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O potrzebie wzornictwa regionalnego

Zapraszamy do lektury ksigzki, ktora jest efektem spotkania si¢ specjalistek
i specjalistow z calej Polski, zajmujacych si¢ w swojej pracy naukowej
zagadnieniami zwigzanymi ze wzornictwem regionalnym. Inspiracja
do powstania tej publikacji byly spotkania i rozmowy z osobami, ktore
dokumentuja wszelkie przejawy przenikania si¢ wzornictwa regionalnego
we wspolczesnym $wiecie. Finezyjne malatury, misterne koronki, delikatne
hafty, precyzyjne zdobienia w drewnie, gladkie brzusce naczyn ceramicz-
nych, szorstkie wetniaki znajdywane w terenie, czgsto nadal wytwarzane
przez lokalnych rzemieslnikow i rekodzielnikow, cieszg si¢ zainteresowa-
niem wielu §rodowisk - zaréwno naukowych, jak i artystycznych. Stajg sie
one przedmiotem badan oraz inspiracji, a takze wspdlnym polem do dzia-
tan, podczas ktérych spotykajg sie artysci profesjonalni i nieprofesjonalni,
akademicy i twoércy ludowi. Wspodlczesny nurt etnodizajnu obejmuje te
wyroby, ktore ksztaltem, kolorem czy fakturg nawigzuja do wzornictwa
regionalnego, identyfikowanego z dorobkiem konkretnych spolecznosci
lokalnych: podhalanskich, fowickich, kaszubskich i opolskich. Regionalne
wzory pojawiaja si¢ tez na wielu przedmiotach codziennego uzytku, ktore

nam towarzysza.

Autorki artykuléw zastanawiaja si¢ nad tym, skad sie wzieto obecne
zainteresowanie wzornictwem regionalnym, dlaczego chcemy si¢ nim
otaczac i ciggle mamy nowe pomysty na wykorzystanie tego, co ludowe,
tradycyjne i wiejskie. Pretekstem do takiego sformulowania pytan byty
prace podjete przez Muzeum Okregowe Ziemi Kaliskiej zmierzajace do

udokumentowania dzialalnosci kaliskiej spdtdzielni pracy, ktéra w latach



1950-1995 funkcjonowala pod szyldem Cepelii. Przez kilkadziesiat
lat spdldzielnia ta zatrudniala licznych artystow-rzemieslnikow
i rekodzielnikéw zajmujgcych sie malowaniem porcelany oraz tkaniem,
haftowaniem i farbowaniem materialow. Wytwarzane w ten sposob
przedmioty przez wiele lat stanowity powszechny element dekoracji wnetrz
i wreczane byly jako prezenty. Autorki prac zastanawiaja si¢ réwniez nad
tym, co si¢ z tymi przedmiotami obecnie stalo i czy we wspdlczesnych
wnetrzach nadal jest miejsce na obiekty nawigzujgce swoim ksztaltem,

formg i kolorem do ,,ludowizny”.

Pierwsza cze$¢ ksigzki, pt. TWORCY, dotyczy zagadnieni spotecznego
statusu tworcow ludowych w s$rodowiskach lokalnych oraz w $wietle
badan naukowych. Druga, pt. WYTWORCY, omawia zagadnienia
zwigzane ze wspOlczesng rzemieslnicza i rekodzielnicza tworczoscig
ludowg oraz z przemystem pamigtkarskim. Ostatnia, pt. PRZETWORCY,
przedstawia kierunki inspiracji tradycyjnym rzemioslem i sztuka
ludowg we wspdlczesnych realizacjach. Autorki tekstow pokazuja, w jaki
sposob ksztaltowalo si¢ i zmienialo wzornicze dziedzictwo kulturowe
w Wielkopolsce, na Gérnym Slgsku, Slagsku Opolskim, Kujawach, Kaszu-
bach i Podlasiu. Wraz z nimi wedrujemy w czasie i przestrzeni, poznajgc

sposoby twdrczego myslenia o przedmiotach, ktére nas otaczaja.

Anna Weronika Brzezinska
Instytut Etnologii i Antropologii Kulturowej

Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu

Sylwia Kucharska

Muzeum Okregowe Ziemi Kaliskiej
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Alicja Mironiuk Nikolska

Panstwowe Muzeum Etnograficzne w Warszawie

Ludowe odczuwanie formy i §wiata. Stowarzyszenie Tworcow

Ludowych z perspektywy animatora

Wprowadzenie

W 2018 r. uptywa 50 lat od rejestracji Stowarzyszenia Tworcéw Ludowych,
ktérego celem jest kultywowanie tradycji ludowej i popularyzowanie jej
najwartosciowszych przejawow, a takze reprezentowanie tworcow ludowych
i opieka nad nimi. Kolejny jubileusz, podobnie jak poprzednie, ,zacheca do
zastanowienia si¢ nad miejscem tworcéw ludowych i tym samym twdrczosci
ludowej” (Smolinska 2003: 14). Ten tekst pisany jest z perspektywy osoby
zwigzanej ze stowarzyszeniem od ponad 30 lat!, czyli nieco skromniejszego

jubileuszu.
Definicje wspolczesnego tworcy ludowego

Definicje tworcy ludowego zawdzieczamy Aleksandrowi Jackowskiemu

(Jackowski 1980). Do dzisiaj nie stracila ona na aktualno$ci. Autor

1 Autorka rozpoczeta wspétprace z twércami po zaledwie trzymiesiecznym stazu pracy
w muzeum, ze znikomg wiedzg na temat wspotczesnych twoércéw, pomimo ukonczonych
studidéw etnograficznych. Opowiadal o nich podczas zaje¢ na Uniwersytecie Warszawskim
jedynie A. Jackowski. Podczas ogladania kolekcji L. Zimmerera najwiecej uwagi poswiecat
tym najznakomitszym - Nikiforowi czy Romanowi Sledziowi. Pierwszego ,zywego”
tworce ludowego autorka spotkata dzigki prof. Marianowi Pokropkowi, ktéry jako temat
pracy magisterskiej zaproponowal jej przygotowanie monografii odkrytego przez siebie
rzezbiarza Jana Markowskiego z Ciechanowca. W kwietniu 1986 r., §wiezo po studiach,
autorka zostala opiekunem Oddziatu Bialskopodlaskiego STL, z ktérym wspdtpracowata
przez 11 lat. W kolejnych latach zostata cztonkiem jury Nagrody im. Oskara Kolberga
»Za zastugi dla kultury ludowej” oraz czlonkiem, a obecnie przewodniczacg Sekeji Plastyki
Rady Naukowej STL; od blisko 10 lat bywa ekspertem Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa
Narodowego i ocenia wnioski stypendialne z dziedziny ,,Twdrczos¢ ludowa”



réznicuje zakres tego pojecia w zaleznosci od stopnia rozkladu
kultury tradycyjnej. Przyjmuje sie, ze wspdlczesnie znajdujemy sie
-w warunkach zaniku dawnej kultury ludowej” (Jackowski 1980: 10).
Sytuacje te charakteryzuja: nowy odbiorca spoza kregu ludowego
(chociaz dzisiaj, wraz z powrotem do rodzimej kuchni, krajobrazu,
obserwujemy zainteresowanie wytworami ludowymi takze wsrod swoich,
o czym $wiadcza np. dekoracje w pensjonatach agroturystycznych),
wieksza niz w poprzednich okresach swoboda wypowiedzi wynikajaca
z gustéw nowego odbiorcy. W wytworach jest zachowana pamig¢¢ o dawnych
wzorach, ale uzupetniajg (wzbogacaja) ja wspolczesne mody i upodobania
wystepujace w $rodowiskach uczestniczacych w wyzszym obiegu kultury,
do ktérych wyroby te sg kierowane. ,Cecha podstawowg twdrczosci lu-
dowej w okresie dezintegracji tradycyjnej kultury chlopskiej jest wiec zywa
pamie¢ dawnych form i umiejetnosci. Poki ta cigglos¢ bezposredniego
przekazu istnieje - mozemy méwic o twérczosci ludowej, cho¢ w znacznym

juz stopniu stymulowanej z zewnatrz” (Jackowski 1980: 14).

Po ok. trzech dekadach od artykulu Jackowskiego Damian Kasprzyk [1]
do definicji dodaje nowe cechy wymagane wspdlczesnie od tworcy
ludowego. To teraz takze stréz tradycji, ktérego wyrdzniajg znajomosé
dawnej stylistyki oraz umiejetno$¢ odczytywania tradycyjnych symboli
i znakow; to interpretator ludowosci, ktéry moze wybra¢ z odziedziczonej
spuscizny tylko niektére elementy; sprawny menedzer, dbaly
o powodzenie wlasnego mikroprzedsiebiorstwa; ikona regionalizmu -
zywa reklama ,malych ojczyzn’, malych i wigkszych przedsiebiorstw
turystycznych; animator i nauczyciel w szkolach, muzeach, domach
kultury, na festynach, kursach czy warsztatach; designer, ktory swiadomie
interpretuje tradycje lub pozwala innym korzysta¢ z wtasnych prac czy
umiejetnosci. Wszystkie te okreslenia, nowe funkcje, odnoszg si¢ do
twércow funkcjonujacych w XXI w., czyli w czasie, gdy wigkszos¢ badaczy
obwiescila, ze kultura ludowa jest juz pojeciem historycznym. Oceny te
zawierajg w sobie czg$¢ prawdy, ale jak pisata prof. Teresa Smolinska, tworcy

ludowi to przede wszystkim pasjonaci i dla nich
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nie jest najwazniejsze, czy badacze kultury beda w dyskusjach
akademickich ocenia¢ ich dorobek w kategoriach ,,zbanalizowanych
znakow’, ,piekna gingcego’, jak pisza inni, czy po prostu atrakcyjnego
dla wspdlczesnego odbiorcy miejskiego towaru. Z réznych bowiem
wzgledéw (nie tylko finansowych) nie jest im obojetne dziedzictwo
kulturowe przodkéw (Smolinska 2003: 16).

Wedlug statutu Stowarzyszenia Tworcéw Ludowych ,o0 przyjeciu do
stowarzyszenia decyduje autentyzm twdrczosci” [2]. Tworca, w rozumieniu
Jackowskiego, to mistrz, ktéry ma umiejetnosci warsztatowe, zna tradycyjne
techniki, wzory i metody twdrcze, zachowuje tradycyjng estetyke,
a w ramach tej konwencji, w sytuacji gdy jest to mozliwe, nadaje swoim
pracom oryginalny rys, wykazujac si¢ inwencjag. Musi by¢ on przede
wszystkim autentyczny, niekoniecznie w takim rozumieniu, ze tworzy
w okreslonej rzeczywisto$ci spotecznej i technologicznej, zgodnie ze stylem
epoki czy okresu kultury, bo interesujaca nas juz odeszla, ale autentyczny,
bo szczery; szczerze zwigzany z jakim$§ miejscem i z jego tradycja
i przezywajacy te treSci dzisiaj. Pozwala to tworzy¢ prawdziwie, z pasja
czerpac z przeszlosci, tworczo interpretowac, przekonujaco przemawia¢ do
widza. Polaczenie autentyczno$ci z osadzeniem w tradycji i z bezposrednim
przekazem wiedzy oraz z umiejetnosciami czyni zdolnego czlowieka
tworca, mistrzem. Dochodzi do tego uczciwos¢. Dzi§ bowiem bez Zadnego
problemu mozna dotrze¢ do zrédet i pracowac zgodnie ze stylistyka
dowolnego regionu. Wytwory moga by¢ na pozor tak samo doskonale pod
wzgledem technicznym, ale w oczywisty sposéb zdyskwalifikujg autora,
jesli przyjmuje on tylko materialng ich czg$¢ i nie przekazuje zadnej glebszej
idei. Musi by¢ zwiazek z dawng kulturg miejsca. Bez tego jest to tworczos¢
amatorska, rzemie$lnicza, charakteryzujaca si¢ co prawda biegloscig

techniczng, ale pusta, martwa.

Wedlug najnowszej przyjetej przez STL definicji tworcg ludowym jest

osoba tworzaca dzieta oryginalne, o wysokim poziomie artystycznym,
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funkcjonujgca w ramach spotecznosci wiejskiej, ktéra umiejetnosci swe
nabyta droga przekazu bezposredniego lub poprzez obserwacje tworczosci
ludowej wlasnego $rodowiska - bez profesjonalnego wyksztalcenia
(Majcher, Onochin 2015: 5). Kwestia wyksztalcenia to trudne zagadnienie;
wielu twdrcow konczy studia, wykonuje wyuczone zawody, a tworczos¢ to
ich pasja, powotanie wypelniajace czas wolny. W dziedzinach plastycznych
tworcy nawigzujg do dawnych wzoréw, tworczo je modyfikuja, adaptuja
do nowych warunkéw odbioru i do nowej funkcji przedmiotu -
gléwnie dekoracyjnej. Statut nie stawia pod tym wzgledem sztywnych
wymagan, odwoluje si¢ do tradycji kulturowej i do orzeczen specjalistow.
Formuluje jednak kryteria; musi to by¢ ,,osoba tworzaca’, a wiec wnoszgca
zindywidualizowane, oryginalne wartosci estetyczne, musi by¢ to twdrczos¢
nieelitarna, plebejska, wywodzaca si¢ z tradycji folklorystycznych, ktéra

umiejscawia tworce w kregu kulturowym spotecznosci wiejskiej.

Stowarzyszenie Twércow Ludowych i jego Rada Naukowa

Stowarzyszenie Tworcéw Ludowych powstato jesienig 1968 r. z inicjatywy
srodowiska lubelskich poetéw chlopskich, przy znaczacym wsparciu
organizacji kulturalnych, wydawnictw i prasy ludowej. W jego powotanie
zaangazowana byta dos¢ liczna grupa naukowcdw, dziataczy kultury, a takze
redaktorzy pism: ,,Chlopskiej Drogi’, ,,Zielonego Sztandaru’, , Tygodnika
Kulturalnego” oraz ,, Kameny”. Jednym z uczonych, obok prof. dra Jézefa

Burszty, byl prof. Roman Reinfuss, ktéry tak pisat:

Mnie nurtowala zawsze jedna historia, stosunek do twdrczosci
ludowej byt dotad typu opiekunczego, taki z zewnatrz. Czy to bylo
Ministerstwo Kultury i Sztuki, czy ,Cepelia’, spelnialy swoja role,
ale to sie robito ,dla”. Ja uwazalem i uwazam, ze rozwdj wsi, postep
poszed! tak daleko, ze chlop powinien sam umie¢ zada¢, zabiega¢
o swoje sprawy. I dlatego marzylo mi si¢, by powstato Stowarzyszenie

Twoércéw Ludowych, ktére byloby czyms w rodzaju zwigzku twérczego
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lub zawodowego, ale ktérego celem bylaby ochrona i rzeczywisty

rozwdj tworczosci ludowej (Adamowski, Kraczon 2011: 14).

Reinfuss uwazal, ze ogdlnopolska organizacja skupiajaca twoércéw podniesie
range tworczosci ludowej i twércow takze we wlasnym, najtrudniejszym,

sceptycznym srodowisku.

Stanistaw Weremczuk, jeden z czlonkow zalozycieli STL, a przy tym poeta,

dziennikarz, dramaturg, stwierdzat:

Rzecz interesujaca, niektérzy poeci ludowi byli poczatkowo
przeciwni laczeniu ich w jednej organizacji z twércami ludowymi
uprawiajgcymi dyscypliny plastyczne. Dowodzi to, z jakim trudem
przebijalo si¢ uznanie dyscyplin plastycznych za twdrczos¢ (rzezba,
tkactwo, kowalstwo artystyczne, tzw. plastyka obrzedowa itp.),

a osoby zajmujace si¢ nimi za artystow (Weremczuk 1989: 198).

Warunkiem oéwczesnych wtadz bylo to, aby w grupie zalozycielskiej
znalazly si¢ osoby spoza kregu tworcow — dziatacze spoteczno-kulturalni.
To oni mieli ponosi¢ ,wspélodpowiedzialno$¢, w znaczeniu kulturowym
i ogélnospotecznym, za nowa organizacje” (Weremczuk 1989: 198). Oni tez
stworzyli podstawy powstalej rok pézniej Rady Naukowej. Rada Naukowa
wspolnie z Zarzadem Gléwnym podjeta wspdtprace z wladzami i zabiegata
0 mecenat panstwa nad rozwojem i utrzymaniem organizacji. Zapewnienie
finansowania bylo sprawg najwazniejsza. W zwiazku z tym przygotowano
szereg ustaw, uchwat i aktéw prawnych regulujacych status twércy ludowego
i role stowarzyszenia w polityce kulturalnej kraju. W 1974 r. STL zostalo
objete merytorycznym i finansowym patronatem Ministerstwa Kultury
i Sztuki. Tworcy uzyskali ogromne przywileje; zwolniono ich z formalnosci
zwigzanych z wykonywaniem rzemiosta, uzyskali prawo do wsparcia
z Funduszu Rozwoju Tworczosci Ludowej i Artystycznej przy ,Cepelii’

o czym wspominajg J. Adamowski i K. Kraczon:
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W tej sprawie w 1972 roku podpisano specjalng umowe z ,,Cepelig’,
na podstawie ktérej z tego funduszu mogli korzysta¢ cztonkowie
STL bez wzgledu na to, czy sa wspolpracownikami ,,Cepelii” czy tez
nie. Umowa gwarantujaca stypendia tworcze, subsydia i zapomogi,
dotacje i pozyczki, miala ogromny wplyw na poprawe sytuacji

materialnej pokaznej liczby twércow (Adamowski, Kraczon 2011: 15).

Rada Naukowa zajmowala si¢ takze ochrong praw autorskich, emeryturami,
wprowadzaniem do programu szkol zagadnien z dziedziny kultury
ludowej. Miala wynikajace ze statutu prawo decydowania o przyjeciu do
stowarzyszenia; czlonkiem zwyczajnym (rzeczywistym) stowarzyszenia
moze zosta¢ osoba tworzaca, z kregu spolecznosci wiejskiej, jezeli

o autentyzmie jej tworczosci orzeknie Rada Naukowa.

Pierwszym przewodniczagcym Rady Naukowej zostal prof. dr Roman
Reinfuss. Bardzo oddany i zaangazowany w sprawy twdrcéw, nieustannie
przypominat takze o powinnosciach, obowiazkach statutowych, zwracajac
szczego6lng uwage na poziom artystyczny wykonywanych prac. Zasadniczy
i nierzadko surowy w swoich ocenach, przez wiele lat ksztaltowal
u tworcow swiadomo$¢ bycia prawdziwym i warto§ciowym artysta. Podczas

V Krajowego Zjazdu Twércéow Ludowych w 1979 r. apelowal:

Jezeli tworczo$¢ ludowa ma mie¢ nadal te range, tworcy potrafig
sie swoja twodrczoscig wylegitymowac. Z drugiej strony wpisanie do
rejestru nie powinno by¢ dozywotnie. Jesli sie okaze, ze twdrca obniza
poziom swojej twdrczosci, nalezatoby dokonywac skreslen z rejestru
(Adamowski, Kraczon 2011: 16).

Rada Naukowa dziata w kilku sekcjach: literatury ludowej, sztuki ludowe;j,
spoleczno-programowej i utworzonej jako ostatnia - folkloru. STL u progu
dzialalnosci zrzeszal 152 tworcéow, w tym 116 pisarzy (Niewiadomski
2008: 4).
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Dzisiaj proporcje si¢ odwrdcily; stowarzyszenie liczy 1986 czltonkdw,
tworcow zajmujacych sie plastyka ludows jest 1703, 283 osoby to tworcy
literatury i folkloru. Dziedzina nazwana plastyka obejmuje zaréwno sztuke
przedstawiajgca, malarstwo, rzezbe, jak i zdobnictwo: pisanki, wycinanki,
ozdoby wnetrza, takze choinkowe, ale tez rekodzieto: plecionkarstwo,
hafciarstwo, koronczarstwo i rzemiosto; garncarstwo, zabawkarstwo,
wykonywanie instrumentéw ludowych czy szycie strojow. W ciggu 50 lat
Rada Naukowa nie tylko musiala si¢ zmierzy¢ z kolejnymi pokoleniami
kandydatéw, lecz takze arbitralnie decydowaé¢ o autentycznosci
przedstawianych prac, co w ostatnich dziesiecioleciach okazalo si¢ nie lada
wyzwaniem w zwigzku z olbrzymim rozwojem technologii i mozliwoscia
korzystania z wtasciwie nieograniczonych zasoboéw wiedzy czy inspiracji.
Rozmaite problemy stowarzyszenia rozwigzywano w diametralnie réznych
okolicznosciach: od gospodarki sterowanej centralnie do realiéw wolnego
rynku, od klopotdéw z przystowiowym brakiem papieru na wycinanki do
wszelkiej obfitosci i dostepnosci surowca, od oceny tworczosci skromnych,
czesto zahukanych, niepewnych wartosci swoich dziet ludzi do swiadomych,

niemal zawodowych artystow.

Pierwszym przewodniczacym Sekcji Sztuki Ludowej zostal dr Kazimierz
Pietkiewicz (1910-1983) - tworca wielkiego, liczacego 12 tysiecy obiektow,
zbioru wspolczesnej sztuki ludowej, zgromadzonego w Ministerstwie
Kultury i Sztuki. W kolejnych dziesiecioleciach nad wnioskami
kandydatéw pochylali si¢ najwybitniejsi polscy badacze sztuki ludowej:
Aleksander Jackowski, jej przewodniczacy; dr Aleksander Btachowski,
pelniagcy takze, w innym czasie, funkcje przewodniczacego calej Rady
Naukowej; dr Ewa Frys-Pietraszkowa; prof. Anna Kunczynska-Iracka;
prof. Marian Pokropek; Bozena Golcz, zastuzony ekspert ,,Cepelii”; Barbara
Zagorna-Tezycka, znakomita znawczyni, niezwykle oddana twoércom
ludowym, radca Ministerstwa Kultury i Sztuki; wybitni pracownicy
muzeéw: Wanda Szkulmowska, Longin Kowalczyk, Danuta Powitanska,

Sabina Dados, Wiestawa Bogurat. Dzi§ Sekcja Plastyki Rady Naukowej
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liczy 20 oséb, jednak w jej posiedzeniach bierze udzial grupa okoto
dziesiecioosobowa, w stalym skladzie. Sg to takze przewaznie pracownicy
muzedéw i osrodka akademickiego w Lublinie. Pracuja oni spolecznie;
to chyba ostatnie pokolenie ,,romantykéow”, oséb niezmiernie oddanych
tworczosci ludowej. Danuta Powilanska, Sabina Dados i Longin
Kowalczyk to jeszcze studenci prof. Reinfussa. Z kolei przedstawicielami
mlodszego pokolenia s3: dwie zaangazowane muzealniczki z Torunia
- Kinga Turska-Skowronek i Bozena Olszewska; Marta Romanow-
Kujawa z Wielkopolski, Ewa Gilewska z Gdanska; niezwykle
kompetentny, wspolpracujacy od kilku dziesigcioleci z tworcami
Wojciech Kowalczuk z Bialegostoku; dr Mariola Tymochowicz z UMCS
i PTL-u. Wszyscy oni pracujg takze z tworcami we wlasnych regionach
i srodowiskach, w jednym z 22 oddzialow stowarzyszenia. Sekretariat rady
prowadzila przez wiele lat nieoceniona Bozena Glowacz, a obecnie funkcje
te pelni Katarzyna Ufniarz, ktéra ponadto - na podstawie wygtaszanych
podczas obrad opinii — thumaczy potem odrzuconym osobom, dlaczego nie
zostaly przyjete do stowarzyszenia, i zache¢ca je do dalszej pracy. Rada sekeji
spotyka sie obecnie raz do roku, by przeanalizowa¢ ok. 50-70 deklaracji.
Kandydatury rozpatruje si¢ na podstawie dokumentacji w postaci opinii
wystawionych przez muzea i domy kultury, dyplomdéw uczestnictwa i nagréd
w konkursach, na przegladach i wystawach. Najwazniejsze sg jednak prace.
Stosunkowo najtatwiej ocenia si¢ rekodzieto i wytwory plastyki obrzedowe;.
Pod uwage brane sg wowczas: jako$¢ wykonania, umiejetnos¢ czerpania
z tradycji danego regionu, uktad wzoréw i kompozycje barw. Niski poziom
artystyczny i techniczny, brak zwigzkéw z tradycja regionu w przypadku
rzemiosta i rekodziela, wyrazne nasladownictwo wzoréw i technik
innych regionéw $wiadczace o nierozumieniu idei stowarzyszenia, jak tez
niekompletne czy nieprzekonujace dokumenty potwierdzajace dorobek
artystyczny kandydata, maja wplyw na decyzje negatywna. Wszystkie tego
typu decyzje podejmowane s3 jednak po wnikliwym ogladzie, dyskusji,
w sposéb kolegialny.
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Najdluzsze dyskusje tocza przy ocenie sztuki przedstawiajacej. Juz
Jackowski w koncu lat 70. zwracal uwage na ,wyrazne zacieranie si¢
granic miedzy tworczoscig ludowa i amatorska — zwlaszcza w malarstwie
i rzezbie” (Jackowski 1978: 164). Dzisiaj oceny dokonywane s3 jeszcze
uwazniej; bierze si¢ pod uwage to, czy autorzy przedstawionych prac
prezentuja jeszcze zasady artystycznego myslenia cechujace sztuke ludows,
czy s3 emocjonalnie zwigzani z kulturg chlopska, czy §wiadomie przejmuja
okreslong konwencje, stylistyke, nawet strdj, w jakim mozna zobaczy¢ ich
na festynach i kiermaszach. To zawsze trudny problem, decyzje czesto
opieraja sie na intuicji i wiedzy wynikajacej z doswiadczenia czlonkow
rady. Kazdy z nich w Zyciu zawodowym poznal setki dziet sztuki ludowe;j,
zaréwno dawnych, jak i wspodtczesnych. Dzisiaj mozna przyja¢ ocene prof.
Ksawerego Piwockiego. Docenial on artystéw, ktérzy funkcjonujac po
rozpadzie kultury tradycyjnej, tworzyli dziela, ktore zaswiadczaty o bliskosci
»ludowego odczuwania formy i $wiata” (Piwocki 1963). Ta pojemna
definicja odnosi si¢ do 0séb tworzacych wspoélczesnie i moze przyswiecaé
decyzjom rady. Decyzjom zawsze odpowiedzialnym, gdyz dzisiaj artysci
ludowi uwazajg, ze ,dzigki tej weryfikacji twérca nabywa pewng forme
statusu, ktory nie przeklada sie na rozwigzania administracyjne, ale jest
prestizowym i artystycznym potwierdzeniem warto$ci wykonywanej sztuki”
(Majcher, Onochin 2011: 5). Zwykle akceptuje sie 2/3 sposrod zgloszonych
kandydatur. Czasem, gdy prace pozostaja jeszcze na niskim poziomie,
ale mozna w nich dostrzec tworczy potencjal, decyzja jest wstrzymywana,
a kandydatow zacheca si¢ do konsultacji etnograficznych, do zapoznania sie
ze zbiorami muzealnymi w danym regionie, do pracy nad doskonaleniem
techniki. W tym kontekscie mozna oczywiscie uzna¢, ze czlonkowie Rady
Naukowej STL animujg, wspdttworza etnograficzng fikcje, co zarzucal
etnografom Robotycki (2014). Mozna patrze¢ na to i w ten sposéb, ale
warto tez zauwazy¢, ile trudu animatorzy wkladaja w zachowanie wzoréw
i technik regionalnych czesto jeszcze nabywanych droga bezposredniego
przekazu. Decyzje zawsze wymagaja namystu. Niektore kandydatury sa

zdecydowanie odrzucane. Selekcja jest konieczna, gdyz wysoko cenione
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czlonkostwo w stowarzyszeniu otwiera mozliwosci sprzedazy prac na
najbardziej prestizowych imprezach, wigc wielu amatoréw, pamigtkarzy

stara sie uzyskac status tworcy ludowego.

Mecenat panstwa w przeszlosci i obecne formy pomocy

tworcom ludowym

Dla kazdego artysty miarg jego sztuki jest weryfikacja przez odbiorce.
Mozliwe jest to podczas publicznej prezentacji prac, konfrontacji
z publicznoscig. Za najbardziej powszechne kiedy$ uwazam konkursy
i podsumowujace je wystawy sztuki ludowej, dzisiaj za$ - festyny, jarmarki,
kiermasze. O waznej roli konkurséw nalezy méwi¢ w czasie przeszltym,
gdyz obecnie organizuje si¢ ich zaledwie kilka wartych uwagi, a w latach
1970-1980 stanowity one podstawowg forme prezentacji dorobku, jak tez
jedng z bardziej znaczacych (nagrody i zakupy do zbioréw muzealnych)
form mecenatu panstwa (w latach 1974-1978 zorganizowano ponad 200
konkurséw). Ocena konkurséw zawsze podlegata dyskusji. Jackowski

w 1978 r. pisal:

Konkursy na sztuke ludowa majg charakter szczegélny. Nigdy celem
nie jest wylonienie najlepszego tworcy lub dzieta. Element rywalizacji
podporzadkowany jest w nich celom szerszym, zwigzanym
z opieka nad ludowg twdrczoscig. Konkursy sg bowiem jednym
z waznych instrumentéw naszej polityki kulturalnej. Petnig tez one
w okresie rozpadu dawnej kultury chlopskiej role, ktéra uprzednio
odgrywala opinia $rodowiska. Latwo$¢ sprzedazy prac, nawet jawnie
nieudanych, obfitos¢ wszelkich kiermaszéw, ,Cepeliad” i festiwali
wplywa negatywnie na poziom wspdlczesnej tworczosci ludowej
(Jackowski 1978: 161).

Jednymi z najlepiej przygotowanych byly konkursy wspdtczesnej karpackiej

rzezby ludowej organizowane przez Antoniego Kroha (Kroh 2014). Pézniej,
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w latach 90., dr Aleksander Blachowski zorganizowal wazny, dobrze
oceniany konkurs ,,Ziemia bliska sercu” W III RP nastepuje zanik tej formy

popularyzacji i mecenatu nad twdrczoscig ludows.

Festyny organizowane w drugiej potowie XX w., ,,Cepeliady ”, ,Jarmarki
plockie” byly imprezami masowymi. Ze wzgledu na rozmach,
a jednoczes$nie na ogromne zainteresowanie odbiorcéw organizatorzy
musieli zapewni¢ odpowiednig liczbe artystow. Rodzilo to nie-
bezpieczenstwo udziatu, a tym samym nadania statusu tworcy ludowego
wielu amatorom, wytwércom pamigtek czy kiczu. Musialo by¢ to zjawisko

powszechne, gdyz niejednokrotnie pisat o tym Jackowski:

Obraz sytuacji rzeczywistej nalezaloby wigc skorygowaé, biorac
pod uwage zaréwno kontynuatoréw dawnych tradycji pracujacych
dla siebie i wlasnego srodowiska, jak tez liczng grupe, chyba
dominujaca, ludzi wyrabiajacych przedmioty dekoracyjne w duchu
obecnie panujacych mdd, te przerdzine szkaradzienstwa ze stomy,

lakierowanego drewna, gabki czy plastiku (Jackowski 1979b: 189).

Obecnie obserwujemy podobne sytuacje. Tworcy sami probujg rozwiazac te
problemy i przyznajg sobie certyfikaty, ktore wystawiane przy ich targowych
stoiskach, maja stanowi¢ gwarancje wysokiego poziomu artystycznego
oraz zwigzku z tradycja. Ma to znaczenie wtedy, gdy okreslenie ,ludowy”
przyciaga klientéw. Wspodlczesnie organizuje si¢ mnoéstwo imprez,
w ktorych przymiotnik ,,ludowy” ma zapewni¢ publicznos$¢ o rodzimosci,
autentycznoséci, naturalnosci i wysokim poziomie prac. Najlepiej
przygotowane, nadzorowane przez STL targi sztuki ludowej towarzyszace
Festiwalowi Kapel i Spiewakéw Ludowych w Kazimierzu czy Jarmark
Jagiellonski — najwigkszy tego typu w Polsce, a takze imprezy organizowane
przez instytucje godne zaufania, gtéwnie muzea, przyciagaja dzisiaj ttumy

klientéw.
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Obecnie czesto zarzuca si¢ Stowarzyszeniu Tworcéw Ludowych, ze jest
skostniate, ze broni swoich przywilejéow, co przypomina dzialalnosé
korporacji zawodowych, ze reanimuje co$, co dawno umarto. Tworcy sa

tego $wiadomi:

My nie jeste$my od innowacji i silenia si¢ na nowoczesno$¢, naszym
obowigzkiem jest ochrona i popularyzacja tradycyjnych wartodci
w sposob, jaki uwazamy za najbardziej skuteczny. Nasz mandat
do sprawowania takiej dzialalnosci otrzymalismy od kilku tysiecy
zweryfikowanych pod katem etnograficznym tworcéw ludowych,

mistrzéw swoich dziedzin twérczych (Majcher, Onochin 2015: 6).

Stowarzyszenie jest obecnie jedna z wielu organizacji pozarzadowych, co ma
zalety i wady. Funkcjonuje ono w gospodarce wolnorynkowej. Nieustannie
przypomina o swoim istnieniu i misji. Dzisiaj zasada upowszechniana
wsrod tworcow przez prof. Reinfussa ,,nic o nas bez nas” jest jak najbardziej
realizowana i aktualna. Sami twdrcy zaangazowali si¢ bardziej w ochrone
wlasnych spraw, ale jak obserwujemy, takze niezmiennie cieszg si¢ aprobata
wiladz. Prof. Teresa Smolinska w 2003 r., tuz przed wejsciem Polski do
Unii Europejskiej, gdy podsumowywala pojawiajace si¢ wowczas opinie,
napisala z troska, ze ,$rodowiska wiejskie przedstawiane sg jako ta czes$¢
spoleczenstwa polskiego, ktéra hamuje procesy transformacji europejskiej,
a tradycjonalizm w tym kontek$cie ma wymiar jedynie negatywny,
zachowawczy, statyczny, utrudniajacy zjednoczenie” (Smolinska 2003: 14).
Jak obserwujemy od 15 lat, tak si¢ nie stalo, tworcy ludowi znakomicie
wykorzystali mozliwosci i sg obecnie jedng z bardziej znaczacych wizytéwek
Polski. Sami takze zyskali nowe mozliwosci prezentacji swojej tworczosci.
Dzisiaj jest ona, zgodnie z prognoza Jozefa Szczepanskiego, ,waznym
czynnikiem w utrzymywaniu tozsamosci Polakéw” (Smoliniska 2003: 17).
Obserwujemy to na stadionach, estradach czy w polityce. Gdy kolejne
formacje partyjne nadmieniaja o szacunku dla tradycji, znowu twoércy

ludowi maja nie najgorszy czas. Politycy czujg si¢ pewniej, ale i atrakcyjniej

20



wsérod ludzi w barwnych strojach, ktérzy wydaja sie przybywac ,ze wsi
spokojnej, wsi wesolej’, ktorzy graja, tanczg, wywolujg sielski nastrd;.
To atrakcyjny obraz i wielu artystow potrafi go wykorzysta¢. Sg jednak i tacy,
ktdrzy nie umiejg sprostaé nowej rzeczywistosci; upomniec sie o nalezne im

uznanie, napisa¢ odpowiedniego projektu o dofinansowanie twdrczosci.

Programy stypendialne czy dofinansowanie projektow to dzi§ jedna
z wazniejszych form realizowania mecenatu panstwa. W ministerstwach
opracowano system programéw dedykowany twércom ludowym
i instytucjom wspierajagcym te sfere kultury. Podobne dziatania podejmuja
takze samorzady roznych szczebli. Najwazniejsze ze wspomnianych
projektow to program ,,Mistrz tradycji” i stypendia twércze Ministra Kultury
i Dziedzictwa Narodowego. Od blisko 10 lat w ramach stypendiéw z budzetu
ministra tego resortu przydzielane s srodki w dziedzinie twérczo$ciludowe;.
Na potrzeby tego programu rozszerzono nawet znaczenie tytutowego pojecia.
Oproécz artystow ludowych program jest kierowany do przedstawicieli
réznych dziedzin i zawoddw, jak animator kultury, organizator, edukator.
Sa one godne uznania, ale nie mieszcza si¢ w zakresie pojecia ,twdrczos¢
ludowa”. W efekcie doszlo do pewnego zametu. Wsrdd aplikujacych coraz
wigcej jest popularyzatoréw, dokumentalistow, etnograféw, muzykologéw,
naukowcow czy artystow z akademickim wyksztatceniem, ktérzy zglosili
sie do programu, bo albo wykorzystuja tradycyjne techniki, albo prowadza
prace badawcze, albo piszag monografie czy pobieraja nauki u wiejskich
muzykantow i rzemieslnikéw, stowem - wykorzystujg tresci stworzone
wlasnie przez tych, ktérzy sg zywymi zrédltami wiedzy o tradycji ludowej
regionéw. Ci za$ nie moga przebrna¢ przez trudnosci zwigzane z aplikacja,
przez co zajmuja gorsza pozycje niz osoby wtérnie korzystajace z ich sztuki.
Prowadzito czasem do sytuacji, ze muzyk profesjonalny moze napisa¢ projekt
stypendium zaktadajacy skomponowanie np. koncertu inspirowanego
muzyka ludows. Méglby ten projekt zrealizowaé np. w Instytucie Muzyki
i Tanca, ale uznaje, ze na tle nieuczonych tworcéw ma wigksze szanse.

A twdrca ludowy nie moze zgtasza¢ sie do innych programoéw. I nadal jest
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niesymetrycznie. Nie mozna wiec dziwi¢ sie stowarzyszeniu, ze tak walczy
o przywileje twércow ludowych. To zapewne bedzie jedno z haset gtoszonych

na tegorocznych obchodach jubileuszowych.

Podsumowanie

Czego mozna zyczy¢ tak szacownemu jubilatowi, ktéry przetrwal kilka
powaznych zakretéw najnowszej historii i pozostaje w niezlej kondycji?
Utrzymania tej wyjatkowosci, ktéra odrdéznia go od tysigcy stowarzyszen
kulturalnych i ktéra polega na konsekwentnej pracy nad zachowaniem
materialnego i niematerialnego dziedzictwa polskiej kultury ludowe;.
Umiejetnosci  stalego podtrzymywania zyczliwo$ci wiladz i troski
o wszystkich jego cztonkéw, zaréwno tych biegtych w korzystaniu ze
zdobyczy technicznych, jak i zyjacych skromnie na uboczu swoich

spotecznosci.
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National Ethnographical Museum in Warsaw

Folk feel of the form and the world: The Association of Folk Artists

from the perspective of the animator

The word ,,animator” included in the title indicates the dilemma and the
attempt to identify the whole of events in which the author has participated
for 30 years via observation of activity of he Association of Folk Artists
(STL). She takes on the following two perspectives: on the one hand
as the ethnographer and documentary filmmaker, and simultaneously
as the person directly involved in the activities as a branch manager of
the Association and for nearly ten years as member of the The Folk Art
section of the Scientific Council. The Association, which celebrates its
50th anniversary this year, has played a significant role in defining and
maintaining the concept of a ,contemporary folk artist” Although it is
Cepelia which should be mentioned as the earliest, as even in the first
years after the end of World War II their cooperatives associated most of
the artists, then called artisans or homeworkers, yet the 1968-born STL for
years has become the key organization which brought together all creators
who considered themselves descendants of the folk traditions. From the
very beginning, outstanding ethnologists have stood guard over the
conformity with tradition by working in the scientific council where they
verified applications and offered advice. While in the first decades it was
done without conflict, as members of the Association remembered the “end
of folk culture”, today this task seems more difficult. Currently, being a ,,folk
creator” is a deliberate convention choice, which resembles a profession,
entrepreneurship. However, there is something which determines the state
of belonging to this group - the ,folk feel of the form and the world”, as
writes Prof. Ksawery Piwocki - or something else. This text is an attempt to

answer the question how STL undertakes this key issue today.
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Michalina Janaszak

Instytut Etnologii i Antropologii Kulturowej
Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu
Muzeum - Zamek Goérkéw w Szamotulach

Hafty szamotulskie w tworczosci Stanistawa Zgainskiego jako przyklad

utrwalania i artystycznego przetwarzania motywow ludowych

Wprowadzenie

Stanistaw Zgainski (1907-1944) to artysta, nauczyciel i spolecznik zwigzany
z Ziemig Szamotulska. Jego artystyczng dzialalnos$¢, przypadajaca na
lata 20. i 30. XX w., przerwala II wojna $wiatowa. Jako tworca Zgainski
preferowal technike graficzng, szczegdélnie drzeworyt. Byl znanym
autorem exlibrisdw, pozostawil po sobie takze wiele rysunkéw oraz
prace malarskie. Z zawodu nauczyciel, aktywnie angazowal sie w zycie
spoleczno-kulturalne regionu, dzialajgc m.in. w Kklubie artystyczno-
literackim ,Wietrzne Piéro”. Interesowal sie historig i folklorem, co
znalazlo odzwierciedlenie w jego twdrczosci. Inspirowalo go piekno
Ziemi Szamotulskiej, strdj ludowy, miejscowe obrzedy i zwyczaje oraz
muzyka. Uczestniczyl w pracach zmierzajgcych do wystawienia widowiska

scenicznego Wesele szamotulskie, przygotowujac opracowanie muzyczne.

W ramach zainteresowania folklorem Stanistaw Zgainski podjat préobe
utrwalenia i artystycznego opracowania wzordéw haftéw szamotulskich,
stanowigcych charakterystyczny element miejscowych strojow ludowych.
W artykule skupie si¢ na tym wlasnie aspekcie tworczosci artysty, ktora
przeanalizuje we wspodlczesnej perspektywie dziatan zwigzanych z ochrona
niematerialnego dziedzictwa kulturowego (utrwalanie), a takze jako
interesujacy przyklad wykorzystania motywow ludowych w dzialalnosci

artystycznej (przetwarzanie).
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Stanistaw Zgainski

Stanistaw Zgainski urodzil si¢ w 1907 r. w Kruszewie pod Czarnkowem, jako
syn Jana i Walentyny z domu Krzywanskiej. Po ukonczeniu seminarium
nauczycielskiego i zdaniu - w 1926 r. - egzaminu kwalifikacyjnego uczyl
(m.in. geografii, muzyki i rysunku) w szkotach powszechnych; poczatkowo
w Kazmierzu, a pdzniej w Szamotutach (Wajdeman-Waszynska 2015:
8). W koncu lat 30. przeprowadzil si¢ z rodzing do Wronek, ale nadal
pracowal w Szamotulach. Zmobilizowany w 1939 r, wzigl udzial
w kampanii wrze$niowej, po czym trafit do niewoli. Po powrocie wlgczyt
sie w dzialalno$¢ konspiracyjng; byl komendantem AK. Aresztowany
w 1944 r., torturowany, trafit do obozu koncentracyjnego Gross-Rosen,
gdzie pracowal w kamieniotomach. Zmart 14 pazdziernika 1944 r.
(Krygier 2001). Symboliczny gréb Stanistawa Zgainskiego znajduje sie
we Wronkach. Jego imieniem nazwano jeden z miejskich skweréw, na
ktérym umieszczono poswiecong artyscie tablice. Upamietniono go takze
w Szamotulach - na budynku stanowigcym siedzibe Szkoly Podstawowej

im. Stanistawa Staszica, gdzie pracowal jako nauczyciel, znajduje sie
pos$wigcona mu tablica, w miescie istnieje takze ulica Stanistawa Zgainskiego.
Wiedze o zyciu i dzialalnoéci tworcy propaguja m.in. zwigzane z Ziemia

Szamotulska instytucje kultury oraz lokalne organizacje i stowarzyszenia.

W sferze artystycznej Stanistaw Zgainski pozostawat samoukiem. Uzdolnio-
ny plastycznie i muzycznie, od wczesnej mlodosci rozwijal talent, uwiecznia-
jac krajobrazy, zabytki, stroje ludowe, szkicujac portrety i karykatury.
Z czasem ulubiong technikg graficzng twdrcy stal si¢ drzeworyt. W latach
miedzywojennych nalezal do artystyczno-inteligenckiego $rodowiska
Ziemi Szamotulskiej. Byl czlonkiem klubu artystyczno-literackiego
~Wietrzne Piéro”. Interesowala go kultura i historia Ziemi Szamotulskiej,
z tego tez zrodla czerpal inspiracje artystyczng. Wedlug dobrze go znajacego,

obracajacego sie w podobnych kregach Wiadystawa Frackowiaka:
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Jako artysta byt Zgainski talentem samorodnym, ciekawym,
jako objaw ksztaltowania si¢ samowiedzy tworczej opartej na
sztuce ludowej, ktdrej byt milosnikiem i znawca nieposlednim.
Na sztuce ludowej uczyt si¢ i ksztaltowal swa estetyke, ktdrg
cechowata prostota kompozycji, oszczednos¢ efektow, zwieztosé

i sita wyrazu (Frackowiak 1957: 163).

Fascynacja folklorem zaowocowala zaangazowaniem w organizacje
widowiska scenicznego Wesele szamotulskie — Zgainski byl autorem
opracowania muzycznego. Znalazla ona takze odzwierciedlenie w jego
pracach plastycznych. Analizujac tworczos¢ Zgainskiego, szczegélnie prace
powstale w ulubionej technice drzeworytniczej, mozna wyrdzni¢ kilka
obszar6w zainteresowan tematycznych artysty. Byly to: religia, obiekty
architektoniczne i krajobrazy oraz tzw. studia nad folklorem (Frackowiak
1957: 161-163; Wajdeman-Waszynska 2015: 26-27).

Ochrona niematerialnego dziedzictwa kulturowego

Ziemi Szamotulskiej

Zgodnie z ratyfikowang przez Polske w 2011 r. Konwencja UNESCO
w sprawie ochrony niematerialnego dziedzictwa kulturowego z 2003 r. [1]
termin ,,niematerialne dziedzictwo kulturowe” obejmuje: tradycje i przekazy
ustne, sztuki widowiskowe, zwyczaje, rytualy i obrzedy $wiateczne, wiedze
i praktyki dotyczace przyrody i wszech§wiata oraz umiejetnosci zwigzane
z rzemiostem tradycyjnym, ktére — przekazywane z pokolenia na pokolenie
- konsoliduja wspolnote, zapewniajac jej ciggtos¢. W mysl konwencji
ochrona tego dziedzictwa obejmuje jego identyfikacje, dokumentacje,
badanie, zachowanie, zabezpieczenie, a takze promowanie, wzmacnianie
i przekazywanie, zwigzane z edukacjg i rewitalizacja. Na terenie Ziemi
Szamotulskiej pierwsze dzialania, ktére wspoélczesnie moglyby zostaé
uznane za zmierzajace do ochrony niematerialnego dziedzictwa zgodnie

z duchem wymienionego aktu, podjete zostaly kilkadziesiat lat przed jego
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powstaniem i stanowily efekt samorzutnej inicjatywy osob zainteresowanych

historig i tradycjami regionu.

Szczegbdlng uwage nalezy zwréci¢ na widowisko Wesele szamotulskie,
wystawione po raz pierwszy w 1932 r., a wspodlczesnie znajdujace sie
w repertuarze Zespolu Folklorystycznego ,Szamotuly” (Janaszak 2017:
174-179, Janaszak 2018: 28). Materialy zgromadzone w ramach przygo-
towan do przedsiewziecia, dotyczace zwyczajow, strojow, muzyki weselnej,
stanowig wyjatkowo cenng dokumentacje. Samo widowisko, prezentowane
w ciggu dziesiecioleci w roznych odstonach, cieszy sie niestabngcym
zainteresowaniem publiczno$ci, stanowigc facznik miedzy przesztoscig

a terazniejszo$cig:

Wesele szamotulskie to godne szacunku dziedzictwo,
przekazywane z pokolenia na pokolenie, podtrzymujace pamiec¢
o obrzedach, i szerzej, kulturze, kultywowanej w przesziosci.
To takze widowisko, ktére pozwala z tego dziedzictwa korzysta¢
w naszym wspoélczesnym zyciu i nadaje mu dodatkowy sens.
Jest wazne nie tylko dla animatoréw kultury, organizujacych
i instruujacych zespot folklorystyczny oraz $piewajacych,
tanczacych i muzykujgcych na scenie czlonkéw tego zespotu,
ale takze dla przygotowujacych stroje i inne akcesoria sceniczne
oraz podtrzymujacych na duchu wystepujacych w widowisku,
ktérymi sa czesto cale rodziny i kregi znajomych (Jasiewicz

2016: 7).

Tradycje weselne z Szamotut i okolic znajduja si¢ obecnie na Krajowej liscie

niematerialnego dziedzictwa kulturowego.
W dwudziestoleciu miedzywojennym lokalny folklor stanowil przedmiot

zainteresowania szamotulan nalezacych do réznego rodzaju stowarzyszen

i organizacji, jak chociazby klub artystyczno-literacki ,Wietrzne Pi6ro”
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czy Akademickie Kolo Szamotulan. Ciekawil takze licznych regionalistéw
i artystow, wérdd ktorych wymieni¢ mozna, poza Stanistawem Zgainskim,
np. Mariana Schwartza (Janaszak 2018: 27-30). W przetrwaniu
muzycznego dziedzictwa regionu duzg role odegrala dzialalnos¢ kapeli
rodziny Orlikéw, ktéra w zmienionym sktadzie muzykowala réwniez

w czasach powojennych.

Po II wojnie $wiatowej promowaniem i rewitalizacja niematerialnego
dziedzictwa kulturowego Ziemi Szamotulskiej zajmowal si¢ m.in.
wspomniany juz Zesp6t Folklorystyczny ,,Szamotuly”, obecnie funkcjonu-
jacy w ramach Szamotulskiego Osrodka Kultury. W 1957 r. powstalo
Muzeum Ziemi Szamotulskiej — obecnie Muzeum-Zamek Gorkéw w Sza-
motulach, a od 1993 r. istnieje muzeum we Wronkach - obecnie Muzeum
Ziemi Wronieckiej, bedace jednostka organizacyjng Wronieckiego Osrodka
Kultury. Obie instytucje — poza gromadzeniem i opracowywaniem zbioréw
oraz prowadzeniem badan - zajmujg si¢ takze dzialalnoscig edukacyjng

i popularyzacjg dziedzictwa kulturowego.

Hafty szamotulskie a tworczo$¢ Stanislawa Zgainskiego

Wsrdd inspirowanych folklorem prac plastycznych Stanistawa Zgainskiego
znajduja si¢ zaréwno grafiki, jak i rysunki czy akwarele. Pojawiajg si¢ na
nich m.in. postacie w szamotulskich strojach ludowych. Osobny przedmiot
zainteresowania stanowily dla artysty motywy wystepujace w regionalnych
(szamotulskich) haftach. Mowa tu o haftach wykonywanych bialymi ni¢mi
na tiulu (il. 3, 4, 5) jako ozdoba czepkdéw i kryz (gorsikow), ktore zastapity
haft snutkowy i bialy haft na bialym pldtnie. Jednocze$nie na terenie
Szamotulszczyzny wystepowal kilkukolorowy haft barwny, zdobigcy
chociazby podszyjniki (Glapa 1951: 41). Zgainski utrwalil (narysowat)
zaobserwowane przez siebie symetryczne motywy roslinne pojawiajace
sie w haftach na tiulu powstalych w okolicach Szamotul. Na poczatku

lat 50. ukazaly si¢ one w formie reprodukcji w ,,Atlasie Polskich Strojow
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Ludowych” (Glapa 1951: 39; il. 6). Wzory te po dzi§ dzien funkcjonuja
w $wiadomosci szamotulan. Sg wykorzystywane i przetwarzane przy okazji
dziatan promujacych miejscowy folklor, pojawiaja si¢ tez w réznego rodzaju

publikacjach.

W tym miejscu warto wspomniec o inicjatywie podjetej przez Szamotulski
Osrodek Kultury, polegajacej na organizacji dorocznych ,,Konkurséw na haft
i koronke” Ich ideg jest — zgodnie z zapisem w regulaminie - ,,pobudzenie
inwencji twdrczej, utrzymanie wysokiego poziomu artystycznego’,
a takze, co szczegodlnie wazne w kontekscie moich rozwazan, ,,zachowanie
tradycyjnych wzoréw i motywéw charakterystycznych dla ziemi
szamotulskiej, koronki i haftu”. Organizatorzy zachgcaja do zglaszania
w konkursie zaréwno czepkéw i kryz, jak i serwet, firanek czy poscieli.
Osobng kategorie stanowi moda wspoélczesna inspirowana folklorem:
sukienki, bluzki, kapelusze, torebki, rekawiczki, bizuteria. Motywy ludowe
w pracach tego typu wystepuja zwykle w mocno przetworzonej formie,
a podejscie do ,,zdobniczego kanonu” jest czesto duzo swobodniejsze niz
w wypadku poprzedniej kategorii. Podczas wernisazy wystaw
pokonkursowych wspominana jest posta¢ Stanistawa Zgainskiego,
a stworzony przez niego ,wzornik” stanowi pomoc i inspiracje dla
uczestnikow konkursu. W ten sposdb ludowe elementy utrwalone na
podstawie obserwacji ,w terenie” staly si¢ materialem stuzacym do
odtworzenia tego folkloru, cho¢ w tym wypadku nalezaloby moéwic¢
raczej o folkloryzmie (Burszta 1987: 131-132). Jednoczesnie w wyniku
przetwarzania i uwspolczesniania dawnych wzorcdw powstajg np. elementy
ubioru o charakterze uzytkowym. Sg one projektowane i wykonywane
z mys$la o wspolczesnym odbiorcy i nawigzuja do trendéw aktualnie
obowigzujacych w modzie, jednak ich tworcy czerpia inspiracje z zasobow
rodzimego folkloru, co sytuuje wspomniane wyroby w nurcie etnodizajnu.
Hafty szamotulskie mozna oglada¢ takze w pracach Zgainskiego
prezentujacych szamotulan w strojach regionalnych. Szczegdlnym

przykladem tego rodzaju jest drzeworyt Szamotulanka (fot. 9),
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przedstawiajgcy popiersie kobiety w tiulowym czepku, ktérego
wigzadla zdobig hafty o motywach kwiatowych. Zdobienia tego typu -
ukazane schematycznie - widoczne sg takze na portrecie dziewczynki
w czepku (il. 10). Twdrczo$¢ Stanistawa Zgainskiego nie zostala jak
dotad gruntownie opracowana, z czego wynikaja trudnosci w ustaleniu
liczby stworzonych przez niego prac i w ich inwentaryzacji. Pomimo
przedwczesnej $mierci artysta pozostawil stosunkowo bogata spuscizne.
Jego prace znajdujg si¢ m.in. w zbiorach Muzeum - Zamku Goérkow

w Szamotulach oraz w Muzeum Ziemi Wronieckiej.

Podsumowanie

Szamotulski folklor stanowit, i stanowi nadal, Zrédto inspiracji dla wielu
artystow, ktorzy nie poprzestali na jego dokumentowaniu i czerpigc
z rodzimego wzornictwa, tworzyli i tworza oryginalne dzieta. Dzieki
tworczym poszukiwaniom mozliwe staje sie nadawanie nowych znaczen
stradycyjnym” elementom, ktére tym samym pozostaja zywe i obecne we
wspolczesnym $wiecie. Dzialania tego typu stuza zachowaniu i ochronie,
a takze promocji niematerialnego dziedzictwa kulturowego. Rozpatrywana
pod tym wzgledem dzialalnos¢ artystyczna Stanistawa Zgainskiego — w tym
szczegblnie istotne w kontekscie moich rozwazan utrwalenie motywow
haftéw szamotulskich - ma wyjatkowe znaczenie; z dzisiejszej perspektywy
okazuje si¢ bowiem niezwykle istotna dla zachowania elementow
lokalnego dziedzictwa, a posrednio takze konsolidacji i podtrzymywania
samo$wiadomosci mieszkancéw regionu. Godne podkreslenia wydaje si¢
to, ze w czasach, kiedy nie istnialy jeszcze prawne regulacje dotyczace
ochrony niematerialnego dziedzictwa kulturowego, wiele oséb - w tym
Zgainski - podejmowalo wysitki zmierzajagce do udokumentowania,
zachowania, a nawet promocji ludowych akcentéw. Dzialania te nie po-

zostaly daremne i doczekaly si¢ kontynuacji w czasach nam wspoétczesnych.
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il. 1. Stanistaw Zgainski, reprodukcja z zasobéw archiwalnych
Muzeum-Zamek Gorkéw w Szamotutach

il. 2. Czlonkowie ,Wietrznego Piéra” oraz Akademickiego Kota Szamotulan.
W dolnym rzedzie pierwszy z lewej S. Zgainski,
reprodukcja z zasobdw archiwalnych Muzeum-Zamek Gérkéw w Szamotutach
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il. 3. Hafty na tiulu, wigzadla czepka, nr inw. MZG E29, ze zbioréw Muzeum-
Zamek Gorkéw w Szamotulach, fot. Muzeum-Zamek Goérkéw w Szamotutach
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il. 4. Hafty na tiulu, wigzadla czepka, nr inw. MZG E1351, ze zbioréw Muzeum-
Zamek Gorkdw w Szamotulach, fot. Muzeum-Zamek Gorkow w Szamotutach
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il. 5. Haftowane wigzadla czepka,
zbiory prywatne autorki, fot. M. Janaszak

Wil B By b i el st e, g S st

il. 6. Motywy haftowane na tiulu w okolicach Szamotut — wedtug S.
Zgainskiego. Zrédlo: Glapa A. (1951). Str6j szamotulski. ,,Atlas Polskich
Strojow Ludowych”. Lublin: Polskie Towarzystwo Ludoznawcze
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il. 7. Okladka zaproszenia na VI edycje
»Konkursu na haft i koronke”, Szamotulski Osrodek Kultury

haftu wedlug S. Zgainskiego, Szamotulski O$rodek Kultury
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=
il. 9. Stanistaw Zgainski, Szamotulanka, drzeworyt, nr inw. MZG
A101, ze zbioréw Muzeum-Zamek Goérkéw w Szamotulach

il. 10. Stanistaw Zgainski, Portret dziewczynki w czepku, rysunek,
nr inw. MZG A161, ze zbioréw Muzeum-Zamek Gérkéw w Szamotulach
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The Adam Mickiewicz University in Poznan

Embroidery of Szamotuly region in the works of Stanistaw Zgainski

as an example of the recording and artistic processing of folk themes

Stanistaw Zgainski (1907-1944) - artist, teacher and social activist,
associated with the Szamotuly region. His artistic activity in the 20-30
of the 20th century was interrupted by World War II. As a creator, he
preferred graphic techniques, especially woodcuts. He was a well-known
exlibris creator, who also produced a number of drawings and painted
works. A teacher by profession, he was actively involved in socio-cultural
life of the region, among others in the artistic and literary club ,Wietrzne
Piéro” He was interested in history and folklore, which is reflected in his
work. He was heavily inspired by the beauty of the Szamotuly region: the
folk costume, local customs, rites and music. He participated in the efforts
to stage the spectacle ,Wesele szamotulskie” [,,Szamotuty Wedding”] and
prepared the music arrangement for it. Within his folk interest, Stanistaw
Zgainski attempted to record and develop artistic designs of Szamotuly
regional embroidery which constitutes a characteristic element of local folk
costumes. In this text I focus on this aspect of his work, and endeavor to
analyse activities related to the protection of intangible cultural heritage
(recording) and also as an interesting example of the use of folk themes in

art (processing) in contemporary perspective.
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Justyna Stomska-Nowak

Muzeum Etnograficzne w Toruniu

Kujawskie dziedzictwo. Reminiscencje rodzinnej historii

i regionalnego wzornictwa
Wprowadzenie

Historia polskiego wzornictwa dowodzi, iz artysci nieprzerwanie czerpali
z kultury ludowej, bez wzgledu na uwarunkowania polityczne, spoteczne,
kulturowe czy ekonomiczne. Rézne bywaty zrédta tych inspiracji. W XIX
i XX w. budowa¢ mialy one tozsamo$¢ narodowa odradzajacego si¢ panstwa
i podkresla¢ ludowe korzenie polskiego spoleczenstwa. Wspodlczesnie
nawigzywanie do rodzimego dziedzictwa koncentruje si¢ na szukaniu
juz nieco innych przestanek - zadziwienia bardziej wlasng lokalnoscia,
wiejskim pochodzeniem, krajobrazem kulturowym, tym, co nas w naturalny
sposob otacza, niz duchem narodowym. Ludowe inspiracje kujawskie
w projektowaniu przemystowym sa dla przecietnego odbiorcy mniej
czytelne niz regionalne wzory z Podhala, Lowickiego czy Kaszub. Nie

oznacza to jednak, iZ nie wystepujg one w historii polskiego wzornictwa.

Celem artykutlu jest przyblizenie kujawskiego dziedzictwa kultury ludowej,
ktore w latach 50. XX w. stalo sie inspiracjg dla profesjonalnych artystéw.
Bez watpienia wigzalo si¢ to z funkcjonowaniem rozbudowanego systemu
opieki nad tworczoscig ludowa. Role nie do przecenienia odegraly tu muzea
etnograficzne, konkursy tworczosci ludowej, a takze wloctawska Cepelia,
ktdra odcisnela pietno na lokalnej historii. Przyblize dzieje wloctawskiego
fajansu, ktory czerpal z bogactwa ludowych wzoréw Kujaw. Opowiem
o tym, jak powstawaly wzory oraz w jaki sposob przenoszono i przetwarza-
no ludowe ornamenty na fajansowe zastawy. Nieco mniej znanymi
zagadnieniami sg tradycja sypania piaskiem i tradycja kujawskich malo-

wanek, ktore wspolczesnie mogg by¢ rownie atrakcyjne dla projektantow.
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Wszak wzornictwo kujawskie to nie tylko ornamenty hafciarskie.

Omowienie tego wzornictwa wzbogace reminiscencjami rodzinnej historii.

Druga potowa XIX w. to na Kujawach rozkwit kultury ludowej (a co za tym
idzie, réwniez estetyki), ktory byt bezposredniag konsekwencja, wzrastajacej
pouwlaszczeniu, zamoznos$ci mieszkancéw regionu. W okresie powojennym
istnialy tu nadal liczne przejawy kultury ludowej o regionalnym charakterze.
Wspolczesne Kujawy rowniez zachowaly wiele tradycyjnych elementow
kultury ludowej. Na szczegélng uwage zastuguje jednak niezwykle silna
swiadomos¢ odrebnosci grupowej, obserwowana weigz wirdd mieszkancow
regionu. Elementami ludowymi niemal naturalnie kojarzonymi z regionem
kujawskim sg oczywiscie fajans i kujawski haft ludowy. To wiasnie te wzory

kojarzg sie z lokalnoscig i ludowoscig.
Fajans wloclawski - eksperymenty w projektowaniu przemyslowym

Bardzo ciekawym zagadnieniem, a zarazem przykladem zwigzku przemystu
i ludowosci, jest wloctawski fajans (Stomska 2006: 139-150). Przez
lata stal sie on symbolem, niemal powszechnie kojarzonym z miastem
i z regionem Kujaw. Dawniej recznie malowane wyroby fajansowe uzywane
byly stosunkowo rzadko, pelnity bowiem gléwnie funkcje dekoracyjne
w wiejskich czy malomiasteczkowych wnetrzach na terenie niemal calej

Polski, co tak opisuje Romualda Hankowska:

Wprawdzie na ludowych sprzetach oraz na fajansie nie wystepuja
identyczne motywy, mimo to jednak w samym ukladzie,
kolorystyce i charakterze dekoracji wyczuwa si¢ jej ludowy
charakter. Trudno sie temu dziwié, skoro i meble, i ceramika
byly przeznaczone dla tego samego odbiorcy i umieszczone

w tym samym wnetrzu (Hankowska 1991: 65).
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Okres powojenny to rozkwit fajansu - upanstwowionych i potaczonych
w jedno przedsiebiorstwo przedwojennych wloctawskich fabryk.
Kolorowe fajansy staly si¢ w tym czasie cennym towarem eksportowym
i kolekcjonerskim. Popularne ,wloctawki” bywaly wrecz niekiedy
swoistg waluta - lapczywie pozadang lapowka. Malowane talerze
w niebieskie, brgzowe badz wielokolorowe kwiaty funkcjonowaty w kazdym
peerelowskim domu, zdobigc w charakterystyczny sposob $ciany niemal

wszystkich polskich kuchni.

Niezwykle dynamiczny w rozwoju produkcji ceramicznej byl okres
powojenny. W 1952 r. powstaje w ramach przedsiebiorstwa O$rodek
Wzorujacy, ktérego prace zaowocowaly ciekawymi rozwigzaniami.
Kierownikiem o$rodka zostal Wiadystaw Bortnowski, a pracowali w nim
nastepujacy artysci: plastyk Elzbieta Piwek-Bialoborska, grafik Jan Sowinski
oraz rzezbiarz Wit Plazewski. Gtownym celem os$rodka byto projektowanie
nowych form i dekoracji, ale tez nadzér nad poziomem artystycznym
calej produkeji oraz nad jakoscia zdobnictwa i jego zwigzkami z ludowa
tradycja (Hankowska 1991: 147). Istotng formg rozwoju fajansu staly sie
réwniez konkursy, tzw. Biennale Fajansu Wloclawskiego zorganizowane
przez wloctawskie muzeum pod patronatem Ministerstwa Kultury i Sztuki
(Bandziak-Kwiatkowska 2013: 7).

Pierwszy okres dzialania fabryki po 1945 r. mial na celu gléwnie
zaspokojenie brakéw towarowych na rynku. Tradycje recznego malowania
wzoréow podtrzymywano na zasadzie powrotu do znanych motywow
jeszcze z czaséw przedwojennych i dekorowanie nimi biezacej produkcji
(Hankowska 1991: 48).

Malarnie [..] zostaly wykorzystane dla przeprowadzenia
doswiadczen wiaczenia samorodnej inwencji plastycznej robotnic
do wzornictwa - poprzez forme projektanckich kolektywéw. BNEP
[Biuro Nadzoru Estetyki Produkcji], a pdzniej IWP [Instytut
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Wzornictwa Przemystowego] kierowaly do Wtoctawka plastykow
- celem wigczania ich wysitkéw do prac nad podniesieniem jakosci

estetycznej produkcji (Telakowska 1954: 17).

Chodzilo gléwnie o wykorzystanie umiejetnosci najstarszych malarek,
dobrze znajacych technike powielania motywdéw zdobniczych, ale jednak
nieprobujacych nigdy samodzielnie komponowac¢ wzoréw. Istniata bowiem
szansa na stworzenie — przy umiejetnej wspotpracy plastyka i robotnic
- nowych dekoracji lub na wzbogacenie starych motywdéw i ukladéw
kolorystycznych. Wtedy wielka role w rozwoju fajansu wloctawskiego ode-
gral jeden z bardziej znanych artystéw i dzialaczy Warsztatéw Krakowskich,
Antoni Buszek. Ten z wyksztalcenia malarz i technolog farbiarstwa stwo-
rzyt w okresie miedzywojennym autorska metode pedagogiczna, oparta na
zalozeniu, iz w kazdym cztowieku tkwig wrodzone zdolnosci plastyczne
i jesli beda odpowiednio pielegnowane, to moga sie uaktywnic¢, nalezy
jedynie do minimum ograniczy¢ wskazowki artystyczne i skoncentrowac sie
na technice, a wtedy z pewnoscig wyzwoli si¢ wyobraznia. Doswiadczenie
zdobyte w 1913 r. podczas pracy z krakowskimi robotnicami w trakcie
warsztatow malowania batikéw Buszek wykorzystal pézniej w Fabryce
Fajansu we Wloctawku w 1949 r. Artysta glosil teori¢ odrodzenia sztuki
i ograniczal swojg dzialalno$¢ jedynie do tzw. sztuki stosowanej. Sztuka
ludowa miala dla niego zasadnicze znaczenie w procesie odrodzenia.
Uwazal ja za zrédlo, z ktérego nalezalo czerpaé ornamentyke, to stamtad

pochodzi¢ mogly elementy czystej wyobrazni artystyczne;.

Antoni Buszek, w okresach od 19 do 22 kwietnia i od 2 do 7 lipca
1949 r., zostal skierowany przez Biuro Instytutu Nadzoru Wzornictwa
Przemyslowego do Wloctawka. Mial za zadanie przeprowadzi¢ kursy
dla wybranych robotnic fabryki, polegajace na ,podniesieniu poziomu
estetycznego produkcji przy niezmniejszonej wydajnosci pracy [...] oraz
pobudzenie inwencji plastycznej przez zapoznanie uczestnikow z zasadami

budowy ornamentu kompozycji i kolorystyki” (Hankowska 1991: 49).
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We wloctawskiej fabryce Buszek pracowal z kobietami, ktére wczesniej nigdy
nie probowaly samodzielnie tworzy¢ wzoréw, mialy jednak kompetencje

techniczne (pracowaly w malarni od lat 20. XX w.).

Podstawa jego wspoéldzialania bylo: o$mielenie projektantek,
pobudzenie ich wuzdolnien, dyskretna korekta wykonywanych
prac [..]. Wyniki obu kurséw stanowia bardzo ciekawy
dokument  twdrczej  wspdlpracy  robotnic  fabrycznych
z zawodowym artysta plastykiem. [..] Buszek dzieki talentowi
pedagogicznemu, wysokiej kulturze plastycznej i wyrobionemu
smakowi artystycznemu, nadal pracom wiasciwy poziom (Telakowska
1954: 17).

Po kursach Buszka malarki pracowaly réwniez pod kierunkiem artystow
Heleny i Lecha Grzeskiewiczow. Co ciekawe, wspdlpraca z plastykami
o réznych osobowosciach zaowocowala wyrobami fajansowymi mocno si¢
od siebie ro6znigcymi, ewidentnie powstalymi pod wplywem odrebnych
indywidualnosci twdrczych. Wyroby z kurséw Buszka bez trudu mozna
odr6zni¢ od tych z kurséow Grzeskiewiczow, przy czym kazdorazowo
zachowany jest indywidualny styl poszczegolnych malarek fajansu: Heleny
Troszczynskiej, Salomei Zajkowskiej, Danieli Szatkowskiej, Zofii Wales
i Marii Chuchmaly.

Helena i Lech Grzeskiewiczowie wspolprace z wloctawska fabryka fajansu
rozpoczeli od kurséw przeprowadzonych kolejno w 1949, 1952 i 1953 r. Ich
celem bylo zapoznanie malarek z trudniejszymi elementami zdobniczymi
oraz zache¢ta do ich przetwarzania, a w konsekwencji - do wzbogacania
elementéw dekoracyjnych. Artysci projektowali nowe formy, a dzigki
udostepnieniu pracowni fabrycznych wykonywali wlasne prace ceramiczne,
ktdre nastepnie dekorowane byly pod ich nadzorem przez malarki fajansu.
To wilasnie w tym okresie Grzeskiewiczowie zapoczatkowali produkcje

wieloramiennych zyrandoli fajansowych.
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Znamienngrolewrozwojuwzornictwakujawskiego fajansuréwniezodegraly
konkursy. Pierwsze — niewielkie, bo kilkunastoosobowe - zorganizowane
zostaly w 1948 i 1949 r., a ich efekty prezentowano we wloctawskim
muzeum. Eksponowane tam prace byly efektem szkolen przeprowadzonych
przez A. Buszka i H. i L. Grzeskiewiczéw. Zdano sobie w tym czasie sprawe,
ze jesli dziedzina fajansu ma si¢ rozwija¢, to najzdolniejszym malarkom
nalezy zapewni¢ sprzyjajagce warunki do pracy tworczej. W trakcie
konkurséw wyloniono grupe utalentowanych i kreatywnych pracownic,
potrafigcych samodzielnie komponowa¢ indywidualne wzory. ,Malarka,
podobnie jak artysta ludowy, w zastanym, tradycyjnym niejako schemacie
wprowadza pewne zmiany, ktore $§wiadcza o inwencji, a jednoczesnie
powoduja ciagly rozwoj tej pozornie tylko niezmieniajacej sie dziedziny
sztuki” (Hankowska 1991: 55). Kolejne konkursy malowanego fajansu
wloctawskiego odbyly sie w 1956 i 1958 r., juz przy wsparciu Ministerstwa
Kultury i Sztuki. Kierownikiem artystycznym konkurséw od lat 50.
XX w. byta Elzbieta Piwek-Biatoborska (Bandziak-Kwiatkowska 2013: 67).
W latach 70. konkursy przeksztalcono w ,,Biennale Fajansu Wloctawskiego”,
a ich opiekunem i organizatorkg wystaw zostala Romualda Hankowska.
Nie bez znaczenia pozostaje to, iz w 1973 r. w Muzeum Ziemi Kujawskiej

i Dobrzynskiej we Wloctawku utworzony zostal Dzial Fajansu.
Malowane wnetrza izb, malowanki kujawskie i sypanie piaskiem

W 1959 r. podczas badan terenowych prowadzonych przez pracownikéw
wloctawskiego muzeum Romualda Hankowska natrafita w jednym
z doméw we wsi Swigtkowice na zdobione reczng malaturg wnetrza izb.
Malowidta znalezione zostaly w mieszkaniu Wiladystawy Wlodarzewskiej.
Odkrycie to udowodnito, ze takze na Kujawach, wbrew dotychczasowym
przekonaniom, istnial zwyczaj recznego malowania wnetrz doméw przez
uzdolnione kobiety. Dotad uwazano, iz zwyczaj taki jest charakterystyczny
jedynie dla poludniowej czesci Polski. Najznamienitszym przyktadem

bylo zdobienie $cian doméw we wsi Zalipie. Dokumentacje zalipianskich
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dekoracji malarskich zebral i opisal w 1905 r. Wladystaw Hickl. Znano

réwniez malatury z Lowickiego i Opoczynskiego.

Pierwsza wzmianke o kobiecie malujgcej wnetrza swego domu we wsi
Swigtkowice nieopodal Kowala podata w 1950 r. Maria Fryczowa, zbierajaca
wtedy materiaty do ksigzki o kujawskim budownictwie ludowym. Badania
penetracyjne muzeum we Wloctawku w 1959 r. mialy na celu ustalenie,
czy byl to pojedynczy przypadek, czy tez kontynuacja lokalnej tradycji.
,Okazalo sie, iz w Swigtkowicach maluje nie tylko zauwazona przez
Fryczowa Wladystawa Wlodarzewska, ale takze Eleonora Adamska
i jej corka Genowefa” (Hankowska 1975: 172). Nie udalo si¢ wtedy
odtworzy¢ historii dekorowania wnetrz na Kujawach, stwierdzono jedynie,
iz z pewnoscia wystepowaly w tym regionie malowane wnetrza.
W miejscowosci Zarowo osiemdziesiecioletnia Marianna Kacprzak nie tylko
sama malowala wnetrza swojego domu, lecz takze pamigtala, Ze robily to
inne kobiety. Pobielone $ciany pokrywaly one ,packami’, dotykajgc
powierzchni szmatkami zamoczonymi w niebieskiej farbce do bielizny.
Ozdobiona w ten sposob $ciana zakomponowana byla w ukladzie
symetrycznym, rytmicznie uktadajacych sie oryginalnych wzoréw. Inny
zwyczaj polegal na malowaniu makatek na papierze, ktére przytwierdzano
do $ciany w miejscach narazonych na szybkie zabrudzenie. Muzealnicy
z Wloctawka szybko zorientowali sie, ze w Swigtkowicach, oprécz
najstarszych Wlodarzewskiej i jej bratowej Adamskiej, zdobi wnetrza
swojego nowo powstatego domu réwniez mtodsza od nich Maria Zotnowska

- moja babcia.

Wkrétce okazalo sig, iz wszystkie wymienione kobiety znajg i praktykuja
tradycje sypania wzoréw piaskiem. Sztuka ta polegala na sypaniu wzoréw
drobnym, czystym, suchym i z6itym piaskiem na glinianych polepach izb
i na podworkach, najczesciej z okazji $wiat, niedziel czy wizyt gosci. Byly to
w wigkszosci wzory roslinne i geometryczne sypane wprost z otwartej dioni,
rzadziej z kubeczka z dziurka badz lejka. Zwyczaj sypania piaskiem w latach

50. XX w. powoli juz zanikal w zwigzku z upowszechnieniem si¢ drewnia-
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nych podldg. Byla to sztuka niezwykle ulotna. Dzi$§ podziwiac ja mozemy
jedynie dzigki dokumentacjom archiwalnym, najczesciej fotograficznym,
duzo rzadziej filmowym. W archiwum Muzeum Etnograficznego
w Toruniu zachowaly si¢ dwa unikatowe filmy, na ktérych zarejestrowane
zostaly pokazy sypania piaskiem. Pierwsza rejestracja filmowa zrealizowana
przez Zdzistawa Zgieruna pochodzi z 1965 r. i prezentuje pokazy sypania
kujawskich dywandéw przed budynkiem torunskiego muzeum (sygn. MET
IF-7). Drugi film dokumentuje za$ pokazy konkursowe z poczatku lat 70.

XX w. przed wloctawskim muzeum.

Odkrycia kujawskich enklaw zdobniczych postanowito ,wykorzystac”
Muzeum Ziemi Kujawskiej i Dobrzynskiej we Wtoctawku i regularnie
organizowalo konkursy w celu utrzymania zywotnych umiejetnosci
dekoracyjnych. Pierwszy odbyl sie juz w 1961 r, a wziely w nim
udzial wszystkie trzy malarki ze Swigtkowic: Wlodarzewska, Adamska
i Zolnowska, a takze Zofia Szmajda z Gajéwki i Genowefa Nebling z Klotna
(cérka Adamskiej). Kolejny konkurs malowania wnetrz i sypania wzoréw
piaskiem zorganizowany zostal w 1968 r. i uczestniczyto w nim juz 20 oséb.
Do mieszkanek Swigtkowic dotaczyly, pochodzacaztej wsi, cho¢ mieszkajaca
we Wrloctawku, poetka Cecylia Zielinska oraz Maria Szewczykowa
ze Smitowic, uznana hafciarka kujawska. Wzory piaskiem wysypywaty
w tym konkursie takze kobiety ze wsi Zarowo, Rybno, Kruszyn i Boniewo.
Nastepne konkursy odbywaly sie w latach 1970, 1972 i duzy jubileuszowy
w 1974 r. Malowane makatki na papierze budzily duze zainteresowanie
odbiorcy miejskiego, cieszyly si¢ powodzeniem na licznie organizowanych

kiermaszach wyrobow ludowych w Toruniu, Wloctawku i Ciechocinku.

Kazda ze $wigtkowickich malarek byla inna, mialy one nie tylko rézne
temperamenty, lecz takze fatwe do rozréznienia artystyczne style. Najstarsza,
niezwykle uzdolniona Wtadystawa Wlodarzewska (1904-1992), tworzyta
rozmaite ozdoby: kwiaty i girlandy z bibuly, pajgki, malowala wnetrza

i makatki na papierze, sypala piaskiem. Tradycji kujawskiego zdobnictwa
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nauczyla si¢ od matki, Marianny Adamskiej. Juz jako dziewczynka malowata
proste wzory packa nawinietg na palec i maczang w farbce. We wlasnym
mieszkaniu w Swigtkowicach data upust swemu talentowi, z rozmachem
pokrywajgc $mialymi kompozycjami cale §ciany. Tworzyta rozbudowane
wzory, pedzel prowadzila szeroko, a jej zestawienia kolorystyczne byty
dynamiczneizywiotowe jak ona sama. Caly dom Wtodarzewskiej wypelniaty
tradycyjne wzory kwiatowe o wyrazistym, indywidualnym charakterze.
Do kompozycji kwiatowych chetnie wprowadzata ona postacie zwierzece,
a czasami nawet stroje damy. Wielki talent Wlodarzewskiej uwydatnit sie

réwniez w malowaniu makatek na papierze.

Na pierwszg autentyczng malowanke kujawska natrafiono w 1959 r.
w mieszkaniu Eleonory Adamskiej (1908-2003). Byla ona wykonana na
szarym papierze przy uzyciu farbek akwarelowych. Wisiata w miejscu, gdzie
staly miednica i wiadro z wodg, czyli narazonym na ciagte zachlapanie. Nie
majac pod reka gotowego drukowanego papieru, autorka sama udekorowata
problematyczne miejsce jedynym dostepnym woéwczas rodzajem papieru,
czyli szarym. Adamska, podobnie jak jej szwagierka Wlodarzewska, przez
lata chetnie uczestniczyta w konkursach i pokazach organizowanych przez
muzea we Wloclawku i Toruniu. Jej prace to delikatne kompozycje ze
stylizowanych kwiatéw z duzymi lis¢mi, czesto z wicig rodlinng okalajaca
cato$¢ obrazu. Adamska malowata bardzo delikatnie. Wykonane przez nig
makatki sg przejrzyste, symetrycznie zakomponowane, todyzki zostaly
poprowadzone cienka linig z drobnymi listkami, a stylizowane kwiaty maja

pojedyncze platki.

Moja babcia Maria Zotnowska byta najmlodsza ze $wigtkowickich artystek
(1923-1988). Zostala przytapana przez wloclawskich etnograféw na
samodzielnym zdobieniu §cian szlaczkami. Zachecona przez muzealnikow
i starsze kolezanki - Wlodarzewska i Adamskg - zaczela bra¢ udziat
w konkursach malowania wnetrz izb i sypania wzoréw piaskiem, co sama

réwniez praktykowala na podstawie wspomnien z dziecinstwa. Pochodzita
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bowiem z rodziny o silnych tradycjach regionalnych zwigzanych ze
zdobnictwem i muzykowaniem. Malowata kwiaty od najmlodszych lat,
poczatkowo pod okiem swojej mamy, od ktérej nauczyla si¢ réwniez
sypa¢ wzory piaskiem. I cho¢ jej twdrcze poczynania nie zawsze budzily
zrozumienie otoczenia i dalszej rodziny, niestrudzenie budowala swoj
warsztat, a wrodzony talent rozwijata, konsekwentnie poszukujgc wlasnego
stylu. Malowala wnetrza naszego domu, tworzyla makatki na papierze
i z powodzeniem sypata wzory piaskiem. Kompozycje mojej babci bardzo
roznily sie od prac jej kolezanek. Etnografowie czgsto okreslali je jako
eleganckie, ,renesansowe’, przemyslane czy ,uczone”. Babcia zwyktymi
farbami plakatowymi wyczarowywala barwne bukiety na szarym i biatym
kartonie. Byly to kompozycje bezblednie zakomponowane, harmonijne
pod wzgledem kolorystycznym, przejrzyste i symetryczne. Malowane badz
sypane przez nig piaskiem bukiety wyrastaly z wazonéw i koszyczkéow.
Kompozycje byly bogate i geste od kwiatéw. Ulubione tonacje babci to ble-
kity, zielenie i brazy, czesto rozbielane konturem. Jej talent do kompono-
wania wzoréw wykorzystywala Cepelia, dla ktérej babcia wykonywala

projekty recznie malowanych chust i szali.

Tradycja malowania wnetrz i papierowych makatek nie jest juz obecnie
na Kujawach kontynuowana. Na szcze$cie dzieki badaniom, wielu
organizowanym w czasach PRL-u konkursom i pracy muzealnikéw
zachowaly sie liczne przyklady tej tworczosci. Dzieki dokumentaciji
fotograficznej i filmowej postacie kujawskich artystek wracajg do nas jak
zywe. Nadal z zachwytem obserwowa¢ mozemy nietatws, jakze ulotng
sztuke sypania wzoréw, kiedy cata kompozycja musi wychodzi¢ ,,z glowy”
nie na malg kartke papieru, lecz na zupelnie inng przestrzen, lezaca u ich

stop.
Zadna ze $wigtkowickich malarek za Zycia nie doczekata sie indywidualnej

wystawy. Ich prace tworzg dzi§ bogate kolekcje muzealne, cho¢ przyzna¢

trzeba, iz rzadko wykorzystywane sg do tworzenia wystaw. Nieczgsto sg tez
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digitalizowane. By¢ moze dlatego ze powstawaly pod wplywem konkursow,
ktére po 1989 r. w nowej rzeczywistosci spoleczno-politycznej doczekaty

sie ostrej krytyki.
Podsumowanie

Kujawskie dziedzictwo kultury ludowej to wspolczesnie gltéwnie silna
tozsamo$¢ regionalna. Z pewnoscia do jej istnienia przyczynily sie
przez lata funkcjonujace materialne i niematerialne elementy kultury
ludowej. W przeciwienstwie do regionéw z silnym i fatwo odczytywanym
wizerunkiem ludowego wzornictwa kujawskie wzory nadal czekajg na
swoich odkrywcéw. Podobnie jak malarki fajansu i $wigtkowickie artystki
z lat 50. XX w. domagaja si¢ wspdlczesnych odczytan i umieszczenia
w nowych kontekstach. By¢ moze dane im bedzie odzy¢ we wspotczesnym

artystycznym projektowaniu.
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Sypanie wzoréw piaskiem, Wloctawek, 1973 r., nr inw. I1-935-73,
fot. Z. Zgierun, Archiwum Muzeum Etnograficznego w Toruniu

Maria Zolnowska, archiwum prywatne autorki
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Sypanie wzoréw piaskiem, Wloctawek, 1973 r., nr inw. II-935-73,
fot. Z. Zgierun, Archiwum Muzeum Etnograficznego w Toruniu

Maria Zotnowska sypie wzory piaskiem, Wtoctawek, 1973 r., nr inw. II-
936-73, fot. Z. Zgierun, Archiwum Muzeum Etnograficznego w Toruniu
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Malowanki Wiadystawy Wtodarzewskiej, fot. J. Sfomska-Nowak,
dokumentacja Muzeum Etnograficznego w Toruniu

Malowanki Wiadystawy Wtodarzewskiej, fot. J. Sfomska-Nowak,
dokumentacja Muzeum Etnograficznego w Toruniu
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Malowanki Wiadystawy Wtodarzewskiej, fot. J. Sfomska-Nowak,
dokumentacja Muzeum Etnograficznego w Toruniu

Malowanki Wiadystawy Wlodarzewskiej, fot. J. Stomska-Nowak,
dokumentacja Muzeum Etnograficznego w Toruniu
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Malowanki Wtadystawy Wtodarzewskiej, fot. J. Sfomska-Nowak,
dokumentacja Muzeum Etnograficznego w Toruniu

Malowanki Eleonory Adamskiej, fot. J. Stomska-Nowak,
dokumentacja Muzeum Etnograficznego w Toruniu
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Malowanki Eleonory Adamskiej, fot. J. Stomska-Nowak,
dokumentacja Muzeum Etnograficznego w Toruniu

Malowanki Eleonory Adamskiej, fot. J. Stomska-Nowak,
dokumentacja Muzeum Etnograficznego w Toruniu
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Malowanki Eleonory Adamskiej, fot. J. Stomska-Nowak,
dokumentacja Muzeum Etnograficznego w Toruniu

Malowanki Eleonory Adamskiej, fot. J. Stomska-Nowak,
dokumentacja Muzeum Etnograficznego w Toruniu
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Malowanki Marii Zotnowskiej, fot. J. Stomska-Nowak,
dokumentacja Muzeum Etnograficznego w Toruniu

Malowanki Marii Zotnowskiej, fot. J. Stomska-Nowak,
dokumentacja Muzeum Etnograficznego w Toruniu
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Malowanki Marii Zotnowskiej, fot. J. Stomska-Nowak,
dokumentacja Muzeum Etnograficznego w Toruniu

Malowanki Marii Zotnowskiej, fot. J. Stomska-Nowak,
dokumentacja Muzeum Etnograficznego w Toruniu
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Malowanki Marii Zolnowskiej, fot. J. Stomska-Nowak,
dokumentacja Muzeum Etnograficznego w Toruniu

Malowanki Marii Zotnowskiej, fot. J. Stomska-Nowak,
dokumentacja Muzeum Etnograficznego w Toruniu
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Malowanki Marii Zolnowskiej, fot. J. Stomska-Nowak,
dokumentacja Muzeum Etnograficznego w Toruniu

Malowanki Marii Zotnowskiej, fot. J. Stomska-Nowak,
dokumentacja Muzeum Etnograficznego w Toruniu
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Malowanki Marii Zotnowskiej, fot. J. Stomska-Nowak,
dokumentacja Muzeum Etnograficznego w Toruniu

Malowanki Marii Zotnowskiej, fot. J. Stomska-Nowak,
dokumentacja Muzeum Etnograficznego w Toruniu
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Justyna Stomska-Nowak

Ethnographic Museum in Torun

Kuyavian heritage: reminiscences of family history and regional design

Kuyavian regional folk inspirations in industrial design are less recognisable
for the average recipient than those of Podhale, the Lowicz region or
Kashubia. However, this does not exclude them from the Polish design
history. The aim of the text is to familiarize the audience with Kuyavian folk
culture heritage, which in the 1950’s became an inspiration for professional
artists. No doubt it was related to the activity of Wloclawek-based Cepelia,
which imprinted its existence in the local history. I would like to bring the
history of Wloclawek faience, which drew from the rich folk design of the
Kujawy region. The text describes the origins of designs, how they were
passed and processed from folk ornaments to faience tableware. I will also
present the tradition of Kuyavian pouring of sand and embroidery, which
are equally attractive for designers today. The discussion of Kuyavian design

is complemented by memories from family history.
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WYTWORCY. Wspélczesna rzemieslnicza
i rekodzielnicza tworczos$¢ ludowa
czy przemyst pamiatkarski?
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Anna Weronika Brzezinska
Instytut Etnologii i Antropologii Kulturowej

Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu

Dzialalnos¢ spoldzielni cepeliowskich

a upowszechnianie wzornictwa regionalnego

Kazda prawdziwa kultura objawia sig

w petni dopiero wéwczas, gdy juz odeszla
wraz z formacjg, ktéra jg stworzyta.
Dopiero wowczas najwyrazniej widac,
jakie nam dziedzictwo zostawita i czy
zostawita (Mysliwski 2004: 19)

Wprowadzenie

Powotana do zycia w 1949 r. Centrala Przemystu Ludowego i Artystycznego
(CPLiA, popularnie nazywana Cepelia) byla projektem zakrojonym na
bardzo szeroka skale i miafa do zrealizowania powazne zadania, o ktérych
tak pisze Piotr Korduba: ,rozporzadzenia wykonawcze formutowaty zakres
dziatalnosci Cepelii gtéwnie jako organizowanie i prowadzenie dziatalnosci
produkcyjnej i handlowej w obszarze przemystu ludowego i artystycznego”
(Korduba 2013: 137). Konsekwencja tak szeroko zakrojonej aktywnosci,
ktéra miata na celu produkowanie na skale przemystowg (a zatem masow3)
artykutéow rdéznego autoramentu, byto wyznaczenie tendencji w zakresie
podejscia do twodrczosci i wytworczosci ludowej na kilkadziesigt lat.
Struktura byla bardzo skomplikowana, a podstawe jej funkcjonowania
stanowily dwa typy zakladéw produkcyjnych - spoldzielnie i zaklady
wlasne. Te pierwsze opieraly sie na zorganizowanych zespolach osob, ktore

we wspolnych pomieszczeniach zajmowaly si¢ wytwarzaniem okreslonych
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wyrobéw, narzedzi oraz calego niezbednego zaplecza technologicznego.
Z kolei zaklady wlasne czesto powstawaly z dawnych, prywatnych,
znacjonalizowanych przedsiebiorstw (Korduba 2013: 137).

Dodatkowo zrzeszano osoby pracujgce jako chalupnicy, ktérzy wykonywali
wyroby z powierzonych materialéw, wedlug okreslonych wzorcow
i wwyznaczonym czasie. Machina organizacyjno-produkcyjna sukcesywnie
rozszerzala swoja dzialalno$¢, rozbudowywano jednoczesnie strukture
oraz powolywano kolejne dzialy i oddzialy. To wszystko funkcjonowalo
do 1989 r., kiedy ta misterna konstrukcja zaczeta sie wali¢. By pokazaé
makroskale, warto przytoczy¢ dane z 1950 r. — czyli z samych poczatkow
funkcjonowania Cepelii. W jej ramach zrzeszonych bylo wtedy 208
spotdzielni i 105 zakladéw wlasnych. Zatrudniano lacznie 28 tysiecy
pracownikéw, z czego 11 tysiecy stanowili chatupnicy. Dziatalo 60 sklepow,
59 punktéw skupu oraz 18 magazyndéw hurtowych (Wieckowski 1987: 133;
Korduba 2013: 139). Zloty okres, a zarazem szczyt dzialalnosci, to lata 80.
XX w.; pierwsze problemy organizacyjne i finansowe nastapily w okresie
transformacji ustrojowej w 1989 r. Centralny Zwigzek Rekodzieta Ludowego
i Artystycznego ,,Cepelia” postawiono w stan likwidacji w 1990 r. Obecnie
funkcjonujg osobno fundacja oraz spétka postugujace si¢ tg sama nazwa
~CEPELIA” Polska Sztuka i Rekodzielo, ktdre majg 60 sklepow. Kolejnych
11 prowadzonych jest przez dzialajgce jeszcze spdtdzielnie. Siedziba miesci

sie w Warszawie przy ul. Chmielne;j.

O waznej roli Cepelii w zakresie sprawowania opieki nad tworczoscig
ludowg w Polsce $wiadczy to, ze dwukrotnie otrzymata ona Nagrode im.
Oskara Kolberga ,,za zastugi dla kultury ludowej” - w 1974 r. (w pierwszym
roku funkcjonowania tej nagrody) oraz w 1999 r. (w 60-lecie jej istnienia)
[1]. Warto zwrdci¢ uwage, ze po raz pierwszy nagrode te dostat ,,Centralny
Zwiagzek Spoéldzielni Rekodziela Ludowego i Artystycznego «Cepelia»”,
a za drugim razem laureatem zostala ,Fundacja «Cepelia» - Polska

Sztuka i Rekodzieto”. W nocie katalogowej z 1999 r., przygotowanej przez
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organizatora nagrody - Muzeum im. Oskara Kolberga w Przysusze, Oddzial

Muzeum Wsi Radomskiej — mozna przeczytaé:

Historia ,,Cepelii” to ponad sze$¢dziesiat lat troski o gingce pigkno,
o regionalng i narodowa tozsamos$¢, o ochrone i wzbogacenie
kulturowego dziedzictwa. Organizacja przetrwata wiele trudnosci
i w zmieniajgcych sie warunkach promowala sztuke zakorzeniona
w rodzimych tradycjach, zawsze wspomagajac ludowa twdrczosé
iartystyczne rekodzieto. Od 1989 roku dziata jako Fundacja ,.Cepelia”
Polska Sztuka i Rekodzielo, zrzeszajac jednostki zajmujace sig
wytwarzaniem i sprzedazg wyrobow sztuki ludowej i rekodzieta. Jest
wlascicielem lub wspotwlascicielem sieci spdtek prawno-handlowych,
posiada niemal sto sklepéw wlasnych i licencjonowanych, wiele galerii
i salonéw wystawienniczych. ,Cepelia” zatrudnia wyspecjalizowana
kadre etnograféw, artystow plastykow, rzeczoznawcow i menadzerdw
oraz wspolpracuje z ponad dwoma tysigcami ludowych tworcow

i rzemie$lnikow [1].

W 2019 r. minie 10 lat od otrzymania nagrody, a 70 lat — od czasu powolania
do zycia Cepelii. Warto zatem zastanowic¢ si¢ nad jej dziedzictwem oraz nad
tym, w jaki sposob jej swoiste postdziedzictwo funkcjonuje wspoétczesnie —
zaréwno w srodowiskach samych twoércow (bytych pracownikéw spétdzielni
oraz wspolpracujacych z nig chatupnikéw i twércow ludowych), jak
i srodowisk zajmujacych sie badaniem i dokumentowaniem artystycznych
przejawow tworczosci lokalnej i regionalnej. W tym celu proponuje
przyjrzec sie losom trzech spétdzielni produkcyjnych, ktorych dzialalnos¢
w znacznym stopniu zdeterminowaly regionalne tradycje rekodzielnicze,
oraz poswieci¢ chwile uwagi temu, jak funkcjonujg dzi§ osoby zajmujace
sie tradycyjnym rekodzietem (w tym duza grupa wspolpracujaca niegdys
zCepelia),irozwazy¢, czy pamiec oistnieniu przez dlugielata poszczegolnych
spoldzielni zachowala si¢ w wybranych przeze mnie lokalizacjach.
By szerzej nakresli¢ kontekst regionalny, odwotam si¢ do kryterium podziatu
na regiony etnograficzne, ktéry obowigzywal w Cepelii oraz pomagat

rozpoznawac¢ i klasyfikowa¢ poszczegolne dziedziny rzemiosta i rekodzieta.
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W artykule korzystam z materialéw pozyskanych podczas badan terenowych
realizowanych na terenie Kurpiow - Puszczy Bialej (2004-2006, projekt
»Kultura regionalna jako przedmiot upowszechniania i animacji kultury -
na przykladzie Kociewia, Puszczy Bialej i Ziemi Brzozowskiej”, grantodawca:
Komitet Badan Naukowych, instytucja realizujgca projekt: Uniwersytet
im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, nr 1H01H00527, wspolpraca: Sylwia
Stojkowska-Affelska), Malopolski (2014, projekt ,, Atlas Polskich Strojow
Ludowych: kontynuacja prac wydawniczych, przeprowadzenie badan
terenowych i kwerend zZrédtowych oraz cyfryzacja materialéw zrodtowych
i udostgpnienie ich w Internecie’, grantodawca: Ministerstwo Nauki
i Szkolnictwa Wyzszego ,Narodowy Program Rozwoju Humanistyki’,
instytucja realizujgca projekt: Polskie Towarzystwo Ludoznawcze, nr 11H
12 0261 81, okres realizacji projektu: 2012-2015) oraz Wielkopolski (2013,
projekt ,, Atlas Polskich Strojow Ludowych: kontynuacja prac wydawniczych,
przeprowadzenie badan terenowych i kwerend zrodtowych oraz cyfryzacja
materialow zroédtowych i udostepnienie ich w Internecie”; 2017-2018,
badania realizowane na zlecenie Muzeum Okregowego Ziemi Kaliskiej
w ramach przygotowywania wystawy ,Tworcy/wytworcy/przetworcy.
Z dziejéow kaliskiej Cepelii”, wspodtpraca: Ilona Wieczorek i Wojciech
Zjawiony). Badania te dotyczyly obecnej kultury regionalnej na obszarze
kurpiowskiej Puszczy Bialej, wspotczesnych kontekstéow funkcjonowania
rekodziela ludowego w potudniowej Wielkopolsce i w Matopolsce (powiat

gorlicki) oraz pamigci kulturowej dotyczacej kaliskiej sp6idzielni.

Regionalizacja ludowosci wedlug Cepelii

Utworzenie Cepelii nie bylo pomystem nowym, ale kontynuacjg idei
programéw obecnych w Polsce od XIX w., m.in. angielskiego ruchu Arts
and Crafts, zainicjowanego przez Johna Ruskina i Williama Morrisa
(Bhaskaran 2006: 24-25), ktorzy postulowali pochwale rzemiosta i jego
zbratanie ze sztukg, tak by stala si¢ ona zrozumiala dla wszystkich jej

odbiorcow (Huml 1978: 58). Dziatalnos¢ chociazby Stanistawa Witkiewicza
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odwotujacego sie do tradycji podhalanskich czy Zofii Stryjenskiej czerpiacej
z dziedzictwa malopolskiego przyczynila si¢ z czasem do powolania
grup artystyczno-projektowych, jak Polska Sztuka Stosowana, Warsztaty
Krakowskie, Towarzystwo Popierania Przemystu Ludowego, Spétdzielnia
»Lad” (Telakowska 1954; Huml 1978; Drozd-Piasecka, Paprocka 1985).
Podstawe wszystkich tych idei i dziatan artystycznych stanowilto glebokie
rozpoznanie tradycyjnej wytwodrczosci osadzonej mocno w konkretnych
regionach etnograficznych, poszukiwanie ich zrédel, docieranie do twércoéw
i rozumienie ich twoérczosci. W odréznieniu od dziatan artystycznych grup
projektowych Cepelia miata by¢ tym organizmem, ktéry umasowi produkty
rzemie$lnicze; chodzito nie o to, by tworzy¢, ale przetwarzac i wytwarza¢ na
ogromna skale, odwolujac sie do tradycji wielu regionéw, oraz sprawowac
piecze nad zréznicowang produkcja. Jak zauwaza Ewa Klekot, ,to dzieki
Cepelii totalnoé¢ folklorystycznej reprezentacji wsi osiagnela swoje
apogeum” (Klekot 2016: 156), co doprowadzito do kanonizacji, a nastepnie
do ,petryfikacji stylistycznej prac wytwarzanych przez wiejskich artystow
na rynek zewnetrzny, czyli miejski” (Klekot 2016: 156).

W 1964 r. powolano cepeliowski osrodek badawczy, ktérego pracownicy
(w tym etnografowie) mieli prowadzi¢ badania terenowe, by nastepnie
na podstawie zgromadzonych materialéw przygotowywac opracowania
dotyczace réznych aspektow dziatalnosci Cepelii (Wigckowski 1987: 137).
Wydawano takze specjalistyczne publikacje ulatwiajace pracownikom
identyfikacje poszczegdlnych wyrobéw i wymiane wiedzy z zakresu sztuki
ludowej i rekodzieta, np. powstaly w 1976 r. kwartalnik ,Rekodzielo
Artystyczne” (Wieckowski 1987: 138). W tym kontekscie interesujaca
pozycja jest wydany w 1989 r. Informator dla sprzedawcy, ktéry mial
»przyblizy¢ sprzedawcom wiadomosci o regionach etnograficznych,
technikach i rodzajach wyrobéw z réznych dziedzin rekodziela ludowego
iich produkcji w spétdzielniach Cepelii, a takze wiadomosci o wzornictwie,
technikach, zrédlach inspiracji rekodzieta artystycznego” (Rekodzieto

artystyczne... 1989: 4). Dalej czytamy, iz ,,zastosowano podzial na wigksze
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i mniejsze terytoria, wyrdzniajace si¢ pod wzgledem stanu zachowania,
wzglednie bogatych tradycji sztuki i rekodziela ludowego, ktdre rozwijaja
lub wykorzystuja w réznych formach spoéldzielnie Cepelii” (Rekodzieto
artystyczne...1989:7). Kryterium podzialu regionalnego zostato opracowane
przez wspomniany juz Osrodek Badawczo-Rozwojowy ,Cepelia’, ktdory
wyodrebnit cztery obszary etnograficzne: 1) regiony o bogatej tradycji,
swiadome warto$ci wlasnej kultury, znane i reklamowane (Lowickie,
Kurpie, Podhale i Opoczynskie); 2) regiony o bogatej tradycji, mato
zurbanizowane, a jednocze$nie w mniejszym stopniu poddane ingerencji
instytucji opiekunczych i mniej ,,dowarto$ciowane” (Lubelskie, Rzeszowskie,
Podlasie); 3) regiony o ciaglym podlozu kulturowym, ale stosunkowo
wecze$nie zurbanizowane (Wielkopolska, Gorny Slask); 4) regiony o duzym
przemieszaniu kulturowym, w znacznym stopniu bez cigglosci podloza,
gdzie nastgpito zderzenie tradycji kilku grup etnograficznych (Dolny Slask,
Szczecinskie, Koszalinskie, Mazury) (Damrosz 1987: 69-70).

W artykule przyjrze si¢ trzem regionom. Z grupy pierwszej bedzie to
Kurpiowszczyzna - Puszcza Biala opisana we wspomnianej publikacji
w nastepujacy sposob: ,wyrdznia si¢ do dzi§ charakterystycznym strojem
i zwigzanym z nim haftem, a takze ceramika i ciekawa architekturg
drewniang” (Rgkodzieto artystyczne... 1989: 11). W Pultusku dzialala
spoldzielnia ,,Tworczos¢ kurpiowska” czy - jak podaja autorzy publikacji
z 1975 r. - Spoéldzielnia ,Pniewo” (Orynzyna 1975: 191), skupujgca
poza wyrobami z wymienionych wyzej dziedzin takze przedmioty
z drewna oraz plecionki. Z grupy drugiej interesuje mnie Rzeszowszczyzna
(a wlasciwie czes¢ Malopolski — okolice Gorlic), ktorej nazwa nie pojawia
sie w spisie regionéw w przywolywanym Informatorze dla sprzedawcy,
ale kultura mieszkancéw tego obszaru zostala w broszurze scharakte-
ryzowana w nastepujacy sposob: ,pozostajgc w naturalnej izolacji od
innych ugrupowan, wytworzyli oni oryginalng kulture zaliczang do
najciekawszych w kraju. Dziedzinami szczegélnie wyrdzniajgcymi

region s3 stroje, hafty i ceramika” (Rgkodzieto artystyczne... 1989: 17).
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Na terenie wspolczesnego powiatu gorlickiego funkcjonuje nadal (cho¢
w stanie upadlosci) Spoldzielnia ,,Koronka” w Bobowej, gdzie wykonywane
s3 (zapewne juz ostatnie) tkaniny welniane. Ostatni interesujacy mnie
obszar to Wielkopolska z grupy trzeciej, ktdra jest ,,podzielona na kilka
mikroregionéw etnograficznych” (Rekodzielo artystyczne.... 1989: 23)
i ktorej charakterystycznymi wyrobami sg m.in. hafty (w tym haft czepcowy
i nasnuwany). We fragmencie poswieconym rekodzietu artystycznemu
znajdujemy ponadto wzmianke o wyrobach, z ktérych styneta Spétdzielnia
»Kaliska” Autorzy informatora wymieniajg: maszynowe hafty i koronki
oraz malowane tkaniny zastonowe i ubraniowe (Rekodzielo artystyczne...
1989: 53-54), a takze malowane w kwietne wzory wyroby ceramiczne
(Rekodzieto artystyczne... 1989: 59). Wspdlczesny kontekst funkcjonowania
rekodzieta ludowego i artystycznego w srodowiskach, ktore wspotpracowaly
ze wspomnianymi juz spoldzielniami cepeliowskimi, oméwi¢ w kolejnych

czesciach artykutu.
Hafciarki z Kuzni Kurpiowskiej

Spétdzielnia ,,Pniewo” z siedzibg w Pultusku powstata w 1936 r. z inicjatywy
samych rekodzielnikow oraz lokalnych dziataczy. Pierwotnie funkcjonowata
ona w Gladczynie, a dwa lata pdzniej zostala przeniesiona do Pniewa.
Nosita wtedy nazwe Spoldzielni Kurpiowskiego Przemystu Ludowego,
a w sklad jej rady nadzorczej wchodzili: Wanda Modzelewska (pdzniejsza
kostiumolozka w Zespole Piesni i Tanca ,,Mazowsze”), Stefania Ulrych,
Zofia i Jan Rostafinscy, proboszcz parafii Kazimierz Lewandowski oraz
jednaz hafciarek — Maria Jezowna (po mezu: Pogldd). W 1947 r. spétdzielnie
reaktywowano, a w 1956 r. przeniesiono ja do Pultuska. Powojenng
prezeska, ktdra sprawowala takze nadzor artystyczny nad produkowanymi
tam wyrobami, byla Stefania Ulrych (Orynzyna 1975: 191). Spéldzielnia
specjalizowala si¢ w wykonywaniu tradycyjnych haftéw kurpiowskich
w kolorystyce czerwono-czarnej i biatej, na powierzonym materiale (biatym

lub szarym plétnie, nici firmy DMC). Jedna z hafciarek tak wspomina
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sposdb organizacji produkcji: ,Wczedniej te hafty byly na bluzkach, u nas si¢
nie robilo na serwety i dopiero pani Modzelewska przeniosta je na biezniki,
serwety i inne. [...] to, co na koszuli, trzeba bylo ulozy¢ na serwetkach. Nie
mozna byto nowych wzoréw tworzy¢”!. Z kolei hafciarka z Pniewa z duzym

sentymentem opisuje swoja Owczesna prace:

do konca istnienia wstawialam do Cepelii. [...] To po upadku Cepelii
byla dluga przerwa, a teraz to jak kto co$ zaméwi, to sig¢ robi. [...]
Dobrze bylo, jak ta Cepelia byla. Oj, dobrze. Dali ptétno, dali nici,
odbierali sobie pdzniej. I tak ptétno takie dali, ze musieli potem
wzigc i to bylo dobre pldtno, Iniane, dobrze si¢ szyto. A jak ta Cepelia
istniala w Pultusku, to w kazdem domu po 2, po 3 szyly. Ta miala

duzo uszyte, a ta musiata jeszcze wigcej?.

Wszystkie hafciarki, ktérych wypowiedzi przytaczam w artykule, bardzo
zaluja, ze Cepelia upadia. Podkreslaja one przede wszystkim aspekt
ekonomiczny — mozliwos¢ zarobku, wypracowania emerytury, ale zwracaja
tez uwage na to, ze ,upadek Cepelii spowodowal zaprzepaszczenie sztuki
ludowej. Przestano o nig dba¢ i wszystko zostalo zniszczone, a ludzie
pozostawieni sami sobie” W okresie rozkwitu do puttuskiej spdtdzielni
nalezalo ok. 360 kobiet, po jej upadku czes¢ z nich nie wrécila juz
do haftowania. W opinii jednej z rozméwczyn Cepelia rozpadla si¢
i zostawila po sobie zle wspomnienie, poniewaz duza cze$¢ towaru
oraz wyrobow przepadla; mowi si¢ takze wsréd dawnych pracownikéw
i wspotpracownikéw o duzej ilosci wyrobow, ktore nie zostaly sprzedane
i nie trafity do swoich autoréw?. Ciekawym komentarzem niech beda stowa
jednej z pracownic instytucji kultury, ktéra miala okazje obserwowac, jak
zmienia si¢ podejscie chalupniczek do haftowania w momencie likwidacji

spoldzielni:

! Hafciarka, ur. 1916, Lutobrok. Wywiad przeprowadzita Sylwia Stojkowska-Affelska, 2006.

2 Hafciarka, ur. 1936, Mystkowiec Stary. Wywiad przeprowadzita Sylwia Stojkowska-
Affelska, 2006.

3 Hafciarka, ur. 1935, Pniewo Kolonie. Wywiad przeprowadzita Sylwia Stojkowska-
Aftelska, 2006.
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Cepelia jednak gromadzita tych tworcéow i tu bardzo duzo ludzi
pracowalo z tych wszystkich wiosek na zlecenia Cepelii. I wtedy
jak gdyby po likwidacji Cepelii powstal taki marazm wielki. [...] bo
to byl chyba 1991 rok, no to jak gdyby zamarla ta cata dziatalnos¢.
Do momentu jak tutaj funkcjonowata Cepelia, to ludzie mieli tutaj
zatrudnienie, byl przede wszystkim rynek zbytu na towary. Zreszta
wiadomo, jak jest cigzko obecnie z takimi rzeczami. Jak one tu
przyjada i sprzedadza ze 3 serwetki. [...] Tez jak méwia: ,,Boze, zeby
byto tylko gdzie wystawia¢”. [...] Cepelia ksztaltowala i pewnego
rodzaju $wiadomos¢, i zainteresowanie. Tam gdzie jest zbyt, to mato
kto robi co$ dla idei. Jesli te panie wyrobig te serwetke, to one chca
ja sprzeda¢, a jedli one nie maja nabywcy, to po prostu nie beda
tego robi¢, bo nie ma zbytu. Przeciez one nie beda sobie siedziaty
i haftowaly dla idei.

Kilka hafciarek wprost mowilo, ze w nowej rzeczywistosci (bez zewnetrznej
aktywizacji i organizacji pracy) si¢ nie odnalazly. Dopiero powolanie
w 2005 r. Stowarzyszenia ,Puszcza Biala - Moja Mata Ojczyzna” [2]
z siedzibg w Pniewie, ktore stworzylo rodzaj izby muzealnej polaczonej
ze $wietlicg pod nazwa Kuznia Kurpiowska, przyczynifo si¢ do ponownego
zaktywizowania cze$ci tworcow ludowych, w tym hafciarek. Miejsce to jest
»proba ocalenia dorobku kulturowego naszych przodkéw i kultywowania
tradycji, zwyczajow i obrzedéw. Opiekunem kuzni jest miejscowa tworczyni
ludowa Halina Witkowska, specjalizujaca si¢ w wykonywaniu z sitowia
i kolorowej wtoczki kurpiowskich pisanek” [3]. Witkowska to kto$ wiecej
niz tworczyni wykonujaca okreslone wyroby, to takze nieformalna liderka
i promotorka tradycyjnej kultury kurpiowskiej z terenu Puszczy Biale;j.
Dzigki jej dzialaniom mozliwe jest organizowanie zbytu dla obecnych
hafciarek, co tak okresla jedna z nich: ,najwazniejsze jest to, ze moge teraz

spotykac sie w Kuzni [Kurpiowskiej] z innymi kobietami, Zze mogge haftowaé

4 Pracownica instytucji kultury, ur. 1954, Makéw Mazowiecki. Wywiad przeprowadzita
Sylwia Stojkowska-Affelska, 2006.
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i dawa¢ swoje wyroby w komisji do réznych galerii™. Powraca zatem

motywacja ekonomiczna dla podejmowanych przez tworczynie dziatan.

Cze$¢ Srodowiska krytycznie odnosi si¢ jednak do dzialalnosci Kuzni
Kurpiowskiej i do jakosci wyrobéw wykonywanych przez czlonkinie tej
organizacji, nad ktérymi nie ma takiego etnograficznego nadzoru, jaki byt

za czasow spoldzielni. Potwierdza to fragment rozmowy z jedna z hafciarek:

W spoldzielni obowigzywaly zasady i normy w produkcji haftéw,
jezeli byly zle wykonane, nie spelnialy norm i woéwczas kierownik
mogl ich nie przyjac. Poza tym zle haftujaca kobieta nie dostataby
sie do spoldzielni. Nalezalo haftowa¢ dokladnie, wykonczaé prace,
aby sie nie pruty. Obecnie kazda hafciarka robi, jak chce, a te mtodsze
z Kuzni [Kurpiowskiej] to w ogdle wstyd, ze sprzedaja swoje prace,
poniewaz to wszystko przy kolejnym praniu si¢ popruje. Widac

réznice w hafcie, w sposobie wykonania6.

Niezaleznie od lokalnych animozji Kuznia Kurpiowska w pewnym
stopniu kontynuuje idee cepeliowskie. Ma osobowos¢ prawna, strukture,
wyznaczone ramy dzialalnosci, organizuje i aktywizuje $rodowisko
tworczyn, prowadzi edukacje regionalng, a osoby z nig wspolpracujace
uczestniczag w wielu wydarzeniach kulturalnych w Polsce i za granica.
Placowka ta jednak nie zatrudnia pracownikéw, oferuje jedynie pomoc
i sie¢ kontaktéw w zakresie dystrybucji powstatych wyrobéw. Nie jest takze
hermetyczng instytucjg poruszajacy si¢ w zamknigtych ramach wzornictwa,
ale chetnie uczestniczy w wydarzeniach integrujacych $rodowiska tworcow
nieprofesjonalnych i profesjonalnych. Przykladem takiej wspotpracy
jest udzial m.in. Haliny Witkowskiej w projekcie ,,Nowy Folk Design”

w 2009 r. w Poznaniu, podczas ktérego mlodzi projektanci, inspirujac si¢

> Hafciarka, ur. 1949, Cierisza. Wywiad przeprowadzita Sylwia Stojkowska-Affelska, 2006.

6 Hafciarka, ur. 1937, Mystkéwiec Stary. Wywiad przeprowadzita Sylwia Stojkowska-
Affelska, 2006.
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tradycyjnym haftem kurpiowskim, wymyslali nowe przedmioty skierowane

do wspdlczesnego odbiorcy.
Festiwal rekodziela w Bobowej

Spétdzielnia ,,Koronka” w Bobowej powstala w 1950 r., a o jej lokalizacji
zadecydowaly bogate tradycje koronczarskie, ktére od XIX w. rozwijaly sie
zaréwno w samej Bobowej, jak i w wielu okolicznych wsiach. W drugiej
polowie XIX w.wielearystokratekzaktadatoszkotykoronczarskieihafciarskie
i tak tez si¢ stalo w Bobowej, co przyczynilo sie potem do spopularyzowania
techniki klockowej w miasteczku i na jego obrzezach (Brzezinska, Paprot et
al. 2015: 68-69). Warto wspomnie¢, Zze masowe wytwarzanie koronek oraz
organizacja ich skupu nastapily juz w dwudziestoleciu migdzywojennym,
a zatem podobnie jak w wypadku kurpiowskiej spoldzielni w Pniewie
idea powotania Cepelii w latach 50. XX w. polegala tak naprawde na
kontynuowaniu i sprofesjonalizowaniu dzialalnosci prowadzonej w okresie
przedwojennym’. Utworzenie spétdzielni wplynelo na rozwéj miasta —
w jego centralnym punkcie, przy rynku, postawiono dwa budynki, w ktérych
znajdowaly sie biura, sklep oraz sala widowiskowa, petnigca do dzis funkcje
kulturalne (zwigzane m.in. z dzialalnos$cig Zespotu Piesni i Tanca ,, Koronka”
[4]). Z kolei w pobliskiej wsi Jankowa byly farbiarnia i przedzalnia. Wré¢my

jednak do poczatkéw, a zatem do okresu powojennego.

Inicjatorky i zalozycielkg spoétdzielni byla koronczarka Zofia Wojnowa,
ktdéra dobrze znata srodowisko lokalnie dziatajgcych artystek. Pracowaly one
w systemie chalupniczym, wykonujac koronki klockowe z powierzonych
materialow; skupem tych wyrobow zajmowala si¢ spoldzielnia. Z czasem
otwarto takze zaklad spoéldzielczy, w ktéorym wytwarzano tkaniny
dekoracyjne: kilimy, gobeliny i makaty. Wzory opracowywala kierownik
artystyczna Elzbieta Zychowicz (Orynzyna 1975: 184). O tym, w jaki sposéb

7 Pracownik spotdzielni, Jankowa. Wywiad przeprowadzita Anna Weronika Brzezinska,
2013.
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bobowska spoldzielnia przyczynita si¢ do rozwoju miasta, wspomina jeden

z jej pracownikow:

Po pieciu latach Spoéldzielnia ,Koronka” stata sie takg peretkg
Bobowej. Jezeli koronczarki mowia, to ja nie mam watpliwosci, dzieki
spoldzielni Bobowa si¢ rozwineta. Do 90 r., jak kto powie szczerze,
to wiadomo, wszystkie kobiety tutaj z okolic, do 30 km, pracowaty
w spéldzielni, a mezczyzni w Gliniku. I te dwa zaklady wywarly duzy

wplyw na rozwéj Gliniku [jako] powiatu, a Spétdzielnia ,,Koronka”

na rozwdj Bobowej®.

Najwiekszy rozkwit spotdzielni nastgpit w latach 1957-1979. Jak wspomina
dalej jej pracownik: ,,[pracowalo tam] 700 0s6b, w najwigkszym okresie bylo
750. 250 w zakladzie zwartym w Bobowej i Jankowej oraz 500 chalupnikdow.
Mieliémy kilka punktéw chatupniczych™. Starsze koronczarki, ktére
wspolpracowaly ze spoldzielnia, z duzg nostalgia wspominajg czasy, kiedy

dostawaly duzo zamdwien:

To bylo wtedy, wtedy byt raj. Bo jedna do drugiej przychodzily z tymi
bebnami, tymi poduszkami, wzielo si¢ pod reke ten bebenek i szlo sie
do sgsiadki. To za jakie$ dwa, trzy dni to ona przyszla, to si¢ robilo.
Czasem to wieczor sie zastalo, to si¢ robilo, czasem w nocy sie robilo
diugo. Jak trzeba bylo wykonczy¢ serwete. Na czas. [...] Bo tu w tym
rejonie to tym si¢ ludzie utrzymywali, kobiety. Tylko te koronki robily.
[...] to jedni od drugich uczyly sie koronki robi¢, tak. Tak to byto, taki
region byl koronkowy. Klocki, koronki, tak. Takze... Ja nie pamietam,
to dom w dom byly koronki, robily, to nie trzeba bylto kurséw, bo one

wszystkie umialy robi¢ koronki!?.

8 Pracownik spotdzielni, Jankowa. Wywiad przeprowadzita Anna Weronika Brzezinska,
2013.

9 Ibidem.

10 Koronczarka, ur. 1926, Siedliska. Wywiad przeprowadzity Georgina Matusiak i Karolina
Dziubata, 2014.

84



W tym samym okresie w Bobowej funkcjonowatla ponadto szkota zawodowa.
Powolanadozyciaw 1946r., ksztalcila wsystemie wieczorowym, arok p6zniej
uruchomiono Panstwowe Kursy Koronkarskie. W 1950 r. pozbawiono
ja uprawnien szkoly sredniej i przeksztalcono w Panstwowa Zasadniczg
Szkote Koronkarska. Jednak w 1995 r. z powodu braku zainteresowania
ksztalceniem si¢ w zakresie rekodziela artystycznego zlikwidowano klasy,
w ktorych uczono tkactwa, haftu, koronki i dziewiarstwa [5]. Zbieglo si¢
to w czasie z trudng sytuacja bobowskiej spotdzielni, ktorg rok wczesniej
postawiono w stan likwidacji, a wiele osob stracito zrédlo utrzymania.
Podjeto jednak probe jej ratowania m.in. poprzez sprzedaz miastu
budynkéw na bobowskim rynku!l. W Jankowej (tam, gdzie miescily sie
wczesniej przedzalnia i farbiarnia) urzadzono biuro oraz pracownie tkackie,
w ktoérych do dzisiaj wytwarzane sg recznie kilimy, sumaki i gobeliny.
Obecnie ze spétdzielnig wspolpracuje mniej niz 10 koronczarek, ktére dalej
w systemie chatlupniczym wykonujg wyroby na zamdwienie i skupywane na

kilogramy.

Wygladalo na to, ze transformacji ustrojowej nie przetrwata ani spétdzielnia,
ani tym bardziej szkola przyuczajaca do zawodu przyszle koronczarki,
i ze zaniknie umiejetno$¢ wytwarzania bobowskich koronek klockowych.
Jednak dzigki zaangazowaniu i determinacji jednego z lokalnych dzialaczy
kultury, Bogdana Kroka, powolano Stowarzyszenie Tworczo$ci Regionalne;.
Z inicjatywy jego czlonkdéw zorganizowano w 1995 r., po diuzszej przerwie,
pierwszy gminny konkurs i wystawe koronek. W kolejnych latach mial
on juz zasieg regionalny i cieszyt si¢ coraz wigkszym zainteresowaniem
koronczarek. Wplynelo to bardzo na ozywienie i integracje osob
zajmujacych sie wytwarzaniem koronek i akcesoriow potrzebnych do ich
wyrobu (drewniane klocki) (Brzezinska, Paprot et al. 2015: 121-122).
Od 1996 r. czlonkowie stowarzyszenia zaczeli by¢ zapraszani na rdézine

festiwale i spotkania folklorystyczne oraz przeglady rekodzieta ludowego

1 Pracownik spéldzielni, Jankowa. Wywiad przeprowadzita Anna Weronika Brzezifiska,
2013.
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za granica, m.in. do Portugalii, Czech, Francji, Wloch, Anglii, Wegier
i Hiszpanii. W 2000 r. w Bobowej zorganizowano pierwszy Miedzynarodowy
Festiwal Koronki Klockowej w Polsce. Tym samym nastgpito odrodzenie
tradycji wytwarzania bobowskich koronek klockowych, wiele koronczarek
sie zaktywizowalo i dziala nie tylko w stowarzyszeniu, lecz takze na wlasng
reke. Prowadzg one kursy, przygotowaly oferte wczasow agroturystycznych
polaczonych z warsztatami koronki, sg zapraszane do udzialu w licznych
wydarzeniach w Polsce i poza granicami kraju. Duzym wsparciem dla
oddolnych inicjatyw jest dziatalnos¢ Centrum Kultury i Promocji Gminy
Bobowa, w ktorym mozna obejrze¢ stalg miniwystawe prezentujacg tradycje
koronkarskie w miescie (Brzezinska, Paprot et al. 2015: 120). Koronka
klockowa stala sie produktem lokalnym - na rynku znajduje si¢ fontanna
z figura koronczarki, motyw koronkowy pojawil si¢ réwniez na tablicach
informacyjnych przy wjezdzie do miasta, a w 2015 r. na jednej ze $cian
budynku w centrum miasta powstal mural z motywem koronki klockowej

wykonany przez artystke postugujaca sie pseudonimem NeSpoon.

Tradycyjne rekodzielo w Bobowej funkcjonuje na trzech plaszczyznach.
Pierwsza to srodowisko samych koronczarek, ktére nadal wykonujg koronki
i najczedciej naleza do wspomnianego stowarzyszenia. Cze$¢ z nich to takze
czlonkinie Stowarzyszenia Twoércow Ludowych, laureatki licznych nagréd
i wyrdznien, ktore wspolpracowaly z Cepelig. Pozostale koronczarki
stawiajg na indywidualny rozwdj i niezinstytucjonalizowane formy dzialania
(gtéwnie sg to osoby urodzono po 1960 r., ktére nie miaty okazji pracowac
w spéltdzielni cepeliowskiej). Rzadko zajmujg sie one robieniem koronek
tylko w celach zarobkowych, to bardziej ich pasja i che¢ artystycznego
spelnienia sie. Druga plaszczyzna to uczynienie z koronki klockowej
produktulokalnego poprzez wlaczenie go w dzialania promocyjne lokalnego
samorzadu. Ostatnia z plaszczyzn, najbardziej zanurzona w przeszlosci,
to ciggle funkcjonowanie (cho¢ nabardzo malg skale) Spotdzielni ,, Koronka”
i proba ponownego wypromowania produktéw, jakimi teraz sa gléwnie

tkaniny dekoracyjne.
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Malarki i hafciarki z poludniowej Wielkopolski

W 1950 r. na bazie sze$ciu znacjonalizowanych zakladéw rzemieslniczych
specjalizujgcych si¢ w przemysle tekstylnym oraz dzialajacych w Kaliszu
i Opatowku powstata Kaliska Spétdzielnia Pracy Rekodziela Artystycznego.
Zajmowala si¢ ona produkcja tiulu bawelnianego, haftéw i koronek
maszynowych, szyciem bielizny stolowej i poscielowej, recznym zdobieniem
porcelany oraz recznym malowaniem tkanin zastonowych i ubraniowych
(Orynzyna 1975: 182). W roku jej powstania w zakladach spétdzielczych
zatrudniano ponad 150 osob na réznych stanowiskach. Zakonczyla ona
swoja dzialalnos¢ w 1995 r., kiedy to zwolniono pracownikéw i zaczeto
sukcesywnie wyprzedawaé majatek. Mieszkanicom miasta Cepelia kojarzy
sie przede wszystkim ze sklepem, ktéry do 2012 r. funkcjonowal na rynku
i w ktérym mozna byto kupi¢ wyroby produkowane réwniez przez kaliskich

spotdzielcow.

Jednym z bardziej charakterystycznych wyrobow tego typu byly recznie
malowane tkaniny: obrusy, serwetki i biezniki zdobione motywami
kwiatowymi oraz kupony tkanin ubraniowych malowanych w abstrakcyjne
wzory. Wszystkie produkty powstawaly w budynku spoétdzielni, gdyz
warsztat pracy wymagal odpowiednio przygotowanych stanowisk -
specjalnych stotéw i ram, na ktérych rozpinano malowane tkaniny, oraz
stosownych narzedzi, tzw. pisakéw do rozprowadzania farby. Nastepnie
wzory utrwalano w wysokiej temperaturze i przygotowywano do sprzedazy.
Malowaniem tkanin zajmowaly si¢ kobiety, ktorych artystyczne umiejetnosci
byly sprawdzane podczas dwutygodniowego okresu probnego (Brzezinska
2018: 4-5). O zatrudnieniu w spétdzielni decydowaly umiejetnos¢ doboru
koloréw i ich komponowania, a takze precyzja i opanowanie. Jak wspomina

jedna z malarek:

Kierownik [...] stawal obok mnie prawie codziennie, co bylo dla mnie

straszng meka, Ze pod jego okiem musialam pracowa¢. Reka drzata,
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a to trzeba bylo farbe w tych rozkach utrzymac. Jak przystawitam ten
rozek, to sie farba polata. Trzeba bylo mie¢ wyczucie, jak operowac,
zeby tego kwiatka namalowac czy listek [...]. Wigc to byl proces,
2 tygodnie, czy ja si¢ nadaje do tej pracy czy nie. I jako$ si¢ udato
[...]. Na czlonka [spoldzielni] to dopiero trzeba bylo po 3 latach [...],

wtedy jak zaakceptowali i stwierdzili, ze ta osoba si¢ nadaje, ze moze

pracowac!?,

W 1972 r. podjeto decyzje o rozszerzeniu asortymentu i wprowadzeniu
zdobionej ceramiki do produkcji. Tworzeniem kwiatowych wzorow
zajmowaly sie malarki, dotychczas specjalizujace si¢ w zdobnictwie
tkanin. Co ciekawe, swdj udzial w opracowaniu katalogu wzoréw miato
tez Muzeum Okregowe Ziemi Kaliskiej, poniewaz to ze zbioréw tej
placéwki wytypowano eksponaty. Jak wynika z protokoléw spétdzielni,
»zostaly przejrzane elementy zdobnicze, charakterystyczne dla tego rejonu,
a mogace stuzy¢ jako adaptacja do komponowania zdobiny”!3. Wybrane
eksponaty to: haft na czepcu z Koscielnej Wi, czepiec z Liskowa, czepiec
z Dobrzeca, skrzynie malowane oraz ceramika z Zagérzynka. Produkcja
ceramiki nie okazala si¢ jednak dobrym pomystem i po kilku latach
z niej zrezygnowano. Kontynuowano natomiast wspotprace z muzeum,
ktére przy okazji organizowania wystawy ,Wybrane elementy wystroju
tradycyjnej chatlupy wiejskiej w regionie kaliskim” w 1985 r. zlecilo
spoldzielni rekonstrukcje ubioru kaliskiego. Na podstawie informacji
zebranych podczas etnograficznych badan terenowych przygotowano po
dwa komplety kobiece i meskie, m.in. ,,bezrekawnik welniany na osnowie
Inianej w kolorze ceglastym w paski granatowozielone” (Scista 1988: 98).
W zachowanym w Archiwum Panstwowym w Kaliszu zbiorze poswigconym
dziejom kaliskiej spotdzielni znajduje si¢ dokladny opis zaméwienia wraz
z parametrami okreslajacymi kolorystyke, grubos¢ i splot zaméwionych

w tkalni materialéw.

12 Malarka, ur. 1948, Kalisz. Wywiad przeprowadzila Anna Weronika Brzezinska, 2018.

13" Archiwum Panstwowe w Kaliszu, Kaliska Spétdzielnia Rekodziela Artystycznego
,Cepelia” w Kaliszu, sygn.. 11/1293/96, s. 45.
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Jednym z zakladéw zrzeszonych w kaliskiej spdtdzielni byla takze tkalnia
tiulu bawelnianego w Opatéwku; wyroby te produkowano gléwnie na
potrzeby zespoléw ludowych i $piewaczych dzialajacych na ziemi kaliskiej.
Charakterystycznym kobiecym nakryciem glowy na obszarze potudniowe;j
Wielkopolski sg misternie haftowane czepce tiulowe (Rosinska 2005:
104-113). Cze$¢ z nich zdobig hafty ptaski lub przewlekany, natomiast
w okolicach Jarocina jest to haft nasnuwany zwany snutka golinska
(Brzezinska, Paprot et al. 2015: 46-53). Za jego rozpowszechnienie
odpowiada Helena Moszczenska - wiascicielka dobr golinskich, ktdra
w latach 1897-1950 organizowata kursy haftu dla wiejskich dziewczat. Po
zakonczeniu II wojny $wiatowej nowo powstata Wielkopolska Spétdzielnia
Przemystu Ludowego w Poznaniu zorganizowata podobny kurs, w ktérym
udzial wziety 52 kobiety (Glapa 1955: 200). Tak jak w wypadku szkoty
zawodowej w Bobowej chodzilo o to, by przyuczy¢ chatupniczki do pracy
dla spoétdzielni cepeliowskich. Cze$¢ twodrczyn zajmujacych si¢ obecnie
wyrobem snutek golinskich to zar6wno wychowanki samej Moszczenskiej
(lub jej kontynuatorek — Heleny Bernasowskiej i Marcyny Trzeciak), jak
i uczestniczki kursu spoldzielczego. Wiele z nich takze pracowalo dla
spotdzielni cepeliowskiej, ktora zamawiala u nich serwetki: ,,Dawalo sie
wzér i jedng serwetke, oni wyceniali, no i potem sie robilo seryjne”!4.
Hafciarki z sentymentem wspominajg tamte czasy oraz opieke, jaka nad
nimi roztaczano (organizacja wystaw, konkursow i przegladow, wyjazdy).
Nie brakowalo i wypowiedzi bardziej krytycznych: ,to byla taka masowa
produkcja wtedy do Cepelii. Lata 50., 60. ubieglego wieku. No to byt, jak
by to powiedzie¢, dochdd dla mieszkan... dla kobiet ze wsi [...]. Cepelia

spowodowala to, ze jak by to powiedzie¢, technicznie... ustandaryzowali”1>.

Po transformacji ustrojowej w 1989 r., kiedy zlikwidowano wiekszo$¢

cepeliowskich spdtdzielni, ktére na masowg skale skupowaly wyroby

14 Hafciarka, ur. 1939, Jarocin. Wywiad przeprowadzila Georgina Matusiak, 2013.

15 Hafciarka, ur. 1948, Golina. Wywiad przeprowadzity Barbara Bojko i Karolina Dziubata,
2013.
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hafciarskie zdobione haftem nasnuwanym, dla hafciarek z Jarocina i Goliny
nastaly czasy stagnacji. Zabraklo zewnetrznego stymulatora, trudno byto
znalez¢ kupcow, a jarocinskie Muzeum Regionalne nie chcialo wzig¢ na
siebie obowigzku animowania tej grupy $srodowiskowej (Brzezinska, Paprot
et al. 2015: 113) - chociaz tego wlasnie oczekiwaly same twoérczynie. Role
te z powodzeniem przyjeto Centrum Kultury i Sztuki w Kaliszu, ktore
cyklicznie organizuje przeglady twodrczosci regionalnej oraz sprawuje
opieke nad twoércami ludowymi z ziemi kaliskiej. Nie zachowalo sie
natomiast wiele po kaliskiej spoldzielni. O jej dziatalnosci przypomniata
dopiero zorganizowana w 2018 r. wystawa; na jej wernisazu spotkali sie
dawni pracownicy sp6tdzielni. Srodowisko snutkarek nie jest zbyt dobrze
zorganizowane, nie powstaly tu samodzielne stowarzyszenia jak w Pniewie

czy w Bobowej. Ich aktywno$¢ mozna okresli¢ raczej jako hobbystyczna.
Spoldzielcy - wyrobnicy czy artysci?

Kiedy sledzi sie losy trzech spoldzielni cepeliowskich oraz obserwuje
wspolczesne formy aktywnosci tworcow ludowych zajmujacych sie
wyrobem haftéw i koronek, nasuwajg si¢ pewne analogie. We wszystkich
wspomnianych o$rodkach zainteresowanie si¢ twdrczoscia ludowsa
przez osoby spoza $rodowiska sigga XIX w., a w okresie dwudziestolecia
miedzywojennego funkcjonowal juz dobrze zorganizowany rynek zbytu.
Wyroby byly przygotowywane z mys$la o odbiorcy zewnetrznym, co
doprowadzilo do umasowienia i unifikacji wzornictwa regionalnego.
Kazda z opisanych spoétdzielni w duzym stopniu opierala si¢ na systemie
pracy chatupniczej, co z kolei przekladalo si¢ na sposéb przekazu tradycji
wewnatrz samego $rodowiska — skoro ptacono dobrze, to do wyrabiania
haftéw i koronek zatrudniano kolejnych czlonkéw rodzin. Po likwidacji
spoldzielni nastgpit pewien regres, gdyz zabraklo ekonomicznych
motywacji, a jeszcze nie zostaly zorganizowane nowy rynki zbytu. Swego
rodzaju odrodzenie lokalnych tradycji hafciarskich i koronkarskich

nastgpilo w momencie powolania nowych struktur (tj. stowarzyszen) lub
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przejecia funkcji opiekunczo-organizacyjnej nad $rodowiskiem tworczyn
przez instytucje kultury. Tylko jedna z opisywanych spoétdzielni nadal
funkcjonuje, ale odtwarza ona stare wzory i formy tkanin, niedostosowane
do potrzeb wspdlczesnego odbiorcy. We wszystkich tych osrodkach jednak
tradycje rekodzielnicze przetrwaly zaréwno okres cepeliowski, jak i czas
transformacji. Jest juz nowe pokolenie twdércow (najwiecej w Bobowej),

ktdorzy Cepelii nie pamietajg i ktorzy znajg ja tylko z opowiesci.

Kim sg zatem wspolczesnie dziatajace hafciarki i koronczarki - twérczyniami
czy wytworczyniami postcepeliowskiego wzornictwa? Rozrdéznienie na
tworce ludowego i rekodzielnika ludowego precyzuje Tadeusz Wigckowski

— wieloletni pracownik CPLiA:

Za tworce ludowego uznajemy rekodzielnika posiadajacego
umiejetno$¢ samodzielnej twodrczosci opartej na regionalnych
tradycjach ludowych, twoérczo je rozwijajacego i interpretujacego.
Za rekodzielnika ludowego uznajemy fachowca posiadajacego
nabyta w zasadzie w sposéb tradycyjny umiejetnos¢ warsztatowa i
odtwarzajacego wykonywane wyroby wedtug regionalnych tradycji
ludowych (Wigckowski 1987: 31).

Podstawowym kryterium rozrézniajacym te dwie definicje jest kwestia
samodzielnego dokonywania wyboréw estetycznych. A zatem hafciarki
kurpiowskie, snutkarki golinskie i koronczarki bobowskie, ktére odtwarzaja
(a raczej powielaja) wzory otrzymane w szkolach czy w spoétdzielni,
za artystki uznane by¢ nie moga. Jest to jednak kryterium dos¢
krzywdzace, dlatego uwazam, ze do oceny wspolczesnego stanu tradycji
rekodzielniczych warto zastosowac raczej definicje socjolozki Barbary
Fatygi, ktora twierdzi, ze ,,tworca tworzy oryginalne i indywidualne dzieta
w oparciu o regionalne tradycje ludowe, na podstawie umiejetnosci naby-
tych  w drodze bezposredniego przekazu tworczosci ludowej”

(Fatyga). Badaczka podkresla role transmisji dziedzictwa kulturowego
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oraz zakorzenienie nabytych umiejetnosci i wiedzy w tradycjach miejsca
(regionu). Fatyga przypisuje takze tworcom ludowym dwie wazne
cechy, bezposrednio zwigzane z oddzialywaniem na $rodowisko, czyli
»utrzymywanie kontaktéw z instytucjami wspierajgcymi artystow ludowych
w celu pozyskiwania srodkéw i pomocy organizacyjnej w uprawianiu danej
dziedziny sztuki ludowej” oraz ,upowszechnianie twoérczosci ludowej
poprzez pokazy, ekspozycje, warsztaty, wystawy, kiermasze, targi, spotkania
itp., wspoldzialanie w tym zakresie z instytucjami zajmujacymi si¢ ochrong

i upowszechnianiem sztuki ludowej w kraju i za granicg” (Fatyga).

Kiedy analizuje si¢ kierunki rozwoju aktywnosci tworczej, ale i (samo)
aktywizacji w odniesieniu zwlaszcza do liderow spotecznosci w Pniewie
i Bobowej, definicja twércy moim zdaniem znacznie si¢ rozszerza. Nie
jest to juz tylko rzemieslnik, rekodzielnik czy artysta, ale czgsto animator
i menedzer, ktéry potrafi zarzagdza¢ swoimi wyrobami i umiejetnosciami
oraz chetnie podejmuje nowe wyzwania, np. z zakresu etnodizajnu. Nie
jest on juz wylacznie strézem tradycji (wedlug definicji Wieckowskiego),
ale bywa takze - jak proponuje Damian Kasprzyk (2009) - interpretatorem

ludowosci, dizajnerem i nauczycielem.
Podsumowanie

Zorganizowanie w powojennej Polsce, mozolnie odbudowujacej sie ze
zgliszczy, tak duzej instytucji jak Cepelia byto duzym wyczynem. Pomyst
wydawal si¢ sprytny, by w ramach jednej instytucji zrzeszy¢ (a w istocie
znacjonalizowac) specjalistyczne warsztaty rzemieslnicze oraz zatrudnié
wykwalifikowanych chalupnikéw i twércow ludowych. Wszystko to zostalo
opatrzone romantycznym hastem ,ludowosci” motywowanej potrzeba
»ustanowienia mecenatu panstwa i unormowania dzialalnosci w zakresie
sztuki i rekodzieta ludowego” (Wieckowski 1987: 133).
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Wyrazem trwalos$ci idei cepeliowskich w zakresie ochrony wytwoérczosci
ludowej, a zarazem $wiadectwem trwania kultur regionalnych
w przytoczonych przeze mnie przykladach z Kurpi Bialych, Malopolski
i Wielkopolski jest aktywnos$¢ poszczegdlnych srodowisk tworcow
ludowych. Tam, gdzie znalezli si¢ lokalni liderzy, wsparci czgsto przez
samorzady i instytucje kultury, tradycyjne rekodzieto i rzemiosto rozwija sie
bardzo dobrze. Powstajg projekty oparte na wspotpracy z profesjonalnymi
artystami, a regionalne wzornictwo jest stosowane i wykorzystywane
w produktach dostepnych w calej Polsce. Historia funkcjonowania Cepelii
okazuje si¢ zatem ,fascynujacym rejestrem roznorodnych przemian
zaszlych w naszej kulturze na przestrzeni XX wieku” (Korduba 2013: 292)

oraz w pierwszych dekadach XXI stulecia.

Nie przetrwala natomiast proby czasu idea spdldzielczosci, czego
przykladem jest spotdzielnia w Bobowej, ktora nie odnalazta si¢ w nowej
rzeczywistoéci spoteczno-politycznej lub nie chciala podja¢ wyzwania,
by swoje wyroby dostosowa¢ do potrzeb wspdlczesnego odbiorcy.
O kaliskiej spotdzielni mozna wspominac tylko w kontekscie historycznym,
z kolei zainicjowane w 2018 r. dzialania Muzeum Okregowego Ziemi
Kaliskiej, ktorych celem jest przypomnienie jej funkcjonowania, korzysci
przyniosg dopiero w nastepnych latach. Najbardziej efektywne i zgodne
z ideg zréwnowazonego rozwoju oraz ochrony niematerialnego dziedzictwa
kulturowego sa dzialania podejmowane przez lokalne $rodowiska,
np. bialokurpiowskiego Pniewa. Ingerencja instytucji zewnetrznych,
a zwlaszcza centralnych, jest tam minimalna, a najlepszg formg dzialalnosci
upowszechniajacej lokalne wzornictwo okazujg sie stowarzyszenia.
Nadziejg dla lokalnego wzornictwa sa pojedyncze osoby - twdrcy, dzigki
ktérym z powodzeniem przekazuje si¢ wiedze i umiejetnosci wytwarzania
snutek golinskich, bobowskich koronek klockowych oraz kurpiowskich
haftéw. Jak pisali Wanda Telakowska i Tadeusz Reindl: ,Wzornictwo
przemystowe jest zwigzane z upowszechnianiem w sposob dwojaki.

Po pierwsze — samo jest $rodkiem upowszechniania kultury, po drugie
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- dla swego rozwoju potrzebuje upowszechniania” (Telakowska, Reindl
1966: 112). Wypowiedz te — nietracagcg moim zdaniem na aktualnosci
- mozna odnie$¢ do warunkow, jakie potrzebuje nie tylko wzornictwo,
lecz takze ludowa tworczos$¢ artystyczna odwotujgca si¢ do tradycyjnego

wzornictwa regionalnego.
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Logo Cepelii

Sklep cepeliowski w Sieradzu, 2018 r., fot. A. W. Brzezinska
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Aranzacja sklepu cepeliowskiego na wystawie
w MOZK, 2018 ., fot. Pf/4 Zbigniew Kanczukowski/MOZK
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Hafty kurpiowskie ze zbioréw Muzeum Kultury Kurpiowskiej
w Ostrotece, 2015 r., fot. A. W. Brzezinska

Bobowska koronka klockowa wykonana przez Marie Sikorska,
2014 r., fot. V. Ku$
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Wzory malowanych tkanin obrusowych, ze zbioréw Archiwum
Panstwowego w Kaliszu, fot. A. W. Brzezinska
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Halina Witkowska podczas warsztatow w Wyszkowie, 2015 r., fot. J. Sitek
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Procesja Bozego Ciala, 2016 r., fot. J. Affelski
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Metki Spétdzielni ,,Koronka” w Bobowej, 2014 r., fot. V. Kus
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Tkaniny dekoracyjne wykonane w Spétdzielni ,, Koronka”
w Bobowej, 2014 r., fot. A. W. Brzezinska

Sumaki wykonywane w Spoétdzielni ,,Koronka”
w Bobowej, 2014 r., fot. A. W. Brzezinska
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Wystawa w MOZK pokazujaca historie Kaliskiej Spétdzielni Pracy Rekodzieta
Artystycznego, 2018 r., fot. Pf/4 Zbigniew Kanczukowski/MOZK
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Wystawa w MOZK pokazujaca historie Kaliskiej Spétdzielni Pracy
Rekodzieta Artystycznego, 2018 r., fot. M. Machowska

Posciel haftowana maszynowo wykonana w kaliskiej
spoldzielni, fot. Pf/4 Zbigniew Kanczukowski/MOZK
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Talerz zdobiony w kaliskiej spétdzielni, fot. Pf/4 Zbigniew Kanczukowski/MOZK
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& " TWORCY /WYTWORCY / PRZETWORCY
'/"7 Z dziejow kaliskiej Cepelii

8 czerwca - 31 sierpnia 2018 r.

Muzeum Okrggowe Zieml Kaliskle] w Kaliszu
ul. Kedciuszki 12, Kalisz

MEZK ==

Plakat do wystawy ,,Tworcy — wytwdrcy — przetworcy. Z dziejow
kaliskiej Cepelii”, 2018 r., Muzeum Okregowe Ziemi Kaliskiej
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Anna Weronika Brzezinska
Institute of Ethnology and Cultural Anthropology,

The Adam Mickiewicz University in Poznan

Cepelia cooperative activity and dissemination of regional design

In 1949, there was created the Folk & Artistic Industry Centre (Cepelia).
It associated dozens of cooperatives and manufacturers, and each of them
dealt with production of another type of handicrafts and crafts. This
text presents the story of the creation and activity of three cooperatives
specializing in the production of: bobbin lace and decorative fabrics
(Bobowa), embroidery from the Kurpie region (Pniewo) as well as painted
fabrics and hand and machine embroidery from Wielkopolska (Kalisz).
Currently there is only one cooperative in Bobowa, other production
facilities were liquidated in the period of the systemic transformation. The
very idea of cooperatives comprising artists did not survive, yet there is
still the grassroots handicraft movement which brings folk artists together.
The activity of local leaders and their cooperation with local and regional
cultural institutions allows for the continuation of the concept of the folklore

preservation.
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Agnieszka Kurkowska

Instytut Wzornictwa Politechniki Koszalinskiej

najwazniejsza w architekturze jest prawda
ziemia z ktorej rosnie

WZORCE z ktérych czerpie

poszukiwanie w formach, ich DIALOGU ze Swiattem i cieniem
dlatego: wazne sq proby i intuicja w kreacji
przestrzen oddziatuje przez budynki

chowa swoje dzwieki w zakamarkach muréw
zostawia Slady zapachu na tynku

oswaja go dla siebie, a my: czujemy sig bezpieczni
wszystko co nowe otoczenie oswaja

dzwiek uczy sig penetrowac nowe struktury

nasz wzrok poczgtkowo zdziwiony

oswaja nowgq innosc¢

tworzy nowy obraz dla naszych zmystow

a sukcesem jest AKCEPTACJA

(stowa autorki)

Wzornictwo regionalne jako zrodlo inspiracji we wspolczesnym

projektowaniu architektonicznym

Wprowadzenie

Na poInocy Polski spotka¢ mozna dobrze zachowane przyktady wzornictwa
regionalnego, ktére wywodza sie z lokalnych tradycji zamieszkujacych tu
przez wiele wiekow spotecznosci. Regionem badanym przeze mnie i zarazem
mi najblizszym, bo tu wlasnie mieszkam, sg Kaszuby. Historycznie zajmuja
one obszar w pionowym pasie od morza (na zach6d od Pétwyspu Helskiego)
po Bory Tucholskie i dzielg si¢ na podobszary zréznicowane nieznacznie
pod wzgledem kulturowym (pas nadmorski, Kaszuby Pétnocne, Kaszuby
Srodkowe, Kaszuby Zachodnie i Kaszuby Poludniowe).
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Budownictwo regionalne na Kaszubach ma bogate wielowiekowe tradycje.
Niestety po 1945 r., a szczegélnie po 1970 r., kiedy zaczelo si¢ rozwijac
przemystowe budownictwo obiektow prefabrykowanych w technologii
wielkiej plyty, zaobserwowa¢ mozna zanik budownictwa tradycyjnego,
ludowego (powstajacego bez udzialu architekta). Wczesniej jednak
wystepowala tu duza réznorodnos¢ form i rozwigzan dotyczacych
rozplanowania wewnetrznego domoéw mieszkalnych, mimo ograniczenia
wynikajacego z ustalonych moduléw przestrzennych (Sadkowski 2001: 37).
Pojedyncze prywatne obiekty lub pewne ich zgrupowania wcigz mozna
na tych terenach odnalez¢é. Najwiecej obiektéow czysto zabytkowych
wyeksponowanych na wolnej przestrzeni miesci si¢ w Kaszubskim
Parku Etnograficznym we Wdzydzach [1] oraz - w mniejszym stopniu -
w Klukach i Nadolu [2].

Kaszuby charakteryzuja si¢ wyjatkowym wzornictwem regionalnym.
Ocalalo wiele dobrze zachowanych przykladéow uktadéw osadniczych
i samych obiektéw architektonicznych - mieszkalnych i gospodarczych.
Szczegblng role odgrywa tu wspomniany wdzydzki skansen. Stanowi on
pelnowymiarowy wzornik, ktéry - jako swoisty rezerwuar regionalnego
dziedzictwa - nie tylko pelni funkcje edukacyjng, lecz takze moze inspirowaé

wspolczesnych twdrcow i mieszkancow regionu.

Na Kaszubach wyksztalcily sie charakterystyczne dla tego regionu uklady
zabudowan, schematy organizacji przestrzeni w skali wsi, zagrody i domu
mieszkalnego oraz formy obiektéw, pozostajacych w unikalnych relacjach
z przyroda i malg architekturg towarzyszaca. Kaszubskie wzornictwo
ujawnia sie za posrednictwem form obiektow i wzordw detali technicznych/
technologicznych, a takze za posrednictwem mebli, przedmiotow
uzytkowych, zdobien w materiale konstrukcyjnym i wykonczeniowym,

elementéw dekoracyjnych.
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Tradycyjne regionalne budownictwo i wzornictwo kaszubskie

w kreacji przestrzennej

Dazeniedo utrzymania wspomnianych wlasciwoscilokalnych to regionalizm
rozumiany jako ruch kulturowy od ponad stu lat, zrodzony jako sprzeciw
swobec zmian, jakie do tradycyjnych krajobrazow i obyczajow wnosit

rozwoj miast i przemystu” (Wallis 1971: 186). Jak dalej pisze A. Wallis:

Estetyczne walory otoczenia potrzebne s3 nie tylko do lirycznych
przezy¢. Zalezy od nich psychiczne zdrowie spoteczenstwa.
Krajobrazy, w jakich mieszkamy, pracujemy, przemieszczamy si¢
i odpoczywamy, wywotuja w nas — w zaleznosci od swoich waloréw
- stan radosci i rdwnowagi, poczucie obojetnosci badz nastroje
przygnebienia i apatii (Wallis, 1971: 186-187).

Dzialania proregionalne, do ktérych zaliczy¢ mozna inspirowanie si¢
w architekturze wzornictwem lokalnym, stanowig przeciwienstwo
uniwersalizacji i uniformizacji kultury. To jednoczesnie antidotum
na nieczytelno$¢ wielu obcych kulturowo przekazéw przestrzennych,
zagubienie i trudno$¢ utozsamienia si¢ z miejscem zamieszkania lub

czasowego pobytu.

Kaszuby to wyrazisty region o unikalnej topografii i przyrodzie. Mieszkancy,
przebywajac tu, pracujac i wypoczywajac, przystosowali to miejsce do
swoich potrzeb - stworzyli obiekty mieszkalne, gospodarcze i produkcyjne,
zgrupowane w ukladach osadniczych, oraz elementy uzupelniajace, w tym
przedmioty uzytkowe i dekoracyjne. Przyroda ma tu miejsce pierwotne,
cztowiek - wiodace, a architektura, stanowigc konieczne uzupelnienie,
dzieki szczegdlnej lokalizacji oraz wrazliwosci i talentowi jej twdrcow,

stanowi o bogactwie kulturowym regionu i wspoltworzy jego piekno.

Rozwigzania formalne oraz detale rzemieslnicze utrwalone tradycja

zdobniczg i okreslong topografig oraz zasobnoscig regionu, a takze elementy
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dekoracyjne towarzyszace sztuce uzytkowej uzupelniajacej wnetrza
architektoniczne, sg wcigz zywa i oczekiwang inspiracja w projektowaniu
architektonicznym. Przywolywanie tradycyjnego wzornictwa warunkuje
poczucie tozsamos$ci w zamieszkiwanym regionie i zapewnia niezbedna
ciggloé¢ kulturowa, dlatego warto o nie zabiegac nie tylko w codziennym
projektowaniu, lecz takze w procesie ksztalcenia przysztych architektow.
Sieganie po zastane wzorce wspomaga poczucie dobrego zamieszkiwania

na obszarze Pojezierza Kaszubskiego.

Tworcze dziatanie urzeczywistniajgce si¢ w otoczeniu czlowieka, wyrazone
fizycznymi konstrukcjami, geometrycznie definiowane za pomoca bryl
i ksztaltow, to kreacja przestrzenna. Wynika ona z réznych potrzeb lub
koniecznosci. Jedng z nich jest odwieczna ludzka potrzeba schronienia,
zapewnienia godnego i wygodnego bytu. Kolejna to poszukiwanie
harmonii, piekna, spelnienie we wspolistnieniu. To podstawowe przyczyny
dzialan kreatywnych. Rozwijajace sie struktury spoteczne, funkcjonujace
w okreslonej kulturze, wypracowuja okreslone wzory (powielane, rozwijane,

modyfikowane) struktur przestrzennych, stuzacych okreslonym celom.

Na Kaszubach elementy ludowego budownictwa regionalnego mozna
odczyta¢ w rdznych skalach: urbanistycznej - jako przestrzenne ulokowanie
obiektéw obejmujace zabudowe wraz z ukladem pdl i drog oraz dyspozycje
w obrebie wsi i samej zagrody; architektonicznej - dotyczacej bryly
i samej struktury budynku (a wigc zawierajgcych si¢ w formie, konstrukcji,
materiale, wykonczeniu) oraz kameralnej - zwigzanej z wyposazeniem
uzytkowym i dekoracyjnym (w przedmiotach codziennego uzytku,

meblach, zdobieniach).
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il. 1. Rézne skale odczytywania elementéw ludowego budownictwa regionalnego,
rys. A. Kurkowska

Szczesliwie, wiele elementdw skladajacych si¢ na strukture kreacji
przestrzennej w budownictwie ludowym regionu kaszubskiego pochodzi
z uniwersalnego jezyka form. Owcze$ni autorzy, odnoszac swoje wytwory
do skali ludzkiej i do podstawowych potrzeb czlowieka, czerpiac inspiracje
z przyrody, poruszali si¢ w jezyku znaczen zrozumialych dla odbiorcy

pomimo uplywu wiekow.

Dzieje tradycyjnego budownictwa kaszubskiego w ostatnich trzech
stuleciach wskazujg, ze tradycja architektoniczna regionu podlegala
wielokrotnemu warto$ciowaniu i dopetnianiu. Zgodne jest to z ogdélna
definicjg tradycji okreslajaca, ze obejmuje ona dobra kulturowe
przekazywane w czasie /réwniez w przestrzeni/ przejmowane
i warto$ciowane. Warto$ciowanie okresla stosunek poszczegdlnych
pokolen do débr kulturowych z przesztosci, ich zgode na dziedziczenie
lub protest przeciwko niemu (Sadkowski 2001: 42-43).

Uksztaltowanie urbanistyczne w zabudowie tradycyjnej wsi kaszubskiej
zdeterminowane byto warunkami geograficznymi, systemami osadniczymi,
réznorodnymi ukladami spoleczno-ekonomicznymi. W IX-XI w.
uksztaltowaly si¢ zasadnicze formy wsi — ulicowka i okolnica - wokot

matlego placu, stawu, malego jeziora (Pokropek 1976: 21-24). Zauwazana
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wspolczesnie malownicza swoboda w usytuowaniu budynkéw nie byla
zamystem plastycznym, ale wynikala ze specyficznej rzezby terenu,
charakterystycznej dla obszaru moren polodowcowych z ich gestymi

niewielkimi wzniesieniami oraz ze stromymi skarpami jezior rynnowych.

Podstawowa jednostka zabudowy wsi to zagroda (Goérka 2011: 7), miejsce
zamieszkania, pracy i wypoczynku wiejskiej rodziny. Ksztalt, wielkos¢
i sktad zagrody chlopskiej na Kaszubach zalezg od wielu czynnikéw. Mozna
wéréd nich wymieni¢: wspomniane warunki naturalne (rzezba terenu,
hydrografia, uklad drég), warunki osadnicze (wiek i ksztalt wsi, uktad pol,
sklad etniczny), typ gospodarki i stopient zamoznosci gospodarza, stosunki
rodzinne, lokalne tradycje i zwyczaje, urzedowe nakazy i normy, a takze
wzgledy przeciwpozarowe (Knyba 1987: 40). Towarzyszaca siedlisku zielen
to charakterystyczny ozdobny kwiatowy przedogrdédek, sad, warzywnik,
zielnik, wysokie drzewa pelnigce funkcje wiatrochronu, czasem dwa
szczegdlne drzewa stojace po obu stronach frontowego wejscia, ktdre

mieszkancy nazywaja opiekunami domu (Gérka 2011: 7).

il. 2. Chaty kaszubskie, Kaszubski Park Etnograficzny im. Izydora i Teodory
Gulgowskich we Wdzydzach Kiszewskich, fot. A. Kurkowska
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Ludowe budownictwo mieszkalne to ,jeden z elementéw materialnej kultury
ludowej, ktory w ciggu stuleci nalezal do do$¢ ustabilizowanych o silnym
pietnietradycji” (Knyba 1987:24). Formaikonstrukcja obiektu mieszkalnego
ewoluowaly przez lata, jednak zasadnicze wytyczne geometryczne niewiele
sie zmienily, dlatego tez wyodrebniono pojecie chaty kaszubskiej (Pokropek
1976: 24) wywiedzione dodatkowo z powigzania wytworu kulturowego
z okreslonym terytorium. Twdrcy obiektéw regionalnych postugiwali sie
okreslonym jezykiem form. Prowadzone wspdlcze$nie badania, zgodne
z zainteresowaniami psychologéw architektury, dowodzg celowosci dotad
jedynie intuicyjnie podejmowanych decyzji przestrzennych. Postugiwanie
sie jezykiem form sluzy przekazywaniu okreslonych, s$wiadomie
zapisywanych tresci, w tym budowaniu napie¢, kreowaniu nastroju,
nawigzywaniu relacji w kontekscie przestrzennym i spoteczno-kulturowym.
I tak w regionalnym budownictwie kaszubskim mozemy wyznaczy¢
elementy porzadkowane wedlug ustalonych wytycznych kompozycyjnych,
obserwujemy powtarzalno$¢linii zamykajacych (kalenice), rytm pionowych
krawedzi $cian, artykulacje ptaszczyzn wynikajacg ze sposobu zastosowania
materialéw pokryciowych/elewacyjnych, rysunek plastyczny pochodzacy
z ksztaltu stosowanych materialéw budowlanych: nieregularnych kamieni,
drewnianych belek, desek szczytowych, trzciny kryjacej dach (Kurkowska
2015: 122-124).

Formawyjsciowadlalokalnegobudownictwaw XVIIIw.byta,uksztalttowana
we wczesniejszym okresie chatupa jednoizbowa z narozng sienig, w ktdrej
znajdowaly sie urzadzenia ogniowe, i mala komora wydzielona z wnetrza
izby” (Sadkowski 2001: 37). Oznacza to, ze chalupa kaszubska pierwotnie
byla jednoprzestrzennym budynkiem z otwartym paleniskiem, co wigzalo
sie z faczeniem wszystkich niezbednych funkcji w jednym pomieszczeniu
(uzywanym jeszcze w XVIII w. przez najubozsza ludnos$¢), a nastepnie
przeksztalcala si¢ stopniowo w obiekt czteroizbowy, dwutraktowy, z pelnym
programem funkcjonalnym (wzorowanym na dworku drobnej szlachty

kaszubskiej). Od XIX w. pojawiajg sie na Kaszubach chalupy podcieniowe
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(podcienie szczytowe, wnekowe, narozne). Pomieszczenia mieszkalne
i pomocnicze skupione byly wokol centralnie usytuowanego komina

(Szarejko).

il. 3. Umeblowane wnetrze chaty kaszubskiej (chata z Piechowic), Kaszubski Park
Etnograficzny im. Izydora i Teodory Gulgowskich we Wdzydzach Kiszewskich,

fot. A. Kurkowska

Chatupa kaszubska w ujeciu geometrycznym to prosta zwarta bryla
przykryta wysokim dachem dwuspadowym (rzadziej: dymnikowym
dachem naczétkowym, gtéwnie w pasie nadmorskim i na Kaszubach
Zachodnich), o utrwalonym tradycja kacie nachylenia potaci 45°.
Wystepujace konstrukeje drewniane to system zrebowy, sumikowo-fatkowy
i mieszany (zrebowo-sumikowo-tatkowy) oraz szkieletowy z wypelnieniem
drewnianym. Ponadto stosowano kamien polny na fundamenty, kamienie
na progi, gline bitg jako podloge. Dachy kryto strzechg stomiana, rzadziej
trzcing, wrzosem, sosnowg dranicg lub swierkowym sznydlem (Sadkowski
2001: 42); w kalenicy wzmacniano jg konstrukcjg drewniang, a w szczytach
- deskami wiatrowymi wzbogacanymi ozdobami nadszczytowymi, czyli

pazdurami (Szarejko).
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Wspolczesna kreacja przestrzenna oparta na zastanej tradycji

regionalnego budownictwa i tworczosci kaszubskiej

Tradycyjne wzornictwo wykorzystuje sie¢ w projektowaniu po to, by
wzmocni¢ do$wiadczenie tozsamo$ci miejsca, utrzymac ciaglos$é
historyczng, wprowadzi¢ harmonie w zabudowie wsi i towarzyszacych im
obszaréw rekreacyjnych, a takze zadbac o estetyke przestrzeni kulturowe;.
Wykorzysta¢ mozna podobny material, schemat konstrukcyjny, detal,
forme, uklad obiektéw, wzdr dekoracyjny, elementy wyposazenia wnetrz.
Niektore technologie czy schematy budowlane adaptowaé mozna wprost,
inne nalezy zmodyfikowaé, aby dostosowa¢ do aktualnych wymagan
i oczekiwan uzytkownikéw. Pozadanym i oczekiwanym efektem bytaby

spdjnos¢ i doswiadczane wartosci.

Dbalos¢ o jakos¢ przekazu, harmonig krajobrazu, czytelno$¢ historii regionu
kaszubskiego i obowigzujacej od wiekdéw idei wspotistnienia z otoczeniem
moze stanowi¢ przeslanie bedace podstawg dalszych dzialan przestrzennych
prowadzonych w duchu regionalizmu. Jak zauwaza Andrzej Baranowski,
wspolczesnie ,zaczynamy zauwazal wartosci nieskazonego krajobrazu
i ciaglosci dziedzictwa kulturowego, poszukujemy korzeni, tozsamosci,
lokalnosci, a nawet jesteSmy skfonni przyzna¢ im wartos¢ ekonomiczng,
mierzong zyskiem osigganym z rozwoju masowej turystyki; obok turystyki
krajoznawczej pojawia si¢ bowiem nowa dziedzina turystyki kulturowej”
(Baranowski 2001: 44). Ostatecznie nie gra roli zrédto motywacji tych
proregionalnych dziatan, wazny jest sam wzrost zainteresowania lokalna

kulturg.

Wspolczesna kreacja oznacza faczenie elementdéw zastanych w tradycji
budownictwa regionalnego z wlasng wizjg przestrzenng. Takimi
przykladami sg dwa projekty studenckie powstale w Instytucie Wzornictwa
Politechniki Koszalinskiej (zaprezentowane i omdwione w dalszej czesci
tekstu), dotyczace wspdlczesnych nawigzan regionalnych w projektowaniu

architektonicznym.
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Dekoracyjne motywy kaszubskie nawigzujace do sztuki ludowej

Tradycyjne ludowe dekoracje kaszubskie opieraja si¢ w duzej mierze
na motywach roslinnych, w tym szczegélnie na barwnych elementach
florystycznych. Zostaly one zainspirowane zaréwno otaczajaca przyroda
(réze, chabry, niezapominajki, lilie, dzwonki), jak i sztuka sakralng
pochodzaca z potudnia Europy (motywy owocu granatu, lisci akantu
obecne w dekoracjach §wigtyn). Wzory te pojawialy sie w postaci zdobien
na meblach i tkaninach (haft, barwne stemple), obrazéw na szkle oraz
dekoracji ceramicznych naczyn uzytkowych. Rzadziej wystepuje zdobienie
wprost na elementach architektonicznych. Dekoracji w typowym domu

byto niewiele (niezamozno$¢) i stanowity one jedynie barwne akcenty.

o
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il. 4. Fragment haftu ze wzorem kaszubskim, zrédto: http://wiano.eu/article/2535
[dostep: 04.06.2018]
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Sztuka ludowa ma charakter regionalny i jest tworczoscia chtopska, naj-
czesciej anonimowgy. Tradycja utrwalania kolejnych wzoréw harmonijnie
zespala wszystkie te powtarzajace si¢, a zarazem zroznicowane lokalnie,
dekoracje, ktére powstawaly w ciggu kilku stuleci. Podobienstwo
i powtarzalno$¢ wzoréw w sztuce ludowej postrzegane jest jako pigkno.
Wzory zdobien powstawaly samoistnie - jako emanacja twdrczych zdolnosci
autorow - lub intencjonalnie, po to by wzbogaci¢ okreslone wydarzenia
i nada¢ im okreslone, indywidualne znaczenie. Wzory te ewoluowaty,
podazajgc zazmianamiwkulturze i upodobaniamijej odbiorcéw,awidoczna
réznorodno$¢ i bogactwo zdobien §wiadczg o duzej wrazliwosci estetycznej

i o wysokim poziomie rozwoju artystycznego ludnosci kaszubskiej.

Dominujacy pierwotnie w kaszubskich elementach dekoracyjnych game
barw chtodnych, zwlaszcza zieleni czy biekitoéw, przypisuje sie chtfodnemu
nadmorskiemu klimatowi oraz przewazajacym barwom otoczenia,
w ktdrego krajobrazie dominujg lasy, jeziora i morze. Pézniej wprowadzono
kolory zolty, czerwony lub czarny do podkreslenia réznych akcentow
tonalnych. Wiele motywdéw ma wlasny utrwalony tradycja symbol i kolor,

cho¢ bywaja one rézne w poszczegdlnych subregionach [3].

Wykorzystywanie ludowych wzoréw oraz inspirowanie si¢ nimi stalo sie
nowym trendem w dizajnie. Obecnie w regionie kaszubskim w dekoracji
obiektow uzytkowych, mebli i wnetrz zauwazy¢ mozna swoisty renesans
tradycyjnych elementéw dekoracyjnych. Niewatpliwie sprzyja temu
moda na etniczng barwno$¢ i podkreslanie lokalnej réznorodnosci.
Dzigki modzie i paradoksalnie, mimo powierzchownosci tego zjawiska,
istnieje szansa na to, Ze nastgpi zwrot ku wartosciom sprzyjajacym
kulturowemu wzmocnieniu i zespoleniu, do$¢ heterogenicznej pod tym
wzgledem, wspélczesnej spotecznosci zamieszkujacej Pomorze Srodkowe.
Przywolywane wspolczesnie tradycyjne wzornictwo ma szanse skierowaé

uwage na 6w region i jego wcigz zywe tradycje niekoniecznie znane ludnosci
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naplywowej (fale politycznych emigracji powojennych i czeste ekonomiczne

migracje wspdlczesne).

Najczesciej zauwazy¢ mozna wykorzystanie pojedynczych elementéw badz
mniej ztozonych kompozycji. Zdarzaja si¢ jednak przyktady autorskich
propozycji o bardziej nowoczesnym wyrazie plastycznym, o odwaznych,
niespotykanych wczesniej dekoracjach i grafice. Sprzyjaja temu rozwdj

technologii oraz zmiany kulturowe w dziedzinie sztuki i ubioru.

Jako przyklad takiej wlasnie autorskiej propozycji mozna wskazacé prace
magisterska pt. Projekt komunikacji wizualnej we wnetrzu publicznym
obroniong w 2014 r. przez Katarzyne Bielinskg. Opracowanie to zawiera
kompletny projekt wnetrza restauracji wraz z zasadniczymi elementami
komunikacji wizualnej. Autorka harmonijnie lgczy minimalizm form
i grafike z bogatymi wzorami kaszubskimi. Wzory te sa motywem
przewodnim we wnetrzu, nadajg mu wyrazisty charakter i zdecydowanie

je ocieplaja.

Bielinska stworzyla indywidualny projekt sieciowej restauracji, ktdrej
wnetrza postanowila silnie zidentyfikowaé z lokalizacjg obiektu. Jedno-
cze$nie chciala si¢ odnies¢ do strategii firmy promujacej zdrowe regionalne
produkty. W pomieszczeniach dominuja dwa elementy kwiatowe,
ukazane zazwyczaj we fragmentach, w autorskiej interpretacji graficznej,
umieszczone zaréwno na $cianach, jak i na meblach. Utrzymane zostaly
ich tradycyjne kolory, ktdre podkresla naturalna zielen $wiezych zi6t jako

zarazem kolejnego akcentu kolorystycznego we wnetrzu. Zdaniem autorki:

wykorzystanie wzoréw kaszubskich pozwoli identyfikowac lokal
z okolicg, w ktérej si¢ znajduje. Ich obecno$¢ w pomieszczeniu
podkresla oryginalno$¢ i ponadczasowos¢ oraz nadaje mu charakter.
Tubylcom przypomina, ze positki przygotowywane sg z warzyw

i owocow regionalnych upraw, co $wiadczy, ze sa zdrowe i bez
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konserwantéw. Dla turystow jest znakiem kultury regionalnej,
jego historii i tradycji, wiec wykorzystanie wzoréw kaszubskich
w restauracji [...] jest propozycja promowania regionu, w ktérym

restauracja si¢ znajduje (Bielinska 2014: 7).

Uwage przykuwa obszerna grafika na $cianie przedstawiajaca kwiaty
kaszubskie w zywych kolorach. Kwiaty te sa dekoracyjne i bujne. Dzigki
przemyslanej lokalizacji i przyjetym rozmiarom organizuja one wokol
siebie przestrzen pomieszczenia. W projekcie wykorzystano motyw
tulipana w kilku odcieniach niebieskiego (od blekitu po szafir), réze
w odcieniach czerwieni oraz dominujace ciepte odcienie zéici. Zdecydo-
wane przeskalowanie kwiatéw sprawia, ze s3 one widoczne juz od wejcia,
i stanowi zarazem nowoczesny zamyst plastyczny — nadaje pomieszczeniu
wyraznego charakteru. Zastosowany wzdr ozywia przestrzen wnetrza;
dzieki temu staje si¢ ono przytulne. Jako dos$¢ intensywny element,
w polaczeniu z minimalistycznymi jasnymi meblami, wspoéltworzy
harmonijng kompozycje, wprowadzajac jednoczesnie tad i porzadek. Ten
sam motyw kwiatowy, powtérzony na kilku biatych stolikach, przywotuje
obrazy natury. Mozna dzieki temu poczuc sie blizej pol, tak, laséw czy jezior
kaszubskich (Bielinska 2014: 31-33).

promotor: dr inz. arch. Agnieszka Kurkowska, wizualizacja K. Bieliniska
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il. 6. Projekt wnetrza restauracji na Kaszubach, autorka: mgr K. Bielinska,

promotor: dr inz. arch. Agnieszka Kurkowska, wizualizacja K. Bielinska

Wspolczesna interpretacja tymczasowego domu mieszkalnego

opartego na wzorze regionalnym

Wspolczesne standardy mieszkaniowe, metody pracy, sposéb spedzania
wolnego czasu oraz struktura rodziny sa rézne od tych, ktére towarzyszyly
ksztaltowaniusie tradycyjnego domu kaszubskiego. Zmienily si¢ technologie
i materialy budowlane oraz standardy wyposazenia technicznego wnetrz

mieszkalnych. Historyczna chata kaszubska (typowy dom mieszkancow
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wsi) swoim rozplanowaniem i gabarytami bardziej odpowiada obecnemu
domkowi letniskowemu niz domowi rodzinnemu wspdlczesnej wiejskiej
rodziny. Jednak wiele jej elementéw nadal moze inspirowac architektow.
Mozna je madrze adaptowaé¢ do wspdlczesnych budowli, zgodnie
z oczekiwaniami uzytkownikéw, obowiazujacymi standardami i wymogami
prawnymi. Jednoczesnie, w ten sposéb projektowane i realizowane obiekty
bytyby zharmonizowane z istniejacg zabudows historyczng, krajobrazem
kulturowym, stanowitby kontynuacje tradycji, wzmocnilyby wiez
mieszkancow z regionem i niewykluczone, ze umozliwilyby ewolucje form,

dopasowujac je do obecnych realidw. Warto podejmowac takie proby.

11 7. Dom tradycyjny - chata kaszubska na Kaszubach fot A. Kurkowska

Jedna z takich prob jest studialny projekt opracowywany aktualnie
w Instytucie Wzornictwa Politechniki Koszalinskiej pod mojg opieka przez

Dorote Chmiel jako praca licencjacka na kierunku architektura wnetrz.
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Studentka proponuje interesujace nawigzanie do tradycyjnej architektury
ludowej, poszukujac formy domku letniskowego i sposobu rozplanowania
w nim pomieszczen oraz umeblowania. Wprost czerpie ona z ksztaltu
tradycyjnej bryly i zapozycza kilka materialéw budowlanych, laczac je
w do$¢ zaskakujacy sposéb ze szktem wypelniajacym wszystkie plaszczyzny
$cian, skonstruowanych tradycyjnie z drewna. Projekt zaklada centralng
lokalizacje trzonu kuchennego (analogicznie jak w obiektach tradycyjnych).
Jednak obok kuchni pojawia si¢ lazienka z toalety. Zrezygnowano
z amfiladowego obejscia na rzecz kameralnej sypialni. Przestrzen poddasza
w miejsce magazynowania produktéw wprowadza uzytkowa antresole

o funkcji dopasowywanej do indywidualnych oczekiwan mieszkancow.

Obecno$¢ szkla zmienia form¢ domu, wplywa na relacje wnetrza
z zewnetrzem, doswietla pomieszczenia i otwiera na kontakt
z przyroda i otoczeniem. Gabaryty obiektu pozwalaja uzyskaé efekt
kameralno$ci, a zarazem wnetrze spelnia funkcje uzytkowsa zwigzana
z komfortowym okresowym przebywaniem poza stalym domem. Projekt
ukazuje potencjal wzoru tradycyjnego domu, ktérego podstawowa

funkcja zostaje zredefiniowana i potraktowana w autorski sposoéb.

il. 8. Projekt wnetrza domku letniskowego, wersja robocza,
autorka: D. Chmiel, promotor: dr inz. arch. A. Kurkowska,

wizualizacja D. Chmiel
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il. 9. Projekt wnetrza domku letniskowego, wersja robocza,
autorka: D. Chmiel, promotor: dr inz. arch. A. Kurkowska,
wizualizacja D. Chmiel

Podsumowanie

Architektura to zapis mysli, komunikat przekazywany odbiorcy, unikatowa
kreacja przestrzenna. To urzeczywistnienie idei, ktora najpierw pojawila si¢
w glowie architekta, a nastepnie zostala zapisana graficznie i — wreszcie -
zaistniala w sposéb fizyczny. Analizujac tradycyjng zabudowe kaszubska,
trudno nie zauwazy¢, jak istotna dla éwczesnych uzytkownikéw byla
identyfikacja z grupa spoteczng, jak mocno ugruntowane bylo poczucie
fadu przestrzennego, jak uwazna byla kultura prowadzonych dziatan
przestrzennych, poszanowanie przyrody, tradycji, innych uzytkownikéw.
Dzisiaj wykorzystanie wzornictwa regionalnego pelni podobna funkcje,
chociazznajomoschistoriiitradycjijestwwieluprzypadkachpowierzchowna.
Dodatkowo, w odbiorze elementéw regionalnych, w odniesieniu do oséb
spedzajacych tu czas wolny, wazng role odgrywa uzyskane poprzez innos¢

poczucie oderwania od rzeczywisto$ci codziennej, pragnienie odpoczynku,

125



radosci obcowania z barwnym wzornictwem regionalnym, ale réwniez
potrzeba wspdtuczestnictwa w kontynuowaniu tradycji, wpisywania sie

w historig regionu.

Pierwszy z opisanych przykladéw nawigzuje do wzoru dekoracyjnego.
Wydaje si¢, ze wykorzystane w projekcie wzory trafnie wzbogacaja
charakter wnetrza: oryginalnego, fadnego, harmonijnego i kaszubskiego
wwyrazie. To dobry przyktad inspiracji w projektowaniu architektonicznym,
a jednoczes$nie warto$ciowa promocja regionu. Jako drugi przedstawiono
projektu domku letniskowego opartego na budownictwie tradycyjnym,
a jednoczesnie stanowigcego nowatorskg alternatywe dla zunifikowanej
zabudowy, w ktdrej przewage stanowia powszechnie dostepne drewniane
letniskowe domy modulowe. Przyklady te ukazuja, Ze inspirowanie
sie regionalnym dziedzictwem kulturowym wzbogaca wspodlczesnie
projektowane obiekty architektoniczne. Warto czerpa¢ z tego bogatego
wzornictwa, szczegélnie ze ,jego poszczegolne elementy zaréwno
materialne, jak i duchowe moga stanowi¢ wazny czynnik rozwoju lokalnego
i wzrostu dobrobytu lokalnych spotecznosci” (Gonda-Soroczynska 2006:
195).
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Agnieszka Kurkowska
Institute of Design of the Koszalin University of Technology

Regional design as a source of inspiration in contemporary architecture

Kashubia is a region of unique regional design. It has numerous well
preserved examples of rural architectural elements and the architecture
itself. A special role is held by the Wdzydze open-air museum, which
constitutes a full-size template for inspiring contemporary artists. Its
formal methods and craft details captured in the traditional ornaments and
topography as well as the richness of the region, with its decorative elements
accompanying applied arts to complement the architectural interiors, are
still a living and sought inspiration for architectural design. Recalling the
traditional design determines the identification with the inhabited region
and ensures the necessary cultural continuity, therefore the active pursuit
of it is also valuable in the educational process of future architects. The
access to the existing patterns guarantees good residence in the area of the
Kashubian Lake District.
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Izabela Jasinska

Muzeum Slgska Opolskiego w Opolu

O wspolczesnym wzornictwie regionalnym na OpolszczyZnie na

przykladzie kroszonek oraz malowanej porcelany!

Slgsk Opolski - okreslenie regionu w zarysie

Ziemia opolska rozcigga si¢ w dolinie Odry, jednakze pod wzgledem
etnograficznym stanowi cze$¢ Gornego Slgska. Obszar ten swe istnienie
zawdziecza zlozonej historii ksiestw $laskich, ktére mialy niebagatelny
wplyw na ksztaltowanie si¢ tam okreslonych wytwordw i zjawisk
kulturowych. Slagsk Opolski, jak pisze Dorota Simonides, od zamierzchtych
czaséw stanowil ,typowy teren pogranicza, gdzie stykaly si¢ ze soba
rézne narodowosci, a tym samym kultury” (Simonides 2007: 9). Ponadto
wspolczesnie Opolszczyzna zamieszkala jest przez ludno$¢ o rozmaitym
pochodzeniu regionalnym, co ma niewatpliwie znaczny wplyw na szeroko

pojmowany proces akulturacji.

W niniejszym artykule przedstawie w zarysie opolskie wytwory plastyki
obrzedowej na przykladzie kroszonek oraz malowanej porcelany. Zjawisko
wykorzystywania wzornictwa ,ludowego” znane bylo juz od konca XIX
w., kiedy to za sprawg Oskara Kolberga nasladowcy jego idei zwrdcili
uwage na wyjatkowos$¢ wytwordw sztuki ludowej wykonywanych przez
mieszkancow wsi (Brzezinska 2009: 159). Wytwory (kultury materialnej),
jak okreslit Witold Dynowski, bezsprzecznie sg zrosniete z zespolem
kulturowym (ktéry je tworzy) i powinny pozostawaé w logicznym zwigzku
z caloksztaltem przemian w tej sferze (Dynowski 1948: 67). Czy tak jest
w przypadku opolskiej kroszonki?

1 Skltadam serdeczne podziekowanie panu Wienczystawowi Adamskiemu z Galerii
Rekodzieta ,Ludowe Opole” za udostepnienie fotografii oraz opinie przytoczone
w publikacji.
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Pisanka czy kroszonka? Technika zdobienia jaj

Zdobienie jaj to prastary zwyczaj znany na Slasku Opolskim z wykopalisk
archeologicznych. Pierwsza pisanke wykopano na opolskim Ostréwku,
a datowana jest na X w. (Jasinski 2013: 3). Jajka powszechnie zdobiono
motywami geometrycznymi, ktére wykonywano najczesciej patyczkiem.
Jajka farbowano za pomocg barwnikéw naturalnych, czesto tuskami od
cebuli, ktére nadawaly skorupce kolor od jasnozéltego po ciemny braz.
Z buraka ¢wiklowego uzyskiwano barwe rézows, z mlodego zyta - jasng
zielen, z kory debu - ciemny braz, a z brezuli - kory drzewa z Brazylii -
braz. Jednakze z barwnikow naturalnych nie mozna otrzymac jaskrawych
nasyconych koloréow. Kiedy wiec w XIX w. wynaleziono syntetyczne
anilinowe barwniki do tkanin, ich zastosowanie w barwieniu jaj pozwolilo
uzyska¢ mocne barwy, a dzieki temu dobry kontrast przy wykonywaniu

rytego ornamentu.

Technika rytownicza (drapana) upowszechnita si¢ na Opolszczyznie
w XIX w. Motywy zdobnicze ryto ostrym narzedziem. W przesztosci byty
to utamane brzytwy, nozyce, zyletki. Wspdlczesnie do tego celu stosuje sie
specjalny nozyk z rozdwojonym ostrzem (Lipka 2005: 12-16). Zdobiny,
ktére ryto na jajku, mialy wylgcznie ksztalt kwiatow i wici roslinnych.
Asortyment przedstawianych kwiatow jest rozmaity. Sa to gtéwnie roéliny
polne: niezapominajki, stokrotki, ale réwniez hodowane w przydomowych
ogrodkach, np. réze, lilie. Wzér na jajku ktadziono segmentacyjnie (gora —
dét, pdéinoc - potudnie lub znikad donikad), jednakze kazdy z motywow
proporcjonalnie pokrywa cate jajko, nie pozostawiajac wolnej przestrzeni.
Czesto oprocz roslin pojawiajg sie napisy w formie wierszykow, np. Memu
kochanemus; Serce serce pokochato, serce sercu serce dato, by je w sercu miato;
Kogo w sercu mam, temu je dam. Takie ozdobione jajko wreczala i wspét-
cze$nie wrecza dziewczyna swemu wybrankowi. Jezeli darowane jajko jest

w kolorze czerwonym, to symbolizuje mitos¢.
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Dzialalno$¢ opolskiego oddzialu STL

W 1957 . z inicjatywy Muzeum Slgska Opolskiego w Opolu zorganizowano
I Konkurs Kroszonkarski w Opolu. Jego kontynuacje stanowi wspoétczesnie
Wojewodzki Konkurs Plastyki Obrzedowej Kroszonki Opolskie odbywajacy
sie w Muzeum Wsi Opolskiej w Opolu. Rokrocznie uczestniczy w nim od
150 do 180 oséb.

Popularno$¢ tego rodzaju wytwdrczosci sprawila, ze STL zaczg¢lo promowac
tworcow ludowych i ich sztuke poprzez organizacje licznych pokazdéw lub
odczytow zwigzanych ze zwyczajem zdobienia jaj wielkanocnych. Artysci
ludowi stali si¢ czestymi go$¢mi na imprezach plenerowych, targach

i kiermaszach, a takze w szkotach podstawowych i §rednich.

W 1970 r. z inicjatywy Jerzego Lipki i Zofii Czechowej powstal Oddziat
Opolski  Stowarzyszenia Twoércow Ludowych zrzeszajacy twdrcow
reprezentujacych roézne dziedziny dziatalnosci — przy czym az 85% cztonkéw
stanowily kroszonkarki (Jasifiski 2013: 4-5). Swiadczy to o niezwyklej
popularnosci tej formy plastyki obrzedowej na Opolszczyznie. Aktualnie
na terenie wojewddztwa ponad 600 kobiet zajmuje si¢ zdobieniem jaj
wielkanocnych. Niegdy$ kroszonki wykonywano wylacznie w celach
obrzedowych w okresie wielkanocnym. Dzisiaj s3 wytwarzane przez
caly rok, zatem ta forma sztuki w oczywisty sposdb sie komercjalizuje;
zdobione jajo nie tylko stanowi dekoracje §wigteczng, lecz takze staje sie
czesto przedmiotem kolekcjonerskim. Zdazylismy zapomnie¢ o znaczeniu
symbolicznym oraz o funkcji magicznej kroszonek, czego przejawem jest
dekorowanie wydmuszek, a nie pelnych jaj. W 1998 r. kroszonka opolska

zostala uznana za produkt regionalny Opolszczyzny [1].
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Opolska Cepelia

W koncu lat 40. XX w. powstala instytucja zajmujgca si¢ promocja oraz
sprzedaza sztuki i przemystu ludowego, zwana Centralg Przemystu
Ludowego i Artystycznego (CPLiA) (Korduba 2013: 136). Instytucja ta
miala zasieg ogdlnopolski. W zakres jej statutowej dziatalno$ci wchodzito:
organizowanie wytwdrczoséci, przetwdrstwa ludowego i chalupnictwa,
organizowanie sieci dystrybucji oraz opieka nad wytwdrczosciag z punktu
widzenia jej warto$ci artystycznej. W ramach Cepelii utworzono oddziaty
regionalne, w tym réwniez opolski. Osoby dzialajace w tej instytucji
dostrzegly szerokie potrzeby spoleczne zwigzane z konsumpcja sztuki
ludowej, ktéra w oczach jej odbiorcéw jawila si¢ jako swojska. Oprocz tego
Cepelia objeta tworczos¢ ludowa patronatem i ewidencjonowata twdrcow
oraz rejestrowala ich dziatalno$¢ i wytwarzany przez nich asortyment.
W 1963 r. w Opolu podczas kolejnego konkursu zdobienia jaj wielkanocnych
obradowalo jury w skladzie: etnograf Jan Kurek, prezes opolskiej Cepelii Jan
Matysek, etnograf Halina Jakubowska oraz dzialacz spoleczny Franciszek
Adamiec. W trakcie dyskusji pojawit sie pomysl, aby wzory wystepujace na
kroszonkach przenie$¢ na trwalszy nosnik, jakim jest porcelana (Jasinski
2012: 2). Préby trwaly do konca marca 1964 r. Porcelit, a poZniej porcelane
poczatkowo pokrywano barwnym szkliwem, a nastepnie wydrapywano
w nim kwiatowe wzory za pomocg drewnianego rylca. W 1968 r. w opolskiej
Cepelii opracowano nowa technologie ozdabiania naczyn. Czerepy
malowano farbami naszkliwnymi w kolorowe lub jednobarwne wzory.
W tym samym roku powstal w Opolu nowy dzial zdobienia porcelany,
w ktérym znalazlo zatrudnienie wiele opolskich kroszonkarek (Jasinski
2013: 2-3). Desenie utrwalane na porcelanie przypominajg swoja stylistyka
wzory spotykane na kroszonkach. Sg to przewaznie stylizowane kwiaty
i rodliny. Porcelane w postaci surowca przeznaczonego do malowania

nabywano w fabrykach w Walbrzychu i Jaworzynie.
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W 2006 r. opolska Cepelia przestala istnie¢. W ciagu 40 lat dziatalnosci
zatrudniata ok. 300 osob (Jasinski 2013: 13), ktére wykonywaly prace
w sposdb stacjonarny w siedzibie spoldzielni. Oferta zdobionych wytwordw
obejmowala gtéwnie naczynia: komplety obiadowe, $niadaniowe, serwisy
do kawy i do herbaty, kubki, czajniki, patery, talerze i inne. Po zamknieciu
Cepelii wiele o0s6b zdobigcych porcelane rozpoczeto dzialalnosé
gospodarcza i pracowalo na wlasny rachunek. Aktualnie w ofercie sprzedazy
obok standardowych naczyn: talerzy, filizanek, serwiséw do kawy i herbaty
znajduje si¢ drobna galanteria w ksztalcie zwierzat, dzwonkdéw i rozmaitych
bibelotéw. Zaréwno forma souvenirdw, jak i stosowane wzornictwo
(etnodizajn) staly sie z czasem coraz bardziej uproszczone i schematyczne,
przez co przedmioty te stracily swdj pierwotny charakter i wpisaly sie
w nurt folkloryzmu (Burszta 1974: 311-312).

Prognozy na przyszlos¢

Wszelkie przejawy wspolczesnej dzialalnosci artystycznej (kroszonki
i malowana porcelana) sa wlasnie czgscig folkloryzmu - zjawiska, ktéremu
J. Burszta przypisal $cisle okreslone cechy, czyli:

- ,wydobywanie z zasobu tradycyjnej kultury ludowej, historycznej
lub aktualnej, niektérych tylko elementow, takich mianowicie, ktore
z okreslonych powodow stajg sie atrakcyjne z racji np. swej artystycznej
formy czy emocjonalnej tresci”;

- ,prezentowanie tych tresci odbiorcom w postaci mniej lub wiecej
autentyzowanej’;

- ,wystepowanie tych elementéw w pewnych tyko sytuacjach, czestokro¢
specjalnie wywotanych, odmiennych od ich autentycznego wystepowania”
(Burszta 1974: 311-312).

Obecnie nabywca, kupujac w swoim mniemaniu rzecz ludows, zaspokaja

jedynie potrzebe posiadania wytworu estetycznego, ulega modzie

na ,swojsko$¢”, ktorg twodrca nadaje wytworom przy wykorzystaniu
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tradycyjnego wzornictwa (Brzezinska 2012: 45). Trudno si¢ jednak nie
oprze¢ wrazeniu, ze gusta wspotczesnych nabywcéw, wybierane przez nich
pamiagtki, oscyluja wokol kiczu, okreslonej estetyki zwigzanej ze stylem
zycia (Burszta 2006: 22).

Mimo wszystko kupowane pamigtki utrzymane sg nadal w konwencji
i motywach zdobniczych spotykanych na opolskich kroszonkach czy
porcelanie. Trudno przewidzie¢, jaka przysztosc je czeka. Czy ulegna dalszej
banalizacji, czy utrzymajg niezmienng forme? Wszystko zalezy od tworcow,
ale i w duzej mierze od konsumentdéw, a zasadniczo od ich gustéw, ktore we

wspodlczesnym $wiecie ulegaja nieustannej zmianie dyktowanej moda.
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Kroszonka, Patryk Blania, fot. Wienczystaw Adamski
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Kroszonka, Teresa Ozimek, fot. Wienczystaw Adamski
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Pisanka, K. Holoniewska, fot. Wienczystaw Adamski
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Malowana porcelana, fot. Wienczystaw Adamski

Malowana porcelana, fot. Wienczystaw Adamski
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Souvenir — malowana porcelana, fot. Wienczystaw Adamski
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Izabela Jasinska

The Museum of Opole Silesia in Opole

On contemporary regional design in the Opole region, illustrated
with the example of kroszonki [ornamented Easter eggs]

and painted porcelain

The aim of the text is to present the contemporary forms of creations inspired
by traditional folk art of the Opole Region: porcelain and ornamented
Easter eggs, as well as issues related to the role of the Opole’s Cepelia in the

development of folklore.
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Aleksandra Dzik
Instytut Etnologii i Antropologii Kulturowej

Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu

Wzory z recyklingu. Wykorzystanie wzornictwa recznikow ludowych
z okolic Bielska Podlaskiego

Wprowadzenie

Inspiracje dawng twdrczoscig ludowsa i obecno$¢ jej motywow w dzisiejszej
sztuce lub dizajnie stanowig wyrazny dowdd na poszukiwanie przez
wspolczesnego czlowieka autentycznosci, a takze - nierzadko - wiasnej
tozsamosci. Stosowanie etnicznych motywow nie musi §wiadczy¢ jedynie
o zamilowaniu do ludowosci. Czgsto niesie ono ze sobag informacje

o pochodzeniu danej osoby lub o wartosciach, z jakimi si¢ identyfikuje.

Najbardziej rozpowszechnionymi wzorami, ktdre wykorzystuje sie obecnie
w etnodizajnie, sg te pochodzace z okolic Lowicza, Podhala lub Kaszub
(Klekot 2012: 39), cho¢ zdarzajg si¢ réwniez lokalne proby ozywienia
wzornictwa bialoruskiego, kociewskiego czy podlaskiego, majacego wiele
miejscowych odmian. W wypadku tego ostatniego bardzo ciekawym
przykladem jest wzornictwo czerpane z recznikéw ludowych, stosowanych
jeszcze do drugiej polowy XX w. jako rekwizyt podczas domowych
i cerkiewnych obrzedéw. Dzi§ wzory haftowane dawniej przez podlaskie
kobiety stanowig inspiracje dla wielu artystéw i popularyzatoréow kultury

ludowej oraz wystepuja na licznych wspoétczesnych gadzetach.
W niniejszym  artykule chcialabym  przedstawi¢  terminologie

wykorzystywang obecnie do opisu zjawiska etnodizajnu, a takze wskazaé

na sposoby, dzigki ktérym tradycyjne wzornictwo regionalne pojawia si¢
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u dzisiejszych tworcow. W dalszej czesci tekstu, aby w pelniejszy sposob
zobrazowa¢ poruszane przeze mnie problemy, opisze¢ réwniez przyklady
zastosowania wzoréw pochodzacych z podlaskich recznikéw obrzedowych.
Zostaly one przeze mnie zebrane podczas badan terenowych oraz
obserwacji prowadzonych w ciggu ostatniego roku. Nie s3 to na pewno
wszystkie przypadki wykorzystania podlaskiego rekodzieta, jednak naleza

do najbardziej znanych.
Recznik ludowy

O roli recznikéw obrzedowych w zyciu ludnosci pisali m.in. etnografowie
Oskar Kolberg, Adam Fischer czy Michal Federowski (Federowski 1897;
Fischer 1921; Kolberg 1890). W monografii z 1921 r. Zwyczaje pogrzebowe
ludu polskiego Fischer stwierdza, ze wystepowanie recznikéw bylo znacznie
szersze i oprocz wschodniego Mazowsza odnalez¢ je mozna bylo rowniez
w domach pétnocnej Wielkopolski. Pojawialy sie tez na Rusi, Zmudzi
oraz w Czechach (Fischer 1921: 195). Kolberg w opisie Podlasia podkresla
z kolei, iz ludno$¢ wschodniego pogranicza ulegla przez wiele lat sporemu
przemieszaniu, przez co w tworczosci ludowej byly obecne (i nadal s3)
wplywy zaréwno kultury polskiej, jak i bialoruskiej, ukrainskiej, litewskiej
(Kolberg 1890: 140).

Reczniki miaty dwojakie zastosowanie — proste tkaniny o skromnych
zdobieniach (lub w ogole ich pozbawione) wykorzystywano na co dzien
do przechowywania chleba, przykrywania dziezy z ciastem (Kolberg 1890:
83) lub przeznaczano dla gosci, z kolei bardziej zdobne tkaniny pelnily
wazng funkcje podczas obrzedéw rodzinnych i dorocznych. Recznik
darowywano np. dziecku podczas chrztu. W trakcie wyjatkowo ciezkiego
porodu przewieszano go przez belke pod sufitem lub przy tézku, tak by
rodzaca mogta chwyci¢ za konce — mialo to jej pomdc usmierzy¢ bol,
przyspieszy¢ pordd oraz zapewni¢ szczesliwe rozwigzanie (Matus 2007).

Wyszyte tkaniny stanowily rowniez bardzo wazny element posagu, a takze
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samego wesela: przekazywano je w prezencie poszczegdlnym uczestnikom,
przez taki recznik trzymano $lubng ikone i kleczano na nim w cerkwi
(Kolberg 1890: 133). Niegdys$ za pomoca recznika przewieszonego przez
okno oznajmiano $mier¢ kogo$ z domownikéw, recznik zawigzywano tez
na krzyzach cmentarnych i wieszano na ikonach, aby dusza zmarlej osoby
miala si¢ gdzie schowac (Fischer 1921: 193). Wykorzystywano go rowniez
do ochrony mieszkancow przed zarazg i kleskami Zywiolowymi, a takze do
zapewnienia dobrych plonéw (Federowski 1897: 275). Dzis$ reczniki ludowe
nie odgrywaja juz takiej roli, cho¢ nadal mozna spotkac je jako ozdobe ikon
w cerkwi, a niektore starsze mieszkanki przekazuja reczniki z pokolenia na

pokolenie swoim cérkom, wnuczkom lub innym bliskim kobietom.

W ostatnich latach najobszerniejszymi pracami po$wieconymi recznikom
obrzedowym sg albumy oraz mniejsze publikacje wydawane przez Muzeum
w Bielsku Podlaskim. Instytucja ta, pod kierownictwem Aliny Debowskiej,
od 2014 r. realizuje projekty, w ramach ktérych pracownicy dokumentuja
i opisuja znalezione w powiatach bielskim oraz hajnowskim reczniki.
W dziataniach tych uczestniczyli réwniez studenci z Uniwersytetu im.
Adama Mickiewicza w Poznaniu i Uniwersytetu im. Aleksandra Puszkina
w Minsku na Biatorusi. Oprocz czynnosci inwentaryzacyjnych, takich
jak fotografowanie, mierzenie, opis wzornictwa i dodatkowych zdobien
oraz rodzaju uzytego materiatu, badacze dowiadywali sie, w jakim celu
wykorzystywano reczniki ludowe, kiedy one powstawaly, czy nadal sie¢ ich
uzywa. Wszystkie te informacje odnalez¢ mozna w katalogach, w ktorych
zamieszczono takze réznego rodzaju statystyki. Badania przeprowadzone
w okolicach Bielska Podlaskiego w ciagu ostatnich czterech lat pokazaty,
ze recznikow ludowych uzywala ludnos¢ zaréwno prawostawna, jak
i katolicka, cho¢ w wypadku tej drugiej tkaniny zdobiono o wiele skromniej
(hafty tkane, koronka, monogramy, rzadziej bogate wzory). Wzornictwo
i haft wykorzystywane podczas wyszywania z biegiem czasu sporo si¢
zmienily, od wzoréw archaicznych jedno- lub dwukolorowych, ktore

przybieraly gtéwnie ksztalty geometryczne, przez bardziej skomplikowane
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wzory haftu krzyzykowego - rzedy roslin lub zwierzat, po reczniki zdobione
wielokolorowym haftem ptaskim. Te ostatnie popularno$¢ zaczety zdobywacé

juz w dwudziestoleciu miedzywojennym (Debowska 2014: 26).

W innych pracach, ktérych autorky jest m.in. Matus (2007), znalezé
mozna informacje na temat symboliki wyszywanych ornamentow.
Warto wspomnie¢ jednak, ze wzoér najczesciej wymyslaly same hafciarki.
Inspiracja stawaly si¢ gléwnie roéliny, zwierzeta, postacie, czyli to,
co nalezalo do codziennego wiejskiego Zycia i do najblizszego otoczenia.
Od zdolnosci plastycznych wyszywajacej zalezalo z kolei skomplikowanie
czy tez bogactwo haftu. Odnajdywane po latach na dnach szaf reczniki
czesto okazujg si¢ do siebie bardzo podobne, zwlaszcza jesli pochodzg z tej
samej wsi. Powtarzalno$¢ wzoréw wynikata przede wszystkim ze wspolnego
haftowania. Twoérczynie lub ich krewne wspominaly o tym, iz dawniej
spotykano si¢ w jednym z doméw lub na podwoérzu i razem wykonywano
reczniki; nierzadko kobiety dzielily sie ze soba gotowymi wzorami, jesli
ktdras nie potrafila ich wykonac¢. Nie istnialy Zadne szablony; najczesciej
ornamenty przerysowywano odrecznie, co dodawalo kazdej kolejnej kopii

unikatowo$ci.

Jak pokazujg wyniki badan przeprowadzonych przez Muzeum w Bielsku
Podlaskim, wzory na recznikach z biegiem lat ulegaly przeobrazeniom,
tak samo jak cala 6wczesna kultura ludowa - ciagle zmiany demograficzne
wywieraly wplyw na tworzone przez chlopéw przedmioty i pojawiajace
sie w zdobnictwie charakterystyczne dla konkretnych grup etnicznych
elementy. Wzory i pomysly na zdobienie recznikéw réwniez w zwigzku
z tym podlegaly pewnym modom, zmieniano m.in. materialy i kolory, czego
przyczyng byta tez dostepnos¢ konkretnych nici lub materiatu. Kobiety
odeszty od materialéw samodziatowych na rzecz tkanin fabrycznych, ktore
uwazano za bardziej warto$ciowe — skoro rodzina mogta sobie pozwoli¢ na
zakup okreslonego materialu, stanowito to do$¢ wyrazng informacje¢ o jej
zamoznosci (Debowska 2014, 2015, 2017).

148



Etnodizajn i recykling

Jak zaznacza Klekot, nazwa etnodizajn w odniesieniu do wzornictwa i form
ludowych jest pojeciem dos¢ swiezym (Klekot 2012: 40). Wedtug autorki
powstalo ono w wyniku spotecznych potrzeb oraz globalnych nurtéw,
ktére sprawily, ze sztuke ludowa nalezy nazwac tak, aby kojarzyla sie
z czym$ wspolczesnym i atrakcyjnym i w ten sposob zdoby¢ publicznosé.
Wspolpraca miedzy spolecznosciami lokalnymi traktowanymi jako zrédio
sztuki ludowej a wspdlczesnymi twdércami jest od wielu lat efektem dialogu
m.in. $rodowisk artystycznych i etnograficznych. Nakladajace si¢ na siebie
mody, plany i poglady tych grup zlozyly sie przez ostatnie kilkadziesiat lat na
to, co dzisiaj mozemy rozumie¢ pod nowoczesnym pojeciem etnodizajnu.
Jest on takze, jak dowodzi Klekot, wynikiem dzialan muzedw i instytucji
panstwowych, ktore zajmujg si¢ promocja polskiej kultury. Inspiracje
ludowoscig oraz wytwory sztuki ludowej przez caly czas podlegaly réznym
wplywom i wymogom odbiorcéw, dlatego tez mozemy obserwowaé coraz
ciekawsze i $mielsze wykorzystanie przez artystow wzoréw z réznych
regionéw Polski (Klekot 2012: 39).

Wielosé¢ dostepnych na rynku wzoréw sprawia, iz produkty inspirowane
ludowoscig sg sposobem konstruowania spolecznej i indywidualnej
tozsamosci tworcow oraz konsumentdw. Sprosta¢ wspolczesnym gustom to
trudne zadanie, jednak im wiekszy wybdr, tym lepiej. Zjawisko to skojarzylo
sie Mathewsowi z wieloscig towarow w sklepie, niedziwne wigc, ze nazwal je
supermarketem kultury (Mathews 2005: 24). Z podobng sytuacjg mamy do
czynienia w wypadku wzoréw ludowych - artysta badz konsument moze po
raz kolejny wybra¢ motyw wycinanki fowickiej lub przedmiot wzorowany
na podhalanskim, ale moze takze pdjs¢ w strone mniej spotykanych
motywdw i stac sie tworcg lub nabywecg artefaktéw niszowych, unikatowych.
Poszukiwanie oryginalnosci w ramach popularnego nurtu kultury nie jest
rzadkoscig i stanowi¢ moze szanse na wybicie si¢ tych tworcow, ktorzy

korzystajg z dorobku lokalnej kultury, np. Podlasia.
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Krzyczkowska-Roman zauwaza z kolei, iz dzisiejsze tendencje
w wykorzystaniu wzornictwa ludowego sklaniajg si¢ bardziej ku idei
recyklingu (Krzyczkowska-Roman 2012: 65). Uzywanie przedmiotéw
niepotrzebnych lub starych i przetwarzanie ich oraz nadawanie im nowej
funkcji nie jest rowniez w wypadku inspiracji sztuka ludowg zjawiskiem
nowym, podobnie jak wykorzystanie zdobien i wzoréw ludowych
jako inspiracji. Coraz cze$ciej w nowoczesnych formach zawarte sg
nieskomplikowane wzory i ksztalty, co stanowi¢ ma nawigzanie do prostoty
przedmiotéw wykonywanych na polskich wsiach (Krzyczkowska-Roman
2012: 64). Recykling daje tez wieksza mozliwos¢ w stosowaniu wzornictwa.
Arty$ci nie muszg si¢ trzymaé sztywnych regul dotyczacych form -
poszukuja tego, co stanowi dla nich najlepszy i najskuteczniejszy sposéb

przekazu, a czasem eksperymentujg. Jak pisze autorka:

przetwarzanie i zastosowanie tradycyjnych technik uzytkowych
W pracy z surowcami wtérnymi to przede wszystkim nadawanie im
nowych form i funkeji, by w odmienionej postaci weszty ponownie
w obieg kultury. Bez trudu mozna si¢ tutaj doszukaé echa idei
zwigzanych z ludowym pragmatyzmem, wedtug ktérego w dobrym
gospodarstwie nic si¢ nie marnuje - stad juz blisko do pomystu na

przetwory (Krzyczkowska-Roman 2012: 67).
Wzory recznikowe ,,z odzysku”

Nowoczesne role przypisywane haftowanemu materialowi z Podlasia
moga mie¢ rézne podloze. Po pierwsze, wynikaja one z pragmatyzmu
i z przekonania, Ze w gospodarstwie nic nie powinno si¢ marnowac,
np. zalegajacy material, ktory przez lata stracit swoje symboliczne znaczenie
i nadaje si¢ do prac domowych. Podczas wizyt u mieszkanek okolic Bielska
Podlaskiego bardzo czgsto mozna bylo spotkac tego typu zastosowanie
recznikéw obrzedowych. Zwykle nie wisialy juz one w tzw. $wietym kacie,

ale spoczywaly pociete na kawatki, zwiniete i poplamione na kuchennym
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blacie w roli $ciereczki lub zawieszane na haczyku jako recznik do wytarcia
ragk. Bywaly takze uzywane do zasloniecia miejsca na opal przy piecu
(Debowska 2014, 2015, 2017).

Recykling nie polega jednak tylko na powtérnym wykorzystaniu
rzeczy jako gotowego wytworu. Przykladem recyklingu moze by¢
rowniez dzialalno$¢ Muzeum w Bielsku Podlaskim (oddzialu Muzeum
Podlaskiego w Bialymstoku), ktéra przyczynita si¢ do rozpowszechnienia
charakterystycznego wzornictwa recznikéw ludowych oraz czegsciowo
do przypomnienia sobie przez mieszkancow o dawnej funkeji tych
tekstyliow. Pierwszym waznym przedsiewzieciem wspomnianej instytucji
bylo utworzenie wystawy stalej pt. ,Tajemniczy recznik’, dzigki ktdrej
mieszkancy i turysci zapozna¢ si¢ moga z dawnymi zwyczajami Podlasia
i sztukg zdobniczg ludu. Prowadzone od czterech lat badania oraz zebrane
materialy zaowocowaly powstaniem trzech katalogéw o recznikach,
a takze takiej samej liczby wzornikéw z doktadnie rozrysowanymi wzorami
haftu krzyzykowego, plaskiego i koronki, dzigki ktérym mozna réwniez
samemu sprobowa¢ je wykonaé. Bardzo duza liczba wzoréw dostepna
jest tez na prowadzonej przez pracownikdw muzeum stronie internetowej
poswieconej recznikowi ludowemu. Sg one gotowe do uzycia oraz do
nadania im nowego, wspolczesnego znaczenia w dowolny, wybrany przez

odbiorce sposob.

Muzeum umieszcza regionalne wzornictwo takze w innych kontekstach.
Nie tylko udostepnia kolejne wzory z odnalezionych recznikow, lecz takze
przyznaje im nowe role, chociazby poprzez muzealne lekcje i warsztaty czy
tworzone gadzety, w ktérych wykorzystano recznikowe hafty. Przykladem
sg pocztowki z wizerunkiem recznikéw ludowych czy serwetki i koszulki

z nadrukowanymi motywami haftu krzyzykowego.

Zajecia muzealne przeznaczone sg dla oséb dorostych i dla dzieci. Uczestnicy

maja za zadanie namalowac na torbie czy makatce wybrany przez siebie
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wzor pochodzacy z recznika odnalezionego w terenie lub wykona¢ inny
przedmiot ozdobiony charakterystycznym wzorem ludowym, np. zakladke,
reczniczek. Wedlug Klekot w wyniku tych spotkan powstaja jedyne w swoim
rodzaju etnogadzety, o wybranej przez tworce kolorystyce i formie, ktore
mozna zabra¢ ze sobg jako pamigtke (Klekot 2012: 43), badz przedmioty,
ktére zgodnie z teoria Mathewsa beda $wiadectwem tozsamosci ich
wykonawcy (Mathews 2005: 25-28).

Telakowska juz w 1954 r. w ksiazce Sztuka ludowa w nowym wzornictwie
wskazywala na roznorodne sposoby wykorzystania wzoréw ludowych.
Naleza do nich przenoszenie gotowych wzordw, a takze zastosowanie zasad
kompozycyjnych oraz form i materialéw stosowanych w sztuce ludowe;j.
Trzecia metoda polega na czerpaniu inspiracji i kierowaniu si¢ estetyka
ludowg we wlasnej tworczosci. Przytoczone przeze mnie przyklady idealnie
oddaja metode wykorzystania zdobien, polegajaca na przeniesieniu calych
wzordw lub ich poszczegélnych elementéw oraz na umiejscowieniu ich na
réznorodnych przedmiotach codziennego uzytku. Telakowska metode te
poréwnala do masowej produkeji, co w wypadku muzealnych gadzetow
nieco podkresla grupowy charakter pracy. Nie mozna si¢ jednak zgodzi¢
z druga czeécia opisu tej metody, czyli z twierdzeniem, Ze jest to
odwzorowanie bezmyslne. Warsztatom na poczatku towarzyszy konkretna
opowies¢, a takze zwiedzanie wystawie stalej. Trudno wigc oceni¢, na ile
poszczegdlne osoby podchodza do tego zajecia bezrefleksyjnie. Kazdy
przypadek uzycia wzoréw ludowych nalezy rozpatrywa¢ indywidualnie

w zaleznosci od tego, czemu konkretne dzialanie ma stuzy¢.

Dwa kolejne modele opisane przez Telakowska dotycza wykorzystania
wzornictwa ludowego w sztuce jako zasady kompozycji i podejscia do
materialu, a takze jako zrodlo inspiracji, ktora przejawia si¢ w zachwycie
nad formami ludowych wytworéw i w ich zastosowaniu w dzielach artystow
nowoczesnych (Telakowska 1954: 15-35). Obie metody, ujete razem, odnies$¢

mozna réwniez do wzoréw z recznikéw podlaskich.
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Nowe znaczenie lokalnemu wzornictwu nadal réwniez bielski malarz
Mirostaw Zdrajkowski, ktéry reczniki obrzedowe traktowal wlasnie jako
inspiracje. We wrzesniu 2016 r. w Bielsku Podlaskim odbyl sie wernisaz
wystawy artysty pt. ,,Bylismy, jestesmy, bedziemy”, ktéra miala na celu
ukaza¢ bogactwo kultury materialnej i duchowej mieszkancéw Podlasia [1].
Poprzez obrazy artysta chcial podkresli¢ fenomen recznika ludowego, ktéry
niegdy$ towarzyszyl miejscowej ludnosci od narodzin do $mierci. Dziela
Zdrajkowskiego stanowig interesujace polaczenie tradycyjnych form sztuki
ludowej z nowoczesng. Ogladane z daleka malowidla swoimi barwami
i ksztaltem przypominajg tradycyjne bialoruskie ptdtna z czerwonym
haftem (artysta postuzyl si¢ w swoich pracach réowniez innymi kolorami,
jak niebieski czy pomaranczowy), jednak gdy widz podejdzie blizej, ujrzy
poszczegdlne motywy. Te ukryte informacje zawarte w obrazach wskazuja
na indywidualne emocje i wspomnienia twdrcy, zwigzane z Zyciem na wsi,
harmonig zycia ludzkiego (gospodarstwo, muzyka, obrzedowos¢), przyrody
(rodliny, zwierzeta) oraz Boga. Format dziel réwniez stanowi odniesienie
do wyszywanych materiatow — obrazy majg ksztalt pionowych prostokatow,

a umieszczone na $cianie, przywodzg na mysl wiszacy recznik.

Inspiracje lokalnym wzornictwem wida¢ ponadto w rekodziele Ewy
Stepaniuk, ktora nici do wyszywania zamienita na lukier i w ten sposéb
ozdabia wypiekane przez siebie pierniki. W jej pracach przewazajg przede
wszystkim wzory haftu plaskiego, ktdre sg bardziej kolorowe i latwiejsze
do wykonania tg technikg, ale jak przyznaje sama autorka, podejmuje ona
takze proby z uzyciem prawdziwego haftu. Obecnie w jej ofercie znajduja
sie tez recznie wyszywane haftem krzyzykowym fartuszki ze wzorami
zaczerpnietymi z muzealnych zbioréw z Bielska Podlaskiego, a w przysztosci
asortyment moze si¢ powiekszac. Jednak wyszukanie materiatéw (tkanin
i nici) odpowiednich do wykonywania tego typu rekodzieta jest dla
Stepaniuk do$¢ trudnym zadaniem. Jej wyroby dostepne sg w internecie

oraz na lokalnych festynach i festiwalach ludowych.
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Muzeum, artysci i twdrcy ludowi to nie jedyni przetwdrcy wzornictwa.
Pojedyncze wzory odnalez¢ mozna w stosowanych przez przedsiebiorstwa
logotypach, dzieki ktérym firmy pragna podkresli¢ swoje pochodzenie
i promowa¢ dany region. Jednym z przykladéw takiego dziatania jest
podlaska firma produkujaca kosmetyki naturalne, ktéra w swoim logo
zawarla przywigzanie do tradycji i warto$ci duchowych regionu. Motyw
uzyty jako znak rozpoznawczy stanowi archaiczny wzér geometryczny,
ktéry dawniej stosowano do ozdabiania recznikéw i ktéry oznacza ,,piesn
milosng” u Stowian (Moszynski, 1968: 177). Wykorzystanie w produkeji
kosmetykdéw surowcow naturalnych pochodzacych z Podlasia, takich
jak wybrane gatunki roélin, dobrze oddaje przywiazanie do lokalnego
bogactwa naturalnego. Informacje zawarte na stronie internetowej zdaja si¢

to potwierdzac:

Logo SVOJE zostalo stworzone w oparciu o stowianski symbol
oznaczajacy piesn milosng. Symbol ten, jak wiele innych zachowal
sie dzigki hafciarkom, ktdre, bardzo czesto niepiSmienne, haftem
wyrazaly swoje emocje i potrzeby. Pieknym przykladem podlaskiego
haftu krzyzykowego i ptaskiego sa bardzo dobrze zachowane reczniki
obrzedowe, ktore niegdys towarzyszyly naszym przodkom od

narodzin az po grob [2].

Recznik ludowy oraz jego wzornictwo znalazly wspdlczesnie rowniez
swoje miejsce na scenie. Nie istnieje on juz jedynie jako rekwizyt tak
czgsto wykorzystywany podczas cerkiewnych czy domowych obrzedow.
Zastosowano go jako charakterystyczny element kultury materialnej
estradowych wystepdw grup folklorystycznych Lanok [3] i Ruczniczok
z Bielska Podlaskiego. Zespoly te swoim repertuarem tanecznym oraz
temu nie tylko wystepujaca mlodziez, lecz takze widzowie maja okazje

zapoznac sie¢ z folklorem podlaskich Bialorusindw.

154



Podsumowanie

Wykorzystywanie ludowego rekodziela i jego wzornictwa jest szansg na
nowe funkcjonowanie tradycji. Stosowanie takich terminéw jak etnodizajn
czy odniesien do idei recyklingu dodajg wytworom inspirowanym sztuka
regionalng atrakcyjnosci oraz nie wywoluja bezposrednich skojarzen
z Cepelig lub ludowoscig. Nawigzuja zas do wspdlczesnej mody na
ekologiczny i blizszy naturze styl zycia. Zapomniane i pochowane na dnie
szaf podlaskie reczniki budzg dzi$ zachwyt zdolnosciami zdobniczymi ich
tworczyn, a takze (nierzadko) dume mieszkancow regionu z bogactwa
ludowego, jakie tam wystepuje. Organizowanie wystaw i warsztatow oraz
wydawanie katalogéw to formy posrednie, ktére odtwarzaja dawny kontekst
lub go pomijajg, co nie zawsze jest przez publicznos$¢ doceniane. Jednak aby
sztuka ludowa, w tym wzornictwo, miala szanse przetrwac, nalezy dac jej
szanse rozwoju, a to z kolei moze oznacza¢ zmiany — wszystko zalezy bowiem
od wspolczesnych interpretacji i zastosowan oraz od nowych kontekstow.
Modele wykorzystywane przez odtworcow i przetwdrcow, ktoére opisata
Telakowska, nie sg wiec zjawiskiem nowym, stosuje si¢ je bowiem juz od
ponad 60 lat. Nadano im jednak nowocze$nie brzmigce nazwy odnoszace
sie do dizajnu. Recykling wzornictwa ludowego jest ideg obiecujacg tym
wytworom nowe zycie - ale czy rzeczywiscie lepsze i niepozbawione
autentycznosci? Tymczasowos¢ i jednorazowo$¢ we wspodlczesnej kulturze
masowej oraz tempo i ciagtos¢ zmian moga doprowadzi¢ do tego,
ze tendencje do siegania po wzornictwo ludowe w koncu si¢ znudzg i ming
badz zamienig wykorzystywane wzory w kicz. Mimo to istnieje spora
nadzieja, iZ wraz z moda na naturalno$¢, recykling i ekodizajn takze proste
formy wzoroéw, jak te pochodzace z recznikdéw podlaskich, odnajda swoje
zastosowanie i miejsce we wspolczesnym wzornictwie. Teraz, kiedy znowu
ujrzaly $wiatto dzienne, byloby ogromng strata pozwoli¢ im ponownie

znikngd.
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il. 1. Recznik obrzedowy z okolic Bielska Podlaskiego, Muzeum
w Bielsku Podlaskim, nr inw. MBP/E/530, fot. J. Sotub
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il. 2. Wzorniki haftu plaskiego, krzyzykowego i koronki
wydane przez bielskie muzeum, fot. A. Dzik
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il. 3. Obrazy autorstwa M. Zdrajkowskiego, fot. A. Kosmaczewska
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il. 5. Stoisko z rekodzietem E. Stepaniuk, Czeremcha, 2018, fot. A. Dzik
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SVOJE

il. 6. Logo firmy SVOJE, zrédlo: https://svoje.pl/

il. 7. Produkty z logo firmy kosmetycznej, zrédto: https://svoje.pl/
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Aleksandra Dzik
Institute of Ethnology and Cultural Anthropology,

The Adam Mickiewicz University in Poznan

Design in folk embroidery and its use, illustrated with the example of
folk towels of the Bielsk Podlaski region

The tradition of creating folk towels is known primarily among the
population of Podlasie. This folklore was made both among Orthodox and
Roman Catholics inhabiting this region. It differs however in looks and
function in everydaylife and ritual moments. The aesthetics of specific towels
was dependent not only on the possessions, but also on the inherited craft
and skills of the person who created them. Their designs and workmanship
encountered in research are varied - both in terms of embroidery types,
lace ornamentation, material and themes, in which each of the elements
may have their importance. The use of symbols was also dependent upon
the circumstances of the towel creation and later its application. In the text
I focus on the analysis of the Podlasie towel folk design and ornamentation
and I try to draw attention to how one can preserve this traditional item and
pass it on to the younger generations. I also use examples of practices used

for this purpose and ideas on the revival of the local environment.
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Joanna Minksztym
Muzeum Etnograficzne

Oddzial Muzeum Narodowego w Poznaniu

Stroj bamberski jako marka kulturowa i jego wspolczesne realizacje

Wprowadzenie

Str6j bamberski jest powszechnie znany w Poznaniu i zwykle bez trudu,
na pierwszy rzut oka, rozpoznawany. Co wiecej, takze wizerunki kobiet
w stroju wiejskim poznanskim zazwyczaj identyfikowane sg przez pozna-
niakéw jako przedstawiajgce ubiér bamberski. Swiadczy to o jego istotnym
miejscu w systemie wiedzy i tozsamosci kulturowej mieszkancéw stolicy
Wielkopolski i stanowi interesujace zjawisko spoleczne u progu XXI w.,
po ponad 50 latach od chwili, gdy ostatnie kobiety noszgce na co dzien taki
str6j zniknely na dobre z ulic miasta, a ubiér od$wietny pojawia sie jedynie
w formie kopii i - czasem dos$¢ swobodnych - reinterpretacji. Poniewaz
jednak poznaniacy pozostaja nieufni w stosunku do kultury niemieckiej
i zarazem majg $wiadomos$¢ niemieckich korzeni Bambréw; zdarza sie,
ze stowa ,bamber”, ,bambera’ nadal stanowiag wyzwisko. Mimo to stroj
bamberski oraz figurka ,Bambereczki® ze staromiejskiej studzienki

traktowane sg w Poznaniu z duzg dozg sympatii.

W swoim tekscie chcialabym si¢ skupi¢ na zjawiskach zwigzanych
z utrzymujacg sie, a nawet wzrastajacg, popularnoscig ubioru bamberskiego
po 2000 r. oraz pelniong przez niego wspolczesnie w Poznaniu funkcja
stroju reprezentacyjnego, z uwzglednieniem historycznych przyczyn
takiego stanu rzeczy. Do analizy tego zjawiska wykorzystuje rowniez pojecie
marki kulturowej, ktora stroj ten, w obecnych warunkach spolecznych

i gospodarczych, powoli sig staje.
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Marka kulturowa

Czesto mozna dzi$ uslysze¢ powiedzenie, Ze wszystko jest na sprzedaz.
Zgodnie z twierdzeniem badajacego problematyke marek branzowych
i artystycznych O’Rellyego, ktéry ma podejscie bliskie antropologii
kulturowej, ,,nie tylko wszystko jest na sprzedaz, lecz wszystko jest marka,
a kazda marka ma kontekst kulturowy” (O’Reilly 2005: 574, cyt. za:
Komanda 2013) i jak z tego wynika - kazda marka jest rOwnocze$nie marka
kulturowg - funkcjonuje i staje si¢ czytelna tylko w konkretnym kontekscie
kulturowym, i jedynie w nim zachowuje swoja moc. Marki kulturowe sa
wiec tworami symbolicznymi. ,,Sam proces tworzenia marki [...] polega na
transformacji produktu w znaczenie, ktére wyraza co$ innego niz produkt
- odnosi sie do spolecznych systeméw znaczeniowych” (Polak 2015).
Te z marek, ktore potrafia wykorzysta¢ koniunkture i stajg si¢ rozpozna-
walne, rownoczesnie ,wspoltworza codzienng kulture. Staja sie w ten

sposob waznymi symbolami kulturowymi” (Polak 2014).

Definicje marki kulturowej pojawiajgce sie w literaturze przedmiotu mozna
interpretowa¢ dwojako: albo w ujeciu statycznym, albo - dynamicznym.
W ujeciu pierwszym marka kulturowa bedzie postrzegana ,jako zespot
symboli i ich znaczen dla klienta, a w ujeciu dynamicznym bedzie widziana
jako proces [..] ksztaltowania si¢ owego znaczenia symbolicznego”
(Komanda 2013). Komanda przytacza tez za Guzmanem i Paswanem
(2009: 73) kilka definicji marki kulturowej sformutowanych przez réznych
autoréw. Na potrzeby niniejszego tekstu najbardziej uzyteczna wydaje sie
definicja Holta z 2004 r., mdwiaca, ze marka kulturowa to ,,przyczynek [do]

ksztaltowania tozsamosci, mitu i forma zawierajgca jg° (Komanda 2013).

Ponadto, zgodnie z pogladami zajmujacych sie tym zagadnieniem badaczy,
marka kulturowa ,ucielesnia kulturowa identyfikacje okreslonych grup
spolecznych / jednostek” poprzez wlaczanie w nig zwigzanego z korzeniami

danej marki mitu, a tym samym uwidacznia ,,symboliczng reprezentacje
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okreslonej tozsamosci kulturowej” (Guzman, Paswan 2009: 71, cyt. za:
Komanda 2013).

Wydaje sie, ze w chwili obecnej na rynkach $wiatowych wiele marek
kulturowych staje si¢ ,symbolami identyfikacji socjo-kulturowej”, ktora
dokonuje si¢ ,w warunkach $cierania si¢ dwoch wrecz przeciwstawnych
sil: akulturacji i nostalgii” (Guzman, Paswan 2009: 72, cyt. za: Komanda
2013). Akulturacja rozumiana jest przy tym jako proces tworzenia wartosci
synkretycznych w wyniku kontaktu kilku réznych kultur, a nostalgia
- ,jako proba powrotu / tesknota do tradycyjnych z punktu widzenia
danej spolecznosci wartosci” (Komanda 2013). Te dwie przeciwstawne
sily wspéttworzace identyfikacje kulturows jednostek i grup spotecznych
umozliwiajg takze, mimo zachodzacych powszechnie zjawisk globalizacji,
zainteresowanie i powr6t do tego, co rodzime i lokalne, do réznorodnie

rozumianych ,, matych ojczyzn”

Nie tylko produkty w sensie wytworéw materialnych, lecz takze
popularne postaci z historii (jak Ko$ciuszko, Washington, Mozart), sportu
(np. Lewandowski, Malysz) i popkultury (rodzina Kardashian, The
Beatles) oraz powszechnie znane instytucje, pojecia i fakty historyczne
(takie jak zespol ,,Mazowsze” czy powstanie warszawskie) moga stanowi¢
marki kulturowe, gdyz maja ogromny potencjal komunikacyjny, a wiec
i marketingowy, powszechnie wykorzystywany w reklamie i handlu. Swietnie
zdaja sobie z tego sprawe sponsorzy. Przykladami tego typu podejscia na
terenie Polski s3 m.in. ogloszony w 2011 r. przez miasto Bydgoszcz trzyletni
projekt promujacy ,osobe i tworczos¢ Fryderyka Chopina jako marke
kulturowg naszego regionu” [1] czy projekt ,,Promocja Miasta Tkaczy jako

marki regionu t6dzkiego” realizowany przez Zgierz w 2012 r. [2].
Przy czym ,zaréwno producenci, jak i konsumenci w sposéb swiadomy

lub tez nieswiadomy daza do akumulacji w [kazdym] produkcie [jego]

kulturowego kapitatu i symboliki” (Komanda 2013: 314). Producenci pragna
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poszerzy¢ grono klientéw, konsumenci za$ wybierajac konkretng marke
produktu, okreslajg nie tylko wlasny status spoleczny czy indywidualne
preferencje, lecz takze swojg tozsamos¢ kulturows, reprezentowang przez

dang marke.

Str6j bamberski w chwili obecnej mozna traktowa¢ jako istotny
w Poznaniu i wspottworzacy wspolczesng kulture popularng symbol,
niejednokrotnie przyjmujacy cechy marki kulturowej. W ciggu wielu
lat zmienial on (poza oczywista funkcja praktyczng okrywania ciala
i ulegajaca pewnym przeksztalceniom funkcja identyfikowania odrebnej od
ogolu grupy narodowej/etnicznej/etnograficznej) sposob swojego istnienia

w przestrzeni miejskiej Poznania.

Funkcjonowanie stroju bamberskiego w przestrzeni miejskiej
w XIX i XX w.

Str6j bamberski od wielu lat pelni funkcje poznanskiego stroju
reprezentacyjnego. Poczatki tego zjawiska zauwazy¢ mozemy juz
pod koniec XIX w. (fot. 1). Swiadczy o tym choéby zdjecie wykonane
na pamigtke powitania cesarzowej Wiktorii w dniu 9 sierpnia 1891 r.
w Poznaniu na paradzie 2. Putku Huzaréw Przybocznych Jej Cesarskiej
Mosci Nr 2, zorganizowanej z okazji jubileuszu 150-lecia putku. Ukazuje
ono wdjta i przedstawicieli gminy Wilda pod Poznaniem, ktérym towa-
rzyszy 12 dziewczat w strojach bamberskich z kornetami, ujetych
na pierwszym planie i najwyrazniej majacych uswietni¢ swym ubiorem
te uroczysto$¢. Taka funkcje widocznych na zdjeciu ods$wietnych
strojow bamberskich potwierdza relacja, ktéra ukazata sie w ,,Dzienniku
Poznanskim” we wtorek 11 sierpnia 1891 r. Jest to szczeg6lowe sprawozdanie
z pobytu cesarzowej i opis towarzyszacych tej wizycie uroczystosci;
w tek$cie pojawia si¢ m.in. wzmianka, ze ,[n]a gruncie jezyckim
powitala przejezdzajaca przy drugiéj bramie tryumfalnéj [...] deputacyja
corek gospodarzy jezyckich w swych oryginalnych, bogatych strojach’,
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a nieco pdzniej ,przyjmowala cesarzowa deputacyja cérek gospodarzy
wildeckich, ktéra przybyla takze w okazalych strojach” Zabiegi
gospodarzy pragnacych, aby stroje bamberskie uswietnily cale wydarzenie,
najwyrazniej przyniosty skutek, bo w artykule dwukrotnie podkreslono, ze

~Cesarzowéj urocze dziewoje wielce sie¢ podobaty” (N.N. 1891: 2).

Bamberki w charakterystycznych ubiorach widoczne s3 tez na bardzo
wielu pocztowkach wydawanych w Poznaniu od poczatku XX w,
zaréwno tych drukowanych jeszcze pod zaborami, jak i - po odzyskaniu
niepodleglosci w 1918 r. Czasem fotograf w sposéb naturalny uchwycit
Bamberki na ulicach miasta, czasem ,,doklejal” do wykonanych uje¢ ulic
i placow miejskich postacie w strojach bamberskich wyciete z innego
zdjecia, tak aby fotomontaz dopelnit obrazu uznawanego w owym czasie za
charakterystyczny dla stolicy Wielkopolski (fot. 2). Wysitek wlozony w zabieg
dodania postaci Bamberek do pocztéwek produkowanych, kupowanych
i wysylanych wowczas masowo jako pamigtki z podrézy swiadczy o tym,
ze ich strdj juz w tamtym okresie stanowil wazny element kulturowego
wizerunku miasta. Popularno$ci przedstawien Bamberek w owym czasie
dowodzi takze warstwa wizualna telegramu $lubnego z 1917 r., wydanego
przez Towarzystwo Czytelni Ludowych i ozdobionego postaciami dwoch
Bamberek w kornetach trzymajacych §lubng girlande. Jest to tym bardziej
znaczace, ze telegramy $lubne we wspomnianym okresie bardzo czesto
mialy charakter patriotyczny i przedstawialy postaci polskich bohaterow
narodowych oraz wizerunki i symbole tgczone z walkg o niepodleglos¢
Polski.

Szczegbdlnym wyrazem popularnosci stroju bamberskiego w tamtym czasie
stala si¢ ufundowana przez Leopolda Goldenringa, wtasciciela winiarni na
Starym Rynku w Poznaniu, i odslonieta w dniu 9 sierpnia 1915 r. niewielka
kamienna studzienka z mosiezng figurka dziewczyny w stroju ludowym
trzymajacej na ramionach nosidla z wiadrami (Pazder 2001: 109-115;

Cieliczko 2017). Studzienka nazywana popularnie w Poznaniu ,,Bamberkg”
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lub ,,Bambereczky’, mimo ze ubidr figurki nie jest jednoznacznie bamberski,
byta wielokrotnie przenoszona w rozne lokalizacje w obrebie Starego
Miasta, a obecnie stoi na plycie Starego Rynku. Od poczatku cieszyta si¢
ona duzg sympatig mieszkancéw miasta i przyczynila si¢ do pozytywnego
postrzegania stroju bamberskiego w Poznaniu. Za Pawtem Cieliczko warto

zauwazyc, ze:

Przydato si¢ to w maju 1919 roku, kiedy to Polacy, odurzeni euforia
wynikajaca ze zrzucenia pruskiego jarzma, $wigtowali pierwsze dni
wolnosci i entuzjastycznie niszczyli wszelkie symbole niemieckiej
dominacji. Padly wowczas w miescie wszystkie pruskie pomniki,
z cokolu zrzucono nawet popiersie poety Friedricha Schillera, ktérego
jedyna wing byl fakt, ze romantyczne wiersze pisal po... niemiecku.

Bamberce nikt nie uczynil najmniejszej krzywdy (Cieliczko 2017).

Interesujacym przykladem funkcjonowania ,Bambereczki” w kulturze
popularnej w pierwszej polowie XX w. jest wierszowana bajka dla dzieci
Przygody koziotka i bamberki, autorstwa Floriana Jernasa, reprodukowana
w odcinkach od wrzesnia 1937 r. do czerwca 1938 r. w poznanskiej
prasie dzieciecej (Jernas 1937-1938). Przedstawiala ona ,Bambereczke”
jako pozytywna posta¢ pomagajaca w rdéznych tarapatach rdéwnie
sympatycznemu koziolkowi. Takze po II wojnie Swiatowej studzienka
zostala kilkakrotnie upamig¢tniona w literaturze pieknej zwigzanej
z Poznaniem. Do najciekawszych nawigzan zaliczy¢ trzeba wiersz Kazimiery

Makowiczowny Bambereczka (Itakowiczéwna 1968: 54).

Pod koniec okresu miedzywojennego w réznych publikacjach prasowych
str6j bamberski, okreslany wczesniej jako ,ludowy”, zaczyna by¢
nazywany ,strojem regionalnym” i podkreslane s3 jego zwiazki ze stolica
Wielkopolski (Grodecka 1986: 52). Powstal tez szereg prac plastycznych
(obrazoéw, rysunkéw, zdje¢ dokumentalnych i artystycznych) ukazujacych
str6j bamberski (por. Minksztym 2015: 14-60) jako charakterystyczny dla

Poznania.
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By¢ moze dlatego udajace sie¢ w 1928 r. na ogélnopolski zjazd kot
krajoznawczych w Wilnie przedstawicielki Kota Krajoznawczego im.
M. Raciborskiego z Poznania zadbaly o to, aby zaprezentowa¢ si¢ tam
wlasnie w strojach bamberskich (Kolo Krajoznawcze... 1928: 109). Podobnie
uroczyscie ubrane Bamberki i Bambrzy kilkakrotnie reprezentowali
Poznan na Ogoélnopolskich Dozynkach Prezydenckich w Spale. Dowodza
tego zachowane m.in. w zbiorach Archiwum Etnograficznego Muzeum
Narodowego w Poznaniu i Narodowym Archiwum Cyfrowym zdjecia
219281 1933 1. (fot. 3).

W tym tez czasie silnie zwigzane z Ko$ciotem katolickim Bamberki
stanowily jeden z obowigzkowych elementéw obchodéw koscielnych,
szczegdlnie procesji gtownej w Uroczystos¢ Najswigtszego Ciala i Krwi
Panskiej, zwang popularnie w Polsce Bozym Cialem. W oktawie tego $wigta
braty tez one udzial w procesjach w wielu poznanskich parafiach, zwlaszcza
na Debcu, Ratajach, Goérczynie i Jezycach. To byl moment, kiedy stroj
bamberski prezentowany byl w swej najbardziej uroczystej i dekoracyjnej
formie. Bamberki cieszyly si¢ tak duza popularnoscia, ze stanowily jedng
z wazniejszych atrakcji obchodoéw, a do 1923 r. zarzadzajacy komunikacja
miejskg decydowali nawet o podstawieniu w tym dniu dodatkowych
wagondéw tramwajowych, aby Bamberki w bardzo obfitych spddnicach

mogly spokojnie i wygodnie dotrze¢ na procesje (Paradowska 1998: 123).

W omawianym okresie strdj i folklor bamberski staly si¢ tez elementem
uswietniajgcym festyny, wenty dobroczynne oraz inne uroczystosci,
np. w 1938 r. w trakcie zbiérki pienieznej na budowe kosciota na poznanskich
Ratajach (a dokladnie na Miasteczku) odegrane zostalo ,wesele bamberskie”
w zachowanych jeszcze w skrzyniach i nowo uszytych strojach jako atrakcja
majaca przyciagna¢ dodatkowych gosci festynu (Paradowska 1998: 123;
fot. 4).

W czasie II wojny $wiatowej strdj bamberski w swej odmianie odswigtnej

praktycznie nie funkcjonowal z powodu represji niemieckich, gdyz
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Bambrzy, ktorzy nie chcieli podpisa¢ Volkslisty - co bylo najczestszym
zjawiskiem - postrzegani byli przez okupantéw jako zdrajcy narodowi
i niejednokrotnie przesladowani. Ponadto obszar kultu religijnego dla
Polakéw zostal drastycznie ograniczony do dwodch kosciotéw w catym
miescie, w dodatku czynnych jedynie w niedziele i oficjalnie uznane przez
okupanta dni §wigteczne (Grodecka 1986: 54-55).

Jednak tuz po wojnie stroje bamberskie znéw staly sie obowigzkowym
elementem $wigt i uroczystosci. Juz w czasie pierwszej powojennej procesji
Bozego Ciala czes¢ kobiet wystgpita w takich ubiorach. Pojawily si¢ one
takze na obchodach $wieta Chrystusa Krola na placu Wolno$ci w Poznaniu
28 pazdziernika 1945 r. Pézniej wszakze, wraz ze zmianami w polityce
spolecznej powojennej ekipy rzadzacej, sytuacja rodzin bamberskich
w Poznaniu ulegla pogorszeniu. W wyniku negatywnego postrzegania
Bambréw i ich kultury przez wladze PRL-u (ze wzgledu na niemieckie
pochodzenie i znaczng zamoznos$¢) uzytkowanie stroju bamberskiego
zostalo ograniczone do sfery prywatnej i do uroczystosci koscielnych,
gléwnie procesji Bozego Ciala. Mimo to Bamberki w strojach braly tez udziat
w ogodlnopolskich ceremoniach religijnych, np. w obchodach Millenium
Chrztu Polski w Poznaniu 17 kwietnia 1966 r. (Stachowiak 2017).

Zdarzalo si¢ jednak, cho¢ rzadko, Ze strdj ten pojawial sie takze jako
reprezentacyjny dla Poznania element uswietniajgcy obchody $wieckie.
Polska Kronika Filmowa z czerwca 1956 r. ukazuje, ze przybylego na
otwarcie 25. Targéw Poznanskich premiera Jézefa Cyrankiewicza witata
m.in. dziewczynka w stroju bamberskim z kornetem (Polska Kronika
Filmowa 1956).

Nieco odmiennym zjawiskiem zwigzanym z tym ubiorem bylo
rekonstruowanie po II wojnie §wiatowej w Poznaniu i uzytkowanie w czasie
procesji Bozego Ciala oraz w oktawie tego $wieta, a czasem takze z okazji

innych uroczystosci koscielnych, strojow dziewczecych, tzw. bambereczek.
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Inicjatorami uszycia strojow i niejednokrotnie ich fundatorami byli
proboszczowie parafii katolickich (pw. Najswietszego Serca Pana Jezusa
i $w. Floriana na Jezycach oraz pw. Swietego Krzyza na Gérczynie),
a wykonawczyniami - lokalne krawcowe lub pracujace przy parafii
zakonnice (elzbietanki na Jezycach i siostry milosierdzia na Goérczynie)
(por. Minksztym 2015: 61-69). Stroje te, zar6wno z powodu powojennej
biedy, a podzniej brakow zaopatrzeniowych utrzymujacych sie w Polsce
praktycznie do konca lat 80. XX w., jak i z powodu przerwania ciagtosci
kulturowej, gdyz czesto byly szyte przez osoby spoza kregu rodzin
bamberskich, ulegly znacznemu uproszczeniu i zaczely petni¢ funkcje
kostiumu. Nierzadko nosity je dziewczeta niemajace bamberskich korzeni.
W parafii jezyckiej do polowy lat 60. XX w. istnial zwyczaj, Ze na specjalne
zamowienie (zwykle rodzin bamberskich) dziewczeta w takich strojach
stanowity asyste pary mtodej w trakcie koscielnej uroczystosci slubnej (por.
Minksztym 2015: 64).

Czasami stroje ,bambereczek” szyte byly samodzielnie przez poznaniakow
- zaréwno z rodzin bamberskich, jak i nie - ktérzy uwazali, ze jest to
konieczny element celebracji waznych uroczystosci $wieckich i religijnych,
szczegdlnie wlasnie procesji Bozego Ciata. Rekonstrukeje takie powstawaly
niezaleznie w réznych dzielnicach Poznania w caltym okresie powojennym
(Pietras, Knie et al. 2015).

Stréj bamberski jako reprezentacyjny stréj ludowy Poznania w XXI w.

Obecnie elementy ubioréw bamberskich szyte i noszone w pierwszej
polowie XX w. i wczesniej zachowaly si¢ jedynie w zbiorach muzealnych.
Jednak - w postaci zrekonstruowanej — stréj ten, przede wszystkim w swej
formie odswigtnej, nadal wspottworzy krajobraz kulturowy Poznania.
W ciggu ostatnich 20 lat, gléwnie dzieki systematycznym dzialaniom
powstalego w 1995 r. kola, a nastepnie Towarzystwa Bambréw Poznanskich

(TBP), strdj bamberski coraz czesciej mozna dostrzec podczas waznych
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uroczystosci miejskich i lokalnych niemajacych charakteru religijnego,

co znacznie poszerza zakres jego oddzialywania.

Zjawisko wspdlczesnego funkcjonowania stroju bamberskiego biegnie
niejako trzema rdéznymi nurtami. Pierwszy z nich nazwa¢ mozna
folklorystycznym, drugi - oddolnym, a trzeci - marketingowym, gdyz

réznig sie one od siebie zaréwno pod wzgledem przyczyn, jak i - celow.

W ramach pierwszego nurtu, traktujgcego ubidr bamberski jako jeden
z wielu strojow ludowych przeznaczonych do prezentacji na scenie przez
zespol folklorystyczny w ukladach tanecznych - czyli de facto jako kostium
- najwazniejszy wydaje sie¢ Zespol Folklorystyczny ,Wielkopolanie”. Jako
jedyny w Wielkopolsce nieprzerwanie od 1987 r. ma on bowiem w swoim
repertuarze folklor bamberski (Kulka 2018). Cztery komplety strojow
meskich i kobiecych uzywane przez ,Wielkopolan” sg bardzo starannie
zrekonstruowane (poza pewng réznicg w kolorystyce dwoch sukien
kobiecych) i wykonane zostaly w oparciu o zbiory muzealne, wiernie
w stosunku do oryginatéw. Ostatnio zespdt wzbogacil si¢ jeszcze o réwnie
starannie wykonany (cho¢ powigkszony ze wzgledu na wymogi sceniczne)
czepiec zloty, co umozliwia odtworzenie obrzedu weselnego. Stroje
bamberskie sa czesto uzywane - ostatnio w Muzeum Etnograficznym
w Poznaniu z okazji Nocy Muzedw 2018, kiedy zespdt zaprezentowal swoj

program poswigcony folklorowi bamberskiemu i poznanskiemu.

Od grudnia 2016 r. takze Zespo! Piesni i Tanca ,Wiwaty”, dzialajacy przy
Osrodku Kultury w Pobiedziskach pod Poznaniem, posiada siedem strojow
bamberskich. Sg to: trzy stroje meskie (z kamizelkami, bez czamar), trzy
stroje panienskie z kornetami i jeden strdj mezatki z czepcem. Zespot
ma jeszcze w planach doszycie kolejnego kompletu stroju (Horbik 2018).
Ubiory Bambréw zrekonstruowano w oparciu o $rodkowowielkopolskie
stroje meskie. Niestety w wypadku strojow kobiecych nie zachowano
wiernosci kroju i kolorystyki sukien bamberskich, a cze¢$¢ zastosowanych

materialow daleko odbiega od tych uzywanych na poczatku XX w. (fot. 5).
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Szczegdlnie fatalnie wypada jednak stoleczne ,Mazowsze”. Noszone przez
cztonkoéw zespotu stroje ,bamberskie” zostaly uszyte bez odniesienia do
faktycznych kroju i kolorystyki takich ubioréw (por. Minksztym 2015: 75).
Niestety, zespol ten obecny jest w przestrzeni medialnej znacznie szerzej
niz ,Wielkopolanie” czy ,Wiwaty” i niefortunne stroje & la bamberskie
»~Mazowsza” juz znalazly swoich nasladowcow zaréwno za granica
(dzialajacy w Montrealu zespdt polonijny ,Podhale”), jak i w Polsce
(ksigzeczki edukacyjne dla dzieci wydawnictwa De Agostini oraz niektére

lalki sprzedawane jako pamigtki turystyczne).

Do nurtu ,,oddolnego” zaliczy¢ wypada wszystkie rekonstrukcje strojow
bamberskich dokonywane przez prywatne osoby lub stowarzyszenia, takie
jak Towarzystwo Bambrow Poznanskich oraz dwie poznanskie parafie - pw.
Najswietszego Serca Pana Jezusa i $w. Floriana na Jezycach oraz pw. Krzyza
Swietego na Gorczynie. Poniewaz rekonstrukcjom tym towarzyszy albo
autentyczne zainteresowanie kulturg bamberska, albo/i potrzeba uswiet-
nienia uroczystodci religijnych oraz $wieckich, stroje te czesto pojawiaja
sie w przestrzeni publicznej. Prym wiedzie tu TBP, ktérego przedstawiciele
iprzedstawicielki wstrojachbamberskich uczestniczg praktycznie we wszyst-
kich waznych uroczystosciach miejskich. Czesto tez — chetnie zapraszani
- biorg udzial w wydarzeniach lokalnych. Bez udzialu Bamberek trudno
wyobrazi¢ juz sobie w Poznaniu obchody Swieta Konstytucji 3 Maja (fot.
6), Swieto Niepodleglodci, taczace si¢ w stolicy Wielkopolski z Imieninami
Ulicy Sw. Marcin i paradg miejska, wizyty gtéw obcych panstw w Poznaniu,
Dozynki Wielkopolskie, jubileusze wazniejszych instytucji w miescie, fes-
tyny (fot. 7), koncerty i dziatania edukacyjne oraz charytatywne. Od prawie
20 lat kilkanascie razy w roku Bamberki w od$wietnych strojach uczestnicza
w waznych dla miasta i spolecznosci lokalnych wydarzeniach, utrwalajac
wizerunek stroju bamberskiego i wigzac go z Poznaniem w $wiadomosci
mieszkancow. Niejednokrotnie tez reprezentowaly Poznan i Wielkopolske
poza granicami naszego kraju (fot. 8). Dzialania te zapoczatkowane zos-

talty w 1997 r. przez éwczesng prezes TBP, prof. Marie Paradowska, ktora
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przykladala wielka wage do przywrécenia funkcjonowania ubioréw bam-
berskich w przestrzeni kulturowej Poznania. Dzieki wytezonej i nieustep-
liwej pracy wprowadzila ona Bamberki w strojach nie tylko ponownie na
ulice miasta w trakcie procesji oraz imprez o charakterze spotecznym czy
charytatywnym, lecz takze na salony kulturalne i polityczne stolicy Wielko-
polski. Praca ta zostala po $mierci prof. Paradowskiej na nowo podjeta i jest
kontynuowana nieprzerwanie do dnia dzisiejszego przez obecnego prezesa

towarzystwa, Ryszarda Skibinskiego.

Nurt marketingowy charakteryzuje si¢ wykorzystaniem wizerunku stro-
ju bamberskiego przede wszystkim w szeroko rozumianej reklamie, jako
pewnej warto$ci uosabiajacej ,,poznanskos$¢”. Tym samym korzystaja on
z poczucia tozsamosci czy solidarnosci lokalnej w celu popularyzacji i zbytu
réznych produktéw. W ten sposéb stroj bamberski i jego artystyczne rein-

terpretacje stajg si¢ markg kulturowa Poznania.

Stréj bamberski jako marka kulturowa

Str6j bamberski ma wszystkie atrybuty marki kulturowej - jest barwny, at-
rakcyjny wizualnie, charakterystyczny i fatwo rozpoznawalny, a przy tym
wyraznie rézny od innych strojow ludowych Wielkopolski. Ponadto wigze
sie on z historig i tradycjg miasta oraz przywodzi na mysl pozytywne cechy
zazwyczaj przypisywane Bambrom: pracowito$¢, czystos¢, solidnosé, uczci-
wos¢, oszczednosé, zamoznosé. Nic wiec dziwnego, ze we wspolczesnym

$wiecie wykorzystywany jest do reklamowania wielu produktéw i ustug.

W ciggu ostatnich lat na $wiatowym rynku reklamowym zaszly istotne zmia-
ny - po latach 90. XX w., kiedy stawiano w reklamie na szybkos¢, efektywn-
0§¢, dziatalno$¢ korporacyjng i przysztosé, nadeszly pierwsze lata nowego
stulecia, a wraz z nimi ,,slow food” i ,,slow life” oraz indywidualizm. Z kolei
po ,roku 2010 zaczeta dominowaé w kulturze idea nieprzewidywalnosci,

terazniejszos$ci czy wrecz orientacji na przeszlos¢. To czas nurtow antykor-
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poracyjnych, rodzenia si¢ postaw antykonsumpcyjnych, poszukiwania
prawdy, autentyzmu i powrotu do natury” (Polak 2014: 6-9). Trendy te,
nazywane przez Guzmana i Paswana nostalgia, sprzyjaja wykorzystywaniu
w reklamie elementéw nawigzujacych do tradycji i idealizowanej przesztos-
ci. Str6j bamberski idealnie w te trendy si¢ wpisuje. Tym takze tlumaczy¢

mozna jego rosngcg w Poznaniu (i nie tylko) popularnosc¢.

Wraz z nig nastepujg jednak charakterystyczne dla proceséw market-
ingowych przemiany, ktérych typowa cecha jest znaczne uproszczenie,
a nawet pewna infantylizacja wyobrazenn Bamberki. Obecnie najcze¢sciej
odtwarzanym wizerunkiem zwigzanym z kulturg bamberska nie jest
juz stréj bamberski w swojej oryginalnej formie, ale jego przetworzenie,
jakim jest figurka poznanskiej ,Bambereczki” ze studzienki Goldenringa.
Zamiast dostojenstwa obszernych spodnic, $nieznobialych przystro-
jow (czyli czepka, okalajacego szyje kolnierzyka zwanego kryzikiem oraz
fartucha, uszytych z haftowanego batystu lub tiulu) i wysokich kornetow
(wysokich damskich nakry¢ glowy, faczacych cechy oraz symbolike wian-
ka i korony, wykonanych z tektury oraz sztucznych kwiatéw, pozlotek
i piér) w mediach i materialach reklamowych kroéluje drobna figurka
dziewczyny w ludowym odzieniu dzwigajaca na nosidlach wiadra.
Czesto wiadra te ,pozycza¢” musi (na przekoér faktom historycznym)
pannom w najbardziej od$wietnej wersji stroju bamberskiego - z korne-
tem. Wydaje sie, Ze te dwa elementy - kornet i szundy z wymborkami (czyli
w gwarze poznanskiej, nosidla z wiadrami [3]), cho¢ w rzeczywistosci
nigdy nie wystepowaly razem - stajg si¢ w ostatnich latach najczestszymi

atrybutami ukazywanymi jako typowe elementy stroju bamberskiego.

O wykorzystywaniu wizerunku ,Bambereczki® we wspdlczesnym
marketingu oraz o jej ogélnopolskiej, a nawet migedzynarodowej karierze,
pisatam w 2015 r. w pracy Stréj bamberski (Minksztym 2015: 76-80). Do
6wczesnych rozwazan wyliczajacych rozne formy i przyklady obecnosci
i funkcji ,Bambereczki” w przestrzeni miejskiej warto jednak dodaé

pewne uzupelnienie. Od kilku lat Bamberka znacznych rozmiaréw

177



(w kornecie i ze szundami - sic!) stala si¢ jedng z gtéwnych i najbardziej
widocznych figur w trakcie korowodu z okazji obchodzonych hucznie
w Poznaniu od potowy lat 90. XX w. Imienin Ulicy Sw. Marcin (fot. 9).
Przetworzony artystycznie str6j bamberski reklamuje tez inne wazne dla
miasta doroczne wydarzenie, jakim jest Jarmark Swietojanski (fot. 10).
Ukazalo si¢ nowe piwo browaru kontraktowego Piwna Stacja z Poznania
o nazwie ,,Bamberka’, a na jego etykiecie widnieje popiersie dziewczyny
w nakryciu glowy przypominajacym kornet. KKS Lech Poznan
wykorzystal w kampanii reklamowej samg postaé ze studzienki,
ubierajagc ja we wtlasng, specjalnie na te okazje uszyta, koszulke
firmowg. Posta¢ ,Bambereczki” pojawia si¢ w reklamie dzialan
edukacyjnych Miedzynarodowych Targéw Poznanskich, a takze jako
logo portalu informacyjnego epoznan.pl. Powstajg tez nowe pocztéwki
(np. Love Poland Design, Agma Studio), magnesy i gadzety turystyczne
(np. kubek ceramiczny firmy Tripamo) nawigzujgce do motywu
dziewczyny z nosidtami. Prezentowana w 2017 r. w Centrum Kultury
»Zamek” w Poznaniu i cieszaca si¢ ogromnym powodzeniem wystawa
»Frida” takze zaowocowala przeksztalceniem wizerunku stynnej malarki
we Fridobamberke, autorstwa zwigzanej z Poznaniem artystki Joanny
Domagalskiej [4]. Najnowszym pomystem jest wykorzystanie przez
Wydawnictwo Miejskie Posnania logotypu ,Bambereczki’, jako jednego
z ,najwazniejszych symboli Poznania’, do produkeji ,poznanskich
skarpetek” (mat. 2018) — w sprzedazy od czerwca 2018 r. Jak wida¢ wiec,
wszystko jest na sprzedaz. W $wiecie, gdzie naturalnym s$rodowiskiem
wiekszo$ci konsumentdw jest popkultura, poprzez ktérg doswiadczajg oni
$wiata i kontaktujg sie z otoczeniem, oczywiste jest, ze ksztaltuje ona ich
system wartosci, postawy i potrzeby (Polak 2014). Sklania to producentow
do korzystania z jezyka i estetyki popkultury w celu zdobycia klientow.

Wizerunek stroju bamberskiego lub ,,Bambereczki” bardzo cz¢sto wystepuje
takze w publikacjach naukowych lub popularnonaukowych poswieconych
nie tylko Bambrom, lecz takze bardziej ogélnie etnografii czy kulturze

ludowej Wielkopolski oraz w wiekszosci wydawnictw TBP.
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To, jak zywo reaguja przechodnie na widok dziewczat w strojach
bamberskich, nieustanne zainteresowanie mediéw corocznie krecgcych
sceny z Bamberkami i ubiegajacych si¢ o wywiady z nimi w trakcie procesji
Bozego Ciata oraz lgczenie wydarzen kulturalnych w Poznaniu z postacia
Bamberki i/lub ,,Bambereczki’, jest widomym dowodem na funkcjonowanie
tego wizerunku w potocznej $wiadomosci poznaniakéw i jego obecnosé
w zyciu publicznym. Do tego stopnia, ze kazda osoba w stroju ludowym
- takze wiejskim poznanskim bardzo si¢ wizualnie od bamberskiego

réznigcym - nazywana jest w Poznaniu bamberka.
Podsumowanie

Zgodnie z tendencjami rynkowymi wspdlczesnej kultury stréj bamberski,
a w szczegolnosci postac ,,Bambereczki’, staje si¢ powoli marka kulturowa
Poznania, elementem wykorzystywanym do promocji miasta w bardzo
wielu strefach: w handlu, turystyce i marketingu, ale takze jako element

dzialan charytatywnych, spolecznych, a nawet politycznych.

A zatem - co warto sobie u§wiadomic¢ - symbolem i markg kulturowg Pozna-
nia staje si¢ ufundowane przez zamoznych zydowskich mieszczan Golden-
ring6éw dzieto niemieckiego rzezbiarza Josepha Wackerlego, powstate po to,
aby uhonorowa¢ bamberskie dziewczeta pracujagce w winiarni fundatora
oraz zareklamowac to miejsce (Zakrzewski 1985, cyt. za: Cieliczko 2017).
To, ze do rzezby pozowata Polka, na co dzien noszaca strdj wiejski poznans-
ki, idealnie dopelnia symboliki wieloetnicznego przed wojna Poznania.

Z pewnoscia dla wielu oséb ta konstatacja moze by¢ zaskoczeniem.

179



Bibliografia:

Grodecka Z. (1986). Stroje ludowe w dawnym i wspétczesnym Poznaniu.
Poznan: Muzeum Narodowe w Poznaniu.

Guzman E, Paswan A.K. (2009). Cultural Brands form Emerging Markets:
Brand Image Across Host and Home Countries. ,,Journal of International
Marketing”, nr 3, s. 71-86, DOI: 10.13140/2.1.4935.3922.

Horbik A. Korespondencja. 2018, Archiwum prywatne autorki.

Makowiczéwna K. (1968). Bambereczka. W: Pozdrawiam moje miasto.
Poznan: Wydawnictwo Poznanskie, s. 54.

Jernas F. (1937-1938). Przygody koziotka i bamberki. ,Nasza Gazetka.
Pisemko dzieci szkot powszechnych w Poznaniu”, R. IV, nr 1-10.

Komanda M. (2013). Marka kulturowa jako przejaw wspotczesnosci
w teorii zarzgdzania. W: Flaszewska S., Lachiewicz S., Nowicki S. (red.).
Spoteczne i organizacyjne czynniki rozwoju przedsigbiorczosci. Lodz:
Politechnika L.6dzka, s. 310-319, DOI: 10.13140/2.1.4935.3922.

Koto Krajoznawcze im. M. Raciborskiego w Poznaniu. (1928). Bambrzy, ich
historja, mieszkania i ubiory. ,,Orli lot”, nr 5, s. 108-110. http://borlilot.pttk.
pl/ORLI_LOT_1928_05.pdf [dostep 4.11.2018].

Kulka P. Wywiad. 2018, Archiwum prywatne autorki.

mat. (2018). Poznarskie skarpetki. ,POZnan*. Informator Samorzadowy
Metropolii Poznan” (czerwiec), s. 3.

Minksztym J. (2015). Stréj bamberski. Atlas Polskich Strojow Ludowych,
t. 47. Wroctaw: Polskie Towarzystwo Ludoznawcze.

N.N. (1891). Cesarzowa Fryderykowa w Poznaniu. ,Dziennik Poznanski’,
1891.08.11, R. 33, nr 181, s. 1-2.

Paradowska M. (1998). Bambrzy. Mieszkaricy dawnych wsi miasta Poznania.
Poznan: Media Rodzina of Poznan.

Pazder J. (2001). Wedrujgcy pomnik, czyli dzieje poznatiskiej Bamberki.
»Kronika Miasta Poznania’, nr 2, s. 109-115.

180



Pietras N., Knie D., Cieslewicz M., Jagiello J., Warcholewska M. Wywiad,
2015, Archiwum prywatne autorki.

Polak K. (2014). Marka czerpie z kultury. W: Marketing w Praktyce. Nr 6:
Wiedza - Energia Dziatania, s. 6-9. http://semiotyka.com/teksty_branding.
php [dostep: 4.11.2018].

Polak K. (2015). Kiedy produkt staje si¢ markg?. W: Marketing w Praktyce.
Nr 2: Wiedza - Energia Dzialania, s. 38-42.

O'Reilly D. Cultural Brands/Branding Cultures. ,Journal of Marketing
Management’, nr 2/200, s. 574; cyt. za: Komanda M. (2013). Marka kul-
turowa jako przejaw wspélczesnosci w teorii zarzgdzania. W: Flasze-
wska S., Lachiewicz S., Nowicki S. (red.). Spoleczne i organizacy-
jne czynniki rozwoju przedsigbiorczosci. 16dz: Politechnika Lodzka.
DOI: 10.13140/2.1.4935.3922.

Polska Kronika Filmowa 26/1956, min. 1,23-1,25. https://www.youtube.
com/watch?v=xGLHSPSI7tI [dostep: 09.09.2018].

Stachowiak P. (2017). Prymas Wyszyniski i PRL, czyli o sztuce kompromisu.
»Przewodnik Katolicki’, nr 21; por. FOT. ARCHIWUM PK. https://www.
przewodnik-katolicki.pl/Archiwum/2017/Przewodnik-Katolicki-21-2017/
Wiara-i-Kosciol/Prymas-Wyszynski-i-PRL-czyli-o-sztuce-kompromisu
[dostep 4.11.2018].

Zakrzewski Z. (1985). Ulicami mojego Poznania: Przechadzki z lat 1918-
1939. Poznan: Wydawnictwo Poznanskie.

Zrédla internetowe:

[1] Cieliczko P. (2017). Studzienka Bamberki. http://fundacjakochania-
poznania.pl/blog/02-pomniki-poznania/fontanny-poznania/ [dostep:
29.08.2018]. gas. (2011). Fryderyk Chopin jako kulturowa marka regionu.
http://bydgoszcz.naszemiasto.pl/artykul/fryderyk-chopin-jako-kulturowa-
marka-regionu,1188983,art,t,id,tm.html [dostep: 29.08.2018].

(2] http://www.miasto.zgierz.pl/pl/page/park-kulturowy-miasto-tkaczy
[dostep: 9.09.2018].

[3] http://www.poznan.pl/mim/slownik/words.
html?word=szu%C5%84dy&co=word [dostep: 9.09.2018].

[4] https://medium.com/@joanna.domagalska [dostep: 9.09.2018].

181


http://www.poznan.pl/mim/slownik/words.html?word=szu%C5%84dy&co=word
http://www.poznan.pl/mim/slownik/words.html?word=szu%C5%84dy&co=word
https://medium.com/@joanna.domagalska

il. 1. Bambrzy z Wildy, zdjecie pamiatkowe z wizyty Cesarzowej Wiktorii, Poznan,
1891 r., ze zbioréw Biblioteki Towarzystwa Przyjaciol Nauk w Poznaniu, Nr inw.
F 652, zrédto: https://ptpn.locloud.pl/items/show/4175 [dostep: 20.09.2018]

L (2] :
il. 2. Pocztéwka, Poznan, ok. 1915 r.,
ze zbioréw Towarzystwa Bambrow Poznanskich
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il. 3. Dozynki Prezydenckie, Spata, 1928 r., ze zbioréw Muzeum
Narodowego w Poznaniu, Archiwum Etnograficzne, Nr inw. Ed 21

il. 4. Wenta na budowe nowego kosciota na Miasteczku (Rataje),
Poznan, 1938 r., ze zbioréw Towarzystwa Bambréw Poznanskich
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il. 6. Obchody Swieta 3 Maja, Poznan, 2018, fot. R. Skibifiski,
ze zbioréw Towarzystwa Bambrow Poznanskich
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il. 8. Miedzynarodowe Targi Turystyczne, Berlin,
7-9.03.2008 r., fot. M. Paradowska
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il. 9. Parada z okazji Imienin Ulicy §w. Marcin, Poznan, 11.11.2016 r.
(autor nieznany), ze zbioréw Towarzystwa Bambrow Poznanskich

il. 10. Plansze reklamowe-monidfa ze stylizowanymi postaciami
Bamberek, Poznan, czerwiec 2018 r., fot. J. Minksztym
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Joanna Minksztym

Ethnographic Museum, division of the National Museum in Poznan

Bamberg costume as a cultural brand and its contemporary designs

For many years the Bamberg costume has been the representative outfit for
the city of Poznan. Elements of the Bamberg costumes sewn and worn in
the first half of the 20th century and earlier have survived until today only
in museum collections. However, on the basis of numerous reconstructions,
this costume is still present in social and ceremonial life of Poznan, primarily
in its festive form. Alongside the costumes reconstructed for folk groups,
almost continuously after World War II there were reconstructed in Poznan
the girls costumes for so-called ,,Bambereczki” (Bamberg girls). This was
inspired by the parish priests of several Poznan’s Catholic parishes, but also
on the initiative of the very inhabitants of Poznan - from both Bamberg
and non-Bamberg families - who believed that this costume is essential for
the celebration of important secular and religious events, particularly the
Corpus Christi procession. What is rare is the fact that these reconstructions
were independently, spontaneously and systematically held over the 50
years. And that they are still there. However, the most frequently used image
related to the Bamberg culture is not the original Bamberg costume but
an artistic expression in the sculpture of Bamberka [Bamberg girl] on the
fountain in the Old Market Square in Poznan. Both this figure and the name
»Bamberka” are also often used in marketing as a symbol of familiarity,
Poznan traditions, good home cuisine, reliability and success. Bamberka in
various graphic expressions frequently appears in postcards from Poznan,
T-shirts, bags as well as other merchandise and attractions. In accordance
with market trends concerning the contemporary culture, the Bamberg
costume is becoming slowly the cultural brand, a component used for the
promotion of the city on the multiple fields of use: in trade, tourism and

marketing, but also as part of the charity, social and even political activities.
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Magdalena Brandt
Uniwersytet Opolski

Trudna identyfikacja kulturowa - podwojny model

wzorotwalrczy w ,,stroju” opolskim
Wprowadzenie

W przesztosci jednym z istotnych wyréznikéw identyfikacji kulturowej
byt stréj ludowy, za posrednictwem ktérego eksponowano przynaleznosé
do lokalnej spolecznosci i wiez z okreslonym miejscem, co okazywalo sie
czytelne rowniez dla mieszkancdw innych miejscowosci (Bogatyriew 1979:
183). Noszac regionalny strdj ludowy, takie osoby jednoczesnie podkreslaty
swa odrebnos¢ od sasiadéw. Ubidr ten pelnil zatem funkcje regionalng
i narodowy. Jak podkresla Barbara Bazielich: ,Tym samym tradycyjna
forma stroju okreslonej grupy ludzi byla §cisle przestrzegana i wszelkie
od niej odstepstwa napotykaly na dezaprobate gromady” (Bazielich 2009:
179). Na Gérnym Slgsku noszenie tradycyjnego stroju ludowego, czyli jak
dawniej méwiono, ,noszenie si¢ po $lasku’, ,,po polsku’, ,,po chtopsku”, bylo
wyraznym znakiem wiezi z regionem, mialo dodatkowy wymiar etniczny
- manifestowalo przywigzanie do tradycji, do dziedzictwa kulturowego,

stanowito sposob na akcentowanie $lgskosci i polskosci.

Zainteresowalam si¢ procesem przemian S$laskiego stroju ludowego
w realiach kultury wspdlczesnej, a zwlaszcza po przetomie politycznym
1989 r. Szczegdlng uwage skupiam na zjawisku powszechnej obecnosci na
Slasku Opolskim kobiecych stylizowanych strojéw ludowych (kostiuméw).
Mam na mysli nie tylko dzialalnos¢ zespotéw folklorystycznych, lecz takze

kobiety udzielajace si¢ w lokalnych spotecznosciach, kotach gospodyn
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wiejskich oraz w Zwigzku Slgskich Kobiet Wiejskich! czy w grupach Odnowy
Wsi. Na podstawie systematycznie prowadzonych badan terenowych:
obserwacji uczestniczacej, wywiadéw i zgromadzonej dokumentacji
fotograficznej mozna oceniaé, ze na Gérnym Slgsku, czyli w przestrzeni
geograficznego, historycznego, kulturowego, a najszerzej rzecz ujmujac,
$wiadomos$ciowego pogranicza, rozumianego w sensie ,,psychologicznym,
nieterytorialnym” (Kloskowska 1996: 125), dominujg specyficzne wzorce

w zakresie rewitalizacji §laskiego stroju ludowego.

Obecnie na Slagsku Opolskim kobiety zrzeszone w réznych grupach lub
stowarzyszeniach funkcjonujacych na obszarach wiejskich, aby podkresli¢
doniostos¢ i ,obrzedowy” charakter wielu uroczystosci lokalnych
i regionalnych (np. dozynek, odpustéw parafialnych czy ,s$wiat
miejscowosci’), w ktorych biorg wudzial, obowigzkowo zakladaja
stylizowane stroje ludowe. Mozna zauwazy¢, ze w ostatnich latach mno-
go$¢ i roznorodnos¢ fasondw, uzytych materialéw i motywéw zdobniczych
w rewitalizowanym §lgskim stroju kobiecym, a wlasciwie kostiumie,
odbywa sie na zasadzie: ,co wies, to inna piesn”. Wspolczesnie coraz
czesciej rejestrujemy przyklady, gdy trudne staje sie nie tylko odtworzenie
zwigzkow takiego kostiumu z regionem, lecz takze okreslenie poczucia

przynaleznosci narodowej, tozsamosci osob, ktore go nosza.

Jerzy Damrosz, odwolujac si¢ przed laty do koncepcji ,przestrzeni

kulturowej i jej znaczen symbolicznych’, postulowal, aby kulture regionalna

1 Zwigzek Slaskich Kobiet Wiejskich (dalej ZSKW) to niemiecka organizacja kobiet, zostal
zalozony 18 marca 1994 r. w Wierzchu (gm. Glogéwek) z inicjatywy Ursuli Trinczek, obecnie
zrzesza okolo tysigca czlonkin z Gérnego Slaska, glownie ze Slgska Opolskiego. Jedna
z form jego dziatalnos$ci stanowi organizowanie Zycia kulturalnego spolecznosci lokalnych
w ramach mniejszoéci niemieckiej, a szczegdlnie Slazaczek zamieszkujacych obszary
wiejskie. Zwigzek Slaskich Kobiet Wiejskich powstal na podstawie modelu organizacyjnego
Zwigzku Slgskich Rolnikéw (Verband Schlesischer Bauern, funkcjonujacego na Slasku
Opolskim od 1990 r.), jego zalozycielki wzorowaly sie takze na celach i formach dziatalno$ci
Deutsche Landfrauenverband, podobnego stowarzyszenia w Niemczech, dbajacego
o poprawe sytuacji spoleczno-gospodarczej kobiet pochodzacych z obszaréw rolniczych.
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bada¢ przez pryzmat symboli z nig zwigzanych (Damrosz 1988: 15).
Uwzgledniajac wspolczesne realia, mozna si¢ zgodzi¢ z nows teza,
ze ,regionalne przestrzenie kulturowe sg obecnie dostgpne i definiowane
jedynie w formie i za posrednictwem deklaracji tozsamo$ciowo-
identyfikacyjnych o charakterze symbolu” (Kasprzyk 2017: 52). W tym
kontekscie zainteresowal mnie zespét zagadnien zwiazanych z opolskim
kostiumem ludowym, wytworem lokalnych animatoréw, i pelnionymi
wspélczesnie przezen funkcjami: jako generatora wspdlnych wartosci
w obrebie organizacji/zwiazku, jako narzedzia nowoczesnej promocji
kultury lokalnej i regionalnej, jako znaku szczegélnego - identyfikacji

kulturowej i wreszcie jako wyznacznika odrebnosci etniczne;.

Krotka charakterystyka tradycyjnego opolskiego stroju kobiecego

Opolski strdj kobiecy w latach 80. XIX w. zyskal najbardziej dekoracyjny
wyglad. Uroczysty komplet ubioru mezatki sktadat sie¢ z ptéciennego kabotka
(kosulki), czyli siggajacej do pasa bialej koszulki z bufiastymi, dlugimi lub
krétkimi - na wzdr niemiecki (Malinowski 1976: 154) - rekawami, ktore
wykanczano marszczong krezg, ozdobiong bialym haftem dziurkowym.
Mlodsze kobiety nosily latem zazwyczaj kosulki z krotkim rekawem,
siegajacym do lokcia, starsze za§ - z diugim, zakonczonym szerokimi
mankietami zdobionymi plaskim haftem w kolorach bialym, czarnym lub
czerwonym (Bronicz 1958: 9). Koszulke dekorowano motywami kolistych
kwiatéw, owocéw granatu i tulipanéw wyhaftowanymi na przyramkach,
mankietach oraz oszewce koto szyi (Bronicz 1958: 9). Na kabotek kobiety
zakladaly mazelonke - szeroka plisowang suknie siegajaca do kostek,
sktadajgca sie ze spodnicy zszytej ze stanikiem, tj. wiyrchem. Szyto ja
z utrzymanego w charakterystycznej kolorystyce ciemnoniebieskiego lub
granatowego mazelanu, czyli migkkiej tkaniny welnianej produkowane;j
fabrycznie. Zazwyczaj dét spddnicy wykonczony byt galonkg — szeroka
niebieskg wstazka, a sam brzeg - dodatkowo - czerwonym obrgbkiem

(Bazielich 2008: 31). Wiyrch o szerokich ramiaczkach i duzym owalnym
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dekolcie obszywano brokatowg wstazka oraz zdobiono haftami w motywy

roélinne.

Kobiety pod suknie zakladaly zwykle po dwie lub trzy ptécienne halki,
czyli spodki. Nakladaly na nie dodatkowo jeszcze jedng halke, uszyta
z czerwonego materialu (gléwnie welniano-jedwabnego), tzw. fryzu,
dlatego tez t¢ wierzchnia spddnice nazywano fryzkg (Bazielich 2008: 31,
58). Uzupelnienie ,,paradnego” stroju kobiecego stanowit diugi i szeroki,
atlasowy lub jedwabny fartuch (fortuch). Na nogi zakladano cze¢sto
czerwone ponczochy oraz plytkie czarne pantofle zapinane na pasek. Warto
podkresli¢, ze tradycyjne damskie nakrycie glowy zalezne bylo od stanu
cywilnego kobiety, jej zamoznosci i pozycji spolecznej oraz od pory roku.
Mezatki nosily najczesciej chustki welniane, wzorzyste, wigzane pod broda,
a zamozniejsze kobiety na szczegdlnie uroczyste okazje (np. procesje,
wesela) zakladaly czepce (Piskorz-Branekova 2005: 162-163; Bazielich
2008: 31, 33-34). Okrycie wierzchnie w opolskim stroju $wigtecznym
stanowil spencer (szpyndzer) lub kaboucik - kroétki watowany kaftanik
z bufiastymi rekawami, wcigty w pasie, uszyty z granatowego lub zielonego
sukna (Malinowski 1976: 154) oraz dodatkowo chusty odziewacze, duze
plachty welniane, tzw. plejdy. W Opolskiem powszechnie (podobnie jak na
calym Gérnym Slgsku) w dni $wigteczne kobiety zakladaly réwniez tzw.

chusty tureckie.

Wedlug ustalen specjalistow (m.in. Barbary Bazielich) na przetomie XIX
i XX w. na Slgsku Opolskim zaczal rozpowszechnia¢ sie rodzaj kostiumu
damskiego, tzw. ancug. Skladal si¢ on z nastepujacych elementow:
kiecki, jakli i fortucha. Jakle (jupy), czyli rozkloszowane kaftany, zastapity
wczesniejsze kabouciki, miejsce mazelonek zajety mideroki — suknie bez
ozdobnego stanika, tylko z tzw. opleckiem, dlugie do potowy lydek i uszyte
z fabrycznych tkanin. Ancug szyto z jednakowego gatunku materialu
(welny, jedwabiu, aksamitu), w ciemnym kolorze, gtéwnie czarnym

(uznawanym za najbardziej elegancki), rzadziej granatowym, szarym lub
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zielonym (Bazielich 2008: 65). Dopelnieniem takiego uroczystego stroju
$wiatecznego byly haftowane jedwabne albo atlasowe fartuchy kupowane
zazwyczaj w Opolu oraz réznorodne chusty nagtowne (il. 1), naramienne,
odziewacze (Bazielich 2008: 36).

Tendencja do wypierania z mody kobiecego stroju ludowego na badanym
obszarze rozpoczela sie po I wojnie $wiatowej. Wplyneto na to wiele
czynnikéw, m.in. powszechne procesy industrializacji na Gornym
Slasku, dostepnoéé¢ tkanin produkowanych fabrycznie oraz postepujaca
emancypacja kobiet wiejskich, ktore coraz czesciej podejmowaly prace
w zakladach przemystowych i wybieraty ubiér miejski zamiast tradycyjnego
(Oficjalska 2015: 28). Transformacja ta byla diugotrwata i nie wszedzie
przebiegala jednakowo - w miastach szybciej zrezygnowano ze strojow
ludowych, natomiast na wsiach proces ten trwal zdecydowanie diuzej.
Rok 1945 mozna uznac za umowng cezure czasowg w kontekscie dalszego
procesu zanikania tradycyjnych ubioréw kobiecych w tym regionie.
Po II wojnie $wiatowej jedynie przedstawicielki starszego pokolenia staly
sie depozytariuszkami $laskiego dziedzictwa kulturowego i nosily sie
»-po chlopsku” do przetomu lat 80 i 90. XX w., a w Raciborskiem -

w niektdrych miejscowosciach - jeszcze do poczatkowych lat XXI stulecia.
Wzorce i inspiracje we wspolczesnym ,,stroju” gérnoslaskim

Aktualnie na Slgsku Opolskim na uwage zastuguja skrajne bieguny postaw
zwigzanych z rewitalizacjg tradycyjnego stroju ludowego. Jesli chcie¢
wskaza¢ zrédla inspiracji wspotczesnych kostiumdw, to mozna wyodrebnié¢
stylizacje, ktérych elementy nawigzujg do tradycyjnych strojow polskich
(gornoslaskich - opolskich i rozbarskich, rzadziej krakowskich), inne
natomiast s3 wyraznie wzorowane na strojach bawarskich (stereotypowo
uznawanych przez ludnos¢ rodzimg za niemiecki stréj narodowy), a trzecig
grupe tworza kostiumy ,pograniczne” - osobliwe hybrydy, stanowigce
kompilacje elementéw pochodzacych z grupy strojéow goérnoslaskich

i bawarskiego.
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Mozna zauwazy¢, ze we wspolczesnych stylizacjach prezentowanych
przez czlonkinie rozmaitych stowarzyszen najczesciej pojawiajacymi sie
elementami, majacymi nawigzywa¢ do tradycyjnego stroju opolskiego,
sa: biale bluzki z bufiastymi rekawami siggajacymi do tokcia, wykonczone
drobng koronka, plisowane spddnice o rozkloszowanym kroju, kwieciste
(czyli raciborskie) chusty napleczne lub krzyzowane na ramionach oraz
atlasowe fartuchy z kwiatowym nadrukiem (np. takie stroje majg cztonkinie
ZSKW z Gamowa, gm. Rudnik, pow. raciborski - il. 2) i Ucieszkowa (gm.
Pawlowiczki, pow. kedzierzynsko-kozielski - il. 3). Zastanawia to, ze
kobiety zrzeszone w réznych organizacjach, probujac odtworzy¢ tradycyjny
stréj regionalny, rzadko sigegaja do wzoréw strojéw opolskich opisanych
m.in. przez Bronicza (1966), Bazielich (2008), Jasinska i Goc (2009),
Gérniak-Bardzik (2015) oraz w ,Notatniku Skansenowskim. Roczniku
Muzeum Wsi Opolskiej” 2015, nr 5. Prézno tu doszukiwa¢ si¢ tradycyj-
nych motywéw i wzoréw obecnych w hafciarstwie ludowym na Gérnym
Slasku — np. réz, niebieskich, rézowych i czerwonych kwiatkéw, paczkéw,
listkow, klosow zboza, stoneczek czy kuleczek przypominajacych owoce
granatu (Dobrowolska 1936: 4-8) - a jezeli sa3 one wykorzystywane,
to w sposob niedokladny i uproszczony (np. reczny haft zastepuje sie
maszynowym), co w efekcie deformuje ich pierwotng forme. Najczesciej
proby odtworzenia tradycyjnego stroju dotycza modelu rozbarskiego (il. 4),
gdyz w opinii rozméwczyn jest on uznawany za najbardziej dekoracyjny.
Zdaniem informatorek to miejscowe krawcowe odgrywaja role autorytetu
w dziedzinie mody i to im zazwyczaj z pelnym zaufaniem powierzane jest
uszycie kostiumu dla czlonkin organizacji. Taka wersja ,,stroju” tworzona
jest najczesciej na podstawie subiektywnych upodoban estetycznych,
rzadko korzysta sie wowczas czy to z dostepnych chociazby w lokalnych
izbach regionalnych historycznych egzemplarzy tradycyjnych strojow
ludowych, pochodzacych z konkretnej wsi, czy to z opracowan dotyczacych
stroju, czy to z pomocy specjalistow z Muzeum Wsi Opolskiej lub Muzeum

Slaska Opolskiego.
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Oceniajagc  proces przejmowania wybranych elementéw stylizacji
zaobserwowanych uinnych grup etnicznych, przybytych na Slask Opolski po
II wojnie $wiatowej, mozna uznac zjawisko inspirowania si¢ stylizowanym
strojem $laskim za kolejng probe identyfikacji z elementami tradycyjnej
i wspolczesnej kultury $laskiej przez ludnos¢ naptywows. Jak podkresla
Teresa Smolinska, omawiajgc stylizacje prezentowane przez amatorskie
zespoly $piewacze funkcjonujace na Opolszczyznie, od poczatku lat 90.
XX w. wyraznie wida¢, ze ludno$¢ naptywowa usituje identyfikowa¢ sie

z zespotami §laskimi (Smolinska 2004: 272).

W drugiej grupie — wspoélczesnych kostiuméw bawarskich - wyrézniaja
sie dopasowane gorsety (il. 5). Zaréwno kréj sukni i zdobigcy ja drobny
desen kwiatowy lub kraciasty, koszulka z krotkimi bufiastymi rekawami,
jak i czarny stanik z obszyciem badz stebnowaniami wokot podkowiastego
dekoltu sznurowany srebrnym tancuszkiem albo zapiety ozdobnymi
klamerkami, $wiadczg o inspiracji strojami ludowymi z region6w alpejskich,
np. dirndlem - tradycyjnym kobiecym strojem ludowym noszonym do
dzi$ w Bawarii i Austrii w trakcie szczegdlnie uroczystych okazji (Bazielich
1998: 179-180). Zakladajac taki wydekoltowany i obcisty kostium, ktérego
spddnica ledwie przykrywa kolana, kobiety epatujg cielesnoscig, eksponuja
biust i podkreslajg talic. Ponadto wybierajac stylizowany na bawarski
model stroju, nie zwracajg uwagi na symboliczne znaczenie sposobu
wigzania fartucha, wykonuja je z dowolnej strony, a warto podkreslic,
ze pierwotnie bylo ono wyznacznikiem stanu cywilnego kobiety (il. 6). Co
istotne, inspiracje stylizowanym strojem bawarskim sg nie tylko widoczne
w kostiumach Slazaczek czy tez kobiet identyfikujacych sie z mniejszoscia
niemiecka, lecz takze wydajg si¢ rownie popularne w srodowiskach polskich,
szczegdlnie wérdd czlonkin miejscowych kot gospodyn wiejskich (il. 7, 8,
9).

Z dotychczasowych badan empirycznych wynika, ze gtéwnym czynnikiem
decydujagcym o wyborze przez kobiety konkretnej stylizacji jest najczesciej
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ich subiektywne odczucieestetyczne,aleibrak wiedzy na tematkanonicznego
tradycyjnego stroju ludowego na Opolszczyznie. Zdarza si¢ ponadto,
ze w obrebie jednej organizacji funkcjonujg konkurencyjne stylizacje
(il. 10). Co znaczace, manifestowanie skrajnie réznych ,,opcji” identyfikacji
narodowej poprzez wybdr odmiennych strojow nie jest traktowane jako
dysonans, roztam wewnatrz organizacji. Stusznie bowiem zauwazaja
badacze, ze pogranicze to rodzaj antroposu, ktéry charakteryzuja polifonia
i hybrydycznos¢, wspdlistnienie konkurencyjnych warto$ci, ambiwalencja
oraz wielowymiarowo$¢ (Szydtowska 2010: 162). Dzialania te mozna takze
interpretowa¢ w kontekscie symultanicznego funkcjonowania i naturalnego
koegzystowania réznych estetyk w przestrzeni pogranicza. Aleksander
Jackowski, zabierajac przed laty glos w dyskusji dotyczacej podmiotowosci
twoércy ludowego, zwracal uwage na to, ze tworzy¢ on moze w dwoch
estetykach - inaczej dla wlasnego srodowiska, a inaczej dla zewnetrznego.
»~Dwuestetyczno$¢ taka bynajmniej nie jest czyms$ sztucznym. Przeciwnie -
jest ona rzeczg naturalna, a nawet charakterystyczng dla sytuacji, w ktorej
dzialajg rézne wzorce kulturowe, totez spotykamy si¢ z nig na stykach
kultur” (Jackowski 1980: 14).

Kostiumy - wytwory wiedzy lokalnych depozytariuszek o wtasnym
dziedzictwie kulturowym tworzone z perspektywy kanonu wspoélczesnej
popkultury — mozna postrzega¢ nie w kontekscie ,kultury ludowej”, ale
proponowanej przez badaczy otwartej formuly ,,kultury lokalnej”, w ramach
ktdrej srodowiska wiejskie majg mozliwo$¢ samodzielnego i dowolnego
ksztaltowania swojego Zycia kulturalnego na miar¢ wlasnych potrzeb
iambicji (Bukraba-Rylska 2010: 9). W odniesieniu do tych koncepcji kultura
lokalna spotecznosci wiejskiej, a wiec i jej wytwory, sg swoistg caloscia
kulturows, zlozong z elementéw wiasnych, uobecniajacych si¢ jedynie
w danej spolecznosci lokalnej, oraz zapozyczonych i zmodyfikowanych
lub wlasciwie zawlaszczonych, bo pozostawionych bez zmian i uznanych
za wlasne (Dyczewski 1994: 94-95).
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Wspélczesny ,,str6j” ludowy na Gérnym Slasku

a kreacja obrazu przeszlosci

Postrzeganie stroju ludowego jako narzedzia pielegnowania i kreowania
pamieci o tradycyjnej kulturze wydaje sie uzasadnione w odniesieniu do
Gornego Slaska. Niewykluczone, ze wspolczesny kostium - stylizowany
stroj bawarski noszony przez czlonkinie mniejszosci niemieckiej — moze
by¢ swiadectwem préby przypominania ,,przemilczanej historii, czyli lat,
ktére za posrednictwem tego swoistego znaku deklaracji narodowosciowe;j

pojawiajg si¢ i ksztaltujg ,tu i teraz”

Slagsk Opolski jest regionem o skomplikowanej sytuacji historyczno-
politycznej. Cztonkowie mniejszo$ci niemieckiej od zakonczenia II wojny
swiatowej do poczatku lat 90. XX w. nie mieli praktycznie mozliwosci
publicznego demonstrowania swej przynalezno$ci narodowej ani
organizowania zycia spoleczno-kulturalnego na Gérnym Slasku. W okresie
PRL-u oficjalnie zaprzeczano obecnosci tej grupy w regionie (Linek
2011: 69). Przejecie wladzy przez Solidarnos¢ w 1989 r. mozna uznaé za
przelomowe wydarzenie, ktore w konsekwencji pozwolito powoli odrodzié
sie spoteczenstwu obywatelskiemu i wieziom spolecznym. W omawianym
okresie réwniez Slazacy identyfikujacy sie z Niemcami poszukiwali
szansy na utworzenie wlasnej organizacji i jawnie manifestowali zwigzek
z Niemcami. Trzeba jednak zgodzi¢ si¢ z oceng Danuty Berlinskiej,
ze na przelomie 1990 i 1991 r. takie dzialania spotykaly si¢ z niecheciag
i z niezrozumieniem sytuacji mniejszosci niemieckiej w Polsce (Berlinska
1999: 199; Lis 2015: 16). Zmiany spoleczne, ustrojowe i gospodarcze
w kraju wywolywaly powszechne poczucie niepewnosci oraz sklanialy do
poszukiwania oparcia w obrebie grupy etnicznej i panstwa niemieckiego.
W wyniku demokratycznych przemian w Polsce mniejszo$¢ niemiecka
zaczela swobodnie si¢ zrzesza¢ i powolywal stowarzyszenia, w tym
okresie (na poczatku lat 90. XX w.) mozemy tez zauwazy¢ wzmozone
zainteresowanie, a nawet zachly$niecie si¢ niemieckoscig i niemiecka
kulturg (Smolinska 2004: 272-273).
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Jak stusznie zauwaza Mitja Velikonja, w realiach postkomunistycznych
w ,,przejawach wymuszonej amnezji i demonizacji przeszlosci, brakujace
elementy szybko wyplywaja na powierzchnie za posrednictwem kultury
popularnej i konsumenckiej, w sztuce i wzornictwie” (Velikonja 2017: 84).
Ta prawidlowo$¢ odnosi sie réwniez do Slagska Opolskiego, gdzie odwotania
do przesziosci sg obecnie publicznie demonstrowane przez cztonkinie
ZSKW poprzeznoszenie stylizowanego strojubawarskiego. Ten typ inspiracji
zdaje si¢ odzwierciedla¢ na badanym obszarze ich potoczng wiedze i po-
lityczne reminiscencje jeszcze sprzed II wojny swiatowej. Nie jest to stroj
neutralny, ale wyraznie nacechowany - wyraza fascynacje niemieckoscig.
Inng kwestie stanowi to, czy noszaca go osoba demonstruje taka postawe
polityczng na powaznie, czy tez stylizacja ta nosi znamiona jedynie
zbanalizowanej identyfikacji (Jasinska 2013: 96). Mimo to obecnie nie
mozna zgodzi¢ si¢ z konstatacja Barbary Bazielich, iz ,wraz
z powojennym ustaleniem si¢ granic panstwa polskiego i narodowej
jednolitosci zamieszkalych tutaj ludzi zanikla zupelnie potrzeba
podkres§lania na terenie wojewodztwa $laskiego narodowej [czyli
patriotycznej - przyp. aut.] funkcji stroju” (Bazielich 2009: 182).
Wspolczesnie funkcja ta, cho¢ w wyraznie zmienionej formie

i w wybranych $rodowiskach, jest nadal no$na i Zywotna.

Omawiane dziatania, polegajace na probie rewitalizacji tradycyjnego
stroju regionalnego, wpisuja si¢ réwniez w rozmaite ruchy odtwoércze
nostalgicznego wspominania starych dobrych czaséw - starego dobrego
piyrwy. Obraz przeszlo$ci, kreowany wéréd mniejszosci niemieckiej poprzez
wybieranie strojow stylizowanych na bawarskie, okazuje si¢ iluzja, stanowi
jedynie, jak ujat to krytyk postmodernizmu Fedric Jameson, ,wierng kopie
oryginaltu, ktéry nigdy nie istnial” (Jameson 1991: 66). Co istotne, w tym
wypadku nie mamy do czynienia z odtwarzaniem strojow ze wspomnien,

a raczej z kreacja wspomnien za pomocg stroju.

198



Podsumowanie

Podczas uroczystosci oraz wydarzen kulturalnych i religijnych, takich jak
dozynki, odpusty parafialne czy ,$wieta miejscowosci’, mozna zauwazy¢
sztuczne zgromadzenie os6b w niefrasobliwie odtwarzanych, a wlasciwie
catkiem wymyslonych, strojach. Paradowanie w takim stylizowanym
komplecie nosi znamiona sztucznosci, tworzy iluzje zwigzku z regionem.
Mozna uzna¢, ze w podobnych sytuacjach strdj pelni najczesciej funkcje
marki organizacji lub powiatu/wojewodztwa/regionu, ktéra to marka
w zalezno$ci od aktualnych potrzeb jest przetwarzana lub na nowo

konstruowana.

W analizowanych przyktadach wspdlczesnych stylizacji mozna odnalezé
elementy stylu vintage i estetyki retro, ktérych gléwnym wyznacznikiem jest
tworzenie duplikatow starych modeli odziezy, postrzeganych jako ,lepsze’,
»doskonalsze i ,bardziej autentyczne” niz same oryginaly. ,,Styl ten rzadzi
sie wigc prawami eklektyzmu, a nie mimikry; chodzi o fragmenty, a nie
ocalo$¢” (Velikonja2017:90),ajego kolejng istotng cechajest performatywny

charakter.
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il. 1. Fotografia kobiet w strojach od$wietnych z okazji I Komunii Sw.; Zaktad
Fotograficzny Alex Stock, Opole, 1892 r., ze zbioréw prywatnych M. Brandt
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il. 2. Kobiety z Gamowa (pow. raciborski, woj. §laskie) ubrane
w biale ptécienne bluzki z bufiastymi rekawami, przykryte kwiecistymi
chustami i czarne faldowane spddnice z attasowymi fartuchami,
Wystawa Stotéw Wielkanocnych, Glogéwek, 2017 r., fot. M. Brandt
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il. 3. Stréj )edne) z czlonkm Zwiazku Slaskich Kobiet Wiejskich
(Kolo Ucieszkéw, gm. Pawtowiczki), stylizowany na ,tradycyjny” opolski,
Wystawa Stotéw Wielkanocnych, Zakrzéw, 2015 r., fot. M. Brandt

il. 4. Kobiety zrzeszone w Zwigzku Slaskich Kobiet Wiejskich
(Kolo w Przewozie, gm. Cisek) w strojach stylizowanych na rozbarskie,
Wystawa Stotéw Wielkanocnych, Glogéwek, 2017 r., fot. M. Brandt
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il. 5. Stroje przedstawicielek Kota ZSKW w Walcach (gm. Walce)
stylizowane na Drindl, suknig¢ z region6w alpejskich, Wystawa
Stotow Wielkanocnych, Glogéwek, 2017 ., fot. M. Brandt

il. 6. Wspolczesna kreacja popludowa jednej z cztonkin
ZSKW nawigzujaca do strojéw bawarskich, Wystawa Stotéw
Wielkanocnych, Glogéwek, 2017 r., fot. M. Brandt
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il. 7. Koto Gospodyn Wiejskich Makowice (gm. Skoroszyce) w stylizowanych
strojach bawarskich, VI edycja opolskiego Turnieju KGW, Proszkow, 2017 r.,
zrédlo: http://www.ozrios.pl/gallery-6-turniej-kgw-pl.html [dostep: 25.05.2018]

il. 8. Wystep jednego z zespotow kot gospodyn wiejskich
z Opolszczyzny w strojach inspirowanych bawarskim Drindl, VI edycja
opolskiego Turnieju KGW, Proszkow, 2017 r., zrédto: http://www.
ozrios.pl/gallery-6-turniej-kgw-plLhtml [dostep: 25.05.2018]
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il. 9. Styhzac]e strojow czlonkin Kota Gospodyn Wle]SkICh w Chrzehcach
(gm. Biala), Kongres ,, Kobiety zmieniaja Polska Wies” z okazji jubileuszu
150-lecia dziatalnosci K6t Gospodyn Wiejskich, Opole, 2016 r., Zrédlo:
http://www.ozrios.pl/gallery-kongres-pl.html [dostep: 25.05.2018]

il. 10. Réznorodne inspiracje (polskie i niemieckie) wspoétczesnych
kostiumoéw czlonkin koét gospodyn wiejskich z Opolszczyzny, Kongres
»Kobiety zmieniajg Polska Wie$” z okazji jubileuszu 150-lecia
dzialalnosci Kot Gospodyn Wiejskich, Opole, 2016 r., zrédlo: http://
www.ozrios.pl/gallery-kongres-pl.html dostep: [25.05.2018]
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Magdalena Brandt
Opole University

Polish Folklore Association [PTL] branch in Opole. Tough cultural

identification: dual prescriptive model in Upper Silesian “outfit”

The author sees the borderland as a sort of anthropos, defined by the
polyphony and hybrid character, coexistence of competing values,
ambivalence and multi-dimensional nature, and notices the dual aesthetics
of contemporary folk costumes produced in Upper Silesia. Based on field
studies (interviews, participant observations, desk analysis of existing and
recalled sources), she presents the functioning of the two dominant trends
in revitalising the folk costumes of Opole Silesia: Polish (Upper Silesian:
Opolian and rozbarski [Bytom folk costume]) and Bavarian. One can assess
that in this region by contemporary styles of traditional folk costumes there
is manifested the cultural identification of native population, typical for
the residents of borderland. Moreover, the characteristic popular culture
aesthetics elements (promotion of youth, sex-appeal, sensuality) and

popular perceptions of female ,,folk costume” are distinct here.
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PRZETWORCY. Inspiracje tradycyjnym
rzemioslem i sztukg ludowa
we wspolczesnych realizacjach



\%
Z\y



Anna Wiszniewska
Instytut Sztuki PAN w Warszawie

»Lechitka” - Xymena Zaniewska wprowadza polskie motywy ludowe

do mody wspolczesnej, czyli co moze wnies¢ do Europy polska moda?

Niniejszy tekst stanowi prezentacje¢ i probe interpretacji zaprojektowanej
w 2002 r. przez scenografke Xymene Zaniewska kolekcji mody inspirowanej
polskim folklorem. Z perspektywy 15 lat, ktére uptynely od momentu
narodzin kolekcji, mozna juz pokusi¢ sie o pewne podsumowanie, jak
réwniez o probe umiejscowienia jej w tradycji mody tworzonej w kregu
Cepelii oraz w czasie wielkich oczekiwan i obaw zwigzanych z przylaczeniem

Polski do Unii Europejskie;j.

Wprowadzenie

Inspiracje rodzima sztukg ludowg obecne sg w polskiej modzie od poczatku
XX w. Przybieraly one rdozne formy: batikowanego szala z Warsztatow
Krakowskich, suknizlnu wilenskiego czy kurpiowskiego haftu na eleganckiej
bluzce. Po II wojnie $wiatowej probe wykorzystania tworczosci ludowej
w przemysle odziezowym podjely Biuro Nadzoru Estetyki Produkgji
i Instytut Wzornictwa Przemystowego. Inwencje tworczyn ludowych
z Zalipia wykorzystywano m.in. w projektowaniu chustek, z kolei ludowe
pasiaki i wzory pisanek stuzyly projektantom IWP jako inspiracja przy
tworzeniu tkanin ubraniowych (Telakowska 1953: 135-141).

Réwniez w ofercie spoéldzielni zrzeszonych w ramach powstalej
w 1949 r. Cepelii znajdowaly sie ubiory inspirowane ludowoscia (Korduba
2013: 252-253). Ta tendencja nasilita sie w latach 70. XX w. wraz

z hipisowska moda ,folk”, ktéra wracala jeszcze kilkakrotnie jako styl
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»boho” W 2002 r. zmaterializowala si¢ ona w formie niezwyklej kolekcji
ubioréw zaprojektowanych przez znang scenogratke i projektantke mody
Xymene Zaniewska. Na te niezwykle nowoczesng, barwng i oryginalna
kolekcje sktadaly sie¢ m.in. dzinsy z haftowanymi parzenicami i zalipianskimi
kwiatami, spddnice i bluzki wykonane z koniakowskiej koronki, wieczorowe
suknie z czarnego aksamitu haftowanego zlota nicig w ludowe wzory oraz
cztery spektakularne suknie balowe z motywem polskich kwiatow recznie

malowanych na jedwabiu.

Europa jest wérod nas

Wykonanie wszystkich modeli kolekcji ,Lechitka” zostalo powierzone
cepeliowskim spoétdzielniom i wspétpracujacym z nimi najwybitniejszym
artystom ludowym (hafciarzom, tkaczom, koronczarkom), rzemieslnikom
i szkolom rzemiosta (m.in. Szkole im. Heleny Modrzejewskiej
w Zakopanem). Nadzdr nad caloscig sprawowaly z upowaznienia Fundacji
~Cepelia” Krystyna Wodzowa i Irena Drgzewska (prezes Spoldzielni
»Poziom”). Jednak ,,matka chrzestng” kolekgji, jak réwniez autorkg nosnego
tytutu ,,Lechitka” byla Danuta Waniek — wéwczas posel na Sejm z partii SLD
i cztonek KRRiTV. To z inicjatywy Waniek utworzono Komitet ,,Europa
jest wérdd nas”, ktoremu ,,Lechitka” zawdziecza swoje powstanie. Zostal on
zawigzany 11 stycznia 2002 r. w Warszawie pod patronatem Danuty Hiibner
- 6wczesnego Sekretarza Komitetu Integracji Europejskiej, a w listopadzie
tego samego roku — przeksztalcony w fundacje. Mial on na celu podjecie
dzialan integrujacych srodowiska kobiet z réznych dziedzin w ramach
promowania Polski w przededniu wstapienia do Unii Europejskiej, jak
réwniez promocje¢ i wsparcie polskiego dziedzictwa narodowego, popierania
wlaczenia Polski do struktur miedzynarodowych oraz rozpowszechniania
informacji na temat Unii Europejskiej. Cztonkowie komitetu deklarowali,
ze ,Europa nie jest dla nas $wiatem nieznanym. Nie musimy si¢ do niej
przekonywa¢, poniewaz Europa od dawna jest wsrdéd nas” (Kolekcja
Lechitka).
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W taki sam sposob obecnos$¢ Polek w Europie widziala rowniez jedna

z czlonkin komitetu, dziennikarka Malgorzata Domagalik, ktéra napisata:

to ma brzmie¢ nie tylko dumnie, ale i prawdziwie. Czyli jak? No
cdz, Polka-Europejka jest wyksztalcona, zna jezyki, nie boi si¢
ani zycia, ani wlasnych na nie pomysiéw. Nie ma kompleksow
wobec swoich zachodnich kolezanek i ich miejsca w $wiecie. Zyje
przeswiadczeniem, zZe w Europie Polki byly zawsze. Jesli nie cialem,
to przynajmniej duchem. Wystarczy wspomnie¢ wybitng scenogratke
Xymene Zaniewska, ktdrej $wiatowosci zawsze mozna bylo tylko

pozazdrosci¢! (Domagalik 2002: 3).

Pierwszym duzym przedsiewzigciem nowo powstalego Komitetu ,,Europa
jest wérdd nas” bylo zorganizowanie ogdlnopolskiej konferencji ,,Kobiety,
gospodarka i integracja europejska’, ktdrej zwienczenie stanowil pokaz
mody ,Lechitka” Oba wydarzenia odbyly si¢ 25 maja 2002 r. w Lodzi,
w pelnych przepychu, historyzujacych wnetrzach Patacu Poznanskich.
Na widowni zasiadly uczestniczki konferencji - ponad 250 kobiet
reprezentujacych rozne zawody, m.in. badaczki i przedstawicielki wiladz
wyzszych uczelni (wéréd nich prof. Krystyna Marczak-Piotrowska -
prorektor Uniwersytetu Loédzkiego ds. ekonomicznych, prof. Anna
Firlej-Wesolowska - rektor Akademii Muzycznej w Lodzi), dziennikarki
(wspomniana juz Malgorzata Domagalik, Weronika Kostyrko - redaktor
naczelna ,Wysokich Obcaséw”, Janina Paradowska - redaktor ,,Polityki”),
politycy i przedstawicielki administracji panstwowej (Magda Vasaryova —
ambasador Republiki Stowackiej w RP, prof. Zyta Gilowska - posel na sejm,
Krystyna Sienkiewicz - aktorka i poset), bizneswoman (Halina Zawadzka
— wlascicielka firmy konfekcyjnej Hexeline, Anna Skorska — projektantka
i wlascicielka Domu Mody ,,Skérska’”, Urszula Grzegorzewska — wlascicielka
Laboratorium Kolastyna), artystki (Elzbieta Ryl-Gorska - $piewaczka

operetki warszawskiej).
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Wszystkie panie z wielkim entuzjazmem oklaskiwaly dzinsowe spodnie,
spddnice i kurtki z haftowanymi, lekko przestylizowanymi wzorami
ludowymi: parzenicami, kwiatami, lelujami. Barwne wzory, recznie
wykonane przez ludowe hafciarki z Lowicza, doskonale prezentowaly sie
na tle niebieskiego denimu. Pewnej pikanterii dodawaly mu malowane
na golym ciele kwiaty zastepujace bluzki. Wigkszos¢ kolekeji byla jednak
bardziej zachowawcza, wprost odwotlujaca sie do ludowosci. Skladaly sie
na nig dlugie spddnice-solejki wykonane z cienkiej welny w ,,géralski”
wzor, suknie uszyte z krakowskich wstazek, patchworkowe kamizele
z opoczynskich tkanin, cienkie jedwabne sukienki recznie malowane
we wzor nawigzujacy do ludowych pasiakow, krotkie azurowe sukienki
z koniakowskiej koronki. Pod koniec pokazu zaprezentowano suknie balowe
»Cztery Pory Roku”, wykonane z malowanego jedwabiu milanowskiego
w motywy nawigzujace do charakterystycznych dla kazdej z pér roku okazow
polskiej flory. Suknie w konwencjonalnym fasonie ,,bezy”, a wiec o obfitej
marszczonej spodnicy i waskiej gorsetowej gorze bez ramigczek, mialy by¢
najmocniejszym akcentem kolekcji. Trudno je jednak uzna¢ za najlepszy
element pokazu. Nie stanowily spdjnej calosci z innymi projektami; ani pod
wzgledem formy, ani - tkaniny, dekoracji czy wykonania nie nawigzywaly
one do ludowosci. Jedynym odniesieniem do folkloru byly nakrycia
glowy — wianki z bibulkowych kwiatéw uplecione w ostatniej chwili przez
Krystyne Wodzowa i jej siostre (Wodzowa 2018). Finalowe wyjscie modelek
w krynolinach odbylo sie przy dzwigkach Czterech por roku Vivaldiego, co
w zamysle organizatoréw pokazu mialo nie tylko nawigzywac do dekoracji
sukien, lecz takze wskazywaé na miejsce polskiej mody w europejskiej

tradycji.

Obecni na pokazie dziennikarze docenili wyjatkowy charakter kolekc;ji;
z entuzjazmem pisano o bogactwie barw, wzoréw i fasonéw. Nie
przemilczano jednak najwigkszego zgrzytu towarzyszacego imprezie, czyli
tego, ze nie zaproszono — wbrew wczesniejszym obietnicom - laureatow

konkursu Moda Folk do zaprezentowania zwycieskich prac w czasie
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trwania konferencji (,,Express Ilustrowany” 2002; ,,Dziennik £.6dzki” 2002).
Na pokaz mlodych projektantéw nie zgodzila si¢ Xymena Zaniewska,
a poparla ja Danuta Waniek, ktéra na lamach 16dzkiego ,Expressu
Ilustrowanego” ttumaczyta: ,,BytySmy na pokazie, ktéry mato nawigzywat
do przewodniej idei. Wtdczkowe majtki i drewniane buty malo pasuja
do naszej folklorystycznej kolekcji. Obietnica zostala ztozona troche na
zapas® (,Express Ilustrowany” 2002). Krystyna Wodzowa, ktéra rowniez
miala okazj¢ oglada¢ pokaz laureatéw Mody Folk, skwitowata go jednym
stowem - ,,dziadostwo” (Wodzowa 2018). Trudno jednak w pelni zgodzi¢
sie z tym twierdzeniem. Przede wszystkim ci mlodzi tworcy inspirowali sie
ludowoscig w sposob subtelny, w nieoczywisty sposob wprowadzajac jej
elementy do zaprojektowanych przez siebie ubioréw. A to, wzigwszy pod
uwage niewielki budzet przeznaczony na stworzenie kolekcji - miato prawo
wypas¢ blado w poréwnaniu z kosztowng luksusowg produkgja, jaka byta
»Lechitka”. Dodatkowo kolekcja Zaniewskiej wykorzystujgca autentyczne
ludowe tkaniny, krajki, motywy, a przy tym niezwykle kolorowa, stanowifa
przyklad ludowosci dobrze juz rozpoznanej i oswojonej, czego z pewnoscia
nie mozna powiedzie¢ o utrzymanych w stylu ,grunge” projektach
absolwentéw t6dzkiej ASP.

Zanim powstala ,,Lechitka”

Pierwszy pokaz kolekcji ,, Lechitka’, jak juz wspomniano, odbyl si¢ 25 maja
2002 r., jednak prace nad jej przygotowaniem zaczely si¢ rok wczesniej.
W zwigzku z tym projektem we wrzesniu 2001 r. Xymena Zaniewska
pojechala do Paryza i tam obejrzala pokazy mody pret-a-porter.
Nie wiadomo, ktére z nich widziala, ale opublikowane w 2015 r. wspo-
mnienia, w ktorych projektantka z zachwytem pisze o reprodukowanych
w miesieczniku ,,LOfficiel” zdjeciach kolekeji haute couture Johna Galliano
dla Diora (zima 2001/2002) daja wyobrazenie o jej preferencjach w tym

zakresie:
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Kolekeja Johna Galliano dla Diora jest bajka z tysigca i jednej nocy,
w ktdrej ten wspanialy artysta opowiada o wszystkich cudach sztuki
nomadow, zlocie, egipskich odaliskach, tybetanskich dygnitarzach
i rosyjskich generalach. Yves Saint Laurent prostota linii i klasyczna
elegancjg utrzymuje swoje kolekcje we wspaniatym stylu, nie dajgc sie
uwies¢ zadnemu folklorowi. Jean-Paul Gautier wedruje po Wenecji
(Drozda 2015: 26).

Juz ten krotki opis pozwala sie zorientowac, ze Zaniewska zwracata uwage na
obecne w kolekcjach wielkich projektantdow inspiracje strojem regionalnym
i narodowym. Stad pewnie jej pomyst, by rozpropagowac polski folklor przy
okazji zblizajacego sie wejscia Polski do Unii Europejskiej. Sama artystka
otwarcie przyznawala to zresztg w tekscie zamieszczonym w materiatach
promocyjnych konferencji ,,Kobiety, gospodarka i integracja europejska’,
w ramach ktdrej odbyl sie pierwszy pokaz kolekcji ,Lechitka”. Pisata

wowczas:

Kolekcja o nazwie ,Lechitka® jest oparta na motywach
polskiego folkloru i w znacznej czgsci jest realizowana
przez artystow ludowych. Koncepcja jej polega na uzyciu
zarowno oryginalnych tkanin ludowych, jak réwniez
motywow zdobniczych we wspdlczesnej modzie o charakterze
ogolnoeuropejskim. Odwolanie si¢ do Zrédet ludowych lezy
u podstaw wielkiego sukcesu m.in. KENZO, ktéry wprowadzit
na stale do skarbnicy mody europejski folklor japonski. Nasza
tworczo$¢ ludowa stanowi réwnie bogate zrédlo inspiracji. Jest
réwnoczesnie zgodne ze wspolczesnymi trendami w modzie,
ktére sa odbiciem wielu watkéw ludowych, stosowanych
z wielkg swobodg i bogatych w elementy zdobnicze (Kolekcja
Lechitka).

Jednak w kontekscie przygotowan do realizacji kolekgji ,,Lechitka” istotne

s3 nie tylko zagraniczne inspiracje. Zaniewska z calg pewnoscig znala
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dokonania Cepelii polegajace na stworzeniu ubioru damskiego inspi-
rowanego sztuka ludowg. By¢ moze przegladala archiwa cepeliowskich
spoldzielni lub przechowywana w siedzibie Fundacji ,Cepelia” bogata
dokumentacje fotograficzng z realizowanych od 1973 r. konkursow
»Adaptacja i inspiracja stroju ludowego w odziezy wspdlczesnej” oraz
towarzyszacych jej pokazéw mody. Z calg pewnoscig znala dokonania
projektantow wspolpracujgcych z Cepelia, tym bardziej ze od lat 70. XX w.

sama okazjonalnie wspodtpracowala z tg instytucja (Wodzowa 2018).

W waskim srodowisku projektantéw mody doskonale znane byty dokonania
Grazyny Hase (Tomasik 2016: 195), ktora wspolpracowala ze Spétdzielniag
»ModaiStyl”i, Zakopianskimi Warsztatami Wzorcowymi’, czy projektujacej
dla ,Poziomu” Danuty Duszniak (Duszniak 2017). Ludowe pasiaki tkane
na krosnach recznych, przystosowane do wykorzystania w modzie, a wiec
cienkie, z wzorem nienachalnie odwolujacym si¢ do ludowosci, wykonywata
Spétdzielnia ,,Opocznianka” Z samodzialéw cepeliowskiej produkcji (m.in.
Spotdzielnia ,,Sztuka Piotrkowska”) panstwowe przedsiebiorstwo ,,Moda
Polska” szylo kostiumy i ptaszcze obecne w niemal kazdej kolekcji wiodacej
z lat 60. XX w. Hitem ,,Mody Polskiej” byly tez koktajlowe suknie szyte
z krakowskich wstgzek (Rzechorzek 2018: 90, 104).

Kolekcja ,Lechitka’, cho¢ powstala ponad dekade po transformacji
ustrojowej, w nowych warunkach spotecznych i ekonomicznych, petnymi
gar$ciami korzystata z dorobku Cepelii. Wiele sposrod projektow powstalych
w ramach kolekgji, jak chociazby plisowane spddnice z kwiecistej tkaniny
typowej dla goralskich spddnic (tybetowej), pojawilo sie w kolekcji Grazyny
Hase dla Spotdzielni ,,Moda Damska” w 1974 r. Réwnie znajome, wydobyte
z archiwum tej samej spoldzielni dzialajacej juz pod zmieniong nazwag

»Moda i Styl”, byly haftowane zlotg nicig aksamitne czarne suknie.
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Wchodzimy do Europy

Kolekcja mody ,Lechitka” w zamierzeniu projektantki, jak rowniez -
wspierajacej ja w tym zakresie Danuty Waniek i innych kobiet zwigzanych
z polityka i biznesem, miata wprowadzi¢ polska mode na ,,salony” Europy.
Modelki, przemierzajace wybieg w rytm goéralskiej muzyki granej przez
kapele Golec uOrkiestra, a w finale wirujace na scenie w takt Czterech por
roku Antonia Vivaldiego, staly sie wigc uciele$nieniem powtarzanego na

przetomie lat 90. XX i poczatku XXI w. hasta ,wchodzimy do Europy”.

Kolekcja ,Lechitka” wpisywala sie¢ réwniez w szerszy kontekst zjawiska
etnodizajnu, ktéry w pierwszych latach nowego stulecia zamanifestowat sie
nie tylko w modzie, lecz takze w projektowaniu graficznym, architekturze
i wyposazeniu wnetrz i polegal na wprowadzaniu motywoéw zdobniczych
inspirowanych rodzimym folklorem (Klekot 2016: 147-159). Dodatkowo
w kontekscie akcesji Polski do Unii Europejskiej folklor w kolekcji mody
mial mie¢ znaczenie propagandowe, stanowil rowniez probe udowodnienia
sobie i innym, ze elementy polskiej ludowosci moga by¢ atrakcyjna
alternatywg dla nieco ,zuzytych” wizualnie inspiracji afrykanskich

czy rosyjskich.
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Xymena Zaniewska z mezem za kulisami pokazu mody
»Lechitka’, ze zbioréw Archiwum Cepelii

Spotdzielnia Opocznianka, kolekcja mody w stylu folk,
lata 70. XX w., ze zbioréw Archiwum Cepelii
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Stefania Jezierska, suknia wieczorowa, Spoétdzielnia ,Moda
i Styl’, lata 80. XX w. ze zbioréw Archiwum Cepelii

Xymena Zaniewska, strdj ,,goralski” z kolekcji
»Lechitka’, ze zbioréw Archiwum Cepelii
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4 i
Xymena Zaniewska, spodnica z wstazek krakowskich,
kolekeja ,,Lechitka’, ze zbioréw Archiwum Cepelii
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Xymena Zaniewska, sukienka z koronki koniakowskiej,
kolekgja ,,Lechitka’, ze zbioréw Archiwum Cepelii
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Xymena Zaniewska, dzinsowe spodnie i kurtka ,,cyfrowane” w goralskie
motywy, kolekcja ,,Lechitka’, ze zbioréw Archiwum Cepelii

Xymena Zaniewska, spédnica dzinsowa haftowana w fowickie
wzory, kolekcja ,,Lechitka’, ze zbioréw Archiwum Cepelii
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Xymena Zaniewska, suknia balowa ,Wiosna”, kolekcja
»Lechitka’, ze zbioroéw Archiwum Cepelii

Xymena Zaniewska, suknia wieczorowa haftowana zlotg nicia,
kolekgja ,,Lechitka’, ze zbioréw Archiwum Cepelii
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Anna Wiszniewska
The Institute of Art of the Polish Academy of Sciences

»Lechitka” - Xymena Zaniewska introduces Polish folk motifs

to contemporary fashion, i.e. what Polish fashion can bring to Europe?

Many of the Cepelia cooperatives were involved in fashion. From the 1950’
the assortment of the cooperatives called ,Jersey’, ,Wzdr” (,Pattern”),
»Poziom” (,,Level”’) and ,,Moda Damska” (,,Ladies’ Fashion”) (later ,,Moda
i Styl” [,Fashion and Style”]) included outfits inspired by the domestic
folk costumes. This trend intensified in the 1970s. Along with hippie
fashion, folk came back again several times in the form of boho style. In
2002 it materialised in the form of an extraordinary collection of outfits
designed by the renowned fashion designer and scenographer - Xymena
Zaniewska. The ultra-modern, colorful and original collection consisted of
jeans embroidered with parzenicas [a traditional heart-shaped embroidery
pattern] and Zalipie flowers, skirts and blouses decorated with Koniakow
lace, evening black velvet dresses embroidered with gold in folk designs
and a spectacular wedding dress of embroidered tulle. The labor-intensive
models were entrusted to Cepelia cooperatives; their contractors were the
most accomplished folk artists (embroiderers, weavers, lace manufacturers),
craftspeople and craft schools (including the Helena Modrzejewska School
in Zakopane). By its creator, as well as its supporters: Danuta Waniek
and other women of politics and business, the collection was intended
to popularize Polish fashion throughout Europe. Models walking the
runway to the highlander folk music by Golec uOrkiestra thus became
the embodiment of the slogan repeated at the turn of the 20th and 21st
century: ,We're entering Europe”. Currently the collection is maintained by

the Cepelia Foundation.
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Agnieszka Jacobson-Cielecka
School of Form, Katedra Projektowania Uniwersytetu SWPS

Pocztéwki znad Baltyku. O zwigzkach rzemiosta z projektowaniem

Wprowadzenie

Celem i zalozeniem projektu Roundabout Baltic bylo badanie wizualnos$ci
oraz szukanie wspdlnego jezyka projektowego. Zbierajac obiekty, skupialam
sie na widocznych podobienstwach, kierowalam sie czesto intuicjag
i przeczuciem, wierzylam tez, ze analiza wizualna, wy¢wiczona zaréwno
przez artystyczny trening, jak i przez wieloletnig kuratorska praktyke, okaze
sie stusznym i skutecznym narzedziem badawczym. Jako osoba urodzona
i wychowana nad morzem zawierzyltam wlasnemu doswiadczeniu,
ucielesnionej wiedzy i pamigci, ktora sposrod wielu przedmiotow
pochodzacych z wybranych przeze mnie krajow pozwalata mi wskazaé te
naznaczone baltyckim pietnem. Jezeli mialam na poczatku watpliwosci
co do stusznosci przyjetej metody, rozwiala je lektura ksigzki Juhaniego
Pallasmy, ktéry potwierdzil prawo do takiej wlasnie formy badania.

W Oczach skory napisal on:

Pamiec¢ ciala odgrywa kluczowa role jako podstawa zapamigtywania
przestrzeni lub miejsca. Przenosimy wszystkie miasta i miasteczka,
ktore odwiedziliémy, wszystkie poznane przez nas miejsca w cielesng
pamie¢ naszego ciala. Nasze domostwo zostaje zintegrowane
z naszg tozsamoscia; staje sie czg$cig naszego wlasnego ciala i bycia
(Pallasmaa 2012: 83).

W trakcie pierwszego etapu poszukiwan po prostu ogladatam setki

przedmiotéw, studiowalam literature, zwiedzalam muzea, przegladalam

zrodla internetowe i wlasne gromadzone latami archiwa z wystaw

229



i festiwali. Nie stosowatam przy tym zadnego innego niz kraj pochodzenia
klucza doboru analizowanych projektantéw i pracowni, ani tez szczegdlnej
kategorii przedmiotéw. Obiekty wyprodukowane przemystowo i unikaty,
przedmioty duze i male, codziennego uzytku i specjalnych zastosowan,
meble i drobiazgi - wszystkie one po obejrzeniu trafialy do jednego
z dwdch folderow: wykluczajacego, kiedy nie wywotywaly u mnie zadnych
skojarzen, lub do drugiego, w ktérym gromadzitam przedmioty do dalszej
analizy. Kazdy zostal wrzucony do jednej z teczek oznaczonych symbolem
kraju, z ktérego pochodzil. Kiedy w folderze zebrala si¢ wystarczajaca
liczba przedmiotéw, nieco ponad dwiescie, kraj pochodzenia przestal mie¢
znaczenie. Przedmioty umieszczone po kilka na stronie, wydrukowane
i pociete na niewielkie fiszki, przez kilka kolejnych tygodni byly rozkladane
i tasowane na stole, ukladane w tylko dla mnie zrozumiale pasjanse.
Powstawaly w ten sposdb rozmaite konstelacje przedmiotéw, obiekty
migrowatly, nalezaty dokilku grup narazlubtez nie pasowaly do zadnej. Dzien
po dniu ponad dwiescie przedmiotéw zredukowatam do kilkudziesigciu,
a prawie trzydziesci grup, ktore poczatkowo wytypowatam, ograniczytam do
szesciu. Poszukujac wspolnych elementéw, szybko zdecydowalam, ze skoro
sednem rodzinnych podobienstw jest wspdlnos¢ widokow, to kluczem do

narracji wystawy powinno by¢ takze zakorzenienie w pejzazu.

Wystawa zostala podzielona na sze$¢ rozdzialéw opisujacych za pomoca
przedmiotéw nie tylko aspekty wizualne i materialne poszczegdlnych
stref, ktore mija wedrowiec idgcy w strone morza, lecz takze aktywnosci,
ktore w kazdej z tych stref podejmuje. Obmyslajac koncepcje wystawy,
skupialam si¢ przede wszystkim na jej stronie wizualnej, na czytelnosci
skojarzen, na pokrewienstwie lub wzajemnym dopetnianiu si¢ form,
$wiadomie nie poswiecajac wiele uwagi temu, jak poszczegélne przedmioty
zostaly wykonane. Przy zastosowanych kryteriach nie mialo to wielkiego
znaczenia. Cho¢ wystawa skladala sie w wiekszosci z przedmiotow
rzemie$lniczych lub krétkoseryjnych, zdarzaly sie zaréwno obiekty

wytwarzane przemystowo, jak i unikaty, bez okreslonej funkcji, bardziej
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artefakty niz przedmioty uzytkowe. Kazdy z rozdziatéw zostal opatrzony
tytulem sugerujacym kilka najwazniejszych punktéw odniesienia oraz
rozwijajagcym go dwu-, trzyzdaniowym wstepem, ktéry w katalogu zostal
uzupelniony fabularyzowanym opisem moich przezy¢ i doswiadczen
z dziecinstwa, ucielesnionych dopiero teraz, po latach, w formie wystawy.
W moim zalozeniu jako kuratora przedmioty opisane za pomoca stow
odwolywaly sie do cielesnej pamieci adresatdéw, a tym samym do ich emocji.
Moje skojarzenia mialy wywota¢ u widzéw podobne wspomnienia z ich

wlasnego Zycia.

Kiedy wystawa juz powstala i zaczeta swoja wedrowke po muzeach
w Szwecji, Estonii, na Lotwie, Litwie, Islandii i w Polsce, stalo sie jasne,
ze cho¢ to nie sposob wykonania przedmiotéw stanowit kryterium doboru,
to wlasnie on, poprzez uzyty material, prostg forme, kolor, jest jednym

z tych elementdw, ktére decydujg o spojnosci i czytelnosci intencji.

O zwigzkach rzemiosta z projektowaniem

Wedrowiec-widz zaczynal swoj spacer w przybrzeznym pasie ladu.
Pofalowany teren, faki i lasy, nieurodzajne piaski niepoddajace si¢ ludzkiej
woli, drewniane osady i proste narzedzia znalazly swoje odwzorowanie
w tkaninach i naczyniach przypominajacych rysunek zaoranej, przysypanej
$niegiem lub piachem gleby, nasladujacych falujace trawy lub powtarza-
jacych forme drewnianej architektury. Stotki nasuwajgce na mysl pasgce
sie owce i proste zydle, jak do dojenia kréw, abstrakcyjne w formie, cho¢
w pelni uzytkowe szafki sklecone z wysmaganego stotg drewna. Wszystkie
te przedmioty zebrane razem zbudowaly klimat przytulnej, cho¢ skromnej
domowej przystani, dzieciecych wspomnien i wyobrazen. By¢ moze
wlasnie w tej grupie najwyrazniej zarysowala si¢ rzemie$lnicza tozsamo$¢
przedmiotdéw. Jednoczes$nie relacja twdrca — wytworca - przetwdrca
za kazdym razem okazuje si¢ nieco inna. Przyjrzyjmy sie z bliska kilku

przedmiotom.
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Stolek August (nazywany takze stolkiem Rudi-Kari, w holdzie stolarzom,
ktérzy go wykonali), autorstwa finskiego studia Com-pa-ny [1], jest
majstersztykiem pracy stolarskiej. Niepozorny tréjnogi mebel ma siedzisko
oparte na nézkach zrobionych ze starannie dobranych fragmentéw drzewa
bedacych rozwidleniami galezi. Projektanci pracowali razem ze stolarzami,
Rudim Merzem i Karim Virtanenem; Rudi odpowiadal za stworzenie ndg,
a Kari - siedziska. W opisie mebla uwzgledniono tez nazwisko trzeciego
stolarza, Tommiego Alatalo, ktory potaczyt ze soba elementy i ktéry nalezy
do nowej generacji stolarzy w firmie Nikari [2], zalozonej w 1967 r. przez
Kariego Virtanena, autora licznych projektow i laureata wielu nagrod.
Jednak zaréwno dla niego samego, jak i dla zaproszonych przez niego
projektantow wazniejsza jest tozsamo$¢ stolarza-mistrza, rozumiejgcego

material i doskonalacego od lat swoja rzemieslnicza perfekcje.

Lotyszka Mara Skujeniece [3] na zaméwienie Muzeum Tkaniny w Tilburgu
zaprojektowala kolekcje tkanin Farm, inspirowang wspomnieniami
z dziecinstwa spedzonego na wsi. Skujeniece zapamigtala z przesztosci to,
ze roézne materialy byly w zasadzie wszechobecne i czesto zmienialy swoje
przeznaczenie i range w gospodarstwie domowym, np. stary Iniany obrus
stuzyl pdzniej jako plachta do noszenia $wiezo skoszonej trawy z Igki
do obory, a podniszczona poszewka zmieniata si¢ w $cierke do naczyn.
Projektantka dostrzegta tez sezonowo$¢ tkanin oraz podzielila je na ,,ciepte”
i ,zimne”. Grube welniane samodzialy, wytarte i pocieniate ze starosci,
zamienialy si¢ w letnie nakrycia, dostawaly drugie i kolejne zycie, az do
zupelnego zniszczenia. Mara Skujeniece, wykorzystujac tradycyjne dla
regionu len i welne, zaprojektowala seriec domowych tekstyliow o réznej
wielko$ci i gramaturze, zostawiajac uzytkownikowi decyzje, jak zechce ich
uzywad. Zakardowa technika wykonania i wysoka jako$¢ sg dalekie od zrédta
inspiracji, lecz wszystko inne, poczawszy od zgrzebnej i wyrafinowane;j
kolorystyki poszarzatego drewna, splowialego na stoncu piachu, stomy
i nieba oraz samych wzoréw opartych na szkicach drewnianych chatup

narysowanych przez autorke, wyraznie nawigzuje do tych wspomnien.
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W eleganckich wysokiej jakosci tkaninach projektantka zawarta wlasny

rodowdd i tradycje materialna.

Na uwage zasluguja tez pozostale tkaniny budujace narracje tej czedci
wystawy, poszukujgce nowych wartosci estetycznych przy uzyciu
tradycyjnych technik, projektowane, lecz czesto powierzane do wykonania
rekodzielnikom, w warstwie wizualnej nostalgicznie ilustracyjne. Mam tu
na mysli welniane koce Mare Kelpman [4] z Estonii, Karin Carlander [5]
z Danii czy Silvii Juozelskyté [6] z Litwy. Wida¢ wyraznie, ze dla kazdej
z projektantek rzemiosto, umiejetno$¢ wykonania jest §wiadomym zwrotem
ku lokalnosci i tradycji, strona wizualna zas podgza za tym raczej intuicyjnie

i pozwala szuka¢ wspolnych mianownikéw.

Cala grupa Lasy, Igki, pola, wioski opisuje to, czym jest dom, odnosi si¢
do czynnosci i narzedzi zwigzanych z przebywaniem w domowym zaciszu
i wjego poblizu. Kojarzy si¢ z codzienng, niekoniecznie rzemieslnicza praca

wytworcza i przetworcza raczej niz tworcza.

Opusciwszy wsie i pola, w drugim rozdziale widz przez lasy dociera do
wydm lub skat w zaleznosci od tego, w ktérej czesci baltyckiego wybrzeza
zaczal swojg wedréwke. Nie ma to znaczenia, poniewaz wizualna strona
tych miejsc jest zblizona. Pozbawiona koloru, zasiedlona przez uparte, lecz
watle rosliny, zdolne urosna¢ w szczelinie skaly lub w ruchomym piasku,
malo réznorodne, lecz elastyczne, wysmagane przez wiatry. Czlowiek,
ingerujac w te tereny, podaza za madroscia roslin. Tworzy smukle formy,
podparte w wielu punktach, lgczone w sposéb elastyczny, najlepiej bez
uzycia dodatkowym materialow, lecz przy wykorzystaniu naturalnych
wlasciwosci  konstrukcji. Ta zasada obowigzuje w niemal kazdym
z prezentowanych przedmiotéw, zarowno w projektach szwedzkiego
kolektywu Lith Lith Lundin [7], ktéry przyjal koncepcje, ze wszystkie
materialy i wspotpracownikdéw musi znalez¢ w promieniu 50 km, jak i Fina

Mikko Laakkonena [8], stricte przemystowego projektanta pracujgcego
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dla miedzynarodowych marek, ktory zaprojektowal wieszaki na ksztalt
chlopiecej zabawki, troche niepowazne w swojej oczywistosci, czy wreszcie
lotewskiego Variant Studio [9] proponujacego prefabrykowany system
siedzisk sktadanych z modulowych elementéw, z jakich buduje si¢ ktadki
i mosty. W kazdym z tych projektéw elementy uzupelniaja si¢ nawzajem,
wlasciwosci konstrukcji i materialu utrzymuja je w mniej lub bardziej
chwiejnej rownowadze. Oczywiscie stojg za tym studia projektowe, ktore
umozliwity znalezienie nowej formy czy zastosowania, lecz na uwage
zastuguje przede wszystkim rzemieslnicze podejscie do materialu i procesu,

polegajace na probach i doswiadczeniach prowadzacych do mistrzostwa.

W trzecim rozdziale zwiedzajacy dociera na plaze, gdzie kroluja kosze
i plecionki. Przesypuje si¢ przez nie piach i przelewa woda, dlatego tak
dobrze sprawdzajg si¢ one na plazy. W koszach siadamy, by schroni¢ sie
przed wiatrem, w siatkach nosimy swoj dobytek; gdy kladziemy je na
piasku, nabierajg masy, by natychmiast jg straci¢, kiedy tylko je stamtad
podniesiemy. Przewiewne kosze dobrze chronig nasz prowiant, azurowe
pozwalaja, by woda z mokrych recznikéw i ubran wyptywata na zewnatrz,
a piasek swobodnie wysypywal sie przez dziurki. W sie¢ lapiemy tez ryby.
Moje obserwacje poprzedzajace prace nad wystaws, wizyty w muzeach
etnograficznych i sztuk uzytkowych w Polsce, Finlandii, Szwecji i Estonii
sktonity mnie do wniosku, ze plecione z elastycznych witek pulapki
na ryby wygladaja wszedzie niemal tak samo, a pamie¢ podpowiedziala,
ze podobne widzialam w miejscach wcale niezwigzanych z Baltykiem,
lecz z morzami Poludnia. Fragment tej czesci wystawy okazal sie tak spdjny,
ze zapewne mogtaby by¢ ona jeszcze bardziej uniwersalna i obejmowac nie
tylko kraje pofaczone brzegiem Baltyku, lecz takze wszystkie nadmorskie,
a nawet nadwodne. Wszedzie bowiem wystepujg sieci wykonane ta
samg metodg i majace jednakie przeznaczenie. Te materialng sp6jnosé
projektanci przetworzyli na rozmaite formy funkcjonalne i estetyczne,
ze zdumiewajacym efektem. Otéz rodzinne podobienstwo wynikajace ze

sposobu wytwarzania-przetwarzania tej samej techniki plecionkarskiej
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sprawilo, ze obiekty nie tylko nie zdradzaly kraju pochodzenia, lecz
takze wygladaly jak spdjna kolekcja przedmiotéw powstalych w jednym
miejscu. Niektorzy z projektantéw byli tym skonfundowani, inni - raczej
rozbawieni. Lawka Bendy dunskiego Studia Fem [10] i komoda Weave
szwedzkiego Ringvide [11] wydawaly si¢ pochodzi¢ z jednej pracowni,
podobnie jak produkowane na wloski rynek stoliki Ukki autorstwa Fina
Mikko Laakkonena [8] i lampa Pixel, takze pochodzacej z Finlandii
firmy Com-pa-ny [2]. Ostatni ze wspomnianych przedmiotéw, cho¢ jest
produktem finskim, nalezy do projektu Secrets of Estonia (inspirowanego
m.in. estonskimi lokalnymi sekretami produkgji) i jest wykonywany przez

lokalnych rzemieslnikéw w Avinurme w Estonii.

Inne plecione obiekty w tej grupie miaty odmienne cechy — obciagnieta siatka
lampa Knitted niemieckiej projektantki Meike Harde [12] dostownie ,,lapie
i wiezi” $wiatlo na ksztalt rybackiej sieci, alampy Compiled stworzone przez
Sebastiana Janssona [13] odnosza si¢ do innego aspektu bycia nad woda,
kojarzg si¢ z ograniczong liczbg przedmiotéw do dyspozycji, kiedy to ich
funkcje wyznaczajg fizyczne wlasciwosci: cos jest szkieletem lub pustka do
wypelnienia, cos$ jest przepuszczalne, a co$ innego - nie. Ta kombinatoryka,
»Sprytne myslenie” daje o sobie znaé wszedzie tam, gdzie doswiadczamy

niedoboru, czyli m.in. przebywajac na plazy lub w fodzi.

W czesci czwartej i pigtej rzemieslnicza geneza przedmiotéw jest tez
obecna, lecz mniej przykuwa uwage. Wiegcej tu zapatrzen, inspiracji, wiecej
wyobrazni. Kiedy wybieratam przedmioty do czwartej grupy, skupiatam sie¢
takze na tym, co zwykle robig ludzie, kiedy znajduja si¢ na plazy. Ci, ktorzy
nie opalajg si¢ na kocach ani nie spacerujg pograzeni w rozmowach, staja sie
poszukiwaczami skarboéw i obserwatorami gry miedzy ladem a morzem. Nie
mozemy wiec powiedzie¢ tutaj wiele o wytworstwie, lecz o przetwarzaniu
i tworzeniu - jak najbardziej. Wedrujac wzdtuz linii wyznaczanej przez fale,
obserwujemy niestalo$¢ form. Przedmioty pojawiajg sie i znikajg. Mamia

swoim polyskiem, tudzg nadziejg. Wrzucone do wody, zmieniajg ksztalt
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i kolor. Przyciagaja wzrok, by za chwile straci¢ wszelki urok, wylowione
i osuszone w cieptej dloni. Na plazy budujemy wieze z kamieni, kopiemy
doly, tworzymy male jeziorka, poszukujemy ksztaltéw opracowanych
przez morze, ktérych zaden rzemieslnik ani twdrca nie umialby zrobic.
W przedmiotach z czwartego rozdziatu znajduje ten rodzaj kreatywnosci,
ktory kaze sktada¢ przedmioty z niepasujacych do siebie elementow, jak
wazony i lustro polskiego studia Chmara.rosinke [14] czy $wieczniki

wielonarodowego kolektywu 1+1+1 [15].

Szczegdlnie ten ostatni koncept zastuguje na uwage w rozpatrywanym tu
kontekscie. 1+1+1 to powolany na potrzeby projektu kolektyw projektantdw,
pochodzacych z trzech nordyckich krajow: Hugdetta z Islandii, Aalto+Aalto
z Finlandii i Petra Lilja ze Szwecji. Kazdy z nich na co dzien prowadzi wlasng
praktyke projektowa. W ramach 1+1+1 powstaly serie przedmiotéw: lampy,
swieczniki, lustra i szafki. Projektanci wspodlnie tworzyli wytyczne, potem
w oparciu o nie kazda pracownia przygotowywatla swdj projekt, tak by mozna
go bylo podzieli¢ na trzy czesci. W efekcie powstalo dziewie¢ elementow,
z ktérych mozna bylo tworzy¢ dowolne kombinacje, przedmioty-hybrydy.
Czlonkowie kolektywu, opracowujac kazdy projekt ze znajomoscig
rzemiosta i materialu, umniejszyli swojg tworcza role, podzielili si¢ nig
ze sobg nawzajem, a przede wszystkim - z uzytkownikiem. W podobny
sposob postepujemy nad morzem - budujemy nietrwate kompozycje, ktore
potem jako twoércy usitujemy odtworzy¢. Zalamane lustra, pufy jak toczone
od stuleci po dnie morskim glazy czy tez siedzisko Litwinki Marii Puipaite
[16] oddajace ksztalt ciata autorki — czy s3 one oryginalng kreacjg czy tylko

odtwdrczym odwzorowaniem natury?

W piatej czesci sprawa komplikuje si¢ jeszcze bardziej. Zebrane tam
przedmioty sa obrazem tego, do czego nasz wzrok nie ma dostepu. Podwodny
$wiat zilustrowany zostat przede wszystkim przy pomocy szkla i porcelany,
przedmiotdw o plynnej formie, powtarzalnych w niepowtarzalnosci. W tej

grupie trudno rozwazac role tworcy jako wytworcy, bo wydaje si¢ on bardziej
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badaczem granic materii i swojego nad nig panowania. Przemystowe
formy sprawiajg wrazenie, jakby ulegly odwrotnemu procesowi, jakby
wytworca, ktory opanowal swoje rzemiosto i umiejetnos¢ kontrolowania
procesu powstawania obiektu, pchany artystycznym impulsem ten proces
zaburzal, w nadziei, ze forma obroni si¢ sama. Takie sg odlewy Tubo Motus
Alicji Patanowskiej [17], uzytkowe wazony Bombay Szwedki Anki Gneib
[18], pozbawione funkcji przedmioty z kolekcji Somnambulist Justyny
Poplawskiej [19] oraz prébujace zatrzymac ksztalt wody i zarazem ludzkich

dloni naczynia Marii Puipaite [16].

W  ostatniej, szdstej czesci Roundabout Baltic wynurzamy sie nad
powierzchnie wody, zapatrzeni w odlegly horyzont. To doswiadczenie
opisuja dwie grupy obiektéw: jedna - biato-blekitna, druga - wielokolorowa.
Do pierwszej grupy nalezy przede wszystkim porcelana, podobnie jak
w przypadku plecionek z tuby robigca wrazenie jednego kompletu.
W rekach zaproszonych projektantéw proces barwienia kobaltem wydaje
sie niekonczacym sie polem mozliwosci przy pozornym ubdstwie srodkéow.
Polski projektant Marek Cecula [20] i Monica Forster [21] ze Szwecji
badaja, jak btekitny kobalt rozpuszcza si¢ w bieli porcelany. Nigdy dwa razy
tak samo, czasem blekit jest gora, czasem - biel. Cecule interesuja linia
i gest, Forster — rozcienczanie i przenikanie, falowanie. Za ich wytwarzanymi
przemystowo serwisami z porcelany stojg niewidzialni ludzie, tak trafnie
pokazani i opisani w projekcie badawczym dr Ewy Klekot i Arkadiusza
Szweda Ludzie z fabryki porcelany [22]. Projektanci, doswiadczeni tworcy
sg autorami projektéw, zapewne sami wykonali prototypy, lecz projekt
moze funkcjonowa¢ jako produkt tylko dzieki rzemiedlniczej bieglosci
wykonawcow. Sami autorzy nie byliby moim zdaniem w stanie tego
dokona¢. Podobnie powstawal dywan Estonki Annike Laigo. Nie dos¢,
ze wyglada on jak element tej samej kolekcji co porcelana, to zdradza
podobng zasade wykonania. Bialy, welniany, recznie iglowany dywan
zostal pociety na kawalki i zanurzony w blekitnej farbie, ktora stopniowo

nasigknal — tak powstal efekt akwareli. Potem czgsci dywanu byly taczone,
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tworzac ztudzenie horyzontu i chmur. Wszystkie dywany z serii sg do siebie
podobne, lecz nie identyczne, poniewaz kazdy z wykonawcow robi je troche

inaczej i naznacza swoim pietnem.

W kolorowej grupie chce zwrdci¢ uwage na tylko jeden projekt, ktéry powstat
wprawdzie na biurku projektantki, ale nie mdglby zaistnie¢ bez udziatu
rzemies$lnikéw. Pia Wiistenberg [23], pot Niemka i pét Finka, studiowata
szklo, ceramike i metal, potem projektowanie mebli i biznes, mieszkata
w Niemczech i Anglii. Wszystkie te miedzynarodowe doswiadczenia
sktonily ja jednak do poszukiwania inspiracji w miejscu pochodzenia.
W efekcie Wiistenberg z dala od centréw designu, w finskiej Karelii,
zalozyla rodzinng firme, w ktérej z lokalnymi twdrcami projektuje
i wytwarza kilkuelementowe naczynia — Stacking Vessels [24], o niewielkiej
wartosci uzytkowej, lecz bardzo dekoracyjne. Skladajg si¢ one z elementow
wykonanych z réznych materialéw: krysztalowego szkla, Zywicznego
drewna, ceramiki raku. Kazdy element jest przygotowywany osobno, przez
kogos innego i w sobie tylko wlasciwy sposob, zgodnie z wymogami danej
technologii. Czasem to obrébka materialu, czasem obserwacja, by znalez¢
najwlasciwszy naturalnie pasujacy element (Branch Bowls). Na koncu
jednak wszystkie elementy skladajg si¢ w jedng spojng calos¢. Projekt
ten przypomina wspomniane juz wczesniej stotki August (Com-pa-ny),
powstale we wspolpracy réznych rzemieslnikéw, oraz koncepcyjne prace
kolektywu 1+1+1, ktére wymagaja precyzji i wspoldziatania wszystkich
uczestnikow procesu po to, by osiagnag¢ zalozony efekt. Taki model
wspolpracy miedzy twoérca a wytworca, ich wzajemne oddzialywanie sa
zapewne charakterystyczng cechg wigcej niz tylko tych trzech wspomnianych
projektow. Lecz w tych trzech wypadkach procesowi temu towarzyszy
$wiadomo$¢ projektantdw, gotowych dzieli¢ si¢ autorstwem i upatrujacych

w tym warto$c¢.
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Podsumowanie

Cho¢ jak wspomnialam na poczatku, badanie zwigzkéw projektowania
z rzemiostem nie bylo celem projektu Roundabout Baltic, to w trakcie
realizacji okazalo si¢ ono bardzo istotnym watkiem calego przedsiewziecia.
Selekcjonowane na podstawie wizualnych wrazen i bardzo subiektywnych
odczu¢ obiekty byly nastepnie badane poprzez historie opowiedziane
przez tworcow. Nie bral w wystawie udzialu ten, kto nie poczuwal
sie do wizualnego zakorzenienia w baltyckim pejzazu, lecz dla wielu
projektantow ta konstatacja byla zaskakujacym odkryciem na wlasny
temat. Raz uswiadomiona, znajdowata upust w przytaczanych tu historiach
z dziecinstwa, opowiesciach o mistrzach, inspiracjach, wspolpracach

i przyjazniach.

W zwiedzajacych wystawa za kazdym razem budzila spore emocje. Takze
i ten cel zostal wiec osiggniety. Prywatne przezycia moje i projektantéw
wywolywaly w ogladajacych rézne wspomnienia, byly przyczynkiem do
dyskusji, pretekstem do doswiadczenia na nowo zapomnianych wrazen.
Zapewne wystawa nie mialtaby szansy na tego rodzaju rezonans w krajach

$rédladowych czy tez nad Morzem Srédziemnym.

Mnie praca nad projektem Roundabout Baltic utwierdzila w przekonaniu,
ze zacieranie i przekraczanie granic prowadzi do lepszego poznania i na
szczescie nie jestem w tym przekonaniu odosobniona. W eseju otwierajgcym
antologie tekstéw o badaniach wizualnych w dziataniu socjolog Luc
Pauwels stwierdzit, ze ,kiedy bada si¢ wizualne przejawy kultury i natury,
a takze kiedy bada sie je i komunikuje za pomocg $rodkéw wizualnych,
absolutnie niezbedne wydaje si¢ patrzenie ponad murami dyscyplin nauki
i sztuki, celem uzyskania szerszego i lepszego obrazu” (Pauwels 2011: 13).
Moim zdaniem wykonanie zadania polegajacego na wizualnej analizie
typologicznej jest mozliwe wtedy, gdy zaangazujemy do badan, a potem

do realizacji projektu obydwa dane nam aparaty poznawcze — obiektywny,
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racjonalny i subiektywny, emocjonalny. Warto przy tym pamietaé, ze
zadanie moze by¢ uznane za rozwigzane zaréwno wtedy, gdy jego odbiorcy,
majac do dyspozycji wylgcznie emocjonalny, nieobarczony wiedza sposob
czytania przekazu, interpretuja narracje¢ zgodnie z intencjg opowiadajacego,

jak i wtedy gdy korzystaja ze specjalistycznych narzedzi.

Widaé wiec, Ze wyraznie zmienia si¢ sposob postrzegania roli twdrcy-
projektanta i twdrcy-wykonawcy. Obydwie strony zdaja si¢ zauwazaé
warto$¢ we wspolpracy i wymianie doswiadczen oraz sg gotowi dzieli¢
sie autorstwem. Tworca i wytworca stajg sie partnerami, a granice miedzy
sztukg a projektowaniem, projektowaniem a rzemioslem, tworczoscig

a wytworczoscig sg plynne i takie powinny pozostac.
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1. Farm. Mara Skujeniece, rok: 2011

Kolekgja tkanin uzytkowych zaprojektowanych na zaméwienie Tilburg Textile
Museum w Holandii. Inspiracja byly tradycyjne tkaniny uzywane

w gospodarstwie domowym na Lotwie, ich réznorodnos¢ i wielofunkcyjnos¢.
Tkaniny sa welniane lub wykonane z kombinacji Inu z bawelna, maja rézna
grubos¢ i rozmiar, a uzytkownik sam decyduje o ich przeznaczeniu. Wzory
na tkaninach pochodzag z serii akwarel malowanych przez Mare Skujeniece.
materialy: welna, len, bawetna

wymiary: rézne

fot. archiwum projektantki
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2. August. Com-pa-ny, rok: 2012

Aamu i Johan obserwowali stolarzy, Rudiego Merza i Kariego Virtanena z firmy
Nikari. Czerpiac z ich do$wiadczenia stworzyli projekt stotka, ktérego siedzisko
stotka oparte jest na specjalnie selekcjonowanych rozwidlonych gatazkach.
materialy: klon, jesion, wymiary: 40 x 32 x 40 cm, producent: Nikari,
www.nikari.fi, fot. Chikako Harada, Com-pa-ny

3. Glimm. Lith Lith Lundin,
rok: 2015
Domowa interpretacja
klasycznego stotka mysliwskiego.
Jego konstrukeja jest oparta
na zasadach tensegrity,
wykorzystujacej sity
Sciskajace i rozciagajace do
utrzymywania elementow
mebla w réwnowadze. Stolek
zmusza do utrzymania
prawidlowej postawy.
materiaty: drewno brzozowe
malowane na czarno olejna
farbg z pigmentem z sadzy,
skdra naturalna, konserwowane
olejem Inianym
wymiary: 65 x 40 x 40 cm
producent: Lith Lith Lundin

. fot. archiwum firmy
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4. Bendy. Studio Fem, rok: 2014

Reinterpretacja tradycyjnej w Skandynawii kuchennej fawki. Zaprojektowana tak,
by wygladata atrakcyjnie z kazdej strony. Wykonana catkowicie metodami
rzemieslniczymi z klejonego jesionowego drewna. Oparcie i boki zostaty
wyplecione z szerokich paséw jesionowej sklejki. Na siedzisku dwustronna
aksamitna poduszka.

materialy: kotki jesionowe o przekroju 35 mm, sklejka jesionowa 1,5 mm
wymiary: 160 x 78 x 48 cm, fot. Gisli Dua

5. Weave. Ringvide, rok: 2013

Komoda wykonana tradycyjna metodg przeplatania elastycznej struktury

na sztywnym szkielecie. Konstrukeja, przez ktéra przeplatane sa pasy forniru,
jest zarazem elementem taczacym dno i blat komody.

materialy: drewno brzozowe, fornir brzozowy, wymiary: 132 x 65 x 45 cm
producent: Ringvide, fot. archiwum firmy
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6. Tubomotus. Alicja Patanowska, rok: 2010

f

Wazon powstaly poprzez wykorzystanie dwéch réznych technik ceramicznych:
kota garncarskiego i nowoczesnego fabrycznego odlewania, w efekcie przemy-
stowa forma ulegla erozji, proces zostal odwrdcony, a forma zindywidualizowana.
material: porcelana, wymiary: 50 x 11 c¢m, fot. Grzegorz Stadnik
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7. Embracing Touch. Marija
Pupaite, rok: 2014

Seria siedzisk ze sklejki. Autorka
uzyla wlasnego ciata jak szablonu,
ktory wykorzystuje sie przy
tworzeniu form obrotowych.
Kazde z siedzisk jest idealnie
dopasowane do jej ciala

w jednej, okreslonej pozycji.

To studium relacji pomiedzy
projektantem, przedmiotem

a jego uzytkownikiem.

material: sklejka brzozowa
wymiary: 94 x 49 cm

fot. Lisa Klappe



8. Float, Annike Laigo, rok: 2013

Recznie iglowany i farbowany dywan z welny. Geometryczne czarne linie sg
tkane, akwarelowy biekit nanoszony recznie, dzigki czemu kazdy dywan jest
unikatowy.

material: welna, wymiary: 140 x 200 cm lub 170 x 240 cm

fot. archiwum projektantki
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9a. Touch of Blue. Modus Design, rok: 2013

Kazde z naczyn w tej serii zostalo recznie zanurzone w kobalcie, tworzacym
na porcelanie delikatny i niepowtarzalny dotyk biekitu. Mimo powtarzalnosci,
kazdy z obiektow jest jedyny w swoim rodzaju.

projekt: Marek Cecula, Daga Rogers, materialy: porcelana, kobalt,

wymiary: 12,5-32 cm, producent: Polskie Fabryki Porcelany ,,Cmiel6w”

i ,Chodziez” S.A., fot. archiwum firmy

9b. Inblue. Monica Foster, rok: 2014

Seria porcelany stolowej, zaprojektowana w dwdch wersjach kolorystycznych:
klasycznie bialej Inwhite i Inblue, wykorzystujacej blekit kobaltowy, powracajacy
regularnie w historycznych wzorach, ktore ciesza si¢ niegasnaca popularnoscia.
Zdaniem projektantki niebieski kolor symbolizuje takze dziewicza przyrode
Szweciji.

projekt: Monica Forster, Riccardo Paccaloni, Astrid Elander, material: porcelana
wymiary: 19-27 x 20-100 cm, producent: Rorstrand / rorstrand.com

fot. archiwum firmy
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10. Amber Stacking Vessel. Pia Wiistenberg, rok: 2015

Wazon ze krysztatowego szkla, barwionego w masie, z nakladka z drewna
iglastego. Obydwa elementy wykonane przez karelskich rzemieslnikow.
materialy: szklo, ceramika raku, drewno, wymiary: 10-19 x 20-40 cm /
20-38 x 48-60 cm / 23 x 40 cm, producent: Utopia & Utility /
www.utopiaandutility.eu, fot. archiwum projektantki
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Agnieszka Jacobson-Cielecka

School of Form

Postcards from the Baltic Sea: On the relationship of craft and design

This text refers to the exhibition project ,Roundabout Baltic” realised in
years 2015 - 2017, whose aim was to study and attempt to determine the
typology of design in the Baltic countries, i.e. situated along the Baltic Sea
coastline: Denmark, Estonia, Finland, Latvia, Lithuania, Germany, Poland
and Sweden. The exhibition responded to the question whether in countries
culturally, economically and ethnically distant from each other, more
separated than linked by the sea, there can be found and indicated some sort
of Baltic design DNA. During the research, based on personal experience,
I put forward the thesis that the connecting element, independent from
the above said differences is a shared view on the sea - the same view seen
from each of the Baltic coasts. No less important link is the similarity of the
natural resources and therefore the same materials of which local craftsmen
produce similar items for the same purposes. The ,,Roundabout Baltic”
exhibition presented contemporary design of eight Baltic countries, but its
characteristics in the visible manner results from local inspiration. From

culture and nature.
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Lubomira Trojan

Zamek Cieszyn

Tworcze napiecie. Dzialania na styku

dziedzictwa kulturowego i dizajnu

Wprowadzenie

Styk tradycji i dizajnu to od kilku lat obszar coraz ciekawszych poszukiwan
artystycznych. Sam dizajn stal si¢ narzedziem twdrczego przetwarzania
tradycji, a zaczerpnieta ze $wiata projektowania metoda design thinking
- czyli kreatywnego tworzenia uslug, produktéow i rozwigzan, do
ktérych dochodzi si¢ dzigki poznaniu potrzeb uzytkownikéw i przy ich
wspoludziale - umozliwia znalezienie interesujacych i innowacyjnych
pomyslow zwigzanych z dziedzictwem kulturowym. Dziedzictwo to, jako
element rynkowej gry, jest zarazem potencjalem i zrédlem, z ktdrego
czerpig wspolczesni odbiorcy. Dzigki wspolpracy z projektantami moze
ono by¢ zasobem atrakcyjnym, uzytkowym i przynosi¢ wysokiej jakosci
efekty. Inicjatorem i koordynatorem proceséw twodrczego przetwarzania
dziedzictwa jest m.in. regionalne centrum dizajnu - Zamek Cieszyn.
Wskutek podjecia przez te instytucje swiadomej ,,gry w dziedzictwo” przy
uzyciu narzedzia, jakim jest projektowanie, powstaja odnoszace si¢ do
tradycji, ale innowacyjne w swym charakterze produkty, projekty graficzne

i spoteczne oraz nowe ustugi.

Tekst przybliza zjawisko fascynacji tradycja oraz ,gry w dziedzictwo,
charakterystyczne m.in. dla Srodowisk zwigzanych z projektowaniem.
Celem artykulu jest takze oméwienie metody design thinking, sprzyjajacej
ochronie dziedzictwa narodowego. W tekscie zawarto tez przyklady
tworczego przetwarzania dziedzictwa, ktore moga sta¢ sie inspiracjg dla

instytucji i os6b zaangazowanych w jego ochrone w Polsce.
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Fascynacja tradycja

Tesknota za tym, co dawne, tradycyjne, wiejskie, jest coraz czesciej obecna
w zyciu spolecznym. Fascynacja ludowoscig stanowi we wspodlczesnym
$wiecie silny trend, widoczny w wielu przejawach kultury masowe;.
Siegamy chetnie po tradycyjne dobra, prawdopodobnie z powodu
znuzenia globalizacjg i ujednoliceniem wzordéw, zachowan, produktow.
Potrzebujemy reakcji na zalew masowych tresci, zanik autorytetow
i kryzys wartosci etycznych. Jako spoteczenstwo nie rozumiemy juz jednak
znaczen, ktore byly trescig tradycyjnej kultury ludowej, nie odczytujemy
tez jej funkeji. Zgodnie z klasyczng definicja Kazimierza Dobrowolskiego
do podstawowych cech tej kultury nalezg m.in. tradycjonalizm, ubdstwo
perspektywy historycznej, tkwigce w niej silne tendencje uniformistyczne,
duza rola ludzi starych, religijno$¢ z wptywami magicznymi, mocne wiezi
spoleczne, a takze taczenie w wyrobach funkcji uzytkowych, estetycznych
i magicznych (Dobrowolski 1961: 57-58). Z kolei Roch Sulima w ksigzce
Czy zmierzch kultury ludowej (Sulima 1997: 113) stwierdza, ze w obecnym
$wiecie kultura ludowa w rozumieniu Dobrowolskiego juz nie istnieje.
Mamy do czynienia jedynie z elementem fascynacji tradycja, kierujgcej nas

do zrédel, ktére w globalnym $wiecie przestaly by¢ oczywiste.

Zainteresowanie kulturg ludowg nie jest, rzecz jasna, nowym zjawiskiem,
w Polsce pojawito sie juz w XIX w., kiedy zaczeto utozsamiaé chlopska

kulture z wartos$ciami narodowymi:

Juz w okresie romantyzmu w kulturze ludowej upatrywano najstarsza
i najbardziej autentyczng czes¢ kultury polskiej, mogaca stacé sie
zalgzkiem odrodzenianarodowegoipanstwowego. W dwudziestoleciu
miedzywojennym wedlug ideologii ruchu ludowego (agraryzm),
nastawionego krytycznie wobec kultury miejskiej uznawanej
za kosmopolityczng, zdegenerowana i aspoleczng, specyficzne

cechy i wartosci kultury ludowej (przywiazanie do ojczystej ziemi,
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miedzyludzka solidarno$¢, etos chlopskiej pracy) mialy ksztaltowaé
osobowos$¢ wspdlczesnego czlowieka, by¢ podstawa narodowej
tozsamosci i stanowic¢ uzasadnienie politycznych roszczen srodowisk
wiejskich (Bukraba-Rylska 2002: 2).

W XX w., a szczeg6lnie w okresie komunizmu, chlopskos¢ stata si¢ wartoscia
szeroko promowang. Ludowo$¢ oznaczala jednak wtedy towar na pokaz,
w sztuczny sposob ja pielegnowano. Odbiorcami produktéw kultury ludowej
byli gléwnie mieszkancy miast, co przyczynilo si¢ do jej stopniowego
zaniku. Dzisiaj takze najwigksze zainteresowanie powrotem do tradycyjne;j
kultury wykazujg ludzie zamieszkali w miastach. W tradycyjnej kulturze
znajduja oni zrodlo inspiracji, dzigki ktéoremu podejmujg rézne rodzaje
kreatywnych dziatan. Fascynacja powrotem do zrddet jest wyrazna tez

w $rodowisku tworcow i projektantow.

Dizajn i nowe technologie umozliwiaja powstanie nowych produktéw
i ustug bazujacych na tradycji, wprowadzaja zupelnie inne formy przekazu
elementéw kultury ludowej, jak chociazby internet i media spolecznosciowe.
Taki trend przetwarzania waloréw tej kultury na potrzeby wspoélczesnego
odbiorcy jest ogoélno$wiatowym nurtem, nazywanym etnodizajnem.
Nad znaczeniem i definicja etnodizajnu toczy si¢ juz od kilku lat debata,
prowadzona przez etnologdw, socjologdéw, projektantéw czy samych
tworcow/rzemieslnikéw, wlaczanych w liczne projekty, ktére majg na
celu wymiane doswiadczen, wiedzy i kompetencji migdzy projektantami

a mistrzami.

Ewa Klekot w artykule Co to jest etnodizajn? Trzy ujecia zwraca uwage
na bardzo istotny aspekt tego nurtu. Stwierdza ona m.in., ze przedrostek
»etno” oznacza ,dekontekstualizacje rzeczy lub zjawiska, wypreparowanie
go z pierwotnego otoczenia i osadzenie go w nowym kontekscie —
kontekscie wartosci nowoczesnych” (Klekot 2009: 2). Klekot przywoluje

takze koncepcje amerykanskiego antropologa Gordona Mathewsa, ktory
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wymyslit wyrazenie ,supermarket kultury” Zdaniem badacza obecnie
mamy dostep do produktéw pochodzacych ze wszystkich stron §wiata, wiec
stosunek do kultury si¢ komercjalizuje. Zdaniem Klekot posréd obecnych

na rynku débr

czekajg tez produkty okreslane mianem etnodizajnu i decydowanie
sie na nie to réwniez element tworzenia wlasnej tozsamosci. Lezy tam
takze wiele etnogadzetéow (ktore niekoniecznie sg etnodizajnem):
wszystkie zawieraja elementy wypreparowane z kontekstu
pochodzenia i osadzone w nowym srodowisku znaczen. Ich potencjat
tozsamosciowy jest wielki — przede wszystkim dlatego, ze przekazuja
prosty komunikat o lokalnej tozsamosci w globalnym supermarkecie
kultury (Klekot 2012: 41).

Agnieszka Jacobson-Cielecka, promotorka polskiego dizajnu i kuratorka
licznych wystaw, takze przybliza rozumienie pojecia etnodizajnu.
Przywoluje ona wyniki dyskusji przeprowadzonej przez projektantow,
etnologéw i socjologéw podczas festiwalu ,,Co to jest etnodizajn?”, ktory

odbyt sie w Krakowie w 2010 r.:

Czy T-shirt z nadrukiem ludowym jest etnodizajnem, czy nie jest?
A moze tylko nadruk jest dizajnem? Ale i to niekoniecznie. Nadruk
z Chrum.com, ktéry w formie ludowej wycinanki komentuje
zjawiska spoteczne, tworzy nowe przystowia i odnosi si¢ ewidentnie
do wspolczesnosci, etnodizajnem jest. A nadruk z cepeliowskim
kogutem, nagminnie sprzedawany na lotniskach jako pamiatka
z Polski, jest raczej zdobnictwem i stylizacjg (Jacobson-Cielecka
2010: 70).

Wedlug autorki zmiana funkgcji, na nowo zadane pytanie dotyczgce wytworu,
jego formy, ergonomii, ale réwniez kontekst, w ktérym dany obiekt istnieje,
sg wlasnie etnodizajnem. Jacobson-Cielecka, zastanawiajac si¢ nad tym,
czym jest i jaka warto$¢ ma w dzisiejszym spoleczenstwie etnodizajn,

zwraca tez uwage na to, ze
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[to] my, mieszczuchy, inteligenci i artysci, zachwycamy sie
wikliniarstwem, gingcym rzemioslem, jego straznicy i nauczyciele
nie zawracaja sobie nim glowy. Stosujac te sama metode, wyplataja
znakomite koszyki ze sznurka do snopowigzalek. Jest trwalszy,
dostepny na okraglo i nic nie kosztuje. To nowe plecionkarstwo jest
rzemioslem, bywa tez dizajnem, jezeli popatrze¢ na nie pod wzgledem
innowacyjnosci, funkcjonalnosci, a nawet ergonomii. Najstabiej jest
z forma, ta nikt sobie bez potrzeby nie zawraca glowy. To jest chyba
najwigksza bolgczka nowego rzemiosta, ktére przestato by¢ szczere
i naturalne. Coraz czesciej jest stylizacja. Ludowi tworcy dawno juz
przestali wytwarza¢ takie przedmioty, jakich ich nauczyla tradycja,
jakich potrzebuja i jakie im si¢ podobaja. Zamiast tego usilujg trafi¢
w oczekiwania rynku i w efekcie tracg poczucie tozsamosci i kierunku
(Jacobson-Cielecka 2010: 67).

Projektanci, ktérzy nawigzuja do ludowosci, nie odtwarzaja zatem jej
wytworow w neutralny sposéb. Dokonuja wyboru najbardziej interesujacych
motywow i do nich sie odwoluja, podkreslajac elementy wazne i ciekawe
z punktu widzenia dzisiejszego odbiorcy. Mistrzostwo wykonania, detale,
nieznane techniki czy dawno zapomniane materialy stajg si¢ inspiracjg
i warto$cig zarowno dla twdrcy, jak i dla odbiorcy przyzwyczajonego do

produkcji masowej pozbawionej indywidualnych cech.

Zdarza sig, ze niektdre etnodizajnerskie projekty ograniczaja si¢ do samego
przenoszenia tradycyjnych motywoéw zdobniczych, jednak projektanci
siegaja glebiej — proponuja nowe funkcje dla produktéw inspirowanych
tradycja, buduja regionalne marki czy projektuja ustugi w oparciu o lokalne
zasoby. Robig to bardzo czgsto przy wspoélpracy z artystami dzialajacymi
w danym regionie, z lokalnymi mistrzami czy rzemieslnikami. Nierzadko
bezposrednio od nich uczg si¢ technik wykonania i wlasciwosci materialow
albo po prostu nawiagzuja wazne dla obu stron relacje. Efektem tej wspotpracy
s projekty, ktore maja trafia¢ do nabywcéw w miastach, ale ktére - co

istotne — bywaja tez kierowane do samych twércow. Nowe produkty i ustugi
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daja zajecie, wspomagaja miejscowa wytwodrczo$¢, wzmacniaja lokalna

tozsamo$c.

Dizajn narzedziem zmiany

Aby wlasciwie zrozumie¢ charakter zjawisk, ktore dziejg si¢ na styku
rzemiosta i dizajnu, trzeba najpierw zdefiniowaé sam termin ,dizajn”
W Zamku Cieszyn jest on rozumiany i traktowany jako narzedzie
umozliwiajace zmiane jakosci zycia, przestrzeni publicznej, oferty
firm czy promocji regionéw; zgodnie z definicja Pete Kerchera,
propagatora idei projektowania uniwersalnego, ambasadora platformy
EIDD Design for All Europe: ,Dizajn to inteligentne, kreatywne
rozwigzanie dla zmieniajgcych sie ludzkich potrzeb” (Kercher 2018).

Takie rozumienie dizajnu postulowane jest takze przez czes¢ teoretykow
i historykéw. ,,Design jest procesem, w ktérym ludzie od najdawniejszych
czaséw zamieniali surowce w uzyteczne rzeczy, poniewaz design to
w koncu mozliwos¢ rozwigzywania probleméw” - twierdza autorzy
publikacji Design. Historia projektowania (Fiell, Fiell 2015: 15). Jeden
z pierwszych dobrze zaprojektowanych przedmiotéw stanowito narzedzie
otoczakowe — jego forma i funkcja bardzo dobrze odpowiadaly na potrzeby

uzytkownikéw, byto ono ergonomiczne i wykonane z lokalnych materiatow.

W Polsce takie rozumienie dizajnu réwniez jest juz ugruntowane. Ostatnie
dziesig¢, pietnascie lat to czas zmian w branzy projektowej, ktora przeszta
u nas interesujaca droge rozwoju. Kiedy w 2005 r. powstawal Zamek
Cieszyn (pierwsze w Polsce regionalne centrum dizajnu), angielskie stowo
design traktowano bardzo nieufnie, jako synonim luksusu, ekstrawagancji,
czego$ elitarnego i drogiego. Propozycje i dzialania projektantéw
dotyczyly w przewazajacej mierze produktéw i projektowania graficznego,
a w mniejszym stopniu — proceséw i zmian w sposobie zycia. Polski dizajn

nie aspirowal jeszcze wtedy do bycia narzedziem zmiany, chociaz wtasnie
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te jego wlasciwo$¢ starano si¢ propagowac. Angielskie stowo doczekato
sie z czasem spolszczenia i wyparlo stosowane przez wiele wczesniejszych
lat wyrazenia ,wzornictwo przemyslowe” czy ,projektowanie”. Polscy
projektanci zaczeli tworczo adaptowac rozwigzania i metody wypracowane
w zachodniej Europie i w Stanach Zjednoczonych, przenoszac na polski
grunt nie tylko innowacje w zakresie produktéw, myslenia o przestrzeni
publicznej, nowych materialéw, lecz takze m.in. metody design thinking

i projektowania ustug.

W artykule Design to jakos¢ oparta na wiedzy autorstwa Ewy Gotebiowskiej,

wieloletniej dyrektorki Zamku Cieszyn, mozna przeczytac:

Raport Komisji Europejskiej Design as a driver of user centred
innovation (2009) podkresla, ze design jest strategicznym narzedziem
w procesach innowacyjnych. Jego multidyscyplinarne podejscie
pomaga rozwigzywaé problemy przez lepsze wykorzystanie
doswiadczenia uzytkownikoéw, ich potrzeb i aspiracji. Design
odpowiada na wyzwania zwigzane ze zréwnowazonym rozwojem
i réwnoczesnym spolecznym oczekiwaniem coraz lepszej
jakosci zycia. Projektant w coraz wiekszym stopniu zajmuje si¢
projektowaniem ustug prywatnych i publicznych, skomplikowanych
systeméw 1 organizacji. Szczegdlne znaczenie praca projektanta
posiada w planowaniu publicznej przestrzeni i ustug, gdzie pomaga
w dostrzezeniu potrzeb o0séb starszych czy niepelnosprawnych
(Golebiowska 2011: 1).

W tym samym tekscie Gotgbiowska wymienia wspoétczesne role projektanta:
»leraz projektant: ulatwia (facilitator), bada (researcher), wspdtkreuje
(co-creator), buduje nowe mozliwosci (capability builder), komunikuje

(communicator), tworzy strategie (strategist)” (Golebiowska 2011: 3).

Przy naturalnym przeptywie pradéw i inspiracji, a takze w wyniku

obserwacji szybko narastajacego marnotrawstwa zasobdéw i materialow,
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cze$¢ projektantéw podjeta dzialania majace stanowi¢ reakcje na
konsumpcjonizm. Trendy ekologiczne, ruch do it yourself (ang. ‘zréb to
sam’), ideologia cradle to cradle (ang. ‘od kotyski do kotyski, zgodnie z ktdra
produkty powstajg, s3 uzywane i utylizowane - bez generowania odpaddéw)
spotkaty sie z szybka i bardzo przychylng reakcja polskich projektantow.
Cze$¢ z nich zafascynowala sie ekodizajnem, nurtem okreslanym jako slow,
tworczym taczeniem kultury tradycyjnej i innowacji, a naturalne materiaty

zainspirowaly ich do poszukiwan.

Dzi$ jest dobry moment, zeby odkry¢ na nowo rzemioslo, jego
tradycje sa nadal mocne, a pokolenie dos§wiadczonych mistrzéw jest
jeszcze w sile wieku. To wspaniali ludzie z duzym szacunkiem do
pracy i zamilowaniem do swojego fachu. Czasem majg wiecej energii
niz ja. Lubig wyzwania, gdy np. trzeba znalez¢ nowe technologiczne

rozwigzanie. (Chudynska-Szuchnik 2015).

- moéwi projektantka Ewelina Czaplicka-Raducha, ktéra zaprojektowala
obuwie wykonywane przez rzemie$lnikow Specjalistycznej Spétdzielni Pra-

cy Stopa.

Podobnie jak w innych krajach europejskich, wida¢ w Polsce przekonanie
o atrakcyjnosci powrotu do recznej wytwodrczosci, tworzenia rozwiazan
trwalych, na lata, przeciwnych marnotrawstwu zasobéw. Podejmowane sg
inicjatywy oparte na wspolpracy z rzemieslnikiem lub szerzej - z tworca
ludowym, czyli z osoba majaca rodzaj niedostepnej wiedzy, umiejetnosci,
ktérych brak miodym ludziom, inaczej patrzacej na $wiat dzieki Zyciu
bardziej tradycyjnemu i zgodnemu z cyklem zmian zachodzacych
w przyrodzie. Projektanci cenig sobie réwniez mozliwos¢ wykonania
odwaznych, niemasowych produktéw oraz sam udzial w procesie ich
powstawania. Projektant stawia si¢ wowczas troche w roli ucznia, czeladnika,
nasladowcy, przejmujac techniczne umiejetnosci i inspirujac si¢ metoda

wytwarzania, ale warto$cig nadrzedng czgsto okazuje si¢ samo czerpanie
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zmigdzypokoleniowego przekazu, wymiany mysliiZzyciowych doswiadczen.
I chociaz fascynacja kulturg tradycyjng i jej watkami nastepuje z pozycji
»miejskiego” odbiorcy, zaréwno projektanci, jak i odbiorcy nowo kreowanej
oferty nie starajg si¢ doglebnie zrozumie¢ danej kultury czy systemu
wartosci, to spotkania i procesy ponownego odkrywania dziedzictwa maja
znaczenie takze dla samych twdrcow i rzemieslnikéw. Moga oni znow
zobaczy¢ warto$¢ swojej pracy, umiesci¢ ja w innym kontekscie, czesto po
wielu latach powtarzania schematycznych czynnosci postawi¢ sobie nowe
wyzwanie technologiczne. Nie bez znaczenia jest takze swiadomos¢, ze ich

umiejetnosci i wytwory budzg zainteresowanie mtodych ludzi.
Dizajn w ochronie dziedzictwa

Dizajn jest narzedziem wykorzystywanym do ochrony i rozwoju dziedzictwa
kulturowego. Jacek Purchla, wieloletni dyrektor Migdzynarodowego
Centrum Kultury w Krakowie, okresla dziedzictwo mianem gry (Purchla
2018). Dziedzictwo jest wiedzg, ale takze produktem kulturowym
i ekonomicznym, zbywalnym dobrem oraz zasobem politycznym. Wedlug
Ashworth dziedzictwo m.in. tym si¢ rézni od zabytku, ze wykorzystuje sie
je wspolczesnie, a jego uzycie jest determinowane przez uzytkownikéw
(Ashworth 1994: 16). Co istotne, stanowi tez ono przedmiot debaty

i kontrowersji oraz podlega ciaglej reinterpretacji.

Dzialaniareinterpretujace dziedzictwo kulturoweizachecajace projektantow
do wspodlpracy z twércami i rzemie$lnikami podejmuje m.in. Zamek
Cieszyn. Naturalne zaplecze Beskidow, w ktérych kultywowane sg jeszcze
tradycyjne umiejetnosci (np. obrobka owczej welny, produkcja wyrobow
z drewna czy ze skdry), oraz fakt, ze czes¢ z naturalnie tu wystepujacych
surowcow jest marnotrawiona, staly sie impulsem do podejmowania
nowych inicjatyw. Celem stalo si¢ znalezienie produktéw i ustug, ktore

okazalyby sie atrakcyjne dla wspdtczesnych odbiorcow.
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Jako przyklad niech postuzy projekt ,Wool design. Carpathians’
przeprowadzony w ramach Funduszu Wyszehradzkiego dla projektantow
z Polski, Czech, Wegier i Sfowacji w 2014 r. Dotyczyt on wykorzystania welny
pochodzacej od owiec wypasanych w Beskidach. Punktem wyjscia byt fakt,
zewelnatamagorsze wlasciwosciod wetnyaustralijskiej czy nowozelandzkiej
inajczesciejjest po prostu wyrzucanalub palona. Podczas przeprowadzanych
w gorach warsztatdéw mlodzi dizajnerzy spotkali si¢ z mieszkancami
regionu. Ci pokazali im wlasne miejsca pracy, uzywane narzedzia, techniki
obrdobki surowca. Projektanci wyraznie deklarowali, ze wielka warto$¢
mialy dla nich spotkanie i nawigzana relacja z przedstawicielami innego
pokolenia i sposobu zycia. Ta relacja przyniosta efekty w postaci kilkunastu
produktéw wykonanych z beskidzkiej wetny. Duet dizajneréw Frank Babko
zaproponowal np. wykorzystanie lanoliny z welny i zrobienie serii mydet.
Mydlanolina to mydio naturalne, stworzone wylacznie z pochodzacych
z KarpatiPodkarpacia sktadnikéw: lanoliny, tradycyjnych olejow roslinnych
(rzepakowego i Inianego), owczego mleka i gérskiego miodu, z dodatkiem
zi6l i aromatow karpackich. Z kolei studio Wzorro wykorzystalo welne
do stworzenia linii miejskich toreb i plecakéw, a studio Ganszyniec (Maja
Ganszyniec, Marta Morawska) zaprojektowato Woofera — welniany obiekt

pochtaniajacy dzwigk i wygluszajacy pomieszczenia.

Inne, bardzo ciekawe efekty wspdtpracy dizajneréw z lokalnymi twércami
przyniost projekt pod nazwag ,Opolski etnodizajn”, prowadzony przez
Zamek Cieszyn z inicjatywy Stowarzyszenia Kraina $w. Anny. Celem
dzialania byto stworzenie produktéw czy ustug wzbogacajacych oferte
turystyczng i umacniajacych marke Opolszczyzny jako regionu. Projektanci,
ktdrzy zanurzyli si¢ w historie i tradycje regionu, zaproponowali produkty,
rozwigzania graficzne i ustugi, pokazujace opolska sztuke ludowa w nowym

ujeciu.

Joanna Guzik i Katarzyna Gierat z krakowskiej Akademii Sztuk Pieknych

zaprojektowaly np. zabawki edukacyjne ,Swieci opolscy” Figurki

260



$w. Anny Samotrzeciej i $w. Jacka majg przybliza¢ wiedze o zwigzanych
z regionem $wietych, zostaly wykonane z naturalnych materialéw i moga

by¢ wytwarzane przez lokalnych rzemieslnikow.

Anna Lukasik zaproponowata z kolei wykonanie stempli do tkanin,
aby moc powiela¢ tradycyjne opolskie wzory. Stemple spelniajg dwie
funkcje - edukacyjng (dzigki nim dzieci poznaja opolskie wzornictwo)

i promocyjna (moga stanowi¢ pamiatke z regionu).

Dizajnerzy zaprojektowali takze nowe ustugi, np. aplikacje, ktéra umozliwia
kontakt i wizyte u rzemieslnikéw i twdrcow dzialajacych w regionie,

czy nowy festiwal promujgcy lokalne dziedzictwo.

Jak wida¢, oprécz produktéw i projektéw graficznych bardzo ciekawym
elementem ,,gry w dziedzictwo” jest projektowanie ustug, a wlasciwie —

projektowanie doswiadczen i emocji.
Design thinking w ochronie niematerialnego dziedzictwa kulturowego

Szczegblnie powigzane z emocjami wydaje si¢ niematerialne dziedzictwo
kulturowe. Ciekawym projektem dotykajacym tej sfery byly warsztaty
prowadzone przez Zamek Cieszyn w 2017 r. na Opolszczyznie, we
wspolpracy ze Stowarzyszeniem Kraina Sw. Anny. Tematyka warsztatéw
dotyczyta malowania porcelany, czyli zwyczaju, ktéry w latach powojennych
zostal rozpropagowany dzieki konkursowi ogloszonemu przez Cepelie.
Wzory i techniki stosowane do zdobienia opolskich kroszonek przeniesiono
wtedy na nowy material — porcelane. To sztucznie zaimplementowane
dzialanie stalo si¢ elementem lokalnego dziedzictwa, ktére teraz zanika.
Celem opolskiego projektu ,Malowane dziedzictwo bez granic” bylo
zatem znalezienie innowacyjnych pomystéw sprzyjajacych rozwojowi tego
ginacego zwyczaju. Chodzito tez o wypracowanie modelu dzialania, ktéry

moglby stuzy¢ ochronie wszelkich praktyk wpisanych na Krajowa liste
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niematerialnego dziedzictwa kulturowego prowadzong przez Narodowy
Instytut Dziedzictwa [1]. Narodowy Instytut Dziedzictwa uznaje za
niematerialne dziedzictwo: tradycje i przekazy ustne, sztuki widowiskowe
i tradycje muzyczne, praktyki spoteczno-kulturowe, wiedzg¢ i praktyki
dotyczace przyrody i wszech§wiata, umiejetnosci zwigzane z rzemiostem
tradycyjnym, jak i inne zjawiska budujace spotecznosci i ich tozsamosc.
Dostepng forma ochrony niematerialnego dziedzictwa w Polsce jest
umieszczenie danego elementu na wspomnianej liScie. Wpis ten jednak
nie gwarantuje ani nie ulatwia rozwoju danego przejawu dziedzictwa.
W zakresie malowania porcelany na Opolszczyznie miejscowi liderzy
i aktywisci zainteresowani byli raczej aktywnymi formami zachowania

i rozwoju tej umiejetnosci. W dojsciu do celu pomdgt im wiasnie dizajn.

Prébe przeniesienia i uproszczenia opolskich wzoréw, przy uzyciu innych
(masowych) technik powielania, podjeta juz wczesniej jedna z polskich firm.
Oferuje ona pamiatki i tzw. gadzety zdobione charakterystycznymi wzorami
kwiatowymi, jednak proces powstawania tych produktéw pozbawiony
jest jakiegokolwiek zwigzku z regionem i z lokalnymi twércami. Motywy
opolskie nanoszone s3 w Chinach na masowg skale - na kubki, smycze,
opakowania produktow, ktérych inne partie s3 réwnolegle malowane
we wzory lowickie czy podhalanskie. To dzialanie ma tylko cel rynkowy
i nie odnosi si¢ w Zaden sposdb do lokalnej tozsamosci, symboliki ani tym
bardziej do emocji. Dotarcie do nich umozliwia natomiast metoda design
thinking. Jej najwicksza zaleta polega na tym, ze w kreatywnym procesie
szukania rozwigzan biorg udzial uzytkownicy - w tym wypadku klienci,

turysci, mieszkancy, ale takze sami tworcy.

Metoda design thinking sktada si¢ z czterech etapdw:

1. odkrywanie - czyli analiza danego zjawiska, badanie jego kontekstu,
otoczenia, uwarunkowan prawnych, konkurencji itd. Bardzo waznym
elementem jest zdefiniowanie potrzeb uzytkownikéw czy odbiorcow

danego dziatania;
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2. definiowanie - to etap, w ktérym okresla sie cele dzialania, jego warto$¢

i zalozenia projektowe;

3. opracowywanie - szukanie r6znych sposobdw rozwigzania postawionego

problemu i ich testowanie;

4. realizacja — praca nad konkretnym rozwigzaniem, wprowadzenie go na

rynek.

Najwazniejsze w tej metodzie okazuja si¢ przyjecie indywidualnej pers-
pektywy oraz praca z uzytkownikami, ktérzy dzielg si¢ wiedza i doswiad-
czeniem i wspottworzg koncowe rozwigzania. Dodatkowo praca przebiega
w interdyscyplinarnych zespotach, metoda warsztatowa, a wymyslone na

koniec rozwigzania sg testowane i ulepszane.

Na Opolszczyznie zbadano, zgodnie z zalozeniami metody design
thinking, obecny stan zachowania, kultywowania, produkcji i sprzedazy
malowanej ceramiki. Prowadzono przeglad dostgpnej literatury,
przeprowadzono badania i obserwacje etnograficzne, a takze wywiady
z osobami dekorujacymi i sprzedajacymi gotowe wyroby. Zorganizowano
takze dwudniowe warsztaty, ktérych uczestnikami byli regionalni tworcy
zajmujacy si¢ malowaniem ceramiki. O konsultacje poproszeni zostali

takze dodatkowo projektanci-ceramicy.

Efekty pracy byly bardzo interesujace. Okazalo sie, ze najwazniejsza
potrzeba w regionie jest zachowanie nie tyle zwyczaju malowania
porcelany, ile samego opolskiego wzoru, ktérego okreslona kolorystyka
i ksztalty pelnig wazng funkcj¢ — wzmacniaja poczucie tozsamosci Opolan.
Uznano, ze wigkszy nacisk powinien zosta¢ potozony na szukanie nowych
form promocji tego wzoru - to on budzi bowiem silne emocje, wywoluje
pozytywne skojarzenia i daje poczucie przynaleznodci. Dlatego trzeba

znalez¢ takie ustugii produkty, ktore beda przekazywaly wzor w interesujacy
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dla wspoétczesnych odbiorcow sposdb. Tworcy zgodzili si¢ na uproszczenie
procesow technologicznych (w tym np. malowanie tylko jednego elementu
wzoru czy uzycie kalki). W malowaniu porcelany i promocji wzoru
opolskiego zobaczono szans¢ na rozwdj lokalnej przedsigbiorczosci, wiec
opracowano takze sposoby na wykorzystanie nowych kanaléw promocji
i edukacji (np. nauka wzoru dzieki udzialowi w webinariach). W trakcie
warsztatow stworzono koncepcje ustug turystycznych, ktére uczestnikom
dawatyby szanse zdobycia zupelnie nowych doswiadczen i kompetenciji.
Ich elementem mialoby by¢ np. spotkanie z twdrca malujgcym porcelane,
samodzielne wykonanie ceramicznych naczyn na kole garncarskim,
wreszcie nauka i malowanie wzoru. Uczestnicy warsztatow zobaczyli tez,
jak réznorodne moga by¢ grupy odbiorcéw dziedzictwa kulturowego -
zastanawiano si¢ nad tym, w jaki sposob i z jaka ofertg dotrze¢ do wycieczek
szkolnych, rodzin, bogatych klientéw zagranicznych czy indywidualnych
0s6b. Pomysly i projekty zostaly wypracowane zespotowo — przez opolskich
tworcow, promotordw, przedstawicieli branzy turystycznej, przy udziale

projektantow [2]. Teraz czekajg one na wdrozenie.

Podsumowanie

Jak wida¢, styk tradycji i nowoczesnego narzedzia, jakim jest dizajn, moze
przynies¢ ciekawe rezultaty. Dziedzictwo kulturowe stato si¢ interesujgcym
zrodlem inspiracji dla projektantow wymyslajacych nowe produkty
i ustugi oraz przeobrazajacych przestrzen publiczng. Nowo zaprojektowane
elementy czerpia z tego, co najlepsze w przeszlosci, wzmacniajg poczucie
tozsamosci, daja poczucie zakorzenienia, a oprocz tego oferujg nowy rodzaj
doswiadczen. Moga by¢ przy tym wykorzystywane komercyjnie: daja
zajecie, promuja okreslony material, technike wykonania, miejscowos¢ czy
region. Dziatania projektantéw wplywaja na uswiadomienie sobie przez
wspolczesnych uzytkownikéw wagi dziedzictwa kulturowego, budza tez
dume z dorobku przeszlosci. Jak wynika z doswiadczen Zamku Cieszyn,

dzialaniom tym towarzyszy aprobata i zrozumienie tworcéw z regionu.
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Oni sami szukajg zresztg kreatywnych rozwigzan, nowych form tworzenia
i sposobow dotarcia do dzisiejszych odbiorcéw. Warunkiem jest jednak
niepodejmowanie dzialan intuicyjnie, ale metodycznie, przy wspdtpracy
ze specjalistami z dziedziny projektowania i w oparciu o odpowiednie
narzedzia. Odbiér dziedzictwa kulturowego jest determinowany przez
uzytkownikow, ale instytucje zajmujace si¢ ochrong i zarzgdzaniem tymi
dobrami powinny tak koordynowac procesy, by nie tylko przenosi¢ wzory,
lecz takze tworzy¢ nowg jakos$¢. Powtarzajac za prof. Jackiem Purchla:
»Dziedzictwo to przede wszystkim ludzie. [...] Dziedzictwo to my, to nasza

pamigé, nasz wybdr i nasza tozsamo$¢” (Purchla 2018).
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Lubomira Trojan

Castle of Cieszyn

Creative voltage. Activities at the intersection of the cultural heritage

and design

This text is devoted to the processes at the intersection of tradition and
design and to the effective method of finding new ways to use traditional
designs. The use of design as a tool for creative processing of tradition
has become the characteristic action of the Cieszyn Castle - the regional
design center. Workshop meetings with craftspeople and folk artists
initiated or coordinated by the institution, have brought great results in
the form of graphics, products and services relating to tradition, but very
innovative in their nature as projects. One particularly interesting process
started in spring 2017, when for the first time there was used the design
thinking methodology to develop new forms and preservation methods
for the intangible cultural heritage of the Opole Region - specifically, the
tradition of painting porcelain. We did field work, led observations and did
research on the porcelain painting context, and then we carried out a design
thinking workshop with the involvement of local artists and activists. Our
goal was to find innovative ideas for the preservation and development of
the Opole design and methods of painting porcelain, as well as to develop
the operational model which could be useful on a wider scale and available
for use in the protection of other elements of the Polish intangible cultural
heritage, including elements entered into the national list of intangible
cultural heritage maintained by the National Institute of Cultural Heritage.
The effect included interesting services and ideas — most importantly -
developed by the very inhabitants of the region. The ideas are now in the

phase of implementation.
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Malgorzata Jaszczott

Panstwowe Muzeum Etnograficzne w Warszawie

Tworcy i muzeum. Realizacje dizajnerskie na przykladzie muzealnych

projektow Panstwowego Muzeum Etnograficznego w Warszawie

Tworcy i muzeum. Krotka historia

Niemal dwie dekady temu Piotr Szacki (1939-2004), wieloletni pracownik
Panstwowego Muzeum Etnograficznego w Warszawie, muzealnik
i muzeolog, podczas seminarium ,Dawne zawody” w Nidzicy 12 lipca

2002 r. wyglosil nastepujacy poglad:

W intencji ochrony ,,gingcych zawodéw” termin ten bywa uzywany
i rozumiany wymiennie z ‘dawnym rzemiostem’ czy ‘rekodzielem.
Zainteresowanie tymi zjawiskami trwa juz wystarczajaco dlugo, zeby

skomplikowac tresci z nim zwigzane.

Potoczne rozumienie tych terminéw jest rezultatem zawitych
dziejow zaréwno rzemiosta /rekodzieta wiejskiego/ - jak i zabiegow
wokot jego badania, oceniania roli, troski o jego ksztalt i przysztosc,

promowanie jego wartosci.

Stad wyodrebniaja si¢ dwie sfery znaczeniowe zajmujacego nas
tematu: jedna - ‘antropologiczna’ - subiektywna, funkcjonujaca
w opiniach, przekonaniach, stereotypach. Druga - to kategoria

spoleczno-gospodarcza, a wiec obiektywna (Szacki 2002).
Panstwowe Muzeum Etnograficzne w Warszawie dziataw obu wymienionych

zakresach: pierwszy to pole badawcze, a drugi to wspétpraca z tworcami

ludowymi w celach kolekcjonerskich i edukacyjno-komercyjnych.
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Jednym z najscislej wpisanych w domene dzialalno$ci muzeum stykow
obu tych zakresow sg coroczne kiermasze $§wigteczne (bozonarodzeniowy
i wielkanocny, ze stalym terminem - dwa tygodnie przed $wietami),
ostatnio okreslane jako targi (Boskie Targi Bozonarodzeniowe i Wielkie
Targi Wielkanocne, z podzialem na strefy: ,ludows” i ,etnodizajnerska”
[1]). Udzial muzealnikéw polega tu jedynie na umozliwieniu wystawienia
i sprzedazy wyrobow ludowych. Twoércy s3 dobierani wedlug klucza
etnograficznego, z dbaltoscig o zréznicowanie regionalne i etnograficzno-
jakosciowe. Muzeum nie wptywa w zaden sposob na to, co tworzg ci artysci
i co powinni wystawiaé. Miernikiem popytu okreslonych wyrobow sa
jedynie odbiorcy, czyli warszawska wielkomiejska publiczno$¢. Najczesciej
tez pojawia si¢ ta sama lub zblizona grupa twércéw z najblizszych regionow
etnograficznych: Kurpi, Lowickiego, Podlasia, Lubelszczyzny; z dalszych
dominuje Sadecczyzna. Od kilku lat przyjezdzaja tez twdrcy z Bialorusi
i Ukrainy. Wystawcy sa zapraszani rowniez na lekcje, warsztaty, spotkania -
czyli realizujemy w tym zakresie ,,muzealny standard” [2]. Rola kiermaszow,
jarmarkow, targdw, warsztatow jest oczywista — zadaniem organizujacego je
muzealnika moze by¢ jedynie pozytywna selekcja i odréznienie twdrcow
autentycznych twércow (ale nie jest obligatoryjna przynaleznos¢ do
Stowarzyszenia Twoércow Ludowych) od tych, ktérzy oferuja wyroby
z Chin (co wspoélczesnie niekiedy si¢ zdarza, gdy wystawcami sg posrednicy),

oraz sondowanie popularnosci poszczegdlnych dziedzin twdrczosci.

Muzeum pelni takze funkcje ,rejestratora” czasu, nabywajgc zgodnie
ze swoimi zalozeniami kolekcjonerskimi wybrane wyroby i nobilitujgc
w ten sposob zyjacych tworcéw, a takze dokumentujac poszczegdlne okresy
ich tworczosci - i te relacje budowania znajomosci od lat sg takze istotne
w naszej pracy. Zdarza sig, ze niektorzy artysci sami sktadajg swoje wyroby
w darze po to, by znalazly sie w zbiorach, co jest dla nich nobilitujace.
O przyjmowaniu danych wzoréw przez muzeum decyduja wylacznie
zalozenia placowki (np. rejestracja réznych etapoéw tworczosci garncarzy,

rzezbiarzy, pisankarek, wycinankarek).
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Od poczatku powojennej historii w Panstwowym Muzeum Etnograficznym
byly takze prowadzone badania terenowe, podczas ktorych realizowano
fotograficzno-filmowe dokumentacje jako uzupetnienie, jak nazywat je Piotr
Szacki, ,,niemych muzealnych obiektow” (Szacki 2004: 302). Pozwalajg one
zapoznac si¢ zdawng tworczoscig i z technikami wytworczymi, zanikajacymi
lub czesto juz zaniklymi (np. filmy Wiktor Deptuta bursztyniarz, PME 1969,
czy Plecionkarstwo z korzenia, PME 1980, peten wykaz filméw: Szacki 1989).
Przede wszystkim jednak stanowig one dokument swoich czasow, dzigki
ktéremu ci wyjatkowi twdrcy istniejg zapisani w rzeczach, mozemy ich
»spotka¢” w filmach, zobaczy¢ na fotografiach, przeczyta¢ ich wypowiedzi

i postucha¢ glosu w wywiadach. Piotr Szacki pragmatycznie zauwazat:

Mozna w idei ochrony gingcych zawodéw wyrdzni¢ dwie wazne
motywacje: oczekiwanie szczegdlnych waloréw formalnych
i funkcjonalnych, jakimi maja si¢ /w przekonaniu potocznym/
wyrézniaé wytwory rzemiosta, oraz zainteresowanie rekodzietem
jako dostepng formula indywidualnego dzialania twodrczego
o szerokiej — wiec oferujacej mozliwo$¢ wyboru - skali potrzebnych
umiejetnosci technicznych, mozliwosci warsztatowych uzdolnien

artystycznych - od najprostszych po ztozone, czasem tez wymagajace

sporych inwestycji (Szacki 2002).

Wspolczesnie, w dobie wigkszego zainteresowania dawnymi technikami
wytwdrczymi i zyciem w stylu slow [3], dzieki zaangazowaniu lokalnych
spotecznosci w odkrywanie wlasnej tozsamosci, animacjom lokalnych
lideréw, dzialaniom organizacji pozarzadowych, np. Stowarzyszenia
Serfenta z Cieszyna [4], i dzieki mozliwo$ciom pozyskiwania srodkéw na
projekty z udzialem twércow, da sie zauwazy¢ pewien rozwdj rekodziela
i rzemiosta. Wskutek ratyfikowanej przez Polske w 2011 r. [5] Konwencji
UNESCO w sprawie ochrony niematerialnego dziedzictwa kulturowego
wzrosta $wiadomo$¢ roli kultury ludowej i jej wplywu na zycie cztowieka

w wymiarze globalnym. Jako muzeum etnograficzne chcemy mie¢ ponadto
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wplyw na $ciezki rozwoju ludowej tworczosci, aby by¢ nie tylko adresatem,
rejestratorem i depozytariuszem, lecz takze nadawcg komunikatow

kierowanych do wigkszej spotecznosci.

Projekty zrealizowane przez Panstwowe Muzeum Etnograficzne

w Warszawie

Projekty z udziatem twércow ludowych, zrealizowane w latach 2014-2016,
s3 z jednej strony niepisang spuscizng dzialan naszych poprzednikow,
a z drugiej — efektem naszych obecnych staran, by na nowo zinterpretowaé
kolekcje i wzbogaci¢ ja o nowe tre$ci. Realizacje te znacznie wykroczyly
poza nasz ,muzealny standard” i typowe myslenie o muzealnej ,,prostej”
relacji z ludowym tworca, ktorego dziela sie bada, dokumentuje, wystawia,
przyjmuje do zbioréw i ktérego zaprasza si¢ na kiermasze i warsztaty. Ponizej
kréotko omawiam dwa takie projekty - ,,Uwolni¢ Projekt” oraz ,, Iradycyjne

trendy. Nauka mody u polskich twoércéw ludowych”
»Uwolni¢ Projekt”

Projekt ten zostal zrealizowany w roku Kolbergowskim 2014 (ze srodkéw
Ministerstwa KulturyiDziedzictwa Narodowego, Urzedu Marszatkowskiego
Wojewddztwa Mazowieckiego oraz Urzedu m. stolecznego Warszawy)
przez Panstwowe Muzeum Etnograficzne w Warszawie we wspdtpracy ze
Stowarzyszeniem ,,Z Siedzibg w Warszawie” [6] - zespdl realizujacy to:
dyrektor dr Adam Czyzewski, Anna Grunwald, Malgorzata Jaszczolt, Anna
Kolczynska, dr Pawel Matwiejczuk, Patryk Pawlaczyk, Aleksander (Bratek)
Robotycki, Katarzyna Zukowska, Edyta Oldak, Pawel Heppner, Monika
Osinkowska i projektanci: Artur Gosk, Pani Jurek, AZE design. Celem
tego przedsigwzigcia bylo opracowanie wspdiczesnych wersji dawnych
tradycyjnych wyrobéw rzemieslniczych znajdujacych sie¢ w Magazynie
Gospodarki Podstawowej i Rzemiosta (i tylko te zbiory zostaly wlaczone

w proces tworczy. Celowo odrzucono kolekcje tkanin i strojéw oraz folkloru,
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by unikna¢ kolejnych etnodizajnerskich projektow ,,z kogutkiem w tle”, ktore
wtedy, takze w wersjach przerysowanych, byly bardzo popularne na rynku).
U podstaw projektu lezaly réwniez che¢ reinterpretacji zgromadzonych
zbioréw oraz wspolpraca pomiedzy muzealnikami, dizajnerami, twdrcami,
analitykami rynku konsumenckiego, wykladowcami szkét projektowych
i rzemie$lnikami. Punktem wyjscia byla refleksja nad rzemiostem,
jego wytworami, twércami i uzytkownikami oraz nad zapisanymi
i niezapisanymi ideami Piotra Szackiego, ktéry zajmowal si¢ m.in.
wytworami rzemie$lniczymi i technikami ich wykonania oraz umieszczat
je w roznych kontekstach. Projekt mial takze za zadanie przypomnie¢
i wdrozy¢ dawny model dystrybucji, polegajacy na bezposrednim kontakcie
klienta z wytwdrca, jak w wypadku wiejskich targéw lub indywidualnych
zamowien - ale w nowej odstonie. Pracownikom muzeum zalezalo na tym,
by zreinterpretowac pojecie przedmiotu muzealnego i przenies¢ je do sfery

pozamuzealnej. Jak twierdzi Robotycki:

»=Uwolni¢ Projekt” jest o tyle ciekawy, Ze odwraca proces powstawania
przedmiotu. Zawsze do muzeum przedmioty trafiaja ,skades”

Natomiast tutaj przedmioty do tego ,,skades” beda trafia¢ z muzeum

(Robotycki 2014) [7].

Przy projektowaniu nowych przedmiotéw zostaly przyjete nastepujace
zalozenia: 1. ksztalt i tworzywo mialy nawigzywa¢ do materialéw
wykorzystywanych w tradycyjnym rzemioéle z uwzglednieniem postepu
technologicznego; 2. opracowanie technologii produkeji miato by¢ efektem
$cislej wspolpracy projektanta z rzemiedlnikiem; 3. pelna dokumentacja
wykonawcza zostanie udostepniona w internecie na wolnej licencji Creative
Commons [8]; dystrybucja miata polega¢ na tym, ze kazdy moze pobrac
ze strony internetowej dokumentacje wykonawcza i wykona¢ przedmiot
u wybranego przez siebie rzemies$lnika, np. z najblizszej okolicy, co
przyczyni si¢ do wzmacniania lokalnych wiezi i do wdrozenia idei

zroéwnowazonego rozwoju. Przedmiot mégt by¢ modyfikowany w zaleznosci
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od indywidualnych potrzeb. Rzemieslnicy majg mie¢ mozliwos¢ powielania
wzoru po to, by pdzniej wykonywac ten przedmiot samemu jako czes§é

wlasnego rekodziela.

Cele projektu to: upowszechnienie nowego/starego modelu produkeji,
zgodnego z ideg zréwnowazonego rozwoju jako alternatywy dla produkcji
masowej; przywrdcenie ludowym wytworom rzemie§lniczym ,,drugiego
zycia® poprzez opracowanie wspolczesnych wzoréw kilku przedmiotow
znajdujacych si¢ w zbiorach Panstwowego Muzeum Etnograficznego;
wzmocnienie lokalnych wiezi - zainteresowane osoby moglyby zamoéwic
produkt u rzemies$lnika z najblizszej okolicy; zaangazowanie odbiorcy
w proces produkcyjny - klient okresla wlasne preferencje kolorystyczne czy
gabarytowe; stworzenie ciekawej sytuacji tworczej zaréwno dla projektanta

czy rzemie$lnika, jak i dla odbiorcy.

W ramach projektu powstato sze$¢ przedmiotow:
- Lampa Bunia, projekt: AZE design, we wspolpracy z garncarzem z Czarnej
Wi Koscielnej, Pawtem Piechowskim; byla ona inspirowana naczyniem do

przechowywania ptynéw - bunka (PME 11945) [9];

- Zyydel w dwoch wersjach, wzorowany na zydlu o wydtuzonym siedzisku
(PME 40736), projekt: Pani Jurek [10];

- Ul miejski z myslg o miejskich pszczelarzach, projekt: Artur Gosk, powstaly
w oparciu o ul ramkowy - konstrukcja Jakowickiego (PME 9663) [11];

- ,Hipsterskie” Buty-fapcie, ktérych pierwowzorem byty fapcie (PME 4351),
projekt: Artur Gosk [12];

- Stotek jednonozny, nawigzujgcy do zapamigtanego stotka, ktory dziadkowie
autora uzywali do dojenia krow; inspiracja muzealna: stolek o samorodnym
siedzisku na trzech nogach (PME 6102), projekt: AZE design [13];

- Stolek skladany, powstaly z inspiracji stotkiem o samorodnych
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rozwidlonych czterech nogach (PME 5530), projekt: Artur Gosk [14];

- Roleta wzorowana na macie sfomianej (PME 36763), projekt: Asia Piascik

we wspolpracy z rekodzielniczka z Kurpiow, Celing Kordek [15];

- Karafka, powstala z inspiracji huculskim $wiecznikiem (PME 9977),
projekt: Jan Kochanski [16].

Przedsiewziecie, cho¢ dobrze przyjete przez srodowisko dizajnerskie, nie
zagoscilo na stale wéréd odbiorcéw. Przedmioty te prezentowano tez potem
na wystawach ,,Uwolni¢ Projekt” w Panstwowym Muzeum Etnograficznym
w Warszawie (17.11.2018-24.11.2018), ,,Emanacje Kolberga” w Galerii
Kordegarda (13.12.2014-28.04.2018) oraz na Warmia Mazury Design
Festiwal w Ostrodzie i Olsztynie (12.09.2018-10.10.2016).

»Uwolni¢ Projekt” pozostato dzietem konceptualnym, ktére w zalozeniach
mialo by¢ zadaniem ,zyjacym” Okazalo si¢ jednak przypuszczalnie
propozycja zbyt nowatorska, ktérej nie udato si¢ rozpropagowac na tyle,
by w pelni zaistniala na rynku. Dlaczego nie wcielono jej w zycie? Czy nie
jestesmy jako spoleczenstwo gotowi na tak innowacyjne, ale oparte na
dawnych ideach, przedsigwziecie, polegajace na skroceniu drogi miedzy
uzytkownikiem a wytworcg, z muzealiami i muzeum w tle? Projekt wymaga
z pewnoscig poglebionej ewaluacji, w przeciwnym razie pozostanie jedynie

proba wyjscia poza szablony, niezrealizowanym konceptem.

»Iradycyjne trendy. Nauka mody u polskich tworcow ludowych”

W 2016 1. zainicjowano drugi projekt, realizowany ze srodkéw Ministerstwa
Kultury i Dziedzictwa Narodowego oraz Urzedu Marszatkowskiego
Wojewddztwa Mazowieckiego, we wspolpracy ze Stowarzyszeniem Artystow
Kurpiowskich. Jego autorem byla Zuzanna Krzysztofik, a pomocnikami -

Malgorzata Jaszczolt i Patryk Pawlaczyk.
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»Iradycyjne trendy” to projekt edukacyjny, ktéry mial na celu
miedzynarodowe i miedzykulturowe dziatania artystyczne. Zmierzal on
do wygenerowania sytuacji twdrczej polegajacej na spotkaniu studentéw
szkol artystycznych z dziedzictwem kulturowym regionu Kurpidéw
Zielonych i Podlasia, na zaglebieniu si¢ w jego specyfike oraz na kontakcie
z depozytariuszami tradycji i z lokalnym rzemiostem przy wspoétudziale

pracownikdw muzeum, oraz muzealnych zasobow.

Do uczestnictwa w projekcie zaproszono studentéw szkdt artystycznych
z Warszawy, Berlina i Maastricht (Akademia Sztuk Picknych w Warszawie,
Wyzsza Szkola Artystyczna Weiflensee w Berlinie, Akademia Sztuk
Pieknych i Wzornictwa w Maastricht). Efektem tego spotkania mialy by¢
projekty modowe (strdj, bizuteria, akcesoria) inspirowane kurpiowskim
i podlaskim krajobrazem kulturowym. Udzial w warsztatach umozliwiat
uczestnikom zdobycie umiejetnosci rekodzielniczych i rzemieslniczych.
Z kolei nabycie wiedzy bezposrednio u mistrzow w danej dziedzinie
mialo troche przypomina¢ badania terenowe, przeprowadzane przez
antropologéw. Podczas wyjazdu studenci zwiedzali takze muzea regionalne
(Zagroda Kurpiowska w Kadzidle, Prywatne Muzeum Kurpiowskie
w Wachu) i zetkneli sie z lokalnym folklorem (m.in. dzieki wystepom
zespolow Lysozianie i Baby z Baby z Janem Kanig). Ten kontakt z kulturg
zar6wno materialng, jak i niematerialng pozwolil blizej zapoznac sie
z koncepcja ,kultury tradycyjnej” i ,tradycji wynalezionej’, po to by
swiadomie czerpa¢ z dziedzictwa spolecznosci lokalnych (zob. Teczka
projektu). Dodatkowym rezultatem projektu byla dokumentacja

fotograficzno-filmowa, rejestrujaca wszystkie etapy badan i prac.

Do projektu zostali zaproszeni tworcy z Kurpiow Zielonych i Podlasia
- uczestnicy Mazowieckiego Szlaku Tradycji - portalu prowadzonego
przez Urzad Marszatkowski Wojewddztwa Mazowieckiego, Departament
Kultury, Promocji i Turystyki, Wydzial ds. Tworzenia Przestrzeni

Kulturowej i Turystycznej [17]. Twdrcy z Kurpiéw to: Bozena Bochomulska,
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Wiestawa Bogdanska, Zdzistaw Bziukiewicz, Maria Chrostek, Stefania
Dawid, Czestawa Galgzka, Zofia Gadomska, Czestawa Kaczynska (prezes
Stowarzyszenia Artystow Kurpiowskich), Stanistawa Konopka, Tadeusz
Konopka, Wtadystaw Kuskowski, Czestawa Marchewka, Wtadystaw
Murzyn, Apolonia Nowak, Zofia Samul, Stanistawa Suchecka, Andrzej
Staskiewicz, Halina Pajka, Marianna Pokora, Elzbieta Prusaczyk, Stanistaw
Ropiak, Czestawa Samsel, Marianna Staskiewicz, Krystyna Swider. Z kolei
twércami z Podlasia s3: Magdalena Papakul, Malgorzata Peptowska i Irena
Skorupska [18].

Za decyzjq ta staly che¢ wyeksponowania tradycji regionu, ktéry nie zostat
jeszcze tak wyeksploatowany w projektach etnodizajnerskich jak Podhale
iLowicz, oraz przyblizenie projektantom obszaru kulturowego o wyrazistych
cechach etnograficznych. Wybrani tworcy reprezentowali rozne dziedziny
rekodziela: wyréb kwiatéw z bibutly, plastyke obrzedows (,kierce”, bukiety
plaskie, pisanki, pieczywo obrzedowe zwane byskami), wycinankarstwo,
krawiectwo, tkactwo, haft, szydelkowanie, plecionkarstwo, rzezbiarstwo,
obrdbke bursztynu. Twoércy kurpiowscy, niezwykle otwarci na rézne formy
wspolpracy, z ogromng energia zaangazowali sie¢ w to przedsiewzigcie.
Dodatkowo zaproszono takze podlaskie tkaczki po to, by studenci mogli
zapoznac si¢ z technika, ktora na Kurpiach zanikla jako dziedzina tworczosci

rekodzielnicze;j.

Program wizyty zostal zaplanowany tak, aby kazdy z uczestnikéw zdotat
sie przyjrze¢ wszystkim rodzajom rekodzieta i rzemiosta, a nastepnie
w mniejszych grupach warsztatowych szkoli¢ si¢ pod okiem twdrcow
oraz przygotowacé swoje modele i na koniec opisa¢ refleksje towarzyszace
wszystkim etapom projektu. Wszystkie powstale przedmioty byty
prezentowane (miedzy listopadem 2016 r. a majem 2018 r.). w aneksie na
wystawie stalej w Panstwowym Muzeum Etnograficznym w Warszawie

pt. ,Czas $wietowania w kulturze polskiej i kulturach europejskich”.

283



Ciekawe okazaly si¢ refleksje uczestnikow, w pewnym sensie ,obcych’,
ktorzy doswiadczali ,nie-swojej” kultury - sytuacja, wydawaloby sie,
wspolczesnie juz nie tak naznaczona dychotomia jak wczesniej. Ale
mimo ,skurczenia® $wiata, mobilnosci i wiekszej wiedzy o innych
kulturach wyszto na to, ze ci ,inni” zawsze moga zadziwi¢ i zainspirowa¢
nie tylko przybyszy spoza naszego kregu, lecz takze nas samych. Region
kurpiowski, ,0 bogatej tradycji, $wiadomy wartosci wlasnej kultury,
znany i reklamowany” [19], nie zostal jeszcze w pelni odkryty nawet
przez Polakoéw. Studenci warszawskiej Akademii Sztuk Pieknych na réwni
z tymi z Maastricht i z Berlina chloneli zastane na miejscu tresci. Ponizej

przytaczam wypowiedzi trzech uczestniczek tego projektu.

SUZAN CAMLIK, Wydzial Tkaniny Artystycznej, Wyzsza Szkota
Artystyczna WeifSensee w Berlinie; wspdtpraca: Zofia Gadomska, Czestawa
Galazka:

Kurpie Bombka+. Pomyst, by stworzy¢ projekt Kurpie Bombka+,
narodzil si¢ podczas nauki tradycyjnego szydetkowania na warsztatach
prowadzonych przez kurpiowskich rzemieslnikéw i rzemieslniczki.
W okresie $wigtecznym mieszkancy Kurpiéw dekorujg swoje domy
bombkami wykonanymi na szydetku. W koronkowej konstrukcji
umieszcza si¢ balonik, ktéry po nadmuchaniu nadaje szydetkowej
bombece kulisty ksztalt. Nastepnie usztywnia sie ja takimi substancjami
jak skrobia ziemniaczana, woda z cukrem czy lakier do wloséw -
kazdy mistrz czy mistrzyni ma swoja ulubiong metod¢ - a balonik
wyjmuje. Moja praca jest wspdlczesna interpretacja tego elementu
dekoracyjnego. Pozostawienie balonika w $rodku bombki daje
poczatek nowemu trendowi, ktdry sklania do refleksji nad uptywem
czasu i zmiang pory roku zwigzanej z tg tradycja — wraz z oddalaniem

sie od $wiat powietrze uchodzi z balonika (Teczka projektu).

ANNA KUSMIERCZUK & OLGA ZIEBINSKA, Wydzial Wzornictwa,
Akademia Sztuk Pieknych w Warszawie; wspdtpraca: Wiadystaw Murzyn:
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Maski z korzenia sosny. W naszej pracy zainspirowaly$Smy sie
technikg wyplatania z korzeni sosny, uzywang na Kurpiach do
tworzenia niezwykle trwalych i uzytecznych koszykéw. Pracujac
z panem Wladystawem Murzynem, ktéry cale zycie wyplata w ten
sposob kosze, nauczyly$my sie nie tylko splotu i konstrukeji, ale tez
spokojnego podejscia do pracy i cierpliwosci charakterystycznej dla
rekodzielnictwa. WykonatySmy dwie maski, ktore potraktowatysmy
jako interpretacje zagadnienia tozsamosci twarzy. Potraktowaly$my
maske jako medium, w ktérym zawarlySmy zaréwno szacunek dla
materiatu i techniki, jak i inspiracje kulturg Kurpiéw Zielonych

(Teczka projektu).

SUZAN CAMLIK, Wydzial Tkaniny Artystycznej, Wyzsza Szkota
Artystyczna Weiflensee w Berlinie; wspolpraca: Magdalena Papakul,

Malgorzata Peptowska, Irena Skorupska:

Tkactwo le$ne. Kurpie styng z rozlegtych laséw i krajobrazéw,
ktére uksztaltowaly ludnos¢ tego regionu Polski. Jedng trzeciag
powierzchni Kurpiow pokrywa Puszcza Zielona. Podczas pobytu
w tej czesci Polski zbieralam wystepujace lokalnie materialy nadajace
sie do wykorzystania jako naturalne barwniki tekstylne. Wsréd
zgromadzonych przeze mnie surowcéw znalazty sie grzyby, zebrane
w lesie galezie brzozy, a takze tupiny cebuli i orzechéw wloskich
stanowigcych cze$¢ naszych positkéw. Do ich obrébki uzytam wody
z zalewu Wykrot. Z przedzy bawelnianej, ktora zostala poddana
eksperymentalnemu barwieniu, za pomoca starego krosna ze zbiorow
Panstwowego Muzeum Etnograficznego w Warszawie stworzylam
tkanine. Proces tkania mozna bylo $ledzi¢ na zywo online. Efekt
mojej pracy to abstrakcyjny obraz ,Zielona Puszcza’, ktory zostal
wlaczony do wystawy ,,Porzadek rzeczy”, mieszczacej si¢ na drugim

pietrze Muzeum.

Efekt projektu okazal si¢ niezwykle ciekawy, a muzeum stalo si¢ dobrym

inspiratorem zaréwno dla jednych, jak i dla drugich. Przedsiewziecie
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to udowodnilo, ze nawet jesli powielamy sprawdzone wzorce, mozemy
uzyska¢ nowg jakos$¢. Ale i ten projekt okazatl si¢ jedynie eksperymentem,
mimo ze udanym i wartym kontynuacji oraz o precyzyjnie opracowanym

modelu wspoélpracy.

Wytworzone w wyniku obydwu projektow przedmioty czekajg na decyzje
kuratorskie dotyczace tego, czy maja trafi¢ do zbioréw gléwnych muzeum,
a jesli tak — to do ktorej kolekcji. W 2011 r. powstala ,Etnokolekeja’,
ale zawiera ona gléwnie stroje, bizuteri¢ i zabawki. Od 2017 r. istnieje
réwniez nowa kolekcja ,,antropologii codziennosci”. Bardzo ,,pojemny”
w sensie merytorycznym jest ponadto zbior gospodarki podstawowej
i rzemiost. Przedmioty stworzone w ramach przedsiewzigcia ,,Uwolnié
Projekt” sa obecnie czgscig kolekcji przedmiotéw naukowo-dydaktycznych,
ale prezentowane sg na wystawie stalej ,,Porzadek rzeczy. Magazyn Piotra B.

Szackiego’, otwartej od grudnia 2015 r.
Podsumowanie

Oba opisane przeze mnie projekty swiadczg o tym, ze plynaca z muzeum
zacheta do innowacyjnych dzialan moze wskaza¢ nowe kierunki rozwoju
dla instytucji i os6b zajmujgcych si¢ projektowaniem oraz dystrybucja
ludowej wytworczosci w  $cistej wspodlpracy z terenem/regionem
i lokalnymi tworcami. Instytucja muzealna, taka jak Panstwowe Muzeum
Etnograficzne w Warszawie, dzieki swoim zasobom materialnym
i kompetencji pracownikow, to doskonaly organizator projektéw opartych
na zgromadzonym dziedzictwie. Rolg takiej placowki jest wspdlczesnie
nie tylko rejestrowanie, dokumentowanie, gromadzenie, opisywanie
i wystawianie, lecz takze wzmozona wspoétpraca np. z twércami ludowymi
irzemieslnikami, pobudzanie ich do wykorzystania potencjatu twdrczego na
nowe sposoby; generowanie kreatywnych sytuacji, inspirowanie, zblizanie

ludzi, podejmowanie nowych wyzwan.
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Piotr Szacki ponad dekade temu przedstawil swoja wizje etnograficznej
»ingerencji” w zadanie pod tytulem ,ochrona ginacych zawodéw”, ktére

jego zdaniem przedstawia si¢ nastepujaco:

Przedsigbioragc zadanie ochrony gingcych zawodéw wobec ich
anachronicznosci rozumianej jako ogotocenie tych fenomenow
z naturalnych motywacji, historycznych kontekstéw kulturowych
i ekonomicznych - nalezy si¢ pogodzi¢ z koniecznoscig monitoro-
wania reaktywowanej dzialalnosci. /Historia Cepelii dostarcza w tej
materii przekonujacych i cennych do$wiadczen/. Wymaga to wigc
stworzenia i utrzymywania aparatu konsultacyjnego badz tez tak
precyzyjnego wypracowania struktury tego przedsiewziecia, zeby

stalo si¢ systemem samokontrolujacym. [...]

Ten samokontrolujacy si¢ system to przede wszystkim relacja
wytworca — klient. Zatem: oferta wytworcy powinna formowac gusta
klienta, dopoki gust klienta nie bedzie w stanie stawia¢ wymagan
wytworcy. Taki proces nie odbywa si¢ w prézni: nie moze sie oby¢ bez
wyrafinowanego marketingu i promocji. Ten okres musza przetrwac

reaktywowane, gingce zawody bez popadania w tandete i kicz.

Czym jest tandeta - raczej wiadomo. Kicz za$ rozumiem jako rezultat
dziatania z intencja dogodzenia sprymityzowanym stereotypom
(Szacki 2002).

W pewnej mierze nie sposéb zgodzi¢ si¢ dzisiaj z Piotrem Szackim,
ze gust klientéw nie moze stawia¢ wymagan twércom. Ale by tak nie
bylto, musiataby nastgpi¢ doskonala synergia miedzy twoércami, klientami
a »straznikami poprawnosci’, czyli etnografami. Wspélczesnie doceniamy
jednak roznorodno$¢ i otwieramy si¢ na szeroko rozumiang innos¢. Dotyczy
to tez tworcow ludowych, ktérzy sa gotowi na niestandardowe dzialania,
traktujagc je takze jako rodzaj eksperymentu, ale intuicyjnie wykluczajac

tandete i kicz.
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Szacki trafnie diagnozowal dzisiejsze nadzieje zwigzane z zachowaniem
rzemiosta i rekodzieta w opozycji do zalewajacej swiat homogenizowanej
produkcji. Logiczny wydaje si¢ w tym kontekscie konserwatyzm,
ktory pozwala ochroni¢ unikatowe umiejetnosci i technologie bedace
wyroznikiem lokalnych grup i ktéry warto w sobie pielegnowac po to,

by nie tracgc wlasnej tozsamosci, spotkac si¢ z ,,innymi”:

Z rzemiostem/rekodzielem wigze si¢ nostalgiczne nadzieje
stworzenia alternatywy wobec frustrujacej potegi globalizacji,
konsumpcjonizmu, anonimowosci, sztampy, ubezwlasnowolnienia,

dehumanizacji.

Oczekuje sie do$¢ nieokreslonych a pozytywnych cech: swiadectwa
kreacyjnych dziatan ludzkiego indywiduum: §wiadectwa znajomosci
surowca, przeznaczenia wyrobu, swiadectwa opanowania techniki,
wynikajacych z tego waloréw estetycznych, niekiedy watkow
artystycznych w zdobnictwie; $wiadectwa tozsamosci ‘autorskiej,
‘regionalnej. ‘Ludowosci. ‘Komunikatywnoséci. Czytelnodci logiki

przyczyn i skutkéw (Szacki 2002).
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1. Bombka + (na wystawie ,,Czas §wigtowania w kulturze polskiej
i kulturach europejskich”), Suzan Camlik, Wydzial Tkaniny
Artystycznej, Wyzsza Szkota Artystyczna WeifSensee w Berlinie,
Weiflensee, wspotpraca: Zofia Gadomska, Czestawa Galazka,
fot. E. Koprowski/Panistwowe Muzeum Etnograficzne w Warszawie

2. Maska z korzenia sosny,
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4. Tkactwo lesne, Suzan Camlik, Wydzial Tkaniny Artystycznej,
Wyzsza Szkola Artystyczna Weiflensee w Berlinie, wspéipraca:
Magdalena Papakul, Malgorzata Peplowska, Irena Skorupska,
fot. M. Raniszewski/Panstwowe Muzeum Etnograficzne w Warszawie
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5. Tkactwo lesne, Suzan Camlik, Wydziat Tkaniny Artystycznej,
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Magdalena Papakul, Malgorzata Peplowska, Irena Skorupska,
fot. E. Koprowski/Panstwowe Muzeum Etnograficzne w Warszawie

6. Tradycyjne trampki, Alexander Schul, Wydzial Wzornictwa, Akademia
Sztuk Pieknych i Wzornictwa w Maastricht, wspdtpraca: Czestawa
Kaczynska, Magdalena Papakul, Malgorzata Peptowska, Irena Skorupska,
fot. E. Koprowski/ Panstwowe Muzeum Etnograficzne w Warszawie
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7. Koszula, Mariya Molotnikova, Wydzial Wzornictwa, Akademia Sztuk
Pieknych i Wzornictwa w Maastricht, wspotpraca: Zdzistaw Bziukiewicz,
Zofia Gadomska, Andrzej Staskiewicz, Stanistawa Suchecka,
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Zofia Gadomska, Andrzej Staskiewicz, Stanistawa Suchecka,
fot. E. Koprowski/Panstwowe Muzeum Etnograficzne w Warszawie
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9. Kierec, Alice Hoffman, Wydzial Scenografii i Kostiumu, Wyzsza Szkota
Artystyczna Weiflensee w Berlinie, wspdlpraca: Zdzistaw Bziukiewicz, Zofia
Samul, fot. E. Koprowski/ Panstwowe Muzeum Etnograficzne w Warszawie
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Malgorzata Jaszczolt

National Ethnographic Museum in Warsaw

Creators and Museum: Designer productions illustrated
with the example of museum projects of the National Museum

of Ethnography in Warsaw

In the Oskar Kolberg year of 2014 the National Ethnographic Museum in
Warsaw, in cooperation with the Association “Z Siedzibg w Warszawie”
[“Based in Warsaw”] realised the project called “Uwolni¢ projekt” [,,Release
the Design”] (funded by Ministry of Culture and National Heritage),
which allowed for new interpretations of museum objects by young Polish
designers in cooperation with craftspeople. The project was to restore the
old distribution model of direct contact between the customer and the
manufacturer. Although well received by the designers, the project did
not stay permanently in the environments of the recipients. The project
requires further evaluation. In turn, in 2016 there was realised a project
called “Tradycyjne trendy. Nauka mody u polskich twércéw ludowych”
[“Traditional trends. Fashion education from Polish folk artists”] (also
funded from the resources of the Ministry of Culture and National
Heritage) to which they invited art school students from Warsaw, Berlin
and Maastricht. Young designers came in contact with the ethnographically
strong region of Kurpie. Although the very idea of cooperation between
academic artists with folk artists is not new, the effect was surprisingly good.
The museum proved to be a good inspirer for both. These two productions
show that the impulse for innovative activities emerging from the museum
may indicate new, unexplored routes for institutions, including Cepelia,
which are involved in the design and distribution of folklore in close

cooperation with the region and local artists.
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Karolina Dziubata
Instytut Etnologii i Antropologii Kulturowe;

Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu

Folklor(yzm) sklepowy. Wzornictwo regionalne

w produktach spozywczych i uzytku codziennego

Wprowadzenie

Inspiracje wzornictwem regionalnym odnalez¢ mozna nie tylko
w przemysle tekstylnym i meblarskim, lecz takze na opakowaniach towarow
spozywczych: seréw, alkoholu i chipséw oraz na przedmiotach codziennego
uzytku: naczyniach kuchennych, przyborach szkolnych i na opakowaniach
kosmetykow. Niektore produkty to wyroby lokalne, ktérych opakowania
ozdobione s3 wzorami pochodzacymi réwniez z lokalnego rekodziela.
Inne odwolujg si¢ do powszechnego wyobrazenia o tym, co tradycyjne
i ludowe. Celem mojego artykulu jest prezentacja wybranych przykladow
wykorzystania wzornictwa regionalnego w ofertach popularnych marketow
spozywczych oraz analiza tego zjawiska w oparciu o koncepcje folkloryzmu
(Burszta 1969: 69-90) i postfolkloryzmu (Burszta 1989: 158-164).
Przedstawie wyniki mikrobadan terenowych, podczas ktérych szukalam
sposobow nawigzywania do wzornictwa regionalnego w asortymencie
poznanskich sklepéw. Od marca do czerwca 2018 r. moje zwykle codzienne
zakupy w roznych supermarketach w Poznaniu zmienily sie w etnograficzne

poszukiwania.
Kubek ludowy za 14,49 zl - wzornictwo na sklepowej polce
Nawigzywanie do folkloru tradycyjnego poprzez umieszczanie elementow

wzornictwa regionalnego na opakowaniach, etykietach i samych
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przedmiotach przeznaczonych na sprzedaz wigze si¢ ze zjawiskiem
etnodizajnu. Ten za$ definiowany jest przez socjologa Marka Krajewskiego
jako zbior przedmiotéw wykorzystujacych style, wzory estetyczne, forme
i materialy zaczerpniete z tzw. kultury wiejskiej [1]. Esencja etnodizajnu,
czyli tym, co pozwala nazywa¢ dany przedmiot etnodizajnerskim,
jest, wedlug Krajewskiego, przede wszystkim forma, material i sposéb
produkgji. Etnodizajn przypomina dziatalnos$¢ rzemieslnicza, blizej mu do
pracy w niewielkiej manufakturze niz do projektowania przemystowego,
jego konsekwencja jest kreowanie unikalnych obiektéw w krétkich seriach,

bardzo czesto wykorzystujacych nieprzemystowe materialy [2].

Socjolog podkresla to, co stanowi o rdéznicy miedzy etnodizajnem
a wykorzystaniem wzornictwa regionalnego w produktach spozywczych
iuzytku codziennego. Ostatnie w pewnymsensie,,chcaby¢” tymi pierwszymi.
Z jednej strony jest to czerpanie inspiracji z folkloru tradycyjnego czy
moze z tego, co producenci takich produktéw za folklor uznaja. Z drugiej
jednak strony, odnoszac si¢ do stéw Krajewskiego, ,,regionalny” asortyment
zbadanych przeze mniesupermarketéw towznacznejczegscitowary produkeji
masowej, ktérych etykiety i opakowania wykorzystuja wzory w sposob
powierzchowny, nachalny i niekiedy kiczowaty. To raczej ,etnogadzety’,
czyli przedmioty, ktore ,zawieraja motywy wypreparowane z kontekstu
pierwotnego pochodzenia i osadzone w nowym: na kubku, koszulce czy
puszcze popularnego napoju; dyskusyjna jest natomiast ich przynalezno$¢
do dizajnu” [3]. Etnogadzety sg fatwo i szeroko dostepne — mozna je naby¢
cho¢by w znanym sklepie internetowym folkstar.pl — a przekaz, ktdry ze
sobg niosa, jest prosty w odbiorze. Wedtug Krajewskiego jest to przekaz
az nazbyt prosty, majacy na celu jedynie stworzenie ,,pociagajacego dobra
konsumpcyjnego, ktore wabi i uwodzi, ale nie niesie za sobg jakiejkolwiek

spotecznej czy kulturowej alternatywy” [4].

298



Ser, garnek i lakier do paznokci - material empiryczny

W ciagu czterech miesiecy od maja do czerwca 2018 r. przeprowadzilam
obserwacje w dziewieciu sklepach i supermarketach w Poznaniu. Byty to:
Biedronka, Tesco, Spolem, Bricomarché, Rossmann, Jezyk, Castorama,
Zabka oraz Piotr i Pawel. Nie byly to badania reprezentatywne, a raczej
miejscowe obserwacje na potrzeby artykulu. Kazde z miejsc odwiedzitam
przynajmniej dwukrotnie, kilka natomiast, z uwagi na blisko$¢ od miejsca
zamieszkania, znacznie czeéciej. W sumie zebralam 45 przedmiotéw

i produktow.

Wykres pierwszy (rys. 1) przedstawia procentowy udziat sklepéw w badaniu.
Podzielitam zebrane produkty pod wzgledem miejsca, w ktérym je kupitam
lub zobaczytam. Najwiecej towaréw opakowanych we wzory regionalne,
bo az 19, znalazlo si¢ w asortymencie sieci Biedronka. 15 zaobserwowalam
w Tesco, po trzy w sklepie Spotem oraz w markecie budowlanym Brico-
marché oraz po jednym w pozostalych: Rossmanie, Jezyku, Castoramie,
Zabce oraz Piotrze i Pawle. Dodatkowo pod uwage wzielam réwniez
przedmioty, ktére posiadalam juz przed badaniami, ale ktére postanowilam
zaliczy¢ do materialu empirycznego ze wzgledu na to, Ze w Zadnym innym
sklepie ich nie znalaztam (lakier do paznokci oraz reklamoéwka z elementami

wycinanki fowickiej).

N Bigdronks

B TEsis

B Spoliem

B Bricomarchs
B Rosaumnann

| ek

B Caktorams
W fabka

W Pobr | Pawet

Rys. 1. Procentowy udzial sklepéw, opracowanie wlasne
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Nastepnie podzielitam te produkty na kilka grup, ktére przedstawitam na
wykresie drugim (rys. 2). Najwieksza kategorie stanowi nabial: 11 seréw,
trzy rodzaje mleka, jogurt i $mietana. W sumie produktéw pochodzenia
mlecznego znalaztam 19, co stanowilo 36% wszystkich doébr. Druga co
do wielkosci grupe okreslitam jako artykuly spozywcze. W tej kategorii
zawarlam wszystkie towary przeznaczone do spozycia, ktdre nie s3 nabialem:
wedliny, pierogi, kompot, musztarda, szczaw, ketchup i makaron. Wsréd
narzedzi kuchennych znalazly sie: garnek, czajnik, drewniany widelec,
serwetki, dwa kubki emaliowane i metalowa puszka do przechowywania.
Obok kuchni wzornictwo regionalne mozna wprowadzi¢ do tazienki,
kupujac papier toaletowy, kosmetyczke, ptyny do prania czy wspomniany
juz lakier do paznokci. Elementy wzoréw wykorzystane s3 réwniez na
etykietach znanych alkoholi: piwa Zywiec, Harna$ czy rzemie$lniczego
Bamberka. Najmniejsza kategorie¢ stanowia lampy, ktére mozna bylo naby¢
w Biedronce i w Bricomarché. Dodatkowo wyrdznitam kategorie zbiorcza
dla wszystkich przedmiotéw, ktére wychodza poza pozostale - dwa

rodzaje $wieczek, plastikowy karton do przechowywania oraz reklamdéwke.

| Mabial

W A spodyacae

B Marpedia kuchenna
B Akcesoria bagienkowe
W Alkehal

W Lampgy

| Innie

Rys. 2. Procentowy udzial produktéw, opracowanie wlasne
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Wykres trzeci (rys. 3) obrazuje podzial produktéw ze wzgledu na
wykorzystany w nich wzér. 29 artykuléw mialo etykiety we wzdr fowicki,
czyli rozpoznawalne elementy wycinanki lowickiej. Wzér ten zdobit
wszystko — od pierogéw, przez garnki kuchenne, po $wieczki zapachowe.
Szes¢ towardw, w tym piec seréw i jedno piwo, odwolato si¢ do wzoréw
goralskich (zdobien snycerskich), pochodzacych z Sadecczyzny i Podhala.
Wz6r kaszubski zaobserwowatam czterokrotnie na musztardzie, ketchupie,
serze i kubku. Réwniez wzory wielkopolskie znalazly swoje miejsce
wérod sklepowych alejek - snutka golinska na serze, rysunek stroju
szamotulskiego na garnku oraz bamberskiego na etykiecie piwa. Po dwa
artykuly spozywcze nawigzywaly do wzornictwa lubelskiego (perebory
i pasiak) oraz krakowskiego (strdj krakowski). Najmniejszg reprezentacje

mialy Kurpie, ktérych wzory znalazly si¢ na jednym kubku.

W Lovwicki

m Giralskie

W K aspuibiies

B 'Wielkopolekie
W Lisbei bk

W Kragowaki

B K phowiki

Rys. 3. Procentowy udzial wzoréw, opracowanie wlasne

Nie zdziwilo mnie to, ze ponad polowe zestawienia stanowi wycinanka
towicka. Wzornictwo to nalezy do najczedciej stosowanych w produktach
sklepéw ,folkowych”, np. we wroctawskim sklepie z pamigtkami oraz
w sklepie internetowym Folkstar [5], ktéry poddalam obserwacji, poniewaz

juz wczedniej znatam jego oferte nawigzujaca do wzornictwa regionalnego.
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Wspolczesne wyobrazenie wzornictwa fowickiego, ktére zdobi dostepne
w ofercie sklepu kubki, zeszyty, olowki czy torebki, nie przypomina jednak
tego, ktory Lowiczanki faktycznie wycinaly i wycinajg, haftowaly i haftuja
na swoich strojach (Bartosiewicz 2014). Ten serwowany przez sklepy
z pamiatkami, jest ograniczony do kilku wzoréw i koloréw oraz
przedstawiany w jednej kompozycji, tzn. wypelniajacy calg powierzchnie
danego produktu. W podobny sposéb zdobione byly artykuly
zaobserwowane w trakcie moich badan. Zadziwiaja jednak sposoby
uzytkowania tego wzoru. Lowickie motywy roslinne pojawily sie nie tylko
na serwetkach, §wieczkach, pierogach czy wedlinach, lecz takze na papierze
toaletowym. Ten ostatni zastuguje na szczegétowe przedstawienie. Papier
toaletowy Almusso Cepelio (il. 1) znajduje si¢ m.in. w ofercie sklepow
Tesco. Jak czytamy w opisie produktu, Cepelio to najbardziej tradycyjny
polski papier higieniczny, a zaprojektowane przez producenta opakowanie
ma zwroci¢ uwage na walory estetyczne naszej sztuki ludowej. Juz sama
nazwa powinna generowac okreslone skojarzenie, poniewaz bezposrednio
nawigzuje do dzialalnosci Cepelii - Centrali Przemystu Ludowego
i Artystycznego. Opakowanie przyozdobione jest wariacja nawiazujaca

do wycinanki towickie;j.

Dwa modele wykorzystania wzornictwa regionalnego

Na podstawie swoich obserwacji wyznaczylam dwa modele badawcze,
ktére reprezentuja dwa sposoby wykorzystania wzornictwa regionalnego
w produktach spozywczych i uzytku codziennego. Kazdy z nich odnosi
sie do jednej z dwdch koncepcji badawczych - pierwszy do folkloryzmu
w rozumieniu Jozefa Burszty, a drugi do postfolkloryzmu narodowego
w ujeciu Wojciecha Burszty. O kwalifikacji poszczegdlnych przedmiotéw do
odpowiedniego modelu decyduje kilka czynnikéw: (1) miejsce i (2) sposob
produkgji, (3) sposéb dystrybucji oraz (4) wykorzystany wzér. Czes$¢ z nich
- sposob produkgji i dystrybucji - to aspekty zjawiska, ktorych nie bytam

w stanie zbadac tylko przy pomocy obserwacji, stanowiacej moja gléwna
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technike badawczg. Opieralam si¢ zatem przede wszystkim na wizualnej
stronie artykutéw oraz na informacjach, ktére znalaztam na ich etykietach

- wykorzystanym wzorze i miejscu produkgji.
Model I

Model pierwszy opiera si¢ na koncepcji folkloryzmu. Wedlug Jozefa
Burszty folkloryzm to zjawisko polegajace na wyodrebnianiu elementéw
folkloru tradycyjnego, przetwarzaniu, manipulowaniu i osadzaniu ich
w nowym kontekscie (Burszta 1969: 69-90, 1987: 142-144). W niemieckiej
literaturze etnograficznej z poczatku lat 60. XX w. termin folklorismus zostat
uzyty na okre$lenie inspirowania si¢ ludowoscia, czyli zespotem zjawisk
przynaleznych kulturze chlopskiej, w dzialaniach komercyjnych wyzszych
warstw spolecznych, przede wszystkim za$ w reklamie czy turystyce (Moser
1962: 177-209).

W tej kategorii umiescitam produkty, ktére wykorzystuja wzory zwiazane
zmiejscem produkcji. Za przyktad niech postuzy ,, Ketchup kaszébszczi ostri”
produkowany przez gdanski zaklad przetwérstwa owocowo-warzywnego
Dagoma, a dostepny w sieci marketow Biedronka (il. 2). Produkt ten na
kilka sposobéw nawiazuje do regionu, w ktérym zostal wyprodukowany
- zaréwno poprzez jezyk, jak i elementy haftu kaszubskiego. Innym
przykladem sg ,Sery z Goliszewa’, produkowane w malej miejscowosci
Goliszew w wojewddztwie wielkopolskim, w powiecie kaliskim, w gminie
Zelazkéw (il. 3). Na ich opakowaniach znajduje sie grafika nawigzujgca do

wielkopolskiego haftu snutkowego, czyli do tzw. snutki.

Produkty, ktére zaliczytam do pierwszego modelu wykorzystywania
wzornictwa regionalnego, sa widocznie zréznicowane pod wzgledem
wzorow. Nie jest to tylko wycinanka towicka, lecz takze nadbuzanskie
perebory, wielkopolska snutka czy haft kaszubski. Poprzez zastosowanie

wzoréow pochodzacych z miejsca produkcji danego produktu zostaje
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zachowany pewien zwigzek miedzy dwoma elementami. Kaszubski haft na
stoiku keczupu produkowanego na Kaszubach nie jest calkowicie oderwany

od swojego pierwotnego kontekstu.

W idealnej wersji tego modelu wykorzystanie wzornictwa regionalnego
podparte byloby szeroko zakrojonymi badaniami, poszukiwaniami
i rozumieniem znaczenia konkretnych wzoréw. Innymi stowy, producent
danego produktu dokonywalby swiadomego wyboru, wiedzialby, jakiego
wzoru powinien szukac i z jaka historig éw wzor si¢ wigze. Same motywy
natomiast winien pozyskiwaé we wspolpracy z lokalnymi twdrcami,
nie dopuszczajac w ten sposéb do kradziezy wzordéw. O takiej idealnej,
romantycznej wizji reprodukowania wzornictwa moéwi Krajewski

w kontekscie etnodizajnu ,,kulinarnego’, ktory

bardzo silnie obecny jest we wspoélczesnej polskiej
kulturze kulinarnej - zwlaszcza w produkcji ekozywnosci,
w powrocie do starych receptur i dzialalnosci niewielkich
firm produkujgcych lokalne specjaly. Tych ostatnich nie da si¢
wytworzy¢ w sposdb fabryczny ani przy uzyciu nowoczesnych
technologii - wymagaja one surowcéow produkowanych recznie
i tak obrabianych. Tym samym ich produkcja restytuuje
praktyki, ktére dawniej stuzyly adaptacji do $rodowiska,
a ktore zostaly wyparte przez przemystowa produkcje zywnosci [6].

Czy tak jest? Trudno ustali¢ to na podstawie samych obserwacji, niemniej

bylby to dobry punkt wyjscia do dalszych badan nad zjawiskiem.
Model II
Drugi model stosowania wzornictwa regionalnego opiera si¢ na

koncepcji postfolkloryzmu narodowego, ktéra z jednej strony wyrasta

z poprzedzajacego ja folkloryzmu, z drugiej za§ -zwraca uwage na
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zachodzace pod tym wzgledem zmiany - kolejny etap przystosowania si¢
do wymogdéw wspdlczesnego odbiorcy, polegajacy na znaczacym zubozeniu
semantycznym element6éw folkloru tradycyjnego. Wedtug Wojciecha Burszty
postfolkloryzm to maksymalnie uproszczona tres¢ folkloru, funkcjonujgca
w catkowitym oderwaniu od pierwotnego kontekstu kulturowego (Burszta
1989: 158-164).

Do wspomnianego modelu nalezy zdecydowanie wigcej produktéw niz do
poprzedniego. Co wiecej, w przeciwienstwie do artykutéw spozywczych
sg to przede wszystkim przedmioty codziennego uzytku, jak naczynia
kuchenne czy kosmetyki. Wezmy np. ptyny do ptukania marki Eden. Swego
czasu w Biedronce mozna byto kupi¢ dwa rodzaje tego produktu, nalezace
do serii ,,Polskie inspiracje” — ,Tatrzanska harmonia” (il. 4) i ,,Malowniczy
Baltyk” (il. 5). Nie bytoby w nich, moim zdaniem, nic zaskakujacego, gdyby
nie to, ze oba koncentraty ozdobione byly dwukolorowymi wariacjami na
temat wycinanki fowickiej. Czy na Podhalu i u wybrzezy Baltyku brakuje
regionalnych inspiracji? Czy tylko wycinanka fowicka stanowi prawdziwie
polski wzor? Zebrany przeze mnie materiat badawczy zdaje si¢ odpowiadaé
na to pytanie twierdzaco. Wycinanka towicka, w réznych konstelacjach,
rozmiarach i kolorach, wystepuje na najrozniejszych artykulach: lampach
(il. 6), narzedziach kuchennych (il. 7, 8), $wieczkach (il. 9) czy chusteczkach.

Nawet osiedlowy sklep odziezowy ma na swoim szyldzie element fowicki.

Jak mozna wywnioskowa¢ z zalaczonych fotografii, w ramach tego modelu
znajduja si¢ przede wszystkim przedmioty codziennego uzytku, ktére
charakteryzuja si¢ tendencja do siegania po wzory lowickie - czesto
zmienione, uproszczone i w zupelnie innej kolorystyce. Pytanie, dlaczego
akurat fowickie? Wedtug Patryka Pawlaczyka ,nie powinno zaskakiwac,
ze w etnoinspirowanych produktach najczesciej s3 wykorzystywane motywy
powszechnie znane, latwo rozpoznawane jako zwigzane z ludowoscia,
ktére moga stanowi¢ ikoniczne wyobrazenie kultury ludowej” (2012: 19).

Aby osiggna¢ komercyjny sukces, producenci musza zatem odwolywac sig
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do uwspolnionego, stereotypowego wyobrazenia o folklorze tradycyjnym.
Sedno tego wyobrazenia stanowi wilasnie wzornictwo towickie - tatwo
to zweryfikowaé, wystarczy wpisa¢ haslo ,folklor” w wyszukiwarke

internetows [7].

Postfolklorystyczne przedmioty rdéznia si¢ od omawianych wcze$niej
folkloryzméw tym, ze z pierwotnym kontekstem wykorzystywanych
wzoréow nie majg wiele wspolnego. Nie istnieje juz zadna wiez, ktora
legitymizowataby uzycie danego wzoru. Finalnego produktu i wzornictwa,
ktére zdobi jego opakowanie, nie faczy nic procz checi zysku i sukcesu

komercyjnego.

»Dobre, bo polskie” - analiza zjawiska

Jakie sg przyczyny i motywacje siegania po wzornictwo regionalne
w produktach spozywczych i uzytku codziennego? Skad bierze sig
zainteresowanie potocznie rozumianym folklorem oraz rekodzielem
i jakie sg konsekwencje takich dzialan? Dlaczego niektére wzory sg bardziej
eksploatowane od innych? Odpowiedzi na te pytania moze przynie$¢
poréwnanie dwoch modeli wykorzystania wzornictwa regionalnego,
na kanwie ktérych mozna moéwi¢ o dwdch podejsciach do wzornictwa
regionalnego, a tym samym do folkloru w ogole. Podobng tendencje
kilkanadcie lat temu zauwazyla Magdalena Sztandara w kontekscie
przemystu muzycznego (Sztandara 2001: 29-46). Chociaz miala ona
na mys$li odniesienia do ,ludowosci” w muzyce, jej wnioski mozna
zastosowaé réwniez w przemysle spozywczym. Sztandara wyznaczyla
réwniez dwa sposoby nawigzywania do folkloru - pierwszy swiadomy,
zaplanowany, teoretycznie zwigzany z powrotem do korzeni i budowaniem
okreslonego typu tozsamosci indywidualnej i zbiorowej, a drugi dosy¢
prosty, powierzchowny, nastawiony na zysk, bez glebszej refleksji nad
materialem zrédtowym. ,Na pewno dla jednych grup czy jednostek

[folk] jest alternatywa, wybrang $wiadomie drogg zycia. Dla innych
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natomiast jest ekonomicznym interesem, egzotyczng i popularng przygoda,
kojarzacg si¢ z biesiadg i wesotym widowiskiem” (Sztandara 2001: 45).
Co wigcej, jest to jedna z form funkcjonowania folkloru tradycyjnego
w kulturze wspoélczesnej, ,,od konserwowania reliktow skansenowych,
rézne warianty ludowosci, obrone ‘narodowych’” wartosci, po ludyczne

formy wykorzystywania elementéw kultury ludowej” (Sztandara 2001: 29).

Model pierwszy, oparty na koncepcji folkloryzmu, przedstawia stosowanie
wzornictwa regionalnego w produktach, ktére poprzez sposéb i miejsce
produkgji sg z nim zwigzane. W odwolaniu do tezy Sztandary folkloryzm
w takiej postaci moze stanowi¢ kulturowy rezerwuar, oferte kontestujaca
zglobalizowane formy konsumpcji. ,Staje sie wykladnikiem potrzeby
powrotu do przeszlosci, przywotania w biezacym zyciu jej elementdw,
aby obroni¢ sie przed uniformizacja, homogenizacjg niszczacg odrebnosé
kultur i indywidualnosci” (Sztandara 2001: 32). Podobnie Anna Weronika
Brzezinska uwaza, ze inspiracje kulturg lokalng sg istotnym elementem
codziennosci, szczegdlnie w dobie globalizacji, poniewaz swoim znaczeniem
wspieraja lokalng i regionalng tozsamos¢ kulturowg (Brzezinska 2010: 272-
284).

Model postfolklorystyczny opiera si¢ wylacznie na komercyjnym
zastosowaniu wzornictwa regionalnego. To ,szukanie ludowych korzeni,
ktdre pojawia sie nie dzieki stowom i myslom, lecz estetycznym impulsom,
ktdre zaspokajajg potrzebe bycia w atrakcyjnym i zywiolowym widowisku,
z ktorym czesto folklor jest utozsamiany” (Sztandara 2001: 29). Tresci,
do ktérych nawigzuje sie na etykietach i opakowaniach, nie stanowig
wtedy najczesciej wyrazu glebszych potrzeb i warto$ci metafizycznych,

ale sprawdzajg si¢ podczas uzytkowania komercyjnego:

Gdy tworzg sie style wypowiedzi postugujace si¢ znakami kultury
ludowej, lecz w oderwaniu od jej rzeczywistego kontekstu, to

otwiera si¢ pole do tworczych dzialan niewiele z kulturg ludowa
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majacych wspolnego, badz do wytwarzania produktéw, mogacych
liczy¢ na komercyjny sukces (Sztandara 2001: 30).

Wedlug niektérych etnografow folkloryzm w takiej postaci nie przyczynia
sie (jak sie to czesto sugeruje) do przedluzenia i zastgpienia folkloru
tradycyjnego (Walinski 1978: 37; Smolinska 1995: 142). To samo dzieje si¢
we wspolczesnych nawigzaniach do wzornictwa regionalnego. Naduzywanie
moze prowadzi¢ do ich stereotypizacji i banalizacji — ograniczenia ich
roli tylko do etykiety produktu majacego spelnia¢ estetyczne wymogi
wspolczesnego odbiorcy. Zgadzam sie ze stwierdzeniem, ze folkloryzm
funkcjonuje na podstawie pewnych stereotypéw kulturowych i ksztaltuje
u odbiorcy nie tyle wiedz¢ o folklorze, ile zaledwie pewne o nim
wyobrazenie (Walinski 1978: 38). Z drugiej jednak strony folkloryzm
odpowiada na wspdlczesng potrzebe tresci, nawet zmodyfikowanych, ale
pochodzacych z niefunkcjonujacego juz folkloru tradycyjnego. Pozwala
na zakonserwowanie wybranych elementéw folkloru w postaci cytatu
lub obrazu, a przy braku przekazu naturalnego, umozliwia jego zachowanie
i przekazanie kolejnym pokoleniom. Pozostaje pytanie, na ile zmian mozna
sobie pozwoli¢. W ktérym momencie reprezentacja przestaje by¢ wiernym

odwzorowaniem, a staje si¢ karykaturg oryginatu?

Celem producentéw wydaje si¢ wlasnie to, zeby decyzja o zakupie danego
produktu, np. ze wzorem lowickim, wigzala si¢ z poczuciem dumy
z dokonanego wyboru. Odnoszenie si¢ do elementéw wzornictwa
regionalnego jako czesci folkloru tradycyjnego to jedna z form utowaro-
wienia tradycji i charakterystycznego dla czaséw ponowoczesnych sposobu
budowania tozsamosci opartego na konsumenckim wyborze (Pawlaczyk
2012: 19). Postfolkloryzm pelni w tym procesie funkcje identyfikatora
i nawigzania do wspolnoty mysli, odnosi do okreslonego kregu wartosci
(Sztandara 2001: 40). Pozwala tym samym na budowanie wyobrazonej
wspolnoty konsumenckiej, ktora wspiera polskie rolnictwo, przetwérstwo

czy w og6le gospodarke. Dobrze ujeta to zjawisko Zaneta Kopczyniska:
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Nawigzania do ludowosci przewaznie pojawiaja si¢ w reklamach
produktow spozywczych. Dzemy, oleje, margaryny, nabial sa
najczgsciej zachwalane przez bohateréw w ludowych strojach,
znajdujacych si¢ w wiejskiej scenerii, uzywajacych odpowiednich
rekwizytow. Zastosowana oprawa ma zapewni¢ konsumenta
o tym, ze reklamowany produkt jest naturalny, nieprzetworzony,
a wiec zdrowy. Ma by¢ réwniez oparty na tradycyjnej recepturze
(Kopczynska 2012: 127).

W kontekscie badan prowadzonych w przestrzeni sklepowej nie sposob
nie nawigza¢ do koncepcji supermarketu kultury (Matthews 2000). Rzecz
jasna autor traktuje to wyrazenie nie tylko dostownie, jako miejsce, gdzie
pewne elementy kultury podlegaja utowarowieniu i komercjalizacji, lecz
takze jako metaforyczng przestrzen, w ktérej dokonywany jest wybor. Ewa
Klekot, analizujgc zjawisko etnodizajnu w kontekscie supermarketu kultury,
zwrdcila uwage na trzy aspekty jego funkcjonowania, ktére znajdujg swoje

odzwierciedlenie w proponowanych przeze mnie modelach:

Z jednej strony bedzie to cala gama tozsamosci ,,korzeni” - tworcze
wykorzystanie dawnych technik, ich zwigzek ze srodowiskiem zycia
tworcy (czyli gleboka ekologia), ich ,naturalno$¢’, ,,harmonijne
wspolistnienie z tworzywem”. Z drugiej — lokalne tozsamosci pdzno
nowoczesne, konstruowane w opozycji do homogenizujacych
tendencji globalnego rynku, ktére gldwnie wyrazaja si¢ przez
nawigzania formalne do ,ludowosci” czy ,pierwotnosci’ [...]
Pamietajmy jednak, ze na pdtkach supermarketu kultury jest tez

wiele etnogadzetow, ktore nie zawsze s3 etnodizajnem [8].

Klekot wskazuje, po pierwsze, na rzemiedlniczy, naturalny charakter
nawigzywania do przeszlosci, ktore przejawia si¢ nie tylko w wykorzystaniu
samego wzornictwa, lecz takze w podejmowaniu dialogu z jego bagazem
kulturowym i znaczeniem, jakie ma dla lokalnej spolecznosci i dla tworcow.

Po drugie, supermarket kultury oferuje produkty, ktore ,wyrazaja si¢ przez
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nawigzania formalne” do tego, co rozumiemy jako ludowos¢, folklor czy
tradycje. Na podstawie moich obserwacji uwazam, ze takie produkty
naleza do modelu pierwszego — sklepowego folkloryzmu - a wspomniane
nawigzania formalne to wykorzystane wzornictwo. Po trzecie, Klekot
podobnie jak Krajewski wyrdznia etnogadzety, ktére w dos$¢ powierzchowny
i stereotypowy sposob zwracajg sie ku przeszlosci. Ten typ przedmiotow
nalezy do modelu drugiego - sklepowego postfolkloryzmu. O ile jednak
folkloryzm stoi w opozycji do globalnej homogenizacji rynkowej, o tyle
postfolkloryzm, moim zdaniem, dokonuje wtdérnej uniformizacji — przede
wszystkim poprzez ciagle eksploatowanie i naduzywanie wzornictwa
fowickiego. Prawie wszystkie bowiem produkty, ktére nosza znamiona

postfolklorystycznej tendencji, zostaly udekorowane wycinanka fowicka.

Bardzo interesujace spojrzenie na postfolklorystyczne traktowanie
wzornictwa ma Tomasz Sieminski. Badacz wyréznit kilka kontekstow,
w ktérych pojawia si¢ wzér kaszubski: gastronomiczno-spozywczy,
rzemie$lniczy, okoliczno$ciowo-festynowy, edukacyjny i turystyczno-
pamigtkarski. Motywy wywiedzione z haftu kaszubskiego pojawiajg sie
na ,opakowaniach jaj, napojach owocowych, torebkach z cukrem czy
chociazby na etykiecie od watrobianki lub serka homogenizowanego
[...] szyldach sklepow spozywczych, restauracji i baréow” (Sieminski
2012: 30). Sieminski zwraca jednak uwage na to, Ze tak szerokie
stosowanie zdobnictwa hafciarskiego bylo zjawiskiem demokratycznym,
spontanicznym i oddolnym, wynikajacym z potrzeb ludzi - ,w tym
sensie jak najbardziej ludowym, chociaz ludowi narzuconym” (2012: 32).
Réznica migdzy funkcjonowaniem wzornictwa kaszubskiego na Kaszubach
a wycinanki fowickiej w calej Polsce polega jednak na tym, ze to pierwsze
jest, wedtug Sieminskiego, nosnikiem kaszubskiej tozsamosci i srodkiem do
»zapisywania i przekazywania grupowego mitu kaszubskiego” (2012: 35).
Mam pewne watpliwosci, czy znalezione przeze mnie produkty opakowane
we wzornictwo lowickie pelnig taka wlasnie funkcje. Z drugiej strony

same fotografie to za malo - zdaj¢ sobie sprawe z tego, ze moje badania
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nie pozwalajg na calkowite poparcie tej tezy i stanowig rodzaj wstepnego

rozpoznania tematyki.
Podsumowanie

Oba opisane przeze mnie modele utrwalajg nie tyle wiedz¢ o folklorze,
ile zaledwie pewne o nim wyobrazenie. Wedlug Magdaleny Sztandary
»folkloryzm ksztaltuje jedynie wyobrazenia o folklorze, opierajac sie
na pewnych stereotypowych po czesci o nim przekonaniach, w swych
estetycznych zabiegach nie zwaza wigc zupelnie na zawarty w nich obraz
$wiata i specyficzny rodzaj wiedzy” (2001: 32). W kontekscie omawianych
przeze mnie etykiet artykutow sklepowych - bez okresSlonej wiedzy
nie ma mozliwosci dowiedzenia si¢ zbyt wiele o pewnych zjawiskach
kulturowych z opakowania, ktére zaraz si¢ wyrzuci. Za tym idzie rowniez
tendencja do naduzywania wzornictwa — radykalnego uproszczenia, zmian

kolorystycznych itd., ktére moga prowadzi¢ do stereotypizacji i banalizacji
folkloru:

Folk (rozumiany jako wytwory pochodne od folkloru, lecz nie
tworzone przez lud dla jego wlasnych celéw, ale przez twdrcow
zewnetrznych i w innych celach, przede wszystkim na potrzeby
kultury popularnej, komercyjnej, medidéw i oczywiscie ze wzgledow
ekonomicznych) ,sprzedany” szerokiej masie konsumentéw
zwigzany jest z komercyjnoscia i nieunikniong powierzchownoscia
(Sztandara 2001: 34-35).

Marta Flisykowska z kolei, omawiajac przyklady projektéw odnoszacych sie
dolokalnosci, poddaje krytyce te z nich, ktére do Zrédet inspiracji podchodza
zbyt powierzchownie. Sprzyja to jej zdaniem plytkiemu ujmowaniu
ludowych odniesien, w wielu wypadkach polegajacego na aplikowaniu
gotowych rozwigzan w dotychczas niewystepujacej konfiguracji badz

na wykorzystywaniu powszechnie znanych, wielokrotnie powtarzanych
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motywdw. Dzialania takie prowadza do prymityzowania znaczenia kultury
ludowej, a fatwe, powierzchowne traktowanie tematu ma wiecej wspolnego

z kalkomanig niz z inspiracjg czy z interpretacjg (Flisykowska 2012: 49).

Z drugiej strony folkloryzacja to zjawisko, ktére istnialo, istnieje i bedzie
istnie¢. Odrgbne od samego folkloru tradycyjnego, duzo moéwi jednak
o naszym wspolczesnym zyciu. Folkloryzm i postfolkloryzm pokazuja,
w jaki sposob odwolujemy si¢ do przesztosci i wykorzystujemy jej tresci
w terazniejszosci. Jest to wszakze ,,.bardzo delikatny temat, i niestety bardzo
fatwo mozna przedstawi¢ kulture ludowg w zlym $wietle lub splaszczy¢
jej znaczenie, odnoszac si¢ jedynie do jej stereotypowego wycietego
fragmentu” (Flisykowska 2012: 51). Osobiscie mysle o nich w kategoriach
zjawiska kulturowego majgcego swoje przyczyny i konsekwencje, ktore
sg przedmiotem moich dociekan badawczych. W podobnym duchu
o dziedzictwie Cepelii méwi Anna Weronika Brzezinska: ,moze zamiast
z niesmakiem odwraca¢ si¢ od cepeliowskich wytworéw warto sobie
zadacd pytanie: czy gdyby Cepelia nie powstala, mielibySmy dzisiaj o czym
dyskutowac?” [9].

Poza folkloryzmem i postfolkloryzmem w jednym z marketéw znalaztam
réwniez tradycyjne rekodzieto. W sklepie Tesco w Poznaniu przez kilka
tygodni znajdowaly si¢ urny do glosowania na najlepszy projekt spoteczny,
a wérod nich projekt ,Uratuj snutki wielkopolskie” (il. 10). Jak twierdzi
pomyslodawca, Fundacja Patria, ma on ,przywréci¢ pickne koronki do
lokalnych doméw i upowszechni¢ wiedz¢ na temat haftu snutkowego.
Wszystko w  przyjaznym, otwartym miejscu, w Zielonym Domu
w Skrzetuszewie. Miejscu, gdzie zawsze mozna si¢ spotkad, snujac snutki,
rozmawiajagc o gwarze i pyrach, pijac herbat¢” [10]. Cho¢ projekt ten
nie wygral, uwazam, ze sama obecno$¢ takich produktéow w przestrzeni
sklepowej ma bardzo duze znaczenie, poniewaz dzieki temu kilkanascie
tysiecy ludzi mogto sie dowiedzie¢ o lokalnym rekodziele i przyczynic¢ sie

do jego ochrony.
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il. 1. Papier toaletowy Almusso Cepelio, fot. K. Dziubata

il. 2. Keczup kaszubski z etykietg z elementami
haftu haszubskiego, fot. K. Dziubata

315



S6IY GDlISZBWﬂ

Serburn i dofraniy 8l ——

Yhtozzarella

il. 3. Ser z Goliszewa w opakowaniu z elementami
snutki wielkopolskiej, fot. A. W. Brzezinska
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il. 4. Koncentrat do ptukania tkanin il. 5. Koncentrat do ptukania

Eden ,Tatrzanska Harmonia” tkanin Eden ,,Malowniczy Baltyk”
z etykieta z elementami wycinanki z etykieta z elementami wycinanki
fowickiej, fot. K. Dziubata fowickiej, fot. K. Dziubata
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il. 6. Abazur lampy we wzory towickie, fot. K. Dziubata

il. 7. Garnek zdobiony elementami wzornictwa towickiego, fot. K. Dziubata
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il. 8. Puszka do przechowywania
inspirowana wycinankga
towicka, fot. K. Dziubata

il. 9. Swieczki z etykieta inspirowang wycinankg fowicka, fot. K. Dziubat
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GLOSUJ TUTAJ
HA SWOJ ULUBIONY LOKALNY
FROJEKT SPOLECIHY

o - 4 CUiE
il. 10. Urny do gltosowania na projekty spoteczne, wéréd ktérych znalazt
sie projekt ,,Uratuj snutki wielkopolskie!”, fot. Karolina Dziubata
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Karolina Dziubata
Institute of Ethnology and Cultural Anthropology,

The Adam Mickiewicz University in Poznan

Store Folklore(ismus): Regional design in food

and everyday use products

Regional design inspirations can be found not only in the textile and
furniture industry. Ethno-design fashion permeated also to foods, for
example cheeses, alcohol and crisps as well as everyday objects such as:
kitchenware, school accessories, cosmetics and hygiene articles. Some are
locally manufactured products, the packaging of which have been decorated
with local handicraft ornaments. Others refer to the convergent, general
idea of what tradition and folk is. The aim of the text is to present selected
examples of the use of regional design in products available in popular food
stores and the analysis of this phenomenon based on the concept of Jozef

Burszta’s folklorismus and Wojciech Burszta’s post-folklorismus.
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Angelika Madycka
Wydzial Humanistyczny

Akademia Gorniczo-Hutnicza w Krakowie

#folktattoo - zastosowanie oryginalnych i przetworzonych wzorow
regionalnych w tatuazu i jego rola w procesie budowania tozsamosci

jednostkowej

Wprowadzenie

Refleksja nad fenomenem elementéw wzornictwa, ktére znalazly sie
w popkulturowym obiegu i ktére sg zwigzane z nurtem etnodizajnu,
a jednocze$nie sg wykorzystywane masowo i komercyjnie, jest niezwykle
interesujaca (Brzezinska 2013: 17). Wzornictwo regionalne i inspirowane
nim motywy pojawialy sie przez wiele lat w modzie, sztuce uzytkowe;j,
architekturze czy malarstwie w najrézniejszych formach. Estetyka
zorientowana na ludowo$¢ stanowila bardzo powazny i wyrazny
element polskiej kultury zaréwno w miedzywojniu, jak i w ciggu kilku
dziesigcioleci XX w. (Korduba 2013: 13). Te do$wiadczenia z przeszlosci
uksztaltowaly wspolczesne myslenie o ludowosci. Starsze pokolenia
i dzisiejsi dwudziestolatkowie jednoznacznie reaguja na hasto ,Cepelia”
oraz na okreslenia ,na ludowo” czy ,w ludowym stylu”. Sg to ,,powszechniej
rozumiane skojarzenia niz w jakimkolwiek innym europejskim kraju”
(Korduba 2013: 19). Zaréwno w latach miedzywojennych, jak i teraz idea
zywotnosci sztuki ludowej jest uznawana za element wyrézniajacy Polske

na tle innych obszaréw Europy (Korduba 2013: 50).
Wiek XXI doprowadzil do przetworzenia wzoréw ludowych w forme

popkulturowg za pomocg etnodizajnu oraz jego popularnosci w internecie.

Czesto jednak wzornictwo regionalne jest sprowadzane do najbardziej
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rozpoznawalnych wzoréw i motywoéw. Ciekawy element polskiego folkloru
stanowi roza przejeta z haftu fowickiego, ktora funkcjonuje samodzielnie,
poza kontekstem stroju ludowego, a dodatkowo traktuje sie jg jako rodzaj
umasowionego rodzimego motywu, znanego Polakom oraz odwiedzajagcym
nasz kraj turystom. Roza ta funkcjonuje w oderwaniu od regionu i tradycji,

zwykle jest utozsamiana ogodlnie z Polska (Brzezinska 2013: 17).

W ostatnich latach mozna zauwazy¢ takze wzrastajagca mode na tatuaze
w stylu folkowym, ktére latwo znalezé na fotograficznym serwisie
spoleczno$ciowym Instagram pod hashtagiem [1] #folktattoo. R6Zne osoby,
zaréwno tatuazysci, jak i ich klienci, positkujg sie¢ wzorami regionalnymi po
to, by stworzy¢ rozmaite formy tatuazy. Jest to kolejny etap wprowadzania
folkloru do zycia codziennego i do wspolczesnej kultury. Tatuaz, czesto
wykorzystywany do kreowania swiadomosci oraz tozsamosci jednostkowej,
jest dobrym sposobem, by pokaza¢ swoje pochodzenie, zainteresowania
i histori¢ w kontekscie regionalnym oraz narodowym. Celem tego tekstu jest
wskazanie nowej przestrzeni wykorzystania wzornictwa regionalnego, jaka
jestbranza tatuazowa, ze szczegélnym uwzglednieniem promocji #folktattoo
w serwisie Instagram. Metoda, jaka zostala uzyta, to wywiad swobodny,
przeprowadzony mailowo lub z uzyciem serwisu Instagram, z autorami
tatuazy oraz z osobami wytatuowanymi, ktdre zostaly wyselekcjonowane
sposréd osdb, ktére opublikowaly posty z hashtagiem #folktattoo. Kolejng
cze$cig artykulu jest analiza prac Pauliny Wach, opublikowanych w serwisie
Instagram réwniez pod hashtagiem #folktattoo. W tekscie wykorzystano
fragmenty wywiadu bezposredniego i swobodnego z artystka, aby
przyblizy¢ jej tworczo$¢, ktora opiera si¢ na kreatywnym wykorzystywaniu
tradycyjnego wzornictwa ludowego w formie tatuazy zdobigcych ciala
rysowanych przez nig postaci. Obie czesci artykutlu ukazujg obecno$é
pewnych znanych i popularnych elementéw sztuki ludowej i wzornictwa

regionalnego w zupelnie nowych, wspoélczesnych aranzacjach.
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Elementy kompozycji, ktére wywodza si¢ wlasnie z najbardziej
rozpoznawalnych regiondw oraz z tamtejszych strojow ludowych, a s3
niezwykle popularne, zaliczaja si¢ do szerszego nurtu, okreslonego przez
Wojciecha Burszte jako postfolkloryzm narodowy. Zdaniem badacza
zjawisko to charakteryzuje si¢ ,nie tylko semantycznym uproszczeniem
tre$ci przekazu i jego kulturowego ladunku, ale tez jego zupelnym
oderwaniem od pierwotnego kontekstu” (Burszta 1994: 106). Brzezinska
podkresla, ze zgodnie z tym kierunkiem interpretacyjnym poszczegdlne
elementy zaczerpniete z tradycyjnej kultury chtopskiej funkcjonujg dzisiaj
w kulturze, ale w stopniowo degradowanej formie, poniewaz wystepuja
one w ubogim semantycznie i konwencjonalnie §rodowisku. Z drugiej
jednak strony, te wspodlczesne transformacje wzornictwa ludowego czy
strojow ludowych oraz wytwarzanie inspirowanych nimi przedmiotow
lub dziet sztuki, do ktérych wedlug mnie mozemy zaliczy¢ takze tatuaze,
przeciwdzialajg w pewnym sensie wcigz postepujacej transformacji, ktora
prowadzi do powstawania nowych mod, wzoréw i kanonéw (Brzezinska
2013:17).

Tatuaze inspirowane wzornictwem ludowym w Polsce

Tatuaz ludowy, folkowy, a moze polski? Wiele jest okreslen opisujacych
tatuaze inspirowane wzornictwem ludowym oraz kulturg ludowg Polski.
Jednak trudno moéwi¢ w tej sytuacji o ,tatuazu polskim” tak jak o tatuazu
polinezyjskim czy japonskim. Cho¢ sztuka tatuazu rozwija si¢ w naszym
kraju w szybkim tempie, kazdy z tworcéw ma wlasny styl i metode, ktora

wykonuje swoje prace.

Wedlug Mariusza Snopka polski styl tatuazu nigdy sie nie wyksztalcit
z powodu krétkiej historii tatuazu artystycznego w naszym
kraju. Snopek podkresla, ze nie istniejg tradycyjne wzory tatuazy,
ktore bylyby charakterystyczne dla naszej kultury. Dodaje takze,

ze wlasnie przez ten brak polskich motywow tatuazysci wykonuja
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jedynie wzory wspolczesne badz tradycyjne innych kultur, a nie kultury
polskiej (Snopek 2013: 121). Badacz argumentuje te¢ teze brakiem
zakorzenienia w historii tatuazu artystycznego, przez co twércy od razu
zaczeli wykonywaé prace wspolczesne oraz inspirowane motywami
z innych kultur, cho¢ oczywiscie nie traktowali ich jako wzorow
rodzimych, poniewaz nie da si¢ przeja¢ obcego stylu jako swojego.
To prawda, ze polskie motywy ludowe nigdy wczesniej nie cieszyly sie
popularno$ciag wsrod mito$nikow tatuazu, poniewaz sztuka tatuazu
artystycznego nie istniala w Polsce az do 1989 r. Prawdg jest réwniez to,
ze tatuazysci zaczynali od wzoréw obcych, powoli dazac do coraz wyzszego
poziomu artystycznego swych prac. Jednak czy zjawisko #folktattoo
na polskim rynku tatuazowym nie mozemy potraktowa¢ jako sygnatu,
ze oto obserwujemy narodziny polskiego stylu, zarazem wspdlczesnego
i ludowego, a przy tym rodzimego? Przeciez wzory i motywy obecne w tego
rodzaju tatuazach odwolujg sie bezposrednio do naszej kultury ludowej,
do wzornictwa regionalnego oraz motywdéw znanych chociazby z haftéw
i wycinanek. Wraz z etnodizajnem przyszla takze moda na tatuaz ludowy
okreslajacy tozsamo$¢ noszacej go osoby i stanowiacy cze$¢ polskiej kultu-
ry. Problemem jest jednak to, ze 6w styl mdgltby by¢ klasyfikowany tylko
zewzgledu nainspiracje oraz pochodzenie wykorzystanych wdanym tatuazu
motywow. Metoda wykonania zalezy bowiem od konkretnego tatuazysty,
cho¢ i w tym wypadku mozemy zauwazy¢ wiele podobienstw. Styl polski,
#folktattoo, nie jest zatem okreslany przez grupe tworcow, ktérzy postuguja
sie jednakows technika, a raczej ksztaltuje go grupa klientéw, ktora chce
zamoOwic tego typu wzdr i ktora szuka artystow gotowych do podjecia si¢

takiego wyzwania.

Ankietowane przeze mnie osoby, wyselekcjonowane za pomocg hashtagu
#folktattoo w serwisie Instagram, podajg bardzo rézne powody, dlaczego
wybraly taki a nie inny wzér tatuazu. Dla jednych wzory te majg glebsze
znaczenie, a drugim podoba si¢ etnodizajn i chcieli przenies¢ go takze na
swoja skore. Dla @mandslovee jest to kwestia identyfikacji ze stowianskoscig

i pochodzeniem. Lubi ona motywy folkowe w muzyce czy w stroju i ,,czuje
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sie sobg w takim wydaniu”. Kolejna z ankietowanych oséb potwierdzila,
ze wybor tatuazu wigze sie z jej aktywnoscig w Zespole Piesni i Tanca,
nazywanym przez nig ,ludowym” Uzytkowniczka @tajemniczojawna_
tanczyla w zespole ludowym przez 13 lat i teraz sama prowadzi takg grupe.
Twierdzi ona, ze folklor stanowi nieodlgczng czes¢ jej egzystencji, a teraz
jest to dla niej sposdb na zycie. Jako wzoér tatuazu wybrala parzenice,
ktéra $cisle wigze si¢ z polskim folklorem. Jest to jeden z najbardziej
rozpoznawalnych motywéw ludowych, cho¢ wedlug posiadaczki tatuazu
nie kazdy wie, co to dokladnie jest. Ankietowana uzytkowniczka uwaza
swoj tatuaz za pigkny, niezbyt skomplikowany, ale zarazem trudny do
rozszyfrowania przez innych. Wedlug niej atutem jest to, Ze mato 0séb wie,
skad ten wzoér pochodzi i na jakich rzeczach mozna go najczesciej spotkac.
Kolejna osoba, postugujaca si¢ nickiem @piatypokoj, wybrata wzoér fowicki.
Sama nie identyfikuje si¢ z tym konkretnym regionem, a raczej ogdlnie —
z Polska. Sadzi ona, ze lowickie wycinanki to jeden z najbardziej
charakterystycznych i rozpoznawalnych przejawow naszej kultury ludowe;.
Przyznala, ze wiekszy sentyment ma do Kurpiéw, skad pochodzi jej mama,
dlatego tez rozwazala wytatuowanie sobie kurpiowskiej lelui. Wybrata wzér
ludowy ze wzgledu na zamilowanie do tradycyjnej sztuki i do folkowych
motywow. Przyznaje, ze przez krotki czas studiowala etnologie oraz zekultura
ludowa od zawsze jg zachwycala. Ostatnig osobg jest @bulasiabasia, ktora
uwaza, ze folkowy tatuaz odzwierciedla jej stowianskie pochodzenie. Ma to
dla niej szczegélnie wazne znaczenie, poniewaz uzytkowniczka obecnie
mieszka za granicg. Dlugo szukata odpowiedniego wzoru - podobaly si¢ jej
kwiaty i stowianskie tribal, a takze wzory towickie, ktdre sg bardzo kolorowe

i czesto uzywane we wspolczesnym wzornictwie.

Popularno$¢ wzoréw ludowych w tatuazu jako sposob na ukazanie

wlasnego pochodzenia

Ludowe motywy byty niegdys bardziej obecne w zyciu Polakéw — pojawialy

sie na ubraniach, na narzedziach codziennego uzytku, w architekturze
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iwystroju wnetrz. Mozna wiec powiedzie¢, ze cieszyly sie one popularnoscia.
Wspolczesnie ten trend powraca, jednak w zupelnie innym wymiarze.
Folklorystyczne akcenty wykorzystuje sie¢ w etnodizajnie, w modzie,
w dodatkach do wnetrz, na jarmarkach. Skoro przeniknely juz one do
kultury masowej, to dlaczego nie wykorzysta¢ ich réwniez w sztuce tatuazu?
Chociaz w naszej kulturze nie umieszczano wzordéw ludowych na ciele, to
czemu dzi$ nie mialoby si¢ to zmieni¢? Juz teraz zauwazamy wzrastajaca
popularnos$¢ folkowych tatuazy, posréd ktérych krélujg motywy towickich
réz i wycinanek, kaszubskich kwiatéw czy goéralskich parzenic. Jest to
sztuka w sztuce, poniewaz wiele zalezy od precyzji i wiedzy tatuazysty oraz
od zastosowanych koloréw, tak aby wzor dobrze prezentowat si¢ na skorze.
Motyw ludowych wycinanek wymaga pod tym wzgledem dokladnosci
ze wzgledu na obecnos¢ licznych drobnych elementéw oraz symetrycznosc.
W tatuazach inspirowanych wzorami lowickimi przewazaja barwy
podstawowe, jak czerwona, z6lta, zielona i niebieska, lecz podstawe wzoru

czesto stanowi czarny kontur.

Wielu tatuazystow podejmuje sie¢ wykonania tatuazy inspirowanych
motywami ludowymi, jednak efekt koncowy okazuje sie rézny i zalezny
od stylu wykonawcy. Niektorzy czerpig z kolorystyki wzoréw regional-
nych, lecz czes¢ z nich zostawia jedynie oryginalny ksztalt,
przeobrazajagc wzor ludowy, tak aby pasowal on do ich stylu
tatuowania czy do potrzeb klienta. Cze$¢ artystow sama projektuje
wzory tatuazy inspirowanych ludowoscia. Przykladowo
@karolinasmedzik ze studia Zmierzloki Tattoo w Tychach przyznaje,
ze chcialaby czesciej tatuowa¢ motywy ,folkowe” Obecnie ma juz ich
kilka w swoim portfolio i zostaly one przez nig wykonane wywiedziona
z malarstwa impresjonistycznego technika dotwork [2], poniewaz
najbardziej lubi wilasnie ten styl tatuazu i rysunku. Artystka inspiruje sie
formami wzornictwa regionalnego, przetwarza je na potrzeby tatuazu
i luzno interpretuje. Niektore elementy haftow zapozycza w niezmienionej
formie, poniewaz nie stosuje koloru. Pomysly na tatuaze czerpie z haftow

regionalnych, folkloru i robdtek szydetkowych. Sadzi, ze jesli kiedy$
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motywy ludowe zyskajg wigkszg popularnos¢, bedzie to raczej podyktowane
moda. Tatuazystka wierzy jednak, ze znajdg si¢ osoby, dla ktérych bedzie
to miato wigkszy sens i ktore bedg sie utozsamialy ze swoim regionem.
Ze zdje¢ umieszczonych na jej profilu na Instagramie mozna wy-
wnioskowaé, ze Karolina tatuowala wzory ludowe osobom starszym,
gléwnie kobietom, oraz ze sama projektuje inspirowane sztuka ludowa
flashe, czyli gotowe wzory przygotowane wczesniej i pokazywane
w albumach, mediach spotecznosciowych lub na $cianach studia jako

propozycje dla zainteresowanych klientéw.

Kolejnym tatuazysta jest Konrad z Seven Swords Studio w Cheltenham, co
warto podkresli¢, bo tatuuje on jedynie za granica. Artysta wykonuje tatuaze
inspirowane polskimi wzorami ludowymi, ale robi to rzadziej, niz by sobie
tego zyczyl. Bardzo czesto jednak spotyka si¢ on z folklorem skandynaw-
skim czy celtyckim. Polskie wzory ludowe nie do konca pasuja do jego stylu,
jednak bardzo lubi je tatuowaé. Wspomina np. o haftach na poszewkach
poduszek, ktére widziat jako dziecko w swoim domu. Twierdzi, ze polskie
hafty sa tak pickne, ze mogltyby by¢ od razu przeniesione na skére. Czasami
piekne wzory mozemy podziwia¢ na porcelanie i na innych obiektach z zycia
codziennego, lecz nie zawsze zwracamy na nie uwage. Konrad podkresla
jednak, ze taki wzor musi by¢ uproszczony lub zmodyfikowany i cho¢ artysta
zachowuje jego charakter, to zawsze stara si¢, by tatuaz dobrze wygladat
na skorze. Zapytany o intencje ludzi, ktérzy wybieraja wzory ludowe,
odpowiedzial, Ze cz¢$¢ 0sdb jest kreatywna i chce mie¢ na ciele co$ bardziej
unikatowego niz znak nieskonczonosci czy pidrko. Dodatkowo niektdrzy
pragng si¢ w ten sposob identyfikowa¢ z wlasnymi korzeniami. Zdaniem
Konrada kazdy probuje nada¢ specjalne znaczenie swojemu tatuazowi
i cho¢ czasami to ,,zwykla fikcja’, zdarza sie, ze tatuaz rzeczywiscie taczy
sie z czyim$ pochodzeniem. Konrad takze tworzy flashe, ktore reklamuje
stowami: ,,chcialbym podzieli¢ si¢ troszeczke moim dziedzictwem przez
przygotowanie tych wzoréw matych folkowych projektéw”. Wszystkie sa
dostepne za 30-70 funtéw. W postach na Instagramie artysta podkresla

swoje polskie korzenie i to, ze chcialby je propagowac.

329



Wykonywania tatuazy zwigzanych z kulturg ludowa podejmuje sie
réwniez @slumber_ink, pracujaca w Zgbkowicach Slgskich. Wydaje sie jej,
ze sformulowanie ,tatuaze folkowe” dobrze okresla tatuaze inspirowane
wzornictwem ludowym. Artystka sgdzi, ze milo$nicy takich motywéw chca
w pewien sposob zaznaczy¢ swdj zwigzek z konkretng kulturg, miejscem czy
sztukg charakterystyczng dla danego regionu. Parzenica, ktéra wytatuowata
jednemu z klientéw, miata ukazywac jego przywigzanie do gér - polskich
Tatr. Tatuazystka wykonuje tatuaze zwigzane przede wszystkim z kulturg
gorali podhalanskich. Jej prapradziadek pochodzil z tamtych terendw, wiec
podczas projektowania korzysta ona z rodzinnego archiwum: zdjg¢, opisow
i ksiazek, m.in. z Historii Przewodnictwa Tatrzariskiego. Projekty @slumber_
ink opierajg si¢ na symetrii, opracowuje je ona z najwiekszg starannoscig
i dbaloscig o wlasciwe proporcje. Inspirujac si¢ sztuka ludowas, artystka stara
sie tak wykona¢ dany wzér, by pozostal on zblizony do swojej oryginalnej
formy, jednak nie wszystko wyglada dobrze po przeniesieniu na skore,
np. drobne azurki. Artystka podkresla, ze tatuaz musi by¢ przede wszystkim
estetyczny i dobrze si¢ prezentowac na ciele zaréwno tuz po wykonaniu, jak

i po wielu latach.

Kolejnym tworca jest Marcin Malicki postugujacy si¢ na Instagramie
nickiem @graffunk83. Uwaza on, Ze najlepszym okresleniem tego typu
tatuazy jest stowo ,ludowy’, jednak mozna je stosowaé zamiennie
z wyrazem ,folkowy”, poniewaz oba s3 latwe do przetlumaczenia na
angielski. Jego fascynacja ludowa ornamentyka zaczela si¢ od beskidzkiej
goralszczyzny, dlatego Malicki czgsto wykorzystuje motywy goralskie
i beskidzkie, cho¢ podobajg mu si¢ réwniez wzory zaczerpniete z innych
regionéw. Artysta stara si¢ szukac kolejnych inspiracji w internecie, a takze
podczas podrozy, kiedy zabiera ze sobg aparat, by uwiecznia¢ napotkane
po drodze wzory. Podstawowym zrodlem, z ktérego korzysta, sa dwie
prace etnograficzne Mieczystawa Gladysza z lat 30. XX w. o zdobnictwie
goralskim z Beskidu Slaskiego. Czasami siega tez po wzory z haftéw

ludowych i zdobien strojow. Ma kilka publikacji na ten temat, m.in. ludowe
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wykroje z dodatku do ,,Przyjaciotki”. Marcin uwaza, ze motywy ludowe sa
na swodj sposob $wieze, niewyeksploatowane. Poza goralska rozeta, znang
na calym $wiecie jako kwiat zycia, nie mieszczg si¢ one w tzw. tatuazowym
mainstreamie. Zdaniem Malickiego najwazniejsze jest jednak to, ze wydaja
sie one na swoj sposob bliskie, bo ,,nasze”, a nie orientalne czy zachodnie.
Daja poczucie lokalno$ci, pochodzenia ,stad”, a jednoczesnie nie sg tak
krzykliwe jak np. patriotyczne hasta. Dodatkowo sg atrakcyjne graficznie,
aludzie poszukujg oryginalno$ci. Dla jednych bedzie to element ich lokalnej
tozsamosci, co wedlug niego wida¢ u oséb wychowanych w beskidzkich
dolinach czy zwigzanych z miejscowym folklorem. One wlasnie podkreslaja
swoje pochodzenie za pomocg tatuazy. Dla innych natomiast jest to sposob
na zbudowanie czesci swojej tozsamos$ci, nawiazujacej do dziadkow,
a dzi§ czesciowo zapomnianej. Marcin zapytany o to, w jakim stopniu
przetwarza wzornictwo regionalne, by dostosowa¢ je do formy tatuazu,
odpowiedzial, ze to kwestia dopasowania konkretnego wzoru do ludzkiego
ciala. Podkreslil, ze nie chodzi o to, by tworzy¢ skansen. Wazne, by bawi¢
sie wzorami, czerpac z nich garéciami, a przy tym mie¢ §wiadomos¢, skad
i dlaczego si¢ je bierze. Co ciekawe, artysta zajmuje si¢ nie tylko tatuazem,
lecz takze projektowaniem graficznym, w ktéorym wykorzystuje te same

ludowe motywy.

Niektdrzy tatuazysci wykonuja tatuaze inspirowane sztukg ludows jedynie
na zyczenie klienta, poniewaz ten rodzaj wzornictwa nie wpisuje sie
w ich styl tatuowania, np. tatuazysci ze studia Dziarczyncy w Poznaniu
w duzym stopniu zmieniaja oryginalny motyw, poniewaz ich technika
jest dotwork. Twierdza oni, Ze najlepszym zrodtem inspiracji jest internet,
a klienci wybierajg takie wzory z ré6znych powodéw, m.in. sentymentalnych,
tozsamos$ciowych czy estetycznych, czyli tak jak w wypadku innych tatuazy.
Maria Kubit ze studia Bodyfikacje takze sadzi, ze wyboér wzoru ludowego to
indywidualna sprawa, poniewaz ludzie decyduja si¢ na to z przywigzania
do miejsca czy regionu, z ktérego pochodzg, a inni po prostu z zamitowania

do sztuki ludowej i jej formy. Zdaniem Kubit najlepszym zrédiem do
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wyszukiwania takich wzoréw jest internet. W swoich projektach na ogoét
nie inspiruje si¢ ona sztukg ludowa. Wykorzystuje wzornictwo regionalne
dopiero na Zyczenie klienta, jesli np. chce on polaczy¢ dany motyw
z akcentami folkowymi. Artystka stara si¢ wtedy dostosowaé wzory do
stylistyki wszystkich swoich projektéw. Zdarza si¢, ze motyw trzeba
zmodyfikowa¢, zazwyczaj upraszczajac oryginalny wzér ludowy. Wiaze sie
to z pewnymi ograniczeniami technicznymi tatuazu, poniewaz nie kazdy

wzoOr mozna przenie$¢ na skore w niezmienionej formie.
Tatuaz ludowy w twdrczosci Pauliny Wach

Paulina Wach jest mlodg artystka z Dolnego Slaska, specjalizujacy sie
w digital design, czyli w projektach cyfrowych [3]. Jej prace wspominano na
wielu stronach internetowych: na portalach Slavorum i Design Your Trust
oraz na blogu Bewildered Slavica. Figuruje tam jako artystka, ktéra nadaje
stowianskiemu folklorowi nowoczesny styl. Podczas przeprowadzonego
przeze mnie wywiadu Wach doktadnie opisala swojg tworczos¢ oraz

projekty folklorystyczne, ktére prezentuje w mediach spolecznosciowych.

Artystka opracowala projekt ,Modern folking” na potrzeby pracy
dyplomowej. Cala seria zostala potem wydana w formie artbooka
o takim samym tytule. Jej pierwsza inspiracja byla personifikacja Polski
w strojach ludowych z mangi Hetalia. Po stworzeniu kalendarza folkowego
w studium reklamy Wach postanowita wréci¢ do tego tematu, lecz
w od$wiezonej i nowoczesniejszej formie, dodajac do tradycyjnych strojow
troche kreatywnos$ci. Najpierw wykonala ilustracje Lowiczanki w stroju
regionalnym ze stuchawkami jako elementem nowoczesnosci i etnodizajnu.
Nastepnie stworzyla posta¢ Krakowianki o rekach pokrytych tatuazami we
wzory lowickie. Po przemysleniu koncepcji projektu Paulina zdecydowala
sie podzieli¢ swoje prace na poszczegélne regiony i nie miesza¢ wzordéw
ani strojow. Postanowila projektowac ilustracje przedstawiajace mlodych

ludzi w mniej lub bardziej przerobionych strojach ludowych, z tatuazami
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inspirowanymi regionalnymi wzorami. Sa to nowoczesne i niezwykle
barwne grafiki, ktérych bohaterowie zostali ukazani w bardzo pomystowy
sposob — majg kolorowe wlosy, dredy, duzo kolczykéw, czasem skape stroje
oraz wiele tatuazy. Pierwsze skojarzenie moze by¢ takie, ze sg to ,,hipsterzy”
w strojach ludowych. Paulina rysuje mtodych ludzi, poniewaz to wtasnie
oni s3 odbiorcami jej prac w mediach spolecznosciowych, moga si¢
z identyfikowa¢ z folklorem i traktowa¢ go jako cosplay. Za pomoca serii
ilustracji Wach chciala im tez pokaza¢, ze ludowos¢ to nie tylko Lowicz
i gorale, lecz ze istnieje wiele grup etnograficznych, ktére warto poznac.
Dodatkowo zauwazyla, ze folklor stal si¢ ostatnio bardzo modny, bo
niemal w kazdym sklepie mozna znalez¢ inspirowane nim produkty.
Zdaniem artystki ten trend tak szybko nie minie. Inspirowatla si¢ gtéwnie
materialami znalezionymi w internecie. Obserwowala osoby, ktore zajmuja
sie fryzurami czy farbowaniem wiloséw. Kupita dwa tomy z serii Ocalié
od zapomnienia oraz ksigzke poswiecong haftom ludowym z recznie
malowanymi ilustracjami. Korzystala tez z bloga Polish Folk Costumes
na portalu spoteczno$ciowym Tumblr, gdzie mogla znalez¢ liczne zdjecia,
rysunki i grafiki przedstawiajace polskie stroje regionalne ze szczegoélowa
informacja o tym, skad pochodza, kto je wykonal i w ktérym muzeum
sg przechowywane. Artystka odwiedzila takze muzea we Wroclawiu
i w Zakopanem. Sposréd wielu strojow wybrala kilka najciekawszych
i na ich podstawie stworzyla serie ilustracji Modern folking. Wach chciata
jak najwierniej odda¢ wyglad wzoréw regionalnych, dlatego ingerowata
w nie tylko w niewielkim stopniu. Drobne korekty polegaly np. na zmianie
koloru, gléwnie przy wzorach towickich, by nie wygladaly one tak samo jak

kwiaty umieszczone na okladce notesu ze sklepu Folkstar.

Podzial na regiony Paulina zaczerpneta z cyklu ksigzek Polskie stroje
ludowe z serii Ocali¢ od zapomnienia (Piskorz-Branekova 2003, 2006,
2007). Artystka skupila sie nie tylko na najwigkszych i najbardziej znanych
regionach, jak Podhale oraz okolice Lowicza czy Krakowa, lecz takze na

tych mniej znanych. Zainspirowal jg np. stroj zielonogérski, ktory po raz
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pierwszy zobaczyla podczas wystepu zespotu Mazowsze i ktéry postanowita
zreinterpretowa¢ w swoich pracach. Pdzniej stworzyla réwniez m.in.
posta¢ nowoczesnej Bamberki. Zdarza si¢ tez jej miesza¢ elementy strojow
charakterystyczne dla réznych regionéw; ostatnio narysowala Slazaka

w stroju bedacym kompilacja elementéw ubioru gérniczego i $laskiego.

Wach podzielita swoja ksigzke na rozdzialy odpowiadajace poszczegdlnym
regionom, w podrozdzialach natomiast zamierza zawrze¢ ilustracje
tradycyjnego stroju ludowego i jego unowoczes$nionej wersji oraz po trzy
rysunki kobiet i mezczyzn, w tym dwie na abstrakcyjnym tle i jedng na
tle krajobrazu lub zabytku architektonicznego z danego miasta lub regionu.
Ma to pokaza¢ region z wielu punktéw widzenia naraz. Wzory tatuazy
dla swoich postaci artystka wybierala z bogatego spektrum wzornictwa
regionalnego. Sg to m.in. kwiaty lowickie, ale takze motywy zaczerpnigte
z haftéw obecnych na gorsetach, spddnicach czy zapaskach oraz na réznych
elementach meskiego stroju. Czasami inspiracje pochodzily z wycinanek,
np. z Kurpidw. Zdarza sie, ze na ilustracjach Paulina odwraca role kobiety
i mezczyzny oraz bawi sie wzorami i elementami strojow ludowych,
np. na ilustracjach przedstawiajacych goérali podhalanskich mloda
dziewczyna jest ubrana w marynarke, ktora kolorystyka i wzorami nawigzuje
do wygladu guni. Kolejng tego rodzaju ilustracjg jest goralka na tle Tatr,
z wytatuowanymi na udach parzenicami znanymi ze spodni goéralskich,
tzw. portkéw. Dziewczyna nosi takze spinke goralska, ale zawieszong na

tancuszku, a nie, tak jak u mezczyzn, zapieta na koszuli.

Widac¢ wigc, ze $cisty kanon strojow ludowych zyskuje w tworczosci Pauliny
Wach nowoczesny wydzwigk, jest tez wyrazem wolnosci i kreatywnosci.
Wybierajac forme tatuazu, ktéry ma zdobi¢ cialo rysowanych przez nia
postaci, artystka kierowala sie wzgledami wizualnymi. W wiekszosci
przypadkow zastosowala tatuaze w formie rekawdw, poniewaz na tak
duzym fragmencie ludzkiego ciala mozna lepiej odda¢ wyglad ludowego

wzoru. Mimo ze bardzo czgsto wzory obecne na strojach czy kostiumach
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ludowych trudno zauwazy¢ z powodu nadmiaru elementéw, to wlasnie one
sprawiaja, ze te stroje s3 wyjatkowe. Wach chciala, by wykorzystane przez
nig charakterystyczne motywy byly wieksze, tak aby mozna je byto zauwazy¢
i sie z nimi identyfikowac. Artystce zalezalo na tym, by odbiorcy jej prac bez

problemu kojarzyli wzér z konkretnym regionem Polski.

Podsumowanie

Dzigki bogatemu dziedzictwu wzornictwa regionalnego wyksztalcita sie
w Polsce moda na folklor. Elementem tej mody jest w ostatnich czasach
réwniez sztuka tatuazu. Motywy ludowe nadal buduja $wiadomosé
regionalng i narodowa oraz pomagaja okresli¢ swoja tozsamos¢. Dzieki
takim artystom jak Paulina Wach czy tatuazystom wykonujacym prace
inspirowane motywami regionalnymi sztuka ludowa zyskuje nowe miejsce

w popkulturze.

Przeprowadzone przeze mnie wywiady wykazaly, ze folklor pozostaje
wcigz zywy i jest eksploatowany na wiele réznych sposobow. Artysci i ich
odbiorcy nieprzerwanie inspiruja sie sztuka ludows, przystosowujac ja do

wspolczesnych realiow.

Dlaczego folklor zyskal w XXI w. w Polsce popularno$¢ i pojawil sie
w sztuce tatuazu? Moze dlatego, Ze ,narodowa nostalgia za pewnymi
przedmiotami przejawia si¢ réwniez w popycie na produkty rekodzieta
w odréznieniu od wytwarzanych masowo zhomogenizowanych artefaktéw”
(Edensor 2004: 153). Wspolczesny tatuaz daje mozliwo$¢ zamanifestowania
wlasnej oryginalnos$ci oraz pozwala na samorealizacje (Dziuban 2013: 149).
Proces budowania tozsamosci to wysitek zmierzajacy do jej uchwycenia
i wyrazenia. Bywa, ze cztowiek wybiera tatuaz pasujacy do osobowosci, lecz
zdarzajg sie tez sytuacje, gdy to ,,opakowanie”, czyli wlasnie umieszczone
na ciele wzory, ksztaltuje tozsamos$¢ danej jednostki. Tatuowanie jest

wiec aktem, ktéry wydobywa na zewnatrz cechy czltowieka lub je kreuje.
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Jak podkresla Brzezinska, cho¢ to paradoksalne, pojedyncze motywy
wywodzace si¢ ze strojow ludowych moga stac si¢ ,,poczatkiem osobistych
poszukiwan, a tym samym odbudowywaniem tozsamosci kulturowej
i osobistej” (Brzezinska 2013: 17). Badaczka zauwaza ponadto, ze stroj
ludowy mozna rozpatrywaé¢ dwojako — wskazujac na jego wartos¢ jako
pamiatki, zwigzang z historig pojedynczego przedmiotu oraz podkreslajac
tozsamo$¢ i tradycje, czyli ukazujac histori¢ jego uzytkownika (Brzezinska
2013:19). W taki wlasnie sposéb moga by¢ traktowane tatuaze inspirowane
wzornictwem regionalnym - jako kolejny etap manifestowania wtasnej
tozsamos$ci regionalnej, a nie jedynie jako skutek postfolkloryzmu

narodowego, oderwanego od swojego kontekstu i historii.
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1. Tatuaz inspirowany
folklorem towickim,
autor: @piatypokoj,
zrédlo: https://
www.instagram.
com/p/05Zhx_
RUGn/?hl=pl&taken-
by=piatypokoj
[dostep: 20.09.2018]

2. Tatuaz wykonany
metodg dotwork,
autorka: Karolina
Smedzik
@karolinasmedzik,
zrodto: https://www.
instagram.com/p/
Bit9uB2H1i4/?taken-
by=karolinasmedzik
[dostep: 20.09.2018]
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3. Tatuaz ,,folkowy” wykonany za granicg, autor: @konrad_ tattoo,
zrodlo: https://www.instagram.com/p/BixEQH4FsSc/?taken-
by=konrad_tattoo [dostep: 20.09.2018]

4. Tatuaz z motywem parzenicy, autor: @slumber_ink, fot. @slumber_ink
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5. Tatuaz przedstawiajacy ptaszka z ludowym motywem,
autor: @graffunk83, zrédlo: https://www.instagram.com/p/
BfagimDg_1k/?taken-by=graftfunk83 [dostep: 20.09.2018]

6. Wspolczesna inspiracja Kurpiami Bialymi, autorka: @
paulina.wach.art, zrédlo: https://www.instagram.com/p/
Bbown23hqTs/?taken-by=paulina.wach.art [dostep: 20.09.2018]
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7. Wzornictwo oraz strdj
Zaczerpnigte Z Opoczna,, autorka:
@paulina.wach.art, zrodlo: https://
www.instagram.com/p/BPPo-
CHBaRY/?taken-by=paulina.
wach.art [dostep: 20.09.2018]

8. Goralka na tle Tatr, autorka:
@paulina.wach.art, zrodlo:
https://www.instagram.com/p/
BFcO1gVsWb8/?taken-
by=paulina.wach.art

[dostep: 20.09.2018]



9. Dziewczyna z Sieradza,
autorka: @paulina.wach.art,
zrédlo: https://www.instagram.
com/p/BQYnhR1BGM4/?taken-
by=paulina.wach.art

[dostep: 20.09.2018]

10. Wielkoformatowy tatuaz
inspirowany motywem z
Kurpi Zielonych, autorka:@
paulina.wach.art, zrédlo:
https://www.instagram.com/p/
BQKsUCoBTg9/?taken-
by=paulina.wach.art

[dostep: 20.09.2018]
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Angelika Madycka,
Cultural Theory Department of Humanities of the AGH

University of Science and Technology in Krakow

#folktattoo - application of original and processed designs regional

in tattoo and its role in the process of creating personal identity

From around 2004 the phenomenon of art tattoo #folktattoo (ie. transferring
elements of regional folk design onto the human body) has become more
and more noticeable. For tattooers and their customers it poses a challenge
for the creative processing of the originals into own designs and reflection
on one’s identity. Furthermore in sculpture and digital design, artists such
as Dana Tomaszewska (,,Znaki Ludu” - ,,Marks of the People”) or Paulina
Wach (,Modern Folking”) impose regional designs as tattoos on their
sculptures and personas within the graphics. They are all processors of the
design folk, from which they draw inspiration and give it a contemporary
resonance. The text contains analysis of interviews with #folktattoo tattoers,
persons with #folktattoo and with Paulina Wach herself, who, in a series of
images, builds folk portraits of young people ,,dressed” in a tattoo inspired by
the regional designs, including: Rzeszéw, Kujawy, Pyrzyce, Silesia, Kaszuba,
Sieradz, Podlasie. I aim to answer the following questions: Whether people
who tattoo their body with folk designs are aware of their source? Whether
they identify with them at regional level, or rather consider them as pan-
regional - Polish design? Where tattooers draw inspiration and designs
of such tattoos from? To what extent #folktattoo is a faithful reflection of
classic folk designs and to which extent a variation on them? What are the
legal aspects of the use of folk designs in tattoo art? What sources used
Paulina Wach to create her graphics which contain less popular and little-
known regions of Poland (atlases of folk costumes, the Internet?) Why
Paulina Wach and Dana Tomaszewska used folk designs to create tattoos

similar to their original counterparts e.g. Polynesian peoples’ tattoos?
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