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Wstep

Polska — kraj folkloru? to w programie Zachety kolejna z cyklu wystaw historycznych, ktére na nowo anali-
zujg, m.in. od strony kultury wizualnej, pierwsze dekady zycia w powojennej Polsce. Sztuka i historia, kultura
i polityka, socjologia i antropologia przeplataja sie tu, tworzac barwna, wielowatkowa opowies¢ o tesknocie za
swojskoscia i rodzimo$cig, awansie spolecznym i jednoczesnym wypieraniu ze swiadomosci pewnych zjawisk
i faktéw. To takze historia o pokusie odgérnego tworzenia kultury ludowej (czytaj: narodowej) jako konstruktu
majacego zwiazek raczej z polityka niz sztuka. Prawdziwe fascynacje artystyczne i mody, elementy sztuki
ludowej, ale i ich karykatury, sielska wies, lecz réwniez pogardliwa ,,wiocha” czy zarzadzanie ludowoscig przez
miasto — to tylko niektore elementy tej barwnej ukladanki. Historia, ktéra powinna (i chce) by¢ odczytana raz
jeszcze i zinterpretowana na nowo, o czym $wiadcza publikacje oraz wystawy z ostatnich lat.

Przy placu Malachowskiego mieszczg si¢ i Zacheta — Narodowa Galeria Sztuki, i Muzeum Etnograficzne,
a kilkaset metréw dalej — Akademia Sztuk Pigknych. Niedaleko stad znajduje si¢ tez jeden z ,bohaterow” tej
wystawy, czyli Dom Chlopa. Polska — kraj folkloru? na nowo pozwala nam i naszym widzom spojrzec na to
sgsiedztwo.

Dziekujemy wszystkim, ktorzy dzielac sie z nami swa wiedzg i zbiorami, przyczynili sie do powstania
tej wystawy oraz naszym wyprébowanym juz partnerom: Muzeum Narodowemu w Warszawie i Filmotece
Narodowej, Fundacji Tchorek-Bentall, a takze Muzeum Etnograficznemu i Muzeum Warszawy.

Hanna Wroblewska

dyrektorka Zachety — Narodowej Galerii Sztuki









Polska — kraj folkloru?

Joanna Kordjak

»Na plakacie w pélmroku ciemnych barw — wyodrebnia sie wyraznym konturem pien drzewa
u dotu wsparty pazurami korzeni. napis: kultura ludowa — kultura narodowa, Zacheta

Wystawa zorganizowana z okazji 60. rocznicy odzyskania niepodlegtosci, ktorej rozmach i sukces frekwen-
cyjny poréwnywano do stynnej ekspozycji Romantyzm i romantycznosé w sztuce polskiej XIX i XX wieku, byta
jednoczeénie ostatnig z serii wystaw prezentujacych sztuke ludowa lub do niej si¢ odwolujacych, jakie w ciagu
minionych dwéch dekad odbyty si¢ w Centralnym Biurze Wystaw Artystycznych (CBWA) ,,Zacheta”. Przez ten
czas sztuke ludowa pokazywano tu w réznych aspektach: jako Zrédlo inspiracji i antidotum na ,,mieszczanska
szmire” na wystawach wzornictwa i architektury wnetrz lub jako problem artystyczny na pokazach ,odkry-
wanych” wowczas tworcow ludowych. Wspomniana na wstepie ekspozycja przypada na czas, gdy pojecie
sztuki ludowej zaczeto w Polsce redefiniowad, a zjawisko nadprodukcji wchionietej przez kulture masowa
»pseudoludowosci” poddawac coraz ostrzejszej krytyce. Co zrobi¢ ze sztuka ludowa? — zastanawiano sie

w gronie krytykow, teoretykow sztuki oraz artystow (tych profesjonalnych) na famach prasy na poczatku lat
siedemdziesiatych, zauwazajac takie problemy jak m.in. deprecjacja samego pojecia sztuki ludowej przy jedno-
czesnym splyceniu odbioru i wypaczeniu gustu®. Choc¢ realizowana byta juz w innych politycznych warunkach,
przywolana wystawa juz w samym tytule zdawala si¢ wyraza¢ socrealistyczng idee, zgodnie z ktora ,wszystko,
co w sztuce wielkie, bierze si¢ ze sztuki ludowej” (Bolestaw Bierut).

Paradoksalnie, mimo prowadzonej przez kilka dekad polityki kulturalnej propagujacej sztuke ludowa
(ktorej przejawem byla dziatalnoé¢ wystawiennicza CBWA), wie$ przez caly czas (i jeszcze dtugo po transfor-
macji 1989 roku) pozostawala naszg ,,gorsza czescig, gorszym Polakiem, naszym ciemnym alter ego™.

Wyparcie prawdziwego (chtopskiego) pochodzenia ze swiadomosci Polakow i zerwanie z kulturowym
dziedzictwem chlopow nabiera, jak pisal ponad dekade temu Wiestaw Myséliwski, wymiaru ,,kulturowego
dramatu”™. Z koniecznosci ,przepracowania chtopskosci” wynika potrzeba przepisania na nowo naszej historii
z uwzglednieniem obszaréw dotychczas marginalizowanych. Jednym z takich obszaréw najnowszej historii
jest, jak wskazuje Andrzej Leder, ,,chfopska rewolucja’, jaka dokonala si¢ w Polsce w latach 1939-1956°.

Polska mentalno$¢ uksztattowana zostata przez silnie utrwalony w spoleczenstwie podziat na chtopéw
i panéw® — podzial, ktéry utrzymuje sie do dzisiaj. W te ,,folwarczna mentalno$¢” wpisane jest zardwno ,,pan-
skie” poczucie wyzszosci, jak i pogarda dla ,,chama”. Poczucie wstydu zwigzane z chtopskim pochodzeniem i nie-
che¢ do tego, co wiejskie, utrwalily si¢ przez kolejne dziesigciolecia PRL-u, chociaz Polska powojenna z definicji
byla ,ludowa” Wtadza popierala i propagowala sztuke ludowa, folklor tworzyt dla wtadzy ,,swojska” scenografie,
a jednocze$nie walczono z wsig i niszczono to, co tworzylo naturalne warunki dla jej rozwoju. Wiejska tradycje
utozsamiano ze wstecznictwem i zabobonem, a nadrzednym celem polityki gospodarczej stata sie modernizacja
i industrializacja kosztem rozwoju rolnictwa. Nastepstwem tej polityki byly masowe migracje ludnosci ze wsi
do miasta — zintensyfikowane w trakcie realizacji planu sze$cioletniego i trwajace do lat siedemdziesiatych

—

Mat, Rodowéd kultury, ,Nasza Trybuna” 1978, nr 264 (recenzja z wystawy Kultura ludowa — kultura narodowa, 30.11-26.12.1978, CBWA
»Zacheta”, Warszawa).

[N

Andrzej Osgka, Co zrobic ze sztukg ludowg?, ,Kultura” 1973, nr 31.

w

Prof. Waldemar Kuligowski, Dlaczego Polacy wstydzg si¢ chtopskiego pochodzenia?, sonda, ,, Tygodnik Przeglad”,
http://www.tygodnikprzeglad.pl/jestem-ze-wsi-mam-kompleksy/ (dostep 5.09.2016).
4 Wiestaw Mysliwski, Kres kultury chtopskiej, Prowincjonalna Oficyna Wydawnicza, Bochnia—-Warszawa 2003.

w

Andrzej Leder, Przesniona rewolucja. Cwiczenie z logiki historycznej, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2013.

6 Zob. Jan Sowa, Fantomowe cialo kréla. Peryferyjne zmagania z nowoczesng formg, Universitas, Krakow 2011.
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— awrezultacie ruralizacja miast. Nowe mieszczafistwo nie przyznawalo si¢ do wiejskiego pochodzenia.
Wiladza, ktérej fundamentem miat by¢ sojusz robotniczo-chlopski, doprowadzita do jego karykatury: ,,chtop mial
karmi¢ i dawa¢ wysoki dochdd z hektara, ale jednoczesnie kazano mu zaklada¢ fowicki pasiak z pawim okiem —
to byto takie ludzkie z00™. Zjawisko to pokazujg fotografie z Cepeliad, na ktorych mieszkancy miasta przygladaja
sie przebranym w od$wietne stroje ludowe mieszkaricom wsi. Arty$ci ludowi, ktérych tworczos¢ prezentuje sie
na opatrzonych podpisem postumentach lub specjalnie zaaranzowanych ,,zagrodach’, zajmujacy si¢ haftowa-
niem, wyrobem glinianych naczyn czy rzezbieniem $wigtkdow staja sie ,egzotyka” w wielkomiejskim entourage’u.
Daleki od rzeczywistosci, znieksztalcany, wrecz karykaturalny obraz wsi, jaki tworza nowi powojenni mieszkancy
miasta, tak naprawde méwi wiele o nich samych, jest ich ,,lustrem”

Zwrocenie si¢ ku wsi (co mozna zauwazy¢ m.in. wéréd socjologéw) ma swoje konsekwencje i w dzie-
dzinie sztuki, i w zainteresowaniach historykéw sztuki. Swiadectwem tego jest kilka wystaw, ktére mielismy
okazje oglada¢ w ostatnim czasie. Ich autorzy przygladaja si¢ zaréwno zjawisku ,nowoczesnego folkloru™
(wspolczesnej sztuce tworzonej na wsi przez mlodych artystow wiejskiego pochodzenia), jak i przeobraze-
niom, jakim podlegata sztuka ludowa w kontekscie przemian cywilizacyjnych zachodzacych na wsi (ze szcze-
g0lnym uwzglednieniem epoki gierkowskiej)°.

Zamierzeniem wystawy Polska — kraj folkloru? jest wizualna analiza tego, czym byla ludowos¢ i sztuka
ludowa w pierwszych dekadach powojennych. Punktem wyjscia dla niej stala sie historia wystaw, ktore
w latach 1949-1970 mialy miejsce w CBWA ,,Zacheta”. Przedmiotem zainteresowania jest wiec ludowos¢
i sztuka ludowa rozumiane jako reprezentacja wsi i jej mieszkancéw w miescie — tak jak widzieli je etno-
grafowie, historycy sztuki, kolekcjonerzy, artyéci. To w duzym miescie bowiem decydowano, co jest ludowe,

a co nie. W Cepelii stopien ,,ludowosci” nadsylanych ze wsi wyrobow oceniaty Komisje Artystyczno-Etnogra-
ficzne, w sklad ktérych wchodzili etnografowie, historycy sztuki i profesjonalni artysci. Cho¢ idea konstru-
owania tozsamos$ci narodowej w oparciu o kulture ludowa nie jest ,wynalazkiem” PRL-owskim, bo zyskala
juz na zywotnoéci wraz z odzyskaniem niepodleglosci w 1918 roku, to zmiana geopolitycznej sytuacji Polski
po II wojnie $wiatowej i zwigzane z tym przemiany struktury polskiego spoteczenstwa stanowily dla tych idei
nowy kontekst. Mamy wiec do czynienia z wyrazna ciaglo$cia idei ludowosci pomiedzy okresem miedzywo-
jennym a PRL-em przy jednoczesnej zmianie warunkéw politycznych i instytucjonalnych. Omnipotencja
powojennego panstwa stwarzala perspektywe — niemozliwa w warunkach II Rzeczypospolitej — realizacji
na niespotykana dotad skale formutowanych wczesniej idei wykorzystania kultury ludowej. Efektem tego byla
instytucjonalizacja i centralizacja tworczo$ci ludowej. Kluczowa role w propagowaniu kultury ludowej, ale tez
utrzymaniu koniunktury na jej wytwory odegrata oczywiscie zalozona w 1949 roku Cepelia'® oraz powotane
na poczatku lat szes¢dziesigtych Stowarzyszenie Twércow Ludowych.

Sztuka ludowa stala si¢ fundamentem jednolitej kultury ogélnonarodowej i odgrywata kluczows role
propagandowa w polityce unifikacji spoleczenistwa polskiego. Ludowy mandat legitymizowal nowa wiadze,
dla ktérej podstawa bylo poparcie chtopéw. W ten sposdb doszto do mezaliansu mlodopolskiej chlopomanii
z socrealizmem. Folklor wykorzystywano ideologicznie i estetycznie. Neutralizujac jego aspekty $wiatopogla-
dowe (przede wszystkim ,,sakralny”), wprzegano go w eklektyczny repertuar nowej §wieckiej obrzedowosci.
Opierano si¢ na utrwalonych znacznie wczesniej, bo juz pod koniec XIX wieku, mitach na temat sztuki
ludowej. Konstruowane byly one na podstawie przekonan, ktére wymienia Antoni Kroh: ,,sztuka ludowa jest

7 Waldemar Kuligowski, op. cit.

8 Zwracajg uwage na sztuke wspolczesna, ktora pojawia si¢ na wsi i tworzona jest przez artystow pochodzacych ze wsi i podkreslajacych
swoj zwiazek z wiejska spolecznoscig (wystawa Co widac?, Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, 14.02-31.08.2014).

9 Na przyktad projekt pany chlopy chtopy pany w Galerii BWA Sokét w Nowym Saczu (24.06-11.09.2016) czy Chioporobotnik i boa
grzechotnik w Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie (29.02-3.04.2016).

10 Niemal od razu uruchomita 59 placéwek w catym kraju i zatrudnita 20 tysiecy twércow. W 1951 roku dziataly juz 292 jednostki
produkcyjne (w tym 194 spéldzielnie pracy), w ktérych pracowato 30 tysigcy oséb. Zob. Piotr Korduba, Ludowos¢ na sprzedaz.
Towarzystwo Popierania Przemystu Ludowego, Cepelia, Instytut Wzornictwa Przemystowego, Fundacja Bec Zmiana, Narodowe Centrum
Kultury, Warszawa 2013.
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odwieczna’, ,rodzima i wolna od zapozyczen” i ,,jest emanacja ducha narodu, krynica polsko$ci, odbiciem
naszego charakteru narodowego™. Oparta na ludowym folklorze wizje ,,swojskosci, rodzimoéci” budowano

w opozycji do ksztaltowanego w socrealizmie wyobrazenia obcego. W nowej sytuacji geopolitycznej (przesu-
niecie granic na zachdd, masowe migracje ludnosci) folkloryzacja stanowila wazne narzedzie wykorzystywane
przez PRL-owskie wladze do ,,zarzadzania odmiennoscig™. Latwo bylo oswoi¢ etniczne réznice, sprowadzajac
je do roznic w ubiorze badz sposobie upigcia wlosow.

W skali globalnej folkloryzacja byla istotnym elementem kolonizacyjnej polityki Zwiazku Radzieckiego
wobec krajow znajdujacych sie w strefie jego wplywdw (o coraz szerszym zasiegu, w miare jak rozpadaly sie
dawne imperia kolonialne). Podkreslajac odrebno$¢ bratnich narodéw w ramach komunistycznej jednosci,
sprowadzano j3 do barwnego, egzotycznego folkloru. Strategie te doskonale ilustrowaly festiwale mtodziezy
z udzialem wielonarodowego, kolorowego ttumu polaczonego we wspolnym tanecznym korowodzie. Podczas
tych spektakli granice wydawaly sie znika¢, kraje geograficznie odlegle stawaly sie bliskie, a tancerze z Polski
i Afryki wykonywali wspdlny dozynkowy taniec. ,,Chiny sg blisko” — glosit tytul jednej z kronik filmowych
i bylo to prawdziwe nie tylko podczas festiwalowego $wieta. Chiniska Republika Ludowa stawata si¢ coraz
blizsza dzieki rosnacemu zainteresowaniu kulturg egzotycznych bratnich republik i intensywnej wymianie
kulturalnej. Swiadectwem tego zainteresowania staly sie nie tylko podréze polskich artystéw do Chin,
Wietnamu czy Indii, ale tez regularne prezentacje sztuki (w duzej mierze sztuki ludowej) krajéw znajdujacych
sie w poszerzajacej sie strefie wplywéw Zwigzku Radzieckiego.

Wspieranie sztuki ludowej stanowito wiec wazny element zaréwno polityki wewnetrznej, jak i zewnetrz-
nej: kreowania eksportowego wizerunku Polski. Strategie te, oparta na samofokloryzacji i egzotyzacji, dosko-
nale wyrazaly hasta plakatow: ,0dwiedz Polske — kraj folkloru”. Folklor zyskal przede wszystkim charakter
estradowy, choreografie wystepéw ludowych zespotéw opracowywano z udzialem profesjonalnych artystow
na potrzeby miejskiego odbiorcy, a jego nieodlacznym elementem byt oczywiscie stréj ludowy, pelniacy przede
wszystkim funkcje scenicznego kostiumu. Wobec zanikania autentycznych ubioréw regionalnych na wsi
(gdzie, jak pisala Janina Orynzyna, ,na tle zieleni stanowily one najbardziej soczysty element krajobrazu™),
zainteresowanie strojem ludowym w miescie rosto. Dla mieszkanica wsi byl jak ,,okno na $wiat”, nabierat
»Mmagicznej mocy przenoszenia wlasciciela z zapadtych katéw do stolicy”. Odradzal si¢ w postaci ubioru
na widowiska, manifestacje, pochody uliczne czy festiwale, by sta¢ si¢ ich ,,nieodzowng okrasg” i zadziwia¢
swoja ,pyszna prawdziwosécig”. Pod nadzorem Cepelii tworzono wzorcownie i spoldzielnie takie jak Chalup-
nik czy Opocznianka odpowiadajaca za wiekszos¢ produkgji strojow regionalnych na cala Polske, ale tez
na potrzeby najbardziej reprezentacyjnych zespoléw tworzono sceniczne kostiumy, ktdre byly kreacja artystow
plastykow laczaca niekiedy folklor réznych regiondw.

O tak specyficznie rozumianym ,,odradzaniu si¢” mozna méwic¢ oczywiscie nie tylko w odniesieniu
do stroju ludowego, lecz tworczosci ludowej w ogdle. Ten swego rodzaju ,renesans” wigzal sie z szerszym
zjawiskiem prowadzonych w latach powojennych na wielkg skale badan etnograficznych. Uwarunkowane byly
one paradoksalna sytuacja. Z jednej strony sprzyjal im silny mecenat panstwowy (odgérna polityka wspierania
i propagowania tworczoéci ludowej), z drugiej — przypadaly na czas glebokich przemian samej wsi. Brutalnie
wdrazana polityka zmierzajaca do industrializacji wsi i niwelacji podzialéw miedzy wsia a miastem prowadzita
w konsekwencji do zaniku naturalnych warunkéw rozwoju tworczoséci ludowe;.

Efektem badan terenowych staly si¢ gromadzone w muzeach etnograficznych zbiory sztuki ludowej,

a takze katalogi i atlasy polskiej sztuki ludowej i folkloru, stanowigce impuls dla innych $rodowisk. Publikacje
takie jak Atlas sztuki ludowej i fokloru w Polsce Mariana Pokropka mogty stuzy¢ jako swego rodzaju przewod-
nik dla zagranicznych (gléwnie niemieckich) kolekcjoneréw polskiej sztuki ludowej. W latach pie¢dziesiatych

11 Antoni Kroh, Sklep potrzeb kulturalnych, Proszynski i S-ka, Warszawa 2013.

12 Ewa Klekot, Ludowos¢ gérala. O pozytkach z folkloryzacji i samofolkloryzacji, w: Materialy z Konferencji Tatrzarskiej. Wokot Zakopanego i
Sztuki Wladystawa Hasiora, red. Julita Dembowska, Kasia Redzisz, Kola Sliwinska, Ewa Tatar, Muzeum Tatrzanskie, Zakopane 2015.

13 Janina Orynzyna, Zywotki, purpurki, bigkicie (Zagadnienia stroju ludowego), ,Przemyst Ludowy i Artystyczny” 1956, nr 4, s. 2.
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rozpoznanie przez etnograféw wazniejszych wiejskich osrodkéw i érodowisk tworczych pozwolito wyznaczy¢
kierunki wyjazdéw w rézne rejony Polski organizowanych dla projektantow przez Instytut Wzornictwa
Przemystowego (IWP). Ich zapisem byly serie fotografii ukazujace miejscowych tworcow w konwencji
przywodzacej na mysl fotografie XIX-wiecznych ,,ludoznawcéw”. Wynikiem tych podrézy byta dziatalnos¢
zainicjowanych przez Wande Telakowska ,,kolektywow projektanckich’, zwigzanych z propagowang przez

nig ideg tworzenia dobrego wzornictwa nie tylko przeznaczonego dla mas i szeroko dostepnego (zgodnie

z hastem ,,tani i piekny mebel dla kazdego”), ale i z udzialem mas! Projektowanie miato polega¢ na ,,pola-
czeniu dos§wiadczenia artysty plastyka o uformowanej juz $wiadomosci artystycznej i wysokiej kulturze
plastycznej — z bujna fantazja, $wieza inwencja i plodnoscia zespotéw samorodnych™. Zgodnie z koncepcja
Telakowskiej wybranych twércéw ludowych zapraszano do stolicy, gdzie nastepnie w ramach kolektywéw
dzialajacych w IWP mieli wspolnie z artystami profesjonalnymi wypracowywa¢ wzory adaptowane potem dla
potrzeb przemystu (analogicznie funkcjonowaly projektanckie zespoly z udzialem robotnikéw i mtodziezy).
Dzialalno$¢ kolektywow zakladajaca realng, twércza wspolprace z artystami ludowymi miata u swoich
podstaw calkowicie inng postawe wobec sztuki ludowej niz np. cepeliowskie spotdzielnie, ktérych zasada

bylo powielanie przyjetych odgérnie wzoréw. Dzieki inicjatywie Telakowskiej duzym rozglosem cieszyly sie
»odkryte” wowczas ludowe malarki z Zalipia. W ramach wspotpracy z profesjonalnymi artystami w kolekty-
wach projektanckich (m.in. z Heleng i Lechem Grzeskiewiczami) uczestniczyly one w opracowywaniu wzoréw
tkanin czy dekoracji talerzy w Fabryce Fajansu we Wloctawku. Charakterystyczne kwiatowe motywy z Zalipia
przyniosly im niezwykla popularno$é; pojawialy sie na festiwalowych chustach, tkaninach obiciowych czy suk-
niach wieczorowych. Malarki dostawaty znaczace panstwowe zlecenia, a kwiaty z zalipiaiiskich chat i stodét
adaptowano réwniez do dekoracji takich prestizowych wnetrz jak transatlantyk Batory czy Palac Kultury

i Nauki. Odnajdziemy je m.in. na zrealizowanych przez fabryke we Wioctawku (wedtug projektu Grzeskiewi-
cz6éw) palacowych zyrandolach, ktére zreszta stanowia doskonaly przyklad socrealistycznego eklektyzmu.

Szczegdlnym przypadkiem i, jak pisata Telakowska, ,,chlubnym przykladem” takiej wspdtpracy byla
dzialalnos¢ Eleonory Plutynskiej. Artystka mogta si¢ oprze¢ na swoim przedwojennym do$wiadczeniu
wspolpracy ze $rodowiskiem wiejskim. Juz wéwczas bowiem powierzono jej ,trudng i odpowiedzialng misje”
ratowania ginacej sztuki ludowej we wschodnich rejonach Polski. Jej rola, jak pisata, bylo ,,rozsadzad i czu-
wa¢é — rozdziela¢ zte i dobre i spod nalotu nowoczesnego zepsucia wygrzebywac, o ile jeszcze przeblyskiwata
nienaruszong stara sztuka dawnych dni”*. Po wojnie Plutyniiska podjela wspotprace ze srodowiskiem tkaczek
z Janowa w okolicy Sokotki w wojewddztwie biatostockim, majac na celu ,ratowanie” tradycyjnych tkanin
dwuosnowowych.

Swojg misje rozumiata jako walke z ,,zepsutym” gustem miejscowych (m.in. z ,,ordynarng kolorystyka”
owczednie powstajacych na wsi dywandw, coraz czesciej inspirowanych produkeja fabryczna). Dzigki dostar-
czaniu odpowiednich wzoréw (niemajacych na ogoél nic wspolnego z miejscowa tradycja) miata odpowiednio
uksztattowaé smak miejscowych artystow i estetyke ich wytwordw, podnoszac ja na odpowiednio wysoki
poziom. Mozna wiec powiedzie¢, ze mamy tu do czynienia nie tyle ze ,wskrzeszaniem” gingcej tradycji,
co raczej z jej kreowaniem. ,,Ludowo$¢” sokolskich dywanéw zostala wykreowana przez profesjonalnego
artyste — nie dla ludu, lecz na potrzeby miejskiego odbiorcy i to o wyrobionym guscie. Na ten aspekt zwracal
uwage Piotr Korduba, wyraZnie rozrézniajac estetyczne potrzeby miejskiego odbiorcy. Wzorowane na sztuce
ludowej lub inspirowane nig wyroby cepeliowskich spotdzielni (meble czy tkaniny Ladu) trafiaty do mieszkan
najbardziej wyrafinowanego inteligenckiego odbiorcy, podczas gdy wielu miastowych (w tym liczna przeciez
grupa przybytych dopiero co ze wsi) aspirowato do zupelnie innego wystroju swoich wnetrz mieszkalnych,

a przedmiotem pozadania przez kilka dekad pozostawata lakierowana na wysoki polysk meblo$cianka. Innym
watkiem byta gladko zaadaptowana na potrzeby produkeji sokolskich dywanéw socrealistyczna ikonografia,

14 Wanda Telakowska, Twérczos¢ ludowa w nowym wzornictwie, Wydawnictwo Sztuka, Warszawa 1954, s. 10.
15 Eleonora Plutynska, Podwdjne tkaniny tzw. dywany ziemi biatostockiej i sokdlskiej, 1948, maszynopis, Zbiory Specjalne Instytutu Sztuki
PAN.
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ktora utrzymala sie od lat piec¢dziesiatych przez kilka kolejnych dekad. To przyklad szerszego zjawiska diu-
giego trwania socrealizmu w sztuce ludowej. Wybitny etnograf i badacz kultury ludowej Antoni Kroh zwraca
uwage na istotng kwestie nazewnictwa i rozrdznienia: dla wiejskich twércéw (podobnie jak w przypadku
wspolpracujacych z Plutyniska tkaczek) to, co ,,ludowe”, oznaczalo robione na potrzeby miasta, w odréznieniu
od ,swojego” — robionego na wlasne potrzeby, zgodnego z gustem wiejskiego odbiorcy.

Wanda Telakowska doceniata zywiotowos¢, spontanicznoéc¢ i §wiezo$¢ samorodnego talentu, ktére
polaczone z do$wiadczeniem i wiedza profesjonalnego artysty mialy przyczyni¢ sie do podniesienia poziomu
wzornictwa. Zaréwno wystawa, jak i towarzyszaca jej publikacja pokazuja ludowos¢ jako kategorie niezwykle
wazna i zywa dla artystow nowoczesnych, osadzajac tym samym temat sztuki ludowej w szerszej perspektywie.
Poszukiwanie w sztuce ludowej takich wartosci jak wymieniane przez Telakowska czy Plutyniska spontanicz-
nos¢, autentyczno$c i szczeros¢ byto bowiem dla sztuki nowoczesnej jedng z kwestii kluczowych. Szeroko
pojety prymityw — sztuka nieprofesjonalna — od konca XIX wieku stanowit dla artysty nowoczesnego
(od Paula Gauguina, przez Pabla Picassa, po Jeana Dubuffeta) Zrédlo odnowy jezyka sztuki.

Wiazalo sie to z fundamentalng dla nowoczesnosci idea ,,regeneracji rzeczywistoéci” — w réznych jej
aspektach: politycznym, spolecznym, a takze w dziedzinie sztuki. W tym kontekécie o modernizmie (m.in.
na przykladzie tworczosci Antoniego Kenara) pisze Piotr Juszkiewicz'. Tak rozumiana modernizacja siegata
do przesztosci, aby czerpa¢ z niej energie — poprzez odwolanie sie do elementdéw tradycji i wartosci z nig
zwigzanych. Wlasnie ta regeneracyjna podstawa, jak podkresla Juszkiewicz, ttumaczy tez m.in. swoista ciaglos¢
idei ludowosci pomiedzy okresem miedzywojennym a PRL-em. Zrodel owej energii poszukiwano np. w tzw.
prymitywnych kulturach, a wiec i w kulturze ludowej, ktéra miala zawiera¢ potezny tadunek autentycznosci,
spontaniczno$ci, a takze narodowej swoistoéci. Z potrzeby odnowy jezyka sztuki artysta nowoczesny kierowat
sie ku jej Zrodtom, do ,,dzieciectwa” sztuki, ktorym byta dlan sztuka ,,innego” — zaréwno sztuka ludéw pry-
mitywnych, sztuka dziecka, jak i sztuka ludowa. Przeswiadczenie, Ze ,,tworca ludowy jest jak dziecko”, dawato
o sobie zna¢ w pojawiajacych sie od przedwojnia opracowaniach tego tematu pisanych z perspektywy historii
sztuki. ,,Instynktowne, najpierwotniejsze popedy rzadza nie tylko zyciem, ale i sztuka dziecieca, pierwotna
iludowg” — pisal Ksawery Piwocki na tamach ,,Polskiej Sztuki Ludowej” w latach czterdziestych”, powtarzajac
tezy sformulowane jeszcze przed wojna.

Prostota, naiwnos¢, ,,dzieciecy zachwyt nad pieknem $wiata’, na co zwracat uwage Aleksander Jackowski,
taczyla artystow ludowych, nieprofesjonalnych, naiwnych ,,odmiencéw’, ,outsideréw”®. Pokazani zostali
oni wspélnie na glo$nej wystawie Inni. Od Nikifora do Glowackiej w 1965 roku w CBWA ,,Zacheta’, bedacej
rezultatem wieloletnich badan prowadzonych przez Pracownie Badan nad Sztuka Nieprofesjonalng dziatajaca
w Polskiej Akademii Nauk. Na tej i innych wystawach i konkursach, a takze w zbiorach muzealnych i prywat-
nych kolekcjach (m.in. Ludwika Zimmerera, Bolestawa Nawrockiego) sztuka naiwna faczona byla ze sztuka
ludowa. Jackowski zreszta zwracat uwage na widoczny wplyw sztuki ludowej na polskich tworcéw ,,naiwnych”
Specyficznie polski fenomen zblizenia si¢ tych dwdch obszaréw sztuki wiazat sie rowniez z dwczesna polityka
kulturalna. Silna propaganda zwigzana z promowaniem ludowej twérczosci sprawiata, ze arty$ci nieprofe-
sjonalni, naiwni, byli ,uludowiani” (casus Stanistawa Zagajewskiego) i wlaczani wraz z tworcami ludowymi
do tworzacego sie wowczas (m.in. za sprawa wspomnianej wystawy) kanonu ,,sztuki innej”. Etykietka tworcy
ludowego nadawala im racje bytu.

Nakreslajac kontekst zachodzacych po wojnie dynamicznych przemian spoleczno-politycznych, wystawa
pokazuje, czym byla wie$ dla miasta i jakim jej obrazem postugiwala sie ,,ludowa” wladza. Pozwala przyjrze¢
sie zjawisku ,,lJudowosci” z calq jego wieloznaczno$cig, w szerszym niz tylko propagandowym aspekcie, i odpo-
wiedzie¢ na pytanie, w jaki sposob zmieniat sie status sztuki ludowej wraz z wprowadzeniem jej do muzeéw
i galerii i jakie miejsce w $wiecie sztuki zajmowat tworca ludowy — ,,inny”.

16 Piotr Juszkiewicz, w niniejszej publikacji, s. 185-186.
17 Ksawery Piwocki, Pojecie sztuki ludowej, ,Polska Sztuka Ludowa” 1947, nr 1/2.
18 Aleksander Jackowski, w: Inni. Od Nikifora do Glowackiej, kat. wyst., CBWA ,,Zacheta’, Warszawa 1965.
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Czy folklor wszedl do srodmiescia?
O motywach ludowych w PRL-u

Blazej Brzostek

»Lud wejdzie do $rédmieécia”. W pamietnym wierszu Adam Wazyk ogtaszal w 1950 roku poczatek nowej
epoki. Lud mial wydoby¢ sie z ,,zautkow”, rozbijajac mury staromiejskie, w ktorych trwat zakleszczony przez
stulecia. Metafora dos¢ uderzajaca, zwazywszy, ze mury podnoszonej z ruin Warszawy wiasnie odtwarzano
w $redniowiecznych ksztaltach.

Okala¢ mialy jednak dzielnice odpowiadajgca ,nowoczesnym wymaganiom” i wypelniong ,,nowym,
pigkniejszym od dawnego zyciem™. Latem 1953 zainaugurowano staromiejski rynek i otwarto przy nim
sklep Cepelii z wyrobami ,,sztuki ludowej”. Lud — takze wiejski — nie tyle wiec wystapil z zautkow, ile w nie
symbolicznie wkroczyl. Zniesienie przeciwienstw miedzy miastem a wsig bylo przeciez jednym z naczelnych
powojennych hasel. Z sojuszu robotniczo-chlopskiego zrodzi¢ sie miata synteza: narodowa w formie, socjali-
styczna w tresci.

»Jada maszyny, na nich dziewczyny, a kazda jako chtopak...” — $piewal na ludowa nute zespét swie-
tlicowy ze Ztocienia w socrealistycznej komedii filmowej Przygoda na Mariensztacie®. Cztonkowie zespolu
w strojach opoczynskich wjechali do Warszawy udekorowang czerwonymi i narodowymi flagami cigzaréwka
posrod innych $rodkéw transportu dostarczajacych cegle, stal i drewno na wielka budowe stolicy. Zesp6t
$wietlicowy wi6zl kulture. I oto kultura ludu wiejskiego faczy¢ sie miata z kultura ludu warszawskiego, tak
jak Hanka Ruczajowna ze Ztocienia zapragneta polaczy¢ swoj los z warszawskim murarzem-przodownikiem
Janem Szarlinskim.

*

Konduktorka ,,powiedziata jej, ze pewno dawniej jezdzita wotami, a teraz jezdzi tramwajem. Gdy inne pasa-
zerki ujely sie za poszkodowang, konduktorka [...] powiedziata: »To ci wazne osoby z PGR«™. Zajscie odno-
towane w gazecie warszawskiej jesienig 1952 roku nalezalo do typowych. W tym czasie na co dzien slyszalo
sie, ze ,wsiowi” nie umiejg zachowa¢ sie w miescie. Ze ,,pastuchy poszli na Politechnike” i dlatego brak miesa.
Ze zywnos$¢ chlopi ukrywaja, wiec trzeba ,,wzia¢ wie$ za morde’, a ,,chaméw odesta¢ do PGR krowy pasa¢™.
Wielkie miasta przezywaly elementarne trudnosci aprowizacyjne, a naptyw chetnych do pracy wywolywat
odruchy niecheci. W niezwykle ujednoliconym narodowo powojennym pejzazu miejskim to chlopi stawali sie
kluczowymi ,,innymi’”.

W opisanym konflikcie tramwajowym tkwit zreszta paradoks. Zaw6d konduktorki nalezal do nowych,
promowanych w epoce stalinizmu zaje¢ kobiecych i wybierany byl czesto przez przybyszki ze wsi. Uniform,
stuzbowa torba stanowily atrybuty miejskiego zycia i nowej pozycji. Wzmianka o PGR sugerowalaby chtopskie
pochodzenie konduktorki, poniewaz wtasnie na wsi Panistwowe Gospodarstwa Rolne otoczone byly szczegdl-
nym lekcewazeniem. Konduktorka, ktora sztorcowala z wiejska wygladajaca kobiete, mogta wiec wywodzi¢ sie
ze ,,staromiejskiej gardzieli”, ale rownie prawdopodobnie — ,,ze Zlocienia”

Statystycznie w pierwszej powojennej dekadzie przeprowadzila sie potowa mieszkancéw Polski. W latach
planu szescioletniego (1950-1955) migracje ukladaty si¢ przede wszystkim na linii wie§-miasto. Panstwo
je pobudzalo: ekipy werbunkowe zachecaty mtodych rolnikéw do przeniesienia si¢ na budowy i do fabryk.

1 Trakt Starej Warszawy, Stoleczny Komitet Frontu Narodowego, Warszawa 1953, s. 8, 15.

2 W rezyserii Leonarda Buczkowskiego, 1953.

3 ,Express Wieczorny” 31.10.1952, s. 5.

4 Dariusz Jarosz, ,Pastuchy”, ,,okrgglaki”, ,wiesniacy”. Miasto peerelowskie i jego chtopscy mieszkaricy, ,Wiez” 2007, nr 5, s. 106-115; Blazej
Brzostek, Robotnicy Warszawy. Konflikty codzienne (1950-1954), Warszawa 2002, s. 72-79.
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Ruczajowna zreszta ruszyla do miasta bez zadnego werbunku, kierowana porywem serca: szukala murarza
Szarlinskiego, ale i nowego zycia. Czekaly na nig brygady kobiece, ktore rewolucyjnie zmienia¢ mialy stosunki
na placach budowy, czyli w symbolicznej przestrzeni narodzin nowego cztowieka.

Jesli bytaby to rewolucja, to chyba ,,prze$niona’, by odwotac si¢ do Andrzeja Ledera, ktory stara sie opisaé
polskie do$wiadczenie z perspektywy psychoanalizy. Nazwal on rewolucja epoke otwarta we wrzesniu 1939,

a polowicznie tylko zamknieta jesienia 1956. Epoke okupacji i stalinizmu, w ktdrej zburzony zostat dotychcza-
sowy lad, a nowy powstawal pod wplywem przyniesionej z zewnatrz przemocy. Przezywanie przez wiekszos¢
spoleczenstwa tych zmian Leder okresla jako ,.transpasywne’, w zasadzie bierne i wolne od poczucia odpowie-
dzialnosci, ale zaspokajajace (mniej i bardziej uwiadomione) pragnienia ludowej wiekszosci’. W toku owej
rewolucji ulegly destrukcji kluczowe w dotychczasowym imaginarium postaci Zyda, ziemianina (szlachcica)

i burzuja. Skonczyl si¢ postfeudalny model wyobrazni. Powstawal nowy: pod ci$nieniem panstwa zmierzaja-
cego do totalitaryzmu. Glosilo ono postep, zwalczato zacofanie. Rozbiwszy PSL, masowg parti¢ ludows, ktora
w pierwszych latach powojennych stanowita trzon opozycji, aparat tego pafistwa realizowa¢ zaczal kolek-
tywizacje rolnictwa. Oznaczala ona niszczenie podstaw kultury chiopskiej, cho¢ jej wybrane formy zostaty
objete patronatem panstwa. Z jednej wigc strony od$wietny strdj, taniec, tkaniny regionalne eksponowano
jako watek kultury narodowej. Z drugiej, wiejskie bytowanie podda¢ chciano modernizacji, usuwajac z niego
analfabetyzm, brak higieny, zabobon, a w istocie materi¢ tradycyjnego Zycia. Pierwsze z tych dazen figurowato
w budzecie pafistwa jako wyraz wsparcia dla tworczoéci ludowej i badan terenowych etnograféw czy history-
koéw sztuki. Drugie oznaczalo brutalng kolektywizacje i masowe uswiadamianie.

»Jada maszyny, na nich dziewczyny...” — w wizji traktorzystek stapial sie obraz kolektywizacji i emancy-
pacji, ale tez integracji narodowej. Gdy méwiono na poczatku lat pie¢dziesigtych o narodzie, nadawano temu
slowu, na co zwraca uwage Marcin Zaremba, znaczenie bliskie wschodniostowianskiemu napod, czyli ,lud”,
podkreslajac plebejskie podtoze kultury polskiej®. Tymczasem w zyciu spolecznym utrzymywaly sie tradycje
niechciane: szlachecko-inteligencki dystans wobec ludu (Jézef Chatasinski pisat o ,,inteligenckim getcie™)
iludowy op6r wobec innowacji. Teresa Bogucka, wspominajac dziecinstwo spedzone na Podhalu, opisala
ubrania szyte przez mame inteligentke, ktére ,,byly tez manifestacjg przynaleznoéci do innej sfery. Smetna
to byta manifestacja, bo bieda u nas az piszczata, niemniej ubieraliémy si¢ zupelnie inaczej niz dzieci wiej-
skie”. Dziewczynka nie lubita tych poficzoch, barchanowych majtek i krétkich plaszczykow. ,,Moje 6wczesne
kolezanki szkolne chodzity w dtugich spodnicach i zarzuconych na ramiona chustach. Nie nosily majtek™.

Hanka Ruczajéwna niewatpliwie miala majtki: zaréwno pod opoczyniska spodnica, jak roboczymi
spodniami i pod perkalikowa sukienka na niedziele. Oczywiscie, nie demonstrowano tego w filmie kreconym
w 1953 roku, jednak fakt byt wpisany w schemat przedstawiony na ekranie. Juz wystepowanie w ,,zespole
$wietlicowym” oznaczato wybor drogi politycznej i cywilizacyjnej, ktora doprowadzi¢ miala do wspomniane;j
wyzej syntezy. Byla to droga wyzwolenia od gospodarstwa i ziemi jako — pisal Wojciech Wieczorek — ,,jedy-
nej dajacej si¢ pomysle¢ perspektywy wlasnego losu™. Myélenie sie rzeczywiécie zmieniato. Warto$¢ ziemi
spadafa wraz z otwarciem si¢ mozliwosci wzglednie tatwej migracji. Oznaczala ona nadzieje na awans, ale tez
lek przed kolektywizacja.

Nie moglem [...] znie$¢ ciaglych odwiedzin poborcéw i pozbawionych sensu napiséw na budyn-
kach w rodzaju: ,oddaj zboze”, ,kutak’, ,wrog klasowy” itp., pisanych noca przez pozbawionych
rozumu ludzi-nadgorliwcow. Wyjechalem wiec [...] do wojewddztwa zielonogérskiego, gdzie
pracowalem w réznych przedsigbiorstwach jako robotnik, byle tylko nie pa$¢ ofiara gospodarstwa

5 Andrzej Leder, Przesniona rewolucja. Cwiczenie z logiki historycznej, Wydawnictwo Krytyki Politycznej, Warszawa 2014.

6 Marcin Zaremba, Komunizm, legitymizacja, nacjonalizm. Nacjonalistyczna legitymizacja wladzy komunistycznej w Polsce, Wydawnictwo
Trio, Warszawa 2001, s. 175.

7 Jozef Chalasinski, Spofeczna genealogia inteligencji polskiej, Spotdzielnia Wydawnicza ,,Czytelnik’, Warszawa 1946.

8 Maniery demokratyczne. Opowiesci Teresy Boguckiej wystuchata Joanna Olech, ,Tygodnik Powszechny”, 26.11.2006, s. 11.

9 Wojciech Wieczorek, Zyciorysy pokornych, Wydawnictwo Wiez, Warszawa 2007, s. 91.
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— wspominal jeden z wychodzZcéw. Inny, gdy odwiedzat rodzinng wies pod Lomza, widzial upadek gospo-
darki i lek przed kolchozami, ale tez ped do zmian: ,,Pytano sie mnie, czy to prawda, ze gdzies pod Krakowem
zaczeto budowac wielkie miasto™.

Ogromny plac budowy Nowej Huty stat symbolem éwczesnych przeobrazen. Bedzie tez symbolem ich
patologii, w duzej mierze dzieki Wazykowi, ktéry porzucil konwencje socrealizmu:

»[...] dusza nieufna, spod miedzy wyrwana,
wpot rozbudzona i wpét obtgkana,

milczaca w stowach, $piewajaca $piewki,
wypchnieta nagle z mrokéw sredniowiecza
masa wedrowna, Polska nieczlowiecza
(Poemat dla dorostych, 1955)

To whasnie w sercu Nowej Huty otwarto reprezentacyjny sklep Cepelii. W drewnianych kasetonach
sufitu, nawigzujacych do renesansu, umieszczono ,,ludowe” talerze. Na zdjeciach z potowy lat pie¢dziesiatych
wida¢ zgrzebnie odziang klientele. Kobiety w chustkach i mezczyzni w ciezkich butach tlocza si¢ przy ladach,
patrzac na haftowane tkaniny".

*

Cepelie utworzono w 1949 roku jako jedng z central, ktére monopolizowaly wielkie dziedziny zycia. Skupita
pod swym nadzorem dwiescie spoldzielni, prowadzita ponad sto sklepow'. W tym okresie (wy)twoérczosé
ludowa byta waznym obszarem zainteresowania Ministerstwa Kultury i Sztuki czy nowo powstalego Panistwo-
wego Instytutu Sztuki. Co znaczace, organizatorzy tych dziatan mieli dlugoletnie doswiadczenie, zwigzani
w latach migedzywojennych z Towarzystwem Polska Sztuka Stosowana czy dzialajacg od 1926 roku Spétdzielnig
Artystow ,,Lad”, ktérej ,,daznosci [...] wyrastaly z gleby, uprawionej reka »o$wieconego mieszczanina«””.
Gleba byla narodowa, chlopska, cho¢ wyrasta¢ z niej mialy wzory dla demokratycznego spoteczenstwa.
»Meble fadowskie” staly si¢ symbolem aspiracji mtodej inteligencji lat trzydziestych. Kojarzyly si¢ z uzytecz-
noscia i higieng matego mieszkania w domu spéldzielczym, wypelnionego przez funkcjonalne sprzety. Jako
jego dekoracje widziano obrusy Iniane z Wileniszczyzny czy ceramike huculska, ktore miaty zastapi¢ bibeloty
z zagraconych mieszczanskich wnetrz poprzedniego wieku, ale tez oddala¢ wizje obcosci, wkradajacej sie
w zycie wraz ze standardowymi wyrobami przemyslowymi i wzorowanymi na Bauhausie lub stylu corbu-
sierowskim budynkami. Nowoczesno$¢ miala taczy¢ sie z elementami tradycji chtopéw — ,,ludzi stamtad”,
by nawiaza¢ do tytutu opowiadan Marii Dabrowskiej.

»Kultura w Polsce byta tylko na wsi, zaréwno po dworach, jak po chatupach wiejskich. Miasta nasze
(czgéciowo dlatego, ze nie byly nasze) wychowaly poza garsciag warto$ciowa robotnikéw — tylko
$mierdzace mety”™™.

10 Tu jest m6j dom. Pamietniki z Ziem Zachodnich i Pétnocnych, Ludowa Spétdzielnia Wydawnicza, Warszawa 1965, s. 156, 268.

11 Leszek J. Sibila, Nowohucki design. Historia wnetrz i ich tworcy w latach 1949-1959, Muzeum Historyczne Miasta Krakowa, Krakéw 2007,
fot. na s. 38, 44, 46.

12 Szczegdétowo: Piotr Korduba, Ludowos¢ na sprzedaz. Towarzystwo Popierania Przemystu Ludowego, Cepelia, Instytut Wzornictwa
Przemystowego, Fundacja Bec Zmiana, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa 2013; Roman Gmurczyk, Organizacja cepeliowska w latach
1949-2014. Fakty i ludzie, Fundacja ,,Cepelia” Polska Sztuka i Rekodzieto, Warszawa 2014.

13 Kazimierz Orthwein, Spétdzielnia ,Lad” w latach przedwojennych i po wojnie. Przyczynek do zagadnienia kultury mieszkania, ,Kultura
i Spoleczenstwo” 1957, nr 2, s. 83-98.

14 Maria Dabrowska, Dzienniki 1914-1965. Pierwsze petne wydanie w 13 tomach (bez opracowania edytorskiego), PAN, Komitet Nauk
o Literaturze, Warszawa 2009, t. IV, s. 105 (21.12.1938; podkreslenie autorki).
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Emocjonalnej opinii Dgbrowskiej z 1938 roku nie podzielitby zapewne ogoét promotoréw sztuki ludowej,
ale wyrazala pewien istotny nurt myslenia. Wyrastat on na gruncie polskim z poczucia zasadniczej ,,obcoéci”
miast w stabo zurbanizowanym kraju, ale mial przeciez odniesienia ogolnoeuropejskie. Jeden z najbardziej
wplywowych intelektualistow czy prorokéw miedzywojnia Oswald Spengler skupil w swym Zmierzchu
Zachodu podobne diagnozy. Przeciwstawial zakorzeniong w bukolicznym krajobrazie kulture cywilizacji
tworzgcej zmechanizowane spoleczenstwo. Oto uprzemystowione miasto ,,wysysa nienasycenie wie$, domaga-
jac sie i polykajac coraz to nowe rzesze ludzi’, ktérych wykorzenia, reprodukujac typ ,,duchowego nomady”™.
Tego rodzaju ,,leki i wyroki krytykéw nowoczesnosci™ kreowaly od potowy XIX wieku pociag do $wiata
rustykalnego. Zwlaszcza w przodujacej w industrializacji Anglii. Do najwazniejszych nalezal w tym nurcie
John Ruskin, ktéry sugestywnie idealizowat kulture $redniowiecza. Sadzil, ze czlowiek realizowal swa wolnos¢
poprzez indywidualng prace reczna, ktora odbieraja mu maszyny. Glosit powrét do lokalnej wspdlnoty, dajacej
kazdemu mozliwo$¢ wykazania sie talentem”. Idee Ruskina wplynely na Williama Morrisa, tworce Arts
and Crafts, ruchu animatoréw wytwoérczoéci rzemieslniczej, ktéry wnies¢ chciat w zycie codzienne pigknie
projektowane przedmioty.

Na przefomie XIX i XX wieku wpltywy Arts and Crafts oraz myéli postromantycznej stapialy si¢
w program ochrony i promocji ,,stylu narodowego”. Style takie podbijaty wyobraznie, zwlaszcza elit narodow
»miodych’, za jakie uznawano spolteczenstwa o swiezej, niepelnej lub nieistniejacej panstwowosci. Udowod-
nienie swej indywidualnosci, a przede wszystkim ,,dawnosci’, bedacej obsesja epoki, stawalo si¢ programem
ideowym i politycznym, majacym symbolicznie wyodrebnia¢ Rumunéw i Bulgaréw, Stowakéw, Ukraificow,
takze Polakéw. Byly to spoleczenistwa w wiekszosci chtopskie i wlasnie w ludowej glebie kry¢ sie mialy dowody
ich oryginalnosci. Jako Zrédlo narodowego stylu polskiego upodobano sobie goralszczyzne, w ktorej mialy sie
przechowac¢ elementy najdawniejszej sztuki polskiej, a ktorej nowa interpretacja pozwoli¢ miala na przywré-
cenie polskiej kulturze jej ,,cech szczegolnych™®. W szerszej skali odpowiadalo to modnemu ,.egzotyzmowi”,
ktory kazal inspirowac si¢ motywami Dalekiego Wschodu, napedzat badania etnograficzne wsréd odleglych
»dzikich’, ale takze wéréd wlasnych ,,innych’, czyli spolecznoéci chiopskich. O ile ,,dzicy” jawili sie gtownie
jako odniesienie cywilizacyjne (ukazujace przewage kolonizatoréw), o tyle chtopi, cho¢ elity chcialy ich
cywilizowad, stanowili wyzwanie kulturowe oraz polityczne, wpisani w krag symboliki narodowej i panstwo-
wej. Odkrywanie ludu miato by¢ powrotem do Zrédet, stuzylo ratowaniu ,,autentycznosci’, wprowadzato watki
lokalne w obieg uniwersalny. Rozwijal sie jednocze$nie nurt krytyczny, ktéry w stylizowanej na uzytek elit
kulturze ludowej widzial objaw nieautentycznoéci i falszywego demokratyzmu®.

Powstale po wielkiej wojnie panstwo polskie przezylo dziesigcioletni okres dominacji motywéw ,,naro-
dowych” w architekturze i sztuce. Na Wystawie Paryskiej w 1925 roku prezentowato si¢ pod hastem ,,Judowo-
$ci’, jak inne panstwa ¢wier¢ wieku wezesniej. Wydawac si¢ moglo, ze takie stylizacje nie maja przyszto$ci®.
Jednak ofensywa modernizmu w nastepnych latach odnowila Spenglerowskie dyskusje wokoét zagrozenia
lokalnych czy narodowych tozsamoéci, a wielki kryzys odnowit dyskursy ratowania ludu, w tym aktywizacji
rzemiosta wiejskiego, nazywanego tez przemystem ludowym.

Tradycja byla dluzsza. Towarzystwo Popierania Przemystu Ludowego, istniejace od poczatku wieku,
prowadzito sklepy i bazary w zaborze rosyjskim. Lokalne wytworstwo tkanin czy ceramiki utrwalato
poczucie rodzimosci opartej na oddolnie powstajacych wzorach. Te transponowane przez artystow wplywac
mialy na upodobania elit, zbyt — jak sadzono — skoncentrowanych na imitowaniu zagranicy, zalewajacej
ziemie polskie fabrycznymi wyrobami. Szczegdlne znaczenie miaty tu obawy przed ,,towarem niemieckim’.

15 Oswald Spengler, Zmierzch Zachodu. Zarys morfologii historii uniwersalnej, skrot Helmuta Wernera, thum. Jozef Marzecki, Wydawnictwo
Inne, Warszawa 2001, s. 283-285.

16 Por. Jerzy Jedlicki, Swiat zwyrodnialy. Leki i wyroki krytykéw nowoczesnosci, Sic!, Warszawa 2000.

17 P.D. Anthony, John Ruskin’s Labour. A Study of Ruskin’s Social Theory, Cambridge University Press, Cambridge 1983, s. 45-71.

18 Barbara Tondos, Styl zakopiatiski i zakopiarszczyzna, Ossolineum, Wroctaw 2004, s. 20, 22.

19 Lestaw Tatarowski, Ludowos¢ w literaturze Mlodej Polski, Wydawnictwo Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw 1991, s. 40-42.

20 Piotr Korduba, op. cit., s. 22-23.
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Tymczasem Polska, posiadajac nieprzebrane iloéci drewna i pomystowych wytworcow, moglaby — twierdzit
Bronistaw Mankowski w 1920 roku — podbic¢ inne ,,egzotyzmem swoim” i wywota¢ mode na polszczyzng®.
Stapialy sie tu wiec watki narodowe i ekonomiczne oraz potrzeby reprezentacyjne. Nie ulegalo watpliwosci,
ze pafistwo powinno sta¢ si¢ agentem tego rodzaju dzialalnoéci i ze jej efekty postuza integracji narodowej.
Jesli w XIX wieku lud zostal w duzej mierze ,,unarodowiony’, to teraz nardéd miat by¢ ,,uludowiony”, ale pod
ideowg kontrola warstw wyzszych. Towarzystwo Popierania Przemystu Ludowego objelo patronatem juz
przed I wojna pél tysigca wiejskich warsztatoéw. Towarzystwem kierowali ziemianie i mieszczanie, a zalozono
je w1907 roku w domu hrabiego Adama Krasinskiego przy Krakowskim Przedmiesciu w Warszawie?.

*

Szefowa Cepelii ,,przyznawala konfidencjonalnie, ze przedsigbiorstwo ma by¢ takze enklawg w nowej trudnej
rzeczywistosci”. Na Zofie Szydtowska donoszono w latach stalinizmu, Ze zatrudnia arystokratéw, dawnych
ziemian i innych reakcjonistow?. Byla to doé¢ paradoksalna kontynuacja: dawniej elity chcialy ochraniaé
»przemyst ludowy’, teraz przemysl ten stawat si¢ dla dawnych elit schronieniem. Oto krakowska spoétdzielnia
im. Marii Konopnickiej zwana byta ,,spoldzielnia hrabiéw”, gdyz przy wyrabianiu ludowych laleczek zatrud-
niafa eksarystokratow: ,,Gdy partyjny prezes wchodzit na sale produkcyjng, zatrudnieni przechodzili na jezyk
francuski, a zakazu porozumiewania si¢ w tym jezyku nie wydano™. W sklepach Cepelii, zwlaszcza najoka-
zalszych, zatrudniano dobrany personel, ktory umiat odezwac¢ sie w obcym jezyku: ewenement w realiach tzw.
handlu uspolecznionego.

Zarazem ,styl ludowy” nalezat do oprawy $wiata oficjalnego, legitymizujac ,narodowe” pochodzenie
wiadzy. Dzieci w strojach mazowieckich wreczaly kwiaty, zespoly ,,Mazowsze” i ,,Slask” uswietniaty wielkie
akademie, a Festiwal Mtodziezy i Studentéw w Warszawie latem 1955 roku byl prawdziwg feerig ludowosci.
Wspominany jako niezwykle wydarzenie czasow odwilzy, byl przegladem strojéw, tancow, piesni z roznych
kontynentéw. Wszystko to skupialo w sobie fascynacje egzotyka oraz zagranica, w tak niktym stopniu
dostepng obywatelom PRL-u, a takze propagandowy obraz bratania si¢ ludéw. W obszernym reportazu
z analogicznego festiwalu, jaki odbyl sie dwa lata wczesniej w Rumunii, Kazimierz Kozniewski umiescit opis
zblizania sie do Bukaresztu rozlicznych delegacji. Pokonywaly one ,,trase piosenki i tanca’, faczac si¢ na kolej-
nych granicach z korowodami mlodziezy. ,, A potem ogélny, szalony czardasz przeciagnal sie do pdznego
zmroku”?,

Metafory otwartych granic nie mogly przestoni¢ realnego stanu rzeczy. Model kultury socjalistycznej,
tak jak zwigzany z nim model pafistwa, mial charakter zamkniety: wedlug Izabelli Bukraby wlaczal ,,innos¢”
tylko na zasadzie dopasowania do wzorca®. Ten aspekt nie byl zreszta nowy: kultura ludowa od XIX wieku
stuzyta legitymizacji elit. Odwolujac si¢ do Rocha Sulimy?, zauwazy¢ mozna, ze sieganie do tej kultury moglo
oznaczal jej ,,otwieranie” (czy integracje) lub ,,zamykanie” (konwencjonalizacje). Ten drugi kierunek ulegat,
jak sie zdaje, poteznemu wzmocnieniu w realiach tzw. Polski Ludowej.

Motywy ludowe kojarzyly sie¢ z oficjalnymi dozynkami, zwlaszcza ,,centralnymi” na warszawskim
Stadionie Dziesieciolecia. Przebrani w stroje regionalne ludzie ,,niesli plon” szefowi partii, wystepujacemu
w roli ,gospodarza”. Byly to symboliczne akty poparcia przez chlopstwo (co wazne, w wigkszoéci niesko-
lektywizowane) wladz PRL-u. Nastepowato calowanie bochna chleba i ludowe tarice na murawie stadionu,
polaczone z akcentami nowoczesnosci. We wrzesniu 1956 roku, po tym, jak ,w imieniu wszystkich chlopow

21 Bronistaw Mankowski, Zabawkarstwo w Polsce. Mozliwos¢ jego rozwoju na podstawie przyktadéw patistw obcych, Warszawa 1920.

22 Piotr Korduba, op. cit., s. 29-31.

23 Ibidem, s. 149.

24 Andrzej Chwalba, Krakow w latach 1945-1989, Dzieje Krakowa, t. 6, red. Janina Bieniarzéwna i Jan M. Malecki, Wydawnictwo Literackie,
Krakoéw 2004, s. 25.

25 Kazimierz KoZzniewski, Siedemdziesigt lat w dwa tygodnie, Iskry, Warszawa 1954, s. 52-53.

26 Izabella Bukraba, Kultura ludowa na co dzie#, Instytut Kultury MKiS, Warszawa 1990, s. 74.

27 Roch Sulima, Folklor i literatura. Szkice o kulturze i literaturze wspélczesnej, Ludowa Spotdzielnia Wydawnicza, Warszawa 1985, s. 26-35.
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polskich wieniec wreczyl Gospodarzowi Eugeniusz Kaleta, przodujacy chlop ze wsi Wladystawow”, na sta-
dionie wyladowal helikopter, ktorego pilot przekazal z kolei Edwardowi Ochabowi pozdrowienia od wojska?.
Tradycja miata Iaczy¢ sie z nowoczesnoscia, internacjonalizm z patriotyzmem. W rzeczywistosci pojawialy sie
glebokie pekniecia, a moze nierozwigzywalne sprzecznosci, cho¢ propaganda rezerwowala je dla kapitalizmu.

Nowoczesno$¢ zwracata si¢ przeciw przeszlosci, gdy ulegaly degradacji stare domy na wsi i w miecie,
ratowane gdzieniegdzie w postaci ,rezerwatéw” skansenowskich czy urbanistycznych; polityka zwracata
sie przeciwko niej, gdy cenzurowano esencjonalne tematy polskiej historii, albo eksploatowano je na uzytek
biezacych potrzeb. Poniewaz zas, jak opisuje to Marcin Zaremba, zalezna od ZSRR wiadza cierpiata na deficyt
»harodowego” samopotwierdzenia, nacjonalizm stal sie narzedziem jej legitymizacji. Lata sze$¢dziesiate
stanowily tu znaczaca lekcje. Byla to epoka filmowych rekonstrukeji narodowych zwyciestw i parad histo-
rycznych formacji zbrojnych. W ten sam kontekst wpisane byly tafice w strojach ludowych i kiermasze
cepeliowskie. A takze, wbrew pozorom, stoiska z rekodzielem artystycznym pojawiajace si¢ w hotelach dla
gosci zagranicznych.

Tak objawiala sie pozorna otwartos¢ kultury PRL-u. Cepeliowskie laleczki, koszyki i kierpce ekspor-
towano na rynki zachodnie. Sklep Cepelii otwarto w 1960 roku przy nowojorskiej Piagtej Alei”. Wladze
wykonywaly gesty wobec Polonii, zwlaszcza amerykanskiej, co skutkowalo wzrostem turystyki przyjazdowe;
do PRL-u i rozwojem imprez kulturalnych. Mazury i kujawiaki mialy w jakiej$ mierze przestania¢ niemozliwe
do rozwigzania przeciwnosci geopolityczne. Niezaleznie od autentycznych wzruszen, jakie budzily takie
imprezy, potwierdzaly one zamkniety model oficjalnej kultury PRL-u. W podobny sposob eksport cepeliowski
potwierdzal autarkiczne cechy jej gospodarki. W jednej i drugiej sferze rezim wykorzystywal zasoby sym-
boliczne i materialne kraju: zwiazki z Polonig mialy legitymizowac ustrdj, a turystyka i eksport — przynosi¢
dewizy. Z drugiej strony, wielka produkcja laleczek i kierpcéw odpowiadata juz wzorowi kultury masowej
zwroconej ku potrzebom konsumenta.

*

Zaraz po wojnie, nim jeszcze powstala Cepelia, zarysowal si¢ wérod wyniszczenia i w atmosferze rozpoczyna-
nia od zera pewien program spoleczny i estetyczny. Dziedziczyt on wiele z Arts and Crafts, z dawnych debat
spolecznikow i postepowych artystow. Zakltadat on formowanie obywatela wedle racjonalnych pryncypiow,
ale nasycony byt tez przekonaniem o drzemiacym w spoleczenstwie tworczym potencjale, ktéry nie mogt sie
ujawnia¢ w warunkach dominacji wlasnosci prywatnej i kultury mieszczanskiej. Utrzymywano na przyklad,
ze dla rozwoju dziecka korzystne sa nie zabawki, ktére imituja doktadnie rzeczywisto$¢ (te mieszczanskie,

a zwlaszcza niemieckie), lecz te stanowiace jej ogolne przyblizenie: raczej prosta lala z drewna, niz taka

o0 porcelanowej, malowanej buzi i ruchomych oczach. Argumentacja przeciwko zabawkom niemieckim miata
zresztg oczywisty podtekst. Przedstawiano je niekiedy jako zgola deprawujace, jak ,lalki-bokserzy, ktére
nakrecone tlukty w siebie nawzajem pieéciami” albo kot, majacy ,,przed soba na drucie umocowana mysz,
ktorg rzekomo gonil; puszczony w ruch posuwat sig, a z oczodotdw tryskaly mu fosforyzujace iskry”. Co$
takiego nie mogto sie powtérzy¢. Praca spotdzielni zabawkarskich podporzadkowana by¢ miata nadzorowi
fachowcow promujacych rodzime wzory i materialy. Tu wtadnie w spoleczny program ksztaltowania nowego
obywatela wdarto sie panstwo, gloszac poszukiwanie narodowych form i socjalistycznych treéci. Program

ten wydawal si¢ mozliwy do urzeczywistnienia od konca lat czterdziestych, po ,,bitwie o handel’, czyli
wzieciu obrotu towarowego pod nadzér administracji. W walce ze zlym gustem usuniete by¢ miato wszystko,
co ,obce’, ale takze to, co ,jarmarczne’, zwlaszcza wytwory powstajace na styku wsi i miasteczka. ,,Bitwa

o handel” porwala te siatke relacji gospodarczych. Miasteczka znalazly sie we wzglednej izolacji, tracac wiele
ze swej roli posrednikéw miedzy wsig a szerszym $wiatem. Ten $wiat ,,otworzyl si¢” dla mlodego pokolenia

28 ,Express Wieczorny”, 10.09.1956, s. 1.
29 Piotr Korduba, op. cit., s. 179-182.
30 Zofia Topinska, Zabawki. Wskazania wychowawcze, Swiatowid, Warszawa 1947, s. 27.
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wsi, wchlaniajac je do centréw budownictwa i przemystu. Linie produkcyjne i piece martenowskie — nie
zaden ,,przemyst ludowy” — znajdowaly si¢ w centrum wyobrazen. Problem przeludnienia wsi zniknal, a wraz
z tym stracila na znaczeniu jej aktywizacja poprzez wspieranie chatupnictwa i malych warsztatéw. Trudno si¢
dziwi¢, ze takze wyroby cepeliowskie oddalaly sie ciagle od realnego zycia wsi, a nadzor nad ich ,,czystoscia”
musiat przyjmowa¢ nowe formy. W latach sze$¢dziesigtych opracowano standardy ,,poziomu ludowoéci”

w firmowanych przez nig wyrobach?.

»Lud” zanikal. Rozwijano radiofonizacje i otwierano kioski ,,Ruchu”. Pisma ,,Gromada — Rolnik Polski”
czy ,,Chlopska Droga” osiggaly ogromne naklady. Wies uczyla si¢ poprawnej polszczyzny, nosita maszynowo
szytg odziez, marzyla o motocyklu. Mowa oczywiscie o modych. Stanowili oni owg czwartg czg$¢ ludnosci
wiejskiej, ktora wedle badan z 1970 roku wyrazata niezadowolenie ze swego miejsca do zycia. Brakowato im
rozrywek, nie lubili pracy na roli, swa wspdlnote uwazali za pelng ludzi méciwych i zawistnych. Atrakcyjnosé
miejskiego Zycia polega¢ miata na tym, ze jest lzejsze i pozwala obcowac z ludzmi kulturalnymi. Warto tez
podkresli¢, ze jako najbardziej zadowolona grupa mieszkanicow miast objawili sie w tych badaniach niedawni
migranci ze wsi*.

Juz w latach stalinizmu badacze z Instytutu Budownictwa Mieszkaniowego interesowali sie sposobami
urzadzania nowych mieszkan na osiedlach warszawskich. Ogladali mieszkania robotnicze, niekiedy nalezace
do niedawnych migrantéw. Widywali tam niemal puste pokoje, czesciej przypadkowe zestawy sprzetow, w tym
przywiezionych ze wsi. Bardziej uderzajaca byla sktonnos¢ do wydzielania na wzér chlopski izby reprezenta-
cyjnej (,bialej”) i stuzacej do codziennego zycia (,czarnej”). Nierzadko kilka os6b sypiato w niej na jednym
tozku. Sklonno$é¢ ta jednak zanikala, co wida¢, poréwnujac badania z kilku lat*.

Dekade pozniej, w epoce ,,malej stabilizacji” socjolog Jadwiga Komorowska ogladata mieszkania
na osiedlu podwarszawskim. W tych robotniczych taczyly sie reminiscencje domu wiejskiego i aspiracje
mieszczanskie. Nad okragtymi stolami, krytymi nicianymi serwetami wisialy ,,rajskie ptaki” z piér, monidla
$lubne, makatki z jeleniem, obrazy religijne, 16zka zdobity haftowane poduszki. Natomiast mieszkania inzynie-
réw, lekarzy czy technikéw cechowaly sie prostota i uzytecznoscia; spotykato sie w nich funkcjonalne meble,
kolorowe zastony w oknach i ozdobng grafik¢®. Oznaczalo to porzucanie kultury makatek, tak wy$miewanej
w epoce, ale grozitlo — co zauwazyl publicysta ,Wiezi”— rozpowszechnianiem sie ,,szmiry nowoczesnej’,
atrybutu ,,nowej klasy sredniej” uksztaltowanej w PRL-u*. Misja Cepelii polegata migdzy innymi na tym, aby
uzupelni¢ funkcjonalny kanon i wypiera¢ szmire dzieki propagowaniu stylizacji ,,Judowych” majacych akcenty
swojskosci. Owa swojsko$¢ podlegata kontroli. Jak napisze Izabella Bukraba: ,,Komisje ztozone z etnografow,
polonistow, historykéw sztuki, pouczajac dzisiejszych tworcéw ludowych, na czym polega istota ludowosci,
strzega czystosci ich wytworow”?.

*

»Folklor wchodzi do $rédmiescia”. Nagtowek prasowy z lat siedemdziesiatych miat inne znaczenie niz wizje
z epoKki stalinizmu. Wedle oficjalnej wyktadni Polska byta krajem nowoczesnym, cho¢ ciagle na dorobku.

Nie oglaszano juz wykuwania si¢ nowego cztowieka, méwiono o $wiadomym swych obowiazkéw obywatelu,
ktory zarazem realizuje wlasne kulturalne i materialne aspiracje. Panistwo miato mu to ulatwia¢, a jednocze-
$nie zapewnia¢ symboliczng cigglos¢ z przeszioécia. Stuzyto temu wykorzystywanie ,,folkloryzmu”. Pojecie
wprowadzit do obiegu w polowie lat sze§¢dziesiatych Wojciech J. Burszta. Folkloryzm wedlug niego polega

31 Piotr Korduba, s. 142 i 158.
32 Halina Szostkiewicz, Wies i miasto w opinii spolecznej. (Sprawozdanie z badar), Wydawnictwa Radia i Telewizji, Warszawa 1974.
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Osiedle Mokotéw, red. Wanda Litterer, Instytut Budownictwa Mieszkaniowego, Warszawa 1953; Zmiany w zageszczeniu mieszkat, liczbie

i sktadzie ludnosci osiedla Muranéw w I. 1950-53, Instytut Budownictwa Mieszkaniowego, Warszawa 1954.

34 Jadwiga Komorowska, Telewizja w zyciu dzieci i mlodziezy. Studium telewizji wsréd uczniéw szkoly podstawowej w miescie przemystowym
»N”, cz. I, Wydawnictwo Naukowe pwN, Lodz-Warszawa 1963, s. 34-35.

35 Jacek Lukasiewicz, Zmierzch makatek, ,Wiez” 1960, nr 7-8, s. 41-42.

36 Izabella Bukraba, op. cit., s. 48.
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na ,,celowym stosowaniu w szczegolnych sytuacjach biezacego zycia wybranych tresci i form folkloru, branych
badz jeszcze wprost z terenu i przenoszonych w sytuacje odmienne od naturalnych, badz tez czerpanych
z folklorystycznej dokumentacji, a odtwarzanych w sytuacjach celowo zaaranzowanych™.

Sytuacji celowo zaaranzowanych nie brakowato. Do stolicy wieziono autokarami zespoly folklorystyczne,
ale Zadna Ruczajéwna nie miala juz szans na pozostanie w Warszawie. Miasto bylo od lat ,,zamkniete”, obwa-
rowane przepisami meldunkowymi (Wazykowska metafora rozbijania muréw przestata by¢ aktualna). Nie
istniat juz mit murarki; powstawaly fabryki domow z plyt betonowych, a kobietom przeznaczono w nich role
ksiegowych, sekretarek, kucharek w stoléwkach i oczywiscie sprzataczek. Okrzepta natomiast wielkomiejska
publicznos¢ masowa, dla ktérej organizowano inscenizacje i rekonstrukgje: ,,Rzeszowskie wesele w Warsza-
wie jest bowiem dowodem, ze potrafimy kultywowa¢ najpiekniejsze tradycje ludowej sztuki, obrzedowosci
i obyczajowosci™*.

»Zawarta w tresciach stownych oryginalna symbolika jest tu juz pusta, tak jak w sztuce teatralnej” —
pisat Burszta. Nastapilo pelne oddzielenie wykonawcy od widza, cho¢ motywy ludowe w wystepach estrado-
wych sa ,,autentyzowane” poprzez uczestnictwo starszego pokolenia, ktore jeszcze zna je z zycia i przyucza
mlodszych®. Mlodsi za§ — donosito pismo ,,Panorama” w 1975 roku — ,,na co dzien pracujg jako chtopo-
-robotnicy, chodza w zwyczajnych ubraniach i stuchaja muzyki z tranzystoréw. A jednak jakze skwapliwie
chwytaja szanse wyspiewania si¢, wytaficzenia w portkach cyfrowanych, z ciupaga i kapeluszem z orlim
pidrem”™. Niezaleznie od ich ,,autentyzowania’, wystepy tego rodzaju ukazywaly zaangazowanie animatoréw
kultury, ktérzy opiekowali si¢ gingcymi instrumentami ludowymi lub prowadzili Izby Regionalne (pod koniec
lat siedemdziesigtych istnialo ich okoto 1800). Choc¢ ,folklor sceniczny” byl wybidrczy, pozbawiony cech
obrzedowych i czynil z turoni czy masek puste artefakty, zjawisko mialo podbudowe spoleczna — aktywne
bylo duze Stowarzyszenie Twércow Ludowych — i dawato wykonawcom poczucie wartoéci. Za$ o woli
dziatania etnograféw $wiadczyto otwieranie kolejnych skansenéw (w 1939 roku istnialy dwa, pot wieku pdzniej
okoto 40) i prace Polskiego Towarzystwa Ludoznawczego, zwlaszcza monumentalny atlas strojow ludowych.
Wsréd samych etnografow rodzily sie zarazem specyficzne dla ich dyscypliny watpliwosci. Czy folklor nie jest
przede wszystkim ich wlasnym konstruktem? Czy nie zmienia si¢ w atlasach i skansenach w zbiér wytworéw,
przypisanych raczej przestrzeni niz czasowi? Czy inaczej méwiac, folkloryzm nie wyptukuje kultury ludowej
z historii?*.

Réwnolegle istnialy jednak nurty w zyciu naukowym i literackim, ktére mialy ukaza¢ historyczna ewo-
lucje wsi i odda¢ gtos ,,ludziom stamtad”. Po 1956 roku objawit sie w literaturze tzw. nurt chopski pokrewny
nurtom w literaturach krajow przechodzacych jak PRL przyspieszony kurs uprzemystowienia i urbanizacji.
Byt on zresztg promowany z powoddéw politycznych: obrazowa¢ mial przemiany, jakie dokonaly si¢ pod
wladza ludowg. Obraz ten zresztg nie zawsze byl klarowny, tym bardziej, ze PRL zachowat swojg specyfike:
nie powiodta si¢ kolektywizacja, w kulturze panowata wzgledna swoboda ekspresji, istniala namiastka partii
chtopskiej. Zjednoczone Stronnictwo Ludowe, cho¢ uzaleznione od PZPR utrzymywato parasol nad odrebna
przestrzenia spoteczng, w ktorej rozwijaé sie mogty badania historyczne, publicystyka czy upamietnienie.
Istotna byly tu mitologia i martyrologia wojenna tworzace symboliczng tacznos¢ pomiedzy kosynierami
Kosciuszki a Batalionami Chtopskimi okresu II wojny $wiatowe;.

Ze stronnictwem chtopskim zwigzana tez byta Ludowa Spéldzielnia Wydawnicza, powolana do Zzycia
w tym samym roku co Cepelia. Wydawala ona w masowych nakladach polska klasyke, ale tez tomy badan
historycznych czy wspomnien. Wsrdd nich seri¢ Mtode pokolenie wsi Polski Ludowej, zawierajaca konkur-
sowe pamietniki i dzienniki mieszkaricow wsi. Jak pisat Chalasinski, w tego rodzaju ruchu pamietnikarskim

37 Jozef Burszta, Chlopskie Zrédla kultury, Ludowa Spétdzielnia Wydawnicza, Warszawa 1985, s. 299-300.
38 Notatka prasowa z 1975 roku, za: Izabella Bukraba, op. cit., s. 100.

39 Jozef Burszta, op. cit., s. 304-314.

40 Izabella Bukraba, op. cit., s. 118.

41 Ibidem, s. 201 27.
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»Nasz kraj zajmuje pierwsze miejsce w swiecie”*2. Moze za$ przede wszystkim LSW wplyneta na popularyzacje
wspomnianego ,,nurtu chlopskiego” Drukowata powiesci Juliana Kawalca, Mariana Pilota, Wiestawa Mysliw-
skiego, Edwarda Redlinskiego. Wylaniajacy sie z tej literatury obraz chtopskoéci bywat gorzki. Odbijato si¢
w nim do$wiadczenie utraty zakorzenienia, zwiazane z migracja i kariera w miescie. Swiat wsi jawit sie wtedy
jako przestrzen wartoéci prostych i pewnych, niszczonych przez pochdd cywilizacji. Lecz i egzystencja chlop-
ska tradycyjnego typu ukazywana — zwlaszcza przez Redlinskiego — w tragikomicznym przerysowaniu, gdy
zderzala si¢ z nowym $wiatem, ujawniata swe groteskowe cechy. Wydana na poczatku lat siedemdziesiatych
Konopielka nie odpowiadala na tatwe pytania o wyzszo$¢ archaicznej tradycji nad dajaca pozorne wyzwolenie
nowoczesnoscia.

Te uniwersalne pytania zyskiwaly w PRL-u specyficzne znaczenie. Laczyly sie z problemem zawtaszczo-
nej sfery publicznej i odgornie zarzadzanej gospodarki: w obu tych sferach mozliwosci ekspresji potrzeb
spolecznych byly ograniczone.

Od wojny, to jest od czasu gdy jeszcze znali$my siebie, bo potwierdzilismy wlasng tozsamos¢,
przezywamy swoj los poza rzeczywistym doswiadczeniem, coraz mniej wiedzac o sobie jako o zbio-
rowym charakterze. [...] Widzimy ktamstwo, lecz coraz trudniej dogrzeba¢ si¢ prawdy. W takich
razach siega si¢ do przesztoéci; czterdziesci lat temu byliSmy jeszcze soba, zyliSmy autentycznym
zyciem. Ale nasza przeszto$¢ takze juz nie jest prawda, jest naszym wyobrazeniem o przesztosci

— pisal Kazimierz Brandys w 1979 roku®. W tymze roku wydano nielegalnie Matg apokalipse Tadeusza
Konwickiego, metaforyczny obraz takiej utraty kontroli nad rzeczywisto$cia. W wizji Warszawy Konwicki
nadal centralne znaczenie Palacowi Kultury i Nauki, pod ktérym w pewnej chwili ,,hasato mnéstwo hozych
par w kierezyjach i staniczkach obszytych cekinami, w pawich pidrach i zywieckich koronkach. A wodzirej
przytupujac podspiewywat ze ztym akcentem: »Krakowiak wot tak ja«”*%. Byla to reminiscencja Cepeliad.

0d 1971 roku pustkowie placu Defilad wypelniato si¢ periodycznie stoiskami i estradami wielkiego festynu,
na ktérym wystepy folklorystyczne taczyly sie z pokazami rekodzieta i kuchni oraz sprzedaza wyrobow cepe-
liowskich. Akcja rozwijata si¢ takze w innych osrodkach — w 1977 odbylo si¢ w kraju 27 imprez o tej nazwie®.
Cepeliada — stowo weszlo do jezyka potocznego, a znaczenie jego byto do$¢ ambiwalentne. Kojarzylo sie

z masowa pseudo-ludowa konfekeja, lecz takze z czyms wiecej, czego dotykat Brandys: problemem zachwianej
tozsamosci. Bardzo sugestywnie, co dostrzezono po latach, oddat je w swych komediach Stanistaw Bareja.
Zwlaszcza w Misiu z 1980 roku. Mamy tam uniwersum PRL-owskiej pseudoludowosci z dziewczynkami

w strojach regionalnych, wreczajacymi kwiaty na estradach, i groteskowymi ,,krakowiakami”. Mamy stome
jako motyw rodzimy, na dachach chat stojacych w cieniu wielkich stupéw przesytowych. I stomianego misia
wypchanego butelkami wédki. A przede wszystkim Tradycje, ktéra — jak glosi ekranowa postaé — ,jest
warownym murem. To jest wlasnie koleda, swigteczna wieczerza, to jest ludu $piewanie, to jest ojcéw mowa,
to jest nasza historia, kt(’)rej si¢ nie zmieni. A to, co dookota powstaje od nowa, to jest nasza codzienno$é,

w ktorej my zyjemy”. Codzienno$¢, ktérej kontakt z przeszloscig trudno uchwycic, skoro ta przeszlos¢ jest
tylko wyobrazeniem.

42 Jozef Chatasinski, Mtode pokolenie wsi Polski Ludowej, w: Awans pokolenia, Ludowa Spéldzielnia Wydawnicza, Warszawa 1964, s. 6.
43 Kazimierz Brandys, Miesigce 1978-1981, Iskry, Warszawa 1997, s. 69.

44 Tadeusz Konwicki, Mata apokalipsa, Niezalezna Oficyna Wydawnicza Nowa, Warszawa 1993, s. 31.

45 Piotr Korduba, op. cit., s. 199-200.
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Chlop w miescie
David Crowley

”Socjalistyczna stolica — miastem kazdego obywatela... robotnika, chtopa i pracujacego inteligenta”
— polskie haslo polityczne z poczatku lat pig¢dziesiatych XX wieku

W romantycznej komedii z 1953 roku Przygoda na Mariensztacie Hanka, dziewczyna ze wsi, przyjezdza
do Warszawy jako turystka. Ta socrealistyczna bajka byla pierwszym w historii polskim filmem kolorowym,
co rezyser Leonard Buczkowski wykorzystal w pelni, eksponujac barwny strdj bohaterki i jasniejacy nad
miastem czerwony horyzont. Trasa wycieczki odbywajacej sie w i§cie ,warszawskim tempie”, narzuconym
przez energicznego przewodnika przepelnionego socjalistycznym duchem, wiedzie przez Mariensztat,
nowg dzielnice mieszkaniows, potem obok pomnika wielkiego poety romantyzmu Adama Mickiewicza
i parku tazienkowskiego, w ktorym malowniczy patac Stanistawa Augusta zdaje si¢ unosi¢ na wodzie. Spacer
Hanki konczy sie nieoczekiwanie, gdy zagubiona trafia na plac Konstytucji, monumentalny przyktad nowej
socrealistycznej architektury stolicy. Widok $wietlanej przyszlosci socjalistycznej Warszawy wywotuje
na jej twarzy radosny usmiech. Jest przeciez dziewczyna ze wsi, ktora postanowila zosta¢ socjalistyczna
aktywistka. Wstepuje wigc do brygady robotniczej i uczy si¢ murarskiego fachu. Czynnikiem, ktory wptynat
na jej przemiane, nie byta lektura czy polityczna indoktrynacja, ale samo miasto. W tej bajce to Warszawa
wykonata cala ideologiczng robote. Tutaj nie tylko robotnicy zmieniali miasto, ale i miasto zmieniato
naplywajacych chtopéw w nowych robotnikéw. Dostep do edukacji, mieszkan takich jak te na placu Kon-
stytucji i domoéw kultury — wszystko to, jak sadzono, miato doprowadzi¢ do zerwania z ,idiotyzmem zycia
wiejskiego”, o ktorym Karol Marks i Fryderyk Engels pisali sto lat wczes$niej w Manifescie komunistycznym.
Przemiany spoleczne zostaly uznane za nadrzedny cel polityki prowadzonej przez nowe wtadze PRL-u.
Potwierdzat to Minister Kultury Wlodzimierz Sokorski:

[...] ciagty postep, borykanie sie z nowymi warunkami zyciowymi, przeksztalcanie sie chfopa

w proletariusza. A przyjrzyjcie si¢ nowoprzyjetym na uniwersytet studentom ze $rodowisk robot-
niczo-chlopskich. Jak oni sie zmagaja, jak sa poczatkowo przygnebieni przewaga dotychczasowej
pseudoelity, z ktdra stykaja sie u progu zycia studenckiego. Jak mimo to mocuja sie, wydobywaja sie
mozolnie na wierzch, trzymaja sie¢ mocno zdobytych pozycji. Oni beda nasza przodujaca, bojowa
inteligencja'.

Mimo tych deklaracji stosunek panstwa do wiejskiego stylu zycia byt dwuznaczny. Z jednej strony Sokor-
ski apelowat do chtop6w, by stawali sie proletariuszami, a z drugiej podkreslal, ze kultura chtopska to bijace
serce narodu:

Sztuka ludowa uformowata si¢ jako antyteza szlacheckiej, dworskiej kultury, siggajac tym samym
korzeniami swymi okresu panszczyZznianej pracy najszerszych mas chtopskich. Podczas gdy kultura
dworska w miare swego wyradzania odrywala sie od podloza narodowego i ulegata kosmopolitycz-
nemu formalistycznemu skostnieniu, sztuka ludowa zywila sie zawsze wiecznie twérczym, gleboko
klasowym nurtem spotecznym?

1 Wtodzimierz Sokorski, O sztuke realizmu socjalistycznego, w: Sztuka w walce o socjalizm, PIW, Warszawa 1950, s. 150.
2 Wtodzimierz Sokorski, O wlasciwy stosunek do sztuki ludowej, ,,Polska Sztuka Ludowa’, 1949, nr 5, s. 131.
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Kultura chiopska byta wiec ,,zywym ruchem, ktéry odnawia sie kazdego dnia i o kazdej godzinie
w tworczym marszu polskiej wsi do socjalizmu™. Poglad ten znalazt odzwierciedlenie w wielu kompozycjach
alegorycznych przedstawiajacych chlopéw i chlopki w otoczeniu innych budowniczych socjalizmu. Gdyby
Hanka z filmu Buczkowskiego podczas swojej wizyty na placu Konstytucji spojrzala w gore, mogtaby zobaczy¢
wlasng podobizne. Monumentalne arkady flankujace plac zostaty bowiem ozdobione zaprojektowanymi przez
ceramiczke Hanng Zulawska mozaikami wyobrazajacymi pory roku. Wiosna zostala ukazana jako wiejska
dziewczyna w kolorowej sukience, maszerujaca ramie w ramie z gérnikiem ze Slaska, robotnikiem fabrycznym
i zetempowcem (czlonkiem socjalistycznego Zwiazku Mlodziezy Polskiej) niosacym czerwonga flage. Byt
to obraz jednosci narodowej, mocno propagowanej wéwczas przez panstwo. Takze inne media — plakaty,
czasopisma, kroniki filmowe — chetnie powielaly te radosng sceng. W podobnych przedstawieniach polskie
chlopstwo, uciele$niane prawie zawsze przez posta¢ kobieca, identyfikowano z zefiskoscia, zas klase robotnicza
z meskoscia. Wizerunek chtopa byl zaréwno romantyzowany, jak i demaskulinizowany (podobnie jak partie,
ktore reprezentowaly interesy wsi w poznych latach czterdziestych).

Sprzecznosci w oficjalnie tworzonym obrazie chlopstwa byly ewidentne, nawet jesli cenzura twierdzita,
ze jest inaczej. Tworzacy na emigracji Czestaw Milosz w krytycznym eseju Zniewolony umyst poswieconym
latom stalinowskim zarzucat wtadzom, Zze czynig z kultury chlopskiej fetysz, a w tym samym czasie usiluja
(bezskutecznie) narzuci¢ wsi kolektywizacje, atakujac ,,kutakow” i zachecajac chlopow, by migrowali do miast,
gdzie powstaja nowe zalozenia, takie jak na przyktad kombinat i miasto Nowa Huta:

Na wsi, gdzie cala dotychczasowa forma obyczaju ma by¢ zniesiona przez przeksztalcenie chtopow
w robotnikéw rolnych, trwaja jeszcze pozostatoéci specyficznej kultury chlopskiej, nawarstwiajacej
sie powoli w ciggu wiekow. Jednak, powiedzmy to szczerze, ostoja tej kultury byli przewaznie $redni
albo bogatsi chlopi. Walka z nimi i ich maskowanie sie musza prowadzi¢ do zaniku chlopskich
strojow, zdobnictwa chat, pielegnacji prywatnych sadéw itp. Zachodzi pewna sprzecznos¢ pomie-
dzy urzedowa opieka nad folklorem (muzyka, piesn, taniec), ktérego rozwojowi po$wieca si¢ wiele
uwagi, i koniecznosciami nowego ukladu gospodarczego®.

Dla tych, ktorzy nie mogli przenies¢ sie na state do Warszawy lub Nowej Huty, alternatywa byla turystyka.
W calym kraju organizowano jednodniowe wycieczki do stolicy, by wszyscy Polacy mogli zobaczy¢ cud odbu-
dowy. Na potrzeby rodzimych pielgrzymoéw wdrozono plan budowy w centrum miasta nowego hotelu i osrodka
kultury nazwanego Domem Chlopa. Koncepcja jego budowy zrodzila si¢ juz w 1946 (cho¢ plany podobnych
obiektow powstawaly od momentu zakonczenia I wojny $wiatowej’) i zakladala, ze bedzie on miejscem nie tylko
odpoczynku, ale i doskonalenia. Oprdcz pokoi sypialnych i restauracji dla pigciuset gosci, w gmachu miata sig
mieéci¢ biblioteka, $wietlica i kinoteatr, ponadto gabinet lekarski, studio fotograficzne i zaklad fryzjerski. Diugo
przekladany konkurs na projekt budynku majacego stana¢ na placu Powstanicow Warszawy ogloszono w maju
1957 roku. Wygrat projekt uznanego architekta epoki stalinowskiej Bogdana Pniewskiego i Malgorzaty Handze-
lewicz-Wactawek. Zaprojektowany jako czworobok z wewnetrznym dziedziricem hotel oferowal go$ciom noclegi
pod charakterystycznym falistym dachem (dzieki ktéremu zyskal miano ,,domu pod wielbladami”) i przeszklony
hol z dostgpem do wszystkich pomieszczen ustugowych. Poniewaz Dom Chtopa wzniesiono juz po odwilzy,
architekci zaaranzowali wnetrza w ,nowoczesnym stylu” W otwartym holu znalazlo si¢ wyposazenie w zywych
kolorach i dekoracje — w wigkszosci abstrakcyjne — zaprojektowane przez Wladystawa Zycha oraz matzenstwo
Hanne i Gabriela Rechowiczéw. Dazaca do stworzenia calkowicie nowoczesnej przestrzeni Hanna Rechowicz
przyznata sie jednak do pewnych kompromisow: ,,Byly ptaki-dziwaki i inne dosy¢ $mieszne zwierzeta czy rosliny
nieznane, bo tak sobie zazyczyli. Poniewaz jest to hotel, w ktorym beda zatrzymywac si¢ chlopi, prosili, zeby

3 Ibidem.
4 Czestaw Milosz, Zniewolony umyst, KAW, Krakow 1989, s. 80.
5 Bohdan Rostropowicz, Chlopi bedg mieli swoj dom w Warszawie, ,,Stolica” 1959, nr 22, s. 15.

31



mogli odczytac jakie$ realne fragmenty”. Niemniej jednak Dom Chtopa rozpatrywany w kategoriach spofecz-
nych, politycznych i estetycznych oferowal swoim gosciom wizje prawdziwie $wietlanej przysztosci.

Dom Chtopa byl wyjatkows instytucja, a jego prefiguracji mozna doszukac si¢ w tworczoéci Stefana
Zeromskiego. W Przedwiosniu (1924) pisarz opowiada historie ojca i syna wracajacych do Polski z Baku
po zakoniczeniu I wojny $wiatowej i wybuchu rewolucji w Rosji. Powies¢ jest rodzajem politycznego Bildungs-
roman. Jednym z magnetycznych obrazéw przyciagajacych bohateréw do Polski jest opowies¢ ojca o kraju,
ktory odzyskal niepodleglos¢ i rozwija sig, wykorzystujac najnowsze zdobycze techniki. Ojciec mowi synowi,
ze chlopskie domy buduje sie teraz ze szkta — sa one jasne, przejrzyste, cieple i przede wszystkim higieniczne:

Woda ochladza $ciany, wskutek czego jest w takim domku podczas najwigkszego upatu jak

w bakinskiej naszej piwnicy, tylko bez jej zgnilizny i odoru. Taz woda zmywa sie stale szklane pod-
togi, $ciany i sufity, szerzac chtdd i czysto$é. [...] wilgoci ani krzty, bo nie ma co gni¢ ani plesnie¢,
ani $mierdzie¢ widzialnym czy niewidzialnym brudem, jako Ze naczynia wszystkie, sprzety, graty,
meble — szklane’.

Na wizje Zeromskiego wplynela nie tylko jedna z klisz postepu, jaka byla szklana architektura, ale
réwniez utrwalone w nowoczesnym $wiecie przesady o brudzie chlopéw. Podobnie budowie Domu Chlopa
towarzyszyto przekonanie, ze przyjezdzajacy do miasta mieszkaniec wsi, jesli chce aktywnie uczestniczy¢
W jego zyciu, powinien si¢ udoskonali¢. Wydaje sig, ze figure chtopa — o ile nie byla to posta¢ w ludowym
stroju dodajaca kolorytu miejskiej ulicy — postrzegano jako niepotrzebny wtret, relikt przeszto$ci. Warsza-
wianka Anna Mankowska w zamieszczonej w pi$mie ,,Stolica” ankiecie tak méwila o przybyszach z prowincji:

Dla podréznych potrzebujacych odprezenia po catonocnej podrdzy lub calodziennym zwiedzaniu
miasta Swiadomo$¢, ze moga sie wygodnie umyé¢, oczysci¢, odswiezy¢, stanowi wielka ulge. Jest

to jeden z tych malych, a tak waznych sposobow umilenia zycia, ktére zostaja na dtugo w pamieci.
[...] Patrzac codziennie z okien mojego mieszkania na Starym Rynku w Warszawie na niezliczone
wycieczki, nieumyte i wymietoszone, dZwigajace przez caly dzien swoje teczki i tobolki i posilajace
sie oranzada w kiosku, wzdycham tesknie do prostego urzadzenia hoteli dziennych, pomyslanych
dla zwyczajnych ludzi®.

Motyw brudu przewijat sie réwniez w réznych kampaniach promujacych zmiane stylu zycia chtop-
stwa. W artykule zamieszczonym w ,,Stolicy” Stanistaw Komornicki zarzucal przybyszom, ze przenoszac
sie do miasta, odtwarzaja w swoich mieszkaniach spoleczng przestrzen wiejskich doméw. Zwrocit uwage
na to, ze matle i niefunkcjonalne kuchnie czesto przejmuja role tradycyjnej ,,czarnej izby” w wiejskim domu,
czyli gtéwnego pomieszczenia z piecem, gdzie koncentrowalo sie¢ zycie rodziny: to tam wykonywano prace
domowe i spozywano positki. Druga izba zwana ,,bialg” miala charakter bardziej reprezentacyjny i stuzyta
raczej do przyjmowania gosci niz do nauki czy uprawiania hobby. Przetransponowanie tego wiejskiego ukladu
sprawilo, ze w nowym warszawskim budownictwie nie korzystano tez z réznych udogodnien, np. z tak nagta-
$nianych wspdlnych pralni. Nowe, mate mieszkania, w ktérych rodziny zajmowaty zazwyczaj dwa lub trzy
wielofunkcyjne pokoje, projektowano zgodnie z zasadami uzytecznosci. Skutek byt taki, Ze nowi mieszkancy
czesto nie wykorzystywali pomieszczen zgodnie z ich przeznaczeniem. Zdaniem Komornickiego — apologety
nowej Warszawy — pozostato$ci wiejskich obyczajéw obserwowane w nowych, socjalistycznych przestrze-
niach byly echem dawno minionych, ciezkich czaséw’. Autor nie odnosit si¢ tu do jednostkowych biografii,

6 Hanna Rechowicz, cyt. za: Max Cegielski, Mozaika. Sladami Rechowiczéw, WAB, Warszawa 2011, s. 164-165.
7 Stefan Zeromski, Przedwiosnie, Wydawnictwo GREG, Krakéw, s. 49-50.
8 Cyt. za: ,Stolica” 1958, nr 45.

9 Stanistaw Komornicki, Jak urzgdzi¢ nowe mieszkanie, ,Stolica’, marzec 1953, nr 1, s. 11.
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ale do przelomowej koncepcji marksizmu, wedle ktdrej zycie regulowane jest kolejnymi fazami postepu: w tej
teleologii zycie wiejskie skazane bylo na zagtade. Poprawny ideologicznie artykut utwierdzal czytelnikéw
w przekonaniu, ze zaglada ta powinna nastapi¢ jak najszybciej.

Krytycyzm Komornickiego mial swoje zrédio w zakorzenionej w polskiej kulturze antypatii miedzy
miastem i wsig. Legt on réwniez u podloza prowadzonych w kolejnych latach badan socjologicznych i antro-
pologicznych, ktére mialy wyjasni¢ dlaczego nowi przybysze nie korzystaja z dostepnych w miescie dobr
kultury i nie zmieniaja si¢ pod wplywem nowego otoczenia. Pisal o tym jeden z naukowcow, zajmujacy sie
sytuacja w Nowej Hucie w latach sze$¢dziesiatych:

Tam, gdzie do nowego budownictwa wprowadzono rodziny pochodzenia wiejskiego, czesto
wynikaly klopoty z powodu nieumiejetnego korzystania z mieszkan przez imigrantow. Liczne
byly przypadki dewastacji wyposazenia mieszkania (np. urzadzenia wodociggowe i kanalizacyjne,
piecyki gazowe w tazienkach), wskutek wadliwego korzystania z urzadzen (np. czerpanie cieplej
wody z kaloryferéw). [...] Lazienka natomiast byla niekiedy traktowana jako miejsce hodowli
zwierzat®.

Warto pamietac, ze wiekszo$¢ dwezesnych badan socjologicznych realizowala ,,postepowa” polityke
panstwa, totez autorzy publikacji rezygnowali z wnikliwej obserwacji na rzecz krytycznych sadéw (np. sfor-
mulowanie o ,,nieumiejetnym uzyciu”).

Powstawaly tez obrazy, ktére w bardziej przenikliwy sposob ukazywaly trwanie wiejskiego zwyczaju
w miescie. Nalezy do nich seria filméw dokumentalnych wyprodukowanych w drugiej polowie lat pie¢dzie-
siagtych. Po odwilzy twércy filmowi, zwolnieni z obowiazku tworzenia produkcyjniakow, zaczeli opowiadaé
o trudach codziennego zycia w zubozalym kraju. Ich krétkie filmy nalezace do tzw. czarnej serii — bazujace
gléwnie na rejestrowaniu rzeczywisto$ci, cho¢ zdarzaly sie tez inscenizowane sceny z udzialem aktoréw —
zabieraly widzoéw do opuszczonych miast i wiosek na prowincji (Miasteczka, rez. Krystyna Gryczetowska,
1956), albo na place budowy i do hoteli robotniczych w Nowej Hucie, pokazujac pleniace si¢ tam chuligan-
stwo i alkoholizm (Miejsce zamieszkania, rez. Maksymilian Wroclawski, 1957). Kolejnym waznym tematem
byl kryzys mieszkaniowy w Polsce, gdzie dziesie¢ lat po zakonczeniu wojny wiele 0sob nadal mieszkato
w ruinach. Nalezacy do drugiej fali dokumentéw spolecznych 8-minutowy, wyprodukowany w Wytworni
Filméw Dokumentalnych film Miasto na wyspach (rez. Jerzy Dmowski i Bohdan Kosinski, 1958) ukazuje
jedna z nowych klisz dwczesnej epoki — miasto wygladajace jak wies. W powojennej Warszawie nowe
osiedla czesto dzielily rozlegte, puste, pokryte kurzem place. Oczyszczone z ruin tereny zajmowala natura lub
prowizoryczne gospodarstwa. Dmowski i Kosinski potrafili dostrzec malownicze kontrasty — tramwaj jadacy
przez trawiasta lake czy widok pasacej si¢ krowy z placem budowy w tle. Niektdre kadry byty mniej optymi-
styczne: rozpadajace sie chaty i ich mieszkancy zyjacy z tego, co uda si¢ znalez¢ w ruinach przedwojennego
miasta. (Dmowski i Kosinski wlaczyli do filmu zdjecia z zatloczonych, ozdobionych reklamami ulic dawnej
Warszawy, by podkresli¢ kontrast miedzy miejskoscia i wiejskoscia). Jakby na przekor retoryce towarzyszacej
procesowi przemiany chlopéw w proletariuszy odnosilo sie wrazenie, ze to wie$ przybyla do miasta i wzieta
je w posiadanie. Nie byla to jednak wie§ romantyczna, zamieszkana przez szczeéliwych chtopéw — krajobraz
przedstawial sie raczej przygnebiajaco. Podobne sceny znajdziemy tez w powieéci Stefana Zeromskiego
Przedwiosnie. Gdy mtody Baryka przyjezdza do Polski — majgc wcigz w pamieci opowiesci zmarlego ojca
o modernizacji wsi, jego rozczarowanie jest tym bardziej dotkliwe: ,,Cezary patrzat posepnymi oczyma
na waskie uliczki, pelne niezgruntowanego bajora, na domy rozmaitej wysokosci, formy, masci i stopnia
zapaprania zewnetrznego, na chlewy i kaluze, na zabudowania i spalone rumowiska™".

10 Stanistaw Panek, Edmund Piasecki, Nowa Huta. Integracja ludnosci w $wietle badati antropologicznych, ,Materialy i Prace
Antropologiczne” 1971, nr 80, s. 30-31.
11 Stefan Zeromski, op. cit., s. 72.
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Dmowski i Kosinski domagali sie, by poststalinowskie panistwo dotrzymato swoich obietnic dotyczacych
poprawienia sytuacji mieszkaniowej w kraju i zapewnienia dobrobytu obywatelom. Temat podjeta ,, Architek-
tura” — profesjonalny miesigcznik Stowarzyszenia Architektow Polskich. W 1963 roku Jan Minorski opubliko-
wal w nim artykul zatytutowany Architektura samorzutna, w ktérym dokonal interpretacji danych dotyczacych
zycia na peryferiach miasta, zebranych przez Ekonomiczno-Techniczng Rade Naukowg przy Prezydium Rady
Narodowej. Opisal, jak powstajg improwizowane domy — z tanich, niekiedy zbieranych na ulicach materia-
16w, budowane na waskich dziatkach przeoczonych przez planistow. Nakreslony przez Minorskiego portret
pozbawionej jakiegokolwiek wsparcia i w wigkszo$ci nielegalnej architektury, ktéra ,,zaspokaja pierwiastkowe

>

potrzeby zyciowe czlowieka’? okazal si¢ zaskakujaco pozytywny. Autor byt zagorzalym piewca socrealizmu,

a po 1956 postulowat powr6t do modernizmu w polskiej architekturze. Oba nurty, czesto przedstawiane jako
antynomiczne, faczyto przekonanie, ze architektura ma spelnia¢ misje cywilizacyjna. Minorski opisat zjawisko,
ktore Bernard Rudolfsky nazwal ,,architektura bez architektéw”?. W swoim artykule zamiescit wykresy ilustru-
jace spoleczne relacje w poszczegdlnych gospodarstwach domowych, dodat sympatyczne zdjecia mieszkancow
i opisal ich pomystowosc¢ i przedsiebiorczos¢, jaka wykazuja, wznoszac swoje domy i prowadzac drobna
dzialalnos$¢ na obrzezach miasta. Autor — by¢ moze chcac uprzedzi¢ watpliwosci czytelnikéw — zapewnial,
ze: ,,Jest to architektura: spontaniczna, jako wynik zywiolowego dzialania, konkretna, powstajaca bez projektu,
zmienna, taszystyczna” — jak kto chce.

Czgs$¢ z tych domow i warsztatow powstala w wyniku ekspansji miasta, wciggajacego w swa orbite tereny
dawnych wsi. Do powstania innych przyczynil sie okrutny los: Minorski, opisujac historie mieszkarcow,
wskazuje na mroczny czas wojny i pdzniejsza nedze, ktore wymusily na ludziach budowe tego typu domow.
Co ciekawe, na podstawie opisu poszczegdlnych gospodarstw wida¢ jasno, ze s3 one zamieszkane glownie
przez kobiety, a ,,wyrazicielka [...] panujacej hierarchii jest tu prababka™ — w tym przypadku genderyzacja
chlopstwa wynikala nie tyle z ideologii, co z tragicznego losu. Zdaniem Minorskiego domy te moga sta¢
sie wskazowka dla architektow i urbanistow, poniewaz sa: ,,przedmiotem nieustajacej zmiany’, a ponadto:
~W budownictwie samorzutnym wida¢, ze to, co dobre pochodzi z heroicznych wysitkéw zapewnienia sobie
samemu dachu nad glowa. To, co zte ma swoje korzenie w braku pomocy finansowej, technicznej, prawnej,
organizacyjnej ze strony panstwa . Artykut Minorskiego, bedacy zaledwie przyczynkiem w calej historii pol-
skiej architektury i urbanistyki, bardziej wnikliwie niz inne zrédta z tego okresu ukazal figure chlopa zyjacego
w mieScie, aczkolwiek na jego obrzezach. Przywolanie tej figury — niebedacej fantazja w ludowym stroju
czy wymietoszong postacia wymagajaca udoskonalenia — bylo préba zrozumienia rzeczywistych warunkéw
chlopskiej egzystencji.

z jezyka angielskiego przefozyla Izabela Suchan

12 Jan Minorski, Architektura samorzutna, ,, Architektura” 1963, nr 4, s. 133.

13 Taki tytul nosita wystawa zorganizowana w Museum of Modern Art w Nowym Jorku (1964-1965), prezentujaca rézne oblicza architektury
wernakularnej na $wiecie.

14 Jan Minorski, op. cit., s. 118.

15 Ibidem, s. 115.
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Ludowos¢ w wielkim miescie.
O kilku wystawach w CBWA ,,Zacheta”

Piotr Korduba

Te same kolorowe tkaniny, ale ogladane na tle wiezowcow wschodniej strony Marszatkowskiej.

Ta sama czarna ceramika, ale na tle ruchliwego potoku samochodéw Alej Jerozolimskich. Ruchliwe
centrum miasta i bardzo w swej prostocie wspdlczesne wyroby ,,Cepelii” nie konkuruja ze soba.
Uzupelniajg si¢ doskonale'.

— wedle tej opinii z 1966 roku, dla ktorej pretekstem byto otwarcie nowoczesnego pawilonu Cepelii przy
zbiegu Alej Jerozolimskich i ul. Marszatkowskiej w Warszawie, dokonalo sie to, nad czym pracowano juz

od przedwojennych czaséw — sztuka i rekodzieto ludowe weszty do wielkiego miasta! Wspominany moment,
opisany w poetyce spektakularnie oddajacej pozadana relacje miedzy aktualnym Zyciem a tradycyjnymi czy
na tradycji opartymi wyrobami, byl tylko jednym z wielu i wcale nie ostatnim etapem w promocji ludowosci,
tego powracajacego refrenu w polskim rzemioéle artystycznym, sztuce dekoracyjnej i wzornictwie XX wieku?.
Do etapow tych zaliczy¢ trzeba takze kilka znaczacych dla polskiej architektury wnetrz oraz najszerzej rozu-
mianego wzornictwa wystaw, ktore na przestrzeni niemal trzydziestu lat mialy miejsce w Zachecie (wowczas
Centralnym Biurze Wystaw Artystycznych). Byla to I Ogélnopolska Wystawa Architektury Wnetrz i Sztuki
Dekoracyjnej w 1952 roku, wystawa XXX-lecie ,Ladu” z przetfomu 1956 1957 roku, Ogolnopolska Wystawa
Architektury Wnetrz z roku 1957, ekspozycja Artysci plastycy z kregu Cepelii z 1973 roku oraz najmniej ,wne-
trzarska” Kultura ludowa — kultura narodowa z 1978 roku. Cho¢ z dzisiejszej perspektywy wszystkie lokuja
sie w czasach PRL-u, to jednak odbywaly sie na przestrzeni prawie trzech dekad w bardzo zréznicowanych
nie tylko artystycznie i politycznie, ale takze gospodarczo i technologicznie warunkach. Tym samym daja one
zaréwno obraz kondycji projektowych i wykonawczych Polski Ludowej w tych kilku dluzszych momentach jej
istnienia, jak i rejestruja propagandowe i idealistyczne oczekiwania wobec dwczesnych wnetrz i ich wyposa-
zenia. Laczy je bowiem prestizowe miejsce pokazu, jednoznacznie lokujace te ekspozycje w obszarze oficjal-
nego komunikatu, a co za tym idzie, stosunkowo niewielki zwiazek z faktyczng oferta rynkowa, co zmusza

do postrzegania ich jako kolekgji prototypéw, unikatow, wzorniczych czy wnetrzarskich manifestéw, ktore
wladciwie nigdy nie mialy okazji (albo tylko na bardzo reglamentowanych zasadach), trafi¢ do mieszkan
owczesnych Polakow?.

Jak powiedziano, pokazy te inicjuje w 1952 roku I Ogolnopolska Wystawa Architektury Wnetrz i Sztuki
Dekoracyjnej*. Nie byla to pierwsza tego rodzaju prezentacja po wojnie; we wstepie do jej katalogu zazna-
czano, ze stanowi rozwiniecie podobnych w profilu wystaw, jakie w 1946 roku zorganizowal w stotecznym
Muzeum Narodowym Wydzial Wytworczosci Ministerstwa Kultury i Sztuki® oraz w 1948 roku Biuro Nadzoru

—

Cyt. za: Zygmunt Stepinski, Gawedy warszawskiego architekta, Krajowa Agencja Wydawnicza, Warszawa 1984, s. 93.

S}

Ludowos¢ rozumiem tu jako niekiedy wrecz masowa wytworczos$¢ przedmiotéw znajdujacych zastosowanie przede wszystkim

we wspolczesnym wyposazeniu wnetrz oraz w stroju, intensywnie czerpiac z dorobku tradycyjnej sztuki i przemystu ludowego,

ale nieprzeznaczong do wlasnego uzytku twércow lecz do zbycia, i to na ogdt posréd miejskiej czy wrecz wielkomiejskiej i inteligenckiej
klienteli, a takze wykorzystywana przez instytucje, o czym szerzej Piotr Korduba, Ludowos¢ na sprzedaz. Towarzystwo Popierania
Przemystu Ludowego, Cepelia, Instytut Wzornictwa Przemystowego, Fundacja B¢c Zmiana, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa 2013.

w

O zjawisku deficytu w ofercie wyposazenia mieszkan tamtych czaséw ostatnio szerzej Blazej Brzostek, Wokdt Emilii, w: Emilia: meble,
muzeum, modernizm, red. Katarzyna Szotkowska-Beylin, Karakter, Muzeum Sztuki Nowoczesnej, Krakéw-Warszawa 2016, s. 77-83.
O deficytach materialowych w tym zakresie zob. Anna Frackiewicz, Jak zrobic cos z niczego, w: Zaraz po wojnie, red. Joanna Kordjak,
Agnieszka Szewczyk, Zacheta — Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa 2015, s. 152-159.

I Ogdlnopolska Wystawa Architektury Whetrz i Sztuki Dekoracyjnej, kat. wyst., CBWA ,,Zacheta”, Warszawa 1952.

Anna Mastowska, Kronika wystaw MNW, t. I: 1862-1962, Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 2002, s. 125.
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Estetyki Produkcji. Wystawa obejmowala kilka, nie tylko dotyczacych zamieszkiwania, dzialéw. Znalezé

na niej mozna bylo odstone poswiecona kompozycjom przestrzennym i architektonicznym (ogrody, place,
zalozenia pomnikowe), a takze aranzacje przedsiewzie¢ okoliczno$ciowych (uroczystoéci, festiwale, wystawy),
sekcje scenografii i kostiumdw teatralnych oraz filmowych i wreszcie dwa dzialy zwigzane z wnetrzarstwem:
meble przeznaczone dla miejsc publicznych i mieszkan prywatnych, a takze drobne przedmioty codziennego
uzytku (w tym zabawki). Jesli chodzi o dwa ostatnie dzialy pokazywano zaréwno projekty indywidualne,

jak i efekty pracy robotniczych i wiejskich zespotéw projektanckich®. Wystawa byta wiec bardzo zréznico-
wana zadaniowo i niepozbawiona wyraznych komunikatéw. Wychodzono bowiem ze stusznego zalozenia,
ze poczawszy od makroskali (przestrzeni miasta, uroczystoéci plenerowych) az po prywatne mieszkanie

ito zaréwno w codziennym, jak i od$wietnym do$wiadczeniu, estetyka nieustannie przenika zycie spoteczne
jednostek, ksztattuje styl i wyglad naszych dni powszednich oraz $wiatecznych’. Zjawiska gustu i mody

to zatem bezposredni wyraz stylu zycia spoleczenistwa, tym samym artysta-projektant to wrecz organizator

i wyraziciel tresci tego zycia: ,Podnoszenie kultury materialnej do rangi twdrczosci artystycznej jest wiec
sprawa o wielkiej wadze i znaczeniu polityczno-ideowym, sprawg ogromnej doniostosci dla formowania si¢
nowego stylu zycia i nowego typu czlowieka w Polsce Ludowej™.

Jesli chodzi o czes¢ ekspozycji dotyczaca wnetrz, cho¢ nie byl to w zadnej mierze pokaz wyrobéw
ludowych, to wlasciwie wszystkie, poza meblami i szklem, nosity ,,znamiona” ludowosci. Tkaniny zakardowe,
kilimowe, gobelinowe, ceramika, plecionka wiklinowa, metaloplastyka byty bowiem wyraznie osadzone
w nurcie, jaki wypracowata jeszcze przed II wojng §wiatowg Spotdzielnia Artystow ,,Lad™. A wiec tej szczegol-
nej zaleznosci miedzy praca a materialem, transpozycji technik i motywéw dekoracyjnych w réznym stopniu
zwigzanych z ludowym rekodzietem™. W przypadku tkanin wiekszos¢ zakardéw zostata wykonana wlasnie
w warsztatach przynalezacego juz wowczas do Cepelii ,,L.adu™, inne wyroby pochodzily z warsztatéw lub
zespolow organizowanych pod kuratelg Instytutu Wzornictwa Przemystowego oraz spotdzielni cepeliowskich.
Komentarze prasowe dotyczace tej wystawy przekonywaly, ze jest ona udana wlasnie w tych odstonach,
ktore z szeroko rozumiang ludowoscia pozostaja w ukladzie relacyjnym, a wiec gdy pokazywane przedmioty
stanowily efekt wspdlpracy projektantow profesjonalnych z ludowymi®, lub tez gdy ludowe inspiracje byty
w eksponatach wyraznie widoczne”. Krytycznie wypowiadano sie z kolei o meblach — najmniej o ,,ludo-
wych’, cho¢ takze wyrastajacych z przedwojennej estetyki ,Ladu” i zaprojektowanych na ogél przez tych
samych projektantow. Paradoksalnie, uwagi negatywne wynikaly z estetycznosci tychze mebli. Uznawano,
ze s3 zbyt unikatowe, przeestetyzowane, udziwnione, o stabych konstrukgcjach i tym samym nie posiadaja
wielkiej warto$ci uzytkowej". Jednoczeénie nie zaprzeczano, ze maja swoj styl, rézny od miedzywojennego
mieszczanskiego blichtru®. Dumnie obwieszczano, ze ,,[...] odbiorca sztuki w Polsce Ludowej domagat
sie od poczatku od naszych plastykéw mebli prostych, spokojnych, szlachetnych w rysunku, mocnych

(=)}

Zob. tez: Wanda Telakowska, Projektanckie kolektywy robotnicze, chtopskie i mlodziezowe, ,,Polska Sztuka Ludowa” 1952, nr 1,s. 7-12;

eadem, Tworczos¢ ludowa w nowym wzornictwie, Wydawnictwo Sztuka, Warszawa 1954.

~

I Ogdlnopolska Wystawa Architektury Whetrz i Sztuki Dekoracyjnej, op. cit., s. 8 i nast.
8 Ibidem.
9 Spotdzielnia Artystow ,Lad” 1926-1996, t. 1, red. Anna Frackiewicz, Muzeum Akademii Sztuk Pigknych, Warszawa 1998.
10 O czym analitycznie Ewa Klekot, ,£ad” i lud. Tworcy sztuki ludowej a tworcy ,Eadu”, w: Spétdzielnia Artystéw ,,Lad”, t. 2, red. Anna
Frackiewicz, Narodowe Centrum Kultury [w druku].
11 Mebli zreszta rowniez, zob.: Jozef Grabowski, XXX-lecie ,Ladu”, w: Lad XXX, kat. wyst., Centralne Biuro Wystaw Artystycznych,
Warszawa 1956, s. 20.
12 [Up.] Sztuka stuzy potrzebom mas, ;Wola Ludu”, 14-15.06.1952, nr 143; Meble, gobeliny i wyroby ceramiczne, ,,Stowo Powszechne”,
31.05-1.06.1952, nr 128.
13 Nina Gubrynowicz, Artysci plastycy — ludziom pracy, ,Glos Pracy”, 9.06.1952, nr 137.
14 Blizej zycia — obywatele architekci, ,,Zycie Warszawy”, 14.06.1952, nr 142; Wiecej pigkna na co dzien, ,,Glos Olsztynski’, 5-6.06.1952, nr
133.
15 Z. Grzybowski, Wnetrza nowoczesnych doméw Warszawy, ,Stolica’, 1.07.1952, nr 13; [H. S.] Architektura wnetrza mieszkalnego, ,Stowo
Powszechne’, 9.07 [06].1952, nr 162; Wigcej pigkna na co dzien, op. cit.
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w konstrukeji. Mebli, ktore spetniajac maximum uzytecznosci, wprowadzaja do wnetrz atmosfere ciepla,
zadowalaja nasz smak estetyczny”". Te jak wida¢ sprzeczne glosy (np. mocna versus staba konstrukcja) nie
tyle wynikaty z odmiennych opinii recenzentéw, co przede wszystkim zalezaly od intensywnosci uwiktania
w propagandowa narracje i od tez, ktére przy tej okazji stawiano. Nie ma bowiem watpliwoéci, ze pokaz ten
mial prezentowa¢ idealng przestrzen mieszkalna nowego czlowieka. Jego strategia byta wycelowana przede
wszystkim w krytyke miedzywojennej mieszczanskiej estetyki wnetrzarskiej, albowiem ta ,,to najtrwalszy
chyba sukces, ktory gingca burzuazja osiagnela nad zwycigskim proletariatem” — jak pisano na tamach
»Odrodzenia” w 1950 roku”. Konsekwencjg tych drobnomieszczanskich aspiracji byta sktonno$¢ do nabywa-
nia sprzetow efektownych, ale niefunkcjonalnych, i tworzenia zbytecznego, kradnacego przestrzen wnetrza
reprezentacyjnego. Tym samym wlasnie wspomniane meble ,,proste, spokojne, szlachetne w rysunku, mocne
w konstrukeji” i wnetrze doposazone krajowym, na 0gé! wlasnie inspirowanym wytworczoscia polskiej wsi
rekodzielem stanowi¢ mialo remedium na niepozadane nawyki i dawne aspiracje polskiego spoleczenstwa.
W tym miejscu podkresli¢ trzeba, ze kiedy uszczuplimy to przestanie o powojenng propagandowa narracje,
staje sie ono tozsame z propozycjami odnowy polskich wnetrz, jakie pojawily sie w kregach umiarkowanej
awangardy przed 1939 rokiem®, a jego estetyczny efekt proponowany na najwczesniejszych powojennych
wystawach — z omawiang wlacznie — niemal z tamtymi identyczny, czemu wszak trudno sie dziwi¢, skoro
prezentowane projekty wychodzily spod reki na ogét tych samych osob.

Warto jednak zauwazy¢, ze to, co pokazano na wystawie, nie bylo calkowicie abstrakcyjne wobec
praktyki wnetrzarskiej powojennej Polski, tyle ze absolutnie nie tej powstajacej w masowej skali. Promowana
bowiem od okresu miedzywojennego estetyka utozsamiana na 0gé! z wielkomiejska inteligencja rzeczywiscie
do niej trafiala i w istocie przeistoczyla sie w realnie obecna, szczegdlnie po II wojnie $wiatowej tendencje.
Taka opinia wyraznie wybrzmiewa w zawodowych wspomnieniach Felicji Uniechowskiej, prowadzacej przez
lata dla czasopisma ,,Iy i Ja” rubryke Moje hobby to mieszkanie®. Jeszcze dosadniej zostala sformulowana przez
zajmujacg sie moda i estetyka Terese Kuczynska, ktora w péznych latach siedemdziesiatych definiowata styl
polskich wnetrz przetomu lat czterdziestych i pie¢dziesiatych w taki sposéb, ze mogloby to sta¢ sie opisem
omawianej ekspozycji z 1952 roku: ,Ladowskie meble, ceramika, zwlaszcza tak popularne i lubiane w tamtych
latach siwaki, tkaniny Iniane Zakardowe, zyrandole z kutego zelaza wraz z grafika na $cianach tworza wzor-
cowy typ polskiego mieszkania przelomu lat czterdziestych i pie¢dziesiatych. Tak sie urzadzata elita umystowa,
ktora chciata mie¢ mieszkania »nowoczesne«™.

Kolejny pokaz z przetomu 1956 i 1957 roku prezentowat trzydziestoletni dorobek Spétdzielni Artystow
Plastykéw ,Lad”?. Wystawa byla nie tylko szerokim przypomnieniem dziejow i osiagnie¢ tego unikatowego
w polskiej skali przedsiewziecia, ale pokazywala takze wyroby najnowsze — w tym kilka zaméwien kompletéw
meblarskich dla wnetrz instytucji publicznych, tkaniny drukowane i malowane, szklo oraz malowane fajanse.
Omoéwienia prasowe koncentrowaly si¢ jednak raczej na historii instytucji i jej znaczenia dla dziejéw projekto-
wania w Polsce, wspominajac nawet, ze wspélczesna kondycja spotdzielni jest sprawa dyskusyjna®’. Moment,
w ktérym odbywala sie wystawa, nie nalezal bowiem do szczesliwych w historii Spétdzielni. Wchtonieta przez
Cepelie stracita swa dawna wyrazisto$¢, a sama wystawa ujawnita, ze choc¢ jest co pokaza¢, to oferta Ladowska
miala zawsze raczej ekskluzywny charakter. W wylozonej dla zwiedzajacych Ztotej Ksiedze pojawit sie w tym
kontekscie dosadny, przywolany zreszta w kolejnych komentarzach wpis: ,,30 lat istnienia Ladu, a tak maty

16 Estetyczne meble, ,Express Wieczorny”, 14-15.06.1952, nr 143.

17 Jerzy Bogucki, Gesliki i skrzypce, ,Odrodzenie” 1950, nr 11-12.

18 O czym szerzej Piotr Korduba, op. cit., s. 81-112, 229-251.

19 Pomieszanie Ladu z Cepelig — z Felicjg Uniechowskg rozmawia Piotr Korduba, ,Wysokie Obcasy”, 13.12.2014, nr 48, s. 39.

20 Teresa Kuczynska, Za progiem, w: Polski dom, Wydawnictwo Watra, Warszawa 1979, s. 30. Autorka potwierdzita, ze wlasne powojenne
mieszkanie urzadzita takze w tym duchu, rozmowa z dn. 13.05.2016.

21 Ead XXX, op. cit.

22 Pigkno na co dzien, ,Gazeta Zielonogorska’, 22-23.12.1956, nr 305; Pigkno na co dziet, ,Gazeta Robotnicza’, 24-25,12.1956, nr 305;

Stanistaw Led6chowski, O nowg architekture wnetrz, ,Stowo Powszechne’, 18.01.1957, nr 15.
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wplyw na wnetrza polskie””. W tej bardzo dosadnej opinii nie tyle szlo o calkowity brak oddzialywania
projektéw powstajacych w ,,Ladzie”, ile wlasnie o ich elitarno$¢ i status unikatéw. Tak wiec z jednej strony,
oficjalne glosy prasowe podnosily zastugi spétdzielni w walce z mieszczaniskosciag mieszkan®, a jednoczesnie
zamieszczone we wspomnianej Zlotej Ksiedze bardziej swobodne i spontaniczne uwagi publicznosci, wypo-
minaly, ze spdoldzielnia to wlasciwie wieza z kosci stoniowej, a jej wyroby sa niedostepne zaréwno z powodéw
cen, jak i niewielkiej produkeji. Zauwazano, ze ,Lad” lepiej wypada w pojedynczych projektach dla instytucji,
a stabiej w przypadku mieszkan prywatnych, ale wiasciwie nie dostrzegano zadnej wyraznej réznicy pomiedzy
estetyka dawnych a wspdlczesnych wyrobow. Cho¢ podkreslano ich gustownos¢, to zarazem zwracano uwage,
ze to przedmioty raczej ekspozycyjne, mato praktyczne. Ostatecznie zadawano pelne niepokoju pytania

o przyszlos¢ ,,Ladu’, sugerujac, ze tak ciekawe projekty powinny wyjs¢ w strone produkeji przemystowej,

a takze wykorzysta¢ nowe materialy (plastik). Tym samym trudno sie dziwi¢, ze ostatni wpis ze Zlotej Ksiegi
byl nie mniej dosadny niz pierwszy: ,Na litos¢ Boska, zacznijcie produkowac!!! Dosy¢ wystaw! — chcemy te
meble, tkaniny, ceramike mie¢ wreszcie w naszych domach™.

»10 juz nie tylko walka ze starym, lecz petna dojrzata nowoczesnos¢” — napisal Stanistaw Ledochowski
recenzujacy w 1957 roku Ogoélnopolska Wystawe Architektury Wnetrz?®. W istocie, niemal powszechnie
uznawano, ze ekspozycja jest bardzo dosadnym glosem poszukiwania nowoczesnosci?. Jej celem bylo
mozliwie najglebsze osadzenie problematyki w realiach wspotczesnosci, gdyz ,,powinna zobrazowaé wlasciwe
rozwigzanie przestrzenne wnetrz i ich funkcjonalnos¢ przez podjecie préby odkrycia drogi do nowych form,
odpowiadajacych nowym tre$ciom”. Regulamin wystawy méwit wyraznie, ze wnetrza maja by¢ dostosowane
do aktualnych standardéw budowlanych i obowiazujacego metrazu, ponadto winny respektowaé wytyczne
wynikajace ze zmian ideowo-ustrojowych i postepu technicznego. Przygotowania do wystawy trwaly trzy
lata, zgtaszane projekty przechodzily przez pono¢ surowa komisje selekcyjna, tylko nieliczna cze$¢ wyrobow
pochodzila z seryjnej produkeji przemystu kluczowego. W efekcie zaprezentowano nie tylko pojedyncze
przedmioty, ale przede wszystkim projekty calych wnetrz przykladowego mieszkania najmniejszego (30,5
metra kwadratowego) autorstwa znakomitych projektantow. Pojawily sie poé$réd nich takie, ktore uznawano
za bardziej tradycyjne, czego przejawem bylo spore nagromadzenie wielu sprzetéw, brak przestronnosci (pro-
jekty Wiadystawa Winczego i Olgierda Szlekysa), ale obok nich takze bardzo awangardowe, np. Zofii i Oskara
Hansendéw oraz Zbigniewa IThnatowicza, ujmujace nie tylko zintegrowaniem przestrzeni podzielonej jedynie
barwnymi kotarami, ale przede wszystkim wprowadzeniem zywych koloréw”. Za nowoczesne uchodzily te
projekty, ktore pozwalaly na reorganizacje przestrzeni i jej elementéw, miedzy innymi za pomoca przesuw-
nych kotar, polaczenia kuchni z pokojem dziennym, wprowadzajace luzne elementy tapicerskie na meblach,
umozliwiajgce zmiang ich przeznaczenia. Szczegdlne miejsce w do$wiadczeniu nowoczesnosci tej ekspozycji
odgrywat kolor®. Nieobecny w takim zakresie na poprzednich wystawach, a przede wszystkim w produkeji
meblarskiej, teraz zaskakiwal swoimi funkcjami: integrowat czesci mieszkania, wptywal na psychofizyczny
odbidr przestrzeni, minimalizowat jej mankamenty (np. ciasnote). Jak zauwazal Aleksander Wojciechowski,
ta nowa barwna estetyka przeciwstawiala sie tradycji wnetrza ,,szarego’, czyli kolorystycznie monotonnego,

23 Ztota Ksiega, archiwum Zachety.
24 Piekno na co dzien, ,Gazeta Zielonogorska’, op. cit., Stanistaw Ledéchowski, O nowg architekture wnetrz, op. cit.
2

26 Stanistaw Ledéchowski, Opowiadamy si¢ za nowoczesnoscig, ,,Stowo Powszechne’, 18.04.1957, nr 93.
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Zlota Ksiega, op. cit.

27 Jozef Grabowski, Ogdlnopolska Wystawa Architektury Whetrz, w: Ogolnopolska Wystawa Architektury Wnetrz, kat. wyst., Centralne Biuro
Wystaw Artystycznych, Warszawa 1957, s. 6-15; Ogdlnopolska Wystawa Architektury Whetrz 1957, oprac. Jozef Grabowski, Centralne
Biuro Wystaw Artystycznych, Warszawa 1958; zob. tez: Irena Huml, Polska sztuka stosowana XX wieku, Wydawnictwa Artystyczne
i Filmowe, Warszawa 1978, s. 185; Anna Frackiewicz, Chcemy by¢ nowoczesni. Ksztalty przyszlosci czyli styl lat 50. i 60., w: Chcemy byc
nowoczesni. Polski design 1955-1968 z kolekcji Muzeum Narodowego w Warszawie, red. Anna Demska, Anna Frackiewicz, Anna Maga, kat.

wyst., Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 2011, s. 28.
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28 Ogdlnopolska Wystawa Architektury Wnetrz 1957, op. cit., s. 6.
29 Beata Sowinska, Skok w nowoczesnos¢, Ogélnopolska Wystawa Architektury Wnetrz, ,,Stolica’, 28.04.1957, nr 17.
30 Aleksander Wojciechowski, O Wystawie Architektury Whetrz, ,,Przeglad Kulturalny”, 1-8.04.1957, nr 18.
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pojmowanego jako przytulne®. Dla recenzenta prezentowana wystawa ukazywata znaczng przemiane

w sposobie rozumienia przestrzeni i aranzacji wnetrz. Wedlug niego po raz pierwszy w polskim wnetrzarstwie
nie chodzi o dekorowanie, a 0 konstruowanie i plastyczne spojrzenie na przestrzen; znajdowanie w naszym
otoczeniu takich elementdw, ktére moga oddziatywa¢ emocjonalnie (Sala problemowa, Wojciech Zamecznik).
O skali odmiennosci tego pokazu $wiadcza niepojawiajace si¢ dotad watpliwosci, czy oferowane projekty
wytrzymaja probe spolecznych przyzwyczajen i nawykéw, sprowadzajace sie do trafnego pytania, czy na przy-
ktad we wnetrzu Hansendw zamieszkalaby urzednicza czy robotnicza rodzina®.

Na wystawie nie bylo ludowosci. Nawet jezeli jej echa pojawily si¢ w pojedynczych wyrobach (zakardy),
nie wysuwaly sie na pierwszy plan, tak samo jak mniej istotne byly tym razem pojedyncze sprzety, a wazniej-
sze harmonijnie i funkcjonalnie zestrojone wnetrza. Ta nieobecno$¢ wzornictwa zaposredniczonego w sztuce
i rekodziele polskiej wsi jest w kontekscie ogolnego charakteru pokazu wielce znaczaca. Zauwazmy, ze byto
ono obecne na wystawie z 1952 roku, ktora w rozwinieciu tytulu zawierata sformutowanie ,,sztuka dekora-
cyjna”. Skoro ten pokaz byt jej niemal pozbawiony® i nie pojawily si¢ na nim projekty nawigzujace do ludowo-
$ci, tatwo odgadna¢, ze to miedzy innymi one uznawane byly za owa dekoracje, zdobniczy kostium nakladany
pojedynczymi przedmiotami na wnetrza, niezwigzany ani z ich architekturs, ani funkcja. Projekt ludowosci,
cho¢ regeneracyjny przed II wojna $wiatowa i w czasach tuz po niej, nie mieécil si¢ w koncepcjach lezacych
u podstaw tej ekspozycji, ktérej oferta miata posiada¢ ,,cechy doby wspdlczesnej™. Jeszcze ciekawsze bedzie
to, ze ta znamienna nieobecno$¢ wcale nie bedzie trwala.

Wystawa Artysci plastycy z kregu Cepelii, zorganizowana z okazji 25-lecia przedsigbiorstwa, roznita
sie w sposdb obiektywny od pozostatych. Jakkolwiek prezentowata nie mniej zréznicowany co poprzednie
dorobek zwigzany z kulturg wnetrza, to zgodnie z tytutem ograniczony do wytworczoéci branzowego poten-
tata — Cepelii — i to w dodatku o bardzo ugruntowanej juz pozycji. Cho¢ przedsigbiorstwo to nie pierwszy
raz zbiorczo i podsumowujaco prezentowato w wielkiej skali swéj dorobek™, to jednak wtasnie dekada lat
siedemdziesiatych stanowila w jego dziejach okres szczegolnej prosperity przejawiajacej si¢ przede wszyst-
kim w powszechnej niemal obecnosci i umasowieniu produkgji przy jednoczesnym stabnieciu artystycznej
innowacyjnoéci®. Ta bardzo szeroka, niekiedy wrecz ekskluzywna jak na warunki dwczesnej Polski oferta
nie tyle wpisywala sie, co wrecz wspottworzyta dekade luksusu® czy, jak chciat Piotr Piotrowski, festiwalu®.
Trafnie to odczucie obrazowal na tamach ,,Kultury” rysunek Lecha Zahorskiego, ktory ironicznie pokazywat,
ze wyroby Cepelii oglada¢ mozna w Polsce, ale kupi¢ wylacznie w Stanach Zjednoczonych!®. Ekspozycja pre-
zentowala przeszlo pottora tysigca wyrobow najrozniejszego przeznaczenia, wykonanych z niemal wszystkich
mozliwych materialéw i réznymi technikami. Pokazywala realng site wizualnego i estetycznego oddzialywania
przedsiebiorstwa, zaswiadczajac jakby, ze nadszedt czas nieskrywanej konsumpcji na wzdr zachodniego
$wiata®, a jednoczesnie dowodzac — jak uwazata Irena Humlowa — nadejécie epoki przedmiotu®. Cho¢
wydawaloby sig, ze w kontekscie wystawy Cepelii watek ludowoéci musi pojawic si¢ w sposéb dominujacy,
wecale sie tak nie stato. Jak wskazywal tytul, ekspozycja prezentowala przede wszystkim prace dyplomowanych,

31 Ibidem.

32 Beata Sowinska, Skok w nowoczesnosc, op. cit.

33 Dzial sztuki dekoracyjnej wprawdzie byl, ale nieuwzgledniony w tytule, pokazywany w osobnej czeéci ekspozycji mieszczacej si¢ w Salach
Redutowych Teatru Wielkiego, opisywany jako dodatkowy, Jozef Grabowski, Ogélnopolska Wystawy Architektury Whetrz, s. 13.

34 Ibidem,s. 7.

35 Np. wystawa z okazji XV-lecia Cepelii w PKiN z przetomu 1965 i 1966 roku, zob. Piotr Korduba, s. 189, 249-250.

36 Zob. ibidem, s. 195-201.

37 W rozumieniu, o jakim pisze Andrzej Szczerski, Dekada luksusu. PRL i Hotele w latach 70. XX wieku, w: idem, Cztery nowoczesnosci.
Teksty o sztuce i architekturze polskiej XX wieku, DodoEditor, Krakéw 2015, s. 143-168.

38 Zob. Piotr Piotrowski, Dekada. O syndromie lat siedemdziesigtych, kulturze artystycznej, krytyce, sztuce — wybiorczo i subiektywnie,
Obserwator, Poznan 1991, s. 10-11.

39 ,Kultura”, 22.07.1973, nr 29.

40 Andrzej Szczerski, op. cit., s. 153.
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profesjonalnych plastykéw pracujacych dla Cepelii, co bylo wyraznie przez odbiorcéw zauwazone. Wystawa
ujawnita bowiem faktyczng proporcje pomiedzy tzw. ludowa a artystyczna produkcja Cepelii, zaswiadczajac
o0 wyraznej przewadze tej ostatniej. Nie nazywajac rzeczy po imieniu, a wlasciwie omijajac propagandowe
znaczenie sztuki i rekodzieta ludowego w produkeji przedsiebiorstwa, pisano, ze ludowo-cepeliowski styl, czyli
»stoma, dzbanki siwaki, pasiaste chodniki i Iniane szare serwetki dawno stracily prym w ofercie tej instytu-
¢ji”*2. Dostrzegano jednak, ze ludowos¢ jest niezmiennie obecna w wyrobach firmy, ale jedynie jako zrédto
inspiracji®’. Podkregli¢ trzeba, ze cho¢ ekspozycja pozwolila w szerokim kontekécie uchwyci¢ wspétczesne
miejsce i zadania przedsiebiorstwa, to nie tyle byla w jego profilu przetomem, co wlasnie prezentacja tego,
co zauwazano i dyskutowano przy innych okazjach, w publikacjach wlasnych Cepelii oraz wypowiedziach
krytycznych. Pierwsza kwestia byta zmiana narracji promujacej sztuke i rekodzieto ludowe, a takze wyroby
nimi inspirowane, druga wynikajace z tego pytania o role Cepelii w opiece nad nimi i ich promowaniu,

a tym samym o kondycje wytworczoéci polskiej wsi w ogdle. O ile bowiem w pierwszych latach po zaloze-
niu instytucji (1949) oficjalne stanowisko, dlaczego sztuka ludowa istotna jest we wspélczesnym wnetrzu,
sprowadzalo si¢ w roznych wersjach do propagandowego sloganu ,,Piekno ludowe zamiast kosmopolitycznej
tandety”*, to w kolejnych to napiecie wyraznie stablo, a jego miejsce zajmowalo z jednej strony eliminowanie
kiczu z codziennego zycia®, a zarazem harmonijne wprowadzanie sztuki i rzemiosta ludowego do nowo-
czesnych mieszkan w celu stworzenia przyjemnego i zindywidualizowanego wystroju. Pozornie odcigzona
od wypelniania ideowych zadan sztuka ludowa zyskiwala z czasem oficjalnie dekoracyjna funkcje. Firmowa
ulotka o znamiennym tytule Z Cepelig w domu wychodzita od stwierdzenia faktu, Ze urzadzenie mieszkania
w indywidualnym stylu, niezapozyczonym od sasiadow czy przyjacidl, to prawdziwy klopot, ale pocieszata
zarazem, ze ,,z calym bogactwem sztuki ludowej i rekodziela artystycznego [Cepelia] moze by¢ pomocna

w urzeczywistnieniu naszych marzer”™*. Warto bylo po nie siegna¢ juz nie po to, aby walczy¢ z kosmopoli-
tyczng i mieszczanska estetyka w imie tradycji i swojskosci, ale dlatego, ze atrakcyjne wyroby zaspokoityby
nasze indywidualne pragnienia, bytyby praktyczne i wniosty w zycie niewinng przyjemnos¢:

Nie obawiajmy sie jaskrawych barw kiliméw, narzut, pasiastych bieznikow, chust i réznego rodzaju
autentycznych tkanin ludowych. Jestesmy krajem, gdzie zima trwa wystarczajaco dlugo, abysmy
odczuli szaro$¢ otoczenia i brak storica. Niechze kolorowe przedmioty wybrane w Cepelii pomoga
nam urzadzi¢ pogodne i funkcjonalne wnetrza naszych doméw*.

Takze i tym, ktorzy mieli wieksze aspiracje, a zarazem dylematy wnetrzarskie, firma wychodzita w latach
siedemdziesigtych naprzeciw: ,,Jesli lubisz by¢ en vogue, zwrd¢ sie ku tkaninie ludowej. Stanowi ona zawsze
dogodne wyjscie, kiedy wahasz sie w wyborze miedzy nowoczesnym a stylowym” — pisano w innym reklamo-
wym druku*®. Cepeliowska sztuka i rekodzieto ludowe byly wiec §rodkiem zaradczym na problemy wnetrza.
Dobitnie opinie¢ taka wyrazil, i to w obszernej dyskusji nad kondycja sztuki ludowej, wywolanej wlasnie oma-
wiang wystawa, znawca problematyki Aleksander Jackowski, ktory bronigc istnienia Cepelii, pisal: ,W nowym
ukladzie stosunkéw spolecznych i kulturowych sztuka ludowa staje si¢ pieknym przystrojem naszego zycia,
bukietem kwiatoéw ozywiajacych wnetrze i przydajacych mu barw wdzigcznych i swojskich. Sztuka ludowa
staje sie stylem”™.

42 Salon sztuki stosowanej, ,Kulisy’, 29.07.1973, nr 30.

43 Pawel Kwiatkowski, Plastyka na co dzien: urok przedmiotow, ,Nowa Wie§”, 26.08.1973, nr 34.

44 Pigkno ludowe zamiast kosmopolitycznej tandety, ,Stolica” 1952, nr 24, s. 9.

45 Archiwum Akt Nowych: Cepelia 1962-1981, 2/1, Zjazd Delegatow Zwigzku Cepelia — XTI, 1962 rok, Protokot ze Zjazdu Delegatéw
Zwigzku Spéldzielni Przemystu Ludowego i Artystycznego ,,Cepelia” 11-12.12.1962 w Patacu Kultury w Warszawie, k. 7.

46 Z Cepelig w domu, Cepelia, Warszawa 1975, s. nlb. [druk ulotny].

47 Ibidem.

48 Dotknigcie reki. ,,Tworczos¢ Mazowiecka” Spétdzielnia Pracy i Rekodzieta Ludowego i Artystycznego, Warszawa 1977, s. nlb. [druk ulotny].

49 Andrzej Oseka, Co zrobi¢ ze sztukg ludowg, ,Kultura’, 31.07-5.08.1973.
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Recenzje i omowienia wystawy wlasciwie nie krytykowaly pokazanych eksponatdw, ale, jak zauwazano,
pokaz stal si¢ przyczynkiem do ponownego postawienia pytan zasadniczych. Na famach ,,Kultury” ukazal si¢
zapis dyskusji pod ogélnym tytutem Co zrobic ze sztukg ludowg™. Andrzej Osgka zapytujac, czy sztuka ludowa
jest zywa, podkreslal, jak trudno w tym kontekscie oceni¢ prace Cepelii. Wskazywal na powszechnie juz
znane procedery tworzenia przez wiejskich rekodzielnikéw na ,,lJudowo’, czyli dla Cepelii. Jadwiga Jarnuszkie-
wiczowa dostrzegata niebezpieczny mariaz sztuki ludowej i kultury masowej, ktéry byl efektem ofensywnej
dziatalnosci przedsigbiorstwa. Te glosy nie wybrzmialy pierwszy raz przy okazji omawianej wystawy. Uchwyt-
nym ich poczatkiem wydaje si¢ by¢ konferencja redakeji ,, Polskiej Sztuki Ludowej” i Pracowni Badania Sztuki
Nieprofesjonalnej Instytutu Sztuki PAN, zorganizowana w grudniu 1969 roku i poswigcona aktualnemu
stanowi tworczoéci ludowej i opieki nad nig®. Za zdemaskowanym i precyzyjnie opisanym mechanizmem
wedlug Jackowskiego stalo przeksztalcenie stylu ludowego w cepeliowski, czyli mowiac dosadnie, budowanie
tozsamoéci firmy, jej wizerunku i promowanej estetyki®>. Od tego czasu systematycznie toczono rozwazania
nad relacjg dziatalnosci Cepelii 1 kondycji ludowego rekodzieta™. Ale konkluzja — jesli za takg uznaé przyto-
czong z okolo wystawowej dyskusji wypowiedz Jackowskiego — byla wiasciwie taka, Ze przy tych wszystkich
zastrzezeniach i obawach Cepelia jest potrzebna, bo daje i tak najlepsze jako$ciowo wyroby do mieszkan.

Ostatnia z omawianych wystaw to Kultura ludowa — kultura narodowa zorganizowana z okazji 60 rocz-
nicy odzyskania niepodlegtoéci. Cho¢ nie towarzyszyl jej katalog, pokazano na niej okoto tysigca eksponatow,
ktorych wybor i zestawienie mialy dowodzi¢, ze kultura ludowa jest $ciéle zwigzana z narodowa, a czerpanie
z ludowych inspiracji bylo Zrédlem sukcesow tej kultury w réznych momentach jej istnienia®. Tak sfor-
mulowane zadania i sam tytut ekspozycji przywodzily na my$l zalecenia czasoéw realizmu socjalistycznego,
wskazujace na podstawy kultury narodowej wtasnie w ludowej i zachecajace do ,,czerpania z jej Zrédla
pelnymi garsciami™. W rzeczywistosci pokaz byt raczej daleki od natretnej i juz zdecydowanie przestarzalej
propagandy. Ekspozycja w Zadnej mierze nie stanowita prezentacji zagadnien wnetrzarstwa. Skladata si¢
z az sze$ciu dzialow, z ktérych tylko jeden poswiecony zostal sztuce dekoracyjnej i to zaréwno profesjo-
nalnej, jak i ludowej. W pozostalych pieciu pokazano relacje kultury ludowej i gtéwnego nurtu kultury
polskiej w obszarze plastyki, literatury, muzyki i teatru; nie zabraklo takze oryginalnych eksponatéw sztuki
ludowej. Jedli chodzi o kwestie wnetrzarskie przenikanie sie tradycji ludowej i projektowania udowadniano
na podrecznikowych przykladach, poczynajac od konca XIX stulecia. Tym samym wykorzystano utrzymane
w konwencji stylu zakopianskiego prace Stanistawa Witkiewicza, projekty Stanistawa Wyspianskiego,
przykladowe wyroby artystycznych stowarzyszen jak Towarzystwo Polska Sztuka Stosowana, Warsztaty
Krakowskie czy Spéldzielnia Artystow ,,Lad”. Zestawienie obok siebie oryginalnych XIX-wiecznych mebli
z Podhala, tych autorstwa Witkiewicza, Wojciecha Jastrzgbowskiego, kompletu z lat trzydziestych Szlekysa
i Winczego i wreszcie wspoltczesnej wytworczosci Cepelii prezentowato nie tylko niemal stuletnig tradycje
zagadnienia, ale pozwalato uchwyci¢ jej dynamiczne momenty i jako$ciowe zmiany. Dostrzezono tym samym
pewna karykaturalno$¢, chlopomanski zachwyt stojacy u podstawy najstarszych projektow®, tak roznych
od syntetycznych i oszczednych wzordéw np. ,,Ladu”

50 Ibidem.
51 Zob. ,Polska Sztuka Ludowa” 1970, nr 3-4.

52 Aleksander Jackowski, Funkcje sztuki ludowej i twérczosci niezawodowej w: Tradycja i wspolczesnosé. O kulturze artystycznej Polski
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Ludowej, Panistwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1970, s. 167-187; idem, Cepelia. Tradycja i wspétczesnos¢ Cepelia, Warszawa 1999,
s. 67-68.

53 Zob. np.: Marek Arpad Kowalski, Mecenas czy byznesmen?, ,,Kultura” 1971, nr 51, i odpowiedz nan: Bozena Karoniowa, Raczej mecenas. ..,
»Spotdzielczos¢ Pracy” 1972, nr 5. W podobnym tonie: Marek Arpad Kowalski, Kolberg na traktorze, ,,Tygodnik Kulturalny” 1974, nr 27,
s. 1.

54 Wtiadystaw Serwatowski, Sztuka ludowa — narodowa, ,Wiadomosci’, 4.01.1979, nr 1; Ewa Zielinska, U Zrédet naszej kultury, ,,Kurier
Polski”, 16.11.1978, nr 245.

55 Wlodzimierz Sokorski, O wlasciwy stosunek do sztuki ludowej, ,,Polska Sztuka Ludowa” 1949, nr 5, s. 133.

56 Wiestaw Rustecki, Dwa nurty jednej rzeki, ,,Barwy” 1978, nr 12.
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Podobnie jak poprzedni pokaz prac artystéw zwiazanych z Cepeliag réwniez ta wystawa w $rodowisku
eksperckim sklonila do pytan o kondycje i miejsce ludowego rekodziela we wspoltczesnej przestrzeni Polakow.
Udzielone odpowiedzi brzmiaty szczerze i nie probowaty przekonywa¢ o jakims szczegolnym intelektualnym
czy nawet emocjonalnym zwigzku. Andrzej Osgka napisal dosadnie: ,,Do standardowych wnetrz wspotcze-
snych, do mieszkan w wielkoplytowym budownictwie sztuka ludowa wkracza jako co$, co przynosi ozywienie,
ubarwia szaroé¢, rozbija monotoni¢”. Nie skrywal, Ze pojawia si¢ w nich w postaci masowego produktu.

To wyrazne zlagodzenie propagandowosci narracji wokot zagadnienia dotyczylo wlasciwie wszystkich
aspektow wystawy™, a w powazniejszych omoéwieniach otwarcie przyznawano, ze kultura ludowa jest tylko
fragmentem tego, co sie mieéci pod pojeciem kultury narodowej*.

Pig¢ bardzo réznorodnych wystaw — jedne o charakterze przegladow (1952 i 1957), inne pokazéw
jubileuszowych (1956/1957, 1973) oraz pokaz problemowo-jubileuszowy (1978) moga by¢ traktowane jako
zapis kondycji ,,Judowosci” przez okres trzech dekad PRL-u. Ludowosci, ktéra jeszcze w pierwszej wystawie
objawia sie jako istotna rewitalizujaca przedmioty i wnetrza sila, by wraz z kolejnymi przesuna¢ sie w obszar
niewinnej dekoracji, wystroju. Tylko raz — w 1957 roku — nie tylko jej zabraklo, ale co wigcej jawila si¢ wtedy
wrecz jako sita pozadanej nowoczesnosci przeszkadzajaca. W latach siedemdziesiatych ludowosé¢ powrdcita
masowo, pozwolita na to z jednej strony jej postepujaca dezideologizacja®, a z drugiej przyrastajace mozliwo-
$ci produkceyjne, przede wszystkim Cepelii. Wydaje sig, Ze lepiej pasowata do pseudoluksusu tamtej dekady,
ale byta wowczas tylko jedna z kilku propozycji stylistycznych. Wspolczesnie wieszczono bowiem, ze powstaje
nowy styl lat siedemdziesiatych, odmienny zaréwno od zimnego modernizmu, jak i ludowo-antykwaryczne;
estetyki mieszkan®.

57 Andrzej Oseka, Miejsce sztuki ludowej, ,,Polska” 1979, nr 4, s. 28.

58 Takze na famach niezmiennie komunistycznej prasy, Ewa Garztecka, Ludowa i narodowa, ,Trybuna Ludu’”, 7.12.1978, nr 290.

59 Lech Wielunski, Czy koza jest ludowa, ,Perspektywy”, 24.11.78, nr 47.

60 Ciekawym tego przykladem jest komedia Awans (rez. Jerzy Zaorski, 1975), ktorej gtéwny bohater po powrocie ze studiéw do rodzinnej wsi
namawia jej mieszkarnicéw do zarobkowaniu na folklorze.

61 Teresa Kuczynska, W stylu lat siedemdziesigtych, ,, Ty i Ja” 1970, nr 3, s. 8-11; eadem, Mieszkanie z oddechem, ,,Ty i Ja” 1970, nr 8, s. 36-39;
eadem, Czyzby ostatni z wielkich styléw, ,TyiJa” 1973, nr 1, s. 18-19.









Ludowa bez wiochy
Antoni Beksiak

Marian Sobieski, jeden z filaréw polskiej etnografii muzycznej, tak pisal o warszawskim Ogolnopolskim Festiwalu
Muzyki Ludowej w 1949 roku:

W Polsce dnia wczorajszego, przedwrze$niowej, nie byloby do pomyslenia, zeby wprowadzi¢ na estra-
de koncertowa muzyke ludowa w jej prymitywizmie, w oryginalnym wykonaniu ludzi wsi i postawi¢
ja przed publicznoscia stolicy na réwni z orkiestra symfoniczng czy wybitnymi solistami.

Bywaly co najwyzej takie ,,koncerty”, na ktorych zasiadal na estradzie zespot wyszkolonych instru-
mentalistéw przybranych w chlopskie sukmany zaméwione u krawca w stolicy, by gra¢ ,,na nute ludowa”
lub tzw. wigzanki ludowe, do ktorych przyspiewki wykonywat pan we fraku. To byt folklor w bialych re-
kawiczkach, cukierkowy, tego mniej wigcej gatunku, o jakim Chopin znanym powiedzeniem si¢ wyrazit,
ze jest urézowany a pozbawiony nog, czyli pozbawiony kontaktu z rodzimg ziemi. [...]

Polska dzisiejsza podchodzi do folkloru muzycznego od strony najbardziej istotnej i rzeczowej,
wkracza w jego prymityw melodyczny i w nim szuka oparcia dla dalszego rozwoju muzyki ludowej i dla
tworczosci polskich kompozytoréw. Widocznym zadokumentowaniem tego stanowiska stat si¢ wlasnie
Festiwal Muzyki Ludowej, w czasie ktorego wykonawcy ludowi, przeniesieni wprost ze swych wiejskich
$rodowisk, przesuneli sie ttumnie przez deski reprezentacyjnych scen stolicy i swa wlasna nieuczona
muzyka oczarowali stuchaczy na réwni z muzyka uczona, komponowang. Fakt, ze Festiwalem zaintere-
sowaly sie najwyzsze wladze pafistwowe, ze na finalowym koncercie w Teatrze Polskim obecny byt Pre-
zydent rp, jest widomym znakiem tego, ze dzi$ polski folklor muzyczny otoczony jest specjalna opieka
iznajdzie dzieki temu warunki rozwoju i mozliwos¢ spopularyzowania wsréd calego spolteczenstwa'.

(Z dzisiejszej perspektywy interesujace jest nie tylko nacechowanie powyzszego tekstu ideologia, ale takze
uzywanie wcigz okreslen deprecjonujacych przedmiot zainteresowan, ktéry autor przeciez pragnie nobilitowac).

Podsumowujac polityke kulturalng PRL-u wobec kultury tradycyjnej, Wojciech J. Burszta méwit 60 lat
pdiniej:

To tylko pozorny paradoks, ze panstwo lansujace sojusz robotniczo-chlopski i w sposéb instytucjonalny
pielegnujace wiejska tradycje doprowadzilo ja do zapasci. Chiopow zgodnie z marksizmem uznawano
za klase spoleczng skazang na wymarcie. [...] Wiadza ludowa potrzebowala elementow do przeformuto-
wania etosu narodowego. Wie$ byla ich idealnym rezerwuarem — chlopi mieli kolorowe stroje, tarczyli
i $piewali, nie cigzyla im specjalnie §wiadomo$¢ historyczna, nie byli uprzedzeni do wladzy radzieckiej.
Mozna bylo lepi¢ z ich kultury dowolne ksztatty. Nakazywano chfopom wstydzi¢ sie ,,zacofania’, a jedno-
cze$nie wybierano za nich te elementy ich kultury, ktére nadawaly si¢ do spetryfikowania w efektownym
koturnie — np. w reprezentacyjnym zespole folklorystycznym®

Nadzieje Mariana i Jadwigi Sobieskich (i innych), rozniecone Festiwalem i pafistwowa, wspierang przez
Polskie Radio szerokg Akcja Zbierania Folkloru Muzycznego (1950-1954), okazaly sie¢ niespdjne z polityka kultu-
ralng panstwa (pomimo obecnosci Bieruta na koncercie). Pisze o tym przekonujaco Tomasz Nowak w Raporcie
o stanie tradycyjnej kultury muzycznej:

1 Marian Sobieski, Ogdlnopolski Festiwal Muzyki Ludowej, w: Jadwiga i Marian Sobiescy, Polska muzyka ludowa i jej problemy, red. Ludwik
Bielawski, PWM, Krakéw 1973, s 536-537.
2 Wojciech J. Burszta (rozm. Lukasz Grzymistawski), Kultury ludowej juz nie bedzie, ,Gazeta Wyborcza’, 8.03.2008.
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Celem dokonujacej si¢ ,,ofensywy kulturalnej” (Bierut [...]) stafo si¢ ,wywiedzenie” 90% spoleczen-
stwa ,,poza zasieg dziatania bieguna regresyjnego” [tj. m.in. kultury tradycyjnej — przyp. aut.], a wiec
zastgpienie tej ,nieartystycznej” w swym charakterze muzyki przez muzyke artystyczna, wzglednie
»zatarciu granic” miedzy nurtem ludowym i artystycznym ([Zofia] Lissa). [...] Temu stuzy¢ miata
radiofonizacja wsi oraz masowy ruch artystyczny w §rodowisku wsi i miasteczek’.

A wiec postepowa Polska Ludowa mogla uwierzytelnia¢ sie za pomoca chlopskiej kultury, jednak po bardzo
precyzyjnym oddzieleniu elementdw ,wstecznych’, zwlaszcza tradycji obrzedowych, i wttoczeniu tej kultury
w odpowiednie ramy. Mialo powsta¢ nowe, masowe zjawisko, odgdrnie unormowane, odrzucajace tzw. muzealne
nastawienie do kultury ludowej, stanowiace wyraz dokonywania sie przemian spolecznych socjalizmu, manife-
stacje awansu chlopéw — w postaci niezliczonych zespolow folklorystycznych®. ,,Dla kultury ludowej w $wiecie
zrealizowanego socjalizmu nie byto miejsca” — mowi Burszta®. Co wigcej, Nowak przekazuje za Ludwikiem
Bielawskim, ze Sobiescy dazacy do wszechstronnej dokumentacji i naukowego opracowania wiejskiej kultury
muzycznej byli tak przerazeni wizjg przeksztalcenia jej in situ, ze postulowali w Ministerstwie Kultury i Sztuki
stworzenie ,,rezerwatu folkloru muzycznego tam, gdzie on jeszcze mocno tkwi, przynajmniej do czasu poczynie-
nia nagran [...] nie powinno sie tam wchodzi¢ z ruchem amatorskim muzyki artystyczne;j™.

Daleko idace estradowe opracowanie artystyczne programéw, wykorzystanie repertuaru innej prowe-
niencji, uproszczenie w kierunku piesni masowych, unifikacja ogélnokrajowa, a nawet miedzynarodowa (czego
wyrazem byl Swiatowy Festiwal Mlodziezy w Warszawie w roku 1955) — to charakterystyczne cechy owego
ruchu. Jan Steszewski wymienia nastepujace wady zespotéw folklorystycznych: niewtasciwe melodie, ,,umaso-
wienie” wykonawcow na scenie, mierne aranzacje muzyczne, gwiazdorstwo, karykaturalna rezyseria, dazenie
do operowosci’. Nastapila fundamentalna instytucjonalizacja, a szeroko zakrojone wsparcie dla nowego modelu
funkcjonowania folkloru oznaczalo przejecie wlasno$ci: w miejsce spontanicznego zycia spoteczno-kulturalnego
»wladze centralne, monopolistyczne organizacje spoleczne czy gospodarcze byly rzeczywistymi wlascicielami
licznych zespolow folklorystycznych™.

Pomiedzy Pafistwowym Zespolem Pieéni i Tafica ,,Mazowsze’, powotanym w 1948 (i podobnym mu
»Slaskiem” istniejacym od 1953), a dziataniami mikroregionalnymi réznica bywala ogromna, ale wzér miato
stanowi¢ ,Mazowsze” Powszechnie uwaza sie, ze Zesp6l wdrazat rozwigzania radzieckie — i oficjalnie tak
byto, a modelem byl dlait Chér im. Piatnickiego z Moskwy — jednak jego twoércy oparli si¢ przede wszystkim
na bogatych przedwojennych tradycjach, bo zespoly piesni i tarica nie byly w Polsce socjalistycznym importem.
»Korzystali [...] z wlasnego do$wiadczenia, odwotujacego si¢ przede wszystkim do przedwojennej polskiej
operetki, kabaretu i baletu” — podaje Tomasz Nowak, co uzmystawia nam po raz kolejny dystans, jaki dzielit
»Mazowsze” od wiejskich pierwowzordw.

Jednak warto umies$ci¢ pojawienie sie ,Mazowsza” i podobnych zespoléw w pewnym kontekscie.

Moja Mama, Joanna Papuziniska (ur. 1939), przypomina, ze program radiowy w czasach stalinizmu szczelnie
wypelnialy ,,pie$ni masowego razenia” (radzieckie i thumaczone), a pojawienie si¢ w nim polskiego reper-
tuaru ,Mazowsza” przyjeto z ulga, entuzjazmem i patriotyczng nadzieja: podczas wizyty u rodziny pod
Radomiem Asiuni¢ postawiono na stole, kazano spiewaé Hej, przeleciat ptaszek i ptakano ze wzruszenia. Silng
pozycje w repertuarze radiowym mialy tez stylizowane zespoly w rodzaju Polskiej Kapeli Ludowej Feliksa
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Tomasz Nowak, Dziatalnos¢ zespotéw. Instytucjonalizm a spontanicznosé, w: Raport o stanie tradycyjnej kultury muzycznej, red. Weronika
Grozdew-Kotacinska, Instytut Muzyki i Tafica, Warszawa 2014, s. 88, dostepny na imit.org.pl, dostep 27.06.2016.
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Drzierzanowskiego (powstalej w 1933 i stawnej juz przed wojna) oraz Zespotu Harmonistéw Tadeusza Weso-
towskiego. Obrazuje to charakter przemian: oberki Kapeli, porzucajace starodawny feeling, niuansowg rytmike,
$piewnos¢ i indywidualizm, a stawiajace na motorycznos¢, wirtuozerie i gre zespolowa, zostaly wtérnie wlaczone
do repertuaru wiejskich muzykantow. Bylo to znakiem uwigdu mazurka na wsi, co wyraznie ujawniaja badania
terenowe, takze te przeprowadzane obecnie.

Na czas socrealizmu przypadt tez intensywny rozw6j twérczoéci inspirowanej folklorem w dziedzinie
muzyki powaznej. Przypomnijmy, ze w poréwnaniu do obecnej sytuacji hierarchia sztuk byta znacznie silniej
zarysowana, a wezwania i odwolania do $rodowiska dyplomowanych kompozytoréw pojawiaja sie u folklorystow
regularnie. Socrealizm w muzyce, zadekretowany na Zjezdzie Kompozytoréw i Krytykéw Muzycznych w Lago-
wie w sierpniu 1949 przez ministra Wlodzimierza Sokorskiego, gwattownie skonczyt si¢ w 1956 (istniejg nawet
domniemania, ze jego zgoda na zalozenie Studia Eksperymentalnego Polskiego Radia w 1957 byla rodzajem
kompensacji). W okresie socrealizmu inicjatorka powojennej muzykologii i dyrektorka departamentu w Mini-
sterstwie Kultury Zofia Lissa glosita marksistowska metode badan muzycznych, ktéra dzieki rewolucyjnym
zalozeniom miala doprowadzi¢ do opracowania obiektywnych praw rozwoju muzyki, do jakich stosowac si¢
beda [sic!] kompozytorzy. Tymczasem ,,Ruch Muzyczny” drukowal teksty w rodzaju Arnold Schonberg likwidator
muzyki piora Josifa Ryszkina®.

Dorobek kompozytorski tych czasow rozpiety jest pomiedzy charakterystyczng dla socrealizmu banalizacja
a warto$ciowymi utworami, nawet jesli ich stylistyka jest dyskusyjna. Dodajmy za Piotrem Dahligiem spostrze-
zenie, ze manifestowanie polskosci poprzez inspiracje tradycja byto naturalng reakcja na niemiecka okupacje".
Modelem korzystania przez kompozytoréw z materialu wzietego z kultury tradycyjnej stalo sie sieganie po opra-
cowania, w szczegolnosci po transkrypcje, ktérych wartos¢ w dziedzinie przekazu oryginalu jest problematyczna.
Oczywiscie zdarzaly sie wyjatki, jak doglebne analizy muzyki podhalanskiej Wodzimierza Kotonskiego, ale
przeciez nawet u Karola Szymanowskiego znajdziemy przypadki ,,fopatologicznego” przeksztatcania melodii,
co wynikalo chyba z zupelnego braku ,wyczucia” oryginatu. Pozostaloscia tej epoki jest rowniez swoista petryfi-
kacja modelu inspiracji muzyka tradycyjna i socrealistyczna latka.

Mingely bezpowrotnie czasy sztucznie nieraz rozniecanego entuzjazmu do wszystkiego, co ludowe.
Gwaltowny zwrot nastapit w tworczoéci kompozytorskiej. W pogoni za nowoczesnoscig jezyka
muzycznego zrywanie z normatywna estetyka minionego okresu oznaczato w praktyce tez catkowity
odwrét od muzyki ludowej. Dokumentacja folkloru zaczeta schodzi¢ na margines zainteresowan
centralnych instytucji. [...] ,,Pisz¢ w imieniu mojego meza, catkowicie zatamanego, i swoim wlasnym.
Krétko powiedziawszy, sytuacja jest tragiczna”

— cytujac Jadwige Sobieska, Ludwik Bielawski pisze o przetomie, jaki dokonal sie wraz z odwilza™.
Radykalne debiuty Henryka Mikotaja Géreckiego (Epitafium, 1958) i Krzysztofa Pendereckiego (Strofy,
1959) na Warszawskiej Jesieni, a takze obecno$¢ na tym festiwalu $wiatowej elity awangardowych kompozytorow
uczynily zei wazny punkt na kulturalnej mapie $wiata. Swieza polska twérczo$é kompozytorska miata teraz swoje
przystowiowe 15 minut, a folkloryzm uznano za przezytek poprzedniej epoki, usuwajac go na margines. Ale warto
wspomnie¢, ze w reakcji na akademicki radykalizm kompozytorski z Krzesanym wystapit Wojciech Kilar (1974).
Zapatrzenie na Zachod spowodowato, ze nie wyksztalcono takich oryginalnych adaptacji tradycyjnego
przekazu jak w krajach Wschodu, gdzie — stusznie — zakorzenienie wigzano z tozsamoscia, ale i oryginalnoscia.
Dzi$ muzyka Aweta Terteriana okazuje si¢ znacznie bardziej odrebna na tle dorobku Europy Zachodniej niz
Witolda Lutostawskiego. Bulgarskim zespolom pieéni i tarica, w ktdrych zreszta w duzo wigkszym stopniu niz

10 ,Ruch Muzyczny’, 10.10.1949, nr 24.

11 Piotr Dabhlig, op. cit., s. 78.

12 Ludwik Bielawski, Dziatalnos¢ Jadwigi i Mariana Sobieskich na polu dokumentacji i badat polskiej muzyki ludowej, w: Jadwiga i Marian
Sobiescy, op. cit., s. 56.
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w polskich zatrudniano wiejskich muzykantéw z ich autentycznym stylem gry, nie mozna odméwi¢ bardzo
oryginalnej szkoly kompozytorsko-aranzacyjnej; w poréwnaniu z nimi ,,Mazowsze” jest raczej sentymentalno-
-pretensjonalne. Anna Czekanowska pisata w 1990: ,W szczegélnosci potwierdza sie to w odniesieniu do muzyki
ostatnich dekad: kompozytorzy wspolczesni nie obmyslili nowych propozycji odpowiedniej stylizacji materialu

W scenariuszu Dozynek Centralnych z 1969 na Stadionie X-lecia znajdujemy nastepujacy zapis: ,,Polo-
nez — taficzony przez 720 par w strojach kurpiowskich, wielkopolskich, lubuskich, warmijskich, kaszubskich,
rzeszowskich, $laskich, opoczynskich™ w polaczeniu z Trenem Pendereckiego obrazujacym ,,zycie w podbitym
kraju (druty kolczaste, kolumny wi¢zniéw, przymusowe roboty)””, piesnig masowa, Czerwonymi Gitarami
iNo To Co. Jak wida¢, model masowej urawnitowki mial sie $wietnie.

Ogolnoswiatowe przemiany spoleczno-kulturalne lat pie¢dziesiatych silnie wplynely na ksztatt muzyki
popularnej w Polsce, na wsi za$ nastapil gwattowny koniec rodzimych tradycji muzycznych, ktére odtad byly
juz marginesem spontanicznego zycia kulturalnego, cho¢ wplyw centralnej polityki kulturalnej widoczny byt
na wszystkich tych polach: jeszcze przeciez w latach osiemdziesigtych mimo sankcjonowanej erupcji muzyki
rockowej i popu podtatusiaty model ,,festiwalowy” uparcie lansowany byt w mediach masowych. Zainteresowa-
nie wladz przenioslo si¢ zreszta w pewnym momencie na zespoly muzyki rozrywkowej, ktore inkorporowaly
szablonowe teksty i melodie (No To Co, Skaldowie), tworzac, jak to okreslita Weronika Grozdew, polska odmiane
amerykanskiej folk music. Najczes$ciej zreszta goralskie: nie ma tu miejsca' na poruszenie tematu powszechnego
utozsamienia tradycji muzycznej polskiej wsi z goralszczyzna, w szczegdlnoéci z Podhalem — czyli relatywna
egzotyka. Kazdy grajek przypadkiem spotkany podczas festynu, w dowolnym tzw. stroju regionalnym, nazwany
zostaje ,,goralem’”. Aberracyjng obecno$¢ repertuaru wiejskiego w spontanicznej, powszechnej aktywnosci $pie-
waczej Polakow dobrze zreszta puentuje Bielawski: ,,skrajnym przypadkiem moze by¢ ostawiona piesn Goralu,
czy ci nie zal, bedaca przykladem wyjatkowego nagromadzenia, i to pod kazdym wzgledem, cech przeciwstaw-
nych wlasciwosciom naszego folkloru, a zwlaszcza folkloru gérskiego™.

Tymczasem nawet w mniej lub bardziej kontrkulturowych formacjach nurtu z lat siedemdziesiatych
i osiemdziesigtych, ktéry dzi§ nazwaliby$my folkiem albo new age, trudno znalez¢ glebokie inspiracje rodzima
tradycja. ,,Inaczej niz np. na Wegrzech czy we Wloszech polska kontrkultura nie odwolata si¢ wtedy do Zrodet
wlasnego folkloru, ktory zostat niejako przechwycony przez pafistwowa kulture i w zdeformowanej postaci wyko-
rzystany przez oficjalna propagande. »W Radiu grano Mazowsze i Slask, a Osjan odwolywal sie do prakorzeni
naszej cywilizacji«” — cytuje Jacka Ostaszewskiego Remigiusz Mazur-Hanaj*®.

Powstanie Festiwalu Spiewakéw i Kapel Ludowych w Kazimierzu (1967) oraz sieci powigzanych festiwali regio-
nalnych (zwlaszcza po reformie administracyjnej w 1975 roku) bylo oznaka pewnego przewartosciowania, w ramach
ktérego postawiono na mozliwie autentyczng forme muzykowania, aczkolwiek konsekwentnie pozostajaca w obrebie
modelu estradowego. ,Wymowny jest sam fakt nazywania ich [$piewakow] »wykonawcami, podczas gdy w swoim
naturalnym $rodowisku byli przede wszystkim kims w rodzaju »przewodnikéw« czy »lideréw« sytuacji muzycznej”
— pisza Ewa Grochowska i Mazur-Hanaj”. Przypomnijmy, ze niewiele pézniej, bo na poczatku lat siedemdziesiatych,
Wegrzy utworzyli oddolny nurt kontynuacji kultury tradycyjnej na kanwie kontrkultury (inspirowanej beatnikami

13 Anna Czekanowska, Polish Folk Music, Cambridge University Press, Cambridge 1990, s. 63.

14 [brak autora], Program uroczystosci Dozynek Centralnych w Warszawie na Stadionie X-lecia w dniu 7.1X.1969 roku, maszynopis, s. 9.

15 Ibidem, s. 2.

16 Nawigzywatem do tego w tekscie Skok w nadtozsamos¢, ,Konteksty” 2013, nr 1.

17 Ludwik Bielawski, Tradycje ludowe w kulturze muzycznej, Instytut Sztuki PAN, Warszawa 1999, s. 130.

18 Remigiusz Mazur-Hanaj, Orient i orientalnos¢ we wspélczesnej muzyce inspirowanej tradycjg w Polsce, ,,Andante” 2014, nr 95 (w jez.
tureckim), muzykatradycyjna.pl (w jez. polskim) (dostep 14.07.2016).

19 Ewa Grochowska, Remigiusz Mazur-Hanaj, Warsztaty i kursy. Dziatalnos¢ instytucji i stowarzyszeti oraz inicjatywy indywidualne, w: Raport
o stanie tradycyjnej kultury muzycznej, red. Weronika Grozdew-Kotacinska, Instytut Muzyki i Tanica, Warszawa 2014, s. 269, dostepny
na imit.org.pl (dostep 27.06.2016).
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i hipisami), szeroki ruch zainteresowania kulturg tradycyjna, u ktérego podstaw lezat jednak taniec towarzyski
(w odrdznieniu od estradowego), wspétuczestnictwo, kontynuacja tradycyjnego stylu muzycznego.

W Kazimierzu przedstawiano ,,prawdziwkéw’, wyksztatcono tez model nadzoru merytorycznego, nota bene
nie bez pewnych naduzy¢ i kreowania historycznej fikcji. Dziatania te w licznych przypadkach podtrzymaty aktyw-
no$¢ muzykéw; w badaniach Andrzeja Bientkowskiego ciekawie zreszta rysuja sie roznice miedzy grajkami aktyw-
nymi w ten sposob a tymi, ktérzy zakonczyli dziatalnos¢ wraz z ustaniem popytu w wiejskim $rodowisku. Sobieska
i inni autorzy chwalg pewne dziatania ruchu festiwalowego, jak konkurs Duzy-Maly (mistrz-uczen) w Kazimierzu
Dolnym, Dahlig za$ poréwnuje turnieje, biesiady; festiwale do dawnych ,,przegrywan” (pojedynkéw) skrzypkow.
Do$¢ jednak powiedzie¢, ze od czasu najmlodszych muzykantéw weselnych przynaleznych kulturze tradycyjnej
(roczniki z poczatku lat trzydziestych) do pojawienia si¢ w polowie lat dziewie¢dziesigtych srodowisk kontynuatoréw
(w wielkim uproszczeniu da si¢ je powiaza¢ z ruchem doméw tarica), nie spotkamy zadnych skrzypkow, ktorzy
w dostatecznym stopniu opanowali rytmy mazurkowe, by sta¢ si¢ reprezentantami idiomu. ,,Autentyk” pozostaje
na marginesie folkloryzmu. Warto podkresli¢, ze ruch zespotéw pieéni i tanica, szacowany dzi$ na 8-10 tysiecy grup,
jest intencjonalnie odrebny i nie stanowi kontynuacji muzyki wiejskiej, poczawszy od najbardziej lokalnych dziatan
instruktorow, gdzie karykaturalne aranzacje bywaja obcesowo narzucane muzykantom ($piew wielogltosowy, grote-
skowe tempa, manieryzmy), po cieszace sie ogromna popularnoécia zespoly jak ,,Mazowsze’, stawiajace na profesjo-
nalizacje, widowiskowos¢, technike wykonawcza. Zawsze widoczna jest che¢ odarcia oryginatu z pewnych — znako-
mitych — cech i przysposobienia go do gustow z innego obszaru kultury oraz potraktowania jak produkt estradowy
dla konsumenckiej publicznosci ,,siedzacej”. ,Tymczasem ruchy popularyzatorskie spostrzegly, ze autentyczne polskie
melodie ludowe s3 trudne w wykonaniu i stylizacji"?’, opracowania zespolow ,,ktdca si¢ z immanentnymi wlasciwo-
$ciami folkloru” i powstaje ,,zunifikowana sztampa pseudoludowa™. Aranzacje dowodza zwykle przede wszystkim
braku poczucia estetyki muzyki polskiej wsi oraz skrajnie odleglych preferencji artystycznych. Najmocniejsze strony,
jak zywiotowos¢, ekspresja, witalnos¢, czyli to, co moglo zachwyci¢ spragnionych $wiezosci, zamieniano na ,,bez-
pieczne wartosci’, sentymentalne umizgi, od ktorych mlodziez wlasnie chciala uciec.

Zdecydowana wiekszo$¢ zespoléw wiejskich, znajdujac sie w sprzyjajacych temu warunkach
spolecznych, calkowicie osunela sie w ten zakres repertuarowy [...] (biesiadny, popularny, religijny,
patriotyczny). [...] Czy zatem pomimo wieloletniej tradycji nie udato si¢ w Polsce wypracowa¢ odpo-
wiednich metod prezentacji folkloru muzycznego i tanecznego szerszemu widzowi i stuchaczowi??.

Kiedy dorastalem w latach osiemdziesiatych, zywo zainteresowany muzyka popularng, muzyka polskiej
wsi stata mozliwie najnizej w hierarchii, przy czym kontakt ze Zrodtem byl zerowy (Dahlig podaje, ze w 1987
oryginalna muzyka tradycyjna wypelniala 1 procent ogélnego czasu emisji PRiTV). ,Fatalna kondycja wspdt-
czesnej kultury ludowej to w duzej mierze efekt polityki PRL-u” — zauwaza Burszta”. Wyobrazenie o kulturze
wsi podsumowywala piosenka Perfectu: ,,Puste pole za stodola, chtop zaprawia, ale dzez!”, a folkloryzm uosabiat
zesp6t Wanika Wistarika and the Ludojades, ktory w oparach piwa przedstawial przesycone stereotypami, prymi-
tywne punkowe parodie repertuaru zespoléw piesni i tafica.

»Co warto podkresli¢, istnieje [...] wypracowany i sprawnie dziafajacy system szkolen instruktorskich,
ktérego jedynym, ale niezmiernie istotnym mankamentem jest brak bezposredniego kontaktu z pierwowzorami
opracowan i stylizacji” — podsumowuje Nowak?. Wydaje si¢, ze muzyka polskiej wsi stanowi kuszace tabu: kul-
tura polska krazy wokot niej, obwachuje, ale woli obcowac z nig przez posrednikéw, niz dotykaé wlasna dlonia.
Niezmiennie — niezaleznie od politycznych wiatréw — przewaza protekcjonalne, klasowe (cokolwiek to znaczy,
takze w PRL-u), ,,chamofobiczne” nastawienie.

20 Anna Czekanowska, op. cit., s. 63.
21 Jan Steszewski, op. cit., s. 95.

22 Tomasz Nowak, op. cit., s. 93-94.
23 Wojciech J. Burszta, op. cit.

24 Tomasz Nowak, op. cit., s. 93.
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Trwale obrazy rzeczy ludowych

Ewa Klekot

W 1991 roku wieku pismo ,,Lud’, organ szacownej, istniejacej od 1895 roku organizacji o nazwie Polskie Towa-
rzystwo Ludoznawcze, opublikowalo obszerna dyskusje dotyczaca pojecia ,kultura ludowa”. Glos zabrali w niej
gléwnie pracownicy instytucji akademickich i muzealnych, a ich wypowiedzi dotyczyly przede wszystkim
rozumienia tego pojecia oraz sensownosci postugiwania si¢ nim na gruncie nauk bedacych w polskim $wiecie
akademickim nastepczyniami ludoznawstwa: etnologii, etnografii, folklorystyki i antropologii kulturowe;.

Z dyskusji jasno wynikalo, ze ,,kultura ludowa” to pojecie uwiklane w bardzo zlozony problem reprezentacji.
~»Kultura ludowa« nie jest ani mitem, ani rzeczywisto$cia — pisat Michal Buchowski. — Mitem jest
tylko wyobrazanie sobie, iz nasze pojecie jest odzwierciedleniem rzeczywistosci, podczas gdy jest ono abstrak-

cyjnym sposobem porzadkowania postrzeganego przez nas $wiata”".

Za kazdym ,,sposobem porzadkowania postrzeganego przez nas $wiata” stoja konfigurujace dyskurs rela-
cje wladzy, a ,,kultura ludowa” i ,,Judowos¢” byly i nadal czesto pozostaja dyskursywnymi narzedziami egzoty-
zacji i estetyzacji wsi i jej mieszkanicow. ,Ludowo$¢” i ,,lud” to takze reprezentacje oparte na selekeji materiatu,
ktory badacz dostrzegal, a takze, uznajac go za ciekawy, decydowal si¢ udokumentowaé. W ten sposéb lud
konstruowany byt jako Inny nowoczesnego inteligenta, a ludowy artysta jako Inny artysty wyksztalconego.

»Pojecie kultury ludowej definiowane jest bowiem »z zewnatrz«, z pozycji obserwatora” — zauwazal w tej
samej dyskusji Aleksander Jackowski — a biorac pod uwage kluczows dla konstrukeji znaczen role zwiazku
miedzy nazywajacym a tym, co nazywane, ,,historia pojecia »kultura ludowa« to przede wszystkim historia
tych, ktorzy patrzyli i nazywali’, a nie historia tego, co nazywane; historia rozumienia zjawisk dostrzeganych
na wsi przez inteligencje, ktora jest ,,historia ztudzen i mitéw”>

Publiczno$¢ ogladajaca w miesécie prezentacje kultury czy sztuki ludowej ma wiec szanse wiecej dowie-
dzie¢ sie o sobie samej, niz o wsi, ktora ta ludowo$¢ reprezentuje. Zas dotyczace ludu ,,ztudzenia i mity”
okazuja sie zakorzenione w metanarracjach nowoczesnosci, przede wszystkim w metanarracji o autentyczno-
$ciijej zwiazku z pierwotnoécia, z naturg jako opozycja do kultury, z dzikusem, ktory jest figura dziecinstwa
ludzko$ci. W dyskusji o konstruowaniu ludowo$ci, ktora od kilku dziesiecioleci toczy sie w obrebie powo-
tanych do jej badania dyscyplin naukowych, pojawily sie takie kategorie opisu jak ideologia ludoznawcza,
orientalizacja, folkloryzacja, samofolkloryzacja. Zwracano uwage, ze ,kultura ludowa — zmitologizowana
przez polityke i tradycje — dodatkowo jeszcze mityzowana przez nauke, ktéra ma ja opisywaé — stawala sie
czesto wygodnym materiatem do wygrywania rozmaitych aktualnych potrzeb politycznych™, a opisy tworzone
przez ludoznawcow nalezy czytaé ,jako wyraz skonwencjonalizowanego »miejskiego gadania« na temat
chlopa, a nie po to, azeby si¢ dowiedzie¢, jakim ten chiop byt naprawde¢™. Obszarami dyskursu, w ktérych
ksztaltowaly sie reprezentacje wsi jako ,,ludowej’, byly oczywiscie przede wszystkim pola nauk takich jak
ludoznawstwo, etnografia i folklorystyka. Dyskurs nauk o sztuce dotaczyl do nich dopiero w pierwszej potowie
XX wieku, kiedy zbuntowane przeciwko akademizmowi oko epoki pozwolito inteligentom dostrzec atrakeyj-
nos¢ drzeworytow, obrazow czy rzezb stanowiacych gléwny sktadnik ikonosfery mieszkancéw wsi. Badania
naukowe to zwornik jednej z dwoch Lyotardowskich wielkich narracji nowoczesnoéci: tej, ktéra dotyczy
prawdy. W naukach humanistycznych i spotecznych zrelatywizowano ja, podwazajac realizm reprezentacji
naukowych przez wykazanie jego konwencjonalnego charakteru oraz wskazanie mechanizméw selekcyj-
nych zastosowanych przy ich konstruowaniu. Idac za takim my$leniem, Piotr Kowalski nazwat dzialajace

1 Michal Buchowski, Kultura ludowa — mit czy rzeczywistosé? [glos w dyskusji], ,Lud” 1991, t. 74, s. 181.

2 Aleksander Jackowski, ibidem, s. 188, 186.

3 Piotr Kowalski, Folkloryzm nauk o kulturze ludowej, ,,Polska Sztuka Ludowa — Konteksty” 1992, t. 46, z. 1, s. 25.

4 Zbigniew Libera, Lud ludoznawcow: Kilka ryséw do opisania fizjognomii i postaci ludu naszego, czyli etnograficzna wycieczka po XIX wieku,
w: Etnologia polska migdzy ludoznawstwem a antropologig, red. Aleksander Posern-Zielinski, Wydawnictwo Drawa, Poznan 1995, s. 138.
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w ludoznawstwie mechanizmy ,,manipulacja obrazami”, dzieki ktérej do potocznej wyobrazni trafily ,niezwy-
kle trwale obrazy rzeczy ludowych™.

1. ,,Kraj lat dziecinnych”: wie$ i frustracje nowoczesnosci

»Miejski szowinizm” — tak Andreas Bedenstedt nazywa postawe oparta na przeswiadczeniu, ze obszary
wiejskie powinny stanowi¢ sektor ustugowy dla miast, a ich mieszkancy, ,,0 ile nie wystepuja w roli goscinnego
wladciciela kwatery agroturystycznej, [traktowani sa] jako dos¢ irytujacy i klopotliwy element pejzazu™. Tak
wlaénie dzieje sie przy konstruowaniu obrazu ,wsi malowniczej”, poniewaz sama kategoria ,,malowniczoéci”
zaklada estetyzacje rzeczywisto$ci, a jak stusznie zauwazyt irlandzki historyk sztuki David Brett, relacja miedzy
estetyzujacym a tym, co estetyzowane jest nieréwna. Pozwala estetyzujacemu na zajecie uprzywilejowanej
pozycji niezaangazowanego obserwatora, ktory patrzy, nie ponoszac zadnej odpowiedzialnoéci w zwigzku

z przystugujacym mu prawem do ogladania’.

Zdaniem Fernanda Braudela miasta Europy ,dominowaly nad okolicznymi wsiami, ktore byly dla nich
prawdziwymi koloniami, zanim powstalo pojecie kolonii, i jak kolonie je traktowano (po6zniej paristwa posta-
pia tak samo)”®. Europejskie miasto jest wiec zaréwno zrodtem wlasciwego nowoczesnemu mysleniu rozumie-
nia swobdd obywatelskich i przedstawicielskiego charakteru wladzy, jak i traktowania wsi jako surowcowego
zaplecza, ktorego jedynym sensem istnienia jest zaopatrywanie miasta (petnigcego w tym ukladzie funkcje
kolonialnej metropolii). Gospodarcza i polityczna nadrzgdnos¢ miasta wobec wsi jest jednym z fundamentow
nowoczesnosci, zardwno w jej kapitalistycznej, jak i komunistycznej wersji. Rownoczeénie jednak ta sama
nowoczesna Europa konstruuje wie$ jako zagrozona przez miasto skarbnice cennych wartosci moralnych.
Dzieje sie to za sprawa romantyzmu, ktory podziela co prawda o$wieceniows filozofie dziejow, zgodnie
z ktéra mit przezwyciezany jest przez logos, a $wiat ulega postepujacemu ,,odczarowaniu’, lecz — odwrotnie
niz o$wiecenie — przypisuje takiemu rozwojowi wypadkow negatywng wartos¢. Stara si¢ wiec odzyskiwac
i restaurowac to, co dawne: pierwotna niewinno$¢ Dzikiego, prostote wiejskiego zycia, chrzescijanskie cnoty
$redniowiecznego rycerza. Widzi w nich bowiem wartosci utracone wskutek dzialania o§wieceniowego
racjonalizmu. Spofeczne ulokowanie wartosci wérdd ,,prostego, nieuczonego ludu wiejskiego” miato wazne
konsekwencje dla pary miasto-wies. ,Miasto” konstruuje w ten sposob ,wie$” jako archaiczna, nietknieta
nowoczesnoscia skarbnice pogardzanej przez o$wiecenie tradycji i opartej nad prze(d)sadach madrosci.

W duzej mierze wlasnie te tresci, ktére miasto w swym mniemaniu uratowalo ze wsi, staly sie two-
rzywem wynajdowanych w ciaggu XIX wieku tradycji nowoczesnych wspélnot narodowych. Wazny element
konstrukcyjny wielu nowoczesnych ideologii narodowych stanowi bowiem koncepcja ludu wywodzaca sie
od niemieckiego filozofa Johanna Gottfrieda Herdera, przyswojona szlachecko-inteligenckiej publicznosci przez
romantykow. Herder nie tylko uznawal lud wiejski za nosiciela tradycji rozumianej jako ustnie przekazywany
folklor, ale wprost nazywat sztuke ludowa, ktora byla jego zdaniem tworczoécig anonimowa i wspdlnotowa,
sztuka narodowa. Ustanawial w ten sposob i podkreslal bezposredni zwigzek przechowanej przez wiejski lud
tradycji ze wspdlnota polityczna, jaka jest nar6d. Herderowski lud nie mogl zatem posiadaé nowoczesnej
$wiadomosci historycznej: opieral wszak swa wiedze na tradycji, ktéra Locke pozbawil autorytetu legitymizacji
zar6wno w epistemologii, jak i w polityce; poza tym nie wytwarzal Zrédel pisanych stanowiacych podstawe
pracy nowoczesnego historyka. Herder odbiera wiec chlopom historycznos¢ przez uczynienie z nich ludu.

W jaki jednak sposob wyalienowany i rozczarowany nowoczesnoécia mieszkaniec nowoczesnego miasta
mogt uzna¢ wiejska tradycje za wlasna strate i odczué nostalgie za spotecznoscia, ktora byla tej tradycji
nosicielka? Wiejskie nianki opowiadajace bajki swoim podopiecznym w miescie staja sie fizycznie tacznikiem

5 Piotr Kowalski, Popkultura i humanisci, Wyd. U], Krakéw 2004, s. 153.

6 Cyt. za: Izabella Bukraba-Rylska, Biorgc kulture powaznie, czyli wiejskie dziedzictwo Polakéw, ,,Kultura Wspélczesna” 2006, nr 47, s. 59.

7 David Brett, The Construction of Heritage, Cork University Press, Cork 1996, s. 38-51.

8 Fernand Braudel, Kultura materialna, gospodarka i kapitalizm XV-XVIII wiek, t.1: Struktury codziennosci, przel. Maryna Ochab, Piotr
Graff, PIW, Warszawa 1992, s. 424.

57



miedzy dwoma $wiatami, tworzac skojarzenia miedzy wsia a dziecinstwem (solidnie podbudowane réwniez
lekturg Jean-Jacquesa Rousseau) oraz wsig i kobiecoscia. Dzieki potaczeniu poje¢ wsi, dziecifistwa, natury

i rodziny pojawil sie rodzaj religijnego zjednoczenia, ktore wniosto ozywcza site w nowoczesnos¢ oparta

na wyobcowaniu refleksyjnego podmiotu czynigcego sie przedmiotem wlasnej refleksji.

Jednak uczynit to, neutralizujac niemal wszystko to, na czym sie kultura refleksji opiera. Heimat
to dziecinstwo w dorostosci, kobieco$¢ w meskosci, rozum bez $wiadomodci czy alienacji (jezeli
mozna sobie taki irracjonalny rozum wyobrazi¢), natura bez §mierci [...] ani ja, ani percepcja, ani
rozum przebywajac w swoim Heimat nie moga uruchomi¢ wlasciwej im wtadzy rozrézniania’.

Heimat to pojecie niemieckie, wlasciwie nieprzetlumaczalne na zaden inny jezyk, po polsku najczesciej
rozumiane jako ,,mala ojczyzna’”.

Romantyczne w swej genezie, wyraza — jak twierdzi Peter Blickle — nieche¢ w stosunku do wszystkiego,
co nowoczesne: kapitalizmu, industrializacji, polityzacji zycia spotecznego. Cho¢ sprzeczne z nowoczesng
ideologia narodowa, chetnie przez nig bylto wykorzystywane ze wzgledu na potezny tadunek emocjonalny
i wspomniang przed chwilg niemoc krytycznego rozrézniania. Heimat jest, zdaniem Blicklego, pojeciem
z gruntu nowoczesnym, ktérego funkcja mialo by¢ zaradzenie wszelkim bolaczkom modernizacji i dostarczenie
»pociechy i obietnicy szczescia tym, ktdrzy nie chcieli juz by¢ uczestnikami (ztudzenia) dialektycznego parcia
naprzdd ku temu, co ciagle nowe. Jednak odmawiajac uczestnictwa nadal pozostajg zaréwno czesécia tego,
co nowe, jak i samej dialektyki™. Heimat to przestrzenny wymiar romantycznej strony nowoczesnosci, wyraz
pozytywnych emocji, kierowanych przez mieszkarica miasta w strone wsi, w ktorej odkrywat swe korzenie.
Laczy si¢ on wyraznie z romantyczng ideg natury, zgodnie z ktérg ,,lud wiejski” byt tej natury czescig. Oczy-
wiscie powraca w nim takze sentymentalny i romantyczny topos stabilnoéci i niezmiennosci wiejskiego zycia,
jednak jego utopijny charakter idzie dalej: Heimat staje sie miejscem, gdzie ,,to, co wyobrazone i to, co rzeczywi-
ste pozostaje nierozdzielne, a przedmiot i podmiot wreszcie si¢ ze sobg godzg™.

Tworzona ,,na paryskim bruku” Mickiewiczowska konstrukcja wsi jako ,,kraju lat dziecinnych” nie tyle
miala zaradzi¢ bolaczkom modernizacji, ktorej w latach trzydziestych XIX wieku wie$ na dawnych terenach
Rzeczpospolitej Obojga Narodéw do$wiadczyla w nader znikomym stopniu, ile dostarczy¢ mitu, ktory
ukoilby gorycz powstaniowej kleski i pogodzit zwasnionych emigrantéw. Okazuje si¢ jednak, ze odwolania
do dziecinstwa jako okresu spedzonego pod troskliwg opieka kobiet ziemskich (,,strapionej matki”), boskich
(»Panny Swietej, co w Ostrej $wieci Bramie”) i symbolicznych (,,0jczyzny tono”) oraz do niezwykle sugestyw-
nie opisanego lokalnego krajobrazu to zestaw skojarzen dobry na wszystkie bolaczki nowoczesnosci. Jednak
polaczenie dziecifistwa, natury, rodziny z estetyzacja wiejskiego krajobrazu ma u Mickiewicza inne zadanie,
niz to przypisywane przez Blicklego konceptowi Heimatu. Nie chodzi o utopi¢ emocjonalng, ktéra pozwala
odetchna¢ od nowoczesnosci, zawieszajac imperatyw dialektycznoéci egzystencji i wprowadzajac jaki$ rodzaj
przedustawnej nierozréznialnoéci. Chodzi o utopie polityczng i spoteczna, uciele$niong w micie ziemianskiego
tadu spotecznego. Nie ma w nim zupelnie znaczenia, jak powstaly ,,trzy stogi uzatku, co pod strzecha zmiesci¢
sie nie moze”, ani kto wzial do stajni panatadeuszowe konie: sprawcy tych czynnosci pozostaja niewidoczni,

a czasowniki je opisujace maja forme bezosobowa. W Mickiewiczowskiej wizji ,,wsi wolnej od chtopow”
chodzi o stworzenie mitu ziemianskiego tadu i jego sprawiedliwosci: wies wolna od chfopéw to bowiem de
facto wie$ wolna od chlopskiego upodlenia. Obraz taki mozliwy jest wowczas, gdy chtopéw zinstrumentalizuje
sie jako element wiejskiej infrastruktury, niezbedny do funkcjonowania lezacego ,we brzozowym gaju” dworu.
Wizja wsi bez wyzyskiwanego chlopa miata kluczowe znaczenie z perspektywy tworzenia nowoczesnego
narodu zdolnego do wywalczenia niepodleglego panistwa. Wymagat on skonstruowania legitymizujacej go

9 Peter Blickle, Heimat. Critical Theory of the German Idea of Homeland, Camden House, Rochester 2002, s. 37, 39.
10 Ibidem, s. 32, podkresl. autora.
11 Ibidem, s. 40.
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tradycji w taki sposéb, by obco$¢ miedzy panami a chlopami, ktorzy musieli wspdlnie ten naréd i panstwo
stworzy¢, pokaza¢d jako wewnetrzne zréznicowanie pewnej catoéci spajanej wspolnota intereséw, a nie jako
dialektyczna réznice miedzy dwiema calosciami o radykalnie odmiennych interesach. Te absolutnie klu-
czowy, instrumentalng role w konstrukeji polskiej ideologii narodowej w XIX wieku, kiedy priorytetem bylo
zneutralizowanie fundamentalnego konfliktu spotecznego miedzy szlachta i chtopami, pelnito pojecie ,,ludu
wiejskiego”, o ktérym byla juz mowa.

2. ,,Co$ z Piasta’, czyli allochronia

»Ludoznawcami — pisze Stanistaw Weglarz, sam etnograf, czyli ludoznawca — przynajmniej przez pierwsze
stulecie istnienia tej dyscypliny badan — byli niemal wylacznie inteligenci réznego pochodzenia i statusu™2.
Wszyscy oni to nosiciele potocznego swiatopogladu warstw wyksztalconych, dla ktorych — jak pisal Bolestaw
Prus — zycie ludu wiejskiego bylo ,,nieznana Ameryka™”. W zwiazku z tym uwage ludoznawcéw przyciagala
przede wszystkim egzotyka i odmienno$¢ mieszkancédw wsi, ktére, podazajac za koncepcjami Herdera, uwazali
za archaiczno$¢ kryjaca dawne pierwociny narodu oraz zgodnie z paradygmatem spotecznego ewolucjonizmu
uznawali za przejaw pierwotnosci nizszych szczebli rozwoju.

Analizujac sporzadzane przez ludoznawcéw opisy, dostrzezemy w nich te same mechanizmy egzotyzacji,
ktore dziewietnastowieczni antropolodzy stosowali w opisach kolonialnych ,,dzikich’, tyle tylko, ze Inny ludo-
znawcow nie byt od badacza odlegly geograficznie, lecz spolecznie. Krytyka jezyka i retoryki antropologicz-
nego opisu, jak i stosowanych przez te nauke narzedzi badawczych, wskazuja na etnocentryczne i kolonialne
uwarunkowania antropologicznych reprezentacji obcoéci oraz wpisana w nie nieréwno$¢ miedzy badajacym
a badanym. Jednym z najwazniejszych mechanizméw egzotyzacyjnych stosowanych wobec badanych podczas
konstruowania naukowej narracji opisujacej i interpretujacej zebrany podczas antropologicznych badan tere-
nowych materiat byla allochronia, szczegélowo zanalizowana przez Johannesa Fabiana™. Termin ten odnosi
sie do sytuacji, w ktérej antropolog, tworzac tekstowa reprezentacje rzeczywistosci badanej, nie wlacza czasu
ludzi badanych przez siebie w terenie w swoj czas historyczny, wymagajacy uzycia w narracji czasu prze-
szlego, lecz opisuje ich za pomocg czasu terazniejszego. Cho¢ pobyt w terenie dobiegl juz konca, cho¢ trwat
krétko w poréwnaniu z czasem istnienia badanych spoteczenstw, antropolog przedstawial zastana sytuacje
jako stala: badani byli pozbawieni historycznosci, ktéra miat antropolog, jako ,,ludy bez historii” zanurzone
w niezmienno$ci czy tez niezwyklej powolnosci ,,czasu natury”. Allochronia to sytuacja, w ktérej dwie osoby
biorace udzial w badaniach, czyli spotykajace si¢ w tym samym czasie i miejscu — badacz i badany — w tek-
$cie antropologicznym staja si¢ sobie obce czasowo. Jak sugeruje Fabian, nowoczesna antropologia jako nauka
empiryczna konstruuje swe przedstawienia wedlug porzadku wlasciwego obserwacji, czyli wizualnoéci, przez
co s3 nie s3 one dotkniete uplywem czasu. Badacz dystansuje si¢ w ten sposéb wobec Innego, tworzac swoj
przedmiot badan, czyli ogladu, a potem jego reprezentacje. Wedlug Fabiana ewolucjonistyczna metanarracja,
ktora porzadkowata $wiat nowoczesnych antropologéw, czynita podréz w przestrzeni podrdza w czasie,

a badani mieli status zywych skamielin. Bylo to mozliwe dlatego, ze w miejscu, do ktérego antropolog docieral,
czas zdawal si¢ nie istnie¢, a badani to ,,ludy bez historii”. Gramatyczny czas terazniejszy etnograficznych
opisow stanowil gtowne narzedzie wytwarzania Innego zanurzonego w retorycznym praesens etnographicum.
Antropolog — a wraz z nim jego czytelnik — takze zanurzal si¢ w ten obcy czasowo $wiat dzieki narracji,
zachowujac jednak $wiadomo$¢ wiasnej historycznosci.

Narzedziem konstruowania allochronii stata si¢ réwniez, cho¢ w inny sposéb, estetyzacja wsi. Odmienna
(nienowoczesna) kondycja czasowa ludu bez historii umozliwiala mu dostep do ponadczasowego (wedle

12 Stanistaw Weglarz, Chlopi jako obcy. Prolegomena, w: Pozegnanie paradygmatu? Etnologia wobec wspdtczesnosci, red. Wojciech J. Burszta,
Jerzy Damrosz, Instytut Kultury, Warszawa 1994, s. 88.

13 Cyt. za: ibidem, s. 89.

14 Johannes Fabian, Time and the Other: How Anthropology Makes Its Object, Columbia University Press, New York 2003.

59



nowoczesnej teodycei) $wiata wartosci artystycznych i uniwersalnych praw sztuki, ktére stawiaja ja ponad
relatywnosécig kultur. Estetyzacja wsi sprawia, ze ludowos¢ staje sie kwestia sadu smaku i dystynkeji spolecznej
tego, kto w mieszkarncach wsi potrafi te ludowos¢ dostrzec i docenié. Z tej perspektywy zaczyna ona podlegaé
procesom zachodzacym w polu sztuki, funkcjonujac jako zbidr form i styl ekspresji, ktorym przypisuje sie
tredci i warto$ci wlasciwe nowoczesnemu dyskursowi o sztuce i jej praktykom artystycznym. Dotykaja ja zatem
podobne zawlaszczenia i przyswojenia co ,,pierwotnos¢” czy ,,prymitywnos$c¢”: jej formy staja sie inspiracja dla
modernistéw poszukujacych srodkéw wyrazu, ktore rozbilyby akademicki kanon, a jej tworcy — nosicielami
»haturalnej wrazliwosci na piekno” i ,,autentycznosci”.

W opisach ludu wiejskiego allochronia pelnita jeszcze jedng funkcje: wytwarzana dzieki niej ahistorycz-
nos¢ traktowana byla nie tylko jako ewolucyjnie rozumiana ,,starozytnos¢’, lecz takze jako ,odwiecznos¢”

Juz XIX-wieczni ludoznawcy, zafascynowani kultura ludu, poruszali si¢ wéréd chlopéw niczym
pozniejsi turysci. Wyposazeni w przedpodrdézng wiedze, w techniki sporzadzania opiséw, ulegajac
presji literackiej narracji, a takze motywowani potrzebami odkrywania prawd wazniejszych niz
tylko wynikajacych z przygodnych obserwacji, méwiac, ze odkrywaja, tworzyli w istocie etykiety
ludowych typow®.

Lud konstruowany w obrebie szlachecko-inteligenckiego dyskursu ludoznawstwa byt typowym ,,ludem
bez historii” — zawieszony w odwiecznym ,etnograficznym czasie terazniejszym’, nie podlegal zmianom
historycznym i napieciom spotecznym wlasciwym nowoczesnosci. W ten sposéb ludoznawca z jednej strony
odbierat przedstawicielowi ludu nowoczesna podmiotowos¢, ktora sam posiadal, a z drugiej, konstruowat go
jako obcego w nowoczesnym $wiecie: lud wiejski to Inny miejskiej nowoczesnosci.

3. Folkloryzacja i ideologia ludoznawcza

Selekcja cech, ktdre pozwalaly wytworzy¢ reprezentacje wsi w postaci ludowosci, a chtopéw w postaci ludu
wynikata z kulturowego przygotowania ludoznawcéw, ktorego czescia byly zaréwno metody badan, mozliwe
do postawienia pytania, jak i atrakcyjnos¢ uzyskanych przez badacza odpowiedzi. Jednoczesnie jednak trzeba
pamieta¢, ze lud mial by¢ Innym, ktéry zostanie wiaczony w tozsamos¢ narodowa: nie mogt wiec nosi¢ cech
stanowigcych potencjalne zrédto wewnetrznych konfliktéw. Odmiennoé¢ ludu miata wzmocni¢ narodowa
konstrukcje, a nie ja rozsadzi¢. Ideologia ludoznawcza ksztaltowala sie réwnoczesnie z nowoczesng $wiadomo-
$cig narodowa i miala niemaly udzial w tworzeniu tradycji stanowigcych podbudowe nowoczesnego panistwa
narodowego. Lud konstruowany przez ludoznawcow jako archaiczny i zyjacy ,,czasem natury’, czyli de facto
pozbawiony historii, byl réwniez niezwykle wazny z perspektywy kwestii jednoéci narodu, kluczowej dla
trwalo$ci panstwa. W wypadku Polski dziewietnastowieczny i wezesnodwudziestowieczny dyskurs narodowy
musial rozwigza¢ liczacy kilka stuleci konflikt miedzy ziemianska szlachta a chlopami, stanowiacy jedna

z konsekwencji wczesnonowozytnej refeudalizacji wsi w szlacheckiej Rzeczypospolitej. ,,Ludowo$¢” pelnita
role tylez kluczows, co instrumentalna, dostarczajac polskiej ideologii narodowej narzedzia umozliwiajacego
zneutralizowanie tego fundamentalnego konfliktu spolecznego. Przemiana ,gminu’, ,,chlopéw”, ,,pospolstwa’
w ,polski lud” miata dokona¢ ,,cudu’, ktory wieszczyl Krasinski w Psalmie mifosci. ,Lud” trzeba tez zatem
rozumie¢ jako utopie umozliwiajacg powstanie ideologii narodowej. Zadanie nie byto proste, bo z jednej
strony sarmatyzm konstruowat réznice spoleczng miedzy panem i chamem jako réznice etniczng (szlachta
miala wszak wywodzi¢ si¢ z innego etnicznie Zywiotu niz prosci chlopi), a z drugiej, poczucie chlopskiej
krzywdy byto silniejsze od ewentualnej etnicznej lojalnosci i polscy chlopi gotowi byli ,,pita rzna¢” polskich
panéw. Poza tym na terenach stanowigcych kresy wschodnie Rzeczypospolitej Obojga Narodéw, réwniez

15 Piotr Kowalski, op. cit., s. 105.
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w czasach ludoznawcow i etnograféw lud wiejski byt innego pochodzenia etnicznego niz klasa panéw, z ktorej
ci ludoznawcy sie wywodzili.

Swego czasu Ludwik Stomma sporzadzit statystyke zawartosci siedmiu toméw Dzief Oskara Kolberga
poswieconych Mazowszu, analizujac ja w oparciu o kategorie tematyczne. Okazalo sig, Ze 84 procent opisow
poswiecone bylo ,,wesolym zajeciom, zwigzanym przede wszystkim z czasem wolnym’, takim jak obrzedy
doroczne, obrzedy rodzinne, piesni i tance, legendy, gry i zabawy. W obrazie wsi ludowej Kolberga folklor
stanowil wiec nie tylko podstawe, ale i niemal calkowitg tre$¢ reprezentacji. ,Nie podliczamy tego bynajmniej
— pisal dalej Stomma — w celu zngcania si¢ nad bezcennym klasykiem. Warto jednak uswiadomi¢ sobie,

z jakich to przestanek wyrastata pokazna wiekszo$¢ pozniejszych literackich (nie wspominajac juz o filmo-
wych) wizji wsi; wizji, ktére dos¢ skutecznie uksztaltowaly nie tylko inteligencka opinie publiczng, ale nawet
podswiadomos¢ czesci etnografow.. . Sugestywno$¢ i site oddziatywania wizji wsi autorstwa Kolberga, ktora
zresztg wpisywata si¢ w o wiele starsze od niej istniejace w polskiej kulturze i literaturze toposy ,wsi spokojnej,
wsi wesolej”, mozna poréwnac z mitotworczg sita Pana Tadeusza. Rdznica polega jednak na tym, ze Mickie-
wicz tworzyl swoj klasowy mit jako epos literacki; Kolberg za$ w zalozeniu dokumentowal rzeczywisto$¢,
wytwarzajac przy tym przedmiot badan naukowych dyscypliny zwanej ludoznawstwem.

Wsrod eksponentow ideologii ludoznawczej Weglarz wyréznia dwie postawy: ,,filantropa” i ,,apologety”.
Pierwszy ,.interesuje si¢ ludem po to, aby pozna¢ mentalno$¢ chlopstwa dla wykazania falszywosci ludowej
wiedzy i »wyprostowania wykrzywionych wyobrazen gminu« poprzez wniesienie na wie$ kaganka oswiaty”,
drugi zas, zdaniem tego pierwszego, jest ,nietoperzowym apologeta ciemnoty’, czyli romantykiem, ktory
silniej wierzy w ,,prawdy zywe” ludu niz w ,,medrca szkietko i oko”. Obaj jednak legitymizuja program, ktéry
ma — z perspektywy swych twércéw — przyczynic sie do wlaczenia ludu w projekt narodowy oraz jego eman-
cypacji. Jej narzedziem ma by¢ w pierwszej wersji edukacja, umozliwiajaca wlaczenie chlopéw w struktury
panstwa narodowego, w drugiej zas§ upodmiotowienie i emancypacja dokonuja sie poprzez duchowy i twérczy
potencjal ludu, ktérego wyrazem jest ,,piesni gminna”. Obie postawy — cho¢ na rézne sposoby — uruchamiajg
zjawisko folkloryzacji, a to jednak zamiast emancypowa¢, wytwarza mechanizmy replikujace spoleczne status
quo. ,Zinstytucjonalizowany ruch folklorystyczny jest dowodem na to, ze chlop zawsze musi pozosta¢ chlo-
pem. Taka jest bowiem konstrukcja ideologii ludoznawczej””. Ideologia ta legitymizuje wiec program, ktéry
ma — z perspektywy jego twércéw — przyczynic sie do wlaczenia zamienionych w lud chtopéw w projekt
narodowy oraz ich dowarto$ciowania: upodmiotowienie i emancypacja chlopa dokonuje sie poprzez duchowy
i twérczy potencjal ludu, ktérego wyrazem jest folklor — i tylko on. Chlop pozbawiony folklorystycznej
archaicznoéci i malowniczosci staje sie przerazajaco obcy (i w tej obcosci niebezpieczny) — jak szczekajacy
po wiejskich rowach chlopi w Ferdydurke.

~Wypowiadamy walke doktrynerom apostotéw kosmopolitycznego socjalizmu — pisal w 1886 roku
w warszawskim tygodniku ,,Glos” Jan Ludwik Poptawski — ktérzy nie pamietaja o tym, ze lud nasz posiada
wlasne pojmowanie szczeécia, nie dajace si¢ ulozy¢ w oderwane lub wziete z obcego gruntu formutki, stowem
kulture wlasna, ktorej czynniki sktadowe moga by¢ uwazane jako nizsze formy odpowiednich kategorii
kultury naszej™. W ten sposob lud mégl wnieé¢ swe ,,nizsze formy kultury’, czyli folklor, do ,,kultury naszej’,
czyli konstruowanej przez inteligentéw wspdlnej ,,kultury narodowej”. Sprowadzenie réznic spotecznych
do poziomu estetyki i ,,zaje¢ czasu wolnego’, czyli przyjecie folkloru i sztuki ludowej za prawdziwa 1 wlasciwa
reprezentacje wsi, umozliwiato sprawne zarzadzanie tymi réznicami. Folkloryzacja wsi okazata si¢ niezwykle
istotna z perspektywy konstruowania nowoczesnego narodu. Niezbedne bylo jednak przekonanie samych
mieszkanicow wsi do takiej reprezentacji ich wlasnego $wiata: chtopi musieli uwierzy¢, ze najbardziej warto-
$ciowymi elementami chlopskiej rzeczywistosci sg folklor i sztuka ludowa. Sukces tej reprezentacji wsi wéréd

16 Ludwik Stomma, Antropologia kultury wsi polskiej XIX w., Instytut Wydawniczy PAX, Warszawa 1986, s. 236.

17 Stanistaw Weglarz, op. cit., s. 96.

18 Cyt. za: Aleksander Wojciechowski, Elementy sztuki ludowej w polskim przemysle artystycznym XIX i XX wieku, Zaktad Narodowy Imienia
Ossolinskich, Wroctaw 1953, s. 43.
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chlopskich mieszkancéw wynika z intensywnego forsowania jej zardwno przez wloécianskie szkolnictwo, jak
i przez wiekszos¢ odtaméw ruchu ludowego, od przelomu wiekéw, przez czasy II Rzeczypospolitej, po PRL
i wspolczesnosé. Zalecano na przyklad dbato$¢ o ludowy wystréj wnetrz szkot rolniczych, ,,co praktycznie
sprowadzalo si¢ do ich wyposazania w ,,stylowe zakopianskie meble”, zdobienia $cian wycinankami oraz
przebierania stuchaczek w ludowe welniaki™ — w ten sposéb chlop uczyl si¢ od pelnego skadinad dobrych
checi inteligenta, co na wsi jest, a co nie ,kulturg’, oraz w jaki sposéb moze wykorzystac te ,,kulture ludows”
do wlasnej emancypacji.

Drugim wymiarem folkloryzacji wsi byl handlowy walor ludowosci, ktéra mozna sprzeda¢ w miescie
i za granica. Ludowos¢ na sprzedaz jako element polityki spoleczno-gospodarczej pafistwa narodowego
to w Polsce — jak pokazal Piotr Korduba — koncept wczesniejszy niz Cepelia, siggajacy migdzywojennej
polityki popierania przemystu ludowego, prowadzonej przez polski rzad. Propagowanie sprzedazy wiejskich
wyrobdéw na rynek miejski mialo stanowi¢, przynajmniej do pewnego stopnia, wsparcie gospodarcze dla
przeludnionej i biednej wsi okresu miedzywojennego. Réwnoczesnie wartoéci ideologiczne i estetyczne sztuki
ludowej miaty w intencji jej promotoréw popularyzowac ja jako towar luksusowy wéréd miejskiej inteligencji
lub kontekstualizowa¢ w nowoczesnych wnetrzach?. Taki sposéb myslenia o ludowosci musial faczy¢ sie
z pewnego rodzaju ,,kontrola jakosci towaru”, bo na kanon sztuki ludowej sktadaly sie rzeczy starannie wyse-
lekcjonowane z tego, co lud wytwarzal i uzytkowal. Mieszkancy wsi nie mieli wszak tak $wietnego gustu, jak
wyksztatcone promotorki sztuki ludowej, i nie zawsze wiedzieli, ze piekno ich wyrobéw wynika ze ,,szlachetnej
prostoty” bedacej czesto efektem materialnego niedostatku. Nie uwazali tez sztuki ludowej za swoja sztuke,
cho¢ to oni byli tworcami ,,rzeczy ludowych”: wiejscy tkacze i tkaczki z Janowa nazywali ,Judowymi” dywany
robione na eksport do miasta, tkane wedle wzoréw zaprojektowanych we wspotpracy z Eleonora Plutyniska —
artystka po warszawskiej Szkole Sztuk Pieknych i wspolzatozycielka Spotdzielni Artystéw ,,Lad” — podczas
gdy na rynek wewnetrzny, wiejski, tkaly ,,swoje” — z przedzy farbowanej sztucznymi barwnikami, w desenie
nasladujace fabryczne zakardy, bo takie sie mieszkaricom wsi podobaty?.

Komercyjna atrakcyjnos¢ sfolkloryzowanej ludowosci jest tez pochodna jej potencjatu tozsamosciowego.
Ze wzgledu na udziat ludu w konstruowaniu ideologii narodowej, folklor i sztuka ludowa dostarczaly catego
zestawu form i obiektow, ktére mialy konotowa¢ tozsamos¢ narodowa, zaréwno pod postacia stylow sztuki
wysokiej (np. styl zakopianski czy styl narodowy Wystawy Paryskiej z 1925 roku) jak i w sfolkloryzowanym
wariancie w PRL-u, ktdry na plakatach Orbisu reklamowat si¢ jako ,,Polska — kraj folkloru”. Prawdziwe zlote
czasy dla ludowosci instrumentalizowanej jako tozsamos¢ na sprzedaz nastaly wraz z rozwojem polityki regio-
nalnej po reformie administracyjnej RP i wstgpieniu Polski do Unii Europejskiej: wspofczesni etnografowie
promuja ludowo$¢ jako Zrédlo tozsamosci regionalnej, doradzajac zgodnie ze swa najlepsza akademicka wie-
dza, jak uwspdlczesni¢ haft kurpiowski przez umieszczenie go na etui telefonu komorkowego lub za pomoca
jakiego wariantu ,tradycyjnosci” (we wspolczesnej retoryce regionalistycznej stowo ludowo$¢ uzywane bywa
rzadziej ze wzgledu na obciazenia ideologiczne, a mlode pokolenie etnograféw z niego catkowicie rezygnuje)
promowac regiony wlaczone do Polski po II wojnie $§wiatowej, na ktérych doszto do zerwania ciagtosci
tradycji osadniczej?. Folkloryzacja kultury wsi oraz samofolkloryzacja® jej mieszkancoéw to zjawiska, ktéore
na przestrzeni XX wieku sg stale obecna i niezmiernie wazna sktadowa polskiej polityki narodowej, spotecznej,
kulturalnej i gospodarczej, niezaleznie od ukladu wladzy, a nawet systemu rzadow.

19 Mirostawa Drozd-Piasecka, Spofeczne funkcje sztuki ludowej. Sztuka ludowa w zyciu spoteczeristwa IT Rzeczpospolitej, ,Etnografia Polska”
1983, t. XXVII, z. 1, 5. 57.

20 Piotr Korduba, Ludowos¢ na sprzedaz. Towarzystwo Popierania Przemystu Ludowego, Cepelia, Instytut Wzornictwa Przemystowego,

(=]

Fundacja Bec Zmiana, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa 2013.
2
22 Anna Weronika Brzezinska, Rola spolecznosci lokalnej w kreowaniu swiadomosci regionalnej, ,Tworczos¢ Ludowa” 2010, r. XXV, nr 1-2,
s. 17-21.
Ewa Klekot, Samofolkloryzacja. Wspélczesna sztuka ludowa z perspektywy krytyki postkolonialnej, ,Kultura Wspotczesna” 2014, nr 1,
s. 86-99.

—

Aleksander Blachowski, Ludowe dywany dwuosnowowe w Polsce, Muzeum Etnograficzne w Toruniu, Torun 1990.
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4. ,,Lud mysli postaciami”, czyli lud jako Inny artysty nowoczesnego

Fascynacja ludem jako twérca dotyczyla przez dlugi czas wylacznie sfery tworczosci stowno-muzycznej. Przy-
czyny sa zlozone i leza w dynamice procesow ksztaltowania si¢ nowoczesnego pola sztuki oraz zwigzanego

z nim sadu smaku jako narzedzia spoltecznej dystynkeji, ktore zachodzily w nieco odmienny sposéb w polu
sztuk pieknych, literatury i muzyki. Niemniej od poczatku swego istnienia tworczo$¢ chlopskich mieszkancow
wsi uwiklana byta w procedury dyskursu ludoznawczego oraz ideologie ludoznawczg i konstruowana z calym
dobrodziejstwem allochronii oraz Herderowskiej koncepcji sztuki ludowej jako narodowej. Allochronia,
pozbawiajac ludowych twércéw historycznosci, nierozerwalnie zwigzanej z kondycja artysty nowoczesnego,
lokowala ich w archaicznym $wiecie bez historii, wyposazajac w naturalng ,,iskre bozg”, dziecieca $wiezoé¢
nieuczonosci oraz bliskoéci natury. Odmienno$¢ postawy tworczej ludu od praktyk opisujacych jg polskich
tworcow nowoczesnego dyskursu o sztuce konstruowana byla przez caly XIX wiek wedle Mickiewiczowskiej
opozycji miedzy ,,czuciem i wiarg” ludu a ,medrca szkietkiem i okiem’, ktéra zyskata site toposu. Jednak dla
refleksji przelomu wiekow, a takze pierwszej polowy wieku XX — czyli okresu, kiedy z jednej strony ksztat-
tuje si¢ wizja ludowego tworcy-plastyka, a z drugiej, fundamenty relacji miedzy ,,sztuka ludows” a ,,sztuka
stosowang” — kluczowe i toposotworcze znaczenie zyskat Promethidion Norwida, wydany po raz pierwszy

w 1851 roku, lecz spopularyzowany szerzej dopiero dzieki mlodopolskiej fascynacji twérczoscia ,,czwartego
wieszcza”. ,,Prosty lud” nucacy ,,z dloimi ziemia brazowemi” jest nosicielem postawy tworczej, ktorej Norwid
przypisywat kluczowe znaczenie dla odnowy sztuki. Wraz z nim w romantycznym toposie sztuki jako obszaru
pozwalajacego na przekroczenie alienacji od $wiata, bedacej konsekwencja ,,martwych prawd” racjonalizmu

i poznania opartego na intelekcie, ,czucie i wiara” zostaly zastapione przez ,,prace reczng”. Ten niezwykle
znaczacy zwrot, dzieki ktéremu ,,prawdy ducha” romantycznej eschatologii sztuki zastepuje ,,prawda materii’,
taczy si¢ oczywiscie z szerszymi przewartosciowaniami w modernistycznej teorii sztuki, co wskazuje na zna-
czenie, jakie dla ,,obrazéw rzeczy ludowych” miat nowoczesny dyskurs o sztuce.

Jednak Norwid w Promethidionie** po$wieca wigcej miejsca opisowi tworczej postawy ludu i jego
artystycznych praktyk, piszac bardziej jednoznacznie i konkretnie w Epilogu: ,Réznica pomiedzy stowem
ludu a stowem pisanym i uczonym jestta, ze lud mysli postaciami. A umiejetnik postacie
do mysli swych dorabia” [wers 733 i734, podkredl. autora]. Sformutowanie to konstruuje réznice migdzy
tworcg ludowym a wyksztalconym w oparciu o relacje ,,mysli” do ,postaci’. U ludu relacja ta ma charakter
organicznej catosci (,,lud mysli postaciami”), podczas gdy u ,,umiejetnika” jest wtérna i sztuczna. Rozczarowa-
nie wspdlczesng mu praktyka artystyczng warstw wyksztatconych kaze Norwidowi szuka¢ praktyk spolecznie
egzotycznych, ktore bylyby lepsze od jego wlasnych, przede wszystkim dlatego, ze nie zrywalyby ciagtosci
miedzy my$la a postacia, czyli nie uznawaly wyzszoéci bezcielesnego umystu nad materia.

Sformulowanie Norwida, ze ,,lud mysli postaciami” znalazlo tez odzwierciedlenie w koncepcjach
»ideoplastycznosci” twérczosci artystycznej ludu czy tez jej ,pojeciowosci’, osadzajacych sztuke ludowa
w dyskusjach o konwencjonalnosci naturalizmu. Brak naturalizmu przedstawien tworzacych wiejska iko-
nosfere miat by¢ skutkiem odmiennego niz nowoczesny sposobu widzenia rzeczywisto$ci. W relatywizacji
wypracowanych przez europejski renesans zasad obrazowania mialy tez swoj niemaly udziat badania nad
sztuka ,innych”: dzieci, pacjentéw sanatoriow psychiatrycznych, ,,prymitywéw” itd. W tym kontekscie
wyjatkowo silnie wybrzmiewat aintelektualizm sztuki ludowej majacej wyrastaé ,spontanicznie z najgtebszych
zlozy duchowych, niemal bez udziatu intelektu i refleksji”*. Ten aintelektualizm twérczosci ludu oddawano
bardzo czesto za pomoca metafor przyrodniczych, podkreslajac w ten sposob jego allochroniczng przynalez-
nos¢ do czasu natury. ,,.Lud tka barwna przedza tak, jak ptak buduje gniazdo. Nie mysli, aby czyni¢, ale mysli,
bo tworzy czyniac’*. Réwnoczesnie trzeba pamietac o wystepujacej w modernistycznym dyskursie o sztuce

24 Cytaty z Promethidiona za: https://wolnelektury.pl/katalog/lektura/promethidion.html, dostep 10.05.2016.
25 Ksawery Piwocki, Drzeworyt ludowy w Polsce, Wyd. Towarzystwa Opieki nad Zabytkami Przesztosci, Warszawa 1934, s. 10.
26 Stefan Szuman, Psychologja twérczosci artystycznej ludu. (Kilimkarstwo), ,Przeglad Warszawski” 1925, nr 45, s. 282.
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taczno$ci miedzy logika sztuki a logika natury ufundowanej na freudowskiej koncepcji wyparcia i kultury jako
zrédla cierpien, zgodnie z ktora natura jest pozadanym stanem wolnosci od kultury i jej ograniczen. Ponadto
w dyskursie nowoczesnej nauki natura konstruowana byla jako podlegajaca stalym, nierelatywnym prawom,
podczas gdy kultura odzwierciedlajaca zréznicowanie ludzkich spoleczenistw i form zycia konstruowana byla
jako relatywna — stad Iaczenie logiki sztuki z logika natury bylo dazeniem do wylaczenia prawdy artystycznej
z relatywnosci prawd kulturowych.

Twoérca ludowy jako ,,inny” artysty nowoczesnego podzielat tez cechy pozostalych ,,obcych™: ,,prymity-
wow’, szalencow, dzieci — tych wszystkich, u ktorych nie doszto do sztucznego oddzielenia mysli od materii
i sttumienia pierwotnych popedéw sprawiajacych, ze sztuka stanowi jednos¢ z zyciem. Z tego wiasnie wzgledu
proces tworczy u artysty ,,uczonego” i ,,Judowego” mial zupelnie inny przebieg i charakter: ,, Artysta nie
»bawi sie«, gdy tworzy; przeciwnie, jego psychike znamionuje w tych chwilach powaga i wzniostos¢. Lud
bawi i raduje sie tworzac i nie umie tworzy¢ inaczej”¥; na podobnych przekonaniach opieraly sie dzialania
edukacyjno-artystyczne Antoniego Buszka. Rdznica miedzy twérca ludowym a artysta ,uczonym” konstru-
owana byla tez jako opozycja miedzy indywidualizmem inteligenta a zbiorowym charakterem sztuki ludowe;j.
Koncentracja na wartosciach formalnych (podejscie, rzecz jasna, calkowicie obce $rodowisku spotecznemu
tworcow rzeczy okreslanych jako sztuka ludowa) doprowadzila do sformutowania pojecia stylu ludowego,
a okreslenie jego cech przypieczetowalo przekonanie o autonomii sztuki ludowej i jej odrebno$¢ od sztuki
w innych stylach. Konsekwencja takiego podejécia byta jednak — jak w wypadku innych styléw — kanoni-
zacja sztuki ludowej, a na pézniejszym etapie petryfikacja stylistyczna prac wytwarzanych przez wiejskich
artystow na rynek zewnetrzny, czyli miejski. Rownoczesnie dzieta tworcow wiejskich jako sztuka ludowa
staly sie cze$ciag nowoczesnego dyskursu sztuki, co oznaczalo uniwersalizacje ich wartoéci oraz wpisanie ich
tworcow w emancypujacy artyste dyskurs nowoczesny. Dla przedmiotu powstatego w kontekscie wiejskiej
kultury chlopskiej ,,atrakcyjno$¢ formalna” zawsze oznaczala dekontekstualizacje, czyli wyselekcjonowanie
z wiejskiego inwentarza, i rekontekstualizacje — czy to poprzez naukowe opracowanie, obecno$¢ w muzeum,
czy stanie sie zrédtem motywoéw lub jezykiem form podlegajacych artystycznemu przetworzeniu.

5. Wklad PRL-u — ciaglo$¢ i zerwanie

PRL-owski folkloryzm hierarchie miasto/wie$ spetryfikowal i podtrzymat, utwierdzajac spoteczng funkcje
ludowosci jako parawanu skrywajacego spoleczne (takze etniczne) nieréwnosci pod postacia malowniczego
zréznicowania. Réwnoczeénie tez PRL jako panstwo narodowe instrumentalizowat folklor w sposéb podobny
do II rp, traktujac go jako arsenal obrazéw osadzonych w ideologii narodowej, posiadajacych potencjal afirma-
cji panstwowosci, zaréwno w polityce wewnetrznej, jak i zagranicznej. Siggnat tez po wywodzace si¢ z miedzy-
wojnia wzorce popierania wiejskiej wytworczoéci w postaci ,,przemystu ludowego”, a dzieki narzedziom, jakie
dawata centralizacja wladzy nad znacjonalizowang gospodarka, powolal do zycia molocha Cepelii, o ktorej
przedwojenni dzialacze Towarzystw Popierania Przemystu Ludowego nie o$mieliliby si¢ nawet marzy¢*.
To dzigki Cepelii totalno$¢ folklorystycznej reprezentacji wsi osiggneta swe apogeum.

Réwnoczesnie jednak komunistyczna ideologia otwierata inne mozliwosci spojrzenia na kwestie doty-
czace ludu i folkloru niz tylko przez pryzmat ideologii ludoznawczej. Przede wszystkim nacisk komunizmu
na partycypacje ludu w kulturze przekladat sie na podejscie do kwestii ludowego $wieta czy festynu, a zna-
cjonalizowana gospodarka zachecata do bezposredniego angazowania wiejskich twércéw w prace projektowe
dla przemystu fabrycznego (w odréznieniu od wezesniejszych, prowadzonych takze przez Cepeli¢ dziatan
w zakresie tzw. przemystu ludowego). To drugie realizowaly przede wszystkim zorganizowane przez Wande
Telakowska kolektywy twoércze?, aktywne w dziedzinie projektowania tkanin dla przemystu, oraz incydentalne

27 Ibidem, s. 288.
28 Obszernie temat ten omawia Piotr Korduba w ksigzce Ludowos¢ na sprzedaz, op. cit.

29 Wanda Telakowska, Twérczos¢ ludowa w nowym wzornictwie, Wydawnictwo Sztuka, Warszawa 1954.
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angazowanie malarek pochodzenia wiejskiego i robotniczego do recznej dekoracji fabrycznie wytwarzanych
naczyn ceramicznych. Jednak te sposoby dziatania ani nie weszty na stale do repertuaru polskiego wzornic-
twa, ani tez — co bardziej znaczace — nie znalazly teoretycznego ujecia w zdominowanym przez ideologie
ludoznawcza dyskursie o folklorze i sztuce ludowe;j.

Ludowy festyn, uznawany przez Anatolija Lunaczarskiego za ,,gléwny produkt artystyczny rewolu-
¢ji”*, podczas ktorego ,niezorganizowane” masy widzéw mieszaja si¢ z ,,zorganizowanymi” wykonawcami,
pokonujac i znoszac kolejna sprzecznoé¢ spoteczenstwa burzuazyjnego, w PRL-owskim wydaniu pozostal
widowiskiem. Co prawda wczesnopowojenne kroniki filmowe sugeruja, ze pierwszomajowe §wieto probowano
organizowac jako angazujacy masy festyn, podczas ktorego znika podzial na publicznos¢ i wykonawcow, jed-
nak dozynki — podobnie jak prezydenckie uroczystosci w Spale za czaséw II Rp — byly od poczatku starannie
rezyserowanym spektaklem przeznaczonym do ogladania. W tej wersji ideologia ludoznawcza i etatystyczny
komunizm dokonywaly wspolnej instrumentalizacji folkloru, konstruujac obraz spolecznej harmonii ludo-
wo-demokratycznego panistwa narodowego, w ktorym to nie wiesniacy czy chlopki, lecz kurpianki i gérale
przesuwali sie w chocholim taficu przez plyte Stadionu X-lecia w rytm panskiego, skadinad, poloneza.

30 Anatolij Lunaczarskij, O massovyh prazhdnestvah, éstrade, tsirke, Isskustvo, Moskwa 1981, s. 84.
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»Chce wyjechac¢ na wies”
Monika Weychert Waluszko

Na przetomie XIX i XX wieku dokonat sie najwiekszy skok demograficzny zanotowany w historii. W zwiazku
z rozwojem przemystu w miastach przybywato robotnikéw, nastapily zmiany w architekturze i urbanistyce,
a takze w sferze obyczajowej. Ludzie przestali by¢ przypisani do okreslonego miejsca. Do ziemi.

Jak pisat Michel Foucault: ,Obecna epoka jest prawdopodobnie przede wszystkim epoka przestrzeni™.
Miasta staly si¢ takze symbolami diagnoz spolecznych zmieniajacego si¢ $wiata®. Wie$ zostata zdegradowana
do roli zaplecza, stajac si¢ dobuddéwka do miast jako: ,,zrédlo podstawowych surowcédw konsumowanych przez
ludnos¢ miejska, miejsce do lokalizacji urzadzen stuzacych spedzaniu wolnego czasu i rekreacji, i wysypisko dla
odpadkéw zycia miejskiego — odpadkéw nuklearnych, $mieci, przestepcéw i ludzi starych™. Relacje pomiedzy
miastem a wsig skomplikowaly sie, przybierajac rézne postacie: antynomii miasto-wie$, przyswajania elemen-
tow miejskich przez wies (lub odwrotnie) czy apoteozy wsi. Wie§ wzbudzata ambiwalentne odczucia. Dobrze
to oddaje stwierdzenie Johna Russela, dotyczace przedmiotéw surrealistycznych: ,,Tam gdzie wszystko jest nam
znajome (familié) poszczegdlne skladniki przedmiotu nie posiadaja ani nalezytej wagi, ani celu bycia; tam gdzie
wszystko jest obelzywe, efekt jest ublizajacy. Sktadniki eksponowane i te, ktére kazg mysle¢, powoduja, ze jedno-
czesnie zalecamy sie i szydzimy, dajemy si¢ uwodzi¢ i porzuca¢ wraz z uczuciem zazenowania, jakby na skraju
drogi™. Z jednej strony, juz od czaséw sentymentalizmu wie$ osuwa sie w sfere mitu; z drugiej — napawa odra-
z3 i drazni swoja archaicznoscia. Jak zatem poza miastem odnajdywali sie artysci wyjezdzajacy na plenery?

»Chce wyjechac na wie§” — $piewata Urszula Sipinska w przeboju z lat osiemdziesigtych. Na wies, czyli
gdzie? Tam, ,gdzie si¢ zatrzymal w polu czas™. Svetlana Boym piszac o rodzajach nostalgii, wskazuje na dwa
jej rodzaje: odtwarzajaca i refleksyjna®. Refleksyjna to rodzaj bolu po stracie, $wiadomo$¢ nieodwracalnosci
proceséw, wspominanie. Nostalgia odtwarzajaca jest inna: dazy do odbudowania, kladzie nacisk na czlon
nostos. Dlatego tatwo laczy sie z resentymentem czy nacjonalizmem; daje sie wykorzystywa¢ jako narracja
polityczna. Na mocy jej dzialania przestrzen wsi widziana jest jako obraz historycznej przesztosci narodu.
Odtworzone, czyli ,nowe tradycje cechuje wyzszy stopien symbolicznej formalizacji oraz rytualizacji niz fak-
tyczne zwyczaje chtopéw, ktére ich uformowaly™. Wojciech J. Burszta zaproponowat termin ,,postfolkloryzm
narodowy”: ,,[...] faza postfolklorystyczna charakteryzuje sie juz jednak nie tylko maksymalnym uproszcze-
niem treéci przekazu i jego kulturowego fadunku, ale tez jego zupelnym oderwaniem od pierwotnego kontek-
stu. Jest to stereotyp drugiego stopnia. Nie ma on juz nic wspélnego ze swoim zrédtem tj. kultura chiopska™.
Wedlug Rifkina® mozna to zjawisko interpretowa¢ w kontekscie kultury hiperkapitalizmu: wskutek eksploato-
wania przez sily rynkowe kultur lokalnych cierpi kondycja wspélnot zyjacych dotad w swiecie wartosci, ktére

—

Michel Foucault, Inne przestrzenie, przel. Agnieszka Rejniak-Majewska, ,Teksty Drugie. Teoria Literatury, Krytyka, Interpretacja” 2005,
nr6,s. 117-125.

Swietnym przykladem jest ksiazka Marshalla Bermana Wszystko, co state, rozplywa si¢ w powietrzu. Rzecz o doswiadczeniu nowoczesnosci.

[N

Autor w swoich rozwazaniach o kryzysach nowoczesnosci pisze o Petersburgu, Paryzu, Nowym Jorku, traktujgc ich przestrzenie jako
zwierciadlo zmian i pole analizy.

w

William P. Kuvlesky, James H. Coop, Rozwdj wiejskiej czesci Ameryki, ,Roczniki Socjologii Wsi” t. 20, s. 251.
John Russel, Métamorphoses de lobjet (Objet cubiste — Objet futuriste et métaphysique — Lobjet et Dada — Lobjet surréaliste — Lobjet
daujourd’hui), ,Chroniques de Art Vivant’, kwiecient 1971, nr 19; por. Joanna Dabkowska-Zydron, Wyobcowanie i oswojenie. Dzielo sztuki wobec

=

rzeczywistosci, Awangarda w perspektywie postmodernizmu, red. Grzegorz Dziamski, Wydawnictwo Fundacji Humaniora, Poznan 1996, s. 83-97.
Tekst: Andrzej Kuryto, muzyka: Wojciech Trzcinski (1980).
Svetlana Boym, Restorative of Nostalgia: Conspiracies and Return to Origins, The Future of Nostalgia, Basic Books, New York 2001.

N o w»

Svetlana Boym, Nostalgia odtwarzajgca, w: Majgtek, red. Jan Sowa, Muzeum Rzezby im. Xawerego Dunikowskiego, Oddzial Muzeum
Narodowego w Warszawie, Warszawa 2015, s. 176.

®©

Wojciech J. Burszta, W obliczu wspotczesnosci. Trzy przyklady funkcjonowania wyobrazeti kulturowych, w: Pozegnanie paradygmatu?

Etnologia wobec wspdtczesnosci, red. Wojciech J. Burszta, Jerzy Damrosz, Instytut Kultury, Warszawa 1994.

o

Por. Jeremy Rifkin, Wiek dostepu. Nowa kultura hiperkapitalizmu, w ktdrej placi si¢ za kazdg chwile, Wydawnictwo Dolnoslaskie,
Wroctaw 2003.
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zamieniajg si¢ obecnie w towar dostepny na rynku. Kultura ta nieuchronnie jalowieje z zaufania, empatii, wiezi
miedzyludzkich, relacji z przyroda. Ta sytuacja zakladala eksploatowanie ,,kultury ludowej” — uczynienia
z niej towaru i symbolu unii robotniczo-chlopskiej zarazem, lecz w formie umuzealnionej, wypreparowanej,
niekiedy tworzonej od zewnatrz, przy jednoczesnym braku akceptacji dla autentycznego rozwoju kultury
chlopskiej — sztuki jarmarcznej, festynowej, plastikowej, kiczowatej — oraz jej funkcjonowania w obrebie
kultury wspoélczesnej. Izabela Kowalczyk zauwaza: ,W takim wypadku to, co lokalne i codzienne, skon-
struowane na nowo jako symulakrum, pojawia si¢ jako rodzaj zombie™. Na te roznicujaca odmowe prawa
do historii, a co za tym idzie do wspolczesnosci i przysztosci wsi, natozyla sie polska recepcja i niezwykla
wrecz popularnos¢ mysli Mircei Eliadego”, ktory badat folklor jako Zrédlo kultury. W kontekscie religijnosci
kultury archaiczne, wiejskie jawily sie takze jako ,,spichlerze” wartosci, swoiste ,,kapsuly czasu”. Préby prze-
kroczenia historii i poszukiwania sacrum w $wiecie wspélczesnym wskazywaly na czas mityczny, czas kolisty,
wyznaczany rytmem natury. Obie perspektywy odmawialy wsi prawa do uczestnictwa w projekcie pod nazwa
Nowoczesno$¢. Przestrzen realna i symboliczna wsi stala sie ahistoryczna'. Z tego powodu podroz na wies
byla jednoczesnie podréza w przestrzeni, ale i w czasie — czy raczej do miejsca, w ktorym czas si¢ zatrzymat.
Nie tylko mitologizacja i estetyzacja wsi tworzone z pozycji przewagi kulturowej skladaja sie na jej obraz
w Polsce. Ciemnota, zabobon, naturalizm, bloto, brud — to stowa klucze. Kolejne pokolenia wychowujace sie
na literackiej scenie, w ktdrej Rozalka umiera wsadzona do pieca na kilka ,,zdrowasiek’, straszone mazowiec-
kimi kottunami czy wiejskimi szeptuchami. Centrum legitymizuje swoja wladze nad peryferiami wyzszoscig
wlasnej kultury i zacofaniem mieszkaricow kolonii, traktujac te wyzszo$¢ w kategoriach misji cywilizacyjnej
lub ideologicznej doktryny usprawiedliwien”. Piotr Korduba opisujac ,,Jludowo$¢ na sprzedaz’, podkresla
paradoksalng ciggtos¢ PRL-owskiej polityki wobec kultury wsi — mimo réznic ideologicznych — kontynu-
acje miedzywojennych protekcjonalnych mechanizméw opieki (np. nadzdér ludoznawcdw, etnograféw nad
tworczoécig ludowq)". Podobnie bylo z przestrzenia i mieszkaricami wsi. Za Jozefem Burszta mozna przy-
pomnie¢: ,,to nie tylko lud byl uciskany, biedny i ciemny;, ale i jego kultura byla niska, zacofana i zabobonna.
[...] Stad oczywiscie praktyczne podejécie do calosci tej kultury: nalezy ja poznad, by ja zmieni¢ — podnies¢,
polepszy¢, oczysci¢ z wstecznictwa, jednym stowem »o$wieci¢« i zblizy¢ do kultury elitarnej”. Dzi$ juz bez
wahania mozna pisa¢ o polskiej wsi w kategoriach kolonizacji. Dla ludoznawcéw i ich pézniejszych nastepcow
byla odpowiednikiem egzotycznej lub archaicznej Innosci. W katalogu ogélnopolskiej wystawy w Zachecie,
zatytutowanej Inni. Od Nikifora do Glowackiej (1965), Aleksander Jackowski napisat: ,,»Innos$é« prymitywu jest
bowiem zawsze sprawg jakiego$ ograniczenia, odrebnosci od $wiata otaczajacego™. A spolecznie? Jan Sowa
wskazuje na mit sarmacki — dotyczacy odrebnego pochodzenia szlachty i chlopéw oraz dwa typy kolonizagji:
wewnetrznej (pan—chlop) i zewnetrznej (Polska-Ukraina). Podzialy te pokrywaly sie zreszta z podziatami
spolecznymi. Po reformie rolnej, tzw. rozkulaczeniu, chlopom ,,przystugiwal”: awans w ramach spotecznych
struktur, np. ze wzgledu na wyksztalcenie, ze wsi do miasta. Jednak cytujac Andrzeja Ledera: ,Druga strong
»polskiej dumy« jest kultura pogardy, w ktérej pragnienie rozkoszy realizowane jest przez upokarzanie
i pogardzanie bliznimi. Stuzyla temu ideologia sarmacka [...]”"*. Ten mit na wieki ufundowat stosunek
do ,,skolonizowanych dzikuséw”. Nie tak tawo bylo sie tez pozby¢ etykietki cztowieka ,,innej kultury”

10 Izabela Kowalczyk, Mikroutopie codziennosci, CSW Znaki Czasu, Torun 2013, s. 47.

11 I to nie tylko recepcja towarzyszaca polskiemu ruchowi hippisowskiemu w latach siedemdziesiatych, ale wczesna recepcja znajdujaca
swoje miejsce w ,nauce marksistowskiej”. Por. Beata Skarzyniska, Mircea Eliade w Polsce. Recepcja religioznawczo-kulturowa, Neriton,
Warszawa 2010.

12 Por. Eric R. Wolf, Europa i ludy bez historii, Wydawnictwo U], Krakéw 2009.

13 Jiirgen Osterhammel, Kolonialismus: Geschichte, Formen, Folgen, Beck, Miinchen 2003, s. 19.

14 Piotr Korduba, Ludowos¢ na sprzedaz. Towarzystwo Popierania Przemystu Ludowego, Cepelia, Instytut Wzornictwa Przemystowego,
Fundacja Bec Zmiana, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa 2013.

15 J6zef Burszta, Kultura ludowa — kultura narodowa, Ludowa Spotdzielnia Wydawnicza, Warszawa 1974, s. 160.

16 Aleksander Jackowski, w: Inni. Od Nikifora do Glowackiej, kat. wyst., CBWA ,,Zacheta’, Warszawa 1965, s. nlb.

17 Jan Sowa, Fantomowe ciato krdla. Peryferyjne zmagania z nowoczesng formg, Universitas, Krakéw 2011; Svetlana Boym, op. cit.

18 Andrzej Leder, Przesniona rewolucja. Cwiczenia z logiki historycznej, Wydawnictwo KP, Warszawa 2014.
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Wystarczy przypomniec sobie kolejne popularne seriale jak Doktor Ewa (rez. Henryk Kluba, 1970); Daleko

od szosy (rez. Zbigniew Chmielewski, 1976); Dom (rez. Jan Lomnicki, 1980) czy filmy jak Konopielka (rez.
Witold Leszczynski, 1981); Bardzo spokojna wies (rez. Janusz Kidawa, 1983); Kogel-mogel (rez. Roman Zatuski,
1988), po filmy Wojciecha Smarzowskiego. Majaca wielowiekowy tradycje przepas¢ miedzy pogardzanym
»chlopstwem” czy ,wiesniakami” a inteligencja o miejskich lub szlacheckich korzeniach przetrwala mimo
zmiany spolecznej struktury. Alexander W. Motyl uzywa terminu ,,suprematyzm” na okreélenie pogardliwego
stosunku znacznej czeéci ludnosci rosyjskojezycznej do postugujacych si¢ jezykiem ukrainskim jako do ludzi
drugiej kategorii”. Bardzo dobrze mozna to odnie$¢ do spotecznych praktyk wobec 0sob o wiejskich korze-
niach majacych miejsce w PRL-owskiej Polsce. A moze takze dzisiaj?*

Bozena Kowalska pisata: ,,[...] 0d 1966 roku plenery w naszym kraju uzna¢ mozna za zjawisko maso-
we”?. Cho¢ plenery malarskie odbywaly si¢ juz wczesniej, to od lat szes¢dziesigtych przestaly by¢ aktem indy-
widualnym, a staly sie przede wszystkim zorganizowanym wyjazdem grupy artystow, studentow, naukowcow,
teoretykow sztuki w odlegte, ,egzotyczne” miejsca, gdzie odizolowani od zgietku cywilizacji tworzyli swoje
dziela. Jedna z organizatorek wspolczesnych pleneréw Teodora Pawetko-Kwiatkowska tak skomentowata
to zjawisko: ,,Niewazny jest komfort ani miejsce, liczy sie akt tworczy i zaangazowanie”?. W sytuacji pood-
wilzowej wraz ze stynnymi sympozjami i spotkaniami, jak Sympozjum Zlotego Grona w Zielonej Gorze
(0d 1963), plenery w Osiekach nad jeziorem Jamno (1963-1981), Biennale Form Przestrzennych w Elblagu
(1965-1973) czy Sympozjum Wroctaw ’70 te spotkania poza centrum nabraly innego znaczenia: tworzyly
pozorne oazy wolnoéci. Czasem przypadkiem — w wyniku konfliktu migdzy organizatorami® lub wskutek
oddalenia od osrodkéw decyzyjnych*. Jednoczesnie byl to czas nowych ,,negocjacji kryteriéw wielkosci
artysty”®. W ramach ,,zapominania” odsunieto przedwojennych mistrzéw. Nie tolerowano takze eksperymen-
tow poza sztywnym modernistycznym kanonem: ,,Pseudo-awangarda jest zjawiskiem groznym dla polskiej
kultury” — napominat Wiestaw Borowski jeszcze w 1975%. ,To, Ze kryteria modernistyczne byly seksistowskie,
pod pozorem uniwersalizmu, ze byly anachroniczne i wspierajace bardzo specyficznie rozumiang sztuke
wysoka, bez Zadnego przeplywu z tym, co codzienne, banalne, i powszechne, jest dla nas dzi$§ oczywiste™.

Artysci w plenerze pozostawali ,,zawieszeni” niejako poza przestrzenia wsi. Stawali sie agentami
kulturalnego centrum na zapdznionych, archaicznych i usytuowanych poza czasem peryferiach. Nie wcho-
dzili w zadne relacje z otoczeniem, chyba ze obecno$¢ mieszkanicéw wsi byta potrzebna do legitymizowania
pewnych spoteczno-edukacyjnych dzialan, jak np. podczas wystaw organizowanych przez muzeobusy
Muzeum Sztuki w Lodzi czy warszawskiej CBWA ,,Zacheta™®. ,,Kaganek o$wiaty” wygasal jednak po zrobieniu
dokumentacyjnej fotografii. Peryferyjny $wiat spoteczny byt catkowicie ignorowany. Najbardziej charaktery-
styczng postawg staly sie réznorodne manifestacje oddzielenia. Nawet artysci pochodzacy z lokalnych $rodo-
wisk byli ,,obcymi”. Podczas jednego z pleneréw w Osiekach dokonano podziatu jego uczestnikéw na ,kryty-
kow?”, ,,plastykow” i... ,,Koszalin”. Jesli podzialy wystepowaly w grupie samych artystéw — z ktérych wyltaniano

19 Alexander J. Motyl, Soviet-Style Imperialism & the Ukrainian Language, ,World Affairs Journal’, 11.02.2013; http://www.
worldaffairsjournal.org/blog/alexander-j-motyl/soviet-styleimperialism-ukrainian-language, dostep 5.09.2016.

20 Por. Etnografia/Animacja/Sztuka. Nierozpoznane wymiary rozwoju kulturalnego, red. Tomasz Rakowski, Narodowe Centrum Kultury,
Warszawa 2013.

21 Bozena Kowalska, Polska awangarda malarska 1945-1970: szanse i mity, Wydawnictwo Naukowe PwN, Warszawa 1988, s. 169.

22 Teodora Pawelko-Kwiatkowska, ,, Teczowy plener” w Sandomierzu, folder wyst., BWA Sandomierz [b.d.].

—

23 Luiza Nader, W strong krytyki wizualnosci. VIII spotkanie artystow i teoretykow sztuki w Osiekach, Awangarda w plenerze: Osieki i Lazy
1963-1981, red. Ryszard Ziarkiewicz, Koszalin 2008, s. 66-92.
Konrad Schiller, Awangarda na Dzikim Zachodzie. O wystawach i sympozjach ,,Ztotego Grona” w Zielonej Gérze, Stowarzyszenie 40 000
Malarzy, BWA Zielona Géra, Warszawa 2015.
25 Anna Markowska, Dwa przetomy. Sztuka polska po 1955 i 1989 roku, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Mikolaja Kopernika,

Torun 2012.
26 Wiestaw Borowski, Pseudo-awangarda, ,Kultura” 1975, nr 12, s. 12.
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27 Anna Markowska, op. cit., s. 61.
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8 Julia Leopold, Centralne Biuro Wystaw Artystycznych w latach 1949-1955, tekst niepublikowany, s. 26.
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owga gorsza ,,prowincje” — to dystans dzielacy artystow od chtopéw i wsi byt niemal kosmiczny.

Za to na szczycie artystycznej wiezy z koci stoniowej dochodzilo niekiedy do niezwyklej wrecz wewnetrznej
integracji. Stynely z tego zwlaszcza Plenery dla Artystow Postugujacych sie Jezykiem Geometrii organizowane
przez Bozeng Kowalska od 1983 roku — we wspomnieniowej monografii wszyscy ich uczestnicy uzywaja
stowa ,,rodzina””, co jeszcze bardziej podkresla wewnatrzgrupowe wiezy i odrebnoé¢ od $wiata zewnetrznego.
W reminiscencjach nie wystepuja zadne wzmianki o ludziach w bliskim otoczeniu, jakby dystans dostownie
wymazywal lokalnych mieszkancéw z przestrzeni, wskutek czego pozostawaly kompletne pustkowia nadajace
sie $wietnie do palenia ognisk, spaceréw i kapieli. ,Widze¢ dlugie rozance grzybéw suszacych sie na balkonach
naszych goscinnych pokoi. Spréchniate olbrzymie pnie drzewa za prawostawnym klasztorem w Jablecznej. Pej-
zaz — miejsce liczy si¢ takze™. Ciekawa byla powtarzajgca si¢ konstatacja, ze plenery stanowily takze sposob
spedzania czasu wolnego: ,,Nie we wszystkich moglem uczestniczy¢, rzadko udawalo mi sie na caly czas ich
trwania znalez¢ wolny czas, cho¢ takie sympozjum zawsze mozna bylo wpisaé w faz¢ wypoczynkowy . Witold
Chmielewski o swoich do$wiadczeniach z lat siedemdziesigtych we wsi Lucim pisal:

[...] wpada¢ tam na weekendy i wakacje, i zazywaé wspolnie z zaprzyjaznionymi artystami kapieli
w naturze. Zyjac w $wiecie sztuki zanurzac sie od czasu do czasu w egzotycznym $wiecie wsi.

Na krétko i niezobowiazujaco, plenerowo. A chlopéw mozna by traktowaé co najwyzej jako zrédlo
zaopatrzenia w nieskazone cywilizacja wiktuaty, lub jako egzotycznych goéci wieczornych biesiad,
ozywiajacych prostota ,dobrego dzikusa” znudzone sobg ,towarzystwo” z miasta. Tak jak czyni

to znaczna cze$¢ inteligencji miejskiej — najczeéciej o wiejskim rodowodzie — dla ktérego dacza,
chata lub dwér jest nowoklasowym obowigzkiem™.

Czytajac klasyczne pozycje z zakresu krytyki postkolonialnej piora bell hooks, Gayatri Chakravorty
Spivak czy Homiego K. Bhabhy, z tatwoscig mozemy zestawi¢ zawarte w nich opisy i tezy z do§wiadczeniem
chlopéw w bloku wschodnim. A instytucja ,,pleneru artystycznego” skupia w sobie esencje relacji miasto-wie$
niczym w soczewce. Zwlaszcza w epoce gomulkowskiej, kiedy artysci w ucieczce od obowiazujacego wezedniej
bezwzglednie socrealizmu odwotali sie do dziewietnastowiecznego mitu tworcy stojacego ponad spolecz-
nymi zobowigzaniami, ponad spoleczefistwem®. Podejmujac te (zarysowang tu szkicowo i w sposob dalece
niepelny) problematyke, chcialabym jedynie zaznaczy¢ pomijany milczeniem problem ,,kolonialnej postawy”
artystow-modernistow wobec ludowosci oraz przestrzeni wsi i uzasadni¢ konieczno$¢ uzycia wobec tego
zjawiska narzedzi krytyki postkolonialnej, jednak z uwzglednieniem lokalnej roznicy w uniwersalnie dajacych
sie zastosowa¢ komentarzach.

29 Bozena Kowalska, 20 pleneréw spod znaku geometrii, Centrum Sztuki Galeria EL, Galeria Sztuki Wspolczesnej BWA, Elblag-
Katowice 2013.

30 Andreas Liden, Spotkanie geometrycznej rodziny, w: ibidem, s. 76.

3

32 Witold Chmielewski, Inspiracje i dziatania plastyczne w Lucimiu, ,,Polska Sztuka Ludowa” 1985, nr 1-2.

=]

Jirgen Weichardt, Znaczenie sympozjéw, w: ibidem, s. 46.

33 Potwierdza to ankieta Artysci-plastycy 84-86 zorganizowana przez Stowarzyszenie Historykéw Sztuki tuz przed kolejnym przelomem
i catkowitg zmiang paradygmatu. Ankieta byla finansowana i przeprowadzona w ramach funduszu ,Badanie kultury narodowej
XIX i XX wieku”, ktorym dysponowal Uniwersytet Wroctawski. Prace rozpoczete w 1985 roku prowadzit zesp6t w skladzie: Marek Beylin,
Wojciech Cesarski, Nawojka Cieslinska, Marcin Gizycki, Jarostaw Krawczyk, Ewa Mikina, Bozena Stoklosa, http://artmuseum.pl/pl

/publikacje-online/aleksandra-sciegienna-ankieta-stowarzyszenia-historykow-sztuki, dostep 5.09.2016.
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»Inni” w kanonie nowoczesnosci
Gabriela Switek

W pazdzierniku 1964 roku Aleksander Jackowski, kierownik Pracowni Badania Sztuki Nieprofesjonalnej
Instytutu Sztuki pan, skierowat do Centralnego Biura Wystaw Artystycznych w Warszawie propozycje zorgani-
zowania wystawy ,naiwnych”: ,Wydaje si¢, Ze stan naszej wiedzy i znajomos¢ znacznej liczby bardzo interesu-
jacych tworcow, w pelni uzasadnia tego rodzaju duzy pokaz™.

Nie byla to pierwsza inicjatywa zorganizowania w gmachu CBWA ,,Zacheta” prezentacji tworczosci
nieprofesjonalnej. W sierpniu 1958 roku pokazano wystawy malarstwa Nikifora oraz Teofila Ociepki, Pawta
Stolorza i Pawta Wrobla, czyli czlonkéw Grupy Janowskiej, skupiajacej malarzy-amatoréw przy kopalni
~Wieczorek’, a takze rzezby Leona Kudly, jednego z najbardziej znanych twércéw naiwnych, ktérego prace
kolekcjonowat m.in. Karol Tchorek?®. Zastanawiano sie wtedy, na ile ,,przynalezno$¢ spoleczna” jest aspektem
decydujacym o wlaczeniu artystéw do ekspozycji; w zachowanym scenariuszu wystawy z 1958 roku pojawia
si¢ pytanie o to, czy uwzglednic¢ twoérczos¢ Felicji Glowackiej (,,dentystki z rodziny inteligenckiej”) i Hel-Enri
(Heleny Berlewi, matki Henryka)®.

W etnologii poczatku XXI wieku wystawa Jackowskiego Inni. Od Nikifora do Glowackiej (otwarta 9 lipca
1965 roku) jest wspominana jako jedno ze stynniejszych wydarzen prezentujacych sztuke naiwng w Polsce?,

a znawcy sztuki Slaska podkreslaja, ze w jej ramach ,,$lascy tworcy nieprofesjonalni odniesli duzy sukces™ —
pokazano m.in. obrazy Eugeniusza Baka, Teofila Ociepki i jego Zony Julianny, Pawla Stolorza, Pawta Wrébla

i jego kuzyna Leopolda Wrdbla. Okreslenie Jackowskiego ,sztuka inna” stato si¢ wspoltczesnie synonimem
tworczoéci nieprofesjonalnej® i takze z tego powodu historia tytulu wystawy zastuguje na bardziej szczegotowe
omowienie.

Wybor tytutu poprzedzita refleksja kuratora na temat znaczenia nurtu sztuki naiwnej na tle wczeénie
badanych zjawisk artystycznych, nierzadko kontrolowanych w ramach ,,polityki kulturalnej proweniencji
marksistowskiej”. Jak zaznaczal Jackowski w pismie z 1964 roku: ,tytul wystawy powinien wykracza¢ poza
[...] sformulowanie »naiwni«. By¢ moze »w kregu naiwnej poetyki«, »naiwni i natchnieni« — a moze co$
mniej pretensjonalnego™. Z zachowanych protokoléw zdawczo-odbiorczych wynika, ze dopiero na poczatku
lipca 1965 roku przyjeto tytul Inni. Od Nikifora do Glowackiej, cho¢ w korespondencji z Ministerstwem
Kultury i Sztuki pojawia si¢ dodatkowe objasnienie: ,wystawa twoérczoéci ludowo-prymitywnej”. Na dokumen-
tach z wezesniejszymi datami (marzec 1965) widniejg jeszcze tytuty robocze: ,,Wystawa Malarstwa i Rzezby

—

Instytut Sztuki PAN, Warszawa, archiwum Aleksandra Jackowskiego, teczka ,,Inni” 1965, Zacheta, Do Centralnego Biura Wystaw
Artystycznych w Warszawie (4 pazdziernika 1964). Niniejszy tekst powstal w ramach programu Ministra Nauki i Szkolnictwa Wyzszego
pod nazwg Narodowy Program Rozwoju Humanistyki pt. Historia wystaw w Zachecie — Centralnym Biurze Wystaw Artystycznych w latach
1949-1970 (nr 0086/NPRH3/H11/82/2014).

Uzywam liczby mnogiej ,wystawy”, gdyz takie sformutowanie pojawia si¢ na zaproszeniu. Zob. Instytut Sztuki PAN, Warszawa, archiwum

[N

Aleksandra Jackowskiego, teczka ,Zacheta”, wystawa 1958: Nikifor, Ociepka, Stolorz, Kudta. Zob. takze opracowania dotyczace $laskich
artystow-amatoréw: Seweryn Aleksander Wistocki, Janowscy ,kaptani wiedzy tajemnej”. Okultysci, wizjonerzy i mistrzowie matej ojczyzny,
Muzeum Slqskie, Katowice 2004; idem, Mit, magia, manipulacja i orbis interior. Slqska sztuka nieelitarna, ,Slask” Sp. z 0.0. Wydawnictwo
Naukowe, Katowice 2008.

Zacheta — Narodowa Galeria Sztuki, dzial dokumentacji, Ewa Sliwifiska, scenariusz wystawy Nikifor — Ociepka — Stolorz — Wrébel,
Wydzial Oswiatowy (31 maja 1958).

Zob. na przyktad Alicja Mironiuk Nikolska, Artysta i kolekcjonerzy. O ztozonosci relacji — na przykladzie Bazylego Albiczuka i Ludwiga

w

i

Zimmerera, ,,Etnografia Nowa” 2013, nr 5, s. 194.

Zob. Maria Fiderkiewicz, Slqscy »pariasi” pedzla i dtuta (1945-1993), Muzeum Slqskie, Katowice 1994, s. 19.

Zob. Sonia Wilk, Obrazowanie rzeczywistosci i nierzeczywistosci jako opowies¢ o cztowieku. Refleksje na temat sztuki ,innej”, ,,Etnografia
Nowa” 2012, nr 4, s. 95.

Odwoluje si¢ do recenzji z wystawy w CBWA ,,Zacheta” w 1958 roku. Zob. Zygmunt Katuzynski, Wsréd malujgcych w niedzielg, ,,Polityka’,
20.09.1958, nr 38.

Instytut Sztuki PAN, Warszawa, archiwum Aleksandra Jackowskiego, teczka ,,Inni” 1965, Zacheta.
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Naiwnych” czy ,,ogolnopolska wystawa tworczoéci naiwnej”. W katalogu wystawy Jackowski wyjaénil swa
decyzje odnosnie stosowanych termindéw:

Mowig niekiedy — niedzielni malarze, twércy dnia siddmego. I to nie znaczy wiele [...]. Wystarczy
zapoznac si¢ z ich zyciorysami, aby pojac, ze sztuka wypelnia caly ich czas, wszystkie chwile —
poza tymi, ktdre z konieczno$ci poswieci¢ musza na zarobkowanie, spanie czy jedzenie.

Naiwni? Tak, predzej juz mozna méwi¢ o naiwnoéci. Ale jest to pojecie wzgledne. [...]
to okre$lenie zdaje sie pasowac¢ dobrze do twérczosci Kudty, Plaskocinskiego, Korsak, Dyndy,
Adamczewskiej, a nawet Nikifora, ale w kazdym z tych przypadkéw inna jest sama materia tej
,haiwnoéci”

Wiec ,,inni”. Inni, poniewaz kazdy z nich ma swoj odrebny $wiat, ograniczony kregiem
doznan, przezy¢, przekonan, ktore przesadzaja o charakterze obrazéw czy rzezb®.

Wystawe Jackowskiego poprzedzity publikacje Andrzeja Banacha Ociepka, malarz dnia siédmego (1958)

i Ignacego Witza Wielcy malarze amatorzy (1964), w ktérych autorzy zmagali sie z okreéleniem na gruncie
polskim tworczosci nieprofesjonalnej; przypomnijmy, ze termin ,,nieprofesjonalni” przyjety w nazwie pra-
cowni badawczej w Instytucie Sztuki PAN zostal zaproponowany przez Andrzeja Ryszkiewicza". W 1975 roku

w poczytnej serii ,,Style — kierunki — tendencje” ukazala si¢ ksigzka Dziwny Swiat wspélczesnych prymitywéw
Ksawerego Piwockiego, dyrektora Panistwowego Muzeum Etnograficznego w Warszawie (1956-1967), ktory
konsekwentnie wpisywal tworczo$¢ nieprofesjonalng, ludowa, naiwna w obszar badan historyczno-artystycz-
nych™. Analizujac dluga liste termindw istniejacych w historii sztuki od poczatku XX wieku (np. ,,malarze
golebiego serca” Wilhelma Uhdego, stynnego niemieckiego marszanda, odkrywcy Henriego ,,Celnika” Rousseau
i Séraphine Louis, ,,malarze niedzielni” Anatola Jakovskyego czy ,Laienmaler”), Piwocki zaznacza, ze ,,okresle-
nie Jackowskiego »inni« jest trafne, ale zbyt szerokie: kazdy prawdziwy artysta chce dzisiaj by¢ inny””.

W publikacji Plastyka nieprofesjonalna (1980) wystawa Inni wspominana jest kilkakrotnie, takze w kon-
tekscie dylematéw terminologicznych: ,,Kiedy pan Aleksander Jackowski przygotowat nam kilka lat temu
wystawe [...], zastosowano wtedy pewien [...] zgrabny wybieg. Wystawa byla zatytulowana Inni, co omijato
trudnos¢ zdefiniowania przedmiotu tej wystawy [...], ale zarazem takze trudnos¢ t¢ odzwierciedlato™. W 1995
roku Jackowski publikuje tom Sztuka zwana naiwng. Zarys encyklopedyczny tworczosci w Polsce, w ktorym
zamieszcza biogramy i reprodukcje prac 91 artystow, z tego 21 uczestnikéw wystawy z 1965 roku®. Z tego
zestawienia wynika, ze wystawa Inni wyznaczyla pewien etap w badaniach polskiej tworczoéci nieprofesjonal-
nej, jednak nie wszyscy tworcy prezentowani na wystawie w Zachecie (wedlug katalogu bylo ich 52, pokazano
512 prac), zostali pozniej uwzglednieni w Sztuce zwanej naiwng.

W trakcie przygotowan do wystawy Jackowski weryfikowal nie tylko liste artystéw, ale i kryteria wyboru.
W 1964 roku pisat: ,,uklad wystawy proponowatbym zgodny z tym, jaki przyjmuj¢ w przygotowywanej ksigzce

o

Ibidem. Protokdt z posiedzenia dotyczgcego spraw organizacyjnych, zwigzanych z przygotowaniem do eksploatacji w gmachu ,, Zacheta”

Wystawy Malarstwa i Rzezby Naiwnych (19 marca 1965); pismo do Zespotu do Spraw Plastyki Ministerstwa Kultury i Sztuki (3 lipca 1965).

10 Aleksander Jackowski, w: Inni. Od Nikifora do Glowackiej, kat. wyst., CBWA ,,Zacheta’, Warszawa 1965, s. nlb.

11 Zob. Aleksander Jackowski, Miejsce i rola plastyki amatorskiej w naszej kulturze wspélczesnej, w: Plastyka nieprofesjonalna, red. Aleksander
Jackowski, Instytut Sztuki Polskiej Akademii Nauk, Centralny O$rodek Metodyki Upowszechniania Kultury, Warszawa 1980, s. 27.

12 Zob. numer tematyczny W kregu inspiracji twérczoscig Ksawerego Piwockiego, ,,Etnografia Nowa” 2012, nr 4.

13 Ksawery Piwocki, Dziwny swiat wspélczesnych prymitywow, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa 1975, s. 6-7.

14 Marcin Czerwinski, Refleksje socjologa na temat swoistosci plastyki nieprofesjonalnej, w: Plastyka nieprofesjonalna, op. cit., s. 19.

15 Aleksander Jackowski, Sztuka zwana naiwng. Zarys encyklopedyczny tworczosci w Polsce, Wydawnictwo Krupski i Ska, Warszawa 1995.

Oto lista 21 artystow wymienionych zaréwno w katalogu wystawy Inni, jak i w encyklopedii Jackowskiego: Felicja Glowacka, Franciszek

Janeczko, Maria Korsak, Leon Kudta, Jan Lada, Jan Lamecki, Dorota Lampart, Maria Lenczewska, Marta Michalowska, Lucja Mickiewicz,

Edmund Monsiel, Nikifor, Teofil Ociepka, Jozef Pitat, Bronistawa Piprek, Leokadia Ptonkowa, Bronistaw Surowiak, Jedrzej Wawro, Pawel

Wrdébel, Stanistaw Zagajewski, Adam Zegadto.
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i jaki stosuje w praktyce badawczej Pracowni sztuki nieprofesjonalnej w Instytucie Sztuki PAN™¢. Trudno

dzi$ oceni¢ na podstawie fotografii, na ile uklad ekspozycji ostatecznie odzwierciedlit proponowane przez
Jackowskiego zagadnienia (kurator sam podkreslil, ze bytoby to mozliwe ,,raczej w katalogu niz w ekspozycji’
ostatecznie w katalogu przyjeto alfabetyczny ukltad not biograficznych). Jednak dobér artystéw i tematyka ich
prac w wielu aspektach pozwalaja na utozsamienie ich z ponizsza lista:

a. tradycja istniejacego dzi$ zjawiska

b. ,naiwno$¢” powstata na glebie sztuki ludowej /oczywiscie figuratywnej/

c. tworczos¢ grup zawodowych, zwlaszcza gornikow

d. wielkie indywidualno$ci, sztuka jako projekcja odrebnych osobowosci twérczych

e. ,naiwni’, ktorych sztuka eksplodowata w dojrzalym juz wieku niemal i z reguty na skutek jakich$
wstrzasow psychicznych, dramatéw

f. wplyw i krag inspirowany sztuka ,,naiwnych””.

W katalogu Jackowski nie precyzuje, ktdre prace mozna uzna¢ za najbardziej reprezentatywne dla wyzej
wymienionych zjawisk. Ale wydaje sie, ze do ,tradycji” zaliczy¢ mozna obraz Meki Paniskiej anonimowego
malarza dolnoslaskiego (XVIII-XIX wiek), ale takze odnotowang szczegélowo historie sekty Wactawa
Hruszki, dzialajaca m.in. na Slasku na poczatku XX wieku, ktérej cztonkowie w stanie transu ,,doznajg [...]
drgawek, a nadto uzyskuja zdolno$¢ rysowania i malowania akwarelg symbolicznych kwiatéw, rzekomo
rosnacych na innych planetach, zwykle na Marsie i Jowiszu™.

»Naiwnos$¢” powiazang z figuratywna sztuka ludowa mozna odnies¢ na przyklad do obrazéw urodzonej
w Zalipiu Zofii Baraniskiej-Dzieciotowskiej (Sw. Barbara wsréd lilii) czy Franciszka Janeczki (Janosik). Analogie
tworczoéci naiwnej i ludowej dostrzegla réwniez recenzentka wystawy: ,,Z ludowego pnia wyrasta rzezba.
Stanowi ona chyba najpigkniejsza czgé¢ wystawy. O uroku prac Kudly, Wawry czy mlodego Zegadly nie trzeba
nikogo przekonywa¢. Bogate i syntetyczne w formie, pelne poezji w naiwnym rysunku [...]”*. Ogladajac
dzisiaj fotografie ekspozycji w Zachecie, trudno nie zgodzi¢ si¢ z ta opinia; drewniane figury zostaly pokazane
jako monumentalna grupa kilkunastu obiektéw, ale na osobnych postumentach o réznej wysokosci. Projek-
tantem wystawy, jak réwniez autorem plakatu i oprawy graficznej katalogu byl Henryk Tomaszewski, cho¢
kurator rozwazal inne nazwiska (Stanistawa Zamecznika, Juliana Patke, Adama Kiliana)®.

~Iworczos¢ grup zawodowych, zwlaszcza gornikéw” reprezentowaly na wystawie obrazy Eugeniusz Baka
(Huta Cynku Szopienice), Pawla Stolorza (Katowice I), Pawla Wrobla (Slizgawka), Leopolda Wrébla (Janéw).
Twoércy ci, wymienieni w katalogu, nie zostali uwzglednieni na li$cie przedstawionej przez Jackowskiego juz
w pazdzierniku 1964 roku; od poczatku jednak figurowal na niej Teofil Ociepka. Problem wciagania twérczosci
nieprofesjonalnej — i ludowej, i naiwnej — w obszar propagandy politycznej jest zbyt zlozony, aby przedstawi¢
go w tym miejscu wyczerpujaco; niewatpliwie w jej analizach uzywano ,jezyka dystynkeji klasowej””. Manipu-
lowanie biografia, narzucanie tematyki obrazéw, represje zostaly opisane przez wspdlczesnych badaczy slaskiej
sztuki nieprofesjonalnej czy tez przez znawcow tworczoéci Nikifora?. Zaznaczmy jedynie, ze pojawiajaca si¢

16 Instytut Sztuki PAN, Warszawa, archiwum Aleksandra Jackowskiego, teczka ,,Inni” 1965, Zacheta, Do Centralnego Biura Wystaw
Artystycznych w Warszawie (4 pazdziernika 1964), op. cit.

17 Ibidem.

18 Sekta Hruszki, w: Inni. Od Nikifora do Glowackiej, op. cit.

19 Dobrochna Strumilto Olkiewicz, Inni, ,Projekt” 1965, nr 4(49), s. 16.

20 Instytut Sztuki PAN, Warszawa, archiwum Aleksandra Jackowskiego, teczka ,,Inni” 1965, Zacheta, notatka niedatowana (sprzed
20 kwietnia 1965).

21 Uzywam okreslenia Magdy Szcze$niak, Sztuka bez klasy? Uwagi o badaniu polskiej sztuki czaséw transformacji, w: Zatozenia przedwstepne

—

w badaniu polskiej sztuki najnowszej, I Seminarium Dluzewskie, 6-8 lutego 2014, red. Jakub Banasiak, Fundacja Kultura Miejsca,
‘Warszawa 2015, s. 130.

22 Zob. np. Seweryn Aleksander Wistocki, Mit, magia, manipulacja i orbis interior, op. cit.; Aleksander Jackowski, Swiat Nikifora, Stowo/
obraz terytoria, Gdansk 2005.
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w opracowaniach naukowych od lat trzydziestych XX wieku teza o dominujacym ,,proletariackim” charakte-
rze sztuki naiwnej byla krytykowana przez Piwockiego: ,,procent prawdziwych robotnikéw wéréd tworcow
naiwnych jest nikly”, co wiecej, ,,sztuka ta nie ma z reguly nic wspolnego z ideologia klasy robotniczej”>.

Kategoria ,,wielkich indywidualnosci” jest najtrudniejsza do zdefiniowania w obrebie wystawy Inni, skoro
kurator zaznaczyl, ze ,,intencja nasza bylo mozliwie szerokie pokazanie ciekawych, a czgsto wrecz frapujacych
indywidualnosci artystycznych™. Zrezygnowal jednak z prezentacji wielu dziet Nikifora i Kudly, ,,znanych
juz chyba powszechnie”, podkreslajac na przyklad wyjatkowos¢ haftowanych pejzazy ,naszej babci Moses”,
jak nazywa Lucje Mickiewiczowa®. ,,»Dalbym jej za te obrazy dyplom z malarstwa« — powiedzial profesor
Nacht-Samborski. »Bez wahanial«. »Znakomite!« — dodat Jan Cybis, niezbyt skory do zachwytéw”. Te stowa
uznania dla mistrzyni haftu Jackowski zapamietal z oprowadzania obu profesjonalnych artystéw po wystawie®.

Wydaje sie, ze poprzez pokazanie ,wielkich indywidualnoéci” Jackowski rozumiat nie tylko prezentacje
dziel, ale takze wizerunkow ich twoércow. Jednym z najbardziej intrygujacych elementéw wystawy — oprocz
$wietnie wyeksponowanych rzezb — byly calopostaciowe fotografie artystéw zawieszone na $rodku sali. Zapo-
wiedz tej niezwyklej formuly wystawienniczej odnajdziemy w cytowanym juz pi$mie z 1964 roku: ,w wystawie
tego rodzaju wprowadzilbym akcenty dopelniajace — pokazujace ludzi, jak wygladaja, czasem ich zapiski,
narzedzia pracy””. Kurator przygotowatl tez wzor listu kierowanego do artystow: ,W zwiazku z wystawa [...]
oraz przygotowywang publikacja, zwracam si¢ z prosba o niezwloczne nadeslanie zdje¢ przedstawiajacych
Pana/ia/ w miare moznosci na blyszczacym papierze nadajacym sie do reprodukeji. Moga to by¢ fotografie
we wnetrzu domu, przy okazjach, byle twarz byla dostatecznie wyrazna. W ostatecznosci jedli brak innych
moga by¢ zdjecia legitymacyjne”. W katalogu nie opublikowano zdje¢ portretowych, jednak widzowie
przechadzali si¢ miedzy fotografiami artystow na sali wystawowej — niemal bezpo$rednio spotykajac sie
z ,innymi”. Organizatorzy wystawy poczynili réwniez starania, aby tworcy przyjechali na wernisaz; Zespot
do Spraw Plastyki w Ministerstwie Kultury i Sztuki przekazal CBWA dofinansowanie w wysokosci 4000
zlotych na pokrycie kosztéw przejazdéw z wojewddztwa kieleckiego, rzeszowskiego, z Bielska Bialej, Katowic,
Tarnowa, Wroclawia, Hrubieszowa, Zawoi i Lublina®.

Powrdémy do kolejnej kategorii wyodrebnionej przez Jackowskiego we wstepnym scenariuszu: twérczo$¢
»haiwnych” rozpoczeta w wieku dojrzalym czy ,na skutek jakich$ wstrzasow psychicznych” W biogramach
artystow opublikowanych w katalogu czesto uwypuklano znaczenie sztuki jako dziatalnosci kompensacyjne;.
Przykladem jest nie tylko biografia Nikifora, lecz takze Doroty Lampart, ,,zyjacej w nedzy, samotnej, ciezko
chorej, niezdolnej do pracy’, czy Marii Lenczewskiej, ktora zaczyna malowac po stracie syna i corki, ,,aby
zapelni¢ pustke w zyciu™*. Na wystawie nie zabraklo Postaci czy Masek stynnego Edmunda Monsiela, artysty
chorego na schizofrenie, ktorego ogromna wystawe (ponad 500 prac) otwarto z inicjatywy psychiatry Jana
Mitarskiego w Krakowie w 1963 roku®. W badaniach nad twérczoscig ,naiwnych” szczegdlnego znaczenia
nabiera biografistyka, czy tez demistyfikacja zycioryséw; nieprzypadkowo rozdziat swej ksiazki Piwocki zaty-
tutowal Kim sq malarze naiwni, wspétczesni prymitywi?: ,,Brak czesto dat i Zycioryséw. Dotyczy to nagminnie

23 Ksawery Piwocki, op. cit., s. 12.

24 Aleksander Jackowski, , w: Inni. Od Nikifora do Glowackiej, op. cit.

25 Ibidem.

26 Aleksander Jackowski, Sztuka zwana naiwng, op. cit., s. 125.

27 Instytut Sztuki PAN, Warszawa, archiwum Aleksandra Jackowskiego, teczka ,,Inni” 1965, Zacheta, Do Centralnego Biura Wystaw
Artystycznych w Warszawie (4.10.964).

28 Instytut Sztuki PAN, Warszawa, archiwum Aleksandra Jackowskiego, teczka ,,Inni” 1965, Zacheta, wzor pisma (18.06.1965).

29 Instytut Sztuki PAN, Warszawa, archiwum Aleksandra Jackowskiego, teczka ,,Inni” 1965, Zacheta, Ministerstwo Kultury i Sztuki, Zespot
do Spraw Plastyki (3 lipca 1965), PII-830/7.

30 Zob. Dorota Lampart, Maria Lenczewska, w: Inni. Od Nikifora do Glowackiej, op. cit.; Aleksander Jackowski, Sztuka zwana naiwng, op. cit.,
s. 108-111.

31 Zob. Edmund Monsiel, w: Inni. Od Nikifora do Glowackiej, op. cit.; Aleksander Jackowski, Sztuka zwana naiwng, op. cit., s. 130-131.
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artystow z krajow egzotycznych, ale nie tylko. Inne zyciorysy sa bardzo bogato rozbudowane, ale pisane
najczeéciej dla celéw komercyjnego zadziwienia ewentualnych nabywcéw ich dziel”*.

Ostatni problem zasugerowany przez Jackowskiego to ,wplyw i krag inspirowany sztuka naiwnych’.
I w tym przypadku nie jest mozliwe wyliczenie konkretnych dziel, ktére stanowilyby ilustracje tego zagad-
nienia, ale nie tak dostownie nalezy rozumie¢ intencje kuratora. Wypracowane w dyscyplinie historii sztuki
tradycyjne kategorie wplywu, np. mistrza na ucznia, zazwyczaj nie znajdowaly zastosowania badaniach nad
tworczoécia nieprofesjonalng. Jak argumentowat Ignacy Witz: ,, Amatorzy to [...] arty$ci marginesu. Nie
tworza szkoél, nie moga mie¢ ani uczniéw, ani nasladowcéw, ani kontynuatordw, ktérzy by rozwijali ich teorie.
Bo nie maja teorii”*. Na wystawie Inni mozna jednak niekiedy $ledzi¢ powigzania srodowiskowe, np. artystow
ze Slaska. Znaczenie majg takze relacje rodzinne, jak w przypadku rzezbiarzy Adama Zegadly i jego syna,
Henryka, ktory od 1957 roku uczeszczal na zajecia w warszawskiej ASP (,,pod jego wplywem zaczal rzezbi¢
ojciec™), czy w przypadku Leona Kudly, ktéry ,,by¢ moze pod wplywem” syna Antoniego, absolwenta
warszawskiej akademii, ,poczat rzezbi¢ w drewnie™®.

Nieco inng i wazniejsza kwestia jest wplyw sztuki naiwnej na ksztalt polskiego zycia artystycznego lat
sze$¢dziesigtych i siedemdziesigtych XX wieku. Juliusz Starzynski zaznaczat:

Zainteresowanie wystawami amator6w jest duze, wystawy naiwnych oraz ,,innych” (zwlaszcza

za granica), wrecz fascynuja publiczno$¢, przyciagaja ttumy, staja si¢ nawet wydarzeniami w Zyciu
kulturalnym (np. wystawa Lart brut zorganizowana w Paryzu przez Jeana Dubuffeta w 1949 r.,
wystawa Die Kunst der Naiven w Monachium (1974), wystawa Inni w warszawskiej Zachecie (1965)
czy I Triennale Plastyki Nieprofesjonalnej (1974) w Szczecinie®.

Niezaleznie od 6wczesnego wystawienniczego boomu sztuki nieprofesjonalnej w Polsce, niewatpliwie
podsycanego przez organy centralne — Ministerstwo Kultury i Sztuki czy Centralny Osrodek Metodyki
Upowszechniania Kultury wspoétorganizujacy Triennale Plastyki Nieprofesjonalnej — Piwocki wyrokowat
0 wyczerpaniu tego nurtu juz w 1975 roku: ,,zjawisko masowej sztuki naiwnej jako waznego, badz co badz,
trendu wspolczesnoéci — przeminie i zaniknie””. Podkreélmy jednak, ze wystawa Inni. Od Nikifora do Glo-
wackiej byta wydarzeniem wyjatkowym w kalendarium wydarzenn w CBWA — jedyng wystawa zbiorowa
(pomijajac wspomniang na poczatku wystawe z 1958 roku, indywidualna Nikifora z 1967 roku, czy wystawy
Felicji Glowackiej, Marii Korsak, Leona Kudly), ktéra nie tylko w dostowny sposob obrazowata wyniki wielo-
letnich badan nad sztuka nieprofesjonalng w dobie PRL-u, lecz takze przyczynila sie do wpisania tego nurtu
w obszar zainteresowan historii sztuki w czasie ksztaltowania si¢ paradygmatu nowoczesnosci.

32 Ksawery Piwocki, op. cit., s. 20.

33 Ignacy Witz, Wielcy malarze amatorzy, Wydawnictwo Zwigzkowe CRZZ, Warszawa 1964, s. 24.

34 Henryk Zegadto, w: Inni. Od Nikifora do Glowackiej, op. cit.

35 Ksawery Piwocki, op. cit., s. 27.

36 Juliusz Starzynski, Wartos¢ sztuki samorodnej dla kultury artystycznej, w: Plastyka nieprofesjonalna, op. cit., s. 10.
37 Ksawery Piwocki, op. cit., s. 233.
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Ludowe, dzieci¢ce, prymitywne, nowoczesne.
O ceramice Antoniego Kenara

Piotr Juszkiewicz

Polska Kronika Filmowa z 24 sierpnia 1948 roku, anonsujac wizyte Pabla Picassa na wroctawskim Kongresie Inte-
lektualistow w Obronie Pokoju, pokazata tym razem artyste jako tworce ceramiki. W krétkiej filmowej migawce
jego ujecia z obnazonym torsem, kiedy dorzuca szczap do ognia w ceramicznej pracowni Madoura w Vallauris
czy maluje przygotowane do wypalenia talerze, przeplecione zostaly z kadrami ukazujacymi miejscowego garn-
carza podczas pracy, a takze ze zdjeciami z wystawy zdobionej przez Picassa ceramiki, ktdrej przykltady artysta
prezentowat przed kamera. Dodajmy, ze w tym samym roku przekazat on warszawskiemu Muzeum Narodowe-
mu niewielka kolekcje ceramiki, ktérej poszczegolne egzemplarze osiagaja dzi$ na rynku cene od tysiaca do 2 mi-
lionéw dolaréw. Widz PKF zobaczy¢ mogl wiec naczynia pokryte rysunkami balansujacymi pomiedzy obecnymi
w tworczosci Picassa rozmaitymi stylowymi biegunami: od motywdw nasuwajacych skojarzenia z antykiem

po stylizacje nawigzujace do szeroko rozumianego prymitywu czy rysunku dziecigcego.

Prawie réwnolegle, bo w czerwcu 1948 roku, Antoni Kenar wraz zong, poznang we Francji Haling Micinska,
przenosi si¢ do Zakopanego, do domu zwanego ,,ceramiky’, poniewaz mieécila si¢ tam pracownia ceramiczna
z piecem. Wlascicielem chatupy byl wéwczas Wojciech Lukaszezyk, ktéry odziedziczyl ja po swoim szwagrze
Stanistawie Sobczaku i ktory rowniez, jak brat jego zony Heleny, zajmowat si¢ wyrobem ceramiki ludowej'. Tam
tez powstata liczaca ponad 100 sztuk seria prac ceramicznych Kenara, znajdujaca sie dzis czesciowo w zbiorach
Muzeum Narodowego w Warszawie, a takze w jego domu-muzeum w Zakopanem oraz w posiadaniu kolekgcjo-
neréw prywatnych. Wéréd tych ceramicznych prac przewazaja naczynia wykonane przez Wojciecha Lukaszczyka
i ozdobione przez Kenara, ale s tez samodzielnie stworzone przez artyste przedmioty i naczynia — ulepione
lub toczone na kole. Ozdobil je motywami abstrakcyjnymi, a takze figuralnymi: sylwetkami ludzi i zwierzat oraz
rysunkami kwiatow i roslin, podobnie jak Picasso balansujac pomiedzy ludowoscia, prymitywem i twdrczo$cia
dziecieca, ze wskazaniem moze gtownie na te ostatnia.

Odnotowuje te zbieznos¢ na wstepie krotkiej analizy nie dlatego, zeby prowadzi¢ ja w kategoriach ,,wptywu”
i sugerowad, ze analogiczny rodzaj aktywnosci Picassa stal si¢ tu elementem artystycznej motywacji i inspiracji.
Cho¢ Kenar mogt widzie¢ kronike filmowg z 1948 roku, nie ma powodu twierdzi, ze byl to dla jego twoérczosci
czynnik zasadniczy i niezbedny. Znacznie wazniejszym elementem wspélnoty obu artystéw i istotniejszym dla
zrozumienia sensu Kenarowskich decyzji i artystycznych motywacji jest fakt, ze zaréwno on, jak i Picasso pozo-
stawali i pracowali w obrebie modernistycznego idiomu. I ze wlasnie charakterystyka tego idiomu pozwala nam
pojac role i znaczenie wspomnianego powyzej splotu: ludowego, prymitywnego, dzieciecego i nowoczesnego.
Przy czym wspomniana tu charakterystyka z jednej strony niezbedna jest jako najszersza rama interpretacyjna
dla pojedynczego zjawiska artystycznego, jakim jest ceramiczna seria Kenara, z drugiej, jako punkt wyjscia
do modyfikacji tego ogolnego modelu w $wietle aspektéw istotnych dla konkretnej lokalnoéci artystycznej,
kulturalnej i historycznej.

W niezbednym w tym miejscu skrdcie, abstrahujac od rozmaitych definicji i periodyzacji, powiedzmy, ze ter-
min ,,modernizm” ma tu znaczenie najoczywistsze i oznacza epoke i réznoraka artystyczng odpowiedz na wieloto-
rowy i skomplikowany proces nowoczesnosci, ktory przeksztalcit ludzka rzeczywistoé, rozmontowujac, przesuwa-
jac, a czasami niszczac tradycyjne spoteczne struktury, zardwno te materialne, jak i duchowe. Niezbedne jest jednak
podkreslenie, Ze szeroki i ztozony nurt nowoczesnosci ma w proponowanej tu optyce takze swoja wewnetrzna
historyczna dynamike, a wiec, Ze nie jest jednoliniowym ciagiem wydarzen, rozwijajacym sie rOwnomiernie
w ciagu kilku wiekéw pod wplywem impulséw modernizacyjnych, takich jak sekularyzacja, postep techniczny
i naukowy, demokratyzacja i liberalizacja Zycia spolecznego i politycznego. Zasadniczy zwrot, ktdry historyzuje

1 Zofia Dubowska-Grynberg, Artysta nieznany, w: Urszula Kenar, Antoni Kenar 1906-1959, Biblioteka Narodowa, Warszawa 2006, s. 436.
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wewnetrznie proces nowoczesnosci, zwigzany jest bowiem z faktem, jak wskazuje Roger Griffin, ze mniej wigcej

od lat sze$¢dziesigtych XIX wieku nowoczesnos¢ jest konstruowana nie w kategoriach rozwoju i postepu, a upadku
$wiata i postepujacej degeneracji wielu jego aspektow?. Nie chodzi wszakze o dominacje eskapizmu czy poczucia
schylkowosci, ale o przekonanie, ze pospieszna i gwattowna ,,pierwsza” o$wieceniowa nowoczesnos¢ 6w upadek
spowodowala, kruszac podstawy tradycyjnego porzadku i usuwajac w cien gléwne zasady jego ustanowienia

i podtrzymywania, w zamian oferujac jedynie stan spolecznej anomii, czyli braku wyrazistego socjonormatywnego
porzadku, co skutkowato spolecznym chaosem. Niezbedng reakcja wydawalo si¢ wéwczas podjecie prob ukonsty-
tuowania nowoczesnosci alternatywnej wobec tej pierwszej w zwiazku z przekonaniem, ze zadaniem sit nowego
postepu jest dZwigniecie $wiata ze stanu upadku, czyli regeneracja rzeczywistosci w kazdym jej wymiarze: fizycz-
nym, duchowym, spolecznym, politycznym, ekonomicznym itd. Przejawy tego regeneracyjnego mitu wypelniaja
od tej pory coraz intensywniej europejska rzeczywisto$¢, animujac wielka liczbe regeneracyjnych ruchéw;, ideologii,
programéw spolecznych, politycznych i artystycznych, ktérych obfitos¢ kulminuje w latach I wojny $wiatowej

iw okresie niedlugo po jej zakoniczeniu. Pokreslmy, ze w obrebie tego regeneracyjnego aktywizmu nie ma mowy

o nostalgii albo eskapizmie. Wrecz przeciwnie. Mozemy obserwowa¢ ogromng proliferacje aktywistycznych progra-
mow zasadniczego przeksztalcenia ludzkiej rzeczywistosci, zaréwno w sensie przemiany materialnego $rodowiska,
jak i radykalnej zmiany spolecznych struktur, czego wspolnym owocem ostatecznie mialby by¢ czlowiek nowego
typu. Bardzo charakterystyczna jest w tym przypadku zmiana myslenia o czasie, ktéra powoduje, ze koncepcja
regeneracji nie daje sie sprowadzi¢ do kolejnej wersji idei wiecznego powrotu. Tym razem mamy bowiem do czy-
nienia, jak twierdzi Griffin, z temporalizacja utopii, to znaczy z umieszczeniem zadania radykalnej przebudowy
rzeczywistosci w celu zapewnienia spolecznego dobrostanu w przewidywalnej, nieodleglej przysztosci, a w perspek-
tywie realnoéci osiagniecia zakladanego celu pod warunkiem dysponowania przez zwolennikéw regeneracyjnego
dziela odpowiednimi $rodkami finansowymi i politycznymi. Druga, niezwykle istotna kwestia to regeneracyjny
stosunek do przeszloéci, charakterystyczny dla nowoczesnosci alternatywnej. Przesztos¢ staje sie w tym przypadku
nie eskapistycznym rajem, do ktérego cztowiek pragnie po prostu powrécic, ale obszarem podstawowych, cho¢
zapomnianych i porzuconych zasad, ktére trzeba na nowo zastosowa¢ w nowoczesnym $wiecie. Nie po to jednak,
by nowoczesnos¢ powstrzymywac w jej czasowej i cywilizacyjnej progresji, lecz przeciwnie, po to, aby te progresje
intensyfikowac, ale w sposob juz odmienny — w taki, ktory nie grozitby spolecznym chaosem, moralng dezo-
rientacja oraz wszechobecna degeneracja ludzkiego $wiata. Jeden z najwyrazistszych przyktadow regeneracyjnego
myslenia — marksizm — nie postulowal przeciez powrotu do wspélnoty pierwotnej, ale nawolywat do wprowadze-
nia na nowo w zdegenerowana rzeczywistos¢ kapitalizmu, tak przekonujaco skonceptualizowang przez Marksa i tak
barwnie opisang przez Engelsa, zasady bezklasowosci, ktora znioslaby spoleczne konflikty i pozwolita rozwina¢ sie
harmonijnemu spoleczenistwu przyszlosci, a ktore juz za obu niemieckich filozoféw zaprojektowal w swej powiesci
Wiesci znikgd William Morris.

W proponowanej tu perspektywie modernizm nie jest zatem niczym innym, jak ,,nowoczesnizmem’, arty-
styczna reakcja na domniemang konieczno$¢ powolania alternatywnej nowoczesnosci pozbawionej negatywnych
elementow swej o$wieceniowej poprzedniczki. Oznacza to, ze sztuka mniej lub bardziej skupiona na sobie samej
miata by¢ jednym z instrumentéw projektowania, przyblizania i wdrazania elementéw nowej rzeczywisto$ci.
Artystyczny modernizm przejat tez scharakteryzowany wyzej nowoczesny stosunek do przeszlosci. Artysci
nowoczesni, wbrew popularnym zakleciom i historiograficznym schematom, punktem wyjécia z reguly czynili
przeszlo$¢, jednak gléwnie nie w akcie wlasciwej dla nowoczesnosci, jak si¢ mniema, jej (przesztosci) negacji,
co raczej analizy w poszukiwaniu zarzuconych rudymentdw, ktére wszakze postuzy¢ mialy do wytworzenia
stricte nowoczesnych wzorcéw i modeli. W ten sposéb artystyczna tradycja stawala sie nie tyle rezerwuarem
gotowych do wykorzystania form, co zasobem regeneracyjnej energii pozwalajacej na odnowienie fundamentéw
artystycznych idei, celow i procedur. W wyniku tych poszukiwan owe zasoby odnowicielskiej energii konkre-
tyzowano wyrazniej, wskazujac na pewne momenty dziejow sztuki czy danej zbiorowoéci, ale tez lokalizowano
je czesto poza $cistym kregiem europejskiej tradycji artystycznej.

2 Roger Griffin, Modernism and Fascism. The Sense of the Beginning under Mussolini and Hitler, Basingstoke, New York 2007.
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W tej perspektywie ttumaczy sie waga i sita przyciggania, jaka miala dla nowoczesnych artystéw kategoria
prymitywu, jedno z najwazniejszych odniesiet modernizmu. Perspektywa regeneracyjna pozwala zrozumie¢
ten pozorny paradoks i jednoczesnie wesprze¢ przekonanie o dyskursywnej naturze nowoczesnego ,,prymity-
wizmu” bedacego swego rodzaju intelektualng i ideowa konstrukeja, abstrahujaca nierzadko od etnograficznego
konkretu. Sztuka prymitywna uznana zostala, jak wskazuja Mark Antliff i Patricia Leighten, za swoisty rezerwuar
zapomnianych przez nowoczesng cywilizacje wartosci i jakosci. Z jednej strony, jako tworczos¢ anonimowa
nastawiona na samoodtwarzanie, niepodlegajaca rozwojowi ani obcym wpltywom wylaczona zostata ona, jak
sadzono, z cywilizacyjnego postepu, ktéry niekorzystnie odbil sie na kulturze europejskiej. Model ewolucyjny
czynil przy tym ze sztuki prymitywnej mlodsza siostre jej ucywilizowanego odpowiednika, pozwalajac przypisa¢
tej pierwszej utracona przez te druga $wiezo$¢ tworczego aktu czy mlodzieficzo$¢ artystycznego zapatu. Z drugiej
strony, sztuka prymitywna jako produkt dzikich ludéw stawala sie cenna ze wzgledu na swoj pierwiastek
irracjonalny i zdolnos¢ do wyrazania instynktownych popedéw. Spontaniczno$¢ i surowos¢ prymitywnej sztuki,
utozsamionej pozniej z wiejskoécig i sztuka ludows fascynowaly nowoczesnych artystéw, ktérzy upatrywali
w niej mozliwosci duchowego odrodzenia zniszczonych przez rozwdj cywilizacyjny zywotnych korzeni sztuki
europejskiej’. Ta ogolna zasada podlegata oczywiscie rozmaitym modyfikacjom. Prymitywu szukano na odle-
glych kontynentach, ale takze w rodzimym folklorze, w tworczosci amatordw, dzieci czy ludzi umystowo chorych.
Roéznie okreslano tez cel tych poszukiwan — od regenerujacych inspiracji obrazowych, przez odkrywanie korzeni
narodowego stylu, po wypracowanie sposobow destrukeji kanonicznej sztuki i zwigzanej z nig kultury wizualnej.

W okresie powojennym polska dyskusja nad zagadnieniem rodzimego prymitywu, czyli sztuka ludowa,
w zasadniczym swoim zarysie bylta kontynuacja podstawowych jej watkéw z dwudziestolecia miedzywojennego.
Podobnie jak wtedy, tak i po 1945 roku rysowaly si¢ w niej dwa stanowiska: etnograficzne i nowoczesne. Przy
czym oba miaty dwa wspolne wyjsciowe punkty. Pierwszy z nich to krytyka pogladéw Stanistawa Witkiewicza
odnosnie roli sztuki ludowej i jego ,aplikacyjnej” w odniesieniu do niej praktyki. Drugi to przekonanie o wyso-
kiej jako$ci artystycznej wyroslej z wielowiekowej tradycji tej sztuki. Zasadnicza za$ miedzy nimi roznica polegata
na stosunku do relacji pomiedzy sztuka ludowa a sztuka wysoka i kultura popularna, z naciskiem na ochrone
tradycyjnych form przed niekorzystnym wpltywem wspolczesnej cywilizacji i nowoczesnej kultury.

W tekscie zamieszonym w katalogu I Ogélnopolskiej Wystawy Ceramiki i Szkta Artystycznego z 1954
roku Janina Orynzyna, podejmujac na nowo watek etnograficzny, wyraznie jednak umieszczala go w obrebie
modernistycznego idiomu i aktualizowata w ramach PRL-owskiej rzeczywistosci. Ceramika ludowa — twier-
dzita — dzigki tysiacletniej kulturze ceramicznej osiagneta dojrzaly, pelen umiaru artyzm. Jest on wynikiem
wzajemnego wspélgrania szlachetnej prostoty formy, zdobienia, ktore wynika logicznie z rodzaju techniki
i natury tworzywa, oraz funkgji, jaka nadaje sie ornamentowi w podkreslaniu tektoniki naczyn*. Ten estetyczny
ideal otrzymal jednak modernistyczne blogostawienstwo. Bezbledna doskonalo$¢ sztuki ludowej byta bowiem
w opinii Orynzyny efektem cierpliwej praktyki taczacej utylitarny cel ze zrozumieniem charakteru i mozliwosci
materiatu przeksztalcanego odpowiednia dla jego natury technika. PRL-owska wspolczesno$¢ za$ stwarzala
sztuce ludowej nowe mozliwosci, nowe funkgje i wyznaczala zarazem wobec niej nowe obowigzki. Zasadniczym
zastosowaniem tradycyjnej ceramiki powinna by¢ funkcja dekoracyjna: w mieszkaniach, sklepach, gospodach,
$wietlicach, domach kultury. Niebagatelna jednak miata by¢ takze pojeta po morrisowsku funkcja dydaktyczna:
dzbany i miski, pelnigc w gospodarstwach miejskich zaréwno role utylitarna, jak i estetyczna, przenosi¢ mialyby
do miast, wedlug autorki, zasade kultury ludowej, w ktérej przedmioty codziennego uzytku sa jednoczeénie
dzietami sztuki®. Ten sublimacyjny wymiar sztuki ludowej i wytworzonych przez nig form stawat sie najistotniej-
szym powodem, dla ktérego dziatajaca z ramienia panstwa Cepelia powinna chroni¢ tradycyjne wzory, a nawet
je wskrzeszad, jesli ich produkeja zanikla w naturalnych srodowiskach.

3 Mark Antliff, Patricia Leighten, Primitivism, w: Critical Terms for Art History, red. Robert S. Nelson, Richard Shiff, University of Chicago
Press, Chicago 2003, s. 217-233.

4 Janina Orynzyna, Zagadnienia ceramiki ludowej, w: I Ogdlnopolska Wystawa Ceramiki i Szkla Artystycznego, kat. wyst., Muzeum Slaskie
we Wroclawiu, Wroctaw 1954, s. 55.

5 Ibidem, s. 64.
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Ten pojedynczy przyklad ochronnego, etnograficznego stosunku do kultury ludowej nie byt rzecz jasna
odosobniony. Towarzyszyly mu inne glosy, jak cho¢by Romana Reinfussa, ktory w opracowaniu z 1955 roku prze-
strzegal, ze pojawianie sie nowych form w zwiazku z produkgjg ,,ceramiki ludowej dla miasta” czesto dokonuje
sie ze szkoda dla starych form tradycyjnych®.

Inne sygnaly plynely ze strony Wandy Telakowskiej, a wiec ze Srodowiska Biura Nadzoru Estetyki Pro-
dukgji, a pézniej Instytutu Wzornictwa Przemystowego”. Co prawda, podobnie jak zwolennicy etnograficznego
podejscia, Telakowska krytycznie odnosila si¢ do tzw. pseudoludowosci, jej zdaniem dominujacej w dwudziesto-
leciu miedzywojennym, ale spo$réd wyrdznionych przez nig czterech sposobdw korzystania ze sztuki ludowej
wyraznie preferowala te, ktore sztuke ludowa czynily punktem wyjscia do twérczoéci nowej, sztuka ludowa
jedynie inspirowanej. Przy czym do$¢ wyraznie wida¢, ze Ladowska idea stosowania w pracy projektanckiej
starych zasad kompozycyjnych przechowanych przez kulture ludowa, cho¢ nie przestala by¢ w jej opinii aktualna,
to nie wyznaczata juz najbardziej tworczego kierunku odniesienia si¢ do ludowej sztuki. W tym zakresie na plan
pierwszy Telakowska wysunela dwa uzupelniajace si¢ podejscia: tworzenie przez artystow plastykéw nowych
form w oparciu o zachwyt autora dla form sztuki ludowej, a wiec o wewnetrzne przezycie jej zasad i wartosci,
oraz metode zespolowej pracy plastycznej, ktéra pozwala¢ by miata na ,,potaczenie doswiadczenia artysty
plastyka z bujna fantazja, $wieza inwencja i ptodnoscia talentéw samorodnych™. W obu przypadkach zatem
inspiracja sztuka ludowa byla rozumiana bardzo swobodnie jako wynik wspélgrania inspirowanej nig emocji
z inwencjg wlasng tworcy. Sztuka ta nie miata by¢ zatem Zrédlem wzordw, lecz specyficznej synergii zawodowego,
$wiadomego, a tym samym nowoczesnego panowania nad srodkami plastycznymi i od$wiezajacej energii tradycji
sztuki ludowej wlasciwej takze aktualnie dzialajacym artystom ludowym, ktérzy podobnie jak artysci zawodowi
powinni odchodzi¢ od skrystalizowanych juz formut wizualnych ku tym, ktére wytaniaja sie pod wpltywem
rozwoju tworczej indywidualnosci.

Ten nowoczesny stosunek do sztuki ludowej byt takze wladciwy Kenarowi. Antoni Rzasa wspominat,
jak Kenar przekonywal go do zainteresowania sie sztuka ludowa ze wzgledu na dostrzegalna w niej madros¢
w uzyciu materialu, prostote kompozycji i swoista efektywno$¢ malej liczby ekspresyjnych srodkéw plastycznych,
postugujac si¢ przy tym przykladem nienasladowczego wlasnie sposobu korzystania z kultury ludowej przez
Szopena i Karola Szymanowskiego. Tego typu nastawienie panowalo zresztg w szkole zakopianskiej juz za czasow
Karola Stryjenskiego, co dostrzegal wspomniany juz Szymanowski:

»Ujrzatem w szkole przemystu drzewnego zamiast dawnych okropnych szarotek, ciupazek i dzie-
wieciornikéw drewniane figurki o dziwnych ksztaltach, tak nowoczesne w swych uproszczonych

a wyrazistych konturach, niespodziewanych lapidarnych skrétach, w nieomylnej stylizacji a jednak
przepojonych do glebi prymitywnym a przejmujacym czarem $wiatkéw stojacych samotnie

na podhalanskich drogach™.

Szczegdlny nacisk w swoim tekscie potozyla jednak Telakowska na kwesti¢ tzw. projektanckich kolektywow,
tj. zespolow ztozonych z tworcéw nieprofesjonalnych — ze $rodowisk wiejskich lub robotniczych — ktére
dziatajac pod opieka profesjonalisty oraz panstwowym protektoratem (najpierw BNEP-u, potem Cepelii)

i projektujac wzory do szerszej produkgji, przyczyni¢ sie miaty do wykorzenienia wplywow tandety fabrycznej,
odbudowy tradycji poprzez zachowanie dawnych wzoréw i wypracowanie nowych, mocnych zasad kompozycyj-
nych". Ta inspirowana przedwojennymi koncepcjami Antoniego Buszka i dzialaniami Eleonory Plutynskiej idea
aktywizacji tworczej szerokich mas splatala spotecznikowskie pasje polskiej inteligencji ze swoistym przeformu-
fowaniem modernistycznej utopii produktywistycznej. Zwré¢émy uwage, ze Telakowska, podobnie jak niegdys$

6 Roman Reinfuss, Garncarstwo ludowe, PIW, Warszawa 1955, s. 47.
7 Wanda Telakowska, Twérczos¢ ludowa w nowym wzornictwie, Wyd. Sztuka, Warszawa 1954.
8 Ibidem,s. 11.
9 Zofia Dubowska-Grynberg, op. cit., s. 428.
10 Wanda Telakowska, op. cit., s. 12.
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Tarabukin, przekonywata, ze ruchu projektanckich kolektywdw robotniczych chtopskich i mtodziezowych

nie wolno kierowa¢ na droge spontanicznej, zywiolowej, niezorganizowanej akcji. Na terenie projektanckiego
kolektywu spotka¢ sie bowiem powinny wnoszony przez chlopéw czy robotnikéw spontaniczny talent, znajo-
mo$¢ surowca, narzedzi i maszyn z kontrolna rola $wiadomego zawodowego artysty, do ktérego zadan nalezaloby
tez danie odporu wkradajacej sie niepostrzezenie w twércza spontaniczno$¢ pracujacych mas ,,pseudo-ludowe;j
tandecie™. Opisujac konkretne, powotane z inicjatywy najpierw Wydziatu Wytworczosci, a potem BNEP-u twor-
cze kolektywy, Telakowska zwracala uwage na $rodowisko Zakopanego, gdzie Antoni Kenar stworzyl najpierw
kolektyw zabawkarski, ktory dziatat juz w roku szkolnym 1948/49, i nieomal réwnolegle zorganizowat zespét
skupiajacy si¢ na ceramice, aktywny do kwietnia 1949 roku. Szczegolng i niezwykle warto$ciowa cechg kolek-
tywéw Kenara byl ich eksperymentalny charakter, polegajacy na fakcie skompletowania ich skladu z uczniéw

ito gléwnie pochodzenia chtopskiego®.

Zanim jednak odnotowujac jeden z elementéw genezy ceramicznych prac Kenara, jakim byta aktywnoé¢
Wandy Telakowskiej”, podejmiemy watek zwigzany z jego pedagogicznymi przekonaniami i zainteresowaniami
tworcza spontanicznoscia dziecka, przyjrzyjmy sie znowu blizej Kenarowskiej ceramice.

Kenar w wiekszosci przypadkow zdobil typowe naczynia ceramiczne o tradycyjnych ksztattach, ktére
pokrywane byly angobg, a nastepnie malowane barwionymi angobami przy uzyciu rozka. Spod reki artysty
wychodzily takze, cho¢ w znacznie mniejszej liczbie, naczynia o okre$lanej samodzielnie przez niego, juz poza
ludowymi wzorcami, bryle i o zmienionych w stosunku do tradycyjnych modeli proporcjach. W tym sensie roz-
luzniat zwigzek ksztaltu i funkcjonalnosci, a nawet czynit go przedmiotem swoistego zartu plastycznego, lepiac
dzbanki o ksztaltach przypominajacych ptasia sylwetke, ktére to skojarzenie wzmacniane bylo odpowiednim
rysunkiem. Poza ludowym kanonem pozostawaly tez lepione przez niego popielniczki, figurki czy $wieczniki.
Jednak najintensywniej obecng w jego pracach ceramicznych swoista sygnatura wizualng sa rysunki, ktérymi
zdobil on typowe naczynia, a takze wlasne prace z gliny. Ow rysunek jest rowniez elementem najwyrazniej
moze odrézniajacym ceramike Kenara od tradycyjnej ceramiki ludowej. I to nie tylko dlatego, ze ozdabiajac
ceramiczne naczynia, najczeéciej stosowat sylwetki ludzkie, motywy zwierzece, a wiec odmiennie niz zwykle
mialo to miejsce w ceramice ludowej, w ktérej najczesciej wykorzystywano ornament geometryczny lub roélinny,
wyjatkowo tylko siegajac po postac ludzka". Najwazniejsza réznica polega na takiej stylizacji rysunkéw Kenara,
ze budza one przede wszystkim skojarzenia z innymi odmianami prymitywu, a wiec sztuka dziecieca i pierwotna
(prehistoryczng). Oba pojecia zreszta w towarzyszacym Kenarowi przed wojna i po wojnie dyskursie nieustannie
faczono. Ale zanim nieco blizej ten dyskurs scharakteryzujemy, przyjrzyjmy si¢ omawianym tu rysunkom. Mamy
tu do czynienia wlasciwie z trzema ich typami. Pierwszy to rodzaj najprostszych abstrakcyjnych elementow
ornamentalnych: gwiazdki z przecinajacych sie linii, czasem ujete w okrag, lub po prostu same kotka. Przy czym
slowo ornament jest uzyte moze troche na wyrost, bo zwykle sa to sprawiajace wrazenie nieregularnych uklady
wspomnianych motywoéw. Typ drugi to linearne ksztalty bedace podstawowymi schematami postaci ludzkiej.

W typie trzecim dominuje jednobarwny zamkniety kontur opisujacy sylwetke sumarycznie, albo sylwetka taka
zostaje zasugerowana przez zbior elementéw zamknietych konturem. Zréznicowanie kolorystyczne badz faktu-
rowe poszczegolnych czeéci postaci ludzkiej czy zwierzecej sylwetki zwykle dokonuje sie poprzez wypelnienie
jakiegos okonturowanego elementu drobnymi, nieregularnymi kétkami.

Taka gradacja rysunkowych form odpowiada znanej i obecnej do dzisiaj w publikacjach pedagogéw
i psychologow w Polsce klasyfikacji Stefana Szumana, ktéry swoja podstawows ksigzke na temat rozwoju rysunku
dziecigcego opublikowal w 1927 roku®. Gtéwng zasadg rozwojowsa uczynit on przejécie w praktyce rysunkowej

11 Ibidem,s. 21.

12 Podobny eksperyment: Jan Samuel Miklaszewski w Szkole Przemystu Drzewnego — malarstwo na szkle czy w 1950 w Podhalanskiej
Zenskiej Szkole Odziezowej w zakresie tkanin dekoracyjnych i odziezowych, ibidem, s. 16-17.

13 Zofia Dubowska-Grynberg podaje, ze prace ceramiczne Kenara powstaly wprost na zaméwienie BNEP-u i ze $rodkéw biura zostaty
zakupione. Eadem, op. cit., s. 435.

14 Roman Reinfuss, op. cit., s. 56-57.

15 Stefan Szuman, Sztuka dziecka. Psychologia tworczosci rysunkowej dziecka, Warszawa 1927.
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dzieci od modelu wewnetrznego (dzieci mlodsze) do modelu zewnetrznego (dzieci starsze). Nie wchodzaca

w szczeglly pojecia modelu (czego$, co posredniczy pomiedzy przedmiotem a pojeciem), bliska gestaltyzmowi,
cho¢ ujeta w ramy myslenia ewolucjonistycznego koncepcja Szumana stawiala znak réwnosci pomiedzy
wspomnianym przejéciem a przeskokiem dziecka od etapu ideoplastyki do fizjoplastyki, albo jeszcze inaczej:

od wiedzy na temat obiektu do jego plastycznego nasladowania. W zwigzku z tym w procesie ewolucji umiejetno-
$ci rysunkowych dziecka wyrdznil nastepujace etapy: 1. okres bazgrania, czyli formowania sie schematu, 2. okres
schematu (ideoplastyka) oraz 3. okres poschematyczny (wypracowanie typu jako idealnego schematu i jedno-
cze$nie rozw6j w kierunku fizjoplastyki). Zasada tej ewolucji jest podobne do dynamiki percepcyjnej stopniowe
przesuniecie od obrazu ogoélnego, schematycznego do obserwacji szczegélowej, ktora pozwala wprowadzi¢ nowe
detale i zintegrowac je z pierwotnie spostrzegana catoscia.

Najprostsze rysunki ornamentalne Kenara odnosilyby sie zatem do rysunkowych usitowan dzieci naj-
miodszych prébujacych swoich sit w kresleniu podstawowych ksztattow (tzw. gryzmoly), przez tzw. glowonogi
(aczenie schematdw linearnych z ksztattami zamknietymi), do poczatkéw okresu poschematycznego, ktéry
Szuman lokowat w poblizu dziesigtego roku zycia. Ten wiasnie, najobficiej reprezentowany w ceramice Kenara
typ (stylizowanego oczywiscie) rysunku uwazal za najbardziej interesujacy i wartosciowy, dlatego ze w ,euro-
pejskim $rodowisku kulturalnym dziecko [...] zbyt rychlo dostaje sie pod wplyw rycin w ksiazkach, fotografii,
kinematografu”, co powoduje stopniowa degeneracje dzieciecej twdrczoéci®. Ta zas juz traci $wiezo$¢ uczucia
iwyrazu, kiedy starsze dzieci rysujac, staraja sie upodobni¢ swoje prace do ,,dorostej” wizualnoéci. Tymczasem

[...] dusza dorostego jest niejako podobna do ogrodéw podmiejskich. S tam utarte $ciezki, po kto-
rych chodzi codzienno$¢, drzewa, ktore juz przestaly rosnac i papiery, ktére ogrod zasmiecity.
Dusza dziecka jest w poréwnaniu z tym, jak ogréd na wiosne. Pelno tam mlodych roslinek [...].
Nie ma ani $mieci, ani zakurzonych $ciezek...".

Zanim wspomnimy o tym, do jakich zmian w procesie edukacyjnym, ktére mialyby zapobiec utracie
bazowych wartosci dziecigcej sztuki, nawotywat Szuman i jaki zwigzek ma to z praktyka pedagogiczng Kenara,
zwréémy uwage na to, jak popularne w 6wczesnym, a takze w powojennym dyskursie podejscie ewolucjoni-
styczne pozwalalo Szumanowi wskazywac na bliski zwigzek sztuki dziecigcej, ludowej i prymitywnej.

Wyréznienie faz rozwojowych sztuki, przechodzenie miedzy ktérymi poréwnane zostalto przez Szumana
do rozwoju i wzrostu rosliny, umozliwiato zastosowanie powstatego w ten sposéb schematu do wszelkiej
aktywnosci artystycznej cztowieka, poprzez umieszczenie jakiego$ jej przejawu na odpowiednim szczeblu.

Tak wiec specyfike i wartosci sztuki ludowej autor wigzal z faktem, ze pozostawala ona na przetomie okreséw
schematyzmu i wypracowania typu, wzbogacajac schematyzm w bardzo bogate i przez pokolenia zachowywane
irozwijane wartosci dekoracyjne i ornamentacyjne'®.

Co ciekawe, sztuke ,,Judéw prymitywnych” uwazal Szuman za nieco bardziej rozwojowo zaawansowang,
lokujac ja na szczeblu typowosci, a wiec operowania wypracowanym, zasadniczo poprawnym schematem.
Artysta prymitywny nie postepuje jednak dalej w rozwoju w kierunku fizjoplastyki, poniewaz:

dziecko i cztowiek prymitywny cenig w rysunku srodek ekspresji i upigkszania zycia. Odtwarzanie
natury w sposob $cisle naturalistyczny jest dla nich za trudne, bo metody prowadzace do takiego
rysowania sg zbyt rozumowe, oderwane. Metody te leza zbyt daleko, aby umyst pierwotny sam

po nie siegal”.

16 Ibidem, s. 79-80.
17 Ibidem s. 112.

18 Ibidem s. 77.

19 Ibidem, s. 93.
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Z tych samych powoddéw jednak sztuka dzieci i prymitywow zawiera immanentne poczucie réwnowagi
ornamentalnej i porzadku, bedac zarazem ekspresjonizmem jako silna, wzmozona forma przezywania, do ktorej
odbiorca powinien podej$¢ z kontemplacyjna naiwnoscia. Nowoczeéni artysci, zauwazal Szuman, obudzili
w sobie zmysl do sztuki prymitywnej i ludowej, a pod jej wplywem zaczela si¢ odradza¢ sztuka dekoracyjna
i sztuka wysoka, ktéra odrzuci¢ mogta ,,wiezy skrajnego naturalizmu”. Ale przestrzegal on jednoczes$nie wspdt-
czesnego artyste, by nie ,,bawil si¢” w sztuczng prymitywnos¢, nie nasladowat naiwnie tego, co dla dziecka
i prymitywa jest naturalne, lecz by $wiadomie studiowal ten rodzaj sztuki w celu wydobycia kompozycyjnych
zasad, ktdérych prostota i ornamentalne nastawienie moze odrodzi¢ zaréwno nowoczesne sztuki dekoracyjne, jak
kompozycje figuralne.

Szuman konsekwentnie upominat si¢ zatem o taki rodzaj edukacji, ktory nie zacieratby naturalnej $wiezosci
tworczej dzieci poprzez zbyt szybka ich konfrontacje z zadaniem wiernego nasladowania elementéw rzeczywi-
stosci oraz nacisk schematéw wizualnych obecnych we wspolczesnej ikonosferze. Nawolywat takze, aby pozwoli¢
dziecku ,,przebiec rozw6j naiwny az do korica, az [...] do pewnej doskonalosci”, zeby rozwineto ono swdj model
wewnetrzny, oraz aby bardzo precyzyjnie i $wiadomie moglo wybiera¢ moment przejscia w edukacyjnym
procesie do modelu zewnetrznego prowadzacego do sztuki nasladowczej. Uczen musi bowiem wiedzie¢, ze nie
kopiuje modelu, Ze nie jest aparatem fotograficznym, maszyna reprodukujaca, lecz ze rysujac, opanowuje model
swym umyslem.

Tego typu podejécie, ktérego sednem byla ochrona wewnetrznej i naturalnej kreatywnosci dziecka,
zwigzane byto w dwudziestoleciu miedzywojennym z bardzo wéwczas nowoczesnym i propagowanym nurtem
»pedagogii personalistycznej” — jej zasady na rozmaity sposob wypracowywato wielu pedagogdw i teoretykow
wychowania z Sergiuszem Hessenem, wspomnianym Stefanem Szumanem, Januszem Korczakiem, ks. Karolem
Mazurkiewiczem i Henrykiem Rowidem na czele. Najogdlniej rzecz ujmujac, gléwnym przedmiotem zaintereso-
wania dla personalistéw byta, jak to sformulowat Henryk Rowid, osobowo$¢ twdrcza jako wytwér animowanego
na skutek indywidualnego wysitku procesu duchowego, czyli autokreacji. Pozadana formuta wychowania
powinna zatem polegaé

na wyzwalaniu energii psychofizycznych dziecka i rozwijaniu zdolnosci wyrazania przez nie wlasnej
osobowosci. Celem wychowania czyni budzenie sit drzemigcych w duszy dziecka, rozwdj inicjatywy
w tworzeniu warto$ci materialnych i duchowych oraz zrozumienie i uznanie osobowoéci dziecka,

a takze poszanowanie jego praw?.

Szkota w tej perspektywie zobowigzana bytaby przede wszystkim do stworzenia takich warunkéw, by pro-
ces autokreacji przebiega¢ mogl bez zaktdcen, wspomagany przez uwaznego nauczyciela, Swiadomego, ze przede
wszystkim nie nalezy thumi¢ dazenia dzieci do wyrazania na rézne sposoby swojej osobowosci.

Tego typu przekonania — dotyczace wspomagania indywidualnego rozwoju ucznia — bliskie byly Kena-
rowi jako kontynuatorowi idei Karola Stryjenskiego z czasow jego dyrektury w zakopianskiej szkole. Stryjenski
z jednej strony ktadt nacisk na samodzielng inwencje twércza uczniow, z drugiej, na stworzenie w szkole rodzaju
rezerwatu, co pozwalaloby ochroni¢ przyjmowanych do szkoly ,,chloptasiow” przed niekorzystnym wpltywem
cywilizacji®. Kenar jako pedagog i nauczyciel w tej samej szkole szedt nawet dalej, uwazajac, ze proby wykorzysta-
nia dorobku sztuki ludowej dla celéw wypracowania, jak chciat Stryjeniski, nowego stylu narodowego moga wply-
wac ograniczajgco na rozwoj uczniéw. Sam natomiast deklarowat: ,,Nie uczymy konkretnej produkeji w takim,
czy innym zakresie, nie wdrazamy ucznia w arkana techniki rzezbiarskiej, unikamy poprawnosci — celem szkoly

20 Edyta Bartkowiak, Uczeri (dziecko) w pedagogice personalistycznej okresu Drugiej Rzeczypospolitej, w: W kregu dawnych i wspélczesnych
teorii wychowania. Uczett — szkola — nauczyciel, red. Katarzyna Dormus, Ryszard Sleczka, Uniwersytet Pedagogiczny im. K.
Hoffmanowej, Krakéw 2012, s. 94-95.

21 Halina Kenarowa, Od zakopiatiskiej szkoly przemystu drzewnego do szkoly Kenara. Studium z dziejow szkolnictwa zawodowo-artystycznego
w Polsce, Wydawnictwo Literackie, Krakow 1978, s. 244.
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jest wychowanie czlowieka rzezbiarza poprzez rozbudzenie w nim namietnosci rzezbiarskich i potrzeby ciagtego
rozwoju osobowosci i fachowosci™.

Wizualna formuta wykorzystana przez Kenara do zdobienia ceramiki Iaczyta zatem najbardziej zywotne
dla modernizmu aspekty: Zrodlowy charakter artystycznej inspiracji, w ktorej wartosci wizualne zwigzane byty
z warto$ciami etycznymi; samodzielnos¢ przeksztatcenia inspiracyjnego impulsu, pozwalajaca osiagnaé nowa
artystyczna jako$¢ i wreszcie — poprzez siegniecie do tego, co ludowe, pierwotne, dziecigce — ambicje stwo-
rzenia jezyka, ktéry zapewnialby powszechny dostep do niesionego znaczenia. O tej ostatniej kwestii, jednym
z najwazniejszych marzen nowoczesnych artystow, $wiadczy nie tylko fakt, ze ten dziecieco-pierwotny wizualny
idiom stosowal Kenar w innych typach swoich prac, ale ze uzywal go, tworzac bardzo osobiste ksigzeczki
rysowane i pisane dla swojej kilkuletniej wowczas corki.

22 Ibidem, s. 245.









Fragment — Pracownia Smolna.
Podrozujjca szafa Leona Kudly

Joanna Kordjak

Nalezy stwierdzi¢, ze tylko dzielo sztuki powstajace ze zjawisk §wiata wyobrazni jest w stanie nas
wzruszy¢. Zjawisko to kroluje jeszcze w sztuce dziecka, ale rzadko w wyjatkowych okolicznosciach
zachowuje swa moc w tworczosci ludzi dorostych. Wtedy taka sztuka przestaje by¢ dla nas obojet-
na, przypomina ona nam $wiat wyobrazni zachowany z dziecinstwa, ktéry utraciliémy, i do ktérego
nie mamy juz powrotu.

— pisal w kontekscie tworczosci swojego przyjaciela Leona Kudly, rzezbiarz Karol Tchorek. Przez lata
wytrwale promowat i wspieral finansowo artyste, ktory po wojnie znalazl sie w szczegélnie trudnej sytuacji.
W czasie wojny stracit syna (Antoniego Kudte, malarza, ktorego Tchorek poznal podczas swoich studiéw
na warszawskiej ASP), dom oraz caly swoj dorobek. Tchorek zauwazal, ze to ,,szczery, naiwny, dziecinny $wiat
wyobrazni” sprawia, ze ,,rzezby Kudly potrafia wzrusza¢ do tez nawet zatwardzialych cynikéw™. Dostrzegt
to 1 docenil réwniez Pablo Picasso, ktory bedac w Polsce w zwiazku z Kongresem Intelektualistow w 1948
roku, mial okazje¢ oglada¢ wystawe Antoniego i Leona Kudty zorganizowang w warszawskim Salonie Sztuki
»Nike”. Jak wspominal Tchorek, Picasso pozostajac pod duzym wrazeniem polskiego ludowego tworcy,
wyszedl wowczas z propozycja zorganizowania w Paryzu wlasnej wystawy z rzezbami Leona Kudly; wystawa
ta nie doszta do skutku ze wzgledéw politycznych, podobnie jak podjeta juz w okresie odwilzy inicjatywa
przygotowania w nowojorskiej Bodley Gallery jego duzej indywidualnej wystawy, ktorej Tchorek miat by¢
komisarzem. Zaréwno dziatalno$¢ wystawiennicza prowadzonego przez Karola Tchorka w ruinach domu
przy ulicy Marszatkowskiej i Pigknej (z przerwami w latach 1943-1951) Salonu ,,Nike” — antykwariatu
i salonu sztuki, w ktérym odbyta si¢ jedna z pierwszych wystaw Teofila Ociepki), jak i wlasna pracownia wraz
z wyposazeniem (kolekcja dziet sztuki, szczegdlnie rzezb Kudly, ktére sasiadowaly z abstrakcyjnymi obrazami
Henryka Stazewskiego czy afrykanskimi rzezbami) $wiadczyly o oryginalnych zainteresowaniach i nowocze-
snej postawie Tchorka jako mecenasa sztuki. Rowniez w jego wlasnej tworczoéci nie bez znaczenia byla, juz
od czas6w miedzywojennych, fascynacja sztuka ludowa i naiwng, a wiec rodzima wersja sztuki prymitywne;j.
Jako przedstawiciel Towarzystwa Popierania Przemystu Ludowego dokumentowat twérczo$¢ ludowa na Kur-
piach i HuculszczyZnie, zbieral réwniez eksponaty na Powszechna Wystawe Krajowa w Poznaniu w 1929 roku.
Obecnoé¢ ludowej sztuki w pracowni (od kolekeji wycinanek kurpiowskich po ogromny zbior rzezb)
oraz wieloletnia przyjazn z Leonem Kudla, ktéry byl stalym gosciem na Smolnej 36, tworzyly specyfike
miejsca, w ktérym wyrastat syn Karola Tchorka, Mariusz — wspotzatozyciel Galerii Foksal, uwazanej
za przyczotek polskiej awangardy, krytyk sztuki, autor tekstow o Henryku Stazewskim, Wladystawie Strzemin-
skim czy Edwardzie Krasinskim. W jego rozwazaniach o sztuce tworczoé¢ Leona Kudly zajmowala szczegélne
miejsce. Po §mierci ojca w 1985 roku doprowadzit do zarejestrowania jego kolekgji (kolekcja Karola Tchorka),
zainicjowal takze idee stworzenia fundacji jego imienia. Zalozona ostatecznie w 2007 przez angielska artystke,
Katy Bentall z siedzibg w pracowni przy Smolnej ma na celu zabezpieczenie spuscizny zaréwno Karola, jak
i Mariusza Tchorka.

1 Karol Tchorek, maszynopis, archiwum artysty, Fundacja Tchorek-Bentall.
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