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Wydawany	od	wielu	lat	przez	Muzeum	Lubel-
skie,	 a	 obecnie	Muzeum	Narodowe	w	 Lublinie,	
popularnonaukowy	 rocznik	 „Studia	 i	 Materiały	
Lubelskie”	 podejmuje	 problematykę	 dotyczącą	
kultury	i	historii	regionu,	z	uwzględnieniem	jego	
pogranicznej	specyfiki,	a	także	zagadnienia	zwią-
zane z muzealnictwem. Autorami publikowanych 
na	jego	łamach	opracowań,	obok	przedstawicieli	
środowiska	akademickiego,	 są	archiwiści,	biblio-
tekarze,	 regionaliści,	kolekcjonerzy	oraz	pracow-
nicy	muzeów.	Zamieszczane	w	czasopiśmie	prace	
kwalifikuje	się	do	jednej	z	czterech	kategorii:	Te­

maty i problemy,	Miscellanea	 (rozmaitości),	Spra­

wozdania i recenzje,	a	od	obecnego	tomu	także	In 

memoriam	(relacje	i	wspomnienia).	
Problematyka	 tomu	 23.	 jest	 skoncentrowana	

wokół	 tematu	kolekcji	 i	 zbiorów,	ze	szczególnym	
uwzględnieniem	obecnych	w	nich	wątków	związa-
nych	z	Lubelszczyzną.	Taki	charakter	może	nadać	
zabytkom	zarówno	ich	temat,	osoba	autora,	loka-
lizacja	wytwórni	czy	też	inny	kontekst	wskazujący	
na	związek	z	regionem.	Starając	się	prezentować	
różnorodny	 przekrój	 tematów	 i	 odzwierciedlać	
wielodziałowy	charakter	kolekcji,	w	obecnym	to-
mie	prezentujemy	teksty	dotyczące	zbiorów	etno-
graficznych,	historycznych,	literackich	i	artystycz-
nych.	 Poszczególne	 artykuły	 omawiają	 zarówno	
kolekcje	prywatne,	jak	i	związane	z	działalnością	
instytucji	publicznych.	Główny	temat	tomu	–	ko-

lekcjonowanie	 –	 ukazuje	 rozmaitość	 motywacji,	
sposobów	 systematyzowania,	 wreszcie	 prezento-
wania,	 dając	możliwość	 prześledzenia	 zmieniają-
cych	się	znaczeń	pojedynczych	obiektów,	związa-
nych	z	indywidualną	pasją,	tworzących	zbiory	oraz	
łączących	znaczenie	historyczne	ze	współczesnym	
sensem	ich	ekspozycji.
Artykuły	 zebrane	 w	 części	 Miscellanea pre-

zentują	 z	 kolei	 oryginalne	 badania,	 skupione	na	
pojedynczych	problemach,	z	zakresu	archeologii,	
studiów	 poświęconych	 twórczości	 współczesnej	
czy	wreszcie	propozycję	nowego	sposobu	funkcjo-
nowania	muzeów	obecnie,	w	rytmie	i	wobec	idei	
slow.
Na	 tom	 składa	 się	 także	 obszerne	 sprawozda-

nie,	które	referuje	założenia	określające	działalność	
tworzonego	 Muzeum	 Ziem	Wschodnich	 Dawnej	
Rzeczypospolitej,	a	także	bieżące	aktywności	nada-
jące	realny	kształt	proponowanym	ideom.
Wreszcie	 na	 zakończenie	 przywołujemy	 –	we	

wspomnieniach	pracowników	–	niezwykle	ważną	
postać	dla	Muzeum	Lubelskiego	–	geologa,	kolek-
cjonera	i	bibliofila,	doktora	Stanisława	Czarniec-
kiego	(1921–2013).
Oddajemy	zatem	do	rąk	Państwa	kolejny	tom	

„Studiów	i	Materiałów	Lubelskich”,	oferując	roz-
legły	 przekrój	 badań	 połączonych	 refleksją	 nad	
zmieniającą	 się	 funkcją	 kolekcji	 i	 muzeów	 we	
współczesnej	kulturze.
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Monika Januszek-Surdacka
Dom kuncewiczów, oddział Muzeum Nadwiślańskiego w kazimierzu Dolnym

z (nie tylko literackiej) szafy Marii kuncewiczowej*
From (not only literary) wardrobe of Maria kuncewiczowa

Córka	stanowiła	oszustwo	losu,	który	[...]	–	wspo-
minała	 Kuncewiczowa	 –	 obdarował	 moich	 rodzi-
ców	 późnym	 dzieckiem	 płci	 żeńskiej,	 znienawi-
dzonej	przez	matkę	z	powodu	tego,	że	jakaś	panna	
w Petersburgu	odbiła	jej	kiedyś	[...]	pierwszą	i	jedy-
ną	miłość1.

Tę	myśl,	a	 także	 inne	 fakty	z	życiorysu	matki	
pisarka	rozwinęła,	konstruując	oś	fabuły	powieści	
Cudzoziemka.
„Chciałam	 być	 chłopcem”	 –	 konstatowała	

Kuncewiczowa,	która	z	czasem	marzenie	o	byciu	
mężczyzną	zamieniła	na	miraż	bycia	„wiotką,	pła-
ską	 i	 jasnowłosą,	 i	wielkooką,	podtrzymującą	na	
piersi	kwiatek	ręką	długą	z	niebieskimi	żyłkami”2. 
Tu	także	spotkał	ją	zawód.	„Nie	mogłam	przyro-
dzie	 darować,	 że	 stworzyła	 mnie	 śniadą,	 wypu-
kłą,	niewysoką,	w	ogóle	nie	taką”	–	pisała	o	sobie	
w  okresie	 dorastania3.	 Brakiem	 samoakceptacji	
można	zatem	wytłumaczyć	stosowaną	w	prozie	pi-
sarki	perspektywę	podpatrywania	 świata	 zamiast	
angażowania	 się	 w	 te	 wydarzenia.	 Obserwacji	
świata,	 na	 początku	 ograniczonego	 do	 fragmen-
tu	 ulicy	 widocznego	 z	 okna,	 nauczyła	 Marynkę	
ukochana	 babcia.	 Obydwie	 wielokrotnie	 „zaga-
piały	się	na	uliczne	dziwy”4,	a	nieodłącznymi	atry-
butami	godzin	 spędzonych	na	podglądaniu	 życia	
toczącego	się	za	oknem	były	wałek	z	włosia	i	po-
duszka,	haftowana	krzyżykami	w	róże	i	monogra-
my.	To	widok	z	okna	zainspirował	małą	Marię	do	
pierwszej	wprawki	literackiej.	Dziewczynka	posta-
nowiła	opisać	tańczącą	na	podwórku	Cygankę.	Jej	
tekst	został	bezlitośnie	skrytykowany	przez	matkę.	
Na	szczęście	nie	zablokowało	to	rodzącego	się	ta-
lentu	pisarskiego.	
Matka	 zaakceptowała	Marynkę	 dopiero,	 gdy	

ta	wykazała	talent	wokalny.	Niezrealizowana	pa-
sja	 Adeliny,	 niespełnionej	 skrzypaczki,	 znalazła	
w nim	ujście.	Córka	grzecznie	weszła	w	narzuconą	
jej	rolę.	Szkoliła	głos	w	Warszawie,	ale	również	za	
granicą.	 Ubrania,	 jakie	 wówczas	 nosiła	 Maryn-

1	 M.	Kuncewiczowa,	Fantomy,	Warszawa	1971,	s.	79.
2	 Tamże.	
3	 Tamże.	
4	 Tamże,	s.	18.

*	 Tekst	przygotowany	w	ramach	wystąpienia	na	kon-
ferencji	 naukowej	 „Z	 terenu	 do	muzealnego	magazynu.	
Metodologiczne	 wyzwania	 w	 badaniach	 odzieży	 trady-
cyjnej”,	 zorganizowanej	 przez	 Polskie	 Towarzystwo	 Lu-
doznawcze	Oddział	w	Lublinie,	Sekcję	Stroju	Ludowego	
przy	 Zarządzie	 Głównym	 PTL	 oraz	Muzeum	Narodowe	
w Lublinie,	20	listopada	2020	roku.

Twórczość	Marii	Kuncewiczowej	jest	w	znacz-
nym	 stopniu	 autobiograficzna.	 Pisarka	 utrwala	
nie	tylko	fakty,	opisuje	odwiedzane	miejsca	i	po-
znanych	ludzi.	Sporo	miejsca	zajmują	notatki	od-
noszące	się	do	strojów,	jakie	nosi	w	ważnych	dla	
niej	chwilach.	To,	czym	jest	ubranie,	w	jaki	sposób	
określa	kondycję	(etapy	dojrzewania,	zmiany	w	ży-
ciu,	przełomowe	etapy)	narratorki	oraz	bohaterów	
prozy	Marii	Kuncewiczowej,	śledzimy	od	początku	
XX	wieku	po	czasy	współczesne.	Najbarwniejszy	
i najbardziej	związany	z	Kazimierzem	Dolnym	jest	
okres	dwudziestolecia	międzywojennego	i	plene-
rów	 malarskich	 studentów	 warszawskiej	 Szkoły	
Sztuk	Pięknych	pod	kierunkiem	profesora	Tade-
usza	 Pruszkowskiego.	 Rodzaj	 noszonych	 ubrań	
(a  niejednokrotnie	 także	 przebrań)	 dopełnia	
artystyczną	 kreację,	 komentuje	 lub	 kontestuje	
otoczenie.	 Jest	 wyrazem	 oryginalności	 lub	 ukry-
cia	prawdziwego	„ja”.	Literackim	opisom	strojów	
z kart	powieści	Marii	Kuncewiczowej	 towarzyszą	
relacje	 (fragmenty	 pamiętników,	 reportaży)	 in-
nych	obserwatorów	kazimierskiej	„malarni”	z	 lat	
20.	i	30.	XX	wieku.	W	przypadku	jej	powojennej	
twórczości	ewolucja	stroju	jest	wpisana	w	dojrze-
wanie	(także	twórcze)	narratorki.	
Maria	Kuncewiczowa	była	kobietą	stuprocen-

tową.	 Elegancja	 wpisywała	 się	 w	 jej	 charakter.	
Strój	dla	Kuncewiczowej	potwierdzał	jej	atrakcyj-
ność	i	egzemplifikował	status	społeczny.	Dążenie	
do	 perfekcji	 –	 także	w	wyglądzie	 –	 to	 efekt	wy-
chowania	przez	surową	matkę,	Adelinę	z	Dziubiń-
skich	Szczepańską.	Córka	dorastała	w	cieniu	ge-
nialnego	starszego	brata,	Aleksandra.	To	on,	nie	
córka,	był	ukochanym	dzieckiem	Adeliny.	Powód	
złego	traktowania	przez	matkę	pisarka	tłumaczyła	
nieszczęśliwą	miłością,	 jaką	 przeżyła	w	młodości	
Adelina	Dziubińska.	
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ka	Szczepańska,	miały	czynić	 z	niej	 „obywatelkę	
świata”.	Takiego	określenia	użyła	po	powrocie	do	
Włocławka	„w	paryskim	kostiumie	 i	nancejskim	
kapeluszu”5.	 Przyjemność	 paryskiego	 szyku	 „ze-
psuł”	 wkrótce	 elegantce	 wybuch	 I	 wojny	 świa-
towej.
Dla	 nastoletniej	 Marynki	 ubranie	 stało	 się	

przepustką	do	pełnoletności.	„W	roku	1920,	w	za-
kopiańskim	pensjonacie	–	odnotowała	we	wspo-
mnieniach	–	upatrzył	mnie	piękny	porucznik	na	
urlopie.	[...]	Ja	prezentowałam	paryskie	sukienki,	
on	 prezentował	 mundur”6.	 Ciekawe,	 że	 to	 nie	
wymuskany	 oficer,	 ale	 działacz	 Jerzy	Kuncewicz,	
którego	 koszulom	 i	 garniturom	 daleko	 było	 do	
elegancji,	zdobył	serce	Marii	Szczepańskiej.	„Dom	
rozległy	i	dostatni	–	pisała	o	Kuncewiczach	Zofia	
Nałkowska	–	mąż	niewłaściwy,	towarzystwo	mie-
szane	(wydawcy),	dużo	jedzenia	i	picia,	pani	domu	
zupełnie	miła,	o	dobrym	dowcipie”7.	Małżeństwo	
przetrwało	 ponad	 sześćdziesiąt	 lat.	 Niezmienne	

5	 Tamże,	s.	118.
6	 Tamże,	s.	153.
7	 Z.	 Nałkowska,	 Dzienniki, t.	 3,	 Warszawa	 1980,	

s. 380.	

pozostały	w	nim	nonszalancja	Jerzego	w	stosunku	
do	ubrań	i	zachodnia	elegancja	Marii.
Strój,	 traktowany	 jako	 komentarz	 rzeczy-

wistości,	 to	 stały	 element	 książek	 Kuncewiczo-
wej.	 „Któregoś	 zimowego	wieczoru	przyszłam	na	
przyjęcie	w	Akademii	Literatury	na	Krakowskim	
Przedmieściu	dumna	z	żółtej	bluzki	i	długiej	spód-
nicy.	Przez	krepę	i	aksamit	nie	było	widać	pisarki.	
Flirtowałam.	[...]	Nie	mam	pojęcia,	w	jaki	sposób	
odebrałam	nowy	patent,	pamiętam	żółtą	bluzkę,	
koniak	i	zdziwienie”	–	pisała	o	ważnym	konkursie8. 
W	cytowanym	fragmencie	jest	niemal	reporterski	
zapis	wydarzenia.	Jednak	odczucia,	o	jakich	wspo-
minała	Kuncewiczowa,	 zaskakują.	Uczestnicząca	
w	uroczystości	kobieta	była	dumna	z	wyglądu,	nie	
zaś	 ze	 zdobywanych	nagród	 i	wyróżnień.	Powąt-
piewała	w	swój	talent	pisarski.	Wątpliwości	zwią-
zane	 z	oceną	własnej	 twórczości	 towarzyszyły	 jej	
przez	całe	życie.	Wspominała	o	tym	w	książkach,	
listach zachowanych w archiwach Domu Kunce-
wiczów,	ale	również	w	rozmowach	z	czytelnikami.	
Ci	 chętnie	 odwiedzali	 jej	 kazimierski	 dom,	 nie	
szczędząc	komplementów.	„Siedzę	w białym	swe-
trze	 przy	 obiedzie	 –	 notowała	 pisarka	na	 tarasie	
swego	kazimierskiego	domu	–	kiedy	Figaro	w	szy-
nelu	listonosza	przynosi	korespondencję.	Za	spra-
wą	jego	ukłonów,	szastania	nogą,	całowania	ręki	
mój	sweter	zakwita	jedwabnymi	różami,	z	włosów	
osypuje	 się	wonny	 puder,	w	 dali	 na	miejsce	 pu-
ławskich	Azotów	wypływa	Wersal	i	nadąża	trąbka	
pocztyliona”9. 
Opis	 stroju	 to	 również	odautorski	komentarz	

zmieniającej	 się	 rzeczywistości.	 Czasem	 służy	 jej	
zaklinaniu.	W	czasie	 II	wojny	 światowej	Kunce-
wiczowie	 zatrzymali	 się	 w	 Paryżu,	 w	mieszkaniu	
dawnej	znajomej,	scenografki	Ireny	Lorentowicz.	
Groza	wojny	 omijała	 to	miejsce	dzięki	 damskim	
fatałaszkom.	 „W	 łazience	 pachnącej	 dziesięcio-
ma	 odmianami	 perfum	 kataklizm	 się	 nie	 mie-
ścił,	 lustra	mojej	 przyjaciółki	nawykły	do	 twarzy	
skupionych	na	własnym	odbiciu,	a	w	jej	alkowie	
czaprak	króla	Jana	i	wyburzały	gorset	krakowski,	
rozpięty	na	ścianie,	patronowały	nocom	bez	pro-
blemów	i	porankom	z	czekoladą	na	tacy”	–	wspo-
minała	Kuncewiczowa	pierwsze	wojenne	miesiące	
w	Paryżu10.	Sama	uległa	temu	czarowi,	meblując	
tymczasowe paryskie mieszkanie w przedmioty 
z miejscowego	 targu	 staroci.	Tak	skonstruowana	
scenografia	okazała	się	iluzją	w	starciu	z	grozą	woj-
ny.	Wkrótce	Kuncewiczowie	znów	musieli	ruszyć	
w	podróż.	Nie	bez	znaczenia	jest	zatem,	że	w	od-

8	 M.	Kuncewiczowa,	Natura,	Warszawa	1982,	s.	41.
9	 Taż,	Fantomy,	s.	149.

10	 Tamże,	s.	9.

Maria	Szczepańska	(później	Kuncewiczowa)	na	wakacjach	
w	Zwierzyńcu,	początek	XX	wieku,	fot.	nieznany,	archiwum	

Muzeum	Nadwiślańskiego	w	Kazimierzu	Dolnym
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dziale	literackim	Muzeum	Nadwiślańskiego	w	Ka-
zimierzu	Dolnym,	znajdującym	się	w	dawnej	willi	
Marii	 i  Jerzego	Kuncewiczów,	ważnymi	ekspona-
tami	są	kufry	oraz	walizki.	To	do	nich	pakowano	
dobytek.	To	one	stanowiły	namiastkę	rodzinnego	
domu	 w  kolejnych	 miejscach	 ich	 wędrówki	 po	
świecie.	Dla	zwiedzających	walizki,	opatrzone	na-
klejkami	nieistniejących	już	hoteli	czy	statków	pa-
sażerskich,	ze	swoją	egzotyką	(pudło	na	kapelusze,	
skórzany	pokrowiec	na	garnitury),	są	nadal	sym-
bolem	lepszego,	bogatszego	świata.	Fakt	przymusu	
emigracji	niejednokrotnie	schodzi	na	dalszy	plan.	
Podróże	 zagraniczne	 sprawiły,	 że	 Kuncewi-

czowej	nie	były	obce	zjawiska	obyczajowe,	w	tym	
również	 te	 związane	 z	 modą.	Wiele	 z	 nich,	 jak	
na	przykład	 rewoltę	 studencką	na	uniwersytecie	
w Berkeley,	pisarka	obserwowała	osobiście:	

Dziewczyny	Madonny	i	dziewczyny	kurtyzany	z go-
łymi	 udami	 sprzedawały	 pęki	 narcyzów	 „na	 cel”.	
[...]	Czarni	kołysali	biodrami,	blondyny	w	szczątko-
wych	bikini	klaskały	do	taktu.	Widziano	kostiumy	
wszystkich	epok	 i	 ras.	Poważna	dziewczyna,	dźwi-
gająca	bez	wysiłku	wiolonczelę,	przeszła	koło	mnie	
ubrana	w	długą	suknię	biedermeier	i	biały	fartuszek	
z	falbanką;	obok	niej	prześliznęła	się	grecka	bogini	
w	tunice	przed	kolana,	zaraz	za	nią,	 tuląc	skrypty	
do	piersi,	sunęła	indyjska	matrona	w	sari,	przy	niej	
malutki	 Japończyk	 w	 sztuczkowych	 spodniach.	
Strzępiaste	kurty	cowboyów,	meksykańskie	kapelu-
sze,	barbarzyńskie	golizny	–	 i	włosy,	włosy.	Ludzie	
ubrani	zwyczajnie	wyglądali	jak	przebrani11. 

Choć	 kolorowo	 ubrani	 studenci	 amerykań-
skiego	 uniwersytetu	 mogli	 przypominać	 Marii	
Kuncewiczowej	 okres	 kolonii	 artystycznej	 profe-
sora	Tadeusza	Pruszkowskiego	w	Kazimierzu	(do	
tych	opisów	odwołam	się	w	dalszej	części	tekstu),	
czasu	nie	dało	się	cofnąć,	a	swojej	starości	pisarka	
nie	akceptowała.	Świadczą	o	 tym	chociażby	 trzy	
daty	jej	urodzin,	niezależnie	funkcjonujące	w	no-
tach	biograficznych.	Pojawiają	się	tu	kolejno	lata	
1895,	 1897	 oraz	 1899.	 O	 starości	 innych,	 pod-
kreślanej	niewłaściwym	strojem,	potrafiła	napisać	
brutalnie:	„tłok	robią	baby	w	spodniach	pstrych,	
nierzadko	kraciastych,	opinających	tłuste	zady”12.
Swój	 wiek	 Kuncewiczowa	 umiejętnie	 tuszo-

wała	 nie	 tylko	 kilkoma	 datami	 urodzin,	 ale	 też	
strojem,	 makijażem	 oraz	 perukami.	 Na	 spotka-
nia	 z	 dziennikarzami	 i	 czytelnikami	 stawiała	 się	
zawsze	 nienagannie	 ubrana.	 Pewnie	 dlatego	 nie	
lubiła	 gości	 spontanicznie	 pojawiających	 się	 na	
tarasie	 jej	 kazimierskiego	 domu.	 Brak	 tolerancji	
Kuncewiczowej	 dla	 swobody	 stroju	 jej	 równola-

11	 Tamże,	s.	58.
12	 Tamże,	s.	110.	

tek	 zaskakuje,	 bo	w	 swojej	 najgłośniejszej	 książ-
ce Cudzoziemka	kazała	głównej	bohaterce	–	Róży	
–	nałożyć	ubranie	nielicujące	 z	wiekiem	 i	 statu-
sem.	„Zlekceważyła	córkę.	Kupiła	czerwony	żakiet	
i jasne	palto.	To	ziściło	się	–	odrzuciła	czerń.	Nie	
dostojeństwo,	 jak	 chciała	Marta:	 czerń	w	 stroju	
Róży	oznacza	czekanie”13.	Zaznaczmy,	że	ten	cytat	
jest	ikoniczny	dla	polskich	feministek.	Ich	głosem	
przemawia	literaturoznawczyni	Izolda	Kiec:

Królowa	się	nie	poddaje.	Jak	Róża,	która	wbrew	su-
gestiom	córki	kupuje	żakiet	w	kolorze	nielicującym	
ponoć	 z	 dostojnym	wiekiem	kobiety.	Czerwony	 –	
na	znak	niezależności,	wolności	i...	dumnej	samot-
ności.	 Jako	 sprzeciw	wobec	 starości,	 odtrącenia...	
czerni...	biernego	czekania...	cienia...	wobec	–	sza-
rej	sukienki14.

Okres	 najpełniejszych	 barw	 życia	 i	 strojów	
w	 przypadku	Marii	 Kuncewiczowej	 przypada	 na	
czasy	międzywojenne.	To	wniosek	z	lektury	prozy	
pisarki,	osadzonej	w	tych	realiach.	W	osądzie	ory-
ginalności	ubiorów,	choćby	osób	przyjeżdżających	

13	 M.	Kuncewiczowa,	Cudzoziemka,	Warszawa	1987,	
s.	163.

14	 I.	Kiec, W szarej sukience? Autorki i wokalistki w po­

szukiwaniu tożsamości, Warszawa 2013,	s.	168.

Maria	Kuncewiczowa,	lata	20.	XX	wieku,	fot.	nieznany,	
archiwum	Muzeum	Nadwiślańskiego	w	Kazimierzu	Dolnym
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do	 Kazimierza	 Dolnego,	 nie	 była	 odosobniona.	
W	drugiej	połowie	 lat	20.	XX	wieku	miasteczko	
uchodziło	 za	modne,	 a	 bywali	 tu	 przedstawicie-
le	 bohemy	 artystycznej.	 Nie	 tylko	 warszawskiej.	
Znakomity	 fotograf	 Edward	 Hartwig	 przyjeżdżał	
regularnie	do	Kazimierza	z	Lublina.	Z	uwagą	i	za-
zdrością	obserwował	malarzy:

Widywałem	 ich	 u	 Berensa,	 gdzie	 przychodzili	 na	
posiłki	zakrapiane	nierzadko	alkoholem.	Z	zazdro-
ścią	 słuchałem	 dobiegających	mnie	 odgłosów	 ich	
beztroskich	 rozmów;	 zachwycały	 mnie	 ich	 bia-
łe	wymięte	 spodnie	 płócienne,	 kolorowe	 szale	 na	
szyjach	 i	 zgniecione	 kapelusze,	 chroniące	 głowy	
przed	 słońcem.	 Pierwszy	 raz	 zobaczyłem	 ich	 przy	
stoliku,	na	którym	palił	się	ogień	na	półmisku.	[...]	
Dla	mnie	 ten	ogień	 i	oświetlone	 jego	odblaskiem	
wesołe	 twarze	o	 ciekawym	wyrazie	 stały	 się	 jakby	
symbolem	 czegoś	 odmiennego,	 piękniejszego	 od	
reszty	 świata.	 [...]	Różnice	 zachowań	 i	 obyczajów	
w	różnych	środowiskach	społecznych	były	wówczas	
ogromne.	 Panowie	 mieszczuchy	 potrafili	 jeszcze	
wybrać	się	na	trawkę	w	lakierkach	i	nawet	młodzi	
ludzie	ubierali	 się	na	co	dzień	 starannie,	nie	było	
jeszcze	mowy	o	niczym	w	rodzaju	dżinsów	lub	no-
szonych	dziś	czasem	przez	młodzież,	nawet	uniwer-
sytecką,	kombinezonach	robotniczych.	Co	tu	dużo	
mówić	–	zapragnąłem	znaleźć	się	w	tej	atmosferze	
sztuki	i	pozornej	beztroski,	tego	odmiennego	faso-
nu i odmiennych trosk15.

Podobny	opis	malarni	kazimierskiej	w	jednym	
ze	 swych	 felietonów	 zamieściła	Maria	 Kuncewi-
czowa.

15	 E.	Hartwig-Fijałkowska,	E.	Hartwig,	Kazimierz Dol­
ny nad Wisłą,	Warszawa	1991,	s.	4.	

Dziwacy	 przystrajają	 się	 w	 jak	 najdzi-
waczniejsze	 kawałki	 –	 pisała	 –	 damy	
w  spodniach	 i	 plantatorskich	 kapelu-
szach	 brodzą	 między	 furami,	 na	 któ-
rych	w słup	soli	zamieniają	się	chłopki;	
panowie	 odstawiają	 piratów,	 pasterzy,	
Sudańczyków,	 colas	 breugnonów	 albo	
plażowych	incroyables.	Tak	ukostiumo-
wani,	jeszcze	częściej	–	przy	pogodzie	–	
rozebrani	do	ostatecznych	granic	poli-
cyjnej	wyrozumiałości,	nic	dziwnego,	że	
malarze do dziedziny rzeczy zabawnych 
zaliczają	letników	w	ich	fabrycznych	pi-
żamach	i	uroczystych	rękawiczkach16.

Do	 podziału	 świata	 na	 wysty-
lizowanych	 artystów,	 odświętnie	
ubranych	 turystów	 oraz	 mieszkań-
ców	 w	 codziennej	 odzieży	 pisarka	
odwoływała	się	wielokrotnie.	W	jej	
wspomnieniach	 powracał	 motyw	
kolorowo	i	dziwacznie	ubranej	gru-

py	otaczającej	profesora	Pruszkowskiego,	uważa-
nego	za	twórcę	i	propagatora	kolonii	artystycznej	
w Kazimierzu. 
Nieodłączną	uczestniczką	maskarad	była	żona	

Pruszkowskiego,	Zofia	Katarzyńska-Pruszkowska,	
utrwalona na kartach Oczarowań	 Ireny	 Loren-
towicz	 jako	 zwolenniczka	 krynolin	 noszonych	
na	co	dzień „cała	jak	ze	starej	powieści,	co	sama	
zdawała	 się	być	uśmiechniętym,	 swoim	własnym	
portretem”17.	Nie	 inaczej	 prezentowała	 się	 sama	
Lorentowicz. 

Pod	krzyżem,	zamiast	widoku	na	Wisłę,	czeka	nas	
widok	ludzi,	dziewczyna	w wielkim	kapeluszu	sło-
mianym,	w	 sukni	białej	w	 różową	kratkę	–	opisy-
wała	 jej	 wizerunek	 Kuncewiczowa	 –	 zamyślona,	
zapatrzona	 w	 kazimierzowskie	 dziwy,	 olśniona,	
roztargniona,	 z	 jasnymi	 lokami	 wkoło	 twarzy	 jak	
migdał,	z	maleńkimi	ustami,	które	jak	pyszczek	rybi	
łapczywie	 chwytają	 słońce	 –	 dziewczyna	 z	 baran-
kiem	–	a	może	to	był	piesek?	–	dziewczyna	z	książki	
o	przygodzie,	dziewczyna	obraz18. 

Suknie	 noszone	 wówczas	 przez	 Lorentowicz,	
Pruszkowską	 i	 Kuncewiczową	 odbiegały	 od	 ów-
czesnych	kanonów	mody.	W	ich	opinii	miały	być	
artystyczną	prowokacją.	 Irena	Lorentowicz	wspo-
minała,	że	pewnego	dnia	wybrała	się	z	koleżankami	
na	miejscowy	targ	ubrana	w	koszulę	nocną	w stylu	
empire.	Szok	miejscowych	handlarzy	 i	Żydów	był	
chwilowy,	 bo	 zarówno	 jedni,	 jak	 i  drudzy	 oswoili	

16	 M.	Kuncewiczowa, Dwa księżyce,	Warszawa	1986,	
s.	132.

17	 I.	 Lorentowicz, Oczarowania,	 Warszawa	 1975,	
s. 55.

18	 M.	Kuncewiczowa,	Dwa księżyce,	s.	164.

Malarze	w	Kazimierzu	Dolnym,	lata	20.–30.	XX	wieku,	fot.	Edward	Hartwig,	archiwum	Muzeum	
Nadwiślańskiego	w	Kazimierzu	Dolnym
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się	z	widokiem	„dziwaków”	przyjeżdża-
jących	do	nadwiślańskiego	miasteczka.	
Nie	bez	znaczenia	było	także	to,	że	let-
nicy	 stanowili	 dla	 mieszkańców	 Kazi-
mierza	źródło	zarobku	i	z	tego	powodu	
na	dziwaczne	stroje	(i	nie	mniej	dziwne	
zachowania)	patrzono	z	dużą	dozą	 to-
lerancji.	
Czasami	 mieszkańcy	 Kazimierza	

byli	 nie	 tylko	 widzami,	 ale	 i	 uczest-
nikami podobnych maskarad arty-
stycznych.	 Taką	 okazją	 były	 zaba-
wy	 kostiumowe	 organizowane	 przez	
Pruszkowskich	–	najpierw	w	ich	ogro-
dzie,	potem	także	w	ruinach	kazimier-
skiego	 zamku.	 Podczas	 jednej	 z  nich	
„bracia	 Sei	denbeutle19,	 zbroczeni	
krwią...	olejną,	z	czaszkami	rozłupany-
mi	przez	tasaki	z...	papier	mâché,	które	
to	 tasaki	uparcie	 tkwiły	w	 strasznych	
ranach,	nękali	niewtajemniczonych”20. 
Artyści	 ubarwiający	 kolorytem	 Kazimierz	

mieli	ogromną	wyobraźnię.	„Gauguin	nie	widział	
ciemniejszej	Tahitanki	niż	Teresa	Roszkowska21 – 
wamp	 kazimierskiej	 malarni,	 Aleksander	 Żyw22 
chadzał	w	turbanie,	Edzio	John23	kąpał	się	i	sypiał	
w	baskijskim	berecie.	Tadeusz	Pruszkowski	–	pa-
tron	bractwa	 łukaszowców	–	 chętnie	 przywdzie-
wał	 sombrero”	 –	 wspominała	 Kuncewiczowa24. 
Malarzy,	podpatrywanych	w	czasie	wakacji,	spor-
tretowała	w	cyklu	opowiadań	Dwa księżyce,	które	
ukazały	się	w	wydaniu	książkowym	w	roku	1933	
i  przyczyniły	do	popularyzacji	Kazimierza	Dolne-
go	jako	kurortu	dla	artystów.	Niektórzy	uczestni-
cy	kazimierskich	plenerów	mieli	o	to	pretensję	do	
pisarki.	Dodatkowo	poczuli	się	„wykorzystani”,	bo	
sportretowani	w	opowiadaniach.	Tolerancja	miesz-
kańców	 względem	 Kuncewiczowej	 była	 większa.	
Za	Dwa księżyce	 w	 roku	 1938	 pisarka	 otrzymała	
honorowe	obywatelstwo	Kazimierza	Dolnego.	
Wyrozumiały	dla	artystów	przyjeżdżających	do	

Kazimierza	 Dolnego	 był	 również	 polityk	 Ignacy	
Daszyński,	 regularnie	 odwiedzający	 miasteczko.	

19	 Efraim	 i	 Menasze	 Seidenbeutlowie	 (1908–1945)	
–	bracia	bliźniacy,	polscy	malarze	żydowskiego	pochodze-
nia.

20	 I.	Lorentowicz, dz.	cyt.,	s.	56.
21	 Teresa	Roszkowska	(1904–1992)	–	polska	malarka	

i	scenografka.
22	 Aleksander	Żyw	(1905–1995)	–	polski	malarz	 ży-

dowskiego	pochodzenia
23	 Edmund	 John	 (1894–1989)	 –	 polski	 architekt,	

grafik,	 wykładowca	 Politechniki	 Warszawskiej,	 bywalec	
Kazimierza	Dolnego.

24	 M.	Kuncewiczowa,	Dwa księżyce,	s.	164.

Kuncewiczowa	 opisała	 jeden	 z	 wieczorów,	 jakie	
Daszyński	spędził	w	jej	chałupie:

Było	tłoczno	i	gwarnie.	Daszyński	przyszedł	bardzo	
uroczysty:	czarne	ubranie,	świetne	palto	i	znakomi-
ty,	nowiutki	kapelusz.	Podziwialiśmy	go,	skoro	tylko	
bramę	 przekroczył:	między	maciejką	 i	 nagietkami	
wyglądał	 nieoczekiwanie	 w	 tym	 dyplomatycznym	
stroju.	[...]	Tłumaczył	się,	że	nazajutrz	rano	będzie	
przyjmował	 parlamentarzystów	 francuskich,	 więc	
w nocy	zaraz	 jedzie	do	Warszawy,	na	przebieranie	
się	nie	będzie	czasu25.

Wieczór	był	miły,	ale	jak	każde	spotkanie	–	do-
biegł	 końca.	Goście	 zaczęli	 się	 rozchodzić,	 tylko	
Daszyński	nie	mógł	odnaleźć	swojego	stroju.	Oka-
zało	się,	że	młody	pies	Kuncewiczów	upatrzył	so-
bie	akurat	palto	i	kapelusz	dyplomaty.	W	płaszczu	
wygryzł	dwie	gigantyczne	dziury,	a	nakrycie	głowy	
psie	 zęby	 pozbawiły	 ronda. Daszyński	 zaskoczył	
zebranych	 (i	 uchronił	 psa	 Kuncewiczów	 przed	
karą).	„Zarzucił	na	plecy	łach	–	odnotowała	pisar-
ka	–	włożył	denko	od	kapelusza	na	głowę	i	odszedł	
taki	sam,	jak	przyszedł	–	niezwykły”26. 
Niezwykłych	postaci	w	tym	okresie	nie	brako-

wało.	To	nie	tylko	przyjezdni,	ale	również	miesz-
kańcy.	 Kazimierska	 krawcowa,	 Waleria	 Zdano-
wicz,	doczekała	się	aż	dwu	portretów	literackich.	
Reporterski	zamieścił	Konrad	Bielski:

Jak	przystało	na	kogoś,	kto	przeżył	wielką	tragedię,	
chodziła	 zawsze	w	żałobie.	Czarna	obcisła	 suknia,	
pod	szyją	koronki,	na	rękach	obowiązkowo	czarne	
mitenki,	 w	 ręku	 parasolka.	 Czesała	 się	 w	 koronę	

25	 Tamże,	s	151.
26	 Tamże,	s.	152.

Malarze	w	Kazimierzu	Dolnym,	lata	20.–30.	XX	wieku,	fot.	Edward	Hartwig,	archiwum	
Muzeum	Nadwiślańskiego	w	Kazimierzu	Dolnym
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i	 malowała	 się	 czarnym	 ołówkiem	 poniżej	 brwi.	
Jednak	 przesadnie	 żałobne	 szaty	 okrywały	 ciało	
kobiety,	 która	 swoim	 charakterem	 zaprzeczała	 na	
każdym	kroku	makabrycznym	rekwizytom27. 

Wykwintny	 salon	 mody,	 prowadzony	 przez	
pannę	Walerię	 i	 jej	 siostrę	 Teklę,	 był	 miejscem	
spotkań	 towarzyskich	 nie	 tylko	 dla	 dam	 poszu-
kujących	nowych	kreacji.	Gościli	w	nim	artyści,	
a	admiratorem	talentu	i	urody	panny	Walerii	był	
sam	 Tadeusz	 Pruszkowski.	Mniej	 pochlebna	 dla	
krawcowej	była	Maria	Kuncewiczowa,	portretując	
ją	w	opowiadaniu	Szaleństwo.	Młodość	Walenty-
ny	Krajewskiej	(literacki	odpowiednik	panny	Wa-
lerii) utrwalono na portrecie. „W	owalnej	 ramie	
z mahoniu	 –	 głosił	 tekst	 literacki	 –	 biust	 zapie-
niony	riuszkami	z	crepes	 lisse’y.	Postać	górą	 roz-
kwitnięta	w	loki,	szumna	od	trenu	z	balaye	use’ą,	
podobna	do	nabrzmiałej	fali”28. 
Niestety,	 portret	 jest	 zamknięty	 w	 salonie,	

a sama	krawcowa	jest	 jak	starodawny	monarcha	
wobec	swego	państwa:	„rządzi	i	poufałości	unika”.	
Nie znosi dziwactw. „Klosze,	fulary,	flamizol,	go-
dety,	femina	–	pisze	dalej	autorka	–	nic	jej	nie	za-
skoczy.	[...]	Zapowiada,	że	z	trzech	metrów	i	na	tę	
figurę	może	zrobić	tylko	to.	Nic	innego	nie	zrobi,	
gdyż	dba	o	firmę.	[...]	 Jeśli	nie	–	do	widzenia”29. 
Choć	 zna	 paryskie	 i	 wiedeńskie	 żurnale,	 „sama	

27	 K.	Bielski,	Spotkania z Kazimierzem,	 Lublin	 1965,	
s. 21.

28	 M.	Kuncewiczowa,	Dwa księżyce,	s.	43.
29	 Tamże,	s.	43.

nosi	 suknię	 »Princesse«	 –	 gładką,	 szarą,	 do	 ko-
stek.	Z	tej	sukni	nikt	nie	żartuje,	bo	jej	nie	widać;	
jest	elizejskim	cieniem	między	toaletami”30. 
Elizejskim	cieniem	z	pewnością	nie	jest	Flora,	

bohaterka opowiadania Ballada o pięknym dniu. 
Jej	każdy	strój	to	kreacja.	„Ma	na	sobie	organdy-
nową	 suknię	 białą	 z	 krótkim	 rękawem,	 szczupłą	
w pasie,	dołem	kolistą.	Na	głowie	wielka	pastera,	
w	ręku	żółte	kwiaty,	pantofle	na	wysokich	obca-
sach.	[...]	Stara	Ryfka	cmoka	za	ladą	–	A	szajne	
lialka.	Aj,	aj...”31. 
Nie	tylko	ten,	ale	i	inne	stroje	Flory	są	na	tyle	

zjawiskowe,	że	ich	właścicielka	ochrzciła	je	z	fran-
cuska:	muślinowy	czepek	to	Espoir,	 jaskrawa	su-
kienka zapowiada Plaisir,	a	biała,	od	której	zaczął	
się	opis,	to	oczywiście	Amour,	wybrana	specjalnie	
na	spotkanie	z	Przyjacielem,	który	ma	przyjechać	
do	miasteczka.	Nie	pomogą	jednak	płaszcz	Mélan­

colie,	chiton	Tendresse czy futro Solitude. Nie po-
może	nawet	negliż	Passion,	bo	Przyjaciel	wybierze	
gołe	ramię	służącej	–	Kasi.	Strój,	nawet	opatrzony	
najpiękniejszą	 nazwą,	 nie	 rozbudzi	 namiętności	
Przyjaciela,	dla	którego	pociągające	 i	egzotyczne	
jest	 brudne	 piękno	 wiejskiej	 dziewczyny.	 „Flora	
wraca	 spłakana	 –	 odnotowuje	 autorka	 Ballady 

o  pięknym dniu	 –	w	 zgasłej	 szacie	Passion. Cisza. 
Ćma	uderza	w	czoło.	 Jakiś	płat	bez	kształtu	 sza-
rzeje	na	ławce.	Flora	dotyka	go	dłonią.	O	smut-

30	 Tamże.
31	 Tamże,	s.	28.

Maria	Kuncewiczowa,	lata	60.	XX	wieku,	fot.	nieznany,	
archiwum	Domu	Kuncewiczów	Muzeum	Nadwiślańskiego	

w Kazimierzu	Dolnym

Maria	Kuncewiczowa,	lata	80.	XX	wieku,	fot.	nieznany,	archiwum	Muzeum	
Nadwiślańskiego	w	Kazimierzu	Dolnym
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Zaprowadziłem	 Jekaterinę	 do	wielkiej	 agencji	 dla	
modelek,	gdzie	 są	kursy	dla	 rajskich	ptaszków,	co	
zmieniają	 dziesięć	 upierzeń	 na	 godzinę.	 [...]	 Po	
miesiącu	Katia	z	buzią	w	podkówkę,	z	długą	grzyw-
ką,	przez	którą	widać	oczy	upatrujące	niebieskich	
migdałów,	ukazała	 się	w	„Vogue”,	owinięta	w	wo-
rek,	który	kosztuje	sto	funtów	szterlingów.	

Dalej	zaś	opisuje	swe	wrażenia	sama	Kate:

„Paris	Match”	i	„Harper’s	Bazar”	kupuje	moje	głu-
pie	miny	i	długie	nogi.	[...]	Raz	jestem	dziewczyną	
ze	wsi	w	kretonowej	sukience	z	psem	na	smyczy,	raz	
diabeł	w	bryczesach	i	swetrze	pod	brodę,	raz	syre-
na	z	gołymi	plecami	z	kieliszkiem	w	ręku,	to	znowu	
znudzona	 milionerka	 na	 jachcie	 albo	 oblubieni-
ca	w	welonie,	niektóre	pozy	powtarza	 się	dziesięć	
razy	z	rękami	podniesionymi.	Siedząc,	trzeba	mieć	
nogi	 dokładnie	 tak	 skrzyżowane,	 jak	 Peter	 [foto-
graf	przyp.	aut.]	każe,	żeby	pokazać	linię.	[...]	Peter	
krzyczy,	nie	 rób	 smutnej	miny,	wżyj	 się	w	uczucia	
dziewczyny,	 która	 przeżywa	 swój	 najszczęśliwszy	
dzień	i	ja	się	wżywam35.

W	 Domu	 Kuncewiczów,	 oddziale	 literackim	
Muzeum	Nadwiślańskiego	w	Kazimierzu	Dolnym,	
zachowało	się	jedynie	kilka	oryginalnych	strojów	
Marii	 Kuncewiczowej.	 Nie	 zostały	 one	 opisane	
w  jej	 utworach,	 ale	 przetrwały	 na	 fotografiach.	
Warte	 odnotowania	 są	 dwa	 elementy	 garderoby	
pisarki:	 peleryna	 oraz	 jedwabna	 bluzka.	 Wybór	
tych	eksponatów	jest	związany	z	faktem	„cudu	ich	
odnalezienia”,	a	następnie	powrotem	w	charakte-
rze	muzealiów.	
Pierwszy	obiekt	to	brązowa	wełniana	peleryna	

ze	srebrną	zapinką.	Pisarka	nosiła	ją	z	szykiem	do	
końca	 życia.	 Utrwalił	 to	 w	 roku	 1986,	 w	 filmie	
Wspomnienia o ludziach, książkach i zdarzeniach,	
dokumentalista	Ludwik	Perski.	Po	śmierci	pisarki	
pelerynę	 otrzymała	 Barbara	Mazurkiewicz,	 żona	
wieloletniego	 dyrektora	 Domu	 Prasy,	 sąsiadują-
cego	z	kazimierską	willą	Kuncewiczów.	Po	latach,	
w	momencie	utworzenia	w	dawnej	kazimierskiej	
willi	 Kuncewiczów	 poświęconemu	 im	 muzeum,	
państwo	 Mazurkiewiczowie	 postanowili	 zwrócić	
pelerynę	do	garderoby	muzealnej.	Wraz	z	nią	tra-
fiły	 tu	 fotokopie	 archiwalnych	 zdjęć	 oraz	 cześć	
korespondencji	Mazurkiewiczów	z	autorką	Dwóch 
księżyców. 
Drugim	obiektem	jest	bluzka	z	jedwabiu	w ko-

lorze	 écru,	 w	 drobne	 czerwone	 kwiatki.	 Pisarka	
kupiła	 ją	 we	 Włoszech.	 Bluzka	 również	 została	
podarowana	 jednej,	 a	następnie	kolejnej	osobie.	
Na	szczęście	materiał	był	tak	mocny,	że	przetrzy-
mał	 wędrówkę	 i	 noszące	 ją	 panie.	 Jedyną	 mo-
dernizacją,	 jaką	 przeszła	 bluzka,	 było	 skrócenie	

35	 M.	Kuncewiczowa,	Cudzoziemka,	s.	240–242.

ku!	Nasiąknięty	rosą,	leży	tutaj	–	płaszcz	Mélan­

colie”32. 
W	kolejnym	opowiadaniu	Turban i dzika	strój	

ma	stać	się	przepustką	do	lepszego	świata.	Boha-
ter	historii,	Szymon,	jest	żydowskim	malarzem	za-
kochanym	w	aktorce.	Dziewczyna	jest	słowiańską	
pięknością.	Szymon	zdaje	sobie	sprawę	ze	źle	ulo-
kowanego	 uczucia.	 Aby	 zwiększyć	 swoje	 szanse	
u dziewczyny,	przebiera	się	za	Araba.	Do	tego	celu	
posłuży	mu	wzorzysty,	 jedwabny	ręcznik.	Maska-
rada	 okazuje	 się	 sukcesem.	 Przemianę	 Szymona	
z  „Żydka	w	Araba”	 zaakceptowała	 również	Ma-
dzia.	Jednak	schadzka	tej	pary	zakończy	się	incy-
dentem,	który	studzi	żar	w	sercu.

Na	poręczy	–	 jak	ptak	na	 gałęzi	 –	 siedziała	dzika	
kobieta.	Wokoło	głowy	trzęsły	się	pióra,	na	tułowiu	
gorzały	 różnorakie	kolory...	 [...]	To	była	Madzia	–	
aktorka.	Drapieżnie	godziły	w	Szymona	czarne	rzę-
sy	grube	od	tuszu,	białka	i	zęby	lśniły	w	wymalowa-
nej	na	orzechowo	twarzy,	gołe	ramiona,	gołe	nogi	
prężyły	 się	 jak	 ciemne	 rzemienie.	 [...]	 To	 jestem	
ja...	 prawdziwa.	Nie	 cierpię	mdłej	 urody,	 ona	 jest	
u	mnie	 czymś	 przypadkowym...	 właściwie	 –	 czuję	
się	dzika.	[...]	Szymon	[...]	zaśmiał	się.	[...]	–	A	rze-
czywiście...	Wspaniała,	dzika	para...	Może	byśmy	się	
wybrali	do	fotografa?	Będzie	pamiątka	z	wakacji33.

Strój,	który	miał	być	przepustką	do	świata	za-
rezerwowanego	 dla	 „chłodnokrwistych	 blondy-
nów”, okazał	się	w	tym	przypadku	iluzją.
Próbę	zerwania	z	artystyczną	kreacją,	podkre-

śloną	oryginalnym	strojem,	podejmuje	Iza,	boha-
terka opowiadania Kłamstwo.	Dziewczyna	odstaje	
od	 grupy.	 Podczas	 przyjęcia	 na	 zakończenie	 wa-
kacji	 zechce	 zdjąć	 kostiumy-przebrania	 z	 siebie	
i  swoich	przyjaciół.	W	imię	prawdy	rozbierze	 się	
do	naga.	

Powiało	grozą	od	nagiego	ciała.	[...]	Oni	–	bezradni	
–	zaczęli	ciskać	w	ślad	za	nią	szale	i	marynarki.	Wy-
glądało,	jak	gdyby	szmatami	chciano	zdusić	ogień.	
Ale	ona	nie	dała	się	ugasić34.

Próba	 demaskacji	 uczestników	 zabawy	 kończy	
się	zatem	niepowodzeniem.	Przypadkowym	świad-
kiem	sceny	jest	miejscowy	pasterz,	Michał.	Zmiany,	
choćby	w	ubiorze,	nie	dostrzeże,	bo	jest	ślepy.	
Świat	 mody	 odgrywa	 ważną	 rolę	 w	 powieści	

Marii	Kuncewiczowej	Tristan 1946.	Kate,	ukocha-
na	Michała,	 syna	 narratorki,	 za	 sprawą	 drogich	
akcesoriów:	 sukni,	 butów	 i	 biżuterii,	 zmienia	 się	
z	gąski	w	bywalczynię	salonów.	Zdolność	mimikry	
Kate	wykorzysta	jako	modelka.

32	 Tamże,	s.	32.
33	 Tamże,	s.	62–63.
34	 Tamże,	s.	122.
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rękawów.	Ostatnią	posiadaczką	bluzki	była	eme-
rytowana	 pracownica	Muzeum	Nadwiślańskiego	
w	Kazimierzu	Dolnym.	W	roku	2016,	podczas	do-
mowych	porządków,	znalazła	bluzkę,	a	następnie	
ofiarowała	 ją	 jako	eksponat	do	Domu	Kuncewi-
czów.	Także	i	w	tym	wypadku	mamy	szczęście	do	
ikonografii	utrwalającej	bluzkę	oraz	jej	pierwotną	
właścicielkę.	 To	 w	 nią	 była	 ubrana	Maria	 Kun-
cewiczowa	 na	 audiencji	 generalnej	 u	 Jana	 Paw-
ła	II.	Jedno	ze	spotkań	z	Ojcem	Świętym	pisarka	
uwieczniła	w	Przeźroczach:	

Siadamy	blisko	siebie.	Kardynał	przeprasza	za	spóź-
nienie:	skręcił	nogę	i	musiał	poddać	się	zabiegowi.	
Zatem	spoza	dwóch	oczekiwanych	postaci	wyłania	
się	 trzecia:	 alpinista.	 [...]	Miałam	w	głowie	pełno	
chaotycznych	myśli	 i	 w	 gardle	 słów	 niewypowie-
dzianych	 na	 tę	 okazję,	 więc	milczałam.	 Jerzy	 na-
tomiast	zahazardował	się	w	dziedzinę	filozofii.	Za-
pytał,	jaką	filozofię	preferuje	kardynał.	Odpowiedź	
brzmiała:	„tomizm	i	egzystencjalizm”.	Jerzy	pospie-
szył	z	krytyką	tomizmu.	Na	to	pobłażliwy	uśmiech,	
jak	gdyby	z	takiej	wysokości,	gdzie	wszystkie	filozo-
fie	służą	Bogu.	[...]	Kiedyś	religia	wkroczyła	w moje	

Peleryna	Marii	Kuncewiczowej	na	ekspo-
zycji	muzealnej,	fot.	Monika	Januszek-Sur-
dacka,	archiwum	Muzeum	Nadwiślańskie-

go	w	Kazimierzu	Dolnym

Bluzka	Marii	Kuncewiczowej	na	ekspozycji	
muzealnej,	fot.	Monika	Januszek-Surdacka,	
archiwum	Muzeum	Nadwiślańskiego	

w Kazimierzu	Dolnym

Maria	i	Jerzy	Kuncewiczowie	na	audiencji	u	Jana	Pawła	II,	lata	80.	XX	wieku,	
fot. Roberto	Mari,	archiwum	Muzeum	Nadwiślańskiego	w	Kazimierzu	Dolnym

Kufry	i	pudło	na	kapelusze	Marii	Kuncewiczowej,	fot.	Monika	Januszek-Surdacka,	
archiwum	Muzeum	Nadwiślańskiego	w	Kazimierzu	Dolnym
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życie	 przez	 te	 same	 drzwi,	 przez	 które	 wkracza	
śmierć.	Bardzo	długo	ich	nie	zauważałam36.

Wełniana	 peleryna,	 w	 której	 Maria	 Kunce-
wiczowa	 lubiła	 się	 fotografować,	 oraz	 bluzka,	 za	
sprawą	właścicielki	goszcząca	w	salonach	watykań-
skich,	 są	 wyjątkowymi	 muzealiami	 świadczącymi	
o guście	i	wyrobionym	smaku	estetycznym	ich	wła-
ścicielki.	To,	że	Maria	Kuncewiczowa	była	dobrze	
ubraną,	elegancką	kobietą,	mieszkańcy	Kazimierza	
wspominają	do	dziś.	Z	klasą	nosiła	zarówno	garson-
ki,	jak	również	spodnie.	W	garderobie	Pani	Marii	
wisiały	niegdyś	futra	z	norek,	a	kasetkę	na	biżute-
rię	wypełniały	 zabytkowe	oraz	 egzotyczne	drobia-
zgi.	 Sporo	 oryginalnej	 biżuterii	 pisarka	 otrzymała	
w prezencie	od	swojego	syna,	Witolda.	Działo	się	to	
w	czasach,	gdy	pływał	na	statkach	pasażersko-to-
warowych	u	wybrzeży	Afryki.	O	swoich	zakupach	
dla	matki	wspominał	wielokrotnie	w	listach37.
To	dzięki	zamorskim	wyprawom	syna	Kunce-

wiczowa	otrzymała	między	innymi	ciężkie	srebrne	
bransolety.	Były	tak	ekstrawaganckie,	że	postano-
wiła	je	ofiarować	Irenie	Lorentowicz,	wieloletniej	
przyjaciółce.	
Maria	 Kuncewiczowa	 artystyczną	 kreację,	

podkreślaną	strojem,	utrwalała	na	kartach	swoich	
książek.	Choć	w	jednym	z	nagrań	archiwalnych	za-
chowanych	w	Domu	Kuncewiczów	mówiła	„przy-

36	 M.	 Kuncewiczowa,	 Przeźrocza,	 Lublin	 1997,	
s. 102–103.

37	 Korespondencja,	ze	względu	na	osobisty	charakter,	
nie	została	w	całości	opublikowana.	Obecnie	znajduje	się	
w	Bibliotece	Ossolineum	we	Wrocławiu.

należę	do	Warszawy”,	 to	 jednak	 związek	 z Kazi-
mierzem	Dolnym	okazał	się	trwalszy	i	pełniejszy38. 
Dzięki	niemu	istnieje	muzeum,	w	którego	archi-
wach	kryją	się	skrawki	korespondencji,	fotografie,	
rodzinne	drobiazgi,	a	także	francuskie	pudełko	po	
pudrze,	portmonetka	czy	apaszka	wciąż	pachnąca	
perfumami	Marii	Kuncewiczowej.	Mit,	albo	może	
„fantom”,	bo	tak	o	sobie	pisała,	podkreślany	stro-
jem	 przetrwał	 do	 dziś.	Czy	 jednak	 jest	 to	 praw-
dziwy	 obraz	 pisarki,	 czy	 też	może	 konsekwencja	
wchodzenia	w	 role	 oczekiwane	 przez	 odbiorców	
–	 czytelników,	 sąsiadów,	dawnych	przyjaciół?	To	
temat	na	kolejną	dysertację,	której	nie	podjął	się	
dotychczas	żaden	badacz	literatury	lub...	mody.	
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STRESZCZENIE

Tekst	opowiada	o	 strojach	opisanych	przez	Marię	
Kuncewiczową.	Jej	twórczość,	w	znacznym	stopniu	au-
tobiograficzna,	jest	określana	jako	fotografia	rzeczywis-
tości.	Można	się	z	niej	dowiedzieć,	w	jaki	sposób	ubiór	
definiuje	człowieka.	Literackim	opisom	strojów	z	kart	
powieści	Kuncewiczowej	towarzyszą	relacje	(fragmenty	
pamiętników,	reportaży)	innych	bywalców	Kazimierza	
Dolnego	z	lat	20.	i	30.	XX	wieku.

Integralną	 częścią	 tekstu	 są	 historie	 dotyczące	
dwóch	 strojów	 należących	 niegdyś	 do	Marii	 Kunce-
wiczowej,	znajdujących	się	obecnie	w	zbiorach	Domu	
Kuncewiczów,	 oddziale	 Muzeum	 Nadwiślańskiego	
w Kazimierzu	Dolnym.	

słowa klucze: Maria	 Kuncewiczowa	 (1895–1989),	
Kazimierz	 Dolny,	 dwudziestolecie	 międzywojenne,	
Dom	Kuncewiczów,	ubiór

SUMMARy

The	article	focuses	on	costumes	described	by	Ma-
ria	Kuncewicz.	Her	work,	which	 to	a	big	 extent	was	
autobiographical,	 is	known	as	photography	of	reality.	
From	it,	one	can	learn	how	the	clothing	defines	man.	
Literary	 descriptions	 of	 costumes	 from	 Kuncewicz’s	
novels	 are	 accompanied	 by	 accounts	 (fragments	 of	
diaries,	 reports)	of	other	regulars	of	Kazimierz	Dolny	
from	the	1920s	and	1930s.

The	 integral	 part	 of	 the	 article	 are	 stories	 about	
two	outfits	once	belonging	to	Maria	Kuncewicz,	cur-
rently located in the collections of the Kuncewicz 
House,	a	branch	of	the	Nadwiślańskie	Museum	in	Ka-
zimierz Dolny.

key words:	Maria	Kuncewiczowa	 (1895–1989),	 Ka-
zimierz	 Dolny,	 interwar	 period,	 Kuncewicz	 House,	
clothing
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Agnieszka Ławicka-Dłużniewska
Muzeum Narodowe w Lublinie

ze skrzyni malowanej... 
o początkach i tworzeniu kolekcji strojów ludowych Lubelszczyzny w zbiorach 

Muzeum Narodowego w Lublinie* 

From a painted chest... 
about the beginnings and creation of the collection of folk costumes from the Lublin region  

of the National Museum in Lublin

Początki	kolekcji

Pierwszym	obiektem	w	księdze	inwentarzowej	
zbiorów	 etnograficznych1	Muzeum	Narodowego	
w	Lublinie	jest	rózga	weselna.	To	dawny	rekwizyt	
obrzędu	 weselnego	 o	 znaczeniu	 symbolicznym.	
Zanim	 trafiła	 do	 zbiorów	 muzealnych,	 razem	
z  innymi	przykładami	 ludowej	plastyki	obrzędo-
wej,	 w  dniach	 22–30	 czerwca	 1901	 roku	 była	
prezentowana	na	Wystawie	Rolniczo-Przemysło-
wej	w Lublinie2.	Wystawa	Lubelska,	 jak	 ją	 rów-
nież	 nazywano,	 stanowiła	 interesujący	 przegląd	
osiągnięć	 Lubelszczyzny	 w	 niemalże	 wszystkich	
dziedzinach	ówczesnej	produkcji	rolniczej	i	prze-
mysłowej.	Dla	 lubelskich	 ziemian	miała	wymiar	
prestiżowy	–	dla	wielu	z	nich	uczyniła	doskona-
łą	 okazję	 do	 przedstawienia	 swojego	 dorobku	
w  dziedzinie	 wzorowej	 gospodarki	 rolno-prze-
mysłowej	 oraz	 kolekcjonowanych	 przedmiotów.	
Obok	płodów	rolnych,	zwierząt	hodowlanych	czy	
maszyn	 rolniczych	 zaprezentowano	 także	 zabyt-
ki	 etnograficzne	 z	 powiatów	 ówczesnej	 guberni	
lubelskiej:	 biłgorajskiego,	 hrubieszowskiego,	 ja-

*	 Tekst	na	podstawie	wystąpienia	podczas	konferen-
cji	„Z	terenu	do	muzealnego	magazynu.	Metodologiczne	
wyzwania	 w	 badaniach	 odzieży	 tradycyjnej”,	 zorganizo-
wanej	 przez	 Polskie	 Towarzystwo	 Ludoznawcze	Oddział	
w Lublinie,	Sekcję	Stroju	Ludowego	przy	Zarządzie	Głów-
nym	PTL	oraz	Muzeum	Narodowe	w	Lublinie,	20	listopa-
da 2020 roku.

1	 Mowa	o	księdze	inwentarzowej	zbiorów	etnograficz-
nych	w	siedzibie	głównej	Muzeum	Narodowego	w	Lub-
linie.	 Opracowanie	 nie	 uwzględnia	 zabytków	 z	 później	
powstałych	 oddziałów	 zamiejscowych:	 Muzeum	 Regio-
nalnego	w	Łęcznej	 (obecnie	 nieistniejącego)	 i	Muzeum	
Regionalnego	w	Kraśniku.

2 Wystawa rolniczo-przemysłowa w Lublinie w roku 
1901,	 „Gazeta	Rolnicza”,	Warszawa	 1901,	R.	XLI,	 nr	 5	
z 20	stycznia	(2	lutego),	s.	79;	Księga pamiątkowa wystaw 
lubelskich w 1901 r.,	Warszawa	1902;	A.	Przegaliński,	Wo­

kół Wystawy Rolniczo-Przemysłowej w Lublinie w roku 1901,	
„Annales	Universitatis	Mariae	Curie-Skłodowska”,	Lub-
lin	2010,	sec.	F,	vol.	65,	nr	2,	s.	7–25;	tenże,	Z dziejów wy­

staw rolniczych. Trzecia Wystawa Rolnicza (1860) i Wysta­

wa Rolniczo-Przemysłowa (1901) w Lublinie,	Lublin	2012.	

nowskiego,	 krasnostawskiego,	 lubartowskiego,	
lubelskiego,	 zamojskiego	 i	nowoaleksandryjskie-
go,	czyli	puławskiego.	W	jednym	z	pięćdziesięciu	
pawilonów	wystawienniczych	pokazywano:	stroje	
ludowe,	 modele	 wiejskich	 zabudowań,	 plastykę	
obrzędową	i	fotografie	tak	zwanych	typów	ludo-
wych3.	Należały	 one	do	włościan	 lub	wchodziły	
w	skład	kolekcji	właścicieli	 lokalnych	majątków	
ziemskich.
Kilkanaście	dni	wcześniej,	4	czerwca,	otworzo-

no	Wystawę	Przedmiotów	Sztuki	i	Starożytności,	
gdzie	też	eksponowano	różnorodne	obiekty	zbie-
rane	przez	osoby	pasjonujące	się	historią	i	kulturą	
Lubelszczyzny.	W	oba	wydarzenia	był	mocno	za-
angażowany	Hieronim	Łopaciński	 (1860–1906),	
nauczyciel	 łaciny	i	greki	w	lubelskim	gimnazjum	
rządowym	i	bibliofil4.	Większe	znaczenie	dla	etno-
grafii	lubelskiej	miała	Wystawa	Rolniczo-Przemy-

3	 H.	 Łopaciński,	Oddział etnograficzny lubelskiej Wy­

stawy Rolniczo-Przemysłowej 1901 r.,	[w:]	Księga pamiątko­

wa wystaw lubelskich w 1901 r.,	Warszawa	1902,	s.	78–85.
4	 W	1899	roku	Łopaciński	ogłosił	w	miejscowej	prasie	

artykuł	dotyczący	projektowanej	Wystawy	Sztuki	i Staro-
żytności	w	Lublinie	oraz	konieczności	założenia	muzeum.	
Apelował	w	nim	do	społeczeństwa	o	gromadzenie	zabyt-
ków.	 Zob.	H.	 Zwolakiewicz,	Zasługi H. Łopacińskiego na 
polu etnografii,	 [w:]	Hieronim Łopaciński i Biblioteka Jego 
Imienia w Lublinie 1907–1957,	red.	F.	Araszkiewicz,	Lublin	
1957,	s.	23–37;	J.	Optołowicz,	Etnografia w muzeach wo­

jewództwa lubelskiego,	„Prace	 i	Materiały	Etnograficzne”,	
Wrocław	1961,	 t.	18,	Lubelskie,	cz.	1,	 s.	440;	W. Szwar-
cówna,	Zasługi Hieronima Łopacińskiego dla Lublina,	 „Bi-
bliotekarz	Lubelski”,	Lublin	1967,	R.	XII,	nr	1–2	(44–45),	
s.	12–23;	 J.	Optołowicz,	Stan badań w zakresie etnografii 
i nauk pomocniczych dotyczących Lubelszczyzny,	 „Studia	
i  Materiały	 Lubelskie”,	 Lublin	 1973,	 t.	 7,	 s.	 105–106;	
G. Jakimińska,	Wkład Hieronima Łopacińskiego w przygo­

towanie wystaw: Przedmiotów Sztuki i Starożytności i Rolni­
czo-Przemysłowej w 1901 roku oraz w organizację Muzeum 
Lubelskiego, [w:]	Hieronim Łopaciński epoka, ludzie, region,	
red.	Z.	Bieleń,	Lublin	2006,	s.	95–96;	A.	Uljasz,	Hieronim 
Łopaciński – bibliofil, bibliograf i biblioteka,	 [w:]	Hieronim 
Łopaciński: epoka, ludzie, region,	 red.	 Z.	 Bieleń,	 Lublin	
2006,	s.	101–116;	tenże,	Hieronim Łopaciński 1860–1906. 
Człowiek, dzieło, pamięć,	Lublin	2006,	s.	55–57.
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słowa5.	 Podczas	 prac	 przygotowawczych	 do	 niej	
Łopaciński	wraz	 z	 etnografem	Zygmuntem	Glo-
gerem6	oraz	przyrodnikiem	Erazmem	Majewskim7 
opracowali	kwestionariusz	ludoznawczy.	Ze	szcze-
gółowym	 wyjaśnieniem	 zagadnień	 rozesłano	 go	
do	wielu	osób8 oraz zamieszczono w czasopismach 
„Wisła”9	 i	 „Gazeta	Lubelska”10.	Ankieta	posłuży-
ła	do	 zebrania	wartościowych	eksponatów	 i	ma-
teriału	opisowego,	a	 tym	samym	do	przygotowa-
nia	części	wystawowej	działu	etnograficznego	na	
Wystawie	Lubelskiej.	„Wydając	program	oddziału	
ludoznawczego	 –	 relacjonował	 Łopaciński	 rok	
później	 –	 pragnęliśmy	 zebrać	 na	 wystawę	 okazy	
typów	 ludowych	 z	 różnych	 okolic	 gubernji	 (cie-
kawszej	od	innych	pod	względem	etnograficznym,	
gdyż	mającej	ludność	dwóch	szczepów)	lub	odpo-
wiednie	 fotografie,	 rysunki	 i	 manekiny;	 chcieli-
śmy,	aby	wystawa	nasza	pouczyła	zwiedzających	ją	
o	tem,	jak	lud	wiejski	mieszka,	jak	się	żywi,	jak	się	
ubiera	[...],	jaką	wytworzył	sobie	ornamentację”11. 

5	 „Lublin	 ma	 to	 szczęście,	 że	 w	 murach	 jego	 żyje	
[...]	 prof.	Hieronim	Łopaciński.	Głowę	 i	 rękę	 uczonego	
znać	w dziale	wystawy	«naukowym»,	 znać	 ją	 też	bardzo	
na	 innej	wystawie	ulokowanej	na	drugim	końcu	miasta,	
w  gmachach	 po-dominikańskich,	 na	 wystawie	 starożyt-
ności	 [...].	 Jakaż	 to	 kopalnia	 dla	 badaczy!	 Ile	 pracy,	 ile	
ślęczenia	 systematycznego	 włożyć	 musieli	 twórcy	 tego	
oddziału!”.	 Zob.	W.	 Trąmpczyński,	W Lublinie (z cyklu 
„Chwila	Bieżąca”),	„Biesiada	Literacka”,	Warszawa	1901,	
t.	52,	nr	27	z	5	lipca	(22	czerwca),	s.	15.	

6	 Zygmunt	Gloger	 (1845–1910)	–	historyk,	 archeo-
log,	 krajoznawca,	 autor	Encyklopedii staropolskiej ilustro­

wanej,	 wydanej	 w	 latach	 1900–1903,	 oraz	 opracowań	
etnograficznych,	 między	 innymi	 Pieśni ludu i Rok polski 
w życiu, tradycji i pieśni.	Zob.	Gloger Zygmunt,	[w:]	Nowa 
encyklopedia powszechna PWN,	 red.	 nacz.	 B.	 Petrozolin-
-Skowrońska,	t.	2,	D–H,	Warszawa,	1995,	s.	543.	

7	 Erazm	Majewski	(1858–1922)	–	archeolog,	biolog,	
socjolog,	 filozof,	 ekonomista,	 etnograf	 i	 powieściopisarz,	
twórca	podwalin	archeologii	w	Polsce	oraz	pionier	w	dzie-
dzinie	 ochrony	 zabytków	 archeologicznych	 na	 ziemiach	
polskich.	 Zob.	 M.	 Krajewska,	 Erazm Majewski (1858–
1922),	 https://mazowszestudiaregionalne.pl/images/pdf/	
05/msr_5_krajewska_varia.pdf	[dostęp:	26.07.2021].

8	 Kwestionariusz,	 w	 liczbie	 1000	 sztuk,	 rozesłano	
w listopadzie	1900	roku.	Zob.	I.	Iskrzycka,	Hieronim Ło­

paciński i jego zasługi na polu muzealnictwa,	[w:]	W kręgu 
Hieronima Łopacińskiego,	Lublin	1977,	s.	80.

9	 H.	Łopaciński,	Program działu naukowego Wystawy 
Rolniczo-Przemysłowej w Lublinie (wespół z Stanisławem 
Bokiewiczem),	„Wisła”,	Warszawa	1901,	t.	15,	s.	126–130.

10	 Tenże,	Wystawa Lubelska w r. 1901,	„Gazeta	Lubel-
ska”,	Lublin	1901,	R.	XXVI,	nr	45	z	13	(26)	lutego,	s.	2–3.	

11	 Tenże,	Dział etnograficzny na Wystawie Rolno-Prze­

mysłowej w Lublinie w roku 1901,	„Wisła”,	Warszawa	1902,	
t.	16,	s.	336.

W trakcie	wystawy	nie	zabrakło	też	w	prasie	bieżą-
cych	relacji	i	doniesień	o	bogactwie	ekspozycji12.
Najbardziej	 cenna	 i	 najpełniejsza	 wśród	 pre-

zentowanych	 eksponatów	 była	 kolekcja	 Jana	
Brandta	 (1860–1911),	 ziemianina	 ze	 Smorynia	
w	powiecie	biłgorajskim13.	Mimo	że	na	pierwszej	
czerwcowej	 wystawie	 z	 zakresu	 kultury	 ludowej	
znalazło	 się	 trzydzieści	 brokatowych	 gorsetów	
mieszczek	 biłgorajskich	 i	 tarnogrodzkich	 z	 jego	
zbiorów14,	 to	 tak	 naprawdę	 dopiero	 prezentacja	
na	drugiej	wystawie	zaświadczyła	o	wielkości	i	bo-
gactwie	kolekcji:	

Najpiękniejszy	i	najzupełniejszy	zbiór	przedmiotów	
etnograficznych,	 zgromadzonych	w	 obrębie	 3  po-
wiatów,	 a	 mianowicie	 Zamojskiego,	 Janowskiego	
i	 Biłgorajskiego,	 należał	 na	 wystawie	 do	 p.	 Jana	
Brandta	 ze	 Smorynia.	 P.	 Brandt	 postarał	 się	 nie	
tylko	o	okazy	dzisiejsze,	ale	nadto	umiał	odszukać	
pochowane	po	skrzyniach	ubiory	dawne,	które	no-
szono	przed	laty	kilkudziesięciu,	a	nawet	stu	i	wię-
cej;	widzieliśmy	więc	w	jego	wielkich	szafach	około	
30	jedwabnych,	szytych	srebrem	i	złotem	gorsetów,	
które	nosiły	mieszczanki	w	Biłgoraju	i	Tarnogrodzie	
w	XVIII	wieku;	żupany,	spódnice,	burki,	fartuchy,	
chustki,	 noszone	 przez	 włościanki	 i	 mieszczanki	
w	 pierwszej	 połowie	XIX	 stulecia	 i	 obecnie;	 oka-
zy	obuwia	np.	buty	tzw.	tyszowiaki,	w	Tyszowcach	
zrobione,	buty	wywrotki	 itp.,	niezmiernie	ciekawe	
pasy	 skórzane	 i	 wełniane,	 40	 kilka	 ubiorów	 głów	

12 Wystawa w Lublinie,	 „Gazeta	 Przemysłowo-Rze-
mieślnicza”,	Warszawa	1901,	R.	XVIII,	nr	32,	z	23	lipca	
(10	sierpnia)	1901	roku,	s.	268.

13	 Ten	regionalista	i	ludoznawca	przez	wiele	lat	zajmo-
wał	się	kolekcjonerstwem,	myślał	także	o	powołaniu	mu-
zeum	regionalnego.	Gromadził	zabytki	kultury	chłopskiej	
i	mieszczańskiej	z	terenów	powiatów	sąsiadujących	z jego	
majątkiem:	 biłgorajskiego,	 janowskiego	 i	 zamojskiego.	
Zbierał	materiały	etnograficzne	do	późniejszych	opraco-
wań.	Pod	pseudonimem	Ziemianin	opublikował	w	piśmie	
„Wisła”	 dwa	 artykuły:	 o	 drobnym	 przemyśle	 ludowym	
i o  ludności	 z	okolic	Smorynia.	Zob.	 J.	Brandt,	Przemysł 
drobny w powiecie biłgorajskim,	 „Wisła”,	Warszawa	 1902,	
t.	 16,	 s.	 323–329;	 tenże,	 Lud z okolic Smorynia w  pow. 
Biłgorajskim,	„Wisła”,	Warszawa	1903,	t.	17,	s. 511–512.	
Szerzej	na	temat	Brandta	pisali:	H.	Zwolakiewicz,	Etno­

grafowie i regionaliści w badaniach ludowej kultury Lubelsz­

czyzny,	„Studia	 i	Materiały	Lubelskie”,	Lublin	1962,	Et­

nografia,	t.	1,	s.	12–13;	D.	Powiłańska-Mazur,	Jan Brandt 
(1861–1911). Ziemianin, regionalista, działacz polityczny 
i  społeczny,	 „Twórczość	 Ludowa”,	 Lublin	 2005,	 nr	 1–4,	
s. 104–105;	taż,	Jan Brandt,	[w:]	Etnografowie i ludoznaw­

cy polscy. Sylwetki, szkice biograficzne,	 t.	3,	 red.	A.	Spiss,	
Z. Szromba-Rysowa,	Wrocław–Kraków	2010,	s. 18–20.

14	 W	katalogu	do	wystawy	grupa	gorsetów	została	za-
pisana	 pod	 nr.	 1095.	 Zob.	Katalog wystawy przedmiotów 
sztuki i starożytności w gmachu po-dominikańskim w Lublinie 
w czerwcu i lipcu 1901 roku na korzyść Domu Zarobkowego,	
Lublin	1901,	s.	77.
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Stroje	żon	kupców	sitarskich	z	okolic	Tarnogrodu,	fot.	Piotr	Maciuk,	2013	rok,	zbiory	Muzeum	Narodowego	w	Lublinie

kobiecych,	przeszło	20	czapek	włościańskich,	rózgi	
weselne,	kańczugi	i	bęben,	na	weselu	używane	[...],	
sukmany	i	parcianki,	kożuchy,	kapciuchy	itd.,	róż-
ne ozdoby ubioru15.

Mimo	ogromnej	ilości	zebranych	przedmiotów	
na	 stosunkowo	 niewielkiej	 przestrzeni	 pawilonu	
wystawienniczego	 dział	 ludoznawczy	 cieszył	 się	
znacznym	 zainteresowaniem.	 „Z	 wzorów	 sztuki	
ludowej,	jak	pisanki,	hafty,	wyszywania	i	desenie	
na	 tkaninach	 i	 kożuchach,	 zdejmowano	 rysun-
ki”16.	 Oprócz	 strojów	 kolekcjonowanych	 przez	
Brandta	 zaprezentowano	 „zbiór	 okazów	 odzieży	
ludowej,	głównie	z	powiatów:	Lubelskiego	–	dzię-
ki	p.	Władysławowi	Koźmianowi,	z	Lubartowskie-
go	–	wskutek	 starań	p.	Heleny	Morozewiczowej	
i	 ks.	 Antoniego	 Chotyńskiego”17.	 Sami	 kolek-

15	 H.	Łopaciński,	Dział etnograficzny na Wystawie Rol­
no-Przemysłowej...,	s. 338–339;	Księga pamiątkowa wystaw 
lubelskich w 1901 r.,	Warszawa	1902,	s.	82–83.

16	 H.	Łopaciński,	Dział etnograficzny na Wystawie Rol­
no-Przemysłowej...,	s.	342.

17	 Tenże,	Kilka wiadomości o odzieży ludowej w guberni 
lubelskiej (z materiałów nadesłanych na Wystawę rolniczo­

-przemysłową w Lublinie w r. 1901),	 „Wisła”,	Warszawa	
1902,	t.	16,	s.	346.

cjonerzy,	 wystawcy	 oraz	 autorzy	 wypełnionych	
kwestionariuszy	 zostali	 specjalnie	 uhonorowani:	
listami	pochwalnymi,	podziękowaniami,	nagroda-
mi	pieniężnymi	czy	dyplomami18.	Brandt	otrzymał	
podziękowanie	„za	usiłowanie	w	celu	podźwignię-
cia	drobnego	przemysłu	 ludowego	 i	dostarczenie	
okazów	tegoż	przemysłu	na	wystawę”	oraz	dyplom	
uznania	 „za	 zgromadzenie	bardzo	 znacznej	 ilości	
ubiorów	 ludowych	 i	 przedmiotów	 etnograficz-
nych	nie	tylko	współczesnych,	lecz	i	z	epok	daw-
niej	szych”19.	 Po	 zakończeniu	wystawy	 ziemianin,	

18	 A.	 Przegaliński,	Wokół Wystawy Rolniczo-Przemy­

słowej w Lublinie w roku 1901,	 „Annales	 Universitatis	
Mariae	Curie-Skłodowska”,	Lublin	2010,	 sec	F,	vol.	65,	
nr 2,	 s. 18–19;	Lista odznaczeń przyznanych na Wystawie 
Rolniczo-Przemysłowej w Lublinie w roku 1901,	 doda-
tek	 bezpłatny	 do	 „Gazety	 Rolniczej”,	 Warszawa,	 nr	 39	
z 15 (28)	września	1901	roku,	s.	14–16;	Lista odznaczeń 
przyznanych na Wystawie Rolniczo-Przemysłowej w Lublinie 
w roku 1901,	dodatek	do Księgi pamiątkowej wystaw lubel­
skich w 1901 r.,	Warszawa	1902,	s.	13–16.

19 Lista odznaczeń przyznanych na Wystawie Rolniczo­

-Przemysłowej w Lublinie w roku 1901,	dodatek	bezpłatny	
do	„Gazety	Rolniczej”,	Warszawa,	nr	39	z	15	(28)	września	
1901	roku,	s.	14;	Lista odznaczeń przyznanych na Wystawie 
Rolniczo-Przemysłowej w Lublinie w roku 1901,	dodatek	do 
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tak	 jak	 i	 inni	 namówieni	 przez	 Łopacińskiego,	
postanowił,	iż	część	swego	zbioru	przekaże	na	po-
czet	 projektowanego	muzeum20.	 Pomysł	 ten	Ło-
paciński	 opisał	 po	 obu	wystawach	 czerwcowych	
w artykule Słówko o potrzebie zakładania muzeów 
i bibliotek miejscowych i prowincjonalnych.	 Zawarł	
w	nim	credo	działacza	społecznego	i	regionalisty,	
który	 chciałby	 ocalić	 zabytki	 dawnej	 kultury	 od	
zniszczenia	 i	 uczynić	 je	 narzędziem	 kształcenia	
społeczeństwa:

O	 potrzebie	 i	 korzyści	 zakładania	 muzeów	 –	 pi-
sał	–	dziś	nie	ma	 już	kogo	przekonywać	[...].	Gdy	
coraz	 szersze	 warstwy	 społeczne	 odczuwają	 obo-
wiązek	 kształcenia	 się	 i	 nabywania	 coraz	 głębszej	
oświaty,	 gdy	 coraz	 większe	 postępy	 czyni	 metoda	
poglądowa,	gdy	z	jednej	strony	coraz	więcej	rośnie	
liczba	pomocy	naukowych,	a	z	drugiej	coraz	więcej	
niszczeją	zabytki	dawnej	kultury	i	sztuki,	zdaje	się	
rzeczą	naturalną,	aby	coraz	więcej	muzeów	powsta-
wało,	 aby	wszędzie,	 gdzie	 tylko	 się	 da,	 zakładano	
choćby	 niewielkie	 zbiory	 naukowe	 i	 artystyczne.	
Bardzo	ich	u nas	jednak	mało	istnieje	[...].	W	mu-
zeach	 prowincjonalnych	 lub	miejscowych	 powin-
no	być	wszystko,	co	by	dało	pojęcie	o	tym	właśnie	
miejscu,	o	tej	prowincji,	w	której	muzeum	się	znaj-
duje,	a więc	poczynając	od	tworów	przyrody	aż	do	
wytworów	 ducha	 ludzkiego	 wszystko	 znaleźć	 się	
w muzeum	powinno	[...].	Szczególnie	zaś	pragnęli-
byśmy,	aby	rzucona	podczas	wystawy	rolniczo-prze-
mysłowej	 w	 r.	 1901	 myśl	 o	 założeniu	 w	 Lublinie	
muzeum	 przy	 towarzystwie	 rolniczym	 jak	 najprę-
dzej	 w	 czyn	 się	 zamieniła,	 tym	 bardziej	 że	 spory	
już	zbiór	przedmiotów	pouczających	z	obu	wystaw	
r. 1901	oczekuje	tylko	chwili	otwarcia	muzeum	i	że	
wiele	osób	oświadcza	się	z	chęcią	ofiarowania	 lub	
złożenia	w	depozycie	przyszłemu	muzeum	prowin-
cjonalnemu	w	Lublinie	swych	zbiorów	z	dziedziny	
nauk	 przyrodniczych,	 archeologii,	 numizmatyki,	
ludoznawstwa21. 

Znaczna	ilość	wystawianych	w	1901	roku	oka-
zów	i	obiektów	została	zakupiona	z	myślą	o przy-
szłej	kolekcji	muzealnej22.	Muzeum	powołano	pięć	

Księgi pamiątkowej wystaw lubelskich w 1901 r.,	Warszawa	
1902,	s.	14.

20	 Zbiory	Specjalne	Wojewódzkiej	Biblioteki	Publicz-
nej	im.	Hieronima	Łopacińskiego	w	Lublinie	–	Papiery	po	
Hieronimie	Łopacińskim	z	lat	1900–1906,	sygn.	559:	dary	
Jana	Brandta	ze	Smorynia	z	Wystawy	1901	roku:	nieda-
towana	odręczna	notatka	H.	Łopacińskiego	na	 liście	od	
J. Brandta.	

21	 H.	Łopaciński,	Słówko o potrzebie zakładania muze­

ów i bibliotek miejscowych i prowincjonalnych,	 „Kalendarz	
Księgarni	Religijnej”,	Warszawa	1906,	s.	106–111	(prze-
druk:	„Bibliotekarz	Lubelski”,	Lublin	1967,	R.	XII,	nr	1–2	
(44–45),	s.	24–29.

22	 Tenże,	 Oddział etnograficzny lubelskiej Wystawy 
Rolniczo-Przemysłowej 1901 r.,	 [w:]	 Księga pamiątkowa 

lat	później;	jego	uroczyste	otwarcie	miało	miejsce	
12	grudnia	1906	roku23.	Wkrótce	kolekcja	została	
wzbogacona	o	 zabytki	 z	 zakresu	kultury	 ludowej	
gromadzone	 przez	 członków	 Towarzystw:	Higie-
nicznego,	Krajoznawczego	i	Rolniczego,	a w 1921	
roku	–	po	Wystawie	Sztuki	i	Starożytności24 – oka-
zy	 z	 Muzeum	 Ziemi	 Lubelskiej	 w	 Nałęczowie25,	
zgromadzone	przez	Wacława	Lasockiego,	 lekarza	
zdrojowego	i	zesłańca	syberyjskiego26.	Były	wśród	
nich	stroje	oraz	zbiór	fotografii	ubiorów	i	tak	zwa-
nych	typów	ludowych27.

wystaw lubelskich w 1901 r.,	Warszawa	1902,	s.	82;	J. Kot	
[wł.	 W.  Ziółkowski],	Muzeum Lubelskie.	 „Ognisko	 Na-
uczycielskie”,	Lublin	1933,	R.	V,	nr	3–4	(43–44),	s. 115.	
Część	lubelska	zapoczątkowała	zbiory	etnograficzne	i	ko-
lekcję	 stroju	 ludowego	w	Muzeum	Lubelskim,	obecnym	
Muzeum Narodowym w Lublinie. Podobny zestaw zebra-
nych	 przez	 Brandta	 ubiorów	 trafił	 zapisem	 do	Muzeum	
Narodowego	w	Krakowie	w	lipcu	1928	roku.	Zob.	Gorsety 
biłgorajskie w Krakowie,	„Region	Lubelski”,	Lublin	1929,	
R. II,	nr	2,	s.	143.	

23	 Była	 to	 pierwsza	 placówka	muzealna	 w	 Lublinie,	
a zarazem	pierwsze	muzeum	regionalne	na	terenie	Króle-
stwa	Polskiego.	Zob.	Kronika miesięczna,	„Biblioteka	War-
szawska”,	Warszawa	1907,	t.	1,	s.	394–396.	

24	 Wystawa	 powtarzała	 ideę	 wystawy	 z	 1901	 roku,	
gdyż	 „nadeszła	 konieczność	 dokonania	 przeglądu	 zabyt-
ków	sztuki,	ocalałych	po	przejściu	nawały	wojennej”.	Zob.	
Katalog wystawy sztuki i starożytności w Lublinie,	 Lublin	
1921,	s.	1.

25	 J.	Kot,	Muzeum...,	s.	117;	I.	Iskrzycka,	Z dziejów To­

warzystwa pod nazwą „Muzeum Lubelskie”,	„Studia	i	Mate-
riały	Lubelskie”,	Lublin	1981,	t.	8,	s.	24–25.	

26	 Wacław	Lasocki	(1838–1921)	–	lekarz,	społecznik,	
pamiętnikarz	i	bibliofil,	uczestnik	powstania	styczniowe-
go,	współtwórca	Muzeum	w	Nałęczowie.	Zob.	K.	Zalech,	
Z pocztu ludzi Nałęczowa – Wacław Lasocki,	https://www.
naleczow.com.pl/historia/ogolna/1108-waclaw-lasocki.
html	[dostęp:	26.07.2021].	

27	 Przekazane	do	zbiorów	muzealnych	fotografie	wy-
konali	uznani	XIX-wieczni	 fotograficy	 z	pracowni	 lubel-
skich	 (Wanda	 Chicińska-Płaczkowska,	 Wiktoria	 Siero-
cińska,	Aleksander	Stepanoff,	Stanisław	Zawadzki,	Józef	
Wasilewski),	 warszawskich	 (Karol	 Beyer,	 Julian	 Kostka	
i  Ludwik	Mulert,	 Jan	Mieczkowski,	Walerian	Twardzic-
ki)	 i	krakowskich	 (Ignacy	Krieger)	oraz	działających	na	
Podolu	(Michał	Greim,	Józef	Kordysz).	Dokumentalista-
mi	 życia	 społecznego	 w	 powiecie	 janowskim,	 lubelskim	
i puławskim	na	przełomie	XIX	i	XX	wieku	byli	pasjona-
ci	 regionaliści,	niekiedy	 znani	 z	 imienia	 i	nazwiska	 (Jan	
Brandt,	Leon	Hempel,	ks.	Stanisław	Warszawski,	ks. Ka-
rol	Dębiński)	 i	artyści	(Konstanty	Kietlicz-Rayski).	Zob.	
A.	 Ławicka,	 Fotografia etnograficzna z lat 1860–1969 
w zbiorach Muzeum Lubelskiego w Lublinie,	[w:]	Wieś lubel­
ska w fotografiach końca XIX–1. połowy XX wieku,	Zamość	
2017,	s.	101–140.	Fotografie	te	stały	się	głównym	bohate-
rem	wystawy	w	2014	roku,	Roku	Oskara	Kolberga,	z oka-
zji	200.	rocznicy	urodzin	etnografa.	Zob.	taż,	Wystawa „za 
Oskarem Kolbergiem po Lubelszczyźnie”,	„Studia	i Materia-
ły	Lubelskie”,	Lublin	2015,	t.	18,	s.	247–262.

https://www.naleczow.com.pl/historia/ogolna/1108-waclaw-lasocki.html
https://www.naleczow.com.pl/historia/ogolna/1108-waclaw-lasocki.html
https://www.naleczow.com.pl/historia/ogolna/1108-waclaw-lasocki.html
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Typy	 ludowe,	 jako	 rodzaj	 fotografii,	 powstały	
w	 XIX	 wieku	 w	 wyniku	 wspólnych	 poszukiwań	
pierwszych	ludoznawców	i	folklorystów	oraz	pio-
nierów	fotografii,	stając	się	zarazem	ważnym	wy-
znacznikiem	kształtujących	się	wówczas	w	Europie	
Środkowo-Wschodniej	 tożsamości	 regionalnych	
i  narodowych.	 Tematyka	 zdjęć	 ludoznawczych	
zawierała	się	w	kilku	kategoriach:	 typy	antropo-
logiczne,	ubiory	ludowe,	sceny	z	pracy,	sceny	ob-
rzędowe,	 budynki,	 wnętrza,	 przedmioty.	 Nacisk	
był	położony	głównie	na	zbieranie	materiału	foto-
graficznego	o	dużej	przydatności	naukowej;	często	
redukowano	 kwestie	 wartości	 artystycznej.	 Jed-
nak	patrząc	na	fotogramy	profesjonalistów,	można	
zauważyć	skłonność	do	inscenizacji,	aranżacji,	czy	
wręcz	 reżyserii,	 w	 których	 typy	 ludowe	 oscylują	
między	 przedstawieniami	 portretowymi	 w	 natu-
rze	a	żywymi	obrazami	inscenizowanymi	w	atelier.	
Nieco	inne	były	kadry	rejestrowane	przez	regiona-
listów,	fotografów	amatorów,	jednak	mimo	niedo-
statków	warsztatowo-sprzętowych	ich	najprostsza	
fotografia	 stawała	 się	 interesującym	 dokumen-
tem.	Zarówno	pierwsze,	jak	i	drugie	przykłady	fo-
tografii	są	dziś	cennym	materiałem	poznawczym.

Badacze

Na	Wystawie	 Rolniczo-Przemysłowej,	 oprócz	
artefaktów	 i	 fotografii,	udostępniono	zebrany	na	
podstawie	 kwestionariusza	 Łopacińskiego	 mate-
riał	 opisowy	 dotyczący	 obrzędów,	 strojów,	 pieśni	
i  podań	 ludowych,	 leków,	 przesądów	 i	 zabobo-
nów28.	 Zapisy	 te	 były	 sukcesywnie	 ogłaszane	 na	
łamach	„Wisły”,	większość	już	w	kolejnym,	1902	
roku29.	 Chociaż	 badacz	 zbierał	 materiały	 i	 pisał	
szereg	 artykułów,	między	 innymi	 z	 zakresu	 gwar,	
topo-	 i	 onomastyki,	 wiedzy	 ludu,	 literatury	 lu-

28	 H.	Łopaciński,	Dział etnograficzny na Wystawie Rol­
no-Przemysłowej w Lublinie w roku 1901,	„Wisła”,	Warsza-
wa	1902,	t.	16,	s.	335–336.

29	 Teksty	i	wzmianki	o	strojach	ludowych	znalazły	się	
w	 trzecim	zeszycie	16.	 tomu	„Wisły”	 z	1902	 roku,	w	ar-
tykułach:	W.	Koźmian,	Kilka słów o mieszkańcach parafii 
Krzczonów w pow. Lubelskim,	s.	304–313;	H.	Łopaciński,	
Kilka wiadomości o odzieży ludowej w guberni lubelskiej...,	
s.	 346–356;	W.	Olechnowicz,	Kilka słów o typie polskim, 
a  lubelskim w szczególności,	 s.	 295–297;	 R.	 Świdziński,	
Przyczynki ludoznawcze z gminy Skierbieszów w powiecie 
zamojskim,	 s.	 298–304.	W	 przedmowie	 do	 tego	 zeszytu	
Erazm	 Majewski,	 redaktor	 czasopisma,	 napisał:	 „Lwią	
część	 zasługi	w	 zgromadzeniu	 tego,	 co	 tutaj	 znajdą	 czy-
telnicy,	 oddać	 należy	 profesorowi	 Hieronimowi	 Łopa-
cińskiemu	 w	 Lublinie.	 Jego	 niezmordowanej	 gorliwości	
w zbieraniu	materiałów	oraz	zachęcaniu	innych	do	pracy	
na	 polu	 ludoznawczym	 zawdzięczamy	możność	wydania	
tego	zeszytu”.

dowej,	 obrzędów	 i	 zwyczajów,	 budownictwa	 czy	
ubiorów,	sam	nie	wydał	większej	pracy	o	Lubelsz-
czyźnie30.	Potrafił	jednak	zachęcić	do	badań	i pub-
likacji	 monografii	 szereg	 innych	 osób.	 Oprócz	
Brandta	warto	by	wymienić:	Helenę	Morozewicz	
(1863–1943),	 Zofię	Antoninę	Kowerską	 (1871–
1946),	 Karolinę	 Smoleńcównę	 (1864–1953),	
Kazimierę	 Skrzyńską	 (1846–?),	 Zofię	 Staniszew-
ską  (?),	 Stanisławę	Dąbrowską	 (?),	Władysława	
Koźmiana	(1859–1929),	ks.	Adolfa	Pleszczyńskie-
go	(1841–1925),	Michała	Maciąga	(1862–1923),	
Błażeja	Szewca	(1852–1916)31 oraz malarza Kon-
stantego	Kietlicza-Rayskiego	(1868–1924)32. 
Początek	 XX	 wieku	 był	 znamienny	 dla	 życia	

kulturalnego	 i	muzealnictwa	 lubelskiego,	w	 tym	
dla	 zbiorów	etnograficznych	oraz	wiedzy	o	nich.	
Jednak	historia	badań	nad	strojem	ludowym	Lu-
belszczyzny	 sięga	 połowy	 XIX	 wieku.	 Pierwsze	
wiadomości	 na	 ten	 temat	 zebrała	 Klementyna	
z Tańskich	Hoffmanowa	(1798–1845)33 w trakcie 
pobytu w Rybczewicach w powiecie krasnostaw-
skim34.	 Badania	 na	 szerszą	 skalę,	 także	 przy	 po-
mocy	lokalnych	korespondentów,	prowadził	w re-
gionie	 lubelskim	 Oskar	 Kolberg	 (1814–1890)35. 
Miały	 one	 miejsce	 w	 latach	 1848,	 1849,	 1859,	
1869	i	187036	i	zaowocowały	dwutomowymi	mo-
nografiami:	 Lubelskie37 i Chełmskie38,	 w	 których	
osobne	 rozdziały	 poświęcono	 opisowi	 ubiorów	
uzupełnionymi	ilustracjami.	Po	I	wojnie	światowej	
zainteresowanie	„naukowymi	wypadami	w teren”	
nie	 osłabło;	 na	 podstawie	 zebranego	 materiału	
powstawały	 publikacje	 o	 charakterze	 monogra-

30	 J.	Starnawski,	Bibliografia Hieronima Łopacińskiego,	
[w:]	Hieronim Łopaciński i Biblioteka Jego Imienia w Lublinie 
1907–1957,	red.	F.	Araszkiewicz,	Lublin	1957,	s.	89–126.

31	 H.	Zwolakiewicz,	Etnografowie i regionaliści w bada­

niach...,	s.	7–75.
32	 Tamże,	s.	26–27;	C.	W.	Domański,	Kietlicz-Rayski 

Konstanty,	 [w:]	Słownik biograficzny miasta Lublina,	 t.	 1,	
red.	T.	Radzik,	 J.	Skarbek,	A.	A.	Witusik,	Lublin	1993,	
s.	228–230.	

33	 Z.	Ciechanowska,	Hoffmanowa z Tańskich Klemen­

tyna (1798–1845),	 „Polski	 Słownik	 Biograficzny”,	 t.	 9,	
Wrocław	1961,	s.	573–576.

34	 H.	 Zwolakiewicz,	 Stan badań etnograficznych nad 
Lubelszczyzną,	Lublin	1948,	s.	9;	J.	Optołowicz,	Stan ba­

dań w zakresie etnografii i nauk pomocniczych...,	s.	104.
35	 A.	 Skrukwa,	 Oskar Kolberg 1814–1890,	 Poznań	

2014.
36	 H.	 Zwolakiewicz,	 Stan badań etnograficznych nad 

Lubelszczyzną,	Lublin	1948,	s.	11.
37	 O.	Kolberg,	Lud. Jego zwyczaje, sposób życia, mowa, 

podania, przysłowia, obrzędy, gusła, zabawy, pieśni, muzyka 
i tańce,	t.	16,	Lubelskie,	cz.	I,	Kraków	1883,	s.	33–43.

38	 Tenże,	Lud. Jego zwyczaje, sposób życia, mowa, poda­

nia, przysłowia, obrzędy, gusła, zabawy, pieśni, muzyka i tań­

ce,	t.	33,	Chełmskie,	cz.	I,	Kraków	1890,	s.	43–57.
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ficznym,	w	których	strój	mieszkańców	był	równie	
ważny,	jak	inne	dziedziny	ich	życia39.	Poszczególne	
elementu	 ubioru	 również	 poddawano	 wnikliwej	
analizie40,	 a	niektórzy	oprócz	własnych	 zapisków	
wydawali	 drukiem	 uzupełnione	 badania	 swoich	
poprzedników41.
Kolejną	 osobą,	 która	 bardzo	 przyczyniła	 się	

do	 powiększenia	 i	 opisania	 kolekcji,	 był	 Janusz	
Świeży	(1884–1962)	–	plastyk,	pedagog	i	badacz	
kultury	ludowej	związany	z	Lubelszczyzną42. Mimo 
iż	z	pochodzenia	był	lwowianinem,	większość	do-
rosłego	życia	spędził	w	Lublinie,	któremu	–	jak	po	
latach	wyznał	w	jednym	z	wywiadów,	zawdzięczał	

39	 K.	 Moszyński,	 Geograficzne zróżnicowanie odzieży 
ludowej w Polsce,	„Kalendarz	Ilustrowanego	Kuryera	Co-
dziennego”,	Kraków	1938,	s.	68–77;	W.	Śliwina,	F. Tracz,	
Ziemia Lubartowska: szkic monograficzny, ilustrowany,	Lu-
bartów	1928;	W.	Śliwina,	Rewia ludowa	(z	cyklu:	Legendy 
i opowiadania lubelskie),	 „Życie	Lubelskie”,	Lublin	1948,	
nr	143	(415)	z	26	maja,	s.	3;	nr	144	(416)	z 27	maja,	s.	3;	
taż,	Wesele puławskie,	[w:]	Legendy i opowiadania lubelskie,	
Lublin	1948,	s.	49–54.

40	 S.	 Dąbrowski,	 Czapka i kapelusz w Lubelskiem,	
„Lud”,	Lwów	1929,	t.	28,	s.	167–185;	tenże,	Pasy lubelskie,	
Lublin	1929;	tenże,	Pasy skórzane na Lubelszczyźnie,	„Re-
gion	Lubelski”,	Lublin	1929,	R.	II,	nr 2,	s. 63–71;	E. Fran-
kowski,	Sukmany ludu polskiego,	Warszawa	1928;	 J. Ma-
karuk,	Regionalny strój podlaski,	 „Głos	 Społeczny”,	 Biała	
Podlaska	1938,	nr	14,	s.	2–3,	nr	15,	s. 2–3,	nr	16,	s.	2–3.

41	 Wanda	 Śliwina,	 używająca	 pseudonimu	 literac-
kiego	 Jagienka	 spod	 Lublina,	 opublikowała	 szkic	 etno-
graficzny	 Lud lubartowski,	 („Lud”,	 Lwów	 1930,	 t.	 29,	
s. 167–185),	w	którym	przedstawiła	miejscowe	stroje	lu-
dowe,	tkactwo,	garncarstwo,	budownictwo,	wnętrze	chat,	
zwyczaje	 i	pieśni.	Opracowała	go	na	podstawie	materia-
łów	terenowych	Heleny	Morozewicz,	również	miłośniczki	
ludowej	kultury	okolic	Lubartowa,	zwanej	Chłopomanką.	

42	 J.	 Optołowicz,	 Janusz Świeży. Życie i działalność,	
„Prace	i	Materiały	Etnograficzne”,	Wrocław	1961,	t. 18,	
Lubelskie,	cz.	1,	s.	387–389;	H.	Zwolakiewicz,	Etnografo­

wie i regionaliści w badaniach...,	 s.	61–62;	 tenże,	Profesor 
Janusz Świeży,	 „Lud”,	 Lublin	 1962,	 t.	 48,	 s.  578–581;	
M.  Domański,	 Świeży Janusz,	 [w:]	 Słownik biograficzny 
miasta Lublina,	t. 1,	red.	T.	Radzik,	J. Skarbek,	A. A. Wi-
tusik,	 Lublin	 1993,	 s.	 263–265;	 E.  Fryś-Pietraszkowa,	
Świeży Janusz,	[w:]	Etnografowie i ludoznawcy polscy. Syl­
wetki, szkice biograficzne,	 t.	 1,	 red.	E.	Fryś-Pietraszkowa,	
A.  Kowalska-Lewicka,	 A.	 Spiss,	 Kraków	 2002,	 s.	 288–
289;	 J. Doroszewski,	Świeży Janusz,	 [w:]	Słownik biogra­

ficzny nauczycieli miasta Lublina w latach 1918–1939,	Lub-
lin	 2007,	 s.	 219–220;	W.  Bernatowicz,	Lubelski Kolberg 
– Janusz Świeży,	wywiad	z	M.	Surmacz,	„Gadki	z	Chatki”,	
Lublin	 2013,	 nr  5	 (108),	 s.	 14–15;	M.	M.	Tytko,	Świe­

ży Janusz,	„Polski	Słownik	Biograficzny”,	 t.	51/3,	z.	210,	
Warszawa–Kraków	2017,	s. 407–408;	M.	Surmacz,	Janusz 
Świeży (1884–1962). Etnograf z zamiłowania,	[w:]	Lublin 
w kulturze, kultura w Lublinie. Dziedzictwo kulturowe mia­

sta od średniowiecza do współczesności,	 red.	 P.	 Dymmel,	
R. Jop,	Lublin	2018,	s.	541–554.

„rozbudzenie	 duszy	 etnografa”43.	 W	 1922	 roku	
osiedlił	 się	w	Lublinie,	a	 z	czasem	nawiązał	dłu-
goletnią	współpracę	z	Muzeum	Lubelskim.	Choć	
nigdy	nie	był	jego	pracownikiem44,	prowadził	ba-
dania	 terenowe	nad	 kulturą	 ludową	Lubelszczy-
zny,	pozyskiwał	eksponaty,	dokumentował	nabyte	
muzealia,	 współorganizował	 wystawy,	 ilustrował	
teksty	 zaprzyjaźnionych	 etnografów45 oraz publi-
kował	własne	opracowania46.	Szczególnie	strój	lu-
dowy,	z całą	gamą	wzorów	i	kolorów,	był	tematem	
jego	 zainteresowań.	 Po	 latach	 wspominał:	 „[...]	
podczas	pierwszej	wojny	zobaczyłem	przy	kościele	
dwie	czy	trzy	kobiety	w	strojach	krzczonowskich.	
Stroje,	 a	 szczególnie	 ich	 piękno,	 prosty	 i	 świeży	
artyzm	 urzekły	mnie	 na	 zawsze”47.	 Pracując	 na-
dal	 jako	 pedagog,	 także	na	 lubelskich	uniwersy-
tetach48,	 prowadził	 nie	 tylko	 lekcje	 rysunku,	 ale	
i	warsztaty	projektowania.	W	trakcie	specjalnych	
wykładów	opowiadał	o	zdobnictwie	w	sztuce	 lu-
dowej	 czy	 odmianach	 i	 ornamentach	 strojów.	
Współpracował	 z	 Kołami	Gospodyń	 i	Młodzieży	
Wiejskich,	 Związkiem	Teatrów	 i	 Chórów	 Ludo-
wych w Lublinie49,	 zespołem	 „Mazowsze”	 oraz	

43	 Gal	[A.	L.	Gzella],	U lubelskiego Kolberga prof. Ja­

nusza Świeżego,	„Kurier	Lubelski”,	Lublin	1957,	nr	153–
154	z	8–9	września,	s.	3.

44	 Roman	Reinfuss	 pisał,	 iż	 pełnił	 „niemal	 rolę	 asy-
stenta	 wolontariusza”.	 Zob.	 R.	 Reinfuss,	 Zmarł Janusz 
Świeży,	 „Polska	Sztuka	Ludowa”,	Warszawa	1963,	 t.	17,	
s.	60–61.

45	 Zilustrował	 opracowanie	 na	 temat	 ornamentów	
występujących	na	pisankach	oraz	wykonał	rysunki	haftów	
i	aplikacji	z	kożuchów	huculskich.	Zob.	T.	Seweryn,	Ko­

żusznictwo i torebkarstwo w Kosowie,	 „Przemysł,	Rzemio-
sło,	Sztuka”,	Kraków	1924,	nr	2,	s.	19–24;	S.	Dąbrowski,	
Pisanki lubelskie,	Lublin	1936.

46	 J.	Świeży,	Ludowy ubiór i haft krzczonowski,	Lublin	
1938;	 tenże,	Ubiory ludowe z terenu województwa lubel­
skiego,	dodatek	do	 „Teatru	Ludowego”,	Warszawa	1938,	
R. XXX,	nr	6;	tenże,	Świątkarze biłgorajscy,	„Polska	Sztuka	
Ludowa”,	Warszawa	1947,	t.	1,	nr	1–2,	s.	50–59.	

47	 Gal	[A.	L.	Gzella],	dz.	cyt.,	s.	3.
48	 Na	początku	lat	50.	XX	wieku	(1952/1953)	Janusz	

Świeży	prowadził	wykłady	o	polskiej	sztuce	ludowej	na	Ka-
tolickim	Uniwersytecie	Lubelskim.	W	latach	1960–1962	
powierzono	 mu	 naukę	 rysunku	 na	Wydziale	 Etnografii	
Uniwersytetu	Marii	Curie-Skłodowskiej	w Lublinie.	Zob.	
E.	 Fryś-Pietraszkowa,	 Świeży Janusz,	 [w:]	 Etnografowie 
i ludoznawcy polscy. Sylwetki, szkice biograficzne,	t. 1,	red.	
E.	 Fryś-Pietraszkowa,	 A.	 Kowalska-Lewicka,	 A.  Spiss,	
Kraków	2002,	s.	288.

49	 W	30.	 latach	XX	wieku	popularnością	 cieszył	 się	
spektakl Wesele lubelskie,	oparty	na	motywach	ludowych.	
Kostiumy	 do	 widowiska,	 zaprojektowane	 przez	 Janusza	
Świeżego,	miały	na	celu	propagowanie	stroju	lubelskiego.	
W	2013	roku	w	Muzeum	Lubelskim	zorganizowano	wy-
stawę	biograficzną	„Janusz	Świeży	(1884–1962).	Etnograf	
z	 zamiłowania”,	na	której	wątkowi	 spektaklu	wyznaczo-
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Orkiestrą	Włościańską	Namysłowskiego	z	Zamo-
ścia.	Projekty	 strojów,	nie	 tylko	 z	Lubelszczyzny,	
wykonywał	między	innymi	dla	Centrali	Przemysłu	
Ludowego	i	Artystycznego,	w	której	to	lubelskiej	
pracowni	„Stroje	Ludowe”	przez	pewien	czas	był	
kierownikiem	nadzoru	artystycznego.	Przy	wszyst-
kich	 tych	 realizacjach	 starał	 się	 o	 zachowanie	
autentycznych	 cech	 regionalnych	 oraz	 walczył	
o wyeliminowanie	pseudoludowości.	Twierdził,	iż	
w	strojach	ludowych	„nie	ma	[...]	nic	przypadko-
wego;	materiał,	linia	kroju,	ozdoby,	kolor,	spełnia-
ją	swą	funkcję	i	wiążą	się	w	konkretną	całość.	Od	
czubka	głowy	aż	do	stóp	wszystko	 jest	 tam	prze-

no	odrębną	część.	Zob.	M.	Surmacz,	Wystawa biograficz­

na – prezentacja czy kreacja rzeczywistości. Na przykładzie 
wystawy czasowej „Janusz Świeży (1884–1962). Etnograf 
z zamiłowania” zrealizowanej w 2013 roku w Muzeum Lu­

belskim,	 [w:]	Historia sztuki między teorią i praktyką,	 red.	
B. Skrzydlewska,	A.	Frejlich,	Warszawa	2016,	s.	67–85.

myślane	[...]	i	przystosowane	do	warunków	dane-
go	regionu”50. 
Podczas	 licznych	 wędrówek	 po	 Lubelszczyź-

nie51	 Świeży	 przeprowadził	 sporo	 badań	 tereno-
wych	i	zgromadził	bogate	zbiory	–	przeszło	tysiąc	
przeźroczy	 i	 klisz,	 kilkadziesiąt	 brulionów	 tekstu	
z	 opisami	 i	 rysunkami,	 fragmenty	 strojów	 i	 tka-

50	 J.	Świeży,	Trochę prawdy o strojach ludowych,	„Odro-
dzenie”,	Warszawa	1949,	R.	VI,	nr	40	(253),	z	2	paździer-
nika,	 s.	 7;	 tenże,	Stroje ludowe i pseudoludowe,	 „Kultura	
i	Życie”,	Lublin	1956,	R.	V,	nr	13	 (190)	 z	15	kwietnia,	
dodatek	do	„Sztandaru	Ludu”,	s.	2–3.

51	 M.	 Tymochowicz,	 Janusz Świeży badacz lubelskich 
strojów ludowych – metody pozyskiwania i opracowywania 
materiałów terenowych,	[w:]	Współczesna problematyka ba­

dań nad strojami ludowymi,	 „Atlas	 Polskich	 Strojów	Lu-
dowych”,	t.	48	(zeszyt	specjalny),	red.	A.	W.	Brzezińska,	
A. Paprot-Wielopolska,	M.	Tymochowicz,	Wrocław	2018,	
s.	221–232.

Fotografie	nakryć	głowy	zebranych	przez	Janusza	Świeżego	oraz	portrety	jego	autorstwa,	 
lata	30.–50.	XX	wieku,	zbiory	Muzeum	Narodowego	w	Lublinie
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nin	oraz	duży	zbiór	starych	fotografii	ubiorów	lu-
dowych52.	W	 czasie	 II	wojny	 światowej	 zaginęła	
większość	 zgromadzonych	przez	niego	przedmio-
tów,	 fotografii	czy	szkiców,	ale	znaczna	 ich	część	
ocalała	 i	 posłużyła	 mu	 do	 kolejnych	 wydanych	
drukiem	prac,	rozpraw	i	artykułów53.	Zebrany	ma-
teriał	badawczy	wraz	z	opracowanymi	przez	niego	
wykrojami	poszczególnych	elementów	oraz	orygi-
nalne	artefakty	dołączyły	do	zbiorów	etnograficz-
nych	Muzeum	Lubelskiego.

Opracowania

Około	70%	eksponatów	zgromadzonych	na	po-
trzeby	Muzeum	przed	1939	rokiem	nie	posiadało	
metryk,	co	było	efektem	przedwojennego	zbierac-
twa.	Nie	chodziło	wówczas	o	historię	przedmiotu,	
jego	 pochodzenie	 i	 funkcję,	 a	 najczęściej	 o	 sam	
przedmiot.	Zbiory	te	cechowała	również	przypad-
kowość.	Przyczyną	takiego	stanu	rzeczy	był	 fakt,	
że	muzealnictwo	opierało	się	przede	wszystkim	na	
ofiarności	społeczeństwa	w	postaci	darowizn,	za-
pisów	i	depozytów,	a	Muzeum	Lubelskie	borykało	
się	z	 trudnościami	finansowymi.	W okresie	oku-
pacji	 hitlerowskiej	 zbiory	 etnograficzne	 zostały	
częściowo	zniszczone.	Resztę	umieszczono	w	nie-
odpowiednich	pomieszczeniach,	co	spowodowało	
ich	uszkodzenie.	Po	wojnie	przystąpiono	do	rato-
wania	 zbiorów,	 jednak	wiele	 z	nich	nie	nadawa-
ło	się	do	ekspozycji,	dlatego	w	miarę	możliwości	
starano	się	je	uzupełniać.	Realizując	penetracyjne	
badania	terenowe	połączone	z	zakupami,	próbo-
wano	prowadzić	systematyczne	badania	naukowe	
–	samodzielnie	lub	wspólnie	z	innymi	instytucja-
mi	kultury	–	tworzyć	dokumentację	fotograficzną	
i	opracowywać	zbiory.	Kolejni	muzealni	etnogra-
fowie	 kontynuowali	 rozpoczęte	 przez	 Świeżego	
zadania.	Każdy	 z	 nich	 interesował	 się	 różnorod-
nymi	 aspektami	 kultury	 i	 sztuki	 ludowej,	 które	
udokumentował	 cennymi	publikacjami	w czaso-
pismach	 naukowych,	 popularnonaukowych	 lub	
w	 prasie	 codziennej.	 O	 stroju	 ludowym	 pisali:	
Teresa	 Karwicka,	 Elżbieta	 Kępa,	 Janina	 Petera,	
Celestyn	Wrębiak,	Mariola	Tymochowicz	oraz	au-

52	 J.	Optołowicz,	Janusz Świeży...,	s.	387–389.
53	 J.	Świeży,	Strój krzczonowski,	„Atlas	Polskich	Stro-

jów	 Ludowych”,	 Poznań	 1952;	 tenże,	 Stroje ludowe Lu­

belszczyzny,	 Warszawa	 1954;	 tenże,	 Strój podlaski (nad­

bużański),	„Atlas	Polskich	Strojów	Ludowych”,	Wrocław	
1958;	tenże,	Ubiory i tkaniny ludowe,	Lublin	1960;	tenże,	
Ludowe stroje głów kobiecych w województwie lubelskim,	
„Prace	i	Materiały	Etnograficzne”,	Wrocław	1961,	t.	18,	
Lubelskie,	cz.	1,	s.	392–416.

torka	niniejszego	artykułu54.	Analizy	jego	odmian	
występujących	na	Lubelszczyźnie	podejmowali	się	
także	 pracownicy	 innych	 placówek	 muzealnych	

54	 T.	Karwicka,	Zdobnictwo ubiorów i ręczników lnia­

nych północno-wschodniej Lubelszczyzny,	 „Studia	 i	Mate-
riały	 Lubelskie”,	Etnografia,	 t.	 2,	 Lublin	 1967,	 s.	 7–62;	
E.	Kępa,	Stroje ludowe Lubelszczyzny,	„Poznaj	Swój	Kraj”,	
Warszawa	1972,	R.	XVI,	nr	5,	s.	15–17;	J.	Petera,	Stroje 
ludowe Lubelszczyzny,	„Kalendarz	Lubelski”,	Lublin	1973,	
s.	170–180;	E.	Kępa,	Zdobnictwo strojów ludowych na Lu­

belszczyźnie,	Lublin	1984;	 J.	Petera,	Co dawniej noszono, 
czyli XIX-wieczna moda zamojskich wieśniaków,	„Zamojski	
Kwartalnik	Kulturalny”,	Zamość	1984,	nr 2,	s. 41–47;	taż,	
Ludowy strój zamojski na przełomie XIX i XX w.,	 „Studia	
i  Materiały	 Lubelskie”,	 Lublin	 1987,	 t.  12,	 s.  61–108;	
C. Wrębiak,	Stroje,	[w:]	A.	Mironiuk,	J. Petera,	C. Wrę-
biak,	Kultura ludowa południowego Podlasia,	Biała	Podla-
ska	1990,	s.	69–75;	J.	Petera,	Dawne ubiory hrubieszowskie,	
„Biuletyn	Towarzystwa	Regionalnego	Hrubieszowskiego”,	
Hrubieszów	1992,	nr	3/4,	s. 5–11;	E. Kępa,	Ludowy strój 
kobiecy z Powiśla Lubelskiego,	 „Twórczość	Ludowa”,	Lub-
lin	 1992,	 nr	 1–2,	 s.	 30–35;	 J.	 Petera,	Ludowy strój hru­

bieszowski,	 „Twórczość	 Ludowa”,	 Lublin	 1992,	 nr  1–2,	
s. 24–29;	taż,	Stroje ludowe Zamojszczyzny,	[w:]	Przyczynki 
do etnografii Zamojszczyzny,	Zamość	1995,	 s.	41–45;	 taż,	
Chełmskie stroje ludowe na przełomie XIX i XX w.,	„Rocznik	
Chełmski”,	Chełm	1996,	t.	2,	s. 431–439;	E.	Kępa,	Męski 
strój ludowy z Powiśla Lubelskiego,	 „Twórczość	 Ludowa”,	
Lublin	1997,	nr	4,	s. 10–14;	tamże	1998,	nr	1,	s.	16–19;	
M.	Tymochowicz,	Strój świąteczny mieszkańców Garbowa 
z przełomu XIX i XX w.,	„Głos	Garbowa”,	Garbów	2002,	
nr	12,	s.	4–7;	A.	Ławicka,	M.	Tymochowicz,	Strój sitarki 
z Biłgorajskiego,	„Spotkanie	z	Zabytkami”,	Warszawa	2005,	
nr	2,	s.	33–34;	też,	Strój sitarki z okolic Tarnogrodu i Biłgo­

raja,	„Kwartalnik	Tarnogrodzki”,	Tarnogród	2005,	nr	22,	
s.	8–11;	A.	Ławicka,	Piękno zaklęte w drobiazgu. Elementy 
dekoracyjne w strojach ludowych Lubelszczyzny,	[w:]	Stroje 
ludowe jako fenomen kulturowy,	 „Atlas	 Polskich	 Strojów	
Ludowych”,	t.	39	(zeszyt	specjalny),	red.	A. W. Brzeziń-
ska,	M.	Tymochowicz,	Wrocław	2013,	s.	161–166;	M.	Ty-
mochowicz,	Typologiczne zróżnicowanie strojów ludowych 
z obszaru województwa lubelskiego,	[w:]	Stroje ludowe jako 
fenomen kulturowy,	 „Atlas	Polskich	Strojów	Ludowych”,	
t. 39	(zeszyt	specjalny),	red.	A. W. Brzezińska,	M. Tymo-
chowicz,	Wrocław	 2013,	 s.	 181–190;	 A.	 Ławicka,	Tra­

dycyjne wzornictwo Lubelszczyzny,	[w:]	Patterns of Europe 
(Wzory Europy),	Lublin	2014,	s.	11–53;	M.	Tymochowicz,	
Strój świąteczny mieszkańców gminy Borki,	 [w:]	 Tam na 

Podlasiu,	t.	5,	Codzienny i świąteczny ubiór ludności Połud­

niowego Podlasia,	red.	J.	Adamowski,	M.	Wójcicka,	Wola	
Osowińska	2014,	s.	81–94;	taż,	Stroje ludowe od XIX w. do 
czasów współczesnych z obszaru Lokalnej Grupy Działania 
„Lepsza Przyszłość Ziemi Ryckiej”,	Ryki	2015,	http://www.
lokalnagrupadzialania.pl/wp-content/uploads/2016/08/
stroje-ludowe-1.pdf	[dostęp:	26.07.2021];	D.	Gocół,	Bo­

gactwo strojów Lubelszczyzny	(wywiad	z	M.	Tymochowicz),	
„Gadki	 z	Chatki”,	Lublin	2018,	nr	137/4,	 s.	10–13;	 taż,	
Odświętny i codzienny strój noszony w okolicach Wojcieszko­

wa,	[w:]	Kultura tradycyjna gminy Wojcieszków,	red.	J. Ada-
mowski,	M.	Tymochowicz,	Lublin	2018,	s. 157–178.

http://www.tnn.pl/panel/teksty/tekst.php?s_keyword=%B6wie&idt=486
http://www.tnn.pl/panel/teksty/tekst.php?s_keyword=%B6wie&idt=486
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i badawczych55.	 Szerokie	 opisy	 znalazły	 się	 też	
w wydaniach	albumowych	poświęconych	strojom	
z	całej	Polski,	ich	zdobieniom	i	biżuterii56.	Temat	

55	 P.	Greniuk,	Druki ludowe na płótnie w południowej 
Lubelszczyźnie,	„Polska	Sztuka	Ludowa”,	Warszawa	1949,	
nr	 9/10,	 s.	 268–285;	 Z.	 Ligęza,	O strojach ludowych re­

gionu lubartowskiego,	 „Lubartów	 i	 Ziemia	 Lubartowska”,	
Lubartów	 1956,	 s.	 18–21;	 B.	 Kaznowska-Jarecka,	 Strój 
biłgorajsko-tarnogrodzki,	Wrocław	1958;	Z.	Ligęza,	O stro­

jach ludowych regionu lubartowskiego,	„Lubartów	i	Ziemia	
Lubartowska”,	 Lubartów	 1958,	 s.	 18–21;	 tenże,	O stro­

jach ludowych regionu lubartowskiego,	„Lubartów	i	Ziemia	
Lubartowska”,	Lubartów	1959,	s.	46–47;	J.	Czerepińska,	
A. Czerepiński,	XVIII-wieczny ludowy strój biłgorajski na 
obrazach wotywnych z Puszczy Solskiej,	„Polska	Sztuka	Lu-
dowa”,	Warszawa	1961,	R.	XV,	nr	2,	s.	84–93;	W. Sułkow-
ski,	 Strój łukowski,	 „Polska	 Sztuka	 Ludowa”,	 Warszawa	
1968,	R.	XXII,	nr	4,	s.	181–198;	M.	Kowalski,	J. Maka-
ruk,	Stroje ludowe Międzyrzecczyzny na tle strojów połud­

niowego Podlasia,	 „Rocznik	 Międzyrzecki”,	 Międzyrzec	
Podlaski	1977,	t.	9,	s.	24–43;	R.	Kamiński,	Tradycyjny haft 
ludowy w woj. zamojskim,	 Tomaszów	 Lubelski–Zamość	
1988;	H.  Solecka,	Elementy dekoracyjne w strojach ludo­

wych na Lubelszczyźnie,	 „Głos	Garbowa”,	Garbów	2004,	
nr	7/8,	s.	10–11;	R.	Horbaczewski,	Tu Szewce. Opowieści 
tyszowieckie,	Lublin–Tyszowce	2009;	E.	Osińska-Piskorz,	
Stroje ludowe,	[w:]	Sztuka ludowa Zamojszczyzny	(katalog	
wystawy),	Zamość	1990;	E.	Piskorz-Branekova,	Tradycyj­
ny haft ludowy w stroju zamojskim,	Lublin–Zamość	2009;	
taż,	Tradycyjne stroje i hafty hrubieszowsko-tomaszowskie,	
Zamość	 2011;	 R.	 Bartnik,	Ubiór ludowy okolic Powiśla 
Lubelskiego – oryginał i wyobrażenie w grafice i malarstwie 
polskim,	[w:]	Stroje ludowe jako fenomen kulturowy,	„Atlas	
Polskich	 Strojów	 Ludowych”,	 t.	 39	 (zeszyt	 specjalny),	
red.	A. W. Brzezińska,	M.	Tymochowicz,	Wrocław	2013,	
s.  167–181;	 E.	 Piskorz-Branekova,	 Czy strój noszony 
w okolicach Hrubieszowa i Tomaszowa Lubelskiego możemy 
nazwać hrubieszowsko-tomaszowskim? Problem z termino­

logią,	 [w:]	 Stroje ludowe jako fenomen kulturowy,	 „Atlas	
Polskich	 Strojów	 Ludowych”,	 t.	 39	 (zeszyt	 specjalny),	
red.	A. W.	Brzezińska,	M.	Tymochowicz,	Wrocław	2013,	
s.  151–160;	 taż,	 Strój zamojski,	 „Atlas	 Polskich	 Strojów	
Ludowych”,	Wrocław	2013;	taż,	Tradycyjne stroje i zdobie­

nia biłgorajskie,	Zamość	2013.
56	 T.	 Seweryn,	 Strój ludowy w Polsce,	 „Wieś”,	 Łódź	

1947,	 nr	 24,	 s.	 4–5;	 J.	Manugiewicz,	Polskie stroje ludo­

we,	„Wiedza	i	Życie”,	Warszawa	1951,	nr	11,	s.	930–950;	
Z.  Czasznicka,	 Zdobione gorsety ludowe,	 „Polska	 Sztuka	
Ludowa”,	Warszawa	1953,	nr	3,	s.	159–164;	R.	Reinfuss,	
Polskie druki ludowe na płótnie,	Warszawa	1953;	K.	Piet-
kiewicz	(wprowadzenie),	Haft i zdobienie stroju ludowego,	
Warszawa	1955;	J.	Przeworska,	Ubiory ludowe,	Warszawa	
1954;	 J.	Manugiewicz,	Polskie stroje ludowe,	 Łódź	 1955;	
Z.  Malewska,	Gorset w ludowym stroju polskim,	 „Prace	
i Materiały	Etnograficzne”,	Wrocław	1961,	 t.	18,	Lubel­
skie,	cz.	1,	s.	360–384;	A.	Błachowski,	Haft ludowy (ka-
talog	 wystawy),	 Toruń	 1979;	 A.	 Skrukwa,	 Ikonografia 
etnograficzna w zbiorach Oskara Kolberga,	„Lud”,	Poznań	
1993,	t.	76,	s.	47–58;	M.	Imiołek,	Zdobnictwo i elementy 
biżuterii w stroju ludowym wybranych regionów Polski połud­

ten	jest	nadal	podejmowany	w	kontekście	współ-
czesnej	problematyki57.

Zabytki

Wszystkie	 te	 opracowania	 nie	 mogłyby	 po-
wstać	bez	eksponatów	zgromadzonych	i	pieczoło-
wicie	 przechowywanych	 w	 muzealnych	 magazy-
nach.	Skrzynie	i	szafy	od	pierwszych	darów	z	1901	
roku	 zapełniły	 się	 do	 dziś	 tysiącami	 obiektów.	
W 1938	roku	odzież	ludowa	w	kolekcji	Muzeum	
Lubelskiego	liczyła	571	sztuk	(z	1927	zgromadzo-
nych	do	tego	czasu	eksponatów	etnograficznych),	
w	1954	 roku	–	541	(z	2780),	by	w	 roku	1958	–	

niowej i wschodniej,	Kielce	1994;	B	Bazielich,	S.	Gadom-
ski,	Strój ludowy w Polsce,	Warszawa	1995;	T.	Karwicka,	
Ubiory ludowe w Polsce,	Wrocław	1995;	 J.	Turska,	Polski 
haft ludowy,	Warszawa	1997;	A.	Błachowski,	Hafty – pol­
skie szycie. Tradycje i współczesność polskiej sztuki ludowej,	
Lublin–Toruń	 2004;	 E.	 Piskorz-Branekova,	Polskie hafty 
i koronki. Zdobienia stroju ludowego,	Warszawa	2005;	taż,	
Polskie stroje ludowe,	t.	1–3,	Warszawa	2006–2007;	taż,	Bi­

żuteria ludowa w Polsce,	Warszawa	2008.
57	 M.	Tymochowicz,	Tradycyjny strój krzczonowski i jego 

współczesne realizacje,	„Twórczość	Ludowa”,	Lublin	2001,	
nr	4,	s.	1–9;	taż,	O przyczynach odrębności w dwóch typach 
świątecznych strojów biłgorajskich,	[w:]	Nad Tanwią i Ładą. 
Przyczynki do historii i kultury Ziemi Biłgorajskiej,	Biłgoraj	
2006,	s.	63–69;	taż,	Problem pograniczności kulturowej na 
przykładzie strojów świątecznych z obszaru Roztocza lubel­
skiego,	[w:]	Roztocze. Historia i kultura,	t. 1, Roztocze i jego 
mieszkańcy,	red.	W. Łysiak,	Tomaszów	Lubelski–Lubaczów	
2012,	s.	149–158;	taż,	Strój ludowy czy kostium sceniczny – 
ubiory zespołów folklorystycznych na terenie województwa 
lubelskiego,	 [w:]	Słoweńska tajemnica muzyczna w kontek­

ście kultury europejskiej (Словянська музиче мистецтво 
в контексті Европейсъкої кулътури),	Winnica	2013,	
t. V,	s.	58–61;	taż,	Stan badań nad strojami ludowymi Lu­

belszczyzny od Kolberga do czasów współczesnych,	 „Lub-
lin.	Kultura	 i  Społeczeństwo”,	Lublin	2014,	R. X,	nr	6,	
s.	72–74;	A. W. Brzezińska,	A.	Paprot,	M.	Tymochowicz,	
Klocki, snutki, perebory. Tradycyjne rękodzieło wobec wy­

zwań współczesności,	„Atlas	Polskich	Strojów	Ludowych”,	
t.	44	(zeszyt	specjalny),	Wrocław	2015;	M. Tymochowicz,	
Polskie szycie – kulturowa rola haftu,	„Kultura	Enter”	2016,	
nr	 73,	 http://kulturaenter.pl/article/retradycja-ludowe-
-szycie-kulturowa-rola-haftu/	 [dostęp:	 26.07.2021];	 taż,	
Próba rekonstrukcji stroju mieszkańców wsi z okolic Janowa 
Lubelskiego i Kraśnika z końca XIX i  początku XX wieku,	
„Korzenie	Janowskie”,	Janów	Lubelski	2016,	nr 26,	s. 58–
64;	taż,	Perebory – próby nowego zastosowania tradycyjne­

go ornamentu przez twórców i artystów w XX i XXI wieku,	
„Twórczość	Ludowa”,	Lublin	2018,	nr 3–4,	s.	23–26;	taż,	
Współczesne funkcje stroju ludowego,	[w:]	(Re)konstruowane 
stroje ludowe jako znak manifestowania tożsamości lokalnej,	
red.	A. W. Brzezińska,	A.	Paprot-Wielopolska,	M. Tymo-
chowicz,	„Atlas	Polskich	Strojów	Ludowych”,	t.	49	(zeszyt	
specjalny),	Wrocław	2020,	s.	7–20.

http://kulturaenter.pl/article/retradycja-ludowe-szycie-kulturowa-rola-haftu/
http://kulturaenter.pl/article/retradycja-ludowe-szycie-kulturowa-rola-haftu/
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podwoić	prawie	tę	liczbę	do	1002	(z	6449)58,	tak	
jak	i	kolejny	raz	w	roku	1971	–	2034	(z	12 670)59. 
Lata	 60.–80.	 XX	 wieku	 to	 czas	 najliczniejszych	
darów	i	zakupów.
Obecnie	 skolekcjonowane	w	Muzeum	Naro-

dowym w Lublinie elementy codziennych i od-
świętnych	ubiorów	 ludowych	pochodzą	z	prawie	
wszystkich	 typów	 strojów	występujących	 na	 Lu-
belszczyźnie60,	których	nazwy	utworzono	od	miast	
powiatowych,	 krain	 geograficznych	 czy	miejsco-
wości,	 wokół	 których	 występowały.	 W	 poszcze-
gólnych	strojach	widoczne	są	wpływy	ościennych	
obszarów	etnograficznych:	małopolskiego,	mazo-
wieckiego,	oraz	z	sąsiednich	terenów	o	mieszanej	
kulturze	 polsko-ruskiej:	 z	 Podola,	 Wołynia	 czy	
Polesia.	W	 północnej	 i	 zachodniej	 części	 regio-
nu	 stroje	 wykazywały	 powiązanie	 z	 Mazowszem	
i	 sąsiednim	 Podlasiem	 Zachodnim	 (lubartow-
ski,	 puławski,	 łukowski).	Na	 pozostałym	 terenie	
z osadnictwem	polskim	nawiązywały	zaś	do	ubio-
rów	małopolskich	(krzczonowski,	biłgorajski,	żon	
sitarzy	 tarnogrodzkich,	 zamojski).	 Wschodnia	
część	 Lubelszczyzny,	 zamieszkiwana	 przez	 lud-
ność	pochodzenia	ruskiego,	 też	nie	była	 jednoli-
ta	 –	 stroje	 na	 północnym-wschodzie	 (podlaskie	
w	 odmianie	 nadbużańskiej	 i	 włodawskiej)	miały	
wiele	wspólnych	 cech	 ze	 strojami	noszonymi	na	
Polesiu,	 natomiast	 w	 części	 południowej	 (toma-

58	 J.	Optołowicz,	Etnografia w muzeach...,	s.	443–444;	
tenże, Dział Etnografii,	 „Studia	 i	 Materiały	 Lubelskie”,	
Lublin	1969,	t.	4,	s. 199–205;	tenże, Historia, stan i cha­
rakterystyka zbiorów etnograficznych w Muzeum Okręgo­
wym w Lublinie,	 „Studia	 i Materiały	 Lubelskie”,	 Lublin	
1972,	t.	6,	s.	239–262.

59	 Tenże,	Historia, stan i charakterystyka zbiorów etno­
graficznych...,	s.	260–261.

60	 Według	 projektu	 „Stroje	 ludowe	 Lubelszczyzny.	
Badania	 i	 popularyzacja”	 dofinansowanego	 ze	 środków	
Ministra	 Kultury	 i	 Dziedzictwa	Narodowego	 pochodzą-
cych	 z	 Funduszu	 Promocji	 Kultury:	 „Stroje	 lubelskie	
można	 podzielić	 na	 dwie	 grupy	 –	 północną	 i	 południo-
wą,	wytyczając	umowną	granicę	biegnącą	równoleżniko-
wo	od	zachodu	poniżej	Opola	Lubelskiego	do	rzeki	Bug	
na	wschodzie.	Północną	część	obszaru,	określanego	dziś	
mianem	Lubelszczyzny,	 zasiedlali	 Podlasiacy	 oraz	Mazu-
rzy,	południową	Małopolanie.	Do	grupy	północnej	należy	
zaliczyć	ubiory:	 rycki,	 łukowski,	nadbużański,	 radzyński,	
włodawski,	 lubartowski,	Powiśla	Lubelskiego,	gdzie	mię-
dzy	 innymi	 kobiety	 nosiły	 ubrania	 wykonane	 z	 tkanin	
pasiastych.	Natomiast	w	grupie	południowej	występowały	
stroje:	 kraśnicko-janowski,	 krzczonowski,	 biłgorajsko-
-tarnogrodzki,	 chełmski,	 zamojski,	 krasnostawski,	 hru-
bieszowsko-tomaszowski,	z	okolic	Lublina	(z	elementami	
ubioru	miejskiego)	i	tzw.	sitarski	z	Biłgoraja	i	Tarnogrodu,	
gdzie	dominowały	materiały	lniane;	od	końca	XIX	wieku	
w	niektórych	typach	zaczęto	stosować	materiały	produk-
cji	 fabrycznej”.	 Zob.	 https://www.mnwl.pl/KULTURA_
LUDOWA_I_TRADyCyJNA_2019-1-945-147.html	
[dostęp:	26.07.2021].

szowsko-hrubieszowski),	 szczególnie	 w	 hafcie,	
wyraźne	były	wpływy	Wołynia.	Zróżnicowanie	wy-
nikało	również	z	warunków	ekonomicznych.	Ce-
chą	wspólną	było	wykorzystanie	w	przeważającej	
części	 regionu	materiałów	 samodziałowych:	 tka-
nego	na	krosnach	płótna	 i	 innych	tkanin	odzie-
żowych	oraz	folowanego	sukna.	Rodzaje	biżuterii	
–	naszyjniki	 z	korala	naturalnego	czy	dmuchane	
paciorki	zwane	dętkami	–	także	występowały	we	
wszystkich typach.
Opisywana	kolekcja	strojów	ludowych	zawie-

ra:	nakrycia	głowy	(czepki,	chusty,	wianki,	czapki,	
kapelusze)61,	koszule,	gorsety	 i	kamizelki,	kabaty	
i	 kaftany,	 fartuchy,	 spódnice	 i	 spodnie,	 kożuchy,	
płaszcze	 i	 sukmany,	 pasy	 skórzane	 i	 tkane,	 buty	
różnego	 rodzaju.	W	 większości	 składają	 się	 one	
na	pełne	 zestawy	poszczególnych	 typów	(z	kilku	
dostępne	 są	 tylko	 pojedyncze	 elementy	 stroju).	
Cenne	w	zbiorze	są	nadal	elementy	garderoby	żon	
kupców	 sitarskich	 ze	 wspomnianego	 daru	 Jana	
Brandta	 oraz	 pozyskane	 w	 latach	 powojennych	
pełne	 komplety	 ubioru	 panny	 młodej	 z	 okolic	
Krzczonowa,	 nakrycia	 głów	 kobiecych	 związane	
z obrzędem	weselnym	i	korale	naturalne	z	meda-
lem i srebrnymi okuciami.
Większość	w	kolekcji	stanowią	stroje	kobiece,	

które	jako	strojniej	zdobione	były	staranniej	prze-
chowywane w skrzyniach i przekazywane niekiedy 
następnemu	pokoleniu.	Mężczyźni	swe	skromniej	
dekorowane	 ubiory	 częściej	 donaszali	 podczas	
prac	w	gospodarstwie,	tym	samym	rzadziej	trafiały	
one	do	muzealnych	zasobów.	Ilościowo	najwięcej	
jest	 kobiecych	 nakryć	 głowy,	 gorsetów,	 spódnic	
i  fartuchów.	Najmniej	–	męskich	kamizelek,	ka-
ftanów,	 spodni	 i	 czapek.	W	 zbiorze	 znajdują	 się	
w	niewielkiej	liczbie	ubrania	dziecięce:	czapeczki,	
bluzki,	 sukienki.	 Sekcja	 Etnografii	 liczy	 obecnie	
17	970	sztuk	zabytków,	w	tym	stroje	i	półproduk-
ty	 do	 ich	 wykonania	 stanowią	 14,5%	 (patrz	 ta-
bela)62.

61	 Kobiece	nakrycia	głowy	pozyskane	zostały	do	zbio-
rów	 w	 większości	 przez	 Janusza	 Świeżego.	 Dopełnienie	
do	 nich	 stanowi	 zbiór	 portretów	 kobiet	 w	 tych	 nakry-
ciach	jego	autorstwa,	powstały	na	potrzeby	opracowania:	
J.  Świeży,	 Ludowe stroje głów kobiecych w województwie 
lubelskim,	 „Prace	 i	 Materiały	 Etnograficzne”,	 Wrocław	
1961,	t.	18,	Lubelskie,	cz.	1,	s.	392–416.

62	 Tabela	zawiera	tylko	stan	ilościowy	strojów	ze	zbio-
rów	etnograficznych	w	siedzibie	głównej	Muzeum	Naro-
dowego	w	Lublinie,	 bez	 zbiorów	 z	Oddziałów:	Muzeum	
Regionalnego	w	Łęcznej	i	Muzeum	Regionalnego	w Kraś-
niku.	 Nie	 ujęto	 w	 niej:	 elementów	 odzieży	 dziecięcej,	
kuponów	tkanin	przeznaczonych	na	spódnice	i	fartuchy,	
kołnierzy,	 mankietów	 i	 haftów	 wszywanych	 do	 koszul,	
próbek	tkanin	i	haftów	zebranych	przez	Janusza	Świeżego	
oraz	kompletów	strojów	spoza	Lubelszczyzny.	Obiekty	te	
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Wystawy

Do	 wzrostu	 liczby	 eksponatów	 muzealnych	
przyczyniły	się	organizowane	wystawy,	na	których	
strój	 ludowy	 gościł	 od	 zaistnienia	 Muzeum.	 Już	
w 1906	roku	podczas	wystawy	inauguracyjnej	za-
prezentowano	obiekty	podarowane	w	roku	1901.	
Potem,	w	1929	roku63,	po	uporządkowaniu	działu	
etnograficznego,	 zabytki	 udostępniono	 publicz-
ności	w	dwóch	salach.	W	pierwszej	zgromadzono	
„warsztaty	 ludowe:	 tkacki,	 garncarski,	 sitarski,	
zabawki	 [...],	 pająki	 [...],	 modele	 chat,	 wiejskie	
instrumenta,	 ołtarzyki,	 gry	 i	 zabawy	 oraz	 zbiór	
pasów	 lubelskich	 [...].	W	 sali	 drugiej	 [...]	 stroje	
i kostiumy	ludowe	ściśle	z	ziemi	lubelskiej,	męskie	
i	 żeńskie,	 zwyczajowe,	 świąteczne	 i	weselne	oraz	
kostiumy	mieszczańskie	 francuskiej	 i	wschodniej	
roboty,	oprócz	tego	obrazy	z	typami	i	zwyczajami	
ludowymi”64.
Od	pierwszych	 lat	 powojennych	 zakupy	 pro-

wadzono	pod	kątem	tematów	wystawienniczych.	
Zarówno	wówczas,	 jak	 i	w	kolejnych	 latach	 sta-
rano	 się	 tak	 dobierać	 tematykę	 ekspozycji,	 by	
uzupełnić	istniejące	kolekcje,	a	zarazem	pokazać	
publiczności	nowe	działy	kultury	ludowej.
Pierwszą	 wystawą	 muzealną	 po	 wojnie	 była	

zainicjowana	 w	 1946	 roku	 „Sztuka	 ludowa	 Lu-
belszczyzny”.	Stanowiła	ona	właściwie	pokaz	oca-
lałych	eksponatów	etnograficznych.	Zaprezento-
wano	między	innymi	zbiory	ofiarowane	przez	Jana	
Brandta	 i	Wacława	Lasockiego65.	W	 roku	1954,	
na	10-lecie	Polski	Ludowej,	zorganizowano	kolej-
ną	wystawę	 pod	 nazwą	 „Stroje	 ludowe	 Lubelsz-
czyzny”,	 na	 której	 „przedstawiona	 [...]	 została	
historia	ubiorów	w	Polsce	–	podkreślono	różnice	
klasowe	[...]	i	bogactwo	tradycyjnego	stroju	ludo-
wego	[...].	Komplety	strojów	ludowych	ekspono-
wano	na	manekinach,	a	 fragmenty	umieszczono	
obok	 jako	 informacje	 uzupełniające.	 [...].	 Duża	
kolorowa	mapa	woj.	 lubelskiego	na	 środku	 ścia-
ny	głównej	informowała,	ile	i	jakie	stroje	ludowe	
występują	na	Lubelszczyźnie”66.	O	nadzór	nad	nią	
został	poproszony	Janusz	Świeży.

liczą	914	 sztuk.	Razem	z	ujętymi	w	 tabeli	 liczba	wynosi	
2622.

63	 Wystawa	z	1906	roku	miała	miejsce	w	gmachu	przy	
ul.	Jezuickiej,	z	1929	roku	w	budynku	przy	ul.	Namiestni-
kowskiej	(obecnie	G.	Narutowicza).	

64	 L.	Grajewski,	Muzeum Lubelskie,	„Ziemia”,	Warsza-
wa	1930,	t.	15,	nr	4	z	15	lutego,	s.	75;	więcej	na	ten	temat	
w:	I.	Iskrzycka,	Z dziejów Towarzystwa...,	s.	36.	

65 100 lat Muzeum Lubelskiego 1906–2006. 100 najcie­

kawszych zabytków ze zbiorów własnych,	red.	G.	Jakimiń-
ska,	Z.	Nasalski,	Lublin	2006,	s.	41–43.

66	 J.	Optołowicz,	Etnografia w muzeach...,	s.	447.

Uroczyste	 otwarcie	 Muzeum	 Lubelskiego	
w nowych	pomieszczeniach	na	Zamku,	po	prze-
niesieniu	 z	 budynku	 przy	 ul.	 Narutowicza,	 na-
stąpiło	 w	 lipcu	 1957	 roku.	 W	 ramach	 ogólnej	
ekspozycji	 została	 przygotowana	 stała	 wystawa	
etnograficzna	 –	 „Sztuka	 ludowa	 Lubelszczyzny”.	
Stroje	 również	 znalazły	 tam	 swoją	 przestrzeń	
i od	tego	czasu	często	je	prezentowano.	Dwa	lata	
później,	 na	wystawie	 czasowej	 „Obrzędy	 ludowe	
Lubelszczyzny”,	 grupa	 postaci	 przybliżająca	 ob-
rzęd	weselny	była	ubrana	w	stroje	krzczonowskie.	
Następne	wystawy	 stałe,	organizowane	w	 latach	
1969,	1974,	1980,	1991,	2013	i	2020	(aneks	nr	1),	
niezmiennie	zawierały	część	z	prezentacją	strojów	
ludowych	charakterystycznych	dla	regionu	lubel-
skiego.	Poszczególne	odmiany	czy	zdobienia	były	
przybliżane	 przy	 okazji	 licznych	 wystaw	 czaso-
wych	organizowanych	w	siedzibie	Muzeum,	 jego	
Oddziałach	 czy	 innych	 placówkach	muzealnych	
w	kraju	i	za	granicą	(aneks	nr	2).	
Zabytkowe	 stroje	 ludowe	 Lubelszczyzny	 nie	

zawsze	stanowiły	statyczny	element	ekspozycyjny.	
W	1973	roku	odbył	się	swoisty	pokaz	w	Muzeum.	
Oryginalne	 stroje	 z	muzealnych	magazynów	 zo-
stały	 starannie	 wybrane,	 przygotowane	 i	 zapre-
zentowane	szerszej	publiczności	przez	ówczesnych	
pracowników	 instytucji,	 ze	 specjalistycznym	 ko-
mentarzem	etnografów.	Sesja	fotograficzna	w po-

Plakat	wystawy	„Stroje	ludowe	Lubelszczyzny”	z 1954 roku,	
zbiory	Muzeum	Narodowego	w	Lublinie



Wystawa	„Obrzędy	ludowe	na	Lubelszczyźnie”,	 
fot.	Jan	Urbanowicz,	1959	rok

Wystawa	„Sztuka	ludowa	Lubelszczyzny”,	fot.	Jan	Urbanowicz,	1963	rok

Sesja	fotograficzna	w	Muzeum	Wsi	Lubelskiej,	 
fot.	Jan	Urbanowicz,	1980	rok

Wystawa	„Piękno	zaklęte	w	drobiazgu...	Elementy	dekoracyjne	w	strojach	
ludowych	Lubelszczyzny”,	fot.	Piotr	Maciuk,	2006	rok

Wystawa	„Janusz	Świeży	(1884–1962).	Etnograf	z	zamiłowania”,	 
fot.	Piotr	Maciuk,	2013	rok

Autorka	w	stroju	tarnogrodzkim	z	XVIII	wieku,	ekspono-
wanym	też	na	Wystawie	Sztuki	i	Starożytności	w	1901	roku	
w Lublinie	przez	Jana	Brandta,	fot.	Piotr	Maciuk,	2005	rok
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dobnych	 strojach,	 przygotowywana	 na	 potrzeby	
publikacji	albumowej,	miała	miejsce	w	1980	roku	
w	Muzeum	Wsi	Lubelskiej67.	W	2006	roku	autorka	
niniejszego	tekstu	została	sfotografowana	w stroju	
mieszczki	 (żony	 kupca	 sitarskiego)	 z  okolic	Tar-
nogrodu	do	jubileuszowej	publikacji	na	100-lecie	
Muzeum	Lubelskiego	w Lublinie68.

Kolekcja	dziś

Kolekcję	stroju	ludowego	w	zbiorach	etnogra-
ficznych	Muzeum	Narodowego	w	Lublinie	należy	
określić	jako	spójną.	Dotyczy	Lubelszczyzny	i re-
gionu	 lubelskiego.	Mimo	 iż	 pod	 wpływem	 tren-
dów	lat	70.	i	80.	XX	wieku	trafiły	do	niej	elemen-
ty	pseudoludowe	 i	 stylizowane,	 to	te	oryginalne,	
z cechami	lokalnych	typów	stanowią	większość.
Po	kilkuletniej	nieobecności	na	salach	ekspo-

zycyjnych	Muzeum,	spowodowanych	pracami	re-
montowymi	w	Zamku	oraz	modernizacją	wystaw	
stałych,	w	2013	roku69	 stroje	 ludowe	zostały	po-
nownie	 wyeksponowane.	 Z	 malowanych	 skrzyń	
posagowych,	 które	 jak	 kiedyś,	 tak	 i	 współcześ-
nie	 służą	do	 ich	przechowywania	w	muzealnych	
w magazynach,	przeniesiono	je	do	nowoczesnych	
przeszklonych	 gablot,	 aby	 na	 nowo	 swą	 feerią	

67	 Mowa	o	publikacji	Stanisława	Gadomskiego,	zob.	
S.	Gadomski,	Strój ludowy w Polsce,	Warszawa	1995	(al-
bum	z	fotografiami),	która	była	dopełnieniem	części	opi-
sowej	autorstwa	Barbary	Bazielich,	zob.	B.	Bazielich,	Strój 
ludowy w Polsce. Opisy i wykroje,	Warszawa	1995.

68 100 lat Muzeum Lubelskiego 1906–2006...,	s. 223.
69	 Stała	 wystawa	 etnograficzna	 wraz	 z	 ekspozycją	

strojów	 podczas	 projektu	 remontowego	 zakończonego	
w 2020	roku	została	nieznacznie	zmodyfikowana.

barw,	rozmaitością	krojów	i	misternością	zdobień	
przybliżać	bogactwo	kulturowe	regionu.	
Mimo	 obszernej	 literatury	 przedmiotu	 lubel-

skie	stroje	ludowe	wciąż	są	obiektem	naukowego	
zainteresowania,	uzupełniającego	dotychczasowe	
opracowania.	W	2019	 roku	 realizowano	projekt	
„Stroje	 ludowe	 Lubelszczyzny.	 Badania	 i	 popu-
laryzacja”	 dofinansowany	 ze	 środków	 Ministra	
Kultury	 i	 Dziedzictwa	 Narodowego	 pochodzą-
cych	 z  Funduszu	 Promocji	 Kultury70. Muzeum 
Lubelskie	 (obecnie:	Muzeum	Narodowe	w	Lub-
linie)	 i	Muzeum	Zamojskie	w	 Zamościu	 podjęły	
się	zebrania	kompletnych	informacji	dotyczących	
strojów	ludowych,	które	były	noszone	na	terenie	
województwa	 lubelskiego	 do	 połowy	 XX	 wieku.	
Wcześniejsze	badania	etnograficzne	pozwoliły	na	
opisanie	 tylko	 niektórych	 typów	 ubiorów	 świą-
tecznych,	codziennych	i	obrzędowych.	Kwerendy	
przeprowadzone	 w	 ramach	 projektu	 we	 wszyst-
kich	 muzeach	 etnograficznych	 w	 Polsce	 oraz	
innych	 posiadających	 zbiory	 strojów	 ludowych	
Lubelszczyzny	 pozwoliły	 pozyskać	 cenne	 źródła	
archiwalne	 –	 wywiady	 i	 dokumentację	 fotogra-
ficzną	–	oraz	ustalić	rodzaje	eksponatów,	jakie	się	
jeszcze	 zachowały.	 Zebrany	 materiał	 posłuży	 do	
przygotowania	poszerzonej	publikacji	Stroje ludo­

we Lubelszczyzny.

70	 http://strojelubelszczyzny.muzeum-zamojskie.pl/	
[dostęp:	26.07.2021];	https://www.mnwl.pl/KULTURA_
LUDOWA_I_TRADyCyJNA_2019-1-945-147.html	
[dostęp:	26.07.2021].

Pokaz	strojów	ludowych	w	Muzeum,	fot.	Jan	Urbanowicz,	1973	rok
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Aneks nr 1

Stałe	wystawy	etnograficzne	w	Muzeum	
Lubelskim	(dawnym	Muzeum	Okręgowym,	
obecnym	Muzeum	Narodowym	w	Lublinie):
1969	 „Sztuka	ludowa	Lubelszczyzny”
1974	 „Kultura	ludowa	Lubelszczyzny”
1980	 „Kultura	materialna	i	sztuka	ludowa	Lubelszczyzny”
1991	 „Sztuka	ludowa	Lubelszczyzny”
2013	 „Sztuka	ludowa	regionu	lubelskiego”
2020	 „Sztuka	ludowa	regionu	lubelskiego”

Aneks nr 2

Czasowe	wystawy	etnograficzne	w	Muzeum	
Lubelskim	(dawnym	Muzeum	Okręgowym,	
obecnym	Muzeum	Narodowym	w	Lublinie):
1952	 „Przemysł	ludowy	Lubelszczyzny	XIX	i	XX	wieku”
1959	 „Współczesna	sztuka	ludowa	Lubelszczyzny”
1963	 „Sztuka	ludowa	Lubelszczyzny”	(Poniatowa)
1963	 „Sztuka	ludowa	Lubelszczyzny”	(Łuków)
1965	 „Sztuka	ludowa	Lubelszczyzny”	(Puławy)
1965	 „Sztuka	 ludowa	 4	 województw”	 (Białystok,	 Kielce,	

Lublin	–	sale	BWA,	Rzeszów)
1973	 „Sztuka	ludowa	środkowej	Lubelszczyzny”
1984	 „Polska	–	nasz	dom”
1984	 „Zdobnictwo	strojów	ludowych”
1987	 „Haft	 i	 tkanina	 ludowa	Lubelszczyzny”,	wystawa	po-

konkursowa	we	współorganizacji	 ze	Stowarzyszeniem	
Twórców	Ludowych

1994	 „Współczesna	sztuka	ludowa”,	wystawa	we	współorga-
nizacji	ze	Stowarzyszeniem	Twórców	Ludowych

1995	 „Ginące	zawody”
1998	 „Tradycyjne	 tkactwo	 i	 ornamenty	 na	 wyrobach	 płó-

ciennych”,	 wystawa	 międzynarodowa	 we	 współorga-
nizacji	 z	Muzeum	w	Debreczynie	(Węgry)	 i	Muzeum	
w Oradei	(Rumunia)

2001	 „W	stulecie	Wystawy	Sztuki	i	Starożytności”	(z	prezen-
tacją	gorsetów	z	kolekcji	Jana	Brandta)

2004	 „Sztuka	ludowa	Lubelszczyzny	ze	zbiorów	Muzeum	Lu-
belskiego	w	Lublinie”	(w	Muzeum	Zachodniokaszub-
skim	w	Bytowie)

2006	 „Z	malowanej	skrzyni...	–	Strój	krzczonowski”	(w	od-
dziale	Muzeum	Regionalne	w	Łęcznej)

2006	 „Piękno	 zaklęte	 w	 drobiazgu.	 Elementy	 dekoracyjne	
w strojach	ludowych	Lubelszczyzny”

2007	 „Piękno	 zaklęte	 w	 drobiazgu.	 Elementy	 dekoracyjne	
w	strojach	ludowych	Lubelszczyzny”	(w	oddziale	Mu-
zeum	Regionalne	w	Kraśniku)

2007	 „Z	 malowanej	 skrzyni...	 –	 Strój	 biłgorajsko-tarno-
grodzki”	(w	oddziale	Muzeum	Regionalne	w	Łęcznej)

2009	 „Kręć	się,	kręć	wrzeciono...	Tkaniny	i	stroje	podlaskie”
2010	 „Sitarstwo	i	stroje	biłgorajskie”
2013	 „Janusz	Świeży	(1884–1962).	Etnograf	z	zamiłowania”	

(z	prezentacją	fotografii	i	rysunków	oraz	nakryć	głowy	
pozyskanych	podczas	badań	terenowych)

2014	 „Za	Oskarem	Kolbergiem	 po	 Lubelszczyźnie”	 (z	 pre-
zentacją	rózgi	–	pierwszego	eksponatu	z	księgi	inwen-
tarzowej	–	oraz	innych	obiektów	podarowanych,	także	
przez	Jana	Brandta,	w	1901	roku)

2014	 „Oj,	 chmielu,	 chmielu...	 –	Obrzędowość	weselna	 na	
Lubelszczyźnie”	(z	prezentacją	lalek	w	strojach	krzczo-
nowskich	z	1950	roku	autorstwa	Barbary	Koterwas)

2016	 „Tańcowała	igła	z	nitką	–	O	ludowym	hafcie	Lubelsz-
czyzny”
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STRESZCZENIE

Początki	 kolekcji	 strojów	 ludowych	 Lubelszczy-
zny	 w	 zbiorach	 Muzeum	 Narodowego	 w	 Lublinie	
(wcześniej	Muzeum	Lubelskiego)	wiążą	się	z	 lubelską	
Wystawą	 Rolniczo-Przemysłową	 z	 1901	 roku.	 Wów-
czas	w  jednym	z	pawilonów	wystawienniczych	 zapre-
zentowano	 zabytki	 etnograficzne	 z	 wielu	 powiatów	
ówczesnej	 guberni	 lubelskiej.	Wśród	 udostępnionych	
prywatnych	 zbiorów	wyróżniała	 się	kolekcja	należąca	
do	Jana	Brandta	(1860–1911)	ze	Smorynia	w	powiecie	
biłgorajskim,	którą	po	zakończeniu	wystawy	w	znacz-
nej	części	podarowano	projektowanemu	Muzeum.
W	latach	20.	XX	wieku	systematyczne	badania	et-

nograficzne	strojów	ludowych	rozpoczął	Janusz	Świeży	
(1884–1962).	Zgromadzone	przez	niego	artefakty	i	fo-
tografie	oraz	wykonane	rysunki	i	wykroje	dołączyły	do	
zbiorów,	a	opracowania	i	publikacje	poszerzyły	wiedzę	

na	 ten	 temat.	 Jego	 naukowe	 działania	 kontynuowa-
li	 etnografowie	 zarówno	 związani,	 jak	 i	 niezwiązani	
z Muzeum.
Dzięki	 materiałom	 terenowym	 i	 kolejnym	 publi-

kacjom	 zwiększał	 się	 zasób	wiadomości	 o	 odmianach	
strojów	 regionu	 lubelskiego	oraz	wzrastała	 liczebność	
eksponatów.	Przyczyniły	się	do	tego	wystawy,	gdyż	po-
czątkowo	zakupy	prowadzono	pod	kątem	ich	tematyki.	
Wielobarwny	 strój	 ludowy	eksponowany	był	 często	–	
zarówno	na	ekspozycjach	stałych	w	siedzibie	Muzeum	
na	zamku,	jak	i	czasowych,	w	kraju	i	poza	jego	grani-
cami.

słowa klucze: Wystawa	Rolniczo-Przemysłowa	z	1901	
roku,	Jan	Brandt	(1861–1911),	Janusz	Świeży	(1884–
1962),	stroje	ludowe	Lubelszczyzny

SUMMARy

The	beginnings	of	 the	 collection	of	 the	 folk	 cos-
tumes	from	the	Lublin	region	of	the	National	Museum	
in Lublin (before the Lublin Museum) are associated 
with	the	Lublin	Agricultural	and	Industrial	Exhibition	
from	1901.	One	of	its	pavilions	contained	ethnograph-
ic	objects	from	many	district	of	contemporary	Lublin	
Governorate.	Among	the	presented	private	sets,	one	
could	distinguish	a	collection	belonging	to	Jan	Brandt	
(1860–1911)	 from	Smoryń	(Biłgoraj	district),	a	 large	
part	of	which	was	donated	 to	 the	designed	Museum	
after	the	exhibition	was	completed.
In	 the	 1920s,	 systematic	 ethnographic	 research	

of	folk	costumes	was	started	by	Janusz	Świeży	(1884–
1962).	Artefacts,	photographs,	drawings	and	patterns	
gathered	by	him	were	added	to	the	collection,	and	his	
studies	and	publications	expanded	the	knowledge	on	

the	topic.	His	scientific	actions	were	continued	by	eth-
nographers	both	connected	with	and	unrelated	to	the	
Museum.
Due	 to	 field	 materials	 and	 further	 publications,	

the resources on the varieties of the folk costumes 
from	the	Lublin	 region	were	expanded.	The	number	
of	 exhibits	 also	 increased,	 due	 to	 exhibitions,	 as	 ini-
tially	 the	purchases	were	organised	 to	 accommodate	
their	 needs.	 Multi-coloured	 folk	 costume	 was	 often	
displayed	–	both	during	permanent	exhibitions	at	the	
headquarters	of	the	Museum	in	the	Castle,	as	well	as	
temporary	ones,	in	Poland	and	beyond	its	borders.

key words:	 Agricultural	 and	 Industrial	 Exhibition	
from	 1901,	 Jan	 Brandt	 (1861–1911),	 Janusz	 Świeży	
(1884–1962),	folk	costumes	from	the	Lublin	region

https://www.naleczow.com.pl/historia/ogolna/1108-waclaw-lasocki.html
https://www.naleczow.com.pl/historia/ogolna/1108-waclaw-lasocki.html
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Olena Kozakevych
instytut etnologii Narodowej akademii Nauk ukrainy, Lwów

Hutsul folk costumes in the collection of the seweryn udziela 
ethnographic Museum in krakow: a contribution to research*
stroje huculskie w zbiorach Muzeum etnograficznego im. seweryna udzieli w krakowie: 

przyczynek do badań

Rationale	for	collecting	the	Hutsul	folk	clothing

The	 Hutsul	 region	 is	 one	 of	 the	 most	 re-
searched	 historical	 and	 ethnographic	 areas	
of Ukraine	 and	 the	Carpathian	 region.1	 For	 al-
most	two	centuries	its	mountain	landscapes,	Hut-
sul	 traditions,	culture	and	 folk	art	have	amazed	

*	 The	 author	 was	 given	 the	 opportunity	 to	 make	
a  query	 at	 the	Seweryn	Udziela	Ethnographic	Museum	
in	 Krakow	 [hereinafter:	 MEK]	 thanks	 to	 the	 grant	 of	
the	Queen	Jadwiga	Fund	of	the	Jagiellonian	University,	
as a laureate of the 20th	edition	of	the	Scholarship	Pro-
gramme	of	the	Ministry	of	Culture	and	National	Heritage	
of	the	Republic	of	Poland	“Thesaurus	Poloniae”	(Senior	
Programme)	implemented	by	the	International	Cultural	
Centre	in	Krakow	and	the	Iwan	Wyhowski	Award	of	the	
Centre	for	East	European	Studies	(academic	internship)	
under	 the	 honorary	 patronage	 of	 the	 President	 of	 the	
Republic	of	Poland.	The	author	would	like	to	thank	the	
director	 of	 the	Ethnographic	Museum,	Antoni	Bartosz,	
Ph.D.,	 and	 the	 employees	 of	 the	 Department	 of	 Cos-
tumes	 and	 Fabrics	 of	 the	Museum:	 Ewa	 Rossal,	 Anna	
Grochal,	and	Elżbieta	Pobiegły.	The	 text	of	 this	article,	
entitled “Hutsul folk costumes in the collection of the 
Seweryn	Udziela	Ethnographic	Museum	in	Krakow”	was	
presented	at	the	conference	“From	the	countryside	to	the	
museum	 storeroom.	 Methodological	 challenges	 in	 the	
research	of	 traditional	 clothing”	 (Lublin,	 20	November	
2020).

1	 According	to	the	historical,	ethnographic	and	ad-
ministrative	division	of	Ukraine,	the	territory	of	the	Hut-
sul	region	includes	the	regions	of	Verkhovyna,	the	greater	
part	of	Kosiv	region	and	the	southern	part	of	Nadvorna	
region	in	the	Ivano-Frankivsk	Oblast	(the	so-called	Gali-
cian	 Hutsulshchyna),	 the	 southern	 part	 of	 the	 Vyzh-
nitsia	 and	Putyla	 regions	 in	 the	Chernivtsi	Oblast	 (the	
so-called	Bucovinian	Hutsulshchyna),	Rakhiv	region	in	
the	Transcarpathian	Oblast	(the	so-called	Transcarpath-
ian Hutsulshchyna) and several towns in the territory of 
Romania	 (Suceava	 and	Maramures).	However,	 in	 pub-
lications	from	the	second	half	of	the	19th century to the 
1930s,	 the	 territorial	 definition	 of	 the	Hutsul	 region	 is	
slightly	 different	 from	 the	 contemporary	 one	 formed	at	
the turn of the 21st	century.	Classification	of	some	areas	
of	the	Hutsul-Pokuttya	or	Hutsul-Boyko	borderlands	that	
are in ethnically transitional contact zones remains de-
batable	as	to	whether	they	belong	to	the	Hutsul	region.

and attracted the attention of both scientists and 
amateur	researchers.	This	has	largely	contributed	
to	 the	mythologization	 of	 the	Hutsul	 region,	 in	
the	 context	 of	 which	 the	 clothing	 of	 the	 high-
landers can also be considered.
In	 the	 research	 on	 the	Hutsul	 folk	 costume	

in	the	collection	of	the	Seweryn	Udziela	Ethno-
graphic	Museum	in	Krakow,	or	any	other	ethnic	
groups,	it	is	important	to	take	into	consideration	
several	important	factors.	Firstly,	the	chronologi-
cal framework determines the fact that the Hut-
sul	traditional	attire,	 for	example	 from	the	mid-
19-century	 and	 the	 interwar	 period,	 differed	 in	
typology,	 fabrics,	materials	and	ways	of	decorat-
ing,	which	is	related	to	the	historical	and	socio-
cultural	changes	that	took	place	at	that	time.	It	is	
also essential to take into account the territorial 
boundaries	 of	 the	Hutsul	 region,	 its	 neighbour-
hood	 with	 other	 ethnic	 groups,	 and	 the	 influ-
ence	 of	 foreign	 cultures,	 all	 of	 which	were	 viv-
idly	manifested	in	clothing.	It	is	also	important	to	
understand	the	issue	of	multi-ethnicity	and	mul-
ticulturalism	 of	 the	 Hutsul	 region	 (Ukrainians,	
Russians,	 Poles,	 Jews,	 Armenians,	 Romanians,	
Germans),	 as	 well	 as	 a	 social	 and	 professional	
diversity	 of	 the	 population	 (peasants,	 burghers,	
aristocracy,	craftsmen,	traders,	educational	work-
ers,	etc.).	All	these	factors	had	an	impact	on	local	
artistic	and	stylistic	features	of	garments.	Each	of	
these	issues	is	partially	analyzed	in	this	text	or	will	
be	developed	as	a	subject	of	a	separate	study.
From	 the	 second	 half	 of	 the	 19th century to 

the	mid-20th	century,	the	folk	costume	was	one	of	
the	important	elements	of	ethnic	diversity,	which	
reflected	social	and	marital	status,	aesthetic	pas-
sions	and	centuries-old	customs	of	specific	groups	
of	 the	 population.	 The	 Hutsul	 folk	 costume	 is	
a  conspicuous	 and	 noteworthy	 example	 of	 how	
tradition,	uniqueness	and	distinctiveness	can	be	
simultaneously	 preserved.	 According	 to	 Jakow	
Hołowacki,	 “the	 folk	 costume	 is	 not	 a	 coinci-
dence,	it	is	inevitably	conditioned	by	the	country	
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and the climatic conditions in which the nation 
lives	or	has	lived	before”.2	In	the	absence	of	oth-
er	means,	 the	 folk	 costume	 can	 serve	 as	 a	 tool	
for	 researching	 the	 culture	 of	 an	 ethnic	 group.	
In	his	opinion,	 traditional	 folk	clothing	 remains	
unchanged.	 On	 the	 other	 hand,	 the	 ethnog-
rapher	Chwedir	 (Fedir)	Wowk	 claims	 that	 “the	
so-called	folk	costumes	are	neither	as	folk	nor	as	
old	as	they	were	earlier	believed	to	be,	but	they	
are	just	a	remnant	of	the	old	fashion,	borrowings	
and	other	conditions	that	change	very	often,	de-
pending	not	so	much	on	geographical	or	ethnic	
conditions,	but	mostly	on	the	social	ones”.3 How-
ever,	 both	 authors	 are	unanimous	 that	national	
costumes	 are	 an	 important	 reflection	 of	 socio-
cultural	events	and	phenomena	at	a	specific	pe-
riod of time.
Through	the	prism	of	research	on	the	Hutsul	

folk	costume,	which	became	one	of	the	most	rec-
ognizable	in	the	late	19th and early 20th	centuries,	

2 Я. Головацкий, О костюмах или народном уб­
ран стве русинов или русских в Галичине и Северо­
вос точной Венгрии, Петроград	[Petrograd]	1868,	p. 67.	

3 Ф. Вовк, Студії з української етнографії та ан­
тро пології, Київ	[Kiev]	1995,	p.	125.

the	 above-mentioned	 trends	 can	 be	 observed	
mainly	due	to	distinctive	local	peculiarities.	The	
variety	of	forms,	multicolour,	original	techniques	
of	 processing	materials	 of	 different	 quality,	 and	
sophisticated patterns were shaped under the in-
fluence	of	ethnic	and	socio-cultural	 factors,	 the	
influence	 of	 the	 borderland	 and	 cultural	 trans-
formations.	The	combination	of	all	these	ingredi-
ents,	with	a	shift	of	emphasis,	created	this	mythi-
cal	 “Hutsul	 style”,	which	 is	 so	 vivid	 and	unlike	
anything	else.
Exhibitions	 held	 in	 the	 second	 half	 of	 the	

19th	century	(e.g.	the	Ethnographic	Exhibition	in	
Moscow	 in	1867,	 the	General	Exhibition	 in	Vi-
enna	 in	1873)	were	one	of	 the	first	attempts	of	
“promotion”	of	the	traditional	Hutsul	folk	cloth-
ing.	 They	 offered	 the	 contemporary	 society	 an	
opportunity to learn about the folk art of Galicia 
and	Bukovina,	and	the	highlanders	of	the	Eastern	
Carpathians,	 including	 the	Hutsuls.	As	 a	 result	
of	 the	 admiration	 for	 the	Hutsul	 region	 follow-
ing	the	exhibitions,	 there	was	a	strong	desire	to	
collect	 original	 folk	 items	 (e.g.	 clothing,	 ceram-
ics,	 tapestries,	chests,	 icons)	both	by	private	 in-
dividuals	and	museum	institutions	(including	the	

A	Hutsul	wearing	a	felt	hat	(kresania),	shirt	(sorochka),	sheepskin	
coat (keptar),	and	trousers	(hachi),	with	a	bag	(tobivka),	Kosiv	
region,	around	1880,	Juliusz	Dutkiewicz’s	photography	studio	
in Kolomyia,	inv.	no.	11012,	collection	of	the	Ethnology	Institute	

of	the	National	Academy	of	Sciences	of	Ukraine

A	Hutsul	woman	spinning	wool,	wearing	an	apron	(zapaska),	
jewellery	(beads	and	sylanka),	with	a	bag	(dziobenka),	Kosiv	
region,	around	1880,	Juliusz	Dutkiewicz’s	photography	studio	
in	Kolomyia,	inv.	no.	12850,	collection	of	the	Ethnology	
Institute	of	the	National	Academy	of	Sciences	of	Ukraine
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Museum	of	Art	Industry	in	Lviv,	the	Museum	of	
Technology	and	Industry	in	Krakow).
Another	exhibition	took	place	in	Kolomyia	in	

1880.4	It	was	the	first	Polish	ethnographic	exhibi-
tion	organized	with	 the	 support	of	 the	Chorno-
hora	branch	of	the	Tatra	Society,	which	was	visit-
ed	by	Emperor	Franz	Joseph	I	of	Austria.5 Hutsul 
clothing	was	presented	there	in	various	ways	and	
aroused	the	admiration	of	visitors.	The	Economic	
and	Industrial	Exhibition,	organized	by	members	
of	the	Kaczkowski	Society	is	lesser-known.6	The	
aim	of	this	exhibition	was	to	raise	the	viewers’	in-
terest	 in	 folk	art,	as	well	as	 in	 the	development	
and	 promotion	 of	 folk	 industry:	 “to	 capture,	 as	
far	as	possible,	everything	that	is	needed	to	get	to	
know	people	who	live	in	these	poviats:	to	present	
clothes	and	costumes,	dwellings,	domestic	appli-
ances,	home	industry”.7	The	sophistication	of	the	
workmanship was most clearly visible in decora-
tive	features	of	hand-made	items.	So	it	was	in	the	
case	 of	 the	 folk	 costume,	 which	 “expresses	 the	
talent	and	taste	of	our	peasant	women;	because	
girls	do	not	use	French,	artificially	designed	fash-
ions,	but	create	their	own	patterns;	they	choose	

4	 Oskar	 Kolberg	 was	 responsible	 for	 organizing	 the	
interior	of	the	pavilions	of	the	Ethnographic	Exhibition,	
as	well	as	for	the	evaluation	of	selected	exhibits.	On	the	
basis	of	the	sets	of	clothes,	 local	peculiarities,	 including	
the	Hutsul	ones,	were	analyzed	in	detail.	In	addition	to	
the	 traditional	 so-called	 peasant	 “rustic”	 clothing,	 bur-
gher	and	petty	nobility	garments	were	presented.

5	 M.	 A.	 Turkawski,	 Wystawa etnograficzna Pokucia 
w Kołomyi,	Kraków	1880.

6 А. Ничай, Выставка господарско­промыслова 
в Кол омые, Станиславов	[Stanislaviv]	1881.	

7 Ibidem,	p.	42.

colours for their costumes not from fashionable 
colours,	 [...]	 but	 following	 their	 imagination,	
their	gift	of	emulation.	And	among	these	peasant	
workers,	you	can	meet	female	artists:	they	invent	
new	ornaments,	new	patterns	or	 a	 combination	
of	 new	 ones	 [...]	 and	 their	 patterns	 are	 spread	
further”.8
The	Hutsul	traditional	attire	was	also	exhib-

ited	at	the	Ethnographic	Exhibition	in	Tarnopol	
(1887)9,	the	National	Agricultural	and	Industrial	
Exhibition	 in	 Krakow	 (1887),	 the	 General	 Na-
tional	Exhibition	in	Lviv	(1894),	the	First	Ukrai-
nian	Agricultural	Exhibition	in	Stryi	(1909),	the	
Home	 Industry	 Exhibition	 in	 Kolomyia	 (1912)	
and	other	 local	exhibitions	in	Galicia	under	the	
patronage	of	the	League	of	Industrial	Assistance	
at	 the	 beginning	 of	 the	 20th century.10	 The	 in-
terest	 in	 Hutsul	 traditional	 clothing	 abroad	 is	
evidenced	by	the	exhibition	in	Gdansk	in	1931,	
where	 knitted	 Hutsul	 socks,	 so	 called	 kapczury 
with	a	multi-coloured	pattern	enjoyed	great	pop-
ularity	–	“a	new	world	that	attracts	and	delights	
a	 foreigner	who	 is	not	used	to	bright	colours”.11 

8 А. Ничай,	op. cit.,	p.	42.
9	 E.	 Pietraszek,	 Muzeum Etnograficzne w Krakowie 

w  pierwszym okresie istnienia (1910–1948),	 “Lud”,	 Po-
znań–Wrocław	1993,	Vol.	76,	p.	67.	

10 О. Козакевич, “Ліга Промислової Допомоги” 
та її значення у розвитку промислів та ремесел 
Галичини в першій третині ХХ століття,	 [in:]	
Ukraińcy i ich sąsiedzi na przesztrzeni wieków: polityka, 
gospodarka, religia, kultura i życie codzienne,	 Vol.	 2,	 ed.	
R. Drozd,	B.	Halczak,	Słupsk–Warszawa	2021,	p.	31–45.

11 В. Вільшанецька, По виставці українського 
народного мистецтва в Данцигу, “Нова Хата”, Львів 
[Lviv]	1931,	Vol.	9,	p.	2–3.

Hutsul	men	in	felt	and	straw	hats,	sheepskin	coats	(keptar),	vests	(serdak),	with	neckerchiefs	and	
ties on their necks and staves (palice),	Żabie	(now	Verkhovyna),	1924,	photo	by	Mikołaj	Seń-
kowki,	inv.	no.	11072,	collection	of	the	Ethnology	Institute	of	the	National	Academy	of	Sciences	

of Ukraine
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Equally	popular	were	 scarves	 from	Kosiv	–	 “co-
lourful	 and	 warm,	 because	 they	 are	 completely	
woollen”.12	 The	 exhibits	 were	 often	 bought	 or	
donated	 to	museums	or	private	collections,	and	
it	was	actually	one	of	the	main	methods	of	gath-
ering	and	creating	collections	of	Hutsul	folk	cos-
tumes	 in	museums	 in	 the	 late	 19th century and 
until	the	1930s.
Another	 effective	 factor	 in	 popularizing	 the	

Hutsul	 traditional	 clothing	 were	 visual	 sources	
such	 as	 photography	 and	 paintings.	One	 of	 the	
most	 famous	 photographers	 who	 captured	 the	
types	of	 inhabitants	of	 the	Hutsul	 region	at	 the	
end	of	the	19th century was Juliusz Dutkiewicz.13 
Some	of	his	photos	are	featured	in	the	album	of	
the	1880	Ethnographic	Exhibition	 in	Kolomyia.	
The	folk	types,	 including	the	Hutsul	ones,	were	
presented	by	photographer	Alfred	Silkiewicz	dur-
ing	 the	Ethnographic	Exhibition	 in	Tarnopol	 in	
1887.	The	inhabitants	of	the	Hutsul	region	and	its	
landscapes	were	 captured	 by	Henryk	 Poddębski	
during	 his	 travels	 in	 the	 interwar	 period.	 The	

12 О. Козакевич, Косів – осередок в’язання ХХ ст., 
“Мистецтвознавство ’05”, Львів	[Lviv]	2005,	p.	79–87.

13	 In	the	MEK	archive	there	is	a	collection	of	Dutkie-
wicz’s	old	photographs	(III_390_F	(III_00390_F)	III_658;	
III_396_F;	 III_14508_F;	 III_88450_F;	 III_33936_F;	
III_33938_F).

unique colours of the Hutsul traditional costume 
from	the	years	1920–1930	(mainly	from	the	Verk-
hovyna	region)	are	visible	in	the	photographs	of	
Mykola	Seńkowski,	 and	 from	 the	Transcarpath-
ian	Hutsul	region	–	in	the	works	of	Rudolf	Gulka.	
These	photos	were	distributed	 to	museums,	 sci-
entific	and	sightseeing	societies,	printed	as	post-
cards,	 published	 in	magazines,	 and	 displayed	 at	
foreign	exhibitions.
Painters	 of	 the	 late	 19th	 century	 and	 first	

three decades of the 20th	 century	 greatly	 con-
tributed to the promotion of the Hutsul folk 
costumes.	Thanks	to	the	works	of	Artur	Grott-
ger,	 Juliusz	 Kossak,	 Seweryn	 Obst,	 Fryderyk	
Pautsch,	 Kazimierz	 Sichulski,	 Władysław	 Ja-
rocki,	 Teodor	 Axentowicz14,	 Janusz	 Świeży15,	
Edmund	 Bartłomiejczyk,	 Władysław	 Skoczy-
las,	Wiaczesław	Rozwadowski,	Iwan	Trusz,	and	
Olena	Kulczycka,	the	exceptionally	decorative	
Hutsul	garments	 fascinated	viewers	with	 their	
archaic uniqueness.
Sightseeing	societies	played	an	important	role	

in	 the	 popularisation	 of	 the	 Hutsul	 culture,	 as	
they	 developed	 interesting	 tourist	 routes,	 com-
piled	guidebooks,	discovered	folk	craftsmen	and	
local	workshops,	and	presented	the	highlanders’	
way	of	 life.	To	some	extent,	 their	activities	mo-
tivated	tourists	to	visit	the	Hutsul	region	(espe-
cially	in	the	interwar	period),	and	the	goods	ac-
quired	during	these	journeys	travelled	far	beyond	
the	 borders	 of	 Galicia.	 They	 enriched	 private	
collections	or	were	donated	to	museums,	which	
led to the formation of collections of Hutsul tra-
ditional	clothing	in	Polish	museums.16	The	Sew-
eryn	Udziela	Ethnographic	Museum	of	in	Krakow	
is	one	of	such	museums,	featuring	the	oldest	and	
quite numerous collection of Hutsul folk cos-
tumes. 

14	 A.	 Jankowska-Marzec,	Między etnografią a sztuką. 
Mitologizacja Hucułów i Huculszczyzny w kulturze polskiej 
XIX i XX wieku,	Kraków	2013,	p.	308.

15	 M.	 Surmacz,	Huculszczyzna oczami Janusza Świe­

żego. O pierwszych fascynacjach malarsko-etnograficznych,	
“Studia	 i	 Materiały	 Lubelskie”,	 Lublin	 2020,	 Vol.	 22,	
p. 35–46.

16	 Collections	 of	Hutsul	 folk	 outfits	 are	 also	 stored	
at	 the	National	Museum	 in	Krakow,	 the	 Ethnographic	
Museum	in	Wrocław,	the	Upper	Silesian	Museum	in	By-
tom,	 the	Archaeological	 and	Ethnographic	Museum	 in	
Łódź,	the	National	Museum	of	Przemyśl	Land,	the	Eth-
nographic	Museum	in	Warsaw,	the	National	Museum	in	
Poznań	and	others.	Some	contain	rich	collections,	others	
only	single	objects.

A keptar	decorated	with	chamois	leather,	embroidery,	cords,	
buttons,	and	sequins,	Żabie	(now	Verkhovyna),	1930s,	
inv.	no.	82024,	collection	of	the	Ethnographic	Museum	

in Krakow
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Research	on	the	Hutsul	folk	costume:	
publications and sources

Among	 the	 ethnographic	 groups	 inhabiting	
the	territory	of	modern	Ukraine,	the	Hutsul	tra-
ditional	attire	is	the	most	well-researched	thanks	
to various studies carried out from the end of the 
19th	century	to	the	1930s.	Most	researchers,	how-
ever,	 gave	 sporadic	 or	 general	 information	 that	
did	not	fully	reflect	the	local	typology	of	the	artis-
tic peculiarity of the folk costumes of the Hutsul 
region.	This	can	be	explained	by	the	fact	that	the	
authors	did	not	attempt	to	carefully	examine	
the	traditional	folk	clothing.	Besides,	
they did not have the appropriate 
background	 and	 knowledge	 to	 pro-
fessionally characterize the techniques 
of	making	clothing,	 its	components	or	
decorative	peculiarities.	Their	accounts	
were mostly based on the narratives of 
local	 inhabitants	 and	 often	 used	 subjec-
tive and emotional descriptions rather than 
scientific	ones,	which	resulted	in	some	inaccura-
cies	perpetuated	 in	 the	 scientific	circles.17	The	
Hutsul	clothing	from	the	end	of	the	19th century 
to	 the	 1930s	 was	 described	 in	 the	works	 that	
became the primary sources for further research 
on	 this	 subject.18	 These	 were	 written	 by:	 So-
fron	Witwicki	(Historical overview of the Hutsuls,	
1863),	Wincenty	 Pol	 (A few features to describe 
the Hutsuls in Bukovina,	 1866),	 Jakow	Głowacki	
(О костюмаусх или народном убринстве 
Галичине и северо­вос точной Венгрии,	1868),	
Oskar	Kolberg	(Carpathian Ruthenia,	1882),	Leo-
pold	Wajgiel	(About the Hutsuls. Ethnographic out­
line,	 1887),	Ludwik	Wierzbicki	 (Patterns of rural 
industry in Ruthenia,	 1887),	 Izydor	 Kopernicki	
(About the Ruthenian highlanders in Galicia,	1889),	
Rajmund	Kaindl	(Die Wetterzauberai bei den Ru­

thenen und Huzulen,	1894),	Jozef	Schneider	(From 
the land of the Hutsuls. Ethnographic materials,	

17	 This	 turned	out	 to	be	a	problem	 in	 following	 re-
search in the second half of the 20th – early 21st centu-
ries:	some	authors	rewrote	the	data	without	verifying	the	
information	by	means	of	their	own	field	research.	There	
is	also	a	 lack	of	comparative	analysis	and	anthropologi-
cal	approach.	This,	to	some	extent,	is	inconsistent	with	
the	understanding	 that	 the	Hutsul	 folk	 costume	of	 the	
second	half	of	the	19th	century	and	the	beginning	of	the	
21st	century	experienced	significant	transformations,	and	
differs	 significantly	 from	 the	 folk	 clothing	 worn	 in	 the	
previous epoch.

18	 This	is	a	selected	bibliography.	An	analysis	of	the	
literature on the Hutsul folk costume is a topic for a sepa-
rate article.

A	georgette	blouse	in	the	Hutsul	style,	bought	in	the	1930s	
in	the	Hutsul	region,	inv.	no.	74113,	collection	of	the	Eth-

nographic	Museum	in	Krakow

1899),	 Wołodymyr	 Szuchewicz	 (Гуцульщина,	
1899),	Sergiusz	Makowski	(Народное искусство 
Подкарпатской Руси,	 1925),	 Adam	 Fischer	
(Ruthenians. An outline of the Ruthenian ethnogra­

phy,	1928),	Zofia	Walnicka	(Галицький жіночий 
народний одяг,	 1929),	 Jan	Falkowski	 (From the 
eastern Hutsul borderland,	1936),	(Western border­
lands of Hutsulshchyna. Along the river valleys of 
the Prut, Bystrytsia of Nadvirna, Bystrytsia of Solot­
vyn and the Lymnicia,	1937),	(Northeast border of 

the Hutsul region,	1938),	Stanisław	Vincenz	(On 

a  high mountain pasture,	 1938)	 and	others.	Dur-
ing	 this	 period,	 articles	 about	 the	 Hutsul	 folk	
costumes were also published in the popular press 
and	magazines.
In	the	second	half	of	the	20th	century,	Ukrai-

nian researchers analyzed the Hutsul folk cloth-
ing	 in	 the	context	of	 folklore	 studies.	Some	au-
thors	 thoroughly	 described	 ethnographic	 and	
artistic	characteristics	(Kateryna	Matejko,	Olena	
Polańska,	Iryna	Gurguła,	Olena	Nykorak),	while	
others	considered	it	in	the	context	of	traditional	
Ukrainian	folk	attire	(Hałyna	Stelmaszczuk,	Ta-
mara	 Nikolajewa,	 Mira	 Kostyszyna,	 Jarosława	
Kożolanko,	 Hryhorij	 Kożolanko).	 At	 the	 begin-
ning	 of	 the	 21st	 century,	 some	 researchers	 pre-
sented a vision of the Hutsul ethnic costume 
not	 only	 as	 an	 archaic	 rustic	 phenomenon,	 but	
as	a synthesis	of	local	traditions,	multicultural	in-
fluences	 of	 the	 borderland,	 and	 the	 permeation	
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of urban and rural culture (Olena Kozakevych19,	
Wasyl	Kocan20).

At the end of the 20th	and	the	beginning	of	the	
21st	century	Poland	experienced	another	wave	of	
fascination	with	the	Hutsul	region	and	its	sacral	
architecture,	 culture,	 folk	 costumes,	 customs,	
and	traditional	products.	Scientists	and	students	
of Polish educational institutions participated in 
field	 research,	 which	 became	 the	 basis	 for	 the-
matic	monographs,	articles,	exhibitions	and	con-
ferences.	Among	 them,	 there	 are	 several	works	
on	the	Hutsul	folk	costume	(including	the	Hutsul	
garments	from	the	MEK	collection).
The	most	reliable	description	of	the	MEK	col-

lection of the Hutsul folk costumes was written 
by	the	curator	of	the	MEK	Department	of	Cloth-
ing	 and	 Textiles	 Elżbieta	 Pobiegły21,	 and	 of	 the	

19 O. Козакевич,	Осередки текстильного ви роб­
ниц тва на Станіславівщині: передумови створення, 
діяльність, асортимент	[Centres	of	the	Production	of	
Textile	Product	in	the	Stanislaviv	region:	beginnings,	ac-
tivities,	assortment],	[in:]	W obliczu nowej rzeczywistości. 
Stanisławów i Ziemia Stanisła wow ska w latach 1918–1923. 
Polityka – Wojskowość – Administracja – Kultura,	 ed.	
P. Hawrylyszyn,	M.	Kardas,	A. A. Ostanek,	Warszawa–
Ivano-Frankivsk	2019,	Vol.  II,	p.	221–247;	eadem,	Strój 
ludowy “kolorowych” wsi na północno-zachodnim pograniczu 
Huculszczyzny: cechy etniczno-lokalne i artystyczne,	 [in:]	
Na pograniczach. Instytucje i  ludzie pogranicza,	 ed.	R.	Li-
pelt,	Sanok	2020,	p.	173–194;	eadem,	Sztuka dziewiarstwa 
na Huculszczyźnie w końcu XIX i na początku XX wieku,	
[in:]	Na pograniczach. Kultura – literatura – media,	 ed.	
A.	 Chudzik,	 R.	 Lipelt,	 Sanok	 2017,	 Vol.	 VIII,	 p.  71–
86;	 eadem,	 Гуцульські народні в’язані вироби XIX – 
початку XXI століття: традиція і сучасніст, [in:]	
Łemkowie, Bojkowie, Rusini. Historia, współczesność, kul­
tura materialna i duchowa,	ed.	B.	Hal	czak	et	al.,	Słupsk–
Zielona	Góra–Świdnik	2014,	Vol.	5,	p. 603–617;	eadem,	
Kosów Huculski – ośrodek dziewiarstwa na Ukrainie Zach­

odniej w XX wieku, [in:]	Łemkowie, Boj kowie, Rusini. Histo­

ria, współczesność, kultura materialna i duchowa,	ed.	S.	Du-
dra	et	al.,	Zielona	Góra	2009,	Vol. 3,	p.	271–279;	eadem,	
Локальні особливості народного одягу “кольорових” 
сіл Надвірнянщини ХХ – початку ХХІ століття: 
порівняльний аспект (на польових матеріалах),	[in:]	
Український феномен Гуцульщини: національний та 
європейський контексти,	 Коломия	 [Klomyia]	 2017,	
p. 42–47,	etc.

20 В. Коцан,	 Традиційний народний одяг гуцулів 
Рахівщини: ХІХ – перша половина ХХ ст.,	Ужгород 
[Uzhorod]	 2012,	 p.	 29–30; eadem,	 Традиційний 
народний одяг як джерело вивчення та популяризації 
куль турної спадщини Закарпаття,	 “Historical	 and	
Cultural	 Studies”,	 Львів	 [Lviv]	 2015,	 Vol.	 2,	 no.	 1,	
p. 53–60,	etc.

21	 E.	 Pobiegły,	Ubiory huculskie,	 “Rocznik	 Muzeum	
Etnograficznego	 im.	 Seweryna	 Udzieli.	 Przewodnik	 po	
zbiorach	huculskich	Muzeum	Etnograficznego	w	Krako-

jewellery	collection	–	by	Barbara	Kożuch.22	The	
authors	quoted	inventory	numbers	of	the	items,	
defined	 the	 types	of	 clothing	and	 jewellery,	 and	
described	 their	 artistic	 features	 (material,	 cut,	
colours,	 patterns).	 This	 information	 has	 been	
sufficient	for	museum	purposes,	but	there	is	still	
a need	to	study	the	collection	in	more	detail	from	
different	angles	in	order	to	better	understand	the	
uniqueness	of	the	Hutsul	folk	costume,	its	combi-
nation	of	monolithic	archaism	and	local	diversity,	
the	 role	 of	 clothing	 in	 customs	 and	 traditional	
rituals,	and	the	identification	of	ornamental	fea-
tures	that	changed	under	the	influence	of	socio-
cultural factors in the borderland area.

Another important research paper on the 
Hutsul	traditional	clothing	was	written	by	Alic-
ja	Woźniak.23	 It	was	based	on	 the	author’s	field	
research	 in	 the	Hutsul	 region	 as	well	 as	 on	 the	
analysis of museum collections in Poland and 
Ukraine	 (Museum	of	Archaeology	 and	Ethnog-
raphy	in	Łódź	and	the	National	Museum	of	Folk	
Art	of	the	Hutsul	Region	and	Pokuttya	in	Kolo-
myia).	Woźniak’s	work	is	a	thorough	dissertation	
illustrated with numerous photos.
Adrianna	 Jemczuk’s24	 general	publication	 re-

viewing	the	collections	of	Hutsul	art	at	the	MEK	
was	compiled	on	the	basis	of	the	data	from	“The	
yearbook	 of	 the	 Seweryn	Udziela	 Ethnographic	
Museum”	and	descriptions	of	the	exhibits	on	their	
inventory	cards.	However,	the	information	on	the	
subject	 of	 folk	 clothing	 is	 limited	 to	 individual	
types	of	clothes,	as	the	author	concentrated	more	
on	the	large	collection	of	jewellery	(over	200	ob-
jects)	and	accessories.	There	is	no	ethnographic	
and	artistic	 analysis	 exploring	 local	 peculiarities	
of the Hutsul folk costumes in the museum which 
would	explain	to	a	wider	audience	why	this	col-
lection is truly unique.
Polish	 researcher	 Arkadiusz	 Jełowicki	 has	

been	 studying	 artefacts	 of	 Ukrainian	 culture	 in	
the	collections	of	Polish	museums,	including	the	

wie”,	ed.	U.	Janicka-Krzywda,	K.	Barańska,	Kraków	2009,	
Vol.	XV,	p.	99–117.

22	 B.	 Kożuch,	Biżuteria huculska,	 “Rocznik	Muzeum	
Etnograficznego	 im.	 Seweryna	 Udzieli.	 Przewodnik	 po	
zbiorach	huculskich	Muzeum	Etnograficznego	w	Krako-
wie”,	ed.	U.	Janicka-Krzywda,	K.	Barańska,	Vol.	XV,	Kra-
ków	2009,	p.	119–134.

23	 A.	 Woźniak,	 Wyróżnienie strojem. Huculszczyzna 
tradycja i współczesność,	Łódź	2012.

24 А. Ємчук,	Пам’ятки культури і мистецтва Гу­
цуль щини в музеях Кракова, [in:] Сучасний контент. 
Му зейна галузь. Історія, здобутки та перспективи, 
наук. ред. Я. Ткачук, А. Кoролько, Коломия	[Kolomy-
ia]	2016,	p.	226–228.
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A woven kilim apron (zapaska),	Kosiv,	turn	of	the	20th 
century,	inv.	no.	1159,	collection	of	the	Ethnographic	

Museum in Krakow

A woven belt (kraika)	bought	in	Mikuliczyn	in	1850,	
inv.	no.	1568,	collection	of	the	Ethnographic	Museum	

in Krakow

A	fragment	of	the	template	with	Hutsul	embroidery	pat-
terns,	Jaremcze,	the	1920s–1930s,	inv.	no.	1956,	collection	

of	the	Ethnographic	Museum	in	Krakow

A	scarf,	Kuty,	1920s–1930s,	inv.	no.	10978,	col-
lection	of	the	Ethnographic	Museum	in	Krakow

A	men’s	cap	(klepanya),	Kosiv	poviat,	early	20th	century,	
inv.	no.	30656,	collection	of	the	Ethnographic	Museum	

in Krakow

A necklace with brass crosses (zgarda),	
Kosiv	region,	turn	of	the	20th	century,	inv.	
no.	27145,	collection	of	the	Ethnographic	

Museum in Krakow

Woven	bag	(dziobenka),	Kosiv	
region,	late	19th–early 20th	century,	
inv.	no.	11228,	collection	of	the	
Ethnographic	Museum	in	Krakow
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MEK25	for	a	long	time.	However,	in	his	publica-
tions and doctoral dissertation26,	 he	 focused	 on	
the	issues	of	museology	(history	of	the	museum,	
the	origin	of collections)	and	recorded	the	num-
ber	of	objects	and	their	place	of	origin	(accord-
ing	 to	 the	 inventory	 cards	 prepared	 during	 the	
queries).	When	referring	to	the	collection	of	the	
Hutsul	 traditional	 clothing,	 Jełowicki	 provided	
information	on	 its	age	and	number,	but	did	not	
determine	nor	analyse	their	origin	and	the	local	
and artistic features of the Hutsul folk costume.

A	brief	summary	of	exhibitions	on	the	Hutsul	
region	in	the	late	20th and early 21st centuries 

An	increased	interest	in	the	Hutsul	region	re-
appeared in the second half of the 20th	century,	
which	 led	 to	 the	 opening	 of	 several	 temporary	
exhibitions	in	Polish	museums:	in	Łódź	(1977)27,	
Poznań	(1983)28,	and	Rzeszów	(1985)29.	The	ex-
hibitions	 differed	 in	 conceptual	 design	 and	 the	
number	and	variety	of	 exhibits	presented.	They	
often	 displayed	 the	 same	 objects	 because	 the	
majority	of	exhibits	had	been	borrowed	from	the	
collections	of	only	few	museums,	mostly	from	the	
MEK.
After	nearly	two	decades,	an	exhibition	on	the	

Hutsul	region	was	organized	at	the	Ethnographic	
Museum	 in	 Gdańsk-Oliwa	 (2002)30.	 The	 next	
event	 entitled	 “On	 the	 high	mountain	 pasture.	
The	Art	of	the	Hutsul	Region	–	The	Hutsul	Re-
gion	in	Art”	was	held	in	Krakow	(2011)31 in the 
exhibition	halls	 of	 the	National	Museum.	 It	 at-
tracted	great	publicity	and	gained	admiration	of	
the visitors due to the fact that it presented the 
best	items	of	applied	art	of	the	Hutsul	region	kept	
in	Polish	museums.	Most	of	the	exhibits	were	se-
lected	from	the	MEK	resources.

25	 A.	 Jełowicki,	 Etnicyzowanie przedmiotów i jego 
skutki. O roli ukraińskich zbiorów etnograficznych w Polsce,	
“Muzealnictwo”,	Warszawa	2017,	no.	58,	p.	208–213.

26 Idem,	Zbiory etnograficzne kultury ukraińskiej w Pol­
sce. Charakterystyka i recepcja,	Poznań	2014.

27	 B.	Wróblewska,	Sztuka huculska: przewodnik po wy­

stawie czasowej,	Muzeum	Archeologiczne	i	Etnograficzne	
w	Łodzi,	Łódź	1977.

28 Sztuka ludowa Huculszczyzny: wystawa,	 Z.	 Toroń-
ski,	M.	Baumann,	R.	Lewandowski,	Poznań	1983.

29	 A.	Karczmarzewski,	Sztuka Hucułów, exhibition ca­

talogue, Regional Museum in Rzeszow, Rzeszów	1985.
30 Odkrywanie Huculszczyzny. Exhibition catalogue, ed. 

W.	Blacharska,	G.	Niewiadomy,	Gdańsk	2002.
31 Na wysokiej połoninie. Sztuka Huculszczyzny – Hu­

culszczyzna w sztuce. W 40. rocznicę śmierci Stanisława 
Vincenza. Exhibition catalogue of the National Museum in 
Krakow,	Kraków	2011.

The	 successful	 Krakow	 exhibition	 acted	 as	
a stimulus	to	other	events	on	the	this	subject.	In	
2012,	the	Museum	of	Archaeology	and	Ethnogra-
phy	in	Łódź	hosted	an	exhibition	entitled	“Distin-
guished	by	attire.	The	Hutsul	Region	–	Tradition	
and	the	Present”,	devoted	to	the	traditional	folk	
costume.	 Less	 outstanding,	 yet	 very	 interesting	
presentations of Hutsul art were held in Krosno 
(2008)32,	 Przemyśl	 (2014)33,	 Wrocław	 (2016)34 
and other locations. All of the events relied on 
exhibits	borrowed	 from	the	MEK,	which	proves	
the	uniqueness	of	the	MEK	collections,	and	their	
historical	 and	 artistic	 significance	 for	 the	 com-
mon	Ukrainian	and	Polish	heritage.

General	observations	on	the	Hutsul	folk	clothing	
in	the	MEK	collection:	value,	attribution,	

research perspectives

The	 present	 collection	 of	 the	 Hutsul	 folk	
costumes	 stored	at	 the	Seweryn	Udziela	Ethno-
graphic	Museum	of	Krakow	has	been	developed	
in	 several	 stages	and	 is	 related	 to	 the	history	of	
two	museums:	 the	Museum	 of	 Technology	 and	
Industry	 (MTP)35	 (closed	 in	1950)	and	 the	Na-
tional	Museum	 in	Krakow	 (MNK),	where	most	
of	the	MTP	collections	were	transferred	after	its	
liquidation.	These	collected	exhibits	were	trans-
ferred as a deposit from the National Museum 
to	the	MEK	in	1939	and	entered	into	the	MEK	
Inventory	Book	in	1989.36	The	origin	of	the	arte-
facts	is	evidenced	by	the	metrics	on	the	objects,	
which	 to	 some	 extent	 emphasize	 the	 historical	

32 Szlakami Huculszczyzny. Exhibition catalogue,	Kro-
sno	2008.

33 Huculskie skarby. Sztuka Huculszczyzny ze zbiorów 
Muzeum Narodowego Ziemi Przemyskiej,	Catalogue,	Prze-
myśl	2014.

34 Bartky, tabiwky, zgardy... Huculiana z kolekcji Ewy 
Załęskiej-Szczepki i Andrzeja Szczepki,	https://mnwr.pl/ba-
rtky-tabiwky-zgardy-huculiana-z-kolekcji-ewy-zaleskiej-
szczepki-i-andrzeja-szczepki/	[accessed	02.08.2021].

35	 P.	 Hapanowicz,	 Działalność Muzeum Techniczno­

-Przemysłowego i jego likwidacja w latach 1949–1950,	
”Zarządzanie	 w	 kulturze”,	 Kraków	 2007,	 Vol.	 8,	 p.	 62;	
Przewodnik po zbiorach Muzeum Przemysłowego dr. A. Ba­

ranieckiego,	 Kraków	 1928;	Miejskie Muzeum Techniczno­

-Przemysłowe,	Kraków	1912;	A.	Kilijańska,	O kolekcjach 
rzemiosła artystycznego w Muzeum Techniczno-Przemy­

słowym oraz Muzeum Narodowym w Krakowie do 1918 
roku,	 http://muzeumpamieci.umk.pl/?p=339	 [accessed	
02.08.2021];	 S.	 Till,	 Powstanie Muzeum Przemysłowe­

go i Krajowego Instytutu Popierania Rękodzieł	 i Przemysłu 
w Krakowie. Przeszłość. Stan Obecny. Ogólne sprawozdanie 
za 1911 do 1913. Szkic planu na przyszłość,	Kraków	1914.

36	 E.	Pobiegły,	op. cit.,	p.	100.

http://muzeumpamieci.umk.pl/?p=339
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value of the collections and provide some data 
on	the	approximate	age	of	the	objects.	The	main	
part of the collection dates from the end of the 
19th	and	the	first	half	of	the	20th centuries (until 
the	outbreak	of	World	War	II).	The	Hutsul	col-
lection was assembled thanks to private donors 
(Seweryn	 Udziela,	 Helena	 Dąbczańska,	 Cecylia	
Śniegocka,	Helena	Krasuska	 and	 others).37	 It	 is	
worth	noting	that	even	today	there	are	cases	of	
donating	Hutsul	cultural	artefacts	to	the	museum	
by individual collectors.
The	 MEK	 collection	 consists	 of	 traditional	

clothing	and	accessories	that	complemented	and	
added an air of uniqueness to the folk costume 
of	 the	 Hutsul	 region.	 This	 collection	 includes	
women’s	 and	 men’s	 garments	 and	 a	 few	 chil-
dren’s	 items:	 shirts,	 headgear,	 footwear,	 leather	
and	woven	 belts,	 aprons,	 trousers,	 scarves,	 out-
erwear made of wool and leather (known as ser­

dak,	bajbarak,	petek38,	gugla39,	keptar,	koruszyna40). 
There	are	many	fragments	of	shirts	embroidered	
with	various	patterns,	and	other	accessories	such	
as:	women’s	and	men’s	 jewellery	made	of	differ-
ent	materials,	decorative	bags	and	various	walk-
ing	sticks	(bartky,	palice,	kelef),	powder	pouches,	
pipes,	etc.	These	 items	have	characteristic	 local	
features	and	peculiar	decorations,	some	of	which	
are very rare and unique. Detailed research 
on	 a  topic	 requires	 a	 separate	 article,	 or	 even	
a monograph,	whereas	the	aim	of	this	 text	 is	 to	
focus	 attention	 on	 the	 issues	 of	 scientific	 study	
of the collections of the Hutsul costumes at the 
MEK,	their	attribution	and	the	artistic	features	of	
a	number	of	exhibits.	It	is	important	to	establish	
and	corroborate	the	origin	of	the	object,	its	termi-
nology	 (local	name),	 together	with	manufactur-
ing	techniques	and	patterns.
During	 the	 query,	 objects	 from	 the	 “Hut-

sulshchyna”	 boxes	 and	 cabinets	 were	 selected,	
and	marked	 in	 the	 inventory	cards	as	“Hutsul”.	
The	artefacts	were	photographed	(a	general	view	
and	 close-ups);	 sketches	 of	 the	 cut	 and	 mea-
surements	 were	 made;	 the	 most	 characteristic	
elements	 (ornaments,	 manufacturing	 method)	
were	 appropriately	marked;	 and	descriptions	on	
labels	were	 verified	 and	 compared	with	 the	 ac-
tual state to determine whether they come from 

37	 E.	Pietraszek,	op. cit. 
38	 A	 traditional	 outer	 garment	 made	 of	 wool	 for	

women	and	men	in	the	Hutsul	region.
39	 A	traditional	white	wedding	garment	made	of	wool	

for	women	and	men	in	the	Hutsul	region.
40	 A	sleeveless	leather	garment	for	men	and	women	

in	the	Hutsul	region.

the	Hutsul	region.	It	was	established	that	some	of	
the	objects	classified	as	“Hutsul”,	“Hutsul	region”	
or	“Ruthenians”	are	in	fact	of	a	different	origin.	
There	 were	 incidental	 cases	 where	 the	 article	
was named after the place where it was made or 
purchased	from.	For	example,	several	male	Buko-
vinian	shirts	from	the	beginning	of	the	20th cen-
tury	(not	from	the	Hutsul	Bukowina	region)	were	
signed	as	“Hutsulshchyna”	(inventory	no.	1086,	
1088,	8296,	48501,	47635,	8774,	47636,	35114,	
34573,	 34574	 and	 others).	 A	 similar	 situation	
took	place	during	the	examination	of	the	outfits	
and	fabrics.	For	example,	several	women’s	shirts	
originating	 from	 the	vicinity	 of	 Sokal,	 stored	 in	
the	“Lviv”	chests,	were	labelled	as	“Ruthenians”	
(no.	1862,	1863,	1965,	1966,	1968)	even	though	
they were similar in cut and ornaments to those 
in	the	Hutsul	collection	that	come	from	Bukovi-
na	(also	often	called	“Romanian”).	Museum	em-
ployees	explained	that	the	artefacts	were	usually	
labelled with the name of the place from where 
they had been donated or purchased from by the 
donors.	This	 indicates	a	need	 for	detailed	study	
of	the	items	in	the	MEK	collections,	because	only	
a proper analysis of artistic features can reliably 
determine	their	local	origin	and	age.
The	reason	for	the	“migration”	of	Bukovinian	

shirts	may	be	attributed	to	the	fact	that	the	bright	
colours and the richness of patterns made them 
extremely	popular	and	resulted	in	the	publication	
of	an	album	of	Bukovinian	embroidery	patterns41. 
This	 made	 it	 possible	 to	 embroider	 shirts	 with	
this	type	of	design	outside	Bukovina,	not	only	for	
personal	use	but	also	for	sale.	In	the	interwar	pe-
riod,	traditional	folk	products	were	often	made	by	
Jews	in	their	own	workshops,	as	evidenced	by	nu-
merous archival documents42.	 Such	embellished	
shirts	 were	 sold	 at	 local	 fairs,	 for	 example,	 in	

41 Е. Кольбенгаєр,	Взори вишиванок домашнього 
промислу на Буковині [Ukrainian Bukovinian cross-stitch 
embroidery], Віндзор	[Windsor]	1974.

42	 O.	 Kozakevych,	 Działalność gospodarcza Żydów 
w  Galicji: branża tekstylna i odzieżowa na przełomie XIX 
i  XX wieku [Господарська діяльність Євреїв у Га ли­
чині: текстильна та одягова галузь на зламі ХІХ–ХХ 
століть], [in:]	Wielokulturowe dziedzictwo Euroregionu 
Karpackiego na przestrzeni wieków, ed.	 J.	 Potaczek,	Rze-
szów	2020,	p.	76–93;	eadem,	Єврейські осередки текс­
тильного виробництва в Галичині кінця ХІХ – першої 
третини ХХ ст.: тенденції, осередки,	 [The Jewish 
manufactures of textile in Galicia at the end of 19th – the 
first three decades of 20 century: trends, assortment],	 “Art	
and	Design”, Київ	[Kiev] 2019,	no.	4,	p.	34–41;	eadem,	
Мистецтво українського традиційного в’язання: іс­
то ричний аспект, “Народознавчі Зошити”, Львів 
[Lviv]	2013,	no.	5	(113),	p.	885–906.
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Chernivtsi,	Kosiv,	Kolomyia,	Sniatyn,	and	Stan-
islaviv.	In	addition,	when	a	girl	got	married,	she	
took	her	 shirts	 as	 a	 dowry.	 Financial	 difficulties	
could	also	have	caused	 shirts	 to	be	 resold.	This	
model of clothes circulation can be applied to 
Hutsul	clothing,	which	was	worn	far	beyond	the	
boundaries	of	its	ethnographic	territory	and	had	
a	significant	impact	on	the	artistic	features	of	folk	
costumes	of	other	ethnographic	groups.
There	are	three	scarves	from	Kuty	(no.	1097,	

1098,	 1099),	 supposedly	 of	Hutsul	 origin,	 how-
ever,	 the	 author	 has	 never	 seen	 such	 unique	
items	during	numerous	 studies	 of	 available	mu-
seum	collections	in	Ukraine	and	Poland	in	nearly	
twenty	 years	 of	 scientific	 activity.	 The	 appear-
ance of this type of scarves as an element of the 
Hutsul folk costume can be traced back to the 
second	half	 of	 the	 19th	 century,	when	 silk	 neck	
scarves	 resembling	 a	 tie	 (plain	 or	 with	 a	 floral	
ornament)	began	 to	appear	 in	 traditional	men’s	
clothing.	 Such	 scarves	 were	 worn	 by	 wealthy	
farmers	 and	 young	men	 to	 emphasize	 their	 sta-
tus.	It	can	also	be	presumed	that	the	scarves	had	
a useful	role	of	covering	and	protecting	the	neck	
and	shirt	collar	against	contact	with	leather	and	
woven	outfits.	Such	neckerchiefs	and	scarves	are	
a	vivid	example	of	the	influence	of	the	European	
urban	 fashion	and	new	trends	at	a	given	period	
of	time.	In	the	1930s,	tricot	scarves	began	to	gain	
popularity.	Their	production	centre	was	 located	
in	Kosiv,	where	they	were	made	by	local	Hutsuls,	
but	mostly	in	knitting	workshops	owned	by	Jews.	
It	is	important	to	mention	that	the	scarves	were	
not	only	handmade,	but	also	produced	with	the	
use of special equipment.43	The	company	of	Os-
tasz	 Gerthner	 and	 Landaw	 “Gasorejg”	 was	 the	
first	joint-stock	company	of	weaving	and	knitting	
products.44	 In	 a	 month,	 for	 example,	 the	 Wil-
helm	Rand	weaving	plant	produced	800	sweaters	
and 400 scarves.45	 It	 produced	 men’s,	 women’s	
and	 children’s	 sweaters,	 men’s	 stockings,	 gai-
ters,	and	men’s	winter	scarves.46	There	were	also	

43 Eadem,	Косів – осередок в’язання ХХ ст., op. cit.;	
eadem,	В’язання. Мереживо,	[in:]	Етнографічні групи 
українців Kарпат. Гуцули,	ed	S.	Pawliuk	et	al.,	Харків 
[Charkiv]	2020,	p.	232–252.

44 ІФДОА	 (National	 Archive	 in	 Ivano-Frankivsk),	
Z.	263,	Vol.	1,	F.	969,	 “Копии ведомостей на вы дачу 
зарплаты рабочим трикотажной фабрики ак цио нер­
ного общества ‛Гассорейг’ в г. Косове	(1935–39)”.

45 ІФДОА,	 Z.	 2,	Vol.	 2,	 F.	 751,	 “Анкетные све де­
ния о состоянии промышленных предприятий Ста­
ни славского воеводства	(1938–39)”.

46 ІФДОА,	Z.	263,	Vol.	1,	F.	1183,	“Копии ведомостей 
на выдачу зарплаты рабочим трикотажной фабрики 
Ранда Вильгельма в г. Косове (1936–39)”.

Lojs	Ekhauz’s	weaving	plant,	Sznejberg’s47 loom-
ing	 plant,	Majer	 Simon’s	 tricot	 factory,	 and	 the	
“Huculśke	 mystectwo”	 company.	 In	 the	 1920s	
and	 1930s,	 as	 a	 result	 of	 the	 development	 and	
popularization	 of	 tourism	 in	 the	Hutsul	 region,	
knitted	 winter	 sets	 (hats,	 scarves,	 gloves)	 with	
Hutsul	 patterns	 became	 extremely	 fashionable.	
Kosiv	 tricot	 products	 were	 of	 good	 quality	 and	
gained	 popular	 not	 only	 in	 local	 areas	 but	 also	
outside	the	region,	as	evidenced	by	the	recollec-
tions	in	the	pages	of	magazines:	“And	where	are	
the colourful and warm woollen scarves that they 
make	in	Kosiv?	But	actually,	it’s	very	difficult	to	
buy	these	scarves”.48	Apart	from	Kosiv,	in	the	in-
terwar	period,	knitted	scarves	were	also	produced	
in	 Jewish	 ateliers	 in	 Kolomyia	 and	 Chernivtsi,	
from where they were distributed to farther areas. 
Such	 scarves	 from	 weaving	 and	 knitting	 work-
shops	became	a	fashionable	element	in	the	men’s	
Hutsul	 attire	 and	were	 widespread	 in	 the	 post-
war	years.	The	brightly	coloured	scarves	from	the	
MEK	collection	were	made	with	the	use	of	special	
equipment.	They	added	a	colourful	accent	of	the	
outfit	but	the	claim	of	the	“authentic	Hutsul	ori-
gin”	of	these	products	is	quite	contradictory.
Among	the	most	valuable	exhibits	in	the	col-

lection there are woven decorative belts and rib-
bons	dating	back	 to	 the	 second	half	 of	 the	19th 

century	–	for	example,	a	woollen	belt	(no.	1568)	
donated	by	Helena	Krasuska	in	1918,	with	a	note	
that	 it	 had	 been	 bought	 in	 1850	 at	 the	market	
in	Mikuliczyn.	This	item	is	primarily	of	historical	
value	as	it	is	over	150	years	old	and	still	in	perfect	
condition	 for	 its	 age.	Hutsul	 belts	were	 primar-
ily made from wool while cotton as a fabric for 
Hutsul	 textiles	 is	 an	 interesting	 occurrence.	 In	
terms	 of	 quality,	 this	 belt	 is	much	 thinner	 than	
the	woollen	ones	of	the	later	period,	dated	back	
at	least	to	the	first	30	years	of	the	20th century.
It	can	be	presumed	that	such	woven	ribbons,	

straps	and	belts	were	also	used	for	women’s	hand-
bags	 (called	 dziobenka,	 dziubenka,	 or	 dziubecka). 
The	handbags	were	usually	small,	square-shaped,	
and	 very	 practical	 for	 carrying	 necessary	 things	
and	food	to	“peck”	on	the	way	(hence	the	name).	
They	 were	manufactured	 by	 professional	 weav-
ers	(no.	11256,	11070,	11228,	1134,	1132,	1570,	
66464,	1133)	and	differed	in	decorative	features.	

47 ІФДОА,	Z.	262,	Vol.	1,	F.	333,	 “Акты об сле до­
вания мастерских по выработке ковров в городе Ко­
сове и переписке об использовании рабочих свыше 
восьми часового рабочего дня	(1929–1938)”.

48 В. Вільшанецька,	 Повиставові міркування, 
“Но  ва Хата”, Львів	[Lviv]	1931,	Vol.	6,	p.	6.
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Everyday	 handbags	 had	 hardly	 any	 ornaments	
and were sewn from a piece of chequered fabric 
or in the kilimee technique from pieces of fab-
rics,	 without	 a	 lapel	 (no.	 11256,	 1570,	 1133).	
Patterned fabric was used to sew better quality 
dziobenka.	 If	a	 lapel	was	made,	 it	was	decorated	
in	 various	 ways:	 with	 purchased	 haberdashery,	
buttons,	or	braided	cords	woven	 into	ornamen-
tal	compositions	(no.	11070,	11228,	1132,	1134).	
The	handbags	from	the	MEK	collection	are	from	
the	late	19th–early 20th	centuries,	from	the	village	
of	 Riczka	 (no.	 1135)	 and	 Krzyworywnia,	 dated	
1881,	and	from	Delatyn,	dated	1882	(no.	66464).
The	original	artefacts	also	include	samples	of	

embroidery	 patterns	 (no.	 1956)	 from	 Jaremcza,	
located	 in	 the	north-eastern	part	 of	 the	Hutsul	
region.	 In	 contrast	 to	 numerous	 fragments	 of	
embroidery	mostly	 on	 collars,	 cuffs,	 and	 sleeves	
inserts	of	Hutsul	 shirts	 (no.	14672,	7446,	7407,	
24055,	24056,	24052,	11811,	11799,	1924,	7552,	
7646,	1194,	8181,	11800,	11803,	72337)	which	
are	 quite	 difficult	 to	 identify	 more	 precisely,	
these samples are well marked and aesthetically 
presented.	 On	 the	 oblong	 towel-shaped	 can-
vas,	 stripes	of	 various	 embroidery	patterns	 from	
a specific	locality	are	arranged	laterally.	The	high	
quality of embroidery and the variety of patterns 
suggests	that	such	a	patterned	canvas	was	made	
intentionally,	with	a	view	to	showing	it	in	public.	
Perhaps	this	way	of	embroidering	was	done	dur-
ing	needlework	lessons	at	school,	at	special	hand-
icraft	courses	popular	in	the	interwar	years,	and	
by	local	artisans	to	present	at	exhibitions	(similar	
patterns	to	these	from	the	MEK	collection	come	
from	Eastern	Boykivshchyna	and	Pokuttya).
There	is	also	a	large	collection	of	Hutsul	jewel-

lery,	dating	from	the	last	decades	of	the	19th cen-
tury	to	the	beginning	of	the	20th	century,	which	
includes over 200 items made of various materials 
(brass,	beads,	Venetian	beads).	There	are	chains	
(no.	23893),	necklaces	with	brass	crosses	called	
zgarda	(no.	27144,	27145,	16671,	16672,	27146,	
1117,	1738,	11118,	8922,	8905),	brass	necklaces	
called szełest	 (no.	 9581,	 71296,	 71298),	 crosses	
(separate,	 on	 a	 chain	 or	 as	 part	 of	 zgarda) (no. 
13766,	 1126,	 48613,	 6430,	 1792,	 1123,	 23640,	
1131,	1126,	13766,	6430),	woven	bead	necklaces	
called gerdan,	beads,	rings,	czerpaga,	and	elements	
of bridal wreaths.49	The	number	of	pieces	of	jew-
ellery	 adorning	 the	 Hutsul	 clothing	 testified	 to	
the	wealth	and	status	of	 the	owner.	There	were	
certain	 rules	 of	 wearing	 jewellery	 based	 on	 the	

49	 B.	Kożuch,	op. cit.

age	 of	 the	 owner,	 social	 status	 and	 family	 ritu-
als.	A	large	metal	cross	on	a	solid	long	chain	(no.	
23640)	could	belong	to	a	clergyman	or	a	wealthy	
farmer. Szełest	was	 a	women’s	 piece	 of	 jewellery	
consisting	of	a	large	number	of	brass	balls	(empty	
inside),	often	joined	with	crosses,	strung	on	metal	
threads.	When	a	woman	was	wearing	it,	the	balls	
hit	against	one	other	during	the	movement	and	
created	 a	 characteristic	 rustle-like	noise	 (hence	
the	name).	Wealthy	Hutsul	ladies	often	combined	
several	 types	of	ornaments:	zgarda (with crosses 
or	coins),	beads,	Venetian	beads,	pearls,	sylanka,	
and	łuskawka,	which	worn	together	covered	prac-
tically	the	entire	chest.	On	the	basis	of	the	MEK	
jewellery	collection,	 it	 is	possible	to	 identify	 the	
local	 brass	 centres,	 the	 aesthetic	 preferences	 of	
the	Hutsuls	and	external	influences,	as	evidenced	
by	Venetian	beads,	for	example.	The	artistic	skill	
and	quality	of	brass	 jewellery	 is	a	great	example	
to follow by contemporary artists who presently 
continue	this	tradition	in	the	Hutsul	region.

Conclusion

From	the	second	half	of	the	19th	century,	Hut-
sul	 folk	 art	 became	 an	 ethnic	 rotor	 promoting	
the	 Hutsul	 region	 far	 beyond	 its	 borders.	 This	
popularization resulted in an increased interest 
in	collecting	Hutsul	artefacts	and	researching	the	
material	and	spiritual	culture	of	the	Eastern	Car-
pathian	highlanders.	To	some	extent,	this	 is	the	
reason why there are numerous and valuable col-
lections	in	museums	in	other	countries,	including	
in	Poland.	One	of	such	museums	is	the	Seweryn	
Udziela	Ethnographic	Museum	in	Krakow,	which	
has unique historical artefacts of the Hutsul folk 
costumes	and	 textiles,	which	come	mainly	 from	
the	end	of	the	19th	century	and	first	three	decades	
of the 20th	century.	Original	ornaments,	colours	
and	types	of	garments	and	accessories	show	a	lo-
cal	 variety	 of	 the	Hutsul	 clothing.	 This	 can	 be	
a foundation	for	an	artistic	interpretation	of	the	
collection.	Nevertheless,	a	number	of	objects	re-
quire	a	more	precise	attribution,	and	the	collec-
tion	in	general	needs	further	elaboration	–	in	the	
context	of	social,	cultural,	ethnographic	and	local	
factors	–	in	order	to	define	and	identify	the	phe-
nomenon of the traditional Hutsul folk costume.

Translation	Małgorzata Tarajko
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SUMMARy

Polish	 museums	 have	 outstanding	 collections	 of	
folk	 decorative	 and	 applied	 arts,	 including	 from	 the	
Hutsul	 region:	 they	 are	 characterized	by	 local	 origin	
and	 an	 extraordinary	 variety	 of	 typology	 of	 items,	
workmanship	and	artistic	features.	They	differ	signifi-
cantly	in	quantity	and	condition	of	preservation.	The	
most	valuable	collection	of	Hutsul	folk	art,	especially	
of	traditional	costumes	and	fabrics,	is	in	the	Seweryn	
Udziela	Ethnographic	Museum	in	Krakow,	and	dates	
from	the	last	quarter	of	the	19th and	first	three	decades	
of the 20th century.
The	article	discusses	the	need	for	an	in-depth	study	

of	the	MEK	collection	of	the	Hutsul	folk	costumes.	It	
outlines historical determinants of interest in the Hut-

sul	 region,	 and	 in	 its	 traditional	 clothing	 in	 particu-
lar.	A	short	review	of	the	literature	is	given	as	well	as	
the events that caused successive waves of fascination 
with	 the	Hutsul	 region	 throughout	 the	20th and 21st 
centuries.	 The	 analysis	 included	 only	 some	 types	 of	
clothing	that	have	conflicting	descriptions	and	require	
detailed	research.	This	article	is	a	contribution	to	an	
in-depth	research	on	the	Hutsul	 folk	clothing	at	the	
MEK	and	in	the	collections	of	other	Polish	museums.

keywords:	 Hutsul	 region,	 Seweryn	 Udziela	 Ethno-
graphic	Museum	in	Krakow,	collections,	clothing,	folk	
industry,	artistic	features,	research	perspective
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Galandy, gadziny, szpigle, żigloki... – stroje ludowe w zbiorach 
Muzeum Historii katowic

Galandy, gadziny, szpigle, żigloki... – folk costumes in the collections 
of the Museum of History of katowice

biorców.	Symbolicznie	uwalniam	je	z	muzealnych	
szaf	i	magazynów,	w	których	przez	długie	lata	były	
zamknięte,	dając	im	na	nowo	życie.	Rozpoczynam	
zatem	działania	zmierzające	do	„metodologiczne-
go	re-opisu”	eksponatów	wchodzących	w	skład	tej	
kolekcji,	 by	 następnie	 móc	 zintensyfikować	 ich	
udział	 w	 przedsięwzięciach	 badawczych	 tudzież	
popularyzatorskich	 podejmowanych	 przez	 opisy-
wane Muzeum.

Stań	badań

Strój	ludowy	stanowi	jeden	z	najbardziej	inter-
sujących	materialnych	 artefaktów	 kultury	 ludo-
wej,	 który	 poprzez	 pełnione	 funkcje	 (semiotycz-
ną,	wierzeniowo-magiczną	i	obrzędową)	staje	się	
jednocześnie	istotnym	elementem	kultury	ducho-
wej2.	Był	on	ważną	częścią	życia	mieszkańców	wsi,	
ubiorem	 wyjątkowo	 szanowanym,	 zakładanym	
w  chwilach	 szczególnych;	 był	 też	 czytelnym	 ko-
munikatem	dla	świata	o	statusie	społecznym	oraz	
lokalnej	 przynależności	 noszącego3.	 Na	Górnym	
Śląsku	 paradne	 ubiory	 chłopskie4	 stanowiły	 do-
datkowo	manifestację	przynależności	narodowej5. 
Badania	 nad	 strojem	 posiadają	 długą	 historię,	
a  efektem	 licznych	 prac	 badawczych	 jest	 obfity	
zbiór	 materiałów	 źródłowych6.	 Temat	 stroju	 lu-

2	 P.	Bogaryriew,	Semiotyka kultury ludowej,	Warszawa	
1979,	s.	26–96;	B.	Bazielich,	Śląskie stroje ludowe,	Katowi-
ce	1988,	s.	117–124.

3	 M.	 Kominko-Szklarska,	 Tiftik, szlajfka, ibercyjer. 
Słów kilka o ubiorze,	Katowice	2015,	s.	108–128;	A.	Gra-
biec,	 Jakle, kiecki i zoposki. Strój ludowy ziemi rybnickiej,	
„Zeszyty	Rybnickie”	2015,	t.	23,	s.	17;	Polski strój ludowy 
w fotografii Stanisława Gadomskiego i Barbary Kubskiej,	red.	
M.	Lipok-Bierwiaczonek,	M.	Zych,	Tychy	2016,	s.	18–19.

4	 Strój	 śląski	nazywany	 jest	chopskim/chłopskim,	gdyż	
posiada	 pochodzenie	 wiejskie	 (był	 ubraniem	 paradnym	
mieszkańców	wsi).

5	 B.	 Bazielich,	Moda w strojach regionalnych,	 Bytom	
1967;	 A.	 Jackowski,	 Polska sztuka ludowa,	 Warszawa	
2002,	s.	212–213.

6	 B.	Bazielich,	Śląskie stroje ludowe...,	s.	21–26.

Wprowadzenie

Każde	muzeum	dysponuje	statusowo	określo-
nym	obszarem	kolekcjonowania.	Polityka	groma-
dzenia	muzealiów	 łączy	 się	 ścisłe	 z	 tendencjami	
metodologicznymi	 reprezentowanymi	przez	daną	
placówkę.	 Zawartość	 poszczególnych	 zbiorów	
może	 być	 zatem	 różnorodna,	 jednak	 nieodłącz-
nym	 elementem	 kolekcji	 o	 profilu	 etnograficz-
nym	są	zestawy	strojów	regionalnych.	Dotyczy	to	
także	 Działu	 Etnologii	Miasta	Muzeum	Historii	
Katowic1,	 gdzie	 poszczególne	 fragmenty	 odzie-
ży	 składające	 się	niegdyś	na	strój	 ludowy	tworzą	
obecnie	 w	 niewielkim	 stopniu	 rozpoznawalną	
kolekcję.	Nigdy	nie	 stały	 się	one	bowiem	przed-
miotem	 szczególnej	 aktywności	 badawczej	 pra-
cowników	 Muzeum.	 Wykorzystanie	 potencjału	
kolekcji	 strojów	 ludowych	 zainicjowano	 dopiero	
dekadę	 temu.	Celem	artykułu	 stanie	 się	przybli-
żenie	 historii	 gromadzenia	 owego	 zbioru,	 opis	
jego	 zawartości	 oraz	 analiza	 inicjatyw	 o	 charak-
terze	 popularyzatorsko-promocyjnym,	 będących	
efektem	 aktualnie	 przyjętej	 strategii	 zarządzania	
wspomnianą	kolekcją.	Moją	aspiracją,	wykracza-
jącą	poza	niniejszy	tekst,	 jest	udostępnienie	mu-
zealiów	tworzących	ten	zbiór	szerszemu	gronu	od-

1	 Muzeum	Historii	 Katowic	 rozpoczęło	 swą	 działal-
ność	w	 1976	 roku,	 kiedy	 to	 z	 inicjatywy	 sekcji	muzeal-
nej	 Katowickiego	 Towarzystwa	 Społeczno-Kulturalnego	
powołano	 społeczną	 izbę	 muzealną,	 działającą	 na	 pra-
wach	 równych	 placówkom	 muzealnym.	 W	 1981	 roku	
stała	 się	 ona	 oddziałem	Muzeum	Górnośląskiego	w	By-
tomiu,	a dwa	lata	później	samodzielną	placówką	(od	tej	
pory	funkcjonuje	jako	Muzeum	Historii	Katowic).	Dział	
Etnologii	Miasta,	działający	w	strukturze	MHK,	powoła-
no	 jako	pierwsze	 tego	 rodzaju	przedsięwzięcie	w	Polsce.	
Zajmuje	się	on	kulturą	miast	przemysłowej	części	Górne-
go	 Śląska.	Dział	 podejmuje	 prace	 badawcze	 skierowane	
na	 eksploracje	 empiryczne	 oraz	 gromadzenie	 wytworów	
kulturowych	 związanych	 z	 funkcjonowaniem	 środowisk	
robotniczych	oraz	innych	kategorii	warstw	nieelitarnych,	
rejestrując	również	zabytki	kultury	chłopskiej.	Zob.	mhk.
katowice.pl/o-muzeum	[dostęp:	27.04.2021].
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dowego	wielokrotnie	podejmowali	autorzy	repre-
zentujący	 różne	podejścia	badawcze	 i dyscypliny	
naukowe:	 etnografowie7,	 historycy8,	 historycy	
sztuki9,	 kostiumologowie10,	 kulturoznawcy	 czy	
folkloryści11.	Konsekwencją	tego	jest	bogata	lite-
ratura	przedmiotu,	na	którą	składają	się	opraco-
wania	zwarte	i	artykuły	naukowe12 oraz wydawane 

7	 K.	 Hermanowicz-Nowak,	 Odzież,	 [w:]	 Etnografia 
Polski. Przemiany kultury ludowej,	 t.	 1,	 Wrocław	 1976,	
s.  3–8;	 taż,	 Stan badań nad strojem ludowym w Polsce – 
próba oceny dotychczasowych osiągnięć,	 „Polska	 Sztuka	
Ludowa”	1976,	nr	1,	s.	3–8;	T.	Karwicka,	Ubiory ludowe 
w Polsce,	Wrocław	1995;	B.	Bazielich, Śląskie stroje ludowe,	
Katowice	1997;	taż,	Odzież i strój ludowy w Polsce,	Wroc-
ław	2000.

8	 J.	 Rosen-Przeworska, O ubiorze chłopskim od XII 
wieku do renesansu,	„Polska	Sztuka	Ludowa”	1953,	nr	2,	
s.	79–99;	taż,	Z zagadnień renesansowego ubioru ludowego,	
„Polska	Sztuka	Ludowa”	1954,	nr	4–5,	s.	257–280;	I. Tur-
nau,	Moda a odzież – zmienność i długie trwanie,	„Kwartal-
nik	Historii	 Kultury	Materialnej”	 1974,	 nr	 1,	 s.	 87–99;	
taż,	Wpływ szlacheckiej i mieszczańskiej odzieży na polski 
ubiór ludowy w XVI–XIX wieku,	„Polska	Sztuka	Ludowa”	
1977,	nr	2,	s.	67–78.

9	 M.	Bartkiewicz,	Polski ubiór do 1864,	Wrocław	1979.
10	 L.	 Tyrolowicz,	 Podstawowe wiadomości z historii 

ubioru,	Łódź	1957.
11	 I.	Karpińska,	Polskie ubiory ludowe na scenie,	Lon-

dyn	1953;	K.	Pietkiewicz,	Haft i zdobienie stroju ludowego,	
Warszawa	1955.

12	 Przyjmuję	 tu	 schematyczny	podział	na	 trzy	 zasad-
nicze	okresy	(za:	A.	Kutrzeba-Pojnarowa,	Stan badań nad 
strojem ludowym i tkaninami,	 „Polska	 Sztuka	 Ludowa”	
1964,	 t.	 18,	 nr	 4,	 s.	 210–219).	W	 pierwszym	 (do	 1914	
roku)	na	Górnym	Śląsku	dysponujemy	głównie	badania-
mi	niemieckojęzycznymi,	w	dużej	mierze	opublikowanymi	
już	 po	 I  wojnie	 światowej.	 Zob.	 E.	 Grabowski,	Trache­

ten und Sitten in Oberschlesien, Orzech und Kozlowagora,	
Breslau	 1935.	 W	 publikacji	 wskazywano	 na	 niemiec-
ki	 charakter	 stroju,	 choć	 autorka	 podaje	 polskie	 nazwy	
jego	 poszczególnych	 elementów	 (co	 powielają	 późniejsi	
badacze).	Adnotacje	uwzględniające	nazwy	gwarowe	po-
jawiają	się	niezmiernie	rzadko,	częściej	w	opracowaniach	
polskich	autorów	(np.	Pieśni ludu śląskiego ze zbiorów rę­

kopiśmiennych Józefa Lompy,	red.	B.	Zakrzewski,	Wrocław	
1970;	L. Malinowski,	Listy z podróży etnograficznej w Szlą­

sku,	 „Na	Dziś”	 1872,	 t.	 1).	 Ich	 twórcy	 opisują	 z	 reguły	
czas	 sobie	 współczesny,	 nie	 cofając	 się	 zbytnio	 w	 prze-
szłość.	Mimo	 to	w	 ich	 relacjach	odnajdujemy	wzmianki	
dotyczące	materiałów	wykorzystywanych	przy	szyciu	stro-
jów.	 Kolejny	 okres	 badań	 przypada	 na	 dwudziestolecie	
międzywojenne	 –	 wzbogacano	 wtedy	 zebrane	 wcześniej	
dane	 źródłowe,	 choć	nie	w pełni	wyczerpująco.	W	gro-
nie	 ówczesnych	 badaczy	 znajdują	 się:	 Seweryn	 Udziela	
(Krakowskie hafty białe,	Kraków	1930;	Ludowe stroje kra­

kowskie i  ich krój,	 Kraków	 1932;	Ubiory ludu polskiego. 
Górale Beskidowi,	 Kraków	 1933),	 Tadeusz	 i	 Agnieszka	
Dobrowolscy (Strój, haft i koronka w województwie śląskim,	
Kraków	1936),	Mieczysław	Gładysz	(Kwestjonarjusz doty­

czący demonologji ludowej i poprzedzony wstępem o zbieraniu 
materjałów ludoznawczych,	Cieszyn	1932;	Stan i potrzeby 

przez	Polskie	Towarzystwo	Ludoznawcze	 kolejne	
zeszyty	 „Atlasu	 Polskich	 Strojów	 Ludowych”13. 
Najważniejszym	 autorytetem	wśród	 badaczy	 zaj-
mującymi	się	typami	strojów	ludowych	była	Bar-
bara	Bazielich14 – wieloletni pracownik muzealny 
oraz	nauczyciel	akademicki.	Jej	dokonania	wska-
zują	na	istotną	rolę	muzealników	dla	badań	stro-
jów	ludowych15.

nauki polskiej o Śląsku w zakresie etnografii,	Katowice	1936)	
czy	Stanisława	Matuszkówna	(Zdobnictwo kobiecego stroju 
żywieckiego,	Kraków	1931).	Ostatni	–	trzeci	okres	badań	
etnologicznych	–	przypada	na	czas	po	II	wojnie	światowej.	
Był	to	etap	badań	systemowych,	co	w	znacznym	stopniu	
rozszerzyło	możliwości	stojące	przed	etnografami.
Pokłosiem	 licznych	 działań	 badawczych	 było	 wy-

dawanie	 przez	 Komisję	 Antropologiczną	 Polskiej	 Aka-
demii	 Umiejętności	 zeszytów	 „Ubiory	 ludu	 polskiego”. 
Wiele	artykułów	pojawiało	 się	ponadto	w	czasopismach	
ludoznawczych,	 takich	 jak:	 „Lud”,	 „Wisła.	 Miesięcznik	
Geograficzno-Etnograficzny”,	 „Zbiór	 Wiadomości	 do	
Antropologii	Krajowej”	 (ZWAK),	 „Materyały	Antropo-
logiczno-Archeologiczne	 i	 Etnograficzne”	 (MAAE),	 czy	
wreszcie	„Polska	Sztuka	Ludowa”	(od	roku	1990	–	„Polska	
Sztuka	Ludowa	–	Konteksty”),	na	łamach	którego	publi-
kowano	także	artykuły	dotyczące	odzieży	(np.	K.	Herma-
nowicz-Nowak,	dz.	cyt.).

13	 Pierwszy	zeszyt	z	tej	serii	wydano	w	1949	roku.	Jego	
autorem	 był	Roman	Reinfuss.	Do	 tej	 pory	 opublikowa-
no	49	tomów,	z	czego	ostatni	ukazał	się	w	zeszłym	roku	
(A. W.	Brzezińska,	A.	Paprot-Wielopolska,	M.	Tymocho-
wicz,	(Re)konstruowane stroje ludowe jako znak tożsamości 
lokalnej,	„Atlas	Polskich	Strojów	Ludowych”,	t.	49,	Wroc-
ław	2020).

14	 Badaczka	 kierowała	 Działem	 Etnografii	 Muzeum	
Górnośląskiego	w	Bytomiu,	wykładała	w	Katedrze	Etno-
grafii	Uniwersytetu	Wrocławskiego.	 Zasiadała	 w	 Radzie	
Naukowej	Muzeum	w	Gliwicach,	Muzeum	Wsi	Opolskiej	
w	Opolu-Bierkowicach,	Górnośląskiego	 Parku	 Etnogra-
ficznego	 w	 Chorzowie,	 a	 także	 w	 Radzie	 Programowej	
Zespołu	Pieśni	i	Tańca	„Śląsk”.	Była	członkiem	Komitetu	
Nauk	Etnologicznych	Polskiej	Akademii	Nauk	oraz	wie-
loletnim	 prezesem	 katowickiego	 oddziału	 Polskiego	 To-
warzystwa	Ludoznawczego.	Jest	autorką	ponad	20	książek	
i	260	artykułów.	Swoje	życie	poświęciła	regionowi	śląskie-
mu,	popularyzując	i	badając	jego	kulturę,	zwłaszcza	stroje	
ludowe	i	ich	zdobnictwo.	Zob.	B.	Bazielich:	Śląskie stroje 
ludowe...;	Strój ludowy na Śląsku,	Chorzów	2001;	Strój roz­

barski,	 „Atlas	Polskich	Strojów	Ludowych”,	 cz. 3:	Śląsk,	
z.	 5,	Wrocław	 2002;	Ludowe hafty i wyszycia na Śląsku,	
Katowice	2005;	Z bliska i z oddali. Stroje ludowe na Górnym 
Śląsku,	Katowice	2017	i	in.

15	 Dzięki	ich	pracy	badawczej	liczba	publikacji	nauko-
wych	dotyczących	stroju	ludowego	znacznie	wzrosła	(wy-
brane	pozycje:	M.	Lipa-Kuczyńska, Tradycja i współczes­
ność stroju ludowego na Śląsku – strój rozbarski (bytomski),	
„Śląskie	Prace	Etnograficzne”	1990,	t.	1,	s.	81–88;	M.	Mi-
chalczyk,	Kiecki, gunie, modrzyńce. Stroje ludowe na Gór­
nym Śląsku,	Katowice	2001;	M.	Rostworowska,	Śląski strój 
ludowy. Koniec XVIII–1. połowa XX wieku,	Wrocław	2001;	
M.	 Kiereś,	 Strój ludowy górali wiślańskich,	 Wisła	 2002;	
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Ogólna	charakterystyka	zbioru

Podstawowym	 źródłem	powstania	niniejszego	
opracowania	stały	się	muzealia	wchodzące	w	skład	
kolekcji	Działu	Etnologii	Miasta	Muzeum	Histo-
rii	Katowic	[dalej:	MHK].	Zasadniczą	część	tych	
zbiorów	 tworzą	 stroje	 ludowe	 z	 terenu	Górnego	
Śląska16	(głównie	Katowic	i	ościennych	miejsco-
wości)17.	 Zgromadzone	 artefakty	 są	 odświętną	
formą	stroju	ludowego	tożsamego	dla	omawiane-
go	 terenu	 (reprezentowanego	 przede	 wszystkim	
przez	elementy	charakterystyczne	dla	kompletów	
rozbarskich	oraz	pszczyńskich).	Kolekcja	obejmu-
je	łącznie	blisko	520	sztuk	muzealiów,	wśród	któ-
rych	odnajdziemy	zarówno	poszczególne	elemen-
ty	ubioru,	jak	i	dodatki	(w	tym	wstążki	i	elementy	
biżuteryjne).	 Kluczowy	 jej	 zrąb	 – analogicznie	
jak	w	większości	tego	rodzaju	zbiorów	–	stanowią	
elementy	 odzieży	 paradnej,	 co	 wynika	 z	 pewnej	
praktyki	kolekcjonerskiej	przyjętej	przez	placów-
ki	muzealne,	 ale	 jest	 także	 rezultatem	 trudności	
w	dotarciu	do	elementów	odzieży	codziennej	(ta	
zwykle	 była	 dość	mocno	 znoszona,	wobec	 czego	
potencjalni	 darczyńcy/oferenci	 niechętnie	 prze-
kazywali	 ją	 do	 zbiorów	muzealnych,	 uznając,	 że	
nie	nadaje	się	do	pełnienia	roli	eksponatu).	
W	skład	 tradycyjnego	rozbarskiego	kompletu	

kobiecego	wchodzą:	 kiecki	 noszone	 jako	 okrycie	
wierzchnie oraz kiecki spodnie (spodki – dziś	okre-
ślane	raczej	mianem	halek,	choć	w	przypadku	nie-
których	spodków	nazwa	nie	jest	w	pełni	adekwat-
na),	 fartuchy/zapaski,	 kabotki,	 wierzchnie,	 jakle,	
różnego	rodzaju	chusty	odziewacze	oraz	nakrycia	
głowy	typowe	dla	panien	i	mężatek.	Niemal	ana-
logiczne	 elementy	 pojawiają	 się	 również	w	przy-
padku	stroju	pszczyńskiego,	choć	tu	różnorodność	
kiecek	 jest	 zdecydowanie	 mniejsza,	 a  w  miejscu	

K. Pieronkiewicz-Pieczko,	Pszczyński kobiecy strój ludowy. 
Cechy charakterystyczne i nazewnictwo gwarowe,	 „Śląskie	
Prace	Etnograficzne”	2007,	t.	3,	s.	130–144;	A. Szymula,	
My i nasi sąsiedzi. Stroje ludowe w województwie śląskim,	
Tychy	2007;	taż,	W kiecce, jakli, sztofce. Strój ludowy w Ty­

chach i okolicach,	Tychy	2013;	I.	Białas,	Strój ludowy ziemi 
pszczyńskiej – cechą tożsamości regionalnej jej mieszkańców,	
„Studia	Artystyczne”	2015,	nr	3,	s.	145–154;	A.	Grabiń-
ska-Szcześniak,	Czepce, czepki i półczepce,	Bytom	2017.

16	 W	kolekcji	znajdują	się	również	eksponaty	z	innych	
regionów,	 np.	 pojedyncze	 elementy	 stroju	 cieszyńskiego	
czy	 krakowskiego	 oraz	 kilka	 obiektów	 o	 bliżej	 nieokre-
ślonej	proweniencji	opatrzonych	jedynie	dopiskiem	„ele-
ment	stroju	ludowego”.	

17	 W	artykule	przybliżę	wyłącznie	wybrane	eksponaty,	
mogące	 uchodzić	 za	 reprezentatywne	 dla	 szerszej	 grupy	
muzealiów	 (kompleksowa	 diagnoza	 kolekcji	 przekracza	
ramy	tego	opracowania).

wierzchnia	powinien	pojawić	się	oplecek – niestety 
nieposiadający	reprezentacji	w	zbiorze.	W	kolek-
cji	strojów	pszczyńskich	brak	też	najbardziej	cha-
rakterystycznych	kobiecych	nakryć	głowy,	jedno-
znacznie	 sygnalizujących	 stan	 cywilny	 noszącej:	
czepca	z	ażurowym	czółkiem,	chusty	czepnej	(cze­

pidła/żuroku) i wieńca	pozornie	przypominającego	
rozbarskie galandy,	jednak	mniej	zdobnego18. 
Kolekcja	 strojów	 męskich	 jest	 zdecydowanie	

skromniejsza,	co	wpływa	też	na	dysproporcje	wi-
doczne	w	jej	opisie	w	stosunku	do	kolekcji	stro-
jów	 damskich19.	 Należące	 do	 niej	 elementy	 re-
prezentują	dawny	wygląd	stroju	rozbarskiego;	typ	
pszczyński	prawie	nie	pojawia	się	w	zbiorach	mu-
zealnych.	Należy	podkreślić,	że	zwykle	mężczyźni	
mieli	mniej	strojów	niż	kobiety,	choć	wbrew	obie-
gowym	 opiniom	 niektóre	 elementy	 paradnego	
chłopskiego	ubioru	męskiego	były	równie	zdobne	
jak	 damskie.	 Na	 Górnym	 Śląsku,	 podobnie	 jak	
w innych	regionach,	poszczególne	części	regional-
nego	 stroju	 ludowego	mężczyzn	 zostały	 wyparte	
znacznie	szybciej	przez	tańsze	i	bardziej	praktycz-
ne	elementy	ubioru	miejskiego20.
Stroje	znajdujące	się	w	kolekcji	odzieży	trady-

cyjnej/regionalnej	Działu	Etnologii	Miasta	MHK	
są	 zbiorem	 tworzonym	 w	 ciągu	 ostatnich	 czter-
dziestu	 lat.	Osobą,	która	zainicjowała	powstanie	
kolekcji	 (jako	pierwsza	odpowiadała	 za	 jej	 opra-
cowanie,	a	zatem	również	w	głównej	mierze	wy-
pracowanie	 strategii	 gromadzenia	 zbioru),	 była	
Elżbieta	Górna.	Zajmowała	się	kolekcją	od	ostat-
niego	 kwartału	 1985	 roku	 (pierwszy	 dokonany	
przez	nią	wpis	w	księdze	inwentarzowej	widnieje	

18	 S.	Bronicz,	Strój pszczyński,	„Atlas	Polskich	Strojów	
Ludowych”,	 cz.	 3:	Śląsk,	 z.	 2,	Wrocław	 1954,	 s.	 41–43,	
44–45.

19	 Muzealia	zaliczane	do	tej	kategorii	stanowią	jedy-
nie	niewielki	procent	całej	kolekcji	–	 łącznie	21	ekspo-
natów.	 Tak	 niewielka	 reprezentacja	 sprawia,	 iż	 badania	
stroju	męskiego	wymagają	pogłębionej	analizy	oraz	wni-
kliwej	kwerendy	porównawczej.	Inicjatywy,	jakie	obecnie	
Autorka	 podejmuje	 w	 tym	 zakresie,	 staną	 się	 tematem	
przyszłych	publikacji.	

20	 Muzeum,	 poza	 paradnymi	 ubiorami	 noszonymi	
przez	 reprezentantów	 ludności	wiejskiej,	posiada	w	 swej	
kolekcji	 także	 liczną	 grupę	 odzieży	miejskiej,	 określanej	
w nomenklaturze mianem pańskiej	(podzielona	pomiędzy	
Dział	Sztuki	i	Dział	Etnologii).	W	tym	miejscu	sygnalizu-
ję	jedynie	jej	obecność,	świadomie	wyłączając	ją	z	kręgu	
analizowanych	obiektów.	Istotne	znaczenie	mają	również	
zdjęcia	wpisane	do	inwentarza	muzealnego,	prezentujące	
osoby	w	strojach	 ludowych.	Te	gromadzone	są	w	Dziale	
Fotografii,	jedynie	niewielka	ich	ilość	znajduje	się	w	po-
siadaniu	Działu	Etnologii,	co	wynika	ze	strategii	groma-
dzenia	zbiorów	przyjętej	przez	Muzeum	Historii	Katowic.	
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pod	datą	25	listopada	1985	roku)21	do	połowy	lat	
90.	XX	wieku	(ostatni	wpis	pochodzi	z	22	wrześ-
nia	1995	roku).	W	ciągu	dekady	– począwszy	od	
pierwszego	 zakupu	 – rozszerzała	 zbiór	 w	 sposób	
skrupulatny	 i	 konsekwentny.	 Początek	 kolekcji	
dał	element	biżuteryjny	–	krzyżyk	do	korali	w	ty-
pie	śląskim	wykonany	z	alpaki.	Niestety,	nie	dys-
ponujemy	informacjami	dotyczącymi	poprzedniej	
właścicielki	tego	artefaktu.	
W	 tym	 samym	 roku	w	kolekcji	 pojawiają	 się	

także	pierwsze	elementy	odzieży	–	czarna	pluszo-
wa	 chusta	 z	 frędzlami	 plecionymi	 z	 jedwabnych	
nici	oraz	typowe	dla	stroju	rozbarskiego	nakrycia	
głowy:	czepiec	nazywany	budą,	noszony	przez	ko-
biety	zamężne,	 i	galanda,	wianek	stanowiący	na-
krycie	głowy	 typowe	dla	panien,	 zakładany	 zwy-
czajowo	 podczas	 najważniejszych	 uroczystości.	
Obiekty	te	nabyto	od	Józefa	Chwałka	z	Katowic	
za	łączną	cenę	sześciu	i	pół	tysiąca	złotych	(kwota	
sprzed	 denominacji).	 Eksponaty,	 które	 w	 ostat-
nim	czasie	wzbogaciły	kolekcję	strojów	ludowych	
(wpisane	do	księgi	inwentarzowej	w	2019	roku),	
to	komplet	wstążek	(szlajf),	stanowiących	uzupeł-
nienie	stroju,	oraz	tak	zwany	babski ancug w typie 
noszonym	w	 południowych	 dzielnicach	Katowic	
(reprezentuje	 strój	 pszczyński).	Na	 ancug (kom-
plet)	w	kolorze	granatowym	składa	się	jakla,	czy-
li	 wierzchnie	 okrycie	 z	 długim	 rękawem	 (rękaw	
z wszytą	bufką)	w	formie	obszernego	kaftana	szy-
tego	z	mustra	(matrycy/wykroju),	zapinana	z	przo-
du	na	zatrzaski	i	podszyta	bawełnianą	podszewką,	
oraz kiecka	(spódnica)	wszyta	w	stanik	(tak	zwana	
kiecka na lajbiku). Lajbik	 zapina	 się	 z	 przodu	 na	
guziczki,	sama	zaś	kiecka	jest	dość	szeroka	z	drob-
no	 ułożonymi	 plisami,	 z	 przodu	 bez	 marszczeń	
(gładka	część	zakrywana	była	zapaską).	Po	prawej	
stronie	posiada	wszytą	głęboką	kieszeń,	z	kolei	jej	
dół	obszyto	plisbortą,	czyli pasmanteryjną	taśmą	ze	
szczoteczką	 chroniącą	przed	przetarciami.	Oma-
wiane	muzealia	nabyto	drogą	darowizn.
Poszczególne	obiekty	zbioru	powstały	w	krót-

kim	 przedziale	 czasowym,	 w	 większości	 przy-
padków	 wytworzono	 i	 noszono	 je	 w	 pierwszych	
dziesięcioleciach	ubiegłego	wieku,	choć	możemy	
domniemywać,	 iż	 pewna	 ich	 część	 była	 używa-
na	 jeszcze	w	 drugiej	 połowie	XX	 stulecia22. Pod 
względem	ilościowym	poszczególne	części	ubioru	
prezentują	 się	 różnie;	 dominują	 chusty	 oraz	 far-
tuchy,	a	w	przypadku	ozdób	krzyżyki	(stanowiące	

21	 Artefakty	 etnograficzne	 były	 początkowo	 groma-
dzone	przez	Dział	Historii,	później	przeniesiono	je	do	in-
wentarza	nowo	utworzonego	Działu	Etnologii.

22	 Znajduje	 to	 potwierdzenie	 w	 licznych	 wypowie-
dziach	oferentów.

uzupełnienie	 korali).	 Niewielkie	 zróżnicowanie	
zbioru	wynika	 z	 tego,	 że	początek	 tworzenia	ko-
lekcji	–	tożsamy	niemal	z	początkami	samego	Mu-
zeum23	 –	 przypada	 na	 lata	 80.	XX	wieku,	 kiedy	
już	strój	chłopski	stawał	się	coraz	mniej	popularny	
(choć	 spotykano	 jeszcze	 starsze	 kobiety	 noszące	
tradycyjne	 stroje	 regionalne	 lub	 ich	przerobione	
elementy).	Proces	zanikania	stroju	męskiego	na-
stąpił	znacznie	wcześniej,	stąd	nie	był	już	wówczas	
widoczny	w	życiu	codziennym.	
W	wielu	przypadkach	określenie	dokładnych	

ram	 czasowych	 powstania	 i	 użytkowania	 po-
szczególnych	 eksponatów	 bywa	 problematyczne.	
W  księgach	 inwentarzowych	 zdarzają	 się	 luki,	
których	 nie	 da	 się	 już	 uzupełnić.	Wynikają	 one	
zapewne	z	niewiedzy	darczyńców	czy	też	osób,	od	
których	eksponaty	zostały	zakupione.	Określenie,	
w	 jakich	 okolicznościach	 konkretne	 artefakty	
znalazły	się	w	ich	posiadaniu,	okazuje	się	niemoż-
liwe.	 Przy	 datowaniu	 wielu	 eksponatów	 można	
zatem	 starać	 się	 jedynie	 o	 ustalenie	 względnej	
chronologii.	 Opisy	 zawarte	 w	 kartach	 inwenta-
rzowych	 często	 są	 lakoniczne;	 pozwalają	 jedynie	
na	 charakterystykę	 omawianych	 typów	 stroju;	
w wielu	 przypadkach	 nie	 dotyczą	 zróżnicowania	
detali	 typowych	 dla	 miejsca	 ich	 pochodzenia24. 
Nie	zostało	to	zarejestrowane	w	należytym	stop-
niu,	co	utrudniło	podejmowanie	dalszych	inicja-
tyw badawczych. 
Muzealia	(niezależnie	od	stopnia	ich	rozpozna-

nia)	w	przeważającej	mierze	pochodzą	z	zakupów	
dokonywanych	 w	 górnośląskich	 miastach,	 mię-
dzy	 innymi	 w	 Katowicach,	 Bytomiu,	 Piekarach	
Śląskich,	Świętochłowicach,	Chorzowie,	Siemia-
nowicach.	 Istotne	miejsce	 zajmuje	 tu	Dąbrówka	
Wielka	(obecnie	część	Piekar	Śląskich),	w	której	
tradycja	 noszenia	 stroju	 ludowego	 kultywowana	
jest	do	dziś25.	W	chwili	dokonywania	zakupu	stro-
je	były	tam	dostępne	w	terenie,	co	znacznie	uła-

23	 Muzeum	powstało	w	1981	roku,	cztery	lata	później	
zainicjowano	Dział	Etnologii	Miasta.	W	roku	2011	dział	
ten	 został	 umiejscowiony	w	Nikiszowcu,	 tworząc	 samo-
dzielny	oddział	MHK.

24	 Chodzi	 o	 subtelne	 zróżnicowanie	 detali	 zdobni-
czych	obecnych	niegdyś	w	 stroju,	w	przeszłości	 definiu-
jących	 przynależność	 mikroregionalną	 (utożsamienie	
noszącego	z	daną	wsią	bądź	parafią):	stopień	wykrochma-
lenia krez kabatka	bądź	kanicy czepca	 czy	 też	 liczba	oraz	
nazewnictwo konkretnych spodków	 zakładanych	 pod	
dany typ kiecki.	W	wielu	przypadkach	są	to	szczegóły	stro-
ju	współcześnie	niemożliwe	do	zrekonstruowania.

25	 M.	Toboła-Feliks,	Dąbrówka Wielka – wieś w mieś­
cie. Animacja zaangażowana w zachowaniu miejscowego 
stroju ludowego (mediacja na styku etnologii i performatyki),	
„Journal	of	Urban	Ethnology”	2021,	t.	19	(w	druku).
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twiało	 ich	 zgromadzenie	 oraz	 dawało	 pracowni-
kom	Muzeum	możliwość	pozyskiwania	niezwykle	
cennych	 informacji	 dotyczących	 ubioru	 chłop-
skiego26.	Po	odejściu	z	MHK	pierwszej	opiekunki	
kolekcji27	opracowanie	zbioru	przypadało	kolejno	
osobom	aktualnie	zatrudnionym	w Dziale	Etnolo-
gii	Miasta:	Halinie	Gerlich,	Bożenie	Donnerstag,	
Justynie	Jarosz	oraz	Agnieszce	Fedorów-Skupień,	
z	którą	pracuję	od	września	2019	roku.	Liczba	pra-
cowników	zajmujących	się	dodatkowo	tym	zbio-
rem	poniekąd	odbija	się	na	jego	strukturze.	Przez	
długi	czas	(po	1995	roku)	brakowało	osoby,	która	
w	sposób	przemyślany	i	konsekwentny	tworzyłaby	
spójną,	jednolitą	kolekcję	w	zakresie	historyczno-
-estetycznym.	Wynikało	to	zapewne	z osobistych	
predylekcji	badaczek,	strój	ludowy	nie	znajdował	
się	 w	 kręgu	 ich	 zainteresowań.	W  poprzednich	
działaniach	zabrakło	zatem	naukowego	ukierun-
kowania	kolekcji	–	nie	stała	się	ona	nigdy	przed-
miotem	 szerszego	 opracowania	 merytorycznego,	
zarówno	 w	 kwestii	 inicjatywy	 wystawienniczej,	
jak	i	wydawniczej.
Regionalne	 stroje	 tradycyjne	 wchodzące	

w  skład	omawianego	 zbioru	pojawiły	 się	 jedynie	
na	 czterech	 wystawach,	 w	 trzech	 przypadkach	
uzupełniając	wiodący	temat	ekspozycji.	Stroje	lu-
dowe	 stanowiące	 reprezentację	 paradnego	 kom-
pletu	rozbarskiego	obecne	były	na	pierwszej	stałej	
wystawie	historycznej	(dziś	już	nieistniejącej).	Na	
aktualnym	 uwspółcześnionym	 odpowiedniku	 tej	
wystawy	Muzeum	prezentuje	zaledwie	jeden	strój	
kobiecy	na	manekinie	(wersja	stroju	rozbarskiego	
typowego	 dla	 żony	 górnika	 –	 z	 jaklą i purpurką) 
wskazuje	na	ubiór	młodej	mężatki).	Warto	byłoby	
jednak	pokazać	w	większym	stopniu	zróżnicowa-
nie	form	strojów	ludowych	noszonych	na	terenie	
administracyjnie	należącym	obecnie	do	Katowic.	
W	 rejonie	 dzisiejszego	 Śródmieścia,	 kierując	 się	
na	 wschód	 w	 stronę	 Nikiszowca	 aż	 po	 Brynów,	
noszono	strój	rozbarski	nieznacznie	zróżnicowany	
pod	względem	 formy	(np.	w	Nikiszowcu	kabotek 
zakładany	 do	 stroju	 z	merynką/merinką	 posiadał	
koronkową	krezę	przy	szyi,	podczas	gdy	w	innych	
miejscowościach	znajdujących	się	w	zasięgu	tego	
stroju	 koronkowe	 krezy	 zdobiły	 jedynie	 rękawy	

26	 Informacje	te	służyły	do	sformułowania	założeń	do-
tyczących	tworzenia	kolekcji,	nie	były	jednak	elementem	
usystematyzowanych	badań	terenowych	(wspominała	mi	
o	tym	pierwsza	opiekunka	kolekcji	w	trakcie	rozmowy	te-
lefonicznej).

27	 Przeniosła	się	ona	do	jednego	z	zagłębiowskich	mu-
zeów,	pracowała	później	także	w	Muzeum	w	Bielsku-Bia-
łej	(obecnie	jest	na	emeryturze).	

kabotka)28.	Dalej	na	południe,	na	terenie	ciągną-
cym	się	od	Giszowca	w	kierunku	Tych,	noszono	
już	 stroje	 pszczyńskie,	 subtelnie	 różniące	 się	 od	
siebie	na	przykład	długością	czy	zdobieniem	jakli. 
Wątek	ten	jednak	nie	został	nigdy	podjęty.
Stroje	ludowe	pojawiały	się	jedynie	na	trzech	

wystawach	 czasowych.	W	 1999	 roku	 na	 ekspo-
zycji	 „Z	 dziejów	Dębu”	 –	 niejako	 na	marginesie	
opowieści	o	historii	wsi	Dąb,	będącej	jedną	z naj-
starszych dzielnic Katowic – kuratorka wystawy 
Urszula	 Rzewioczok	 zaprezentowała	 elementy	
stroju	 regionalnego	 tradycyjnie	 noszonego	 przez	
mieszkańców	 wspomnianej	 wsi	 (typ	 rozbarski).	
Z  kolei	w	 2015	 roku	na	wystawie	 „Wiejskie	 ko-
rzenie,	miejski	szyk.	O	tym	jak	Francek	z	Podlesia	
górnikiem	 na	Nikiszu	 został” w	 tle	 snutej	 przez	
kuratorkę	 –	 Bożenę	 Donnerstag29	 –	 opowieści	
o Francku	Wieczorku	(postać	fikcyjna)	pokazano	
strój	chłopski	(również	typ	rozbarski)	charaktery-
styczny	dla	 śląskiej	panny	młodej	 (czorny ancug,	
jasny	 fartuch i zielone szlajfy). Jedyna wystawa 
w  całości	 poświęcona	 tematyce	 strojów	 ludo-
wych	została	zorganizowana	zaledwie	rok	wcześ-
niej	 (w  2014	 roku)	 z	 inicjatywy	 Justyny	 Jarosz.	
Ekspozycja	 czasowa	 „Kobieta	 odświętna,	 czyli	
Ślązaczka	w	 stroju	 ludowym”	 „dotyczyła	 strojów	
charakterystycznych	dla	Górnego	Śląska	w	obec-
nych	granicach	województwa	śląskiego30.	W	krę-
gu	zainteresowań	organizatorki	znalazł	się	zatem	
nie	tylko	strój	bytomsko-rozbarski,	ale	także	strój	

28	 Badania	prowadziłam	w	 Janowie	 i	Nikiszowcu	na	
przełomie	2019	i	2020	roku	(przerwałam	je	ze	względu	na	
sytuację	pandemiczną).	

29	 Po	 kolejnych	 fragmentach	 ekspozycji	 zwiedza-
jących	 prowadziła	 wierszowana	 opowieść	 (częściowo	
w  gwarze).	 Narracja	 obejmowała	 rok	 z	 życia	 Francka,	
który	z	podkatowickiej	wsi	wyrusza	w	świat.	Dobór	ekspo-
natów	był	intencjonalny	–	stanowiły	one	jedynie	sztafaż,	
stając	 się	 integralnym	elementem	tła	 stworzonego	przez	
Łukasza	Szostkiewicza.

30	 Górny	 Śląsk	 to	 obszar	 różnorodny	 pod	względem	
historyczno-kulturowym.	 Znajdziemy	 tu	 głównie	 repre-
zentacje	 stroju	 bytomskiego	 (określanego	 również	 mia-
nem	rozbarskiego),	 z	której	wyłoniły	 się	 z	czasem	formy	
stroju	 raciborskiego	 oraz	 rybnickiego.	Widoczne	 jest	 tu	
zróżnicowanie	w	kroju	i	 fasonie,	nie	zaś	w	samym	typie.	
W  obrębie	 grupy	 rozbarskiej	 wyodrębniły	 się	 również	
podgrupy	 (strój	 radzionkowski,	 strój	 rudzki).	 Kolejną	
znaczącą	 grupę	 stanowi	 strój	 pszczyński,	 dalej	 na	 połu-
dnie	 cieszyński	 i	wreszcie	 strój	Górali	Śląskich.	W	 tych	
grupach	 również	pojawiły	 się	drobne	niuanse	 różnicują-
ce	poszczególne	podgrupy,	jednakże	nie	na	tyle	wyraźne,	
by	uzyskały	w	 literaturze	przedmiotu	 status	 oddzielnego	
odłamu	stroju	danego	typu.	Warto	nadmienić,	iż	wymie-
nione	 stroje	 wzajemnie	 na	 siebie	 oddziaływały,	 stąd	 na	
przykład	w stroju	pszczyńskim	element	w	postaci	czepca	
czółkowego	(zaczerpnięty	ze	stroju	cieszyńskiego).
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cieszyński	 oraz	 strój	 górali	 Beskidu	 Śląskiego;	
pominięto	natomiast	strój	pszczyński,	co	 jest	za-
stanawiające.	 Za	 aranżację	 plastyczną	 odpowia-
dała	Jolanta	Barnaś,	która	motywem	przewodnim	
ekspozycji	uczyniła	wzory	zaczerpnięte	z	purpurki,	
mocno	 kontrastujące	 z	 ciemnoniebieską	 kolory-
styką	modrzyńca31. Pokłosiem	wystawy	stał	się	ka-
talog	książkowy,	w którym	zamieszczono	fotogra-
fie	obrazów	na	szkle	prezentujących	poszczególne	
typy	stroju	ludowego	wykonane	przez	Antoniego	
Szpyrca	z myślą	o	tej	wystawie32.

Zawartość	omawianej	kolekcji	

Najliczniejszą	 grupę	 muzealiów	 omawianej	
kolekcji	 stanowią	 fartuchy	 (86	 sztuk)	 będące	
obowiązkowym	 elementem	 tradycyjnego	 stroju	
kobiecego.	 Nie	 były	 jedynie	 samym	 uzupełnie-
niem	ubioru,	gdyż	za	sprawą	zdobień	stawały	się	
jednym	 ze	 sposobów	 podkreślenia	 indywidual-
ności	właścicielki	stroju	(fot.	1).	W	zbiorze	zdecy-
dowanie	przeważają	fartuchy	w	typie	rozbarskim:	
suto	marszczone,	górą	wszyte	w	oszewkę	(zwykle	
z	 tego	 samego	 materiału)	 zakończoną	 trokami.	
Powstawały	 one	 z	 drogich	 jedwabi33 i adamasz-
ków34,	 w	 późniejszym	 czasie	 stosowano	 też	 saty-
ny,	tafty35,	woale36,	a	w	drugiej	połowie	XX	wieku	
także	 szyfony37. Codzienne zapaski wykonywano 
najczęściej	z	płótna38.	Szczególnie	dbano	o	fartu-

31	 Fartuch	 szyty	 z	 samodziałowego	 lnianego	 płótna	
farbowanego	na	modro	 i	drukowany	w	różne	wzory,	któ-
re	na	obrzeżach	miały	tzw.	kantę.	Zob.	B.	Bazielich,	Strój 
rozbarski...,	s.	71.

32	 J.	 Jarosz,	Kobieta odświętna czyli Ślązaczka w stroju 
ludowym,	 Katowice	 2014;	 mhk.katowice.pl/images/arty-
kuly/inne/dopobrania/Kobieta_odswietna_czyli_Slazacz-
ka_w_stroju_ludowym.pdf,	[dostęp:	19.04.2021].

33	 Najbardziej	odświętne	były	jedwabne	fartuchy	zwa-
ne	 chińskimi	 (MHK/E/173,	 MHK/E/211,	 MHK/E/217,	
MHK/E/3655/3).	 Częstym	 motywem	 zdobniczym	 poza	
różami	były	np.	chryzantemy	(MHK/E/196).

34	 MHK/E/213,	MHK/E/672.
35	 MHK/E/549.
36	 MHK/E/695.
37	 MHK/E/673.
38	 Na	 Górnym	 Śląsku	 popularne	 były	 tzw.	 fartuchy	

pisiate	(B.	Bazielich,	Strój rozbarski...,	s.	71),	zwykle	w bia-
ło-niebieskie	prążki,	z	biegnącą	dołem	bordiurą	haftowa-
ną	ściegiem	płaskim,	we	wzorze	pojawiały	się	margerytki	
lub	 róże,	 czasem	 z	 udziałem	 elementów	 figuratywnych,	
zdobienia	te	wykonywano	białym	kordonkiem	(muliną),	
a	ich	brzeg	wycięty	był	w	charakterystyczne	ząbki	(nazy-
wane bogami)	 i	 obrobiony.	Uzupełnieniem	wzoru	 bywa-
ły	 małe	 kropeczki/kółeczka	 (MHK/E/195;	 MHK/E/198;	
MHK/E/389;	 MHK/E/588,	 MHK/E/670,	 MHK/E/759,	
MHK/E/3732/3).	Tego	typu	fartuchy	w	Bytkowie	(obec-

chy	odświętne,	zwłaszcza	te	malowane	ręcznie39 – 
zdobiły	je	powtarzalne	motywy	florystyczne	nano-
szone	farbą	olejną.	Technika	ta	wymagała	sporych	
umiejętności	oraz	precyzji	 ze	 strony	malującego.	
W	 analogiczny	 sposób	 nanoszono	 zdobienia	 na	
wstążki,	a	sporadycznie	także	na	jakle.

Fot.	1.	Detal	zdobniczy	fartucha	naniesiony	farbą	olejną	
w	formie	bukietu	uzupełnionego	kłosami	zbóż,	tkanina	fa-
bryczna,	szycie	oraz	zdobienia	ręczne,	1.	połowa	XX	wieku,	

miejsce	pochodzenia	nieznane,	sygn.	MHK/E/916,	 
fot.	Arkadiusz	Ławrywaniec

Wzór	na	fartuchach	bywał	również	wyszywany	
(haftowany)40,	czasem	dodatkowo	wzbogacany	na	
przykład	cekinami41.	Fartuchy	malowane	ozdabia-
no	 cekinami	 oraz	 rzadziej	 szklanymi	 koralikami,	
chociaż	 i	 takie	 znajdują	 się	w	omawianej	kolek-
cji42.	Zdarzają	się	też	 fartuchy	gładkie	wykonane	
z  materiałów	 o	 tłoczonym	 ozdobnym	 deseniu43 
bądź	pozbawione	 jakiegokolwiek	zdobienia44.	 In-
nym	typem	są	tak	zwane	fartuchy	sztikerajowe,	szy-
te	z	płótna	pokrytego	fabrycznie	przygotowanym	
haftem	angielskim,	czasem	o	figuralnym	kształcie	
przypominającym	haft	w	typie	 tolledo	 tworzącym	
biegnący	pionowo	powtarzalny	motyw	zdobniczy.	
Zakładano	 je	 powszechnie	 (zwykle	w  niedzielne	
popołudnia)	 do	 II	wojny	 światowej45.	W	 zbiorze	
znajduje	się	także	fartuch	wykonany	z	fabrycznie	
przygotowanej	bawełnianej	koronki	(wzór	w	róże)	
przypominający	 nieco	 firankę46.	 To	 specyficzny	
typ	fartuchów	gardinowych, służących	na	wieczór	
albo	przy	wyjściu	na	nieszpory47.	 Interesujące	 są	

nie	 dzielnica	 Katowic)	 zestawiano	 z	 odświętną	 czarną	
 jaklą.

39	 MHK/E/29,	 MHK/E/172,	 MHK/E/197,	 MHK/E/	
210,	MHK/E/403,	MHK/E/1346.

40	 MHK/E/478.
41	 MHK/E/214,	MHK/E/660.
42	 MHK/E/891.
43	 MHK/E/171,	MHK/E/207.
44	 MHK/E/216.
45	 MHK/E/401,	MHK/E/689,	MHK/E/771.
46	 MHK/E/208.
47	 Zob.	B.	Bazielich,	Strój rozbarski...,	s.	72.
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dwa	eksponaty	z	motywami	dość	egzotycznymi	jak	
na	strój	śląski.	W	pierwszym	wypadku	na	jasnose-
ledynowym	tle	pojawia	się	motyw	pagody	japoń-
skiej	oraz	ptaków	wodnych,	w	drugim	natomiast	
wzór	 tworzą	 małe	 kolorowe	 smoki	 umieszczone	
na czarnym materiale48.	Reprezentacja	fartuchów	
noszonych	 do	 stroju	 górnośląskiego	w	 odmianie	
pszczyńskiej	 jest	nieco	 skromniejsza49	 (pochodzą	
one	głównie	z	obecnych	dzielnic	Katowic	–	Pod-
lesia oraz Giszowca50).	Są	to	najczęściej	fartuchy	
z	jedwabnego	adamaszku51,	szyte	zwykle	z	dwóch	
części	materiału.	Pojawiają	 się	 tutaj	 także	mniej	
uroczyste	 wersje	 wykonane	 z	 bawełny	 zszyte	
z trzech	klinów.	Bywa,	że	w	tego	typu	zapaskach	
brzeg	 wykończony	 jest	 ukośną	 plisą	 wykonaną	
z tego	samego	materiału	co	fartuch52.
W	zasobie	sporo	jest	również	różnego	rodzaju	

chust.	 Chusty	 okrywające/odziewacze	 zarzucane	
na	ramiona,	często	nakładane	na	głowę,	stanowi-
ły	nie	tylko	ochronę	przed	chłodem,	ale	też	świad-
czyły	o	pozycji	ekonomicznej	noszącej	 je	kobiety	
i  pełniły	 rolę	 dodatkowej	 ozdoby	 stroju.	 Z	 kolei	
wybrane	 rodzaje	chust	nagłownych	 informowały	
o	 stanie	 cywilnym	właścicielki;	wśród	 85	 obiek-
tów	 osiem	 stanowią	 charakterystyczne	 nakrycia	
głowy	 kobiet	 zamężnych,	 tak	 zwane	 purpurki53. 
W  kolekcji	 brakuje	 niestety	 białej	 purpurki54,	
charakterystycznej	 dla	 okresu	 żałoby,	Wielkiego	
Postu	 oraz	 Adwentu.	 Tradycyjna	 purpurka	 była	
wykonana	z	czerwonego	płótna,	na	obrzeżach	któ-
rego	 fabrycznie	 nadrukowano	wzór	 (szlak	 około	
10 centymetrów	szerokości)	składający	się	z	kom-
pozycji	florystycznej	(fot.	2).	W	głównym	wzorze	
biegnącym	 dookoła	 chusty	 kwiaty	 i	 liście	 mają	
zazwyczaj	czarne	środki,	ciemne	są	również	kon-

48	 MHK/E/888,	MHK/E/174.
49	 MHK/E/215,	MHK/E/218,	MHK/E/219,	MHK/E/220.
50	 MHK/E/815,	MHK/E/817,	MHK/E/854,	MHK/E/856,	

MHK/E/857.
51	 MHK/E/221.
52	 MHK/E/315,	MHK/E/316.
53	 MHK/E/17,	MHK/E/41,	MHK/E/175,	MHK/E/176,	

MHK/E/422,	MHK/E/545,	MHK/E/3655.
54	 Kretonowa	chustka	drukowana,	o	brzegowym	pa-

sie	czerwono-bordowo-brązowo-czarnym	i	roślinnymi	or-
namentami	na	białym	tle.	Częstym	motywem	były	bukiety	
kwiatów	oraz	maki	symbolicznie	nawiązujące	do	wątków	
tanatopicznych.	W	okresie	żałoby	powszechnie	używano	
też	innych	chust,	np.	w	pepitę	(MHK/E/4053)	lub	szaltu­

chów	(zwanych	chustami	krakowskimi)	w	kratę	zielono-
-czerwono-biało-czarną	lub	ciemnogranatową.	Ich	brze-
gi	 zakończone	 były	 wełnianymi,	 fabrycznie	 skręconymi	
frędzlami.	 Zwykle	miały	 one	wymiar	 ok.	 320	 cm	 x	 150	
cm.	Chusty	takie	składało	się	wzdłuż	dłuższego	boku,	tak	
by	 utworzyć	 figurę	 zbliżoną	 do	 kwadratu	 (MHK/E/121,	
MHK/E/123,	MHK/E566).

tury	 unerwienia	 liści.	 W	 dwóch	 przeciwległych	
rogach	znajdują	się	większe	bukieciki,	natomiast	
środek	w	większości	przypadków	pozostaje	gładki,	
choć	 zdarzają	 się	 również	 purpurki zadrukowane 
w	całości	drobnymi	różami	na	esowato	wygiętych	
łodygach55.	 Chusty	 tego	 typu	mają	 kształt	 kwa-
dratu,	 ich	wymiar	 jest	ustandaryzowany	(wynosi	
między	90	a	92	cm).	Zdobienia	purpurek delikat-
nie	różniły	się	w	zależności	od	regionu56,	podobnie	
jak	 sposób	 ich	 zakładania/wiązania57.	 Przyjmuje	
się,	iż	nosiły	je	kobiety,	których	mężowie	zatrud-
nieni	byli	w	przemyśle58.	Dla	porównania	żony	go-
spodarzy	zakładały	budkowate	w	kształcie	czepce	
obszyte	szeroką	koronkową	kanicą.	Wszystkie	tego	
typu	chusty	obecne	w	zbiorze	datuje	się	na	okres	
przed	1939	rokiem.	

Fot.	2.	Purpurka,	wyrób	fabryczny,	1.	połowa	XX	wieku,	
miejsce	pochodzenia	nieznane,	sygn.	MHK/E/3655/1,	 

fot.	Arkadiusz	Ławrywaniec

55	 MHK/E/618.
56	 Na	przykład	w	rejonie	Chropaczowa	(dziś	dzielni-

ca	Świętochłowic)	brzegi	chusty	obszywano	czarną	nitką	
(MHK/E/42,	MHK/E/43).

57	 W	Radzionkowie	chustę	nasuwano	nisko	na	czoło,	
w	Dąbrówce	bardziej	od	czoła,	a	węzeł	musiał	być	duży,	
z	 kolei	 w	 Piekarach	 Śląskich	 starano	 się	 go	 ukryć	 pod	
skrzydłami	tworzącymi	się	przez	zawiązanie	chustki.	Zob.	
B.	Bazielich,	Strój rozbarski...,	s.	81;	projekt	„Purpurka	na	
Polkę.	Instrukcja	obsługi”	realizowany	w	2017	roku	przez	
Regionalny	Instytut	Kultury	w	Katowicach	(obecnie	In-
stytut	 Korfantego),	 zob.	 instytutkorfantego.pl/centrum-
-dziedzictwa/purpurka-na-polke/)	[dostęp	8.04.2021].

58	 B.	Bazielich,	Strój rozbarski...,	s.	81.
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Fot.	3.	Kobieta	w	czepcu	–	budzie,	lata	50.	XX	wieku,	
Piekary	Śląskie,	sygn.	MHK/E/1765	(album	z	39	fotogra-
fiami	wykonanymi	w	trakcie	pielgrzymki	stanowej	kobiet	

do Piekar	Śląskich),	fot.	nieznany

Dział	 Etnologii	MHK	 posiada	 również	 grube	
chusty	 tureckie	 o	 bogatym	 ornamencie	 arabe-
sek59,	zwane	szpiglami, szpigieltuchami bądź	szlatu­

chami.	Tego	typu	chusty	w	kolorze	zielono-oliw-
kowym60	 stanowiły	 jeden	 z	 atrybutów	 śląskiej	
panny	młodej.	Przechowywano	je	później	pieczo-
łowicie	w skrzyni	wiannej	(posażnej)	i	zakładano	
z	okazji	Bożego	Narodzenia.	Bardziej	powszechne	
były	szpigle	w odcieniach	czerwono-pomarańczo-
wych61.	Na	ich	środku	znajdowało	się	tak	zwane	
żdzadło (charakterystyczny czarny punkt o niere-
gularnych	 kształtach)62.	 Chusty	 o	 analogicznym	
wzorze	(bogatym	ornamencie	arabeskowym)	wy-
konane	 z	 cienkiej	 wełny	 nazywano	 szpigielkami/
szaltuszkami63. Ich	brzegi	zakończone	były	piono-
wymi	paskami	w	kolorach	czerwonym,	zielonym,	
żółtym	 i	 wykończone	 krótkimi	 frędzlami;	 zda-
rzało	 się,	 że	dłuższe	brzegi	chusty	 zdobiła	czarna	
bordiura.	 Noszono	 je	 przeważnie	 w	 niedzielne	
popołudnia	 w	 ciepłych	miesiącach	 (od	maja	 do	
października),	wychodząc	na	przechadzkę	lub	do	

59	 MHK/E/4050.
60	 MHK/E/1068.
61	 MHK/E/3135.
62	 MHK/E/480,	MHK/E/450,	MHK/E/540.
63	 MHK/E/458,	MHK/E/481,	MHK/E/482,	MHK/E/	

4054.

kościoła64.	Z	kolei	na	 zabawę	chętnie	 zakładano	
merynki/merinki65. Były	 to	 wełniane	 kaszmirowe	
chusty,	przeważnie	w	kolorze	kremowym	lub	bia-
łym,	z	kwiatowym	wzorem	wyhaftowanym	w na-
rożniku,	 na	 obrzeżach	 dodatkowo	 wykończone	
plecioną	bordiurą	i	frędzlami	z	połyskujących	je-
dwabnych,	 lancetowatych	nici66.	W	określonych	
przypadkach	kolor	haftu	pokrywał	 się	 z	kolorem	
chusty	 (wówczas	 stosowano	 częściej	 określenie	
szalinka)67.	W	kolekcji	znajdują	się	również	licznie	
chusty	służące	za	okrycie	wierzchnie	na	chłodniej-
sze	dni	oraz	miesiące	zimowe	(na	przykład chusty 
pluszowe68);	 noszono	 je	 do	 stroju	 pszczyńskie-
go	 oraz	 rozbarskiego	 (i	 strojów	 pochodnych,	 na	
przykład	 raciborskiego),	 choć	w	 zbiorze	 pojawia	
się	 też	hacka69	 zakładana	do	stroju	cieszyńskiego	
czy	góralska	tybetka70.	Skromna	jest	natomiast	re-
prezentacja	najbardziej	 uroczystych	 (paradnych)	
nakryć	 głowy,	 będących	 jednocześnie	 czytelnym	
komunikatem	 o	 stanie	 cywilnym.	 W	 kolekcji	
posiadamy	 zaledwie	 dwa	 czepce	 białe	 typu	buda 
(zszyty	 z	 trzech	kawałków	materiału,	część	 tylna	
czepca	może	być	marszczona,	wokół	twarzy	znaj-
duje	się	koronka71). Kanica koronkowa wykonana 
jest	 ręcznie	 techniką	 klockową72 lub na tiulu73;	
powinna	być	mocno	nakrochmalona	(fot.	3).
W	omawianym	zbiorze	niewiele	 jest	galand74,	

wykonanych	 na	 metalowej	 obręczy	 obszytej	 od	
wewnątrz	wstążką	 z	mory.	Mają	one	kształt	 sze-
rokiego	 wianka	 ze	 sztucznych	 kwiatów,	 listków,	
owoców,	 sopli	 (szpików,	 czyli	 zwisających	korali-
kowych	ozdób).	Z	tyłu	przypinano	wionuszek/wie­

nekuszek75	(w	formie	małego	wianka	zasłaniające-
go	schodzące	się	dwa	końce	galandy). Pod galandę 
wiązano	 tak	 zwaną	 okrąckę	 wykonaną	 z	 odpo-
wiednio	upiętych	warkoczy	(czasem	waty).	Całość	
spinały	 tak	 zwane	 harnadle/widły.	 Z	 tyłu	 poniżej	
wienuszka	za	pomocą	żdzadełek (malutkich luste-
rek)	 bądź	 broszki	 przypinało	 się	 kokardę,	 spod	
której	zwisały	dwa	długie	końce	wstążki	(szlajfy). 
Z	 boku	 głowy	 dodatkowo	mocowano	 tzw.	 klapy 
wykonane	 z	 harmonijkowo	 ułożonych	 warstw	
wstążek.	Wśród	muzealiów	 tego	 rodzaju	pojawia	

64	 B.	Bazielich,	Strój rozbarski...,	s.	79.
65	 MHK/E/263,	MHK/E/892,	MHK/E/4143.
66	 B.	Bazielich,	Strój rozbarski...,	s.	77.
67	 MHK/E/28,	MHK/E/363,	MHK/E/555.
68	 MHK/E/1,	MHK/E/483,	MHK/E/3115.
69	 MHK/E/120.
70	 MHK/E/1352.
71 MHK/E/15.
72 MHK/E/698.
73 MHK/E/15.
74 MHK/E/16.
75	 MHK/E/755	(galanda z wionuszkiem).
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się	także	wianek	zakładany	przez	dziewczynki	do	
stroju	krakowskiego76.	Ten	typ	stroju	promowano	
na	Górnym	Śląsku	w	drugiej	połowie	XX	wieku	
(okres	PRL),	co	było	konsekwencją	intensywne-
go	waloryzowania	go	w	roli	stroju	o	randze	naro-
dowej.	Usprawiedliwia	 to	 jego	obecność	w	zbio-
rze,	 ukazując	 pewien	wycinek	 sposobu	myślenia	
o stroju	ludowym.	
Istotnym	elementem	stroju	ludowego	była	ja­

kla.	W	omawianym	zbiorze	obecne	są,	uznawane	
za	najbardziej	uroczyste,	jakle rozbarskie w kolorze 
czarnym,	 szyte	 z	 jedwabiu	 lub	aksamitu	 (fot. 4).	
Czasem	 materiał	 posiada	 drobny	 wzór77	 bądź	
tłocznie78	 (zwykle	 są	 to	 motywy	 florystyczne),	
wzbogacone	 dodatkowo	 batystową	 koronkową	
gipiurą	(bezacem).	Charakterystyczne	są	też	białe	
jakle	zdobione	kwiatowym	haftem	(haft	płaski	lub	
krzyżykowy79).	 Powstawały	 one	 z	 kretonu80	 bądź	
flaneli81.	 Istotną	 część	 zbioru	 stanowią	 jakle co-
dzienne (na beztydzień)82.	 Interesująca	 jest	 jakla 
z krótkim	rękawem	uszyta	z	tkaniny	bawełnianej	
w	namioty	cyrkowe,	karuzele	i	huśtawki83;	według	
oferentki	pochodzącej	z	Piekar	Śląskich	zwano	ją	
kuchenną. Jakle	 rozbarskie	nabywano	głównie	na	
terenie	Piekar	Śląskich	(Dąbrówka	Wielka,	Szar-
lej84). Jakle	w	 typie	pszczyńskim85	 posiadają	 inny	
krój	 oraz	 formę	 zdobień	 (rękawy	 wąskie	 u	 góry	
z	bufką,	pod	szyją	 stójka,	 zapinanie	na	zatrzaski,	
guziczki	naszyte	 jedynie	 jako	ozdoba	tworzą	 róż-
ne	 kombinacje,	 obszycie	 dołu	 tiulową	 koronką,	
tak	zwaną	 szpicą)	 (fot.	5).	Pochodzą	z	Podlesia86 
(Katowice),	Łazisk	Górnych87,	Tych88,	ale	również	
Mysłowic	bądź	Giszowca	(Katowice)89	–	miejsco-

76	 MHK/E/3896/1	–	stanowi	komplet	z	gorsetem	oraz	
spódnicą	(MHK/E/3896/2–3).

77	 MHK/E/202.
78	 MHK/E/201	(aksamitna),	MHK/E/479	(jedwabna).
79	 MHK/E/572,	MHK/E/662,	MHK.E/3732/2,	MHK/	

E/4048.
80	 MHK/E/112,	MHK/E/113,	MHK/E/114,	MHK/E/	

115.	W	 przypadku	 tego	 rodzaju	 zrobienia	 (florystyczny	
haft	 z	 przeważającym	motywem	 róży)	 dominowały	 jakle 
w kolorze	białym.	Często	 zdarzają	 się	 również	materiały	
w innych	kolorach,	najczęściej	niebieskim	(MHK/E/177),	
w	prążki	lub	w	kropeczki	(MHK/E/897).

81	 MHK/E/101,	MHK/E/423.
82	 MHK/E/669,	MHK/E/3109,	MHK/E/3110.
83	 MHK/E/3730.
84	 MHK/E/898	(jakla zimowa).
85	 MHK/E/254.
86	 MHK/E/264,	MHK/E/265,	MHK/E/266.
87	 MHK/E/710,	MHK/E/723.
88	 MHK/E/1057,	MHK/E/1059,	MHK/E/1060,	MHK/	

E/1061.
89	 MHK/E/284,	 MHK/E/285,	 MHK/E/861,	 MHK/	

E/836.

wości	granicznych,	w	których	spotyka	się	oba	ro-
dzaje	 strojów	 (pszczyński	 i	 rozbarski),	 zatem	 ich	
charakter	 często	 odbiega	 od	 kanonicznej	 formy.	
Tu	 także	 dominuje	 kolor	 czarny90,	 jako	 najbar-
dziej	uroczysty	i	dostojny.	Choć	w	przypadku	jakli 
pszczyńskich	dostrzegamy	większe	zróżnicowanie	
kolorystyczne	niż	w	typie	rozbarsko-bytomskim91.

Fot.	4.	Jakla	w	typie	rozbarskim,	tkanina	pochodzenia	
fabrycznego,	szycie	ręczne,	1.	połowa	XX	wieku,	Bytom,	 

sygn.	MHK/E/202,	fot.	Arkadiusz	Ławrywaniec

Fot.	5.	Jakla	w	typie	pszczyńskim,	tkanina	pochodzenia	
fabrycznego,	szycie	ręczne,	1.	połowa	XX	wieku,	Katowice–
Giszowiec,	sygn.	MHK/E/865,	fot.	Arkadiusz	Ławrywaniec

90	 MHK/E/864,	MHK/E/865.
91	 MHK/E/267	 (pomarańczowa),	 MHK/E/312	 (nie-

bieska).
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Elementem	 dziewczęcego	 stroju	 paradnego	
był	 kabotek	 –	 biała	 płócienna	 bluzka	 (koszulka)	
krótka	 do	 pasa	 (pozbawiona	 guzików)	 z	 koron-
kowymi krezami92	wokół	szyi	i	rękawów93 (wyszy-
wanymi na tiulu94,	haftem	ażurowym	na	płótnie95 
tudzież	 wykonanymi	 techniką	 klockową96). Przy 
oszewce	kołnierza	oraz	sięgających	zwykle	do	łok-
cia	 rękawów	 pojawiają	 się	wiązania	 tasiemkami.	
Kabotek,	podobnie	jak	koszula97,	zaliczany	był	do	
elementów	bieliźnianych.	W	stroju	panny	można	
wyróżnić	również	wierzcheń	(rodzaj	samodzielne-
go,	 dodatkowego	 stanika).	 Zwyczajowo	 szyto	 go	
z	 czerwonego98,	 granatowego99	 lub	 czarnego100 
sukna	(w	zależności	od	miejscowej	tradycji),	jego	
brzeg	zdobiła	ułożona	w	fałdki	szeroka,	żakardowa	
wstążka,	a	wzdłuż	zapięcia	pojawiały	się	obszycia	
z nici	(szanerunki)	zakończone	chwostami.	Podob-
ne	ozdoby	występowały	w	tylnej	części	wierzchnia 
na	 zwieńczeniu	 kaletek (fot.	 6).	W	 zbiorze	 znaj-
dują	się	 także	przykłady	wierzchni	dziecięcych101. 
Niektóre	 były	 przerabianie,	 poszerzane	 (po	 bo-
kach	widać	np.	wstawki	z	czarnej	wełny)102. 

Fot.	6.	Wierzcheń,	tkanina	pochodzenia	fabrycznego,	szycie	
ręczne,	1.	połowa	XX	wieku,	Piekary	Śląskie,	 
sygn.	MHK/E/577,	fot.	Arkadiusz	Ławrywaniec

92	 W	zbiorze	znajduje	się	też	samodzielna	kryza	doszy-
wana	następnie	do	kołnierza	kabotka	(MHK/E/679).

93	 Brak	koronki	wokół	szyi	świadczy	o	tym,	że	kabotek 
zakładano	do	merynki	(wyjątek	stanowi	tu	Nikiszowiec).

94	 MHK/E/22,	 MHK/E/225,	 MHK/E/446,	 MHK/E/	
697.

95	 MHK/E/766.
96	 MHK/E/576.
97	 MHK/E/199	(płócienna,	spodnia,	od	karczka	marsz-

czona,	 rękaw	 krótki	 z	 klinem	 od	 strony	 pachy;	 z  przodu	
rozcięcie	sięgające	do	pasa	zakończone	znakiem,	pod	szy-
ją	zapinana	na	guziki;	brzeg	rękawa	zdobiony	wąską	białą	
wstążką	w	czerwone,	geometryczne	wzory;	koszula	sięga	do	
ud;	nosiło	się	ją	pod	suknie).

98	 MHK/E/577.
99	 MHK/E3108.
100	 MHK/E/35,	MHK/E/36,	MHK/E/548.
101	 MHK/E/431,	MHK/E/559.
102	 MHK/E/3108.

Kolejnym	 znaczącym	 elementem	 kolekcji	 są	
spódnice.	 Spódnice	 spodnie	 nosiły	 różne	 nazwy,	
zależnie	od	materiału	(np.	szewiotka103,	moryrok104,	
kiecka merinowa105),	 techniki	 wykonania	 (wa­

tówka106)	 czy	 elementów	 zdobniczych	 (spódnice	
ze szpicą)107.	Wśród	 kiecek	 spodnich	wyróżniamy	
spodki na lajbiku108	 lub	 bez	 doszytego	 stanika109,	
w formie	spódnic	wszytych	w	oszewkę,	zapinanych	
z	boku	na	haftkę.	W	przypadku	kiecek wierzchnich 
niemal	zawsze	pojawiają	się	lajbiki (proste staniki 
o	okrągłym	dekolcie,	zapinane	z	przodu	na	cztery	
lub	 pięć	 guzików)110.	 Z	 przodu,	 tam	 gdzie	 kieckę 
zakrywano	 fartuchem,	 była	 ona	 zwykle	 gładka,	
z prawej	strony	miała	schowaną	głęboką	kieszeń.	
Wierzchnie	kiecki	 typu	rozbarskiego	były	drobno	
plisowane111	 bądź	 suto	 marszczone112,	 pszczyń-
skie	 układano	 zazwyczaj	 w	 fałdy113. Kolorystyka 
była	różna,	w	większości	przypadków	stonowana,	
ciemna.	Dominuje	kolor	czarny,	choć	pojawia	się	
także	 zielony,	 fioletowy,	 turkusowy,	 amarantowy	
i czerwony	(ceglany).	Kolor	zakładanej	kiecki wa-
runkowała	okazja	oraz	pora	(różne	kiecki	zakłada-
no	w	kolejne	niedziele	miesiąca,	inne	noszono	do	
kościoła,	inne	na	nieszpory	itp.).	W	tym	przypad-
ku	przełamaniem	spójności	zbioru	jest	suknia	cie-
szyńska	(MHK/E/1761)	z	żywotkiem haftowanym 
w	róże	koloru	beżowego,	z	pomarańczowymi	prę-
cikami	 i	 zielonymi	 liśćmi;	 zapina	 się	 je	na	 jeden	
duży	hoczek.
Uzupełnieniem	 stroju	 kobiecego	 były	 poń-

czochy	oraz	buty.	W	omawianej	kolekcji	brakuje	
pończoch,	Muzeum	posiada	jednak	obuwie	dam-
skie	–	czółenka	i	botki114. 

103	 W	 kolorze	 czerwonym,	 od	 pasa	 przymarszczo-
na,	 u dołu	posiada	dwie	 zakładki	 –	 tzw.	bizy.	Dół	halki	
wycięty	 w	 ozdobne	 zęby	 wykończone	 czarnym	 haftem	
(MHK/E/73).

104	 Wykonana	 z	 morejowej	 tkaniny,	 często	 zdo-
biona	 rzędami	 aksamitki	 (MHK/E/204,	 MHK/E/383,	
MHK/E/550,	MHK/E/587,	MHK/E/793,	MHK/E/844).

105	 MHK/E/757.
106	 Pikowana	 jak	 kołdra,	 uszyta	 z	 grubej	 tkaniny,	

wszyta	w	stanik,	dołem	obszyta	aksamitem.	Waży	ok.	2 kg	
(MHK/E/3111).

107	 MHK/E/72.
108	 MHK/E/20,	MHK/E/407,	MHK/E/1337.
109	 MHK/E/813.
110	 MHK/E/38,	 MHK/E/170,	 MHK/E/206,	 MHK/	

E/408,	 MHK/E/457,	 MHK/E/563,	 MHK/E/666,	 MHK/	
E/722.

111	 MHK/E/812,	MHK/E/868.
112	 MHK/E/893.
113	 MHK/E/870,	MHK/E/3106/1.
114	 MHK/E668/1–2,	MHK/E738/1–2,	MHK/E768/1–

2,	MHK/E/3105/1–2.
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Istotny	 dodatek	 stanowiła	 również	 biżuteria,	
szczególnie	 cenne	 były	 korale115.	W	 zbiorze	 po-
siadamy	 naszyjniki	 z	 koralowca	 zwane	 koralami 
prawymi116.	Wysoka	cena	prawdziwych	korali	oraz	
pragnienie	 posiadania	 chociażby	 ich	 namiastki	
spowodowały,	 że	 wcześnie	 zaczęto	 powszechnie	
wytwarzać	imitacje	(korale lewe).	Początkowo	wy-
roby	te	były	zawsze	w	kolorze	czerwonym,	mniej	
lub	bardziej	doskonale	naśladując	paciorki	 z	ko-
ralowca.	Do	ich	wyrobu	używano	między	innymi	
masy	uzyskanej	z	prasowanych	odłamków	korala	
szlachetnego,	porcelany117,	kamionki118,	szkła,	na-
turalnego	 i	 syntetycznego	kauczuku,	preparatów	
powstałych	z	mieszaniny	gumy	i	gipsu	lub	innych	
tworzyw sztucznych119.	 Istnieją	 także	 korale	 żół-
te – żigloki120,	wykonane	najczęściej	ze	szkła121 lub 
różnego	rodzaju	materiałów	syntetyczych. Co in-
teresujące,	znaczna	część	korali	obecnych	w	zbio-
rze	posiada	parzystą	liczbę	sznurów.	Ustalenie,	czy	

115	 Na	wsi	polskiej	zakup	korali	stanowił	dobrą	lokatę	
kapitału	 (ceny	 prawdziwych	 korali	 przed	 I	 wojną	 świa-
tową	 wynosiły	 około	 200–300	 marek	 za	 sznur,	 co	 było	
równowartością	 krowy).	 Biżuterię	 zapisywano	 w	 testa-
mentach	i  legatach,	trwały	o	nią	spory	spadkowe,	przyj-
mowano	ją	jako	zastaw	za	pieniądze	i	pożyczki.	Stanowiła	
istotny	element	wiana	panny	młodej	 i	należała	do	dóbr	
tradycyjnie	dziedziczonych	w	 linii	 żeńskiej.	Nieobojętna	
pozostawała	liczba	noszonych	sznurów	korali;	najczęściej	
była	nieparzysta,	co	wynikało	z	wiary	ludu	w	magię	liczb.	
Liczby	nieparzyste	mają	też	bezpośrednie	odniesienie	do	
chrześcijaństwa	 (trójka	 symbolizuje	 Trójcę	 Świętą,	 trzy	
upadki	 Jezusa	 pod	 krzyżem,	 zmartwychwstanie	 trzy	 dni	
po	 śmierci,	 stąd	 też	 trzy	 sznury	 korali	 zyskują	magiczną	
moc,	podobnie	jak	wielokrotność	tej	liczby).	Z	kolei	licz-
ba	siedem	nawiązuje	do	siedmiu	grzechów	głównych	czy	
siedmiu	 dni	 stworzenia	 świata.	 Liczba	 sznurów	 zależała	
oczywiście	od	zamożności,	ale	też	od	kształtu	paciorków.	
Korale	nawlekano	najczęściej	na	grube	nici	 lniane,	nie-
kiedy	cienkie	struny	skrzypcowe,	w	szyku	malejącym.	Naj-
prostszym	i najczęściej	stosowanym	sposobem	łączenia	ze	
sobą	 sznurków	 było	 splatanie	 ich	 końcówek	w warkocz	
i  wszycie	do	kawałków	mocnej	tkaniny.	Zob.	B. Bazielich,	
Strój rozbarski...,	s.	94–95;	E. Piskorz-Branekova,	Biżuteria 
ludowa w Polsce,	Warszawa	2008,	s.	32–39.

116	 MHK/E/1842	(1	sznur),	MHK/E/2787/1–2	(5 sznu-
rów;	korale	z	krzyżykiem).

117	 MHK/E/27	(6	sznurów).
118	 MHK/E/164/1	 (6	 sznurów,	 korale	 z	 wisior-

kiem	 w	 kształcie	 serduszka),	 MHK/E/165	 (7	 sznurów),	
MHK/E/754	(5	sznurów).

119	 MHK/E/1329	(3	sznury).
120	 Korale	 szklane	 były	 zakładane	 głównie	 przez	 ko-

biety,	 których	 nie	 było	 stać	 na	 zakup	 prawdziwych;	 te	
bardziej	zamożne	zakładały	je	też	do	odzieży	codziennej.	

121	 MHK/E/551	 (7	 sznurów),	 MHK/E/3411/1–2	
(4  sznu	ry,	korale	 z	medalikiem	w	kształcie	 serca,	korale	
datowane	na	okres	sprzed	1945	roku,	wisiorek	został	do-
dany	w	późniejszym	okresie).

jest	 to	 wynikiem	 intencjonalnego	 działania	 czy	
też	 efektem	 uszkodzenia	 oryginalnego	 wyglądu	
naszyjnika,	 okazuje	 się	 dziś	 niemożliwe.	Ozdobę	
korali	 zakładanych	 do	 ubioru	 świątecznego	 sta-
nowiły	 krzyżyki	 (fot.	 7),	 czasem	 złote,	 częściej	
jednak	 pozłacane	 –	wykonane	 ze	 stopu	 różnych	
metali122.	W	zastępstwie	krzyżyka	mogły	pojawić	
się	również	medaliki.	

Fot.	7.	Krzyżyk	do	korali	w	typie	śląskim,	wyrób	jubilerski,	
lata	20.–30.	XX	wieku,	miejsce	pochodzenia	nieznane,	 

sygn.	MHK/E/1100,	fot.	Studio	S3D

Wyróżniającym	 się	 elementem	 biżuteryjnym	
były	 zauszniczki	 (kolczyki),	 gwarowo	 określane	
jako	 kosze/kosycki123	 (reprezentujące	 stylistykę	
epoki	 biedermeierowskiej),	 gady/gadziny (w for-
mie	uroborosa,	 z	 oczami	 z	 falsetowanych	 grana-
tów	–	fot.	8)124 czy kolce125.	Swoistym	uzupełnie-
niem	stroju	były	również	broszki126 oraz ozdobne 
klamry	do	włosów.	Ślązaczki	często	używały	bro-

122	 Były	one	pakfongowe	(z	tzw.	nowego	srebra/alpa-
ki	 –	 stopu	miedzi,	 niklu	 i	 cynku)	 lub	 tombakowe	 (stop	
miedzi	i	cynku).	Krzyże	wykonywano	za	pomocą	techni-
ki	odlewania.	Na	końcu	ich	ramion	znajdywały	się	obu-
stronne	trójkątne	wgłębienia.	W	miejscach	przecięcia	ra-
mion	wkładano	kolorowe	szkiełko,	kryształki	lub	koraliki.	
Wokół	oczka	umieszczano	kompozycję	z	motywem	roślin-
nym,	choć	w	niektórych	miejscowościach	popularne	były	
ozdoby	z	wizerunkiem	ukrzyżowanego	Chrystusa.

123	 MHK/E/2765/1–2.
124	 MHK/E/2414/1–2.
125	 MHK/E/2142/1–2,	MHK/E/2413.
126	 MHK/E/291,	MHK/E/1497,	MHK/E/1772,	MHK/	

E/2382.
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szek	w	formie	agrafek	(bardziej	lub	mniej	ozdob-
nych)	lub	medalików	z	wizerunkami	bliskich	osób	
(mężów,	narzeczonych,	dzieci)127.	Spinki	tego	typu	
pojawiały	 się	 w	 jaklach	 z	 zapięciem	 stójkowym,	
głównie	w	 pszczyńskiej	 odmianie	 stroju.	 Broszki	
podłużne	i	agrafki	służyły	do	spinania	chust	(me­

rynki czy szaltucha).

Fot.	8.	Kolczyki	w	kształcie	węża,	gwarowo	określane	jako	
gadziny,	wyrób	jubilerski,	XIX/XX	wiek,	miejsce	pochodze-
nia	nieznane,	sygn.	MHK/E/2414/1–2,	fot.	Studio	S3D

Elementem	uzupełniającym	paradny	wizeru	nek	
kobiety	 były	wstążki	 (szlajfy).	W	kolekcji	 znajdu-
ją	się	różne	wstążki	–	zdobione	techniką	żakardo-
wą128,	 motywami	 nadrukowanymi	 na	 tkaninie129,	
ręcznie	 malowane130,	 ale	 również	 jednokolorowe	
pozbawione	zdobień131.	W	dekoracji	szlajf,	podob-
nie	jak	we	wszystkich	prezentowanych	elementach	
stroju	 ludowego,	 przeważają	motywy	 o  charakte-
rze	 roślinnym	 (girlandy	 kwiatów),	 choć	 zdarzają	
się	 także	wzory	 figuralne132.	Noszono	 je	 (zależnie	
od	 szerokości)	 jako	 ozdobę	 przy	 koralach	 z	 przo-
du	pod	krzyżykiem	na	zwieńczeniu	wierzchnia oraz 
z tyłu,	przymocowane	do	zapięcia	korali;	dodatko-
wa	wstążka	pojawiała	się	w	pasie,	zasłaniając	troki	
fartucha.	Ponadto	 zdobiły	 one	 galandy oraz budy. 
Czasem	widać	 na	 nich	 rdzawe	 przebarwienia	 lub	
niewielkie	wyblakłe	plamki.
Reprezentacja	 stroju	 męskiego	 w	 omawianej	

kolekcji	 jest	 niestety	 skromna.	 Jego	 najbardziej	
charakterystyczny	 element	 stanowią	 brucleki133 

127	 MHK/E/2136,	MHK/E/2381,	MHK/E/2396,	MHK/	
E/2435,	MHK/E/2444.

128	 MHK/E/25,	MHK/E/26,	MHK/E/39,	MHK/E/547,	
MHK/E/578,	 MHK/E/581,	 MHK/E/699,	 MHK/E/4459,	
MHK/E/4461/1–2.

129	 MHK/E/54,	 MHK/E/55,	 MHK/E/102,	 MHK/E/	
180.	Zwykle	mają	rozmyte	kontury.

130	 MHK/E/890,	MHK/E/1366,	MHK/E/1367,	MHK/	
E/1379.

131	 MHK/E/4097/1–2	 (różowe,	prawdopodobnie	 słu-
żące	do	zawijania	okręcki pod galandę),	MHK/E/4462/1–2	
(zielone	stanowiące	charakterystyczny	element	stroju	no-
wożeńców).

132	 MHK/E/4458,	MHK/E/4464.
133	 MHK/E/30,	MHK/E/194,	MHK/E/358.

oraz kamzole134	 (oba	 elementy	 w	 kolorze	 grana-
towym lub czarnym). Brucleki	 są	 bez	 rękawów,	
w  formie	 kamizelki	 (westy)	 sięgającej	 ud,	wyko-
nane	 z	 grubego	 sukna.	 Ich	 przód	 oraz	 kieszenie	
zdobią	mosiężne	guziki	(na	których	sztancowano	
zwykle	 sceny	pokazujące	pracę	na	 roli)	oraz	na-
szywki	z szafirowego	sznurka	na	końcach	rozcze-
sanego	 w	 małe	 kitosiki. Brucleki/bruszleki	 są	 ob-
szyte	 dookoła	 czerwonym	 suknem	 i	 ozdobione	
niebieskim	sznurkiem	z	kameloru	(stójka	przy	szyi	
i kieszenie	z	patką	wcięte	w	trzy	zęby,	zdobione	po-
dobnie).	Całość	skrojono	z	czterech	płatów,	przy	
czym	 płaty	 pleców	 od	 pasa	w	 dół	 tworzą	 luźne,	
zachodzące	na	siebie	kalety –	rozcięcie	to	jest	za-
kończone	 kolorowym,	 haftowanym	 prostokątem	
(znakiem). Kamzola/kamzela	prezentuje	się	w ana-
logiczny	 sposób,	 z	 tą	 jednak	 różnicą,	 że	 posiada	
długie	rękawy.	Ponadto	na	strój	męski	składały	się	
koszule135 oraz spodnie (bizoki136 lub jelenioki137),	
a  także	 dodatki	w	 formie	 fularowych	 kwadrato-
wych	chustek	wiązanych	pod	 szyją	 (jedbowki)138,	
kapeluszy139	 i	wysokich	skórzanych	butów	z	cho-
lewami (kropów)140.	 Ich	charakterystyczną	cechą	
było	marszczenie	w	formie	harmonijki	(organek),	
znajdujące	się	na	wysokości	kostki.	Nad	niewiel-
kim obcasem dodatkowo naszywano kneflik,	czyli	
niedużą	stożkową	 łatkę	ze	 skóry,	która	ułatwiała	
zakładanie	i zdejmowanie	butów	przez	zahaczanie	
nogi	o nogę.	W	późniejszych	modelach	zrezygno-
wano	 ze	 stosowania	 tego	 rodzaju	 dodatków,	 co	
było	zapewne	spowodowane	brakiem	specjalistów	
w tym zakresie. 
Interesującym	eksponatem,	stanowiącym	dość	

wierną	rekonstrukcję	elementów	paradnego	ubio-
ru	 chłopskiego	 typu	 rozbarsko-bytomskiego,	 jest	
miniaturowy	strój	ludowy	dla	lalki141	(fot. 9).	
Warto	 tu	 również	 wspomnieć	 o	 diademach	

weselnych	 wykonanych	 z	 okazji	 rocznicy	 ślubu	
(srebrnych	lub	złotych	godów).	Przygotowywano	

134	 MHK/E/31,	MHK/E/193,	MHK/E2378/1.
135	 Z	 białego	 cienkiego	 płótna	 z	 kołnierzem	 zdobio-

nym	mereżkowym	haftem	(MHK/E/60).
136	 MHK/E/356.
137	 Wykonane	z	irchowej	skóry	jeleniej	zafarbowanej	

na	kolor	żółty.	Dół	nogawki	sznurowany,	wpuszczany	do	
butów	z	cholewami.	Spodnie,	zapinane	z	dwóch	boków	na	
żółte	guziki,	nie	posiadały	rozporka.	Ich	grubość	była	re-
gulowana	z	tyłu	oraz	z	boków	paskami	i	sprzączkami.	No-
sili	je	zamożni	gospodarze	(MHK/E/191,	MHK/E/1022).

138	 MHK/E/53	 (w	 kolorze	 intensywnej	 zieleni,	 prze-
znaczona	 dla	 pana	młodego),	MHK/E/3747/1–2	 (w	 od-
cieniach	różu,	fioletu,	zieleni).

139	 MHK/E/3749	(wyprodukowany	w	fabryce	w	Sko-
czowie).

140	 MHK/E/192,	MHK/E/654/1–2.
141	 MHK/E/3937/1–13.
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je	z mirtu	bądź	z	aluminiowego	drutu,	tak	by	imi-
towały	mirtowe.	W	obu	przypadkach	pokrywano	
je	 farbą,	 stosownie	 do	 okoliczności	 srebrną	 lub	
złotą	(fot. 10).

Fot.	9.	Ludowy	strój	rozbarski	dla	lalki,	wyrób	rękodzielni-
czy,	1.	połowa	XX	wieku,	Katowice,	 

sygn.	MHK/E/3937/1–13,	fot.	Studio	S3D

Fot.	10.	Diadem	wykonany	na	uroczystość	srebrnych	godów,	
wyrób	rzemieślniczy,	lata	30.–40.	XX	wieku,	miejsce	pocho-
dzenia	nieznane,	sygn.	MHK/E/1182,	fot.	Studio	S3D

Obecna	strategia	zarządzania	zbiorem

Muzeum	 jako	 instytucja,	 zgodnie	 z	 obowią-
zującym	 w	 nim	 statutem	 organizacyjnym,	 poza	
gromadzeniem	kolekcji	koncentruje	swe	działania	
także	na	badaniach	naukowych	oraz	upowszech-
nianiu	wiedzy;	warto	wspomnieć	również	o	sferze	
działalności	edukacyjnej.	W	aspekcie	popularyza-
cji	wiedzy	istotną	rolę	odgrywają	nie	tylko	publi-
kacje,	ale	także	ekspozycje.	Pamiętajmy	jednak,	że	
plany	 wystawiennicze	 placówek	muzealnych	 za-
twierdza	się	zwykle	ze	znacznym	wyprzedzeniem.	
W	 przypadku	 niewielkiego	 muzeum	 miejskiego,	
takiego	jak	Muzeum	Historii	Katowic,	dostęp	do	
przestrzeni	ekspozycyjnej	przeznaczonej	na	wysta-
wy	czasowe	jest	znacznie	ograniczony,	gdyż	dzieli	
się	go	pomiędzy	kilka	działów.	Stąd	też	zaplano-
wanie	 sporej	 wystawy	 prezentującej	 zagadnienia	

związane	ze	strojem	ludowym	nie	należy	do	zadań	
prostych.	Dział	Etnologii	Miasta	stanowi	osobny	
oddział	 muzeum	 z	 własną	 siedzibą,	 jednak	 nie	
dysponuje	 wystarczająco	 dużą	 przestrzenią	 na	
dodatkową	 stałą	 ekspozycję.	 Zgodnie	 z	 intencją	
kierowniczki	działu	sala	wystawiennicza,	w	której	
do	tej	pory	odbywały	się	ekspozycje	czasowe,	jest	
docelowo	przeznaczona	do	pełnienia	funkcji	edu-
kacyjnych,	w	związku	z	czym	możliwości	ekspozy-
cyjne	ograniczą	się	raczej	do	prezentacji	płaskich	
eksponatów	 (obrazów	 bądź	 fotografii).	Co	 istot-
ne,	 wśród	 plansz	 edukacyjnych	 przewidzianych	
do	aranżacji	 tego	pomieszczenia	pojawi	 się	kilka	
poświęconych	miejscowym	strojom	ludowym,	sta-
nowiących	rodzaj	wzornika	inspiracji	etnograficz-
nych,	pomocnego	w	trakcie	planowanych	w	tym	
miejscu	zajęć	edukacyjnych.	
Obecne	 wymogi	 sanitarne	 związane	 z	 ogra-

niczaniem	 dostępu	 do	 Muzeum	 oraz	 zmianami	
w regulaminie	placówki	wynikającymi	z	zagroże-
nia	 rozprzestrzenianiem	się	wirusa	SARS-CoV-2	
sprawiły,	że	dział	koncentruje	się	na	działalności	
on-line.	W	ten	sposób	powstał	cykl	filmów	sygno-
wanych	przez	MHK	połączonych	wspólnym	tytu-
łem	Etnografki w sieci142.	 Każdy	 kolejny	 odcinek	
Etnografek w sieci porusza inny zakres tematycz-
ny,	możliwie	 szeroko	 prezentując	 tematy	 istotne	
z	punktu	widzenia	etnologii/etnografii.	Razem	ze	
współpracownicą	z	działu	–	Agnieszką	Fedorów-
-Skupień	 –	 opracowuję	 podejmowane	 zagadnie-
nia	pod	względem	merytorycznym.	Zależy	mi	na	
tym,	aby	istotne	miejsce	w	tych	działaniach	nadać	
kwestiom	związanym	z poszczególnymi	elementa-
mi	odzieży	składającymi	się	na	górnośląskie	stroje	
ludowe.	 Zgodnie	 z  tym	 zamierzeniem	 elemen-
ty	 stroju	 regionalnego	 stają	 się	 drugoplanowym	
bohaterem	 każdego	 odcinka.	Najczęściej	 są	 one	
wkomponowane	 w  stylizacje	 współczesne,	 choć	
w niektórych	przypadkach	pojawiają	 się	w kom-
pletnej	 formie	 (w	 odcinku  5.  omówiono	 stroje	
w odmianie	rozbarskiej	noszone	w	okresie	żałoby,	
w	odcinku	6.	pojawił	 się	 strój	 charakterystyczny	
dla	 terenu	 katowickiego	 Bytkowa).	Wszystko	 to	
ma	służyć	uczynieniu	stroju	ludowego,	charakte-
rystycznego	 dla	 naszego	 rejonu,	 wyznacznikiem	
śląskości.	Chodzi	zatem	o	to,	by	ten	ubiór	przestał	
być	 widziany	 jedynie	 przez	 pryzmat	 kostiumów	
scenicznych,	w	 jakich	wstępują	 zespoły	 folklory-
styczne	(fałszujące	często	obraz	tradycyjnego	stro-
ju	ludowego).	Nie	jest	to	zresztą	kwestia	odosob-

142	 Muzeum	 Historii	 Katowic	 –	 muzeum	 on-line:	
www.mhk.katowice.pl/index.php/muzeum-on-line/filmy/
etnografki-w-sieci	[dostęp:	8.04.2021].	Filmy	są	również	
dostępne	na	kanale	MHK	w	serwisie	youTube.
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niona	–	problem	 ten	dostrzega	 i	 analizuje	wielu	
etnologów	i	folklorystów143.	Pod	auspicjami	MHK	
prowadzę	 także	 konsultacje	 merytoryczne	 doty-
czące	sposobu	zakładania	lokalnego	stroju	chłop-
skiego.	 Dzięki	 tej	 inicjatywie	 istnieje	 możliwość	
umówienia	się	na	spotkanie	w	celu	skonsultowa-
nia	własnego	stroju	bądź	też	rozwiania	ewentual-
nych	 niejasności	 związanych	 z	 poprawną	 formą	
zakładania	jego	poszczególnych	elementów144.
Naturalną	 konsekwencją	 działań	 skupionych	

wokół	kolekcji	strojów	ludowych	stał	się	także	po-
mysł	realizacji	przedsięwzięcia	badawczego	(obec-
nie	w	 fazie	 konceptualizacji	 założeń)	opatrzone-
go	 roboczym	 tytułem Strój ludowy od podszewki 
– w co ôblykały sie nasze omy?,	mającego	na	celu	
dotarcie	 do	 lokalnej	 społeczności	 (mieszkańców	
Katowic).	 Pojawią	 się	 tu	 odniesienia	 do	 stroju	
ludowego	 typu	 rozbarskiego	oraz	 stroju	 pszczyń-
skiego,	gdyż	na	tym	obszarze	ścierały	się	tradycje	
obu	grup.	Stroje	zostaną	poddane	analizie	w	roz-
ległym	kontekście	znaczeniowym,	a	na	bazie	opo-
wieści	 dotyczących	 poszczególnych	 elementów	
stroju	ludowego	(w	tym	także	istotnych	niuansów	
zdobniczych)	 będziemy	 nadbudowywać	 szerszy	
obraz	o	charakterze	etnograficznym,	nawiązujący	
do	 lokalnych	 tradycji,	 zwyczajów,	przesądów	 itp.	
–	w	miarę	możliwości	analizując	mentalność	oraz	
światopogląd	naszych	przodków.	Tego	typu	narra-
cja	wydaje	 się	możliwa,	 gdyż	 dawniej	 odświętna	
odzież	ludności	chłopskiej	stanowiła	swego	rodza-
ju	 komunikat	 ściśle	 skorelowany	 z	 przestrzenią	
społeczną	wsi	(przekaz	niejako	wyrastał	z	obycza-
jowości	 jej	mieszkańców).	Każda	część	stroju	 lu-
dowego	(szczególnie	w	przypadku	stroju	kobiece-
go)	była	nośnikiem	informacji	usankcjonowanych	
tradycyjnymi	wartościami.	
Zgromadzone	w	ten	sposób	materiały	staną	się	

być	może	podstawą	do	stworzenia	swego	rodzaju	
mapy	katowickich	strojów	ludowych,	o	ile	w	trak-
cie	planowanych	badań	oraz	poszerzonych	kwe-
rend	archiwalnych	uda	się	ukazać	zróżnicowanie	

143	 M.	 Tymochowicz,	 Siedem grzechów popełnianych 
przy odtwarzaniu strojów ludowych,	[w:]	Tam na Podlasiu,	
t.  V,	Codzienny i świąteczny ubiór ludności południowego 
Podlasia,	red.	J.	Adamowski,	M.	Wójcicka,	Wola	Osowiń-
ska	2014,	s.	149–156;	T.	Król,	Praca ciężka i nieopłacalna, 
czyli współcześni twórcy stroju wilamowickiego,	[w:]	Współ­
czesna problematyka badań nad strojami ludowymi, red. 
A. W.	Brzezińska,	A.	Paprot-Wielopolska,	M.	Tymocho-
wicz,	„Atlas	Polskich	Strojów	Ludowych”,	Wrocław	2018,	
s.	87–100.

144 Ôbleczone w tradycja,	 www.mhk.katowice.pl/in-
dex.php/edukacja/obleczone-w-tradycja	 [dostęp:	 12.04.	
2021].	Obecna	sytuacja	epidemiczna	znacząco	wpłynęła	
na	spowolnienie	prowadzonych	działań.

stroju	dla	poszczególnych	części	Katowic,	niegdyś	
samodzielnych	 wsi	 (brakuje	 pogłębionej	 analizy	
tego	zagadnienia).	Dostępne	są	co	prawda	liczne	
publikacje	 dotyczące	 strojów	 ludowych,	 jednak	
dla	 stroju	 rozbarskiego	 czy	 pszczyńskiego	 są	 one	
zazwyczaj	 dość	 ogólnym	 opisem	 stroju	 rozumia-
nego	 jako	pewien	kanon	przewidziany	dla	danej	
grupy.

Konkluzje

Regionalny	 strój	 ludowy	 to	 zagadnienie	wie-
lowątkowe.	 Do	 tej	 pory	 badania	 nad	 powyższą	
problematyką	 prowadzono	 zazwyczaj	 z	 zastoso-
waniem	 tradycyjnego	warsztatu	etnograficznego,	
skupiając	 się	 na	 ogólnej	 charakterystyce	 stroju	
typowego	dla	danej	grupy,	w	wyniku	czego	pomi-
jano	często	 jej	wewnętrzne	zróżnicowanie	(opisy	
uogólnionej	wersji	stroju	uroczystego,	zmniejsza-
jące	rolę	detalu	istotnego	dla	danej	uroczystości).	
W	wielu	 opracowaniach	mało	widoczny	 jest	 też	
wątek	 ewolucji	 wyglądu	 wybranych	 elementów	
stroju.	 Między	 innymi	 dlatego	 opracowywanie	
odzieży	typu	ludowego	wciąż	nasuwa	wiele	pytań,	
na	 przykład	 o	 to,	 jak	 postrzegali	 ją	 sami	właści-
ciele	czy	jak	odczytujemy	współcześnie	znaczenie	
jej	poszczególnych	elementów.	Niezależnie	od	da-
nej	 epoki	 strój	 funkcjonował	między	 innymi	dla	
chęci	 zaimponowania	otoczeniu,	 co	w	analizach	
badawczych	 nie	 zostało	 wyraźnie	 podkreślone.	
W  przypadku	 większości	 omawianych	 ekspona-
tów	określenie	dokładnego	miejsca	powstania	jest	
niemożliwe,	 podobne	problemy	 sprawia	datowa-
nie	–	analiza	porównawcza	bywa	tu	często	zawod-
na.	 Kolekcjonowane	 w	 Muzeum	 stroje	 ludowe	
tworzą	jednak	pewien	obraz	estetycznych	upodo-
bań	i	gustów	większości	społeczeństwa	wiejskiego	
oraz	możliwości	technicznych	i	wytwórczych	rze-
miosła	oraz	przemysłu	w	określonym	czasie.	Na-
leży	 je	zatem	traktować	 jako	 istotne	świadectwo	
materialnego	obrazu	kultury.	
Jednocześnie	nie	możemy	zapominać,	że	dzia-

łalność	podejmowana	przez	muzealników	(tu	kon-
kretnie:	pracowników	Muzeum	Historii	Katowic	
–	odnoszę	się	do	inicjatyw	wdrażanych	przez	Dział	
Etnologii	Miasta)	 jest	 ściśle	 powiązana	 z	 aktyw-
nością	 kolekcjonerską	 i	 popularyzatorską,	 choć	
przedstawione	projekty	i	kierunki	ich	realizacji	są	
stosunkowo	nowe,	zatem	na	 ich	efekty	przyjdzie	
jeszcze	poczekać.	Nasuwa	się	 jednak	smutna	re-
fleksja	 –	Muzeum	nie	 jest	 w	 stanie	 podjąć	 tego	
typu	 inicjatyw	 bez	 zgromadzenia	 odpowiednich	
środków	pochodzących	z	grantów	zewnętrznych.	
Równowaga	 funkcji	 kolekcjonersko-ochronnej,	
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naukowej	 i	 popularyzatorskiej	 stanowi	 warunek	
zachowania	 muzealnej	 tożsamości;	 nadmierne	
uwypuklenie	jednej	z	nich	może	doprowadzić	do	
utraty	specyfiki	 instytucji145.	Abstrahując	 jednak	
od	 tego	 rodzaju	 mało	 optymistycznych	 konklu-
zji,	warto	zwrócić	uwagę	na	fakt,	że	choć	sposób	
patrzenia	na	strój	ludowy	uległ	głębokiemu	prze-
obrażeniu,	wciąż	pojawiają	się	nowe	perspektywy	
badawcze.	Konieczna	jest	zatem	pogłębiona	anali-
za	tej	problematyki,	stanowiąca	próbę	uzupełnie-
nia	powstałej	luki	poznawczej,	oraz	zmiana	podej-
ścia	naukowego	wobec	pozornie	skostniałej	formy	
stroju	 ludowego.	 Stąd	 należy	 dołożyć	 wszelkich	
starań,	by	kontynuować	analizy	tego	zagadnienia.	
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STRESZCZENIE

Regionalne	stroje	ludowe,	odzwierciedlające	okreś-
lone	 postawy	 wobec	 tradycji,	 dawniej	 spełniały	 rolę	
wielowymiarowego	 identyfikatora.	 Określenie	 „strój	
ludowy”	odnosi	 się	w	 istocie	do	odświętnego	(parad-
nego)	ubioru	chłopskiego.	Stroje	te	były	kompletowa-
ne	 starannie,	 dużym	nakładem	 kosztów	 oraz	wysiłku	
własnego	 (często	 szyto	 je	 i	 zdobiono	własnoręcznie).	
Współcześnie	 zachwycają	 różnorodnością	 form	 i	 bo-
gactwem	 zdobień,	 jednocześnie	 stawiając	przed	nami	
coraz	trudniejsze	pytania	(skupione	również	wokół	ich	
dzisiejszego	funkcjonowania).	Stroje	ludowe	stanowią	
także	nieodłączny	element	muzealnych	kolekcji	etno-

graficznych.	Artykuł	ma	na	celu	zilustrowanie	zawar-
tości	zbioru	odzieży	regionalnej	zdeponowanej	w	Dzia-
le	Etnologii	Miasta	Muzeum	Historii	Katowic.	Jest	to	
kolekcja	o	tyle	ciekawa,	że	odnosi	się	do	mieszkańców	
mocno	uprzemysłowionego	obszaru,	którzy	w	zakresie	
ubioru	przez	długi	czas	pozostali	wierni	chłopskim	tra-
dycjom.	Zarządzający	tym	zbiorem	chcą	zwiększyć	za-
interesowanie tym tematem poprzez wykorzystywanie 
stroju	ludowego	w	działaniach	o	charakterze	edukacyj-
no-popularyzatorskim.	

słowa klucze: strój	ludowy,	kolekcja	muzealna

SUMMARy

Regional	 folk	 costumes,	 reflecting	 specific	 atti-
tudes	towards	tradition,	previously	played	the	role	of	a	
multidimensional	identifier.	The	“folk	costume”	term	
relates in fact to the festive (parade) peasant attire. 
These	outfits	were	completed	carefully,	with	high	costs	
and	one’s	own	effort	(they	were	often	sewn	and	deco-
rated	personally).	Today,	they	delight	the	viewers	with	
the	diversity	of	forms	and	the	richness	of	decorations,	
while	raising	more	and	more	difficult	questions	(which	
are	 also	 focused	 on	 their	 functions).	 Folk	 costumes	
also constitute an inseparable element of museum eth-

nographic	collections.	The	aim	of	the	article	is	to	illus-
trate	the	content	of	the	collection	of	regional	clothing	
of	the	City	Ethnology	Department	of	the	Museum	of	
History	of	Katowice.	The	collection	 is	 interesting,	as	
it relates to the inhabitants of the very industrialised 
area,	who	in	terms	of	clothing	remained	faithful	to	the	
peasant	 traditions	 for	 a	 long	 time.	 The	 intention	 of	
the	institution’s	employees	is	to	fuel	the	interest	in	the	
subject	by	using	the	folk	costumes	in	educational	and	
popularisation activities. 

key words:	folk	costume,	museum	collection	
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Anna Syta
pracownia ikon pw. Św. antoniego

prace władysława barwickiego w zbiorach 
Muzeum Narodowego w Lublinie 

works by władysław barwicki in the collections of the National Museum in Lublin

Ireneusz	J.	Kamiński	w	obszernym	rozdziale	książ-
ki Lublin w dziejach i kulturze Polski wielokrotnie 
przywoływał	 artystę,	 kreśląc	 rozległą	 panoramę	
działalności	 lubelskich	 twórców	od	czasów	śred-
niowiecza	do	lat	80.	XX	wieku.	Skupiając	się	na	
wydarzeniach	 od	 początku	 XX	 wieku	 do	 1939	
roku,	 to	 jest	 na	 czasie	 pierwszych	 wspólnych	
wystaw,	 rozwoju	 szkolnictwa	 artystycznego	 oraz	
zrzeszania	 się	 twórców,	 trafnie	 scharakteryzował	
Barwickiego	jako	artystę	zachowawczego,	trzyma-
jącego	się	tradycji	XIX-wiecznego	realizmu	z	nutą	
romantyzmu3. 
Po	 raz	 pierwszy	 szerzej	 sylwetkę	 artysty	 przy-

pomniał	w	1988	roku	na	łamach	„Kuriera	Lubel-
skiego”	Michał	Domański4.	Opracował	 on	 także	
notę	 poświęconą	 Barwickiemu	 zamieszczoną	
w Słowniku biograficznym miasta Lublina5.	Współ-
cześnie	o	życiu	i	twórczości	malarza	pisała	Katarzy-
na	Tur-Marciszuk,	opierając	się	na	dokumentacji	
konserwatorskiej	 wybranych	 obiektów,	 zasobach	
archiwów	 państwowych	 i	 kościelnych,	 a  także	
informacjach	 uzyskanych	 od	 ciotecznej	 wnuczki	
artysty,	Marii	Kosobuckiej.	Autorka	zestawiła	pra-
ce	Barwickiego	w	porządku	chronologicznym	oraz	
dołączyła	w	swym	artykule	wiele	ilustracji	z różny-
mi,	w	tym	mało	znanymi,	pracami	twórcy6. 
Znaczna	 część	 dorobku	 Barwickiego	 uległa	

zniszczeniu	podczas	drugiej	wojny	światowej.	Tym	
bardziej	 cenne	 jest	 to,	 co	 pozostało.	 Jego	 prace	
trafiały	do	zbiorów	dzisiejszego	Muzeum	Narodo-
wego	w	Lublinie	od	lat	70.	XX	wieku;	nabywano	
je	 głównie	od	osób	prywatnych	oraz	poprzez	 za-
kup w dawnym lubelskim oddziale Desy. Ostatnie 

3	 I.	 J.	 Kamiński,	 O sztuce w Lublinie,	 [w:]	 Lublin 
w dziejach i kulturze Polski, red.	T.	Radzik,	A.	A.	Witusik,	
Lublin	1997,	s.	285–362.

4	 M.	Domański,	Artysta zapomniany. Władysław Bar­
wicki malarz i poeta (1865–1933),	„Kurier	Lubelski”	1988,	
nr	106,	s.	5.

5	 M.	 Domański,	 Barwicki Władysław,	 [w:]	 Słownik 
biograficzny miasta Lublina,	t.	1,	red.	T.	Radzik,	J.	Skarbek,	
A.	A.	Witusik,	Lublin	1993,	s.	22–23.

6	 K.	 Tur-Marciszuk,	 Władysław Barwicki – malarz, 
rzeźbiarz i poeta lubelski,	 „Wiadomości	 Konserwatorskie	
Województwa	Lubelskiego”	2020,	nr	22,	s.	151–178.

Władysław	Barwicki	–	urodzony	w	Puławach,	
wykształcony	 w	Warszawie,	 zamieszkały	 w	 Lub-
linie	 –	 uważany	 jest	 za	 artystę	 lubelskiego.	 Do	
Lublina	przyjechał	po	wielu	latach	pobytu	w	War-
szawie	i	pozostał	tu	do	swej	śmierci	w	1933	roku.	
Rozsławiał	miasto	obrazami	 i	wierszami,	 chętnie	
ilustrował	 legendy	 lubelskie.	 Tworzył	 w	 okresie,	
kiedy	budziły	 się	nastroje	niepodległościowe	Po-
laków,	 co	 znacząco	wpłynęło	na	dobór	 tematyki	
jego	prac.	Był	człowiekiem	skromnym,	bardzo	re-
ligijnym,	o	duszy	romantyka,	wrażliwym	na	pięk-
no przyrody i wszystko co polskie. 
Do	 lat	30.	XX	wieku	Barwickiego	wymienia-

no	 w	 rubrykach	 z	 recenzjami	 wystaw	 w	 prasie	
lubelskiej	 (na	przykład	„Głosie	Lubelskim”)	oraz	
w	 wydawanym	 w	 Krakowie	 czasopiśmie	 „Sztuki	
Piękne”.	 W	 późniejszym	 okresie	 jego	 nazwisko	
pojawiało	 się	w	 przewodnikach	 po	mieście	 i	 za-
bytkach	Lublina.	Henryk	Gawarecki	w	publikacji	
O dawnym Lublinie	 wymienił	 Barwickiego	 jako	
autora	 dużego	 płótna	 przedstawiającego	 pano-
ramę	 Lublina,	 którą	 artysta	 wykonał	 dla	 właś-
ciciela	 cukierni	 Emiliana	 Domańskiego	 w	 1911	
roku,	 twórcę	 obrazów	 zdobiących	 wnętrze	 cu-
kierni	Władysława	Rutkowskiego	w	gmachu	Kasy	
Przemysłowców	w	Lublinie	oraz	 jako	dekoratora	
wnętrza	 miejscowego	 teatru	 letniego	 Rusałka1. 
Bardziej	współczesne	tego	typu	wydawnictwa	ilu-
strowano	reprodukcjami	przedstawień	legend	lu-
belskich	autorstwa	Barwickiego.	Przykładem	jest	
pierwsze	wydanie	przewodnika	pod	redakcją	Ber-
narda	Nowaka	 z	 2000	 roku,	 w	 którym	 zamiesz-
czono	 pięć	 tego	 typu	 prac	 oraz	 wymieniono	 lu-
belskiego	artystę	jako	autora	polichromii	wnętrza	
kościoła	św.	Piotra	Apostoła	w	Lublinie,	a także	
niezachowanego	 do	 dziś	malowidła	 szczytu	 koś-
cioła	karmelitów	pw.	św.	Józefa	Oblubieńca	Naj-
świętszej	Marii	Panny	w	Lublinie2. 
Barwicki	 doczekał	 się	 również	 wzmianek	

w  opracowaniach	 o	 życiu	 artystycznym	Lublina.	

1	 H.	 Gawarecki,	O dawnym Lublinie: szkice z prze­

szłości miasta,	Lublin	1974,	s.	101,	155,	300.
2 Lublin. Przewodnik,	 red.	 B.	 Nowak,	 Lublin	 2000,	

s. 143.
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pozyskanie	dużego	zbioru	prac	artysty	i	pamiątek	
po	nim	miało	miejsce	w	2019	roku	z	dotacji	Mini-
stra	Kultury	i	Dziedzictwa	Narodowego.	Muzeum	
zakupiło	wówczas	od	spadkobierców	Barwickiego	
jego	obrazy.	Dodatkowo	rodzina	artysty	przekaza-
ła	 pocztówki,	 fotografie	 przedstawiające	malarza	
oraz	związane	z	nim	dokumenty.
Celem	niniejszego	artykułu	jest	wstępne	opra-

cowanie	 tej	części	 spuścizny	Władysława	Barwic-
kiego,	jaką	Muzeum	Narodowe	w	Lublinie	zgroma-
dziło	na	przestrzeni	lat.	To	także	próba	przybliżenia	
dorobku	nieco	zapomnianego	malarza.	
Władysław	 Barwicki	 urodził	 się	 jako	 piąte	

dziecko	 Leopolda	 i	 Wincentyny	 z	 Kozyrskich7. 
Miał	 starszych	 braci:	 Kazimierza,	 Bolesława	
i Mieczysława,	 oraz	 siostrę	Wincentynę.	Po	nim	
na	świat	przyszedł	najmłodszy	z	rodzeństwa,	Leon.	
Już	 w	 dzieciństwie	 Mieczysław	 oraz	 Władysław	
przejawiali	zdolności	artystyczne.	Być	może	odzie-
dziczyli	je	po	babce	Beacie	z	domu	Kuntze,	malar-
ce	miniaturzystce,	która	wyszła	za	mąż	za	Feliksa	
Barwickiego8. 
Władysław	 wyjechał	 na	 studia	 malarskie	 do	

Warszawy.	Uczył	 się	w	pracowni	 sztuki	 stosowa-

7	 M.	 Domański,	 Barwicki Władysław...,	 s.	 22–23;	
K. Tur-Marciszuk,	dz.	cyt.,	s.	152.

8	 Informacja	od	Marii	Kosobuckiej,	ciotecznej	wnucz-
ki	 Barwickiego,	 uzyskana	 podczas	 rozmowy	 przeprowa-
dzonej	25	listopada	2019	roku	w	Warszawie.

nej	prowadzonej	przez	Wandalina	Strzałeckiego9. 
Największy	wpływ	na	jego	styl	miał	jednak	Woj-
ciech	Gerson,	 nauczyciel	w	warszawskiej	 Szkole	
Rysunkowej10,	u	którego	artysta	kształcił	się	poza	
godzinami	pracy	zarobkowej	przez	jedenaście	lat.	
Od	 niego	 Barwicki	 przejął	 precyzyjny	 rysunek,	
elegancką,	płynną	linię,	klarowną	kompozycję	ob-
razu	oraz	dbałość	o	detale.	Z	mistrzem	łączyła	go	
wieloletnia	przyjaźń,	choć	nie	we	wszystkim	byli	
zgodni.	Wskutek	różnicy	zdań	związanej	z	plano-
waną	w	warszawskim	Towarzystwie	Zachęty	Sztuk	
Pięknych	indywidualną	wystawą	Barwickiego	po-
rzucił	 on	 stolicę	 i	wyjechał	na	 stałe	do	Lublina.	

9	 Wandalin	 Strzałecki	 (1855–1901)	 –	 malarz,	 por-
trecista.	 Uczeń	 Wojciecha	 Gersona,	 kształcił	 się	 rów-
nież	w	Akademii	w	 Petersburgu	 i	Monachium.	Tworzył	
sceny	 rodzajowe	 i	 historyczne.	 Zob.	 https://sztuka.agra-
art.pl/autor/licytacje/471/wandalin-strzalecki	 [dostęp:	
27.04.2021].

10	 Szkoła	Rysunkowa	powstała	w	1865	roku	po	kasa-
cie	warszawskiej	Szkoły	Sztuk	Pięknych	w	wyniku	represji	
po	powstaniu	styczniowym.	Jej	wieloletnim	nauczycielem	
i	 dyrektorem	 był	Wojciech	 Gerson	 (1831–1901),	 który	
wykształcił	 wielu	 wybitnych	 malarzy	 polskich	 (między	
innymi	Józefa	Chełmońskiego,	Józefa	Pankiewicza,	Wła-
dysława	 Podkowińskiego,	 Jana	 Stanisławskiego	 i	 Leona	
Wyczółkowskiego).	Zob.	T.	Dobrowolski,	Malarstwo pol­
skie ostatnich dwustu lat,	 Wrocław–Warszawa–Kraków–
Gdańsk–Łódź	1989,	s.	108–110,	s.	148;	https://culture.pl/
pl/tworca/wojciech-gerson	[dostęp:	4.07.2021].

Tableau	maturzystów	Szkoły	Handlowej	Zgromadzenia	Kupców	miasta	Lublina	(im.	Augusta	i	Juliusza	Vetterów)	
z 1915	roku,	Zakład	Fotograficzny	„Zofia”,	Lublin,	1925	rok
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Zamieszkał	w wynajętym	pokoju,	a w	późniejszym	
okresie	przeniósł	się	do	matki11.
Życie	artysty	było	bardzo	skromne;	w	głównej	

mierze	 dlatego,	 że	 za	 swoje	 prace	 nie	 żądał	 wy-
górowanych	cen.	W	związku	z	licznymi	zamówie-
niami	dużo	przebywał	poza	domem.	Pod	jego	nie-
obecność	różnych	spraw	dopilnowywała	matka12. 
Zdarzało	się,	że	twórca	pracował	dla	zakonów	za	
„wikt	 i	 opierunek”.	 Budżet	 ratował	 poprzez	 po-
dejmowanie	się	różnorodnych	zamówień,	a	także	
wydawanie	niektórych	prac	w	formie	kart	poczto-
wych,	obliczonych	na	szybką	sprzedaż.
Muzeum	Narodowe	w	Lublinie	posiada	pięć-

dziesiąt	 dziewięć	 prac	 artysty.	 Największą	 część	
stanowią	 grafiki	 i	 pocztówki.	 Niektóre	 prace	 to	
powtarzające	się	egzemplarze	tego	samego	rysun-
ku.	 Skromniej	 reprezentowane	 jest	 malarstwo:	
cztery	obrazy	olejne,	kilka	akwarel,	gwasze	i	prace	
kredką;	wśród	nich	należy	wymienić	dekoracyjne	
tableau,	 czyli	 zbiór	 fotografii	 na	 tle	 ozdobionym	
malowanymi	 dekoracjami.	 Są	 też	 trzy	 rzeźby	 fi-
guralne	oraz	projekty	rublowego	banknotu	–	pie-
niądza	 zastępczego	Magistratu	 Lublina	 z	 okresu	
pierwszej	wojny	światowej.	
Najliczniejszą	 grupę	 grafik	 stanowią	 prace	

stworzone	przez	Barwickiego	do	teki	autolitogra-
fii	wydanej	w	1913	roku13.	Zbiór	ten	–	składający	
się	z	dziewięciu	odbitych	na	papierze	żeberkowym	
grafik	(w	tym	dwóch	identycznych)	oraz	podwój-
nej	 okładki	 –	 znajduje	 się	 w	 zbiorach	Muzeum	
Historii Miasta Lublina – Oddziale Muzeum Na-
rodowego	w	Lublinie.	Barwicki	zestawił	prace	te-
matycznie:	 alegorie	 (Lublin–Bystrzyca,	 Dworek),	
portrety (Głowa rycerza),	sceny	pejzażowe	(Zamek 
w Ojcowie),	prace	o	zabarwieniu	humorystycznym	
(Modernista w natchnieniu) czy nieco krytycznym 

11	 Według	Marii	 Kosobuckiej	 po	 powrocie	 do	 Lub-
lina	malarz	wynajął	pokój	u	pani	Sztainbrych.	Na	jednej	
z  pocztówek,	 znajdujących	 się	 w	 zbiorach	 prywatnych,	
jako	lubelski	adres	artysty	widnieje	ulica	Powiatowa	5.	Za	
informację	na	ten	temat	autorka	składa	podziękowania	dr.	
hab.	Krzysztofowi	Gombinowi	z	Instytutu	Nauk	o	Sztuce	
Katolickiego	Uniwersytetu	Lubelskiego	Jana	Pawła	II.	

12	 List	 od	matki	w	 sprawie	 zamówienia	dla	kościoła	
w	Kurowie	z	24	lipca	1911	roku	w	zbiorach	Muzeum	Na-
rodowego	w	Lublinie	–	Oddziale	Historii	Miasta	Lublina	
(nr	inw.	ML/H/4634).

13	 „Autolitografie	 Wł.	 Barwickiego,	 Lublin	 1913”,	
egzemplarz	w	zbiorach	Muzeum	Historii	Miasta	Lublina	
(ML/H/1561/1–11).	 Teka	 powstała	 w	 Zakładzie	 Lito-
graficznym	 Adama	 Jarzyńskiego.	 Zakład	 ten,	 założony	
w 1903	roku,	mieścił	się	przy	ul.	Bernardyńskiej	i	działał	
jeszcze	kilka	lat	po	zakończeniu	drugiej	wojny	światowej.	
Drukowano	 tam	 grafiki,	 kalendarze,	 plakaty	 czy	 ulotki.	
Zob.	http://teatrnn.pl/leksykon/artykuly/litografia-jarzyn-
skiego-w-lublin-ul-przechodnia-4/	[dostęp:	27.04.2021].

(Bez jutra).	 Grafiki	 nie	 zostały	 ponumerowane,	
przez	co	nie	sposób	ustalić,	czy	teka	jest	komplet-
na.	Dodatkowo	w	zbiorach	graficznych	Muzeum	
Narodowego	w	Lublinie	 znajdują	 się	pojedyncze	
grafiki	o	identycznych	wymiarach14;	niewykluczo-
ne	więc,	że	idąc	tropem	rozmiarów	prac	Barwic-
kiego,	udałoby	się	trafić	na	kolejne	grafiki	–	w	an-
tykwariatach	lub	u	osób	prywatnych	–	i	poszerzyć	
zawartość	teki.
Kolejną	 dużą	 grupę	 prac	 artysty	 stanowią	

pocztówki;	 w	 Muzeum	 Historii	 Miasta	 Lublina	
znajduje	 się	 dziesięć	 niewielkiego	 formatu	 kart	
pocztowych	jego	autorstwa15.	Stanowią	one	cen-
ne	 źródło	 do	 badań	 nad	 spuścizną	 twórcy,	 gdyż	
powstały	 jako	 reprodukcje	 prac,	 które	 on	 sam	
uznał	 za	 najlepsze	 i	 wytypował	 do	 druku.	 Są	 to	
przedruki	 obrazów	 o	 tematyce	 religijnej	 czy	 pa-
triotycznej,	 alegorie	 i	 legendy	 lubelskie,	 a	 także	
malarskie	 interpretacje	wydarzeń	współczesnych	
artyście,	 jak	 sprowadzenie	 zwłok	Henryka	 Sien-

14	 Łącznie	jest	to	sześć	grafik:	Na cmentarzu (nr inw. 
R/4379/ML),	Dworek	 (nr	 inw.	 R/4380/ML),	 Sen Leszka 
(nr	 inw.	 R/4382/ML),	Głowa rycerza	 (nr	 inw.	 S/G/674/
ML),	 Ojców	 (nr	 inw.	 S/G/677/ML),	 Dworek szlachecki 
(nr inw.	R/5179/ML).

15	 Nr	inw.	ML/H/4633/1–10.

 Modernista w natchnieniu,	1913	rok 
(litografia,	papier,	41,8	x	26,8	cm)
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kiewicza do Polski16	czy	śmierć	księdza	Konstante-
go	Romualda	Budkiewicza17. 
Pocztówka	była	dość	powszechną	i	tanią	formą	

reprodukcji.	Służyła	popularyzowaniu	 twórczości	
artystów;	jednocześnie	stanowiła	wsparcie	finan-
sowe	dla	ich	skromnego	budżetu.	Na	zakup	kart	
pocztowych	 mógł	 pozwolić	 sobie	 niemal	 każdy,	
a	zapotrzebowanie	na	nie	było	duże.	Najbardziej	
popularne	w	okresie	zaborów	były	pocztówki	o te-
matyce	 patriotycznej,	 obfitujące	 w	 czytelne	 dla	
odbiorcy symbole narodowe. 

16	 Trumna	 z	prochami	Henryka	Sienkiewicza	dotar-
ła	do	Warszawy	25	października	1924	roku.	Pisarz	zmarł	
15 listopada	1915	roku	w	Szwajcarii,	w	hotelu	w	miejsco-
wości	Vevey;	tam	też	go	pochowano.	Z	powodu	toczącej	
się	wojny,	 a	 następnie	 trudnych	 lat	 po	 jej	 zakończeniu,	
dopiero	 w	 roku	 1924	 stało	 się	 możliwe	 sprowadzenie	
zwłok	do	ojczyzny.	Było	to	uroczyste	wydarzenie,	a	pociąg	
z	trumną	zatrzymywał	się	w	większych	miastach	na	trasie	
przejazdu,	gdzie	oddawano	hołd	zmarłemu.	Uroczysty	po-
grzeb	odbył	się	w	katedrze	św.	Jana	w	Warszawie,	tam	też	
w	krypcie	 spoczęły	 szczątki	 pisarza.	 Zob.	 http://ekartka-
zwarszawy.pl/kartka/sprowadzenie-zwlok-henryka-sien-
kiewicza	[dostęp:	30.03.2021].	

17	 Obraz	prawdopodobnie	 się	nie	 zachował.	Wiado-
mo,	że	pokazano	go	na	wystawie	zorganizowanej	w	gma-
chu	Uniwersytetu	Lubelskiego	(1925	rok).	Zob.	I.	J.	Ka-
miński,	dz.	cyt.,	s.	309.

Do	najbardziej	cenionych	pocztówek	Barwic-
kiego	należała	karta	z	napisem:	„Witaj	 jutrzenko	
swobody”18.	 Przedstawiony	 na	 niej	 mężczyzna	
w stroju	chłopskim	stoi	na	łące	wśród	bujnej	zie-
leni	i	kwitnących	sadów.	Wiwatuje	z	uniesioną	do	
góry	 czapką	 trzymaną	w	 jednej	 dłoni;	w	 drugiej	
ma	dwojaki.	W	tle	rozpościera	się	panorama	Lub-
lina,	której	 głównym	akcentem	 jest	Brama	Kra-
kowska	podświetlona	promieniami	wschodzącego	
słońca.	W	przyjemnej	dla	oka	sielankowej	scenerii	
można	zauważyć	wiele	symboli	nawiązujących	do	
odzyskania	niepodległości,	między	innymi	wscho-
dzące	słońce	czy	kwitnącą	łąkę.	Ten	bardzo	udany	
motyw	artysta	wykorzystał	zarówno	do	pocztówki,	
jak	i	okładki	wspomnianej	teki	autolitografii.	
Dzięki	 pocztówkowej	 reprodukcji	 znany	 jest	

również	niezachowany	obraz	Barwickiego	Śmierć 
księdza Budkiewicza19.	 Jest	 to	 nie	 tyle	 ilustracja,	
co	raczej	interpretacja	głośnych	zdarzeń	politycz-
nych	z	1923	roku,	które	odbiły	się	echem	w	całej	
Europie.	Egzekucję	katolickiego	księdza,	skazane-
go	 niesprawiedliwym	wyrokiem	 za	 obronę	wiary	
i	wartości,	 lubelski	 artysta	ukazał	 inaczej,	niż	 to	
miało	 miejsce	 w	 rzeczywistości20.	 Ksiądz,	 zabity	
strzałem	w	tył	głowy	w	pojedynczej	celi,	na	obra-
zie	znajduje	się	w	otoczeniu	osób,	które	nie	brały	
bezpośredniego	udziału	w	zdarzeniu.	Można	przy-
puszczać,	że	Barwicki	–	podobnie	jak	czynił	to	Jan	
Matejko	–	umieścił	w	scenie	dodatkowe,	powiąza-
ne	ze	sprawą	postaci	w	sensie	symbolicznym.	Stąd	
obecność	 skazanego	w	 tym	 samym	procesie,	 ale	
nie	 rozstrzelanego,	 biskupa	mohylewskiego	 Jana	

18	 Nr	 inw.	 ML/H/797.	 Pocztówka	 została	 wydana	
w Lublinie	w	1916	roku	w	lubelskiej	drukarni	Robert	Do-
miński	i	S-ka.	

19	 Konstanty	 Romuald	 Budkiewicz	 (1867–1923)	 –	
ksiądz	katolicki.	Urodził	się	w	majątku	Zubry	koło	Dyne-
burga.	Ukończył	Seminarium	Duchowne	w	Petersburgu,	
a święcenia	kapłańskie	przyjął	w	1893	roku.	Od	1903	roku	
pracował	w	parafii	św.	Katarzyny	w	Petersburgu,	gdzie	zo-
stał	proboszczem.	Za	krzewienie	polskich	wartości,	orga-
nizowanie	nauczania	dla	ubogich	i	działalność	społeczną	
naraził	się	bolszewikom.	W	1922	roku	wraz	z	biskupem	Ja-
nem	Cieplakiem	oraz	kilkunastoma	innymi	księżmi	został	
wezwany	do	Moskwy,	gdzie	w	pokazowym	procesie	skaza-
no	go	na	śmierć.	Wyrok	wykonano	w	nocy	z	31	marca	na	
1	kwietnia	1923	roku	w	piwnicy	więzienia	na	Łubiance.	
W	 2003	 roku	 rozpoczął	 się	 jego	 proces	 beatyfikacyjny.	
Zob.	 http://pl.catholicmartyrs.org/index.php?mod=pa-
ges&page=budkevich	[dostęp:	05.03.2021].	Egzemplarz	
pocztówki	w	 zbiorach	Muzeum	Historii	Miasta	 Lublina	
(nr	inw.	ML/H/4633/9).

20	 I.	 Wodzianowska,	 Relacja współwięźniów o ostat­
nich dniach życia sługi bożego ks. Konstantego Budkiewicza 
(1867–1923),	„Studia	Polonijne”	2019,	t.	40,	s.	387.	Zob.	
https://ojs.tnkul.pl/index.php/sp/article/download/109	
72/10275/	[dostęp:	5.03.2021].

Władysław	Barwicki,	fot.	nieznany,	lata	1910–1915
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Cieplaka21,	 a	 także	 anonimowych	
więźniów.

Muzeum Narodowe w Lublinie 
posiada	także	dwa	egzemplarze	gra-
fiki	 Barwickiego	 Zmartwychwstanie 
Polski	oraz	pocztówkę	o	tym	samym	
tytule,	 ale	w	nieco	 innym	ujęciu22. 
W latach	1914–1918	artysta	wyko-
nał	 przynajmniej	 trzy	 wersje	 tego	
tematu.	Na	pocztówce	pochodzącej	
przypuszczalnie	 z	 1916	 roku	 ale-
goria	 Polski	 została	 przedstawiona	
jako	 unosząca	 się	 ponad	 grobem	
młoda	kobieta	ubrana	w	białą	suk-
nię;	wokół	niej	zgromadzeni	są	we-
terani	 powstań	 narodowych,	 Józef	
Piłsudski,	który	trzyma	polską	flagę	(jeszcze	jako	
czerwono-białą),	 oraz	 przedstawiciele	 różnych	
grup	społecznych	zaangażowanych	w	działalność	
niepodległościową.	 Dojrzałe	 rozwinięcie	 tematu	
„Polonia	Rediviva”	artysta	przedstawił	na	barwnej	
litografii	dużego	 formatu.	Ukazał	wówczas	Polo-
nię	jako	królową	w	strojnej	sukni	i	gronostajowym	
płaszczu;	wyciąga	 rękę	 po	 koronę,	 by	 zasiąść	 na	
przygotowanym	dla	niej	tronie,	nad	którym	unosi	
się	 obraz	 Matki	 Boskiej	 Częstochowskiej,	 który	
adorują	 patroni	 Polski:	 święci	 Stanisław	 i	 Woj-
ciech.	 Wokół	 Polonii	 zgromadzone	 są	 postacie-
-symbole,	 jak	 na	 wspomnianej	 pocztówce.	 Cała	
scena	 jest	uporządkowana,	czytelna,	a	kompozy-
cja	przemyślana.	Akcja	 rozgrywa	się	we	wnętrzu	
budowli,	być	może	w	mauzoleum.	
Podobny	 zabieg	artystyczny	co	w	Zmartwych­

wstaniu Polski	 Barwicki	 zastosował	 również	
w pocztówce	zatytułowanej	Wstań23. Przedstawio-
no	na	niej	ludzi	powstających	z	grobów	i	zwraca-

21	 Jan	 Cieplak	 (1857–1926)	 –	 arcybiskup	 nominat	
wileński,	 sufragan	 mohylewski.	 Urodził	 się	 w	 Dąbrowie	
Górniczej.	Ukończył	Akademię	Duchowną	w	Petersbur-
gu,	a w	1881	roku	przyjął	święcenia	kapłańskie.	Naraził	się	
władzom	 bolszewickim	 za	 wygłaszanie	 kazań	 patriotycz-
nych	oraz	opór	wobec	rabunku	mienia	kościelnego	i zamy-
kania	świątyń.	W	procesie	pokazowym,	przeprowadzonym	
w Moskwie	w	1923	roku,	został	skazany	na	śmierć,	pod	na-
ciskiem	światowej	opinii	publicznej	i	polskiego	rządu	wy-
rok	zamieniono	na	10	lat	więzienia.	W 1924	roku	Cieplak	
wrócił	do	Polski,	a	następnie	wyjechał	do	Rzymu.	W	grud-
niu	 1925	 roku	 otrzymał	 nominację	 na	 arcybiskupa	 die-
cezji	wileńskiej.	Zmarł	przed	objęciem	urzędu.	Jego	ciało	
sprowadzono	ze	Stanów	Zjednoczonych,	gdzie	przebywał	
w	 ostatnich	 miesiącach	 życia,	 wizytując	 polskie	 parafie.	
Został	pochowany	w	katedrze	wileńskiej.	Zob.	https://dzie-
dzictwo.ekai.pl/text.show?id=4599	[dostęp	5.03.2021].

22	 Nr	inw.	R/4403/ML,	ML/H/723.
23	 Egzemplarz	 w	 zbiorach	 Muzeum	 Historii	 Miasta	

Lublina	(nr	inw.	ML/H/4633/8).

jących	się	w	kierunku	ukrzyżowanego	Chrystusa.	
Pod	 krzyżem	 stoją	 święty	 Kazimierz	 oraz	 święty	
bis	kup	 Stanisław.	 W	 obu	 przypadkach	 twórca	
sięgnął	po	motyw	budzącego	się	do	wolności	na-
rodu	polskiego.
W	zbiorach	Muzeum	znajduje	się	jeszcze	jedna	

grafika,	 której	 tematem	 jest	 alegoria	 Polski.	 Li-
tografia	przedstawia	kobietę	z	koroną	na	głowie,	
ubraną	w	zbroję	i	królewskie	szaty.	W	lewej	ręce	
trzyma	wieniec	 laurowy,	 prawą	 opiera	 na	 tarczy	
z	godłem	orła.	Ponad	tarczą	umieszczono	okrągłą	

Pocztówka	Śmierć księdza Budkiewicza,	po	1923	roku

Alegoria Polski,	Warszawa,	1920	rok	 
(druk,	papier,	33	x	22	cm)



76

pieczęć	 w	 kolorze	 czerwonym	 z	 motywem	 orła	
w  koronie	 i	 napisem	 w	 otoku:	 „Rzeczpospolita	
Polska	Naczelnik	 Państwa”,	 oraz	 faksymile	 pod-
pisu	 Józefa	Piłsudskiego	 z	 datą	25	 grudnia	1920	
roku24.
Innym	 chętnie	 podejmowanym	 przez	 artystę	

motywem	 były	 legendy	 lubelskie.	 Barwicki	 zilu-
strował	popularną	legendę	o	sądzie	trybunalskim	
w	dwóch	wersjach	kompozycyjnych	 i	 barwnych;	
zatytułował	 je	 Sąd Trybunalski i Sąd diabelski25. 
W  obu	 przypadkach	 sceny	 podania	 o	 niespra-
wiedliwym	wyroku,	który	dotknął	ubogą	wdowę,	
rozgrywają	 się	 w	 identycznym	 wnętrzu,	 o	 czym	
świadczy	 układ	 okien	 i	 obrazów	 na	 ścianie	 czy	
kształt	balustrady.	Różni	je	tylko	punkt,	z	które-
go	widziany	jest	przebieg	zdarzenia;	na	pocztówce	
Sąd Trybunalski	stół	sędziowski	ukazano	od	przo-
du,	na	karcie	Sąd diabelski	widać	go	zaś	z	boku.	
Motywy	legend	lubelskich	znalazły	się	w	tomi-

ku	autorstwa	Barwickiego	Lublin w pieśni26. Jest to 
zbiór	 tekstów	 dotyczących	 wybranych	 zabytków	
miasta:	 kościoła	 Świętego	 Ducha,	 Zamku,	 koś-
cioła	na	Czwartku,	Wieży	Trynitarskiej,	Trybuna-
łu	Koronnego,	Bramy	Krakowskiej,	obelisku	Unii	
Lubelskiej,	 kościoła	 i	 klasztoru	 Dominikanów.	
Autor	w	formie	wierszowanej	przetworzył	 istnie-
jące	 podania	 oraz	 samodzielnie	 je	 zilustrował.	
Świadczy	 to	 o	wszechstronności	 twórcy,	 a	 także	
o	 jego	 stosunku	 do	 miasta,	 którym	 się	 zachwy-
cał.	Dał	temu	wyraz	we	wstępie,	pisząc,	że	jest	to	
najlepsze	 i	 najpiękniejsze	miejsce	 do	mieszkania	
na	świecie27;	stworzył	także	alegoryczne	przedsta-
wienie	Lublina	jako	siedzącego	na	murach	miasta	
starca. 
Kolejną	 grupę	 pocztówek	 lubelskiego	 artysty	

stanowią	 reprodukcje	 obrazów	 o	 tematyce	 reli-
gijnej.	 Twórca	wielokrotnie	 przyjmował	 zlecenia	
od	 środowisk	 duchownych;	współpracował	 z	 za-
konem	 kapucynów	 w	 Lublinie,	 Stalowej	 Woli	
i Rozwadowie28.	Wiele	 jego	 prac	 to	 polichromie	
kościołów	 w	 Lublinie	 i	 na	 Lubelszczyźnie.	 Naj-
większa	 tego	 typu	 realizacja	 znajduje	 się	w	 koś-

24	 Egzemplarz	 w	 zbiorach	 Muzeum	 Historii	 Miasta	
Lublina	(nr	inw.	ML/H/1558).

25	 Nr	inw.	ML/H/4633/5–7.	Każdą	pocztówkę	wydru-
kowano	przy	użyciu	jednego	koloru:	czerwieni,	czerni	lub	
błękitu.	Seria	powstała	w	Zakładzie	Litograficznym	Ada-
ma	Jarzyńskiego	w	Lublinie.

26	 Egzemplarz	 w	 zbiorach	 Muzeum	 Historii	 Miasta	
Lublina	(nr	 inw.	ML/H/3194)	został	wydany	w	Lublinie	
w 1915	roku.	W	roku	2010	Wojewódzka	Biblioteka	Pu-
bliczna	im.	Hieronima	Łopacińskiego	w	Lublinie	przygo-
towała	reprint	tomiku.

27 W.	Barwicki,	Lublin w pieśni,	Lublin	2010,	s.	1–2.	
28	 Zob.	K.	Tur-Marciszuk,	dz.	cyt.,	s.	151–178.

ciele	Jezuitów	przy	ulicy	Królewskiej	w	Lublinie29. 
Na	pocztówkach	z	religijnymi	motywami	zawarto	
reprodukcje	dwóch	obrazów	Barwickiego:	Kusze­

nia Jezusa i Chrystusa na krzyżu30. 
Inną	 ciekawą	 pracą	 Barwickiego	 o	 tematyce	

religijnej	 jest	 przechowywany	w	Muzeum	Naro-
dowym	w	Lublinie	egzemplarz	litografii	przedsta-
wiającej	Matkę	Bożą	Płaczącą,	którą	artysta	wy-
konał	na	podstawie	obrazu	z	katedry	lubelskiej31. 
Grafika	 jest	 odbita	 czarną	 farbą	 na	 kremowym	
papierze. 
Przy	omawianiu	prac	graficznych	Władysława	

Barwickiego	 należałoby	 również	 wymienić	 serię	
„Gwiazdy	Myśli	Polskiej”.	Liczy	ona	pięć	zeszytów	
z	portretami	wybitnych	osobistości	z	dziedziny	li-

29	 Barwicki	 wykonał	 polichromię	 wnętrza	 kościoła	
w  1897	 roku.	 Zob.	 tamże,	 s.	 154;	 http://swpiotr.lublin.
pl/o-kosciele/historia-kosciola/	[dostęp:	31.03.2021].

30	 Autorce	 nie	 udało	 się	 ustalić,	 gdzie	 znajdują	 się	
oryginalne	obrazy.

31	 Obraz	Matki	Bożej	z	Archikatedry	Lubelskiej	 jest	
kopią	obrazu	Matki	Boskiej	Częstochowskiej	z	klasztoru	
Paulinów	na	Jasnej	Górze	w	Częstochowie.	Zob.	W.	Szla-
chetka,	Archikatedra Lubelska i Muzeum 200-lecia Diecezji 
Lubelskiej,	Lublin	2006,	s.	19.

Portret weterana z 1863 roku,	1900	rok 
(akwarela,	gwasz,	karton,	35,5	x	23,5	cm)
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teratury,	sztuki	 i	polityki32.	W zbiorach	Muzeum	
Bolesława	Prusa,	zamiejscowym	oddziale	Muzeum	
Narodowego	w	Lublinie,	znajdują	się	pojedyncze	
karty	z portretami	Bolesława	Prusa	(pochodzące-
go	 z	 zeszytu	nr 3)	 i	Michała	Elwiro	Andriollego	
(prawdopodobnie z zeszytu nr 4)33.	 Wizerunki	
utrzymane	 są	w	konwencji	 realistycznej,	wiernie	
oddają	wygląd	postaci.	Zapewne	nie	była	to	praca	
wykonana	 na	 zlecenie,	 lecz	 samodzielny	 pomysł	
artysty	liczącego	na	dochód	ze	sprzedaży	wizerun-
ków	znanych	twórców.	
Wśród	 prac	 autorstwa	 Barwickiego	 wykona-

nych	na	papierze	najcenniejsze	są	nie	powielane	
litografie,	ale	prace	zachowane	w oryginale,	któ-
rych	po	drugiej	wojnie	światowej	ocalało	niewie-
le.	Do	bardziej	udanych	należą	portrety	rodziców	
artysty	 –	 Leopolda	 i	 Wincentyny	 z	 Kozyrskich	
z około	1900	roku,	wykonane	akwarelą	i	kredką34. 
Obrazy	 mogły	 powstać	 na	 podstawie	 portretów	
fotograficznych,	na	co	wskazuje	ujęcie	głów	i zbli-
żony	wiek	modeli35.	Inną	ciekawą	pracą	jest	wyko-
nany	akwarelą	Powstaniec z 1863 roku	ze	zbiorów	
graficznych	 Muzeum	 Narodowego	 w	 Lublinie36. 
Przedstawia	starszego	mężczyznę	w	ujęciu	portre-
towym	do	pasa;	uwagę	przykuwa	jego	przenikliwy	
wzrok,	 skierowany	 wprost	 na	 patrzącego.	 Gład-
kie,	 błękitne	 tło	 oraz	 brązowa	 plama	 skromnej	
kurtki	stanowią	kontrast	dla	dynamicznej,	poora-
nej	 zmarszczkami	 twarzy.	To	 jeden	 z	najlepszych	
portretów	Barwickiego.	Mógł	być	wykonany,	po-
dobnie	jak	podobizny	jego	rodziców,	na	podstawie	
fotografii,	o	czym	świadczy	rozmyty	niedokończo-
ny	dół	obrazu.	
Warto	dodać,	że	Barwicki	zadebiutował	w Lub-

linie	 portretami,	 które	 wystawił	 w	 1888	 roku	
w księgarni	Mieczysława	Arcta37.	Wydaje	 się,	 że	
w  tych	dziełach	najpełniej	wyrażał	 swoją	wrażli-
wość	i	umiejętności	warsztatowe;	miał	precyzyjną,	
a	zarazem	lekką	i	delikatną	kreskę.	Zarówno	wize-

32	 Zeszyty	wydano	w	Zakładzie	Litograficznym	Ada-
ma	 Jarzyńskiego	 w	 Lublinie	 w	 1917	 roku.	 Zob.	 https://
polona.pl/item/gwiazdy-mysli-polskiej-36-portretow-ryso
wanych-przez-wl-barwickiego-z-2,Mjg1MTk4/0/#info:m
etadata	 [dostęp:	 07.03.2021];	 https://fbc.pionier.net.pl/
details/nnT1pf4	[dostęp:	7.03.2021].

33	 Nr	inw.	MBP/146/M/ML,	MBP/145/M/ML.
34	 Obrazy	zakupione	w	2019	roku	z	dotacji	Ministra	

Kultury	i	Dziedzictwa	Narodowego	do	zbiorów	Muzeum	
Narodowego.

35	 Fotografie	 ojca	 i	 matki	 artysty	 zostały	 wykonane	
w zakładzie	Oktawiana	Skibińskiego	w	Lublinie,	znajdują	
się	z	zbiorach	Marii	Kosobuckiej.

36	 Nr	inw.	S/G/1692/ML
37	 M.	Domański,	Barwicki Władysław...,	s.	23–24.

runki	osób	znanych,	jak	i	świętych	jego	autorstwa	
to	kompozycje	bardzo	udane.
Jedną	z	najpiękniejszych	oryginalnych	prac	ar-

tysty	jest	gwasz	na	papierze	Bracia Polacy w trzech 
zaborach	 z	 1914	 roku38. Przedstawiono na nim 
trzech	 chłopców	 pochłoniętych	 bójką,	 nad	 któ-
rymi	boleje	matka;	w	tle	widać	płonącą	wieś.	To	
obraz	 rozdarcia	 Polaków-żołnierzy,	 którzy	 służąc	
w różnych	armiach	w	czasie	pierwszej	wojny	świa-
towej,	 często	 musieli	 walczyć	 przeciwko	 sobie.	
Matką	jest	oczywiście	Polska.	
Wśród	 prac	 wykonanych	 techniką	 olejną	 na	

płótnie	w	zbiorach	Muzeum	Narodowego	w	Lub-
linie	znajdują	się	cztery	obrazy	Barwickiego:	Bra­

ma Krakowska,	Głowa Chrystusa,	Wybrzeże mor­
skie i Peonie39.
Niewielkiego	 rozmiaru	Brama Krakowska po-

wstała	najprawdopodobniej	na	podstawie	fotogra-
fii	nieznanego	autora.	Przedstawia	widok	na	zabyt-
kową	bramę	od	strony	placu	Łokietka	i	jest	niemal	

38	 Zakup	z	dotacji	Ministra	Kultury	i	Dziedzictwa	Na-
rodowego	w	2019	roku	(nr	inw.	S/G/1692/ML).

39	 Ostatnie	 z	dwóch	prac	 zakupiono	z	dotacji	Mini-
stra	Kultury	i	Dziedzictwa	Narodowego	w	2019	roku.

Głowa Chrystusa,	1.	ćwierć	XX	wieku 
(olej	na	płótnie,	52	x	47	cm)
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identyczna	co	do	szczegółów	widocznych	na	zdję-
ciu	(jak	chociażby	umiejscowienia	bryczki)40. 

Głowa Chrystusa	to	prostokątny	obraz,	w któ-
rym	 artysta	 zamknął	 w	 formie	 koła	 popiersie	
Ukrzyżowanego	w	 koronie	 cierniowej41. Pierwo-
wzorem	jest	pochodzący	z	XVIII	wieku	cudowny	
krzyż	z	miejscowości	Limpias	w	Hiszpanii,	przed-
stawiający	 Chrystusa	 w	 agonii42.	 Twarz,	 wyraża-
jąca	 ogrom	 bólu	 i	 cierpienia,	 została	 oświetlona	
z	 jednej	 strony	 zimnym,	 z	 drugiej	 zaś	 ciepłym	
światłem,	co	dodało	przedstawieniu	dramatyzmu.	
Ciemne	tło	jeszcze	bardziej	uwydatniło	postać.	
Temat	 twarzy	 ukrzyżowanego	Chrystusa	 Bar-

wicki	 podejmował	 co	 najmniej	 dwukrotnie.	
Niemal	 identyczny	 obraz	 znajduje	 się	 w	 Domu	
Zgromadzenia	 Sióstr	 Pasterzanek	 w	 Knyszynie.	
Wcześniej	 podarował	 go	 Gimnazjum	 im.	 Stani-
sława	Staszica	w	Lublinie	fotografik	Edward	Har-
twig.	Po	przeniesieniu	szkoły	z	ulicy	Narutowicza	
na	Aleje	Racławickie,	z	powodu	braku	odpowied-
niego	miejsca,	praca	została	odebrana	przez	dar-
czyńcę	i	ze	szkolnej	kaplicy	przeniesiona	do	atelier	
przy	ulicy	Świętoduskiej;	w	czasie	okupacji	hitle-
rowskiej	trafiła	do	domu	Hartwigów.	W	latach	90.	
XX	wieku	 rodzina	 przekazała	 obraz	Barwickiego	
proboszczowi	parafii	św.	Pawła	w	Lublinie,	księdzu	
Zbigniewowi	 Staszkiewiczowi,	 który	 następnie	
podarował	go	pasterzankom	w	Piasecznie.	Po	la-
tach	obraz	przeniesiono	do	Domu	Zgromadzenia	
w	Knyszynie,	gdzie	znajduje	się	do	dziś43. 

40	 Obraz	 (nr	 inw.	 S/Mal/661/ML,	 o	 wymiarach	
37 x	 30,5	cm)	oraz	fotografia	nr	inw.	ML/H/28	przecho-
wywane	są	w	Muzeum	Historii	Miasta	Lublina.

41	 Nr	inw.	S/Mal/1799/ML.
42	 W	pierwszych	dekadach	XX	wieku	drewniana	rzeź-

ba	rzekomo	ożywała.	Według	relacji	świadków	Jezus	po-
ruszał	oczami,	a	jego	ciało	pokrywały	pot	i	krew.	Wiado-
mość	o	cudzie	szybko	rozniosła	się	po	Europie	i zapewne	
dotarła	też	do	Polski.	Zob.	https://voxdomini.pl/prorocy/
zyjacy-krzyz-z-limpias/	 [dostęp:	 4.07.2021];	 https://pira-
ju.pl/wiara/najslawniejsze-krzyze-swiata.html	 [dostęp:	
4.07.2021].	 Oprócz	 Barwickiego	 podobny	 wizerunek	
namalował	 zaprzyjaźniony	 z	nim	 lubelski	artysta	Michał	
Hołyński.	Za	informację	na	ten	temat	Autorka	składa	po-
dziękowania	dr.	hab.	Krzysztofowi	Gombinowi	z Instytutu	
Nauk	 o	 Sztuce	 Katolickiego	 Uniwersytetu	 Lubelskiego	
Jana	Pawła	II.	

43	 Za	informację	Autorka	dziękuje	Siostrom	ze	Zgro-
madzeniu	Służebnic	Matki	Dobrego	Pasterza	z	Piaseczna	
pod	 Warszawą	 oraz	 Markowi	 Chodowskiemu,	 nauczy-
cielowi	historii	w	I	Liceum	Ogólnokształcącym	im.	Sta-
nisława	 Staszica	 w	 Lublinie.	 Historię	 obrazu	 przytoczył	
on	także	w	czasopiśmie	„Staszicak”	–	zob.	tenże,	Historia 
pewnego obrazu,	„Staszicak”	2015,	nr	53,	s.	13;	wersja	on-
-line:	 https://staszicak.lo1.lublin.eu/wp-content/uploads/	
2015/12/STASZICAK53.pdf	[dostęp:	12.06.2021].

Peonie,	1.	ćwierć	XX	wieku 
(olej	na	płótnie,	60	x	46,5	cm)

Wybrzeże morskie,	1.	ćwierć	XX	wieku 
(olej	na	płótnie,	60	x	40	cm)
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Z	kolei	praca	Wybrzeże morskie	została	
namalowana	 przez	 Barwickiego	 podczas	
letniego	pleneru	w miejscowości	Rozwiel,	
dokąd	 artysta	 wyjeżdżał	 z	 siostrzenicą	
Wandą	 Radwańską,	 również	 malarką44. 
Jest	to	jeden	z	niewielu	zachowanych	pej-
zaży	artysty.	Przedstawia	stromy	brzeg	po-
rośnięty	 zielenią,	 wśród	 której	 dominują	
sosny;	w	tle	rozpościera	się	błękitne	morze.	

Peonie,	 namalowane	 bardzo	 realistycz-
nie	 przy	 użyciu	 pastelowych	 barw,	 to	 zaś	
przykład	kolejnego	tematu	chętnie	podej-
mowanego	przez	twórcę.	Barwicki	wykony-
wał	repliki	własnych	obrazów	uznawanych	
przez siebie za udane. Poza wielokrotnym 
powtórzeniem	wizerunku	zmartwychwsta-
jącej	Polonii	sięgał	często	po	motyw	mar-
twej	natury45. 
Zupełnie	odrębną	kategorię	prac	Barwickiego	

stanowią	projekty	banknotów	rublowych	 z	1915	
roku46.	 Były	 to	 pieniądze	 zastępcze,	 które	 funk-
cjonowały	 jako	 bony	 –	 gwarant	wypłaty	 pienię-
dzy	w	czasie,	gdy	kasa	miejska	świeciła	pustkami.	
Nigdy	nie	weszły	do	obiegu47.	 Ich	projekt	zleciła	
Barwickiemu,	wówczas	 artyście	 o	 uznanej	 reno-
mie,	Rada	Miasta	Lublina.	Prace	te	nie	są	znane	
szerszej	publiczności.	Banknoty	o	nominale	od	50	
kopiejek	do	50	rubli	mają	spójną	szatę	graficzną;	
cechuje	je	staranność	wykonania,	dbałość	o	deta-
le,	równowaga	w	kompozycji	oraz	pewnego	rodza-
ju	monumentalizm.	
Władysław	 Barwicki	 żył	 skromnie;	 utrzymy-

wał	 się	 z	 realizacji	 zamówień	 i	 pracy	 w	 Szkole	
Malarstwa	 i	 Rysunku	 Krystyna	 Henryka	 Wier-
cieńskiego48.	Wśród	 różnorodnych	 zleceń,	 które	

44	 Informacja	od	Marii	Kosobuckiej.
45	 Informacja	od	Marii	Kosobuckiej.	Obecnie	wiado-

mo	o	dwóch	niemal	identycznych	obrazach	przedstawia-
jących	peonie;	jeden	jest	władnością	Muzeum	Narodowe-
go	w	Lublinie,	drugi	należy	do	osoby	prywatnej.

46	 Sekcja	 Numizmatyki	 Muzeum	 Narodowego	
w Lublinie	posiada	sześć	projektów	banknotów	autorstwa	
Władysława	Barwickiego	(nr	inw.	N/Bn/1226–1231/ML).	
Zostały	one	zakupione	od	Henryka	Zwolakiewicza,	lubel-
skiego	kolekcjonera,	grafika	i	bibliofila,	w	1974	roku.

47	 Data	emisji	banknotów	to	17	sierpnia	1915	roku,	
podczas	gdy	pod	koniec	lipca	tego	roku	do	Lublina	wkro-
czyły	wojska	austriackie.	Być	może	nowe	władze	nie	do-
puściły	zastępczego	pieniądza	do	obiegu.

48	 Krystyn	Henryk	Wiercieński	(1876–1964)	–	malarz	
portretów	lubelskich	mieszczan	i	duchowieństwa.	Założył	
pierwszą	w	Lublinie	Szkołę	Rysunku	i	Malarstwa,	w	której	
uczyli	się	między	innymi	Władysław	Barwicki	i Zygmunt	
Bartkiewicz.	Prowadził	prywatne	kursy	rysunku	w	swojej	
pracowni.	Zob.	M.	Domański,	Wiercieński Krystyn Henryk,	
[w:]	Słownik biograficzny miasta Lublina...,	s. 290–291.

chętnie	 przyjmował,	 były	 popularne	 tableau.	 Te	
zestawienia	 tematycznie	 powiązanych	 fotografii	
ujętych	 w	 dekoracyjne	 obramowania	 wymagały	
kompozycyjnych	 umiejętności.	W	 zbiorach	Mu-
zeum	Historii	Miasta	Lublina	znajdują	się	nastę-
pujące	tableau	wykonane	przez	Barwickiego:	Lu-
belskiego	Towarzystwa	Cyklistów49,	absolwentów	
Szkoły	Handlowej	Zgromadzenia	Kupców	Miasta	
Lublina50,	maturzystów	Gimnazjum	im.	Stanisła-
wa	Staszica51	oraz	posłów	do	I	Dumy	Państwowej	
z guberni	lubelskiej52.	Wszystkie	tableau	posiadają	
starannie	wykonaną	sygnaturę	autora,	a	zamiesz-
czone	 na	 nich	 monochromatyczne,	 lawowane	
pejzaże	i	elementy	roślinne	wykonane	są	gwaszem	
i rysunkiem.
Najciekawsze	 wydaje	 się	 tableau	 cyklistów	

datowane	na	czas	pomiędzy	1893	a	1905	rokiem.	
Małe	 fotografie	 portretowe,	 zakomponowane	
i przyklejone	do	papieru,	zostały	ułożone	w	zarys	
roweru:	 dwa	koła	 ze	 szprychami,	 siodełko	 i	 kie-
rownicę.	Pośrodku	znalazł	się	ówczesny	herb	Lub-
lina,	w	górnej	części	cyklodrom53,	po	bokach	wi-
doki	miasta.	Zwraca	uwagę	delikatnie	malowany	
pejzaż,	zwłaszcza	drzewa	i	listowie.	Cała	kompozy-

49	 Nr	inw.	ML/H/F/168.
50	 Nr	inw.	ML/H/2570.
51	 Nr	 inw.	 ML/H/746.	 Odbitka	 została	 wykonana	

w Zakładzie	Fotograficznym	Zofii	Sierocińskiej	w	Lublinie	
w	1913	roku.

52	 Nr	 inw.	 ML/H/F/612.	 Tableau	 zreprodukowane	
w formie	pocztówki	z	korespondencją	do	Jana	Steckiego	
w	Petersburgu,	Lublin,	21	maja	1906	roku.	

53	 Pierwszy	lubelski	cyklodrom	powstał	w	1888	roku	
na	posesji	Bazewicza	w	okolicach	rogatek	warszawskich.	
Zob.	H.	Gawarecki,	dz.	cyt.,	s.	183–186.

Projekt	banknotu	o	nominale	50	rubli,	1915	rok	(litografia	barwna,	papier,	62,7	x	47,6	cm)
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cja	została	powielona	w	zakładzie	fotograficznym	
Aleksandra	Stepanowa	w	Lublinie54. 
Tableau	posłów	z	guberni	 lubelskiej	powstało	

z	okazji	wyborów	do	I	Dumy	Państwowej	w	1906	
roku.	Z	wydarzeniem	tym	wiązano	pewne	nadzieje	
polityczne55.	Na	pamiątkowej	tablicy	uwieczniono	
wizerunki	 doktora	 Bronisława	Malewskiego,	 Jó-
zefa	Nakoniecznego,	Juliusza	Florkowskiego,	hra-
biego	Maurycego	Zamojskiego	 i	 Jana	 Steckiego.	
Artysta	 rozmieścił	 obok	 siebie,	 na	 stylizowanym	
zwoju	papieru,	prostokątne	fotografie	portretowe	
posłów,	dodatkowo	dekorując	tło	bukietem	kwia-
tów.	W	górnej	części	pojawił	się	podpis	informa-
cyjny,	 w	 dolnej	 plakietka	 z	 datą	 powstania	 oraz	
tarczą	 z	 herbem	 guberni	 lubelskiej.	 Fotografie	
portretowe	oraz	odbitkę	kompozycji	wykonał	Za-
kład	Fotograficzny	„Zofia”	w	Lublinie56. 
Na	uwagę	zasługują	też	szkolne	tableau	z	foto-

grafiami	uczniów	i	nauczycieli.	Ich	tła	wypełnione	
są	widokami	gmachów	szkolnych	bądź	rysunkami	
patronów	oraz	 symbolami	kojarzonymi	z	wiedzą:	
globusem,	księgą	i	zwojami,	przyborami	pisarskimi	
i	kreślarskimi.	Całość	kompozycji	w	obu	przypad-
kach	 spina	 delikatny	 ornament	 przypominają-
cy rocaille.	Ten	 rodzaj	 ozdoby	 artysta	 zastosował	
kilka	 lat	wcześniej	w	polichromii	kościoła	 Jezui-
tów	przy	ulicy	Królewskiej	w	Lublinie	na	dużych	
powierzchniach	ścian	i	sklepień57.	Było	to	chyba	
największe	wyzwanie	artystyczne	dla	Barwickiego,	
przy	 którym	małe	 tableau	wydaje	 się	 raczej	 roz-
rywką	niż	pracą.	W	kompozycjach	pamiątkowych	
plansz	widać	lekkość	w	rysowaniu	i	swobodę	w	ze-
stawianiu	 poszczególnych	 elementów;	 fotografie	

54	 Aleksander	Stepanow	założył	zakład	fotograficzny	
w	1880	roku	i	prowadził	go	do	śmierci	w	roku	1899.	Na-
stępnie	 przejął	 go,	 pod	 dawnym	 szyldem,	 Stanisław	Za-
wadzki.	Zakład,	funkcjonujący	do	1905	roku,	słynął	z wy-
konywania	pięknych	portretów	oraz	fotografii	grupowych.	
Zob.	T.	 Panfil,	M.	Wyszkowski,	 J.	 Lipniewski,	Lublin na 
dawnej pocztówce,	Lublin	1997,	s.	144.	

55	 Po	1905	 roku	 instytucja	 zyskała	moc	ustawodaw-
czą.	 Połowa	 posłów	 była	 wyłaniana	 w	 wyborach,	 a	 nie	
jak	 dotąd	 z	 nominacji	 carskiej.	 Zob.	A.	Koprukowniak,	
Walka polityczna w czasie wyborów do pierwszej Dumy Pań­

stwowej na Lubelszczyźnie,	„Rocznik	Lubelski”	1966,	t.	IX,	
s. 277–318;	D.	Szpoper,	Rada Państwa (1810–1917). Od 
subsydialnego organu władzy rosyjskich imperatorów do izby 
wyższej parlamentu, „Opolskie	 Studia	 Administracyjno-
-Prawne”	2016,	XIV/2,	s.	106	[dostęp:	12.06.2021].	

56	 Atelier	Zofii	Grzybowskiej	o	nazwie	Zakład	Arty-
styczno-Fotograficzny	 „Zofia”	 mieścił	 się	 przy	 ulicy	 Ka-
pucyńskiej	5	w	Lublinie.	Zob.	http://teatrnn.pl/leksykon/
artykuly/atelier-zofia-xixxx-wiek/	[dostęp:	15.06.2021].

57	 Polichromię	wykonano	w	1897	roku.	Zob.	K.	Tur-
-Marciszuk,	dz.	cyt.,	s.	154.

przenika	falujący	ornament,	przepleciony	delikat-
nymi	gałązkami,	listowiem	i	trawami.	
Tableau	to	po	portretach	 jedne	z	najlepszych	

prac	Barwickiego.	W	nich	uwidacznia	się	wpływ	
nauki	 w	 klasie	 rysunkowej	 Wojciech	 Gersona,	
skąd	 lubelski	 artysta	 wyniósł	 precyzję	 rysunku,	
dbałość	o	detale,	realizm	i	dekoracyjność.	W	pod-
malowanych	 tłach	 fotografii	 przejawia	 się	 jego	
kunszt,	pomysłowość	kompozycji	i	subtelność	pej-
zażu.	
Nie	wszystkie	z	zamówień	zostały	zrealizowane	

do	końca,	a	powodów	ku	temu	mogło	być	wiele.	
Jedna	z	takich	prac,	która	nie	trafiła	do	rąk	zlece-
niodawcy,	zachowała	się	na	odwrocie	wspomnia-
nego	obrazu	Bracia Polacy w trzech zaborach. Na 
użytej	 do	 wzmocnienia	 oprawy	 tekturze	 zostało	
stworzone	tableau	poświęcone	śpiewakowi	Stefa-
nowi	Dudzińskiemu58	z	okazji	jego	osiemnastu	lat	
pracy	pedagogicznej.	Prawdopodobnie	nie	zostało	
przyjęte	przez	zamawiających59. 
Władysław	 Barwicki	 miał	 na	 swoim	 koncie	

także	kilka	 realizacji	 rzeźbiarskich60.	W	zbiorach	
Muzeum	Narodowego	w	Lublinie	znajdują	się	trzy	
z	nich:	dwie	grupy	o	tematyce	tańców	oraz	wazon	
ogrodowy	dekorowany	motywem	płaskorzeźby	fi-
guralnej.	Rzeźby	przedstawiające	pary	tancerzy	to	
Polonez	 (postacie	 w	 strojach	 szlacheckich)	 oraz	
Mazur	(postacie	w	strojach	ludowych);	prace	zo-
stały	 wykonane	 na	 podstawie	 cyklu	 Antoniego	
Kurzawy	„Tańce	Polskie”61.	Z	kolei	wazon	ze	sceną	
Pożegnanie Wacława z Marią to motyw zaczerp-
nięty	z	obrazu	Michała	Elwiro	Andriollego,	który	
Barwicki	wiernie	skopiował	w	1901	roku62.
W	zbiorach	Muzeum	Historii	Miasta	Lublina	

przechowywane	 są	 również	 pamiątki	 dotyczące	
lubelskiego	artysty,	a	wśród	nich:	 fotografie	por-
tretowe	Barwickiego,	list	od	matki,	wycinek	pra-

58	 Stefan	 Dudziński	 (1868–po	 1924)	 –	 śpiewak	 te-
atralny	oraz	nauczyciel	śpiewu.	Zob.	http://www.encyklo-
pediateatru.pl/osoby/47694/dudzinskiego	 [dostęp:	 9.04.	
2021].

59	 Według	 Marii	 Kosobuckiej	 wizja	 zamawiających	
była	nieco	inna	niż	to,	co	wykonał	Barwicki.	

60	 Najbardziej	 znane	 są	 rzeźby	 nagrobne	 artysty	 na	
cmentarzu	rzymskokatolickim	przy	ulicy	Lipowej	w	Lub-
linie.	 Są	 to	 nagrobki	 aktora	 Henryka	 Korczaka-Swary-
czewskiego	 oraz	 aptekarza	 Józefa	 Sokola-Gałczyńskiego,	
wykonane	 prawdopodobnie	 w	 latach	 1904–1910.	 Zob.	
K. Tur-Marciszuk,	dz.	cyt.,	s.	170.	

61	 Rzeźby	Antoniego	Kurzawy	znajdują	się	w	zbiorach	
Muzeum	Narodowego	w	Krakowie	i	Muzeum	Narodowe-
go	w	Warszawie.

62	 Zob.	 https://www.kul.pl/ze-skarbca-uniwersytetu-	
www-kul-pl-skarbiec-wladyslaw-barwicki-pozegnanie-wa-
clawa-z-maria,art_49035_1_6559.html	 [dostęp:	 31.03.	
2021].
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sowy	 z	 relacją	 z	 pogrzebu	malarza63	 oraz	 zdjęcie	
płyty	nagrobnej64.
Czarno-białe	 fotografie	 przedstawiają	 Bar-

wickiego	 w	 ujęciu	 portretowym.	 Został	 na	 nich	
uwieczniony	jako	dojrzały	mężczyzna.	Na	jednym	
ze	zdjęć	widnieje	opis:	 „Władysław	Barwicki	 fot.	
w	Lublinie	około	roku	1910–15.	Artysta	malarz.	
Uczeń	Gersona”.	Na	kolejnym	stoi	wsparty	o	la-
sce,	 ubrany	w	 płaszcz	 i	 czapkę	 z	 daszkiem.	 Jego	
twarz	okala	długa,	siwa	broda65. 
W	zbiorach	Muzeum	Narodowego	w	Lublinie	

znajdują	 się	 prace	 typowe	 dla	 artysty:	 portrety,	
grafiki	o	tematyce	patriotycznej	i	religijnej,	alego-
rie	 i	 legendy	lubelskie.	Niektóre	z	tych	tematów	
twórca	sam	wybierał	do	realizacji.	Świadczą	one	
o	 jego	 preferencjach	 i	 poglądach	 artystycznych.	
Inne,	jak	obrazy	religijne	oraz	tableau,	powstawa-
ły	na	konkretne	zamówienia	i	były	źródłem	utrzy-
mania	 artysty.	 Z	 wszystkich	 wymienionych	 prac	
wyłania	się	obraz	twórcy	pasjonującego	się	histo-
rią	Polski	 i	Lublinem	oraz	człowieka	urodzonego	
i	wychowanego	w	zniewolonym	kraju,	w	którym	

63	 Pamiątki	po	malarzu	zostały	podarowane	Muzeum	
Narodowemu	w	Lublinie	przez	Marię	Kosobucką	w	2019	
roku. 

64	 Nr	inw.	ML/H/F/717.
65	 Nr	inw.	ML/H/F/1609–1611.	Na	rewersie	fotogra-

fii	ML/H/F/1610	 znajduje	 się	 dedykacja	 dla	 siostrzenicy	
Wandy	(Radwańskiej	–	A.	S.)	wypisana	odręcznie	przez	
Barwickiego	z	datą	19	lutego	1926	roku.

tęskniono	za	utraconą	wolnością.	Artysta	wielo-
krotnie	 podejmował	 tematy	 odrodzenia	 Polski;	
żywo	 reagował	 też	 na	 wydarzenia	 współczesne,	
nadając	 im	 wyniosły	 charakter	 i	 ponadczasowy	
wymiar. 
Władysław	Barwicki	jest	artystą	znanym	głów-

nie	lokalnie.	Najwięcej	prac	wykonał	w	Lublinie,	
chociaż,	jak	już	wspomniano,	czasem	przyjmował	
zlecenia	dla	kościołów	i	klasztorów	spoza	miasta66. 
Brał	udział	w	 zbiorowych	wystawach	malarskich	
w Lublinie67	 oraz	 w	 pierwszej	 wystawie	 malarzy	
lubelskich	w	warszawskiej	Zachęcie	zorganizowa-
nej	w	1924	roku68.	Tworzył	w	tradycyjnym	stylu,	
w	 duchu	 malarstwa	 historyczno-akademickiego	
2.	połowy	XIX	wieku.	W	jego	pracach	nie	widać	
ewolucji;	większość	z	nich	wydaje	się	poprawnymi	
warsztatowo	zamówieniami,	w	których	zlecenio-
dawcy	wymagali	obrazów	czytelnych	dla	odbiorcy,	
a	nie	nowinek	artystycznych.	Z	czasem	więc	różni-
ca	między	stylem	Barwickiego	a	innymi	artystami,	
zwłaszcza	młodszego	pokolenia,	stawała	się	coraz	
bardziej	widoczna,	co	ostro	podkreślił	 anonimo-

66	 W	 Muzeum	 Historii	 Miasta	 Lublina	 przechowy-
wany	 jest	 list	od	matki	 z	24	 lipca	1911	 roku,	który	do-
tyczy	 zlecenia	 na	 prace	 w	 kościele	 w	 Kurowie	 (nr	 inw.	
ML/H/4634).	 Podczas	 prac	 sondażowych	 w	 2015	 roku	
nie	odkryto	jednak	pozostałości	polichromii.	Zob.	K.	Tur-
-Marciszuk,	dz.	cyt.,	s.	157.

67	 I.	J.	Kamiński,	dz.	cyt.,	s.	294–309.
68	 Tamże,	s.	306–309.

Portret	Ojca	(Leopolda	Barwickiego),	około	1900	roku 
(akwarela,	pastel,	papier,	59,8	x	48,6	cm)

Portret	Matki	(Wincentyny	Barwickiej),	1901	rok 
(pastel,	papier,	59,2	x	49	cm)
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wy	 krytyk	 wystawy	 zbiorowej	 Władysława	 Bar-
wickiego,	Franciszka	Deca,	Stefana	Dylewskiego	
i	Michała	Hołyńskiego	na	Uniwersytecie	Lubel-
skim	 w	 1925	 roku69.	 Wytknął	 on	 Barwickiemu	
małą	wrażliwość	kolorystyczną	i	braki	kompozycji	
w obrazie.	Zaznaczył,	że	jego	grafiki	„mają	pewien	
wdzięk	rzeczy	sprzed	lat	czterdziestu”70.
Mimo	iż	Barwicki	nie	zabiegał	o	rozgłos,	stał	się	

artystą	o	 lokalnie	uznanej	 renomie.	Przez	udział	
w życiu	artystycznym	Lublina	wpisał	się	w pamięć	
jego	 mieszkańców.	 W	 jego	 pogrzebie,	 pomimo	
niesprzyjającej	pogody,	wzięło	udział	wiele	osób71;	
został	pochowany	na	cmentarzu	przy	ulicy	Lipo-
wej	w	Lublinie.	
Jak	dotąd	artysta	nie	miał	wystawy	indywidu-

alnej,	 choć	 w	 ostatnich	 latach	 zainteresowanie	
jego	 twórczością	 wzrasta.	 Wpływają	 na	 to	 dwa	
czynniki.	Pierwszym	z	nich	jest	wzrost	zaintereso-
wania	tematyką	patriotyczną	w	dobie	obchodów	
stulecia	 odzyskania	 przez	 Polskę	 niepodległości,	
a  co	 za	 tym	 idzie	 –	 wizerunkami	 Polonii,	 które	
malarz	wykonał	w	kilku	wersjach	w	latach	1915–
192072.	Drugi	 powód	 to	 renowacje	 zabytkowych	
obiektów	Lublina,	w	tym	polichromii	w	kościele	
pw.	 św.	 Piotra	 Apostoła	 przy	 ulicy	 Królewskiej.	
Być	może	z	czasem	uda	się	zaprezentować	zebrane	
prace	artysty	na	wystawach	oraz	spopularyzować	
wiedzę	na	 temat	 jego	 twórczości,	publikując	ka-
talogi,	broszury	 tematyczne	oraz	poświęcone	mu	
publikacje	o	charakterze	naukowym.	
Znaczna	część	dorobku	artysty,	zwłaszcza	pra-

ce	 przechowywane	 przez	 rodzinę	 w	 Warszawie,	
uległy	 zniszczeniu	w	pożarach	kamienic	 podczas	
powstania	 warszawskiego73.	 Kolekcja,	 którą	 po-
siada	Muzeum	Narodowe	w	Lublinie,	wydaje	się	
niewielkim,	 aczkolwiek	 reprezentatywnym	 dla	
twórczości	 malarza	 wycinkiem.	 Obrazy	 i	 grafiki	
mają	niewątpliwy	walor	artystyczny,	a	tableau	do-
datkową	wartość	dokumentalną	z	uwagi	na	fakt,	
że	zamieszczone	na	nim	fotografie	często	są	podpi-
sane,	co	pozwala	zidentyfikować	konkretne	posta-
ci	z	życia	polityczno-kulturalnego	Lublina	okresu	

69	 C.	 B.,	 Przegląd Artystyczny,	 „Przegląd	 Lubelsko-
-Kresowy”	1925, nr	2,	s.	19.

70	 Tamże.
71 Nad grobem ś.p. Władysława Barwickiego,	„Głos	Lu-

belski”,	17	lutego	1933	roku.	
72	 Jedna	z	grafik	Barwickiego	–	Zmartwychwstanie Pol­

ski	 –	 była	 prezentowana	na	wystawie	 „Czas	na	Niepod-
ległą”,	zorganizowanej	przez	Muzeum	Lubelskie	(obecnie	
Muzeum Narodowe w Lublinie) w dniach 21 kwiet-
nia–8 lipca	2018	roku.	Kuratorami	byli:	Bożena	Kaspero-
wicz,	Piotr	Krukowski,	Tomasz	Markiewicz	 i Magdalena	
Piwowarska. 

73	 Informacja	od	Marii	Kosobuckiej.

międzywojnia.	 Prace	 o	 tematyce	 patriotycznej	
stanowią	zaś	odbicie	nastrojów	społecznych,	jakie	
panowały	 w	 kraju	 w	 okresie	 przed	 odzyskaniem	
niepodległości	i	później.	Tym	samym	sztuka	Wła-
dysława	 Barwickiego,	 choć	 nie	 nadążała	 za	 ów-
czesnymi	 trendami	artystycznymi,	poprzez	dobór	
tematyki	była	mocno	osadzona	w	rzeczywistości,	
w	której	artysta	żył	i	tworzył.	
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STRESZCZENIE

Artykuł	 opisuje	 prace	 Władysława	 Barwickiego	
(1865–1933)	ze	zbiorów	Muzeum	Narodowego	w	Lub-
linie,	 gromadzone	 od	 lat	 70.	 XX	wieku.	Wśród	 nich	
przeważają	wykonane	 na	 papierze	 grafiki,	 pocztówki,	
dekoracyjne	tableau	oraz	portrety	rysunkowe.	W zbio-
rach	 muzealnych	 znajdują	 się	 także	 obrazy	 olejne	

(głównie	o	tematyce	religijnej	oraz	pejzaże	i	portrety),	
rzeźby,	a	także	projekty	banknotów	rublowych.	Kolek-
cja	ma	wartość	artystyczną	i	dokumentalną.	

słowa klucze: Władysław	Barwicki	(1865–1933),	ma-
larstwo	polskie,	malarstwo	religijne,	malarstwo	patrio-
tyczne,	kolekcje

SUMMARy

The	article	describes	the	works	of	Władysław	Bar-
wicki	 (1865–1933)	 from	 the	 collections	 of	 the	 Na-
tional	Museum	 in	 Lublin,	 gathered	 since	 the	 1970s.	
The	majority	 of	 them	 is	 formed	 of	works	 of	 graphic	
art	on	paper,	postcards,	decorative	tableau	and	draw-
ing	 portraits.	 In	 addition,	 one	 can	 find	 oil	 paintings	
(mainly	of	religious	themes,	landscapes	and	portraits),	

sculptures,	as	well	as	projects	of	rubble	banknotes.	The	
collection	can	be	described	as	having	an	artistic	and	
documentary value.

key words:	Władysław	Barwicki	(1865–1933),	Polish	
painting,	religious	painting,	patriotic	painting,	collec-
tion
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Anna Hałata
Muzeum Narodowe w Lublinie

kolekcja ireny Hochman i tadeusza Mysłowskiego w zbiorach 
Muzeum Narodowego w Lublinie

collection of irena Hochman and tadeusz Mysłowski owned  
by the National Museum in Lublin

li	chęć	podarowania	swoich	zbiorów	miastu,	za	co	
Tadeusz	Mysłowski	został	uhonorowany	Dorocz-
ną	Nagrodą	Ministra	Kultury	i	Dziedzictwa	Naro-
dowego	w	kategorii	Mecenas	Kultury	2017.	Prze-
niesienie	 przez	Darczyńców	 prawa	własności	 na	
Muzeum Lubelskie (obecnie Muzeum Narodowe 
w	Lublinie)	nie	 było	dziełem	przypadku	–	 Irena	
Hochman	 i	 Tadeusz	 Mysłowski	 traktują	 Lublin	
jako	miasto	 szczególne,	 z	 którym	 są	 związani	 od	
wielu	 pokoleń.	 Instytucjonalny	 charakter	 Mu-
zeum	 gwarantował	 szeroką	 dostępność	 kolekcji,	
wypełniając	 jednocześnie	postulat	systematyzacji	
i	naukowego	opracowania	 zbiorów.	Decyzji	Dar-
czyńców,	podobnie	 jak	w	przypadku	przywołanej	
donacji	 Jasieńskiego,	 towarzyszyło	 przekonanie	
o konieczności	społecznego	oddziaływania	zbioru.	
Ten	zamysł	wyraża	jeden	z	zapisów	umowy	wiążą-
cy	cel	darowizny	 z	 ideą	upowszechniania	wiedzy	
o	sztuce	wizualnej,	a	także	propagowania	uniwer-
salnych	wartości	kultury	polskiej	i	światowej	oraz	
kształtowania	wrażliwości	 poznawczej	 i	 estetycz-
nej	odbiorców.	

„Wewnętrzny	język”	kolekcji

Najliczniejszą	grupę	obiektów	w	kolekcji	two-
rzy	 grafika	 i	 plakaty.	Uzupełniają	 je	 rysunki,	 fo-
tografie,	 dokumentacje,	 książki	 artystyczne	 oraz	
mniej	 liczne	przykłady	malarstwa	 i	 rzeźby	autor-
stwa	najwybitniejszych	polskich	grafików	i	artys-
tów	obcych.	Gromadzony	przez	ponad	pół	wieku	
zbiór	dzieł,	który	obrazuje	istotne	zjawiska	w	ro-
dzimej	grafice	i	sztuce	światowej	XX	i	XXI	wieku,	
pod	 wieloma	 względami	 można	 uznać	 za	 repre-
zentatywny	dla	 rozwoju	głównych	nurtów	sztuki	
XX	stulecia.	Skupia	się	wokół	kilku	wątków	twór-
czości	artystycznej	–	mających	rodowód	w	sztuce	
racjonalnej,	odmianach	abstrakcji	geometrycznej,	
która	 stanowi	 fundament	 zbioru,	 tendencjach	
obejmujących	abstrakcję	ekspresyjno-organiczną,	
działaniach	 o	 charakterze	 konceptualnych	 oraz	
szeroko	pojętej	figuracji.

Tworzenie	i	rozwijanie	kolekcji	należy	do	pod-
stawowych	celów	statutowych	polskich	muzeów.	
W	 kształtowaniu	 strategii	 budowania	 zbiorów	
istotne	 znaczenie	 mają	 kolekcje	 prywatne,	 któ-
re	niejednokrotnie	 znacząco	wpłynęły	na	kształt	
zasobów	muzealnych,	decydując	o	koncepcji	pro-
gramowej	 instytucji.	Szczególną	rolę	odegrała	tu	
donacja	Feliksa	„Mangghi”	Jasieńskiego	–	wszech-
stronnego	marszanda	i	propagatora	sztuki	japoń-
skiej,	 właściciela	 gromadzonej	 latami	 kolekcji	
obejmującej	piętnaście	tysięcy	eksponatów.	Urze-
czywistniając	zamysł	o	stworzeniu	galerii	służącej	
społeczeństwu	 i	 kształtowaniu	 jego	 wrażliwości,	
„Manggha”	w	1920	roku	przekazał	zebrane	przez	
siebie obiekty Muzeum Narodowemu w Krako-
wie.	 Idea	 powstania	 międzynarodowego	 zbioru	
sztuki	nowoczesnej,	podjęta	przez	artystów	grupy	
„a.r.”	pod	koniec	lat	20.	XX	wieku,	doprowadziła	
do	ukształtowania	się	w	Łodzi	jednej	z	pierwszych	
muzealnych	kolekcji	awangardy	na	świecie.
Wśród	wyjątkowo	cennych	darów	włączonych	

w	ostatnich	latach	do	zbiorów	Muzeum	Narodo-
wego	w	Lublinie	na	uwagę	zasługują	dwie	prywat-
ne	donacje.	Pierwsza	z	nich,	przekazana	w	2018	
roku	przez	 Iwonę	 i	 Ireneusza	Hofmanów,	 składa	
się	z	płócien	znakomitych	polskich	artystów,	mię-
dzy	 innymi	 Aleksandra	 Gierymskiego,	 Juliusza	
i Wojciecha	Kossaków,	Jacka	Malczewskiego,	Le-
ona	Wyczółkowskiego	i	Stanisława	Wyspiańskie-
go,	oraz	francuskich	zegarów	kominkowych.	
Kilka	lat	wcześniej	do	Muzeum	trafiła	kolekcja	

zgromadzona	przez	nowojorską	marszandkę	Irenę	
Hochman	i	polsko-amerykańskiego	artystę	Tade-
usza	Mysłowskiego.	 Niniejszy	 artykuł	 jest	 próbą	
określenia	 praktyki	 kolekcjonerskiej	 donatorów,	
charakteru	 zasobu	 oraz	 zaprezentowania	 jego	
struktury	 w	 kontekście	 zmian,	 jakie	 zachodziły	
w twórczości	artystycznej	Mysłowskiego.	

Z	Nowego	Jorku	do	Lublina

W	2017	roku,	w	700.	rocznicę	nadania	Lubli-
nowi	praw	miejskich,	Kolekcjonerzy	zadeklarowa-
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W	 2017	 roku	 kolekcja	 obejmowała	 dwieś-
cie	 pięćdziesiąt	 prac.	 Zgodnie	 z	 zadeklarowaną	
wówczas	 intencją	kontynuowania	 rozbudowy	do	
Muzeum	 trafiło	dotychczas	blisko	 siedemset	ko-
lejnych	obiektów	przyjętych	w	bezterminowy	de-
pozyt.	Wielkość	donacji	pozwala	uznać	ją	za	jedną	
z	 największych	 akcesji	 do	 zasobów	 Sekcji	 Rycin	
i	 Rysunków	 Muzeum	 Narodowego	 w	 Lublinie	
i najważniejszą	prywatną	kolekcję	grafiki	włączo-
ną	w	ostatnich	latach	do	zbiorów	muzealnych.	
Donacja	dla	Lublina	nie	była	pierwszą	darowi-

zną	Kolekcjonerów	na	rzecz	instytucji	muzealnej.	
W  1997	 roku	 Irena	Hochman	 i	 Ta-
deusz	Mysłowski	podarowali	Muzeum	
Narodowemu	w Warszawie	kolaż	Ro-
berta	 Rauschenberga	 Trunk z cyklu 
„7  Characters”,	 który	 był	 wówczas	
jedyną	 pracą	 artysty	 w	 publicznych	
i  prywatnych	 kolekcjach	 w	 Polsce1. 
Do	państwowych	zbiorów	trafiły	rów-
nież	 prace	 Tadeusza	 Mysłowskiego	
przekazane Muzeom Narodowym 
w  Warszawie,	 Szczecinie,	 Krakowie,	
Poznaniu	oraz	Muzeum	Sztuki	w	Ło-
dzi.	W	1994	roku	Museum	of	Modern	
Art	 w	Nowym	 Jorku	 (MoMA)	 włą-
czyło	do	swoich	zasobów	Towards Or­
ganic Geometry (W kierunku geometrii 
organicznej)	–	dzieło,	któremu	artysta	
poświęcił	ponad	dwadzieścia	pierwszych	lat	poby-
tu w Nowym Jorku (fot. 1). 
Czynnikiem	determinującym	charakter	 kolek-

cji	 jest	 łączenie	przez	Tadeusza	Mysłowskiego	roli	
artysty	z	pasją	kolekcjonerską.	Powstawanie	zbioru	
i	 działalność	 artystyczna	 mają	 charakter	 równo-
legły	 –	 częstą	 praktyką	 podejmowaną	 przez	 My-
słowskiego	jest	poszukiwanie	odniesień	dla	własnej	

1	 A.	Manicka,	Słynny collage Rauschenberga w zbiorach 
Muzeum Narodowego w Warszawie,	s.	26	http://cennebez-
cenne.pl/wp-content/uploads/2017/11/CBU_2012_4-
-s-26-27_MANICKA.pdf	[dostęp:	25.06.2021].	

sztuki	w	określonych	tradycjach	artystycz-
nych	 i	 dyskurs	 z	 twórcami	 formującymi	
krąg	 jego	 zainteresowań.	 Dialogiczność	
cechuje	 również	 pasję	 kolekcjonerską	 –	
„wewnętrzny	 język”	 zbioru	 wynika	 z	 ak-
tywności	artystycznej	Mysłowskiego	i od-
najdywania	 własnego	 miejsca	 w	 świecie	
sztuki.	Bierze	to	początek	w figuracji	i	po-
etyckiej	metaforze	ukształtowanych	w	krę-
gu	krakowskiej	akademii,	poprzez	ugrun-
towane	 po	 wyjeździe	 do	 Nowego	 Jorku	
doświadczenie	 abstrakcji	 geometrycznej	
i symboliczny	powrót	do	uniwersum figury	

ludzkiej,	 którym	 artysta	 potwierdził	 właściwą	 dla	
konstruktywizmu	organicznego	możliwość	symbio-
tycznego	współistnienia	 form	biologicznych	i	abs-
trakcji	geometrycznej.	Każdy	z	tych	etapów	odbija	
się	w kolekcji,	będącej	lustrem	ujawniającym	zain-
teresowania,	emocje	 i pasje	Mysłowskiego	artysty	
(fot. 2).
W	 1970	 roku	 twórca	 na	 zaproszenie	 Ire-

ny	Hochman	wyjechał	 do	Nowego	 Jorku,	 gdzie	
osiadł.	 Wejście	 w	 nową	 przestrzeń	 kulturową	
pociągnęło	 za	 sobą	naturalną	potrzebę	poszerze-
nia	 kolekcji	 o	 prace	 twórców,	 z	 którymi	 zetknął	

się	w  nowej	 emigracyjnej	 rzeczywistości.	Wspar-
cie	 Ireny	 Hochman	 –	 marszandki	 i	 właścicielki	
galerii	 obecnej	 na	 amerykańskim	 oraz	 europej-
skim	rynku	dzieł	sztuki	od	ponad	czterdziestu	lat	
–	zapewniło	kolekcji	nowe	perspektywy	rozwoju.	
Osobiste	 zaangażowanie	Donatorki	 i	wynikający	
z pozycji	zawodowej	bezpośredni	kontakt	z	twór-
cami	 kształtującymi	 amerykańską	 scenę	 artys-
tyczną	stymulowały	dalszy	rozwój	zbioru,	nadając	
mu	ostateczny	kształt	i	zapobiegając	rozproszeniu.	
Strategia	kolekcjonerska	Ireny	Hochman	i	Ta-

deusza	Mysłowskiego	w	znaczącej	mierze	wynika	

Fot.	2.	Artysta	na	wystawie	„Tadeusz	Mysłowski.	Studio/Pracownia”,	Muzeum	
Lubelskie	w	Lublinie,	1918	rok,	fot.	Piotr	Maciuk

Fot.	1.	Tadeusz	Mysłowski,	Towards Organic Geometry,	1972–1994,	„Tadeusz	
Mysłowski”,	Muzeum	Lubelskie	w Lublinie,	2011	rok,	fot.	Piotr	Maciuk

http://cennebezcenne.pl/wp-content/uploads/2017/11/CBU_2012_4-s-26-27_MANICKA.pdf
http://cennebezcenne.pl/wp-content/uploads/2017/11/CBU_2012_4-s-26-27_MANICKA.pdf
http://cennebezcenne.pl/wp-content/uploads/2017/11/CBU_2012_4-s-26-27_MANICKA.pdf
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z	idei	wymiany	dzieł	sztuki	i	opiera	się	na	darowi-
znach	artystów.	Były	one	oczywistą	konsekwencją	
bliskich,	 często	 przyjacielskich	 relacji	 łączących	
Kolekcjonerów	 z	 innymi	 twórcami.	 Potwierdza-
ją	 je	 osobiste	 dedykacje,	 którymi	 opatrzono	 kil-
ka	 obiektów,	 obecność	 portretów	Mysłowskiego	
wykonanych	w	różnych	mediach	przez	zaprzyjaź-
nionych	artystów,	 a	 także	 towarzysząca	budowie	
kolekcji	 korespondencja,	 będąca	 często	 źródłem	
interesującej	 refleksji	 o	 istocie	 tworzenia.	 Zapo-
czątkowane	w	latach	80.	XX	wieku	coraz	częstsze	
wizyty	Mysłowskiego	w	Polsce	oraz	realizacja	pla-
nów	wystawienniczych	w	kraju	i	za	granicą	wraz	
z rozwojem	kontaktów	spowodowały	dynamiczną	
rozbudowę	 zbioru2.	 Zaowocowała	 ona	 akcesją	
prac	między	 innymi	 Jana	Berdyszaka,	Zbigniewa	
Dłubaka,	Stanisława	Fijałkowskiego,	które	obok	
zgromadzonych	w	czasie	studiów	grafik	Konrada	
Srzednickiego	i	Stanisława	Wójtowicza	posiadają	
najliczniejszą	 reprezentację.	 Czas	 intensyfikowa-
nia	w	latach	90.	XX	wieku	znajomości	z Gerhar-
dem	Blumem-Kwiatkowskim,	 związany	 z	 częsty-
mi	wizytami	Mysłowskiego	w	Hünfeld,	przyniósł	
powiększenie	 zbioru	 między	 innymi	 o  grafiki	
autorstwa	 Josefa	 Albersa	 i	 część	 prac	 Wassile-
go	Kandinskiego	 pozyskanych	 z	 kolekcji	 Bluma.	
Relację	 obu	 artystów	 opartą	 na	 duchowym	 po-
krewieństwie	 i	 bliskości	 poszukiwań	 pogłębiła	
wspólna	pasja	gromadzenia	dzieł	sztuki	i	podobny	
profil	zbiorów	–	w	przypadku	Bluma	skupiony	wo-
kół	 tradycji	 konstruktywistycznej3.	 Interesującą	
proweniencją	odznaczają	się	prace	Pabla	Picassa	
oznakowane	czerwoną	owalną	pieczęcią	własnoś-
ciową	wnuczki	artysty,	Mariny.	W	zbiorze	można	
również	 wyodrębnić	 rozbudowany,	 jednorodny	
formalnie	zespół	prac	artystów	polskich	i	obcych	
związanych	 z	 nurtem	 Geometrii	 Dyskursywnej,	
włączony	w	 2020	 roku	 dzięki	 aktywności	 i	 oso-
bistym	kontaktom	zaprzyjaźnionego	z	Tadeuszem	
Mysłowskim	Wiesława	Łuczaja.	
Kolekcjonerzy	nie	prowadzili	sformalizowane-

go	inwentarza	dzieł	sztuki.	Część	obiektów	prze-
kazanych	Muzeum	 została	 opisana	 na	 odwrocie	
prac	 przez	 Tadeusza	 Mysłowskiego	 adnotacjami	
z	 atrybucją	 i	 opatrzona	 znakiem	własnościowym	
w	postaci	okrągłego	stempla	czerwonym	tuszem.	
W	 odróżnieniu	 od	 instytucjonalnej	 działalności	
Ireny	 Hochman	 praktyka	 kolekcjonerska	 My-
słowskiego	 zakłada	 bliską,	 emocjonalną	 relację	

2	 Ważną	 rolę	w	popularyzowaniu	 twórczości	T.	My-
słowskiego	 w	 Polsce	 odegrały	 wystawy	 organizowane	
przez	Dorotę	Folgę-Januszewską.

3	 Od	1990	roku	kolekcja	jest	prezentowana	w	założo-
nym	przez	Bluma	Museum	Modern	Art	Hünfeld.

z artefaktem,	wynikającą	z	fascynacji	aktem	twór-
czym,	ściśle	związaną,	 jak	podkreśla	sam	artysta,	
z	potrzebą	 zawłaszczenia	obiektu.	Przyjmuje	ona	
charakter	 intymnego	 doświadczenia	 prowadzą-
cego	 do	 upodmiotowienia	 i  niemal	 sakralizacji	
dzieła	sztuki.	Artysta	określa	kolekcję	jako	„oso-
bisty,	prywatny	dokument	artystycznej	egzystencji	
i	wartościowania	szerokich	możliwości	 impulsów	
twórczych.	 Estetyczną	 rozmowę	 z	 samym	 so-
bą”4.	O	włączeniu	 obiektu	 do	 zbioru	 często	 de-
cyduje	 kryterium	 własnego	 ideału	 estetycznego	
i	 zachwyt	nad	wybitną	osobowością,	powodując,	
że	 dzieło	 sztuki	 jest	 odbierane	 przede	wszystkim	
na	 poziomie	 emocji.	 Bywają	 one	 porównywalne	
w  przypadku	 odbitek	 graficznych	wysokiej	 klasy	
i przedmiotów	będących	materialnymi	nośnikami	
artystycznych	 fascynacji	 –	pozyskanych	autogra-
fów,	pamiątek,	replik	czy	obiektów	nieautorskich.

Początki.	Między	tradycją	a	awangardą	

Początek	kolekcji	wiąże	 się	 z	 czasem	 studiów	
Mysłowskiego	 w	 krakowskiej	 Akademii	 Sztuk	
Pięknych	 (1963–1969).	 Pierwszym	 obiektem,	
który	 trafił	 do	 zbioru,	 był	 afisz	 zapowiadający	
„Ekspozycję	 Popularną	 937	 eksponatów”	 Tade-
usza	Kantora	w	Galerii	Krzysztofory	w	1963	roku.	
Jako	część	wystawy	Kantor	zaprezentował	,,niear-
tystyczne”	przedmioty	codziennego	użytku	–	,,naj-
niższej	 rangi”,	 jak	 je	 sam	określił.	 „Anty-Wysta-
wa”, przenosząc	punkt	ciężkości	z	dzieła	sztuki	na	
akt	 tworzenia	 jako	 zaczątek	 environmentu,	 była	
wyjściem	poza	dotychczasową	konwencję	prezen-
towania	 obiektów.	 Ekspozycja	 stała	 się	 dla	My-
słowskiego	jednym	z	ważnych	doświadczeń,	które	
zrodziły	ideę	stworzenia	własnego	zbioru	rozumia-
nego	jako	zespół	dokumentów	i	materiałów	towa-
rzyszących	 procesowi	 powstawania	 dzieła	 sztuki.	
Pierwotny	zamysł	artysty	dość	szybko	ewoluował	
w	 kierunku	 stworzenia	 kolekcji	 skoncentrowa-
nej	wokół	polskiej	grafiki	współczesnej.	W latach	
krakowskich	studiów	ma	również	początek	zbiór	
liczący	 ponad	 czterysta	 plakatów	 autorstwa	naj-
wybitniejszych	przedstawicieli	tego	gatunku,	mię-
dzy	innymi:	Romana	Cieślewicza,	Wiktora	Górki,	
Jana	Młodożeńca,	Jana	Lenicy,	Franciszka	Staro-
wieyskiego,	Waldemara	Świerzego	i	Henryka	To-
maszewskiego.	O	wyborze	prac	na	podłożu	papie-
rowym	przesądził	dość	prozaiczny	 fakt	–	 łatwość	
przewożenia	i	przechowywania	obiektów,	co	było	
istotne	 wobec	 dość	 trudnej	 sytuacji	 materialnej	
artysty w pierwszych latach pobytu w Krakowie. 

4	 Z	niedatowanej	korespondencji	artysty	z	autorką.
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Idea	zbudowania	kolekcji	wokół	graficznego	me-
dium	wydaje	się	dość	oczywista	wobec	kontaktów	
Mysłowskiego	ze	środowiskiem	krakowskich	gra-
fików,	w	które	wprowadził	go	wybitny	drzeworyt-
nik	Stanisław	Wójtowicz	–	przyjaciel	i	artystyczny	
mentor.
Mysłowski	studiował	w	krakowskiej	Alma	Ma-

ter	w	pracowniach	grafiki	Konrada	Srzednickiego	
i	Włodzimierza	 Kunza	 oraz	 malarstwa	Wacława	
Taranczewskiego	 i	 Janiny	 Kraupe-Świderskiej.	
Trafił	do	Krakowa	w	czasie,	gdy	miasto,	w	dużej	
mierze	 dzięki	 powstaniu	 Ogólnopolskiego,	 a	 od	
1966	 roku	 Międzynarodowego	 Biennale	 Grafi-
ki5,	 stawało	 się	 stolicą	 tej	 dyscypliny	 sztuki	 oraz	
forum	wymiany	myśli	i	konfrontacji	z	działaniami	
artystów	 zza	 żelaznej	 kurtyny.	 Zaczątek	 kolekcji	
tworzy	szeroka	reprezentacja	prac	autorstwa	wy-
bitnych	indywidualności	związanych	z	akademią:	
Konrada	 Srzednickiego,	 Mieczysława	 Wejmana,	
Stanisława	Wójtowicza	oraz	ich	uczniów	–	Stani-
sława	Wejmana,	 Jacka	Gaja,	Andrzeja	Pietscha,	
którzy	w kręgu	uczelni	stworzyli	„krakowską	szko-
łę	grafiki”	–	zjawisko	odrębne	na	gruncie	polskiej	
sztuki	lat	60.	i	70.	XX	wieku,	kultywujące	trady-
cje	warsztatowe	oraz	odwołujące	się	do	realności	
przedmiotu	 i	 postaci	 ludzkiej	 widzianej	 poprzez	
kontekst	 metafory	 (fot.	 3).	 Obok	 wspomnia-
nych	artystów	Mysłowski	szczególnie	cenił	Jerze-
go	Panka,	autora	ciętych	bezpośrednio	na	desce	
syntetycznych	drzeworytów,	oraz	zaprzyjaźnione-
go	 z	Pankiem	Józefa	Gielniaka.	W	słowach	 listu	
skierowanego	do	„Mistrza	Józefa”	zawiera	się	cha-
rakter	kolekcjonerskiej	pasji	Mysłowskiego,	który	
powodowany	 chęcią	 posiadania	 exlibrisów	Giel-
niaka	pisze,	że	„musi	je	zdobyć	za	wszelką	cenę”6. 
Zainteresowanie	 kierowanym	 przez	 Tadeusza	

Kantora	Teatrem	Cricot	2,	założonym	przez	Józefa	
Jaremę,	którego	prace	są	reprezentowane	w kolek-
cji,	skierowało	uwagę	Mysłowskiego	ku	artystom	
II	Grupy	Krakowskiej.	Wobec	 charakteryzującej	
awangardę	 walki	 o	 „nową	 sztukę”	 odmienne,	
zindywidualizowane	 osobowości	 członków	 grupy	
reaktywowanej	w	klimacie	odwilży	w 1957	 roku	
połączył	 artystyczny	 nonkonformizm,	 wynikają-
cy	 z	 negacji	 przyjętych	 i	 uznanych	 form	 warto-
ściowania	 estetycznego.	 Dla	 reprezentowanych	
w  kolekcji	 prac:	 Tadeusza	 Brzozowskiego,	Marii	
Jaremy,	 Janiny	Kraupe-Świderskiej,	 Jerzego	No-
wosielskiego,	 Jonasza	 Sterna,	 Jana	 Tarasina,	 Je-
rzego	Tchórzewskiego,	uprawiających	równolegle	

5	 W	1992	roku	Biennale	zyskało	formułę	Triennale.
6	 List	 Tadeusza	 Mysłowskiego	 do	 Józefa	 Gielniaka	

z 7 listopada	1967	roku.	Zbiory	Muzeum	Karkonoskiego	
w	Jeleniej	Górze,	sygn.	MJG	JG	691.55.

z	malarstwem	grafikę,	ta	ostatnia	dawała	sposob-
ność	 transponowania	 na	 medium	 graficzne	 roz-
wiązań	 charakterystycznych	 dla	 malarstwa.	 Po-
wszechna	w	kręgu	ugrupowania	od	końca	lat	40.	
XX	wieku	monotypia	–	technika	z	pogranicza	obu	
tych	 mediów,	 stanowiła	 przestrzeń	 eksperymen-
tów	formalnych	innych	artystów	awangardy,	mię-
dzy	 innymi	 biorących	udział	w	wystawach	 orga-
nizowanych	 przez	 warszawską	Galerię	 Krzywego	
Koła	prowadzoną	przez	Mariana	Bogusza.	Dzięki	
kontaktom	 ze	 współpracującymi	 z	 galerią	 Kaje-
tanem	 Sosnowskim	 i	 Zbigniewem	 Dłubakiem,	
Mysłowski	poznał	prekursorską	działalność	galerii	
skoncentrowanej	na	aktualnych	poszukiwaniach	
artystów	młodego	i	średniego	pokolenia.	Pierwszą	
edycję	„Konfrontacji”	(1960),	przygotowaną	przez	
Mariana	Bogusza,	 Stefana	Gierowskiego	 i Alek-
sandra	 Wojciechowskiego,	 dokumentowała	 wy-
dana	w tym	samym	roku	teka,	na	którą	złożyło	się	
dwanaście	 katalogów	 poświęconych	 twórczości:	
Mariana	 Bogusza,	 Tadeusza	 Brzozowskiego,	 Ta-
deusza	 Dominika,	 Stefana	 Gierowskiego,	 Bro-
nisława	 Kierzkowskiego,	 Jerzego	 Nowosielskie-
go,	 Aliny	 Szapocznikow,	 Aliny	 Ślesińskiej,	 Jana	
Tarasina,	 Jerzego	 Tchórzewskiego,	 Magdaleny	
Więcek	 i	Rajmunda	Ziemskiego	(fot. 4).	Unika-
towość	publikacji	akcentuje	obecność	w	każdym	
z	 katalogów	 pojedynczych	 oryginalnych	 prac,	
najczęściej	 graficznych	 –	 kolorowanego	 linorytu	
oraz	drzeworytów,	barwnych	litografii	i charakte-
ryzującej	 się	właściwą	malarstwu	 swobodą	 gestu	
i	spontanicznością	wspomnianej	monotypii,	któ-
rą	z	powodzeniem	uprawiał	również	Jan	Ziemski	
związany	 z  lubelską	Grupą	 „Zamek”	 (jego	 prace	
również	znajdują	 się	w	kolekcji).	Teka	miała	dla	
Mysłowskiego	wartość	wyjątkowo	cennego	doku-
mentu	–	rodzaju	artystycznej	mapy,	źródła	wiedzy	
i	 obrazu	 drogi,	 jaką	 przebyła	 sztuka	 powojennej	
polskiej	 awangardy	w	 dążeniu	 do	 autonomizacji	
dzieła	sztuki.	Te	doświadczenia	Mysłowski	zdoby-
wał	już	z	zupełnie	innej	perspektywy,	ukształtowa-
nej	przez	emigracyjną	rzeczywistość.	

Alfabet	nowej	sztuki

Cezura	 1970	 roku,	 związana	 z	 wyjazdem	 do	
Nowego	Jorku,	łączy	się	również	z	zakończeniem	
pewnego	etapu	 tworzenia	kolekcji.	Profil	 zbioru,	
przetransformowany	 pod	 wpływem	 zmian,	 jakie	
nastąpiły	 w	 twórczości	 artysty,	 wyraźnie	 zwrócił	
się	w	kierunku	abstrakcji	geometrycznej.	Świado-
mość	wyczerpania	dotychczasowej	formuły	włas-
nej	 sztuki	osadzonej	w	tradycji	krakowskiej	aka-
demii	implikowała	konieczność	ukonstytuowania	
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nowego	 języka	 i	 radykalizacji	 formy,	 związanych	
z recepcją	twórczości	Kazimierza	Malewicza	i	Pie-
ta	 Mondriana	 (fot.	 5).	 Tworzywem	 oraz	 polem	
badań	stał	się	dla	Mysłowskiego	oparty	na	struk-
turze	 siatki,	 uporządkowany	 układ	 przestrzenny	
Nowego	Jorku,	który	artysta	analizował	przy	po-
mocy	 zobiektywizowanych	 źródeł	 –	 map,	 zdjęć	
satelitarnych i wykonywanych przez siebie foto-
grafii.	Podobnie	jak	Malewicz,	Mysłowski	uważał,	
że	prosta,	abstrakcyjna	forma	dzieła	jest	w	stanie	
uwolnić	sztukę	od	balastu	przedmiotowości.	Ma-
lewiczowski	czarny	kwadrat	i	czarny	krzyż	stano-

wiły	dla	niego	nowy	początek	i	punkt	wyjścia	do	
analizowania	 przestrzeni.	W	 uniwersalizmie	my-
śli	 Mondriana	 –	 zdolności	 redukowania	 formy,	
prymarnej	 regule	 przecinających	 się	 pod	 kątem	
prostym	linii	–	odnajdywał	cele	postawione	włas-
nej	 sztuce.	 Naturalną	 konsekwencją	 przemian	
stała	 się	konieczność	włączenia	do	kolekcji	prac	
prekursorów	 abstrakcji	 –	Wassilego	Kandinskie-
go,	Malewicza	i	Mondriana.	Serigraficzna	wersja	
Mondrianowskiej	Kompozycji Nr III z czerwonym, 
żółtym i niebieskim, operującej	układem	przecina-
jących	się	pod	kątem	prostym	linii	i	geometrycz-

Fot.	3–7.	Wystawa	„Korespondencje.	Artysta	wobec	kolekcji”,	Muzeum	Narodowe	w	Lublinie	2021	rok,	 
fot. Dorota Awiorko
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nych	pól	czystego	koloru,	została	zakupiona	przez	
Irenę	Hochman	i	Tadeusza	Mysłowskiego	w	jed-
nej	z	galerii	w	pierwszych	latach	pobytu	w Nowym	
Jorku.	Pierwowzór	Czarnego kwadratu	Malewicza,	
zapowiadającego	 suprematystyczne	 odejście	 od	
przedmiotowości,	pojawił	się	w	1913	roku	w sce-
nografii	do	legendarnej	opery	Zwycięstwo nad słoń­

cem	Michaiła	Matiuszyna,	Wielimira	Chlebniko-
wa	 i	 Aleksieja	 Kruczonycha,	 wystawionej	 przez	
rosyjskich	 futurystów	 w	 Petersburgu.	 Malewicz	
opracował	 również	 rysunkowe	 szkice	kostiumów	
scenicznych,	 w	 których	 syntetyzowane	 postacie	
współistnieją	z	budowanym	figurami	geometrycz-
nymi	 elementami	 stroju.	 Obecność	 w  kolekcji	
graficznej	 planszy	 przedstawiającej	 Nerona	 My-
słowski	 zawdzięcza	 Szymonowi	 Bojce,	 jednemu	
z	 przyjaciół	 i	 duchowych	 przewodników	 artysty,	
historykowi	 i	 krytykowi	 sztuki	współczesnej,	 ba-
daczowi	 twórczości	 artystów	 polskich	 w  USA,	
podobnie	jak	Mysłowski	zafascynowanemu	twór-
cą	 suprematyzmu.	Działalność	 prekursorów	 abs-
trakcji	 i	 wybitnych	 teoretyków	 XX	 wieku	 stała	
się	bezpośrednim	punktem	odniesienia	dla	twór-
ców,	których	prace	 znalazły	 się	w	kolekcji,	mię-
dzy	innymi:	Hansa	(Jeana)	Arpa,	El	Lissitzkiego,	
Bena	Nicholsona,	Ilyi	Bolotowskiego,	Maxa	Billa.	
Duchowe	 pokrewieństwo	 i	 bliskość	 poszukiwań	
formalnych	 zdeterminowały	 obecność	 w  zbiorze	
dzieł	pionierów	awangardowej	sceny	artystycznej	
w Polsce.	Istotną	rolę	w	tym	procesie	odegrał	zaini-
cjowany	podczas	 studiów	kontakt	Mysłowskiego	
z Międzynarodową	Kolekcją	Sztuki	Nowoczesnej,	
zgromadzoną	przez	grupę	„a.r.”	w Muzeum	Sztuki	

w	Łodzi.	Zaprojektowany	przez	Mariana	Bo-
gusza	 plakat	 wystawy	 „Précurseurs	 de	 l’art	
abstrait	en	Pologne”	w	słynnej	paryskiej	Ga-
lerie	Denise	René	(1957)	z	graficzną	wersją	
pejzażu	 morskiego	 Władysława	 Strzemiń-
skiego	 można	 traktować	 jako	 towarzyszą-
cy	 transformacji	 twórczości	 Mysłowskiego	
symbol	 zmiany	 profilu	 kolekcji.	 Ze	 zjawi-
skiem	polskiej	abstrakcji	konstruktywistycz-
nej	Mysłowski	zetknął	się	ponownie	w Sta-
nach	 Zjednoczonych	 dzięki	 Kazimierzowi	
Karpuszce,	organizatorowi	wystaw	Henryka	
Stażewskiego	w	Kasimir	Gallery	w Chicago.	
Mysłowski	poznał	osobiście	nestora	polskiej	
awangardy	 na	 przełomie	 lat	 70.	 i	 80.	 XX	
wieku,	wprowadzony	do	jego	pracowni	przez	
Zbigniewa	Dłubaka,	od	którego	zakupił	gra-
ficzną	wersję	Kompozycji fakturowej	Stażew-
skiego	–	jedną	z ważniejszych	prac	w kolekcji	
(fot.	 6).	 Stażewski,	 współzałożyciel	 pierw-
szych	ugrupowań	awangardowych	w	Polsce	

–	Bloku,	Praesens	 i  „a.r.”	 –	 aktywnie	 angażował	
się	w	eksperymenty	międzynarodowej	awangardy	
skupionej	między	innymi	wokół	ugrupowań	Cerc-
le	et	Carré	oraz	Abstraction-Création.	Po	wojnie	
włączył	 się	w działania	powstałych	w	Warszawie	
galerii	 Krzywe	Koło	 oraz	 Foksal.	 Pod	 koniec	 lat	
90.	XX	wieku	w zbiorze	pojawiły	 się	prace	uwa-
żanego	 za	 prekursora	 i	 pioniera	 abstrakcji	 geo-
metrycznej	 w	 Polsce	 Wacława	 Szpakowskiego7,	
autora	 tworzonych	 już	 około	 1900	 roku	 geome-
trycznych	kompozycji	kreślonych	nieprzecinającą	
się	linią.	Liniowe	struktury	bazowały	na	zasadach	
symetrii	i	były	odbiciem	zawartego	w	naturze	po-
rządku,	rytmu	i	ciągłości.	Meandryczne	kompozy-
cje	artysty	inicjują	charakterystyczny	dla	op-artu	
efekt	 ruchu,	właściwy	 również	Mechanofakturom 
Henryka	Berlewiego,	który	pod	wpływem	El	Lis-
sitzkiego	 opowiedział	 się	 po	 stronie	 uniwersa-
listycznej	 sztuki	 wyrażonej	 językiem	 geometrii.	
Przyswojenie	 zasad	 konstruktywizmu,	 suprema-
tyzmu	i	neoplastycyzmu	otworzyło	Mysłowskiego	
w pierwszych latach pobytu w Nowym Jorku na 
tendencje	redukcjonistyczne	minimal	artu	–	jed-
nego	z	wielu	prądów	artystycznych,	które	pojawiły	
się	na	gruncie	kultury	amerykańskiej	u	progu	lat	
60.	XX	wieku	jako	reakcja	na	emocjonalne	malar-
stwo	 ekspresjonizmu	abstrakcyjnego	 i	 przedmio-
towe	 odwołania	 pop-artu.	 Bliski	 Mysłowskiemu	
intelektualny	 rygor	 minimalistów,	 odniesienia	

7	 Tadeusz	Mysłowski	pozyskał	licencję	od	córki	arty-
sty,	Anny	Szpakowskiej-Kujawskiej,	umożliwiającą	wyko-
nanie	 druków	 cyfrowych	 na	 podstawie	 rysunków	 Szpa-
kowskiego.

Fot.	8.	Henryk	Stażewski,	Kompozycja fakturowa,	1930/1977,	serigrafia	barwna,	
papier,	fot.	Piotr	Maciuk
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do	 struktury	 siatki,	 autoreferencyjność	 i	 re-
dukcja	 formy	 znalazły	 odbicie	 w	 twórczości	
artysty	i	zdecydowały	o włączeniu	do	kolekcji	
prac	głównych	przedstawicieli	nurtu	–	Sol	Le	
Witta,	Roberta	Mangolda,	Agnes	Martin	czy	
Françoisa	Morelleta.	
Zorganizowana	1965	roku	w	MoMA	wy-

stawa	 „The	 Responsive	 Eye”	 potwierdziła	
popularność	 abstrakcji	 odwołującej	 się	 do	
zjawisk	 iluzji	optycznej.	W	ekspozycji	wzięło	
udział	ponad	stu	twórców,	wśród	nich	obec-
ni	w	 kolekcji	 Josef	Albers,	Getulio	Alviani,	
Richard	Anuszkiewicz,	 Bridget	 Riley,	 Julian	
Stańczak,	Victor	Vasarely	(fot.	6).	Uważany	
za	 pioniera	 op-artu	Vasarely	 poświęcił	 swo-
ją	 twórczość	 badaniom	 iluzji	 w	 odniesieniu	
do	 pozornej	 głębi	 i	 wrażenia	 ruchu	 realizo-
wanych	 między	 innymi	 w	 zróżnicowanych	
kolorystycznie	 kompozycjach	 z	 sześcienną	
kostką.	Obecna	w działaniach	Mysłowskiego	re-
fleksja	 nad	 uniwersalizmem	 znaczenia	 kwadratu	
była	szczególnie	bliska	Josefowi	Albersowi,	który	
eksperymentując	 z	 przestrzenią,	 wykorzystywał	
wzajemne	 oddziaływanie	 barw.	W	 zainicjowanej	
w  1950	 roku	 serii	 „Homage	 to	 the	 Square”	Al-
bers	 stosował	 jedną	 formułę	 obrazową,	 tworząc	
przez	dwadzieścia	pięć	 lat	 setki	kompilacji	 sche-
matu	kompozycyjnego	opartego	na	koncentrycz-
nie	 ustawionych,	 lekko	 obniżonych	 w	 stosunku	
do	dolnej	krawędzi	kwadratach.	Efekty	optyczne	
wynikające	 z	 zestawienia	 kolorów	 tworzących	
złudzenie	oddalających	się	i	przybliżających	figur	
były	wyzwaniem	rzuconym	zdolnościom	postrze-
gania	 odbiorcy.	 Wzajemne	 relacje	 przestrzeni	
i  ruchu	 implikują	 działania	 czołowych	 twórców	
op-artu:	Richarda	Anuszkiewicza	i	Juliana	Stań-
czaka	 –	 studentów	 Albersa	 na	Wydziale	 Sztuki	
Uniwersytetu	 yale	 w  New	 Haven.	 Nawiązując	
do	 Albersowskiej	 teorii	 względności	 barwy	 oraz	
funkcji	koloru	w	odniesieniu	do	iluzji	ruchu	i	głębi	
przestrzeni,	obaj	artyści	odwoływali	się	do	rygory-
stycznego	 systemu	 relacji	 barw,	 realizując	model	
malarstwa,	który	Albers	uznawał	za	idealny	–	łą-
czący	kulturę	i	wrażliwość	oka	z	teoretyczną	wy-
kładnią	koloru8.
Charakterystyczny	 dla	 sztuki	 XX	 i	 XXI	 wie-

ku	 duch	 eksperymentu	 i	 poszukiwań	 w	 zderze-
niu	ze	zmieniającą	się	rzeczywistością	wpłynął	na	
transformację	 języka	 abstrakcji.	Mimo	 trwałości	
fundamentów	 artystycznej	 idei	 akcentuje	 ona	
indywidualizm	 i	 wielokierunkowość	 poszukiwań	

8	 S.	Bojko,	Z polskim rodowodem. Artyści polscy i ame­

rykańscy polskiego pochodzenia w sztuce Stanów Zjednoczo­

nych w latach 1900–1980,	Toruń	2007,	s.	55.

obecnych	 w	 kolekcji	 artystów.	 Abstrakcję	 geo-
metryczną	reprezentują	w	kolekcji	między	innymi	
zdeterminowane	 analizą	 problemów	 światła	 gra-
fiki	 Aliny	 Kalczyńskiej,	 poświęcone	 przestrzeni	
dzieła	 Jana	 Berdyszaka,	 Lucio	 Fontany,	Wojcie-
cha	Krzywobłockiego,	systemowo	zorganizowane,	
oparte	na	zasadach	matematycznych	reguł	docie-
kania	Ove	Carlsona,	Jana	Pamuły	i	Ryszarda	Wi-
niarskiego	oraz	prace	artystów	z	kręgu	Geometrii	
Dyskursywnej	 skupionych	 wokół	 Wiesława	 Łu-
czaja.	Różnorodność	wątków	potwierdzają	w ko-
lekcji	eksperymenty	pioniera	ready	made	Marcela	
Duchampa,	 wyrastające	 z	 tradycji	 abstrakcjoni-
zmu	ekspresjonistycznego	działania	Paula	Jenkin-
sa,	 nawiązująca	 do	 malarstwa	 materii	 litografia	
Antoniego	 Tàpiesa,	 a	 także	 grafiki	 skoncentro-
wane	 na	 metafizycznym	 rozumieniu	 świata,	 do	
którego	odwołują	 się	między	 innymi	Max	Ernst,	
Tadeusz	 Gustaw	 Wiktor,	 Kazimierz	 Głaz	 oraz	
Stanisław	Fijałkowski.	Linoryty	Fijałkowskiego	–	
ucznia	 i  asystenta	 Strzemińskiego	 –	 znalazły	 się	
w zbiorze	już	w	początkowym,	krakowskim	etapie,	
podarowane	 przez	 Wójtowicza.	 Rozpoczęta	 pod	
koniec	lat	70.	XX	wieku	wymiana	koresponden-
cji,	w	której	Fijałkowski	z	uznaniem	wypowiadał	
się	 o	 artystycznych	 dokonaniach	Mysłowskiego,	
stała	się	początkiem	długoletniej	znajomości	obu	
twórców.	Pod	wpływem	pism	Kandinskiego	(mię-
dzy innymi O duchowości w sztuce)	oraz	fascynacji	
surrealizmem	Fijałkowski	zaczął	 tworzyć	kompo-
zycje	łączące	geometrię	ze	zmysłowością	form	or-
ganicznych,	które	można	zinterpretować	zarówno	
jako	wyabstrahowane	przedmioty,	jak	i formy	abs-
trakcyjne.	

	Fot.	9.	Zbigniew	Dłubak,	Asymetria 321A,	1988	rok,	fotografia	czarno-biała,	
papier	fotograficzny,	fot.	Emilia	Kaczanowska
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Wokół	idei

Bliskie	Mysłowskiemu	konceptualne	rozumie-
nie	 sztuki	 związane	 z	 odejściem	 od	 materialnej	
formy	dzieła	na	rzecz	procesu	lub	idei	zawartych	
w	dokumentacjach,	notatkach,	fotografiach,	ma-
kietach,	manifestach	itp.	odzwierciedla	w	kolek-
cji	 obecność	 prac	między	 innymi	 Josepha	Beuy-
sa,	 Daniela	 Burena,	 Christo,	 Jana	 Chwałczyka,	
Wandy	 Gołkowskiej,	 Henryka	 Tomaszewskiego	
czy	 Romana	 Opałki	 –	 autora	 kwasorytu	Adam 
i Ewa	z	cyklu	„Opisanie	Świata”9,	który	znajduje	
paralele	z	jednolitym,	liczbowym	systemem	zapisu	
upływającego	czasu	obrazów	liczonych.	W	„Opi-
saniu	 Świata”	 artysta	 odwołuje	 się	 do	 zjawiska	
zbiorowości	w	kontekście	 liczby,	najczęściej	nie-
policzalnej,	będącej	fundamentem	pozaziemskie-
go	 porządku10,	 konfrontując	 jednostkę	 i	 wymiar	
czasu	ludzkiego	życia	z	pojęciem	nieskończoności.	
Dla	Mysłowskiego	ważnym	medium	transformacji	
idei	 i	wizualizacji	procesów	myślowych	jest	 foto-
grafia.	Jej	analityczny	charakter,	niezwykle	istotny	
w	działaniach	artysty,	ujawnia	się	również	w twór-
czości	 między	 innymi	 Janusza	 Bąkowskiego,	 Ja-
gody	 Przybylak	 i	 Zbigniewa	 Dłubaka,	 z	 którym	
w	 latach	 80.	 połączyły	Kolekcjonera	wieloletnia	
przyjaźń	 i	 wspólne	 emigracyjne	 doświadczenia.	
Obok	 ikonicznej	 pracy	 Dłubaka	Nocami straszy 
męka głodu	 i	 poruszających	 problem	 przenosze-
nia	znaczeń	Desymbolizacji Mysłowski	włączył	do	
kolekcji	 między	 innymi	 kilka	 fotografii	 z	 cyklu	
„Asymetrie”	 prezentowanych	 na	 wystawie	 arty-
sty	 w  Nowym	 Jorku11.	 Dotykając	 problematyki	
percepcji	 wizualnej,	 w	 „Asymetriach”	 Dłubak	
powiększa	 strukturę	 detalu,	 konfrontuje	 pozor-
nie	jednolite	płaszczyzny,	aby	zaprzeczyć	istnieniu	
zjawisk	 symetrii,	 identyczności	 i	 powtarzalności	
(fot. 9).
Przedmiotem	 zainteresowań	 Mysłowskiego	

jest	 również	 problematyka	 redukowania	 formy	
dzieła	 sztuki	 do	wypowiedzi	 lingwistycznej,	 któ-
rą	 artysta	 wykorzystuje	 między	 innymi	 poprzez	
wizualizację	 pojęć	 w	 notacjach	 krzyża.	 Udział	
w  projekcie	 „Otwarta	 książka”	 Gerarda	 Bluma-

9	 Grafiki	z	tego	cyklu	zostały	wyróżnione	Główną	Na-
grodą	I	Międzynarodowego	Biennale	Grafiki	w	Bradford	
(1968),	Grand	Prix	III	Międzynarodowego	Biennale	Gra-
fiki	w	Krakowie	(1970),	Nagrodą	Muzeum	Ohara	na	VII	
Międzynarodowym	Biennale	Grafiki	w	Tokio	(1970).

10	 I.	Jakimowicz,	Pięć wieków grafiki polskiej,	Warszawa	
1997,	s.	276.

11 „Artworks	Zbigniew	Dłubak.	Assymetry,	Photogra-
phy”,	Polish	American	Artist	Society,	Nowy	 Jork,	maj–
czerwiec	1989	roku.	Tadeusz	Mysłowski	był	jedną	z	osób	
zaangażowanych	w	powstanie	ekspozycji.

-Kwiatkowskiego	anektującym	przestrzeń	miasta	
Hünfeld	 przez	 poezję	 wizualną	 i	 zetknięcie	 się	
z  realizacją	 najwybitniejszego	 polskiego	 konkre-
tysty	 Stanisława	 Dróżdża,	 spowodował	 otwarcie	
kolekcji	 na	 zjawisko	 materii	 języka.	 Mysłowski	
z autorem	„pojęciokształtów”	spotkał	się	osobiście	
w 2005	 roku,	 podczas	wystawy	 „AVANT-GAR-
DES	 POLONAISES”12,	 gdzie	 zaprezentowano	
jedną	z  jego	najbardziej	 znanych	 instalacji,	 zaty-
tułowaną	między13.	Z	czasem	Kolekcjonerzy	pozy-
skali	prace	innych	twórców	odwołujących	się	do	
wizualnych	 właściwości	 języka	 –	 między	 innymi	
Andrzeja	 Dłużniewskiego,	 Franciszka	 Themer-
sona	czy	Josepha	Kosutha	–	jednego	z	czołowych	
twórców	i	teoretyków	konceptualizmu.

Prymat	przedmiotowości

Mimo	 dominacji	 abstrakcji	 geometrycznej	
i prac	opartych	na	 rozstrzygnięciach	 formalnych	
w	 kolekcji	 nie	 brakuje	 obiektów	 osadzonych	
w  tradycji	 obrazowania	 przedmiotowego,	 przyję-
tej	 jako	nadrzędny	język	bardzo	różnych	praktyk	
artystycznych.	Po	przyjeździe	artysty	do	Nowego	
Jorku	wciąż	wielką	popularnością	cieszył	się	pop-
-art.	Jego	pojawienie	się,	związane	z	odrzuceniem	
elitarnej	tradycji	sztuki	i	nadaniem	jej	charakteru	
zjawiska	masowego,	 łączyło	 się	 z	 adaptowaniem	
przez	 artystów	 doświadczeń	 i	 konwencji	 grafiki	
reklamowej,	plakatu	czy	 ilustracji	oraz	populary-
zacją	 serigrafii	 –	 medium	 gwarantującego	 szyb-
kość	reprodukowania	dzieła	na	wielką	skalę.	Fa-
scynacji	działaniami	Andy’ego	Warhola	 (fot.	7),	
który	znacząco	przyczynił	się	do	rozwoju	techniki	
sitodruku	 w	 Stanach	 Zjednoczonych,	 towarzy-
szyło	 zainteresowanie	 Kolekcjonerów	 czołowymi	
przedstawicielami	kierunku:	Keithem	Haringiem,	
Robertem	 Indianą,	 Jasperem	 Johnsem,	 Royem	

12 AVANT-GARDES POLONAISES hier et aujour­
d’hui,	katalog	wystawy	„Espace	de	l’art	concret”,	Chateau	
de	 Mouans,	 Mouans-Sartoux,	 31	 października	 2004–
2 stycznia	2005	roku,	s.	15.	Na	wystawie	zaprezentowano	
prace	Karola	Hillera,	Katarzyny	Kobro,	Tadeusza	Peipera,	
Juliana	 Przybosia,	 Henryka	 Stażewskiego,	 Władysława	
Strzemińskiego,	 Wacława	 Szpakowskiego,	 Stanisława	
Dróżdża,	Jarosława	Flicińskiego,	Tadeusza	Mysłowskiego,	
Romana	Opałki.

13  Instalacja,	 zrealizowana	 w	 1977	 roku	 dla	 Galerii	
Foksal	(obecnie	w	Muzeum	Sztuki	Współczesnej	w	Kra-
kowie	MOCAK),	wprowadza	widza	w	obręb	tekstu	zamk-
niętego	we	wnętrzu	białego	prostopadłościanu	pokrytego	
rzędami	 przypadkowo	 ułożonych	 czarnych	 liter.	 Tworzą	
one	 słowo	„między”,	które	 jednak	nigdy	nie	pojawia	 się	
w	wersji	ciągłej.
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Lichtensteinem,	 Donem	 Ni-
ce’em,	Tomem	Wesselmanem.	
Historia	 obrazowania	 czło-

wieka	i	jego	miejsca	w	porządku	
świata	 należy	 do	 najtrwalszych	
zjawisk	 kulturowych	 w	 dziejach	
sztuki.	Figura,	 jako	tkanka	cyta-
tów	z	różnych	konwencji	i	trady-
cji	artystycznych,	stanowi	obszar	
rozległych	poszukiwań,	które	na	
przestrzeni	 wieków	 zmieniały	
swój	 charakter,	 ujawniając	 róż-
ne	 koncepcje	 artystyczne,	 od-
mienną	wrażliwość	i	wyobraźnię.	
Mysłowski	 podkreśla,	 że	 „figu-
ra	 ludzka	 należy	 do	 najbardziej	
prowokujących,	 bogatych	 zna-
czeniowo	 form.	 Każdy	 artysta	
definiuje	 ją	 we	 właściwy	 sobie	
sposób,	 znacząc	 śladem	 czasu	 i	miejsca”14. Prze-
łomowe	 w	 twórczości	 artysty	 odwołanie	 się	 do	
utrwalonego	w	dziejach	sztuki	uniwersalnego	wi-
zerunku	kobiety	i	mężczyzny	w	monumentalnym	
drzeworycie On i Ona. ODNOWA15 potwierdzi-
ło	 związek	 Mysłowskiego	 z	 mimetyczną	 trady-
cją,	 ale	 zreinterpretowaną,	 „napisaną”	własnym,	
indywidualnym	 językiem	 geometrycznego	 kodu.	
Obecne	 w	 działaniach	 Stanisława	 Wójtowicza,	
Romana	 Opałki	 czy	 Macieja	 Modzelewskiego	
odmienne	modele	toposu	Adama	i	Ewy	świadczą	
jednocześnie	o	 sile	 konwencji	 obrazowania	figu-
ratywnego.	 W	 kolekcji	 potwierdza	 ją	 obecność	
artystów,	których	twórczość	nierozerwalnie	wiąże	
się	z	wątkiem	figury	ludzkiej	–	Jana	Lebensteina,	
Wiesława	Obrzydowskiego,	Janusza	Przybylskiego	
oraz	klasyków	sztuki	XX	wieku:	Alexandra	Archi-
penki,	Paula	Cézanne’a,	Marca	Chagalla,	Henri	
Matisse’a,	Amedeo	Modiglianiego,	Pabla	Picassa,	
(fot.	10)	będąc	nieodłącznym	elementem	dialogu	
z	tradycją	przełożoną	na	język	nowatorskiej	formy.

* * *

Podczas	ceremonii	przekazania	donacji,	która	
towarzyszyła	wernisażowi	wystawy	 „Tadeusz	My-
słowski.	Kolekcja	grafiki”16,	artysta	podkreślał,	że	

14 Then and Now. New York city Fragments. Tadeusz 
Myslowski at the Crossroads,	Lublin	2018,	s.	391.	

15	 W	2009	roku	za	drzeworyt	On i Ona. ODNOWA 
artysta	otrzymał	Grand	Prix	Międzynarodowego	Trienna-
le	Grafiki	w	Krakowie.	

16	 Ekspozycja	„Tadeusz	Mysłowski.	Kolekcja	grafiki”,	
Muzeum	Lubelskie	w	 Lublinie,	marzec–maj	 2017	 roku,	
była	pierwszą	prezentacją	kolekcji	w	Polsce.	Kolejne	od-
słony	zbiorów	Ireny	Hochman	i	Tadeusza	Mysłowskiego	

„sztuka	 to	 wartość	 polegająca	 na	 dzieleniu	 się	
pięknem”.	 Realizując	 ideę	 twórców	 zbioru,	Mu-
zeum	 Narodowe	 w	 Lublinie	 podjęło	 działania	
nadania	kolekcji	statusu	publicznego,	prezentując	
kolejne	jej	odsłony	w	Galerii	im.	Ireny	Hochman	
i	Tadeusza	Mysłowskiego	–	nowej	przestrzeni	wy-
stawienniczej,	powstałej	jako	uhonorowanie	cen-
nego	daru.	
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STRESZCZENIE	

W	kształtowaniu	strategii	budowania	zbiorów	mu-
zealnych	 istotne	 znaczenie	 mają	 kolekcje	 prywatne.	
Wśród	wyjątkowo	cennych	darów	włączonych	w ostat-
nich	latach	do	zbiorów	Muzeum	Narodowego	w	Lub-
linie	na	uwagę	zasługuje	donacja	przekazana	przez	po-
chodzących	z	Lublina	–	nowojorską	marszandkę	Irenę	
Hochman	 i	 polsko-amerykańskiego	 artystę	 Tadeusza	
Mysłowskiego.	 Transformacje	 twórczości	 artystycznej	
donatora	 wpłynęły	 na	 specyfikę	 gromadzonego	 przez	
ponad	 pół	 wieku	 zasobu,	 który	 obrazuje	 istotne	 zja-
wiska	w	rodzimej	grafice	i	sztuce	światowej	XX	i	XXI	

wieku.	Charakter	kolekcji	pozwala	pod	wieloma	wzglę-
dami	 uznać	 ją	 za	 reprezentatywną	 dla	 rozwoju	 głów-
nych	nurtów	 sztuki	XX	 stulecia.	Najliczniejszą	grupę	
obiektów	 w	 zbiorze	 tworzą	 grafika	 i	 plakaty	 uzupeł-
nione	 przez	 rysunki,	 fotografie,	 dokumentacje,	 książ-
ki	 artystyczne	 oraz	mniej	 liczne	 przykłady	malarstwa	
i rzeźby	autorstwa	najwybitniejszych	polskich	grafików	
i	artystów	obcych.	

słowa klucze:	Tadeusz	Mysłowski	 (ur.	 1943),	 kolek-
cjonerstwo,	 grafika	 nowoczesna,	 abstrakcja	 geome-
tryczna 

SUMMARy

Private	sets	are	important	in	shaping	the	strategy	
of	 building	 museum	 collections.	 Among	 the	 excep-
tionally valuable donations received in recent years 
by	 the	National	Museum	 in	Lublin,	 one	 should	par-
ticularly	note	the	gift	provided	by	New	york	art	dealer	
Irena	Hochman	 and	 Polish-American	 artist	 Tadeusz	
Mysłowski	(their	origins	can	be	traced	to	Lublin).	The	
transformation	of	artistic	creativity	of	the	donor	influ-
enced	the	specificity	of	the	set	that	had	been	collected	
for	more	than	half	a	century	and	illustrates	significant	
phenomena	in	domestic	graphics	and	world	art	of	the	

20th and 21st	century.	The	character	of	the	collection	
allows,	 in	many	aspects,	to	consider	it	representative	
for the development of the main trends of the 20th-
century	 art.	The	most	numerous	 group	of	 objects	 in	
the	 set	 is	 formed	by	 graphics	 and	posters,	 as	well	 as	
drawings,	photographs,	documentation,	artistic	books	
and	less	numerous	examples	of	painting	and	sculpture	
by	the	most	outstanding	Polish	and	foreign	artists.

key words:	Tadeusz	Mysłowski	(b.	1943),	collecting,	
modern	graphic	art,	geometric	abstraction
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Naiwny kolorysta w „lamusie stylowym”. Malarstwo jana 
kosiarza w perspektywie kolekcjonowania

Naïve colourist in the “antiquarian bay-line”. jan kosiarz’s painting  
in the perspective of collecting

skich	 artefaktów	 o	 różnorodnej,	 wielowątkowej	
strukturze.	 Cechą	 znamienną	 postawy	 samego	
zbieracza	 (zresztą	 chyba	 nie	 tylko	 tego	 konkret-
nego,	 ale	w	 ogóle)	 jest	 to,	 że	w	 ramach	 groma-
dzonych	 zbiorów	czasem	drobiazg,	pozornie	bez-
wartościowy,	może	nabrać	niebywałego	znaczenia	
i	być	traktowany	tak	samo	jak	rzecz	obiektywnie	
drogocenna.	Tak	też	się	stało	z	pracami	Kosiarza,	
które	z	miejsca	stały	się	częścią	rosnącego	„masy-
wu	kolekcjonerskiego”	o	zróżnicowanym	charak-
terze.	Nawiasem	mówiąc,	nazwa	ta	–	zaczerpnięta	
z	 tytułu	 wystawy	 Roberta	 Kuśmirowskiego	 pre-
zentującej	 zbiory	 rodziny	 Sosenków	 i	 eksponaty	
własne	 artysty	 –	 jest	 tu	 jak	 najbardziej	 uzasad-
niona	właśnie	z	uwagi	na	nagromadzenie	w	domu	
kolekcjonera,	 niczym	 na	 hałdzie,	 różnorodnych	
staroci1.	 Prace	 Kosiarza	 zostały	 wstępnie	 pogru-
powane,	 prowizorycznie	 oczyszczone,	 a	 następ-
nie	rozlokowane	w	przestrzeni	swoistego	„lamusa	
stylowego”2.	Pozostawał	on	stale	wypełniony	roz-
maitymi	klamotami	i	rupieciami:	starymi	szafami,	
łóżkami,	kredensami,	stołami	i	krzesłami,	zresztą	
nie	zawsze	rozłożonymi	i	nie	zawsze	kompletnymi,	
snycerką	typu	toczone	tralki	od	balustrady,	 frag-
mentami	witraży,	wiekowymi	ramami	okiennymi,	
potraktowanymi	jako	bezużyteczne	i	wyrzuconymi	
najzwyczajniej	na	śmietnik	(pomimo	ich	wartości	
nie	tylko	estetycznej,	ale	i	historycznej),	w końcu	
obrazami,	w	ramach	i	bez	ram,	zwiniętymi	i	tym-
czasowo powieszonymi. 
Zdarza	się,	że	kolekcjoner	to	nie	tyle	miłośnik	

przypadkowych	 szpargałów,	 ile	 ktoś,	 kto	 sytuuje	
się	blisko	znawcy.	Potrafi	dostrzec	błysk	wartości	
tam,	gdzie	inni	przejdą	obojętnie,	jest	w stanie	ten	
czy	inny	obiekt	nasycić	aurą	opowieści	–	biegną-

1 Robert Kuśmirowski. Masyw kolekcjonerski. Ze zbio­

rów Roberta Kuśmirowskiego i rodziny Sasanków,	 red.	
M. A. Potocka,	Kraków	2009.

2	 Nazwą	 „lamus	 stylowy”	 posługiwał	 się	 sam	 kolek-
cjoner.

Pod	 koniec	 lat	 90.	 XX	 wieku	 do	 lubelskiej	
kolekcji	 Karola	 Majewskiego	 trafił	 zespół	 prac	
samorodnego	malarza	 spod	 Chełma	 –	 Jana	 Ko-
siarza.	 Ujmując	 rzecz	 nieco	 przenośnie,	 doszło	
wówczas	 do	 fuzji	 dwóch	 potencjałów	 o	 podob-
nym	napięciu.	Spotkali	 się	bowiem	kolekcjoner-
-pasjonat,	który	każdy	wolny	moment	poświęcał	
swoim	 zbiorom,	 ich	 poszerzaniu	 i	 –	 jak	 chciał	
Edgar	Wind	 –	 zgłębianiu	 walorów	 formy	 i	 zna-
czeń	poszczególnych	obiektów,	oraz	 autentyczny	
twórca,	bez	szkół	i	bez	akademickiego	warsztatu,	
malujący	kompulsywnie,	z	wewnętrznej	potrzeby.	
Tym	dwóm	postaciom	–	artyście	i	kolekcjonerowi	
–	poświęcony	jest	niniejszy	tekst.
Zbiór	 objął	 ponad	 sto	 obiektów	 malarskich	

i  rysunkowych	 wykonanych	 na	 różnych	 podło-
żach,	 nie	 tylko	 na	 płótnie	 i	 na	 papierze,	 ale	 też	
na	drewnie	i	innych	podobraziach.	To	rzecz	zna-
na	 wśród	 twórców	 nieprofesjonalnych.	 Nikifor	
Krynicki	malował	na	czymkolwiek,	na	skrawkach	
papieru	czy	kawałkach	tektury.	Kosiarz	podobnie,	
korzystał	nie	tylko	z	materiałów	profesjonalnych,	
typowo	malarskich,	takich	jak	płótno	naciągnięte	
na	blejtram,	ale	też	tworzył	na	podłożach	nieprofe-
sjonalnych	i	często	przypadkowych,	między	inny-
mi	starym	obrusie,	płycie	pilśniowej	czy	drzwicz-
kach	nieużywanej	szafki.	Zdarzało	mu	się	również	
malować	na	podobraziach	dwustronnie,	zapewne	
z	powodu	braku	wystarczającej	 ilości	malarskich	
materiałów,	 stąd	 nie	 najlepszy	 stan	 zachowania	
części	obiektów.	Niektóre	 z nich	 zostały	nadwe-
rężone	 czy	 uszkodzone	 z  powodu	niewprawnego	
przechowywania,	inne	posiadały	wręcz	znamiona	
półdestruktu,	 gdyż	ponownie	wykorzystane	pod-
łoża	 były	 już	 w	 pewnym	 stopniu	 zużyte.	 Jednak	
wszystkie	 znalazły	 upodobanie	 w  oczach	 lubel-
skiego	tropiciela	kuriozów.
Wspomnijmy	najpierw	 o	 osobie	 kolekcjonera	

i	charakterze	jego	kolekcji.	Otóż	kiedy	prace	Ko-
siarza	trafiły	do	rąk	Karola	Majewskiego,	zostały	
niejako	 dołączone	 do	 uniwersum	 kolekcjoner-
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cej	w przeszłość	i	w	konkretne	miejsca,	pomiędzy	
ludzi	i	zdarzenia	–	ale	też,	co	istotne,	z	pasją	pod-
kreśla	 znamiona	 minionego	 stylu	 artystycznego,	
rozkoszując	 się	 zagadkami	datowania	 i hipoteza-
mi	 atrybucji	 obiektów3.	 Zdaniem	Edgara	Winda	
znawca	to	ktoś,	kto	wyróżnia	się	pewnym	wyrafi-
nowaniem	smaku.	Cecha	ta,	opisywana	już	w od-
niesieniu	do	XVIII-wiecznych	koneserów,	nie	traci	
swej	mocy	także	w	wieku	XX.	Charakterystyczne	
uwrażliwienie	 występuje	 zwłaszcza	 w  stosunku	
do	 rozmaitych	 przejawów	 wartości	 artystycznej	
dzieła	 sztuki,	co	często	pociąga	za	 sobą	hipotezy	
atrybucyjne	(jeśli	autorstwo	dzieła	nie	jest	wprost	
znane).	Bywa	też	związane,	jak	podkreśla	brytyjski	
historyk	sztuki,	z przypisywaniem	wagi	do	rzeczy	
pozornie	błahych,	przez	innych	pomijanych,	nie-
zauważonych,	 tego	 czy	 innego	 szczegółu,	 co	wy-
nika	zresztą	nie	tyle	z	nadzwyczajnej	wrażliwości	
konesera,	 co	 raczej	 ze	 żmudnego	 treningu	wizu-
alnego	prowadzącego	do	pomyślnych	atrybucji4. 
W	przypadku	nabycia	prac	Kosiarza	należy	 tu	

mówić	 nie	 o	 zrządzeniu	 losu	 czy	 przypadku,	 lecz	
podyktowanej	odpowiednim	przygotowaniem,	sto-
sowną	praktyką	i	pasją	zbieracza	w	pełni	świadomą	
decyzją,	aby	w	pewien	niedzielny	poranek	zainte-

3	 Na	 temat	 kształtowania	 się	 pojęcia	 „kolekcjoner”	
oraz	 innych	terminów	pokrewnych	zob.	A.	Kluczewska-
-Wójcik,	Kolekcjoner polski u progu nowoczesności – szkic do 
portretu,	[w:]	Kolekcjonerstwo polskie XX i XXI wieku. Szki­
ce,	red.	T.	F.	de	Rosset,	A.	Kluczewska-Wójcik,	A.	Tołysz,	
Warszawa	2015,	s.	19–39.

4	 E.	Wind,	Krytyka znawstwa,	[w:]	Pojęcia, problemy, 
metody współczesnej nauki o sztuce. Dwadzieścia sześć arty­

kułów uczonych europejskich i amerykańskich,	red.	J.	Biało-
stocki,	Warszawa	1976,	s.	170–171.

resować	 się	 wypatrzonymi	 pośród	
setek,	jeśli	nie	tysięcy	rozmaitoś	ci	na	
lubelskich	 targach	 staroci	obrazami	
naiwnego	malarza,	który	zwykł	pod-
pisywać	 swoje	dzieła	 zamaszystą	 sy-
gnaturą	złożoną	z	imienia	i	nazwiska.	
Ten	 pierwszy	 zachwyt	 kolekcjonera	
wobec	 prac	 nieakademickich,	 ale	
wyróżniających	 się	 pośród	 innych	
obiektów	swą	wdzięczną	naiwnością	
i  wyrazistą	 kolorystyką,	 dał	 bezpo-
średni	 impuls	 do	 poszukiwań	 ich	
autora	i	wytropienia	kolejnych	prac.	
Stał	za	tym	rodzaj	intuicyjnego	prze-
konania,	że	ma	się	do	czynienia	z ar-
tystą	 niebanalnym,	 co	musiało	 wy-
niknąć	 z  owego	 kolekcjonerskiego	
wyczucia,	 ale	 też	 z	 profesjonalnego	
przygotowania	i	obeznania	w proble-
matyce	artystycznej,	i	to	na	różnych	

szczeblach,	 które	 w	 realizacji	 pasji	 kolekcjoner-
skich	niewątpliwie	mogą	tylko	pomóc.	
Dodać	warto,	 że	 pozyskanie	 dzieł	 twórcy	 nie-

profesjonalnego	 należało	 do	 zdarzeń	 w	 kolekcji	
nieczęsto	spotykanych,	a	i	samo	kolekcjonowanie	
przez	długie	dekady	było	dopełnieniem,	a	nie	głów-
nym	zajęciem	zbieracza.	Karol	Majewski	urodził	się	
w	1935	roku	w	Dąbrówce	w	województwie	tarno-
brzeskim.	Odbył	 studia	 na	Katolickim	Uniwersy-
tecie	 Lubelskim	 z	 historii	 sztuki,	 specjalizując	 się	
w	 zakresie	 architektury	 nowożytnej.	 Pracę	magi-
sterską	 napisał	 pod	 kierunkiem	 profesora	 Piotra	
Bohdziewicza	 na	 temat	 dekoracji	 fasad	 kamienic	
Przybyłów	w	Kazimierzu	Dolnym	nad	Wisłą.	Przez	
kilka	 lat	 prowadził	 pracę	naukową	 i  dydaktyczną	
na	KUL-u	i	UMCS-ie.	Na	podstawie	badań	nau-
kowych	nad	historią	 sztuki	nowożytnej	opubliko-
wał	 kilkanaście	 artykułów	 w	 różnych	 wydawnic-
twach,	 a	w	1983	 roku	wydał	 pod	 swoją	 redakcją	
książkę	W kręgu badań nad sztuką polską.	W 1969	
roku	 podjął	 pracę	 w	 Pracowni	 Konserwacji	 Za-
bytków	 (PKZ)	 w	 Lublinie,	 gdzie	 opracował	 kil-
kanaście	 dokumentacji	 naukowo-historycznych	
i	kierował	 zespołem	naukowo-badawczym.	W	ra-
mach	wykonywanych	tam	obowiązków	wziął	udział	
w misjach	zagranicznych:	w ówczesnej	Jugosławii,	
Wietnamie	 i w dzisiejszej	Estonii.	Za	 studium	hi-
storyczno-urbanistyczne	Zamościa	wraz	z zespołem	
badawczym	PKZ	otrzymał	dwie	nagrody:	pierwsze-
go	stopnia	Ministra	Kultury	i Sztuki	oraz	Ministra	
Gospodarki	Przestrzennej	 i Ochrony	Środowiska.	
Ponadto	przez	piętnaście	 lat	pełnił	 funkcję	preze-
sa	 lubelskiego	 oddziału	 Stowarzyszenia	 History-
ków	Sztuki.	Zorganizował	w tym	czasie	w Lublinie	

Bez	tytułu,	olej	na	płótnie,	w	ramie,	sygnowany	w	prawym	dolnym	rogu,	48	x	69	cm
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między	 innymi	 dwie	 ogólnopolskie	
sesje	 naukowe,	 które	 przyczyniły	 się	
do	 powstania	 publikacji	 książkowych	
poświęconych	sztuce	około	1600	roku	
oraz kryzysom w sztuce5. 
Nabywca	 dzieła	 Kosiarza	 rozwijał	

pasje	 kolekcjonerskie	 równorzędnie	
z	 działalnością	 zawodową	 historyka	
sztuki,	a	zgromadzony	zbiór	artefaktów	
objął	 kurioza	 pochodzące	 z	 różnych	
epok	 historycznych	 i	 reprezentujące	
wiele	dyscyplin	artystycznych:	malar-
stwo,	 rzeźbę,	 rzemiosło	 artystyczne,	
grafikę	 artystyczną	 czy	 meblarstwo.	
O upodobaniu	do	otaczania	się	znale-
ziskami	świadczy	fakt,	że	w	jego	bezpo-
średnim	otoczeniu	rzadko	można	było	
spotkać	 rzecz	 współczesną.	 Nawet	
użytkowe	przedmioty	codzienne,	takie	jak	maszyna	
do	pisania	czy	 szklanka	do	herbaty,	musiały	mieć	
znamiona	 przedmiotu	 historycznego	 i	 artystycz-
nego.	 Przy	 tym	 zbiory	 te	 nigdy	 nie	 nabrały	 cech	
stałych,	 lecz	były	 zmienną	 strukturą	o nieostrych	
konturach,	co	wynikało	z	ciągłego	nabywania	rze-
czy	i upłynniania	obiektów	wcześniej	pozyskanych.	
Zatem,	 jak	 widać,	 sztuka	 naiwna	 nigdy	 nie	

była	 specjalnością	 kolekcjonera,	 ale	 w	 wypadku	
Jana	 Kosiarza	 zrobił	 wyjątek.	 Pozyskał	 od	 syna	
twórcy,	znanego	w	regionie	chełmskim	ludowego	
rzeźbiarza	Stanisława	Kosiarza,	właściwie	wszyst-

5 Sztuka około roku 1600: materiały sesji Stowarzyszenia 
Historyków Sztuki zorganizowanej przy współpracy Wydziału 
Kultury Prezydium Wojewódzkiej Rady Narodowej w Lubli­
nie, Lublin, listopad 1972,	Warszawa	1974;	Kryzysy w sztu­

ce: materiały Sesji Stowarzyszenia Historyków Sztuki, Lublin, 
grudzień 1985,	red.	E.	Karwowska,	Warszawa	1988.

ko,	co	zostało	ze	spuścizny	ojca	w	jego	domu	ro-
dzinnym	w	Kumowie	Majorackim.	Nieobecność	
albo	niezwykle	rzadko	spotykana	obecność	w	tych	
zbiorach	dzieł	artystów	nieuczonych	sprawiła,	że	
nagłe	pojawienie	się	 licznych	prac	Jana	Kosiarza	
znacząco	 zmodyfikowało	 ich	 charakter.	 Nolens	
volens,	 nabywając	 zespół	 obrazów	 tego	 artysty,	
kolekcjoner	 oddał	 hołd	 sztuce	 naiwnej	 jako	 ta-
kiej,	dopuszczając	do	głosu	nie	tyle	wyrafinowane	
formy	sztuki	dawnej,	ile	szczerość	i	bezpretensjo-
nalność	prowincjonalnego,	a	właściwie	wiejskiego	
twórcy,	 dla	 którego	 artystyczne	 konwencje	 i	 hi-
storyczne	style	w	zasadzie	nie	miały	żadnego	zna-
czenia. 
Abstrahując	na	chwilę	od	dalszych	losów	„od-

krycia”	 Kosiarza,	 warto	 zwrócić	 uwagę	 na	 ważną	
implikację:	nie	tylko	bowiem	skłania	ono	do	próby	
bliższego	przyjrzenia	się	twórczości	tego	wciąż	mało	
znanego,	 nawet	 pośród	 profesjonalistów	 zajmują-

Bez	tytułu,	olej	na	desce,	niesygnowane,	43,5	x	96	cm

Bez	tytułu,	olej	na	płótnie,	malatura	na	rewersie,	niesygnowane,	 
34,5	x	50	cm
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cych	się	kulturą	etnograficzną,	twórcy,	ale	też	pro-
wokuje	do	namysłu	nad	art	brut	 (sztuką	 surową)	
jako	przedmiotem	kolekcjonowania.	W tej	kwestii	
nie	 zaszkodzi	przypomnieć,	 że	„sztukę	nieuczoną”	
nieprofesjonalnych	 artystów	 najpierw	 odkrywali	
ich	profesjonalni	pobratymcy.	Wprowadzając	sze-
roko	dziś	rozpropagowane	pojęcie	„sztuki	surowej”,	
Jean	 Dubuffet	 nie	 tylko	 naiwną	 twórczość	 cenił	
i kolekcjonował,	ale	też	wzorował	się	na	niej,	wy-
pracowując	własną	stylistykę6.	Na	gruncie	polskim	
znanym	 przykładem	 tego	 typu	 inspiracji	 są	 świa-
dome	 nawiązania	 Edwarda	Dwurnika	 do	Nikifo-
ra	z	połowy	lat	60.	XX	wieku,	widoczne	zwłaszcza	
w  sposobie	 ujmowania	 tematów	 miejskich.	 Pro-
blem	ten	doczekał	się	nawet	osobnej	wystawy,	za-
prezentowanej	w	 lubelskiej	Galerii	Białej	w	2008	
roku7.	Rzecz	jasna	trudno	tutaj	mówić	o	naślado-
waniu	 stylu	 krynickiego	mistrza,	 a  jedynie	 o	 peł-
nych	 niuansów	 inspiracjach.	 Zakorzeniły	 się	 one	
jednak	w stylu	Dwurnika	dość	mocno,	czego	do-
wodem	okazała	się	 inna	wystawa	„Edward	Dwur-
nik	 w  Lublinie”	 z	 2014	 roku8.	 Ekspozycja	 objęła	
liczne	 prace	 rysunkowe	 artysty	 z  drugiej	 połowy	

6	 Na	temat	podobieństw	stylistyczno-formalnych	art	
brut i Dubuffeta zob. Dubuffet & Art Brut. Im Rausch der 
Kunst,	Museum	Kunst	Palast,	Dusseldorf	2005.

7 Dwurnik–Nikifor,	 folder	 wystawy,	 Galeria	 Biała,	
Lublin	2008;	http://biala.art.pl/nikifor-dwurnik/	[dostęp:	
27.07.2021].

8 E. Dwurnik w Lublinie,	 katalog	 wystawy,	 Galeria	
Biała,	Lublin	2014.

lat	 60.	 minionego	 stulecia,	 ukazujące	
zatłoczone,	 a	 momentami	 wręcz	 pełne	
zgiełku,	 sceny	 figuralne,	 na	 pozór	 zu-
pełnie	 obce	 Nikiforowskim	 miejskim	
scenkom,	niemal	bezludnym,	jedynie	od	
czasu	do	czasu	urozmaiconym	sztafażem	
przerywającym	 monotonię	 małomia-
steczkowego	półsnu.	A	jednak,	pomimo	
odmiennej	 wrażliwości	 społecznej	 obu	
artystów,	w	tle	 ich	obrazów	pojawiły	się	
elementy	 wspólne.	 Chodzi	 o  wyrażone	
linearnie	 rozmaite	 budowle:	 sięgające	
w  dal	 pierzeje	 domów,	 zrytmizowane	
układy	okien,	ciągi	kondygnacyjne	 i	ar-
chitektoniczne	 artykulacje,	 w	 których,	
dzięki	 zamiłowaniu	obu	 autorów	do	 ry-
sunkowej	precyzji,	widz	dostrzeże	niemal	
najdrobniejszy	detal.	
Przykład	Dwurnika	i	Nikifora	nie	jest	

odosobniony,	lecz	przypomina	o szerszym	
i	 znacznie	 odleglejszym	 w  czasie	 zjawi-
sku,	 w  ramach	 którego	 artyści	 naiwni	

w momencie	ich	„odkrywania”	wywierali	wpływ	na	
twórców	profesjonalnych,	akademickich	i w pełni	
wykształconych	 w	 swoim	 fachu.	 Przy	 czym	 było	
to	 zasługą	 zarówno	 pionierów	 modernizmu,	 ta-
kich	 jak	Paul	Gauguin	czy	niedługo	potem	Pablo	
Picasso,	którzy	 interesowali	 się	 sztuką	„prymityw-
ną”,	 pozaeuropejską,	 etniczną	 czy	 plemienną,	 ale	
też	w pewnym	 stopniu	był	 to	 skutek	badań	nau-
kowych	w zakresie	etnologii	i	antropologii	kulturo-
wej	oraz	psychologii	i	psychiatrii,	które	stopniowo	
nadały	wartość	„inności”	i	doceniły	meandry	eks-
presji	twórców	nieprofesjonalnych.	Podobne	dąże-
nia	pojawiły	się	też	w	estetyce.	Jak	dowodził	Ernst	
Gombrich,	 dziewiętnastowieczny	 mit	 „człowieka	
prymitywnego”	 przyczynił	 się	 do	 przebudowania	
preferencji	 estetycznych	 epoki,	 przeciwstawiając	
prostotę	i surowość	wyrafinowaniu	oraz	wymyślnej	
sublimacji,	 co	 zresztą	 badacz	 umieścił	 w	 szerszej	
perspektywie	powracających	„nawrotów	do	prymi-
tywu”	i	regresu	koncepcji	mimesis	w	dziejach	euro-
pejskiej	kultury	artystycznej9.
Kiedy	artyści	przynależący	do	płynnej	kategorii	

twórczości	naiwnej	(dla	której	długo	szukano	sto-
sownej	 nazwy)	 urzekli	 nie	 tylko	 profesjonalnych	
artystów,	ale	 też	kolekcjonerów	oraz	 specjalistów	
od	 etnografii	 i	 muzealników,	 w	 różnych	 krajach	
pojawiły	 się	 inicjatywy	wystawiennicze	 i publika-
cyjne,	 które	 upomniały	 się	 o	 dowartościowanie	
sztuki	 „innej”,	 „naiwnej”,	 „folkowej”	 czy	właśnie	

9	 E.	H.	Gombrich,	The Preference for the Primitive. The 
Episodes in the History of Western Taste and Art,	London	
2002.

Bez	tytułu,	olej	na	płótnie	nabitym	na	deskę,	niesygnowane,	63	x	75	cm
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„surowej”10.	W	Polsce	modelowego	przykładu	tego	
typu	 postawy	 dostarcza	 kolekcja	 sztuki	 ludowej	
i nieprofesjonalnej	Bolesława	i	Liny	Nawrockich,	
tym	bardziej	godna	przypomnienia,	ponieważ	dzia-
łalność	tych	kolekcjonerów	nie	ograniczyła	się	do	
biernego	pozyskiwania	dzieł	od	artystów,	ale	obfi-
towała	w	inicjatywy	mające	na	celu	poprawę	ich	
sytuacji	 materialnej	 oraz	 ochronę	 prawną	 twór-
czości.	Kolekcja	Nawrockich,	 licząca	blisko	czte-
ry	tysiące	obiektów	autorstwa	około	stu	artystów,	
powstawała	z	pasji	gromadzenia	zbiorów	i	podziwu	
dla	 samorodnych	 talentów	 oraz	 z	 pragnienia	 za-
chowania	dzieł	tych	artystów	dla	potomnych11.
Skupmy	wreszcie	uwagę	na	samym	Janie	Ko-

siarzu,	o	którym	wciąż	niewiele	wiadomo.	Urodził	
się	w	 1908	 roku	we	wsi	Mołodutyn	w	 powiecie	
chełmskim.	Ukończył	zaledwie	cztery	klasy	szkoły	
podstawowej.	 Żył	 i	 tworzył	 w	 pobliskim	 Kumo-
wie	 Majorackim,	 pracując	 we	 własnym	 gospo-
darstwie	 rolnym,	 gdzie	 też	 zmarł	 w	 1989	 roku.	
Natomiast	o charakterze	jego	twórczości,	między	
innymi	 dzięki	 pracom	 pozyskanym	 przez	 Karola	
Majewskiego,	powiedzieć	można	 już	więcej.	 Jeśli	

10 Inner World Outside,	 katalog	 wystawy,	 Sala	 de	
Expositions	 de	 la	 Foundation	 „La	 Caixa”	 w	 Madrycie,	
Whitechapel	Gallery	w	Londynie,	Irish	Museum	of	Mo-
dern	Art	w	Dublinie,	London–Madrid	2006.	Por.	Inni. Od 

Nikifora do Głowackiej,	 katalog	 wystawy,	 Zachęta,	War-
szawa	1965;	A.	Ligocki,	Artyści dnia siódmego,	Katowice	
1971;	A.	Jackowski,	Sztuka zwana naiwną. Zarys encyklo­

pedyczny twórczości w Polsce,	Warszawa	1995.
11	 B.	Olszewska,	Mecenas i artyści. Kolekcja sztuki ludo­

wej i nieprofesjonalnej Bolesława i Liny Nawrockich,	Toruń	
2014,	s.	29–35.

porównać	 je	 z	 dziełami	 Nikifora,	 podobieństwa	
będą	 dotyczyły	 owej	 naiwnej	 wrażliwości	 wobec	
otaczającego	twórcę	świata.	Różnic	będzie	jednak	
więcej.	 Nikifor	 był	 przede	 wszystkim	 rysowni-
kiem,	ujmował	motywy	linearnie,	kolor	zaś	trak-
tował	jako	element	w	zasadzie	dopełniający,	choć	
trudno	 odmówić	 krynickiemu	mistrzowi	 talentu	
harmonizowania	barw.	Tymczasem	Kosiarza	moż-
na	nazwać	„naiwnym	kolorystą”,	gdyż	to	właśnie	
plama	barwna	była	 dla	niego	 podstawowym	bu-
dulcem	 obrazu,	 a	 rysunek	 stanowił	 podskórną	
ramę	 dla	 niemal	 palimpsestowych	 nawarstwień	
pigmentu.	 Tematyka	 pełnych	 wdzięku	 szkiców	
i	 scenek	Nikifora	wiązała	 się	 ze	wspominaną	 już	
małomiasteczkową	scenerią	i	obyczajowością,	dla	
której	 tłem	 była	 architektura,	 zarówno	 istnieją-
ca,	 jak	 i  fantastyczna.	Z	kolei	Kosiarz	był	przede	
wszystkim	piewcą	życia	wiejskiego	i	admiratorem	
naturalnego	pejzażu,	a jeśli	zdarzały	mu	się	sceny	
miejskie,	 to	dotyczyły	one	czasów	trwogi	wojen-
nej.	 Zresztą	wątek	 twórczości	Kosiarza	 związany	
z	 drugą	 wojną	 światową,	 wyrażony	 na	 przykład	
w przejmujących	scenkach	konnej	szarży	przeciw-
ko	stalowym	faszystowskim	potworom,	jest	bodaj-
że	jednym	z	najrzadziej	spotykanych	w	twórczości	
nieprofesjonalnej.	Kosiarz	malował	przede	wszyst-
kim	 sceny	 zaczerpnięte	 z	 otoczenia	 wiejskiego,	
związane	z	pracami	polowymi	i	zbiorami	plonów,	
które	naznaczał	czasem	jak	gdyby	magiczną,	nie-
rzeczywistą	aurą	 za	 sprawą	uniesionych	nad	 zie-
mią	 figur,	 nieco	 przypominających	 te	 autorstwa	
Marca	Chagalla.	Wyróżniały	się	też	motywy	leśne	
ze	zwierzętami	i z	ludźmi.	Ze	scen	z „rozwrzeszcza-
nymi”	figurami	i samochodami	w	lesie	przebija	ton	

Bez	tytułu,	olej	na	płycie,	niesygnowane,	47,3	x	74,5	cm
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intuicyjnie	zbliżony	do	współczesnej	krytyki	
ekologicznej	wobec	bezrefleksyjnej	ingeren-
cji	 człowieka	 w	 porządek	 natury.	 Kosiarz	
wielokrotnie	podejmował	temat	polowania,	
powracał	 też	do	motywów	cygańskiego	ta-
boru,	które	wyraźnie	go	fascynowały,	nato-
miast	rzadziej	opracowywał	kompozycje	re-
ligijne,	ale	i tych	nie	zabrakło,	a wśród	nich	
wyróżniał	się	motyw	Golgoty.
Twórca	 z	Kumowa	Majorackiego	wciąż	

nie	 jest	 dobrze	 znany	 nawet	 fachowcom	
od	 sztuki	 nieprofesjonalnej,	 choć	 to	 się	
powoli	 zmienia.	 Spośród	 ogólnopolskich	
kolekcji	 instytucjonalnych	 najwcześniej,	
czyli	w pierwszej	połowie	lat	90.	XX	wieku,	
o zakup	jego	prac	zatroszczyło	się	Muzeum	
Etnograficzne	 w	 Toruniu.	 Była	 to	 zasłu-
ga	 Aleksandra	 Błachowskiego,	 dyrektora	
i  szefa	 działu	 sztuki	 tej	 instytucji,	 niestru-
dzonego	 badacza	 i  propagatora	 twórczości	
ludowej,	 współtwórcy	 imponujących	 zbio-
rów	etnograficznych	w	toruńskim	muzeum,	
który	 podczas	 objazdu	 po	 Lubelszczyźnie	
nabył	piętnaście	prac	artysty.	Niedługo	po-
tem	Karol	Majewski	okazał	się	kontynuato-
rem	dzieła	znakomitego	znawcy	sztuki	nie-
profesjonalnej	z	toruńskiego	ośrodka.	Co	więcej,	
dopiero	zakup	znacznie	większego	zespołu	obiek-
tów	przyniósł	pierwsze	inicjatywy	popularyzujące	
spuściznę	Kosiarza.	

Nowatorska wystawa indywidualna malar-
skich	 i	 rysunkowych	prac	artysty	została	przygo-
towana	w	Ośrodku	Międzykulturowych	Inicjatyw	
Twórczych	Rozdroża	w	Lublinie	w	2010	roku.	Jako	
kurator	autor	niniejszego	tekstu	miał	przyjemność	
podjąć	 współpracę	 z	 Barbarą	 Wybacz,	 wówczas	
animatorką	 działającą	 w	 ośrodku	 Stop!Galerii,	
która	 z	 niemałym	 entuzjazmem	 i	 zaangażowa-
niem	podeszła	do	propozycji	pokazania	prac	zapo-
mnianego	artysty	spod	Chełma.	Konserwatorskie	
przygotowanie	 wybranych	 obiektów	 na	wystawę	
było	z	kolei	zasługą	Kingi	Olesiejuk,	pochodzącej	
z Lublina	doktorantki	konserwacji	dzieł	sztuki	na	
warszawskiej	Akademii	Sztuk	Pięknych	pod	kie-
runkiem	profesor	Iwony	Szmelter.	W	towarzyszą-
cym	wystawie	folderze	pojawiła	się	pierwsza	próba	
charakterystyki	 stylu	 Jana	 Kosiarza,	 a	 wystawa	
przyniosła	 –	wciąż	 czekający	 na	 realizację	 –	 po-
stulat	gruntownego	przebadania	jego	twórczości12. 
Przy	 okazji	 tej	 kameralnej	 ekspozycji	 odrębność	
Kosiarza	 trafnie	 uchwyciła	 Sylwia	 Hejno,	 która	
pisała:	

12 Jan Kosiarz. Malarstwo,	Lublin	2010;	P.	Majewski,	Jana 
Kosiarza barwny świat prymitywu,	[w:] Jan Kosiarz...,	nlb.

Jednym	 z	 głównych	 bohaterów	 jego	 prac	 jest	 na-
tura,	 którą	 wyraźnie	 był	 zafascynowany.	 Na	 ulu-
bionych	pejzażach	z	ogromnym	wyczuciem,	jak	na	
nieprofesjonalistę,	dobierał	barwy.	Sprawnie	radził	
sobie	także	z	architekturą	czy	ludzkimi	sylwetkami.	
Wątkami	religijnymi	zajmował	się	okazjonalnie13. 

Kolejna	odsłona	twórczości	Jana	Kosiarza	po-
jawiła	się	w	ślad	za	wystawą	lubelską,	tym	razem	
w	Muzeum	Ziemi	Chełmskiej	w	Chełmie	w	2011	
roku14.	 Ekspozycja	 ta	 przyniosła	 też	 wymierny	
efekt	 w	 postaci	 zakupu	 zespołu	 prac	 artysty	 do	
zbiorów	 chełmskiego	 muzeum.	 Dzisiaj	 można	
je	 oglądać	 nie	 tylko	 w	 samym	muzeum,	 ale	 też	
w  internetowym	katalogu	naukowym	muzealiów	
artystycznych	 i	 artystyczno-historycznych	 działu	
etnograficznego	instytucji,	który	zawiera	fotogra-
fie	i opisy	prac	Jana	Kosiarza15.	Tym	samym	obra-

13	 S.	Hejno,	Stop! Galeria w ośrodku Rozdroża zaprasza 
na wystawę prac Jana Kosiarza,	 https://kurierlubelski.pl/
stop-galeria-w-osrodku-rozdroza-zaprasza-na-wystawe-
prac-jana-kosiarza/ar/350935	[dostęp:	31.07.2021].

14	 „Jan	Kosiarz.	Malarstwo”,	Muzeum	Ziemi	Chełm-
skiej,	Chełm,	maj–czerwiec	2011,	http://mzch.pl/?pl_jan-
-kosiarz-malarstwo,570	[dostęp:	31.07.2021].

15	 http://mzch.pl/zbiory2/etnografia/rezultaty.php	 [do-
stęp:	31.07.2021].

[Głowa Chrystusa]	43	x	29	cm,	olej	na	płótnie, 
sygnowane	na	odwrocie:	„Jan	Kosiarz	[...], 

g. Żmudź,	Chełm”	
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zy	artysty	znalazły	kolejne	po	muzeum	toruńskim	
miejsce,	 które	 objęło	 je	 profesjonalną	 opieką,	
a  wkrótce	 poczyniło	 dalsze	 kroki	 w	 ich	 popula-
ryzacji.	

* * *

Początki	 fascynacji	właściciela	 „lamusa	 stylo-
wego”	twórczością	Kosiarza	wiązały	się	z	kolekcjo-
nerską	intuicją,	kiedy	to	Karol	Majewski	zwrócił	
uwagę	na	zakurzone	i	omijane	„próbki”	dokonań	
nieznanego	 i	 nieprofesjonalnego	 twórcy	 na	 jed-
nym	 z	 prowizorycznych	 stoisk	 lubelskich	 targów	
staroci.	Ta	intuicja	okazała	się	trafna	i	zaowoco-
wała	 szeregiem	 działań:	 od	 identyfikacji	 twórcy	
w	 jego	pierwotnym	 środowisku,	 poprzez	nabycie	
i wstępną	inwentaryzację	dorobku,	aż	po	działania	
popularyzatorskie	 i	 wystawowe,	 które	 doprowa-
dziły	do	włączenia	części	 tej	kolekcji	do	zbiorów	
państwowej	instytucji,	której	misją	jest	tego	typu	
twórczość	chronić	 i	otaczać	opieką.	Tym	samym	
zbieracz	przyczynił	się	do	podwójnego	uratowania	
dorobku	 twórcy:	 po	 pierwsze,	 uchronił	 go	 przed	
rozproszeniem,	 nie	 bacząc	 na	 nadwątlony	 stan	
zachowania	poszczególnych	obiektów	i	traktując	
zastany	zbiór	jako	całość,	oraz,	po	drugie,	w	pew-
nym	sensie	ocalił	go	przed	zapomnieniem	poprzez	
zainicjowanie	 w	 dalszej	 perspektywie	 działań	
wystawowych,	 mających	 na	 celu	 popularyzację	
i	 udostępnienie	 publiczności	 prac	 samorodnego	
malarza. 
Kilkadziesiąt	prac	Jana	Kosiarza	wciąż	pozosta-

je	w	rękach	kolekcjonera.	Jest	to	zbiór	unikatowy	
i	 jedyny	w	swoim	rodzaju,	który	jako	całość,	bez	
dalszego	rozpraszania,	powinien	znaleźć	docelowe	
miejsce	w	ramach	większej	kolekcji	etnograficznej	
w	instytucji	muzealnej.	Sprawą	otwartą	pozostaje	
nie	tylko	objęcie	ochroną	i	właściwymi	procedu-
rami	 inwentaryzacyjnymi	 pozostałego	 dorobku	

twórczego	 Jana	 Kosiarza,	 ale	 też	 jak	 najszybsze	
przygotowanie	 pełnego	 opracowania	 naukowe-
go,	które	pozwoli	umieścić	malarza	na	właściwym	
i	należnym	mu	miejscu	w	historii	polskiej	 sztuki	
nieprofesjonalnej	XX	wieku.
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STRESZCZENIE

Artykuł	omawia	okoliczności	pozyskania	ponad	stu	
prac	malarskich	 Jana	Kosiarza	 (1908–1989)	do	 zbio-
rów	lubelskiego	kolekcjonera	i	historyka	sztuki	Karola	
Majewskiego.	Historia	nabytku	jest	przedstawiona	na	
tle	wybranych	inicjatyw	wystawienniczych	i	kolekcjo-
nerskich	propagujących	 twórczość	artystów	nieprofe-
sjonalnych	w	Polsce	oraz	w	szerszym	kontekście	fascy-

nacji	 tzw.	 sztuką	 prymitywną	w	 kulturze	 artystycznej	
XX	 wieku.	 Autor	 charakteryzuje	 zarówno	 sylwetkę	
kolekcjonera,	jak	i	omawia	środki	wyrazu	charaktery-
styczne	dla	malarza,	określając	jego	styl	mianem	naiw-
nego	koloryzmu.

słowa klucze:	Jan	Kosiarz	(1908–1989),	sztuka	naiw-
na,	kolekcjonerstwo,	sztuka	surowa

SUMMARy

The	article	discusses	the	circumstances	of	acquir-
ing	 over	 a	 hundred	 paintings	 by	 Jan	Kosiarz	 (1908–
1989)	 for	 the	art	collection	of	Lublin’s	collector	and	
art	historian	Karol	Majewski.	The	history	of	 the	 ac-
quisition	is	presented	in	the	frame	of	selected	exhibi-
tion	and	collecting	 initiatives	promoting	the	work	of	
non-professional	artists	 in	Poland	and	in	the	broader	
context	of	the	fascination	with	“primitive	art”	in	the	

artistic culture of the 20th	century.	The	author	charac-
terises	both	the	figure	of	the	collector	and	the	means	
of	 expression	 typical	 for	 the	 painter,	 describing	 his	
style as the naïve colourism.

key words:	 Jan	Kosiarz	(1908–1989),	naïve	art,	col-
lecting,	art brut
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Grzegorz Sztal
prywatne Muzeum Historyczne „znaki czasu”

kolekcjonerstwo – czas dobrze wykorzystany. o powstaniu 
i działalności prywatnego Muzeum Historycznego „znaki czasu” 

collecting – time well spent. on creation and activity of the “signs of time” 

private Historical Museum

Kolejną	 dziedziną	 zbieractwa	 stały	 się	 zegary	
i urządzenia	do	pomiaru	czasu,	a	wraz	z	nimi	zain-
teresowanie	ich	historią	i	konstrukcjami.	Wszyst-
ko	 zaczęło	 się	 od	 zegara	 pradziadka	 Józefa	 (jego	
ślubnego	wiana	z	1865	roku).	Pamiętałem	ten	ze-
gar	z	dzieciństwa,	gdy	wisiał	w	domu	rodzinnym	
ojca	i	odmierzał	czas.	Potem,	po	śmierci	dziadka,	
który	się	nim	opiekował,	zegar	wylądował	na	stry-
chu	wśród	 sterty	 rupieci.	Czas,	 korniki	 i	wszyst-
kiego	 ciekawe	 dzieci	 zrobiły	 swoje.	 Udało	 się	
uratować	resztki	z	pięknej	niegdyś	szafki	i mocno	
zanieczyszczony	mechanizm.	Wtedy	ojciec	wszedł	
mi	na	ambicję,	mówiąc	do	mnie:	„Dziadek	cztery	
klasy	 powszechnej	 szkoły	 skończył	 i	 zegar	 umiał	
naprawić,	a	ty,	ucząc	się	w	technikum,	nie	potra-
fisz?”.	Rozebrałem	więc	pozostały	mechanizm,	wy-
czyściłem,	złożyłem	i	ku	mojemu	zdziwieniu	oraz	
satysfakcji	 stara	 rodzinna	pamiątka	 zaczęła	dzia-
łać.	 Po	 latach	 zrekonstruowałem	 również	 szafkę	
według	zachowanych	elementów.	Potem	przybyły	
kolejne	czasomierze,	poszerzałem	wiedzę	 związa-
ną	z	ich	konstrukcją	i	funkcjonowaniem,	a nade	
wszystko	 nawiązywałem	 kontakty	 z  pasjonatami	
branży	zegarowej.	
Gromadzenie	przedmiotów	i	zdobywanie	wia-

domości	 o	 ich	historii	 daje	wiele	 satysfakcji,	 ale	
znacznie	więcej	przynosi	możliwość	ich	zaprezen-
towania	 oraz	 dzielenia	 się	 wiedzą	 ugruntowaną	
latami	–	wtedy	tak	naprawdę	kolekcjonerstwo	ma	
sens.	 Po	 jakimś	 czasie	 zauważa	 się,	 że	nie	mniej	
ważna	od	przedmiotu	jest	historia	jego	powstawa-
nia,	funkcjonowania	i	losy	ludzi	z	nim	związanych.	
Takie	 poszerzanie	 kontekstu	 prowadzi	 do	 zwięk-
szenia	kręgu	osób	zainteresowanych	tematem.
Po	 wielu	 latach	 poświęconych	 gromadzeniu	

zbioru	(chyba	nigdy	bowiem	nie	wszedłem	w	etap	
bardziej	wyrafinowany,	 czyli	 tworzenia	 kolekcji),	
upowszechnianiu	zdobytej	wiedzy	poprzez	wysta-
wy,	prelekcje	i	różnego	rodzaju	spotkania	–	często	
we	współpracy	z	placówkami	muzealnymi	–	przy-
szedł	czas	na	kolejny	krok.	Obserwując	losy	mo-
ich	starszych	kolegów,	pasjonatów	kolekcjonerów,	
dawało	się	często	zauważyć,	że	ich	bogata	wiedza	

Ludzie	 od	 zawsze	 otaczają	 się	 przedmiotami.	
Dostrzegają	 w	 nich	 nie	 tylko	 walory	 użytkowe,	
ale	też	świadectwa	czasu,	ukształtowane	zarówno	
przez	naturę,	jak	i	aktywność	minionych	pokoleń.	
Ich	piękno	dostarcza	także	wrażeń	estetycznych,	
które	 skłaniają	 wielu	 z	 nas	 do	 podporządkowa-
nia	 im	 własnego	 czasu,	 trafnie	 zdefiniowanego	
przez	franciszkanina	Wawrzyńca	Podwapińskiego	
(1903–1983):

Czas	 jest	najdroższym	skarbem	człowieka.	Czas	to	
więcej	niż	pieniądz	–	to	życie.	Czas	stracony,	straco-
ny	został	bezpowrotnie,	na	zawsze.	Strata	czasu	jest	
największym	 marnotrawstwem	 bogactw.	 Wartość	
człowieka	 zależy	 od	 tego,	 w	 jaki	 sposób	wykorzy-
stuje	swój	czas.	Marnowanie	czasu	to	marnowanie	
własnego	życia,	to	czyn	karygodny	w	stosunku	do	
społeczności.	 Mądrze	 i	 sumiennie	 zużytkowany	
czas	podnosi	też	dobrobyt	i	bogactwo.	Należy	więc	
obchodzić	 się	 z	czasem	oszczędnie,	nie	marnować	
go	i	wyzyskiwać	każdą	chwilkę1.

Tak	 jak	 większość	 moich	 rówieśników	 prze-
szedłem	 okres	 żołnierzyków,	 znaczków	 i	 monet.	
W	 szkole	 średniej	 zainteresowanie	 skupiło	 się	 na	
historii	 wojskowości	 i	 militariach.	 Poskutkowało	
to	przystąpieniem	w	1992	roku	do	lubelskiego	od-
działu	 Stowarzyszenia	Miłośników	Dawnej	 Broni	
i Barwy.	Szczególnie	cenna	okazała	się	znajomość	
z Andrzejem	Konstankiewiczem,	ówczesnym	pre-
zesem	 Stowarzyszenia,	 i	 Zbigniewem	 Złonkiewi-
czem,	pełniącym	wtedy	funkcję	sekretarza.	Dzięki	
nim	mogłem	usystematyzować	wiedzę	 i	 zaprezen-
tować	własną	kolekcję	militariów	szerszej	publicz-
ności.	Część	zbiorów	udało	się	pokazać	na	wysta-
wie	„Broń	i	barwa	Wojska	Polskiego	w	roku	1939”,	
która	miała	miejsce	 od	 września	 1989	 do	 lutego	
1990	roku	na	Zamku,	w	głównej	siedzibie	Muzeum	
Lubelskiego	 (dzisiejszego	 Muzeum	 Narodowego	
w Lublinie)2,	oraz	na	wystawie	„Artyleria	konna”	
w	Muzeum	Historii	Miasta	Lublina	w	1991	roku.

1	 W.	Podwapiński,	Zegarmistrzostwo,	 cz.	4: Czas, ko­

smografia, zegary słoneczne,	Niepokalanów	1950,	s.	12.
2 Informator wystawy „Broń i barwa Wojska Polskiego 

w roku 1939”,	red.	B.	Królikowski,	Lublin	1993,	s.	3.
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i opieka	nad	gromadzonymi	od	lat	zbiorami,	czę-
sto	o	dużej	wartości	poznawczej,	nie	 znajdowały	
kontynuatora.	Dobrze,	jeżeli	po	śmierci	któregoś	
z	nich	spuścizna	trafiała	do	muzeów	lub	instytucji,	
które	potrafiły	to	wykorzystać,	jednak	najczęściej	
z	trudem	gromadzone	kolekcje,	często	już	dziś	nie-
odtwarzalne,	ulegały	rozproszeniu,	a	wiedza	doty-
cząca	zgromadzonych	rzeczy	przepadała.	Tymcza-
sem	zbiór	przedmiotów	lub	archiwum	powiązane	
z	 konkretnym	wydarzeniem	czy	 postacią	 zyskuje	
pełną	 wartość	 poznawczą	 dopiero	 w	 kontekście	
szerszej	wiedzy	na	temat	ich	dawnych	właścicieli,	
miejsc	i	okoliczności	powstania	oraz	dalszych	lo-
sów.	 Stąd	 też	 po	wielu	 latach	 pasji	 historyczno-
-kolekcjonerskiej	przyszła	myśl	o	założeniu	włas-
nego	muzeum,	 zrealizowana	w	2017	 roku,	kiedy	
to	zarejestrowano	Prywatne	Muzeum	Historyczne	
„Znaki	Czasu”.	Przyjęliśmy,	że	jego	celem	jest	two-
rzenie	więzi	z	dziedzictwem	kultury	lokalnej,	na-
rodowej	i	światowej.	Zależy	nam,	aby	odbywało	się	
to	w	sposób	dynamiczny	i	angażujący.	W naszych	
działaniach	 chcemy	poruszyć	odbiorcę,	wywołać	
emocje	i	sprawić,	że	historia	zaciekawi	bez	wzglę-
du	na	to,	czy	interesujemy	się	nią	jako	dziedziną	
naukową,	 czy	 też	 formą	 pamięci	 o  przeszłości.	
Aby	to	osiągnąć,	staramy	się	patrzeć	na	eksponat	
przez	pryzmat	ludzkich	losów,	a	nie	ciągu	znaków	
układających	się	w	daty	i	statystyki,	które	szybko	
umykają	z	pamięci.
Nazwa	naszego	muzeum	i	znak	graficzny	były	

dziełem	 całej	 rodziny.	 Wspólnie	 tworzymy	 tak-
że	 stronę	 internetową	 oraz	 redagujemy	 profile	

w mediach	społecznościowych	–	na	
Facebooku	 i	 Instagramie.	 Logo	 za-
projektowała	 córka,	 Aleksandra.	
Ma	 ono	 formę	 tarczy	 obronnej	
typu	 francuskiego	 z  naniesioną	 na	
nią	 tarczą	 zegarową	 symbolizującą	
upływający	 czas.	 Nazwa	 muzeum	
z kolei	odnosi	się	do	śladów	historii	
zawartych	 w  przedmiotach,	 wyda-
rzeniach,	ludzkich	losach,	które	na-
znaczają	nasze	otoczenie.	Wymaga-
ją	one	ochrony,	abyśmy	mogli	lepiej	
poznawać	 nasze	 dzieje	 i	 budować	
społeczną	 tożsamość.	 Działalność	
Muzeum	 „Znaki	 Czasu”	 opiera	 się	
głównie	na	zbiorach	własnych.	Przy	
ich	 katalogowaniu	 inspirujemy	 się	
metodami	 stosowanymi	 w  innych	
placówkach.	 System	 ulega	 ciągłym	
modyfikacjom,	aby	był	dostosowany	
do	 naszych	warunków	 i	 przejrzysty	
dla wszystkich.

Zakres	gromadzonych	przez	nas	przedmiotów	
jest	 szeroki.	Większość	 stanowią	obiekty	 związa-
ne	 z	orężem	wojskowym,	druki,	 fotografie,	karty	
pocztowe,	 listy,	 zegary,	monety	 i	 przedmioty	 co-
dziennego	użytku	sprzed	lat.	Często	są	to	pamiąt-
ki	 dotyczące	 konkretnych	 postaci,	 dzięki	 czemu	
opowieść	 o	 nich	 zyskuje	 bardziej	 emocjonalny	
kontekst.	Większość	z	nich	jest	związana	z	naszym	
regionem,	tylko	czasami	z	oddalonymi	miejscami.	
Zbiegi	okoliczności	sprawiają,	że	ludzie	dowiadu-
ją	 się	 o	 naszej	 działalności	 i	 podejmują	 decyzję	
o  przekazaniu	 nam	 pamiątek,	 aby	 nie	 leżały	 na	
dnie	szuflady,	a	pamięć	o	nich	i	ich	właścicielach	
była	wciąż	żywa.	Do	takich	należy	zbiór	pamiątek	
po	Leonie	Legiejce	 (1896–1995),	ułanie	 ze	Sta-
rachowic	walczącym	na	Kresach	w	okresie	wojny	
polsko-bolszewickiej.	 Po	 jego	 śmierci	 wszystkie	
osobiste	 rzeczy	 zostały	 wyrzucone	 na	 śmietnik,	
skąd	uratowała	je	opiekująca	się	Leonem	w	ostat-
nich	latach	jego	życia	matka	pani	Anny	Marczyń-
skiej,	która	z	kolei	przekazała	ocalałe	pamiątki	do	
naszych	zbiorów.	
Angażujemy	też	do	współpracy	przyjaciół,	któ-

rzy	dzielą	 się	pamiątkami	 i	 związanymi	z	nimi	hi-
storiami.	Przyjęliśmy,	 że	nie	będziemy	mieli	włas-
nego	miejsca	wystawienniczego	z	dwóch	względów.	
Pierwszy	 jest	 bardzo	 prozaiczny	 –	 oznacza	 koszty	
stałe,	drugi	natomiast	wiąże	się	ściśle	z najważniej-
szym	zadaniem	Muzeum,	które	za	cel	obrało	sobie	
dotarcie	 do	 możliwie	 największej	 grupy	 odbior-
ców.	Osiągamy	 to	poprzez	udostępnianie	 zbiorów	
w miejscach,	gdzie	rodzi	się	na	nie	zapotrzebowa-

Wystawa	„Adam	Piwowar	–	rewolucjonista,	odkrywca,	wolnomularz”,	Muzeum	„Sztygarka”	
w Dąbrowie	Górniczej,	2017	rok,	fot.	Aleksandra	Sztal	
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nie,	 przy	 jednoczesnym	dzieleniu	 się	
wiedzą	i	doświadczeniem.	
W	 krótkim	 czasie	 nawiązaliśmy	

współ	pracę	 z	 muzeami	 z	 różnych	
części	 kraju,	 która	 poskutkowała	
udziałem	w	licznych	wystawach	cza-
sowych	i wydarzeniach	cyklicznych,	
wnosząc	nową	wiedzę	do	 lokalnych	
miejsc	 i	 społeczności.	 Doskona-
łym	 tego	 przykładem	 było	 odkrycie	
w  zbiorach	 pochodzących	 z	 rodzin-
nego	 archiwum	 Jana	 Magierskiego	
(1936–2021),	 lubelskiego	 fotogra-
fika,	polarnika	 i	nauczyciela	 akade-
mickiego3,	 materiałów	 dotyczących	
Adama	 Piwowara	 (1874–1939)	
–	 jednej	 z	 najważniejszych	 postaci	
w dziejach	Dąbrowy	Górniczej	 oraz	
pierwszego	 prezydenta	 tego	 miasta.	
Ujawniły	 one	 wiele	 nieznanych	 dotąd	 faktów	
z	 jego	 życia4.	Odkrycie	 to	w	2017	 roku	 stworzy-
ło	 płaszczyznę	 do	 podjęcia	 owocnej	 współpracy	
z	 Muzeum	 Miejskim	 „Sztygarka”	 w  Dąbrowie	
Górniczej,	 gdzie	 było	 możliwe	 zaprezentowanie	
nieznanych	 dotąd	 materiałów.	 Podczas	 jednej	 z	
kolejnych	 wizyt	 w  „Sztygarce”	 przedstawiliśmy	
przedszkolakom	 postać	 lubelskiego	 aktora	 Wal-
demara	Białego,	właściwie	Waldemara	Starczyń-
skiego	(1933–2008),	pochodzącego	z	pobliskiego	
Zawiercia.	Występował	on	na	deskach	wielu	pol-
skich	scen,	między	innymi	Teatru	Ziemi	Opolskiej	
w	Opolu,	Teatru	im.	Stefana	Jaracza	w	Łodzi,	Te-
atru	 Ziemi	 Gdańskiej	 w  Gdyni,	 a  później	 także	
Teatru	im.	Juliusza	Osterwy	w Lublinie	czy	lubel-
skiego	Teatru	Muzycznego.	Jako	dziecko,	w 1938	
roku,	Waldemar	Biały	otrzymał	w prezencie	od	ro-
dziców	kolorowankę	Nasi wojacy	przedstawiającą	
polskie	formacje	wojskowe.	Książeczka	zachowała	
się	w	idealnym	stanie,	co	jak	na	druk	dedykowany	
dzieciom	 jest	 ewenementem.	W	2018	 roku	przy	
współpracy	z Lubelskim	Oddziałem	Instytutu	Pa-
mięci	Narodowej	wydaliśmy	kolorowankę	w	 for-
mie	 reprintu	wzbogaconego	o	dodatkową	stronę	
poświęconą	losom	jej	pierwotnego	właściciela.	

3	 Efektem	 wieloletniej	 współpracy	 z	 Janem	Magier-
skim	było	pozyskanie	zbioru	pamiątek	dotyczących	trzech	
pokoleń	 jego	 przodków	 związanych	 z	 Lublinem,	 w	 tym	
korespondencji	jego	dziadków,	doktorostwa	Jankowskich,	
którzy	w	okresie	studiów	w	Zurychu	przyjaźnili	się	z	Ada-
mem	Piwowarem,	ówczesnym	studentem	geologii	pocho-
dzącym	z	Dąbrowy	Górniczej.

4	 A.	Rybak,	A.	 J.	Wójcik,	Adam Piwowar – rewolu­

cjonista, odkrywca, wolnomularz,	 [w:]	Listopad 1918 roku 
w Zagłębiu Dąbrowskim,	red.	D.	Nawrot,	Sosnowiec	2019,	
s.	150.

Prezentowane	 przez	 nas	 ekspozycje	 w	 więk-
szości	 funkcjonowały	 jeszcze	 przed	 formalnym	
powstaniem	Muzeum.	Jedna	z	najczęściej	udostęp-
nianych	 stanowi	 opowieść	 dotyczącą	 historii	 po-
miaru	czasu	i	konstrukcji	zegarów5. Po raz pierwszy 
była	prezentowana	w	2011	roku	w Młodzieżowym	
Domu	Kultury	nr	2	w	Lublinie,	potem	między	in-
nymi	 w	 2017	 roku	 w	 Dworku	Wincentego	 Pola	
w	 Lublinie,	 podczas	Nocy	Muzeów,	 oraz	w	 2018	
roku	w	podwrocławskiej	Oławie	z okazji	300-lecia	
zegara	wieżowego	w	tym	mieście	oraz	w Muzeum	
Regionalnym	 w	 Kluczkowicach6,	 gdzie	 uzyskała	
rekomendację	profesora	Zdzisława	Mrugalskiego7,	
wybitnego	 znawcy	 tematu,	 a  także	 prezesa	 klubu	
Miłośników	Zegarów	 i	 Zegarków.	 Fragmentarycz-
nie	była	też	pokazywana	na	wielu	spotkaniach	edu-
kacyjnych,	 na	 których	 cieszyła	 się	 zawsze	 bardzo	

5	 Wystawa	poświęcona	tej	tematyce	jest	udostępnia-
na	pod	zmienną	nazwą.

6	 http://muzeum.kluczkowice.pl/zegary-historia-po-
mia	ru-czasu-i-konstrukcji-zegara/	[dostęp:	3.05.2021].

7	 Zdzisław	 Mrugalski	 (1930–2017)	 – inżynier,	 pro-
fesor	 doktor	 habilitowany, wieloletni	 wykładowca	 Poli-
techniki	Warszawskiej.	 Pełnił	 kolejno	 funkcje:	 dziekana	
(1975–1981)	 i	prodziekana	 (1982–1987)	Wydziału	Me-
chaniki	Precyzyjnej	oraz	dyrektora	(1991–1993)	Instytu-
tu	Konstrukcji	Przyrządów	Precyzyjnych	i	Optycznych	tej-
że	uczelni.	Pracę	magisterską	(1956	rok),	doktorat	(1964	
rok)	 oraz	 habilitację	 (1974	 rok)	 poświęcił	 problemom	
konstrukcji	 zegarowych.	Był	 autorem	 lub	współautorem	
kilkunastu	 książek	 i	 podręczników	 akademickich	 oraz	
ponad	stu	publikacji	naukowych	i	popularnonaukowych.	
Współzałożyciel	Klubu	Miłośników	Zegarów	i	Zegarków.	
Brał	bezpośredni	udział	w	rekonstrukcji	 zegara	na	wieży	
Zamku	Królewskiego	w	Warszawie.	Zob.	https://zegarkii-
pasja.pl/artykul/1197-lublin-gdansk-i-zulawy-zegarkowe-
wystawy	[dostęp:	3.05.2021].

Lekcja	muzealna	towarzysząca	wystawie	„Zegary	–	pomiar	czasu	i	konstrukcja	zegara”,	Muzeum	
Regionalne	w	Kluczkowicach,	2016	rok,	fot.	Jadwiga	Religa
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dużym	zainteresowaniem,	zwłaszcza	że	korzystanie	
z	zegarów	i	pomiar	czasu	dotyczy	każdego	z	nas.
Kolejna	 z	wystaw	 ze	 zbiorów	Muzeum,	 którą	

okazjonalnie	udostępniamy	od	wielu	lat,	nosi	ty-
tuł	„Historia	szablą	pisana”.	Opowiada	o	dziejach	
szabli	w	Polsce	poprzez	przybliżenie	jej	formy,	sym-
boliki,	funkcji	i	sposobów	użytkowania.	Prezento-
wano	ją	w	Lublinie,	Bełchatowie,	Piotrkowie	Try-
bunalskim,	Oławie	i	Kluczkowicach.	
Za	sprawą	ekspozycji	dzielimy	się	także	innymi	

naszymi	pasjami.	Jako	przykład	można	podać	cie-
szącą	 się	 dużym	 zainteresowaniem	wystawę	 tytu-
łowaną	najczęściej	 „Sekrety	 ślimaków”.	Przedsta-
wia	kolekcję	egzotycznych	muszli	 i	 jest	połączona	
z  opowieścią	 na	 temat	 ich	 mieszkańców.	 Feeria	
barw	i	wzorów	oraz	osobliwe	fakty	z owianego	ta-
jemnicą	podwodnego	życia	potrafią	rozbudzić	dzie-
cięcą	ciekawość	u	odbiorców	w	każdym	wieku.	
Spośród	 wielu	 różnych	 inicjatyw,	 w	 których	

wzięliśmy	udział	–	czy	to	jako	współorganizatorzy,	
autorzy	wystaw	czy	prelegenci	–	warto	wymienić	
między	 innymi	wystąpienia	z	2018	roku	na	kon-
ferencji	 „Bohaterowie	 drugiego	 planu	 w	 walce	
o niepodległość”	(II	edycja)	w	Muzeum	Niepod-
ległości	w Warszawie	oraz	podczas	sesji	naukowej	
„Historia	pisana	życiorysami.	Ziemiaństwo	w wal-
ce	o	Niepodległą”	w Muzeum	Zamoyskich	w Ko-
złówce.	 Stanowiły	 one	 okazję	 do	 zaprezentowa-
nia	zagadnień	związanych	z rodziną	Jankowskich.	
Nasze	 zbiory	 pokazywaliśmy	 również	 na	 targach	
modelarskich	„Sikorski	Model	Show”	w Stalowej	
Woli,	 a  także	 na	 wystawie	 czasowej	 w	Muzeum	
Regionalnym	w Dębicy.	
Wieloletnia	 współpraca	 z  Muzeum	 Historii	

Miasta	Lublina	–	oddziałem	Muzeum	Narodowe-

go	 w	 Lublinie	 –	 zaowocowała	 w  ostat-
nich	latach	(2015–2018)	cyklem	wystaw	
poświęconych	 mieszkańcom	 Lublina	
i Lubelszczyzny,	uczestnikom	walk	o nie-
podległość.	Korzystamy	też	z gościnności	
lubelskich	bibliotek	–	szczególnie	z	Filii	
Nr	 21	 Miejskiej	 Biblioteki	 Publicznej	
im.	Hieronima	Łopacińskiego	na	Starym	
Mieście	w Lublinie.	
Nawiązaliśmy	 również	 współpracę	

z  Lubelskim	 Oddziałem	 Instytutu	 Pa-
mięci	Narodowej.	Jej	wynikiem	są	wspól-
ne	wystawy	i	publikacje,	między	innymi	
wspomniana	już	kolorowanka	Nasi woja­

cy, ciesząca	się	dużą	popularnością	wśród	
lubelskich	 przedszkolaków.	 Wspierając	
różne	inicjatywy,	przyczyniliśmy	się	także	
do	 powstania	 historycznych	 przypinek,	
wykonanych	na	podstawie	oryginalnych	

wojskowych	odznak	pamiątkowych	znajdujących	
się	w	naszych	zbiorach.	Do	tej	pory	powstały	dwie	
–	miniatura	Krzyża	Dowbór-Muśnickiego	oraz	od-
znaka	Korpusu	Ochrony	Pogranicza.	Wydano	 je	
łącznie	z	kartą	(do	której	są	przypięte).	Na	awer-
sie	znajduje	się	fotografia	bohatera,	natomiast	re-
wers	wypełnia	poświęcone	mu	kompendium.
Jednak	za	najbardziej	emocjonujące	i	cieszące	

się	 największą	 popularnością	 u	 odbiorców	 nale-
ży	 uznać	 odkrywanie	 i	 prezentowanie	 lokalnych	
historii	 związanych	 z	 wątkami	 lubelskimi.	 Tutaj	
wprost	 nieoceniony	 jest	 zbiór	 pamiątek	 związa-
nych	 z	 wielopokoleniową	 rodziną	 Jankowskich	
i Magierskich.	Materiały	te	można	odnieść	do	po-
staci,	miejsc	i	wydarzeń	historycznych	związanych	
z	naszym	miastem	i	nie	 tylko.	Tematy	dotyczące	
członków	owej	rodziny	i	 ich	przyjaciół	poruszali-
śmy	już	wielokrotnie,	w	tym	w	artykule	O uczniu 
żołnierzu Bartoszu Jankowskim8 czy podczas wy-
staw	 realizowanych	 w	 ramach	 wieloletniego	
programu	„Niepodległa”	(„Czas	na	niepodległą”,	
21 kwietnia–8 lipca	2018	roku	w	Muzeum	Lubel-
skim	w Lublinie;	„Lubelszczyzna	1920.	Przestrzeń	
pamięci”,	 24	 września–30	 listopada	 2020	 roku	
w  Muzeum	 Historii	 Miasta	 Lublina;	 „Lubelsz-
czyzna	1920.	W	ogniu	walk”,	24 września–30 li-
stopada	 2020	 roku	 w  Lubelskim	 Urzędzie	 Wo-
jewódzkim).	 Dzięki	 naszym	 opracowaniom	 losy	
Jankowskich	 i  Magierskich	 zostały	 przybliżone	
na	wystawie	„Pokolenia	wolności”	organizowanej	
przez	 IPN	 na	 Zamku	Królewskim	w Warszawie.	
Godnym	podkreślenia	efektem	naszej	działalności	

8	 G.	 Sztal,	O uczniu żołnierzu Bartoszu Jankowskim, 
„Studia	i	Materiały	Lubelskie”	2017,	t.	20,	s.	124–128.

Wykład	„Historia	szablą	pisana”	połączony	z	prezentacją	zbiorów,	Stalowa	Wola,	2016	rok
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było	nadanie	 30	 czerwca	2021	 roku	
imienia	 doktor	 Marii	 Jankowskiej	
Przedszkolu	Nr  3	 przy	 ulicy	 Kocha-
nowskiego	 5	 w	 Lublinie,	 mieszczą-
cym	 się	 w  budynku	 związanym	 ze	
społecznikowską	 działalnością	 pa-
tronki	na	rzecz	dzieci.	Wykorzystując	
dostępne	materiały	biograficzne,	pla-
nujemy	podjęcie	kolejnych	inicjatyw	
popularyzujących	wiedzę	na	temat	tej	
niezwykłej	rodziny.
W	 działalności	 Muzeum	 duże	

znaczenie	ma	 też	współpraca	 z	Roz-
toczańską	 Konną	 Strażą	 Ochrony	
Przyrody	im.	25.	Pułku	Ułanów	Wiel-
kopolskich.	Organizowane	przez	nas	
wydarzenia	 są	 uatrakcyjniane	 przez	
strażników	 występujących	 w	 histo-
rycznych	mundurach	 nawiązujących	
do	 tradycji	 Pułku.	 Do	 cieszących	
się	 największą	 popularnością	 należą	 cykliczne	
spotkania	 w	 Dworku	Wincentego	 Pola,	 którym	
towarzyszy	wspólny	śpiew	przy	okazji	świąt	naro-
dowych	i	kolędowanie	połączone	z	gawędą	histo-
ryczną.	Od	 wielu	 lat	 podczas	 obchodów	 Święta	
Niepodległości	 współorganizujemy	 również	 spo-
tkania	 historyczne	 w  III  Liceum	 Ogólnokształ-
cącym	im.	Unii	Lubelskiej	w	Lublinie	połączone	
ze	 wspólnym	 śpiewaniem	 piosenek	wojskowych.	
Spotkania	te	z	roku	na	rok	cieszą	się	coraz	więk-
szym zainteresowaniem.
O	zgromadzonych	przez	Muzeum	„Znaki	Cza-

su”	 pamiątkach	 opowiadają	 również	 reportaże	
telewizyjne	 i	 audycje	 radiowe.	Szczególnie	 emo-
cjonująca	była	jedna	z	realizacji	Radia	Lublin,	za-
tytułowana	Najdroższa daleka córeczko.	 Powstała	
ona	na	 kanwie	 niecodziennego	 zdarzenia,	 jakim	
było	 odnalezienie	 listu	 Joanny	 Szydłowskiej	 pi-
sanego	 w	 niemieckim	 obozie	 koncentracyjnym	
w	Ravensbrück	do	córki	–	Krystyny	Mrugalskiej	
–	 na	 wypadek,	 gdyby	miały	 się	 już	 nie	 spotkać.	
Joannie	 szczęśliwie	 udało	 się	 uniknąć	 śmierci,	
a  niewysłaną	 wiadomość,	 którą	 odnaleźliśmy	
między	rodzinnymi	pamiątkami	po	ponad	siedem-
dziesięciu	latach,	przekazaliśmy	pani	Mrugalskiej,	
która	nie	kryjąc	wzruszenia,	zgodziła	się	opowie-
dzieć	 o	 tym	 w	 reportażu.	 Opracowywane	 przez	
nas	 tematy	były	 też	poruszane	na	antenie	Radia	
Lublin	 oraz	 w	 rocznym	 cyklu	 „Afisz	Niepodleg-
łej”,	realizowanym	przez	TVP	Lublin.	Dodatkowo	
wsparliśmy	 narracyjnie	 powstanie	 kilku	 filmów	
edukacyjnych,	 wśród	 których	 warto	 wymienić	
Lubelskie Orlątko,	materiał	 poświęcony	Zbyszko-
wi	Jasińskiemu	–	najmłodszemu	bohaterowi	1920	

roku	 pochowanemu	 na	 cmentarzu	 wojskowym	
w Lublinie.	Film	powstał	w	ramach	projektu	„For-
mowanie	Niepodległej.	Zwycięstwo	1920”,	reali-
zowanego	 przez	 Lubelski	 Urząd	Wojewódzki	 we	
współpracy	z	Muzeum	Narodowym	w	Lublinie.
Gromadzone	 przez	 nas	 zbiory	 w	marę	możli-

wości	 digitalizujemy	 i	 opracowujemy	 na	 użytek	
własny	 i	 nie	 tylko.	 Podczas	 opracowywania	 ko-
respondencji	 z	 archiwum	 rodzinnego	 Jana	 Ma-
gierskiego	natrafiliśmy	na	oryginał	listu	Andrzeja	
Struga,	 właściwie	 Tadeusza	 Gałeckiego	 (1871–
1937),	pisanego	do	doktora	Pawła	Jankowskiego.	
Szczęśliwym	 zbiegiem	 okoliczności	 dowiedziała	
się	 o	 nim	 doktor	Anna	Kargol,	 adiunkt	w	Kra-
kowskiej	 Akademii	 im.	 Frycza	 Modrzewskiego,	
badaczka	życia	i	twórczości	autora	listu.	Po	zapo-
znaniu	 się	 z	 treścią	dawnej	korespondencji	druk	
jej	 kolejnej	 książki	 poświęconej	 Strugowi	 został	
wstrzymany,	 a	 publikacja	 poszerzyła	 się	 o	 repro-
dukcję	listu9	i	nowy	wątek	w	biografii	jednej	z	naj-
ważniejszych	postaci	okresu	międzywojennego.	
Wyjątkowym	zbiorem	znajdującym	się	we	wspo-

mnianym	już	archiwum	są	prace	malarskie	i	szkice	
autorstwa	Pawła	 Jankowskiego.	Łącząc	obowiązki	
zawodowe	z	pasją,	pozostawił	po	sobie	między	in-
nymi	kilkadziesiąt	 szkiców	portretowych	wykona-
nych	podczas	posiedzeń	Tymczasowej	Rady	Stanu,	
której	był	członkiem.	Niezwykle	budujący	moment	
naszej	pracy	z	materiałem	archiwalnym	stanowiło	
odnalezienie w repozytorium cyfrowym Muzeum 

9	 A.	Kargol,	Strug. Miarą wszystkiego jest człowiek. Bio­

grafia polityczna,	Kraków	2016,	s.	142–143.

Spotkanie	z	okazji	Święta	Niepodległości	w	III	Liceum	Ogólnokształcącym	im.	Unii	Lubelskiej	
w Lublinie,	2019	rok,	fot.	Aleksandra	Sztal
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Narodowego	w	Warszawie10	bliźniaczych	rysunków,	
których	 autorstwo	 było	 wówczas	 oznaczone	 jako	
nieznane.	 Specjaliści	 przeanalizowali	 przesłany	
przez	nas	biogram	i	fotografie	innych	prac	wykona-
nych	przez	Jankowskiego,	po	czym	potwierdzili,	że	
obecne	w	ich	zbiorach	prace	wyszły	spod	tej	samej	
ręki.	Jako	jeden	z	kluczowych	argumentów,	dzięki	
któremu	Paweł	Jankowski	trafił	w poczet	artystów,	
których	prace	 są	 przechowywane	w	warszawskim	
Muzeum	Narodowym,	był	fakt,	że	wśród	portreto-
wanych	członków	Tymczasowej	Rady	Stanu	jedy-
nie	on	patrzy	na	wprost,	co	jednoznacznie	wskazuje	
na cechy autoportretu.
Wymienione	 aspekty	 działalności	 oprócz	 sa-

tysfakcji	 zapewniają	 wiele	 cennych	 kontaktów,	
możliwość	 poznania	 i  współpracy	 z  ciekawymi	
ludźmi	 oraz	 odkrywanie	 coraz	 to	 nowych	 histo-
rii. Nade wszystko wiedza i zdobyte przez nas do-
świadczenie	nie	przepadają	i są	przekazywane	oto-
czeniu.	Mamy	też	nadzieję,	że	dzięki	temu,	czym	
się	 zajmujemy,	 krzewimy	 u  naszych	 odbiorców	
chęć	odkrywania	i zgłębiania	losów	własnych	ro-
dzin	i tym	samym	rozbudzamy	w nich	świadomość	
historyczną.	

10	 W	 repozytorium	cyfrowym	Muzeum	Narodowego	
w	Warszawie	znajdują	się	32	rekordy	oznaczone	od	nie-
dawna	 nazwiskiem	 Pawła	 Leona	 Jankowskiego.	 Jest	 to	
album	 zawierający	 31	 szkiców	 portretowych	 członków	
Tymczasowej	Rady	Stanu,	 https://cyfrowe.mnw.art.pl/pl/
katalog/841776	[dostęp:	16.08.2021].

Na	początku	mojej	drogi	zbieracza-kolekcjone-
ra	fas	cy	no	wał	mnie	przedmiot,	po	pewnym	czasie	
jego	losy,	a obecnie	także	historia	jego	właściciela.	
Początkowo	 najbardziej	 ceniłem	 słowo	 pisane	 –	
dzisiaj	 opowieść	 żyjących	 jako	 źródło	ulotne,	 do	
którego	 nie	 można	 wrócić.	 Samodzielna	 pasja	
kolekcjonerska	stała	się	udziałem	rodziny,	a także	
zaprzyjaźnionych	 osób.	 Zachęcam	wszystkich	 do	
zwrócenia	uwagi	na	przedmioty,	które	nas	otacza-
ją,	 fotografie,	 z  których	 patrzą	 nasi	 przodkowie,	
a nade	wszystko	do	rozmów	o historii.	I oczywiście	
zapraszam	do	współpracy.
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STRESZCZENIE

Pasja	do	historii	rozwijana	przez	ponad	30	lat	do-
prowadziła	do	założenia	w	2017	roku	Prywatnego	Mu-
zeum	Historycznego	„Znaki	Czasu”.	To	droga	od	fascy-
nacji	przedmiotem	do	stawiania	na	pierwszym	miejscu	
opowieści	żywych	świadków	historii,	dzięki	którym	ma-
terialny	aspekt	przedmiotów	zyskuje	szerszy	kontekst.	
Wśród	 zbiorów	 Muzeum	 szczególne	 miejsce	 zajmuje	

archiwum	 związane	 z	 lubelską	 rodziną	 Jankowskich	
i Magierskich.	Bogactwo	wątków,	które	się	w	nim	kry-
ją,	doprowadziło	do	wielu	odkryć	 i	 działań	populary-
zatorskich	na	skalę	wykraczającą	poza	Lubelszczyznę.	

słowa klucze: kolekcjonerstwo,	zbiór,	czas,	prywatne	
muzea,	kolekcja	rodzinna,	pamiątki

SUMMARy

Passion	to	history,	developed	for	over	30	years,	led	
to	the	creation	of	the	“Signs	of	Time”	Private	Histori-
cal	Museum	in	2017.	It	is	the	path	from	fascination	in	
an	object	to	putting	the	stories	of	 living	witnesses	of	
history	 in	 the	first	place,	what	provides	 the	material	
aspects	of	the	artefacts	with	a	wider	context.	Among	
the	collections	of	the	Museum,	a	special	place	is	taken	

by the archive connected with Lublin family of the 
Jankowskis	and	the	Magierscys.	Its	wealth	of	threads	
led	to	many	discoveries	and	popularising	activities	on	
a	scale	surpassing	the	Lublin	region.

key words:	 collecting,	 set,	 time,	 private	 museums,	
family	collection,	mementos
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Muzeum archeologiczne i etnograficzne w łodzi 
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Denary krzyżowe z badań archeologicznych z okolicy 
bramy krakowskiej i placu łokietka w Lublinie
cross denarii from the archaeological research near the kraków gate  

and łokietek square in Lublin

czym,	o	czym	źródła	niestety	milczą4.	Wówczas	to	
obok	denarów	o	saskiej	proweniencji	w	użyciu	po-
jawiły	 się	 ich	 rodzime	 naśladownictwa. Pomimo 
zachowania	charakterystycznego	dla	tych	monet	
obustronnego	 wywinięcia	 brzegów	 ich	 rysunek	
uległ	uproszczeniu	względem	pierwowzorów.	Na-
dal	umieszczano	na	nich	symbole	chrześcijańskie:	
krzyże	różnych	kształtów	oraz	pastorał	jako	sym-
bol	władzy	biskupiej,	miały	jednak	coraz	mniejszą	
średnicę	i	były	wykonywane	ze	stopu	srebra	gor-
szej	jakości.	Spotykamy	także	egzemplarze	z	kilku-
procentową	domieszką	cynku5.
Obecnie	 trwają	 badania	 nad	 przyporządko-

waniem	poszczególnych	emisji	konkretnym	men-
nicom polskim. Na podstawie rozrzutu znalezisk 
i	 zawartości	 skarbów	 dużą	 grupę	 monet	 można	
przypisać	mennicy	kaliskiej	 i	działalności	księcia	
Zbigniewa,	przyrodniego	brata	Bolesława	III	Krzy-
woustego	 (1102–1138)6.	Mowa	 tu	o	grupie	mo-
net Corpus Nummorum Poloniae (CNP)	 typu	VI	
z wyobrażeniem	krzyża	prostego	na	awersie.	Kra-
jowe,	 książęce	 lub	możnowładcze	 emisje	 z  krzy-
żem	perełkowym	(typ	CNP	V)	oraz	z	pastorałem	
(typ	 CNP	 VII)	 nie	 posiadają	 w	 chwili	 obecnej	
określonej	proweniencji,	jednak	można	zaryzyko-
wać	 twierdzenie,	 że	 powstawały	 w	mennicy	 po-

4	 M.	Gumowski,	Corpus Nummorum Poloniae [dalej	
CNP], t.	1, Kraków	1939,	s.	111.

5	 A.	Kędzierski,	Polskie denary krzyżowe w skarbie ze 
Słuszkowa, „Wiadomości	 Numizmatyczne”	 [dalej	 WN]	
1998,	R.	XLII,	z.	1,	s.	91–107;	P.	Chabrzyk,	H.	Młodec-
ka,	Obecność cynku w monetach pochodzących z wczesno­

średniowiecznych skarbów z Polski Środkowej, [w:]	Argen­

ti fossores et alii. Znaczenie gospodarcze wschodnich części 
Górnego Śląska i zachodnich krańców Małopolski w późnej 
fazie wczesnego średniowiecza (X–XII wiek),	red.	P.	Boroń,	
Wrocław	2013,	s.	246–249.

6	 A.	 Kędzierski,	Czy istnieją monety Zbigniewa, syna 
Władysława Hermana?, WN	2005,	R.	XLIX,	z.	1,	Warsza-
wa,	s.	23–38;	tenże,	Denary krzyżowe Władysława Herma­

na i Zbigniewa ze skarbu ze Słuszkowa koło Kalisza, „War-
szawski	Pamiętnik	Numizmatyczny”	2012,	nr	1,	s.	21–26.

W	2018	roku,	podczas	rewitalizacji	ulicy	Kra-
kowskie	Przedmieście	w	Lublinie	archeolodzy	pod	
kierunkiem	doktora	Rafała	Niedźwiadka	natknęli	
się	 na	 fragment	 cmentarzyska	 wczesnośrednio-
wiecznego.	Podczas	prac	natrafiono	na	pochówki,	
zarówno	 osób	 dorosłych,	 jak	 i	 dzieci.	Wszystkie	
groby	 były	 orientowane	 i	 znajdowały	 się	w	nich	
ślady	trumien.	W	trzech	odnaleziono	monety1.
Na	podstawie	analizy	materiału	numizmatycz-

nego,	 pochodzącego	 ze	 znalezisk	 luźnych	 i	 gro-
madnych,	 podjęto	 próbę	 określenia	 datowania	
pochówków.	Monety	odnalezione	podczas	badań	
to	 bez	 wątpienia	 tak	 zwane	 denary	 krzyżowe,	
a właściwie	ich	późne	naśladownictwa.	
Monety	 te	 –	wybijane	 od	 końca	X	wieku	 aż	

po	 trzecią	 ćwierć	 wieku	 XI	 na	 terenie	 Saksonii	
– z różnym	nasileniem	docierały	na	ziemie	Polski	
piastowskiej	do	przełomu	lat	70.	i	80.	XI	wieku2. 
Załamanie	 dopływu	 srebra	 z	 Zachodu	 oraz	 od-
krycie	 złóż	 rodzimego	kruszcu	w	Dąbrowie	Gór-
niczej-Łośniu	 pozwoliły	 na	 rozpoczęcie	masowej	
produkcji	 menniczej	 przez	 polskich	 władców	 –	
Bolesława	 II	 Szczodrego	 (1058–1079),	 Włady-
sława	 Hermana	 (1079–1102)	 i	 ich	 następców3. 
Przypuszcza	 się,	 iż	 polscy	 arcybiskupi	 i	 biskupi	
otrzymali	zezwolenie	władców	na	–	przynajmniej	
czasową	–	produkcję	menniczą.	Możliwe,	że	dys-
ponowali oni w swoich stolicach prawem menni-

1	 R.	Niedźwiadek,	Obszar Krakowskiego Przedmieścia 
w okresie wczesnośredniowiecznym, [w:]	Krakowskie Przed­

mieście w 450-lecie Unii Lubelskiej,	 red.	R.	Niedźwiadek,	
Lublin	2019,	s.	61,	75–78.

2	 Ch.	 Kilger,	 Pfennigmärkte und Währungslandscha­

ften. Monetarisierungen im sächsisch-slawischen Grenzland 
ca. 965–1120, Stockholm	2000.

3	 P.	Chabrzyk,	H.	Młodecka,	Polskie czy obce? Placki 
i  siekańce srebrne z wybranych skarbów wczesnośrednio­

wiecznych, „Studia	nad	Dziejami	Pieniądza	i	Bankowości	
w	Polsce”,	t.	2,	Pieniądze i banki na Śląsku,	red.	W.	Garba-
czewski,	R.	Macyra,	Poznań	2012,	s.	121–123.
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znańskiej	 i	 gnieźnieńskiej7.	Oprócz	 „oficjalnych”	
emisji	 biskupich	 bądź	 książęcych	 pojawiały	 się	
również	ich	naśladownictwa,	charakteryzujące	
się	 zbarbaryzowanym	 rysunkiem,	 niską	 masą	
i	 przede	wszystkim	 niewielką	 liczbą	 znanych	
współcześnie	egzemplarzy.	

Monety odkryte na cmentarzysku lubel-
skim	należą	do	polskich	emisji	końca	XI	wieku.	
Dwie	z	nich	reprezentują	typ	CNP	VII	z	wyobra-
żeniem	pastorału,	z	tym	że	na	jednym	insygnium	
posiada	krzywaśń	zwróconą	w	lewą	(il.	1),	na	dru-
gim	zaś	w	prawą	stronę	(il.	4).	Trzecia	z	monet	na-
leży	do	wspomnianych	powyżej	emisji	naśladow-
czych,	 kopiujących	 typ	CNP	V	 z	 wyobrażeniem	
krzyża	perełkowego	młodszego	(il.	6).
Pierwszą	 z	 monet	 jest	 denar	 typu	 CNP	 VII	

z pastorałem	zwróconym	w	lewą	stronę.	Zabytek	
znaleziono	w	 grobie	mężczyzny	 odkrytym	w wy-
kopie	 nr	 4,	 w	 części	 wysuniętej	 najbardziej	
w  kierunku	 południowym8.	 Oprócz	 denara	
krzyżowego,	 znajdującego	 się	w	prawej	dłoni	
zmarłego	 opartej	 na	 kości	 udowej,	 odkryto	
również	brązowy,	posrebrzany	kabłączek	skro-
niowy. 
Cechą	 charakterystyczną	 tej	 odmiany	 jest	

niemal	 niewidoczny	 nodus	 na	 pastorale.	 Jego	
miejsce	 wypełniają	 dwa	 trójkąty	 tworzące	 prze-
krzyżowanie	pastorału.	W	dwóch	 skarbach	 z  te-
renów	 położonych	 w	 pobliżu	 Łęczycy	 zidentyfi-
kowano	 pięć	 egzemplarzy	 tej	 monety	 wybitych	
tożsamą	parą	stempli	–	cztery	w	skarbie	z	Parzę-
czewa	 i	 jeden	 z  Leźnicy	 Małej9. Oba depozyty 
ukryto	na	przełomie	XI	i	XII	wieku.	Podobnie,	na	
późne	lata	90.	XI	wieku,	datuje	się	skarb	z	dolno-
śląskiego	Kopacza,	gdzie	rozpoznano	kolejnych	
pięć	 egzemplarzy	 wspomnianej	 krzyżówki10. 
Spośród	 znalezisk	 z	 terenów	Wielkopolski	
pojedynczy	okaz	tej	monety	zidentyfikowa-
no	w	depozycie	z Grójca–Konina	ukrytym	
w	końcu	XI	 lub	na	początku	XII	wieku11. 
Denary	 typu	 CNP	 VII	 stanowią	 najlicz-
niejszą	reprezentację	skarbu	z	podkaliskiego	

7	 W.	Nakielski,	Mennictwo polskie końca XI i początku 
XII wieku. Stan badań, problemy i propozycje, „Warszawski	
Pamiętnik	Numizmatyczny”	2013,	nr	2,	s.	57–58.

8	 Graficzne	 rozplanowanie	 odkrytych	 pochówków	
zob.	R.	Niedźwiadek,	dz.	cyt., s.	77.

9	 M.	Bogucki,	P.	Ilisch,	S.	Suchodolski,	Frühmittelal­
terliche Münzfunde aus Polen. Inventar III. Masowien, Pod­

lachien, Mittelpolen,	Warszawa	2015,	poz.	106	i	55:545.
10	 Ciż,	 Frühmittelalterliche Münzfunde aus Polen. In­

ventar IV. Kleinpolen, Schlesien [dalej	FMP	IV],	Warszawa	
2013,	poz.	29.

11	 Ciż,	Frühmittelalterliche Münzfunde aus Polen. Inven­

tar I. Grosspolen	[dalej	FMP	I],	Warszawa	2017,	poz. 74.

Il.	1.	Denar	krzyżowy	z	pastorałem	zwróconym	w	lewo	 
z placu	Łokietka	w	Lublinie,	waga	0,628	g,	 
średnica	11,8	mm,	fot.	Emilia	Kaczanowska

Il.	2.	Denar	krzyżowy	z	pastorałem	zwróconym	w	lewo	
ze skarbu	Lublin–Rury,	waga	0,865	g,	średnica	12,2	mm,	

fot. Emilia	Kaczanowska

Il.	3.	Denar	krzyżowy	z	pastorałem	zwróconym	w	lewo	
ze skarbu	z	Leźnicy	Małej,	nr	inw.	MAEŁ-N-A	10344,	 
waga	0,79	g,	średnica	12,0	mm,	fot.	Piotr	Chabrzyk
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Słuszkowa,	datowanego	już	na	początek	XII	wie-
ku,	 gdzie	 zidentyfikowano	 czterdzieści	 dwa	 eg-
zemplarze	tej	monety12.	Co	istotne	dla	niniejszego	
opracowania,	 pojedynczy	 egzemplarz	 omawiane-
go	denara	znajduje	się	w skarbie	z	Lub	lina–Rur13,	
datowanego	na	około	1090	rok.	Powstanie	tej	od-
miany	denara	należy	umiejscowić	zatem	w ostat-
nim	dziesięcioleciu	XI wieku.

Mapa	1.	Rozrzut	znalezisk	denara	krzyżowego	typu	CNP	VII	
z	pastorałem	zwróconym	w	lewą	stronę,	wybitych	tożsamymi	

stemplami	awersu	i rewersu

Drugi	 z	 denarów	 krzyżowych	 odkrytych	 na	
cmentarzysku	w	okolicy	Bramy	Krakowskiej	także	
należy	 do	 typu	CNP	VII,	 z	 tym	 że,	 jak	wspom-
niano,	pastorał	jest	na	nim	zwrócony	krzywaśnią	
w prawą	stronę.	Został	znaleziony	w	grobie	zlokali-
zowanym	w	wykopie	nr	3	i	zawierał	zdekompleto-
wany	szkielet	mężczyzny,	którego	wiek	określono	
na	około	dwudziestu	pięciu	lat.	Dłonie	zmarłego	
spoczywały	 na	 miednicy,	 w	 prawej	 umieszczono	
denar.
Charakterystyczną	 cechą	 tej	 odmiany	 stem-

plowej	 jest	 niecentryczne	 usytuowanie	 punktu	
wewnątrz	 krzyża	 kawalerskiego	 na	 rewersie.	 Po-
mimo	 iż	 jest	 to	 rzadziej	 spotykana	 forma	ukaza-
nia	pastorału	zwróconego	w	prawą	stronę,	istnie-
je	wiele	 jej	 odmian	 stemplowych.	Ta	 konkretna	
pojawiła	się	w	liczbie	trzydziestu	ośmiu	sztuk	we	
wspomnianym	depozycie	z	Kopacza.	Nie	są	to	od-
osobnione	znaleziska.	Przynajmniej	jedna	moneta	
pochodzi	 ze	 skarbu	 ze	 Słuszkowa14,	 kolejne	 dwa	
egzemplarze	 zostały	 odnalezione	 podczas	 badań	
na cmentarzysku w Gieczu15.

12	 Tamże,	poz.	235.
13	 FMP	IV,	Warszawa	2013,	poz.	58:233.
14	 FMP	I,	poz.	235.
15	 Tamże,	poz.	43:178;	43:285.

Il.	5.	Reprodukcja	zdjęcia	denara	typu	VII	z	pastorałem	
zwróconym	w	prawo	z	depozytu	z	Kopacza	(źródło:	„Studia	
nad	Dziejami	Pieniądza	i	Bankowości	w	Polsce”,	t.	2,	

Pieniądz i banki na Śląsku,	red. W.	Garbaczewski,	 
R.	Macyra,	Poznań	2012,	s.	156)

Mapa	2.	Rozrzut	znalezisk	denara	krzyżowego	typu	CNP	VII	
z	pastorałem	zwróconym	w	prawą	stronę,	wybitych	tożsamy-

mi stemplami awersu i rewersu

Trzeci	z	denarów	krzyżowych	odnaleziony	pod-
czas	prac	przy	Krakowskim	Przedmieściu,	również	
w	wykopie	nr	4,	znajdował	się	w	grobie	dziecka,	
zmarłego	w	wieku	około	dwóch	lat.	Moneta	była	
prawdopodobnie	umieszczona	w	 lewej	dłoni	po-
chowanego.	Jest	to	denar	naśladujący	typ	CNP	V,	

Il.	4.	Denar	krzyżowy	z	pastorałem	zwróconym	w	prawo	
z okolicy	Bramy	Krakowskiej	w	Lublinie,	waga	0,598	g,	
średnica	12,3–12,5	mm,	fot.	Emilia	Kaczanowska
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który,	 podobnie	 jak	 pozostałe	monety,	 pochodzi	
przypuszczalnie	z	końca	XI	wieku.	Niestety	w	tym	
przypadku	nie	natrafiono	na	analogiczny	egzem-
plarz	w	znaleziskach,	ponieważ	monet	 tego	 typu	
wybito stosunkowo niewiele.

Il.	6.	Denar	krzyżowy	naśladujący	typ	CNP	VII	z	placu	
Łokietka	w	Lublinie,	waga	0,292	g	(ubytek),	średnica	12,8	

mm,	fot.	Emilia	Kaczanowska
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STRESZCZENIE

W	2018	roku,	podczas	rewitalizacji	ulicy	Krakow-
skie	 Przedmieście	 w	 Lublinie,	 archeolodzy	 pod	 kie-
runkiem	Rafała	Niedźwiadka	natknęli	się	na	fragment	
cmentarzyska	 wczesnośredniowiecznego.	 Spośród	 je-
de	nastu	wyeksplorowanych	szkieletów	trzy	groby	zosta-
ły	wyposażone	w	monety.	Wszystkie	można	zaliczyć	do	
grupy	tak	zwanych	denarów	krzyżowych.	Dwa	z nich	
noszą	wyobrażenie	 pastorału	 i	można	 je	 zaliczyć	 naj-
prawdopodobniej	do	polskich	emisji	końca	XI	wieku.	

Identyczne	egzemplarze	monet	potwierdzono	w	innych	
znaleziskach	z	Wielkopolski,	Śląska	czy	też	środkowej	
Polski,	a	także	w	skarbie	z	Lublina–Rur.	Trzeci	z	dena-
rów	jest	pokątnym	naśladownictwem	denara	z krzyżem	
perełkowym	o	nieustalonej	proweniencji.

słowa klucze:	denary	krzyżowe,	cmentarzyska	szkiele-
towe,	monety	wybijane	wspólną	parą	stempli

SUMMARy

In	 2018,	 during	 the	 revitalisation	 of	 the	 Kra-
kowskie	Przedmieście	Street	in	Lublin,	archaeologists	
under	 the	 supervision	 of	 Rafał	 Niedźwiadek	 found	
a fragment	of	an	early-medieval	cemetery.	From	eleven	
skeletons,	three	graves	were	equipped	with	coins,	all	of	
which	can	be	included	in	the	group	of	so-called	cross	
denarii.	Two	are	decorated	with	an	image	of	a crosier,	
and can most probably be described as Polish emis-
sions from the end of the 11th	century.	Identical	copies	

of	coins	were	confirmed	in	other	findings	from	Greater	
Poland,	 Silesia,	 or	 central	 Poland,	 as	 well	 as	 in	 the	
treasury	 from	Lublin–Rury.	The	 third	 denarius	 is	 an	
underhand imitation of a denarius with pearl cross of 
unknown	origin.

key words:	 cross	denarii,	 skeleton	cemeteries,	 coins	
minted with common pair of stamps
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Łukasz Wiącek
Muzeum Narodowe w Lublinie

piotr korol – uporczywe upodobanie materii
piotr korol – persistent preference for matter

Biel	„płótna”	musi	zostać	naruszona,	zniszczona,	by	mógł	powstać	obraz,	
nawet	gdyby	to	miał	być	finalnie	biały	monochrom1.

kontrastów.	 Uzyskiwano	 dzięki	 temu	 fizycznie	
[uchwytne]	powierzchnie,	które	przekraczały	gra-
nicę	collage’u,	stając	się	reliefem”5.	I	jak	słusznie	
spostrzegła	Bożena	Kowalska,	„malarstwo	materii	
pozwala	 na	 pewnego	 rodzaju	 refleksję,	 stosunek	
kontemplatywny	i	na	rozległe,	prawie	nieograni-
czone	nawiązania	do	rozmaitych	kategorii	przeżyć	
i	doznań;	nie	tylko	wzrokowo-wyobrażeniowych,	
ale	 i	 emocjonalnych”6.	 Materia	 staje	 się	 zatem	
żywą	tkanką,	a	nie	wyłącznie	biernym	elementem	
rzeczywistości;	 zawiera	w	 sobie	 kształtującą	 siłę,	
która	pobudzana	jest	poprzez	myśl	i	rękę	artysty.	
Zatem	moment,	w	którym	malarz	zaczyna	ekspe-
rymentować	 z	materią,	 staje	 się	 jej	 uporczywym	
upodobaniem.
W	twórczości	Piotra	Korola	możemy	zaobser-

wować	co	jakiś	czas	powracające	cykle	obiektów	
powstałych	z	materii	pochodzącej	ze	sproszkowa-
nia	konkretnych	przedmiotów,	poprzez	którą	ar-
tysta	na	nowo	definiuje	istotę	danej	rzeczy,	a	tym	
samym	 i	 strukturę	 jego	 budulca.	 Przeobrażenie	
pierwotnej	zespolonej	tkanki	w odseparowane	od	
siebie	 drobiny	 ma	 tutaj	 istotne	 znaczenie,	 gdyż	
to	właśnie	uzyskana	w	procesie	ścierania	materia	
staje	się	swego	rodzaju	pigmentem,	który	następ-
nie mieszany ze spoiwem – malarskim medium 
–	daje	farbę,	której	 istotą	pozostaje	wspomniana	
pierwotna	 struktura	przedmiotu.	Takie	działanie	
prowadzi	do	refleksji	nad	zagadnieniem	współist-
nienia	 oraz	 współdziałania	 nie	 tylko	 na	 płótnie,	
ale	 i	w	określonej	przestrzeni	powstającej	nowej	
formy.	W	takim	działaniu	mamy	zatem	do	czynie-
nia	z	sytuacją	kreowania	wzajemnych	relacji	po-
między	materią	 stanowiącą	 istotę	 danego	 dzieła	
a	 układami	 określonych	 kształtów	 powstających	
z owej	materii	i	wpływających	na	relacyjność	bu-

5	 A.	Baranowa,	Malarstwo materii – próba opisu,	[w:]	
Grupa „Zamek”. Konteksty – wspomnienia – archiwalia, red. 
M.	Kitowska-Łysiak,	M.	Lachowski,	P.	Majewski, Lublin 
2009,	s.	29.

6	 B.	 Kowalska,	Twórcy postawy. Artyści mojej galerii,	
Kraków	1981,	s.	11–12.

1Piotr Korol2	 jest	 przedstawicielem	pokolenia	
artystów	 nie	 tylko	 świadomych	 samego	 procesu	
twórczego,	ale,	co	najważniejsze,	poddających	re-
fleksji	wspomnianą	w	tytule	materię,	z	której	wyła-
nia	się	dzieło	sztuki.	To	ona	bowiem	nadaje	formę,	
a tym samym ustanawia obraz. Nie bez znaczenia 
jest	podkreślenie	świadomego	działania	artysty	–	
owego	 uporczywego	 upodobania,	 czyli	 delectatio 
morosa3	 –	 rozumianego	 jako	 upodobanie,	 przy-
jemność,	zadowolenie,	radość,	ale	również	żądza,	
kuszenie,	 a	 nawet	 uwodzenie.	 Z	 takimi	 właśnie	
emocjami	mamy	do	czynienia	w	twórczości	Piotra	
Korola,	które	prowadzą	artystę,	a w konsekwencji	
i	widza,	do	nieustannego	redefiniowania	zastanej	
formy. 
Żeby	 jednak	zrozumieć,	w	 jaki	sposób	artysta	

poddaje	refleksji	zastaną	formę,	by	móc	ją	następ-
nie	 przetworzyć,	 warto	 zastanowić	 się	 nad	 tym,	
czym	jest	malarstwo	materii.	Mimo	że	dotychczas	
nie	powstała	 zadowalająca	definicja	 tej	odmiany	
działań	 twórczych,	 warto	 przybliżyć	 problemo-
wo	ujęte	i	zamieszczone	w	Małym słowniku nowej 
sztuki,	 wydanym	 w	 Krakowie	 z	 okazji	 V  Mię-
dzynarodowego	 Biennale	 Grafiki	 z	 1974	 roku,	
określenie	 traktujące	 malarstwo	 materii	 jako	
„abstrakcję	biologiczną	czy	naturalizm	materii”4,	
która	 miała	 podkreślać	 „możliwości	 ekspresyjne	
kształtowanych	form.	Dodawanie,	mnożenie	oraz	
wtapianie	jednych	rodzajów	materii	w	inne	miało	
[zaś]	na	celu	zapobiec	niebezpieczeństwu	mono-
tonii	poprzez	 stwarzanie	nowych	 i	 specyficznych	

1	 P.	 Korol,	 Katalog towarzyszący wystawie Surface,	
Lublin	2017,	s.	86.

2	 Piotr	Korol	(ur.	1975	r.)	studiował	w	latach	1996–
2001	w	Instytucie	Sztuk	Pięknych	Wydziału	Artystyczne-
go	UMCS	w	Lublinie.	Dyplom	z	malarstwa	pod	kierun-
kiem	prof.	Adama	Styki	i	dr.	hab.	Tomasza	Zawadzkiego.	
Od	2001	roku	jest	asystentem	na	Wydziale	Artystycznym	
UMCS	w	pracowni	prof.	Adama	Styki.

3	 J.	Stelmach,	Uporczywe upodobanie. Zapiski kolekcjo­

nera,	Kraków	2012,	s.	9.
4 Mały słownik nowej sztuki. 5 Międzynarodowe Bien­

nale Grafiki, Kraków	[1974].	
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dowanych	 struktur,	 zarówno	 pomiędzy	 sobą	 na-
wzajem,	jak	i	dziełem	a	widzem.

Martwa natura z dzbankiem

W	Martwej naturze z dzbankiem	 z	 2006	 roku	
należy	 doszukiwać	 się	 genezy	 późniejszej	 twór-
czości	 artysty	 związanej	 z	 malarstwem	 materii,	
w której	malarz	będzie	traktować	formę	i	konstru-
ującą	ją	materię	jako	pewien	proces	transformacji	
danego	przedmiotu	–	 jego	destrukcji	oraz	nowej	
kreacji.	 Mimo	 nadania	 pracy	 nowego	 kształtu	
Korol	zachował	jej	pierwotne	znaczenie.	Martwa 

natura z dzbankiem	będzie	zatem	stanowiła	począ-
tek	 obrazów	wykorzystujących	materię	 uzyskaną	
ze	 sproszkowania	 danego	 przedmiotu	 do	 kon-
struowania	 nowych	 obiektów,	 pewnego	 rodzaju	
refleksję	 nad	 istotą	 samej	materii	 poprzez	 nowo	
kreowany	sposób	wypowiedzi	artystycznej.	
W	 2006	 roku	 podczas	 wystawy	 „Pozaginania	

rysunkowe.	 Gra	 o	 wszystko”	 Młodego	 Forum	
Sztuki,	zorganizowanej	przez	Galerię	Białą	w	Lub-
linie,	artysta	 zaprezentował	 instalację	 składającą	
się	 z  dwóch	 obiektów	 pod	 tym	 samym	 tytułem	
Martwa natura z dzbankiem. Owa	instalacja	skła-
dała	się	z	nagrania	wideo	i	obrazu.	Krótki	film	był	
zapisem	budowanej	przez	artystę	kompozycji,	na	
którą	 składał	 się	 drewniany	 stołek	 oraz	 posta-
wiony	na	nim	gliniany	dzbanek.	Widz	mógł	być	
świadkiem	pracy	malarza,	obserwatorem	procesu	
przygotowawczego	 do	 tworzenia.	 Nagranie	 sta-
nowiło	 zaś	 swego	 rodzaju	 zapis	 dokumentacyjny	
–	 artysta	 podchodził	 do	 ustawianej	 przez	 siebie	
kompozycji,	 aby	 dwukrotnie	 poprawić	 ułożenie	
poszczególnych	jej	elementów.	W momencie	gdy,	
wydawałoby	 się,	 martwa	 natura	 została	 już	 za-
aranżowana,	odbiorca	ponownie	dostrzega	zbliża-
jącego	się	do	niej	malarza,	który	trzymając	w	ręku	
siekierę,	 zaczynał	 raz	 za	 razem	 uderzać	 w	 kom-
pozycję	ostrzem	narzędzia;	ułożona	przed	chwilą	
konstrukcja	została	roztrzaskana.	Rąbanie	–	tego	
słowa	 używał	 sam	 artysta	 –	 stanowiło	 tu	 zatem	
pewnego	 rodzaju	 zapis	 zniszczenia	 tradycyjnego	
malarskiego	motywu	 –	martwej	 natury.	Tym	 sa-
mym	zaistniały	w konkretnej	przestrzeni	oraz	cza-
sie	akt	kreacji	oraz	destrukcji	stał	się	przyczynkiem	
do	refleksji	nad	istotą	materii.	Wyświetlane	pod-
czas	ekspozycji	nagranie	nie	kończyło	się	 jednak	
na	zburzeniu	samej	kompozycji.	W	dalszej	części	
widz	dostrzegał,	jak	artysta	w	skupieniu	ścierał	za	
pomocą	tarczy	poszczególne,	porozrzucane	i	oka-
leczone	elementy	rozbitej	martwej	natury.	
Mimo	że	zaistniałe	 i	zarejestrowane	na	filmie	

zdarzenie	prowadzi	do	pozbawienia	przedmiotów	

ich	 pierwotnego	 kształtu,	 poprzez	 zredukowanie	
obiektów	do	struktury	pyłu,	to	w	istocie	pokazuje,	
że	drewniany	stołek	oraz	gliniany	dzbanek	nadal	
stanowią	 tę	 samą	 materię,	 będącą	 niegdyś	 nie-
istniejącym	 już	 przedmiotem.	 Uzyskany	 ze	 star-
cia	owych	obiektów	pył	Korol	łączy	z	akrylowym	
spoiwem	 stanowiącym	 medium	 przekształcające	
drobiny	w	farbę.	W	ten	sposób	rozpoczyna	proces	
malowania	–	przenoszenia	na	płótno	materii	uzy-
skanej	ze	starcia	przedmiotów.	W	tym	momencie	
ponownie	do	głosu	dochodzi	gest	malarski,	czyli	
sposób	 nakładania	 farby	 na	 podobrazie.	Artysta	
podejmuje	długotrwały	proces	kreowania	obrazu	
na	 zasadzie	 równowartości	 przestrzeni,	 w	 któ-
rej	materia	 stanowi	 istotę	 nowej	 formy	 –	 formy	
równomiernie	nadbudowywanej	przez	malarza	na	
całej	powierzchni	płótna.	Natomiast	poprzez	sta-
ranne	zamalowywanie	przestrzeni	bezforemnymi,	
przenikającymi	 i	 stapiającymi	 się	 ze	 sobą	 drobi-
nami,	które	się	nawarstwiają,	powstaje	ożywiona,	
rozedrgana	faktura	nowej,	trójwymiarowej	struk-
tury obrazu.
Tak	 oto	 widz,	 dzięki	 artyście,	 mógł	 stać	 się	

świadkiem	całego	procesu	przetworzenia	materii	
oraz	 przebiegu	 powstania	 obrazu.	 Dzieła,	 które	
nie	jest	wyłącznie	chropowatą	monochromatycz-
ną	płaszczyzną,	a	mieniącą	się	znaczeniami	Mar­

twą naturą z dzbankiem. 

Obraz grawitacyjny nr 47

Kolejna	wystawa,	w	Galerii	XX1	w	Warszawie	
w	 2015	 roku,	 stała	 się	 ponownym	 impulsem	 do	
powrotu	 do	 zarzuconej	 na	 dziewięć	 lat	 koncep-
cji	 obrazów	 malowanych	 rozdrobnioną	 materią	
z przedmiotów.	Artysta	zamierzał	wówczas	stwo-
rzyć	 i	 pokazać	 w	 przestrzeni	 galerii	 jedną	 pracę	
z cyklu	„Obrazy	Grawitacyjne”,	a dokładnie	żółty	
Obraz grawitacyjny nr 47, przeznaczony	specjalnie	
na	tę	ekspozycję	warszawskiej	galerii	(fot.	1).	
Proces	 powstawania	 obrazów	 grawitacyjnych	

jest	 długotrwały	 i	 wymagający.	 Stworzony	 i	 opi-
sany	 przez	 Piotra	Korola	 przebieg	 tworzenia	 na-
cieków	z	farby,	które	w	rezultacie	mają	przybierać	
stalaktytowe7	 formy,	 mimo	 iż	 jest	 przez	 artystę	
kontrolowany,	zawsze	ma	duży	margines	przypad-

7	 Obrazy	 grawitacyjne	 powstają	 poprzez	 cyklicz-
ne	 zanurzanie	 obrazu	 w	 farbie,	 a	 następnie	 wynurzanie	
i umieszczanie	go	w	pozycji	poziomej	na	specjalnie	przy-
gotowanej	 konstrukcji	 do	wyschnięcia.	 Podczas	 powsta-
wania	 każdego	 z	 obrazów	 czynność	 zanurzania	w  farbie	
powtarzana	jest	codziennie	przez	okres	od	dwóch	do	pię-
ciu	miesięcy.	Dzięki	 sile	 grawitacji	 zastosowana	metoda	
umożliwia	 utworzenie	 zacieków	 z	 farby	 równolegle	 do	
płaszczyzny	obrazu.
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kowości.	Płynna	farba	pokrywająca	warstwę	
już	zastygłą,	ściekając,	a	tym	samym	i nad-
budowując	 przestrzenną	 formę	 malarską,	
niekiedy	zachowuje	się	zupełnie	inaczej	niż	
w	pierwotnym	 założeniu.	Malarz,	nadzoru-
jąc	 kolejne	 zanurzenia	 obrazu	 oraz	 śledząc	
tworzące	się	 zacieki,	 zaobserwował	procesy	
odmienne	od	pierwotnego	założenia.	W	sy-
tuacji,	w	której	materia	 zaczęła	 samoistnie	
kształtować	 obiekt	 w	 sposób	 niepożądany,	
podjął	 próbę	 ratowania	 obiektu	 poprzez	
wycinanie	niechcianych	nawarstwień.	Nie-
stety	zabieg	ten	nie	przyniósł	oczekiwanego	
rezultatu,	 a uszkodzona	praca,	pozbawiona	
części	nawarstwień	 farby,	nie	nadawała	 się	
do	ekspozycji	(fot.	2).
Artysta,	 postawiony	 w	 sytuacji	 braku	

czasu,	lecz	wciąż	posiadając	zniszczone	dzie-
ło	sztuki,	postanowił	zreinterpretować	swo-
je	działanie,	a	tym	samym	przekształcić	ten	
błąd,	 a	 raczej	 zaistniałe	 zdarzenie,	w	nową	
jakość,	 powracając	 do	 dawnej	 koncepcji	
ścierania	przedmiotów.	Zrodziła	się	wówczas	
idea zaprezentowania na wystawie konceptu 
„Obrazy	Obrazu”.	Artysta	 rozdrobnił,	war-
stwa	po	warstwie,	uszkodzony	obiekt,	z któ-
rego	uzyskał	nowy	materiał,	który,	podobnie	
jak	w	Martwej naturze z dzbankiem,	po	po-
łączeniu	 z malarskim	medium	przekształcił	
w farbę.	W	tej	sytuacji	możemy	mówić	o ob-
razie	 malowanym	 obrazem,	 o  ponownym	
wykorzystaniu	tej	samej	materii	do	stworze-
nia	zupełnie	nowej	formy.	
Z	 pyłu	 pochodzącego	 ze	 sproszkowa-

nego	Obrazu grawitacyjnego 47	 zaczęły	 po-
wstawać	 nowe	 obiekty,	 których	 istotę	 stanowiła	
nadal	 materia	 starej	 pracy.	 Artysta	 potraktował	
zatem	 otrzymaną	 substancję	 świadomie,	 ponie-
waż	to	ona	pozwoliła	na	prezentację	powstałej	na	
pozór	tylko	pustej	przestrzeni	po	obrazie.	Tym	sa-
mym	na	nowe	płótno	(Obraz obrazu 1) o wymia-
rach	90	x	170 cm	(fot. 3),	artysta	naniósł	 zwie-
lokrotniony	 powidok	 w	 formie	 brązowego	 pasa,	
który	 zachował	 wysokość	 pierwowzoru	 (Obrazu 
grawitacyjnego 47)	–	66	cm.	Takie	działanie	było	
swoistym	zacytowaniem	utraconego	dzieła.	Piotr	
Korol	 rozpoczął	malowanie	nowej	 pracy	poprzez	
nakładanie	 strukturalnego	 pigmentu	 jednolitym	
i wielokrotnie	powielanym	gestem;	najpierw	pyłu	
otrzymanego	 z	 podobrazia,	 a	 następnie	 rozdrob-
nionej	materii	farby	otrzymanej	z	warstwy	malar-
skiej.	Finalnie	powstał	obiekt	stanowiący	pewne-
go	rodzaju	zapis	twórczy,	ukazujący	procesualność	
powstawania	pracy,	w	której	ponownie	ważny	jest	

malarski	 gest,	 choć	 zanikający	 w	 ostatecznym	
odbiorze	 monochromatycznej,	 rozedrganej	 po-
wierzchni obrazu. 
Można	 zatem	 rzec,	 że	 w	 twórczości	 Piotra	

Korola	 niezmiennie	ważny	 jest	 ruch	 –	widoczny	
wcześniej	 w	 skomplikowanym	 i	 długotrwałym	
procesie	 nawarstwień	 farby	 tworzącej	 obrazy	
grawitacyjne.	 W	 nowo	 powstających	 obiektach	
wspomniany	malarski	gest,	 choć	niknący	w cza-
sie	wysychania	farby	–	wciąż	stanowi	wyznacznik	
ruchu	 cząsteczek	 materii,	 która	 przy	 kontakcie	
widza	 z  obrazem	 wywołuje	 delikatne	 złudzenia	
optyczne.	Owo	 zjawisko	podkreśla	 istniejącą	 re-
latywność	 pomiędzy	 skumulowaną	 w  określonej	
przestrzeni	 rozedrganą	materią	a	pozostawionym	
obok	pasem	czystego	płótna,	podbijającym	faktu-
ralność	wykreowanej	nowej	formy.
Następne	 obiekty	 wykonane	 przez	 Korola,	

wykorzystujące	 materię	 malarską	 pochodzącą	

Fot.	1.	Piotr	Korol,	Obraz grawitacyjny 47,	2015,	nieistniejący,	archiwum	artysty

Fot.	2.	Piotr	Korol,	Obraz grawitacyjny 47,	2015,	nieistniejący,	archiwum	artysty
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z Obrazu grawitacyjnego 47, traktują	o powstałej	
pustce	 po	 obrazie.	 W	 swojej	 twórczości	 artysta	
wielokrotnie	poddawał	refleksji	proces	„zanikania	
obrazu”	 w	 przestrzeni,	 w	 której	 obiekt	 niemalże	
stapiał	się	z otoczeniem,	mimo	że	widz	cały	czas	
mógł	 dostrzec	 jego	 subtelną	 obecność.	 Jednak	
w  tym	 przypadku	 Korol	 niezwykle	mocno	 zaak-
centował	nieobecność	obrazu	i	powstałą	po	jego	
utracie	 przestrzeń	 –	 przestrzeń,	 którą	 uwydatnił	
poprzez	wypełnienie	jej	pozyskaną	ze	zniszczone-
go	obrazu	materią.	Tym	sposobem	powstały	pra-
ce,	których	czyste	oraz	gładkie	płaszczyzny	 łączą	
się	z	przestrzenią	ścian	galerii.	Niewidoczne	oraz	

niemalże	nieistniejące	obiekty	wybrzmiewają	
poprzez	wykreowane	z	nawarstwiających	się	
drobin	 cienie	 wbijające	 się	 swoją	 strukturą	
w	płaszczyznę	białych	ścian.	Owe	chropowa-
te	odbicia,	będące	integralną	częścią	dzieła,	
mają	 świadczyć	 o	 transformacji	 pewnej	 for-
my,	w	której	materia	jest	wciąż	żywa	i	ponow-
nie wybrzmiewa (fot. 4).
Piotr	 Korol	 dokonał	 świadomego	 zapi-

su	 materii,	 która	 podkreśliła	 zaistniałą	 po	
zniszczeniu	obrazu	pustkę,	będącą	wyłącznie	
złudzeniem,	zanikiem	formy.	Przez	tę	degra-
dację	 forma	 tylko	pozornie	przestaje	 istnieć	
–	 jej	materia	wciąż	 trwa,	 a  tym	 samym	wy-
brzmiewa	w	stworzonych	na	nowo	obrazach,	
ukazując	stany	napięcia	pomiędzy	powstały-

mi	przestrzeniami,	nabierającymi	innych	znaczeń.	
Tym	 samym	w	 zaistniałych	 efemerycznych	para-
lelach	pomiędzy	geometrycznymi	powierzchniami	
jest	 zawarty	 pewnego	 rodzaju	 zapis	 upraszczania	
oraz	redukcji	formy.
Podczas	 warszawskiej	 prezentacji	 artysta	 za-

miast	 jednego	 dzieła	 zaprezentował	 zestaw	 prac	
złożonych	z	pięciu	obrazów,	 jednej	 fotografii,	fil-
mu	oraz	z	zamkniętej	gabloty,	w	której	spoczywała	
pozostała	 sproszkowana	materia	 po	Obrazie gra­

witacyjnym 47.
Zredefiniowanie	zaistniałej	sytuacji	oraz	pew-

nego	negatywnego	zdarzenia	pozwoliło	artyście	na	
ukazanie	nie	tylko	procesu	kreacji	żółtego	obrazu	
grawitacyjnego,	ale	również	przebiegu	jego	znisz-
czenia	oraz	transformacji	kształtującej	go	materii,	
która	w	rezultacie	wybrzmiała	na	nowo	w dwoja-
ki	 sposób.	 Jako	 wspomniana	 pustka	 po	 obrazie,	
w	której	materia	starej	 treści	stała	się	budulcem	
nowej	oraz	jako	struktura	zniszczonej	formy,	spo-
czywająca	 i	 zamknięta	 w	 gablocie,	 która	 mimo	
zmienionej	postaci	wciąż	pozostaje	Obrazem gra­

witacyjnym 47. 

Przedmioty – Fajka, Klucz, Młotek8 

W	 roku	 2019	 Piotr	 Korol	 podczas	 wystawy	
w Centrum	Spotkania	Kultur	w	Lublinie	ponow-
nie	wrócił	do	obrazów	malowanych	materią	z roz-
drobnionych	 przedmiotów,	 przedstawił	 jednak	
zupełnie	nowe	podejście	do	samej	materii.	Mamy	
tu	 bowiem	 do	 czynienia	 z	 pierwotną	 koncepcją	
z	 2006	 roku	 wywodzącą	 się	 od	Martwej natury 
z  dzbankiem,	 jednak	 uzupełnioną	 już	 o	 wiedzę	

8	 Ł.	Wiącek,	To jest fajka! Reinterpretacja formy w ma­

larstwie Piotra Korola,	 „Aspiracje”	 2020/2021,	 nr	 62/63,	
s.	73–75.

Fot.	3.	Piotr	Korol,	Obraz obrazu 1,	90	x	170	cm,	2015,	archiwum	artysty

Fot.	4.	Piotr	Korol,	Obraz obrazu 4,	100	x	90	cm,	2015,	
archiwum artysty
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i doświadczenie	pochodzące	z	pracy	nad	obiekta-
mi	 z	cyklu	„Obrazy	Obrazu”	 z	 roku	2015	(fot.	5	
i 6).

Fot.	5.	Piotr	Korol,	Fajka 5.12.2019,	46	x	33	x	4	cm,	2019,	
archiwum artysty

Tym	 samym	w	 nowszych	 pracach	 twórca	 za-
prezentował	 zupełnie	 inną	świadomość	wykorzy-
stywanej	materii.	Tytułowe	Fajka, Klucz oraz Mło­

tek	również	zostały	pozbawione	swojej	pierwotnej	
formy,	 jednak	 proces	 proszkowania	 przedmiotu	
odbywał	się	tym	razem	z	wielką	dbałością	o	to,	aby	
pozyskana	 materia	 była	 jak	 najczystsza.	 Artysta	

skupił	 uwagę	 już	nie	 tylko	na	 samym	materiale,	
ale	również	na	sposobie	jego	pozyskania.	Owa	tro-
ska	o	czystość	materiału,	a	także	jego	całościowe	
wykorzystanie	w	późniejszym	procesie	malarskim	
pozwoliła,	za	pomocą	destrukcji,	na	przeniesienie	
oraz	reinterpretację	danego	obiektu	na	nowy	spo-
sób.	Struktura	wykorzystanej	faktury	pyłu	istnieje	
tu	w	różnych	postaciach	znaczeniowych,	obrazu-
jąc	 tymczasowość	 związaną	 zarówno	 z	 fizyczną,	
jak	i	ideową	przemianą	przedmiotu.	
Piotr	Korol	wykształcił	własny	język	„artystycz-

ny	ze	swym	własnym	słownikiem	oraz	gramatyką”9,	
którym	posługuje	się	w	coraz	śmielszy	sposób.	Sto-
sując	 czystą	 materię	 pochodzącą	 z  konkretnych	
obiektów,	artysta	poddaje	dany	przedmiot	dalszej	
refleksji.	 Poprzez	 pozbawienie	 go	 pierwotnego	
kształtu	 poprzez	 proszkowanie,	 a  następnie	 wy-
korzystanie	całego	pozyskanego	materiału	nadaje	
mu	dodatkową	wartość	znaczeniową	w	trzech	ka-
tegoriach:	jako	destrukt	(rezultat	proszkowania),	
budulec	(materiał,	który	tworzy	nowy	obiekt)	oraz	
znak	 (który	w	 tym	 złożonym	 procesie	 twórczym	
pozwala	na	nowo	zrozumieć	istotę	danego	przed-
miotu).	Nie	można	również	pominąć	samego	pro-
cesu	 malowania	 danego	 obiektu.	 Malując	 fajkę	
pyłem	 pozyskanym	 z  fajki,	 artysta	 skupia	 uwagę	
widza	na	rozedrganych	cząsteczkach	danej	mate-
rii,	 która	 stanowi	 istotę	 danego	 obiektu,	 zarów-

no	pod	względem	 znaczeniowym,	
jak	i	materialnym.	Malarz	wysuwa	
zatem	 materię	 na	 pierwszy	 plan,	
ukrywając	przed	widzem	malarski	
gest.	Nie	oznacza	to	jednak,	że	ów	
gest	 nie	 istnieje;	 jest	 on	 nie	 tyle	
obecny,	co	równie	istotny,	stanowi	
bowiem	pewnego	rodzaju	liryczny	
zapis	 nakładanej	 faktury.	 Każda	
kolejna	warstwa	powstaje	poprzez	
wykonanie	 jednego	 ruchu	 szpa-
chlą.	 Naniesiona	 wówczas	 mate-
ria	 zawiera	 w	 sobie	 wspomniany,	
choć	 ukryty,	malarski	 gest,	 który	
niekiedy	 wybrzmiewa	 i	 ujawnia	
się,	gdy	pojawi	się	rysa.	Ta	rysa	–	
skaza	lub	defekt	–	jest	najczęściej	
rezultatem	 zbyt	 mocnego	 bądź	
zbyt	lekkiego	nałożenia	materii	na	

płótno,	a oprócz	tego	uwidacznia	kierunek,	w	któ-
rym	zmierzała	ręka	artysty.	Niekiedy	jednak	osią-
gnięta	skaza,	jako	zarys	wędrówki	po	podobraziu	
większej	 cząsteczki	 farby,	wzbogaca	dany	obiekt,	

9	 G.	 Borowski,	 Statusy popiołu,	 „Aspiracje”	 2019,	
nr 56,	s.	8.

Fot.	6.	Piotr	Korol,	Fajka,	41	x	33	cm,	27	x	41	cm,	2019,	widok	wystawy	
„UNTITLED	–	Znaki	i	litery”,	Centrum	Spotkania	Kultur,	Lublin,	 

5	października	2019–6	listopada	2019,	archiwum	artysty
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nadając	mu	dodatkowy,	choć	niezamierzony	pier-
wotnie	walor,	który	jeżeli	zostanie	zaakceptowany	
przez	artystę,	może	stanowić	element	ułatwiający	
empiryczny	odbiór.	
W	 powstających	 obecnie	 obrazach	 malowa-

nych	 sproszkowaną	 materią	 przedmiotów	 Piotr	
Korol	nie	 tylko	 łączy	doświadczenia	 związane	 ze	
ścieraniem	 obiektów,	 ale,	 co	 istotne,	 dokonuje	
także	podsumowania	 swoich	wcześniejszych	 roz-
wiązań	artystycznych.	W	jego	pracach	możemy	bo-
wiem	doszukać	się	równorzędności	pomiędzy	linią	
a	kolorem,	efektami	światłocieniowymi	a fakturą.	
Malarz	tworzy	zgeometryzowane	układy	składają-
ce	się	z	jednej	lub	nawet	kilku	zestawionych	form	
istniejących	ze	sobą	i	współzależnych	od	siebie	na	
określonej	płaszczyźnie.	Owe	nabudowywane	na	
płótnie	 przestrzenie	 reliefowe	 o	 zniuansowanej	
strukturze,	choć	na	pozór	statyczne	i	monochro-
matyczne,	w	rzeczywistości	stanowią	rozwibrowa-
ną	oraz	mieniącą	się	wieloma	odcieniami	trójwy-
miarową	 i	 nieokreśloną	 powierzchnię.	 Materia,	
która	w	przemyślany	i precyzyjny	sposób	jest	na-
kładana	przez	Korola	na	płótno,	piętrzy	się	i	na-
warstwia,	dając	malarzowi	możliwość	operowania	
powstającymi	przy	zmianie	oświetlenia	złudzenia-
mi	 optycznymi.	 Te	 w	 iluzyjny	 sposób	 poruszają	
tkankę	 obrazu	 i	 wywołują	 u  odbiorcy	 odczucie	
niepokoju,	związane	z	ulotnością	zmieniającej	się	
zgeometryzowanej	struktury	płótna.
Przekształcenia	materii	w	obrazach	Piotra	Ko-

rola	 stanowią	 swoistą	 kontynuację	 dotychczaso-
wych	 poszukiwań	 twórczych	 artysty,	 przynosząc	
wielopoziomowy	 efekt	 interpretacyjny.	 Malarz	
ponownie	 dokonuje	 tu	 „re-dekonstrukcji”10 for-
my,	jednak	tym	razem	przedstawia	widzowi	swo-

10	 Termin	 „re-dekonstrukcja”	 stosuję	 do	 określenia	
celowego	działania	artysty,	polegającego	na	modyfikowa-
niu	materii	wybranych	przedmiotów.	

ją	 interpretację	 młotka,	 fajki	 i	 klucza,	 w	 której	
pierwotny	kształt	przedmiotów	zostaje	zamknięty	
w minimalistycznym	zgeometryzowanym	układzie	
będącym	 pewnego	 rodzaju	 zapisem	 sekwencji	
przemian	 określonej	 struktury	 –	materii	 danego	
przedmiotu.	 Celem	 staje	 się	 tu	 zatem	 poszuki-
wanie	nowej	ekspresji	 estetycznej,	a	 tym	samym	
nowego	 empirycznego	 doświadczenia	 obrazu.	
I choć	język	wypowiedzi	artystycznej,	który	został	
wykreowany	 przez	 Korola,	 jest	 wielopoziomowy	
znaczeniowo	 i niekiedy	może	wydawać	 się	 trud-
ny	do	odczytania,	to	nie	sposób	odmówić	artyście	
konsekwencji	w	procesie	twórczym	oraz	osiągnięć	
artystycznych,	 ujawniających	 przemiany	 materii	
oraz	 formy.	Tym	 samym	malarz	 świadomie	 rezy-
gnuje	 z  prezentowania	widzialnej	 rzeczywistości,	
dokonuje	 jej	 transformacji,	 a	 co	 za	 tym	 idzie	
–	 przenosi	 ją	 do	 sfery	 transcendentalnej.	 Takie	
działanie	byłoby	trudne	do	wyrażenia	jakąkolwiek	
inną	metodą	niż	wykreowany	przez	Korola	 język	
zależności	pomiędzy	płaszczyzną,	 formą	oraz	 sta-
nowiącą	ją	materią.
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STRESZCZENIE

Artykuł jest	 swego	 rodzaju	 podsumowaniem	 do-
tychczasowych	 działań	 artystycznych	 Piotra	 Korola	
związanych	 z	malarstwem	materii,	 w	 których	 artysta	
dokonuje	 swoistej	 „re-dekonstrukcji”	 formy poprzez 
proces	ścierania	obiektów.	Pierwotny	kształt	przedmio-
tów	 zostaje	 poddany	 rozpadowi,	 a	 następnie	 ponow-
nemu	 scaleniu,	 jednak	 już	w	minimalistycznym,	 zge-
ometryzowanym	układzie,	będącym	zapisem	sekwencji	
przemian	 określonej	 struktury.	 Rozważania	 na	 temat	
wykreowanego	 przez	 Korola	 indywidualnego	 języka	

artystycznego	są	próbą	zobrazowania	sposobu	poszuki-
wania	 nowej	 ekspresji	 estetycznej,	 a	 tym	 samym	wy-
kreowania	 odmiennej	metody	 doświadczenia	 obrazu,	
gdzie	pył/materia	otrzymana	z	rozkładu	innego	obiektu	
zaczyna	 istnieć	 ponownie	w	 różnych	 postaciach	 zna-
czeniowych,	obrazując	tymczasowość	związaną	zarów-
no	z fizyczną,	jak	i	ideową	przemianą	przedmiotu.

słowa klucze:	Piotr	Korol	(ur.	1975),	malarstwo	mate-
rii,	abstrakcja,	sztuka	współczesna
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SUMMARy

The	 article	 is	 a	 summary	 of	 Piotr	 Korol’s	 previ-
ous	 artistic	 activities	 related	 to	 the	matter	 painting,	
in	which	the	artist	“de-constructs”	the	form	through	
the	process	of	 abrasion	of	objects.	As	 such,	 they	are	
subjected	to	the	degradation	and	then	re-merging,	but	
in	a	new,	minimalist	geometric	arrangement	–	a	record	
of	the	structure	transformation	sequence.	Reflections	
on the art by Piotr Korol and his individual artistic lan-
guage	are	an	attempt	at	illustrating	how	to	search	for	

a	new	aesthetic	expression	and	how	to	create	a new	
method	 of	 experiencing	 image.	 In	 Korol’s	 paintings,	
matter	 originating	 from	 the	 decomposition	 of	 an-
other	object	begins	to	exist	again	in	various	semantic	
forms,	depicting	the	temporariness	connected	with	the	
change	of	an	object	–	physical	and	ideological	ones.

key words:	Piotr	Korol	(b.	1975),	matter	painting,	ab-
straction,	contemporary	art	
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wincenty pol i jego dokonania twórcze w oglądzie 
włodzimierza spasowicza

wincenty pol and his creative achievements as viewed by włodzimierz spasowicz

Krytyczne	opinie	i	sądy	o	autorach	i	ich	dzie-
łach	 –	 kontynuował	 krytyk	 –	 powinny	 być	 spo-
kojnie	i	bez	uprzedzeń	wysłuchane.	Można	je	co	
prawda	podważyć	czy	zanegować,	ale	dopiero	po	
wykazaniu	 niedociągnięć,	 potknięć	 natury	 me-
todologiczno-warsztatowej.	 Spasowicz	 apelował	
o	 obiektywne,	 wyważone,	 pozbawione	 negatyw-
nych	emocji	podejście	do	własnego	studium	po-
święconego	Polowi.

Postać	to	–	mówił	o	Polu	Spasowicz	–	była	piękna,	
poważna,	 podniosła,	 pociągająca	wszystkich,	 któ-
rzy	mieli	szczęście	ją	poznać.	[...]	W	ciągu	pewnego	
czasu	Pol	był	najbardziej	czytanym,	lubianym	i	po-
pularnym	poetą	na	całym	obszarze	mowy	polskiej.	
Słusznie	 zauważano,	 że	 bezpośrednio	 po	 śmierci	
Adama	[Mickiewicza	–	P.	K.]	była	chwila,	gdy	nikt	
z	żyjących	nie	był	ceniony	tak	wysoko	jak	Pol2. 

Pol	 –	 „minstrel	 staroszlachetczyzny”	 –	 był	
do	 pewnego	 momentu	 powszechnie	 wielbiony	
i	 stawiany	 na	 piedestale.	 Z	 czasem	 jednak	 jego	
twórczość	 poddawano	 sukcesywnej	 deprecjacji.	
Wiązało	się	to	z	dokonującym	się	przewartościo-
waniem	 spojrzenia	 zarówno	na	 samą	poezję,	 jak	
i na	sferę	kultury	oraz	religii.	
Zdaniem	Spasowicza	Mickiewicz	po	1834	roku	

zamilkł	 jako	poeta,	a	 inni	wielcy	rodzimi	twórcy	
poezji	 weszli	 na	 drogę	 metafizyki	 i	 mistycyzmu.	
Nie	powiodły	się	próby	przekształcenia	polskiego	
społeczeństwa	opartej	na	 ideałach	demokratycz-
no-socjalistycznych,	zamiast	tego	ugruntował	się	
ład	i porządek	oparty	na	tradycjonalizmie	–	przy-
wiązaniu	 do	 religii,	 starych	 podań	 i	 obyczajów.	
Zaowocowało	to	spowolnieniem	na	ziemiach	pol-
skich	 procesu	 postępu,	 wykrystalizowaniem	 się	
stosunków	społecznych	mających	niewiele	wspól-
nego	 ze	 szczytnymi	 ideałami	oraz	wzrostem	zna-
czenia	poetów	nowego	typu,	niebędących	już	na-
tchnionymi	wieszczami,	lecz	„bardami	z	profesji”.
Pol,	człowiek	pobożny,	przywiązany	do	starych	

tradycji,	 daleki	 od	 nowatorstwa	 gawędziarz	 nie	

2	 Tamże.

W	 dniach	 12	 i	 14	 marca	 1878	 roku	 w	 sali	
Pałacu	 Jabłonowskich	 w	 Warszawie	 petersbur-
ski	prawnik,	krytyk	 literacki	 i	historyk	 literatury	
Włodzimierz	 Spasowicz	 (1829–1906)	 wygłosił	
dwa	odczyty	pod	tytułem	Wincenty Pol jako poeta. 
Odczyty	 te	 –	 zapowiedziane	 przez	 nieznanego	
autora	 w	 „Tygodniku	 Ilustrowanym”,	 charakte-
ryzujące	prelegenta	 jako	wielkiego	erudytę	przy-
wiązującego	dużą	wagę	do	obiektywizmu	i	 logiki	
wywodów	–	zgromadziły	licznych	reprezentantów	
warszawskiego	 świata	 naukowo-literackiego.	 Za-
miarem	piszącego	te	słowa	jest	przybliżenie	istoty	
i	specyfiki	sądów,	refleksji	Spasowicza	w	odniesie-
niu	do	Wincentego	Pola	(1807–1872)	i	jego	do-
konań	twórczych.
Spasowicz	wyszedł	w	swoich	rozważaniach	od	

przywołania	wypowiedzi	 Pola	 o	 szkodliwości	 na-
znaczonych	rutyną	wywodów	poświęconych	lite-
raturze	pięknej	opartych	na	charakterystycznych	
dla	danego	czasu	 teoriach	 i	wyobrażeniach,	nie-
rzadko	abstrahujących	od	faktów.	Obalić	rutynę,	
którą	 współtworzą	 uprzedzenia	 i	 płytkie	 teorie	
mogą	–	w	przeświadczeniu	Spasowicza	–	 jedynie	
reprezentanci	 krytyki	 literackiej.	 Oni	 właśnie	
podejmują	 się	ważnego,	nieodzownego	 z	punktu	
widzenia	 autora	 i	 czytelnika	 zadania:	 rozkładają	
dany	utwór	na	elementy	pierwsze,	przedstawiają	
okoliczności,	realia	jego	powstania	oraz	treść.	Ich	
roli	nie	sposób	przecenić.	

W	 krytyce	 spoczywa	 [bowiem	 –	 P.	 K.]	 rękojmia	
umysłowej	 niezależności	 i	 samodzielności	 społe-
czeństwa	 wobec	 wielkich	mocarzy	myśli,	 których	
panowanie	 jest	 niesłychanie	 długie	 i	 mocne,	 bo	
trwa	 nieraz	 przez	 długi	 ciąg	 pokoleń;	 ale	 wtedy	
tylko	bywa	pożyteczne,	kiedy	oparte	nie	na	ślepej	
wierze,	lecz	na	krytycznie	co	chwila	sprawdzanym	
ich uznaniu1.

1	 W.	Spasowicz,	Wincenty Pol jako poeta. Dwa odczyty 
w Sali Ratuszowej w Warszawie wiosną 1878 r.,	 [w:]	 te-
goż,	Pisma krytycznoliterackie,	wybór,	wstęp	i	komentarze	
J. Kulczycka-Saloni,	Warszawa	1981,	s.	177.
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był	w	stanie	–	w	przekonaniu	Spasowicza	–	zro-
zumieć	ani	 innych	 twórców,	 ani	ducha	nadcho-
dzących	nowych	czasów3.	Jego	dokonania	twórcze	
były	 zamknięte	 w	 obrębie	 teoretycznie	 ujmo-
wanej	 wielkości	 i	 wzniosłości,	 nie	 przekładając	
się	 na	 żadne	 rozwiązania	 praktyczne.	 „Pol	 kroił	
zawsze	na	podniosłe	i	wielkie	i	 innych	lotów	jak	
orle	nie	rozumiał;	jeśli	ukochał	i	śpiewał	[...],	to	
abstrakcyjnie	 i	 teoretycznie,	 jak	król	w	 sielance,	
który	 wzdycha:	 szczęśliwi	 wieśniacy	 –	 a	 jednak	
nigdy	korony	swojej	nie	złoży	i	między	chłopami	
nie	 zamieszka”4.	 Jako	 twórca	 najlepiej	 czuł	 się	
w malowniczych,	górskich	okolicach,	„gdzie	nie-
bo	 światami	 zasiane”.	Tam	oddychał	 swobodnie,	
pełną	piersią.	Obecnie	–	podkreślał	Spasowicz	–	
zmienia	się	jednak	charakter	sztuki,	która	staje	się	
„rodzajową,	 ludową,	 typową”.	Nie	 należy	 przeto	
odsłaniać	w	dziełach	z	jej	zakresu	elitarnego	ary-
stokratyzmu	 ducha,	 dla	 wielu	 nieuchwytnego,	
niedostępnego,	lecz	uczynić	przedmiotem	zainte-
resowania	„średniego	człowieka,	[...]	właściwości	
i	 prawa	 rozwijania	 się	mas”5. Abstrahowanie od 
zwyczajnych	 ludzkich	 spraw	 i	 problemów	 może	
owocować	społecznym	odosobnieniem	i	izolacją.
Od	 lat	 60.	XIX	wieku	 los	 swoistego	 epigona	

stał	się	również	udziałem	Pola.	„Pisano	coraz	częś-
ciej,	 że	 Pol	 się	 wyczerpał,	 przeżył;	 po	 wtóre,	 że	
poeta	stał	się	zgryźliwym	i	opryskliwym	krytykiem	
swojego	wieku	i	gorzko	zrzędził,	ganiąc	wszystkie	
pomysły	wieku,	 roboty	 jego	 i	wynalazki”6. Poeta 
zamknął	się	na	przejawy	postępu	w	zakresie	tech-
niki	 i	 rolnictwa.	 Pogrążył	 się	w	 „kamiennej	 jed-
nostajności”	 czasów	 minionych.	 Potrafił	 jedynie	
–	 zdaniem	 Spasowicza	 –	 ubolewać	 nad	 tym,	 iż	
ludzie	 i	 świat,	pozbawieni	wiary,	weszli	na	drogę	
zeświecczenia	 i	 niemocy,	 nie	mogąc	 uczynić	 nic	
twórczego.	W	skarłowaciałej	ludzkości	dostrzegał	
masę	pozbawioną	cnoty	i	rozumu,	spośród	której	
niektórzy	byli	zatroskani	o	pomnażanie	własnego	

3	 Wincenty	Pol	miał,	jak	się	wydaje,	świadomość	ży-
cia	w	niezwykłych,	przełomowych	czasach	i	żywił	potrzebę	
pogłębionej	 refleksji	nad	nimi.	 „Nie	można	 tedy	–	pisał	
w liście	do	Tadeusza	Wasilewskiego	z	22	maja	1840	roku	–	
oszczędzać	błędów	wieku,	a	potrzeba	w	istocie	odgadnąć,	
co	się	rodzi	i	co	w	czasie	leży!”.	Zob.	Listy z ziemi naszej. 
Korespondencja Wincentego Pola z lat 1826–1872, zebrał,	
oprac.	 i	wstępem	opatrzył	 Z.	 Sudolski,	Warszawa	 2004,	
s.	49.

4	 W.	Spasowicz,	dz.	cyt.,	s.	180.
5	 Tamże,	s.	181.
6	 Tamże,	 s.	 182;	 por.	 A.	 Łukomska,	 „Postęp musi 

wyrastać z przeszłości”. Wiek XIX w świetle koresponden­

cji Wincentego Pola,	 [w:]	Świat Wincentego Pola. Roman­

tyzm – realizm – pamięć, red.	A.	Timofiejew,	Lublin	2015,	
s. 147–159.

majątku,	 a	 inni	 –	 żyli	w	 nędzy.	 Pierwsi	 skupiają	
w swym	ręku	„władzę	bez	 serca”,	drudzy	–	„pół-
senne	marzenia”.
Polowska	 charakterystyka	 współczesnych	mu	

czasów	 ma	 –	 w	 przeświadczeniu	 historyka	 lite-
ratury	 –	 wymiar	 katastroficzno-apokaliptyczny.	
„Straszliwa	charakterystyka,	której	naczelnym	ry-
sem	jest	połączenie	piekielnej	złości	z	największą	
niemocą,	przygotowuje	słuchacza	do	przeraźliwe-
go	grzmienia	trąb	dnia	sądnego	ponad	w	nicestwo	
upadającym	społeczeństwem”7. Ów upadek i tra-
gizm	może	jednak	–	za	sprawą	woli	Bożej	–	zostać	
zastąpiony	„jutrzenką	nowego	żywota”.	Tego	 ro-
dzaju	„przeskok”	myślowy	Pola	nie	 jest,	w	opinii	
petersburskiego	 krytyka,	 niczym	 przezeń	 umoty-
wowany,	odzwierciedla	jedynie	jego	wiarę	w	cud.	
Poeta	 prosił	 Boga	 o	 pojawienie	 się	 „wielkiego	
człowieka”,	który	przyczyni	się	do	zmiany	rzeczy-
wistości,	„uchwyci	swobodną	chwilę	i	przetnie	lub	
wyprości	 zły	 i	bolący	 stosunek,	o	którym	dawno	
gadali	ludzie	myśli,	stanowiąc	nowy,	sprawiedliwy	
a	trwalszy”,	ale	w	istocie	„nie	bardzo	po	sercu	było	
sprawdzenie	się	 jego	modlitw	gorących”8.	Był	on	
więc	–	innymi	słowy	–	jedynie	teoretykiem	niepo-
trafiącym	wyjść	poza	sferę	myśli.
Zdaniem	 Spasowicza	 Pol	 to	 zły	 przewodnik	

i doradca	w	dziele	rozumienia	 i	objaśniania	spe-
cyfiki	współczesnego	świata.	Nie	potrafi	on	 isto-
ty	 rzeczy	 „sercem	 przeczuć	 i	 przeczuwszy	 rozpo-
wszechniać”.	Kiedy	rozważa	się	postęp	ludzkiego	
ducha	w	 zakresie	moralności	 i	 cnót	chrześcijań-
skich,	 należy	 z	 jednej	 strony	 przede	 wszystkim	
zwrócić	uwagę	na	argumenty	rozumowe	i	propa-
gować	posługiwanie	się	nimi,	z	drugiej	zaś	depre-
cjonować	 rozwiązania	 oparte	 na	 przemocy	 i	 sile	
fizycznej.	Ważne	jest	też	to,	by	wykazać	się	tole-
rancją	w	stosunku	do	osób	inaczej	myślących	i po-
strzegających	rzeczywistość.	

Wróg	najgorszy,	nawet	osobisty,	schodzić	powinien	
po	prostu	na	przeciwnika,	którego	nie	trzeba	nie-
nawidzieć	–	dość	usunąć.	Nieprzejrzana	moc	zajść,	
niegdyś	 niezawodnie	 krwawych,	 i	 między	 ludźmi,	
i między	państwami	da	się	załatwić	nie	morderczo,	
bo	i	najkrwawsze	zajście	sprowadza	nie	tyle	zawzię-
tość,	ile	zaślepienie,	nieporozumienie,	brak	pojmo-
wania	wspólnego	interesu	przez	walczących9.

7	 W.	Spasowicz,	dz.	cyt.,	s.	183.
8	 Tamże,	 s.	 184.	 Szerzej	 na	 temat	 religijności	 Pola	

ukształtowanej	w	domu	rodzinnym	i	ugruntowanej	w	ko-
legium	 jezuickim	w	Tarnopolu	 zob.	G.	 Połuszejko,	 I nic 
nad Boga. Wiara, Kościół, duchowieństwo w życiu i twór­
czości Wincentego Pola,	Lublin	2007.

9	 W.	Spasowicz,	dz.	cyt.,	s.	185.
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Spasowicz	uważał,	 że	dzięki	wzrostowi	pozio-
mu	 wiedzy	 świat	 będzie	 się	 rozwijał	 mniej	 ma-
lowniczo,	ale	bez	rozlewu	krwi,	„spokojniej,	prze-
stronniej,	swobodniej,	a	zatem	więcej	po	ludzku,	
a	więc	 i	 zbożniej”10.	Kto	 zaprzecza,	 złorzeczy	 ry-
sującej	się	wizji	jaśniejszej	przyszłości,	a	czyni	tak	
między	 innymi	 Pol,	 ten	 przynależy	 w	 istocie	 do	
wieków	średnich	i	nie	może	być	uznany	za	repre-
zentanta	postępowej	części	ludzkości,	nawet	jeśli	
„był	wielkim	poetą,	panem	serc,	grającym	na	nich	
jak	na	strunach”11.	Każde	ludzkie	uczucie,	oddane	
za	pomocą	 środków	 sztuki,	może	orientować	 się	
ku	temu,	co	postępowe	lub	wsteczne.	Pol,	„pełen	
strasznego	 zwątpienia”	w	 ludzi	 i	 świat,	wpisywał	
się	w	to	ostatnie.	Odszedł	od	zasad	dobra	i	praw-
dy,	które	pierwotnie	wyznawał.
Życie	 i	 rozwój	 narodu	 jest	 –	wedle	 historyka	

literatury	 –	 procesem	 na	 tyle	 skomplikowanym,	
że	nie	sposób	odzwierciedlić	go	na	drodze	analizy,	
rozbioru	dziejów	na	pierwiastki	składowe.	Szybko	
się	przy	 tym	dezaktualizują	metodologia	 i	narzę-
dzia	badawcze,	wyzyskiwane	do	 zgłębiania	 istoty	
i specyfiki	historii.

Dzisiejsza	 nauka	 dziejów	 nie	 wystarczy	 na	 jutro,	
bo	jutro	będzie	miało	inne	potrzeby,	inne	zadania,	
które	nakażą	zrobić	nowy	przegląd	całego	surowego	
materiału	historycznego	i	wydobyć	zeń	przez	zesta-
wienie	takie	wskazówki,	które	pominęli,	nie	domy-
ślając	się	ich	wagi,	poprzedni	badacze12. 

W	ten	sposób	rodzą	się	poglądy,	myśli	i	uczu-
cia,	warunkowane	przez	realia	danego	okresu	hi-
storycznego.	
W	 przypadku	 utworu	 poetyckiego	 cała	 rzecz	

przedstawia	 się	 inaczej	 niż	w	 odniesieniu	 do	hi-
storii.	 Utwór	 poetycki	 to	 silniejszy	 bądź	 słabszy	
odblask	 uczucia,	 wyraz	 zainteresowania	 się	 ja-
kąś	 cząstką	 świata.	 „To	 żużel	 wystygły,	 kawałek	
stwardniałej	 lawy,	w	 najlepszym	 razie	 krysztalik,	
zsiadły	 szczątek	 niesłychanie	 gorącego	 niegdyś	
uczucia.	Z	krysztaliku	tego	przez	refleksję	można	
wnioskować	o	mocy	i	właściwościach	uczucia”13. 
Utwór	nie	 jest	 jednak,	 zdaniem	Spasowicza,	od-
zwierciedleniem	życia	narodu	w	różnych	okresach	
dziejów.	Stanowi	jedynie	swoisty	wybór	pewnych	
uczuć	charakterystycznych	dla	danej	epoki,	w	niej	
dominujących,	 wyznawanych	 i	 propagowanych	
przez	 część	 „towarzystwa”,	 czyli	 ówczesnych	elit.	
Nie	można	przeto	–	byłoby	to	bowiem	sprzeczne	
z zasadami	logiki	–	z	tak	niewielkiej	formy	literac-

10	 Tamże.
11	 Tamże.
12	 Tamże,	s.	186.
13	 Tamże,	s.	187.

kiej,	jaką	jest	wiersz,	wyciągać	wniosków	dotyczą-
cych	„całości	dziejów”.	Wystarczy	być	jednak	roz-
ważnym	 człowiekiem,	 niekoniecznie	 wieszczem,	
by	dostrzec,	 „jakie	w	utworze	uczucia	 i	myśli	 są	
zdrowe	 lub	 złe,	 i	 aby	 wnioskować,	 jakie	 z	 tych	
nasion	musiały	poróść	plony	w	czynach	pokoleń,	
które	słuchały	pieśniarza”14.
Mając	na	uwadze	powyższe	uwagi,	Spasowicz	

przeszedł	 do	 analizy	 wybranych	 utworów	 Pola,	
w której	przedstawił	zarazem	rys	biograficzny	ich	
autora.	W	domu	rodzinnym	Pola,	syna	niezamoż-
nego	urzędnika	sądowego,	przywiązywano	wielką	
wagę	do	znajomości	literatury	polskiej	i	niemiec-
kiej	 oraz	 muzyki.	 Młody	Wincenty	 doświadczył	
wielu	 trudnych	 chwil	 –	 śmierci	 ojca	 (w	 1823	
roku)	i	starszego	brata	Franciszka	(w	roku	1826).	
Wówczas	dane	już	mu	było	poznać	elementy	pol-
skiego	życia	 i	obyczajowości	czasów	przedrozbio-
rowych,	związane	zarówno	z	egzystencją	ludu,	jak	
i	warstw	wyższych.	„Pełen	nadziei,	już	zakochany	
od	r.	1827	w	swej	przyszłej	żonie	[Kornelii	Olszew-
skiej	 –	P.	K.],	 z	 którą	 się	połączył	w	dziesięć	 lat	
później,	 kształcący	 się	 literat	 z	wypracowaną	hi-
storią	epopei	w	ręku,	przez	Podole,	Wołyń,	Polesie	
wybrał	się	ubiegać	w	Wilnie	o	katedrę	 literatury	
niemieckiej”15.	 W	 Wilnie,	 „gnieździe	 romanty-
zmu”,	 pełnym	 wspomnień	 o	 Mickiewiczu,	 Pol	
„skąpał	 się	 cały	 w	 promieniach	 tej	 jasnej	 zorzy	
odrodzenia,	która	[...]	ozłociła	najprzód	same	wy-
żyny	idealne,	same	wierzchołki	sztuki”16.	Z	jednej	
strony	odkrył	tam	artystyczne	wyżyny	romantycz-
nego	ducha,	z	drugiej	zaś	uzmysłowił	sobie,	iż	pod	
wpływem	 romantyzmu	 nastąpiła	 transformacja	
polskiego	społeczeństwa,	w	wyniku	której	weszły	
doń	dotychczas	dyskryminowane	„całkiem	nowe	
żywioły”.
Pierwsze	 utwory	 Pola	 powstały	 –	 w	 opinii	

Spasowicza	 –	 w	 dużej	 mierze	 pod	 wpływem	 ro-
mantyzmu.	 Ich	 charakterystycznymi	 cechami	 są	
„oryginalność,	 górny	 polot	 myśli,	 zespolenie	 się	
z ludem,	wiara	w	prawdy	ludu,	[fascynacja	–	P.	K.]	
najprostszymi	 tematami	 gminnymi”17. Jako takie 
zyskały	pozytywną	ocenę	krytyka,	a	ich	autor	zo-
stał	początkowo	uznany	za	osobę	pracowitą,	wy-
trwałą	w	dążeniu	do	wyznaczonych	celów,	zdolną	
do	podjęcia	trudu.	Ze	zwyczajnej	drogi	Pol	zszedł	

14	 Tamże.
15	 Tamże,	 s.	 187–188.	Na	Uniwersytecie	Wileńskim	

Pol,	doskonale	znający	język	niemiecki,	podjął	pracę	po-
mocnika	wykładowcy	literatury	niemieckiej.	Zob.	W.	Bry-
ła,	Syn ziemian i rycerzy. Studia o twórczości i języku Win­

centego Pola, Lublin	2016,	s.	10–11.
16	 W.	Spasowicz,	dz.	cyt.,	s.	188.
17	 Tamże.
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między	 innymi	 pod	wpływem	powstania	 listopa-
dowego	 (1830–1831)18.	 Stał	 się	 odtąd	 szermie-
rzem	marzącym	o	walkach,	o	starciach,	szkicują-
cym	„obozowe	obrazki”,	lud19	i	szlachtę,	łączącym	
„stare	i	nowe”,	„tragiczne	z	komicznym”.	Głos	po-
ety	brzmiał	 jak	 surma,	nawoływał	do	czynu	 i	do	
pióra.	Pol,	podobnie	jak	inni	rodzimi	romantycy,	
łączył	 w	 swojej	 twórczości	 apoteozę	 przeszłości	
z mesjanistycznym	patrzeniem	w	przyszłość20. Nie 
zachował,	 zdaniem	Spasowicza,	 tak	potrzebnego	
umiaru	 i	obiektywizmu,	tymczasem	w	przypadku	
analizy	dziejów	narodu	najważniejsza	jest	prawda.	
Nie	chodzi	tylko	o	to,	by	wykazać	chwałę	minio-
nych	czasów.	Równie	ważne	i	potrzebne	jest	od-
krycie	wad,	błędów	i	zaniedbań	przeszłości.
Pol	nie	potrafił	w	sposób	rzeczowy,	bezstronny	

spojrzeć	na	polskie	dzieje.	Był	twórcą	jedynie	glo-
ryfikującym	ich	chwałę.	

Wielkość	 bezwzględna	 dziejów	 jest	 w	 Polu	wiarą;	
potrącając	 o	 dzieje,	 nastraja	 się	 na	 ton	 najwięk-
szego	 entuzjazmu;	 wszakże	 poza	 tym	 musującym	
liryzmem,	 strzelającym	 słowami	 magicznymi,	 bo	
obudzającymi	serdecznych	wspomnień	tysiące,	nie	
kryje	się	żadne	pojmowanie	wątku	dziejów	pragma-
tyczne21. 

Poeta,	przywołując	wątki	przeszłości,	nie	zasta-
nawiał	 się	w	 ogóle	 nad	 ich	 racjonalną	wymową,	
nie	 zestawiał	 z	 ustaleniami	 współczesnych	 bada-
czy,	nie	usiłował	dociec,	jaka	jest	ich	rola	w aktu-
alnych	realiach.	Przedmiot	swego	zainteresowania	
traktował	niezwykle	lekko:	„rzucał	dźwięk	i	obraz,	
zamiast	 myśli	 jakieś	 przysłowie,	 jakąś	 zabawną	
dykteryjkę	albo	anegdotkę”22.	Współcześni,	widząc	

18	 Do	 powstania	 Pol	 przystąpił	 wiosną	 1831	 roku,	
przerywając	pracę	na	Uniwersytecie	Wileńskim.	Począt-
kowo	 służył	 w	 oddziałach	 akademików	 wileńskich,	 na-
stępnie	w	10.	Pułku	Ułanów,	dowodzonym	przez	generała	
Dezyderego	Chłapowskiego.	Zob.	W.	Bryła,	dz.	cyt.,	s.	11.

19	 Pol	 zapisywał	 obserwacje	 poczynione	 w	 trakcie	
zmagań	 powstańczych.	 Szczególnie	 pozytywnie	 oceniał	
postawę	 ludu:	 „Prawdziwym	 bohaterem	 nie	 byli	 [...]	
naczelnicy	 powstań	 pojedynczych,	 lecz	 była	 cała	 rze-
sza	zbrojnych	 i	 lud	cały,	który	to	powstanie	wspierał	we	
wszystkich	 jego	 ruchach	 lub	 szpiegował	kroki	nieprzyja-
cielskie	na	każdym	punkcie	całej	Litwy	i	donosił	o	obro-
tach	Moskali”.	Zob.	W.	Pol,	Pamiętniki, oprac.	K.	Lewicki,	
Kraków	1960,	s.	123.	

20	 W	przypadku	Pieśni Janusza	 Pola	 (będących	 swo-
istą	kroniką	powstania	listopadowego	na	Litwie)	wyraźne	
akcenty	mesjanistyczne	są	widoczne	w	Proroctwie kapłana 
polskiego.	Utwór	ten,	obok	Pierwszej rocznicy 29 listopada,	
uznaje	 się	 za	 pierwszy	wiersz	 emigracyjnej	 poezji	mesja-
nistycznej.	 Zob.	 M.	 Łoboz,	 Śpiewak pieśni niedogranych. 
W kręgu twórczości Wincentego Pola, Wrocław	2004.

21	 W.	Spasowicz,	dz.	cyt.,	s.	189.
22	 Tamże,	s.	190.

to,	nie	mogli	–	w	przekonaniu	Spasowicza	–	być	
usatysfakcjonowani	ani	podniesieni	na	duchu.
W	 „żywych	 obrazkach”	 Pola	 nie	 ma	 szerszej	

perspektywy	porównawczej,	kontekstu	intelektu-
alno-ideowego.	 Jest	 tylko	 „drobny	 i	mało	 zrozu-
miały	prowincjonalizm	tchnący	sekciarską	jedno-
stronnością”23.	Nawet	jeśli	–	zdaniem	Spasowicza	
–	 zgodzimy	 się	 z	 tym,	 że	 odstępstwem	 byłoby	
wyrzeczenie	 się	wielkich,	 pięknych	 i	 prawdziwie	
ludzkich	tradycji,	ukształtowanych	w	przeszłości,	
nie	 może	 to	 za	 sobą	 pociągać	 przyzwolenia	 na	
tworzenie	wizji	przyszłości	charakteryzujących	się	
„przesadą	i	[...]	arystokratyczną	pychą”	oraz	wiarą	
w	opiekę	Opatrzności.	Czasy	wiary	w	możliwość	
oddziaływania	 „wyższej	 woli”	 na	 narody	 bez	 ich	
zasług	bezpowrotnie	minęły,	a	każdy	naród	zazwy-
czaj	„ma	taki	los,	jaki	sobie	zgotował”.	Możemy	co	
prawda	wyróżniać	piękne,	rodzime	tradycje	histo-
ryczne,	ale	nie	powinniśmy	zapominać,	że	to	tra-
dycje	„tylko	 jednej	kasty,	 zaskorupione	w	 formie	
arystokratycznej”24.
W	przeświadczeniu	Spasowicza	najistotniejsze	

jest	to,	by	rodzime	społeczeństwo	feudalne	udało	
się	 na	 drodze	 ewolucji,	 bez	 radykalnych	 działań	
tak	przeobrazić,	aby	stało	się	społeczeństwem	no-
wożytnym.	 „Należało	 się	 starać,	 aby	 co	 prędzej	
rozpuściły	 się	 w	 płynie	 kryształki	 szlacheckich	
obyczajów,	sposobu	życia	i	odrębności,	a	zadanie	
to	trudne,	robota	długa”25.	O	ile	mesjanista	Zyg-
munt	 Krasiński	 miał	 świadomość	 konieczności	
realizacji	 tego	celu	 i	 opowiadał	 się	 za	uszlachet-
nieniem	społeczeństwa	poprzez	umoralnienie	jed-
nostek,	o	tyle	Pol	„tych	niesłychanych	trudności	
wykonania	[...]	nie	pojmuje;	że	istnieją	–	nie	przy-
puszcza”26.
Pol	 to	nieodrodny	syn	XVIII	wieku,	 zarówno	

jeśli	 chodzi	 o	 sposób	 myślenia,	 jak	 i	 działania.	
Zdaniem	historyka	literatury	uważał	on,	że	można	
formować	społeczeństwo	w	określonym	duchu,	je-
śli	posiada	się	„dużo	energii	i	trochę	terroryzmu”.	
W	praktyce	oznaczało	to	wiarę	w	pojawienie	się	
„wielkiego	człowieka”,	który	przywróci	pożądany	
ład	i	porządek.	Nie	obyłoby	się	przy	tym	bez	roz-
lewu	 krwi	 i	 fizycznego	 unicestwienia	 niektórych	
osób.	„Pieśń	pogańska	i	szatańska	[...]	nie	schodzi	

23	 Tamże.
24	 Tamże,	 s.	 191.	Warto	podkreślić,	 że	Pol	 był	 prze-

świadczony	o	wspólnocie	interesów	wszystkich	klas	w	ro-
dzimym	obozie	narodowowyzwoleńczym.	Ponad	klasowe	
rozbieżności	wynosił	dobro	Ojczyzny.	W	jego	poezji	doko-
nała	się	nobilitacja	chłopskiego	bohatera	m.in.	po	to,	by	
dostrzec w nim pretendenta do miana obywatela.

25	 Tamże.
26	 Tamże.
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z	 ust	 Pola;	 on	 by	 [...]	 zdrajców	wieszał,	 z	 pana-
mi	by	się	prędko	rozprawił	[...]	podniecał	uczucia	
niedobre,	podawał	rady	szalone”27.
Wraz	z	upływem	czasu	poeta	stawał	się	jednak	

coraz	dojrzalszym	człowiekiem	i	twórcą.	Po	poby-
cie	 za	 granicą	powrócił	w	1832	 roku	do	Galicji,	
gdzie	 osiedlił	 się	 w	 Kalenicy,	 odludnej	 górskiej	
wiosce.	 W	 latach	 trzydziestych	 zwiedzał	 Kra-
ków28,	wędrował	po	Tatrach,	zapoznał	się	z	filozo-
fią	Georga	Wilhelma	Friedricha	Hegla	i	się	ożenił.	
Tworzył	wówczas	niewiele,	bardziej	dla	siebie	niż	
dla	innych,	ale	pojawiające	się	myśli	były	dojrzal-
sze.	Poeta,	zajmujący	się	też	„ziemioznawstwem”,	
uzmysłowił	sobie	fakt	istnienia	„przedziału	pomię-
dzy	światem	myśli	i	sztuki	a	życia	i	czynu,	i	uzna-
nia	 ich	 całkowitego	 równoważenia	 się	 i	 równo-
uprawnienia”29.
W	1847	rok	Pol	wydał	Obrazy z życia i podróży. 

Było	to	–	w	przekonaniu	Spasowicza	–	najdosko-
nalsze	 pod	względem	 artystycznym	 dzieło	 poety,	
pokłosie	 jego	długiego	pobytu	w	górskich	okoli-
cach	oraz	fascynacji	Tatrami.

W	 naturze	 Pola	 było	 wiele	 z	 górami	 wspólnego;	
taż	 sama	 grandezza,	 wiejąca	 niby	 chłodem	 wy-
niosłość,	 rażąca	tych,	co	nie	poznali	 jeszcze	duszy	
surowej	wprawdzie,	lecz	czułej	a	prostej;	taż	sama,	
jak	i w granitowych	olbrzymach,	kamienna	nieru-
chomość	i	zakrzepnięcie	w	pewnych	raz	na	zawsze	
stężałych	formach;	toż	rwanie	się	ponad	organiczne	
życie	dla	obcowania	z	Bogiem	śród	bezludnej	natu-
ry	albo	śród	ludzi	tak	pierwotnych,	jak	gdyby	Pan	
Bóg	tylko	co	ich	stworzył30.

Spasowicz	 przyznał	 wprawdzie,	 że	 Pol,	 będąc	
pod	 wielkim	 wrażeniem	 wielkości	 i	 piękna	 na-
tury,	 stworzył	 „obrazki	 [...]	 ładne,	 żywe,	 udatne	
i strojne”,	niemniej	jednak	były	one	zbyt	„drobne	
i	wycackane”,	aby	mogły	oddać	w	pełni	fenomen	
przedmiotu	poetyckiego	natchnienia.
Podobnie	 jak	 „największy	 talent	 nie	 odma-

lowałby	 stosownie	 batalii	 na	 denku	 od	 tabakier	
Robaka,	na	której	 ludzie	 są	 jak	muchy,	 a	 cesarz	
Napoleon	jak	chrząszcz	niewielki”,	tak	i	Pol	„nie	
zamknie	 w	 kilkunastu	 wierszach	 tajemniczych	
szumów	puszcz	litewskich,	ponurej	nudy	wiejącej	
z	 bagien	 Polesia	 albo	 stepowych	 bezmia	rów”31. 
Poeta	 może	 tylko	 –	 i	 w	 istocie	 tak	 się	 dzieje	 –	

27	 Tamże,	s.	192.
28	 Na	temat	związków	Pola	z	Krakowem	zob.	F.	Ziej-

ka,	Krakowskie lata Wincentego Pola,	[w:]	Wincenty Pol jako 
geograf i krajoznawca, red.	A.	Jackowski,	I.	Sołjan,	Kraków	
2006,	s.	31–49.

29	 W.	Spasowicz,	dz.	cyt.,	s.	192.
30	 Tamże,	s.	193.
31	 Tamże,	s.	195–196.

przedstawić	 fragmentaryczny	 zarys	 określonej,	
zwartej	całości,	„w	półsłówkach	trącać	o	coś	wiel-
kiego,	niedopowiedzianego”.	Nie	musi	to	jednak	
oznaczać	popadnięcia	przez	twórcę	w	zwątpienie	
czy marazm. Potwierdza to – zdaniem krytyka – 
przypadek	Pola,	który	na	przełomie	 lat	30.	 i	 40.	
przeżywał	 najszczęśliwszy	 okres	 w	 swoim	 życiu:	
wraz	z	żoną	osiedlił	się	we	własnym	domu	w	Ma-
riampolu,	 nawiązał	 znajomość	 i	 zaprzyjaźnił	 się	
z  Franciszkiem	Ksawerym	Krasickim32,	 ugrunto-
wał	swoje	demokratyczne	przekonania	i	przywią-
zanie	do	życia	„zacisznie	i	w	kąciku”.	Autor	Pieśni 
o ziemi naszej	nie	utracił	też	swej	wiary	w	lud,	lecz	
jeszcze	 bardziej	 ją	 pogłębił.	 Wierzył	 „nie	 tylko	
w dobrą	naturę,	 pracowitość	 i	 statek	 tego	 ludu,	
ale	w	jego	rozum”33.	Co	więcej,	podkreślał,	że	by-
łoby	 dobrze,	 gdyby	 ów	 „rozum	kmiecy”	Bóg	 dał	
również	zapominającej	o	swojej	misji	pielęgnowa-
nia	dawnych	tradycji	„szlachcie	znarowionej”.
W	 przypadku	 Pola	 określona	 transformacja	

odzwierciedliła	 się	 na	 płaszczyźnie	 idei,	 jednak	
„bez	[...]	pracy	nad	sobą	i	wysiłków,	[...]	z	pewnym	
prawdopodobieństwem,	 że	 z	 tej	 idei	 obróconej	
w łzę	perłową	nigdy	nie	tryśnie	elektryczna	iskra	
ognista”34.	 Ze	 względu	 na	 brak	 przełożenia	 idei	
wyrażonych	w	utworach	na	konkretne	działania	
twórca	 ten	mógł	 liczyć	na	popularność	 zarówno	
wśród	zwolenników	tradycjonalizmu,	jak	i „postę-
powców”.	Zdaniem	Spasowicza,	Pol	–	chłopoman,	
wskazujący	 na	 wielkie	 zalety	 prowincjonalizmu,	
dostrzegający	zło	jedynie	w	działaniach	i	postawie	
niektórych	 „dumnych	magnatów”	oraz	 „półpan-
ków,	 [...]	 nieczystych	 szumowin	 nowszej	 daty”	
–	stał	się	„nową	gwiazdką”.	„Serca	wszystkich	za-
chwycały	się	harmonijną	nutą	poety,	który	pluskał	
wesoło	jak	rybka,	wierzchem	życia,	mało	wiedząc	

32	 Hrabia	Franciszek	Ksawery	Krasicki	 (1774–1844)	
–	 właściciel	 ziemski,	 uczestnik	 powstania	 kościuszkow-
skiego	 i	 konspiracji	 galicyjskiej	 po	 powstaniu	 listopado-
wym,	słynny	gawędziarz	(na	jego	dworze	w	Lesku	zbiera-
ło	 się	grono	słuchaczy,	do	których	należał	 również	Pol).	
Krasicki	 zaoferował	pomoc	 i	wsparcie	młodemu	Polowi,	
który	po	powrocie	z	emigracji	nie	miał	domu,	środków	do	
życia	 i	 był	–	 jako	były	powstaniec	–	obserwowany	przez	
policję.	 „Gdy	 policja	miała	 coraz	 czujniejsze	 na	 [Pola	 –	
P. K.]	oko	i	widocznie	go	nadzorowała,	osadził	go	Ksawery	
Krasicki	we	dworze	jednej	z	górskich	swych	wiosek	Kale-
nicy	z odpowiednim	utrzymaniem	pod	pozorem	dzierżawy.	
Ale	bliski	staropolski	dwór	Krasickiego	w	Lisku	i	Bachór-
cu,	ściągający	z	bliska	i	z	daleka	przyjaciół	i	gości,	był	mu	
»w	owem	i	bardzo	odludnem«	[...]	»i	dalekim	od	świata	
ustroniu«	ponętą	i	pokrzepieniem”.	Zob.	M.	Dzieduszyc-
ki,	Wincenty Pol. Życiorys,	 [w:]	W.	 Pol,	Dzieła wierszem 
i prozą, t.	8,	Lwów	1877,	s.	15.	

33	 W.	Spasowicz,	dz.	cyt.,	s.	196.
34	 Tamże,	s.	197.
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o	 tym,	 co	 się	 działo	w	wód	 głębi”35.	Dźwięczną,	
beztroską	 sielankę	 przerwały	 jednak	 wydarzenia	
galicyjskie	roku	1846.
W	 czasie	 rabacji	 galicyjskiej	 Pol	 i	 jego	 żona	

przeżyli	tragedię.	Oddajmy	głos	Spasowiczowi:	

W	lutym	r.	1846	Pol	został	opadnięty	przez	uzbrojo-
ne	chłopstwo	w	majątku	Trzecieskiego,	przyjaciela	
swego,	Polance	pod	Krosnem,	gdzie	bawił,	wybiera-
jąc	się	do	Lwowa.	Dobytek	jego	zrabowano,	część	
rękopisów	przepadła,	żonę	skrwawiono,	gdy	chciała	
męża	bronić;	on	sam,	do	drzewa	przywiązany	i	du-
szony	za	gardło,	ledwo	uszedł	śmierci;	po	czym	do-
stawiony	na	wozie	drabiastym	do	Jasła	i	z	Jasła	do	
Lwowa,	przetrzymanym	został	do	lipca	w	więzieniu.	
Ranny	 i	 chory,	 nie	 tylko	moralnie	 ucierpiał,	 lecz	
materialnie	zrujnowanym	i	wykolejonym	został36. 

Po	 dramatycznych	 przeżyciach	 Pol	 zrezygno-
wał	 ze	 swego	 „demokratyzmu”,	 pozostał	 jednak	
przywiązany	do	dawnych	tradycji,	w	których	upa-
trywał	punkt	oparcia	w	trudnych	czasach.	Siebie	
i  swoją	 rodzinę	utrzymywał	 z	udzielania	korepe-
tycji	 oraz	 publikowania	 artykułów	 i	 utworów	 li-
terackich.	W	1849	 roku	otrzymał	nominację	na	
profesora	geografii	porównawczej	w	Uniwersyte-
cie	Jagiellońskim,	jednak	już	w	1853	roku	został	
z tego	stanowiska	zdymisjonowany.
Na	początku	 lat	50.	Pol	był	 już	 sławnym	po-

etą.	Sławę	przyniosły	mu	między	innymi	wydane	
w	1853	roku	Opowiadania Winnickiego oraz utwo-
ry Mohort i Wit Stwosz,	które	ukazały	się	w	1855	
roku.	 Poeta	 romantyczny	 łączył	 uczuciowość,	
„szczere	z	serca”	przeświadczenia	z	troską	o	obli-
cze	moralno-religijne	rodaków.	Uważał	się	za	ich	
przewodnika	i	nauczyciela.	Spasowicz	podał	taką	
przyczynę	 niezwykłej	 popularności	 poezji	 Pola	
wśród	Polaków:	

W	 tym	 powodowaniu	 się	 przez	 najomylniejszego	
z przewodników,	w	każdym	razie	szczerym,	zawierał	
się	cały	sekret	wielkiego	wpływu	Pola	na	spółczes-

35	 Tamże.	 Poezja	 Pola	 była	 w	XIX	wieku	 postrzega-
na	 w	 głównej	 mierze	 jako	 wytwór	 zbiorowości	 (biorący	
oczywiście	 początek	 od	 tego	 twórcy),	w	 sposób	 również	
zbiorowy	była	odczytywana	przez	odbiorców.	Ów	„mecha-
nizm”	 zdaje	 się	 korespondować	 z	wymową	 słów	Adama	
Mickiewicza	 skierowanych	 do	 Pola:	 „[...]	 jeżeli	 poezje	
twoje	obejdą	w	odpisach	ziemie	polskie	i	powrócą	do	cie-
bie,	 jeżeli	 je	 będą	 przepisywać	 i	 śpiewać,	 i	 podawać	 so-
bie,	nie	pytając	o	to,	skąd	się	wzięły	i	kto	je	napisał,	jeżeli	
jako	wędrowne	ptaki	powrócą	do	ciebie	nie	tym	szlakiem,	
jakim	w	 świat	odleciały	–	wówczas	możesz	 swoje	poezje	
drukować	na	śmiało,	bo	staną	się	nie	 twoją,	ale	cząstką	
własności	narodu”.	Zob.	Adama Mickiewicza wspomnienia 
i myśli,	 z	 rozmów	i	przemówień	zebrał	 i	oprac.	S.	Pigoń,	
Warszawa	1958,	s.	164.	

36	 W.	Spasowicz,	dz.	cyt.,	s.	197–198.

nych,	z	których	sercami	 jego	własne	biło	w	 jeden	
takt	i	z	którymi	poeta	trzymał	zawsze	za	jedno,	cho-
ciaż	mu	 się	 zdawało,	 że	 toruje	 sobie	 drogę	 samo-
dzielnie i samotnie37. 

Popularność	 Pola	 wynikała	 więc	 ze	 ścisłego	
utożsamiania	 się	 przezeń	 z	 wewnętrznymi	 pra-
gnieniami	i	potrzebami	rodaków.	Nie	miała	na	to	
wpływu	ewolucja	ideowa	twórcy,	która	co	prawda	
miała	miejsce,	 lecz	 nigdy	 nie	 przybrała	 radykal-
nego	charakteru,	ostatecznego	zerwania	z	okreś-
lonymi	przekonaniami	 i	włączenia	w	ich	miejsce	
całkowicie	nowych	idei.
Do	 zbioru	 trwałych	 elementów	 światopoglą-

dowych	Pola,	„od	dawna	już	bardzo	bujnych	i cze-
kających	 na	 stosowną	 porę,	 by	 zapanować	 bez	
podziału	i	wyłącznie”38,	należały	jego	przekonania	
religijne.	Pol,	od	dzieciństwa	religijny,	od	przeło-
mu	lat	40.	i	50.	„stał	się	wielbicielem	nawet	naj-
mniejszych	 zewnętrznych	 praktyk	 kościelnych;	
[...]	tłumaczy	psalmy	pokutne	króla	Dawida	i mo-
dli	 się,	 ale	 śród	 tych	 jęków	 skruchy	 [...]	nie	ma	
nigdzie	 wyrzeczonego	 otwarcie	 przebaczenia	 lu-
dowi	 za	 czyny	 czerni,	 a	 tym	bardziej	 pojednania	
się	 i  puszczenia	w	 niepamięć	win”39.	 Religijność	
poety	 miała	 więc,	 zdaniem	 Spasowicza,	 jedynie	
charakter	powierzchowny,	zewnętrzny,	nie	zawie-
rała	opcji	otwarcia	się	na	przebaczenie	i	pojedna-
nie	z	tymi,	którzy	go	skrzywdzili	i	poniżyli	– z gali-
cyjskimi	chłopami.
Za	 czyny	 „mas	 rozbestwionych”	 należy	

– w przeświadczeniu	krytyka	–	obarczyć	odpowie-
dzialnością	minione	pokolenia,	 które	 zaniedbały	
lud	 pod	 względem	moralnym,	 oraz	 „podżegaczy,	
którzy	ten	żywioł	rozpasali	i	srożyć	się	jemu	dopo-
mogli”40.	Pol	powinien	uzmysłowić	sobie	ów	fakt	
i „uderzyć	się	w	piersi”	jako	osoba	należąca	do	na-
rodu,	który	nie	uczynił	w	odniesieniu	do	klas	niż-
szych	wszystkiego,	 co	można	było	uczynić.	Musi	
pamiętać	również	o	tym,	że	swego	czasu	sam	był	
zwolennikiem	 radykalnych	 działań,	 „natychmia-
stowej	 rozprawy	 i	 wewnętrznej	 rewolucji”,	 przy-
czyniających	się	do	zmiany	rodzimych	realiów	po-
lityczno-społecznych.	 Tymczasem	 „zamiast	 tego	
uderzenia	się	w	piersi	mamy	przed	sobą	człowieka	
wciąż	procesującego	się	przed	Panem	Bogiem	z lu-
dem,	który	pierwszym	krokiem,	co	w	życiu	posta-
wił	[...]	wyszedł	na	Kaina,	zło	doskonale	pamięta-
jącego”41.

37	 Tamże,	s.	199.
38	 Tamże.
39	 Tamże,	s.	199–200.
40	 Tamże,	s.	200.
41	 Tamże,	s.	200–201.
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Niekiedy	Pol	potrafił	wznieść	się	ponad	ogra-
niczenia	 własnego	 spojrzenia	 na	 świat	 i	 ludzi.	
W  wierszu	 Słowo a Sława wydobył	 on	 „kilka	
dźwięcznych,	 pełnych	 i	 potężnych	 akordów	 na	
Szczęść	 Boże	 przedstawicielom	 szczepów	 ponad	
Wełtawą”42,	 dając	 w	 ten	 sposób	 wyraz	 swojemu	
panslawizmowi.	 Jednak	 –	 jak	 podkreślał	 Spaso-
wicz	–	 spośród	narodów	 słowiańskich	poeta	po-
znał	 oprócz	Polaków	 tylko	Czechów43.	 Zaintere-
sowanie	Słowianami	Pola	odnosiło	się	do	dorobku	
cywilizacyjno-kulturowego	tylko	tych	dwóch	na-
cji.	Abstrahował	on	od	południowej	i	wschodniej	
Słowiańszczyzny44,	hołdując	stworzonej	na	własny	
użytek	koncepcji	Słowiańszczyzny	gminowładno-
-gromadzkiej.	
Wywody	 Pola	 współtworzące	 tę	 koncepcję	

„raziły	 płytkością”.	 Poeta	 dokonał	 między	 inny-
mi	dyskredytacji	Zachodu,	który	 „złożony	 z	nie-
mych	i	głuchych	narodów,	przegnił	do	szczętu”45,	
nie	stwarzając	żadnego	konstruktywnego	novum.	
Z  drugiej	 strony	 starał	 się	 dowartościować	 Sło-
wian,	 szczególnie	 pozytywnie	 oceniał	 Czechów	
–	„naród	wielki,	 spokojny	a	rolny,	który	[...]	nie	
błądził,	na	wiecach	dobro	ziemi	obradzał	i	wszyst-
ko	 czynił	 gromadnie,	 i	 żył	 i	 zgodnie,	 i	 ładnie”46. 
Podkreślał,	 że	 Czesi	 byli	 i	 nadal	 są	 otwarci	 na	
oddziaływanie	 religii	 chrześcijańskiej,	 realizując	
w praktyce	ideę	miłości	bliźniego.
Wiara	 Pola	 w	 wykrystalizowanie	 się	 silnego,	

zwartego	bloku	narodów	słowiańskich,	scemento-
wanego	czynnikami	religijno-kulturowymi,	prysła	

42	 Tamże,	s.	201.
43	 Pol	interesował	się	nie	tylko	kulturą	Polaków	i	Cze-

chów.	Świadczy	o	tym	m.in.	 jego	podróż	naukowa	(jako	
pracownika	 Zakładu	 Narodowego	 im.	 Ossolińskich	 we	
Lwowie)	latem	1847	roku	do	Wrocławia,	Poznania,	Ber-
lina	 i	na	wyspę	Rugię.	Celem	tej	podróży	było	poznanie	
śladów	 kultury	 wymarłych,	 zgermanizowanych	 plemion	
słowiańskich.	 Zob.	 S.	Majchrowski,	Wincenty Pol. Szkic 
biograficzny,	Lublin	1982,	s.	150–151.

44	 W	 kręgu	 zainteresowań	 Pola	 znajdowali	 się	 rów-
nież	 Rosjanie:	 „ten	 naród	 –	 brat	 zatracony”.	 Poeta-po-
wstaniec,	uważający	początkowo	Rosjan	za	śmiertelnego	
wroga	 Polaków	 (stąd	 zawołanie:	 „Bij	 w	 Moskala	 poga-
nina”),	od	drugiej	połowy	lat	40.	XIX	wieku	deklarował	
–  w  imię	 zgody	 i	 pojednania	 –	 wybaczenie	 im	 krzywd,	
jakie	wyrządzili	narodowi	polskiemu.	Przebaczeniu	towa-
rzyszyła	nadzieja,	że	Rosjanie	znajdą	swoje	miejsce	w sło-
wiańskiej	 rodzinie.	 W	 tego	 rodzaju	 postrzeganiu	 Rosji	
Pol	zbliżał	się	do	stanowiska	Juliusza	Słowackiego,	który	
podkreślał,	że	i	nad	Newą	„są	ludzie	–	i	[...]	mają	duszę”.	
Zob.	P.	Koprowski,	Polacy i Rosjanie wobec wyzwań swoich 
czasów (XIX–XX w.). Szkice historyczno-filozoficzne,	Rze-
szów	2017,	s.	37–46.	

45	 W.	Spasowicz,	dz.	cyt.,	s.	202.
46	 Tamże,	 s.	 203;	 por.	 J.	 Orłowski,	 Idea słowiańska 

Wincentego Pola,	[w:]	Świat Wincentego Pola...,	s.	109–121.

–	 zdaniem	 Spasowicza	 –	 po	 upadku	 wolnościo-
wych	ideałów	Wiosny	Ludów	(1848–1849).

Ze	świetnych	nadziei	nie	ziściła	się	żadna,	wszyst-
kie	 zawiodły.	 [...]	 Pol	 przestał	 odtąd	politykować;	
wszystko	co	lepsze	i	uczciwsze	wycofało	się	całkiem,	
chowając	się	na	lepsze	czasy,	spośród	wściekłej	wal-
ki	rozpasanych	a	bezmyślnych	żywiołów,	białego	hi-
storyzmu	i	krwawego	rewolucjonizmu,	po	której	to	
walce	nastąpiła	martwota	dziesięcioletniej	 reakcji	
i pozornego	zastoju	w	dziejach	Europy47.

W	1849	roku	okazało	się,	że	w	Europie	funk-
cjonują	 dwa	 zasadnicze	 obozy	 polityczno-świa-
topoglądowe:	 zwolennicy	 tradycjonalistycznego	
ładu	 i	porządku	oraz	 rzecznicy	 rewolucji.	Spaso-
wicz	podkreślał,	że	według	Pola	pierwsi,	pozbawie-
ni	cnoty,	chcą	narzucić	swoje	przekonania	innym,	
a	drudzy,	nie	mając	rozumu,	przede	wszystkim	się	
zbroją,	pragną	powołać	pod	broń	 jak	największą	
liczbę	osób.	
Apologeci	przeszłości,	czyli	„reakcja	w	formule	

Pola	jest	–	jak	twierdził	krytyk	–	bez	idei	i treści;	
historyzmem	nazwać	by	jej	nie	chciał,	a	i	nie	mógł;	
on,	w	nowe	tory	niewierzący,	złamany	na	duchu,	
zwichnięty	w	skrzydłach	i	całkiem	w	historyzmie	
ugrzęzły,	 [...]	 nawołujący	 odtąd,	 jak	 do	 raju,	 do	
Polski	XVIII	wieku,	którą	myśl	jego	miała	odtąd	
obrać	 za	 główne	miejsce	 pobytu”48. Pol – polski 
tradycjonalista	 zwrócił	 uwagę	 na	 antyreligijny	
charakter	 działań	 europejskich	 rewolucjonistów	
i	 przede	 wszystkim	 z	 tego	 względu	 ich	 potępił.	
Wiara	była	–	i	w	przeświadczeniu	poety	nadal	być	
powinna	–	oparciem	dla	wszystkich	dobrych,	pra-
wych	ludzi.	Osłabnięcie	owej	„narodu	skarbnicy”	
zaowocowało	rozplenieniem	się	zła.
Głoszenie	tego	rodzaju	poglądów	przez	twórcę	

było	–	według	historyka	literatury	–	świadectwem	
jego	konserwatyzmu	czy	wręcz	wstecznictwa	i	od-
zwierciedleniem	ogólnego	stanu	moralno-ideowe-
go	poromantycznego	społeczeństwa	polskiego.	

W	 tym	 zacofaniu	 się,	 przy	 najbezwzględniejszym	
konserwatyzmie,	 Pol	 ulegał	 daleko	 więcej,	 aniże-
li	 sądził,	 prądowi	 czasu,	 usposobieniu	 ogólnemu	
w  znękanym	 społeczeństwie,	 które	 po	 wielkich	

47	 W.	Spasowicz,	dz.	cyt.,	s.	204.	Niezależnie	od	złych	
doświadczeń	politycznych	i	społecznych	z	lat	1846–1848	
Pol	wierzył,	że	w	wielonarodowej	monarchii	habsburskiej	
poszczególne	narody	–	również	i	galicyjscy	Polacy	–	będą	
mogły	 zachować	 swoją	 odrębność	narodowo-kulturową.	
Stąd	 też	 apelował	 do	 swoich	 rodaków,	m.in.	 do	Teofila	
Lenartowicza,	by	nie	opuszczali	Galicji,	„system	bowiem	
narodowości	odrębnych	zwycięży	w	państwie	austriackim	
i	wówczas	trzeba	będzie	ludzi	zdolnych,	polskich	i	dobrej	
woli	do	dźwigania	rzeczy	krajowych”.	Zob.	Listy z ziemi na­

szej...,	s.	202.
48	 W.	Spasowicz,	Wincenty Pol jako poeta...,	s.	205.
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agitacjach	podobne	było	do	 zmęczonego	 człowie-
ka	rzucającego	się	na	pierwsze	lepsze	łóżko,	byle	się	
przespać.	Poezja	Pola	dlatego	przypadła	do	smaku,	
że	odpowiadała	usposobieniu	ogólnemu49. 

Pol	odszedł	nie	 tylko	od	 „śmiałych	bujań	 ro-
mantyzmu”,	 ale	 również	od	filozofii	heglowskiej,	
której	 był	 adeptem	 i	 która	 jako	 autonomiczna	
jakość	„stawała	samodzielnie	obok	religii,	tłuma-
czyła	nieskończone	rozwijanie	się	idei,	twierdziła,	
że	rozumnym	jest	wszystko,	co	się	dzieje	na	świe-
cie”50.
Według	Spasowicza	Pol	dostrzegał	w	„ideałach	

poezji”	przeciwwagę	dla	niszczycielskiej	siły	tkwią-
cej	w	oderwanych	od	ducha	społeczeństwa	ideach	
„nagich,	zimnych,	arcyprozaicznych	i	wręcz	nega-
cyjnych”51.	Z	tego	rodzaju	poglądem	krytyk	się	nie	
zgadzał,	 podkreślając,	 że	 poezję	 można	 dostrzec	
również	w	samym	życiu	 i nie	da	się	 jej	 zamknąć	
w  obrębie	 jednego	 nurtu	 światopoglądowego.	
„Ideały	 przyświecają	 jako	 pochodnie	 wszelkim	
próbom	zastosowania;	[...]	niepodobna	poezję	za-
skorupić	w	jednej	sztuce	i	skonfiskować	ją	na	wy-
łączną	własność	samego	tylko	konserwatyzmu”52. 
Abstrakcyjne	novum	łączy	się	z	tradycją,	przenika	
i	 równoważy	„jak	na	dwóch	słońcach	dwa	prze-
ciwne	 bogi”53.	 Poeta	 w  teorii	 miał	 tego	 świado-
mość,	ale	w	praktyce	twórczej	orientował	się	tyl-
ko	na	przeszłość,	ciągnąc	czytelników	z	całej	siły	
w	wieki	średnie.	Wyszedł	z	założenia,	że	działając	
na	niwie	poezji,	należy	czerpać	z	wiary	i	tradycji,	
by	 tym	 samym	 przezwyciężać	 „negacyjne	 idee”	
bałamucące	społeczeństwo.	Pol	pragnął	zagłębiać	
się	w	naznaczony	religią	 tradycjonalizm	nie	 jako	
badacz	poszukujący	prawdy	historycznej,	lecz	jako	
„miłujące	serce”,	które	dostąpi	natchnienia.
„Zdawałoby	 się	 –	 wskazywał	 Spasowicz	 –	 że	

po	 takich	 przygotowaniach	 cudów	 można	 by	
się	 spodziewać,	 skutki	 jednak	 zawiodły.	 [...]	
O  pierwszym	 z	 utworów	 w	 tym	 kierunku,	 [...]	
o Pamiętnikach Benedykta Winnickiego [autorstwa	
Pola	–	P. K.]	rzec	można:	stękają	góry,	a	rodzi	się	
śmieszna	mysz”54.	Jeśli	chodzi	o	strukturę	utworu,	
to	„uderza	[...]	przesyt	epizodów,	przykrycie	fabuły	
niby	płaszczem	zielonym	z	powojów	i	bluszczu	le-
gendami	i	opisami”55.	Z	kolei	w	warstwie	ideowej	
został	 wyeksponowany	 wątek	 związany	 z	 przy-
wiązaniem	 do	 tradycji.	 W	 obrębie	 tej	 ostatniej	

49	 Tamże,	s.	206.
50	 Tamże.
51	 Tamże.
52	 Tamże,	s.	207.
53	 Tamże.
54	 Tamże.
55	 Tamże,	s.	209.

mieściły	się	wszystkie	elementy	życia	publicznego	
i	prywatnego.	Nawet	to,	co	cudzoziemskie,	zapo-
życzone	 z	 zewnątrz,	 stawało	 się	 w	 interpretacji	
Pola	czymś	rodzimym,	swojskim.	„Zawzięty	wróg	
obczyzny	w teraźniejszości,	Pol	wcale	nie	miał	do	
niej	wstrętu	w	przeszłości	–	[...]	byle	podstarzała	
i	z	harcapem,	już	ta	cudzoziemszczyzna	nabierała	
niejako	praw	obywatelstwa	i	przymiotów	szczero-
polskości”56. 
Poeta	nie	przywiązywał	wagi	do	pogłębionego,	

rzeczowego	 wyjaśnienia	 chociażby	 wad	 ustroju	
politycznego	i	społecznego	Rzeczypospolitej	szla-
checkiej,	 sprowadzając	 całą	 złożoną	 problema-
tykę	 do	 konkluzji,	 iż	 „porządku	 [...]	 równowagę	
[...]	 przywracano	 prawie	 cudem	 niespodzianym,	
raptusem	 serdeczności,	 podaniem	 rąk,	 puszcze-
niem	w	niepamięć	uraz”57.	Wierzył,	że	z	Bożą	ła-
ską	w XVIII	wieku	udawało	się	zakończyć	nawet	
największe	spory	i	waśnie	między	reprezentantami	
szlachty.	Owo	przekonanie	poety	Spasowicz	wyar-
tykułował	następująco:	„[...]	ksiądz	niesie	sanctis­
simum,	szable	chowają	się	do	pochew	i	zgoda	klei	
się	jako	tako	za	wdaniem	się	religii	[...]	było	złego	
wiele,	lecz	Pan	Bóg	zwyciężył	[...],	ten	świat	zeszły	
był	lepszy	od	teraźniejszego”58.
Pol,	chcący	uchodzić	od	roku	1846	za	wielkie-

go	moralistę,	nie	posiadał	–	zdaniem	Spasowicza	
–	 niezbędnego	 przymiotu,	 którym	 jest	 uczucie	
moralne.	Niezwykle	krytycznie	oceniał	teraźniej-
szość,	 patrząc	 na	 nią	 z	 perspektywy	 przeszłości	
i nie	odróżniając	dobra	od	zła.	To,	co	złe,	podnosił	
do	rangi	ideału,	„dał	obrazy	bez	perspektywy	w gu-
ście	chińskim”59.	Osobiście	uważał	się	za	history-
ka	poetę,	ale	na	pewno	nim	nie	był.	„Był	to	tylko	
najpoetyczniejszy	 i	 najpopularniejszy	 polski	 an-
tykwariusz”60.	Między	historykiem	a	antykwariu-
szem	jest	zasadnicza	różnica.	O	ile	historyk	z roz-
sądkiem	 bada	 przeszłość,	 analizuje	 fakty,	 szuka	
związków	przyczynowo-skutkowych,	 o	 tyle	 anty-
kwariusz	nie	sięga	tak	daleko,	pod	wpływem	drob-
nych	przedmiotów	 z	minionej	 epoki,	 takich	 jak:	
„szmatki	z odzieży,	trzonek	od	wachlarza,	spięcie,	
tabakierka,	harcap,	pudełko	od	pudru	albo	musz-
ka,	swawolny	obrazek	albo	wierszyk”61,	staje	się	jej	

56	 Tamże,	s.	210.
57	 Tamże,	s.	211.
58	 Tamże,	s.	211–212.
59	 Tamże,	s.	212.
60	 Tamże.
61	 Tamże.	Warto	pamiętać,	że	Pol,	przedstawiając	ży-

cie	codzienne	polskiej	szlachty	w	XVIII	wieku,	powoływał	
się	najczęściej	w	przypisach	na	dokumentację	 źródłową.	
Zob.	M.	Łoboz,	„Z herbu do legendy”. Między historyzmem 
a romantyczną mitomanią Wincentego Pola,	[w:]	Świat Win­

centego Pola...,	s.	169.
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miłośnikiem.	 Jeśli	antykwariusz	 jest	miłośnikiem	
XVIII	wieku,	to	pod	wpływem	kontaktu	z	drobny-
mi	jego	wytworami	„już	mu	zapachniał	cały	wiek	
XVIII,	jak	Słowackiemu	w	jednym	z ustępów	za-
pachniały	warkocze	kochanki,	a	prawem	towarzy-
szenia	się	pojęć	w	mózgu	poety	wrażenie	zapachu	
już	wywołało	obraz	kochanki	[...]	takiej,	jak	ją	wy-
obraził	sobie	poeta,	i	wyobraziwszy,	na	całą	przy-
szłość	zabalsamował,	ażeby	pozostała	niezmienna,	
skamieniała,	święta”62.
Fakt,	iż	Pol	był	uzdolnionym	antykwariuszem,	

a	nie	historykiem	znajdował	–	według	Spasowicza	
–	odzwierciedlenie	w	jego	twórczości	artystycznej	
oraz	w	postrzeganiu	historii.	W	spojrzeniu	poety	
na	 przeszłość	nie	 było	 „ducha	naukowego”,	 lecz	
jedynie	 fascynacja	 różnymi	 detalami	 i	 okazami.	
W  efekcie	 jego	 „poemata	 wyglądają	 jak	 muzea	
poustawianych	rzędem	[...]	 rzadkich	osobliwości	
(traktat hippiki w Mohorcie,	wszystkie	rzeźbiarskie	
arcydzieła	w	Stwoszu,	całe	prawie	Pacholę hetmań­
skie	 z	 zegarem,	astronomią,	 sokołami	 i	drużbiną,	
cała	 Stryjanka,	 cały	 Starosta Kiślacki,	 Rok my-
śliwca)”63.
Pol,	sam	nie	będąc	historykiem,	miał	krytyko-

wać	 rzetelnych	badaczy	 dziejów,	 autorów	pogłę-
bionych	 analiz	 i	 studiów	 historycznych.	 Czynił	
tak,	 ponieważ	 uważał	 te	 ostatnie	 za	 odzwiercie-
dlenie	poglądów	określonej	szkoły	bądź	stronnic-
twa	skupiającego	danych	historyków.	

Wedle	osobliwszego	 zapatrywania	 się	Pola	poważ-
nym	 było	 polskie	 dziejopisarstwo,	 dopóki	 pióro	
dzierżyli	 ludzie	 politycznego	 stanowiska,	mężowie	
stanu;	 po	 czym	 skarlało,	 skoro	 pióro	 dostało	 się	
w	 ręce	 żmudnych	 szperaczy	 szkoły	 analitycznej	
(Bandtkie,	 Lelewel,	 Maciejowski),	 którzy	 zaczęli	
każdy	materiał	traktować	w	odrębności,	bez	wzglę-
du	na	to,	co	było,	jest	i	będzie64. 

Poeta	 był	 zdeklarowanym	 przeciwnikiem	
cząstkowych	 badań	 historycznych,	 o	 ograniczo-
nym	 zakresie	 czasowym	 i	 przestrzennym,	 pozba-
wionych	 myśli	 przewodniej	 czy	 też	 koncepcji	
dziejów.	Opowiadał	 się	 za	 prowadzeniem	 badań	
syntetycznych,	 z	 jasno	 zarysowanym	 punktem	
wyjścia	 –	 tezą:	 „najprzód	 na	 całe	 epoki	 rzucać	
z góry	 światło,	a	potem	 już	w	 tym	świetle	dopa-
trywać	szczegółów”65.	Spasowicz	wskazywał	na	to,	

62	 W.	Spasowicz,	dz.	cyt.,	s.	212–213.
63	 Tamże,	s.	213.
64	 Tamże.
65	 Tamże,	s.	214;	por.	J.	Kolbuszewska,	Spór o profesjo­

nalizm – czyli kto był historykiem w XIX stuleciu?,	[w:]	Mię­

dzy wolnością a zniewoleniem. Wartości w historiografii pol­
skiej i środkowoeuropejskiej od końca XVIII po początki XXI 
wieku,	 red.	naukowa	B.	Klassa	 i	L.	Zaszkilniak,	Gdańsk	
2020,	s.	151–165.

że	w	przeświadczeniu	Pola	zarówno	dziejopis,	jak	
i	artysta	powinien	poznawać	przeszłość	nie	za	po-
średnictwem	książek	 i	 analiz	 historycznych,	 lecz	
czerpiąc	ze	źródła	żywej	tradycji.
Gdyby	 uznać	 poglądy	 poety	 na	 sposób	 ba-

dania	dziejów	 za	obowiązujące,	 to	 „już	by	nigdy	
uśmiechnąć	się	nie	mogła	muza	Klio”66.	Badając	
dzieje	 narodów	 –	 podkreślał	 Spasowicz,	 niepo-
dzielający	zapatrywań	poety	–	trzeba	abstrahować	
od	 uwarunkowań	 politycznych,	 należy	 najpierw	
dokonać	analizy	posiadanych	materiałów	na	dany	
temat,	a	dopiero	później	na	ich	podstawie	tworzyć	
uogólnienia	i	syntezy.	Pol	dowiódł	swej	nieznajo-
mości	 celów,	 metod	 nauki	 historycznej	 i	 dlate-
go	nie	mógłby	być	uczonym	historykiem.	Poeta,	
w  przeciwieństwie	 do	 „badaczy	 fachowych”,	 nie	
szuka	prawdy,	lecz	piękna	i	dokonuje	selekcji	fak-
tów	według	własnego	uznania.	Jednakże	„i	poeta	
powinien	się	nauką	posługiwać,	stać	na	jej	wyso-
kości,	nie	obrażać	moralnych	uczuć	publiczności,	
a	gdy	sądzi,	to	sądzić	jak	historyk	i	uczony,	to	jest:	
trzeźwo,	sumiennie	i	 logicznie”67.	Pol-poeta,	nie-
potrafiący	wznieść	 się	 na	 „wysokość	 nauki”,	 nie	
może	 być	 autorytetem	 dla	 osób	 „głębiej	 myślą-
cych”.
Bardzo	kontrowersyjne	były	–	w	przekonaniu	

historyka	literatury	–	również	poglądy	Pola	na	te-
mat	sztuki.	Poeta,	wychodząc	z	założenia,	że	war-
to	zwracać	uwagę	tylko	na	sztukę	chrześcijańską,	
a „prawdziwa	sztuka	chrześcijańska	istniała	tylko	
dopóty,	dopóki	była	ściśle	kościelną,	dopóki	z	góry	
szło	światło,	z	nieba	na	kościół,	z	kościoła	na	tron,	
na	nieskończoną	ilość	społecznych	węzełków,	któ-
rymi	wszystko	było	związane,	od	prawa	królów	aż	
do	bractwa	cechów”68,	konstatował	śmierć	auten-
tycznej	 sztuki	 europejskiej	 już	w	 dobie	 renesan-
su.	W	nim	bowiem	zostały	gwałtownie	przerwane	
„tradycje	kościelne”,	nastąpiło	odejście	od	okreś-
lonych	 kanonów	 tworzenia	 dzieł	 artystycznych,	
od	wzorców	i	symboliki	chrześcijańskiej.
Zdaniem	Spasowicza,	z	tego	rodzaju	pogląda-

mi	„trudno	walczyć	na	serio”,	wziąwszy	pod	uwagę	
chociażby	fakt,	iż	przykład	wielu	twórców	–	mię-
dzy	innymi	Albrechta	Dürera,	Williama	Szekspira	
czy	 Johna	Miltona	 –	 pokazuje,	 że	 sztuka	mogła	
być	–	i	była	–	chrześcijańską,	nie	będąc	zarazem	
kościelną69.	 Sztuka	 jako	 autonomiczna	 forma	
ludzkiej	aktywności	rozwija	się	własnym	rytmem,	
a	patrzenie	na	nią	i	ocenianie	jej	z	punktu	widze-

66	 W.	Spasowicz,	dz.	cyt.,	s.	214.
67	 Tamże.
68	 Tamże,	s.	217.
69	 Por.	J.	S.	Pasierb,	Człowiek i jego świat w sztuce reli­

gijnej renesansu,	Warszawa	1969.
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nia	przyjętej	normy	światopoglądowej	 jest	czymś	
zgoła	bezzasadnym.	

Gotyku	nikt	gwałtownie	nie	przerwał,	listki	opadły	
same	 z	 przekwitłego	 kwiatu,	 po	 czym,	 jeżeli	 sztu-
ka	cofnęła	się	aż	do	antyku,	przez	to	cofnięcie	się	
nawiązała	tylko	zerwane	nici	 jeszcze	dawniejszych	
tradycji.	Pol	miesza	rzeczy	różne:	regułę	tradycyjną,	
która	krępuje,	i	uczucie,	które,	mimo	to	skrępowa-
nie,	tworzyło	arcydzieła70. 

Nie	można	też	–	dodawał	Spasowicz	–	tworzyć,	
jak	czynił	Pol,	idealnego	typu	artysty	„na	wszyst-
kie	czasy”.
Dokonywana	przez	Pola	afirmacja	sztuki	śred-

niowiecznej	jest	w	istocie	czymś	zastanawiającym.	
Twórcy	wieków	średnich	odzwierciedlali	bowiem	
w	 swoich	 dziełach	 mentalność	 epoki,	 w	 której	
żyli,	a	także	odczucia	i	specyficzny	typ	religijności	
ówczesnych	ludzi.	Ci	ostatni	w	charakterystyczny	
dla	 siebie	 sposób	 odbierali	 rzeczywistość	 ducho-
wo-fizyczną,	a	dla	osób	z	drugiej	połowy	XIX	wie-
ku	ów	odbiór	jest	„nie	bardzo	zrozumiały,	bo	ani	ta	
trwoga	w	nas	nie	powstanie,	[...]	ani	też	dojść	do	
odczuwania	nerwami	tego,	co	dla	nas	jest	więcej	
ideą	i	symbolem,	a	dla	owych	ludzi	było	najżywszą	
rzeczywistością”71. 
W	 średniowiecznych	 dziełach	 sztuki	 specy-

ficzna	 jest	 ekspresja,	 oddana	–	według	Spasowi-
cza	–	„z	nieporównaną	naiwnością”.	Ekspresja	ta	
wynikała	ze	szczerego	uczucia,	a	to	z	kolei	z	wiary	
prostej,	 niepogłębionej	 intelektualnie,	 przeżywa-
nej	 w	 sercu,	 w	 ścisłym	 związku	 z	 własnym	 „ży-
ciem-raną”	i	z	ranami	Chrystusa.	W	tamtej	epoce	
„rany	ukrzyżowanego	bolały	 jak	 rany	ojca,	 syna,	
brata,	obmyte	wczoraj	jeszcze	łzami	całej	rodziny,	
a	bolały	tym	bardziej,	że	za	żyjących	postradał	[ży-
cie	–	P.	K.]	i	 ich	od	śmierci	wy	ra	to	wał”72.	Wiara	
ówczesnych	ludzi	była,	zdaniem	krytyka,	właściwa	
tylko	 im	samym,	a	 żyjący	w	XIX	stuleciu,	chcąc	
ją	 właściwie	 ocenić	 i	 zrozumieć,	 musieliby	 „ob-
niżyć	 się	 w	 pojęciach	 i	 w	 całej	 umysłowości	 do	
[średniowiecznego	–	P.	K.]	poziomu”.	Zważywszy	
jednak	na	to,	że	„takie	cofnięcie	się	na	kilka	wie-
ków	jest	niepodobieństwem”,	można	–	co	prawda	
–	kochać	i	podziwiać	między	innymi	dzieła	Wita	
Stwosza,	lecz	„niepodobna	podawać	go	za	wzór	do	
naśladowania”.	Czyni	 tak	 jednak	 zafascynowany	
Stwoszem	Pol,	nie	uświadamiając	sobie,	że	wszel-
kiego	rodzaju	naśladownictwo	dawnych	mistrzów	
to	 tylko	 „przedrzeźnienie	 i	 podanie	 robionych,	
papierowych	 kwiatów	 zamiast	 żywych,	 podob-

70	 W.	Spasowicz,	dz.	cyt.,	s.	217.
71	 Tamże,	s.	218.
72	 Tamże.

nych	z formy,	ale	bez	woni,	bez	szczerego	uczucia	
i 	duszy”73.
Tradycjonalista	Pol	 artystę	 „chciałby	 trzymać	

na	pewnym	pasku”:	widzieć	go	jako	kontynuatora	
tradycji	 i	 jednocześnie	 osobę	 niezainteresowaną	
artystycznym	 novum.	 „Pojął	 twórczość	 jedno-
stronnie	i	uwzględnił	jeden	tylko	żywioł:	tradycję,	
pominąwszy	drugi:	nowe,	swobodne	i	samodzielne	
grupowanie	przez	artystę	materiałów	podawanych	
przez	 tradycję”74.	 Jest	 to,	 zdaniem	 krytyka,	 nie-
właściwe	podejście.	Artysta,	rozpoczynając	pracę	
nad	dziełem,	nie	kieruje	się	bowiem	literą	trady-
cji,	wprowadza	rozwiązania,	których	idea	zrodziła	
się	w	jego	własnym	umyśle,	nie	bez	wpływu	twór-
czego	natchnienia.	Dopiero	później	 to,	co	stwo-
rzył,	zostanie	wpisane	w	obręb	tradycji.
Podsumowując	własne	sądy	i	refleksje	na	temat	

Pola-twórcy,	Spasowicz	podkreślał:	„Był	to	mistrz	
wielkiej	ręki,	talent	oryginalny,	silny,	niezbyt	bo-
gaty	w	pomysły,	bardzo	jednostronny	–	więc	nie-
mogący	się	liczyć	do	naczelnych;	talent,	któremu	
brakowało	 harmonii	 w	 uzdolnieniach,	 a	 równo-
wagi	w	 pomysłach	 i	wykonaniu”75.	 Poeta	 –	 jako	
ten,	 który	 oddał	w	 swojej	 twórczości	 pragnienie	
antycypacji	w	czymś	wyższym,	doskonalszym,	bar-
dziej	 idealnym,	wykraczającym	poza	małostkową	
rzeczywistość,	w	jakiej	przyszło	mu	żyć	–	wywierał	
i	nadal	będzie	wywierać	wielki	wpływ	na	swoich	
rodaków.	Pozostanie	 jednak	„najmniej	zrozumia-
łym	 dla	 cudzoziemców”,	 głównie	 ze	 względu	 na	
preferowaną	 tematykę	 zainteresowań,	 koncen-
trującą	 się	 wokół	 wiary	 i	 narodowości	 Polaków.	
Elementy	 te	postrzegał	„z	pewnym	szowinizmem	
i	z	upośledzeniem	wszystkiego,	co	leżało	poza	ich	
obrębem”76.	Pol	nie	wierzył	w	nadejście	 lepszego	
jutra,	orientując	się	światopoglądowo	w	kierunku	
wieków	średnich,	„w	których	[...]	prawie	wyłącz-
nie	myślą	zamieszkał”.	Jeśli	z	jego	myśli	usunie	się	
to,	co	„było	jednostronnym	i	fałszywym,	pozosta-
nie	wielką	jego	zasługą,	że	był	poważnym	stróżem	
wielkich	 grobów,	 drogich	 pamiątek;	 że	 krzepił	
wiarę,	bo	sam	mocno	wierzył,	i,	co	rzeczą	jest	dość	
rzadką,	umiał	wydobyć	z	lutni	pienia	prawie	dawi-
dowe,	tak	szczerze	i	potężnie	religijne”77.

73	 Tamże,	s.	218–219.	W	trakcie	prac	nad	poematem	
Wit Stwosz	Pol	poszukiwał	w	Krakowie	materiałów	zwią-
zanych	z	życiem	wybitnego	rzeźbiarza	oraz	sztuką	średnio-
wieczną.	Korzystał	z	pomocy	kanonika	kapituły	krakow-
skiej	ks.	 Jana	Scipiona.	Zob.	 J.	Rosnowska,	Dzieje poety. 
Opowieść o Wincentym Polu, Warszawa	1973.

74	 W.	Spasowicz,	dz.	cyt.,	s.	221.
75	 Tamże,	s.	222.
76	 Tamże.
77	 Tamże.
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Odczyty	 Włodzimierza	 Spasowicza	 poświę-
cone	 Wincentemu	 Polowi	 i	 jego	 dokonaniom	
twórczym	 zyskały	 różnorodne,	 biegunowo	 od-
mienne	 oceny	 i	 sądy.	 Za	 rzeczowe	 i	 obiektywne	
uznali	 je	ci,	którzy	uważali	 autora	Pieśni Janusza 
za	gloryfikatora	sarmatyzmu	doby	XVIII-wiecznej	
Rzeczypospolitej	 szlacheckiej,	 ze	wszystkimi	 jego	
wadami	 i	 przywarami,	 za	 osobę	 legitymującą	 się	
brakiem	 głębszych	 podstaw	 pojmowania	 historii	
i nieumiejętnością	przeniknięcia	ducha	XIX	stu-
lecia.	Niektórzy	z	kolei	uznali	ocenę	Spasowicza	
za	 tendencyjną	 i	 niesprawiedliwą,	 wskazując	 na	
wyjątkowe	 zalety	osobiste	Pola,	 takie	 jak	wrażli-
wość,	poczciwość	duszy	i	serca	oraz	jego	wierność	
tradycji	 w	 przywoływaniu	 obrazów	 z	 przeszłości.	
Byli	oni	przeświadczeni	o	głębokim	sensie	trwania	
przy	narodowej	tradycji	w	dobie	niewoli	i	podej-
mowanych	przez	zaborców	prób	wynaradawiania	
Polaków.	Wiele	wskazuje	 na	 to,	 że	 dorobek	 po-
etycki	 romantycznego	 twórcy	 można	 postrzegać	
w  kategoriach	 swoistej	 kroniki	 tej	 tradycji,	 jako	
wyraz	patriotyczno-emocjonalnego	stosunku	po-
ety	do	całego	jej	bogactwa	i	różnorodności.	Nie-
zwykle	 charakterystyczne	 są	 w	 tym	 kontekście	
słowa	Henryka	Sienkiewicza	(1846–1916),	pole-
mizującego	z	antagonistami	Pola:	

Tajemnica	wpływu	Pola	na	współczesnych	dla	nas	
nie	jest	tajemnicą	[...].	Pol	nauczył	nie	tylko	współ-
czesnych,	ale	i	przyszłe	pokolenia	kochać	przeszłość	
–	i	jako	taki	ma	ogromne	znaczenie	dla	krytyki	hi-
storycznej	 –	 ta	 bowiem,	 oparta	 na	miłości,	 może	
i  musi	 wydać	 plon	 zdrowy	 i	 pożyteczny.	 Inaczej	
doprowadziłaby	do	wielkiego	nihil	–	i	w	sensie	spo-
łecznym	usunęłaby	podstawę	spod	nóg	na	rodu78.

78	 H.	Sienkiewicz,	Dzieła,	red.	J.	Krzyżanowski,	t.	50,	
Warszawa	1950,	s.	195–196.
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STRESZCZENIE

W	dniach	12	 i	14	marca	1878	roku	w	Warszawie	
petersburski	 prawnik,	 krytyk	 literacki	 i	 historyk	 lite-
ratury	Włodzimierz	 Spasowicz	 (1829–1906)	 wygłosił	
dwa	odczyty,	pod	tytułem	Wincenty Pol jako poeta. Od-
czyty	 te	 –	 zapowiedziane	 przez	 nieznanego	 autora	 w	
„Tygodniku	Ilustrowanym”	–	zgromadziły	 licznych	re-
prezentantów	warszawskiego	świata	naukowo-literac-
kiego.	W	artykule	przybliżono	istotę	i	specyfikę	sądów,	
refleksji	 Spasowicza	 w	 odniesieniu	 do	 Wincentego	
Pola	(1807–1872)	i	jego	dokonań	twórczych.	Odczyty	
krytyka	poświęcone	Polowi	zyskały	różnorodne	oceny	
i  sądy.	 Za	 rzeczowe	 i  obiektywne	 uznali	 je	 ci,	 którzy	
uważali	 autora	Pieśni Janusza za	 gloryfikatora	 sarma-

tyzmu	doby	XVIII-wiecznej	Rzeczypospolitej	szlachec-
kiej,	ze	wszystkimi	jego	wadami	i	przywarami,	za	osobę	
legitymującą	 się	 brakiem	 głębszych	 podstaw	 pojmo-
wania	historii	i	nieumiejętnością	przeniknięcia	ducha	
XIX	stulecia.	Niektórzy	z	kolei	uznali	ocenę	Spasowi-
cza	 za	 tendencyjną	 i	 niesprawiedliwą,	 wskazując	 na	
wyjątkowe	 zalety	 osobiste	 Pola,	 takie	 jak	wrażliwość,	
poczciwość	 duszy	 i	 serca	 oraz	 jego	 wierność	 tradycji	
w przywoływaniu	obrazów	z	przeszłości.	

słowa klucze:	 Wincenty	 Pol	 (1807–1872),	Włodzi-
mierz	 Spasowicz	 (1829–1906),	 romantyczny	 poeta,	
narodowa	tradycja,	historia,	lud,	szlachta



136

SUMMARy

On	12	and	14	March	1878,	Włodzimierz	Spasow-
icz	(1829–1906),	lawyer,	literary	critic	and	historian	of	
literature	from	Saint	Petersburg,	delivered	two	lectures	
entitled Wincenty Pol as a poet	 in	Warsaw.	The	read-
ings,	announced	by	an	unknown	author	in	“Tygodnik	
Ilustrowany”,	 gathered	 numerous	 representatives	 of	
the	Warsaw	academic	and	literary	circles.	The	article	
presents	 the	 essence	 and	 specificity	 of	 Spasowicz’s	
judgments,	reflections	on	Wincenty	Pol	(1807–1872)	
and	his	 creative	 achievements.	Spasowicz’s	 readings,	
devoted	to	Pol,	have	gained	various,	assessments	and	
judgments.	They	were	considered	 factual	 and	objec-
tive by those who considered the author of Songs of Ja­

nusz	as	a	glorifier	of	the	Sarmatism	of	the	18th-century	
noble	Commonwealth,	with	all	its	flaws	and	vices,	as	
a  person	 who	 lacked	 deeper	 foundations	 for	 under-
standing	 history	 and	 was	 unable	 to	 feel	 the	 “spirit”	
of	 the	19th	century.	Others,	on	the	other	hand,	con-
sidered	 Spasowicz’s	 assessment	 as	 biased	 and	 unfair,	
pointing	 to	 Pol’s	 unique	 personal	 qualities,	 such	 as:	
sensitivity,	goodness	of	soul	and	heart,	and	his	 faith-
fulness	to	tradition	in	recalling	images	from	the	past.

key words:	Wincenty	Pol	(1807–1872),	Włodzimierz	
Spasowicz	(1829–1906),	romantic	poet,	national	tra-
dition,	history,	people,	nobility
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Marek Zambrzycki
Muzeum ii wojny Światowej w gdańsku

Model „slow muzeum” jako koncepcja funkcjonowania muzeum 
w dobie akceleracji społecznej

“slow museum” as a concept of functioning of a museum in the era of social acceleration

Założono,	 że	 osiągnięcie	 wspomnianego	 celu	
jest	możliwe	dzięki	uzyskaniu	odpowiedzi	na	dwa	
pytania	badawcze:	Jak	zmieni	się	podsystem	mu-
zealny	po	 implementacji	 idei	 slow?	 Jakie	wyjścia	
i korzyści	społeczne	generowałby	wówczas	podsys-
tem?
Aby	na	nie	odpowiedzieć,	musimy	najpierw	–	

krótko	–	prześledzić	wpływ	akceleracji	na	system	
społeczny,	w	tym	przede	wszystkim	na	muzea.	To	
cel	drugiego	rzędu,	 jest	on	jednak	o	tyle	 istotny,	
że,	 jak	stwierdzono	wcześniej,	 ruch	slow powstał	
właśnie	z	powodu	przyspieszenia.
W	 pierwszej	 części	 pracy	 został	 przedstawio-

ny	fenomen	akceleracji.	W	tym	miejscu	przyjęto	
hipotezę	kierunkową	mówiącą	o	jego	dysfunkcjo-
nalnym	wpływie	na	system	społeczny.	W	przypad-
ku	muzeum	możemy	mówić	między	innymi	o	ko-
mercjalizacji,	profuzji	wydarzeń,	w	tym	ekspozycji,	
obniżeniu	 poziomu	 oferty,	 nieprzystosowaniu	 do	
psychofizycznych	 możliwości	 widza	 oraz	 –	 co	
istotne	–	o	zachwianiu	tożsamości	muzeum.
W	kolejnej	części	autor	przechodzi	do	zasad-

niczego	fragmentu	pracy,	w	którym	przybliża	idee	
i	wartości	 ruchu	 slow	 oraz	wskazuje	 ich	muzeal-
ne	 ekwiwalenty,	 czego	wynikiem	 jest	 deskrypcja	
modelu	 „slow	 muzeum”.	 Tutaj	 z	 kolei	 przyjęto	
hipotezy	badawcze,	mówiące	o	 tym,	 że	przyjęcie	
paradygmatu	slow	(1)	ma	pozytywny	wpływ	na	cel	
podsystemu	muzealnego,	 jakim	–	 zgodnie	 z	 teo-
rią	 systemową	–	 jest	 przetrwanie,	 innymi	 słowy:	
zachowanie	 tożsamości,	 skorelowanej	 –	 w	 tym	
przypadku	–	z	kolekcjonowaniem	i	ochroną	dzie-
dzictwa,	a	także	(2)	prowadzi	do	zwiększenia	zdol-
ności	 adaptacyjnych	 społeczeństwa	do	 akcelera-
cji,	 co	wiąże	 się	 z	wykształceniem	nowej	 funkcji	
społecznej	muzeum.

WSTĘP

Przyspieszenie	społeczne	jest	fenomenem	chęt-
nie	opisywanym	przez	badaczy.	Temat	ten	jednak	
wciąż	nie	został	dostatecznie	zbadany1. Mimo to 
w	literaturze	możemy	odnaleźć	niezwykle	rozbu-
dowaną	 terminologię	 dotyczącą	 zjawisk	 tempo-
ralnych	związanych	z	przyspieszeniem.	Przykłado-
wo	James	Gleick	mówi	o	„przyspieszeniu	niemal	
wszystkiego”2,	Robert	Hassan	o	„królestwie	szyb-
kości”3,	 Richard	 DeGrandpre	 twierdzi,	 że	 nasze	
zmysły	 są	 bombardowane	przez	 „kulturę	 szybko-
strzelną”4,	 a	 francuski	 teoretyk	 kultury	 Paul	Vi-
rilio	 postuluje	 nawet	 utworzenie	 nowej	 nauki	 –	
dromologii	–	której	przedmiotem	zainteresowania	
będzie	prędkość5.
Czym	 jest	 akceleracja	 i	 jaki	 ma	 wpływ	 na	

muzeum?	W	 jaki	 sposób	 instytucja	 ta	może	 od-
powiedzieć	na	zagrożenia	związane	z	przyspiesze-
niem?	Przedmiotem	zainteresowania	badawczego	
w	niniejszej	pracy	będzie	 zatem	nie	 tylko	wpływ	
omawianego	zjawiska	na	polskie	muzealnictwo	po	
roku	1989,	ale	przede	wszystkim	wskazanie	możli-
wej	reakcji	muzeum	na	nie.	
Artykuł,	 mając	 charakter	 opisowo-eksplana-

cyjny,	za	główny	cel	obiera	prezentację	teoretycz-
nego	modelu	„slow	muzeum”.	Model	ów	jest	re-
zultatem	próby	przeniesienia	idei	proponowanych	
przez policentryczny ruch slow	na	obszar	funkcjo-
nowania	muzeum.	Idee	te	stanowią	wynik	reakcji	
na	dysfunkcjonalne	oddziaływania	przyspieszenia	
społecznego.

1	 J.	Kramarczyk,	Życie we własnym rytmie. Socjologicz­

ne studium slow life w dobie społecznego przyspieszenia,	Kra-
ków	2018,	s.	9.

2	 J.	Gleick,	Szybciej. Przyspieszenie niemal wszystkiego,	
Poznań	2003.

3	 R.	Hassan,	Empires of Speed. Time and Temporality in 
the Network Society,	Leiden	2009.

4	 R.	 DeGrandpre,	 Ritalin Nation. Rapid-fire Culture 
and the Transporfmation of Human Consciousness,	 New	
york,	London	2000.

5	 P.	Virilio,	Prędkość i polityka,	Warszawa	2008.
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I.	AKCELERACJA	SPOŁECZNA	I	JEJ	WPŁyW	
NA	PODSySTEM	MUZEALNy

Muzea,	 a	więc	 jednostki	 organizacyjne	 zdefi-
niowane w art. 1 ustawy o muzeach6,	 są	częścią	
systemu	społecznego.	Możemy	uznać,	że	niezależ-
nie	od	organizatora	wspólnie	tworzą	jeden	podsys-
tem7,	który	realizuje	w	ramach	systemu	specyficz-
ny	cel.	Jest	nim	–	zgodnie	ze	wspomnianą	ustawą	
–	„gromadzenie	i	trwała	ochrona	dóbr	naturalne-
go	i	kulturalnego	dziedzictwa	ludzkości”8.	Funkcja	
ta	stanowi	sens	i	istotę	działalności	muzeum	–	nie	
tylko w rozumieniu prawnym9.
Muzea,	 podobnie	 jak	 inne	 instytucje,	 nie	 są	

organizmami	niezależnymi,	czyli	podlegają	wielo-
rakim	wpływom	otoczenia.	Badanie	muzealnego	
makrootoczenia,	za	modelem	analizy	PEST,	może	
obejmować	następujące	sfery10:	
1)	ekonomiczną,
2)	polityczno-prawną,	
3)	technologiczną,	
4)	społeczno-kulturową11.
Przyjrzyjmy	się,	w	jaki	sposób	akceleracja	od-

działuje	 na	 muzeum	 za	 pośrednictwem	 wskaza-
nych	segmentów.	Przyspieszenie	dotyka	wielu	ob-
szarów	życia,	a	jego	głównym	źródłem	jest	przede	
wszystkim kapitalizm12.	 Istotą	 wspomnianego	
systemu	społeczno-gospodarczego	jest	dążenie	do	

6	 Ustawa	 z	 dnia	 21	 listopada	 1996	 r.	 o	 muzeach	
(Dz. U.	1997,	nr	5,	poz.	24).

7	 R.	W.	 Griffin,	 Podstawy zarządzania organizacjami,	
Warszawa	2004,	s.	54–55.

8 Art. 1 ustawy o muzeach.
9	 Więcej	na	temat	roli	kolekcji	dla	statusu	 i	pojęcia	

muzeum	 zob.	 J.	 Żak,	W kręgu muzealnych przedmiotów,	
Warszawa	2020,	s.	148–150.

10	 E.	Multan,	E.	Bombiak,	M.	Chyłek,	Analiza strate­

giczna w przedsiębiorstwie. Zagadnienia teoretyczne i studia 
przypadków,	Siedlce	2014,	s.	48.

11	 W	każdej	 z	 czterech	 sfer	 istnieje	multum	czynni-
ków,	których	tak	zwane	wejścia,	a	więc	oddziaływania	na	
(pod)system,	 mogą	 być	 funkcjonalne	 bądź	 dysfunkcjo-
nalne	–	w	zależności	od	efektu,	jaki	wywierają.	Pierwsze	
będą	 umacniać	 stabilność	 (pod)systemu,	 a	 drugie	 będą	
odpowiedzialne	 za	 jego	destabilizację.	Czynniki	w	 sferze	
polityczno-prawnej:	 poziom	 nakładów	 na	 kulturę,	 po-
lityczne	 oddziaływanie	 decydentów,	 działalność	 legisla-
cyjna;	w	sferze	ekonomicznej:	 instytucja	rynku;	w	sferze	
społeczno-kulturowej:	 styl	 życia,	 poziom	dochodów,	po-
ziom	wykształcenia,	 świadomość	ekologiczna,	mobilność	
społeczna,	wpływ	instytucji	medialnych;	w	sferze	techno-
logicznej:	poziom	technologiczny,	zwłaszcza	w	dziedzinie	
komunikacji	i	transportu.

12	 J.	Kramarczyk,	 dz.	 cyt.,	 s.	 23–27;	B.	Adam,	Czas 

społeczeństwa przemysłowego i władza,	 [w:]	Socjologia co­

dzienności,	red.	P.	Sztompka,	M.	Bogunia-Borowska,	Kra-
ków	2008,	s.	487–513.

pomnażania	dóbr,	co	ma	zapewniać	stały	rozwój.	
U	 podłoża	 akumulacji	 kapitału	 leży	 konkuren-
cja	 i wymuszana	nią	 innowacyjność.	Kapitalizm,	
kierujący	się	logiką	zysku,	dąży	do	przyspieszania	
tempa	 produkcji,	 dostrzegając	 w	 nim	 gwarancję	
lepszej	wydajności	pracownika	w	czasie	i	w	kon-
sekwencji	 wzrost	 poziomu	 konkurencyjności	 fir-
my	na	 rynku.	W	Polsce	 rozwój	modelu	kapitali-
stycznego	rozpoczął	się	w	1989	roku	i	był	częścią	
szerszej	 transformacji	 społeczno-politycznej.	 Im-
plikacje	miał	również	w	systemie	muzealnym:	za-
czął	funkcjonować	w	otoczeniu	rynkowym,	uległ	
demokratyzacji	 i	 został	 otwarty	 na	 publiczność	
masową,	 która	 stała	 się	 źródłem	 dodatkowych	
przychodów.	Dokonywało	się	to	w	zmieniającym	
się	 otoczeniu	 społeczno-politycznym,	 charakte-
ryzującym	się	pluralizacją	życia	politycznego.	To-
warzyszyło	jej	nasilenie	polaryzacji	społeczeństwa,	
wzrost	znaczenia	mediów,	a	także	rozwój	masowej	
turystyki,	któremu	sprzyjało	zniesienie	wiz	i	kon-
troli	 na	 granicach	 wewnętrznych	 Unii	 Europej-
skiej	i	państw	stowarzyszonych	(Polska	przystąpiła	
do	układu	z	Schengen	w	2007	roku)13.
Znaczenie	muzeów	 i,	 szerzej,	 sektora	 kultury	

dla	 gospodarki	 przed	1989	 roku	było	 znikome14. 
Wraz	z	wprowadzeniem	modelu	kapitalistycznego	
rozpoczął	 się	 proces	 zacierania	 różnic	 pomiędzy	
gospodarką	a	kulturą,	co	było	rezultatem	wchła-
niania	 kultury	 przez	 gospodarkę.	Odtąd	 kultura	
jest	 traktowana	 jak	 towar,	 twórczość	 kulturowa	
staje	 się	 przejawem	 działalności	 gospodarczej,	
a  cały	 sektor	 kultury	 zaczyna	 być	 uwzględniany	
przy	obliczaniu	produktu	narodowego	brutto15.
Kapitalistyczne	przekształcanie	myślenia	o mu-

zeum,	które	było	konsekwencją	coraz	większej	pre-
sji	finansowej	i	medialnej,	doprowadziło	do	zmian	
w wielu sferach16.	Chcąc	przyciągnąć	masowe	au-
dytorium	i	zarazem	generować	możliwie	największe	
przychody,	 co	 bywa	 pochodną	 niedoinwestowa-
nia,	muzea	muszą	 być	 obecne	w mediach	maso-
wych,	 głównym	 środku	 transmisji	 informacji	 we	
współczesnym	 świecie17.	 Żeby	 to	 osiągnąć,	muszą	

13	 K.	Pomian,	Muzeum: kryteria sukcesu,	„Muzealnic-
two”	2009,	nr	50,	s.	60.

14	 Tamże,	s.	61.
15	 T.	 Goban-Klas,	 Media i komunikowanie masowe. 

Teorie i analizy prasy, radia, telewizji i Internetu,	Warszawa	
2005,	s.	295.

16	 M.	 Borusiewicz,	Nauka czy rozrywka? Nowa mu­

zeologia w europejskich definicjach muzeum,	Kraków	2012,	
s. 151;	K.	Pomian,	dz.	cyt.,	s.	60–61.

17	 W	raporcie	przygotowanym	na	 zlecenie	Minister-
stwa	 Kultury	 i	 Dziedzictwa	Narodowego	Dorota	 Folga-
-Januszewska	 alarmuje,	 że	 „procent	 dotacji	 w	 budżecie	
pochodzącej	od	organizatora	 (zarówno	w	muzeach	pań-
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produkować	wydarzenia	medialne,	 znajdujące	 się	
w sferze	zainteresowań	środków	masowego	przeka-
zu.	Przy	czym	cykl	życia	wiadomości	medialnej	jest	
bardzo	krótki,	wczorajszy	news	już	nie	jest	newsem,	
produkcja	eventów	musi	zatem	odbywać	się	dosta-
tecznie	 często.	 I	 tak	media	 –	 stwierdza	Krzysztof	
Pomian	–	narzucają	muzeom	„czas	krótki	i	gorącz-
kowy,	 gęsto	 wypełniony	 wydarzeniami,	 miast	 ich	
tradycyjnego	czasu,	który	był	długi,	powolny	i	cią-
gły”18.	W rezultacie	kształtuje	się	nowe	kryterium	
sukcesu	dla	muzeum:	„zaistnienia	w	mediach”,	co	
może	wpływać	na	profuzję	eventów,	ale	również	na	
obniżenie	 ich	 jakości	merytorycznej19.	 „W	efekcie	
–	jak	podkreśla	Mirosław	Borusiewicz	–	instytucja	
stopniowo	 przestaje	 wypełniać	 misję	 wynikającą	
z	definicji	muzeum,	a	 staje	 się	mniej	 lub	bardziej	
skomercjalizowaną	 próbą	 odnalezienia	 się	 wśród	
instytucji	spędzania	wolnego	czasu,	gdzie	rozrywka	
zajmuje	dominujące	miejsce,	a	edukacja	jest	efek-
tem	ubocznym”20.
Rynkowe	postrzeganie	muzeum	przyczynia	się	

do	 jeszcze	dwóch	zjawisk.	Po	pierwsze,	wymusza	
zmiany	 w	 strukturze	 funkcjonowania	 muzeum,	
prowadząc	 do	 znacznego	 rozwoju	 sektora	 reali-
zacji	 programów-projektów	 (promocja,	 sprzedaż,	
marketing,	 badania	 i	 rozwój	 publiczności).	 Po	
drugie,	niekiedy	prowadzi	to	do	zmiany	postrzega-
nia	muzealiów,	które	mogą	być	 traktowane	 jako	
„zasoby”	i	„aktywa	uśpione”,	będące	narzędziami	
do	rozwoju	gospodarczego21.	Burzy	to	dotychcza-
sowy	status	ontologiczny	rzeczy	muzealnych,	któ-
re	–	jak	konstatuje	Jean	Clair	–	w	hierarchii	rze-
czy	mają	status	„precjozów”,	są	„własnością	ludu,	

stwowych,	jak	i	samorządowych	–	przyp.	M.	Z.)	jest	nie-
bezpiecznie	 niski!”.	 Stwierdza	 również,	 iż	 udział	 docho-
dów	własnych	i	tych,	które	nie	pochodzą	od	organizatora,	
przekracza	 bezpieczną	 granicę	 17%	 i	 wynosi	 19%	 dla	
muzeów	samorządowych,	i	aż	29%	dla	muzeów	państwo-
wych.	Zob.	D.	Folga-Januszewska,	Muzea w Polsce 1989–
2008,	 „Muzealnictwo”	2009,	nr	50,	 s.	23.	Warto	w	tym	
miejscu	dodać,	że	muzea	są	skłonne	do	walki	o masową	
publiczność	nie	tylko	w	wyniku	chęci	pozyskania	dodat-
kowych	środków.	Mirosław	Borusiewicz	zwraca	uwagę	na	
jeszcze	 jedną	przyczynę,	mianowicie	potrzebę	dostarcze-
nia	politykom	argumentów	przemawiających	za	podtrzy-
mywaniem	 finansowania	 ze	 środków	 publicznych.	 Zob.	
M.	 Borusiewicz,	Nauka czy rozrywka? Nowa muzeologia 
w europejskich definicjach muzeum,	Kraków	2012,	s.	151.

18	 K.	Pomian,	dz.	cyt.,	s.	61.
19	 D.	Kacprzak,	Profuzja wystaw czasowych. Wybrane 

aspekty zjawiska na przykładzie muzeów niemieckich,	„Mu-
zealnictwo”	2005,	nr	46,	s.	117–125.

20	 M.	 Borusiewicz,	Nauka czy rozrywka? Nowa mu­

zeologia w europejskich definicjach muzeum,	Kraków	2012,	
s. 151.

21	 J.	Clair,	Kryzys muzeów,	Gdańsk	2009,	s.	42.

gwarancją	 jego	 historii,	 namacalnym	 dowodem	
jego	tożsamości”,	są	zatem	niezbywalne22. Podwa-
ża	 to	 również	 nieutylitarny	 charakter	 kolekcjo-
nowania,	 którego	 głównym	 celem	 jest	 zabezpie-
czenie	ważnych	wytworów	 kultury	 przed	 utratą,	
z myślą	o	następnych	pokoleniach.
Kluczową	datą	z	punktu	widzenia	historii	mu-

zealnictwa	po	transformacji	ustrojowo-gospodar-
czej	 jest	 rok	2004.	Wówczas	nie	 tylko	otworzyła	
się	 przed	 muzealnikami	 droga	 do	 pozyskiwania	
środków	unijnych,	co	wiązało	się	z	akcesją	Polski	
do	Unii	Europejskiej23,	ale	również	otwarto	Mu-
zeum	Powstania	Warszawskiego	–	pierwszą	w Pol-
sce	tak	zwaną	wystawę	narracyjną	opartą	w dużej	
mierze	 na	 multimediach,	 symulakrach,	 rekon-
strukcjach	 i	kopiach.	Zapoczątkowała	wysyp	po-
dobnych	 stałych	 i	 czasowych	 ekspozycji	 histo-
rycznych,	umniejszających	niejednokrotnie	rangę	
autentycznych	obiektów,	będących	wiarygodnymi	
(bo	mającymi	kontakt	z	przeszłością)	„świadkami	
historii”	i	stanowiących	o	istocie	muzeum24.	Moż-
liwość	 bycia	 beneficjentem	 unijnych	 projektów	
budżetowych	tylko	przyspieszyła	proces	instalacji	
nowego	rodzaju	wystaw.	
Geneza	muzeum	powstańczego,	tak	jak	kolej-

nych	 podobnych	 instytucji,	 budzi	 w	 środowisku	
muzealnym	wiele	kontrowersji.	Borusiewicz	wyra-
ża	przekonanie,	że	ich	utworzenie	nie	jest	„wyni-
kiem	osiągnięcia	określonego	potencjału	czy	moż-
liwości	merytorycznych	w	postaci	zbiorów,	kadry	
i	zaplecza	badawczego.	Powstają	one,	najczęściej	
angażując	 ogromne	 środki,	 na	mocy	 decyzji	 po-
lityków,	 bez	 wystarczającego	 oparcia	 w  muzeal-
nych	 realiach”25.	 Na	 pierwszy	 plan	 wysuwa	 się	
wtedy	idea	polityczna,	którą	można	odpowiednio	
skonsumować,	a	także	masowa	publiczność,	którą	
można	wokół	tej	idei	zgromadzić.
Po	omówieniu	akceleracji	w	kontekście	moc-

no	 ze	 sobą	 sprzężonych	 sfer	 ekonomicznej	 i	 po-

22	 Tamże,	s.	23–24.
23	 W	 latach	 2004–2013	 do	 polskich	 muzeów	 ze	

środków	 europejskich	 trafiło	 900	 milionów	 złotych.	
Zob.	M. Smoleń,	Fundusze europejskie dla kultury,	 rozm.	
przepr.	 Jacek	 Górka,	 http://muzealnictwo.com/2013/03/
fundusze-europejskie-dla-kultury-rozmowa-z-dr-monika-
smolen/	[dostęp:	22.07.2020].

24	 Więcej	 na	 temat	 problemu	 autentyczności	 rzeczy	
muzealnych	w:	 J.	 Żak,	 dz.	 cyt.,	 s.	 60–66;	Pontus Hultén 
w rozmowie z Hansem Ulrichem Obristem,	[w:]	H.	U.	Ob-
rist,	Krótka historia kuratorstwa,	Kraków	2016,	s.	50.

25	 M.	Borusiewicz,	Nauka czy rozrywka?...,	s. 172.	Za	
przykład	właściwej	drogi	do	powołania	nowego	muzeum	
Mirosław	 Borusiewicz	 uważa	 Muzeum	 Kinematografii	
w Łodzi,	którego	założenie	było	poprzedzone	wykrystali-
zowaniem	się	wystarczająco	bogatej	kolekcji.
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litycznej	 czas	na	omówienie	kolejnych	obszarów	
PEST:	 technologicznego	 i	 społeczno-kulturowe-
go.	O	 ile	analiza	wpływu	czynników	ekonomicz-
nych	i	politycznych	była	pomocna	w	naświetleniu	
przyczyn	 ewolucji	muzeów	w	 kierunku	 otwarcia	
się	na	masową	publiczność,	o	tyle	przyjrzenie	się	
dwóm	 kolejnym	 sferom	 pozwala	 na	 uzyskanie	 –	
przynajmniej	częściowej	–	odpowiedzi	na	pytanie:	
Czym	charakteryzuje	się	owa	szeroka	publiczność	
(w	kontekście	poddania	akceleracji)?
Obszary	przyspieszenia	technologicznego	oraz	

społeczno-kulturowego,	 obejmującego	 przyspie-
szenie	tempa	życia	oraz	zmiany	społecznej,	mimo	
że	 odrębne,	 są	 ze	 sobą	 splecione.	 Akceleracja	
technologiczna,	 której	 podłożem	 jest	 ekonomia,	
dotyka	 takich	 dziedzin,	 jak	 transport	 i	 komuni-
kacja,	przyczynia	się	do	skracania	czasu	podróży,	
zwiększenia	 prędkości	 translokacji	 ludzi	 oraz	 in-
formacji	 i	 w	 efekcie	 zmiany	 postrzegania	 prze-
strzeni	 i	 czasu,	 które	 w	 świadomości	 społecznej	
ulegają	 kurczeniu	 się26.	 Ponadto	 ma	 wpływ	 na	
skrócenie	„czasu	życia”	produktów,	dowartościo-
wując	 krótkoterminowy	 dostęp	 do	 dóbr	 i	 usług	
kosztem	ich	długoterminowego	posiadania,	przez	
co	zostaje	podważone	pojmowanie	ich	własności.
Czas	akceleracji	 społecznej	 jednym	z	najważ-

niejszych	towarów	uczynił	informację.	Z	uwagi	na	
szybkość	jej	transmisji	(i	dezaktualizacji)	pojawia	
się	 konieczność	 jeszcze	 szybszego	 generowania	
danych.	 Jest	 to	problem	 instytucji,	które	 je	pro-
dukują	(w	tym	muzeów),	rywalizujących	o	uwagę	
audytorium.	Warto	dodać,	że	szybkość	tworzenia	
i	przesyłania	 informacji	 skutkuje	także	wzrostem	
ilości	danych	znajdujących	się	w	Internecie	i	po-
zostałych	mediach.	Skutkiem	tego	jest	„doświad-
czenie	 życia	w	masie	 informacji,	 co	 z	perspekty-
wy	jednostki	prowadzi	do	poczucia	przytłoczenia	
i	 coraz	 większych	 problemów	 z	 przetwarzaniem	
bodźców”27.
Mnogość	 oraz	 prędkość	 zmian	 sprawiają,	 że	

ludzkie	doświadczenie	staje	się	niestałe,	a	rzeczy-
wistość	 jest	postrzegana	 jako	efemeryczna,	płyn-
na,	 pozbawiona	 stałości.	 Podstawowe	 instytucje	
społeczne,	 takie	 jak	 rodzina	 i	 praca,	ulegają	de-
stabilizacji,	 małżeństwo	 i	 rodzicielstwo,	 będące	

26	 Poczucie	 czasoprzestrzennej	 kompresji	 zostało	
w szczególny	sposób	nasilone	w	wyniku	upowszechnienia	
Internetu.	W	1995	roku	liczba	internautów	w	Polsce	wy-
nosiła	zaledwie	0,5	mln,	w	2003	roku	–	7,2	mln,	natomiast	
w	2020	roku	już	28	mln.	Zob.	B.	Adam,	Czas,	Warszawa	
2010;	 E.	 Leszczyńska,	 Polacy w sieci. Analiza przemian 
użytkowania Internetu,	Lublin	2019,	s.	105–106;	Analiza	
Polscy internauci w marcu 2020,	https://pbi.org.pl/raporty/
polscy-internauci-w-marcu-2020/	[dostęp:	12.10.2020].

27	 J.	Kramarczyk,	dz.	cyt.,	s.	26.

projektami	 długoterminowymi	 –	 marginalizacji.	
Osłabia	 to	 trwałość	 stosunków	 społecznych,	 co	
sprzyja	rozwodom	i	tworzeniu	wolnych	związków.	
Współczesny	 rynek	 z	 kolei	 cechuje	 zachwianie	
stabilności	 zatrudnienia.	 Poczucie	 bezpieczeń-
stwa	przegrywa	z	mobilnością	i	elastycznością,	co	
przyczynia	się	do	częstych	zmian	miejsc	pracy	oraz	
rozwoju	elastycznych	form	zatrudnienia28. 
Kolejnym	 obszarem	 akceleracji	 jest	 obszar	

tempa	 życia,	 którego	 przyspieszenie	wiąże	 się	 ze	
wzrostem	 liczby	wykonywanych	operacji	w	kon-
kretnej	 jednostce	 czasu.	 Hartmut	 Rosa	 wymie-
nia	trzy	strategie	działania,	które	umożliwiają	ów	
wzrost:	(1)	wzrost	prędkości	wykonywanych	czyn-
ności,	 (2)	multitasking,	 czyli	 wykonywanie	 wielu	
działań	jednocześnie,	(3)	eliminację	odpoczynku,	
relaksu,	snu	i	 innych	momentów	bezczynności29. 
Pierwsza	 strategia	wiąże	 się	 ze	wzrostem	znacze-
nia	aktywności	typu	fast:	od	szybkiego	jedzenia	po	
kursy	szybkiego	czytania	czy	w	przypadku	Stanów	
Zjednoczonych	usługi	drive-thru (drive-up),	które	
oferują	bary,	banki,	a	nawet	domy	pogrzebowe.	
Trzecia	metoda	działania	wynika	z	kulturowe-

go	przeświadczenia,	że	bierny	odpoczynek,	w	tym	
relaks	oraz	sen,	to	trwonienie	czasu;	mentalność	
kapitalistyczna	prowadzi	do	 jego	utowarowienia.	
Podobnie	jak	inne	towary	jest	on	traktowany	jako	
dobro	ograniczone,	podlegające	wymianie	na	pie-
niądze,	zgodnie	z	dewizą,	że	czas	to	pieniądz.	Mar-
notrawienie	czasu	oznacza	więc	pozbawianie	sie-
bie	możliwości	skorzystania	z	dostępnych	okazji.
Literatura	 przedmiotu	 wymienia	 wiele	 nega-

tywnych	 następstw	 przyspieszenia	 społecznego,	
przede	wszystkim	związanych	ze	zdrowiem	fizycz-
nym	 i	 psychicznym.	 Najczęściej	 wymienia	 się:	
zmęczenie	fizyczne	i	umysłowe,	stres	i	wynikające	
z	niego	choroby,	pracoholizm	 i	 syndrom	burnout 
(wypalenie	 zawodowe),	 a	 także	 utratę	 poczucia	
stabilizacji	 i	 bezpieczeństwa30.	 Wynikiem	 zabu-
rzonego	 porządku	 dnia	 i,	 co	 za	 tym	 idzie	 rytmu	
biologicznego,	są	różnorodne	schorzenia	psycho-
somatyczne31.	Presja	czasu,	odbierając	możliwość	
na	samorefleksję,	może	z	kolei	prowadzić	do	wy-
stępowania	uczucia	wewnętrznej	pustki.	Stephen	
Bertman	do	negatywnych	skutków	chronopatolo-

28	 Tamże,	s.	28–31.
29	 H.	Rosa,	Social Acceleration. A New Theory of Mo­

dernity,	New	york	2013;	J.	Kramarczyk,	dz.	cyt.,	s.	33–34.
30	 J.	Urbański,	Prekariat i nowa walka klas,	Warszawa	

2015.
31	 E.	Tarkowska,	Nierówna dystrybucja czasu – nowy 

wymiar zróżnicowania społeczeństwa polskiego,	[w:]	Elemen­

ty nowego ładu,	red.	H.	Domański,	A.	Rychard,	Warszawa	
1997,	s.	195–207.
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gii	zalicza	ponadto	agresję	oraz	technostres,	będą-
cy	rezultatem	nadmiaru	informacji,	które	prowa-
dzą	do	przeciążenia	i	niepokoju32.	Do	tego	należy	
dodać	zespół	uzależnienia	od	Internetu33.
Warto	 zaznaczyć,	 że	 zwiększające	 się	 tempo	

życia	 jest	 szczególnie	 odczuwalne	 w	 dużych	mia-
stach.	 Urbanizacja	 –	 oprócz	 tradycyjnie	 już	 wy-
mienianych	 skutków,	 takich	 jak:	 zanieczyszczenie	
środowiska	naturalnego,	w	 tym	przede	wszystkim	
powietrza,	nadmierny	hałas	czy	większa	 liczba	za-
chorowań	na	schorzenie	nowotworowe	i krążenio-
we	–	 prowadzi	 do	wzrostu	 uzależnienia	 form	wy-
korzystania	 czasu	 od	 rytmu	 życia	miasta.	 Szybsze	
tempo	życia	w ośrodkach	miejskich	jest	wynikiem	
intensywniejszej	stymulacji	przez	środowisko,	które	
nieustannie	dostarcza	wielorakich	bodźców34.
Ostatnia	 kwestia	 związana	 z	 obszarem	 spo-

łeczno-kulturowym,	 która	 wymaga	 komentarza,	
odnosi	się	do	problemu	empirycznej	weryfikowal-
ności	zjawiska	przyspieszenia.	Jak	wynika	z	badań	
sondażowych	 przeprowadzonych	 w	 2005	 roku	
przez	CBOS,	zdecydowana	większość	Polaków	ma	
odczucie,	że	ich	czas	płynie	szybko	(82%)35.	W re-
zultacie	 aż	 41%	 ankietowanych	 chciałoby,	 żeby	
tempo	 ich	 życia	 było	 zdecydowanie	 wolniejsze.	
Szybkie	tempo	życia	Polaków	potwierdzają	także	
analizy	TNS	Polska	z	2012	roku36.	Badani	(62%)	
zaznaczają,	że	żyją	w	pośpiechu,	a	ponad	połowa	
Polaków	 (53%)	 „potwierdza,	 że	ma	wrażenie,	 że	
to	 co	 robi	w	pracy,	 robi	w	nerwach,	 a	 zrobiłoby	
równie	dobrze	bez	pośpiechu”37.	Według	48%	an-
kietowanych mimo dysponowania wolnym cza-
sem	 trudno	 jest	 im	 się	 oderwać	 od	 obowiązków	
oraz	poświęcić	 go	na	wykonywanie	 rzeczy,	które	
realnie	 chcieliby	 wykonywać.	 Podobne	 wyniki	
płyną	 z  badań	 jakościowych	 Iwony	 Borkowskiej	
i	 Doroty	 Mroczkowskiej38.	 Raporty	 Głównego	

32	 S.	Bertman,	Hyperculture. The Human Cost of Spe­

ed,	Westport–Connecticut–Londyn	1998.
33	 J.	Flis,	Zespół uzależnienia od Internetu,	https://psy-

chologiawpraktyce.pl/artykul/zespol-uzaleznienia-od-in-
ternetu	[dostęp:	8.03.2021].

34	 J.	Kramarczyk,	dz.	cyt.,	s.	32.
35	 Raport	CBOS,	Jak ten czas szybko leci...,	203/2005,	

https://cbos.pl/SPISKOM.POL/2005/K_203_05.PDF	
[do	stęp:	30.08.2019].

36	 Raport	 TNS	 Polska,	 Slow life i życie w pośpiechu,	
025/2012,	 http://www.tnsglobal.pl/archiwumraportow/fi	-
les/2014/03/K.025-12_Slow-life_O04a-12.pdf	 [dostęp:	
30.08.2019].

37	 Tamże.
38	 D.	Mroczkowska,	I.	Borkowska,	Momenty przełomo­

we i punkty zwrotne w dynamice doświadczania i spędzania 
czasu wolnego,	[w]:	Między rutyną a refleksyjnością. Prakty­

ki kulturowe i strategie życie codziennego,	red.	T.	Maślanka,	
K.	Strzyczkowski,	Warszawa	2012,	s.	313–325.

Urzędu	Statystycznego	mówią	natomiast,	 że	Po-
lacy	zwiększają	czas	poświęcony	na	pracę	kosztem	
odpoczynku,	co	prowadzi	do	obniżenia	wskaźnika	
work-life balance	i	w	konsekwencji	do	mniej	zado-
walającego	poziomu	jakości	życia39.
Z	kolei	badania	Justyny	Kramarczyk	„Studium	

ruchu slow life	 jako	 alternatywnego	 stylu	 życia	
w  dobie	 społecznego	 przyspieszenia”,	 będące	 ja-
kościową	analizą	doświadczeń	czasu	codziennego	
reprezentantów	 nurtu	 slow life,	 potwierdzają,	 że	
dla	 badanych	 kluczowe	 jest	 nie	 tyle	 odrzucenie	
przyspieszenia	 w	 ogóle,	 ile	 odzyskanie	 poczucia	
sprawczości	nad	czasem,	kontroli	nad	jego	aloka-
cją,	co	w	rezultacie	prowadzi	również	do	poczucia	
zwiększonej	 kontroli	 nad	 rozwojem	własnej	 toż-
samości40.	 Badani	 postrzegają	 slow life	 jako	 na-
rzędzie	 „wzbogacania”	 codziennego	 czasu,	 formę	
odzyskania	 jakości	 życia	 i	 przyjemności	 z	 niego	
płynących	w	czasie	wolnym.	Deklarują	ponadto,	
iż	ich	życie	stało	się	bardziej	autentyczne,	zdrowe,	
uduchowione.

RUCH	SLOW	I	JEGO	WARTOŚCI	
A MUZEUM.	WIZJA	„SLOW	MUZEUM”	

Ruch slow

Ruch slow life	narodził	się	we	Włoszech	w	la-
tach	80.	XX	wieku,	kiedy	doszło	do	założenia	sto-
warzyszenia	„Arcigola”.	Jego	celem	była	promocja	
lokalnego	 dziedzictwa	 kulinarnego	 i	 zdrowego	
stylu	życia.	Stowarzyszenie	zyskało	znaczy	rozgłos	
po	protestach	przeciwko	otworzeniu	nowego	baru	
McDonalds41.	 Idee	 ruchu	powoli	 zaczęły	 przeni-
kać	do	innych	krajów.	Najpierw	do	Francji,	gdzie	
powstało	 stowarzyszenie	 „Arcigola	 Slow	 Food”,	
którego	ideałami	stała	się	triada:	dobro,	czystość,	
uczciwość42.	 Zwolennicy	 ruchu	 poddali	 kryty-
ce	 szybki	 styl	 życia,	 którego	przyczyn	upatrywali	
w	 uprzemysłowieniu.	 Jako	 odtrutkę	 na	 praktyki	
degradujące	 społeczeństwo	 i	 naturę	 wskazywa-

39	 Raport	Głównego	Urzędu	Statystycznego,	Kobiety 
i mężczyźni na rynku pracy,	Warszawa	2014,	https://stat.
gov.pl/obszary-tematyczne/rynek-pracy/opracowania/ko-
biety-i-mezczyzni-na-rynku-pracy-2014,1,5.html	[dostęp:	
14.02.2019].

40	 J.	Kramarczyk,	dz.	cyt.,	s.	265–272.
41	 P.	Martins,	Wprowadzenie, [w:]	Slow food. Produkty 

regionalne robią karierę,	 red.	C.	Petrini,	B.	Watson,	War-
szawa	2005,	s.	14–15.

42	 „Dobro”	oznacza	wysokiej	jakości	smaczne	i	zdrowe	
jedzenie;	„czystość”	to	produkcja,	która	nie	szkodzi	środo-
wisku;	„uczciwość”	charakteryzuje	się	przystępnymi	cena-
mi	dla	konsumentów	oraz	uczciwymi	warunkami	i	płacą	
dla	producentów.	Zob.	Arcigola	Slow	Food,	www.slowfo-
od.com/about-us/our-philosophy/	[dostęp:	1.05.2019].
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li	 powolność	 w	 gastronomii,	 promocję	 lokalnej	
żywności,	ochronę	dziedzictwa	kulturowego,	tro-
skę	o	ekosystem	–	poczynając	od	produkcji,	a na	
konsumpcji	 kończąc	 –	 a	 także	 godne	 warunki	
pracy	i	płacy.	Z	czasem	instytucja	z	lokalnego	sto-
warzyszenia	przeobraziła	 się	w	prężnie	działającą	
międzynarodową	 organizację	 posiadającą	 liczne	
struktury	 narodowe.	 Stała	 się	 też	 inspiracją	 dla	
kolejnych	 instytucji	 przenoszących	 paradygmat	
spowolnienia	na	nowe	obszary.	Jednym	z	nich	było	
zrzeszenie	„Cittaslow”.	Organizacja,	podobnie	jak	
„Arcigola”,	narodziła	się	we	Włoszech.	Jej	zamy-
słem	była	ochrona	niewielkich	miasteczek	przed	
negatywnymi	 skutkami	 gwałtownej	 urbanizacji	
i	 masowej	 turystyki	 oraz	 poprawa	 jakości	 życia	
mieszkańców43.	Wyrazem	ruchu	slow	są	też	takie	
instytucje	 jak	The	World	Institute	of	Slowness44 
czy	 też	Klub	Spowolnienia	Czasu45. Pierwsza or-
ganizacja	 współpracuje	 ze	 światem	 biznesowym,	
druga	ze	środowiskiem	akademickim.	
Wartości	slow life	–	pokrewne	takim	nurtom,	

jak	dobrowolna	prostota,	mindfulness,	minimalizm	
czy	teorie	bioregionalizmu	–	z	czasem	przeniknęły	
do	kolejnych	 sfer	 życia	 codziennego,	 takich	 jak:	
podróże,	edukacja,	moda,	parenting	i	sposoby	spę-
dzania	czasu	wolnego,	a	 także	do	muzealnictwa.	
W	2010	roku	oficjalnie	zainaugurowano	Slow	Art	
Day,	którego	celem	było	powolne	doświadczanie	
sztuki46.	Zwiedzający	obserwują	dzieło	sztuki	przez	
około	10–15	minut,	po	czym	następuje	dyskusja	
z	 animatorem.	 Pomysłodawca	 akcji,	 Phill	 Terry,	
chciał,	 aby	 zwiedzający	 odczuwali	 radość	 z	 nie-
spiesznego	 patrzenia	 na	 sztukę.	 Idea	 z	 czasem	
przeniknęła	do	innych	państw.
W	koncepcji	Terry’ego	możemy	 dostrzec	 po-

stawienie	na	jakość	zwiedzania.	Z	pewnością	bę-
dzie	to	fundamentalna	cecha	dla	każdego	wykwitu	
ruchu slow	w	muzealnictwie.	Jakie	inne	wyróżniki	
mogliśmy	do	tego	dopisać?	
Zacznijmy	 od	 wyszczególnienia	 najważniej-

szych	 wartości,	 potrzeb	 i	 praktyk	 osób	 żyjących	

43	 www.cittaslow.org/content/association	[dostęp:	9.05.	
2019].

44	 The	 World	 Institute	 of	 Slowness	 jest	 think-tan-
kiem	 założonym	 w	 1999	 roku	 przez	 Geira	 Berthelsena,	
www.theworldinstituteofslowness.com/our-founder-geir-
-berthelsen/	[dostęp:	8.03.2019].

45	 Klub	Spowolnienia	Czasu	 został	 założony	w	1990	
roku	przez	Petera	Heintela.	Jest	stowarzyszony	z	Wydzia-
łem	 Badań	 Interdyscyplinarnych	 i	 Edukacji	 (IFF)	 Uni-
wer	sytetu	Alpen-Adria	w	Klagenfurcie,	https://www.zeit-
ve	rein.com/ueber-den-verein/geschichte/	 [dostęp:	 4.09.	
2019].

46 Slow Art Day,	 www.slowartday.com/about/	 [do-
stęp:	9.05.2019].

zgodnie	z	ideami	slow life47.	Dzięki	przytoczonym	
wcześniej	 badaniom	 empirycznym	 Justyny	 Kra-
marczyk	 wiemy,	 że	 obejmują	 szeroki	 zakres:	 od	
(1)	sprawnego	zarządzanie	czasem,	w	tym	umie-
jętności	radzenia	sobie	z	presją	czasu	i	odzyskania	
poczucia	sprawczości,	poprzez	(2)	potrzebę	auten-
tyczności	(„wierność	samemu	sobie”),	skutkującą	
rezygnacją	 z	 tego,	 co	 sztuczne/nieautentyczne,	
manifestowaną	w	różnoraki	sposób	(poprzez	uni-
kanie	 powierzchownych	 relacji	 międzyludzkich	
czy	 też	 rezygnację	 z	 wysokoprzetworzonego	 je-
dzenia	 i	 materiałów	 syntetycznych),	 (3)	 zdrowe	
odżywianie	 i	 troskę	o	własne	ciało	 (w	 tym	o  re-
laks	i	sen),	(4)	troskę	o	lokalną	wspólnotę,	w	tym	
wspieranie	lokalnego	handlu,	często	także	odbu-
dowę	kontaktów	sąsiedzkich,	 (5)	uduchowienie,	
w	tym	różne	formy	religijności,	oraz	troskę	o roz-
wój	osobisty	i	relacje	interpersonalne,	po	(6)	po-
trzebę	kontaktu	z	przyrodą	(„bycia	bliżej	natury”)	
zapewniającego	 korzyści	 psychiczne	 (relaksacja)	
oraz	 zdrowotne	 (dotlenienie	 organizmu),	 ozna-
czającego	również	preferowanie	produktów	medy-
cyny	naturalnej	oraz	naturalnych	materiałów	(na	
przykład	do	wyrobu	ubrań	i	innych	tekstyliów).

Wizja	„slow	muzeum”

Wskazany	 katalog	 możemy	 wykorzystać	 do	
zbudowania	modelu	„slow	muzeum”.	Poznaliśmy	
ruch slow,	zarówno	od	strony	jednostek	społecz-
nych,	jak	i	instytucji,	możemy	teraz	przenieść	war-
tości	slow	na	grunt	muzealny.	Jeżeli	to	uczynimy,	
zbudowany	model	będzie	posiadał	sześć	głównych	
elementów.	Będą	nimi:
1)	autentyczność,
2)	dominacja	jakości	na	ilością,
3)	troska	o	relaks	i	dopasowanie	do	psychofi-

zycznych	potrzeb	zwiedzających,
4)	 przyjazna	 przestrzeń	 pracy	 (obejmująca	

zdrowie,	 infrastrukturę	 fizyczną	 oraz	 temporalny	
wymiar	pracy),
5)	edukacja	do	odbioru	treści	w	duchu	slow,
6)	troska	o	lokalną	wspólnotę	i	partycypacja,
7)	przyjazność	środowisku	naturalnemu.

1.	Autentyczność

Granica	 między	 autentycznością	 i	 nieauten-
tycznością	 w	 dyskursie	 muzealnym	 nie	 jest	 za-
gadnieniem	 o	 charakterze	 wyrazistym,	 jednakże	
jego	 znaczenie	 jest	 fundamentalne.	 Idąc	 tropem	
wartości	slow,	trudno	zaakceptować	w	muzealnej	
opowieści	kopie	i	reprodukcje,	które	stanowią	ob-

47	 J.	Kramarczyk,	dz.	cyt.,	s.	189–261.
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raz	 prezentowanej	 rzeczywistości,	 ale	 w	 ścisłym	
znaczeniu	nie	mają	 z	 tą	 rzeczywistością	 żadnego	
związku.

Autentyczność	 czegoś – stwierdza	Walter	 Benja-
min	–	to	ucieleśnienie	wszystkiego,	co	od	samego	
początku	jest	w	nim	przekazywalne,	od	jego	trwa-
nia	materialnego	 po	 formę	historyczną.	 Ponieważ	
ta	ostatnia	ufundowana	jest	na	tym	pierwszym,	to	
w	akcie	reprodukcji,	w	którym	to	pierwsze	wymyka	
się	człowiekowi,	również	ta	druga	–	historyczna	for-
ma	sprawy	–	zostaje	podważona.	I	zaiste,	tylko	ona;	
ale	to,	co	w	ten	sposób	się	zachwiało,	to	autorytet	
danej	rzeczy,	to	jej	tradycyjna	waga48. 

Przedmioty	 nieautentyczne,	 zdaniem	 filozo-
fa,	pozbawione	są	„aury”,	nie	możemy	ich	zatem	
„doświadczać”,	 tak	 jak	 doświadcza	 się	 obiekty	
będące	 „historycznymi	 świadkami	 epoki”.	 „Slow	
muzeum”	 przywraca	 więc	 należne	 miejsce	 rze-
czom	 często	 dzisiaj	 marginalizowanym	 na	 rzecz	
multimediów.	 Te	 ostatnie	 –	 jako	 utrudniające	
abstrakcyjne	myślenie,	za	sprawą	szybkiego	tem-
pa	niepozostawiające	wiele	czasu	na	przemyślenie	
i	 rodzące	 u	widzów	myśli	 nacechowane	 bardziej	
impulsywnością	niż	refleksyjnością	–	pełnią	jedy-
nie	funkcję	uzupełniającą49.	Mogą	być	dodatkiem	
do	muzealiów,	ale	nie	powinny	 z	nimi	konkuro-
wać	albo	ich	zagłuszać50.
Postawienie	na	autentyczność	oznacza	też	bar-

dzo	ostrożne	podchodzenie	do	rekonstrukcji	i sy-
mulacji,	 czyli	 wszelkich	 elementów,	 które	 udają	
rzeczywistość,	 jak	 na	 przykład	 kanał	 z	Muzeum	
Powstania	 Warszawskiego.	 Taka	 postawa	 jest	
wynikiem	świadomości,	 że	nie	 jesteśmy	w	stanie	
zrekonstruować	 emocji	 ludzi	 epoki:	 idąc	 zbudo-
wanym	na	potrzeby	 ekspozycji	 kanałem,	nie	bę-
dziemy	czuć	strachu	powstańca.	Można	się	więc	
zgodzić	z	tymi,	którzy	twierdzą,	że	tego	typu	zabie-
gi	wystawiennicze	nie	przekazują	wiedzy,	a	 tylko	
udają	posiadane	doświadczenie51.

2.		Dominacja	jakości	nad	ilością

Wzrost	jakości	prowadzi	do	ochrony	przed	jed-
nym	z	kluczowych	zagrożeń	wynikających	z akce-

48	 W.	 Benjamin,	Dzieło sztuki w epoce jego reprodu­

kowalności technicznej,	 [w:]	 tegoż,	Twórca jako wytwórca,	
Warszawa	2011,	s.	27.

49	 P.	T.	Nowakowski,	Fast food dla mózgu, czyli telewizja 
i okolice,	Tychy	2002,	s.	62–76.

50	 Przykładem	 dobrej	 praktyki	 w	 tym	 zakresie	 jest	
wystawa	 „Rzeczy	 warszawskie”	 przygotowana	 przez	 ze-
spół	pod	kierownictwem	dr.	Jarosława	Trybusia	(Muzeum	
Warszawy).	Zob.	M.	Zambrzycki,	Dramat rzeczy warszaw­

skich,	„Spotkania	z	Zabytkami”	2018,	nr	11–12,	s.	60–63.
51	 M.	Borusiewicz,	dz.	cyt.,	s.	124.

leracji,	 czyli	 przed	nadmiarem.	Rezygnując	 z	 im-
peratywu	„produkować	dużo	 i	 szybko”,	będącego	
pochodną	rynkowego	przymusu	wydajności	i mak-
symalizacji	produkcji	wystaw	i	wydarzeń,	muzeum	
może	 zwiększyć	 poziom	 poczucia	 sprawczości	
temporalnej.	Odzyskany	czas,	który	 jest	owocem	
eliminacji	 zbytecznych	 zadań	 i	 skupienia	 się	 na	
priorytetach,	pozwala	na	zwiększenie	jakości	reali-
zowanych	wydarzeń.	Dodatkowy	zasób	czasu	może	
również	oznaczać	rozleglejsze	prace	koncepcyjne,	
dodatkowe	 konsultacje,	 kwerendy	 czy	 też	 szan-
sę	 na	 rozszerzenie	 pola	 partycypacji	 społecznej.	
W rezultacie	widz	„slow	muzeum”	nie	jest	zagrożo-
ny	utratą	korzyści	wynikającą	z  faktu	oferowania	
„wyrobu	produkowanego	w	po	śpiechu”.
Produkcja	nadmiernej	liczby	wydarzeń,	i	zwią-

zane	 z	 nią	 potrzeby	 maksymalizacji	 frekwencji	
i zysków,	na	której	zyskują	jedynie	pozamuzealni	
producenci	 i	 dostawcy	 (w	 tym	 przedsiębiorstwa	
budowlane	 wytwarzające	 dekoracje	 czy	 oferują-
ce	 sprzęt	multimedialny,	projektanci,	 architekci,	
wreszcie	 reklamobiorcy),	 to	 nie	 jedyne	 oblicze	
nadmiaru.	Poza	„nadmiarem	produktów”	istnieje	
„nadmiar	w	produkcie”52.	Jest	on	związany	przede	
wszystkim	z	dużą	ilością	informacji	i	bodźców	do-
starczanych	 na	 wystawach,	 przede	 wszystkim	 za	
pośrednictwem	–	opisywanych	wcześniej	 –	mul-
timediów.	
Podstawą	„slow	muzeum”	jest	założenie,	że	nie	

ilość	 nas	 nasyca,	 ale	 wewnętrzne	 smakowanie.	
Muzeum	dąży	 do	 dostarczenia	 optymalnej	 ilości	
informacji	i	bodźców,	zgodnie	z	zasadą	less is more,	
co	 najczęściej	wiąże	 się	 z	 potrzebą	 redukcji	ma-
teriału	pierwotnie	przeznaczonego	do	prezentacji.	
W	takim	ujęciu	nadmiar	urasta	do	rangi	jednego	
z	kluczowych	zagrożeń53. 

52	 Nadmiarowi	sprzyja	liniowy	tryb	myślenia.	Przekła-
dając	ten	tok	rozumowania	na	wykres	funkcji,	sprzężenie	
pomiędzy	jakością	ekspozycji	oraz	ilością	środków	wyrazu	
będzie	odzwierciedlone	za	pomocą	linii,	na	której	wzrost	
jednego	 czynnika	 każdorazowo	 spowoduje	 przyrost	 dru-
giego.	Więcej	 na	 temat	 problematyki	myślenia	 liniowe-
go	i	nieliniowego,	a	także	nadmiaru	zob.	M.	Zambrzycki,	
Topos utraty na wystawach narracyjnych. Jak pokazać coś, 
czego nie ma?,	„Studia	i	Materiały	Lubelskie”	2020,	t.	22,	
s.	80–81;	tenże,	Nadmiar w muzeum, czyli krach myślenia 
liniowego,	 http://muzealnictwo.com/2020/05/nadmiar-w-
mu	ze	um-czyli-krach-myslenia-liniowego/	 [dostęp:	 7.11.	
2020].

53	 Tenże,	 Wystawy i zagrożenia – para nieodłączna,	
http://muzealnictwo.com/2020/06/wystawy-i-zagrozenia-
-para-nieodlaczna/	[dostęp:	8.03.2021].

http://muzealnictwo.com/2020/06/wystawy-i-zagrozenia-para-nieodlaczna/
http://muzealnictwo.com/2020/06/wystawy-i-zagrozenia-para-nieodlaczna/
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3.	Troska	o	relaks	i	dopasowanie	
do psychofizycznych	potrzeb	zwiedzających

Wspominałem	 już	 o	problemach	przebodźco-
wania	 i	 nadmiaru	multimediów,	 które	 wiążą	 się	
z	 omawianym	 zagadnieniem.	 Eliminacja	 wymie-
nionych	 zagrożeń,	 a	 także	 hałasu	 i	 dźwiękowej	
kakofonii	to	wstęp	do	zwiększenia	komfortu	zwie-
dzania.	Kolejnym	krokiem	jest	stworzenie	specjal-
nych,	kameralnych	stref	relaksu,	który	–	zgodnie	
z	definicją	profesora	Stanisława	Sieka	–	„jest	przy-
jemnym	stanem	psychicznej	i	fizjologicznej	demo-
bilizacji,	który	odczuwa	się	jako	wewnętrzny	spo-
kój,	odprężenie,	cichą	radość,	łagodną	euforię”54. 
Takie	 strefy	 pozwalają	 na	 przyswojenie	 zdobytej	
wiedzy	w	spokoju	oraz	kontemplację	kluczowych	
eksponatów,	 także	 w	 pozycji	 leżącej,	 i	 powinny	
być	ulokowane	zarówno	na	wystawach,	jak	i	poza	
nimi,	 co	 ma	 służyć	 dostarczeniu	 zwiedzającym	
pozytywnych	 emocji.	 Nieodzowną	 częścią	 strefy	
znajdującej	 się	 poza	 wystawą	 jest	 kawiarnia	 ze	
zdrową	żywnością,	stworzona	zgodnie	z	regułami	
proksemiki	 (badającej	 relacje	 między	 osobami	
a  otoczeniem	 materialnym).	 Dodatkową	 prze-
strzenią	 relaksacji	 jest	 strefa	nap room	 oferująca	
możliwość	drzemki	(na	przykład	za	pomocą	kap-
suły	sleeping pods).	„Gdziekolwiek	ludzie	się	czegoś	
uczą	–	mówi	neuropsycholog	profesor	Axel	Mec-
klinger	–	powinniśmy	poważnie	pomyśleć	o pozy-
tywnym	działaniu	 snu”55.	Zdaniem	niemieckiego	
badacza	 krótka	 drzemka	 może	 znacząco	 popra-
wiać	 utrwalanie	 zapamiętanych	 wcześniej	 infor-
macji,	 a  ponadto	 poprawia	 koncentrację	 i	 zdol-
ność	logicznego	myślenia56.	W	rezultacie	edukacja	
muzealna	może	zwiększyć	swoją	skuteczność.	Za-
pewnienie	komfortu	 zwiedzającym	w niektórych	
przypadkach	 wymaga	 również	 zmian	 w	 zakresie	
zarządzania	przepływem	zwiedzających.

Przyjemność	 zwiedzania	 muzeum	 –	 zwraca	 uwa-
gę	Jean	Clair	–	zamieniła	się	ostatecznie	w	mękę:	
niekończąca	się	kolejka,	a	potem	tłum,	zamęt	i tu-
mult.	 Zamiast	 raju	 –	 piekielny	 hałas	 i	 za	 chwilę	
szum	w uszach,	jak	w	poczekalni	lub	pomieszczeniu	
za	szybą	basenu.	Do	tego	kolejna	tortura,	czyli	bli-
skość	innych:	stłoczona	ludzka	zbieranina,	ciepełko	
potu,	nie	sposób	stanąć,	by	nie	widzieć	przed	sobą	
karku	lub	ramion	nieumiejącego	się	zachować	ga-
pia	[...]	by	nie	być	oślepionym	błyskiem	flesza,	by	

54	 P.	Zieliński,	Relaksacja w teorii i praktyce pedagogicz­

nej,	Częstochowa	2011,	s.	16.
55	 M.	Matacz,	Jaka drzemka dobra dla mózgu,	https://

zdrowie.pap.pl/psyche/jaka-drzemka-dobra-dla-mozgu	
[dostęp:	1.09.2019].

56	 Tamże.

nie	dać	się	wciągnąć	mimo	woli	w	raz	szybszy,	raz	
powolniejszy	nurt	zwiedzających57. 

Dyskomfort,	o	którym	pisze	francuski	muzeal-
nik,	jest	niestety	normą	w	wielu	muzeach.	Zjawi-
sko	to	wydaje	się	niemożliwe	do	wyeliminowania,	
ale	można	 je	ograniczyć.	Najwłaściwszym	sposo-
bem	byłoby	 zmniejszenie	przepustowości	wystaw	
(o	 ile	 instytucja	może	 sobie	 na	 to	 pozwolić	 pod	
względem	finansowym)	oraz	wprowadzenie	elek-
tronicznego	 systemu	 rezerwacji.	 Pozwolenie	 na	
bardzo	wysoką	przepustowość	to	nie	tylko	odbie-
ranie	wygody,	ale	 także	 szansy	na	wejście	w wy-
stawę.	 Jeżeli	 ekspozycja	 –	 przez	 niski	 komfort	
zwiedzania	 i	niedopasowanie	pod	względem	psy-
chofizycznym	–	ma	zaniżoną	wartość	edukacyjną,	
to	kontakt	z	nią	można	uznać	za	czas	stracony.
Gdy	mowa	o	zwiększeniu	wygody	zwiedzania,	

nie	można	oczywiście	 zapominać	o	konieczności	
dostosowania	muzeum	do	potrzeb	osób	z	dysfunk-
cjami58.

4.	Przyjazna	przestrzeń	pracy

Koncentrując	się	na	widzach,	„slow	muzeum”	
nie	powinno	zapominać	o	swoich	pracownikach.	
Dlatego	jedną	z	jego	cech	powinna	być	przyjazna	
przestrzeń	 pracy.	 Pod	 tym	 hasłem	 moglibyśmy	
umieścić	troskę	o	wszystkie	obszary	zdefiniowane	
w	opracowanym	przez	 Instytut	Gallupa	 Indeksie	
Well-being:	 od	 relacji	 między	 pracownikami	 po	
płacę59.	 Jednak	 budując	 kulturę	 organizacyjną	
„slow	muzeum”,	której	jednym	z	głównym	celów	
jest	 podnoszenie	 jakości	 życia	 pracowników,	 ak-
cent	należałoby	postawić	w	szczególności	na	roz-
wój	takich	segmentów,	jak:	zdrowie,	infrastruktu-
ra	fizyczna	oraz	temporalny	wymiar	pracy.
Pierwszy	z	nich	jest	związany	z	rozwiązaniami	

dotyczącymi	 aktywności	 fizycznej,	 odporności	
psychicznej	i	zarządzania	stresem.	Drugi	wiąże	się	
z dopasowaniem przestrzeni pracy do konkret-

57	 J.	Clair,	dz.	cyt.,	s.	29.
58	 W	 tej	materii	 można	 wymienić	 wiele	 elementów	

będących	 odpowiedzią	 na	 zaistniałą	 potrzebę,	 w	 tym	
między	 innymi:	 specjalne	 toalety	 i	 windy,	 przenośne	
szyny,	 tyflografiki	 i	 reliefy,	pętle	 indukcyjne,	arkusze	po-
większające	dla	niedowidzących,	przewodniki	dla	osób	ze	
spektrum	 autyzmu,	 zapewnienie	 możliwości	 zwiedzania	
z  tłumaczeniem	na	 język	migowy,	 napisy	 do	 filmów	 czy	
audiodeskrypcję.

59	 Well-being	Index	obejmuje	takie	obszary,	jak:	poczu-
cie	celu	i	satysfakcji	z	pracy,	dobre	relacje	i	przyjazna	atmos-
fera,	zadowolenie	z	wynagrodzenia,	świadomość	bycia	czę-
ścią	zespołu,	zdrowie	i	dobra	kondycja.	Zob.	J. Koprowska,	
Well-being w pracy: moda czy rosnąca świadomość?,	https://
www.ican.pl/b/well-being-w-pracy-moda-czy-rosnaca-swia	-
do	mosc/PhXOQzApw	[dostęp:	7.11.2020].

https://zdrowie.pap.pl/psyche/jaka-drzemka-dobra-dla-mozgu
https://zdrowie.pap.pl/psyche/jaka-drzemka-dobra-dla-mozgu
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nych	potrzeb	pracowników/muzeum.	W	 jej	 pro-
jektowanie	powinni	być	zaangażowani	specjaliści	
z	 różnych	 dziedzin:	 architektury,	 akustyki,	 desi-
gnu,	proksemiki	czy	psychologii.	Oprócz	zwykłych	
miejsc	 pracy,	 które	 powinny	 być	 zaadaptowane	
pod	 względem	 akustycznym	 (z	 wykorzystaniem	
ścianek	akustycznych	i	paneli	sufitowych),	insty-
tucja	 powinna	 zapewniać	 dodatkowe	 przestrze-
nie.	W	przypadku	posiadania	biur	typu	open space 
nieodzowne	 byłoby	 wprowadzenie	 specjalnych	
miejsc	 do	 pracy	w	 ciszy	 (dźwiękoszczelne	 poko-
je	 focus rooms	 przeznaczone	 do	 pracy	 dla	 jednej	
osoby lub nawet kabiny akustyczne Hush Work). 
Jest	 to	 sposób	na	przeciwdziałanie	dekoncentra-
cji,	 rozdrażnieniu	 i	hałasowi.	W	trosce	o	poczu-
cie	komfortu	pracowników,	w	szczególności	tych	
przemęczonych	i	działających	pod	silną	presją	cza-
su,	muzeum	umożliwia	korzystanie	z	omawianych	
już	 wcześniej	 stref	 do	 relaksu	 (na	 przykład	 nap 

room).	Do	tego	dochodzą	dodatkowe	przestrzenie	
do	pracy	koncepcyjnej	i	zespołowej.	Biurową	od-
powiedzią	na	potrzebę	kontaktu	z	przyrodą	może	
być	 wprowadzenie	 zieleni	 –	 korzystnie	 wpływa-
jącej	 na	 samopoczucie,	 oczyszczającej	 powietrze	
i produkującej	dodatkowy	tlen.
Ostatni	 segment	 składający	 się	 na	 przyjazną	

przestrzeń	stanowi	temporalny	wymiar	pracy.	Jak	
pokazują	badania	empiryczne,	niezwykle	istotnym	
aspektem z punktu widzenia nurtu slow life	 jest	
synchronizacja60.	Oprócz	posiadania	czasu	istotna	
pozostaje	 kwestia	 posiadania	 go	 we	 „właściwym	
czasie”,	 na	 przykład	 w	 stosownym	 momencie	
dnia	czy	roku.	Dlatego	„slow	muzeum”	powinno	
zapewniać	maksymalnie	elastyczny	i	spersonalizo-
wany	wymiar	 pracy,	 który	daje	możliwość	dopa-
sowania	 czasu	pracy	do	obowiązków	 rodzinnych	
i	pozwala	na	synchronizację	z	rytmem	innych	in-
stytucji:	bankiem	czy	urzędem.

5.	Edukacja	do	odbioru	treści	w	duchu	slow

Implementacja	 modelu	 „slow	 muzeum”	
oznacza	 przekształcenie	 odziedziczonych	 zaso-
bów	w kapitał	 z	wyższą	wartością	 kulturową,	 co	
pozwala	 na	 podniesienie	 wartości	 symbolicznej	
muzeum.	W	związku	z	tym	jednym	z	kluczowych	
zadań	staje	 się	 informowanie	o	wartości	 i	korzy-
ściach	płynących	z	odbioru	treści	znajdujących	się	
w	 tego	 typu	 instytucjach.	Czas	 przeznaczony	na	
muzeum	powinien	zyskać	nową	wartość	w	oczach	
zwiedzających,	co	okazuje	się	o	tyle	istotne,	że	ta	
sama	czynność	może	nieść	ze	sobą	różny	ładunek	

60	 J.	Kramarczyk,	dz.	cyt.,	s.	202.

zadowolenia.	Poziom	satysfakcji	jest	bowiem	sko-
relowany	nie	tylko	z	charakterem	podejmowanej	
aktywności,	 ale	 przede	 wszystkim	 ze	 sposobem,	
w jaki	wykonuje	się	i	przedstawia	daną	czynność.
Odwiedzający	 jest	witany	w	muzeum	tablicą,	

na	której	 explicite	wyrażone	 są	wszystkie	 cechy,	
którym	hołduje	„slow	muzeum”.	Instytucja	przed-
stawia	je	językiem	korzyści.	W	ten	sposób	widz	już	
na	starcie	ma	świadomość,	jak	bardzo	może	sko-
rzystać,	doświadczając	„slow	muzeum”.	Dowiadu-
je	się	również,	w	jaki	sposób	może	optymalizować	
swoją	przygodę.	
Edukacja	 w	 „slow	 muzeum”	 powinna	 mieć	

charakter	 holistyczny,	 umożliwiający	 rozwój	 nie	
tylko	intelektualny,	ale	także	fizyczny	i	emocjonal-
ny	–	dlatego	nie	powinno	dziwić	zainteresowanie	
edukatorów	muzealnych	arteterapią,	hortiterapią	
(metodą	terapii	polegającą	na	wykonywaniu	lek-
kich	prac	w	ogrodzie),	technikami	relaksacyjnymi,	
jogą	czy	kształceniem	relacji	interpersonalnych	–	
co	oczywiście	nie	oznacza,	że	muzeum	ma	się	stać	
szkołą	czy	 szpitalem61.	Wszystkie	 te	kierunki	po-
winny	mieć	źródło	w	rzeczach	muzealnych.	
Oprócz	 poruszania	 tematów	 wynikających	

z misji	konkretnego	muzeum	„slow	muzeum”	po-
winno	 kształcić	 przede	 wszystkim	 umiejętności	
odbioru w stylu slow,	 w	 czym	 pomocna	 okazuje	
się	edukacja	estetyczna	oparta	na	praktykowaniu	
uważności	 oraz	 rozwoju	 zmysłu	 doświadczania.	
Chodzi	tutaj	o	kształcenie	biegłości	w	obcowaniu	
z	 przedmiotami	 kultury,	 której	 jakość	 jest	 waż-
niejsza	niż	samo	jej	upowszechnianie.	„To	smak	–	
mówi	Justyna	Żak	–	pozwala	nam	oceniać	jakość	
spotykanych	treści	i	form,	daje	zdolność	krytycz-
nego	 myślenia	 i	 twórczego	 postrzegania,	 której	
kształceniu	 muzealna	 rzeczywistość,	 zwłaszcza	
w jej	nowym	wymiarze,	często	nie	służy”62.
Ważnym	punktem	jest	również	szeroka	eduka-

cja	w	zakresie	zarządzania	czasem	w	duchu	slow,	
kładąca	nacisk	na:	(1)	przyrost	jakościowy	czasu,	
czyli	zwiększanie	się	puli	czasu,	który	zyskuje	inną,	
większą	wartość	w	oczach	edukowanych,	(2)	po-
czucie	temporalnej	sprawczości,	związanej	z	decy-
zyjnością	w	sferze	rozporządzania	czasem,	a	także	
(3)	sposoby	radzenia	sobie	z	presją	czasu.

6.	Troska	o	lokalną	wspólnotę	i	partycypacja

To	właśnie	dbałość	o	wspólnotę	 lokalną	dała	
zaczątek	ruchowi	slow,	stając	się	jego	fundamen-
tem.	Dlatego	 każda	 instytucja	 pragnąca	 realizo-

61	 M.	Trojanowska,	Parki i ogrody terapeutyczne,	War-
szawa	2017.

62	 J.	Żak,	dz.	cyt.,	s.	170.
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wać	 program	 slow,	 nawet	 jeśli	 zajmuje	 się	 zada-
niami	 regionalnymi,	 nie	 powinna	 zrezygnować	
z	 odpowiedzialności	 za	 najbliższą	 społeczność	
i  przestrzeń,	 w	 której	 egzystuje.	 Z	 tego	 wynika	
ochrona	 lokalnych	 interesów	 ekonomicznych	
i społecznych,	dziedzictwa	kulturowego,	krajobra-
zu	oraz	ładu	przestrzennego.
W	tej	materii	„slow	muzeum”	stawia	sobie	ta-

kie	cele,	jak:	(1)	budowanie	społeczności	lokalnej	
i	 jej	 tożsamości,	 (2)	 zakorzenienie	 ludzi	w	miej-
scu	 zamieszkania,	 (3)	 działanie	na	 rzecz	 aktywi-
zacji	 potencjału	 własnego	 społeczności	 lokalnej,	
(4) wspieranie	działań	na	rzecz	zrównoważonego	
rozwoju	miasta	i	jego	estetyzacji.
Muzeum	realizuje	je	poprzez	budowanie	lokal-

nej	sieci	współpracy,	z	czym	jest	związany	postulat	
maksymalizacji	 poziomu	 partycypacji.	 Powinna	
ona	dotykać	różnych	sektorów:	od	jednostek,	po-
przez	lokalne	stowarzyszenia	i	grupy	nieformalne,	
instytucje	publiczne	(takie	jak	szkoły,	uniwersyte-
ty,	miejskie	 ośrodki	 pomocy	 społecznej	 czy	 szpi-
tale)	po	lokalną	ekonomię	(co	oznacza,	że	pierw-
szeństwo	w	wyborze	mają	dostawcy	i	usługodawcy	
z	regionu).
Partycypacja	 powinna	 odbywać	 się	 w	 dwóch	

kierunkach.	 Z	 jednej	 strony	 oznaczałaby	 moż-
liwość	 skorzystania	 z	 oferty	 muzeum	 poza	 jego	
siedzibą,	 z	drugiej	charakteryzowałaby	się	 zapro-
szeniem	do	współkształtowania	instytucji	i	jej	pro-
jektów	przez	otoczenie	społeczne	i	zwiedzających.	
W	 taki	 sposób	 muzeum	 budowałoby	 wspólnotę	
opartą	na	więziach	psychospołecznych:	poczuciu	
łączności	 i	 chęci	 współdziałania,	 natomiast	 wi-
dzowie	 mogliby	 być	 aktywnymi	 współtwórcami	
nowych	wartości63.

7.	Przyjazność	środowisku	naturalnemu	

Pomimo	że	siła	sprawcza	podsystemu	muzeal-
nego	jest	niewielka	wobec	skali	problemów	związa-
nych	z	wpływem	akceleracji	na	przyrodę,	muzeum	
powinno	podejmować	kroki	przyczyniające	się	do	
zmiany	„wyjść”	podsystemu	na	maksymalnie	pro-
środowiskowe.	 Stworzona	 strategia	 ekologiczna,	
której	 podstawę	 stanowi	 audyt	 ekologiczny,	 wy-

63	 Istnieje	wiele	przykładów	dobrych	praktyk	w	 tym	
zakresie,	np.	działalność	Beaty	Nessel-Łukasik	(kierowni-
ka	Działu	Programów	Lokalnych	Muzeum	Józefa	Piłsud-
skiego	w	Sulejówku),	sąsiedzki	projekt	edukacyjny	„Wolne	
Muzeum	na	Wolnicy”	(Muzeum	Etnograficzne	w Krako-
wie)	czy	też	projekty	skierowane	do	dzieci:	„W Muzeum	
wszystko	 wolno”	 (Muzeum	 Narodowe	 w	 Warszawie)	
i „Mała	Ambasada	Muzealna	MAMBA”	(Muzeum	Naro-
dowe w Krakowie).

maga	 działań	 wielopoziomowych,	 skierowanych	
jednocześnie	na	zewnątrz	i	do	wewnątrz.	Pierwsze	
obejmują	projekty	 i	zadania	programowe,	w	tym	
szerzenie	wiedzy	o	przyrodzie,	pielęgnowanie	sza-
cunku	 dla	 środowiska	 naturalnego	 oraz	 zachętę	
do	 racjonalnego	 korzystania	 z  zasobów	 natural-
nych.	Drugie	dotyczą	ekologicznych	metod	reali-
zacji	wszelkich	przedsięwzięć64.
Głównym	 celem	 strategicznym	 jest	 zmiana	

polityki	dystrybucji	 zasobami,	która	ma	się	przy-
czynić	do	 jak	najmniejszego	szkodzenia	środowi-
sku	naturalnemu.	Powyższa	polityka	 jest	 szeroka	
i obejmuje	takie	elementy,	jak:
1)	eksploatacja	budynku	(racjonalne	gospoda-

rowanie	wodą,	energią,	odpadami),
2)	 proces	 tworzenia	 wystaw	 i	 wydarzeń	 (in-

westowanie	 w	 infrastrukturę	 ekspozycyjną	 wie-
lokrotnego	 użytku,	 recycling	 i	 zasada	 less waste,	
wprowadzenie	elektronicznego	obiegu	dokumen-
tów)65,
3)	zamawianie	towarów	i	usług	(preferowanie	

towarów	z	recyclingu,	naturalnych,	nie	plastiko-
wych	 i	 biodegradowalnych,	wytwarzanych	 głów-
nie	przez	lokalnych	producentów	i	rzemieślników,	
aby	zminimalizować	koszty	transportu),
4)	relacja	z	otoczeniem	(muzeum	jest	częścią	

tkanki	 miejskiej,	 która	 może	 przekształcić	 oko-
liczny	obszar	w	zieloną,	przyjazną	przestrzeń	spo-
tkań	i	aktywności,	sprzyjającą	zachowaniu	bioróż-
norodności,	w	tym	ogrody	terapeutyczne),
5)	 rekomendacje	dla	najemców	 (na	przykład	

restauratora).
Powyższe	 kierunki	 działania	 mogą	 zostać	

uzupełnione	między	 innymi	 o	 system	 zachęt	 dla	
pracowników	 do	 dobrowolnego	 podejmowania	
działań	 proekologicznych	 (w	 tym	niekorzystania	
z samochodu i docierania do pracy rowerem lub 
komunikacją	miejską,	czego	przykładem	są	dzia-
łania	prowadzone	przez	Instytut	im.	Jerzego	Gro-
towskiego	we	Wrocławiu)66.

64	 I.	 Ślęzak,	Ekologia w instytucjach kultury,	 „Perfor-
mer”	 2020,	 nr	 19,	 https://grotowski.net/performer/per-
former-19/ekologia-w-instytucjach-kultury	[dostęp:	8.03.	
2021].

65	 Przykładem	jest	projekt	„Objets	Ressourés”	(„Przed-
mioty	odzyskane”)	realizowany	w	Muzeum	Historii	Nan-
tes.	 Elementy	 aranżacji	 wystawy	 „La	 Soie	 et	 le	Canon.	
Francja–Chiny	1700–1860”	 zostały	wykorzystane	do	 za-
projektowania	 i	wyprodukowania	nowych	przedmiotów:	
od	muzealnych	mebli	po	stojaki	na	ołówki.

66	 I.	Ślęzak,	dz.	cyt.

https://grotowski.net/performer/performer-19/ekologia-w-instytucjach-kultury
https://grotowski.net/performer/performer-19/ekologia-w-instytucjach-kultury
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Wyjścia	„slow	muzeum”

Zastanówmy	 się	 teraz	 nad	 oddziaływaniem	
„slow	muzeum”	 na	 otoczenie.	 Co	muzea	 imple-
mentujące	 ów	 model	 będą	 tworzyły	 jako	 „wyj-
ścia”?	Jak	będą	wpływać	na	segmenty	PEST	oraz	
środowisko	naturalne	(obszar	PEEST)?	Analizu-
jąc	wpływy	w	kierunku	segmentu	społeczno-kul-
turowego,	 należy	 podkreślić,	 że	 z	 jednej	 strony	
wymienione	 wcześniej	 cechy	 modelu	 –	 przede	
wszystkim	 troska	 o	 relaks,	 dopasowanie	 się	 do	
psychofizycznych	potrzeb	gości	oraz	edukacja	do	
odbioru slow,	 w	 tym	 budowanie	 silnych	 stron	
człowieka,	 takich	 jak	 umiejętności	 interperso-
nalne	czy	zarządzanie	czasem	–	czynią	z	muzeum	
strefę	 chroniącą	 powolniejsze	 doświadczanie	
czasu.	W	 ten	 sposób	 powstaje	 bardzo	 użyteczna	
przestrzeń	dla	społeczeństwa	nowoczesnego,	któ-
ra	 pełni	 funkcję	 profilaktyczną,	 sprzyjając	 zapo-
bieganiu	występowania	chronopatologii	 i	 innych	
negatywnych	następstw	akceleracji	związanych	ze	
zdrowiem,	a	oprócz	tego	przyczynia	się	do	budo-
wy	dobrostanu.	Z	drugiej	strony,	kładąc	nacisk	na	
psychofizyczny	komfort,	muzeum	podwyższa	war-
tość	 edukacyjną	 swojego	 programu,	 co	 ułatwia	
jego	 odbiór,	 pozwala	 więcej	 „wynieść”.	 Słowem:	
umożliwia	 zwiedzającym	 czerpanie	 większej	 ko-
rzyści	z	tego	samego	„produktu”	oraz	chroni	przed	
tak zwanymi kosztami alternatywnymi. 
Muzeum,	jako	depozytariusz	obiektów	kultury	

materialnej,	ma	wyjątkowy	potencjał,	aby	przyczy-
niać	 się	 także	 do	 redukcji	 poziomu	wykluczenia	
z „kultury	w	realu”.	Niektóre	prognozy	głoszą,	że	
„ekonomicznie	upośledzeni	będą	skazani	na	kul-
turę	cyfrową,	a	 tych	nielicznych,	uprzywilejowa-
nych,	będzie	stać	na	udział	w	kulturze	w	realu”67. 
Muzeum	jako	instytucja	 inkluzywna	może	w	ten	
sposób	wyrównywać	szanse	edukacyjne.	
Podsumowując,	 instytucja	 zabezpieczająca	

powolniejsze	 doświadczanie	 czasu,	 proponująca	
wysoki	poziom	edukacji,	przede	wszystkim	w for-
mie	 stacjonarnej	 oferującej	 rzeczywiste	 relacje	
międzyludzkie	 (a	 nie	 e­learning),	 to	 zwiększenie	
kapitału	intelektualnego	i	psychologicznego	spo-
łeczności,	w	 szczególności	 jej	 części	 słabszej	 pod	
względem	ekonomicznym.
Oczywiście	 nastawienie	 na	 wdrażanie	mode-

lu slow,	 czyli	 szeroko	 rozumiane	 podwyższanie	
jakości	 kosztem	 ilości,	 może	 skutkować	 reduk-
cją	projektów	(uznanych	 za	nadpodaż)	 i	w	kon-
sekwencji	 zmniejszeniem	 frekwencji	 (do	 czego	

67 Pan Purkłapa ratuje świat,	wywiad	z	Pawłem	Poto-
roczynem,	przepr.	Ewa	Trzcionka,	 „Design	Alive”	2018,	
nr	1,	s.	107.

prowadzi	 także	pandemia	COVID-19).	Może	 to	
prowadzić	do	konfliktu	interesów	z	organizatora-
mi	muzeów,	którzy	kryterium	sukcesu	podległych	
instytucji	 określają	 za	 pomocą	 wskaźników	 fre-
kwencji	 i	 sprzedaży,	nie	dbając	 specjalnie	o	kry-
teria	 jakościowe.	Mirosław	 Borusiewicz	 za	 Tony	
Bennettem	 podkreśla,	 że	 „tam,	 gdzie	 zbiega	 się	
interes	polityczny	(a	więc	interes	władzy)	z	inte-
resem	ekonomicznym,	zawsze	będziemy	mieli	do	
czynienia	 z	 poszukiwaniem	 masowego	 odbiorcy,	
który	zapewni	stosowne	poparcie	dla	władzy	i	od-
powiedni	dochód	do	kasy”68.	Dlatego	przed	reali-
zacją	funkcjonalnego	programu	działania	muzeum	
powinno	uzyskać	poparcie	dla	zmiany	strategii	ze	
strony	czynników	politycznych,	 legitymizujących	
nowe	posunięcia.
Zainteresowani	rozwojem	instytucji	nastawio-

nych	na	masowość	mogą	 być	 również	 podmioty	
ekonomiczne	 z	 takich	 sektorów,	 jak:	 turystyka,	
transport,	noclegi	czy	gastronomia.	Z	kolei	produ-
cenci	wystaw	i	dostawcy	sprzętu	multimedialnego	
chcą,	aby	instytucje	kultury	tworzyły	jak	najwię-
cej	wystaw	i	wydarzeń	(nie	troszcząc	się	o	ich	au-
tentyczność).	Wszystkie	te	podmioty	podtrzymują	
wizję	akceleracji,	ponieważ	stanowi	ona	gwaran-
cję	większych	zysków.	Więcej	wydarzeń	to	więcej	
sprzedanych	towarów	i	usług,	a	w	rezultacie	więk-
sze	 zyski.	 Dlatego	 przyjęcie	 założeń	 akceleracyj-
nych	w	muzeum	może	leżeć	nie	tylko	w	interesie	
władzy,	 ale	 również	 niektórych	 przedsiębiorstw.	
„Slow	muzeum”,	pomimo	rezygnacji	z	 tych	zało-
żeń,	 nie	 przestaje	 „napędzać”	 działania	 systemu	
ekonomicznego.	 Jednak	 jako	 że	 jest	 lokalnocen-
tryczne,	cel	 jego	polityki	 stanowi	powstrzymanie	
odpływu	 kapitału	 poza	 przestrzeń,	 z	 którą	 mu-
zeum	 najbardziej	 się	 identyfikuje	 (na	 przykład	
miasto,	powiat	czy	województwo).	Dlatego	swoje	
decyzje	 ekonomiczne	 podejmuje	 z	 uwzględnie-
niem	 interesów	 wspólnoty	 lokalnej.	 Pieniądz,	
który	dzięki	temu	zostaje	w	regionie,	może	dalej	
napędzać	gospodarkę,	przede	wszystkim	 lokalną.	
Zyskują	na	 tym	miejscowi	producenci,	dostawcy	
i	 usługodawcy,	 którzy	 osiągając	 zyski,	 zwiększają	
liczbę	miejsc	pracy	oraz	podnoszą	płace.
Oddziaływanie,	jakie	wytwarza	„slow	muzeum”	

na	ostatni	z	obszarów,	czyli	środowisko	(segment	
PEEST),	należy	określić	jako	mocno	ograniczone.	
Jednak	nawet	w	mikroskali	odpowiednio	ukształ-
towane	 relacje	 między	 dbałością	 o	 środowisko,	
jakością	życia	(w	tym	także	zdrowiem	człowieka)	
oraz	 konsumpcją	 zasobów	 do	 produkcji	 wystaw	
i wydarzeń	trzeba	uznać	za	sprzyjające	zrównowa-

68	 M.	Borusiewicz,	dz.	cyt.,	s.	152.
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żonemu	rozwojowi,	a	więc	funkcjonalne	dla	syste-
mu	ekologicznego.	

ZAKOŃCZENIE

Akceleracja	 społeczna,	 co	 pokazałem	 w	 ni-
niejszym	 artykule,	 oprócz	 niewątpliwych	 elemen-
tów	 pozytywnych	 przynosi	 negatywne.	 Dotykają	
one	podsystem	muzealny,	w	 tym	osoby	 świadczą-
ce	w nim	pracę,	ale	także	 jego	otoczenie:	koope-
rantów	 i	 zwiedzających,	 a	 także	prowadzą	przede	
wszystkim	do	przyspieszenia	pracy	i	nadpodaży	pro-
jektów,	których	liczba	i	tempo	realizacji	odbijają	się	
na	 jakości.	Dla	 jednostek	mogą	 z	 kolei	 oznaczać	
między	innymi:	wykluczenie	z	„kultury	realu”,	ob-
niżenie	dobrostanu	i	wskaźników	work-life balance,	
problemy	zdrowotne	czy	spadek	wartości	edukacyj-
nej	projektów	związany	z	utrudnieniami	w	ich	od-
biorze,	 takimi	 jak	nadmierna	stymulacja	czy	brak	
przestrzeni	do	relaksu.	Jedną	z	możliwych	odpowie-
dzi	na	 zagrożenia	wynikające	 z	przyspieszenia	 jest	
zarysowany	tutaj	model	„slow	muzeum”,	stanowią-
cy	wynik	poszukiwania	muzealnych	ekwiwalentów	
dla	zasad	i	wartości	ruchu	slow life. 
Zgodnie	z	postawionymi	we	wstępie	hipoteza-

mi,	które	w	świetle	przytoczonych	już	argumentów	
należy	uznać	za	potwierdzone,	model 	ma	pozy-
tywny	 wpływ	 na	 zachowanie 	 tożsamości	
muzeum	oraz 	zwiększenie 	zdolności 	ada-
ptacyjnych	 społeczeństwa	 do	 akcelera-
c j i.	Wziąwszy	 pod	 uwagę	 fakt,	 że	 celem	 całości	
podsystemu	 muzealnego,	 podobnie	 jak	 każdego	
systemu,	jest	przetrwanie,	czyli	podtrzymanie	toż-
samości,	należy	stwierdzić,	że	oddziaływanie	wzor-
ca slow	byłoby	korzystne	dla	całego	podsystemu.	
Model,	 podkreślając	 znaczenie	 autentyczności	
i	 wagę	 rzeczy	muzealnych,	 a	 także	 przywracając	
multimediom	właściwą	 im	 funkcję	 suplementar-
ną,	przeciwdziała	 zacieraniu	 się	 różnic	pomiędzy	
muzeum	a	innymi	instytucjami	kultury	i	rozrywki	
(w	tym	typowo	komercyjnymi	parkami	tematycz-
nymi),	a	także,	szerzej,	pomiędzy	kulturą	a	gospo-
darką.	Dzięki	niemu	muzea	funkcjonują	w	zgodzie	
ze	swą	odmiennością	i	oryginalnością,	które	tylko	
one	mogą	zrozumieć	i	zaprezentować.	W	konse-
kwencji	prowadzi	to	do	umocnienia	ładu	społecz-
nego,	 którego	 głównym	destruktorem	–	 zgodnie	
z myślą	francuskiego	badacza	René	Girarda	–	jest	
odróżnicowanie,	 stanowiące	 symptom	 kryzysu	
kulturowego	i	prowadzące	do	nasilenia	rywalizacji	
mimetycznej69.

69	 Więcej	 na	 ten	 temat:	 R.	 Girard,	 Kozioł ofiarny,	
Łódź	 1987,	 s.	 21–37;	 A.	 Romejko,	 Teoria mimetyczno­

-ofiarnicza – wprowadzenie do antropologii René Girarda, 

Budowa	„slow	muzeum”	wymusza	na	muzeach	
zmianę	 strategii	 przystosowawczej	 do	 zjawiska	
przyspieszenia,	czyli	do	zastąpienia	implementacji	
przyspieszenia	 środowiskowego	 wprowadzeniem	
elementów	spowolnienia.	Stanowiąc	przestrzeń	
ochrania jącą	 powolnie jsze 	 doświadcza-
nie 	 czasu,	 muzeum	 zyskuje	 tym	 samym	 nową	
funkcję	społeczną:	 zwiększa 	 zdolności 	 przy-
stosowawcze	 społeczeństwa	 do	 z jawiska	
przyspieszenia,	 przeciwdziała jąc 	 wyklu-
czeniu	z 	„realu”.	Jest	to	najważniejsze	„wyjście”,	
jakie	 generowałby	 podsystem	 po	 przebudowie	
w kierunku	slow. 
Celem	nowego	muzeum	nie	byłoby	eliminowa-

nie	przyspieszenia,	całkowita	dewaluacja	szybko-
ści,	 akceptacja	 „nicnierobienia”	 albo	 sentymen-
talna	gloryfikacja	przeszłości,	lecz	przystosowanie	
do	akceleracji.	W	takiej	sytuacji,	przy	zachowaniu	
równowagi	 pomiędzy	 przyspieszeniem	 a	 spowol-
nieniem,	podsystem	prowadziłby	do	przekształceń	
bodźców	związanych	z	przyspieszeniem,	wysyłając	
je	jako	wyjścia	w	postaci	funkcjonalnej	dla	nowo-
czesności	oraz	rozwoju	społecznego	i	ekonomicz-
nego.
Podsystem	 można	 byłoby	 zatem	 traktować	

jako	 instytucjonalne	 wsparcie 	 państwa	
(samorządu)	 dla	 społeczeństwa,	 prowadzące	 do	
polepszenia	warunków	jego	egzystencji,	skutkują-
ce	bardziej	satysfakcjonującym	poziomem	jakości	
życia	 jednostek.	 Strategia	 zwolnienia,	 wprowa-
dzając	 pluralizm	 prędkości	 (zarówno	 w	 ramach	
społeczeństwa,	 jak	 i	 poszczególnych	 instytucji),	
pozwala	 jednostkom	 lepiej	 radzić	 sobie	 z	 coraz	
szybszym	i	bardziej	złożonym	życiem	społecznym.	
Model	„slow	muzeum”	jest	zatem	przejawem	my-
ślenia	 o	 przyszłości	 –	 myślenia	 progresywnego,	
które	 jednocześnie	 z	 szacunkiem	 podchodzi	 do	
tradycji	i	dziedzictwa.	Jest	to	spójny	projekt	będą-
cy	odpowiedzią	na	problem,	jak	zachować	tożsa-
mość	przy	jednoczesnym	otwarciu	na	procesy	mo-
dernizacyjne.	Projekt,	który	na	dodatek	 stanowi	
ciekawy	„produkt”	do	„sprzedaży”	dla	ekspertów	
od	marketingu	doświadczeń.
Wydaje	 się	 oczywiste,	 że	 głównym	 ograni-

czeniem	w	budowie	„slow	muzeum”	jest	czynnik	
polityczny.	Jeżeli	decydenci	będą	kładli	nacisk	na	
rozrywkową,	 a	nie	 edukacyjną	 funkcję	muzeum,	
to	 zawsze	 otrzymamy	 instytucję,	 która	 będzie	

„Studia	 Gdańskie”	 2002–2003,	 t.	 XV–XVI,	 s.	 55–64;	
M.  Zambrzycki,	 Sytuacja Polaków na Białorusi po wybo­

rach prezydenckich w 2010 roku. Analiza mimetyczna,	[w:] 
Determinanty deficytu demokracji w Republice Białorusi, 
Rzeczypospolitej Polskiej i Unii Europejskiej,	red.	K.	Hajder,	
Poznań	2013,	s.	39–47.
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przedkładać	 frekwencję	 ponad	 pożytek	 zwiedza-
jących.	Poprzez	sposób	pomiaru	sukcesu	możemy	
kontrolować	inwestowany	czas.	Jeżeli	utożsamimy	
sukces	z	wielkością	sprzedaży	(biletów	czy	produk-
tów),	muzealnicy	będą	 lokowali	 swój	cenny	czas	
w	 przedsięwzięcia,	 którym	nie	 zawsze	 po	 drodze	
z pożytkiem	gości.	Dlatego	tak	wiele	zależy	od	or-
ganizatorów	muzeów,	których	warto	przekonywać	
do	preferowania	jakościowych	definicji	sukcesu.
Czynnikiem	sprzyjającym	modelowi	slow	może	

się	 okazać	 pandemia	COVID-19.	Niektóre	 pro-
gnozy	 rozwoju	 społeczeństw	 po	 jej	 zakończeniu	
mówią	 o	 ograniczeniu	 mobilności,	 intensyfika-
cji	 zainteresowania	 lokalnością	 i	 wzroście	małe-
go	 biznesu	 (między	 innymi	 analiza	 prof.	 dr	 hab.	
Marii	 Lewickiej)70.	 W	 takim	 scenariuszu	 ogra-
niczony ruch turystyczny doprowadzi do spadku 
dochodów	 miast	 z	 turystyki,	 ale	 jednocześnie	
przywróci	miasta	 ich	gospodarzom.	Do	tego	roz-
winie	 się	mała	 przedsiębiorczość,	 lokalne	 sklepy	
i	restauracje,	w	których	jednocześnie	będzie	mo-
gła	przebywać	ograniczona	liczba	osób.	Ponieważ	
duża	 ilość	 życia	 przeniesie	 się	 do	 sieci,	wzrośnie	
zapotrzebowanie	na	bezpieczne	miejsca	spędzania	
czasu	 wolnego	 (Oldenburgowskie	 „trzecie	 miej-
sca”),	w szczególności	zielone,	pozwalające	prze-
trwać	czas	potencjalnych	lockdownów.	Odmaso-
wienie	turystyki	i	tkwiący	w	podświadomości	lęk	
przed	 pandemicznym	 niebezpieczeństwem	 będą	
sprzyjać	 tworzeniu	 oferty	 bardziej	 kameralnej,	
nastawionej	na	jednostkę71.	W	tym	upatruję	dużą	
szansę	na	odmasowienie	muzeów	i	wcielanie	w ży-
cie	 projektu	 slow.	 Zresztą	 „muzea	 –	 jak	 słusznie	
zauważa	Mirosław	 Borusiewicz	 –	 nie	muszą	 być	
odwiedzane	masowo,	muszą	być	za	to	odwiedzane	
z	pożytkiem	dla	odwiedzających.	Za	taki	pożytek	
społeczeństwo	łoży	na	ich	utrzymanie	–	gdyby	to	
miała	być	tylko	atrakcja	 i	 rozrywka	masowa	[...]	
powinna	być	finansowana	z	dochodów	własnych,	
jak	kina	czy	[...]	Disneyland”72.
Na	koniec	chciałbym	zwrócić	uwagę,	że	war-

tość	niniejszego	artykułu	polega	przede	wszystkim	
na	tym,	że	 jest	on	pierwszą	próbą	wprowadzenia	
do	 dyskursu	 akademickiego,	 głównie	w	 obszarze	
muzeologii,	 terminu	 i	 modelu	 „slow	 muzeum”.	
Wcześniej	 omawiałem	 ów	 problem	 na	 łamach	
portalu	Muzealnictwo.com,	ale	jedynie	w	charak-
terze	publicystycznym.	Niniejszy	artykuł	znacznie	
poszerza	 tamtą	 perspektywę,	 przede	 wszystkim	

70	 M.	Lewicka,	Nowy pocovidowy świat, czyli jak zapro­

jektować miasta, które przywrócą nam poczucie bezpieczeń­

stwa,	„Charaktery”	2021,	nr	3,	s.	14–21.
71	 M.	Lewicka,	dz.	cyt., s. 14–21.
72	 M.	Borusiewicz,	dz.	cyt.,	s.	179.

z uwagi	na	wykorzystanie	dorobku	socjologii	cza-
su	wolnego.	To	właśnie	dzięki	niemu	możliwe	było	
bliższe	przyjrzenie	się	muzeum	przez	pryzmat	akce-
leracji	społecznej	oraz	przełożenie	wartości	i	zasad	
środowiska	 slow life	na	 język	muzealniczy	w	 taki	
sposób,	aby	stworzony	model	stał	się	odpowiedzią	
na	zagrożenia	wynikające	z	przyspieszenia.	W	re-
zultacie	 otrzymaliśmy	 szeroki,	 uporządkowany	
zbiór	wielu	prorozwojowych	założeń,	który	może	
być	interesującym	celem	do	realizacji	w	praktyce	
muzealnej	i	który	może	również	służyć	jako	matry-
ca	do	analizy	funkcjonowania	muzeów	i	procesu	
tworzenia	ekspozycji.	
Pokrótce	mówiąc,	 kolejnym	 krokiem	 badaw-

czym	 w	 omawianej	 tematyce,	 który	 zamierzam	
wykonać,	będą	badania	 jakościowe	osób	prakty-
kujących	styl	slow life oraz ich potrzeb w zakresie 
muzealnictwa i wystawiennictwa. 
W	 tym	 miejscu	 chciałbym	 jeszcze	 podkreś-

lić,	że	omawiany	model	wymaga	dalszych	badań,	
w  tym	 krytycznego	 spojrzenia	 ze	 strony	 teorety-
ków	i	praktyków	muzealnictwa,	a	także	ekspertów	
z	innych	dziedzin,	chociażby	socjologii	czasu	wol-
nego,	psychologii	czy	zarządzania,	tak	aby	po	sto-
sownych	modyfikacjach	lub	rozszerzeniu	mógł	być	
jeszcze	 lepszym	narzędziem	 do	 budowy	muzeum	
odpowiadającego	 intelektualnym	 i	 psychofizycz-
nym	potrzebom	gości.	Pomimo	to	żywię	nadzieję,	
że	niniejszy	artykuł	stanowi	dobry	pretekst	do	dal-
szej	 dyskusji	 nad	wartością	 slow dla podsystemu 
muzealnego.
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STRESZCZENIE

Zjawisko	akceleracji	 społecznej,	oprócz	niewątpli-
wych	korzyści,	niesie	również	wiele	zagrożeń.	Dotyczą	
one	wielu	sfer	życia	społecznego,	w	tym	między	innymi	
zdrowia	 fizycznego	 i	 psychicznego.	W	 świecie	 muze-
alnym	mogą	 skutkować	 na	 przykład	 komercjalizacją,	
nieprzystosowaniem	 do	 psychofizycznych	 możliwości	
widza,	profuzją	ekspozycji	oraz	wydarzeń,	obniżeniem	
poziomu	oferty,	a	 także	 zachwianiem	tożsamości	mu-
zeum.	W	 odpowiedzi	 na	 negatywne	 skutki	 przyspie-
szenia	 powstał	 ruch	 slow life.	 Jego	 zasady	 i  wartości	
posłużyły	 w	 niniejszym	 artykule	 do	 stworzenia	 ich	
muzealnych	 ekwiwalentów	 i	 w	 rezultacie	 wykreowa-
nia	 teoretycznego	 modelu	 „slow	 muzeum”.	 Nowy	

model	 jest	 przejawem	 myślenia	 progresywnego,	 któ-
re	 jednocześnie	 z	 szacunkiem	 podchodzi	 do	 tradycji	
i dziedzictwa.	Autor	rysuje	obraz	zmian	zachodzących	
w podsystemie	muzealnym	po	implementacji	idei	slow,	
a	także	prezentuje	„wyjścia”	i	korzyści	społeczne,	jakie	
generowałby	wówczas	podsystem.	Najważniejszą	z	nich	
byłoby	zwiększenie	zdolności	przystosowawczych	spo-
łeczeństwa	do	zjawiska	przyspieszenia,	w	tym	przeciw-
działanie	wykluczeniu	z	„kultury	realu”.

słowa klucze: adaptacja	 społeczna,	 akceleracja	 spo-
łeczna,	 edukacja	 muzealna,	 ekologia,	 muzeologia,	
ochrona	dziedzictwa,	partycypacja,	slow life,	„slow	mu-
zeum”,	tożsamość	muzeum,	zarządzanie	muzeami	

SUMMARy

The	 phenomenon	 of	 social	 acceleration,	 apart	
from	undoubted	benefits,	simultaneously	causes	vari-
ous	threats.	They	are	linked	with	many	spheres	of	so-
cial	life,	including,	among	others,	physical	and	mental	
health.	 In	 the	museum	 world	 they	may	 result	 with,	
for	example,	commercialisation,	lack	of	adaptation	to	
viewer’s	psychophysical	abilities,	multitude	of	exposi-
tions	and	events,	reduction	in	the	quality	of	the	offer,	
as	well	as	imbalance	of	museum’s	identity.	In	response	
to	 the	 negative	 effects	 of	 acceleration,	 the	 slow life 
movement	was	created.	Its	principles	and	values	were	
used in the article to create their museum equivalents 
and as a result to develop a theoretical model of a slow 
museum.	It	is	a	manifestation	of	progressive	thinking,	

which	at	the	same	time	respects	tradition	and	heritage.	
The	author	draws	an	image	of	changes	taking	place	in	
the	 museum	 subsystem	 after	 implementing	 the	 idea	
of slow,	 and	presents	 “exits”	 and	 social	 benefits	 that	
would	thus	be	generated	by	the	subsystem.	The	most	
important one would be to increase the adaptability 
of	society	to	the	acceleration	phenomenon,	including	
counteracting	the	exclusion	from	the	“real	culture”.

key words:	 social	 adaptation,	 social	 acceleration,	
museum	education,	 ecology,	museology,	 preservation	
of	heritage,	participation,	slow life,	museum’s	identity,	
management	of	museums
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Marta Cyran, Marcin Gapski, Krystyna Rzędzian
Muzeum Narodowe w Lublinie 

idea i realizacja koncepcji Muzeum ziem wschodnich 
Dawnej rzeczypospolitej

idea and implementation of the concept of the Museum of the eastern territories 
of the Former commonwealth

wystawienniczą	 RAA	 (Ralph	Appelbaum	Asso-
ciation). 
Obecna	 wersja	 scenariusza,	 rozwijana	 aktu-

alnie	przez	zespół	kuratorów	z	Muzeum	Narodo-
wego	w	Lublinie	oraz	ekspertów	z	polskich	 i  za-
granicznych	 instytucji	 naukowych	 powołanych	
do	współpracy,	opiera	się	na	pierwszej	koncepcji.	
Pierwotnie	zakładany	klasyczny	układ	chronolo-
giczny	narracji	 został	 jednak	 zarzucony	na	 rzecz	
wprowadzenia	 modułów	 (galerii)	 tematycznych,	
połączonych	 motywem	 podróży	 dokonywanej	
przez	zwiedzających	w	towarzystwie	historycznych	
postaci	naukowców	–	geografa	Ludomira	Sawic-
kiego	 i	 jego	towarzyszy.	W	1926	roku	odbyli	oni	
wyprawę	badawczą	po	Kresach	Wschodnich,	re-
jestrując	fotograficznie	i	zapisując	w	dziennikach	
swoje	 obserwacje.	 Do	 tych	 źródeł	 odwołuje	 się	
zarówno	narracja,	jak	i	aranżacja	scenograficzna.	
Ważną	zmianą	w	stosunku	do	pierwotnej	koncep-
cji	wystawy	jest	także	prezentowany	zakres	czaso-
wy.	W	odróżnieniu	od	pierwszych	 zamierzeń	 za-
kończenia	opowieści	na	1939	roku	doprowadzona	
jest	ona	do	współczesności.	Do	zmiany	podejścia	
narracyjnego	skłoniły	kuratorów	konsultacje	spo-
łeczne	 oraz	 badania	 publiczności,	 które	 jedno-
znacznie	 wskazały	 na	 oczekiwania,	 aby	 wystawa	
opowiadała	 również	 o	 najnowszej	 historii	 ziem	
wschodnich	 i	 jej	 mieszkańców,	 ofiar	 totalitary-
zmów	faszystowskiego	i	sowieckiego.	
Wystawa	stała	„Podróż	po	Kresach”	jest	opra-

cowywana	interdyscyplinarnie.	Będzie	się	składać	
z	 zabytków	 archeologicznych	 i	 etnograficznych,	
dzieł	 sztuki,	 literatury,	muzyki,	historii	mówionej	
oraz	 rekonstruowanego	 krajobrazu	 naturalnego	
i  kulturowego.	 Na	 2500	 m2 przeznaczonych dla 
stałej	 ekspozycji	 zostanie	 pokazane	 terytorium	
o powierzchni	815	000	km2,	które	określa	się	jako:	
„...	obszar	złożony	z	wielu	rozmaitych	w	sensie	geo-
graficznym	i	historycznym	regionów	i	ciekawy	pod	
wieloma	względami,	czy	to	historycznymi,	narodo-

Muzeum	 Ziem	Wschodnich	 Dawnej	 Rzeczy-
pospolitej	zostało	powołane	do	życia	w	2017	roku	
decyzją	Ministra	Kultury	 i	Dziedzictwa	Narodo-
wego.	 Stanowi	 oddział	 Muzeum	 Narodowego	
w  Lublinie,	 a	 jego	 siedzibą	 jest	 Pałac	 Lubomir-
skich	położony	przy	placu	Litewskim	w	Lublinie.	
Misją	 muzeum	 jest	 przywrócenie	 i	 zachowa-

nie	pamięci	o	miejscach,	ludziach,	wydarzeniach	
związanych	z	wschodnimi	ziemiami	Rzeczypospo-
litej	–	określanymi	mianem	Kresów1. 
Muzeum	przyjęło	 za	 cel	 gromadzenie,	ochro-

nę	i	prezentowanie	dziedzictwa	kultury	material-
nej	 i	 duchowej,	 prowadzenie	 badań	 naukowych	
i  upowszechnianie	 wiedzy	 o	 ziemiach	 wschod-
nich,	budowanie	pozytywnego	obrazu	dziedzictwa	
opartego	na	wiedzy	historycznej	i	przekazie	poko-
leniowym,	 a	 także	 zachęcenie	 widza	 do	 wejścia	
w świat	Kresów	oraz	wyjazdu	za	wschodnią	grani-
cę	i osobistego	poznania.
Muzeum	 Ziem	 Wschodnich	 Dawnej	 Rze-

czypospolitej	 nie	 tylko	ma	 służyć	 pielęgnowaniu	
pamięci	o	obszarach	stanowiących	niegdyś	część	
państwa	polskiego,	ale	ma	być	też	miejscem,	gdzie	
swoją	 historię	 odnajdą	 potomkowie	 niepolskich	
mieszkańców	Kresów.

Założenia	i	najważniejsze	wątki	stałej	wystawy	
„Podróż	po	Kresach”

Pierwszą	 wersję	 scenariusza	 stałej	 wystawy	
opracowali	profesorowie	Andrzej	Betlej	 i	Łukasz	
Gaweł.	 To	 na	 jej	 podstawie	 przygotowano	 kon-
kurs	 na	 koncepcję	 architektoniczno-scenogra-
ficzną	Muzeum,	który	w	grudniu	2019	roku	wy-
grała	polska	pracownia	architektoniczna	WXCA,	
działająca	we	współpracy	z	międzynarodową	firmą	

1	 Analizę	 zakresu	 geograficznego	 pojęcia	 Ziemie	
Wschodnie	 Dawnej	 Rzeczypospolitej	 w	 kontekście	 po-
wstającego	Muzeum	 przedstawił	między	 innymi	Marcin	
Wołoszyn,	zob.	M.	Wołoszyn,	Zanim Skrzetuski poznał Bo­

huna. Grody Czerwieńskie, pogranicze polsko-ruskie w wie­

kach średnich. Stan i perspektywy badań,	„Studia	i	Materia-
ły	Lubelskie”	2020,	t.	22,	s.	11–27.
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Zespół	kuratorów	na	Ukrainie	w	trakcie	wyjazdu	studyjnego,	Trembowla	2019	rok.	Od	lewej:	
Magdalena	Norkowska,	Agnieszka	Ławicka-Dłużniewska,	Jolanta	Polańska,	Małgorzata	Sie-
dlaczek,	Bożena	Kasperowicz,	Małgorzata	Surmacz,	Ewa	Michońska,	Magdalena	Piwowarska,	

Marta	Cyran,	fot.	Piotr	Maciuk

Spotkanie	z	projektantami	z	pracowni	architektonicznej	WXCA,	 
Sala	im.	Ignacego	Daszyńskiego	w	Pałacu	Lubomirskich,	 

czerwiec	2020	roku,	fot.	Dorota	Awiorko

Nagrywanie	filmu	na	potrzeby	wystawy	stałej	w	trakcie	rekonstrukcji	
historycznej	„Bitwa	nad	Bugiem	1018”.	Na	zdjęciu	reżyser	Zdzisław	
Cozac	i	rekonstruktorzy	ze	Stowarzyszenia	Chorągiew	Rycerstwa	Ziemi	

Lubelskiej,	Czumów	nad	Bugiem,	lipiec	2021	roku,	 
fot.	Monika	Chodzińska

Wystawa	planszowa	„Profesorowie	lwowscy.	Zbrodnia	nieosądzona”	
przed	Pałacem	Lubomirskich,	przygotowana	w	80.	rocznicę	mordu	
na profesorach	lwowskich,	4	lipca	2021	roku,	fot.	Dorota	Awiorko Przygotowywanie	wirtualnej	wystawy	o	skarbie	srebrnych	monet	i biżu-

terii	z	X	wieku,	odkrytych	przed	kilkudziesięciu	laty	w	okolicach	Pińska	
nad	Prypecią	i	zakupionych	od	lubelskiego	kolekcjonera	w	2020	roku.	
Magazyn	zbiorów	archeologicznych	na	lubelskim	zamku,	sierpień	2021	

roku,	fot.	Marta	Cyran
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wościowymi,	wyznaniowymi,	 społecznymi,	 kultu-
rowymi,	czy	geograficznymi	i przyrodniczymi”2. 
Kresy	zostaną	zatem	pokazane	jako	obszar	wie-

lokulturowy,	wielowyznaniowy,	o	 skomplikowanej	
historii	i	relacjach	Polski	ze	wschodnimi	sąsiadami,	
mających	swój	początek	już	we	wczesnym	średnio-
wieczu.	Oprócz	tego	zostanie	zwrócona	uwaga	na	
atrakcyjność	i	bogactwo	kultury	ziem	wschodnich,	
budowanych	 przez	 społeczeństwo	 tolerancyjne	
i świadome	swoich	praw	obywatelskich.
Główna	linia	narracyjna	wiedzie	przez	ekspo-

zycje	tematyczne	ukazujące	najważniejsze	wybra-
ne	wątki	z	historii	Kresów.	Motywami	łączącymi	
są:	terytorium,	granice,	krajobraz	i	podróż.	Narra-
cja	prowadzi	od	średniowiecza	do	współczesności,	
jest	spięta	klamrami	prologu	i	epilogu,	które	uka-
zują	syntetyczny	wizerunek	Kresów	i	odwołują	się	
do	obecnej	pamięci	o	nich.	Najważniejsze	galerie	
tematyczne	 zatytułowano	 następująco:	 „Prolog:	
Gdzie	leży	Wschód?	Gdzie	zaczynają	się	Kresy?”,	
„Eskapada	samochodowa	Ludomira	Sawickiego”,	
„Między	Wschodem	a	Zachodem	średniowiecznej	
Europy”,	„Jagiellonowie”,	„Unia	Lubelska”,	„Kon-
flikty	 Ukrainy”,	 „Wielkie	 rody	 magnackie	 Kre-
sów”,	„Wilno	–	monografia	miasta”,	„Wielokultu-
rowość	Kresów”,	„Życie	gospodarcze	na	Kresach”,	
„Autonomia	 galicyjska”,	 „Lwów	 –	 monografia	
miasta”,	 „Wojenna	 rzeczywistość	 1914–1921”,	
„Życie	artystyczne	na	Kresach”,	„Turystyka”,	„Kra-
jobraz	przyrodniczy	i	kulturowy”,	„Polska	polityka	
wobec	Kresów	 1918–1939”,	 „Totalitaryzm	 faszy-
stowski	 i	 sowiecki”,	 „Ludobójstwo	 na	 Polakach	
na	Kresach”,	 „Epilog:	migracja–exodus–trwanie.	
Jakiej	przeszłości	potrzebuje	przyszłość?”.
Stała	 ekspozycja	 jest	 aranżowana	 na	 parte-

rze	 i  pierwszym	piętrze	 Pałacu	Lubomirskich	 oraz	
w rozbudowanej	części	podziemnej,	gdzie	będzie	się	
rozpoczynać	 zwiedzanie.	 W	 aranżacji	 architekto-
nicznej	zapewniono	dużą	przestrzeń	dla	wystaw	cza-
sowych,	kawiarnię,	salę	audiowizualną,	a	także	kil-
ka	stref	przeznaczonych	dla	różnych	form	edukacji.	

Muzeum	w	działaniu

Praca	nad	konstruowaniem	stałej	ekspozycji	to	
nie	 tylko	 działanie	 zespołu	 obecnie	 pracującego	
nad	 tworzeniem	Muzeum.	 Rosnącej	 wciąż	 pub-
liczności,	 oczekującej	 na	 otwarcie	 drzwi	 Pałacu	
po	remoncie,	są	proponowane	wystawy	czasowe,	
na	 przykład:	 „Profesorowie	 lwowscy.	 Zbrodnia	

2	 D.	Skoczek,	Struktura narodowo-wyznaniowa Kresów 
Wschodnich w Drugiej Rzeczypospolitej,	 „Prace	 Naukowe	
Akademii	im.	Jana	Długosza	w	Częstochowie.	Seria:	Ze-
szyty	Historyczne”	2010,	z.	XI,	s.	349–358.

nieosądzona”	 –	 planszowa	 wystawa	 stworzona	
w lipcu	2021	roku,	w	80.	rocznicę	mordu	na	pro-
fesorach	lwowskich,	czy	wirtualna	wystawa	o śred-
niowiecznym	 skarbie	 srebrnej	 biżuterii	 i	 monet	
z Pińska	nad	Prypecią.	
Działalność	naukowo-badawcza	Muzeum	przy-

czy	niła	się	do	zorganizowania	cyklu	konferencji	pod	
nazwą	 „Dziedzictwo	 kulturowe	 wschodnich	 ziem	
dawnej	 Rzeczypospolitej”.	 Pierwszym	 sympozjum,	
zorganizowanym	w	2019	 roku,	było	„Dziedzictwo	
kulturowe	wschodnich	ziem	dawnej	Rzeczypospo-
litej.	 Korzenie	 i	 wspólnota”.	 Część	 z  wygłoszo-
nych	 referatów	 została	 zamieszczona	 w  roczniku	
Muzeum	Narodowego	w	 Lublinie3.	 Kolejna	 kon-
ferencja,	 zaplanowana	 na	 2021	 rok,	 nosi	 tytuł:	
„Wielokulturowość	i	 jej	znaczenie	w perspektywie	
muzealniczej”.	Jej	pokłosiem	ma	być	oddzielna	pu-
blikacja.	Placówka	angażuje	 się	 także	w działania	
dotyczące	upowszechniania	historii	poprzez	wido-
wiska	rekonstrukcyjne.	Między	innymi	była	współ-
organizatorem	 „Bitwy	 nad	Bugiem	 z	 1018	 roku”.	
Podobny popularyzatorski cel ma kontynuowany 
od	 2019	 roku	 cykl	wykładów	 „Tradycja	 i  kultura	
ziem	wschodnich	dawnej	Rzeczy	pospolitej”.	
Muzeum	 Ziem	Wschodnich	 Dawnej	 Rzeczy-

pospolitej	 planuje	 ponadto	 prowadzić	 portal	 in-
ternetowy,	który	w	wieloaspektowy	sposób	będzie	
służył	 gromadzeniu	 i	 przedstawianiu	 dziedzictwa	
kulturowego	 ziem	 wschodnich:	 kultury	 mate-
rialnej	 i	 duchowej,	 badań	 naukowych,	 a	 także	
działalności	organizacji	kresowych	i	polonijnych.	
Będzie	 również	 prezentował	 historię	 mówioną,	
której	 rejestrowanie	 stało	 się	 aktualnie	 jednym	
z priorytetowych	działań	placówki.	Muzeum	ko-
munikuje	 się	 już	 z	 publicznością	 poprzez	 media	
społecznościowe.	 Od	 sierpnia	 2020	 roku	 działa	
jego	 strona	 facebookowa:	 https://www.facebook.
com/MZWDR/.	

Akcja	„Z	Kresów	ocalone:	zbiórka	pamiątek	
i opowieści	kresowych”	

Bardzo	 trudno	 jest	 wyłowić	 sielankowy	 obraz	
Kresów.	Tego	się	właściwie	nie	da	zrobić.	I	to	jest	
wszystko	 przeplecione,	 te	 życiorysy,	 ludzi	 pocho-
dzących	z	Kresów,	są	przeplecione	[...]	okrutnymi	
wydarzeniami.	 [...]	 To,	 że	 przetrwali,	 też	 wymaga	
dużego	hartu	i	jakichś	sił	wyjątkowych,	które	może	
czerpali	właśnie	z	tych	ziem4.

3	 M.	Lachowski,	Sprawozdanie z sympozjum naukowe­

go „Dziedzictwo kulturowe wschodnich ziem dawnej Rzeczy­

pospolitej. Korzenie i wspólnota”, „Studia	i	Materiały	Lubel-
skie”	2020,	t.	22,	s.	165–167.

4	 Fragment	nagrania	historii	mówionej	z	Małgorzatą	
Bzowską-Bakalarz,	marzec–maj	2021	roku.
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Jedną	 z	 dróg,	 jaką	 obrało	 Muzeum	 Ziem	
Wschodnich	 Dawnej	 Rzeczypospolitej	 w	 celu	
zachowania	 dziedzictwa	 Kresów,	 jest	 ogólnopol-
ska	zbiórka	pamiątek	i	opowieści	Kresowian.	We	
wrześniu	 2020	 roku	 decyzją	 doktor	 Katarzyny	
Mieczkowskiej	 –	Dyrektora	Muzeum	Lubelskie-
go,	 obecnego	Muzeum	Narodowego	 w	 Lublinie	
–	została	uruchomiona	akcja	„Z	Kresów	ocalone:	
zbiórka	 pamiątek	 i	 opowieści	 kresowych”,	 którą	
swym	patronatem	objął	prof.	dr	hab.	Piotr	Gliń-
ski,	Minister	Kultury	i	Dziedzictwa	Narodowego.	
W jej	ramach	Muzeum	zbiera	zarówno	wspomnie-
nia,	 rejestrując	 je	 w	 formie	 historii	 mówionej,	
jak	 i	obiekty	–	pamiątki,	które	są	przechowywa-
ne	w rodzinach	pochodzących	z	Kresów.	Zwykłe	
przedmioty	–	zdjęcia,	dokumenty,	elementy	stroju	
czy	wyposażenia	mieszkań,	skrywają	ważne	histo-
rie	–	osobiste	lub	odnoszące	się	do	życia	publicz-

nego.	Darczyńcami	są	zarówno	Kresowianie,	 jak	
i	ich	potomkowie.	Akcja	ma	na	celu	uchwycenie	
autentycznego	 obrazu	 Kresów,	 jego	 złożoności,	
niejednoznaczności	i	wyjątkowości.
Zbiórka	jest	prowadzona	w	Lublinie	w	Pałacu	

Lubomirskich,	 przyszłej	 siedzibie	 Muzeum	 Ziem	
Wschodnich	 Dawnej	 Rzeczypospolitej.	 Dzięki	
temu	Pałac	już	teraz	staje	się	miejscem	wymiany	
wiedzy	 o	Kresach	 oraz	 podtrzymywania	 pamięci	
o	nich.	Zgłaszają	się	do	nas	Darczyńcy	nie	tylko	
z	Lublina,	ale	i	z	całej	Polski	–	z	Warszawy,	Kra-
kowa,	 Gdańska,	 Katowic	 czy	 Cieszyna,	 a	 także	
z zagranicy.	Dlatego	poza	działaniami	prowadzo-
nymi	stacjonarnie	akcja	obejmuje	również	organi-
zację	terenowych	punktów	zbiórki.	Zaplanowane	
na	2020	rok	działania	wyjazdowe	musiały	zostać	
zawieszone	ze	względu	na	pandemię	COVID-19,	
jednak	 powróciliśmy	 do	 nich	 latem	 2021	 roku.	

Batuta	lwowskiego	dyrygenta	Alfreda	
Stad	lera,	ofiarowana	przez	Andrzeja	
Axentiego,	fot.	Monika	Chodzińska

Dokumenty	rodzinne	z	Wilna,	ofiarowane	przez	prof.	Joannę	Szlęzak- 
-Słomkowską,	fot.	Monika	Chodzińska

Krucyfiks	i	pamiątki	po	rodzinie	z	Wołynia,	
ofiarowane	przez	Jolantę	Michalak,	 

fot.	Monika	Chodzińska

Pamiątki	rodzinne	Antoniego	Wielgusiewicza,	po	przodkach	z	terenów	
obecnej	zachodniej	Ukrainy,	fot.	Monika	Chodzińska
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Pierwszy	z	terenowych	punktów	zbiórki	funk-
cjonował	 w	 dniach	 15–18	 lipca	 2021	 roku	
w  Muzeum	 Śląskim	 w	 Katowicach.	 Drugi	
został	zaplanowany	na	16–19	września	2021	
roku	w	budynku	Starej	Plebanii	Zakładu	Na-
rodowego	 im.	 Ossolińskich	 we	 Wrocławiu.	
Zbiórki	terenowe	są	prowadzone	w	pierwszej	
kolejności	 w	 regionach	 Polski,	 w	 których	
osiedlili	się	mieszkańcy	Kresów,	przesiedleni	
tu	po	drugiej	wojnie	światowej,	oraz	ich	po-
tomkowie.	 Kolejne	 terenowe	 punkty	 zbiór-
ki	 będą	 organizowane	w	 następnych	 latach	
w różnych	miastach,	tak	aby	dotrzeć	do	moż-
liwie	największej	liczby	Kresowian.	Wiele	pa-
miątek	pozyskaliśmy	także	dzięki	zaproszeniu	
przez	Darczyńców	do	ich	domów.
Misja	 Muzeum	 Ziem	 Wschodnich	 Dawnej	

Rzeczypospolitej	 obejmuje	 również	 poszerzanie	
wiedzy oraz podtrzymywanie i kultywowanie pa-
mięci	 o	 Kresach.	 Jednym	 z	 działań	 wpisujących	
się	w	to	zadanie,	zorganizowanym	w	ramach	akcji	
„Z	 Kresów	 ocalone”,	 jest	 ogólnopolski	 konkurs	
„Ludzie	Kresów:	opowieści	nieznane”,	 skierowa-
ny	do	uczniów	szkół	podstawowych	i	ponadpod-
stawowych.	Rozpoczął	się	on	w	lipcu	2021	roku,	
a	termin	nadsyłania	prac	wyznaczono	na	31	paź-
dziernika	 tegoż	 roku.	Zadanie	konkursowe	pole-
ga	na	przedstawieniu	w	formie	pracy	plastycznej,	
tradycyjnej	 lub	 cyfrowej	historii	 osób	pochodzą-
cych	 z	 Kresów	 –	 dziadków,	 kuzynów,	 sąsiadów.	
Zamiarem	organizatorów	jest	przyczynienie	się	do	
docenienia	 i	 zrozumienia	przez	młodzież	dziejów	
rodzinnych	i narodowych	przy	jednoczesnym	upo-
wszechnianiu	 informacji	 o	 powstaniu	 Muzeum	
Ziem	Wschodnich	Dawnej	Rzeczypospolitej	–	od-
działu	Muzeum	Narodowego	w	Lublinie.

Babcia	miała	zamiłowanie	do	takich	glinianych	
garnków	 [...]	 ludowych.	 A	 ponieważ	 [...]	 moja	
mama	 także	 je	 kolekcjonowała	 [...]	 mnie	 został	
przekazany	 przez	 mamę	 dzbanuszek	 przywieziony	
z Tałałajów.	 [...]	Trochę	naruszony	 już	przez	 czas,	
ale skromny i ulubiony babci5.

Jak	 nas	 zabierali,	mama	 powiedziała,	 żeby	 za-
brać	to,	co	najważniejsze.	A	ja	i	siostra	zaczęłyśmy	
pakować	 zabawki:	 lalki,	misie...	 A	mama	 nam	 je	
zabierała	i	z	powrotem	wrzucała	do	skrzyni.	Tylko	
jedną,	taką	małą	lalkę	zabrałam.	I	nawet	taki	mło-
dy	żołnierz,	Sowiet,	odwrócił	się	i	wycierał	łzy,	jak	
nasza	mama	nam	te	zabawki	zabierała6. 

5	 Fragment	nagrania	historii	mówionej	z	Małgorzatą	
Bzowską-Bakalarz,	marzec–maj	2021	roku.

6	 Fragment	 nagrania	 historii	 mówionej	 z	 Krystyną	
Chruszczewską,	lipiec	2021	roku.

Wśród	przekazanych	do	Muzeum	przedmiotów	
znalazły	się	różnorodne	zdjęcia	i	dokumenty,	czę-
sto	o	sentymentalnym	znaczeniu	dla	rodzin	ofia-
rodawców.	Były	wśród	nich	 świadectwa	 szkolne,	
pamiątki	Pierwszej	Komunii	Świętej	czy	akt	nada-
nia	 osadnikowi	 wojskowemu	 ziemi	 na	 Kresach.	
Spośród	dewocjonaliów	ciekawą	pamiątką	okazał	
się	krzyż,	z	którym	rodzina	pani	Jolanty	Michalak	
przekraczała	w	czasie	drugiej	wojny	światowej	gra-
nicę	na	Bugu.	Do	ważnych	obiektów	związanych	
z	codziennym	życiem	Kresowian	należy	chociażby	
batuta	 dyrygenta	 Alfreda	 Stadlera,	 związanego	
ze	Stanisławowem	i	Lwowem,	czy	dziewiętnasto-
wieczna	 skrzynia	 posagowa	 pani	 Marii	 Mełgieś,	
sama	 w	 sobie	 będąca	 symbolem	 przekazywania	
dziedzictwa	kolejnym	pokoleniom.	
Popularność	 akcji	 –	 pomimo	 niesprzyjają-

cych	okoliczności	wynikających	z	pandemii	CO-
VID-19	i	ograniczeń,	jakie	miały	miejsce	jesienią	
i	zimą	2020	roku	–	nie	maleje.	Dotychczas	zebra-
no	ponad	1000	pamiątek.	Wszystkie	przedmioty	
podarowane	 Muzeum	 zostały	 otoczone	 opieką	
konserwatorską	 i	 aktualnie	 są	 przechowywane	
w warunkach	chroniących	je	przed	zniszczeniem.	
Obiekty	pozyskane	w	ramach	akcji	znajdą	miejsce	
na	 stałej	 ekspozycji	Muzeum	 Ziem	Wschodnich	
Dawnej	Rzeczypospolitej.	 Przewidziano	 dla	 nich	
odrębne	pomieszczenie,	w	którym	zostaną	odpo-
wiednio zaprezentowane.

„Oj	wspomnienia...	A	biedy	jeszcze	więcej”7

Opowieści	 rejestrowane	 w	 formie	 historii	
mówionej	 dają	 niepowtarzalną	 okazję	 ocalenia	
autentycznych,	 indywidualnych	wspomnień.	Po-
kolenie,	 które	 pamięta	 Kresy,	 nieuchronnie	 od-

7	 Fragment	 nagrania	 historii	 mówionej	 z	 Jadwigą	
Buc,	lipiec	2020	roku.

Krystyna	Rzędzian	–	koordynatorka	zbiórki	w	studiu	nagraniowym	w	Pałacu	
Lubomirskich,	fot.	Monika	Chodzińska
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chodzi.	Niektórzy	 z	Darczyńców	 zmarli	w	 ostat-
nim	 czasie,	 dlatego	 tym	 większe	 znaczenie	 ma	
rejestracja	 historii	 mówionych,	 które	 pozwalają	
na	 zachowanie	 nie	 tylko	 treści	 wspomnień,	 ale	
także	fizjonomii,	mimiki	czy	głosu	tych	osób.	Każ-
dy	człowiek,	każdy	życiorys	jest	ciekawy,	unikato-
wy	i	wart	zapamiętania.	Te	 jednostkowe	historie	
składają	 się	 na	 niepowtarzalną	mozaikę	 życia	 ze	
wszystkimi	jego	trudnymi,	często	tragicznymi,	ale	
i  radosnymi	 aspektami.	 Wspomnienia	 Darczyń-
ców	 obejmują	 zarówno	 okres	 życia	 na	 Kresach,	
czas	przesiedleń,	jak	i	ich	losy	na	terenach	powo-
jennej	Polski.	Dotychczas	w	formie	audiowizual-
nej	zarejestrowano	ponad	20	historii	mówionych.	
Każdą	z	nich	zabezpieczano	kopią	zapasową	oraz	
poddano	transkrypcji.	W	opracowaniu	są	również	
karty	 historii	 mówionej,	 dzięki	 czemu	 powstaje	
odrębne	 repozytorium,	 które	 nie	 tylko	 archiwi-
zuje	nagrania,	ale	w	przyszłości	może	również	po-
służyć	do	dalszych	badań	nad	tematyką	kresową.	
Fragmenty	 zarejestrowanych	 rozmów	 znajdą	 się	
na	 stałej	 wystawie	 Muzeum	 Ziem	 Wschodnich	
Dawnej	Rzeczypospolitej,	a	obecnie	są	one	publi-
kowane	w	mediach	społecznościowych	Muzeum.	

Chciałam	[...]	oficjalnie	powiedzieć	jako	wnuczka	
Zygmunta	Jarugi	i	córka	Henryki	Michalak	[...]	po-
stanowiłam,	że	tak	będzie	chyba	najlepiej,	że	ja	to	
przekażę	dla	Muzeum,	które	teraz	właśnie	powstaje	
w	Lublinie.	 [...]	Mam	nadzieję,	 że	 to	 jest	 zgodne	
z ich	wolą,	że	chyba	postąpiliby	tak	samo8.

Wszystkie	prace	związane	ze	zbiórką	wykonują	
pracownicy	Muzeum	Narodowego	w	Lublinie,	od-
delegowani	do	tego	zadania	zarządzeniem	Dyrek-
tora	Muzeum.	Stały	punkt	zbiórki	jest	prowadzony	
w	Pałacu	Lubomirskich	(plac	Litewski	3,	Lublin)	
–	 przyszłej	 siedzibie	Muzeum	 Ziem	Wschodnich	
Dawnej	 Rzeczypospolitej.	 Funkcjonuje	 tu	 Biuro	
Obsługi	 Zbiórki,	 z	 którym	można	 skontaktować	
się	telefonicznie	(+48 726 022 100)	oraz	mailo-
wo	 (pod	 adresem:	 zbiorka@mnwl.pl).	W  każdy	
wtorek	 oraz	 jedną	 sobotę	 w	 miesiącu	 w	 Pałacu	
odbywają	się	dyżury,	na	bieżąco	prowadzona	jest	
strona	 internetowa	 akcji	 (www.ocalone.mnwl.
pl),	 a	 relacje	 o	 pozyskanych	 pamiątkach	 i	 fil-
mach	są	zamieszczane	na	profilach	Muzeum	Ziem	
Wschodnich	 Dawnej	 Rzeczypospolitej	 w	 me-
diach	 społecznościowych.	Biuro	Obsługi	Zbiórki	
prowadzą	 Łucja	 Frejlich-Strug	 i	 Katarzyna	 Ko-
chańska.	W	przyjęciu	pamiątek	uczestniczą	pra-
cownicy	Działu	Konserwacji	Zbiorów	delegowani	
z	 poszczególnych	 pracowni	 konserwatorskich,	

8	 Fragment	nagrania	historii	mówionej	z	Jolantą	Mi-
chalak,	październik	2020	rok.

zależnie	 od	 materiału	 i	 techniki	 wykonania	 da-
rowanego	przedmiotu	(między	innymi	Katarzyna	
Augustynowicz,	 Katarzyna	 Gawryjołek-Szeliga,	
Danuta	Osuch,	Magdalena	Niedźwiadek,	Moni-
ka	 Nowocińska,	 Justyna	 Ślusarczyk).	W  Pałacu	
przygotowano	 i	wyposażono	pomieszczenie,	 któ-
re	pełni	rolę	studia	nagraniowego.	Rejestrowane	
rozmowy	są	przeprowadzane	przy	użyciu	profesjo-
nalnego	 sprzętu	 do	 rejestracji	 audio-video.	 Na-
grywaniem	 oraz	montażem	materiału	 filmowego	
zajmuje	się	Dorota	Awiorko,	natomiast	rozmowy	
z	Darczyńcami	prowadzą	historyczki:	dr	Ewa	Bu-
kowska-Marczak,	Ewa	Michońska,	Jolanta	Polań-
ska	oraz	Małgorzata	Surmacz.	Nad	prawidłowym	
przebiegiem	zbiórki	pracuje	także	cały	zespół	osób,	
z	którymi	nasi	Darczyńcy	nie	mają	bezpośrednie-
go	 kontaktu	 –	 odpowiedzialnych	 za	 poprawne	
ewidencjonowanie	 pozyskanych	 obiektów	 oraz	
prowadzenie	 bazy	 historii	 mówionej	 (Ewelina	
Grzesiak,	 Helena	 Jankowska-Paluch,	 Katarzyna	
Szymańska),	 digitalizację	 pamiątek	 (Emilia	 Ka-
czanowska),	 projektowanie	 materiałów	 promo-
cyjnych	 (Sebastian	 Górski),	 promocję	 (Dorota	
Wawryniuk)	 czy	 dbanie	 o	 profesjonalny	 trans-
port	przedmiotów	pozyskiwanych	poza	Lublinem	
(Maciej	Dłużniewski).	Całość	działań	blisko	dwu-
dziestoosobowego	zespołu	pracowników	Muzeum	
koordynuje	Krystyna	Rzędzian	wraz	z Małgorzatą	
Kozieł,	w uzgodnieniu	z	zastępcą	Dyrektora	Mu-
zeum	Narodowego	w	Lublinie	–	doktorem	Marci-
nem Gapskim.

Zakończenie

Muzeum	ma	pozwolić	 na	 atrakcyjne	 i	wielo-
warstwowe	doświadczenie	historii	poprzez	wpro-
wadzenie	 bogatego	 i	 różnorodnego	 programu	
kulturalnego	i	edukacyjnego.	Wpłynie	to	na	po-
głębienie	 wiedzy	 historycznej,	 dostarczy	 rozryw-
ki	 i  polepszy	organizację	 czasu	wolnego.	Oprócz	
tego	skłoni	do	poszukiwania	i	kształtowania	toż-
samości	 –	 indywidualnej	 i	 zbiorowej	 –	wzmocni	
potrzebę	 nawiązywania	 i	 budowania	 relacji	 ro-
dzinnych	i społecznych,	a	być	może	zachęci	też	do	
szukania	własnych	korzeni.	
Powstające	Muzeum	Ziem	Wschodnich	Daw-

nej	 Rzeczypospolitej	 powinno,	 zdaniem	 organi-
zatorów,	 budować	 świadomość,	 że	 dziedzictwo	
kulturowe	 ziem	 wschodnich	 nie	 jest	 utracone,	
dopóki	żyje	w	pamięci	ludzi,	trwa	dzięki	ocalałym	
zabytkom	i	na	jego	wartościach	można	budować	
wspólną	przyszłość.
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Wiktor Kowalczyk 
Muzeum Narodowe w Lublinie

Władysława Zossel-Wojtysiak
emerytowany pracownik Muzeum Lubelskiego w Lublinie

stanisław czarniecki i jego zasługi dla Muzeum Lubelskiego. 
Dwugłos*

stanisław czarniecki and his merits for the Lublin Museum. Dialogue

W	kolekcjonerstwie	trzeba	[...]	lubownictwa	i	znajomości	rzeczy,	celu	jakiegoś	i	myśli	 
w	zbieraniu,	trzeba	w	ostatku,	żeby	to,	co	się	tak	mozolnie	uciułało,	na	coś	się	przydać	mogło1.

formom	działalności	społecznej	(wzorem	społecz-
nika	 był	 dla	 niego	Stefan	Żeromski).	W	drugiej	
połowie	lat	20.	XX	wieku	podjął	pracę	społeczną	
w	Nałęczowie	jako	członek	tamtejszej	Komisji	In-
westycyjnej	(przemianowanej	później	na	Komisję	
Zdrojową),	 zajmującej	 się	 rozwojem	uzdrowiska.	
Przyczynił	się	również	do	utworzenia	Uniwersyte-
tu	Ludowego,	a	w	1928	roku	został	prezesem	To-
warzystwa	Przyjaciół	Nałęczowa.	Kiedy	w	wyniku	
kryzysu	gospodarczego	upadłość	ogłosiła	jedna	ze	
spółdzielni	 („Spólnota”),	 której	 weksle	 żyrował,	
na	 spłatę	 zadłużenia	 był	 zmuszony	 przeznaczyć	
swój	cały	dotychczasowy	dorobek	i	część	bieżące-
go	wynagrodzenia.
Z	tej	przyczyny	wiosną	1930	roku	dziewięcio-

letni	wówczas	Staś	wraz	z	mamą,	siostrą	Barbarą	
(1927–1998)	 i	 bratem	 Stefanem	 (1923–2016)	
musieli	 opuścić	 lubelskie	mieszkanie	 i	 przenieść	
się	do	Nałęczowa.	Rok	później	rodzina	wyprowa-
dziła	się	do	Krakowa,	gdzie	ojciec	otrzymał	kolejną	
posadę	okręgowego	inspektora	pracy.	Gdy	pięć	lat	
później,	po	fali	niezasłużonej	krytyki,	przeniesiono	
go	w	stan	spoczynku,	ponownie	zaangażował	 się	
w	działalność	spółdzielczą	i	to	na	wyjątkowo	dużą	
skalę.	Szerzej	o	tym	i	dalszych	kolejach	życia	oraz	
działalności	Stefana	F.	Czarnieckiego	pisze	Irena	
Paczyńska2.
Nic	dziwnego,	że	również	jego	syn,	Stanisław,	

od	młodości	 związał	 się	 z	 ruchem	 spółdzielczym	
i społecznikowskim.	W	okresie	okupacji	niemiec-
kiej	i	w	pierwszych	latach	po	wojnie	kierował	za-

2	 I.	 Paczyńska,	 Stefan Franciszek Czarniecki – spół­
dzielca i społecznik,	[w:]	Polska i Polacy w XIX–XX wieku. 
Studia ofiarowane Profesorowi Mariuszowi Kulczykowskie­

mu w 70. rocznicę Jego urodzin,	red.	K.	Ślusarek,	Kraków	
2002,	s.	103–133.

Z	okazji	przypadających	w	tym	roku	jego	set-
nych	urodzin	pragniemy	przypomnieć	osobę	dok-
tora	 Stanisława	 Czarnieckiego	 (1921–2013)	 –	
geologa,	historyka	nauki,	 bibliofila,	współtwórcę	
ruchu	spółdzielczego,	społecznika	i	wychowawcę	
młodzieży,	który	w	ciągu	trwającej	trzydzieści	 lat	
współpracy	z	Muzeum	Lubelskim	(obecnie:	Mu-
zeum	Narodowym	w	Lublinie),	w	szczególności	zaś	
z dwoma	jego	oddziałami:	Muzeum	Historii	Mia-
sta	Lublina	i	Dworkiem	Wincentego	Pola,	wniósł	
niebagatelny	wkład	do	zbiorów	oraz	w działalność	
tej	instytucji.1
Urodził	 się	 6	 maja	 1921	 roku	 w	 Lublinie.	

Jego	 rodzicami	 byli	 Stefan	 Franciszek	 Czar-
niecki	 (1891–1978)	 oraz	 Jadwiga	 ze	 Ślaskich	
(1896–1992).	Ojciec	od	najmłodszych	lat	był	za-
angażowany	w	działalność	społeczną	i	polityczną	
o	 charakterze	 lewicowym.	Na	 początku	 I	wojny	
światowej	 rozpoczął	 pracę	 spółdzielczą	 na	 Kuja-
wach,	współpracował	tam	też	z	Polską	Organiza-
cją	Wojskową.	W	1919	 roku	 został	 zatrudniony	
w Ministerstwie	Pracy	i	Opieki	Społecznej	w	War-
szawie,	 a	po	kilku	miesiącach	otrzymał	nomina-
cję	na	okręgowego	 inspektora	pracy	w	Lublinie.	
Z	miastem	tym	pozostał	związany	do	1931	roku.	
Obok	 pracy	 urzędniczej	 intensywnie	 rozwijał	
tu	 aktywność	 spółdzielczą;	 był	 prezesem	 koope-
ratywy	 Stowarzyszenia	 Pracowników	 Państwo-
wych	 i	 Komunalnych,	 zorganizował	 Okręgowe	
Spółdzielcze	 Stowarzyszenie	 „Spólnota”,	 a	 także	
spółdzielnie:	 „Placówkę	 Lubelską”,	 „Włościań-
ską”	i	„Kredytową”.	Oddawał	się	również	innym	

*	 Pierwsza	część	 tekstu	została	napisana	przez	Wik-
tora	 Kowalczyka,	 druga	 zaś	 jest	 autorstwa	Władysławy	
Zossel-Wojtysiak.

1	 I.	 Kraszewski,	 Listy do Redakcji „Gazety Warszaw­

skiej”,	Warszawa	1851.
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łożoną	przez	ojca	krakowską	Spółdzielnią	Wydaw-
niczą	„Czytelnik”	(1940–1949).	
W	latach	1950–1954	odbył	studia	wyższe	z za-

kresu	geologii	na	Uniwersytecie	Jagiellońskim,	po	
których	ukończeniu	został	pracownikiem	Instytu-
tu	Nauk	Geologicznych	Polskiej	Akademii	Nauk	
w	Krakowie.	W	roku	1960	wziął	udział	w wypra-
wie	naukowej	na	Spitsbergen,	a	na	podstawie	ze-
branych	materiałów	przygotował	i	obronił	w 1964	
roku	 rozprawę	 doktorską.	 Był	 autorem	 wielu	
publikacji	z	zakresu	geologii	stratygraficznej	i	pa-
leontologii	oraz	historii	nauk	o	Ziemi,	a	ponadto	
stworzył	i	przez	lata	prowadził	Pracownię	Historii	
Polskiej	Geologii.
W	 późniejszym	 czasie	 podejmował	 również	

legalną	 i	 nielegalną	 działalność	 oświatowo-wy-
chowawczą	 wśród	 młodzieży,	 między	 innymi	
w Towarzystwie	Przyjaciół	Książki,	Związku	Mło-
dzieży	Chrześcijańskiej	Polska	yMCA,	Niezależ-
nym	 Zrzeszeniu	 Studentów	 (w	 ramach	Uniwer-
sytetu	Latającego),	Towarzystwie	Przyjaciół	Szkół	
Staszicowskich	 czy	 Polskim	 Towarzystwie	 Tury-
styczno-Krajoznawczym	(na	przykład	brał	udział	
w organizowaniu	rajdów	szlakiem	Marcina	Bore-
lowskiego	„Lelewela”).	
Znaczące	miejsce	w	jego	pracy	naukowej	i spo-

łecznej	 od	 samego	 początku	 zajmowała	 postać	
ks.	Stanisława	Staszica,	któremu	poświęcił	wiele	
publikacji,	wystaw	i	wystąpień.
Jeden	 z	 egzemplarzy	 Pokłosia staszicowego3,	

publikacji	 sumującej	 dokonania	 autora	 w  tym	
zakresie,	wydanej	nakładem	Muzeum	Stanisława	
Staszica	 w	 Pile,	 ofiarował	 Doktor	 Władysławie	
Zossel-Wojtysiak,	która	w	latach	1977–2000	była	
kierownikiem	 Dworku	 Wincentego	 Pola	 (wów-
czas	oddziału	Muzeum	Lubelskiego	w	Lublinie).	
W	dedykacji	 napisał:	 „Pani	Władysławie,	 której	
telefon	przed	 laty	uruchomił	 lawinę,	 jakiej	 zale-
dwie	 część	 znalazła	 się	w	 »Pokłosiu«,	 z	wdzięcz-
nością	i	podziwem	–	Stanisław	Czarniecki,	30	IX	
2009”.
Nim	ów	telefon	zadzwonił,	dr	Stanisław	Czar-

niecki	 zjawił	 się	 najpierw	 w	 Muzeum	 Historii	
Miasta	 Lublina,	 na	 Bramie	 Krakowskiej,	 a	 był	
to	 rok	 1983.	 Podarował	wówczas	 placówce	 dwa	
pierwsze	dokumenty:	rachunek	za	pobyt	w	Hotelu	
Europejskim	w	Lublinie	z	października	1925	roku	
oraz	 legitymację	 członkowską	 Polskiego	 Akade-
mickiego	 Związku	 Zbliżenia	 Międzynarodowego	
„Liga”	z	roku	1935.	Jednocześnie	zaprosił	Jadwigę	
Chmielak	i	Grażynę	Jakimińską,	pracujące	wów-
czas	w	 owym	oddziale	Muzeum	Lubelskiego,	 na	

3	 S.	Czarniecki,	Pokłosie staszicowskie,	Piła	2009.

rajd	i	wystawę	do	Batorza,	a	następnie	do	siebie,	
do Krakowa.
Nawiązana	znajomość	przez	kolejne	dziesięcio-

lecia	zaowocowała	stu	kilkudziesięcioma	dalszymi	
darami	 i	 zakupami,	 wśród	 których	 znajdziemy:	
książki,	broszury,	czasopisma,	dokumenty	 i	druki	
akcydensowe	 dotyczące	 historii	 Lublina	 (zwią-
zane	 z	 jego	 życiem	 politycznym,	 gospodarczym	
i  społeczno-kulturalnym),	 pocztówki,	 fotografie	
czy ryciny z widokami zabytkowych budowli oraz 
dawne	plany	miasta.	Ostatnie	pozycje	w	księdze	
inwentarzowej	 muzealiów	 pochodzą	 z	 września	
2013	roku.
Ze	względu	 na	wartość	 historyczną	 i	 znacze-

nie	dokumentacyjne	spośród	obiektów	nabytych	
do	 zbiorów	Muzeum	Historii	Miasta	 Lublina	 za	
pośrednictwem	doktora	Czarnieckiego	na	 szcze-
gólną	 uwagę	 zasługują	 cztery	 historyczne	 plany	
Lublina,	pokazujące	jego	dawną	topografię:	śród-
mieścia	z	końca	XIX	wieku	z	ilustrowaną	legendą	
(między	 innymi	 z	wizerunkiem	nieistniejącej	 już	
cerkwi	na	placu	Litewskim),	plan	miasta	z począt-
ku	XX	wieku	z	opisem	polsko-rosyjskim	(z czasów,	
gdy	 Lublin	 znajdował	 się	 jeszcze	 pod	 zaborem	
rosyjskim),	 opracowany	 i	 wydany	 przez	Witolda	
Cholewińskiego	 (1869–1941),	 lubelskiego	 wy-
dawcę,	 księgarza	 i	 autora	 przewodników	 miej-
skich,	plan	Lublina	z	lat	30.	XX	wieku	o	walorach	
estetycznych	oraz	plan	Wielkiego	Miasta	Lublina	
z	1931	roku.
Równie	 ciekawym	 zabytkiem	 jest	 dokument	

Dyrekcji	Szczegółowej	Towarzystwa	Kredytowego	
Ziemskiego	 –	 jednej	 z	 prężniejszych	 organizacji	
w  ówczesnym	 Lublinie,	 stanowiącej	 ośrodek	 ży-
cia	 społeczno-kulturalnego	właścicieli	 ziemskich	
z	całej	guberni	lubelskiej	–	z	1863	roku	dotyczący	
sprzedaży	dóbr	ziemskich	Krężnica	Okrągła.	
W	 zbiorach	 Muzeum	 Historii	 Miasta	 Lub-

lina	 znalazły	 się	 również	 dziewiętnastowieczna	
edycja	Roxolanii	 Sebastiana	 Fabiana	 Klonowica,	
a	 także	wydane	w	drugiej	połowie	 tego	 stulecia,	
nakładem	 lubelskiej	 drukarni	 Michaliny	 Kossa-
kowskiej,	nabożeństwa	do	św.	Antoniego	Padew-
skiego	(patrona	miasta	Lublina)	oraz	do	relikwii	
Drzewa	Krzyża	Świętego.	Z	pierwszych	dekad	XX	
wieku	pochodzą:	list	do	dra	Wacława	Lasockiego,	
prezesa	Rady	Zakładu	Leczniczego	w	Nałęczowie,	
wysłany	z	Krakowa	w	1906	roku,	druk	okolicznoś-
ciowy	wydany	z	okazji	125.	 rocznicy	Konstytucji	
3	maja	ze	znakiem	Wydziału	Narodowego	w	Lub-
linie	z	1916	roku,	ostatnia	wola	Jadwigi	hr.	Pole-
tyło,	spisana	w	Lublinie	w	1918	roku,	a	potwier-
dzona	przez	Sąd	Powiatowy	Cywilny	w	Krakowie,	
w	której	mowa	między	innymi	o	zapisach	dobro-
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Rachunek z Hotelu  
Europejskiego	w	Lublinie	 
z 1925	roku.	Pierwszy	dar	 
doktora	Stanisława	Czarnieckiego	 
dla Muzeum Historii  
Miasta	Lublina	(1983	rok)

Pocztówka	z	serii	typy	ludowe	z	okolic	Lublina.	Wydawnictwo	
Józef	Wasilewski,	Władysław	Cholewiński,	Lublin,	lata	20.–30.	
XX	wieku.	Zakup	od	doktora	Stanisława	Czarnieckiego	 

(1988	rok)

Bon	Obrony	Przeciwlotniczej	wyemitowany	na	zlecenie	ministra	skarbu	
przez	Polską	Wytwórnię	Papierów	Wartościowych	w	Warszawie	w	czerw-

cu	1939	roku.	Dar	doktora	Stanisław	Czarnieckiego	(1994	rok)

Plan	Lublina	z	końca	XIX	wieku.	Zakup	od	doktora	Stanisław	Czarnieckiego	(1992	rok)
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czynnych	na	rzecz	ubogich	mieszkańców	Lublina,	
oraz	seria	dokumentów	związanych	z	przygotowa-
niami	 lokalnych	władz	wojskowych	do	oficjalnej	
wizyty	w	Lublinie	Naczelnika	Państwa	Józefa	Pił-
sudskiego,	który	w	styczniu	1920	roku	zatrzymał	
się	w	mieście	nad	Bystrzycą	w	drodze	do	Kijowa.	
Osobną	 grupę	 muzealiów	 uzyskanych	 dzięki	

doktorowi	 Czarnieckiemu	 stanowią	 dokumenty	

dotyczące	 życia	 społecznego	 z	 okresu	 dwu-
dziestolecia	 międzywojennego:	 odezwa	 do	
mieszkańców	 powiatu	 puławskiego	 w	 spra-
wie	 wsparcia	 obrony	 Lwowa	 z	 1919	 roku,	
druk	dotyczący	obchodów	pierwszej	rocznicy	
biskupstwa	księdza	Mariana	Fulmana	z 1919	
roku,	koperta	z nadrukiem	Komitetu	Budo-
wy	Pomnika	 Jana	Kochanowskiego	w Lub-
linie adresowana do Kazimierza Dobrowol-
skiego,	 socjologa,	 profesora	 Uniwersytetu	
Jagiellońskiego,	 z	 1931	 roku,	 Sprawozdanie 
pierwsze za lata 1927–1932 sporządzone	
przez	Towarzystwo	Przyjaciół	Nauk	w	Lub-
linie,	 które	 zainicjowało	 badania	 naukowe	
nad	 przeszłością	 miasta,	 oraz	 Bon	 Obrony	
Przeciwlotniczej	 wartości	 dwudziestu	 zło-
tych	z	czerwca	1939	roku.
Ciekawie	prezentują	 się	 różnotematycz-

ne	 broszury,	 jak	 chociażby:	 druki	 z	 teksta-
mi	 Jana	Hempla	 (1877–1937),	 związanego	

z Lublinem	społecznika,	socjalisty	i	myśliciela,	ka-
talog	wystawy	entomologicznej	ze	zbiorów	Anto-
niego	Dryi,	zorganizowanej	w	sali	Rady	Miejskiej	
w	Lublinie	w	marcu	1928	roku,	czy	Wybór insce­

nizacji	 wydany	 przez	 Lubelski	 Związek	 Teatrów	
i Chórów	Ludowych	w	1931	roku.
Do	zbiorów	muzealnych	została	także	włączo-

na	seria	barwnych	pocztówek	wyszukanych	przez	
doktora	Czarnieckiego	w	krakowskich	antykwa-
riatach.	Wśród	nich	znalazły	się:	karty	z	rysunka-
mi	 typów	 ludowych	 z	 Lubelszczyzny,	 wykonane	
na	 podstawie	 zdjęć	 autorstwa	 lubelskiego	 foto-
grafika	Józefa	Wasilewskiego	i	wydane	nakładem	
lubelskiej	 księgarni	 Witolda	 Cholewińskiego,	
pocztówki	z	typami	ludowymi	z	Lubelszczyzny	we-
dług	 rysunków	Konstantego	 Kietlicza-Rayskiego	
(1868–1924)	czy	kartki	 z	widokami	Lublina	wy-
dane	przez	Salon	Malarzy	Polskich	 i	Wydawnic-
two	„Sztuka”	w	Krakowie	w	latach	1916–1918.
Warte	wzmianki	są	również	dokumenty	z	okre-

su	 okupacji	 hitlerowskiej:	 proklamacja	 guberna-
tora	 generalnego	 wydana	 przez	 Hansa	 Franka	
w	 1939	 roku,	 w	 postaci	 afisza	 informacyjnego	
rozwieszanego	 na	 ulicach	 miasta,	 a	 także	 seria	
czterech	znaczków	pocztowych	wydanych	w	Ge-
neralnej	Guberni	w	1942	roku	z	okazji	600-lecia	
„niemieckiego	 miasta	 Lublina”	 (między	 innymi	
z widokiem	Bramy	Krakowskiej).
Za	 pośrednictwem	 Stanisława	 Czarnieckie-

go	do	zbiorów	trafiły	także	drzeworyty	autorstwa	
Kazimierza	 Wiszniewskiego,	 artysty	 związanego	
z Lublinem	i	Krakowem,	przedstawiające:	Hiero-
nima	 Łopacińskiego	 (1860–1906)	 –	 lubelskiego	
bibliofila	i	regionalistę,	inicjatora	powstania	Mu-

Seria	znaczków	pocztowych	wydana	przez	Generalną	Gubernię	z	okazji	
600-lecia	„niemieckiego	miasta	Lublina”	wraz	ze	stemplem	okolicznościo-
wym	z	1942	roku.	Zakup	od	doktora	Stanisława	Czarnieckiego	(1996	rok)

Portret	Wincentego	Pola,	drzeworyt	Aleksandra	Regul-
skiego	(1839–1884)	według	rysunku	Franciszka	Tegazzo	
(1829–1876)	z	publikacji	Albumy biograficzne zasłużonych 
Polaków i Polek wieku XIX,	Warszawa	1901–1903.	Zakup	
od doktora	Stanisława	Czarnieckiego	(1989	rok)
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zeum	Lubelskiego	–	a	także	widoki	zabytkowych	
budowli Lublina wykonane w dwudziestoleciu 
międzywojennym.
Spośród	fotografii	warto	wymienić	chociażby:	

albumik	z	widokami	Lublina	z	około	1918	roku,	
zdjęcie	z	kolonii	 letnich	dla	dzieci	w	Kazimierzu	
Dolnym	zorganizowanych	przez	Stefana	Francisz-
ka	 Czarnieckiego	 około	 1920	 roku	 czy	 tableau	
członków	Zarządu	Spółdzielni	„Spólnota”	(między	
innymi	 ze	 Stefanem	 Franciszkiem	 Czarnieckim,	
ojcem	 Darczyńcy)	 z	 około	 1922	 roku.	 Z	 punk-
tu	widzenia	 ikonografii	miasta	ważne	są	 również	
fotografie	ukazujące:	 lubelski	zamek,	kościół	pw.	
św.	Wojciecha	i	fragment	dawnej	dzielnicy	żydow-
skiej	 od	 strony	 południowej	 z	 około	 1923	 roku,	
fragment	Starego	Miasta	z	Bramą	Krakowską	od	
strony	ulicy	Bramowej	(lata	30.	XX	wieku)	czy	też	
zabudowę	ulicy	Podwale,	z	kościołem	pw.	św.	Mi-
kołaja	na	Czwartku,	Gimnazjum	Biskupim	i	daw-
ną	 Szkołą	 Powszechną	 nr	 3	 przy	 ulicy	 Szkolnej	
w tle	(z	lat	30.	XX	wieku).
Oprócz	tego	doktor	Czarniecki	przekazał	Mu-

zeum	zbiorów	pojedyncze	numery	czasopism	wy-
dawanych	w	Lublinie	bądź	zawierających	artykuły	
na	 temat	miasta,	 a	 wśród	 nich:	 „Asa”	 (Kraków	
1939),	 „Głos	 Narodu”	 (Kraków	 1918),	 „Kłosy”	
(Warszawa	 1872,	 1879),	 „Komunikat:	 Dwuty-
godnik	Stowarzyszenia	Spółdzielczego	Pracowni-
ków	 Państwowych	 i	 Komunalnych	 w  Lublinie”	
(Lublin	 1921),	 „Kurier	 Literacko-Naukowy”	 –	
dodatek	 do	 „Ilustrowanego	 Kuriera	 Codzienne-
go”	(Kraków	1928,	1935),	„Mały	Światek”	(Lwów	
1906),	„Naszą	Pracę”	(Lublin	1922),	„Nowy	Głos	
Lubelski”	 (Lublin	 1943),	 „Ognisko	 Nauczyciel-
skie”	(Lublin	1939),	„Poranną	Ziemię	Lubelską”	
(Lublin	1920),	 „Pracę”	(Poznań	1912),	 „Rzeczy-
pospolitą”	 (Lublin	 1944),	 „Spółdzielcę	 Lubel-
skiego”	 (1922),	 „Szkołę	 Polską”	 (Lublin	 1917),	
„Świat”	 (Warszawa–Kraków	 1912),	 „Tygodnik	
Ilustrowany”	(Warszawa	1895,	1908,	1930),	„Wę-
drowca”	 (Warszawa	 1900),	 „Ziemię”	 (Warszawa	
1930,	 1937,	 1956,	 1957,	 1958),	 „Ziemię	 Lubel-
ską”	(Lublin	1921,	1923)	czy	„Życie	Spółdzielcze”	
(Lublin	1928)4.
W	 trakcie	 pierwszej	 gościny	 w	 krakowskim	

domu	Doktora	wśród	mnóstwa	książek	panie	ku-
stosz z Muzeum Historii Miasta Lublina zauwa-
żyły	teczkę	zatytułowaną	„Wincenty	Pol”.	Po	po-
wrocie	wiadomość	o	niej	przekazały	Władysławie	

4	 Autor	 uprzejmie	 dziękuje	 Małgorzacie	 Surmacz	
i Aleksandrowi	Furtakowi	za	pomoc	przy	przeglądzie	i wa-
loryzacji	 zbiorów	Muzeum	Historii	 Miasta	 Lublina	 pod	
kątem	nabytków	pochodzących	od	dra	Stanisława	Czar-
nieckiego.

Zossel-Wojtysiak,	namawiając,	by	zainteresowała	
się	 jej	 zawartością.	 I	 tak	 z	 rokiem	1985	 „ciężar”	
kontaktów	 i	 współpracy	 Stanisława	 Czarniec-
kiego	z Muzeum	Lubelskim	zaczął	przesuwać	się	
w stronę	Dworku	Wincentego	Pola.	
W	charakterze	anegdoty	można	dodać,	że	po-

łowa	 lat	80.	 zeszłego	 stulecia	 to	 także	 czas,	 kie-
dy	 piszący	 te	 słowa	 poznał	 doktora	 Stanisława	
Czarnieckiego	 i	 to	 przy	 swym	 obecnym	 biurku	
w Dworku	Wincentego	Pola,	które	wtedy	należa-
ło	do	Współautorki	tego	dwugłosu.
Doktor	 był	 w	Dworku	 przede	wszystkim	 ini-

cjatorem	i	współtwórcą	czterech	ważnych	wystaw	
czasowych:	„Stanisław	Staszic.	Wystawa	ze	zbio-
rów	 dra	 Stanisława	 Czarnieckiego	 z	 Krakowa”	
(1985),	 „Wincenty	 Pol	 czy	 Seweryn	 Korzeliński	
w	rysunku	Artura	Grottgera.	Historia	pewnej	po-
myłki”	(1986),	„Wincenty	Pol	 i	Ludwik	Zejszner	
–	 pierwsi	 profesorowie	 nauk	 o	 Ziemi	Uniwersy-
tetu	 Jagiellońskiego”	 (1989)	 oraz	 „Przez	 książkę	
widzieć	 człowieka”	 (1990).	 Także	 tej	 placówce	
podarował	wiele	książek,	w	tym	kilka	wydań	dzieł	
literackich	i	naukowych	patrona	Muzeum,	czaso-
pisma	z	tekstami	związanymi	tematycznie	z	obsza-
rem	jego	zainteresowań,	dawne	mapy,	jak	również	
ryciny	i	pocztówki,	czy	to	z	wizerunkami	samego	
Wincentego	Pola,	czy	też	podobiznami	występują-
cych	w	jego	biografii	postaci	albo	widokami	miejsc	
pobytu.	Pierwszą	otrzymaną	odeń	pozycją	był	eg-
zemplarz	„Kuriera	Literacko-Naukowego”	z	1937	
roku	z	artykułem	Zdzisława	K.	Wójcika	zatytuło-
wanym Wincenty Pol – pionier polskich geografów. 

Sporny	portret	–	pretekst	wystawy	„Wincenty	Pol	czy Se-
weryn	Korzeliński	w	rysunku	Artura	Grottgera.	Historia	
pewnej	pomyłki”	z	1986	roku,	fot.	Wiktor	Kowalczyk
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Wernisaż	wystawy	„Wincenty	
Pol	i	Ludwik	Zejszner	–	pierwsi	
profesorowie	nauk	o	Ziemi	
Uniwersytetu	Jagiellońskiego”	
z 1989	roku.	W	drzwiach	pośrodku	
Władysława	Zossel-Wojtysiak,	po jej	
lewej	stronie	doktor	Stanisław	
Czarniecki,	fot.	Piotr	Maciuk

Fragment	ekspozycji	„Przez	książkę	
widzieć	człowieka”	z	1990	roku,	 

fot. Piotr	Maciuk

Uczestnicy	uroczystości	nadania	
doktorowi	Stanisławowi	
Czarnieckiemu	Orderu	Białego	
Kruka	ze Słonecznikiem	 
w	1990	roku,	fot.	Piotr	Maciuk
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Spośród	 nabytków,	 które	 dzięki	 Sta-
nisławowi	 Czarnieckiemu	 wzbogaciły	
zbiory	Dworku	Wincentego	Pola,	na	uwa-
gę	 zasługują	 portrety	 patrona	 Muzeum.	
Pierwszy	 z	 nich	 to	 litografia	 autorstwa	
Maksymiliana	Fajansa	przedstawiająca	wi-
zerunek	poety	z	lat	młodości	(z	około	1835	
roku).	 Drugim	 jest	 konterfekt	 wykonany	
techniką	 drzeworytu	 przez	 Aleksandra	
Regulskiego	 według	 rysunku	 Franciszka	
Tegazzo,	 a	 zreprodukowany	 w	 publikacji	
Album biograficzne zasłużonych Polaków 
i  Polek wieku XIX,	wydawanej	w	Warsza-
wie	w	latach	1901–1903.	Ważna	jest	rów-
nież	 ilustracja	 prasowa	 przedstawiająca	
Firlejowszczyznę	pod	Lublinem	–	dworek,	
który	w	latach	1804–1810	stanowił	włas-
ność	rodziców	Wincentego,	a w roku	1860	
został	 nabyty	 i  ofiarowany	w	 darze	 Polo-
wi przez lubelskich obywateli ziemskich. 
Ukazała	się	ona	na	stronie	tytułowej	327.	
numeru	„Tygodnika	Ilustrowanego”	z	roku	
1874,	jako	wspomnienie	zmarłego	półtora	
roku	 wcześniej	 poety-geografa	 (notabene	
z błędnym	podpisem	informującym,	iż	jest	
to	miejsce	jego	urodzenia).
Inną	 grafiką	 nawiązującą	 treścią	 do	

biografii	Wincentego	Pola	jest	staloryt	au-
torstwa	 Eugène’a	 Nyona	 przedstawiający	
nagrobek	Klaudyny	Potockiej,	wzniesiony	
na	 cmentarzu	 genewskim	 w  1836	 roku.	
Rycina	 pochodzi	 z	 publikacji	 La Pologne 
historique, littéraire, monumentale et pittoresque... 
Leonarda	 Chodźki,	 wydawanej	 w  Paryżu	 w  la-
tach	1846–1847.	Cennym	nabytkiem	jest	również	
klepsydra	 zawiadamiająca	 o  zgonie	Wincentego	
Pola,	z	informacją	o	dacie	i miejscu	pogrzebu	(tu-
dzież	o	tytułach	naukowych	zmarłego,	pełnionych	
przezeń	funkcjach	i	otrzymanych	odznaczeniach).	
Wspomnieć	wreszcie	należy	o	kilku	pocztów-

kach:	z	podobizną	Wincentego	Pola	i	fragmentem	
Pieśń o ziemi naszej	oraz	krótką	notką	biograficz-
ną	na	odwrocie,	wydanej	w	serii	„Portrety	Krajo-
znawców”	w	1915	roku,	z	wizerunkiem	Wincen-
tego	Pola	z	serii	„Wielcy	i	Sławni	Ludzie	Polski”,	
przedstawiającej	 sarkofag	 Wincentego	 Pola	
w  Krypcie	 Zasłużonych	 na	 krakowskiej	 Skałce,	
oraz	kilku	kartkach	z	początku	XX	wieku	z	wido-
kiem	na	Dolinę	Kościeliską	w	Tatrach	i	tak	zwany	
krzyż	Wincentego	Pola.
W	 roku	 swojej	 śmierci,	 gdy	 miał	 dziewięć-

dziesiąt	 dwa	 lata,	 Stanisław	Czarniecki	 pozyskał	
jeszcze	dla	Dworku	okazy	skał	z	okolic	Krakowa	
i	Tatr,	pochodzące	z miejsc,	w	których	Wincenty	

Pol	mógł	zbierać	podobne	dla	potrzeb	gabinetów	
naukowych	Lwowa	czy	Krakowa.	Doktor	ułatwił	
też	 zakup	dwóch	oprawionych	 rycin	 z	widokami	
Barbakanu	 i	 Bramy	 Floriańskiej	 oraz	 Wawelu	
w jednym	z	 likwidujących	się	krakowskich	anty-
kwariatów.
Podobną	 współpracę	 podejmował	 z  wieloma	

innymi	 muzeami,	 począwszy	 od	 rodzimego	Mu-
zeum	Geologicznego	PAN	i	 sąsiadującego	 z	nim	
Muzeum	Archeologicznego	 przy	 ulicy	 Senackiej	
w	Krakowie,	przez	Muzeum	Ziemi	PAN	w Warsza-
wie,	Muzeum	Stanisława	Staszica	w	Pile,	Muzeum	
im.	prof.	Stanisława	Fischera	w Bochni,	Muzeum	
Przyrodnicze	 w	 Kazimierzu	 Dolnym	 (Oddział	
Muzeum	Nadwiślańskiego),	Muzeum	Oświatowe	
w Puławach,	na	izbie	muzealnej	poświęconej	Ste-
fanowi	Żeromskiemu	w Ciekotach	kończąc.	
Jako	bibliofil	był	nie	tylko	bywalcem	antykwa-

riatów.	Powierzano	mu	też	likwidację	księgozbio-
rów	po	zmarłych	właścicielach,	przeglądał	duble-
ty,	których	pozbywały	się	duże	książnice,	a nawet	
odwiedzał	składy	makulatury,	ratując	przed	znisz-

Uroczystość	nadania	doktorowi	Stanisławowi	Czarnieckiemu	Orderu	
Białego	Kruka	ze	Słonecznikiem	w	1990	roku	(przysięga	bibliofilska),	 

fot. Piotr Maciuk
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czeniem	książki	przeznaczone	na	przemiał.	Kiero-
wał	je	potem	do	bibliotek	przy	wiejskich	szkołach	
czy	w	zakładach	karnych.	Zaopatrywał	w	nie	rów-
nież	duże	grono	osób	o	najróżniejszych	zaintereso-
waniach	w	kraju,	i	nie	tylko.	
Stanisław	 Czarniecki	 był	 członkiem	 honoro-

wym	Lubelskiego	Towarzystwa	Miłośników	Książ-
ki	 i	 kawalerem	 Orderu	 Białego	 Kruka	 ze	 Sło-
necznikiem.	Uroczystość	dekoracji	miała	miejsce	
w Dworku	Wincentego	Pola	w	roku	19905.
W	2003	roku,	w	krakowskiej	siedzibie	yMCA,	

wraz	 z	 gronem	młodych	 współpracowników	 po-
wołał	do	życia	spółdzielnię	„Placówka	–	Bank	In-
formacji	o	Książce”.	Część	późniejszych	nabytków	
Muzeum	 Lubelskiego	 pochodziła	 właśnie	 z	 tego	
źródła.
Za	 całokształt	 swej	 działalności	w	 2007	 roku	

został	odznaczony	przez	Prezydenta	RP	Lecha	Ka-
czyńskiego	Krzyżem	Kawalerskim	Orderu	Odro-
dzenia Polski. 
Do	 końca	 długiego	 życia	 pozostał	 aktywny,	

starając	się,	w	duchu	postawy	staszicowskiej,	być	
użytecznym	dla	innych.	
Zmarł	 w	 Krakowie	 27	 listopada	 2013	 roku.	

Spoczął	w	rodzinnym	grobie	na	cmentarzu	Salwa-
torskim.	 Z	 naszego	 punktu	widzenia	 znamienne	
było	to,	że	jego	pogrzeb	odbył	się	akurat	2	grudnia	
–	w	rocznicę	śmierci	Wincentego	Pola	(szukając	
zaś	dalszych	paralel	w	ich	biografiach,	zauważmy	
jeszcze,	że	obaj,	urodziwszy	się	w	Lublinie,	w	Kra-
kowie	dokonali	żywota).
Rok	później	w	Dworku	miała	miejsce	wystawa	

zatytułowana	„Kiedy	ciekawość	stała	się	potrzebą.	
Skarby	 ziemi	 ojczystej”,	 dedykowana	 doktorowi	
Stanisławowi	 Czarnieckiemu	 oraz	 zaprzyjaźnio-
nemu	 z	 nim	 krakowskiemu	 artyście	 profesorowi	
Zbylutowi	Grzywaczowi	(1939–2004)	z	okazji	10.	
rocznicy	śmierci	(autor	poznał	go	w	domu	Dok-
tora	w	1993	roku,	a	spotkanie	to	zapoczątkowało	
również	lata	znajomości	i	współpracy).
Niech	ten	dwugłos	będzie	skromnym	wyrazem	

naszej	wdzięcznej	i	wciąż	żywej	pamięci.	

* * *

„Przez	książkę	widzieć	człowieka”	to	tytuł	wy-
stawy	 w	 Dworku	 Wincentego	 Pola	 w	 Lublinie	
towarzyszącej	 uroczystości	 uhonorowania	 dok-
tora	Stanisława	Czarnieckiego	Orderem	Białego	
Kruka	 ze	 Słonecznikiem	 przez	 Kapitułę	 Orderu	
Lubelskiego	 Towarzystwa	 Miłośników	 Książki,	
26 października	1990	roku.

5 Kawalerowie Orderu Białego Kruka ze Słonecznikiem,	
red.	J.	Gurba,	Lublin	1999.

Wymowne	jest,	że	tą	właśnie	ekspozycją	sprzed	
trzydziestu	 lat	 przywołujemy	 pamięć	 o	 doktorze	
Stanisławie	Czarnieckim	w	100.	rocznicę	jego	na-
rodzin,	6	maja	1921	roku.	Była	to	wystawa	biogra-
ficzna	dająca	świadectwo	i	obraz	jego	imponującej	
pracy	 dla	 książki	 i	 niezliczonych	 dla	 niej	 zasług,	
a także	ukazywała	duży	dorobek	z	zakresu	geolo-
gii,	 wypraw	 i	 badań	 naukowych	 oraz	 publikacji.	
To	także	jedna	z	czterech	wystaw,	które	otwierali-
śmy	wspólnie	z	doktorem	Czarnieckim,	i	ostatnia	
ekspozycja	przed	trzyletnią	przerwą	w	działalności	
Muzeum,	 wymuszoną	 koniecznością	 podpiwni-
czenia	 obiektu.	W	historii	Dworku	Wincentego	
Pola	 zdecydowanie	 zamknęła	 ona	 pewien	 okres	
rozwoju	i	aktywności	w	instytucji.
„Przez	książkę	widzieć	człowieka”	–	w	tym	au-

torskim	 tytule	 wystawy	 odczytujemy	 credo	 dok-
tora	Czarnieckiego	uzasadniające	celowość	i	sens	
poświęcania	 życia	 książce.	 Kochał	 ludzi,	 kochał	
też	książki.	Był	przekonany,	 że	 są	w	 stanie	prze-
mienić	ludzi	w	aniołów	albo	obudzić	w	nich	Le-
onardów	 da	Vinci.	 Książką,	 jak	 chlebem,	 dzielił	
się	z	każdym.	Czynił	to	z	niespotykaną,	prawdzi-
wą	 radością	 uszczęśliwiającą	 drugiego	 człowieka	
i też...	jego	samego.
Z	pewnością	poruszającym	przeżyciem	był	dla	

niego	moment	odbioru	najwyższego	bibliofilskie-
go	 odznaczenia	 w	 mieście	 rodzinnym,	 gdzie	 się	
urodził	i	skąd	wyniósł	to	umiłowanie	książki.	
Nadanie	 Orderu	 zawsze	 poprzedza	 pięk-

ny,	 podniosły,	 pełen	 tajemniczości	 ceremoniał.	
W  dworkowym	 salonie,	 w	 otoczeniu	 lubelskiej	
rodziny,	przyjaciół	 i	 gości,	przy	 zapalonych	 świe-
cach,	pojawiła	się	Kapituła	–	w	czarnych	togach	
i	 biretach.	 Po	 wysłuchaniu	 laudacji	 wygłoszonej	
przez	jej	Pieczętarza,	doktora	Zbigniewa	Jóźwika,	
nastąpiła	 najbardziej	 uroczysta	 chwila	 składania	
przysięgi.	 Doktor	 Czarniecki,	 również	 w	 todze,	
klęcząc,	z dłonią	położoną	na	egzemplarzu	cennej	
starej	księgi,	wypowiedział	po	łacinie	jej	formułę:	
In terram, mare, sideraque iuro libros proprios et alie­

nos in honore magna habere et nunquam ab eo iu­

ramento discedere, semperque eos cum aestimatione 
magnoque cultu tractare6.	Następnie	Wielki	Mistrz,	
profesor	Jan	Gurba,	przystąpił	do	dekoracji,	mia-
nując	doktora	Czarnieckiego	kawalerem	Orderu	
Białego	 Kruka	 ze	 Słonecznikiem.	 Uhonorowa-
ny	 wysoce	 sobie	 cenił	 otrzymane	 wyróżnienie,	
a grono	lubelskich	komilitonów	darzył	sympatią,	
podzielając	ich	zainteresowania,	fascynacje	i	dzia-

6	 „Przysięgam	 na	 Ziemię,	morze	 i	 gwiazdy,	 że	 księgi	
własne	 i	 cudze	 będę	miał	w	wielkim	poważaniu	 i	 nigdy	
od	tej	przysięgi	nie	odstąpię,	zawsze	też	będę	je	traktował	
z wielkim	szacunkiem	i	czcią”.
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łania.	 Po	 czterech	 latach,	 w	 1994	 roku,	 wszedł	
w skład	Kapituły	Orderu.
Uroczystość	 i	 towarzysząca	 jej	 wystawa	mają	

pewne	odniesienie	do	pierwszej	ekspozycji,	otwar-
tej	wspólnie	z	doktorem	Czarnieckim	w	Dworku	
Wincentego	Pola	6	maja	1985	 roku,	 pod	nazwą	
„Stanisław	Staszic.	Wystawa	ze	zbiorów	dra	Sta-
nisława	Czarnieckiego	z	Krakowa”.	Jej	najbardziej	
wyjątkowym	 i	 najcenniejszym	 eksponatem	 była	
księga	 z	 biblioteki	 Stanisława	 Staszica,	 zakupio-
na	przez	Doktora	w	 jednym	z	moskiewskich	an-
tykwariatów	w	 roku	 1975,	w	 czasie	 jego	 pobytu	
na	VIII	Międzynarodowym	Kongresie	Stratygra-
fii	 i	Geologii	Karbonu.	Autorem	 tej	monografii,	
traktującej	o	śladach	wulkanicznych	w	centralnej	
Francji,	był	wybitny	geolog	francuski	Barthélemy	
Faujas	de	Saint-Fond	(1741–1819),	natomiast	ty-
tuł	dzieła	brzmi	Recherches sur les volcans éteints du 
Vivarais et du Velay (Grenoble–Paris	1778).	Sta-
nisław	Czarniecki	traktował	tę	zabytkową	księgę	
w	sposób	szczególny	i	był	dumny	z	jej	posiadania.	
Niebawem	po	powrocie	z	Moskwy	wydał	rozpra-
wę	 poświęconą	 dziejom	 i	 losom	 biblioteki	 Sta-
szica,	skupiając	uwagę	na	historii	tej	jednej	pub-
likacji,	 którą	 udało	mu	 się	 ocalić.	Otóż	w	 1826	
roku	Warszawskie	 Towarzystwo	 Przyjaciół	Nauk	
przejęło	ofiarowaną	przez	Stanisława	Staszica	bi-
bliotekę	 liczącą	 ponad	 trzy	 tysiące	 tomów	 wraz	
z dziełami	i	rękopisami	darczyńcy.	Elementy	tego	
księgozbioru	 zostały	 oznaczone	 naklejką	 „Dar	
S. Staszica”,	która	widnieje	także	na	egzemplarzu	
książki	zakupionej	w	Moskwie.	Należy	pamiętać,	

że	po	upadku	powstania	listopadowego	cały	ma-
jątek	 Towarzystwa	 został	 zarekwirowany	 przez	
Rosjan	 i	 częściowo	 wywieziony	 do	 Petersburga,	
w tym	biblioteka	staszicowska.	Na	podstawie	za-
chowanych	 znaków	 proweniencyjnych	 Doktor	
starał	się	w	tej	interesującej	rozprawie	odtworzyć	
losy	 cennego	dzieła.	 Ich	opis	ukazał	 się	w	pracy	
zbiorowej	Stanisław Staszic. Geologia – górnictwo – 
hutnictwo z	1979	roku7,	przedruk	zaś,	zatytułowa-
ny Książka z biblioteki Stanisława Staszica,	znajduje	
się	 w	 publikacji	 doktora	 Czarnieckiego	 Pokłosie 
staszicowskie8. 
Losy	eksponatów	muzealnych	bywają	fascynu-

jące,	 tak	 jak	historia	 tej	książki,	która	była	klej-
notem	 zarówno	 na	wystawie	 o	 Staszicu	w	 1985	
roku,	jak	i	tej	z	roku	1990.	To	właśnie	na	tę	księgę	
doktor	 Czarniecki	 składał	 bibliofilską	 przysięgę	
w trakcie	ceremonii,	podczas	której	otrzymał	Or-
der	Białego	Kruka	ze	Słonecznikiem.
Ekspozycja	 poświęcona	 Stanisławowi	 Staszi-

cowi	 była	 autorską	wystawą	 doktora	 Stanisława	
Czarnieckiego,	 którą	 prezentował	 po	 raz	 pierw-
szy	w	Dworku.	Przywoływała	pamięć	o	związkach	
Staszica	 z	 Lublinem,	 o	 wzniesionym	 z	 jego	 ini-
cjatywy	 w	 1826	 roku	 pomniku	 Unii	 Lubelskiej.	
Uznanie	 i	podziw	wzbudzała	księga	 jubileuszowa	
z	okazji	100-lecia	zgonu	Staszica,	wydana	w	Lub-
linie	w	1928	roku.	Ponadto	ekspozycja	pośrednio	

7 Stanisław Staszic. Geologia – górnictwo – hutnictwo,	
red.	A.	S.	Kleczkowski,	Warszawa	1979.

8	 S.	Czarniecki,	dz.	cyt.

Zarząd	Spółdzielni	„Spólnota”,	Lublin,	około	1922	roku.	Wśród	siedzących	szósty	od	prawej	Stefan	Czarniecki,	ojciec	
Stanisława.	Dar	od	doktora	Stanisława	Czarnieckiego	(1985	rok)
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odsłaniała	naukowe	zainteresowania	Wincentego	
Pola,	które	wywodziły	się	także	od	Staszica.	Postać	
Stanisława	 Staszica	 była	 bowiem	 Wincentemu	
Polowi	znana	i	bliska,	o	czym	świadczy	chociażby	
cytat	otwierający	Pieśń o ziemi naszej:	„Paść	może	
i Naród	wielki,	zniszczeć	nie	może,	tylko	nikczem-
ny!...”.	Wincenty	Pol	jest	także	przykładem	czło-
wieka	w	pełni	realizującego	postawę	staszicowską	
–	być	użytecznym	dla	drugich,	dla	narodu.	
O	tym,	że	zorganizowana	w	Dworku	ekspozy-

cja	poświęcona	Staszicowi	była	dla	doktora	Czar-
nieckiego	ważnym	zdarzeniem,	 świadczy	 fakt,	 że	
po	latach	zamieścił	jej	katalog	w	swojej	publikacji	
Pokłosie staszicowskie9.
Rok	 później,	 13	 maja	 1986,	 otwieraliśmy	

wspólnie	kolejną	wystawę:	„Wincenty	Pol	czy	Se-
weryn	 Korzeliński	 w	 rysunku	Artura	 Grottgera.	
Historia	 pewnej	 pomyłki”.	 Pięknie	 wadziliśmy	
się	z	doktorem	Czarnieckim,	dociekając,	kto	na-
prawdę	 został	 przedstawiony	 na	 portrecie	 Grot-
tgera.	 Doktor	 zakwestionował	 istniejące	 dotąd	
przekonanie,	 że	wizerunek	 przedstawia	Wincen-
tego	Pola,	 twierdząc,	 iż	 jest	 to	portret	Seweryna	
Korzelińskiego	 –	 uczestnika	 powstania	 listopa-
dowego,	 poszukiwacza	 złota	w	Australii	 –	 który	
po	powrocie	do	kraju	założył	i	prowadził	w	Czer-
nichowie	 szkołę	 rolniczą.	 Dodajmy,	 że	 Grottger	
portretował	również	jego.	W	roku	1869	ukazał	się	
pięknie	 wydany	 album	Wieczory zimowe10 z tek-
stami	poetyckimi	Pola	i	dołączoną	teką	rysunków	
Grottgera.	Album	był	poświęcony	ukochanej	ar-
tysty,	Wandzie	Monné.	W	tece	znajdował	się	mię-
dzy	 innymi	 sporny	 portret	mężczyzny	 podpisany	
„Wincenty	Pol”.	 Zdecydowanie	więcej	 dowodów	
i	faktów	przemawiało	za	tym,	że	jest	to	podobizna	
Wincentego	Pola,	ale	doktor	Czarniecki	do	końca	
pozostał	 nieprzejednany	 i	 nieprzekonany.	Orygi-
nał	portretu	ze	zbiorów	Biblioteki	Kórnickiej	był	
wypożyczony	Dworkowi	na	czas	trwania	wystawy,	
do	10	maja	1986	roku.
Historię	naszych	poszukiwań,	rozterek	i	poty-

czek	na	temat	wspomnianego	portretu	przedsta-
wiliśmy	w	jednym	z	numerów	rocznika	muzealne-
go	„Studia	i	Materiały	Lubelskie”11. 
Poważne	wyzwanie	niosła	wystawa	„Wincenty	

Pol	i	Ludwik	Zejszner	–	pierwsi	profesorowie	nauk	
o	 Ziemi	 Uniwersytetu	 Jagiellońskiego”,	 której	
otwarcie	odbyło	 się	7	grudnia	1989	 roku.	Trwa-

9	 Tamże.
10 Wieczory zimowe: rysował i Pannie Wandzie Monné 

poświęcił Artur Grottger,	Lwów	1869.
11	 S.	 Czarniecki,	W.	 Zossel-Wojtysiak,	Wincenty Pol 

czy Seweryn Korzeliński na rysunku Artura Grottgera?,	
„Studia	i	Materiały	Lubelskie”	1987,	t.	12,	s.	47–59.

ła	ona	długo,	bo	do	15	września	1990	roku.	Była	
to	 pierwsza	 tak	 duża	 ekspozycja	 mówiąca	 o  za-
sługach	Wincentego	Pola	dla	powstania	w	1849	
roku	na	Uniwersytecie	Jagiellońskim	w	Krakowie	
pierwszej	na	ziemiach	polskich,	a	drugiej	na	świe-
cie,	katedry	geografii.	Wystawa	prezentowała	ak-
tywną	działalność	Pola	w	tym	zakresie	oraz	podej-
mowane	 przez	 niego	 prace	 naukowo-badawcze,	
dydaktyczne i popularyzatorskie.
Obok	Wincentego	 Pola	 jako	 bohater	 wystę-

pował	 profesor	 Ludwik	 Zejszner	 (1805–1871),	
wybitny	geolog	i	mineralog,	zasłużony	badacz	Tatr	
i  miłośnik	 góralszczyzny,	 autor	 wielu	 cennych	
książek	 i  artykułów.	 Na	 wystawie	 zgromadzono	
materiały	 własne	 i	 pochodzące	 z	 wielu	 źródeł	
w Polsce,	dzięki	czemu	powstał	pełny	obraz	spu-
ścizny	 naukowej	 obu	 uczonych,	 których	 łączyły	
dobre	relacje	oraz	współpraca	nad	wieloma	przed-
sięwzięciami	organizacyjnymi	i	naukowymi.	
Towarzyszący	wystawie	katalog,	przygotowany	

przez	 doktora	 Czarnieckiego,	 jest	 interesującym	
źródłem	wiedzy	na	temat	tych	dwóch	wybitnych	
i zasłużonych	badaczy	w	historii	nauki	polskiej.

* * *

Przedstawiony	tu	obraz	wspólnych	prac	z	dok-
torem	 Stanisławem	 Czarnieckim,	 związanych	
z przygotowaniem	czterech	wystaw,	oraz	wiele	in-
nych	dowodów	jego	pamięci	o	Dworku	Wincen-
tego	Pola	ośmielają	nas,	by	twierdzić,	iż	był	naszym	
Przyjacielem	i	ambasadorem.	Potrafił	zaintereso-
wać	także	inne	osoby	ze	środowiska	krakowskie-
go	działalnością	Dworku,	a	nawet	zachęcić	je	do	
przyjazdu	do	Lublina,	na	przykład	profesora	Wie-
sława	Bieńkowskiego	na	wystawę	o	Huculszczyź-
nie	czy	Kazimierza	Olszańskiego,	który	pojawił	się	
w	Dworku	w	roku	1987	na	wystawie	„Wincenty	
Pol Rok myśliwca z rysunkami Juliusza Kossaka”.	
Zwykle	 te	 raz	 nawiązane	 kontakty	 utrzymywały	
się	dłużej	i	owocowały	dalszą	współpracą.
Trwający	 przez	 długie	 lata	 bliski	 kontakt	

z  doktorem	 Czarnieckim	 sprawił,	 że	 jego	 obec-
ność	w Dworku	była	czymś	naturalnym	i	w	swojej	
prostocie	pięknym.	To	wrażenie	pozostało.	
Stanisław	 Czarniecki	 cenił	Wincentego	 Pola	

głównie	za	jego	dorobek	naukowy,	za	liczne	zain-
teresowania	i	wszelkie	działania	na	rzecz	rozwoju	
nauki	 polskiej,	 za	 postawę	 staszicowską.	 Nato-
miast	 twórczości	 literackiej	 Pola	 nie	 poważał.	
Niemniej	 często	 przywoływał	 ulubiony	 fragment	
jednego	z	jego	wierszy:	„Odjeżdżasz,	żegnaj.	A	co	
bierzesz	z	sobą?	Siebie,	a	w	sobie	wszystko,	co	jest	
moje”.
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