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Wprowadzenie
Stworzony na gruncie romantycznego ludoznawstwa kon-

strukt „ludu” wyobrażał rzeczywistość, której reprezentantami 
byli chłopi — mieszkańcy wsi, postrzegani przez wyższe war-
stwy społeczne jako ucieleśnienie autentycznej polskiej kul-
tury narodowej. Folkloryści, ludoznawcy, etnografowie i inni 
specjaliści w zakresie wiejskiej kultury „odkrywali”, systema-
tyzowali, opisywali i przedstawiali wybrane aspekty i elemen-
ty życia chłopów, przyczyniając się za sprawą swojej pozycji 
społecznej, autorytetu, a także ahistorycznego, estetyzującego, 
egzotyzującego i obiektywizującego pisarstwa do ugruntowa-
nia określonego zestawu cech, które przypisywano mieszkań-
com wsi1. Cechy te często opierały się na tym, co odróżniało 
„lud” od opisujących go. Jedną z bardziej widocznych różnic 
był ubiór. Dawniej na jego podstawie określano przynależność 
do grup etnicznych. W początku XX wieku na Kaszubach kore-
lację między ubiorem a etnicznością i narodowością zaczęto 
wykorzystywać do celów komercyjnych, rozrywkowych, poli-
tycznych i tożsamościotwórczych.

Jednym z przejawów tego zjawiska było wytworzenie 
odzieży wyszywanej haftem kaszubskim, której najbardziej 
rozpoznawalnym rodzajem stał się regionalny, ludowy strój 
kaszubski. W krótkim czasie zaczęto go traktować jako jeden 
z najważniejszych emblematów grupy etnicznej lub/i narodo-
wej Kaszubów2. Współcześnie największa liczba przedstawicieli 
tej społeczności zamieszkuje ziemie dawnej krainy historycz-
nej nazywanej Pomorzem Gdańskim. W przeszłości obszar 
występowania Kaszubów był dużo większy i obejmował tereny 

1  E. Klekot, Samofolkloryzacja. Współczesna sztuka ludowa z perspektywy postkolo-
nialnej, „Kultura Współczesna. Teorie. Interpretacje. Praktyka”, 2014, nr 1, s. 97.
2  Wśród Kaszubów znajdują się osoby deklarujące przynależność etniczną ka-
szubską oraz przynależność narodową kaszubską.
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Pomorza Zachodniego i Środkowego. Z tych ziem pochodzą 
pierwsze pisemne wzmianki na temat elementów odzieży 
noszonej przez Kaszubów. W późniejszych latach dołączyły 
do nich opisy z ziem Pomorza Gdańskiego, a także materiały 
ilustracyjne: ryciny, obrazy i fotografie. Ich pierwszej syntezy 
i analizy dokonała prof. dr hab. Bożena Stelmachowska w pu-
blikacji pt. Strój kaszubski, wydanej w ramach serii Polski Atlas 
Strojów Ludowych już po jej śmierci, w 1959 roku3. W okresie 
powojennym o kaszubskim stroju regionalnym na podstawie 
przeprowadzonych przez siebie badań terenowych pisał rów-
nież Paweł Szefka w swoich artykułach na łamach biuletynu 
Wojewódzkiego Domu Twórczości Ludowej w Gdańsku4. Ważną 
pracą omawiającą to zagadnienie jest publikacja Franciszka 
Kwidzińskiego, w latach 1961–2019 kierownika Regionalnego 
Zespołu Pieśni i Tańca „Kaszuby” z Kartuz. Zawiera ona syn-
tetyczny opis stroju kaszubskiego, w tym informacje na temat 
elementów, wymiarów i kolorów kilku jego typów, oraz liczne 
fotografie. Do cennych źródeł wiedzy o regionalnym stroju ka-
szubskim należą opracowane w 2009 roku przez prof. dr hab. 
Annę Kwaśniewską, zachowane w Muzeum Piśmiennictwa 
i Muzyki Kaszubsko-Pomorskiej w Wejherowie, materiały 
badawcze etnografa Józefa Gajka5. W pracy tej szczegółowo 
opisano poszczególne elementy stroju wraz z odniesieniami 
do miejsc ich pochodzenia.

W 2021 roku wnioski B. Stelmachowskiej poddał krytyce 
i uzupełnił prof. dr hab. Edmund Kizik6. Teksty tych badaczy 
są skarbnicą wiedzy na temat historycznych, udokumentowa-

3  B. Stelmachowska, Strój kaszubski, Wrocław 1959 (Atlas Polskich Strojów Ludo-
wych, cz. 1, z. 2).
4  P. Szefka, Kostium kaszubski, „Biuletyn WDTL w Gdańsku”, 1958, nr 6, s. 12–24;  
P. Szefka, Strój męski, „Biuletyn WDTL w Gdańsku”, 1959, nr 1, s. 21–29.
5  J. Gajek, Struktura etniczna i kultura ludowa Pomorza, oprac. A. Kwaśniewska, 
Gdańsk–Wejherowo 2009, s. 339–340.
6  E. Kizik, Konstruowanie przeszłości. Powstanie ludowego ubioru kaszubskiego 
w pierwszej połowie XX wieku, „Zapiski Historyczne”, T. 86 (2021), z.1, s. 111–146.
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nych źródłowo sposobów ubierania się mieszkańców Pomo-
rza. Celem niniejszej pracy jest rozwinięcie podjętego przez B. 
Stelmachowską i E. Kizika wątku rekonstrukcji stroju kaszub-
skiego na początku XX wieku – prześledzenie przemian, jakim 
podlegał na przestrzeni ponad 100 lat swojego istnienia, a tak-
że określenie, czym jest współcześnie.

Strój kaszubski opisywano dotychczas przede wszystkim 
przez pryzmat jego cech zewnętrznych. W niniejszej publi-
kacji zostanie uwzględniona jeszcze perspektywa wytwarza-
jących i noszących go jednostek. Oznacza to, że w tekście 
przyjęto dwa podejścia badawcze: etic i emic. Pierwsze polega 
na badaniu kultury z punktu widzenia jej obserwatora. Efek-
tem tego są opisy powstania, kształtowania się i wyglądu 
stroju kaszubskiego oparte na analizie literatury przedmio-
tu, materiałów archiwalnych i muzealnych, a także danych 
pochodzących z notatek i obserwacji uczestniczącej w ba-
daniach terenowych autorki. Perspektywa emic oznacza zaś 
sposób badania kultury skupiony na perspektywie jej przed-
stawicieli. Próbą zastosowania tego podejścia jest przywołanie 
opinii, znaczeń i wartości przypisywanych strojowi kaszub-
skiemu przez wytwarzające i noszące go osoby. Informacje te 
zaprezentowano w rozdziale dotyczącym lat 1989–2023.

Podstawą niniejszej książki są badania terenowe, archiwal-
ne i muzealne. Pierwsze przeprowadzono w latach 2016–2023 
na terenie województwa pomorskiego i powiatu tucholskiego7. 
Badania archiwalne i muzealne objęły zasięgiem instytucje 
w całym kraju8.

7  W 2022 roku badania przeprowadzone zostały w ramach zadania pn. „Strój 
kaszubski: geneza, przeobrażenia, współczesność” finansowanego ze środków 
Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego. Autorka przeprowadziła szesnaście 
wywiadów w celu przygotowania publikacji. 
8  Największa liczba materiałów na temat stroju kaszubskiego znajduje się 
w Państwowym Muzeum Etnograficznym w Warszawie, w muzeach etnograficz-
nych w Krakowie i Toruniu, Muzeum Piśmiennictwa i Muzyki Kaszubsko-Pomor-
skiej w Wejherowie, w Archiwum Polskiej Akademii Nauk w Warszawie oddział 
w Poznaniu, a także w Oddziale Etnografii Muzeum Narodowego w Gdańsku.
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Podstawowymi technikami badawczymi były wywiad 
pogłębiony, obserwacja uczestnicząca oraz krytyczna anali-
za literatury i materiałów źródłowych (ankiet, dokumentów 
i fotografii) dotyczących stroju kaszubskiego.

Przedmiotem niniejszego tekstu jest strój kaszubski definio-
wany jako szczególny rodzaj odzieży, który w powszechnym 
przekonaniu reprezentuje kulturę kaszubską i jest noszo-
ny przez jej przedstawicieli oraz inne osoby z nią związane 
w sytuacjach niecodziennych. Strój ten powstał w I połowie 
XX wieku, a autorką jego pierwowzoru była prawdopodobnie 
Franciszka Majkowska. Chociaż współcześnie służy on wyraża-
niu tożsamości etnicznej lub/i narodowej jego użytkowników, 
należy podkreślić, że został stworzony na potrzeby występów 
tanecznych, śpiewaczych i teatralnych zespołów regionalnych 
prezentujących kulturę kaszubską. Z tego powodu w książce 
stosuje się do jego określenia pojęcie „kostium”. Nazywany jest 
on również strojem folklorystycznym i regionalnym, ponieważ 
jego występowanie przypisywane jest określonemu regionowi, 
w tym związanemu z nim folklorowi9. W literaturze strój okre-
ślany jest również świetlicowym. Nazwa odnosi się do świetlic –  
miejsc, w których w okresie PRL organizowano wydarzenia kul-
turalne, polityczne i oświatowe. Przy niektórych z nich działały 
zespoły ludowe, stąd wyżej wspomniane określenie.

Publikacja ta składa się z pięciu rozdziałów. Pierwszy zawie-
ra podstawowe informacje na temat odzieży noszonej w prze-
szłości przez Kaszubów. Szczególny nacisk położono w nim 
na damskie czepce, stanowiące jedyną tak bliską dawnemu 
ubiorowi Kaszubów część stroju świetlicowego. W rozdziale 
tym przybliżono także zagadnienie haftu kaszubskiego, któ-
ry jest najważniejszym elementem dekoracyjnym kostiumu. 
Zaprezentowano tu również historię powstania i pierwszych 

9  Warto zaznaczyć, że strój kaszubski noszony jest nie tylko na terenie Kaszub 
czy w innych częściach Pomorza. Można go spotkać właściwie wszędzie, gdzie 
mieszkają lub bywają przedstawiciele kultury kaszubskiej.
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naukowych prób rekonstrukcji stroju kaszubskiego autorstwa 
Józefa Gajka.

W kolejnym rozdziale przedstawiony został proces kształto-
wania się wyglądu kostiumu w latach 1946–1989. Był on rezul-
tatem działań mających na celu jego ponowne odtworzenie. 
Zaangażowane w nie było przede wszystkim grono naukowców 
i działaczy związanych z Andrzejem Bukowskim i Bożeną 
Stelmachowską. Po 1945 roku dokonano również innych prób 
rekonstrukcji stroju. W tekście zaprezentowano między inny-
mi efekty starań Marii Epstein-Wlazłowskiej i Pawła Szefki.

W rozdziale trzecim skupiono się na ujęciu stroju kaszub-
skiego po 1989 roku. Ten fragment książki w największym 
stopniu zapoznaje z perspektywą użytkowników kostiumu 
oraz osób, które zajmują się jego wykonywaniem. Znajduje się 
tu również szerszy opis poszczególnych części stroju.

W dalszych rozdziałach książki zawarto informacje na te-
mat stroju kaszubskiego noszonego przez dzieci i młodzież 
oraz jego przedstawień w sztuce.

Ostatnią część publikacji stanowią podsumowanie i końco-
we wnioski.

Treść niniejszego tekstu jest rezultatem subiektywnej oce-
ny, wiedzy i umiejętności pisarskich autorki i tym samym sta-
nowi wyłącznie interpretację rzeczywistości zastanej przez nią 
w określonym momencie – w tym przypadku w czasie prowa-
dzenia badań i pisania książki. Jak trafnie ujęła to Olga Tokar-
czuk: Nic nie da się uchwycić w całości, bo zaraz przemija, rozpada 
się na cząstki i natychmiast tworzy całkiem nowy, równie nietrwały 
wzór10.

10  O. Tokarczuk, Księgi Jakubowe, Kraków 2014, s. 581.
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Strój kaszubski 
w latach 1910–1945

Złotnice,
złotogłowia,

czepce kaszubskie

Pierwsze wzmianki o ubiorze Kaszubów pochodzą ze śre-
dniowiecznych kronik. Bożena Stelmachowska wyszczegól-
nia wśród nich Kronikę Wielkopolską (Chronica Poloniae maioris) 
oraz Roczniki czyli kroniki słynnego Królestwa Polskiego (Annales 
seu Chronicae incliti Regni Poloniae)11. Z zawartych w nich infor-
macji wynika, że Kaszubi nosili baranie czapki oraz ubrania 
szerokie, długie i fałdziste12.

Badaczka wymienia również pomocne w identyfikacji  
dawnego ubioru Kaszubów źródła ikonograficzne, takie jak 
XV-wieczne obrazy wywodzące się z kręgu tzw. Szkoły Pomor-
skiej oraz późniejsze ryciny Antona Möllera (XVI/XVII w.), 
Matthaeusa Deischa (XVIII w.), Daniela Chodowieckiego 
(XVIII w.), Anny Charczewskiej (XVIII/XIX w.) i Carla Schulina 
(XIX w.).13. Kobiety na rycinach mają na sobie czepki, chustki, 
sznurowane lub zapinane na haftki gorsety, obszerne ko-
szule, długie i szerokie spódnice, a na nich zapaski. Odzież 
męska przedstawiona na ilustracjach składa się z futrzanych 
czapek, kaftana, bufiastych, krótkich i długich spodni oraz 
trzewików i wysokich butów.

Analizując tekst Stelmachowskiej oraz przytoczone przez 
nią prace, warto mieć na uwadze, że mieszkańcy Gdańska 

11  B. Stelmachowska, Strój…, s. 14–15.
12  Tamże.
13  Tamże, s. 14–26.
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nie musieli być Polakami lub/i Kaszubami, a ich ubiór nieko-
niecznie miał cechy świadczące o jego odrębności regional-
nej. Jak podaje Edmund Kizik, ikonografia, na którą powo-
ływała się Stelmachowska, prezentowała, poza niewieloma 
wyjątkami, niemiecką ludność plebejską, której ubiór był 
regulowany urzędowo14. Badacz wskazuje, że w okresie nowo-
żytnym do Gdańska migrowali głównie mieszkańcy innych, 
mniejszych miejscowości pomorskich, robotnicy rolni z Powi-
śla, Mazowsza i Podlasia, a także chłopi pochodzący z Żuław, 
Wyżyny i Mierzei – obszarów należących do Gdańska15. E. 
Kizik dodaje, że migracje Kaszubów do Gdańska nasiliły się 
dopiero w II połowie XIX w., wcześniej plebs tylko w niewielkim 
stopniu wywodził się z kaszubskich wsi pańszczyźnianych16. Z tego 
okresu pochodzą obszerniejsze i bardziej szczegółowe opisy 
odzieży noszonej przez Kaszubów17 oraz pierwsze wzmianki 
o haftowanych czepcach kaszubskich, które w późniejszym 
czasie stały się nieodłącznym elementem regionalnego stroju 
kaszubskiego.

W opracowaniach powstałych po 1850 roku problematykę 
odzieży ujmowano w szerszym kontekście paradygmatu gło-
szącego zanik regionalnej kultury ludowej18. Jednym z jego 
przejawów miało być zaniechanie noszenia tradycyjnej odzie-
ży. Już w 1888 roku Hieronim Gołębiowski wspominał:

Dawniej kobiety na rybakach nosiły znane złotogłowia, t.j. cza-
peczki z denkiem złotą nicią wyszywanem, ale i te wychodzą z uży-
wania. (…) Dzisiaj, kiedy się w niedzielę do kościoła wchodzi, widzi 
się po prawej stronie (po lewej siedzą mężczyźni) same czarne nakry-

14  E. Kizik, Konstruowanie przeszłości. Powstanie ludowego ubioru kaszubskiego 
w pierwszej połowie XX wieku, „Zapiski Historyczne”, T. 86 (2021), z. 1, s. 131. 
15  Tamże.
16  Tamże, s. 131, 133.
17  Autorami opisów są m.in. Florian Ceynowa, Karl Pernin, Hieronim Derdow-
ski, Franz Tetzner, Friedrich Lorentz, Friedrich Hottenroth, Szczepan Keller, 
Izydor Gulgowski i Aleksander Majkowski.
18  B. Stelmachowska, Strój…, s. 23, 56. 
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cia, czy to one rembowane muce, czy też czarne wełniane chusteczki, 
które dopiero od kilku lat są w zwyczaju19.

Izydor Gulgowski wyraził się na ten temat dosadnymi sło-
wami:

Bezduszna moda wdarła się więc nawet w najdalsze kąty kaszub-
skich wsi i wymiata ostatnie pozostałości starej kultury. To nie gust 
ludu przybrał tak barbarzyńskie formy, lecz moda okazała się najwięk-
szym wrogiem tradycji20.

Pomimo fatalistycznego wydźwięku powyższej wypowiedzi 
autor wyróżnił kilka gałęzi rzemiosła domowego, z którymi 
nadal można było się spotkać na kaszubskich wsiach. Jedną 
z nich było wykonywanie odzieży. Jak zauważył Gulgowski:

Kołowrotek i krosna tkackie można odnaleźć u wielu rodzin. Jesz-
cze dziś ubrania z własnoręcznie wykonanych materiałów są noszone 
znacznie częściej, niż się sądzi21.

Odzież tego rodzaju autor uważał za autentyczny strój lu-
dowy i stawiał go w opozycji do stroju paradnego22. Twierdził, 
że elementem kaszubskiego stroju ludowego był wykonany 
ze wspaniałą finezją czepiec kobiecy23. Kolekcja badacza liczyła 
wiele okazów tego nakrycia głowy. Prezentowano je na stałej 
ekspozycji wdzydzkiego muzeum, a także na wystawach czaso-
wych.

Złotnice niewątpliwie przykuwały uwagę osób zwiedzają-
cych wystawy misternymi zdobieniami hafciarskimi. Gulgow-
ski pokreślił, że dominowały wśród nich motywy tulipanów, 
serc i kół24. Czepce wykonywano z aksamitu, a hafty wyszywa-
no złotymi i srebrnymi nićmi. Wiązano je pod brodą jedwabny-

19  H. Gołębiewski, Obrazki rybackie z półwyspu helskiego, Pelplin 1888, s. 15–16.
20  I. Gulgowski, O nieznanym ludzie w Niemczech – Von einem unbekannten Volke in 
Deutschland, Berlin 1911 – Gdańsk 2012, s. 139.
21  Tamże, s. 142.
22  Tamże, s. 160.
23  Tamże, s. 161.
24  Tamże.
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mi wstążkami25. Fotografię prezentującą upięcie czepca Gul- 
gowski zaprezentował na łamach jednej ze swoich publikacji26.

Badacz uważał złotnice za jedyny cenny element stroju lu-
dowego i nie omieszkał wspomnieć o ich wartości:

Cena czepca była względnie wysoka, mieściła się między 3 i 8 talara-
mi. W tamtym czasie jednakże mendel jaj kosztował 25 fenigów, korzec 
żyta 2 do 3 marek, a krowę można było kupić już za 10 talarów. Boga-
ta gburka miała zazwyczaj kilka czepców wyszywanych złotem27.

Informację tę powielano w wielu późniejszych publikacjach. 
Przytoczył ją między innymi Tadeusz Seweryn, autor pierw-
szego obszernego opracowania poświęconego czepcom z Ka-
szub pt. Kaszubskie złotogłowie i nowe hafty wdzydzkie28. Przybliżył 
on w nim historię, materiały i techniki wykonania, a także 
ornamentykę tego nakrycia głowy. Przyporządkował złotogło-
wie kaszubskie do grupy czepków kujawskich i prusko-mazur-
skich, a także rozróżnił aksamitne lub jedwabne złotnice na te 
wyszywane nićmi złotymi na tle zielonym, ultramarynowym 
lub ceglastym oraz te wykonywane srebrnymi nićmi na tle 
sepiowo-czarnym. Wymienił również najpopularniejsze moty-
wy haftu na czepcach. Były to owoc granatu, tulipan, dzwonki, 
lilie i stokrotki29. Publikację Seweryna uzupełniają cenne ilu-
stracje złotnic i wzorów hafciarskich wykonanych na podsta-
wie zbiorów Gulgowskich, które w późniejszych latach uległy 
zniszczeniu bądź zagubieniu.

Autor opisał je także w relacji z pobytu we Wdzydzach, 
zamieszczonej na łamach czasopisma „Rzeczy Piękne”:

Najwięcej jednak wabi wzrok modra kartuska skrzynia na „ka-
szebście łache”, strojna w girlandy barwnego kwiecia. W niej bo-
wiem mieszczą się najcenniejsze zabytki kaszubskiego muzeum: 

25  Tamże, s. 162.
26  Tamże, s. 161.
27  Tamże.
28  T. Seweryn, Kaszubskie złotogłowie i nowe hafty wdzydzkie, Lwów 1929, s. 7. 
29  Tamże, s. 8–9.



Fot. 1.  
Czepiec kaszubski. Źródło: 
Ernst Seefried Gulgowski,  

Von einem unbekannten  
Volke in Deutschland,  

Berlin 1911, s. 161.

Fot. 2.  
Czepce ze zbiorów  

Muzeum Kaszubskiego  
we Wdzydzach. Źródło:  

Ernst Seefried Gulgowski,  
Von einem unbekannten Volke in 

Deutschland, Berlin 1911, s. 145.
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dziesięć czepków-złotogłowia, ostatnich Mohikaninów dawnego 
stroju, noszonego przez „białki” kaszubskie. Zabytki te pochodzą 
ze wsi Wdzydz, Juszków, Czapiewie, Garcza i Wawrzynowa. Czepki 
te obszyte falbankami czarnych koronek lub zwisających się gipiur, 
przewijano „dębowemi” (jedwabnemi) chustkami i związywano nad 
czołem w dwa rogi, czyli „kobyłki”30.

Opisy czepców Seweryn uzupełnił własnoręcznie wykonany-
mi rysunkami przedstawiającymi haftowane denka złotnic.

Równie cennym źródłem ikonograficznym na temat 
czepców kaszubskich jest artykuł Eugeniusza Frankowskie-
go31 pt. Złotogłowie kaszubskie, w którym autor zamieścił aż 
sześć fotografii złotnic opatrzonych rozbudowanymi opi-
sami zastosowanych w nich materiałów i technik hafciar-
skich32. W swoim tekście Frankowski poświęcił wiele miejsca 
na przedstawienie historii i rodzajów nici wykorzystywa-
nych do haftowania czepców. Przybliżył również podstawowe 
techniki ich wyszywania, wśród których wymienić można 
haft bajorkiem, haft kładziony, haft wypukły oraz haft prze-
kłuwany. Ściegi te uzupełniane są cekinami i innymi metalo-
wymi elementami zdobniczymi33.

Fotografie dawnych złotnic pochodzących ze zbiorów 
Gulgowskich uwiecznił również dr Conrad Simons, fotograf 
i pracownik Königliche Technische Hochschule zu Danzig (dzisiej-
szej Politechniki Gdańskiej). Czepce zostały mu przekazane 
przez Ernsta Goeritza, przewodniczącego gdańskiego Towa-
rzystwa Sztuk Pięknych, który otrzymał je w paczce od Gul- 

30  T. Seweryn, Muzeum wiejskie na Kaszubach, „Rzeczy Piękne”, 1925, nr 6–8,  
s. 161.
31  Eugeniusz Frankowski (1884–1962) – antropolog, etnograf, etnolog, iberysta, 
muzealnik i muzeolog.
32  E. Frankowski, Złotogłowie kaszubskie, „Polska Sztuka Ludowa”, T. 8 (1954),  
nr 3, s. 148–161.
33  Tamże, s. 151–156.

https://fbc.pionier.net.pl/search/query?q=dc_description%3A%22Polska+Sztuka+Ludowa+1954+t.8+z.3+%3B+s.148-161%22
https://fbc.pionier.net.pl/search/query?q=dc_description%3A%22Polska+Sztuka+Ludowa+1954+t.8+z.3+%3B+s.148-161%22


Fot. 3.  
Fotografia czepca z kolekcji 

Gulgowskich. Źródło:  
AP w Gdańsku (fot. nr 184),  
wyk. dr Conrad Simmons.
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gowskiego 31 sierpnia 1909 roku34. Fotografie wykonane 
przez Simonsa miały być pomocne przy opracowaniu przez 
malarza i grafika Bertolda Hellingratha zdobień nowych wy-
robów ceramicznych35.

Przed wybuchem I wojny światowej kolekcję złotnic posia-
dał również Aleksander Majkowski. Zanim założył on w 1913 
roku Muzeum Kaszubsko-Pomorskie w Sopocie, można je było 
zobaczyć między innymi na Wystawie Pracy Kobiet w Kaliszu 
w 1909 roku36 oraz przypuszczalnie na wystawie ludoznawczej 
kaszubsko-pomorskiej w Kościerzynie w 1911 roku37.

W okresie międzywojennym czepce znajdowały się również 
w Muzeum Miejskim w Gdyni, Muzeum Kaszubskim w Dęb-
kach, a także w zbiorach muzeum w Gdyni, którego organiza-
cją zajmowały się Bożena Stelmachowska i Wanda Brzeska38.

W latach 30. XX wieku dzięki etnografowi Longinowi Ma-
lickiemu miały trafić również do zbiorów Muzeum Śląskiego. 
Badacz, pełniący wówczas funkcję zastępcy dyrektora wspo-
mnianej instytucji, planował dokonać zakupu od Franciszki 
Majkowskiej. List skierowany przez niego do hafciarki w 1937 
roku dostarcza istotnych informacji o sposobie pozyskiwania 

34  Więcej o współpracy Gulgowskiego z Towarzystwem Sztuk Pięknych, a także 
na temat ceramiki zdobionej ornamentami inspirowanymi wzorami kaszubski-
mi: E. Kizik, Współpraca Izydora Gulgowskiego z gdańskim Kunstverein w roku 1909. 
U źródeł ceramiki nowokaszubskiej, „Kwartalnik Historii Kultury Materialnej”,  
T. 63 (2015), z. 3, s. 495–510.
35  Obecnie zdjęcia znajdują się w zbiorach Archiwum Państwowego w Gdańsku: 
Akta wystawy ludowej kaszubskiej 1909–1910, zespół 36, nr 129 (numery zdjęć 
171–186).
36  Katalog wystawy Pracy Kobiet w Kaliszu 1909 rok, Kalisz 1909, s. 22.
37  Przypuszczenie wynika z faktu, że w organizację wystawy zaangażowany był 
Aleksander Majkowski, a na ekspozycji nie prezentowano zbiorów Gulgowskich. 
Zob.: M., Wystawa ludoznawcza kaszubsko-pomorska w Kościerzynie, „Gryf”, 1911,  
nr 4–5, s. 153–157; E. Kizik, Pierwsza kaszubska wystawa ludoznawcza w Kościerzynie 
w 1911 roku, „Zapiski Historyczne”, T. 82 (2017), z. 3, s. 64.
38  A. Kwaśniewska, Badania etnologiczne na Kaszubach i Pomorzu Wschodnim w XIX 
i XX w. Ludzie, instytucje, osiągnięcia badawcze, Gdańsk 2009, s. 322–323; E. Fran-
kowski, Złotogłowie…, s. 148.
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czepców oraz ich cenach w okresie międzywojennym. Malicki 
wspomina w nim, że podczas podróży po Kaszubach zauwa-
żył, iż nadal można je spotkać, a nawet zakupić bezpośrednio 
od Kaszubów w cenie 40 zł39. Mając to na uwadze, zasugerował 
Majkowskiej obniżenie wyceny posiadanych przez nią złotogło-
wów i pozostałych czepców do 60 zł za te pierwsze oraz 40 zł 
za drugie40.

Do czasów współczesnych zachowała się jedynie niewielka 
część oryginalnych czepców kaszubskich. Złotogłowia ekspo-
nowane we Wdzydzach uległy zniszczeniu podczas pożaru, 
który w 1932 roku strawił kilka zabudowań wiejskich, w tym 
chałupę muzealną i willę mieszkalną Gulgowskich. Ponad-
to w rezultacie działań wojennych w latach 1939–1945 wiele 
czepców zostało zniszczonych i zagubionych, a ich prywatne 
i muzealne kolekcje uległy rozproszeniu41.

Od 1906 roku wzory wyszywane na złotnicach stanowiły 
jedną z inspiracji Teodory Gulgowskiej podczas komponowa-
nia Wdzydzkiego Haftu Kolorowego. W późniejszych latach 
jej śladami poszła Franciszka Majkowska oraz inne hafciarki 
i hafciarze. W nieco innym kontekście prace nad wykorzy-
staniem techniki, kolorystyki i wzornictwa z czepców konty-
nuowano w latach 50. XX wieku. Wówczas w ramach szerszej 
dyskusji nad ludowym charakterem haftu kaszubskiego grono 
naukowców, regionalistów i przedstawicieli Cepelii zasugero-
wało hafciarkom, aby w swych pracach w większym stopniu 
nawiązywały do dawnych haftów klasztornych i czepców, 

39  Opierając się na założeniu, że 1 zł z lat 1933–1939 odpowiada wartości 
ok. 10 zł z roku 2020, można ocenić, że czepce kaszubskie można było nabyć 
już za ok. 400 zł. Zob. Kamil Janicki, Wartość przedwojennego złotego. Jak przeliczyć 
pieniądze z II RP na obecne, https://wielkahistoria.pl/wartosc-przedwojennego-zlo-
tego-jak-przeliczyc-pieniadze-z-ii-rp-na-obecne/ (dostęp: 24.02.2021).
40  Zbiory Muzeum Piśmiennictwa i Muzyki Kaszubsko-Pomorskiej w Wejhero-
wie, R. 1211, nr 46, 21.
41  A. Kwaśniewska, Badania etnologiczne …, s. 236–237, s. 240–245, s. 324; E. Fran-
kowski, Złotogłowie…, s. 148.

https://wielkahistoria.pl/wartosc-przedwojennego-zlotego-jak-przeliczyc-pieniadze-z-ii-rp-na-obecne/
https://wielkahistoria.pl/wartosc-przedwojennego-zlotego-jak-przeliczyc-pieniadze-z-ii-rp-na-obecne/
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a w szczególności do ich wzornictwa i kolorystyki42. Zapropo-
nowano między innymi wyszywanie haftów lnianymi nićmi 
koloru żółtego oraz szarobrązowego lub białoniebieskiego. 
Miało to nawiązywać do złotych i srebrnych nici, które daw-
niej wykorzystywano do haftowania złotnic. Choć propozycja 
zastąpienia haftu wielobarwnego dwukolorowym została przez 
kaszubską część społeczności hafciarskiej odrzucona, w pew-
nej formie włączono ją do arsenału innych odmian haftu 
kaszubskiego. W latach 60. XX wieku w Tucholi pojawiła się ko-
lejna odmiana haftu nawiązująca do tradycyjnego złotogłowia. 
Jej wprowadzenie było rezultatem swoistego porozumienia 
zawartego między lokalnym środowiskiem hafciarskim a Mi-
nisterstwem Kultury i Nauki. W jego ramach przeprowadzono 
kurs haftu, na którym etnografka Halina Mikułowska43 zapo-
znała uczestniczki z haftem wykonywanym w kolorze żółtym. 
To, co spotkało się z krytyką na Pomorzu Gdańskim, na tere-
nie Borów Tucholskich zostało przyjęte i rozwinięte, bowiem 
dało początek szkole borowiackiej, w której wykonuje się hafty 
w złotej tonacji. Dekadę później uformowała się szkoła tuchol-
ska, w której stosuje się dodatkowo odcienie koloru brązowego 
i zielonego44. Inną odmianą haftu inspirowanego motywami 
pochodzącymi z czepców jest haft czepcowy. Wyszywa się go 
przeważnie na siwym lub białym płótnie lnianym nićmi w ko-
lorach białym, żółtym lub szarym. Motywy obrębia się nićmi 
w ciemniejszych odcieniach.

Tucholskie hafciarki brały również udział w procesie odtwa-
rzania tradycyjnych złotnic, a następnie w ich upowszechnia-
niu. W latach 70. XX wieku zorganizowano w tym celu konkurs 

42  Sztuka ludowa Kaszubów. Przeszłość i teraźniejszość, red. W. Szkulmowska, Byd-
goszcz 1995, s.153.
43  Halina Mikułowska, pracowniczka toruńskiego muzeum, była członkinią 
ekipy prowadzącej badania terenowe na Pomorzu pod kierownictwem Boże-
ny Stelmachowskiej. Jednym z eksplorowanych wówczas zagadnień był strój 
ludowy.
44  Sztuka ludowa Kaszubów …, s. 156–158.
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na najlepszy czepiec, poprzedzony kilkumiesięczną nauką 
kursantek pod okiem H. Mikułowskiej i hafciarki Pelagii Wie-
czorkowskiej. Złotnice rekonstruowano na podstawie rycin, ry-
sunków oraz opisów zawartych w literaturze przedmiotu oraz 
czepców pochodzących ze zbiorów Muzeum Etnograficznego 
im. Marii Znamierowskiej-Prüfferowej w Toruniu, do którego 
później trafiły najlepsze konkursowe prace. Część z nich prze-
kazano Zespołowi Pieśni i Tańca Ziemi Bydgoskiej45.

Choć współczesne złotnice i haft czepcowy w największym 
stopniu spośród wszystkich haftów kaszubskich nawiązują 
do haftów i strojów historycznych występujących na Kaszu-
bach, ważnym sposobem zdobienia stroju kaszubskiego są ko-
lorowe hafty stworzone we Wdzydzach na początku XX wieku 
przez Teodorę Gulgowską.

Haft
kaszubski

Wdzydze są niewielką wsią położoną w południowej czę-
ści Kaszub. W końcu XIX wieku osiedlili się w nich Teodora 
i Izydor Gulgowscy. Teodora pochodziła z rodziny o wysokim 
statusie społecznym, kształciła się w Berlinie w zakresie ma-
larstwa, grafiki i sztuki użytkowej. Izydor był nauczycielem 
i ludoznawcą. Para uosabiała XIX-wieczną figurę społecznika 
podejmującego się modernizacji stylu życia osób i grup, które 
w jego opinii tego potrzebowały. Jak wyjaśniał Gulgowski:

Wystarczy przejść się po wsiach i przekonać się samemu, co wyczy-
nia w miesiącach zimowych pozbawiona nadziei młodzież. Gra w kar-
ty, pijaństwo, zajmowanie się plotkami, oto jej główne zajęcia. Czym 
innym miałaby się ona zajmować? Jest właściwie skazana na próż-
niactwo. Zamiast wymyśleć, jak jej pomóc, narzeka się na jej demo-
ralizację. Miałem sposobność na własne oczy przyjrzeć się sytuacji 

45  Tamże, s. 161.
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młodzieży. Wdzydze Kiszewskie nie były w niczym lepsze ani gorsze 
od setek innych miejscowości. Odkąd przyjęło się tam rzemiosło domo-
we, we wsi panuje inny duch. Dajmy ludowi jego rzemiosło domowe, 
a tego nie pożałujemy!.46.

Wychodząc z powyższego założenia, a jednocześnie podzie-
lając narrację głoszącą zanik tradycyjnej kultury ludowej, mał-
żeństwo założyło we Wdzydzach muzeum na wolnym powie-
trzu oraz ośrodek przemysłu domowego produkujący artykuły, 
które w ich opinii nawiązywały do kaszubskiego rękodzieła 
i rzemiosła ludowego. Wyrób haftów, plecionek, sieci i tkanin 
miał zapewnić wdzydzanom dodatkowe źródło dochodu, poży-
teczny sposób na spędzanie wolnego czasu, a także przyczynić 
się do odrodzenia zapomnianych już umiejętności. Flagowym 
produktem ich manufaktury był Wdzydzki Haft Kolorowy 
oparty na koncepcji T. Gulgowskiej47. W przekonaniu artyst-
ki, hafciarstwo stanowiło dawniej lubiane zajęcie wiejskich 
kobiet, które samodzielnie wykonywały w przeszłości bogato 
wyszywane czepce48.

W 1906 roku Gulgowska zaproponowała wdzydzankom haft, 
który miał być wyszywany bawełnianymi nićmi na siwym lub 
bielonym płótnie lnianym. Motywy i wzory hafciarskie były 
przekształconą wersją ornamentów pochodzących z kaszub-
skich czepców, mebli, obrazów na szkle oraz haftów z byłego 
żukowskiego klasztoru sióstr norbertanek. Wśród motywów 
haftu przeważały te roślinne, głównie róże, owoce granatu, 
tulipany, niezapominajki, wisienki i listki. Ich kolorystyka 
opierała się na odcieniach zieleni, czerwieni, brązu i żółci. 
Przy wyszywaniu posługiwano się ściegami płaskimi i krzyży-
kowymi. Haftem zdobione były dekoracje domu w postaci ser-
wet, serwetek, obrusów, lambrekinów, ręczników czy narzut, 

46  I. Gulgowski, O nieznanym…, s. 159–160.
47  Tamże, s. 154.
48  Tamże, s. 145.
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a także bluzki, sukienki i marynarki49. Wszystkie te wyroby 
cechowały się prostą konstrukcją. Czasopismo „Gryf” wspomi-
na również o czepkach dziecięcych, które Gulgowscy zaprezen-
towali na wystawie w Berlinie50.

Wykorzystanie naturalnych półfabrykatów, kolorystyka i ro-
dzaj motywów, nawiązywanie do „dawnego” i „kaszubskiego” 
wzornictwa oraz ręczne wykonanie miały nadać wdzydzkim 
haftom wiejskiego, ludowego charakteru, czyniąc je tym sa-
mym reprezentacją tego, co autentyczne, naturalne i minione 
w gwałtownie uprzemysławiającym się społeczeństwie. Być 
może poczucie nostalgii do pewnego stopnia wyjaśnia popu-
larność i pozytywne wartościowanie wyrobów z Wdzydz wśród 
mieszczan niemieckiego pochodzenia w początkach działal-
ności Gulgowskich. Znaczenie miały również walor estetyczny 
haftów, efektywna promocja na łamach niemieckich gazet 
oraz poparcie lokalnych władz. Hafty prezentowano i nagra-
dzano na wystawach, a ilość złożonych zamówień przewyższa-
ła niekiedy możliwość ich realizacji. 

Sukces, który odnieśli Gulgowscy spowodował, że zyskali 
oni wielu naśladowców. Po przekształceniu wedle własnego 
uznania koncepcji T. Gulgowskiej, nauczali oni i rozpowszech-
niali swoje wersje haftu. W ten sposób powstały liczne jego 
odmiany, które zbiorczo określa się mianem haftów kaszub-
skich. Nazwy poszczególnych szkół odnoszą się do miejsc, 
w których je zapoczątkowano. Najbardziej znanymi są: pucka, 
słupska, tucholska, wejherowska, wdzydzka i żukowska. Naj-
większą popularnością wśród twórców i odbiorców wyszywa-
nych ubrań cieszą się te, które opierają się na szkole żukow-
skiej, charakteryzującej się relatywną prostotą i ograniczoną 
względem wdzydzkiej odmiany liczbą kolorów nici i motywów. 
Wpływ na popularność tej odmiany miało również umiejętne 
wypromowanie jej mitu założycielskiego, opartego na przeka-

49  E.S. Gulgowski, Ländlicher Hausfleiß in der Kaschubei, Berlin 1914, s. 16, 20.
50  Wystawa haftów kaszubskich, „Gryf”, 1909, nr 4, s. 126.
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zie jednej z żukowskich hafciarek, powołującej się na opowieść 
swej babki, którą siostry zakonne z żukowskiego klasztoru 
miały nauczyć rdzennego na tych terenach haftu kaszubskie-
go51. Choć w nauce założenie o kaszubskim charakterze haftu 
klasztornego zostało odrzucone, a opowieść hafciarki poddano 
w wątpliwość52, powszechnie przyjmuje się jednak, że to wła-
śnie ta wersja genezy haftu kaszubskiego jest poprawna. W ra-
mach tej narracji T. Gulgowska występuje jedynie jako twórczy-
ni jednej z odmian tego rękodzieła.

Wywodzenie haftu kaszubskiego z okresu średniowiecza 
lub przynajmniej z baroku, a także powiązanie go z tak waż-
ną dla Kaszubów instytucją Kościoła katolickiego53, nadawało 
mu charakter zjawiska odwiecznego i głęboko zakorzenionego 
w lokalnej, polskiej i chrześcijańskiej kulturze. Dzięki temu 
unikano negatywnych skojarzeń, które wiązano z działalno-
ścią i pochodzeniem T. Gulgowskiej. Dotyczyły one głównie jej 
niemieckich korzeni oraz współpracy z niemieckimi władzami, 
ruchem intelektualnym i artystycznym jeszcze przed odzy-
skaniem przez Polskę niepodległości54. Niemieckie konotacje, 
szczególnie w realiach polityczno-społecznych okresu między-
wojennego i Polskiej Rzeczpospolitej Ludowej, mogły naruszyć 
delikatną strukturę tożsamości etnicznej Kaszubów. Mając 
na uwadze, że jej ważnym elementem był haft kaszubski, może-
my przypuszczać, dlaczego tak bardzo starano się podtrzymać 
i upowszechnić jego historię opartą na pozytywnie wartościo-
wanym, lecz wyobrażonym, polsko-chrześcijańsko-kaszubskim 
dziedzictwie kulturowym, w którym T. Gulgowska stanowi 
jedną z pobocznych, a nie kluczowych postaci.

51  M. Jeliński, Haft kaszubski szkoły żukowskiej – przeszłość i współczesność. Materia-
ły monograficzne, Gdynia 2006.
52  A. Błachowski, Hafty. Polskie szycie, Lublin–Toruń 2004.
53  A. Kwaśniewska, Regionalna kultura kaszubska a tożsamość, [w:] Kim są Kaszubi? 
Nowe trendy w badaniach społecznych, red. C. Obracht-Prondzyński, Gdańsk 2007,  
s. 216–217; I. Gulgowski, O nieznanym ludzie…, s. 208.
54  Zob. Sprawozdania i krytyki, „Gryf”, 1912, nr 4, s. 109.



24

W okresie ponad 100 lat istnienia haftu kaszubskiego ulegał 
on wielu przeobrażeniom wizualnym i znaczeniowym. Wpływ 
na nie miało zinstytucjonalizowanie twórczości hafciarskiej, 
kształtowanej od okresu międzywojennego przez Towarzystwo 
Popierania Przemysłu Ludowego, a następnie spółdzielnie 
podlegające Centrali Przemysłu Ludowego i Artystycznego 
(tzw. Cepelii), muzea oraz samorządowe jednostki kultury. Ha-
fciarstwo kaszubskie ulegało również modyfikacjom wynikają-
cym ze zmieniających się potrzeb konsumenckich i sposobów 
zbywania produktów. Mimo tak wielu determinantów, funda-
mentalne i ściśle ze sobą związane założenia haftu kaszubskie-
go pozostały niezmienne: jest on ważnym nośnikiem tożsa-
mości etnicznej i regionalnej, a głównym celem jego produkcji 
jest sprzedaż. Z tego powodu haft kaszubski i inspirowane 
nim wzory z powodzeniem wykorzystuje się zarówno na polu 
politycznym, kulturowym, jak i ekonomicznym. Płaszczyzną, 
która łączy wszystkie te pola i pozwala na uchwycenie zacho-
dzącej między nimi relacji, jest odzież wyszywana haftem 
kaszubskim, a w szczególności strój kaszubski.

Powstanie
regionalnego

stroju kaszubskiego

Pod koniec pierwszej dekady XX wieku Aleksander Maj-
kowski, znany kaszubski działacz, społecznik, pisarz i autor 
tekstów o tematyce kaszubskiej, a z zawodu lekarz, w jednym 
ze swoich artykułów zamieścił wzmiankę o czterech parach 
tanecznych w strojach regionalnych uświetniających wieczor-
nicę zorganizowaną przez Towarzystwo Czytelni Polskiej, któ-
ra odbyła się w Kościerzynie 23 stycznia 1910 roku55. W opinii 

55  A. Majkowski, Kronika: Towarzystwo Czytelni Polskiej w Kościerzynie, „Gryf”, 1910, 
z. 2, s. 61.
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etnografki Krystyny Szałaśnej damska wersja kostiumu składa-
ła się z białej, zdobionej kolorowym haftem koszuli i fartucha, 
czarnego gorsetu oraz niebieskiej spódnicy. Niestety, autorka 
nie podała źródła owej informacji56.

W literaturze przedmiotu moment ten uznaje się za pierw-
szą oficjalną prezentację kaszubskiego stroju regionalnego. 
Wątpliwości co do tego założenia budzić może informacja 
zawarta w odręcznie spisanym życiorysie Franciszki Majkow-
skiej, siostry Aleksandra, postrzeganej za twórczynię pierw-
szego stroju kaszubskiego. Pionierka podaje bowiem, że po raz 
pierwszy zaprezentowano go dopiero w 1932 roku57.

O tym, jak przebiegała praca nad powstaniem stroju kaszub-
skiego, Majkowska opowiedziała nieco więcej w napisanym 
kilka lat przed śmiercią tekście pt. Strój ludowy na Kaszubach. 
Przyznała w nim, że stworzenie kaszubskiego regionalnego stroju 
nie było [nieczytelne – KD] robotą z dnia na dzień, lecz pracą wielo-
letnich żmudnych poszukiwań, porównywań i studiów58. Przygoto-
wując swe projekty, korzystała z polskiej i niemieckiej litera-
tury, opinii znawców w zakresie strojów regionalnych, a także 
z elementów dawnego kaszubskiego stroju ludowego59. Można 
przypuszczać, że w dotarciu do niektórych materiałów pomógł 
jej brat60. W kolejnej części tekstu autorka wyjaśniła cele przy-
świecające jej podczas tworzenia stroju oraz ramy czasowe 
jego powstania:

56  K. Szałaśna, Sztuka ludowa Kaszub, „Ziemia Gdańska”, 1989, nr 153–154, s. 61.
57  Strój ludowy na Kaszubach (maszynopis), spuścizna Franciszki Majkowskiej, 
zbiory MPiMKP w Wejherowie.
58  Tamże.
59  Tamże.
60  Majkowski współpracował z siostrą na wielu polach. Rodzeństwo podróżowa-
ło po Kaszubach, zbierając przykłady kaszubskiej kultury materialnej, a następ-
nie prezentowało je na licznych wystawach. Do ważnych osiągnięć Majkowskich 
należy organizacja w Sopocie Muzeum Kaszubsko-Pomorskiego (1913) i szkółki 
haftu (1914). Niestety, dalszy rozwój obu sopockich przedsięwzięć zakończył wy-
buch I wojny światowej. W okresie międzywojennym podobną działalność wysta-
wienniczą i hafciarską Majkowscy prowadzili w Kartuzach.
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Przystępując w okresie międzywojennym do wskrzeszenia stroju 
ludowego na Kaszubach w zmodyfikowanej formie, jako stroju regio-
nalnego miałam na uwadze, żeby był w swej formie wierny dawnemu 
strojowi ludowemu przystosowany do wymogów chwili obecnej. Poraz 
pierwszy kaszubska żeńska młodzież w przeze mnie wskrzeszonych 
strojach regionalnych wystąpiła publicznie jako grupa regional-
na na Zjeździe Krajoznawczym w Warszawie w 1932 roku. Rok ten 
uważać należy jako rok wznowienia i wprowadzenia w użycie stroju 
regionalnego61 [pisownia zgodna z oryginałem – K.D.].

Majkowska na zjazd wybrała się z grupą Kaszubów. Ich 
występ w stolicy miał uświetnić obchody jubileuszu Polskiego 
Towarzystwa Krajoznawczego. Po występie Kaszubi spotkali 
się z prezydentem kraju Ignacym Mościckim, który podziwiał 
ich śpiew oraz stroje62.

Choć strój kaszubski sam w sobie stanowił atrakcję dla 
obserwatorów w Warszawie, Aleksander Labuda podkreślił, 
że silne wrażenie, jakie wywarł, było spotęgowane jeszcze wdzię-
kiem urodziwych Kaszubek, z których kilka szczególnie ładnie się 
prezentowało63. Labuda zaakcentował również ważną rolę, jaką 
odegrała F. Majkowska, dzięki której wyjazd do Warszawy stał 
się możliwy i dzięki której wydobyto na jaw ten zapomniany 
strój64. Warto nadmienić, że kostium stworzony w okresie mię-
dzywojennym przez F. Majkowską był wyłącznie rekonstrukcją 
stroju kobiecego.

Wypowiedź prekursorki stroju świetlicowego jest ważna nie 
tylko dlatego, że określiła ona datę i miejsce pierwszej jego 
prezentacji, ale również dlatego, że z jakiegoś powodu nie 
wspomniała o innych, starszych jego formach. Ich istnienie 
poświadczają relacje prasowe i materiały archiwalne. Poza 
wspomnianym wcześniej występem tanecznym w strojach 

61  Strój ludowy na Kaszubach (maszynopis), spuścizna Franciszki Majkowskiej…
62  Al. Fonek, Kaszubi w Warszawie, „Gryf Kaszubski”, 1932, nr 10, s. 1–2.
63  Tamże, s. 4.
64  Tamże.



Fot. 4.  
Jubileusz Polskiego 

Towarzystwa Krajoznawczego, 
Warszawa, maj 1932 r. Źródło: 

MPiMKP w Wejherowie, R 1251.
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regionalnych w Kościerzynie w 1910 roku, rok później można 
było je zobaczyć w tym samym mieście podczas Wystawy Lu-
doznawczej Kaszubsko-Pomorskiej65. Stroje kaszubskie  
były również obecne na Pierwszej Pomorskiej Wystawie Rolnic-
twa i Przemysłu w Grudziądzu. Odbyła się ona w dniach  
26 czerwca – 12 lipca 1925 roku. W dziale kaszubskim wystawy, 
zorganizowanym przez małżeństwo Gulgowskich, zobaczyć 
można było między innymi strój kaszubski w wersji kobiecej 
i chłopskiej, z którego bogate złotem i srebrem haftowane czepki 
„złotogłowie” były najbogatszą ozdobą kobiety kaszubskiej66. Nieste-
ty, autor relacji nie opisał pozostałych elementów kostiumów 
prezentowanych na wystawie. Podczas wydarzenia złotogłowie 
pojawiło się jeszcze w innej formie – na głowach dziewczynek 
pochodzących z Wdzydz, które miały na sobie również hafto-
wane bluzki67. W takich strojach ponoć zwróciły na siebie dużą 
uwagę odwiedzającego wystawę prezydenta Stanisława Wojcie-
chowskiego68.

Gulgowscy zaprezentowali wyroby kaszubskiego przemysłu 
domowego także dwa miesiące później, podczas Wystawy Rol-
niczo-Przemysłowo-Rzemieślniczej w Gnieźnie. Porównując 
opis ich stoiska na wydarzeniu w Grudziądzu i Gnieźnie, moż-
na przypuszczać, że para przedstawiła mniej więcej te same 
eksponaty. Autor relacji z gnieźnieńskiej wystawy wymienił 
wśród nich złotogłowie i „stroje narodowe”69.

Gulgowscy mieli swoje stoisko również w ramach Regjonal-
nego Komitetu Województwa Pomorskiego zorganizowanego 

65  M., Wystawa ludoznawcza kaszubsko-pomorska w Kościerzynie, „Gryf”, 1911, nr 4 
i 5, s. 153–157; Przewodnik po wystawie ludoznawczej kaszubsko-pomorskiej w Koście-
rzynie 1911 roku od 25 czerwca do 23 lipca, „Gryf”, 1911, nr 6, s. 19.
66  Kaszubski przemysł domowy [notatka bez autora, red. Działu z notatkami – 
Józef Kisielewski], „Głos Pomorski”, 1925, nr 149 (1 VII), s. 5.
67  „Pomorzanin”, 2 lipca 1925.
68  Tamże.
69  M. Ch., Wystawa Rolniczo-Przemysłowo-Rzemieślnicza w Gnieźnie, „Kurjer Poznań-
ski”, 1925, nr 215 (17 IX), s. 11.
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podczas Międzynarodowej Wystawy Komunikacji i Turystyki 
w Poznaniu, która odbywała się w dniach 6 lipca – 10 sierpnia 
1930 roku70. Na potrzeby wydarzenia stworzono replikę izby 
z chałupy muzealnej z Wdzydz łącznie z charakterystycznym 
piecem kaflowym i licznymi zabytkami, wśród których znaj-
dowała się malowana skrzynia posagowa z przymocowanymi 
czepcami kaszubskimi – zupełnie jak na oryginalnej ekspozy-
cji. Na wystawie zaprezentowano również damski strój kaszub-
ski złożony z długiej spódnicy, zapaski, koszuli, chusty oraz 
czepca71.

O ubiorze kaszubskim wspominają także teksty zamiesz-
czone na łamach czasopisma „Teatr Ludowy”. Był to organ 
Związku Teatrów Ludowych (ZTL), którego członkowie starali 
się rozwijać amatorski ruch teatralny i śpiewaczy na terenach 
wiejskich, w oświacie oraz w środowisku żołnierskim72. Jed-
nym z oddziałów organizacji był założony w 1922 roku Pomor-
ski Związek Teatrów Ludowych (PZTL) z siedzibą w Toruniu73. 
Obejmował on swym działaniem obszar województwa pomor-
skiego i przylegające do niego powiaty74. Do najważniejszych 
zadań PZTL należało kompletowanie i udostępnianie kostiu-
mów teatralnych oraz strojów ludowych z różnych regionów 
kraju75. W 1927 roku za usługę wypożyczenia stroju członkowie 
związku płacili 5 zł76.

70  Międzynarodowa Wystawa Komunikacji i Turystyki w Poznaniu (katalog), 
Poznań 1930.
71  Wędrowiec, Opowiadania Wędrowca, „Od Naszego Morza”, 1930, nr 13–14,  
s. 180–187.
72  Związek Teatrów Ludowych (hasło), źródło: https://encyklopedia.pwn.pl/
haslo/Zwiazek-Teatrow-Ludowych; 4002460.html (dostęp: 07.04.2021).
73  Walny Zjazd Pomorskiego Związku Teatrów Ludowych, „Teatr Ludowy”, 1930,  
nr 6, s. 123.
74  Tamże.
75  S. Fryauf, O ochronę kostjumów, „Teatr Ludowy”, 1931, nr 8, s. 132–133.
76  Plon walnego zjazdu Związku Teatrów Ludowych, „Teatr Ludowy”, 1927, nr 7,  
s. 126–129.

https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/Zwiazek-Teatrow-Ludowych; 4002460.html
https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/Zwiazek-Teatrow-Ludowych; 4002460.html


Fot. 5.  
Replika izby z Muzeum  
we Wdzydzach. Źródło:  

Wędrowiec, Opowiadanie Wędrowca,  
„Od Naszego morza”,  

1930, nr 13 i 14 (7 IX), s. 182,  
autor fotografii: Stanisław Bochnig.
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Pomorski Związek Teatrów Ludowych borykał się z proble-
mami finansowymi. Posiadane przez niego środki na zakup, 
czyszczenie i naprawę strojów, a także na prowadzenie szat-
ni były niewystarczające. Z tego powodu kostiumy uważano 
za przedmioty bardzo cenne oraz za „wartość społeczną”, 
nadającą „piękne obramowanie widowiskom”77. Niestety, nie 
każdy miał do nich podobny stosunek, o czym świadczy pocho-
dząca z 1931 roku wypowiedź Stefana Fryaufa:

Często kostjumy nowe, wypożyczone zaledwie dwa razy, wracają 
do szatni zbrudzone, a nawet zniszczone do tego stopnia, że koszta che-
micznego czyszczenia, czy też naprawy pochłaniają dziesięciokrotną 
opłatę za wypożyczenie78 [pisownia zgodna z oryginałem – K.D.]. 

W celu zapobieżenia podobnym zniszczeniom Fryauf opisał 
zasady prawidłowego wypożyczania, przewożenia i użytkowa-
nia strojów wypożyczanych z szatni:

Przyjeżdżając po odbiór kostjumów, należy przywieźć karton, 
walizkę lub kosz, w którymby można odpowiednio ułożyć rzeczy. 
W drodze trzeba unikać gwałtownego rzucania i przewracania kost-
jumów oraz chronić je przed deszczem. Przywiezione kostjumy po-
winny być niezwłocznie wypakowane i rozwieszone na ramionkach. 
Praktykowane ze zrozumiałych powodów przymierzanie kostjumów 
powinno trwać jak najkrócej i odbywać się w sposób jak najostroż-
niejszy. Gdyby miało okazać się, że kostjum jest ciasny, nie należy 
wbijać go przemocą, lecz bezwłocznie wymienić w szatni, co będzie 
zawsze możliwe, jeżeli wypożyczający zawczasu zajmie się sprowa-
dzeniem kostjumów i poinformuje szatnię o potrzebnych wielkościach. 
Do domu kostjumów stanowczo nie należy wydawać amatorom, lecz 
powierzyć je jednej osobie zaufanej. Kostjumy mogą być używane 
poza właściwem widowiskiem co najwyżej na generalnej próbie, pod 
żadnym warunkiem nie powinny znaleźć się na urządzanej czasami 
po przedstawieniu zabawie tanecznej. Nie potrzeba podkreślać obo-
wiązku natychmiastowego zwrotu kostjumów po przedstawieniu z za-

77  S. Fryauf, O ochronę kostjumów, „Teatr Ludowy”, 1931, nr 8, s. 133.
78  Tamże.
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chowaniem ostrożności, zaleconych przy ich odbiorze. Uszkodzone 
przy używaniu kostjumy, jeżeli nie mogą być umiejętnie i starannie 
naprawione na miejscu, lepiej oddać do naprawy pracowni szatni79 
[pisownia zgodna z oryginałem – K.D.].

PZTL posiadał filię w Kartuzach. Wspomina o niej Klemens 
Derc:

Mamy na Kaszubach wypożyczalnię kostjumów w Kartuzach, 
zorganizowaną przez PZTL, ale szatnia ta jest za uboga i nie może 
zaopatrzyć wszystkich kół w kostjumy, zwłaszcza w okresie świąt 
narodowych, gdzie zapotrzebowania bywają bardzo wielkie80 [pisow-
nia zgodna z oryginałem – K.D.].

W 1930 roku w prowadzonej przez filię szatni dysponowano 
53 kompletami strojów i 76 „częściami kostiumowymi”. In-
stytucja udostępniała również sztuki teatralne81. W 1931 roku 
staraniami PZTL i kierownika szkoły w Łebczu Szczepana Tar-
nowskiego „zdobyto” także oryginalne stroje kaszubskie82.

O osobach w nie przebranych wspomina również uczest-
nik wieczornicy kaszubskiej w gimnazjum św. Wojciecha 
w Warszawie w swojej relacji opublikowanej na łamach „Te-
atru Ludowego” w 1929 roku. Program wydarzenia opracowa-
ła wejherowska nauczycielka Stefania Wędrychowska. Jego 
wykonawcami byli uczniowie ze szkolnego Kółka Teatral-
nego. Spotkanie rozpoczął odczyt na temat kultury, języka 
i zwyczajów kaszubskich. Następnie zaprezentowano pieśni 
i wiersze kaszubskich autorów, a także scenę na podstawie 
utworu Hieronima Derdowskiego pt. „Ò Panu Czôrlińsczim, 
co do Pùcka pò sécë jachôł”. Wieczernicę zakończono układem 
dramatycznym pt. „Z dawnej przeszłości Kaszub”, na który 

79  Tamże, s. 134.
80  K. Derc, Teatry ludowe na Kaszubach, „Teatr Ludowy”, 1929, nr 6, s. 109–110.
81  Walny Zjazd Pomorskiego Związku Teatrów Ludowych, „Teatr Ludowy”, 1930, nr 6, 
s. 123.
82  S. Fryauf, O ochronę kostjumów, „Teatr Ludowy”, 1931, nr 8, s. 133.
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składały się tańce kaszubskie83. Relację z wydarzenia ilustruje 
fotografia przedstawiająca taniec artystów ubranych w stroje 
regionalne, które według autora relacji Wędrychowska wyko-
nała w oparciu o „wzory oryginalne” pozyskane od Związku 
Teatrów Ludowych84. W spuściźnie F. Majkowskiej zachowa-
nej w MPiMKP znajduje się korespondencja między artystką 
a Stefanią Wędrychowską z września 1930 roku85. Z listu na-
uczycielki wynika, że kobiety były ze sobą od jakiegoś czasu 
w kontakcie. Niestety, można jedynie wysnuć przypuszczenia 
o wpływie, jaki Majkowska mogła mieć na stroje uczniów bio-
rących udział w przedstawieniu organizowanym przez Wę-
drychowską, a tym samym, czy już wówczas współpracowała 
ze związkiem.

Na podstawie fotografii z wydarzenia można częściowo zre-
konstruować ubiory uczniów. Z powodu niskiej jakości zdjęcia 
i ustawienia osób trudno orzec z pewnością, czy elementy 
strojów posiadały wyszycia. Wskazywać może na to typowy 
dla złotnic sposób mocowania ich na głowie, w tym między 
innymi za pomocą chusty związywanej nad czołem, który za-
zwyczaj podkreślał haftowane denko nakrycia głowy. Jest on 
dobrze widoczny u dwóch kobiet po lewej stronie fotografii. 
Pozostałe kobiety dorosłe również posiadały czepce, a młod-
sze dziewczęta wianki. Dodatkowymi elementami strojów 
były chusty naramienne z frędzlami, a na białe koszule z dłu-
gimi rękawami nakładano gorsety. Spódnice w tym kostiumie 
były wzorzyste, między innymi widoczny jest wzór w kratę. 
Na spódnicach kobiety miały proste fartuchy, a nogach bia-
łe skarpety bądź pończochy i czarne pantofle (typu t-strap). 
Elementami stroju męskiego były kaftan, kamizelka, biała 

83  Uczestnik, Wieczornica kaszubska w Warszawie, „Teatr Ludowy”, 1929, nr 6,  
s. 116–117.
84  Tamże, s. 117.
85  Spuścizna Franciszki Majkowskiej, Zbiory MPIMKP, R. 1212, dokument  
nr 100 (18).



Fot. 6.  
„Wieczornica kaszubska”  

w Gimnazjum św. Wojciecha  
w Warszawie. Źródło:  
„Teatr Ludowy”, 1929,  

nr 6, s. 117.
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koszula, apaszka wiązana pod szyją, a także ciemne spodnie 
wkładane w wysokie buty.

Strojów tego rodzaju prawdopodobnie nie było wiele. Jak 
zauważył w tym samym numerze „Teatru Ludowego” Klemens 
Derc86, odnosząc się do bieżących zasobów szatni: (…) najgorzej 
przedstawia się sprawa kostjumów regionalnych kaszubskich. Niema 
ani jednego egzemplarza i jak tu urządzać widowisko regjonalne, tak 
bardzo teraz pożądane (…)87 [pisownia zgodna z oryginałem – K.D.]. 

Strój kaszubski zaprezentowano również w 1930 roku pod-
czas wystawy pt. „Stara Gdynia” zorganizowanej przez gdyń-
ski oddział Polskiego Białego Krzyża.

Za „artystyczną formę” oraz dostarczenie eksponatów 
na wydarzenie odpowiadała Franciszka Majkowska88. W zbio-
rach Narodowego Archiwum Cyfrowego zachowała się pa-
miątkowa fotografia z wydarzenia89. Na jej pierwszym planie 
siedzą trzy kobiety. W środku starsza, mająca na sobie czarny 
kostium oraz biały czepek90. W dłoniach trzyma druty i robót-
kę. Obok niej siedzą dwie młode kobiety w strojach składają-
cych się z koszuli, gorsetu, zapaski, kraciastej kokardy i spód-
nicy, rajstop i ciemnych, eleganckich półbutów. Ich głowy 
są owinięte chustami. Choć zdjęcie pozwala na wysunięcie 
tylko wstępnych wniosków, z pewnością można stwierdzić, 

86  Klemens Derc (1900–1977) – nauczyciel, regionalista kaszubski, działacz te-
atralny, literat. W różnych okresach swojego życia kierował m.in. Teatrem Żoł-
nierskim i Teatrem Ludowym w Chojnicach, Teatrem Rozmaitości we Włocław-
ku oraz Teatrem Kaszubskim im. Jana Karnowskiego w Wejherowie. Zob. Jerzy 
Samp, Klemens Derc nie żyje, „Pomerania”, 1977, nr 6, s. 17.
87  K. Derc, Teatry ludowe na Kaszubach, „Teatr Ludowy”, 1929, nr 6, s. 109–110.
88  Spuścizna Franciszki Majkowskiej, zbiory MPiMKP, R. 1211, dokument nr 50 
(47).
89  Wystawa „Stara Gdynia” zorganizowana przez oddział Polskiego Białego 
Krzyża w Gdyni, Narodowe Archiwum Cyfrowe, zespół: Koncern Ilustrowany 
Kurier Codzienny – Archiwum Ilustracji, sygn. 3/1/0/7/2103.
90  W publikacji „Strój kaszubski” B. Stelmachowskiej znajduje się fotografia 
prezentująca tą samą kobietę, prawdopodobnie w identycznym stroju. Niestety, 
nie udało mi się ustalić jej tożsamości.



Fot. 7.  
Wystawa „Stara Gdynia”  

zorganizowana przez oddział  
Polskiego Białego Krzyża w Gdyni. Źródło:  

NAC w Warszawie,  
zespół: Koncern Ilustrowany Kurier 

Codzienny – Archiwum Ilustracji,  
sygn. 3/1/0/7/2103.
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że stroje na nim uwiecznione były pozbawione kolorowych 
haftów w miejscach typowych dla późniejszych strojów ka-
szubskich. Wyszycia mogły być za to obecne na elementach 
niewidocznych na zdjęciu, tego jednak nie sposób dociec.

O tym, że Majkowską już w 1930 roku uznawano za specja-
listkę w zakresie strojów kaszubskich, świadczy również list, 
który otrzymała od Kazimiery Jeż, nauczycielki Gimnazjum 
Polskiego w Gdańsku. Nadawczyni informuje w nim o przy-
gotowywanym przez Koło Krajoznawcze „Wieczorze kaszub-
skim”, podczas którego wystawiony zostanie „obrazek scenicz-
ny” na podstawie utworu Bernarda Sychty pt. „Na Gwiazdkę”91. 
Autorka podaje, że na potrzeby przedstawienia pożyczyła strój 
kaszubski z czepcem od „p. Krzemieniewskiej”92, jednak prosi 
o poradę, jak powinna ubrać chłopców i młode dziewczęta93.

Istnienie „ubioru kaszubskiego” odnotowane również zosta-
ło w relacji z Walnego Zjazdu Pomorskiego Związku Teatrów 
Ludowych, który odbył się 1 czerwca 1930 roku w Toruniu. 
Podczas wydarzenia Jadwiga Turowicz94 wygłosiła referat o za-
sadach inscenizacji, połączony z pokazem na żywo, w którym 
uczestniczył „miejscowy zespół w ubiorach kaszubskich”95.

91  W sprawozdaniu dyrektora Gimnazjum Polskiego w Gdańsku za rok szkol-
ny 1929/1930 znajduje się informacja, że sztukę „Na Gwiazdkę” napisał w języ-
ku kaszubskim Bernard Sychta dla uczniów owej szkoły. Był on również obecny 
na jej premierze 23 marca 1930 r. w Sali Domu Polskiego w Gdańsku. Zob. Spra-
wozdanie dyrektora Gimnazjum Polskiego w Gdańsku za rok szkolny 1929/1930, 
Gdańsk 1930, s. 65, 95. 
92  Prawdopodobnie chodzi tu o prezeskę gdyńskiego oddziału Polskiego Białego 
Krzyża, Marię Krzemieniecką.
93  Archiwum MPiMKP, R.1212/58.
94  Jadwiga Turowicz (1885–1945) – aktorka i reżyserka teatralna, wykładowczyni 
Szkoły Dramatycznej w Warszawie i Państwowego Instytutu Szkoły Teatralnej, 
autorka tekstów w czasopiśmie „Teatr Ludowy”.
95  Walny Zjazd Pomorskiego Związku Teatrów Ludowych, „Teatr Ludowy”, 1930,  
nr 6, s. 124.
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W tym samym roku o Kaszubach, odwiecznych stróżach Bał-
tyku96, reprezentujących ziemię najbliższą morzu, a zarazem naj-
droższą państwu całemu97, którzy złożyli wieniec dożynkowy 
w strojach regionalnych, wspomniano także w szczegółowym 
programie i relacji z dożynek prezydenckich w Spale98. Jako 
że w przygotowaniach oprawy artystycznej wydarzenia brał 
udział Związek Teatrów Ludowych, można przypuszczać, 
że kostiumy Kaszubów pochodziły z szatni tejże organizacji99. 
Co ciekawe, w 1933 roku grupa osób w strojach kaszubskich 
projektu opartego na wizji F. Majkowskiej wystąpiła podczas 
kolejnych dożynek centralnych w Spale, przy których organi-
zacji, tak jak w latach poprzednich, pracował ZTL100. Na pod-
stawie tej informacji można przypuszczać, że Majkowska 
współpracowała w pewnej formie z ZTL w zakresie wykonania 
i dostarczenia mu strojów kaszubskich. Jednak założenie 
to można potwierdzić dopiero od 1934 roku, na ten rok bo-
wiem datowana jest korespondencja dotycząca złożenia przez 
związek zamówienia na wykonanie strojów przez Majkow-
ską101.

Porównując artykuły Derca, Fryaufa i relację uczestnika 
warszawskiej wieczornicy z dokumentem spisanym przez 
Majkowską, problematyczne staje się również ustalenie daty 
powstania dwóch bardzo ważnych w kontekście historii odzie-
ży wyszywanej haftem kaszubskim eksponatów ze zbiorów 
Muzeum Piśmiennictwa i Muzyki Kaszubsko-Pomorskiej 
w Wejherowie. Są nimi szkic stroju kaszubskiego oraz lalka 

96  Wiesław Jakubczyk, Święto dożynków u władnego Gazdy Rzeczypospolitej, „Teatr 
Ludowy”, 1930, nr 9, s. 180.
97  Tamże, s. 174. 
98  Program dożynków u gospodarza Rzeczypospolitej, „Teatr Ludowy”, 1930, nr 8,  
s. 158; Święto dożynków u władnego gazdy Rzeczypospolitej, „Teatr Ludowy”, 1930,  
nr 9, s. 174.
99  Wiesław Jakubczyk, Święto dożynków…, s. 172.
100  J. Cierniak, Tegoroczne dożynki w Spale, „Teatr Ludowy”, 1933, nr 10, s. 150–157.
101  Spuścizna Franciszki Majkowskiej, MPIMKP, pocztówki nr 59 (21) i 60 (22).
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w stroju kaszubskim102. W kartach obu eksponatów zapisano, 
że ich twórczynią jest Franciszka Majkowska, a data ich po-
wstania to od ok. 1910 roku do lat 20. XX wieku103. Pozostawia-
jąc na boku kwestię ustalenia precyzyjnej daty powstania lalki 
i rysunku, należy skupić się na tym, jak wyglądał strój ka-
szubski na nich zaprezentowany, bowiem oba projekty mogły 
poprzedzać stworzenie pełnowymiarowego stroju.

Na czarno-białym rysunku namalowany został strój, na któ-
rego elementach umieszczono wyszycia104. Nie ma pewności, 
czy Majkowska zaczerpnęła jego motywy z haftu kaszubskie-
go, bowiem rysunek jest niewyraźny. Elementami stroju były 
jasna, bufiasta bluzka z dwoma zygzakowatymi liniami zdob-
niczymi na każdym z rękawów, jasna zapaska z pasem zdob-
niczym składającym się z podwójnych wolut ułożonych pozio-
mo jedna obok drugiej; ciemna, fałdowana spódnica; ciemny, 
sznurowany gorset dekorowany na wysokości obu kieszeni 
podwójną wolutą, której końce zwieńczone są motywem kwia-
tu; kokarda, której końce sięgały zapaski. Projekt nie zawiera 
żadnego nakrycia głowy.

Lalka ma na sobie strój nieco różniący się od tego na ry-
sunku. Jej głowę zdobi granatowa chusta, na której wyszyto 
złotymi nićmi motyw rozety. Ten sam motyw powtarza się 
na czarnym gorsecie. Poza nim gorset zdobi ścieg łańcuszkowy 
wyszyty wzdłuż krawędzi na przodzie gorsetu. Lalka posiada 
spódnicę w kolorze chusty, a na niej białą zapaskę z podwójną 
mereżką i haftem w kolorze białym. Haft znajduje się również 
na rękawach białej koszuli. Jest to pas zdobniczy, na który 

102  B. Grzenkowicz-Ropela, Lalka ze spuścizny po Franciszce Majkowskiej (zbiory 
MPiMKP w Wejherowie) oraz wpis na stronie internetowej muzeum: https://
www.muzeum.wejherowo.pl/d/aktualnosci/komunikaty/muzealne-smaczki-
52020-lalka/? cat=62 (dostęp: 06.08.2023).
103  Karty eksponatów MPiMKP o sygnaturach MPM/E/534/1 i MPM/E/723.
104  Rysunek zamieszczono w publikacji Benity Grzenkowicz-Ropela dostępnej 
na stronie: https://www.muzeum.wejherowo.pl/media/files/ARTYKUL_BGR.pdf 
(dostęp: 06.08.2023).

https://www.muzeum.wejherowo.pl/d/aktualnosci/komunikaty/muzealne-smaczki-52020-lalka/? cat=62
https://www.muzeum.wejherowo.pl/d/aktualnosci/komunikaty/muzealne-smaczki-52020-lalka/? cat=62
https://www.muzeum.wejherowo.pl/d/aktualnosci/komunikaty/muzealne-smaczki-52020-lalka/? cat=62
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składają się dwa naprzemiennie wyszyte motywy kwiatowe. 
Jednym z nich jest rozeta, drugi jest niezidentyfikowany. 
Od góry i od dołu ornament jest obrębiony ząbkowanym pa-
sem. Haft na rękawach jest wyszyty kolorowymi nićmi: niebie-
skimi, czerwonymi, żółtymi i zielonymi.

Lalki w strojach kaszubskich prezentowano na licznych wy-
stawach, na których poza podziwianiem można było je zaku-
pić. O ich zaletach wspomina autor lub autorka sprawozdania 
z wystawy kaszubskich haftów i ceramiki, którą urządzono 
w grudniu 1935 roku w Domu Społecznym w Toruniu:

(…) a laleczki – w oryginalnych strojach kaszubskich ucieszą nie 
tylko dziecko – ale zastąpią i może wyrugają pretensjonalne damy 
rokokowe, panoszące się w buduarach pięknych pań105.

W sprawozdaniu tym podkreślono również dekoracyjną 
funkcję haftów i lalek, wpasowujących się w nowoczesne wnę-
trza. Ponadto w związku ze zbliżającymi się świętami Bożego 
Narodzenia reklamowano je jako odpowiedni prezent gwiazd-
kowy106.

Strój lalki w dużym stopniu przypominał kostiumy, które 
od 1932 roku nosiły członkinie kartuskiego zespołu chóralno
-tanecznego Welecja. Ich wygląd opisała B. Stelmachowska:

Najstarszy strój świetlicowy dziewcząt składał się więc z białej, 
haftowanej kolorowo bluzki, z czarnego aksamitnego gorsika o luźnym 
kroju, z fałdowanej niebieskiej spódniczki wełnianej i białego płócien-
nego fartuszka z kolorowym szlakiem haftu. Do górnego brzegu gorse-
tu przypinano ogromną kokardę szkocką z długimi końcami, a nakry-
cie głowy stanowiła chusteczka, noszona jak czepeczek z haftowanym 
denkiem. Strój ten zawierał pomieszane ze sobą elementy stroju ko-
biecego i dziewczęcego, a rażącym szczegółem była w nim funkcyjnie 
nie uzasadniona kokarda. Koszulę i zapaskę ozdobiono kolorowymi 
haftami, które komponowała od r. 1906 Teodora Gulgowska (…)107.

105  Zbiory MPiMKP, R. 1225, nr (2) 8.
106  Tamże.
107  B. Stelmachowska, Strój…, s. 14.
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W dokumencie „O stroju kaszubskim. W nawiązaniu 
do plansz” Stelmachowska wspomina zaś o tym, że (…) dziew-
częta kaszubskie zostały przez ob. Majkowską ubrane w czarne 
spódniczki, czarne gorseciki oraz w zwisające od góry i przekrzy-
wione przez piersi olbrzymie kokardy z wełnianego, ciemnego mate-
riału (…)108.

Cenne opisy Stelmachowskiej można uzupełnić kilkoma 
dodatkowymi informacjami. Przede wszystkim warto podkre-
ślić, że stroje oparte na projekcie F. Majkowskiej występowały 
w wielu odmianach, szczególnie jeśli porównamy ich wersje 
z różnych lat. Przykładem tego są między innymi kokardy, któ-
re stosowano w kilku wariantach. Różniły się one między in-
nymi wielkością, długością wstęg czy zastosowanymi na nich 
ornamentami, z których najpopularniejsze były wzory w kratę 
i drobne kwiaty.

W strojach projektu Majkowskiej gorsety występowały w wer-
sji haftowanej żółtymi nićmi lub niehaftowanej. W pierwszej 
odmianie wyszycia rozmieszczone były na przodzie gorsetu, 
po lewej i prawej stronie od zapięcia. Można wyróżnić tu kilka 
podstawowych wzorów hafciarskich. Pierwszy składał się z jed-
nej lub dwóch rozet okolonych łodygami z wąsikami, drugi 
to dzwonek z wąsikami, a trzeci to kwiat o czterech płatkach, 
spomiędzy których na długich gałązkach wyrastają tulipany 
o rozłożyście ułożonych płatkach oraz wąsiki. Na tylnej części 
gorsetu zazwyczaj wyszywano wzór korespondujący z haftem 
na przodzie.

Umiejscowienie i motywy haftu na damskiej koszuli rów-
nież występowały w kilku wersjach. Na koszuli wzory znajdo-
wały się na kołnierzu, mankietach i rękawach. Kompozycje 
na kołnierzu i mankietach były drobniejsze, niż te występujące 
na rękawach, na których widniał wzór w formie pasa okala-
jącego ramię, złożony z dzwonków, tulipanów, margaretek, 

108  B. Stelmachowska, O stroju kaszubskim/ W nawiązaniu do plansz/, Archiwum 
MEK, Teka 519/78, l. inw. 39 771–39 778.



Fot. 8.  
Małgorzata Albecka,  

hafciarka i uczennica  
F. Majkowskiej.  

Fot. Marian Szyszka. Źródło:  
MPiMKP w Wejherowie, 

 FII-7, K/1777/69. 
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listków, wąsików i motywu składającego się z trzech płatków. 
W późniejszych latach stosowano również kompozycje składa-
jące się z dwóch pasów wzorniczych, umiejscowionych jeden 
nad drugim.

Na kołnierzach i mankietach wzory haftu tworzyły tulipany, 
niezapominajki, dzwonki, wisienki i listki. Niekiedy zamiast 
tak rozbudowanych kompozycji wyszywano pas motywu nazy-
wanego ząbkami, a także falistą linię z kołami. Bywało, że za-
miast tego przyszywano ciemną, wąską tasiemkę.

Fartuchy także były elementem odzieży występującym 
w kilku odmianach. Niektóre posiadały wyszyty wzór z rozet 
i listków, inne miały koronkę i/lub mereżkę, a jeszcze inne 
były tylko podłożone u dolnej krawędzi. Haft na fartuchach 
wykonany był białą nicią, a wnętrza rozet były ażurowe. Po-
dobną technikę ich wyszywania zastosowała w początkach 
działalności hafciarskiej T. Gulgowska. Kolorowymi ażurowymi 
rozetami ozdobiła niewielką, lnianą torebkę. Jest ona jednym 
z niewielu zachowanych do dziś haftów z początku XX wieku. 
Obecnie znajduje się w zbiorach Oddziału Etnografii Muzeum 
Narodowego w Gdańsku.

Buty zakładane do stroju kaszubskiego opartego na projek-
cie F. Majkowskiej również występowały w kilku odmianach. 
Zazwyczaj były to pantofelki w kolorze czarnym lub jasnym. 
Niekiedy na nogi zakładano jasne skarpety lub rajstopy.

Regionalne stroje kaszubskie oparte na pomyśle F. Majkow-
skiej różniły się między sobą także nakryciem głowy. Przed 
wybuchem II wojny światowej damskie głowy zdobiły czepce 
i chusty dekorowane wzorami haftu czepcowego i kaszubskie-
go. W latach 30. XX wieku znane były również płaskie toczki, 
zdobione wzorami na otoku i denku. Stosowano je jeszcze 
w okresie PRL.

Poza wymienionymi wyżej nakryciami głowy w okresie mię-
dzywojennym występowały czepce w kolorze białym. Użytko-
wał je zespół regionalny z Jastarni.



Fot. 9.  
Członkinie zespołu  

Kaszëbë z Lëzena, 1937/1938,  
kronika zespołu. Źródło:  
MPiMKP w Wejherowie,  

karta XXI.
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O tym, jak strój kaszubski w ujęciu F. Majkowskiej wyglądał 
w kolorze, możemy dowiedzieć się dzięki zbiorom zachowa-
nym w muzeach, a w szczególności zaangażowanemu w pro-
blematykę strojów regionalnych Muzeum Kultur Ludowych 
w Warszawie. Jego zainteresowanie kwestią kaszubskich 
kostiumów wyraziło się między innymi poprzez zakup w 1951 
roku elementów stroju opartego na projekcie F. Majkowskiej. 
Warto wspomnieć, że rok wcześniej dyrektor muzeum skon-
taktował się w sprawie zakupu eksponatów do instytucji  
z F. Majkowską. Co więcej, oferował jej nawet zatrudnienie 
przez muzeum109.

Wśród zakupionych przez warszawską placówkę elementów 
znalazły się biała koszula z płótna bawełnianego zdobiona 
kolorowym haftem kaszubskim, biały fartuch z płótna baweł-
nianego dekorowany białym haftem, gorset z aksamitu wyszy-
wany żółtymi nićmi oraz halka110.

Projektując strój regionalny, Majkowska nie miała na celu 
dokładnego odtworzenia historycznego stroju, co uzasadniła 
następującymi słowami:

Jeśli strój ludowy od półtora wieku nie istnieje, nie można go roz-
budzić w dawniejszych formach (…). Strój ludowy kaszubski należy 
dziś uważać za zabytek muzealny i jego miejsce jest w muzeum.

Z wypowiedzi regionalistki wynika, jak wyraźnie odgrani-
czała historyczny strój kaszubski od tego, który sama stworzy-
ła, legitymizując w ten sposób prawo do jego swobodnej inter-
pretacji także dla jej kontynuatorów.

Kostiumy wykonane na podstawie wzoru F. Majkowskiej 
miały przede wszystkim funkcję reprezentacyjną. Wykorzy-
stywano je w działalności rozrywkowej i tożsamościotwórczej. 
Pod okiem Majkowskiej od września 1932 roku, w ramach zajęć 
poświęconych „robotom kobiecym”, wykonywały je uczennice  

109  Spuścizna Franciszki Majkowskiej, MPiMKP, dokument nr 45, 31.
110  Zbiory PME w Warszawie. Numery inwentarzowe: koszula 4185, halka 4186, 
gorset 4187, fartuch 4190.



Fot. 10.  
Koszula, fot. Krzysztof  

Towstejko. Źródło:  
PME w Warszawie,  
nr inw. PME 4185.



Fot. 11.  
Fartuch, fot. Edward  

Koprowski. Źródło:  
PME w Warszawie,  
nr inw. PME 4190.



Fot. 12.  
Gorset „lirnik”,  

fot. Edward Koprowski.  
Źródło: PME w Warszawie,  

nr inw. PME 4187/1/2.
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VI klasy kartuskiej szkoły. Nauczycielka, jak zaznaczyła 
w sprawozdaniu z nietypowej lekcji, starała się, aby dziew-
czynki ukończyły swoje prace przed majówką, tak aby mogły 
założyć je na pochód ulicami miasta z okazji uroczystych ob-
chodów rocznicy podpisania Konstytucji 3 Maja111. Po I wojnie 
światowej było to jedno z najważniejszych świąt narodowych, 
służących manifestacji uczuć patriotycznych oraz celebracji 
niezależnego i silnego państwa.

W okresie międzywojennym folklorystyczny strój ka-
szubski był użytkowany również w szkołach. Przynajmniej 
od 1932 roku podczas szkolnych uroczystości występowały 
w nim uczennice Zakładu Najświętszej Marii Panny Anielskiej 
w Kościerzynie112. Z tekstu pochodzącego z lat 30. XX wieku, 
autorstwa jednej z uczennic tej placówki, Ewy Homówny, do-
wiadujemy się o funkcjonowaniu w szkole „koła miłośniczek 
Kaszub”, którego niemal każda członkini posiadała własny 
strój regionalny, wyszywany samodzielnie we wzory kaszub-
skie. Kostium ten składał się z czepca, gorsetu, bluzki, spód-
niczki, fartuszka i wstążki. Według Homówny strojów takich 
nie kupowano z powodu braku środków finansowych113.

111  Sprawozdanie robót kobiecych od września 1932 roku do chwili obecnej, 
Zbiory MPiMKP, Spuścizna F. Majkowskiej, R.1226, 3.
112  Ks. Gronowski, „Voce patria fortiter” a regjonalizm kaszubski, „Dziś i Jutro.  
Pismo dla Młodzieży”, 1932, nr 4–5, s. 95.
113  E. Homówna, Regionalizm pomorsko-kaszubski, [w:] Zbiorowa praca uczennic 
Gimnazjum SS. Urszulanek w Kościerzynie. Z inicjatywy VII-ej klasy tegoż Gimnazjum 
podjęta, Kościerzyna 193 [?], s. 42.



Fot. 13.  
Uczennice Zakładu Najświętszej Marii Panny Anielskiej  

w Kościerzynie podczas szkolnej uroczystości.  
Kościerzyna, 1932 r. Źródło: „Dziś i Jutro.  
Pismo dla Młodzieży”, 1932, nr 4–5, s. 95. 

Rys. 1.  
Strój kaszubski męski, Goręczyno.  

Źródło: J. Gajek, Struktura etniczna i kultura ludowa Pomorza,  
oprac. A. Kwaśniewska, Gdańsk – Wejherowo 2009, tablica VII.
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Rekonstrukcja
stroju kaszubskiego

Józefa Gajka

W latach 30. XX wieku próby rekonstrukcji strojów miesz-
kańców Pomorza podjął się etnograf Józef Gajek, twórca 
i długoletni kierownik naukowy oraz redaktor Polskiego Atlasu 
Etnograficznego, sekretarz generalny i prezes Polskiego To-
warzystwa Ludoznawczego, a także redaktor naczelny „Ludu”. 
Przekonany o niemożliwości odwrócenia procesu „historycz-
nego zatracania się dawnych form”, skupił się na stworzeniu 
stroju na potrzeby edukacyjne114. Przypuszczał, że mógłby on 
również zostać przyjęty przez lud, dla którego byłby (…) dowo-
dem poszanowania własnej tradycji, zrozumienia wartości własnej 
kultury, własnego, wiejskiego środowiska115.

Rekonstrukcja wykonana przez Gajka była częścią przygo-
towań do Zlotu Młodzieży w Toruniu, który odbył się 19 i 20 
czerwca 1938 roku. Program wydarzenia obfitował w liczne 
występy o charakterze artystyczno-patriotycznym. W części pt. 
„Hołd regionalnych grup młodzieży pomorskiej” zaplanowano 
pochody Kaszubów, Kociewiaków, Borowiaków, Dobrzyniaków, 
Pałuczaków, Lubawiaków, Chełminiaków, Krajniaków i Kuja-
wiaków116. Gajek był odpowiedzialny za opracowanie meryto-
ryczne ich strojów, pieśni i tańców. W tym celu przeprowadził 
badania, których podstawą były kwestionariusze rozesłane 
do mieszkańców Pomorza117. Na podstawie odpowiedzi, w któ-
rych między innymi opisywali oni znaną im odzież i stroje, 
Gajek odtworzył wygląd poszczególnych kostiumów118. Ponadto 

114  J. Gajek, Stroje ludowe na Pomorzu „Teka Pomorska”, 1938, nr 3, s. 88.
115  Tamże.
116  Nazwy grup etnicznych zapisano zgodnie z pisownią w źródle: Gryf w służbie 
białego orła (program wydarzenia), Toruń 1938, s. 14.
117  Spuścizna Józefa Gajka. Zbiory MPIMKP, R. 2509.
118  Spuścizna Józefa Gajka. Zbiory MPIMKP, R. 2511, R. 2515.
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w oparciu o materiały Gajka przygotowano oprawę muzyczną 
i taneczną wydarzenia119.

Etnograf pozostawił po sobie bogatą spuściznę materia-
łów z badań oraz nieopublikowanych tekstów. Opracowała 
je na początku tego wieku prof. dr hab. Anna Kwaśniewska, 
a następnie częściowo wydała w publikacji będącej do dziś 
jednym z najcenniejszych źródeł na temat dawnego ubioru 
mieszkańców Pomorza, w tym Kaszubów120. Ponadto materiały 
Gajka posłużyły do przynajmniej jednej rekonstrukcji stro-
ju kaszubskiego. W latach 2014–2015 tego zadania podjął się 
przewodnik Piotr Kowalewski we współpracy z Brygidą Micha-
lewicz121. Przewodnik wybrał dla siebie męski strój kaszubski 
z Goręczyna122.

119  J. Gajek, Struktura etniczna i kultura ludowa Pomorza, oprac. A. Kwaśniewska, 
Gdańsk–Wejherowo 2009, s. 339–340.
120  Tamże.
121  Projekt ten nosił nazwę „Promocja lokalnego dziedzictwa kulturowego 
i historycznego przez wprowadzenie nowoczesnych form przewodnictwa tury-
stycznego na środkowych Kaszubach” i był współfinansowany ze środków Unii 
Europejskiej.
122  Więcej na temat projektu na stronie internetowej autora: http://wanoga.
eu/201501/dawny-stroj-kaszubski-rekonstrukcja/ (dostęp: 14.09.2023).

http://wanoga.eu/201501/dawny-stroj-kaszubski-rekonstrukcja/
http://wanoga.eu/201501/dawny-stroj-kaszubski-rekonstrukcja/
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Męski
strój

kaszubski

Projekty kaszubskich strojów męskich autorstwa J. Gajka 
są prawdopodobnie pierwszymi tak dokładnymi opracowania-
mi kostiumu przeznaczonego dla panów, dotychczas bowiem 
kładziono stosunkowo niewielki nacisk na próby jego odtworze-
nia123. Autorką jednego z pierwszych jego opisów była B. Stel-
machowska:

(…) męski strój świetlicowy nie nawiązywał do żadnej tradycji hi-
storycznej. Nie rewindykowano w nim ani kaszubskiej, ani granatowej 
sukmany, ani ciemno-zielonego wępsa, czyli kaftana. Chłopców ubra-
no do tańca w czarne spodnie i czarną kamizelę, z białymi rękawami 
koszuli124.

W okresie międzywojennym regionalny strój męski, podob-
nie jak damski, występował w wielu wariantach. Poza czarnymi 
spodniami znane były te utrzymane w jasnej kolorystyce. Oba 
typy noszono włożone w wysokie buty lub swobodnie puszczo-
ne w połączeniu z półbutami. Poza tym zakładano białe koszu-
le z długim bądź krótkim rękawem. W niektórych przypadkach 
posiadały one drobne aplikacje hafciarskie na kołnierzykach.

Dekoracją stroju męskiego były jednobarwne lub wzorzyste 
chusty przewiązywane pod szyją, stosowane były także swobod-
nie zwisające wstęgi przymocowane do ramienia. Elementem 
kostiumu były również niskie kapelusze, których koronę obwią-
zywano kolorową, szeroką taśmą, niekiedy z dodatkiem innych 
ozdób.

Poza strojem świetlicowym Kaszubi reprezentowali swój 
region w strojach rybackich, na które składały się czapka 
i płaszcz rybacki, spodnie długości ¾ oraz wysokie buty. Był 
to ubiór noszony przez rybaków z Półwyspu Helskiego.

123  B. Stelmachowska, Strój…, s. 14.
124  Tamże.



Fot. 14.  
Grupa Kaszubów podczas występu  

na dożynkach w Cisowej  
(dzisiejsza dzielnica Gdyni). Źródło: 

NAC w Warszawie, nr 3/1/0/8/2515.

Fot. 15.  
Zespół regionalny z Borzestowa, 1958 r.  

Źródło: https://www.facebook.com/
photo/?fbid=1670257949974749  

(dostęp: 2.10.2023).

https://www.facebook.com/photo/?fbid=1670257949974749
https://www.facebook.com/photo/?fbid=1670257949974749


Fot. 16.  
Dożynki w Spale,  

1933 r. Źródło:  
NAC w Warszawie,  

sygn. 1-G-2507-4.

Fot. 17.  
Obchody Święta Morza  

w Gdyni, 1935 r. Źródło:  
NAC w Warszawie,  
sygn. 1-P-3547-22.
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*  *  *

W okresie międzywojennym strój kaszubski był użytko-
wany niemal wyłącznie przez regionalne zespoły teatralne, 
taneczne i śpiewacze, które reprezentowały społeczność ka-
szubską podczas ważnych wydarzeń. Uznaniem cieszyły się 
sztuki teatralne autorstwa Leona Heykego, Jana Karnowskie-
go, Bernarda Sychty i Pawła Szewki, prezentujące kaszubskie 
zwyczaje, obrzędy, tańce i śpiewy. Zespół kaszubski Kaszëbë 
z Lëzena w latach 30. XX wieku występował w strojach opar-
tych na wzorze F. Majkowskiej w sztukach Bernarda Sychty 
pt. „Gwiôzdka ze Gduńska” i „Dzéwczã i miedza”125. Kostiumy 
regionalne w przedstawieniach podkreślały kaszubski cha-
rakter spektaklu.

Kaszubów w strojach regionalnych opartych na koncepcji 
Majkowskiej uwieczniono również w filmie pt. „Gdynia –  
pierwszy obchód dożynek na Kaszubach” z 1937 roku126. 
Przedstawiono w nim kobiety, mężczyzn i dzieci biorących 
udział w pochodzie dożynkowym i pokazie tańców ludowych. 
Co ciekawe, w filmie zaprezentowano jeden z niewielu w tym 
okresie przykładów haftu kaszubskiego na stroju męskim, 
w postaci niewielkiej aplikacji hafciarskiej po obu stronach 
kołnierzyka.

Strój kaszubski wykorzystywany był również do promowa-
nia kultury kaszubskiej, czego przykładem jest uczestnictwo 
czterech druhen z puckiego Katolickiego Stowarzyszenia 
Młodzieży Żeńskiej w zlocie Katolickiego Stowarzyszenia 
Młodzieży, który odbył się w 1935 roku w Wilnie. Druhny 
miały na sobie strój kaszubski, a jedna z nich przemawiała 
na wydarzeniu w języku kaszubskim. Helena Miotk, ówcze-
sna prezeska puckiego stowarzyszenia, chciała w ten sposób 

125  Kronika zespołu Kaszëbë z Lëzena, MPiMKP, karta nr XIV.
126  Gdynia – pierwszy obchód dożynek na Kaszubach, sygn. PAT MF.606, źródło: 
http://www.repozytorium.fn.org.pl/? q=pl/node/8329 (dostęp: 07.04.2021).

http://www.repozytorium.fn.org.pl/?q=pl/node/8329


Fot. 18.  
Zespół Kaszëbë z Lëzena,  
kronika zespołu. Źródło:  
MPiMKP w Wejherowie,  

karta nr XIV.
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spopularyzować „tradycje Kaszubów” wśród pochodzących 
z wielu regionów kraju uczestników zlotu127.

Odmienny pomysł na wykorzystanie stroju kaszubskiego 
miała Bronisława Plińska. Jedna z najsłynniejszych kaszub-
skich hafciarek wykonała własny kostium, łącznie z czepcem, 
który planowała założyć na ceremonię zaślubin z Teodorem 
Plińskim. Początkowo uroczystość miała się odbyć w Dębkach, 
w posiadłości należącej do zaprzyjaźnionego z parą Adama 
Wrzoska. Jak wskazuje córka Bronisławy i Teodora, Lila Gier-
szewska, w związku z sytuacją polityczna podczas II wojny 
światowej jej rodzice zmuszeni byli do wzięcia cichego ślubu 
w Wygodzie Łączyńskiej w 1940 roku128. Strój kaszubski Broni-
sławy obecnie znajduje się w zbiorach Muzeum – Kaszubskiego 
Parku Etnograficznego we Wdzydzach. Składa się on z błękit-
nego czepca i czarnego gorsetu zdobionych złotymi nićmi, 
białej bluzki z haftem kolorowym i białego fartucha z białym 
haftem. Granatową spódnicę u dołu zdobi pas w odcieniu 
ciemnego złota.

Strój kaszubski na swój ślub założyła również Jadwiga Ko-
tłowska, zawierając związek małżeński z Julianem Semakiem 
w Luzinie w 1936 roku129. Co więcej, artystka, działaczka spo-
łeczna i członkini zespołu regionalnego Kaszëbë z Lëzena130 
miała wyrazić chęć bycia pochowaną w kaszubskim stroju. 
Wolę tą spełniono 17 września 2001 roku131.

Regionalny strój kaszubski od momentu swojego powstania, 
prawdopodobnie na początku XX wieku, do 1945 roku pełnił 

127  Katolickie Stowarzyszenie Młodzieży Żeńskiej w Pucku a regionalizm kaszubski, „Ga-
zeta Kartuska”, 1936, nr 2 (22 II), dod. „Kaszuby”, s. 8. 
128  Rozmowa Piotra Bruskiego z Lilą Gierszewską: https://wsercukaszub.blo-
gspot.com/2019/05/juz-jest-coraz-mniej-ludzi-ktorzy.html (dostęp: 21.04.2023).
129  Kronika zespołu regionalnego Kaszëbë z Lëzena, MPiMKP w Wejherowie, 
Karta XVIII.
130  Zapis nazwy zespołu pochodzi z kroniki zespołu zachowanej w zbiorach 
MPiMKP w Wejherowie.
131  Z. Klotzke, Bedeker Luziński, Luzino 2004, s. 201.

https://wsercukaszub.blogspot.com/2019/05/juz-jest-coraz-mniej-ludzi-ktorzy.html
https://wsercukaszub.blogspot.com/2019/05/juz-jest-coraz-mniej-ludzi-ktorzy.html


Fot. 19.  
Strój kaszubski Bronisławy 

Wryczy-Plińskiej. Źródło: 
Muzeum – Kaszubski Park 

Etnograficzny we Wdzydzach.

Fot. 20.  
Ślub Jadwigi Kotłowskiej z Julianem  

Semakiem, Luzino 1936 r. Źródło:  
MPiMKP w Wejherowie.
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wiele funkcji. Przede wszystkim wykorzystywano go w celu re-
prezentowania i promowania kultury kaszubskiej w przestrze-
ni publicznej, podczas ważnych uroczystości o charakterze 
politycznym i religijnym, a także w ramach przedsięwzięć ar-
tystycznych, wśród których prym wiodły wystąpienia tanecz-
ne, śpiewacze i teatralne. W dużo mniejszym stopniu kostium 
użytkowany był do prywatnych potrzeb.

Wygląd stroju w pierwszym okresie jego istnienia cechował 
się dużą różnorodnością i zmiennością. Wkrótce miało się 
to zmienić.

Strój kaszubski 
w latach 1946–1989

Po 1945 roku sztuka ludowa stała się obiektem szczególnych 
zainteresowań władz, co przejawiało się w dążeniach do zna-
cjonalizowania, scentralizowania i zinstytucjonalizowania 
związanych z nią praktyk, a także do wykorzystania jej do pro-
wadzenia działalności propagandowej i zarządzania obywate-
lami. Ważną rolę w tym procesie odegrały Ministerstwo Kultu-
ry i Sztuki wraz z podległymi mu jednostkami oraz Centrala 
Przemysłu Ludowego i Artystycznego (CPLiA). Realizacja 
polityki rządu Polskiej Rzeczypospolitej Ludowej na szczeblu 
lokalnym należała przede wszystkim do wojewódzkich ośrod-
ków kultury, domów kultury, wydziałów kultury w urzędach, 
muzeów i spółdzielni CPLiA.

Podejście władz do sztuki ludowej było wybiórcze. Czerpano 
z niej wybrane elementy, niekiedy też przetwarzając je tak, aby 
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odpowiadały aktualnym potrzebom politycznym132. Jak zauwa-
żyła Joanna Kordjak:

(…) w nowej sytuacji geopolitycznej (przesunięcie granic na zachód, 
masowe migracje ludności) folkloryzacja stanowiła ważne narzędzie 
wykorzystywane przez PRL-owskie władze do „zarządzania odmien-
nością”. Łatwo było oswoić etniczne różnice, sprowadzając je do róż-
nic w ubiorze bądź sposobie upięcia włosów133.

W oficjalnym państwowym dyskursie strój ludowy uzna-
wany był za gałąź sztuki ludowej, co uzasadniano występo-
waniem w nim haftów i koronek, a także zastosowaniem 
odpowiedniego doboru barw i kroju. Systematyzowano go 
w opozycji do stroju teatralnego stylizowanego na ludowy 
i ubioru miejskiego – ten pierwszy określano „prawdziwym”, 
drugi „nieprawdziwym”, a trzeci „tandetą”134.

W okresie PRL władze wykorzystywały strój ludowy do celów 
propagandowych. Przypisywano mu związki z krajobrazem 
polskiej wsi. Uważano, że zanik stroju wynika z pobudek gos- 
podarczych i psychologicznych – mieszkańcy wsi mieli bo-
wiem wstydzić się jego noszenia. Przedmiotem propagandy 
było przekonanie chłopów, że strój powinien być dla nich po-
wodem do dumy. Działanie to miało zapobiec wyjściu z użytku 
ubioru noszonego na wsi „z dziada pradziada” oraz wskrzesić 
te stroje, które zdążyły już zaniknąć135. Przed przystąpieniem 
do akcji propagandowej planowano zewidencjonować stroje lu-
dowe, zebrać publikacje na ich temat i przeprowadzić badania 
terenowe, w szczególności podczas odpustów, w docelowych 

132  A. Beksiak, Ludowa bez wiochy, [w:] Polska – kraj folkloru?, red. J. Kordjak, War-
szawa 2020, s. 48.
133  J. Kordjak, Polska – kraj folkloru?, [w:] Polska – kraj folkloru?, red. J. Kordjak, 
Warszawa 2020, s. 12.
134  Strój ludowy, [w:] Ewidencja strojów ludowych. Opracowanie, Archi-
wum Akt Nowych, zespół: Ministerstwo Kultury i Sztuki w Warszawie, sygn. 
2/366/0/1.5.7/I 829.
135  Ewidencja strojów ludowych. Opracowanie, Archiwum Akt Nowych, zespół: 
Ministerstwo Kultury i Sztuki w Warszawie, sygn. 2/366/0/1.5.7/I 829.
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miejscach pielgrzymek, w których uczestniczyła ludność wiej-
ska z różnych regionów kraju w tradycyjnych ubiorach136.

Propagandę realizowano między innymi podczas licznych 
uroczystości organizowanych przez władze i podlegające jej 
instytucje. Dożynki, festiwale pieśni i tańca, cepeliady czy 
zloty młodzieży przyczyniały się do zacierania granic etnicz-
nych między reprezentantami grup regionalnych z kraju i zza 
granicy, których setki, a nawet tysiące przenikało się w tłumie, 
paradowało i tańczyło wspólnie na ulicznych „scenach”, stadio-
nach i placach miejskich137. Z drugiej strony, analizując prze-
bieg wydarzeń tego rodzaju, można dostrzec wyraźną linię 
podziału przebiegającą między „aktorami” (kolorowym, roz-
tańczonym i rozśpiewanym korowodem chłopów) a „widzami” 
(mieszkańcami miast, elitami społecznymi, telewidzami) do-
kładnie przemyślanego i starannie przygotowanego spektaklu. 
To na poziomie instytucjonalnym bowiem odbywał się dobór 
przedstawicieli grup etnicznych, artystów, twórców ludowych, 
choreografii tańców, repertuaru pieśni czy strojów. Ludność 
wiejska została w pewnym stopniu uprzedmiotowiona, obsa-
dzona przez władzę w roli dostawcy rozrywki, znaczeń symbo-
licznych, a nawet wrażeń estetycznych. W jednym z rządowych 
opracowań dotyczących stroju ludowego walor ten ujęto nastę-
pująco:

(…) wszelkie procesje, obchody i uroczystości, wszelkie uroczyste 
pogrzeby narodowe (…) wyglądają po stokroć wspanialej, gdy delega-
cje występują w różnorodnych strojach swoich krain (…)138.

Uprzedmiatawianie chłopów za pośrednictwem stroju nie 
oznaczało ich bierności w tym procesie. W ich przekonaniach 
i praktykach można odnaleźć wiele przykładów sprawczości 

136  Tamże.
137  J. Kordjak, Polska – kraj folkloru?, [w:] Polska – kraj folkloru?, red. J. Kordjak, 
Warszawa 2020, s. 12.
138  Strój ludowy, [w:] Ewidencja strojów ludowych. Opracowanie, Archiwum  
Akt Nowych, zespół: Ministerstwo Kultury i Sztuki w Warszawie, sygn. 
2/366/0/1.5.7/I 829.
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i czerpania osobistych korzyści z bycia „poddawanym” wpły-
wom państwa. Dla części uczestników wydarzeń udział w nich 
był powodem do dumy, potwierdzeniem swych umiejętno-
ści i pozycji społecznej, pretekstem do poznawania nowych 
miejsc i ludzi czy też możliwością zamanifestowania tożsamo-
ści. W 1954 roku gdyńska hafciarka Józefa Izdebska z okazji 
1-majowego Święta Pracy zobowiązała się do wyszycia gorsetu 
i czepca kaszubskiego. Do realizacji podobnych działań nama-
wiała również inne twórczynie139.

W takich okolicznościach reaktywowano i założono wiele 
profesjonalnych i amatorskich zespołów śpiewaczych, tanecz-
nych i teatralnych. Funkcjonowały one przeważnie w ramach 
większych instytucji, głównie domów kultury, szkół i zakładów 
pracy, które zazwyczaj zapewniały grupom lokale, dofinanso-
wanie zakupu strojów, rekwizytów, a także wyjazdów.

Choć wybuch II wojny światowej zahamował zarówno ba-
dania, jak i prace nad rekonstrukcją stroju kaszubskiego, 
już w latach powojennych do nich powrócono. W pierwszej 
dekadzie po wojnie staraniami przedstawicieli społeczności 
kaszubskiej i naukowców, głównie B. Stelmachowskiej i A. 
Bukowskiego, doprowadzono do ustalenia wyglądu oficjalnego 
stroju kaszubskiego przeznaczonego do użytku świetlic oraz 
zespołów pieśni i tańca. W praktyce jednak często okazywało 
się, że zakup gotowych kostiumów lub jego elementów prze-
wyższał możliwości finansowe grup. Zdarzało się, że te zgodne 
z oficjalnym kanonem – z braku pieniędzy – otrzymywała tyl-
ko część członków zespołu140. Problemem była również dostęp-
ność materiałów dla osób, które decydowały się na samodziel-
ne wykonanie strojów.

139  1-majowe zobowiązanie hafciarki, Z kroniki kulturalnej Wybrzeża, „Dziennik Bał-
tycki”, 25/26 kwietnia 1954, nr 17, dod. „Rejsy”, s. 7.
140  Miało to miejsce m.in. w przypadku Zespołu Śpiewaczek Ludowych „Wdzy-
dzanki” z Wdzydz.
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Pozyskanie tkanin, nici, a w późniejszym czasie również 
gotowych kompletów strojów kaszubskich należało do naj-
większych utrapień zespołów folklorystycznych w okresie 
PRL, szczególnie jeśli nie otrzymywały one wystarczających 
subwencji z Ministerstwa Kultury i Sztuki, a także wsparcia 
w postaci zakupu lub dofinansowania zakupu kostiumów 
scenicznych. Z takiej formy pomocy skorzystał między innymi 
zespół Kaszuby z Kartuz, który w grudniu 1954 roku otrzymał 
od wojewódzkiego zarządu ZSCh 80 000 zł na zakup kostiu-
mów, co według ówczesnego kierownika grupy nie było dużą 
kwotą, gdyż, jak podał na jednej z narad Ministerstwa Kultury 
i Sztuki, zespołowi kościerskiemu przyznano na ten sam cel aż 
500 000 zł141.

Przypuszczalnie największym zbiorem strojów kaszub-
skich tuż po II wojnie światowej dysponowała w Kartuzach F. 
Majkowska. Uwieczniono je m.in. w filmie „Nie damy ziemi. 
Dożynki na Ziemiach Odzyskanych”, wyprodukowanym w 1946 
roku przez Przedsiębiorstwo Państwowe Film Polski142. Stroje 
widoczne na nagraniu są tożsame z tymi, które Majkowska 
tworzyła w okresie międzywojennym. Rok później artystka 
wystąpiła w krótkim filmie na temat kaszubskiego przemysłu 
chałupniczego, przedstawiającego wyrób tabaki, plecionek, 
sieci oraz haftu kaszubskiego. Majkowską zaprezentowano 
w nim w roli instruktorki doglądającej prac kilku wyszywają-
cych kobiet. Panie miały na sobie stroje kaszubskie złożone 
z bogato haftowanych koszul, gorsetów, fartuchów i czepków, 
a także spódnic oraz kokard. Na rękawach niektórych koszul 
pojawiło się dodatkowe pole zdobnicze. Przybierało ono formę 
haftu okalającego przedramię, ograniczonego wąskim paskiem 

141  Ministerstwo Kultury i Sztuki w Warszawie, Archiwum Akt Nowych w War-
szawie, 2802 Ogólnokrajowa narada kierowników regionalnych zespołów pieśni 
i tańca.
142  Strój ten można zobaczyć również w filmie „Święto plonów” prezentującym 
dożynki w Psim Polu k. Wrocławia. Prod. Przedsiębiorstwo Państwowe Film Pol-
ski, 1949 r.
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od góry i dołu lub dwóch pól zdobniczych umieszczonych 
na przedramieniu i ramieniu oddzielonych od siebie wąskim 
pasem haftu. Pozostałe haftowane elementy stroju pozostały 
bez zmian.

Naukowe próby rekonstrukcji 
stroju kaszubskiego

po 1945 roku

Kontynuatorką działalności F. Majkowskiej w zakresie stroju 
kaszubskiego w Kartuzach była członkini prowadzonej przez 
nią grupy hafciarskiej Marta Bistroń (1905–1996). W 1946 roku 
zaproponowano jej założenie w Kartuzach zespołu pieśni 
i tańca. O trudnych początkach jego istnienia opowiedziała 
w latach 80. XX wieku Stanisławowi Janke na łamach czasopi-
sma „Pomerania”:

Po wojnie czegoś mi brakowało. Prawdopodobnie tych przedwojen-
nych tradycji, tych młodzieńczych przeżyć. Aż, ku zadośćuczynieniu 
moich marzeń, pewnego razu przyszli do mnie trzej panowie, których 
nie znam do dziś, proponując mi utworzenie w Kartuzach kaszub-
skiego zespołu pieśni i tańca. Chcieli, żeby ów zespół po raz pierwszy 
wystąpił w Gdańsku, w rocznicę jego wyzwolenia. Nie zastanawiałam 
się wiele. Od razu, tego samego dnia, wyszłam na miasto i zaczęłam 
werbować. Na początku proponowałam osobom z grona rodzinnego, 
znajomym i najbliższym. Nie wszyscy jednak się zgadzali. Zdarzało 
się, że kiwali z politowaniem głowami. Trzeba było mieć wówczas 
dużo samozaparcia, by nie zrezygnować143.

Początkowo zespół nosił nazwę Welecja, co mogło sugerować 
chęć kontynuowania działalności grupy o tej samej nazwie, 
funkcjonującej w okresie międzywojennym pod zwierzchnic-
twem F. Majkowskiej144. Taki zresztą był zamysł mężczyzn, 

143  S. Janke, Świat z młodych lat, „Pomerania”, 1980, nr 1, s. 5.
144  Tamże.



Fot. 21.  
Zespół Marty Bistroń  

uchwycony na fotografii podczas 
pierwszego oficjalnego występu.  

Kartuzy, 4 kwietnia 1946 r. Źródło:  
RZPiT „Kaszuby” z Kartuz.
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którzy wystąpili z propozycją założenia kartuskiego zespołu. 
W kronice Regionalnego Zespołu Pieśni i Tańca „Kaszuby” 
z Kartuz z 1946 roku znajduje się informacja o tym, że pierw-
szą osobą, do której zgłosili się niewymienieni z imienia i na-
zwiska panowie wspomniani przez Bistroń, była Franciszka 
Majkowska. Ich spotkanie odbyło się w lutym 1946 roku. Maj-
kowska otrzymała od nich propozycję założenia zespołu skła-
dającego się z osób tworzących w okresie międzywojennym 
grupę hafciarską działającą pod jej kierownictwem. Hafciar-
ka nie podjęła się realizacji tego zadania, natomiast poleciła 
do jego wykonania Martę Bistroń.

Poza problemami ze składem zespołu Bistroń borykała się 
z brakiem strojów regionalnych. Zdobyła niektóre ich elemen-
ty, chodząc od domu do domu i pytając o możliwość ich poży-
czenia. Resztę wykonała z materiałów dostępnych „pod ręką”. 
Przykładem tego były koszule uszyte z prześcieradeł145. Two-
rząc stroje, Bistroń inspirowała się kostiumami zaprojektowa-
nymi przez F. Majkowską – wskazują na to podobieństwa w wy-
glądzie obu wersji kostiumów oraz notatka w kronice zespołu 
Kaszuby. W tym samym zapisie zawarto również informację 
o tym, że członkowie zespołu wykonywali stroje we własnym 
zakresie146.

W późniejszych latach Bistroń wraz z grupą specjalistów 
podjęła się naukowego opracowania i stworzenia wzorcowych 
strojów kaszubskich. Takie starania zapoczątkowało Towarzy-
stwo Miłośników Muzeum Kaszubskiego (TMMK) w Kartuzach. 
Szczególną rolę w tych działaniach odegrali jego prezes An-
drzej Bukowski i sekretarz Robert Komkowski. Początkowo 
ubiegali się oni o subwencję w wysokości 60 000 zł na zakup 
10 kompletów strojów147 w Wojewódzkiej Radzie Sztuki i Kultu-
ry w Gdańsku. Po nawiązaniu kontaktu z Jerzym Jasieńskim, 

145  Tamże.
146  Kronika Regionalnego Zespołu Pieśni i Tańca „Kaszuby” z Kartuz, cz. 1, 1946.
147  Spuścizna Andrzeja Bukowskiego, BUG, Rs II 478/1, nr 81, 84.
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wicedyrektorem Biura Koordynacji Ruchu Artystycznego 
przy Ministerstwie Kultury i Sztuki, w 1949 roku wystosowa-
li do niego prośbę o subwencję wynoszącą 650 000 zł w celu 
wykonania 50 kompletów strojów regionalnych. Kostiumy 
te miały stanowić zaczątek wypożyczalni strojów na terenie 
powiatów kartuskiego, kościerskiego, morskiego i lęborskie-
go, do użytku zespołów świetlicowych i tańca ludowego, grup 
teatralnych, a także orkiestr ludowych148.

Jasieński wyraził zgodę na przyznanie subwencji pod warun-
kiem przekazania jej Muzeum Kaszubskiemu w Kartuzach. Mia-
ło ono zawrzeć umowę z towarzystwem na wykonanie kostiu-
mów, które stanowiłyby własność ministerstwa149. Przyznane 
finanse przeznaczono na prace naukowe nad wzorami strojów, 
zakup materiałów niezbędnych do realizacji zamówienia, robo-
ciznę, a także koszty administracyjne realizacji zadania150.

W tym celu we wrześniu 1949 roku zarząd TMMK powołał 
komisję naukową składającą się z Bożeny Stelmachowskiej, Ber-
narda Sychty, Andrzeja Bukowskiego i Pawła Szefki. Franciszek 
Treder, pierwszy kierownik Muzeum Kaszubskiego, wystosował 
zaproszenie również do T. Gulgowskiej, jednak ostatecznie nie 
wzięła ona udziału w projekcie151. W pracach grupy nie uczest-
niczyła również F. Majkowska, pomimo zaproszenia do współ-
pracy wysłanego do niej już w styczniu 1949 roku, czyli na długo 
przed otrzymaniem subwencji152.

Pierwszym zadaniem komisji było zebranie materiałów ma-
jących posłużyć do opracowania poprawnych wersji kaszubskich 
strojów regionalnych153. Zakładano, że prace członków tego gre-

148  Spuścizna Andrzeja Bukowskiego, BUG, Rs II 478/1 nr 20, 21, 81.
149  Spuścizna Andrzeja Bukowskiego, BUG, Rs II 478/1 nr 22.
150  Spuścizna Andrzeja Bukowskiego, BUG, Rs II 478/1 nr 29.
151  Zbiory Muzeum – Kaszubskiego Parku Etnograficznego we Wdzydzach, 
KPE/59H/8.
152  Spuścizna Franciszki Majkowskiej. Zbiory MPiMKP, dokument nr 88.
153  Spuścizna Andrzeja Bukowskiego, BUG, Rs II 478/1 nr 26.
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mium zakończą się w połowie grudnia 1949 roku154, okazało się 
jednak, że trwały one przynajmniej kilka miesięcy dłużej. W ich 
ramach B. Stelmachowska została poproszona o przygotowanie 
materiałów dotyczących ludowego stroju kaszubskiego, a także 
opracowanie rysunków i lalek z wzorami stroju155. Koszty tych 
działań miał pokryć zarząd towarzystwa156.

Gotowe plansze z wizerunkami Kaszubki i Kaszuba wraz 
z krojami badaczka odesłała Bukowskiemu pod koniec listo- 
pada, informując, że jej studenci mogą wykonać lalki w strojach 
„dziewczyny”, „matki”, „Kaszuby odświętnego” i „roboczego”. 
Poprosiła również o przesłanie na ten cel zaliczki w wysokości 
50 000 zł157. W odpowiedzi na tę propozycję Bukowski przeka-
zał Stelmachowskiej 40 000 zł jako wynagrodzenie za naukowe 
opracowanie stroju i wykonanie ośmiu lalek158. Dla etnografki 
suma ta była niewystarczająca w stosunku do nakładu pracy, 
dlatego zwróciła ją Bukowskiemu i jednocześnie poleciła zapła-
cić H. Mikułowskiej za realizację projektów stroju kaszubskiego 
na barwnych planszach159. Z powodu braku funduszy 16 grud-
nia Stelmachowska wstrzymała chwilowo dalsze prace, jednak 
już miesiąc później nadesłała Bukowskiemu trzy lalki: męską, 
dziewczęcą i starej kobiety, których twórczynią również była Mi-
kułowska160. Niedługo potem badaczka przekazała kolejną lalkę 
wraz z kwitami Zapaśnikówny i Wandy Brzeskiej za jej wykona-
nie161.

154  Spuścizna Andrzeja Bukowskiego, BUG, Rs II 478/1 nr 27.
155  Spuścizna Andrzeja Bukowskiego, BUG, Rs II 478/1 nr 53, 74, 57.
156  Spuścizna Andrzeja Bukowskiego, BUG, Rs II 478/1 nr 52.
157  Spuścizna Andrzeja Bukowskiego, BUG, Rs II 478/1 nr 54.
158  Spuścizna Andrzeja Bukowskiego, BUG, Rs II 478/1 nr 57.
159  Spuścizna Andrzeja Bukowskiego, BUG, Rs II 478/1 nr 59.
160  Spuścizna Andrzeja Bukowskiego, BUG, Rs II 478/1 nr 60, 61.
161  Spuścizna Andrzeja Bukowskiego, BUG, Rs II 478/1 nr 66.
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Z korespondencji Stelmachowskiej z Bukowskim dowia-
dujemy się także o planowanym przez nią wydaniu albumu 
kaszubskiego stroju ludowego, w maszynopisie liczącego 28 
stron.162. Praca ta miała trafić do wglądu Bukowskiego. Mate-
riały na temat stroju w formie opisowej i ilustracji w końcu 
listopada dostarczył również Paweł Szefka. Dodatkowe infor-
macje przekazali też Sychta i sam Bukowski163.

Poza komisją Bukowski poszukiwał materiałów na temat 
stroju kaszubskiego u Janiny Krajewskiej, ówczesnej dyrek-
torki Muzeum Etnograficznego w Łodzi. Na ich podstawie 
planował zrewidować dotychczasowy wygląd stroju kaszub-
skiego. Zależało mu, aby jego nowa wersja była bliższa strojom 
kaszubskim z I połowy XIX wieku164. Bukowski mógł oczekiwać 
pomocy od Krajewskiej, ponieważ w związku z powierzonym 
jej zadaniem zorganizowania w Gdyni Muzeum Kaszubskiego 
przeprowadziła ona w latach 30. XX wieku badania i poszuki-
wania artefaktów związanych z kulturą kaszubską. Etnografka 
próbowała wówczas odnaleźć przynajmniej jeden kompletny 
kostium Kaszubki lub Kaszuba. Niestety, jej starania się nie 
powiodły165.

We wrześniu 1949 roku Bukowski zwrócił się również do Wy-
działu Kulturalno-Oświatowego Związku „Samopomoc Chłop-
ska” w Gdańsku w celu wypożyczenia kilku kompletów kostiu-
mów, które w jego opinii miały być pomocne w przygotowaniu 
wzorów166. Ostatecznie 29 września przekazano towarzystwu 
jeden komplet stroju kaszubskiego (męski i damski) z szatni 
teatralnej związku167. Składały się na niego: jedna spódnica, 

162  Spuścizna Andrzeja Bukowskiego, BUG, Rs II 478/1 nr 85.
163  Spuścizna Andrzeja Bukowskiego, BUG, Rs II 478/1 nr 27.
164  Spuścizna Andrzeja Bukowskiego, BUG, Rs II 478/1 nr 19.
165  j.d., Muzeum Kaszubskie w Gdyni, „Gazeta Kartuska”, 1936, nr 9 (19 IX), dod. 
„Kaszuby”, s. 6–7.
166  Spuścizna Andrzeja Bukowskiego, BUG, Rs II 478/1 nr 85.
167  Spuścizna Andrzeja Bukowskiego, BUG, Rs II 478/1 nr 86.
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koszula damska, po jednym fartuszku, gorsecie, szarfie, dwie 
chustki na głowę168. Wypożyczono również jeden zeszyt o na-
zwie „stroje kaszubskie”169.

Towarzystwo powierzyło nadzór nad wykonaniem strojów 
Marcie Bistroń, która objęła funkcję kierowniczki nowo po-
wstałej pracowni kostiumowej przy kartuskim muzeum170. 
Do jej zadań należało przygotowanie i przekazanie TMMK 
szczegółowego planu pracy, zapotrzebowania na materiały 
i listy osób, które miałyby odpowiadać za wykonanie strojów 
(łącznie z ich stanem materialnym, kwalifikacjami i zawodem) 
do 25 lutego 1950 roku, czego nie udało się zrealizować171.

Stan prac i dalsze plany w tym zakresie omówiono pod-
czas konferencji, która odbyła się w Gdańsku 17 kwietnia 1950 
roku172. W spotkaniu udział wzięli A. Bukowski, jako przedsta-
wiciel TMMK, a także w charakterze rzeczoznawców B. Stelma-
chowska, B. Sychta, P. Szefka, F. Treder, M. Bistroń i B. Pliń-
ska, którą poproszono wcześniej o przywiezienie na zebranie 
własnego stroju kaszubskiego173. Ponadto wśród uczestników 
znaleźli się W. Brzeska oraz przedstawiciele Wydziału Kultury 
i Sztuki UWG, Kuratorium Szkolnego, Związku „Samopomoc 
Chłopska” i Muzeum Pomorskiego w Gdańsku174. W wyniku na-
rady zalecono przygotowanie siedmiu wzorcowych kompletów 
strojów kaszubskich. Należały do nich kostiumy „dziewczyny 
Kaszubki”, „zamężnej Kaszubki” i „starej Kaszubki”, a także 
„młodego Kaszuby”, „starego Kaszuby”, „rybaka nadmor-

168  Spuścizna Andrzeja Bukowskiego, BUG, Rs II 478/1 nr 87.
169  Spuścizna Andrzeja Bukowskiego, BUG, Rs II 478/1 nr 86.
170  Spuścizna Andrzeja Bukowskiego, BUG, Rs II 478/1 nr 1.
171  Spuścizna Andrzeja Bukowskiego, BUG, Rs II 478/1 nr 2.
172  Spuścizna Andrzeja Bukowskiego, BUG, Rs II 478 nr 83; Sprawozdanie Za-
rządu Towarzystwa Miłośników Muzeum Kaszubskiego w Kartuzach za okres 
3.04.1949–26.11.1950: Źródło: http://szwajcaria-kaszubska.pl/item/1820-sprawoz-
dania-z-kaszubskich-zeszytow-muzealnych (dostęp: 01.02.2023).
173  Spuścizna Andrzeja Bukowskiego, BUG, Rs II 478/1 nr 10, 69.
174  Tamże.

http://szwajcaria-kaszubska.pl/item/1820-sprawozdania-z-kaszubskich-zeszytow-muzealnych
http://szwajcaria-kaszubska.pl/item/1820-sprawozdania-z-kaszubskich-zeszytow-muzealnych
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skiego” i „rybaka jeziornego”175. O sfinansowanie wykonania 
kompletów TMMK zwróciło się do Wojewódzkiego Związku 
Samorządowego w Gdańsku. W wycenie uwzględniono kosz-
ty opracowania naukowego (75 000 zł), wykonania kompletu 
obejmującego wszystkie elementy stroju, łącznie z obuwiem 
i nakryciem głowy (30 000 zł/sztuka), oraz koszty organizacyj-
ne (15 000 zł)176.

Po konferencji podjęto dalsze prace nad odtworzeniem 
strojów. Początkowo szacowano, że koszt wykonania jednego 
kompletu wyniesie 13 000 zł, jednak okazał się on wyższy177. 
Fakt ten wynikał przede wszystkim z ceny materiałów potrzeb-
nych do wyszycia strojów. Ich zakupem zajmowali się  
A. Bukowski, M. Bistroń i F. Treder178.

Pierwsze stroje ukończono w czerwcu 1950 roku. Były 
to dwa komplety: jeden dla dziewczyny i jeden dla młodego 
mężczyzny. Zaprezentowano je publicznie podczas III Festiwa-
lu Plastyki w Sopocie w dniach 18 czerwca–10 września 1950 
roku179. Eksponowano je w gablotach obok innych polskich 
strojów ludowych w wersji miniaturowej (na figurce) i pełno-
wymiarowej. W relacji z wydarzenia, opublikowanej na łamach 
„Dziennika Bałtyckiego”, przytoczono fragment programu 
festiwalu, z którego dowiadujemy się, że pokaz strojów miał 
służyć potrzebom społecznym wielkiego ruchu świetlicowego i ochot-
niczych zespołów – robotniczych, chłopskich i młodzieżowych180. We-
dług autora relacji pokaz ponadto ukazywał, że sztuka ludowa 
jest źródłem twórczości polskiej181.

175  Spuścizna Andrzeja Bukowskiego, BUG, Rs II 478/1 nr 83.
176  Tamże.
177  Spuścizna Andrzeja Bukowskiego, BUG, Rs II 478/1 nr 27, 88.
178  Spuścizna Andrzeja Bukowskiego, BUG, Rs II 478/1 nr 63.
179  Spuścizna Andrzeja Bukowskiego, BUG, Rs II 478/1 nr 4, 31.
180  (ff ), Wszyscy na Festiwal!, „Dziennik Bałtycki”, 1950, nr 168 (20 VI), s. 2.
181  Tamże.
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Kolejne stroje, które wyszły spod ręki M. Bistroń, były goto-
we w lipcu 1950 roku182. Na podstawie dokumentów, w których 
TMMK rozliczało się z przyznanej subwencji, a także pisem-
nych zamówień składanych w spółdzielniach i hurtowniach 
możemy wywnioskować, jakie elementy stroju odtworzono 
oraz jakie materiały zastosowano w tym celu. Były to płótno, 
sukno, jedwab, mulina, podszewki bawełniane, metalowe guzi-
ki w kolorze białym imitujące srebro oraz żółtym imitującym 
złoto, a także koronka, tasiemka i złota galonka183, z których 
wykonano strój młodej i starej Kaszubki, jak również Kaszuba, 
w tym: 1 czepiec, 1 czapkę, 1 parę butów, 1 parę spodni, 2 fartu-
chy, 2 wianki czołowe, 2 bluzki, 2 kamizelki, 4 serdaki184.

W związku z tym, że wykonanie tych elementów nie po-
chłonęło całej kwoty subwencji, a TMMK miało przejść w stan 
likwidacji, Bukowski wysunął sugestię kontynuowania prac 
nad strojem kaszubskim przez inną jednostkę. Z tego powodu 
chciał przekazać pozostałe pieniądze i materiały niezbędne 
do kontynuacji prac Wydziałowi Kultury Prezydium Woje-
wódzkiej Rady Narodowej (PWRN)185. O problematycznym 
charakterze tej współpracy świadczyć może list W. Brzeskiej 
skierowany do A. Bukowskiego, w którym badaczka przeka-
zuje informacje o zaprzestaniu kontynuacji prac nad strojem 
przez B. Stelmachowską w rezultacie rozmowy etnografki 
z Haliną Kamińską, kierowniczką Wydziału Kultury. Ta druga 
miała wydać decyzję o przekazaniu kontynuacji projektowa-
nia stroju Kazimierzowi Jasnochowi. Sam kostium miał być 
w opinii Kamińskiej nie „etnograficzny”, bo to nieważne, ale ładny 
i wesoły186. Ponadto według Stelmachowskiej stroje próbne, 

182  Spuścizna Andrzeja Bukowskiego, BUG, Rs II 478/1 nr 31.
183  Spuścizna Andrzeja Bukowskiego, BUG, Rs II 478/1 nr 11, 13, 15, 16, 35, 36, 
88, 89.
184  Spuścizna Andrzeja Bukowskiego, BUG, Rs II 478/1 nr 35.
185  Spuścizna Andrzeja Bukowskiego, BUG, Rs II 478/1 nr 34, 43.
186  Spuścizna Andrzeja Bukowskiego, BUG, Rs II 478/1 nr 72.
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które powstały na bazie jej materiałów, nie uzyskały aprobaty 
Wydziału Kultury187.

Konflikt Stelmachowskiej z przedstawicielami wojewódz-
kiego wydziału skłonił Bukowskiego do przesłania w 1951 roku 
jej maszynopisu na temat stroju kaszubskiego oraz sześciu 
barwnych plansz z projektami kostiumu do Departamentu 
Plastyki Ministerstwa Kultury i Sztuki. Decyzję tę uzasadniał 
nieprzychylnością wydziału wobec prac TMMK nad rekon-
strukcją stroju188. Ostatecznie materiały trafiły do wydziału, 
a stamtąd rok później zostały przekazane gdyńskiej dyspozy-
turze Centrali Przemysłu Ludowego i Artystycznego (CPLiA)189. 
Były to zarówno wyroby tekstylne, jak i gotowe już stroje, 
które znajdowały się u M. Bistroń i w kartuskim muzeum. Ma-
teriały te miały zostać wykorzystane w celu wykonania kolej-
nych kompletów stroju w wersji zatwierdzonej przez MKiS190. 
Kamińska planowała również przekazać kostiumy dla uczest-
ników wojewódzkich eliminacji Zlotu Młodych Przodowników 
Budowniczych Polski Ludowej191. Zostały one uwiecznione 
na nagraniu z serii Polska Kronika Filmowa pt. „Święto rado-
ści młodości konstytucji”, relacjonującym przebieg zlotu192.

Z dokumentów zachowanych w spuściźnie B. Stelmachow-
skiej w Archiwum PAN wynika, że toruńscy etnografowie 
na potrzeby gdyńskiej ekspozytury CPLiA przygotowali łącznie 
około 30 plansz prezentujących projekty strojów kaszubskich 
opatrzonych dokładniejszym opisem ich poszczególnych 
elementów. W opinii Stelmachowskiej były one zgodne z hi-
storycznym ubiorem, ale posiadały również cechy reprezenta-

187  Spuścizna Andrzeja Bukowskiego, BUG, Rs 478/1 nr 73.
188  Spuścizna Andrzeja Bukowskiego, BUG, Rs II 478/1 nr 38–39.
189  Spuścizna Andrzeja Bukowskiego, BUG, Rs II 478/1 nr 50.
190  Tamże.
191  Spuścizna Andrzeja Bukowskiego, BUG, Rs II 478/1 nr 51.
192  Film z serii Polska Kronika Filmowa pt. „Święto radości młodości Konsty-
tucji” zobaczyć można na stronie internetowej FINA (sygnatura: PKF 31-32/52): 
http://www.repozytorium.fn.org.pl/? q=pl/node/7329 (dostęp: 07.08.2023).

http://www.repozytorium.fn.org.pl/?q=pl/node/7329
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cyjne. Za wykonaną pracę, wycenioną przez siebie na 5000 zł, 
Stelmachowska nie otrzymała honorarium193.

Poza Cepelią zespół Stelmachowskiej przygotowywał projekty 
strojów dla zespołów regionalnych. Jednym z nich był zespół 
Młodzieżowego Domu Kultury w Zakrzewie, któremu badaczka 
przekazała w 1952 roku plansze z ilustracjami stroju kaszubskie-
go uzupełnione opisami poszczególnych jego elementów, dołą-
czając do nich list, w którym przybliżyła zagadnienia związane 
z odtworzeniem kostiumu. Jak napisała, rekonstrukcja ta była 
oparta na danych pozyskanych w ramach badań terenowych 
przeprowadzonych przez dobrze przygotowaną pod względem 
merytorycznym ekipę Zakładu Etnografii UMK. Materiały te 
następnie zestawiono z opisami ubioru Kaszubów zawartymi 
w literaturze. Jak wskazuje Stelmachowska, zrekonstruowany 
w ten sposób kostium łączył cechy stroju kaszubskiego i polskie-
go, a do owego połączenia miało dojść ok. XVIII wieku194. O tym, 
jak założenia teoretyczne Stelmachowska wykorzystała w prak-
tyce, świadczą barwne plansze przedstawiające projekty wielu 
odmian strojów, które opatrzyła uzupełniającymi informacjami 
na temat wyglądu poszczególnych elementów. Dodatkowo w li-
ście do zespołu z Zakrzewia Stelmachowska zawarła syntetycz-
ny opis stroju damskiego i męskiego195.

Kostium kobiecy składał się z koszuli o kroju przyram-
kowym, której górną część wykonano z delikatnego płótna, 
a dolną z grubszego materiału. Posiadała ona także zdobione 
haftami kaszubskimi wąskie mankiety, przyramki i stojący 
kołnierz. Koszula nie miała guzików. Zamiast tego wiązano 
ją pod szyją i przy mankietach tasiemką w kolorze czerwo-
nym lub białym. Na koszulę młode kobiety nakładały gorsik 
z materiału lub aksamitu koloru bladozielonego lub modrego. 

193  Archiwum Polskiej Akademii Nauk w Warszawie, oddział w Poznaniu, P III, 
JA 182, Korespondencja wychodząca od A do Z 1947–1956, K. 35–37.
194  B. Stelmachowska, O stroju kaszubskim…, l. inw. 39 771–39 778.
195  Archiwum MEK, Teka 532, l. inw. 39 758.
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Gorsik sięgający pasa (nieprzedłużany) sznurowano tasiemką, 
najczęściej w kierunku od dołu do góry. Sznurowanie zakończo-
ne było kokardką. Mężatki zamiast gorsika nosić miały krót-
ki i obcisły kabotek w odcieniu brunatnym lub granatowym. 
Spódnica kaszubska, wykonywana z jednego kawałka materiału 
w kolorze czerwonym, modrym, brązowym, ciemnozielonym, 
szafirowym lub błękitnym, była marszczona w talii. Niekiedy 
na spódnice nakładano pasiaki, na przykład z pasami w ukła-
dzie pionowym w kolorach: ciemno-popielaty/prawie czarny/ja-
sno-popielaty, gołąbkowy, dalej błękitny, znów gołąbkowy, następnie 
różowy/blady róż/gołąbkowy i ciemno popielaty196 [pisownia zgodna 
z oryginałem – K.D.]. Na spódnice mogły być również założone 
fartuszki z delikatnego płótna, które ozdabiano haftem. Do-
pełnieniem uroczystego stroju dziewcząt był kwietny wianek 
noszony latem, a mężatek – czepiec zdobiony złotym bądź 
srebrnym haftem. Dodatkowymi elementami stroju kobiecego 
były pończochy, w kolorze białym dla kobiet młodych i modre 
lub czerwone dla starszych. Kostium mógł być dekorowany 
sznurem bursztynów197.

Strój męski składał się z długiej i fałdowanej granatowo-mo-
drej sukmany ozdabianej rzędem srebrnych lub bursztynowych 
guzików. Dopuszczalne były sięgające pasa kaftanki w kolo-
rze granatowym lub ciemnozielonym. Oba elementy ubioru 
od spodu podbijane były czerwonym warpem (rodzaj filcu). 
Mężczyźni zakładać mogli kamizele w kolorze granatowym, 
w kwieciste wzory, prążki czerwono-zielone lub brązowo-zie-
lone. Spodnie zaprojektowano w dwóch postaciach: szerokie 
i luźne lniane koloru białego lub granatowego, które wkła-
dano w wysokie buty, lub spodnie obcisłe, skórzane o kroju 
fartuszkowym. Do stroju uroczystego dobierano kapelusz, 
a na co dzień czapę futrzaną198.

196  Tamże.
197  Tamże.
198  Tamże.
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Poszczególne wersje strojów kaszubskich można zobaczyć 
na planszach autorstwa zespołu badawczego Bożeny Stelma-
chowskiej.

Co ciekawe, jedna z plansz zawiera krytyczne uwagi nanie-
sione ołówkiem przez Marię Epstein-Wlazłowską, która rów-
nież podjęła się zadania rekonstrukcji stroju kaszubskiego.

Poza wzorami strojów kaszubskich Stelmachowska ofero-
wała przygotowanie projektów z innymi strojami ludowymi, 
między innymi krajeńskim, słowińskim, pyrzyckim, kujaw-
skim i opoczyńskim. W 1954 roku koszt jednej planszy wynosił 
zazwyczaj 100 zł199.

Stelmachowska uchodziła za eksperta w dziedzinie stroju 
ludowego. Jako profesor i kierownik Zakładu Etnografii Uni-
wersytetu Mikołaja Kopernika w Toruniu udzielała licznych 
konsultacji i porad w tym zakresie. Z jej pomocy korzystały 
jednostki podejmujące próby rekonstrukcji stroju kaszubskie-
go na potrzeby zespołów świetlicowych200. Były to między in-
nymi Pałac Młodzieży w Szczecinie, Rada Zakładowa Pracowni-
ków Portu Gdynia-Gdańsk, zespoły pieśni i tańca w Kartuzach 
i Kościerzynie oraz Centrala Związków Zawodowych w Warsza-
wie201.

Stelmachowska została również poproszona o napisanie se-
rii artykułów na temat stroju ludowego i folkloru na potrzeby  
dodatku do „Dziennika Bałtyckiego” pt. „Rejsy”202. W lutym 
1954 roku ukazał się tam krótki artykuł jej autorstwa na temat 

199  Archiwum Polskiej Akademii Nauk w Warszawie, oddział w Poznaniu, P III, 
JA 182, Korespondencja wychodząca od A do Z 1947–1956, K. 56.
200  Archiwum Polskiej Akademii Nauk w Warszawie, oddział w Poznaniu, P III, JA 
154, Zakład Etnografii UMK w Toruniu. Plany i sprawozdania naukowe 1945–1955, 
K. 37.
201  Archiwum Polskiej Akademii Nauk w Warszawie, oddział w Poznaniu,  
P III, JA 154, Zakład Etnografii UMK w Toruniu. Plany i sprawozdania naukowe 
1945–1955, K. 50–54.
202  Archiwum Polskiej Akademii Nauk w Warszawie, oddział w Poznaniu, P III, JA 
154, Zakład Etnografii UMK w Toruniu. Plany i sprawozdania naukowe 1945–1955, 
K. 46–47.



Rys. 2.  
Strój kaszubski.  

Plansza autorstwa zespołu 
Bożeny Stelmachowskiej.  
Źródło: zbiory prywatne.



Fot. 22.  
Opis dziewczęcej wersji  

stroju kaszubskiego autorstwa 
zespołu badawczego  

Bożeny Stelmachowskiej.  
Źródło: zbiory prywatne.



Fot. 23.  
Opis stroju kaszubskiego  

w wersji przeznaczonej dla dziewczyny autorstwa  
zespołu badawczego Bożeny Stelmachowskiej.  

Źródło: zbiory prywatne.
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odświętnego dziewczęcego stroju kaszubskiego203. Opracowa-
ła go na podstawie analizy literatury przedmiotu oraz badań 
terenowych, które przeprowadziła na Kaszubach z ramienia 
Zakładu Etnografii Uniwersytetu Mikołaja Kopernika204.

Strój dziewczęcy składał się z obszernej lnianej koszuli, 
aksamitnego sznurowanego gorsetu, fałdowanej spódnicy, 
lnianego fartuszka. Jego uzupełnieniem był wianek. Wyszy-
cia kostiumu wykonane były wielobarwnym haftem płaskim 
na białym tle koszuli i fartucha oraz wypukłym haftem w zło-
tym i srebrnym kolorze na gorsecie w odcieniach niebieskim, 
seledynowym i modrym. Motywami dominującymi były owoc 
granatu, tulipan, stokrotki, gałązki i listki205. Kolorowy haft 
kaszubski był również stałym elementem projektów strojów 
kaszubskich na barwnych planszach toruńskich etnografów. 
Obowiązkowa obecność tego typu wyszyć wynikała prawdopo-
dobnie z faktu, że Stelmachowska uznawała je za oryginalne 
i ludowe, w przeciwieństwie do promowanego przez CPLiA 
haftu jednobarwnego206. W procesie odtwarzania kostiumu 
kaszubskiego etnografka starała się zachować balans między 
jego poprawnością pod względem historycznym i kostiumolo-
gicznym a regionalnym charakterem. W opinii badaczki,  
(…) jeżeli rekonstruujemy współcześnie strój kaszubski w oparciu 
o historię i tradycję, to powinien on odznaczać się dobrze przemyśla-
ną kompozycją całości, która odpowiadać musi warunkom regionu 
Pomorza, pięknu jego krajobrazu i zasadom polskiej kostiumologii 
ludowej207.

Stelmachowska, jako ekspertka, została również włą-
czona w prace komisji mającej ustalić poprawną wersję 

203  B. Stelmachowska, Idzie Kasiulka usznurowana, „Dziennik Bałtycki”, 1954,  
nr 33 (07–08 II), dod. „Rejsy”, s. 7.
204  Tamże.
205  Tamże.
206  Archiwum Polskiej Akademii Nauk w Warszawie, oddział w Poznaniu, P III, 
JA 182, Korespondencja wychodząca od A do Z 1947–1956, K. 48.
207  B. Stelmachowska, Idzie Kasiulka…



Rys. 3.  
Dziewczyna w stroju kaszubskim 

w wersji opracowanej przez  
Bożenę Stelmachowską.  

Źródło: B. Stelmachowska,  
Idzie Kasiulka usznurowana, 
„Dziennik Bałtycki”, 1954,  

nr 33 (07–08 II),  
dod. „Rejsy”, s. 7.
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wyglądu stroju kaszubskiego. W spotkaniu, które odbyło 
się w kwietniu 1954 roku w Ministerstwie Kultury i Sztuki 
w Warszawie, poza nią udział wzięli Józef Gajek, Roman 
Reinfuss, Andrzej Bukowski i Jan Manugiewicz. Ten ostat-
ni zaprezentował zgromadzonym 40 plansz z projektami 
kostiumu. W rezultacie trwających sześć godzin dyskusji 
wybrano dwie z nich, a następnie naniesiono na nie po-
prawki208. Jak jednak wspomina w korespondencji z F. Maj-
kowską Halina Wróblewska, instruktorka choreografii przy 
Zakładowym Domu Kultury Zarządu Portu Gdańsk/Gdynia 
w Gdyni, już w styczniu 1954 roku ministerstwo wyraziło 
zgodę na zatwierdzenie czterech wzorów strojów kaszub-
skich, co zobowiązało świetlice do ich wprowadzenia w swo-
ich zespołach209. Ostatecznie Ministerstwo Kultury i Sztuki 
za oficjalny wzór stroju ogólnokaszubskiego przyjęło wersję 
kościersko-kartuską210.

O drodze do powstania tej wersji kostiumu opowiadają 
dokumenty i ilustracje zachowane w zbiorach Państwowe-
go Muzeum Etnograficznego w Warszawie (PME). Wynika 
z nich, że autorką projektu stroju kaszubskiego w wersji 
kościersko-kartuskiej jest artystka Maria Epstein-Wlazłow-
ska211. Szczególnie cennym źródłem wiedzy na ten temat 
jest datowany na 14 grudnia 1951 roku „Protokół dotyczący 
ustalenia i opracowania plansz historycznych, ludowych 
strojów kaszubskich”, który Epstein-Wlazłowska złożyła 

208  Archiwum Polskiej Akademii Nauk w Warszawie, oddział w Poznaniu, P III, 
JA 182, Korespondencja wychodząca od A do Z 1947–1956, K. 97.
209  Spuścizna Franciszki Majkowskiej, MPIMKP, dokument nr 18, 14.
210  E. Kizik, Konstruowanie przeszłości. Powstanie ludowego ubioru kaszubskie-
go w pierwszej połowie XX wieku, „Zapiski Historyczne”, T. 86 (2021), z. 1, s. 112;  
A. Bukowski, Ustalenie wzoru stroju kaszubskiego, „Dziennik Bałtycki”, 1954, nr 103 
(1 V), s. 4.
211  Maria Epstein-Wlazłowska (12.08.1911–11.03.1971) – artystka malarka, ilustra-
torka, współtwórczyni Liceum Sztuk Plastycznych w Gdyni. W latach 1946–1948 
referentka od spraw plastyki w Wydziale Kultury i Sztuki Urzędu Wojewódzkiego 
w Gdańsku. Badaczka stroju kaszubskiego i autorka jego projektów.
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w Departamencie Polityki Kulturalnej Ministerstwa Kultury 
i Sztuki. W dokumencie tym artystka informuje, że poszuki-
wania informacji na temat stroju kaszubskiego rozpoczęła 
w 1948 roku z własnej inicjatywy212. Wiedzę czerpała mię-
dzy innymi z rozmów z Kaszubami i Słowińcami, a także 
z prac Friedricha Lorentza, Adama Fishera, Tadeusza Leh-
r-Spławińskiego, Floriana Ceynowy, Izydora Gulgowskiego, 
Christiana Wilhelma Hakena, Gottlieba L. Lorka, Johanna 
Bernoulli i Jana Patoka213. Co ciekawe, początkowo autor-
ka korzystała również z notatek pochodzących z Muzeum 
Kaszubskiego w Kartuzach, które, jak sama przyznała, po-
wołując się na słowa A. Bukowskiego, należały do B. Stelma-
chowskiej214.

Na podstawie zebranych materiałów w lutym 1951 roku 
Epstein-Wlazłowska zaczęła opracowywać barwne plan-
sze prezentujące różne odmiany strojów kaszubskich. Nie 
było to dla niej zadanie łatwe. Jednym z pierwszych dzia-
łań artystki było zwrócenie się do A. Bukowskiego w celu 
zwołania konferencji, na której omówione zostałyby jej 
dotychczasowe rysunki strojów kaszubskich, przygotowane 
na podstawie notatek i szkiców udostępnionych przez pra-
cowników Muzeum Kaszubskiego w Kartuzach. Bukowski 
miał jej odmówić, argumentując swą decyzję konfliktem 
między H. Kamińską a B. Stelmachowską. Odmówił rów-
nież Epstein-Wlazłowskiej współpracy przy „opracowaniu 
tekstów dokumentarnych”. Jak twierdzi artystka, badacz 
zarzucił jej wchodzenie w kompetencje B. Stelmachowskiej, 
a także ostrzegł, aby „sprawy nie ruszała i w ogóle zaprze-

212  Państwowe Muzeum Etnograficzne w Warszawie (PME), Protokół dotyczący 
ustalenia i opracowania plansz historycznych, ludowych strojów kaszubskich 
z 14 grudnia 1951 roku [brak numeru inwentarzowego].
213  Tamże; Stroje kaszubskie, oprac. M. Epstein-Wlazłowska, PME, J.4944–4961.
214  PME, Protokół dotyczący ustalenia i opracowania plansz historycznych, lu-
dowych strojów kaszubskich z 14 grudnia 1951 roku [brak numeru inwentarzo-
wego].
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stała”215. Epstein-Wlazłowska postanowiła więc skontaktować 
się ze słynną etnografką listownie, jednak nie uzyskała od niej 
żadnej odpowiedzi. Brak chęci współpracy ze strony Bukow-
skiego i Stelmachowskiej nie był jedyną trudnością, z jaką spo-
tkała się malarka, bowiem, jak napisała: Nadto – w anonimowej 
formie dochodziły do mnie złośliwe uwagi na temat braku kompetencji 
i poziomu artystycznego z mej strony, potrzebnego do opracowania 
tego rodzaju plansz216. W związku z zaistniałą sytuacją i za radą 
Franciszka Sędzickiego, Epstein-Wlazłowska zdecydowała się 
na samodzielne poszukiwania źródeł na temat stroju ka-
szubskiego w Bibliotece Gdańskiej (dzisiejsza Biblioteka PAN 
w Gdańsku). W trakcie badań dostrzegła, że (…) szkice znajdu-
jące się w Muzeum w Kartuzach są dowolnie interpretowane i wielu 
wypadkach w ogóle niezgodne z opisem, na który się powołują217. 
Z tego powodu zdecydowała się stworzyć nowe projekty stro-
ju kaszubskiego oparte na opisach zawartych w literaturze 
oraz opowieściach starszych Kaszubów218. Wśród nich znala-
zły się wcześniej zrekonstruowane stroje świetlicowe.

Epstein-Wlazłowska wykonała łącznie 16 barwnych plansz, 
na których uwieczniła kostiumy pochodzące z Kartuz, Bole-
chowic, Parchowa, Wejherowa, a także stroje rybaków, Kaszu-
bów wschodnich, zachodnich, nadłebskich oraz Słowińców 
i Kabatków219. Tekę z gotowymi projektami przekazała Mini-
sterstwu Kultury i Sztuki, do czego zobowiązywała ją umowa 
zawarta z instytucją, 9 listopada 1951 roku220.

215  Tamże.
216  Tamże.
217  Tamże.
218  Tamże.
219  Stroje kaszubskie, oprac. M. Epstein-Wlazłowska, PME, J.4944–4961.
220  PME, Protokół dotyczący ustalenia i opracowania plansz historycznych, lu-
dowych strojów kaszubskich z 14 grudnia 1951 roku [brak numeru inwentarzo-
wego].



Rys. 4.  
Plansza prezentująca  
ilustrację i opis stroju  

Kaszubów wschodnich,  
M. Epstein-Wlazłowska,  

Teka strojów kaszubskich.  
Źródło: PME w Warszawie,  

sygn. I. 4951, I. 4952_2.



Rys. 5.  
Plansza prezentująca ilustrację  

i opis stroju Słowińców,  
M. Epstein-Wlazłowska,  

Teka strojów kaszubskich.  
Fot. E. Koprowski. Źródło:  

PME w Warszawie, sygn. I. 4955.



88

W kolejnym roku plansze zostały przekazane z ministerstwa 
do Muzeum Kultur Ludowych w Warszawie (MKL)221 na prośbę 
dyrektora instytucji Jana Żołna-Manugiewicza222. Celem tego 
działania było umożliwienie dalszej pracy Epstein-Wlazłow-
skiej nad udoskonaleniem projektów, zgodnie z ustaleniami 
z dyrekcją MKL w terminie do 1 czerwca 1952 roku223.

Charakterystycznym elementem stroju słowińskiej panny 
młodej jest (…) wieniec weselny z mirtu i ruty, złożony na białym 
czepcu opasanym wstążką, wiązany z tyłu wiełema wstążeczkami 
zakończonymi żółtą kulką224 [pisownia zgodna z oryginałem – 
K.D.]. Podobne nakrycie głowy, nazwane „koroną-wieńcem”, 
zastosowano w późniejszym projekcie stroju kaszubskiego 
(„kościersko-kartuzkiego”), zatwierdzonym 21 kwietnia 1954 
roku przez naczelnika Wydziału Sztuki Ludowej Ministerstwa 
Kultury i Sztuki. Korona ta składała się z opaski wykończonej 
na dolnej i górnej krawędzi białą koronką, a także dodatko-
wymi ozdobami, mającymi przypominać wieniec. Do korony 
doczepione było 12 sięgających bioder sznurów zakończonych 
żółtymi okrągłymi elementami. Nakrycie głowy tego typu 
przeznaczone było dla panny młodej. Być może korona była 
inspirowana opisem stroju kaszubskiego pochodzącym z jed-
nej z publikacji Floriana Ceynowy.

W odróżnieniu od panny młodej kobieta zamężna według 
projektu zatwierdzonego przez ministerstwo powinna mieć 
na głowie haftowany czepiec, wykończony szeroką koronką 
i wiązany pod brodą za pomocą długich wstążek ozdobio-

221  Z korespondencji zachowanej w zbiorach PME wynika, że nie była to pierw-
sza współpraca Marii Epstein-Wlazłowskiej z MKL. W 1950 roku opracowała ona 
bowiem dla instytucji 10 barwnych plansz prezentujących stroje ludowe. Nieste-
ty, nie wiadomo, jakie dokładnie były to stroje. Wiemy za to, że artystka wyceniła 
jedną planszę na 4000 zł i za całe zlecenie otrzymała od MKL kwotę 40 000 zł. 
(Zob. zbiór zachowany po M.E.W., bez numeru inwentarzowego).
222  Zbiory PME, spuścizna Marii Epstein-Wlazłowskiej, dokument z dn. 21.01.1952.
223  Tamże.
224  M. Epstein-Wlazłowska, Teka strojów kaszubskich, zbiory Państwowego Mu-
zeum Etnograficznego w Warszawie, sygn. J. 4955.



Fot. 24.  
Florian Ceynowa,  

Skôrb Kaszébsko-Słovjnskjé mòvé,  
cz. 1, Świecie 1866, s. 64.
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nych ornamentem roślinnym. Strój mężatki składał się 
również z białej koszuli o bufiastych rękawach, sztywnej 
kryzie i wąskich mankietach oraz z białego fartuszka po-
krytego haftem kaszubskim w kolorze bieli. Kobieta zamęż-
na miała na sobie również fałdowaną spódnicę zdobioną 
u dołu dwoma pasami oraz gorset dekorowany złotym 
haftem kaszubskim. Elementem kostiumu były także białe 
pończochy i czarne, niskie buty. Na planszy znalazły się 
też wykonane rysunkiem szkice kamizelki („livk”), kaba-
ta z rękawem i bez niego oraz gorsetu i spódnicy. Zgodnie 
z adnotacją strój na planszy mógł występować w odcieniach 
koloru czerwonego, modrego, brązowego lub zielonego.

Projekt Marii Epstein-Wlazłowskiej uznano za zgodny  
z (…) materiałami historycznymi i ustaleniem stroju kaszubskiego  
dla zespołów świetlicowych przez komisję Ministerstwa Kultury z dnia 
13 kwietnia 1954 r.225. Mimo zatwierdzenia przez ministerstwo, 
zezwolono na wprowadzenie do niego pewnych modyfikacji, 
między innymi sznurowanych trzewików, innych kolorów 
czepców, a także zastosowania w przypadku skromniejszej 
wersji stroju kamizelki („livk”) oraz w chłodniejszej porze ka-
botka226.

Strój odtworzony na podstawie planszy w dwóch odmianach 
(dla mężatki oraz panny młodej) zamieściła na łamach swojej 
publikacji Anna Kwaśniewska227.

Jednym z najważniejszych elementów stroju mężatki jest 
złotogłowie, pod którym prawdopodobnie znajduje się biała tiu-
lowa kopka228. Na zdjęciu widoczne są tylko dwa jej fragmenty: 
korona nad czołem oraz okap nad karkiem. Oba są marszczone 

225  Tamże.
226  Tamże.
227  A. Kwaśniewska, Badania etnologiczne…, s. 394
228  Ewentualnie może być to czepiec typu „buda”, występujący na strojach re-
gionalnych na Śląsku. Różnił się tym, że denko było wykonane ze zwykłego ma-
teriału bawełnianego zamiast haftowanego tiulu. Z czepca typu „buda” wystawa-
ły węższe, niewyszywane raczej paski tiulu z koronką i/lub haftem.



Rys. 6.  
Projekt stroju  

kaszubskiego. Źródło:  
PME w Warszawie, I. 16316.

Rys. 7.  
Projekt stroju  

kaszubskiego. Źródło:  
PME w Warszawie, P. 11_8.
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i pokryte delikatnym białym haftem o ornamencie roślinnym. 
Haft tego rodzaju występuje również na tiulowym fartuchu. 
Złotnica i gorset zdobione są haftem wypukłym, którego wzor-
nictwo oparte na rozbudowanym motywie stokrotki otoczonej 
drobnymi tulipanami nawiązuje do dawnych złotogłowów ka-
szubskich. Wyróżniającymi się elementami stroju są karbowane 
mankiety i kryza koszuli.

Kreacja panny młodej różni się od kostiumu mężatki nakry-
ciem głowy. Zamiast czepca panna ma na sobie bogato zdobio-
ną „koronę-wieniec”229. Można przypuszczać, że pojawienie się 
słynnego czółka kaszubskiego jest rezultatem przekształcenia 
tej korony w nieco skromniejszą i bardziej praktyczną formę.

Rok później w nieco zmodyfikowanym kształcie i pod skró-
coną nazwą („strój kościerzyński”) komplet kostiumów oparty 
na projekcie M. Epstein-Wlazłowskiej zaprezentowano na Wysta-
wie Sztuki Ludowej Województwa Gdańskiego zorganizowanej 
w ramach obchodów X-lecia Polski Ludowej230. Wydarzenie od-
było się w budynku Państwowej Wyższej Szkoły Sztuk Plastycz-
nych w Gdańsku (tzw. Zbrojownia). Otwarcie wystawy nastąpiło 
25 sierpnia 1955 roku. Informację na temat eksponowanego 
na niej stroju kaszubskiego zawarła w relacji z wydarzenia Ma-
ria Przeździecka231.

Strój kobiecy składał się z dwóch rodzajów koszul białych: 
jednej z kryzą oraz 6,5-centymetrowymi mankietami dekoro-
wanymi falistą linią haftowaną białą jedwabną nicią, a drugiej 
ze stojącym kołnierzem wykończonym ząbkami oraz wąski-
mi mankietami. Na koszulę nałożony był zapinany na haftki 
ciemnozielony aksamitny gorset wyszyty złoto-srebrnymi nić-
mi na przodzie i plecach. U dołu fałdowanej wełnianej spód-
nicy w kolorze jasnozielonym lub szafirowym znajdowały się 

229  B. Stelmachowska, Strój kaszubski…, s. 46.
230  Spuścizna Andrzeja Bukowskiego, BUG, Rs II 481/5-6.
231  M. Przeździecka, Wystawa X-lecia sztuki ludowej w Gdańsku, „Polska Sztuka Lu-
dowa”, T. 9 (1955), s. 318.



Fot. 25.  
Strój kaszubski dla zespołów 
pieśni i tańca, 1954 r. Źródło:  

A. Kwaśniewska, Badania…, s. 394.
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dwie czarne aksamitne plisy wykończone na spodzie koronką. 
Na spódnicę nałożony był biały tiulowy fartuch. Jego dolną 
część zwieńczało sześć „zębów” z wyszytymi na nich kwiatona-
mi. Strój uzupełniał czepiec.

Przeździecka opisała go następująco:
Czepiec ciemnozielony aksamitny z okrągłym denkiem, obszyty 

na około 10 cm szeroką falbaną marszczoną z białego tiulu wykoń-
czonego wąską koroneczką względnie wyciętego w zęby. Wiązany jest 
pod brodą na kokardę z szerokich szarf białych malowanych w róże. 
Czepiec ozdobiony jest haftem złoto-srebrnym i czerwoną wypustką 
naokoło. Odmiana falbany tiulowej wycięta w zęby przy twarzy ozdo-
biona jest w biały haft232.

Projekt M. Epstein-Wlazłowskiej został również wykorzysta-
ny w celu przygotowania lalek w strojach kaszubskich, mają-
cych służyć jako pamiątki233.

Oficjalne zatwierdzenie przez ministerstwo stroju kaszub-
skiego miało na celu ustalenie wzoru kostiumu poprawnego 
pod względem merytorycznym, a co za tym idzie odpowied-
niego do kopiowania przez grupy folklorystyczne. Choć mia-
ło to ograniczyć swobodne dotąd rekonstrukcje tego stroju, 
szybko okazało się to niemożliwe do realizacji. Na terenie 
województwa gdańskiego, w którym występowała największa 
liczba zespołów używających kostiumów kaszubskich, opano-
wanie chaosu po zatwierdzeniu odmiany stroju z okolic Ko-
ścierzyny należało do zadań Wojewódzkiego Domu Twórczości 
Ludowej234. Podołanie temu zadaniu było niezwykle trudne, 
bowiem przez problemy z dostępnością nowe stroje wprowa-
dzano do użytku stopniowo, w rezultacie czego grupy folk-
lorystyczne stosowały je podczas występów obok kostiumów 

232  Archiwum Muzeum Etnograficznego im. S. Udzieli w Krakowie, Teka 519/041.
233  I. Madejska, Pamiątkarstwo wchodzi na słuszną drogę, „Głos Wybrzeża”, 1954,  
nr 198 (21–22 VIII).
234  Informacje o pracy metodycznej WDTL w Gdańsku, Działalność WDTL 
w Gdańsku za okres 1954–1960, Archiwum Państwowe w Gdańsku, zespół 2216, 
nr 6, s. 7.



Fot. 27.  
Lalka stworzona na podstawie projektu  

M. Epstein-Wlazłowskiej. Fot. Z. Kosycarz.  
Źródło: I. Madejska, Pamiątkarstwo wchodzi  

na słuszną drogę, „Głos Wybrzeża”,  
1954 (21–22 VIII), nr 198.

Fot. 26.  
Strój kościerzyński. Źródło:  

M. Przeździecka, Wystawa X-lecia 
sztuki ludowej w Gdańsku, „Polska 

Sztuka Ludowa”, T. 9 (1955), s. 318.
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starszych, stworzonych na podstawie wizji stroju kaszubskiego 
F. Majkowskiej. Odgórne ustalenie oficjalnej wersji kostiumu 
nie ograniczyło również bardzo licznych prywatnych inwencji 
użytkowników stroju.

Kostiumy te pojawiły się również między innymi w gardero-
bach zespołów okresowo podlegających spółdzielniom Samo-
pomoc Chłopska (np. Kaszuby z Kartuz) oraz CPLiA (np. Wdzy-
dzanki). Materiały dokumentalne, w szczególności kroniki 
i fotografie zespołów, są cennym źródłem wiedzy na temat 
przemian w zakresie wyglądu stroju kaszubskiego na prze-
strzeni lat. Jak one przebiegały, możemy prześledzić na przy-
kładzie wspomnianego zespołu z Wdzydz.

Strój
kaszubski

we Wdzydzach

W 1950 roku we Wdzydzach powstał Zespół Śpiewaczek 
Ludowych „Wdzydzanki”. Założyła go nauczycielka Stanisła-
wa Barsznik, która kierowała grupą do 1969 roku. Jej na-
stępczynią została główna solistka Władysława Wiśniewska. 
Członkiniami grupy były mieszkanki Wdzydz i okolic. Na ich 
repertuar składały się pieśni i gadki przekazywane z pokole-
nia na pokolenie. Kobiety wystawiały również sztuki kaszub-
skich autorów i prezentowały lokalny folklor. Występowały 
na wielu festiwalach i przeglądach folklorystycznych w całej 
Polsce.

Członkinie zespołu posiadały kostiumy, których forma 
w ciągu ponad pięćdziesięciu lat istnienia grupy była kilka-
krotnie modyfikowana. Początkowo kobiety nosiły komplety 
częściowo wzorowane na świetlicowym stroju kościerskim. 
Elementami, które pokrywały się ze sobą, były koszule z wy-
sokim kołnierzem oraz plisowane spódnice. Różnice w wy-
glądzie występowały w przypadku gorsetów, które nie po-
siadały haftu, fartuchów wykończonych drobnymi ząbkami 



Fot. 28.  
Wdzydzanki,  

lata 50. XX w.

Fot. 29.  
Wdzydzanki na Ogólnopolskim 

Festiwalu Kapel, Śpiewaków  
i Tancerzy Ludowych,  

Łódź 1961 r.



Fot. 30.  
Kostiumy Wdzydzanek w ciągu ponad  

pięćdziesięciu lat ich istnienia  
były kilkakrotnie modyfikowane.  

Własność fotografii: Łucja Zyguła.

Fot. 31.  
Występ Wdzydzanek podczas 

konferencji w muzeum  
we Wdzydzach, 29 lipca 1986 r.  

Fot. E. Kamiński. Źródło:  
MPiMKP w Wejherowie,  

1986-K/D2/42 1-4.



Fot. 32.  
Jadwiga Hinc  

(na pierwszym planie).  
Własność fotografii:  

Grażyna Łangowska.
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i pozbawionych kwiatowych wyszyć. Zamiast czepców noszo-
no białe chusty. Dopełnieniem stroju były niskie, eleganckie 
buty.

Zespół dysponował także innym rodzajem kostiumu. Był on 
złożony z koszuli bez kryzy, lecz z wysokim kołnierzem zwią-
zywanym wstążką, niehaftowanego gorsetu, a także zgodnych 
ze wzorem stroju kościerskiego długiej spódnicy i tiulowej za-
paski. Dopełnieniem tej wersji stroju Wdzydzanek były czółka.

W późniejszym okresie działalności stroje Wdzydzanek 
w większym stopniu przypominały kostiumy innych kaszub-
skich zespołów folklorystycznych. Były również bardziej 
ujednolicone. Składały się na nie haftowany czepiec, gorset, 
koszula i zapaska, a także spódnica z charakterystycznymi 
ciemnymi pasami u dołu.

Poza członkiniami zespołu strój kaszubski nosiły inne twór-
czynie ludowe z Wdzydz. Jadwiga Hinc posiadała kostium, któ-
rego charakterystycznym elementem był czepiec z okazałymi 
wstęgami zdobionymi haftem kaszubskim. Tego rodzaju deko-
racje upowszechniły się wśród zespołów regionalnych w latach 
60. i 70. XX wieku. Były one dopinane do czółek i związywane 
w kokardę pod brodą lub z tyłu głowy. Motywy haftu, które 
na nich występowały były wielobarwne, z dominacją odcieni 
koloru czerwonego i niebieskiego.
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Inne rekonstrukcje
z okresu

po 1945 roku

W latach powojennych poza próbami rekonstrukcji  
w oparciu o projekty F. Majkowskiej, B. Stelmachowskiej  
i M. Epstein-Wlazłowskiej wyróżnić można kilka mniej zna-
nych przykładów odtworzenia stroju lub wprowadzenia 
do niego zmian. Przeważnie ograniczały się one do prze-
kształcenia określonego elementu kostiumu. Zazwyczaj były 
też ograniczone terytorialnie, gdyż modyfikacji dokonywano 
w ramach jednej grupy, np. Koła Gospodyń Wiejskich lub ze-
społu regionalnego. Ponadto wyróżnić można rekonstrukcje 
indywidualne, realizowane przez pojedyncze osoby do celów 
prywatnych. Podstawowym źródłem wiedzy dla osób podej-
mujących próbę wykonania kostiumu lub jego elementów 
była wspomniana wcześniej publikacja B. Stelmachowskiej 
poświęcona strojowi kaszubskiemu.

Ciekawym przykładem jest tu praca członkiń Koła Go-
spodyń Wiejskich z Góry koło Gościcina w powiecie wejhe-
rowskim. W 1954 roku grupa 10 pań pod przewodnictwem 
Stanisławy Kohnke podjęła próbę odtworzenia strojów „ludo-
wo-kaszubskich”, które miały być wykorzystywane do celów 
reprezentacyjnych koła – podczas przedstawień i uroczysto-
ści. Planowano je również wypożyczać na przedstawienia 
szkolne i występy podczas dożynek. Wyszywała je Agnieszka 
Karczewska, mieszkanka Góry, haftem kolorowym opartym 
na wzorach Kohnke. Dekoracje były umiejscowione na far-
tuszku i bluzce235.

W latach 50. XX wieku próby odtworzenia stroju kaszub-
skiego podjął się również Paweł Szefka, który opracował 

235  Informacje na temat rekonstrukcji pochodzą z Archiwum MEK, teka 519/131, 
nr inw. 82 642 oraz teka 532/20.
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damską i męską wersję kostiumu dla młodzieży236. W swojej 
pracy korzystał z materiałów pochodzących z lat 1924–1937, 
zebranych przez siebie przy okazji poszukiwań melodii ob-
rzędowych na Kaszubach237.

Charakterystycznym elementem stroju męskiego odwzo-
rowanego przez P. Szefkę jest pęk wstążek przymocowanych 
do ramienia. Taką dekorację stosował w okresie międzywo-
jennym zespół Kaszëbë z Lëzena.

Opisy stroju kaszubskiego autorstwa P. Szefki są wykorzy-
stywane do odtwarzania kostiumów do czasów współcze-
snych238.

W okresie PRL strój rekonstruowano również do celów 
wystawienniczych w muzeach. W latach 70. XX wieku reali-
zacji takiego zadania podjęło się Muzeum Etnograficzne im. 
Marii Znamierowskiej-Prüfferowej w Toruniu. Jego pracow-
nicy wykonali kostium odtworzony przez B. Stelmachowską 
i namalowany przez J. Karolaka. Był to strój Kaszubów z, jak 
to określiła Stelmachowska, „Pojezierza” z I poł. XIX wieku239. 
Fotografię stroju opublikowano w 1979 roku na łamach czaso-
pisma „Panorama” w ramach serii pt. „Polski strój ludowy”.

Autorem zdjęcia był Stanisław Gadomski, który przekazał 
je wraz z fotografiami innych strojów regionalnych do Mu-
zeum Miejskiego w Tychach240. Ewelina Lasota opisała zbiór 
następującymi słowami:

Zdjęcia powstały we współpracy z etnografami i kustoszami muze-
alnych kolekcji, odpowiedzialnymi za zestawienie poszczególnych ele-
mentów strojów, oraz z członkami zespołów folklorystycznych i oso-
bami prywatnymi, od których część ubiorów wypożyczono. Fotograf 

236  P. Szefka, Kostium kaszubski, „Biuletyn WDTL w Gdańsku”, 1958, nr 6, s. 12–24; 
P. Szefka, Strój męski, „Biuletyn WDTL w Gdańsku”, 1959, nr 1, s. 21–29.
237  P. Szefka, Kostium kaszubski…, s. 14.
238  Informacja na podstawie ankiety przeprowadzonej przez autorkę tekstu.
239  A. Baranowska, Strój kaszubski, „Panorama”, 1979, nr 32 (12 VIII), s. 38.
240  Zobacz: https://muzeum.tychy.pl/eksponat-wirtualny/stroj-kaszubski/ (dos- 
tęp: 10.10.2022).



Rys. 8.  
Fragment opracowania  

Pawła Szefki. Źródło:  
P. Szefka, Kostium kaszubski, 

„Biuletyn WDTL”,  
1958, nr 6, s. 23.  

Szkic bez podanej  
strony.



Rys. 9.  
Fragment opracowania  

Pawła Szefki. Źródło:  
P. Szefka, Strój męski,  

„Biuletyn WDTL”,  
1959, nr 1, s. 29.  

Szkic bez podanej  
strony.



Fot. 33.  
Zespół Kaszëbë z Lëzena,  

kronika zespołu, karta XV. 
Źródło: MPiMKP w Wejherowie.



Fot. 34.  
Para w strojach kaszubskich.  

Fot. S. Gadomski. Źródło:  
Muzeum Miejskie Tychy,  

nr. inw. MMTy/F/1530/1.
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ukazał modeli w kontekście kulturowym i pejzażu charakterystycznym 
dla okolicy, w której dany strój występował241.

Obecnie strój ten prezentowany jest na wystawie stałej Mu-
zeum Etnograficznego w Toruniu.

Dekadę później stworzeniem kostiumu kaszubskiego 
na potrzeby muzealne zajęło się Przedsiębiorstwo Państwowe 
„Copia” – Centrala Obsługi Przedsiębiorstw i Instytucji Arty-
stycznych w Warszawie. Prezentowany był on na wystawie pt. 
„Polskie stroje ludowe” w Muzeum Archeologicznym i Etnolo-
gicznym w Łodzi242. Współcześnie jego elementy znajdują się 
w zbiorach Państwowego Muzeum Etnograficznego w Warsza-
wie. 

Na wystawie PME zobaczyć można komplet stroju kaszub-
skiego w jego najbardziej rozpowszechnionej formie. Wykonał 
go w 2012 roku Stanisław Rompa, krawiec z Sierakowic. Warto 
zaznaczyć, że aktualnie niemal każde muzeum regionalne 
na Kaszubach prezentuje na swoich wystawach właśnie tę for-
mę kostiumu kaszubskiego.

Stroje kaszubskie w okresie PRL, podobnie jak przed wybu-
chem II wojny światowej, służyły celom reprezentacyjnym, ar-
tystycznym i edukacyjnym. Ich wygląd nadal był bardzo zróż-
nicowany, nad czym starano się zapanować poprzez ustalenie 
oficjalnej wersji kostiumu na użytek zespołów świetlicowych, 
mającej oparcie w szeroko zakrojonych pracach specjalistów 
współpracujących z przedstawicielami instytucji państwo-
wych. Powstałe w ich wyniku projekty przyjęły się jedynie 
do pewnego stopnia, głównie jako forma inspiracji do dalszych 
rekonstrukcji kostiumów.

241  Tekst: Ewelina Lasota, źródło: https://muzeum.tychy.pl/wirtualne/stanislaw-
gadomski/opis/ (dostęp: 10.10.2022).
242  Katalog wystawy „Polski strój ludowy”, tekst Elżbieta Królikowska, red. An-
drzej Mikołajczyk, Łódź 1983.

https://muzeum.tychy.pl/wirtualne/stanislaw-gadomski/opis/
https://muzeum.tychy.pl/wirtualne/stanislaw-gadomski/opis/


Fot. 35.  
Para w strojach kaszubskich.  

Fot. E. Koprowski,  
J. Sielicki. Źródło:  

PME w Warszawie,  
nr inw. P. 788_3.
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Strój kaszubski 
po 1989 roku

Od pierwszych prób opracowania po czasy współczesne 
cechą charakterystyczną kaszubskiego stroju regionalnego jest 
jego zróżnicowanie pod względem formy i wykorzystanych 
materiałów. Wprowadzanie zmian w tym zakresie, będących 
rezultatem kreatywności, chęci oszczędzenia pieniędzy czy też 
poprawienia funkcjonalności odzieży, jest obecnie relatywnie 
proste. Bariery z okresu przedwojennego, międzywojennego 
i powojennego, takie jak nikła dostępność tkanin i dodatków 
czy duże trudności w uzyskaniu środków finansowych na wy-
konanie bądź zakup kostiumów, zostały w znacznym, lecz nie 
całkowitym stopniu ograniczone.

Różnice w wyglądzie poszczególnych strojów kaszubskich 
nie wydają się jednak na tyle duże, aby sprawiały trudność 
z ich rozpoznaniem. Zazwyczaj odmienność przejawia się 
w rezygnacji z wybranych elementów odzieży (np. czepca) lub 
wprowadzeniu zmian w ich kroju czy długości. Zachowaniu ka-
nonu cech charakterystycznych dla wyglądu kostiumu kaszub-
skiego sprzyja kilka czynników. Należy do nich między innymi 
często praktykowane przez zespoły regionalne wykonywanie 
nowych strojów na podstawie tych, które grupa posiada już 
w swojej garderobie. Ponadto istotną rolę pełnią wzory i opisy 
kostiumów opublikowane w zeszycie poświęconym strojowi 
kaszubskiemu autorstwa B. Stelmachowskiej, wydanym w ra-
mach serii „Atlas Polskich Strojów Ludowych”.

Cenne wskazówki w zakresie wyglądu stroju kaszubskiego 
zawarte są także w wydanej w 1998 roku publikacji byłego kie-
rownika Zespołu Pieśni i Tańca „Kaszuby” z Kartuz, Francisz-
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ka Kwidzińskiego243, który obszernie opisał w niej kilka typów 
tej odzieży: świąteczny galowy (damski i męski), roboczy let-
ni (męski), rybacki roboczy i wyjściowy (damski i męski)244. 
Uzupełnieniem deskrypcji są fotografie osób prezentujących 
poszczególne odmiany kostiumu.

Publikacje F. Kwidzińskiego oraz B. Stelmachowskiej pełnią 
rolę swoistego przewodnika na temat wyglądu strojów kaszub-
skich. Chętnie korzystają z nich członkowie zespołów folklo-
rystycznych i kół gospodyń wiejskich, regionaliści i twórcy 
ludowi, a także osoby zajmujące się wyszywaniem i szyciem 
strojów regionalnych.

Istnienie tego typu przewodników pomaga w zachowaniu 
większej spójności stroju, ale jednocześnie nie ogranicza jego 
wyglądu do kilku form. Różnorodność wyglądu kostiumu 
sprawia, że właściwie niemożliwym jest opisanie wszystkich 
odmian jego elementów. Z tego powodu w niniejszej pracy za-
prezentowano te, które postrzegane są jako podstawowe.

Elementy
współczesnego

stroju kaszubskiego

Czepiec (złotnica, złotogłów) – nakrycie głowy w stroju 
damskim, wykonywane najczęściej z aksamitu w odcieniach 
koloru czerwonego, niebieskiego, zielonego, brązowego, rza-
dziej czarnego. Dekoruje się je haftem czepcowym w kolorze 
złotym i srebrnym, wyszywanym niekiedy na podkładzie 
z tektury lub filcu, aby uwypuklić wzór. Rzadziej spotyka 
się czepce zdobione cekinami i bursztynami. Ich brzegi by-
wają wykańczane drobną, białą koronką. Czepce są moco-

243  Franciszek Kwidziński (1935–2019) – regionalista, długoletni kierownik i in-
struktor tańca w RZPiT „Kaszuby” z Kartuz.
244  F. Kwidziński, Kaszubski strój ludowy, Kartuzy 1998.
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wane pod brodą za pomocą wiązanych w kokardę wstążek, 
które doszyte są do ich boków, lub przy użyciu haftek. Choć 
złotnice postrzegane są jako najbliższe historycznemu ubio-
rowi Kaszubów spośród wszystkich elementów damskiego 
stroju kaszubskiego, jego właścicielki nie zawsze decydu-
ją się na ich założenie. Wynika to między innymi z tego, 
że czepce są uważane za nietwarzowe i mało komfortowe245. 
Czepiec może na przykład zakrywać uszy chórzystkom, 
sprawiając, że jest im trudniej poprawnie śpiewać. Może on 
również przeszkadzać w noszeniu okularów246. W przeszłości 
czepce nosiły kobiety starsze i zamężne. Współcześnie na po-
trzeby występów scenicznych w zespołach regionalnych za-
kładają je również kobiety młodsze i niezamężne. Czepiec jest 
czyszczony chemicznie lub wcale ze względu na duże ryzyko 
jego zniszczenia.

Czółko – damskie nakrycie głowy, składające się z prosto-
kątnego pasa aksamitnego materiału, którego górny brzeg 
zazwyczaj jest zdobiony białą koronką. Tak jak w przypadku 
czepców, czółka wykonywane są w odcieniach koloru czerwo-
nego, niebieskiego, zielonego, brązowego i czarnego. Dekoruje 
się je haftem czepcowym, niekiedy z dodatkiem cekinów lub 
niewielkich bursztynów. Czółka mocuje się za pomocą doszy-
tych przy ich końcach wstążek, które związuje się w kokardę 
z tyłu głowy. Są one alternatywnym w stosunku do czepców 
nakryciem głowy. Ceni się je ze względu na wyższy komfort 
użytkowania, głównie podczas występów scenicznych, a tak-
że z powodu niższej ceny. Podobnie jak czepce czyszczone 
są chemicznie.

Wianek – typ damskiego nakrycia głowy najczęściej wyko-
nywany z materiałów sztucznych, ze względu na ich wytrzy-
małość i relatywnie niską cenę247. Zazwyczaj składa się on 

245  Wywiad z G., ankieta nr 11.
246  Wywiad z C., G.
247  Wywiad z A.
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z opaski, do której przymocowane są kwiaty i listowie. Dużo 
rzadziej spotyka się wianki zdobione kwiatami z bibuły, które 
są mniej wytrzymałe i droższe. Choć w przeszłości wianki ko-
jarzone były z nakryciem noszonym przez dziewczęta młode 
i niezamężne, współcześnie przekonanie to nie zawsze jest 
podzielane. Obrazuje to wypowiedź jednej z respondentek:

Pamiętam, kiedyś mówiono, że tylko wianki mogą nosić panien-
ki, tak? No mój Boże. A czy dorosłe panie nieraz nie czują się jak 
dziewczynki, jak panienki? My się nieraz też czujemy, ducha mamy 
jak dziewczynki, tak? Bo chcemy być sobą. Każdy chce być sobą. Nie 
chcemy się starzeć w duchu, bo w ciele się starzejemy, nieraz to nie 
możemy. Ale w duchu nie. Chcemy być młode (…)248.

Chusta – damskie nakrycie głowy stosowane dużo rzadziej 
niż czepiec, czółko i wianek. Zazwyczaj jest ono wykonywane 
z płótna bawełnianego lub lnianego w kolorze białym. Chustę 
stosuje się podczas występów, których tematyka prezentuje 
dawne, codzienne czynności. Jest ona postrzegana jako ele-
ment stroju roboczego249. Chusty nie wymagają czyszczenia 
chemicznego. Pierze się je i prasuje w warunkach domowych.

Gorset (nazywany też serdakiem, kamizelką) – element dam-
skiego stroju kaszubskiego, najczęściej wykonywany z aksamitu 
w odcieniach koloru czerwonego, niebieskiego, zielonego, żółte-
go, brązowego oraz czarnego. Barwę dopasowuje się do koloru 
czepca, czółka oraz spódnicy. Rodzaj i kolor haftu na gorsecie 
łączy się z haftem na czepcu lub czółku. W ten sposób zacho-
wywany jest spójny wygląd stroju. Z tego powodu gorset zazwy-
czaj jest zdobiony haftem czepcowym. W niektórych przypad-
kach duża ilość wyszyć wymaga zastosowania bawełnianej lub 
jedwabnej podszewki od wewnętrznej strony gorsetu. Znane 
są również gorsety dekorowane kolorowym haftem kaszubskim 
lub czepcowym w kolorze żółtym oraz te nieposiadające haftu. 
Gorset zapinany jest haftkami lub wiązany tasiemkami, których 

248  Wywiad z D.
249  Wywiad z G.
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końce łączy się w kokardkę w jego górnej bądź dolnej części. 
Wiązanie to, jak ocenia jedna z respondentek, dodaje „wdzięcz-
ności stroju, pazura”250. Gorset zazwyczaj jest obszyty lamówką 
w kolorze złota lub srebra. Ze względu na duże ryzyko zniszczeń 
czyszczony jest chemicznie bądź wcale.

Kabat (nazywany też frakiem, kubrakiem, żupanem i sur-
dutem) – rodzaj długiej męskiej kamizeli inspirowany dawną 
sukmaną, przewiązywaną w niektórych regionach Pomorza 
czerwonym pasem. Współczesny kabat nie posiada rękawów 
i stosunkowo rzadko zdobiony jest pasem251. Wykonuje się go 
zazwyczaj z sukna wełnianego (flauszu) w odcieniach koloru 
niebieskiego lub ciemnozielonego. Kabat o długości sięgającej 
za pośladki, przeważnie aż do kolan, zdobiony jest kolorowym, 
w większości przypadków niekaszubskim, haftem. Dodatkowo 
dekoruje się go lamówkami i guzikami. Kabat z reguły nie jest 
prany ani prasowany w warunkach domowych252.

Kamizelka – noszona przez mężczyzn pod kabatem. Wyko-
nywana jest zazwyczaj z materiałów syntetycznych lub miesza-
nych z dodatkiem elany. Występuje w wielu wersjach kolory-
stycznych, zarówno jednolitych, jak i wzorzystych. W zależności 
od materiału, z jakiego została uszyta, jest prana i prasowana 
w warunkach domowych lub czyszczona chemiczne.

Koszule, bluzki – podstawowe części damskiego i męskiego 
stroju kaszubskiego. Wykonywane są głównie z białej tkaniny 
lnianej lub bawełnianej (etaminy)253. Wysoka jakość etaminy 
wydłuża czas utrzymania tych części garderoby w dobrym sta-
nie, ułatwia ich prasowanie i transportowanie, gdyż etamina 
tak mocno się nie gniecie, w przeciwieństwie do tkaniny lnia-

250  Wywiad z D.
251  Kabat z czerwonym pasem używany był m.in. przez Zespół Pieśni i Tańca 
„Krëbane” z Brus.
252  Wywiad z A.
253  Wywiad z B., C.
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nej254. Ma to znaczenie w szczególności, gdy odzież jest często 
używana przez zespoły pieśni i tańca. Zaletą koszul i bluzek 
z bawełny (etaminy) jest również to, że dobrze się na nich wy-
szywa hafty, ponieważ materiał się nie ściąga255. Etamina także 
dobrze układa się na ciele256. Damskie koszule zazwyczaj posia-
dają długie, bufiaste rękawy, które są zdobione rozbudowany-
mi wzorami kolorowego haftu kaszubskiego. Wzory dobiera się 
tak, aby korespondowały z kompozycją na fartuszkach. Dodat-
kowo wyszycia mogą być rozmieszczone na wysokości piersi, 
przy mankietach i kołnierzach. Rękawy krótkie lub typu ¾ 
występują rzadziej i są bardziej charakterystyczne dla bluzek 
damskich. Taka długość pomaga w utrzymaniu czystości tego 
elementu stroju – krótkie rękawki jest trudniej pobrudzić257. 
Bluzki damskie zdobi się haftem na rękawach lub w okolicy 
dekoltu. Niekiedy obie te części występują w wersji ściąganej 
gumką. W przypadku koszul męskich drobnym, kolorowym 
haftem kaszubskim wyszywa się najczęściej kołnierzyki i man-
kiety, rzadziej rękawy. Męskie koszule występują w wersjach 
z długimi i krótkimi rękawami. Bluzki i koszule są zazwyczaj 
prane w pralkach. Prasuje się je na lewej stronie, aby nie po-
niszczyć haftu258, gdy są jeszcze delikatnie wilgotne. Ten spo-
sób prania i prasowania może również sprawić, że wyszycie 
wygląda na bardziej wypukłe259. Czasami najlepszy efekt osiąga 
się metodą prób i błędów, o czym opowiada jeden z responden-
tów:

Ja próbowałem myć moją koszulę właśnie ręcznie, jednak efek-
ty tego były bardzo cienkie, ponieważ pozostawała bardzo pogięta 
i dostawałem uwagi tutaj od (…), że muszę znaleźć nowy sposób na to. 

254  Wywiad z B., C., D., G.
255  Wywiad z D.
256  Wywiad z G.
257  Wywiad z D.
258  Wywiad z A., F.
259  Wywiad z F.
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Więc poszedłem prostą trasą, po prostu pralka. Potem w momencie 
gdy koszula jeszcze jest lekko wilgotna, co jest również radą (…), wy-
prasować ją w tym momencie i wtedy po prostu pozostawić do wy-
schnięcia gdzieś na lince. I to jest tak jakby najlepszy sposób, którego 
ja używam, który dla mnie działa i który działa po prostu z tym mate-
riałem i z tą koszulą260.

Spódnica – podstawowy element damskiego stroju kaszub-
skiego, szyty najczęściej z żorżety lub tkaniny typu panama. 
Zespoły lub osoby, które przywiązują większą uwagę do zgod-
ności z realiami historycznymi, wybierają suknie wełniane, 
które nie są tak proste w użytkowaniu, ponadto są mniej wy-
godne w tańcu, a ich czyszczenie wymaga zazwyczaj większego 
zaangażowania261. Spódnice przeważnie cechują się luźnym 
krojem i plisowaniem. Długością sięgają zazwyczaj poniżej ko-
lan, jednak zdarzają się i krótsze wersje. W pasie mają gumkę, 
guziki lub haftki. Podobnie jak czepce, czółka i gorsety, spód-
nice są w odcieniach koloru czerwonego, niebieskiego, zielone-
go, żółtego, brązowego i czarnego. U dołu zdobi się je dwoma 
kilkucentymetrowymi pasami czarnego materiału, na ogół 
aksamitu, niekiedy dodatkowo dekorowanego czarną koronką. 
Sposób prania tego elementu stroju jest zależny od użytego 
do jego wykonania materiału. Spódnice z materiałów sztucz-
nych pierze się częściej, te wełniane rzadziej. Niekiedy oddaje 
się je do czyszczenia mechanicznego, między innymi po to, 
aby uniknąć zniekształcenia plis.

Fartuszek – wykonywany przeważnie z białej tkaniny lnia-
nej lub bawełnianej, takiej jak etamina lub płótno medyczne262. 
W większości przypadków zdobi się go u dołu pasem koloro-
wego haftu kaszubskiego o wzorze korespondującym z tym 
na koszuli. Bywa on dekorowany białym, niekiedy ażurowym, 
haftem kaszubskim. Wymiary fartuszka dobiera się dość do-

260  Wywiad z E.
261  Wywiad z A., D.
262  Wywiad z B.
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wolnie, w zależności od preferencji. Długość fartuszka może 
sięgać do pierwszego czarnego pasa na spódnicy, zakrywać 
oba pasy bądź sięgać dolnej krawędzi. Według jednej z respon-
dentek mniejszy fartuszek lepiej prezentuje się na sylwetce, 
sprawiając, że z daleka wydaje się ona szczuplejsza263. Fartusz-
ki prane są ręcznie lub w pralce. Prasuje się je na wilgotno lub 
po wyschnięciu na lewej stronie.

Halka – część bielizny damskiej, zakładana pod spódnicę. 
Wykonywana jest zwykle z tkaniny bawełnianej w kolorze 
białym. Jej krój jest zazwyczaj rozkloszowany. Halki mogą 
być zdobione dodatkowymi falbanami, a brzegi obrębione 
białą koronką. Ten element stroju prany jest w pralce i pra-
sowany w warunkach domowych, niekiedy na wilgotno, aby 
uniknąć zagnieceń264.

Pantalony – znany, choć nie zawsze użytkowany element 
damskiego stroju kaszubskiego. Pantalony są wykonywane z 
bawełnianej tkaniny. Ich fason jest luźny, choć nogawki ścią-
ga się tasiemką lub gumką. Pantalony są uznawane za bieli-
znę. Stanowią dodatek do ubioru podnoszący komfort pod-
czas występu (chronią przed zimnem oraz pokazaniem zbyt 
dużej ilości ciała), mogą także zwiększyć doznania estetycz-
ne, co zostało wyrażone następującymi słowami przez jedną 
z respondentek:

A dlaczego włączyłam galoty? Dlatego je przyniosłam, ponieważ 
(...) występy na jesień zawsze są we wrześniu, to już jest chłodniej. 
Ja mówię: dziewczyny, a spróbujmy raz w tych galotach, poszyjmy. 
Nawet na te sesje zdjęciowe jak już pojechaliśmy, jak ktoś widział 
takie fajne galoty, ale to fajnie wygląda, to tak wyobraźnię rozbu-
dza, nie? To takie jest inne, nie?265

263  Wywiad z D.
264  Wywiad z A.
265   Wywiad z D.
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Rajstopy – są wykonane ze sztucznego materiału w kolo-
rze cielistym lub białym. Niekiedy zamiast rajstop zakładane 
są białe skarpety bądź pończochy. Skarpety mogą być rów-
nież elementem męskiego kaszubskiego stroju, także robo-
czego.266.

Spodnie – w stroju kaszubskim występują wyłącznie w mę-
skiej wersji, najczęściej w kolorze jasnym (złamana biel, kre-
mowy, żółty) lub czarnym. Wykonuje się je przeważnie z tka-
nin z dodatkiem elany (elanobawełna, elanowełna), rzadziej 
z płótna. Jasne spodnie są zwykle wpuszczane do wysokich 
butów, ciemne zaś noszone luźno. Ten element męskiej gar-
deroby jest prany w domowych warunkach lub oddawany 
do czyszczenia w zależności od zastosowanego materiału.

Buty damskie – w stroju kaszubskim można wyróżnić dwa 
rodzaje: niskie i wysokie. Pierwszy typ reprezentowany jest 
przede wszystkim przez niskie półbuty na niewielkim obcasie 
z paskiem (tzw. t-strap). Buty wyższe to w większości przypad-
ków trzewiki. Oba typy obuwia zazwyczaj są wykonane ze skó-
ry ze względu na wysoki komfort noszenia oraz wytrzymałość. 
Buty występują najczęściej w kolorze czarnym.

Buty męskie – z reguły wykonywane ze skóry w kolorze czar-
nym. Występują w formie wysokiej (tzw. skorznie) oraz niskiej 
(półbuty). Obuwie to cechuje się prostym fasonem i brakiem 
dodatkowych zdobień.

Korki – nazywane też drewniakami, to buty o podeszwie 
drewnianej z przybitą częścią skórzaną w ciemnym kolorze. 
Stanowią element stroju roboczego damskiego i męskiego. Na-
kładane są na pończochy lub skarpety267.

Warto nadmienić, że w przypadku wielu członków zespołów 
folklorystycznych obuwie jest jedynym elementem kostiumu 
będącym ich własnością. Zdarza się jednak, że grupy folklo-
rystyczne finansują jego zakup w ramach programów i pro-

266  F. Kwidziński, Kaszubski strój ludowy, s. 29.
267  Tamże.
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jektów dotacyjnych. Wówczas jest ono dobierane rozmiarem 
do konkretnej osoby268.

Kapelusz – element męskiego stroju kaszubskiego. Kapelu-
sze wykonuje się przeważnie ze sztucznego materiału, którego 
zaletą jest niższa cena i wyższy komfort noszenia. W użyciu 
znajdują się również wełniane, np. filcowe. Występują w ko-
lorze czarnym, niekiedy są dekorowane czerwoną, oplatającą 
koronę tasiemką. Niektóre kapelusze wyściełane są od we-
wnętrznej strony podszewką, najczęściej satynową.

Korale – dodatkowa ozdoba damskiego kostiumu. Na ogół 
wykonywane ze sztucznego tworzywa w kolorze czerwonym. 
Znane są również korale z bursztynowych paciorków.

Wstążki, tasiemki – dekoracja kaszubskiego stroju damskie-
go i męskiego, zazwyczaj wykonana ze sztucznego materiału, 
na ogół z rypsu. Występują zazwyczaj w kolorze czerwonym. 
Ich kolor bywa dopasowywany do barwy sukni i gorsetu. 
W przypadku damskiego stroju związuje się nimi gorsety, 
a także włosy. Niekiedy używa się ich zamiast sznurowadeł. 
W stroju męskim wstążki i tasiemki występują rzadziej. Pierw-
sze czasami są wiązane pod kołnierzem i przy mankietach 
koszuli. Drugimi dekoruje się kapelusze.

268  Wywiad z A.
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Strój kaszubski – funkcjonowanie
w przestrzeni publicznej

Przedstawiony strój kaszubski nie jest odzieżą noszoną 
na co dzień. Z reguły zakładany jest przy odpowiednich oka-
zjach269. Mogą być one związane z pełnionymi funkcjami repre-
zentacyjnymi, np. występowaniem w roli przedstawiciela danej 
organizacji, instytucji czy grupy etnicznej na oficjalnych wyda-
rzeniach, najczęściej związanych z kulturą kaszubską270. Należy 
do nich między innymi Zjazd Kaszubów, podczas którego ulica-
mi miejscowości maszerują setki osób w strojach kaszubskich, 
a wśród nich wielu przedstawicieli licznych oddziałów Zrze-
szenia Kaszubsko-Pomorskiego. Bardzo często w kostiumach 
występują kaszubscy twórcy ludowi, a w szczególności hafciarki 
promujące lokalne dziedzictwo kulturowe wsi, miast, gmin, po-
wiatów na terenie Pomorza i województwa pomorskiego. Osoby 
w strojach regionalnych pełnią funkcje reprezentacyjne podczas 
dożynek, uroczystości kulturalnych, religijnych, a także otwarć 
obiektów publicznych271.

Kostium kaszubski noszony jest również przez członków 
zespołów folklorystycznych i kół gospodyń wiejskich podczas 
występów artystycznych. Są to przede wszystkim pokazy tańca, 
śpiewu i przedstawienia teatralne. Rzadziej udział w filmach 
i teledyskach.

Warto nadmienić, że w ramach jednego zespołu może 
być używanych kilka odmian stroju kaszubskiego. Wówczas 
ich rodzaj zależy od sekcji – nieco inny kostium mogą mieć 
członkowie w grupie tańca, chóru, kapeli, a także dzieci, mło-
dzież i dorośli. Rodzaj garderoby może być też dopasowywany 
do określonego programu artystycznego zespołu, strój bywa 
modyfikowany nawet na potrzeby jednego tańca:

269  Wywiad z C.
270  Wywiad z C.
271  Wywiad z E.
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Tylko chłopacy, jeżeli tańczą dzeka, to jest taki popisowy taniec, 
gdzie nie tańczą w tych długich kubrakach i pasach, tylko zdejmują. 
No bo wiadomo, że chłopcy się chcieli popisać wtedy, no to ściągali 
wierzchnią odzież272.

Odmienny strój zakładany jest również w celu prezentacji 
kaszubskiej kultury rybackiej273. Posiadanie wielu rodzajów 
kostiumów jest częściej spotykane w przypadku większych 
zespołów folklorystycznych274.

Strój kaszubski może także pełnić funkcję odzieży roboczej. 
Z racji wykonywanego zawodu zakładają go najczęściej prze-
wodnicy turystyczni i pracownicy muzeów275. Noszony jest 
przez nich między innymi do oprowadzania grup wycieczko-
wych, często na specjalne życzenie turystów. Na decyzję o jego 
założeniu mogą wówczas wpłynąć warunki pogodowe – w tych 
niesprzyjających łatwiej jest o powstanie zabrudzeń, dlatego 
niektórzy rezygnują z tego ubioru276. Wykorzystywany jest on 
również przez przewodników na potrzeby występów w progra-
mach telewizyjnych277.

Funkcje odzieży służbowej może on także pełnić podczas 
jarmarków, festiwali, festynów, targów. Zakładają go najczę-
ściej twórcy ludowi. W tym przypadku strój stanowi nie tylko 
wizytówkę reprezentowanej przez nich kultury, ale także przy-
ciąga uwagę potencjalnych klientów.

272  Wywiad z A.
273  Strój rybacki może przyjąć różne formy. W odmianie damskiej może być 
to np. biała bluzka z drobnym haftem, krótki fartuszek, biała chusta i brązowa 
spódnica. W przypadku stroju męskiego np. długi szary płaszcz sięgający kolan, 
czapka rybacka, białe spodnie i wysokie czarne buty.
274  Wywiad z A., E.
275  Wywiad z C., osobiste doświadczenia autorki.
276  Wywiad z C.
277  Osobiste doświadczenia autorki.



121

Ponadto kostium kaszubski jest zakładany na wydarzenia 
o charakterze religijnym, np. jubileuszowe msze święte, proce-
sje, pielgrzymki, śluby, pogrzeby odprawiane w języku kaszub-
skim278.

Cały strój lub jego części mogą być prezentowane w konkur-
sach sztuki ludowej organizowanych przez muzea, domy kul-
tury i samorządy. Najbardziej popularnymi pracami tego typu 
są czepce oraz czółka, rzadziej całe komplety. Niektóre z nich 
trafiają później na wystawy pokonkursowe. Miejscami, w któ-
rych można zobaczyć kostiumy bądź ich elementy, są również 
muzea znajdujące się na terenie Pomorza, a także poza nim. 
Zazwyczaj przedmioty te stanowią część wystawy poświęconej 
kulturze ludowej regionu.

Strój kaszubski – wykonanie
i użytkowanie

Nowe stroje kaszubskie można nabyć poprzez zakup goto-
wego wyrobu w sklepach stacjonarnych (np. Farwa w Koście-
rzynie), internetowych, w pracowniach krawieckich i podczas 
większych jarmarków regionalnych. Można je również zamó-
wić na wymiar, co stanowi najpopularniejszą formę ich pozy-
skania.

Kostiumy te wykonywane są zazwyczaj przez dwie grupy 
specjalistek: krawcowe i hafciarki279. Zamawiający przeważnie 
wybierają osoby, które oferują najniższą cenę i jednocześnie 
wysoki poziom usług. Zazwyczaj to specjalistki sprawdzone 
i polecane przez innych na zasadzie marketingu szeptanego. 
Niekiedy są one również spokrewnione z osobą zamawiają-
cą280. Nierzadko to babcie lub matki tworzą stroje dla swoich 

278  Wywiad z C, osobiste doświadczenia autorki.
279  Wywiad z A., D., G.
280  Wywiad z A., C., D., G., H.
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wnuków, dzieci, mężów i innych członków rodziny281. W przy-
padku zespołów regionalnych czy kół gospodyń wiejskich by-
wają one wykonywane częściowo lub w całości również przez 
ich członków, a także rodziny i znajomych282. Osoby potrafiące 
szyć i haftować tworzą stroje we własnym zakresie283.

Ważnym czynnikiem wpływającym na wybór osoby lub pra-
cowni jest cena usługi (robocizny) oraz materiałów. Czasami 
są one dostarczane krawcowej przez zamawiającego, w innych 
przypadkach specjalistka organizuje je samodzielnie.

Materiały do wykonania stroju nabywane są najczęściej 
lokalnie, w sklepach z tkaninami i pasmanterią, co daje moż-
liwość namacalnego sprawdzenia jakości produktu. Materiały 
kupowane są również w hurtowniach i internecie. Oferują one 
większy wybór i niższą cenę wyrobów284. Niekiedy do uszycia 
i wyhaftowania kostiumów wykorzystuje się zapasy tkanin, 
nici i dodatków kupionych lub otrzymanych w przeszłości 
w celu realizacji zleceń dla spółdzielni CPLiA.

Cena poszczególnych elementów stroju jest zależna od ma-
teriałów, z których je wykonano oraz od kosztów robocizny285. 
Do najdroższych należą wełniane kabaty, aksamitne czepce 
i gorsety zdobione rozbudowanymi, ręcznie wyszywanymi 
wzorami haftu za pomocą złotych lub srebrnymi nici.

Gdy kupno nowego stroju przewyższa możliwości finansowe 
nabywcy, można skorzystać z kilku sposobów na ogranicze-
nie jego kosztu. Należy do nich zakup używanego kostiumu 
lub takiego, który jest zdobiony haftem maszynowym, a nie 
ręcznym. Inną metodą jest renowacja starszych, podniszczo-
nych elementów odzieży zamiast kupna nowych286. Wydatki 

281  Wywiad z F., H.
282  Wywiad z D., G.
283  Wywiad z F.
284  Wywiad z B., G.
285  Wywiad z B.
286  Wywiad z B.
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można zmniejszyć poprzez nabycie jedynie najważniejszych 
części kostiumu lub odzieży wykonanej z tańszych materia-
łów, na przykład zamiast skórzanych trzewików wybrać buty 
z ekoskóry, a zamiast lnianej bluzki bawełnianą. Koszty ogra-
nicza się poprzez zakup kostiumu zdobionego skromniejszymi 
haftami287. W przypadku grup folklorystycznych oszczędza się 
także, nabywając stroje lub ich elementy dla kilku osób za-
miast dla całego zespołu, a następnie dostosowując program 
artystyczny do liczby posiadanych kompletów288. Członkowie 
grup, którzy nie mogą sobie pozwolić na wymianę znoszonych 
elementów stroju, niekiedy decydują się na wykonanie popra-
wek we własnym zakresie289. Sposobem na zaoszczędzenie nie 
tylko pieniędzy, ale i czasu jest również zakup gotowego ele-
mentu ubioru z lumpeksu lub sklepu sieciowego. Przykładem 
tego jest nabycie koszuli produkcji fabrycznej i wyhaftowanie 
jej samodzielnie lub przez hafciarkę. W ten sposób rezygnuje 
się z kosztu tkanin i robocizny krawcowej290.

Cena wykonania stroju jest ważnym czynnikiem branym 
pod uwagę przez osoby zamawiające kostium kaszubski, ale 
nie jedynym. Istotną rolę odgrywa jego jakość – wyrób powi-
nien być porządnie wykonany291. Istotnym elementem jest 
również rodzaj materiałów wykorzystanych do uszycia stro-
ju. Powinny być one wygodne, przewiewne i nie sprawiać 
większych trudności w użytkowaniu.

Przed rozpoczęciem pracy nad wykonaniem stroju kaszub-
skiego między osobami zamawiającą i wykonującą zazwyczaj 
jest podejmowana dyskusja na temat jego wyglądu. Ostateczna 
decyzja w tym zakresie należy do nabywcy. W przypadku grup 
regionalnych, takich jak zespoły śpiewaczo-taneczne czy koła 

287  Wywiad z G.
288  Wywiad z D.
289  Wywiad z B.
290  Wywiad z F.
291  Wywiad z C.
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gospodyń wiejskich, jest ona często konsultowana ze wszystki-
mi zainteresowanymi członkami292.

Ustalenie wyglądu stroju może być postrzegane jako etap 
kształtowania się tożsamości i charakteru grupy. Dla kierow-
niczki jednego z kół gospodyń wiejskich istotne było podkre-
ślenie za pośrednictwem kostiumu zaangażowania jej grupy 
w działalność społeczną. Z tego powodu razem z pozostałymi 
członkiniami wybrały dla siebie materiał w kolorze czerwo-
nym. Kierowniczka uzasadniła to następującymi słowami:

Bazujemy na czerwieni dlatego, że to jest wyraz naszego serca 
i naszej charyzmy, bo my pomagamy dzieciom i nie tylko. Losowo też 
staramy się, żeby ta kultura tutaj się rozwijała i dlatego zostałyśmy 
przy czerwonych (…). My wybierałyśmy ten kolor dlatego, że robimy 
wszystko z serca, dla serc, żeby biły (…)293.

Postrzeganie kostiumów jako integralnego elementu wize-
runku, charakteru i tożsamości grupy przejawia się również 
w wypowiedzi innego respondenta:

(…) one są taką nieodłączną częścią tego, co reprezentujemy i czym 
jesteśmy jako zespół. Więc bez nich też nie bylibyśmy w stanie poka-
zywać i dzielić się tą kulturą w ten sposób, w który robimy to, kiedy 
mamy te stroje w pełnym komplecie (…). Powiedziałbym, że strój jest 
tak jakby częścią układanki, jakby finalnym puzzlem, powiedziałbym. 
Że tak jakby my możemy, my jesteśmy Kaszubami bez tego stroju, 
tak? Ale zakładając go, to tak jakby całość, całość muzyki po prostu 
układa się dokładnie tak, jak powinna294.

Wygląd stroju może mieć wpływ na zachowanie ciągłości 
unikalnego charakteru grupy regionalnej. Z tego powodu przy 
doposażaniu garderoby niektórych ZPiT dokupuje się kostiumy 
dopasowane wizualnie do starszych egzemplarzy295. Wyjaśnia 
to kierowniczka jednej z grup:

292  Wywiad z E.
293  Wywiad z D.
294  Wywiad z E.
295  Wywiad z G.
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Staramy się, jeżeli mamy, jeżeli to jest doposażenie, to staramy się, 
żeby to było dokładnie na wzór. Więc nawet teraz, jak było z programu 
Ładna Polska i stroje były zamawiane w jednym miejscu, to tam udała 
się nasza garderobiana z naszymi strojami i to miało być odwzoro-
wanie. Wiadomo, że to się nigdy nie uda dokładnie, bo nasze stroje 
są specyficzne (...)296.

Starsze komplety strojów posiadanych przez zespół bywają 
stosowane jednocześnie z nowymi, jeśli za bardzo nie odbiega-
ją od siebie wyglądem. W przypadku gdy zestawy znacznie się 
od siebie różnią, zazwyczaj zakładane są oddzielnie, w zależ-
ności od potrzeby i programu artystycznego297. Przykładem 
mogą być dwie wersje męskich kabatów, z których jedna deko-
rowana jest haftem kaszubskim, a druga nie. W takiej sytuacji 
członkowie danej grupy decydują się na ubranie jednej wersji 
kamizeli zamiast łączenia obu298.

Dla niektórych grup regionalnych istotną wartością jest 
przedstawianie za pośrednictwem stroju wyobrażonych przez 
nie realiów życia dawnych Kaszubów. Przykładem tego jest 
zakup do zbiorów jednego z zespołów nowych kostiumów, któ-
rych prostota miała symbolizować biedny i chłopski charakter 
Kaszub299.

Po zapoznaniu się z oczekiwaniami nabywców stroju 
krawcowa zdejmuje miarę. Na tej podstawie sporządza odpo-
wiednie wykroje. Następnie wybiera spośród nich kawałki, 
na których powinien być wyszyty haft i rysuje pola hafciarskie, 
gdzie znajdzie się wzór. Części te przekazuje się hafciarkom 
do wyszycia ręcznego lub maszynowego300. Wyhaftowane już 
fragmenty krawcowa zszywa z pozostałymi elementami stroju. 
Niekiedy w trakcie szycia następują dalsze konsultacje z od-

296  Wywiad z G.
297  Wywiad z E.
298  Wywiad z E.
299  Wywiad z A.
300  Wywiad z D.
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biorcą kostiumu301. Opisuje je wypowiedź jednej z osób szyją-
cych stroje kaszubskie:

Ja szyję na miarę. Ja nie szyję taśmowo. Tak jak sobie gdzieś 
tam krawcowe dostaną wymiary (...). Nie. U mnie jest przymiarka, 
ja sama biorę miarę, zdejmuję. Sama kroję. Do pierwszej przy-
miarki przyjeżdżają panie, ubieram. Patrzę, czy to, co jeszcze ze-
brać, co dodać, gdzie wyciąć, na ile. Razem uzgadniamy głębokość 
dekoltu, tak. Długość spódnic. Tu udało mi się, no, już tak powiem, 
prawie rewolucję im w głowie zrobiłam, bo udało mi się przebić 
do nich z krótszymi spódnicami i z większym dekoltem302.

Negocjacje w zakresie wyglądu stroju, szczególnie jeśli 
proponowane rozwiązania odbiegają od powszechnie przy-
jętego kanonu, nie zawsze są proste. Wpływ na to ma po-
czucie wstydu, obawa przed oceną, szczególnie osób po-
chodzących ze wspólnego środowiska, np. mieszkańców tej 
samej miejscowości czy gminy303.

W trakcie wykonywania stroju z nabywcami omawiany 
bywa jego wygląd i umiejscowienie na nim wyszyć, szcze-
gólnie jeśli nie zostały one rozrysowane wcześniej na mate-
riale przez krawcową. Konsultowany jest sam wzór i kolo-
rystyka haftu304. Zazwyczaj to osoba zamawiająca decyduje 
o tym, jaką odmianę haftu zastosuje się na odzieży. W przy-
padku niektórych zespołów nanosi się te, które aktualnie 
są lub w przeszłości były związane z miejscem pochodzenia 
zespołu. Przykładem jest np. zastosowanie haftu kaszub-
skiego w wersji żukowskiej przez Zespół Pieśni i Tańca „Ba-
zuny” z Żukowa. Do wyszywania kolorowych haftów kaszub-
skich stosuje się mulinę firmy DMC i Ariadna. Pierwsza 
z nich cechuje się wyższą jakością i ceną. Jest ona również 

301  Wywiad z A., D., G.
302  Wywiad z D.
303  Wywiad z D.
304  Wywiad z B.
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gładsza, dzięki czemu daje ładniejszy połysk305. Do haftu 
czepcowego używa się nici metalicznych, złotych i srebr-
nych. Niekiedy wzory tego typu wyszywa się na podkładach, 
np. z filcu lub tektury. Do haftowania na grubszych mate-
riałach, np. na flauszu, stosowany bywa naparstek306.

Wzory haftu przenosi się na elementy stroju różnymi 
metodami. Jeśli hafciarka posiada wystarczające umiejęt-
ności, można je po prostu narysować na materiale307. In-
nym sposobem jest narysowanie wzoru na kartce, przeryso-
wanie go na kalkę, a następnie przeniesienie na materiał308. 
Starszą i coraz rzadziej stosowaną metodą jest naniesienie 
wzoru na kalkę, a następnie przekłuwanie jej za pomocą 
igły wzdłuż linii kompozycji. Tego rodzaju matrycę mocu-
je się na materiale i po jej wierzchu przesuwa się tkaniną 
nasączoną naftą309. Wzory odbite w ten sposób uznawane 
są za bardziej wytrzymałe, gdyż nie wycierają się pod wpły-
wem dotyku podczas wyszywania. W przypadku koniecz-
ności wykonania wielu haftów o identycznym bądź bardzo 
podobnym wzorze metoda ta jest również dużo efektywniej-
sza, niż każdorazowe odrysowywanie wzoru z kalki310.

Największą liczbę strojów kaszubskich lub ich elementów 
nabywają zespoły folklorystyczne. Zakupy te finansowane 
są zazwyczaj z programów i projektów dotacyjnych samo-
rządów, Narodowego Centrum Kultury, ministerstwa odpo-
wiedzialnego za kulturę oraz Unii Europejskiej311. Subwen-
cje przyznawane corocznie przez lokalne samorządy oraz 
pieniądze samodzielnie zarobione przez zespoły często nie 

305  Wywiad z B.
306  Wywiad z F.
307  Wywiad z F.
308  Wywiad z B., F.
309  Wywiad z G.
310  Wywiad z B.
311  Wywiad z A., G.
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wystarczają na pokrycie kosztów podstawowej działalno-
ści grupy oraz nabycie nowych strojów312. Środki na zakup 
kostiumów mogą być również przekazywane w celu doposa-
żenia zespołu przed ważnym wydarzeniem, np. jubileuszem 
grupy313.

Strój można nie tylko zakupić, ale i wypożyczyć. Dzieje 
się to zazwyczaj wtedy, gdy osoba potrzebuje stroju na wy-
jątkową okazję i nie zamierza go nosić regularnie. Takimi 
nadzwyczajnymi sytuacjami są między innymi tematycz-
ne sesje zdjęciowe czy jednorazowy udział w wydarzeniu 
promującym daną instytucję lub samorząd314. Kostiumy 
są pożyczane również, gdy grupa dopiero zaczyna swoją 
działalność i z różnych względów nie posiada jeszcze wła-
snych kompletów. Wówczas pomocą służą jej zaprzyjaźnio-
ne osoby lub inne zespoły315.

Członkowie grup folklorystycznych i kół gospodyń wiej-
skich czasami też wypożyczają stroje. Zdarza się to, kiedy 
ich zakup został sfinansowany ze środków publicznych, 
np. centrum lub domu kultury, przy którym grupy te dzia-
łają316. W takiej sytuacji stroje wydawane są ich członkom 
w określonym celu, np. na czas występu publicznego, a na-
wet dłużej – na cały sezon występowy, zazwyczaj trwający 
od maja do września. W niektórych przypadkach członko-
wie podpisują dokument, w którym zobowiązują się do od-
powiedniego dbania o powierzoną im odzież317. Zdarza się, 
że w przypadku jej zagubienia bądź zniszczenia musi być 
ona odkupiona z prywatnych środków finansowych członka 
zespołu. Gdy opuszcza on zespół, strój zostaje przekazany 

312  Wywiad z A., G.
313  Wywiad z G.
314  Wywiad z D, osobiste doświadczenia autorki.
315  Wywiad z D.
316  Wywiad z A., E., F., G.
317  Wywiad z E., G.



129

kolejnej osobie. Bywa, że świadomość konieczności rozsta-
nia się z kostiumem w nieokreślonej przyszłości motywuje 
członka grupy do zakupienia lub wykonania dla siebie wła-
snego stroju318.

Kostiumy są magazynowane w szatniach i garderobach 
zespołów pieśni i tańca, w mieszkaniach i domach ich wła-
ścicieli319. Powinny być tam odpowiednio przechowywane, 
najlepiej na wieszakach, tak, aby uniknąć zagnieceń, szcze-
gólnie na elementach odzieży, których wyprasowanie jest 
najbardziej kłopotliwe320. Zagniecenia mogą być również 
problemem podczas użytkowania kostiumu, o czym wspo-
mina jedna z respondentek:

Mieliśmy takie koszule kiedyś, tylko to przeklinaliśmy, 
bo co ubraliśmy, to trzeba było tak siedzieć, wyprostowanym, 
żeby nic się nie pogniotło321.

Postrzeganie
stroju kaszubskiego

Dbałość o strój kaszubski przejawia się też poprzez no-
szenie go niemal wyłącznie podczas publicznych wystąpień 
i innych ważnych wydarzeń. Na próbach zespołów regional-
nych zazwyczaj występuje się w odzieży wygodniejszej i nie 
tak łatwej do zniszczenia322. Zachowanie stroju w odpowied-
nim stanie jest także istotne w czasie transportu. Zespoły 
pieśni i tańca, wybierając się na występ w licznym składzie, 
podróżują zazwyczaj autobusem, gdzie mają możliwość za-
wieszenia strojów lub ułożenia ich jeden na drugim w celu 

318  Wywiad z F.
319  Wywiad z A., G.
320  Wywiad z A.
321  Wywiad z A.
322  Wywiad z A.
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zminimalizowania zagnieceń. Niekiedy są one transpor-
towane w walizkach. Buty natomiast bywają składowane 
przez zespoły w jednym miejscu, na przykład w skrzyni323. 
Poszczególne elementy bądź zestawy odzieży są zazwyczaj 
opisywane, by się ze sobą nie pomieszały. W przypadku 
podróży busami lub samochodami kostiumy w miarę możli-
wości są odpowiednio układane bądź zawieszane. Aby unik-
nąć zabrudzeń, kostiumy są przewożone w pokrowcach324.

Troska o ich dobry stan wynika nie tylko z obawy o wy-
soki koszt naprawy lub wymiany stroju. Jest ona również 
wyrazem szacunku, którym się go obdarza325. Osoby noszą-
ce strój przyznają, że bywa on dla nich identyfikatorem 
wskazującym na ich przynależność etniczną i/lub narodo-
wą. Obrazuje to wypowiedź jednej z respondentek:

Noszenie ubrań z haftem kaszubskim to jak meldunek w dowo-
dzie osobistym. Wiadomo z jakiego regionu się wywodzimy, bo je-
steśmy rozpoznawalni w świecie, nie tylko w Polsce326.

Należy jednak zaznaczyć, że strój kaszubski nie zawsze 
jest identyfikowany z regionem pochodzenia. Czasami 
bywa mylony z kostiumami wywodzącymi się z innych re-
gionów:

Bardzo mało ludzi rozpoznaje nas i tutaj stroje. Najczęściej 
my jedziemy w kaszubskich strojach: o, krakowianki idą. Tak-
że świadomość ludzi jest bardzo niska. (…) Nawet tu, w regionie. 
(…) Tak, jest świadomość mała. Teraz tu jest trochę więcej u nas 
tego kaszubskiego w szkole, więc jest trochę lepiej. Więc nawet 
dzieci douczają rodziców, nie? Ale generalnie nie jest dobrze. Mo-
głoby być lepiej327.

323  Wywiad z A.
324  Wywiad z A., G.
325  Wywiad z A.
326  Ankieta nr 26.
327  Wywiad z G.
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Bez względu na to, czy osoba, która widzi strój kaszubski, 
identyfikuje go lub nie z kulturą kaszubską, dla tych, którzy 
przywdziewają kostium, jest on jej nośnikiem328.

Ponieważ przy różnego rodzaju konkursach, festiwalach, świętach 
kaszubskich warto wczuć się jeszcze bardziej w ducha Kaszub, ubiera-
jąc strój ludowy z haftem kaszubskim. Jest to piękny dodatek do takich 
dni. Warto również pokazywać naszą kulturę ludziom, którzy spotyka-
ją się z nią po raz pierwszy, np. turystom329.

Choć najczęściej w wypowiedziach respondentów strój ka-
szubski jest omawiany przede wszystkim w kontekście bycia 
symbolem kultury kaszubskiej, dostrzegane są również jego 
bardziej praktyczne cechy. Kostium bywa znakiem identyfi-
kującym przynależność do grupy w sensie dosłownym, a nie 
tylko symbolicznym. Jak wspomina jedna z respondentek:

Za granicą promując nasz region, wystawiając przedstawienia, 
[strój służy – przyp. K.D.] do zidentyfikowania naszej grupy w tłu-
mie ludzi. (…) Był to jedyny dobrze widoczny znak dla opiekunów poza 
granicą Polski330.

Strój kaszubski jest doceniany również za wygodę nosze-
nia. Najczęściej ma to jednak miejsce w przypadku, gdy był 
on szyty na miarę i zgodnie z oczekiwaniami jego przyszłego 
użytkownika331.

Strój kaszubski może być oceniany również ze wzlędu na 
to, jak prezentuje się na sylwetce332. Spódnice mogą sprawiać, 
że pewne części ciała wydają się zbyt duże, a czepce bywają 
postrzegane jako niezbyt twarzowe333. W niektórych przypad-
kach niezadowolenie z wyglądu manifestuje się poprzez odmo-
wę założenia poszczególnych części kostiumu. W sytuacji gdy 

328  Wywiad z F.
329  Ankieta nr 8.
330  Ankieta nr 6.
331  Wywiad z C., E., F.
332  Wywiad z F.
333  Wywiad z A., D.
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strój użytkuje osoba prywatna, ma ona pełną dowolność dobo-
ru jego elementów, jednak gdy nosi go członek grupy, w której 
obowiązuje określony wzór, musi on dopasować się do reszty. 
Wygląd stroju może zostać zmieniony w rezultacie prowadzo-
nych negocjacji – np. zmniejszany jest dekolt, skracana spód-
nica, a czepiec wymieniany jest na czółko334.

Noszący kaszubski strój świetlicowy nie zawsze są świado-
mi jego pochodzenia i utożsamiają go z historycznym sposo-
bem ubierania się Kaszubów335. W podobny sposób postrzega-
ją go ludzie stykający się z nim w przestrzeni publicznej, jeśli 
nie posiadają wiedzy w zakresie historii kultury kaszubskiej. 
Wówczas zdarza się, że inne osoby w strojach edukują swoich 
rozmówców, wyjaśniając różnice między kostiumem a hi-
storycznym ubiorem Kaszubów336. Posiadanie wiedzy na ten 
temat nie jest równoznaczne z przestrzeganiem wszystkich 
zasad co do tego, jak strój powinien wyglądać. Ważniejszą 
rolę od zgodności wzorców wypracowanych dla kostiumu 
odgrywa na przykład wygoda czy cena danego elementu stro-
ju337.

Strój kaszubski skupia na sobie uwagę ludzi i wywołuje 
różnorakie reakcje. W dużej mierze zależą one od sytuacji,  
w której dane osoby się znajdują. Ujął to w swojej wypowiedzi 
jeden z respondentów:

Kiedy występuję z kapelą, nie ma zdziwienia, kiedy idę w tym 
samym stroju do kościoła, zdziwienie jest. W kościele czuję, że zwra-
cam na siebie szczególną uwagę (…). Kiedy wchodzę do sklepu, eks-
pedienci albo nic nie mówią albo pytają się, gdzie można zamówić 
taki strój. Są też ludzie, którzy podziwiają ten strój338.

334  Wywiad z A., D., G.
335  Wywiad z E.
336  Wywiad z C. oraz osobiste doświadczenie autorki publikacji.
337  Wywiad z C.
338  Ankieta nr 47.
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O samopoczuciu w podbnej sytuacji wspomina również inna 
rozmówczyni:

Idąc w grupie na różnych festiwalach, czułam się dobrze, ale idąc 
samemu, po prostu się wstydzę i czuję się dziwnie, gdy wszyscy ludzie 
się oglądają339.

Respondenci zwracają uwagę, że reakcje na ich wygląd róż-
nią się również w zależności od regionu, w którym się pojawia-
ją. Jedna z rozmówczyń przyznaje, że będąc w stroju, spotyka 
się z większym szacunkiem ze strony osób spoza Kaszub340.

Strój kaszubski nie tylko jest zjawiskiem akceptowanym, 
ale również pozytywnie wpływa na odbiór wystąpień publicz-
nych osób, które go zakładają341. Bywają one również proszone 
o zapozowanie do pamiątkowej fotografii342. Zazwyczaj jest 
to odbierane pozytywnie, jako wyraz zainteresowania kulturą 
reprezentowaną przez osobę w kostiumie343. Do bycia w cen-
trum uwagi oraz uczuć, które temu towarzyszą, odniosła się 
członkini jednego z zespołów pieśni i tańca:

Czasami mam wrażenie, że jesteśmy takim wydarzeniem. Taką 
zabawką, z którą można sobie zrobić zdjęcie, ale my chętnie, tak? 
My chętnie, bardzo byśmy chcieli właśnie, żeby pokazywać, żeby jak 
najwięcej344.

Zadziwienie, zachwyt, prośba o zrobienie zdjęcia oraz za-
dawanie pytań o strój należą do najpopularniejszych reakcji 
na widok osoby w niego ubranej345.

Dla większości użytkowników noszenie go wiąże się z pozy-
tywnymi odczuciami, a przede wszystkim z dumą z możliwości 

339  Ankieta nr 2.
340  Wywiad z G.
341  Wywiad z E.
342  Rozmowa z hafciarką podczas obserwacji uczestniczącej, 21.08.2017 r.
343  Wywiad z E., G.
344  Wywiad z G.
345  Ankieta nr 12, 13, 17.
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reprezentowania swojej kultury346. Jak wskazuje jedna z re-
spondentek:

(…) jestem dumna z tego, że mogę reprezentować też tradycje ka-
szubskie, że mogę się wcielić, wejść w ten strój kaszubski347.

Bywa, że publiczne pokazanie się w kostiumie wywołuje 
mniej pozytywne reakcje u ludzi. Przykładem tego jest wyśmie-
wanie348. Wspominają o tym między innymi uczniowie szkół, 
którzy z okazji różnych uroczystości przychodzą do swoich 
placówek w kostiumach. W takich sytuacjach wstydzą się oni 
swojego przebrania349. O uczuciu tym wypowiedziała się jedna 
z rozmówczyń:

Nie mam problemu z tym, żeby go ubrać i się wstydzić. Aczkolwiek 
młodzi ludzie... Inaczej. Nasza młodzież jest specyficzna, jest bar-
dzo fajna i nie ma z tym problemu. Ale wiem, że wiele osób ma z tym 
problem. I ubolewam nad tym, że u nas nie ma tak, jak na przykład 
jest to w Łowiczu czy u górali, że my w tym stroju nie chodzimy 
na co dzień350.

Kostium kaszubski bywa postrzegany jako jeden z głów-
nych przejawów tradycji kaszubskiej. Zdarza się, że stawiany 
jest w opozycji do coraz popularniejszej współcześnie odzieży 
codziennej lub odświętnej zdobionej haftem kaszubskim351. 
Niewiele osób ma świadomość, że owa nowoczesna „odzież” 
została stworzona przynajmniej kilka lat wcześniej niż kaszub-
ski strój regionalny, już ok. 1907 roku. Jej autorką była Teodora 
Gulgowska.

346  Wywiad z D., F. Ankiety 3, 4, 11, 13, 14, 16.
347  Wywiad z D.
348  Ankieta nr 11, 20.
349  Wywiad z A.
350  Wywiad z G.
351  Wywiad z I.



Fot. 36.  
Odzież wyszywana haftem kaszubskim.  

Zdjęcie wykonane w pracowni  
Teodory Gulgowskiej we Wdzydzach, I poł. XX w.  

Źródło: MEK, nr inw. III 29959 F, sygn. m. II 6433.
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Strój kaszubski 
w dziecięcym 

i młodzieżowym 
wydaniu

Pierwsze wzmianki o tym, że strój kaszubski był noszony nie 
tylko przez dorosłych pochodzą z okresu międzywojennego. 
Zakładany był między innymi przez kościerską młodzież biorą-
cą udział w szkolnych przedstawieniach oraz młodych członków 
zespołu regionalnego z Luzina. Wygląd ich kostiumów nie róż-
nił się znacząco od tych przeznaczonych dla osób dorosłych.

Materiały na temat strojów noszonych przez dzieci pocho-
dzą przede wszystkim z okresu po II wojnie światowej. Wówczas 
zaczęły powstawać liczne zespoły regionalne, często zrzeszające 
również młodszych członków.

Stroje dziecięce cechują się większym stopniem zróżnicowa-
nia niż te, które zakładane są przez młodzież i dorosłych, na 
co wpływ ma przeświadczenie, że w przeszłości dzieci ubierały 
się inaczej352. Ważnym czynnikiem jest również troska o wysoki 
komfort użytkowania kostiumu. Z tego powodu rezygnuje się 
na przykład z ciężkich wełnianych kabatów czy ściśle przylega-
jących do ciała gorsetów. Zdarza się, że wersja dziecięcego stroju 
kaszubskiego jest ograniczona w zakresie liczby jego elemen-
tów353. Niekiedy nawet samo nałożenie kamizelki w „lokalne 
wzory” wystarczy, aby sprawić, że dziecko poczuje dumę z po-
siadania kaszubskiej odzieży354.

352  Wywiad z A.
353  Wywiad z A.
354  Wywiad z A.
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Stroje kaszubskie noszone są przez dzieci związane z kul-
turą kaszubską z różnych względów. Jednym z nich jest wy-
wodzenie się z rodziny, której członkowie są regionalistami 
i twórcami ludowymi. Przykładem są między innymi córki 
znanego kartuskiego działacza społecznego i regionalnego 
dr. Henryka Kotowskiego.

Posiadanie przez dziecko stroju może wynikać również 
z jego zainteresowań. Rezultatem bywa między innymi wstą-
pienie do zespołu regionalnego. Kostiumy kaszubskie mogą 
być także ubierane przez dzieci na wybrane uroczystości re-
ligijne. Przykładem jest tradycja zakładania ich podczas cere-
monii przyjęcia Pierwszej Komunii Świętej w parafii Wygoda 
w pow. kartuskim.

Dziecięce kostiumy kaszubskie są pozyskiwane podobnie, 
jak te dla dorosłych. Gotowe komplety można kupić w interne-
cie, sklepach stacjonarnych, na jarmarkach i kiermaszach. Wy-
konanie stroju na miarę zleca się profesjonalnym krawcowym 
i hafciarkom albo innym osobom posiadającym odpowiednie 
umiejętności. Wybór jest zazwyczaj podyktowany zasobnością 
portfela.

Osoby prywatne, które chcą kupić strój dla swojego dziec-
ka, muszą pokryć jego koszt samodzielnie. Z kolei kostiumy 
nabywane na potrzeby zespołów regionalnych lub grup dzia-
łających przy placówkach szkolnych opłacane są ze środków 
publicznych. Przede wszystkim z dotacji jednostek samorządo-
wych, ze zbiórek prowadzonych przez osoby związane z zespo-
łem i szkoły, przy których funkcjonuje grupa, a także z pienię-
dzy pochodzących od prywatnych sponsorów. Wówczas, tak 
jak w przypadku pozostałych członków grup regionalnych, 
kostium nie stanowi własności dziecka.

Ze względu na wysokie ceny strojów niekiedy wykonywane 
są one w całości lub częściowo przez rodziców i krewnych. 
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W przypadku założonej w 1996 roku przy Szkole Podstawowej 
w Luzinie grupy Luzińskie Dzwoneczki to właśnie rodzice 
ozdabiali stroje dzieci haftami kaszubskimi355.

Elementy dziecięcego
i młodzieżowego

stroju kaszubskiego

Podstawowym elementem kostiumu dziecięcego są koszula 
i bluzka. Wykonuje się je najczęściej z wygodnych materiałów, 
przede wszystkim bawełny i tkanin z dodatkiem elany. Naj-
częściej spotyka się je w kolorze białym. Przeważnie cechują 
się one prostym krojem, takim jak np. koszulka typu t-shirt. Te 
elementy garderoby często zdobione są wzorami kaszubskimi 
w postaci nadruków lub – rzadziej – haftów.

Niekiedy na koszule i bluzki dziewczynki nakładają gorsety 
lub kamizelki wyszywane haftem czepcowym bądź koloro-
wym. Chłopcy noszą proste kamizelki lub kabaty przypomina-
jące wyglądem te charakterystyczne dla stroju męskiego.

Kolejny element dziecięcego kostiumu to dziewczęce spód-
niczki. Najczęściej nie są one tak długie i ciężkie jak w przy-
padku wełnianych spódnic kobiet. Dodatkowo dziewczynki 
nakładają na nogi rajstopy, przeważnie w kolorze cielistym lub 
białym. Chłopcy noszą długie, ciemne (czarne, brązowe, grana-
towe) lub jasne (kremowe, żółte) spodnie. Niekiedy wpuszcza 
się je w buty. Bywa, że dodatkiem do nich są szelki.

Obuwie w stroju dziecięcym to zazwyczaj wygodne baleriny, 
pantofle lub trzewiki w przypadku dziewczynek oraz niskie 
eleganckie buty bądź wyższe kozaki imitujące skorznie dla 
chłopców.

355  Z. Klotzke, Bedeker Luziński, Luzino 2004, s. 128.



Fot. 37.  
Chór działający  

przy ZPiT „Krëbane”  
z Brus. Źródło: kronika 
ZPiT „Krëbane” z Brus.



Fot. 38.  
Przykład uroczystości, w której biorą udział 

dzieci przebrane w stroje kaszubskie.  
Odsłonięcie tablicy pamiątkowej poświęconej  

ks. Leonowi Heyke w Wygodzie. Źródło:  
MPiMKP w Wejherowie, 1981-K/D2/54. 4.
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Dodatkami do dziecięcego stroju kaszubskiego najczęściej 
są korale u dziewczynek, wstążki stosowane do dekoracji u obu 
płci, a także kapelusze u chłopców.

Dziewczęcy kostium zazwyczaj pozbawiony jest złotogło-
wia, choć nie zawsze. Przykładem tego jest historia roz-
mówczyni, która w latach 80. XX wieku postanowiła dołą-
czyć do jednego z pomorskich zespołów regionalnych i jako 
14-latka trafiła do najstarszej grupy. Z tego powodu podczas 
występów zakładała czepce tak, jak pozostałe członkinie 
zespołu, mimo że zwyczajowo miały je nosić mężatki356.

Wyjątkowym rodzajem dziewczęcego stroju kaszubskie-
go była sukienka składająca się z aksamitnego gorsetu 
zszytego ze spódnicą. Tego rodzaju połączenie jest znane 
co najmniej od lat 50. XX wieku, kiedy to zostało uwiecznio-
ne na szkicu tuż obok projektu stroju kaszubskiego Marii 
Wlazłowskiej, zatwierdzonego przez MKiS. Józefa Izdebska 
wykonała sukienkę zbliżoną do owego szkicu. Znajduje 
się ona w zbiorach PME357. W przypadku tego muzealnego 
eksponatu gorset uszyto z brązowego aksamitu z wyodręb-
nionymi zielono-żółtą taśmą polami hafciarskimi ozdobio-
nymi złotymi kaszubskimi wyszyciami. Spódnicę wykonano 
z plisowanej tafty, również w kolorze brązowym. Sukienka 
ma zapięcie na plecach. Późniejsze egzemplarze tej odzieży 
różniły się nieco między sobą formą i rodzajem materia-
łu. Do dziś sukienki tego typu znajdują się między innymi 
w zbiorach Zespołu Pieśni i Tańca „Krëbane”.

356  Wywiad z A.
357  Zbiory PME, nr inw. 21 985.



Fot. 39.  
Strój kaszubski – sukienka.  

Źródło: ZPiT „Krëbane” z Brus.
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Strój 
kaszubski – wizja 

artystyczna
W przeszłości strój kaszubski można było zobaczyć nie tylko 

w postaci gotowego wyrobu tekstylnego, ale również w sztuce. 
Jego autorskie wizje zaprezentowała artystka Zofia Stryjeńska. 
Jedną z nich przedstawiła na łamach wydanej w 1939 roku 
publikacji pt. „Polish Peasant Costumes”358. Na barwnej plan-
szy Stryjeńska ukazała kaszubską rybaczkę na tle rozpostartej 
sieci. Kobieta ma na sobie strojny biały czepiec, długą białą 
spódnicę udekorowaną u dołu pasami w odcieniach koloru 
czerwonego i zielonego, wysokie biało-żółte buty oraz czarną 
przedłużaną marynarkę zdobioną żółto-pomarańczowo-czer-
wonymi motywami. Trudno orzec, czy Stryjeńska chciała 
odzwierciedlić za ich pomocą aplikacje hafciarskie, a tym bar-
dziej, czy stanowiły one jej wizję kaszubskich wzorów.

W latach 30. XX wieku strój kaszubski został zilustrowany 
również przez Wacława Boratyńskiego w celu produkcji pocz-
tówek dla wydawnictwa Salonu Malarzy Polskich w Krakowie. 
W swoich dwóch pracach uwiecznił on kobiety, którym towa-
rzyszą – jednej marynarz, a drugiej rybak. Obie mają na so-
bie stroje kaszubskie inspirowane projektem F. Majkowskiej. 
Widoczne są charakterystyczne dla niego chusty, wyszywane 
kolorowym haftem gorsety i koszule, wzorzyste kokardy, a tak-
że fałdowane, długie spódnice i białe fartuszki we wzory tego 
samego koloru.

Wizerunki stroju kaszubskiego były publikowane na pocz-
tówkach również w latach późniejszych, w okresie PRL. 

358  Z. Stryjeńska, Polish Peasant Costumes, wyd. C. Szwedzicki, Nicea 1939. 



Rys. 10.  
Plansza „Kaszubka – rybaczka”  

z albumu Polish Peasant  
Costumes, wyd. C. Szwedzicki,  

Nicea 1939 r. Źródło:  
PME w Warszawie, I. 5941_37.

Rys. 11.  
Wacław Boratyński,  

pocztówka pt. „Wilk morski  
i Kaszubka”. Źródło:  

http://wiano.eu/article/3301 
(dostęp: 20.09.2023).



Rys. 12.  
Wacław Boratyński,  

Typy ludowe kaszubskie.  
Lata 1937–1938. Źródło:  

PME w Warszawie, I. 15240.

Rys. 13.  
Współcześnie wykonany 

wizerunek kobiety w stroju  
kaszubskim. Źródło: 
Kaszebsczi.Kunszt,  

Marta Osińska.
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Wówczas na kartkach umieszczano reprodukcje fotografii 
kostiumów. Serię tego rodzaju pocztówek wydała w 1986 roku 
Krajowa Agencja Wydawnicza. Autorem zdjęć strojów był zna-
ny w okresie PRL fotograf mody Janusz Sobolewski. Na jednej 
z kartek pochodzących z tej serii strój kaszubski zaprezento-
wała para z Zespołu Pieśni i Tańca „Mazowsze”.

Dużą popularnością w latach 60.–80. XX wieku cieszyły się 
pocztówki dźwiękowe, których awers był pokryty tworzywem 
umożliwiającym odsłuchanie nagranego na nim dźwięku 
na odtwarzaczu. Niektóre z tych kartek zdobiono rysunka-
mi strojów ludowych. Znalazł się wśród nich także kostium 
kaszubski. Na pocztówce wydanej przez Biuro Wydawnicze 
„Ruch” umieszczono reprodukcję zrekonstruowanego przez 
B. Stelmachowską stroju Kaszubów z, jak ujęła to badaczka, 
„Pojezierza” z I poł. XIX wieku. Autorem malunku był Jerzy 
Karolak, znany polski ilustrator, grafik i plakacista. Wizerunek 
tego stroju artysta stworzył po raz pierwszy prawdopodobnie 
na potrzeby wydanej w 1956 roku publikacji „Stroje i zwyczaje 
ludowe”. Jego rysunki znalazły się również w wydanej kilka 
lat później w ramach serii „Atlas Polskich Strojów Ludowych” 
publikacji „Strój kaszubski” B. Stelmachowskiej. Na podstawie 
pracy etnografki i rysunków J. Karolaka wykonano w latach 
późniejszych kaszubskie kostiumy ludowe.

Współcześnie strój ludowy stanowi inspirację wielu prac 
i projektów artystycznych: pocztówek, obrazów, teledysków 
czy grafik. Wykorzystywany jest np. do sesji zdjęciowych, któ-
rych tematem jest kultura kaszubska lub życie dawnych Ka-
szubów. Realizowane są one w różnych plenerach, zazwyczaj 
podkreślających piękno natury. Tłem do tematycznych, arty-
stycznych sesji zdjęciowych z użyciem strojów bywa również 
zabytkowa architektura regionalna, znajdująca się między 
innymi w muzeach typu skansenowskiego.



147

Podsumowanie
Strój kaszubski można postrzegać jako zjawisko kulturowe 

obejmujące zarówno elementy materialnego, jak i niematerial-
nego dziedzictwa Kaszubów. Stworzony w I połowie XX wieku 
w ciągu ponad 100 lat istnienia uległ licznym przeobrażeniom. 
Zmiany te były rezultatem prób poprawienia pierwowzoru lub 
nowych rekonstrukcji podejmowanych na podstawie badań 
naukowych. Do najważniejszych należą te prowadzone przez  
J. Gajka oraz zespół A. Bukowskiego i B. Stelmachowskiej. Waż-
nych rekonstrukcji dokonali również M. Epstein-Wlazłowska 
i P. Szefka.

Bez względu na upływający czas strój kaszubski wciąż 
jest wyrobem raczej trudno osiągalnym. Dawniej wynikało 
to przede wszystkim z ograniczonej dostępności i wysokiej 
ceny materiałów niezbędnych do jego wykonania, współcze-
śnie problem stanowi przeważnie jego koszt.

Ponadto strój sceniczny (stworzony na potrzeby regional-
nego tańca, śpiewu czy sztuk teatralnych) niemal przez cały 
czas swojego istnienia traktowany jest jako jeden z symboli 
kultury kaszubskiej359. Także Kaszubi niebędący członkami 
grup artystycznych dzięki niemu mogą manifestować swoje 
przywiązanie do regionalnej kultury podczas uroczystości 
o charakterze społecznym i politycznym. Czas nie miał wpły-
wu na ważną rolę stroju jako „animatora” relacji społecznych. 
Skomplikowane jest prześledzenie zmian w zakresie funkcji 
stroju w wytwarzaniu i wyrażaniu identyfikacji etnicznej 
i – rzadziej – narodowej. O ile możemy tylko przypuszczać, 

359  Kultura kaszubska może być reprezentowana także m.in. za pomocą języ-
ka i haftu kaszubskiego, połączenia barwy żółtej i czarnej, symbolu czarnego 
gryfa na żółtym tle, jak również sztuki (m.in. malarstwo na szkle, rzeźba, muzy-
ka, literatura), tradycji kulinarnych, sfery wartości, przekonań, wiedzy, tradycji 
i zwyczajów dzielonych przez jej użytkowników.



148

że w przeszłości pełnił on w tym procesie istotną rolę, 
to w przypadku współczesności takich wątpliwości już nie 
mamy. Strój przyczynia się do inicjowania i podtrzymywania 
tożsamości grupowej, jak również pozwala doświadczyć jej 
w pełniejszej formie.

Zjawisko kulturowe, jakim jest strój kaszubski, niewątpli-
wie wymaga pogłębionych badań umożliwiających jego lepsze 
zrozumienie i bardziej szczegółowy opis. Niniejsza praca, 
mająca na celu przybliżenie historii powstania i kształto-
wania się tego kostiumu na przestrzeni lat, a także wartości 
i znaczeń, jakie są mu przypisywane współcześnie, stanowi 
jedynie punkt wyjściowy do dalszych eksploracji zaprezento-
wanego zagadnienia.
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Introduction
The construct of the ‘folk’ (lud) developed by romanticist 

ethnologists painted a reality represented by peasants – in-
habitants of rural areas, perceived by the higher social stra-
ta as the embodiment of authentic Polish national culture. 
Folklorists, ethnologists, ethnographers and other experts 
on rural culture ‘discovered’, systematised, described and 
presented selected aspects and elements of peasant life, 
using their social standing and influence as well as their 
ahistorical, aestheticising, exoticising and objectivising 
works to establish a certain set of characteristics ascribed 
to those who inhabited rural areas.1 These characteristics 
frequently constituted that which made peasants different 
than those who were describing them, one of the most sa-
lient differences being their clothing, used in the past to de-
termine a person’s ethnicity. In early 20th-century Kashubia, 
the correlation between clothing and ethnicity or nationali-
ty began to be used for commercial, entertainment, political 
and identity creation purposes.

This phenomenon manifested in the development of 
clothing featuring Kashubian-style embroidered patterns, 
the most recognisable of which was the Kashubian regional 
folk costume. This costume very quickly became one of the 
most iconic symbols of the Kashubian ethnicity and/or na-
tionality.2 Currently, the majority of Kashubians inhabit the 
geographical region historically known as Gdańsk Pomera-
nia. In the past, Kashubians inhabited a significantly larg-
er territory covering parts of West and Central Pomerania. 

1  E. Klekot, Samofolkloryzacja. Współczesna sztuka ludowa z perspektywy postkolo-
nialnej, ‘Kultura Współczesna. Teorie. Interpretacje. Praktyka’, 2014, issue 1, p. 97.
2  Some Kashubians see themselves as members of the Kashubian ethnic group, 
while others consider themselves to be of Kashubian nationality.
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These areas are where the first written mentions originate 
regarding various items of clothing worn by Kashubians. In 
later years, these were joined by descriptions from Gdańsk 
Pomerania, as well as such graphic materials as woodcut 
prints, paintings and photographs. These were first collat-
ed and analysed by Professor Bożena Stelmachowska in her 
work Strój kaszubski (The Kashubian Costume), published as 
part of the Polski Atlas Strojów Ludowych (The Polish Atlas of 
Folk Costumes) series in 1959, shortly after her death.3 Af-
ter the Second World War, the Kashubian regional costume 
was also researched by Paweł Szefka, who described it in 
his articles published in the newsletter of the Wojewódzki 
Dom Twórczości Ludowej folk art association in Gdańsk.4 An 
important work on the subject was published by Franciszek 
Kwidzyński, who headed the ‘Kaszuby’ regional music and 
dance ensemble from Kartuzy from 1961 to 2019. His work 
contains a comprehensive description of the Kashubian cos-
tume, including information about its individual elements, 
dimensions and colours of several of its variants, along with 
numerous photographs. Yet another valuable source on the 
Kashubian regional dress is the research materials collected 
by the ethnographer Józef Gajek, stored at the Museum of 
Kashubian-Pomeranian Literature and Music in Wejherowo 
(MPiMKP) and analysed by Professor Anna Kwaśniewska in 
2009.5 Her publication provides a detailed description of the 
individual elements of the costume, complete with informa-
tion regarding their places of origin.

3  B. Stelmachowska, Strój kaszubski, Wrocław 1959 (Atlas Polskich Strojów Ludo-
wych, part 1, number 2).
4  P. Szefka, Kostium kaszubski, ‘Biuletyn WDTL w Gdańsku’, 1958, issue 6, pp. 12–24; 
P. Szefka, Strój męski, ‘Biuletyn WDTL w Gdańsku’, 1959, issue 1, pp. 21–29.
5  J. Gajek, Struktura etniczna i kultura ludowa Pomorza, edited by A. Kwaśniewska, 
Gdańsk–Wejherowo 2009, pp. 339–340.
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In 2021, Stelmachowska’s conclusions were critically ana-
lysed and expanded upon by Professor Edmund Kizik.6 The 
works of these researchers are a trove of source-based knowl-
edge on the historical clothing worn by inhabitants of Po-
merania. The purpose of this publication is to expand upon 
Stelmachowska and Kizik’s attempts to reconstruct the early 
20th-century version of the Kashubian costume – to track the 
changes it underwent over the course of its 100 years of exist-
ence, and to determine what it is today.

The Kashubian costume has hitherto been described pri-
marily with a focus on its external features. This publication 
will also include the perspective of those by whom it is made 
and worn. This means that the text makes use of two approach-
es: etic and emic. The former involves studying a culture from 
an observer’s perspective. Its results include descriptions of 
the origins, development and appearance of the Kashubian 
costume based on the relevant literature, archival and muse-
um materials, as well as data from field research notes and 
participant observations conducted by the author. The emic 
approach, on the other hand, focuses on studying a culture 
from the perspective of its members. The author’s attempt at 
employing this approach involved presenting the opinions, 
meanings and values ascribed to the Kashubian costume by its 
makers and wearers. These data are presented in the chapter 
covering the period from 1989 to 2023.

This book is based on fieldwork and archival and museum 
research. The former was conducted between 2016 and 2023 
in the Pomeranian Voivodeship and Tuchola District,7 while 

6  E. Kizik, Konstruowanie przeszłości. Powstanie ludowego ubioru kaszubskiego  
w pierwszej połowie XX wieku, ‘Zapiski Historyczne’, vol. 86 (2021), number 1,  
pp. 111–146.
7  In 2022, the research was conducted as part of the project ‘Strój kaszubski: gene-
za, przeobrażenia, współczesność’ (The Kashubian Costume: Origins, Transforma-
tions, the Present, financed by the Ministry of Culture and National Heritage).  
The author conducted sixteen interviews in order to prepare the publication.
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the archival and museum research spanned institutions from 
across Poland.8

The primary research methods were in-depth interviews, 
participant observations and critical analysis of the relevant 
literature and sources (questionnaires, documents and photo-
graphs) pertaining to the Kashubian costume.

The publication focuses on the Kashubian costume as a 
special type of clothing that is commonly associated with 
Kashubian culture and worn on special occasions by its mem-
bers and other individuals with ties to this culture. The cos-
tume emerged in the first half of the 20th century, and its 
first design was most likely created by Franciszka Majkowska. 
Although today it serves as an expression of the ethnic and 
national identity of its wearers, it bears noting that it was first 
developed for the purpose of dance, song and theatre perfor-
mances by Kashubian regional ensembles. For this reason, the 
book uses the term costume to refer to the Kashubian dress. 
Other popular terms include folk or regional dress, as it is used 
in a particular region and associated with a particular folklore.9 
Polish literature on the subject also uses the term strój świetli-
cowy. The name refers to świetlica (plural świetlice) – communi-
ty centres that hosted cultural, political and educational events 
in the communist period. Some of these had their own folk 
ensembles, giving rise to the above term.

 This publication consists of five chapters. The first chap-
ter contains general information about the clothing worn 
by Kashubians in the past. Special focus is put on female 

8  The largest amount of materials pertaining to the Kashubian costume is 
stored at the National Ethnographic Museum in Warsaw, ethnographic muse-
ums in Kraków and Toruń, the Museum of Kashubian-Pomeranian Literature 
and Music in Wejherowo, the Polish Academy of Sciences Archive in Warsaw, 
Poznań branch, as well as the Department of Ethnography of the National Mu-
seum in Gdańsk.
9  It is important to note that the Kashubian costume is not only worn in 
Kashubia and Pomerania. It can be found virtually anywhere where members of 
Kashubian culture live or are currently present.
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bonnets, which are the only element of the costume that has 
remained similar to old Kashubian clothing. In addition, the 
chapter touches upon Kashubian embroidery, which is the 
primary decorative element of the costumes. Also presented 
is the history of the development and the first attempts at a 
scholarly reconstruction of the Kashubian costume by Józef 
Gajek.

Chapter two discusses how the appearance of the costume 
developed from 1945 to 1989. The final appearance was the re-
sult of efforts aimed at its reconstruction. Involved in these ef-
forts were primarily researchers and activists centred around 
Andrzej Bukowski and Bożena Stelmachowska. Other attempts 
at reconstructing the costume were also made after 1945. The 
book presents the results of the work of many scholars includ-
ing Maria Epstein-Wlazłowska and Paweł Szefka.

Chapter three focuses on the approaches to the Kashubian 
costume after 1989. This part of the book provides the most 
comprehensive account of the perspective of the wearers and 
makers of Kashubian costumes, while also including a more 
detailed description of the costume’s individual elements.

The remaining chapters contain descriptions on the Kashu-
bian costume worn by children and young people and its 
depictions in art.

The publication ends with a summary and final conclu-
sions.

The contents of this book are the product of the author’s 
subjective assessment, knowledge and writing ability, and thus 
constitute but an interpretation of the reality she encountered 
at a specific moment in time – in this case, during her re-
search and writing of this book. As aptly expressed by Olga To-
karczuk: Nothing can be grasped in its entirety because it has already 
passed away, disintegrated into particles, and immediately created a 
completely new and equally fleeting pattern.10

10  O. Tokarczuk, The Books of Jacob, Melbourne 2021 p. 348.
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The Kashubian  
costume from  

1910 to 1945
Kashubian  

złotnice, złotogłowia  
and other bonnets

The first mentions of Kashubian clothing date back to 
various mediaeval chronicles. Bożena Stelmachowska lists 
the Greater Poland Chronicle (Chronica Poloniae maioris) and the 
Annuals, or the Chronicles of the Famed Kingdom of Poland (Annales 
seu Chronicae incliti Regni Poloniae).11 The information contained 
there indicates that Kashubians wore ram skin caps and 
broad, long and folding clothes.12

She also mentions other sources helpful in identifying old 
Kashubian clothing, including 15th-century paintings from 
what is known as the Pomeranian School, as well as woodcut 
prints by Anton Möller (16th/17th century), Matthaeus De-
isch (18th century), Daniel Chodowiecki (18th century), Anna 
Charczewska (18th/19th century) and Carl Schulin (19th cen-
tury).13 Females depicted in their prints wear bonnets, head-
scarves, laced or hook-and-eye bodices, large shirts and long 
and broad skirts covered with aprons. Male clothing depicted 
in these illustrations consists of fur hats, kaftans, long and 
short puffy trousers and ankle-height and tall boots.

11  B. Stelmachowska, Strój…, pp. 14–15.
12  Ibid.
13  B. Stelmachowska, Strój…, pp. 14–26.
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While analysing Stelmachowska’s text and the works she 
cites, it is worth remembering that residents of Gdańsk were 
not necessarily Poles and/or Kashubians, and their cloth-
ing did not have to reflect regional distinctions. As stated by 
Kizik, the materials referenced by Stelmachowska depict, with 
but a few exceptions, German plebeians, whose clothing was 
regulated by law.14 He also points out that, in the early modern 
period, it was mostly residents of other, smaller Pomeranian 
towns and villages who came to Gdańsk, in addition to farm-
hands from Powiśle, Masovia and Podlasie and peasants from 
the Vistula Lagoon, the Highlands and the Vistula Spit – areas 
which belonged to Gdańsk.15 Kizik adds that Kashubian migra-
tion to Gdańsk only intensified in the second half of the 19th 
century, and before that, only a tiny fraction of the plebes originat-
ed from Kashubian serf villages.16 This is the period from which 
more comprehensive and detailed descriptions of clothing 
worn by Kashubians originate,17 including the first mentions 
of the embroidered Kashubian bonnets that eventually be-
came an integral part of the Kashubian regional costume.

Works written after 1850 embed clothing in the broader con-
text of a paradigm that proclaimed the dying out of regional folk 
culture.18 An example of this was that traditional costumes were 
being worn more rarely. As early as 1888, Hieronim Gołębiowski 
recalled:

In the past, women in fishing villages wore the famed złotogłowia, i.e., 
hats with crowns embroidered with gold thread, but these are also going 
out of fashion. […] Today, when you enter the church on Sunday and look 

14  E. Kizik, Konstruowanie przeszłości. Powstanie ludowego ubioru kaszubskiego  
w pierwszej połowie XX wieku, ‘Zapiski Historyczne’, vol. 86 (2021), number 1, p. 131. 
15  Ibid.
16  Ibid., pp. 131, 133.
17  The descriptions were written by such authors as Florian Ceynowa, Karl Per-
nin, Hieronim Derdowski, Franz Tetzner, Friedrich Lorentz, Friedrich Hotten-
roth, Szczepan Keller, Izydor Gulgowski and Aleksander Majkowski.
18  B. Stelmachowska, Strój…, pp. 23, 56. 
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to your right (the left side is where the men sit) you only see black hats, 
be it those small lace hats, or the black wool headscarves that have been 
in fashion for just the past several years.19

Izydor Gulgowski is very forthright in his commentary:
A soulless fashion has thus stormed the most remote corners of the 

Kashubian countryside, wiping out the last vestiges of the old culture. It 
is not that the people’s taste has assumed such a barbaric form, it is that 
fashion has become tradition’s greatest enemy.20

Despite how fatalistic the above quote may seem, its author 
does list several categories of traditional handicraft that can still 
be encountered in Kashubian villages. One such category was 
the making of clothing. As pointed out by Gulgowski:

[…] spinning wheels and looms can be found in many homes. Clothing 
sewn using hand-made materials is still worn much more often than one 
would think.21

This type of clothing is considered by Gulgowski to constitute 
elements of the authentic folk costume, which he presents in 
opposition to parade costumes.22 He claims that the Kashubian 
costume included a women’s bonnet fashioned with a great deal of 
finesse.23 Gulgowski’s collection contained many examples of such 
headdresses, which have been presented as part of the perma-
nent exhibition at the Wdzydze museum, as well as at various 
temporary exhibitions.

The złotnica-style bonnets undoubtedly drew the attention of 
visitors with their intricate embroidered decorations. Gulgowski 
notes that these decorations included mainly tulip, heart and 
circle motifs.24 The bonnets themselves were made from velvet, 

19  H. Gołębiewski, Obrazki rybackie z półwyspu helskiego, Pelplin 1888, pp. 15–16.
20  I. Gulgowski, J. Borzyszkowski (ed.), O nieznanym ludzie w Niemczech – Von einem 
unbekannten Volke in Deutschland, Berlin 1911 – Gdańsk 2012, p. 139.
21  Ibid., p. 142.
22  Ibid., p. 160.
23  Ibid., p. 161.
24  Ibid.
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were embroidered using gold and silver thread, and had to be 
tied under the chin using silk straps.25 A photo depicting a bon-
net being worn is presented in one of Gulgowski’s publications.26

In Gulgowski’s view, złotnice were the only valuable parts of 
costumes, and he made sure to mention their value:

The price of a bonnet was relatively high, between 3 and 8 thalers. 
At the time, however, fifteen eggs cost 25 pfennigs, a bushel of wheat 2 
to 3 marks, and a cow could be purchased for as little as 10 thalers. A 
wealthy burgher was likely to possess several bonnets embroidered with 
gold.27

This quote was later included in various other publications. 
It was referenced by Tadeusz Seweryn, the author of the first 
comprehensive work on Kashubian bonnets,28 Kaszubskie zło-
togłowie i nowe hafty wdzydzkie (Kashubian Złotogłowie Bonnets 
and New Wdzydze Embroideries). In it, he provides an overview 
of the history of this type of headdress, the materials and tech-
niques used in its manufacture as well as the typical decora-
tions. The Kashubian złotogłowie is classed as part of the Kuyavi-
an and Prussian-Masurian bonnet group, and he also makes a 
distinction between blue, ultramarine or brick-coloured velvet 
or silk złotnice embroidered with gold thread and those featur-
ing silver embroidery on a sepia or black fabric. In addition, 
Seweryn also lists the most popular bonnet-style embroidery 
motifs. These include pomegranates, tulips, bellflowers, lilies 
and daisies.29 Seweryn’s publication also contains valuable illus-
trations of złotnice and embroidered patterns made based on the 
Gulgowski collection, which was eventually destroyed or lost.

He also describes them in his account of his visit to Wdzydze, 
published in the Rzeczy Piękne magazine:

25  Ibid., p. 162.
26  Ibid., p. 161.
27  Ibid.
28  T. Seweryn, Kaszubskie złotogłowie i nowe hafty wdzydzkie, Lwów 1929, p. 7. 
29  Ibid., pp. 8–9.



Photo 1.  
Kashubian bonnet. Source: 

Ernst Seefried Gulgowski,  
Von einem unbekannten  

Volke in Deutschland,  
Berlin 1911, p. 161.

Photo 2.  
Bonnets from the Kashubian 

Ethnographic Park in Wdzydze. Source: 
Ernst Seefried Gulgowski,  

Von einem unbekannten Volke in Deutschland,  
Berlin 1911, p. 145.
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 However, the eye is most strongly drawn to the blue chest from 
Kartuzy on the ‘kaszebście łache’, adorned with garlands of colourful 
blooms. In it are the most precious exhibits in the Kashubian museum: 
ten złotogłowie bonnets, the last of the Mohicans when it comes to 
the old costume worn by married Kashubian women. These exhibits 
originate from the villages of Wdzydze, Juszki, Czapiewie, Garcz and 
Wawrzynowo. The bonnets, featuring a ring of black lace or drooping 
guipure, were strapped with ‘oaken’ (silk) scarves and tied above the 
forehead on both sides, in a style known as ‘kobyłki’ (mares).30

Seweryn’s descriptions of the bonnets are complemented by 
his hand-drawn pictures depicting the embroidered crowns of 
the złotnice.

An equally valuable visual source on Kashubian bonnets is 
Eugeniusz Frankowski’s31 article Złotogłowie kaszubskie (Kashubi-
an Złotogłowie Bonnets), in which the author includes as many 
as six photographs of złotnice, complete with elaborate descrip-
tions of the materials and embroidery techniques used.32 In 
his text, Frankowski focuses a great deal on the history and 
types of threads used in bonnet embroidery. He also explains 
the most common embroidery techniques, including gold-
work, padded, puff and plumetis, methods which also incorpo-
rate sequins and other metal ornaments.33

The traditional złotnice from the Gulgowski collection were 
also photographed by Dr Conrad Simons, photographer and fac-
ulty member of the Königliche Technische Hochschule zu Dan-
zig (modern-day Gdańsk University of Technology). The bonnets 
had been entrusted to him by Ernst Goeritz, head of the Gdańsk 
Fine Arts Association, who had received them in a package 

30  T. Seweryn, Muzeum wiejskie na Kaszubach, ‘Rzeczy Piękne’, 1925, issue 6–8,  
p. 161.
31  Eugeniusz Frankowski (1884–1962) – anthropologist, ethnographer, ethnolo-
gist, Iberian studies expert, museum curator and museologist.
32  E. Frankowski, Złotogłowie kaszubskie, ‘Polska Sztuka Ludowa’, vol. 8 (1954), no. 
3, pp. 148–161.
33  Ibid., pp. 151–156.



Photo 3.  
Photo of a bonnet from the 

Gulgowski collection. Source: 
State Archive in Gdańsk  
(photo no. 184), taken by  

Dr Conrad Simons.
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from Gulgowski on 31 August 1909.34 Simons’s photographs 
were allegedly used by the painter and printmaker Berthold 
Hellingrath to design new ceramic product decorations.35

Before the First World War, Aleksander Majkowski was also 
in possession of a collection of złotnice bonnets. Before estab-
lishing the Kashubian-Pomeranian Museum in Sopot in 1913, 
he displayed them at the Kalisz Women’s Labour Exhibition in 
1909,36 and likely also at the Kashubian-Pomeranian Ethnolog-
ical Exhibition in Kościerzyna in 1911.37

In the interwar period, bonnets were also on display at the 
City Museum in Gdynia, Kashubian Museum in Dębki, and were 
part of the collections of Bożena Stelmachowska and Wanda 
Brzeska’s museum in Gdynia.38

In the 1930s, the ethnographer Longin Malicki allegedly also 
provided several to the Silesian Museum. As deputy director 
of the museum, he planned to purchase them from Francisz-
ka Majkowska. In 1937 he wrote a letter to the embroiderer 
which provides valuable information on how bonnets were 
made and what their price was in the interwar period. Malicki 
mentions that, during his trip to Kashubia, he realised that 

34  For more information on Gulgowski’s collaboration with the Fine Arts As-
sociation as well as ceramics decorated with ornaments inspired by Kashubian 
embroidery, see: E. Kizik, Współpraca Izydora Gulgowskiego z gdańskim Kunstverein 
w roku 1909. U źródeł ceramiki nowokaszubskiej, ‘Kwartalnik Historii Kultury Mate-
rialnej’, vol. 63 (2015), number 3, pp. 495–510.
35  The photographs are currently stored at the State Archive in Gdańsk:  
Akta wystawy ludowej kaszubskiej 1909–1910, fonds 36, no. 129 (photos number 
171–186).
36  Katalog Wystawy Pracy Kobiet w Kaliszu 1909 rok, Kalisz 1909, p. 22.
37  The ‘likely’ is due to the fact that the exhibition was co-organised by Alek-
sander Majkowski, but no exhibits from the Gulgowski collection were displayed. 
See: M., Wystawa ludoznawcza kaszubsko-pomorska w Kościerzynie, ‘Gryf’, 1911, issue 
4–5, pp. 153–157; E. Kizik, Pierwsza kaszubska wystawa ludoznawcza w Kościerzynie  
w 1911 roku, ‘Zapiski Historyczne’, vol. 82 (2017), number 3, p. 64.
38  A. Kwaśniewska, Badania etnologiczne na Kaszubach i Pomorzu Wschodnim w XIX 
i XX w. Ludzie, instytucje, osiągnięcia badawcze, Gdańsk 2009, pp. 322–323; E. Fran-
kowski, Złotogłowie…, p. 148.
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bonnets were not only still worn, but also purchasable from 
local residents for 40 złotys.39 With that in mind, he suggested 
to Majkowska that she should lower the price of her złotogłowia 
and other bonnets to 60 złotys for the former and 40 złotys for 
the latter.40

Only a small number of original Kashubian bonnets still 
survive. The złotogłowia displayed in Wdzydze were destroyed 
in a fire that consumed several buildings in 1932, including 
a museum house and the Gulgowski residence. In addition, 
many bonnets were destroyed or lost between 1939 and 1945 
as a result of the war, with private and museum collections 
becoming scattered.41

Starting in 1906, the patterns embroidered on złotnice be-
came a source of inspiration for Teodora Gulgowska during 
the development of the Colorful Wdzydze Embroidery. Years 
later, Franciszka Majkowska and other embroiderers followed 
in her footsteps. Although in a slightly different context, 
the techniques, colour combinations and patterns used in 
making Kashubian bonnets were further developed in the 
1950s. That is when a broader discussion on the folk nature 
of Kashubian embroidery was sparked by a group of research-
ers, local culture experts and members of the CPLiA folk art 
association, who suggested to embroiderers that they should 
include more references to old monastic embroidery and bon-

39  Based on the assumption that 1 złoty from 1933–1939 is equivalent to 
approx. 10 złotys from 2020, a Kashubian bonnet could be purchased for as 
little as approx. 400 złotys. See Kamil Janicki, Wartość przedwojennego złote-
go. Jak przeliczyć pieniądze z II RP na obecne, https://wielkahistoria.pl/wartosc
-przedwojennego-zlotego-jak-przeliczyc-pieniadze-z-ii-rp-na-obecne/ (acces-
sed on: 24/02/2021).
40  Collections of the Museum of Kashubian-Pomeranian Literature and Music 
in Wejherowo, R. 1211, no. 46, 21.
41   A. Kwaśniewska, Badania etnologiczne…, pp. 236–237, pp. 240–245, p. 324. E. 
Frankowski, Złotogłowie…, p. 148.
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nets in their work, particularly to their patterns and colours.42 
Among their suggestions was to embroider using yellow, grey-
brown and white-blue linen thread. These were supposed to 
reference the gold and silver threads used to embroider złot-
nice in the past. Although the idea of replacing multi-coloured 
embroidery with two colours was rejected by Kashubian em-
broiderers, a certain form of the method was actually adopted 
as a different variety of Kashubian embroidery. In the 1960s in 
Tuchola, a new type of embroidery emerged that is related to 
traditional złotogłowie bonnets. Its introduction was the result 
of an accord struck between the local embroidering commu-
nity and the Ministry of Culture and Science. An embroidery 
course was organised during which the ethnographer Halina 
Mikułowska43 taught the participants how to embroider using 
yellow thread. What had met with criticism in Gdańsk Pomer-
ania was accepted and expanded upon in the Tuchola Forest 
area, giving rise to the local school of embroidery known for 
its gold-coloured patterns. A decade later, the Tuchola school 
emerged, which also uses shades of brown and green.44 A dif-
ferent variety of bonnet-inspired embroidery is haft czepcowy 
(lit. bonnet embroidery). It is usually stitched on light grey or 
white linen using white, yellow or grey thread, and the motifs 
are trimmed with darker threads.

Tuchola embroiderers were also involved in reconstructing 
traditional złotnice and their subsequent popularisation. In the 
1970s, a contest for the best złotnica bonnet was organised for 
this purpose, preceded by a several-month-long course taught 
by Mikułowska and the embroiderer Pelagia Wieczorkows-
ka. The złotnice were reconstructed based on woodcut prints, 

42  Sztuka ludowa Kaszubów. Przeszłość i teraźniejszość, edited by W. Szkulmowska, 
Bydgoszcz 1995, p. 153.
43  Halina Mikułowska, employed by the Toruń museum, was a member of Boże-
na Stelmachowska’s team that conducted the field research in Pomerania, and 
the local costume was one of the aspects explored as part of the project.
44  Sztuka ludowa Kaszubów…, pp. 156–158.
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drawings and descriptions contained in the literature, as well 
as bonnets kept at the Maria Znamierowska-Prüfferowa Eth-
nographic Museum in Toruń, which is where the best sub-
missions were later transferred. Some were also gifted to the 
Zespół Pieśni i Tańca Ziemi Bydgoskiej folk ensemble.45

Although modern złotnice and haft czepcowy contain, out 
of all types of Kashubian embroidery, the most references to 
historical Kashubian embroidery styles and clothing, another 
important method of decorating Kashubian clothing is the 
colourful embroideries developed by Teodora Gulgowska in 
Wdzydze in the early 20th century.

Kashubian  
Embroidery

Wdzydze is a relatively small village in south Kashubia.  
Teodora and Izydor Gulgowski settled here in the late 19th 
century. Teodora came from a high-status family and had 
studied painting, printmaking and applied arts in Berlin, 
while Izydor was a Prussian teacher and ethnologist. The 
couple embodied the 19th-century archetype of altruists 
intent on modernising the lifestyle of individuals and 
groups who they viewed as needy. In the words of Izydor 
Gulgowski:

One need only take a stroll around the villages to see what 
the hopeless young people occupy themselves with in the winter 
months. Card games, drinking, gossiping, these are their main 
pastimes. What else could they occupy themselves with? They are 
virtually doomed to be idle. Instead of coming up with ways to 
help them, their demoralisation is lamented. I was able to witness 
their lives firsthand. Wdzydze Kiszewskie was neither better nor 
worse than hundreds of other villages. Ever since the adoption of 

45  Ibid., p. 161.
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handicraft, the spirit of the village has changed. Let us give the 
people their handicraft, and we will not regret it!.46

In line with the above premise, and also sharing the belief 
that traditional folk culture was dying out, the couple estab-
lished an open-air museum in Wdzydze, in addition to a hand-
icraft community that manufactured products which, in their 
opinion, drew inspiration from traditional Kashubian hand-
icrafts and folk art. The production of embroideries, plaited 
decorations, nets and fabrics provided the people of Wdzydze 
with an additional source of income and a productive way of 
spending their free time, and helped once-forgotten skills  
to re-emerge. Their flagship product was the Colorful Wdzydze 
Embroidery, based on a design by Teodora Gulgowska.47  
The design was rooted in the artist’s belief that, in the past, 
embroidery was a popular pastime among women, and that 
every woman made her richly-decorated bonnet herself.48

In 1906, Gulgowska demonstrated to women of Wdzydze 
an embroidery style utilising cotton thread and a light grey 
or bleached linen surface. The motifs and patterns were al-
tered versions of ornaments taken from Kashubian bonnets, 
furniture, glass paintings, as well as embroideries from the 
old Norbertine monastery in Żukowo. Gulgowska had access 
to these via her husband’s collection, for which exhibits he 
would purchase during his research trips to various areas of 
Kashubia, as well as thanks to a priest serving at the Żukowo 
parish. The motifs were predominantly floral, with a focus 
on roses, pomegranates, tulips, forget-me-nots, cherries and 
tiny leaves, and the colours used were shades of green, red, 
brown and yellow. The methods used were flat and cross-
stitch. Such household items as serviettes, tablecloths, pel-
mets, towels and quilts were embroidered, as well as blouses, 

46  I. Gulgowski, O nieznanym…, pp. 159–160.
47  Ibid., p. 154.
48  Ibid., p. 145.
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dresses and jackets.49 All these products were simple in how 
they were manufactured. The magazine Gryf also mentions 
children’s bonnets presented by the Gulgowskis at an exhibi-
tion in Berlin.50

The use of natural materials, its colours and motifs, refer-
ences to ‘old’ and ‘Kashubian’ designs and being hand-made 
were supposed to lend Wdzydze-style embroidery a rural, folk 
aesthetic, thus making it embody the authentic, natural  
and antique in a society that was undergoing the process of 
rapid industrialisation. The popularity and positive reception 
of products made in Wdzydze among German townsfolk at 
the outset of the project can perhaps be partially explained by 
nostalgia. Also important were the aesthetics of the embroi-
deries, their effective promotion in German newspapers, as 
well as the support of the local authorities. The embroideries 
were presented and received awards at exhibitions, and the 
number of orders at times exceeded the production capacity.

 The Gulgowskis’ success led to many following in their foot-
steps. Altering Gulgowska’s designs to suit their sensibilities, 
other embroiderers taught and promoted their own versions 
to others. This led to the development of numerous varie-
ties, now collectively known as hafty kaszubskie (lit. Kashubian 
embroidery). The names of individual schools refer to their 
places of origin, and the most popular ones include the Puck, 
Słupsk, Tuchola, Wejherowo, Wdzydze and Żukowo schools. 
The most popular types of clothing among embroiderers and 
wearers alike are those based on the Żukowo style, character-
ised by their relative simplicity and the use of fewer thread and 
motif colours compared to the Wdzydze style. The popularity 
of this particular style was also due in part to the successful 
promotion of its founding myth, based on an account of a 
Żukowo embroiderer who claimed that her grandmother had 

49  E.S. Gulgowski, Ländlicher Hausfleiß in der Kaschubei, Berlin 1914, pp. 16, 20.
50  Wystawa haftów kaszubskich, ‘Gryf’, 1909, issue 4, p. 126.
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been taught the original Kashubian embroidery style by nuns 
from the local monastery.51 Although scholars have rejected 
the idea that the monastery’s style is Kashubian in origin, 
and the veracity of the embroiderer’s story is questioned,52 it 
is a commonly held belief that this origin story of Kashubian 
embroidery is indeed the correct one. Within this narrative, 
Teodora Gulgowska is but a creator of one variety of this type 
of handicraft.

Tracing Kashubian embroidery’s origins back to the Middle 
Ages or, at the very least, the Baroque era and positing ties to 
the Catholic Church,53 an institution of great significance to 
the Kashubians, depicted the handicraft as an ancient phe-
nomenon deeply rooted in local, Polish and Christian culture. 
This helped to avoid the negative connotations associated 
with Teodora Gulgowska’s work and ancestry – primarily her 
German roots and collaboration with the German govern-
ment and intellectual and artistic movement before Poland 
regained independence.54 These connotations, particularly in 
the sociopolitical reality of the interwar period and the Peo-
ple’s Republic of Poland, had the potential to compromise the 
delicate construct that was Kashubian ethnic identity. Taking 
into consideration the importance of Kashubian embroidery 
as an element of that identity, we can assume that this was the 
reason why a story based on a favourably perceived, though 
fabricated, Polish-Christian-Kashubian cultural heritage was 
maintained and promoted, one where Teodora Gulgowska is a 
minor character and not one of the protagonists.

51  M. Jeliński, Haft kaszubski szkoły żukowskiej – przeszłość i współczesność. Materia-
ły monograficzne, Gdynia 2006.
52  A. Błachowski, Hafty. Polskie szycie, Lublin–Toruń 2004.
53  A. Kwaśniewska, Regionalna kultura kaszubska a tożsamość, [in:] Kim są Kaszubi? 
Nowe trendy w badaniach społecznych, edited by C. Obracht-Prondzyński, Gdańsk 
2007, pp. 216–217. I. Gulgowski, O nieznanym ludzie…, p. 208.
54  See Sprawozdania i krytyki, ‘Gryf’ issue 4, Year IV, 1912, p. 109.
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Over its more than 100 years of history, the appearance and 
meanings of Kashubian embroidery have undergone numer-
ous transformations. These were influenced by the institu-
tionalisation of embroidery, a process led from the interwar 
period by the Association for Supporting Folk Handicraft 
(Towarzystwo Popierania Przemysłu Ludowego), and later by 
cooperatives overseen by the Folk and Artistic Handicraft Cen-
tral (Centrala Przemysłu Ludowego i Artystycznego, CPLiA –  
commonly referred to as Cepelia), museums and cultural in-
stitutions managed by local governments. Kashubian embroi-
dery also evolved to reflect shifting consumer expectations 
and changes in sales methods. Despite the multitude of fac-
tors, the most fundamental and tightly interwoven features of 
Kashubian embroidery have remained unchanged: it is an im-
portant carrier of ethnic and regional identity, and the main 
purpose of production in this case is sales. For this reason, 
Kashubian embroidery and the patterns it has inspired have 
been successfully used in political, cultural and economic life. 
What connects these spheres and renders it possible to iden-
tify their relationship is clothing decorated with Kashubian 
embroidered patterns, particularly the Kashubian costume.

Origins of the  
Kashubian  

Regional Costume

Towards the end of the first decade of the 20th century, Alek-
sander Majkowski, a known Kashubian activist, philanthropist, 
writer, author of articles on Kashubia, and doctor, wrote in one of 
his articles about four dancing duos wearing regional costumes 
who attended an evening party organised by the Polish Library 
Association (Towarzystwo Czytelni Polskiej) in Kościerzyna on 23 
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January 1910.55 According to the ethnographer Krystyna Szałaś-
na, the female version of the costume consisted of a white shirt 
embroidered with colourful patterns, an apron, a black bodice 
and a blue skirt. Unfortunately, the author does not provide a 
source for this information.56 

In the literature, the evening party is considered to be the first 
official presentation of the Kashubian regional costume. This 
assumption is put into question by a mention included in the 
handwritten biography of Majkowski’s sister, Franciszka, consid-
ered to be the creator of the original Kashubian costume, who 
claims that the costume was presented for the first time in 1932.57

Majkowska shares more information about the efforts leading 
to the creation of the Kashubian costume in her text Strój ludowy 
na Kaszubach (The Folk Costume in Kashubia), written several 
years before her death. In it, she admits that the creation of the 
Kashubian regional costume was not [illegible – KD] a one-day affair, 
but the result of years of arduous exploration, comparisons and study.58 
In creating her designs, she drew upon Polish and German litera-
ture, opinions of regional costume experts, as well as elements of 
the old Kashubian folk costume.59 It can also be assumed that  
her brother helped her access these materials.60 In later parts of 

55  A. Majkowski, Kronika: Towarzystwo Czytelni Polskiej w Kościerzynie, ‘Gryf’, 1910, 
issue 2, p. 61.
56  K. Szałaśna, Sztuka ludowa Kaszub, ‘Ziemia Gdańska’, 1989, issue 153–154, p. 61.
57  Strój ludowy na Kaszubach (typescript), heritage collection of Franciszka Maj-
kowska, collections of the MPiMKP in Wejherowo.
58  Ibid.
59  Ibid.
60  Majkowski collaborated with his sister on various projects, as well as in-
volving her in numerous initiatives of his own. The siblings travelled across 
Kashubia, collecting Kashubian material culture exhibits to present at various 
exhibitions. The Majkowski siblings’ major achievements include the establish-
ment of the Kashubian-Pomeranian Museum (1913) and an embroidery school 
(1914) in Sopot. Unfortunately, the development of both of these Sopot-based ini-
tiatives was interrupted by the outbreak of the First World war. In the interwar 
period, the Majkowskis resumed their exhibition and embroidery-related work 
in Kartuzy.
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her text, she explains the goals she had in mind when develop-
ing the costume and the timeframe of its creation:

In the interwar period, when I commenced work on resurrecting the 
Kashubian folk costume in a modified form, as a regional costume,  
I strove to ensure that it was faithful to the old folk costume, and also 
that it suited the current times. The first time young Kashubian wom-
en performed publicly as a regional ensemble wearing costumes  
that I resurrected was at the Warsaw Ethnology Convention in 1932. 
That year should be considered the year the regional costume was 
renewed and reintroduced.61

Majkowska attended the convention with a Kashubian 
ensemble. Their performance in the capital of Poland was to 
be the highlight of the anniversary celebration of the Polish 
Heritage Association (Polskie Towarzystwo Krajoznawcze). Af-
terwards, the Kashubians met with President Ignacy Mościcki, 
who admired their singing and clothes.62

Although the Kashubian costume was in and of itself an 
attraction to those who attended the event, Aleksander La-
buda claimed that the strong impression it left was intensified 
even more by the gracefulness of the pretty Kashubian girls, several of 
which left a particularly beautiful impression.63 Labuda also empha-
sised the role of Majkowska, who made the visit to Warsaw pos-
sible, and who helped to bring this forgotten costume to light.64 It is 
also worth mentioning that the costume created by Majkowska 
in the interwar period was only a reconstruction of the female 
folk costume.

The pioneer’s account is important not only because it 
determines the date and place of the costume’s first presenta-
tion, but also because, for some reason, it fails to mention 

61  Strój ludowy na Kaszubach (typescript), heritage collection of Franciszka  
Majkowska…
62  Al. Fonek, Kaszubi w Warszawie, ‘Gryf Kaszubski’, 1932, issue 10, pp. 1–2.
63  Ibid., p. 4.
64  Ibid.



Photo 4.  
Anniversary of the  

Polish Heritage Association,  
Warsaw, May 1932. Source: 

MPiMKP in Wejherowo, R 1251.
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its other, older forms whose existence is attested to by press 
articles and archival materials. In addition to the abovemen-
tioned dance performance by duos clad in regional costumes 
that took place in Kościerzyna in 1910, the costumes could 
be witnessed again in the same town a year later during the 
Kashubian-Pomeranian Ethnological Exhibition.65 Kashubian 
costumes were also present at the First Pomeranian Agricul-
ture and Industry Exhibition in Grudziądz, which took place 
between 26 June and 12 July 1925. The Kashubian section of 
the exhibition, organised by the Gulgowskis, included such ex-
hibits as a male and female version of the Kashubian costume, 
whose ‘złotogłowie’ bonnets, richly embroidered with gold and silver, 
were the richest decoration a Kashubian woman could wear.66 Un-
fortunately, the author of the above coverage did not describe 
any other elements of the costumes on display. Złotogłowia 
made more appearances at the event, however – adorning the 
heads of little girls from Wdzydze, who also wore embroidered 
blouses.67 These outfits allegedly drew the attention of Presi-
dent Stanisław Wojciechowski, who attended the exhibition.68

The Gulgowskis also presented Kashubian handicrafts at 
the Agriculture, Industry and Artisan Exhibition in Gniezno 
two months later. When one compares the descriptions of 
their booths in Grudziądz and Gniezno, it can be assumed that 
the couple presented a similar range of exhibits on both occa-
sions. Among those listed by the author of the Gniezno exhibi-
tion coverage are złotogłowia bonnets and ‘national costumes’.69

65  M., Wystawa ludoznawcza kaszubsko-pomorska w Kościerzynie, ‘Gryf’, 1911, issue 
4–5, pp. 153–157; Przewodnik po wystawie ludoznawczej kaszubsko-pomorskiej w Koście-
rzynie 1911 roku od 25 czerwca do 23 lipca, ‘Gryf’, 1911, issue 6, p. 19.
66  Kaszubski przemysł domowy [author not provided, editor of the notes sec-
tion – Józef Kisielewski], ‘Głos Pomorski’, 1925, issue 149 (1 July), p. 5.
67  ‘Pomorzanin’, 2 July 1925.
68  Ibid.
69  M. Ch., Wystawa Rolniczo-Przemysłowo-Rzemieślnicza w Gnieźnie, ‘Kurjer Poznań-
ski’, 1925, issue 215 (17 Sept.), p. 11.
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The Gulgowskis also had their own section as part of the Re-
gional Committee for the Pomeranian Voivodeship, which at-
tended the International Transport and Tourism Exhibition in 
Poznań from 6 July to 10 August 1930.70 A replica of a Wdzydze 
museum cottage room was built for this purpose, complete 
with its distinctive masonry heater and numerous exhibits, 
which included a painted dowry chest with attached Kashubi-
an bonnets – presented exactly as in the original cottage.  
The exhibition also included a female Kashubian costume con-
sisting of a long skirt, an apron, shirt, headscarf and bonnet.71

The Kashubian costume is also mentioned in texts pub-
lished by the Teatr Ludowy (Folk Theatre) magazine. This was a 
publication managed by the Folk Theatre Association (Związek 
Teatrów Ludowych, ZTL), whose members strove to promote 
an amateur theatre and song movement in rural areas, edu-
cation institutions and the military.72 One of its branches was 
the Pomeranian Folk Theatre Association (PZTL), established 
in Toruń in 1922.73 Its area of activity spanned the Pomerani-
an Voivodeship and its adjacent districts.74 One of the major 
responsibilities of the PZTL was collecting and lending thea-
tre and folk costumes from other regions of Poland.75 In 1927, 
members of the association had to pay 5 złotys to rent a cos-
tume.76

70  Międzynarodowa Wystawa Komunikacji i Turystyki w Poznaniu (catalogue), 
Poznań 1930.
71  Wędrowiec, Opowiadania Wędrowca, ‘Od Naszego Morza’, 1930, issue 13–14,  
pp. 180–187.
72  Związek Teatrów Ludowych (term), source: https://encyklopedia.pwn.pl/
haslo/Zwiazek-Teatrow-Ludowych;4002460.html (accessed on: 07/04/2021).
73  Walny Zjazd Pomorskiego Związku Teatrów Ludowych, ‘Teatr Ludowy’, 1930, issue 
6, p. 123.
74  Ibid.
75  S. Fryauf, O ochronę kostjumów, ‘Teatr Ludowy’, 1931, issue 8, pp. 132–133.
76  Plon walnego zjazdu Związku Teatrów Ludowych, ‘Teatr Ludowy’, 1927, issue 7,  
pp. 126–129.



Photo 5.  
Cottage room recreation in the 

Wdzydze museum. Photo by:  
Stanisław Bochnig. Source:  

Wędrowiec, Opowiadanie Wędrowca,  
‘Od naszego morza’, issues 13 and 14,  

7/09/1930, R.2, p. 182.
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The Pomeranian Folk Theatre Association was plagued 
by financial trouble. The funds it possessed for purchasing, 
cleaning and repairing costumes, as well as their storage, were 
insufficient. For this reason, the costumes were considered to 
be very valuable and constituted a ‘common good’ that served 
as a ‘beautiful trim for the spectacles’.77 Unfortunately, this 
opinion was not shared by everyone, as evidenced by Stefan 
Fryauf’s comment from 1931:

It is often the case that new costumes, rented but two times, are 
returned to the costume rental soiled, and even damaged to such a 
degree that the cost of their chemical cleaning or repair is ten times as 
much as the renting fee.78

To avoid costumes being damaged, Fryauf created the rules 
of proper renting, transport and use of costumes rented from 
the costume rental:

When arriving to collect a costume, one should have on hand a 
cardboard box, suitcase or basket in which to properly place the items. 
While on one’s way, one should avoid violently tossing and rolling  
the costumes, and they should be protected from rain. After transport, 
costumes should be immediately unpacked and hung on hangers.  
The trying on of costumes, which is justified, should last as short as 
possible, and be conducted as cautiously as possible. Should a costume 
prove too tight, one should not force themselves into it, but immediate-
ly have it replaced in the costume rental, which will always be possible 
if the renter makes sure that the costumes are procured sufficiently in 
advance and informs the costume rental staff about the required sizes. 
Costumes should never be issued to amateurs, but entrusted to a single 
trusted individual. Costumes may be used outside of the spectacle for 
which they were rented only for the purpose of a dress rehearsal,  
and should under no conditions be worn during dance parties which 
are at times organised after spectacles. I need not mention the require-
ment that costumes should be returned immediately after the spectacle, 

77  S. Fryauf, O ochronę kostjumów, ‘Teatr Ludowy’, 1931, issue 8, p. 133.
78  Ibid.
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adhering to the same precautions as those adhered to during their 
collection. Costumes damaged during use, if they cannot be effectively 
and correctly mended on site, are best handed over for repairs to the 
costume rental staff.79

The PZTL had a branch in Kartuzy, which is mentioned by 
Klemens Derc:

We have a costume rental in Kashubia, in Kartuzy, run by the PZTL, 
but it is poorly equipped and incapable of providing costumes for all 
ensembles, especially for national holidays, when the demand can be 
very high.80

In 1930, the branch’s rental was in possession of 53 complete 
costumes and 76 ‘costume parts’. The institution also provided 
costumes for theatre plays.81 In 1931, thanks to the efforts of 
the PZTL and the headmaster of the school in Łebcz, Szczepan 
Tarnowski, it was able to also obtain original Kashubian cos-
tumes.82

People wearing the costumes are also mentioned by a partici-
pant of a Kashubian evening party organised in the St. Adalbert 
Secondary School in Warsaw, whose account was published in 
Teatr Ludowy in 1929. The event programme was created by 
Stefania Wędrychowska, a teacher from Wejherowo, and was 
performed by students from the school’s theatre club. The event 
began with the reading of a text on Kashubian culture, language 
and customs, followed by the singing of Kashubian songs and 
readings of Kashubian poetry, as well as a performance based 
on Hieronim Derdowski’s Ò Panu Czôrlińsczim, co do Pùcka pò sécë 
jachôł. The event ended with a Kashubian dance performance ti-
tled Z dawnej przeszłości Kaszub (From Kashubia’s Ancient Past).83 

79  Ibid., p. 134.
80  K. Derc, Teatry ludowe na Kaszubach, ‘Teatr Ludowy’, 1929, issue 6, pp. 109–110.
81  Walny Zjazd Pomorskiego Związku Teatrów Ludowych, ‘Teatr Ludowy’, 1930, issue 
6, p. 123.
82  S. Fryauf, O ochronę kostjumów, ‘Teatr Ludowy’, 1931, issue 8, p. 133.
83  Participant, Wieczornica kaszubska w Warszawie, ‘Teatr Ludowy’, 1929, issue 6, 
pp. 116–117.
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The account is illustrated with a photograph depicting dancers 
wearing regional costumes, which the author claims had been 
created by Wędrychowska based on ‘original patterns’ provided 
by the Folk Theatre Association.84 Majkowska’s heritage collec-
tion stored at the MPiMKP contains letters exchanged between 
the artist and Stefania Wędrychowska in September 1930.85 One 
of the letters implies that the two women had been in contact 
with each other for some time before that. Unfortunately, we 
can only speculate regarding the influence that Majkowska may 
have had on the costumes worn by the students who partici-
pated in Wędrychowska’s performance, and whether she had 
already been collaborating with the association at the time.

The event photo can be used to partially reconstruct the stu-
dents’ costumes. However, due to its poor quality and how the 
students are standing, it is difficult to determine with certainty 
whether particular elements of the costumes were embroi-
dered. An argument in favour of this theory is that the head-
dresses are worn in the style typical of złotnice, including with 
the use of a headscarf tied over the forehead, which usually em-
phasises the embroidered crown of the headpiece. This can eas-
ily be seen in the case of the two women on the left-hand side. 
The other two adult women are also wearing bonnets, while the 
younger girls are wearing wreaths. Other elements of the cos-
tumes included frilled shawls and white long sleeve shirts with 
bodices worn over them. The skirts were richly patterned, with 
plaid being one of the patterns visible in the photo. The women 
wore simple aprons over their skirts, in addition to white socks 
or stockings and black t-strap court shoes. The male costume 
consisted of a kaftan, vest, white shirt, a scarf tied under the 
neck, as well as dark trousers worn tucked inside tall boots.

84  Ibid., p. 117.
85  Heritage collection of Franciszka Majkowska, collections of the MPIMKP,  
R. 1212, document no. 100 (18).



Photo 6.  
‘Kashubian evening party’ at the  

St Adalbert Secondary School in Warsaw. 
Source: ‘Teatr Ludowy’,  

1929, issue 6, p. 117.
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Such costumes were most likely rare. In the same issue of 
Teatr Ludowy, Klemens Derc86 notes in relation to the current 
state of the rental: […] the most problematic is the matter of Kashu-
bian regional dresses. There is not a single one, how are we supposed 
to organise a regional spectacle, which are so in demand at the mo-
ment […].87

A Kashubian costume was also presented in 1930 at the 
Stara Gdynia (Old Gdynia) exhibition organised by the Gdynia 
branch of the Polish White Cross.

The artistic side of the event and exhibit procurement were 
the responsibilities of Franciszka Majkowska.88 The National 
Digital Archives are in possession of a commemorative pho-
tograph from the event.89 Three women can be seen sitting 
in the foreground. The woman in the middle is older, and is 
wearing a black costume with a white bonnet.90 She is depict-
ed knitting with needles in her hands, and is surrounded by 
two young women wearing shirts, bodices, aprons, plaid bows 
and skirts, tights and elegant dark low-cut shoes. The women 
are wearing headscarves. Although the photo can only serve 
as the basis for preliminary conclusions, it can certainly be 
claimed that the costumes depicted in it are devoid of any col-
ourful Kashubian embroidery in places where such was typical 

86  Klemens Derc (1900–1977) teacher, Kashubian culture expert, theatre ac-
tivist, writer. Throughout his life, he managed the Military Theatre and Folk 
Theatre in Chojnice, the Variety Theatre in Włocławek and the Jan Karnowski 
Kashubian Theatre in Wejherowo. See Jerzy Samp, Klemens Derc nie żyje, ‘Pome-
rania’, 1977, issue 6, p. 17.
87  K. Derc, Teatry ludowe na Kaszubach, ‘Teatr Ludowy’, 1929, issue 6, pp. 109–110.
88  Heritage collection of Franciszka Majkowska, collections of the MPiMKP,  
R. 1211, document no. 50 (47).
89  The exhibition Stara Gdynia (Old Gdynia), organised by the Gdynia branch of 
the Polish White Cross, National Digital Archives, fonds: Koncern Ilustrowany 
Kurier Codzienny – Archiwum Ilustracji, ref. no. 3/1/0/7/2103.
90  Stelmachowska’s publication Strój kaszubski contains a photograph depict-
ing the same woman, most likely wearing an identical costume. Unfortunately,  
I was unable to determine her identity.



Photo 7.  
‘Old Gdynia’, exhibition organised by the 
Gdynia branch of the Polish White Cross. 

Source: National Digital Archives,  
fonds: Koncern Ilustrowany Kurier 

Codzienny – Archiwum Ilustracji,  
ref. no. 3/1/0/7/2103.
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in later versions of the Kashubian costume. However, such 
decorations could be present in places not visible in the photo, 
although this is impossible to determine.

That Majkowska was already considered an expert on 
Kashubian costumes in 1930 is also implied in the letter she 
received from Kazimiera Jeż, a teacher working at the Polish 
Secondary School in Gdańsk. The author of the letter informs 
the recipient about a ‘Kashubian evening’ being organised by 
the Ethnology Club, during which a stage performance will 
take place based on Bernard Sychta’s play Na Gwiazdkę (For 
Christmas).91 The author states that, for the purpose of the 
play, she had already borrowed a Kashubian costume with a 
bonnet from a ‘Mrs Krzemieniewska’,92 but is looking for ad-
vice on how to dress the boys and young girls.93

The existence of a ‘Kashubian dress’ was also mentioned in 
the coverage of the General Meeting of the Pomeranian Folk 
Theatre Association, which took place in Toruń on 1 June 
1930. During the meeting, Jadwiga Turowicz94 gave a speech on 
the principles of staging plays, combined with a live show by a 
‘local ensemble wearing Kashubian clothing’.95

That same year, the Kashubians who placed a harvest fes-
tival wreath wearing regional costumes, dubbed the eternal 

91  The 1929/1930 report of the headmaster of the Polish Secondary School in 
Gdańsk contains a mention that the play Na Gwiazdkę was originally written 
for the students of the school in the Kashubian language by Bernard Sychta. 
The playwright was also present during its premiere performance in the Polish 
House in Gdańsk on 23 March 1930. See: Sprawozdanie dyrektora Gimnazjum 
Polskiego w Gdańsku za rok szkolny 1929/1930, Gdańsk 1930, pp. 65, 95. 
92  Most likely a reference to the president of the Gdańsk branch of the Polish 
White Cross, Maria Krzemieniecka.
93  MPiMKP Archives, R.1212/58.
94  Jadwiga Turowicz (1885–1945) – actress and stage director, teacher at the 
Warsaw Drama School and the State Theatre School Institute, author of articles 
published in Teatr Ludowy.
95  Walny Zjazd Pomorskiego Związku Teatrów Ludowych, ‘Teatr Ludowy’, 1930, issue 
6, p. 124.
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guardians of the Baltic96 who represented the lands closest to the 
sea, and at the same time the most precious to the entire state,97 were 
also mentioned in a detailed programme and coverage of the 
Presidential Harvest Festival in Spała.98 The artistic side of 
the event was co-organised by the Folk Theatre Association, 
which is why it can be assumed that the Kashubian costumes 
used there originated from its costume room.99 Interestingly 
enough, in 1933, a group wearing Kashubian costumes based 
on Majkowska’s design performed at the next Presidential 
Harvest Festival in Spała, which was also co-organised by the 
ZTL.100 Based on this information, we can assume that Ma-
jkowska worked together with the ZTL in some form for the 
purpose of making and providing the association with Kashu-
bian costumes. However, this assumption is only confirmed 
for after 1934, as that is the year in which the association sent 
a written order for costumes to Majkowska.101

When one compares the writings of Derc and Fryauf and the  
account of the participant in the Warsaw evening party with 
the document written by Majkowska, it becomes problematic 
to determine the date of creation of a certain two exhibits from 
the Museum of Kashubian-Pomeranian Literature and Music in 
Wejherowo, exhibits which are of great value from the perspec-
tive of the history of Kashubian-style embroidered clothing. 
These exhibits are a sketch of and a doll wearing a Kashubian 

96  Wiesław Jakubczyk, Święto dożynków u władnego Gazdy rzeczypospolitej 
‘Teatr Ludowy’, 1930, issue 9, p. 180.
97  Ibid., p. 174. 
98  Program dożynków u gospodarza Rzeczypospolitej, ‘Teatr Ludowy’, 1930, issue 8, 
p. 158; Święto dożynków u władnego gazdy Rzeczypospolitej, ‘Teatr Ludowy’, 1930, 
issue 9, p. 174.
99  Wiesław Jakubczyk, Święto dożynków…, p. 172.
100  J. Cierniak, Tegoroczne dożynki w Spale, ‘Teatr Ludowy’, 1933, issue 10,  
pp. 150–157.
101  Heritage collection of Franciszka Majkowska, MPIMKP, postcards no. 59 (21) 
and 60 (22).
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costume.102 The datasheets of both list Franciszka Majkowska 
as their creator, and their date of creation is assumed to be 
between ca. 1910 and the 1920s.103 Setting aside the issue of 
determining the exact date of when the doll and sketch were 
made, the focus should be on the appearance of the Kashubian 
costume in both cases, as both designs may precede the crea-
tion of the full-sized version.

The black-and-white sketch depicts a costume featuring em-
broidered elements.104 Due to the sketch’s poor quality, it is un-
certain whether Majkowska drew inspiration from Kashubian 
embroidery. The costume consists of a bright, puff blouse with 
two zig-zagging lines adorning each sleeve, a bright apron 
with a decorative strip consisting of two horizontal volutes ad-
jacent to each other; a dark, pleated skirt; a dark, laced bodice 
decorated at the pockets with a double volute whose ends are 
adorned with floral motifs; and a bow whose ends reach the 
apron. The design does not include a headdress.

The doll’s costume differs slightly from the one depicted in 
the sketch. Its head is adorned with a navy headscarf with a 
rosette motif embroidered with gold thread. The same motif 
is repeated on the black bodice, which is also decorated with a 
chain stitch along the edges of the front part. The doll wears  
a skirt the colour of the headscarf, covered with a white apron 
decorated in two places with drawn thread work and white 
embroidery. Also embroidered are the sleeves of its white 
shirt, featuring decorative strips consisting of two alternating 
floral motifs. One of the motifs is a rosette, while the other is 

102  B. Grzenkowicz-Ropela, Lalka ze spuścizny po Franciszce Majkowskiej (collec-
tions of the MPiMKP in Wejherowo) and a post on the museum website: https://
www.muzeum.wejherowo.pl/d/aktualnosci/komunikaty/muzealne-smaczki-
52020-lalka/?cat=62 (accessed on: 06/08/2023).
103  MPiMKP exhibit sheets no. MPM/E/534/1 and MPM/E/723.
104  The sketch is included in a publication by Benita Grzenkowicz-Ropela, avail-
able at: https://www.muzeum.wejherowo.pl/media/files/ARTYKUL_BGR.pdf (ac-
cessed on: 06/08/2023).
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unidentifiable. The top and bottom parts of the ornament are 
trimmed with a serrated strip. The sleeve embroidery features 
colourful blue, red, yellow and green thread.

Dolls wearing Kashubian costumes were presented at var-
ious exhibitions, and were also available for sale there. Their 
usefulness is mentioned by the author of the coverage of an 
exhibition of Kashubian embroidery and ceramics organised 
at the Toruń Culture Centre in December 1935:

[…] and the dolls – wearing traditional Kashubian costumes – will 
not only make many a child happy, but also replace, perhaps com-
pletely, the pretentious Rococo ladies lording over the boudoirs of 
beautiful women.105

The coverage also emphasises the decorative function of 
the embroideries and dolls, which are suitable for contempo-
rary interiors. In addition, in connection with the upcoming 
Holiday season, they were advertised as great Christmas pre-
sents.106

The clothes worn by the doll largely resemble the costumes 
worn from 1932 onwards by the members of the Welecja choir 
and dance ensemble from Kartuzy. Their appearance was de-
scribed by Stelmachowska:

 The oldest female costume thus consisted of a white, colourful-
ly embroidered blouse, a loose black velvet bodice, a pleated blue 
wool skirt and a white linen apron with a colourful, embroidered 
pattern. A giant bow was attached to the upper edge of the bodice, 
and the headdress was a headscarf, worn similarly to a bonnet with 
an embroidered crown. The costume consisted of mixed elements of 
the women’s and girls’ costume, and a jarring detail was the bow 
that lacked any function. The shirt and apron were decorated with 
colourful embroidery, as designed by Teodora Gulgowska from 1906 
onwards […].107

105  Collections of the MPiMKP, R. 1225, no. (2) 8.
106  Ibid.
107  B. Stelmachowska, Strój…, p. 14.
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In her document O stroju kaszubskim. W nawiązaniu do plansz 
(On the Kashubian Costume. In Relation to the Sketches), Stel-
machowska mentions that […] the Kashubian girls were dressed 
by Majkowska in black skirts, black bodices, as well as giant bows 
made from dark wool, drooping and crooked on their chests […].108

Stelmachowska’s valuable descriptions can be supplement-
ed by several other sources. First and foremost, it is important 
to mention that costumes based on Franciszka Majkowska’s 
design came in many varieties, especially when we compare 
their versions from various years. Examples include their 
bows, which were used in several variants. These differed in 
size, length of the straps and ornamentation, with the most 
popular motifs and patterns being plaid and tiny flowers.

Bodices designed by Majkowska were embroidered with yel-
low thread or devoid of any such decorations. In the case  
of the former, the decorations were placed on the front part 
of the bodice, to the left and right of the lacing. Several basic 
patterns can be distinguished. The first consisted of one or 
two rosettes surrounded by stems with hairs, the second was a 
bellflower with hairs, the third a flower with four petals from 
which long-stemmed tulips emerged, their petals sprawling, 
also with hairs. The back part of the bodice was usually deco-
rated with a pattern that reflected the one adorning the front 
part.

The patterns embroidered on female shirts and their place-
ment also came in several variations. Shirts had embroidered 
collars, cuffs and sleeves. The ornamentation was finer on the 
collar and cuffs compared to the sleeves, which featured pat-
terns in the form of strips circling the shoulder and consisting 
of bellflowers, tulips, daisies, tiny leaves, hairs and a motif 
consisting of three petals. In later years, compositions featur-
ing two stacked decorative strips were also used.

108  B. Stelmachowska, O stroju kaszubskim. W nawiązaniu do plansz, Ethnographic 
Museum in Kraków Archive, File 519/78, inv. no. 39 771-39 778.



Photo 8.  
Małgorzata Albecka,  

embroiderer and student of F. Majkowska. 
Photo by Marian Szyszka. Source:  

MPiMKP in Wejherowo,  
FII-7, K/1777/69.
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The collars and cuffs were embroidered with tulips,  
forget-me-nots, bellflowers, tiny cherries and leaves. At times, 
instead of complex compositions, a decorative strip knows 
as ząbki (lit. little teeth, serrations) or a wavy line with circle 
motifs was added. On occasion, a thin dark tape was sewn on 
instead.

The aprons were another element that came in several vari-
eties. Some featured an embroidered pattern consisting of ro-
settes and tiny leaves, others were decorated with lace and/or 
drawn thread work, while others only had their bottom edge 
decorated. The aprons were embroidered with white thread, 
and the rosettes were openwork designs. A similar embroidery 
technique was used by Teodora Gulgowska at the outset of her 
embroidery career. She used colourful, openwork rosettes to 
decorate a small linen bag, which today is one of the few exist-
ing examples of early 20th-century embroidery. It is currently 
part of the collections of the Department of Ethnography of 
the National Museum in Gdańsk.

The shoes worn with Majkowska’s Kashubian costume also 
came in several variants. In the majority of cases, these were 
black or bright-coloured court shoes, with bright socks and 
tights being worn on occasion.

Regional Kashubian costumes designed by Majkowska also 
differed with respect to the headdress. Before the outbreak 
of the Second World War, female heads were adorned with 
bonnets and headscarves adorned with a bonnet and Kashubi-
an-style embroidery. In the 1930s, flat toques were also worn, 
featuring decorative patterns on the trim and crown. These 
remained in use in the communist period.

In addition to the headdresses mentioned above, 
white-coloured bonnets were also used in the interwar pe-
riod. Such bonnets were worn by members of the regional 
ensemble from Jastarnia.

We know about the colours used in Majkowska’s design  
from the collections stored at various museums, in particu-
lar the Museum of Folk Cultures in Warsaw, which was in-



Photo 9.  
Members of the Kaszëbë  

z Lëzena ensemble, 1937/1938,  
ensemble chronicle. Source: 

MPiMKP in Wejherowo, leaf XXI.
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volved in folk costume research. For example, the museum’s 
interest in Kashubian costumes manifested in its 1951 pur-
chase of elements of a costume based on Majkowska’s design. 
In addition, a year prior, the museum’s director contacted 
Majkowska with the intention of purchasing new exhibits, 
and even offered to hire her.109

The Warsaw-based museum purchased such costume ele-
ments as a white cotton shirt adorned with colourful Kashu-
bian embroidery, a white cotton apron with white embroi-
dery, a velvet bodice embroidered with yellow thread and a 
slip.110

When she was designing her regional costume, Majkowska 
did not strive to accurately reconstruct the historical ver-
sion, a decision she justifies as follows:

 If the folk costume has not existed for one and a half centuries, it 
cannot be reborn in its old incarnations […]. Today, the Kashubian 
folk costume should be considered a museum exhibit, and that is 
where it belongs.

The above statement demonstrates the degree of separa-
tion Majkowska establishes between the historical Kashubian 
costume and the costume of her deign, thus legitimising her 
right to free interpretation as well as enabling further devel-
opment by others.

The purpose of costumes made based on Majkowska’s 
design was mostly decorative, and they were primarily used 
in entertainment and as a tool of identity creation. Starting 
in September 1932, female 6th grade students attending the 
Kartuzy school were taught by Majkowska how to sew Kashu-
bian costumes as part of their ‘women’s crafts’ classes. In her 
reports, the teacher states that she made sure that the girls 
would finish their costumes before May, so that they could 

109  Heritage collection of Franciszka Majkowska, MPiMKP, documents no. 45, 31.
110  Collections of the National Ethnographic Museum in Warsaw. Inventory no.: 
shirt 4185, slip 4186. bodice 4187, apron 4190.



Photo 10.  
Shirt, photo by: Krzysztof 

Towstejko. Source: 
PME in Warsaw, 

inv. no. PME 4185.



Photo 11.  
Apron, photo by: Edward 

Koprowski. Source: 
PME in Warsaw, 

inv. no. PME 4190.



Photo 12.  
Lirnik bodice,

photo by: Edward Koprowski.
Source: PME in Warsaw,

inventory no. PME 4187/1/2.
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wear them while marching down the streets of Kartuzy dur-
ing the 3 May Constitution Day celebration.111 This was one of 
the most important national holidays after the First World 
War, an opportunity to display one’s patriotism and celebrate 
the existence of a strong, independent state.

In the interwar period, the Kashubian folk costume was 
also used by schools. At least from 1932 onward, such costu-
mes were worn by female students attending the Our Lady 
of the Angels School in Kościerzyna during school cele-
brations.112 In a text from the 1930s written by one of that 
school’s female students, Ewa Homówna, she reports that the 
school has its own ‘girls’ Kashubian club’, and nearly every 
member has her own regional costume which she herself 
embroidered with Kashubian patterns. These costumes con-
sisted of a bonnet, bodice, blouse, skirt, apron and a ribbon. 
According to Homówna, such costumes could not be bought 
due to financial constrains.113

111  Sprawozdanie robót kobiecych od września 1932 roku do chwili obecnej, Col-
lections of the MPiMKP, Heritage collection of F. Majkowska, R. 1226, 3.
112  Rev. Gronowski, Voce patria fortiter a regjonalizm kaszubski, ‘Dziś i Jutro. Pi-
smo dla Młodzieży’, 1932, issue 4–5, p. 95.
113  E. Homówna, Regionalizm pomorsko-kaszubski, [in:] Zbiorowa praca uczennic 
Gimnazjum SS. Urszulanek w Kościerzynie. Z inicjatywy VII-ej klasy tegoż Gimnazjum 
podjęta, Kościerzyna 193[?], p. 42.



Photo 13.  
Students of the Our Lady of the Angels School  

in Kościerzyna attend a school celebration.  
Kościerzyna, 1932. Source: ‘Dziś i Jutro. Pismo  

dla Młodzieży’, 1932, issue 4–5, p. 95. 

Fig. 1.  
Male Kashubian costume, Goręczyno. Source:  

J. Gajek, Struktura etniczna i kultura ludowa Pomorza,  
edited by A. Kwaśniewska, Gdańsk–Wejherowo 2009, image VII.
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Józef Gajek’s  
Reconstruction of the  

Kashubian Costume

In the 1930s, an attempt to reconstruct Pomeranian folk 
costumes was made by the ethnographer Józef Gajek, the 
creator and long-time scholarly director and editor of the 
Polski Atlas Etnograficzny (Polish Ethnographic Atlas), secre-
tary general and president of the Polish Ethnology Associ-
ation, as well as the editor-in-chief of Lud (Folk). Convinced 
that it was impossible to reverse the process of ‘the histori-
cal wearing away of old forms’, he instead focused on creat-
ing a costume that would serve educational purposes.114 He 
believed that such a costume could be accepted by the folk 
in question, for whom it would serve as […] proof of respect for 
their own tradition, understanding the values of their own culture, 
their own rural environment.115

Gajek’s reconstruction was part of the preparations for 
the Toruń Young People’s Convention, which took place on 
19 and 20 June 1938. The event featured numerous artistic 
and patriotic performances, and the part titled ‘Homage 
of Pomeranian Young People’s Regional Ensembles’ was to 
include parades by Kashubians, Kociewians, Borowians, 
Dobrzynians, Pałuczans, Lubawans, Chełmnians, Krajni-
ans and Kuyavians.116 Gajek was responsible for designing 
their costumes, writing songs and creating choreographies. 
For this purpose, he conducted research by sending ques-
tionnaires to inhabitants of Pomerania.117 The responses he 
collected, in which the respondents described items of cloth-

114  J. Gajek, Stroje ludowe na Pomorzu ‘Teka Pomorska’, Year 3, issue 3, 1938, p. 88.
115  Ibid.
116  The names of the ethnic groups are in line with the source material: Gryf  
w służbie białego orła (program wydarzenia), Toruń 1938, p. 14.
117  Heritage collection of Józef Gajek. Collections of the MPiMKP, R. 2509.
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ing and dresses they were familiar with, were used by Gajek 
to reconstruct the appearance of the various costumes.118 In 
addition, Gajek’s materials were used to write the music and 
create the choreographies for the event.119

The ethnographer left behind an extensive collection of 
research materials and unpublished texts. These were an-
alysed early this century by Professor Anna Kwaśniewska, 
who published them as part of a work that remains one of 
the most valuable sources on old Pomeranian folk costumes, 
including those worn in Kashubia.120 In addition, Gajek’s 
materials were the basis for at least one reconstruction of 
the Kashubian costume. The attempt in question was made 
between 2014 and 2015 by Piotr Kowalewski, a tour guide, 
in collaboration with Brygida Michalewicz.121 The guide 
chose to reconstruct the male Kashubian costume from 
Goręczyn.122

118  Heritage collection of Józef Gajek. Collections of the MPiMKP, R. 2511, R. 2515.
119  J. Gajek, Struktura etniczna i kultura ludowa Pomorza, edited by A. Kwaśniewska, 
Gdańsk–Wejherowo 2009, pp. 339–340.
120   Ibid.
121  The project was called ‘Promocja lokalnego dziedzictwa kulturowego i histo-
rycznego przez wprowadzenie nowoczesnych form przewodnictwa turystyczne-
go na środkowych Kaszubach’ (Promoting Local Cultural and Historical Heritage 
by Introducing Modern Forms of Tourist Guidance in Central Kashubia), and was 
financed by the EU.
122  More on the project can be found on the creator’s website: http://wanoga.
eu/201501/dawny-stroj-kaszubski-rekonstrukcja/ (accessed on: 14/09/2023).

http://wanoga.eu/201501/dawny-stroj-kaszubski-rekonstrukcja/
http://wanoga.eu/201501/dawny-stroj-kaszubski-rekonstrukcja/
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The Male  
Kashubian  

Costume

Józef Gajek’s male Kashubian costume designs are most 
likely the first such detailed renditions of the men’s cos-
tume, as before him, relatively little effort had been made to 
attempt to restore it.123 One of the first scholars to describe 
it was Bożena Stelmachowska:

[…] the male costume did not contain references to any historical 
tradition. It did not contain a Kashubian or navy sukmana, or a 
dark green węps, or a kaftan. Boys danced wearing black trousers, 
black vests and white-sleeved shirts.124

In the interwar period, the male costume, similar to the 
female version, came in many variants. Apart from black, 
trousers could also be bright-coloured, and both variants 
were tucked inside tall boots or worn loose in conjunction 
with low-cut shoes. White short or long-sleeved shirts were 
also worn, which in some cases featured tiny embroidered 
patterns on the collars.

The male costume was complemented by a single-colour 
or patterned scarf tied around the neck, as well as loose 
ribbons attached at the shoulder. The costume also included 
low-crown hats whose trim was decorated with a broad, col-
ourful band, and on occasion also other ornaments.

In addition to the performance variant, male Kashubians 
also wore fishing costumes, which consisted of a hat and a 
fishing coat, ¾ trousers and tall boots. This type of costume 
was worn by fishermen from the Hel Peninsula.

123  B. Stelmachowska, Strój…, p. 14.
124  Ibid.



Photo 14.  
A group of Kashubians perform at a harvest 

festival in Cisowa (modern-day Gdynia). 
Source: National Digital Archives,  

no. 3/1/0/8/2515.

Photo 15.  
Regional ensemble from Borzestowo, 1958.  

Source: https://www.facebook.com/
photo/?fbid=1670257949974749  

(accessed on: 2/10/2023).

https://www.facebook.com/photo/?fbid=1670257949974749
https://www.facebook.com/photo/?fbid=1670257949974749


Photo 16.  
Harvest festival  

in Spała, 1933. 
Source: National 
Digital Archives,  

ref. no. 1-G-2507-4.

Photo 17.  
Sea Festival in Gdynia, 1935.  

Source: National Digital Archives,  
ref. no. 1-P-3547-22.
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*  *  *

In the interwar period, the Kashubian costume was worn 
nearly exclusively by regional theatre troupes and dance and 
song ensembles, which were primarily involved in represent-
ing the Kashubian community at important events. Theatre 
plays by Leon Heyke, Jan Karnowski, Bernard Sychta and 
Paweł Szefka presenting Kashubian customs, rituals, dances 
and songs enjoyed a great deal of popularity. In the 1930s, the 
Kashubian ensemble Kaszëbë z Lëzena wore costumes based 
on Majkowska’s design when performing Bernard Sychta’s 
plays Gwiôzdka ze Gduńska and Dzéwczã i miedza.125 The use of 
regional costumes strengthened the Kashubian identity of the 
performances.

Kashubians wearing Majkowska-style regional costumes 
also starred in the film Gdynia – pierwszy obchód dożynek na 
Kaszubach (Gdynia – the First Harvest Festival in Kashubia) 
from 1937.126 Depicted in it are women, men and children 
participating in a harvest festival parade and a folk dance 
presentation. Interestingly enough, the film contains one of 
the few depictions of embroidered male costumes from that 
period – a tiny embroidered pattern can be seen on both sides 
of the collar.

The Kashubian costume was also used to promote Kashubi-
an culture, an example of which is the presence of four female 
students from the Puck Catholic Young Girls’ Association at 
the convention of the Catholic Young People’s Association that 
took place in Wilno (modern-day Vilnius) in 1935. The students 
wore Kashubian costumes, and one of them gave a speech 
in the Kashubian language at the event. Helena Miotk, the 
then-president of the Puck association, intended to popularise 

125  Kaszëbë z Lëzena ensemble chronicle, MPiMKP, leaf no. XIV.
126  ‘Gdynia – pierwszy obchód dożynek na Kaszubach’, ref no. PAT MF.606, source: 
http://www.repozytorium.fn.org.pl/?q=pl/node/8329 (accessed on: 07/04/2021).



Photo 18.  
The Kaszëbë z Lëzena ensemble,  

ensemble chronicle. Source:  
MPiMKP in Wejherowo, leaf no. XIV.
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‘Kashubian traditions’ among the attendees of the convention, 
who had come from various regions of Poland.127

Bronisława Plińska had a different idea on how to use the 
Kashubian costume. As one of the most famous of all Kashu-
bian embroiderers, she made her own costume and bon-
net, which she planned to wear on the day of her wedding 
with her fiancé, Teodor Pliński. The wedding was originally 
planned to take place in Dębki, at a manor belonging to Adam 
Wrzosek, a friend of the couple. However, according to Lila 
Gierszewska, Bronisława and Teodor’s daughter, due to the 
political situation during the Second World war, her parents 
were instead forced to marry in secret in Wygoda Łączńska in 
1940.128 Bronisława’s Kashubian costume is currently stored at 
the Kashubian Ethnographic Park in Wdzydze. It consists of a 
light-blue bonnet, a black bodice decorated with gold thread,  
a white blouse with colourful embroidered patterns and a white 
apron with white embroidery. The bottom of the navy skirt is 
decorated with a dark gold strip.

A Kashubian costume was also worn as a wedding dress by 
Jadwiga Kotłowska, who married Julian Semak in Luzino in 
1936.129 As an artist, social activist and member of the Kaszëbë 
z Lëzena130 regional ensemble, she wanted to be buried wear-
ing a Kashubian costume. Her will was executed on 17 Septem-
ber 2001.131

127  Katolickie Stowarzyszenie Młodzieży Żeńskiej w Pucku a regionalizm kaszubski, ‘Ga-
zeta Kartuska’, 1936, issue 2 (22 Feb), ‘Kaszuby’ insert, p. 8. 
128  Piotr Bruski’s conversation with Lila Gierszewska: https://wsercukaszub.blog-
spot.com/2019/05/juz-jest-coraz-mniej-ludzi-ktorzy.html (accessed on: 21/04/2023).
129  Kaszëbë z Lëzena regional ensemble chronicle, MPiMKP in Wejherowo, Leaf 
XVIII.
130  The spelling of the name of the ensemble comes from its chronicle, stored 
at the MPiMKP in Wejherowo.
131  Z. Klotzke, Bedeker Luziński, Luzino 2004, p. 201.

https://wsercukaszub.blogspot.com/2019/05/juz-jest-coraz-mniej-ludzi-ktorzy.html
https://wsercukaszub.blogspot.com/2019/05/juz-jest-coraz-mniej-ludzi-ktorzy.html


Photo 19.  
Kashubian costume belonging to 

Bronisława Wrycza-Plińska.  
Source: Kashubian Ethnographic 

Park in Wdzydze.

Photo 20.  
Wedding of Jadwiga Kotłowska and Julian Semak, 

Luzino 1936. Source: MPiMKP in Wejherowo.
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From its inception, probably in the early 20th century, 
to 1945, the Kashubian regional costume served numerous 
functions. Most frequently, it was used to represent and pro-
mote Kashubian culture in public spaces, at important polit-
ical and religious celebrations, as well as at artistic events, 
with dance, song and theatre performances chief among 
them. The costume was used for private purposes to a far 
lesser degree.

Its appearance varied and was altered a great deal in the 
early stages, but this soon changed.

The Kashubian  
Costume from  

1946 to 1989
After 1945, folk art became a matter of particular interest 

to the new regime, which manifested in its drive to nation-
alise, centralise and institutionalise all related practices, 
and to use it as a tool of propaganda and social control. The 
leading roles in this process were played by the Ministry of 
Culture and Art and its subordinate institutions as well as 
the Folk and Artistic Handicraft Central (CPLiA) The gov-
ernment of the People’s Republic of Poland entrusted the 
implementation of its policies on the local level primarily to 
voivodeship culture centres, culture houses, cultural depart-
ments of local offices, museums and CPLiA cooperatives.

The authorities utilised a very selective approach to folk 
art. Only certain elements were adopted, and at times al-
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tered to suit current political needs.132 As noted by Joanna 
Kordjak:

[…] in the new geopolitical situation (borders shifted westward, 
mass migrations), folklorisation constituted an important instru-
ment wielded by the PRL government to ‘manage otherness’. It was 
easy to tame ethnic differences by reducing them to differences in 
clothing or hairstyles.133

In official government discourse, folk costumes were con-
sidered a branch of folk art due to the presence of embroi-
dered and lace decorations, as well as the use of certain col-
ours and fits. They were classified as different from folk-style 
theatre costumes and urban costumes – folk costumes were 
referred to as ‘genuine’, while the other two were called ‘fake’ 
and ‘tandeta’ (lit. shabby, trash), respectively.134

In the communist period, the government used folk cos-
tumes for propaganda purposes, and connections were drawn 
between them and the Polish rural landscape. It was believed 
that its disappearance was due to economic and psychological 
reasons – inhabitants of rural areas were supposedly ashamed 
of wearing them. The communist propaganda thus attempted 
to convince the peasant class that their costumes should be a 
source of pride. The aim of this was to prevent the disappear-
ance of costumes that had been worn in rural areas ‘for gener-
ations’, and to resurrect those costumes that had already gone 
out of use.135 Before the propaganda operation commenced,  
a plan was devised to catalogue all folk costumes, collect 

132  A. Beksiak, Ludowa bez wiochy, [in:] Polska – kraj folkloru?, edited by J. Kordjak, 
Warsaw 2020, p. 48.
133  J. Kordjak, Polska – kraj folkloru?, [in:] Polska – kraj folkloru?, edited by J. Kord-
jak, Warsaw 2020, p. 12.
134  Strój ludowy, [in:] Ewidencja strojów ludowych. Opracowanie, Archives of 
Modern Records, fonds: Ministerstwo Kultury i Sztuki w Warszawie, ref. no. 
2/366/0/1.5.7/I 829.
135  Ewidencja strojów ludowych. Opracowanie, Archives of Modern Records, 
fonds: Ministerstwo Kultury i Sztuki w Warszawie, ref. no. 2/366/0/1.5.7/I 829.
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publications on the subject and conduct field research focus-
ing on parish festivals and pilgrimage destinations visited by 
rural inhabitants wearing folk costumes from various areas of 
Poland.136

The propaganda efforts also encompassed the wide range 
of celebrations organised by the government and its subordi-
nate institutions. Harvest festivals, song and dance festivals, 
CPLiA events and young people’s conventions contributed 
to the blurring of the ethnic boundaries between Polish and 
foreign regional groups, of which thousands of members 
intermingled in the crowds, paraded and danced together on 
street ‘stages’, at stadiums and in city squares.137 On the oth-
er hand, when one analyses such events, a clear distinction 
can be drawn between the ‘actors’ (colourful, dancing and 
singing peasant processions) and the ‘audience’ (urban resi-
dents, social elite, TV audiences) of the carefully thought-out 
and orchestrated spectacle, as the ethnic groups, artists, folk 
crafters, choreographers, songwriters and costume makers 
were selected at the institutional level. Rural inhabitants 
were objectified in this manner, cast by the government as 
providers of entertainment, symbolic values and even aes-
thetic experiences. A government analysis pertaining to folk 
costumes defines this purpose as follows:

[…] all processions, celebrations and festivals, all large-scale na-
tional funerals […] look a hundred times more exquisite if the delegates 
wear the varied costumes from their lands […].138

The objectification of peasants via their costumes did not 
mean that their role in the process was passive, however. 
Their beliefs and practices contain numerous examples of 

136  Ibid.
137  J. Kordjak, Polska – kraj folkloru?, [in:] Polska – kraj folkloru?, edited by J. Kord-
jak, Warsaw 2020, p. 12.
138  Strój ludowy, [in:] Ewidencja strojów ludowych. Opracowanie, Archives of 
Modern Records, fonds: Ministerstwo Kultury i Sztuki w Warszawie, ref. no. 
2/366/0/1.5.7/I 829.
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agency and deriving personal benefits from being ‘subordi-
nate’ to the state. For some participants of such events, at-
tendance was a point of pride, proof of their skills and social 
standing, an opportunity to discover new places and meet new 
people, or a chance to display their identity. In 1954, the Gdy-
nia embroiderer Józefa Izdebska agreed to make a Kashubian 
bodice and bonnet as part of the May 1st Labour Day celebra-
tion, and she encouraged other craftswomen to do the same.139

As a result of these efforts, many professional and amateur 
song, dance and theatre ensembles were either reactivated or 
established. These were usually part of larger institutions, pri-
marily culture houses, schools and various workplaces, which 
usually provided such groups with a venue, financed costume 
and prop purchases and covered their travel costs.

Although the outbreak of the Second World War put a stop 
to all research and reconstruction efforts centred around the 
Kashubian costume, they were resumed in the early post-
war period. In the first decade after the war, members of the 
Kashubian community and various scholars, chiefly Bożena 
Stelmachowska and Andrzej Bukowski, arrived at the offi-
cial version of the Kashubian costume for use by community 
centres and song and dance ensembles. In practice, however, 
it was often the case that ready-made costumes or their el-
ements were too expensive to purchase. At times, costumes 
whose appearance was in-line with the official canon were 
only given to some members of the ensemble due to financial 
constraints.140 The availability of materials was also a problem 
for those who decided to make their own costumes.

Acquiring the fabrics, threads, and later also complete 
Kashubian costumes was one of the greatest woes of folk en-

139  1-majowe zobowiązanie hafciarki, Z kroniki kulturalnej Wybrzeża, ‘Rejsy’, Dziennik 
Bałtycki insert, 25/26 April 1954, issue 17, p. 7.
140  This was an issue encountered by the Wdzydzanki folk ensemble from 
Wdzydze.
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sembles in the communist period, especially if they did not 
receive enough funding from the Ministry of Culture and Art 
and were not provided stage costumes or had their expenses 
covered. Such help was extended to the Kaszuby ensemble 
from Kartuzy, which received 80,000 złotys from the voivode-
ship management of the Peasants’ Self-help Association 
(ZSCh) for the purchase of costumes in December 1954, which 
was not considered a large sum by the then-leader of the 
ensemble, as, according to his speech given during a meeting 
of the Ministry of Culture and Art, the folk ensemble from 
Kościerzyna was granted as much as 500,000 złotys.141

It is believed that the largest collection of Kashubian 
costumes shortly after World War II was located in Kartuzy, 
being in the possession of Franciszka Majkowska. These 
costumes were used in the film Nie damy ziemi. Dożynki na 
Ziemiach Odzyskanych (We won’t forsake the land. Harvest 
Festival in the Recovered Territory), made by Przedsiębiorst-
wo Państwowe Film Polski in 1946.142 The costumes depicted 
there are identical to those created by Majkowska in the in-
terwar period. A year later, the artist starred in a short film 
on Kashubian handicrafts, presenting the process of making 
snuff tobacco, plaited decorations, nets and Kashubian em-
broideries. Majkowska was depicted as an instructor oversee-
ing the work of a group of female embroiderers. The women 
wore Kashubian costumes consisting of richly embroidered 
shirts, bodices, aprons, bonnets, skirts and bows. The sleeves 
of some of the shirts had additional decorations. The area 
around the forearm was embroidered, and bordered by ei-
ther a thin strip on both sides or decorated sections on the 

141  Ministry of Culture and Art in Warsaw, Central Archives of Modern Records 
in Warsaw, 2802 Ogólnokrajowa narada kierowników regionalnych zespołów 
pieśni i tańca.
142  The costume can also be seen in the film Święto plonów (Harvest Festival), 
which depicts a harvest festival in Psie Pole near Wrocław. The film was made by 
Przedsiębiorstwo Państwowe Film Polski in 1949.
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forearm and shoulder, separated by a thin embroidery strip. 
The remaining embroidered elements of the costume were 
unchanged.

Scholarly Attempts  
at Reconstructing  

the Kashubian Costume  
Post-1945

Franciszka Majkowska’s work on the Kashubian costume 
was continued in Kartuzy by Marta Bistroń (1905–1996),  
a former member of her embroidery group. In 1946, she was 
offered the opportunity to establish a song and dance ensem-
ble in the village. She described its difficult beginnings to 
Stanisław Janke on the pages of the Pomerania magazine  
in the 1980s:

I was missing something after the war. Most likely those pre-war 
traditions, those experiences I’d had as a young woman. My dreams 
came true that day when the three men approached me, I still don’t 
know who they were, offering me the opportunity to form a Kashubi-
an song and dance ensemble in Kartuzy. They wanted the ensemble’s 
first performance to be in Gdańsk, on the anniversary of its libera-
tion. I did not think twice. Then and there, on that same day, I went 
out and started recruiting. At first I asked my family, acquaintances 
and friends. But not everyone agreed. Some nodded their head with 
pity. You needed a lot of perseverance not to give up back then.143

The ensemble was originally called Welecja, which may 
suggest that it was supposed to be a continuation of a group 
by the same name that existed in the interwar period, led by 
Franciszka Majkowska.144 At the very least, that was the origi-
nal intention of the men who made the proposal of establish-

143  S. Janke, Świat z młodych lat, ‘Pomerania’, 1980, issue 1, p. 5.
144  Ibid.



Photo 21.  
Marta Bistroń’s ensemble photographed 

during its first official performance. 
Kartuzy, 4 April 1946. Source:  
‘Kaszuby’ regional ensemble  

from Kartuzy.
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ing the ensemble. The 1946 chronicle of the Kaszuby ensemble 
contains an entry according to which the first person to be 
approached by the unnamed men mentioned by Bistroń was 
Franciszka Majkowska. Their meeting took place in February 
1946, and Majkowska was offered to form an ensemble consist-
ing of individuals who had been members of her embroidery 
group during the interwar period. Majkowska refused, instead 
recommending Marta Bistroń for the task.

In addition to lineup-related problems, Bistroń also had 
trouble acquiring regional costumes. She was able to procure 
certain elements by visiting various houses and asking to 
borrow what was available. The rest, she made herself, using 
materials she had on hand. The shirts were made from bed-
sheets, for example.145 In her work, Bistroń drew inspiration 
from the costumes designed by Franciszka Majkowska – this is 
evident based on the similarities in the appearance between 
the two versions, and is confirmed by an entry in the Kaszuby 
ensemble chronicle. That same entry also states that members 
of the ensemble made their own costumes.146

In later years, Bistroń began collaborating with a group 
of experts for the purpose of scholarly analysis and creating 
archetypical Kashubian costumes. The project was launched 
by the Association of Friends of the Kashubian Museum 
(TMMK) in Kartuzy, and the most prominent contributors 
were its president, Andrzej Bukowski, and secretary, Robert 
Komkowski. Initially, they applied to the Voivodeship Art and 
Culture Council in Gdańsk for a subsidy of 60,000 złotys to 
finance the purchase of 10 complete costumes.147 After contact-
ing Jerzy Jasieński, deputy director of the Artistic Movement 
Coordination Office of the Ministry of Art and Culture, they 
submitted a request for 650,000 złotys in subsidies for the pur-

145  Ibid.
146  Kaszuby ensemble chronicle, part 1, 1946.
147  Heritage collection of Andrzej Bukowski, BUG, Rs II 478/1, no. 81, 84.
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chase of 50 complete regional costumes in 1949. The costumes 
would be used to establish a costume rental network spanning 
the Kartuzy, Kościerzyna, Morski and Lębork districts, for 
use by community centre and folk dance ensembles, theatre 
troupes and folk orchestras.148

Jasieński agreed to grant the subsidy, provided that it was 
given to the Kashubian Museum in Kartuzy. The museum 
would then sign an agreement with the association for the 
creation of the costumes, which would constitute property 
of the ministry.149 The funding was used to finance research 
on costume patterns and cover the purchase of the materials 
necessary to fulfil the order and the labour and administrative 
costs of the project.150

For this purpose, in September 1949, the management of the 
TMMK formed a research commission consisting of Bożena 
Stelmachowska, Bernard Sychta, Andrzej Bukowski and Paweł 
Szefka. Franciszek Treder, the first head of the Kashubian Mu-
seum, also invited Teodora Gulgowska, although she ultimately 
did not participate in the project.151 Franciszka Majkowska also 
did not contribute to the group’s efforts, even despite being 
sent an invitation as early as January 1949, a long time before 
the subsidy was granted.152

The commission’s first order of business was to collect ma-
terials that would serve as the basis for developing accurate 
versions of Kashubian regional costumes.153 It was assumed 
that the commission would finish this task by mid-Decem-
ber 1949,154 but their work was ultimately completed several 

148  Heritage collection of Andrzej Bukowski, BUG, Rs II 478/1 no. 20, 21, 81.
149  Heritage collection of Andrzej Bukowski, BUG, Rs II 478/1 no. 22.
150  Heritage collection of Andrzej Bukowski, BUG, Rs II 478/1 no. 29.
151  Collections of the Kashubian Ethnographic Park in Wdzydze, KPE/59H/8.
152  Heritage collection of Franciszka Majkowska. Collections of the MPiMKP, 
document no. 88.
153  Heritage collection of Andrzej Bukowski, BUG, Rs II 478/1 no. 26.
154  Heritage collection of Andrzej Bukowski, BUG, Rs II 478/1 no. 27.
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months later. Bożena Stelmachowska was asked to work on 
materials pertaining to the Kashubian folk costume, and to 
create sketches and dolls featuring costume designs.155 The 
costs of these were to be covered by the association.156

In late November, the finished sketches depicting a female 
and male Kashubian with templates were sent to Bukowski 
along with a note stating that Stelmachowska’s students could 
make dolls wearing costumes appropriate for a girl, a mother, 
as well as a festive and work outfit. She also asked him for an 
advance payment of 50,000 złotys.157 In response, Bukowski 
gave Stelmachowska 40,000 złotys as payment for developing 
the costume and the creation of eight dolls.158 For the ethnog-
rapher, the sum was insufficient considering the effort re-
quired, which is why she gave it back to Bukowski, asking him 
to instead pay Hanna Mikułowska for the coloured sketches 
of Kashubian costume designs.159 Due to insufficient funding, 
Stelmachowska temporarily stopped her work on 16 Decem-
ber, before sending 3 dolls to Bukowski a month later: a male 
doll, a girl doll and an old lady doll, which had also been made 
by Mikułowska.160 Soon after, Stelmachowska sent Bukowski 
one more doll, with the names of Zapaśnikówna and Wanda 
Brzeska on the receipt.161

Letters exchanged by Bukowski and Stelmachowska also 
indicate that she planned to publish an album of Kashubian 
folk costumes consisting of 28 typewritten pages.162 The album 
was to be sent to Bukowski for approval. Costume descriptions 

155  Heritage collection of Andrzej Bukowski, BUG, Rs II 478/1 no. 53, 74, 57.
156  Heritage collection of Andrzej Bukowski, BUG, Rs II 478/1 no. 52.
157  Heritage collection of Andrzej Bukowski, BUG, Rs II 478/1 no. 54.
158  Heritage collection of Andrzej Bukowski, BUG, Rs II 478/1 no. 57.
159  Heritage collection of Andrzej Bukowski, BUG, Rs II 478/1 no. 59.
160  Heritage collection of Andrzej Bukowski, BUG, Rs II 478/1 no. 60, 61.
161  Heritage collection of Andrzej Bukowski, BUG, Rs II 478/1 no. 66.
162  Heritage collection of Andrzej Bukowski, BUG, Rs II 478/1 no. 85.



70

and illustrations were also provided by Paweł Szefka in late 
November and additional information was provided by Sychta 
and Bukowski himself.163

Outside of the commission, Bukowski searched for materi-
als pertaining to Kashubian folk costumes by contacting Jani-
na Krajewska, then-director of the Ethnographic Museum in 
Łódź. He planned to use those materials to update the appear-
ance of the Kashubian costume, his intention being for the 
new version to be closer to the costumes from the first half of 
the 19th century.164 Bukowski could count on Krajewska’s help, 
as she had been tasked with establishing the Kashubian Muse-
um in Gdynia in the 1930s, for which purpose she conducted 
research and sought out artefacts related to Kashubian cul-
ture. At the time, she tried to find at least one complete male 
or female Kashubian costume, although her attempts were 
ultimately in vain.165

In September 1949, Bukowski also approached the Culture 
and Education Department of the Gdańsk Peasants’ Self-help 
Association with the intention of borrowing several cos-
tumes which, in his opinion, would be helpful in the design 
process.166 Ultimately, on 29 September, a pair of Kashubian 
costumes (male and female) was provided by the association’s 
theatre costume room.167 These consisted of one skirt and 
women’s shirt, two aprons, a bodice, sash  
and two headscarves.168 Also borrowed was a notebook titled 
stroje kaszubskie (Kashubian Costumes).169

163  Heritage collection of Andrzej Bukowski, BUG, Rs II 478/1 no. 27.
164  Heritage collection of Andrzej Bukowski, BUG, Rs II 478/1 no. 19.
165  op. cit., Muzeum Kaszubskie w Gdyni, ‘Gazeta Kartuska’, 1936, issue 9 (19 Sep), 
‘Kaszuby’ insert, pp. 6–7.
166  Heritage collection of Andrzej Bukowski, BUG, Rs II 478/1 no. 85.
167  Heritage collection of Andrzej Bukowski, BUG, Rs II 478/1 no. 86.
168  Heritage collection of Andrzej Bukowski, BUG, Rs II 478/1 no. 87.
169  Heritage collection of Andrzej Bukowski, BUG, Rs II 478/1 no. 86.
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The association entrusted Marta Bistroń with overseeing 
the creation of the costumes, who became director of the new-
ly formed costume workshop at the Kartuzy museum.170 Her 
responsibilities included drafting and submitting a detailed 
plan of action to the TMMK, estimating the amount of mate-
rials required and compiling a list of people who would make 
the costumes (including their financial status, qualifications 
and professions) by 25 February 1950, a task she was unable to 
complete in time.171

The state of the project and future plans were discussed at 
a conference that took place in Gdańsk on 17 April 1950.172 The 
conference was attended by Andrzej Bukowski, representing 
the TMMK, as well as Bożena Stelmachowska, Bernard Sychta, 
Paweł Szefka, Franciszek Treder, Marta Bistroń, and Bronisła-
wa Plińska, who had been asked to bring her own Kashubian 
costume to the conference.173 Other attendees included Wanda 
Brzeska and representatives of the Culture and Art Depart-
ment of the Voivodeship Office in Gdańsk, the Education 
Board, the Peasants’ Self-help Association and the Pomera-
nian Museum in Gdańsk.174 The attendees agreed that seven 
complete Kashubian costume templates should be designed. 
These were the costumes of a ‘Kashubian girl’, ‘married wom-
an’ and ‘matron’, as well as a ‘young Kashubian man’, an ‘old 
Kashubian man’, a ‘sea fisher’ and a ‘lake fisher’.175 The TMMK 
approached the Voivodeship Self-government Association in 
Gdańsk for funding. The estimated cost included the research 

170  Heritage collection of Andrzej Bukowski, BUG, Rs II 478/1 no. 1.
171  Heritage collection of Andrzej Bukowski, BUG, Rs II 478/1 no. 2.
172  Heritage collection of Andrzej Bukowski, BUG, Rs II 478 no. 83; Sprawozda-
nie Zarządu Towarzystwa Miłośników Muzeum Kaszubskiego w Kartuzach za 
okres 3.04.1949–26.11.1950. Source: http://szwajcaria-kaszubska.pl/item/1820-
sprawozdania-z-kaszubskich-zeszytow-muzealnych (accessed on: 01/02/2023).
173  Heritage collection of Andrzej Bukowski, BUG, Rs II 478/1 no. 10, 69.
174   bid.
175  Heritage collection of Andrzej Bukowski, BUG, Rs II 478/1 no. 83.
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(75,000 złotys), the making of the complete set of costumes, 
including all elements such as footwear and headdresses 
(30,000 złotys/costume) and organisational costs (15,000 zło-
tys).176

The work on reconstructing the costumes resumed after the 
conference. According to initial estimates, the cost of making 
a single set of clothing was 13,000 złotys, but the actual costs 
exceeded that amount.177 This was primarily due to the prices 
of the materials necessary to sew the costumes, which proved 
higher than expected. Material purchases were handled by 
Bukowski, Bistroń and Treder.178

The first costumes were ready by June 1950. These were  
two complete sets of clothing: one for a girl and one for a 
young man. The sets were presented to the public at the Third 
Visual Arts Festival in Sopot from 18 June to 10 September 
1950.179 They were displayed in cabinets along with other 
Polish folk costumes in two versions – worn by a miniature 
figurine and full-sized. A report from the event published in 
the Dziennik Bałtycki daily contains an excerpt from the festival 
programme, which states that the costumes were displayed for 
the purpose of satisfying the social needs of the great community 
centre movement and volunteer ensembles – ensembles consisting of 
workers, peasants and young people.180 According to the author of 
the article, the display also proved that folk art is the source of 
Polish creativity.181

The next batch of costumes made by Bistroń was ready by 
July 1950.182 Based on the accounting documents related to the 

176  Ibid.
177  Heritage collection of Andrzej Bukowski, BUG, Rs II 478/1 no. 27, 88.
178  Heritage collection of Andrzej Bukowski, BUG, Rs II 478/1 no. 63.
179  Heritage collection of Andrzej Bukowski, BUG, Rs II 478/1 no. 4, 31.
180  (ff.), Wszyscy na Festiwal!, ‘Dziennik Bałtycki’, 1950, issue 168 (20 June), p. 2.
181  Ibid.
182  Heritage collection of Andrzej Bukowski, BUG, Rs II 478/1 no. 31.
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subsidy granted to the TMMK as well as written orders submit-
ted to cooperatives and wholesalers, it is possible to deduce 
which elements of the costume were reconstructed and what 
materials were used. These materials were canvas, broadcloth, 
silk, embroidery floss, cotton lining, white and yellow metal 
buttons to imitate silver and gold, as well as lace, ribbons and 
gold tapes,183 which were used to make the costume of a young 
and old Kashubian woman and a Kashubian man, including:  
1 bonnet, 1 hat, 1 pair of shoes, 1 pair of trousers, 2 aprons,  
2 forehead wreaths, 2 blouses, 2 vests, 4 serdak vests.184

Due to the fact that the creation of these costumes did not 
exhaust the entire subsidy, and the TMMK was to be dissolved, 
Bukowski suggested that the work should continue under the 
supervision of another organisation. To make this possible, he 
intended to entrust the remaining funds and materials neces-
sary to continue the project to the Culture Department of the 
Presidium of the Voivodeship National Council (PWRN).185 How 
problematic that partnership was is evidenced by a letter Bu-
kowski received from Brzeska, in which the researcher states 
that Stelmachowska was no longer working on the costume 
after the ethnographer’s conversation with Halina Kamińska, 
the director of the Culture Department. The latter reportedly 
reassigned the design project to Kazimierz Jasnoch, and ac-
cording to Kamińska, the costume itself was not supposed to 
be ‘ethnographic’, because that doesn’t matter, but pretty and lively.186 
In addition, according to Stelmachowska, the prototype ver-
sions created based on her materials had been rejected by the 
Culture Department.187

183  Heritage collection of Andrzej Bukowski, BUG, Rs II 478/1 no. 11, 13, 15, 16, 
35, 36, 88, 89.
184  Heritage collection of Andrzej Bukowski, BUG, Rs II 478/1 no. 35.
185  Heritage collection of Andrzej Bukowski, BUG, Rs II 478/1 no. 34, 43.
186  Heritage collection of Andrzej Bukowski, BUG, Rs II 478/1 no. 72.
187  Heritage collection of Andrzej Bukowski, BUG, Rs 478/1 no. 73.
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Stelmachowska’s conflict with the voivodeship authori-
ties led Bukowski to send her article on the Kashubian cos-
tume and six colour sketches of her designs to the Visual 
Arts Department of the Ministry of Culture and Art in 1951. 
Bukowski’s justification was the voivodeship culture de-
partment’s unfavourable opinion on the work of the TMMK 
regarding the reconstruction of the costume.188 The materi-
als eventually made their way to the department, and were 
transferred to the Gdańsk office of the Folk and Artistic 
Handicraft Central (CPLiA) a year later.189 These included tex-
tile products and completed costumes previously stored by 
Marta Bistroń  
and the Kartuzy Museum. The materials were to be used to 
create complete sets of clothing according to the designs 
approved by the ministry.190 Kamińska also planned for the 
costumes to be used by the participants of the voivodeship 
qualifying stage of the Convention of Young Shock Workers 
– Builders of the People’s Republic of Poland.191 They can be 
seen in the Polish Film Chronicle recording Święto radości 
młodości konstytucji (A Celebration of Joy, Youth and the Con-
stitution), which covers the convention.192

Documents contained in the heritage collection of Boże-
na Stelmachowska stored at the Polish Academy of Sciences 
Archive indicate that the Toruń ethnographers created some 
30 sketches of Kashubian costume designs containing de-
tailed descriptions of their individual elements, to be used 
by the Gdynia office of the CPLiA. According to Stelmachows-
ka, these were historically accurate, but also had decorative 

188  Heritage collection of Andrzej Bukowski, BUG, Rs II 478/1 no. 38–39.
189  Heritage collection of Andrzej Bukowski, BUG, Rs II 478/1 no. 50.
190  Ibid.
191  Heritage collection of Andrzej Bukowski, BUG, Rs II 478/1 no. 51.
192  The Polish Film Chronicle film Święto radości młodości Konstytucji is available 
on the FINA website (ref. no: PKF 31-32/52): http://www.repozytorium.fn.org.
pl/?q=pl/node/7329 (accessed on: 07/08/2023).

http://www.repozytorium.fn.org.pl/?q=pl/node/7329
http://www.repozytorium.fn.org.pl/?q=pl/node/7329
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features. Stelmachowska estimated the cost of her work to be 
5000 złotys, but she never received her due payment.193

Apart from the CPLiA, Stelmachowska’s team also worked 
on designs for regional ensembles. One of these was the en-
semble of the Young People’s Culture House in Zakrzewo, 
which in 1952 received sketches depicting Kashubian cos-
tumes, complete with individual element descriptions and a 
letter in which Stelmachowska explained the process of their 
reconstruction. In the letter, she wrote that the work was 
based on the data acquired during field research conducted by 
a team of well-informed researchers from the Department of 
Ethnography of the Nicolaus Copernicus University. The mate-
rials were then compared to descriptions of Kashubian cloth-
ing found in the relevant literature. As pointed out by Stelma-
chowska, the reconstruction was to combine elements of the 
Kashubian and Polish costumes, as the former had merged 
with the latter sometime in the 18th century.194 How the theo-
ry was put into practice can be seen by the colour sketches of 
various costume designs, to which Stelmachowska appended 
supplementary information on the appearance of their indi-
vidual elements. In addition, in a letter to the Zakrzewo en-
semble, Stelmachowska included a complete description of the 
female and male costume.195

The female costume consisted of a shirt sewn from rec-
tangular pieces of cloth, with a thin linen upper part and the 
lower part being made from a thicker material. The shirt also 
featured narrow cuffs adorned with Kashubian embroidery, 
przyramki (rectangular pieces of cloth connecting the front  
and back of the shirt at the shoulders) and a stand-up collar. 
It did not have buttons. Instead, red or white tape was tied 

193  Archive of the Polish Academy of Sciences in Warsaw, Poznań branch, P III, 
JA 182, Korespondencja wychodząca od A do Z 1947–1956, K. 35–37.
194  B. Stelmachowska, O stroju kaszubskim…, inv. no. 39 771-39 778.
195  Ethnographic Museum in Kraków Archives, File 532 inv. no. 39 758.
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around the neck and cuffs. Young women wore a pale green or 
blue cloth or velvet bodice over their shirt. The bodice ended 
at the waist and was laced with a tape, most frequently from 
the bottom up. The tape was then tied in a bow. Instead of a 
bodice, married women wore a short and tight shirt known 
as kabotek, either in dark brown or navy blue. Kashubian 
skirts, sewn from a single piece of red, blue, brown, dark 
green, sapphire or light blue fabric, were pleated at the waist. 
The skirts were at times decorated with a layer striped cloth, 
which could feature vertical stripes in the following colours: 
dark grey / nearly black / light grey, bluish-grey, then light blue and 
again bluish-grey, then pink / pale pink / bluish grey and dark grey.196 
Aprons made from thin linen cloth were also worn, featuring 
embroidered decorations. The girls’ festive outfit was comple-
mented by a flower wreath, worn in the summer, while mar-
ried women wore bonnets featuring gold or silver embroidery. 
The female costume also included stockings, white for young-
er and blue or red for older women. Amber necklaces were 
also worn in combination with the costume.197

The male costume consisted of a long, pleated navy blue/
blue sukmana coat adorned with a row of silver or amber but-
tons. Also worn were waist-length kaftan tunics in navy blue 
or dark green. Both parts were lined with a red felt fabric. In 
addition, men wore navy blue vests featuring floral patterns 
and red and green or brown and green stripes. Two trouser 
variants were designed: broad and loose white or navy blue 
trousers, worn tucked into tall boots, and tight apron-cut 
leather trousers. The festive costume was worn with a hat, 
and a fur cap was worn with the regular version.198

196  Ibid.
197  Ibid.
198  Ibid.
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Visualisations of the various versions of Kashubian cos-
tumes can be seen on sketches made by Stelmachowska’s 
research team.

Interestingly, one of these sketches contains critical com-
ments made in pencil by Maria Epstein-Wlazłowska, another 
person who attempted to reconstruct the Kashubian costume.

In addition to the Kashubian costume designs, Stelma-
chowska also offered to work on other folk costumes, includ-
ing Krajnian, Slovincian, Pyrzycian, Kuyavian and Opocznian. 
In 1954, the cost of a single sketch was usually 100 złotys.199

Stelmachowska was considered an expert on the subject 
of folk costumes. As a professor and head of the Department 
of Ethnography of the Nicolaus Copernicus University in 
Toruń, she often worked as a consultant and offered advice, 
helping institutions attempting to reconstruct the Kashubian 
costume for use by community centre ensembles.200 These 
included the Young People’s Palace in Szczecin, the Company 
Worker’s Council of the Port of Gdynia-Gdańsk, the song and 
dance ensembles from Kartuzy and Kościerzyna as well as the 
Labour Union Central in Warsaw.201

Stelmachowska was also commissioned to write a series of 
articles on the costume and folklore that would be published 
by the Dziennik Bałtycki daily as part of its Rejsy (Cruises) in-
sert.202 In February 1954, she penned a short article on the fes-

199  Archive of the Polish Academy of Sciences in Warsaw, Poznań branch, P III, 
JA 182, Korespondencja wychodząca od A do Z 1947–1956, K. 56.
200  Archive of the Polish Academy of Sciences in Warsaw, Poznań branch, P III, 
JA 154, Department of Ethnography of the Nicolaus Copernicus University in 
Torun. Plany i sprawozdania naukowe 1945–1955, K. 37.
201  Archive of the Polish Academy of Sciences in Warsaw, Poznań branch, P III, 
JA 154, Department of Ethnography of the Nicolaus Copernicus University in 
Torun. Plany i sprawozdania naukowe 1945–1955, K. 50–54.
202  Archive of the Polish Academy of Sciences in Warsaw, Poznań branch,  
P III, JA 154, Department of Ethnography of the Nicolaus Copernicus University 
in Torun. Plany i sprawozdania naukowe 1945–1955, K. 46–47.



Fig. 2. 
Kashubian costume.  

Painted by the research team  
of Bożena Stelmachowska.  
Source: private collection.



Photo 22.  
Description of the female 

Kashubian costume by the 
research team of Bożena 
Stelmachowska. Source: 

private collection.



Photo 23.  
Description of the Kashubian costume for girls  

by the research team of Bożena Stelmachowska.  
Source: private collection.
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tive version of the girls’ Kashubian costume.203 The article was 
based on a literature analysis and field research conducted by 
Stelmachowska in Kashubia on behalf of the Department of 
Ethnography of the Nicolaus Copernicus University.204 

The girls’ costume consisted of a large linen shirt, a vel-
vet laced bodice, a pleated skirt and a linen apron, and was 
complemented by a flower wreath. The costume was dec-
orated with colourful, flat-stitch embroidery on the white 
shirt and apron, as well as gold and silver puff embroidery 
on the blue, willow-green or cerulean-blue bodice. The most 
popular motifs were pomegranates, tulips, daisies, twigs and 
tiny leaves.205 Colourful Kashubian embroidery was also a 
ubiquitous element of the costume designs depicted in the 
colour sketches by the Toruń ethnographers. The mandatory 
presence of such ornaments was probably motivated by Stel-
machowska’s belief that they were indeed genuine, as opposed 
to the single-colour decorations promoted by the CPLiA.206 In 
the process of reconstructing the Kashubian costume, Stel-
machowska attempted to strike a balance between its histor-
ical and costumological accuracy and its regional character. 
According to Stelmachowska, […] if we are to create a contempo-
rary reconstruction of the Kashubian costume based on history and 
tradition, the composition should be a well thought-out whole that 
matches the conditions of the Pomeranian region, the beauty of its 
landscape and the principles of folk costumology.207

203  B. Stelmachowska, Idzie Kasiulka usznurowana, ‘Dziennik Bałtycki’, 1954, issue 
33 (07–08 Feb.), ‘Rejsy’ insert, p. 7.
204  Ibid.
205  Ibid.
206  Archive of the Polish Academy of Sciences in Warsaw, Poznań branch, P III, 
JA 182, Korespondencja wychodząca od A do Z 1947–1956, K. 48.
207  B. Stelmachowska, Idzie kasiulka…



Fig. 3.  
Girl wearing a Kashubian 

costume based on a design  
by Bożena Stelmachowska. 
Source: B. Stelmachowska,  
Idzie Kasiulka usznurowana, 

‘Dziennik Bałtycki’, 1954,  
issue 33 (07–08 Feb.),  

‘Rejsy’ insert, p. 7.
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As an expert, Stelmachowska was also involved in the 
work of a commission tasked with determining the correct 
version of the Kashubian costume. The commission met at 
the Ministry of Culture and Art in Warsaw in April 1954,  
and other attendees included Józef Gajek, Roman Reinfluss, 
Andrzej Bukowski and Jan Manugiewicz. The latter present-
ed 40 costume design sketches to the attendees, and the 
discussions lasted for six hours, as a result of which two de-
signs were selected with certain corrections.208 However, as 
seen in a letter to Majkowska written by Halina Wróblewska, 
a choreography instructor at the Port of Gdańsk/Gdynia Au-
thority Company Culture House in Gdynia, as early as Janu-
ary 1954, the ministry approved four costume designs, which 
meant that community centre ensembles were now required 
to use them in their performances.209 The Ministry of Cul-
ture and Art ultimately selected the Kościerzyna-Kartuzy 
variant as the official version of the Kashubian costume.210

How this version of the costume was developed can 
be gleaned from the documents and illustrations stored 
at the National Ethnographic Museum in Warsaw (PME). 
These indicate that the Kościerzyna-Kartuzy variant of the 
Kashubian costume was designed by the artist Maria Ep-
stein-Wlazłowska.211 A particularly valuable source on the 
subject is the document titled Protokół dotyczący ustalenia i 
opracowania plansz historycznych, ludowych strojów kaszubskich 

208  Archive of the Polish Academy of Sciences in Warsaw, Poznań branch, P III, 
JA 182, Korespondencja wychodząca od A do Z 1947–1956, K. 97.
209  Heritage collection of Franciszka Majkowska, MPIMKP, documents no. 18, 14.
210  E. Kizik, Konstruowanie przeszłości. Powstanie ludowego ubioru kaszubskiego  
w pierwszej połowie XX wieku, ‘Zapiski Historyczne’, vol. 86 (2021), number 1, p. 112; 
A. Bukowski, Ustalenie wzoru stroju kaszubskiego, ‘Dziennik Bałtycki’, 1954, issue 
103 (1 May), p. 4.
211  Maria Epstein-Wlazłowska (12/08/1911–11/03/1971) – artist, painter and illus-
trator, co-founder of the Visual Arts Secondary School in Gdynia. A clerk for vi-
sual arts at the Department of Culture and Art of the Gdańsk Voivodeship Office 
from 1946 to 1948, Kashubian costume researcher and designer.
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(Report on the Development and Creation of the Historical 
Sketches of Kashubian Folk Costumes), dated 14 December 
1951, submitted by Epstein-Wlazłowska to the Department 
of Cultural Policy of the Ministry of Culture and Art. In the 
report, the artist states that she had begun her search for in-
formation on the Kashubian costume on her own in 1948.212 
Her sources included conversations with Kashubians and 
Slovincians as well as the works of Friedrich Lorentz, Adam 
Fisher, Tadeusz Lehr-Spławiński, Florian Ceynowa, Izydor 
Gulgowski, Christian Wilhelm Haken, Gottlieb L. Lorek, 
Johann Bernoulli and Jan Patok.213 Interestingly, the artist 
initially also used notes from the Kashubian Museum in 
Kartuzy, which, as she herself admitted by referencing the 
words of Andrzej Bukowski, had been made by Stelmachows-
ka.214

In February 1951, based on the materials she had col-
lected, Epstein-Wlazłowska began creating colour sketches 
depicting Kashubian costume variants. This was not an easy 
task. One of the first steps the artist took was to approach 
Andrzej Bukowski and ask him to organise a conference for 
the purpose of discussing her previous drawings of Kashu-
bian costumes, which were based on notes and sketches 
provided by the staff of the Kashubian Museum in Kartuzy. 
Bukowski declined her request, citing the conflict between 
Kamińska and Stelmachowska as the reason. He also refused 
to collaborate with Epstein-Wlazłowska on ‘drafting docu-
mentation’. According to the artist, Bukowski accused her of 
encroaching upon Stelmachowska’s territory, warning her to 

212  National Ethnographic Museum in Warsaw (PME), Protokół dotyczący usta-
lenia i opracowania plansz historycznych, ludowych strojów kaszubskich z dnia 
14 grudnia 1951 roku [no inventory number].
213  Ibid.; Stroje kaszubskie, edited by M. Epstein-Wlazłowska, PME, J.4944-4961.
214  PME, Protokół dotyczący ustalenia i opracowania plansz historycznych, lu-
dowych strojów kaszubskich z dnia 14 grudnia 1951 [no inventory number].
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‘leave this matter alone and cease pursuing it altogether’.215 
This led Epstein-Wlazłowska to contact the famous ethnog-
rapher by mail, but she received no reply. Bukowski and 
Stelmachowska’s unwillingness to collaborate was not the 
only obstacle encountered by the artist, however, as she her-
self mentions: Moreover – I received anonymous, biting comments 
regarding my lack of the competencies and artistic skill required to 
create such sketches.216 As a result, Epstein-Wlazłowska fol-
lowed Franciszek Sędzicki’s advice and decided to search for 
sources on the Kashubian costume on her own by visiting 
the Gdańsk Library (modern-day Library of the Polish Acad-
emy of Sciences in Gdańsk). In the course of her research, 
she discovered that […] the sketches stored in the Kartuzy muse-
um are liberal interpretations, and in many cases do not match the 
descriptions they claim to reference.217 For this reason, she de-
cided to create new designs of Kashubian costumes based on 
descriptions found in the literature and stories told by old 
Kashubians.218 These included the previously reconstructed 
costumes.

Epstein-Wlazłowska created a total of 16 colour sketch-
es depicting costumes native to Kartuzy, Bolechowice, 
Parchowo and Wejherowo, in addition costumes worn by 
fishermen, East, West and Łebsko Kashubians, Slovincians 
and Kabatians.219 In accordance with the contract Ep-
stein-Wlazłowska signed with the Ministry of Culture and 
Art, a file containing the designs was sent to the ministry on 
9 November 1951.220

215  Ibid.
216  Ibid.
217  Ibid.
218  Ibid.
219  Stroje kaszubskie, edited by M. Epstein-Wlazłowska, PME, J.4944-4961.
220  PME, Protokół dotyczący ustalenia i opracowania plansz historycznych, lu-
dowych strojów kaszubskich z 14 grudnia 1951 roku [no inventory number].



Fig. 4.  
Image containing  

an illustration  
and description of the  

East Kashubian  
national costume,  

M. Epstein-Wlazłowska,  
Kashubian costume  

file. Source:  
National Ethnographic  

Museum in Warsaw,  
ref. no. I. 4951, I. 4952_2.



Fig. 5.  
Image containing an illustration  

and description of the Slovincian costume,  
M. Epstein-Wlazłowska, Kashubian costume file.  

Source: National Ethnographic Museum  
in Warsaw, ref. no. I. 4955.
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The following year, the sketches were handed over to the 
Museum of Folk Cultures in Warsaw (MKL)221 upon the re-
quest of its director, Jan Żołna-Manugiewicz.222 The purpose 
was to enable Epstein-Wlazłowska to continue her work on 
perfecting the designs, a task the MKL requested that she 
should complete by 1 June 1952.223

 A distinctive element of a Slovincian bride’s gown is […]  
a wedding wreath of myrtle and rue, worn on a white bonnet 
bound with a ribbon, with many ribbons tied to it at the back and 
ending with yellow balls.224 A similar headdress, referred to 
as korona-wieniec (lit. crown-wreath), was later used in the 
Kashubian costume design (the Kościerzyna-Kartuzy design) 
approved by the head of the Department of Folk Art of the 
Ministry of Culture and Art on 21 April 1954. The headdress 
consists of a band whose both edges feature lace decorations 
as well as additional ornaments reminiscent of a wreath. 
The crown-wreath was also decorated with 12 hip-length 
cords with round elements tied at the ends. Such headdress-
es were to be worn by brides. The inspiration may have 
come from a description of a Kashubian costume included 
in a publication by Florian Ceynowa.

According to the design approved by the ministry, unlike a 
bride, a married woman should wear an embroidered bonnet 
with broad lace decorations, tied under the chin with long 

221  Letters stored at the PME indicate that this was not the first time Maria 
Epstein-Wlazłowska and the MKL collaborated. In 1950, she had been commis-
sioned by the museum to create ten colour sketches of folk costumes. Unfor-
tunately, the exact nature of the costumes remains unknown. However, we do 
know that a single sketch was valued at 4000 złotys, and that the artist received 
a total of 40,000 złotys from the MKL (See the heritage collection of M.E-W.,  
no inventory number).
222  Collections of the National Ethnographic Museum, heritage collection of 
Maria Epstein-Wlazłowska, document dated 21/01/1952.
223  Ibid.
224  M. Epstein-Wlazłowska, Kashubian costume file, collections of the State Eth-
nographic Museum in Warsaw, ref. no. J. 4955.



Photo 24.  
Florian Ceynowa,  

Skôrb Kaszébsko-Słovjnskjé mòvé.  
vol. 1, Świecie 1866, p. 64.
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straps decorated with floral patterns. The married woman’s 
costume also consisted of a white puff shirt with a stiff ruff 
and narrow cuffs, as well as a white apron decorated with 
white Kashubian embroidery. Married women also wore pleat-
ed skirts decorated with two stripes at the bottom and a bod-
ice with gold Kashubian embroidery. Other elements of the 
costume included white stockings and black low-cut boots.  
The sketch also included drawings of a vest (livk), a kabat with 
and without sleeves, a bodice and a skirt. According to the 
description, the costume depicted there came in shades of red, 
blue, brown and green.

Maria Epstein-Wlazłowska’s design was deemed accurate 
[…] with regard to historical materials and the guidelines for the 
Kashubian costume for community centre ensembles of the Ministry 
of Culture commission of 13 April 1954.225 Despite being approved 
by the ministry, certain modifications were permitted, in-
cluding the addition of laced ankle boots, different bonnet 
colours, as well as the use of a vest (livk) for more modest ver-
sions and a kabotek in colder moths.226

Anna Kwaśniewska included two variants of the costume – 
married woman’s and bridal – reconstructed based on a sketch 
in one of her publications.227

One of the most important elements of the married wom-
an’s costume is the złotogłowie, which in most cases conceals a 
white tulle kopka cap.228 Only two fragments can be seen in the 
photo: the crown above the forehead and the veil covering the 
nape of the neck. Both are pleated and covered with fine white 
embroidery featuring floral patterns. This type of embroidery 

225  Ibid.
226  Ibid.
227  A. Kwaśniewska, Badania etnologiczne…, p. 394
228  An alternative is a buda-type bonnet, present in the regional costumes of 
Silesia. The difference consists in the crown being made from regular cotton in-
stead of embroidered tulle. Buda-type bonnets feature narrower, most frequent-
ly unembroidered strips of tulle decorated either with lace or stitching.



Fig. 6.  
Kashubian costume  

design. Source:  
National Ethnographic 

Museum in Warsaw,  
I. 16316.

Fig. 7.  
Kashubian costume  

design. Source:  
National Ethnographic 

Museum in Warsaw,  
P. 11_8.
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is also present on the tulle apron. The złotnica and bodice 
feature puff embroidery featuring daisies surrounded by tiny 
tulips, a motif that references old Kashubian złotogłowia. The 
costume’s distinctive elements are its frilled cuffs and the ruff 
of the shirt.

The difference between the bridal costume and that of a 
married woman was the headdress. Instead of a bonnet, brides 
wore richly decorated crown-wreaths.229 It can be assumed 
that the famed Kashubian czółko (lit. little forehead) headdress 
is the result of such crowns’ evolution into a slightly more 
modest and practical form.

A year later, a slightly modified version of the costumes 
designed by Epstein-Wlazłowska, now bearing a shorter name 
(strój kościerzyński, lit. Kościerzyna costume) were presented 
at the Gdańsk Voivodeship Folk Art Exhibition, organised to 
celebrate the tenth anniversary of the People’s Republic of Po-
land.230 The event took place at the State Visual Arts University 
in Gdańsk on 25 August 1955. Maria Przeździecka wrote about 
the Kashubian costumes in her coverage of the event.231

The female costume consisted of two types of white shirts: 
one with a ruff and 6.5 cm cuffs with a wavy embroidered 
motif made using a silk thread, and the other with a stand-
up collar with a serrated pattern and narrow cuffs. A dark 
green velvet hook-and-eye bodice was worn over the shirt, 
embroidered with gold and silver thread at the front and 
back. The bottom of the pleated light green or sapphire skirt 
was decorated with strips of pleated velvet adorned with lace. 
A white tulle apron was worn over the skirt, whose lower part 
was decorated with six ‘teeth’ embroidered with fleurons.  
The costume also included a bonnet.

229  B. Stelmachowska, Strój kaszubski…, p. 46.
230  Heritage collection of Andrzej Bukowski, BUG, Rs II 481/5-6.
231  M. Przeździecka, Wystawa X-lecia sztuki ludowej w Gdańsku, ‘Polska Sztuka Lu-
dowa’, vol. 9 (1955), p. 318.



Photo 25.  
Kashubian costume  

for use by song and dance  
ensembles, 1954. Source:  

A. Kwaśniewska, Badania…, p. 394.
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Przeździecka describes it as follows:
Dark green velvet bonnet with a round crown, decorated with 

frills some 10 cm in width, made from white tulle, ending in a narrow 
strip of fine lace and cut in a serrated fashion. Broad white straps 
with roses painted on them are tied in a bow under the chin. The 
bonnet is decorated with gold-and-silver embroidery and red puff em-
broidery all around. The serrated tulle frill near the face is decorated 
with white embroidery.232

Epstein-Wlazłowska’s design was also used to create dolls 
wearing Kashubian costumes intended for sale as souve-
nirs.233

The official approval of the Kashubian costume by the 
ministry had the goal of creating a costume design that was 
accurate, and thus suitable for being copied by folk groups. 
Although the intention was also to put restrictions on pre-
viously unconstrained reconstruction attempts, this soon 
proved to be an impossibility. In the Gdańsk Voivodeship, 
which had the largest number of ensembles using Kashubian 
costumes, the task of containing the chaos that ensued after 
the Kościerzyna costume was approved as the official variant 
was entrusted to the Voivodeship Folk Handicraft House (Wo-
jewódzki Dom Twórczości Ludowej, WDTL).234 The task was 
exceedingly difficult, as, due to shortages, the new costumes 
were introduced gradually, which is why folk ensembles used 
them alongside older costumes based on the designs of Fran-
ciszka Majkowska during their performances. The top-down 
decision regarding the official version also did nothing to 
stop the many individuals who invented their own versions 
of the costume.

232  Archive of the S. Udziela Ethnographic Museum in Kraków, File 519/041.
233  I. Madejska, Pamiątkarstwo wchodzi na słuszną drogę, ‘Głos Wybrzeża’, 1954, 
issue 198 (21–22 Aug).
234  Informacje o pracy metodycznej WDTL w Gdańsku, Działalność WDTL w Gdańsku za 
okres 1954–1960, State Archive in Gdańsk, fonds 2216, no. 6, p. 7.



Photo 27.  
Doll based on a design by  

M. Epstein-Wlazłowska. Photo by Z. Kosycarz. 
Source: I. Madejska, Pamiątkarstwo wchodzi  

na słuszną drogę, ‘Głos Wybrzeża’,  
1954 (21–22 Aug), issue 198.

Photo 26.  
Traditional costume  

from Kościerzyna. Source:  
M. Przeździecka, Wystawa X-lecia 

sztuki ludowej w Gdańsku,  
‘Polska Sztuka Ludowa’,  

vol. 9 (1955), p. 318.
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Such costumes could also be found in the wardrobes of 
ensembles that were temporarily managed by Peasants’ 
Self-help cooperatives (such as the Kaszuby ensemble from 
Kartuzy) and the CPLiA (such as the Wdzydzanki ensemble). 
Documents pertaining to such ensembles, particularly their 
chronicles and photographs, are a valuable source of knowl-
edge on how the Kashubian costume changed over the years. 
These changes can be traced by analysing the aforemen-
tioned Wdzydze-based ensemble.

The Kashubian  
Costume  

in Wdzydze

The Wdzydzanki Folk Singers Ensemble was formed in 
Wdzydze in 1950. Its founder was the teacher Stanisława 
Barsznik, who led the ensemble until 1969, when she was 
replaced by the main soloist, Władysława Wiśniewska. The 
ensemble’s members included residents of Wdzydze and the 
surrounding areas. Its repertoire consisted of songs and tales 
passed down for generations by family members, and the 
women also staged plays by Kashubian playwrights and pro-
moted the local folklore. The ensemble performed at various 
folk festivals and events across Poland.

Members wore costumes whose appearance changed mul-
tiple times during the ensemble’s several decades of exist-
ence. Initially, the women wore costumes partially based on 
the Kościerzyna variant. The elements that matched the ar-
chetypical design were tall-collared shirts and pleated skirts, 
while the differences included the bodices, which were de-
void of any embroidery, the aprons, which had little serrated 
edge decorations and featured no floral patterns, as well as 
white headscarves instead of bonnets. Elegant low-cut shoes 
were worn with the costume.



Photo 28.  
The Wdzydzanki 

ensemble, 1950s.

Photo. 29.  
The Wdzydzanki ensemble performs  

at the National Folk Band,  
Singer and Dancer Festival,  

Łódź 1961.



Photo 30.  
The costumes worn by members  

of the Wdzydzanki ensemble underwent several 
modifications during their more than fifty years 

of existence. Photo courtesy of: Łucja Zyguła.

Photo 31.  
The Wdzydzanki ensemble performs 

at a conference at the Wdzydze 
museum, 29 July 1986.  

Photo by E. Kamiński. Source: 
MPiMKP in Wejherowo,  

1986-K/D2/42 1-4.



Photo 32.  
Jadwiga Hinc (foreground).  

Photo courtesy of:  
Grażyna Łangowska.
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The ensemble also used a different type of costume. This 
variant consisted of a ruffless shirt with a tall collar tied with 
a ribbon, an unembroidered bodice as well as a long shirt 
and tulle apron that adhered to the Kościerzyna design. This 
version was also complemented by a czółko headdress.

Eventually, the costumes used by Wdzydzanki became 
more similar to those worn by other Kashubian folk ensem-
bles, as well as becoming more uniform. They now consisted 
of an embroidered bonnet, a bodice, a shirt and an apron, as 
well as a skirt with distinct dark stripes at the bottom.

Apart from members of the ensemble, the Kashubian 
costume was also worn by other folk artists from Wdzydze. 
Jadwiga Hinc, for example, possessed a costume that was 
distinct due to its bonnet, which was decorated with large 
ribbons adorned with Kashubian embroidery. Such decora-
tions became popular among folk ensembles in the 1960s and 
1970s and were worn together with a czółko and tied in a bow 
under the chin or at the back of the head. Their embroidery 
was colourful, dominated by shades of red and blue.
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Other  
Reconstructions  

Post-1945

In the post-war period, apart from attempts at recon-
struction based on the designs of Franciszka Majkowska, 
Bożena Stelmachowska and Maria Epstein-Wlazłowska, 
there were several less well-known cases of the costume be-
ing reconstructed or altered. These usually involved a sin-
gle element of the costume being changed, and were mostly 
restricted to certain areas, as the modifications were made 
by individual groups, such as a Farmers’ Wives’ Associa-
tion or folk ensemble. Reconstructions by individuals also 
took place, undertaken for personal reasons. The primary 
source of knowledge for individuals attempting to recon-
struct a complete costume or some of its elements was the 
aforementioned publication on the Kashubian costume by 
Bożena Stelmachowska.

An interesting example is the design created by the 
Farmers’ Wives’ Association from Góra near Gościcino. In 
1954, a group of 10 women, led by Stanisława Kohnke, at-
tempted to create ‘folk-Kashubian’ costumes, which would 
be used for official purposes during performances and cele-
brations, as well as being available for rent for school plays 
and harvest festival performances. The costumes featured 
colourful embroidery based on Kohnke’s designs made by 
Agnieszka Karczewska, a resident of Góra. These were lo-
cated on the apron and blouse.235

In the 1950s, an attempt at reconstructing the Kashubi-
an costume was also made by Paweł Szefka, who designed 
a female and male version to be worn by young people.236 

235  Information about the reconstruction comes from the MEK Archive, file 
519/131, inv. no. 82 642, and file 532/20.
236  P. Szefka, Kostium kaszubski, ‘Biuletyn WDTL w Gdańsku’, 1958, issue 6, pp. 12–24; 
P. Szefka, Strój męski, ‘Biuletyn WDTL w Gdańsku’, 1959, issue 1, pp. 21–29.
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In his work, he used materials from 1924–1937, which he 
had collected during his research on Kashubian ceremonial 
music.237

A distinctive feature of the male costume reconstructed 
by Szefka is the bundle of ribbons attached at the shoulder. 
This type of decoration was used in the interwar period by 
the Kaszëbë z Lëzena ensemble. 

Szefka’s descriptions of the Kashubian costume continue 
to be used as the basis for modern-day reconstructions.238

In the communist period, the costume was also recon-
structed for the purpose of museum exhibitions. In the 
1970s, such a project was undertaken by the Maria Znamie-
rowska-Prüfferowa Ethnographic Museum in Toruń, whose 
staff made a costume based on a reconstruction by Stelma-
chowska and a painting by Jerzy Karolak. In Stelmachows-
ka’s words, that was a costume worn by ‘Lake Area’ Kashu-
bians in the first half of the 19th century.239 A photograph 
of the costume was published in the Panorama magazine in 
1979, as part of the Polski strój ludowy (Polish Folk Costume) 
series.

The photograph was taken by Stanisław Gadomski, who do-
nated it to the Tychy City Museum along with photographs of 
other regional costumes.240 The museum provides the follow-
ing description of the collection:

The photographs were taken in collaboration with ethnographers 
and museum collection curators, who were responsible for combin-
ing the individual elements of the costumes, as well as members of 
folk ensembles and private individuals, from whom some of the cos-
tumes were borrowed. The photographer depicted the models in their 

237  P. Szefka, Kostium kaszubski…, p. 14.
238  Based on a questionnaire study conducted by the author of this book.
239  A. Baranowska, Strój kaszubski, ‘Panorama’, 1979, issue 32 (12 Aug), p. 38.
240  See: https://muzeum.tychy.pl/eksponat-wirtualny/stroj-kaszubski/, Tychy 
City Museum (accessed on: 10/10/2022).



Fig. 8.  
Fragment of a classification  

by Paweł Szefka. Source:  
P. Szefka, Kostium kaszubski, 

‘Biuletyn WDTL’, 1958,  
issue 6, p. 23. Sketch page  

number unspecified.



Fig. 9.  
Fragment of a classification  

by Paweł Szefka. Source:  
P. Szefka, Strój męski,  

‘Biuletyn WDTL’, 1959,  
issue 1, p. 29. Sketch page  

number unspecified.



Photo 33.  
The Kaszëbë z Lëzena ensemble, 

ensemble chronicle, leaf no. XV. 
Source: MPiMKP in Wejherowo.



Photo 34.  
Couple wearing traditional 

Kashubian costumes.  
Photo by S. Gadomski. Source: 

Tychy City Museum,  
inv. no. MMTy/F/1530/1.
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cultural context and landscapes characteristic of the areas where a 
given costume was worn.241

The costume in question is currently part of the permanent 
exhibition at the Ethnographic Museum in Toruń.

A decade later, a reconstruction for museum use was at-
tempted by the Warsaw-based company Przedsiębiorstwo 
Państwowe „Copia” – Centrala Obsługi Przedsiębiorstw i In-
stytucji Artystycznych w Warszawie. Its costume has been 
presented at the exhibition Polskie stroje ludowe (Polish Folk 
Costumes) at the Museum of Archaeology and Ethnography in 
Łódź.242

Today, its elements are stored at the National Ethnograph-
ic Museum in Warsaw, whose exhibition contains a complete 
Kashubian costume of the most common variety, made by 
Stanisław Rompa, a tailor from Sierakowice, in 2012. It should 
also be noted that this is the version of the costume that near-
ly every regional museum in Kashubia has on display.

In the communist period, similar to before the outbreak 
of the Second World War, Kashubian costumes were used for 
official, artistic and educational purposes. Their appearance 
still varied a great deal even despite attempts to create an 
official version for community centre ensemble use, which 
were backed by large-scale projects by experts working togeth-
er with state institution representatives. The resulting designs 
were only partially adopted, mostly as a source of inspiration 
for further reconstructions.

241  Author of the text: Ewelina Lasota, source: https://muzeum.tychy.pl/wirtu-
alne/stanislaw-gadomski/opis/ (accessed on: 10/10/2022).
242  ‘Polski strój ludowy’ exhibition catalogue, text by Elżbieta Królikowska, edi-
ted by Andrzej Mikołajczyk, Łódź 1983.

https://muzeum.tychy.pl/wirtualne/stanislaw-gadomski/opis/
https://muzeum.tychy.pl/wirtualne/stanislaw-gadomski/opis/


Photo 35.  
Couple wearing traditional 

Kashubian costumes.  
Photo by E. Koprowski, J. Sielicki. 

Source: National Ethnographic 
Museum in Warsaw,  

inv. no. P. 788_3.
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The Kashubian  
Costume  

Post-1989
From its inception through to today, the distinctive feature 

of the Kashubian regional costume has been its diversity with 
regard to appearance and materials used. Introducing chang-
es, be it to express one’s creativity, save money or improve the 
functionality of the costume, is now relatively easy. The bar-
riers that existed before the First World War, in the interwar 
period and shortly after the Second World War, such as the 
low availability of fabrics and detailing elements as well as the 
difficulty in obtaining funding for the creation of purchase of 
costumes, have been reduced significantly, although not com-
pletely.

Differences in appearance between individual adult cos-
tumes do not appear large enough to render them difficult to 
recognise, as such differences usually consist in the foregoing 
of certain elements (such as the bonnet) or introducing chang-
es to their cut or length. The preservation of the canonical 
set of features typical of the Kashubian costume is facilitated 
by several factors. These include the fact that new costumes 
are created by regional ensembles based on the ones already 
in their possession. The costume sketches and descriptions 
published in Bożena Stelmachowska’s work on the Kashubian 
costume as part of the Atlas Polskich Strojów Ludowych series 
also play an important role in this context.

Other valuable information on the appearance of the 
Kashubian costume can be found in the 1998 publication  
by the former head of the Kartuzy-based Kaszuby ensemble, 
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Franciszek Kwidzyński,243 who provides a comprehensive de-
scription of several varieties of the costume: the festive cos-
tume (male and female), summer work costume (male)  
and fisher’s work and formal costume (male and female).244 
These descriptions are complemented by photographs of mod-
els wearing the above variants.

Kwidzyński and Stelmachowska’s publications can be con-
sidered guides to the appearance of Kashubian folk costumes, 
and they are popular among folk ensemble members  
and Farmers’ Wives’ Associations, regional culture experts and 
folk artists, as well as makers and embroiderers of regional 
clothing.

The existence of such guides helps preserve a degree of 
uniformity of appearance, without restricting it to a small 
number of variants. The diverse appearance of Kashubian cos-
tumes renders it virtually impossible to describe all variants 
of their individual elements. For this reason, this work only 
presents those elements that are considered baseline.

Elements of the  
Contemporary  

Kashubian Costume

Bonnet (złotnica, złotogłów) – a female headdress, most 
frequently made from red, blue, green, brown or, more rare-
ly, black velvet. Decorated with gold and silver bonnet em-
broidery, at times with the use of cardboard or felt pad for a 
puffy appearance. Few bonnets feature sequins or amber dec-
orations. The edge is adorned with fine white lace. Bonnets 
are tied in a bow under the chin using straps attached to the 

243  Franciszek Kwidziński (1935–2019) – folklore expert, long-time head and dance 
instructor of the Kaszuby ensemble from Kartuzy.
244  F. Kwidziński, Kaszubski strój ludowy, Kartuzy 1998.
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sides of the bonnet or may feature hook-and-eye fastenings. 
Although modern-day złotnice are considered to be the most 
historically accurate of all elements of the female costume, 
their owners do not always choose to wear them. This is due 
in part to their reputation as unattractive and uncomforta-
ble to wear.245 A bonnet may also cover a choir singer’s ears, 
making it more difficult to sing properly, and may make 
wearing glasses more uncomfortable as well.246 In the past, 
bonnets were worn by older and married women. Today, they 
are also worn by younger and unmarried female members of 
regional ensembles during stage performances. Bonnets are 
either dry-cleaned chemically or not at all to avoid damaging 
their delicate fabrics.

Czółko (lit. little forehead) – a female headdress consisting 
of a rectangular strip of velvet whose upper edge is usually 
decorated with white lace fabric. Similarly to the bonnet, 
czółka come in shades of red, blue, green, brown and black, 
and are decorated with bonnet-style embroidery, at times 
with added sequins or tiny pieces of amber. A czółko is affixed 
using two straps attached to the sides, which are tied in a 
bow at the back of the head. Czółka serve as an alternative 
headdress to the bonnet. They are popular due to being more 
comfortable to wear, particularly during stage performanc-
es, as well as due to their lower price. Similar to the bonnet, 
czółka are dry-cleaned.

Wreath – a type of female headdress most frequently made 
from artificial materials due to their durability and relative-
ly low price.247 A wreath usually consists of a band to which 
flowers and leaves are affixed. A more rare variant involves 
flowers made from tissue paper, which are less durable and 
more expensive. Although wreaths were viewed in the past 

245  Interview with G, questionnaire no. 11.
246  Interviews with C, G.
247  Interview with A.
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as a headdress worn by young and unmarried women, not 
everyone shares this opinion today. This is confirmed by one 
of the respondents:

I remember that people used to say that wreaths could only be 
worn by unmarried girls, yes? My God. Do adult ladies not feel like 
little children sometimes, like young girls? We often feel that our 
spirit is like that of a little girl, yes? Because we want to be ourselves. 
Everyone wants to be themselves. We don’t want to become old in 
spirit, because our bodies get old, nothing can be done about that a 
lot of the time. But not in spirit. We want to be young […].248

Headscarf – a female headdress used much more rarely 
than the bonnet, czółko or wreath. Usually made from a sheet 
of white cotton or linen. Headscarves are worn during perfor-
mances depicting everyday activities from the past. It is con-
sidered to be part of the work costume.249 Headscarves do not 
need to be dry-cleaned, and are washed and ironed at home.

Bodice (also referred to as serdak or vest) – an element of 
the female costume, usually made from red, blue, green, 
yellow, brown or black velvet. The colour depends on the 
colour of the bonnet or czółko and skirt. The type of colour of 
the embroidery matches that on the bonnet or czółko, which 
resulted in a cohesive appearance. For this reason, bodic-
es were usually decorated with bonnet-style embroidery. In 
certain cases, the large amount of embroidered decorations 
requires the use of cotton or silk lining on the inside of 
the bodice. Some bodices are also decorated with colourful 
Kashubian embroidery or yellow bonnet-style embroidery, or 
feature no embroidered decorations at all. Bodices use hook-
and-eye fastenings or could be laced, with the ends of the 
lace tied in a bow at the top or bottom of the bodice. Accord-
ing to one of the respondents, the lacing adds ‘gracefulness 

248  Interview with D.
249  Interview with G.
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and bite to the costume’.250 Bodices usually feature gold or 
silver binding. Due to their delicate construction, they are 
dry-cleaned or not washed at all.

Kabat (also known as frak, kubrak, żupan or surdut) – a type 
of men’s long vest inspired by old sukmana coats, worn with 
a red belt in some regions of Pomerania. A modern kabat is 
sleeveless, and it is rare to wear it with a belt.251 It is usually 
made from pilot cloth, and comes in blue or dark green. A 
kabat usually extends below the buttocks all the way to the 
knees, and is decorated with colourful embroidery, in most 
cases not in the Kashubian style. Other decorations include 
binding and buttons. A kabat is generally never washed or 
ironed at home.252

Vest – worn by men under the kabat. Usually made from 
synthetic or mixed fabrics with added polyester (terylene). 
It comes in many colour variants, both monochrome and 
patterned. Depending on the material used, it can be washed 
and ironed at home or must be dry-cleaned.

Shirts, blouses – basic elements of the female and male 
Kashubian costume. Made primarily from white linen or cot-
ton (etamine).253 The use of etamine helps extend the clothes’ 
lifespan and makes them easier to iron and transport due to 
the fabric’s resistance to creasing, as opposed to linen.254  
This is relevant especially in contexts where a costume is 
used frequently by a song and dance ensemble. Shirts and 
blouses made from etamine and cotton are also easy to em-
broider, as the material does not shrink.255 In addition, eta-

250  Interview with D.
251  Kabat vests with red belts were used by the Krëbane ensemble from Brusy, 
for example.
252  Interview with A.
253  Interviews with B, C.
254  Interviews with B, C, D, G.
255  Interview with D.
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mine is a fabric that fits well on the body.256 Women’s shirts 
usually feature long, puff sleeves decorated with extensive 
and colourful Kashubian embroidery patterns, which match 
the decorations on the apron. Additional embroidered orna-
ments can be present at the chest level, near the cuffs and on 
the collar. Short or 3/4 sleeves are rarer, and are more typical 
of women’s blouses. Such lengths make this element easier to 
keep clean – short sleeves are more difficult to make dirty.257 
Women’s blouses feature embroidered sleeves and neckline 
area. Both of these elements sometimes have elastic sewn in. 
Most men’s shirts feature fine and colourful Kashubian em-
broidery on the collar and cuffs, and also more rarely on the 
sleeves. Men’s shirts can have long or short sleeves. Blouses 
and shirts are usually machine-washed, and should be ironed 
inside-out to avoid damaging the embroidered patterns.258 
This is done while still slightly damp, which prevents exces-
sive creasing. This method of washing and ironing may cause 
the embroidered decorations to look more raised.259 A more 
visible effect can sometimes by achieved by trial and error, 
as mentioned by one of the respondents:

I tried to hand-wash my shirt, but the results were very poor, 
because it ended up very creased, and I got comments from […] that I 
should find a new way of doing it. So I took the easy way out and just 
used the washing machine. Then, when the shirt is still a little damp, 
a tip I also got from […], iron it and just leave to dry on a clothesline. 
And this is simply the easiest method that I use, it works for me and 
just works for this material and this shirt.260

Skirt – a basic element of the female Kashubian costume, 
usually made from georgette of panama fabric. Ensembles  

256  Interview with G.
257  Interview with D.
258  Interviews with A, F.
259  Interview with F.
260  Interview with E.
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and individuals who insist on greater historical accuracy opt 
for woollen skirts, which are not as easy to wear, in addition 
to being more difficult to dance in and their cleaning requir-
ing more effort.261 Skirts are usually loose-fitting and pleated. 
They are typically knee-length, although shorter versions 
are also in use. Elastic, buttons or hook-and-eye fastenings 
are most frequently used. Similar to the bonnet, czółko and 
bodice, skirts come in red, blue, green, yellow, brown and 
black. The bottom is usually adorned by strips of black fabric 
several centimetres wide, most often velvet, which is at times 
also decorated with black lace. How a skirt is washed de-
pends on the fabric used. Skirts made from synthetic fabrics 
are machine-washed more often that skirts made from wool. 
Instead of washing, they are at times dry-cleaned, one of the 
reasons being to avoid deforming the pleats.

Apron – usually made from white linen or cotton fab-
ric, such as etamine or medical fabric.262 In most cases, the 
bottom is adorned with a strip of colourful Kashubian em-
broidery, whose exact pattern matches the decorations on 
the shirt. Instead, it can also be adorned with white, at times 
openwork, Kashubian embroidery. The size of the apron de-
pends on the preferences of the ensemble or individual own-
er. Lengthwise, it may reach the first black strip on the skirt, 
cover both strips or reach all the way to the bottom of the 
skirt. According to one of the respondents, a smaller apron 
looks better on a woman, making her look slimmer from a 
distance.263 Aprons are hand- or machine-washed, and can be 
ironed inside-out when dry or still damp.

Slip – a piece of female underwear worn under the skirt. 
Usually made from white cotton fabric. It is usually flared. 
Slips can feature additional frills and white lace hems. This 

261  Interviews with A, D.
262  Interview with B.
263  Interview with D.
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element is machine washed at home and ironed, sometimes 
while still damp to avoid creases.264

Pantaloons – an element of the female costume that is 
well-known, though not always used. Pantaloons are made 
from cotton fabric and may feature a loose cut, with elastic 
or drawstring cuffs. Pantaloons are considered underwear. 
They are an additional element that increases the perform-
er’s physical comfort (they protect the wearer from cold and 
certain body parts from being exposed), and can also serve 
an aesthetic function, as mentioned by one of the respond-
ents:

Why did I include the pantaloons? I brought them because one, the 
autumn performances are always in September, and by then it’s cold-
er. So I said: girls, how about we try wearing pantaloons once, let’s 
sew us some. And even when we went to do the photoshoot, whenever 
someone saw our sweet pantaloons, they’d say they look great, they 
catch the imagination, right? It’s so different, right?265

Tights – made from white or skin-toned synthetic fabric. 
Sometimes, socks or white stockings are worn instead of 
tights. Socks are also occasionally worn by men as part of the 
Kashubian work costume.266

Trousers – only the men’s version of the Kashubian cos-
tume includes trousers, mostly in bright colours (off-white, 
cream or yellow) or black. Trousers are usually made from 
fabrics containing terylene (cotton or wool), and more rarely 
from linen. Bright-coloured trousers are usually tucked into 
tall boots, while dark trousers are worn loose. This element 
is washed at home or dry-cleaned, depending on the fabric 
used.

Women’s shoes – the Kashubian costume incorporates two 
types of boots: low-cut and tall. The former most frequently 

264  Interview with A.
265  Interview with D.
266  F. Kwidziński, Kaszubski strój ludowy, p. 29.
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assume the form of low-cut, low-heel boots with a t-strap. 
Taller boots are usually ankle-height. Both types are made 
from leather for increased comfort and durability. The most 
popular colour is black.

Men’s shoes – usually made from black leather, variants 
include tall (known as skorznie) and regular (low-cut) shoes. 
Men’s shoes are simple in appearance and lack additional 
decorations. 

Korki – also known as drewniaki, shoes featuring a wooden 
sole with a sewn-on (or nailed-on) dark leather upper. Such 
shoes are part of the female and male work costume, and are 
worn over stockings or socks.267

In many cases, the shoes are the only element of the cos-
tume actually owned by the ensemble member. However, 
some ensembles fund the purchase of footwear as part of 
subsidy programmes and projects. In such cases, the size is 
chosen to fit particular members.268

Hat – part of the male Kashubian costume. Hats are usual-
ly made from synthetic fabrics due to their lower cost and in-
creased comfort. Also used are woollen hats, including those 
made from felt. Hats come in black, and can be adorned with 
a red band around the trim. Some hats feature lining, usually 
satin.

Beads – an additional decoration worn with the female 
costume. Usually made from red plastic, although amber is 
also used.

Ribbons and tapes – decorations worn with the female and 
male version of the costume, in most cases made from syn-
thetic fabrics, most often rib weave. The most popular colour 
is red, although it can also match the skirt or bodice. With 
the female costume, they are used as lacing for the bodice 
and to style the hair, and can also be used instead of shoe-

267  Ibid.
268  Interview with A.
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laces. Such decorations are rarer with the male costume. The 
former are tied at the collar and shirt cuffs, while the latter 
are used as hat ornaments.

The Kashubian  
Costume – Its Presence  

in Public Spaces

The Kashubian costume as presented above is not in-
tended as everyday wear, and is usually worn when attend-
ing various events.269 These may be related to the wearer’s 
function as a representative of an organisation, institution 
or ethnic group at an official event, most likely pertaining 
to Kashubian culture.270 Such events include the Kashu-
bian Convention, during which hundreds of people wear-
ing Kashubian costumes, including representatives of the 
many branches of the Kashubian-Pomeranian Association, 
march down city streets. Kashubian folk artists often per-
form wearing their costumes, especially embroiderers pro-
moting the local cultural heritage of Pomeranian villages, 
towns, communes and counties. Regional costumes are an 
important part of harvest festivals, cultural and religious 
events, as well as official openings of public buildings.271

The Kashubian costume is also worn by members of folk 
ensembles and Farmers’ Wives’ Associations during their 
artistic performances. Such performances usually involve 
dancing, singing and theatre plays, and more rarely film 
and music video recordings.

It is also worth mentioning that a single ensemble may 
use several variants of the costume. In such cases, the par-

269  Interview with C.
270  Interview with C.
271  Interview with E.
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ticular variant used depends on the section the wearer is a 
member of. Members of the dance, choir and band sections 
may wear different costumes, and the same applies to chil-
dren, young people and adults. The costume may also be 
selected to match the ensemble’s repertoire, and perform-
ers may even change their costumes for a single dance:

Only the boys when they danced the dzek, it’s a dance to show 
off that’s not danced wearing those long vests and belts, they take 
those off. Because you know, the boys wanted to show off and 
would take off their overclothes.272

A different costume is also worn to present Kashubian 
fishing culture.273 Having access to several variant cos-
tumes is more typical for larger, more numerous and estab-
lished folk ensembles.274

The Kashubian costume can also serve as work clothing. 
For this purpose, it is most frequently worn by tour guides 
and museum staff,275 who wear it during group tours, often 
at the request of tourists. Whether it is worn may depend 
on the weather conditions – inclement weather may lead to 
the costume becoming dirty, which is why some guides re-
frain from wearing it.276 Some guides also wear the costume 
when participating in records of television shows.277

In addition, it may be worn at fairs, festivals, celebra-
tions and pageants, during which it is usually worn by 
folk artists and crafters. In such cases, it serves not only 
to represent their culture, but also draws the attention of 

272  Interview with A.
273  The fishing costume comes in several variants. The female version may in-
clude a white blouse with fine embroidered details, a short apron, white head-
scarf and a brown skirt. The male costume consists of such elements as a grey 
knee-length coat, a fishing hat, white trousers and tall black boots.
274  Interviews with A, E.
275  Interview with C, personal experience.
276  Interview with C.
277  Personal experience.
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potential buyers to their stalls and the products they have 
on offer.

The Kashubian costume is also worn during religious 
events, including commemorative and Kashubian-language 
masses as well as weddings, funerals, processions and pil-
grimages.278

Complete costumes or their elements can be submitted 
as part of folk art contests organised by museums, culture 
centres and local governments. The most popular submis-
sions include bonnets and czółka, and sometimes complete 
costumes. Some of these are later displayed as part of exhi-
bitions organised after the contest concludes. Places that 
display costumes or their elements also include museums 
across Pomerania and other regions. In such cases, they 
are usually part of exhibitions on the folk culture of the 
region.

The Kashubian  
Costume – Creation  

and Usage

New Kashubian costumes can be purchased as ready-made 
costumes from brick-and-mortar shops (such as Farwa in 
Kościerzyna), online, from tailors and at major regional fairs. 
Bespoke costumes can also be ordered, which is the most pop-
ular method of acquiring them.

Such costumes are usually made by two groups of artisans: 
tailors and embroiderers.279 Buyers usually choose those who 
offer the best price, combined with a high quality of the fin-
ished product. These are usually expert craftswomen who 
have been recommended by other buyers through word of 

278  Interview with C, personal experience.
279  Interviews with A, D, G.
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mouth, and they may also be relatives of the buyer.280 It is 
often the case that the costumes are made by grandmothers 
or mothers for their grandchildren, children, husbands or 
other relatives.281 In the case of regional ensembles and Farm-
ers’ Wives’ Associations, costumes are sometimes partially or 
wholly made by their members, relatives and friends.282 Pri-
vate individuals who can sew and embroider can also make 
their own costumes.283

The price of the service (sewing) and materials is an im-
portant factor when choosing the tailor or workshop to com-
mission a Kashubian costume. Buyers may provide their own 
materials, or the tailor may procure them on her own.

The materials used to make a costume are usually local-
ly-sourced from fabric shops, which offer the advantage of 
being able to personally inspect their quality. Other sources 
of materials include wholesalers and the Internet, which offer 
a greater selection and lower prices.284 On occasion, fabrics, 
threads and decorations purchased or received in the past as 
part of a CPLiA order are used to sew or embroider new cos-
tumes.

The price of individual elements depends on the materials 
used to make them and the price of the labour involved.285 The 
most expensive elements include woollen kabat coats, velvet 
bonnets and bodices adorned with extensive embroidered pat-
terns hand-stitched using gold or silver thread.

If the price of purchasing a new costume exceeds the buy-
er’s budget, there are several ways of lowering the cost. These 
include purchasing a used costume or one that is embroidered 

280  Interviews with A, C, D, G, H.
281  Interviews with F, H.
282  Interviews with D, G.
283  Interview with F.
284  Interviews with B, G.
285  Interview with B.
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using a sewing machine and not by hand. Other ways include 
renovating older, damaged elements instead of purchasing 
new ones.286 The cost can also be lowered if the buyer purchas-
es only the most important elements of the costume. Also 
available are costumes made from cheaper materials, such as 
eco-leather boots instead of genuine leather, and blouses made 
from cotton instead of linen. Costumes with less impressive 
embroidered decorations are also cheaper.287 Folk ensembles 
also drive down costs by purchasing costumes or elements 
for only several members instead of the entire ensemble, and 
then adapting the repertoire to the number of complete cos-
tumes available.288 Members of groups that cannot afford to 
replace damaged costume parts often resort to making re-
pairs on their own.289 A way of saving both money and time is 
to purchase a costume element from a second-hand shop or 
retail chain. A mass-produced shirt can be purchased and em-
broidered on one’s own or by a hired embroiderer, for exam-
ple. This eliminates the cost of the fabric and labour.290

The price of making a Kashubian costume is an important 
consideration for those who are looking to order one, but it is 
not the only factor. The quality is also important – a costume 
should be at least decently made.291 Another major factor is 
the type of materials used. These should be comfortable to 
wear, breathing and should be relatively easy to maintain.

Before a new Kashubian costume is made, the buyer  
and the tailor usually discuss its expected appearance. The 
final decision lies with the buyer, and in the case of such 
regional groups as song and dance ensembles and Farmers’ 

286  Interview with B.
287  Interview with G.
288  Interview with D.
289  Interview with B.
290  Interview with F.
291  Interview with C.
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Wives’ Associations, the decision is usually made in consulta-
tion with all the members concerned.292

Selecting the appearance of the costume may be perceived 
as part of the formation of the group’s identity and character. 
For the head of one of the Farmers’ Wives’ Association inter-
viewed, it was important that the costume should emphasise 
the group’s social activism. For that reason, they have chosen 
red fabric. The group’s head provided the following explana-
tion:

We primarily use red because it is a symbol of our hearts and our 
charisma, because we help children and others. We also do what we can 
to make sure that the culture develops here, which is why we stuck with 
red […]. We chose that colour because everything we do comes from the 
heart, and is done for the hearts of others, so that they may continue 
beating […].293

The perception of costumes as integral elements of a group’s 
image, character and identity can also be identified in a re-
sponse given by another respondent:

[…] They are an integral part of what we stand for, what we are as 
an ensemble. So without them, we wouldn’t be able to show and share 
the culture the way we do while wearing complete costumes […]. I think 
that the costumes are a piece of a puzzle, the final piece, I’d say. It’s like, 
we can, we are Kashubians without the costume, right? But when we 
put it on, it’s like the whole, all the music comes together just right.294

The appearance of the costume may contribute to preserv-
ing the continuity of a regional ensemble’s unique character. 
For this reason, some dance and song ensembles that purchase 
new costumes for their wardrobes make sure that they visually 
match those that are already in their possession.295 As the head 
of one of the interviewed ensembles explains:

292  Interview with E.
293  Interview with D.
294  Interview with E.
295  Interview with G.
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We try to, if we get to buy more, we try to make sure that they 
match ours exactly. So when we were ordering new costumes from 
a workshop as part of the Ładna Polska programme, our wardrobe 
mistress went there with our costumes to ensure that they could be 
reproduced. Obviously, it’s never perfect, because our costumes are 
unique […].296

Older costumes possessed by ensembles are often used 
alongside newer costumes, provided their appearance does 
not differ significantly. If the differences are noticeable, they 
are usually worn separately, depending on the needs of the 
performance and the repertoire.297 For example, an ensem-
ble may possess two versions of the men’s kabat, one of which 
features Kashubian embroidery, while the other does not. In 
such situations, ensemble members would only wear one ver-
sion instead of using both at the same time.298

For some regional ensembles, it is important that the cos-
tume should reflect their vision of how Kashubians lived in 
the past. For example, one ensemble purchased new costumes 
whose simplicity was supposed to convey the poverty and 
rural nature of Kashubia.299

After determining the buyer’s expectations, the tailor takes 
and notes down the measurements which are then used to 
create patterns. She then selects the elements which will be 
embroidered, marking the areas where the patterns will be 
applied. These elements are then handed over to embroi-
derers, who make the decorations by hand or using a sewing 
machine.300 The embroidered elements are then sewn togeth-
er with the rest of the costume. Further discussions with the 

296  Interview with G.
297  Interview with E.
298  Interview with E.
299  Interview with A.
300  Interview with D.
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buyer may also take place at the sewing stage,301 as mentioned 
by a tailor who makes Kashubian costumes:

I make bespoke costumes. I don’t do mass production. Other tailors, 
once they take the measurements, that’s what they use, nothing else. 
No. I take all measurements at my workshop, and I do it myself. I make 
the patterns myself. The women come to me for the first fitting, I have 
them put it on. I check to see what else to measure, where to add, where 
to remove and how much. We choose the neckline depth together, yes. 
The length of the skirt. I’ve managed to, I’ll use the word, start some-
thing like a revolution in their heads, because I was able to convince 
them to wear shorter skirts and lower necklines.302

Negotiations regarding appearance, particularly if the solu-
tions recommended by the tailor deviate from the established 
canon, are not always easy. Reasons include shame and fear 
of being judged by others, particularly by members of one’s 
own community, such as residents of the same town or com-
mune.303

Also discussed during the crafting process is the appearance 
and location of the embroidered decorations, especially if they 
have not yet been drawn on the fabric by the tailor. The pat-
tern itself and the colours used to stitch it are determined.304 
In most cases, it is the buyer who decides which embroidery 
patterns will be used to decorate their costume. In the case of 
some ensembles, the patterns used are or have in the past been 
related to the ensemble’s place of origin. One example is the 
use of the Żukowo variant of Kashubian embroidery used by 
the Bazuny song and dance ensemble from Żukowo. Kashubian 
embroidery makes use of embroidery floss manufactured by 
DMC and Ariadna. The former is of higher quality and more 
expensive, while also being smoother, resulting in a stronger 

301  Interviews with A, D, G.
302  Interview with D.
303  Interview with D.
304  Interview with B.
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sheen.305 Bonnet-style embroidery makes use of gold or silver 
metallic threads, and some patterns are embroidered with the 
use of a cardboard or felt pad. Thimbles are used for embroi-
dering such thicker fabrics as pilot cloth.306

Embroidery patterns are applied to costumes using various 
methods. If the embroiderer is sufficiently skilled, she can 
simply draw them on the fabric.307 Another method involves 
drawing the pattern on a sheet of paper, and using tracing 
paper to transfer it to the fabric.308 An older and increasing-
ly rarer method is drawing the pattern on tracing paper, and 
then using a needle to pierce it along the lines. The sheet is 
then affixed to the fabric and its surface is dabbed with piece of 
cloth soaked in paraffin.309 Such patterns are considered more 
durable, as they are not erased when touched during the em-
broidery process. This method is also significantly more effi-
cient than redrawing using tracing paper each time if multiple 
identical or very similar patterns need to be embroidered.310

The majority of complete Kashubian costumes and their 
elements are purchased by folk ensembles. Such purchases are 
primarily financed by programmes and subsidies granted by 
local governments, the National Culture Centre, the ministry 
responsible for culture and Art and the European Union.311 
However, annual subsidies granted by local government and 
funds obtained by the ensembles themselves are often insuf-
ficient to cover their operating costs or the purchase of new 
costumes.312 Funds for costume purchases are also granted to 

305  Interview with B.
306  Interview with F.
307  Interview with F.
308  Interviews with B, F.
309  Interview with G.
310  Interview with B.
311  Interviews with A, G.
312  Interviews with A, G.
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cover expenses related to an important event, such as an en-
semble’s anniversary, for example.313

In addition to purchasing, costumes can also be rented. 
This is usually the case when a costume is needed for a single 
event and will not be worn with regularity. Such cases include 
themed photoshoots and one-off events promoting an institu-
tion or local government.314 Costumes are also rented or bor-
rowed by ensembles that are still in their early stages of devel-
opment and do not possess their own sets for various reasons. 
In such cases, they receive support from friends or other en-
sembles.315

Members of folk ensembles or Farmers’ Wives’ Associations 
also borrow their costumes, on occasion. This takes place 
when their purchase was publicly financed, for exampe, by the 
community hall or cultural center of which the ensemble is a 
part.316 In such cases, costumes are issued to members for par-
ticular purposes, including public performances, as well as for 
longer periods – for an entire performance season, which usu-
ally lasts from May to September. In certain cases, members 
may have to sign a document in which they agree to look after 
the clothes they are being entrusted with.317 If a costume is lost 
or damaged, the cost of purchasing a replacement costume 
may have to be covered by the wearer. Costumes worn by mem-
bers who leave their ensemble are issued to other members. 
Some members, faced with the prospect of having to relinquish 
their costume in the future, decide to purchase or make their 
own.318

313  Interview with G.
314  Interview with G, personal experience.
315  Interview with D.
316  Interviews with A, E, F, G.
317  Interviews with E, G.
318  Interview with F.
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Costumes are stored in the costume rooms and wardrobes of 
song and dance ensembles as well as in the flats and homes of 
their members and private individuals.319 Proper storage condi-
tions should be ensured in such cases, preferably using clothes 
hangers to avoid creasing, particularly for elements that prove 
the most difficult to iron.320 Creases may also become a prob-
lem during use, as noted by one of the respondents:

We used to have those shirts, when you put them on, you had to sit 
up straight like this so that they didn’t get creased.321

The Perception  
of the Kashubian  

Costume

Another way wearers look after their costumes is by wear-
ing them almost exclusively during public performances 
and when attending other important events. For this reason, 
regional ensemble members tend to rehearse wearing clothes 
that are more comfortable and less prone to being dam-
aged.322 Ensuring that a costume remains in good condition 
is also a consideration when it is being transported to where 
it will be worn. Song and dance ensembles that perform in 
large groups frequently travel by coach, enabling them to 
hang their costumes or stack them to minimise creasing, 
and costumes can also be transported in travel cases. Shoes 
are often transported together by ensembles, such as inside 
a chest.323 Individual elements or sets are usually marked to 
avoid confusion. When travelling by coach or car, costumes 

319  Interviews with A, G.
320  Interview with A.
321  Interview with A.
322  Interview with A.
323  Interview with A.
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are laid or hung properly if possible. To avoid dirt, they are 
also transported in covers.324

Having to bear high repair costs or having to purchase 
a new costume are not the only reasons why costumes 
are well looked after. It is also an expression of respect 
for their historical value and their perception as precious 
items.325 Wearers admit that their costumes serve as a sym-
bol of their ethnic and/or national identity. This is con-
firmed by one of the respondents:

Wearing clothes with Kashubian embroidery is like the place of 
residence field in your ID. People know what region we are from 
because we are recognised around the world, not only in Poland.326

However, it should be noted that the Kashubian costume 
is not always identified as Kashubian, and is sometimes 
mistaken for costumes from other regions:

Very few people recognise us and our costumes. Usually, when 
we travel wearing Kashubian costumes, people say: look, Krakovi-
ans. So the awareness is really low. […] Even here, in our region. 
[…] Yes, the awareness is low. Now there’s more Kashubian in 
school, so it’s getting a little better. The children are even teaching 
their parents, you know? But in general, it’s not good. It could be 
better.327

However, regardless of whether a person who sees a 
Kashubian costume identifies it as Kashubian or not, those 
who wear it still consider it an expression of their cul-
ture.328

Because during contests, festivals and Kashubian holidays, it’s 
good to immerse yourself even more in the spirit of Kashubia by 
wearing a folk costume with Kashubian embroidery. It’s a great 

324  Interviews with A, G.
325  Interview with A.
326  Questionnaire no. 26.
327  Interview with G.
328  Interview with F.
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addition to days like that. It’s also worth showing our culture to 
people who are seeing it for the first time, like tourists, for exam-
ple.329

Although the majority of the respondents mention the 
Kashubian costume primarily within the context of its role as 
a symbol of Kashubian cultural identity, they also list its more 
practical aspects. A costume, as it possesses certain external 
features, can also serve as a group’s identifier in the literal 
sense, not only symbolic. As noted by one of the respondents:

When we promoted our region abroad and staged plays [the cos-
tume served – K.D.] to identify our group in a crowd of people. […] It 
was the only really visible sign for our guides when we were abroad.330

The comfort of wearing the Kashubian costume is also ac-
knowledged. However, this is usually the case if the costume 
in question is a bespoke item of clothing tailored to match the 
expectations of its wearer.331

The material aspect of the Kashubian costume also involves 
the perception of its appearance, or how it fits the wearer.332 
Skirts may overaccentuate some body parts, and bonnets are 
at times considered relatively unattractive.333 This dislike of 
certain elements of the costume manifests as refusal to wear 
them. While private individuals are completely free to choose 
which elements they wish to wear, members of ensembles 
that enforce a certain appearance may be required to wear 
them regardless. In certain cases, the appearance may change 
by way of negotiations – the neckline may be raised, the skirt 
may be lengthened, and the bonnet may be replaced with a 
czółko.334

329  Questionnaire no. 8.
330  Questionnaire no. 6.
331  Interviews with C, E, F.
332  Interview with F.
333  Interviews with A, D.
334  Interviews with A, D, G.
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Those who wear the Kashubian costume are not always 
aware of its history, believing that it is an accurate representa-
tion of old Kashubian clothing.335 A similar perception is 
popular among those who encounter the costume in public 
spaces, unless they possess knowledge of Kashubian cultural 
history. Otherwise, costume wearers may serve as educators, 
explaining the differences between the costume and historical 
Kashubian clothes.336 Possessing the relevant knowledge does 
not equate to following all rules regarding the costume’s ap-
pearance, however. Historical accuracy may give way to such 
considerations as the comfort or price of various elements.337

The Kashubian costume draws attention, and thus evokes 
various reactions in observers. These largely depend on the 
context in which the costume is encountered. One of the re-
spondents describes this as follows:

When I’m performing with the band, I don’t raise any eyebrows, 
when I wear the same costume to church, I do. In church, I feel like I 
draw a lot of attention to myself […]. 
When I go to the shop, the shopkeeper either doesn’t say anything or 
asks where he can get a costume like that. Some people also admire the 
costume.338

Another respondent also commented on the reception of 
the costume depending on the context:

When I’m walking with a group at a festival, I feel good, but walk-
ing alone, I just feel embarrassed and strange when people turn their 
heads to look at me.339

Respondents also comment that the reactions they elicit 
when wearing a costume differ depending on the region they 
are in. One respondent admits that she is treated with more 

335  Interview with E.
336  Interview with C, personal experience.
337  Interview with C.
338  Questionnaire no. 47.
339  Questionnaire no. 2.
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respect by people outside of Kashubia compared to her home 
region.340

The Kashubian costume appears to not only be accepted, 
but also positively perceived when worn by individuals par-
ticipating in performances,341 who may also be asked to take 
commemorative photographs.342 This is usually positively re-
ceived as an expression of interest in the culture represented 
by the costume wearer.343 Being the centre of attention and the 
associated feelings are described as follows by one member of 
a song and dance ensemble:

I sometimes feel that we’re like an event. A plaything you can take a 
photo with, and we’re happy to oblige, yes? We are, we really want to 
show off as much as possible.344

Surprise, amazement, asking for photographs and ques-
tions about the clothes are among the most likely reactions to 
seeing a person wearing the costume.345

For the majority of wearers, wearing the costume is asso-
ciated with positive feelings, primarily pride in being able 
to represent their culture.346 As mentioned by one of the re-
spondents:

[…] I am proud that I can represent Kashubian traditions, that I can 
immerse myself and get into the Kashubian costume.347

However, public appearances while wearing the costume 
may also elicit less positive reactions, including derision.348 
Among those who have encountered this are school students 

340  Interview with G.
341  Interview with E.
342  Conversation with an embroiderer during a participant observation, 
21/08/2017.
343  Interviews with E, G.
344  Interview with G.
345  Questionnaires no. 12, 13, 17.
346  Interviews with D, F. Questionnaires no. 3, 4, 11, 13, 14, 16.
347  Interview with D.
348  Questionnaires no. 11, 20.



Photo 36.  
Clothes featuring Kashubian-style embroidery.  

Photo taken in the Wdzydze workshop of Teodora 
Gulgowska, first half of the 20th century. Source: 

Ethnographic Museum in Kraków,  
inv. no. III 29959 F,  ref. no. m. II 6433.
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who wear the costume during various celebrations, and feel 
embarrassed because of their appearance.349 One of the re-
spondents commented on this feeling:

I don’t feel any shame wearing it. But young people, on the other 
hand… It’s different for them. Young people here are unique, they are 
very nice and have no trouble with that. But I know that a lot of others 
do. And it pains me that it’s not like in Łowicz or the mountains, for 
example, that we do not wear our costume every day.350

The Kashubian costume is sometimes perceived as the 
embodiment of Kashubian traditions. The costume may be 
presented in opposition to the increasingly popular everyday 
and formal clothing decorated with Kashubian embroidery.351 
However, few people realise that such ‘modern’ clothing was 
first developed at least several years before the Kashubian 
regional costume, ca. 1907, and that its designer was Teodora 
Gulgowska.

349  Interview with A.
350  Interview with G.
351  Interview with I.
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The Kashubian  
Costume as Worn  

by Children  
and Young People

The first mentions of the Kashubian costume being worn 
by non-adults date back to the interwar period. Among other 
places, the costume was worn by young people in Kościerzy-
na during school plays, as well as by younger members of the 
Luzino regional ensemble. The appearance of their costumes 
did not differ significantly from the adult versions.

Materials pertaining to children’s costumes come primarily 
from the period following the Second World War. That is when 
numerous regional ensembles emerged that frequently also 
recruited younger members.

Children’s costumes exhibit more variety than those worn 
by young people and adults. At times, the decision to purchase 
or create a costume with a differing appearance is motivated 
by the belief that, in the past, children wore different cloth-
ing than adults.352 In addition, high comfort of use is also an 
important factor. This is why heavy woollen kabat vests are 
often omitted, as are tight bodices. A children’s version of the 
Kashubian costume may also feature significantly fewer ele-
ments.353 Even wearing a vest embroidered with local patterns 
may be sufficient to make a child feel proud of possessing a 
piece of Kashubian clothing.354

352  Interview with A.
353  Interview with A.
354  Interview with A.
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Kashubian costumes are worn by children with various con-
nections to Kashubian culture. One such connection is being a 
member of a family of local culture experts or folk artists. One 
example of such children are the daughters of the famous Kar-
tuzy culture expert and social activist, Dr Henryk Kotowski.

A child may also possess a costume because of their hobby. 
This may result in joining a regional ensemble. Kashubian 
costumes may also be worn by children during certain reli-
gious celebrations. An example of this is the annual First Com-
munion ceremony in the Wygoda parish, Kartuzy District.

Children’s Kashubian costumes are acquired in similar ways 
to their adult counterparts. Ready-made costumes can be 
purchased online, from brick-and-mortar shops and at fairs 
and markets. The creation of bespoke costumes is entrusted to 
professional tailors and embroiderers, as well as other indi-
viduals who possess the necessary skills. The type of costume 
depends on the funds available.

Private individuals who wish to purchase one for their child 
must cover its cost on their own, while costumes for use by 
regional ensembles and school clubs are purchased with pub-
lic funds. The necessary subsidies are primarily granted by 
local governments, and funds can also be raised by individuals 
associated with the ensembles and schools, as well as donated 
by private sponsors. In such cases, as in the case of adult cos-
tumes, the child is not the owner of the costume.

Due to their high prices, costumes are sometimes partially 
or wholly made by parents or relatives. In the case of the Luz-
ińskie Dzwoneczki ensemble, formed at the Luzino Primary 
School in 1996, the children’s costumes were decorated with 
Kashubian embroidery by the parents.355

355  Z. Klotzke, Bedeker Luziński, Luzino 2004, p. 128.
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Elements of the Children’s  
and Young People’s  

Kashubian Costume

The basic elements of the children’s costume are the shirt and 
blouse. These are usually made from comfortable materials, pri-
marily cotton, as well as fabrics containing terylene. The most 
common colour is white. The cut tends to be simple, and often 
assumes the form of a t-shirt. This part of the costume is often 
decorated with printed or – more rarely – embroidered Kashubi-
an patterns.

Girls sometimes wear a bodice or vest featuring bonnet-style 
or colourful embroidery over their shirts and blouses. Boys wear 
a simple vest or kabat reminiscent of the adult men’s version.

Another element of the girls’ costume is the skirt, which usu-
ally is not as long and heavy as in the case of the woollen skirts 
worn by adult women. Girls also wear tights, which are most 
commonly skin-toned or white. Boys wear long dark (black, 
brown or navy) or light (cream or yellow) trousers, which are 
sometimes tucked into the boots. Some boys wear them with 
suspenders.

The footwear worn by girls usually includes comfortable 
ballet flats, court shoes or low-cut boots, while boys wear elegant 
low boots or taller boots meant to imitate skorznie.

The children’s costume is also worn with beads by girls, rib-
bons by both sexes, and hats by boys.

The girl’s costume is usually worn without a złotogłowie, al-
though not always. For the example, one of the respondents, 
who joined a regional ensemble in the 1980s, and as a 14-year-old 
was assigned to the oldest age group. As a result, she initially 
wore a bonnet during performances, similar to the older mem-
bers, even though bonnets were usually worn by married wom-
en.356

356  Interview with A.



Photo 37.  
Choir of the Krëbane ensemble. Source:  

chronicle of the Krëbane Ensemble from Brusy.



Photo 38.  
Example celebration attended by children 
wearing traditional Kashubian costumes. 

Unveiling of a memorial plaque honouring 
Father Leon Heyke in Wygoda. Source: 

MPiMKP in Wejherowo, 1981-K/D2/54. 4.
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A unique example of the girl’s costume is a dress consisting 
of a velvet bodice sewn together with the skirt. This combina-
tion has been known at least since the 1950s, when it was doc-
umented by Maria Epstein-Wlazłowska in the form of a sketch 
drawn next to the costume design that was later approved by 
the Ministry of Culture and Art. A skirt similar to the drawing 
was created by Józefa Izdebska, and is currently stored at the 
National Ethnographic Museum.357 In this case, the bodice 
was sewn from brown velvet fabric and contains several areas 
marked with green and yellow tape and embroidered with gold 
Kashubian patterns. The skirt was made from pleated taffeta 
fabric, which was also brown, and had buttons at the back. 
Later skirts of this type differed somewhat with regard to their 
appearance and materials used. Today, skirts of this type are 
still in use by such groups as the Krëbane song and dance en-
semble.

357  Collections of the National Ethnographic Museum, inv. no. 21 985.



Photo 39.  
Kashubian costumes – dresses. Source: 

Krëbane Song and Dance Ensemble  
from Brusy.
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The Kashubian  
Costume – Artistic 

Visions 
In the past, the Kashubian costume featured not only as a 

finished textile product, but also as a motif in art. Zofia Stry-
jeńska created her own renditions, and presented one of her 
works in the 1939 publication Polish Peasant Costumes.358  
A colourful page contains Stryjeńska’s depiction of a Kashu-
bian fisherwoman standing in front of a spread net. The wo-
man is wearing a decorative white bonnet, a long white skirt 
with red and green stripes at the bottom, tall white and yellow 
boots and a lengthy black jacket decorated with yellow, orange 
and red motifs. It is difficult to determine whether Stryjeńska 
attempted to demonstrate embroidery patterns, let alone if 
those patterns were her take on those used in Kashubia.

In the 1930s, the Kashubian costume was also depicted by 
Wacław Boratyński, who designed postcards for the Kraków-
based Salon Malarzy Polskich publishing outlet. His two ren-
ditions depict two women accompanied by either a sailor or 
a fisherman. Both are shown wearing Kashubian costumes 
inspired by those designed by Franciszka Majkowska. The cos-
tumes consist of the distinctive headscarves, bodices and shirts 
embroidered with colourful thread, patterned bows and long 
pleated skirts and white aprons featuring patterns in the same 
colours.

Depictions of the Kashubian costume were also published 
on postcards in later years, during the communist period. 
Postcards from that period contained photographs of such 
costumes. A set of postcards featuring this theme was pub-

358  Z. Stryjeńska, Polish Peasant Costumes, Wydawnictwo C. Szwedzicki, Nice 1939. 
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lished by the National Publishing Agency in 1986. The photos 
were taken by Janusz Sobolewski, a popular fashion photogra-
pher at the time. One of the postcards from this series depicts 
a pair of members of the Mazowsze ensemble wearing the 
Kashubian costume.

In the 1960s to 1980s, sound postcards enjoyed widespread 
popularity – the back side had a coating that could be en-
graved and then played in a record player. Some of these 
depicted drawings of folk costumes, including the Kashubian 
costume. A postcard issued by Biuro Wydawnicze Ruch fea-
tured an image that was a drawing of Bożena Stelmachowska’s 
reconstruction of the Kashubian costume from, as she herself 
put it, the ‘Lake Area’ (Pojezierze), from the first half of the 19th 
century. The author of the drawing was Jerzy Karolak, a pop-
ular Polish illustrator, graphic designer and poster artist. It is 
likely that the artist’s rendition was originally created for pub-
lication in the 1956 book Stroje i zwyczaje ludowe (Folk Costumes 
and Customs). His drawings were also used as illustrations in 
Bożena Stelmachowska’s Strój kaszubski (Kashubian Costume), 
published as part of the Atlas Polskich Strojów Ludowych series. 
The ethnographer’s work and Karolak’s drawings later served 
as the base for the creation of various Kashubian folk cos-
tumes.

Currently, the folk costume inspires various works of art 
and artistic projects, including postcards, paintings, music 
videos and prints. It is also used during photoshoots centred 
around Kashubian culture and what life was like in Kashubia 
in the past. These photoshoots take place outdoors, usually 
to emphasise the beauty of the local landscape. Other back-
grounds for themed and artistic photoshoots with the use of 
costumes include traditional regional architecture, which can 
be found in such places as open-air museums.



Fig. 10.  
Image ‘Kaszubka – rybaczka’ 

(Female Kashubian – 
Fisherwoman), published  

as part of the Polish Peasant  
Costumes album,  

ed. C. Szwedzicki, Nice 1939.  
Source: National Ethnographic  
Museum in Warsaw, I. 5941_37.

Fig. 11.  
Wacław Boratyński, postcard titled  

‘Wilk morski i Kaszubka’ (The Sea Wolf  
and the Kashubian Woman). Source:  

http://wiano.eu/article/3301  
(accessed on: 20/09/2023).



Fig. 12.  
Wacław Boratyński,  

Typy ludowe kaszubskie.  
1937–1938. Source:  

National Ethnographic  
Museum in Warsaw, I. 15240.

Fig. 13.  
Modern depiction  

of a woman wearing  
a Kashubian traditional 

costume. Source:  
Kaszebsczi.Kunszt  
by Marta Osińska.
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Summary
The Kashubian costume can be perceived as a cultural phe-

nomenon encompassing the material and immaterial legacy 
of the people of Kashubia. The costume design created in the 
first half of the 20th century has undergone numerous alter-
ations over its more than 100 years of existence. These altera-
tions have stemmed from attempts at improving the original 
design or reconstructing the costume based on research. The 
most prominent of these attempts include those by Józef Ga-
jek and the team led by Andrzej Bukowski and Bożena Stelma-
chowska. Other important reconstructions were created by 
Maria Epstein-Wlazłowska and Paweł Szefka.

Despite the passage of time the Kashubian costume is still 
difficult to obtain. In the past, this was mostly due to the lim-
ited availability and high prices of the materials used in their 
production, while today the difficulty primarily consists in the 
price.

Moreover, the stage costume (designed for regional danc-
es, singing and theatre plays) has been treated as a symbol 
of Kashubian culture almost since its inception.359 It has also 
been used by Kashubians who are not members of artistic 
groups to demonstrate their attachment to their regional cul-
ture during social and political events. The passage of time did 
not have any influence on the costume’s role as the ‘creator’ of 
interpersonal relationships. It is difficult to study the changes 
in the costume’s function as a means of creating and express-
ing an ethnic and – more rarely – national identity. Although 
we may only assume that the costume served an important 

359  Kashubian culture is also represented with the use of the Kashubian lan-
guage and embroidery, the combination of yellow and black, depictions of a 
black griffon on a yellow background, as well as various art forms (including 
glass paintings, sculptures, music and literature), cooking recipes, values, be-
liefs, knowledge as well as traditions and customs shared by its members.
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role in this process in the past, this certainly is the case today. 
The costume not only contributes to creating and maintaining 
a group identity, but is also a means of experiencing it more 
fully.

The cultural phenomenon that is the Kashubian costume 
undoubtedly requires further study in order to increase our 
understanding of it and enable more detailed descriptions. 
This work, whose aim is to popularise the origins of the cos-
tume and its development over the years, as well as the values 
and meanings ascribed to it today, only serves as a starting 
point for further explorations of the issue.
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