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M O N IK A  B A R W IK

FLAMANDOWIE
z Muzeum Narodowego w Gdańsku

W  pierwszej połowie lutego 
2008 r. Komenda Woje
wódzka Policji w G dań
sku wznowiła umorzone 
34 lata tem u śledztwo 
w sprawie kradzieży 
dwóch cennych dzieł 
malarstwa flamandz
kiego z gdańskiego 
Muzeum Narodowego.

B
ył koniec kwietnia 
1974 r., gdy z kilku
dniowym opóźnie
niem w polskiej prasie 
ukazała się wiadomość 
o kradzieży obrazów 
z Muzeum Narodowego w Gdańsku. 

Z ekspozycji zniknęły dwa obrazy: szkic 
malarski Ukrzyżowanie Antona van Dycka 
i małe tondo Kobieta przenosząca żar być 
może ze szkoły Pietera Brueghla.

Ukrzyżowanie, niewątpliwie cenniejsze 
z dwóch utraconych dzieł, to obraz mono
chromatyczny, namalowany brązową farbą 
olejną na desce, wzbogacony przez artystę 
o światłocienie, zwracający uwagę pewno
ścią i zarazem swobodą w prowadzeniu 
kreski. Jest typowym ikonograficznym 
przedstawieniem tego tematu. W  cen
trum kompozycji Chrystus Ukrzyżowany 
z głową opuszczoną na prawe ramię. 
U stóp krzyża Maria Magdalena, lewą 
ręką obejmująca drzewo krzyża i stopy 
Chrystusa. Za nią Święty Jan i Maria Mat
ka Jezusa z dłońmi rozłożonymi w geście 
rozpaczy. Po drugiej stronie krzyża grupa 
postaci z rycerzem na koniu, wielką chorą
gwią i półnagim mężczyzną wyciągającym 
włócznię, by przebić bok Ukrzyżowanego. 
Szkic o wymiarach 48,5 x 43 cm może być 
repliką lub kopią obrazu, z przedstawie
niem sceny ukrzyżowania, znajdującego 
się w Musées Royaux des Beaux Arts de 
Belgique w Brukseli. Obraz brukselski

Kobieta przenosząca żar, Pieter Brueghel (szkoła)

z kolei uchodził za szkic do ołtarza 
w kościele St. Michel w Gandawie, wyko
nanego przez van Dycka na zamówienie 
Bractwa Św. Krzyża. Według Léo van 
Puyveldea (kuratora brukselskiego 
muzeum) była to prawdopodobnie kopia 
obrazu przeznaczona przez van Dycka dla 
Bolswerta, który według niej wykonał 
rycinę.

Szkic Ukrzyżowanie w XIX w. znajdo
wał się w zbiorach angielskich. W  1923 r. 
na jednej z aukcji w Londynie kupił go 
antykwariusz z Monachium, skąd przed 
rokiem 1943 został zakupiony do gdań
skich zbiorów. Wywieziony z Gdańska 
w czasie wojny, zabezpieczony przez woj
ska radzieckie, został zwrócony do gdań
skiego muzeum w 1956 r.

Drugi ze skradzionych obrazów to 
niewielka, zamknięta w kole o średnicy 17 
cm, kompozycja malowana farbami olej
nymi na desce. Kobieta przenosząca żar to 
przedstawienie rodzajowe. Główną posta
cią jest tu chłopka krocząca pewnym, 
zamaszystym krokiem. W  prawej ręce 
trzyma szczypce do przenoszenia żaru, 
a w lewej kociołek z wodą. W  głębi wiej
skie zabudowania, przed nimi na brzegu
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Dia£« Koasuxa, maocina 
kaftana, dwnbarwny kaftan z długimi ręka' 
wami, sznurowany na piersiach, ozdobiony 
małym, czerwonym kołnierzyki», oraa biał, 
fartuoh, osłaniający-prawie w całości - , 
czerwoną spódnicę; na głowie biała chust:
rprawej ręce szczypce do przenoszenia fc ■ 
?u, w lewej kociołek z wodą. 
i tle sztafet oddzielony dość

......... . - y, W głębi wiejskie zabudowania, p?zed 
nimi na brzegu kilka postaci ludzkich w 
kolorowych ubiorach, zajętych pracami goi- 
podarczymi m.i. kobieta karmiąca drób.Po 
prawej droga prowadząca zakosami w głąb. 

Talerz drewniany - analogie:
1. Antwerpia- Museum Mayer van der Bergh
2. Doetinchem - Zb. A.Vromen

/aygn. i  dat. 1626/
3. Staatliche Mueeen - Berlin Dahlem 

Przysłowia flamandzkie /fragment/

Po skradzionych 
obrazach Brueghla 
i Van Dycka pozostały 
karty muzealne

t>,,n 
Obra

kreskiToraż umiejętnością uplastycznieni: 
rysunku nrzez lekkie dotknięcia białej 
farby, rozjaśniającej ogólny żółtobrązowj 
ton szkicu. Typowe ikonograficznie przed-1 
stawienie Ukrzyżowania. Krzyż stojący w 
środku, na nim ciało Chrystusa z głową 
zwisającą na orawe ramię. Dookoła bioder 
perizonium, szczególnie bogato udrapowam 
na orawym boku. U stóp krzyża Klęcząca 
Maria Magdalena, lewą ręką obejmująca 
drzewo krzyża i stopy Chrystusa. Za nią 
św. Jan i Madonna z dłońmi rozłożonymi w 
geście rozpaczy* Po drugiej stronie 
z rycerzem na koniu, widką 
nagim mężczyzną, wyciągając 
przekłuć bok Chrystusa.
Identyczność kompozycji pozwala 
że gdańskie Ukrzyżowania jest 
konta obrazu znajdującego się w

dość szerokiej strugi kilka postaci ludz
kich zajętych pracami gospodarczymi. 
Temat obrazu nawiązuje do fragmentu 
jednego z najsławniejszych malowideł 
Pietera Brueghla Starszego Przysłów 
niderlandzkich (1559 r.) znajdującego się 
w Gemäldegalerie w Berlinie. Przedsta
wiona ram chłopka jesr jedną z wielu 
postaci ilustrujących porzekadła i przysło
wia flamandzkie. Współcześni artyście 
odbiorcy jego sztuki byli w stanie 
z łatwością odczytać znaczenie epizodów 
przedstawionych na obrazie, podczas gdy 
dla nas interpretacja niektórych przysłów 
nie jest już taka oczywista. Takie trudne 
do jednoznacznego zinterpretowania 
porzekadło ilustruje nasza bohaterka: 
ogień w jednej dłoni, woda w drugiej, co 
może oznaczać dwulicowość, nieszczerość 
lub umiejętność godzenia sprzecznych 
cech natury ludzkiej. Ten sam temat 
przedstawia jedna z dwunastu okrągłych 
plakietek z panelu znajdującego się

w Museum Mayer van der Bergh 
w Antwerpii. Jednak gdański obraz pod 
względem kompozycji jest najbliższy ton- 
du Kobieta w zimowym krajobrazie Pietera 
Brueghla Młodszego, które zostało sprze
dane na aukcji Chriestie’s 19 kwietnia 
2007 r.

Nie wiemy, kiedy Kobieta przenosząca 
żar trafiła do dawnych zbiorów Staatliche 
Museum w Gdańsku. Wiadomo, że w cza
sie wojny obraz podzielił los szkicu van 
Dycka i że wraz z nim został zwrócony 
z ZSRR w 1956 r.

Brak obydwu malowideł odkryto cał
kiem przypadkowo; w czasie sprzątania 
spadła ze ściany rama z niewielkim obra
zem Brueghla. Okazało się, że w ramie 
zamiast oryginału znajduje się podkoloro- 
wana wycięta z czasopisma reprodukcja. 
Wezwana na miejsce kuraror stwierdziła, 
że również obraz van Dycka zamieniono 
na kiepski falsyfikat.

Jest bardzo prawdopodobne, że w obu

przypadkach fałszywe obrazy przygoto
wała ta sama osoba. Na potwierdzenie tej 
tezy wskazywały: identyczność użytych 
farb, podobieństwo stylu prowadzenia 
linii, podobieństwo pędzelka, identycz
ność sklejki wykorzystanej jako podłoże 
oraz pośpiech w wykonaniu falsyfikatów. 
Można przypuszczać, że fałszerz nie znał 
dostatecznie dobrze obrazu Ukrzyżowanie 
i nie dysponował dokładnym wzorem. 
Najprawdopodobniej korzystał z wykona
nego ukradkiem szkicu. Fałszywy obraz 
van Dycka został wykonany na sklejce 
brzozowej zagruntowanej farbą emulsyj
ną, a następnie pokrytej tłem z mieszani
ny farb temperowych. Na tak przygoto
wane tlo naniesiono szkic ołówkowy; 
postacie i plamy namalowano mieszaniną 
farb temperowych, białej i czarnej.

Natomiast w przypadku obrazu Kobie
ta przenosząca żar barwną reprodukcję 
z czasopisma POLSKA ( NR 8 z 1971 r. 
str. 26) naklejono na okrągłą wyciętą ze
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sklejki brzozowej płytę. Gdy okazało się, 
że druk z rewersowej strony reprodukcji 
uwidocznił się na przedstawieniu, jasne 
partie obrazu zamalowano więc białym 
litoponem (biały pigment nieorganiczny 
z niebieskawym odcieniem, o dobrym kry
ciu) oraz zabarwiono flamastrami o bar
wach czerwonej, zielonej, brązowej i żół
tej. W  obu obrazach użyto pędzelka lub 
pędzelków o miękkim włosie i średniej 
grubości (mogły to być pędzelki szkolne). 
Użyte farby i pędzelki były ogólnie dostęp
ne. Ustalono, że czasopismo, z którego 
wycięto reprodukcję, pochodziło z czytelni 
Biblioteki PAN w Gdańsku, fakt ten nie 
pomógł jednak w ustaleniu sprawcy. Nie 
znamy dokładnej daty kradzieży; dokona
no jej zapewne na kilka dni przed odkry
ciem fałszywych obrazów. Złodzieje dosta
li się do muzeum przypuszczalnie po rusz
towaniu, otworzyli okno klatki schodowej, 
zamykane na zwykły haczyk (na parapecie 
znaleziono grudki błota), zamienili orygi

nały na kopie i tą samą drogą opuścili 
muzeum. W  toku postępowania przesłu
chano kilkaset osób rekrutujących się 
z pracowników muzeum i innych przedsię
biorstw, jak również z osób, co do których, 
ze względu na ich przeszłość i zaintereso
wanie, istniały przypuszczenia o dokona
nie kradzieży obrazów. Przeprowadzone 
postępowanie nie doprowadziło jednak do 
wykrycia sprawcy, ani odzyskania utraco
nych dzieł sztuki. 26 paśdziernika 1974 r. 
podprokurator Prokuratury Wojewódzkiej 
w Gdańsku podjął decyzję o umorzeniu 
śledztwa.

Z początkiem lutego bieżącego roku, 
na wniosek dyrektora Muzeum Narodo
wego w Gdańsku, policja wznowiła śledz
two. Sprawą zajęli się policjanci z gdań
skiego „Archiwum X ”. Być może po 
ponownym przeanalizowaniu zgromadzo
nych materiałów, przy wykorzystaniu 
nowoczesnych technik badawczych uda im 
się rozwiązać zagadkę sprzed lat. H

Kobieta w zimowym krajobrazie Pietera Brueghla 
Młodszego sprzedany na aukcji Chriestie's w 2007 r.

Reprodukcję skradzionego tonda wycięto 
z czasopisma Polska

Przysłowia niderlandzkie Pietera Brueghla Starszego 
z zaznaczonym pierwowzorem powielanego później motywu



L.A. Bisson, Fotografia Chopina, ok. 1949 r. za M, Idzikowski, 
Portret Chopina. Antologia ikonograficzna, 1963

M A R IA  R O M A N O W S K A -ZA D R O ŻN A

Zaginione
Chopiniana
W  chwili przystępowania do realizacji albumu ,, Portret Fryderyka 
Chopina” (1952) nie uświadamialiśmy sobie jeszcze ogromu strat, 
jakie odniosła kultura polska w okresie wojny 1939-1945 (...)
D ziś po osiemnastu latach od zakończenia wojny możliwe jest 
ju ż  ustalenie i podsumowanie tego smutnego bilansu — pisał 
w grudniu 1962 r. Mieczysław Idzikowski.

D
e p a r t a m e n t  
D z i e d z i c t w a  
K u l t u r ow ego  
w M inister
stwie Kultury 
i Dziedzictwa 
N a r o d o w e g o  
posiada, opracowany w 1992 r. przez 

panią Hannę Wróblewską-Srraus z Towa
rzystwa im. Fryderyka Chopina, wykaz 
366 zaginionych Chopinianów, w tym: 
4 autografy utworów Fryderyka Chopina 
i Felixa Mendelssohna, 10 listów Frydery
ka Chopina i 285 skierowanych do niego 
oraz 39 o polskim kompozytorze, a także 
5 różnych rękopisów, 12 portretów olej
nych Fryderyka Chopina i jego rodziny 
oraz Wojciecha Żywnego, nauczyciela 
artysty, 6 rysunków i akwarel przedsta
wiających Fryderyka Chopina autorstwa 
Teofila Kwiatkowskiego, George Sand 
i nieustalonego artysty, 5 biletów wizyto
wych, programów koncertów i zaproszeń. 
Pochodziły one ze zbiorów Marii i Laury 
Ciechomskich, wnuczek Ludwiki Jędrze- 
jewiczowej, najstarszej siostry Chopina 
oraz kolekcji Leopolda Binentala, zasłużo
nego badacza życia i twórczości genialne
go artysty. Większość zbiorów Binentala 
należała wcześniej do Marii i Laury Cie

chomskich. Do wykazu portretów zostały 
jeszcze dołączone dwa zdjęcia portretu 
Fryderyka Chopina i jego siostry Izabeli, 
które pojawiły się we wschodnioniemieck- 
ich produkcjach filmowych, m.in. kadr 
z filmu Abechid von Frieden z 1979 r., 
w reżyserii H. J. Kasprzika, na którym 
można rozpoznać utracony portret Fryde
ryka Chopina. Poszukiwania na terenie 
byłego NRD nie dały jednak rezultatu.

Przy opracowywaniu strat wojennych 
niezwykle istotną okazała się książka 
Leopolda Binentala, Chopin. W  120 roczni
cę urodzin. Dokumenty i pamiątki. Została 
ona wydana w 1930 r., a dwa lata później 
ukazała się jej niemieckojęzyczna wersja 
Chopin. Dokumente und Erinnerungen aus 
seiner Heimatstadt. Autor zawarł w niej 
informacje o listach i utworach oraz foto
kopie niejctórych z nich, portrety artysty 
oraz ludzi z nim związanych, a także wize
runki miejsc, w których przebywał arty
sta. W  1934 r. jego Chopin ukazał się 
w języku francuskim, a w 1937 r. polskim 
pod tytułem Chopin. Życiorys twórcy i jego 
sztuka, którego szwedzkie tłumaczenie 
opublikowano w 1940 r.

Nie sposób też przecenić wydanej 
w Warszawie przeszło sto lat temu, bo 
w 1904 r., książki Niewydane dotychczas

pamiątki po Chopinie Mieczysława Karłowi
cza, wybitnego polskiego kompozytora 
i dyrygenta. Autor zamieścił w niej stresz
czenia listów Chopina do rodziny i vice 
versa, listów George Sand i jej córki oraz 
syna, korespondencji rodziny Wodziń
skich, listów uczennic i znajomych oraz 
korespondencji Jane Wilhelminy Stirling. 
W  tym samym roku Karłowicz opubliko
wał w Paryżu francuską wersję tej pracy 
pt. Souvenirs inédits de Frédéric Chopin. 
Recueillis et an notes. Różniła się ona od pol
skiego wydania tym, że pominięto listy 
George Sand i jej dzieci oraz przytoczono 
w całości treść listów kierowanych do 
Chopina przez różne osoby. Karłowicz 
publikował też fragmenty swego opraco
wania w francuskich periodykach „La 
Reveu Musicale” (1903 nr 1-9) i „Revue 
Hebdomadaire” (1902 nr 8). Z zagranicz
nych publikacji warte odnotowania jest 
Dans le souvenir de Frédéric Chopin Edouar- 
da Ganchea, wydane w Paryżu w 1925 r. 
Po wojnie, w 1955 r. została opublikowa
na Korespondencja Fryderyka Chopina, zebra
na i opracowana przez Bronisława Edwar
da Sydowa.

Wśród zaginionych utworów Frydery
ka Chopina wspomnieć należy autograf 
znanej pieśni Życzenie (op. 74 nr 1).
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I  Kwiatkowski Salon Chopina w jego mieszkaniu przy Place Vendome 12 w Paryżu, akwarela, papier 1849 r . , 
za: L Binental, Chopin. W120 rocznicę urodzin. Dokumenty i  pamiątki wydane w Warszawie w 1930 r.

Moja bieda za-. L Binental, Chopin. W120 rocznicę urodzin. Dokumenty i  pamiątki wydane w Warszawie w 1930 r.

Publikowany był on zarówno w książce 
Karłowicza, jak i w opracowaniu Binenta- 
la z 1930 r. Nieznany jest też los kopii 
pieśni Narzeczony sporządzonej przez J ulia- 
na Fontanę, polskiego pianistę i kompozy
tora, przyjaciela Chopina. Wzmiankę 
o niej możemy znaleźć u Karłowicza. Nie 
odnalazł się także autograf muzyczny ćwi
czeń fortepianowych z adnotacją mistrza 
u góry łokieć w równi z białymi klawiszami. 
Wspomina o nim Karłowicz, a Binental 
reprodukuje w 1934 r. Zaginął też rękopis 
trzygłosowego kanonu Felixa Mendelsso
hna, napisany w Paryżu w 1832 r. Jego 
fotokopię można znaleźć u Binentala 
w książce wydanej w 1930 r.

Dziesięć listów kompozytora uznano 
za zaginione. Adresatami ośmiu z nich byli 
członkowie rodziny Chopina, dwa skiero
wane były bezpośrednio do Ludwiki 
Jędrzejewiczowej, najstarszej z sióstr Fry
deryka. Jeden z pozostałych adresowany 
był do Józefa Elsnera, nauczyciela i przyja
ciela, drugi natomiast do wspomnianego 
już wcześniej Juliana Fontany, ucznia 
Elsnera w konserwatorium warszawskim.

Spośród 285 utraconych listów kiero
wanych do Fryderyka Chopina, a napisa
nych przez 165 osób, najwięcej, bo aż 21, 
zaginęło z tych, które wyszły spod pióra 
Mikołaja Chopina. Ojciec pisał do syna po 
francusku, jednak dopiski do tych listów 
sióstr Ludwiki i Izabelli oraz szwagrów 
Jędrzeja Kalasantego Jędrzejewicza oraz 
Antoniego Barcińskiego były skreślone po 
polsku. Również listy matki, Justyny Cho
pin, z których losy sześciu nie są znane, 
pisane były po polsku. Zaginęły listy kom
pozytorów i muzyków: Hektora Berlioza 
(4), Felixa Mendelssohna-Bartholdy (2), 
Franciszka Liszta (2), Roberta Schumanna 
(1), Ferdinanda Hillera (4), Heinricha 
Wilhelma Ernsta (1), pisarki Klementyny 
z Tańskich Hoffmanowej (1), malarza 
Eugéne Delacroix (6), czy polityka-gene- 
rala Józefa Bema (3) oraz muzyka i peda
goga Wojciecha Żywnego (1). Nie ma 14 
listów hrabiego Astolphea de Custine, 
autora Resume Du Voyage En Russie En 
1839, który zafascynowany muzyką Cho
pina przedstawił genialnemu kompozyto
rowi jej najkrótszą i jakże trafną recenzję: 
Nie na fortepianie Pan gra, lecz na duszy.

Brakuje też 5 listów Jane Wilhelminy Stir
ling, uczennicy Chopina propagującej jego 
muzykę na Wyspach Brytyjskich. Utraco
ny został zbiór 10 pism otrzymanych od 
rodziny Wodzińskich: Teresy (7), Kazimie
rza (1) i Marii (2) -  Świadectwo nieszczę
śliwej miłości do Marii -  wraz z kartką, na 
której artysta ręką własną skreślił słowa 
Moja bieda.

Wśród utraconych podczas II wojny 
światowej listów dotyczących Fryderyka 
Chopina, napisanych przez jego współcze
snych, jest jeden autorstwa Honoriusza 
Balzaca wysłany do George Sand z wła
snoręcznym dopiskiem kompozytora. Na 
ręce Ludwiki Jędrzejewiczowej były kiero
wane, obecnie zaginione, listy Eugéne 
Delacroix, Franciszka Liszta, George Sand,

Katherine Erskine, Juliana Fontany (3) 
i Jane Wilhelminy Stirling (25). Sama 
Ludwika wraz z Marceliną Czartoryską 
pisała o bracie do swojego męża Józefa 
Kalasantego Jędrzejewicza. Do Juliana 
Fontany kierowały pisma firmy: Breitkopt 
& Härtel w Lipsku i Wessel w Londynie. 
Wiązało się to zapewne z pełnomocnic
twem, które otrzymał Julian Fontana 
w 1853 od Justyny Chopin, matki kom
pozytora oraz jego sióstr Ludwiki Jędrzeje
wiczowej i Izabelli Barcińskiej na publika
cję pośmiertną utworów Fryderyka Chopi
na. Zaginęło ono podczas wojny, tak jak 
Ostatnie słowa Mikołaja Chopina z 1844 r., 
powinszowanie urodzinowe z 17 kwietnia 
1825 r. dla ojca podpisane przez Izabelę, 
Fryderyka i Ludwikę, czy zapisy pamiąt-
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Zezwolenie dane Julianowi Fontanie przez matkę i siostry Fryderyka Chopina na publikację jego utworów za: L Binental, 
Chopin. W120 rocznicę urodzin. Dokumenty i  pamiątki wydane w Warszawie w 1930

kowe Ferdynanda Hillera i Josefa Slavika 
dla polskiego kompozytora. Utracone 
zostały dwa bilety wizytowe Fryderyka 
Chopina, program pierwszego koncertu 
w Paryżu z 15 stycznia 1832 r., koncertu 
Franciszka Liszta z udziałem Fryderyka 
z 9 kwietnia 1837 oraz ostatniego koncer
tu w Paryżu 16 lutego 1848, dwa zapro
szenia dla Fryderyka Chopina na Soiree 
Saint-Simmoninne.

Szczególne miejsce wśród badań nad 
twórczością wielkiego kompozytora zaj
muje ikonografia Chopina. Do sporządze
nia dokumentacji strat wojennych nie
odzowne są dwie publikacje: Leopolda 
Binentala Chopin. W  120 rocznicę urodzin. 
Dokumenty i pamiątki wydane w Warsza
wie w 1930 r., gdzie zamieszczone zostały 
kolorowe zdjęcia portretów rodziny arty
sty i akwarele Teofila Kwiatkowskiego, 
artysty blisko zaprzyjaźnionego z kompo
zytorem oraz Portret Fryderyka Chopina 
Mieczysława Idzikowskiego i Bronisława 
Edwarda Sydowa, opublikowany w Kra
kowie w 1955 r. i jego drugie wydanie,

które ukazało się też w Krakowie 
w z 1963 r. pt. Portret Chopina. Antologia 
ikonograficzna.

Autorzy zbierali dokumentację 
i materiały ikonograficzne jeszcze w okre
sie okupacji. Jak podkreślali, koncepcja 
pracy powstała w duchu oporu i chęci 
ratowania polskiego dorobku kulturalne
go. Bronisław Sydow od wiosny 1940 r. 
do końca wojny zebrał około 750 wize
runków kompozytora. Mieczysław Idzi
kowski swoje badania opublikował 
w 1944 r. w wydanej konspiracyjnie bro
szurze Chopin: I  Katalog portretów. I I  Portre
ty z natury wg spisów własnych, współczesnych 
i bibliografów.

W  publikacji z 1963 r. umieszczono 
20 utraconych podczas II wojny świato
wej wizerunków Fryderyka Chopina. 
Autorzy już w pierwszym wydaniu uznali, 
że wzmianki o portretach uważanych za 
zaginione mogą przyczynić się do ich 
odnalezienia i odzyskania. Większość 
wizerunków wykonano z natury za życia 
kompozytora, kilka jako portrety

pośmiertne. W  wyniku II wojny świato
wej utraciliśmy pięć obrazów olejnych, 
w tym portret pędzla Ambrożego Miro- 
szewskiego (1800-1879) przedstawiający 
dziewiętnastoletniego wirtuoza po powro
cie z Wiednia, Antoniego Kolberga 
(1815-1882) i trzy wizerunki autorstwa 
Teofila Kwiatkowskiego (1809-1891); 
sześć akwareli, w tym jedna nieznanego 
artysty i pięć Kwiatkowskiego; sześć 
rysunków wykonanych ołówkiem przez 
pianistkę Marię Wodzińska (1819-1897), 
znanego francuskiego malarza Eugéne 
Delacroix (1798-1863), George Sand 
(1804-1876) dwa rysunki, w tym jeden, 
z którym kompozytor nie rozstawał się do 
śmierci, i dwa Teofila Kwiatkowskiego. 
Za utracony uchodzi brązowy medalion 
z wizerunkiem artysty nieznanego autor
stwa, jeden z egzemplarzy maski pośmiert
nej Chopina, wykonanej przez Clésingera 
i przekazanej rodzinie kompozytora, oraz 
fotografia L. A. Bisson. Ten jedyny fotogra
ficzny portret Chopina pozostał w kraju i zagi
nął podczas wojny. -  pisał Idzikowski. Zna-
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Pierwsza strona listu pisanego przez Fryderyka Chopina z Edynburga, z widokiem miasta za: L. Binental, Chopin. 
120 rocznicę urodzin. Dokumenty i  pamiątki wydane w Warszawie w 1930 r.

Cx̂ un̂ - 3.

* , V  J jf*'

-a;.. o..:— t-Ąu.Jk.v , ryT-r / - ’*■"
tf * 'W - « **r- ■ .

" * *  t_'“:

Autograf muzyczny Feliksa Mendelssohna-Bartholdy za: L Binental,
Chopin. W 120 rocznicę urodzin. Dokumenty i pamiątki wydane w Warszawie w 1930

nam obecnie reprodukcja pochodzi z odbitki 
fotograficznej Czesława Olszewskiego, zrobio
nej z negatywu wykonanego przed wojną przez 
fotografa Malarskiego z oryginalnej fotografii

Bissona. Negatyw ten, ukrywany przez cały 
czas okupacji, spłonął podczas powstania war
szawskiego.

Zaginione portrety należały do zbio-

T. Kwiatkowski, Ostatnie chwile Chopina 1849 r . , olej deska za: L Binental, Chopin. W 120 rocznicę urodzin. Dokumenty 
i  pamiątki wydane w Warszawie w 1930 r.

rów Marii i Laury Ciechomskich, pani 
Olexmskiej, córki Stanisława Olexinskie- 
go sekretarza administracyjnego Zakładu 
Ossolineum, pana L. Jarzębskiego, Pań
stwowych Zbiorów Sztuki i Warszaw
skiego Towarzystwa Muzycznego.

Rysunkowy portret Chopina wyko
nany przez Delacroix, będący szkicem do 
podwójnego portretu Chopina i George 
Sand, przed wojną znajdował się we Fran
cji, w zbiorach Aurorę Lauth, a tuż przed 
wybuchem II wojny światowej trafił do 
lyońskiej kolekcji Edouarda Ganche'a. 
Podobno podczas wojny miał znaleźć się 
na ziemiach polskich, ale nie są to pewne 
informacje, tak więc należy przyjąć, że 
dzieje portretu po 1939 r. pozostają nie
znane.

W  utraconych obiektach dla wielu 
miłośników muzyki Fryderyka Chopina — 
dla których istotnym jest poznanie wszyst
kiego, co wiąże się z osobą kompozytora 
-  zniknęła częściowo szansa ukazania 
postaci Fryderyka Chopina takiej, jaką 
znali jemu współcześni. ■
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M O N IK A  K U H N K E

Czytający mężczyzna 
z antykwami Abe Gutnajera

25 kwietnia 2008 r. w domu 
aukcyjnym Christie's w Londy
nie sprzedany został siedem
nastowieczny obraz Pietera de 
Grebbera. Jego cena, szacowa
na początkowo na 20-30 tysięcy 
funtów, osiągnęła poziom ponad 
46 tysięcy. Nie byłoby w tym 
nic dziwnego, gdyby nie fakt, 
że ten sam obraz, ten sam dom 
aukcyjny zamieścił w katalogu 
dwa lata wcześniej, wyceniając 
go na kwotę zaledwie 800-1200 
funtów. Ale sprzedany wówczas 
nie został. Okazało się bowiem, 
że pochodzi z rabunku wojenne
go dokonanego na znanym war
szawskim antykwariuszu Abe 
Gutnajerze.

A
be Gutnajer pochodził 
z rodziny parającej się 
handlem tak zwanymi 
obiektami artystycznymi 
już na przełomie XIX 
i XX w. Handlowała nimi matka, a w jej 

ślady poszli pozostali dwaj synowie -  Ber
nard i Józef. Jak ustalił Sławomir Bołdak, 
w połowie 1915 r. Abe otworzył własny 
salon przy ulicy Świętokrzyskiej 14, a kil
ka lat później kolejny, już większy, przy 
prostopadłej do niej ulicy Mazowieckiej 
16. Sam zamieszkał w obszernym aparta
mencie na drugim piętrze. Firma rozwija
ła się na tyle dynamicznie, że Gutnajer 
wkrótce uruchomił następny, położony 
przy tej samej ulicy, pod numerem 11.

Wybór tych dwóch lokalizacji nie był 
przypadkowy. Obie znajdowały się w tak 
zwanym warszawskim kwartale antykwa

Pieter de Grebber, Portret czytającego mężczyzny, olej na desce o wym. 70 x 50 cm. Fot. ze zbiorów MSZ

rycznym ciągnącym się, w przybliżeniu, 
od ulic Jasnej po Krakowskie Przedmie
ście i Nowy Świat oraz od Świętokrzyskiej 
po Kredytową i Traugutta. To w tej okoli
cy musiał ulokować swój salon każdy, kto

chciał w przedwojennej Warszawie odno
sić sukcesy w handlu od książek począw
szy, poprzez dawną sztukę zdobniczą 
i użytkową, a na wybitnym malarstwie 
skończywszy.
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Abe Gutnajer w ciągu kilkunastu lat 
samodzielnej działalności stał się najpo
ważniejszym antykwariuszem warszaw
skim. Jego zainteresowania, zgodnie 
z wymogami rynku, koncentrowały się 
głównie na XIX-wiecznym malarstwie 
polskim i to tym dziś określanym jako 
podręcznikowe. Abe miał doskonałe 
wyczucie rynku i gustów klienteli. Inten
sywnie poszukiwał interesujących obra
zów, a zakupów dokonywał w dużej mie
rze poza Polską, głównie w Wiedniu, 
Paryżu i Berlinie, nabywając pierwszo
rzędne dzieła Matejki, Chełmońskiego, 
Brandta czy braci Gierymskich. Od roku 
1915 organizował w swoim salonie wysta
wy, w tym monograficzne, oraz aukcje, 
a wiele oferowanych przez niego obrazów 
zasiliło przedwojenne zbiory warszawskie
go Muzeum Narodowego.

Po malarstwo obce sięgał rzadziej, 
a może jedynie nie miał w tej dziedzinie aż 
takich sukcesów. Informacje na temat 
dzieł obcych, jakie przeszły przez jego 
salony są więcej niż skromne, jak choćby 
ta, że w roku 1933 zorganizował aukcje 
m.in. obrazów XVII-wiecznych holender
skich i flamandzkich.

O jednym zakupie wiadomo jednak 
więcej. 5 czerwca 1917 r. w berlińskim 
domu aukcyjnym Rudolph Lepke's Kunst 
-Auctions-Haus, Abe Gutnajer zakupił 
siedemnastowieczny obraz pochodzący ze 
zbiorów znanego kolekcjonera polskiego, 
Wojciecha Kolasińskiego. Obraz namalo
wany na desce o wymiarach w przybliże
niu 70 x 50 cm przedstawiał ciemnowło
sego mężczyznę ujętego w owalu, stojące
go bokiem do widza. W patrywał się 
w tekst na kartce trzymanej oburącz. 
Obraz otrzymał tytuł: Bildnis eines lesenden 
Mannes, czyli Portret czytającego mężczyzny 
i znalazł się pod pozycją 79- katalogu 
aukcyjnego. Wizerunek mężczyzny przy
pisano holenderskiemu malarzowi Piete
rowi de Grebberowi. Dlaczego warszaw
ski antykwariusz wybrał z kolekcji Kola
sińskiego ten obraz, trudno powiedzieć. 
Niewątpliwie ujął go swą urodą. Nie prze
znaczył go bowiem na sprzedaż z zyskiem, 
ale zachował dla siebie. Nie wymieniały 
go nigdy informacje o salonie, ani jego

katalogi aukcyjne.
Pieter de Grebber, urodzony około 

roku 1600, był synem Fransa, znanego 
harlemskiego malarza i to w pracowni 
ojca, tworzącego obrazy historyczne oraz 
portrety, a ponadto parającego się także 
handlem dziełami sztuki, pobierał pierw
sze nauki. W  rodzinnym mieście Pieter 
uczył się także u Hendricka Goltziusa, 
którego uważa się za twórcę tzw. klasycy
zmu harlemskiego. Już w roku 1618 
ojciec zabrał syna w podróż do Antwerpii. 
Tam poznał Rubensa, który miał wywrzeć 
duży wpływ na młodego malarza. Po Pie
terze nie pozostało do dziś wiele prac, a za 
najwcześniejszą zachowaną uważa się Por
tret kobiety z roku 1621, znajdującą się 
obecnie w zbiorach w Delft. Obrazów na 
prywatne zamówienie tworzył niewiele, 
chętnie bowiem malował obrazy na zlece
nia Kościoła katolickiego, a to przyjmo
wane było przez protestanckich mieszczan 
z nieskrywaną niechęcią.

Portret mężczyzny uchodzi za pracę dość 
wczesną, bo powstałą pod koniec lat 20. 
XVII w. Tak ostatnio zadatował obraz 
brytyjski specjalista Peter Suton, a ponad
to zatytułował Portret śpiewającego chłopca, 
uznając, że jest to jeden z obrazów de 
Grebbera przedstawiających muzykujące 
postaci, powstałych właśnie w latach 20.

Nie ulega wątpliwości, że obraz przed 
wybuchem wojny znajdował się u Abe 
Gutnajera, w mieszkaniu przy ul. Mazo
wieckiej 16. Widział go tam kustosz dzia
łu malarstwa Muzeum Narodowego 
w Warszawie, Michał Walicki. Przed 
czerwcem 1939 r. przeglądał zbiory anty- 
kwariusza pod kątem przygotowywanej 
w warszawskim muzeum wystawy Mala
rze martwej natury. Wybrał jeden obraz 
Jeana-Baptisty Belin de Fontanaya zaty
tułowany Owoce i naczynia. Natomiast 
o obrazie de Grebbera z tych właśnie zbio
rów, jako zaginionym w czasie wojny, 
wspominał na początku lat 60. w Mate
riałach do,, Katalogu malarstwa holenderskie
go w Polsce”. Określił go wówczas jako 
Portret starca.

Kiedy wybuchła wojna Gutnajer 
musiał gdzieś zabezpieczyć swoje zbiory. 
Był bez wątpienia człowiekiem trzeźwo

patrzącym na budzącą grozę rzeczywi
stość. Ze skrupulatnością godną podkre
ślenia starał się zwracać klientom wzięte 
w komis przedmioty. Według relacji 
Moniki Żeromskiej, córki pisarza, już we 
wrześniu kamienica przy ul. Mazowieckiej 
16 została trafiona bombą niemiecką 
i wypalona. Czy spłonęła cała, nie wiado
mo. Nie wiadomo więc, czy zniszczeniu 
uległo mieszkanie Abego i znajdujący się 
poniżej salon. Z rodziny nikt wówczas nie 
ucierpiał, może wiec i zniszczenia domu 
nie były tak poważne. A może rodzina 
przeniosła się wcześniej do innego lokalu, 
zabierając najcenniejsze rzeczy.

Okupacja niemiecka oznaczała znacz
ne ograniczenia, a dla Żydów koniec han
dlu, z handlem działami sztuki włącznie. 
Wiadomo, że Abe Gutnajer prowadził go 
dalej, wstawiając obrazy, między innymi 
przez Edmunda Męclewicza, do funkcjo
nujących jeszcze oficjalnie antykwariatów 
(tak działali i inni, np. Klejman, który 
sprzedawał dzieła sztuki za pośrednic
twem salonu „Skarbiec”). Kiedy Abe G ut
najer został zmuszony do przeprowadzki 
do getta, to Męclewicz sprzedawał obrazy, 
a pieniądze przekazywał antykwariuszo- 
wi. Zatem dużą część obrazów, a może 
i innych dzieł sztuki, Gutnajer pozostawił 
po stronie aryjskiej. Do getta zabrał 
zapewne drobiazgi i te np. obrazy, które 
przenieść mógł albo z uwagi na format, 
albo technikę. Może dlatego włożył do 
walizy namalowany na desce niemały 
przecież obraz de Grebbera. Wraz z żoną, 
córką, zięciem i wnukami zamieszka! 
w tzw. lepszej części getta, przy ul. Chłod
nej 26. Niemcy wiedzieli doskonale, że 
przed wojną był człowiekiem zamożnym 
i to przypuszczalnie stało się przyczyną 
tragedii.

21 lipca 1942 r. do chorego Gutnaje
ra przyszedł ze strony aryjskiej znany chi
rurg prof. Franciszek Raszeja. Towarzyszył 
mu dr Kazimierz Polak i pielęgniarka. 
Kiedy przystąpiono do wykonywania 
zabiegu pod narkozą, do mieszkania wtar
gnęli Niemcy. Zamordowali wszystkich 
obecnych: lekarzy, pacjenta i jego rodzinę. 
Ludwik Hirszfeld wspominał te tragiczne 
dni w gettcie warszawskim: Od 20 lipca
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morderstwa zaczęły się mnożyć. 21 VII doko
nano ich tyle, że np. przy ul Chłodnej 26 wedle 
słów mieszkańców, powietrze pachniało rzezią. 
Klatka schodowa była zalana krwią ludzką. 
Wówczas zginął ś.p. prof Raszeja. (...) Do 
mieszkania wdarli się panowie esesmani 
i pomordowali wszystkich. Ocaleć miała tyl
ko wnuczka, która schowała się pod łóż
ko, ale tę informację wiele lat po wojnie 
zdementowano. Niemcy splądrowali 
mieszkanie, zabierając co cenniejsze przed
mioty. To wówczas jeden z oprawców musiał 
zdjąć ze ściany obraz de Grebbera.

Wiosną 2006 r. ten sam obraz wysta
wiony został na aukcji w renomowanym 
domu aukcyjnym Christie's w Londynie 
przez osobę pochodzącą z Łotwy. Jak usta
lił badający tę sprawę Włodzimierz Kalic
ki, z pewnością nie było to dziełem przy
padku. Jego zdaniem wielka wywózka 
z getta rozpoczęta latem 1942 r. została 
przygotowana przez ekipę kilkunastu funkcjo
nariuszy SS dowodzonych przez SS 
-Sturmbannfurera Hermanna Hóflego. Wiosną 
ci sami esesmani sprawdzali się podczas wiel
kich wywózek do obozów zagłady Żydów z get
ta lwowskiego i z Lubelszczyzny. Hófle był 
szefem sztabu Akcji Reinhardt, odpowiedzial
nym za planowanie opróżniania gett. Także za 
organizację transportów ich mieszkańców do 
obozów zagłady i zagospodarowanie rzeczy 
pomordowanych. Akcję wysiedlania Żydów 
z getta w Warszawie kilkunastu podwładnych 
SS-Sturmbannfurera Hóflego oraz warszawscy 
gestapowcy i esesmani mieli jedynie organizo
wać i nadzorować. Bezpośrednimi wykonaw
cami byli Łotysze, Ukraińcy i Litwini z pomoc
niczych jednostek policyjnych. Ci byli przy
zwyczajeni do tego typu działań, bowiem 
jako jednostki pomocnicze byli zdemorali
zowani udziałem w masowych wywózkach, 
egzekucjach i grabieżach ofiar. Do przeprowa
dzenia rabunku i zamordowania jakiejś 
żydowskiej rodziny nadawali się doskonale 
- podaje dalej Kalicki.

Jest zatem więcej niż prawdopodob
ne, że obraz ukradł jeden z pomocników, 
właśnie Łotysz i to być może przez jego 
spadkobiercę obraz, 63 lata po rabunku, 
zaoferowany został do sprzedaży w lon
dyńskim domu aukcyjnym. Czy tak rze
czywiście było, możemy się jedynie domy
ślać, bo dom aukcyjny zasłania się tajem

nicą handlową, a posiadacz obrazu z przy
czyn oczywistych nie chciał udzielać żad
nych informacji.

W  zidentyfikowanie i zatrzymanie 
obrazu na aukcji zaangażowane było The 
Art Loss Register, międzynarodowa firma 
specjalizująca się w poszukiwaniu skra
dzionych dzieł sztuki. Zawiadomiła pol
skie Ministerstwo Spraw Zagranicznych, 
a to zgromadziło odpowiednie dokumenty 
dotyczące i samego obrazu, i jego rabun
ku, a przede wszystkim rozpoczęło poszu
kiwania spadkobierców Abe Gutnajera. 
Szybko okazało się, że mieszkają na 
wschodnim wybrzeżu Stanów Zjednoczo
nych. Dzięki placówce dyplomatycznej 
w Waszyngtonie udało się ustalić więcej 
szczegółów i to równie interesujących jak 
dzieje obrazu de Grebbera. Kiedy esesma
ni dokonywali masakry w mieszkaniu 
przy ul. Chłodnej 26 nie było tam syna 
Abe -  Ludwika. Ludwik, zwany w rodzi
nie Lutkiem, wyznaczony został przez ojca 
na jego następcę, stąd też pod koniec lat 
30. Gutnajer junior wysłany został przez 
ojca do Paryża. Tam naturalnie miał stu
diować historię sztuki. Ale młody czło
wiek na wieść o wybuchu wojny natych
miast powrócił do Warszawy, aby walczyć 
z Niemcami, a następnie z wojskami 
sowieckimi. Został aresztowany, ale szczę
śliwie udało mu się zbiec z niewoli sowiec
kiej i już w roku 1941 walczył pod Tobru- 
kiem w szeregach Brygady Karpackiej. 
Rok później zasiadał za sterami samolotu 
bombowego, aby brać udział w nalotach 
na Niemcy. Po wojnie w Wielkiej Brytanii 
otrzymał stypendium dla weteranów. 
Skończył chemię i wyjechał do USA, gdzie 
dostał pracę i tam osiadł na stałe. Swoim 
dwojgu dzieciom dał polskie imiona — Ste
fan i Krystyna. O okolicznościach tragicz
nej śmierci swego ojca dowiedział się 
dopiero w 1962 r., kiedy po raz pierwszy 
przyjechał do Polski i spotkał się z synem 
Edmunda Mętlewicza.

Ludwik Gutnajer zmarł ponad 20 lat 
temu. Wdowa po nim, Eve Gutnajer 
Infanti była bardzo zainteresowana współ
pracą ze stroną polską i propozycją przed
stawioną przez polskie MSZ, aby -  po 
odzyskaniu -  obraz de Grebbera znalazł 
się jako depozyt rodziny w zbiorach war

szawskiego Muzeum Historycznego. To 
przecież z Warszawą był związany jej teść. 
Po stronie polskiej powstała także idea 
zorganizowania w Warszawie oficjalnej 
prezentacji obrazu, na którą rodzina G ut
najera planowała przyjechać. Prezentacji 
towarzyszyć miała sesja naukowa poświę
cona przedwojennym stołecznym anty- 
kwariuszom.

Rozpoczęły się żmudne negocjacje 
z posiadaczem obrazu, owym tajemni
czym Łotyszem, których podjął się lon
dyński dom aukcyjny. Łotysz był nieugię
ty. O zwrocie obrazu rozmawiać nie chciał 
i stawiał warunki niemożliwe do spełnie
nia. Rodzina Gutnajerów z kolei nie była 
zainteresowana prowadzeniem kosztow
nej sprawy sądowej. W  końcu po długich 
pertraktacjach osiągnięto kompromis. 
Obraz miał zostać sprzedany na aukcji 
wspólnie przez właścicieli -  rodzinę G ut
najerów i Łotysza. Prezentacja obrazu de 
Grebbera nie odbyła się w Warszawie, ale 
w Londynie, w gmachu ambasady. Obraz 
następnie został ponownie wystawiony na 
aukcję w tym samym domu aukcyjnym. 
Tyle, że nie za 800 funtów, ale za kwotę 
30 razy wyższą! Najwyraźniej na tyle 
wyceniono nową atrybucję (pierwotnie 
obraz powiązano ze szkołą angielską 
XVIII w.) i jego dramatyczną historię.

Portret za sumę ponad 46 tysięcy fun
tów kupił Johny van Hoeften, znany lon
dyński antykwariusz. To on kilka lat temu 
zwrócił do Muzeum Narodowego w War
szawie siedemnastowieczny obraz Adrie- 
ana Brouwera, jak się okazało, skradziony 
w czasie wojny przez Niemców (patrz 
Cenne, Bezcenne/U tracone 2005, nr 1/2, 
s. 68-69), który nabył w roku 1997. Nie
stety, tym razem szansa, że obraz trafi do 
Warszawy jest niewielka. H

W tekście wykorzystano m.in.:

A . Ryszkiewicz, Handel dziełami sztuki w okupowanej 
Warszawie 1939-1944, [w:] Kryzysy w sztuce. Warszawa 
1988
S. Botdak, Antykwariaty artystyczne, salony i  domy 
aukcyjne. Historia warszawskiego rynku sztuki w latach 
1800-1950. Warszawa 2004
W. Bartoszewski, Ten jest z mojej ojczyzny [wspomnienie 
Ludwika Hirszfelda], Kraków 1969 
W. Kalicki, Świadek tylko czyta. „ Duży Format" z dn. 21 
IV 2008 r.
Dokumenty ze zbiorów Ministerstwa Spraw Zagranicznych
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M O N IK A  FR A N K O W SK A -M A K A ŁA , RAFAŁ M AKAŁA

KRZYŻYK 
księżnej Erdmuty

Muzeum Narodowe w Szczecinie wzbogaciło się niedawno o unikatowe dzieło sztuki — krzyżyk 
księżnej pomorskiej Erdmuty (1561-1623). Ten cenny klejnot, wydobyty w XIX w. z sarkofagu 

księżnej został zaoferowany muzeum do zakupu przez paryski antykwariat J. Kugel.

K
siężna Erdmuta była 
żoną księcia Jana 
Fryderyka (1542- 
-1600) jednego 
z najwybitniejszych 
mecenasów sztuki 
z dynastii Gryfitów, panującej w Księstwie 

Pomorskim od XII do XVII w. Dziełem 
Jana Fryderyka była m.in. wielka rozbu
dowa zamku w Szczecinie, który stał się 
dzięki temu wspaniałą rezydencją, miesz
czącą rozbudowany dwór książęcy. Jan 
Fryderyk był zaprzyjaźniony z wieloma 
władcami europejskimi i wykorzystywał te 
znajomości w swojej polityce artystycznej. 
Zawarty w 1577 r. związek z Erdmutą -  
córką elektora brandenburskiego, Jana 
Jerzego, potężnego i groźnego sąsiada 
Pomorza -  miał przede wszystkim wzmoc
nić politycznie księcia. Małżeństwo pozo
stało bezdzietne, Erdmuta przeżyła Jana 
Fryderyka o ponad dwadzieścia lat, rezy
dując w tym czasie w swojej wdowiej rezy
dencji, w Słupsku.

Począwszy od Jana Fryderyka książęta 
pomorscy grzebani byli w krypcie pod 
nową kaplicą zamkową, ukończoną 
w 1577 r. Tam też spoczęła w 1624 r. 
księżna Erdmuta. W  1654 r., po pogrze
bie ostatniego z książąt, Bogusława X iy  
kryptę zamurowano, jednak w następ
nych stuleciach kilkakrotnie ją otwierano. 
Protokoły oficjalnych oględzin podkreśla
ły postępującą dewastację sarkofagów 
książęcych, zapewne w wyniku rabunko
wych włamań. W  1862 r. kryptę zamko
wą otwarto dla celów inwentaryzacyjno- 
-konserwatorskich. Z trumny Erdmuty 
wydobyto wtedy złoty łańcuch z zawiesze
niem w formie krzyża, parę bransoletek 
oraz kilka pierścieni. Władze Prowincji 
Pomorskiej ofiarowały biżuterię najbliż
szym jej krewnym, a zarazem prawnym 
spadkobiercom książąt pomorskich -  ber
lińskim Hohenzollernom, reprezentowa
nym przez króla pruskiego Wilhelma I.

W  ten sposób krzyżyk znalazł się w pry
watnym muzeum tej dynastii, w zamku 
Monbijou w Berlinie. Po abdykacji Wil
helma II Monbijou pozostało własnością 
Hohenzollernów. Zbombardowany w cza
sie II wojny światowej pałac został w cza
sach NRD rozebrany, jednak tuż po znisz
czeniach wydobyto z ruin pałacu wiele 
obiektów, w tym również krzyżyk Erdmu
ty i wywieziono do zachodniej Europy, 
gdzie został sprzedany do renomowanego 
paryskiego antykwariatu J. Kugel. Po 
konserwacji, w trakcie której m.in. uzu
pełniono brakującą perlę, krzyżyk prezen
towany był na wystawie Joyaux Renaissan-

Krzyżyk księżnej Erdmuty, po 1600, 
Muzeum Narodowe w Szczecinie

ce. Une splendeur retrouve, zorganizowanej 
przez ten antykwariat w 2000 r.

Wykonany ze złota klejnot, o wymia
rach 8,5 x 5,6 cm, ma formę krzyża o trój- 
listnych zakończeniach ramion, z pełno- 
plastyczną, rzeźbiarską postacią Chrystu
sa. Krucyfiks charakteryzuje się typową 
dla późnego renesansu smuklością formy, 
podkreśloną dodatkowo sposobem deko

racji: z czarną emalią wzdłuż brzegów 
krzyża i białą w środkowej jego części. 
Pośrodku trójlistnych zakończeń ramion 
krzyża umocowano wysokie kasetowe 
oprawy z diamentami (na belce poziomej) 
i rubinami (na belce pionowej). Maniery- 
stycznie wydłużona figurka Chrystusa 
pokryta została niemal w całości białą 
emalią, z wyjątkiem włosów, brody oraz 
perizonium, które pozostały złote. Nad 
figurką umocowano esowato wygiętą 
blaszkę z napisem INRI (Jesus Nasarenus 
Rex Iudeorum). Uchwyt w kształcie podko
wy ozdobiony został złotym ornamentem 
na czarnym, emaliowanym tle. Pod krucy
fiksem, podobnie jak w większości ówcze
snych klejnotów, podwieszona była perła 
(obecnie uzupełniona).

Pozyskany do zbiorów Muzeum Naro
dowego w Szczecinie klejnot charaktery
zuje się niezwykle szlachetną, a zarazem 
oszczędną kompozycją oraz wysokim 
kunsztem wykonania. Klejnot datowany 
był do niedawna na okres ok. 1575 r. 
i łączony z brandenburskim posagiem 
księżniczki. Datowanie to zostało ostatnio 
zmienione przez polskich badaczy, Mag
dalenę Piwocką i Dariusza Nowackiego, 
na okres po 1600 r., ze względu na m.in. 
proporcje i kompozycję krzyżyka oraz 
wydłużony kanon postaci Chrystusa. Tak
że kolorystyka klejnotu i jego ascetyczna 
forma wskazują na klejnot wykonany dla 
księżnej Erdmuty już po śmierci jej męża. 
Jakość wykonania krzyżyka jest porówny
walna z najcenniejszymi klejnotami ze 
szczecińskiej kolekcji, jak egreta i rozety 
z kołpaka księcia Franciszka I. Do muzeum 
trafił zatem klejnot na najwyższym euro
pejskim poziomie, a zarazem kolejny bra
kujący element z wyposażenia sarkofagów 
książęcych. Wraz z pozostałym klejnotami 
krzyżyk Erdmuty stanie się ozdobą nowej 
wystawy sztuki na dworze książąt pomor
skich, której otwarcie Muzeum planuje na 
rok 2010. H

13



A N N A  SA C IU K -G Ą SO W SK A

NARODZINY MUZEUM SZTUKI NOWOCZESNEJ
ćl. E. {awangarda rzeczy tvista — artyści rewolucyjni)

U początku historii Muzeum Sztuki w Łodzi są dwie ważne daty. 
Pierwsza z nich dotyczy wyłonienia z istniejącej wcześniej placów
ki zbiorów o charakterze artystycznym i połączenia ich z darem 
rodziny Bartoszewiczów w nowe Muzeum Historii i Sztuki im. 
J i K .  Bartoszewiczów. Muzeum otrzymało wówczas pomiesz
czenia dawnego ratusza, przy Placu Wolności 1. Ekspozycja zo
stała udostępniona publiczności 13 kwietnia 1930 r.2 W  wyda
nej w 1998 r. historii muzeum Jacek Ojrzyński napisał: tę datę 
przyjmujemy jako początek historii obecnego Muzeum Sztuki w Łodzi P

D
ruga data -  15 lutego 
1931 r. -  to podpisanie 
pomiędzy Magistratem 
Łodzi a Władysławem 
Strzemińskim umowy, 
dotyczącej utworzenia kolekcji dziel sztuki, 

obrazujących rozwój i stan obecny sztuki nowo
czesnej polskiej i zagranicznej^. Jest to także 
data otwarcia ekspozycji zebranych już 21 
dzieł, których lista stanowi załącznik 
powyższej umowy. Tę datę przywołuje 
Jaromir Jedliński, pisząc o Międzynarodo
wej Kolekcji Sztuki Nowoczesnej grupy a.r. 
udostępnionej publiczności Łodzi w 1931 r. 
i stanowiącej zaczątek zbiorów Muzeum 
SztukP.

Obie te daty są ściśle ze sobą powią
zane -  Międzynarodowa Kolekcja Sztuki 
Nowoczesnej powstawała z myślą o pre
zentacji w muzeum, zatem jego wcześniej
sze istnienie dawało pewną gwarancję 
instytucjonalnej stabilności, a nie efeme
rycznego wydarzenia. Z drugiej strony, 
gdyby nie kolekcja grupy a.r., dzisiejsze 
Muzeum Sztuki byłoby całkiem innym 
muzeum.

Grupa a.r. powstała w 1929 r., kiedy 
Władysław Strzemiński, Katarzyna Kobro 
i Henryk Stażewski opuścili szeregi inne
go ugrupowania artystycznego, Praesen- 
su, i założyli własne stowarzyszenie. Ideą 
Strzemińskiego było połączenie sił arty
stów tworzących w różnych dziedzinach 
sztuki, zwłaszcza plastyki i poezji. Zapro
sił do współpracy poetów, mieszkającego

w Cieszynie Juliana Przybosia i Jana Brzę- 
kowskiego, przebywającego wówczas 
w Paryżu. Efektem ich współpracy, opar
tej na częstej wymianie listów, było m.in. 
opracowanie typograficzne tomików 
poezji: Z ponad (1930) i W  głąb las (1932) 
Przybosia oraz W  drugiej osobie (1933) 
i Zaciśnięte dookoła ust (1936) Brzękow- 
skiego. Tomiki te ukazały się drukiem 
jako wydawnictwa Biblioteki a.r., podob
nie jak wspólny tekst Strzemińskiego 
i Kobro Kompozycja przestrzeni, obliczenia 
rytmu czasoprzestrzennego (1931). Nakła
dem grupy ukazały się także Komunikat 
grupy a.r. nr 1 (1930) oraz a.r. 2 (1932) 
-  drugi i ostatni komunikat grupy.

Jednak niewątpliwie najważniejszym 
wspólnym osiągnięciem było stworzenie 
Międzynarodowej Kolekcji Sztuki Nowo
czesnej. Inicjatorem jej powstania był 
Władysław Strzemiński, który z podobną 
ideą nosił się już od połowy lat dwudzie
stych. Obserwując publiczność oglądającą 
wielkie kolekcje malarstwa francuskiego 
Siergieja Szczukina i Iwana Morozowa, 
skonfiskowane przez bolszewików tuż po 
rewolucji październikowej, doszedł do 
wniosku, że częste obcowanie z nowymi 
formami w sztuce pozwala łatwiej je zaak
ceptować i zrozumieć. Zgodnie z jego 
złożeniem miała powstać spójna ideowo 
kolekcja europejskiej sztuki awangardo
wej, która zaprezentowałaby w możliwie 
pełny sposób jej intencje i dokonania 
publiczności. Osiągnięcie celu było realne

dzięki pozycji Strzemińskiego i Kobro 
w kręgu awangardowych artystów 
w Europie, a także wytężonej pracy Jana 
Brzękowskiego i Henryka Stażewskiego, 
dzielącego czas pomiędzy Warszawę 
i Paryż. Stażewski, członek „Cercie et 
Carré” i „Abstraction-Crćation”, utrzy
mywał żywe kontakty osobiste z innymi 
członkami tych ugrupowań, co ułatwiało 
pozyskiwanie dzieł, o które Strzemiński 
mógł prosić jedynie korespondencyjnie. 
Brzękowski redagował wydawane w Pary
żu pismo L'art contemporain - Sztuka nowo
czesna, co podobnie przyczyniało się do 
nawiązywania znajomości z wieloma arty
stami.6 Magnesem przyciągającym twór
ców ofiarowujących swe dzieła była obie
cana -  i zrealizowana -  możliwość zapre
zentowania prac jako kolekcji muzealnej. 
Europejskie muzea owego czasu niechęt
nie prezentowały dzieła awangardy, 
podobnie jak niechętnie przyjmowała je 
publiczność. Współczesną łódzkiej insty
tucją, która zdecydowała się pokazać sztu
kę aktualną, była otwarta w 1929 r. 
nowojorska MoMA, tu jednakże nie ogra
niczano prezentacji do awangardy. Porów
nywalny mógłby być Gabinet Abstrakcji, 
zaprojektowany w 1927 r. dla ówczesnego 
Landesmuseum w Hanowerze przez El 
Lissitzkyego, ale ta ekspozycja trwała 
zaledwie kilka miesięcy. Natomiast twór
cy doskonale rozumieli konieczność stałej 
ekspozycji swoich dzieł, dostrzegając 
w tym jedyną możliwość przekonania 
widzów o ich wartości. Jednocześnie 
kolekcja realizowała ideę awangardy 
o ponadnarodowej współpracy i jedności 
sztuki. Takie argumenty zadecydowały 
o jej powstaniu.

Była ona tworzona przez kilka lat, 
w miarę nadsyłania dzieł przez artystów. 
Historię jej powstawania przybliżają listy 
Strzemińskiego do Przybosia, przechowy
wane w Instytucie Sztuki Polskiej Akade-



i

mii Nauk w Warszawie, stanowiące nie
ocenione źródło informacji zarówno
0 działalności grupy a.r., jak i o tworzeniu 
kolekcji.7 Pierwsze dzieła (4 obrazy Char- 
chounea i 1 Garcii) do Polski przyjechały 
w połowie 1930 r., co potwierdza list 
Strzemińskiego do Przybosia z 24 czerwca 
tegoż roku. Ale już w marcu wiadomo 
było, że obrazy do Kolekcji ofiarowali tak
że inni artyści. W  liście z 9 marca 1930 
Strzemiński pisze: Magistrat Łódzki wyzna
czył 15 IV  jako termin otwarcia swego 
muzeum, a w ten sposób jednocześnie i Galerii 
Sztuki Nowoczesnej organizowanej przez a.r. 
(depozyt w muzeum łódzkim). Stażewski 
z Paryża przywiózł za mało. Napisałem do 
Grabowskiej, prosząc ją  o zajęcie się otrzyma
nymi, przesłaniem już obiecanych dla galerii 
prac Vantongerloo, Legera i Ozenfanta. 8

List z 31 sierpnia tegoż roku infor
muje: Był tutaj parę dni temu Stażewski. 
Przywiózł obrazy dla muzeum a.r. w Łodzi 
(otrzymane od Brzękowskiego i zebrane 
w Warszawie). Mamy teraz już 17 obrazów, 
w tym 8 zagranicznych: Arpa (1 rełiej) nad
zwyczaj dobry (...), Torrés-Garcia
1 obraz (dobry), Prampoliniego - 1 obraz 
(futuryzm), Charchoune -  4 obrazy (kubizmy, 
średnie) i 9 polskich, w czym ciekawe Czyżew
skiego: wielkoplaszczyznoivy, w którym dystan
suje futurystów i Głowa z 1920, w której robi

3 Enrico Prampolini
Tarantella, 1920, 
olej płótno, 80x80 cm 
Muzeum Sztuki w Łodzi, 
fot. R Tomczyk

to, co Picasso w 1926. W  ogóle nowoczesne 
malarstwo polskie wcale nie jest tak złe i może 
dotrzymać kr. Zachodowi? W  tym samym 
liście Strzemiński poświęca kilka zdań 
Przecławowi Smolikowi i Magistratowi 
w Łodzi, którzy zdecydowali o przyjęciu 
Kolekcji. Między innymi pisze o wahaniu 
Magistratu wobec zbytniej nowoczesności: 
Niechęci z ich strony nie ma, tylko jest obawa, 
wystarczy ich ośmielić.10

Przecław Smolik (1877-1947), lekarz, 
etnograf, bibliofil, posiadacz znaczącego 
księgozbioru, to postać ogromnie ważna 
dla kultury Łodzi. Zamieszkał w Łodzi 
w 1926 r. Wraz z Janem Augustyniakiem, 
dyrektorem Biblioteki Miejskiej w Łodzi, 
założył Towarzystwo Bibliofilów, któremu 
prezesował do 1935 r. W  latach 1928- 
-1933 pełnił funkcję przewodniczącego 
Wydziału Oświaty i Kultury w Magistra
cie. Był inicjatorem reorganizacji istnieją
cej dotychczas placówki muzealnej i utwo
rzenia Muzeum Przyrodniczego, Muzeum 
Etnograficznego (oficjalne otwarcie 1935) 
oraz Miejskiego Muzeum Historii 1 Sztuki 
im. J. i K. Bartoszewiczów, nad którym, 
wobec braku kierownika, sam sprawował 
opiekę. Musiał mieć ogromny dar przeko
nywania współpracowników z rady mia
sta, skoro nawet w latach kryzysu zapew
niał muzeum byt i finanse na powiększa
nie zbiorów. Czy przyjmując depozyt gru
py a.r. miał świadomość rangi tej kolekcji? 
Czy rozumiał sztukę, która zapełniła sale 
muzeum? Być może nie do końca był 
pewien słuszności swojej decyzji, jeśli 
Strzemiński pisał o „ośmielaniu” do czy
nu. Przyboś czy Strzemiński zadziałali 
skutecznie, bowiem 29 stycznia 1931 r., 
w kolejnym liście do Przybosia Strzemiń
ski zdawał relację: Obrazy już rozwieszone 
w sali sztuki nowoczesnej w muzeum łódzkim. 
W  niedzielę otwarcie sali. Ma być wydany 
katalog ilustrowany ze wstępem wyjaśniającym 
cele nowej sztuki i jej kierunki. Dalej w tym

1 Fernand Léger
Projekt oktadki 
do J. Brzękowskiego 
Na katodzie, 1928, 
gwasz, papier, 13x13 cm 
Muzeum Sztuki w Łodzi, 
fot. R Tomczyk

2 Albert Gleizes
Kompozycja, 1928, 
olej, płótno, 94x70 cm. 
Zaginiony.
Fot. Dział Dokumentacji 
Muzeum Sztuki w Łodzi
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samym liście podaje informację, że z powo
du braku tabliczek z nazwiskami artystów 
otwarcie przesunięto z 8 na 15 lutego.11 
Jest to zarazem data podpisania umowy 
pomiędzy Strzemińskim jako przedstawi
cielem grupy a.r. i Magistratem, reprezen
towanym przez przewodniczącego Wydzia
łu Oświaty i Kultury Przecława Smolika.

Umowa liczy cztery punkty. Pierwszy 
z nich dotyczy zebrania Kolekcji i złożenia 
jej w formie depozytu w Miejskim Muzeum 
Historii i Sztuki im. J. i K. Bartoszewi
czów. Drugi wymienia obowiązki miasta 
wobec depozytu, a więc przyznania odpo
wiednich sal ekspozycyjnych i dbania
0 stan przechowywanych dziel. Kolejny 
precyzuje możliwości wypowiedzenia 
depozytu: nie wcześniej niż dwa lata od 
otwarcia zbiorów dla publiczności, z rocznym 
terminem wymówienia umowy. To łącznie 
daje minimum trzyletni okres ekspozycji 
w Łodzi. Jak wiadomo z listów Strzemiń
skiego do Przybosia, myślał on o ewentu
alnym przeniesieniu zbiorów do Warszawy, 
gdzie liczył na większą publiczność. Depo
zyt zapewniał tę możliwość, a jednocześnie 
dawał gwarancję trwałości przez trzy lata. 
Dawał także Magistratowi możliwość 
wycofania się z umowy w przypadku, gdy
by depozyt budził zbyt wiele złych emocji. 
Ostatni punkt umowy jest szczególnie 
ważny dla Muzeum Sztuki. Brzmi on: 0 ile 
wymówienie nie nastąpi w przeciągu 10 lat od 
dnia otwarcia zbiorów dla publiczności, depozyt 
staje się depozytem stałym czyli wiekuistym}2

W  załączniku wymieniono prace 
następujących artystów: Juan (właść. 
Joaquin) de Torrés-Garcia (1), Enrico 
Prampolini (1), Serge Charchoune (4), 
Hans Arp (1), Kurt Schwitters (1), Sophie 
Taeuber-Arp (1), Louis Marcoussis (1), 
Maria Nicz-Borowiakowa (1), Stanisław 
Zalewski (1), Tytus Czyżewski (4), Henryk 
Stażewski (1), Stanisław Grabowski (3)
1 Karol Hiller (1).

W  październiku Kolekcja liczyła już 
59 dzieł: W  muzeum mamy już 59 obrazów. 
Katalog zaczyna się drukować w tych dniach13, 
a 75 w marcu 1932r., co potwierdza wyda
ny wówczas katalog.14 Zbiory wzbogaciły 
się zarówno o prace artystów już wcześniej 
obecnych w Kolekcji (drugi relief Jeana 
Arpa, obraz Karola Hillera czy Sophie 
Taeuber-Arp), jak i nowe nazwiska, w tym 
dzieła Alexandra Caldera, Theo van Does- 
burga czy Pabla Picassa. We wstępie do

katalogu Międzynarodowej Kolekcji Sztu
ki Nowoczesnej Przecław Smolik napisał:
Cel który przyświecał tak inicjatorowi, jak  
i wykonawcom, jak i artystom — ofiarodawcom, 
to zbliżenie się i wzajemne poznanie się naro
dów poprzez wymianę i poznanie najcenniejsze
go z dóbr -  dorobku kultury duchowej. Ten czyn 
artystów europejskich zasługuje na szacunek nie 
tylko dlatego, że jest bezinteresowny, ale bar
dziej jeszcze z tego powodu, że kolekcja łódzka 
pozwala po raz pierwszy w Polsce spojrzeć 
poważnie i z bliska w twarz tej głębokiej, a tak 
mało jeszcze zrozumianej rewolucji, jaka się

odbywa w sztuce europejskiej od lat dwudziestu 
pięciu,15 Jest w tych słowach wiara w war
tość nadrzędną idei utworzenia Kolekcji, 
choć zapewne autor brał również pod uwa
gę, że w niewielkim, dysponującym skrom
nymi zbiorami muzeum, duży depozyt 
dzieł sztuki najnowszej, zgromadzony bez 
poważnych nakładów finansowych ze stro
ny miasta, miał istotne znaczenie dla roz
woju placówki.

Katalog miał ogromne znaczenie dla 
twórców Kolekcji, był wszakże najbardziej 
przekonującym dowodem na jej funkcjo
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nowanie w muzeum, uwiarygodniał 
wcześniejsze działania grupy a.r. i dawał 
szansę na zebranie kolejnych dzieł. Zwłasz
cza że obok ilustracji wielu prac, na okład
ce z tyłu broszury, zostało wydrukowane 
zdjęcie dwóch sal muzealnych, w których 
rozmieszczone zostały prace z Kolekcji. 
Widoczne są na nim m.in. dzieła Jeana 
Arpa, Serge Charchunea, Wandy Choda- 
siewicz-Grabowskiej, Theo van Doesbur- 
ga, Katarzyny Kobro, Fernanda Légera, 
Louisa Marcoussisa, Enrico Prampolinie- 
go, Kurta Schwittersa, Henryka Stażew
skiego, Sophie Taeuber-Arp, Georgesa 
Vantongerloo.

W  1933 r. Rada Miejska w Łodzi 
została rozwiązana, jej obowiązki przejął 
Komisarz Rządu. Przecław Smolik został 
odwołany z urzędu. Zaskakujące jest, że 
nowy zarząd miasta nie tylko nie wypo
wiedział depozytu, ale nawet nie sięgnął 
po środki łagodniejsze, jakimi posłużyły 
się władze okresu stalinowskiego, nakazu
jąc zdjęcie dzieł z galerii i umieszczenie ich 
w magazynie. Zamiast takich drastycz
nych decyzji w 1934 r. Komisarz Rządu, 
dostrzegając problem prowadzenia 
muzeum bez kierownika, ogłosił konkurs 
na to stanowisko.16 Od początku 1935 r. 
objął je wybrany w wyniku konkursu 
Marian Minich, historyk sztuki ze Lwo
wa.17 Dzięki niemu lata 1935-1939 to 
okres szybkiego rozwoju muzeum i jego 
zbiorów, a jednocześnie ochrona Kolekcji, 
z której wartości Minich zdawał sobie 
sprawę: Jako kierownik Muzeum postawiłem 
wobec ówczesnego Komisarza Rządu, Wacława 
Wojewódzkiego, postulat, by za wszelką cenę 
utrzymać dla Łodzi kolekcję międzynarodowej 
sztuki modernistycznej (...)■18

Jednocześnie zdecydował, aby wydzie
lone dotąd zbiory sztuki nowoczesnej wto
pić w ciąg opowieści o historycznym roz
woju form, uzupełniając w miarę możli
wości zbiory o dzieła sztuki dawnej. 
W  tym czasie zakupione zostały m.in. 
prace Henryka Rodakowskiego, Aleksan
dra Gierymskiego, Jacka Malczewskiego, 
Jana Matejki. Ponadto Minich pozyskiwał 
dla muzeum prace współczesnych mu 
artystów, jak Jankiel Adler, Zbigniew Pro
naszko, Karol Hiller czy Henryk Wiciń- 
ski. Obok zbiorów Minich rozbudowywał 
bibliotekę, kupując nie tylko nowe 
wydawnictwa, ale także — na aukcjach, 
w antykwariatach i od osób prywatnych

-  katalogi, albumy, leksykony, przewodni
ki i opracowania o sztuce, a także teksty 
teoretyczne polskich artystów.

Nadal przybywały także dzieła do 
Międzynarodowej Kolekcji Sztuki Nowo
czesnej, choć były to już nieliczne prace. 
Zgodnie z opracowanym w 40-lecie 
Kolekcji katalogiem do II wojny świato
wej ich liczba wzrosła do 111.19 Nie jest to 
jednak liczba pewna -  księgi depozytowe 
i inwentaryzacyjne muzeum z czasów 
przedwojennych są mocno zdekompleto
wane, zatem zachowane wpisy niepełne. 
Co więcej, w Księdze Inwentaryzacyjnej, 
wbrew postanowieniom opisanej powyżej 
umowy pomiędzy przedstawicielem grupy 
a.r., Władysławem Strzemińskim, a przed
stawicielem Magistratu, Przecławem Smo
likiem, 29 maja 1933 r. wpisano kilka 
dzieł z Kolekcji jako dar grupy a.r., i są to 
te same prace, które stanowiły przedmiot 
umowy depozytowej. Prace zostały wpisa
ne alfabetycznie, zapis urywa się na literze 
C, kolejnej strony brakuje. Zachowany 
początek wpisu zgodny jest z listą dzieł 
z katalogu nr 2 Miejskiego Muzeum 
Historii i Sztuki im. J. i K. Bartoszewi
czów.20 Pełną listę prac -  łącznie 77, 
w stosunku do katalogu więcej o jedną 
pracę Chwistka i jedną Légera -  podaje 
natomiast wykaz dzieł nabytych dla 
muzeum.21 W  wykazie nie ma daty wpi
su, za to jest podana technika, wymiary
1 pochodzenie prac — w tej rubryce napisa
ne jest: dar grupy a.r. z maja 1933 roku.22 
O zmianie statusu dzieł nie ma informacji 
w listach Władysława Strzemińskiego do 
Juliana Przybosia. Być może socjalistyczny 
zarząd miasta w przewidywaniu nagłych 
zmian u władzy postanowił udaremnić 
ewentualne wypowiedzenie umowy, przej
mując prace na własność? Niespełna
2 miesiące później, 12 lipca 1933 r., wła
dzę w mieście objął Komisarz Rządu. 
Tymczasem nie tylko dzieła budziły liczne 
kontrowersje — polityczne nastawienie 
gromadzących je artystów nadawało 
Kolekcji posmak lewicowej propagandy.

Nawet jeśli przyjmiemy za katalo
giem liczbę 111 za właściwą, to wcale nie 
oznacza, że Międzynarodowa Kolekcja 
Sztuki Nowoczesnej grupy a.r. powiększy
ła się o 36 dzieł od momentu wydania 
Katalogu nr 2 do września 1939 r. Za listą 
prac w Katalogu nr 2 jest bowiem kolejna 
lista, zatytułowana Dodatek do kat. Nr. II,

gdzie wymienionych jest większość prac, 
które włączone zostały później do Kolek
cji, w tym 8 rysunków Arpa, ilustracji do 
tomiku poezji Brzękowskiego W  drugiej 
osobie, 2 prace Légera (jedna z nich wymie
niona w „wykazie”, projekt okładki do 
tomiku poezji Brzękowskiego Na kato
dzie), 8 litografii Luręata, obrazy Stażew
skiego, Strzemińskiego, Grabowskiego, 
Taeuber-Arp. Faktycznie do Kolekcji przy
były 2 rysunki Teresy Zarnowerówny oraz 
6 rysunków i 5 fotokolaży Mieczysława 
Szczuki (z wymienionych 13 dzieł wojnę 
przetrwały tylko fotokolaże Szczuki). 
Oznacza to, że w 1932 r. większość dzieł 
była już eksponowana w muzeum, a tak
że, że główny wysiłek gromadzenia prac 
przypadał na lata 1930-1932.

W  Kolekcji znalazły się dzieła wywo
dzące się z nurtów abstrakcji geometrycz
nej, lirycznej, futuryzmu, kubizmu, surre
alizmu. Większość prac została przekaza
na bezpośrednio przez autorów, inne są 
darem ludzi, którym idea Kolekcji była 
bliska, jak stało się to w przypadku prac 
Mieczysława Szczuki, który zginął 
w Tatrach w 1927 r., a jego prace trafiły 
do Kolekcji najprawdopodobniej za 
pośrednictwem Zarnowerówny, 2 obra
zów Huszara, ofiarowanych przez Michela 
Seuphora25, czy dzieła Kurta Schwittersa. 
To o tej pracy Strzemiński pisał do Przy
bosia 24 czerwca 1930 r.: Chodzi o to, że 
Peiper ma rysunek (nie pamiętam czy obraz) 
Kurta Schwittersa, ale z nim, jak pies z sia
nem. Gdyby to było możliwe, dobrze by, gdyby 
Pan, przejeżdżając przez Kraków, od niego 
wycyganił ten obraz i przywiózł do Koluszek, 
a ja  bym oddał do muzeum 24

Niewątpliwie tak właśnie się stało, 
praca trafiła do zbiorów muzealnych 
wkrótce, później jest wymieniana na liście 
dzieł z 15 lutego 1931 r. Potwierdzeniem 
faktu, iż jest darem Tadeusza Peipera, jest 
dedykacja na odwrociu: Herm Th. Peiper / 
zum Andenken an die Breslauer /  Tage 20-23 
Mai 1923 / Adolf Rothenberg. Jej pierwszy 
właściciel, handlowiec, miłośnik i kolek
cjoner sztuki, publicysta, był przedstawi
cielem firmy Sichel-Leim na Śląsku.25 
Dzieło Schwittersa kupił po dużej wysta
wie artysty w Berlinie, gdzie praca jest 
wymieniana jako poz. 59 w towarzyszą
cym ekspozycji katalogu.26 Została wpisa
na do Księgi depozytów Miejskiego Muzeum 
Historii i Sztuki im. J. i K. Bartoszewiczów
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24 marca 1932 r. jako „Kompozycja”, akw., 
gr. a.r. wym. 2 7x2O27. W  tej samej Księdze 
kilka stron dalej wpisana jest inna praca 
Schwittersa, opisana jako „Kompozycja”, 
naklejanki z barwnego papieru na tekturze 
(14,3x18) dep. Grupy Art. Piast, a.r.28 Nie 
została ona ujęta w spisie prac w katalogu 
Kolekcji, wydanym z okazji 40-lecia, nie
stety, nie mamy jej także w zbiorach. 
Natomiast jej obecność w Kolekcji 
potwierdza informacja Mariana Minicha
0 pozyskaniu pracy Kurta Schwittersa 
w 1937 r.29 Ponadto dwie prace Schwit
tersa wymienia niemiecki inwentarz zbio
rów z czasów okupacji. W  tej sytuacji 
liczba dzieł urasta do 112. W  czasie wojny 
zaginęło z nich 30, licząc dzieło Schwitter
sa. Są to: relief Jeana Arpa, mobil Alexan
dra Caldera, 2 obrazy Charchouna,
1 Frantiśka Fołtyna, 1 Alberta Gleizesa, 
1 Jeana Gorina i 1 Augustę Herbina, 
rysunek Picassa, dzieło Michela Seuphora, 
Joaquina Garcii i Friedricha Vordember- 
ge-Gildewarta oraz prace artystów pol
skich, w tym Leona Chwistka, Józefa 
Doskowskiego, Stanisława Grabowskie
go, Marii Ewy Łunkiewicz, Henryka Sta
żewskiego, rysunek węglem Stanisława 
Ignacego Witkiewicza i wcześniej już 
wymienione prace Szczuki i Zarnowerówny.

Nawet tak zubożona Kolekcja nie 
straciła swego doniosłego charakteru.
0  jej znaczeniu dla europejskiej kultury 
pisze Dorota Jurkiewicz-Eckert w swoim 
artykule poświęconym temu zagadnie
niu.30 Fenomen Kolekcji wielokrotnie 
potwierdziły wystawy w wielu krajach 
świata.31 Wielka w tym zasługa dyrekto
rów muzeum: Ryszarda Stanisławskiego
1 Jaromira Jedlińskiego. Obaj dokładali 
starań, aby prezentacja Kolekcji w siedzi
bie muzeum miała właściwą oprawę, 
a organizowane wystawy odbywały się 
w znaczących dla świata sztuki instytu
cjach i aby towarzyszyły im starannie 
opracowane katalogi. Kolekcja stanowi 
spójną prezentację sztuki awangardowej 
tamtego czasu, jest także świadectwem 
międzynarodowej współpracy artystów, 
czym wpisuje się w kontekst wspólnego 
europejskiego dziedzictwa kultury.

Dawniejszy akt nobilitacji artystów 
poprzez umieszczenie prac w muzeum 
dzisiaj stanowi nobilitację muzeum, które 
te prace przyjęło i posiada. H

6. Joaquin Torrés-Garcia Ulica, 1928 olej, płótno, 75x62 cm. 
Zaginiony. Fot. Dział Dokumentacji Muzeum Sztuki w Łodzi
7. Tytus Czyżewski, Klucz wiolinowy, ok. 1912 r . , 
olej tektura, 72x56 cm.
Muzeum Sztuki w Łodzi, fot. R Tomczyk
8. Pablo Picasso Gitara, ok.1914, rysunek, kolaż, papier, 65x51 cm. 
Zaginiony. Fot. Dział Dokumentacji Muzeum Sztuki w Łodzi

PRZYPISY
I Autorka dziękuje dr. Jackowi A. Ojrzyńskiemu oraz 
Kolegom z Działu Dokumentacji Muzeum Sztuki w Łodzi za 
okazaną pomoc w dotarciu do materiałów archiwalnych
1 cenne wskazówki przy pisaniu niniejszego tekstu.
2 Historia ta została opisana obszerniej w: D. Kacprzak,
A. Saciuk-Gąsowska, Poza kanonem awangardy - zbiory 
Juliana i  Kazimierza Bartoszewiczów, „Cenne, Bezcenne, 
Utracone” , nr 3,2008, s.8
3 J. Ojrzyński, Historia Muzeum Sztuki w Łodzi, [wd R. 
Brudzyński i in., Muzeum Sztuki w Łodzi. Historia i  wysta
wy, Łódź 1998, s. 8
4 Archiwum Państwowe w Łodzi, Akta Wydziału Oświaty 
i Kultury Magistratu m. Łodzi, teczka nr 1496: umowa 
została opublikowana w artykule Z. Baranowicz, Początki 
Międzynarodowej kolekcji Sztuki Nowoczesnej w Łodzi, 
[wd Biuletyn Historii Sztuki 1969, nr 4, s.423-425
5 J. Jedliński, Stata ekspozycja międzynarodowej sztuki XX 
wieku ze zbiorów Muzeum Sztuki w Łodzi, [wd Kolekcja 
międzynarodowej sztuki XX wieku, zespół tekstów - ma
teriałów prasowych - towarzyszących otwarciu nowej 
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H A N N A  ŁA SK A R ZEW SK A

ZBIORY ZAGRABIONE
I ICH LOSY

,,model” szwedzki (cz.l)

Król Szwecji Gustaw II Adolf w stroju koronacyjnym

RESTYTUCJE 
CZY STATUS QUO

Problemy własności zagrabionych 
dóbr kultury budzą do dnia dzisiejszego 
zainteresowanie zarówno opinii publicz
nej, jak i historyków oraz specjalistów 
różnych dziedzin nauki, czasami także 
polityków i urzędników państwowych, 
powołanych do załatwiania ewentualnych 
spornych spraw pomiędzy stronami kon
fliktu. A że kwestie te bywają często kon
trowersyjne, mogą wywoływać również 
spore emocje. Najczęściej dzieje się tak, 
gdy dotyczą one rabunków i zniszczeń 
dokonanych podczas II wojny światowej1. 
Im dawniejsze są grabieże i przemieszcze
nia danych dóbr kultury, tym napięcia 
w obustronnych kontaktach są mniejsze. 
Jest to zrozumiale, zbiory takie bowiem 
od dawna przebywają poza miejscem swe
go powstania bądź gromadzenia. Wyda
rzenia historyczne, które spowodowały 
owe zawłaszczenia zbiorów, nie stanową 
już „punktu zapalnego” w świadomości 
i odbiorze społecznym.

Przykładem mogą być tu łupy szwedz
kie zagarnięte zarówno w krajach nadbał
tyckich, jak i w Czechach oraz na Mora
wach w stuleciu niebywałej ekspansji poli
tyczno-militarnej Szwecji, zapoczątkowa
nej na tak dużą skalę za panowania 
(1 <511-1632) Gustawa II Adolfa. Ofiarą 
grabieżczych działań szwedzkich padły 
przede wszystkim ziemie Łotwy, Rosji, 
Polski, Czech, Niemiec i Danii. Szwedzi 
stosowali taktykę „spalonej ziemi”, wyja
ławiając na wiele dziesięcioleci kulturę 
materialną złupionych krajów, niszcząc 
zaś biblioteki i warsztaty naukowe dopro
wadzili do upadku kulturę umysłową 
w Niemczech i Czechach (po wojnie trzy
dziestoletniej) oraz w Polsce (po epoce 
Jana Kazimierza). Jednak ponad 370 lat, 
które minęły od tych dramatycznych zda
rzeń zrobiło swoje. Pamiętając wprawdzie 
o rekwizycjach i rabunkach, żadne pań
stwo -  dotknięte niegdyś bolesnymi stra
tami — nie przygotowuje obecnie wnio
sków restytucyjnych wobec Szwecji. Przy
woływanie dzisiaj tych zdarzeń w celu 
wypominania odległych krzywd i marzeń
0 zwrotach jest anachronizmem. Szwedzi 
na przestrzeni 
wielu lat pokaza
li, że w sposób 
p o ż y t e c z n y
1 pozytywny sta
rają się zmierzyć 
ze swym nega
tywnym wize
runkiem grabież
ców i posiadaczy 
obiektów zalicza
nych do dziedzic
twa kulturowego 
innych narodów.
Podjęli wiele ini
cjatyw zmierzają
cych do ujawnia

nia i szerszego udostępniania obiektów 
przywłaszczonych, przechowywanych 
głównie w zbiorach państwowych. Byli 
właściciele zaś, wspomagani przez Szwe
dów, realizują dawno rozpoczęte lub cał
kiem nowe projekty (katalogi bibliotek, 
opracowania, wystawy, mikrofilmowanie 
itp.), rekompensujące w pewnym stopniu 
niegdysiejsze straty. Wszystkie te poczy
nania są świadectwem dobrej współpracy 
i działań na rzecz wspólnej ochrony euro
pejskich dóbr kultury. Postawa taka nie 
jest jeszcze powszechna wśród sprawców 
grabieży i przemieszczeń będących następ
stwem II wojny światowej. Warto więc 
owe pozytywne przykłady przypominać 
i promować, by stały się normą wśród 
państw europejskich.

DAWNE DZIEJE,
DZISIEJSZE PROBLEMY

Narosła w ciągu stuleci literatura, 
zarówno polskich, jak i szwedzkich auto
rów, przynosi dokładny obraz rozmiarów 
i jakości zniszczeń wyrządzonych przez 
najeźdźców zza Bałtyku. Straty były tak 
duże i bolesne, że nie można było ich zlek-

The looting (Plądrowanie), obraz olejny nieznanego artysty z XVII w. na zamku Skokloster
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Otto Walcie, autor podstawowej pracy 
o grabieżach szwedzkich

ceważyć i przejść nad nimi do porządku. 
Stąd już od 1660 r., w którym zawarto 
pokój oliwski, Polska systematycznie czy
niła próby odzyskania złupionych dóbr. 
Rezultaty były dość nikłe, choć jeszcze 
w 1660 r. wróciły do Polski niektóre 
archiwalia wywiezione z Warszawy. Dwa
dzieścia lat później starania o zwrot zbio
rów bibliotecznych i archiwów swoich 
poprzedników czynił król Jan III Sobieski. 
Kilkaset odzyskanych ksiąg (w tym cenne 
inkunabuły) król wcielił do swojej biblio
teki. Także zbiory prywatne Czartoryskich 
zasiliły dokumenty odzyskane w 1810 r. 
przez Felicjana Biernackiego, sekretarza 
i bibliotekarza księcia Adama Jerzego -  
kilkanaście tomów poloników z archiwum 
biskupów warmińskich. Do kraju trafiły 
również wywiezione niegdyś obiekty, 
kupowane w ciągu stuleci przez Polaków 
na aukcjach i w antykwariatach.

Równolegle do niezbyt udanych sta
rań o zwroty zbiorów, od XVII w. trwała 
z sukcesem akcja poszukiwania, kopiowa
nia, spisywania i katalogowania z autopsji 
w szwedzkich archiwach, muzeach 
i bibliotekach (także w zbiorach prywat
nych) łupów z Polski2. W  wiekach XVIII, 
XIX i XX kolejne ekipy poszukiwawcze 
i pojedynczy badacze dorzucali nowe 
informacje o stanie zachowania i rozpro
szenia obiektów z polską proweniencją. 
Znane były instytucje, miasta, kolekcje 
wielu rodów szwedzkich, w których iden
tyfikowano polskie zbiory.

Ważną rolę w ujawnianiu zagrabio
nych zabytków, odtwarzaniu ich losów, 
sporządzaniu spisów i katalogów odegrali 
badacze i uczeni szwedzcy. Nazwiska

i publikacje Isaka Collijna, Ottona Walde- 
go, czy też pracującego w Uppsali profe
sora Józefa Trypućki, Stena G. Lindberga 
z Biblioteki Królewskiej w Sztokholmie, 
bądź Adama Heymowskiego z królew
skiej biblioteki zamkowej (Biblioteka 
Bernadottów) lub Zygmunta Łakociń- 
skiego, znają wszyscy zajmujący się tema
tyką szwedzkich zdobyczy bibliotecznych. 
Przez wiele lat prace ich stanowiły nieza
stąpione przewodniki po tychże zbiorach, 
opisując je pod wieloma względami. Dziś 
są skutecznie uzupełniane dzięki nowym 
kwerendom i opracowaniom. Swego czasu 
omawiano je i komentowano w polskim 
piśmiennictwie, czasem polemicznie. 
Dotyczyło to szczególnie bardzo cennej 
dwutomowej pracy O. Waldego, bibliote
karza Biblioteki Uniwersyteckiej w Uppsa
li, poświęconej literackim zdobyczom wojen
nym z czasów potęgi Szwecji3. Recenzując ją 
Aleksander Birkenmajer4 zwrócił szcze
gólną uwagę na oceny autora szwedzkiego 
dotyczące aspektów etycznych i prawnych 
rabunków oraz korzyści (!), jakie mogły 
one przynieść kulturze światowej. Opinie 
Waldego są ważne, gdyż odnajdujemy ich 
echo w poglądach formułowanych także 
dzisiaj przez Szwedów. Autor -  jako histo
ryk — tłumaczy grabieże dokonywane na 
tak wielką skalę m.in. głodem książki 
w Szwecji, przyczynami wyznaniowymi, 
ówczesnym stanem prawnym, którego 
teoretyczne podstawy sformułował Hugo 
Grotius w 1625 r. w pracy O prawie w cza
sie wojny i pokoju (De jurę belli ac pacis). 
Reguły zestawione przez Grotiusa sank
cjonowały grabieże mienia pokonanego 
wroga. W  pokoju westfalskim z 1648 r., 
kończącym wojnę trzydziestoletnią, znala
zło się zaś postanowienie, że należy zapo
mnieć o wszelkich konfliktach, szkodach 
i przemocy, jakie niosły ze sobą niedawne 
wojny. W  praktyce oznaczało to, że poko
nani nie powinni dopominać się o zwrot 
utraconych dóbr. Z biegiem lat pojawiło 
się nawet twierdzenie, że Szwedzi „urato
wali” zagrabione przez siebie zbiory biblio
teczne, a dostęp do nich jest większy 
i bardziej liberalny w Szwecji, niźli byłby 
u ich poprzednich właścicieli. Walde, nie 
podzielając w zupełności tego zdania, sta
ra się je jednak wytłumaczyć i znaleźć 
argumenty, które mogłyby przemawiać za 
takim tokiem rozumowania. Aleksander 
Birkenmajer polemizuje z tymi właśnie 
opiniami i przeciwstawia się im stanow

czo, wykazując, iż biblioteki polskie, 
a także ryskie, nic by nie straciły na tym, 
gdyby Gustaw Adolf i jego generałowie 
nimi się nie „zaopiekowali”. Recenzent 
dopuszcza sens owej teorii „uratowania” 
w odniesieniu do sytuacji bibliotek war
mińskich, często narażonych na przemar
sze wojsk, a głównie w stosunku do ksią
żek Kopernika, które ocalały w Szwecji. 
Birkenmajer przypomina też, że książki 
zagrabione podczas najazdów Karola 
Gustawa i Karola XII nie trafiły już do 
„nasyconych” wcześniejszymi łupami 
zbiorów państwowych lecz do kolekcji 
prywatnych, gdzie także podlegały selek
cji, podziałom, rozproszeniu i niszcze
niom. Zbiory polskie (choćby w języku 
polskim lub klasztorne i kościelne) 
w większości bibliotek, także w uppsal- 
skiej, stały bezużyteczne.

Po tych uwagach krytycznych wobec 
odnośnego fragmentu dzieła Waldego, 
Aleksander Birkenmajer przyznaje, że jest 
to jedna z najważniejszych książek do historii 
bibliotek w Polsce. Słowa uznania składa 
bibliotekarzom szwedzkim, którzy dokła
dają wszelkich starań, by ułatwić korzystanie 
z powierzonych im skarbów każdemu, kto tego 
zapragnie.

UJAWNIANIE, DOSTĘP, 
WSPÓŁPRACA

Opinia ta, o szwedzkich instytucjach 
posiadających zbiory z grabieży XVII 
i XVIII w. oraz ich bezpośrednich opieku
nach, nie zmieniła się w zasadzie do dnia 
dzisiejszego. Z racji konsekwentnej posta
wy ujawniania i udostępniania przemiesz
czonych zbiorów, nadbałtyccy sąsiedzi sta
li się przykładem tzw. szwedzkiej drogi 
— w przeciwieństwie do radzieckiej, kulty
wowanej w Rosji częściowo do dnia dzi
siejszego. Jej synonimem było trzymanie 
zbiorów pod kluczem oraz utrudnianie 
dostępu do nich. Rozróżnienie powyższe 
wprowadził prof. Janusz Tazbir na podsta
wie doświadczeń historyków polskich 
w okresie po II wojnie światowej5.

Przypomnijmy najbardziej znane 
wydarzenia z lat powojennych, dzięki któ
rym Szwedzi zasłużyli sobie na tak przy
chylne opinie historyków, muzealników, 
archiwistów i bibliotekarzy. Są wśród nich 
zarówno własne prace badawcze Polaków, 
jak i działania prowadzone wspólnie 
z partnerami szwedzkimi lub inicjatywy 
samych Szwedów.
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MIKROFILMOWANIE
Najwcześniej, bo już w 1955 r., udali 

się do Szwecji przedstawiciele Polskiej 
Akademii Nauk, Marian Malowist i Anto
ni Mączak, którzy w trakcie obszernej 
kwerendy wybrali do zmikrofilmowania 
dokumenty z archiwów i bibliotek odno
szące się do dziejów Polski. W  rezultacie 
ich poszukiwań wykonano ponad 100 000 
klatek mikrofilmów, które przechowywa
ne są obecnie w Archiwum Głównym Akt 
Dawnych w Warszawie. Archiwiści kon
tynuowali kwerendy szwedzkie, penetru
jąc od 1988 r. tamtejsze zbiory w poszuki
waniu pomeraników. Niektóre z odnale
zionych źródeł, dotyczących wojny pol
sko-szwedzkiej lat 1655-1656, zostały 
przetłumaczone na język polski i opubli
kowane6.

WYSTAWY
W  końcu lat sześćdziesiątych muzea 

polskie i szwedzkie podjęły inicjatywę zor
ganizowania wystawy i udostępnienia obu 
społeczeństwom zbiorów odnoszących się 
do historii panowania trzech kolejnych 
władców polskich ze szwedzkiej dynastii 
Wazów. W  1968 r. zadanie to wpisano do 
oficjalnego programu wymiany kultural
nej i naukowej pomiędzy Polską i Szwecją. 
Ekspozycja Sztuka dworu Wazów w Polsce 
została zrealizowana w 1976 r., w maju 
i czerwcu pokazywano ją w Krakowie na 
Wawelu, a we wrześniu i październiku 
w sztokholmskim Liljevalchs Konsthall 
pod nazwą Zygmunt Waza i jego synowie. 
Krakowskiej wystawie towarzyszył 
obszerny katalog (wyd. Kraków 1976) 
z tekstami m.in. Jerzego Szabłowskiego 
i Zdzisława Zygulskiego jr., wprowadzają
cymi w historię stosunków polsko-szwedz
kich i epokę Wazów w Polsce. Na wysta
wie krakowskiej zaprezentowano również 
po raz pierwszy w kraju Rolkę Sztokholm
ską, zwaną też Wazowską lub Polską. Jest 
to malarskie przedstawienie w miniaturze 
uroczystego wjazdu do Krakowa orszaku 
ślubnego króla Zygmunta Augusta i arcy- 
księżniczki austriackiej Konstancji w dniu 
4 grudnia 1605 r. Z pierwotnego zwoju 
zachował się do naszych czasów pas papie
ru o wymiarach 15,28 x 0,27m.7 Rolka 
znalazła się w Sztokholmie prawdopodob
nie jako zdobycz wojenna z 1655 r. pod
czas łupienia przez Szwedów Zamku Kró
lewskiego po zajęciu Warszawy. Przewie
ziona do Zbrojowni Królewskiej (Livrust-
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kammaren) w Sztokholmie (znajduje się 
w podziemiach zamku królów szwedzkich) 
przez lata była prawie zapomniana. Dopie
ro w 1961 r. zainteresowali się nią polscy 
badacze. W  1966 r. powstał polsko-szwedz
ki projekt zaprezentowania tej historycznej 
pamiątki w postaci publikacji. Pilotował go 
ówczesny kustosz Zbrojowni dr Brynolf 
Hellner8. Pomysł ten nie został jednak zre
alizowany.

W  1974 r. nastąpiło wydarzenie, które 
było zupełnie wyjątkowe w dotychczasowej 
i późniejszej praktyce szwedzkiej, dotyczą
cej swoich łupów wojennych. Ówczesny 
premier Szwecji Olof Palme podczas wizyty 
w Polsce przekazał Rolkę w darze dla odbu
dowanego Zamku Królewskiego w War
szawie. Komentatorzy podkreślają, że był 
to polityczny gest dobrej woli, który nie 
wzbudził jednak aplauzu szwedzkich muze
alników. Do dziś jest wszak sztandarowym 
przykładem postawy otwartości i dobrej 
woli, jaką przypisuje się Szwedom w opinii 
międzynarodowej9.

Rolka została zaprezentowana ponow
nie na Wawelu w 1996 r., w dwudziestole
cie pierwszego pokazu dzieła. Była również 
ozdobą kolejnej wielkiej wystawy polsko- 
-szwedzkiej na Zamku Królewskim w War
szawie. Zorganizowano ją w 2002 r. pod 
nazwą Orzeł i trzy korony. Sąsiedztwo polsko- 
szwedzkie nad Bałtykiem w epoce nowożytnej 
(XVI-XVIII w.). Prace nad jej przygotowa
niem trwały kilka lat. Wydarzeniu temu 
towarzyszyła sesja naukowa z udziałem 
historyków oraz historyków sztuki obu 
krajów, a dopełniał pięknie wydany katalog 
(wyd.Warszawa 2002). Wśród eksponatów 
znalazły się przedmioty zdobyte przez 
Szwedów podczas wojen prowadzonych 
z Polską w XVII i XVIII w. Przyjechały 
z muzeów i bibliotek w Sztokholmie, 
Uppsali, zamków w Gripsholmie i Skoklo
ster (obecnie jest filią stołecznej Zbrojowni 
Królewskiej). Patronat nad wystawą objęła 
szwedzka para królewska.

Wydarzenie odbiło się szerokim echem 
w mediach, było też okazją do przypomnie
nia okoliczności wywiezienia zbiorów pol
skich do Szwecji przed ponad trzystu laty 
w wyniku grabieży z tamtych odległych 
epok.

Szwedzi z czasem wyspecjalizowali się 
w wypożyczaniu zdobycznych zbiorów na 
wielkie imprezy wystawiennicze. Kolejną 
z nich, zorganizowaną na Zamku w Mal
borku w 2007 r., była wystawa Imagines 
potestatis. Insygnia i znaki władzy w Króle
stwie Polskim i Zakonie Niemieckim. Zorgani-

Fragmenty Rolki Sztokholmskiej

7 wr * " r ,;
Ml**' .*Arr.Vl1.1t.

-...n*.U„ C. u i . i Ą «/*

hUl Sity
& i d
- r c r . t j ' ś ł h „ u d i *

. - J n M i t - r t *  r f * ,  •

MU fiu .. / .  s*fjŁ. ’

S i

Ä/. t

(*f** 'IncilUAl. ,
• A-: jf*n.ji-rh».. fkttk* 1,

■>Ut»nL f * *$ U j * ~  'r

W
Ht*< pE**t if-W-łtdt-. - 
dl. .. ALl. 1 L  4*C.M fLrtvrli J*.

ty łwt  ̂- ' f ’ ' ' ■ ■ ftfata. ■ i
'Trdvi i**m.l* *V

pwii tłjL *Ąt 2<H Nn&i, Uc - dA'Xl.
i***

U&*i ■ ę■'Ut.s fti? dtiyski VåflpJt

w  /i,uC* c
'rClVtvC -VH 'L'£l

' 9 i fa x v * .

, ; :
; ‘f j  's/fjrr C«4oc jp4IUiń*+i,hfrrźthpi.l/'I

U . ' l i  &lOMtj,.». f»Tł <*»«»•. wir-"XtyU.n. jiyś udd.jtcifi fa#** 
0ht%+ 1e—- OlJtnlorp-

AdW e*
. pi

S ^ w -  »■ >  .
S>udkVr

jur
> j lm  ) e J ia łu s *
_5 ^ i-rV //

>  r^-4U[Aj *4h'j 1

U,L) U l /^ r i .

Tkanina wykonana w Delft w 1645 r. przedstawiająca 
antenatów biskupa Mikołaja Wojciecha Gniewosza

Spis ksiąg z Braniewa i Fromborka 1626 r

Książki polskie w bibliotece na zamku Skokloster



zowana w pięćset pięćdziesiątą rocznicę 
przejęcia twierdzy krzyżackiej przez króla 
Kazimierza Jagiellończyka i jego tryum
falnego wjazdu na zamek, zgromadziła 
ponad 600 obiektów wypożyczonych 
z dziesięciu krajów, w tym ze Szwecji. 
Były wśród nich m.in. obiekty wywiezio
ne przez Szwedów w latach „potopu”. 
Ponad 500 stron liczący katalog-album 
daje możliwość obejrzenia wielu poloni
ków ze szwedzkich muzeów, głównie mili
tariów.

KATALOGI ZBIORÓW,
WSPÓLNE PUBLIKACJE

Inną formą aktywności w kontak
tach polsko-szwedzkich, dotyczących 
poszukiwań, udostępniania, a także opra
cowania odnalezionych i zidentyfikowa
nych zbiorów, są prace związane z katalo
gowaniem ocalonych książek. Niedawno 
opublikowano katalog księgozbioru Kole
gium Jezuitów w Braniewie, zachowane
go w Bibliotece Uniwersyteckiej w Uppsa- 
li. Jezuici osiedlili się w Braniewie w 1565 r. 
i założyli tam kolegium. Podstawą jego 
biblioteki były wcześniejsze zbiory pofran- 
ciszkańskie. Kolegium szczyciło się opieką 
króla Zygmunta III Wazy. W  jego murach 
studiowali: poeta Maciej Kazimierz Sar- 
biewski, dramaturg Johannes Messerius, 
uczony i poeta Grzegorz Borasta, fiński 
poeta Valentius Thomae, królewicz 
Gustaw Eriksson (syn króla szwedzkiego 
z dynastii Wazów Eryka XIV). Rozwój 
uczelni przerwał najazd szwedzki 
w 1626 r. Skonfiskowane i wywiezio
ne do Szwecji zbiory biblioteczne stały się 
podstawą (wraz z wywiezioną w 1621 r. 
biblioteką jezuitów z Rygi) biblioteki Uni
wersytetu w Uppsali (utworzony 
w 1477 r. nie posiadał dotąd własnego 
księgozbioru). W  chwili wywiezienia zbio
ry braniewskie liczyły ok. 2500 wol. 
Wśród nich znajdowały się księgozbiory 
takich kolekcjonerów, jak: kanonika war
mińskiego Thomasa Wernera, bibliofila 
Michaela Neandra z Dobrego Miasta, 
kardynałów Stanisława Hozjusza i Andrze
ja Batorego, biskupa Jana Dantyszka i in. 
Cenną częścią biblioteki braniewskiej był 
fragment księgozbioru Mikołaja Koperni
ka (ok.40 wol.) przekazany przez kanoni
ka warmińskiego Fabiusza Emericha.

W  Szwecji zbiory braniewskie uległy 
niewielkiemu rozproszeniu, przede wszyst
kim zasób rękopisów. W  1814 r. zostały 
opisane w katalogu Biblioteki Uniwersy
teckiej, wydanym przez Pera Fabiana

Aurivilliusa. Egzemplarze rozproszone 
można dziś znaleźć w prawie trzynastu 
innych bibliotekach (ok. 40-50 wol.).

Największe zasługi dla opisania 
zachowanych w Uppsali ksiąg z Braniewa 
położył, pracujący na tamtejszym uniwer
sytecie, Józef Trypućko (1910-1983). 
Odnalazł także rękopiśmienny katalog 
biblioteki z 1570 r., uzupełniany aż do 
wywiezienia zbiorów do Szwecji. Profesor 
Trypućko podjął prace nad rekonstrukcją 
katalogu dawnej książnicy braniewskiej. 
Po jego śmierci prace kontynuował Jakub 
Z. Lichański, pracujący wówczas w Biblio
tece Narodowej w Warszawie. W  1989 r. 
BN podpisała umowę (z aneksem 
w 1992 r.) z Biblioteką Uniwersytecką 
w Uppsali dotyczącą wydania drukiem 
katalogu i zasad jego opracowania. Prace 
przejęli kolejni pracownicy BN: Michał 
Spandowski (katalog druków) i Sławomir 
Szyller (katalog rękopisów). W  2007 r. 
całość została ukończona i ukazała się dru
kiem w polsko-angielskiej wersji języko
wej. Ogółem w katalogu opisano 58 ręko
pisów, 336 inkunabułów w 348 egz. 
1 2255 druków z XVI-XVII w. w 2339 
egz. W  aneksach umieszczono opisane 
przez J. Trypućkę pozycje z Braniewa, 
które znajdują się obecnie poza Uppsalą. 
Promocja publikacji miała miejsce w War
szawie i w Uppsali. Do Warszawy Szwedzi 
przywieźli wybór ciekawszych egzempla
rzy ksiąg i rękopisów na towarzyszącą 
prezentacji katalogu wystawę zbiorów 
braniewskich.

Najnowszą inicjatywą w zakresie 
opracowywania dawnych polskich zbio
rów jest wspólny szwedzko-polski projekt 
przygotowania katalogu poloników, które 
trafiły w 1650 r. do prywatnej biblioteki 
Carla Gustafa Wrangla i Nilsa Brahe na 
zamku Skokloster, a obecnie są częścią 
Archiwum Narodowego Szwecji. Zasób 
noszący nazwę Kolekcja Skokloster. Polskie 
listy i dokumenty przeglądany jest przez 
badaczy w poszukiwaniu polskiej literatu
ry XVI i XVII w. Odnaleziono już ponad 
200 pozycji (w bibliotece zamkowej znaj
dowało się także sporo silesiaków). 
Materiały te uznano za niezwykle cenne 
źródła dla kultury polskiego baroku. 
Projekt wyboru i opracowania zbiorów 
realizowany jest ze strony szwedzkiej pod 
kierunkiem Ewy Teodorowicz-Hellman 
z Instytutu Języków i Literatur Słowiańskich 
Uniwersytetu Sztokholmskiego, a ze stro
ny polskiej prowadzi go Alina Nowicka- 
-Jeżowa z Uniwersytetu Warszawskiego.

Prace finansują w znacznej mierze sponso
rzy szwedzcy, wspierają je także subsydia 
polskich fundacji. Wyniki badań są publi
kowane w Warszawie w serii Polonika 
w Riksarkivet Skoklostersamlingen (w 2006 r. 
ukazały się cztery tomiki). W  2007 r. 
w Sztokholmie wydano zaś Polonika 
w Archiwum Narodowym Szwecji. Kolekcja 
Skokloster i inne zbiory, jako pokłosie pol
sko-szwedzkiej konferencji poświęconej 
Józefowi Trypućce, która odbyła sią 
w maju 2006 r. na Uniwersytecie 
Sztokholmskim. I  
PRZYPISY
1 Przegląd doświadczeń europejskich w tym zakresie 
w ciągu ostatnich dwóch dekad zob. w artykule H. Ła
skarzewskiej: Europa bez roszczeń? Problemy własności 
zbiorów, pamięć i polityka. „Roczniki Biblioteczne” 2006,
R. 50, s. 45-92
2 W polskim piśmiennictwie szczegółowe opisy tych 
działań podaje Cz. Pilichowski: Z dziejów szwedzkich 
zaborów bibliotek i  archiwów polskich w XVII i  XVIII wieku. 
„Rocznik Gdański" 1958/1959,1 .17/18, s. 127-175. Zob. 
też A. Czotowski: Zabytki krakowskie w Szwecji. Kraków 
1902; Z. takociński: Polonica svecana artistica. Wrocław 
1979. Źródła dla dziejów sztuki po lskie j, 17; D.Matelski: 
Straty polskich dóbr kultury w wojnach ze Szwecją w XVII 
iXVIII wieku oraz próby ich restytucji. „Archeion" 2003, 
t.106, s. 118-134; Z.Ciesielski: Grabieże dóbr kulturalnych 
w Polsce przez Szwedów w XVII i  początkach XVIII 
w/e/fu.„Zapiski Historyczne" 2003, t. 68, z. 2/3, s. 97-108; 
M.Romanowska-Zadrożna: Grabieże szwedzkie w Polsce. 
[Cz.] 1. Przyczyny, charakterystyka i  skutki. [Cz.] 2. Próby 
rewindykacji i  prowadzone badania. „Cenne, Bezcenne, 
Utracone" 2005, nr 3, s. 32-37; nr 4, s. 31-33
3 Storhetstidens litterära krigsbyten. Bd. 1-2. Uppsala 
1916-1920
4 A. Birkenmajer: Książka Ottona Waldego o szwedzkich 
zdobyczach bibliotecznych. Kraków 1924
5 J. Tazbir: Pamięć w kawałkach. Polska skopiuje to, co je j 
zaginęło. „Polityka” 2001, nr 23, s. 76-79
6 Zob. np. J. Podralski: Wywóz dóbr materialnych z Polski 
przez Szwedów podczas wojny w 1656 roku. „Przegląd 
Zachodniopomorski” 1997, z. 1/2, s. 325-337
7 Rolka była już wielokrotnie w Polsce opisywana i repro
dukowana. Zob. m.in.: Rolka Wazowska. Wjazd królowej 
Konstancji do Krakowa w roku 1605. Kraków 1996. Tam 
też dalsza literatura przedmiotu.
8 M. Lisiński: Polonica w Szwecji. „Zwoje” („The Scrolls” ) 
2002, nr 31, s. 1-23. http://www.zwoje-scrolls.com/ 
zwoje3Vtext08p.htm
9 Szwedzi zwrócili też niedawno totemy religijne szczepom 
indiańskim w Kanadzie i szczątki przodków aborygenom 
australijskim, zabrane im przez szwedzkich etnografów
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KATALOG STRAT Malarstwo Opracowanie
M O N IK A  B AR W IK

■ KRADZIEŻ W LISTOPADZIE 
2008 R. Z GALERII DESY 
UNICUM W WARSZAWIE

1. MALCZEWSKI Jacek
Portret mężczyzny na tle pejzażu, 
1920 r.
Olej/ptótno, 60 x 93 cm, sygnowany 
i datowany p. d.: 'J. Malczewski 
1920'
KAT. PA-3064

2. WITKIEWICZ Stanisław 
Ignacy zw. Witkacym
Portret kobiety, 1931 r.
Pastel, węgiel/papier, 70 x 49 cm, 
sygn. i dat p.d.:
n.p.CT.E.) Witkacy 1931 29 III 
/  NP 28  +  Eu (per inject [0 '02]) /  
+  pytko /  (T.E.)
KAT. PA-3065

KRADZIEŻ W SIERPNIU 
2008 R. Z MIESZKANIA 
W WARSZAWIE

3. AUTOR NIEZNANY
Zygmunt August, 
kopia XVIII w. Płótno. 
KAT.PA-3056

KRADZIEŻ W MAJU 2008 R. 
Z HOTELU W WARSZAWIE

4. BIENIAS Stanisław 
Witold
Widok na Stare Miasto 
w Warszawie XX w. 
KAT.PA-3055

KRADZIEŻ W MAJU 2008 R.
Z MIESZKANIA W WARSZAWIE

5 SHEISNER J.
Zaprzęg, 1918 -  1939 r.( ?)
Olej, tektura, 32,5 x 50,5 cm 
KAT. PA-3057

6. CZURYŁO Koźma
Pejzaż, 1918 -  1939 r.( ?)
Olej, tektura, 28 x 38 cm 
KAT.PA-3058

7. RAPACKI Józef
Gęsi arka, przed 1914 r.
Olej, deska, 19,7 x 29,1 cm 
KAT.PA-3059

■ THEFT IN NOVEMBER 2008  
FROM THE DESA UNICUM 
GALLERY IN WARSAW.

1. MALCZEWSKI Jacek
Portrait o f a Man against a 
Landscape Background, 1920. 
■Oil/canvas, 60 x 93 cm, signed and 
dated, bottom right: 'J. Malczewski 
1920'
CAT. PA-3064

2. WITKIEWICZ Stanisław 
Ignacy called Witkacy
Portrait o f a Woman, 1931, pastel, 
carbon/paper, 70 x 49 cm, signed 
and dated bottom right: 
n.p.CT.E.) Witkacy 1931 29 111/
NR 28 +  Eu (per inject [0 ’02])/
+  pytko/(T.E.)
CAT. PA-3065

THEFT IN AUGUT 
2008 FROM A FLAT 
IN WARSAW

3. AUTHOR UNKNOWN
Sigismundus Augustus, 
copy- 18th cent. Canvas. 
CAT.PA-3056

THEFT IN MAY 2008 FROM 
A HOTEL IN WARSAW.

4. BIENIAS Stanisław Witold
View o f the Old Town 
in Warsaw. 20th cent. 
CAT.PA-3055

THEFT IN MAY 2008 FROM 
A FLAT IN WARSAW

5. SHEISNER J.
Horse and Cart, 1918 -  1939 r.
(?). Oil, cardboard, 32.5 x 50.5 . 
cm
CAT. PA-3057

6. CZURYŁO Koźma
Landscape, 1918 -  1939.( ?).
Oil, cardboard, 28 x 38 cm 
CAT.PA-3058

7. RAPACKI Józef
Goose Shepherd Girl, before 1914. 
Oil, board, 19.7 x 29.1 cm 
CAT.PA-3059
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CATALOGUE OF LOSSES Sculpmr
g

KRADZIEŻ W KWIETNIU 2008 R. 
Z KAPLICZKI W UJANOWICACH 
(WOJ. MAŁOPOLSKIE)

8. AUTOR NIEZNANY
Chrystus Frasobliwy, XIX w.
Drewno, polichromia, wys. 25 cm 
KAT. PC-1468

ZAGINIĘCIE Z MUZEUM REGIONAL
NEGO ZIEMI LIMANOWSKIEJ 
(WOJ. MAŁOPOLSKIE)

9. AUTOR NIEZNANY
Matka Boska z Dzieciątkiem.
Drewno, polichromia, wys. 39 cm 
KAT. PC-1473

KRADZIEŻ W SIERPNIU 2008 R.
Z KOŚCIOŁA WE WSI CICHY 
(WOJ. WARMIŃSKO-MAZURSKIE)

10. AUTOR NIEZNANY
Święty (Mikołaj'?), XVI w.
Drewno, polichromia, wys. 46 cm 
KAT. PC-1483

11.AUTOR NIEZNANY
Święty bez atrybutów, XVI w. 
Drewno, polichromia, wys. 48 cm 
KAT. PC-1484

12. AUTOR NIEZNANY
Święty bez atrybutów, XVI w. 
Drewno, polichromia, wys. 46 cm 
KAT. PC-1485

13. AUTOR NIEZNANY
Święty bez atrybutów, XVI w. 
Drewno, polichromia, wys. 48 cm 
KAT. PC-1486

THEFT IN APRIL 2008 FROM 
A SHRINE IN UJANOWICE 
(LUBUSKIE VOIVODSHIP)

8. AUTHOR UNKNOWN
The Man ofSorrow, 19th cent. 
Wood, polychrome, height 25 cm 
CAT. PC-1468

THEFT FROM MUSEUM IN 
LIMANOWA(MAŁOPOLSKIE 
VOIVODSHIP

9. AUTHOR UNKNOWN
Madonna and Chi Id. Board, 
polychrome, height 39 cm 
CAT. PC-1473

THEFT IN AUGUST 2008 FROM 
ACHURCH IN THE VILLAGE 
OF CICHY (WARMIŃSKO- 
MAZURSKIE VOIVODSHIP)

10. AUTHOR UNKNOWN
Saint (Nicolaus?), 16thcent.
Wood, polychrome, height 46 cm 
CAT. PC-1483

11.AUTHOR UNKNOWN
Saint without attributes, 16th cent. 
Wood, polychrome, height 48 cm 
CAT. PC-1484

12. AUTHOR UNKNOWN
Saint without attributes, 16th cent. 
Wood, polychrome, height 46 cm 
CAT. PC-1485

13. AUTHOR UNKNOWN
Saint without attributes, 16th cent. 
Wood, polychrome, height 48 cm 
CAT. PC-1486

12 13
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KATALOG STRAT Rzeź ba

KRADZIEŻ W 1980 R.
Z MUZEUM ARCHIDIECEZ
JALNEGO W LUBLINIE

14a,b. KIELICH 
MSZALNY
1560 r., nodus -XVIII w. 
Srebro, trybowanie, pozłacane, 
wys. 23,5 cm, 0 stopy 14 cm. 
Na stopie napis -Andrea 
Opatów preptus vovelancis 
co..pavit An.D. 1560.
KAT. RH-572

KRADZIEŻ W SIERPNIU 
1983 R. Z KOŚCIOŁA 
W ŁYSINACH ( WOJ. LU
BUSKIE)

15. KIELICH MSZALNY
ok. 1700 r.
Srebro, trybowanie, wys.
25 cm, 0 stopy 11 cm.
Znak mistrzowski (?) GK na 
kryzie stopy.
KAT. RH-573

KRADZIEŻ W KWIETNIU 
2008 R. Z KOŚCIOŁA 
W MILINIE ( WOJ. 
DOLNOŚLĄSKIE)

16. ŚWIECZNIK
XIX w. Cyna, wys. 70 cm 
KAT. RG-68

KRADZIEŻ W STYCZNIU 
2008 R. Z DOMU 
W WÓLCE RADZYMIŃSKIEJ 
(WOJ. MAZOWIECKIE)

17. WAZA
Francja, 2 .pot. XIX w.
Brąz, odlew, złocenie, onyks, 
wys. 56,50 cm 
KAT. RL-318

KRADZIEŻ WE WRZEŚNIU 
2005 R. Z MUZEUM 
HISTORYCZNEGO MIASTA 
GDAŃSKA

18. WAZON
Delft, Holandia, ok. XVII w. 
Fajans, ręcznie malowany, 
glazura, wys. 25 cm 
KAT. RE-477

KRADZIEŻ PODCZAS 
TRANSPORTU W MARCU 
2008 R. W OKOLICACH 
CEKCYNA ( WOJ. KU
JAWSKO-POMORSKIE)

19. ZEGAR 
KOMINKOWY
Porcelana, wys. 78 cm 
KAT. RP-176

20. KRZESŁA
drewniane, rzeźbione, 5 szt. 
KAT. RJ -  263

THEFT IN 1980 FROM 
THE ARCHDIOCESE MU
SEUM IN LUBLIN.

14a,b. CHALICE
1560, nodus -18 th  cent. 
Silver, repoussee, gilded, 
height 23,5 cm, 0 of foot 14 
cm,. On the foot the 
inscription: Andrea Opatów 
preptus vovelancis co..pavit 
An.D. 1560.
CAT. RH-572

THEFT IN AUGUST 1983 
FROM THE CHURCH 
IN ŁYSINY (LUBUSKIE 
VOIVODSHIP)

15. CHALICE
1700. Silver, repoussee, 
height 25 cm, 0 of foot 11 
cm . Master’s sign (?) GK on 
the rim of the foot.
CAT. RH-573

THEFT IN APRIL 2008  
FROM THE CHURCH IN 
MILIN (DOLNOŚLĄSKIE 
VOIVODSHIP)

16. CANDLESTICK
19 th cent.Tin, hieight 70 
cm
CAT. RG-68

THEFT IN JANUARY 
2008 FROM A HOUSE IN 
WÓLKA RADZYMIŃSKA 
(MAZOWIECKIE VOIVOD
SHIP)

17. VASE
France, 2 half of the 19th 
cent. Branże, cast, gilded, 
onyx, height 56.50 cm 
CAT. RL-318

THEFT IN SEPTEMBER 
2005FROM THE HIS- 
TORICAL MUSEUM OF 
THE CITY OF GDAŃSK

18. VASE
Delft, Holland, c. 17th cent. 
Faience, hand painted, 
glazed, height 25 cm 
CAT. RE-477

THEFT DURING TRANS
PORT IN MARCH 2008 IN 
THE VICINITY OF CEKCYN 
(KUJAWSKO-POMORSKIE 
VOIVODSHIP)

19. MANTELPIECE 
CLOCK
Porcelain, height 78 cm 
CAT. RP-176

20. CHAIRS
wooden, carved, 5 items. 
CAT. RJ -  263
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23a 23b

25a 25b

29a 29b

27a 27b

CATALOGUE OF LOSSES ure

22a 22b

24a 24b

26a 26b

28a 28b

30a 30b

KRADZIEŻ W LIPCU 
2007 R.
Z MIESZKANIA 
W KRAKOWIE

21a, b. DUKAT 
podwójny Izabeli 
Czartoryskiej
1772 r. Srebro, 2,25 cm 
A: popiersie kobiety z pro
filu, zwróconej w prawo. 
Wokół napis: ISABELLA. 
PRINCEPS. 
CZARTORYSKA. R:
Na sobolowym płaszczu 
pod mitrą książęcą dwie 
tarcze herbowe: lewa 
Czartoryskich, prawa Fle
mingów.
Na otoku napis: NAT.
COM. DE. FLEMING. 
DOMINA.IN.BORKLO. 1112 
KAT: RN -  545

22a, b. DWUTALAR 
Jana Kazimierza
Gdańsk, 1650 r.
KAT. RN-564

23a, b. DONATYWA 
Władysława IV Wazy
Gdańsk, 1644 r.
KAT. RN-565

24a,b. PÓŁTALAR 
próbny Stanisława 
Augusta Poniatowskiego
Warszawa, 1771 r.
KAT. RN-566

25a, b. DUKAT 
koronny Jana Kazi
mierza
Kraków, 1660 r.
KAT. RN-567

26a, b. PÓŁDUKAT 
koronny Jana Kazi
mierza
Kraków, 1660 r.
KAT. RN-568

27a, b. PÓŁDUKAT
Wschowa, bez daty 
KAT. RN-569

28a,b. TALAR Włady
sława IV Wazy
Elbląg, 1635/6 r.
KAT. RN-570

29a,b. PÓŁDUKAT 
Jana Kazimierza
Wilno, 1665 r.
KAT. RN-571

30a,b. DUKAT 
Stanisława Augusta 
Poniatowskiego
Warszawa, 1792 r.
KAT. RN-573

THEFT IN JULY 2007 
FROM A FLAT IN 
CRACOW

2 la , b. Izabela 
Czartoryska’s double 
DUCAT
1772. Silver, 0 2.25 cm 
0: profile bust of a woman| 
turned right. Surrounded 
by the inscriptiom 
ISABELLA.PRINCEPS. 
CZARTORYSKA.
R: On a sable coat under i 
prince’s mitrę two crests: 
the left one of the 
Czartoryskis, the right one | 
of the Flemings.
On the rim the inscriptiom 
NAT.COM.DE.FLEMING. 
DOMINA.IN.BORKLO.
1772
CAT: RN -  545

22a,b. John Casimir’s| 
TWO-THALER COIN
Gdańsk, 1650,
CAT. RN-564

23a,b. Ladislaus IV 
Vasa’s DONATION 
COIN
Gdańsk, 1644.
CAT. RN-565

24a,b. Stanislaus Au- 
gustus Poniatowskis’ 
test HALF-THALER 
COIN
Warsawa, 1771.
CAT. RN-566

25a,b. John Casimir’s| 
crown DUCAT
Cracow, 1660.
CAT. RN-567

26a,b. John Casimir’s| 
Crown HALF-DUCAT
Cracow, 1660.
CAT. RN-568

27a,b. HALF-DUCAT
Wschowa, not dated 
CAT. RN-569

28a,b. Ladislaus IV 
Vasa’s THALER
Elbląg, 1635/6.
CAT. RN-570

29a,b. John Casimir’s | 
HALF-DUCAT
Vilnius, 1665.
CAT. RN-571

30a,b. Stanislaus Au- 
gustus Poniatowskis’ 
DUCAT
Warsa w, 1792.
CAT. RN-573

21a 21b
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KATALOG STRAT W OJENNYCH 1939-1945
Opracoivanie Maria Romanoivska-Zadrozna

Malarstwo obce 
Foreign painting

1. Louis-Rolland Trinquesse 
(1746-1800)
Portret Damy, 1780 
Olej, płótno; 91,5 x 73 cm. 
Sygnowany i datowany L.A.R. 
Trinoquesse P. 1780.
Zrabowany przez Niemców 
z Muzeum Narodowego 
w Warszawie.
Fot. ze zbiorów 
Muzeum Narodowego 
w Warszawie 
nr. neg. 87 429 
WAR003671

2. Hans Makart 
(1840-1884)
Na dnie morza czyli Dary dna 
morskiego, ok. 1870 
Olej, płótno; 129 x 172 cm. 
Sygnowany Hans Makart. 
Zrabowany przez Niemców 
z Muzeum Wielkopolskiego 
w Poznaniu.
Fot. ze zbiorów 
Muzeum Narodowego 
w Poznaniu, 
nr. neg. R846 
WAR005972

3. Anton van Dyck 
(1599-1641)

Portret generała w kirysie, 1640 
Olej, płótno; 60 x 50 cm.
Zaginął ze zbiorów Ordynacji 
Zamojskiej w Warszawie.
Fot. za: I  Mańkowski, Galeria 
Stanisława Augusta,
Lwów 1932 tab. 30 
WAR035701

4. Giulio Cesare Cervi 
(1828 /18217/-1887 /1899?/)
Portret króla Jana III Sobieskiego 
Olej; 23,5 x 16,8 cm.
Zaginął ze zbiorów Muzeum . 
w Wilanowie.
Fot. ze zbiorów Muzeum-Pałacu 
w Wilanowie, nr neg. 13 063 
WAR002234

5. Godfried Schalcken 
(1643-1706)
Portret mężczyzny na tle parku 
Olej, deska dębowa; 42,7 x 34 cm. 
Zrabowany przez Niemców 
z Muzeum Narodowego 
w Warszawie.
Fot. ze zbiorów Muzeum Narodowego 
w Warszawie nr. neg. 1426 
WAR003369

1. Louis-Rolland Trinquesse 
(1746-1800)
Portraitof a Lady, 1780 
Oil, canvas; 91,5 x 73 cm 
Signated and dated LA.R.
Trinoquesse P. 1780  
Stolen by Germans from the 
National Museum in Warsaw.
Photo from the collection 
of the National Museum in Warsaw 
nr. neg. 87 429 
WAR003671

2. Hans Makart 
(1840-1884)
At the Bottom o f the See or the Gifts 
of the Sea bottom, c. 1870 
Oil, canvas; 129 x 172 cm.
Signed Hans Makart.
Stolen by Germans from the
Wielkopolskie Museum in Poznań
Photo from the collection
of the National Museum in Poznań
nr. neg. R846
WAR005972

3. Anton van Dyck 
(1599-1641)

Portrait of a General in a Cuirass, 
1640
Oil, canvas; 60 x 50 cm 
Lost from the collection of the 
Zamojskis1 estate in Warsaw.
Photo aften T. Mańkowski Galeria 
Stanisława Augusta,
Lwów 1932 table 30 
WAR035701

4. Giulio Cesare Cervi 
(1828  /18217/-1887 /1899?/)
Portrait o f King Jan III Sobieski 
Oil; 23,5 x 16,8 cm.
Lost from the collection of the 
Museum in Wilanów.
Photo from the collection of the 
Museum-Palace in Wilanów, 
nr neg. 13 063 
WAR002234

5. Godfried Schalcken 
(1643-1706)
Portrait o f the Man with a Park
in the Background
Oil, oak board; 42,7 x 34 cm.
Stolen by Germans from the 
National Museum in Warsaw.
Photo from the collection
of the National Museum in Warsaw,
nr. neg. 1426
WAR003369



Z B IG N IE W  HAU SER

ZAPOMNIANE 
POLSKIE REZYDENCJE 

NA UKRAINIE (II)
Podróżuję teraz po Kresach I Rzeczypospolitej, po terenach dawnych 

województw podolskiego, bracławskiego i kijowskiego, odwiedzając pałace 
i dwory nie uwzględnione w dziele Romana Aftanazego.

Przytuka Stara. Pałac Zdziechowskich, pocz. XIX w.

W
d a w n y m 
wojewódz
twie kijow
skim, około 
40 km na 
południowy

wschód od Żytomierza, nad rzeką Hujwą, 
położone jest rejonowe miasteczko 
Andruszówka, z dawnym pałacem 
Bierzyńskich (nie mylić z Andruszówką 
k. Pohrebyszcza, w dawnym wojewódz
twie bracławskim, gdzie również prze
trwał pałac, choć w gorszym stanie). 
Pałac, z 2. poł. XIX w., wzniósł Stanisław 
Bierzyński, szambelan dworu rosyjskiego. 
W  końcu XIX w. całkowicie zrusyfikowa
ni synowie Stanisława sprzedali dobra 
i pałac ukraińskiemu bogaczowi 
Mikołajowi Tereszczence (Roman Aftanazy 
nie wymieniał rezydencji, które -  z róż
nych względów -  znalazły się w rękach 
rosyjskich). Pałac, wzniesiony w stylu 
francuskiego neorenesansu, jest budowlą

dwukondygnacyjną o nieregularnym pla
nie. Dolną część elewacji frontowej zdobią 
pilastry. Wzdłuż kalenicy dachu biegnie 
żeliwna balustrada. Boczne ryzality wień
czy ścianka attykowa. Na korytarzach 
i w niektórych salach zachowały się deko
racje stiukowe. Po 1917 r. w pałacu kwa
terował sztab konnej armii Budionnego. 
Z okazałego parku krajobrazowego zacho
wało się nieco starodrzewu. W  1994 r. 
w pałacu mieściła się szkoła.

W  dawnym województwie bracław
skim, około 30 km na południowy zachód 
od Winnicy i kilka kilometrów od węzło
wej stacji kolejowej Zmerynka, położony 
jest Brahiłów, ongiś znane sanktuarium 
Chrystusa Nazareńskiego, do którego 
wizerunku pielgrzymowali pątnicy z całej 
Ukrainy. Znajdował się on w klasztorze 
trynitarzy, ufundowanym w 1744 r. przez 
wojewodę kijowskiego Franciszka Salezego 
Potockiego. I przekazanym później przez 
rząd carski mniszkom prawosławnym.

Podczas rewolucji bolszewickiej wizerunek 
zaginął. W  Brahiłowie, w rozległym 
parku, stoi dawny pałac wzniesiony 
w 1868 r. przez bogatego przedsiębiorcę 
kolejowego, K.F. von Mecka, który kupił 
dobra od Felicjana Jukowskiego. Wdowa 
po von Mecku, Nadieżda Filaretowna, 
była wielbicielką talentu Piotra 
Czajkowskiego. Wielokrotnie zapraszała 
do Brahiłowa (w latach 1878-1880) kom
pozytora, który nigdy nie miał własnego 
domu. Tu napisał I Suitę Orkiestrową 
i wiele innych utworów. W  1881 r. 
gościem hrabiny-melomanki był młody 
Claude Debussy. Dziś w pokojach zajmo
wanych kiedyś przez Czajkowskiego znaj
duje się muzeum kompozytora. Resztę 
pałacu zajmuje szkoła techniczna. 
W  malowniczym parku zachowało się 
sporo starych drzew, m.in. lip i wiązów.

Około 20 km na południowy wschód 
od Kamieńca Podolskiego, kilka km na 
północ od jaru dniestrowego, położony
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jest Kitajgród, z dawnym pałacem 
Orzechowskich. Wzniesiony na krawędzi 
jaru, prawdopodobnie w XIX w., eklek
tyczny, na planie nieregularnym. Elewacje 
opilastrowane, okna półkoliste, prostokąt
ne i okrągłe. W  elewacji ogrodowej 
widoczne są wsporniki, pozostałe po znisz
czonym tarasie. W  jednej z elewacji bocz
nych występują narożne wieżyczki. Za 
czasów sowieckich w pałacu mieściła się 
szkoła. W  1995 r. był zaniedbany i opusz
czony.

Kilka kilometrów na wschód od rejo
nowego miasta Tomaszpol, w dawnym 
województwie braclawskim, położone jest 
miasteczko Komargród (Komarhorod). 
Okoliczne dobra należały do książąt 
Czetwertyńskich, którzy ufundowali tu 
klasztor franciszkanów (dziś cerkiew pra
wosławna). Przetrwał tu, otoczony ład
nym parkiem krajobrazowym, dwór 
z 1. pol. XIX w., przebudowany w 2 poi. 
XIX w. w stylu willi szwajcarskiej (górna 
kondygnacja o konstrukcji szachulcowej). 
W  1996 r. w pałacu mieściła się szkoła 
z internatem.

10 km na wschód od rejonowego mia
sta Kuryłówce Murowane, w dawnym 
województwie podolskim (obecnie obwód 
winnicki), położona jest wieś Kotiużany, 
z neorenesansowym pałacem wzniesionym 
wg projektu architekta O. R. Munca, dla 
nieznanego właściciela. Ponieważ pałac 
przetrwał w bardzo dobrym stanie, należy 
przypuszczać, że przed 1917 r. musiał 
znajdować się w rękach rosyjskich. 
Po 1945 r. mieścił się w nim dom sierot, 
obecnie jest tam szpital dla psychicznie 
chorych. Pałac dwukondygnacyjny, syme
tryczny w kompozycji, z attyką i central
nym ryzalitem, w którego górnej kondy
gnacji występuje trójprzelotowa arkadowa 
loggia. Okna w ozdobnych obramieniach, 
pod nimi stiukowe girlandy. Na fasadzie 
płaskorzeźby o motywach antykizujących 
1 roślinnych. Dekoracje wnętrza (malowi
dła ścienne) nie zachowały się. W  rozle
głym parku zachowały się dwa murowane 
mosty arkadowe -  jeden trójprzelotowy 
i drugi jednoprzelotowy.

Około 20 km na północny wschód od 
Winnicy, w dawnym województwie bra- 
cławskim położona jest wieś (pierwotnie 
miasteczko) Przyłuka Stara. Okoliczne 
dobra były własnością książąt Zbaraskich, 
później Warszyckich i Borzęckich.

Tamtejszy pałac wzniósł Aleksander 
Maciej Borzęcki. Później dobra nabył 
Władysław Zdziechowski. Jego syn 
Czesław, w łatach 1868-1870 przebudo
wał pałac wg projektu Karola 
Majewskiego. Kolejny dziedzic, Czesław 
Zdziechowski junior, prowadził 
rozrzutny tryb życia i w końcu XIX w. 
wyprzedał najcenniejsze przedmioty 
z pałacu, a na koniec także sam pałac. 
Ostatnim właścicielem był do 1917 r. 
Rosjanin, Sergiusz Meryng, który 
w 1906 r. ponownie przebudował pałac, 
wzorując się na Pałacu Maryjskim 
w Kijowie. Jest to budowla dwukondy
gnacyjna, na planie prostokąta. W  fasa
dzie głównej występują trzy ryzality: sze
roki środkowy i węższe boczne. Dolną 
część elewacji pokrywa boniowanie. Od 
frontu portyk z dwiema parami filarów 
połączonych ściankami z otworami arka
dowymi. Taras otacza balustrada. Bogatą 
dekorację ma ryzalit środkowy, z czterema 
parami kolumn korynckich. Barokowa 
oprawa okien. Elewacje boczne zamyka 
ścianka attykowa z balustradą. W  elewacji 
ogrodowej balkon wsparty na dwóch 
kolumnach. Wysoki dach czterospadowy 
otacza attyka z cokołami. Częściowo 
zachowały się wnętrza, zwłaszcza westy
bul ozdobiony arkadami w stylu „maure
tańskim”. W  przetrzebionym parku stoi 
murowana lodownia, z neogotyckim 
wystrojem zewnętrznym. W  1996 r. 
w pałacu mieściła się szkoła.

Około 10 km na północny wschód od 
rejonowego miasta Jarmolińce, w daw
nym województwie podolskim, położone 
jest miasteczko Szarawka, z pozostałościa
mi zespołu dworskiego Dulskich. 
W  1539 r. królowa Bona nadała okolicz
ne dobra Bernardowi Pretficzowi, staro
ście barskiemu i trembowelskiemu. 
Później, w drodze małżeństwa, dobra 
przeszły do Dulskich. Ignacy Dulski, stol
nik latyczowski i szambelan królewski, 
podejmował w Szarawce w 1781 r. króla 
Stanisława Augusta. Dulscy utrzymali 
Szarawkę do 1835 r., kiedy to została 
sprzedana na licytacji za ich długi. 
Ostatnimi właścicielami byli Chełmińscy. 
W  podworskim parku przetrwały dwie 
oficyny. Jedna z nich, na planie litery 
L, nakryta jest dachem czterospadowym. 
Nad gankiem widoczny jest płaskorzeź
biony herb, prawdopodobnie Przegonią

rmagród. Pałac z 1. poł. XIX w

tajgród. Pałac Orzechowskich z 2. poł. XIX w
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Dulskich. Park otacza ceglane ogrodzenie 
ze słupami. Około 10 km na północny 
wschód od rejonowego miasta Nowa 
Uszyca, w dawnym województwie podol
skim, położone jest miasteczko 
Zamiechów, założone prawdopodobnie 
przez rodzinę Zamiechowskich, zamiesz
kałą na Podolu już w XV-XVI w. 
W  XVIII w. miasteczko należało do 
Humieckich, później do Starzyńskich, 
Boguszów i ich spadkobierców. W  pobli
żu kościoła z 1820 r. znajduje się zespół 
dworski, wzniesiony prawdopodo
bnie na początku XX w. przez członków 
któregoś z wymienionych rodów. Dwór 
jest parterowy, na planie litery 
T, dekorowany w narożach pilastrami 
i obramieniami okiennymi. Od frontu 
portal ze schodkowym szczytem. Ryzalit 
w elewacji ogrodowej zwieńczony jest 
falistym szczytem. Obok stoją dwa inne 
stare budynki.

I wreszcie Zińków, wymieniany wie
lokrotnie na kartach historii. Miasteczko 
w dawnym powiecie latyczowskim woje
wództwa podolskiego, położone nad prze
paścistym jarem rzeczki Uszki. Na 
początku XV w. król Władysław Jagiełło 
nadał je Piotrowi ze Sprowy Odrowążowi, 
podstolemu krakowskiemu, późniejszemu 
pierwszemu wojewodzie podolskiemu. 
Wzniósł on na wzgórzu zamek otoczony 
głębokimi fosami. W  1524 r. Turcy spali
li Zińków, ale zamek się obronił. Później 
dobra były własnością kolejno 
Tarnowskich, Sieniawskich i Czartory
skich. W  1784 r. w drodze małżeństwa 
dobra otrzymał Ludwik książę 
Wirtemberski. Jego syn, generał armii 
rosyjskiej, mieszkał przez pewien czas w 
zińkowskim dworze i rozpoczął budowę 
nowego pałacu, wkrótce jednak sprzedał 
dobra skarbowi państwa. We dworze 
umieszczono wtedy sąd. Czy jest to ten 
dwór, który odnalazłem w 1996 r.? Dwór 
usytuowany jest daleko od kościoła, na 
jednym z sąsiednich wzgórz. Wzniesiony 
prawdopodobnie w połowie XIX w. 
Klasycystyczny, parterowy, murowany 
z cegły. W  najdłuższej elewacji występuje 
czterokolumnowy portyk toskański. 
Wejście główne wiedzie przez ośmioko- 
lumnowy portyk w jednej z krótszych 
elewacji. Pod okapem gzyms kostkowy. 
Okna półkoliste. W  1996 r. w dworze 
mieściła się szkoła. H

Andruszówka. Pałac Bierzyńskich, z 2. pot. XIX w.

Kotiużany. Pałac z 1910 r.

Zamiechów. Dwór z pocz. XX w.



PIO TR  O G RO D ZKI

BEZPIECZEŃSTWO 
ARCHIW ÓW  I ARCHIWALIÓW
28 kwietnia 2008 r. w siedzibie Polskiej Akademii Nauk, w reprezentacyjnej Sali Lustrzanej 
Pałacu Staszica w Warszawie odbyło się I Krajowe Seminarium Problemowe Problemy bezpieczeństwa 
zbiorów — zagrożenia i metody zabezpieczeń. Inicjatorem seminarium była Hanna Krajewska, dyrek
tor Archiwum Polskiej Akademii N auk oraz Polskie Towarzystwo Archiwalne. Było to pierwsze 
spotkanie poświęcone sprawom bezpieczeństwa zbiorów archiwalnych. Jego uczestnikami byli 
przedstawiciele archiwów z całej Polski. Zainteresowanie tą problematyką było tak duże, że sala 
konferencyjna od pierwszego do ostatniego wystąpienia była wypełniona słuchaczami.

a program składały się prezenta
cje, które można było by podzielić 
na trzy zasadnicze grupy: ocena 
zagrożenia archiwaliów przestęp
czością, możliwości ochrony 
i zabezpieczenia archiwów oraz pre
wencja ogólna, ze szczególnym 
uwzględnieniem istniejących roz
wiązań prawnych, 
rów przedstawiła nadkomisarz 

Katarzyna Zielińska z Centralnego Zespołu do Walki z Przestęp
czością Przeciwko D ziedzictw u N arodow em u, działającego 
w Komendzie Głównej Policji (.Kradzieże materiałów archiwalnych — 
skala zagrożenia, główne problemy i próba oceny zjawiska z punktu 
widzenia Policji). Licznie zaprezentowane przykłady kradzieży archi
waliów wskazują, że poważnym zagrożeniem są dwie kategorie 
sprawców: czytelnicy korzystający na miejscu z udostępnianych 
zbiorów oraz nieuczciwi pracownicy. Jako przykład tego ostatnie
go działania Stanisław Radoń, naczelny dyrektor Archiwów 
Państwowych przedstawił przypadek, jaki miał miejsce w Oddzia
le Archiwum Państwowego w Krakowie (Bezpieczeństwo zasobu -  casus 
krakow ski). K rad z ieży  zb io ró w  d o p u śc ił się w ie lo le tn i 
pracownik archiwum. Dokumenty przez niego wyniesione sprze
dawane były za pośrednictwem antykwariatów i trafiły do wielu 
renomowanych instytucji, np. Biblioteki Sejmowej. Stratę odkryli 
sami archiwiści, którzy również wskazali policji najbardziej praw
dopodobną osobę sprawcy. Problemy kradzieży z punktu, widzenia 
rynku sztuki przedstawił Paweł Podniesiński, analityk rynku sztu
ki (Dziki Zachód versus Dziki Wschód -  kradzieże w zbiorach publicznych 
i smutne tego efekty).

D rugi blok tem atyczny stanowiły wystąpienia związane 
z ochroną i bezpieczeństwem archiwów. Piotr Ogrodzki, dyrektor 
Ośrodka Ochrony Zbiorów Publicznych przedstawił Możliwości ogra
niczenia zagrożeń przestępczością zbiorów archiwalnych i bibliotecznych. 
Punktem wyjścia do wszystkich działań jest uświadomienie sobie 
realności zagrożenia przestępczością. Kolejny krok to przeanalizo
wanie zasad organizacji pracy i wprowadzenie nowych rozwiązań. 
Choć ten rodzaj działań z jednej strony jest najmniej kosztowny,

a z drugiej najbardziej efektywny, to jego przeprowadzenie napo
tyka ogromne trudności. Bardzo często spotykamy się z oporem 
wśród pracowników, którzy mają swoje przyzwyczajenia i nie chcą 
ich zmieniać. Wewnętrzny opór pracowników zaczyna się zwięk
szać w  m o m en cie , g d y  trz e b a  w prow adzić  o b o strzen ia  
organizacyjne (np. strefy ograniczonej dostępności) czy zaczyna się 
egzekwować obowiązujące regulaminy i instrukcje. Jeśli nie uda się 
kierownictwu instytucji zmienić sposobu myślenia pracowników, 
to kolejne działania, polegające na wprowadzeniu nowoczesnych 
rozwiązań z techniki ochrony i zabezpieczenia nie spełnią swojej 
roli. Technika (zwłaszcza te nowoczesne rozwiązania) jest bardzo 
ważnym elementem systemu bezpieczeństwa instytucji, ale trzeba 
pamiętać, że jest to tylko narzędzie pracy człowieka. Zabezpiecze
nia mechaniczne, budowlane i elektroniczne muszą chronić nie 
tylko przed intruzem z zewnątrz, ale i przed własnym, nieuczciwym 
pracownikiem. Jeśli uda się połączyć zmiany organizacyjne z nowo
czesną techniką, osiągniemy skuteczne zabezpieczenia instytucji 
i jej zbiorów. Przykłady takich technicznych możliwości ochrony 
przedstawił Adolf Juzwenko, dyrektor Zakładu Narodowego im. 
Ossolińskich we Wrocławiu (Bezpieczeństwo zbiorów w Zakładzie Naro
dowym im. Ossolińskich). Możliwości bezpiecznego transportu 
dokumentów zaprezentował prezes przedsiębiorstwa Renesans Trans, 
Paweł Kamiński. Niezwykle ciekawym wystąpieniem był wykład 
psychologa Andrzeja Markowskiego: Pułapki komunikacji interper
sonalnej .Psychologiczna sylwetka złodzieja archiwaliów. Spojrzenie 
z punktu widzenia psychologicznego na relacje, jakie zachodzą mię
dzy przestępcą a pracownikiem ma kapitalne znaczenie podczas 
planowania prewencji. Jeśli będziemy zdawali sobie sprawę z socjo- 
technik wykorzystywanych przez przestępców, będziemy mogli się 
przed nimi skuteczniej bronić. Przestępcy bardzo często wykorzy
stują fakt, iż pierwszej oceny człowieka dokonuje się na podstawie 
jego cech zewnętrznych, zachowania, mowy ciała (potwierdzenie 
wrażenia, jakie ktoś na nas wywiera następuje w ciągu 30 sekund). 
Z badań wynika, że w szybkiej ocenie drugiej osoby decydującą rolę 
odgrywa mowa ciała (60 proc.), ton głosu (25 proc.) i wypowiada
ne słowa (15 proc.). Z najom ość podstaw ow ych praw ideł 
psychologicznych może zapobiec popełnieniu przestępstwa. I
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POLACY I POLSKIE DZIEDZICTWO KULTUROWE 
W KRAJACH EUROPY ZACHODNIEJ (cz. 1)

Zbiory archiwalne w polskich instytucjach
Obecność Polaków w różnych krajach Europy Zachodniej sięga okresu średniowiecza. Stosunkowo niewielkie 

odległości dzielące ziemie polskie od poszczególnych państw europejskich lub też bezpośrednie sąsiedztwo z ni
mi sprzyjały utrzymywaniu kontaktów politycznych, gospodarczych, kulturalnych i naukowych.

Ś
redniowieczne uniwersytety 
włoskie, takie jak Bolonia, 
Padwa oraz Rzym przyciągały 
zarówno polskich studentów, 
jak też wybitnych uczonych, 
działaczy państwowych, poetów, pisarzy 
i malarzy.

Zacieśnianiu kontaktów politycznych 
sprzyjały związki dynastyczne z krajami 
europejskimi, jak np. dynastyczne powią
zania Jagiellonów rządzących w państwie 
polsko-litewskim, jak też w Czechach i na 
Węgrzech, czy dynastii Wazów, władającej 
Rzeczpospolitą oraz Szwecją. Z kolei 
wybór Henryka Walezego na pierwszego 
króla elekcyjnego zacieśnił powiązania 
polsko-francuskie, zaś rządy w Polsce 
saskiej dynastii Wettynów w XVII w. zbli
żyły do siebie Rzeczpospolitą i Saksonię.

Rozwijająca się na przestrzeni kilku 
wieków współpraca Polski z państwami 
Europy prowadziła do powstawania pierw
szych kolonii i skupisk polskich poza gra
nicami kraju, jednak najważniejsze zna
czenie dla ukształtowania się działających 
do dziś ośrodków polskiej diaspory miały 
wydarzenia po rozbiorach państwa pol
skiego. Najstarsze oraz najważniejsze dla 
kultury polskiej centra emigracyjne funk
cjonujące do dziś ukształtowały się na 
terenie czterech krajów europejskich: 
Francji, Szwajcarii, Wielkiej Brytanii oraz 
Włoch. Mniejsze lub większe wspólnoty 
polskie funkcjonowały i nadal prowadzą 
działalność w innych państwach europej
skich, m.in. w Belgii, Danii, Holandii, 
Niemczech, Szwecji, na Węgrzech. Efek
tem obecności polskich emigrantów 
w niemal każdym kraju Europy było two-

Ekspozycja w muzeum w Rapperswilu

rżenie instytucji polskich, w tym także 
kulturalnych, które niezależnie od nazwy 
i charakteru gromadziły wszelkiego rodza
ju pamiątki polskie. Zachowane do dziś 
zbiory to zarówno księgozbiory, jak też 
muzealia oraz materiały archiwalne. Te 
ostatnie stanowią bezcenne uzupełnienie 
narodowego zasobu archiwalnego w kra
ju, a w wielu wypadkach jedyną i niepo
wtarzalną dokumentację ważnych dla 
Polaków wydarzeń.

Instytucje polskie 
we Francji
Francja stała się krajem osiedlenia 

większości osób z tzw. Wielkiej Emigracji 
po powstaniu listopadowym. W  marcu 
1831 r. władze francuskie zadeklarowały

gotowość udzielenia schronienia polskim 
uchodźcom politycznym. W  wyniku tego 
do końca lat 30. XIX w. do Francji przy
było prawie 6 tys. emigrantów polskich, 
w większości wojskowych. Obok nich 
przybyli też przedstawiciele ówczesnej 
inteligencji polskiej, politycy, profesoro
wie uniwersytetów i nauczyciele, studenci, 
duchowni, artyści i literaci.

To w ich środowisku zrodził się pomysł 
powołania do życia Towarzystwa Literac
kiego, a następnie polskiej biblioteki, któ
ra pomagała polskim uchodźcom, zamie
rzaj ącm studiować na francuskich uczel
niach. W  ten sposób powołano do życia 
w połowie lat 30. XIX w. najstarszą obec
nie instytucję tego typu poza krajem 
-  Bibliotekę Polską w Paryżu. W  1846 r.
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Akt sejmowy detronizacji cara Aleksandra I jako króla Polski, 1831 r. Biblioteka Polska w Paryżu

3 4

pojawił się projekt utworzenia przy niej tajne
go archiwum, w którym gromadzono by zbio
ry rękopiśmienne. Dzięki temu Biblioteka 
przechowuje obecnie, poza ogromnym księgo
zbiorem oraz muzealiami, znaczące zasoby 
archiwalne. Składają się na nie materiały obej
mujące dokumenty królewskie, archiwa 
rodzinne (m.in. Czartoryskich, Gałęzowskich, 
Gierszyńskich), spuścizny po osobach prywat
nych, archiwa emigracyjnych instytucji i orga
nizacji polskich, jak też zbiory fotograficzne, 
graficzne oraz kartograficzne. Placówka ta 
współpracuje od lat z wieloma instytucjami 
i badaczami z kraju, w ostatnich latach podej
mowane są też większe projekty, mające na 
celu opracowanie i zabezpieczenie bogatych 
zbiorów tej instytucji. W  2007 r. Biblioteka 
podjęła współpracę z Naczelną Dyrekcją Archi
wów Państwowych w dziedzinie konserwacji 
archiwaliów. W  ramach tych działań oraz dzię
ki wsparciu finansowemu Ministerstwa Kultu
ry i Dziedzictwa Narodowego sprowadzono do 
kraju akta Izby Obrachunkowej Powstania 
Styczniowego, które poddano niezbędnym 
zabiegom konserwatorskim, a następnie zdigi- 
talizowano. Materiały te stanowią bezcenne 
uzupełnienie dokumentów z okresu powstania 
styczniowego, przechowywanych w Archiwum 
Głównym Akt Dawnych w Warszawie 
i dotychczas były niemal nieznane szerszemu 
gronu historyków w kraju.

Jedną z najstarszych instytucji polskich we 
Francji jest też Polska Misja Katolicka, utwo
rzona w 1836 r. z inicjatywy trzech księży: 
Piotra Semenenki, Hieronima Kajsiewicza oraz 
Aleksandra Jełowickiego. Miała ona na celu 
organizowanie opieki duszpasterskiej dla pol
skich emigrantów, wspieranie materialne naj
uboższych oraz udzielanie pomocy w edukacji. 
Działająca do dnia dzisiejszego Misja zgroma
dziła wiele cennych materiałów archiwalnych, 
jednak ich najstarsza część sprzed 1945 r. 
została wywieziona przez Niemców w latach 
wojny. Zbiory powojenne obejmują zarówno 
dokumentację wytworzoną w toku działalności 
Polskiej Misji Katolickiej, jak też materiały 
organizacji polskich, dokumentujące życie 
francuskiej Polonii.

Unikalny charakter wśród instytucji pol
skich na terenie Francji ma muzeum będące 
w posiadaniu rodziny Reyów, a mieszczące się 
w średniowiecznym zamku Montresor, nieda
leko Tours. Posiadłość ta, zniszczona w czasie 
rewolucji francuskiej i wystawiona na licytację, 
została zakupiona w 1849 r. przez polskiego 
emigranta, hr. Ksawerego Branickiego, który
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Deklaracja przystąpienia do Legionu Polskiego
we Włoszech, Mediolan, 11 czerwca 1848 r. Biblioteka Polska w Paryżu

uznał ją za siedzibę rodową i zaczął groma
dzić w niej polskie pamiątki narodowe, 
w tym także archiwalia. Obecnie na tę 
część zbiorów w zamku składają się akta 
obrazujące jego historię, począwszy do 
XIII w. aż do rewolucji francuskiej, listy 
i dokumenty z okresu powstania stycznio
wego, np. instrukcje wojskowe dla powstań
ców wydane drukiem ze środków finanso
wych Ksawerego Branickiego. Zachowały 
się też dokumenty rodzinne Branickich, 
korespondencja dotycząca różnych osób, 
zarówno z XIX w., jak też okresu I wojny 
światowej i czasów późniejszych.

Instytucje polskie w Szwajcarii
2. pol. XIX w. sięgają też wydarzenia 

związane z powołaniem najstarszych insty
tucji polskich w Szwajcarii. Najważniejszą 
placówką polską w tym kraju było i nadal 
pozostaje Muzeum Polskie w Rapperswilu. 
Do archiwum pozyskano akta instytucji 
i stowarzyszeń polskich z okresu Wielkiej 
Emigracji, inne materiały otrzymano w for
mie darów z Ameryki Północnej oraz od 
znanych postaci życia politycznego. Dzięki 
ofiarności byłego powstańca styczniowego, 
Henryka Bukowskiego do muzeum trafiły 
rękopisy Tadeusza Kościuszki, który 
w Szwajcarii spędził ostatnie lata swojego 
życia. Jako dary od rodzin emigrantów 
przekazano do muzeum archiwum Sewery

na Goszczyńskiego, Joachima Lelewela, 
Ludwika Mierosławskiego, akta Legionu 
Polskiego w Szwajcarii, materiały dotyczące 
wydarzeń w 1846 r. i wiosny ludów 
w 1848 r., udziału Polaków w wojnie 
krymskiej, środła do powstania styczniowe
go oraz archiwa wielu polskich organizacji 
na emigracji.

W  1927 r. podjęto decyzję o przewie
zieniu do niepodległej Polski dzieł sztuki, 
militariów, archiwum oraz biblioteki. Na 
materiały archiwalne składało się około 27 
tys. rękopisów, 1400 map i atlasów, ok. 10 
tys. fotografii. Znaczna część archiwaliów, 
rozmieszczona w różnych placówkach 
w Warszawie spłonęła, niestety, w czasie 
II wojny światowej. Pracownicy Biblioteki 
Narodowej uratowali jedynie 45 rękopisów, 
które w 1959 r. przekazano do Archiwum 
Akt Nowych w Warszawie i tam też są 
przechowywane obecnie.

Muzeum rapperswilskie odrodziło się 
w latach 30. XX w. pod nazwą Muzeum 
Polski Współczesnej i jego zbiory znów 
zaczęły się powiększać. Działalność kultu
ralna i edukacyjna prowadzona przez pra
cowników muzeum zyskała na znaczeniu 
zwłaszcza w latach II wojny światowej, gdy 
na teren Szwajcarii przybyła nowa fala emi
grantów.

Próby przekształcenia muzeum w pro
pagandową placówkę PRL doprowadziły do

jego zamknięcia w 1951 r. Wówczas ponow
nie utraciło znaczną część swoich zbiorów, 
które wywieziono do kraju i rozproszono 
w różnych instytucjach. Muzeum wznowiło 
jednak działalność po raz kolejny w 1975 r. 
Obecnie placówka gromadzi przede wszyst
kim materiały ilustrujące losy Polaków 
w Szwajcarii oraz kontakty polsko-szwaj
carskie na przestrzeni wieków. Większość 
archiwaliów trafiła do muzeum w da^ze od 
różnych osób i instytucji. Do najcenniej
szych należy dokumentacja dotycząca inter
nowanych żołnierzy w okresie II wojny 
światowej (fotografie, prasa obozowa, 
skrypty i prace naukowe pisane przez inter
nowanych), archiwum przekazane przez 
Jana Nowaka Jeziorańskiego (w tym 20 
listów królów polskich oraz listy Tadeusza 
Kościuszki, księcia Józefa Poniatowskiego, 
Józefa Piłsudskiego, Igancego Jana Pade
rewskiego, Henryka Sienkiewicza), spuści
zny wielu znanych działaczy polskich, m.in. 
archiwum Józefa Mackiewicza, prof. Kry
styny Marek, Józefa Marii Bocheńskiego, 
Michała hr. Potulickiego i innych.

Znaczącą placówką jest Polska Misja 
Katolicka, utworzona w 1950 r. w Marły 
pod Lryburgiem. Powstała z inicjatywy 
o. Józefa Marii Bocheńskiego, dominikani
na i profesora Uniwersytetu we Lryburgu. 
Gromadzi ona materiały głównie XX- 
-wieczne, choć trafiają się też dokumenty
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pochodzące z XIX w. Na jej zasób archi
walny składają się spuścizny działaczy 
polskich na emigracji, w tym Archiwum 
Rodziny Bronarskich, akta polskich orga
nizacji w Szwajcarii (np. Związku Organi
zacji Polskich w Szwajcarii, Polskiego 
Katolickiego Stowarzyszenia Uniwersy
teckiego „Veritas”, Stowarzyszenia Pola
ków w Genewie „Polonia”, Szwajcarskiej 
Sekcji Polskiego Towarzystwa Historycz
no-Literackiego w Paryżu, Koła Polskiego 
w St. Gallen, Koła Żołnierzy 2. DSP 
Szwajcaria), fotografie.

Ze Szwajcarią wiążą się też losy dwóch 
wybitnych postaci w historii Polski, które 
doczekały się utworzenia odrębnych pla
cówek im poświęconych. Pierwszą z nich 
jest Muzeum Kościuszki w Solurze (Solo- 
thurn). W  miasteczku tym Kościuszko 
spędził dwa ostatnie lata życia (1815- 
-1817). Z inicjatywy starosty w Solothurn 
założono w latach 60. XIX w. Stowarzy
szenie Kościuszki, które skupiało Polaków 
z całej Szwajcarii, zaś w okresie między
wojennym zagospodarowano pomieszcze
nia kamienicy, w której mieszkał Kościusz
ko i odremontowano pokój, w którym 
zmarł. W  1936 r. z udziałem polskiego 
ministra spraw zagranicznych Józefa Bec
ka dokonano uroczystego otwarcia 
muzeum. Archiwalia zgromadzone 
w muzeum wiążą się ściśle z postacią 
Naczelnika, a do najcenniejszych należą

listy do Kościuszki od dzieci Zeltnera, 
właściciela kamienicy, tzw. solurskie testa
menty Kościuszki z 1816 i 1817 r. oraz 
księgi pamiątkowe weteranów dwóch 
powstań narodowych, założone w 1832 
i 1865 r.

Na początku lat 90. XX w. staraniem 
działaczy Towarzystwa im. Ignacego Jana 
Paderewskiego utworzono w Morges 
muzeum Ignacego Jana Paderewskiego. 
Na zbiory archiwalne składają się w znacz
nej mierze kopie dokumentów, choć jest 
też grupa materiałów oryginalnych. Pod 
względem tematycznym obejmują one 
korespondencję Paderewskiego, materiały 
z jego działalności artystycznej oraz poli
tycznej (pisma i przemówienia), a także 
zbiory fotografii, kart pocztowych, znacz
ków pocztowych, afiszy i druków ulot
nych oraz nagrań płytowych.

W  ostatnich latach z inicjatywy Polo
nii szwajcarskiej powstały kolejne placów
ki gromadziące materiały związane z Pol
ską i Polakami. Fundacja „Archivum 
Helveto-Polonicum”, założona w 1997 r. 
przez Jacka Sygnarskiego, gromadzi 
przede wszystkim spuścizny po osobach 
prywatnych, działaczach Polonii szwajcar
skiej (m.in. materiały po Józefie Marii 
Bocheńskim, Zygmuncie Estreicherze, 
Janie Modzelewskim, Henryku Opień- 
skim) oraz akta polskich organizacji stu
denckich, charytatywnych, kombatanc-
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Archiwum Bronarskiego ze zbiorow PMK

Rapperswil, fragment ekspozycji

kich. Podobny charakter ma Polskie 
Muzeum Historyczne w Muri, założone 
przez Zygmunta Stankiewicza, a uroczy
ście otwarte w 1984 r. Placówka ta gro
madzi polonica, zaś w grupie archiwaliów 
przede wszystkim dokumenty związane 
z internowanymi żołnierzami polskimi 
i materiały związane z osobą założyciela I .
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PIO TR O G RO DZKI

Z IN T E G R O W A N E
Z A R Z Ą D Z A N IE

R Y Z Y K IE M
konferencja M iędzynarodowego 

K om itetu  ds. Bezpieczeństwa Muzeów 
A m sterdam , 22 — 26 września 2008 r.

Doroczne konferencje Międzynarodowego Komitetu ds. Bezpieczeństwa Muzeów (ICMS 
— International Committee on Museum Security) z każdym rokiem przyciągają coraz 
więcej uczestników. Tegoroczna konferencja w Amsterdamie zgromadziła rekordową 
liczbę zainteresowanych sprawami bezpieczeństwa przedstawicieli muzeów. Ponad 90 
osób z całego świata spotkało się Sali Lustrzanej amsterdamskiego Concertgebouw. 
Obok gości z Europy i Stanów Zjednoczonych w spotkaniu wzięli udział również goście 
z Japonii, Chin, Nepalu i Bangladeszu.

T
ematem przewodnim, 
wskazanym przez holen
derskich gospodarzy, było 
Zintegrowane zarządzanie 
ryzykiem. Kompleksowe 
spojrzenie na sprawy bezpieczeństwa nie 

jest czymś nowym (zwłaszcza wśród eks
pertów). Jednakże wśród osób zarządzają
cych muzeami takie podejście do spraw 
ochrony i bezpieczeństwa dopiero powoli 
toruje sobie drogę. Sprawy bezpieczeń
stwa przez wiele osób postrzegane są 
tylko przez pryzmat ilości zainstalowa
nych systemów technicznego zabezpiecze
nia. Kwestie ochrony fizycznej są margi
nalizowane, a już właściwe zarządzanie 
ochroną pozostawia naprawdę bardzo 
wiele do życzenia. Można znaleźć oczywi
ście wiele pozytywnych przykładów, 
w których ochrona traktowana jest kom
pleksowo i jako równoprawna część zarzą
dzanej instytucji. Są to jednak wyjątki od 
reguły. Holendrzy w ostatnich ośmiu 
latach poczynili znaczny postęp w dziedzi
nie kompleksowego podejścia do ochrony 
muzeów. Przyczyniła się do tego m.in. 
kradzież obrazów z Muzeum van Gogha

w Amsterdamie. Po tym zdarzeniu zdecy
dowano się na całkowite przebudowanie 
całego systemu bezpieczeństwa -  ochro
ny fizycznej, zabezpieczeń mechanicznych 
i elektronicznych. Wielka przebudowa 
Rijksmuseum, w której również w sposób 
kompleksowy uwzględniono sprawy bez
pieczeństwa, potwierdziła systemowe 
podejście Holendrów do spraw ochrony. 
O podobnym podejściu do problemu 
ochrony przez organy założycielskie pol
skich muzeów, niestety, nie moż
na powiedzieć.

W  2006 r., w czasie konferencji ICMS 
w Polsce odbyły się praktyczne warsztaty 
w gdańskim Żurawiu. Uczestnicy spotka
nia, podzieleni na trzy grupy (zabezpie
czenie techniczne przed przestępczością, 
ochrona przeciwpożarowa i ochrona 
fizyczna) ocenili stan zabezpieczenia 
muzeum i wskazali kierunki zmian. 
W  ciągu minionych dwóch lat wiele wnio
sków sugerowanych przez ICMS zostało 
wprowadzonych do praktyki muzealnej. 
Pomysł zaproponowany w Polsce bardzo 
spodobał się gospodarzom amsterdam
skiej konferencji. Podobne warsztaty

przeprowadzono w czterech muzeach 
holenderskich: Muzeum De Cruquius, 
Teylers Muzeum i Muzeum Fransa Halsa 
w Haarlemie oraz Muzeum Zuiderzee 
(skansen). Wspólne ćwiczenia są niezw) 
kle efektywne. Każdy z uczestników kon
ferencji jest wysokiej klasy specjalistą 
z wieloletnim doświadczeniem w ochronie 
muzeów i choć stosowane w poszczegól
nych krajach rozwiązania różnią się czasa
mi diametralnie, to możliwość wymiany 
doświadczeń i wypracowanie wspólnego 
stanowiska jest nie do przecenienia. 
Największe znaczenie we wspólnych ćwi
czeniach ma świeże spojrzenie zewnętrz
nych ekspertów na problemy nieznanego 
wcześniej muzeum. Są oni w stanie 
dostrzec rzeczy, które stały się już zu
pełnie niewidoczne dla personelu danej 
placówki.

Prezentacje przedstawione przez 
Bharat Raj Rawata z Muzeum Narodowego 
w Nepalu i Jahangir Hussaina z Muzeum 
Narodowego Bangladeszu uświadomiły 
wszystkim, że bez względu na położenie 
geograficzne kraju, zagrożenia i problemy 
związane z ochroną i bezpieczeństwem
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Z dużym zainteresowaniem wysłuchano sprawozdania z efektów praktycznych ćwiczeń, jakie 
odbyty się podczas konferencji w Polsce w 2006 r.

Z USA przestano historyczny proporzec ICMS, który przez wiele lat towarzyszył konferencjom 
( m.in w Polsce w 1996 r.)

W konferencji w Amsterdamie wzięta udział rekordowa liczba uczestników -  ponad 90 osób

muzeów są bardzo podobne. Nie ma na 
świecie takiego kraju, którego dobra kul
tury byłyby wolne od zagrożeń. Popyt na 
zabytki jest wielki, a podaż ograniczona. 
Kradzieże, rabunki, niszczenie i nielegalne 
wykopaliska to zjawiska będące na porząd
ku dziennym wszędzie. Ponieważ kolek
cjonuje i zbiera się dosłownie wszystko, nie 
ma takiej kategorii dóbr kultury, które nie 
byłyby zagrożone. Nepal czy Bangladesz 
należą do krajów potocznie zwanych „eks
porterami dóbr kultury”. Miejscowy czar
ny rynek sztuki nie jest w stanie wchłonąć 
wszystkich zrabowanych zabytków. 
Dobrze zarobić można tylko w przypadku 
przerzucenia zrabowanych przedmiotów 
do Europy czy USA. Dobra kultury staną 
się bardziej bezpieczne, jeśli władze odpo
wiedzialne za bezpieczeństwo narodowych 
dóbr kultury uświadomią sobie skalę 
zagrożenia i podejmą zdecydowane kroki 
w kierunku poprawy warunków ochrony 
przede wszystkim instytucji gromadzą
cych najcenniejsze kolekcje narodowe 
-  muzeów.

Burzliwą dyskusję wywołała informa
cja Michela Jona i Hansa Jurgena Harrasa 
na temat projektu GRASP (Global Risk 
Assessment Platform) wdrażanego przez 
firmę ubezpieczeniową AXA. Jako ubez
pieczyciel, AXA należy do jednej z naj
większych grup finansowych. Działa w 50 
krajach, zatrudniając 175 000 pracowni
ków. W  Polsce AXA oferuje przede 
wszystkim ubezpieczenia komunikacyjne. 
Jedną z gałęzi firmy jest AXA ART, która 
oferuje produkty ubezpieczeniowe specjal
nie przygotowane pod kątem ubezpiecze
nia dziel sztuki. Skierowane są one nie 
tylko do prywatnych kolekcjonerów, ale 
również i do instytucji kultury, wśród któ
rych poważnym odbiorcą są muzea. AXA 
blisko dwa lata pracowała nad projektem 
GRASP, który umożliwiałby dokonanie 
precyzyjnego audytu obejmującego sto
pień zabezpieczenia przewidzianych do 
ubezpieczenia kolekcji. GRASP jest spe
cjalnym formularzem (trochę podobnym 
do Facility Report, opracowanym wiele lat 
tem u przez Związek Muzeów 
Amerykańskich). Kwestionariusz składa 
się z ponad 100 szczegółowych pytań, na
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Wyjazd poza Amsterdam i wizyta w restaurowanym 
zamku i parku w Amerongen pozwoliła ocenić podejście 
Holendrów do ochrony zabytków

Organizatorzy zaplanowali liczne wizyty w amsterdamskich 
muzeach, m.in. uczestnicy mieli okazję zobaczyć wystawę 
czasową w Nuewe Kirk -  Czarne jes t piękne

które trzeba udzielić odpowiedzi. Pytania 
są tak sformułowane, by można było na 
nie dać tylko jedną z dwóch odpowiedzi 
-  TAK lub NIE. Specjalny system punk
towania pozwala na dokonanie oceny 
zagrożenia i zabezpieczenia poddawanej 
audytowi bezpieczeństwa instytucji. 
Niestety, prezenterzy nie przedstawili for
mularza i systemu punktowania. Można 
tylko wierzyć na słowo, że opracowany 
przez AXA sposób dokonywania oceny 
stanu bezpieczeństwa jest rzeczywiście 
skuteczny i przedstawia obiektywnie stan 
bezpieczeństwa instytucji poddanej audy
towi bezpieczeństwa. Dotychczas stoso
wany przez wiele muzeów europejskich 
amerykański Facility Report dawał tylko 
ogólne pojęcie o tym, w co wyposażona 
jest dana placówka. Nie sposób było na 
podstawie tych informacji obiektywnie

Uczestnicy konferencji analizowali system ochrony między 
innymi w skansenie w Zuidersee

stwierdzić czy i jaki właściwie przedstawia 
ona poziom ochrony i bezpieczeństwa. 
Projekt GRASP wywołał dyskusję na 
temat zasadności udostępniania szczegó
łowych danych dotyczących bezpieczeń
stwa instytucji. Pojawiły się obawy (ponie
kąd uzasadnione), że takie dane w przy
padku ich utraty mogłyby poważnie 
zaszkodzić muzeum. Praktyka wskazuje, 
że system bezpieczeństwa jest tym sku
teczniejszy, im mniej osób wie o jego 
szczegółach. Prezenterzy uspokoili wszyst
kich, przedstawiając zasady posługiwania 
się kwestionariuszem. Po pierwsze, audyt 
na podstawie opisanego kwestionariusza 
wykonuje się w stosunku do ubezpiecza
nych instytucji. Jeśli ktoś nie chce się 
ubezpieczyć w AXA ART, nie musi wypeł
niać żadnego formularza. Jeśli ktoś jest 
zainteresowany dokonaniem analizy bez

pieczeństwa na własne potrzeby, to nawet 
po wypełnieniu kwestionariusza nie musi 
go nikomu ujawniać. Wyniki są tylko 
i wyłącznie do wewnętrznego użytku i do 
własnego wykorzystania. Kto wie, być 
może projekt GRASP udałoby się szerzej 
wykorzystać, jeśli tylko AXA wyraziłaby 
zgodę na jego szersze udostępnienie.

Za podsumowanie konferencji niech 
posłuży kilka elementarnych zasad zwią
zanych z ochroną i bezpieczeństwem 
muzeów, wskazanych przez Dicka Drenta 
z Muzeum van Gogha w Amsterdamie:

•  Ochrona jest częścią organizacyjną 
muzeum, nigdy nie działa oddzielnie;

•  Skuteczna ochrona jest wtedy, gdy 
pomiędzy jej poszczególnymi elementami 
zachodzi równowaga (zabezpieczenia 
mechaniczne — zabezpieczenia elektro
niczne -  ochrona fizyczna).

PAMIĘTAJ! NIGDY NIE MA 
OCHRONY DOSKONAŁEJ

W  podejmowanych działaniach 
i dążeniu do poprawy jakości systemu 
bezpieczeństwa staraj się postępować 
zgodnie z zasadami Koła Deminga -  
Planuj, Wykonuj (to co zaplanowałeś), 
Sprawdzaj (czy to co wykonujesz zgodnie 
z planem jest efektywne), Działaj (anali
zuj i wytyczaj nowe cele, które będą pod
stawą do nowych planów). H



W O JC IE C H  PACZUSKI

Droit de suitę
MIĘDZY WYMIAREM H f I  
EKONOMICZNYM B I  

A KULTURALNYM 
WSPÓLNOTY EUROPEJSKIEJ
Rynek wewnętrzny Wspólnoty Europejskiej w wymiarze prawnym i ekonomicznym 
skupia cztery główne priorytety, które w szczególny sposób dotykają osób fizycznych 
i prawnych oraz ich dóbr. Swoboda przemieszczania osób, świadczenia usług, prze
mieszczania towarów i kapitału zapewniana przez traktat o WE nie zawęża się ani tylko 
do dóbr materialnych, ani do sytuacji czysto ponadnarodowych. Jak bowiem uznać, że 
opłaty, które mogą wpływać niekorzystnie na konkurencję w UE nie uzasadniają sięgnię
cia w praktyce do regulacji wspólnotowej, gdy co do zasady regulacja zastrzeżona jest 
do krajowego uregulowania (art. 30 TWE).

T
ak było w przypad
ku prawa na dobrach 
n i e m a t e r i a l n y c h  
znanego jako droit 
de suitę 1 (ang. artists' 
resale right, art proce- 
eds right or the follow- 
up right), dającego autorowi dzieła pla

stycznego prawo czerpania zysku z sukce
sywnych odsprzedaży jego dzieł na rynku 
wtórnym. Na przykładzie jego ewolucji 
zaobserwować można nie tylko wpływ 
prawa wspólnotowego na prawo państw 
członkowskich, ale także wymiar ekono
miczny regulacji wspólnotowej.

Droit de suitę ukształtowało się we 
Francji, jako rezultat prób zapobieżenia

rażącemu nadużyciu pozycji zamawiające
go przez marszanda na pierwotnym rynku 
dziel sztuki. Ukierunkowane na 
zrównoważenie prawa artysty do uzyskania 
uczciwej ceny i prawa dealera do 
osiągnięcia uczciwego zysku z handlu 
miało 'uzasadnienie ekonomiczne. 
Rozwiązanie to było również z tego 
powodu poddawane krytyce2, mimo to 
utorowało sobie drogę ustawodawczą 
w większości z piętnastu swojego czasu 
państw członkowskich UE. Zdawało się, 
że jego naturalnym polem jest arena 
krajowa3. Nie dawał szczególnie znać 
o sobie aspekt legislacyjny równoważenia 
sytuacji ekonomicznej autorów dzieł sztuk 
plastycznych i innych twórców z dziedzi

ny literatury, muzyki, którzy korzystają 
z sukcesywnej eksploatacji swoich dzieł. 
Okazało się jednak, że różne ujęcia droit de 
suitę w państwach członkowskich, odnośnie 
typów dzieł objętych prawem, transakcji 
dających tytuł do wypłaty i zastosowa
nych stawek, stanowią nierówne warunki 
ochrony artystów, wpływając na konku
rencyjność rynków we Wspólnocie Euro
pejskiej. Te wnioski Komisji Europejskiej 4 
zapadły po orzeczeniu ETS w sprawie Phil 
Collins5, która wykazała, że prawo krajo
we mające nawet umocowanie prawno - 
międzynarodowe (w konwencji berneń
skiej o ochronie dzieł literackich i arty
stycznych) rozstrzygające czy autor dzieł 
plastycznych jemu podlegający ma szcze-
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gólne uprawnienie, nie może wzbronić, 
opierając się na zasadzie wzajemności, 
przyznania obywatelom innych państw 
członkowskich tego uprawnienia przyzna
nego autorom krajowym.

W  ten sposób przejawiał się wymiar 
czysto prawny porządku Wspólnoty pod
trzymującego zasadę równego traktowa
nia, wynikającą z zakazu wszelkiej dyskry
minacji ze względu na przynależność pań
stwową. Brytyjski artysta skorzystałby 
z prawa odsprzedaży, gdyby jego obrazy 
były wystawione na sprzedaż w Paryżu, 
podczas gdy spadkobiercy Henri Matis- 
sea nie mogliby rościć sobie prawa do 
podobnej wypłaty, gdyby jego dzieła były 
sprzedane w Londynie6.

Przytoczoną wyżej argumentację sto
sowaną na gruncie krajowym przyjęła 
dyrektywa 2001/84/W E Parlamentu 
Europejskiego i Rady z 27 września 
2001 r. w sprawie prawa autora do wyna
grodzenia z tytułu odsprzedaży oryginal
nego egzemplarza dzieła sztuki7 (ust. 2 i 3 
preambuły). Uzasadnienie ekonomiczne 
konkurencyjności na rynku europejskim 
znalazło się na dalszym miejscu wśród 
wyrażonych w preambule motywów przy
świecających prawodawcy wspólnotowe
mu (ust. 8). Raport, na którym oparła się 
Komisja Europejska przed zaproponowa
niem dyrektywy, wskazywał chociażby na 
większe znaczenie dla konkurencyjności 
różnic w stawkach zharmonizowanego 
podatku VAT przy sprzedaży dzieł sztuki 
ze względu na dopuszczalne przez prawo 
wspólnotowe rozbieżności na rynkach 
krajowych8. Rynek wewnętrzny UE, to 
przede wszystkim rynek konkurencyjny. 
Ten jego walor ekonomiczny odnosił się 
do głównych graczy na tym rynku, to jest 
państw i przedsiębiorców, a w omawianej 
sprawie przejawiał się raczej jako tworze
nie nowej regulacji zamiast braku regula
cji, a za porzuceniem regulacji zdawały się 
przemawiać doświadczenia tylko niektó
rych rynków we Wspólnocie9. Nie sam 
motyw ekonomiczny10 i argument praw
ny o niedyskryminacji11 stworzył w dyrek
tywie 2001/84/WE wspólnotowe ramy 
różnych dotychczasowych metod stoso
wania prawa odsprzedaży w poszczegól
nych państwach członkowskich i obowią

zek wprowadzenia tam, gdzie nie było 
znane, ale jeszcze ogólny wzgląd na spra
wy kultury, przy działaniach podejmowa
nych przez Wspólnotę na podstawie 
innych, niż dotyczące kultury, przepisów 
traktatu o WE (art. 151 ust. 4). Podobnie 
było i w tym przypadku prawa wydanego 
na podstawie art. 95 o zbliżeniu przepi
sów ustaw, rozporządzeń i działań admini
stracyjnych, których celem jest ustano
wienie i funkcjonowanie rynku wewnętrz
nego, przy zepchnięciu na dalszy plan 
kosztów poboru i kosztów administracyj
nych w porównaniu z zyskiem artysty 
(ust. 22 preambuły).

W  wymiarze kulturalnym, bardziej 
niż czysto prawnym bądź ekonomicznym, 
należałoby upatrywać źródeł rozumienia 
dzieł sztuki dla celów harmonizacji prawa 
odsprzedaży w WE, gdyż pojawiać się 
mogą nieporozumienia wokół pojęć: 
utworu i dzieła sztuki. Podstawą oblicze
nia honorarium artysty jest cena sprzeda
ży uzyskana z każdej odsprzedaży dzieła, 
następującej po pierwszym rozporządze
niu dziełem przez autora (art. 1 ust. 1), 
a zatem wartość transakcyjna przedmiotu 
fizykalnego -  dzieła sztuki. Stąd w uprosz
czeniu przedmiot wspólnotowego droit de 
suitę odnoszony był do medium, w któ
rym chroniony utwór był inkorporowa- 
ny12. Zatem ani sam utwór, ani sam orygi
nalny egzemplarz dzieła sztuki nie pozwalają 
na określony przez dyrektywę udział arty
sty na rynku sztuki. Zawsze przedmiotem 
droit de suitę je st utwór plastyczny, zdefi
niowany zgodnie z zasadami prawa autor
skiego, a przedmiotem tym nie jest orygi
nalny nośnik utworu plastycznego13. 
Utwór ten musi występować w obrocie 
w postaci oryginalnego egzemplarza.

Definicji oryginału dyrektywa nie 
podała, podobnie jak krajowe akty praw
ne wprowadzające prawo odsprzedaży. 
W  dyrektywie zaznaczyły się tradycyjne 
u prawników trzy postawy uznania utwo
ru za oryginalny egzemplarz14. Pierwsza 
upatrywała go w pojedynczym jednostko
wym egzemplarzu (art. 2 ust. 1). Do 
celów dyrektywy oryginalny egzemplarz 
dzieła sztuki został określony jako katego
rie dzieł sztuki: dzieła sztuki graficznej lub 
plastycznej15, takie jak: obrazy, kolaże, malo

widła, rysunki, ryciny, druki, litografie, rzeź
by, tapiserie, ceramika, szkło i fotografie, pod 
warunkiem, że są wykonane przez samego 
artystę lub są kopiami uznawanymi za orygi
nalne dzieła sztuki. Druga uznała wielość, 
ale przy spełnieniu warunku nadzoru 
autora i wykazała przez to kompromiso- 
wość (art. 2 ust. 2). Zasadniczo sytuująca 
się w dziedzinie prawa autorskiego (ust.
1 preambuły, art. 1 ust. 1) rozpoznała 
szczególnąprodukcję artystyczną. Niektóre 
kopie dzieł sztuki, mianowicie te, które 
w ograniczonej liczbie zostały wykonane wła
snoręcznie przez artystę lub pod jego kierun
kiem, do celów ... dyrektywy uznaje się za 
oryginalne egzemplarze dziel sztuki. Takie 
kopie ... zazwyczaj numerowane, podpisane, 
lub w inny sposób należycie autoryzowane 
przez artystę1(>. Trzecia zaś związana była 
z wykonaniem zgodnie z wolą autora 
i kładła nacisk na jakość (art. 2 ust. 2). 
W  tej ostatniej widać pewne symptoma
tyczne wpływy podejścia stosowanego na 
rynku dzieł sztuki, gdyż rynek sztuki ma 
tendencję do poszerzania definicji orygi
nału, tak by więcej rzeczy było godnych 
zbierania.

Wyliczenie kategorii jest szersze niż 
się zwykle spotyka w ujęciach europej
skich. Stąd niektórzy wnoszą, że intencją 
projektodawców było uwzględnienie kate
gorii utworów znanych wszystkim eurc 
pejskim ujęciom droit de suitę11. Jednakże 
harmonizacja, ustanowiona w dyrektywie, nie 
ma zastosowania do oryginalnych rękopisów 
pisarzy i kompozytorów (ust. 19 preambuły). 
Dlatego zgodnie z konwencją berneńską 
(artykułem 14 bis) państwa członkowskie 
mogą stosować krajowe prawo odsprzeda
ży do tej specyficznej kategorii dzieł18.

Innym szczególnym rysem droit de 
suitę przyjętym przez prawo wspólnotowe 
jest szczególny skutek w prawie autor
skim wobec istnienia honorarium ze sprze
daży następujących po pierwszym transfe
rze dzieła przez artystę (art.l i art.6). 
Takie uprawnienie należy uznać za wyją
tek od zasady wyczerpania prawa po 
wprowadzeniu do obrotu egzemplarza 
dzieła.

Konsekwencją ochrony interesów 
autora było z jednej strony obciążenie
sprzedawców, kupujących lub pośredników, osób
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zawodowo działających na rynku dzieł sztuki, 
takich jak salony sprzedaży, galerie sztuki, 
oraz ogólnie, każdy, kto zajmuje się handlem 
dziełami sztuki (art. 1 ust. 2). Z drugiej 
strony — niezbywalność uprawnienia do 
zapłaty wprowadzonego przez dyrektywę. 
Nie podlega ona autonomii woli stron 
żadnej transakcji odsprzedaży, następują
cej po pierwszym rozporządzeniu dziełem 
przez autora (art. 1 ust. 1). Ma więc cha
rakter prawa majątkowego względnego. 
Wyjątkiem19 jest odsprzedaż dokonywana 
przez osoby prywatne do muzeów typu 
non-profit, otwartych dla publiczności 
oraz szczególna sytuacja nabywcy bezpo
średniego, przy której następuje ograni
czenie czasowe zwolnienia z obowiązku 
stosowania prawa odsprzedaży.

Ważenie interesów ekonomicznych 
skutkowało obwarowaniem prawa 
odsprzedaży progiem transakcyjnym (art. 
3), obliczanym po odliczeniu podatku 
(art. 5). Zaowocowało również szczególną 
sytuacją galerii sztuki, które nabywają dzieła 
bezpośrednio od autorów. Ich ewentualne 
wyłączenie z obowiązku odprowadzania 
honorariów przez trzy lata od daty zakupu 
od autora, dyrektywa pozostawiła do 
decyzji państw członkowskich. Z drugiej 
strony ograniczono obrót poprzez zastrze
żenie, że w żadnym razie wyłączenie to nie 
mogło dotyczyć dzieł wartych więcej niż 
10 000 euro (art. 1 ust. 3). Opcją państw 
członkowskich jest zastosowanie niższego 
progu transakcyjnego i zwiększenie 
poprzez to częstotliwości zobowiązań 
z tytułu droit de suitę. Galerie muszą się 
również liczyć z terminami prawa auto
rów. Zgodnie z odesłaniem do dyrektywy 
93/98/EWG z 29 października 1993 r. 
w sprawie harmonizacji czasu ochrony 
prawa autorskiego i niektórych praw 
pokrewnych20 prawo to ma trwać za życia 
autora i 70 lat licząc od dnia jego śmierci. 
Dyrektywa rozciągnęła je więc również na 
korzyść spadkobierców autora. Ich upraw
nienie wprowadzone będzie w całej Wspól
nocie po okresach przejściowych, tj. od 
1 stycznia 2010 r., a od 2012 r. bez wyjąt
ku (zob. art. 8).

Należności płacone autorowi lub jego 
sukcesorom z tytułu droit de suitę według 
określonych w dyrektywie stawek (art. 4) 
nie odpowiadają dostarczaniu usług i nie 
podlegają opodatkowaniu VAT21.

W  określeniu dyrektywy zobowiązanym 
zbywcą jest ten, kto przestaje być właści
cielem (art. 1 ust. 4 w zw. z art. 1 ust. 2), 
ale już nie osoba rozporządzająca we wła
snym imieniu, lecz na cudzy rachunek 
(np. komisant). W  tym zakresie państwa 
członkowskie mogą bowiem odejść od 
ogólnej zasady w zakresie odpowiedzial
ności za zapłatę (np. odpowiedzialność 
solidarna z pośrednikiem) i nałożyć na 
pośrednika obowiązek zapłaty honora
rium.

Niepełna jasność co do słuszności pod 
względem ekonomicznym harmonizowa
nia prawa odsprzedaży w sektorze rynku 
wewnętrznego znalazła wyraz w wytycz
nych zrównania sytuacji na rynku między
narodowym, nakłonienia państw spoza 
UE do przyjęcia prawa do wynagrodzenia 
z tytułu odsprzedaży. Zalecenie wynego
cjowania uczynienia art. 14 bis konwencji 
berneńskiej obowiązkowym wiązało się 
wprost z obawą przed przesunięciem ryn
ku (ust. 7 preambuły, art. 8 ust. 4) z Euro
py do krajów trzecich, przede wszystkim 
USA. Najpierw znalazła ona wyraz 
w zastosowaniu przepisów przejściowych, 
głównie okresów przejściowych oraz klau
zuli przeglądowej, czyli regularnych spra
wozdań dotyczących wykonania i skut
ków dyrektywy (art. 11).

Uzasadnienie okresów przejściowych 
dla niektórych państw było tyleż nieocze
kiwane, co konsekwentne w dyrektywie. 
Miały one bowiem pozwolić na zachowanie 
konkurencyjności rynku europejskiego (ust. 
8 preambuły). Mimo że prawo odsprzeda
ży, stanowiąc ciężar ekonomiczny, ma sil
ny ekonomiczny kontekst i ściśle też wią
że się z konkurencyjnością rynków sztuki 
wewnątrz UE i na zewnątrz, to teorie 
i poglądy z dziedziny kultury z góry nada
ły tej akcji Wspólnoty w sferze kultury 
treść i .seps, początkowo trudno dostrze
galny z punktu widzenia wspomnianej na 
początku niniejszej prezentacji, zasadni
czej konstrukcji rynku wewnętrznego. 
Być może stanowi ona jeden z najbardziej 
oczywistych przykładów ingerencji pra
wodawcy wspólnotowego w działanie ryn
ków państw członkowskich, z tytułu 
uwzględniania aspektów kulturalnych 
w regulacji rynku wewnętrznego. I te 
ostatnie znalazły uprzywilejowane miejsce 
w tej próbie regulacji.
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Można też, w świetle powyżej zaryso
wanych problemów, wnioskować, że cel 
dyrektywy, tj. zapewnienie prawidłowego 
funkcjonowania rynku dzieł sztuki nowo
czesnej i współczesnej w Unii sformułowa
ny był i zrozumiany bardziej pod kątem 
traktatowych zasad prawnych i poglądów 
o etycznym wymiarze siły zarobkowej 
dzieł sztuki niż ekonomicznych przekonań 
o znoszeniu barier ciążących na obrocie, 
w myśl uwolnienia konkurencji w sektorze.®

PRZYPISY
'Termin droit de suitę, czyli „prawo odsprzedaży", znany 
byt też polskiej ustawie z 1926 r. Występuje powszech
nie w systemach prawnych, które zawierają prawo 
odsprzedaży
2 Jako podstawowe ratio legis zob. J.H. Merryman, The 
Wrath o f Robert Rauschenberg The American Journal of 
Comparative Law 1993, vol. 41, s. 107 i n.; F. Perret, Ri- 
ghts o f artists 's  heirs and other persons havingrights on 
works o f art, (w-.) The Legal Aspects o f International Trade 
inArt. The Madrid Symposium 12-14 February 1992, IJCP 
1993, vol. 2, nr 1, s. 198-199
3 Państwa członkowskie poza Wielka Brytanią, Irlandią, 
Holandią i Austrią. W praktyce byto egzekwowane w 9 
krajach, zob. IP/01/1036, s. 2
4 Proposal for a European Parliament and Council Directive 
on the resale right for the benefit of the author of an origi
nal work of art (C0M(96) 97 finał)
3 Sprawa C-92/92 Phil Collins v IMTRAT Handels (1993) 
ECR 1-05145
6 Opinia Komitetu Ekonomiczno-Spotecznego nt. propozycji 
dyrektywy, Dz.U.WE No C 075,10.03.1997, s. 17 Notice 
97/C75/03
2 Dz.U.WE L 272,13.10.2001, s. 32„36. Terminem im
plementacji byt 1 stycznia 2006 r. Odpowiedś Komisji na 
zapytanie pisemne E-0861/02 Lord Inglewood (PPE-DE), 
Dz.U.WE C 052E, 6.03.2003, s. 21
8 A. Weatherall, Harmonising the Droit de Suitę: An Econo- 
mic Analysis of the EC Directive, http://rile.brinkster.net/ 
Thesis/weatherall.pdf
9 Np. brytyjski. International Herald Tribune 20/1/01, 
January 20,2001, s. 1
10Tak: Komunikat Komisji do Parlamentu Europejskiego 
dotyczący wspólnej pozycji Rady w sprawie przyjęcia pro
pozycji Dyrektywy, zob. 1996/0085(COD), s. 2-3 
"Przepis art. 12 traktatu o WE. Odpowiedź dana przez 
P Monti na rachunek Komisji na zapytanie pisemne E- 
005/98 Maren Gunther (PPE) do Komisji, z 9 marca 1998 
r„ Dz.U.WE C 223,17.07.1998, s. 118
12 Raport Parlamentu Europejskiego w sprawie wspólnego 
tekstu dla dyrektywy o prawie odsprzedaży, A5-0235/2001 
finał z 22.06.2001 r., s. 6
13 T. Grzeszak, Droit de suitę, Warszawa Uniwersytet 
Warszawski 1993, s. 72
14 Szerzej zob.: T. Grzeszak, Droit de suitę..., s. 86,88
15 Takie określenie sztuk plastycznych nastąpiło w sposób 
tradycyjnie postrzegany we Francji
16 W trakcie przygotowywania tekstu dyrektywy tak Rada, 
jak i Komisja nie przyjęty sugestii Parlamentu ograniczenia 
liczby kopii do 12. Opinia Komisji w sprawie poprawek 
Parlamentu Europejskiego, C0M (2001) 47 finał, s. 5
17 P Stec, Droit de suitę w przededniu harmonizacji euro
pejskiej, PPH luty 2001, s. 29
18 Opinia Komisji, COM (2001) 47 finał, s. 5
' 9 Akty odsprzedaży dokonywane bezpośrednio między 
osobami działającymi z pozycji prywatnej bez udziału 
profesjonalisty z rynku sztuki są wyłączone z zakresu 
dyrektywy
29 Dz.Urz.WE L 290, 24.11.1993, s. 9 
21 Osiemnasty raport roczny Komisji Europejskiej 
C0M(2001)309 final, vol. I, Brussels, 16.7.2001, pkt 
2.12.3, s. 101

http://rile.brinkster.net/


PIO TR  O G RO DZKI

ŚLADAMI KRADZIEŻY
STÉPHANE'A BREITWIESERA
Belgia — H olandia
Już chyba dla bardzo niewielu osób nie jest znany przy
padek wielokrotnych kradzieży, jakie w muzeach europej
skich dokonywał na przestrzeniu prawie siedmiu lat Stć- 
phane Breitwieser. Choć od jego zatrzymania i skazania 
- najpierw w Szwajcarii, a później we Francji - minęło już 
kilka lat, jego przestępcza działalność jest ciągle analizo
wana. W  listopadzie 2007 r. Wydawnictwo Muza wydało 
napisaną przez samego Breitwiesera książkę -  Wyznania 
złodzieja dziel sztuki, a we wrześniu bieżącego roku Ośro
dek Ochrony Zbiorów Publicznych opublikował książkę 
Vincenta Noce Kolekcja egoisty. Te dwie pozycje wzajemnie 
się dopełniają i dają pełny obraz całej przestępczej działal
ności Breitwiesera. Można mieć tylko nadzieję, że oprócz 
przestępców z obydwiema pozycjami zapoznają się rów
nież osoby odpowiedzialne za ochronę i bezpieczeństwo 
zbiorów muzealnych.

u  ' \ S  Ą-, Szalona przygoda 
^  ' notorycznego złodzieja

dziel sztuki i inne 
pouczające historie

Vincent N oce' '

r KOLEKCJA 
EGOISTY .

B
reitwieser zaatakował 
muzea nie tylko we 
Francji, ale również 
w kilku innych krajach 
europejskich -  Szwajca
rii, Niemczech, Danii, 
Belgii i Holandii. Ponad 170 muzeów 

padło ofiarą jego działalności. Skala kra
dzieży wskazuje na jedno -  duża część 
muzeów nie jest w ogóle przygotowana na 
kradzieże dokonywane w czasie otwarcia 
ekspozycji dla zwiedzających. Czy doko
nane kradzieże są w stanie zmienić myśle
nie muzealników o zagrożeniu? Jakie 
wnioski wyciągają muzea z poniesionych 
strat? Czy można powtórzyć działania 
Breitwiesera i osiągnąć podobną skutecz
ność? To zupełnie naturalne pytania. 
„Mądry Polak po szkodzie” czy „Uczmy 
się na błędach” to powiedzenia często 
przytaczane w podobnych okoliczno

ściach. Czy polskie przysłowia mogą słu
żyć również swoją mądrością innym 
nacjom?

Wyjazd na konferencję Międzynaro
dowego Komitetu ds. Bezpieczeństwa 
Muzeów, która odbyła się we wrześniu 
2008 r. w Amsterdamie, pozwolił na 
zapoznanie się z sześcioma muzeami 
w Belgii i Holandii, które padły ofiarą 
przestępczej działalności Breitwiesera. 
Francuz nigdy nie dokonywał włamań, 
tylko korzystał z niedostatków ochrony 
i działał wyłącznie w czasie otwarcia 
muzeów dla zwiedzających. Kupując bilet 
wstępu w poszczególnych muzeach moż
na było spojrzeć na potencjalny łup, 
podobnie jak to czynił Breitwieser. Przy
chodziło to tym łatwiej, że w dwóch, 
wcześniej wymienionych książkach 
dokładnie zostały opisane metody jego 
kradzieży. Muzeum w Brukseli, kolejne

dwa w Antwerpii i Hadze, i na koniec jed
no w Amsterdamie — to niepełny bilans 
działań na terenie tylko tych dwóch kra
jów. O ile wystawy i prezentowane na nich 
zbiory nie rozczarowały, to analiza ich bez
pieczeństwa bardzo. Z sześciu muzeów, 
tylko w dwóch można było zauważyć na 
tyle istotne zmiany w systemie zabezpie
czenia i ochrony, że dokonanie skutecznej 
kradzieży w czasie otwarcia ekspozycji 
byłoby niezwykle trudne. Widać było 
wyraźnie, że nie zmarnowano czasu i spra
wom ochrony zbiorów nadano odpowied
nią rangę. Widoczne było rozszerzenie 
zakresu zabezpieczeń elektronicznych 
(system sygnalizacji włamania i napadu) 
oraz zdecydowanej poprawie uległa ochro
na fizyczna. Wyraźnie było widać również, 
że zwiedzający znajdują się pod dyskretną, 
ale uważną kontrolą. Bardzo rygorystycz
nie egzekwowano zakaz fotografowania
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Mocowanie obrazów śrubkami to po prostu zachęcanie 
przestępców do kradzieży

Osłony przykręcane śrubkami zachęcają złodziei do działania

Tego typu witryny Breitwieser otwierał dopasowując jeden z kilkunastu oryginalnych kluczy

ekspozycji. Zwiedzający, który w jakikol
wiek sposób naruszył zasady zwiedzania, 
był przez cały czas swojego pobytu 
w muzeum pod czujnym okiem ochrony. 
Podstawę ochrony fizycznej na ekspozycji 
stanowili mężczyźni w wieku 35-55 lat. 
W  odróżnieniu od polskich muzeów nie 
było specjalnych krzeseł i foteli dla pra
cowników ochrony. Ich zadanie polegało 
na systematycznym poruszaniu się po 
salach ekspozycyjnych. Radiotelefony 
zapewniały każdemu z nich łączność 
z centrum ochrony. W  stosunku do części 
zbiorów, szczególnie tych o niewielkich 
rozmiarach, które można byłoby łatwo 
ukryć, zastosowano dodatkowe zabezpie
czenia elektroniczne. Wprowadzenie tego 
typu ochrony dało możliwość zmniejsze
nia liczby pomocy muzealnych. Nie trze
ba było zatrudniać na każdej sali jednego 
czy dwóch pracowników. Sygnał alarmu 
generowany z zabezpieczonych indywidu
alnie dzieł sztuki przyciągał natychmiast 
w rejon potencjalnego zagrożenia pracow
nika ochrony. Najwięcej uwag można 
byłoby sformułować pod adresem zainsta
lowanych systemów telewizji dozorowej. 
Choć znajdowały się w większości muze
ów, to widać było, że nikt nie kontroluje

tego co się dzieje. Ich rola sprowadzała się 
chyba tylko do rejestracji obrazu z poszcze
gólnych sal. W  przypadku powstania 
jakiejś sytuacji nadzwyczajnej, czy ujaw
nienia strat, personel muzeum musiałby 
przeglądać zarejestrowane obrazy 
z nadzieją, że zdarzenie, którego szukają 
zostało nagrane i jest czytelne. Jeśli pro
wokowaliśmy w czasie zwiedzania sytu
acje niezgodne z regulaminem zwiedzania 
w obecności personelu, jego reakcja była 
natychmiastowa. Takie same działania 
podejmowane w polu widzenia kamer sys
temu telewizji dozorowej nie skutkowały 
żadną interwencją, żadnym zwróceniem 
uwagi niepoprawnie zachowującym się 
zwiedzającym. Jak się okazuje, brak 
współpracy i synchronizacji systemu 
sygnalizacji włamania i napadu z syste
mem telewizji dozorowej to nie tylko 
przypadłość polskich muzeów.

Obserwacje poczynione w trakcie 
zwiedzania muzeów, które stały się ofiara
mi Breitwiesera i z tej bolesnej lekcji nie 
wyciągnęły żadnych wniosków przyniosły 
tę korzyść, że Ośrodek Ochrony Zbiorów 
Publicznych zyskał nowe, cenne materiały 
szkoleniowe na spotkania z muzealnikami 
czy projektantami systemów zabezpieczeń

(czasami można odnieść wrażenie, że te 
negatywne przykłady znacznie lepiej 
oddziałują na wyobraźnię niż pozytywne). 
Lista uwag, jakie można byłoby sformuło
wać w stosunku do poszczególnych muze
ów jest bardzo długa. Zaczyna się od 
podstawowych elementów zabezpieczeń 
mechanicznych (np. gabloty, zamki 
i zamknięcia, mocowania obrazów), ochro
ny fizycznej (a raczej jej braku), a kończy 
na zabezpieczeniach elektronicznych 
szczególnie narażonych na kradzież nie
wielkich rozmiarami dzieł sztuki i zabyt
ków. Co sprzyja złodziejom? Po pierwsze, 
bezpośredni dostęp do muzealiów, po dru
gie, słabe konstrukcje gablot (jeśli w ogó
le są), po trzecie, poczucie bezkarności 
spowodowane całkowitym brakiem perso
nelu pomocniczego na salach ekspozycyj
nych. W  dwóch muzeach można byłoby 
godzinami nie wychodzić z jakiejś sali eks
pozycyjnej i nikt by się nie zainteresował, 
dlaczego tak się dzieje. W  jednym z muze
ów widzieliśmy zainstalowany system 
kontroli pracy służb ochrony (pracownik 
musi potwierdzić przejście określonej tra
sy w zaplanowanym czasie). Można też 
było zobaczyć jak wygląda taki obchód. 
Pracownik ochrony pędził od punktu do
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Systemy zawieszenia niewiel
kich obrazów, utrudniające ich 
szybkie zdjęcie to podstawa 
zabezpieczenia

Wprowadzenie dodatkowej ochrony elektronicznej znacznie podwyższa poziom ochrony

Puste sale ekspozycyjne, pozbawione nadzoru ze strony personelu muzealnego, z nielicznymi 
zwiedzającymi to kolejna zachęta dla ztodziei

punktu z czytnikiem, nie zwracając w ogó
le uwagi na to co się dzieje wokół niego. 
Nieważne czy są eksponaty w gablotach, 
czy ich nie ma. Najważniejsze to zdążyć 
w określonym czasie przyłożyć czytnik do 
punktu kontrolnego. Zrezygnowanie przez 
muzea z pracy pomocy muzealnych to 
poważny błąd. Brak rozwiniętego wspar
cia technicznego dla szczątkowego perso
nelu ochrony to bezmyślność. Suma błędu 
i bezmyślności może skutkować poważny
mi stratami kolekcji muzealnych. „Okazja 
czyni złodzieja” -  to nie tylko polskie 
powiedzenie, tak się dzieje naprawdę! 
Liczenie na to, że obecność innych zwie
dzających może powstrzymać potencjalne
go złodzieja (z taką tezą już się zetknąłem) 
jest bardzo złudna. Obserwując zwiedzają
cych jestem przekonany, że zdecydowana 
większość z nich widząc otwarcie działają
cego człowieka, który zdejmuje np. obraz 
ze ściany, będzie głęboko przekonana, że 
jest to uprawniony pracownik muzeum. 
Jawne działanie przestępcy wymyka się 
bowiem z dominującego powszechnie 
wizerunku złodzieja jako człowieka ubra
nego i wyglądającego niechlujnie, mające
go na twarzy kominiarkę i łom w ręku. 
Przypadek Breitwiesera udokumentował

jedno - że zarówno muzealnicy, jak i zwie
dzający byli kompletnie nieprzygotowani 
na otwarte działania przestępcze.

Braki w organizacji i zatrudnieniu 
mogą być tylko częściowo rekompensowa
ne zabezpieczeniami mechanicznymi 
i elektronicznymi. Niestety, w odwiedza
nych muzeach do absolutnie wyjątkowych 
sytuacji należy zaliczyć znalezienie dobrej 
gabloty czy poprawnie zawieszonego obra
zu. Potencjalny sprawca, posługując się 
tylko powszechnie dostępnymi narzędzia
mi, jest w stanie dostać się w ciągu kilku
nastu (góra kilkudziesięciu) sekund do 
upragnionego trofeum. Zdecydowanie 
najłatwiej można było zdjąć ze ściany 
obrazy, większość bowiem zawieszona była 
na prostych mocowaniach. Tylko nieliczne 
miały specjalne mocowania utrudniające 
szybkie zdjęcie. Zamknięcia gabloty czy 
specjalne osłony na niektóre dzieła sztuki, 
mające na celu zapobieganie uszkodzeniu 
dzieł sztuki (np. odłamaniu fragmentu 
płaskorzeźby czy innej kompozycji arty
stycznej), były na tyle prostymi rozwiąza
niami, że korzystając z najprostszych 
narzędzi można je było sforsować. Niektó
re gabloty z cennymi dziełami sztuki by
ły zamykane na zamki, instalowane

powszechnie w meblach biurowych. Jaki
mi narzędziami można je otworzyć? Do 
tego wystarczy np. scyzoryk. W  swojej 
książce, Stéphane Breitwieser napisał, że 
jego podstawowym narzędziem, pomoc
nym w kradzieżach, był wielofunkcyjny, 
uniwersalny szwajcarski scyzoryk. Stare 
gabloty, szafki kredensowe, witryny posia
dające oryginalne stare zamki okazały się 
również łatwym celem. Wystarczył zestaw 
kilkunastu starych, oryginalnych kluczy 
i — jak opisuje Breitwieser — zawsze się 
znalazł klucz, który otwierał dostęp do 
eksponatów.

Skala przestępczej działalności Stépha- 
ne'a Breitwiesera była ogromna. Warto, 
kierując się jego wskazówkami, odwiedzić 
muzea w Niemczech, Francji czy Szwajca
rii i przyjrzeć dokładniej poszkodowanym 
muzeom. Ustalenie kto i jakie potrafił 
wyciągnąć wnioski z negatywnych zda
rzeń, to nie tylko zaspokojenie czysto aka
demickiej ciekawości. W  dobie rozwijają
cej się intensywnie międzynarodowej 
wymiany muzealnej warto wiedzieć kto 
jest naszym potencjalnym partnerem i czy 
pod jego opieką nasze zbiory będą napraw
dę bezpieczne. Uczmy się na błędach — 
najlepiej cudzych. I
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l.Lemaire 5. Fibula
Dwoje zakochanych, 1884 Brąz
Brąz Kraj kradzieży: Słowenia
Wys. 60 cm NR REF. INTERPOLU:
Szer. 57 cm 2008/27956 -1.34
Kraj kradzieży: Francja
NR REF. INTERPOLU: 6 .Dzbanek
2008/28996-1.1 XIX w.

Srebro
2.Guru Rinpocze Wys. 31,5 cm
Glina, polichromia Kraj kradzieży: Peru
Wys. 9 cm NR REF. INTERPOLU:
Szer. 7 cm 2008/32581-1.57
Kraj kradzieży: Francja
NR REF. INTERPOLU: 7. Szkatułka na biżuterię2008/33054-1.2 XIX w.

Brąz, złoto, porcelana - .
3 .Kandelabr Wys. 16 cm
XVIII w. Szer. 30 cm
Brąz, złoto, drewno Kraj kradzieży: Francja
Wys. 90 cm NR REF. INTERPOLU:
Kraj kradzieży: Belgia 2008/35884 -1.1
NR REF. INTERPOLU:
2008/33739-1.19

4.Armida
XIX w.
Marmur, kamień
Wys. 135 cm
Kraj kradzieży: Argentyna
NR REF. INTERPOLU:
2008/29635-1.1

l.Lemaire 5.Fibula
Two cupids, 1884 Branże
Branże Country of theft: Slovenia
Height: 60 cm INTERPOL NUMBER:
Width: 57 cm 
Country of theft: France

2008/27956 -1.34

INTERPOL NUMBER: 6.Jug
19 th century 
Silver

2008/28996-1.1

2 .Guru Rinpoche Height: 31.5 cm
Clay, polychrome Country of theft: Peru
Height: 9 cm 
Width: 7 cm 
Country of theft: France

INTERPOL NUMBER:
2008/32581-1.57

INTERPOL NUMBER: 7. Jewel casket
2008/33054 -1.2 19 th century 

Branże, gold, porcelain
3. Candelabra Height: 16 cm
18 th century Width: 30 cm
Branże, gold, wood Country of theft: France
Height: 90 cm INTERPOL NUMBER:
Country of theft: Belgium 
INTERPOL NUMBER: 
2008/33739-1.19

4. Armida
19 th century 
Marble, stone 
Height: 135 cm 
Country of theft: Argentina 
INTERPOL NUMBER: 
2008/29635-1.1

2008/35884 -1.1
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8. Dogger
Bronze
Markings: 4793 
Country of theft: Slovenia 
INTERPOL NUMBER: 
2008/27956 -1.9

9. Apostle John, 17th century
Wood, polychrome 
Height: 115 cm, width: 55 cm 
Country of theft: Mexico 
INTERPOL NUMBER: 
2008/29102-1.2

10 . Madonna of the Sorrows,
17th century 
Wood, polychrome 
Height: 111 cm 
Width: 51 cm 
Country of theft: Mexico 
INTERPOL NUMBER: 
2008/29102-1.1

11 .Madonna and Child
Stone, polychrome 
Height: 65 cm 
Country of theft: Belgium 
INTERPOL NUMBER: 
2008/32509-1.1

12. G0BLET
Gold, Silver, Silver gilt 
Height: 18,8 cm 
Country of theft: Germany 
INTERPOL NUMBER: 
2008/33704 -1.3

13. Biennais
King Jerome’s ceremoniał sword
18 th century
Gold, Steel, tortoiseshell
Markings: JN
Country of theft: France
INTERPOL NUMBER:
2008/28721 -1.2

14 . Don Bernardone
(St Francis of AssisFs Father)
Circa 18 th century 
Wood, polychrome 
Height: 50 cm 
Country of theft: Peru 
INTERPOL NUMBER: 
2008/32581-1.72

15. DONA PICA (ST FRANCIS OF 
ASSISFS MOTHER
Circa 18 th century 
Wood, polychrome 
Height: 40 cm 
Country of theft: Peru 
INTERPOL NUMBER: 
2008/32581-1.71

W a n t ę W o ro s te o

Sztuki

12. Kielich
Złoto, srebro, srebro pozłacane 
Wys. 18.8 cm 
Kraj kradzieży: Niemcy 
NR REF. INTERPOLU: 
2008/33704 -1.3

13 . Biennais
Miecz ceremonialny Króla Hieronima 
XVIII w
Złoto, stal, szylkret 
Napis: JN
Kraj kradzieży: Francja 
NR REF. INTERPOLU: 
2008/28721-1.2

14 . Don Bernardone
(Ojciec Św. Franciszka z Asyżu)
Ok. XVIII w.
Drewno, polichromia 
Wys. 50 cm 
Kraj kradzieży: Peru 
NR REF. INTERPOLU: 
2008/32581-1.72

15.Doną Pica
(Matka Św. Franciszka z Asyżu)
Ok. XVIII w.
Drewno, polichromia 
Wys. 40 cm 
Kraj kradzieży: Peru 
NR REF. INTERPOLU: 
2008/32581-1.71

8.Sztylet
Brąz
Napis: 4793 
Kraj kradzieży: Słowenia 
NR REF. INTERPOLU: 
2008/27956-1.9

9. Apostoł Jan
XVII w.
Drewno, polichromia 
Wys. 115 cm, szer.55cm 
Kraj kradzieży: Meksyk 
NR P.EF. INTERPOLU: 
2008/29102-1.2

10 . Matka Boska Bolesna
XVII w.
Drewno, polichromia 
Wys. 111 cm 
Szer. 51 cm 
Kraj kradzieży: Meksyk 
NR REF. INTERPOLU: 
2008/29102-1.1

11. Madonna z Dzieciątkiem
Kamień, polichromia 
Wys. 65 cm 
Kraj kradzieży: Belgia 
NR REF. INTERPOLU: 
2008/32509-1.1
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Page 3 MONIKA BARWIK
THE FLEMISH PAINTINGS FROM
THE NATIONAL MUSEUM IN GDAŃSK
Thirty four years ago the inquiry into the 
theft of two valuable canvas paintings by 
Flemish painters was closed. In 2008 it was 
reopened in order to re-examine all the 
materials that had hitherto been under 
investigation. The paintings are described 
in the artide.

Page 6 MARIA R0MAN0WSKA-ZADR0ŻNA 
THE LOST CHOPINIANA
The author discusses the lost archival 
documents connected with Chopin.
The Ministry of Culture and National 
Heritage has an inventoty compiled by 
Hanna Wróblewska-Straus from the 
Frederick Chopin Sodety comprising 366 
objects. The lost archival documents, 
manuscripts, drawings and portraits would 
certainly familiarize our contemporaries with 
the figurę of the composer in his times.

Page 10 MONIKA KUHNKE 
THE PAINTING “MAN READING”
FROM ABE GUTNAJER’S 
ANTIQUE SHOP
Abe Gutnajer, a well-known Warsaw 
antiquarian came from a family trading in 
art. He had a few antique shops in the 
centre of the Capital before the Second 
World War. His interests focused on 19th 
century Polish art. The artide describes his 
passions, which resulted in amassing 
a collection of many valuable works. The 
antiquarian shared the fate of other victims 
of the Nazi persecution after the fali of 
Poland’s sovereignty in 1939- The 17th 
century painting by Pieter de Grebber titled 
“Man Reading” went to the ghetto together 
with its owner, Abe Gutnajer, and was stolen 
after the massacre of the Jews.
It was found at Christie’s in London, where 
it was sold in 2008. Abe Gutnajebs heirs 
were found in the USA.

Page 13
MONIKA FRANKOWSKA-MAKAŁA,
RAFAŁ MAKAŁA
PRINCESS ERDMUTAS CROSS 
(1 5 6 1 -1 6 2 3 )
The artide presents the history of Princess 
Erdmuta’s cross (1561-1623). It was 
recovered from the crypt of her tomb near 
the castle in Szczecin in 1862, when the 
crypt was opened to be inventoried and 
restored. During the Second World War the 
castle was destroyed and the cross, as well

as other objects taken to Western Europę. 
After many years the cross went to 
I. KugeFs Paris antique shop. It was bought 
by the National Museum in Szczecin and 
is now a precious gem in its collection.

Page 14 ANNA SACIUK-GĄSOWSKA 
A.R. -  THE BIRTH OF THE MUSEUM  
OF MODERN ART
The artide serves as a reminder of the 
circumstances surrounding the setting up 
of the Łódź museum and gives an account 
of the history of the a.r. collection opened 
to the public in 1931, which originated 
the collection of the Art Museum. The a.r. 
group (awangarda rzeczywista-artyści 
rewoluci, i.e real avant-guarde, artists 
for the revolution) was formed in 1929.
The author discusses the history of the 
activities of this group and introduces its 
representatives.

Page 19 HANNA ŁASKARZEWSKA 
PILLAGED COLLECTIONS 
AND THEIR FATE
The artide is devoted to the looting 
committed by Swedes under the reign 
of Gustav II Adolf in the Baltic States 
as well as in Czech lands and Moravia 
in the First half of the 17th century. 
Concentrating mainly on historie 
manuscripts, the author discusses the 
problem of the ownership of the pillaged 
works. The Swedish “model” provides for 
accepting the status quo, leaving the objects 
in the collections of the country 
that had once won them and making 
them available to modern societies while 
specifying their places of origin.

Page 24 MONIKA BARWIK 
CATALOGUE OF LOSSES

Page 28
MARIA ROMANOWSKA-ZADROŻNA
CATALOGUE OF W ARTIME LOSSES

Page 29  J e r z y  h a u s e r  
FORGOTTEN POLISH RESIDENCES 
IN UKRAINĘ, PART II
A subsequent artide on this topie.
This time it is a description of a journey 
across the former Podolia, Bracław and Kiev 
voivodships.

Page 32 PIOTR OGRODZKI 
THE SAFETY OF ARCHIVES AND 
ARCHIVAL COLLECTIONS
On the initiative of Director Hanna 
Krajewska from the Archives of the Polish

Academy of Sciences and the Polish Archival 
Society, a seminar devoted to the problems 
in the title was held. Many examples of the 
theft of archival documents were given and 
methods of taking action to protect them 
were discussed.

Page 33 a n n a  k r o c h m a l  
POLES AND POLISH CULTURAL 
HERITAGE IN WESTERN EUROPE 
(PART 7)
Looking at the history of Polish emigration 
it must be agreed that the main centres 
of Polish culture that emerged as a result 
of the emigrants’ activity were to be found 
in France, Switzerland, Great Britain 
and Italy. The author writes about Polish 
institutions in France and Switzerland.

Page 37  p it o r  o g r o d z k i 
INTEGRATED RISK MANAGEMENT.
AN ICMS CONFERENCE
The topie of integrating various forms 
of securing museums, referring to both 
technology and the human factor were 
the most important topie of over 90 people 
from all over the world at the conference 
in Amsterdam.

Page 40 W o j c ie c h  p a c z u s k i 
DROIT DE SUITĘ
A subsequent publication by this author 
discussing economic and cultural issues 
in the turnover of objects under copyright 
and property law. It discusses the 
dependencies and divergences in the 
EU and national law.

Page 43 PIOTR OGRODZKI 
TRACING STEPHAN 
BREITW IESER’S THEFTS
Vincent Noce wrote the book La Collection 
ćgoiste on the topie of Breitwiesebs famous 
thefts. The Polish translation of that book 
has just been withdrawn from publication 
by the Centre for Art Collection Protection. 
The author analyzes the circumstances 
making it possible to steal works of art and 
points out imperfections in securing the 
collections of museums. The artide gives 
an account of the authobs observations 
on his journeys to museums, which indicate 
that even the ones that had been robbed 
have not introduced completely satisfactory 
systems of protection.

Page 46  BARBARA KALETA 
INTERPO L THE MOST 
WORKS OF ART r-' "ffA
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