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OD REDAKCJI

FROM THE EDITORS
In the second 2012 issue of Valuable, 
Priceless/Lost quarterly the great 
conservation project of the huge bat- 
tle scene pictures from Żółkiew col- 
legiate church was emphasised, as 
well as fascinating history of these 
paintings. You will find two of portraits 
previously tost returns described, and 
the collectors anniversary day re- 
minded. We ałso recommend artides 
devoted to the national cultural lega- 
cy protedion, or discussing private 
colledions' proper insurance.

Jesienią 2011 r.p w Warszawie, po zakończeniu prac 
konserwatorskich prowadzonych w Polsce, zapre
zentowano dwa obrazy pochodzące z kolegiaty 
w Żótkwi. Dzieje żółkiewskich obrazów omawia 

artykuł: Kolegiata w Żółkwi -  obrazy Martina Altomonte- 
go, a historię realizowanego przez ponad trzy lata projek
tu ich konserwacji przedstawia artykuł Konserwacja ze
społu obrazów batalistycznych z Żółkwi -  projekt MKiDN. 
Obrazy wróciły na Ukrainę, ale polska publiczność miała 
okazję zobaczyć te niezwykłe dzieła na okolicznościo
wych wystawach w Warszawie i Wrocławiu.

Wiele miejsca w „Cenne, bezcenne/ utracone" po
święcamy zazwyczaj zdarzeniom, których skutkiem jest 
utrata wartościowych dóbr, istotnych dla dziedzictwa 
kultury. Tym jednak razem możemy z dużą satysfakcją 
i zadowoleniem zaprezentować dwa portrety, które do 
kraju szczęśliwie powróciły: Jana III Sobieskiego [Po
wrót portretu Jana III Sobieskiego) i Murzynkę (Piękna, 
skradziona/odzyskana). Oba podziwiano na specjalnej 
wystawie w warszawskim Muzeum Narodowym. Skła
dały się na nią także obrazy odzyskane w 2011 r. -  Po- 
marańczarka Aleksandra Gierymskiego (OBU 3/2011), 
dwa obrazy Juliana Fałata (OBU 4/2011] oraz obraz 
W pracowni malarza Leona Wyczółkowskiego. Zgroma
dzenie na wspólnej wystawie wszystkich obrazów odzy
skanych na przestrzeni kilku miesięcy wywierało silne 
wrażenie na zwiedzających. Patrząc na te prace, zaczy
namy sobie lepiej uświadamiać, jak wielkie straty ponie
śliśmy i jak wspaniałych dzieł sztuki nadal poszukuje
my. Nie wszystkie wartościowe i cenne dla naszego 
dziedzictwa dzieła sztuki udaje się odzyskać. W przy
padku odnalezionego ostatniego autoportretu Witkace
go, status własnościowy obrazu nie uprawniał do podję
cia procedur restytucyjnych. Można było jedynie zabie
gać o jego kupno na aukcji [Ostatniautoportret Witkace
go -  utraconyJ. Niestety, na wolnym rynku sztuki stro
na polska nie stanowiła mocnej konkurencji. Obraz po
został za granicą w pn/watnej kolekcji, lecz -  kto wie -  
może w przyszłości, przy okazji kolejnej aukcji, uda się 
go zakupić do polskich zbiorów. Mogą Państwo jednak 
poznać jego niezwykłe losy.

W problematykę poszukiwań utraconych dóbr 
kultury i prezentowania naszego dziedzictwa kultury 
w zagranicznych kolekcjach wpisują się dwa artyku
ły: Wystawa plakatu polskiego w Moskwie z kolekcji 
Pawła Ettingera i Historia ołtarza z Wkryujścia. Mu
zeum Sztuk Pięknych im. A. S. Puszkina w Moskwie, 
będące właścicielem kolekcji Pawła Ettingera, dys
ponuje największym w Rosji zbiorem polskiego pla

katu. Dzięki współpracy Instytutu Adama Mickiewicza 
w Warszawie z Muzeum Sztuk Pięknych im. A. S. 
Puszkina w Moskwie, w 2013 r. polscy miłośnicy sztu
ki plakatu obejrzą w kraju wystawę, którą od grudnia 
2011 r. do końca lutego 2012 r. eksponowano w Mo
skwie. Ołtarz z Wkryujścia, który można podziwiać 
w Muzeum Narodowym w Szczecinie, ma bardzo d łu
gą i złożoną historię. Warto ją poznać, śledząc żmud
ne i długotrwałe poszukiwania rozproszonych ele
mentów, z których ostatnie dwie płaskorzeźby odzy
skano dopiero w 2006 r. Nie zachowała się oryginalna 
szafa ołtarzowa, ale przygotowany przez pracowni
ków muzeum projekt przybliżał dawny układ ołtarza. 
Od 2009 roku dębowa szafa z odzyskanymi elementa
mi ołtarza stanowi część ekspozycji.

Na początku czerw/ca br. przypada tradycyjnie świę
to kolekcjonerów, od 12 lat obchodzone w Krośniewi
cach, w Muzeum im. Jerzego Dunin-Borkowskiego. 
W tym roku, w programie spotkania przewidziano m.in. 
targi kolekcjonerskie oraz wręczanie Flonorowych Na
gród Hetmana Kolekcjonerów Polskich. Do tej pory Ka
pituła nadała ten zaszczytny tytuł 106 osobom. W tego
rocznym święcie kolekcjonerów swój udział zapowie
dzieli m.in. prof. dr hab. Andrzej Rottermund, dyrektor 
Zamku Królewskiego w Warszawie, prof. dr hab. Włady
sław Stępniak, Naczelny Dyrektor Archiwów Państwo
wych oraz dr hab. Piotr Majewski, dyrektor Narodowego 
Instytutu Muzealnictwa i Ochrony Zbiorów. W bieżącym 
numerze szczególnej uwadze kolekcjonerów, zbieraczy 
i właścicieli dzieł sztuki polecamy artykuły dotyczące: 
zagrożenia przestępczością prywatnych zbiorów i kolek
cji [Zagrożone kolekcje, zagrożeni kolekcjonerzy, krajo
wych i międzynarodowych baz danych, które mogą po
móc w odzyskaniu utraconych zbiorów [Bazy danych 
utraconych dóbr kultury oraz programu „Bezpieczne 
Zbiory -  Bezpieczne Kolekcje", opracowanego przez 
Narodowy Instytut Muzealnictwa i Ochrony Zbiorów 
oraz Komendę Główną Policji. Nadrzędnym celem tego 
programu jest propagowanie właściwych standardów 
dokumentacji [Szukajcie, a znajdziecie]. Kolekcjonerów, 
zwłaszcza prywatnych, powinien zainteresować pien/v- 
szy w naszym piśmie artykuł poświęcony ubezpiecze
niom dzieł sztuki [Ubezpieczenia ruchomych dóbr kul
tury w zbiorach prywatnych).

Życząc interesującej lektury, jeszcze raz zapra
szamy wszystkich Państwa do aktywnej współpracy 
z redakcją. Do kontaktów przeznaczamy specjalny 
adres e-mailowy: cbu0nimoz.pl. Serdecznie zapra
szamy do współpracy.

Dział
Sztuki

■
N
O

PIOTR OGRODZKI
redaktor naczelny

3



BEAUTIFUL, STOLEN, RECOVERED
The National Museum in Warsaw 
recovered an exceptionally beauti- 
ful picture, i.e. Negress by Anna 
Bilińska, a painter of the first gen
eration of Polish women artists 
who got tertiary education. it re- 
turned to the Gallery of 19th centu- 
ry Painting. The picture was painted 
in 1884, and brought to Warsaw 
by her husband who had closed 
down her Paris workshop -  proba- 
bly after the artist’s death. The por- 
trait became part of the collection 
of Dominik Witke-Jeżewski, who 
offered it for the National Museum 
in Warsaw collection, as a result 
of which it was bought by the Mu
seum in 1939. During the Second 
World War it was stolen and turned 
up in 2001 at the auction of the Ber
lin Villa Grisebach Auction House. 
Thanks to the immediate action 
taken bythe Ministry of C u Itu re and 
National Heritage and the support 
of the Kronenberg Foundation and 
the Citi Handlowy Bank, the paint
ing returned to the Museum and is 
once again part of its collection.

Anna Bilińska, 
Murzynka, 1884. r, 

olej, ptotno, 
63 x 48,5 cm 

Fot. zbiory MNW

RENATA HIGERSBERGER

PIĘKNA, SKRADZIONA,

ODZYSKANA

Ministerstwo Kultury odzyskało dla 
Muzeum Narodowego w Warszawie 
obraz wyjątkowej urody. Piękna 
Murzynka, autorstwa utalentowanej 
Anny Bilińskiej (1857-1893), wróciła 
na swoje miejsce, na Galerię 
Malarstwa XIX w. Na przestrzeni 
ostatniego roku to piąty obraz, który 
z satysfakcją skreślamy z listy strat 
wojennych warszawskiego Muzeum 
Narodowego.



S
postrzegłszy Murzynkę 
panny Bilińskiej, otrzyma
łem cios w serce. To jest 
uczucie, którego się dozna
je  na widok piękna sztuki 
triumfującej... tak paryski 

dziennikarz na tamach „Courrier du Soir"1 
napisał o namalowanym w 1884 r. przez 
Annę Bilińską portrecie.

Anna Bilińska należała do pierwszego 
pokolenia polskich artystek, które zdobyty 
wykształcenie akademickie. Jesienią 1892 r., 
w wieku 25 lat, wyjechała do Paryża, gdzie 
od pierwszych dni uczęszczała do Académie 
Julian, bardzo popularnej, prywatnej szkoły 
malarstwa, umożliwiającej studiowanie 
sztuki kobietom. Uczyła się w pracowni Ton- 
ny'ego Roberta-Fleury'ego, a od wiosny 
1883 r. korzystała z porad Oliviera Mersona. 
Malarka zyskała tak duże uznanie u profe
sorów, że po trzech tatach sama objęta 
opiekę nad klasą malarską. W Paryżu spę
dziła 10 pracowitych lat, wyrzekając się ży
cia prywatnego, niemal przymierając gło
dem; tworzyła pospiesznie, zachłannie, 
z pasją i wyjątkową pracowitością. Sztukę 
traktowała niczym misję, wypełniała ona 
całe jej życie. Po powrocie do swego ciasne
go mieszkanka przy ulicy Fłeurus 27 -  z tru 
dem mieszcząc się w pokoju o wymiarach 
2x2,5 m -  kontynuowała malowanie. Lubiła 
samotność, nie chciała, by ktokolwiek ją de
koncentrował przy pracy. W liście z 1881 r.2 
do Klementyny Krassowskiej, swej najbliż
szej przyjaciółki, pisała o sobie: ...Mam tro
chę dobrego, lecz więcej złego usposobie
nia. Muszę być niezależną, gdyż łamałabym 
obowiązki narzucone. Wierzę w zdolności

moje im am  do tej pracy zamiłowanie. Gdy
bym napotkała przeszkody -  znienawidziła
bym je. / co wtedy? Teraz mając swobodę, 
szczęśliwą jestem, jak nikt...

Urodziła się w Złotopolu na Ukrainie; 
później często żartowała, ze ma tempera
ment kozaczy, ale serce polskie. W czasie 
pobytu w Wiatce pierwszych lekcji rysunku 
udzielał jej Michał Elwiro Andriołłi. Po prze
niesieniu się rodziny do Warszawy (1875) 
dwa lata studiowała w konserwatorium 
muzycznym, następnie zapisała się do pry
watnej szkoły malarstwa Wojciecha Gerso
na. W 1882 r. dużo podróżowała po Europie, 
odwiedzając Monachium, Salzburg, Wie
deń, Wenecję, Berlin i Paryż, w którym osia
dła, by móc kształcić się artystycznie 
w Akademii. Paryż nie rozpieszczał B iliń
skiej, kolejne portrety i martwe natury ma
larka sprzedawała za symboliczne sumy 
kilku franków, gdy np. na ramę do obrazu 
wystawianego w Salonie musiała wydać 
16 franków. Udzielane lekcje rysunku 
(5 franków) pozwalały na opłacenie lokum. 
Jej sytuację opisał w 1893 r., w liście do re
daktora „Tygodnika Ilustrowanego” , Józefa 
Chełmońskiego3, który często gościł artyst
kę w swym paryskim domu i jak nikt poznał 
się na jej niepokornej, dumnej naturze.

...Widziałem jak o głodzie zdobywała 
potrzebne wiadomości malarskie w pra
cowniach Jułiena, R. Reuryego i innych. 
Zawsze skromna, wymagała od siebie dużo 
i coraz więcej. Była to dusza wielkiej mocy, 
obdarzona nieograniczonym zapałem i m i
łością prawdziwej sztuki. Dla niej wyrzekła 
się wszelkich wygód, często zapominając 
o koniecznych potrzebach życia ...Mimo to

Odsłonięcie obrazu podczas konferencji prasowej 21 marca 2012 r. przez ministra Bogdana Zdrojewskiego, 
dyrektorkę MNW Agnieszkę Morawińskąi dyrektora Fundacji im. Kronenberga, Krzysztofa Kaczmara.
Fot. Danuta Matloch

Anna Bilińska, Autoportret (niedokończony), 1893. 
Fot. zbiory MNW

była zawsze pogodna i  wesoła i niełatwo by
ło nieraz odgadnąć, z jakim trudem zdobyć 
musiała chleb codzienny. Talent je j potęż
niał stopniowo, a w dziełach widać było 
można coraz wyraźniej ustalenie się arty
stycznych dążeń i coraz większą pewność 
w ich urzeczywistnianiu...

Rok 1884, w którym powstał portret 
Murzynki, był dla 27 letniej Bilińskiej rokiem 
pożegnań i przełomów; w łipcu odszedł 
ukochany ojciec, zostawiając ją bez środ
ków do życia. W tej trudnej sytuacji pomógł 
malarce Rodolphe Julian, zwalniając ją 
z opłat za naukę. W październiku zmarła 
Klementyna Krassowska, towarzyszka ar
tystki od czasów wspólnej nauki w Klasie 
Rysunku u Gersona; zamożna przyjaciółka 
zabezpieczyła przyszłość finansową Biliń
skiej zapisem w testamencie. Wśród zacho
wanych archiwaliów rok ten zaczyna ważny 
list malarki z 18 stycznia4 do jej wielkiej, 
nieszczęśliwej miłości, Wojciecha Grabow
skiego (rysownika), w którym opisuje swoje 
wrażenia jakie wywarła na niej wystawa 
prac Edwarda Moneta. Wykłada swój kry
tyczny stosunek do malarstwa impresjoni
stów, których nazywa cudakami. Rok zamy
ka wpis do dziennika5, ukazujący już inną 
Bilińską; pożegnała ojca i przyjaciółkę, jej 
uczucia do Grabowskiego zmieniły się 
w dojrzałą miłość, zamierzała związać 
z nim swe życie. Nie mogła przewidzieć, że 
nie będzie to jej dane, w czerwcu 1885 r. jej 
ukochany zmarł na gruźlicę.

Trudno określić dokładny czas powsta
nia Murzynki. Na podstawie zachowanego 
listu do narzeczonego z 9 października 1884 r. 
można jedynie przypuszczać, ze było to 
jeszcze przed otrzymaniem wiadomości

5



Zdjęcie gabinetu Dominika Witke-Jeżewskiego w domu na Foksal 11, 1933 r. (obraz Murzynka widoczny nad 
biblioteką). Fot. zbiory Zamku Królewskiego w Warszawie

0 śmierci przyjaciółki. Malarka pisze w nim: 
... Wyobraź Pan sobie w jakim jestem kłopo
cie: nie wiem co dać do Salonu. Mam dość 
tematów i szkiców, ale p. Julian, dyrektor 
Akademii chce, żeby to był temat oryginalny
1 koniecznie zajmujący tutejszą publiczność 
-  coś coby zwróciło ogólną uwagę, przytem, 
aby wszystko zrobione było z natury...6

Przytoczony cytat może dotyczyć zamy
słu namalowania Murzynki, tematu dla Bi
lińskiej nowego. Motyw pięknego ciała eg
zotycznych modeli poruszany był w m alar
stwie francuskim od XVIII w., kiedy to chcia
no zasymilować fascynujące kraje afrykań
skie i orientalne w myśl kolonialnych inten
cji. Półnaga, czarnoskóra modelka u B iliń
skiej nabrała innego znaczenia, to jak za
wsze u malarki wnikliwy portret psycholo
giczny, przedstawiający wyobcowaną istotę
0 magicznym spojrzeniu ciemnych oczu
1 ustach nieporuszonych uśmiechem, wyra
żających lęk i niepokój. Obraz przypomina 
powstały 80 lat wcześniej Portret murzynki

Marie-Guilhemine Benoist (1768-1826), 
uczennicy E. L. Vigée-Lebrunea, który stał 
się symbolem emancypacji kobiet i walki 
o prawa człowieka, tematu bardzo aktual
nego w XIX wiecznej Francji kolonialnej. 
Niewykluczone, ze i polska malarka chciała 
w ten sposób zabrać głos w toczącej się 
dyskusji na temat prawa kobiety do decydo
wania o swoim losie. Sama Bilińska była 
najlepszym przykładem kobiety dążącej do 
realizacji swych pragnień, niepoddającej się 
tradycyjnej roli przypisanej płci pięknej. 
Swą pasję tworzenia realizowała mimo 
ograniczeń społecznych, finansowych i zdro
wotnych. Podobną drogę przeszła 9 lat póź
niej w Paryżu młodsza od niej Maria Skło- 
dowska-Curie. Do grona tego dołączyć 
można osobowości bezkompromisowe, jak 
Zapolska, Konopnicka, Żmichowska.

Urodę tego portretu dostrzegli Paryza- 
nie, w dzienniku „LEvenement" czytamy: ... 
Murzynka p. Bilińskiej jest w przepysznym 
tonie, grube i zmysłowe wargi mają koloryt

jagody krwawiącej... świadczy o wielkim ta
lencie Artystki... 7 Nagie, niczym nieskrępo
wane ciało modelki, japoński, płaski wa
chlarz, włosy związane chustką, bijące zza jej 
głowy źródło światła niczym słońce rozświe
tla obraz i odbija się refleksami w złotej biżu
terii -  wszystko to czyni portret emanującym 
ciepłem. Bilińska posiadała wyrafinowaną 
elegancję pędzli, jej realistyczne portrety są 
szalenie wysmaczone-, mają świetną kompo
zycję, sumienny rysunek, harmonię kolorów 
o bogatej i dyskretnej palecie barw, świetli
stość tonów spotęgowanych subtelnym 
oświetleniem. Murzynka malowana jest 
cienko rozprowadzaną farbą na barwnej pod
malówce, z efektem akademickiego fini, 
dzięki któremu artystka uzyskała wrażenie 
lśniącej, migotliwej powierzchni. Murzynka 
wpisuje się w modny pod koniec XIX w. nurt 
realistycznych studiów portretowych typów 
etnicznych. Obraz powstał w pracowni,
0 czym świadczy ustawienie portretowanej
1 niezróznicowane tło. Bilińska w pracach 
z tego okresu stosowała nietypowe kadrowa
nie postaci widzianych od dołu i z bliska. Wy
nikało to z ograniczonego miejsca w pracow
ni wypełnionej studentami. Artystka musiała 
malować siedząc, bądź kucając w pierwszym 
rzędzie. Poza portretami, które stanowiły 
główny trzon jej twórczości, malowała bardzo 
subtelne pejzaze, zwracając uwagę na lumi- 
nistyczne zjawiska, bliskie krytykowanemu 
przez nią impresjonizmowi.

Ciąg zdarzeń tych lat przyczynił się do 
uaktywnienia choroby reumatycznej, która 
zaatakowała serce artystki w momencie, 
gdy wydawało się, że znalazła wreszcie 
szczęście u boku kochającego ją ogromnie 
Antoniego Bohdanowicza (1858-1928), leka
rza, żołnierza, wielkiego patrioty, niepokor
nego Polaka z Litewszczyzny. Nie zdązyła 
zrealizować planów założenia w Warszawie 
szkoły artystycznej dla kobiet, wzorowanej 
na uczelniach paryskich. Zmarła 8 kwietnia 
1893 r. w Warszawie, w wieku 36 lat, w pełni 
sił twórczych, kończąc Autoportret zamó
wiony przez kolekcjonera Ignacego Korwin- 
-Milewskiego do galerii 20 autoportretów 
polskich malarzy. Była jedyną kobietą za
proszoną do grona panteonu malarzy, obok 
m.in. J. Matejki, A. Gierymskiego, J. Mal
czewskiego. Chora, osłabiona, nękana po
czuciem lęku przed niewywiązaniem się 
z zobowiązania, malarka zmarła, nie koń
cząc obrazu, który nigdy nie tra fił do rąk 
Korwin-Milewskiego. Autoportret (1892), 
niczym Requiem Mozarta, wieńczy genialny 
dorobek naznaczony nagłą śmiercią.

Spuścizną po Marii Bilińskiej zajął się 
poślubiony niespełna rok przed jej śmiercią 
dr Bohdanowicz. Twórczość obejmująca 
portrety, martwe natury, sceny rodzajowe 
i pejzaże malowane olejno, akwarelą, paste
lami wpisuje się w nurt europejskiego reali
zmu. Jej studia akademickie dowodzą do-
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skonałego opanowania warsztatu m alar
skiego. W muzeach polskich zachowało się 
ok. 50 obrazów, studiów olejnych oraz pa
steli, jak również dwa szkicowniki. Podsta
wowym źródtem informacji o artystce jest 
jej dziennik, który prowadziła od 12 V 1882 r. 
do 24 VI 1886 r. Mąż opublikował go dopiero 
35 lat po śmierci malarki, opatrując wybo
rem korespondencji i opinii krytyków 
w książce zatytułowanej Anna Bilińska. Ko
bieta, Polka i Artystka. Wświetle je j dzienni
ka i recenzyj wszechświatowej prasy. Po
wstało dzieło nie do przecenienia dla histo
ryków tropiących dzieje malarki, jedyna do 
tej pory monografia artystki, będąca ideal
nym materiałem na scenariusz filmu 
czy powieść o wyjątkowej kobiecie.

Siedząc losy Murzynki, napotyka
my na wiele niewiadomych. Obraz na
malowany w 1884 r., wystawiany był 
w lutym 1888 r., w Paryżu, a we wrze
śniu w Londynie, o czym świadczą re
cenzje w prasie9. Nie został wysłany 
przez malarkę -  jak to często czyniła -  
do TZSP, nie ma go na liście obrazów 
wystawianych w Zachęcie, w latach 
1860-1914, prawdopodobnie przywie
ziony został do Warszawy przez męża 
likwidującego pracownię paryską. Na 
wartości Murzynki poznał się słynny 
kolekcjoner warszawski, Dominik Wit- 
ke-Jeżewski, kupując go prawdopo
dobnie w antykwariacie Abe Gutnajera 
na ul. Świętokrzyskiej 3510. Juz w 1927 r., 
jak dokumentuje Edward Chwalewik 
w swym dziele Zbiory Polskie" z 1926- 
27, Witke-Jeżewski miał w swej boga
tej kolekcji dwa obrazy autorstwa Biliń
skiej: Murzynkę i Portret Serba oraz 
kilka rysunków. Murzynka wisiała 
w gabinecie kolekcjonera w domu przy 
ul. Foksal 11, co pokazuje fotografia 
zachowana w zbiorach Zamku Królew
skiego w Warszawie. 21 sierpnia 1933 r. 
kolekcjoner przekazał portret (wraz 
z innymi 128 dziełami) w depozyt Muzeum 
Narodowemu w Warszawie; w inwentarzu 
depozytowym otrzymał on nr 35543. Obraz 
wymienionyjest i reprodukowany w Katalogu 
Malarstwa Polskiego MN W z 1938 r.12. 
W czerwcu 1939 r. muzeum wykupiło13 por
tret z depozytu za sumę 700 zł, nadając dzie
łu nr inwentarza 127461 MNW (zachował się 
rachunek pisany własnoręcznie przez kolek
cjonera, w którym sprzedający wskazuje filię 
Banku Handlowego przy ul. Mazowieckiej 18 
w Warszawie, w celu przesłania należności, 
co nastąpi dopiero 10 marca 1941 r.].

Murzynka podzieliła losy dużej części 
zbiorów Muzeum, które, zrabowane w czasie 
II wojny światowej, wywiezione zostały głów
nie do Niemiec. Nie został odnaleziony 
w ramach akcji rewindykacyjnej w latach 
1945-49, zapadł się pod ziemię. Dzięki za
chowanej w MNW dokumentacji fotograficz

nej, wymieniony został w katalogu strat wo
jennych14 obok innej pracy Bilińskiej, Włoszki 
15 (91x72), skradzionej z warszawskiej kolek
cji Andrzeja Rotwanda. Objawił się w 2011 r. 
przy okazji aukcji dzieł sztuki organizowanej 
w berlińskim Domu Aukcyjnym Villa Grise- 
bach. Portret był ozdobą oferty, pojawił się 
na okładce katalogu. Według informacji 
otrzymanych w Domu Aukcyjnym, obraz ku
piony został w lipcu 1953 r., w antykwariacie 
w Monachium, i trafił do zbiorów fundacji 
Muzeum Georga Schäfera w Schweinfurtcie. 
Kolekcja słynąca ze zbiorów XIX-wiecznego 
malarstwa niemieckiego, liczy największą 
reprezentację prac Carla Spitzwega (160 ob

razów, 110 ilustracji) i Adolfa Mentzla (100 
prac). To „towarzystwo" doceniłaby Bilińska, 
którą podczas podróży po Europie w 1882 r. za
uroczyło malarstwo niemieckie 2 pot. XIX w., 
a prace Carla Spitzwega i Arnolda Böcklina 
ceniła najbardziej. Murzynkę po 60 latach 
wystawiono na aukcję, o czym niezwłocznie 
powiadomiono odpowiednie instytucje 
w Polsce, które mogły być potencjalnie zain
teresowane jego kupnem. Odzyskanie zagi
nionego przed laty dzieła było możliwe dzięki 
natychmiastowym działaniom Ministerstwa 
Kultur/ i Dziedzictwa Narodowego oraz 
wsparciu Fundacji Kronenberga przy Banku 
Citi Handlowy. Dokładna analiza obrazu spo
rządzona na miejscu, 20 V 2011, przez eks
pertów MNW, kustosz Elżbietę Charazińską 
i konsen/vatorkę Annę Lewandowską, po
twierdziła jego autentyczność. Prowadzone 
za pośrednictwem niemieckiej kancelarii 
prawnej rozmowy zakończyły się ugodą,

zgodnie z którą w grudniu 2011 r. strona pol
ska wypłaciła rekompensatę dotychczaso
wemu posiadaczowi dzieła. Kwota ta została 
pokr/ta przez Fundację Kronenberga przy 
Banku Citi Handlowy. Do oficjalnego przekaza
nia obrazu Muzeum doszło 21 marca 2012 r., 
podczas konferencji prasowej w obecności 
ministra Bogdana Zdrojewskiego, dyrektorki 
MNW Agnieszki Morawińskiej i dyrektora 
Fundacji im. Kronenberga, Krzysztofa Kacz- 
mara. Murzynka wpisana została do inwen
tarza pod nr MP 5531 MNW. Portret po bli
sko 70 latach wrócił do warszawskiego Mu
zeum, w którym oeuvre Bilińskiej jest dobrze 
reprezentowane16.

Fenomen twórczości Bilińskiej 
trafnie ujął w słowach zaczynających 
monografię artystki Antonii Bohda
nowicz ...To dziwne jednak, jak o niej 
nic się nie wie. A wisi tam, gdzie Ma
tejko, gdzie Brandt, Chełmoński.J 7 
Autoportret namalowany w 1887 r., 
będący ozdobą krakowskich Sukien
nic, przyniósł artystce sukces, na
grody na wystawie światowej w Pary
żu, Londynie i Berlinie, otworzył 
drogę do międzynarodowej kariery. 
Obecne w muzeach polskich prace 
Anny Bilińskiej nie dają pełnego ob
razu jej twórczości: spuścizna roz
proszona po Europie i Ameryce do
pomina się wystawy monograficznej.

PRZYPISY KOŃCOWE: 1 11

1 „Courrier du Soir ', Paris 27 Fevrier 1888, 
w: Anna Bilińska. Kobieta, Polka i Artystka.
W świetle je j dziennika i recenzyj wszechświa
towej prasy, Dr Antoni Bohdanowicz,
Warszawa 1928, s. 109

2 Anna Bilińska Kobieta, Polka i Artystka.
W świetle je j dziennika i recenzyj wszechświa
towej prasy, Dr A. Bohdanowicz, Warszawa 
1928, s. 16

3 Józef Chełmoński, „Tygodnik Ilustrowany” 
1893, nr 172

4 Anna Bilińska..., A. Bohdanowicz, 1928, 
s. 69-79

 ̂Anna Bilińska..., A. Bohdanowicz, 1928, s. 92
6 Anna Bilińska..., A. Bohdanowicz, 1928, s. 91
7 LEvenement, Paris, 5 Mars 1888, E.Hochedé, ...s. 109
8 Mścisław Edgar Nekanda-Trepka, Salon paryski 

i  sztuka polska, „Kłosy” 1890, nr 1299
9 LEvenement, E.Hochedé, Paris, 5 Mars 1888;

„The Daily Chronicie", London, 15.09.1888
10 Wg. Elżbiety Charazińskiej, wieloletniej kurator 

zbiorów sztuki polskiej MNW, można domniemywać, 
że D. Witke-Jeżewski mógł dokonać zakupu Murzynki 
w salonie Abe Gutnajera w Warszawie na
ul. Świętokrzyskiej 35; w Katalogu Salonu A. Gutnajera 
z 1917 r. pod nr 35, s. 5 pojawia się wystawiony 
na sprzedaż „Model olejny" Anny Bilińskiej

11 E.Chwalewik, Zbiory Polskie W ojczyźnie 
i  na obczyźnie, Warszawa 1927, t.ll, s. 360

12 J. Sienkiewicz, Katalog Galerii Malarstwa Polskiego 
MNW, Warszawa 1938, s. 10 poz. 12, il. 4

13 Rachunek wystawiony przez Dom. W. Jeżewskiego 
dla MNW za zakup obrazu olejnego Murzynka, 
Warszawa 12IV1939

u Straty wojenne. Malarstwo Polskie, obrazy olejne, 
pastele, akwarele, A. Tyczyńska, K. Znojewska,
MKIS Poznań 1998, s. 33, poz. 16; Straty wojenne 
MNW, E. Charazinska, Warszawa 1993, s. 2, poz. 15

15 Straty wojenne..., s. 33, poz. 17
16 30 obrazów olejnych i 130 prac papierowych
17 Anna Bilińska..., A. Bohdanowicz, Warszawa 1928, s. 9

Anna Bilińska, Włoszka, olej, płotno, 91 x 72 cm. Sygn. I. g.: 
Anna Bilińska/ Paryż. Utracony 1939-1945. WAR: 004314
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THE RETURN OF THE PORTRAIT OF JAN III SOBIESKI
At the end of October 2011 the portra it of Jan III Sobieski returned to Poland. It was originally part of the State Art Collection and was taken from Warsaw 
by Germans. During the second half of the 19th cent. the painting was purchased by Henryk Bukowski for the recently set up Polish National Museum 
in Rapperswil, Switzerland. It was exhibited there until the 1920s and then sent to Warsaw to decorate the interior of the Warsaw Science Society. During the 
Nazi occupation, Germans took the painting to the offices of the Warsaw District and then, in 1944 took it to the Reich. A fter over 65 years, the portra it was 
found at an auction house in Hamburg and soon restituted to Poland.

MONIKA KUHNKE

POWRÓT
PORTRETU

JANAMI
SOBIESKIEGO

Odzyskanie kolejnego zabytku zaginionego 
w wojennej zawierusze warte jest szczególnego 
odnotowania nie tylko z racji jego historii, 
ale także dlatego, iz byta to najkrócej trwająca 
rewindykacja przeprowadzona w okresie ostat
nich dwudziestu lat, a może nawet od czasu 
zakończenia II wojny światowej. Minęto zaledwie 
7 dni od wkroczenia polskiego konsula do nie
mieckiego domu aukcyjnego -  do uroczystości 
przekazania obrazu Muzeum Narodowemu 
w Warszawie przez Ministra Spraw Zagranicznych!

Portret Jana III Sobieskiego, olej/ptótno 67 x 79 cm. Fot. M. Kosiński, MSZ

HENRYK BUKOWSKI 
-  NAJSŁYNNIEJSZY 
POLSKI ANTYKWARIUSZ 
W SZWECJI

H is to r ia  p o r tre tu  Jana  III S o b ie 
s k ie g o  zaczyna s ię  po roku  1870, 
k iedy  to  n a by ł go H e n ry k  B u k o w s k i. 
G dzie d o k o n a ł z a ku p u , n ie s te ty , nie 
w ia d o m o , a le  m ożn a  p rzyp uszcza ć , 
ze gd z ie ś  na z ie m ia c h  P o lsk i. M ozę 
w e Lw ow ie , K ra k o w ie  czy P oznan iu , 
dokąd  w ie lo k ro tn ie  p rz y je ż d ż a ł ze 
S z to k h o lm u . M a ło  p ra w d o p o d o b n e , 
ze w  W arsza w ie  czy W iln ie , bo te 
m ia s ta  k o n s e k w e n tn ie  o m ija ł.  Ten 
n a js ły n n ie js z y  p o ls k o -s z w e d z k i a n - 
ty k w a riu s z , tw ó rc a  is tn ie ją c e g o  do 
dz iś  D om u A u k c y jn e g o  „B u k o w s k i" ,  
n ie p rz e k ro c z y ł b o w ie m  n igdy  g ra 
n icy  ro s y js k ie j. B a ł s ię  a re s z to w a n ia  
za u d z ia ł w  p o w s ta n iu  s tyczn io w ym .

H e n ryk  B u k o w s k i u ro d z ił s ię  
w  ro d z in n y m  m a ją tk u  K a u k le  na L i
tw ie  w  1839 r. R o zpo czą ł s tu d ia  
p ra w n ic z e  na m o s k ie w s k im  u n i
w e rs y te c ie , ate ich u k o ń c z e n ie  u n ie 
m o ż liw ił m u u d z ia ł w  p o w s ta n iu  
s tyc z n io w y m  1863 r. R anny w  b itw ie  
pod P o p ie la m i m u s ia ł u k ry w a ć  się, 
a n a s tę p n ie  u c ie k a ć  za g ra n ic ę . Pod 
p o k ła d e m  b ry ty js k ie g o  pa row ca  d o 
ta r ł  n ie do A n g lii,  ja k  p la n o w a ł, lecz 
do S zw ec ji. D z ięk i p o m o cy  je d n e g o  
z P o la k ó w  p o zn a ł d y re k to ra  B ib lio 
te k i K ró le w s k ie j w  S z to k h o lm ie  
i ta m  p o d ją ł p ie rw s z ą  p ra cę . W ła 
śn ie  w  b ib lio te c e  m ia ł ponoć s p o -



Odwrocie obrazu. 
Fot. M. Kosiński, 
MSZ

tk a ć  k ró la  K a ro la  XV, zna ne go  m e 
cenasa  s z tu k i i a r ty s tó w , k tó ry  z a in 
te re s o w a w s z y  się  lo se m  e m ig ra n ta , 
p o le c ił go k o le k c jo n e ro w i, C h r is t ia 
now i H a m m e ro w i. U n iego  B u k o w 
sk i ro z p o c z ą ł p ię c io le tn ie  k a ta lo g o 
w a n ie  i p o rz ą d k o w a n ie  zb io rów . 
A p o n iew a ż  by ły  to  z b io ry  ba rdzo  
różne, od o b ra z ó w  R e m b ra n d ta  po 
d ro b n e  p rz e d m io ty  c o d z ie n n e g o  
uży tku , p raca  ta n ie ty lk o  s ta n o w iła  
d o s k o n a łą  szko łę , a le  za c h ę c a ła  do 
o tw a rc ia  w ła sn e g o  a n tykw a ria tu ,  ̂ co 
B u k o w s k i z re a liz o w a ł w  1870 r. Ó w 
czesna  S zw ecja  by ła  d o s k o n a ły m  
ry n k ie m  d la  h a n d lu  d z ie ła m i s z tu k i; 
z je d n e j s tro n y  pe łn a  im p o n u ją c y c h  
zab y tków , k tó re  w  duże j częśc i po 
c h o d z iły  z g ra b ie ż y  szw e d z k ic h  
w  E u ro p ie  w  XVII w., z d ru g ie j zaś 
d o s k o n a ły m  ry n k ie m  zbytu , o d w ie 
dzanym  przez  c z o ło w ych  e u ro p e j
s k ic h  i a m e ry k a ń s k ic h  k o le k c jo n e 
rów. M o m e n te m  p rz e ło m o w y m  
w  d z ia ła ln o ś c i a n ty k w a r ia tu  było 
z le ce n ie  o trz y m a n e  ze szw e d zk ie g o  
d w o ru . K ró lo w a  J ó ze fin a  z a p ra g n ę 
ła  d y s k re tn ie  s p rz e d a ć  sw e p re c jo 
za, aby f in a n s o w a ć  d z ia ła ln o ś ć  c h a 
ry ta ty w n ą . Ich sp rz e d a ż  z le c iła  
B u k o w s k ie m u , k tó ry  z zadan ia  w y 
w ią z a ł s ię  z n a k o m ic ie , a w  je g o  re 
a liz a c ji (w D reźn ie ) p o m a g a ł m u 
p rz y ja c ie l -  p is a rz  Jó ze f Ignacy  K ra 
s z e w sk i. Po ś m ie rc i k ró la  K a ro la  XV 
w  1874 r. B u k o w s k ie m u  p o w ie rz o n o  
w yce nę  d z ie ł s z tu k i,  ja k ie  m o n a rc h a  
p o z o s ta w ił o raz  s p ie n ię ż e n ia  częśc i

z n ich . Od te j po ry  B u k o w s k i c ie s z y ł 
s ię  n ie  ty lk o  p e łn y m  z a u fa n ie m  
d w o ru  k ró le w s k ie g o , a le  s ta ł s ię  
n a jp o w a ż n ie js z y m  s z w e d z k im  a n ty - 
k w a riu s z e m . Jego  sa lo n  p rzy  p re 
s tiż o w e j u lic y  A rs e n a ls g a ta  o d w ie 
dza li w ie lc y  teg o  ś w ia ta , a B u k o w s k i 
-  c z ło w ie k  ba rdzo  w p ły w o w y  i z a 
m ożn y  -  d o fin a n s o w y w a ł szw e d zk ie  
in s ty tu c je  k u ltu ra ln e ,  w  tym  g łó w n ie  
m uzea  (m . in. M u ze u m  N o rdyck ie ).

N a jw ię k s z ą  je d n a k  p a s ją  P o laka  
była n ie is tn ie ją c a  na m a p ie  E uropy 
P o lska . P onoć S zw edzi m ó w ili
0 n im , ze by ł „c h o ry  na o jc z y z n ę ” .
1 chyba n ie w ie le  by ło  w  tym  p rz e s a 
dy. B u k o w s k i h o jn ie  w s p ie ra ł w ie le  
in s ty tu c ji na z ie m ia c h  P o lsk i, a le 
p rze de  w s z y s tk im  z a ło żo n e  p rzez 
W ła d y s ła w a  P la te ra  P o ls k ie  M u 
zeu m  N a ro d o w e  w  R a p p e rs w ilu , 
w  S z w a jc a rii. Po ś m ie rc i z a ło życ ie la  
p o w o ła n y  z o s ta ł na w ic e p rz e w o d n i
czącego  rady  m u z e a ln e j. N ie  ty lk o  
ło ż y ł na re m o n t z a m k u  i je g o  u trz y 
m a n ie , a le  s k u p y w a ł dz ie ła  s z tu k i 
o raz w s z e lk ie  za b y tk i m a ją ce  z w ią 
zek  z P o ls k ą  i p rz e s y ła ł do S z w a jc a 
r ii (do z ło że n ia  da ru  n a m ó w ił także  
szw e d z k ą  ro d z in ę  k ró le w s k ą , k tó ra  
do R a p p e rs w ilu  p rz e k a z a ła  p o r tre t 
W ła d y s ła w a  IV z p ra c o w n i R u b e n - 
sa). S am ych  o b ra z ó w  o le jn ych  
i a k w a re l B u k o w s k i p rz e k a z a ł do 
p o ls k ie g o  m u z e u m  w  S z w a jc a rii 
ponad  d w a d z ie ś c ia , p ię tn a ś c ie  ry 
s u n k ó w , lic z n e  m in ia tu ry  i k i lk a 
d z ie s ią t w y ro b ó w  rz e m io s ła  a r ty 

Zamek w Rapperswilu. Stan z ok. 1900 r. 
Fot. ze zbiorów i za zgodą Muzeum 
Polskiego w Rapperswilu

s tyc z n e g o , n ie  lic z ą c  n u m iz m a tó w  
czy z a b y tk ó w  s ta ro ż y tn y c h . K ie ro 
w a ł p ra c a m i nad u p o rz ą d k o w a 
n ie m  zb io ró w . P la n o w a ł p rz e n ie ś ć  
s ię  ta m  na s ta łe , a le  n ie  zdąży ł. 
Z m a r ł w  S z to k h o lm ie  11 m a rca  
1911 r. na a ta k  s e rca . P o ch o w a n y  
z o s ta ł na d z ie d z iń c u  Z a m k u .

PORTRET
JANA III SOBIESKIEGO

W 1927 r. z b io ry  ra p e rs w ils k ie , 
zg o dn ie  z w o lą  za ło życ ie la  m u z e u m , 
p rz e w ie z io n e  z o s ta ły  do P o lsk i, 
a w ra z  z n im i ich in w e n ta rz  s p isa n y  
w  la ta c h  1915-1920 przez  K o n s ta n 
teg o  Ż m ig ro d z k ie g o . W p ie rw sze j 
je g o  częśc i z n a la z ł s ię  pod n r  U 0  
p o r tre t Jana  III S o b ie sk ie g o  z d o p i
s k ie m  „D a r  H. B u k o w s k ie g o ".

W ie lka  szkoda, że n ie za ch ow a ły  
s ię  żadne m a te r ia ły  u m o ż liw ia ją c e  
p rze ś le d ze n ie  w cze śn ie jszych  dz ie 
jó w  ob razu  i u s ta le n ie  z ja k ic h  z b io 
rów  po cho dz ił. P am ię ta ć  je d n a k  na-



leży, ze sam  B uko w sk i 
nie p ro w a d z ił d o k u 
m e n ta c ji d o ko n yw a 
nych darów . W ie lo k ro t
nie ich p o tw ie rd ze n ie m  
byty je dyn ie  po dz ię ko 
w a n ia  p rzesy tane  przez 
kus tosza  ra p e rs w il-  
sk ich  z b io ró w  oraz 
k ró tk a  in fo rm a c ja  w  in 
w e n ta rz u . W p isy w  n im  
są  w ięce j niz s k ro m n e ; 
w  p rzypadku  tego  p o r
tre tu  k ró le w s k ie g o  nie 
zo s ta ły  podane naw e t 
w ym ia ry , a je dyn ie  m a 
te r ia ł i te c h n ik a . S zczę
ś liw ie  zach o w a ło  się 
zd jęc ie  z począ tku  XX w. 
je d n e g o  z w n ę trz  z a m 
kow ych w yp e łn io n ych  
po rtre tam i po lskich oso
bistości. W izerunek Jana 
III Sobieskiego w is ia ł nad 
w ize runk iem  Augusta II 
M ocnego i po rtre tem  
Stanisław August Ponia
towski z  klepsydrą.

Nie u lega  w ą tp liw o 
śc i, ze p o r tre t zw yc ięzcy  spod W ie d 
nia n ie p o w s ta ł za życia k ró la , a le  
je s t X IX -w ie cznym  p o w tó rz e n ie m  
w cze ś n ie js z y c h  je g o  w iz e ru n k ó w , 
p rz y p u s z c z a ln ie  n ie z a ch o w a n e g o  
o b razu  D a n ie la  S ch u ttza  (1615- 
1685), n a d w o rn e g o  m a la rz a  k o le j
nych p o ls k ic h  w ła d c ó w  -  Jana  K a z i
m ie rz a , M ic h a ła  K o ryb u ta  W iś n io - 
w ie c k ie g o  i Jana  III S ob ie sk ie g o . 
S ta ł s ię  on w z o rc e m  d la  w ie lu  a n o 
n im o w y c h  m a la rz y , czego d o w o d e m  
je s t znaczna  liczba  za ch ow anych  
p łó c ie n  p o w s ta ły c h  od XVII do XIX w., 
ja k  ch o ćby  te  zn a jd u ją c e  s ię  w  z b io 
rach  p a ła cu  w  W ila n o w ie , z a m k u  na 
W aw e lu  czy M u ze u m  N a ro d o w e g o  
w  W a rsza w ie . N ie m ożna  o czyw iśc ie  
w yk lu c z y ć , ze p o d a ro w a n y  p rzez 
B u k o w s k ie g o  ob raz  p o w s ta ł na 
p o d s ta w ie  g ra fik i z p o d o b izn ą  k ró 
le w ską , ja k ic h  w ie le  m ożna  było  n a 
być w  XIX w. na te re n ie  ca łe j Europy.

Ik o n o g ra fia  Jana  III S o b ie sk ie g o  
je s t n ie zw yk le  boga ta , a o m ó w ie n ie  
je j ch o ćby  w  s k ró c ie  w y k ra c z a ło b y  
zn a czn ie  poza ra m y  tego  te k s tu . 
N a leży  w y o d rę b n ić , ja k  u czyn iła  to 
J a n in a  R uszczyców na  na ła m a c h  
Rocznika Muzeum Narodowego w  
Warszawie, t rz y  p o d s ta w o w e  typy

y h m s r/A ,
C a r l  J o h a n s g ;

Henryk Bukowski (1839-1900). Fot ze zbiorów i za zgodą Muzeum Polskie
go w Rapperswilu

ik o n o g ra fic z n e : 1. S o b ie sk i ja ko  
h e tm a n , a n a s tę p n ie  m o n a rc h a , 
p rz e d s ta w io n y  ja k o  a n tyczny  b o h a 
ter. 2. K ró l Jan  III S ob ie sk i w  s tro ju  
p o ls k im . 3. K ró l-w o jo w n ik  w  zb ro i 
z a c h o d n io e u ro p e js k ie j.

In te re s u ją c y  nas p o r tre t re p re 
z e n tu je  n ie w ą tp liw ie  typ p ie rw szy , 
k tó ry  ro z p o w s z e c h n ił s ię  i d o s tę p n y  
by ł w  p rz y k ła d a c h  od 1673 r., az do 
końca  życia k ró la . Jan  S o b ie sk i 
p rz e d s ta w io n y  z o s ta ł ja k o  an tyczny  
b o h a te r, a le  za k u ty  w  p o ls k ą  XVII- 
-w ie c z n ą  zb ro ję  ka ra ce n o w ą , z n a 
ra m ie n n ik a m i, z m a s z k a ro n e m  oraz 
in n y m i o z n a k a m i u z b ro je n ia  p ó źno - 
rz y m s k ie g o  w odza . D o p e łn ie n ie m  
tych  e le m e n tó w  je s t de lia  (tu p rz y 
p u s z c z a ln ie  k ró tk a ) -  rodza j p ła s z 
cza, n a rz u c a n e g o  p rzez  ryce rzy  na 
lew e ra m ię  i s p in a n e g o  k la m rą .

S zu ka ją c  a n a lo g ii d la  tego  w ła 
śn ie  p rz e d s ta w ie n ia , na leży p rz y w o 
ła ć  ob raz  z n a jd u ją c y  s ię  od II po ł. 
XIX w. zb io ra c h  w a rs z a w s k ie g o  
M u ze u m  N a ro d o w e g o , a p o c h o d z ą 
cy z da w n e g o  k la s z to ru  M is jo n a rz y  
w  W arszaw ie . E le m e n te m  łą c z ą c y m  
te dw a o b razy  je s t rząd  m ase k , 
id en tyczn ych  ja k  na pa ska ch  p rzy 
n a ra m ie n n ik u , u m ie s z c z o n y c h  ś c i

ś le  je d n a  nad d ru g ą  na fro n c ie  
zb ro i k a ra c e n o w e j. M ask i te  m o 
g ły  p o d k re ś la ć  oś ka ra cen y , ja k  
na zb ro i tzw . d re z d e ń s k ie j, m a ją 
cej po ch o d z ić  od Jana  III.

ZBIORY RAPERSWIL- 
SKIE W WARSZAWIE

Jak  ju z  w s p o m n ia n o , po odzy
ska n iu  przez P o lskę  n ie p o d le g ło 
ści, zgodn ie  z o s ta tn ią  w o lą  W ła 
dys ław a  P la te ra , za łożyc ie la  m u 
zeum  w  R a p p e rsw ilu , w  1927 r. 
z b io ry  p rz e w ie z io n e  z o s ta ły  do 
P o lsk i. W łą czo n e  do P a ń s tw o 
w ych  Z b io ró w  S z tu k i, z o s ta ły  p o 
c zą tko w o  z ło żo n e  w  m a g azyn ach  
na w a rs z a w s k im  P o d w a lu . Rok 
pó źn ie j część  z n ich  z a p re z e n to 
w a n o  na w y s ta w ie  w  k a m ie n ic y  
B a ryczkó w  przy  R ynku S ta re go  
M ia s ta  -  s ie d z ib ie  T ow a rzys tw a  
O piek i nad Z a b y tk a m i P rz e s z ło 

śc i. W  k o le jn ych  la ta c h  za b y tk i z te 
go z b io ru  w yp ożyczano  do u rz ę d ó w  
p a ń s tw o w ych , re p re z e n ta c y jn y c h  
g m a c h ó w  i p la c ó w e k  d y p lo m a ty c z 
nych o ra z  c e n tra li MSZ. W dn iu  14 
m a ja  1932 r. p o r tre t S o b ie sk ie g o  z o 
s ta ł w ypożyczo ny  do T ow a rzys tw a  
N a u ko w e g o  W a rs z a w s k ie g o , m ie s z 
czącego s ię  w  P a łacu  S tasz ica . Tam 
n a jp e w n ie j w is ia ł do czasu  w o jny. 
Juz  w e w rz e ś n iu  1939 r. p a ła c  u le g ł 
u szko d ze n iu . Być m oże w k ró tc e  
N ie m c y  ob raz  s ta m tą d  z a b ra li. 
P rz y p u s z c z a ln ie  u m ie ś c il i go w  b iu 
ra ch  A m t des D is tr ik ts  W a rsch a u  
(B iu rz e  D y s try k tu  W a rsza w sk ie g o ), 
co z n ie m ie c k ą  s k ru p u la tn o ś c ią  o d 
n o to w a li, w  p o s tac i p ieczęc i, na o d - 
w ro c iu  o b razu  (na p łó tn ie  o raz  na 
b le jtra m ie ) . B iu ra  teg o  u rzę d u  z a j
m o w a ły  część  p a ła cu  B ru h la , 
p rz e d w o je n n e j s ie d z ib y  p o ls k ie g o  
MSZ. W ty m  s a m y m  g m a c h u  rezy 
d o w a ł L u d w ig  F is c h e r, g u b e rn a to r

D y s try k tu  W a rsza w sk ie g o .
P a łac zo s ta ł zn iszczony  przez 

N ie m c ó w  w  g ru d n iu  1944 r. W cze
śn ie j w yw ie ź li s ta m tą d  w szys tk ie  
cen n ie jsze  rzeczy. P o rtre t S o b ie s k ie 
go oczyw iśc ie  tez. Fakt, iz p rz e d s ta 
w ia  p o lsk ie g o  k ró la  m ia ł n a jw y ra ź 
niej znaczn ie  d ru g o p la n o w e .

JAN III SOBIESKI 
W DOMU AUKCYJNYM 
POD HAMBURGIEM

Po b lisko  68 la ta ch  od spa le n ia  
pa ła cu  B ru h la  ob raz  p o ja w ił się n ie 
ocze k iw a n ie  w  o fe rc ie  now o o tw a r te 
go do m u  aukcy jn ego  A u k tio n s h a u s  
C ity N ord  w  H a m b u rg u . N ie m a w ą t
p liw o śc i, ze w ięce j niz s k ro m n y  op is 
za m ieszczo ny  w  ka ta log u  ra p e rs w il-  
s k im  tru d n o  by łoby po łączyć 
z tym  o p u b lik o w a n y m  przy fo to g ra fii 
w  ka ta log u  n ie m ie c k ie g o  do m u  a u 
kcyjnego, gdyby nie w s zys tk ie  znaki

w ła s n o ś c io w e  zach ow ane  na o d w ro - 
c iu . A w ięc : n u m e r ka ta log u  ra p e r-  
s w ils k ie g o  -  R 140, p o tw ie rd ze n ie  
w ypożyczen ia  ob razu  do T ow arzy
stw a N a uko w eg o  W a rszaw sk ieg o  
z 1932 r., a do tego  jeszcze  dw ie  duże 
p ieczęc ie  n ie m ie c k ie  z o k re su  o k u 
pacji -  „A m t des D is tr ik t  W a rsch a u ". 
Jak  to s ię  s ta ło , że osoba w s ta w ia ją 
ca ob raz „p rz e o c z y ła " ta k  ew id e n tn e  
dow ody p ro w e n ie ncy jn e?  M og ło  to 
s tać  się z dw óch  pow odów : a lbo 
z p rze kon an ia , ze ra b u n e k  u le g ł 
p rze d a w n ie n iu , za tem  w s z e lk ie  
e w e n tu a ln e  roszczen ia  zos ta łyby  o d 
rzucone  przez n ie m ie c k i sąd, a lbo  
z n iew iedzy. W  tym  w yp ad ku  szczę 
ś liw ie  by ł to ten  d ru g i p rzypadek. 
K toś odz ie dz iczy ł sk rzyn ię  z o b ra z a 
m i, k tó re  p o s ta n o w ił po p ros tu  
sp rze d a ć  i to  chyba naw e t bez ich 
og lą dan ia . C a łą  sk rzyn ię  do s ta rczy ł 
do n a jb liższe go  do m u  aukcy jnego . 
Tam z ko le i z lekcew ażono  znaki, 
s k u p ia ją c  s ię  w  op is ie  ty lko  na p o r
tre to w a n y m  i je go  za s łu g a ch  dla 
u ra to w a n ia  Europy przed T u rka m i. 
S łu szn ie  zauw ażono , ze je s t to „k o 
pia p o rtre tu  h is to ry c z n e g o ” i do tego 
w  nie na jle pszym  s tan ie  zachow an ia .

P o lsk i k o n s u l g e n e ra ln y  w  H a m 
bu rgu , z a o p a trz o n y  w  d o k u m e n ty  
p rze ka za n e  z MSZ, n a ty c h m ia s t 
u d a ł s ię  do d o m u  au kcy jn e g o , żą d a 
ją c  w yd a n ia  ob razu . A rg u m e n ty  
s tro n y  p o ls k ie j m u s ia ł p rz e d s ta w ić  
ta k  s u g e s ty w n ie , ze ba rdzo  szybko 
u d a ło  s ię  p rz e k o n a ć  pos iadacza  
k ró le w s k ie g o  p o r tre tu , iz p o w in ie n  
n ie z w ło c z n ie  p rze ka za ć  go do P o l
sk i. Po ty g o d n iu  o b raz  ju z  by ł 
w  W arszaw ie . T ra f ił do z b io ró w  s to 
łe c z n e g o  M u ze u m  N a rod ow e go .

W  TE K Ś C IE  W YK O R ZYSTAN O  M. IN .:

Polski Słownik Biograficzny. Tom III, Kraków 1937, 
s. 120-121 (biogram opracowany przez Adama Lewaka) 
Janina Ruszczycówna, Ikonografia Jana IISobieskiego. 
Wybrane zagadnienia [w:] Rocznik Muzeum Narodowego 
w Warszawie, XXVI, 1982, s. 209-306.
Milena Woźniak, Henryk Bukowski i  Polskie Muzeum 
Narodowe w Rapperswilu, Gdańsk 2010, mpis. 
oraz materiały i informacje otrzymane od pana 
Michata Haykowskiego ze Sztokholmu oraz z Mu
zeum Polskiego w Rapperswilu, a także od pani Moni
ki Ochnio i pani Marii Gotąbek, za co sktadam ser
deczne podziękowania.

Galeria obrazów w Zamku 
w Rapperswilu. Portret 
Jana III Sobieskiego 
na górze, po lewej stronie. 
Fot. ze zbiorów i za zgodą 
Muzeum Polskiego 
w Rapperswilu
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COLLEGIATE CHURCH IN ŻÓ ŁK IEW  -  THE PA IN TIN G S BY M A RTIN  ALTOMONTE
Large, 17th-century paintings w ith battle scenes from the CoLlegiate Church in Żółkiew, Ukrainę, were exhibited at the Warsaw Grand Theatre in the autumn of last 
year. Now they belong to the Lviv Gallery of Art. The Itatian, Martin Altomonte, painted them on commission from Jan Sobieski III to glorify his greatest victories over 
the Turks in 1683: the Battle of Vienna (12 September) and the Battle of Parkany and Ostrzyhom (9 October). Both of these paintings, as w e ll as that of the Battle of 
Kłuszyn (1610) and the Battle of Chocim (1673) composed an exceptional gallery in the church founded by Żółkiewski, which com memorated the grand deeds of the 
King and the heroism of his ancestors. In 1972 the paintings were transferred from Żółkiew to the Lviv A rt Gallery, but even after consewation, the State of the ca- 
nvasses remained unsatisfactory. A fter efforts madę by Polish authorities, in the years 2008 -  2011 the paintings underwent thorough conservation in Warsaw, 
performed by a Polish and Ukrainian team under the supervision of the conservator Paweł Sadlej. The paintings by Altomonte returned to Ukrainę, but not yet to the 
place fo rw h ich  they were created, i.e. the Żółkiew Collegiate Church, whose restoration has been funded by Poland as a memento of national history and testimony 
to the m utual respect shown to m aterial historie heritage in Poland and Ukrainę.

Wnętrze kolegiaty w Żółkwi, mal. J. Engerth 1827, Lwowska Galeria Sztuki. Fot. P. Sadlej

JERZY PETRUS f

KOLEGIATA W ŻÓŁKWI
-  OBRAZY MARTINA ALTOMONTEGO

W dniu 5 października 2011 r.p w Warszawie, w Salach Redutowych 
Teatru Wielkiego -  Opery Narodowej, odbyt się niezwykły pokaz.
Po zakończeniu prac konserwatorskich udostępniono polskiemu 
społeczeństwu dwa ogromne obrazy pochodzące z kościoła 
kolegiackiego w Żółkwi (obecnie w posiadaniu Lwowskiej Galerii 
Sztuki, Oddział w Olesku).



Ż
ółkiew -  miasteczko położone 
na szlaku wiodącym z Warsza
wy przez Lublin i Rawę Ruską 
do Lwowa, od którego jest od
dalone o prawie 30 km, ode
grało w historii Rzeczypospoli

tej wyjątkową rolę. Wzniesione w ostat
nich latach wieku XVI z woli Stanisława 
Żółkiewskiego, późniejszego hetmana 
i kanclerza wielkiego koronnego, otrzy
mało prawa miejskie nadane przez Zyg
munta III w  roku 1603. W zamyśle funda
tora było to miasto idealne, realizujące 
wizje włoskich humanistów okresu rene
sansu, mające pełnić rolę twierdzy, usytu
owanej na drodze pochodów nieprzyjacie
la zagrażającego krajowi od Wschodu, 
i równocześnie będące siedzibą rodu, 
świadczącą o potędze i splendorze rodzi
ny Żółkiewskich. Dziedziczona w kolej
nych stuleciach była Żółkiew jedną z rezy
dencji Daniłowiczów, Sobieskich i Radzi
wiłłów. Szczególnie ważny okres dla m ia
sta przypadł na 2. połowę wieku XVII, gdy 
w tej ulubionej rezydencji Jana III i Marii 
Kazimiery w ielokrotnie przebywał dwór 
monarszy. W Żółkwi m iały wówczas m iej
sce ważne w  skali kraju i Europy wydarze
nia polityczne, zarezerwowane zazwyczaj 
dla stolicy. To tutaj, w  kościele kolegiac- 
kim, w roku 1674, odebrał król Jan III in
sygnia francuskiego Orderu Świętego Du
cha, nadanego przez Ludwika XIV, 
a w roku 1683 przesłany przez papieża 
miecz i kapelusz poświęcany, zaś królowa 
Maria Kazimiera Złotą Różę.

Główną świątynię Żółkwi, kolegiatę, 
wzniósł Stanisława Żółkiewski, poświęca
jąc ją  Królowej Niebios oraz śś. Męczenni
kom Wawrzyńcowi i bp. Stanisławowi. 
Kościół zaplanowali i wznieśli w  latach 
1606-1618 architekci z Italii -  Paweł zwa
ny Szczęśliwym, Ambroży zwany Przy
chylnym i Paweł nazywany Rzymianinem. 
Świątynia, pomyślana przez fundatora ja 
ko Panteon sławy polskiego oręża, czego 
przejawem jest rzeźbiarska dekoracja bu
dowli i program liturgiczny, z czasem, po 
złożeniu w niej ciała wielkiego hetmana, 
który zginął w roku 1620 tragicznie pod 
Cecorą, stała się pomnikiem bohatera 
oraz rodową nekropolią, gdzie miejsce 
wiecznego spoczynku znaleźli również 
dobrze zasłużeni dla Rzeczypospolitej 
członkowie rodzin Żółkiewskich, Daniło
wiczów i Sobieskich. To w tej świątyni, jak 
głosi tradycja, Teofila Sobieska uczyła sy
nów Marka i Jana czytać na widniejącej na 
pomniku wielkiego hetmana, łacińskiej 
inskrypcji będącej cytatem z Wergilusza: 
Niech z kości naszych powstanie mściciel 
oraz Tobie wrogu na postrach, Tobie prze
chodniu na wzór

Do idei przyświecających swemu pra
dziadowi Żółkiewskiem u nawiązał król 
Jan III, który kościół wzbogacił w ieloma

fundacjam i. Była to bowiem dla niego 
świątynia upamiętniająca wielkość rodu 
i bohaterstwo przodków, a zarazem po
m nik narodowej przeszłości. W świątyni 
zawisły portrety przodków: Żółkiewskich, 
Daniłowiczow, Sobieskich. Pamięć ojca 
Jakuba Sobieskiego, kasztelana krakow
skiego oraz wuja, Stanisława Daniłowi- 
cza, starosty korsuńskiego i czehryń- 
skiego, obu dzielnych żołnierzy, uczcił 
królewski potomek fundacją pięknych 
nagrobków, wykonanych przez nadwor
nego rzeźbiarza Andreasa Schlutera 
w latach 1693-1694. Dopełniały one ro
dzinne mauzoleum zapoczątkowane na
grobnymi pom nikam i hetmana i kancle
rza w ielkiego koronnego Stanisława 
Żółkiewskiego oraz jego syna, Jana, sta
rosty jaworowskiego, a także zony, Regi
ny z Huberów i córki, Zofii Daniłowiczo- 
wej, wojewodziny ruskiej.

W takim  otoczeniu uw iecznił m onar
cha własne m ilitarne sukcesy. Na ścia
nach zawisły zamówione przez króla 
ogromnych rozm iarów obrazy przedsta
wiające bitwę pod Chocimiem w roku 
1673, która zmazując pamięć o klęsce 
cecorskiej, otworzyła Sobieskiemu drogę 
do polskiej korony oraz zwycięstwa pod 
Wiedniem i Parkanami w  roku 1683, za
pewniające polskiem u monarsze euro
pejską sławę. Pierwszy z obrazów wy
szedł spod pędzla gdańszczanina An
drzeja Stecha, dwa pozostałe są dziełami 
Martina Altomontego, nadwornego m a
larza Jana III. Płótna te nawiązywały do 
obrazu batalistycznego, sprawionego 
jeszcze przez hetmana Żółkiewskiego, 
przedstawiającego bitwę pod Kłuszynem 
w roku 1610, jedno z najwspanialszych 
zwycięstw odniesionych przez polskie 
wojska nad Moskwą. Nie ulega w ą tp li
wości, iz pomysł utworzenia w żółk iew 
skim  kościele galerii batalistycznych p łó
cien wyszedł od króla Jana III, św iado
mego propagandowej i kom m em oratyw- 
nej roli tego przedsięwzięcia.

Realizacja królewskiego pomysłu 
trwała długo, bo prawie lat dwadzieścia. 
Brak źródeł nie pozwala na szczegółowe 
odtworzenie przebiegu prac. Nie wiemy 
też czy obraz Bitwa pod Kłuszynem w is ia ł 
od początku w kościele, czy może zdobił 
wnętrze zamku żółkiewskiego, i dopiero 
z woli prawnuka hetmana został prze
niesiony do świątyni. Nie wspomina 
o nim w roku 1679 podróżujący po Polsce 
Francuz, kawaler Beaujeu, którego uwa
gę natom iast zwróciło w kościele przed
stawienie chocim skiej batalii. Jest to 
najstarsza, znana nam, wzmianka o żó ł
kiewskich obrazach. Zawieszone na
przeciw siebie, w prezbiterium  kościoła, 
Kłuszyn i Chocim zostały ujednolicone. 
Wzdłuż górnej krawędzi otrzym ały napi
sy. Pierwszy z wymienionych: DEXTERA

DOMINI FECIT VIRTVTEM [Prawica Pań
ska dokonała mocy -  Ps. 117.16], drugi 
zaś: DEXTERA DOMINI PERCUSSIT /NI
MICUM (Prawica Pańska uderzyła nie
przyjaciela -  Ex. 15.6). Na dole um iesz
czono identyczne banderole z tekstem 
opisującym wydarzenia, na Kłuszynie 
zakrywającą pierwotną inskrypcję. Dla 
dwóch pozostałych obrazów przeznaczo
no ściany wschodniej w ram ionach tran- 
septu. Rozwieszono je tam w latach 
1693-1694. Ich autorem, jak wspom nia
no, jest Martino A ltom onte (1657 lub 
1659-1745), Neapolitańczyk wykształco
ny w Rzymie, w pracowniach Giovannie- 
go Battisty Gauliego, zwanego Baciccio, 
i Carla Maratty.

A ltom onte został sprowadzony na 
dwór Sobieskich wkrótce po wiedeńskiej 
kampanii roku 1683. Jego zadaniem 
m iało być utrwalanie pędzlem m ilita r
nych sukcesów polskiego monarchy, 
który doceniał rolę sztuki w działaniach 
propagandowych na polu politycznym. 
Adresatam i gloryfikujących bohatera 
dzieł sztuki m ieli być i współcześni, i po
tomni. Pobyt Włocha w Polsce, pomimo 
wysiłków podejmowanych przez rodzi
mych historyków sztuki, jest owiany 
m głą niewiedzy. Z przekazów arch iw a l
nych wiem y o pracach wykonanych dla 
rodziny Wodzickich i wojewody ruskiego 
Jana Stanisława Jabłonowskiego; w ko
ściołach i muzeach zachowało się kilka 
obrazów religijnych jego pędzla. To nie
wiele jak na ćwierć wieku pracy w Rze
czypospolitej. W Warszawie A ltom onte 
ożenił się, tam tez przyszły na świat jego 
dzieci. Polskę opuścił około roku 1707, 
na stale osiadając w Austrii. Nie zerwał 
jednak kontaktów z naszym krajem, 
o czym świadczą zamówienia dalej rea li
zowane dla polskich zleceniodawców.

Najważniejszym przedsięwzięciem 
polskiego itinera rium  włoskiego m ala
rza były obrazy żółkiewskie. Wszystko 
wskazuje na to, iz już w roku 1684 był 
M artino w Polsce. Na kartach jego szki- 
cownika, zachowanego w archiwum  
klasztoru w Melk, w Austrii, znajdują się 
szkice namiotów, polskich i orientalnych 
m ilitariów , które m ia ł okazję zobaczyć 
w Żółkwi. W lipcu wspomnianego roku, 
z okazji wręczenia królewskiej parze od
znaczeń papieskich, w obecności nun
cjusza Opicio Pallavici niego, posłów 
-  cesarskiego, hrabiego Waldsteina i Re
publiki Weneckiej, Morosiniego oraz 
licznych gości, odbył się pokaz w iedeń
skich trofeów. Pod m iastem, na terenie 
zamkowego zwierzyńca, rozpięto k ilka 
naście zdobytych namiotów, „z których 
we dwóch cyrkułach m iasto jedno p łó
cienne, dosyć obszerne reprezentować 
by się mogło". Szkice czynił artysta nie 
tylko z ciekawości mało mu znanych re-



f '

6/fivapod Wiedniem, konne przedstawienie Jana III, fragment. Fot. J. T. Petrus

aliów, ale z powodu podjętej przez Jana III 
decyzji o uwiecznieniu na płótnie wydarzeń 
kampanii wiedeńskiej. Szkic do kompozycji 
Wiednia, wykonany tuszem, przechowuje 
Muzeum Sztuk Pięknych w Budapeszcie. 
Olejne bozzetto, opatrzone sygnaturą m ala
rza i datą 1685, zachowało się natom iast 
w Herzogenburgu. Oba dzieta pozwalają śle
dzić postęp prac nad kompozycją, która, po
za szczegółami, uległa jedynie pewnym 
zmianom. Musiała ona zyskać akceptację 
króla. Monarcha niewątpliw ie czuwał nad 
pracami. To on był źródłem  wiedzy malarza, 
np. o topografii, wyglądzie nieprzyjacielskie
go obozu, polskim  i tureckim  uzbrojeniu, 
a także o w ielu szczegółach, takich jak 
ucieczka odalisek, czy gonitwa za strusiem , 
przedstawionych na płótnie. Opisał je barw
nie monarcha w listach do żony.

Jedyne inform acje o pracach w żółk iew 
skiej świątyni, wiążących się z interesującymi 
nas obrazami, dotyczą wydatków na przygo
towanie w roku 1693 „b le jtram ów  do obrazu 
wojny w iedeńskie j” oraz w roku następnym 
do drugiej batalii. W dotychczasowej 
literaturze uznano, iz w tym przedziale cza
sowym powstały oba m alowidła. Jest to m a
ło prawdopodobne ze względu i na rozm iar 
dzieł, i na okres dzielący od powstania pro
jektu jednego z nich. Wspomniane przekazy 
odnieść raczej należy do spraw montażu 
wcześniej wykonanych obrazów. Dokonano 
tego najpewniej podczas pobytów w Żółkwi 
monarszej rodziny. Hipotetycznie można 
przyjąć, iz A ltom onte wykonał obrazy w d ru 
giej połowie lat 80. wieku XVII. Były to kom 
pozycje oryginalne, nie zaś, jak przypuszcza
ją  niektórzy badacze, kopie m alarskich 
przedstawień o tej tematyce, wiszących 
w zamku żółkiewskim , znanych jedyne 
z przekazów archiwalnych.

I Bitwa pod Wiedniem, i Bitwa pod Parka
nami zostały opatrzone sygnaturą autora 
umieszczoną przy dolnym kraju płócien. Ob
razy tworzą swoisty dyptyk, o rozbudowanych 
z rozmachem kompozycjach, będących 
lustrzanym odbiciem. Malowane szeroko, 
z użyciem barw jednoznacznych i nasyconych 
w jednych partiach, w innych zalecające się 
subtelnymi odcieniami, nadawały szczególny 
charakter jasnemu wnętrzu świątyni, przez 
większą część dnia wypełnionej światłem. Ich 
autor wykazał się szeroką znajomością osią
gnięć europejskiej batalistyki. W obu dziełach 
dostrzegamy wykorzystanie rycin Romeyna 
de Hooghea i Antonia Tempesty, przy jedno
czesnym sięganiu do wzorców francuskich, 
reprezentowanych przez twórczość Charlesa 
Le Bruna i Adama Fransa van der Meulen, 
wzbogacających o cenione rozwiązania wy-
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pracowane przeze Pietra da Cortona. Cechą wy
różniająca jest wielka dbałość o realia, nawet dru
gorzędne, czyniące obie kompozycje, pomimo 
głównego celu jakim  była gloryfikacja bohaterskie
go wodza, rzetelnym przekazem ikonograficznym, 
o niemal fotograficznej wierności. Centralną po
stacią w obu kompozycjach jest oczywiście polski 
monarcha, przedstawiony konno. Niczym rzymski 
im perator swą obecnością, wydaje się dawać gwa
rancję zwycięstwa, rażąc nieprzyjaciela, padające
go gęsto pod kopyta królewskiego wierzchowca. 
W głębi rozciąga się szeroki krajobraz z Wiedniem 
na horyzoncie, lub przecięty szeroko rozlewającym 
się Dunajem. Nad polem bitew unoszą się uskrzy
dlone postacie symbolizujące W iktorię i Sławę, 
trzymające w dłoniach banderolę z napisami. Nad 
królem, na przedstawieniu Wiednia, unosi się zwia
stujący zwycięstwo biały orzeł. Napis na Wiedniu 
brzmi: NE QUANDO DICA[nt] GENTES UBI EST 
DEUS EORUM [aby snadź nie rzekły narody: Gdzie 
jes t Bóg ich - Ps. 113.B. 2.); na Parkanach zaś: 
FLAVITSPIRITUS TUUS ETSUBMERSI SUNTQU- 
ASI PLUMBUM IN AQUIS VEHEMENTIBU (Wionął 
wiatr twój, i okryto ich morze; potonęli jako ołów 
w wodach gwałtownych - Ex. 15.10). Oba napisy są 
konsekwentnym rozwinięciem treści ideowych za
wartych w inskrypcjach umieszczonych na przed
stawieniach bitew pod Kłuszynem i Chocimiem.

Żółkiewskie płótna budziły zainteresowanie od 
czasu powstania. Za najdawniejszy poświęcony im 
drukowany przekaz wypada uznać pracę Jakuba 
Rubinkowskiego -  Janina -  panegiryczny utwór 
poświęcony królowi Janowi III, wydany w roku 
1739. Interesowali się nim i także Julian Ursyn 
Niemcewicz i Józef Ignacy Kraszewski; liczne 
wzm ianki poświęcili obrazom żółkiewskim  staro- 
żytnicy, autorzy przewodników i opracowań o h i
storii miasta.

Upadek ekonomiczny Żółkwi w wieku XVIII, roz- 
przedaż dóbr Sobieskich, a przede wszystkim 
związane z tym ustanie opieki kolatorskiej spowo
dowało powolne, ale postępujące zaniedbanie 
świątyni. Stan zachowania obrazów na początku 
wieku XIX nie był dobry. Za budowlę i jej wyposaże
nia czuli się odpowiedzialni proboszczowie żół
kiewscy, który podejmowali starania o fundusze na 
renowację, w większości zakończone sukcesem. 
Mając na uwadze historyczne znaczenie obrazów 
żółkiewskich, postanowiono odnowić je na koszt 
Stanów Galicyjskich, o co zabiegał ksiądz Jakub 
Mikołajewicz. Prace w roku 1825 powierzono czyn
nemu we Lwowie Josephowi Engerthowi, nadwor
nemu malarzowi księcia Ferdynanda Anhalt- 
-Kóthen, portreciście cieszącemu się pewnym 
uznaniem. Działania malarza, uznane później za 
niefachowe, doprowadziły jednak do odkrycia sy
gnatury Altomontego na jednym z płócien. Odtąd 
dzieła te przestały być anonimowe. Przeprowadzo
nym pracom poświęcono broszurę, wydaną we 
Lwowie w roku 1825. Engerhowi zawdzięczamy,

Bitwa pod Parkanami, mat M.Altomonte, z kolegiaty w Żółkwi, Lwowska Galeria Sztuki. Fot. P. Sadlej
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wykonany w roku 1827, widok wnętrza 
kościoła, z dobrze czytelnymi obrazami 
na ścianach-. ■ Gruntowne odnowienie 
świątyni nastąpiło z inicjatywy księdza Jó
zefa Nowakowskiego w latach 1862-1867. 
Koszt tego przedsięwzięcia pokryto ze 
składek społeczeństwa i darów. Renowa
cją batalistycznych płócien zajął się w la
tach 1866-1867 krakowski malarz Józef 
Cholewicz. Jakość tych prac była widać 
marna, skoro juz w roku 1889 zwracano 
uwagę na ponownie zły stan malowideł. 
Kolejne działania renowacyjne w kościele 
prowadzono w latach 1900-1908. Inicjato
rem tym razem było szacowne Grono 
Konserwatorów Galicji Wschodniej oraz 
proboszcz Izydor Kunaszowski. Wydatki 
pokrył Wydział Krajowy we Lwowie, 
wsparty składkami społeczeństwa. Mala
rzowi Henrykowi Kuhnowi zlecono odno
wienie Kłuszyna, Chocimia (oba w latach 
1903-1906, 1910) i Parkan (1906, 1910), 
zaś Wiednia Marcelemu Harasimowiczo
wi (1909). Przeprowadzone prace konser
watorskie dały impuls do zorganizowania 
we Lwowie w roku 1906 pokazu dwóch 
obrazów - Kłuszyna i Chocimia. Czy po
kazano też odnowione wówczas żółkiew
skie dzieła Altomontego, nie wiadomo.

Przeprowadzane prace restaurator- 
skie stały się okazją do wydania graficz
nych reprodukcje prac Altomontego. I tak 
w roku 1825 została wydana litografia Od
sieczy Wiednia, zaś oba obrazy litografo- 
wano w Berlinie, w roku 1877, według 
rysunków Józefa Łepkowskiego. Ryciny 
te przez długie lata, po II wojnie świato
wej, były jedynym źródłem informacji 
o wyglądzie żółkiewskich płócien.

Okres II wojny światowej kościół żół
kiewski przetrwał bez strat. Polacy zm u
szeni do wyjazdu z Żółkwi w roku 1966 
przewieźli do Polski niewielką część wy
posażenia. Większość cenniejszych ru 
chomości zamurowano. Na miejscu po
zostały batalistyczne płótna. Zamknięcie 
świątyni dla kultu i przeznaczenie jej na

magazyn zapoczątkowało dewastację wy
posażenia, jego rozpraszanie i niszczenie. 
W ielkie obrazy wisiały na swoich m iej
scach do roku 1972. Wówczas to Borys 
Woźnicki, dyrektor Lwowskiej Galerii Ob
razów, zorganizował ekspedycję do Żół
kwi, której celem było przewiezienie obra
zów z kościoła do Lwowa. Zdjęcie ze ścian 
mniejszych płócien nie przedstawiało 
większej trudności. Inaczej miała się 
sprawa z w ielkim i formatami. Bez specja
listycznego sprzętu, korzystając jedynie 
z drabiny, zdołano je, wycinając częściowo 
z ram, ściągnąć na posadzkę. Stan płó
cien pozostawiał wiele do życzenia, toteż 
w trzy nich poddano konserwacji -  Kłu- 
szyn i Chocim w  latach 1985-1987 (oba 
Larysa Razinkowa, Lilia Wolkowa oraz 
Wołodymyr Mokrij), zaś Wiedeń w latach 
1971-1976 (Wołodymyr Owsijczuk). Po za
kończeniu prac dwa pierwsze z wymienio
nych obrazów zawisły w pokapucyńskim 
kościele w Olesku, przebudowanym na 
salę widowiskową. Trzeci zaś, Wiedeń, zo
stał umieszczony w  jednej z sal oleskiego 
zamku. Nie rozwinięto go w całości, lecz 
jedynie eksponowano zakonserwowaną 
część środkową (pozostałe partie pozo
stawały zwinięte na wałku).

W najgorszym stanie były Parkany. Nie 
zdecydowano się na ich konserwację. 
Płótno zwinięto i włożono do skrzyni, 
przechowywanej początkowo w magazy
nie Galerii we Lwowie, a następnie na 
zamku w Olesku. Zwiedzający tamtejszą 
ekspozycję nie zdawali sobie sprawy, iz 
oglądając częściowo rozwinięty Wiedeń 
siadywali na skrzyni - ławie zawierającej 
czwarte żółkiewskie płótno. Kondycja ob
razów nie była jednak zadowalająca. Stro
na polska zaoferowała pomoc przy ich 
konserwacji. Pertraktacje o wypożyczenie 
do Polski i zgodę na konserwację prac A l
tomontego trwały przez kilka lat. Osta
tecznie, dzięki determ inacji pracowników 
Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa Naro
dowego oraz zaangażowaniu się

w przedsięwzięcie Zamku Królewskiego 
w Warszawie, obrazy sprowadzono do sto
licy pod koniec grudnia 2008 roku. Nie 
wdając się w szczegóły należy odnotować, 
iz dokonano oczyszczenia obu stron obra
zów, zdublowano nowym płótnem, usu
nięto z lica warstwy dawnych „konserwa
cji'', wypunktowano ubytki i zrekonstru
owano niezachowane partie malowideł. 
Na końcu napięto płótna na nowe m etalo
we krosna. Renowacji zostały poddane 
również ramy. Konserwację zakończoną 
w roku 2011. przeprowadził zespół kon
serwatorów z Polski i Ukrainy, kierowany 
przez konserwatora Pawła Sadleja, we 
współpracy z konserwatorem Marcinem 
Kozarzewskim. Skala obrazów i ich stan 
zachowania pozwalają uznać przeprowa
dzone prace za największe przedsięwzię
cie konserwatorskie zrealizowane w tej 
dziedzinie w minionych dziesięcioleciach. 
Dzieła Altomontego, stworzone na chwałę 
króla Jana III i polskiego oręża odzyskały 
swój pierwotny blask. Sprawą otwartą po
zostają jednak ich dalsze losy.

Od roku 1989, kiedy to miejscowa para
fia odzyskała swój kościół, trwają inten
sywne prace konserwatorskie tak przy 
budowli, jak i jej wyposażeniu, wspierane 
przez liczne polskie organizacje i instytu
cje oraz osoby prywatne. Znaczące są do
tacje Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa 
Narodowego. Prace restauracyjne, dobie
gające końca, są w  znacznej części wyko
nane przez absolwentów i studentów Aka
demii Sztuk Pięknych w Warszawie, pod 
kierunkiem dra Janusza Smaży.

Nie ulega wątpliwości, iz do odnowio
nej świątyni, ponownie prezentującej 
w pełnym blasku swoje walory artystycz
ne i ideowe, powinny powrócić przezna
czone dla niej dzieła m alarskie. Bez tych 
płócien kolegiata w Żółkwi pozostanie 
bowiem okaleczonym pom nikiem  prze
szłości, przypominającym dramatyczny 
los zgotowany na tych ziemiach dziełom 
sztuki przez komunistyczny reżim.
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OBRAZÓW BATALISTYCZNYCH Z ŻÓŁKWI
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Kolegiata pw. św. Wawrzyńca 
w Żółkwi została wzniesiona 
wiatach 1606-1618 z fundacji 
hetmana wielkiego koronnego 
Stanisława Żółkiewskiego. 
Szczególną pieczą otaczał 
świątynię prawnuk hetmana, 
król Jan III Sobieski, za pano
wania którego stała się 
miejscem wielu ważnych 
uroczystości państwowych 
i rodowym mauzoleum.

Zgromadzone w żółkiewskiej farze 
liczne pamiątki rycerskiej prze
szłości sprawiały, że świątynia była 
postrzegana jako pomnik chwały 
zwycięzcy spod Wiednia i określa

na mianem Panteonu Oręża Polskiego. 
Przed 1939 r. kolegiata w Żółkwi uchodziła 
-  obok wawelskiej katedry, Jasnej Góry 
i Ostrej Bramy -  za jedną z najważniejszych 
świątyń dawnej Rzeczypospolitej.

Miejsce szczególne w wyposażeniu 
wnętrz i programie ideowym kolegiaty zaj
mował zespół czterech, wielkoformatowych 
obrazów batalistycznych. Pierwszy z nich 
wykonany został ok. 1620 r. na polecenie het
mana Stanisława Żółkiewskiego, prawdopo
dobnie przez lwowskiego malarza Szymona 
Boguszewicza, i przedstawiał zwycięską Bi
twę pod Kłuszynem. Dalsze trzy dzieła były 
fundacją króla Jana III. Obraz Bitwa pod 
Chocimiem powstał przy współudziale 
gdańskiego malarza Andrzeja Stecha (ok. 
1679 n), zaś obrazy Bitwa pod Wiedniem i Bi
twa pod Parkanami namalował w łatach 
1693-95 wybitny batalista, Martin Ałtomonte.

W łatach 1946-1989 kościół żółkiewski 
pozostawał zamknięty dla kultu i pełnił 
funkcję magazynu. Efektem decyzji władz 
sowieckich była dewastacja, zniszczenie 
i rozproszenie większości cennego wyposa
żenia. W łatach 60.-70. XX w. obrazy batali

styczne zostały przekazane do Lwowskiej 
Galerii Sztuki (oddział w Ołesku). Po usunię
ciu z kościoła w Żółkwi, z uwagi na brak 
odpowiednich pomieszczeń wystawienni
czych, nigdy nie były eksponowane w jed
nym miejscu razem. Na zamku w Ołesku
-  nb. miejscu urodzin Jana III Sobieskiego
-  była wystawiona (częściowo zrolowana) 
Bitwa pod Wiedniem, zaś w pobliskim ko
ściele pokapucyńskim (pełniącym funkcję 
magazynu Galerii): Bitwa pod Kłuszynem 
i Bitwa pod Chocimiem. Czwarte z płócien, 
Bitwa pod Parkanami, przechowywano 
przez ponad 35 łat w niewłaściwych warun
kach (zrolowane w skrzyni), co spowodowa
ło znaczne uszkodzenia zabytku.

Żółkiewska kolegiata, przez wzgląd na 
rolę, jaką odegrała w dziejach oraz arty
styczną rangę, znalazła się wśród tych za
bytków na dawnych Ziemiach Wschodnich 
historycznej Rzeczypospolitej, wobec któ
rych po 1989 r. podjęto w pierwszej kolejno
ści zabiegi rewaloryzacyjne, finansowane 
ze środków publicznych państwa polskiego. 
Od przeszło dwudziestu lat polscy konser
watorzy zabytków prowadzą w kolegiacie 
kompleksowe, prace finansowane w głów
nej mierze ze środków Ministerstwa Kultury 
i Dziedzictwa Narodowego. W efekcie świą
tyni przywrócono wygląd z okresu jej naj
większej świetności.

Równie dawną metrykę mają starania 
o uzyskanie zgody posiadacza obrazów -  
Lwowskiej Galerii Sztuki -  na czasowy prze
wóz zabytków do Polski w celu poddania ich 
profesjonalnej konserwacji. Przeszło dwu
letnie negocjacje, prowadzone przez przed
stawicieli Zamku Królewskiego w Warsza
wie oraz Ministerstwa Kultury i Dziedzictwa 
Narodowego, zostały uwieńczone sukce
sem pod koniec 2007 r. Została wówczas 
zawarta umowa między Lwowską Galerią 
Sztuki a Zamkiem Królewskim w Warsza
wie. Zgodnie z jej zapisami kompleksowe 
prace konserwatorskie i badawcze przy ob
razach miały zostać wykonane w Polsce 
przez zespół polskich i ukraińskich specja
listów. Podpisanie porozumienia umożliwiło 
w grudniu 2007 r. przewóz do Warszawy 
dwóch większych obrazów: Bitwy pod Wied
niem i Bitwy pod Parkanami (każdy o po
wierzchni ponad 65 m2).

Trwający przeszło trzy i pół roku projekt 
konserwacji obu monumentalnych obra
zów-zakończony w lipcu 2011 r. -  był bodaj 
największym i najbardziej prestiżowym 
przedsięwzięciem z zakresu rewaloryzacji 
obiektów tzw. wspólnego dziedzictwa kultu
rowego, zrealizowanym z udziałem partne-

CONSERVATION OF THE BATTLE SCENE PAIN- 
TINGS FROM ŻÓ ŁKIEW  -TH E  MKiDN PROJECT
The complex conservation of the paintings by 
Marin Ałtomonte, the Battle of Vienna and the 
Battle of Parkany, founded by King Jan Sobieski 
III for the St. Lawrence Collegiate Church in Żół
kiew near Liviv, was the largest and most presti- 
gious Polish-Ukrainian project in the area of re- 
novating our "m utua l cu ltu ra l heritage". The 
w ork on the battle scene canvases was perfor- 
med by Polish and Ukrainian specialists and fi- 
nanced by the Ministry of Culture and National 
Heritage of the Republic of Poland.

rów ukraińskich. Zakrojone na szeroką ska
lę przedsięwzięcie zostało w całości sfinan
sowane z funduszy Ministra Kultury i Dzie
dzictwa Narodowego, w łącznej kwocie 
4,48 min PLN.

Integralnym elementem projektu było 
jak najszersze udostępnienie zakonserwo
wanych obrazów polskiej publiczności.
W październiku 2011 r. obrazy Bitwa pod 
Wiedniem i Bitwa pod Parkanami ekspono
wano w Muzeum Teatralnym [Teatrze Wiel
kim Operze Narodowej), w Warszawie.
W uroczystej inauguracji pokazu uczestni
czył minister kultury i dziedzictwa narodo
wego, Bogdan Zdrojewski oraz ambasador 
Ukrainy w RP, Markijan Malski. W marcu 
2012 r. obrazy zaprezentowano we wro
cławskim Muzeum Architektury. Brak zgo
dy Lwowskiej Galerii Sztuki na dalsze prze
dłużenie wypożyczenia sprawił, ze nie doszły 
do skutku pokazy w Katowicach i Lublinie.

W tej sytuacji, pod koniec kwietnia 2012 r., 
dzieła Altomontego zostały przewiezione na 
Ukrainę i zdeponowane w magazynach Ga
lerii w Ołesku. Nadal nieznane jest jednak 
docelowe miejsce ich ekspozycji. Niezmien
nym postulatem strony polskiej pozostaje 
powrót zakonserwowanych płócien do hi
storycznych wnętrz kolegiaty pw. św. Waw
rzyńca -  które ozdabiały przez 250 lat -  gdzie 
nastąpiłby montaż, aranżacja i wykonanie 
technicznego systemu prezentacji. Propozy
cja powyższa zakłada, iz obrazy stanowić 
będą wieloletni depozyt Lwowskiej Galerii 
Sztuki (której filią jest zamek Żółkiewskich- 
-Sobieskich w Żółkwi) w kołegiacie. Koncep
cja ta cieszy się poparciem metropolity 
lwowskiego, arcybiskupa Mieczysława Mo
krzyckiego, jak również władz miasta i rejo
nu żółkiewskiego. Dyrekcja Lwowskiej Gale
rii Sztuki obstaje przy rozproszeniu zespołu 
obrazów i umieszczaniu pojedynczych płó
cien w zamkach tzw. Złotej Podkowy Ukra
iny (filiach Galerii w Ołesku i Złoczowie), 
pomimo braku w nich odpowiednich warun
ków wystawienniczych. Oficjalna, wiążąca 
decyzja strony ukraińskiej w tej sprawie 
wciąż nie jest znana. W tej sytuacji coraz 
trudniej przychodzi zachować nadzieję, ze 
polsko-ukraiński projekt rewaloryzacji 
obrazów batalistycznych z Żółkwi -  jeden 
z bardziej efektownych przykładów kreacji 
wspólnej przestrzeni kulturowej -  ma nadal 
szansę na pomyślne zakończenie.



THE WITKACVS FINAL SELF-PORTRAIT -  LOST OUT?
The last self-portrait of Witkacy painted during the night of 22/23 August, 1939, appeared in the Berlin Villa Grisebach Auction House. So far it has been 
known in Poland only from the photograph published by “Przekrój" magazine in 1985 by Dr Fred Spicak from the Czech part of Cieszyn. The starting 
price for the self-portrait of €12 000 euro was relatively low and did not exceed the prices for Witkacy's work on the Polish art market. The authorities 
of the National Museum in Warsaw managed to raise PLN 60 000 (slightly over €14 000). Unfortunately, the self-portrait was sold for € 34 000 
at the auction on 27 November 2010. It became part of a private collection in Germany.

Autoportret, 1939, pastel. Fot. dzięki uprzejmości Villa Grisebach, Berlin

ANNA ŻAKIEWICZ

OSTATNI
AUTOPORTRET
WITKACEGO
-  UTRACONY?

Witkacy znany jest między innymi tez 
z tego, ze miłośnikom i badaczom swojej 
twórczości przez cały czas, nawet ponad 
70 lat po swojej śmierci, nie daje spokoju... 
Przypomina o sobie, jakby w obawie, 
ze o nim zapomnimy, atbo -  co gorsza!
-  zapakujemy do poręcznej szuflady 
opatrzonej wygodną etykietką raz na 
zawsze klasyfikującej jego twórczość 
tak, jak stało się to z wieloma „mistrzami 
dawnymi".

J
 eden z bardziej spektakular

nych „popisów" Mistrza miat 
miejsce we wrześniu 2010 r., 
kiedy w przeddzień kolejnej 
rocznicy jego śmierci dotarł 
do mnie e-mail z berlińskie

go domu aukcyjnego Villa Grisebach 
z informacją, że mają w ofercie pastel 
Stanisława Ignacego Witkiewicza, wyko
nany w nocy z 22 na 23 sierpnia 1939 r. 
Kiedy otworzyłam załączony obrazek, 
nie mogłam uwierzyć własnym oczom -  
z monitora patrzył na mnie ostatni auto
portret artysty, znany mi dotąd wyłącz
nie z reprodukcji zamieszczonej we 
wrześniu 1985 r. w „Przekroju" (nr 2103) 
jako „znalezisko" doktora Freda Spiśaka 
z Czeskiego Cieszyna, który odkrył go 
u Hanny Boreniakowej, mieszkającej 
w Bawarii, i przesłał do redakcji tygo
dnika barwną fotografię wraz z listem 
opisującym to wydarzenie.

Było dla mnie absolutnie jasne, 
ze dzieło to powinno trafić do publicz

nych zbiorów w Polsce ze względu 
na jego nie tylko wartość artystyczną 
i historyczną, ale i symboliczną. Kusiła 
też niezbyt wysoka cena -  12 000 euro, 
co przy korzystnym wówczas kursie pol
skiego złotego wynosiło niewiele ponad 
4-0 000 zł, a więc mniej więcej tyle, 
ile trzeba było zapłacić za przeciętny 
portret Witkacego na polskim rynku 
dzieł sztuki.

Zwróciłam się więc do pani dr Ka
tarzyny Murawskiej-Muthesius, ów
czesnej zastępczyni dyrektora Mu
zeum Narodowego w Warszawie (gdzie 
pracuję), z prośbą, by podjęła starania
0 pozyskanie do naszej kolekcji tego 
niezwykłego dzieła. Jej niewątpliwą 
zasługą była szybka reakcja, która do
prowadziła do przyznania Muzeum na 
ten cel przez M inisterstwo Kultury
1 Dziedzictwa Narodowego 60 000 zł 
(czyli niespełna 15 000 euro). Aukcja 
w Berlinie była planowana na 27 lis to 
pada, a trzy tygodnie wcześniej nowym

dyrektorem Muzeum została dr Agniesz
ka Morawińska, która rozumiejąc wa
gę całej sprawy, poleciła mi wyjazd do Ber
lina, by autoportret obejrzeć w naturze.

Pastel był zaskakująco dobrze za
chowany, co w pierwszej chwili wzbudzi
ło moje wątpliwości; podejrzewałam 
nawet, że jest on po prostu bardzo dobrą 
kopią wspomnianej wyżej reprodukcji 
w „Przekroju". Kiedy jednak pracownicy 
galerii wyjęli go z ramy i miałam moż
ność spędzenia z nim dłuższego czasu 
„oko w oko", moje wątpliwości powoli 
się rozpierzchły. Papier był mocno prze
barwiony -  pierwotnie bordowy (ta bar
wa zachowała się na odwrociu 
i przykrytych ramą marginesach) -  za
pewne wskutek kontaktu ze światłem 
dziennym przybrał kolor beżowy, co 
podniosło agresywność rysunku. War
stwa malarska w wielu miejscach stra
ciła swą pierwotną „puszystość” , ulega
jąc charakterystycznemu „skawaleniu” , 
co z żalem obserwuję w dziełach Witka-



cego, z którymi obcuję na co dzień w Mu
zeum. Mając zaś często do czynienia z fal
syfikatami wiem, ze nie sposób podrobić 
charakterystycznej ekspresji Mistrza; 
szczególnie wyraz rysowanych przezeń 
oczu jest niepowtarzalny, zwłaszcza jego 
własnych. To właśnie głównie oczy sprawia
ją, ze jego portrety ..żyją" specyficznym ży
ciem do dziś. Falsyfikaty z re g u ły -w  najlep
szym wypadku -  porażają martwotą, wiele z 
nich patrzy przed siebie całkiem głupkowa
to. Uspokoiwszy na koniec swój początkowy 
niepokój oraz zrozumiałe w tych warunkach 
zdenerwowanie pracowników galerii (auto
portret był juz umieszczony w kata
logu aukcyjnym1 oraz internecie), 
postanowiłam raz jeszcze prześle
dzić losy dzieła.

Autoportret był własnością Han
ny Boreniakowej, którą Witkacy por
tretował w Zakopanem, w sierpniu 
1937 r. Swoje wspomnienia ze spo
tkań z artystą spisała ona w 1977 r. 
i dołączyła do listu wysłanego do 
profesora berlińskiej Wyższej Szkoły 
Teatralnej, Andreasa Wirtha* 2. Wspo
mnienia te są dość niezwykłe -  
sprawiają wrażenie zapisu raczej 
egzaltowanych marzeń sennych niz 
rzetelnej relacji. Dotyczą przede 
wszystkim seansu portretowego 
z sierpnia 1937 r., w wyniku którego 
powstał portret samej pani Borenia
kowej -  pięknej kobiety o wielkich 
oczach i zmysłowo wykrojonych 
ustach. Modelkę z Witkacym poznał 
tajemniczy dr N. Artysta objawił się 
jej jako „władca, książę jak nie z tego 
świata, nieporuszony, nieubłagany 
i rozkazujący -  tajemniczy i niedo
stępny, niemal wrogi", portrety zaś 
przezeń rysowane określała jako 
„wizerunki przerażająco brzydkich 
kobiet z szyjami na kształt imadeł 
[...] Albo one były tak złe i brzydkie, 
albo on był tak złośliwy." Aby un ik
nąć podobnej „samowoli" artysty, po za
poznaniu się z broszurką zawierającą 
ofertę Firmy Portretowej pani Boreniako- 
wa zamówiła „najdroższe wykonanie" 
i otrzymała „prawo do aureoli w kolorze 
b łękitnym "3. Artysta z kolei odnotował to 
wydarzenie w liście do zony, datowanym 
na 19.08.1937 r.: „Hurra! Robię bardzo 
ciekawą Drową Boreniakową", a cztery 
dni później, 23.08, donosi: „Skończyłem 
parę Boreniaków"4. Ciekawe, ze sama 
modelka nie wspomina ani słowem o mę
żu, ani o jego portrecie. Podziwiać jednak 
należy handlowy zmysł Witkacego, który 
tak zręcznie zaprezentował swoją tw ór
czość, ze klientka bez zbędnych ceregieli 
od razu sama zdecydowała się na wybór 
najdroższej opcji.

Portret został wykonany w typie 
B+E, co w Regulaminie Firmy Portretowej 
„S. I. W itkiewicz" oznaczało głównie „typ 
dziecinny", w praktyce jednak było połą
czeniem „obiektywnego” typu B z typem 
E, który „dopuszczał dowolną in terpreta
cję psychologiczną według intuicji firm y". 
W tej konwencji Witkacy portretował 
głównie kobiety, które mu się wyraźnie 
podobały, bądź lekko zniewieściałych 
mężczyzn. Hanna Boreniakowa ma na 
portrecie starannie opracowaną twarz 
z nienaturalnie w ielkim i oczami, wąskim 
nosem, regularnymi, cienkim i brwiami

i ładnie wykrojonymi, małymi, karm ino
wymi ustami. Ciemne włosy zaczesane do 
góry, sfalowane nad uszami i podpięte 
z tyłu, opadają na kark drobnymi loczka
mi. Modelka ubrana jest w ciemną, m ięk
ko układającą się bluzkę z obszernymi 
rękawami. Szyję otula apaszka, a głowę 
otacza wspomniana wyżej „błękitna aure
ola". Adnotacje obok sygnatury informują, 
że artysta w chwili wykonywania portretu 
nie palił 5 lat (NP 5r), absolutnie nie pił 
alkoholu (Nil abs.), za to raczył się her
batą (+ herb.). Oznaczenia takie występują 
w wielu portretach wykonanych przez W it
kacego, gdyż uważał on, ze wszystko co 
mu się w życiu przytrafia wpływa w istotny 
sposób na jego widzenie świata, a co za 
tym idzie -  także na proces twórczy.

Niestety, nie wiemy, jak doszło do tego, 
że wykonany dwa lata później autoportret ar
tysty trafił do rąk pani Boreniakowej i wyje
chał z nią do Niemiec, by pozostać w rękach 
jej rodziny do jesieni 2010 r., kiedy to trafił 
w końcu do berlińskiego domu aukcyjnego.

W sztuce Witkacego autoportrety zaj
mują miejsce szczególne -  na ich podsta
wie nie tylko wnioskujemy o wyglądzie ar
tysty w danym momencie jego życia, ale 
tez możemy obserwować zmiany zacho
dzące w jego twórczości. Wykonał ich co 
najmniej 73 (a przynajmniej tyle udało się 
odnaleźć)5. Każdy z nich opowiada nam 

o nim -  człowieku i artyście -  poka
zując nie tylko jego charaktery
styczną twarz z dużymi, wyrazisty
mi oczami, zawsze intensywnie 
wpatrzonymi w widza, ale i przez 
starannie dobrane elementy tła 
oraz -  niekiedy -  adnotacje przy 
sygnaturze, sygnalizuje problemy, 
z jakim i zmagał się w danym mo
mencie swojego życia.

Ostatni Autoportret to dzieło 
przejmujące -  ciasny kadr wzmaga 
jego ekspresję, poważna twarz 
o wyostrzonych rysach i wielkich 
oczach intensywnie wpatrzonych 
w widza stanowi swoiste przesłanie, 
jest tez świadectwem katastroficznej 
wizji, którą Witkacy wyrażał również 
w swoich tekstach -  dramatach, po
wieściach i listach do rodziny oraz 
przyjaciół niemal od początku lat 30. 
Według adnotacji obok sygnatury ar
tysta zakwalifikował autoportret jako 
dzieło połowicznie spełniające zało
żenia jego teorii Czystej Formy 
(1/2 C), w czasie jego wykonywania 
używał kokainy (Co), za to powstrzy
mywał się od palenia papierosów 
przez trzy tygodnie (NP3t).

Niestety, 27 listopada 2010 r., 
w czasie licytacji w berlińskim 
domu aukcyjnym Villa Grisebach cena 

autoportretu poszybowała do 34 000 euro -  
czyli dużo powyżej możliwości finansowych 
Muzeum Narodowego w Warszawie. Witkacy 
trafił podobno do pr/watnej kolekcji w Niem
czech i raczej nie należy się spodziewać, 
by w najbliższym czasie wrócił do Polski.

PRZYPISY

'Grisebach. Kunst des 19., 20. und 21. Jahrhunderts. 
Auktion Nr 180, lot 253.

2 Opublikowany przez Annę Micińskąw: ..NaGtos" 1992 
nr 8 (33), s. 53-55.

3 Hanna Boreniak, Moje wspomnienia z pobytu latem 
1937 r. w Zakopanem. Spotkanie ze Stan. Ign. Witkiewi
czem. ..NaGtos" 1992, nr 8 (33), s. 56-60.

4 Listy Stanisława Ignacego Witkiewicza do żony, Jadwigi 
z Unrugów przygotowuje do druku Janusz Degler. 
Dotąd ukazały się trzy tomy, obejmujące koresponden
cję z lat 1923-1927,1928-1931 i 1932-1935.

5Zob. Stanisław Ignacy Witkiewicz 1885-1939. Katalog 
dzielą malarskich, oprać. Irena Jakimowicz przy 
współpracy Anny Żakiewicz, Muzeum Narodowe, 
Warszawa 1990.

Portret Hanny Boreniakowej, 1937, pastel. Fot. z archiwum autorki



POLISH POSTER EXH IB ITIO N  IN MOSCOW FROM PAWEŁ ETTINGER S COLLECTION
The a rtide  describes the history of the precious colled ion of Polish posters from the years 1898-1933 which was amassed in Moscow by Pawet Ettinger 
over severat decades of the 20th century. UO ot the most representative ob jeds form  this collection were presented at the turn of 201 1/ 2012 at the A.S. 
Pushkin Moscow State Museum of Fine Arts. The exhibition added splendour to the cu ltu ra l programme of the Polish Presidency of the European Union. 
Readers are given a profile of the collector, who has now largely been forgotten in Poland, and are given an account of how the exhibition originated. There 
is also a short overview of the artists who designed the posters and of the ir works, as w e ll as a report on the reaction of Russian media to this cu ltu ra l event.

HANNA ŁASKARZEW SKA

WYSTAWA
PLAKATU POLSKIEGO

W MOSKWIE

Z KOLEKCJI
PAWŁA
ETTINGERA

Od 20 grudnia 2011 r. krajowe media i portale internetowe donosiły o końcowym 
akcencie zagranicznego programu kulturalnego naszej prezydencji w Radzie 
Unii Europejskiej -  było nim otwarcie w moskiewskim Państwowym Muzeum 
Sztuk Pięknych im. A. S. Puszkina (PMSP)1 wystawy plakatu polskiego 
(wernisaż 19 grudnia, czynna do 26 lutego 2012 r.).

Na okładce albumu 
Plakat polski: 

Teodor Axentowicz, 
II Wystawa 

Towarzystwa 
Artystów Polskich 

„Sztuka” , 1898, 
litografia z trzech 

kamieni, stan przed 
wpisaniem tekstu, 

796 x 628, 860 x 625
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rgan iza to ram i ekspozycji 
byty: Instytu t Adam a M ic 
kiew icza w  W arszaw ie, In 
s ty tu t Polski w  M oskw ie 
i M uzeum  im. Puszkina, 
obchodzące w taśn ie  s tu le 

cie swego istn ien ia . Pokazano na niej 
ponad 140 ob iektów  ze zb iorów  rosyj
skiego M uzeum , w  tym  gros (128) s ta 
now iły  p laka ty z cennej kolekcji Pawia 
E ttinge ra2. I to w taśn ie  jego postać -  
znana n ie licznym  -  oraz pasje ko lek
c jone rsk ie  E ttingera w zbudz iły  duże 
za in teresow anie dziennikarzy. Ś w iad
czą o tym  choćby nag łów ki doniesień 
z M oskwy: Perty zapomnianej kolekcji, 
Zazdrościmy Moskwie, Zaginione [?!] 
arcydzieła polskiego p lakatu w M u
zeum Puszkina itd? Zgodny aplauz 
oraz docenien ie w a lo rów  artystycznych 
i poznawczych wystawy kon trastow a ły  
z pobieżną bardzo w iedzą o tw órcy tej 

cennej kolekcji i jego zbiorach.
S ta li czy te ln icy  „Cenne, bezcenne/ 

u tracone " m ie li ju ż  okazję zapoznać 
się z życ io rysem , dz ia ła ln o śc ią  i do 
robk iem  ko le kc jo n e rsk im  Paw ła Da- 
w idow icza E ttingera  w  nu m era ch  cza
sop ism a z la t 2007-2008 [poz. 3 i 4 
p u b likac ji o n im ]. P rzypom n ijm y za
tem  ty lko  na jw ażn ie jsze fak ty  z jego 
d ług iego  i ow ocnego życia (zm arł 
w  w ieku  82 lat).

U rodz ił się 10 paźdz ie rn ika  1866 r. 
w  Lub lin ie , w  o rtodoksy jne j rodzin ie
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Władysław Wankie, Włodzimierz Tetmajer, 
Panorama Tatr, 1896, fotolitografia z obrazu, 
stan przed wpisaniem tekstu,
1160x 775,1195x800

Henryk Uziembto,
Liberum Veto, 1904, linoryt 
z dwóch ptyt, imitacja złota 
780x303, 1130x610

Kazimierz Brzozowski, Wystawa i  jarmark 
wyrobów krajowych w Zakopanem, 1905, 
litografia z czterech kamieni, 1000 x 700

żydow skie j. Po w czesne j śm ie rc i ojca 
Dawida, pochodzącego z P ilicy, m aty 
P inkus B en iam in  (im iona w p isane 
w  m etryce) w ychow yw a ł się w  lu b e l
sk im  dom u dziadków  F inke lsz te jnów , 
gdyż jego m atka  z czasem  ponow nie 
wyszta za m ąż i po jaw iło  się m łodsze  
rodzeństw o. N auki po b ie ra ł w  N ie m 
czech, a w  la tach 1884-1887 s tu d io 
w a ł w  Rydze, zdobyw ając p rzygo tow a
nie do pracy w  bankow ości i f in a n 
sach. W 1889 r. p rzy jecha ł do M oskwy, 
gdzie spędz ił ko le jnych sześćdz ies ią t 
la t życia i z m a r ł w  1948 r. N iew ie le  
w iem y o jego ko lekc jo ne rs tw ie  przed 
przybyciem  do Moskwy. Rozpoczął je 
podobno ju ż  w  Rydze, a na pewno roz
w in ą ł w  la tach 1890-191 1, gdy p ra co 
w a ł w  jednym  z m osk iew sk ich  ban
ków. Z tego okresu pochodzi p ierw sza 
upub liczn iona  cha rak te rys tyka  jego 
zbiorów. W 1908 r. w  rub ryce  „Z b ie ra 
cze po lscy ” w a rszaw sk ieg o  „P rz e g lą 
du B ib lio teczne go " (t. 2, s. 252) m oże
my przeczytać, ze posiada ks ięgozb ió r 
liczący ok. 1000 to m ó w  i „z b ió r przede 
w szys tk im  (...) w sp ó łczesne j a r ty 
stycznej g ra fik i s tosow anej i zdo bn ic 
twa książkow ego, a w ięc  p lakaty, a f i
sze, ka lendarze , p rogram y, ok ład k i do 
ks ią żek ...” . W bogatym  juz  w tedy zb io 
rze p laka tó w  prezen tow ane były 
w szys tk ie  kra je  eu rope jsk ie  i Stany 
Z jednoczone, ze szczegó lnym  zaś p ie 
tyzm em  E ttin g e r u w zg lę dn ia ł rzeczy

polskie . Jego zbiory nie były jeszcze 
skata logow ane i ty lko częściowo upo
rządkow ane (stan ten u trzym yw a ł się 
zresztą do końca życia kolekcjonera). 
S kup ia ł się on w  tym  okresie na g ro 
m adzeniu g ra fik i użytkowej od la t 80. 
XIX w., gdy „odrodzenie w spó łczesne j 
g ra fik i s tosowanej, w yraźnie jsze przy
ję ło  ksz ta łty ” . Już w tedy chętn ie  w y
m ie n ia ł dublety i naw iązywał kon takty 
z p rzedstaw ic ie lam i środow isk ko lek
c jone rsk ich . Tak w ięc, w  pierwszym  
okresie  tw orzenia kolekcji przeważały 
prace po lskie , a w śród nich -  p lakaty 
i afisze, g łów n ie  k rakow sk ich  a rtys tów  
i tam tejszych zakładów  litograficznych.

Po 1911 r., gdy E ttinger odszedł na 
em eryturę, „k tóra  k lapnęła po rew o lu 
cji październikowej", uzupe łn ia ł swe 
zbiory g łównie dzięki darom  i wym ianie. 
Zarówno artyści, jak i wydawcy chętnie 
przysyłali mu lub przynosili swe prace 
i edycje, licząc na recenzje bądź om ó
w ienie w  czasopism ach poświęconych 
sztuce i lite ra turze . B ib liogra fia  pub li
kacji kolekcjonera w  różnych językach 
i czasopism ach w ie lu  kra jów  europej
skich liczy setki tekstów.

Za życia Paw ła E ttingera  jego bo
gate i różnorodne zb iory  „ży ły ” - były 
chę tn ie  udostępn iane  przez w ła ś c i
c ie la na pokazy, wystawy, osobom

Stanisław Wyspiański, Wykład Stanisława Przybyszewskiego ..Mistyka a Maeterłinck", 1899, litografia z trzech 
kamieni, składająca się z dwóch klejonych części, 440 x 1232, 620 x 1250
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Karol Frycz, Loterya Fantowa na korzyść Szkoły 
Ludowej w Krakowie, 1905, litografia z trzech 
kamieni, 820 x 670, 860 x 702

Wojciech Weiss, 10 Wystawa Towarzystwa 
Artystów Polskich „Sztuka", 1906, 
litografia, 850 x 570, 902 x 685

Józef Mehoffer, Powszechna Wystawa Sztuki 
Polskiej we Lwowie, 1910, litografia z sześciu 
kamieni, imitacja złota 930 x 598, 955 x 628

pryw atnym  i in s ty tu c jom  (np. w ydaw 
n ic tw om ). Jak po dkre ś la ją  rosyjscy 
badacze, na guście  (sm aku a rtys tycz 
nym) i e rudycji E ttinge ra  w ychow a ło  
się n ie jedno poko len ie  w  Rosji i ZSRR.

P ie rw szą kolekcją , k tó rą  rozdy
sponow a ł jeszcze za życia, w  1934 r., 
był bogaty, liczący 150 ob iektów , zb ió r 
p laka tu  po lsk iego  końca XIX w. 
i p ierw szych dz ies ięc io lec i XX w. Po
da row a ł go P aństw ow em u M uzeum  
N owożytnej Sztuki Zachodn ie j w  M o
skw ie. Po śm ie rc i E ttingera  w  1948 r. 
jego zb iory m a la rs tw a , g ra fik i i a rc h i
w u m  tra f iły  w  roku 1949 do P aństw o
w ego M uzeum  Sztuk P ięknych im. 
A. S. Puszkina w  M oskw ie, do którego 
w  tym  sam ym  roku przekazano daw 
ną ko lekc ję  jego p laka tó w  pochodzą
cych ze z likw idow anego  M uzeum  N o
w ożytne j Sztuki Zachodn ie j. Dzięki 
tem u  M uzeum  Puszkina dysponuje 
obecn ie na jw iększym  w  Rosji zb iorem  
p laka tu  po lsk iego . Rozproszone ko
lekc je  E ttingera  po łączyły  się zatem  
i ty lko  liczący ponad 1 1 000 tom ów  
ks ię go zb ió r przechow yw any je s t 
w  m osk iew sk ie j A kadem ii Sztuki. 
K orespondenc ję  ko lekc jone ra  można 
na tom ia s t znaleźć w  w ie lu  in s ty tu 
cjach k u ltu ry  ca łe j Europy -  w  b ib lio 
tekach, m uzeach, a rch iw ach , a także 
w  zb iorach pryw atnych.

W 2004 r. M uzeum  im . Puszkina 
zorgan izow a ło  dużą w ystaw ę (4 s ie rp - 
n ia -26 w rześn ia ), p rezen tu jącą  na j
c iekaw sze i na jcenn ie jsze ob iekty 
z dorobku ko lekc jo ne rsk ieg o  Pawła 
D aw idow icza. Ekspozycję M uzeum

Pawła E ttingera . Ze zb io rów  GMII im . 
A.S. P uszk ina4 przygotow ano w  cyklu  
„K o lekc je  i K o lekc jone rzy” . Tow arzy
szył je j ka ta log [poz. 5], z k tó rego  w y
nika, ze na w ystaw ie  pokazano ró w 
nież p laka ty  po lsk ie , o czym w s p o m i
nają au torzy te ks tó w  pom ieszczonych 
w  pub likac ji. Zna jdu ją  się tam  (s. 24) 
rów nież zdjęcia prac Karo la Frycza, 
W ojciecha W eissa i Teodora A xen tow i- 
cza (wszystkie trzy  p laka ty  w łączono  
także do os ta tn ie j w ystaw y m o sk ie w 
skie j). Ekspozycja w  2004 r. nie była 
p ierw szą, na k tó re j udostępn iono  pu 
b liczn ie  ob iekty  g ra fik i użytkowej ze 
zb io rów  E ttingera . N a jw cześn ie jsza 
prezen tac ja  jego p laka tó w  za g ran icz 
nych (tzn. n ie rosy jsk ich ) m ia ła  m ie j- 
s c e ju z  w  1906 r., a o p is je j m ożna zna 
leźć w  czasop iśm ie  „Z o ło to je  Runo" 
(1906, n r 11/12). Co ciekaw e, sam  Et- 
tin g e r, ko m p le tu jąc  przez w ie le  la t 
zb ió r p laka tó w  i a fiszów  nie p isa ł 
o nich często. Dla p rzyk ładu  w s p o 
m n ieć m ożna jego w czesne cyk liczne 
a rtyku ły  w  „Tygodniku Ilus trow an ym ", 
„P o ra dn iku  G ra ficznym ” czy rosy j
sk im  p iśm ie  „P ecza t' i R e w o luc ija "5.

Twórcy w ystaw y z 2004 r. ocen ili, 
że z przebogatych ko lekc ji E ttingera  
(choćby ‘ zb iory eks lib risó w , p laka tó w  
zagran icznych , g ra fik i po lsk ie j) m oż
na z pew nośc ią  s tw orzyć w ie le  te m a 
tycznych ekspozycji.

Potw ierdzeniem  tej opinii była 
ostatn ia (grudzień 2010 - lu ty 2012) m o
skiewska wystawa Polski plakat. Ze 
zbiorów GMII im. A. S. Puszkina, k tó rą  
przygotował dział Galeria Sztuki Krajów

Europy i A m eryki XIX-XX w. (w ubiegłych 
latach, w  cyklu „P lakaty ze Zbiorów 
PMSP im. A.S. Puszkina" odbyły się 
prezentacje p lakatu francuskiego, 
twórczości p lakatowej Adolfa Muchy, 
angie lskich p lakatów  reklam owych). 
Jedną z insp iracji wyboru tem atyk i do 
obecnej wystawy w  PMSP było zapo
znanie się z kolekcją E ttingera (dotych
czas nieopracowaną i n ieskata logow a- 
ną) przez Dorotę Folgę-Januszewską 
(byłą zastępczynię dyrektora Muzeum  
Narodowego w  Warszawie), która 
w  2009 r. przygotowywała w  m osk iew 
sk im  Muzeum  wystawę Symbol i forma. 
Polskie malarstwo 1880-1939. K ura to r- 
ką ze strony rosyjskiej obu wystaw  -  za
równo m alarstw a jak i p lakatu -  była 
Irina N ikiforowa, zaś ku ra to rką  w ysta
wy plakatu ze strony polskie j -  Anna 
Agnieszka Szabłowska z Instytutu Sztu
ki PAN. W śród eksponatów  znalazły się 
prace artystów  skupionych w  krakow 
skim  Towarzystw ie A rtystów  Polskich 
„Sztuka", m iędzy innym i Teodora Axen- 
towicza, Józefa Mehoffera, Stanisława 
W yspiańskiego. W M oskw ie cieszyły się 
dużym zainteresowaniem , a portre t 
jednej z m odelek Axentowicza, pięknej 
Aty Zakrzewskiej, który znalazł się na 
plakacie II Wystawy Towarzystwa A rty 
stów  Polskich „S ztuka” z 1898 r., budził 
najw iększy zachwyt. Przegląd plakatu 
polskiego otw iera ło  Wnętrze S tan is ła 
wa W yspiańskiego z 1898 r., uznane za 
pierwszy polski plakat artystyczny. 
W śród autorów  najwcześniejszych prac 
znateźki się tacy twórcy, jak: P io tr Sta- 
chiewicz, Józef Czajkowski, Karol Zyn-
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KONCERT
SYMFONICZNY

ORKIESTRYH A R M O N I I RZECZY WESOŁE 
INIEPOŻYTECZNE.

Jan Bulas, Koncert Symfoniczny 
Orkiestry Harmonii, 1910, 
litografia z dwóch kamieni, 952 x 658

Gordon (Witold Jurgielewicz), Kabaret „Hades". 
Rzeczy wesołe i  niepożyteczne, 1911, 
litografia z trzech kamieni, 1155 x 735,1222 x 789

dram  M aszkowski, Kazim ierz B rzozow
ski, Jan M ałachowski, Karol Frycz, Ka
zim ierz S ichulski, a z okresu później
szego -  zaprzyjaźniony z E ttingerem  
S tan is ław  Noakowski (pokazano p laka
ty, które powstały po jego powrocie 
w  1918 r. z M oskwy do Polski) czy S tan i
s ław  Ostoja Chrostowski. Środowisko 
w arszaw skie prezentowali m iędzy inny
mi Konrad Krzyżanowski, Ferdynand 
Ruszczyć, Kazim ierz S tabrowski. Nie 
zabrakło  również prac tworzonych 
przez po lskich artystów  za granicą.

W ybrane na w ystaw ę p laka ty  obe j- 
m ow aty różnorodną  tem a tykę  -  za 
rów no artystyczną , h is to ryczną , ja k  
i użytkow ą bądź gospodarczą. P re 
zen tow a ły  także różne szko ły  i style, 
dając m oż liw ość  p rześledzen ia  roz
w o ju  artys tycznego i este tycznego tej 
części rodz im e j g ra fik i użytkowej.

Warto dodać, że w  ram ach przygoto
wań do wystawy, polski specjalista Ja 
cek Tomaszewski dokonał konsenA/acji 
kolekcji p lakatów Ettingera, a w  katalogu 
znalazły się podziękowania strony ro 
syjskiej dla pracow ników  Instytutu 
Sztuki PAN za pom oc i współpracę.

R osyjskie m edia podkreś la ty , że 
dawne p laka ty  Krakowa, W arszawy, 
Lwowa, W ilna, Poznania, C zęstocho
wy (zestaw z wystawy) łączą  liryzm  
i m e la n ch o lię  z go rzką  iro n ią  i satyrą, 
w yraża ją  ducha epoki i dla rosy jsk ich  
w spó łczesnych  odb io rców  m og ły  stać 
się ź ród łe m  w iedzy o h is to rii, życiu 
i k u ltu rz e  P o laków  z p rze tom u XIX i XX 
stu lec ia . Szkoda ty lko, ze na s tron ie  
in te rne to w e j M uzeum  im . Puszkina,

w  obszernym  a rtyku le  om aw ia jącym  
w ystaw ę oraz pokró tce  h is to rię  p ie rw 
szych dz ies ią tków  la t rozw oju p laka tu  
po lsk iego , zab rak ło  in fo rm a c ji o p ro 
w e n ienc ji w iększośc i zap rezen tow a
nych zb io rów  i nazw isko Pawta E ttin 
gera nie po jaw iło  się ani razu.

Pokazow i m osk iew sk iem u  tow a - 
rzyszyt obszerny, e fektow n ie  wydany 
kata log (część nak ładu  w  języku ro 
sy jsk im , część -  w  po lsk im ) Plakat 
p o lsk i końca XIX -  początku XX wieku 
w zbiorach Państwowego Muzeum  
Sztuk Pięknych im. A.S. Puszkina 
w Moskwie  (M oskw a 2011). P u b lik a 
cja ukazała się pod au sp ic jam i M in i
s te rs tw a  K u ltu ry  Federacji Rosyjskie j 
i M uzeum  Puszkina. Znalazty się 
w  nim  a rty k u ły  obu ku ra to re k  w ys ta 
wy oraz ch rono log iczny  w ykaz zaw ie 
ra jący zdjęcia w szys tk ich  eksp on ow a
nych p laka tó w  w raz z ich rozbudow a
nym i op isam i, a także Aneks z edycją 
lis tó w  z la t 1898-1906 znanego k ra 
kow skiego w ła śc ic ie la  zaktadu li to 
g ra ficznego A ure liusza  P ruszyńsk ie - 
go i jego syna Zenona do E ttinge ra ; 
ponadto sp is  typo g ra fii i pracow ni l i 
tog ra ficznych  w ym ien ionych  w  o p i
sach, ja k  rów nież noty b iog ra ficzne  
au to rów  plakatów .

W ystawa, zgodn ie z um ow ą po
m iędzy M uzeum  im. Puszkina i Ins ty
tu te m  Adam a M ick iew icza, ma być 
zaprezentow ana w  Polsce w  2013 r.

Redakcja składa serdeczne podziękowanie Panu 
Piotrowi Jamskiemu, autorowi zdjęć plakatów do 
katalogu wystawy moskiewskiej, za zgodę na ich 
wykorzystanie w artykule.

Maciej Nowicki, Stanisława Sandecka, Pierwszy 
Międzynarodowy Konkurs Tańca indywidualnego 
w Warszawie, 1933, offset, 1100 x 800
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Ettingera, „Poezja" 1981, nr 1, s. 14-16; Z listów 
Stanisława Ostoi Chrostowskiego do Pawta 
Ettingera, „Sztuka" 1980, nr 5-7, s. 52-56.

8. S. Fiszman, Wspomnienia o Pawle Ettingerze. 
„Przegląd Artystyczny" 1950, nr 10/11/12, s. 30-33.

9. J. Pański, W. Łazarew, Jubileusz Pawta Ettingera. 
„Nowe Widnokręgi" 1944, s. 13, s. 15-16.

PRZYPISY * 2 3 4 5

'W  Literaturze funkcjonuje też nazwa: Państwowe 
Muzeum Sztuk Plastycznych im. A. S. Puszkina.

2 Pozostałe (13 obiektów) pochodziły m.in.
z prywatnych kolekcji moskiewskiego zbieracza 
Fiodora Fiodorowa (8) i wiedeńczyka Juliusa 
Paula (1).

3 W dniu 12 stycznia 2012 r. nadano również 
w programie II PR audycję Hanny Marii Gizy 
poświęconą m.in. plakatowi polskiemu
i wystawie moskiewskiej. Brali w niej udział 
Joanna Kiliszek i Dariusz Klechowski z Instytutu 
Adama Mickiewicza w Warszawie oraz prof. 
Dorota Folga-Januszewska z Uniwersytetu 
Kardynała Stefana Wyszyńskiego w Warszawie. 
W trakcie radiowej rozmowy starano się 
przybliżyć słuchaczom postać Pawła Ettingera.

4Gosudarstvennyj Muzej Izobrazitefnych Iskusstv 
im. Puśkina.

5P. Ettinger, O plakatach artystycznych w ogóle 
i polskich w szczególności. „Tygodnik Ilustrowa
ny" 1904, nr 25, s. 494; nr 26, s. 510; Afisz 
artystyczny obcy i polski. „Poradnik Graficzny" 
1905, z. 4, s.11; z. 5, s.11; z. 6, s. 1; Edvard 
Penfifd [Edward Penfieldli amerikanskii 
izdatelśkijplakat. „PeczaŁ i Revoljucija" 1926, 
nr 7, s. 63-73.
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THE HISTORY OF THE ALTAR 
IN  W KRYUJŚCIE
The Passion a lta r from Wkryujście 

(Uckermunde], which is a w ork of late 
German artistic origin, was founded 
by the Pomeranian Prince Bogusław 
Xaround theyear 1510-1520. Itsu rv i- 
ved in the form of 11 bas-reliefs, 
which together w ith the figurę of St. 
Peter associated w ith the altar, were 
exhibited in the Szczecin Stadtmu- 
seum and later in Provinzialmuseum 
Pomm erscher A lte rtum er before the 
Second World War. A fter the evacu- 
ation during the Second World War, 
seven of the plates were found and 
they were included in the National 
Museum in Szczecin collection. The 
remaining four were taken by the Red 
Army. Two of them were returned by 
the Soviet Union in 1956 and two were 
found by accident in Riga and luckily 
returned in 2006. Unfortunately, the 
post-war fa teo f the figurę of St. Peter 
remains unknown.

Płaskorzeźby ołtarza z Wkryujścia 
na ekspozycji Muzeum Narodowego 
w Szczecinie, 2012 r. Fot. G. Solecki

Pojmanie Chrystusa 
-  rewindykat z Moskwy, 
1956 r.

•MB*

-  odzyskana w 2006 r.

KINGA KRASNODĘBSKA

HISTORIA 
OŁTARZA
Z WKRYUJŚCIA

W 2006 r. Muzeum Narodowe 
w Szczecinie odzyskało ostatnie 
dwie z brakujących płaskorzeź
bionych kwater ołtarza z Wkry
ujścia. Fragmenty ołtarza rozpro
szone w wyniku działań II wojny 
światowej zostały szczęśliwie 
odnalezione i ponownie zdobią 
szczecińską ekspozycję

O
łtarz wkryujski, niezwykłe 
późnogotyckie dzieło z rejonu 
Pomorza, pierwotnie znajdo
wał się w kościele Mariackim 
we Wkryujściu (Uckermunde) 
jako ołtarz główny. Datowany 

na lata około 1510 -15201, zgodnie z tra 
dycją został ufundowany przez księcia 
Bogusława X z rodu Gryfitów, jednego 
z najsłynniejszych władców w historii Po
morza2. Fundacja ołtarza przez księcia 
Bogusława X wydaje się wysoce prawdo
podobna, nie tylko z powodu funkcjono
wania we Wkryujściu jednej z rezydencji 
książęcych, lecz przede wszystkim ze 
względu na okazały charakter, klasę i wa
lory artystyczne dzieła.

Cykl przedstawień ołtarza związany 
jest z m ęką i śm iercią Chrystusa. Sceny 
kompozycyjnie nawiązują do popu lar
nych wówczas wzorów graficznych m i
strzów Martina Schongauera i jego 
ucznia M onogram isty AG oraz Hansa 
Schäuffeleina. Wykonane przez nieznany 
warsztat snycerski, w swej genezie arty
stycznej nawiązują do dzieł najważniej
szych ówcześnie twórców północnonie- 
m ieckich3.

Ołtarz wkryujski przetrwał do dziś 
w form ie jedenastu płaskorzeźbionych 
przedstawień; trzech dużych i ośmiu 
mniejszych (il. 1). Rozmiary ocalałych frag
mentów o wysokości od 84 do 140 cm, 
świadczą o pierwotnej monumentalności 
retabulum. Historia ołtarza wkryujskiego 
to niezwykłe losy dzieła wielokrotnie prze
mieszczanego, częściowo utraconego 
i szczęśliwie odzyskanego.

Podczas wojny trzydziestoletniej Wkry
ujście zostało splądrowane i zniszczone 
przez Szwedów. Nie wiemy, czy w wyniku 
działań wojennych ucierpiał także budynek 
kościelny i stojący w nim ołtarz, wiadomo 
jednak, że kościół funkcjonował nadal, 
o czym świadczą liczne fundacje miesz
czańskie, począwszy od 1648 r. do 1703 r.4 
W latach 1752-1766 średniowieczny ko
ściół zastąpiono budowlą barokową, do 
czego przyczynił się król pruski Fryderyk 
II5. Ołtarz wkryujski, rozebrany zapewne 
podczas budowy nowego kościoła, nie po
wrócił na swe pierwotne miejsce, o czym 
świadczy fundacja nowego ołtarza główne
go w 1775 r.6 Płaskorzeźbione fragmenty 
starego ołtarza prawdopodobnie już wów
czas pozbawiono gotyckiej szafy.

Z 1840 r. pochodzi najstarsza publiko
wana wzmianka o ołtarzu. Franz Kugler 
w książce poświęconej sztuce Pomorza 
ubolewa, ze fragmenty tego znakomitego 
dzieła wraz z dużym krucyfiksem i figurą 
św. Piotra tak są złożone w przedsionku no
wego kościoła, że tworzą wąską alejkę dla 
wchodzących. Niezbyt szczęśliwe ulokowa
nie tłumaczy, zdaniem autora, stopień 
zniszczenia płyt, zwłaszcza uszkodzenia 
większości nosów postaci. Spokrewnione 
stylistycznie z płytami krucyfiks i figurę św. 
Piotra uznaje za dzieło jednego warsztatu7.

Płaskorzeźby ołtarza znajdowały się 
w kościele prawdopodobnie jeszcze 
w 1856 r., gdy powstały dwa rysunki ukazu
jące sceny Modlitwa w Ogrójcu i Złożenie 
do grobu autorstwa Carla Johanna Bogi- 
slawa Ludeckego (1826 -1894), architekta 
pochodzącego ze Szczecina8. Ludecke wy
konał zapewne rysunki na miejscu, o czym 
świadczą podpisy autora, zawierające na
zwę miejscowości Uckermunde i daty ich 
wykonania (10 czerwca i 30 października).

Przed 1900 r. ołtarz tra fił do szczeciń
skiej kolekcji Towarzystwa Historii 
i Starożytności Pomorza (Gesellschaft fur 
pommersche Geschichte und A ltertum -

skunde). Data przeniesienia ołtarza do 
Szczecina oraz ówczesne miejsce jego zło
żenia nie są znane. Hugo Lemcke inform u
je w swojej inwentaryzacji rejonu Ucker
munde, że płaskorzeźby ołtarza wkryuj
skiego -  niegdyś ustawione w wieży wej
ściowej kościoła -  oraz figura św. Piotra 
znajdują się obecnie w zbiorach muzeal
nych w Szczecinie. Lemcke wspomina 
również, ze krucyfiks wymieniony przez 
Kuglera zaginął, podobnie jak figura 
św. Pawła [sic!]10.

Zbiory Towarzystwa Historii i Starożyt
ności częściowo złożone były w południo
wym skrzydle zamku szczecińskiego11. 
Wśród „starożytności” widocznych na ar
chiwalnych fotografiach sali zamkowej nie 
ma, niestety, płaskorzeźb z Wkryujścia12.

W latach 1907-1913 zostało wybudo
wane Muzeum Miejskie w Szczecinie 
(Stadtmuseum). Na parterze w  północnej 
części gmachu eksponowane były zbiory 
Towarzystwa, w tym płaskorzeźby z W kry
ujścia wraz z figurą św. Piotra. Zgodnie 
z zachowaną dokumentacją fotograficzną 
ekspozycji z około 1914 r., wszystkie 
obiekty przywiezione z Wkryujścia usta
wione były w dwóch rzędach, jeden nad
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„Duża sala”, fragment ekspozycji Prowincjonalnego Muzeum Starożyt
ności w Szczecinie (Provinzialmuseum Pommerscher Altertumer) 
z płaskorzeźbami ołtarza z Wkryujścia, ok. 1929 r. Fot. Archiwum 
Fotograficzne Muzeum Narodowego w Szczecinie

Płaskorzeźby ołtarza i figura św. Piotra z Wkryujścia na ekspozycji Muzeum 
Miejskiego w Szczecinie (Stadtmuseum), ok. 1914 r. Fot. Archiwum Fotograficzne 
Muzeum Narodowego w Szczecinie

drugim, na podeście i ściennej półce (ił. 2). 
Trzy większe płyty -  pierwotnie zapewne 
z centralnej części ołtarza -  zawierające 
sceny: Niesienie krzyza, Ukrzyżowanie 
i Zdjęcie z krzyża, ustawione byty obok 
siebie na górze wraz z mniejszymi scena
mi: Modlitwa w Ogrójcu i Zesłanie Ducha 
Świętego po bokach. Pozostałe płasko
rzeźby ztozono poniżej, gdzie na końcu, po 
prawej stronie, stata również figura 
św. Piotra. W tym ustawieniu aspekt re
konstrukcji pierwotnej lokalizacji po
szczególnych płyt, poza większymi -  cen
tralnym i, wyraźnie został pominięty. Zdję
cie archiwalne pierwszej ekspozycji, na 
którą tra fiły  rzeźby, ukazuje nam również 
ich stan zachowania. Mniejsze płaskorzeźby 
o kształcie zbliżonym do kwadratu posia
dają podstawy na grubość bloków, z któ
rych je wyrzeźbiono. Dwie z nich, Biczo
wanie i Zmartwychwstanie, juz wówczas 
zachowane byty połowicznie, przetrwała 
jednak najważniejsza z postaci przedsta
wionych -  całopostaciowy wizerunek 
Chrystusa en face. N iemal wszystkie pła
skorzeźby noszą ślady pionowych pęk
nięć, zapewne spowodowanych sposo
bem opracowania rzeźb głęboko drążo
nych w ptycie, przy zachowaniu niemal 
petnoplastycznych w izerunków i jedno
cześnie cienkiej warstwy tta. Duże straty 
poniosły płyty centralne, które ścięto na 
wysokości 30-4-0 cm w dolnej partii tak, że 
postaci tam występujące pozbawione zo
stały stóp, zaś w scenie: Zdjęcie z krzyża, 
z figury Chrystusa złożonej pod krzyżem 
ocalała jedynie górna partia tutowia. 
Zgodnie z opinią współczesnych konser
watorów, ścięcie dolnych partii ptyt było 
nieuknione ze względu na degradację wy
wołaną czynnikami biologicznymi w tra k 
cie długotrwałego namakanie drewna 
oraz brakiem możliwości zabezpieczenia 
tych fragm entów znanymi ówcześnie

środkami i metodami13. Jednak największą 
stratą zdają się być krzyze z Golgoty w sce
nie Ukrzyżowanie, po których zostaty tylko 
ślady w formie otworów montażowych.

W 1.927 r. zbiory Towarzystwa Historii 
i Starożytności przeniesiono do utworzo
nego w dawnym Patacu Ziemstwa Po
morskiego (Pommerschen Landsmann- 
schaft) Prowincjonalnego Muzeum Staro
żytności (Provinzialmuseum Pom m er
scher A ltertumer), w 1934 r. przekształ
conego w Pomorskie Muzeum Krajowe 
(Pomersches Landesmuseum). Zgodnie 
z pierwszym przewodnikiem muzealnym 
z 1928 r., spisanym przez Otto Kunkela, 
fragm enty ołtarza umieszczono w tak 
zwanej dużej sati, na parterze budynku, 
wraz z innymi zabytkami sztuki dokum en
tującymi historię Pomorzau .

Fotografie arch iwalne z okoto 1929 r. 
ukazują płaskorzeźby w kryu jsk ie  na 
ekspozycji w  nowoutworzonym  P row in
cjonalnym  Muzeum Starożytności (ił. 3). 
Siedem ptyt, w  tym trzy centra lne, za
wieszono w jednym  rzędzie na blokowej 
ściance. Kolejne, z mniejszych przed
stawień, Pojmanie Chrystusa i Biczowa
nie um ieszczono w innej części sali, 
w  niszach ściennych, przy czym p łasko
rzeźba z Pojmaniem, przepołow iona 
wzdłuż, rozmieszczona zostata w dwóch 
odrębnych m iejscach -  w narożniku sati 
i wraz z innymi rzeźbami gotyckim i (il. 3, 
po prawej stronie). Niestety, ani opis 
Kunkela', ani zdjęcia nie przekazują in 
form acji o lokalizacji dwóch pozostałych 
ptyt z fragmentem^ Zmartwychwstania 
i Zesłania Ducha Świętego oraz figury 
św. Piotra. B iorąc jednak pod uwagę 
fragm entaryczność dokum entacji wy
stawy i brak konsekwencji w  grupow a
niu ob iektów  na ekspozycji można przy
jąć, że wspom niane fragm enty byty tam 
również obecne.

W okresie II wojny światowej większość 
zbiorów kolekcji Towarzystwa Historii i Sta
rożytności ewakuowano i umieszczano 
w rozmaitych miejscach na terenie Po
morza. Pośpiesznie pakowane w tym nie
spokojnym okresie rzeźby z Wkryujścia 
tra fiły  w różne miejsca. Świadczy o tym 
fakt, ze tylko część z nich zostata odnale
ziona przez polskie stuzby konserwator
skie, które akcję zabezpieczania ocalałych 
po wojnie obiektów na nowoprzytączo- 
nych do Polski terenach Pomorza rozpo
częty już w 1945 r. Siedem ptyt przekaza
no do zbiorów późniejszego Muzeum Po
morza Zachodniego, od 1970 r. Muzeum 
Narodowego w Szczecinie. Niestety, czte
ry pozostałe płaskorzeźby, w tym trzy 
centralne sceny: Niesienie krzyża, Ukrzy
żowanie oraz Zdjęcie z krzyża -  Opłakiwa
nie, uznane zostaty za zaginione i umiesz
czone na liście strat wojennych, tworzonej 
w tatach 50. przez Dariusza Kaczmarzy
ka. Jak pisze autor spisu, zanim pełny 
tekst tra fit do druku, ZSRR w ramach akcji 
przeprowadzanych w  okresie odwilży, 
zwrócił Polsce liczne dzieła „odnalezione 
i uratowane" przez Arm ię Czerwoną. 
W 1956 r. Muzeum Pomorza Zachodniego 
odzyskało 25 rzeźb, wśród nich znajdowa
ły się uznane za zaginione płaskorzeźby 
wkryujskie ze sceną Opłakiwania i Pojma
nia^. W książce Kaczmarzyka, która 
w ostatecznej formie, po wykreśleniu 
zwróconych obiektów, ukazała się w 1958 r., 
wciąż jako zaginione pozostały dwie duże 
kwatery ołtarza16. Nieznane są losy pom i
niętej w spisie Kaczmarzyka figury 
św. Piotra, która zaginęła bezpowrotnie.

Wydawało się, że niemożliwe jest od
nalezienie pozostałych brakujących pła
skorzeźb ołtarza. Tymczasem, zupełnym 
przypadkiem, odnalazły się one w Rydze! 
Profesor Uwe Albrecht, przebywający we 
wrześniu 2001 r. na konferencji w  tamtej-
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Ukrzyżowanie, fragment ołtarza z Wkryujścia, ok. 1510-1520 r„ drewno dębowe polichromowane, 130x107 cm, 
Muzeum Narodowe w Szczecinie. Fot. G. Solecki

szym Muzeum Sztuki Obcej z okazji osiem- 
setlecia Rygi, zwiedzając ekspozycję pod
czas przerwy w obradach, zwrócił uwagę 
na dwie pokazywane tam płyciny, intuicyj
nie wiążąc je ze sztuką północnoniemiec- 
ką. Niestety, pochodzenie i historia obiek
tów nie były znane pracownikom Muzeum 
ryskiego. Ustalono jedynie, że mogły one 
trafić do zbiorów wraz z innymi dawnymi 
obiektami ryskimi, które ZSRR przysłał po 
wojnie z moskiewskiego Muzeum im. 
Puszkina, tego samego, z którego w 1956 r. 
wróciły do Polski dwie z czterech zaginio
nych płaskorzeźb wkryujskich. Zagadkowe 
obiekty, pozostające w pamięci wybitnego 
historyka sztuki, wkrótce przypomniały
0 sobie ponownie. Podczas przeglądania 
archiwalnych fotografii w  fototece Instytutu 
Historii Sztuki, w Kilonii, profesor Uwe A l
brecht zobaczył zdjęcie przedwojennej 
ekspozycji Muzeum Miejskiego w Szczeci
nie z fragmentami ołtarza wkryujskiego. 
Ku swojemu zdumieniu dostrzegł tam 
dwie zagadkowe płyty, widziane wcześniej 
w Muzeum w Rydze. Podpis pod fotografią 
skierował go do szczecińskiego Muzeum, 
gdzie znajdowały się pozostałe fragmenty 
ołtarza ze zdjęcia. Muzeum Narodowe 
w Szczecinie, poinformowane przez profe
sora Albrechta o niezwykłym odkryciu, 
podjęło próbę odzyskania cennych obiek
tów. W wyniku starań polskiego M inister
stwa Spraw Zagranicznych, 29 maja 2006 r. 
doszło do oficjalnego przekazania płasko
rzeźb na ręce polskiego premiera, podczas 
wizyty państwowej w  Rydze. 30 lipca tego 
roku płaskorzeźby, po ponad 60 latach, po
wróciły do szczecińskiego Muzeum17.

Odzyskanie dwóch ostatn ich b raku
jących płaskorzeźbionych elem entów 
ołtarza um ożliw iło  podjęcie próby re
konstrukcji pierwotnego układu płyt 
w obrębie o łta rza18. W ielkość i kszta łt 
zachowanych fragm entów , a także od
wołan ie się do innych tego typu późno- 
gotyckich realizacji ołtarzowych z re jo
nu północnych N iem iec, wskazują na to, 
ze p ierwotnie o łta rz m ia ł prawdopodob
nie form ę tryptyku, którego wnętrze wy
pe łn ia ły płaskorzeźbione płyty. Trzy 
większych rozm iarów płaskorzeźby 
znajdowały się zapewne w szafie środ
kowej, przy czym najważniejsza scena, 
Ukrzyżowanie, ze względu na krucy
fik s 19, który niegdyś umieszczony był na 
osi ołtarza, mogła przewyższać sąsied
nie płyty. Boczne skrzydła wypełn ia ły 
m niejsze płaskorzeźby, po cztery z każ
dej strony. Opracowany przez pracow ni
ków szczecińskiego Muzeum projekt 
szafy do prezentacji płaskorzeźb w k ry 
ujskich m ia ł na celu przybliżenie sche
matu kompozycji gotyckiego tryptyku
1 uporządkowanie płyty, z uw zględnie
niem chronologii wydarzeń Pasji Chry
stusa (il. 4)20. W 2009 r. dębowa szafa 
wypełniona płaskorzeźbam i stanęła na 
ekspozycji sztuki gotyckiej, w  dawnej „du
żej sali" Pałacu Ziemstwa Pomorskiego,

w którym obecnie znajduje się siedziba 
Muzeum Narodowego w  Szczecinie.

Należy wyrazić nadzieję, ze rzeźba 
św. Piotra, która przed wojną towarzyszyła 
ołtarzowi, również ocalała i zostanie kiedyś 
odnaleziona, aby szczęśliwie zakończyć 
historię rzeźb pochodzących z kościoła 
Mariackiego we Wkryujściu.

PRZYPISY 1 2 3 4 5 6 7

1 U. Albrecht, Po 60 latach znowu razem... Zmienne ko
leje losu ołtarza z Wkryujścia, Materiały Zachodniopo
morskie, Nowa Seria, t. II/III, 2005/2006, z. 2, s. 56.

2 Bogusław, zwany Wielkim, zjednoczył Pomorze, czy
niąc je ważnym ośrodkiem państwowym ze stolicą 
w Szczecinie. W 1691 r. książę poślubił Annę Jagiel
lonkę, córkę króla polskiego Kazimierza. Zyskał tym 
samym potężnego sojusznika w walce z najwięk
szym wrogiem Pomorza -  Brandenburgią. Uzyska
nie przez Bogusława X godności bezpośredniego 
lennika cesarskiego przyczyniło się do wzmocnienia 
pozycji księstwa na arenie politycznej ówczesnej Eu
ropy. Pomorze weszło wówczas w okres długotrwa
łego pokoju sprzyjającego licznym fundacjom ksią
żęcym.

3 U. Albrecht, op. cit., s. 54-56.
4 H. Lemcke, Die Bau- und Kunstdenkmäler der Pro- 

vinz Pommern, T. 2, Bd. 1, H. 3, Der Kreis Ucker- 
munde, Stettm 1900, s. 333 oraz strona internetowa 
parafi: Pfarrsprengel Ueckermunde - Liepgarten, 
dostępna w Internecie: http: www.kirchenkreis-pa- 
sewalk.de/290.html [dostęp 06.03.2012],

5 H. Lemcke, op. cit., s. 319 oraz strona internetowa 
parafii, patrz przypis 4.

6 H. Lemcke, op. cit., s. 320.
7 F. Kugłer, Pommersche Kunstgeschichte, Stettin 

1840, s. 209-210; F. Kugłer, Kleine Schriften und 
Studien zur Kunstgeschichte, Bd. 1, Stuttgart 
1853, s. 806.

8 Zachowane w zbiorach Uniwersytetu Technicznego 
w Berlinie, dostępne w Internecie: http://www.euro- 
peana.eu/portal/record/08535/0A2F44BC18AF29A- 
1 A69A14FA5C76C0AD13EB774E.html?query=who% 
3AL%C3%BCdecke%2C+Carl+Johann+Bogislaw 
[dostęp 06.03.2012],

9 Lokalizacja ołtarza podana przez Lemckego różni się 
od miejsca wspomnianego przez Kuglera ( przypis 
7). Neogotycką wieżę dobudowano na osi kościoła 
dopiero w łatach 1863 -1866. Być może przeniesiono 
tam rzeźby, zanim przewieziono je do Szczecina.

10 Niestety, Lemcke nie podaje źródła, z którego czer
pie mało wiarygodną informację o istnieniu w ko
ściele we Wkryujściu figury św. Pawła, op. cit., s. 58.

11 Fuhrer durch das Museum der Stadt Stettin, Stettin 
1924, s. 5-6.

12 Wszystkie wymieniane w tekście fotografie archi
walne znajdują się w Archiwum Fotograficznym 
MNS.

13 Po przycięciu dolne partie zostały utwardzone, 
patrz.: L. Cześnik, Ołtarz z Wkryujścia -  historia 
zniszczeń i konserwacji, [w:] Zabytkom na odsiecz! 
Szłakiem grodów, zamków i twierdz. Materiały 
opracowane z okazji obchodów Europejskich Dni 
Dziedzictwa 2009 w województwie zachodniopo
morskim, red. A. Bartczak, M. Witek, Szczecin 2009, 
s. 255-256.

u 0. Kunkel, Rundgång durch die Schausammlungen 
des Provinzialmuseums Pommerscher Altertumer, 
..Monatsblätter der Geselłschaft fur pommersche 
Geschichte und Altertumskunde", Nr. 6/7/8, Jg. 42,
1928, s. 53 (133); Rundgång durch die Schausamm
lungen, Stettin 1929, s. 72.

15 D. Kaczmarzyk, Straty wojenne w dziedzinie rzeźby, 
Warszawa 1958, s. 10-11.

16 Ibidem, s. 111, poz. 589, 590.
17 U. Albrecht, op. cit., s. 49, 51-52.
18 Dokładny opis rekonstrukcji: U. Albrecht, op. cit., s. 

52.
19 Duży krucyfiks, który wymieniany jest wraz z pła

skorzeźbami ołtarzowymi przez Kuglera (przypis 7) 
Uwe Albrecht wiąże ze sceną Ukrzyżowanie, op. cit., 
s. 57.

20 L. Cześnik, op. cit., s. 260.
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THEREATENED COLLECTIONS, 
THREATNEED COLLECTORS
The "Secure Collections" programme 
is based on standard documentation of 
historie objeets and works of art ere- 
ated in order to identify objeets lost as 
a result of crime, natura l disasters, or 
loss. It is a standardised way of de- 
scribing a work of art or m aterial arte- 
faet which has aesthetic, historie or 
m aterial value. It must be underlined 
that the system is not a substitute for 
the professional inventorying of ob
jeets. The crucia l element of the pro
gramme is the questionnaire (its basie 
or extended version), which when filled 
out, makes it possible to identify works 
of art in the futurę.

Dla rabunku obrazu przypisywanego Albrechtowi Wielu zbieraczy i kolekcjonerów nie dokumentuje poprawnie swoich 
Durerowi, sprawcy nie cofnęli się przed dokonaniem zbiorów. W przypadku kradzieży kolekcji organy ścigania mają do dyspo- 
zabójstwa. zycji niewiele pomagające w poszukiwaniach zdjęcia pamiątkowe.

Kolekcjonerstwo rodzi się 
z pasji, z wewnętrznej 
potrzeby dogłębnego 

poznania czegoś, co dla 
jednych może być banalne, 

niewarte poświęcenia chwili 
uwagi, a dla innych może 

stać się przedmiotem 
studiów i niemal 

naukowych dociekań.

Przestępstwa (stwierdzone) przeciwko 
zabytkom, przy uwzględnieniu miejsca 
ich popełnienia.

o można zbierać? Odpowiedź 
jest tak krótka, jak samo py
tanie -  wszystko.
Franciszek Starowieyski, tak 
charakteryzował zbieracza: 
Trzeba być człowiekiem 

wszechogarniającym niezależnie od te
go, czy gromadzi się zapalniczki z końca 
XIX w. czy sztukę starożytną. Nawet tak 
prymitywne zbieractwo jak  kolekcjono
wanie ku fli wojskowych musi odcha- 
m iad . Kolekcjonuje się bowiem po to, by 
poszerzać swoje horyzonty, a nie żeby 
zaoszczędzone zaskórniaki w tajem nicy 
przed zoną wydać. Historie w ielu kolekcji 
zaczynały się czasami prozaicznie, od 
pojedynczego przedmiotu, który potra fił 
tak zafrapować nowego w łaściciela, że 
ten gotów był poświęcić bardzo wiele dla 
zdobycia kolejnych, budując w ten spo
sób zalążek kolekcji. Profesor Andrzej

Ryszkiewicz za szczególny typ zbieracza 
uznaje „szlachetnego zapaleńca, który 
ukochał jakiś typ przedm iotów”2, jedno
cześnie stwierdzając, że taka osoba m o
że być najbardziej niebezpieczna, gdyż 
jest gotowa w imię swojej pasji kolekcjo
nerskiej poświęcić życie zawodowe, ro
dzinne, a w skrajnej postaci doprowadzić 
do poważnej kolizji z prawem. Wiele kra
dzieży zabytków policjanci lub dziennika
rze określają, jako działania prowadzone 
na zlecenie prywatnych kolekcjonerów. 
W większości przypadków są to tylko do
mniemania, wynikające z okoliczności 
kradzieży, mogących pośrednio wskazy
wać na taki motyw. W rzeczywistości 
kradzieży na zlecenie nie jest tak wiele, 
jak sugeruje prasa, a już bardzo rzadko 
udaje się faktycznie ustalić zleceniodaw
cę i udowodnić jego udział w przestęp
stwie. Przypomnijmy, że jako motyw 
działania w największej kradzieży na 
szkodę polskiego muzeum (kradzież ob
razu Claude'a Moneta z Muzeum Naro
dowego w Poznaniu) podawano zlecenie 
od zachodniego kolekcjonera, k tó ry jako- 
by m ia ł zamówić obraz. Po 10 latach, gdy 
dzieło sztuki zostało odzyskane, okazało 
się że przez cały czas obraz znajdował 
się w rękach złodzieja. W innej głośnej 
sprawie (kradzieży napisu znad bramy 
byłego niem ieckiego nazistowskiego 
obozu koncentracyjnego KL Auschwitz- 
-B irkenau), podejrzewanym o jej zlece
nie był szwedzki m ilioner Lars Goeran 
W ahlstroem. W styczniu 2012 r. prasa 
podała, że dochodzenie w tej sprawie 
strona szwedzka umorzyła z powodu 
braku jakichkolw iek dowodów przestęp
stwa. Oczywiście na tej podstawie nie 
można twierdzić, że w ogóle nie dochodzi 
do kradzieży na zlecenie kole kejo nerów- 
-pasjonatów. Może się zdarzyć, ze chęć

Miejsce popetnienia przestępstwa

Rok
B udynek 

(sa m o d z ie ln y  
lu b  w ie lo ro 

dzinny)

K o śc ió ł
K ap lica

M uze um
G aleria

2007 196 26 18

2008 126 19 12

2009 217 17 16

2010 132 15 13

2011 196 20 13

Razem 867 90 72

posiadania i otaczania się pięknymi 
przedm iotam i będzie tak dominująca, że 
sam kolekcjoner zacznie popełniać prze
stępstwa. Do takich osób na pewno moż
na zaliczyć Stephana Breitweisera, który 
w latach 1995-2001 okradł ponad 170 
muzeów w co najmniej pięciu krajach i 
zgrom adził w  swoich dwóch pokojach 
blisko 350 wysokiej klasy dzieł sztuki 
i zabytków. W trakcie procesu we Francji 
prokura tor za wszelką cenę próbował 
udowodnić mu działanie z niskich pobu
dek (w celu osiągnięcia korzyści m ająt
kowej), co uzasadniałoby orzeczenie 
wyzszej kary za popełnione przestęp
stwa. Starania prokuratury spełzły jed 
nak na niczym, bowiem oskarżonemu 
nie dowiedziono jakiegokolw iek przypad
ku sprzedaży dzieła sztuki skradzionego 
z muzeum. Jeśli kogoś wypadałoby okre
ślić m ianem „szalonego kolekcjonera” , 
to w łaśnie Breitweisera, spełniającego 
wszystkie pu tem u warunki. Tego typu 
zbieracze czy kolekcjonerzy należą do 
wyjątków. Rzeczywistość jest zupełnie 
inna. Zazwyczaj to w łaśnie ta grupa osób 
należy do najbardziej zagrożonych prze
stępczością przeciwko dziedzictwu naro
dowemu. Pod tym względem dane z ana
lizy dostępnych statystyk policyjnych3 
zawierających inform acje na tem at prze
stępczości przeciwko zabytkom są jed 
noznaczne. Na przestrzeni ostatnich 
pięciu lat wśród stwierdzonych prze
stępstw przeciwko zabytkom (biorąc pod 
uwagę miejsce popełnienia przestęp
stwa) zdecydowanie przeważały sam o
dzielne lub w ielorodzinne budynki. Na 
drugim  miejscu plasowały się kościoły 
i kaplice, a na końcu muzea i galerie.

Na podstawie publikowanych danych 
trudno przeprowadzić dogłębną analizę 
i wysnuć wnioski dotyczące przyczyn

bardzo dużego zróżnicowania przestęp
czości w poszczególnych latach. O ile 
w przypadku kościołów i kaplic oraz m u
zeów i galerii liczba stwierdzonych prze
stępstw jest w poszczególnych latach 
zbliżona do siebie, o tyle kradzieże doko
nywane na szkodę osób fizycznych pod
legają trudnym  do racjonalnego w ytłu 
maczenia fluktuacjom . Co dwa lata ob
serwuje się gwałtowny wzrost lub spa
dek przestępczości. Różnice (liczone rok 
do roku) sięgają niem al 80% ogólnej 
liczby zdarzeń. Nie ma racjonalnych 
przesłanek, które mogłyby skutkować 
takim i skokami przestępczości. Na prze
strzeni poszczególnych lat nie odnoto
wuje się wśród zbieraczy i kolekcjonerów 
ani istotnego poprawienia stanu ochrony 
i zabezpieczenia kolekcji (działania tego 
typu mogłyby skutkować zmniejszeniem 
zagrożenia), ani zdecydowanego pogor
szenia warunków przechowywania za
bytków, co z kolei mogłoby uzasadniać 
wzrost zagrożenia i zwiększoną liczbę 
popełnianych przestępstw. Dane policji 
wskazują raczej na słaby poziom zabez
pieczeń, które w przypadku zwiększone
go zainteresowania środowiska prze
stępczego nie są w  stanie oprzeć się 
zmasowanemu atakowi przestępców. Na 
tym tle dość dobrze wypadają zarówno 
muzea, jak i kościoły. Jeszcze do niedaw
na ta ostatnia grupa obiektów uchodziła 
za bardzo zagrożoną. Wydaje się, patrząc 
na dane statystyczne, że długofalowe 
działania związane z poprawą stanu 
ochrony i zabezpieczenia zabytków sa
kralnych powoli przynoszą rezultaty i za
grożenie stopniowo się obniża. Pozytyw
ny wpływ mają na to również programy 
związane z dokum entowaniem  i znako
waniem zabytków ruchomych znajdują
cych się w obiektach sakralnych. Na te

renie kilku województw (m.in. podlaskie
go i lubuskiego) przeprowadzono już na 
dużą skalę akcję znakowania i fotografo
wania zabytków ruchomych. Tego typu 
działania powodują, ze przestępcy mają 
bardzo poważne problemy z upłynnie
niem skradzionych dzieł sztuki i zabyt
ków. W muzeach jest najlepsza sytuacja 
pod względem właściwego dokum ento
wania zbiorów. Przepisy, którym  podte- 
gają te instytucje powodują, że doku
mentacja zbiorów muzealnych zazwyczaj 
należy do ich mocnych stron.

Tej pracy u podstaw -  dokumentowa
nia posiadanych dzieł sztuki i zabytków -  
brak wśród prywatnych kolekcjonerów 
i w łaścicieli pojedynczych dzieł sztuki 
i zabytków. Choć jest to najmniej kosztow
ny element działań prewencyjnych 
(zwłaszcza obecnie, w dobie fotografii cy
frowej), to jest on powszechnie niedoce
niany. Dopiero na etapie zgłaszania strat 
do krajowego wykazu zabytków skradzio
nych lub wywiezionych za granicę nie
zgodnie z prawem4 widać, z jak poważny
mi brakami (w zakresie posiadania pod
stawowych informacji o przedmiocie) 
mamy do czynienia. Na przestrzeni 21 lat 
do bazy danych utraconych dóbr kultury 
wprowadzono charakterystyki 2571 
przedmiotów (dóbr kultury i zabytków), 
które zostały utracone przez osoby fizycz
ne. Największą liczbę przedmiotów zgło
szono do bazy danych w latach 2001-2005. 
Wpisano wtedy 1219 przedmiotów. W ko
lejnych pięciu latach były juz 374 zgłosze
nia, a w 2011 r. wpisano tylko 61 zabytków. 
W zestawieniu z danymi statystycznymi 
policji za ten sam rok okazuje się, ze do 
krajowego wykazu zabytków skradzio
nych zgłoszono tylko około 30% strat po
niesionych przez osoby fizyczne. Dlaczego 
tak mało? Wydaje się, że jednym z powo-

29



Nieumiejętne użycie lampy bły
skowej powoduje, że zdjęcie jest 
mato przydatne w poszukiwa
niach i identyfikacji.
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Zamiast zdjęć, do wykazu skradzionych zabytków często przekazuje się 
rysunki tak jak w przypadku tej srebrnej cukiernicy. Niestety, rysunki me 
zawierają żadnych cech charakterystycznych utraconych przedmiotów, 
co przy seryjnej produkcji przedmiotów rzemiosła artystycznego rowmez 
może utrudnić identyfikację.

W erze fotografii cyfrowej do 
zrobienia dobrego zdjęcia 
dokumentacyjnego potrze
ba bardzo niewiele.

dów jest brak wystarczających danych, 
które po wpisaniu do krajowego wykazu 
zabytków skradzionych datyby szansę na 
pozytywną identyfikację utraconych i po
szukiwanych zabytków. Rozporządzenie 
m inistra kultury z 2004 r., regulujące m.in. 
prowadzenie krajowego wykazu zabytków 
skradzionych lub wywiezionych za granicę 
niezgodnie z prawem przewidywało, ze 
w karcie informacyjnej wykazu skradzio
nych zabytków umieszcza się w szczegól
ności rodzaj i nazwę w łasną zabytku, jego 
opis z podaniem materiałów, technik wy
konania i wymiarów. Zalecono również by, 
jeśli to tylko możliwe, do karty inform acyj
nej dołączyć zdjęcie Zabytku (rozporzą
dzenie z 2011 r. utrzymało te wymagania). 
W praktyce okazuje się, że poszkodowani 
nie posiadają elementarnych danych, któ
re umożliwiłyby prowadzenie skutecznych 
poszukiwań utraconych części kolekcji. 
Nie otrzymując wystarczających in form a
cji, policja w wielu przypadkach zmuszo
na jest odstąpić od zgłoszenia przed
m iotu do bazy danych zawierającej in 
form acje o poszukiwanych zabytkach. 
Kolejnym powodem, dla którego nie 
zgłasza się części s tra t do bazy danych 
utraconych zabytków, jest fakt, że nie 
wszystkie utracone w wyniku prze
stępstw  przedm ioty są zabytkam i w ro
zum ieniu ustawy o ochronie zabytków 
i opiece nad zabytkam i z 23 lipca 2003 r. 
W ielką zasługą obowiązujących przepi
sów jest wprowadzenie (jako ustawowe
go narzędzia) krajowego wykazu zabyt
ków skradzionych lub wywiezionych za 
granicę niezgodnie z prawem, jednakże 
fakt, iż wykaz ogranicza się tylko do za
bytków jest najpoważniejszym m anka
m entem  tego rozwiązania. Trzymając 
się ściśle lite ry prawa, nie można do te 
go wykazu wprowadzać dzieł sztuki a r
tystów żyjących, bowiem trudno ich pra
ce, nawet te najbardziej wybitne, uznać 
za zabytki. Znacznie korzystniejszym

rozwiązaniem byłoby zastosowanie po
jęcia „dobra ku ltu ry" zam iast „zabytek" 
przy fo rm ułow aniu  zakresu przedm io
towego wym ienionego wykazu.

Obwiązująca obecnie ustawa o ochro
nie zabytków i opiece nad zabytkami ca ł
kowicie pomija kwestię kolekcji. Tylko 
w art. 6 występuje pojęcie kolekcja w zapi
sie mówiącym o tym, ze ochronie i opiece 
podlegają, bez względu na stan zachowa
nia, zabytki ruchome, będące w szczegól
ności kolekcjami stanowiącymi zbiory 
przedmiotów zgromadzonych i uporząd
kowanych według koncepcji osób, które 
tworzyły te kolekcje. Żaden jednak z ko
mentarzy6 do ustawy o ochronie zabytków 
i opiece nad zabytkami nie odnosi się do 
kwestii kolekcji w  nowym systemie praw
nym. Z pojęciem kolekcji i krótką historią 
jego prawnych problemów można zapo
znać się w wydanym w 2010 r. Leksykonie 
prawa ochrony zabytków.

W odmienny sposób (co nie oznacza, 
ze w dobry czy chociażby zaledwie wy
starczający) do kolekcji odnosiła się 
ustawa z 1962 r. o ochronie dóbr kultury. 
Kolekcjom poświęcono rozdział IX usta
wy, w którym  określono prawa i obowiąz
ki w łaściciela kolekcji wpisanej na jego 
wniosek do rejestru zabytków. Niestety, 
w powszechnej ocenie uprawnienia były 
iluzoryczne, a obciążenia i ograniczenia 
bardzo wymierne, co powodowało, że 
bardzo niewielu kolekcjonerów decydo
wało się na wpisanie swoich kolekcji do 
rejestru zabytków. O problemach praw
nej ochrony kolekcji i nieskuteczności 
obowiązującego w tym zakresie prawa 
pisał w ie lokrotn ie w swoich pracach prof. 
Jan Pruszyński7. Jednym ze skutków 
opisanej sytuacji prawnej kolekcji i ko
lekcjonerów są trudności w pozyskiwa
niu środków na konserwację czy zabez
pieczenie kolekcji, co w konsekwencji 
przyczynia się do opisanego wcześniej 
zagrożenia przestępczością.

Śledząc dane przekazywane do 
Narodowego Instytutu Muzealnictwa 
i Ochrony Zbiorów, gromadząc i analizu
jąc publikowane w prasie ogólnopolskiej 
i lokalnej informacje, można wychwycić 
te sprawy, które ze względu na przed
m iot przestępstwa mają istotne znacze
nie. Wśród przestępstw popełnianych na 
szkodę kolekcjonerów i zbieraczy prze
ważają kradzieże zbiorów, choć bywają 
i napady rabunkowe, a nawet zabójstwa. 
W 2002 r. dokonano w Warszawie napadu 
rabunkowego na jednego z warszaw
skich kolekcjonerów. Bandyci po skrępo
waniu w łaścic ie lk i splądrowali m ieszka
nie, rabując gromadzoną przez ponad 
40 lat kolekcję siedemdziesięciu kilku 
obrazów oraz kilkadziesiąt zabytków rze
miosła artystycznego. Po dwóch latach 
część skradzionej kolekcji udało się od
zyskać w Łodzi (12 obrazów). Kolejne ob
razy odzyskano rok później w Tomaszo
wie Mazowieckim. Policja została zawia
domiona o paczkach pozostawionych na 
jednym z parkingów. Po otwarciu paczek 
okazało się, ze znajdują się w nich 
82 obrazy, z których część pochodziła 
z warszawskiej kradzieży.

W kwietniu 2002 r. obrabowano jedne
go z krakowskich kolekcjonerów, kradnąc 
kilkadziesiąt obrazów, m iniatury z kości 
słoniowej oraz, tabakiery, srebrne łyżecz
ki (była to juz 15 kradzież dzieł sztuki w 
Krakowie od początku 2002 r.]. Złodzieje 
wykorzystali okazję wyjazdu właściciela 
poza miejsce zamieszania. Wspięli się po 
piorunochronie na poziom II piętra, wywa
żyli okno i splądrowali całe mieszkanie 
(trzy lata wcześniej dokonano już w tym 
miejscu kradzieży, w wyniku której kolek
cjoner utracił około 30 obrazów). Ostatnia 
kradzież u tego samego kolekcjonera 
miała miejsce w  2011 r. Utracona kolekcja 
gromadzona była przez cztery pokolenia. 
Wystarczyła krótka chwila, by większość 
dorobku została utracona. W 2007 r., po
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Zdjęcia przedmiotów trójwymiaro
wych najlepiej wykonywać z kilku 
ujęć, co pozwala na zarejestrowanie 
wielu cech charakterystycznych.

Ze skradzionej w 2010 r. 
kolekcji pocztówek policji 
już udało się odzyskać 
ponad 500.

nownie w Krakowie, łupem włamywaczy 
padła duża kolekcja monet. Skradziono 
ponad 1000 monet o wartości szacowanej 
na 2,5 m in zł. W Wigilię 2010 r., dokonano 
w tym mieście kolejnej kradzieży, tym ra
zem kolekcji pocztówek, liczącej ponad 
2300 pozycji. Do dzisiaj udało się odzyskać 
ponad 500 z nich.

W tym samym 2007 r. doszło dwukrot
nie do kradzieży dzieł sztuki z warszaw
skich mieszkań. W sierpniu skradziono 
m.in. pejzaze autorstwa Jana Stanisław
skiego, Hyllinga, nieznanego malarza nie
mieckiego, Wojciecha Weissa, oraz obrazy 
Wojciecha Kossaka (Brzeg morski], Teo
dora Axentowicza [Święto Jordanu), Jana 
Styki (Portret dziewczynki), Vlastim ila 
Hofmana [Kapliczka z aniołami]. Niestety, 
pokrzywdzeni nie dysponowali dobrej ja 
kości fotografiami utraconych dzieł. Na 
początku września 2007 r. doszło do kolej
nej kradzieży. W łaścicielka wpuściła do 
domu jednego z przestępców, podającego 
się za kontrolera budowlanego. Gdy po
szkodowana była zajęta rozmową, drugi 
przestępca wszedł do mieszkania i ukrył 
się w spiżarni. Korzystając z wyjścia w ła 
ścicielki po zakupy, złodziej wyniósł 
z mieszkania pięć obrazów. Wraz z nimi 
ukradł teczkę z ich dokumentacją. W tym 
samym roku łupem  bandytów padła duża, 
zgromadzona w Krakowie kolekcja mo
net. Skradziono ponad 1000 monet o sza
cowanej wartości 2 500 000 zł.

W lutym 2010 r. okradziono kolekcjo
nera w Krasnymstawie. Sprawcy pod 
pretekstem  zawieszania reklamy, działa
jąc otwarcie, w biały dzień, przystawili 
drabinę i dostali się do mieszkania na 
I piętrze. Reklama, którą m ieli ze sobą 
posłużyła za parawan. Złodzieje, po zbi
ciu szyby balkonowej, weszli do środka 
i skrad li kolekcję rzem iosła artystyczne
go, która była tworzona przez kilkadzie
siąt lat. Poszkodowany m ia ł bardzo do
brą dokumentację zbiorów, której na

szczęście złodzieje nie znaleźli. W paź
dzierniku 2011 r. z warszawskiej prywat
nej kolekcji skradziono trzy obrazy i trzy 
rysunki Józefa Pankiewicza

Przykłady kradzieży z prywatnych zbio
rów i kolekcji można byłoby, niestety, mno
żyć. Kolekcjonerzy to w chwili obecnej naj
bardziej zagrożona kategoria właścicieli 
dzieł sztuki i zabytków. Nie można, nieste
ty, jednoznacznie stwierdzić, jak duży jest 
procent odzyskania części utraconych 
w wyniku przestępstw prywatnych zbiorów 
i kolekcji. Policja w ogóle nie zamieszcza 
takich danych statystycznych, a na wyniki 
analizy danych z krajowego wykazu zabyt
ków skradzionych trzeba patrzeć z pewną 
ostrożnością. Spośród 2571 skradzionych 
zabytków będących własnością osób 
fizycznych, które zostały wprowadzone do 
wykazu w latach 1995-2011, udało się od
zyskać 244 przedmioty. Najwięcej zabyt
ków odzyskano w latach 2001-2005 (180), 
najmniej w latach 1995-2000 (9). W 2011 r. 
odzyskano tylko 7 zabytków. Można przy
jąć, że średnio odzyskano około 10% 
przedmiotów zgłoszonych do bazy. Dane te 
są bezsporne. Rzeczywisty wynik może być 
jeszcze wyższy o kilka punktów procento
wych z uwagi na częste przypadki zgłasza
nia z dość znacznym opóźnieniem odzy
skania zabytków. Z analizy wycinków 
prasowych wynika, ze policja odzyskała 
skradzione dzieła sztuki, natomiast po
twierdzenie tego faktu przychodzi po kilku 
miesiącach. Do czasu oficjalnego zawia
domienia o odzyskaniu utraconych przed
miotów, w bazie danych nie są wykonywa
ne jakikolwiek działania usuwające infor
macje. To wynik ostrożności, bowiem 
wobec kreowania przez dziennikarzy bar
dzo dużej dozy optymizmu i dążenia do 
szybkiego przedstawienia sukcesu, łatwo
0 pomyłki.

Czy można zredukować zagrożenie
1 poprawić stan zabezpieczenia prywat
nych kolekcji? Odpowiedź jest tw ierdzą

ca, choć droga do osiągnięcia zakłada
nych celów nie będzie ani szybka, ani 
łatwa. Po pierwsze, w łaściciele muszą 
zadbać o sporządzenie podstawowej do
kum entacji opisowej i fotograficznej. To 
bardzo ważny elem ent działań prewen
cyjnych i najmniej kosztowny. Pomocą 
w tym zakresie może być realizowany 
wspólnie z Komendą Główną Policji pro
gram „Bezpieczne Zbiory -  Bezpieczne 
Kolekcje". W łaściciele szczególnie cen
nych zabytków powinni rozważyć m ożli
wość ich wpisu do rejestru zabytków. To 
w tej chw ili chyba najlepsza droga, dają
ca szanse na uzyskanie ze strony orga
nów ochrony zabytków wsparcia, które 
można przeznaczyć na poprawę stanu 
zabezpieczenia i ochrony.

Fot. archiwum NIMOZ
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DATABASES OF CULTURAL PROPERTY LOST AS A RESULT OF CRIME, AS A TOOL FOR PROTECTING THE CULTURAL HERITAGE
It is a characteristic feature of crime against cultural heritage that the objects lost as a result of such activity often find theirway to the Legal antique market, where 
efforts are made to provide them with fabricated histories testifying to their legal provenance. National and international databases of lost cultural property are tools 
that considerably hamper the perpetration of such crime. Knowledge acquired while gaining information on collections can help to improve the efficiency of protect- 
ing cultural heritage.

OLGIERD JAKUBOWSKI

BAZY
DANYCH
UTRACONYCH 
DÓBR KULTURY }

JAKO NARZĘDZIE 
OCHRONY 
DZIEDZICTWA 
KULTUROWEGO

W Polsce, podobnie jak 
na całym na świecie, co 
roku dokonywana jest duża 
liczba przestępstw, których 
ofiarą padają dobra kultury. 
Krajowe i międzynarodowe 
bazy danych dóbr kultury 
utraconych w wyniku 
przestępstwa są jednym 
z narzędzi pomagających 
ograniczać te niepożądane 
zjawiska. Rozwiązania 
stosowane w konstrukcji, 
w zasadach organizacji 
i udostępniania oraz 
w zakresie samego 
pozyskiwania danych 
powodują, ze jako narzędzia 
ochrony dziedzictwa 
kulturowego mają one 
różną skuteczność.

ROLA BAZ DANYCH,
JAKO POMOCNICZYCH 
NARZĘDZI W ZWALCZANIU 
PRZESTĘPCZOŚCI

W bazach danych utraconych dóbr kultury 
znajdują się różnego typu informacje pomocne 
w zwalczaniu przestępczości. Do podstawo
wych należy zaliczyć:
• dokładny opis utraconego obiektu, z poda
niem jego wymiarów, techniki i materiału z któ
rego został wykonany, cech charakterystycz
nych oraz innych informacji, o ile umożliwiają 
jego jednoznaczną identyfikację;
• dobrej jakości zdjęcia przedmiotu przedsta
wiające jego widok ogólny oraz indywidualne 
cechy identyfikacyjne;
• informacje o pochodzeniu ukradzionego dzie
ła i jego właścicielu.
Jak podkreślają policjanci, nawet po zatrzyma
niu skradzionego dobra kultury nie będą mogli 
bez odpowiednich informacji i opisu zidentyfi
kować go lub bezspornie udowodnić, że przed
miot ten utracono z danego miejsca1. Niestety, 
często zdarza się iż do zbiorów danych zgłasza
ne są informacje niepełne, zawierające słaby 
materiał fotograficzny. Podmioty prowadzące 
bazy danych same muszą decydować, jakie mi
nimum danych musi posiadać wniosek ze zgło
szonym przedmiotem, by jego zamieszczenie 
miało sens.
W zależności od typu baz danych mogą znajdo
wać się w nich dodatkowe informacje pomocne 
w zwalczaniu przestępczości przeciwko dzie
dzictwu kulturowemu:
• informacje o modus operandi sprawców 
przestępstwa,
• sygnatury postępowań karnych,
• kontakt do prowadzących postępowanie,
• informacje o nagrodzie za pomoc w odnale
zieniu obiektu.
Bazy danych utraconych dóbr kultury zazwy
czaj mogą dawać szereg dodatkowych możli
wości np. :
• identyfikacji dóbr kultury;
• korzystanie z baz danych przez podmioty zaj
mujące się handlem dziełami sztuki w celu

oceny legalności nabycia obiektu znajdującego 
się w obrocie;
• wykorzystywanie informacji z baz danych 
w postępowaniach karnych;
• wykorzystywanie informacji z baz danych 
w postępowaniach cywilnych.

W zależności od rodzaju, konstrukcji i spo
sobu prowadzenia bazy danych może ona po
siadać różne funkcje z wyżej wymienionych. 
Należy zwrócić uwagę, ze im więcej dokładnych 
informacji o utraconym obiekcie znajduje się 
w bazie, tym łatwiej wykorzystać jej funkcje 
w praktyce.

KRAJOWE I MIĘDZYNARODOWE 
BAZY DANYCH DÓBR KULTURY 
UTRACONYCH W WYNIKU 
PRZESTĘPSTWA -  PRÓBA OCENY 
POSZCZEGÓLNYCH ROZWIĄZAŃ

Istnieją różne modele funkcjonowania baz 
danych. Jednym z nich jest powierzenie ich 
prowadzenia baz organom ścigania -  najczę
ściej policji. Służby mogą wtedy z większą efek
tywnością wykorzystywać to narzędzie w prak
tyce śledczej i pozyskiwać do niego dodatkowe 
dane. Taki system zarządzania informacjami 
można uznać za bardzo efektywny, gdyż prowa
dzi go organ, który zbiera dane, ma możliwość 
ich weryfikacji oraz bezpośrednio nimi zarzą
dza. Część danych zawartych w tych bazach 
dostępna jest tylko i wyłącznie dla organów 
ścigania. Policyjne bazy danych, choć mają 
istotne znaczenie dla samej policji, to jednak 
poza organami ścigania nie mogą być szerzej 
wykorzystane2. Na świecie warto zwrócić uwa
gę na cztery takie bazy danych:
• „The London Stolen Arts Database"(LSAD) 
prowadzona jest przez Scotland Yard. LSAD 
przechowuje dane i zdjęcia 54 000 skradzionych 
dzieł sztuki. Baza danych obejmuje następujące 
kategorie: obrazy, meble, książki, mapy, rękopi
sy, dywany, chodniki, zegary, zegarki, monety, 
medale, szkła, wyroby z kości słoniowej, nefrytu, 
instrumenty muzyczne, znaczki pocztowe, wy
roby z ceramiki, porcelany, srebra, tkaniny i wy
roby ze złota, oraz gry i zabawki. Jest to typowa



zamknięta baza danych. Antykwariusze i osoby 
zainteresowane mogą prosić o przeszukanie 
bazy danych w celu ustalenia, czy dany przed
miot został zarejestrowany jako skradziony. 
Certyfikat może być wydany na dowód, że kon
trola odbyła się i osoba kupująca nabyła obiekt 
w ramach „należytej staranności"(http://www. 
met.police.uk/artandantiques/).
• „The National Stolen Art File" (NSAF) prowa
dzona jest przez FBI. NSAF jest bazą danych 
skradzionych dzieł sztuki i dóbr kuttury. Skra
dzione przedmioty są wpisywane do NSAF 
przez organy ścigania w USA i za granicą. Kie
dy obiekt jest odzyskiwany, jest również usu
wany z bazy danych. Jest to baza półotwarta, 
składająca się ze zdjęć i opisów skradzionych, 
i odzyskanych przedmiotów. Część informacji 
dostępna jest jedynie dla funkcjonariuszy. Kry
teria dla kwalifikowania obiektu do wpisania, 
są następujące: musi mieć znaczenie arty
styczne lub historyczne, nałeżeć do kategorii: 
dzieła sztuki, rzemiosła artystycznego, zabytki 
sztuki azjatyckiej, islamskiej, etnograficzne 
obiekty (z Ameryk, Afryki, Australii), materiały 
archeologiczne, tekstylia, książki i rękopisy, 
zegary i zegarki, monety, znaczki, instrumenty 
muzyczne i instrumenty naukowe. Obiekt mu
si być wyceniany na co najmniej 2000 dolarów, 
ewentualnie wartość obiektu może być mniej
sza, ale jego utrata musi się wiązać z popeł
nieniem innych poważnych przestępstw. 
Wniosek o wpis musi pochodzić od organu 
ścigania i posiadać opis umożłiwiający identy
fikację obiektu, (http://www.fbi.gov/about-us/ 
investigate/vc_majorthefts/arttheft/national- 
-stołen-art-fiłe)
• Treima (Thesaurus de Recherche Eectroni- 
queetdJmagerieen Matiére Artistique) prowa
dzona jest przez francuską jednostkę policyjną 
OCBC. W bazie, w 2010 r., było około 82 000 
danych o utraconych obiektach. Baza Treima 
zawiera pliki ze zdjęciami oraz opisami dóbr 
kultury skradzionych na terytorium Francji. 
Trafiają tu również informacje za pośrednic
twem Interpolu na temat zagranicznych obiek
tów, które na skutek kradzieży znalazły się 
w nielegalnym obrocie i mogą trafić do Francji. 
Ciekawym, godnym połecenia rozwiązaniem 
jest to, ze do bazy Treima trafiają niejako „auto
matycznie" wszystkie dobra kultury, wobec 
których francuskie Ministerstwo Kultury nie 
wyraziło zgody na wyjazd czy to na stałe, czy 
czasowo poza granice kraju. Jest to typowa ba
za zamknięta, tworzona przez policjantów dla 
policjantów; zawarte w niej informacje trafiają 
jedynie do funkcjonariuszy francuskich służb 
policyjnych 1 2 3. (http://www.interieur.gouv.fr/sec- 
tions/a_lJnterieur/la_police_nationale/organi- 
sation/dcpj/trafic-biens-culturels).
• Włoską bazę „Beni cułturałi illecitamente 
sottratti" prowadzi specjałny, wydzielony od
dział karabinierów ds. Ochrony Dziedzictwa 
Kułturowego. Baza prowadzona jest na podsta
wie odpowiedniej dełegacji ustawowej4. Jest to 
baza półotwarta, składa się ze zdjęć 
i opisów skradzionych, i odzyskanych przed
miotów, ma jednak w swoich zasobach część 
informacji dostępną jedynie dła funkcjonariu
szy (http://tpcweb.carabinieri.it/tpc_sito_pub/ 
simpłecerca.jsp).

Z baz danych prowadzonych przez orga
na ścigania największe znaczenie, ze wzgtę- 
du na swój międzynarodowy charakter; ma 
baza Interpolu „Stolen Works of Art". Infor
macje znajdujące się w niej są dużą pomocą 
przy poszukiwaniu najcenniejszych skra
dzionych dzieł sztuki. Do Interpolu należy 
187 policji krajowych. Zasadą jest, że zgło
szenie do bazy danych dokonują policje kra
jowe, a nie osoby czy instytucje poszkodo
wane. Baza ta jest obecnie dostępna on-line 
i zawiera informacje o skradzionych do
brach kultury z całego świata5. Baza ma 
charakter międzynarodowy i jest otwarta dła 
zainteresowanych podmiotów. Niestety, 
wiełe skradzionych obiektów nadal nie figu
ruje w bazie Interpolu. Z założenia zgłasza
ne tam są najcenniejsze utracone dobra 
kultury, nie obejmuje ona również przed
miotów nielegalnie wywiezionych za grani
cę. (http://www.interpol.int/Crime-areas/ 
Works-of-art/Works-of-art).

Prócz baz danych dóbr kuttury utraconych 
w wyniku przestępstwa prowadzonych przez or
gana ścigania duże znaczenie dla ochrony dzie
dzictwa mają bazy danych prowadzone przez 
podmioty prywatne. Najbardziej znaną i naj
większą międzynarodową prywatną bazą da
nych jest „Art Loss Register" (ALR). Rejestr 
prowadzi Międzynarodowa Fundacja ds. Poszu
kiwania Dzieł Sztuki (International Foundation 
for Art Research - IFAR). Jako podstawowe za
dania ALR wyznaczył sobie, między innymi, 
zwiększenie odzyskiwania utraconych dzieł 
sztuki przez utrudnienie potencjalnych możli
wości ich odsprzedaży. Głównym celem tej in
stytucji jest ograniczenie handlu skradzionymi 
dziełami sztuki, pomoc agencjom i instytucjom 
w procesie identyfikacji i odzyskiwania utraco
nych obiektów, ochrona kolekcjonerów i anty- 
kwariuszy przed finansowymi, kryminalnymi 
skutkami kupna i sprzedaży skradzionych 
przedmiotów6, (www.artloss.com)

W Polsce przyjęto rozwiązanie, zgodnie, 
z którym bazy danych utraconych dóbr kultury 
prowadzone są przez instytucje cywilne. Naro
dowy Instytut Muzealnictwa i Ochrony Zbiorów 
(NIMOZ) prowadzi z upoważnienia Ministra 
Kultury i Dziedzictwa Narodowego „Krajowy 
wykaz zabytków skradzionych lub wywiezio
nych za granicę niezgodnie z prawem". Jest on 
powszechnie dostępną, prowadzoną na pod
stawie delegacji ustawowej elektroniczną bazą 
danych, która zawiera informacje o utraconych 
w wyniku przestępstw zabytkach. Jej cechą 
charakterystyczną jest powszechność dostępu 
do podstawowych danych dotyczących utraco
nych i poszukiwanych zabytków. Choć ma kilka 
poziomów dostępu, to najważniejsze dane do
tyczące poszukiwanych zabytków (dane przed
miotu: nazwa, tytuł, wymiary, technika wykona
nia, autora, zdjęcie) można uzyskać z poziomu 
podstawowego. Najszerszy zakres dostępu do 
zawartych w bazie informacji ma połicja, a tak
że służby cełne i graniczne w stosunku do nie
legalnie wywożonych zabytków7. Rozwiązanie 
to można uznać za wzorcowe, ponieważ, z jed
nej strony, rejestr jest przydatny dla antykwa- 
riuszy i kolekcjonerów chcących sprawdzić czy 
legalnie nabywają dobro kultury, z drugiej, po

zwala służbom prowadzącym postępowania na 
dostęp do danych pomocnych w prowadzonych 
poszukiwaniach utraconych dzieł (www.skra- 
dzionezabytki.pl).

Odmienny charakter ma baza strat wojen
nych prowadzona przez Departament Dziedzic
twa Kulturowego Ministerstwa Kultury i Dzie
dzictwa Narodowego. Znajdują się w niej infor
macje na temat strat wojennych polskich bi
bliotek, muzeów, zbiorów prywatnych oraz in
nych dzieł sztuki z terenów znajdujących się 
w granicach Polski po 1945 r. (http://kolekeje. 
mkidn.gov.pl/).

Warto zwrócić uwagę na fakt, iż w Polsce 
rozdzielono obie bazy danych, zakładając ich 
inne wykorzystanie. W światowych bazach da
nych, takich jak np. „Art Loss Register", straty 
wojenne figurują razem z dobrami kuttury 
utraconymi w wyniku kradzieży.

Rozwiązanie, zgodnie z którym bazy danych 
utraconych dóbr kultury prowadzone są przez 
instytucje cywilne, występuje również w innych 
krajach europejskich. Na Węgrzech Urząd ds. 
Dziedzictwa Kulturalnego prowadzi na swych 
stronach bazę skradzionych, zagubionych lub 
nielegalnie wywiezionych dzieł sztuki (.Védett 
és łopott iltetve ettunt mutårgyak nyilvantar- 
tasat) ma ona w najbliższym czasie ulec rozbu
dowie. (http://mutargy.koh.hu/GeneraltOldalak/ 
StatikusAdatok.aspx?Tipus=1)

Krajowe i międzynarodowe bazy danych 
utraconych dóbr kultury są narzędziami znacz
nie usprawniającymi zwalczanie przestępczo
ści przeciwko dziedzictwu kulturowemu. Po
zwalają również eliminować z legalnego rynku 
sztuki obiekty pochodzące z przestępstwa. Ich 
skuteczność może być jednak ograniczona 
szeregiem czynników związanych z normami 
prawnymi oraz świadomością antykwariuszy, 
kolekcjonerów i muzealników w sferze istoty 
i znaczenia poszczególnych zbiorów danych. 
Nawet najbardziej sprawnie administrowana 
baza danych utraconych dóbr kultury będzie 
nieskuteczna, jeżeli o jej funkcjonowaniu nie 
będzie wiedziało społeczeństwo, a nabycie 
przedmiotu, który w niej figuruje nie będzie się 
wiązało z konsekwencjami prawnymi.
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World Illegal Trafficking in Cultural Property, Stefano 
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cenne Utracone", www.nimoz.pl/pi/dzialalnosc/wydaw- 
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tub wywiezionych za granicę niezgodnie z prawem, [w:] 
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UBEZPIECZENIA
RUCHOMYCH DÓBR KULTURY 
W ZBIORACH PRYWATNYCH

Instytucja ubezpieczeń 
ruchomych dóbr kultury 
jest obecnie na polskim 
rynku ubezpieczeniowym 
dopiero w fazie rozwoju. 
Swoistym wyzwaniem dla 
krajowych ubezpieczycieli 
staje się dostrzeżenie dóbr 
kultury jako wyłącznego 
przedmiotu ochrony ubez
pieczeniowej i wypracow
anie stosownego produktu 
ubezpieczeniowego.

INSURANCE OF MOVEABLE 
CULTURAL PROPERTY 
IN PRIVATE COLLECTIONS
Collectors should remember 
that agreements concerning 
cultural property do not have to 
be adhesive, i.e. madę on the 
general conditions imposed by 
the Insurance provider. The 
formulation of the agreement 
is a right of the insurer and not 
an obligation, while the collec- 
tor acquiring the insurance 
does not have to agree to an 
agreement whose text has 
been imposed bythe insurance 
company. Works of art and 
moveable historie objects 
amassed in private collections 
are very specific items, which 
require tailor-made insurance 
agreements. Insurance cover 
becomes significant only if it is 
effeetive.

34

P
om im o małej dostępności 
na polskim  rynku ubezpie
czeniowym optymalnego 
produktu ubezpieczenio
wego, kierowanego do 
osób fizycznych będących 

w łaścicie lam i lub posiadaczami dóbr 
kultu ry i mającego te dobra za wyłączny 
przedmiot ochrony, cechą charaktery
styczną ubezpieczeń dóbr ku ltu ry pozo
stają ich wysokie koszty. Kolekcjonerzy 
prywatni niejednokrotnie stają przed dy
lematem, czy ubezpieczyć posiadane 
obiekty, angażując przy tym niemałe 
środki finansowe, czy tez raczej skoncen
trować swoje działania na zainstalowaniu 
systemu zabezpieczenia posiadanych 
zbiorów. Z drugiej jednak strony, nie spo
sób pominąć publikowanych corocznie 
przez Komendę Główną Policji statystyk, 
z których wynika, iz mieszkania prywatne 
zajm ują na przemian z obiektami sakra l
nymi pierwsze miejsce pod względem 
zagrożenia przestępczością przeciwko 
dziełom sztuki i zabytkom ruchomym. 
W pamięci ciągle jeszcze pozostaje kra
dzież, jaka m iała miejsce w  lipcu 2002 r., 
w  Warszawie. W wyniku tego przestęp
stwa z prywatnej kolekcji utraconych zo
stało ponad 70 obrazów i kilkadziesiąt 
zabytków rzem iosła artystycznego, gro
madzonych przez blisko 40 la t1.

Stosowanie systemów zabezpieczenia 
nieruchomości przed w łam aniem  jest 
niewątpliwie warunkiem  koniecznym 
zmniejszenia ryzyka utraty ruchomych 
dóbr kultury gromadzonych w zbiorach 
prywatnych. Należyte zabezpieczenie 
miejsca przechowywania ruchomych dóbr 
kultury wymagane jest także przez ubez
pieczycieli dla zawarcia umowy ubezpie
czenia tychże dóbr. Jednakże na postawio
ne wcześniej pytanie, czy warto w  ogóle 
ubezpieczać posiadane zbiory, należy 
udzielić odpowiedzi twierdzącej. System 
ochrony ruchomych dóbr kultury tylko 
wtedy jest kompletny, gdy zabezpieczenie 
techniczne nieruchomości połączone jest 
ze skatalogowaniem zbiorów i dopełnione 
ich ubezpieczeniem.

Rozważania zawarte w przedmioto
wym opracowaniu przedstawione zostały 
z perspektywy konsumenta, którego art. 
221 Kodeksu cywilnego definiuje jako oso
bę fizyczną dokonującą czynności prawnej 
niezwiązanej bezpośrednio z jej działalno
ścią gospodarczą lub zawodową. Dla pew
nego uproszczenia, konsument określany 
będzie w niniejszym artykule mianem ko
lekcjonera prywatnego. Należy jednak wy
jaśnić, iż konsumentem w  znaczeniu 
kodeksowym jest tylko taki kolekcjoner 
-  a zatem wyłącznie osoba fizyczna, a ni
gdy osoba prawna -  który, dla przykładu, 
nabywa dzieło sztuki wyłącznie dla celów 
prywatnych, a zatem z zamiarem np. eks
ponowania dzieła w swoim mieszkaniu.

Aby ochrona ubezpieczeniowa posia
danych dzieł sztuki i zabytków ruchomych 
była optymalna i w  pełni skuteczna, ko
nieczne jest odpowiednie ukształtowanie 
treści stosunku ubezpieczenia. W pierw
szej kolejności należy podkreślić, iż um o
wa ubezpieczenia nie musi posiadać cha
rakteru adhezyjnego. Oznacza to, że ko
lekcjoner nie jest zobligowany przepisami 
prawa do zawarcia umowy przez przystą
pienie, na warunkach z góry narzuconych 
przez ubezpieczyciela we wzorcu umowy, 
nazywanym ogólnymi warunkam i ubez
pieczenia (w skrócie OWU). Choć typowa 
umowa ubezpieczenia mienia jest umową 
przystąpienia, ze względu na jej masowy 
charakter, to jednak ubezpieczenie rucho
mych dóbr kultury nie posiada charakteru 
masowego. Warto zatem wystąpić do za
kładu ubezpieczeń z propozycją zawarcia 
umowy ubezpieczenia ruchomych dóbr 
kultury w drodze negocjacji stron. W takiej 
sytuacji wszystkie postanowienia umowy 
ubezpieczenia dzieł sztuki i zabytków ru 
chomych negocjowane są indywidualnie, 
a kolekcjoner posiada realny wpływ na 
treść zawieranej przez siebie umowy i nie 
jest związany OWU sformułowanymi jed
nostronnie przez ubezpieczyciela. Jakkol
wiek w  praktyce nakłonienie zakładu 
ubezpieczeń do indywidualnego ustalenia 
treści umowy, w drodze negocjacji stron, 
może wydawać się trudne, to jednak sku



tecznym argumentem, przemawiającym 
za takim  rozwiązaniem, będzie brak po 
stronie zakładu ubezpieczeń specja li
stycznych OWU, odnoszących się wyłącz
nie do dzieł sztuki i zabytków ruchomych 
gromadzonych w zbiorach prywatnych. 
W celu wynegocjowania optymalnej tre 
ści umowy ubezpieczenia ruchomych 
dóbr kultu ry można skorzystać także 
z usług brokera ubezpieczeniowego, któ
ry -  w  przeciwieństw ie do agenta ubez
pieczeniowego -  jest pełnom ocnikiem  
działającym na rzecz strony poszukującej 
ochrony ubezpieczeniowej. Zawarcie 
umowy ubezpieczenia ruchomych dóbr 
kultury w drodze negocjacji stron jest bar
dzo istotne, ponieważ umowy zawierane 
z wykorzystaniem OWU niejednokrotnie 
odznaczają się brakiem równorzędności 
stron i zapewniają zakładowi ubezpieczeń 
pozycję uprzywilejowaną.

Konieczne staje się właściwe określe
nie przedmiotu ochrony ubezpieczenio
wej. Jak podkreślono juz bowiem powyżej, 
na polskim rynku ubezpieczeniowym jedy
nie nieliczne zakłady ubezpieczeń oferują 
zawarcie umowy ubezpieczenia obejmują
cej wyłącznie ochronę dzieł sztuki i zabyt
ków ruchomych w  zbiorach prywatnych. 
Ubezpieczyciele najczęściej dysponują na
tomiast ogólnymi warunkam i ubezpiecze
nia, w  których dzieła sztuki i zabytki rucho
me ujmowane są jedynie jako przedmioty 
dodatkowe, które znajdują się w mieszka
niu i na wniosek ubezpieczającego mogą 
zostać objęte ubezpieczeniem za opłatą 
dodatkowej składki. Ubezpieczenie na po
wyższych zasadach nie może być jednak 
uznane za optymalne, nie spełnia ono bo
wiem w pełni swej funkcji. Gromadzone 
w zbiorach prywatnych dobra kultury nie 
mogą być zrównywane z rzeczami rucho
mymi powszechnego użytku, takim i jak 
sprzęt AGD, RTV, czy innego rodzaju wypo
sażenie domu. Inne są bowiem zasady 
ubezpieczania tychże dóbr. Skuteczna 
i należyta ochrona dzieł sztuki i zabytków 
ruchomych w zbiorach prywatnych może 
być zapewniona tylko w  takiej umowie 
ubezpieczenia, która ma wyżej powołane 
dobra za wyłączny przedmiot ochrony.

Zakłady ubezpieczeń, w  form ułowa
nych przez siebie ogólnych warunkach 
ubezpieczenia, nie wprowadzają rozróż
nienia na dzieła sztuki i zabytki. Ubezpie
czyciele najczęściej posługują się poję
ciem ,.dzieła sztuki", bądź tez term inam i 
„dzieła sztuki" i „przedmioty zabytkowe” , 
które to term iny przez zakład ubezpieczeń 
uznawane są za synonimy i używane za
miennie. Dla przykładu wskazać można, iż 
jeden z ubezpieczycieli stosuje terminy: 
„dzieła sztuki” oraz „zbiory kolekcjoner

skie” . Dzieła sztuki definiuje przy tym jako: 
„przedmioty o wartości artystycznej, histo
rycznej lub muzealnej (takie, jak np. obra
zy, rzeźby, grafiki, meble], których wartość 
określana jest na podstawie aktualnych 
notowań w postaci wyceny rzeczoznaw
ców, ekspertów domów aukcyjnych, bie
głych sądowych” . Natomiast „zbiory kolek
cjonerskie” rozumiane są przez tego ubez
pieczyciela, jako: „zbiory przedmiotów
0 wartości artystycznej, historycznej lub 
muzealnej, nie będących dziełami sztuki 
(takich, jak: np. zbiór znaczków, kolekcje 
lamp, monet), których wartość określana 
jest na podstawie aktualnych notowań 
w postaci wyceny rzeczoznawców” . Za
uważyć należy, iż przytoczone definicje po
sługują się nieprecyzyjnymi kryteriami po
działu. Zarówno bowiem dzieła sztuki, jak
1 zbiory kolekcjonerskie obejmują, odpo
wiednio, przedmioty i zbiory przedmiotów 
odznaczające się wartością artystyczną, 
historyczną lub muzealną. Obiekty o w ar
tości artystycznej będą bez wątpienia dzie
łam i sztuki. Natomiast przedmioty, jak 
również zbiory przedmiotów o wartości hi
storycznej, jak i te o wartości muzealnej, 
zaliczyć należy do kategorii zabytków. Po
wstaje jednak pytanie, dlaczego zbiorów 
przedmiotów o wartości artystycznej, np. 
powoływanego zbioru lamp, ubezpieczy
ciel nie pozwala kwalifikować jako dzieła 
sztuki7 Z powyższego wyprowadzić można 
wniosek, iz stosowane przez zakłady ubez
pieczeń definicje pojęć takich, jak „dzieło 
sztuki” , „przedmioty zabytkowe” , czy tez 
„zbiory kolekcjonerskie" formułowane są 
dość dowolnie i raczej bez wykorzystania 
istniejącej w tym zakresie literatury przed
miotu. W celu uniknięcia dowolności
i przypadkowości w  definiowaniu przed
miotu ubezpieczenia warto poczynić sto
sowne ustalenia z ubezpieczycielem. Opty
malnym rozwiązaniem pozostaje skatalo
gowanie posiadanych dóbr kultury i objęcie 
ochroną ubezpieczeniową obiektów ściśle 
określonych i szczegółowo opisanych 
w  załączniku stanowiącym integralną 
część umowy ubezpieczenia.

W umowie ubezpieczenia wszelkiego 
mienia, a zatem także w umowie ubezpie
czenia ruchomych dóbr kultury, kluczowe 
znaczenie posiada określenie wartości 
ubezpieczenia oraz sumy ubezpieczenia. 
Przyjmuje się, iż wartość ubezpieczenia na
leży rozumieć, jako wartość interesu mająt
kowego stanowiącego przedmiot ochrony 
ubezpieczeniowej2. Wartość ubezpieczenia 
ustalana jest przy zawieraniu umowy ubez
pieczenia i w  praktyce najczęściej jest ona 
równa wartości ubezpieczanej rzeczy3. Ist
nieją różne metody ustalania wartości 
ubezpieczenia, a mianowicie określanie

według: 1. wartości rzeczywistej (rynkowej),
2. wartości szacunkowej, 3. wartości otak
sowanej, 4. wartości inwentarzowej (księ
gowej), 5. wartości odtworzeniowej, 6. w ar
tości nowej4. W przypadku ubezpieczenia 
dóbr kultury w  zbiorach prywatnych, w ar
tość ubezpieczenia określana jest według 
wartości rynkowej danego obiektu. Przed 
zawarciem umowy ubezpieczenia ubezpie
czyciele żądają najczęściej aktualnej wyce
ny dokonanej przez odpowiedniego rzeczo
znawcę. Wycena taka generuje jednak do
datkowe koszty po stronie ubezpieczające
go i jest uzasadniona w  odniesieniu do tych 
dóbr, które nie znajdowały się od dawna w 
obrocie. Jeśli natomiast przedmiotem 
ubezpieczenia staje się obiekt niedawno 
nabyty to całkowicie wystarczającym dla 
określenia wartości ubezpieczenia jest do
kument jego nabycia, np. umowa zawiera
jąca ceną nabycia, bądź też faktura. Istotne 
jest bowiem nie tyle oszacowanie wartości 
dobra kultury przez ściśle określonego rze
czoznawcę, lecz uchwycenie realnej warto
ści danego obiektu.

Drugie z omawianych pojęć, tj. suma 
ubezpieczenia, rozumiana jest jako kwota 
pieniężna, na którą ubezpieczono daną 
rzecz5. Stanowi ona jednocześnie górną 
granicę odpowiedzialności zakładu ubez
pieczeń6. Oznacza to, że bez względu na 
wysokość szkody powstałej w ubezpieczo
nym mieniu, zakład ubezpieczeń zobowią
zany będzie do wypłaty świadczenia m ak
symalnie równego sumie ubezpieczenia7, 
bądź tez świadczenia niższego. Odszkodo
wanie niższe od sumy ubezpieczenia bę
dzie wypłacone wtedy, gdy wartość po
wstałej szkody będzie nizsza od kwoty na 
jaką rzecz ubezpieczono, a zatem gdy 
szkoda nie będzie całkowita, lecz częścio
wa. W prawie ubezpieczeń obowiązuje bo
wiem tzw. zasada odszkodowania, zgod
nie z którą wysokość świadczenia zakładu 
ubezpieczeń -  które to świadczenie defi
niowane jest jako odszkodowanie -  nie 
może przekroczyć wysokości szkody fak
tycznie poniesionej8. Zawierając umowę 
ubezpieczenia strony mogą natomiast po
stanowić, że ubezpieczyciel zobowiązany 
będzie do wypłaty odszkodowania prze
kraczającego ustaloną w umowie sumę 
ubezpieczenia. Jednakże w  praktyce za
kłady ubezpieczeń nie wyrażają zgody na 
takie postanowienie umowne. Przyjmuje 
się, iz suma ubezpieczenia powinna, co do 
zasady, być równa wartości ubezpiecze
nia. Jeśli suma ubezpieczenia jest nizsza 
od wartości ubezpieczenia, wówczas m a
my do czynienia z niedoubezpieczeniem9. 
Natomiast nadubezpieczenie ma miejsce 
wtedy, gdy suma ubezpieczenia przewyż
sza wartość ubezpieczenia10.

35



Odnosząc powyższe do ubezpieczenia 
dóbr kultury w  zbiorach prywatnych nale
ży podkreślić, iż bardzo istotne jest takie 
określenie sumy ubezpieczenia, czyli 
ubezpieczenie posiadanych dóbr na taką 
kwotę, aby była ona, jeśli nie identyczna, 
to przynajmniej bardzo zbliżona do 
rzeczywistej wartości ubezpieczanych 
obiektów. W przeciwnym bowiem razie 
ubezpieczający kolekcjoner naraża się na 
straty. W przypadku niedoubezpieczenia 
kolekcjoner uiszcza co prawda nizsze 
składki, ale w  razie całkowitej utraty 
przedmiotu ubezpieczenia -  np. w wyniku 
pożaru, czy kradzieży -  może on liczyć je 
dynie na odszkodowanie równe zaniżonej 
sumie ubezpieczenia. A zatem na świad
czenie, które nie pokryje w  całości szkody 
faktycznie poniesionej. Natomiast w  sytu
acji nadubezpieczenia kolekcjoner naraża 
się na niepotrzebne opłacanie zawyżo
nych składek ubezpieczeniowych. Zawy
żenie sumy ubezpieczenia w  stosunku do 
rzeczywistej wartości ubezpieczanych 
dóbr kultury nie spowoduje bowiem wy
płaty kolekcjonerowi -  w razie straty cał
kowitej -  odszkodowania równego sumie 
na jaką ww. dobra ubezpieczono. Prze
ciwnie, kolekcjoner otrzyma jedynie takie 
odszkodowanie, które równe będzie wy
sokości szkody faktycznie poniesionej (za
sada odszkodowania).

Omawiając stan niedoubezpieczenia 
oraz nadubezpieczenia nie można pom i
nąć i tej okoliczności, ze w praktyce stany 
te mogą zaistnieć bez jakiejkolwiek w ie
dzy i woli ubezpieczającego (prywatnego 
kolekcjonera). Dobra kultury w szczegól
ny sposób są bowiem dotknięte przestęp
stwem fałszerstwa. Jeśli zabytek przeka
zywany jest z pokolenia na pokolenie i ma 
ustaloną proweniencję, wówczas obawa 
fałszerstwa może nie występować. Jeśli 
jednak dana rzecz ruchoma zostanie na
byta na rynku sztuki to może się zdarzyć, 
ze obiekt uważany za autentyczny, i jako 
oryginał ubezpieczony, będzie w  istocie 
falsyfikatem. Wartość oryginału, z oczywi
stych względów, będzie niewspółm iernie 
wyższa od wartości falsyfikatu. A zatem 
w takiej sytuacji będziemy mieli do czynie
nia z nadubezpieczeniem, nierzadko 
znacznych rozmiarów. Przypadek odwrot
ny, kiedy to określona rzecz ruchoma 
uważana za obiekt średniej klasy okaże 
się być dziełem znanego autora, może nie 
być częsty w praktyce, jednak i takich sy
tuacji nie można wykluczyć. W razie ubez
pieczenia takiego obiektu wywołany zo
stanie stan niedoubezpieczenia.

Kolekcjoner, w  celu przeciwdziałania 
negatywnym skutkom  nadubezpiecze
nia, powinien niezwłocznie po dowiedze
niu się o zaistnieniu nadubezpieczenia,

skorzystać z art. 824 § 2 Kodeksu cyw il
nego i zaządać od zakładu ubezpieczeń 
odpowiedniego zmniejszenia sumy ubez
pieczenia, a co za tym idzie zmniejszenia 
także składki ubezpieczeniowej. Nieco 
bardziej skomplikowany stan prawny wy
stępuje w  przypadku niedoubezpiecze
nia. Kodeks cywilny nie zajmuje się bo
wiem tym zagadnieniem. W doktrynie 
i orzecznictwie wyrażany jest jednak po
gląd, iż ubezpieczającemu przysługuje 
uprawnienie do żądania, by zakład ubez
pieczeń podwyższył sumę ubezpieczenia 
w razie wystąpienia niedoubezpieczenia. 
Zawierając umowę ubezpieczenia dzieł 
sztuki i zabytków ruchomych, warto jed 
nak dopilnować, by w przedmiotowej 
umowie zamieszczone zostało uprawnie
nie ubezpieczającego (kolekcjonera pry
watnego) do wystąpienia z żądaniem 
podwyższenia sumy ubezpieczenia. Ist
nienie takiego uprawnienia w sytuacji, 
gdy nie zostało ono zagwarantowane 
w umowie, i -  jak powołano już wcześniej 
-  nie wynika wprost z przepisów prawa, 
budzi bowiem pewne wątpliwości. Wszel
kie niejasności mogą natom iast stać się 
kwestią sporną pomiędzy stronami um o
wy ubezpieczenia.

Kolejnym zagadnieniem, na które nale
ży zwrócić uwagę przy zawieraniu umowy 
ubezpieczenia dzieł sztuki i zabytków ru 
chomych w  zbiorach prywatnych, jest tzw. 
klauzula mienia odzyskanego. Klauzula ta 
stosowana jest powszechnie przez ubez
pieczycieli i spotkać ją  można także 
w  ogólnych warunkach ubezpieczenia 
dóbrku ltu ry wzbiorach prywatnych. Klau
zule mienia odzyskanego zamieszczane 
przez poszczególnych ubezpieczycieli 
w  ogólnych warunkach ubezpieczenia, jak 
i w  umowach ubezpieczenia dóbr kultury 
w zbiorach prywatnych, mają różne 
brzmienie. Trzeba jednak podkreślić, ze 
nie są to istotne różnice. Stosowane klau
zule służą bowiem jednemu celowi, a m ia
nowicie uzyskaniu przez zakład ubezpie
czeń własności ubezpieczonych przed
miotów, z chwilą wypłaty odszykowania za 
ich utratę. Przykładowa klauzula mienia 
odzyskanego posiada następujące 
brzmienie:

„1. W łasność przedmiotu ubezpiecze
nia przechodzi na ubezpieczyciela 
z chwilą wypłaty odszkodowania za je 
go utratę.
2. W przypadku odzyskania mienia, za 
które ubezpieczony otrzymał odszko
dowanie na warunkach niniejszej um o
wy ubezpieczenia, ubezpieczonemu 
przysługiwać będzie prawo do jego od
kupienia od ubezpieczyciela.
3. W przypadku, gdy odzyskane mienie

nie nosi znamion uszkodzenia, ubez
pieczony zobowiązuje się zapłacić 
ubezpieczycielowi taką samą kwotę, 
jaką otrzymał w form ie odszkodowa
nia, powiększoną o koszty poniesione 
w  związku z likwidacją szkody oraz od
zyskaniem mienia.
4. W przypadku wypłacenia ubezpie
czonemu, przez ubezpieczyciela od
szkodowania w  wysokości sumy ubez
pieczenia odzyskanego uszkodzonego 
mienia, ubezpieczonemu przysługuje 
prawo do odkupienia uszkodzonego 
mienia. W takim  przypadku ubezpie
czony zapłaci rynkową wartość uszko
dzonego mienia aktua lnąw  momencie 
jego odkupu.
5. Ubezpieczyciel dołoży wszelkich sta
rań, by powiadomić ubezpieczonego 
o przysługującym mu prawie odkupu 
w  stosunku do wszelkiego odzyskane
go mienia. Na odkupienie mienia ubez
pieczony ma sześćdziesiąt (60) dni od 
otrzymania stosownego powiadomie
nia od ubezpieczyciela” .

Klauzula mienia odzyskanego, choć 
korzystna dla ubezpieczycieli, godzi je d 
nak w  interesy ubezpieczających (kol 
ekcjonerów prywatnych). Umowa ubez
pieczenia posiadanych dzieł sztuki i za
bytków ruchom ych ma bowiem służyć 
ochronie zbiorów i finansowem u pokry
ciu straty poniesionej w  razie zaistnienia 
określonego zdarzenia losowego (kra
dzieży, pożaru), nie zaś wyzbywaniu się 
przez kolekcjonera w łasności tychże 
dóbr. Jeśli bowiem dzieło sztuki lub za
bytek ulega bezpowrotnem u unice
stw ieniu na skutek pożaru, to klauzulę 
m ienia odzyskanego uznać można za 
nieszkodliwą i nieistotną. Jeśli jednak 
dzieło zostaje utracone w wyniku k ra 
dzieży to zawsze istnieje szansa na jego 
odzyskanie, nawet po w ielu latach. 
Klauzula m ienia odzyskanego skutku je 
jednak tym, ze kolekcjoner nie jest już 
w łaścic ie lem  odzyskanego dzieła i może 
je co najwyżej odkupić od zakładu ubez
pieczeń, i to najczęściej w ściśle okre
ślonym, stosunkowo kró tk im  term in ie . 
Klauzula mienia odzyskanego tym bar
dziej godzi w  interes majątkowy ubez
pieczającego, że -  w przeciw ieństw ie do 
innych rzeczy ruchom ych -  wartość ru 
chomych dóbr ku ltu ry  wraz z upływem 
lat nie maleje, lecz wzrasta. Odkupienie 
odzyskanego dzieła sztuki lub zabytku 
z zastosowaniem cen rynkowych obo
wiązujących w  chw ili odkupienia może 
zatem oznaczać dla kolekcjonera wyda
tek dalece przenoszący wartość otrzy
manego niegdyś odszkodowania. Posta
nowienie, zgodnie z którym  zakład ubez-



pieczeń uzyskuje własność np. skradzio
nego obrazu z chw ilą wypłaty odszkodo
wania za jego utratę, uznać należy zatem 
za nadm ierną ochronę interesu ubezpie
czyciela, kosztem ubezpieczającego (ko
lekcjonera prywatnego). Tymczasem cał
kowicie wystarczające, dla należytego 
zabezpieczenia interesu majątkowego 
ubezpieczyciela, byłoby postanowienie, 
zgodnie z którym  ubezpieczający (kolek
cjoner) pozostaje w łaścicielem  utracone
go dobra kultury, a w  razie jego odzyska
nia obowiązany jest zwrócić zakładowi 
ubezpieczeń pełną kwotę otrzymanego 
odszkodowania (jeśli odzyskany obiekt 
nie został uszkodzony) lub część odszko
dowania, w  razie gdy odzyskane dzieło 
nosi znamiona uszkodzenia.

Zamieszczenie w umowie ubezpiecze
nia proponowanego powyżej postanowie
nia jest możliwe tylko wtedy, gdy umowa 
zostaje zawarta w drodze negocjacji stron. 
Trzeba jednak podkreślić, iz kolekcjoner 
który nie zdoła nakłonić ubezpieczyciela 
do indywidualnego negocjowania umowy 
i zawrze umowę poprzez przystąpienie, 
także posiada instrum enty prawne służą
ce ochronie jego interesów. Ochronie praw 
konsumentów służy instytucja niedozwo
lonych postanowień umownych. Artykuł 
3851 § 1 k.c. przewiduje, że uznanie kon
kretnego postanowienia za niedozwolone 
postanowienie umowne ma miejsce w te
dy, gdy łącznie spełnione zostaną nastę
pujące przesłanki:
•  umowa została zawarta z konsumentem,
•  postanowienie umowy nie zostało 
uzgodnione indywidualnie,
•  postanowienie kształtuje prawa i obo
wiązki konsumenta w sposób sprzeczny 
z dobrymi obyczajami, rażąco naruszając 
jego interesy,
•  jednoznacznie sformułowane postano
wienie nie dotyczy ,,głównych świadczeń 
stron"1 11.

Analiza stosowanych przez ubezpie
czycieli i dostępnych na rynku ogólnych 
warunków ubezpieczenia dóbr kultury 
w  zbiorach prywatnych, prowadzi jednak 
do wniosku, że klauzula mienia odzyska
nego nie może być jednoznacznie i defini
tywnie zakwalifikowana jako niedozwolo
ne postanowienie umowne. Umieszczenie 
klauzuli mienia odzyskanego na liście 
klauzul niedozwolonych będzie zależało 
każdorazowo od treści danej klauzuli, któ
ra musi być analizowana na gruncie kon
kretnego przypadku. Udzielając jednak 
pewnych wskazówek do prowadzenia ta
kiej analizy, warto powołać się na dwa 
przykłady klauzul stosowanych w praktyce 
przez rożnych ubezpieczycieli. Pierwsza 
z przytoczonych klauzul nie kwalifikuje się 
do miana niedozwolonego postanowienia

umownego. Niedozwolonym postanowie
niem umownym jest natomiast klauzula 
opatrzona numerem 2.

1. „W  przypadku odzyskania przedmio
tów ubezpieczenia w stanie nieuszko
dzonym, zakład ubezpieczeń wolnyjest 
od obowiązku wypłaty odszkodowania, 
a gdy odszkodowanie zostało już wy
płacone, ubezpieczający obowiązany 
jest niezwłocznie zwrócić zakładowi 
ubezpieczeń wypłaconą kwotę, zaś 
w  przypadku odzyskania przedmiotów 
w  stanie uszkodzonym lub zmienionym 
przedstawić je do oględzin zakładowi 
ubezpieczeń w  celu weryfikacji odszko
dowania” .
2. , Jeżeli w  ciągu 2 lat następujących 
po roszczeniu ubezpieczone mienie zo
stanie odzyskane i zwrócone do Ubez
pieczyciela, ubezpieczony może odku
pić przedmiot według uczciwej warto
ści rynkowej za przedmiot odzyskany 
i zwrócony Ubezpieczycielowi na pod
stawie Wyceny Biegłego w  chwili odzy
skania, lub za kwotę uzgodnionego 
roszczenia plus odsetki od dnia roz
strzygnięcia według odpowiedniej obo
wiązującej stawki bazowej banku, plus 
korekta straty i koszty odzyskania, 
w zależności od tego, która wartość bę
dzie nizsza” .

Pierwsza z zaprezentowanych klauzul 
sformułowana została w jednoznaczny 
sposób, a co za tym idzie nie powoduje wąt
pliwości interpretacyjnych. Uwagę warto 
natomiast poświęcić drugiej z przytoczo
nych klauzul. Postanowienia klauzuli nr 2 
są niejednoznaczne. Odnosząc się tak do 
treści, jak i do formy tej klauzuli stwierdzić 
należy, iż ubezpieczający (kolekcjoner) 
w  chwili zawierania umowy nie będzie wie
dział nawet w  przybliżeniu, jaką kwotę m u
si uiścić ubezpieczycielowi, aby odkupić od 
niego przedmiot ubezpieczenia w razie jego 
odzyskania (przy założeniu, ze spełniona 
zostanie przesłanka ograniczenia czaso
wego). Skoro rozstrzygającą i należną 
ubezpieczycielowi ma być wartość nizsza to 
kolekcjoner będzie mógł liczyć, na to iz 
wartość przedmiotu ubezpieczenia po jego 
odzyskaniu zostanie określona przez bie
głego na kwotę nizszą od otrzymanego od 
ubezpieczyciela odszkodowania. Ubezpie
czony będzie jednak dotknięty stanem nie
pewności, gdyż jak sygnalizowano już 
wcześniej -  o ile oczywiście utracone dobro 
ku ltu r/ nie zostało poważnie uszkodzone -  
spadek wartości przedmiotu ubezpiecze
nia będzie raczej wątpliwy. W przypadku 
alternatywnej kwoty pojawia się natomiast 
pewna wątpliwość, albowiem klauzula po
sługuje się bardzo nieprecyzyjnym zwro

tem, iż ewentualne odkupienie nastąpi za 
kwotę: ,,(...) uzgodnionego roszczenia plus 
(...)". Powstaje zatem pytanie, czy pod poję
ciem „uzgodnionego roszczenia" rozumieć 
należy odszkodowanie faktycznie wypłaco
ne ubezpieczonemu przez ubezpieczyciela, 
czy też może jest to jakaś inna wartość 
ustalona przez strony, a jeśli tak, to jaka? 
Przyjmując, iz chodzi tu o kwotę wypłaco
nego odszkodowania do przedmiotowej 
wartości nałeży dodać także: „(...) odsetki 
od dnia rozstrzygnięcia według odpowied
niej obowiązującej stawki bazowej banku, 
plus korekta straty i  koszty odzyskania (...)” . 
Przytoczony fragment także pozostaje nie
precyzyjny i może wywoływać dezorientację 
konsumenta oraz wprowadzać go w  błąd. 
Niezrozumiałe jest także doliczanie korekty 
straty. Pokrywanie przez ubezpieczonego 
kosztów odzyskania przedmiotu ubezpie
czenia pozostaje natomiast bezzasadne. 
Trudno bowiem w chwili zawierania umowy 
ustanawiać taki obowiązek, skoro nie moż
na przewidzieć, czy koszty takie w ogólne 
zostaną przez ubezpieczyciela poniesione. 
W świetle powyższego stwierdzić należy 
z całą pewnością, iz klauzula mienia odzy
skanego opatrzona numerem 2, kształtuje 
prawa i obowiązki konsumenta w  sposób 
sprzeczny z dobrymi obyczajami, rażąco 
naruszając jego interesy.

Przybliżone w  niniejszym opracowaniu, 
wybrane zagadnienia prawne z zakresu 
umowy ubezpieczenia dóbr kultury w  zbio
rach prywatnych pokazują, iz zawarcie 
umowy ubezpieczenia tychże dóbr powinno 
zostać poprzedzone dogłębną anałizą 
prawną regulacji proponowanych przez za
kład ubezpieczeń. Optymalnym rozwiąza
niem staje się indywidualne negocjowanie 
postanowień zawieranej umowy i dostoso
wanie jej do potrzeb konkretnego przypad
ku. Na polskim rynku ubezpieczeniowym 
ciągle bowiem jeszcze brakuje optymal
nych wzorców umów ubezpieczenia zbio
rów prywatnych; umów które pozwoliłyby 
na zapewnienie należytej ochrony ubezpie
czeniowej. Oferta zagranicznych ubezpie
czycieli -  znacznie bogatsza -  także powin
na być poddawana stosownej weryfikacji.
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ILLEGAL TAKING OF HISTORIC OBJECTS ABROAD
The 2012 activities of the Border Guard in the area of protecting historie objeets have been a continuation of their work over previous years, especially as regards 
the so-called criminal prevention. The new legal and organisational situation regulating the transfer of historie objeets abroad has changed the perception of the phenom- 
enon of smuggling from the point of viewof the Border Guard. The Amendment on Historie Objeets and Heritage Protection of 2010 Limited the catalogue of items which 
require permission before being taken abroad, which reduced the seope of activities undertaken by the Border Guard to relatively few interventions. This does not mean, 
however, that the importance of those attempts at smuggling which have been revealed is less significant.

WOJCIECH KRUPIŃSKI

NIELEGALNY  
WYWÓZ ZABYTKÓW
W OCENIE STRAŻY GRANICZNEJ,
NA PODSTAWIE DZIAŁAŃ 2011 R.

Ujawniony fotel w PSG Krościenko

Zabytki ruchome towarzyszą 
społeczeństwu, w większym 
tub mniejszym stopniu, 
w codziennym życiu i stanowią 
przedmioty, które ze względu 
na swoje pochodzenie, 
wartość, zastosowanie, 
albo ze względu na swoje 
znaczenie społeczne, histo
ryczne i naukowe podlegają 
szeroko rozumianej ochronie.

O
chrona, którą w odniesieniu 
do zabytków należy definio
wać na różnych płaszczy
znach, dotyczy również 
aspektu kryminalnego, tym 
samym: organów ścigania 

zwalczających ten specyficzny rodzaj prze
stępczości, występującej jako kradzież, pa
serstwo, fałszerstwo i nielegalny wywóz 
przedmiotu zabytkowego zagranicę.

Analizując to zagadnienie należy pod
kreślić, iz obecne realia przeciwdziałania 
przestępczości związanej z zabytkami 
różnią się diam etra lnie od tych, które wy
stępowały jeszcze kilka lat wcześniej. 
Wydaje się iz lata, gdy Straż Graniczna 
weryfikowała ponad 2000 sztuk zabytków 
rocznie i wszczynała ponad 100 postępo
wań przygotowawczych w zakresie niele
galnego wywozu, bezpowrotnie przem i
nęły. Przyczyn takiego stanu rzeczy jest 
kilka i zostały szeroko opisane w po
przednich wydaniach „Cenne, bezcenne/ 
utracone" (Nr 2 (67) kwiecień-czerwiec 
2011 r.). Rok 2011 przyniósł dalszy spa
dek liczby wszczynanych postępowań 
przygotowawczych, co w konsekwencji 
dopełniło obraz nowej rzeczywistości po- 
lityczno-organizacyjnej (układ z Schen
gen) i prawnej (nowelizacja przepisów 
dot. wywozu zabytków z kraju). W związku 
z powyższym, należy zastanowić się nad 
możliwością diagnozowania skali procede
rów przestępczych w  tym zakresie, ich in
tensywności, a tym samym stopnia zorga
nizowania.

Niewątpliwie diagnoza ta powinna być 
wypadkową analiz dokonanych przez służ
by zwalczające przestępczość dotyczącą 
zabytków, bowiem jedynie wspólna ocena, 
oparta nie tylko na danych statystycznych, 
może dać obraz zagrożeń zabytków. Jedno
cześnie będzie to podstawa realizowania 
skutecznej prewencji w  zakresie ochrony



Broń ujawniona w PSG Warszawa Okęcie.

istotnych elementów dziedzictwa narodo
wego przed ich utratą, biorąc pod uwagę 
obecnie obowiązujące przepisy.

Nowelizacja ustawy o zabytkach i opiece 
nad zabytkami z 2010 r. ograniczyła katalog 
przedmiotów, które będą wymagały po
zwolenia na wywóz, tym samym zmusiła 
służby do podejmowania działań w odnie
sieniu do stosunkowo niewielkiej (w porów
naniu do lat poprzednich] liczby przedmio
tów. Czy można w  tej sytuacji stwierdzić, iz 
w  efekcie nowelizacji zmarginalizowano 
problem nielegalnego wywozu? Należy 
przy tym podkreślić, ze wspomniana m ar
ginalizacja nie dotyczy kwestii wagi tych 
spraw, lecz ich liczebności w ramach dzia
łań organów ścigania, biorąc pod uwagę 
katalog i faktyczną liczbę tych przedmiotów 
w naszym kraju. Analizując obowiązujące 
przepisy, z uwzględnieniem codziennej 
służbowej praktyki, należy stwierdzić, iż po
ruszany problem ma zdecydowanie szerszy 
charakter i nie należy go rozpatrywać jedy
nie na podstawie statystyki wszczynanych 
postępowań przygotowawczych. Fakt ogra
niczenia katalogu przedmiotów nie rozwią
zuje, w  sposób oczywisty, problemów zwią
zanych z weryfikacją tych przedmiotów 
w ogóle. Należy bowiem pamiętać, iż 
zwłaszcza w  sytuacji, gdy osoba wywożąca 
zabytkowe przedmioty nie posiada przy so
bie żadnych dokumentów, w  tym doku
mentów potwierdzających wiek i wartość 
przewożonego przedmiotu, służby zm u
szone są do przeprowadzenia stosownych 
weryfikacji. Często jest to możliwe juz na 
etapie postępowania przygotowawczego 
w  związku z zatrzymaniem przedmiotu za
bytkowego. Weryfikacji podlega nie tylko 
zakwestionowany przedmiot oraz osoba, 
która usiłuje go wywieźć, ale również ewen
tualne dokumenty, które przez taką osobę 
mogą być przedstawiane. W większości 
tych spraw podstawą jest opinia odpowied

niego podmiotu] w zakresie oszacowania 
wartości finansowej danego przedmiotu 
i okresu jego powstania. W praktyce opinia 
ta decyduje o tym, czy postępowanie jest 
umarzane, czy tez rozpoczyna się kolejne 
etapy procedury karnej. Mając na uwadze 
istotę tej opinii dla całego postępowania, 
należy wskazać jak ogromną rolę odgrywa
ją  w  całym tym procesie biegli, rzeczoznaw
cy, wojewódzcy konserwatorzy zabytków 
oraz inne osoby i instytucje posiadające sto
sowną wiedzę, niezbędną do wydawania 
opinii w  przedmiocie zabytków. Bez tej po
mocy organy ścigania pozbawione byłyby 
wsparcia, które jest niezbędne nie tylko na 
etapie postępowania przygotowawczego, ale 
również jeszcze przed jego wszczęciem, np. 
w  momencie weryfikowania dokumentów 
w postaci wyceny, oceny, faktury i ubezpie
czenia. Skala spraw wymagająca takich we
ryfikacji jest większa niz liczba wszczętych 
postępowań, jednakże, w kontekście działań 
Straży Granicznej, nie jest to taka duża liczba 
jak w poprzednim stanie prawnym.

W omawianym okresie funkcjonariusze 
Straży Granicznej wszczęli dziewięć postę
powań przygotowawczych w przedmiocie 
nielegalnego wywozu zabytków, wobec 
dwóch podejrzanych. Jedno postępowanie 
zakończono aktem oskarżenia. Weryfikacji 
poddano 50 egzemplarzy przedmiotów za
bytkowych lub przedmiotów o cechach za
bytku, ale jedynie dwa przedmioty uznane 
zostały za przedmiot przestępstwa w po
staci nielegalnego wywozu. To tylko po
twierdza tendencję spadkową wszczyna
nych postępowań karnych, a mając jedno
cześnie informacje o sposobie ich zakoń
czenia (większość jest umarzana z powodu 
braku znamion czynu przestępczego), 
można wnioskować o mniejszej skali tego 
rodzaju przestępstw.

Przykładem ostatnich spraw jest za
trzymanie, które m iało miejsce w placów

ce Straży Granicznej w  Krościenku (gra
nica polsko-ukraińska), podczas którego 
wykryto dwa fotele pochodzące XIX w., 
wycenione łącznie na kwotę 5-6 tys. zł. 
W tym przypadku te dwa przedmioty sta
nowiły wg uzyskanej opinii zabytki, na 
które wymagane jest jednorazowe po
zwolenie na stały wywóz i wypełniły prze
słanki przewidziane dla kategorii zabyt
ków określonej w art. 51 ust. 1 pkt 2 usta
wy o ochronie zabytków i opiece nad za
bytkami, dla których przewidziano jedy
nie próg wiekowy 100 lat. Przedmiotowe 
postępowanie zakończono sporządze
niem aktu oskarżenia.

Nowa rzeczywistość prawna oraz inte
gracyjna w  ramach UE kształtuje obecną 
sytuację w sferze wywozu zabytków, jed
nakże nie należy bagatelizować również 
wpływu tzw. czynnika społecznego, a więc 
wzrastającej świadomości społeczeństwa 
w zakresie formalnych wymogów wywozo
wych, co w pewnym stopniu dodatkowo 
ogranicza liczbę przypadków prób nielegal
nego wywozu zabytków.

Mimo malejącej liczby postępowań 
przygotowawczych prowadzonych przez 
funkcjonariuszy Straży Granicznej należy 
wskazać, iz w dobie nowych zagrożeń 
w przedmiocie zabytków np. w postaci fa ł
szerstw dzieł sztuki, kradzieży na zamó
wienie, w  dobie traktowania dzieł sztuki 
jako karty przetargowej przy różnego ro
dzaju nielegalnych transakcjach, koniecz
nym jest stałe monitorowanie zjawisk 
przestępczych w  tym zakresie. Często bo
wiem nielegalny wywóz jest pochodną in
nego rodzaju przestępstw w postaci kra
dzieży i paserstwa, a postrzeganie proble
matyki nielegalnego wywozu zabytków 
z kraju jedynie w kontekście samego 
przemytu i okoliczności mu towarzyszą
cych stanowić będzie niepełną analizę te
go przestępstwa.
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katalog strat oprać. M ONIKA BARW IK

[MALARSTWO, GRAFIKA]

ZAGINIĘCIE W 2009 R. Z MUZEUM 
HISTORYCZNEGO M. KRAKOWA

1 W A C H T E LW IL C H E LM
Portret Wandy z Drogom ir 
-  Kwiecińskich Konecznej, 1930 r. 
Pastel, karton, 61,5 x 45,5 cm 
Kat. PA-3269

PRZYWŁASZCZENIE W 2011 R. 
PRZEZ GALERIĘ W SZWECJI 
NA SZKODĘ OSOBY PRYWATNEJ .

2 SZUTTER EDWARD
Martwa natura,
Olej, płótno, 48 x 64 cm 
Kat. PA-3262

PRZYWŁASZCZENIE W 2011 R.
W KRAKOWIE NA SZKODĘ DOMU 
AUKCYJNEGO

3. KOSSAK JERZY ( 1886 -1955) 
Leda z łabędziem,
Olej, płótno, 60 x 111 cm 
Kat. PA-3266

4 R ITTER M ARIA
Pejzaż,
Olej, karton 20 x 29 cm 
Kat. PA-3267

KRADZIEŻ W GRUDNIU 2011 R.
Z MIESZKANIA W SIERPCU 
(WOJ. MAZOWIECKIE)

5 AUTOR N IE ZN A N Y
W wiejskiej izbie, XIX/XX w.
Olej (?), deska, 30 x 21 cm 
Kat. PA-3270

6. AUTOR N IE ZN A N Y
Portret mężczyzny,
21 x 15 cm 
Kat. PA-3271

^atalocju^Hosses [PA INTING, ETCHING]

LOST IN 2009 FROM 
THE HISTORICAL 
MUSEUM OFCRACOW

1. WACHTEL Wilchelm
Portrait of Wanda née 
Drogomir -  Kwiecińska 
Koneczna, 1930 
Pastel, cardboard, 
61.5x45.5 cm 
Cat. PA-3269

APPROPRIATED 
IN 2011 TO THE ■ 
DETRIMENTOF 
A PRIVATE PERSON 
BY A GALLERY 
IN SWEDEN

2. SZUTTER Edward
Still Life,
Oil, canvas, 48 x 64 cm 
Cat. PA-3262

APPROPRIATED IN 2011 
TO THE DETRIMENT 
OF AN AUCTION HOUSE 
BY AGALLERYIN 
CRACOW

3 KOSSAK Jerzy
(1886 -1955)
Leda with a Swan,
Oil, canvas, 60 x 111 cm 
Cat. PA-3266

4 RITTER Maria
Landscape,
Oil, cardboard 20 x 29 cm 
Cat. PA-3267

THEFTIN DECEMBER 
2011 FROM A FLAT 
IN SIERPIEC 
(MAZOWIECKIE 

VOIVODSHIP)

5 AUTHORUNKNOWN
In a Cottage Room, 
19th/20th cent.
Oil (?), board, 30 x 21 cm 
Cat. PA-3270

6 AUTHORUNKNOWN
Portrait of a Man,
21 x 15 cm 
Cat. PA-3271

[ RZEŹBA]

KRADZIEŻE W LATACH 1995 
I 2002 Z KONGREGACJI 
ORATORIUM ŚW. FILIPA 
NERI W GOSTYNIU 
(WOJ. WIELKOPOLSKIE)

7 AUTOR N IEZN A N Y
Św. Bartłomiej, XVIII/XIX w. 
Piaskowiec, 
wys. ok. 80- 100 cm 
Kat. PC-241

8 AUTOR N IEZN A N Y
Św. Tadeusz, XVIII/XIX w. 
Piaskowiec, 
wys. ok. 80 - 100 cm 
Kat. PC-242

9 AUTOR N IE ZN A N Y
Św. Jan, XVIII/XIX w. 
Piaskowiec, wys. ok. 60 cm 
Kat. PC-914

10. AUTOR N IE ZN A N Y
Św Madej, XVIII/XIX w. 
Piaskowiec, wys. ok. 60 cm 
Kat. PC-915

KRADZIEŻ W STYCZNIU 2012 
R. Z PARKU W MAŁKOWIE 
(WOJ. ŁÓDZKIE)

11 AUTOR N IEZN A N Y
Popiersie Władysława 
Stanisława Reymonta, 1967 r. 
Brąz, odlew, wys. 110 cm 
Kat. PC-1542

ZAGINIĘCIE POD KONIEC LAT 
OSIEMDZIESIĄTYCH Z 
MUZEUM NARODOWEGO W 
WARSZAWIE.

11 12

12. AUTOR N IE ZN A N Y
Portret Demostenesa,
Rzym, II w.
Marmur, 27 cm 
Kat. PC-541

KRADZIEŻ W 1998 R. Z 
MIESZKANIA W WARSZAWIE.

13. JACKOWSKI 
STA N ISŁA W
Głowa kobiety, 1925 r.
Brąz, odlew, wys. 
ok. 25 cm 
Kat. PC-369

13

KRADZIEŻ W 1999 R.
Z PARKU W SZCZAWNICY 
(WOJ. MAŁOPOLSKIE)

14. DAUN ALFRED
Popiersie Józefa Szalaya, 
1885 r.
Brąz, wys. ok. 70 cm 
Kat. PC-542

[SCULPTURE]

THEFTS IN THE YEARS 1995 
AND 2002 FROM THE 
CONGREGATION OF ST. 
PHILIP OF NERI ORATO
RIUM IN GOSTYŃ (WIELKO
POLSKIE VOIVODSHIP)

7 AUTHOR UNKNOWN
St. Bartholomew,
18th/19th cent.
Sandstone, 
height c. 80 -100 cm 
Cat. PC-241

8 AUTHOR UNKNOWN
St. Thaddaeus,
18th/19th cent.
Sandstone, 
height c. 80 -100 cm 
Cat. PC-242

9 AUTHOR UNKNOWN
St. John, 18th/19th cent. 
Sandstone, 
height c. 60 cm 
Cat. PC-914

10 AUTHORUNKNOWN
St. Matthias,

18th/19th cent.
Sandstone, height c. 60 cm 
Cat. PC-915

THEFTIN JANUARY 2012 
FROM THE PARK IN 
MAŁKOW [ŁÓDZKIE 
VOIVODSHIP)

11. AUTHOR UNKNOWN
Bust of Władysław 
Stanisław Reymont, 1967 
Bronze, cast, height 110 cm 
Cat. PC-1542

LOST IN THE LATE 1980S 
FROM THE NATIONAL 
MUSEUM IN WARSAW

12. AUTHORUNKNOWN
Portrait of Demosthenes, 
Romę, 2nd cent.
Marble, 27 cm 
Cat. PC-541

THEFTIN 1998 FROM 
A FLAT IN WARSAW

13. JACKOWSKI Stanistaw
Female head, 1925

Bronze, cast, 
height c. 25 cm 
Cat. PC-369

THEFTIN 1999 FROM A 
PARK IN SZCZAWNICA 
[MAŁOPOLSKIE VOIVODSHIP)

14. DAUN Alfred
Bust of Józef Szalay, 1885 
Bronze, height c. 70 cm 
Cat. PC-542
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RZEMIOSŁO PRZYWŁASZCZENIE MIENIA W OKRESIE 2005 -  2006 R. NA SZKODĘ MUZEUM W GRUDZIĄDZU ( WOJ. KUJAWSKO- POMORSKIE]

15a,b SZTUCER wz. 1869 
Johann N. von Dreyse (1787-1867), 
Prusy, Sömmerda 
Stal, mosiądz, drewno.
Dt. całkowita 110 cm, dł. lufy 65,5 cm, 
lufa ośmioboczna , kaliber 15 mm 
Na komorze zamkowej wytłoczony 
napis Soemmerda NvD oraz przy 
nasadzie lufy [od strony zewnętrznej). 
Na wierzchu zamka wybita data 1867. 
Nad schowkiem na kule wyryty inicjał 
„FW" pod koroną, pod nim litera 
„I" pod koroną. Na grzbiecie kolby 
umocowana dwoma ćwiekami 
prostokątna mosiężna płytka z rytymi

cyframi: 61.516. Na śrubach 
mocujących wąs kabłąka spustowego 
i stopy kolby wybita liczba 170. Na stopie 
kolby - data 1838 
Kat. RO-363

koroną napisFPotsdam G.S.” 
Na kolbie stalowa, prostokątna 
tabliczka z nr 60.2663.
Kat. RO-368

na nim „1 C 172" 
Kat. RO-369

16a b KARABIN KAPISZONOWY 
KAW ALERYJSKI
Prusy, Poczdam, 1863 (?) r.
Stal, mosiądz, drewno.
Dł. całkowita 162,5 cm, dług. lufy 
101 cm, lufa gwintowana, u nasady 
wieloboczna, dalej okrągła, kaliber 
17 mm. Na nasadzie lufy: 0,69 Musee 
de LArt'e; FW pod koroną oraz data 
1863. Na blasze zamkowej wyryty pod

17a,b SZTUCER KAPISZONOWY
(myśliwski) wz. 1838 (?)
Prusy, Saarn, 1 pot. XVIII w.
Stal, mosiądz, drewno.
Dł. całkowita 111,5 cm, dł. lufy 70 cm, 
lufa gwintowana (z ośmioma 
nacięciami), kal. 15 mm. Na krawędzi 
lufy - „1C89". Na blasze zamkowej 
-"FW" pod koroną, napis „Saarn" 
i litera „T". Na wąsie stopy kolby: „1 C 
89/5 JB". Stempel stalowy, stożkowaty,

18a,b KARABIN  TABATIERE
wz. 1867
Francja, Saint Etienne, Manufacture 
Imperiale, 3 ćw. XIX w.
Stal, drewno. Dł. Całkowita 160 cm, 
dł. lufy 96 cm, kal. 18 mm 
Na wewnętrznej stronie klapki zamka 
wybita liczba 1765. Na blasze 
zamkowej napis Mre Imale de St. 
Etienne. W środku kolby na kołku 
cecha /znak odbioru/ główna:
JULIET 1860 Ml.
Kat. RO-350

19a,b KARABIN JEDNOSTRZAŁO- 
WY MAUSER wz.18 71 
Niemcy, SuhlwTuryngii, C.G. Haenel, 
1876 r.
Stal, mosiądz, drewno.
Dł. całkowita 136,5 cm, dł. lufy 77 cm, 
kal. 10,5 mm.
Na komorze napis pod orłem: CGH 
SHUL, TTJSU pod koronami NSJ oraz 
data 1876 drugiej strony nr fabryczny 
6909 d., litery F.W. pod koroną oraz UN 
pod koronami, Mod. 71.
Na rączce zamkowej nr 63072.
Okucie stopy kolby stalowe, na jej wąsie 
syg. T pod koroną, 9.L.I 3.232.
Kat RO-352

20a,b KARABINEK wz. 1862 syst. 
Dreyse
Prusy, Spandau,
Stal, mosiądz, drewno.
Dł. całkowita, 136,5 cm, dł. lufy 79 cm, 
kal. 15 mm.
Na komorze zamkowej nr fabryczny 5863 
oraz napis SPANDAU - zatarty, pod 
orłem litery FW, dalej B.R. Mod. 62; z 
drugiej strony data 1866.
Na nasadzie lufy nr 5863, napis STAHL. 
Okucie stopy kolby stalowe z nr 92. R. 2. 
237. Na kolbie wyryto FW pod koroną,
B pod koroną, A, R pod koroną.
Kat. RO-353

21a,b KARABIN WERDER wz 1868 
Johann L. Werder (1808-1885), Prusy, 
Suhl (Turyngia)
Stal, drewno. Dł. całkowita 131,5 cm, 
dł. lufy 86 cm, kal 11,5 mm, Na nasadzie 
lufy wytłoczony nr - 32336. Na komorze 
zamkowej wybity napis: SP u. SR Suhl, 
rok produkcji - 1869, oraz numer: 32336. 
Z prawej strony kolby ryta litera M pod 
koroną oraz numer 32336. Na stalowym 
okuciu kolby wybite znaki: 15.I.B.2.156. 
Kat. RO-356

22a,b KARABINEK wz. 1857, syst. 
Dreyse
Prusy, Sömmerda, 1871 r.

Stal, mosiądz, drewno.
Dł. całkowita 85 cm, dł. lufy 36,5 cm, kal. 
15 mm, W części dennej lufy (z prawej 
strony) wytłoczone znaki próbne - gotyc
kie litery: MCBPOD pod koronami. Za 
szczerbinką napis:Sthal, orzeł pruski 
oraz liczby 585, 600, a także inicjał FW 
pod koroną. Na rączce zamka wytłoczone 
znaki - gotyckie litery: C pod koroną,
K pod koroną. Na komorze zamkowej? 
z prawej/ litery: PGW pod koronami, rok 
produkcji -1871 oraz/z lewej/: orzeł 
pruski, liczba - 600 i napis Soemmerda 
F.v.D. Mod. 57. Na prawej płaszczyźnie 
kolby ryty inicjał FW pod koroną.
Kat. RO-355

■ ca ta logu ^flosses [ CRAFTS3 APPROPRIATION OF PROPERTY BETWEEN 2005 -  2006 TO THE DETRIMENT OF THi^S E U M  IN GRUDZIĄDZ (KUJAWSKO- POMORSKIE VOIVODSHIP)

15a,b RIFLE type 1869 
Johann N. von Dreyse 
(1787-1867), Prusy, 
Sömmerda
Steel, brass, wood. Total 
length 110 cm, muzzle length
65.5 cm, octagonal muzzle, 
caliber 15 mm On the lock 
compartment and on the 
outside of the muzzle base, 
the engraved inscription: 
Soemmerda NvD. On the top 
of the lock the stamped 
number 1867. Over the bullet 
compartment
the engraved initial FW under

a crown, underneath the letter 
I under a crown. On the comb 
of the gunbutt a rectangular 
plaque fastened with two - 1
hobnails with the engraved 
numbers: 61.516. On the bolts 
holding the trigger and the 
fastening on the heel of the 
butt, the stamped number 
170. On the heel of the butt 
1838.
Cat. RO-343

16a,b CAVALRY PERCUS-
SIONCAP CARBINE, 
Prussian, Potsdam, 1863 (?).

Steel, brass, wood.
Total length 162.5 cm, muzzle 
length 101 cm, threaded 
barrel, at the base polygonal, 
farther round, caliber 17 mm. 
On the base of the barrel: 0,69 
Musee de LArfe; FW under a 
crown and the datę 1863. On 
the lock metal piąte the 
engraved inscriptionFPots- 
dam G.S." under a crown.
On the butt a Steel, rectangu
lar plaque with the number: 
60.2663.
Cat. RO-348

17a,b PERCUSSION CAP 
(HUNTING) RIFLE type 1838 (?) 
Prusia, Saarn, 1 st half of the 
18th cent.
Steel, brass, wood. Total length
111.5 cm, barrel length 70 cm, 
threaded barrel (with 8 cuts), 
cal. 15 mm. On the edge of the 
muzzle - „1C 89". On the lock 
metal piąte -"FW" under a 
crown, the inscription „Saarn" 
and the letter „T". On the heel 
butt: „1 C 89/5 JB". Steel 
ramrod, conical, with the 
inscription „1 C 172"
Cat. RO-369

18a,b CARBINE TABATIERE
type 1867
France, Saint Etienne, 
Manufacture Imperiale,
3rd quarterof the 19th cent. 
Steel, wood. Total length 
160 cm, length of muzzle 
96 cm, cal. 18 mm 
On the inside of the lock flap 
the stamped no. 1765.
On the lock metal płate the 
inscription Mre Imale de 
St. Etienne. Inside the barrel 
main hallmark (mark of 
approval): JULIET 1860 Ml. 
Cat. RO-350

19a,b ONE-SHOT MAUSER 
RIFLE type18 71
Germany, Suhl in Thuringia, C.G. 
Haenel, 1876.
Steel, brass, wood.Total 
(ength136.5 cm, barrel length 77 
cm, cal. 10.5 mm.On the 
compartment an inscription 
underan eagle: CGH SHUL, 
TTJSU under crowns NSJ and 
the datę 1876 , on the otherside 
the factory number 6909 d., the 
(etters F.W. under a crown and 
UN under crowns, Mod. 71. On 
the lock handle no. 63072. Steel 
fitting on the butt heel, on its 
fastening sig. T under a crown,

9.L.I 3.232. 
Kat RO-352

20a,b CARBINE type 1862 syst. 
Dreyse
Prussia, Spandau, Steel, brass, 
wood. Total length, 136.5 cm, 
barrel length 79 cm, cal. 15 mm. 
Factory number on the lock 
compartment 5863 and the 
partly erased SPANDAU -  under 
an eagle the letters FW, farther 
B.R. Mod. 62; on the other side 
the datę 1866. On the base of the 
barrel no. 5863, the inscription 
STAHL. Steel fitting of the heel 
with the no. 92. R. 2. 237. On the

buttstock engraved FW under a 
crown, B under a crown, A, R 
under a crown.
Cat. RO-353

21 a,b CARBINE WERDER type 
1868 Johann L. Werder 
(1808-1885), Prusy, Suhl 
(Turyngia)
Steel, wood.Total length 131.5 
cm, barrel length 86 cm, cal 11.5 
mm, On the base of the barrel 
the stamped no. - 32336. On the 
lock compartment a stamped 
inscription: SP u. SR Suhl, the 
yearof production - 1869, and 
the number: 32336. On the right

side of the buttstock the 
engraved letter M under a crown 
and the number 32336. On the 
steel fitting of the buttstock 
stamped marks: 15.I.B.2.156. 
Cat. RO-356

22a,b CARBINE type 1857, syst. 
Dreyse
Pruśsia, Sömmerda, 1871.
Steel, brass, wood.
Total length 85 cm, barrel length
36.5 cm, cal. 15 mm, In the bottom 
part of the barrel (on the right 
hand side) stamped hadmark -  
the Gothic letters: MCBPOD under 
crowns. Behind the backsight the

inscription: Sthal, the Prussian 
eagle and the numbers 585,600, 
as well as the FW initial under a 
crown.On the handle of the lock 
stamped marks -  the Gothic 
letters: C under a crown, K under 
a crown. On the lock chamber ? 
on the right hand side/the letters: 
PGW under crowns, the year of - 
1871 and/ontheleft/: the 
Prussian eagle, the number - 600 
and the inscription Soemmerda 
F.v.D. Mod. 57. On the right hand, 
fiat side of the buttstock, the 
engraved initial FW under a crown. 
Cat. RO-355
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stynnej, hebanowej Szkatule Królew
skiej, wykonanej w Warszawie przez 
Jannascha w 1800 r., księżna Izabella 
Czartoryska, fundatorka Świątyni Sy- 
bilii w Puławach, założycielka pien/v- 

szego polskiego muzeum historycznego, umieściła 
najcenniejsze świadectwa dawnej królewskiej wielko
ści i sławy Polski, jakie wobec zagłady polskich insy
gniów królewskich udało jej się zgromadzić ze skarb
ców wielkich polskich rodów. Stanowiła zatem owa 
Szkatuła szczególnie chronioną i czczoną namiastkę 
skarbca koronnego, przekazywana z pokolenia na po
kolenie az po czasy otwarcia Muzeum Książąt Czarto
ryskich w Krakowie, gdzie ją złozono. W obliczu zagro
żenia wybuchem wojny w sierpniu 1939 r. Szkatuła 
Królewska wraz z wieloma najcenniejszymi obiektami 
ze zbiorów wspomnianego muzeum została wywiezio
na do Sieniawy i zamurowana w skrytce, w pałacowej 
oficynie. W trzy dni po zajęciu Sieniawy Niemcy ze sta
cjonujących w majątku oddziałów odkryli skrytkę i no- 
cąz 17 na 18 września dokonali grabieży.

■  he famous ebony Royal Casket was madę 
in Warsaw by Jannasch in 1800. Princess 
Izabella Czartoryska, the founder of the 
Tempie of the Sybil at Puławy, who also set 
up the first historical museum in Poland, 

deposited in it the most precious relics of the former 
royal famę and glory of Poland, which she managed to 
collect from the treasuries of great Polish families in 
the face of the loss of the Polish regalia. The casket 
was, therefore, a particularly carefully protected, wor- 
shipped surrogate for the royal treasury, which had 
been passed on from generation to generation up to 
the time of the opening of the Museum of the Princes 
Czartoryskis, in Cracow, where it was reposed. When 
the country was on the brink of war in August 1939, 
the Royal Casket, and many of the most precious ob- 
jects from the collections of the Czartoryskis' Museum 
were taken to Sieniawa and immured in a hiding place 
in the pałace annexe. Three days after occwpying 
Sieniawa, Germans from the troops stationing in Sie
niawa found the hoard and on the night l^etween 
17 and 18 September plundered it.

1 PIERŚCIEŃ ZYGM UNTA!
Złoto, diament, śred. 2,3 cm 
Obrączka gruba, gładka, 
z kwadratowym diamentem 
o szlifie określanym terminem 
dickstain, osadzonym w oprawie 
typu milgrif, dociśniętym 
4 pazurkami.
Dołączony do niego był pierścień 
srebrny z napisem „ZYGMUNTA I". 
WAR001670

2 M ADO NNA Z DZIECIĄTKIEM,
XVII w.
Miniatura eliptyczna przedsta
wiająca siedzącą Madonnę 
2 Dzieciątkiem w zwrocie 
3A w prawo, w ujęciu do kolan; 
Wys. 11 cm, szer. 8,5 cm.
Rama eliptyczna srebrna, 
2łocona, trybowana, wysadzana 
perłami i szlachetnymi 
kamieniami, u góry kartusz 
2 gemmą przedstawiającą 
Zwiastowania, u dołu tabliczka
2 napisem: „MARII LUDWIKI". 
WAR001646

3 ZEGAREK PEKTORALNY  

Zy g m u n t a m i , 1 po ixv iw .
Zegarek w kształcie krzyża, 
koperta kryształowa, cyfry 
rzymskie, na ramionach 
arabeski z emalii przezroczystej, 
brzegi cyzelowane,
Wys. 4-,5, szer. 3,2 cm.
Dołączony do niego był pierścień 
srebrny z napisem „ZYGMUNTA III". 
WAR001668

śa, b ZAW IESZENIE  

NA ŁAŃCUCHU ANNY  

JAGIELLONKI, ok. 1540 r.
Wisior: awers emaliowany 
2 literą „A" wysadzaną diamenta
mi pod koroną królewską 
Podtrzymywaną przez dwa biało 
emaliowane putta, u dołu 
Zawieszona gruszkowa perła; 
rewers emaliowany ze złotymi

arabeskami i plecionką 
czerwono-zieloną na białym tle; 
wys. 5 cm, szer. 3,7 cm.
Łańcuch: złoty, z kolistych 
ogniwek drucianych, dł. 52 cm. 
WAR001688

5. KRZYŻ PEKTORALNY  

ZYGMUNTA STAREGO NA  
ŁAŃCUCHU, 1 poł. XVI w.
Krzyż: kryształowy, oprawiony 
w złoto z nałożoną cyzelowaną 
postacią Chrystusa, ramiona 
krzyża zakończone rubinem 
i trzema perłami, miedzy 
ramionami gotycki motyw 
kielichów kwiatowych, każdy 
zwieńczony perłą; dł. 9,5 cm. 
Łańcuch: złoty, ogniwa druciane 
podwójnie przeplatane, dł. 82 cm. 
Dołączony do niego był pierścień 
srebrny z napisem „ZYGMUNTA 
PIERWSZEGO".
WAR001668

6 OPRAWA M ODLITEW NIKA  

GODZINEK M ARII LUDWIKI,
XVII w.
Filigranowa srebrna oprawa 
ze splecionym monogramem 
pod królewską koroną umiesz
czonym po środku i w narożach, 
tło wypełnione arabeskami; 
wys. 9,5 cm, szer. 6,6 cm. 
WAR001656

7 NASZYJNIK M ARII LUDW IKI,
XVII w.
Złoty, emaliowany, z kamieniami 
szlachetnymi: 15 ogniw 
ażurowych w kształcie 
krzyżowych rozet utworzonych 
z wolutek, osiem z nich 
ozdobionych czterema perełkami, 
a siedem kamieniami, 
na końcach dwa koliste ogniwa 
z nałożonymi rozetami, wszystkie 
połączone drobnymi ogniwkami 
z rozetką; dł. 35 cm.
WAR001691

catalogue of warlosses 1939 -1945

* Morę about the Royal Casket in: 
E. Czepielowa, Z. Żygulski 
jun. The Fate ofthe Royal Casket 
in the Puławy Tempie of the Sybil, 
''Cenne, Bezcenne/Utracone”
No. 2181/1998.

1. RING BELONGING 
TO SIG ISM UN D USI
Gold, diamond, diameter 2.3 cm 
Thick hoop, smooth with a square 
diamond, dickstain cut, m ilgrif 
setting, held tight with 4 fastenings. 
Attached was a silver ring with the 
inscription „ZYGMUNTA I". 
WAR001670

2 MADONNA AND CHILD, 17th cent. 
Elliptical miniaturę representing the 
seated Madonna and Child in a % 
profile towards the right, seen up to 
the knees; height 11 cm, width 8.5 
cm.Elliptical silver frame, gilded, 
repoussé, set with pearls and 
precious stones, at the top a 
cartouche with an engraved gem

representing the Annunciation, 
at the bottom the inscription: 
„MARII LUDWIKI".
WAROOI646

3 PECTORAL WATCH 
BELONGING TO SIGISMUNDUS III,
first half of the 16th cent.
Watch in the shape of a cross, 
crystalcase, Roman numerals, 
on the arms arabesques from 
transparent enamel, edges 
repoussé, height 4.5 cm, 
width 3.2 cm.
Attached was a silver ring with 
the inscription „ZYGMUNTA III". 
WAR001668

4a,b. PENDANT ON A CHAIN 
BELONGING TO ANNA  
JAGIELLONKA, c. 1540.
Pendant: obverse enamelled with 
the letter A set in diamonds under 
the royal crown supported by 
two white-enamelled putti, at the 
bottom a hanging pear-shaped 
pearl; the obverse enamelled with 
golden arabesques and red-green 
plaiting against a white backgro- 
und; height 3.7 cm.
Chain: golden, madę of circular 
wire links, length 52 cm. 
WAR001688

5. PECTORAL CROSS 
ON A CHAIN BELONGING 
TO SIGISMUNDUS THE OLD,

first half of the 16th cent.
Cross: crystal, set in gold, 
superimposed repoussé figurę 
of Christ, the arms of the cross 
finished off with a ruby and three 
pearls, between the arms: 
a Gothic motif of flora l calyces, each 
surmounted with a pearl; length 9.5 
cm. Chain: golden, double plaiting of 
wire links, length 82 cm. Attached 
Was a silver ring with the inscription 
■■ZYGMUNTA PIERWSZEGO".
Warooi 668

6 BINDING OF THE BOOK OF 
HOURS PRAYER BOOK BELONGING 
TO MARIA LUDWIKA, 17th cent. 
Silver filigree setting with a plaited 
fonogram  under the royal crown

placed in the middle and in the 
corners, background filled with 
arabesques; height 9.5 cm, 
width 6.6 cm.
WAR001656

7 NECKLACE BELONGING TO 
MARIA LUDWIKA, 17th century. 
Golden enamelled with precious 
stones: 15 openwork links in the 
shape of cross rosettes made up 
of small volutes, eight of which 
are decorated with four pearls and 
seven with stones, at the end two 
circular links with superimposed 
rosę ornaments, all of them 
connected with smali links with 
a rosette; length 35 cm. 
WAR001691
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INTERPOL
POSZUKUJE

4. STOJĄCY BYK
VIII w.
Miedź
Wys.: 4,4 cm, szer.: 5,6 cm 
Kraj kradzieży: Grecja 
Numer Interpolu:
2012/11411-1. 42

5 LAMPKA OLIWNA
Glina/terracota 
Wys.: 4,2 cm, szer.: 11 cm 
Kraj kradzieży: Grecja 
Numer Interpolu:
2012/11411-1.67

6 KANTHAROS
Glina/terracota 
Wys.: 12 cm 
Kraj kradzieży: Grecja 
Numer Interpolu:
2012/1H 1 1-1.76

7 LEKYTHOS,
V w. p.n.e.
Glina
Wys.: 27,5 cm 
Kraj kradzieży: Grecja 
Numer Interpolu:
2012/1U 1 1-1.71

1 WOŹNICA I POWÓZ,
VIII w.
Miedź
Wys.: 13,6 cm 
Kraj kradzieży: Grecja 
Numer Interpolu:
2012/11411-1.23

2 PIERŚCIEŃ  
Z PIECZĘCIĄ
Przedstawienie sceny 
tauromachii z grobu 
mykeńskiego,
XIV/XIII w.p.n.e.
Złoto
Długość obejmy: 2,6 cm 
Kraj kradzieży: Grecja 
Numer Interpolu: 
2012/11411-1.1

3 GŁOWA MŁODZIEŃCA
Miedź, odlew 
Kraj kradzieży: Grecja 
Numer Interpolu:
2012/1 H 1 1-1.73

■ mterpolcatalogue
1. COACHMAN AND COACH
8th century, copper 
Height: 13,6 cm 
Country of the theft: Greece 
Interpol Number:
2012/1 H 1 1-1.23

2 RING
Golden seal ring 
Representation of a scene of 
tavrokathapsia from a mycenaen 
grave, 14th/13th century b.c.

Gold - •
Lengh of the bezel: 2,6 cm 
Country of the theft: Greece 
Interpol Number: 
2012/11411-1.1

3 HEAD OF A YOUNG MAN
Copper, cast
Country of the theft: Greece 
Interpol Number: 
2012/11411-1.73

4. STANDING BULL
8th century, Copper 
Height: 4,4 cm, width: 5,6 cm 
Country of the theft: Greece 
Interpol Number: 
2012/11411-1.42

6 KANTHAROS
Clay/ terra cotta
Height: 12 cm
Country of the theft: Greece
Interpol Number:
2012/11411-1.76

5. OILLAMP
Clay/terra cotta,
Height: 4,2 cm, width: 11 cm 
Country of the theft: Greece 
Interpol Number: 
2012/11411-1.67

7 LEKYTHOS
5th century b.c.
Clay. Height: 27,5 cm 
Country of the theft: Greece 
Interpol Number: 
2012/11411-1.71

*



SEEK AND FIND -  IF YOU KNOW WHAT YOU ARE SEEKING FOR
Private collections of art and historie objeets are some of the most vulnerable targets threatened by crime against eultural heritage. Police statistics show that the 
threat to sacred objeets, museums and galleries is almost ten times lower. The greatest problem for those who look for the lost works of art and historie objeets is 
posed by the poordoeumentation atthe disposal of the owners. Propagating standard documentation of private collections is the objective of the joint S e -
cure Collections" programme run by the Institute and the police.

ANDRZEJ ZUGAJ

SZUKAJCIE,
A ZNAJDZIECIE*

Lubisz styl retro? Kolekcjonujesz 
antyki, obrazy, rzeźby lub inne 
dzieła sztuki? Masz na ścianie 
obraz pamiętający pradziadków?
Odziedziczyłeś starą cukiernicę 
zegar lub figurkę? A może zarządzasz 
parafią bądź inną wspólnotą wyznaniową 
i masz pod opieką unikatowe przedmioty o dużej 
wartości? Program „Bezpieczne Zbiory, Bezpieczne 
Kolekcje” jest skierowany właśnie do Ciebie!

17

Często nie jesteśmy świadomi, 
ze możemy być posiadaczami 
zabytkowych obiektów lub cen
nych dzieł sztuki. Nie każda 
staroć to zabytek, nie każdy ob

raz czy rzeźba to bezcenny skarb. Staro
cie niemal zawsze mają wartość senty
mentalną dla właściciela -  jako pamiąt
ki, spadek lub element wystroju zapew
niający poczucie bezpieczeństwa i ciepła 
ogniska domowego. Problem w tym, że 
przestępcy działający na rynku sztuki 
i zabytków są coraz lepiej zorientowani, 
i potrafią szybko ocenić wartość kolek
cjonerską, i rynkową przedmiotu. Pry
watny kolekcjoner nie jest w stanie za
pewnić cennym przedmiotom ochrony 
na poziomie profesjonalnym; wiąże się 
to z wysokimi kosztami, jak również 
z wygodą -  w końcu mieszkanie to nie 
muzeum, a przestrzeń gdzie toczy się 
życie domowników. Również takie miej
sca jak kościół, prywatna firma czy insty
tucja użyteczności publicznej nie mogą 
-  z racji przebywania w nich dużej liczby 
przypadkowych osób i prowadzenia róż
nych spraw -  nie mogą zamienić się 
w sale wystawowe, a cenne obiekty nie 
zawsze mogą być odizolowane. Zabez
pieczenie jest zwykle dość trudne tech
nicznie i kosztowne, niemniej trzeba, 
w miarę indywidualnych możliwości, sta
rać się zrobić jak najwięcej w tej materii.

Zabezpieczenia, nawet najlepsze, są 
jednak zawodne. Przykładów kradzieży 
z największych muzeów na świecie jest 
wiele. Nie dopuścić do kradzieży to pierw
sze zadanie, które nigdy nie będzie zreali
zowane w stu procentach. Drugim waż
nym problemem jest odzyskanie obiektu 
w przypadku, gdy utraty nie udało się 
uniknąć. Poszukiwania bardzo ułatwia jak 
najszersza wiedza o poszukiwanymi 
obiekcie. Program ..Bezpieczne Zbiory -  
Bezpieczne Kolekcje'' stanowi system 
gromadzenia wyczerpujących informacji 
o zabytkach, dziełach sztuki i antykach 
znajdujących się w rękach prywatnych, jak 
również o tych znajdujących się poza mu

zeami, galeriami i salami wystawowymi.
System opisywania i katalogowania 

informacji o zbiorach powstał m.in. na 
bazie Krajowej Ewidencji Zabytków 
i „Krajowego wykazu zabytków skradzio
nych lub wywiezionych za granicę nie
zgodnie z prawem", prowadzonego od 
kilkunastu lat przez Narodowy Instytut 
Muzealnictwa i Ochrony Zbiorów (przed 
1 marca 2011 r. pod nazwą Ośrodek 
Ochrony Zbiorów Publicznych). Przygoto
wały go dwie instytucje: NIMOZ i Krajowy 
zespół do walki z przestępczością prze
ciwko dziedzictwu narodowemu KG Poli
cji. Do współpracy zaproszono Stowarzy
szenie Antykwariuszy Polskich, a także 
środowiska muzealne, służby celne, pra
cowników rynku sztuki, towarzystwa 
ubezpieczeniowe oraz samych właścicieli 
dzieł sztuki i antyków. Uwzględniono za
tem racje i uwagi różnych stron zaintere
sowanych problemem.

Aby utworzyć własny katalog posia
danych dzieł sztuki, zabytków lub innych 
cennych obiektów, wystarczy pobrać for
mularz ze strony www.bezpiecznezbiory. 
eu i wypełnić go, podając m.in.: typ obiek
tu, wymiary, materiał i technikę wykona
nia, cechy charakterystyczne, historię 
obiektu oraz, jeśli to możliwe, okres po
wstania, twórcę, tytuł i temat dzieła 
[w przypadku obrazów, rzeźb itp.). 
W przypadku pytań, wątpliwości czy nie
jasności można poprosić o pomoc anty
kwariuszy lub historyków sztuki współ- 
pełniana na bieżąco lista jest dostępna na 
stronie internetowej. Do formularza nale
ży dołączyć zdjęcia: kilka ujęć całego 
obiektu, a także zbliżenia detali, takich jak 
znaczniki, napisy, charakterystyczne 
uszkodzenia itp. Tak przygotowaną kartę 
katalogową trzeba zabezpieczyć i prze
chowywać, najlepiej w kilku różnych miej
scach, zarówno w formie elektronicznej, 
jak i papierowej.

Katalog posiadanych precjozów po
zostaje w wyłącznej dyspozycji właścicie
la. Celem programu nie jest ewidencjo
nowanie dóbr kultury pozostających

w rękach prywatnych. Opis zabytku wraz 
z dokumentacją fotograficzną powinien 
ujrzeć światło dzienne tylko wówczas, gdy 
wydarzy się najgorsze -  obiekt zostanie 
utracony. Taka dokumentacja jest wtedy 
bezcennym materiałem dla organów ści
gania, ale również dla domów aukcyjnych, 
antykwariatów i innych kolekcjonerów, 
którzy w kontakcie z poszukiwanym 
przedmiotem łatwiej będą mogli skoja
rzyć fakt jego kradzieży lub zaginięcia.

Zainteresowanie dziełami sztuki ro
śnie z każdym rokiem. To, co kiedyś osią
galne było jedynie dla elit społeczeństwa 
(władców, hierarchów kościelnych, ary
stokracji), dziś jest dostępne dla każdego, 
kto dysponuje portfelem odpowiedniej 
grubości. Cenne kolekcje można dziś 
spotkać zarówno w muzeach, jak i w pry
watnych mieszkaniach, w blokach, 
w mieście i na wsi. Wraz z zamiłowaniem 
do rzeczy pięknych wzrasta świadomość 
wartości zabytków i dzieł sztuki. Niestety, 
coraz większe jest również zainteresowa
nie ze strony przestępców. Liczba prze
stępstw przeciwko zabytkom systema
tycznie rośnie -  statystyki policyjne po
twierdzają to jednoznacznie.

Prywatny kolekcjoner nie może kon
kurować pod względem zabezpieczenia 
zbiorów z dużymi instytucjami, ale działa
nia zapobiegawcze, w tym opisywanie 
i katalogowanie posiadanych zbiorów, 
na pewno zminimalizują zagrożenie przy 
stosunkowo niewielkich nakładach finan
sowych. Program „Bezpieczne Zbiory -  
Bezpieczne Kolekcje" to proste i skuteczne 
rozwiązanie, które jednocześnie nie naru
sza w jakikolwiek sposób prawa do pry
watności. W przypadku utraty jest niemal 
niemożliwe odzyskanie obiektu, o którym 
nie wie się nic albo prawie nic. Często 
za opis musi wystarczyć chaotyczne 
zeznanie poszkodowanego właściciela 
i niewyraźna fotografia pomieszczenia 
ze skradzionym obiektem w tle. Dzięki rze
telnemu opisowi połączonemu z szybkim 
obiegiem informacji szanse na odzyskanie 
zguby znacznie rosną.

http://www.bezpiecznezbiory
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