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1 
AUTOR NIEOKREŚLONY

Królowa Maria Kazimiera Sobieska, 
XVII/XVIII w.

olej, płótno, 72 x 58 cm

Estymacja: 80 000 – 100 000 zł

PROWENIENCJA
Poznań, kolekcja prywatna

Zrodzona między grzecznymi Francuzy,
Wolna jest spalić w popiół oba światy.
Od wschodu słońca aż gdzie się zanurzy...
W kupę się zeszły w tym anielskim ciele,
Dowcip i rozum niemniej pewnie święty,
Z goła z niebiańskiej poszła parantele
Bo wszystkich bogów jest w niej skarb zamknięty;
Stąd wotem serca niosą jej w podarki,
Jak do kościoła i jako do Arki...
Jan Andrzej Morsztyn „Psyche” 

Królowa Maria Kazimiera pozostaje jed-
ną z najbardziej intrygujących kobiet w historii 
Polski. W 1645 roku, jako czteroletnia dziewczyn-
ka, przybyła do Warszawy wraz z orszakiem Marii 
Ludwiki Gonzagi (1611-1667, królowej Polski od 
1646 roku), która została małżonką Władysła-
wa IV Wazy (1595-1648, króla Polski 1632-1648). 
W czasie pobytu na dworze ambitnej królowej 
Maria Kazimiera była świadkiem polityki, intryg 
i mechanizmów tworzenia kobiecych wpływów 
w świecie władzy zdominowanym przez męż-
czyzn. W 1658 roku wyszła za mąż za Jana Zamoy-
skiego (1627-1665), wojewodę sandomierskiego. 
Jednak już wtedy interesował się nią wojowniczy 
i ambitny Jan Sobieski (1629-1696). Małżeństwo 
z Zamoyskim nie należało do udanych. Śmierć 
arystokraty kilka lat po ślubie dała Marii Kazi-
mierze możliwość ponownego i wyczekiwanego 
zamążpójścia.

Marię Kazimierę i Sobieskiego połączyła 
nie tylko miłość, ale i wielkie ambicje. Byli mał-
żeństwem, które wspólnie pracowało na politycz-
ny sukces rodziny. Talent dyplomatyczny Marii 
Kazimiery zwrócił uwagę ambasadora francu-
skiego, Toussaint de Forbin-Jansona (1631-1713), 
poszukującego podczas elekcji w 1674 roku pro-
francuskiego kandydata na tron polski. Sobieski 
został wybrany na króla, a Maria Kazimiera wspie-
rała go przez całe życie. Przykładem jej kobiecej 
dyplomacji była decyzja o wysłaniu w 1680 roku 

nieofi cjalnej ambasador Małgorzaty Kotowskiej 
(1646-1699) na austriacki dwór cesarski w celu 
zbudowania koalicji antytureckiej. Maria Kazimie-
ra miała w istocie wielki wpływ na ówczesną poli-
tykę. Jak pisał przewrotnie Tadeusz Boy-Żeleński: 
”Bo i na tronie Marysieńka pozostała mała… 
Ale czy powtarzając ten powszechny wyrok, nie 
popełniamy błędu optycznego? Wielkość kobiety 
inne ma kryteria. Przykuć do siebie wspaniałego 
człowieka, najlepszego w kraju; urzec go tak, że 
może go zostawiać samego na rok i dłużej bez 
obawy przelotnej nawet rywalki; igrać z nim bez 
miary, panować nad nim na wszelkie sposoby, 
zachować dlań przez lat trzydzieści urok fi zyczny 
i duchowy, dzielić wszystkie jego myśli, plany 
i zamiary, podsadzić go na tron i usiąść mu tam 
na kolanach (…) czy to nie jest swego rodzaju 
wielkość, niech odpowiedzą kobiety” (Marysień-
ka Sobieska, wyd. Fundacja Nowoczesna Polska, 
s. 5). Sytuacja zmieniła się po odejściu króla Jana 
III. Wroga Marii Kazimierze frakcja nakazała jej 
opuszczenie Warszawy na czas sejmu elekcyj-
nego, czyli zjazdu szlachty mającego wyłonić 
nowego króla, w obawie przed jej wpływami. 
Królowa wkrótce opuściła Polskę - najpierw udała 
się do Rzymu, a dwa lata przed śmiercią osiadła 
w Blois we Francji. 

Maria Kazimiera była inicjatorką i fun-
datorką wielu budowli w Warszawie, aktywną 
współtwórczynią zespołu pałacowego w Wilano-

wie - królewskiej siedziby króla Jana III Sobieskie-
go, zaprojektowanej przez Augustyna Locciego 
(1601-1661). Z inicjatywy królowej powstał jeden 
z najbardziej charakterystycznych budynków 
warszawskiego Nowego Miasta - kościół św. Kazi-
mierza Sióstr Najświętszego Sakramentu. Nazwa 
Marymontu, dzielnicy na warszawskim Żoliborzu, 
pochodzi od imienia królowej Marii Kazimiery - 
było to wzgórze, na którym wzniesiono dla niej 
letni pałacyk.

Za życia, jak również po śmierci Marii 
Kazimiery powstało wiele jej portretów. Do naj-
słynniejszych przedstawień wykonywanych na 
polskim dworze należą te autorstwa francuskie-
go malarza, Claude’a Callot, który w 1668 roku 
przybył do Polski a w latach 1676-1687 prowa-
dził pracownię malarską w Pałacu w Wilanowie. 
Callot namalował m.in. Portret Marii Kazimiery 
z dziećmi (1685) oraz Portret Marii Kazimiery, 
dziś przechowywany w Muzeum Zamojskim. 
Oferowany portret, wykonany ręką nieznanego 
artysty, jest powtórzeniem wizerunku stworzone-
go przez Claude’a Callot w latach 80. XVII wieku. 
Powtórzeń popularnego portretu nadwornego 
malarza Sobieskich wykonano zapewne kilka, 
jedno z nich znajduje się obecnie w Villa Medicea 
del Poggio Imperiale we Florencji. 
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2 
WŁADYSŁAW BAKAŁOWICZ
(1833-1904)

Gra w kości

olej, deska, 37,5 x 60 cm
sygn. l.d.: Bakalowicz na odwrocie owalna 
pieczęć zakładu zaopatrzenia P. CONTET 
PARIS

Estymacja: 80 000 – 120 000 zł   

PROWENIENCJA
Kraków, kolekcja prywatna

Władysław Bakałowicz był uczniem 
w warszawskiej Szkole Sztuk Pięknych, a od 
1863 roku zamieszkał we Francji. W początko-
wym okresie twórczości malował portrety, sceny 
rodzajowe i historyczno-rodzajowe o tematyce 
polskiej. Wykonywał również malowidła do ko-
ściołów oraz weduty miejskie. Po przeprowadzce 
do Paryża kontynuował twórczość portretową. 
Jednak do najbardziej reprezentatywnych dzieł 
w dorobku Bakałowicza należą sceny historycz-
no-rodzajowe z dziejów Francji XVI i XVII wie-
ku, zwłaszcza zaś z życia dworu francuskiego 
za panowania Henryka III Walezjusza, bliskie 
w swej treści anegdotycznej klimatowi powieści 
Alexandra Dumasa. Były to na ogół niewielkie 
kompozycje, dokładne w rysunku, z zamiłowa-
niem i  umiejętnością ukazujące stroje (jedwabie, 
aksamity, koronki), wnętrza, których rodowód 
formalny sięga prac mistrzów holenderskich, 
chociaż największego wpływu doszukać się tu 
można w malarstwie Ernesta Meissoniera. 

Bakałowicz wystawiał swoje prace na 
Salonach paryskich w latach 1865-1883, uzy-
skując często nagrody i znajdując nabywców.  

Jego malarstwo cieszyło się uznaniem również 
poza Francją – w Brukseli, Londynie, Berlinie, 
Wiedniu i Nowym Jorku. Obrazy Bakałowicza 
można było zobaczyć w warszawskiej Zachęcie,  
na wystawach TPSP w Krakowie oraz w Salonie 
Krywulta w Warszawie. Dziś nieustannym po-
wodzeniem cieszą się subtelne przedstawienia 
pięknych kobiet oraz bogate kompozycyjnie 
sceny we wnętrzach autorstwa Bakałowicza. 
Doskonałe opanowanie warsztatu malarskiego 
sprawiało, że z upodobaniem odtwarzał każdy 
detal otoczenia, w którym znajdowali się jego 
modele, różnicował powierzchnie drogocennych 
przedmiotów i tkanin, umiejętnie rozkładał świa-
tła i cienie. Prezentowany obraz ukazuje jedną 
z chętniej powtarzanych przez artystę scen gry 
w kości. Rozbudowana wielofi guralna kompo-
zycja wprowadza widza, niczym w teatr, w świat 
obyczajów francuskiej arystokracji doby późnego 
renesansu, tematu w którym Bakałowicz czuł się 
najlepiej. Maestria techniczna pracy, teatralność 
ujęcia pozwala obserwatorowi niemalże poczuć 
atmosferę radosnej zabawy.

Pan Bakałowicz, który długo lubował się 
w wycackanych obrazkach z epoki Walezyuszów 
i zdawał się malować je con amore, zyskał 
przynajmniej w tej szkole nie tylko mechanizm 
i fakturę przedziwną, ale i delikatne odtwarzanie 
szczegółów. (…) Maluje on w sposób szeroki, 
pewny, a jeżeli niektóre drobiazgi wykończone są 
w mikroskopijny sposób, nigdy jednak nie posuwają 
się do osłabienia ogólnego wrażenia. 
Sztuka polska na wystawie paryskiej 1883, w: „Tygodnik 
Ilustrowany”, półr. I, nr 21, z dn. 26.V.1883, s. 324.
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LUDWIK GĘDŁEK
(1847-1904)

Koński targ na przedmieściach, 1881

olej, płótno, 60,5 x 121 cm
sygn. p.d.: L. Gędłek Wien 1881

Estymacja: 100 000 – 150 000 zł   

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Polswiss Art, aukcja 11.12.2018, poz. 3 
Poznań, kolekcja prywatna
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Ludwik Gędłek to malarz, którego 
z monachijczykami łączy wszystko, 
prócz miejsca zamieszkania. (…) W jego 
malarstwie, opartym na zasadzie realizmu, 
widoczna jest fascynacja historią swojego 
narodu i rodzimego krajobrazu, którego 
nieodzownym motywem są konie – żywe, 
barwne, o połyskującym umaszczeniu 
i wdzięcznej postaci. 

4 
LUDWIK GĘDŁEK
(1847-1904)

Na popas / Zwiady

(dyptyk) olej, deska, 36 x 58 cm / 36 x 57,5 cm
sygn. l.d.: L. Gędłek. Wien (każdy)

Estymacja: 100 000 – 150 000 zł 

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Francja, kolekcja prywatna
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Piotr Michałowski urodził si ę 2 lipca 
1800 roku w Krakowie jako syn Józefa i Tekli 
Michałowskich. Rodzice artysty byli ludźmi wy-
kształconymi w duchu Oświecenia, co miało 
oczywisty wpływ na osobowość twórcy. Dzie-
ciństwo oraz młodość Michałowski spędził w Kra-
kowie, gdzie artystyczne wykształcenie odebrał 
z rąk m.in. Michała Stachowicza, Józefa Bro-
dowskiego i Franciszka Lampiego. Z Krakowem 
wiążą się również jakże cenne dla twórczości 
w późniejszym okresie wspomnienia związane 
z epoką napoleońską, wolnościowymi porywami 
i nadziejami Polaków na odzyskanie niepodle-
głości. Na Uniwersytecie Jagiellońskim artysta 
studiował nauki przyrodnicze, matematykę 
i fi lologię klasyczną, ale również prawo na uni-
wersytecie w Getyndze. Powrócił do kraju w 1823 
roku i rozpoczął pracę w administracji Komisji 
Rządowej Przychodów i Skarbu Państwa. Kariera 
warszawska rozwijała się w bardzo dobrym kie-
runku. Przed urzędnikiem Piotrem Michałowskim 
zaczęły otwierać się kolejne możliwości awansu, 
pracy na wysokich stanowiskach kierowniczych, 
co wiązało się z kolejnymi wyjazdami, mi. in. do 
Włoch. Oprócz ciężkiej pracy na rzecz polskiej 
administracji podróże te przynosiły artyście 
niewątpliwe uniesienia duchowe w zetknięciu 
z włoską sztuką. Powstanie listopadowe jest 
dla artysty czasem wytężonej, mozolnej pracy 
przy produkcji broni i amunicji dla powstania. 
Klęska powstania powoduje jednak, że Micha-
łowski zmienił kierunek swojego losu i podjął 
decyzję o emigracji do Paryża. Tam w końcu mógł 
całkowicie oddać się działalności artystycznej, 
m.in. uczęszczając do pracowni sławnego Nico-
lasa Toussaint Charleta, przyjaciela Theodora 
Gericault, który ponoć widząc pierwszą pracę 
Michałowskiego powiedział: To nie amator, nie 
uczeń, to mistrz! (Krzysztofowicz-Kozakowska 
S., Stolot F., Historia malarstwa polskiego, wyd. 
Kluszczyński 2000, s. 126). Według przekazu córki 
artysty Celiny Michałowskiej Charlet kopiował ko-
nie Michałowskiego do swoich obrazów jak rów-
nież prosił go o poprawianie swoich, tak bardzo 
doceniał samorodny kunszt artysty. Michałowski 

tworzył bowiem z niezwykłą swobodą, która nie 
przypominała ani też nie opierała się na żadnej 
szkole, co powodowało, że nigdy nie zbliżyła się 
nawet do rutyny. Rzeczywiście, przyjeżdżając 
do Paryża był samoukiem, jeśli nie liczyć lekcji 
rysunku branych w Krakowie. Tym niemniej został 
przyjęty we Francji od razu na wstępie jak mistrz. 
Według przekazu współczesnych przyznano mu 
pierwszeństwo nawet przed Wernetem i zmar-
łym niedawno Gericaultem, a trzeba wiedzieć, że 
działali wówczas w Paryżu tacy wielcy jak Gerard, 
Gros, Ingres czy Delacroix, nie wspominając o Ho-
racym Vernecie, tak jednak odmiennym w swojej 
manierze od mistrza Michałowskiego. Od 1833 
roku artysta dysponuje już własną pracownią, 
poświęcając się swobodnym studiom z natury ale 
przede wszystkim analizom anatomicznym konia 
w pobliskiej rzeźni. Już wtedy cieszy się uznaniem 
wydawców francuskich ale też kolekcjonerów, co 
powoduje, że już po roku bytności na emigracji 
swobodnie utrzymuje siebie i rodzinę z zawo-
dowych zleceń malarskich. Należy podkreślić, 
że lata spędzone w Paryżu przyniosły artyście 
prawdziwą popularność i sławę, głównie dzię-
ki działalności marszandów, która sprawiła, że 
dzieła mistrza poznała publiczność także w Anglii 
i Ameryce. Francja poza tym wzbogaciła w oczy-
wisty sposób jego pole widzenia swoją odręb-
nością i dopełniła doświadczenia malarskiego. 
W połowie września 1835 roku artysta powrócił 
do kraju i otworzył tym samym nowy rozdział 
w swoim życiu twórczym i osobistym. Na pole-
cenie ojca zajął się gospodarstwem w Łuczycach 
i Krzyżtoporzycach pod Krakowem. Nie rezygnuje 
z malarstwa, ale rodzime środowisko artystyczne 
nie jest dla niego stymulujące. Artystycznie Mi-
chałowski nie był zwolennikiem żadnych reguł, 
więc twórcze zapatrywania dawnego nauczyciela 
Józefa Brodowskiego, Hadziewicza czy Stattlera 
w oczywisty sposób nie mogły przypaść do gustu 
twórcy. Przez pozostałą cześć środowiska uwa-
żany był często za amatora, spełniającego swoje 
zachcianki. Tymczasem Michałowski żył sztuką 
i dla sztuki w swojej niepodrabialnej i nieporów-
nywalnej do niczego manierze. Wkrótce zorgani-

zował w Krakowie swój warsztat malarski, kładąc 
tym razem nacisk na malarstwo olejne. W 1837 
roku umarł ojciec artysty. Doglądanie schedy po 
nim oraz sprawy codzienne nie odsunęły jed-
nak malarstwa na dalszy plan. Pozostał dobrym 
malarzem, będąc jednocześnie bardzo dobrym 
gospodarzem. Urządził swoją pracownię tym ra-
zem w Krzyżtoporzycach, przystosowaną typowo 
do modeli końskich. Miało to odzwierciedlenie 
w coraz częściej podejmowanych tematach ani-
malistycznych, coraz częściej portretował teraz 
piękne okazy bydła i koni, odzwierciedlając urodę 
zwierząt w niekonwencjonalny, cudowny, tchną-
cy miłością sposób. W majątku tym pozostał do 
1841 roku, kiedy to przeniósł się do Bolestraszyc 
w przemyskiem. Talent artysty rozkwitł tu w pełni. 
Wspaniałe wizerunki wołów, byków, koni arab-
skich wypożyczanych jako modele z pobliskich 
stadnin powstawały przy jednoczesnym konty-
nuowaniu motywów scen rycerskich, epizodów 
wojennych, husarów, lisowczyków i zaprzęgów 
artyleryjskich. Michałowski odbył również w tym 
czasie kilka podróży zagranicznych, głównie od-
wiedzając muzea w Wiedniu, Paryżu, Monachium, 
ale też Belgii czy Holandii. W 1848 roku artysta 
na pięć lat został wyrwany z dotychczasowego 
trybu życia. Podjął stanowisko prezesa Rady Ad-
ministracyjnej Miasta Krakowa. Do majątków 
swych dojeżdżał sporadycznie, a większe projekty 
artystyczne odsunął na dalszy plan. To jednak 
paradoksalnie w tym okresie zbliżył się najbar-
dziej do odbiorcy krajowego. Zorganizowana 
licytacja na rzecz emigrantów wyrzuconych z Kra-
kowa czy zakładu dla zaniedbanych chłopców 
przynoszą nadspodziewany sukces. Publiczna 
działalność artysty przesłoniła zdawałoby się 
sprawy artystyczne, ale to właśnie ona dopeł-
niła jego charakterystyki jako człowieka sztuki 
i patrioty. Należy tu wspomnieć chociażby o jego 
wkładzie i zaangażowaniu w renowację ołtarza 
Wita Stwosza. W 1853 roku Michałowski ustępuje 
z zajmowanego stanowiska. Umiera w Krzyżto-
porzycach 9 czerwca 1855 roku.

PIOTR 
MICHAŁOWSKI

Osobną drogą, bo drogą geniusza, idzie 
Piotr Michałowski, prawdziwy i chyba 
pierwszy geniusz w rozwoju sztuki 
polskiej. Do tej osobistości niezwykłej, 
do tej natury szczerej, świeżej, na wskroś 
oryginalnej i głębokiej, potężnej we 
wszystkim, czego swą energiczną dłonią 
dotknęła, nie podobna przyłożyć tej 
drobnej skali, którą się mierzy talenta 
o znaczeniu wyłącznie przejściowym, 
historycznym. Stanowisko i znaczenie 
Piotra Michałowskiego w sztuce polskiej 
jest absolutne, nie historyczne. 
– Jan Bołoz-Antoniewicz

Sienkiewicz J., Piotr Michałowski z serii: Wśród swoich i obcych, 
wyd. Ofi cyna Wydawnicza Auriga, Warszawa 1959, s. 54.

Piotr Michałowski, Autoportret, wikipedia.
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Piotr Michałowski, zamożny ziemianin, 
uznawany jest za najwybitniejszego malarza pol-
skiego romantyzmu. Studia portretowe osób 
nie należących do rodziny artysty, stojących 
często znacznie niżej w hierarchii społecznej, 
to "prawdziwe arcydzieła analizy psychologicz-
nej" – uważają historycy sztuki. Jego wizerunki 
Żydów, obok fi zjonomii chłopskich, uznano za 
najprawdziwsze w całym malarstwie polskim XIX 
wieku. Michałowski był mistrzem w oddawaniu 
indywidualnych cech każdej odtwarzanej postaci, 
wytrwale dochodził prawdy o człowieku. 

Oferowany obraz Głowa Żyda o mo-
gącej zniechęcać fi zjonomii "wzbudza uczucie 
głębokiej zadumy i głębokiej odrazy prawdą 
podpatrzonej tajemnicy duszy tego człowieka, 
tajemnicy, której Michałowski w każdym czło-
wieku szukał i którą w każdym odgadywał" – 
napisał o omawianym portrecie Mieczysław 
Sterling w 1932 roku. Z kolei nota w katalogu 
krakowskiej wystawy monografi cznej Piotra Mi-
chałowskiego podkreśla znakomitość wizerunku, 
w którym artysta nie szukał cech karykaturalnych, 
lecz z właściwą sobie wytrwałością szukał w por-
tretowanym prawdy. W swoich studiach modeli, 
zwłaszcza zaś w szczerym oddaniu ich fi zjonomii, 
miałby Michałowski być kontynuatorem tworzą-
cego dwa wieki wcześniej Diego Velazqueza, który 
malując trzymanych na habsburskim dworze 

karłów postrzegał ich nie jako błaznów lecz istoty 
ludzkie. Pisał o tym szeroko m. in. Tytus Czyżew-
ski na łamach „Głosu Plastyków”, podkreślając 
nie tylko związki z malarstwem hiszpańskiego 
mistrza ale również niezrozumienie z jakim ma-
larstwo olejne Michałowskiego początkowo spo-
tykało się w kraju. Piotra Michałowskiego, którego 
powszechnie kojarzy się jako wybitnego malarza 
koni, tytuł największego przedstawiciela polskie-
go romantyzmu zyskał właśnie dzięki malarstwu 
portretowemu. „Niezwykła jest galeria studiów 
portretowych (…) – czytamy we wspomnianym 
katalogu krakowskiej wystawy – Twarze tych po-
staci – często niepiękne, o pospolitych rysach, 
czerstwe lub wynędzniałe, pełne świeżości lub 
naznaczone wiekiem i trudami życia, nierzad-
ko także cieniem smutku – wyrażają głębię ich 
człowieczeństwa. Są świadectwem humanizmu 
samego artysty, w taki właśnie sposób postrze-
gającego ludzi prostych (Piotr Michałowski 1800-
1855. Wystawa dzieł artysty w dwusetną rocznicę 
urodzin [katalog wystawy], wyd. Muzeum Naro-
dowe w Krakowie, Kraków 2000, s. 93). 

Malarstwo portretowe zagościło na stałe 
w pracowni Michałowskiego wraz z objęciem 
przez niego, po śmierci ojca w 1837 roku, ma-
jątku Krzysztoforzyce. Wówczas to powstawać 
zaczęły studia chłopów, wędrownych dziadów, 
Żydów, ofi cjalistów. „Przez Krzysztoforzyce nie 

przewinął się ni dziad, ni Żyd, aby tylko co miał 
wyrazistego w twarzy, aby nie był zatrzymany 
i posadzony na model” zanotował pamiętnikarz 
epoki Kazimierz Girtler (Girtler K., Opowiadania. 
Pamiętniki z l. 1803-57, wyd. Jabłoński Z. i Staszel 
J., Kraków 1971, t. II, s. 184). Oferowany portret 
Żyda charakteryzuje się oszczędnymi środkami 
malarskimi i tradycyjną stylistyką, z której bije siła 
wyrazu. Michałowski zastosował w konstrukcji 
wizerunku charakterystyczne dla siebie głębokie 
brązy i czernie, z  których wyłania się złotawa 
twarz i towarzysząca jej biała plama kołnierza 
koszuli. Istota wizerunku tkwi w wyrazie twarzy 
o dużych, głęboko osadzonych ciemnych oczach, 
wydatnym nosie i dużych, mięsistych ustach, 
które – półotwarte w dobrotliwym uśmiechu – 
ukazują masywne zęby modela. Majstersztyk 
malarstwa portretowego Michałowskiego leży 
w trafnym oddaniu psychologii starego Żyda. 
Początkowe uczucia niepewności graniczącej 
z odrazą ustępują miejsca szacunkowi i zadu-
mie nad złożonym losem owej postaci. Zarówno 
omówiona już stylistyka jak i sposób budowania 
kompozycji fakturowo traktowaną materią ma-
larską sytuują oferowany portret obok najlep-
szych obrazów olejnych Piotra Michałowskiego. 
Dowodem na to pozostaje mnogość wystaw, na 
których obraz był prezentowany, oraz opracowa-
nie obiektu w literaturze.     

Jakże ten człowiek umiał 
wejrzeć w drugiego. 
– Jerzy Sienkiewicz
Sienkiewicz J., Piotr Michałowski z serii: „Wśród swoich i obcych”, 
wyd. Ofi cyna Wydawnicza Auriga, Warszawa 1959, s. 42.

Główną cechą życia Michałowskiego było wyprzedzenie 
swej epoki. Wyprzedził ją inteligencją, instynktem 
konstrukcji, jasną obserwacją, widzeniem bez ogródek 
świata zewnętrznego … – realistycznym patrzeniem 
i rozumieniem idei plastycznej. 
– Tytus Czyżewski
Czyżewski T., Malarstwo Michałowskiego, w: „Głos Plastyków”, III, 1934, nr 9-12, s. 111.



19 18 

5 
PIOTR MICHAŁOWSKI
(1800-1855)

Portret Żyda (Głowa Żyda)

olej, płótno, 53 x 44 cm
na blejtramie częściowo nieczytelna okrągła pieczęć z napisem w jęz. niemieckim; na ramie 
nalepka zakładu ramiarskiego z Nowego Jorku

Estymacja: 900 000 – 1 200 000 zł

PROWENIENCJA
Bytom, Muzeum Górnośląskie (depozyt od 2003 roku) 
Warszawa, kolekcja prywatna (od 2002 roku) 
Warszawa, kolekcja Wojciecha Fibaka (zakup w 1979 roku) 
USA, kolekcja Z. M. Legutki
Wiedeń, antykwariat Czesława Bednarczyka (1969)
Wiedeń, kolekcja Emila Merwina (radcy Ambasady RP w Wiedniu, 1934 i 1932) 
Wiedeń, kolekcja Ignacego Korwin-Milewskiego 
kolekcja Dominika Łempickiego, wnuka artysty

WYSTAWIANY
Kraków, Muzeum Narodowe w Krakowie, Piotr Michałowski 1800-1855. Wystawa dzieł artysty 
w dwusetną rocznicę urodzin, 2000 
Szczecin, Muzeum Narodowe w Szczecinie, Polski Paryż. Ecole de Paris. Kolekcja Wojciecha 
Fibaka. Wystawa malarstwa artystów polskich i polsko-żydowskich XIX i XX w. związanych z Pa-
ryżem - od Piotra Michałowskiego do Jana Lebensteina, grudzień 1999 - marzec 2000 
Wrocław, Muzeum Historyczne we Wrocławiu, Polski Paryż. Od Michałowskiego do Lebenste-
ina. Malarstwo polskie w kolekcji Wojciecha Fibaka, październik - grudzień 1998 
Łódź, Muzeum Historii Miasta Łodzi, Polski Paryż. Od Michałowskiego do Lebensteina. Malar-
stwo polskie w kolekcji Wojciecha Fibaka, 1999 
Warszawa, Muzeum Narodowe w Warszawie, Malarstwo polskie w kolekcji Ewy i Wojciecha 
Fibaków, maj - sierpień 1992 
Poznań, Muzeum Narodowe w Poznaniu, Malarstwo polskie w kolekcji Ewy i Wojciecha Fiba-
ków, sierpień - październik 1992 
Kraków, Muzeum Narodowe w Krakowie, Żydzi - polscy, czerwiec - sierpień 1989 
Wiedeń, Galerie Würthle, wystawa dzieł Piotra Michałowskiego ze zbiorów Emila Merwina, 1934

REPRODUKOWANY
Piotr Michałowski 1800-1855. Wystawa dzieł artysty w dwusetną rocznicę urodzin [katalog 
wystawy], wyd. Muzeum Narodowe w Krakowie, Kraków 2000, poz. 55, s. 110. 
Polski Paryż. Ecole de Paris. Kolekcja Wojciecha Fibaka. Wystawa malarstwa artystów polskich 
i polsko-żydowskich XIX i XX w. związanych z Paryżem - od Piotra Michałowskiego do Jana 
Lebensteina [katalog wystawy], wyd. Muzeum Narodowe w Szczecinie, Szczecin 1999, s. 31. 
Polski Paryż. Od Michałowskiego do Lebensteina. Malarstwo polskie w kolekcji Wojciecha Fiba-
ka [katalog wystawy], wyd. Muzeum Historyczne we Wrocławiu, Wrocław- Łódź 1998, s. 28. 
Jaworska Wł., Malarstwo polskie w kolekcji Ewy i Wojciecha Fibaków [katalog wystawy], War-
szawa 1992, s. nlb. 15. 
Rostworowski M., Dec D., Moczulska K., Wałek J., Żydzi - polscy [katalog wystawy], wyd. Mu-
zeum Narodowe w Krakowie, Kraków 1989, poz. 795. Sienkiewicz J., Piotr Michałowski, Warsza-
wa 1959, poz. 112 ( jako zaginiony) Masłowski M., Piotr Michałowski, Warszawa 1957, poz. 18. 
Dobrowolski T., O twórczości malarskiej Piotra Michałowskiego, w: „Sztuka i Krytyka”, 1956, nr 
1-2, s. 144. 
Katalog zur Ausstellung Piotr Michałowski [katalog wystawy], wyd. Galerie Würthle, Wiedeń 
1934, poz. 4. 
Sterling M., Piotr Michałowski, Warszawa 1932, poz. XXXVII, ss. 66, 90.
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Wojciech Gerson był wybitnym mala-
rzem, pedagogiem i organizatorem życia arty-
stycznego Warszawy w drugiej połowie XIX wieku. 
W 1844 roku rozpoczął naukę w nowo otwartej 
warszawskiej Szkole Sztuk Pięknych. Szkoła Sztuk 
Pięknych uczyła warsztatu, a w młodych adep-
tach sztuki malarstwa tętniło życie, budziły się 
pragnienia i nadzieje. Franciszek Kostrzewski, 
Marcin Olszyński i Marian Horodyński, Henryk 
Pillatti, Ignacy Gierdziejewski i Wojciech Gerson 
zawiązali grupę zwaną „cyganerią” malarską. 
Ich poglądy ukształtowały echa Wiosny Ludów, 
ich zamiarem było stworzenie sztuki narodo-
wej. Przemierzali ziemie dawnej Rzeczypospolitej 
w pieszych wędrówkach, by lepiej poznać typy, 
stroje i obyczaje ludowe oraz piękno polskie-
go krajobrazu. Sądzili, że podejmując tematy 
z życia ludu i pokazując swojskie widoki, uda 
im się stworzyć prawdziwie odrębną sztukę pol-
ską. Gerson ukończył studia w 1850 roku z opinią 
jednego z najbardziej utalentowanych uczniów, 
dzięki czemu dostał stypendium na dalszą na-
ukę w Akademii Sztuk Pięknych w Petersbur-
gu. Szkołę ukończył srebrnym medalem i rok 
później, w 1856 roku, przeniósł się do Paryża, 
gdzie - w trakcie piętnastomiesięcznego pobytu – 
uczęszczał prywatnie do pracowni Leona Cognie-
ta. Większość spędzonego w Paryżu czasu Gerson 
poświęcił na samodzielne studia w muzeach. 
Spotykał się też z osiadłymi we Francji polskimi 

artystami, w tym z poetą i malarzem Cyprianem 
Kamilem Norwidem. W ich gronie dyskutowano 
o współczesnych trendach w sztuce, rodzącym 
się realizmie i jego głównym przedstawicielu Gu-
stawie Courbet, lecz przede wszystkim o sztuce 
narodowej, o jej promocji w kraju i programie 
działania dla poparcia „sztuki ojczystej”.

Gerson powrócił w 1858 roku do Warsza-
wy. Pobyt w Paryżu skrócił na wieść, że w stoli-
cy został otwarty salon sztuki obcej połączony 
ze sprzedażą obrazów. Wiedząc, jak ciężko jest 
się wybić artyście bez możliwości wystawienia 
swoich prac w kraju, postanowił wraz z grupą 
zapaleńców działać na rzecz rozwoju sztuki pol-
skiej. W wyniku ich energicznych zabiegów po-
wstało w Warszawie Towarzystwo Zachęty Sztuk 
Pięknych, zatwierdzone statutem w roku 1860. 
W kolejnych latach poświęcił się działalności 
dydaktycznej, nie rezygnując przy tym z malowa-
nia. W latach 1860-1872 Gerson nauczał rysunku 
w Instytucie Głuchoniemych, a od roku 1872 objął 
posadę nauczyciela rysunku i malarstwa w War-
szawskiej Szkole Rysunkowej. Jego krajobrazy, 
wzorowane często na malarstwie holenderskim, 
wiążą się z ówczesnym malarstwem pejzażowym 
Franciszka Kostrzewskiego. Malowane w latach 
50. XIX wieku widoki noszą jeszcze piętno ide-
alizowania. 

Najwcześniejsze prace artysty to rów-
nież obrazy o tematyce społecznej. Do najsłyn-

niejszych kompozycji zaliczyć można „Pogrzeb 
wiejski” oraz „Pożegnanie z koniem”, ta ostatnia 
kompozycja powstała pod wpływem malarstwa 
słynnego monachijczyka Franza Adama. W spo-
sób szczególny zwracało uwagę Gersona ubóstwo 
klas niższych, a sens społeczny i artystycznych 
tych prac pozostawał w zgodzie z panującymi 
prądami i początkami realizmu krytycznego. Po 
Powstaniu Styczniowym poświęcił się Gerson 
malarstwu historycznemu.  Na tym polu toczył 
nieustanny bój z Janem Matejką, odnosząc waż-
ne sukcesy, m.in. odznaczenie złotym medalem 
za obraz „Esterka” (Londyn, 1873), medal za płót-
no „Kiejstut i Witold więźniami Jagiełły (Wiedeń, 
1873). W roku 1876 za obraz „Kopernik wykłada-
jący astronomię w Rzymie” Akademia Petersbur-
ska obdarzyła go godnością profesora. Dalsze 
odznaczenia za malarstwo historyczne przyszły 
z Paryża (1889) i Krakowa (1894). W ostatniej fa-
zie swojej twórczości Wojciech Gerson malował 
pełne wirtuozerii i charakteru pejzaże tatrzańskie. 
Malował również obrazy religijne oraz wykonywał 
dekoracje ścienne. 

Gerson propagował sztukę pojętą jako 
służba Ojczyźnie i społeczeństwu stąd szczegól-
ny nacisk kładł na jakość kształcenia młodych 
artystów. Z jego szkoły wyszli tacy mistrzowie 
malarstwa polskiego jak Józef Chełmoński, Leon 
Wyczółkowski, Jan Stanisławski czy Alfred Wie-
rusz-Kowalski. 

WOJCIECH 
GERSON

W przeznaczeniu człowieka i na czole 
jego niestartemi głoskami wypisane 
jest to odwieczne: Naprzód! Kto by na 
miejscu ogrzanym, udogodnionym przez 
poprzedników namiot swój rozbić chciał, 
zatrzymać się w wygodnym tylko używaniu 
dorobku przeszłości, zginąć musi w gnuśności 
i zepsuciu – tylko postępem utrwala się byt. 
– Wojciech Gerson
Dobrowolski T. Nowoczesne malarstwo polskie. Tom I, wyd. Zakład Narodowy Imienia Ossolińskich, Wrocław 1957, s. 391.W
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NAZWISKO 
WOJCIECHA 
GERSONA, TAK 
ZASŁUŻONEGO 
DLA NASZEJ 
ARTYSTYCZNEJ 
KULTURY – 
ZAPISANE JEST 
TRWALE NA JEDNEJ 
Z PIĘKNIEJSZYCH 
KART DZIEJÓW 
POLSKIEJ SZTUKI. 
– Mieczysław Treter
„Sztuki Piękne”, r. 7, 1931 nr 10, s. 364.
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Malarstwo portretowe stanowi niewielki 
wycinek spuścizny Wojciecha Gersona niemniej 
jednak zajmowało ważne miejsce w twórczości 
artysty od początku jego kariery. Wykonywał je 
w celach zarobkowych, społecznych i towarzy-
skich. We wczesnych portretach wyraźnie wyczu-
walny jest wpływ malarstwa Rafała Hadziewicza 
czy Józefa Simmlera. Wyróżniają się wizerunki 
rodzinne bądź osób z najbliższego kręgu przy-
jaciół, o jawnym ładunku emocjonalnym, nace-
chowane ciepłem i traktowane z nutą osobistego 
zaangażowania. W portretach autorstwa Gersona 
widoczne jest przywiązanie do akademickich 
prawideł i dobra znajomość dawnej sztuki, jak 
również do perfekcji opanowane rzemiosło. Jak 
w pozostałych gatunkach tak i w portrecie Gerson 
stronił od wszelkich wpływów impresjonizmu 
i symbolizmu, obca mu była również secesyjna 
dekoracyjność.

Wszystkie swoje obrazy Wojciech Ger-
son skrzętnie spisywał w prowadzonym przez 
siebie katalogu, obejmującym w zasadzie wy-
łącznie prace malowane w technice olejnej, 
które powstawały w pracowni artysty. Pod nr 
katalogowym 325 znajduje się oferowany obraz 
„Oto mój klejnot”, występujący tam pod tytu-
łem „Szlachcianka polska z XV wieku”. Z notatek 
Gersona wiemy, że obraz ten zakupiło lwowskie 
Towarzystwo Przyjaciół Sztuk Pięknych (Vetula-
ni A., Ryszkiewicz A., Materiały dotyczące życia 
i twórczości Wojciecha Gersona, wyd. Zakład 
Narodowy imienia Ossolińskich, Wrocław 1951, 
kat. 325, s. 35). „Szlachcianka polska z XV wieku” 
to portret z gatunku przedstawień historycznych. 
Anonimowa młoda dziewczyna, odziana w bo-

gato zdobiony strój z epoki, palcami prawej 
dłoni przytrzymuje zawieszony na szyi klejnot – 
czerwony rubin w kształcie serca. Już sam tytuł, 
wypisany ręką artysty w prawym górnym rogu 
płótna, odwołuje nas do treści obrazu. Rubin 
w sferze symboliki jest odniesieniem do miłości, 
pasji, namiętności. Był od zawsze ulubionym 
klejnotem młodych zakochanych. W oferowa-
nym wizerunku obecność klejnotu określa postać 
szlachetnie urodzonej dziewczyny, jej gotowość 
do zamążpójścia. 

W portrecie „Szlachcianki polskiej z XV 
wieku” znalazły zastosowanie typowe dla drugiej 
połowy XIX wieku efekty malarskie. Równomierne 
oświetlenie, jednolite tło dobrze eksponujące po-
stać, naturalizm twarzy – wszystko to bliskie jest 
rezultatom rozwijającej się wówczas fotografi i. 
Portret namalowany jest zgodnie z tendencjami 
realistycznymi, w oparciu o studium natury i ob-
serwację rzeczywistości. Nawet dekoracyjność 
stroju młodej dziewczyny stoi tylko w pozornej 
sprzeczności z oszczędnym w formie i wyrazie 
sposobie przedstawiania człowieka w końcówce 
XIX wieku. Dekoracyjność ta jest bowiem pieczo-
łowicie odtworzonym XV wiecznym kostiumem, 
zgodnie z zasadą wierności przekazu, której Woj-
ciech Gerson hołdował.      

Oeuvre Wojciecha Gersona, seniora war-
szawskich artystów, którego gigantyczna praca 
i wielorakie zainteresowania budziły, i budzą wciąż, 
podziw i uznanie, pozostało niestety fragmenta-
rycznie zachowane, mocno nadszarpnięte przez 
czas i koleje dziejów. Tym bardziej cieszy poja-
wienie się na rynku olejnego portretu tego artysty.  

Idea (…) rodzi formę, za 
pośrednictwem której się 
wyraża; do niej przeto forma 
musi się stosować, aby z matką 
swą ideą być w zgodzie. 
– Wojciech Gerson
Dobrowolski T. Nowoczesne malarstwo polskie. Tom I, wyd. Zakład 
Narodowy Imienia Ossolińskich, Wrocław 1957, s. 391.
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6 
WOJCIECH GERSON
(1831-1901)

Oto mój klejnot, 1886 
(Szlachcianka polska z XV w.)

olej, płótno, 78,5 x 60 cm
sygn. l.g.: Wojciech Gerson 1886. p.g: oto mój klejnot

Estymacja: 1 000 000 – 1 500 000 zł

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Lwów, Towarzystwo Przyjaciół Sztuk Pięknych

WYSTAWIANY
Warszawa, Muzeum Narodowe w Warszawie, Wojciech Ger-
son 1831-1901 (Wystawa monografi czna), 1978 
Warszawa, Towarzystwo Zachęty Sztuk Pięknych, 1886

LITERATURA
Vetulani A., Ryszkiewicz A., Materiały dotyczące życia i twór-
czości Wojciecha Gersona, wyd. Zakład Narodowy imienia 
Ossolińskich, Wrocław 1951, kat. 325, s. 35 
Wojciech Gerson 1831-1901 [Katalog wystawy], wyd. MNW, 
Warszawa 1978, poz. 98 
Towarzystwo Zachęty Sztuk Pięknych [Sprawozdanie], 1886

Nade wszystko trzeba umiłować piękno przyrody, 
tę odwieczną krynicę wszelkich powabów, aby 
następnie za pośrednictwem umiejętności 
rysowniczej dość do możności wylania na 
zewnątrz pomysłów natchnionych ta miłością, 
a sformułowanych przez poczucie i znajomość zasad 
rysowniczych – oto credo artystyczne W. Gersona.

„Sztuki Piękne”, r. 7, 1931, nr 10, s. 362. 
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9 
MIECZYSŁAW SZCZERBIŃSKI
(1900-1981)

Na krakowskim targu

olej, tektura, 61 x 92 cm
sygn. p.d.: M. Szczerbiński

Estymacja: 5 000 – 7 000 zł ◆

7 
WALERY BROCHOCKI
(1847-1923)

Pejzaż wieczorny z wiejską 
dziewczyną, 1891 (Na łąkach)

olej, płótno, 40 x 63 cm
sygn. p.d.: Walery Brochocki 1891.

Estymacja: 12 000 – 15 000 zł

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Desa Unicum, aukcja 7.02.2019, poz. 61 
Warszawa, kolekcja prywatna Polswiss Art, 
aukcja 8.12.2015, poz. 3

8 
MICHEL KIKOINE
(1892-1968)

Widok na wieś, 1948

olej, płótno, 38 x 46 cm
opisany na odwrocie: 1948 KIKOINE

Estymacja: 15 000 – 18 000 zł ◆
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10 
WITOLD PRUSZKOWSKI
(1846-1896)

Zadumana, ok. 1879 
(Dziewczyna wiejska)

olej, płótno, 62 x 53 cm
opisany na blejtramie: malował: Witold Prusz-
kowski 1846+1896. W.P., na ramie papierowa 
nalepka z opisem

Estymacja: 220 000 – 260 000 zł

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Desa Unicum, aukcja 18.03.2021, poz. 14

WYSTAWIANY
Praga - Budapeszt, Retrospektywna Wystawa 
Malarstwa Polskiego, 1951 (na podstawie 
nalepki własnościowej na odwrociu) 
Kraków, Pałac Sztuki, 500 lat malarstwa pol-
skiego, 1950 (na podstawie nalepki własno-
ściowej na odwrociu) 
Lwów, Towarzystwo Przyjaciół Sztuk Pięknych, 
1897 
Warszawa, Salon Aleksandra Krywulta, 1897

REPRODUKOWANY
Witold Pruszkowski 1846-1896, wystawa mo-
nografi czna, Muzeum Narodowe w Poznaniu, 
Muzeum Narodowe w Warszawie, s. 72-73, il. 23

LITERATURA
Magdalena Płażewska, Warszawski Salon Alek-
sandra Krywulta 1880 - 1906, „Rocznik Muzeum 
Narodowego w Warszawie” 1966, r. 10, s. 401
„Bluszcz” 1897, nr 30, s. 240.

Witold Pruszkowski lata dziecinne spę-
dził w Odessie, skąd jako młody chłopak przeniósł 
się z rodziną do Paryża. Pozostając początkowo 
pod wpływem ojca nie wykazywał zaintereso-
wania rozwijającym się ruchem romantycznym, 
dopiero studia w monachijskiej Akademii spra-
wiły, że młody Pruszkowski zapoznał się z dzieła-
mi literackimi nurtu i ze zwolennika klasycyzmu 
stał się gorącym piewcą epoki romantycznej. Na 
twórczość malarza największy wpływ odcisnęły 
utwory Juliusza Słowackiego, który nieustannie 
stymulował wyobraźnię artysty i stał się jego ulu-
bionym poetą. 

W Monachium zwrócono uwagę na nie-
pospolity talent Pruszkowskiego, niejednokrotnie 
nagradzając jego obrazy na konkursach i wysta-
wach. W 1875 roku, zafascynowany sławą Matejki, 
artysta przyjechał do Krakowa, gdzie pod opieką 
mistrza stworzył jedyny obraz historyczny w swo-
im dorobku – „Piasta przyjmującego posłów”. 

Moment przełomowy w rozwoju talen-
tu Pruszkowskiego stanowił wyjazd do podkra-
kowskiej Mogiły. Spędził wówczas kilka miesięcy 
w klasztorze Cystersów wykonując dekoracje 
ścienne wspólnie z Ludwikiem Piccardem. Po-
byt w Mogile zaowocował zbliżeniem do miej-
scowego ludu i natury „a zetknięcie się to takim 
nieprzepartym czarem przemówiło do jego duszy, 
że postanowił odtąd stale osiąść na wsi i z jej 
motywów snuć przędzę twórczości” („Bluszcz” r. 
XXXII, nr 45 z dn. 24.X.1896, s. 353). Pruszkowski 
nabył w Mnikowie pod Krakowem kawałek ziemi 
i osiadłszy tam z rodziną poświęcił się malarstwu, 
które w krótkim czasie zjednało mu rozgłos. 

Z życia wiejskiego artysta czerpał inspi-
rację do swoich pełnych prostoty, prawdy i poezji 
obrazów. Malował obrazy rodzajowe, zaczerpnię-
te z życia ludu i fantastyczne, które najbardziej 

odpowiadały usposobieniu artysty. Jako adept 
szkoły klasycystycznej, malował również portrety, 
z których większość trafi ała do krakowskiego 
czasopisma „Świat”. Oferowany obraz „Zaduma-
na”, na tle pozostałych obrazów Pruszkowskiego 
korzeniami swymi sięga pierwszych twórczych 
inspiracji artysty a przy tym jawi się jako wybitne 
wręcz dzieło realizmu. Jego powstanie wiąże się 
również niewątpliwie z czasem, który nastąpił 
bezpośrednio po wyjeździe artysty do Mogiły 
i wynikającego z tego faktu odkrycia barwnej, 
małopolskiej ludowości. Taka inklinacja wpisuje 
się w szerszy fenomen tzw. chłopomanii oraz jego 
oddziaływania na twórców 2. połowy XIX stulecia. 
„Pozytywistyczna interpretacja świata wykluczyła 
fantastykę. Znikły więc z polskiej sztuki przedsta-
wienia rusałek i postaci fantastycznych, które pod 
wpływem literatury romantycznej malowało wie-
lu artystów, np. Ignacy Gierdziejewski w latach 
50. Nową interpretację fantastyki w Polsce zawarł 
Piotr Chmielowski w rozprawie ‘Geneza fantazji’ 
(1872), traktując ją jako jeden z przejawów ludz-
kiej duchowości, którą wyjaśnić można, stosując 
prawa psychologii (…) Chodziło tu jednak nie 
o zróżnicowanie konwencji przedstawienia, lecz 
o wprowadzenie do malarstwa fantastycznych 
postaci z zachowaniem iluzjonizmu i reguł re-
alistycznego ujęcia” (Witold Pruszkowski 1846-
1896 [katalog wystawy], wyd. Muzeum Narodowe 
w Poznaniu, Poznań 1992, s. 8). Choć w „Zadu-
manej” brak jest wątków fantastycznych, domi-
nują jednak emocje, świat wewnętrznych uczuć, 
rozterki egzystencjalne. Świat ponadnaturalny 
przybiera w tym obrazie inny wyraz, skupiony 
w spojrzeniu sportretowanej dziewczyny w wie-
lobarwnej chuście, której nastrojowy wizerunek 
ukazuje nie tylko szczegóły anatomiczne, ale też 
bogatą warstwę duchową. 

Nowe kierunki w sztuce nie pociągały ku 
sobie Pruszkowskiego. Wobec wszelkiego 
rodzaju naturalizmów, symbolizmów 
i impresyonizmów, które zapanowały 
w malarstwie, pozostał on do końca życia 
wierny hasłu romantyzmu i czerpał natchnienie 
z życia ludu z podań i baśni ludowych, 
z utworów poetów, lub wreszcie z własnej 
wyobraźni, która nie zawodziła go nigdy.
„Bluszcz” r. XXXII, nr 45 z dn. 24.X.1896, s. 353. 
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STANISŁAW 
WYSPIAŃSKI

Stanisław Wyspiański, fot. materiały prasowe.

Gdy chodzi o indywidualność tak wyjątkowo bujną 
i bogatą, wyrazy stają się za ciasne do jej określenia. 
Nie starczy na to ani wyraz: pisarz, ani plastyk; nie 
obejmie całej jego duchowej treści określeniem: 
myśliciel, marzyciel, malarz, dekorator, rzeźbiarz, 
dramaturg, inscenizator, tragik, poeta, – nawet 
artysta, w najszlachetniejszem i najszczerszem 
znaczeniu; – nie wyczerpują jego duchowej treści 
ani wyrazy te każdy z osobna, ani wszystkie, razem 
wzięte. I, rad nierad, człowiek sięgnąć musi po 
wyraz nad inne wielki i dostojny, jedyny, który 
Wyspiańskiemu przystoi: wyraz twórca. 
– Tadeusz Żuk-Skarszewski
Stanisław Wyspiański 1869-1907. Dzieła malarskie, wyd. Bibljoteka Polska, Bydgoszcz 1925, s. 22.
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Nie było w Polsce przykładu, 
by którykolwiek z artystów 
mógł się w równie doskonałej 
mierze posługiwać dwoma 
środkami artystycznymi: 
słowem i formą czysto malarską, 
a więc dźwiękiem, linją i barwą. 
W duszy Wyspiańskiego dokonał 
się ten zdumiewający cud, 
że słowo stało się linją, w jej 
najróżniejszych przejawach, 
a naodwrót linja słowem! 
– Stanisław Przybyszewski
Stanisław Wyspiański 1869-1907. Dzieła malarskie, 
wyd. Bibljoteka Polska, Bydgoszcz 1925, s. 12.
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Portrety stanowią istotną część do-
robku artystycznego Wyspiańskiego, są wyjąt-
kową i ciekawą gałęzią twórczości plastycznej 
tego wybitnego artysty. Najczęściej stosowaną 
przez Wyspiańskiego techniką był zazwyczaj 
pastel, ale równie chętnie używał węgla i kred-
ki. Wszystkie stworzone przez niego wizerunki 
modeli stanowią doskonałe przykłady studiów 
psychologicznych. Wyróżnia je najczęściej brak 
rozbudowanego tła. Wyspiański ograniczał się 
do przedstawienia samej postaci i kładąc szcze-
gólny nacisk na twarz – istotę portretu –,  korpus 
zaś pozostawiając zaznaczony zaledwie kilkoma 
mocnymi kreskami lub plamami. Pomijał motyw 
sytuacyjno-anegdotyczny skupiając uwagę na 
osobowości postaci.

„Wyspiański przepadał za dziećmi, ryso-
wał je i malował, gdzie tylko mógł, i zdaje się, że 
w wielu suterenach ludzi ubogich odszukać by 
można w portretach dzieci wiele jego dzieł, o ile 
obdarowani drogocenne te pamiątki zachowali 
do dzisiaj” – pisał cioteczny brat Stanisława Wy-
spiańskiego, Zenon Parvi (Wyspiański w oczach 
współczesnych, Kraków 1971, t. I, s. 34). Portrety 
dziecięce autorstwa Stanisława Wyspiańskiego 
nie mają sobie równych. Żaden inny polski arty-
sta nie stworzył tak wielu i takiej klasy wizerun-
ków małych modeli. Śmiało można stwierdzić, 
że są one też fenomenem na skalę europejską. 
Malowanie dzieci sprawiało Wyspiańskiemu 
radość. Były one tematem najwcześniejszego 
etapu twórczości artysty, który wykonywał por-
trety zarówno podczas podróży zagranicznych 
jak i w rodzinnym Krakowie. Za modeli służyli 
mu mali proletariusze, córki stróżów i przekupek, 
biedni chłopcy z ulicy a odkąd urodziły mu się 
dzieci to one stały się bohaterami większości 
przedstawień. Wyspiański stworzył wizerunki po-
zbawione przesadnego sentymentalizmu czy czę-
stego w przypadku tego gatunku przesłodzenia. 

Jego bohaterowie – delikatni i wzruszający – są 
przede wszystkim prawdziwi. Realizm obserwa-
cji sprawia, że w portretach Wyspiańskiego nie 
ma śladu sztucznej pozy a dzieci uchwycone są 
w charakterystycznych dla ich wieku pozach – 
wyrwane ze snu przecierają oczy, oparte o stół 
wyciągają rękę po leżący nań przedmiot, czasem 
są smutne, czasem zamyślone, uczucia malu-
jące się na ich twarzach są zawsze szczere. Na 
wielu portretach widzimy jakby postaci z innego 
świata (Helenka), zamyślone znajdują się gdzieś 
w sferze swojej wyobraźni (Chłopiec z pistoleta-
mi), śpiące wyglądają jakby odpłynęły w dalekie 
krainy (Śpiący Staś). W portretach dziecięcych 
rysunek jest szkicowy, płaski, pozbawiony bry-
łowatości. Linia splątana, giętka i dekoracyjna 
przypomina sztukę niemieckiej i wiedeńskiej se-
cesji. Wyspiański koncentruje swoją uwagę na 
wyrazie twarzy portretowanego. Nie przedstawia 
żadnych zbędnych szczegółów, nie ma mebli, 
kotar, akcesoriów, nie ma też tła co powoduje, że 
nie wiemy w jakim wnętrzu znajduje się model. 
Istotą portretu w zamyśle artysty jest bowiem 
psychologia małego człowieka, jego dziecięctwo 
ukryte w geście, minie, spojrzeniu. Wszystko to 
osiągał Wyspiański prostymi środkami wynika-
jącymi z łatwości tworzenia. Seanse portretowe 
ograniczał do jednego posiedzenia, tłumacząc to 
następująco: „Portret można malować kwadrans, 
pół godziny – godzinę, ale nie można malować go 
dłużej, bo to już nie będzie portret, lecz obraz na 
temat danej osoby – historia osoby. Człowiek nie 
jest ten sam we wtorek, jakim był w poniedziałek, 
zmieni się bezpowrotnie, zmieniają go przeżycia 
i przemyślenia, portret to odbicie chwili, odbicie 
artystyczne ujmujące rzecz do głębi” (Nowak J., 
Ze wspomnień o Wyspiańskim, w: Wyspiański 
w oczach współczesnych, Kraków 1971, t. II, s. 
177). 

11 
STANISŁAW WYSPIAŃSKI
(1869-1907)

Główka dziewczynki

pastel, karton, 36 x 36 cm w świetle oprawy
na odwrocie potwierdzenie autentyczności 
podpisane przez prof. dr Feliksa Kopera 
w sierpniu 1945 roku

Estymacja: 300 000 – 400 000 zł   

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Polski Dom Aukcyjny SZTUKA, aukcja 
15.03.2003, poz. 16
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STANISŁAW IGNACY 
WITKIEWICZ – WITKACY

Stanisław Ignacy Witkiewicz – Witkacy – 
był pisarzem, dramaturgiem, grafi kiem, karykatu-
rzystą, malarzem i przede wszystkim portrecistą. 
To jeden z czołowych przedstawicieli polskiej 
sztuki początku XX wieku, syn malarza i twórcy 
stylu zakopiańskiego Stanisława Witkiewicza. 
Ojciec był zdania, że tradycyjne szkolnictwo 
jest ograniczające, dlatego małego Stasia uczyli 
w domu nauczyciele pozwalający mu na samo-
dzielne rozwijanie zainteresowań. Z jednej stro-
ny otrzymał on wykształcenie rozległe, z drugiej 
zaś niesystematyczne. Stało się to w dorosłym 
życiu artysty przyczynkiem do kąśliwych uwag 
zarzucających mu brak dyscypliny w logicznym 
formułowaniu poglądów. W trybie przyśpieszo-
nym skończył kurs ofi cerski i we wrześniu 1915 
roku odkomenderowano go na front w stopniu 
podchorążego. Został dowódcą czwartej kompa-
nii, a w uznaniu zasług w lipcu 1916 roku miano-
wano go podporucznikiem elitarnej Lejb-Gwardii 
Pułku Pawłowskiego. W tym samym miesiącu 
Witkacy został ciężko ranny podczas bitwy koło 
wsi Witoneż w zachodniej części Ukrainy (wśród 
przeciwników armii rosyjskiej były tam oddziały 
Legionów Polskich Józefa Piłsudskiego). Na front 
już nie powrócił. Zwolniony z wojska pod koniec 
1917 roku był świadkiem rewolucji październiko-
wej. Zdaniem części badaczy brał w niej udział 
i nawet został przez żołnierzy wybrany komisa-
rzem politycznym, choć brak na to dowodów. 
Sam Witkacy, powściągliwy w udzielaniu infor-
macji o rosyjskich doświadczeniach w tamtych 
latach, napomykał, że wśród pułkowych ofi cerów 
był jedynym, który podkomendnych nie karał 
cieleśnie.

Swój kunszt artystyczny młody Witkie-
wicz rozwijał  w krakowskiej ASP w pracowni 

samego Józefa Mehoff era. Podobnie jak ojciec 
Stanisław Ignacy był nie tylko artystą, ale i teo-
retykiem – autorem m.in. teorii Czystej Formy, 
wedle której sztuka nie powinna naśladować 
rzeczywistości, lecz budzić uczucia metafi zyczne 
a poszczególne elementy dzieła powinny być 
skomponowane w taki sposób, aby jego struktura 
umożliwiła jednostce zaznanie „metafi zycznej 
dziwności”.

Witkacy dość szybko jednak zrezygno-
wał z malarstwa by od 1925 roku poświęcić się 
całkowicie sztuce portretowej. Jego teorie nie 
zostały przyjęte ze zrozumieniem przez śro-
dowisko artystyczne, czuł się w związku z tym 
wypchnięty poza jego margines i rozgoryczony. 
Dał temu wyraz w powieści „Pożegnanie jesieni” 
(1925) pisząc: „Minęły czasy metafi zycznej ab-
solutności sztuki. Sztuka była dawniej jeśli nie 
czymś świętym, to w każdym razie „świętawym” 
– zły duch wcielał się w ludzi czynu. Dziś nie ma 
w kogo – resztki indywidualizmu życiowego to 
czysta komedia – istnieje tylko zorganizowana 
masa i jej słudzy. Od biedy zły duch przeniósł 
się w sferę sztuki i wciela się dziś w zdegenero-
wanych, perwersyjnych artystów. Ale ci nikomu 
już nie zaszkodzą ani pomogą: istnieją dla za-
bawy ginących odpadków burżuazyjnej kultu-
ry”. Publikował również artykuły, polemizował 
z poglądami współczesnych fi lozofów, pisał tzw. 
główniak "Zagadnienie psychofi zyczne", ostrze-
gał, że "zanik uczuć metafi zycznych prowadzi 
do rozwydrzenia form artystycznych, które jest 
końcem sztuki w ogóle na naszej planecie". We 
wrześniu 1936 roku wygłosił referat na Kongresie 
Filozofi cznym w Krakowie. Rok później gościł 
w Polsce zaprzyjaźnionego z nim niemieckiego 
fi lozofa Hansa Corneliusa.W tym samym roku 

zrezygnował zupełnie z malarstwa sztalugowego 
i założył Firmę Portretową „S.I.Witkiewicz”. Dla 
swoich klientów opracował szczegółowy Regula-
min. Portrety malowane pastelami i kredkami na 
papierze podlegały surowej typologii. Nierzadko 
powstawały pod wpływem silnie odurzających 
leków, alkoholu i narkotyków a sam artysta do-
kumentował swój stan fi rmując prace specjal-
nym autorskim kodem. Różnorodność portre-
tów stworzonych przez Witkacego jest ogromna. 
Fantazja i poczucie humoru z jakimi operował 
artysta powodują iż każdy z nich jest wyjątkowy. 
Działalność portretowa ekscentrycznego artysty 
jakim niewątpliwie był Stanisław Ignacy Witkie-
wicz przyniosła mu sławę i uznanie i zaliczana 
jest do jednego z najdłużej trwających cyklów 
malarskich w historii polskiej sztuki nowoczesnej.  

W latach 30. stworzył Witkacy serię 
portretów w typach B i E (bądź mieszanych B+E) 
charakteryzujących się realizmem niemalże foto-
grafi cznym. Ze szczególną emfazą potraktowane 
są oczy modeli zarówno dorosłych jak i dzieci. 
Widoczne jest to w oferowanym Portrecie, który 
skupia w sobie wszystkie charakterystyczne dla 
tego gatunku cechy – postać chłopca wykonana 
pewną szybką kreską usadzona jest – zwyczajem 
artysty – za stołem, na którym leży talerz z owoca-
mi. I, mimo że – jak sam przyznawał – Witkacy nie 
przepadał za portretowaniem małych modeli z racji 
na ich ruchliwość i niecierpliwość w pozowaniu, 
prezentowana praca urzeka pogłębioną analizą 
psychologiczną małego modela wyrażoną w prze-
nikliwym spojrzeniu dużych niebieskich oczu.

Stanisław Ignacy Witkiewicz zmarł 18 
września 1939 we wsi Jeziory na Polesiu, śmiercią 
samobójczą – na wieść o zbrojnej napaści Armii 
Czerwonej na Polskę.
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12 
STANISŁAW IGNACY WITKIEWICZ
(1885-1939)

Pejzaż z Bretanii, 1911

olej, płótno, 54 x 66 cm
sygn. p.g.: Ignacy WITKIEWICZ 1911 
na odwrocie papierowa nalepka wystawowa 
Muzeum Narodowego w Warszawie

Estymacja: 350 000 – 450 000 zł

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna
Polski Dom Aukcyjny SZTUKA, aukcja 15.03.2003, 
poz. 18 
Warszawa, kolekcja Lecha Emfazego Stefańskiego

WYSTAWIANY
Warszawa, Muzeum Narodowe w Warszawie, 
Stanisław Ignacy Witkiewicz 1885-1939, grudzień 
1989 - luty 1990 
Kraków, Towarzystwo Przyjaciół Sztuk Pięknych, 
1913

REPRODUKOWANY
Jakimowicz I., Żakiewicz A., Stanisław Ignacy 
Witkiewicz 1885-1939. Katalog dzieł malarskich, 
Warszawa 1990, poz. kat. 109, il. 104.

...bo on (Stasiek) jest malarz, i dobry. Ma 
zamiłowanie i konieczną potrzebę. (…) Jeżeli 
tak dalej pójdzie, to zanim skończy szkołę, 
będzie wystawiał obrazy prawdziwe i ciekawe. 
Dobra to rzecz. On ma tyle radości patrząc na 
naturę. Tyle mu to czasu w dobry i zdrowy dla 
duszy sposób zabiera. Jest pejzażystą, nie cierpi 
miast i cieszy się każdą wierzbą, każdą chmurą, 
każdym załomem ziemi (…) Był tu Ruszczyc, 
a wczoraj był Stanisławski i obaj najznakomitsi 
polscy pejzażyści z wielkim zainteresowaniem 
i pochwałami oglądali roboty dziecka. 
– Stanisław Witkiewicz

Fragment listu do Marii Witkiewiczówny, w: Żakiewicz A., Witkacy, 
kolekcja Ludzie, Czasy, Dzieła, wyd. Edipress, Warszawa, 2006, s. 10.

Wczesny okres twórczości Witkacego, który można 
datować na lata 1902-1914, budzi wielkie zainteresowanie 
historyków sztuki i kolekcjonerów. Do najwcześniejszych za-
chowanych prac olejnych artysty należy „Pejzaż nocny” nama-
lowany ok. 1902 roku. Przez pierwsze lata malarskiej biografi i 
młodego Witkiewicza pejzaż pozostawał głównym tematem 
jego zainteresowań. W pierwszych starannie kadrowanych 
widokach czuć jest wpływ ojcowskich lekcji – dokładność, 
opanowanie techniki, zręczność kompozycyjna przy wąskiej 
gamie kolorystycznej. Nie stronił Witkacy od ostrzejszych 
kontrastów barwnych i walorowych, lubił bawić się fakturą 
dla podkreślenia form pejzażu. W 1904 roku podjął studia na 
krakowskiej Akademii, jednak silny indywidualizm jego natu-
ry nie pozwalał mu na przywiązanie się do jednej pracowni 
wskutek czego studiowanie to było nieregularne. Witkacy nie 
chciał iść za namową ojca i być uczniem Stanisławskiego, 
z dużym dystansem podchodził do akademickiego środowiska. 
W końcu ograniczył swe studia do pracowni Mehoff era. Nadal 
jednak inspiracji szukał głównie poza krakowską akademią. 

Szczególnie istotnym i płodnym dla malarstwa olej-
nego młodego Witkiewicza okazał się być wpływ Władysława 
Ślewińskiego, którego twórczość była dla niego wcieleniem 
Czystej Sztuki. Pierwsze zetknięcie ze Ślewińskim nastąpiło 
w 1906 roku wywołując w Witkacym zachwyt. W czasie jednej 
z licznych przerw od studiowania na krakowskiej Akademii arty-
sta spędził rok u boku mistrza podczas pobytu tego ostatniego 
w Poroninie w 1910 roku. Wspólne malarskie wędrówki okazały 
się być cennym doświadczeniem dla obydwu malarzy. Witkie-
wicz odnajdywał w twórczości Ślewińskiego bodźce potrzebne 
mu do określenia własnej postawy malarskiej, Ślewiński widział 
w Witkiewiczu zdolnego i wpatrzonego weń ucznia – powtórkę 
relacji uczeń – mistrz, jaka niegdyś łączyła jego samego z Paulem 
Gaugainem. W twórczości Witkacego dominują w tym czasie 
pejzaże nadmorskie inspirowane malarstwem Ślewińskiego, by 
w 1911 roku, podczas dwumiesięcznego pobytu w domu mistrza 
w Doëlan, przeistoczyć się w własną interpretację bretońskiego 
krajobrazu. W obrazach tych dostrzec można znakomite od-
wzorowania skalistych nabrzeży, fal i bezkresnego przestworu 
oceanu.  Duży wpływ na Witkacego wywarł symboliczny „syn-
kretyzm” Gauguina przejęty przez Ślewińskiego. W oferowanym 
obrazie widoczna jest też lekcja czysto warsztatowa, jakiej mło-
demu twórcy udzielił mistrz. Objawia się ona w charakterystycz-
nym dla malarstwa Ślewińskiego wyeliminowaniu pigmentów 
ziemistych – ugrów i ochr. Brązy uzyskiwał przez odpowiednie 
zmieszanie barw uzyskując efekt świetlistości koloru. Efekt ten 
widoczny jest również w witkiewiczowskim pejzażu. 

Oferowany pejzaż, namalowany w trakcie pobytu 
w Doelan, stanowi niezwykle cenny wkład w poznanie cało-
kształtu twórczości Witkacego, rzuca światło na czas kształ-
towania się młodego artysty, na źródła jego inspiracji i póź-
niejszych wyborów. Spotkanie ze Ślewińskim miało ogromny 
wpływ na młodego Witkiewicza zarówno w sferze kompozycji 
malarstwa jak też w rozwiązaniach warsztatowych. Pejzaż 
wykazuje wiele analogii z innymi płótnami artysty, powstałymi 
w tym samym okresie i znanymi z archiwalnych fotografi i. 
Z uwagi na rzadkość prac Witkacego pochodzących z wcze-
snego okresu jego twórczości oraz ich wyjątkowe walory arty-
styczne, oferowany obraz jest niekwestionowanym rarytasem 
a pojawienie się po latach tego typu kompozycji niewątpliwie 
wzbudzi zainteresowanie historyków sztuki i kolekcjonerów 
malarstwa.
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Nie należy przykładać wagi li tylko do pełnych 
smaku śmiałości kolorystycznych u Gwozdeckiego. 
Charakteryzuje to przedewszystkiem jego swobodną 
estetykę, która w przeciwieństwie stoi do tego 
akademizmu międzynarodowego, jakim Włosi 
z czasów swego upadku ujarzmili sztukę. 
– Guillaume Apollinaire
„Sztuka” tom III, Lwów 1913, s. 170.

Urodzony w 1880 roku w Warszawie, 
polski modernistyczny malarz, grafi k i rzeźbiarz, 
Gustaw Gwozdecki swoja edukację artystyczną 
rozpoczął ok. 1898 w szkołach monachijskich, 
ucząc się u Stanisława Grocholskiego i Antona 
Ažbégo. Mieszkając w Dachau, malował pej-
zaże, które zwróciły na siebie uwagę krytyków 
sztuki. W 1900 roku kontynuował rozwój arty-
styczny pod kierunkiem Jana Stanisławskiego 
w krakowskiej Akademii Sztuk Pięknych. Rok 
później został uczniem Konrada Krzyżanowskie-
go w Warszawie, a w 1902 wyjechał do Paryża, 
kontynuując naukę w pracowni rzeźby Huberta 
Ponscarme'a w paryskiej École des Beaux-Arts. 
Od 1905 mieszkał na stałe w stolicy Francji, po-
dróżując do Lwowa, Poznania, Krakowa i Zako-
panego. Dzięki kontaktom z Antonim Potockim, 
Adolfem Baslerem i Mieczysławem Goldbergiem 
stopniowo nawiązywał międzynarodowe kontak-
ty. Utrzymywał również bliskie relacje z polską 
kolonią artystyczną, do której należała m. in. 
Olga Boznańska i Władysław Ślewiński. W 1914 
roku Otworzył Polską Akademię Malarstwa, która 
przetrwała do czasu wybuchu I wojny światowej. 
Jego podróże do Nowego Jorku zaowocowały 
założonym w 1927 roku Komitetem Stosunków 
Artystycznych Polsko-Amerykańskich, w którym 
Gwozdecki był prezesem. Dorobek artystyczny 
Gustawa Gwozdeckiego jest bardzo rozległy. 
Obejmuje szereg dyscyplin artystycznych: ma-
larstwo olejne, akwarele, grafi kę warsztatową 
po rzeźbę. Uczestniczył w wystawach Société 
Nationale des Beaux-Arts (1904-05, 1910-11), 
Salon des Indépendants (1905-06, 1912- 13), 
Salon d'Automne (1904, 1906, 1911, 1913, 1927-
34 i 1935- wystawa retrospektywna), Salon des 
Tuileries (1930, 1934). Brał udział w ekspozycjach 
monachijskiego Kunstverienu (1900), krakowskie-
go (od 1900) i lwowskiego Towarzystwa Przyjaciół 
Sztuk Pięknych, Warszawskiego Towarzystwa 
Sztuk Pięknych „Zachęta”, Juryfreien w Wied-

niu i Berlinie (1910-11). Indywidualne pokazy 
twórczości Gwozdeckiego miały miejsce m. in. 
w Warszawie (1901), Lwowie (TPSP 1907), Po-
znaniu (TPSP 1908), Krakowie (TPSP 1908) jak 
również w Nowym Jorku (Decorators Club 1921).

W malarstwie Gustaw Gwozdecki opero-
wał intensywną tonacją barw, uzyskując w Polsce 
miano przedstawiciela polskiego fowizmu. Pełen 
ekspresji intensywny kolor, tak dobrze widoczny 
w martwych naturach artysty, nie mógł nie przy-
kuwać uwagi paryskiego świata artystycznego: 
„On rzeczywiście kocha się w barwach, wielbi 
kadm, szaleje za kobaltem, tarza się w karminach. 
(…) We wszystkim silny, młody, czasem niecier-
pliwy rozmach, bogactwo uczucia i zuchwalstwo 
środków” pisał o polskim artyście Antoni Potocki 
(Kluszczyński. R. J., Od Michałowskiego do Fan-
gora. Nowoczesne malarstwo polskie, Wydaw-
nictwo WBC, Kraków 2016, s. 318). Dzięki uprosz-
czeniu formy, stosowaniu intensywnego kolorytu 
oraz silnej stylizacji pozostaje niekwestionowaną 
indywidualnością w sztuce polskiej okresu mię-
dzywojennego. Jego twórczość zyskała również 
uznanie Guillaume’a Apollinaire’a, który posiadał 
w swojej kolekcji obraz artysty Martwa natura 
z maską (1912). Apollinaire otwarcie zachwycał 
się liryzmem kompozycji, wynikającym nie tylko 
z umiejętnego użycia koloru ale również z rysun-
ku: „Pełne te barbarzyńskiego uroku płótna, które 
błyszczą olśniewająco wyszukaną i niezmiernie 
zmysłową harmonią” („Sztuka” tom III, Lwów 
1913, s. 170). O sztuce Gwozdeckiego pisano 
szeroko nie tylko w Europie ale również w Ame-
ryce: „według p. Gwozdeckiego najważniejszym 
zadaniem w sztuce jest wydobywanie esencji 
życia, natury i  ludzkiego ducha. Są to główne 
prawdy, w  które powinniśmy uwierzyć i do któ-
rych nowoczesna interpretacja artysty powinna 
dążyć” (Lipa A., Zaklinacz lalek. Życie i twórczość 
Gustawa Gwozdeckiego, Warszawa 2003, s. 309). 

13 
GUSTAW GWOZDECKI
(1880-1935)

Kwiaty

olej, płótno, 65 x 81 cm
sygn. p.d.: GWOZDECKI

Estymacja: 90 000 – 120 000 zł   

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna
Polswiss Art, aukcja 23.05.2017, poz. 33
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ZBIGNIEW 
PRONASZKO

Zbigniew Pronaszko jest jednym z najwybitniej-
szych polskich artystów pierwszej połowy XX wieku. Artysta, 
który zasłynął jako eksperymentator, tworzył na przestrzeni 
diametralnie różnych epok – swoją działalność rozpoczął 
w okresie Młodej Polski, następnie zwrócił się w kierunku 
awangardy współtworząc w 1917 roku grupę Ekspresjonistów 
polskich (późniejszych formistów). Pod koniec dwudziestolecia 
międzywojennego związał się z kapistami malując w nurcie 
koloryzmu, po II wojnie światowej zaś miał krótki romans 
z malarstwem spod znaku socrealizmu. Pronaszko przynależał 
do tej plejady polskich twórców urodzonych w latach 80. XIX 
wieku, którzy pierwsze kroki stawiali w pracowniach takich 
mistrzów jak Jacek Malczewski czy Stanisław Wyspiański, 
a których kariery artystyczne nabrały prawdziwego rozpędu 
w czasie rewolucyjnych zmian na scenie sztuki polskiej jakie 
miały miejsce wraz z końcem I wojny światowej i odzyskaniem 
niepodległości. Pronaszko, podobnie jak wielu mu współcze-
snych twórców, zaczął od doświadczeń Młodej Polski i to one 
kształtowały go jako artystę – malarza aż do czasu zetknięcia 
się malarza z rodzącymi się w Europie zachodniej nowymi 
nurtami. Urodził się i wychował się w Derebczynie na Podolu. 
Swoje pierwsze zainteresowania artystyczne zawdzięczał Pro-
naszko uzdolnionej plastycznie i muzycznie matce, która wraz 
z pięciorgiem dzieci lepiła z gliny miniaturowe rzeźby. W domu 
rodzinnym Pronaszków wakacje letnie często spędzał zaprzy-
jaźniony z nimi malarz Wlastimil Hofman, którego twórczość 
dalekim echem odbija się w najwcześniejszych pracach młode-
go Zbigniewa. W 1906 roku Pronaszko udał się do Krakowa aby 
podjąć tam studia malarskie. Pozostawał tam pod wpływem 
swych nauczycieli z Akademii Sztuk Pięknych m.in. Jacka 
Malczewskiego tworząc pierwsze kompozycje inspirowane 
symbolizmem, modernizmem i środkami formalnymi bliskimi 
realizmowi. Pronaszko nie był ofi cjalnie uczniem Malczewskie-
go ale w jego pracowni spędzał bardzo dużo czasu. Jak pisze 
Światosław Lenartowicz w monografi i artysty „[Pronaszko] 
postrzegał twórczość Malczewskiego jako wyłamującą się ze 
schematów obowiązujących wówczas w akademii i wyróż-
niającą się pozytywnie w młodopolskim środowisku krakow-
skim, przeżywającym swój schyłkowy okres” (Lenartowicz Ś., 

Zbigniew Pronaszko, wyd. BOSZ, Olszanica 2008, s. 8). Wpływ 
na malarstwo Pronaszki miały też zachodzące w Krakowie na 
przełomie wieków zjawiska natury światopoglądowej, przede 
wszystkim zaś fi n de siècle. W kierunku tym dominowały ten-
dencje dekadenckie, czyli atmosfera schyłkowości, końca 
cywilizacji i śmierci dotychczasowej kultury. Tendencjom tym 
towarzyszyła wzrastająca emancypacja kobiet oraz rewolucyj-
ne poglądy na rolę i pozycję artysty jakie lansował Stanisław 
Przybyszewski w eseju „Confi teor” – manifeście polskiego 
modernizmu. Wszystkie te zjawiska nie pozostały bez wpływu 
na sztukę młodych krakowskich twórców, w tym na Zbigniewa 
Pronaszkę. Przykłady jego najwcześniejszych znajdują się dziś 
w zbiorach prywatnych oraz w muzeach w Warszawie i w Kra-
kowie („Brzemię”, „Bajka o śmierci”, „Wspomnienie”, „Portret 
matki”). To bardzo nieliczna grupa obrazów, większość nie 
przetrwała wojennej zawieruchy. Są przez to tym cenniejsze, 
charakteryzują się starannie dopracowaną formą, zdradzają 
indywidualne i daleko idące poszukiwania artystyczne, które 
skierowały malarza ku awangardzie. O nieuchronności nad-
chodzących zmian w polskiej sztuce świadczyły zorganizowa-
ne w Krakowie przez Zbigniewa i Andrzeja Pronaszków oraz 
Tytusa Czyżewskiego wystawy tzw. Niezależnych (1911, 1912 
i 1913). Pokazy owe, których wzorem były słynne paryskie 
Salon des Independents, stanowiły manifest odejścia od sztuki 
młodopolskiej oraz - w szerszym ujęciu - od bezpośredniego 
i wiernego przedstawiania świata. Twórcy skupieni wokół braci 
Pronaszków podjęli ideową walkę z realizmem, koncepcją 
mimezis, postulatami naśladownictwa natury w sztuce. Zgod-
nie z ich przekonaniami, natura mogła być jedynie źródłem 
inspiracji dla artystów, których zadaniem miało być tworzenie 
nowych form. Realizm uważali oni za odtwórczy. Nadrzęd-
ną rolę w malarstwie miała pełnić od tej pory barwa i linia, 
w rzeźbie zaś forma i kształt. Tym samym Niezależni po raz 
pierwszy stanęli przeciw polityce krakowskiego Towarzystwa 
Przyjaciół Sztuk Pięknych oraz przeciw własnym nauczycielom 
i mentorom – artystom zrzeszonym w założonym w 1897 roku 
Towarzystwie „Sztuka”, przedstawicielom konserwatywnego 
myślenia. Od tych symbolicznych wydarzeń rozpoczęła się 
historia polskiej awangardy.

Zbigniew Pronaszko jest jakby 
uosobieniem malarstwa polskiego 
ostatniego półwiecza. Wciela on 
historię tego malarstwa na przestrzeni 
pięćdziesięciu lat od czasu, gdy ze śmiercią 
Wyspiańskiego i Wojtkiewicza zakończył 
się bojowy i wielki okres Młodej Polski. 

Kępiński Z., Wystawa malarstwa Zbigniewa Pronaszki 
[katalog wystawy], wyd. CBWA, Warszawa 1957, s. 5.
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NIE MA RZECZY SAMEJ 
W SOBIE – RZECZ, 
PRZEDMIOT JEST 
TYLKO SFERĄ UCZUĆ, 
MYŚLI, WRAŻEŃ, CZYLI 
PRZEŻYĆ, KTÓRE 
WYPOWIADAĆ SIĘ 
WINNO W MALARSTWIE 
LINIĄ I BARWĄ, 
W RZEŹBIE KSZTAŁTEM, 
TAK JAK W MUZYCE 
DŹWIĘKIEM, W POEZJI 
SŁOWEM. 
– Zbigniew Pronaszko
Pronaszko Z., Przed wielkim jutrem, w: „Rydwan”, 1914.
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ZBIGNIEW PRONASZKO
(1885-1958)

Portret w zbroi, 1910

olej, płótno, 55 x 81 cm
sygn. p.g.: Z. Pronaszko. 
opisany na blejtramie: 676. r. 1910/ Kraków

Estymacja: 100 000 – 150 000 zł   

Do tego malarstwa trzeba więcej czasu, nie można 
go połykać, lecz należy go smakować z rozmysłem. 
I to, co wydaje się początkowo prozaiczne, szare, 
nieco zmęczone, staje się czystą poezją, bogatym 
kolorem i świeżością specjalnego wzruszenia. 

Witz I., Zbigniew Pronaszko, w: „Życie Warszawy” 1957, nr 123, s. 3.

Wczesna twórczość Zbigniewa Prona-
szki, artysty postrzeganego dziś głównie jako 
twórcę awangardowego, kształtowała się w kręgu 
młodopolskiego malarstwa szkoły krakowskiej. 
Pronaszkę szczególnie fascynowała osobowość 
Jacka Malczewskiego, który był jego nauczy-
cielem i podziwianym mistrzem. Po latach 
wspominał: „Mnie się podobało w nim to, co 
miało poezję; jak pejzaż znad Wisły, jak chłopak 
siedzący na poręczy.. Takie rzeczy, o których 
mówił po prostu, a mówił jak poeta. To jest bar-
dzo polskie...” (Kępiński Z., Wystawa malarstwa 
Zbigniewa Pronaszki, CBWA, Warszawa 1957).

W kręgu tych inspiracji powstał, wciąż 
mało znany, ale – jak wynika z przekazów – wcale 
liczny zespół obrazów Pronaszki, prac które już 
od 1907 wystawiał w krakowskim TPSP. Z roku 
1910 pochodzi prezentowany obraz, który kom-
pozycyjnie nawiązuje do powstałego pięć lat 
wcześniej „Złotego cielca”. W „Portrecie w zbroi” 
centralnie umieszczona postać sędziwego męż-
czyzny w pancerzu fl ankowana jest przez umiesz-
czone na drugim planie, odpowiednio po lewej 
i po prawej stronie mężczyzny, uzbrojenie. Przez 
postać, której wygląd wskazuje na zaawanso-
wany już wiek, przemawia moc, siła, odwaga 
– a wreszcie mądrość. Palce lewej dłoni ujmują 
ostrze trzymanej w prawym ręku szabli, w geście 
tym tkwi zamyślenie ale i spokój. Podobny też 
jest wyraz oczu wojownika. Obraz wyróżnia się 
mocną kolorystyką utrzymaną w stonowanej 
szarości, od której odcina się beżowo-różowa 
tonacja twarzy i dłoni mężczyzny oraz elemen-
tów uzbrojenia. Siła oferowanego obrazu leży 
w charakterystycznym opracowaniu formy. Za-
interesowanie młodego artysty rzeźbiarstwem 
przejawia się w potraktowaniu brył przedstawio-
nego mężczyzny. Rysunek jest klarowny i mocny, 
jego linia giętka. Również światło i kolor mają 

zdecydowany charakter i służą uwypukleniu 
postaci tworzących kompozycję, zwłaszcza zaś 
centralnie umieszczonej postaci.

Powstanie „Portretu w zbroi” zbiega 
się w czasie z podróżą, jaką za poradą Jacka 
Malczewskiego, odbywa Pronaszko do Włoch. 
Zwiedza wówczas Wenecję, Florencję, Rzym i Me-
diolan. Wielkie wrażenie robią na nim prymitywi-
ści i klasycy: Giotto, Masaccio, Rafael. Pronaszko 
poczuł się gotowy do odczucia wielkości syntezy 
zawartej w dziełach wymienionych mistrzów. 
Pochłania go, tak widoczne w „Portrecie w zbroi”, 
studium zwięzłej bryłowatości form i lapidarne 
ujęcie przestrzeni. W tym wszystkim pozostaje, 
pod względem nastrojowości, uczniem Malczew-
skiego, od którego przejął Pronaszko specyfi czną 
polskość i poetycki sentyment. Jednak w czasie 
powstania oferowanego obrazu artysta prze-
ciwstawiał się już zdecydowanie charakterowi 
ówczesnego krakowskiego malarstwa, w którym 
anegdota i temat ciążyły nad wartością malarską. 
„My szukaliśmy przede wszystkim ładu i wyrazu 
plastycznego w obrazie. Dążyliśmy do zwartej 
i mocnej kompozycji, do zdecydowanych uprosz-
czeń formy” – mówił Zbigniew Pronaszko w wy-
wiadzie dla „Życia Literackiego” (1957, nr 277, s. 
8). Dwa lata po namalowaniu „Portretu w zbroi” 
artysta wraz z bratem Andrzejem pokazali w Kra-
kowie pierwszą niewielką wystawę prac, które 
niewątpliwie stanowiły preludium do, mającego 
wydarzyć się wkrótce w twórczości Zbigniewa, 
zwrotu ku sztuce formistycznej.  

Pośród kilku, znanych kompozycji 
z tego samego okresu (np. "Autoportret" czy 
"Portret matki"; ok. 1910; MNK) najbliższą ana-
logią pod względem kompozycyjnym byłoby tu 
płótno "Złoty cielec” z ok. 1905 roku, wystawiany 
przez Pronaszkę w Towarzystwie Przyjaciół Sztuk 
Pięknych w Krakowie, w 1909 roku. 
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15 
ZBIGNIEW PRONASZKO
(1885-1958)

Pejzaż z grajkiem, 1909

olej, tektura, 31 x 45 cm
sygn. p.d.: Z. Pronaszko […]9

Estymacja: 8 000 – 10 000 zł

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Rempex, aukcja 16.12.2020, poz. 53 
Warszawa, kolekcja prywatna 
Polswiss Art, aukcja 8.05.1994, poz. 33
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16 
JERZY HULEWICZ
(1886-1941)

Uchodźcy, 1915

olej, płótno, 80 x 119,5 cm
sygn. u dołu: JHulewicz 1915 
(do obiektu dołączono opinię Agnieszki 
Salamon-Radeckiej z kwietnia 2013 roku wraz 
z aneksem z września 2013 roku)

Estymacja: 60 000 – 80 000 zł

PROWENIENCJA
Wrocław, kolekcja prywatna 
Szwecja, zakup na rynku aukcyjnym (2012) 
Poznań, Towarzystwo Przyjaciół Sztuk Pięk-
nych (1916)

WYSTAWIANY
Poznań, Towarzystwo Przyjaciół Sztuk Pięk-
nych, Zbiorowa wystawa dział Jerzego Hulewi-
cza i Aleksandra Augustynowicza, 1916

REPRODUKOWANY
„Dom Rodzinny” (dwutygodniowy bezpłatny 
dodatek do „Przewodnika Katolickiego”), R. VII, 
1916, nr 6. 
Pocztówka wydana przez Księgarnię Św. Woj-
ciecha w Poznaniu [b.d.]

LITERATURA
Malinowski J., Sztuka i nowa wspólnota. Zrze-
szenie artystów „Bunt” 1917-1922, Wrocław 
1991, ss.20, 54-55. 
Rassalski S., Jerzego Hulewicza życie twórcze, 
Warszawa 1941, mps, Zbiory Specjalne Instytu-
tu Sztuki PAN, nr inw. 1841, s. 4. 
Kronika. Wiadomości miejscowe, w: „Dziennik 
Poznański” nr 47 z dn. 27 lutego 1916 roku, s. 2. 
Wystawa obrazów J. Hulewicza. Z Salonu Sztuk 
Pięknych, w: „Kurier poznański” nr 26 z 2 lutego 
1916 roku, ss. 3-4. 
Z Salonu Przyjaciół Sztuk Pięknych, w: „Kurier 
Poznański” nr 53 z 5 marca 1916 roku, s. 6.

Jerzy Hulewicz był artystą wszech-
stronnym - malarzem, grafi kiem, rzeźbiarzem, 
pisarzem, dramaturgiem, zajmował się również 
witrażownictwem oraz sztuką użytkową. Studia 
odbył w Krakowie (1904-1906), Paryżu (1907-1910) 
oraz Monachium (1916). Po śmierci ojca w grud-
niu 1910 roku osiadł na dłużej w rodzinnych Ko-
ściankach, gdzie pozostał do 1926 roku. Związany 
z Poznaniem, prezentował swoje malarskie pra-
ce na cyklicznych wystawach organizowanych 
przez TPSP, aktywnie uczestniczył w pracach tego 
Towarzystwa, zaangażowany był w działalność 
niepodległościową. Wraz z braćmi założył w 1916 
roku spółkę wydawniczą „Ostoja” oraz wydawał 
czasopismo „Zdrój”, które miało znaczący wpływ 
na rozwój polskiej sztuki awangardowej. Hulewicz 
był również członkiem założycielem grupy „Bunt” 
działającej w latach 1918-1920 w Poznaniu. Od 
1926 roku mieszkał w Warszawie, a także na Woły-
niu. W 1936 roku osiadł na stałe w stolicy, tam też 
zmarł w czasie okupacji niemieckiej, w 1941 roku.

Choć uznaje się, że większość spuścizny 
po Jerzym Hulewiczu przepadła podczas Powsta-
nia Warszawskiego, możliwe jest wyznaczenie 
kilku zasadniczych etapów w twórczości artysty. 
Początkowo, do ok. 1916 roku, dominuje w ma-
larstwie Hulewicza realizm z elementami sym-
bolizmu i ekspresjonizmu. Z tymi tendencjami 
zetknął się artysta podczas swoje kilkuletniego 
pobytu w Paryżu. Okres dojrzałej twórczości, od 
ok. 1916-1917 roku, naznaczony jest odrzuceniem 
realistycznej maniery i konsekwentnie podejmo-
wanymi problemami charakterystycznymi dla 
poszukiwań awangardowych. 

Oferowany obraz „Uchodźcy” przedsta-
wia grupę ludzi podążających wiejską drogą przez 
bezkresne zaśnieżone pola. Starcy, chłopki, dzieci 
– wszystkie postaci zerkają z trwogą w oczach, 
w oddali widoczny jest zarys kolejnych grup wę-

drowców, co może wskazywać, że przedstawiona 
grupa stanowi tylko część większego exodusu. 
Hulewicz ukazuje dramatyczne położenie ludzi, 
których wydarzenia I wojny światowej zmusiły 
do opuszczenia domów. Zimowy pejzaż pola bi-
tewnego, z kołującymi nadeń ptakami, podkreśla 
grozę przedstawienia. 

Jest to jedna z najciekawszych kom-
pozycji autorstwa Hulewicza, zachowanych do 
dnia dzisiejszego. Przede wszystkim pochodzi 
z okresu działalności twórczej artysty, z którego 
nieznane są właściwie inne jego obrazy. Płótno 
namalowane zostało w 1915 roku, poprzedza-
jąc tym samym zwrot w twórczości Hulewicza, 
który od realizmu przejdzie do ekspresjonizmu 
i formizmu. Obrazy z cyklu „Ludzie bezdomni”, 
Hulewicz pokazał na indywidualnej wystawie 
w TPSP w Poznaniu w 1916 roku.  „Jako kolejne 
otwarte zostały 1 lutego wystawy indywidualne 
Jerzego Hulewicza i Aleksandra Augustynowicza, 
malarza z Zakopanego. Hulewicz wystawił portre-
ty, pejzaże, a przede wszystkim obrazy o tematyce 
pacyfi stycznej (tryptyk i cykl Ludzie bezdomni), 
które wzbudziły duże zainteresowanie zachowaw-
czej krytyki oraz publiczności. Zostały one sprze-
dane, dochód zaś został przeznaczony dla ofi ar 
wojny (Malinowski J., Sztuka i nowa wspólnota: 
Zrzeszenie Artystów „Bunt” 1917-1922, Wrocław 
1991, s. 20). Wystawa zebrała pozytywne recenzje, 
o oferowanym obrazie pisał m.in. „Dziennik Po-
znański” (nr 26, s. 4): „W ‘Uchodźcach’ jest wielka 
staranność w traktowaniu fi gur. Ich układ wyborny 
i wspaniały nastrój, przytem uderza miękkość 
tonu”. O popularności kompozycji świadczą nie 
tylko komentarze w prasie ale również reproduk-
cja w dodatku do „Przewodnika Katolickiego” 
(„Dom Rodzinny”), wydawanego przez Księgarnię 
św. Wojciecha w Poznaniu.   

Od miejsc rodzinnych do środka 
Rosji ciągnie się droga krzyżowa 
tego ludu. A na tej drodze, jak 
na Golgocie, są przystanki, gdzie 
naród pada pod ciężarem krzyża. 
Korzeniowski M., Mądzik M., Tarasiuk D., Tułaczy los. 
Uchodźcy polscy w imperium rosyjskim w latach 
pierwszej wojny światowej, Lublin 2007, s. 17.
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17 
WOJCIECH KOSSAK
(1856-1942)

Napad wilków, 1932

olej, płótno, 70 x 110 cm
sygn. l.d.: Wojciech Kossak 1932

Estymacja: 120 000 – 160 000 zł

Cechę charakterystyczną 
jego malarstwa, malarstwa 
zdecydowanie indywidualnego, 
nie naśladującego nikogo innego, 
(…) stanowiły ostrość obserwacji, 
uchwycenie typu ludzkiego 
i końskiego, podpatrzenie ruchu 
pojedynczego i zbiorowego oraz 
znaczny stopień ekspresji.
Olszański, K., Wojciech Kossak, wyd. Zakład Narodowy im. Ossolińskich, Wrocław 1990, s. 50.
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18 
LEON WYCZÓŁKOWSKI
(1852-1936)

Chełmno nad Wisłą, 1930

ołówek, węgiel, papier, 49 x 36,5 cm
sygn. p.d.: Siedleckiemu w wdzięczności L. 
Wyczół 1930

Estymacja: 35 000 – 45 000 zł   

PROWENIENCJA
Poznań, kolekcja prywatna 
Desa Unicum, aukcja 23.09.2021, poz. 23
Poznań, kolekcja prywatna

W architekturach (…) Wyczółkowski, 
wprowadzając nastrojowe 
motywy pejzażowe, zawsze 
koncentrował uwagę na samej 
budowli zabytkowej. Wydobywał jej 
charakter monumentalny i istotny 
sens architektoniczny. Potrafi ł 
sięgnąć za każdym razem po inne 
sposoby techniczne, dostosowując 
je do stylu budynku. Z widocznym 
zamiłowaniem rysował szczegółowo, 
jakby haftował, bogate ornamenty 
i wystrzępione mury (…)

Twarowska M., Leon Wyczółkowski, Warszawa, 1962, s. 34.
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Sperski jest artystą o silnie 
zapowiadającej się indywidualności 
i dużej łatwości tworzenia. I sądzić należy, 
że w hierarchii warszawskiego środowiska 
artystycznego zajmie należne mu miejsce. 
– Jerzy Stokowski
„ABC – Nowiny Codzienne”, nr 121, s. 6.

Apolinary (Ary) Sperski urodził się 23 
lipca 1902 roku, na Wileńszczyźnie w powiecie 
Święciańskim jako syn Wacława i Julii z Kin-
durów. 1 stycznia 1927 roku ożenił się z Marią 
Skierst. Studia odbył prywatnie, malował głównie 
sceny rodzajowe i portrety. Wystawiał od 1934 
roku w Zachęcie oraz Krakowie. Znane są jego 
portrety marszałka Piłsudskiego, czy portret gen. 
Składkowskiego. Na wystawie w 1937 roku w To-
warzystwie Zachęty Sztuk Pięknych otrzymał 
wyróżnienie za obraz „Na prawym brzegu Wisły”. 
Autoportret Sperskiego z 1937 roku wystawiany 
był w Krakowie w 1989 roku w Muzeum Naro-
dowym na wystawie „Żydzi polscy”. Artysta był 
kilkukrotnie wzmiankowany w prasie polskiej, 
m.in. w piśmie „Pion” (z dn. 10.04.1937) w arty-
kule K. Winklera p.t.: „Z wystaw warszawskich 
- Sperski w Salonie Sztuki Czesława Garlińskie-
go”. Tej samem wystawie poświęcono artykuł 
w „ABC-Nowinach Codziennych” (nr 121, s. 6), 
w którym Jerzy Stokowski wyjątkowo pochlebnie 
rozpisuje się na temat malarstwa portretowego 
zaprezentowanego przez Sperskiego na ekspozy-
cji: „Pośród portretów, które w twórczości Sper-
skiego zajmują ilościowo największą pozycję, 
można znaleźć takie, które między sobą mają 
bardzo niewiele cech wspólnych, bo malarz do 
każdej postaci podchodzi inaczej i stosuje inne 
środki techniczne. Najlepsze z nich są te, które 
malowane są szkicowo i pod wrażeniem sytuacji. 
Mają dużo swobody rysunkowej i barwnej, a co za 
tym idzie, śmielsze skróty i odważniejsze pomysły 
kolorystyczne”.

Powyższa charakterystyka malarstwa 
portretowego znajduje swe odbicie w prezen-
towanym obrazie. Uwieczniony nań mężczyzna 
to doktor Michał Jagodowski, którego Sperski 
sportretował podczas jednego z pobytów w Za-
kopanem. Dr Jagodowski przedstawiony został 

przez Sperskiego w w fotelu, z książką rozpostartą 
na kolanach i papierosem w prawej dłoni. Lewa 
ręka, wsparta o poręcz fotela, podpiera lekko 
głowę, a zwrócone ku widzom spojrzenie zdra-
dza mężczyznę pewnego siebie ale i nie pozba-
wionego dystansu i poczucia humoru, portret 
malowany jest śmiało i nowocześnie, trafnie od-
dając niebanalny charakter mężczyzny. Doktor 
Michał Jagodowski ukończył studia medyczne 
na Uniwersytecie Stefana Batorego w Wilnie. 19 
lipca 1927 roku ożenił się z Zofi ą Sobolewską. 
W latach 1929-1939 był dyrektorem Policyjnego 
Domu Zdrowia w Zakopanym. Dobrze znał się 
i bywał w domu rodziny Białynicki-Birula, gdzie 
spotykała się elita towarzyska Zakopanego. Jago-
dowski przyjaźnił się z Kornelem Makuszyńskim, 
Wacławem Szymanowskim czy Witkacym, który 
narysował kilka portretów Zofi i – żony doktora. 
W czasie powstania warszawskiego Jagodowski 
pracował jako porucznik-lekarz w grupie sanitar-
nej AK „Radosław”(nr leg. 29 z dnia 17.VIII.1944). 
Po upadku powstania został wywieziony z żoną 
do obozu Zeithain, gdzie oboje pracowali w Pol-
skim Szpitalu Wojskowym. Po wyzwoleniu Jago-
dowscy krótko mieszkali w Szklarskiej Porębie, 
by następnie przenieść się na stałe do Karpacza, 
gdzie doktor do końca życia pracował realizu-
jąc misję opieki lekarskiej w wielu dziedzinach. 
Uważany był za genialnego diagnostę, zajmował 
się najróżniejszymi dolegliwościami. Zbudował 
w Karpaczu pracownię rentgenowską, którą do 
końca życia prowadził wraz z żoną. Zmarł w 1960 
roku. Ary Sperski podczas pobytów w Zakopa-
nem sportretował kilka osób z rodziny i otoczenia 
doktora. Sam zginął najprawdopodobniej pod-
czas likwidacji warszawskiego getta w 1943 roku. 
Portret dr Michała Jagodowskiego zachował się 
w rękach rodziny doktora. 

19 
APOLINARY (ARY) SPERSKI
(1902-1943?)

Portret dr Michała Jagodowskiego, 
1935

olej, płótno, 61 x 72,5 cm
sygn. p.śr.: Ary Sperski 1935

Estymacja: 18 000 – 25 000 zł 

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja rodzinna 
dar od artysty
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Piotr Stachiewicz studiował w latach 
1877-1883 w krakowskiej Akademii Sztuk Pięk-
nych u Władysława Łuszczkiewicza i Floriana 
Cynka. W latach 1883-1885 kontynuował stu-
dia w Akademii Sztuk Pięknych w Monachium 
u Otto Seitza. Po ich ukończeniu odbył daleką 
podróż, podczas której zwiedził Włochy, Grecję 
i Jerozolimę. Na stałe osiadł w rodzinnym Krako-
wie, gdzie malował portrety, sceny historyczne 
oraz uprawiał sztukę religijną. W tym okresie 
powstały jedne z jego najbardziej znanych dzieł 
- cykl przedstawiający słynną modelkę Zofi ę 
Paluchową w tradycyjnych strojach ludowych. 
Zaprojektował również mozaiki dla Bazyliki Naj-
świętszego Serca Pana Jezusa. W 1889 został 
członkiem krakowskiego Towarzystwa Przyja-
ciół Sztuk Pięknych, a w latach 1900-1913 pełnił 
funkcję jego wiceprezesa. W 1893 roku odrzu-
cił propozycję objęcia stanowiska dyrektora 
Akademii Krakowskiej, gdyż była ona w trakcie 
gruntownej reorganizacji, która wymagałaby od 
niego zwolnienia części dotychczasowych pe-
dagogów. Był także płodnym ilustratorem dzieł 
Adama Mickiewicza, Marii Konopnickiej i Józefa 
Ignacego Kraszewskiego. Najbardziej znaną jego 
pracą w tej dziedzinie był cykl 22 obrazów wy-
konanych do Quo Vadis Henryka Sienkiewicza 
i powielonych w formie pocztówek. W latach 
1893-1895 Stachiewicz wykonał cykl obrazów 
przedstawiających robotników w kopalniach soli 
w Wieliczce, za który otrzymał nagrodę Polskiej 

Akademii Umiejętności. Oryginały obrazów zagi-
nęły w czasie II wojny światowej, zachowały się 
jednak kolorowe reprodukcje.

Wraz z Włodzimierzem Tetmajerem za-
łożył dwutygodnik artystyczny "Świat". Znany był 
także z cyklu obrazów religijnych poświęconych 
Czarnej Madonnie z Częstochowy. W 1923 został 
odznaczony Orderem Polonia Restituta. Stachie-
wicz był malarzem obdarzonym nie tylko talen-
tem ale i dystansem do siebie samego. W jednej 
z rozmów, pytany o początki drogi artystycznej, 
wyznał: „Matka moja mówiła wręcz, że wolałaby 
mnie widzieć na marach niż malarzem. Pogodziła 
się jednak z losem, nawet już nie gniewała się 
potem. A ojciec to mi bez ogródek prorokował, 
że farbami uwalany z głodu umrę. Pogodził się 
też z losem – moim. Ale nie zgadniesz pan, kiedy 
– z chwilą kiedy mi wypłacono 20 reńskich, jako 
pierwsze honorarium za rysunek” („Tygodnik 
Ilustrowany”, nr 209, 1893, s. 422). Był już wówczas 
cenionym malarzem i rysownikiem, autorem 
licznych ilustracji prasowych i książkowych oraz 
oddzielnie wydawanych cykli grafi cznych. Pod 
koniec życia malował, bardzo chętnie wówczas 
kupowane, portrety kobiet w charakterystycznym 
dla lat międzywojennych kostiumie. Z sukcesami 
wystawiał swoje prace, zarówno w polskich, jak 
i w zagranicznych ośrodkach artystycznych. Był 
członkiem Towarzystwa Przyjaciół Sztuk Pięk-
nych w Krakowie. 

Stachiewicz jest zapalonym idealistą. (…) 
w sztuce jego nie chodzi o jakąś nową, 
niebywałą kombinacyę plam i światłocienia, 
o popis wirtuozostwa techniki, o jakieś 
smaki i smaczki czysto malarskie (…) To po 
prostu artysta, który ma nam coś zawsze do 
powiedzenia.
– Czesław Jankowski

„Tygodnik Ilustrowany”, nr 209, 1893, s. 423.

20 
PIOTR STACHIEWICZ
(1858-1938)

Portret kobiety, 1930

pastel, papier, 106,5 x 83 cm
sygn. p.d.: […] Stachiewicz 1930

Estymacja: 40 000 – 50 000 zł

PROWENIENCJA
Francja, kolekcja prywatna
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21 
WIKTOR KORECKI
(1890-1980)

Nokturn nadmorski

olej, tektura, 33 x 24 cm
sygn. p.d.: Wiktor Korecki

Estymacja: 4 000 – 6 000 zł ◆

22 
WIKTOR KORECKI
(1890-1980)

Zachód słońca nad jeziorem

olej, płótno, płyta, 51,5 x 60,5 cm 
w świetle oprawy
sygn. l.d.: WIKTOR KORECKI

Estymacja: 9 000 – 12 000 zł ◆
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Zawsze wierzyłem, że 
jedynie harmonia pomiędzy 
wartościami abstrakcyjnymi 
języka plastycznego a intymnym 
i bezpośrednim kontaktem 
z życiem i naturą (a więc również 
osobisty stosunek do życia) 
może doprowadzić artystę do 
stworzenia dzieła sztuki. 
– Zygmunt Menkes
Sigmund Menkes, wyd. Lipert Gallery, Nowy Jork 1993, s. 8.

Kolor w obrazach Menkesa ma niezwykłą 
jakość. (…) jest mocny, jędrny, wypracowany 
aż do szczytu artystycznej maestrii. Artysta 
stara się wydobyć z niego jak najwięcej 
bogactwa – oszczędnego z resztą ale 
głębokiego i o nieskończonych niuansach.

Teriade E., Menkes, w: Sigmund Menkes, wyd. 
Lipert Gallery, Nowy Jork 1993, s. 17.
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23 
ZYGMUNT MENKES
(1896-1986)

Niosący Torę (Simchat Tora), przed 1935

olej, płótno, 79 x 64 cm
sygn. p.g.: Menkes

Estymacja: 280 000 – 350 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Polswiss Art, aukcja 4.03.2001, poz. 33 
Warszawa, kolekcja prywatna 
Polswiss Art, aukcja 19.05.1996, poz. 24  

LITERATURA
Sigmund Menkes, wyd. Lipert Gallery, Nowy Jork 1993, 
il. 15, il.33, il. 55

Malarstwo Zygmunta Menkesa, jednego 
z głównych eksponentów Szkoły Paryskiej, to 
przede wszystkim kompozycje fi guralne, portre-
ty, akty, martwe natury i pejzaże. We wczesnym 
okresie twórczości jego obrazy przejawiały fo-
wistyczną estetykę. Szczególnie silny wpływ na 
postawę Menkesa wywarł Henri Matisse. Częstym 
motywem, zwłaszcza w tzw. okresie amerykań-
skim, były kobiety ukazane we wnętrzach - ich 
przybliżone kształty otoczone były płynnymi, 
wyginającymi się liniami konturowymi, które 
niekiedy wyłamywały się z otaczających je płasz-
czyzn barwnych. Niezależnie od podejmowanej 
przezeń tematyki płótna Menkesa posiadały 
walor dekoracyjny, wynikający z wielkiej wraż-
liwości na kolor. Menkes często malował sceny 
z życia Żydów, przedstawiając obrzędy religijne 
i rabinów wnikających w słowa Tory. Twórczość 
Menkesa z przełomu lat 20. i 30. porównywana 
jest z ekspresjonistycznymi formułami przedsta-
wieniowymi Chaima Soutine'a. Artysta czerpał 
ikonografi ę z Biblii, nasycając sceny religijne no-
stalgią. Jego pejzaże, malowane w prowincjonal-
nych miasteczkach i górach południowej Francji, 

emanują zmysłowością i świadczą o niezwykłej 
wrażliwości artysty na walory koloru i światła. 

Oferowana kompozycja należy do re-
pertuaru często podejmowanych przez Menkesa 
przedstawień związanych z religijnością Żydów. 
Mężczyzna niosący Torę, któremu towarzyszy 
chłopiec to temat, który pojawił się w malar-
stwie artysty zarówno w okresie paryskim („Ojciec 
i syn”), jak w późniejszym, tzw. amerykańskim 
(„Radość Tory”). Inspirację zaczerpnął Menkes 
z obrządku Simchat Tora (hebr. radość Tory) - 
uroczystości związanej z zakończeniem rocznego 
cyklu czytania Tory. W Izraelu obchodzona 8 dnia 
święta Sukot, w Szemini Aceret (hebr. ósmy dzień 
zgromadzenia), który uważany jest za osobne 
święto, w diasporze Simchat Tora celebrowano 
zazwyczaj dzień później. Wedle tradycji, z aron 
ha-kodesz wyjmuje się wszystkie zwoje Tory. 
Śpiewając i tańcząc mężczyźni obnoszą je sie-
dem razy wokół synagogi. Dzieci powiewają 
chorągiewkami, na których zatknięte są jabłka 
z płonącymi świeczkami. Pod koniec przedsta-
wiciel gminy odczytuje krótkie fragmenty Tory. 
Ceremonię powtarza się następnego ranka; ko-

lejny przedstawiciel kongregacji odczytuje ostatni 
fragment Księgi Powtórzonego Prawa i pierwszy 
Księgi Rodzaju. Wszyscy dorośli mężczyźni od-
mawiają po kolei błogosławieństwo nad Torą. 
W bimie uczestniczą także dzieci, które powta-
rzają formułę błogosławieństwa (Tomaszewski 
J., Żbikowski A., Żydzi w Polsce. Dzieje i kultura. 
Leksykon, Warszawa 2001). 

Zygmunt Menkes był niezwykle przywią-
zany do swoich korzeni, jako jeden z nielicznych 
eksponentów środowiska żydowskich malarzy 
często podejmował tematykę religijną. Sam 
na temat swojego malarstwa wypowiadał się 
oszczędnie, gdyż, jak twierdził: „nie temat, ale 
idea jest najważniejsza. Temat można nazwać tak 
czy inaczej – sam często nie wiem jak zatytułować 
obraz – sedno zaś leży w samej pracy i kompo-
zycji. Zawsze wierzyłem, że dzieła są wynikiem 
wrodzonej ciekawości artysty oraz zdobytej przez 
niego wiedzy, a nie – jak uważają niektórzy – 
podświadomości” (Sigmund Menkes, wyd. Lipert 
Gallery, Nowy Jork 1993, s. 27). 

(…) Artysta ten posiada, o ile tak 
to można nazwać, wewnętrzną siłę 
właściwą silnym charakterom, które 
zawsze dążą do wypowiadania się 
w sposób jednoznaczny z istniejącą 
równowagą. Można sądzić, że dla 
Menkesa ekspresja malarska jest 
absolutnym środkiem i koniecznością 
do uzyskania harmonii. W równowadze 
i harmonii znajduje on bowiem radość, 
siłę i cel życia.
Teriade E., Menkes, w: Sigmund Menkes, wyd. 
Lipert Gallery, Nowy Jork 1993, s. 15.
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25 
HENRYK EPSTEIN
(1891-1944)

W parku, ok. 1920

olej, płótno, 41 x 33 cm
sygn. l.d.: H. Epstein

Estymacja: 35 000 – 45 000 zł   

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Polswiss Art, aukcja 19.05.2002, poz. 37

24 
PINCHUS KRÉMÈGNE
(1890-1981)

Martwa natura z dzbankiem 

olej, płótno, 47 x 38 cm
sygn. l.d.: Kremegne
na odwrocie: Martwa natura z misą owoców

Estymacja: 25 000 – 35 000 zł   

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Renard S.V.V., aukcja 7.07.2017, poz. 43
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26 
STANISŁAW BORYSOWSKI
(1906-1988)

Martwa natura z owocami, 1928

olej, tektura, 70 x 49 cm
sygn. l.d.: Borysowski 1928

Estymacja: 45 000 – 60 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna
zakup w Polswiss Art

Stanisław Borysowski, polski malarz, 
grafi k, rysownik, długoletni kierownik Katedry 
Malarstwa Dekoracyjnego Uniwersytetu im. Miko-
łaja Kopernika w Toruniu. Urodził się we Lwowie, 
gdzie uczęszczał do miejscowego gimnazjum. 
Utalentowany artystycznie od najwcześniejszych 
lat uzyskał pozytywną ocenę swoich rysunków 
od prof. Kazimierza Sichulskiego. Maturę zdał 
w 1926 i za radą Sichulskiego wyjechał do Kra-
kowa i studiował w Akademii Sztuk Pięknych. 
Za uzyskane wyniki wywalczył stypendium już 
na drugim roku i dzięki znakomitym postępom 
otrzymywał je do końca studiów, co w tamtych 
czasach było niezmiernie rzadkie. Pozwoliło mu 
ono na lepszą egzystencję.

Uczęszczał do pracowni malarskich 
prof. Teodora Axentowicza, Władysława Jareckie-
go, Stanisława Kamockiego i zwłaszcza Ignacego 
Pieńkowskiego; grafi kę studiował u prof. Jana 
Wojnarowskiego. Studia skończył w 1931. Zy-
skał uznanie profesorów. Rektor Wojciech Weiss 
uznał, że był najwybitniejszym uczniem Akademii 
w ówczesnych latach i wyjednał dla niego w 1932 
stypendium Funduszu Kultury Narodowej na 
półroczny pobyt we Włoszech. W 1934–35, dzięki 
stypendium miasta Lwowa, które doceniło już 
wtedy jego talent, pogłębiał swój kunszt malarski 
u prof. Józefa Pankiewicza w fi lii krakowskiej 
ASP w Paryżu. Wiele prac wystawiał w kraju i za 
granicą, zdobywał prestiżowe nagrody, m.in. 
srebrny medal na Międzynarodowej Wystawie 
Przemysłu Artystycznego w Paryżu (1937). W 1936 

został członkiem prężnego Towarzystwa Przy-
jaciół Sztuk Pięknych w Krakowie, w którego 
wystawach uczestniczył regularnie już od 1931.

Zaangażowany w pracę, udowadniał 
swoimi dziełami, że ma własną osobowość twór-
czą, osobiste widzenie sztuki. Żył ze sztuki i dla 
sztuki. Był cenionym pedagogiem, kształtującym 
myślenie plastyczne studentów. Nie narzucał im 
swoich poglądów, lecz mobilizował do twórczej 
pracy, zdobywania osobistych przemyśleń, do 
szukania własnego widzenia i myślenia plastycz-
nego. W 1957 z jego inicjatywy powstała głośna 
z późniejszych osiągnięć, zrzeszająca począt-
kowo 22 artystów „Grupa Tor”, która nie miała 
określonego profi lu artystycznego, a stawiała 
sobie jedynie za zadanie utrzymanie odpowied-
niego poziomu i ujawnianie osiągnięć swych 
członków poprzez wystawy zbiorowe i indy-
widualne. Borysowski wiele pracował i ciągle 
poszukiwał nowych form wyrazu artystyczne-
go. W swej twórczości przeszedł przez niemal 
wszystkie „izmy” w sztuce, włącznie z próbami 
realizmu socjalistycznego i abstrakcjonizmem, 
który od 1956 zdominował jego malarstwo. Nadał 
mu jednak własny wyraz. W swoje kompozycje 
z powodzeniem włączał sugestie przedmiotowe 
i konfi guracje pełne ruchu. 

Na przełom lat 20. i 30. przypadł czas 
fascynacji malarstwem francuskim, dzięki stu-
diom na krakowskiej ASP Borysowski znalazł się 
wówczas w orbicie szkoły Józefa Pankiewicza. 
Swoje piętno odcisnęły również odbyte w tam-

tym czasie podróże na zachód Europy a także 
kontakty utrzymywane z zięciem, Edwardem 
Matuszczakiem, również artystą malarzem, za-
mieszkałym na stałe w Paryżu. Oferowana mar-
twa natura, namalowana przez Borysowskiego 
w 1928 roku, kiedy młody student malarstwa 
miał zaledwie 22 lata, jest dowodem na niepo-
spolity talent, dostrzeżony już przez Kazimierza 
Sichulskiego. Kompozycja z białym obrusem 
i owocami jest niezwykle to obraz wykazujący 
niezwykłą dojrzałość, objawiającą się nie tylko 
w subtelnej warstwie kolorystycznej ale również 
w impaście i sposobie budowania kompozycji, 
uwzględniającej zastosowanie perspektywicz-
nego skrótu. W martwej naturze Borysowskiego 
przebrzmiewają echa słów Józefa Pankiewicza, 
które określały sposób „myślenia malarskiego”: 
„(…) żaden z artystów współczesnych nie zdawał 
sobie tak jasno sprawy z zadań malarstwa, jak 
Cezanne. Wszystkie formy redukują się do brył 
geometrycznych, wszystkie kolory i tony są kon-
trastami, które stanowią o wartości plastycznej 
płaszczyzny obrazu” (Wachowiak M., Wyszukana 
prawda. Józef Pankiewicz o sztuce w kontekście 
malarskiego warsztatu, w: „Zabytkoznawstwo 
i Konserwatorstwo” XLII, Toruń 2011, s. 391). 

Z czasem malarstwo Borysowskiego 
ulegało przemianom stylistycznym. Ostatecznie, 
ok. 1956 roku artysta odszedł od sztuki fi guratyw-
nej na rzecz kompozycji abstrakcyjnych.

Po długim dopiero szukaniu i błądzeniu, 
(…) odkrywa się i autentyfi kuje naturę: 
prawda istnieje tylko w sztuce! (…) 
Obowiązkiem (…) każdego artysty jest 
przede wszystkim dążenie do poznania 
środków potrzebnych do zrealizowania 
w danej materii formy (…). 
– Józef Pankiewicz
Wachowiak M., Wyszukana prawda. Józef Pankiewicz o sztuce w kontekście malarskie-

go warsztatu, w: „Zabytkoznawstwo i Konserwatorstwo” XLII, Toruń 2011, s. 391.
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MELA MUTER Mela Muter (Maria Melania z Klingslandów Muter-
milchowa) urodziła się w Warszawie, w majętnej żydowskiej 
rodzinie (wiernej polskiej tradycji niepodległościowej). Swoją 
edukację malarską rozpoczęła uczęszczając na kurs w pry-
watnej Szkole Rysunku i Malarstwa dla Kobiet w Warszawie, 
prowadzonej przez Miłosza Kotarbińskiego. W 1901 r. wyjechała 
do Paryża, w którym z niewielkimi przerwami została do końca 
życia. Będąc młodą matką kształciła się w paryskich szkołach: 
Académie Colarossi oraz Académie de la Grande Chaumičre, 
które umożliwiały edukację kobietom. Po burzliwym małżeń-
stwie z krytykiem sztuki Michałem Mutermilchem, artystka 
wywołała duże zainteresowanie wśród paryskiej awangar-
dy swoim związkiem z francuskim publicystą Raymondem 
Lefebvrem. Barwna osobowość Meli Muter pozwoliła jej na 
nawiązanie interesujących relacji z elitą inteligencką i arty-
styczną. W gronie bliskich jej przyjaciół znajdował się uwiel-
biany w Francji poeta Rainer Maria Rilke. Utrzymywała kontakt 
z Polakami mieszkającymi w Paryżu – Leopoldem Staff em, 
Władysławem Reymontem oraz Stefanem Żeromskim. Mela 
Muter znała się również z Olgą Boznańską, obok której wy-
najmowała sąsiadującą pracownię malarską. Należała do 
międzynarodowego artystycznego kręgu paryskich malarzy 
głównie pochodzenia żydowskiego - École de Paris, gdzie jej 
nazwisko pojawiało się wśród najbardziej cenionych artystów, 
takich jak: Marc Chagall, Amadeo Modigliani czy Pablo Picasso. 
Wśród sportretowanych przez nią osobistości świata sztuki, 
znaleźli się m.in. meksykański malarz, mąż Fridy Kahlo - Diego 
Rivera, znany marszand Ambrois Vollard, czy wreszcie jeden 
z najważniejszych architektów francuskich Auguste Perret, 
który zaprojektował dla niej luksusową willę i pracownię przy 
Rue Vaugirard 114. W 1917 r. atelier Meli Muter odwiedził 
sam Henri Matisse, którego zachwyciły jej obrazy. W swoim 
dorobku artystycznym posiada m.in. wystawy prezentowa-
ne na w paryskich galeriach Chéron (1918) oraz Druet (1926 
i 1928), ekspozycję na pokazach w barcelońskiej Galerii José 
Dalmau, w Monachium, Pittsburgu oraz krajowych wystawach 
zbiorowych w Krakowie, Lwowie oraz Warszawie. 

Dla Meli Muter istotne okazały się podróże. Podczas 
pobytu w Bretanii, artystkę zaintrygowała twórczość malarzy 

z tzw. szkoły z Pont-Aven. Uproszczony, miękki modelunek por-
tretowanych postaci czasami kontrastowany z abstrakcyjnie 
położoną barwną plamą farby spowodował przekonanie o jej 
fascynacji twórczością Gauguina. Jednak na jej dojrzały styl 
wpływ miała inspiracja obrazami Paula Cézanne'a, Vincenta 
van Gogha oraz Edouarda Vuillarda.  Będąc pod wrażeniem ich 
obrazów, zaczęła rozbijać dotychczasowe plamy na wibrujące 
drobne cząsteczki. Zmieniła się również jej paleta barw oraz 
klimat i nastrój obrazów, który od tej pory stał się bardziej 
intymny. Obok Bretanii, istotnym punktem w twórczości Meli 
Muter okazała się też Hiszpania, która przez kilka lat stała się 
źródłem inspiracji dla młodej artystki. Po sukcesie jaki Muter 
odniosła na paryskim Salonie Jesiennym 1911 roku jej sława 
obiegła nie tylko Francję ale dotarła również do Katalonii. 
W tym samym roku Josep Dalmau, krytyk sztuki, zorganizował 
pierwszą wystawę Meli Muter w Barcelonie, w Galeries Dalmau, 
po której miejscowe muzea zakupiły obrazy polskiej malarki. 
Osobiście pojawiła się w stolicy Katalonii rok później, przy 
okazji wielkiej wystawy malarstwa polskiego. Wydarzenie to 
otworzyło hiszpański etap w życiu i twórczości Meli Muter, która 
z Barcelony podróżowała dalej do Madrytu i Toledo. W 1913 
roku zawitała do Kraju Basków a konkretnie do maleńkiej 
miejscowości Ondarroa, w której spędziła czas z Leopoldem 
Gottliebem i Diego Riverą. Tam powstał, zaginiony dziś, por-
tret meksykańskiego artysty, tam też najprawdopodobniej 
Mela Muter namalowała oferowany obraz „Macierzyństwo”. 
Hiszpańska przygoda artystki trwała aż do wybuchu I wojny 
światowej. Zanim dramatyczne wydarzenia z nią związane 
sprowadziły Muter z powrotem do Paryża, zdążyła jeszcze 
wrócić do Katalonii, by w Gironie malować i pokazywać swoje 
obrazy na organizowanych tam wystawach. 

Kraj Basków, Włochy, Bretania i Prowansja, oraz 
inne rejony basenu morza śródziemnego, zajmowały szcze-
gólne miejsce w sercu Meli Muter. Artystkę porwało światło, 
intensywność kolorów, temperament mieszkańców, co widać 
w powstających wówczas obrazach. Wyróżniające się jasną, 
dźwięczną paletą barw, należą one niewątpliwie do szczegól-
nej kategorii dzieł w oeuvre polskiej malarki.   

(…) P. Mutermilchowa wierzy 
w swoją sztukę, oddana jej jest 
na śmierć i życie, a pracuje 
z młodzieńczym zapałem i werwą.
Zbierzchowski H., Z pracowni artystów polskich w Paryżu. Boznańska, 
Mutermilchowa, w: „Tygodnik Ilustrowany” 1910 nr 40, s. 804.
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Spośród wszystkich tematów, jakie interesowały 
artystów malarzy na przestrzeni dziejów, macierzyństwo jest 
niewątpliwie jednym z najbardziej uniwersalnych i ponadcza-
sowych, przewijających się w każdej epoce. Niezależnie od 
czasów czy prądów fi lozofi cznych motyw ten realizowany był 
zawsze jako odzwierciedlenie sposobu postrzegania kobiety 
w danym momencie, w szczególności zaś przez pryzmat jej 
roli jako matki. Spośród wszystkich przedstawicieli Ecole de 
Paris wydaje się, że to właśnie Mela Muter najtrafniej, najbar-
dziej obrazowo, realistycznie i z największą uwagą zajęła się 
tematem macierzyństwa. Młoda kobieta, starsza, kobieta 
pracująca, kobieta zmęczona, kobieta z bólem w oczach, 

kobieta radosna... Długo by wymieniać wszystkie matki z por-
tretów artystki. Nie ma dwóch takich samych, więcej – nie ma 
dwóch takich samych przedstawień relacji matczynych. Matka 
karmiąca, matka bezradnie trzymająca chore dziecko, matka 
zamyślona i nieobecna, matka w trakcie rutynowych zajęć. 
Mela Muter nie boi się stawiać pytań, przedstawia sytuację 
taką, jaką widzi. Nie idealizuje, nie upiększa i nie dodaje od 
siebie, a jednak jej macierzyństwa należą do najpiękniejszych 
i najbardziej sugestywnych w historii sztuki polskiej. Być może 
dlatego, że są na wskroś prawdziwe, nie zostały wymyślone, 
zostały przedstawione z całym dobrodziejstwem inwentarza, 
tym radosnym i dobrym, kiedy indziej znów przytłaczającym.

Daleką od takiego popłatnego, lecz 
nierzetelnego traktowania sztuki jest 
Mela Mutermilchowa, talent świeży, 
młody, ruchliwy, indywidualność wybitna, 
artystka, która w pięknem dążeniu ku 
wyżynom rzuciła rękawicę wszelkiemu 
szablonowi (…)
Zbierzchowski H., Z pracowni artystów polskich w Paryżu. Boznańska, 
Mutermilchowa, w: „Tygodnik Ilustrowany” 1910 nr 40, s. 804.
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27 
MELA MUTER
(1876-1967)

Macierzyństwo, 1913

olej, płótno, 147 x 97 cm
sygn p.g.: Muter 
sygn. na odwrocie: Muter opisana na odwrocie: M 2821 oraz 
papierowa nalepka inwentarzowa opisana piórem: Maryja 
Mela Muter Matka (Maternité) No 80 P (...)

Estymacja: 1 200 000 – 1 600 000 zł   

PROWENIENCJA
Polska, kolekcja prywatna 
Desa Unicum, aukcja 7.05.2020, poz. 8 
Europa, kolekcja prywatna 
Kolonia, Galerie Gmurzynska 
spuścizna po artystce

WYSTAWIANY
Kolonia, Galerie Gmurzynska, Mela Muter 1876-1967. Retro-
spektiv-Ausstellung, 21 października - 1 grudnia 1967

LITERATURA
Mela Muter 1876-1967. Retrospektiv-Ausstellung [katalog 
wystawy], wyd. Galerie Gmurzynska, Kolonia 1967, nr kat. 44 
( jako „Mutter mit Baby”) 
Maublanc J.-D., Un Grande Peintre de la Figure: Mela Muter, 
w: „Pro Medico” 1938, r. 15, nr 2, s. 55.

Motyw macierzyństwa powracał 
w twórczości Meli Muter regularnie. Od wcze-
snych przedstawień, jeszcze z czasów bre-
tońskich, bardziej surowych, poważnych, do 
późniejszych, z lat 40-tych o innej, jaśniejszej 
kolorystyce i odmiennej narracji. Do najbardziej 
poszukiwanych, cenionych i rzadkich należą jed-
nak prace wcześniejsze. Prezentowany obraz 
został namalowany przez artystkę w 1913 roku 
i związany jest z okresem pobytu artystki w Kraju 
Basków. Zatrzymała się w porcie rybackim z On-
darroa, gdzie portretowała lokalny pejzaż (m.in. 
„Dachy w Ondarroa, około 1913-13, kolekcja 
Bolesława i Liny Nawrockich) oraz mieszkańców 
(np. „Dziewczyna z dzbanem”, 1913, tamże). W tle 
obrazu „Katalończyk” (1914, tamże) widoczne 
są kobiety z dziećmi ujęte w analogicznej dla 
prezentowanego „Macierzyństwa” zamkniętej 
łukiem arkadce. Dr Bolesław Nawrocki uznał 
pobyt w Kraju Basków czas za „jeden z najlep-
szych i najpłodniejszych okresów w twórczości 
artystki”. Pogodny charakter, rozświetlona paleta 
barwna, w której dominują biel i błękit to wyróż-
niki oferowanej kompozycji, niosącej symbolicz-
ne odniesienie do postaci Maryi. Wczesne prace 

Meli Muter nawiązują do spuścizny malarstwa 
europejskiego i nie inaczej jest w przypadku 
„Macierzyństwa”. W hieratycznej postawie matki 
trzymającej dzieciątko na kolanach nie sposób 
nie dojrzeć znanych chociażby z malarstwa wło-
skiego obrazów w typie pietà. W dekoracyjności 
stroju przebrzmiewają echa malarstwa akademi-
ków niderlandzkich a w technice, odznaczającej 
się impastowo kładzionymi szerokimi i inten-
sywnymi plamami koloru odnajdujemy wpływ 
twórczości Vincenta van Gogha i Paula Gaugaina. 
Wszystkie te środki mają, w zamyśle Muter, pro-
wadzić ku kontemplacji przedstawionej sceny. 
Macierzyństwo jest doświadczeniem mistycz-
nym, zdaje się mówić artystka, jest podniosłe, 
jest adoracją, ale jednocześnie przepełnione 
jest czułą troską, jest intymne i przez to nam 
niezmiernie bliskie. 

Lata poprzedzające wybuch I wojny 
światowej były, w burzliwym życiorysie Meli Mu-
ter, czasem względnie spokojnym i radosnym. Dr 
Bolesław Nawrocki uznał pobyt w Kraju Basków 
za „jeden z najlepszych i najpłodniejszych okre-
sów w twórczości artystki”. Widać to wyraźnie we 
wszystkich pracach namalowanych wówczas. 

Feeria pełnych, nasyconych barw, zróżnicowanie 
tekstur, widoczna dążność do poszukiwań i nie-
zliczona ilość inspiracji największymi twórcami 
malarstwa europejskiego ogniskują się w ofe-
rowanym „Macierzyństwie”. Lata 20. XX wieku 
zapoczątkowały wielki sukces malarstwa Meli 
Muter, wystawiała wówczas swoje prace w kraju 
i za granicą. Jedną z ważniejszych ekspozycji była 
wystawa zbiorowa w galerii Au Sacre du Prin-
temps (1925), należącej do polskiego marszanda 
Jana Śliwińskiego. Obok dzieł Muter znalazły 
się tam prace wielu wybitnych twórców – Pabla 
Picassa, Julesa Pascina, Józefa Pankiewicza, 
Leopolda Gottlieba, Eugeniusza Zaka, Mojżesza 
Kislinga czy Romana Kramsztyka. W ostatnich 
latach życia autorka miała wystawy indywidual-
ne, m.in. w Galerie Gmurzynska w Kolonii w 1965 
roku, w Galerie Jean-Claude Bellier w 1966 w Pa-
ryżu oraz w Hammer Gallery w Nowym Jorku 
w styczniu 1967. Kilka miesięcy po nowojorskiej 
wystawie artystka zmarła w Paryżu. „Macierzyń-
stwo” eksponowane było w Kolonii na pierwszej 
pośmiertnej wystawie malarki w 1967 roku. Oby-
dwie wystawy w Galerie Gmurzynska ponownie 
rozsławiły twórczość Meli Muter.

Z tematów kompozycyjnych pociąga 
Mutermilchową nadewszystko problem 
uczucia macierzyńskiego. I tu ten talent 
na wskroś męski nabiera na chwilę 
miękkości i słodyczy kobiecej. W geście 
matki, obejmującej dziecko, widzi artystka 
naturalną, zawsze skończoną kompozycyę 
malarską (…) 

Zbierzchowski H., Z pracowni artystów polskich w Paryżu. Boznańska, 
Mutermilchowa, w: „Tygodnik Ilustrowany” 1910 nr 40, s. 805.
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28 
ZYGMUNT LANDAU
(1898-1962)

Przy pracy

olej, płótno, 65 x 81 cm
sygn. l.d.: Landau

Estymacja: 40 000 – 50 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Polswiss Art, aukcja 13.10.2002, poz. 42

Pojawienie się na rynku antykwarycz-
nym obrazu autorstwa Zygmunta Landau to 
okazja, by na nowo odkryć postać tego niesłusz-
nie trwającego na peryferiach Szkoły Paryskiej 
malarza. Zgrupowanie artystów o żydowskich 
korzeniach, działające w Paryżu w okresie mię-
dzywojennym, łączyło w sobie najróżniejsze 
temperamenty. Początkowo skupiało malarzy 
z Europy Wschodniej, którzy przybyli, by ode-
tchnąć świeżym powietrzem paryskiej wolności, 
a malarstwo ich – ogólnie ujmując - było rodza-
jem instynktownego i trzewnego ekspresjonizmu, 
bardzo odmiennego od panującego wówczas 
ekspresjonizmu niemieckiego.

Urodzony w Łodzi w 1898 roku Zygmunt 
Landau przybył do Paryża w 1920 roku, gdzie 
zaprzyjaźnił się z Othonem Frieszem i Mojżeszem 
Kislingiem. Początkowo zamieszkał w La Ruche 
w pobliżu Chaima Soutine’a, Krémègne i Kikoïne. 
"Całe dnie spędzam w Muzeum Luwru, gdzie 
przychodzę rano z kawałkiem chleba w kieszeni, 
by wyjść wieczorem, napełniwszy serce i zeszyt 
z rysunkami" - pisał. Schroniwszy się podczas 

wojny w Saint-Tropez, zakochał się w Prowan-
sji, jej klimacie i ludności. Śródziemnomorskie 
światło regionu wywarło głęboki wpływ na jego 
bardzo osobiste poczucie koloru. Malarskie uni-
wersum Zygmunta Landau to spokój i pogoda 
ducha, którym przepełnione są obrazy artysty. 
Statyczne postaci zatrzymane w sennych po-
zach, matki, kobiety przy fontannie, zbieracze 
winogron, pasterze, akty – w pracach artysty 
dominuje prostota podkreślona przez zaskaku-
jącą trzeźwość rysunku, w którym chodzi przede 
wszystkim o linie sił i równowagę ciężkości kom-
pozycji. Nie umniejszając głębokiej oryginalności 
obrazów Landau’a, można w nich dostrzec wpływ 
Cézanne'a i Modiglianiego. Pokrewieństwo ducha 
z tym ostatnim jest uderzające w pełnej wdzięku 
i delikatności arabesce rysunku, w owalu twarzy, 
w schematyzacji migdałowych oczu i prostocie 
nosa. W szczególności łączy go z Modiglianim 
upodobanie do obrazowania, które usuwa to, co 
zbędne, i upraszcza tylko po to, by tropić psycho-
logiczną prawdę lub szukać treści między wier-
szami. Kolory są ledwie modulowane, kładzione 

niemal płasko, co zachęca malarza do subtelnej 
gry drobnych kontrastów. "Kiedy kolor jest naj-
bogatszy, forma jest najpełniejsza", powiedział 
Cézanne. W malarstwie Zygmunta Landau’a, jak 
w przypadku oferowanej pracy, ze spokojnego 
rytmu form, z odżywionego i powściągliwego 
brzmienia kolorów emanuje skromność, deli-
katność i kontemplacja. Z dzieła tego emanuje 
atmosfera biblijnej czystości, która przekształca 
codzienność, a pozornie tylko błahe, przyziem-
ne tematy stają się szlachetne, ponadczasowe, 
o niemal religijnym wymiarze. „Piękno - powie-
dział Stendhal - jest obietnicą szczęścia” - nie 
można lepiej zbliżyć się do subtelnego uczucia, 
jakie wywołują bardzo charakterystyczne kolo-
ry Landau’a, otoczone niebieską linią, celowo 
wyciszone i miedziane, jak gdyby w zasięgu raj-
skiego ogrodu, na progu pokoju, błogości, lekka 
zasłona melancholii, tak charakterystyczna dla 
żydowskiego malarstwa, musiała stłumić barwy, 
aby zaaklimatyzować nas do nieznanych radości.

Atrakcyjność Paryża sprzyjała 
ukonstytuowaniu się kosmopolitycznego 
środowiska artystycznego, wśród którego 
znaleźli swoje miejsce artyści żydowscy. 
Swoboda tworzenia pozwoliła na 
wyłonienie się nie tyle jednolitego ruchu 
artystycznego, co raczej na eksplozję 
niezliczonej ilości talentów. To właśnie 
ta różnorodność sprzyjała wyłonieniu 
się estetyki, którą można określić jako 
nowoczesną estetykę żydowską.
Le Diberder A., À la conquête de la modernité les 
peintres juifs à Paris, wyd. CRIF, 2018, s. 7.
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29 
MAURICE VLAMINCK
(1876-1958)

Martwa natura z owocami

olej, płótno, 79 x 65 cm
sygn. p.d.: Vlaminck

Estymacja: 250 000 – 300 000 zł ◆

Francuski artysta tworzący w duchu 
fowizmu. Jest znany jako malarz, grafi k, ale też 
jako projektant dekoracji teatralnych i tkanin 
dekoracyjnych. Maurice de Vlaminck urodził 
się w 1876 roku w Paryżu. Od lat dziecięcych 
był otoczony wrażliwością na sztukę, ponieważ 
dorastał w rodzinie muzyków. Sam również grał 
na skrzypcach. Mimo talentu muzycznego swoje 
przyszłe życie miał poświęcić sztukom wizual-
nym. Ukończył studia na Ile de Chatou. Jednak 
to spotkanie z artystą André Derain’em zmieni-
ło jego życie. Artyści zaprzyjaźnili się i gdy tylko 
było to możliwe (Vlaminck musiał odbyć jeszcze 
do końca służbę wojskową) wynajęli wspólnie 
pracownię artystyczną. Jednym z ich kontro-
wersyjnych, wspólnych projektów były opowie-
ści pornografi czne napisane przez Vlamincka 
a zilustrowane przez Derain’a. Życie malarzy nie 
było łatwe. Sprzedawanie obrazów nie dawało 
wystarczających pieniędzy na utrzymanie. Na 
szczęście umiejętność gry na skrzypcach dała 
źródło utrzymania Vlaminckowi. Kiedy nie ma-
lował, to uczył muzyki i sam występował, dzięki 

czemu był w stanie dalej tworzyć, nie oglądając 
się na brak szczególnych zarobków jako malarz. 
Artysta przez pewien okres mieszkał w Londynie, 
gdzie również tworzył. Powrócił jednak do Francji, 
aby dalej kontynuować malarstwo u boku swo-
jego przyjaciela Derain’a, tym razem w Marsylii. 
Podczas pierwszej wojny światowej stacjonował 
w Paryżu, w którego okolicach pozostał już do 
końca. Głównym tematem jego twórczości były 
pejzaże, martwe natury oraz kwiaty. Używał in-
tensywnych kolorów farb, co dynamizowało jego 
uproszczone fowistyczne kompozycje. Vlaminck 
jest kojarzony przede wszystkim właśnie z tym 
nurtem. Wraz z Andre Derainem i Henri Matiss’em 
był uważany za czołowych reprezentantów ruchu 
fowizmu. Artyście tworzyli w latach 1904-1908 
intensywnie kolorystyczne kompozycje co przy-
niosło im popularność aż do lat dzisiejszych. 
Vlaminck brał udział w kontrowersyjnej wystawie 
w Salonie jesiennym w 1905 roku, która zapre-
zentowała prace mi. in.: Henri Matisse’a, André 
Deraina, Alberta Marqueta, Keesa van Dongena, 
Charlesa Camoina i Jeana Puya. Od tej wystawy 

nurt, który reprezentowali tamci artyści, w końcu 
został nazwany. Stało się to, dlatego że krytyk 
sztuki Louis Vauxcelles określił ich jako „fauves” 
(dzikie bestie). Pierwotni pejoratywna uwaga 
na temat ich sztuki dała źródło fowizmowi. Vla-
minck obwiniał Picassa, kiedy to kubizm zaczął 
zyskiwać na popularności, przyćmiewając tym 
uproszczone jaskrawe kompozycje. Nawet napi-
sał niepochlebny artykuł na ten temat w czerwcu 
1942 roku w czasopiśmie Comoedia. Pomimo to 
sam tworzył prace kubistyczne zainspirowany 
przez Cézanna. Pomimo olbrzymiego zaanga-
żowania w sztukę Vlaminck znalazł czas na życie 
prywatne. Był żonaty dwukrotnie i z drugiego 
małżeństwa miał dwie córki. Prace artysty są 
obecnie bardzo cenione przez kolekcjonerów 
i miłośników sztuki. Znajdują się w wielu kolek-
cjach na całym świecie m.in. w: Art Institute of 
Chicago, Fine Arts Museums of San Francisco, 
Musée d’Orsay oraz Centre Georges Pompidou 
w Paryżu, Metropolitan Museum of Art i Museum 
of Modern Art w New York.

Kiedy biorę do ręki materiały 
malarskie, nie obchodzi mnie 
malarstwo innych ludzi: życie i ja, 
ja i życie. W sztuce każde pokolenie 
musi zaczynać od nowa. 
– Maurice de Vlaminck 
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30 
HENRYK HAYDEN
(1883-1970)

Widok na port Cherbourg, 1948

olej, tektura, 33 x 46 cm
sygn. p.d.: Hayden 48

Estymacja: 30 000 – 40 000 zł ◆

(…) Do artystów, na których 
studia w Paryżu wywarły 
rozstrzygający wpływ, 
zaliczyć należy i Haydena; 
przeeksperymentował on różne 
‘izmy’, formy i techniki, by 
wrócić w końcu – i zupełnie 
słusznie – do swojego osobistego 
poglądu na plastyczny sens 
Natury. Eklektyk tematowy, 
staje się on wierny pięknu 
życia realnego, które odtwarza 
z nieprzeciętną znajomością 
rzemiosła malarskiego. 
– Zygmunt Klingsland
Malarze polscy w Paryżu, w: „Sztuki Piękne” 1933, r. IX, s. 307.
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31 
ALFRED ABERDAM
(1894-1963)

Biesiadnicy

olej, płyta, 48,5 x 60 cm w świetle oprawy
sygn. p.d.: Aberdam 
opisany na odwrocie: Aberdam

Estymacja: 15 000 – 25 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna

32 
ALFRED ABERDAM
(1894-1963)

Taniec

olej, płótno, 74 x 60 cm
sygn. p.d.: Aberdam 
opisany na odwrocie: Aberdam 74 x 60

Estymacja: 15 000 – 25 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna
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33 
HENRYK BERLEWI
(1894-1967)

Martwa natura 
z brzoskwiniami, 1949

olej, płótno, 46 x 61 cm
sygn. p.d.: H. BERLEWI 49

Estymacja: 200 000 – 300 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna

Malarz, grafi k, typograf oraz teoretyk 
i krytyk sztuki. Członek ugrupowania Blok, 
Syndicat de la Prasse Artistique Française oraz 
Association Internationale des Critiques d'Art 
(AICA). Studiował w warszawskiej Szkole Sztuk 
Pięknych (1904-1909), w Akademii Sztuk Pięk-
nych w Antwerpii (1909-1910) oraz - w latach 
1911-12 - w École des Beaux-Arts i École des Arts 
Décoratifs w Paryżu. W 1913 roku wrócił do Polski 
i rozpoczął trzyletnie studia w warszawskiej Szko-
le Rysunkowej pod kierunkiem Jana Kuzika. Rok 
1921 stanowił przełom w twórczości Berlewiego: 
artysta zwrócił się wówczas w stronę konstrukty-
wizmu i suprematyzmu. Przeniósł się do Berlina, 
gdzie zetknął się z kręgiem konstruktywistów- El 
Lissitzkiego, Theo van Doesburg, Ludwiga Miese 
van der Rohe, Laszlo Moholy-Nagy. Sformułował 
wówczas zasadę mechanofaktury, którą ogłosił 
w Polsce w 1924 roku. Był czołowym przedsta-
wicielem awangardowej abstrakcji geometrycz-
nej w Polsce. Ważniejsze dzieła z tego okresu to: 
Mechanofaktura biało-czerwono-czarna z 1924 
z Muzeum Sztuki w Łodzi oraz Kompozycja 
mechanofakturowa znajdująca się w Muzeum 
Narodowym w Warszawie. W 1926 powrócił do 
sztuki fi guratywnej.

W 1928 roku zamieszkał w Paryżu. Berle-
wi odkrył gorzką prawdę, że Francuzi nie byli za-

interesowania czystą abstrakcją. Światowy krach 
ekonomiczny pod koniec 1929 roku z pewnością 
spotęgował trudne położenie, jako że rynek sztu-
ki radykalnie się skurczył. Berlewi porzucił swoje 
eksperymenty z malarstwem abstrakcyjnym i do-
łączył do wielu innych awangardowych artystów, 
którzy ponownie zajęli się nowym rodzajem fi gu-
racji, określanej czasem jako "nowy klasycyzm" 
lub "powrót do porządku". W czasie II wojny 
światowej Berlewi schronił się w Nicei, uciekając 
w ten sposób przed aresztowaniami, deporta-
cjami i mordowania Żydów przez nazistów. Po 
wojnie Berlewi powrócił do malarstwa, skupiając 
się głównie na portretach i martwych naturach 
inspirowanych XVII-wiecznymi mistrzami fran-
cuskimi. Do tego okresu przynależy oferowana 
„Martwa natura z brzoskwiniami”. Wyczuwalne są 
w niej ślady wcześniejszych doświadczeń Berle-
wiego. Intensywny, płaski kolor ograniczony do 
czystych barw przywołujących na myśl estetykę 
konstruktywistyczną oraz syntetyzacja kształ-
tów zdradzają awangardowy rodowód artysty. 
Sam dobór tematyki jest jednak odwołaniem 
do sztuki klasycznej, do wywodzących się z sie-
demnastowiecznego malarstwa holenderskiego 
martwych natur.

W latach 1946-47 Berlewi wchodzi w nowy 
okres swojej twórczości, który nazywa 
reintegracją przedmiotu i, ponieważ zawsze 
interesowały go zagadnienia formy obiektu, 
to w tamtym momencie chciał pogłębić 
analizę i przedstawienia realistyczne 
i naturalistyczne w postaci wydobycia 
z przedmiotów maksimum treści, którą 
nazywał „plastyczną”.
Magdalena Frankowska, fragment rozmowy p.t. "Pragmatycy i wizjonerzy. 
Polscy Żydzi i ich dziedzictwo. Henryk Berlewi", 01.07.2021, źródło: www.polin.pl
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AMEDEO 
MODIGLIANI 

Dzieła Modiglianiego wyrażają 
litość względem człowieka i doli 
ludzkiej, a przy tym odznaczają się 
tą zadziwiającą równowagą (…) są 
pełne melodii, takiej która opiewa 
miękkość i spokojne piękno. Są 
delikatne, ale jest też w nich siła.
Werner A., Amadeo Modigliani, wyd. Artes, Warszawa 1994, s. 36.
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ÓW OKRES, W KTÓRYM 
MODIGLIANI SZEDŁ ZA 
SWOIM RZEŹBIARSKIM 
POWOŁANIEM, TO BYŁY 
DLA NIEGO NAPRAWDĘ 
SZCZĘŚLIWE LATA. (…) 
RZEŹBA BYŁA JEGO 
JEDYNYM IDEAŁEM, 
W KTÓRY POKŁADAŁ 
NADZIEJĘ. NIGDY NIE 
PODZIWIAŁEM GO 
BARDZIEJ NIŻ W TYM 
OKRESIE JEGO ŻYCIA. 
– Adolf Basler
Parisot Ch., Modigliani, wyd. Arkady, Warszawa 2003, s. 110.
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Lata 1909 – 1914 Amedeo Modigliani 
poświęcił wyłącznie rzeźbie. Na pięć lat odło-
żył pędzel by z dnia na dzień przeobrazić się 
w rzeźbiarza. Było to skutkiem między innymi 
znajomości z rumuńskim artystą Constantinem 
Brâncușim, którego prace były wystawione obok 
obrazów Modiglianiego w Salonie Jesiennym 
w marcu w 1908 roku. Prace w brązie, piaskow-
cu czy wapieniu konsekwentnie kontynuowały 
fascynację artysty ludzkim portretem. Przed 
pierwszą wojną światową, rzeźba afrykańska 
zwana „czarną rzeźbą” zaczęła zdobywać olbrzy-
mią popularność. Zainspirowany jej surowością 
i pierwotnością Modigliani stworzył charaktery-
styczną sobie estetykę, którą kontynuował w póź-
niejszych pracach malarskich. Wydłużona twarz, 
łabędzie szyja oraz intrygujące oczy w kształcie 
migdałów stały się znakiem rozpoznawczym Mo-
diglianiego. Artysta pomimo braku doświadcze-
nia w rzeźbie potrafi ł stworzyć serię jednolicie 
stylistycznie prac, którym nie można odmówić 
podobieństwa do jego późniejszej malarskiej 
twórczości. 

Marzenie o rzeźbiarskiej karierze przy-
świecało Modiglianiemu już we wcześniejszych 
latach jego artystycznej praktyki, jednak nie miał 
on warunków do jego spełnienia. Dzięki namo-
wie Brâncusiego przeniósł on swoją pracownię 
do Cité Falguière na Montparnasse. Tam mógł 
spokojnie zacząć rozwijać swoją nową pasję. 
Odejście od malarstwa mogło mieć swoje źró-
dło w okresie stagnacji, jaką przeżywała jego 
twórczość. Artysta wyszedł poza to, co było mu 
dotychczas znane w poszukiwaniu bodźca, który 
przywróciłby ponownie kierunek jego twórczości. 

W latach 1909- 1914 Modigliani prezen-
tował swoje rzeźby na wystawach, między innymi 
na X Salonie Jesiennym w 1912 roku. Stworzył 
wtedy słynny cykl „Głowy”. Wszystkie prace przed-
stawiają charakterystycznie podłużne portrety, 

z wydłużonym nosem oraz blisko osadzony-
mi oczami. Nawiązują one do surowości prac 
Brâncusiego i masek afrykańskich. Od 1911 roku 
rzeźbione głowy przybierają niemalże totemicz-
ną formę - owalną ze spiczastym podbródkiem, 
włosy są wystylizowane w kok i uporządkowa-
ne w bardziej abstrakcyjny sposób, z masywną, 
spłaszczoną na szczycie czaszką. W twórczości 
Modiglianiego przeplatają się motywy kariatydy 
i autonomicznej głowy w przestrzeni. Skrajna 
stylizacja rzeźb z okresu 1911-1912 daje w efekcie 
bryłę przypominającą rozciągnięty walec, w któ-
rym mostek nosowy i wydrążony krąg ust tworzą 
rodzaj wykrzyknika w reliefi e. Oferowana rzeźba 
„Cariatide” jest przykładem właśnie owej słynnej 
modiglianowskiej syntetyzacji formy, w której 
twarz sprowadzona zostaje niemalże do znaku 
grafi cznego. 

Nie jest znana przyczyna przerwania 
przez Modiglianiego swojej rzeźbiarskiej praktyki. 
Jedną z hipotez jest pogarszający się stan zdro-
wia artysty. W konsekwencji Modigliani zwrócił 
się z powrotem, po pięcioletniej przerwie, w kie-
runku malarstwa. Jednak jego doświadczenie 
rzeźbiarskie miało zasadniczy wpływ na dalszą 
twórczość, a okres rzeźbiarstwa w znacznym 
stopniu przyczynił się do ukształtowania jego 
osobistego stylu. Cechy rzeźbionych głów Modi-
glianiego – długie szyje i nosy, uproszczone rysy 
i smukłe, owalne twarze - wkrótce przeniknęły do 
jego malarstwa. Mimo przerwania rzeźbiarskiego 
powołania, Modigliani przedkładał malarstwo 
fi guralne nad martwą naturę czy pejzaż, a jakość 
portretów jest wyraźnym echem jego doświad-
czeń jako rzeźbiarza. Redukując i niemal elimi-
nując światłocień, Modigliani osiągnął dzięki 
sile konturu, nieuchwytnej i eliptycznej linii oraz 
obfi tości formy w płaskim obrazie ową solidność, 
tak podobną do plastyczności jego rzeźby.

34 
AMEDEO MODIGLIANI
(1884-1920)

Cariatide, ok. 1909-1914 
odlew przed 1968

brąz patynowany, 72 x 23 x 30,5 cm
sygn.: HC I/II Modigliani 
punca odlewnika: CIRE C. VALSUANI PERDUE
(do obiektu dołączono certyfi kat autentycz-
ności podpisany przez córkę artysty Jeanne 
Modigliani, z 1968)

Estymacja: 1 200 000 – 1 500 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Kraków, kolekcja prywatna 
Paryż, Hotel Drouot
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35 
TAMARA ŁEMPICKA
(1898-1980)

Dziewczyna z mandoliną, 1929/1998

serigrafi a, papier, 98 x 60 cm 
ed. 153/195
sygn. p.d. pieczęcią TAMARA de LEMPICKA 
ed. l.d.: 153/195 

(praca posiada certyfi kat córki artystki 
Baronessy Kizette de Łempickiej)

Estymacja: 25 000 – 35 000 zł ◆

Portrety (…) Łempickiej są 
doskonałą realizacją stylu Art 
Deco: podporządkowany jest 
mu zarówno typ, strój, fryzura 
i sposób upozowania modela, 
jak i wszystkie rekwizyty tła 
i wreszcie sposób malowania.
Artystki polskie [katalog wystawy], Warszawa 1991, s. 230.
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MOJŻESZ 
KISLING
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Kisling, choć wyszedł z kręgu 
awangardy kubistycznej, przez 
całe swoje życie poszukiwał 
nowych formuł realizmu. Dziś 
można go uznać za prekursora 
m.in. puryzmu, nowej 
rzeczowości i hiperrealizmu. 
(…) Okazał się twórcą 
instynktownym, niechętnym 
teoretycznym rozważaniom, 
który zdołał samodzielnie 
wypowiedzieć się w sztuce.
Malinowski J., O Mojżeszu Kislingu z polskiego punktu widzenia, w: 
„Pamiętnik Sztuk Pięknych”, nr 1 (4), Toruń 2003, s. 61-62.
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36 
MOJŻESZ KISLING
(1891-1953)

Bukiet kwiatów w wazonie 
(Grand bouquet varié), 1949

olej, płótno, 89 x 114,5 cm
sygn. l.d.: Kisling 

(do obiektu dołączono potwierdzenie 
autentyczności podpisane przez Jeana 
Kislinga 22 kwietnia 1996 roku)

Estymacja: 900 000 – 1 400 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Belgia, kolekcja prywatna (od 2001) 
Argentyna, kolekcja Don Garcia 
Buenos Aires, kolekcja dr. Juana del Gados 
(1976) 
Beverly Hills, Gallery Edgardo Acosta Paryż, 
kolekcja Jeana Kislinga (lata 1960)
własność Mojżesza Kislinga (1952)

REPRODUKOWANY
Salmon A., ed. Kisling J., Kisling, tom IV, 
2008, s. 253, nr kat. LXXX.

Bukiet kwiatów pulsuje radosnym, in-
tensywnym kolorem. Malowany ze starannością 
i rozwagą, wzrusza dbałością o detal. Ukochane 
przez Kislinga żółte mimozy, obecne w licznych 
kompozycjach od lat czterdziestych począwszy, 
występują tu w kolorystycznym kontraście z bie-
lą kwiatów lilii i czerwienią tulipanów. Całość 
dopełnia dekorowany w tradycyjny wzór wazon, 
nadający kompozycji familiarnego, niemalże 
domowego ciepła. Trudno dostrzec w bukiecie 
zapis spontanicznego, nagłego aktu twórczego. 
To kompozycja przemyślana i precyzyjna, ale 
też zaskakująco swobodna i nie pozbawiona 
elegancji. W kwietnych martwych naturach, 
które malował Kisling w trakcie pobytu w USA 
oraz po powrocie do Francji, wyraźne są na-
dal echa indywidualnych poszukiwań arty-
stycznych, jakie artysta prowadził zwłaszcza 
w trakcie licznych podróży lazurowe wybrzeże 
po I wojnie światowej. Wyjazdy te były swoistą 
lekcją natury. W okresie zwanym przez histo-
ryków sztuki powrotem do porządku, proble-
my realizmu, tworzenia, odtwarzania, światła 
i formy, stawały z dwojaką siłą przed twórca-
mi pracującymi na południu. Również Kisling 
poszukiwał sposobu na uzyskanie harmonii 
w odtwarzaniu otaczającej rzeczywistości. Prze-
wodnikiem w tym zakresie stał się dla niego 
francuski malarz André Derain (1880–1954), 
z którym w latach 20. Kisling malował przede 
wszystkim w Prowansji w Sanary. 

Wczesne doświadczenia miały nieba-
gatelny wpływ na późniejsze malarstwo artysty. 
Już w 1932 roku Henryk Weber w obszernym 
artykule poświęconym w całości twórczym 
dokonaniom Kislinga wskazywał, że „Składo-

wymi siłami sztuki Kislinga są: przewrażliwio-
na chłonność widzenia i normująca władza 
instynktu plastycznego. Czynniki te nie leżą 
obok siebie spokojnie, lecz ścierają się wciąż 
w świadomości artysty, który plamą barwną 
i linią nie chciałby w najdrobniejszym nawet 
stopniu stępić żywotności zjawiska i jego buj-
nego rozrostu. Widzimy to w jego pejzażach 
(…) widzimy – w kwiatach, w których troskliwie 
wyodrębniony pręcik każdy wtrąca swój wła-
sny dźwięk w ogólną wibrację obrazu” („Nowy 
Dziennik”, 1932, nr 32, s. 8). Owa rozedrgana 
wizja natury, tak doskonale widoczna w ofe-
rowanej pracy, podbita zostaje przez Kislinga 
emaliową powierzchnią obrazu, którą artysta 
„wytapia tu, niejako, w wysokim napięciu od-
czucia, z natury – majolikę”, jak barwnie opisuje 
to w dalszej części artykułu krakowski krytyk 
sztuki. Ostatecznym efektem jest malarstwo ze 
wszech miar własne, z wizją wyłonioną z najr-
dzenniejszych pokładów odrębności, nie dające 
się łatwo zaszufl adkować. O trudności jakich 
nastręcza próba kategoryzacji w przypadku ma-
larstwa Kislinga pisał również Jerzy Malinowski: 
„Artysta wyszedł z kręgu awangardy kubistycz-
nej, jednak przez całe twórcze życie poszukiwał 
nowych formuł realizmu. Dziś można go uznać 
za prekursora m.in. puryzmu, nowej rzeczo-
wości i hiperrealizmu. Jednostronne przypisa-
nie artysty do École de Paris utrudnia do dziś 
odmienne interpretacje jego malarstwa na tle 
sztuki XX wieku. Okazał się twórcą instynktow-
nym, niechętnym teoretycznym rozważaniom, 
który zdołał samodzielnie wypowiedzieć się 
w sztuce” (Akademizm w twórczości Mojżesza 
Kislinga, w: „Techne. Seria nowa” 2019/3, s. 108).   

(…) najchętniej posługuje się tymi 
pierwiastkami formy malarskiej, które są 
istotnymi odpowiednikami plastycznymi 
składników jego poglądu na świat – tak 
bardzo uczuciowego. Czy kiedykolwiek 
postępuje inaczej jakiś artysta rozumiejący 
konieczność i posiadający zdolność poddawania 
najpiękniejszych bodaj form natury 
subiektywnym pojęciom o pięknie i, w dalszej 
konieczności, założeniom swej indywidualnej 
wyobraźni twórczej? 
Klingsland Z., Kisling, „Wiadomości Literackie” 1935, nr 38, s. 8

Wiem, że nie można wnieść do malarstwa nic nowego, 
ponieważ tworzywo jest zawsze to samo, a nasze środki 
działania są niezmienne, i że malarzowi pozostaje tylko 
jedna droga: natchnąć te same odwieczne przedmioty 
własną uczciwością malarską. 
– Mojżesz Kisling

Kisling posiada coś w rodzaju szczerości w stosunku 
do materji, umie nakazać jej wyrazić bezpośrednio 
to, co ona kryje potencjalnie. Nazywa się to siłą. 
Kisling jest najgorętszym i najjędrniejszym z naszych 
młodych artystów… 
– Florent Fels
„Nowa Sztuka”, nr 2, 1922, s. 29.
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Kubizm, ekspresjonizm, 
czysty kubizm – to tematy 
literackie. Nie uznaję żadnych 
kierunków, ważne jest dla 
mnie czy obraz jest dobry, 
czy zły. (…) malarstwo moich 
współczesnych nie przemawia 
do mnie, potwierdza mi ono 
tylko, że nie można być artystą 
bez twórczości indywidualnej. 
(…) Wszystko bowiem co jest 
naprawdę mną nakazywało 
mi zawsze tworzyć dzieła 
o charakterze wyłącznie 
indywidualnym. 
– Mojżesz Kisling
„Wiadomości Literackie”, nr 46, 1926, s. 1.

Portrety i akty pozostają najważniej-
szym zakresem twórczości Kislinga. Malował 
przede wszystkim wizerunki kobiet, rzadziej 
mężczyzn czy dzieci. Spośród kilkudziesięciu 
znanych portretów można wyróżnić te w typie 
rodzajowym, np. „Rzymianka” (1921). W innych 
Kisling ubierał młode kobiety w stroje ludowe lub 
okrywał je ludową chustą. Tak było w „Portrecie 
Polki” (1928), w którym kwiecista chusta narzu-
cona na sukienkę identyfi kowała narodowość 
kobiety. Czasem strój artysta dopełniał azjatyc-
ką lub latynoską urodą, jak w „Jawajce” (1925) 
czy „Meksykance” (1927). W portretach kobiet 
stosował bogate efekty deseni tkanin i faktur ma-
larskich („Kobieta w sukni w niebieskie kropki”, 
1926), wprowadzał stylizowane linearne formy 
do kompozycji, czasem umieszczał postaci na 
tle pejzażu. Gatunek portretu był – obok aktu – 
ulubioną formą wypowiedzi Kislinga. Malowane 
przez niego wizerunki cieszyły się niesłabną-
cym uznaniem zarówno w Paryżu lat 20. i 30., 
jak i w Ameryce, w której spędził czas II wojny 
światowej. 
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Kisling swój stosunek 
uczuciowy wypisuje wprost, 
płynną i subtelną kaligrafi ą 
uczuć: konturem, który 
obejmuje i określa każdy 
kształt żywy, każdą formę 
i dyskretny jej kierunek. 
(…) Jest to linia platoników 
Renesansu, którzy konturem 
cielesnym, żywym w każdym 
milimetrze, obrysowywali 
„absolutną ideę” postaci. 
– Henryk Weber
Weber H., Mojżesz Kisling, w: „Nowy Dziennik” nr z 22 II (1932), s. 8.
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37 
MOJŻESZ KISLING
(1891-1953)

Młoda brunetka o niebieskich oczach 
(Brune Aux Yeux Bleus), 1924

olej, płótno, 65 x 50 cm
sygn. p.g.: Kisling 

(do obiektu dołączono certyfi katy autentyczno-
ści podpisane przez Jeana Kislinga oraz Marka 
Ottaviego)

Estymacja: 600 000 – 700 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Cannes, Galerie Hurtebize 
Francja, kolekcja prywatna 
Artcurial, aukcja 28.03.2013, poz. 496 
Francja, kolekcja prywatna

WYSTAWIANY
Paryż, La Biennale, 26 listopada - 5 grudnia 2021

REPRODUKOWANY
Kisling J., Dutourd J., Kisling, tom III, 1995, s. 132

Portret, który mamy przyjemność dziś 
zaprezentować, namalował Kisling w 1924 roku. 
Był to czas intensywny, naznaczony narodzina-
mi jego dwóch synów oraz licznymi podróżami. 
Życie osobiste i zawodowe stało się wówczas 
bardziej ustabilizowane. Liczni przyjaciele gro-
madzili się na spotkaniach odbywających się 
w każdą środę w domu Kislingów, a sam artysta 
codziennie, od najwcześniejszych godzin, praco-
wał w swoim studio. Każdy obraz, czy to portret, 
pejzaż, bukiet czy martwa natura, nył starannie 
i szczegółowo przygotowywany. Każdy z nich 
znajdywał też błyskawicznie swojego nabywcę.

Portrety, które Kisling malował przez 
całą swoją karierę, mają szczególne miejsce 
w twórczości artysty. Naznaczone mocno zindy-
widualizowanym stylem, są dzięki niemu natych-
miastowo rozpoznawalne. Tło jest najczęściej 
neutralne, niektóre kompozycje są ozdobione 
delikatną koronką lub wzorzystą tkaniną, ale 
główny nacisk Kisling kładzie na poszukiwanie 
czystości i światła w twarzach portretowanych 
postaci, oraz na starannym doborze stosowa-
nych kolorów.

Właśnie w owej wysublimowanej pro-
stocie portretu „Młodej brunetki o niebieskich 
oczach” tkwi fi nezja i siła malarstwa Mojżesza 
Kislinga. Jeśli przyjrzymy się szczegółowo potrak-
towaniu grzywki modelki w obrazie, to właśnie 
to odczujemy: linia jest spontaniczna, a jedno-
cześnie tak delikatna i precyzyjna, dynamiczna 
i elegancka. Akcent położony jest, jak zawsze, na 
spojrzenie, które wyraża zarówno pewną melan-
cholię, jak i chęć wydobycia przez artystę piękna 
kobiety i jej własnej osobowości. Podobnie jak 
w pracach Modiglianiego, owo spojrzenie oczu 
wyrażone malarskim językiem Kislinga jest cechą 
charakterystyczną wszystkich portretów jego 
autorstwa: duże migdałowe oczy, które nigdy 
nie patrzą bezpośrednio na widza, ale też nie 
ignorują go całkowicie. Spojrzenie, które jest 
nieco zagubione, a jednak tak bardzo obecne.

Delikatność odnajdujemy również 
w rysach twarzy, nos i usta ledwie zarysowa-

ne, tak lekko podkreślone odrobiną kolorowej 
nuty. A tło, które na pierwszy rzut oka wydaje 
się niemalże nie istnieć, jest w rzeczywistości 
umiejętną harmonią chłodnych barw i delikat-
nych przezroczystości, które uwypuklają światło 
emanujące ze skóry modelki i opromieniające 
całą przestrzeń płótna.

Twórczość Kislinga jest bardzo osobistą 
syntezą różnych ruchów malarskich jego czasów. 
Odnajdujemy w niej neoklasycyzm, śmiałe kolory 
fowistów, wolumetryczną teorię Cézanne'a, ku-
bizm Picassa i Braque'a, naiwność Douanier-Ro-
usseau czy melancholię charakterystyczną dla 
malarstwa żydowskiego. Kislinga interesowała 
zarówno wierność tradycji jak i poszukiwanie no-
woczesności, a przy tym posłuszny był własnemu, 
głęboko zakorzenionemu temperamentowi i za 
wszelką cenę starał się pozostać sobą. Stworzył 
wyrafi nowany realizm poprzez stylizację i synte-
zę własnych form, mocny i precyzyjny rysunek 
prowadzący do sztuki fi guratywnej o prostych 
i czystych liniach, w której starał się przede 
wszystkim oddać życie wewnętrzne swoich mo-
deli, ale w której zawsze prześwituje jego własna 
wrodzona wesołość zabarwiona melancholią. 
"Nie robię portretów psychologicznych, ale sta-
ram się poprzez atmosferę, kostium, zewnętrzny 
aspekt ciała, intensywne życie oczu czy dłoni, 
umieścić moich bohaterów w ich aktualnej eg-
zystencji" – mawiał artysta (Troyat H., Kisling, 
oprac. Jean Kisling, 1982, s. 18). Niewątpliwie owe 
starania przyniosły Kislingowi uznanie i sukces. 
Jego malarstwo, siedemdziesiąt lat od śmierci 
twórcy, cieszy się niesłabnącym zainteresowa-
niem a portrety należą do gatunku najbardziej 
poszukiwanych obrazów. Po jego śmierci Hen-
ri Matisse napisał: „Kisling, odważny chłopak, 
który nie bał się pracować w niemodny sposób. 
(…) Jest jednym z największych portrecistów 
swoich czasów” (Lambert J., Kisling. Prince de 
Montaparnasse, wyd. Les Éditions de Paris, Paryż 
2011, s. 87). 
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MOJŻESZ KISLING
(1891-1953)

Port w Lizbonie, 1940

akwarela, papier, 43 x 34 cm
sygn. l.d.: Kisling (powtórzona p.d.) 
na odwrocie stempel kolekcji Adriano de 
Souza Lopesa

Estymacja: 50 000 – 80 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Europa, kolekcja prywatna 
Buenos Aires, kolekcja dr Juana del Gados 
Beverly Hills, Edgardo Acosta Gallery 
Hollywood, kolekcja Charlesa Boyera (1944) 
Lizbona, kolekcja Adriano de Souza Lopes 
(szwagra artysty, 1941)

REPRODUKOWANY
Salmon A., ed. Kisling J., Kisling, tom IV, 2008, s. 
329, nr kat. VIII.

39 
MOJŻESZ KISLING
(1891-1953)

Niedzielny targ w Lizbonie, 1940-41

akwarela, papier, 34 x 25 cm
sygn. p.d.: Kisling 
na odwrocie stempel kolekcji Adriano de 
Souza Lopesa

Estymacja: 50 000 – 80 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Europa, kolekcja prywatna 
Buenos Aires, kolekcja dr Juana del Gados 
Beverly Hills, Edgardo Acosta Gallery 
Hollywood, kolekcja Charlesa Boyera (1944) 
Lizbona, kolekcja Adriano de Souza Lopes 
(szwagra artysty, 1941)

REPRODUKOWANY
Salmon A., ed. Kisling J., Kisling, tom IV, 2008, 
rozdział IV „Akwarele z Portugalii”, s. 321.
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RAFAŁ MALCZEWSKI
(1892-1965)

Monte Carlo

akwarela, papier, 28,5 x 38,5 cm
opisany na odwrocie: akwarela Rafała 
Malczewskiego potwierdził syn Krzysztof 
Malczewski

Estymacja: 10 000 – 12 000 zł ◆

Posiadał własną, oryginalną 
wizję świata, która, opierając się 
nieraz na wnikliwej obserwacji 
obiektywnej rzeczywistości, 
miała zarazem coś z bajki.
Dobrowolski T., Nowoczesne malarstwo 
polskie. Tom III, wyd. Zakład Narodowy im. 
Ossolińskich Wrocław 1964, s. 176.
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MAREK WŁODARSKI
(1903-1960)

Łeba, ok. 1955

olej, tektura, 28 x 42 cm w świetle oprawy
opisany na odwrocie: II 49 1838

Estymacja: 20 000 – 30 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Poznań, kolekcja prywatna

WYSTAWIANY
Warszawa, Muzeum Narodowe w Warszawie, 
Marek Włodarski (Henryk Streng) 1903-1960, 
grudzień 1981 - styczeń 1982.

LITERATURA
Marek Włodarski (Henryk Streng) 1903-1960 
[katalog wystawy], wyd. Muzeum Narodowe 
w Warszawie, Warszawa 1981, poz. kat. II.49, 
s. 71.

Twórczość Henryka Strenga, jednej z cie-
kawszych osobowości polskiej sztuki XX wieku nosi 
wszelkie znamiona eklektyzmu oscylując wokół 
awangardowych stylów od futuryzmu, formizmu 
i kubizmu poprzez surrealizm aż do fascynacji 
prymitywizmem. Streng, który z powodu swoich 
żydowskich korzeni zmienił w czasach okupacji 
nazwisko na Marek Włodarski, związany był z ro-
dzinneym Lwowem a następnie, w czasach po II 
wojnie światowej, z warszawską Akademią Sztuk 
Pięknych, gdzie od 1956 roku był profesorem.

Jego kameralna i liryczna, a także w za-
łożeniu antyestetyczna twórczość kształtowała 
się głównie pod wpływem malarstwa Fernanda 
Légera i francuskiego surrealizmu. Ważny wpływ 
wywarła na niego także sztuka krakowskich for-
mistów, którzy jako pierwsi polscy artyści wypo-
wiedzieli walkę z akademizmem i młodopolską 
stylizacją. Zanim jednak Włodarski zetknął się ze 
sztuką nowoczesną we Francji malował obrazy 
przypominające w poetyce płótna Marca Cha-
galla. Nigdy go nie poznał, ale niezależnie był 
zafascynowany naiwną sztuką prowincjonalną 
i jarmarcznym folklorem. Włodarski bez oporów 
natomiast przyjął manierę Légera. Odpowiadał 
mu prymitywizm formy, kult przedmiotu, precyzja 
w określaniu jego kształtu, a także niechęć do 
estetyzowania. Przed wojną we Lwowie wspólnie 
z Otto Hahnem artyści określili się jako "konstruk-
tywiści" i dołączyli swoje prace do wystawy sztuki 
prymitywów. Włodarski malował bowiem cały 
czas także kompozycje o zdecydowanie naiwnym 
ujęciu plastycznym. W przedwojennym Lwowie 

panował klimat i poetyka wielonarodowościo-
wego miasta, a Włodarski był urzeczony jego 
barwną rzeczywistością. Kopiował dziesiątki szyl-
dów o naiwnym charakterze regionalnego malar-
stwa, malował i rysował sceny z muzykantami, 
tancerzami, manekinami, cyrkowymi magikami, 
piwoszami. Swoje postaci wyposażał w atrybuty 
tej samej, cyrkowo-odpustowej kategorii. Czuć 
w nich było echo surrealizmu, ale świat poetycki 
był jego własny. W latach 30. Włodarski nawiązał 
znajomość z Brunonem Schulzem, a ich spo-
tkania i dyskusje pozostawiły w jego twórczości 
głęboki ślad. W obrazach z tego okresu widać 
charakterystyczny dla Włodarskiego sposób ma-
lowania: artysta kładł farbę bardzo fakturowo. 

Powojenna twórczość Włodarskiego jest 
też ściśle związana z Warszawą, gdzie od początku 
zaangażował się w nurt awangardowych prze-
mian. Brał udział w działalności Klubu Młodych 
Artystów i Naukowców, uczestniczył w wystawach 
Sztuki Nowoczesnej. Nastąpiło też wówczas dość 
nieoczekiwane zbliżenie Włodarskiego do kolory-
zmu. Barwy na jego płótnach, przeważnie mar-
twych naturach, stały się jaśniejsze, bardziej czyste 
i dźwięczne. W 1947 roku artysta po raz pierwszy 
spędził wakacje nad morzem, co zaowocowało 
ciekawym cyklem prac o tematyce marynistycz-
nej. Do jednej z nich należy oferowana „Łeba”, 
powstała ok. 1955 roku. To właśnie w latach 50. 
Włodarski powrócił do kompozycji fi guralnych 
ale na jego płótnach pojawiały się też prawie 
abstrakcyjne formy, silnie zgeometryzowane, co 
w oferowanym obrazie widoczne jest w postaciach 

kąpiących się. Podobny schematyzm w przedsta-
wieniu fi gury ludzkiej znane jest m.in. z obrazu 
„Kobiety pozdrawiają gołąbka pokoju” namalo-
wanego w tym samym 1955 roku i znajdującym 
się obecnie w Muzeum Okręgowym w Bydgoszczy. 
W obydwu pracach zwraca uwagę wielkie kolory-
styczne wysmakowanie, harmonia i wewnętrzny 
ład kompozycyjny osiągnięty prostymi środkami. 

Osoba Marka Włodarskiego, po latach 
niebytu, wraca do zbiorowej świadomości dzięki 
wystawom i wydawanym publikacjom, rzucają-
cym cenne światło na postać artysty i jego myśl. 
A myśl Marka Włodarskiego była ze wszech miar 
nowatorska i jej wierny pozostał przez całe swo-
je życie. W 1947 roku we wstępie do katalogu 
wystawy w Muzeum Narodowym w Warszawie 
napisał słowa, które dziś, z perspektywy czasu, 
dobrze określają całą postawę twórczą artysty: 
„Można mówić o koniunkturze, o tendencyjnym 
lansowaniu i o innych przyczynach. Pewne jest 
jednak to, że epoka XIX wieku, która tak głęboko 
weszła w zagadnienia malarskie naszego czasu, 
skończyła się. Jakkolwiek długo będą promienio-
wały doskonałe dzieła artystów tego okresu i ich 
epigonów, nowa generacja malarzy dzisiejszych 
stworzy wyraz swojej epoki. Sztuka ta jest już zbyt 
oczywistym faktem. (…) Sądzę, że czas najlepiej 
pokaże, jaką drogą pójdzie sztuka jutra. Mnie się 
wydaje, że sukcesy odniesie tu właśnie sztuka 
nowatorska” (Malarstwo nowatorskie, w: Salon 
Warszawski ZPAP [katalog wystawy], wyd. Mu-
zeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 1947).  

Włodarski był jednym z (…) 
prekursorów naszej nowoczesnej 
plastyki (…) Mimo, że był 
uczniem Legera, mimo, że 
niegdyś deklarował wspólnotę 
z surrealizmem, mimo, że próbował 
czystej abstrakcji, droga jego nie 
była podobna do drogi żadnego ze 
znanych mi artystów. 
– Ignacy Witz

„Życie Warszawy”, nr 127 z dn. 28.V.1960, s. 3.
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Musicie mieć tę wielką 
i niewygodną ambicję; wszystko 
z czym się zetkniecie zamieniać 
w dzieło sztuki, całe Wasze życie 
musi być dziełem sztuki, bez tego 
choćbyście wszystko wykonali – 
nie wykonacie jednego: sztuki! 
– Tadeusz Kantor
fragment odczytu wygłoszonego w 1949 roku do studentów 
Akademii Sztuk Pięknych w Krakowie



117 116 

42 
TADEUSZ KANTOR
(1915-1990)

Informel, 1959

olej, płótno, 81 x 100 cm
sygn. i opisany na odwrocie: T.KANTOR / I 1959 
/ CRACOVIE na blejtramie nalepka z Saiden-
berg Gallery z Nowego Jorku

Estymacja: 300 000 – 350 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Polswiss Art, aukcja 12.12.2017, poz. 55 
Belgia, kolekcja prywatna 
Christie’s, 24.06.2016, poz. 80 
Nowy Jork, Saidenberg Gallery
  

Materia – żywioł i gwałtowność, ciągłość 
i nieograniczoność, gęstość i powolność, 
ciekłość i kapryśność, lekkość i ulotność. 
Materia rozżarzona, eksplodująca, fl uoryzująca, 
wezbrana światłem, martwa i uspokojona. 
Zakrzepłość, w której odkrywamy wszystkie 
ślady życia.

Kantor T., Abstrakcja umarła, niech żyje abstrakcja, w: "Plastyka" 
nr 16, dodatek do "Życia Literackiego" nr 50, 1957, s. 6.

Tadeusz Kantor był poszukiwaczem 
nowinek artystycznych a w Polsce jednym z naj-
baczniejszych obserwatorów nowych trendów 
pojawiających się w sztuce europejskiej i ame-
rykańskiej. Jego zamiłowanie do eksperymen-
tu i niechęć do podążania utartymi ścieżkami 
powodowały, że każdy wyjazd poza granice 
kraju inspirował Kantora do nowych działań, 
które z zapałem podejmował. Pierwszy wyjazd 
do Paryża w 1947 i kolejny w 1955 roku stały 
się przełomowymi w karierze artysty. Zetknął 
się wówczas z twórczością Wolsa, Foutriera, 
Mathieu i Pollocka i po powrocie do kraju roz-
poczyna własną przygodę z malarstwem gestu. 
Obrazy powstałe w latach 1956-63 sam nazywał 
okresem Informel (bezforemność) preferując to 
francuskie zapożyczenie ponad termin taszyzm 
(la tache – plama).

Ten nowy sposób artystycznej ekspresji 
miał stanowić wyraz wewnętrznych przeżyć i sta-
nów emocjonalnych. Kantor miał nie myśleć nad 
swoim dziełem w trakcie jego tworzenia, miał 
poddać się swojej podświadomości i malować 
intuicyjnie. W ten sposób mógł się uwolnić od 
kodów kulturowych i stworzyć portret autentycz-
nej egzystencji. Opisując malarstwo informelu 

posługiwał się określeniami takimi jak „wydzie-
lina mojego Wnętrza”, „fi ltr na którym osadza się 
indywidualność twórcy” czy „niemal biologiczna 
materia mojego organizmu”. W konsekwencji 
informelowe obrazy, które pozostawił po sobie 
Kantor, są najwnikliwszymi i najintymniejszymi 
jego autoportretami. Sam artysta nakłania nas 
do takiej refl eksji: Jeśli prawdą jest, że artysta 
spala się w swej twórczości, to jego dzieło jest 
popiołem (Kantor T., Notatnik… 1955… 1958… 
1962,[w:] Kantor T., Metamorfozy. Tekst o latach 
1938-1974, wyb. I oprac. Pleśniarowicz K., Crico-
teka, Kraków 2000, s. 185). Malarstwo informelu 
niosło za sobą pewną przypadkowość fi nalnego 
dzieła. Artysta poddający się swojej podświado-
mości skupiał się na geście i ruchu dając materii 
malarskiej wpływ na wygląd końcowego efektu. 
W ten sposób farba wyzwala się spod kontroli 
malarza.

Dziś z perspektywy czasu informelowe 
obrazy Kantora stały się znakiem rozpoznaw-
czym jego twórczości malarskiej. Żadnemu 
innemu cyklowi nie poświęcił też artysta tyle 
uwagi. Malarstwo informel było „wielką przygo-
dą” w twórczości Tadeusza Kantora – tak właśnie 
określał artysta ten etap drogi artystycznej (...) 

Malowanie stawało się rodzajem gry hazardo-
wej stwarzającej możliwość zrealizowania dzieła 
w oparciu o spontaniczny, wręcz spazmatyczny 
gest (nowa technika rozlewania farby na płótno 
zastawiała tu wiele pułapek) (...) Decyzja zrobie-
nia pierwszego (i jedynego) kroku w stronę sztuki 
abstrakcyjnej, którą w istocie, choć w zupełnie 
nowym wydaniu, było malarstwo informel – mu-
siała być dla Kantora decyzją trudną (…) Odpo-
wiadał mu w informelu negatywny stosunek do 
wszelkiej kalkulacji i skrępowania intelektualne-
go. Pochwycił też entuzjazm a nawet przejaskra-
wił rolę przypadku w procesie tworzenia obrazu 
(...) „Przypadek należy do zjawisk ignorowanych, 
pogardzanych, zepchniętych w najniższe rejo-
ny działalności ludzkiej. W sztuce odnajduje 
racje istnienia i swoją rangę” (...) Oryginalnym 
wkładem Kantora w historię sztuki informel jest 
(...) uświadomienie, niezwykłej, typowo kanto-
rowskiej metamorfozy: „Materiały i przedmioty 
u progu przejścia w stan materii”. Malarstwo in-
formel stało się dla artysty „manifestacją życia”, 
akcentowaną z całym naciskiem „kontynuacją 
nie sztuki, ale życia” – Wiesław Borowski (Wielka 
przygoda, w: Tadeusz Kantor informel [katalog 
wystawy], Starmach Gallery, Kraków 1999).
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43 
TADEUSZ KANTOR
(1915-1990)

Kompozycja

tusz, kredka, papier, 31,5 x 21 cm 
w świetle oprawy
sygn. u dołu autorską pieczęcią

Estymacja: 8 000 – 9 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna

Rysunek, według klasycznej defi nicji 
tego pojęcia, może być świadomą i pełnowarto-
ściową formą wypowiedzi artystycznej, może sta-
nowić też studium przygotowawcze do większej 
kompozycji lub, najprościej, zapis obserwacji. 
Rysunki Tadeusza Kantora zdają się wyczerpywać 
każdą z tych trzech defi nicji. 

Artysta pozostawił po sobie wiele ry-
sunków i szkiców, będących cennym zapisem 
procesu twórczego Kantora. Praktycznie nigdy 
nie rozstawał się z czarną teczką, w której nosił 
puste kartki. Przenosił na nie sceny, które za-
obserwowane w rzeczywistości pobudzały jego 
wyobraźnię. Na kartki nanosił pomysły, które na 
kształt weny twórczej, pojawiały się w najmniej 
spodziewanym momencie. Kantor rysował szyb-
ko i dużo. Dzięki olbrzymiej wprawie, w zaledwie 
paru ruchach, potrafi ł stworzyć klimat sytuacji 
czy uchwycić charakter postaci. Szkice są najdo-
skonalszym i najpełniejszym świadectwem o ży-
ciu i twórczości artysty. Nie były one dla Kantora 
aktem twórczym, ale notatką na temat jego życia 
wewnętrznego i zewnętrznego. Były niemal klatką 
fotografi czną wycinka jego wyobraźni w tamtym 
momencie. Szkice służyły również Kantorowi 
do dokumentacji rzeczywistości, podróży, lu-
dzi i spotkań. Jaka nie byłaby motywacja, która 
kierowała Kantorem, gromadzone przez niego 
rysunki, które podpisywał i często opatrywał au-
torską pieczęcią, pozwalają nam poznać bliżej 
emocje i osobowości tego oryginalnego artysty. 

Wiesław Borowski mawiał, że „twór-
czość rysunkowa Tadeusza Kantora sytuuje 
się najbliżej życiowej codzienności, w strefi e 
intymnej i prywatnej. Jest wypowiedzią podej-
mowaną w każdej chwili i w każdym miejscu, we 

dnie i w nocy, w domu, w kawiarni i w drodze” 
(Czerni K., Tadeusz Kantor. Malarstwo i Teatr, 
wyd. Biuro Wystaw Artystycznych w Bydgoszczy, 
Bydgoszcz 2002, s. 13). Artysta czasem posiłkował 
się słowem pisanym na rysunkach, aby zwięk-
szyć ich treść. W szkicach znajduje się zalążek 
każdego zrealizowanego pomysłu i tego, który 
nigdy nie został wcielony w życie. Są notatką 
impulsu twórczego artysty. Czasem były notatką, 
która zamieniła się w obraz malarski, kiedy indziej 
w scenografi ę spektaklu a w innych przypadku 
kreacją sceniczną aktora. Kantor był niezwykle 
wszechstronnym twórcą. Tworzył spektakle, 
obrazy, projektował całe wystawy i happeningi. 
Wszystkie te działania miały punkt wspólny, jakim 
były rysunki je poprzedzające. Czasem stanowiły 
one najtrafniejszą podpowiedź dla aktorów, któ-
rzy wcielali się w role przygotowane dla nich przez 
Kantora. W niektórych sytuacjach rysunek potra-
fi ł więcej przekazać niż słowa. Wiesław Borowski 
powiedział: „Cóż za ironia, że rysunki, najbardziej 
kruche technicznie, pospieszne i ulotne formy 
zapisu w twórczości Kantora, okazały się fi zycznie 
trwalsze od jego dzieł monumentalnych – spek-
takli, wystaw, happeningów – przynajmniej jako 
nietknięte i niemożliwe do zniekształcenia, dzieła 
oryginalnie” (Czerni K., Tadeusz Kantor. Malar-
stwo i Teatr, wyd. Biuro Wystaw Artystycznych 
w Bydgoszczy, Bydgoszcz 2002, s. 13). Happeningi 
czy spektakle, ulotne a przez to tak cenne, należą 
już do przeszłości i nigdy nie będzie nam dane 
doświadczyć ich ponownie. Rysunki Kantora 
przetrwały i jako świadkowie jego artystycznej 
wizji, stanowią olbrzymią wartość dla miłośników 
wszechstronnej twórczości tego artysty.

Rysunki stanowią nić w labiryncie 
twórczości Kantora. Dodatkowym, 
cennym przewodnikiem jest także 
autokomentarz artysty. W obrazach, 
komentarzach, rekwizytach i przede 
wszystkim w rysunkach nadal 
istnieje teatr Kantora.
Tadeusz Kantor. Rysunki z kolekcji Muzeum Sztuki w Łodzi [katalog 
wystawy], wyd. Muzeum Sztuki w Łodzi, Łódź 2001, s. 5.
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46 
TADEUSZ KANTOR
(1915-1990)

Sanitariusz

fl amaster, papier, 29,5 x 21 cm
sygn. p.d.: T.Kantor

Estymacja: 8 000 – 9 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna

44 
TADEUSZ KANTOR
(1915-1990)

Scenografi a ze schodami

tusz, akwarela, papier, 20,5 x 26 cm 
w świetle oprawy
sygn. u dołu na pieczęci autorskiej: t 
Kantor

Estymacja: 8 000 – 9 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna

45 
TADEUSZ KANTOR
(1915-1990)

Biedne dziecinne zabawki, 
1979

fl amaster, papier, kredka, 20 x 19,5 cm
opisane na licu: biedne dziecinne 
zabawki Nowy motyw chłopiec na 
krzyżu. w pokoju! Niedzica 79

Estymacja: 8 000 – 9 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna
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JAN 
LEBENSTEIN

TWÓRCZOŚĆ 
JEST SPRAWĄ 
WEWNĘTRZNEGO 
NIEPOKOJU 
I EMOCJONALNYCH 
REAKCJI NA ŻYCIE, 
UCZUĆ I PRAGNIEŃ 
NIEMATERIALNYCH, 
PONADTO JEST 
NIEROZŁĄCZNA 
Z BUNTEM PRZECIWKO 
CZASOWI ORAZ PASJĄ 
UTRWALANIA SIEBIE. 
– Jan Lebenstein
Portrety wewnętrzne. Z Janem Lebensteinem rozmawia Witold Orzechowski, w: “Kultura”, nr 11, 1967.

Jan Lebenstein w swojej pracowni, fot. Jacek Dominski, Reporter.
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47 
JAN LEBENSTEIN
(1930-1999)

Ilustracja do wierszy 
Białoszewskiego (Malowidła 
Odrzykońskie), lata 50. XX w.

tusz, piórko, papier milimetrowy, 56,5 x 35 cm 
w świetle oprawy
sygn. p.d.: Lebenstein Ilustracja do wierszy 
B, opisany l.d.: M. Białoszewski „Malowidła 
Odrzykońskie”

Estymacja: 20 000 – 25 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Poznań, kolekcja prywatna 
Libra, aukcja 16.03.2020, poz. 44

W rysunkach autora Figur 
kreślonych widać wpływy 
malarstwa abstrakcyjnego 
i paradygmatu 
bauhausowskiego, ale 
można też dostrzec 
z jednej strony ślady 
odczłowieczenia 
(anonimowość fi gur bez 
twarzy), problematycznej 
podmiotowości, z jaką 
stykamy się w poezji 
Białoszewskiego.

Bielska-Krawczyk J., Lebenstein – ilustrator. 
Malarz jako czytelnik, obraz jako lektura, 
wyd. Libron, Kraków 2011, s. 100.

Jan Lebenstein w historii polskiej sztuki 
zapisał się jako wybitny malarz. Był też jednym 
z największych polskich ilustratorów. Badacze 
spuścizny artysty, określając go jako Andriollego 
drugiej połowy XX wieku, wskazują na zasługi 
Lebensteina w stworzeniu rysunkowej oprawy 
dla wielu najznamienitszych tekstów europejskiej 
kultury, takich jak Księga Genesis, Apokalipsa czy 
Folwark zwierzęcy Orwella. Lebenstein, którego 
powojenne losy splotły początkowo z warszaw-
skim środowiskiem awangardy nie tylko malar-
skiej ale i literackiej, a następnie zaprowadziły do 
Paryża, był zawsze artystą odrębnym. O owej alie-
nacji mówił prosto i otwarcie: „Byłem wyobcowa-
ny, zdecydowałem się być malarzem, dlatego, że 
byłem wyobcowany. Po prostu byłem obcy. I ten 
cały PRL, to wszystko było dla mnie absolutnie 
wrogie”. Po ucieczce do Francji pozostał oddany 
sprawom polskiej kultury, czego wyrazem była 
więź i zaangażowanie w działalność paryskiego 
środowiska polonijnego. Jednym z przejawów 
owej ścisłej relacji stała się dla Lebensteina ilu-
stracja, która towarzyszyła książkom wydawanym 
przez polskich pisarzy i poetów – Mirona Biało-
szewskiego, Witolda Gombrowicza, Zbigniewa 
Herberta, Gustawa Herling – Grudzińskiego czy 
Czesława Miłosza. Ze względu na intymność wy-
powiedzi oraz artystyczną jakość, które cechują 
język rysunkowy artysty, ilustracje Lebensteina 
zasługują na uwagę kolekcjonerów.   

Na ilustratorską spuściznę artysty skła-
dają się zarówno szkice, służące do wypracowa-
nia określonego komunikatu plastycznego, jak 
i całe cykle artystyczne związane z poszczególny-
mi utworami lub dotyczące oeuvre danego pisa-
rza. Spuścizna ta kształtowała się na przestrzeni 
czterdziestu lat towarzysząc niejako drodze ma-
larskiej Lebensteina. Ilustracje do dzieł Mirona 
Białoszewskiego należą do najwcześniejszych, 
pochodzą bowiem z okresu drugiej połowy lat 
50. XX wieku. Historia przyjaźni Jana Lebensteina 
z Białoszewskim sięga czasu, kiedy Lebenstein, 
młody adept warszawskiej Akademii Sztuk Pięk-
nych, zadebiutował na głośnej wystawie sztuki 
nowoczesnej w Arsenale w 1955 roku. Rok później 
dołączył do Teatru na Tarczyńskiej, prowadzone-
go przez Białoszewskiego. W mieszkaniu poety 
odbył się debiutancki indywidualny pokaz prac 
Lebensteina, na którym artysta pokazał powsta-
jące wówczas pierwsze „fi gury wykreślne”. Przy-
jaźń obydwu osobistości nie była przypadkowa, 
„utrillowskie”, peryferyjne pejzaże, jakie pokazał 
w 1955 roku w Arsenale Lebenstein, i wiersze 

Białoszewskiego – piewcy marginesu miejskiego 
i językowego – to był ten sam świat. Lebenstein 
wspominał: „Nie chodziliśmy z nim [Mironem 
Białoszewskim] na żadne spotkania towarzyskie, 
przyjęcia czy wernisaże. W nocy chodziliśmy na 
Dworzec Główny, a po drodze kupowaliśmy ko-
feinę i kodeinę. Mieszaliśmy je – było to o wiele 
tańsze od kawy. Wtedy można było nie spać 
do trzeciej rano. Ja mieszkałem w Remberto-
wie, Miron na Poznańskiej. Pamiętam, że zimą 
1956/1957 miał wybitą szybę w mieszkaniu. Był to 
okres mojej wystawy, czas naszego największego 
zbliżenia. Nocowałem czasem na Poznańskiej. 
Okna mieszkania wychodziły na hotel Polonia: 
spaliśmy w płaszczach i czapkach, a zagranicz-
niacy się gapili” (Malowanie jest jak pisanie 
dzienników. Rozmowa z J. Lebensteinem, w: W. 
Wierzchowska, Autoportrety, ss. 82-83). „W roku 
nawiązania znajomości z Białoszewskim Leben-
stein był już w tak daleko posuniętej zażyłości 
z poetą, że mógł czytać jego nieopublikowane 
jeszcze wiersze, o czym świadczy to, że już wtedy 
stworzył pierwsze rysunki zainspirowane ‘Obro-
tami rzeczy’ ” pisze Joanna Bielska-Krawczyk 
(Lebenstein – ilustrator. Malarz jako czytelnik, 
obraz jako lektura, wyd. Libron, Kraków 2011, 
s. 98). W twórczości Białoszewskiego Leben-
stein odkrył dla siebie starożytność, zwłaszcza 
zaś nawiązania do antyku bliskowschodniego, 
którego echa wybrzmiewać będą w twórczości 
artysty w kolejnych latach, już po wyjeździe do 
Paryża. Ilustracje do twórczości Białoszewskiego 
charakteryzuje pewna „konstruktywistyczność”, 
jak określa to wspomniana Joanna Bielska-Kraw-
czyk, dodając, że cecha ta koresponduje z po-
wstającymi wówczas fi gurami kreślonymi (op. 
cit., s. 99). Badaczka podkreśla widoczny związek 
charakteru ilustracji Lebensteina z charakterem 
poezji Białoszewskiego, w znacznej mierze skon-
centrowanej na analizie konstruktów językowych. 
Zarówno ilustracja jak i poezja noszą więc silne 
znamiona awangardy czasów, w których powsta-
wały. Nie sposób jest wyabstrahować twórczość 
Jana Lebensteina z szerszego kontekstu kultury. 
Jak ujął to Krzysztof Pomian, dominuje w niej 
:przekonanie Lebensteina, że malarstwo nie jest 
samowystarczalne, że nie jest celem samym dla 
siebie, i że sens nadaje mu wyłącznie odniesie-
nie do czegoś, co względem niego zewnętrzne 
– a może nawet do czegoś, co zewnętrzne wobec 
widzialnego świata” (Lebenstein: droga pod prąd, 
w: „Kultura”, nr 11, 1999).   
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RAJMUND 
ZIEMSKI

Malarz urodził się w 1930 roku w Rado-
miu. W latach 1949-1955 studiował na warszaw-
skim ASP pod kierunkiem Artura Nacht-Sam-
borskiego. W 1955 roku debiutował podczas 
Ogólnopolskiej Wystawy Młodej Plastyki – „Prze-
ciw wojnie – przeciw faszyzmowi”, która odbywała 
się w warszawskim Arsenale. Po czasie „odwilży” 
związany był z grupą artystów skupionych w krę-
gach prowadzącego Galerię „Krzywe Koło” Mariana 
Bogusza. Największy wpływ na styl Ziemskiego 
miał okres nauki oraz współpraca ze wspomnia-
nym już wcześniej Nacht-Samborskim, przed-
stawicielem szkoły kapizmu. Owa współpraca 
wytworzyła w nim wysoką wrażliwość kolorystycz-
ną. Kolejnym istotnym elementem w twórczości 
artysty był wpływ malarstwa z gatunku informel. 
Właśnie w tym stylu tworzył od końca lat pięćdzie-
siątych, uczyniło to z niego jednego z głównym 

przedstawicieli tego kierunku w kraju. O podjęciu 
tego kierunku sam Ziemski mówił: „W okresie Ar-
senału, a zresztą i później w latach 56 i 57, moje 
obrazy bliskie były malarstwu fi guratywnemu; 
obracałem się w świecie realiów znanych, realia 
te wystarczały jeszcze treściom, które chciałem 
przekazać. Ale z czasem okazało się, że dla spraw, 
jakie mam do powiedzenia, dla treści, jakie chcę 
w swoich obrazach zamknąć, muszę znaleźć formy 
będące czymś w rodzaju syntezy, formy obiektyw-
nie kreujące, a nie powtarzające otaczający świat; 
formy, których sugestywność odpowiadałaby 
zamierzanemu celowi. Inspiracji szukałem w pej-
zażu” (Rajmund Ziemski. Malarstwo, Akademia 
Sztuk Pięknych, Zachęta Narodowa Galeria Sztuki, 
Warszawa 2010, s. 105). 

 W dziełach Ziemskiego największą rolę 
odgrywa barwa, którą posługiwał się z nieby-

wałą swobodą. W pierwszym okresie chętnie 
korzystał z intensywnych, barwnych kolorów by 
z czasem zrezygnować na rzecz surowości i pro-
stoty. Swobodnie łączył gładko malowane partie 
z chropowatymi, grupo kładzionymi bulwami 
oraz cienkimi strużkami farby. Dawało to efekt 
przypominający gęstą pajęczą sieć wkompono-
waną w przestrzeń obrazu. Dzięki tym zabiegom 
obrazy Ziemskiego przypominają ucieleśnienie 
snów i marzeń, osobistych emocji lub lęków. Te 
wewnętrzne krajobrazy najczęściej przybierają 
kształt pionowych prostokątów, w których to 
wertykalny „kręgosłup” lub forma „szkieletowa” 
podkreśla strzelistość ogółu. Prace, które jak ofe-
rowany pejzaż, powstawały w latach 60. łączy 
wrażliwość kolorystyczna, bogactwo efektów 
fakturalnych, specyfi czna dla Ziemskiego kame-
ralność nastroju.  

(...) później już mogłem każdy pejzaż 
odtworzyć z pamięci. Te nagromadzone 
w ciągu lat pejzaże, gdzieś się we mnie 
zachowały, tyle że dziś nie realizuję 
ich wprost, a przez różne skojarzenia, 
poprzez nie tylko to co wiem, ale i to co 
myślę o świecie. 
– Rajmund Ziemski
„Zwierciadło” 1968, nr 16
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48 
RAJMUND ZIEMSKI
(1930-2005)

Pejzaż 7/63, 1963

olej, płótno, 81,5 x 65,5 cm
sygn. p.d.: ZIEMSKI 63 
opisany na odwrocie: RAJMUND ZIEMSKI 
PEJZAŻ 7/63 80 x 65 1963

Estymacja: 45 000 – 65 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna
dar od artysty

 (…) Gęstość zroszonej 
deszczem gliny, sypkość pyłu 
pokrywającego spaloną słońcem 
drogę, twardość kamieni – to 
wszystko są elementy, z których 
tworzyć można obrazy (…) 
Szarość jest [dla Ziemskiego] 
nie tylko ciemną barwą. Może 
być ona błotnistym polem, może 
być mrokiem lasu, może być  
kawałkiem zmurszałej ściany. 
Tak rodzi się specyfi czna faktura 
tych niezwykłych krajobrazów. 
Rajmund Ziemski. Pejzaże, wyd. Galeria Zderzak, Kraków 2003, s. 6.
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49 
ALEKSANDER KOBZDEJ
(1920-1972)

Der Stund, 1966

technika mieszana, płótno, 65,5 x 44,5 cm
sygn. p.d.: Kobzdej, 
opisany na odwrocie: Aleksander 
Kobzdej 1966 Der Stund 65 x 44

Estymacja: 25 000 – 35 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Polswiss Art, aukcja 10.12.2019, poz. 48
Warszawa, kolekcja prywatna

Przez swoją substancję malarstwo Kobzdeja 
sprowadza naszą percepcję do wielkich tematów 
kosmicznych. Sugeruje poruszanie się ziemi i wód, 
ciosanie kamienia, pękanie drzewa, wznoszenie 
się ognia. Tu wszystko modeluje się w porządku 
najszczerszej prostoty, w gamie tonów, które 
powracając do genezy, mają rdzawe czerwienie, 
zieloność skały i błękit lazulitu. Czasem, wrażone 
w pęknięcia, ukazują się jakieś karbunkuły…

"Życie Literackie", nr 40 z 2 października 1960

Lata 1958-61 to okres wzmożonego 
zainteresowania malarstwem materii, który za-
obserwować można u wielu artystów polskiej 
awangardy powojennej. Malarstwo materii było 
w rodzimym kontekście przejawem wyzwalania 
się z pikturalizmu, próbą przełamania domina-
cji formuły kolorystycznej. Aleksander Kobzdej, 
przebywając u schyłku lat 50. w Paryżu, znalazł 
się u samego źródła płynących nieprzerwanym 
strumieniem inspiracji – ogląda płótna Jeana 
Fautriera czy Dubuff eta. Wówczas też w jego 
malarstwie nastąpiły radykalne przeobrażenia. 
Odszedł od sztuki fi guratywnej i zaczął malować 
metaforyczne kompozycje, poruszające często 
wątki eschatologiczne: "obrazy-ikony, których 
prymitywna forma ludowej kapliczki kontrastu-
je z bogactwem niezwykle wyszukanych zesta-
wień kolorystycznych; obrazy-idole z centralnie 
umieszczoną postacią – surowe, groźne, tajem-
nicze; obraz-relikwiarze, o chropowatej fakturze 
spatynowanej skóry, w którą 'oprawiono' gład-
kie i lśniące płytki farby na kształt szlachetnych 
kamieni” (Wojciechowski A., Młode malarstwo 
polskie 1944-1974, Wrocław 1983, s. 85).

Powstające od początku lat 60. kom-
pozycje utrzymane były w dramatycznym czy 
nawet eschatologicznym nastroju, a zarazem 
zadziwiały kolorystycznym smakiem. Obrana 
wówczas ścieżka doprowadziła Kobzdeja do sztu-
ki informel. Z biegiem czasu w coraz większym 

stopniu poświęcał się badaniu struktury obrazu. 
Podkreślał materialny status i rangę samej far-
by, różnicował fakturę kompozycji i eksponował 
niuanse kolorystyczne. Jak pisał Jerzy Stajuda 
we wstępie do katalogu wystawy Kobzdeja w Za-
chęcie w 1969 roku: „Bywam w jego pracowni, 
zaprasza mnie niekiedy w dniach ważnych de-
cyzji, gdy rozpoczyna nową serię obrazów. Nie 
mówię nic, choć wypadałoby. Bardzo trudno jest 
wyrazić komunikatywnie autentyczne  przeżycie 
nowości, metafi zyczne niemal doznanie materia-
lizowania się niejasnej i nie znanej siły. Jest to 
rzadkie przeżycie, w dzisiejszej sztuce pojawia 
się niewątpliwie jeszcze rzadziej niż dawniej, co 
jest karą za nadmiar wysiłków zmierzających do 
jego pochwycenia. Jest to przeżycie wyjątkowej 
natury, nie ma wiele wspólnego z szacowaniem 
formy, może łączyć się nawet z dezaprobatą (…). 
Osobliwy wypadek, gdy przy przeradzaniu się 
obrazu w inny obraz przeskakuje iskra. Wydaje 
się, że pasja wychwytywania takich momentów 
determinuje rytm rozwoju twórczości Kobzde-
ja w daleko większym stopniu niż jakiekolwiek 
czynniki zewnętrzne. Jest to rytm ciągłego dia-
logowania, destrukcji i wznoszenia – i o tym 
chyba przede wszystkim chcą nam powiedzieć 
te obrazy, które nie mają ochoty poddawać się 
racjonalizacji, nie chcą się w zwykły sposób po-
dobać, ale nie chcą też nikogo nawracać.”
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Alfred Lenica to jeden z najważniejszych 
artystów polskiej awangardy XX wieku. Z wykształ-
cenia profesjonalny skrzypek, który – jak wielu 
wybitnych współczesnych twórców – malarstwo 
studiował poza kanonem akademickim. Pisał: 
„muzyka ułatwiła mi poznanie barwy i dźwię-
ku” (Gawrońska-Oramus B., Alfred Lenica, wyd. 
BOSZ, Olszanica 2016, s. 4). W latach przedwo-
jennych jego warsztat malarski koncentrował się 
na tematach pejzażu, portretu i martwej natury. 
W okresie powojennym rozpoczął proces poszu-
kiwania i kształtowania swojego indywidualnego 
stylu artysty. Decydujący wpływ na kształt tych 
poszukiwań miało wysiedlenie Lenicy razem 
z rodziną z Poznania do Krakowa, gdzie artysta 
wszedł w krąg młodych twórców związanych z Ta-
deuszem Kantorem. Spotkanie z nimi okazało 
się bardzo inspirujące - Lenica podjął wówczas 
szereg eksperymentów w obrębie malarstwa 
abstrakcyjnego. Owe poszukiwania zostały za-
kłócone przez krótki okres socrealistyczny. Jednak 
już w drugiej połowie lat 50. Lenica powrócił do 
swoich prekursorskich działań w obrębie sztuki 
informel. Posługiwał się coraz częściej techniką 
drippingu. To w połączeniu z odczuciem sztuki 
surrealizmu pozwoliło mu około 1958 roku opra-
cować charakterystyczny styl, bazujący na wirują-
cych, barwnych plamach, czasem obwiedzionych 
konturem, które dynamicznie wypełniają pola 
obrazów. Malowane farbą olejną, swobodnie 
rozmieszczone barwne formy pokrywała sieć 
cienkich linii wykonanych płynącym lakierem. 
Niejednokrotnie odczuwa się w nich nawiązanie 
do form naturalnych przez co malarstwo Lenicy 
często nazywano malarstwem biologicznym. 
Wykonywał je w sposób podobny do tworzenia 
surrealistycznej dekalkomanii a z czasem prze-
kształcił go we własną technikę, która stała się 
znakiem rozpoznawczym artysty. Najwcześniejsze 
prace z tego nurtu zaprezentowane na pierwszej 
indywidualnej wystawie malarza w warszawskiej 
Zachęcie w 1958 roku, uczyniły z Lenicy ikonę 
polskiego malarstwa taszystowskiego. 

50 
ALFRED LENICA
(1899-1977)

Gospodarstwo regulowane, 1967

olej, płótno, 34 x 41 cm
sygn. p.d.: Lenica 
opisany na odwrocie: A. Lenica 1967 Gospo-
darstwo regulowane

Estymacja: 50 000 – 70 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna

(…) z malarstwem taszyzmu łączył 
Lenicę zawsze obecny w jego 
malarstwie moment akceptowanego, 
a nawet programowanego przypadku, 
z malarstwem gestu – "grafologiczny" 
ślad ruchu dłoni prowadzącej narzędzie 
po powierzchni płótna. Z surrealizmem 
– spontaniczny, automatyczny zapis 
stanów psychicznych (…) i ten związek 
wydaje się podstawowy. Gdy tamte 
bowiem dotykają tylko metody i techniki 
działania – ten określa postawę twórcy. 
– Bożena Kowalska
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51 
ALFRED LENICA
(1899-1977)

Kompozycja

akwarela, papier, 23,5 x 17 cm 
w świetle oprawy
sygn. p.d.: Lenica

Estymacja: 6 000 – 8 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna

W PEWNYM 
SENSIE MALUJE SIĘ 
AUTOMATYCZNIE. 
(…) ISTOTNY 
JEST TEN NURT 
PODŚWIADOMY.
– Alfred Lenica
Makowski W., Alfred Lenica. Malarstwo, wyd. Galeria Miejska Arsenał, Poznań 2002, s. 18.
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52 
TADEUSZ DOMINIK
(1928-2014)

Kompozycja

akwarela, papier, 35,5 x 50 cm 
w świetle oprawy
sygn. l.d.: Dominik

Estymacja: 12 000 – 15 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna
  

To jest moje marzenie: żeby 
minimalnymi, najprostszymi 
środkami, pokazać jak najwięcej. 
To znaczy, żeby ktoś patrząc na 
mój obraz (…) widział więcej 
niż na samym obrazie jest. To 
jest też sztuka właśnie. To jest 
właśnie sztuka. 
– Tadeusz Dominik
Kiełczewska A., Tadeusz Dominik. Za oknem jest ogród, Fundacja 
Polskiej Sztuki Nowoczesnej, Warszawa 2008, s. 18.
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53 
JERZY TCHÓRZEWSKI
(1928-1999)

Nocne światła, 1982

olej, akryl, płótno, 41 x 27,5 cm
sygn. p.d.: J.Tchórzewski 82
opisany na odwrocie: J. Tchórzewski 
82 „NOCNE ŚWIATŁA” akryl - olej

Estymacja: 70 000 – 90 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna

Gdy przystępuję do pracy, jest 
we mnie początkowo jedynie 
niecierpliwa chęć wywołania życia 
z tej martwej substancji plastycznej, 
którą w danej chwili rozporządzam, 
nieodparta potrzeba przerwania 
tragicznego kręgu samotności, który 
otacza mnie jak każdego człowiek, 
potrzeba partnera do dialogu. (…) 
Dyskutujemy ze sobą. Gdy mnie 
przekona, przestaję malować. 
– Jerzy Tchórzewski
Jankowiak K. (red.), Jerzy Tchórzewski, w: Art & Business Club, Poznań 2001, s. 8. 
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JAN 
ZIEMSKI

GŁÓWNIE CHODZI 
MI O ODDANIE 
POPRZEZ MATERIĘ 
TEGO, CZEGO ONA 
WŁAŚCIWIE NIE 
ZAWIERA. 
– Jan Ziemski
Język geometrii [katalog wystawy], wyd. Zachęta, Warszawa 1984.

Jan Ziemski, podczas wernisażu w Galerii Krzywe Koło, 1962, Agencja Gazeta.

Jan Ziemski studiował w Wolnej Szkole 
Malarstwa i Rysunku w Lublinie (1942-46), a na-
stępnie medycynę na Uniwersytecie Marii Curie-
-Skłodowskiej oraz historię sztuki na KUL. W 1956 
roku wraz z młodszymi twórcami, m.in. Włodzi-
mierzem Borowskim i Tytusem Dzieduszyckim 
oraz krytykami, a ówcześnie studentami – Wie-
sławem Borowskim, Jerzym Ludwińskim i Anką 
Ptaszkowską założył Koło Młodych Plastyków, 
przekształcone następnie w Grupę Zamek, która 
działała w Lublinie w latach 1956-1960. Grupa 
wystawiała kilkukrotnie w rodzinnym mieście jak 
i w warszawskiej Galerii Krzywe Koło. Twórczość 
Ziemskiego z tego okresu charakteryzuje przede 
wszystkim strukturalizm, operujący grubą fakturą 
lub wręcz reliefową powierzchnią. I choć malar-
stwo spod znaku materii to krótki wycinek z ar-
tystycznej osi czasu (w latach 60. artysta porzucił 
ten kierunek opowiadając się za zagadnieniami 
optycznymi) to pozostaje jednym z najciekaw-
szych fenomenów polskiej sztuki powojennej. 
Bożena Kowalska pisała: „Jego [Ziemskiego] ob-
razy z lat 1955-1956 miały wszelkie właściwości 
dążeń elity nowatorów tamtego czasu: tendencję 

do upraszczania form, intencjonalnej deformacji 
i nieśmiałego jeszcze abstrahowania, przy trak-
towaniu elementów kompozycji jako nośników 
tajemniczych, metaforycznych znaczeń” (Kowal-
ska B., W poszukiwaniu ukrytego obrazu - Jan 
Ziemski 1920-1988, w: „Na przykład” 2000, nr 
1-2). Działalność Ziemskiego z tego okresu należy 
rozpatrywać w szerszym kontekście zmian zacho-
dzących w sztuce europejskiej, w której domino-
wać zaczęły nurty związane ściśle z malarstwem 
materii. Na polskich uczelniach artystycznych 
pierwszej połowy lat 50. temat rozwijających 
się na zachodzie zjawisk w sztuce w ogóle nie 
istniał, wyjątek stanowił lubelski KUL, gdzie wy-
kłady prowadził Jacek Woźniakowski. Prowadził 
on analizę rodzących się ruchów artystycznych 
z wnikliwością i wielostronnie, pobudzając inte-
lekt i wyobraźnię słuchaczy. Jak pisze Kowalska: 
„w rezultacie stopniem świadomości plastycznej 
wyprzedzili lublinianie młodzież z innych ośrod-
ków kraju”.  W tym też sensie, Jan Ziemski i Grupa 
Zamek mieli uprzywilejowaną sytuację startu 
w stosunku do powstających w powojennej Pol-
sce grup artystycznych.

Ziemski pracował w owych latach przy-
należności do grupy bardzo intensywnie. Przede 
wszystkim rozwijał własną technikę we wspo-
mnianym cyklu „Seria kosmiczna”, stosując efekty 
dekalomanii i działania zbliżone do monotypii. 
Był to rodzaj abstrakcji informel nacechowany 
dużą dynamiką i ekspresją. Zamkniecie tej serii 
stanowiła kompozycja pt. Upadek Ikara z 1957 
roku, która, w wielu miejscach eksponowana 
i wielokrotnie reprodukowana, zyskała artyście 
szeroką popularność. W tym samym roku w twór-
czości Ziemskiego na dobre zagościło malarstwo 
materii. Powstawały obrazy, do których należy 
oferowany „Kipu”, o grubo nakładanej farbie 
i rozwichrzonej, matowej fakturze. Stanowi one 
preludium do mających powstać już rok później 
prac zbliżonych do reliefu, o wspólnym tytule 
Formury. Po rozpadzie Grupy Zamek w 1960 
roku malarstwo Ziemskiego ulegało dalszym 
przeobrażeniom, by ostatecznie po 1965 roku 
poświęcić się drewnianym obrazom – reliefom 
zgłębiającym temat percepcji za pomocą geo-
metrii i optyki.

Na jego obrazach 
z tamtego okresu 
swoiste piętno 
wycisnęła astronomia 
i kosmonautyka. Ale już 
wtedy Ziemski rozmyślał 
o abstrakcji bezforemnej, 
która mogłaby lepiej 
wyrazić klimat wielkich 
odkryć naukowych, które 
interesowały go na równi 
ze sztuką. 
– Jerzy Ludwiński
Jan Ziemski – przeciw abstrakcji bezforemnej, 
w: „Struktury” 1959, nr 7, s. nlb.
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54 
JAN ZIEMSKI
(1920-1988)

Kipu, 1957

olej, płyta pilśniowa, 61 x 50,5 cm
sygn. na odwrocie: „KIPU” Jan ZIEMSKI LUBLIN 
1957 Panu Giorgio con simpatia JZiemski, 
na odwrocie papierowa nalepka wystawowa 
z opisem pracy w jęz. włoskim i niemieckim

Estymacja: 40 000 – 50 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Poznań, kolekcja prywatna 
Agra-Art, aukcja 24.03.2015, poz. 8 
Włochy, kolekcja prywatna 
zakup bezpośrednio z wystawy w Bolzano

WYSTAWIANY
Bolzano, Castel Schloss Maretsch, Pittura 
contemporanea Polonia Cecoslovacchia nelle 
collezioni private / Malerei der Gegenwart Po-
len Tschechoslowakei in Privat sammlungen,  
16 grudnia 1982 - 16 stycznia 1983.

REPRODUKOWANY
Pittura contemporanea Polonia Cecoslo-
vacchia nelle collezioni private / Malerei der 
Gegenwart Polen Tschechoslowakei in Privat 
sammlungen [katalog wystawy], wyd. Castel 
Schloss Maretsch, Bolzano 1982, poz. 109.
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55 
TERESA RUDOWICZ
(1928-1994)

Informel, 1958

olej, monotypia, papier, płótno, 51,5 x 66,5 cm
sygn. na odwrocie: Teresa Rudowicz Kraków 1958 r.

Estymacja: 20 000 – 30 000 zł   ◆

PROWENIENCJA
Poznań, kolekcja prywatna 
Agra-Art, aukcja 09.04.2006, poz. 4

Taszyzm operuje wieloma nowymi materiałami 
właściwymi naszej epoce. Na przykład lakiery 
szybkoschnące, różne masy plastyczne… nie 
ma ograniczeń w stosowaniu materiałów. 
Można tworzyć kompozycje taszystowskie 
nawet tynkiem. Można malować bardzo cienko 
– można też szukać konstrukcji fakturalnych 
uzyskiwanych przez nawarstwienie materiału. 
Rzeczywistość obrazu taszystowskiego jest 
bardzo różna i nie podlega żadnej z dotychczas 
przyjętych poetyk malarskich. Artysta 
prowokuje proces techniczny powstawania 
nowej materii obrazu. 
– Teresa Rudowicz
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ROMAN 
OWIDZKI
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Dla mnie wartość tkwi 
w tym, co się tworzy. Paul 
Valéry napisał książkę 
Rzeczy przemilczane. 
Wspaniale tam wyjaśnia, 
co powoduje, że chwytamy 
za ołówek. Tak więc biada 
tu komputerom, bo nie 
chwytamy za ołówek! Im 
więcej urządzeń nam służy, 
następuje przerwanie 
ciągłości: głowa — marzenie 
— pragnienie — wzrok — 
ręka — dzieło. 
– Roman Owidzki
Jachuła M., Jurkiewicz M., Co po Cybisie?, wyd. Zachęta – 
Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa 2018, s. 261.

Roman Owidzki, artysta polskiej powo-
jennej awangardy, ceniony pedagog, przyjaciel 
Henryka Stażewskiego, człowiek, który brał udział 
w pierwszych działaniach warszawskiej Galerii 
Foksal, zanim obrał artystyczną ścieżkę ukończył 
studia na wydziale matematyczno-przyrodni-
czym Uniwersytetu Warszawskiego w 1934 roku. 
Studia na ASP rozpoczął w roku 1935 by obro-
nić dyplom już po wojnie. Przeżycia wojenne, 
związane przede wszystkim z internowaniem 
w niemieckim obozie jenieckim w Murnau, ode-
grały wielki wpływ na percepcję sztuki Owidz-
kiego, ale jak sam określił, pozwoliły mu one 
na osiągnięcie dojrzałości artystycznej. Artysta 
wspominał, jak w obozowej piwnicy zapamiętale 
rysował na każdym skrawku zdobytego z trudem 
papieru, a jeden z niemieckich strażników – sam 
z zawodu malarz – przychodził oglądać ekspre-
sjonistyczne w duchu prace. W latach powojen-
nych, zwłaszcza zaś na przełomie lat 50. i 60., 
twórczość Owidzkiego zaczęła odchodzić od 
fi guratywności, powoli wytracała formę, a kolor 
ulegał uproszczeniu, zmierzając coraz bardziej 
w stronę sztuki niefi guratywnej. Kierunkowi temu 
pozostał artysta konsekwentny do końca życia, 
zarówno na płaszczyźnie indywidualnych działań 
artystycznych jak również w sferze dydaktyki. 

Owidzki nie był tylko malarzem, zajmował się 
także rysunkiem, w szczególności ilustrowaniem 
książek dla dzieci oraz rzeźbą. Zasłynął jako ar-
tysta ale również światły pedagog. Od 1956 roku 
prowadził na ASP pracownię, która była nazy-
wana pracownią „działań i struktur wizualnych” 
i doprowadziła do rozwoju sztuki abstrakcyjnej 
w Polsce. "Roman Owidzki traktował nauczanie 
jako współtworzenie" – napisał we wstępie do 
wystawy indywidualnej malarza w Galerii Studio 
Bogusław Mansfeld. Owidzki był kochany przez 
swoich studentów, a zajęcia przez niego prowa-
dzone miały charakter nie tylko praktyczny ale 
wzbogacone były zawsze o przykłady z historii 
i teorii sztuki. Owidzki związany był z Akademią 
przez blisko 30 lat - w okresie 1956-1984 prowa-
dził Pracownię Kompozycji Brył i Płaszczyzn (od 
1975 roku funkcjonującą pod nazwą Pracowni 
Wiedzy o Działaniach i Strukturach Wizualnych). 
Nadrzędnym dydaktycznym celem pracowni 
było dogłębne poznanie języka plastycznego 
i sposobów jego funkcjonowania na płaszczyźnie 
i w przestrzeni oraz wykształcenie u studentów 
swobody komponowania dzieła. 

Jako jeden ze współzałożycieli Galerii 
Foksal, brał udział w pierwszej wystawie zorga-
nizowanej wspólnie z Henrykiem Stażewskim 

w 1966 roku. O przyjaźni z wielkim pionierem 
polskiej awangardy mówił: „z Heniem myśmy się 
bardzo kochali, aleśmy się bardzo różnili. Jeżeli 
chodzi o jego dążenie do uproszczenia, to jest to 
sprawa, która mnie mocno denerwowała. Rudolf 
Arnheim, analizując problem uproszczenia wyka-
zuje, że wobec natury Rubens jest uproszczony. 
A Henio: ‘Uprościć i uprościć’. Był taki okres, że 
na każdym wernisażu Stażewski chwilę patrzył 
na prace i mówił: ‘To trzeba uprościć’. 

Otwartość umysłu oraz konsekwencja 
w realizacji własnych założeń uczyniły z Romana 
Owidzkiego doskonałego pedagoga ale i świet-
nego artystę. Pełne zaangażowanie w dydakty-
kę zdominowało jego życie a mimo to dorobek 
wystawienniczy artysty jest imponujący. Owidzki 
brał udział w najważniejszych dla środowiska 
awangardy pokazach: I Wystawie Sztuki No-
woczesnej w Krakowie (1948), II i III Wystawie 
Sztuki Nowoczesnej w Warszawie (1957, 1959), 
w słynnym Sympozjum Artystów i Naukowców 
w Puławach (1966) a indywidualnie jego twór-
czość pokazywano m.in. w Museum of Modern 
Art w Miami (1962). Owidzki został laureatem 
nagrody im. Cypriana Kamila Norwida (2006) 
oraz nagrody im. Jana Cybisa (2007).
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56 
ROMAN OWIDZKI
(1912-2009)

Kompozycja, 1976

relief, technika mieszana, płótno, płyta, 77 x 110 cm
sygn. l.d.: R. OWIDZKI. 76. 
opisany na blejtramie: R. OWIDZKI. 1976 r. 77 cm x 110 cm.

Estymacja: 60 000 – 80 000 zł  ◆

PROWENIENCJA
Poznań, kolekcja prywatna 
Desa Unicum, aukcja 06.03.2014, poz. 35

Roman Owidzki zasłynął realizowany-
mi w latach powojennych reliefowymi i abstrak-
cyjnymi pracami, często o wyrazistej fakturze 
i dopracowanej, niemal monochromatycznej 
gamie. Odejście od początkowo praktykowanej 
sztuki fi guratywnej nastąpiło u artysty w sposób 
niezwykle świadomy, można wręcz powiedzieć 
zaplanowany z wrodzoną mu matematyczną pre-
cyzją. W pełni przekonania o właściwości podjętej 
drogi upatrywał w sztuce niefi guratywnej własnej 
artystycznej dojrzałości. Przypadła ona na lata 50 
i 60. Obrazy olejne na płótnie pochodzące z tego 
okresu są całkowicie pozbawione fi guracji i stop-
niowo ich forma oraz kolor ulegają uproszczeniu. 
Na przełomie lat 50. i 60. powstało szereg wysma-
kowanych kolorystycznie abstrakcji ukazujących 
totemiczne fi gury i kształty geometryczne, dla 
których źródeł należy szukać w kubizmie, ekspre-

sjonizmie i surrealizmie. Z tego czasu pochodzą 
również obrazy bliższe czystej abstrakcji geome-
trycznej skomponowane z dużych płaszczyzn 
koloru, pionowych i poziomych podziałów, oraz 
rytmów. We wszystkich nich naczelną sprawą jest 
kompozycja i harmonia osiągnięta przez ciągłe 
studiowanie formy, którą Owidzki zainteresowany 
był przez całe życie.

Oferowana praca pochodzi z okresu 
w twórczości poświęconego działaniom struk-
turalnym. Przypadły one na lata 60 i trwały do 
połowy lat 70. Owidzki poszerzył gamę stosowa-
nych materiałów – obrazy wykonywał z tworzyw 
takich jak papier, blacha miedziana czy – jak 
w przypadku omawianej pracy – płyt powleka-
nych płótnem. Są to kompozycje całkowicie mo-
nochromatyczne, stojące na granicy malarstwa 
i obiektu przestrzennego. Reliefy te stanowią 

najbardziej zaawansowaną formę poszukiwań 
artystycznych. Cechuje je prostota organicznych 
i geometrycznych form, którym artysta poświęca 
całkowitą uwagę ograniczając rolę i wpływ kolo-
ru do absolutnego minimum. Na powierzchni 
pokrytej masą plastyczną w odcieniu umbry, 
o matowej, chropowatej fakturze zbliżonej do 
tynku, dwie organiczne w formie fi gury, lekko 
występujące przed płaszczyznę oraz o jaśniejszym 
względem tła odcieniu, zakomponowane są na 
osi horyzontalnej jedna za drugą. Formy pokryte 
są żłobieniami – poziomymi i ukośnymi. Reliefy 
Romana Owidzkiego, w skali dokonań polskiej 
powojennej awangardy, rysują się jako fenomen. 
Siła ich tkwi w wewnętrznych napięciach i kierun-
kach, w zastosowanej fakturze a przede wszystkim 
zaś, w nieograniczonej językiem koloru, formie. 
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Czy można nazwać pracownię 
Owidzkiego laboratorium 
abstrakcji? Myślę, że tak. 
Szczególnie w jej początkowym 
okresie przypadającym na lata 60. 
i pierwszą połowę 70. Przemawia 
za tym kilka faktów, po pierwsze 
twórczość prof. Owidzkiego.  
Malował abstrakcyjnie, przez 
całe lata 60. tworzył reliefy, 
w których eksperymentował 
z różnymi rodzajami kompozycji, 
fakturą, materiałem (równolegle 
ze Stażewskim używał w reliefi e 
blachy mosiężnej).
Mioduszewski J., Anatomia obrazu, w: „Aspiracje”, zima 2007-2008, s. 51.
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...CZĘSTO ZDARZA 
SIĘ, ŻE WSZYSTKIE 
FORMY W OBRAZIE 
SĄ IDENTYCZNE. 
WÓWCZAS NIE MA 
HIERARCHII: ŻADEN 
ELEMENT OBRAZU NIE 
JEST WAŻNIEJSZY OD 
POZOSTAŁYCH. 
– Henryk Stażewski 
Fragment zapisków artysty z 1932 roku, źródło: Archiwum Galerii Foksal. 
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57 
HENRYK STAŻEWSKI
(1894-1988)

Relief podwójny, 1975

akryl, relief, płyta pilśniowa, 30 x 54 cm
sygn. na odwrocie: 1975 H. Stażewski

Estymacja: 60 000 – 80 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
DESA Unicum, aukcja 8.10.2015, poz. 12

Henryka Stażewskiego bez wątpienia 
zaliczyć należy do grona najbarwniejszych po-
staci polskiej sztuki powojennej. Był nie tylko 
współtwórcą polskiego ruchu awangardowego, 
lecz miał też bliski kontakt ze środowiskiem świa-
towej awangardy. Więzy przyjaźni łączyły go z ta-
kimi artystami jak Piet Mondrian, Kazimierz Ma-
lewicz, Michel Seuphor czy Theo van Doesburg. 
Henryk Stażewski studiował w latach 1913-1919 
w Szkole Sztuk Pięknych w Warszawie w pracowni 
Stanisława Lentza. Należał do grupy ekspresjo-
nistów polskich (od 1919 roku Formistów). Po-
czątkowo tworzył realistyczne akwarele w duchu 
impresjonizmu, akty, portrety oraz pejzaże. Po 
ukończeniu studiów w 1920 roku zadebiutował 
na wystawie zbiorowej w Towarzystwie Zachęty 
Sztuk Pięknych. Już wówczas podejmował nowe 
wyzwania, których pierwszym ważnym owocem 
był ogłoszony w 1923 roku manifest konstrukty-
wistów. Był członkiem-założycielem Grupy Kubi-
stów, Konstruktywistów i Suprematystów „Blok” 
(1924-1926) oraz ugrupowań, które rozszerzyły 
założenia programowe Bloku – Praesens (1926-
29) i a.r. (1929-1936). Był redaktorem czasopism 
„Blok” i „Praesens”. Po wojnie odgrywał wiodącą 
rolę w życiu polskiego świata artystycznego bę-
dąc współtwórcą tak ważnych inicjatyw jak m.in. 

powstania warszawskiej Galerii Foksal i ruchu 
wokół niej skupionego.

Powojenna twórczość Stażewskiego, 
zwłaszcza zaś ta z okresu lat 60. i 70., wyrosła 
z głębokiego osadzenia artysty w środowisku 
awangardy. Od wczesnych kubistycznych rysun-
ków poprzez fazę konstruktywistyczną i fascyna-
cję Strzemińskim aż po kompozycje z pogranicza 
abstrakcji i fi guracji, które dominowały warsztat 
artysty na przełomie lat 40. i 50. – konsekwent-
nie rozwijane fazy ustanowiły ze Stażewskie-
go czołowego reprezentanta nurtu abstrakcji 
w polskiej sztuce. Już w drugiej połowie lat 50. 
artysta rozpoczął eksperymentowanie z nowym 
językiem plastycznym. Powstające przez kolejne 
dwadzieścia lat reliefy o zgeometryzowanej for-
mie stały się nadrzędnym narzędziem przekazu 
a podstawowym modułem w pracach z tego 
okresu był kwadrat.

Sam Stażewski mówił o swoich relie-
fach, że przypominają tablice używane w opty-
ce i kolorymetrii. Przy ich tworzeniu opierał się 
w znacznej mierze na własnej intuicji, gdyż jak 
mówił to dzięki intuicji twórczość artystyczna nie 
jest ilustracją praw już odkrytych. I o ile badania 
nad kolorem zostały znacząco zintensyfi kowane 
o tyle kwestia formy w obrazie została całkowi-

cie wyeliminowana. Stażewski skoncentrował 
się na kwadracie – kształcie w jego mniemaniu 
najbardziej neutralnym. Badania te kontynuował 
w latach 70. tworząc cykl obrazów o maksymalnie 
uproszczonej formie – wykorzystał w nich wyłącz-
nie czerń i biel. Czyste pola zarysowuje liniami 
pojedynczymi, luźno rozsypanymi, poprzez ich 
zgrupowanie w zespoły równoległych kresek. 
Rytm linii na białej płaszczyźnie zagęszcza się 
i rozszerza. Podsuwa od nowa podjęty kiedyś 
przez Strzemińskiego i Stażewskiego kontrower-
syjny problem, czy sugerować raczej, że rytm 
na obrazie nabiera ‘przyspieszenia’, dynamiki 
i optycznie rozsadza kompozycję, czy przeciw-
nie – w myśl teorii unizmu ujednolicić obraz do 
płaszczyzny optycznie unieruchomionej, gdzie 
poza obrazem widz może oczekiwać jedynie 
jałowego przedłużenia tej samej neutralnej 
płaszczyzny. Swymi nowymi obrazami Stażewski 
zaprzecza zarówno unistycznej jednostajności, 
jak i ‘kolorymetrycznej’ ciągłości swych własnych 
obrazów sprzed czterech lat, pragnie działania 
o zdecydowanym napięciu, zachodzącym między 
zwolnioną kadencją rytmu a ingerencją linii czy 
barwy kontrastowej (Czartoryska U., O Henryku 
Stażewskim, „Miesięcznik Literacki”, 1974 nr 6).

Rzeczywistość zdominowana przez 
geometrię zredukowana zostaje do 
niewielkiej ilości linii lub płaszczyzn. 
Jest to wynikiem obserwacji ruchu linii 
biegnących równolegle, oddalających się 
od siebie lub przecinających się – wraz 
z zawartą między tymi liniami nicością. 
– Henryk Stażewski 
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58 
RYSZARD WINIARSKI
(1936-2006)

Chance in game 7x7, 1999

akryl, płótno, 50 x 50 cm
sygn. na odwrocie: chance in game 7x7 
winiarski’99

Estymacja: 40 000 – 50 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Artinfo, aukcja 12.12.2015, poz. 68

Obiekty Winiarskiego nie są 
więc układami form, wynikłymi 
z jakichkolwiek założeń estetycznych; 
stanowią w istocie zapisy funkcji 
zmiennej losowej (…) jako symboliczne 
przykłady zabsolutyzowanych prawideł, 
mających niebagatelny, a czasem 
decydujący swój udział we wszystkich 
dziedzinach bytu – od dziejów Kosmosu 
po losy jednostek ludzkich.

Kowalska, B., Polska awangarda malarska 1945-1980, wyd. 
Państwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 188, s. 194.
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Fangor musi być wyjątkowy – 
a przynajmniej w moim do świadczeniu 
jest wyjątkowy – jako malarz, o którym nie 
można powiedzieć, że się go oglądało dopóki 
nie zobaczy się jego dzieła w oryginale. 
(…) Kolory Fangora, zazwyczaj żywe, choć 
niekiedy przytłumione, wydają się płynąć 
i wirować na płótnie jak farby wlane do 
basenu. Albo powierzchnia koloru może 
pulsować na tle innego koloru, kurcząc 
się i rozkurczając jak ameba oglądana pod 
mikroskopem. Niekiedy wydaje się, że jedna 
z tych powierzchni zaraz odpłynie i zniknie 
z płótna. A jednocześnie powstaje wrażenie, 
że kolory zmieniają się, nie tylko pod 
względem intensywności, lecz także tonu 
barwy. (…) Jest on wielkim romantykiem 
op-artu, działającym nie według reguł, lecz 
według połączenia intuicji i eksperymentu, 
odwołującym się nie do rozumu, lecz do 
naszej tęsknoty za tym, co tajemnicze. Kiedy 
już to czysto wzrokowe wrażenie nowości 
się zatrze, okaże się, że ta sztuczka optyczna 
faktycznie jest czymś więcej niż tylko 
sztuczką i jawi się jako brama do nowego 
doświadczenia koloru i przestrzeni. 
– John Canaday
 Fangor’s Romantic Op, w: „The New York Times”, z dn. 15 lutego 1970, s. 103.
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W 1964 roku w Museum Schloss Mors-
broich w niemieckim Leverkusen odbyła się 
jedna z najważniejszych wystaw europejskich 
Fangora. Pokazał tam 75 obrazów namalo-
wanych po powrocie z USA zestawionych ze 
strukturami przestrzennymi wykonanymi z płyt 
pilśniowych i pomalowanych na biało, niebie-
sko i czerwono. Obiekty przestrzenne stanęły 
w bezpośrednim otoczeniu budynku muzeum 
nawiązując w oczywisty sposób do wcześniej-
szych instalacji przed budynkiem warszawskiej 
Zachęty. Obrazy z lat 1963-64 zwracały na siebie 
uwagę swoją przestrzennością, z kolei struk-
tury przestrzenne zachwycały widzów malar-
skością. W jednych i drugich odczuwalna była 
niewidzialna materia przestrzeni, którą Fangor 
dostrzegał w rozwibrowanych kolorach, wklęsło 
wypukłych kształtach a wreszcie we wzajem-
nej relacji obrazów i form z płyt pilśniowych 
wraz z ich otoczeniem. Wystawa w Schloss 
Morsbroich była bardzo ważnym wydarze-
niem w Niemczech. Świadczy o tym chociażby 
opinia na temat ekspozycji wygłoszona przez 
dyrektora muzeum Udo Kultermanna: „Fangor 
należy do tych nielicznych artystów na świe-
cie, dla których tradycyjnie wyznaczone granice 

między architekturą, rzeźbą i malarstwem nie 
są już obowiązujące. Jego dzieło jest ważnym, 
w Niemczech nieznanym jeszcze, wkładem do 
podstawowej, nowej dyskusji o związkach prze-
strzenno-czasowych. Konstrukcje stworzone dla 
wystawy w parku Morsbroich, jak też ekspozycja 
dzieł malarskich, ukształtowana według wska-
zówek artysty w pomieszczeniach muzeum, 
są ważnymi manifestacjami, które winny być 
skrupulatnie studiowane tak przez artystów, jak 
przez zleceniodawców w dziedzinie architektury 
i artystycznej integracji w Niemczech” (ze wstę-
pu do katalogu wystawy, Stadtisches Museum 
Leverkusen Schloss Morsbroich, czerwiec-lipiec 
1964, w: Kowalska B., Fangor. Malarz przestrzeni, 
Warszawa 2001, s. 176).

W 1965 roku, kilkanaście miesięcy po 
wystawie w Schloss Morsbroich, i w ostatnich 
tygodniach pobytu Fangora w Berlinie przed 
wyjazdem do Wielkiej Brytanii, powstał obraz 
B31. Pulsujące światło wyłania się ku widzowi 
z pomiędzy wertykalnie zestawionych ze sobą 
fi oletowych kół. Hipnotyzujący efekt wychodzą-
cego niemalże z płótna światła przywołuje na 
myśl obrazy jakie odbiera ludzkie oko pod wpły-
wem obserwacji zjawisk astronomicznych na 

nocnym niebie. Fenomen percepcji fascynował 
Fangora od lat wczesnej młodości. Pierwszy te-
leskop skonstruował własnoręcznie jako nasto-
latek jeszcze w Klarysewie. Od tamtej pory myśl 
o budowie własnego punktu obserwacyjnego 
nieba towarzyszyła mu bezustannie a czynione 
obserwacje dotyczące reakcji oka na światło 
miały niemniejsze znaczenie od toczonych rów-
nolegle badań nad zależnością między obrazem 
a przestrzenią. B31 jawi się jako idealna wypad-
kowa powyższych zainteresowań. Oryginalna 
w swej konstrukcji kompozycja z jednej strony 
jest dowodem na odwagę w artystycznych po-
szukiwaniach, z drugiej zaś strony wpisuje się 
w konsekwentnie realizowaną przez Fangora 
koncepcję mówiącą iż możliwa jest iluzja prze-
strzeni rozwijająca się nie w głąb obrazu, ale 
w kierunku odbiorcy. Efekt ten osiąga artysta za 
pomocą płasko malowanych bezkonturowych 
form, w tym przypadku za pomocą zestawienia 
dwóch niepełnych okręgów, z przecięcia się 
których wydobyte zostaje światło. Zastosowana 
przez Fangora ascetyczna kolorystyka zdaje się 
mieć na celu zwrócenie uwagi na problematykę 
rozpraszającego się światła, które jest elemen-
tem dominującym w oferowanej pracy.

59 
WOJCIECH FANGOR
(1922-2015)

B 31, 1965

olej, płótno, 172 x 134 cm
sygn. na odwrocie: FANGOR B 31.1965

Estymacja: 1 500 000 – 2 000 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Polswiss Art, aukcja 23.05.2017, poz. 66 
Warszawa, kolekcja prywatna 
Warszawa, Galeria Szydłowskich 
własność artysty

WYSTAWIANY
Warszawa, Galeria Domu Artysty Plastyka
w Okręgu Warszawskim Związku Polskich
Artystów Plastyków, Malarstwo Wojciecha
Fangora, 6 listopada – 15 grudnia 2015.
Kraków, Muzeum Narodowe w Krakowie,
Wojciech Fangor. Przestrzeń jako gra, 2012

REPRODUKOWANY
Szydłowski St., Wojciech Fangor. Space as 
play [katalog wystawy], Kraków 2012, s. 172

  

Jedną z najważniejszych cech stylu Wojciecha 
Fangora jest poimpresjonistyczne wciągnięcie 
widza w interakcję z obrazem. To było 
podstawą Studium przestrzeni, aktywność 
widza nadaje sens sztuce environment, 
a także pełniło istotną rolę w pozostałej 
twórczości Fangora. Artysta zaprasza do 
gry, której nie popsujemy, jeśli poznamy jej 
zasady i uwzględnimy ich dynamikę oraz fakt, 
że zależą one także od nas. 
– Stefan Szydłowski
Wojciech Fangor. Mała retrospektywa, w: Fangor. 
Malarstwo, wyd. ASP Gdańsk 2015, s. 25.
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Sztuka, dzieło Wojciecha Fangora, 
ma tę właściwość, że generuje 
nowe pojmowanie i interpretację, 
jest otwarta na zmienność czasu 
i perspektyw, w których jest 
doświadczana. Ona pomaga nam 
w oswojeniu, bo przecież nie 
zawsze zrozumieniu, naszego 
losu, który dzielimy z innymi we 
współczesnym świecie. 
Szydłowski S., Wojciech Fangor [katalog wystawy], Galeria Atlas Sztuki, Łódź, 2009.

Współczesny obraz przestał być 
dziurą w ramie do zaglądania 
w głąb. Zaczął emanować swą 
powierzchnią na zewnątrz, stał 
się źródłem promieniowania, 
wytwarzając w przestrzeni strefę 
fi zycznego działania. 
– Wojciech Fangor
fragment Manifestu z 1960 roku.

Początki op-artowskiej drogi nie były 
łatwe dla Wojciecha Fangora. Wystawa 20 płó-
cien w Salonie „Nowej Kultury” (1958) – dziś 
z należną jej dumą określana mianem pierw-
szego światowego environmentu – nie spotka-
ła się z przychylną opinią krytyków. Również 
poprzedzająca ją instalacja przestrzenna wy-
konana przez Fangora wspólnie z Oskarem 
Hansenem i Stanisławem Zamecznikiem 
i odsłonięta w 1957 roku w warszawskiej Za-
chęcie nie została zrozumiana przez publicz-
ność. Rosnące zainteresowanie jego sztuką 
poza granicami kraju, będące skutkiem m.in. 
udziału Fangora w holenderskiej wystawie Po-
lish Painting Now w Stedejlik Museum w 1959 
roku, pomogło artyście w podjęciu ostatecznej 
decyzji o wyjeździe z Polski. Dzięki siostrze 
mieszkającej w Austrii Fangor wraz z żoną wy-
jechał w 1961 roku do Wiednia a stamtąd na 
zaoferowane mu stypendium w Institute for 
Contemporary Art w Waszyngtonie. Z pierw-
szej podróży do Stanów Zjednoczonych przy-
wiózł nowe obserwacje i doświadczenia zdo-
byte zarówno na poziomie teoretycznym jak 
i praktycznym. W czasie stypendium bowiem 
nie zaprzestał malowania, w USA powstała 
cała seria płócien, w których artysta pogłębiał 
studia nad relacją obraz- przestrzeń- widz. Po 
powrocie do Europy osiadł w Paryżu, bogaty 
o świeższe spojrzenie i z ugruntowanym już 
postanowieniem pozostania na Zachodzie 
malował. W tym czasie do jego palety zdomi-
nowanej przez czernie i biele zaczął powracać 
kolor. Artysta dalej konsekwentnie realizo-

wał koncepcję mówiącą iż możliwa jest iluzja 
przestrzeni rozwijająca się nie w głąb obrazu, 
ale w kierunku odbiorcy. Efekt ten osiągnięty 
został za pomocą płasko malowanych bezkon-
turowych form, w tym przypadku za pomocą 
koła czyli formy uznawanej za doskonałą. 
Stosowana przez artystę coraz szersza kolo-
rystyka oraz użycie kształtów o kątach obłych, 
nieograniczających możliwości efektów bez-
krawędziowych, takich jak fale, elipsy, koła, 
stanowiło jeden z warunków koniecznych do 
wywołania pozytywnej przestrzeni iluzyjnej. 
Obrazy malowane przez Fangora w pierwszych 
latach 60.tych charakteryzował minimalizm, 
prostota i brak jakiejkolwiek faktury na po-
wierzchni płótna. Kolor odgrywał w nich ważną 
rolę – zestawienie kontrastujących ze sobą 
barw aktywnie oddziałuje na widza, wzmaga 
ostrość jego dialogu z obrazem. W roku 1964 
Fangor przeniósł się do Niemiec gdzie w tym 
samym roku zainaugurował jedną ze swoich 
najważniejszych europejskich wystaw w Mu-
seum Schloss Morsbroich w Leverkusen. Po 
sukcesie tej wystawy Fangor miał w Niemczech 
jeszcze dwa ważne pokazy – w Amerika Haus 
w Berlinie w 1965 roku oraz w tym samym roku 
również w Berlinie w Galerie Springer. Po tych 
wydarzeniach wyjechał do Wielkiej Brytanii 
gdzie przebywał niespełna rok jako profesor 
wizytujący w Bath School of Art w Corsham 
w Wiltshire. Był to jego ostatni przystanek 
przed Ameryką.

M53 z 1970 roku należy do obrazów, 
które są rozwinięciem wcześniejszych koncep-

cji Fangora. Kompozycja ta powstała w roku 
pamiętnej wystawy, jaką polskiemu artyście 
przygotowało The Solomon R. Guggenheim 
Museum w Nowym Jorku. Fangor znajdował 
się wówczas u szczytu amerykańskiej kariery. 
Zastosowana przez artystę kolorystyka jest 
już znacząco inna od ascetycznych płócien 
malowanych jeszcze w Europie. Amerykańskie 
obrazy Fangora charakteryzują się bowiem 
szerokim wachlarzem użytych barw, wykra-
czającym daleko poza stonowane w wyrazie 
płótna malowane przed 1967 rokiem. M53 
operuje niezwykle wyrafi nowanym i eleganc-
kim zestawieniem szarości tła oraz czerwieni 
zestawionej z intensywnym błękitem w cen-
tralnej części okręgu. Bezkonturowe, migo-
tliwe przechodzenie kolorów daje efekt, jak 
pisał autor „pozytywnej przestrzeni iluzyjnej”. 
Czerwony, momentami koralowy zewnętrzny 
pierścień emanuje własnym ciepłym światłem 
i energią, podkreślając głębię i świetlistość 
błękitnego wnętrza okręgu. Razem daje to 
wrażenie wychodzenia formy z płaszczyzny 
obrazu. Patrząc na M53 można powtórzyć za 
Bożeną Kowalską, że (…) niezależnie od ob-
szaru odniesień i asocjacji obrazy Fangora (…), 
zwłaszcza zaś jego pulsujące światłem kręgi, 
mają na widza bezpośrednie działanie magne-
tyczne. Koncentrują uwagę, przykuwają myśl 
i wyobraźnię, zdają się wciągać w swój obszar 
magii i tajemnicy (Twórcy – postawy. Artyści 
mojej galerii, Warszawa 2015, tom II, s. 112).

60 
WOJCIECH FANGOR
(1922-2015)

M 53, 1970

olej, płótno, 127 x 127 cm
sygn. na odwrocie: FANGOR M53 1970

Estymacja: 2 200 000 – 3 000 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Polswiss Art, aukcja 04.12.2013, poz. 55

Dynamika przestrzenna Fangora istnieje 
gdzieś pomiędzy widzem a płótnem, 
w dostrzegalnym dla oka punkcie 
w powietrzu. Każda próba skupienia się na 
rozmytych i płynnych obrazach wywołuje 
natychmiastowe wzbudzenie koloru 
i konturu, które się rozpadają i łączą na 
nowo i które, jak powidok, umykają próbom 
utkwienia w nich wzroku.
Rowell M., Fangor [katalog wystawy], wyd. The Solomon R. 
Guggenheim Foundation, Nowy Jork 1970, s. 12.
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Oferowany obraz SU39 z 1973 roku 
namalowany został przez Wojciecha Fangora 
u szczytu jego kariery jako artysty op-art w Sta-
nach Zjednoczonych. Stanowi przykład studium 
nad zależnością między przestrzenią, światłem 
i ruchem, jaką zapoczątkował Fangor pod ko-
niec lat 50., tworząc tym samym nurt absolutnie 
nowatorski nie tylko w polskiej ale i światowej 
sztuce. Wydarzeniem symbolicznie otwierającym 
ten najbardziej znamienny okres w twórczości 
artysty było zorganizowanie w 1958 roku wspól-
nie z architektem Stanisławem Zamecznikiem 
pierwszego polskiego environment „Studium 
przestrzeni”. Wspólnie zrobili jeszcze dwie inne 
wystawy poświęcone tej tematyce: w 1959 roku 
w Stedelijk Museum i w tym samym roku przed 
gmachem Zachęty w Warszawie. Zaprezen-
towane wówczas pierwsze wibrujące płótna 
utrzymane wówczas w tonacji czerni i bieli stały 
się narzędziem oddziaływania na zmysł widza, 
postać którego odgrywa istotną rolę w systemie 
nazwanym przez Fangora „pozytywną przestrze-
nią iluzyjną”. O nowatorstwie takiego pojmowa-
nia przestrzeni Stefan Szydłowski w katalogu 
wydanym z okazji wystawy prac artysty w 2015 
roku w Gdańsku pisał: „Refl eksja nad obrazami 
malowanymi od 1958 doprowadziła artystę do 
sformułowania teorii tzw. pozytywnej przestrze-
ni iluzyjnej. W obrazach z tego okresu Fangor 
posłużył się techniką sfumato. Miękkie, bezkra-
wędziowe przejścia między kolorami wywołują 
iluzję ruchu w obrazie, wyprowadzają widok 
obrazu między widza a malowidło, odwrotnie 
niż w klasycznej perspektywie zbieżnej. Artysta 
przez kilkanaście lat eksperymentował. Najlep-

szy efekt pozytywnej przestrzeni iluzyjnej dawał 
format kwadratowy z przedstawieniem koła. 
Niekiedy sięgał do techniki pointylistycznej, by 
spotęgować efekt zmieniającego się obrazu – 
z różnych odległości widzimy w głównej roli bądź 
przechodzące w siebie barwy, bądź potęgujące 
się przez kropki odczucie przestrzeni” (Stefan 
Szydłowski, Wojciech Fangor. Mała retrospek-
tywa, w: Fangor. Malarstwo [katalog wystawy], 
wyd. ASP w Gdańsku, Gdańsk 2015, s. 17-18). 
Pierwszymi bezkrawędziowymi formami jakimi 
posługiwał się artysta były koła i elipsy, fale przy-
szły nieco później. Otworzyły one jednak przed 
Fangorem nowe możliwości, fala jako forma 
nie miała początku ani końca, przenikała przez 
płótno obrazu, przepływała przez nie swobod-
nie powodując jeszcze inny rodzaj wrażenia 
optycznego od pulsujących do wewnątrz kół. 
Wraz z zastosowaniem fali zwiększeniu uległy 
formaty prac, które odeszły od formy kwadratu 
na rzecz krosien prostokątnych podążających 
niejako za ruchem odbywającym się wewnątrz 
płótna. Obraz namalowany został już po słynnej 
wystawie, jaką w 1970 roku Fangorowi przygoto-
wało nowojorskie The Solomon R. Guggenheim 
Museum. Wraz z tym wydarzeniem artysta stał 
się poniekąd częścią amerykańskiego ruchu 
malarstwa optycznego, do której przynależeli 
tacy twórcy jak Victor Vasarely, Richard Anusz-
kiewicz czy Briget Riley. W odróżnieniu jednak 
od wyżej wymienionych Fangor nie ograniczał 
się do geometrii i koloru. Jego poszukiwania 
wychodziły poza przestrzeń płótna, ku prze-
strzeni otaczającej widza, budowanej w relacji 
forma-kolor-światło.

Utrzymane w skontrastowanych tona-
cjach SU39 z jednej strony zachwyca delikatnymi 
ledwo zauważalnymi przejściami między po-
szczególnymi odcieniami koloru granatu i kora-
lowej czerwieni, z drugiej zaś intryguje zdecydo-
wanym odcięciem między obydwoma barwami. 
Jest to zabieg, do którego Fangor uciekał się 
niezwykle rzadko, a który to powoduje wrażenie 
zachodzenia na siebie dwóch odrębnych płasz-
czyzn ruchu wewnątrz jednego płótna. Z jednej 
strony, postępująca od lewej krawędzi grafi towa 
fala przechodzi w koralową czerwień a następnie 
głęboki błękit, na który z kolei wdziera się, roz-
lewająca się od prawej strony i intensywniejsza 
w barwie fala czerwona poprzedzona gradacją 
ciemnobłękitną przechodzącą stopniowo nie-
malże w czerń. Owo przenikanie się poszczegól-
nych barw wprawia płaszczyznę obrazu w ruch, 
obydwie – przeciwstawione sobie fale, niczym 
dwa żywioły – pulsują przemieszczając się ku 
centralnej części płótna. Fangor prowokuje wi-
dza do aktywności w konstruowaniu tego, co 
można w obrazie zobaczyć. SU39 charaktery-
zuje się migotliwymi, perfekcyjnie opracowa-
nymi powierzchniami o delikatnym modelunku, 
nawiązującym do leonardowskiego sfumato. 
Intensywność barw i ich nasycenie są potęgo-
wane przez idealne wyrównanie powierzchni 
płótna, na której praktycznie nie widać śladów 
malarskiego procesu. Brzeg płótna stanowi tyl-
ko umowną granicę dla formy, która zdaje się 
wychodzić poza jego przestrzeń i wlewać się 
w otoczenie.

61 
WOJCIECH FANGOR
(1922-2015)

SU 39, 1973

olej, płótno, 130 x 175 cm
sygn. na odwrocie: FANGOR SU 39 1973 130 x 175 cm

Estymacja: 1 500 000 – 2 000 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Poznań, kolekcja prywatna

WYSTAWIANY
Wrocław, Muzeum Narodowe we Wrocławiu, Wojciech 
Fangor. Wspomnienie teraźniejszości, 2015.

REPRODUKOWANY
Szydłowski S., Wojciech Fangor. Wspomnienie teraź-
niejszości, wyd. Muzeum Narodowe we Wrocławiu, 
Wrocław 2015, s. 114
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WANDA 
GOŁKOWSKA
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Wanda Gołkowska w latach 50 zrezygnowała ze sztuki 
fi guratywnej na rzecz abstrakcji. Wraz z Janem Chwałczykiem, 
Jerzym Boroniem i Michałem Zdanowiczwem założyła grupę 
„Poszukiwania Formy i Koloru”. Inspirowali się oni informelem, 
malarstwem materii i malarstwem strukturalnym. Zaintereso-
wanie zbliżeniem sztuki do przemysłu zaowocowało wystawą 
"Funkcja formy i koloru” podczas, której artyści zaprojektowali 
przestrzeń zespołu fabrycznego. Gołkowska początkowo two-
rzyła kolaże i reliefy, które charakteryzowały się uporządko-
waną strukturą. Podczas praktyki artystycznej prace artystki 
wyszły poza dwuwymiarowy kształt płótna i zaczęły przybierać 
formę rzeźb. Sztuka Gołkowskiej nieustannie ewoluowała. 

Artystka wprowadziła ruch i przypadkowość do swoich trój-
wymiarowych obiektów, nazywając je „układami otwartymi”. 
"Opowiadam się w tej chwili za układami otwartymi. (...) Układ 
otwarty jest przeciwieństwem idealistycznej koncepcji sztuki 
- dążenia do jednego, absolutnego, idealnego rozwiązania, 
przeciwieństwem tradycyjnego pojęcia stabilności dzieła - 
zakłada, że istnieje matematycznie określona / nieograniczona 
ilość zmian, wynikająca z przesunięć mechanicznych, ruchu 
widza, wprowadzenia ruchu fi zycznego, wprowadzenia ruchu 
światła. Daje odbiorcy możliwość aktywnego włączenia się 
w akcję. Artysta przeprowadza wybór, decyduje i przewiduje".

(…) na tle polskiej sztuki drugiej połowy 
XX wieku Wanda Gołkowska jest jedną 
z niewielu artystek, które okazały tak 
ogromną dyscyplinę i konsekwencję 
w działaniu, prezentując dojrzałą 
refl eksję, wykraczającą poza zrozumienie 
swoich czasów, równoległą światowym 
manifestom i działaniom artystycznym. 
– Jolanta Studzińska
Wanda Gołkowska. Fi [katalog wystawy], wyd. Galeria Bielska BWA, Bielsko-Biała 2020.

Realizacja jest mechanicznym, rzemieślniczym tłumaczeniem 
myśli na inny język, w tym wypadku plastyczny. Jest 
epigońska w stosunku do myśli-koncepcji. Moment 
zaznaczenia siebie nie tkwi w manualnym pozostawieniu 
śladu narzędzia, ręki artysty, ale w osobistym wyborze myśli. 
– Wanda Gołkowska

Pietrusiński P., Sztuka Chroni,  „Wiadomości”, nr 20 z dn. 16.05.1974.
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62 
WANDA GOŁKOWSKA
(1925-2013)

Kompozycja

olej, płótno, 65 x 65 cm
sygn. na prawej krawędzi płótna: WANDA 
GOŁKOWSKA

Estymacja: 25 000 – 30 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Poznań, kolekcja prywatna

Prezentowana praca jest konsekwentną realizacją 
objętej przez Gołkowską ścieżki. Cechuje ją porządek, który 
był charakterystyczny dla reliefów artystki oraz iluzja ruchu, 
wraz z przemieszczaniem się widza. Szczególną rolę odgrywa tu 
prostota wyrazu sprowadzona do języka geometrii. Dominuje 
kreska, która wprowadza do kompozycji ruch i dynamikę. 
„Formy geometryczne są literami alfabetu, który pozwala na 
wpisywanie świata w kształt wizualny. Pion, poziom, kwadrat, 
trójkąt, koło – stają się symbolami, znakami magicznymi. Są 
pierwszymi, najprostszymi elementami, dającymi się formu-
łować w układy otwarte. Umożliwiają dowolne konstruowa-
nie świata w jakiejkolwiek strukturze fi lozofi cznej” – pisała 
Gołkowska w katalogu swojej wystawy w Zachęcie (Język 
geometrii, wyd. Zachęta, Warszawa 1984). Geometria, ruch 
i percepcja – której wagę artystka wielokrotnie podkreślała 
– wszystkie te pojęcia obecne są w twórczości Gołkowskiej 
sytuując ją tym samym w kręgu twórców związanych z op-
-artem. Wrocławianka należy bez wątpienia do tych polskich 
artystek, których twórczość wciąż czeka na szersze odkrycie, 
wpisuje się w rozrastającą się coraz intensywniej panoramę 
powojennej sztuki kobiet – fenomenu wciąż czekającego na 
osobne opracowanie.   
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JAN 
BERDYSZAK

Od momentu stworzenia 
formatu integralnego 
w moich obrazach nie chodzi 
już tylko o konstruowanie 
płaszczyzny obrazu, 
ale o konstruowanie 
porządkujące całe 
otoczenie obrazu. Tym 
samym otoczenie (ściana) 
staje się częścią obrazu, 
przyporządkowaną 
i porządkującą. Obraz otwiera 
się na otoczenie i nowe 
możliwości konstrukcyjne. 
Budować obraz znaczy teraz 
budować (porządkować) 
otoczenie, czyli to, co istnieje 
nierozdzielnie z obrazem 
i jego treścią. 
– Jan Berdyszak
Jan Berdyszak. Prace 1960-2006, Poznań 2006, s. 281.
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63 
JAN BERDYSZAK
(1934-2014)

Passe-partout, 1970-75

akryl, płyta, 119,5 x 109 cm
sygn. na odwrocie: JAN BER DYSZ AK 1970 - 75 AKRYL

Estymacja: 90 000 – 120 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna

Od początku twórczość Jana Berdysza-
ka skupiała się na zagadnieniach przestrzeni. 
Jego prace łamią wszelkie konwencje trady-
cyjnego warsztatu malarza. Okrągłe blejtramy, 
wycięcia w płótnie, kompozycje wieloczęściowe, 
kompozycje – obiekty – poszukiwania te służyły 
zobrazowaniu pojęcia otwartości i nieskończo-
ności, konfrontacji obrazu z jego otoczeniem. 
Bez względu na formę jaką przyjmuje dzieło 
wyróżnikiem twórczości Berdyszaka pozostaje 
analityczna postawa, naukowy charakter i konse-
kwencja w realizowaniu koncepcji. Fascynowała 
go ontologia tego, co niewyrażalne, co wymyka 
się postrzeżeniu, ponieważ funkcjonuje na mar-
ginesach percepcji. W swych pismach stworzył 
własną typologię obrazów, które dzielił na: 1. 
obrazy efemeryczne – powstające samoistnie, jak 
przykładowo odbicie w wodzie, szybie 2. obrazy 
w umyśle – spostrzegane, pamiętane, projekto-
wane, śnione itd., 3. obrazy skamieliny – zarów-
no samopowstałe, jak i tworzone oraz 4. obrazy 
potencjalne – prowokujące nas, sprowokowane, 

realizujące niemożliwość – realizujące obietnicę, 
całkowicie lub częściowo nieujawniane, puste 
albo celowo niedopowiedziane i mogące nie-
ZAISTNIEĆ (Jan Berdyszak, O obrazie, Olsztyn 
1999, s. 24.)

Śledząc wypowiedzi artysty widać wy-
raźnie, jak jego sztuka dąży ku założeniom bliskim 
konceptualizmu. W „Szkicowniku” paryskim, 
którego fragmenty przytacza Bożena Kowalska, 
Berdyszak notował w 1970 roku, że „(…) sztuka 
to nie umiejętność składania części, to tworzenie 
idei tak ważnej, że składnia i części mogą być 
zupełnie nieprzydatne. Siła koncepcji – to opa-
nowanie jej daleko poza nią samą” (Kowalska B., 
Jan Berdyszak, Wydawnictwo Literackie, Kraków 
1979, s. 66). Obiekty artysty są więc tylko pretek-
stem do rozważań na temat przestrzeni wokół 
nich znajdującej się i przez te obiekty tworzonej. 
Berdyszak idzie o krok dalej – nie zrównuje roli 
obiektu i przestrzeni lecz tej ostatniej przyznaje 
rolę nadrzędną: „To nie o gry przestrzenią mi 
chodzi – tylko, aby przestrzeń wprząść do wypo-

wiadania się i do samomówienia” (ibidem, s. 67). 
Obiekt powołuje do istnienia i determinuje prze-
strzeń, wynosi ją na piedestał sztuki. Założeniem 
Berdyszaka było by system obiekt-przestrzeń do-
prowadzić do formy sakralizacyjnej i magicznej 
(…). Wybrać tylko te środki techniczne realizacji, 
które są najprostsze i absolutnie pewne.

Według Słownika terminologicznego 
sztuk pięknych, passe-partout to obramienie 
rysunku, ryciny, akwareli, czasem małego obrazu, 
wykonane zwykle z tektury lub kartonu z otwo-
rem wielkości obramianej kompozycji, ma zna-
czenie ochronne i estetyczne. W obiektach Jana 
Berdyszaka z cyklu „Passe partout” przestrzeń 
otoczona jest obrazem, który przestaje być głów-
nym bohaterem a nakierowuje jedynie uwagę 
widza ku pustemu wnętrzu. To, co zwykliśmy 
kojarzyć z dziełem sztuki, staje się ornamental-
ną ramą, elementem podrzędnym zwracającym 
naszą uwagę na otoczenie i nadającym mu sens.

Proces otwierania obrazu 
nieustannie trwa w twórczości 
Jana Berdyszaka, a stymuluje 
go specyfi czna odmiana 
fragmentu, a mianowicie reszta, 
która (…) wyjątkowo wytrwale 
przeciwstawia się potrzebie 
całościowania.

Smolińska M., A-resztowanie (nie)widzialnego, w: 
Efekt motyla. Humaniści wobec teorii chaosu, red. 
K. Bakuła, D. Heck, t. 2, Kraków 2012, s. 89.
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FRANÇOIS 
MORELLET 

Urodzony w Cholet we Francji w 1926 
roku, gdzie mieszkał i pracował przez całe życie, 
Morellet studiował literaturę w Paryżu, po czym 
wrócił do pracy w rodzinnej fabryce zabawek, 
z którą związany był do 1975 roku. Jego wczesne 
obrazy z lat 40. były realistycznymi pejzażami, 
portretami i martwymi naturami, ale zwrócił się 
ku abstrakcji po podróży do Brazylii w 1950 roku, 
w czasie której odkrył Sztukę Konkretną i prace 
Maxa Billa. Morellet stworzył prace oparte na pro-
stym geometrycznym i numerycznym systemie, 
który usunął subiektywność artysty i zdemonto-
wał wszelkie przyjęte pojęcia kompozycji w sztu-
ce. W późnych latach 50. odkrył "Duo-collages" 
Jeana Arpa i Sophie Taeuber-Arp, co skłoniło 
go do przyjęcia przypadku jako głównej zasady, 
tworząc prace oparte na liczbach losowych lub 
nieskończonych dziesiętnych PI.

Na początku lat 60. Morellet dołączył do 
GRAV (Groupe de Recherche d'Art Visuel: 1960-
1968), eksperymentalnej grupy artystów, którzy 
badali możliwości zaangażowania pomiędzy 
sztuką kinetyczną a widzem i dążyli do demi-
styfi kacji pojęcia artysty jako jednostki. W po-
szukiwaniu nowego środka wyrazu, od 1963 roku 
Morellet skupił się na neonie jako materiale, który 
wybrał. To, co zainteresowało Morelleta w rurce 
neonowej, to jej specyfi czne właściwości: świe-
tlistość, możliwość automatycznego włączania 
i wyłączania oraz fakt, że jest to materiał wytwa-
rzany przemysłowo. 

W 1965 roku Morellet wziął udział w waż-
nej wystawie zbiorowej "The Responsive Eye" 

w nowojorskim Museum of Modern Art, a w la-
tach 1988-5 retrospektywa jego prac odbyła 
tournée po Ameryce Północnej, goszcząc m.in. 
w Albright Knox Gallery, Musee d'art Contempo-
rain w Montrealu, Brooklyn Museum i Center for 
Fine Arts w Miami.  Morellet brał udział w wielu 
przełomowych wystawach zbiorowych, w tym 
Documenta w Kassel w 1964, 1978 i 1977 roku 
oraz Biennale w Wenecji w 1970 i 1990 roku.  Jego 
pierwsza duża indywidualna wystawa muzealna 
została zorganizowana przez Stedelijk Van Abbe-
museum w Eindhoven w 1971 roku i objechała 
całą Europę - w każdym z tych miejsc prace były 
prezentowane w różnych orientacjach: poziomo, 
pionowo lub do góry nogami. W 1973 roku wy-
stawę Morelleta pokazało Muzeum Sztuki w Ło-
dzi. Duże retrospektywne pokazy miały miejsce 
w Centre Pompidou w Paryżu w 1986 i 2011 roku 
oraz w Jeu de Paume w 2000 roku.  W 2010 roku 
Morellet był drugim artystą, który za życia wysta-
wił w Muzeum Luwru pracę site-specifi c zatytu-
łowaną "L'esprit d'escalier".  W 2017 roku DIA Art 
Foundation zaprezentowała duży przegląd prac 
Morelleta w Stanach Zjednoczonych.

Prace Morelleta są szeroko reprezento-
wane w kolekcjach publicznych i muzeach we 
Francji, Niemczech, w pozostałych krajach Euro-
py i na całym świecie, w tym w Centre Pompidou 
w Paryżu, Tate Modern w Londynie, Kunsthaus 
Zurich, Nationalgalerie w Berlinie, Stedelijk Mu-
seum w Amsterdamie, Los Angeles Museum of 
Art, MOMA w Nowym Jorku, Hirshorn Sculpture 
Garden w Waszyngtonie, USA.

Od 1952 roku tworzyłem przedmioty niepotrzebne 
a zatem artystyczne, przyjmując jako stałą wytyczną 
postępowania ograniczenie do minimum moich 
arbitralnych decyzji. Wyłączyłem kompozycję, 
odebrałem całkowicie znaczenie wykonawstwu, 
a przede wszystkim zastosowałem rygorystycznie 
proste i jasne systemy; jedynym czynnikiem „fantazji” 
jaki dopuszczałem, było wprowadzenie czystego 
przypadku czy też uczestnictwa widza. Wszystko to 
z całkowita obojętnością. 
– François Morellet

François Morellet [katalog wystawy], wyd. Muzeum Sztuki w Łodzi, Łódź 1973, s. nlb.
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64 
FRANÇOIS MORELLET
(1926-2016)

Jazz Band, 2007

(tryptyk) lakier proszkowy, aluminium, 60 x 60 cm (każdy) 
ed. E.A. 1/4
opisany na odwrocie na odręcznie sygnowanej autorskiej plakietce: 
François Morellet "Jazz Band"- 2007 3 éléments 60 x 60 cm no. 1/4 e a

Estymacja: 90 000 – 130 000 zł ◆

WYSTAWIANY
Bratysława, Muzeum Milana Dobeša, François Morellet, 
29 kwietnia - 15 września 2011

REPRODUKOWANY
François Morellet [katalog wystawy], wyd. Muzeum Milana Dobeša, 
Bratysława 2011, s. nlb.

François Morellet wywodził swój arty-
styczny język ze sztuki konkretnej, uważał się za 
przynależnego do sfery Minimal Art oraz sztuki 
konceptualnej, wielokrotnie bywał także cytowany 
w kontekście Op-Artu. Jego twórczość, opierając 
się wszelkim próbom kategoryzacji, obejmuje za-
równo malarstwo panelowe i grafi kę, jak i sztukę 
architektoniczną oraz instalacje świetlne. W Pol-
sce, najbliższym założeniom Morelleta artystą był 
Ryszard Winiarski. Obaj twórcy znali się z resz-
tą i przyjaźnili, odkąd ich drogi po raz pierwszy 
skrzyżowały się w czasie słynnego sympozjum 
w holenderskim Gorinchem w 1976 roku.

Już w latach 60. Morellet wykorzystał 
przemysłowy charakter światła neonowego jako 
sposób na zredukowanie subiektywizmu w sztu-
ce i wypracowanie trzeźwej i racjonalnie zrozu-
miałej perspektywy, ponieważ – jak twierdził: 
"neonowe światło jest twarde, czyste, bez cieni 
i odbić" Zamiast światła odbitego, w centrum 
uwagi jest samo źródło światła. Dla Morelleta 
obiekty sztuki – bo trudno patrząc przez pryzmat 
postrzegania sztuki przez artystę mówić o dzie-

le - pokazują tylko to, czym są. Neonowe rurki 
mogą być ułożone w wyraźne formy, dzikie rytmy 
lub płynne linie w sposób, który może być na 
przemian wdzięczny, zadziwiający lub pogodny.

W swoich obrazach Morellet koncentro-
wał się na podstawowych kształtach geometrycz-
nych. Rozbijał je i rozluźniał zgodni z prawami 
matematyki, ale z żartobliwą lekkością. Kwadrat 
i koło pozostawały motywami przewodnimi, po-
wracając wciąż na nowo w różnych postaciach. 
Gmatwa to nasze optyczne przyzwyczajenia 
i przynosi zaskakujące efekty. Na przykład artysta 
dzieli duże koło na wiele segmentów, które na-
stępnie składa w pozornie przypadkowy sposób, 
osiągając nieoczekiwany dla ludzkiego umysłu 
a przez to absurdalny wzór. Również kwadraty 
zostają postawione na głowie. Kiedy już uświa-
domimy sobie, że za każdą z tych kompozycji, 
bez względu na to, jak spontaniczna może się 
wydawać, kryje się starannie wyliczony system, 
czujemy się zmuszeni do poszukiwania tajnego 
kodu. W tym procesie nasze oczy zawsze kieru-

ją się artystycznymi regułami mieszczącymi się 
gdzieś pomiędzy przypadkiem a porządkiem.

Mimo całej swej racjonalnej precyzji, 
prace Morelleta triumfują zarówno poetycką es-
tetyką, jak i bystrym humorem. Jak sam mówił: 
„bez humoru wszystko może stać się niestrawne, 
to znaczy w mojej pracy i w ogóle w moim ży-
ciu. Gdybym miał mówić poważnie o humorze, 
mogłoby to zaszkodzić mojemu zdrowiu”. Nie-
zależnie od tego, czy opierają się na zasadzie 
porządkującej, czy na przypadku, zbudowane 
przez Morelleta systemy nigdy nie są celem sa-
mym w sobie. Artystę zdecydowanie bardziej 
interesowało czy odbiorca zdoła znaleźć w jego 
sztuce to, czego sam szuka. Do sztuki jako ta-
kiej podchodził z wielkim dystansem, mówiąc: 
„Zawsze starałem się walczyć z przecenianiem, 
sakralizacją, pretensjonalnością, ezoteryką, tran-
scendencją i wielką powagą pewnych artystów 
i miejsc. Dlatego z celebrowanym dystansem 
obserwuję, jak moje systemy łączą się z prze-
strzenią, architekturą lub arcydziełem”. 

Morellet, którego 
"systematyczne" podejście 
sprawia, że nawet 
Mondrian wygląda na nieco 
nieuporządkowanego, używa 
najoszczędniejszych, najbardziej 
minimalnych środków, by 
tworzyć sztukę, z której 
wyeliminowane są wszelkie ślady 
malarskiej wrażliwości.
„The New York Times”, z dn. 22.II.1985, s. C21
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65 
JERZY KAŁUCKI
(UR. 1931)

Luiza, 1998

akryl, płótno, 140 x 120 cm
sygn. na odwrocie: Jerzy Kałucki 1998

Estymacja: 100 000 – 140 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Poznań, kolekcja prywatna 
Dom Aukcyjny Libra, aukcja 26.03.2018, poz. 17.

W swych obrazach 
i aranżacjach Kałucki nie 
tylko dotyka problemów 
ludzkiej wyobraźni i jej 
granicy, możliwości 
poznawczych człowieka, 
styku wszelkich wartości 
przeciwstawnych, jak 
wielość i jedność czy 
ogrom i małość, ale dotyka 
pojęcia nieskończoności.
Kowalska, B., Polska awangarda malarska 1945-1980, wyd. 
Państwowe Wydawnictwo Naukowe, Warszawa 188, s. 257.  
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W latach 70. Stanisław Fijałkowski po-
święcił pracy nad dwoma cyklami malarskimi 
– „Autostradami” oraz, wynikającymi z nich, 
„Studiami talmudycznymi”. Pierwszy z nich liczy 
sobie ponad 100 obrazów i odnosi się do współ-
czesnego symbolu starotestamentowej drabiny 
Jakubowej. Historia opisana w Biblii opowiada 
o wizji, jaką ujrzał we śnie mężczyzna. Zobaczył 
drabinę, która połączyła niebo z ziemią i po której 
anioły mogły schodzić z nieba, a na jej szczycie 
stał Bóg Jahwe. Motyw drabiny Jakubowej był 
często poruszanym tematem przez artystów 
na przestrzeni historii sztuki. Przypowieść za-
inspirowała np. romantyka Williama Blakea czy 
symbolistę Marca Chagalla. Fijałkowski w wizji 
Jakubowej widział historię o połączeniu ducha 
z materią, świata duchowego z rzeczywistością. 
Pierwiastka duchowego szukał, bo – jak sam 
mówił: „sztuka jest również swoistym uprawia-
niem metafi zyki, szczególną formą fi lozofowania. 
W dzisiejszym świecie, który zgubił wrażliwość 
religijną, owo wyczulenie na świat duchowy czy 
poczucie metafi zyczne – jak mawiał Witkacy, 
sztuka dostarcza niektórych przeżyć, jakich daw-
niej dostarczała religia” (Fiajłkowski, Gierowski. 
Wizje malarstwa, wyd. Państwowa Galeria Sztuki 
w Sopocie, Sopot 2002, s. 12). Fijałkowski swe 
poszukiwania pierwiastka duchowego nazywał 
świeckim odpowiednikiem teologii, a za najbliż-
szego sobie twórcę uważał Jerzego Nowosielskie-

go. Jako własny symbol poszukiwanych wartości 
Fijałkowski przyjął motyw drogi. Zaczął pracować 
nad tematem „Autostrad” i cykl ten kontynuował 
przez wiele lat. Poszczególne płótna składają się 
najczęściej z pasów, które przecinają się pod róż-
nymi kątami. Rzadziej kompozycja „komplikuje 
się” przybierając formę, jak w przypadku ofero-
wanej pracy, w czarne pasmo asfaltowej drogi 
przecinającej zielone wzgórza, które przywołują 
na myśl zwoje starożytnych pism. Te pozornie 
abstrakcyjne kompozycje, mające naśladować 
ulicę, połacie pobocza, rozpostarte nad nimi 
niebo, malowane są w charakterystyczny dla 
artysty sposób: doskonałe w kolorystyce, pozor-
nie syntetyczne jednak z zachowaniem szczegółu 
detalu. Fijałkowski pisał: „Dynamika postrzegania 
i symboliczne znaczenie czterech podstawowych 
elementów płótna – góry, dołu, lewej i prawej 
strony – czynią z niego żywą istotę przez nas zro-
dzoną i z nami ściśle zjednoczoną" (Fijałkowski 
malowanie, wyd. Andzelm Gallery, Ząbki 2008, 
s. 14.). Również dobór barw nie był nigdy przy-
padkowy – o ile w technice grafi cznej Fijałkowski 
najchętniej posługiwał się czernią i bielą, o tyle 
w malarstwie chętnie używał zieleni, której prze-
ciwstawiał błękit, żółć lub brąz. Kolory łączył 
z czterema podstawowymi żywiołami – obec-
ność zieleni wskazywała na ziemię, błękit u góry 
oznaczał niebo, po lewej i po prawej umieszczał 
w kontrapozycji ogień i wodę. Tradycja łódzkiej 

szkoły, wpływ mistrza i profesora Strzemińskiego 
oraz fascynacja twórczością pionierów światowej 
awangardy sprawiły, że jego dzieła określane są 
mianem „wyrafi nowanego i poetyckiego surreali-
zmu” lub „bezforemnej i geometrycznej abstrakcji 
”. Artysta posługuje się stonowaną gamą kolo-
rystyczną i tylko z pozoru niedbałymi fi gurami 
i formami – kołami, elipsami i liniami. Stanowią 
one dla artysty tylko środek wypowiedzi ale to 
sama wypowiedź, proces twórczy, są tu najistot-
niejsze, gdyż, według Fijałkowskiego, koncepcja 
znaczeniowa przychodzi później, znaczenia rodzą 
się w trakcie malowania, a weryfi kują się na sa-
mym końcu. Proces ów jest zatem ściśle zespo-
lony z życiem. „Malarstwo jest dla mnie techniką 
koncentracji, być może zbliżoną do jogi – mówił 
artysta. – Jest metodą harmonizowania obrazu 
świata z życiem wewnętrznym człowieka. Wydaje 
mi się, że w momencie prawdziwie twórczego 
zaangażowania otwierają się przed nami inne 
płaszczyzny rzeczywistości. Choć jestem prze-
konany, że piękno duchowe może pojawiać się 
również w najprostszych czynnościach, uprawia 
swój zawód malarza w nadziei na taką właśnie 
perspektywę dla siebie i tych, którzy zechcą mi 
towarzyszyć. W tej perspektywie wszystko da się 
połączyć, zjednoczyć. Wszystko może się zdarzyć” 
(Waller M., Stanisław Fijałkowski, wyd. Muzeum 
Narodowe w Poznaniu, Poznań 2011, s. 64).

66 
STANISŁAW FIJAŁKOWSKI
(1922-2020)

Autostrada VI, 1993

olej, płótno, 81 x 65 cm
sygn. na blejtramie: FIJAŁKOWSKI – AUTO-
STRADA VI 1973

Estymacja: 250 000 – 300 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna
Polswiss Art, aukcja 12.12.2017, poz. 63
Warszawa, kolekcja prywatna 
Stockholms Auktionsverk, aukcja 10.11.2015

Naczelnym powodem, dla którego malarz 
tworzy obraz, jest przekonanie, że malowanie 
prowadzi do zrozumienia jego sytuacji 
w życiu i w kosmosie. Malowanie jest formą 
dochodzenia do odpowiedzi na pytania 
dotyczące prawdy o życiu. Jest to język, 
w którym formułujemy i nadajemy sens naszej 
działalności jako ludzi. 
– Stanisław Fijałkowski
Dzikowska E., Artyści mówią. Wywiady z mistrzami malarstwa, 
wyd. Rosikon Press, Warszawa 2011, s. 98.
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Sztuka jest również swoistym uprawianiem 
metafi zyki, szczególną formą fi lozofowania. 
W dzisiejszym świecie, który zgubił 
wrażliwość religijną, owo wyczulenie na 
świat duchowy czy „poczucie metafi zyczne” 
jak mawiał Witkacy, sztuka dostarcza 
niektórych przeżyć jakich dawniej 
dostarczała religia. 
– Stanisław Fijałkowski
Fijałkowski/Gierowski. Wizje malarstwa [katalog wystawy] wyd. Państwowa Galeria Sztuki w Sopocie, Sopot 2002, s. 12.

67 
STANISŁAW FIJAŁKOWSKI
(1922-2020)

3.IX.61, 1961/2014

inkografi a, papier, 103 x 82,5 cm w świetle oprawy 
ed. 2/12
sygn. u dołu (ołówkiem): Reprodukcja obrazu 
3.IX.61 inkografi a 2/12 S. Fijałkowski 14

Estymacja: 10 000 – 15 000 zł ◆
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Magdalena Abakanowicz wydaje się mieć 
ustawicznie napiętą uwagę i zdawać się na 
swą wewnętrzną energię, jakby świadomie 
przebywając w historycznym i ponad 
historycznym czasie i przestrzeni. Komentuje 
prawidła uniwersum z żarliwym odczuciem 
potęgi życia. Znajduje język swojego komentarza 
w nowych materiałach i coraz bardziej 
monumentalnej skali, ale zarazem koherentny 
i charakteryzujący się wiernością. Wierność ta 
odnosi się imponderabiliów, do bezpiecznego, ale 
godnego miejsca dla każdego z istnień. 
Ryszard Stanisławski, w: Magdalena Abakanowicz, CSW, Zamek Ujazdowski, 1995.
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MAGDALENA 
ABAKANOWICZ

Polska rzeźbiarka, wykładowca Uniwer-
sytetu Artystycznego w Poznaniu, profesor Uni-
wersytetu w Kalifornii i Los Angeles. W 1954 roku 
ukończyła warszawską ASP a następnie PWSSP 
w Sopocie. Od wielu lat Abakanowicz należy do 
grona twórców, którymi opiekuje się słynna Marl-
borough Gallery. W latach 60. stworzyła cykl aba-
kanów – wielkoformatowych prac wykonanych 
w technice tkackiej. Abakany przyniosły artystce 
międzynarodowe uznanie już w 1962 roku w trak-
cie Międzynarodowego Biennale Tkaniny w Lo-
zannie. W ślad za tym wyróżnieniem przyszedł 
złoty model na Biennale w Sao Paolo (1965) co 
ostatecznie ugruntowało pozycję Abakanowicz 

na arenie międzynarodowej. W latach 70. two-
rzyła cykle "Alteracje" i "Embriologia" – składały 
się na nie prace oscylujące pomiędzy tradycyjną 
rzeźbą a tradycyjną tkaniną, wykonane z lin ko-
nopnych i płótna z juty nasyconych i utwardzo-
nych żywicą syntetyczną. W latach 80. artystka 
sięgnęła do tradycyjnych materiałów rzeźbiar-
skich, takich jak brąz, kamień i drewno. Człowiek 
zawsze pozostawał w centrum zainteresowa-
nia Abakanowicz jako jednostka elementarna 
mimo że wiele z jej prac to często przedstawienia 
zbiorowe. W ten sposób rzeźbiarka chce zwrócić 
uwagę na kondycję jednostki ludzkiej i jej pozycję 
we współczesnym świecie – zagubienie w nad-

miarze, anonimowość w tłumie. Prace Magdaleny 
Abakanowicz można było oglądać dotychczas 
na licznych polskich i światowych wystawach, 
m.in. w Pasadenie, Zurichu, Lozannie, Mannheim, 
Londynie, Melbourne, Nowym Jorku i w wielu 
innych miastach. Jest artystką rozpoznawalną 
i cieszącą się niesłabnącym zainteresowaniem 
na Zachodzie. Jej rzeźby znajdują się w najważ-
niejszych europejskich i amerykańskich instytu-
cjach muzealnych i kolekcjach prywatnych oraz 
pokazywane są w przestrzeni publicznej takich 
miast jak Wenecja czy Nowy Jork.
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68 
MAGDALENA ABAKANOWICZ
(1930-2017)

Furgon II, 1993

żelazo patynowane, juta, żywica, 158 x 310 x 44 cm
sygn. na podstawie: monogram artystki [MA] FURGON II 93

Estymacja: 2 000 000 – 3 000 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Polswiss Art, aukcja 6.03.2018, poz. 66 
Warszawa, kolekcja prywatna 
kolekcja własna artystki

WYSTAWIANY
Wystawy Furgonu II w wersji z fi gurą siedzącą: 
Madryt, Galeria Marlborough, 21 września - 22 pażdziernika 1994. 
Düseldorf, Instytut Polski, 30 listopada 1993 - 23 stycznia 1994. 
Orońsko, Centrum Rzeźby Polskiej, 29 kwietnia - 4 września 1995. 
Warszawa, Centrum Sztuki Współczesnej Zamek Ujazdowski, 
18 września - 19 listopada 1995. 

Wystawy Furognu II w wersji z fi gurą stojącą: 
Oliwa, Pałac Opatów, 14 grudnia 1997 - 25 lutego 1998.
Szczecin, Zamek Książąt Pomorskich, 17 grudnia 1999 - 30 stycznia 
2000. 
Warszawa, Galeria przy Operze, 2000. 
Legnica, Galeria sztuki czerwiec  - lipiec 2002.
Bratysława, Danubiana Meulensteen Art Museum, 19 maja - 
18 czerwca 2004. 
Czechy, Muzeum Sztuki w Ołomuńcu, 12 maja - 28 sierpnia 2011. 
Kielce, Galeria Winda, 15 maja - 15 czerwca 2014.

REPRODUKOWANY
Magdalena Abakanowicz [Katalog wystawy], Galeria Marlborough, 
1994, poz. 4, s. 23. 
Magdalena Abakanowicz - rzeźba [Katalog wystawy], red. Anna 
Adamiak, Galeria Instytutu Polskiego w Düseldorfi e, 1993, s. 18. 
Magdalena Abakanowicz [Katalog wystawy], Centrum Rzeźby 
Polskiej Orońsko; Centrum Sztuki Współczesnej, Zamek Ujazdowski, 
Warszawa, Muzeum Narodowe w Gdańsku, Pałac w Oliwie, 1995. 
Magdalena Abakanowicz [Katalog wystawy], red. Abakanowicz M., 
Hermansdorfer M., Stanisławski R., Galeria Sztuki w Legnicy, 2002. 
Art Review, Winter/2004, s. 15. 
Magdalena Abakanowicz: život a dílo [Katalog wystawy], red. 
Abakanowicz M., Antenucci Becherer J., Zatloukal P., Muzeum Sztuki 
w Ołomuńcu, 2011, s. 79.
Magdalena Abakanowicz, Galeria Winda, Kielce, 2014, s. nlb.

Umiejętność Magdaleny Abakanowicz 
podejmowania wielkich tematów, 
jej stałe podkreślanie wymiary 
fi lozofi cznego, moralnego, 
historycznego, jak i estetycznego 
sztuki, przywraca sztuce jej dawną moc 
ujawniania chorób, które doświadczyły 
rasę ludzką i uzdrawiania z nich ludzi. 
Można więc twierdzić, ze jest ona 
w równym stopniu lekarzem i artystą, 
podobnie jak te dwie funkcje połączone 
były w osobie szamana. 
Barbara Rose, w: Abakanowicz. Nierozpoznani, Poznań, 2002.
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Mnogość form rzeźbiarskich, prac in-
stalatorskich z różnych materiałów nosi w twór-
czości Magdaleny Abakanowicz jeden wspólny 
mianownik. Jest nim człowiek i nieustanna chęć 
zgłębienia jego kondycji i natury psychofi zycznej. 
Artystka mawiała, że badając człowieka, bada 
właściwie samą siebie. Stąd podróżując przez 
kolejne etapy jej twórczości można zapewne 
odgadywać kolejne etapy jej rozwoju nie tylko 
artystycznego ale też rozwoju osobowościowego, 
sposobu postrzegania rzeczywistości i przemy-
śleń z tym związanych. Fakt, że w nielicznych 
dziełach, które pozostawały w prywatnej kolekcji 
artystki dokonywała z czasem zmian, świadczy 
o niesamowitej ewolucji artystki-człowieka i ko-
nieczności spójności tego co tworzy z tym jak 
widzi i jak się czuje w teraźniejszej rzeczywistości. 
Abakanowicz nieustannie poszukiwała rozwiąza-
nia zagadki, jaką jest człowiek. Poszukiwała, wie-
dząc jednocześnie, ze pozostanie on tajemnicą. 
Bezradność człowieka w poznaniu samego siebie 
wpisana była w ludzki kod genetyczny, który nie 
pozwala naszemu mózgowi funkcjonować tylko 
i wyłącznie według racjonalnych wytycznych. Kod 
genetyczny przekazali nam przodkowie, bliscy 

i dalecy, aż do ssaków, w których jak głosi na-
uka, rasa ludzka ma swój początek. Kod, który 
nieustannie wplata w działanie naszego mózgu 
instynkty i emocje. Ciągła walka między świado-
mością, a tym co odziedziczył człowiek, między 
szaleństwem i mądrością jest właśnie sensem 
życia i drogi każdego człowieka. Pokazanie tej 
zależności, a zarazem bezradności pojedynczej 
jednostki wobec tej prawdy, stało się na pewnym 
etapie głównym celem artystki. Postać ludzka 
w połączeniu z elementami natury, architektu-
ry, bądź symbolami świata otaczającego oraz 
pokazanie związku między nimi miało zwrócić 
uwagę na to jak funkcjonujemy w zastanej rzeczy-
wistości, czy jesteśmy w opozycji, czy płyniemy 
z nurtem i co jest na końcu każdej z tych dróg. 

Prezentowana praca z 1993 roku miała 
swój początek już w latach 70-tych, kiedy to ar-
tystka stworzyła wersję Furgonu z postacią fi gury 
siedzącej typu Plecy. Pozostająca w prywatnej 
kolekcji artystki wraz ze zmianą jej postrzegania 
zagadnienia na daną chwilę doczekała się praw-
dopodobnie ok. 1995r zmiany postaci na fi gurę 
stojącą. Dowodzi to przede wszystkim faktu jak 
wielką atencją artystka darzyła ten rodzaj form 

i jak wielka koegzystencja zachodziła między 
zmianami drogi twórczej a obiektami, które ni-
czym dzieci stanowiły jedność z ich twórcą. Do 
wszystkich najdawniejszych lęków człowieka do-
daję własne. Są one dostrzegalne w mojej sztuce, 
będącej opowieścią o niepokojach i bólach, które 
zawsze towarzyszyły ludzkiej egzystencji podob-
nie jak i mojej – powiedziała Magdalena Abaka-
nowicz. Czy ogromne koło ustawione w przeci-
wieństwie do skromnej bezgłowej fi gury ma byś 
symbolem historii, która kołem się toczy? Czy 
raczej symbolem końca, który jednocześnie jest 
początkiem? A może pokazuje naszą kruchość 
wobec nieubłaganej machiny życia, która toczy 
się nieubłaganie z nami na jej końcu? Dlaczego 
artystka dokonała zmiany postaci z siedzącej, 
z nieco skulonych, przytłoczonych pleców na 
stojącą, wyprostowaną i bardziej dumną w swej 
wymowie? Czy to my podróżujący po drodze 
swojego życia, silniejsi i mocniejsi z wiekiem? 
Interpretacja należy do inteligentnego widza, 
który wie, że defi nicje piękna są różne, a pod-
miotem w wielkiej sztuce wielkiej artystki zawsze 
pozostaje człowiek, piękny człowiek.

Inteligentni widzowie rozumieją, że istnieją różne 
defi nicje piękna i że pojęcia indywidualnego stylu 
i rozpoznawalnego gatunku wyraźnie różnią się między 
sobą. Magdalena Abakanowicz korzysta z różnych 
materiałów, zmienia skalę swoich prac, ich wygląd 
i techniki realizacji. Niemniej jednaj jej styl w swej istocie 
jest tak mocny i wyrazisty, że podobnie jak osiągnięcia 
każdego wielkiego artysty, jest ona w stanie spowodować 
zmiany w kanonie piękna. Transformacja ta, nie będąc 
pozorną innowacją, trikiem ani źródłem natychmiast 
rozpoznawalnego wizerunku, wyznacza początek nowej 
ery w dziejach sztuki. 

Barbara Rose, w: Abakanowicz. Nierozpoznani, Poznań, 2002.
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MAGDALENA ABAKANOWICZ
(1930-2017)

Twarz, 2004

tusz, papier, 41 x 29 cm w świetle oprawy
sygn. u dołu: MAbakanowicz 04

Estymacja: 20 000 – 30 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna

Kobiety na wsi kreśliły na 
drzwiach mieszkań znaki i litery 
święconą kredą i węglem. To 
zatrzymywało zło. Chciałam 
też znać zaklęcia, ale były 
niedostępne. Tylko ich obecność 
dzieliła miejsca na te bezpieczne 
i te otwarte dla różnych mocy. 
Teraz kiedy rysuję, tłoczy się 
rzeczywistość, wchodzą na 
papier części tych obszarów, 
których zaklęcia nie chronią. 
– Magdalena Abakanowicz
Abakanowicz M., Kosmowski J., Kurowski W., Starewicz A., Szachowski M., Magdalena 
Abakanowicz, wyd. Centrum Sztuki Współczesnej, Warszawa 1995, s. 81.
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FRANCISZEK 
STAROWIEYSKI

Franciszek Andrzej Bobola Starowieyski 
był ekscentrycznym, inteligentnym i barwnym 
artystą, w panoramie polskiej sztuki postacią zu-
pełnie oryginalną. Wywodzący się z rodu o szla-
checkich korzeniach, studiował na Akademii Sztuk 
Pięknych w Krakowie pod patronatem Wojciecha 
Weissa, a następnie przeniósł się do Akademii 
Sztuk Pięknych w Warszawie, gdzie obronił dyplom 
w pracowni Michała Byliny.

Popularność zyskał w latach 60. serią 
plakatów teatralnych i fi lmowych. Zajmował się 
malarstwem, plakatem, grafi ką użytkową, sce-
nografi ą teatralną i telewizyjną. Był twórcą tzw. 
teatru rysowania. Jego malarstwo cechowały 
fascynacja ciałem kobiecym o rubensowskich 
kształtach, zmysłowość oraz refl eksja nad prze-
mijaniem i śmiercią. Wielokrotnie wystawiał w ga-
leriach i muzeach w Polsce oraz Austrii, Belgii, 
Francji, Holandii, w Kanadzie, Szwajcarii, USA, 
we Włoszech i in. Był laureatem wielu nagród, 
m.in.: Grand Prix na Biennale Sztuki Współczesnej 
w Sao Paulo (1973), Grand Prix za plakat fi lmo-
wy na festiwalu w Cannes (1974), Grand Prix na 
Międzynarodowym Festiwalu w Paryżu (1975), 
Annual Key Award gazety „Hollywood Reporter” 
(1975-1976), nagrody na Międzynarodowym Bien-
nale Plakatu w Warszawie i na Międzynarodowym 
Festiwalu Filmowym w Chicago (1979-1982). Do 
niewątpliwych sukcesów Starowieyskiego należy 

indywidualna wystawa jego plakatu w nowojor-
skim MoMA w 1985 roku. Czesław Czapliński wspo-
minał, jak plakaty Starowieyskiego obserwował 
z otwartymi ustami dyrektor MoMA Richard D. 
Oldenburg, „który niejednego wybitnego artystę 
widział, w czasie ponad 20 lat dyrektorowania 
(1972-1995). Był Starowieyskim zauroczony na 
wernisażu, który odbył się 11 kwietnia 1985 roku. 
To jedyna indywidualna wystawa malarza pol-
skiego w MoMA.” 

Starowieyski odnajdywał się także 
w wielu innych dziedzinach sztuki. Współpra-
cował przy tworzeniu ponad 20 spektakli Teatru 
Rysowania, specjalnego wydarzenia, w trakcie 
którego malował przed publicznością, często 
w towarzystwie nagich modelek. Był także kolek-
cjonerem sztuki, głównie XVII-wiecznej. Czesław 
Czapliński mówił, że pracownia Starowieyskiego 
wyglądała jak muzeum, wszędzie stylowe meble, 
zegary, biała broń: „...Pracuję systematycznie 6-8 
godzin dziennie — mówił Starowieyski — później 
oczy są już tak zmęczone, że nie można już więcej, 
a ja jestem człowiekiem bardzo aktywnym, więc 
muszę coś robić – i dlatego zajmuje się kolekcjo-
nerstwem”. W wielu pracach artysty widać ową 
fascynację przeszłością, tłumaczącą się przede 
wszystkim poprzez zainteresowanie barokiem 
i to nie tylko przy przedstawianiu kobiecych ciał 
o wyraźnie rubensowskich kształtach. 

Artysta zadziwiał rysunkową formą 
o kaligrafi cznej precyzji kreski, za pomocą której 
budował osobliwe wizje o surrealistycznej poety-
ce, łącząc na zasadzie groteski i metaforycznych 
znaczeń zupełnie odrębne, obce sobie motywy. 
Owo upodobanie do kaligrafi i, rozmiłowanie 
w fantastyce, skłonności do makabry i zaintereso-
wanie anatomią, jak również rodzaj światłocienia, 
modelunku czy dynamika kompozycji wyrasta 
korzeniami z tradycji XVII wieku. Do tego stopnia 
był zachwycony tą epoką, że od lat 70. antydatował 
swoje prace o 300 lat wstecz. Twierdził nawet, że 
przez niego przemawia duch żyjącego w XVII wieku 
przodka. Można by dopatrywać się w tym tęsknoty 
za czasami polski szlacheckiej, jednak Starowiey-
ski nie szczycił się swoim pochodzeniem, a czasem 
wręcz z niego kpił. Jego prace są bezpośrednie, 
ekscentryczne, a zarazem szczere. Artysta nie 
stronił od erotyków oraz treści, które można by 
uznać za wulgarne czy gorszące, ponieważ uważał, 
że widz chce być obrażony i zszokowany. W wielu 
rozmowach Starowieyski podkreślał, że „przypi-
sują mi horror, okrucieństwo, jakieś demoniczne 
ekspresje, magię, kabałę i masochizm. Nie znoszę 
tych okrucieństw, nie lubię też wszystkich tych 
przypisywań. Moi ludzie są zawsze klasyczni i do-
skonali, jak z Rafaela, wszyscy moi ludzie mają 
wzniosłe marzenia, godne ruchy. W ogóle marzę 
o sztuce doskonałej i idealnej”.

Odkąd pamiętam, zawsze 
moim językiem był rysunek. 
Najlepiej wyraża moje myśli. 
– Franciszek Starowieyski
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70 
FRANCISZEK STAROWIEYSKI
(1930-2009)

Baletnica / Jajo wieczności, 1983

(dyptyk) pastel, czarny papier, 43 x 62 cm / 46 x 63 cm
sygn. u dołu: FStarowieyski 1683 (każdy)

Estymacja: 15 000 – 20 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
dar od artysty

Istnieje głód mistyki. W powodzi pospolitości, 
która nas zalewa, ludziom potrzebne jest 
zaludnienie tej szarzyzny nowymi tworami, nową 
tajemnicą, która się gdzieś odbywa. 
– Franciszek Starowieyski

Górnicka – Zdziech I., Franciszek Starowieyski. Bycza krew, 
wyd. Prószyński Media, Warszawa 2016, s. 9.
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71 
STANISŁAW SZUKALSKI
(1893-1987)

Kopernik, 1970/1971 

druk, papier, 44 x 41 cm (kompozycja)
sygn. p.d.: SSzukalski (egzemplarz 
sygnowany odręcznie w 1984 r.)
sygnowany i datowany na płycie l.d.: 
SSzukalski 3 XII 1970, pod kompozycją 
napis: 1473 - KOPERNIK - 1973
 
(do obiektu dołączono certyfi kat 
autentyczności wydany przez Archive 
Szukalski i podpisany przez Glenna 
Braya oraz Lenę Zwalve)

Estymacja: 10 000 – 15 000 zł ◆

Stanisław Szukalski był artystą rzeźbia-
rzem, który niemalże całe swoje życie spędził 
w Stanach Zjednoczonych. Do Polski przyjechał 
na studia do krakowskiej Szkoły Sztuk Pięknych 
gdy przebywający w USA rzeźbiarz Antoni Popiel 
zwrócił uwagę na nadzwyczajny talent chłopca.  
Wczesne prace Szukalskiego to głównie popiersia 
portretowe, w których zaznaczają się wpływy 
różnorodnych stylistyk - zarówno secesji, jak 
i europejskich prądów awangardowych (eks-
presjonizmu, kubizmu, futuryzmu), a także sztuki 
prymitywnej Ameryki Północnej i Południowej. 
Po 1914 roku zwrócił się w kierunku symbolicz-
nych prac fi guralnych, często o enigmatycznym 
znaczeniu. Dążenie do zawarcia w dziele coraz 
bardziej skomplikowanych przesłań fi lozofi cz-
nych, doprowadziło wkrótce do tego, że treść 
prac Szukalskiego stała się niemożliwa do odczy-
tania bez znajomości odautorskiego komentarza, 
W końcu lat 20. Szukalski zaczął poddawać ostrej 
krytyce metody nauczania w krakowskiej Aka-
demii i wkrótce powołał do życia własną szkołę 
artystyczną, zwaną "Twórcownią". Twierdził, że 
polska sztuka w sposób niewolniczy kopiowała 
wzory zachodnie i zatraciła swój rodzimy charak-
ter. Skupieni wokół Szukalskiego jego zwolennicy 
zawiązali w 1929 grupę pod nazwą Szczep Szu-
kalszczyków herbu Rogate Serce. Naczelnym 

postulatem ugrupowania było odcięcie się od 
wpływów Zachodu i nawiązywanie w sztuce 
do narodowych, czy też wręcz "rasowych", sło-
wiańskich korzeni. Szukalski w czasie kolejnych 
pobytów w Polsce wykonał projekty na dekorację 
rzeźbiarską gmachu  Muzeum Śląskiego w Ka-
towicach oraz pomnika Bolesława Chrobrego. 
Modele uległy zniszczeniu w czasie II wojny świa-
towej. Wkrótce potem artysta wyjechał na stałe 
do Stanów Zjednoczonych. Do Polski przybył 
jeszcze raz, na krótko, w 1957 roku.

Mikołaj Kopernik był dla Szukalskie-
go niezwykle ważną postacią, która przewija-
ła się przez jego twórczość przez kilkadziesiąt 
lat, pojawiając się wielokrotnie w rysunkach, 
rzeźbach i projektach artysty. O znaczeniu 
astronoma pisał w „Kraku”: „(…) Kopernik wlazł 
na słomianą strzechę i wypłoszywszy planety 
z teologicznych łożysk, polską ręką panu Bogu 
psikusa wyrządził, rozkazawszy stanąć Słońcu 
akurat nad polską wsią (…)” („Krak”, r. 2, nr 10, 
1931-1932, s. 4-6). Szukalski dobrze znał wagę 
badań i odkryć naukowych Kopernika. Często 
sam przyrównywał się do wielkiego uczonego, 
chciał być kapłanem-artystą, artystą-naukow-
cem. Oferowana praca nawiązuje do wielkiego 
projektu Stanisława Szukalskiego dotyczącego 
przyszłości Polski. W planowanej przez artystę 

nowej Polsce ("Polska II-ga") miało się znaleźć 
miejsce kultu, które zjednoczyłoby cały naród. 
Miała to być Duchtynia, zlokalizowana na dnie 
Smoczej Jamy w Krakowie. Wedle projektu 
w centrum świątyni Szukalski chciał postawić 
marmurowy słup zwieńczony głową Światowida, 
a rzeźbiarski panteon dopełniać miały pomniki 
czterech największych polskich bohaterów – Jó-
zefa Piłsudskiego, Kazimierza Wielkiego, Miko-
łaja Kopernika i Adama Mickiewicza. W ramach 
obliczonego na wielką skalę projektu w 1936 
roku powstał wizerunek Kopernika w „mojże-
szowym”, ze względu na dwa rogi, typie. Artysta 
był zafascynowany wybitnymi osobistościami, 
w tym również postacią astronoma. Cztery lata 
po powstaniu Kopernika Szukalski wydał serię 
litografi i, jedna z nich zakupił do swojej kolekcji 
w 1941 roku Polish Arts Club w USA. Ostateczny 
projekt pomnika Kopernika powstał na przełomie 
1972 i 1973 roku i pokazywany był w Ameryce. 
Przy okazji tego wydarzenia Szukalski wznowił 
czarno-biały wizerunek Kopernik z 1936 roku 
rozbudowując kompozycję. Chciał w ten spo-
sób zapoznać amerykańską młodzież z postacią 
wielkiego astronoma. W tym samym, 1973 roku 
Szukalski wyprodukował medal, również powta-
rzający Kopernika z lat 30. 

A więc artysta — badacz, uskrzydlony wyobraźnią 
i fantazją, znany jako rzeźbiarz, rysownik 
i grafi k, projektant monumentalnych założeń 
architektonicznych, autor wielu projektów pomników, 
nagradzanych a niezrealizowanych (…), twórca setek 
dzieł, w większości zniszczonych przez Niemców 
w czasie ostatniej wojny — całe prawie opus woził ze 
sobą przez Atlantyk i kontynent — ta część twórczości 
spoczywa w postaci reprodukcji w albumach 
zbiorowych i czasopismach, od czasu do czasu 
jedynie wydobywana jako egzemplifi kacja osobliwych 
orientacji w sztuce polskiej.

Kaszyński S., Stanisława Szukalskiego legenda o Kraku, w: „Prace 
Polonistyczne. Studies in Polish Literature” nr 43, 1987, s. 199.
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NATALIA LL (NATALIA LACH-LACHOWICZ)
(UR. 1937)

z cyklu Seans w piramidzie, 1979

(dyptyk) odbitka żelatynowo-srebrowa, vintage print, oprawa introliga-
torska, tektura, 49 x 49 cm (każdy)
sygn. p.d.: NATALIA LL (każdy) 
opisany na odwrocie: (1) NATALIA LL Seance in the PYRAMID, June 2, 
1979, 9:30 AM WROCŁAW oraz papierowa nalepka (2) Seance in the 
PYRAMID, June 2, 1979, 9:30 AM WROCŁAW oraz papierowa nalepka

Estymacja: 40 000 – 60 000 zł ◆
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NATALIA LL (NATALIA LACH-LACHOWICZ)
(UR. 1937)

Trwoga paniczna - rykana, 1989

technika własna, fotografi a, płótno, 109 x 110 cm
sygn. l.d.: NATALIA LL 1989 opisany na blejtramie: NATALIA LL „TRWOGA 
PANICZNA - RYKANA”1989 photocanvas, acryl 110 x 110 cm

Estymacja: 40 000 – 60 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Poznań, kolekcja prywatna 
Desa Unicum, aukcja 25.05.2017, poz. 63

WYSTAWIANY
Wałbrzych, Muzeum Okręgowe, Malarstwo i fotografi a (cykle: Trwoga 
paniczna, Destrukty, Puszysta tragedia), 1989

Bez konceptualnego 
szoku, sztuka byłaby 
tylko produktem 
pięknoduchów. 
– Natalia LL

Konceptualna sztuka Natalii LL jest 
twórczością osobistą i silnie naznaczoną indy-
widualnością artystki, jest oderwana od wszyst-
kiego co znane i silnie oddziałuje na odbiorcę. 
Mimo to nie ma ona cech osobistych wynurzeń, 
zachowała swoją uniwersalność. Sama Natalia 
LL w przededniu otwarcia wystawy w londyńskiej 
galerii Roman Road tak streściła esencję swojej 
twórczości i jej osobisty wymiar: „Ciało. Ciało jest 
w centrum wszystkich zagadnień i poszukiwań 
w mojej sztuce. W trakcie performance’ów ja 
sama staję się tematem i obiektem sztuki jedno-
cześnie. Obecność aspektu cielesnego sprawia, 
że może zaistnieć także duchowy i intelektualny. 
Wyrażam siebie poprzez stawanie się sztuką” 
(rozmowa z Tishem Weinstockiem dla „i-D Maga-
zine” z dn. 15 listopada 2016, www.i-d.vice.com).

Podstawową przesłanką twórczości Na-
talii LL od początku lat siedemdziesiątych aż do 
dziś jest zasada, że fotografi a nie jest odbiciem 
rzeczywistości, lecz fi kcją. "Fotografi a intymna" 
- instalacja o stylizacji zaczerpniętej z pop-artu 
- miała wydźwięk jaskrawie erotyczny, zbliżający 
się do granic pornografi i. Pierwsze realizacje, 
które zdobyły uznanie również poza granicami 
kraju artystka wykonała w 1971 i 1972 roku. Na-
leżą do nich "Sztuka konsumpcyjna" i "Sztuka 
postkonsumpcyjna", w których modelka wyko-
nuje czynności związane m.in. z konsumpcją, 

tworzące fotografi czny performance, zbliżony 
do narracji typu fi lmowego. W 1975 roku włą-
czyła się do międzynarodowego ruchu sztuki 
feministycznej, biorąc udział w licznych sympo-
zjach i wystawach. W 1976 roku rozpoczęła cykl 
„Sztucznej fotografi i”, który ponownie ukazywał 
obrazy niemożliwe do zaistnienia w realnej rze-
czywistości, akcentując tym samym defi nicję 
fotografi i jako sztucznego języka. 

Po 1980 roku artystka coraz ostrzej wy-
powiadała się na temat tzw. postawy medialnej 
w sztuce, czyli wysuwania na pierwszy plan pro-
blemów technicznych i formalnych. W opubliko-
wanych wówczas tekstach postulowała całko-
wite skupienie się na idei i egzystencji. Jeszcze 
mocniej akcentowała sztukę ciała, jako sposób 
przeżywania jednostkowego istnienia. Zapis foto-
grafi czny seansów (performance’ów) uzupełniała 
rysunkiem i malarstwem, gdyż samą fotografi ę 
uważała za zbyt jałową, zrozumiałą tylko dla niej. 
W 1984 roku na sympozjum w Lublinie wygłosiła 
tekst „Body art i performance. Konsekracja ciała 
człowieka i jego uwielbienie w sztuce”, w którym 
podkreśla, że kluczem do zrozumienia złożoności 
człowieka jest ciało. Przez nie wyraża się również 
ludzka transcendencja. 

W połowie lat 80. Natalia LL wprowadza 
nowy zapis seansów, polegający na fotografowa-
niu jednostki ludzkiej a następnie przeniesieniu 

wizerunku na płótno i jego malarskiej „obróbce”. 
Powstają wówczas cykle malarsko-fotografi czne, 
m.in. „Głowy mistyczne” (1987) oraz „Trwoga 
paniczna”, cykl rozpoczęty w 1987 roku. Począt-
kowo, przekształcane i drukowane na płótnie 
fotografi e-autoportrety przedstawiały artyst-
kę całopostaciowo, ubraną od stóp do głów 
w elastyczny materiał, z którego produkowało 
się pończochy. Niepokojące sceny biblijnego 
wygnania z raju z sobą w roli głównej, ból i cier-
pienie łączące się z pytaniem o naturę dobra 
i zła są kluczowymi elementami cyklu „trowga 
paniczna”. Wraz z rozwojem serii, autoportrety 
Natalii LL zaczęły powstawać w coraz większym 
zbliżeniu, aż do ujmowania samej twarzy, znie-
kształconej w jednocześnie komiczny i straszny 
sposób przez materiał pończochy. W 1987 roku 
Lach-Lachowicz pisała: "Głowa jest nie tylko 
zacną siedzibą mózgowia. Jest to także twór 
posiadający jamę, która wchłania zewnętrzność, 
a więc różne pokarmy stałe i płynne, zapachy 
i dźwiękowe odgłosy. Zdolność wchłaniania 
materii zewnętrznej jest nieprawdopodobną 
tajemnicą głowy: jest tu pokazana z wielką mocą 
zasada, że chleb staje się ciałem, a wino krwią. 
Bez tej zasady idea chrześcijaństwa byłaby nie 
do pomyślenia".
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74 
TERESA TYSZKIEWICZ
(1953-2020)

No 2, 1988

płótno, płyta, szpilki, tkanina, akryl, olej, 
100 x 100 cm
sygn. p.d.: T.TYSZKIEWICZ 88 
opisany na odwrocie: No. 2 1988 Teresa 
TYSZKIEWICZ

Estymacja: 150 000 – 250 000 zł ◆

W pierwszych latach swojej twórczej drogi Tere-
sa Tyszkiewicz obracała się w kręgu artystów skupionych 
wokół Galerii Współczesnej w Warszawie. Wtedy stworzyła 
wspólnie ze swoim mężem pierwsze projekty fi lmowe m.in. 
"Goalkeeper" - 1975/77, "Stałe zajęcie" (Permanent Position) 
- 1978/79  i "Druga strona" - 1979/90. Zaangażowana była 
również w sztukę performance, malarstwo i rysunek. W 1980 
roku współzałożyła Związek Twórców Filmowych „Remont”. Po 
wyjeździe z Polski w 1982 roku Tyszkiewicz na parę lat zniknęła 
ze sceny artystycznej. Dopiero podczas wystawy „Jesteśmy” 
w Zachęcie w 1991 roku artystka znów o sobie przypomniała 
widzom. Zaprezentowała tam pracę „Szpilki i pismo”. Obraz był 
bardzo nietypowy ponieważ jako jedno z medium malarskich 
Tyszkiewicz wykorzystała setki powbijanych szpilek w płótno. 
Już w latach 70. ten sposób ekspresji został przez Tyszkiewicz 
poddany eksperymentom, jednak w pełni się rozwinął po 
wyjeździe z Polski: „We Francji zaczęłam rozwijać pomysł, 
który przywiozłam z kraju, czyli komponowanie obrazów ze 
szpilek. One po prostu mnie ścigały. Ten biedny przedmiot stał 
się dla mnie magiczny. Ukłucie, opór i chęć, aby go zwalczyć. 
Szpilka prowokuje mnie i wywołuje nowe propozycje. Jest 
łagodna po ujarzmieniu, ale w trakcie pracy boję się, bo jest 
niebezpieczna, atakująca. Może symbolizuje zmaganie z prze-
szkodami.” Pomimo tak różnego efektu pracy Tyszkiewicz od 
wcześniejszych fi lmów, trudno nie odnaleźć analogii w po-
dejściu do tematu i motywu jej artystycznych działań. Znów 
moment kreacji odgrywa główną rolę w dziele i efekt końcowy 
jest po prostu zdeterminowany wcześniejszym działaniem. 
Nie jest celem samym w sobie. Obrazy Tyszkiewicz z czasem 
„rosły”. Zaczynała od płócien 100 x 80 cm a momentami do-
chodziła do realizacji mierzących nawet 300 x 300 cm. Trzeba 
zaznaczyć, że wbicie szpilki nie jest czynnością należącą do 
przyjemnych. Po wbiciu którejś z kolei, palce artystki znacząco 
cierpiały. Artystka tłumaczyła: „Proces jest przeżyciem. Jest 
akcją.(...)W czasie pracy czuję się punktem, ukłuciem mojej 
szpilki.” Początkowo artystka trzymała się dwóch wymiarów 
w tych charakterystycznych pracach. Z czasem jednak za-
częła tworzyć bryły i kompozycje przestrzenne. Posługiwała 
się surowym drewnem, szczapami i zużytymi odpadami. Tu 
również sam proces twórczy odgrywa dużą rolę w rzeźbach. 
Widać w nich wysiłek fi zyczny jaki musiała artystka włożyć 
w trakcie tworzenia dzieła. Obiekty, które wychodziły spod 
rąk artystki miały totemiczny i magiczny charakter. Artystka na 
przestrzeni swoich twórczych lat udowodniła swą inteligencję 
artystyczną oraz konsekwentnie, pomimo znaczących zmian 
w medium, którym się posługiwała, kontynuowała swoją myśl 
twórczą. Jej prace znajdują się w wielu zbiorach publicznych 
i prywatnych, m.in. w Fonds National d'Art Contemporain 
w Paryżu, Musée Ville de Paris i Fondation Camille w Paryżu.

Szpilka jest bezpośrednim 
nośnikiem akcji, gestu 
Tyszkiewicz – „Proces jest 
przeżyciem. Jest akcją 
[…]. W czasie pracy czuję 
się punktem, ukłuciem 
mojej szpilki […] Ten 
biedny przedmiot stał się 
dla mnie magiczny. […] 
Szpilka prowokuje mnie 
[…] symbolizuje zmaganie 
z przeszkodami”.
— Teresa Tyszkiewicz
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Jego malarstwo ulegało 
systematycznemu przeobrażeniu. 
Zredukował przestrzenną wizję, 
rezygnując z rozległych pejzaży 
i bogactwa rekwizytów. Postać, 
czasem dwie, niekiedy zwierzę, 
daleko idąca deformacja i skupienie 
się na intuicyjnie odczuwanym 
celu plastycznym – to były zadania, 
które przed sobą stawiał. 
Beksiński, wyd. Nowohuckie Centrum Kultury, Kraków 2016, s. 10.
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75 
ZDZISŁAW BEKSIŃSKI
(1929-2005)

Bez tytułu, 1993

akryl, płyta, 92 x 89,5 cm
sygn. na odwrocie: BEKSIŃSKI 93 
na odwrocie p.g.: ‚N’ oraz papierowa nalepka 
z zaleceniami odnośnie prawidłowej konser-
wacji obiektu (w jęz. francuskim, niemieckim 
i angielskim)

Estymacja: 400 000 – 500 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Agra-Art, aukcja 13.12.2020, poz. 111 
Rempex, aukcja 01.10.2011, poz. 334

WYSTAWIANY
Warszawa, Centrum Praskie Koneser, Beksiń-
ski w Warszawie. Oczekiwania. Post scriptum, 
26 czerwca - 5 września 2021

REPRODUKOWANY
Beksiński w Warszawie. Oczekiwanie, post 
scriptum [Katalog wystawy], wyd. Spatium 
Art, Warszawa 2021, s. 52 
Banach W., Zdzisław Beksiński, Wydawnictwo 
Bosz, Olszanica 2018, s. 87

Na początku lat 90. Beksiński rozpo-
czął nowy okres w swojej twórczości porzucając 
defi nitywnie tajemnicze, rozległe pejzaże me-
tafi zyczne, dominujące w jego malarstwie od 
lat 70. Złożoność kompozycji zaczęła artyście 
przeszkadzać, rozpoczął on więc cykl obrazów 
stosunkowo prostych w układzie, przedstawiają-
cych zazwyczaj fi gurę ludzką, czasem dwie, bądź 
samą tylko głowę. W pewnym sensie, jak zauważa 
Wiesław Banach, sztuka Beksińskiego zatoczy-
ła wówczas krąg, powróciła do swoich korzeni. 
Mowa tu przede wszystkim o dorobku rysunko-
wym artysty, ale także o jego abstrakcyjnych re-
liefach. Nowy okres w malarstwie charakteryzuje 
się objawieniem pełnej wartości malarskiej, jak 
twierdzi dalej Banach: „W najlepszych pracach 
z okresu lat 90. wszystko to, co buduje obraz, 
jest najwyższej próby. Wychodząc najczęściej 
od monochromatyzmu – nie dla niego są gry 
barwne koloryzmu – szuka piękna tonu, półtonu, 

odcienia, który zawsze wrażliwy jest na światło. 
Potrafi  znakomicie zharmonizować obraz, nadać 
świetlistości barwie, uaktywnić plastyczną bryłę, 
przełamać monotonię osiowego układu, nie de-
montując go. Ta forma nie jest pusta, ona wyraża, 
jest nabrzmiała ekspresją – jest więc piękna” 
(Banach W., Beksiński, wyd. Muzeum Historyczne 
w Sanoku, Sanok 2005, s. 156). 

Obrazy z okresu lat 90., do których na-
leży oferowana kompozycja, w sensie warszta-
towym są kontynuacją poprzedzających je pej-
zaży fantastycznych. Chodzi tu przede wszystkim 
o fakturę materii malarskiej, lub raczej o całko-
wity jej brak. W takim doborze techniki malo-
wania upatrywać można wpływu innej wielkiej 
fascynacji Beksińskiego jaką była – praktykowana 
z resztą przez artystę z powodzeniem – fotografi a. 
Pejzaże fantastyczne stanowiły właśnie fotografi ę 
snów, wyobraźni, w których aparatem fotogra-
fi cznym były pędzel i farby. Technice tej pozostał 

wierny również w latach 90. Niekiedy sam uważał 
to za swoją wielką słabość, wskazując na ciążącą 
na nim tendencję do wylizywania obrazu. Brak 
faktury nie oznacza jednak braku plastyczności, 
a fi gura ludzka w sposób szczególny odpowia-
dała Beksińskiemu w owych poszukiwaniach. 
Kilkukrotnie wspominał, że zarówno ciało jak 
i głowa ludzka stanowią dla niego nieskończone 
źródło improwizacji. „Po prostu lubię malować 
głowę, nie umiem jednak wytłumaczyć dlaczego. 
Głowa jest wspaniałym polem do improwizacji. 
Lubię improwizować, konstruować, przekon-
struowywać, a szczególnie lubię wariacje. (…) 
Żeby wariacje były czytelne dla kogoś, kto nie jest 
wciągnięty w samą technikę malowania, temat 
tych wariacji musi być powszechnie znany. Głowa 
to właśnie taki temat – nawet głowa z trzydzie-
stoma oczami będzie nadal głową, wszyscy ją tak 
odczytają” (Zdzisław Beksiński 1929-2005, wyd. 
BOSZ, Olszanica 2011, ss. 76-77). 

Beksiński lubi powtarzać, że 
właściwie nigdy nie przestał być 
abstrakcjonistą, chociaż zawsze 
posługuje się czytelną formą. 
Wydaje się, że tam gdzie ta jest 
najbardziej przejrzysta i określona, 
osiąga najlepsze rezultaty (…). 
Wiele z tych przekonywujących 
prac wygląda, jakby były 
ukazanymi na obrazie rzeźbami. 
– Wiesław Banach
Banach W., Beksiński, wyd. Muzeum Historyczne w Sanoku, Sanok 2005, s. 157.
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Nawet kiedy został słynnym 
malarzem (…) nie przestawał 
rysować. Owszem, bywały 
okresy intensywniejszego 
i mniej intensywnego 
tworzenia na papierze. 
Zmieniał także techniki i style 
rysowania. Z wszystkich 
swoich artystycznych 
aktywności właśnie w rysunku 
zademonstrował najszerszą 
skalę możliwości. 
– Tadeusz Nyczek
Beksiński, wyd. Nowohuckie Centrum Kultury, Kraków 2016, s. 6.

76 
ZDZISŁAW BEKSIŃSKI
(1929-2005)

Głowa, 1959

technika własna, tusz, papier, 38 x 29,3 cm
na odwrocie autorska pieczęć 
oraz odręcznie zapisana data ‚luty 1959’

Estymacja: 10 000 – 15 000 zł ◆

LITERATURA
Banach W., Beksiński. Tom III - Prace z lat 1955-
1665, wyd. Muzeum Historyczne w Sanoku, 
Sanok 2008
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77 
TOMASZ TATARCZYK
(1947-2010)

Wzgórze, 2005

olej, tusz, papier, 69 x 98,5 cm w świetle oprawy
sygn. p.d.: TOMASZ TATARCZYK 2005

Estymacja: 60 000 – 80 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Poznań, kolekcja prywatna 
zakup w Agra-Art

Istotą obrazów Tomasza Tatarczyka jest 
niczym niepodważone zaufanie do Malarstwa, 
jako całkowicie wystarczalnego pośrednika 
w komunikacji artysty ze światem. Jego 
twórczość wspiera się na warsztatowej wiedzy 
o fi zykalnych (optycznych) właściwościach 
koloru oraz ujawnia odręczność osobistego 
gestu, czytelnego w materiale farby, w ciężarze 
faktury. Malarstwo wydaje się być tutaj jedynym 
możliwym przekazem, koniecznością jakby 
już uprzednio, generatywnie zdeterminowaną, 
która sytuuje twórczość Tatarczyka na 
przeciwległym biegunie rozpowszechnionego 
obecnie w sztuce indyferentyzmu, co do wyboru 
nośnika przedstawienia. 
– Dorota Monkiewicz
Tomasz Tatarczyk. Malarstwo, wyd. Galeria Foksal MCKiS, Warszawa 2003, s. nlb.
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Jan Tarasin niezaprzeczalnie należy do klasyków 
współczesnego malarstwa polskiego, a jego charakterystyczny 
i konsekwentny styl często utożsamiany jest z nurtem, kieru-
jącym się w stronę abstrakcji. Jego sztukę trudno zaszufl adko-
wać czy przypisać określonej tendencji artystycznej, ponieważ 
nigdy nie pociągały go modne trendy – zawsze tworzył własne, 
niepowtarzalne "pismo".

Pokrótce malarstwo artysty można określić jako cią-
głą próbę ujarzmienia przedmiotów. Przez lata zmagał się on 
z fascynującym go światem znaków. Pierwotnie głównym 
tematem malarskim Jana Tarasina była martwa natura, którą 
artysta stopniowo redukował i przekształcał w układ plam, 
znaków, form i linii. Inspiracją dla niego były przedmioty wzięte 
bezpośrednio z otaczającej go rzeczywistości, często swoją 
kompozycją przypominające pismo. Zanim w roku 1965 za-
częły przybierać nową formę „przedmiotów policzonych” lub 
„przedmiotów aktywnych” były one dla artysty jakby nie do 
końca uchwytne – na płaszczyźnie płótna toczyła się „walka” 
między nimi a malarzem, którą Tarasin określał jako „przyłapy-
wanie na gorącym uczynku autentycznego życia”. Przedmioty 
na obrazach Tarasina zdają się być formami występującymi 
w określonym porządku. W przestrzeni obrazów rozgrywają się 
skomplikowane i wielowątkowe akcje, dla których tłem może 
być przestrzeń niezidentyfi kowanej lub przypominającej zarys 
pejzażu.  Z biegiem czasu przedmioty oscylują ku zespołom 
płaskich, grafi cznych znaków eksponowanych kontrastowo na 
jasnych lub ciemnych tłach. Interpretacja znaczeń zawartych 
w znakach Tarasina bywa różnorodna, od sugerowania, iż real-
ne przedmioty zyskują w jego obrazach abstrakcyjny kod, aż po 
pogląd, że malarstwo artysty odzwierciedla ukryty porządek 
natury i bliskie jest metafi zyce. Artysta w swych dziełach po-
kazuje iż abstrakcję rozumie jako odrealnioną rzeczywistość, 
wprowadza widza w swój świat mikro i makrokosmosu, gdzie 
przedmioty mają tylko sugerowaną substancję, domyślny 
ciężar, przeczuwaną dynamikę i zdradzają ukierunkowanie 
napięć, domagając się swojego miejsca w przestrzeni. „Moje 
obrazy nie mają ani początku, ani końca – mówił Tarasin – one 
mogą tak się ciągnąć w nieskończoność. Jest to monotonny 
zapis, bez przerwy czymś zakłócany. W ten sposób powstaje 
dramaturgia. Są to jakby monotonne szeregi, w których nic 
nie powtarza się dwa razy. A pojawiające się nieregularności, 
przypadki i zakłócenia tworzą nowy rytm. Nie chodzi mi ani 
o przedmiot, ani o znak, najważniejsze jest znalezienie relacji 
między programem, determinacją a przypadkiem czy okolicz-
nościami. Tajemnica wszystkiego, co istnieje, jest wynikiem 
tych dwóch sił działających na siebie. (…) Moje malarstwo 
jest poszukiwaniem ruchomego modelu opartego na sta-
łych konfl iktach i ciągłych przemianach. Zbytnie zajmowanie 
się człowiekiem jako czymś wyłączonym z całego kontekstu 
uważam za mało interesujące i niewiele dające samemu 
człowiekowi pożytku. Uniwersalny klucz dotyczy w równym 
stopniu nas, jak wszystkiego innego; szukanie go na zewnątrz 
jest więc ważniejsze niż dzielenie naszych postępowań jak 
włosa na czworo.” (Jana Tarasina Obrazy Istotne [katalog 
wystawy], Płock 2008)

78 
JAN TARASIN
(1926-2009)

Ciąg przedmiotów III, 1991

olej, płótno, 81 x 100 cm
sygn. l.d.: Jan Tarasin 91 
opisany na odwrocie: JAN TARASIN „CIĄG 
PRZEDMIOTÓW III” 1991

Estymacja: 150 000 – 180 000 zł ◆

Nie chcę (...) żeby 
to, co robię, miało 
bezpośrednie odniesienia 
do jakiegoś gotowego 
tworu natury. Zajmuję 
się „przedmiotami” 
na wielu piętrach ich 
odprzedmiotowienia.
– Jan Tarasin 
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79 
JAN DOBKOWSKI
(UR. 1942)

Oczekiwanie, 1989

olej, akryl, płótno, 60 x 80 cm
sygn. p.d.: Jan Dobkowski 89 
na odwrocie: Jan Dobkowski „OCZEKIWANIE” 
1989 60 cm x 80 cm olej + acryl

Estymacja: 80 000 – 120 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Poznań, kolekcja prywatna 
Desa Unicum, aukcja 27.05.2021, poz. 3

Gdy mówimy o malowaniu, 
najważniejszy jest proces. Jest to 
dyskusja ze sobą i cały czas jest coś 
do powiedzenia. Powstają coraz to 
nowe kierunki, sam artysta, gdy 
długo żyje, ma nowe przemyślenia 
i to się rozwija w czasie. Cały czas 
się o tym myśli i żyje się tym. Nie 
chodzi o pieniądze ani wystawy, 
ani o nic innego, tylko o przygodę 
tworzenia. To jest najważniejsze. 
– Jan Dobkowski
Co po Cybisie?, wyd. Zachęta – Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa 2018, s. 167.
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80 
WŁADYSŁAW JACKIEWICZ
(1924-2016)

Obraz V, 1995

olej, płótno, 151,5 x 121,5 cm
sygn. p.d.: Jackiewicz 
opisany na blejtramie: W. JACKIEWICZ OBRAZ 
V/95 120 x 150

Estymacja: 25 000 – 35 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
spuścizna po artyście

Dorobek artystyczny Władysława 
Jackiewicza należy do najbardziej wyrazistych  
i interesujących w obszarze powojennego ma-
larstwa polskiego. Tematem nadrzędnym w jego 
twórczości pozostaje ciało kobiety. Sposób jego 
przedstawiania, kadrowanie poszczególnych jego 
części, prowadzi do depersonalizacji wizerunku, 
do pozornego tylko pozbawienia malarstwa ła-
dunku emocjonalnego. Jackiewicz wypracował 
ten charakterystyczny sposób przedstawiania 
w roku 1973. Decydujący wpływ odegrała tu po-
stać Artura Nacht-Samborskiego ale i późniejsze 
fascynacje artysty, w tym malarstwem przed-
renesansowym. W sferze malarskiej przeważać 
zaczął linearyzm oraz przygoda z czystą formą. 
Akty Jackiewicza są swoistą fantazją na temat 
ciała i – jak sam przyznawał – nawiązują do jego 
rzeczywistych zachwytów i wspomnień. Podjęty 
u początku lat 70. cykl pozwalał artyście konty-
nuować studia malarskie. Nie używał ku temu 
modela, twierdząc, że ten byłby tylko w pewnym 
sensie przeszkodą, prowadząc ku oczywistym 
skojarzeniom. Mówił: „nie posługuję się mode-
lem. Jest on nieprzydatny do mojej opowieści 
o nagości – o nagości ciała – ciała kobiety. Dziś 
nagość nie jest zakrywana. Jej widoku dostarcza-
ją tzw. środki masowego przekazu w nadmiarze. 
Pamięć widzianych dzieł malarskich, których 
mistrzostwo przedstawień nagich postaci osią-
gnęło najwyższy poziom, pamięć oglądanej na-
tury i moje wyobrażenia prowadzą mnie przez 
wszystkie etapy poszukiwań właściwego wyra-
zu mojej wypowiedzi malarskiej. Wyobrażanie 

rzeczy albo wydarzeń zawsze bywa ciekawsze, 
piękniejsze od rzeczywistości”. Jackiewicz, który 
na początku podpisywał każde płótno słowem 
‘ciało’ oraz kolejnym numerem, od pewnego mo-
mentu pozostał już przy samym numerowaniu 
kolejnych obrazów, traktując je tym samym jako 
kolejny rozdział jednej opowieści. Pochłonięty 
samą formą przestał postrzegać ją jako ciało i taki 
też wolny wybór interpretacji pozostawił widzom. 

Akty Jackiewicza malowane są laserun-
kiem. Koncepcja korzystanie z tej techniki przy-
szła po lekturze Wańkowicza, który w malarski 
sposób opisał alabastrowe ciało Marylin Mon-
roe. Jackiewicz zapragnął przenieść ów efekt na 
płótno. Wybrał w tym celu laserunek robiony na 
podkładzie jako najwłaściwszą technikę. Pozwala 
ona dostrzec jak obraz, warstwa po warstwie, był 
budowany. Jest to malarstwo konsekwentne 
a przy tym subtelne, dojrzałe, pełne, skupione. 
Sztuka Jackiewicza jest sensualna a przy tym 
stanowi wyraz intelektualnego namysłu nad 
pięknem, nad zagadką klarownej i dźwięcznej 
formy, jak i dążeniem do uzyskania melodycznej 
syntezy. Jak zauważa Lena Wicherkiewicz „ma-
larstwem swoim Władysław Jackiewicz wpisuje 
się w wielką tradycję przedstawienia ludzkiego 
ciała, malarskiego aktu, co może się wydawać 
niedzisiejsze w epoce, której sztuka nie interesuje 
się już ciałem z humanistycznej perspektywy, 
lecz z chorobliwą namiętnością wytwarza jego 
ponadrealne wizerunki” (Pejzaże ciała, w: „For-
mat. Pismo artystyczne” nr 70, 2014-2015, s. 52).  

W zasadzie cała twórczość Władysława Jackiewicza 
dotyczy przedstawienia ciała, cielesnej nagości. 
Przemiany formalne jego sztuki są konsekwencją 
interpretacji ciała w perspektywie abstrakcji: 
dążenia do syntetycznych ujęć, stopniowego 
oczyszczania z naturalistycznych szczegółów, 
zwiększania bądź zacierania ostrości konturów. 
Taki wygląd ciała, ograniczony w zasadzie od torsu, 
optyczne scala cielesny kształt, zaś w perspektywie 
znaczenia jest jego esencją.
Wicherkiewicz L., Pejzaże ciała, w: „Format. Pismo artystyczne” nr 70, 2014-2015, s. 53.
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81 
JERZY NOWOSIELSKI
(1923-2011)

Akt we wnętrzu, 1997

serigrafi a barwna, papier, 96,5 x 66,5 cm 
w świetle oprawy 
ed.: E/A
sygn.p.d.: JERZY NOWOSIELSKI 1997 r 
l.d.: e/a

Estymacja: 15 000 – 20 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna

Eksponowanie 
kategorii sacrum 
widoczne jest także 
w sformułowanej 
przez artystę koncepcji 
sztuki. Nowosielski 
tworzył „ikony 
świeckie”, bo dla niego 
„wszystko co jest 
dobrze namalowane, 
jest ikoną”, czyli 
obrazem odsyłającym 
do sfery sacrum.
Zimnica-Kuzioła E., Sacrum w twórczości Jerzego 
Nowosielskiego, w: „Kultura-media-teologia” nr 25, 2016, s. 185.
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82 
WITOLD KACZANOWSKI (WITOLD-K)
(UR. 1932)

The green hole, 2020

akryl, szpachla malarska, płótno, 70 x 100 cm
sygn. l.d.: Witold-K.20

Estymacja: 20 000 – 30 000 zł   

PROWENIENCJA
kolekcja artysty

Witold-K (wł. Leszek Wit Kaczanowski), 
absolwent Akademii Sztuk Pięknych w Warsza-
wie na Wydziale Grafi ki, był uczniem Eugeniu-
sza Arcty, Henryka Tomaszewskiego i Wojciecha 
Fangora. Ten ostatni po latach tak go wspominał: 
"Podczas egzaminu podszedł do mnie grzecz-
nie, ale stanowczo, poprosił o najwyższą ocenę. 
Nie miał wątpliwości, że właśnie taką powinien 
dostać. Po obejrzeniu jego pracy ja też nie mia-
łem wątpliwości. " Kaczanowski ukończył studia 
w 1956 roku. Od tego momentu brał udział w wy-
stawach prezentujących najmłodsze pokolenie 
polskich artystów, m.in. na Wystawie Młodych 
Plastyków w Warszawie (1956) czy na wystawie 
malarstwa w Muzeum Narodowym w Warszawie 
(1961). Pierwsza indywidualna wystawa artysty 
miała miejsce w Klubie Aktora SPATiF w Warsza-
wie (1959). W tym samym roku został wybrany 
do wykonania muralu w Oświęcimskim Centrum 
Kultury, który jest jednym z największych tego typu 
malowideł w Europie. 

W swojej twórczości Witold-K odważ-
nie wykraczał poza tradycyjne formy malarskie, 
tworząc rzeźby, plakaty, scenografi e teatralne. 

W 1964 roku, dzięki stypendium Ministerstwa 
Kultury i Sztuki PRL, wyjechał do Paryża. Z Polski 
przywiózł rękopis Stanisława Cata-Mackiewicza, 
który następnie został wydany przez paryską 
"Kulturę". O fakcie tym dowiedział się Urząd Bez-
pieczeństwa, co spowodowało, że Witold przez 
wiele lat nie mógł wrócić do Polski. Poznał m.in. 
pisarza i poetę Jacques'a Préverta, który napi-
sał wiersz o jego sztuce. Przez Préverta poznał 
Pabla Picassa, który namalował portret artysty. 
Françoise Sagan, najważniejszą powojenną pi-
sarkę francuską. Pierwsza zagraniczna wystawa 
Witolda odbyła się w Galerie 3 + 2, zaskakując 
i zdobywając uznanie francuskich krytyków. Jak 
pisał Philippe Caloni w "Pariscope Magazine": "Te 
niepokojące obrazy są jednym z największych 
osiągnięć sztuki współczesnej, a ich twórca jest 
jednym z największych malarzy jutra".

W 1968 roku, podczas studenckiej rewol-
ty, zdecydował się na wyjazd do USA. Najpierw 
jego przystankiem stał się Nowy Jork. Rok później 
przeniósł się do Kalifornii, gdzie w Los Angeles 
otworzył swoje pierwsze studio-galerię. Mieszkał 
i tworzył również w Santa Fe i Denver. "Tam można 

poczuć siłę przestrzeni" – mówi artysta. Pobyt 
w USA zaowocował nowymi cyklami, takimi jak 
"Czarne dziury", "Zielone dziury", "Linie" czy słynna 
"Samotność". 

Witold-K jako pierwszy Polak miał re-
trospektywę w najstarszym domu aukcyjnym 
w Amsterdamie – Sotheby's (2007). Jego prace 
były prezentowane na ponad 70 wystawach, w tym 
40 indywidualnych, m.in. w Otis Art Institute of Los 
Angeles County (wystawa retrospektywna w 1973 
r.), na wystawie "Graphics by Masters" w La Boetie 
Gallery w Nowym Jorku (obok prac Picassa, Cha-
galla, Miró, Braque'a i Giacomettiego, 1968), w war-
szawskiej Zachęcie (1991), Łazienkach Królewskich 
(2004) i w Muzeum Narodowym w Krakowie (2013).

Artysta jest laureatem wielu nagród 
i wyróżnień. Wystarczy wymienić m.in. Nagrodę 
Kongresu Wolności Kultury (1965), odznaczony 
przez Ministra Kultury i Sztuki RP Odznaką Za-
służony dla Kultury Polskiej (1997), odznaczony 
przez Ministra Kultury i Dziedzictwa Narodowego 
Srebrnym Medalem Zasłużony Kulturze Gloria 
Artis (2013). Obecnie mieszka i pracuje w swoich 
pracowniach w Warszawie i Konstancinie.

Artysta nie powinien dawać 
odpowiedzi, a stawiać pytania, 
przede wszystkim zadawać je 
sam sobie, stworzyć historię 
niedopowiedzianą, w której można 
nieustannie coś dodawać. 
– Witold-K
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Twórczość Edwarda Dwurnika stoi u samego początku 
tego szeregu polskich artystów, którzy dzisiaj stanowią 
o obrazie naszego malarstwa współczesnego. Poczęta 
z najskromniej pojętej ludycznej inspiracji sztuką 
polskiego prymitywa, sprowadziła obraz do jego 
funkcji elementarnej – rzeczowej rejestracji świata 
nieprzedstawionego. 
Edward Dwurnik. Warszawa, wyd. Galeria PBK, Warszawa 1999, s. 9.

Edward Dwurnik w swoim malarstwie sięgał 

po tematy niejednokrotnie trudne w ich złożoności czy 

dwuznaczności. Nie wahał się komentować społecznie 

istotnych wydarzeń a jego obrazy scharakteryzować 

można jako rejestrację, zapis, dokumentację, ślad – 

kluczowe idee, jakie gościły w polskiej sztuce sprzed 

1989 roku. Niewątpliwie nadrzędną cechą Dwurnika był 

zmysł obserwacji, wyczulone oko, umiejętność rozszy-

frowywania nastrojów i podchwytywania sytuacji. Na 

szerszą skalę objawiło się to po raz pierwszy w 1981 roku. 

W cyklu "Warszawa" Dwurnik zawarł  wówczas proroczą 

wizję stanu wojennego, którego ofi cjalne ogłoszenie 

przypadło na 13 grudnia tamtego roku. W zimowej 

scenerii stolicy umieścił wrony na śniegu, ale też zasie-

ki i czołgi na pustych ulicach. Nazwę cyklu kojarzono 

z dziełem Grottgera pt. "Warszawa", odnoszącym się do 

powstania styczniowego. I choć cykl „Warszawa” znalazł 

wielkie uznanie wśród krytyków opozycyjnych to lata 80. 

Przyniosły wiele kontrowersji wokół postaci Dwurnika.

Wprowadzenie stanu wojennego zaowoco-

wało w środowisku artystycznym masowym bojkotem 

ofi cjalnych instytucji wystawienniczych. Do protestu 

dołączył również Dwurnik, który na początku 1982 roku 

zrezygnował z pokazu w Galerii Studio, a cenzura nie 

dopuściła do otwarcia jego wystawy w Galerii BWA w Lu-

blinie wiosną tego samego roku. W tym czasie malarz 

odniósł jeden ze swych największych sukcesów – został 

zaproszony jako jedyny Polak do udziału w prestiżowych 

Documenta 7 w Kassel. Wobec Dwurnika zastosowano 

wówczas typową dla partyjnej władzy strategię – uzależ-

niono mianowicie wydanie paszportu od uczestnictwa 

w ofi cjalnych przedsięwzięciach artystycznych. Dwurnik 

uległ – w 1983 roku odbyły się wystawy jego malarstwa 

w Biurach Wystaw Artystycznych we Wrocławiu i Pozna-

niu. Paradoksalnie jednak treść pokazanych obrazów 

przykuła powszechną uwagę – we Wrocławiu ludzie 

kładki kwiaty i zapalali świeczki przed galerią. Dzięki 

nieuwadze cenzora Dwurnikowi udało się przemycić 

niewygodne dla władzy treści. Jednak dla znacznej 

części środowiska artystycznego pójście na współpracę 

z władzą było aktem niewybaczalnym. Gdy w 1983 roku 

Dwurnik otrzymał Nagrodę Komitetu Kultury Niezależnej 

"Solidarności", przyznaną mu "za twórczość malarską, 

a zwłaszcza za powstały w początkach roku 1981 cykl 

obrazów ukazujących proroczo i metaforycznie stan 

wojenny w Warszawie", kilkudziesięciu artystów wy-

stosowało list otwarty z żądaniem odebrania nagrody 

Dwurnikowi za złamanie bojkotu i pokazywanie prac 

w salonach BWA. Dwurnik został wyizolowany w śro-

dowisku artystów. W 1983 roku został zmuszony do 

wycofania swoich obrazów z wystawy „Znak Krzyża” 

zorganizowanej z okazji przyjazdu do Polski papieża 

Jana Pawła II. 

W dotkniętym tak ostrą krytyką i wyklucze-

niem Dwurniku zadziałał wówczas mechanizm przekory. 

W tym samym roku wziął bowiem udział w 10. Prezen-

tacjach Malarzy Krajów Socjalistycznych w Szczecinie, 

a w lutym 1984 roku został członkiem-założycielem 

reżimowego Związku Polskich Artystów Malarzy i Gra-

fi ków (ZPAMiG), jednego z neo-związków powstałych 

po rozwiązaniu Związku Polskich Artystów Plastyków. 

W 1984 roku powstał obraz „Lubię tę trzynastkę”. Wbrew 

radosnemu tytułowi, świat na obrazie staje do góry 

nogami, dosłownie i w przenośni. Patrol dwóch żoł-

nierzy LWP na tle zimowego, szarego, smutnego i opu-

stoszałego krajobrazu – widok tak mocno kojarzony 

z wydarzeniami grudniowymi 1981 roku w pierwszym 

odruchu przejmuje. Boli w tym kontekście przewrotny 

tytuł. Dopiero później dostrzegamy charakterystyczną 

dla Dwurnika groteskę sytuacji przedstawionej na ob-

razie. Rozpostarty za plecami dwóch żołnierzy krajobraz 

więziennych baraków namalowany jest do góry nogami, 

jakby świat właśnie stanął na głowie. Absurdalność 

sytuacji zostaje tu przefi ltrowana przez groteskowy język 

artysty. W zależności od ustawienia płótna żołnierze lub 

otaczający ich świat przyjmują nienaturalną pozycję. 

Dwurnik kładzie silny akcent na nienormalność zaistnia-

łej sytuacji, wpisując w tę narrację również sam tytuł. Czy 

tak mogło wyglądać rozliczenie się z falą krytyki, jaka do-

tknęła artystę w roku poprzedzającym powstanie obra-

zu? Czy za jego pomocą, będąc równocześnie po drugiej 

stronie barykady, wysyłał on sygnał środowisku, które 

go wykluczyło? „Lubię tę trzynastkę” pozostanie nie 

tylko charakterystycznym dla Dwurnika groteskowym 

komentarzem do rzeczywistości ale również, a może 

przede wszystkim, polem bardzo osobistej walki, jaką 

przyszło mu stoczyć w tamtych latach.    

83 
EDWARD DWURNIK
(1943-2018)

Lubię tę trzynastkę, 1984

olej, płótno, 146 x 114 cm
sygn. p.d.: 1984 DWURNIK 
opisany wzdłuż prawej krawędzi: LUBIĘ TĘ
TRZYNASTKĘ oraz l.g. (napis do góry nogami): 
Lubię tę trzynastkę oraz na odwrocie: 1984 
E.DWURNIK. Lubię tę trzynastkę NR: XV-210-
1040 poniżej (napis do góry nogami): 1984 
E. DWURNIK XV-210 >>LUBIĘ TĘ TRZYNAST-
KĘ<<1040, na blejtramie nalepki wystawowe: 
BWA Toruń 1989, BWA Zamość 1989, Galeria 
Sztuki Współczesnej Ostrów Wielkopolski 1989, 
Pracownia Dziekanka Warszawa 1985.

Estymacja: 150 000 – 250 000 zł ◆

PROWENIENCJA
  Poznań, kolekcja prywatna 
Agra Art, aukcja 13.12.2020, poz. 117 
Polska, kolekcja prywatna 
Piękna Gallery, aukcja 23.10.2019, poz. 45 
Warszawa, kolekcja prywatna
Agra Art, aukcja 20.11.2005, poz. 93

WYSTAWIANY
  Barcelona, Międzynarodowe Targi Sztuki, 
Glassnost i Perestrojka, 1989 
Toruń, BWA, Edward Dwurnik. Malarstwo, 5-24 
września 1989 
Zamość, BWA, Edward Dwurnik. Malarstwo, 
lipiec 1989 
Ostrów Wielkopolski, Galeria Sztuki Współcze-
snej, Edward Dwurnik, 14 kwietnia - 11 maja 
1989 
Warszawa, Pracownia Dziekanka, kooperacja. 
Edward Dwurnik, Pola Dwurnik, 5 - 15 listopa-
da 1985

LITERATURA
  Edward Dwurnik. Sportowcy 1972 - 1992, 
Warszawa 2001, poz. 210, s. 390 (reprodukcja 
obrazu przedstawiająca stan sprzed ostatecz-
nego ukończenia w 1985r.) 
Dwurnik. Spis cykli malarskich, oprac. Pola 
Dwurnik, Warszawa 2001, s. nlb. (w ramach 
cyklu XV Sportowcy), kat. 210
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84 
EDWARD DWURNIK
(1943-2018)

Wenecja, 1995

olej, płótno, 151 x 210 cm
sygn. p.d.: WENECJA E. DWURNIK 95 
opisany na odwrocie: 150 x 210 nr 853 cykl IX 
pt: Podróże autostopem WENECJA nr 2293

Estymacja: 140 000 – 200 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
zakup Polswiss Art 2015

Dla mnie malarstwo to właściwe życie, przez nie 
widzę świat. Malarze mają takie zboczenie, że 
wszędzie widzą światło, albo kolor, tak więc cały 
czas otacza nas malarstwo. Mnie przynajmniej. Ale 
tylko widzieć, to byłoby zbyt łatwe, to byłby rodzaj 
ucieczki. To, co widzimy, trzeba w końcu przełożyć na 
obraz, na płaski obiekt, który w pewnym momencie 
musi zamienić się w mały świat. Ten obraz trzeba 
przysposobić, trochę nad nim popracować (tu 
potrzebny jest talent, który tylko niektórzy mają), 
żeby obraz zawierał jakąś tajemnicę, jakiś czar, 
magię, żeby oddziaływał, żeby pozwalał na kontakt. 
Edward Dwurnik, Krótka historia mojego malarstwa [w:] Thanks Jackson. 
Dwurnik 2001-2004. Cykl XXV, katalog wystawy, Kraków 2005, s. 83.
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85 
EDWARD DWURNIK
(1943-2018)

Czerwone tulipany, 2018

olej, płótno, 100 x 75 cm
sygn. p.d.: 2018 E. DWURNIK 
opisany na odwrocie: 2018 E. DWURNIK 
„CZERWONE TULIPANY” NR XXIII - 1750 - 7684

Estymacja: 100 000 – 150 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna
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86 
PIOTR MŁODOŻENIEC
(UR. 1956)

Palacz 3 (stare-nowe), 2015

olej, akryl, płótno, 115 x 86 cm
sygn. na odwrocie: piotr młodożeniec ,15 
palacz 3 (stare-nowe) akr,ol/pł

Estymacja: 10 000 – 15 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 

Najchętniej maluję to, co mnie otacza, co widzę – 
wagon metra, ulicę, ludzi na ulicy, postać, portret, 
autoportret. Wszystko w mojej twórczości wywodzi się 
z tych obrazów, które odbieram codziennie chodząc 
po mieście, jeżdżąc tramwajem, patrząc na ludzi. 
Nie maluję z modela, nie jest moim zamierzeniem 
realistyczna czy fotografi czna dokładność 
w przedstawianiu, ale za pomocą koloru i formy 
staram się wyrazić pewien nastrój, aurę, w jakiej się 
znajduję w momencie malowania. 
– Piotr Młodożeniec
Piotr Młodożeniec. Obrazy [katalog wystawy], wyd. Galeria Zamkowa, Lublin 2002, s. nlb.

Piotr Młodożeniec, grafi k, jeden z naj-
ważniejszych i najwyżej cenionych współcze-
snych twórców polskiego plakatu, swoje malar-
stwo traktuje jako wypowiedź bardziej osobistą. 
Podkreśla, że nie lubi o swojej twórczości malar-
skiej mówić, zdecydowanie bardziej woli malo-
wać. Malarstwo jest dla niego oderwaniem od 
działalności projektowej, ucieczką od zleceń, 
określonych z góry tematów i goniących termi-
nów. Malowanie to inna czasoprzestrzeń, wiążąca 
się dla Młodożeńca ze swobodą kreacji, z auto-
nomią: „w malarstwie czuję się całkowicie wolny 
i swobodny, mogę wybierać tematykę i formę 
jej przedstawienia, technikę, format”. Urodzony 
w rodzinie o wielkich artystycznych tradycjach 
(dziadek Stanisław był futurystycznym poetą, 
ojciec Jan – grafi kiem i współtwórcą polskiej 
szkoły plakatu, brat Stanisław maluje) ze sztuką 
miał do czynienia od najwcześniejszych lat dzie-
ciństwa. Stąd otwarcie przyznaje, że malarstwo 
jest dla niego bazą, na której dopiero rozwijają się 
projekty grafi czne. W swoim malarstwie oddaje 
to, czym nasiąknął już jako kilkulatek spędzając 
całe dnie w pracowni ojca. To tam, wśród nie-
zliczonych książek i albumów o sztuce, zafascy-
nowała go tradycja sztuki dwudziestowiecznej, 
od europejskich tradycji z początku wieku aż po 
amerykański popart. Nie bez znaczenia pozostaje 
dla Młodożeńca sztuka archaiczna, pierwotna. 
Inspirację odnajduje w najrozmaitszych kontek-

stach, również tym współczesnym, naznaczonym 
obecnością technologii. Młodożeniec przyznaje 
się do fascynacji techniką komputerową, którą 
jako jeden z pierwszych zaczął wykorzystywać do 
pracy grafi cznej. Jego stosunek do komputera 
jest taki sam, jak do każdego innego narzędzia 
pracy artysty: „węgiel zostawia pył, ołówek zosta-
wia ślad, pędzel też. Jak mi farba spływa podczas 
malowania, to zostawiam ten zaciek i tu jest po 
prostu tak samo. Jak coś jest mało rozdzielcze 
i wychodzą piksele, to też tego nie ukrywam, nie 
chcę tego niwelować” (Piotr Młodożeniec. Plaka-
ty 2000-09 [katalog wystawy], wyd. Państwowa 
Galeria Sztuki, Sopot 2009, s. 32). Tak samo natu-
ralnie podchodzi Młodożeniec do kwestii wpływu 
jaki skomputeryzowany świat grafi czny ma na 
jego malarstwo. Choć, jak sam przyznaje, w pra-
cy grafi ka wciąż brakuje mu tego, co odnajduje 
przy sztalugach, - mycia pędzla, kredek, zapachu 
rozpuszczalnika. Ponieważ w pracy malarza dla 
Młodożeńca liczy się nie tylko efekt ale też sam 
akt twórczy, tzw. robota fi zyczna – płótno, które 
trzeba nabić, farby, które trzeba rozrobić. Od-
powiedzialność za pracę, którą później oglądać 
będą inni. „Mówiąc o dobrym obrazie ‘dobry’, my-
ślę o ponadczasowym uniwersalnym kryterium 
istniejącym ponad krytykami i publicznością. 
Może jest to najprościej rzecz ujmując kryterium 
czasu, sprawdzenia się? Wierzę w to, że pewne 
rzeczy się same obronią”. 
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87 
LEON TARASEWICZ
(UR. 1957)

Bez tytułu, 2020

(tryptyk) akryl, płótno, 190 x 390 cm
190 x 130 cm (każdy)
sygn. na odwrocie: L. Tarasewicz 2020

Estymacja: 250 000 – 350 000 zł ◆
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88 
WŁODZIMIERZ PAWLAK
(UR. 1957)

Ikona industrialna, 2020

olej, płótno, 100 x 80 cm
sygn. na odwrocie: WŁODZIMIERZ PAWLAK 
IKONA INDUSTRIALNA 100 X 80 2020

Estymacja: 35 000 – 45 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna

89 
WŁODZIMIERZ PAWLAK
(UR. 1957)

Dziennik, 2014

olej, płótno, 33 x 24 cm
sygn. na odwrocie: WŁODZIMIERZ PAWLAK 
DZIENNIK 22 V - 33 x 24 2014

Estymacja: 12 000 – 16 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna

Prace Pawlaka są bardzo silnie osadzone 
w kulturze, wiele w nich cytatów malarskich, 
szczególnie z mistrzów artysty, a więc z Malewicza 
i Strzemińskiego (...) oraz innych odwołań, 
np. do duchowości ikony. Możemy ten wpływ 
zauważyć na przykładzie kilku dzieł malarskich 
zatytułowanych ‘Ikony industrialne’ powstałych 
w latach 1990-91. 
Jastrzębska P., Wystawa W. Pawlaka. Pewnego razu w mieście X. Wprowadzenie do bieli, Obieg, 17.07.2007.
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90 
RYSZARD WAŚKO
(UR. 1947)

Adam & Eve I, 2014

olej, płótno, 130,5 x 100 cm
sygn. na odwrocie: R. Waśko „Adam & Eve” 
I 2014

Estymacja: 60 000 – 80 000 zł   

Przez wykształcenie skłaniające się bar-
dziej ku dziedzinie fi lmowej i eksperymenty z wi-
deo, Waśko swoje prace stricte malarskie zaczął 
tworzyć stosunkowo późno. Jego zainteresowa-
nie malarstwem było zaskakujące, ze względu na 
to, że artysta rzadko ograniczał się w swoich reali-
zacjach do jednego medium. Technika malarstwa 
jest bardzo klasyczną dziedziną sztuki z olbrzymią 
tradycją i historią. Artysta jednak i w tym medium 
pokazał swoje niezwykłe umiejętności. W jego 
wcześniejszych pracach malarskich widać jeszcze 
zainteresowanie samym medium, oddziaływanie 
kolorów i malowanych kształtów na siebie. Prace 
badają sposób widzenia widza a nie opowiadają 
historii. Z biegiem lat obrazy stały się bardziej 
literackie i fi guratywne. Widać w nich sentyment 
i nostalgię do lat dziecięcych i próbę rozwiązania 
rodzinnych traum.

Sztuka dla Ryszarda Waśko jest olbrzy-
mim placem zabaw z którego można wyciągać po 
trochu z każdej dziedziny. Artysta nie ograniczał 
się nigdy do jednego medium, które defi niowa-
łoby go jako malarza, fotografa czy fi lmowca. 
Jest artystą absolutnym. Wpierw pojawia się 
temat, który chciałby zgłębić a dopiero następ-
nie pomysł na sposób jego realizacji. Twórczość 
Waśko jest niezwykle inteligentna. Artysta dryfuje 
pomiędzy samą istotą ludzkiej percepcji przez 
eksperymenty z granicami sztuki aż do bardzo 
osobistej próby rozwiązania traum z przeszło-
ści. Jego prace znajdują w wielu prestiżowych 
zbiorach muzealnych i kolekcjach, m.in. w: Len-
bachhaus Museum w Monachium, Muzeum Sztuki 
w Łodzi, Berlinische Galerie w Berlinie, Neuer 
Berliner Kunstverein w Berlinie, Centre Pompidou 
w Paryżu, Arts Council w Londynie, Muzeum Sztuki 

w Haifi e, Wilhelm-Hack Museum w Ludwigshafen, 
Art Collection of the World Bank w Waszyngtonie 
i Muzeum Okręgowe w Bydgoszczy

Waśko odnajdywał się również jako ini-
cjator wydarzeń artystycznych. W 1979 roku zało-
żył w Łodzi Archiwum Myśli Współczesnej, która 
zrzeszała artystów i miłośników sztuki na sympo-
zjach i wydarzeniach kulturalnych. To dzięki jego 
inicjacji została zrealizowana międzynarodowa, 
niezależna wystawa „Konstrukcja w Procesie” 
(1981) oraz powstało Międzynarodowe Muzeum 
Artystów w Łodzi (1989). W późniejszych latach 
był dyrektorem programowym P.S.1 Museum oraz 
Institute of Contemporary Art w Nowym Jorku 
(1990-1992) a w latach 1997-1999 przewodził Mię-
dzynarodowemu Stowarzyszeniu Artystów (IKG) 
z siedzibą w Kolonii. W 2004 roku zainaugurował 
łódzkie Międzynarodowe Biennale Sztuki.

Cała trajektoria twórczości Ryszarda 
Waśko polega na istotnym, pod wieloma 
względami ryzykownym i nowatorskim, 
poszerzeniu i rozbudowaniu roli artysty. 
(...) Jest on bowiem jedną z tych 
postaci, które konsekwentnie wstrząsają 
i przesuwają granice tego, co możliwe, 
z pewnością z poczuciem misji, ale także 
z humorem i werwą.

Volk G., Meal for the Rich and the Poor w: Ryszard Wasko. Selected 
works 1986-2000 [katalog wystawy], wyd. Many H. Gallery, Tel Awiw.
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Tomasz Sętowski urodził się w Często-
chowie, gdzie ukończył Wyższą Szkołę Pedago-
giczną na wydziale plastycznym. Jak sam twierdzi 
studia dały mu tylko teoretyczną podstawę, a wy-
pracowanie swojego charakterystycznego stylu 
trwało latami. Tworzy głównie prace malarskie 
w technice olejnej, akrylowej oraz gwaszu, ale 
także grafi ki oraz rzeźby. Jest jednym z twórców 
nurtu realizmu magicznego, który wymaga od 
swoich przedstawicieli mistrzowskiego warsztatu, 
niesamowitej wyobraźni oraz niekiedy architek-
tonicznego podejścia. Od końca lat 80. wystawiał 
swoje prace w najlepszych galeriach we Francji, 
Niemczech, a dopiero następnie w Polsce. Wielki 
sukces przyniosła mu wystawa w Biurze Wystaw 

Artystycznych w Częstochowie (1994), po której 
jego obrazy zostały włączone do wystawy objaz-
dowej „Surrealiści polscy”. Uznany za oceanem 
przez nowojorką galerię Stricoff  Fine Art, w 1998 
powraca na targi sztuki w Nowym Jorku pod szyl-
dem „Muzeum Wyobraźni”. Nazwa, która tak do-
brze opisuje fi lozofi ę artysty, zostaje z Sętowskim 
i w 2000r. w swoim rodzinnym mieście zakłada 
galerię autorską pod taką samą nazwą. Jak sam 
mówi, założeniem było, aby widz odwiedzający 
galerię mógł się poczuć jak bohater jego obrazów, 
a tym samym przenieść się w bajkowy świat, 
w którym prawda miesza się z fi kcją. Od 1991 
roku jest członkiem Związku Polskich Artystów 
Plastyków, a w 2003 roku jego prace zostają wy-

stawione na salonach CFM oraz w Inter Art Gallery 
w  Nowym Jorku, obok prac takich artystów jak 
Salvador Dali oraz Michael Parkes. Z biegiem 
lat sława Sętowskiego dociera także na Bliski 
Wschód, co skutkuje wielkim sukcesem w Emi-
ratach Arabskich. W 2008 roku zostaje pierwszym 
artystą, który prezentuje prace w Burij Al Arab, 
Abu Dhabi Cultural Fundation i Emirat Towers. 
Obrazy Sętowskiego wielokrotnie pojawiały się 
na okładkach pism oraz książek. W 2013 otrzymał 
brązowy medal „Gloria Artis”, najwyższe odzna-
czenie za wybitne zasługi w dziedzinie kultury.

Tomasz Sętowski jest artystą malarzem, który, 
w szczególny sposób, łączy tradycje malarstwa 
fantastycznego z bardzo współczesną kreacją, bliską – 
w swym zasadniczym sensie – cyfrowo realizowanej, 
wirtualnej rzeczywistości. Realność rzeczy i ludzi, 
którą wyobraża w obrazach, staje się w licznych 
jego pracach ciągiem zdarzeń jakby niekończącej się 
podróży – zbudowanej z wielości światów, zbliżonych 
do siebie sztuką swojego malarstwa. Sętowski tworzy 
tą różnorodnością światów konstrukcję, swoją 
konstrukcję wielu przestrzeni w jednym przygotowując 
w ten sposób pewną postmodernistyczną inscenizację, 
pełną obrazowych cytatów, zmiennych i ułamkowych, 
jakby zatrzymanych pod naszymi powiekami. 
Wypełniając szczelnie obraz wizjami o baśniowych 
cechach i tajemniczej atmosferze uzyskuje niesamowitą 
gęstość zawartych w nim treści (...).
Panek M., Odyseja obrazów Tomasza Sętowskiego, czyli malarski wehikuł czasu, 
w: Tomek Sętowski. Malarski teatr zdarzeń, Częstochowa 1996, ss. 10-11.
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Wycieczki w krainę fantazji są dla 
mnie poszukiwaniem skarbów, 
którymi chciałbym się podzielić. 
Umysł jest swoistą fabryką snów 
uruchamianą na czas tworzenia. 
Wymyślanie monumentalnych 
kompozycji jest próbą zaistnienia 
w świecie wyobraźni, z dala od 
codzienności. 
– Tomasz Sętowski

91 
TOMASZ SĘTOWSKI
(UR. 1961)

Atlantyda, 2007

olej, płótno, 100 x 160 cm
sygn. l.d.: T. Sętowski 

(do obiektu dołączono certyfi kat autentyczności 
wydany przez Galerię SD w 2008 roku)

Estymacja: 150 000 – 180 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna

Twórczość Tomasza Sętowskiego wpisuje się w nurt realizmu 
magicznego. Pojęcie to (z hiszp. realismo mágico) oznacza tendencję es-
tetyczną, ukształtowaną początkowo w Niemczech w latach 20. XX wieku 
w sztukach plastycznych, wtórnie zaadaptowaną następnie na grunt literac-
ki. Głównym czynnikiem wyróżniającym realizm magiczny było odwoływanie 
się do wyobraźni, operowanie tym co dziwne, niezwykłe, zaskakujące, 
nawiązywanie do legend i mitów oraz lokalnych tradycji.

Nurtowi temu od lat pozostaje wierny Tomasz Sętowski. W jego 
pracach to, co rzeczywiste, materialne, co doskonale znamy i potrafi my roz-
poznać, ukazane jest w sposób nierzeczywisty. Realizm miesza się z magią 
w równych proporcjach, a za tym metaforycznym obrazem niejednokrotnie 
kryje się głębszy przekaz. Alegoria goni alegorię. Artysta posługuje się przede 
wszystkim techniką malarstwa olejnego na płótnie, na podstawie której 
realizuje również grafi ki i okazjonalnie tworzy rzeźby. Tematyka obrazów 
Sętowskiego jest konsekwentnie prowadzona wokół fantastyki i miejsc wy-
obrażonych. Powracającym wielokrotnie tematem jest m.in. świat mitycznej 
Atlantydy – miasta znajdującego się pod wodą. O istnieniu tajemniczego 
miejsca mówił już Platon w swoich dwóch dialogach: „Timajos” i „Krytias”, 
w których opisał wyspiarskie, wojownicze i bogate plemię Atlan¬tów. W IX 
tysiącleciu p.n.e. miało ono toczyć boje z przodkami Ateńczyków. Ci ostatni 
w końcu zwyciężyli, po czym na Atlantów spadł gniew bogów: „Przy¬szły 
straszne trzęsienia ziemi i potopy, a wyspa Atlantyda zanurzyła się pod 
powierzchnię mo¬rza i zniknęła”. O starożytnym przekazie przy¬pomniała 
epoka romantyczna. Mit o zaginionej Atlantydzie zyskał wielką popular-
ność, która trwała do początku XX wieku. Tyko do 1920 roku powstało 
ponad 1,2 tys. artykułów naukowych i literackich na temat legendarnego 
miasta, którego historią fascynowali się pisarze, poeci i artyści. Sętowski 
zabiera nas do własnej Atlantydy, miasta skąpanego oceaniczną wodą, 
którego architektura zdumiewa. Ruiny mostów, kopuły przywołujące na 
myśl bliskowschodnie miasta, antyczna kolumna stojąca na schodach, 
ławice ryb i grupa delfi nów zaludniająca tę niezwykłą scenerię – w ob-
razie skupiają się niczym w soczewce wszystkie cechy charakterystyczne 
malarstwa Sętowskiego – niezwykła pieczołowitość i dbałość w oddaniu 
najmniejszego detalu, nieograniczona niczym wyobraźnia, która pozwala 
zbudować fantastyczną architekturę i wciągającą topografi ę mitycznego 
miasta. „Poprzez swoje obrazy wprowadza swoich odbiorców, promotorów 
i kuratorów sztuki w baśniową opowieść, w której rzeczywistość miesza się 
z fi kcją, przez co w mgnieniu oka artystę ogłoszono jednym z najbardziej 
oryginalnych i najzdolniejszych malarzy młodego pokolenia, któremu 
udało się stworzyć własny, niepowtarzalny i rozpoznawalny styl” czytamy 
na stronie artysty. Niewątpliwie, obrazy z cyklu podwodnych miast cieszą 
się dużym uznaniem wśród miłośników malarstwa Tomasza Sętowskiego. 
Intrygują swą tajemniczością, wciągają widza w beztroski świat wyobraźni, 
odwracając choć na chwilę jego uwagę od rzeczywistości dnia codziennego.
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92 
TOMASZ SĘTOWSKI
(UR. 1961)

Trzy muzy w mojej pracowni, 2007

olej, płótno, 110 x 130 cm
sygn. p.d.: T. Sętowski 

(do obiektu dołączono certyfi kat autentyczności 
wydany przez Galerię SD w 2008 roku)

Estymacja: 120 000 – 150 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna

Wizyjna rzeczywistość, którą Sętowski 
przedstawia w swym malarstwie, nie jest 
deformacją tej codziennej, jej jakimś 
przeinaczeniem, czy ujrzeniem świata 
w krzywym zwierciadle. (…) Przeciwnie, 
obrazy Sętowskiego (…) opowiadają się za 
pięknem, elegancją, są (…) spojrzeniem na 
życie i jego cykliczne przemiany, i możliwe 
światów powroty. Podejmowane przez 
niego tematy malarskie (…) dają widzowi 
poczucie (…) swobodnego poruszania się 
w nowej, ahistorycznej czasoprzestrzeni. 
Panek M., Odyseja obrazów Tomasza Sętowskiego, czyli malarski wehikuł czasu, w: 
Tomek Sętowski. Malarski teatr zdarzeń, Częstochowa 1996, s. 10.
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93 
TOMASZ SĘTOWSKI
(UR. 1961)

Zwierciadło

brąz złocony, wys. 42 cm
sygn. u podstawy: Sętowski

Estymacja: 10 000 – 12 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna

Wycieczki w krainę 
fantazji są dla mnie 
poszukiwaniem skarbów, 
którymi chciałbym się 
podzielić. Na pozór 
normalny świat miesza 
się z metafi zyką, zwykła 
codzienność przeobraża 
się w opowieść, 
przesuwając granice 
wyobraźni każdego widza. 
– Tomasz Sętowski

Sętowski, T., Malarz snów i wyobraźni, rozm. przepr. Jakubowski J., 
Prestiż Trójmiasto, źródło: http://prestiztrojmiasto.pl/magazyn/85/
temat-z-okladki/tomek-setowski-malarz-snow-i-wyobrazni
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94 
PAWEŁ SKURSKI
(UR. 1978)

Hunters

olej, płótno, 190 x 177,5 cm
sygn. na odwrocie: Paweł Skurski ‚Hunters’

Estymacja: 60 000 – 80 000 zł   

Jak wielkie drzewo, wrastam 
korzeniami głęboko w to, co 
było na początku. Co niegdyś 
było magiczne i święte. Co 
wymagało umiejętności; 
co nazywano „sztukami 
pięknymi”. (…) Jestem 
idealistą. Szukam tego, co 
w człowieku najwspanialsze 
– co inspiruje do życia 
i buduje między ludźmi więź. 
Uniwersalnych zasad tego 
wszystkiego, co uznajemy za 
szlachetne. 
– Paweł Skurski
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95 
PIOTR CZAJKOWSKI
(UR. 1973)

Lyon z cyklu Roads, 2022
(obraz nr 3 z cyklu)

technika własna, akryl, płótno, 120 x 170 cm
opisany na odwrocie: PIOTR CZAJKOWSKI 
„LYON” Z cyklu „ROADS” 2022 Obraz nr 3./
ROADS

Estymacja: 35 000 – 45 000 zł

Nie umiem patrzeć na swoją 
drogę wyłącznie w kategoriach 
artystycznych. To jest droga 
człowieka, który ma ciekawość 
świata, ludzi, wciąż chce się 
uczyć i inspirować. Droga pełna 
upadków i triumfów. Wszelkie 
doświadczenia i refl eksje 
kształtują mnie jako artystę. 
To co dzisiaj robię, jest jak 
pocztówka z tej długiej podróży. 
– Piotr Czajkowski
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96 
PAWEŁ KAŁUŻYŃSKI
(UR. 1979)

Brzeg z cyklu Wielki Sen, 2021

akryl, płótno, 110 x 155 cm
sygn. na odwrocie: Paweł Kałużyński Brzeg 
z cyklu Wielki Sen 2021

Estymacja: 10 000 – 20 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna

Paweł Kałużyński lubi podkreślać, że 
do obecnego etapu doprowadziła go ścieżka 
bynajmniej nie prosta i nie pozbawiona wybojów. 
Malarzem chciał zostać już w liceum lecz zanim 
udało mu się dostać na wymarzony wydział Aka-
demii Sztuk Pięknych minęło parę lat. Dyplom 
obronił w 2005 roku. Studiował w pracowni 
malarstwa profesora Mariana Czapli, w której 
przygotował swój dyplom malarski składający się 
z cyklu pejzaży. W trakcie studiów zajmował się 
również grafi ką pod kierunkiem profesora Rafała 
Strenta oraz rysunkiem w pracowni profesora 
Marka Wyrzykowskiego. Grafi ka i rysunek stały 
się aneksami do dyplomu. Po euforii związanej 
z okresem studiowania nastała żmudna codzien-

ność zmagań w zamknięciu własnej pracowni. 
Niejednokrotnie rewidował podjętą drogę, nisz-
czył wcześniejsze płótna, poszukiwał. W jednym 
z wywiadów wyznał: „bycie artystą jest trudne. 
Dla mnie to jest ciągła walka o samorealizację, 
o każde płótno, każdy dzień. Malowanie to taki 
element mojego życia – nie ma nic większego. 
To sens. Wiesz, jesteś malarzem, a później są 
inne rzeczy… Nie mam do tego dystansu… Może 
inni mają. Możesz uznać to za pozę lub jakąś 
tam moją kreację, ale ja naprawdę nie mam dla 
siebie innego planu”. 

Obrazy z cyklu Wielki Sen wprowadzają 
widza w intrygujący świat z pogranicza jawy i snu, 
pełen wspaniałych, staroświeckich pałaców i ku-

rortów, z tropikalną roślinnością, luksusowymi 
basenami i zacienionymi patiami. Są to prace 
malowane z wielką energią i precyzją, których do-
minantą jest kolorystyczny kontrast – czerń form 
zderza się z żywymi barwami stosowanymi do 
budowania tła – różem, żółcieniem  czy zielenią. 
Charakterystyczną cechą obrazów z cyklu Wielki 
Sen jest zastosowana na całości obrazu warstwa 
odbijającego światło lakieru, dzięki czemu po-
wierzchnia mieni się, przyciąga wzrok, intryguje. 
Nie sposób przejść obojętnie obok onirycznych 
obrazów Pawła Kałużyńskiego, w których roz-
poznać można własne sny i marzenia, poczuć 
nostalgię, a może coś więcej. 

Początki świadomej drogi to był koszmar. 
Miałem w głowie zakomponowane obrazy, 
dobrane kolory. Ale nie potrafi łem ich 
przełożyć na płótno. Wydaje mi się, że 
tu leży ten trud. Ta praca nad tą właśnie 
świadomością – co zrobić, aby przełożyć 
zamysł na realny kształt. Te pierwsze 
obrazy… do dziś nie mogę na nie patrzeć, 
jakieś szaro-bure, smutne, zupełnie nie to… 
Ale nie jest też tak, że dziś „już wiesz” i jesteś 
najlepszy. Czasem pracuję nad płótnem 
miesiącami, po dziesięć godzin dziennie. 
I pojawia się moment, że to trzeba odłożyć – 
brak konceptu, brak rozwiązania… Po roku 
wracasz i to rozwiązanie już jest. Ono rodzi 
się w tobie – musisz być tylko cierpliwy. 
Teraz to wiem. 
– Paweł Kałużyński
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97 
ANNA PODLEWSKA-POLIT
(UR. 1971)

Bez tytułu, 2009

(dyptyk) olej, płótno, 120 x 100 cm (każdy)
sygn. na odwrocie: (1) A. Podlewska VIII 09’ (2) 
A. Podlewska I 09’

Estymacja: 20 000 – 25 000 zł   

WYSTAWIANY
Fryburg, Atelier Fribourg-Nord, Dis/Re, 2012 
Podkowa Leśna, Muzeum Anny i Jarosława 
Iwaszkiewiczów, Żaluzja. Hommage à Leonor 
Fini, 2011 
Warszawa, Biblioteka Uniwersytetu Warszaw-
skiego, Konsekwencje, 2009

Buduję wewnętrzną 
przestrzeń obrazu 
światłem. Efekty świetlne 
tworzą napięcia wewnątrz 
kompozycji i koloru. Ale 
nie jest to czysto optyczna 
przestrzeń. Moim 
celem jest ewokowanie 
przestrzeni dotykowej.  
– Anna Podlewska-Polit

Wertykalne struktury obrazów Anny 
Podlewskiej-Polit przywołują na myśl reliefy 
kanelowanych kolumn lub powierzchnie zacią-
gniętych żaluzji. Cykl białych kompozycji olej-
nych, rozpoczęty w 2008 roku, redukuje niemal 
do minimum głębię przedstawienia, konfrontu-
jąc spojrzenie odbiorcy z subtelnymi efektami 
modelunku tworzącymi iluzję pofałdowanej po-
wierzchni. Powtarzalny rytm pionowych pasów 
artykułuje każdorazowo inne fl uktuacje światła, 
wskazując w ten sposób na upływ czasu. W tych 
jednolitych kompozycjach brak jest wyróżnio-
nych form, dominujących planów; działają one 
na odbiorcę w sposób całościowy.

Cykl ten rozwija jeden z wątków twór-
czości zasadniczo neutralnej wobec moderni-
stycznego postulatu poszukiwania specyfi ki 
medium malarskiego. Budowane przez Pod-
lewską-Polit kompozycje nie są uzależnione od 
„danych przyrodzonych” obrazu; rzutowane są 
niejako na płaszczyznę podobrazia, niekiedy tyl-
ko podkreślają jego materialność. Obraz jest tutaj 
rodzajem ekranu dla zmiennej gry światła, kom-
pozycja malarska rodzajem projekcji. Artystka 
przenosi punkt ciężkości ze specyfi ki medium na 
percepcję obrazu; uważa go za rodzaj pulsującej 
światłem membrany, z którą styka się spojrze-

nie odbiorcy. Często wykorzystywany przez nią 
format 120 x 100 cm kojarzy z „kartką papieru, 
niezobowiązującą powierzchnią poręczną dla 
prowadzenia rozważań malarskich”. 

Białe obrazy Podlewskiej-Polit spla-
tają ze sobą cechy abstrakcji i przedstawienia 
realistycznego: prezentują się jako abstrakcyjny 
układ form, a zarazem kojarzą się z nieprzejrzy-
stą powierzchnią zamkniętej żaluzji. Są swego 
rodzaju testem dla spojrzenia; uruchamiać mogą 
charakterystyczny dla odbioru tradycyjnego ma-
larstwa sposób czytania polegający na przesu-
waniu się wzroku po powierzchni obrazu, lub 
prowokować próby wniknięcia do jego wnętrza 
– „przeszycia” wzrokiem iluzji płaskiej i nieprze-
nikliwej powierzchni. Wobec braku dostępu do 
optycznej głębi obrazu, ten drugi sposób czytania 
aktywizuje wyobraźnię odbiorcy – pobudza pro-
cesy reminiscencji wcześniejszych doświadczeń 
albo antycypacji doświadczeń przyszłych. Po-
wierzchnie żaluzji malowanych przez artystkę nie 
skrywają za sobą równoległego świata zdarzeń;  
skąpane we własnym wibrującym świetle obra-
zy-żaluzje Podlewskiej-Polit nabierają znaczenia 
w procesie percepcji – tworzą rodzaj składni dla 
doświadczenia i skojarzeń odbiorcy. 
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ANGELIKA 
MARKUL

Angelika Markul w pracowni, Paryż 2017, archiwum prywatne artystki.
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Praktyka artystyczna Angeliki Markul jest zakorzenio-
na w fascynacji miejscami i fenomenami do końca nieznanymi 
a czasem wręcz niebezpiecznymi. Łącząc fakty z fi kcją, a nawet 
z fantastyką naukową, jej projekty zabrały ją do najbardziej 
odległych miejsc na świecie (podwodne monumenty u wy-
brzeży Yonaguni, topniejące lodowce Ziemi Ognistej, odludna 
pustynia Atacama, skażony Czarnobyl, spustoszona tsunami 
Fukushima). Pracując najczęściej z naturalnymi materiałami 
(wosk, skóra, fi lc, światło) Markul obrazuje niszczycielskie 
siły, które nas przerażają i równocześnie fascynują, sytuując 
je poza kulturowymi kategoriami dobra i zła. Usidlona pomię-
dzy tymi dwoma siłami, twórczość Markul motywowana jest 
pragnieniem uchwycenia i utrwalenia obrazów, uczynienia 
widzialnym tego, co niejasne i ukryte.

The Mother Broome należy do cyklu prac towarzyszą-
cych projektowi Marella, zrealizowanemu w 2019 roku. Celem 
wyprawy Angeliki Markul stała się tym razem Australia, gdzie 
podczas prawie miesięcznego wyjazdu artystka współpraco-
wała z paleontologiem i prawnikiem plemienia Aborygenów 
Goolarbooloo. Miejscem pracy była miejscowość Broome 
na Wybrzeżu Kimberley, znana z widocznych do dziś śladów 
dinozaurów. Sama artystka podkreśla, że tamta podróż należy 
do najpiękniejszych jakie odbyła w swoim życiu, a to za sprawą 
szczególnej energii jaką emanuje ta część Australii, zawieszona 
między historią a teraźniejszością, kultywująca aborygeńską 
tradycję. Efektem podroży był fi lm ukazujący dziewicze wy-
brzeże z lotu ptaka. Tytuł projektu – Marella – odnosi się do 
aborygeńskiego stwórcy świata, który wyszedł z wody, zosta-
wiając ślady dziś widoczne na wybrzeżu Kimberley. Z piasku 
Marella zrobił kobietę i mężczyznę, a potem przemienił się 
w ptaka i wyleciał w powietrze, do gwiazd.

Powstałe w wyniku australijskiej podróży obrazy są 
artystycznym przetworzeniem doświadczenia o charakterze 
naukowym. Angelika Markul czerpie z etnografi i, paleonto-
logii, historii, archeologii i lokalnej mitologii, ale jej obrazy 
dalekie są od bycia nośnikiem wystawa nośnikiem wiedzy 
z tego zakresu. Trwają w zawieszeniu między faktem a fi k-
cją, jak ujęła to Joanna Glinkowska w rozmowie z artystką 
(W poszukiwaniu formuły czasu. Z Angeliką Markul rozmawia 
Joanna Glinkowska, w: „NN6T”, nr 139, grudzień 2021 – luty 
2022, wydanie online). Rzeczywistość miesza się z artystyczną 
kreacją, przypominając poniekąd sen. Gęsta materia obrazu 
przywołuje na myśl naturę, jest to faktura bardzo sensualna, 
zachęcająca do jej doświadczenia. Artystkę fascynuje natura 
i człowiek, jego rytuały i wierzenia kulturowo oddalone od na-
szej cywilizacji. W postępujących po sobie i ze sobą niezwykle 
spójnych cyklach prac Markul coraz większy nacisk kładzie na 
człowieka w relacji z naturą. Dostrzegając jego niszczycielską 
moc wskazuje jednakowoż, że ludzka istota nigdy nie wygra 
z mocą natury. „Ja nie jestem od tego, żeby ratować kulę 
ziemską. Ja tylko szukam odpowiedzi na moje własne pyta-
nia podróżując, spotykając się z ludźmi i słuchając tego, co 
mają do powiedzenia” wyznała artystka we wspomnianym 
wywiadzie z Joanną Glinkowską. Obrazy Angeliki Markul to jej 
własny sposób dzielenia się z widzem tym, co w czasie swo-
ich podróży poznała. Są to historie opowiedziane już z innej 
perspektywy – perspektywy własnej wrażliwości artystycznej.

Jestem artystką. Nie jestem 
naukowcem, ani dokumentalistką. 
Inspiruję się wieloma 
prawdziwymi historiami, ale 
przetwarzam je w sztukę. (…) Nie 
jestem po to żeby coś uratować 
– od tego są inne osoby, ja 
tylko szukam i chcę zrozumieć. 
Inspirują mnie opowieści, 
tradycje, mitologie, odkrycia… 
– Angelika Markul

98 
ANGELIKA MARKUL
(UR. 1977)

The Mother Broome, 2019

wosk, metal, drewno, 200 x 100 cm

Estymacja: 70 000 – 100 000 zł   

WYSTAWIANY
Paryż, 8 Edition of The Private Choice, Aff i-
nitiés/Aff inities, 2019
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Radosław Szlaga urodzony w Gliwicach 
absolwent Akademii Sztuk Pięknych w Pozna-
niu, na co dzień tworzy i mieszka w Detroit oraz 
w Brukseli. Szlaga jest bardzo wszechstronnym 
artystą, nie trudni się tylko malarstwem, ale two-
rzy także grafi ki oraz instalacje, a jego prace są 
przepełnione inspiracjami z różnorodnych kultur: 
od Europy przez Afrykę po Amerykę Północną 
i południową. W jego twórczości można także 
zauważyć chłopięce inspiracje, wpływ współ-
czesnej popkultury, sztuki oraz kinematografi i. 
Jego przeprowadzka do Detroit sprawiła, że 
zauważył zderzenie iluzorycznego wyobrażenia 
amerykańskiego snu i podupadłego miasta, 
które znacząco od niego odbiegało. Ta refl eksja 
sprawiła, że widać w jego pracach prześmiew-
cze przedstawienie kapitalizmu. Szlaga skupia 
się także na przedstawianiu ludzi zepchniętych 
na margines społeczny, mniejszości rasowych 
oraz kulturowych. Nie bacząc na polityczną po-
prawność artysta nie boi się tematów trudnych 
czy kontrowersyjnych. W maju 2007 roku zaczął 

współtworzyć artystyczną grupę „Penerstwo” 
wraz z innymi studentami Poznańskiej Akademii 
Sztuki takimi jak Wojciech Bąkowski, Piotr Bosac-
ki, Tomasz Mróz, Konrad Smoleński, Magdalena 
Starska i Iza Tarasewicz. Nazwa tej grupy jest 
poznańskim regionalizmem, który ma zarówno 
konotacje negatywne, kojarzące się z człowie-
kiem niekulturalnym, niezwracającym uwagi na 
istotę zasad społecznych, ale także pozytywne, 
wiążące „penera” z człowiekiem posiadającym 
„respekt ulicy”, jak pisze Bosacki, jeden z zało-
życieli grupy: „za określeniem powierzchownie 
pejoratywnym, kryje się pewna nuta podziwu”. 
Sztuka Penerstwa ma mówić sama za siebie 
i mieć prosty, wręcz niedojrzały przekaz. W tym 
samym roku Szlaga przedstawił swoje prace na 
wystawie „Freedom Club”. Nazwa ta nawiązu-
je do fi kcyjnej organizacji, którą reprezentował 
Ted Kaczyński (Unabomber), która przez niemal 
20 lat terroryzowała Amerykę. Artysta stara się 
zrozumieć i na nowo zinterpretować założenia, 
które miałyby stać za anarchoprymitywnym 

pojęciem Freedom Club’u opisywanego przez 
Teda Kaczyńskiego. Tym samym wraca do swoich 
korzeni i przedstawia zestawienie polskiej post-
komunistycznej prowincji z postkapitalistycznym 
Detroit. Wiosną 2012 roku Szlaga wybrał się wraz 
z Honzą Zamojskim statkiem towarowym z An-
twerpii do Nowego Jorku na targi sztuki Frieze. 
Wybór środka transportu nie był przypadkowy, 
miał nawiązywać do sposobu w jakim imigranci 
przed kilkudziesięciu i kilkuset laty podróżowa-
li, aby spełnić swój amerykański sen. W czasie 
podróży artyści wspólnie przygotowali prezen-
tację swoich prac zatytułowaną „Transatlantyk”, 
nawiązując tym samym do dzieła Gombrowicza. 
Pojęcie transatlantyku odnosi się także do po-
łącznia odległych kontynentów, a tym samym 
kultur, ras i wierzeń. Szlaga nazywany jest przez 
krytyków postmodernistą, dystansującym się 
od napływu informacji i interpretującym świat 
w swój własny sposób, artystą próbującym zde-
fi niować na nowo pojęcia polskości, globalizacji, 
kultury i natury.

Szlaga to malarz wielowątkowy, nadpobudliwy i gorączkowy. 
W przestrzeni jego sztuki cichnie dyskurs o kryzysie 
malarstwa; zapominamy o złych przeczuciach, że wszystko 
już zostało zrobione i nie ma nic więcej do namalowania. 
Przeciwnie, ma się wrażenie, że przedstawianie, powtarzanie 
przestawień, przepracowywanie ich, przemalowywanie 
wizerunków jest kwestią najpilniejszą. Gdzieś między decyzją 
o niedokończeniu obrazu a pokusą, by na jednym płótnie 
zrobić dwa, trzy, a może nawet dziesięć obrazów, Szlaga 
realizuje najbardziej spełniony projekt malarski w sztuce 
polskiej od czasów Wilhelma Sasnala.
Szabłowski S., Ja tu tylko maluję (w szarej strefi e), w: „Artpunkt” nr 25, wyd. 
Galeria Sztuki Współczesnej w Opolu, Opole 2015, s. 27.
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Obrazy Szlagi przypominają kolaże, w których 
łączą się motywy z popularnej ikonosfery, 
chłopięcych wyobrażeń i wysokiej sztuki. 
Uliczne bazgroły zestawione z kaligrafowanymi 
napisami, realistyczne przedstawienia 
z pozornie przypadkowymi plamami farby. 
Szlaga podejmuje pytanie o granice medium, 
jakim jest malarstwo, o zapośredniczenie 
wizerunku przez kulturę wizualną, a wszystko 
w konwencji szkolnego wybryku.
Zwierzyński J., To miasto Penerami wypełnione jest 
po brzegi, w: „Czas Kultury” 2/ 2012, s. 37.

99 
RADEK SZLAGA
(UR. 1979)

Tribute to Errors and Leftovers, 2013

olej, płótno, 200 x 120 cm
sygn. na odwrocie: PAN RDK R. Szlaga

Estymacja: 80 000 – 100 000 zł   

WYSTAWIANY
Nowy Jork, Biennale PERFORMA 13, Radek 
Szlaga and Konrad Smoleński. Tribute to Errors 
and Left overs, listopad 2013
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100 
LIA KIMURA
(UR. 1992)

Touch, 2020

olej, płótno, 189,5 x 119,5 cm
sygn. na odwrocie: LIA KIMURA „TOUCH” 2020

Estymacja: 40 000 – 70 000 zł   
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Niniejszy Regulamin określa zasady i wa-
runki sprzedaży dzieł sztuki lub innych 
obiektów kolekcjonerskich na aukcjach 
lub w ramach tzw. sprzedaży poaukcyj-
nych organizowanych przez spółkę pod 
fi rmą DOM AUKCYJNY POLSWISS ART 
Spółka z ograniczoną odpowiedzialno-
ścią z siedzibą w Warszawie, wpisaną do 
rejestru przedsiębiorców prowadzone-
go przez Sąd Rejonowy dla m.st. War-
szawy XII Wydział Gospodarczy Krajowe-
go Rejestru Sądowego, pod numerem 
KRS 0000187973, posiadającą NIP 526-
246-17-79, REGON: 016246823, zwaną da-
lej Domem Aukcyjnym. 
Regulamin obowiązuje wszystkich Licytu-
jących, którzy biorą udział w Aukcji oraz 
Nabywców, którzy zawarli z Domem Au-
kcyjnym umowę sprzedaży lub warunko-
wą umowę sprzedaży w ramach aukcji lub 
w ramach tzw. sprzedaży poaukcyjnej.
Regulamin może być przez Dom Aukcyjny 
w każdym czasie odwołany lub zmieniony 
przez aneksy dostępne w trakcie Aukcji lub 
poprzez obwieszczenie Aukcjonera przed 
rozpoczęciem Aukcji danego Obiektu. Po-
wyższe zmiany nie dotyczą jednak umów 
sprzedaży Obiektów zawartych przed 
ogłoszeniem zmiany Regulaminu.

1. Defi nicje 
Aukcja – zorganizowany sposób zawarcia 
umowy polegający na składaniu Domowi 
Aukcyjnemu na zasadach i warunkach okre-
ślonych w niniejszym Regulaminie konku-
rencyjnych ofert nabycia poszczególnych 
Obiektów przez Licytujących, którzy w niej 
fi zycznie uczestniczą lub mogą uczestni-
czyć, i w której zwycięski Nabywca jest zo-
bowiązany do zawarcia umowy sprzedaży 
lub warunkowej umowy sprzedaży.
Aukcjoner – osoba fi zyczna wyznaczona 
przez Dom Aukcyjny do prowadzenia Aukcji.
Cena wywoławcza – cena wywoław-
cza jest kwotą, od której rozpoczyna się 
Aukcja Obiektu. Zwyczajowo cena wy-
woławcza zawarta jest między połową 
a trzy czwarte dolnej granicy estymacji. 
Obiekty licytowane są w górę, tzn. licyta-
cja może zakończyć się na kwocie wyższej 
niż cena wywoławcza lub równą tej kwo-
cie. Informację o cenie obiektów oznaczo-
nych w katalogu gwiazdką można uzyskać 
w Domu Aukcyjnym.
Cena gwarancyjna – dla każdego obiek-
tu Dom Aukcyjny ustala cenę gwarancyj-
ną. Jej wysokość jest informacją poufną. 
Kwota ta mieści się w przedziale pomiędzy 
ceną wywoławczą a dolną Estymacją. Je-
żeli w trakcie Aukcji cena gwarancyjna nie 
zostanie osiągnięta, zakończenie Aukcji 
skutkuje zawarciem warunkowej umowy 
sprzedaży, co zostaje ogłoszone przez Au-
kcjonera.

Estymacja: – podana w katalogu Esty-
macja: jest szacunkową wartością Obiek-
tu określoną przez Dom Aukcyjny na 
podstawie cen sprzedaży podobnych 
obiektów, porównywalnych pod wzglę-
dem stanu, rzadkości, jakości i pochodze-
nia. Licytujący nie powinni traktować esty-
macji jako zapewnienia, ani prognozy co 
do faktycznej ceny sprzedaży. Estymacja: 
nie zawiera Opłaty aukcyjnej ani Opłaty 
z tytułu “droit de suite”. Zakończenie Au-
kcji w przedziale estymacji lub powyżej 
górnej estymacji jest równoznaczne z za-
warciem prawnie wiążącej umowy sprze-
daży pomiędzy Domem Aukcyjnym a Licy-
tującym, który zaoferował najwyższą cenę 
przyjętą przez Aukcjonera. Zakończenie 
Aukcji poniżej dolnej estymacji jest równo-
znaczne z zawarciem warunkowej umowy 
sprzedaży pomiędzy Domem Aukcyjnym 
a Licytującym, który zaoferował najwyższą 
cenę przyjętą przez Aukcjonera.
Formularz rejestracji – dokument spo-
rządzony według wzoru przygotowanego 
przez Dom Aukcyjny, którego wypełnienie 
przez Licytującego jest warunkiem do-
puszczenia do udziału w Aukcji 
Katalog – dokument przygotowany przez 
Dom Aukcyjny zawierający opis Obiektów, 
które zostaną wystawione na sprzedaż 
w trakcie Aukcji.
Licytujący – osoba fi zyczna, osoba praw-
na lub jednostka organizacyjna nie posia-
dająca osobowości prawnej, utworzona 
i działająca zgodnie z przepisami właści-
wego prawa, biorąca udział w Aukcji.
Nabywca – Licytujący, który w trakcie 
trwania Aukcji złożył najwyższą Ofertę 
przyjętą przez Aukcjonera, w wyniku cze-
go pomiędzy nim a Domem Aukcyjnym 
zostaje zawarta umowa sprzedaży lub wa-
runkowa umowa sprzedaży.
Obiekt – dzieło sztuki lub inny obiekt ko-
lekcjonerski wystawiony na sprzedaż w ra-
mach Aukcji. 
Oferta – złożona przez Licytującego w trak-
cie trwania Aukcji oferta nabycia Obiektu za 
cenę wyrażoną w polskich złotych
Opłata aukcyjna i podatek VAT – do 
Oferty złożonej przez Licytującego i przyję-
tej przez Aukcjonera Dom Aukcyjny dolicza 
Opłatę aukcyjną w wysokości 20%. Wylicy-
towana cena wraz z Opłatą aukcyjną zawie-
ra podatek od towarów i usług VAT. Opłata 
aukcyjna obowiązuje również w sprzeda-
ży poaukcyjnej, w przypadku, gdy Obiekt 
nie został sprzedany na Aukcji. Dom Aukcyj-
ny wystawia faktury VAT marża.
Opłata z tytułu dokonanych zawodowo 
odsprzedaży oryginalnych egzempla-
rzy utworu plastycznego tzw. “droit de 
suite” – zgodnie z art. 19-195 Ustawy z dnia 
4 lutego 1994 r. o prawie autorskim i pra-
wach pokrewnych z późniejszymi zmianami 

oraz obowiązującą w Unii Europejskiej dy-
rektywą 2001/84/WE Parlamentu Euro-
pejskiego i Rady z dnia 27 września 2001 
r. w sprawie prawa autora do wynagro-
dzenia z tytułu odsprzedaży oryginalne-
go egzemplarza dzieła sztuki twórcy i jego 
spadkobiercom, w przypadku dokonanych 
zawodowo odsprzedaży oryginalnych eg-
zemplarzy utworu plastycznego, przysługu-
je prawo do wynagrodzenia stanowiącego:
1.  5% części ceny sprzedaży, jeżeli ta część 

jest zawarta w przedziale do równowar-
tości 50 000 euro, oraz

2.  3% części ceny sprzedaży, jeżeli ta część 
jest zawarta w przedziale od równowar-
tości 50 000,01 euro do równowartości 
200 000 euro, oraz

3.  1% części ceny sprzedaży, jeżeli ta część 
jest zawarta w przedziale od równowar-
tości 200 000,01euro do równowartości 
350 000 euro, oraz

4.  0,5% części ceny sprzedaży, jeżeli ta 
część jest zawarta w przedziale od rów-
nowartości 350 000,01euro do równo-
wartości 500 000 euro, oraz

4.  0,25% części ceny sprzedaży, jeżeli ta 
część jest zawarta w przedziale przekra-
czającym równowartość 500 000 euro

–  jednak nie wyższego niż równowartość 
12 500 euro.

Warunkowe Umowy sprzedaży – Dom 
Aukcyjny dopuszcza zawarcie warunkowej 
umowy sprzedaży. Umowa taka dochodzi 
do skutku pod warunkiem akceptacji naj-
wyżej oferty złożonej przez Licytującego 
i przyjętej przez Aukcjonera przez właści-
ciela obiektu. Dom aukcyjny zobowiązu-
je się negocjować z właścicielem Obiektu 
możliwość obniżenia ceny do kwoty za-
oferowanej przez Licytującego i przeję-
tej przez Aukcjonera. Jeśli negocjacje nie 
przyniosą pozytywnego rezultatu w cią-
gu 7 dni roboczych od daty Aukcji Obiekt 
uznaje się za niesprzedany. Dom aukcyj-
ny zastrzega sobie wówczas prawo do 
przyjmowania po Aukcji ofert równych ce-
nie gwarancyjnej na Obiekty wylicytowa-
ne warunkowo. W przypadku otrzyma-
nia takiej oferty od innego Licytującego 
Dom Aukcyjny informuje o tym fakcie Na-
bywcę, który zawarł warunkową umowę 
sprzedaży. Nabywca ma w takim wypadku 
prawo do podwyższenia swojej oferty do 
ceny gwarantowanej i przysługuje mu wte-
dy pierwszeństwo w zakupie Obiektu. Jeśli 
Nabywca, który zawarł warunkową umo-
wę sprzedaży, nie podwyższy swojej ofer-
ty do ceny gwarancyjnej warunkowa umo-
wa sprzedaży zostaje rozwiązana, a Obiekt 
może zostać sprzedany innemu Licytują-
cemu po cenie gwarancyjnej.

2. Postanowienia ogólne
Przedmiotem Aukcji są Obiekty oddane 

do sprzedaży komisowej przez sprzeda-
jących lub stanowiące własność Domu 
Aukcyjnego. Zgodnie z oświadczenia-
mi sprzedających wystawione na Aukcję 
Obiekty stanowią ich własność, bądź też 
sprzedający mają prawo do rozporządza-
nia nimi, a ponadto Obiekty te nie są one 
objęte jakimkolwiek postępowaniem są-
dowym i skarbowym, są wolne od zaję-
cia i zastawu oraz innych ograniczonych 
praw rzeczowych, a także jakichkolwiek 
roszczeń osób trzecich. Dom Aukcyjny za-
pewnia fachową wycenę oraz rzetelny opis 
katalogowy Obiektów wystawionych na 
sprzedaż w ramach Aukcji, a także pokry-
wa koszty ich ubezpieczenia. Aukcja jest 
prowadzona w języku polskim i zgodnie 
z polskim prawem przez Aukcjonera wska-
zanego przez Dom Aukcyjny. Aukcjoner 
ma prawo do dowolnego rozdzielania lub 
łączenia Obiektów oraz do ich wycofania 
z Aukcji bez podania przyczyn. Opisy za-
warte w Katalogu Aukcji mogą być uzu-
pełnione lub zmienione przez Aukcjonera 
lub osobę przez niego wskazaną przed ich 
wystawieniem na Aukcję. Dom Aukcyjny 
zapewnia, że opisy katalogowe Obiektów 
wystawionych na Aukcji wykonane zostały 
w najlepszej wierze z wykorzystaniem do-
świadczenia i wiedzy fachowej pracowni-
ków Domu Aukcyjnego oraz współpracują-
cych z Domem Aukcyjnym ekspertów.

3.  Udział w Aukcji – zasady ogólne.
Warunkiem udziału w Aukcji jest zaakcep-
towanie przez Licytującego zasad i warun-
ków Aukcji zawartych w niniejszym Re-
gulaminie w całości i bez jakichkolwiek 
zastrzeżeń. 
Dom Aukcyjny ma prawo według swojego 
uznania odmówić dopuszczenia niektó-
rych Licytujących do udziału w Aukcji lub 
sprzedaży poaukcyjnej. 
Wszyscy Licytujący muszą zarejestrować 
się przed Aukcją, dostarczyć wymagane 
informacje przewidziane w Formularzu 
rejestracji oraz okazać dokument potwier-
dzający tożsamość (dowód osobisty lub 
paszport).
W przypadku powzięcia uzasadnionych 
wątpliwości Dom Aukcyjny ma prawo po-
prosić Licytującego (np. w celu sprawdze-
nia jego wypłacalności, poświadczenia 
jego tożsamości lub w celu uniknięcia fał-
szerstwa) o przedstawienie dodatkowych 
dokumentów lub pozyskać dane o Licytu-
jącym od osób trzecich.
Dane osobowe Licytującego są informa-
cjami poufnymi i pozostają do wyłącznej 
wiadomości Domu Aukcyjnego. 
O ile Licytujący nie zażyczy sobie inaczej, 
rachunek za zawarte umowy zostanie 
przesłany na adres podany przez Licytują-
cego w Formularzu rejestracji

REGULAMIN SPRZEDAŻY AUKCYJNEJ 
W DOMU AUKCYJNYM POLSWISS ART 
SP. Z O.O. Z SIEDZIBĄ W WARSZAWIE

4. Osobisty udział w Aukcji
Licytujący może wziąć osobisty udział 
w Aukcji. W tym celu Licytujący powinien 
przybyć do siedziby Domu Aukcyjnego 
w dacie Aukcji określonej w Katalogu i po-
brać tabliczkę z numerem aukcyjnym, którą 
można otrzymać przy stanowisku rejestra-
cyjnym po wypełnieniu Formularza reje-
stracyjnego. Pracownik Domu Aukcyjnego 
dokonujący rejestracji ma prawo poprosić 
o dokument potwierdzający tożsamość Li-
cytującego. Bezpośrednio po zakończeniu 
Aukcji należy zwrócić tabliczkę z numerem 
aukcyjnym, a w przypadku złożenia najko-
rzystniejszej oferty przyjętej przez Aukcjo-
nera odebrać potwierdzenie zawartych 
umów.

5.  Licytacja w imieniu Licytującego
Dom Aukcyjny może reprezentować Li-
cytującego na podstawie zlecenia licyta-
cji. Formularz rejestracji należy przesłać 
e-mailem na adres: galeria@polswissart.
pl lub zostawić osobiście w siedzibie 
Domu Aukcyjnego najpóźniej na godzinę 
przed rozpoczęciem Aukcji. W przypadku 
złożenia zlecenia licytacji z limitem Dom 
Aukcyjny dokłada starań, by Licytujący za-
kupił Obiekt w możliwie najniższej cenie. 

6. Licytacja telefoniczna
Licytujący, którzy chcą brać udział w Au-
kcji za pośrednictwem środków bez-
pośredniego porozumiewania się na 
odległość, powinni przesłać Formularz re-
jestracji e-mailem na adres: galeria@pol-
swissart.pl lub zostawić osobiście w sie-
dzibie Domu Aukcyjnego najpóźniej na 
jeden dzień przed dniem Aukcji. Pra-
cownicy Domu Aukcyjnego połączą się 
z Licytującym przed rozpoczęciem Au-
kcji wybranych obiektów. Dom Aukcyj-
ny nie ponosi odpowiedzialności za bark 
możliwości wzięcia udziału w Aukcji za 
pośrednictwem środków bezpośredniego 
porozumiewania się na odległość w przy-
padku problemów z uzyskaniem połącze-
nia z podanym przez Licytującego nume-
rem telefonu. Dom Aukcyjny zastrzega, 
że może rejestrować i archiwizować roz-
mowy telefoniczne z klientem, o których 
mowa powyżej.

7. Przebieg aukcji
Aukcja rozpoczyna się od prezentacji 
Obiektu i podania przez Aukcjonera ceny 
wywoławczej. Licytujący mają prawo skła-
dać swoje Oferty. O wysokości postąpienia 
decyduje Aukcjoner. Zakończenie Aukcji 
Obiektu następuje w momencie uderze-
nia młotkiem przez Aukcjonera i jest rów-
noznaczne z zawarciem umowy sprzedaży 
lub warunkowej umowy sprzedaży pomię-
dzy Domem Aukcyjnym a Licytującym, 
który zaoferował najwyższą cenę przyjęta 
przez Aukcjonera. 
Ceny na Aukcji są podawane w złotych 
polskich.
Aukcjoner może w każdym momencie Au-
kcji wycofać dany Obiekt ze sprzedaży.
W przypadku powstania błędu bądź zaist-
nienia sporu co do wyniku Aukcji, Aukcjo-
ner może ponownie zaoferować Obiekt do 
sprzedaży (również bezpośrednio po ude-
rzeniu młotkiem). W takiej sytuacji Aukcjo-
ner może także podjąć wszelkie inne dzia-
łania, które uzna za racjonalne i stosowne. 

8. Płatności
Licytujący, który w wyniku przyjęcia jego 
Oferty przez Aukcjonera zawarł z Do-
mem Aukcyjnym umowę sprzedaży jest 

zobowiązany do zapłaty ceny powięk-
szonej o Opłatę aukcyjną i ewentualnie 
Opłatę z tytułu “droit de suite” za zaku-
pione Obiekty w terminie 7 dni od dnia 
Aukcji. W przypadku zawarcia warunko-
wych umów sprzedaży termin na doko-
nanie płatności biegnie od chwili poinfor-
mowania Nabywcy przez Dom Aukcyjny 
o zaakceptowaniu jego oferty przez wła-
ściciela Obiektu. Dom Aukcyjny jest 
uprawniony do naliczenia odsetek usta-
wowych za opóźnienie w płatności. Dom 
Aukcyjny przyjmuje następujące formy 
płatności: gotówka, karta płatnicza oraz 
przelew na rachunek bankowy:

Dom Aukcyjny Polswiss Art Sp. z o.o. 
z siedzibą w Warszawie 
ul. Wiejska 20, 00-490 Warszawa 
ING Bank Śląski: 
57 1050 1038 1000 0023 0543 9743 
SWIFT: INGBPLPW

9.  Płatność w walutach innych niż 
polski złoty

Wszystkie płatności są przyjmowane 
w polskich złotych. Na specjalne życze-
nie Licytującego i po wcześniejszym 
uzgodnieniu Dom Aukcyjny dopuszcza 
możliwość dokonania płatności w Euro, 
Dolarach amerykańskich lub funtach bry-
tyjskich. Wartość transakcji opłacanej 
w innej walucie niż polski złoty będzie po-
większona o opłatę manipulacyjną w wy-
sokości 1%. Przewalutowanie zostanie do-
konane po dziennym kursie kupna waluty 
obowiązującym w ING Banku Śląskiem 
w dacie zaksięgowania przelewu na ra-
chunku Domu Aukcyjnego.

10.  Przejście własności Obiektu 
na Nabywcę.

Własność Obiektu przechodzi na Nabywcę 
z chwilą zapłaty całej ceny powiększonej 
o Opłatę aukcyjną i ewentualnie o Opłatę 
z tytułu “droit de suite”.

11.  Odbiór obiektów
Odbiór zakupionego na Aukcji Obiektu jest 
możliwy po dokonaniu przez Nabywcę za-
płaty całej ceny powiększonej o Opłatę 
aukcyjną i ewentualnie o Opłatę z tytułu 
“droit de suite” oraz uregulowaniu innych 
wymagalnych zobowiązań wobec Domu 
Aukcyjnego.
Odbiór Obiektu powinien nastąpić w ter-
minie 7 dni roboczych od daty Aukcji. 
Po tym terminie Dom Aukcyjny przesyła 
wszystkie sprzedane Obiekty do magazy-
nu zewnętrznego, a Nabywca obciążony 
zostanie kosztami transportu oraz maga-
zynowania. Wielkość opłat będzie uzależ-
niona od operatora magazynu oraz rodza-
ju i wielkości Obiektu. Zaakceptowanie 
niniejszego regulaminu równoznaczne 
jest z zaakceptowaniem regulaminu spół-
ki magazynowej. 
Po upływie 7 dni roboczych od daty Au-
kcji na Nabywcę przechodzi ryzyko utra-
ty i uszkodzenia nieodebranego Obiektu, 
a także ciężary związane z takim Obiek-
tem, w tym koszty jego ubezpieczenia. 

12.  Postępowanie w przypadku 
opóźnienia lub braku płatności

W przypadku gdy Nabywca w terminie 7 
dni roboczych od daty Aukcji nie uiści ca-
łej ceny powiększonej o Opłatę aukcyjną 
i ewentualnie o Opłatę z tytułu “droit de 
suite” Dom Aukcyjny bez uszczerbku dla in-
nych swoich praw może zastosować jeden 
lub kilka z poniższych środków prawnych: 
a)  przechować Obiekt w swojej siedzibie 

lub w innym miejscu na ryzyko i koszt 
Nabywcy;

b)  odstąpić od umowy sprzedaży bez ko-
nieczności wyznaczania dodatkowego 
terminu i zatrzymać dotychczas otrzy-
mane od Nabywcy środki fi nansowe 
na poczet pokrycia poniesionych szkód 
i utraconych korzyści;

c)  odrzucić zlecenia Nabywcy w przyszło-
ści lub zrealizować takie zlecenie pod 
warunkiem uiszczenia kaucji;

d)  naliczać odsetki ustawowe za opóźnie-
nie od dnia wymagalności do dnia za-
płaty całej ceny powiększonej o Opłatę 
aukcyjną i ewentualnie o Opłatę z tytułu 
“droit de suite”;

e)  sprzedać Obiekt na Aukcji lub prywatnie 
z Estymacjami i ceną minimalną ustalo-
ną przez Dom Aukcyjny. Jeżeli w wyni-
ku podjęcia powyższych działań Obiekt 
zostanie sprzedany za cenę niższą niż 
ta która została zaoferowana przez Na-
bywcę i przyjęta przez Aukcjonera na 
aukcji, wówczas będzie on zobowiązany 
do pokrycia Domowi Aukcyjnemu wyni-
kającej stąd różnicy 

f)  wszcząć postępowanie sądowe prze-
ciwko Nabywcy w celu odzyskania wie-
rzytelności;

g)  potrącić wierzytelności Nabywcy wzglę-
dem Domu Aukcyjnego z wierzytelno-
ścią Domu Aukcyjnego wobec tego Na-
bywcy, 

h)  zastosować prawo zastawu na innych 
Obiektach wstawionych przez takiego 
Nabywcę w komis.

13. Reklamacje
Wszelkie reklamacje będą rozpatrywane 
zgodnie z przepisami prawa polskiego. 
Nabywca będący osobą fi zyczną ma pra-
wo zgłosić reklamację z tytułu niezgodno-
ści towaru z umową w terminie 1 roku od 
daty wydania Obiektu. Wobec Nabywców 
nie będących konsumentami Dom Aukcyj-
ny nie ponosi odpowiedzialności za wady 
fi zyczne oraz wady prawne zakupionych 
Obiektów.

14. Pozwolenie na export
Dom Aukcyjny nie zapewnia jakichkolwiek 
pozwoleń na wywóz Obiektów poza gra-
nice Rzeczypospolitej Polskiej. W związku 
z powyższym Licytujący we własnym za-
kresie powinni się zorientować czy w ra-
zie potrzeby wywozu obiektu poza gra-
nice Polski nie są wymagane dodatkowe 
pozwolenia. Zgodnie z ustawą z dnia 23 
lipca 2003 r. o ochronie zabytków i opie-
ce nad zabytkami (Dz. U. nr 162 poz. 1568, 
z późn. zm.), wywóz określonych obiektów 
poza granice kraju wymaga zgody odpo-
wiednich władz; w szczególności dotyczy 
to obrazów starszych niż 50 lat o wartości 
powyżej 40 000 złotych. Nabywca jest zo-
bowiązany do przestrzegania przepisów 
w tym zakresie, a niemożliwość uzyskania 
odpowiednich dokumentów lub opóźnie-
nie w ich uzyskaniu nie uzasadniają odstą-
pienia od umowy sprzedaży ani opóźnie-
nia w uiszczeniu całej ceny powiększonej 
o Opłatę aukcyjną i ewentualnie o Opłatę 
z tytułu “droit de suite”.

15. Dane osobowe Licytujących
Licytujący wyraża zgodę na przetwarza-
nie jego danych osobowych w celu udzia-
łu w Aukcji i w celach marketingowych 
zgodnie z ustawą o ochronie danych oso-
bowych z dnia 29 sierpnia 1997 roku (t.j. 
z 2014 r. poz 1182 ze zm.).
Administratorem danych osobowych Licy-
tujących jest Dom Aukcyjny.

Licytujący ma prawo dostępu do treści 
swoich danych osobowych, ich popra-
wiania oraz złożenia sprzeciwu wobec ich 
przetwarzania, na zasadach określonych 
w ustawie o ochronie danych osobowych.
Dom Aukcyjny oświadcza, że podanie da-
nych osobowych przez Licytujących jest 
dobrowolne, jednakże jest niezbędne 
w celu prawidłowego przebiegu Aukcji.

16. Rozstrzyganie sporów.
Wszelkie spory wynikłe na tle postano-
wień niniejszego Regulaminu oraz wszel-
kie spory wynikające z umów sprzedaży 
i warunkowych umów sprzedaży zawar-
tych na jego podstawie będą rozpatrywa-
ne przez Sąd powszechny właściwy dla 
siedziby Domu Aukcyjnego.
Licytujący poddają się niniejszym jurys-
dykcji tego sądu. 

17. Obowiązujące przepisy prawa
Niniejszy Regulamin podlega prawu pol-
skiemu i zgodnie z nim będzie interpre-
towany.
Niniejszy Regulamin stanowi całość 
uzgodnień pomiędzy Domem Aukcyjnym 
a Licytującymi oraz zastępuje jakąkolwiek 
wcześniejszą umowę czy porozumienie 
(czy to ustną, czy pisemną) pomiędzy Do-
mem Aukcyjnym a Licytującymi dotyczącą 
materii objętych przedmiotem niniejszego 
Regulaminie.
Jeżeli jakakolwiek część niniejszego Re-
gulaminu zostanie uznana przez sąd wła-
ściwy lub inny upoważniony podmiot za 
nieważną, podlegającą unieważnieniu, 
pozbawioną mocy prawnej, nieobowią-
zującą lub niewykonalną, pozostałe czę-
ści niniejszego Regulaminu będą nadal 
uważane za w pełni obowiązujące i wiążą-
ce, a Dom Aukcyjny i Licytujący działając 
w dobrej wierze zastąpią takie postano-
wienie postanowieniem ważnym i wyko-
nalnym, które będzie najpełniej oddawać 
ekonomiczny sens pierwotnego zapisu.
Dom Aukcyjny w szczególności zwraca 
uwagę na przepisy:
–  ustawy z dnia 23 lipca 2003r o ochronie 

zabytków i opiece nad zabytkami (Dz.U. 
Nr 162 poz. 1568) – wywóz określonych 
obiektów poza granice kraju wymaga 
zgody odpowiednich władz,

–  ustawy z dnia 21 listopada 1996r, o mu-
zeach (Dz.U. z 1997r Nr5, poz.24, z późn. 
zm.) – muzea rejestrowane mają prawo 
pierwokupu zabytków bezpośrednio na 
aukcji za kwotę wylicytowaną powięk-
szoną o opłatę aukcyjną i ewentualnie 
o Opłatę z tytułu "droit de suite"

–  ustawy z dnia 25 maja 2017 r. o restytucji 
narodowych dóbr kultury (Dz. U. z 2017 r. 
poz. 1086) – Minister właściwy do spraw 
kultury i ochrony dziedzictwa narodowe-
go występuje o zwrot wyprowadzonego 
z naruszeniem prawa z terytorium Rze-
czypospolitej Polskiej narodowego do-
bra kultury RP

–  ustawy z dnia 16 listopada 2000 r o prze-
ciwdziałaniu wprowadzaniu do obrotu 
fi nansowego wartości majątkowych po-
chodzących z nielegalnych lub nieujaw-
nionych źródeł oraz o przeciwdziałaniu 
fi nansowaniu terroryzmu (Dz.U z 2000r 
Nr 116, poz. 1216 z późn. zm.) – Dom 
Aukcyjny jest zobowiązany do zbierania 
danych osobowych nabywców dokonu-
jących transakcji w kwocie powyżej 15 
tysięcy euro.






