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JOHAN STARBUS
(1679-1724)

Portret Katarzyny Opalińskiej, 
1711-1714

olej, płótno, 79 x 64 cm
sygn. na odwrociu: J. Starbus pinx.

Estymacja: 90 000 – 110 000 zł 

PROWENIENCJA:
Polska, kolekcja prywatna
Stockholms Auktionsverk, aukcja 24.02.2022, 
poz. 350.

(…) królowa wykazywała 
więcej siły charakteru niż 
łagodności.
Rudzki E., Polskie królowe, t. 2, wyd. Instytut Prasy 
i Wydawnictw "Novum", Warszawa, 1987, s. 286.

Zza złotych ram obrazu spogląda 
na nas urodziwa kobieta, polska magnatka, 
o której pamięć praktycznie wygasła. A była 
przecież królową Polski, żoną elekta Stani-
sława Leszczyńskiego i matką Marii Lesz-
czyńskiej, zaślubionej francuskiemu władcy 
Ludwikowi XV. Niestety polska korona, która 
wydawała się tak wielkim zaszczytem, sta-
ła się w efekcie przyczyną jej wielkich nie-
szczęść, ubóstwa i życiowej tułaczki. Ciężki 
los nie zachwiał jednak w Katarzynie Opaliń-
skiej wiary i tylko wzmógł jej wielką miłość 
do kraju.

Pochodziła z jednej z najzamoż-
niejszych i najbardziej wpływowych rodzin 
w Wielkopolsce. Wiodła szczęśliwe, dostatnie 
życie jako wojewodzina poznańska u boku 
swego przystojnego męża, Stanisława Lesz-
czyńskiego. Choć ich małżeństwo zostało 
zaaranżowane przede wszystkim w celu po-
łączenia dwóch magnackich fortun, młodzi 
rzeczywiście się w sobie zakochali. Miłość ta 
jednak z czasem po stronie Stanisława wy-
gasła. Od momentu kiedy mocniej zaanga-
żował się w politykę, rzadko bywał w domu, 
pozostawiając Katarzynę z teściową oraz 
dwiema malutkimi córkami Anną i Marią. 
Sytuacja ta nie sprzyjała dochowywaniu 
wierności małżeńskiej przez Leszczyńskiego.

W wyniku wojny Saksonii ze Szwe-
cją, August II Sas utracił część wpływów 
w Polsce, a mąż Opalińskiej stał się nagle 
pretendentem do polskiego tronu, silnie 
wspierany przez Karola XII, władcę Szwecji. 
W 1704 r. Leszczyński został w Warszawie 
koronowany na króla Polski, a Katarzyna na 
królową. Miała wówczas dwadzieścia siedem 
lat. Splendor władzy nie trwał jednak długo, 
gdyż August II ze swoim stronnictwem naje-
chał stolicę w celu usunięcia Leszczyńskie-
go. Wydano na niego wyrok śmierci. Młodzi 
monarchowie ledwo zdążyli się spakować 
i uciekli z rodziną oraz dworem do Łowicza. 
Od tamtej pory zaczęła się smutna tułaczka 
Katarzyny. Wraz z teściową i córkami po-
dróżowała przez kolejne włości, pozostając 
dłuższy czas w Prusach Królewskich. Jej mąż, 
uznany przez część szlachty za uzurpatora, 
dla bezpieczeństwa im nie towarzyszył. Opa-
lińska bardzo źle znosiła rozstanie z mężem, 
tym bardziej, że dochodziły ją słuchy o jego 
licznych miłostkach. Wrogie wojska ciągle 
deptały im po piętach, paląc i plądrując ma-

jątki, doprowadzając tym Leszczyńskich do 
fi nansowej ruiny. Katarzyna w listach do pod-
komorzego królewskiego Władysława Poniń-
skiego pisała: „Nie wiedzieć na co wprzód ło-
żyć pieniędzy, wszyscy ludzie się obdarli, dla 
Boga pomyślcie o tym, bo nie będzie w czym 
wyjechać”, oraz: „Proszę zaklinam żebyś jak 
najprędzej tysiąc bitych talarów mi wymyślił, 
bo niepodobna się tak mało obejść” (cyt. za: 
Rudzki E., Polskie królowe, t. 2, Instytut Prasy 
i Wydawnictw "Novum", Warszawa, 1987, 
s. 275). Przez ten trudny czas, żyła bardzo 
oszczędnie. Nienawidząc Sasa, angażowała 
się politycznie, nakłaniając niezdecydowa-
nych magnatów do poparcia jej męża. Mimo 
napiętej sytuacji w kraju, nie zgadzała się na 
abdykację Leszczyńskiego. Mając trzydzieści 
lat na zawsze opuściła Polskę, udając się na 
wygnanie do Szwecji. Kolejny cios od losu 
przyniosła śmierć ukochanej córki Anny. 
Z beztroskiej wojewodzianki poznańskiej, 
stała się poważną, dość nerwową królową. 
Aby przeżyć, zastawiała swoje klejnoty i za-
pożyczała się. Ciągłe przemieszczanie i lęk 
o bezpieczeństwo, odbiły się na jej zdrowiu. 
Ostatecznie wraz z mężem osiedliła się we 
Francji, gdzie ich byt uległ zdecydowanej po-
prawie ze względu na mariaż córki Marii z Lu-
dwikiem XV. Niestety do końca swoich dni 
doskwierała jej tęsknota za krajem i okropna 
samotność, gdyż Stanisław wzorem królów 
Francji postanowił na swoim dworze posia-
dać ofi cjalne metresy.

Prezentowany portret Katarzyny 
Opalińskiej namalowany przez holender-
skiego artystę Johana Starbusa, przedsta-
wia młodą królową w stroju nieformalnym. 
Wzorzysta suknia posiada nieusztywniany 
stanik z kontrastującą błękitną podszewką. 
Zza stanika wyłania się delikatny jedwab 
koszulki, okalający piękny dekolt monar-
chini. Z jej ramion spływa podbity gronosta-
jem królewski płaszcz. W modnie utrefi one 
i przypudrowane włosy wplątana została 
dekoracyjna wstążka. Wizerunek królowej 
nawiązuje do jej dwóch innych podobizn 
stworzonych przez Starbusa. Malarz spor-
tretował również pozostałych członków jej 
rodziny - męża Stanisława, córki Annę i Marię 
oraz teściową. Można przyjąć, że wspomnia-
ne portrety powstały w trakcie pobytu Lesz-
czyńskich w Szwecji, gdzie działał artysta, 
czyli w latach 1711-1714.
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2 
A.N.

Piękna ogrodniczka, XIX w. 
(Madonna z Dzieciątkiem i św. 
Janem Chrzcicielem, Dziewica 
w ogrodzie)

olej, płyta miedziana, 46,5 x 37 cm
na odwrociu papierowa nalepka z odręcznym 
napisem: Vierge au jardin. Raphael. Paris

Estymacja: 12 000 – 15 000 zł

PROWENIENCJA
Legnica, kolekcja prywatna

LITERATURA
Franzese P., Wielcy malarze: Rafael, tom 28, 
wyd. Edipresse Polska, Warszawa, 2016, 
ss. 44-45. 
Peccatori S., Zuff i S., Klasycy Sztuki: Rafael, Wy-
dawnictwo Arkady, Warszawa, 2006, ss. 34-35. 
Hall M. B., The Cambridge Companion to 
Raphael, Cambridge University Press, Cam-
bridge, 2005, ss. 26-28. 
Peccatori S., Zuff i S., Geniusze malarstwa: 
Rafael, Wydawnictwo Arkady, Warszawa, 2001, 
ss. 32-35. Karpowicz M., Rafael, Krajowa Agen-
cja Wydawnicza RSW „Prasa-Książka-Ruch”, 
Warszawa, 1978, s. 23.

Dzieło „Piękna Ogrodniczka” przedsta-
wia Marię z Dzieciątkiem i św. Janem Chrzci-
cielem na tle idyllicznego krajobrazu. Jest to 
XIX-wieczna kopia jednego z najsłynniejszych 
przedstawień Madonny pędzla renesansowego 
mistrza Rafaela. Oryginał znajdujący się w zbio-
rach muzeum w Luwrze, powstał ok. 1507-1508 
r. na zamówienie sieneńskiego patrycjusza Fi-
lippa Sergardiego. Praca zbliżona do „Madon-
ny Terranuova”, „Madonny ze szczygłem” oraz 
„Madonny w zieleni”, jest ostatnim i najdosko-
nalszym dziełem z cyklu pięknych Madonn, ma-
lowanych w czasie pobytu artysty we Florencji. 
Obraz stanowi artystyczną syntezę „malarskich 
osiągnięć Leonarda da Vinci oraz modelunku 
w duchu Michała Anioła” (Peccatori S., Zuff i S., 
Geniusze malarstwa: Rafael, wyd. Arkady, War-
szawa, 2001, s. 34).

Kompozycja malowidła oparta została 
na trójkącie. Siedząca na kamieniu Maria czule 

podtrzymuje wspierającego się na jej kolanach 
małego Jezusa, obejmując Go ramieniem. Wpa-
trzone w Matkę Dziecię próbuje dostać się do 
leżącej u niej książki. Klęczący obok na swoim 
prawym kolanku w modlitwie św. Jan Chrzci-
ciel, kieruje wzrok ku Zbawicielowi. Scena ma 
miejsce w rajskim ogrodzie, pośród drobiazgowo 
oddanych ziół i kwiatów. W oddali, na tle gór 
majaczy widok miasteczka. Całość przedstawie-
nia przepełnia pogodny nastrój bezpieczeństwa 
i matczynej miłości.

Oferowany obraz powstał na miedzianej 
blasze, w przeciwieństwie do oryginału malowa-
nego na topolowej desce. Wybrany przez kopistę 
materiał sprzyja świetlistości barw, kładzionych 
po powierzchni cienką warstewką. Bogate, nasy-
cone kolory, a także rozproszone światło i cienie 
budują realizm przedstawienia. Miękko wymo-
delowane postaci zaznacza tradycyjny wyrazisty 
kontur, zgodny ze stylistyką Rafaela. 

Jak dalece niebo okazało się szczodre 
i błogosławione, obdarzając łaskawie 
tylko jednego człowieka swymi skarbami, 
dzielonymi przez wieki między wielu, 
to właśnie widzi się w osobie świetnego 
i pełnego wdzięku Rafaela Sanzio z Urbino. 
– Giorgio Vasari
Żywoty najsławniejszych malarzy, rzeźbiarzy i architektów, 
t. 4, Warszawa-Kraków 1985, s. 124.

Stworzone jeden po drugim obrazy Madonny 
z Dzieciątkiem ukazują wachlarz subtelnych 
gestów, czułych uśmiechów i najdelikatniej 
okazywanych matczynych uczuć.

Zuff i S., Wielcy malarze: Rafael, tom 28, wyd. 
Edipresse Polska, Warszawa 2016, s. 5.
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3 
A.N.

Młoda kobieta podczas toalety, XIX w.

olej, płótno, 96,5 x 78,5 cm

Estymacja: 90 000 – 150 000 zł

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Desa Unicum (zakup ok. 2010 roku)

LITERATURA
Goodman-Soellner E., Poetic Interpretations of the 
„Lady at Her Toilette” Theme in Sixteenth-Century 
Paintings w: „The Sixteenth Century Journal”, 1983, 
tom 14, nr 14, ss. 434-436. 
Bergerhoff  R., Tycjan. W kręgu sztuki, wyd. Arkady, 
Warszawa, 1979, s. nlb. Bergerhoff  R., Tycjan. W krę-
gu sztuki, wyd. Arkady, Warszawa, 1979, s. nlb.

Prezentowane dzieło stanowi XIX-wiecz-
ną kopią słynnego obrazu weneckiego mistrza 
Tycjana, z wczesnej fazy jego twórczości, będą-
cego ważnym wstępem do jego kolejnych por-
tretów kobiecych. Ukazana na obrazie dama jest 
w trakcie toalety, zajmuje się upinaniem swoich 
złotych pukli. Towarzyszy jej mężczyzna, pod-
trzymując dla niej dwa lustra. Piękna pani zajęta 
jest podziwianiem swojej urody. Zerka w małe 
lusterko by móc ujrzeć odbicie swojej fryzury 
i błyszczącą klamrę w większej tafl i zwierciadła 
za jej plecami. Wygląda jakby nie dostrzegała ad-
oracji ze strony mężczyzny. Skupia się na swoich 
długich włosach, które zaraz namaści wonnym 
olejkiem z buteleczki. Kochanek tymczasem syci 

spojrzenie jej czarownym obliczem, pozostając 
w cieniu. Jego obecność jedynie podkreśla urok 
damy. Jest sługą piękna.

Tycjan ukazał kobietę i jej urodę jako 
przedmiot zachwytu. Wskazuje na to zarówno 
kompozycja obrazu, jak i symboliczna gra lustrza-
nych odbić i spojrzeń. Dzieło młodego malarza, 
z pewnością nieobojętnego na uroki Wenecjanek, 
wpisuje się w szereg alegorycznych przedstawień 
kobiecych ze zwierciadłem, w tym również po-
pularnej toalety Wenus. Jest wyrazem hołdu dla 
ideału kobiecego piękna, składanym na ołtarzu 
sztuki wielokrotnie, przez różnych artystów w hi-
storii. Sam Tycjan powrócił jeszcze raz do tematu 
malując w 1555 r. „Wenus z lustrem”.

Na pracę malarza miała być może rów-
nież wpływ renesansowa poezja włoska, z którą 
musiał się zetknąć, obracając się w kręgach arty-
stycznych. Georgio Vasari w swoich „Żywotach” 
wspomina, że Tycjanowi nie były obce utwory ta-
kich poetów jak Ludovico Giovanni Ariosto, Pietro 
Bembo czy Giovanni della Casa (Vasari G., Żywoty 
najsławniejszych malarzy, rzeźbiarzy i architektów, 
s.), a samo płótno tchnie miłosną liryką.

Oferowane dzieło ma swój oryginał 
w Muzeum w Luwrze. Znane są również inne, 
późniejsze kopie, wchodzące w skład kolekcji 
Zamku Praskiego, Narodowego Muzeum Sztuki 
Katalonii, a także National Gallery of Art w Wa-
shington D.C.

Zwierciadło, w którem 
zwykłaś patrzeć, pani,
W twe oczy, z których 
patrzy niebios chwała,
Sprawia, żeś własną 
piękność pokochała,
Co ni dla ziemi jest, 
ni ziemia dla niej. 
– Francesco Petrarca
Fragment Sonetu 45 w: Drobne wiersze włoskie, Gdańsk, 2005, s. 77.
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GAVRIL PAVLOVICH-KONDRATENKO
(1854-1924)

Wezuwiusz (Widok na Zatokę 
Neapolitańską), k. XIX w.

olej, płótno, 64 x 97,5 cm
sygn. l.d.: G.KONDRATENKO (cyrylicą)

Estymacja: 250 000 – 300 000zł 

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Polswiss Art, aukcja 9.03.2021, poz. 10

(...) Toby mi dobrze było w Neapolu, 
Gdzie przed oknami na prawym przylądku 
Widziałem szare więzienie stolicy, 
A zaś Wezuwiusz górą, po lewicy. (...)
- Juliusz Słowacki
Fragment Pieśni I. Wyjazd z Neapolu, stanowiącej część poematu Podróż do Ziemi Świętej z Neapolu, w: Treugutt 
S. (red.), J. Słowacki: Utwory wybrane, T. 1: Wiersze, poematy, „Kordian”, „Holsztyński”, Warszawa 1969. 
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W marcu tego roku przypada 245. rocz-
nica urodzin i 190. rocznica śmierci Aleksandra 
Orłowskiego, wybitnego polskiego malarza 
i rysownika. Jako jedyny polski twórca znalazł 
on miejsce na kartach „Pana Tadeusza” Adama 
Mickiewicza, który, sławiąc jego zalety ustami 
Telimeny, poświęcił mu fragment trzeciej księgi 
poematu. Orłowski przyszedł na świat 9 marca 
1777 roku w bardzo skromnej rodzinie. Malarstwa 
uczył się w pracowni Jana Piotra Norblina (1792-
1794), który ze względu na wielki talent traktował 
go jak najlepszego ucznia. U Norblina Orłowski 
zawarł swoje pierwsze artystyczne przyjaźnie, m.in. 
z Janem Rustemem. W tym okresie zasłynął jako 
twórca scen batalistycznych. Zaciągnąwszy się 
jako ochotnik do insurekcji kościuszkowskiej, 
z upodobaniem utrwalał postaci żołnierzy, ko-
synierów i samego Naczelnika. Do tej tematyki 
powracał jeszcze kilka lat po powstaniu, wyko-
rzystując, w odtwarzaniu scen, swą doskonałą 
pamięć i zmysł obserwacyjny. Malował zarówno 
w technice akwarelowej jak i olejnej. Pod koniec 
lat 90. XVIII wieku spędził dłuższy czas w majątku 
Radziwiłłów w Nieborowie, gdzie – w tworzeniu 
słynnej Arkadii, „krainy szczęśliwości” pracował 
również Norblin. W okresie nieborowskim Orłowski 
malował sentymentalne w duchu pejzaże i sceny 
z życia wsi. Wzbogacał swój styl rysowania - stop-

niowo wzmacniał i upraszczał kształty, poszerzył 
też znacznie repertuar, do którego dołączyły 
satyryczne portrety, autoportrety oraz wizerun-
ki zwierząt, zwłaszcza zaś psów. Mimo, że jego 
talent był doceniany, Orłowski pragnął rozwijać 
się i zdobywać nowe doświadczenia. W 1802 roku 
opuścił Warszawę i udał się do Sankt Petersburga, 
gdzie – z polecenia Stanisława Kostki Potockiego 
- rozpoczął pracę jako nadworny malarz wielkiego 
księcia Konstantego. Zamieszkał w obszernym 
apartamencie w ofi cynie Pałacu Marmurowego. 
Za wysoką pensję miał raz w miesiącu dostarczać 
do pałacu jeden obraz. Z upodobaniem malował 
portrety konne, sceny rodzajowe i batalistyczne. 
W Petersburgu rozwinął również, właściwie nie-
obecny do tamtej pory w malarstwie rosyjskim, 
nurt marynistyczny. Powróciła, zaszczepiona 
jeszcze w warszawskiej pracowni Norblina, fa-
scynacja Rembrandtem, którego atmosfera dzieł 
wywarła ogromny wpływ na wyobraźnię Orłow-
skiego, zwłaszcza zaś stosowany przez holendra 
układ postaci. Jak zauważa Halina Cękalska-Zbo-
rowska „Orłowski nie kopiuje nigdy Rembrandta 
(…) ale poddaje się urokowi łatwiej uchwytnych 
niektórych jej elementów, które przetwarza bar-
dzo dowolnie, w zupełnie innej niż Rembrandt 
technice” (Cękalska-Zborowska H., Aleksander 
Orłowski, Warszawa 1962). Powstające w Peters-

burgu prace odznaczały się duchem zbliżającej 
się epoki romantyzmu. Orłowskiego pociągał 
dramatyzm, ludowość, urok podań i legend, do 
romantycznej wrażliwości było mu blisko zanim 
jeszcze ukształtowała się ona jako nowy ruch 
intelektualny i artystyczny. Jako techniki zaczął 
artysta co raz częściej używać pastelu i gwaszu, 
niejednokrotnie mieszając go z akwarelą i tuszem. 
Tworzył barwne, rozbudowane, wielopostaciowe 
kompozycje oraz liczne portrety, zwłaszcza spoty-
kanych w Rosji Czerkiesów, Baszkirów i Kirgizów, 
ale również wizerunki na potrzeby dworu i miej-
scowej arystokracji. Nie była to dlań tematyka 
nowa, podejmował ją już na krótko przed swoim 
wyjazdem do Rosji. Po 1812 roku, po najeździe 
Napoleona na Rosję, nastąpiła zmiana w twór-
czości Orłowskiego. Pogłębiło się zainteresowanie 
tematyką społeczną. Artysta wiele podróżował 
po Rosji, natomiast nigdy nie był na zachodzie 
Europy. Dzięki temu jego twórczość w niewielkim 
stopniu uległa panującym wówczas trendom.

O ile prace olejne, do których tak usilnie 
namawiał go Wielki Książe Konstanty, nie odzwier-
ciedlają pełni talentu Orłowskiego, o tyle rysunki, 
akwarele, gwasze i litografi e zdecydowanie za-
pewniły mu miejsce w panteonie najważniejszych 
twórców pierwszej połowy XIX wieku, nie tylko 
w Polsce ale i w Rosji.

Nasz malarz Orłowski,
Przerwała Telimena, miał gust Soplicowski.
(Trzeba wiedzieć, że to jest Sopliców choroba,
Że im oprócz Ojczyzny nic się nie podoba).
Orłowski, który życie strawił w Peterburku
Sławny malarz (mam jego kilka szkiców w biurku),
Mieszkał tuż przy cesarzu, na dworze, jak w raju
A nie uwierzy Hrabia, jak tęsknił do kraju
Lubił ciągle wspominać swej młodości czasy,
Wysławiał wszystko w Polszcze: ziemię, niebo, lasy…
Fragment księgi III. Umizgi, w: Mickiewicz A., Pan Tadeusz, czyli ostatni zajazd na 
Litwie, wyd. Fundacja Nowoczesna Polska, s. 56. Czapliński Cz., The Styka Family Saga. 
Saga Rodu Styków, Bicentennial Publishing Corporation, New York, 1988, s. 45.
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Kolekcja prac Aleksandra Orłowskiego 
ze zbiorów krasiczyńskich książąt Sapiehów to 
wyjątkowy, najprawdopodobniej jedyny taki 
zachowany do tej pory w rękach prywatnych 
zespół dzieł artysty. 

Zespół pięciu prac przynajmniej od 
końca XIX wieku do II wojny światowej znajdo-
wał się w zbiorach krasiczyńskich. Trzy z nich, 
w 1894 roku Adam ks. Sapieha (1828-1903) 
wysłał na wystawę do Lwowa. Trudno określić 
jakie były wcześniejsze losy prac. Mogły trafi ć 
do Krasiczyna już znacznie wcześniej. Od mo-
mentu zakupu majątku przez ojca Adama, Leona 
Sapiehę w 1835 roku, był on główną siedzibą 
rodu, miejscem, w którym gromadzono dzieła 
sztuki i rodzinne pamiątki. w rękach Sapiehów 
Krasiczyn pozostał do 1939. Urodził się tu m.in. 
kardynał Adam Stefan Sapieha. Nie ma bezpo-

średnich dowodów, że to Leon Sapieha miałby 
być właścicielem omawianego zespołu prac 
Aleksandra Orłowskiego, natomiast wiadomo, 
że w młodości odbył on kilkukrotnie podróże 
do Petersburga, znał artystę osobiście i był w po-
siadaniu kilku jego rysunków. Ponadto Jerzy 
Mycielski w dziele z 1902 roku zatytułowanym 
„Sto lat dziejów malarstwa w Polsce” zamieścił 
intrygującą notkę o kolekcji: „dziś własność po 
babce ks. Adama Sapiehy w Krasiczynie” (s. 202). 
Książe Adam Sapieha mógł ją więc odziedziczyć 
po swojej babce po mieczu – Annie Jadwidze 
z Zamoyskich (1772-1859) lub, co według wielu 
badaczy wydaje się najbardziej prawdopodob-
ne, po babce po kądzieli – Zofi i z Czartoryskich 
Zamoyskiej (1780-1837). Zofi a była córką Izabeli 
z Flemingów Czartoryskiej, odkrywczyni młodego 
talentu Aleksandra Orłowskiego, jego wieloletniej 

protektorki, również z czasów poprzedzających 
wyjazd artysty do Rosji. Pochodzenie oferowa-
nego zespołu prac z kolekcji Izabeli Czartoryskiej 
zdaje się być wysoce prawdopodobne. 

W 1952 roku po śmierci kardynała Ada-
ma Stefana Sapiehy, który zarządzał zgromadzo-
nymi od 1939 roku w Krakowie zbiorami rodu, 
cała kolekcja krasiczyńska została zarekwirowana 
przez Urząd Bezpieczeństwa a prace z omawia-
nego zespołu znalazły się jako depozyty w Mu-
zeum Narodowym w Krakowie. Wszystkie też 
pokazane zostały na wystawie dzieł Aleksandra 
Orłowskiego ze zbiorów radzieckich i polskich 
(MNW, 1957/1958). Z kolekcji rodu Sapiehów 
zespół trafi ł następnie do zbiorów prywatnych 
rodziny Mroczkowskich. 
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To właśnie dzięki osobom oddającym się tej 
zniewalającej namiętności – kolekcjonerom 
– prawdziwym miłośnikom piękna, potomni 
mogą oglądać dzieła najwybitniejsze, przez 
lata gromadzone i pieczołowicie pielęgnowane 
w ramach prywatnych kolekcji.
Poradnik Kolekcjonera Polskiego, wyd. Kluszczyński, Kraków 1997.

5 
ALEKSANDER ORŁOWSKI 
(1777-1832)

Kolekcja prac ze zbiorów krasiczyńskich książąt 
Sapiehów, ok. 1795-1802

1.  Atak republikanów na króla Jerzego III, ok. 1795 
(Dyplomata; Wjazd króla Jerzego IV)

2.  Scena batalistyczna, przed 1800 (Bitwa)

3.  Obóz kozacki, 1801

4.  Przeprawa Kozaków przez rzekę, 1801

5.  Jeździec polski, przed 1802 (Jeździec polski – Potyczka)

Estymacja: 3 000 000 – 4 000 000  zł 

Prace z prezentowanej kolekci krasiczyńskiej powstały 
między ok. 1795 a 1802 rokiem, we wczesnym okresie twórczości 
Orłowskiego a zarazem w ostatnich latach, jakie artysta spędził 
w Polsce. Ogromna większość prac tej klasy znajduje się dziś 
w zbiorach muzealnych. W wyniku zawieruchy dziejowej nie-
wiele dotrwało do czasów obecnych dzieł o podobnej wartości 

i tak silnie z Polską związanych. Duże prawdopodobieństwo 
powiązania ich ze wspomnianą wyżej protektorką Orłowskiego – 
Izabelą z Flemingów Czartoryską, jedną z kluczowych postaci dla 
dziejów kultury i mecenatu artystycznego, dodatkowo podnosi 
wartość kolekcji. Również fakt, że zespół ten przetrwał w całości 
ma ogromny wpływ na jego rangę.

(…) Orłowski był prawdziwym mistrzem 
rysunku, artystą, który dzięki swemu 
błyskotliwemu mistrzostwu przyczynił się 
do zastosowania tej „małej formy” do zadań 
wielkiej sztuki.
 

Aleksander Orłowski 1777-1832. Wystawa dzieł ze zbiorów radzieckich i polskich [katalog wystawy], wyd. Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 1957, s. 28..
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Atak republikanów na 
króla Jerzego III (Dyplomata; Wjazd 
króla Jerzego III do Londynu; Wjazd 
króla Jerzego IV), to najwcześniej-
sza z krasiczyńskiego zespołu praca 
utrzymana w duchu satyrycznym. 
Realistycznie malowana w technice 
akwareli, nosi ślady swobodnego 
szkicu ołówkiem. Powstała ok. 1795 
roku. Przedstawia konkretną scenę 
historyczną, ataku na angielskiego 
króla Jerzego III, który miał miejsce 

5 października 1795 roku w Londy-
nie. Scena przedstawia królewską 
karocę z monogramem G pod ko-
roną, jadącą na otwarcie sesji par-
lamentu. Dookoła zgromadzony 
tłum obrzuca pojazd rozmaitymi 
przedmiotami. To republikanie, 
którzy żądali zakończenia wojny 
z Francją, trwającej od 1793 roku. 
W jej wyniku w kraju panował głód, 
sytuacja ekonomiczna była nad-
zwyczaj trudna, budżet państwa 

dodatkowo nadwyrężyły kosztow-
ne ekspedycje na Santo Domingo. 
W tej sytuacji nasiliły się protesty, 
wielu domagało się wręcz usunięcia 
króla. Zachowały się grafi ki i rysunki 
satyryczne dokumentujące atak na 
króla Jerzego III. Kompozycja au-
torstwa Orłowskiego nacechowana 
jest rysunkiem pełnym rozmachu 
i detalu, w którym widoczna jest 
niezwykła umiejętność artysty 
w budowaniu złożonych, wielofi -

guralnych scen. Nie pozbawiona 
tak charakterystycznego dla artysty 
humorystycznego zacięcia scena 
odznacza się narracyjnością, lekko-
ścią i harmonią w łączeniu techniki 
rysunku tuszem z akwarelą i gwa-
szem. W pełni oddaje niezwykły 
zmysł obserwacyjny i pamięć do 
szczegółów, jakie czyniły z Orłow-
skiego wyśmienitego ilustratora

ALEKSANDER ORŁOWSKI 
(1777-1832)

Atak republikanów na króla Jerzego III, ok. 1795 
(Dyplomata; Wjazd króla Jerzego III do Londynu; 
Wjazd króla Jerzego IV) 

tusz, gwasz, akwarela, papier żeberkowy, 39 x 56,3 cm

PROWENIENCJA 
Polska, kolekcja prywatna
Depozyt Muzeum Narodowego w Krakowie (nr dep. 657; 
lata 50. XX w.)
Krasiczyn, kolekcja rodziny książęcej Sapiehów
Krasiczyn, kolekcja Adama ks. Sapiehy
 
WYSTAWIANY
Kielce, Muzeum Narodowe w Kielcach – Pałac Biskupów 
Krakowskich, Gra obrazów – gra obrazami, maj – wrzesień 2011.
Warszawa, Muzeum Narodowe w Warszawie, Aleksander Orłow-
ski (1777-1832). Wystawa dzieł ze zbiorów radzieckich i polskich, 
grudzień 1957 – luty 1958.
Poznań, Muzeum Narodowe w Poznaniu, Aleksander Orłowski 
(1777-1832), 1952.
Kraków, Muzeum Narodowe w Krakowie, Aleksander Orłowski 
(1777 – 1832), 1951/52.
Lwów, Powszechna Wystawa Krajowa we Lwowie, Wystawa 
Sztuki Polskiej od roku 1764-1886, 1894.

REPRODUKOWANY
Gra obrazów – gra obrazami [katalog wystawy], wyd. Muzeum 
Narodowe w Kielcach, Kielce 2011, s. 167.
Aleksander Orłowski 1777-1832. Wystawa dzieł ze zbiorów ra-
dzieckich i polskich [katalog wystawy], wyd. Muzeum Narodowe 
w Warszawie, Warszawa 1957, il. 72.

LITERATURA
Aleksander Orłowski 1777-1832. Wystawa dzieł ze zbiorów ra-
dzieckich i polskich [katalog wystawy], wyd. Muzeum Narodowe 
w Warszawie, Warszawa 1957, Kat. 
699, s. 228.
Blumówna H., O twórczości Aleksandra Orłowskiego, w: „Spra-
wozdania i rozprawy”, wyd. Muzeum Narodowe w Krakowie, 
1951, s. 333. 
Mycielski J., Pierwszy romans i pierwszy obraz Aleksandra 
Orłowskiego, w: „Sprawozdania Komisji do badań Historii Sztuki 
w Polsce”, t. IX, 1915, ss. 209-210.
Bołoz-Antoniewicz J., Wystawa Sztuki Polskiej od roku 1764-1886 
[katalog wystawy], Lwów 1894.
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Naturalnym był pociąg Orłowskiego do 
scen batalistycznych. Tutaj w sposób 
najbardziej jaskrawy ujawniło się jego 
ogromne pragnienie walki o wolność 
oraz gorący temperament malarza.
Aleksander Orłowski 1777-1832. Wystawa dzieł ze zbiorów radzieckich i polskich 
[katalog wystawy], wyd. Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 1957, s. 29.
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ALEKSANDER ORŁOWSKI 
(1777-1832)

Scena batalistyczna, przed 1800 (Bitwa)

ołówek, tusz, akwarela, papier żeberkowy, 37,2 x 52,6 cm

PROWENIENCJA 
Polska, kolekcja prywatna
Depozyt Muzeum Narodowego w Krakowie (nr dep. 655; 
lata 50. XX w.)
Krasiczyn, kolekcja rodziny książęcej Sapiehów
Krasiczyn, kolekcja Adama ks. Sapiehy

WYSTAWIANY
Kielce, Muzeum Narodowe w Kielcach – Pałac Biskupów 
Krakowskich, Gra obrazów – gra obrazami, maj – wrzesień 
2011.
Warszawa, Muzeum Narodowe w Warszawie, Aleksander 
Orłowski (1777-1832). Wystawa dzieł ze zbiorów radzieckich 
i polskich, grudzień 1957 – luty 1958.
Poznań, Muzeum Narodowe w Poznaniu, Aleksander 
Orłowski (1777-1832), 1952.
Kraków, Muzeum Narodowe w Krakowie, Aleksander Orłow-
ski (1777 – 1832), 1951/52.

REPRODUKOWANY
Gra obrazów – gra obrazami [katalog wystawy], wyd. Mu-
zeum Narodowe w Kielcach, Kielce 2011, s. 166.

LITERATURA
Aleksander Orłowski 1777-1832. Wystawa dzieł ze zbiorów 
radzieckich i polskich [katalog wystawy], wyd. Muzeum 
Narodowe w Warszawie, Warszawa 1957, Kat. 120, s. 111.
Blumówna H., O twórczości Aleksandra Orłowskiego, w: 
„Sprawozdania i rozprawy”, wyd. Muzeum Narodowe w Kra-
kowie, 1951, s. 320. 

Scena batalistyczna (Bi-
twa), to kompozycja powstała 
przed 1800 rokiem, przedstawiają-
ca epizod walk z czasów Insurekcji 
Kościuszkowskiej (1794) lub wojny 
polsko-rosyjskiej (1792). Orłowski 
w pełnej dynamizmu i dramatyzmu 
scenie ukazuje polskiego kawale-
rzystę broniącego się przed na-
cierającym oddziałem rosyjskiej 
piechoty. Z prawej strony sceny wi-
dzimy atakujący oddział rosyjskiej 
piechoty. Jest on niemalże iden-
tycznie umundurowany co polski 
jeździec, rosyjscy żołnierze różnią 
się jedynie nakryciem głowy, któ-
rym jest kaszkiet z wałkiem wełny, 
mającym chronić przed ciosem sza-
bli. Krzyż kawalerski na ładownicy 
wskazuje z kolei na wojsko polskie 

z czasów po reformie Sejmu Wiel-
kiego. Obecność polskich strzelców 
z nakryciami głowy w formie me-
loników (lewa strona kompozycji) 
wskazuje najprawdopodobniej na 
oddział konnej artylerii z czasów 
Insurekcji. Scena batalistyczna 
jest odzwierciedleniem pierw-
szych wielkich fascynacji tematy-
ką wojskową, które w przypadku 
wojen kościuszkowskich miały 
u Orłowskiego wydźwięk osobisty. 
Zaciągnąwszy się na ochotnika 
jako siedemnastoletni chłopak był 
uczestnikiem Insurekcji, jej pilnym 
obserwatorem i dokumentalistą, 
wykonując barwne i pełne dyna-
mizmu sceny w zasadzie całkowicie 
z pamięci.
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Orłowski był krajowym, ale nie 
narodowym – przedstawiał 
rzeczy naturalne, a nie naturę 
rzeczy; przedstawiał, co widział, 
a nie co przewidział. 
– Cyprian Kamil Norwid
Nitka M., Twórczość malarzy polskich w papieskim Rzymie w XIX 
wieku, w: Studia i Materiały, Warszawa – Toruń 2014, s. 230.
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Obóz kozacki, scena na-
malowana przez Aleksandra Or-
łowskiego w 1801 roku, przedsta-
wia postój wojska Kozaków. Praca 
ta należy do najbardziej znanych 
i cenionych dzieł w oeuvre artysty. 
Wczesna data powstania powo-
duje, że kompozycja ta wyprzedza 

znacznie w czasie powstające po 
1812 roku dzieła traktujące tema-
tykę ludową i rodzajową rosyj-
skiego imperium. Spośród prac 
przynależnych do zespołu dzieł 
krasiczyńskich, Obóz kozacki od-
znacza się niepoślednimi walorami 
świetlnymi, budującymi atmosferę 

wieczornego odpoczynku. Ciepła 
łuna paleniska rozświetla biegnącą 
ukośnie ścieżkę, rozdzielającą obo-
zowisko na grupę zgromadzonych 
wokół ognia Kozaków i odpoczy-
wające w półcieniu konie. Nie jest 
to scena z kategorii dynamicznych 
i pełnych dramatyzmu, do jakich 

zaliczyć można Bitwę lub Jeźdźca 
polskiego. Jednak sposób zastoso-
wania światła dla osiągnięcia pożą-
danej nastrojowości, czyni z Obozu 
kozackiego dzieło o niezaprzeczal-
nie romantycznym duchu.

ALEKSANDER ORŁOWSKI 
(1777-1832)

Obóz kozacki, 1801

ołówek, tusz, akwarela, papier 39 x 66 cm
sygn. p.d.: AO 1801
na odwrociu dedykacja tuszem: dla Adama 
Sapiehy
napis tuszem: Orłowski Nro 4
oraz pisane ołówkiem muzealne numery 
inwentarzowe 

PROWENIENCJA 
Polska, kolekcja prywatna
Depozyt Muzeum Narodowego w Krakowie (nr 
dep. 654; lata 50. XX w.)
Krasiczyn, kolekcja rodziny książęcej Sapiehów
Krasiczyn, kolekcja Adama ks. Sapiehy

WYSTAWIANY
Kielce, Muzeum Narodowe w Kielcach – Pałac 
Biskupów Krakowskich, Gra obrazów – gra 
obrazami, maj – wrzesień 2011.
Warszawa, Muzeum Narodowe w Warszawie, 
Aleksander Orłowski (1777-1832). Wystawa 
dzieł ze zbiorów radzieckich i polskich, gru-
dzień 1957 – luty 1958.
Lwów, Powszechna Wystawa Krajowa we 
Lwowie, Wystawa Sztuki Polskiej od roku 1764-
1886, 1894.

REPRODUKOWANY
Gra obrazów – gra obrazami [katalog wystawy], 
wyd. Muzeum Narodowe w Kielcach, Kielce 
2011, s. 165.
Bołoz-Antoniewicz J., Wystawa Sztuki Polskiej 
od roku 1764-1886 [katalog wystawy], Lwów 
1894.

LITERATURA
Aleksander Orłowski 1777-1832. Wystawa dzieł 
ze zbiorów radzieckich i polskich [katalog wy-
stawy], wyd. Muzeum Narodowe w Warszawie, 
Warszawa 1957, Kat. 387, s. 167.
Mycielski J., Pierwszy romans i pierwszy obraz 
Aleksandra Orłowskiego, w: „Sprawozdania 
Komisji do badań Historii Sztuki w Polsce”, t. IX, 
1915, s 202.
Kopera F., Sztuka polska I połowy XIX w., w: 
Polska. Jej dzieje i kultura, t. III, Warszawa 
1927, s. 53.
Bołoz-Antoniewicz J., Wystawa Sztuki Polskiej 
od roku 1764-1886 [katalog wystawy], Lwów 
1894, poz. 487.
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Przeprawa Kozaków przez 
rzekę, to kompozycja stanowiąca 
swoiste pendant do pracy Obóz 
kozacki, dzięki czemu możliwe jest 
jej datowanie na 1801 rok. Podob-
nie do Obozu, Przeprawa Kozaków 

przez rzekę należy do dzieł traktują-
cych tematykę ludową i rodzajową 
rosyjskiego imperium, rozwiniętą 
przez artystę z pełną mocą dopiero 
przeszło 10 lat później. Z podobny-
mi scenami z powodzeniem mógł 

mieć styczność artysta jeszcze przed 
swoim wyjazdem do Rosji w 1802 
roku. Na ich perfekcyjne odtwarza-
nie pozwalała mu niezwykła pamięć. 
Zarejestrowana scena, z pośrodku 
naładowanym wozem wjeżdżają-

cym w rzekę, w głębi zaś Kozakami 
przeprawiającymi się przez most, to 
maestria narracyjności, w najmniej-
szym detalu. Dynamizmowi sceny 
przeprawy towarzyszy harmonia 
zastosowanych barw.

ALEKSANDER ORŁOWSKI 
(1777-1832)

Przeprawa Kozaków przez rzekę, 1801

ołówek, akwarela, gwasz, papier 38,5 x 65,3 cm

PROWENIENCJA 
Polska, kolekcja prywatna
Depozyt Muzeum Narodowego w Krakowie (nr dep. 
653; lata 50. XX w.)
Krasiczyn, kolekcja rodziny książęcej Sapiehów
Krasiczyn, kolekcja Adama ks. Sapiehy

WYSTAWIANY
Kielce, Muzeum Narodowe w Kielcach – Pałac Bisku-
pów Krakowskich, Gra obrazów – gra obrazami, maj 
– wrzesień 2011.
Warszawa, Muzeum Narodowe w Warszawie, Aleksan-
der Orłowski (1777-1832). Wystawa dzieł ze zbiorów 
radzieckich i polskich, grudzień 1957 – luty 1958.
Poznań, Muzeum Narodowe w Poznaniu, Aleksander 
Orłowski (1777-1832), 1952.
Kraków, Muzeum Narodowe w Krakowie, Aleksander 
Orłowski (1777 – 1832), 1951/52.
Lwów, Powszechna Wystawa Krajowa we Lwowie, 
Wystawa Sztuki Polskiej od roku 1764-1886, 1894.

REPRODUKOWANY
Gra obrazów – gra obrazami [katalog wystawy], wyd. 
Muzeum Narodowe w Kielcach, Kielce 2011, s. 169.
Blumówna H., O twórczości Aleksandra Orłowskiego, 
w: „Sprawozdania i rozprawy”, wyd. Muzeum Narodowe 
w Krakowie, 1951, il. 109.

LITERATURA
Aleksander Orłowski 1777-1832. Wystawa dzieł ze 
zbiorów radzieckich i polskich [katalog wystawy], wyd. 
Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 1957, Kat. 
387, s. 167.
Mycielski J., Pierwszy romans i pierwszy obraz Aleksan-
dra Orłowskiego, w: „Sprawozdania Komisji do badań 
Historii Sztuki w Polsce”, t. IX, 1915, ss. 202-203.
Blumówna H., O twórczości Aleksandra Orłowskiego, 
w: „Sprawozdania i rozprawy”, wyd. Muzeum Narodowe 
w Krakowie, 1951, s. 327. 

Znajdował w niej [kompozycji wielofi guralnej] możliwość wykazania 
swego niewątpliwego talentu do ciekawego rozmieszczenia grup 
ludzi na obrazie, uchwycenia ogólnego wrażenia realistycznych scen, 
w których wszyscy przedstawieni biorą czynny udział.

Cękalska-Zborowska H., Aleksander Orłowski, Warszawa 1962.
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Artysta ten, wysoko ceniony przez 
współczesnych, pozostał w pamięci 
potomnych, jako niezwykłe zjawisko 
w dziedzinie sztuki, jako talent 
pierwszorzędny, samodzielnością swych 
dążeń torujący nowe drogi. 
– Henryk Piątkowski
Album biografi czny zasłużonych Polaków i Polek wieku XIX, wyd. Marya Chełmońska, Warszawa 1901.
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Jeździec polski (Jeździec 
polski – Potyczka) to realistycznie 
malowana kompozycja z gatunku 
bitewnych, podobnie do przynależ-
nej do zespołu dzieł krasiczyńskich 
Sceny batalistycznej. Przedstawia 
polskiego jeźdźca w odwrocie 
strzelającego z pistoletu w stronę 
nacierającej rosyjskiej kawalerii. 
W tle po lewej stronie nacierająca 
polska jazda. Rosyjska kawaleria 
umundurowana jest wedle wpro-
wadzonych w latach 1783-1786 
elementów, z charakterystycznym 
kaszkietem z wałkiem wełny. Pol-
ski jeździec ma na sobie mundur 
konfederacji barskiej, z kwadra-
tową czapką, która dała początek 

późniejszej rogatywce, oraz pas 
z monogramem SAR – króla Sta-
nisława Augusta Poniatowskiego. 
Na lancy widoczny jest proporzec 
z krzyżem kawalerskim, również 
charakterystyczny dla konfedera-
tów. Scena pełna jest dynamizmu 
zbudowanego przez gwałtowny od-
wrót centralnie przedstawionego 
jeźdźca. Towarzyszy jej dramatyzm 
bitewnej łuny, niczym od pożaru 
bądź wystrzałów z broni, bijącej z le-
wej części kompozycji. Podobnie 
do bliźniaczej Sceny batalistycznej, 
Jeździec polski cechuje się swobo-
dą kompozycyjną zbliżającą pracę 
zdecydowanie bardziej do malar-
stwa niż do rysunku. 

ALEKSANDER ORŁOWSKI 
(1777-1832)

Jeździec polski, przed 1802 
(Jeździec polski – Potyczka)

akwarela, gwasz, papier żeberkowy,  37,2 x 52,6 cm

PROWENIENCJA 
Polska, kolekcja prywatna
Depozyt Muzeum Narodowego w Krakowie (nr dep. 
656; lata 50. XX w.)
Krasiczyn, kolekcja rodziny książęcej Sapiehów
Krasiczyn, kolekcja Adama ks. Sapiehy

WYSTAWIANY
Kielce, Muzeum Narodowe w Kielcach – Pałac Bisku-
pów Krakowskich, Gra obrazów – gra obrazami, maj 
– wrzesień 2011.
Warszawa, Muzeum Narodowe w Warszawie, Aleksan-
der Orłowski (1777-1832). Wystawa dzieł ze zbiorów 
radzieckich i polskich, grudzień 1957 – luty 1958.
Poznań, Muzeum Narodowe w Poznaniu, Aleksander 
Orłowski (1777-1832), 1952.
Kraków, Muzeum Narodowe w Krakowie, Aleksander 
Orłowski (1777 – 1832), 1951/52.

REPRODUKOWANY
Gra obrazów – gra obrazami [katalog wystawy], wyd. 
Muzeum Narodowe w Kielcach, Kielce 2011, s. 168.
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6 
A.N.
  

Dama z motylem i kwiatami róży, 
ok. 1860

olej, płótno, 76 x 61 cm
na blejtramie papierowa nalepka z opisem 
pracy w języku niemieckim

Estymacja: 15 000 – 18 000 zł 

PROWENIENCJA
Bydgoszcz, kolekcja prywatna

Motyle istnieją także w rodzaju 
ludzkim: piękna barwa, latanie 
nad powierzchnią życia, 
karmienie się słodyczami, bez 
których giną – oto ich zajęcie. 
– Bolesław Prus
Lalka, Wydawnictwo Znak, Warszawa, 2017, s. 118.
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Jan Styka pozostał w pamięci przede 
wszystkim jako autor wielkoformatowych dzieł 
historycznych i monumentalnych panoram ba-
talistycznych, w tym najsłynniejszej „Panoramy 
Racławickiej”, którą stworzył wraz z Wojciechem 
Kossakiem. Zasłynął również jako malarz i „na-
trętny” ilustrator „Quo vadis” Henryka Sienkie-
wicza, a jego ouevre związane z tym tematem to 
przeszło 200 rysunków i malowideł en grisaille 
oraz kilkanaście obrazów olejnych. Wątek an-
tyku i wczesnego chrześcijaństwa, do którego 
zamiłowanie artysta zdradzał już podczas stu-
diów w wiedeńskiej Akademii, niezwykle moc-
no zaznaczył się w jego twórczości i decydował 
o kolejach jego losu. 

W 1900 r. Styka przybył do Paryża na 
Wystawę Światową w celu zaprezentowania 
panoramy „Męczeństwo chrześcijan w cyrku 
Nerona”, którą Sienkiewicz uważał „za najlep-
szą ilustrację do swego »Quo vadis«” (fragmenty 
pamiętnika J. Styki w: Czapliński Cz., The Styka 
Family Saga. Saga Rodu Styków, Bicentennial 
Publishing Corporation, New York, 1988, s. 108). 
Tam niespodziewanie otrzymał zamówienie do 
zilustrowania luksusowego, francuskiego wy-
dania powieści Sienkiewicza: „(…) rysowałem 
całymi wieczorami, nie chcąc w dzień wypuścić 
pędzla z ręki. Czekał na nie drzeworytnik, czekał 
miedziorytnik, co dziesięć dni musiał wyjść zeszyt 
z ilustracjami” (fragmenty pamiętnika J. Styki w: 
Czapliński Cz., dz. cyt., s. 33-34). Oprócz tej pra-
cy, artysta wykonał jeszcze piętnaście obrazów 
olejnych do „Quo vadis”, które były eksponowane 
podczas jubileuszu pisarza w Warszawie w 1902 r. 

Dwa lata później słynny malarz padł 
ofi arą oszustwa, użyczając na potrzeby Wystawy 
Światowej w St. Louis w Stanach Zjednoczonych 
kilkadziesiąt swoich dzieł: „(…) po wysłaniu obra-

zów nie miałem żadnej wieści, żadnej odpowiedzi 
- przeciwnie, przesyłki pocztowe wracały. Trzeba 
się było decydować, albo zrobić krzyżyk na mój 
cały dorobek artystyczny szeregu lat: na Golgotę, 
na 15 obrazów Quo vadis (…), na 40 obrazów 
najróżniejszej treści i rozmiarów, albo puścić się 
w podróż za ocean i ratować co się da z poto-
pu” (fragmenty pamiętnika J. Styki w: Czapliński 
Cz., dz. cyt., s. 35). Był to najcięższy i najbardziej 
pechowy okres w życiu artysty. Mimo że po pię-
ciomiesięcznej batalii prawnej obrazy udało się 
odzyskać, to pawilon wystawowy z cyklem „Quo 
vadis”, już zwiniętym w rulony i przeznaczonym 
do wysyłki, został celowo podpalony. Wszyst-
kie dzieła doszczętnie spłonęły: „Kiedy stałem 
na zgliszczach, patrząc z rozpaczą na popalone 
płótna i zwęglone »Figara« służące do objaśnienia 
obrazów, z wyrazem rozpaczy, przybliżył się do 
mnie pewien Francuz i rzekł: »Podziękuj panu 
Bogu za to, że jeszcze z synem swoim pozostałeś 
przy życiu (…)«” (fragmenty pamiętnika J. Styki 
w: Czapliński Cz., dz. cyt., ss. 36-37). Na szczęście 
malarz postanowił odtworzyć cykl na podstawie 
zachowanych szkiców i studiów. Obrazy ponow-
nie zabłysły na wystawie w 1911 r., tym razem 
w Paryżu, w Galerii de Boetie.

Jak znaczącą rolę miały dla Styki jego 
dzieła poświęcone „Quo vadis” świadczyć może 
fakt, że urządził on dla nich prywatne muzeum 
w swojej willi Certosella na Capri, gdzie przepro-
wadził się z rodziną w 1919 r. Ta niesamowita 
kolekcja, na którą składały się nie tylko prace 
olejne, ale także rysunki, doczekała się również 
albumu pt. „Musee de »Quo Vadis« oeuvre de Jan 
Styka”. Został on wydany w Neapolu w 1922 r., 
na trzy lata przed śmiercią artysty - naszego wspa-
niałego „Ursusa malarstwa”.

(…) BYŁ TYTANEM 
PRACY, TAK NAZYWAŁ 
GO NAWET MATEJKO. 
Czapliński Cz., The Styka Family Saga. Saga Rodu Styków, Bicentennial Publishing Corporation, New York, 1988, s. 45.
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Widocznym było, że większą część tych ludzi 
opanowała jedna myśl wyłączna i zaziemska, 
która jeszcze za życia znieczuliła ich na 
wszystko, co się koło nich dziać i co ich spotkać 
mogło.

Sienkiewicz H., Quo vadis, Państwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa, 1983, s. 376.

Cezar zapragnął zatopić wspomnienia 
pożaru w krwi i upoić nią Rzym, więc 
nigdy rozlew jej nie zapowiadał się 
wspanialej. 
Sienkiewicz H., Quo vadis, Państwowy Instytut 
Wydawniczy, Warszawa, 1983, s. 355

7 
JAN STYKA
(1858-1925)

Chrześcijanie w podziemiach Cyrku, 
1904-1911 (W podziemiach Cyrku)

olej, płótno, 245 x 195 cm
sygn. p.d.: Jan Styka

Estymacja: 650 000 – 850 000 zł 

PROWENIENCJA
Rzym, kolekcja prywatna
Capri, kolekcja prywatna
Capri, Villa Certosella - Museo Quo Vadis

WYSTAWIANY
Warszawa, Towarzystwo Zachęty Sztuk 
Pięknych, Wystawa cyklu obrazów „Quo vadis” 
Jana Styki. Wystawy zbiorowe Tadeusza 
i Adama Styków. Kolekcja prac Stanisława 
Czajkowskiego, luty 1936 
Paryż, Galerie La Boétie, 1911.

REPRODUKOWANY
Museo „Quo Vadis”: opere di Jan Styka. Capri - 
Villa Certosella, wyd. D. Trampetti, Capri 1922, 
il. XV. 
Sienkiewicz H., „Quo vadis: roman néronien”, 
wyd. Ernest Flammarion, Paryż 1904, tabl. 9r.

LITERATURA
Wystawa cyklu obrazów „Quo vadis” Jana 
Styki. Wystawy zbiorowe Tadeusza i Adama 
Styków. Kolekcja prac Stanisława Czajkow-
skiego. Wystawa ogólna [katalog wystawy], 
wyd. Towarzystwo Zachęty Sztuk Pięknych, 
Warszawa 1936, s. 9. 
Henryka Sienkiewicza „Quo vadis?” w piętna-
stu obrazach Jana Styki, wyd. Druk Franciszka 
Karpińskiego, Warszawa 1903, s. nlb (X. W pod-
ziemiach Cyrku) „_Le Figaro illustré”, 1902, 
nr 152, wyd. Manzi, Joyant et Cie, Paryż 1902 
(wydanie w całości poświęcone Quo Vadis? 
Jana Styki)

Należące do cyklu „Quo vadis” monu-
mentalne dzieło Jana Styki „Chrześcijanie w pod-
ziemiach Cyrku” przedstawia ostatni moment 
skupienia i modlitwy, tuż przed kaźnią na arenie. 
Odmalowana przez artystę scena została obja-
śniona w książce z 1903 r. pt. „Henryka Sienkie-
wicza »Quo vadis?« w piętnastu obrazach Jana 
Styki”. Dojmujący opis uzupełniały dodatkowo 
wyjęte z powieści dialogi: „Chwila ostateczna 
się zbliża. Za kilka godzin wyprowadzą z lochów 
podziemnych gromadę męczenników i rozpocz-
ną się jatki krwawe na arenie cyrkowej, którą 
widać z głębi przez okno okratowane. W tem 
mrocznem więzieniu ludzie, poodziewani w wil-
cze i niedźwiedzie skóry podobni są raczej do 
zwierząt lub upiorów, niż do ludzi. Wszyscy modlą 
się w uniesieniu nadziemskim, a w środku stanął 
Kryspus, żółty i wychudły, od połowy w skórę 
zaszyty, z twarzą straszną, dziką w ekstazie mę-
czeńskiej i rzekł: »Żałujcie za grzechy wasze, bo 
oto chwila zaraz nadejdzie. Oto za chwilę sta-
niecie przed strasznym sądem, wobec którego 
zaledwie cnotliwy się ostoi. Żałujcie za grzechy, 
albowiem otwarte są czeluście piekielne i biada 
wam mężowie i żony, biada rodzice i dzieci«. 
A tłum zamknięty w tem podziemiu okropnem, 
mający za chwilę iść na pole męki, bił się w piersi 
i wołał ponuro: »Żałujemy!«. Potem zapadło mil-

czenie i słychać było tylko płacz dzieci” („Henryka 
Sienkiewicza »Quo vadis?« w piętnastu obrazach 
Jana Styki”, druk Fr. Karpińskiego, Warszawa, 
1903 r., karta X. „W podziemiach Cyrku”).

Obraz „Chrześcijanie w podziemiach 
Cyrku” włączony został przez Stykę do zbioru 
ilustracji francuskiego wydania „Quo vadis”, nad 
którym pracował w Paryżu w 1900 r. Pojawia się 
on w trzecim tomie wydawnictwa E. Flamma-
riona, ukazanym w 1903 r. W skład książkowych 
ilustracji wchodziły zarówno rysunki, jak i obrazy 
olejne. Należy założyć, że dzieło Styki powstało 
właśnie w tamtym paryskim okresie jako jed-
na z piętnastu prac z malarskiego cyklu „Quo 
vadis”. Dalsze koleje losu mówią o tym, że cały 
cykl nieszczęśliwie spłonął w 1904 r. na Wystawie 
Światowej w St. Louis w Stanach Zjednoczonych, 
a następnie został przez Stykę odtworzony na 
podstawie posiadanych studiów i szkiców. Ofe-
rowane dzieło jest zatem według wszelkich prze-
słanek drugą, ale jednocześnie jedyną istniejącą 
wersją „Chrześcijan w podziemiach Cyrku”. Pełny, 
zrekonstruowany cykl można było podziwiać 
na wystawie w 1911 r. w Paryżu. Obraz następ-
nie stał się częścią ekspozycji w utworzonym 
prywatnie przez samego Stykę Muzeum „Quo 
vadis” na Capri. 
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Skazańcy śpiewali z oczyma wzniesionymi ku 
velarium. Widziano twarze pobladłe, lecz jakby 
natchnione. Wszyscy zrozumieli, że ludzie ci nie 
proszą o litość i że zdają się nie widzieć ni cyrku, 
ni ludu, ni senatu, ni cezara. „Christus regat!” 
rozbrzmiewało coraz donośniej (…)
Sienkiewicz H., Quo vadis, Państwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa, 1983, s. 385-386
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Juliusz Kossak był jednym z najpopu-
larniejszych artystów polskich XIX wieku. Ten 
niezrównany kontynuator najpiękniejszych 
tradycji polskiego malarstwa batalistycznego 
i historycznego, malarz, rysownik oraz wybit-
ny akwarelista urodził się w Nowym Wiśniczu 
niedaleko Bochni w 1824 roku. Pierwsze lekcje 
w kierunku edukacji artystycznej rozpoczął we 
Lwowie u Jana Maszkowskiego równolegle 
studiując prawo na tamtejszym uniwersytecie. 
Pod koniec pierwszej połowy XIX wieku obser-
wował życie codzienne oraz obyczaje arysto-
kracji na dworach w Małopolsce oraz ziemiach 
wschodnich. Znajomość z Piotrem Michałowskim 
wzmocniła w nim zainteresowanie końmi które to 
obserwował podczas wyścigów, polowań czy też 
przejażdżek. Swą patriotyczną postawę Kossak 
zaakcentował uczestnicząc we lwowskiej Wiośnie 
Ludów w 1848 roku. Zapoznanie się z najwięk-
szymi kolekcjami europejskiej sztuki podczas 
pobytu w Petersburgu zainspirowało artystę 
w kierunku malarstwa batalistycznego oraz scen 
myśliwskich. Do roku 1855 kiedy to poślubił Zofi ę 
Gałczyńską artysta często podróżował pomiędzy 
Lwowem, a Warszawą odwiedził także Wiedeń 
oraz Węgry. Do roku 1860 mieszkał w Paryżu gdzie 
związał się z takimi malarzami jak Leon Kapliński, 
Henryk Rodakowski oraz przede wszystkim Józef 
Brandt. Jako główny element kształtujący warsz-

tat Kossaka uznaje się wpływ angielskiej grafi ki 
hippicznej. Wraz z powrotem do Warszawy artysta 
zdobył wielką popularność za sprawą ilustracji 
do takich czasopism jak „Tygodnik Ilustrowany” 
(którego był kierownikiem działu artystycznego) 
czy „Przyjaciel dzieci”. Artysta przedstawiał w nich 
sielankowe sceny z życia ówczesnego ziemiań-
stwa czy też bohaterskie dzieje polskich rycerzy. 
W roku 1869 artysta wraz z braćmi Gierymskimi 
- Aleksandrem i Maksymilianem, a także Józe-
fem Brandtem doskonalił swój kunszt w atelier 
popularnego batalisty Franza Adama. Kossak 
ostatecznie zamieszkał w Krakowie, w którym to 
zaznaczył swoją pozycję jednego z najlepszych 
malarzy historycznych, scen rodzajowych oraz 
portretów reprezentacyjnych. Juliusz Kossak 
jest protoplastą wybitnego rodu w skład którego 
wchodzili: malarze Wojciech oraz Jerzy, a także 
pisarki Zofi a, Maria Pawlikowska-Jasnorzewska 
i Magdalena Samozwaniec.

Poprzez obserwację natury czy też wiel-
kich europejskich mistrzów malarstwa, artysta 
będący w głównej mierze samoukiem, stał się 
punktem odniesienia wielu polskich akwareli-
stów. Jako element wyróżniający kunszt Kossaka 
uznaje się mistrzowskie opanowanie techniki 
akwarelowej, nienaganny warsztat oraz świetny 
rysunek. Podejmowana przez malarza tematyka 
zdecydowanie stawia go w gronie koryfeuszy 

kultury polskiej. Malarstwo Kossaka w trudnej 
sytuacji historycznej kraju służyło do podnosze-
nia na duchu oraz kultywowania polskości. Jego 
wielkie bitwy wybitnych polskich wodzów, sceny 
rodzajowe polskiej wsi, a także sceny polowań 
oraz przejażdżek konnych rodzimej szlachty 
krzepiąco działały na tęskniące za wolnością 
serca rodaków. Jako element inspiracji Kossak 
ochoczo sięgał do twórczości Wincentego Pola. 
Elementem centralny dla sztuki artysty zawsze 
pozostawał koń, był on motywem przewodnim 
we wszystkich okresach oraz tematach twór-
czości malarza. Zawsze świetnie wyrzeźbiona 
oraz perfekcyjnie namalowana sylwetka konia, 
została uznana jako symboliczny element pol-
skości. Stylistyką pochodzącą z angielskich rycin 
nacechowane były sceny wyścigów oraz polowań 
w których to dominuje sztywność rysunku oraz 
schematyzm kompozycji. Doskonałość budowy 
oraz zachowań konia Kossak zaczerpnął z obser-
wacji jakie prowadził na paryskich ujeżdżalniach, 
czy też placach służących do musztry. Malowane 
po powrocie do kraju portrety reprezentacyjne 
nacechowane były wysmakowaną tonacją barw 
poruszającą się wokół zieleni, szarości, brązów 
oraz błękitu. Za szczyt możliwości artysty uznaje 
się pierwszą połowę lat 70-tych XIX wieku, kiedy 
to do wirtuozerii doprowadził zastosowanie tech-
nik akwarelowych.

Jednym z tych, w którego dziełach 
najwszechstronniej, najbezwzględniej, 
najbezpośredniej odbija się charakter i duch 
plemienny, rasowe właściwości i kultura 
długowieczna i świat zewnętrzny, w którym 
naród żył i działał – jest Juliusz Kossak.
Witkiewicz S., Juliusz Kossak, Warszawa-Lwów 1906, s. 9.
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JULIUSZ KOSSAK
(1824-1899)

Wesele krakowskie, 1890

akwarela, jedwab, tusz, gwasz, papier, 
35 x 68,5 cm (wachlarz), 45 x 80 cm (całość)
sygn. na wachlarzu p.d.: Juliusz Kossak / 1890

Estymacja: 190 000 – 250 000 zł 

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Polswiss Art, aukcja 11.12.2018, poz. 4 
Polska, kolekcja prywatna 
Polswiss Art, aukcja 12.03.2014, poz. 37

LITERATURA
Różalska J., Polski wachlarz malowany 1850-
1914, Warszawa 2006, ss. 73-74, il. 39. 
Olszański K., Juliusz Kossak, wyd. Kossakiana, 
Kraków 2000, s. 252. 
Olszański K., Juliusz Kossak, Wrocław-Warsza-
wa-Kraków-Gdańsk -Łódź 1988, ss. 88, 125, nr 
585. il. 585. 
Witkiewicz S., Juliusz Kossak, Warszawa 1912.

Krakowski okres twórczości Juliusza 
Kossaka przypadł na ostatnie trzydzieści lat 
jego życia i postrzegany dziś jest jako czas naj-
dojrzalszego i najbardziej cenionego malarstwa 
protoplasty Kossaków. Szczególne miejsce zaj-
mują w nim malowane z rozmachem akwarele 
ilustrujące życie ludu wiejskiego, zwłaszcza zaś 
obyczajowość obfi tującą w barwne obrządki. 
Okazały się być one niewyczerpalnym źródłem 
inspiracji dla doskonałego zmysłu obserwacyj-
nego Kossaka, który potrafi ł ten sam motyw 
podjąć wielokrotnie zmieniając jedynie układy 
kompozycyjne. Rozpisuje się o tym Stanisław Wit-
kiewicz w monografi i poświęconej artyście: „Ile 
Kossak świetnego talentu pokazał w tych wszyst-
kich swoich weselach, jadących po gościńcach 
podkrakowskich, z brzękiem dzwonków, z dud-
nieniem basów, piskiem skrzypiec, wrzaskiem, 
śmiechem i śpiewem. Temat ten powtarzany tyle 
razy, tylko dzięki niewyczerpanej pomysłowości, 
niestrudzonej obserwacyi i poczuciu życia Kos-
saka, za każdym razem, bądź co bądź, wygląda 
inaczej i przedstawia mnóstwo interesujących 
i świetnych motywów malarskich, w pysznych 
fi gurach ludzkich, doskonałych koniach chłop-
skich, lub też w pejzażu, który Kossak z takim 
charakterem odtwarzał” (Witkiewicz S., Juliusz 
Kossak, Warszawa – Lwów 1906, ss. 254-255). 

Oferowana praca stanowi nie tylko cen-
ne uzupełnienie w zakresie krakowskiej tematyki, 
tak chętnie podejmowanej przez Juliusza Kos-
saka, jak również przyczynek do uwypuklenia 
niezwykłego warsztatu jakim operował artysta, 
słusznie noszący miano największego polskiego 
dziewiętnastowiecznego akwarelisty i ilustratora. 
W „Weselu krakowskim” łączy Kossak dwa gatun-
ki – główną część pracy sporządzoną w technice 
akwarelowej na jedwabiu oraz uzupełniające 
centralną scenę motywy wykonane tuszem na 
papierze. Operując w sposób mistrzowski wy-
magającą sprawności i zdecydowania akwarelą 
buduje artysta przed widzem radosny obraz we-
selnego zaprzęgu. Powstała z czystej wyobraźni 
Kossaka scena obfi tuje w fi gury kreślone wyraź-
nym konturem, o delikatnych barwach i złożo-
nym układzie kompozycyjnym, nacechowanym 
wieloplanowością. Po obydwu stronach artysta 
umiejscowił scenki z życia ludu wiejskiego, ry-
sowane tuszem na okalającym wachlarz passe-
-partout – z lewej strony cięcie zboża, z drugiej 
zaś wypas trzody równoważą potraktowaną ze 
swadą i dynamiką centralną scenę weselnego 
zaprzęgu. Na specjalną uwagę zasługuje kunsz-
towna oprawa całości podkreślająca rangę ofe-
rowanego dzieła.

Kossak wydobył z krakowskiego ludu niektóre 
jego cechy z tak dosadną, ścisłą, nie zachwianą 
charakterystyką, że te jego obrazy, poza 
swoją wartością artystyczną mogą być i są 
dokumentami etnologicznemi, nie dającej się 
zakwestyonować wiarogodności. Malował on 
ten lud ze szczególnem zamiłowaniem (…) 
– Stanisław Witkiewicz
Witkiewicz S., Juliusz Kossak, Warszawa – Lwów 1906, s. 255.
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LUDWIK GĘDŁEK
(1847-1904)

Powrót z polowania

olej, płótno, 79 x 121
sygn. l.d.: L. Gędłek - Wien

Estymacja: 90 000 - 120 000 zł 

PROWENIENCJA
Poznań, kolekcja prywatna
Agra Art, aukcja 11.06.1995
Sotheby's, aukcja 11.04.1995, poz. 181
Nagel, aukcja 12.03.1994, poz. 2533

W swoim malarstwie Ludwik Gędłek 
skupia się przede wszystkim na ukazaniu pol-
skiej wsi i piękna rodzimego krajobrazu Galicji, 
którą opuścił by studiować a następnie osiąść 
na stałe w Wiedniu. Tworzył sceny batalistyczne 
i rodzajowe – targi, polowania, patrole, przedsta-
wienia kozaków i powstańców, których zawsze 
nieodłącznym elementem były sylwetki koni. 
Jego styl i obrana tematyka bliskie są dziełom 
szkoły monachijskiej, tj. sztuce Józefa Brandta, 
Alfreda Wierusza-Kowalskiego czy Maksymiliana 
Gierymskiego.

Oferowany obraz przedstawia powrót 
z polowania. Swojski pejzaż tworzy polski dworek 
ziemiański, otoczony zielenią drzew i krzewów. 
Towarzystwo, które dopiero co zajechało przed 
domostwo, tłoczy się na szerokim podjeździe. 
Myśliwi schodzą z wozu, dookoła krzątają się psy, 
stoją konie. Na drewnianym ganku gospodarz 
wita przyjezdnych, na co jeden z mężczyzn dum-
nie unosi w górę myśliwskie trofeum. Realistycz-
na kompozycja oddana została w pietyzmem 
dla szczegółów, podkreślając sielską atmosferę 
polskiej wsi.

Niech mi się przyśni dworek skryty w białych sadach,
Z drewnianym gankiem w młodych, gęstych 
winogradach; (…)
By mi w tym miejscu, nie znanym nikomu,
Przedziwnie jak w obczyźnie i słodko jak w domu. 
– Leopold Staff 
Fragment utworu pt. „Dworek”, z tomu „Gałąź kwitnąca”, Lwów, 1908.
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ELIGIUSZ NIEWIADOMSKI
(1869-1923)

Głowa woja (Głowa wodza słowiańskiego) 
/ Studium do Irydiona, lata 20. XX w.

olej, płótno, tektura, 28,5 x 25,5 cm w świetle oprawy / 30 x 35,5 cm
(1) na odwrociu opisany: Głowa wodza słowiańskiego / studium / 
E. Niewiadomski 
(2) na odwrociu informacja: Odesłać / już Wiesław Popiel / Warszawa / 
Górnośląska 16/26

Estymacja: 20 000 – 30 000 zł 

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna
Warszawa, kolekcja Wiesława Popiela
własność artysty

LITERATURA
Słownik Artystów Polskich i Obcych w Polsce działających, tom. VI, wyd. 
IS PAN, Warszawa 1998, s. 81. 
„Tygodnik Ilustrowany”, 1911, nr 11, ss. 204-205.

Prace Niewiadomskiego reprezentowały 
dużą umiejętność warsztatową, która ceniona 
była przez krytyków i publiczność. Najczęściej 
malował pejzaże, portrety (m.in. portret Stefana 
Żeromskiego z 1900 roku) oraz akty kobiece. Ilu-
strował również książki i uprawiał sztukę sakralną. 
Jego największym dziełem była polichromia wy-
konana w kościele pod wezwaniem św. Bartło-
mieja w Koninie, powstała w latach 1908-1910. Po 
1918 roku Eligiusz Niewiadomski ograniczył swoją 
twórczość malarską skupiając się na polityce. 

Niewiadomski był nie tylko malarzem 
ale również historykiem sztuki i krytykiem. Był 
autorem recenzji publikowanych w tygodnikach 
jak również autorem i współautorem wielu tek-
stów z zakresu historii polskiej sztuki, zwłaszcza 
zaś sztuki wieków średnich. Aktywnie prowadzona 
działalność polityczna zbiegała się w duchu z po-
glądami na malarstwo. Niewiadomski szczególną 
czcią otaczał Jana Matejkę, o którym pisał: „Dzieje 
Polski jako motyw malarstwa w jednym tylko 

mieszczą się nazwisku – Jana Matejki. On jeden 
tylko odezwał się głosem stuleci minionych, co 
z dziejowej dali wołały o swego Homera. (…) Dzie-
ło Matejki nie powstało z recept i wzorów szkoły 
historycznej, ale jest wyprutem z jego trzewiów, 
zrodzonem w męce ducha i w straszliwym napię-
ciu twórczym”. Treści patriotyczne i narodowe, tak 
bliskie Niewiadomskiemu, znalazły swe odbicie 
w jednym z największych jego dzieł a mianowicie 
monumentalnej dekoracji wykonanej dla kościoła 
św. Bartłomieja w Koninie. Składająca się z blisko 
60 postaci, wykonana w technice kazeinowej po-
lichromia, obejmuje cykl o tematyce chrystolo-
giczno-patriotycznej, dekorację ornamentalną 
w ławach oraz cztery witraże. 

Oferowane portrety autorstwa Niewia-
domskiego przedstawiające słowiańskiego woja 
oraz postać męską zaczerpniętą z tradycji an-
tycznej odnotowuje „Słownik Artystów Polskich” 
jako „Głowę woja” oraz „Studium do Irydiona”, 
własność Wiesława Popiela z Warszawy (Słownik 

Artystów Polskich i Obcych w Polsce działających, 
tom. VI, wyd. IS PAN, Warszawa 1998, s. 81). Pod 
względem stylistycznym obydwie prace nawią-
zują do realizacji wspomnianych polichromii 
w Koninie. Z konińskimi malowidłami ściennymi, 
reprodukowanymi w „Tygodniku Ilustrowanym” 
(1911, nr 11, ss. 204-205) łączy oferowane portrety 
pewna hieratyczność przedstawienia o secesyjnej 
stylistyce. 

Osoba Niewiadomskiego jako malarza 
i krytyka została w znacznej mierze zapomnia-
na i zdeprecjonowana w wyniku politycznego 
zabójstwa prezydenta. Artystyczny dorobek 
jego uległ rozproszeniu, częściowo zniszczeniu, 
a także zupełnie świadomej eliminacji z obiegu 
wystawienniczego. Opinia o Niewiadomskim jako 
o politycznym fanatyku przez lata rzutowała na 
sposób w jaki postrzegano jego twórczość. Każda 
pojawiająca się na rynku praca przywraca ponow-
nie postać tego niezwykłego malarza stanowiąc 
świadectwo wszechstronności jego talentów.

Każdy obraz, niezależnie od tego, 
co wyobraża, jest pewnego rodzaju 
mozajką plam barwnych. (…) Celem 
jednak zawsze jest stworzenie 
pewnej harmonii, zależnej od 
linij, od ustosunkowania walorów 
i barw. To ta harmonja stanowi 
o dekoracyjnem rozwiązaniu obrazu. 
– Eligiusz Niewiadomski
Niewiadomski E., Wiedza o sztuce na tle jej dziejów, Warszawa 1923, s. 21.
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ALEKSANDR FEDOROVIC BELYI
(1874-1934)

Młyn

olej, tektura, 49 x 35 cm
sygn. l.d.: A. Belyi (cyrylicą)
na odwrociu autorska dedykacja (cyrylicą)

Estymacja: 12 000 – 15 000 zł 

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Stockholms Auktionsverk, aukcja 08.06.2017, 
poz. 3228

Aleksandr Fedorovic Belyi urodził się 
w 1874 r. w okolicach Chersonia, na Ukrainie. 
Obdarzony talentem, rozpoczął naukę w Szko-
le Rysunkowej w Odessie. W latach 1894-1900 
studiował na Akademii Sztuk Pięknych w Peters-
burgu, w klasie prof. Aleksandra Kiseleva. Tworzył 
przede wszystkim liryczne pejzaże w duchu reali-
zmu, będąc pod silnym wpływem twórczości pie-
riedwiżników, zwłaszcza Archipa Kuindżi, który 
„przekładał kolor i ogólne wrażenie nad rysunek” 
(Pipes R., dz. cyt., s. 105). W 1900 r. wyjechał do 
Francji, gdzie zetknął się z impresjonizmem. Od 
1902 r. wykładał w Szkole Rysunkowej w Peters-
burgu i szkole im. Mikołaja Roericha. 

Nastrojowe dzieła Belyiego odzwiercie-
dlały piękno rodzimych widoków - ukraińskich 
stepów, wiosek i portów („Wybrzeże Krymu” 

1899, „Nad Newą” 1904, „Ku wieczorowi” 1906). 
W późniejszym okresie artysta malował również 
obrazy o tematyce rewolucyjnej („Demonstra-
cja na Zamku Litewskim w Piotrogrodzie” 1926, 
„Szturm na Pałac Zimowy 25 października 1917 
r.” 1928) i projektował plakaty („Pancernik Po-
tiomkin”, „Cruiser Aurora”, „Admiralteyskaya Em-
bankment”). Regularnie brał udział w wystawach 
w Leningradzie, Moskwie, Piotrogrodzie i Charko-
wie. Był członkiem Stowarzyszenia Artystów. A. 
I. Kuindżi, Stowarzyszenia Artystów Rewolucyj-
nej Rosji, a także Związku Artystów ZSRR. Jego 
dzieła znajdują m.in. w Państwowym Muzeum 
Rosyjskim, Państwowym Muzeum Historycznym 
w Moskwie i Twerskiej Regionalnej Galerii Sztuki, 
jak również w wielu kolekcjach prywatnych.

(…) malarz rosyjski (…) nie 
zabiera się do malowania, 
póki naprawdę nie wchłonie 
w siebie tematu, który porywa 
i wypełnia jego duszę.
Pipes R., Rosyjscy malarze pieriedwiżnicy, wyd. Magnum, Warszawa, 2008, s. 50, cyt. 
za: Stasow W., Izbrannyje soczinienija w triech tomach, t. 2, Moska, 1952, s. 420.
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W chwili nagłej śmierci Edwarda Okunia 
w styczniu 1945 r. nastąpił symboliczny koniec 
epoki Młodej Polski. Odszedł genialny artysta 
i wzięty ilustrator, przedstawiciel naszego na-
rodowego symbolizmu i secesji, malarz marzeń 
sennych, baśni, tajemniczych kobiet oraz połu-
dniowych pejzaży. Spadkobierca romantyków, 
angielskiego bractwa prerafaelitów, a nawet 
włoskich tradycji renesansowych, tworzył kon-
sekwentnie przez blisko pięćdziesiąt lat w swoim 
indywidualnym, dekoracyjnym stylu, wolnym od 
wszelkich przejawów współczesnej awangardy: 
„po Rozettim i [Burne-Jonesie] wzięli się do sztuki 
pastuchy szwajcarskie z Hodlerem na czele i cała 
falanga młodych… Francuzów Sezanów Goge-
nów… na taką sztukę ja zgodzić się nie mogę” 
(fragment listu z 1913 r. do Z. Przesmyckiego, 
cyt. za: Biernacka M., Okuń Edward Franciszek 
Mateusz, w: Słownik artystów polskich, t. 6, 
Warszawa, 1998, s. 231). Jego dzieła przyciągają 
bogatą materią i fascynują głębią znaczeń, będąc 
świadectwem tendencji przełomu XIX i XX wieku.

Urodził się w 1872 r., w Wólce Zerzyń-
skiej pod Warszawą. Studia malarskie rozpoczął 
w stolicy, by następnie przenieść się szybko do 
Krakowa. Jako niespokojny duch wędrował jed-
nak dalej - do Monachium, gdzie zetknął się ze 
środowiskiem monachijskiej Secesji, stamtąd 

podążył do Paryża, by ostatecznie osiąść na 
ponad dwadzieścia lat w słonecznym Rzymie. 
Jego kariera nabrała tempa dopiero w 1899 r., 
po pierwszej indywidualnej wystawie w Salonie 
Aleksandra Krywulta w Warszawie, gdzie pokazał 
charakterystyczne dla całej swojej późniejszej 
twórczości fantazyjne, symbolistyczne dzieła, 
portrety oraz widoki gorącego południa. W tam-
tym czasie Okuń otrzymał propozycję współpracy 
przy „Chimerze” - najważniejszym literacko-arty-
stycznym czasopiśmie Młodej Polski. Ilustrował 
ukazujące się w periodyku poematy m.in. Jana 
Kasprowicza, Leopolda Staff a czy Juliusza Zey-
era, projektował okładki i karty tytułowe (winieta 
okładkowa „Chimera” 1901, „Kobieta-płomień” 
1902, „Noc” 1903). W jego stylizowanych, linear-
nych kompozycjach wielokrotnie pojawiały się 
powabne, tajemnicze, długowłose postacie ko-
biece, uosabiające różne tęsknoty i stany duszy. 

Jego ulubioną modelką i muzą była 
żona Zofi a. Ze względu na bliskie pokrewieństwo, 
młodzi musieli uzyskać papieską dyspensę na 
ślub. Nie mieli także potomstwa. Okuń malował 
żonę wielokrotnie, często w konwencji historycz-
nego kostiumu, niekiedy tworząc ich wspólny 
podwójny wizerunek („Autoportret z żoną na 
tle Anticoli Corrado”, 1900, „My i wojna”, 1917-
1923). Czerpiąc inspiracje od włoskich mistrzów 

quattrocenta, wiązał przedstawione na płótnie 
postacie z widniejącym w tle krajobrazem, w celu 
nadania kompozycji symbolicznego nastroju. 
Zenon Przesmycki, redaktor „Chmiery” pisał: 
„(…) twórczo-kompozycyjnemu temperamen-
towi Okunia nie wystarcza sam pejzaż i dopiero 
przy pojęciu takowego w sensie Maeterlinckow-
skiego tła, t.j. jako pierwiastka równorzędnego 
z człowiekiem i echowo z nim sobie wzajem 
odpowiadającego, talent jego wybłyska w całej 
pełni” (fragment tekstu Z. Przesmyckiego, cyt. za: 
Biernacka M., Okuń Edward Franciszek Mateusz, 
w: Słownik artystów polskich, t. 6, Warszawa, 
1998, s. 229). 

Artysta wykonywał także rysunki do 
książek, a od 1906 r. współpracował z mona-
chijskim tygodnikiem „Jugend”. W jego bogatej 
twórczości malarskiej i ilustratorskiej znalazło 
się też miejsce dla kilku projektów plakatu, 
w tym do swojej indywidualnej wystawy z 1920 
r. Niestety zdecydowana większość dzieł Okunia 
została zniszczona lub zaginęła w trakcie wojny. 
Pojawiające się na rynku prace są więc rzadkim 
i niewielkim wycinkiem jego wspaniałego oeuvre.

[Okuń] stał się (…) obywatelem kosmopolitycznej 
malarskiej Europy, a przynajmniej tej jej części, którą 
łączyła charakterystyczna dla symbolizmu i secesji 
ponadczasowa wspólnota inspiracji, tematyki i stylu.

Biernacka M., Edward Okuń, wyd. Edipresse Polska, Warszawa, 2007, s. 8

Okunia, człowieka „z długimi włosami, o smętnym 
spojrzeniu”, noszącego „długi, czarny surdut, wielki 
krawat”, opisywano jako „modelowy typ modernisty 
monachijskiego lub paryskiego” i też nazywano 
dekadentem (…) 
Biernacka M., Edward Okuń, wyd. Edipresse Polska, Warszawa, 2007, s. 57
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EDWARD OKUŃ
(1872-1945)

Portret Marszałka Józefa 
Piłsudskiego, 1919

olej, kredka, płótno, deska, 33 x 52 cm
sygn. l.d.: 1919 EOkuń 
na odwrociu napis dotyczący fragmentu 
pocisku tkwiącego w obrazie: Bombardowanie 
Warszawy Pocisk z dnia 24 WRZEŚNIA 1939 
roku na Starym Mieście N 12 hip. 64. Edward 
Okuń

Estymacja: 150 000 – 200 000 zł 

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Desa Unicum, aukcja 22.02.2007, poz. 33 
Ostoya, aukcja 25.11.2006, poz. 77

WYSTAWIANY
Warszawa, Muzeum Niepodległości, Galeria 
Jednego Obiektu. Edward Okuń - Marszałek 
Józef Piłsudski, 24.02.2022

LITERATURA
Biernacka M., Okuń, w: „Ludzie, czasy, dzieła”, 
wyd. Edipresse Polska S.A., Warszawa 2007, 
s. 28. 
Biernacka M., Literatura - Symbol - Natura. 
Twórczość Edwarda Okunia wobec Młodej 
Polski i symbolizmu europejskiego, wyd. Insty-
tut Sztuki Polskiej Akademii Nauk, Warszawa, 
2004, s. 154. 
Biernacka M., Edward Franciszek Mateusz 
Okuń, hasło w: Słownik Artystów Polskich, t. 6, 
Warszawa, 1998, s. 227.

Prezentowany portret marszałka Józefa 
Piłsudskiego jest na tle pozostałej twórczości 
Edwarda Okunia dziełem z różnych względów 
niezwykłym. Realistycznie przedstawiony Na-
czelnik Państwa ukazany został z profi lu, w nie-
biesko-szarym mundurze Legionów Polskich. 
Prawą dłoń zaciska na rękojeści wyszczerbionego 
miecza - zapewne symbolicznego Szczerbca, 
miecza koronacyjnego królów Polski. Jego postać 
otaczają opiekuńczo rozpostarte skrzydła Orła 
Białego. Ptak i ceglano-czerwone tło, z motywami 
art-deco to kolorystyczne nawiązanie do barw 
narodowych.

Obraz wraz z towarzysząca mu litografi ą 
z napisem „ODDAJ GŁOS NA NO 1. POMOŻESZ 
DZIEŁU TWORZENIA POTĘŻNEJ POLSKI!” po-
wstał jako propagandowy plakat i został wy-
korzystany przed wyborami parlamentarnymi 
w 1928 r. W porównaniu z typowymi dla Okunia 
baśniowymi, symbolicznymi dziełami, oferowana 
praca stanowi unikat, nie tylko pod względem 
tematu, lecz również formy. Jest ona stylistyczną 
reminiscencją studiów nad sztuką starożytnego 
Egiptu, które malarz przedsięwziął w związku 
z propozycją zilustrowania specjalnego wydania 
„Faraona” Bolesława Prusa. Choć ostatecznie 
projekt wydawnictwa Gebethner i Wolff , prawdo-
podobnie przez wojnę, nie doczekał się realizacji, 
wyjazd Okunia nad Nil w 1914 r. zaowocował po-
wstaniem szeregu prac malarskich. Jedna z nich, 
projekt karty tytułowej do powieści, przedstawia 

Ramzesa XIII, trzymającego miecz, ochranianego 
przez czarnego sokoła - egipskiego boga Horusa. 
Układ postaci faraona, jak i cała kompozycja są 
odbiciem lustrzanym późniejszego patriotyczne-
go portretu marszałka Piłsudskiego. Jak zaznacza 
Biernacka „to zapewne właśnie epizod egipski na 
moment zbliżył sztukę Okunia do stylistyki Art 
Deco” (Biernacka M., Literatura - Symbol - Natura. 
Twórczość Edwarda Okunia wobec Młodej Polski 
i symbolizmu europejskiego, wyd. Instytut Sztuki 
Polskiej Akademii Nauk, Warszawa, 2004, s. 153), 
pokazując jednocześnie jak dalekie mogą być 
źródła artystycznych inspiracji.

Z królewskim wizerunkiem Naczelnika 
Państwa wiążę się jeszcze jedna historia, wyzna-
czona przez tkwiącą w lewym górnym rogu płót-
na kulę. W 1921 r. Okuń wraz z żoną wprowadził 
się do zakupionej rok wcześniej kamienicy na 
Starym Rynku w Warszawie. Gdy przyszła druga 
wojna światowa, dom Okuniów znalazł się na linii 
wrogiego ostrzału. Dokładnie 24 września 1939 r. 
jeden z pocisków trafi ł w portret marszałka. Arty-
sta udokumentował to zdarzenie, umieszczając 
na odwrociu obrazu odręczny napis: Bombardo-
wanie | Warszawy | Pocisk z dnia 24 WRZEŚNIA 
1939 roku | na Starym Mieście N 12 hip. 64 Edward 
Okuń. Malarz wraz z małżonką postanowili osta-
tecznie opuścić Warszawę w 1944 r., uciekając do 
Skierniewic. Tam w styczniu 1945 r. artysta zginął 
na ulicy od przypadkowej kuli. 

(…) odbudować, co 
zniszczone, podtrzymywać, 
co odbudowane, pomścić, 
co niesprawiedliwe, 
umocnić, co właściwie 
rządzone (…)
Nowak A., Dzieje Polski, tom II, wyd. Biały Kruk, Kraków, 2015.
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EDWARD WITTIG
(1879-1941)

Przed otchłanią, 1900 
(Pokusa, Nad przepaścią)

gips patynowany, 31 x 54 cm
sygn. p.d.: Wittig

Estymacja: 10 000 – 15 000 zł 

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna
dar od artysty

LITERATURA
Edward Wittig. Wystawa zbiorowa [katalog 
wystawy], wyd. Towarzystwo Przyjaciół Sztuk 
Pięknych we Lwowie, Lwów 1932. 
Kozicki, W., Edward Wittig Rozwój Twórczości, 
wyd. Lucjan Złotnicki, Warszawa 1932, s. 17. 
Przegląd Tygodniowy Życia Społecznego, 
Literatury i Sztuk Pięknych. R. 35, 1900, no 43, 
s. 461. 
Szczęsny, Rutkowski, Edward Wittig, s. 16.

W historii polskiej rzeźby moderni-
stycznej Edward Wittig zapisał się jako „der tek-
tonische Monumentalplastiker” (Kuhn A., Die 
polnische Kunst von 1800 bis zur Gegenwart, 
wyd. Klinkhardt & Biermann, Berlin, 1930, s. 
144) – artysta monumentalny, tworzący w nurcie 
klasycznym dzieła zwarte, syntetyczne, ale przy 
tym pełne harmonii. Autor takich realizacji jak 
„Ewa” (1912), zakupiona dla paryskiego parku 
Trocadéro czy przede wszystkim słynny, warszaw-
ski „Pomnik Lotnika” (1931). Spośród mu współ-
czesnych, wyróżniał się nie tylko talentem, ale 
też doskonałym opanowaniem materiału i wie-
dzą techniczną, które pozyskał dorabiając jako 
medalier jeszcze w trakcie studiów w Wiedniu. 
Tworzenie w metalu - odlewanie gotowe modelu 
w brązie, a następnie jego obróbka plastyczna 
– było w istocie ciężką pracą fi zyczną, od której 
większość artystów tamtej epoki odchodziło, 
kończąc dzieło na stworzeniu bozzetta i pozosta-
wiając resztę rzemieślnikom. Wittig tymczasem 
pracował nad rzeźbą od początku do końca, we-
dle szkoły dawnych mistrzów renesansowych, nie 
bojąc się starcia z materią.

Zanim odnalazł swój indywidualny styl, 
przyjmując estetykę klasycystyczną, poszukiwał 
języka artystycznego w duchu secesyjno-sym-
bolicznym, poddany wpływom Rodina oraz de-
kadenckim myślom Przybyszewskiego i Nietz-

schego. Do tego wczesnego okresu twórczości 
Wittiga należy płaskorzeźba „Przed otchłanią”, 
określana również w literaturze jako „Pokusa” 
i „Nad przepaścią”. Jest to jedna z pierwszych 
prac artysty, pochodząca z okresu nauki u prof. 
Tautenhayna w Wiedniu, kiedy jeszcze nie 
zajmował się tworzeniem pełnoplastycznych 
form, skupiając się wyłącznie na bas-reliefach 
i medalionach. Mistyczna kompozycja ukazuje 
fantastyczny świat, odwołujący się do ludzkiej 
podświadomości i niepokojów duszy. Niebez-
pieczna przepaść rozdziela dwa klify. Mężczyźnie 
stojącemu nad urwiskiem po prawej, towarzyszy 
skrzydlaty demon, szatan. Wskazuje on grupkę 
kuszących kobiet, czekających po drugiej stronie. 
Czy mężczyzna ulegnie żądzy i zaryzykuje skok? 
A może to, co widzi to ułuda, nic niewarte kłam-
stwo? Scena symbolicznie oddaje pesymistyczne 
nastroje przełomu wieków, zaznacza istnienie 
tej gwałtownej, mrocznej strony każdego z nas, 
ulegającej pierwotnym popędom.

Oferowana gipsowa płaskorzeźba sta-
nowi pierwowzór dla późniejszych wersji, po-
wstałych w brązie. Jej atrakcyjność tkwi w niepo-
wtarzalności, wynikającej z procesu powstawania 
rzeźby z brązu. Jedna z replik oferowanej kom-
pozycji należy dziś do zbiorów Muzeum Narodo-
wego w Krakowie.

Dla artysty-wybrańca miłość to bolesna, pełna trwogi świadomość 
nieznanej, strasznej siły, która dwie dusze rzuca na siebie i pragnie je 
zlać w jedno, to intensywne cierpienie, w którem dusza się łamie, bo 
czynu Nowego Testamentu, czynu tego stopienia się w jedno, czynu 
absolutnego androgynizmu dokonać nie może. Dla takiego artysty miłość 
to niesłychana świadomość strasznej jakiejś głębi, przeczucie jakiegoś 
otchłannego dna w duszy, na którem życie tysiąca generacyi się przelewa, 
tysiące wieków ich mąk i udręczeń, ich szał rozrodczy i żądza bytu. 
– Stanisław Przybyszewski
Na drogach duszy, wyd. L. Zwoliński i Spółka, Kraków, 1902, s. 27.
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XAWERY DUNIKOWSKI
(1875-1964)

Głowa Leopolda Gottlieba, pocz. lat 
20. XX w.

brąz patynowany, 59 x 26 x 26 cm
  
Estymacja: 80 000 – 120 000 zł ◆

Tak, jak postać człowieka była w twór-
czości Dunikowskiego tematem nadrzędnym, 
to kategoria portretu zajmowała miejsce szcze-
gólne. Jego bogate oeuvre obejmuje zarówno 
podobizny wielkich Polaków (m.in. cykl głów 
wawelskich), jak i wizerunki sobie współczesnych, 
w dużej mierze przyjaciół i znajomych. Dopeł-
nieniem tej sztuki portretowej jest także słynny 
autoportret „Idę ku słońcu” (1916/17).

Dunikowski zaprzyjaźnił się z Leopol-
dem Gottliebem podczas studiów w krakowskiej 
Akademii. Obu artystów cechowała porywczość 
i gorący temperament, o czym świadczyć może 
fakt, iż każdy z nich miał na koncie pewną awan-
turę z bronią. Efekt ich bliskiej, serdecznej relacji 
stanowił wspólny podwójny portret, wykonany 
przez Dunikowskiego w tamtym wczesnym okre-
sie twórczym. Rzeźba „Przedświt” określana także 
jako „Przyjaciele” bądź „Jutrzenka", znana jest 
dziś jedynie z opisów i zdjęć archiwalnych. Artysta 
„głowę swoją i przyjaciela łączy w nastrój budzą-

cego się, jeszcze trochę snem skutego przedświtu, 
któremu w górze dłoń czyjaś przygrywa melodyę 
jutra” (Jellenta C., Rzeźbiarz Dunikowski, w: „Ate-
neum”, I, 1903, nr. 1, s. 108). 

Prezentowany portret Gottlieba, po-
wstały w kolejnych latach, odpowiada swoim 
układem formalnym w znaczącym stopniu 
wzmiankowanemu wyżej wizerunkowi. Jak za-
uważa Joanna Torchała: „Dunikowski często po-
wracał do swych wcześniejszych idei i modelował 
na nowo dawne rzeźby, poddając je pewnym 
modyfi kacjom” (Torchała J., Xawery Dunikowski, 
wyd. Książnica Pomorska w Szczecinie, Szczecin, 
2000, s. 10). Oba portrety charakteryzuje zadarta 
w tył głowa, wyeksponowana długa szyja, przy-
mknięte oczy i marzycielski, niemal senny wyraz 
twarzy. Późniejsza rzeźba jest jednak bardziej 
ekspresyjna. Miękkie, jeszcze secesyjne linie 
zastąpił tu bowiem zdecydowany modelunek 
i kubizująca forma, wypracowane przez artystę 
w jego okresie paryskim (1914-1921): „W Paryżu 

zastałem w sztuce atmosferę eksperymentalną, 
w której w pierwszej chwili trudno mi było się 
zorientować. Był to czas formizmu, kubizmu itp. 
kierunków i podejść, dla których klucz znalazłem 
dopiero po zwiedzeniu British Museum. Przez cały 
ten czas pracowałem samodzielnie, wykonując 
kompozycje (…) oraz szereg portretów. Wysze-
dłem z archaicznych prasłowiańskich założeń. 
Szukając w archeologii rytmu, chciałem z nim 
związać pewne formy (…)” (Niżyński M., U twórcy 
„Głów Wawelskich”, „Gazeta Literacka”, 1932, nr 9, 
1 VI, s. 140). Choć oniryczna atmosfera i pierwot-
ny zamysł kompozycyjny pozostały, wizerunek 
Gottlieba z okresu paryskiego jest stylistycznie 
zdecydowanie bliższy innej pracy Dunikowskiego 
- głowie profesora Zygmunta Lubicz Zaleskiego 
(1915-1918). Wówczas w sztuce rzeźbiarza, zmę-
czonego dotychczasowymi środkami wyrazu, 
pojawiły się inspiracje zaczerpnięte ze sztuki 
dawnych kultur.

[Dunikowski] wypowiedział się 
znakomicie, jako portrecista nadzwyczaj 
biegły w rozpoznawaniu właściwości 
ludzkiej psyche, różnych bogatych jej 
przejawów i zewnętrznego charakteru 
ludzkiej postaci. Przedstawił się (…) jako 
portrecista o wybitnem, zdecydowanem 
piętnie indywidualnem.
Treter M., Ksawery Dunikowski: próba estetycznej charakterystyki 
jego rzeźb, nakł. H. Altenberga, Lwów, 1924, s. 16.
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Józef Mehoff er – malarz, rysownik, gra-
fi k – był czołowym reprezentantem sztuki Młodej 
Polski. Urodził się w 1869 roku w Krakowie. Ojciec 
przedwcześnie osierocił Józefa Mehoff era oraz 
jego braci pozostawiając ich pod opieką matki. 
W okresie studenckim artysta kształcił się na 
Wydziale Prawa Uniwersytetu Jagiellońskiego 
oraz równolegle w krakowskiej Szkole Sztuk Pięk-
nych. Był uczniem m.in. Jana Matejki. Podczas 
lat nauki uczestniczył w pracach restauratorskich 
w Kościele Mariackim w Krakowie, co miało silny 
wpływ na jego przyszłą twórczość. Zainteresował 
się wtedy sztuką witrażu i dekoracyjnym malar-
stwie ścienny. Odgadując tym przyszłe tenden-
cje w sztuce. Naukę artystyczną kontynuował 
w Wiedniu (1889-1890) oraz w Paryżu (1891-1896) 
kolejno w Académie Julian, École Nationale des 
Arts Décoratifs a następnie w Académie Colarossi, 
zaś od 1892 w École Nationale des Beaux-Arts. 
Dłuższy pobyt we Francji wykorzystał Mehoff er 
do licznych podróży, m.in. do Włoch, Niemiec 
i Szwajcarii. W Paryżu artysta dzielił pracownię 
ze Stanisławem Wyspiańskim, również uczniem 
Matejki. Obu twórców połączyła przyjaźń, ale 
i rywalizacja – uczestniczyli bowiem w tych sa-
mych konkursach (m.in. na kurtynę Teatru im. J. 
Słowackiego w Krakowie w 1891 czy na witraże 
do łacińskiej katedry we Lwowie w 1894). Obaj 
ostatecznie wypracowali odmienną stylistykę 
– Wyspiański stał się prekursorem polskiego 
ekspresjonizmu zaś Mehoff er stworzył formułę 
dekoracyjności w oparciu o secesyjną stylisty-
kę. W Paryżu artysta poznał swoją przyszłą żonę 
Jadwigę Jankowską, którą wielokrotnie przedsta-
wiał na swoich obrazach. Józef Mehoff er zasłynął 
projektami witraży do kolegiaty św. Mikołaja we 
Fryburgu a także do wielu świątyń na terenie 

Polski. Wykonywał monumentalne polichromie 
zdobiące kaplice kościołów i budynków państwo-
wych. W katedrze Wawelskiej możemy podziwiać 
do tej pory wiele realizacji Mehoff era. Jest twórcą 
polichromii kaplicy skarbca katedralnego oraz 
witraży w nawach. Artysta aktywnie działał na 
macierzystej uczelni pełniąc funkcję profesora 
zwyczajnego, rektora. Był członkiem założycie-
lem Towarzystwa Artystów Polskich „Sztuka”, 
należał do międzynarodowych ugrupowań ar-
tystycznych. Malarstwo Mehoff era jest esencją 
bogatej symboliki i dekoracyjności połączonych 
z doskonałym warsztatem wyniesionym z matej-
kowskiej szkoły. Początkowo w swej twórczości 
z lat 90 XIX wieku działał w duchu symbolizmu 
i postimpresjonizmu. Okres dojrzały przypadł 
na lata 1895 – 1914. Okres ten w twórczości Me-
hoff era można nazwać modernistycznym, na-
cechowany jest silnym liryzmem, dekadenckim 
i zmysłowym nastrojem. Barwa jest intensywna 
i nasycona a rysunek giętki i pewny. Szczególnie 
wyraźnie owa niezwykła secesyjność linii połą-
czona z mistrzowską ornamentyką widoczna jest 
w malarstwie portretowym. Późniejsza twórczość 
Mehoff era nacechowana jest rozświetleniem 
palety a kontur podporządkowany został pla-
mie barwnej. Po 1914 roku malarstwo artysty 
dominują pejzaże afi rmujące piękno natury. 
Kilkadziesiąt lat twórczości to pasmo sukcesów 
i prestiżowych zamówień. Mehoff er brał udział 
w licznych wystawach, był wielokrotnie nagra-
dzany, m.in. we Lwowie (1894), Paryżu (1900) czy 
St. Luois (1905). Pozostawił po sobie obszerny 
dziennik oraz korespondencję dzięki, którym 
możemy dowiedzieć się nie tylko jakim artystą 
był Mehoff er, ale również człowiekiem.

A rzeczywistą prawdą w sztuce jest 
wierność zamierzonemu celowi, 
szczerze artystycznemu i świadomość 
siebie. – Józef Mehoff er 
Mehoff er J., Uwagi o sztuce i jej stosunku do natury, w: „Przegląd Polski”, 1897, t. 4 (124), R. XXXI, s. 28.
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15 
JÓZEF MEHOFFER 
(1869-1946)

Serce Jezusa, 1930 (Chrystus Król)

olej, płótno 119,5 x 86,5 cm
sygn. śr. d.: Józef Mehoff er
na odwrocie naklejka wystawowa Towarzy-
stwa Artystów Polskich “Sztuka” w Krakowie 
oraz naklejka z odręcznym autorskim zapisem: 
Józef Mehoff er 1930 / olej / Serce Jezusa / wł. 
autora

Estymacja: 2 000 000 – 3 000 000 zł 

PROWENIENCJA
Poznań, kolekcja prywatna
Kraków, depozyt Muzeum Narodowego w Kra-
kowie – oddział Dom Józefa Mehoff era
własność rodziny artysty

WYSTAWIANY
Dom Józefa Mehoff era „Pałac pod Szyszkami”, 
oddział Muzeum Narodowego w Krakowie, 
ekspozycja stała
Salon Jubileuszowy 1860-1935, Towarzystwo 
Zachęty Sztuk Pięknych, Warszawa, grudzień 
1935
Józef Mehoff er, Towarzystwo Zachęty Sztuk 
Pięknych Warszawa, czerwiec-lipiec-sierpień 
1935
Towarzystwo Artystów Polskich „Sztuka” w Kra-
kowie, ekspozycja stała

REPRODUKOWANY
Ambrozowicz J., Bałda W., Józef Mehoff er. 
Artysta wszechstronny, Rzeszów 2015, s. 65.
Waligóra E., Dom Józefa Mehoff era. Oddział 
Muzeum Narodowego w Krakowie [przewod-
nik], Kraków 1998, s. 17.
Józef Mehoff er [katalog wystawy], Towarzy-
stwo Zachęty Sztuk Pięknych, Warszawa 1935

LITERATURA
Waligóra E., Dom Józefa Mehoff era. Oddział 
Muzeum Narodowego w Krakowie [przewod-
nik], Kraków 1998, s. 17 ( jako Chrystus Król)
Słownik artystów polskich, wyd. Krąg, Warsza-
wa 1993, s. 471 ( jako Serce Jezusa)
Józef Mehoff er [katalog wystawy], Towarzy-
stwo Zachęty Sztuk Pięknych, Warszawa 1935, 
s. 36, poz. 331
Salon Jubileuszowy 1860-1935, Towarzystwo 
Zachęty Sztuk Pięknych, Warszawa 1935, s. 28, 
poz. 117 ( jako Serce Jezusa)

Historia oferowanego obrazu wpisana 
jest ściśle w dzieje rodziny Mehoff erów i losy spu-
ścizny pozostawionej przez wybitnego polskiego 
artystę. Olejne przedstawienie Chrystusa Króla, 
lub – jak sam Józef Mehoff er zatytułował obraz 
– Serca Jezusa, powstało w roku 1930, o czym 
informuje nas odręcznie przez artystę wypisana 
etykietka znajdująca się na odwrocie ramy. Praca 
ta stała się częścią ekspozycji prezentowanej 
przez Towarzystwo Artystów Polskich „Sztuka” 
- zgrupowania, którego współzałożycielem i naj-
aktywniejszym członkiem był Józef Mehoff er. 
Towarzystwo „Sztuka”, działające w latach 1897-
1950, organizowało coroczne wystawy członków, 
do których zaliczali się wszyscy ówcześni liczący 
się twórcy, m. in. Jan Stanisławski, Jacek Mal-

czewski, Józef Chełmoński czy Teodor Axento-
wicz. W roku 1935 obraz Serce Jezusa pokazany 
został w Towarzystwie Zachęty Sztuk Pięknych 
w Warszawie na wielkiej jubileuszowej wystawie 
poświęconej Józefowi Mehoff erowi. Stamtąd ob-
raz powrócił do zbiorów rodzinnych. Po śmierci 
artysty w 1946 roku jego spuściznę przejął syn – 
Zbigniew Mehoff er, który rozpoczął wieloletnie 
starania mające na celu przekazanie ouvre ojca 
w depozyt Muzeum Narodowemu w Krakowie. 
Ostatecznie w 1986 roku rodzinny pałacyk Me-
hoff erów wraz ze zgromadzoną w nim kolekcją 
sztuki został przekształcony w oddział krakow-
skiego Muzeum. Obraz Serce Jezusa znajdował 
się oryginalnie nad drzwiami do części prywatnej 
pałacyku, u zwieńczenia zabytkowych schodów.

(…) katolicyzm jest religią 
wieków i wieków, narodów 
i ras. Te odwieczne postacie 
ciągle przyjmować będą nowe 
kształty – tak jak je ciągle dotąd 
przyjmowały. 
– Józef Mehoff er
Mehoff er J., Uwagi o sztuce. Odpowiedź na list hr. Karola Lanckorońskiego w spra-

wie restauracyi katedry na Wawelu, nakł. autora, Kraków, 1903, s. 12.
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Oferowane dzieło należące do gatun-
ku malarstwa religijnego jest niezwykle bogate 
w warstwie symbolicznej. W katalogu wystawy 
Mehoff era w warszawskim TZSP (1935) czytamy 
mianowicie, że: „podporządkowując świado-
mie treść ikonografi czną bez porównania dla 
siebie ważniejszej treści artystycznej t. j. w tym 
wypadku formalnym wartościom dekoracyj-
nym, Mehoff er doskonale się czuje w świecie 
alegoryj i symbolów, które obiera chętnie jako 
tematy nie tylko w sztuce kościelnej” (Kozicki W., 
Twórczość Józefa Mehoff era, w: Józef Mehoff er 
[katalog wystawy], Towarzystwo Sztuk Pięknych, 
Warszawa 1935, s. 8). Artysta ukazał postać Chry-
stusa w czerwonej szacie i płaszczu okalającym 
ramiona, z cierniową koroną na głowie, dłońmi 
odsłaniającego serce otoczone cierniem. Nad 
głową Chrystusa korona, po lewej jego stronie 
‘globus cruciger’ czyli jabłko królewskie, po pra-
wej zaś miecz. Wszystkie trzy elementy – korona, 
jabłko królewskie oraz miecz – to symbole wła-
dzy królewskiej. Czerwona szata oznacza mękę 
pańską podobnie jak motyw ornamentalnych 
złotych róż, który w chrześcijaństwie złączony jest 
głównie ze śmiercią Jezusa i kultem Maryjnym. 
Kolce róży mają bowiem nawiązywać do pięciu 
ran chrystusowych. W tle postaci Chrystusa ar-
tysta ukazał rozgwieżdżone niebo – symbol bo-
skiej transcendencji. Słońce oznacza moc Boga 
niszczącego ciemność – jego pierwiastek męski, 
aktywny. Słońce oznacza Chrystusa, księżyc zaś 
reprezentuje pierwiastek żeński, jest symbolem 
Najświętszej Maryi Panny. Józef Mehoff er zawarł 
w jednym obrazie cały boski majestat Chrystusa 
– Króla, Chrystusa – Zwycięzcy i wreszcie Chry-

stusa – Boga Miłosiernego. Istota miłosierdzia 
musiała być szczególnie bliska artyście skoro 
sam zatytułował pracę „Serce Jezusa”. Tematyka 
religijna przewija się przez cały okres twórczości 
Mehoff era a szczególnie intensywnie w później-
szym jej etapie. W roku 1930 artysta realizował 
projekty polichromii dla kaplicy Cechu Rzeźników 
w kościele Mariackim w Krakowie oraz rozpoczął 
przygotowania cyklu stacji Drogi Krzyżowej dla 
kościoła oo. Franciszkanów. W 1933 roku stworzył 
monumentalną polichromię w kościele Najświęt-
szego Serca Pana Jezusa w Turku, której moty-
wem wiodącym jest namalowana w prezbiterium 
fi gura Chrystusa Króla. Oferowany olejny obraz 
Serce Jezusa autorstwa Mehoff era stanowi wielką 
rzadkością na tle spuścizny artysty, w której tema-
tykę religijną reprezentowały dzieła wielkoforma-
towe – kartony, witraże i dekoracje ścienne. Prac 
religijnych o charakterze bardziej prywatnym, 
niemalże kameralnym, jest w twórczości Mehof-
fera niewiele, zaliczyć do nich można kameralny, 
akwarelowy wizerunek Chrystusa („Serce Pana 
Jezusa”, 35 x 43 cm, własność prywatna). Jakość 
artystyczna oferowanego obrazu, zbudowana 
na wspaniałym warsztacie, jakim odznaczało 
się malarstwo Józefa Mehoff era, w połączeniu 
z niezwykle bogatą warstwą ornamentalną i sym-
boliczną czyni z omawianej kompozycji dzieło 
całkowicie unikatowe. 

Jako malarz czystej krwi dekoracyjny przytłumia całą 
literaturę i przysłania ją upajającem bogactwem elementów 
wyłącznie formalnych, nieprzebraną różnorodnością 
wypieszczonych z wirtuozowską precyzją linij dekoracyjnych, 
jak ogień ruchliwych, jak woda płynnych, układających 
się w najfantastyczniejsze arabeski, i żywiołowo bujną, 
symfonijną orkiestracją soczystych, lśniących, wewnętrznym 
ogniem rozpłomienionych kolorów.
– Wladysław Kozicki

Twórczość Józefa Mehoff era, w: Józef Mehoff er [katalog wystawy], 
Towarzystwo Sztuk Pięknych, Warszawa 1935, s. 6.
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JACEK 
MALCZEWSKI

Absolwent krakowskiej Szkoły Sztuk 
Pięknych w klasie Jana Matejki i paryskiej École 
des Beaux-Arts. Urodził się w 1854 roku w Rado-
miu. Dzieciństwo spędził w rodzinnym wspólnie 
ze starszą siostrą Bronisławą urodzoną w 1853 r., 
młodszym bratem Teodorem urodzonym w 1857 
r. i młodszą siostrą Heleną urodzoną w 1861 r. 
W 1865 roku zmarł brat artysty, co zwróciło jego 
uwagę w stronę mistycyzmu i duchowości. Wyda-
rzenia Powstania Styczniowego były znamienne 
dla jego przyszłej twórczości. Wychowany w pa-
triotycznej atmosferze domu rodzinnego oraz 
kształcony między innymi przez wybitnego lite-
rata Alfonsa Dygasińskiego wybitnego pedago-
ga, uczestnika powstania styczniowego i pisarza 
pozytywistycznego, Malczewski obierze później 
wątek patriotyczny za wiodący dla całej swojej 
twórczości co znajdzie wyraz w obrazach syberyj-
skich, wielu przedstawieniach Ellenai, ale także 
licznych symbolach na jego obrazach: kajdanach, 
jakuckiej czapce, wojskowym szynelu, o którym 
w przyszłości powie, że był mu wiernym towa-
rzyszem przez całe życie. Już w czasach nauki 
w gimnazjum Jacek Malczewski poznał Józefa 
Brandta, który często bywał w Radomiu u swo-
jego wuja Stanisława Lessla. W 1872 r. pokazano 
Matejce prace młodego Malczewskiego. Jan Ma-
tejko skierował list do jego ojca w którym pisał: 
Rysunki kreślone ręką syna Pańskiego Jacka, 
zdają się wskazywać i obiecywać niepośledni 
talent malarski, którego rozwinięcia nie należy 
może zbyt długo przetrzymywać. Za sprawą tej 
sugestii w 1873 r. Jacek Malczewski przerwał na-
ukę w gimnazjum i został przyjęty na pierwszy 
rok studiów w Szkole Sztuk Pięknych. W 1874 
r. podczas pobytu w Radomiu namalował swój 
pierwszy olejny obraz Portret siostry Heleny przy 
fortepianie. We wczesnym okresie twórczości 
malował w duchu szkoły Jana Matejki. Były to 
utrzymane warsztacie akademizmu XIXwieczne-
go, portrety, sceny rodzajowe i tematy związane 
z martyrologią Polaków po powstaniu stycznio-
wym (Śmierć Ellenai, Niedziela w kopalni, Na 
etapie, Wigilia na Syberii).

Od lat dziewięćdziesiątych XIX wieku 
tworzył obrazy o treściach symbolicznych z prze-
nikającymi się wątkami patriotycznymi, biblijny-

mi, baśniowymi, literackimi i alegoryczno-fanta-
stycznymi. Ponadto malował wiele portretów, 
głównie w pejzażu, oraz wyjątkowo ważnych dla 
odczytania postaci tego artysty autoportretów. 
W 1880 podróżował do Włoch. W latach 1884-
1885 jako artysta wziął udział w naukowej eks-
pedycji Karola Lanckorońskiego do Małej Azji. Był 
także w Grecji i we Włoszech. W latach 1885-1886 
przebywał przez kilka miesięcy w Monachium. 
Po powrocie zamieszkał na stałe w Krakowie, 
gdzie był przede wszystkim profesorem w Szko-
le Sztuk Pięknych przekształconej w 1900 roku 
w Akademię Sztuk Pięknych. Dwukrotnie też 
mianowany był jej rektorem. Latem 1886 roku 
na weselu córki profesorostwa Janczewskich 
artysta poznał Marię Gralewską z którą rok póź-
niej wziął ślub w kościele Mariackim. Rok później 
urodziła się im córka Julia, a w 1892 r. Rafał - 
przyszły malarz. Około 1892 r. i pobytu w Mo-
nachium rozpoczyna się w twórczości malarza 
faza dojrzałego symbolizmu z zawsze obecną 
problematyką losu, ojczyzny, człowieka, artysty, 
sztuki. Doświadczenia monachijskie, młodopol-
ska atmosfera Krakowa, a także klimat domu 
rodzinnego, połączyły się i dojrzały wielkich sym-
bolicznych obrazach Melancholia i Błędne koło. 
W 1898 r. śmierć matki a jeszcze wcześniej ojca 
oraz brata odcisnęła mocne, smutne piętno na 
dziełach Malczewskiego. Refl eksja nad życiem, 
przemijaniem i śmiercią, zostanie uosobiona na 
obrazach w postaci anioła śmierci – Thanatosa. 
Około 1900 r. artysta związał się z Marią Balową, 
która była przez lata największą spośród muz 
artysty. Miłość ta zaważyła na charakterze twór-
czości Jacka Malczewskiego, który przedstawiał 
Marię we wszelkich obliczach - jako dumną Polo-
nię, zwycięską Nike, kuszącą Eurydykę, spokojną 
Thanathos i zwodniczą chimerę.

Malczewski oprócz pracy na krakowskiej 
Akademii działał aktywnie w krakowskim środo-
wisku artystyczny i kulturalnym. Należał do Towa-
rzystwa Artystów Polskich „Sztuka”, której w 1897 
r. był współzałożycielem oraz od 1908 r. do Grupy 
Zero, z którymi licznie wystawiał. W ostatnich 
latach życia przebywał głównie w Lusławicach 
i Charzewicach k. Zakliczyna. Pod koniec życia 
dotknięty ślepotą, zmarł 8 października 1929 r.
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Liczne mowy są dane duszy 
ludzkiej; giną jedne, powstają 
drugie. Z konieczności 
wypowiedzenia się, rodzą 
się nowe impulsa twórcze, 
a darem twórczości wzmaga 
się znowu, rośnie, potężnieje 
naród a przez niego ludzkość. 
Za to więc, za potęgowanie tą 
mową duszy, zawspomożenie 
tak znakomite naszego 
skarbca, czujemy głęboką 
wdzięczność dla Jacka 
Malczewskiego. 
– Jan Bołoz-Antoniewicz
Bołoz-Antoniewicz J., Katalog wystawy Stu Dzieł Jacka Malczewskiego, wyd. TPSP, Lwów 1903, s. 6.
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16 
JACEK MALCZEWSKI
(1854-1929)

Wspomnienia wojenne, 1906

  olej, tektura, 100 x 70 cm
sygn. p.g.: J. Malczewski 1906
na odwrociu nalepka z Towarzystwa 
Przyjaciół Sztuk Pięknych w Krakowie 
z Wystawy Jacka Malczewskiego 
z 1939 roku, z numerem 161(1671), ty-
tułem „Wspomnienia wojenne”, stem-
pel z krakowskiego Salonu Artystów 
Malarzy Polskich z numerem 1214 
nazwiskiem autora, tytułem „Matka 
Polka” i ceną, stempel: „Docent U. 
J. Dr T. Dobrowolski/ Zaprzysiężony 
biegły sądowy” oraz nalepka z Mu-
zeum Okręgowego w Sandomierzu 
z wystawy Jacka i Rafała Malczewskich 
z 2012 roku.

Estymacja: 1 800 000 – 2 500 000 zł 

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna
Polswiss Art, aukcja 8.12.2020, poz. 21.
Polska, kolekcja prywatna
Rempex, aukcja 18.05.2011, poz. 254.
Kraków, kolekcja prof. Ireny Rychli-
kowej
Kraków, kolekcja inż. Leona Tombaka

WYSTAWIANY
Łódź, Muzeum Miasta Łodzi, Młodo-
polskie fascynacje, listopad 2013 – 
marzec 2014
Sandomierz, Muzeum Okręgowe, 
Jacek & Rafał Malczewscy 17 marca-31 
lipca 2012
Kraków, Towarzystwo Przyjaciół Sztuk 
Pięknych, Jacek Malczewski 1854-
1929, wystawa jubileuszowa lipiec – 
wrzesień 1939.

REPRODUKOWANY
Posiadała K., Jacek i Rafał Malczew-
scy, Radom 2014, s. 212.

Siła portretów Jacka Malczewskiego 
tkwi zapewne w tym, że nie są one tylko malarski 
- mi przedstawieniami postaci. Są pogłębionymi 
portretami psychologicznymi, które dają szerokie 
pole interpretacji odbiorcy. To sprawia, że na 
zawsze pozostają współczesnymi i aktualnymi, 
mimo, że nie ma już wśród nas portretowanych. 
Jacek Malczewski był mistrzem ujmowania fi zjo-
nomii. Charakterystyczne cechy budowy, rysów 
twarzy i gestów modela sprawiają zazwyczaj, że 
nie mamy wątpliwości z którą postacią mamy 
do czynienia. Nie zawsze są to postaci określone, 
często na obrazach mistrza pojawiają się twarze, 
których nie łączymy z konkretną osobą, być może 
dlatego, że urzekły go jednostkowo, były rezul-
tatem szybkiego natchnienia na skutek choćby 
jakichś wydarzeń losowych. Pewne jest jednak, 
że przez tę jedną chwilę tworzenia stanowiły 
ośrodek jego malarskiego i duchowego świata.

Portrety kobiece można śmiało uznać 
za ważną i odrębną część twórczości Malczew-
skiego. Artysta upatrywał bowiem w kobietach 
źródła wielu ważnych dla artysty i mężczyzny 
spraw, czemu wielokrotnie dawał w swojej 
twórczości wyraz. Stawały się symbolem muzy, 
natchnienia, bólu, miłości, przewrotności losu, 
nieuchronności końca ludzkiego życia, ale też 
ucieleśniały idee narodowe i patriotyczne. Można 
śmiało powiedzieć, że kobieta została postawio-
na przez Malczewskiego na piedestale naczelne-
go symbolu, z którego korzystał często i bardzo 
chętnie. Prezentowana praca przedstawia portret 
kobiety w średnim wieku, siedzącej w dumnej, 
wyprostowanej pozie z podniesioną głową lecz 

wzrokiem skierowanym w dół. Krzesło, na którym 
siedzi ustawione zostało na dywanie różowych 
kwiatów. Na drugim planie widać przemieszcza-
jąca się grupę żołnierzy wplecionych w pogodny, 
wiejski pejzaż. Jest to charakterystyczne dla Mal-
czewskiego łączenie portretu z elementami o wy-
mowie symbolicznej. Ich interpretacja zazwyczaj 
nie jest jednak oczywista i zostaje pozostawiona 
widzowi. Zwracają jednak uwagę pewne ele-
menty. W twarzy portretowanej damy, pomimo 
jej dumy, widać smutek i zatroskanie. Trzymany 
przez nią na kolanach mak pojawia się w pracach 
artysty zazwyczaj w odniesieniu do losów Polski, 
np. w „Hamlecie Polskim. Portrecie Aleksandra 
Wielopolskiego” (1903, olej na płótnie, 100 x 148 
cm, Muzeum Narodowe, Warszawa), gdzie kobie-
ta z lewej strony portretowanego ma na głowie 
wianek z maków, a jej postać odczytywana jest 
zazwyczaj jako alegoria Polski wyzwolonej.

Powstały w 1906 roku obraz również 
wykorzystuje motyw kwiatu aby pogłębić zna-
czenie portretu. Równocześnie z przedstawionym 
makiem, symbolem śmierci i krwi polskich żoł-
nierzy, malarz maluje zdjętą rękawiczkę obna-
żającą nagą dłoń kobiety. Może mieć to związek 
z motywem dextrarum iunctio, oznaczającym 
głęboką miłości, nierozerwalną nawet w obliczu 
śmierci, oraz oddanie, uczciwość i porozumienie. 
Tą symbolikę podkreśla dodatkowo chabrowy 
kolor sukienki. Kolorystyka ta nierozłącznie jest 
kojarzona z Matką Boską, uduchowieniem, po-
kojem i czystością.

(…) był on [Malczewski] zafascynowany kobietą 
jako symbolem życia i śmierci, natchnienia i opieki. 
Wprowadzał ją w wielu różnych rolach, ukazywał jej 
wielorakie powołanie w świecie. Była więc kapłanką 
i uosobieniem kojącej śmierci, była muzą i chimerą, 
była może także Eurydyką, poszukiwaną przez 
Orfeusza, była Harpią i Parką przecinającą nić żywota, 
należała do świata aniołów, była natchnieniem 
Ezechiela i św. Franciszka, duszą muzyki, towarzyszką 
wprowadzającą w życie, czuwającą nad ludźmi, 
wyznaczającą im losy szczęśliwe i tragiczne. 
Suchodolski B., Suchodolska M., Polska. Naród a sztuka. Dzieje polskiej 
świadomości narodowej i jej wyraz w sztuce, Warszawa 1988, s. 352.
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17 
JACEK MALCZEWSKI
(1854-1929)

Willa w Lusławicach, 1924

olej, płyta, 70 x 49 cm
sygn. l.d.: J. Malczewski 1924 18/10, na odwro-
ciu papierowa nalepka z opisem pracy

Estymacja: 200 000 – 300 000 zł 

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna
Polswiss Art, aukcja 10.12.2019, poz. 24.
Warszawa, kolekcja prywatna
Polswiss Art, aukcja 12.03.2013, poz. 22
Kraków, kolekcja prywatna
Polswiss Art, 03.04.2011, poz. 5.

Jednym z najważniejszych miejsc 
na mapie życia Jacka Malczewskiego stał się 
w ostatnich latach dwór w Lusławicach, w którym 
mieszkały siostry artysty – Bronisława i Helena. 
Malowniczo usytuowany nieopodal doliny Du-
najca pod Zakliczynem stanowił idealne miejsce 
wytchnienia a zarazem źródło inspiracji. Park 
z pięknym starodrzewiem i dwór o białych ścia-
nach z kolumnowym gankiem gościły na wie-
lu obrazach Malczewskiego. O tym jak dobrze 
artysta czuł się w Lusławicach niech świadczy 
fakt, że założył w dworze swoją małą pracow-
nię malarską, w której nie tylko sam tworzył 
ale i uczył rysunku utalentowane plastycznie 
okoliczne dzieci. Malczewski szczególnie inten-
sywnie gościł u sióstr przez ostatnie dziesięć lat 
swojego życia. Powstało tam kilka serii obrazów 
intymnych w nastroju, wyciszonych. 

Oferowany obraz „Willa w Lusławicach” 
z 1924 roku z fragmentem werandy i otaczającego 
ją ogrodu nawiązuje do cyklu alegorycznych prac 
artysty namalowanych w pierwszej połowie lat 
20. Zaliczało się do nich siedem obrazów: „Już łan 
zżęty”, „Ogrodniczka”, „Fascynacja”, „Upojenie”, 
„Zgon”,”…” (tytuł nieokreślony), „Uwolnienie”. Na 
pierwszym planie opisywanego obrazu znajduje 
się opustoszały ganek z mocno zarysowanymi 
kolumnami podtrzymującymi zadaszenie, poza 

którym rozciąga się widok na fragment ogro-
du zamknięty pawilonem stojącym na końcu 
ścieżki. Wysokiej klasy artystycznej kompozy-
cja łączy w sobie afi rmację natury i typową dla 
twórczości Malczewskiego warstwę symboliczną. 
Opustoszały ganek uparcie przywodzi na myśl 
samotność ludzkiej jednostki w otaczającym ją 
świecie. Refl eksja ta towarzyszyła Malczewskie-
mu coraz częściej w ostatnich latach jego życia. 
Kompozycja jednak nie jest smutna w swym 
charakterze, przepełnia ją raczej atmosfera wy-
ciszenia, kameralności. Czuć niemal ten spokój 
przedpołudnia, ciszę ogrodu, którego rozłożyste 
korony drzew są jedyną ucieczką od słońca. At-
mosfera sérénité stała się nadrzędną wartością 
lusławickich kompozycji rozwiązanych w dwojaki 
sposób: z widokiem na dom i ganek dworu wraz 
z przyległym trawnikiem i drogą lub ze sceną 
rozpościerającą się na park i dalej poza jego gra-
nice. Obrazom tym towarzyszy za każdym razem 
aura pogodnego dnia. Nie ma w nich miejsca na 
zimę bądź zmierzch. Schorowany i przeczuwa-
jący zbliżający się kres życia Malczewski maluje 
lusławicki ogród będący apoteozą życia w jego 
rozkwicie, życia, któremu towarzyszą uczucia 
spokoju, ukojenia i wewnętrznej zgody na to, 
co nieuniknione.

(…) jest to głęboki poeta i ogromny, do samego dna oryginalny 
talent malarski, złączeni w jednym człowieku. Niekiedy przychodzi 
żałować, że z tej głębokiej poezji, z tego bogactwa myśli i uczuć, 
nie można znać nic więcej nad to, co z wielkim talentem, lecz 
zacieśnionymi środkami malarstwa, ukazują jego obrazy. 
– Stanisław Witkiewicz 

„Krytyka”, Kraków 1903, R. 5, z. 2, s. 113.
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18 
JERZY KOSSAK
(1886-1955)

Przeprawa wojsk Napoleona 
przez Dniepr, 1934

olej, płótno, 66,5 x 84 cm
sygn. l.d.: Jerzy Kossak 1934 
na blejtramie dwie papierowe nalepki inwen-
tarzowe z opisem w jęz. niemieckim oraz na 
dolnej listwie papierowa nalepka z informacją 
w jęz. niemieckim o rodzinie Kossaków

Estymacja: 60 000 – 80 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Kraków, kolekcja prywatna

Motywy związane z postacią Napole-
ona Bonaparte powracały w twórczości Jerze-
go Kossaka, podobnie zresztą jak u jego dziada 
i ojca, wielokrotnie. Obrazy te wpisywały się 
w chętnie przez Kossaków podejmowaną te-
matykę, która miała wzbudzać romantyczne i pa-
triotyczne uczucia Polaków oraz stać na straży 
morale w trudnych czasach zaborów i wojen. 
Najmłodszy z rodu, Jerzy, już około 1910 roku 
stworzył pierwsze obrazy składające się na cykl 
napoleoński. Osiem płócien, samodzielnych 
w charakterze i nie kopiowanych od ojca, co 
podkreśla Kazimierz Olszański w monografi i 
artysty, zyskało aprobatę Wojciecha Kossaka 
i szereg przychylnych recenzji, m.in. Lucjana 
Ostena w „Przeglądzie Wielkopolskim” (1911, 
nr 47). Inspiracją do głębszego zainteresowania 
się tematyką napoleońską była okazała książka 
„Dzieje oręża polskiego w epoce napoleońskiej”. 
Do zilustrowania drugiego wydania tejże publi-
kacji, przygotowanej w 1912 roku przez Mariana 
Kukiela, posłużył wzmiankowany cykl obrazów 
Jerzego Kossaka. 

Sukces jaki odniósł dwudziestocztero-
letni wówczas artysta spowodował, że chętnie 
powracał on do wątków napoleońskich. Naj-

więcej tego typu prac malarz stworzył w latach 
1929-1939, określanych jako szczyt dojrzałej 
twórczości Jerzego Kossaka. Sceny te cieszyły 
się wielkim wzięciem nie tylko w rodzinnym Kra-
kowie ale również za oceanem, o czym donosił 
w listach, przebywający w latach 30. w USA, Woj-
ciech Kossak. Oferowana kompozycja, Przeprawa 
wojsk Napoleona przez Dniepr z 1934 roku, bez 
wątpienia należy do najlepszego okresu w ma-
larstwie najmłodszego z Kossaków. Oryginalna, 
samodzielna, skomponowana według własnego 
pomysłu scena zbudowana jest wieloplanowo. 
Kompozycję otwiera umieszczona w lewej części 
płótna postać Napoleona z towarzyszącym mu 
żołnierzem i parą koni, którzy zza snopu siana 
obserwują z oddali przejście francuskich żołnie-
rzy przez rzekę. Udeptany, topniejący już lekko 
śnieg razem z szarobłękitnym niebem tworzą 
niepowtarzalną atmosferę tego oczekiwania. 
Zarówno zastosowana kolorystyka jak i po-
traktowanie poszczególnych postaci i pejzażu 
– noszące znamiona najlepszego realizmu spod 
znaku Kossaków – tworzą kompozycję mocną, 
dojrzałą, bez wątpienia należącą do najbardziej 
udanych, jakie dostępne były w ostatnim czasie 
na rynku antykwarycznym.

Jerzy Kossak idzie śladami znakomitego 
dziada i ojca… Dziedziczy w całej pełni 
wielkie zdolności ojca, rozwinięte już dziś 
zadziwiająco. Uderza wprost zdolność 
kompozycji, wyrażenia ruchu, panowania 
nad całością szeroko pojętych tematów.
Chołoniewski A., Dziedzictwo talentu i trzeci Kossak, w: „Świat”, 1911, nr 48.
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19 
ADOLF ABRAM MILICH
(1884-1964)

Róże w wazonie

olej, płótno, 56 x 47 cm
sygn. p.d.: milich 
na blejtramie papierowe nalepki wystawowe 
Musee Galliera w Paryżu, Galerie Georges 
Moos w Genewie oraz napis czerwoną kredką 
Villerett

Estymacja: 15 000 – 20 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Bydgoszcz, kolekcja prywatna 
Desa Unicum, aukcja 07.05.2020, poz. 32 
Polska, kolekcja prywatna 
Schuler Auktionen, aukcja 09.2019, poz. 6636 
Paryż, Musee Galliera Genewa, Galerie Georges 
Moos 
Szwajcaria, kolekcja prywatna

WYSTAWIANY
Paryż, Musee Galliera, Adolphe Milich, Simon 
Levy, Marcel Gimond, 13 grudnia 1957 - 15 
lutego 1958 
Genewa, Galerie Georges Moos, Exposition 
Milich, 1953

REPRODUKOWANY
Adolphe Milich, Simon Levy, Marcel Gimond 
[katalog wystawy], wyd. Musee Galliera, Paryż 
1957, kat. 43.

Adolf Milich pochodził z ubogiej żydow-
skiej rodziny. Urodził się w 1884 r. we wsi Ty-
szowce koło Zamościa. Malarstwem i rysunkiem 
zainteresował się już w dzieciństwie, stykając 
się w Łodzi z tamtejszym środowiskiem arty-
stycznym. Mając trzynaście lat zerwał ze szkołą 
i postanowił malować szyldy. Niedługo później 
znowu zaryzykował: „(…) jako młody chłopiec 
uciekłem z małego prowincjonalnego miasteczka 
do Warszawy. Chciałem być malarzem. Nic pra-
wie nie umiałem i byłem bez grosza” (Słonimski 
A., Wspomnienia warszawskie, Warszawa, 1957, s. 
102). W stolicy pomógł mu znany lekarz Stanisław 
Słonimski. Otoczył chłopaka opieką i pokierował 
na studia malarskie do warszawskiej Szkoły Sztuk 
Pięknych. Uzyskując stypendium, Milich wyjechał 
na dalsze kształcenie do Monachium, przekracza-
jąc granicę nielegalnie, bez paszportu. Uczył się 
krótko u Franza von Stucka, rwąc się do dalszych 
podróży. Zwiedził Włochy, Szwajcarię a w 1920 r. 
na stale związał się z Paryżem. 

Jako artysta Milich trzymał się raczej 
na uboczu, nie uczestnicząc zbyt aktywnie w ży-
ciu bohemy. Jego azylem było paryskie atelier, 
gdzie kolekcjonował piękne przedmioty, meble 
i prace ulubionych artystów, m.in. Henri Matis-
se’a, Vincenta van Gogha, Claude’a Moneta czy 
Camille’a Pissarro. Najwięcej cenił jednak twór-
czość Paula Cézanne’a. Swój warsztat doskonalił 

studiując w muzeach dzieła dawnych mistrzów 
i francuskich impresjonistów, a także szkicując 
antyczne rzeźby. 

Znaczny wpływ na sztukę Milicha miały 
przyroda i klimat wybrzeży Morza Śródziemne-
go, gdzie spędzał czas latem. Dzieła budował 
przede wszystkim kolorem, posługując się in-
tensywnymi, przepełnionymi południowym 
światłem plamami barwnymi. Malował martwe 
natury (szczególnie chwalone przez krytyków), 
portrety, a także włoskie i francuskie pejzaże. Po 
jednej z paryskich wystaw pisano o jego dorob-
ku: „Poważna wiedza malarska, dobry rysunek, 
doprowadzanie do mocnych acz nieskrzykliwych 
zestrojów barwnych – oto cechy istotne tego 
wysiłku twórczego” (Zaleski L. Z., W barwie, 
w dźwięku, w geście, „Kurier warszawski”, nr 85, 
1939, s. 25). Uczestniczył wielokrotnie w pary-
skich salonach i zagranicznych wystawach, nie 
tylko w Europie, lecz również w Afryce Południo-
wej, Japonii i Australii. W ostatnich dziesięciu 
latach swojego życia malował już tylko lewą ręką 
ze względu na ciężką chorobę, co bynajmniej 
wcale nie obniżyło poziomu jego twórczości, 
jak twierdził francuski krytyk Waldemar George. 
„Malarstwo to, pełne poezji i radości życia, jest 
jednolite, nie dające się podzielić na okresy ani 
maniery” (Bartnicka-Górska H., dz. cyt., s. 559).

Śladami Cézanne’a studiował 
światło i koloryt południa. 
Budował obrazy plamą barwną 
prawie bez pomocy konturu. 
Bartnicka-Górska H., Milich Abram Adolf w: Słownik 
artystów polskich, t. 5, Warszawa, 1998, s. 559
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EUGENIUSZ 
ZAK

Eugeniusz Zak przyszedł na świat w 1884 roku, w Mo-
gilnie na Białorusi, w rodzinie polskich Żydów. Po śmierci ojca 
wraz z matką artysta przeprowadził się do Warszawy, skąd 
jako szesnastoletni chłopiec wyjechał do Paryża by kształcić 
się w prywatnej Academie Colarossi na Montparnasse. W tym 
okresie wiele podróżował (m.in. do Monachium wraz z Leopol-
dem Gottliebem, Eli Nadelmanem i Romanem Kramsztykiem, 
uczęszczając do prywatnej szkoły Antona Azbego). W 1904 
roku wrócił do Paryża, gdzie brał czynny udział w życiu arty-
stycznym, do 1913 roku corocznie uczestnicząc w pokazach 
Salonu Jesiennego. Rosnącą sławę artysty potwierdziły takie 
wydarzenia jak zakup jego prac przez Muzeum Luksembur-
skie w 1910 roku, czy indywidualna wystawa w galerie Druet 
w 1911 roku. W lutym 1912 r. został zatrudniony przez Henri 
Le Fauconniera jako nauczyciel w Académie de la Palette, 
a rok później znalazł się wśród malarzy wystawiających na 
Armory Show (Nowy Jork).

W 1913 roku Zak ożenił się z Jadwigą Kohn - począt-
kującą malarką. W latach 1914-1916 mieszkał na południu 
Francji (Nicea, Saint-Paul-de-Vence), w 1917 roku znalazł się 
w Krakowie. W tym samym czasie związał swoje twórcze losy 
z tamtejszym środowiskiem formistów, co ukoronowane zo-
stało w 1921 roku uczestnictwem w założeniu jednego z naj-
ważniejszych ugrupowań międzywojennych - "Rytmu". Już 
jednak w rok później Zak opuścił kraj by po rocznym pobycie 
w Niemczech wrócić do Paryża. Zamieszkał tam z przyjaciółmi 
m.in. z Zygmuntem Menkesem i Markiem Chagallem. Nagła 

śmierć Eugeniusza Zaka w 1926 roku przerwała bardzo dobrze 
rozwijającą się karierę artysty. We wspomnieniu pośmiertnym 
Michał Weinzieher pisał: „Umarł nagle – wielu ludzi nie chciało 
wierzyć tym pogłoskom. Widziano go dzień przedtem w „Ro-
tondzie”, w zwykłym, pogodnym nastroju, rozmawiającego 
przy kawie z kolegami. (…) W chwili, kiedy obok powodzenia 
artystycznego w Paryżu zaczęło mu przyświecać i powodzenie 
materialne, śmierć przecięła drogę jego twórczości” (Wein-
zieher M., Eugeniusz Zak. Wspomnienie pośmiertne, w: Tani-
kowski A., Eugeniusz Zak, wyd. Pogranicze, Sejny 2003, s. 26).

Za życia Zaka odbyły się trzy jego wystawy indywidu-
alne: dwie w Paryżu (1911, 1925) i jedna w Warszawie (1917). 
Wystawiał również na świecie: m.in. w Nowym Jorku, Chicago, 
Detroit, a także na Biennale w Wenecji, w 1914 roku. W kraju 
natomiast artysta uczestniczył w wystawach Towarzystwa 
Artystów Plastyków "Sztuka", "Rytmu" w Krakowie i w Warsza-
wie oraz w wystawach Ekspresjonistów Polskich w Krakowie 
i we Lwowie. Twórczość artysty została wielokrotnie docenio-
na po jego śmierci i uhonorowana wystawami na paryskich 
Salonach i w galeriach, także Warszawie, Londynie, Buff alo 
i Nowym Jorku. 

W 1929 roku Jadwiga Zakowa otworzyła przy rue 
de l’Abbaye 16 „Galerie Zak d’art. moderne”. Była to jedna 
z najciekawszych programowo galerii paryskich, wystawiająca 
prace najlepszych ówczesnych artystów polskich i żydowskich, 
w której odbyła się m.in. pierwsza wystawa indywidualna 
Kandinsky’ego. 

Zak był malarzem wytwornym, kolorystą 
subtelnym, trzymającym się na uboczu, 
ni za bardzo na prawo, ni na lewo, 
malującym pogodnie i wesoło, rytmiczną 
nutą i własnym rysunkiem. Zawsze to miło 
pomyśleć, że był jednym z tych nielicznych 
malarzy polskich, którzy uznanie umieli 
sobie zjednać za granicą (…) 
– Tadeusz Makowski
Pamiętniki, oprac. Jaworska W., Warszawa 1961, s. 299.

Eugeniusz Zak w pracowni, 1912. (Eugeniusz Zak, Artur Tanikowski.
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Sztuka nie jest ani z wczoraj, 
ani z dzisiaj, a ni z jutra, 
–  jest ze wszystkich czasów 
… Jedynymi artystami 
godnymi przetrwania są ci, 
którzy ponad bezwzględność 
klasyfi kacji, ponad dziecinnie 
namiętne dyskusje programy 
(…) nawiązują bezpośrednio 
do wielkich tradycyj ludzkości. 
– Eugeniusz Zak
„Sztuki Piękne”, r. 2, 1925/1926, nr 12, s. 496. 
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20 
EUGENIUSZ ZAK
(1884-1926)

Dziewczyna z mandoliną, 1924 
(Gitarzystka)

olej, płótno, 73 x 54 cm
sygn. p.g.: Eug. Zak 
opisany na blejtramie: The Melancholy Musician 
na odwrociu cztery częściowo czytelne nalepki 
z numerami inwentarzowymi

Estymacja: 900 000 – 1 300 000 zł 

PROWENIENCJA
Polska, kolekcja prywatna 
Desa Unicum, aukcja 24.05.2018, poz. 38 
USA, kolekcja prywatna 
USA, kolekcja Spencera Kellogga Jr

WYSTAWIANY
Buff alo, Buff alo Fine Arts Gallery, Albright Art 
Gallery, 1938 
Nowy Jork, International Art Center of Roerich 
Museum, 1930 
Nowy Jork, Durand-Ruel Galleries, 1929 
Paryż, Galerie Macel Bernheim, Eugene Zak Expo-
sition Rétrospective, 1927 
Paryż, Salon d’Automne, 1926 
Paryż, Salon des Tuileries, 1925

REPRODUKOWANY
Brus-Malinowska B., Eugeniusz Zak 1884-1926, 
wyd. Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 
2004, s. 158, nr 216. 
„Sztuki Piękne”, R. 2, 1925/1926, nr 12, s. 500 ( jako 
„Chłopak z gitarą”) 
„Deutsche Kunst und Dekoration”, vol. 57, 
1925/1926, s. 386. 
„Der Cicerone”, vol. 17, 1925, s. 652. „Świat”, nr 32, 
1925, s. 3 ( jako „Gitarzystka”)

LITERATURA
Brus-Malinowska B., Eugeniusz Zak 1884-1926, 
wyd. Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 
2004, s. 158, nr 216. 
Rétrospective Eugene Zak, w: „La Semaine a Pa-
ris”, 1927, nr 264, s. 51. 
Zahorska S., Eugeniusz Zak, Warszawa 1927, s. 22. 
„L’Amour de l’art”, 1927, nr 5, s. 196. 
Exposition Rétrospective Eugene Zak, w: „La 
Renaissance”, 1926, nr 11, s. 613. 
Sterling M., Eugeniusz Zak, w: „Sztuki Piękne”, 
1925/1926 R. 2, s. 500. 
„Świat”, nr 32, 1925, s. 3. 
Der Cicerone, vol. 17, 1925. 
Deutsche Kunst und Dekoration, vol. 57, 
1925/1926.

W twórczości Eugeniusza Zaka można 
wyodrębnić kilka etapów: symbolizm, neoklasy-
cyzm, Art Deco i najpóźniejszy – ekspresjonizm. 
Ten ostatni trwał od ok.1924 roku do śmierci 
artysty na początku 1926. Przebywając wówczas 
w Paryżu Zak zwrócił uwagę na nurt swobodne-
go, dekoracyjnego koloryzmu. W jego obrazach 
plama barwna została rozbita na wibrującą gamę 
tonów jarzących się „wewnętrznym” światłem. 
Wiązało się z tym zróżnicowanie powierzchni 
barwnej, bogate impastowe efekty fakturalne. Ów 
wysublimowany koloryt tworzył nastrój, wzmagał 
dekoracyjność i harmonijny układ obrazu. 

Seria prac namalowanych Przez Euge-
niusza Zaka w ostatnich latach przed śmiercią 
charakteryzuje się przedstawieniami pojedyn-
czych anonimowych postaci utrzymanych w me-
lancholijnym duchu. W śród nich są cyrkowcy, 
zadumani włóczędzy, muzycy, uchwycone jakby 
w tańcu nostalgiczne postaci kobiet. Podejmo-
wana tematyka mogła mieć w przypadku Euge-
niusza Zaka, malarza intelektualnie przynależą-
cego bardziej do ówczesnego kosmopolitycznego 
środowiska francuskiego niż polskiego, związek 
z panującym wówczas neohumanizmem. Nie 
bez znaczenia na postawę artysty miała tradycja 
uwieczniania postaci z marginesu społeczeństwa 
– żebraków, alkoholików, cyrkowców, w kontek-
ście której tworzyli tacy malarze jak chociażby 
Watteau czy Toulouse-Lautrec. 

„Dziewczyna z mandoliną” to dzieło 
wpisujące się w cykl prac określanych przez 
Mieczysława Sterlinga jako „rewelacje” i „źródła 
nowych poczynań” dla młodego pokolenia. A to 
za sprawą wytworzonego przez Zaka na dwa lata 
przed przedwczesną śmiercią dojrzałego stylu 
będącego efektem długoletnich poszukiwań. 
Styl ów polegał na uwypukleniu postaci plasty-
ką barwy a nie- jak miało to miejsce wcześniej 
– za pomocą linii. Również dawny prosty rytm 
ustąpił miejsca komplikującym się podziałom 
płaszczyzny tła, postać melancholijnej muzy-
kantki zamknięta zostaje w ruchu. W oferowanym 
obrazie uderza przemyślana koncepcja całości 
kompozycji, cecha charakterystyczna dla ostat-
nich dzieł Zaka, na którą wskazuje w cytowanym 
wyżej eseju Sterling. Koncepcja ta nie jest jednak 
wynikiem chłodnej kalkulacji a wyrasta wprost 
z wyobraźni malarza, którego współcześni mu 
krytycy zwykli mianować poetą i wizjonerem 
pełnym zadumy i mistycyzmu. 
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21 
MELA MUTER
(1876-1967)

Martwa natura z rybami, lata 20. XX w.

olej, płótno, 60 x 69 cm
sygn. l.g.: Muter na odwrociu nieczytelna pieczęć, zdarta 
nalepka oraz napis czarnym tuszem: D. Masquin 5-7-66, 
powtórzony na nowym blejtramie czerwonym pisakiem, 
na blejtramie nr inwentarzowy: MNG/SW/718/MR.D., pa-
pierowa nalepka z opisem pracy oraz nalepka wystawowa 
Muzeum Narodowego w Gdańsku

Estymacja: 350 000 – 450 000 zł 

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna
Awinion, Galeria Valz-Blin Arnaud
Awinion, kolekcja D. Masquine

WYSTAWIANY
Gdańsk, Muzeum Narodowe w Gdańsku, Sztuka w 20-leciu 
międzywojennym. W stronę tradycji, 14 grudnia 2019 – 15 
marca 2020
Wrocław, Muzeum Narodowe we Wrocławiu, Zapisy 
przemian. Sztuka polska z kolekcji Krzysztofa Musiała, 12 
września - 14 października 2007

REPRODUKOWANY
Zapisy przemian. Sztuka polska z kolekcji Krzysztofa Musia-
ła, wyd. Muzeum Narodowe we Wrocławiu, Wrocław 2008, 
s. 130.

Mela Muter była pierwszą w Polsce 
zawodowo zajmującą się malarstwem kobietą 
pochodzenia żydowskiego. Wyjeżdżając do Pa-
ryża w 1901 roku, wyprzedziła tendencje, które 
stały się charakterystyczne dla polskich malarzy 
w następnych latach. Jej twórczość jest uważana 
za część spuścizny École de Paris w najszerszym 
tego słowa znaczeniu. Przez całe życie była outsi-
derką, nie ulegając wpływom mody ani trendów. 
Tworzone przez nią portrety, pejzaże i martwe 
natury noszą ślad głównych nurtów artystycz-
nych przełomu stuleci: syntetyzmu Szkoły Pont-
-Aven, ekspresjonizmu van Gogha, francuskiego 
fowizmu i wreszcie kubizmu. Sztuka Muter była 
jednak całkowicie indywidualna, zarówno pod 
względem tematyki, jak i środków formalnych, 
które stosowała.

Artystka znana jest przede wszystkim 
jako świetna portrecistka i pejzażystka. Motyw 

martwej natury podejmowała rzadziej i raczej 
w swojej wczesnej twórczości. Zainteresowała 
się nim mocniej podczas trudnych lat pierwszej 
wojny światowej, kiedy to – jak sama wspomina-
ła – „(…) zabierałam się do malowania, lecz nie 
postaci ludzkich. Nikt nie miał wtedy czasu ani 
też cierpliwości by mi pozować. Martwe natury 
– owoce morza, skorupiaki i ryby niewrażliwe na 
ludzkie dramaty, na ludzkie szaleństwa, zastę-
powały mi modeli”. Wybrany gatunek malarski 
był dla Muter najodpowiedniejszym sposobem 
reakcji na okropieństwa wojny, poprzez który wy-
rażała swój ówczesny stan psychiczny. O jednej ze 
swoich kompozycji pisała: „Była tragiczna przez 
czerń wijących się olbrzymich węgorzy, czerwień 
skorupiaków, zsiniałą biel papieru. Wydaje mi się, 
że było to najlepsze płótno tego rodzaju, jakie 
kiedykolwiek stworzyłam”.

Oferowane dzieło przedstawia martwą 
naturę z rybami. Na rozłożonej białej, kuchennej 
ściereczce w czerwone paski artystka ustawiła 
talerz, butelkę czerwonego wina, a także zestaw 
z oliwą i octem. Z talerza niedbale wysypują się 
na ściereczkę różowo-pomarańczowe i szaro-błę-
kitne ryby różnej wielkości. Rybom akompaniują 
rozrzucone dookoła owoce i warzywa. „Świeża 
purpura rzodkiewek rywalizuje z niedojrzałą 
zielenią jabłek, skóra ryb połyskuje i mieni się” 
(Banaś B., Zapisy przemian. Sztuka polska z ko-
lekcji Krzysztofa Musiała, Muzeum Narodowe 
we Wrocławiu, Wrocław, 2008, s. 128). Obraz 
namalowany został mięsistymi, grubo kładzio-
nymi plamkami, szczelnie zakrywającymi płót-
no. Przemyślana, oszczędna kompozycja tworzy 
efektowną kolorystycznie całość, potwierdzającą 
wielką malarską klasę Meli Muter.

W sztuce trzeba być małomównym, 
nie należy przedstawiać wszystkich 
szczegółów, a koncentrować się jedynie 
na rzeczach istotnych. (…) To, co 
fascynuje np. u Rembrandta, to właśnie 
to, że wszystkie drugorzędne szczegóły 
pozostają świadomie w cieniu, aby 
najistotniejsze mogły skupić na sobie 
najwięcej światła.
– Mela Muter



107 106 

Portrety Meli Muter 
są do głębi podjętą 
kwintesencją 
człowieka, 
spostrzeżoną 
w jakimś bardzo 
nieuchwytnym, 
nieraz może jedynym 
momencie zdrady 
wewnętrznej przed 
innym człowiekiem.
Sterling M., Z paryskich pracowni. August Zamoy-

ski – Mela Muter, [w:] Głos Prawdy, 1929, nr 6, s. 3.
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22 
MELA MUTER
(1876-1967)

Portret damy w wieczorowej sukni, ok. 1930.

olej, płótno, 144 x 88 cm
sygn. l.d.: Muter
na odwrociu papierowe nalepki Galerie Gmurzynska oraz 
Galerie Bergera, oraz nalepki Domu Aukcyjnego Lempertz

Estymacja: 700 000 – 900 000 zł

PROWENIENCJA
Poznań, kolekcja prywatna
Polswiss Art, aukcja 06.03.2018, poz. 40.
Polska, kolekcja prywatna
Lempertz, aukcja 22.05.2012, poz. 219.
Niemcy, Kolonia, Galerie Bergera
Niemcy, Kolonia, Galerie Gmurzynska

Mela Muter zasłynęła jako portrecistka 
jeszcze przed wybuchem I Wojny Światowej. 
W okresie międzywojennym przed jej sztalu-
gami zasiadały największe osobistości Paryża 
„szalonych lat”. W pozostałych po artystce doku-
mentach znaleźć można dedykowane jej książ-
ki wybitnych literatów. Była przyjaciółką, bądź 
towarzyszką życia tak niepospolitych umysłów. 
Malowała swoich bliskich, kolegów artystów, 
architektów, muzyków, literatów, polityków, dy-
plomatów, działaczy, marszandów, arystokratów, 
laureatów Nagrody Nobla, a także anonimowe 
postaci dzieci, kobiet, starców. Wspólną cechą 
była nie ich elegancka aparycja, ale frapująca 
artystkę osobowość. Mela Muter pozostawiła 
po sobie niezwykle bogatą, choć rozproszoną 
spuściznę, prawdziwą galerię wizerunków wybit-
nych jednostek – ludzi, którzy uczynili z Paryża 
rzeczywistą artystyczną i intelektualną stolicą 
ówczesnego świata.

Malowane w charakterystycznej dla 
Muter technice, bezpośrednio na niezagrunto-

wanym i chropowatym płótnie, wchłaniającym 
farbę, portrety posiadają niepowtarzalny cha-
rakter, oddający nie tylko sam wizerunek mo-
dela ale też jego osobowość i stosunek do niego 
portrecisty. Rozwibrowane, intensywne barwy, 
które stosowała Muter sprawiały, że artystkę 
często porównywano do Vincenta Van Gogha. 
Podobnie jak on, rzeźbiła twarze, ręce i tkani-
ny techniką pointylizmu, malując je plamkami 
i rozbijała jednobarwne płaszczyzny na dekora-
cyjne, ekspresyjne, łamiące się formy. Swoista 
technika zaadoptowana przez malarkę stawiała 
ją w opozycji do innych artystek, działających 
w tym samym czasie w Paryżu. Jedną z takich 
recenzji czytamy u Maxa Gotha, krytyka sztuki: 
„Tu, obok pani Olgi de Boznańskiej, mam ocho-
tę umieścić panią Mutermilch, o wizerunkach 
mniej delikatnie ekspresyjnych, mniej refl eksyjnie 
pieszczotliwych, ale o fi nezji psychologicznej 
równie mocnej i bardziej bezpośredniej. Pani 
de Boznańska odpowiada drżącym głosem, 
pani Muter wydaje sądy i oskarżenia. Na styl 

pani Boznańskiej składa się naturalna swoboda, 
urok, pieszczota. Styl pani Muter jest gwałtowny, 
niewzruszony w swej przemocy, ostry, napięty aż 
do krzyku, a la Van Gogh”.

Oferowany portret pełnym ciepła, po-
głębionym studium psychologicznym siedzącej 
na krześle kobiety w chabrowej sukni. Krytyk 
sztuki Mieczysław Sterling pisał w 1929 roku: „Por-
trety Meli Muter są kwintesencją człowieka, spo-
strzeżoną w jakimś bardzo nieuchwytnym, nieraz 
może jedynym momencie zdrady wewnętrznej 
przed innym człowiekiem. Jest to portrecistka 
obdarzona wielką umiejętnością wnikania w ży-
cie ludzkie, umiejętnością oddawania bardzo 
mozolnie wyszukanej prawdy o człowieku por-
tretowanym w wyrazie twarzy, w układzie ciała, 
w ułożeniu i wyrazie rąk i podawania tej prawdy 
w formie bardzo bezwzględnej” (Sterling M., Z pa-
ryskich pracowni. August Zamoyski – Mela Muter, 
w: „Głos Prawdy”, 1929, nr 6, s. 3).

Mocno zbudowane 
rysunkiem, kładzione 
silnymi, chropowatymi 
płaszczyznami farby 
w kolorze najczęściej 
niebieskim, opartym 
o żółte tony akcesoriów, 
pomyślane jako 
kompozycja barw 
i płaszczyzn, portrety te są 
dzisiaj arcydziełami sztuki 
malarskiej. 
– Mieczysław Sterling
„Głos Prawdy”, 1929, nr 6, s. 3
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23 
JOACHIM WEINGART
(1895-1942)

Dziecięca dyskusja

olej, tektura, 73 x 103 w świetle oprawy
sygn. p.d.: Weingart 
na odwrociu zachowana częściowo etykietka 
wystawowa z odręcznie wypisanym tytułem, 
autorem i numerem 184

Estymacja: 70 000 – 90 000 zł 

PROWENIENCJA
Polswiss Art, aukcja 16.10.2018, poz. 43 
Polska, kolekcja prywatna 
Polswiss Art, aukcja 6.10.2015, poz. 32 
Polska, kolekcja prywatna 
Millon & Associés SAS, aukcja 21.11.2012, 
poz. 127
Francja, kolekcja prywatna

REPRODUKOWANY
Antos J., Wielka encyklopedia malarstwa pol-
skiego, wyd. Kluszczyński, Kraków 2011, s. 680. 
Banaś B., Poradnik polskiego kolekcjonera, 
wyd. Kluszczyński, Kraków 2008, s. 111.

Joachim Weingart należał do młodsze-
go pokolenia polskich twórców z kręgu École de 
Paris, reprezentującego nurt ekspresjonistyczny. 
W początkach jego kariery artystycznej pomógł 
mu Karol Katz, przemysłowiec, mecenas i ko-
lekcjoner. Wspierał młodego Weingarta fi nan-
sowo, wróżąc mu świetlaną przyszłość. Weingart 
odebrał wykształcenie artystyczne w Berlinie, 
w szkole rzeźbiarza Aleksandra Archipenki. Na-
stępnie wyruszył do Paryża, gdzie spotkał wielu 
podobnych mu młodych, rozwijających się arty-
stów. Wraz z Zygmuntem Menkesem, Alfredem 
Aberdamem i Leonem Weissbergiem stworzyli 
Grupę Czterech i wystawili swoje prace w galerii 
"Au Sacre du Printemps", prowadzonej w Pary-
żu przez Jana Śliwińskiego. Kariera artystyczna 
Weingarta zaczęła nabierać rozpędu. Najpierw 
wynajął własną pracownie na Montparnasse 
a następnie podpisał kontrakt z marszandem 
René Gimpelem. Uczestniczył wielokrotnie w Pa-
ryskich Salonach Niezależnych. Wydawało się, że 
nic nie może zakłócić jego pełnej sukcesów drogi 
artystycznej. Szczęście oraz talent mu dopisy-
wało. Niestety jego życie prywatne wpłynęło na 
przerwanie się kariery – małżeństwo Weingarta 
rozpadło się co sprawiło, że popadł w depresje, 
przestał się udzielać towarzysko, jedynie malował 
bez wytchnienia w swojej pracowni. Stamtąd 
został zabrany do szpitala psychiatrycznego. 

Tam, aresztowany został przez Niemców i de-
portowany do Auschwitz, gdzie zginął w 1942 
roku. Życie Weingarta było karuzelą dobrych 
wydarzeń i tragedii. Pozostawił bogate oeuvre 
prac – ekspresyjnych martwych natur, pejzaży, 
aktów i scen we wnętrzach, często z postaciami 
kobiet. Rzadko podejmował tematykę żydowską. 
Jego obrazy są wąsko kadrowane, bogate kolo-
rystycznie i o różnorodnej fakturze. 

Oferowany obraz wykazuje cechy for-
malne charakterystyczne dla stylu Weingarta z lat 
30. – świetliste, intensywne w kolorycie plamy 
tworzą sylwetki trojga dzieci, o lekko rozmytych 
konturach. Uroku dodaje swoboda ujęcia całej 
sceny, a żywość zastosowanej gamy barwnej 
ewokuje radość i beztroskę dzieciństwa. Nawet 
z reguły mało przychylni artyście krytycy potrafi li 
dostrzec w kompozycjach dziecięcych wrażli-
wość obserwacyjną, jaką charakteryzował się 
Weingart. Władysław Kozicki w 1923 roku pisał: 
„[Weingart] umie uchwycić wyraz twarzy dziecka, 
daje czasem pewien sentyment, utrwali nieraz 
ciekawy ruch. Jest to coś, jakby Wyspiański, 
przepuszczony przez pryzmat sztuki Leopolda 
Gotlieba” („Słowo polskie” 1923, nr 268, s. 5).

Niewątpliwie dodatkowym atutem dzie-
ła jest fakt, iż artysta bardzo rzadko malował 
portrety wielofi guralne, oferowana praca jest 
więc prawdziwą ciekawostką. 

Twórczość jego można określić jako realizm 
syntetyczny o bardzo zindywidualizowanym 
zabarwieniu. Bierze temat z natury, ale opracowuje 
go pod kątem problemów malarskich. (…) 
Niezwykła plastyka jego kompozycji, które proszą 
się zastosowania do dekoracji ściennej, polega 
na umiłowaniu gorączki formy, która zlewa się 
harmonijnie z pokostem farby. 
– Edward Woroniecki
Woroniecki E., L’art. polonais a Paris, w: „La Pologne PELA” 1927, nr 1 z 1 stycznia, ss. 28-29.
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24 
ZYGMUNT MENKES
(1896-1986)

Martwa natura z melonem

olej, płótno, 81 x 53 cm
sygn. p.d.: Menkes

Estymacja: 80 000 – 120 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Polswiss Art, aukcja 12.03.2019, poz. 35
Polska, kolekcja prywatna

Dla Menkesa podstawę sztuki 
stanowią (…) emocje, radosne, 
pełne zapału pragnienie 
tworzenia. Jego miłość do 
przyrody jest szczera, lecz 
bardzo osobista. Niesie światu 
entuzjazm. To, co go otacza, to, 
co widzi, zmienia się w materię 
malarską, którą przedstawia 
zgodnie ze swymi odczuciami 
i instynktem artystycznym.
Woroniecki E., L’art polonais à Paris. […] l’exposition de M. Z. Menkes au Portique, 
„La Pologne politique, économique, littéraire et artistique”, 1928, półr. I, s. 335-337.

(…) Menkes kocha materię. Linią, kolorem, 
światłem wydobywa jej soczystość, sensualność. 
To służy mu zarówno do wyrażenia zachwytu 
dla natury, w którą jest ciągle wsłuchany, jak 
i dla dramatu ludzkiej kondycji. Tęsknota 
i nigdy nienasycony niepokój, szukanie 
coraz głębszych pokładów psychicznych 
i biologicznych tchną z każdego dzieła. Każdy 
przedmiot, na pozór codzienny, zwyczajny, żyje 
samodzielnym życiem. Martwa natura nigdy nie 
jest martwa, ma swoje utajone „ciche życie”.
Jaworska W., Zygmunt Menkes. Malarz École de Paris, 
„Biuletyn Historii Sztuki”, 1996, nr 1-2, s. 19.
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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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25 
MOJŻESZ KISLING
(1891-1953)

Amsterdam, 1934

olej, płótno, 101 x 150,5 cm
sygn. p.d.: Kisling 
(do obiektu dołączono certyfi kat Jeana 
Kislinga z maja 1999 r.)

Estymacja: 500 000 – 700 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Belgia, kolekcja prywatna 
Amsterdam, kolekcja dr Jacques’a Tas 
dar od artysty

REPRODUKOWANY
Kisling J., Catalogue Raisonné, tom IV, s. 
273, kat. nr. XIV

LITERATURA
Vogel L., Dagboek uit een kamp, wyd. Pro-
metheus, Amsterdam 2000, ss. 139-140.

Kisling po raz pierwszy odwiedził 
Holandię w 1914 roku w towarzystwie polsko-
-paryskiego krytyka sztuki Adolfa Baslera. Za-
fascynował się tam malarstwem fl amandzkim, 
które stało się mu bliższe niż dzieła wielkich 
malarzy fl orenckich i weneckich. W malarstwie 
holenderskim zaczął cenić przede wszystkim 
Vermeera van Delft , Rembrandta i Fransa Halsa 
a podróż ta stała się dla Twórczości Kislinga 
momentem przełomowym.

Do Amsterdamu powrócił w 1928 roku 
oraz w latach 1933-1935. Namalował wówczas 
zespół portretów Holenderek z lat 1928 (pięć) 
i 1933 (jeden portret). W tych przedstawieniach 
Kisling, nawiązując do dawnego malarstwa 
holenderskiego, stylizował strój, a następnie 
portretowaną postać. Namalował również serię 
pejzaży. Zafascynowany kolorowymi, malow-
niczymi budynkami i kanałami, wykonał kilka 
widoków miasta - niektóre z nich są ruchliwe, 
z licznymi postaciami na ulicach i mostach, 
inne koncentrują się na architekturze i łodziach 
wzdłuż kanału. Holenderskie widoki swoim kli-
matem nawiązują do licznie w latach 30. przez 
Kislinga tworzonych pejzaży portowych Marsylii, 
Saint-Tropez, Sanary czy Cassis na południu 
Francji. 

Pejzaż, nieprzerwanie obecny w twór-
czości Kislinga, przechodził rozmaite przeobra-
żenia. Stosunkowo łatwo można odróżnić kadry 
malowane u progu II wojny światowy od wcze-
śniejszych widoków. Tworzone w latach pierw-
szej wojny światowej, są bardzo zróżnicowane. 
Przedstawiają przede wszystkim południe Fran-
cji. Niektóre utrzymane są w duchu fowistycz-
nym, inne, malowane impastowo, o miękkim 
konturze i ekspresyjnym wyrazie, zdradzają 
wpływy Cezanne’a i kubizmu. Spośród obrazów 
malowanych u progu lat 20. znajdujemy pejzaże 
pozbawione zupełnie ludzkiego sztafażu, sen-
ne ujęcia miasteczek i portów, sprawiających 
nierzadko surrealistyczne wręcz wrażenie. Wiele 
prac Kislinga z tego czasu nawiązuje do malar-
stwa pejzażowego I połowy XIX wieku. Zbudo-
wane są one z pofałdowanych, wieloplanowych 
przestrzeni, przedzielonych polami, drogami 
bądź zatoką, ujętymi w ramy strzelistych drzew. 

Na przełomie lat 20. i 30. pejzaże Kis-
linga nabierają ostrości i intensywności kolo-

ru, wzmaga się dbałość o szczegół, kreska jest 
wyraźna, światło buduje atmosferę. Do takich 
widoków należą te namalowane w Amsterda-
mie. Do wyjątkowych w omawianym gatunku 
należy oferowany pejzaż holenderskiego mia-
sta namalowany w 1934 roku. Związki Kislinga 
z Amsterdamem skupiają się w osobie doktora 
Jacques’a Tasa (1892-1978) – holenderskiego 
lekarza neurologa, z którego porad korzystał 
borykający się ze słabym zdrowiem artysta. Ro-
dzina Tasów należała do najbogatszych familii 
żydowskich miasta. Ojciec Jacquesa zbudo-
wał rodzinną fortunę na handlu diamentami. 
Również Jacques rozpoczął studia handlowe, 
które jednak zmienił na medycynę w 1924 roku. 
Rodzina Tasów słynęła z zamiłowania do sztuk 
pięknych, zwłaszcza zaś do muzyki i malarstwa. 
Kisling poznał rodzinę Jacques’a Tasa już w la-
tach dwudziestych, jego malarstwem zaintere-
sowała się wówczas żona Jacques’a – Frieda 
Herzberg, również malarka. Według wspomnień 
Louisa Tasa, syna doktora: „Kiedy miałem trzy 
lub cztery lata w Paryżu byliśmy dwa razy. Tam 
moja mama spotykała się z malarzami z Ecole 
de Paris, głównie pochodzenia polsko-żydow-
skiego, jak Kisling” (Vogel L., Dagboek uit een 
kamp, wyd. Prometheus, Amsterdam 2000, ss. 
139-140). Z 1930 roku pochodzi portret dzie-
ci małżeństwa Tas, Zouchy i Luoisa, będący 
niegdyś częścią kolekcji dr Jacques’a Tasa. 
Oferowany widok na Amsterdam, będący 
największym płótnem namalowanym przez 
Kislinga w Holandii, również należał do zbio-
rów lekarza. Imponujący nie tylko w swej skali 
pejzaż zadziwia ilością ujętych nań szczegó-
łów, bogactwem kolorystycznym, wyważoną 
a zarazem rozbudowaną kompozycją, perfek-
cyjnie potraktowanymi walorami świetlnymi, 
oddającymi atmosferę północnoeuropejskiego 
portowego miasta. Niepotykany dotąd na rynku 
wyjątkowy z artystycznego punktu widzenia 
pejzaż Amsterdamu, o doskonałej proweniencji 
i reprodukowany przez syna artysty – Jeana 
Kislinga – w monumentalnym katalogu zbiera-
jącym oeuvre ojca, stanowi niewątpliwie jedyną 
w swoim rodzaju propozycję dla kolekcjonerów 
wybitnych dzieł polskich twórców z kręgu Ecole 
de Paris. 

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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26 
MOJŻESZ KISLING
(1891-1953)

Akt w turbanie (Nu au turban), 1952

akwatinta, papier, 56,5 x 42 cm (wycisk)
sygn. p.d. ołówkiem: Kisling ed. l.d.: 50/100
u góry w płycie napis: Copyright 1952 Editions 
C. Guillard, 9 rue Rougemont, Paris 9e

Estymacja: 20 000 – 30 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna

W jego [Kislinga] aktach ciało 
jest jędrne, opalone, zdrowe 
i kipiące radością życia. 
Z ojcowską troską artysta ulepił 
je z materii smakowitej, solidnej 
i ponętnej (…).
Woroniecki E., L’Art polonais à Paris. Les artistes polonais au Salon des Indépendants, „La Po-

logne politique, économique, littéraire et artistique”, 1925, półr. I, s. 324.
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RAJMUND 
KANELBA

Rajmund Kanelba, a właściwe Rajmund 
Mojżesz Kanelbaum urodził się w Warszawie 
w 1897 r. Tam też stawiał pierwsze kroki jako 
artysta, ucząc się pod okiem Stanisława Lentza 
i Witolda Pruszkowskiego. W 1919 r. wyjechał kon-
tynuować studia malarskie do Wiednia, z których 
jednak po kilku miesiącach zrezygnował i powró-
cił do kraju. Podobnie krótko trwały jego studia 
prawnicze w Krakowie, rozpoczęte pod naporem 
matki. Jego kariera nabrała tempa dopiero w 1926 
r., gdy zamieszkał na stałe w Paryżu i znalazł się 
w środowisku artystów Montparnasse. Wówczas 
nawiązał ważne kontakty z marszandami Mar-
celem Bernheimem i Leopoldem Zborowskim. 
Widząc potencjał w pracach Kanelby, panowie 
postanowili zająć się promocją jego twórczości 
i zorganizowali mu pierwsze indywidualne wy-
stawy (Galerie Bernheim, Galery Zborowsky, Paryż 
1928 r.). Po nich nastąpiły kolejne nie tylko w Pary-
żu, lecz także Berlinie, Warszawie, Łodzi, Nowym 
Jorku, Edynburgu i Glasgow.

Styl Kanelby ukształtował się pod wpły-
wem francuskiej awangardy. Jego pierwsze, aka-
demicko wyidealizowane prace ustąpiły na rzecz 
bardziej ekspresyjnych, malarskich kompozycji: 
„Materiał farby olejnej ma u niego połyskliwość 

emalii; kolor zawsze wyszukany, zazwyczaj z cie-
kawie przeprowadzoną dominantą pewnej barwy; 
jego kompozycja jest niekiedy zanadto nawet har-
monijna…, nazbyt ściśle zamknięta w liniach okrą-
głych, do których artysta ma wyraźną predylekcję” 
(Husarski W., „Tygodnik Ilustrowany” 1932, s. 739). 
Kanelba uważany był za wyrafi nowanego kolory-
stę. Francuski pisarz André Salmon w monografi i 
poświęconej artyście określił go nawet mianem 
„spadkobiercy Renoira” (Salmon A., Kanelba, Pa-
ris, November, 1933). Malował przede wszystkim 
pełne poetyckiego czaru przedstawienia kobiet, 
akty oraz portrety dzieci, w tym również swego 
syna George’a. Czasem zwracał się ku pejzażom, 
martwym naturom i scenom rodzajowym, budując 
malarskie wizje w nadzwyczaj subtelny i delikatny 
sposób.

Swoje życie dzielił pomiędzy Paryż, Lon-
dyn i Nowy Jork. W Wielkiej Brytanii przeczekał 
wojnę, zarabiając jako wzięty portrecista wyższych 
sfer. Sportretował m.in. hrabiego Edwarda Raczyń-
skiego, wnuki baronowej Violet Astor oraz królową 
Elżbietę II. Po nowojorskiej wystawie w słynnej 
Galerii Paula Reinhardta w 1937 r., jego twórczość 
zaczęła być ceniona także za oceanem.

(…) Kanelba jest przede wszystkim 
kolorystą i to nie byle jakim. Przeczulona 
wrażliwość daje mu bogatą gamę 
kolorystyczną, jakiej nie powstydziłby się 
żaden ze znakomitych malarzy paryskich; 
to też obrazy jego wytrzymują bez trudu 
sąsiedztwo tak potężnych kolorystów, jak 
Chagall, Pascin i Kisling. 
Prędski A., Aberdam i Kanelba, w: „Wiadomości Literackie”, nr 29, 1928, s. 2.
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27 
RAJMUND KANELBA
(1897-1960)

Martwa natura z arbuzami

olej, płótno, 51 x 61 cm
sygn. l.d.: Kanelba

Estymacja: 50 000 – 70 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Belgia, kolekcja prywatna

Genialny kolorysta Rajmund Kanelba 
triumfował przede wszystkim jako uznany portre-
cista, malarz kobiet i dzieci. Jednak jego sztuka 
to również malowane przez całe życie, doskonałe 
warsztatowo martwe natury - bukiety kwiatów 
w wazonach oraz kompozycje złożone z owo-
ców i warzyw. Artysta buduje je posługując się 
szeroką, rozmytą plamą barwną. „Jego wizja jest 
delikatna i subtelna, a jego oko niezwykle wraż-
liwe na wszelkiego rodzaju modulacje kolorów 
i wszelkie wariacje nastroju" (François Thiébaul-
t-Sisson F., „Le Temps”, X. 1928). Dzieła cechuje 
wyszukana, przyjemna dla oka paleta barwna 
z dominacją fi oletów, zgaszonych czerwieni, kre-
mowych bieli i jasnych zieleni. Niezwykle malar-
sko oddane kształty są uproszczone, a zarazem 
mocno sugestywne, gdyż „(…) kolor jest w stanie 

budować bryłę tak samo precyzyjnie, jak linia” 
(Juszczak W., Postimpresjoniści, Wydawnictwa 
Artystyczne i Filmowe, Warszawa, 1985, s. 179).

Prezentowana kompozycja z melonem 
i arbuzami opiera się na soczystej grze kolorów 
i kontrastów. W prostej, umownej przestrzeni, 
na blacie stołu widnieje kremowy kosz ze zło-
cistym melonem oraz kuszące, rozkrojone ka-
wałki arbuza. Wyraźne, szerokie pociągnięcia 
pędzla zarysowują krągłości owoców i tworzą 
artystyczną wizję rzeczywistości, podszytą wraż-
liwą, namiętną stroną ludzkiej psychiki. Malarsko 
rozmieszane plamy koloru, zyskują w oddali na 
szlachetności i wdzięku. Wyraźne stają się niu-
anse barwne, zaznaczone cienie oraz światło. 
Całość odznacza się dekoracyjnością i harmonią.

Kanelba wyczuwa twórczość Maneta 
i Cézanne’a silniej niż którykolwiek 
z młodych malarzy.
Aronson Ch., Art polonais moderne, Paris, 1929, s. 17.
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28 
SASZA BLONDEL
(1909-1949)

Plaża

olej, płyta, 30 x 48 cm
sygn. l.d.: Blondel 
na odwrociu nalepka z Muzeum Narodowego 
w Warszawie

Estymacja: 20 000 – 25 000 zł

PROWENIENCJA
Belgia, kolekcja prywatna
Rempex, aukcja 24.04.2002, poz. 226
Boisgirard, aukcja 25.11.2001, poz. 6

Poszukiwania twórcze Aleksandra Sa-
szy Blondela (Brondera) koncentrują się przede 
wszystkim wokół koloryzmu i ekspresjonizmu. 
Urodzony w 1909 r., był członkiem I Grupy Kra-
kowskiej (1933-1937), awangardowego stowarzy-
szenia artystów o lewicowych poglądach, zbun-
towanych przeciwko starej, konwencjonalnej 
sztuce akademickiej: „Dla tych młodych, pełnych 
temperamentu, poszukujących nowych form 
egzystencji ludzi jedynie rewolucja społeczna 
zdawała się otwierać w każdej dziedzinie nowe 
możliwości realizacji” (Filipowicz K., Sasza Blon-
der 1909-1949, „Życie literackie”, 1958, nr 27, s. 8). 
Oprócz Krakowa, studiował również w Paryżu, do 
którego powrócił na stałe w 1937 r. 

W swych obrazach przedstawiał ota-
czający go świat: krajobrazy, martwą naturę 
i człowieka. Natchniony sztuką Chagalla, Souti-
ne’a i Modiglianiego, stosował nasycone barwy 
oraz prostą, syntetyczną formę, zmierzającą 
w kierunku abstrakcji. Daleki od wiernego przed-
stawiania natury, komponował we własnym 

schemacie barwnym: „Malując motyw krajobra-
zowy Blondel nie starał się być realistą. Motyw 
był tu jedynie pretekstem do przeprowadzenia 
kompozycji kolorystycznej” (Domańska B., Sasza 
Blonder - André Blondel 1909-1949 [katalog], 
Muzeum Narodowe w Krakowie, Stowarzyszenie 
Artystyczne Grupa Krakowska, Kraków, 1970, s. 
15). Na jego późniejszą sztukę silnie wpłynął kli-
mat południowych wybrzeży Francji.

Oferowana „Plaża” zdaje się na po-
zór kolorową kompozycją abstrakcyjną. Na 
spłaszczonej przestrzeni obrazowej malarz zde-
cydowanymi pociągnięciami pędzla przedstawił 
swoją umowną wizję nadwodnego pejzażu. Jest 
to świat artystycznej wyobraźni, gdzie kolor nie 
musi podporządkowywać się logice. Dominująca 
ostra paleta i kontrasty barwne wciągają widza 
w grę, który błądzi wzrokiem po przenikających 
się żółtych i czerwonych liniach oraz plamach 
bieli, różu i granatu. Poddany sile ekspresji, 
powoli rozpoznaje w tym mirażu proste fi gury 
i kształty.  

(…) nie można 
nazywać malarstwem 
wszelkiej twórczości, 
w której nieobecny jest 
człowiek.
– Sasza Blondel
Domańska B., Sasza Blonder - André Blondel 1909-1949 [katalog 
wystawy], Muzeum Narodowe w Krakowie, Stowarzyszenie 
Artystyczne Grupa Krakowska, Kraków, 1970, s. 5.



131 130 

Osobowość Henryka Wicińskiego oraz 
jego działalność stanowią istotne ogniwo pol-
skiej sztuki lat 30. XX wieku. Absolwent Akademii 
Sztuk Pięknych w Krakowie, rzeźbiarz, rysownik, 
projektant kostiumów i scenografi i teatralnych, 
poeta, żył zaledwie 35 lat. Zaangażowany w ru-
chy lewicowe był członkiem Komunistycznej 
Partii Polski. W 1932 roku został współzało-
życielem ugrupowania artystycznego Grupa 
Krakowska. Współpracował z teatrem Cricot. 
Obok Katarzyny Kobro i Marii Jaremy był głów-
nym przedstawicielem nurtu awangardowego 
w rzeźbie polskiej okresu międzywojennego. 
Wiciński tworzył rzeźby pełnoplastyczne i reliefy 
- w gipsie, wosku, rzadko w drewnie. W okresie 
od 1939 poświęcił się twórczości rysunkowej. 
Większość jego dorobku rzeźbiarskiego zaginę-
ła. Zachowane rzeźby znajdują się w zbiorach 
publicznych (m.in. w Muzeum Sztuki w Łodzi 
i Muzeum Narodowym w Krakowie) oraz prywat-
nych. Ponadto przechowały się liczne rysunki 
tuszem i ołówkiem (głównie studiów do rzeźb), 

projekty kostiumów, pojedyncze akwarele oraz 
wiersze i listy. 

Oferowana rzeźba „Leżąca” (1933-34) 
należy do wczesnego, modernistycznego okresu 
w twórczości Wicińskiego. Nosi ona znamiona 
twórczości Xawerego Dunikowskiego, którego 
artysta był uczniem. Znać w „Leżącej” również 
wpływ przestrzennych koncepcji kubizmu i neo-
plastycyzmu. Kształty przedstawionej postaci 
kobiety są syntetyczne, geometryzujące i jakby 
rozbite. Wiciński w swej twórczości odrzucał 
naturalizm, jako wąski sposób możliwości wy-
rażania świata. W swoim brulionie notował: „Ra-
dość odkryć, form zmysłowych wzroku, ruchu 
człowieka w przestrzeni. Rzeźba wzroku, a nie 
wspomnienie minionej chwały, czy wspomnień 
życia. Odrzucam patos historyczny, a nie patos 
historii. Materia kształtująca, która jest skupioną 
energią plastyczną. Rzeźba staje się punktem 
wyjścia w życiu wzrokowym widza” (Wystawa 
rzeźby i rysunku Henryka Wicińskiego [katalog 
wystawy], wyd. Zachęta – Narodowa Galeria 

Sztuki, Warszawa 1962, s. nlb). Henryk Wiciński, 
którego credo polityczne i artystyczne można by 
streścić w słowie „postęp”, który – jak pisała jego 
przyjaciółka Maria Jarema – był „człowiekiem 
swego czasu”, „geniuszem predestynowanym 
do odczucia podskórnych prądów epoki i do 
świadomego jej przeżywania” – nie odcinał się 
od osiągnięć kubizmu, formizmu, konstruktywi-
zmu. Z tego myślenia wyrosły jego pierwsze rzeź-
by, takie jak „Leżąca”. Oparł się jednak w nich 
na własnym sposobie myślenia, na zasadach 
fi zjologii wzroku, próbując uchwycić i określić 
formy wnikania w siebie poszczególnych ele-
mentów bryły. „Tą własną koncepcją otworzył 
nowy problem rzeźby. (…) Człowiek, który ro-
zumiał swój czas” pisała w katalogu wystawy 
w Zachęcie Maria Kosińska. Przez przedwczesną 
śmierć, spowodowaną gruźlicą, Henryk Wiciński 
nie zdążył zrealizować wszystkich swych za-
mierzeń. Pozostała jednak jego myśl, która jest 
otwarta do dziś. 

Henryk Wiciński był urodzonym artystą. 
Był artystą w całym tego słowa tragicznym 
znaczeniu (…). Miał tę zdolność, która w sposób 
zasadniczy cechuje każdego wielkiego artystę. 
Umiał myśleć kategoriami abstrakcji. 
– Maria Jarema

„Głos Plastyków”, grudzień 1947.



133 132 

29 
HENRYK WICIŃSKI
(1908-1943)

Leżąca, 1933/1934 (Siedząca dziewczyna)

brąz patynowany, 47 x 78 x 39 cm
(odlew z lat 90. XX w.)

Estymacja: 250 000 – 300 000 zł 

WYSTAWIANY
Poznań, Galeria Piekary, Hommage à Józef Chrobak - wokół 
pamięci Grupy Krakowskiej, 20.11-23.12.2020 (odlew) 
Poznań, Muzeum Narodowe w Poznaniu, Szczeliny wolności 
– sztuka w latach 1945-1948/1949, 6 sierpnia – 12 listopada 
2017 
Sopot, Państwowa Galeria Sztuki w Sopocie, Henryk 
Wiciński i I Grupa Krakowska 1932-1937, 3 października – 4 
listopada 2007 
Kraków, Galeria Krzysztofory, Henryk Wiciński: Stowarzysze-
nie Artystyczne Grupa Krakowska, 1990 (gips)
Warszawa, CBWA Zachęta, Wystawa rzeźby i rysunku Hen-
ryka Wicińskiego 1908-1943, 12 grudnia 1962 – 01 stycznia 
1963 (gips)

REPRODUKOWANY
Henryk Wiciński i I Grupa Krakowska 1932-1937 [katalog 
wystawy], wyd. Państwowa Galeria Sztuki w Sopocie, Sopot 
2017, strona okładkowa (odlew)
reprodukcja na znaczku pocztowym Poczty Polskiej z 29 
października 1992 
Chrobak J. (red.), Henryk Wiciński: Stowarzyszenie Artystycz-
ne Grupa Krakowska [katalog wystawy], Galeria Krzysztofo-
ry, Kraków 1990 (gips) 
Kosińska M. (oprac.), Wystawa rzeźby i rysunku Henryka 
Wicińskiego 1908-1943 [katalog wystawy], CBWA Zachęta, 
Warszawa 1962, nlb. (gips)
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30 
ALFRED ABERDAM
(1894-1963)

Tancerze i anioły

olej, płyta, 74 x 38 cm
sygn. p.d.: Aberdam

Estymacja: 10 000 – 15 000 zł ◆

Nieustannie poszukuję 
wewnętrznej prawdy, która jest 
moja. To, co mnie napędza, 
to wrodzone uczucie, za które 
nie jestem odpowiedzialny. 
Prowadzi mnie ono dalej, 
kieruje mną liryzm istnienia. 
– Alfred Aberdam
Hodin J.P., Alfred Aberdam (1894-1963), w: „Jewish Quarterly”, 1964, t. 12, nr 1, s. 27.
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31 
HENRYK GOTLIB
(1890-1966)

Pejzaż ze stadem owiec, ok. 1960

olej, płótno, 47,5 x 60 cm
sygn. l.d.: GOTLIB

Estymacja: 12 000 – 15 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Agra Art, aukcja 13.10.2013, poz. 72 
Warszawa, kolekcja prywatna 
Agra Art, aukcja 05.12.2004, poz. 83
  

Jeśli ludzie, na płótna moje 
patrzący, widzą w nich naturę, 
przedstawioną niezgodnie 
z rzeczywistością, z ich 
rzeczywistością, przyczyny szukać 
należy zapewne w tym, że patrzę, 
odczuwam i przedstawiam 
naturę jako zjawę koloru i tylko 
i wyłącznie koloru. 
- Henryk Gotlib
Wędrówki malarza, wyd. Gebethner i Wolf, Warszawa, 1947, s. 248.
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32 
RAFAŁ MALCZEWSKI
(1892-1965)

Autoportret, ok. 1925

technika mieszana, papier, 
54 x 62,5 cm w świetle oprawy
sygn. p.d.: Rafał Malczewski

Estymacja: 18 000 – 25 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Polswiss Art, aukcja 28.05.2019, poz. 24

Lubię malować przyrodę, bo 
przynajmniej kamień nie będzie 
się ruszał ani stroił miny. A jak 
malujesz byle jakiego cymbała, 
to zaraz musisz uważać, żeby był 
akuracik podobny! 
– Rafał Malczewski
Maurizio-Abramowicz M., Zakopiańskie wspominki, Kraków, 1985, s. 62.

Rafał Malczewski rzadko malował por-
trety. Portretowanie było u niego niczym intymny 
akt, dopuszczał do niego jedynie najbliższą rodzi-
nę i wąski krąg przyjaciół. Jak sam mawiał: „Lubię 
malować przyrodę, bo przynajmniej kamień nie 
będzie się ruszał ani stroił miny.” (Folga-Janu-
szewska D., Rafał Malczewski i mit Zakopanego, 
wyd. BOSZ, 2006, s. 86.) Za sarkastyczną i ironicz-
ną postawą Malczewskiego krył się może „por-
tretowy kompleks” wobec wspomnienia stałego 
portretowania wszystkich członków rodziny si 
siebie samego przez ojca – Jacka Malczewskie-
go. Portrety i autoportrety nie miały u Rafała 
charakteru ofi cjalnej twórczości. Malował je dla 
siebie i dla najbliższych, rzadko kiedy odnaleźć 
je można w katalogach wystaw. 

W szkicownikach (poznańskim z 1915 
oraz radomskim z 1918 roku) odnaleźć moż-
na kilka autoportretów Rafała Malczewskiego. 
Kompozycje kreślone ołówkiem lub kredkami 
przedstawiają ujęcia artysty w odbiciu w lustrze 
bądź studia we wnętrzu. Wśród nich zdarzają się 

też autoportrety karykaturalne. Malarskie auto-
portrety Malczewskiego powstawały natomiast 
w latach dwudziestych. Do najsłynniejszych zali-
czyć można „Portret alegoryczny” z 1923 roku. Są 
to kompozycje wystudiowane przedstawiające 
mężczyznę poważnego i zadumanego, czasa-
mi wręcz pochmurnego. Należy do tej kategorii 
również oferowany Autoportret, który stanowi 
prawdziwą kolekcjonerską ciekawostkę. Jest on 
bardziej rozbudowaną wersją innego znanego 
autoportretu, tzw. „Autoportretu karykatural-
nego” z 1923 roku, znajdującego się w zbiorach 
Muzeum Tatrzańskiego w Zakopanem. To samo 
upozowanie własnej postaci na tle rozpoznawal-
nego na obydwu obrazach charakterystycznego 
trójdzielnego okna dowodzą, że mamy do czynie-
nia niewątpliwie z kompozycjami malowanymi 
w zbliżonym do siebie czasie. Wizerunek własny 
artysty jest nie tylko rzadkością, ale również cen-
nym uzupełnieniem jego spuścizny. 
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33 
TYTUS CZYŻEWSKI
(1880-1945)

Kwiaty, 1941

olej, płótno, płyta, 65 x 62,5 cm
sygn. l.d.: Tytus Czyżewski 41

Estymacja: 30 000 – 40 000 zł

PROWENIENCJA
Nowy Sącz, kolekcja prywatna

Prezentowana martwa natura z kwia-
tami z 1941 r. powstała w schyłkowym etapie 
życia Tytusa Czyżewskiego. Zaistniała po długiej 
wędrówce i poszukiwaniach twórczych, kiedy 
to faza formistyczna w końcu z wolna przeszła 
u artysty w czas koloru i rozsmakowania się 
w malarskości. Po podróżach do Francji, Hisz-
panii i Włoch, kubistycznych eksperymentach 
z formą i surrealistycznych wizjach, takich jak „Akt 
z kotem” (1920), „(…) nadeszła pora harmonijne-
go odtwarzania zjawisk i rzeczy, w doskonałym 
z nimi zjednoczeniu, branie w siebie, zachwyt.” 
(Pollakówna J., Malarz i poeta w: Tytus Czyżewski 
[katalog wystawy], Muzeum Narodowe w Pozna-
niu, Poznań, 1974).

Marzycielski bukiet w porcelanowym 
wazonie wypełnia przestrzeń obrazu. Nie ma 

w nim głębi, panuje płaszczyzna, a wraz z nią 
wibrujący życiem kolor. Wzajem przenikające 
się beże, zgaszone róże i żółcienie wraz z towa-
rzyszącą im chłodną zielenią i błękitem, budują 
poetycką wizję rzeczywistości. Wyraźna, mięsista 
forma uwidacznia się poprzez grubo kładzioną 
farbę i mocne pociągnięcia pędzlem. Ten dojrzały 
etap twórczości Czyżewskiego charakteryzuje: 
„Światło zneutralizowane, rozproszone w chy-
botliwej mgławicy plam farby, światło tożsame 
z kolorem, przenikające się z nim. I kolor jaśniej-
szy, miększy o wchłonięte światło. Kolor do reszty 
zjednoczony z przedmiotem, wzajem się z nim 
tworzący” (Pollakówna J., Malarz i poeta w: dz. 
cyt.). Dekoracyjnie przetworzona natura staje 
się medytacją malarską, której towarzyszy ła-
godność i wyciszenie formy, po dawnych awan-
gardowych eksperymentach z czasów młodości.

Malarstwo jest harmonią
Wyszukanych gam kolorów
Które żyją w oczach malarza
Jak żyje obłok na niebie 
- Tytus Czyżewski

Czyżewski T., Lajkonik w chmurach, wyd. Gebethner i Wolff , Warszawa, 1936.
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34 
JÓZEF HECHT
(1891-1951)

Dżungla

olej, płótno, 53 x 80 cm w świetle oprawy
sygn. p.d.: Joseph Hecht 
(na odwrociu Pejzaż portowy, olej, płótno, 52,5 
x 80 cm w świetle oprawy)

Estymacja: 18 000 – 25 000 zł

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Polswiss Art, aukcja 11.12.2018, poz. 83
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Andrzej Wróblewski przez wielu uzna-
wany jest za jednego z najwybitniejszych pol-
skich artystów wczesnego okresu po II wojnie 
światowej, który stworzył wyraźnie indywiduali-
styczne podejście do sztuki przedstawieniowej. 

Urodzony w Wilnie studiował na ASP 
w Krakowie, m.in. u Zbigniewa Pronaszki, Je-
rzego Fedkowicza i Hanny Rudzkiej-Cybisowej. 
Był twórcą Grupy Samokształcenia, do której 
należeli m.in. Andrzej Wajda – ówcześnie student 
krakowskiej ASP – oraz Jan Tarasin. Twórczość 
Andrzeja Wróblewskiego, przerwana nagłą śmier-
cią w młodym wieku zaledwie trzydziestu lat, 
koncentrowała się na człowieku i była silnie uwa-
runkowana bolesnymi przeżyciami wojennymi. 
Był bardzo płodnym artystą, do jego ulubionych 
technik należało malarstwo olejne, gwasz, rysu-
nek i grafi ka, której od wczesnych młodzieńczych 
lat uczyła Wróblewskiego matka z wykształcenia 
plastyk. Od samego początku twórczość artysty 
inspirowała, będąc punktem odniesienia dla 
artystów kilku następnych pokoleń.

Najwcześniejsze obrazy Wróblewskie-
go, takie jak Martwa natura z dzbanem (1946), 
były utrzymane w duchu kapistowskim. Wcze-
śnie, bo już pod koniec lat 40., zaczął buntować 
się przeciwko dominującemu w tym okresie 
w kręgach akademickich w Polsce stylowi kolo-
rystycznemu, a na I Wystawie Sztuki Nowocze-
snej w Krakowie w 1948 roku został doceniony 
jako malarz prezentujący oryginalne formy 
przestrzenne. Dla Wróblewskiego ważne było 
oddanie się twórczości sprzecznej z popularnymi 
wówczas w Polsce technikami i stylem. W latach 
1947-1948 koncentrował się na eksperymentach 
w malarstwie olejnym i gwaszach, wypracowując 
unikalny środek wyrazu, a jednocześnie pozosta-
jąc otwartym na wpływy nowoczesnych stylów 
artystycznych, takich jak surrealizm, abstrakcjo-
nizm i sztuka geometryczna, co z kolei wpływało 
na charakter twórczości innych utalentowanych 
artystów w Krakowie. Na płótnach z tego okresu 
często pojawiają się fi gury geometryczne: Nie-
bo nad Gorami (1948), Niebo Niebieskie (1948); 
Segmenty (1949).

Wróblewski nazywany jest prekurso-
rem nowej fi guracji, dla wielu krytyków sztuki, 
również międzynarodowych, twórczość artysty 
wyprzedziła swój czas. Kurator madryckiej wysta-
wy Wróblewskiego, francuski historyk sztuki Éric 
de Chassey, powiedział w wywiadzie z Agniesz-
ką Sural: „(…) Wróblewski robił rzeczy, które 
normalnie uznalibyśmy za niemożliwe w jego 
czasach. Pojawiły się one dopiero pod koniec lat 
80. i na początku 90. u takich artystów, jak Luc 
Tuymans, Wilhelm Sasnal, Raoul de Keyser czy 
René Daniëls. Łączyli oni abstrakcję z fi guracją, 
nie zastanawiając się nad różnicami pomiędzy 
tymi dwoma sposobami malowania. Fakt, że 
u Wróblewskiego działo się to już w późnych 
latach 40., stawia go w kompletnie odmiennym 
i wyjątkowym świetle.” 

Od dekady zainteresowanie twórczo-
ścią Andrzeja Wróblewskiego stale rośnie nie 
tylko w Polsce, ale i w krajach Europy Zachod-
niej. Po spektakularnym sukcesie kilku wielkich, 
monografi cznych wystaw artysty, zrealizowanych 
m.in. w krakowskim Muzeum Narodowym i war-
szawskiej Zachęcie w latach 90., analogiczne pre-
zentacje jego prac zaczęły pojawiać się w innych 
częściach świata. W 2010 roku, miała miejsce 
wystawa „To the Margin and Back / Do krawędzi 
i z powrotem”, której organizatorami byli dyrek-
tor holenderskiego Van Abbemuseum Charles 
Esche oraz Magdalena Ziółkowska i Wojciech 
Grzybała, którzy w 2012 roku wspólnie z córką 
artysty Martą Wróblewską założyli Fundację An-
drzeja Wróblewskiego. W propagowanie sztuki 
Andrzeja Wróblewskiego aktywnie włączył się 
również Luc Tuymans, jeden z najważniejszych 
współczesnych artystów, który w 2010 roku został 
kuratorem zbiorowej wystawy „A Vision of Central 
Europe. The Reality of the Lowest Rank”. Prace 
Andrzeja Wróblewskiego zostały uwzględnione 
w tym wyjątkowym pokazie. Dwa lata później, 
nowopowstała Fundacja Andrzeja Wróblewskie-
go oraz MSN przy współpracy Instytutu Adama 
Mickiewicza zorganizowała międzynarodowe 
seminarium a następnie konferencja poświęcone 

twórczości artysty. Wydarzenia te zaowocowały 
wystawą „Recto/Verso”, która odbyła się w 2015 
roku w MSN. Jej kuratorem został wspomniany 
wcześniej Éric de Chassey, wydano do niej ob-
szerny katalog w dwóch wersjach językowych 
– polskiej i angielskiej. Sukces, jaki odniosła 
wystawa spowodował, że jeszcze w listopadzie 
tego samego roku pokazało ją prestiżowe Museo 
Reina Sofi a w Madrycie. Równolegle w Polsce, 
w latach 2012-2014 Fundacja Andrzeja Wróblew-
skiego przeprowadziła projekt badawczy „Unika-
nie stanów pośrednich”, którego efektem stała 
się dwujęzyczna obszerna monografi a artysty, 
będąca przede wszystkim książką źródłową uka-
zującą życie i twórczość z uwzględnieniem wielu 
aspektów działalności Wróblewskiego, także jako 
historyka sztuki, krytyka i recenzenta wystaw kra-
kowskich, komentatora ówczesnego życia arty-
stycznego. Ostatnim wielkim wydarzeniem stała 
się wystawa „Andrzej Wróblewski. Waiting Room”, 
którą w październiku 2020 roku otwarto w Mo-
derna Galerija w Lublanie na Słowenii. To trzecia 
zagraniczna prezentacja i jednocześnie pierwsza, 
która skupia się na ostatnich latach twórczości 
artysty. Na wystawę w Moderna galerija, jednym 
z najbardziej prestiżowych muzeów sztuki nowo-
czesnej w Europie, złożyło się ponad 120 dzieł 
Andrzeja Wróblewskiego z lat 1955–1957. Pośród 
nich dużą grupę stanowią obrazy niewystawiane 
nigdy wcześniej lub niepokazywane od ponad 60 
lat, m.in. monumentalna praca „Ukrzesłowiona” 
prezentowana w naszym katalogu. Ekspozycja 
w Lublanie była największym przedsięwzięciem 
w 8-letniej historii działalności Fundacji Andrzeja 
Wróblewskiego, która realizuje misję promocji 
twórczości artysty w Polsce i na świecie. Wy-
stawie towarzyszył obszerny katalog pod tym 
samym tytułem, wydany w języku angielskim, 
z siedmioma esejami krytycznymi Ivany Bago, 
Branislava Dimitrijevića, Wojciecha Grzybały, 
Marko Jenko, Ljiljany Kolešnik, Ewy Majewskiej 
i Magdaleny Ziółkowskiej. 

A kim Andrzej Wróblewski jest dla nas? Przede wszystkim ‘ojcem 
założycielem’ fi guracji we współczesnym malarstwie polskim, łączącym 
pokolenia Gruppy, Grupy Ładnie i Penerstwa. Najjaśniejszą gwiazdą 
w konstelacji gwiazd malarstwa polskiego. Gdy patrzymy na jego prace, 
wszystko inne znika.

Sztuka musi działać! Rozmowy o Andrzeju Wróblewskim, wyd. 40000 malarzy, Warszawa 2011 (fragment z przedmowy)
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Ludzie zmieniają się w krzesła 
– proces długi, uciążliwy, z nawrotami, 
tło dźwiękowe: westchnienia, (…) 
ziewanie, (…) bzykanie muchy i pisanie 
piórem. Potem zatrzymanie. 
– Andrzej Wróblewski
Szkice scenariuszy. Poczekalnia, w: Andrzej Wróblewski nieznany, Michalski J. (red.), Kraków 1993, s. 181.
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Bez egzaltacji potrafi  Wróblewski 
wydobyć nurtujące jego pokolenie 
niepokoje. (…) znajduje na to 
własną nazwę: „ukrzesłowienie”. 
Znów wątek zaczerpnięty niemal 
dosłownie ze sztuki religijnej: 
nowoczesne ukrzyżowanie 
człowieka rozpiętego boleśnie na 
krześle.
Wojciechowski A. (oprac.), Andrzej Wróblewski. Mała encyklopedia 
sztuki, wyd. Arkady, Warszawa, 1979, nlb
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35 
ANDRZEJ WRÓBLEWSKI
(1927-1957)

Szkic do ukrzesłowienia, ok. 1957 
(Kompozycja fi guralna; Studium 
kobiety)

ołówek, węgiel, papier, 151,5 x 100 cm 

Estymacja: 3 500 000 – 5 000 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna
Kraków, kolekcja prywatna
Kraków, zakup od żony artysty, Teresy Wró-
blewskiej (przed 1994)

WYSTAWIANY
Lublana, Moderna Galerja, Andrzej Wróblew-
ski. Waiting room, 15 października 2020 – 10 
stycznia 2021. 
Londyn, David Zwirner Gallery, Andrzej Wró-
blewski, 16 marca - 14 kwietnia 2018.

REPRODUKOWANY
Ziółkowska M., Grzybała W., Andrzej Wróblew-
ski. Waiting room [katalog wystawy], wyd. 
Fundacja Andrzeja Wróblewskiego / Instytut 
Adama Mickiewicza / Hatje Cantz Verlag, War-
szawa 2020, s. 225, il. 113.

LITERATURA
Ziółkowska M., Grzybała W., Unikanie stanów 
pośrednich. Andrzej Wróblewski (1927-1957), 
wyd. Fundacja Andrzeja Wróblewskiego, 
Instytut Adama Mickiewicza, Hatje Cantz 
Verlag, Warszawa 2014, poz. 411, 412, 413, 416, 
458, 574. 
Kordjak-Piotrowska J., Gmurek J., Andrzej 
Wróblewski 1927-1957 [katalog wystawy], wyd, 
Muzeum Narodowe w Warszawie, Warszawa 
2007. 
Gołubiew Z., Andrzej Wróblewski, wyd. 
Galeria Sztuki Współczesnej Zachęta, Muzeum 
Narodowe w Krakowie, Fundacja Instytutu 
Propagandy Sztuki, Warszawa 1998, poz. 151, 
183, 187, 189.
Modelska I., Andrzej Wróblewski 1927-1957. 
Katalog wystawy w 10. rocznicę śmierci, wyd. 
Muzeum Narodowe w Poznaniu, Poznań 1967.
Strumiłło A., Andrzej Wróblewski, w: „Przegląd 
artystyczny”, 1957, nr 5. Majewska B., „Przegląd 
Kulturalny”, 1956, nr 50.

Na krześle siedzi modelka. 
Nasza ‘modelka z Paryża’. 
Malowaliśmy ją tyle razy. 
Jestem jej wdzięczny za jej 
czas i za poznanie wielu 
rzeczy. Ta starsza kobieta 
– nieszczęśliwa, jeśli mam 
prawo wyrokować o ludzkim 
szczęściu i nieszczęściu, i chora 
tragicznie – jest jego modelką. 
Tak głęboko, tak prosto, tak 
konkretnie jak on nikt jej nie 
namalował. 
– Andrzej Strumiłło
„Przegląd artystyczny”, 1957, nr 5, s. 49.

Twórczość Andrzeja Wróblewskiego, jednego z naj-
wybitniejszych polskich artystów powojennych, który do 
końca swojego krótkiego życia pozostał buntownikiem po-
szukującym własnej drogi artystycznej, inspirowała twórców 
kolejnych pokoleń. Dziś, dzięki działaniom nakierowanym na 
opracowanie spuścizny po Wróblewskim, nie tylko inspiruje 
ale intryguje, zmusza wręcz do refl eksji, wreszcie – unaocz-
nia jak wiele straciła polska sztuka wraz z przedwczesną, 
tragiczną śmiercią artysty.
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Pojawienie się na rynku aukcyjnym pra-
cy Andrzeja Wróblewskiego wzbudza ogromne 
zainteresowanie. Tym większe, jeśli mamy do 
czynienia z pracą o takim walorze i znaczeniu, 
jak oferowana kompozycja fi guralna. Stworzony 
pod koniec życia artysty, ok. 1955-56 roku, „Szkic 
do Ukrzesłowienia” to jedna z największych for-
matowo realizacji na papierze. Wpisuje się ona 
w ostatni temat, którego eksploracji podjął się 
Wróblewski, określany przez krytyków i badaczy 
jako „mentalność poczekalni”. Motyw ów stał się 
osią przewodnią ostatniej zagranicznej wystawy, 
która objęła 126 dzieł artysty z lat 1955-1957, 
m.in. oferowany dziś szkic. Wydarzenie miało 
miejsce w Moderna Galerja w Lublanie - jednym 
z najstarszych i najbardziej prestiżowych muzeów 
w Europie Środkowej, które od kilku dekad inicju-
je odważne projekty wystawienniczo-naukowe, 
poświęcone dziedzictwu powojennej Jugosławii 
i Europy Środkowo-Wschodniej. Wystawa zaty-
tułowana „Andrzej Wróblewski. Waiting Room”, 
trwała w stolicy Słowenii 3 miesiące – od paź-
dziernika 2020 do stycznia 2021 roku.

Metaforyczną oś pokazu tworzy symbo-
licznie ujęta fi gura ludzka – ludzie przyszpileni do 
krzeseł, w oczekiwaniu, zadumie, bezczasie, zde-
gradowani, anonimowi i pozbawieni indywidual-
ności. To „mentalność poczekalni”, jak nazwał ją 
Heiner Müller, niemiecki dramaturg – charaktery-

styczna dla doświadczenia komunizmu Europy 
Środkowo-Wschodniej. Postaci ukrzesłowione, 
bardziej widma niż bohaterzy, zamykają w sobie 
temat oczekiwania. To hipnotyzujący inwentarz 
poczekalni, kolejek i ukrzesłowień – ludzi zasty-
głych, zamieniających się powoli w przedmioty. 
„Ludzie zamieniają się w krzesła – proces długi, 
uciążliwy, z nawrotami, tło dźwiękowe: wes-
tchnienia, gigantyczne ziewanie, wielokrotne 
bzykanie muchy i pisanie piórem” pisał Andrzej 
Wróblewski w szkicu scenariusza zatytułowanego 
Poczekalnia (Michalski J., Andrzej Wróblewski 
nieznany, wyd. Galeria Zderzak, Kraków 1993, 
s. 181). Wiele z tych dzieł artysta pokazał jeszcze 
za życia na III Wystawie Dyskusyjnego Salonu 
Plastyki „Po Prostu” w sierpniu 1956 roku. Obrazy 
ukrzesłowione już wówczas intrygowały. Andrzej 
Strumiłło, przyjaciel Wróblewskiego z okresu stu-
diów na ASP wspominał pierwsze płótna: „Tłem 
jest ściana, której nie przenikają nasze oczy. Krze-
sło jest pokolorowane. Zwykłe krzesło, składające 
się z kolorowych prostokątów. Tak nie namalował 
krzesła żaden z moich kolegów. Na krześle siedzi 
modelka. Nasza ‘modelka z Paryża’.” („Przegląd 
artystyczny”, 1957, nr 5, s. 49).

Tę właśnie kobietę narysował Wróblew-
ski w oferowanym „Szkicu do ukrzesłowienia”. 
Kobieta o korpulentnej budowie, przedstawiona 
w zastygłej pozie, zdaje się nie mieć nic wspól-

nego ze skupioną, pozującą modelką. W lek-
kim płaszczu, spod którego wystaje spódnica, 
w botkach do kostek odsłaniających masywne 
łydki, siedzi w niedbałej pozie wskazującej na 
znużenie przeciągającym się oczekiwaniem. Ów 
trud podkreśla wyraz twarzy, odchylona lekko 
do tyłu głowa i półprzymknięte oczy. Lewą rękę 
trzyma w kieszeni płaszcza podczas gdy prawe 
ramię oplata oparcie krzesła. Mentalność po-
czekalni, w której czas stoi w miejscu a ocze-
kiwanie nie ma końca to metafora warunków 
społecznych w okresie peerelowskiej odwilży, to 
obraz bezwładu i surowości kondycji materialnej 
tamtych lat i stanu psychicznego Polaków, odar-
tych z nadziei na powrót do stanu sprzed wojny. 
Kobieta trwa w oczekiwaniu na mającą nadejść 
zmianę. Owo ‘trwanie’ zdaje się być kluczem do 
odczytania ostatnich, stworzonych przez Andrze-
ja Wróblewskiego, prac. O tychże realizacjach, 
pokazanych na wystawie w Salonie „Po Prostu” 
we wrześniu 1956 roku, pisała Barbara Majewska: 
„Ukazane na wystawie obrazy dotyczą człowieka 
widzianego nie w akcji, działaniu, lecz trwaniu 
– sytuacji narzuconej mu przez życie: ‘Portret 
skupiony’, ‘Kolejka trwa’, ‘Ukrzesłowienie’. Sytu-
ację tę określają oszczędne atrybuty niezbędne 
do wyeksponowania na plan pierwszy człowieka 
i jego problemów” („Przegląd Kulturalny”, 1956, 
nr 50, s. 8).

Andrzej Wróblewski. Wystawa Pośmiertna, Pałac Sztuki, Kraków, 1958. Zdjęcie: Wojciech Plewiński.
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36 
JONASZ STERN
(1904-1988)

Ślady

tempera, akryl, kolaż, płótno, 70 x 50 cm
sygn. p.d.: Stern
na odwrociu papierowa nalepka z opi-
sem pracy oraz nalepka wystawowa 
Festiwalu Polskiego Malarstwa Współcze-
snego w Szczecinie

 Estymacja: 70 000 – 80 000 zł ◆ l

PROWENIENCJA
Kanada, kolekcja prywatna
 
WYSTAWIANY
Szczecin, Zamek Książąt Pomorskich, IX 
Festiwal Polskiego Malarstwa Współcze-
snego, 1978

Jonasz Stern, podobnie jak inni arty-
ści mający związki z przedwojenną lewicą, był 
przekonany, że tylko awangarda „kontynuująca 
swój tradycyjny dialog z myślą postępową jest 
w stanie sprostać nowej, społecznej roli sztuki, 
a jedynym językiem wyrażającym przełomowy 
charakter nowej rzeczywistości, może być język 
form nowoczesnych”. Poddawał się różnym fa-
scynacjom, od sztuki Kandinsky-ego po stylistykę 
bliską pracom Georga Grosza. Po wojnie jego 
twórczość zaczęła się konsekwentnie zmieniać. 
Kompozycje stały się organiczne, mroczne i pełne 
grozy. Przełomowa dla twórczości artystycznej 
Sterna była podróży do Włoch, gdzie odkrył 
artystę Alberto Burriego, który tworzył kolaże 
z niekonwencjonalnych elementów.

Obraz Jonasza Sterna „Ślady” to próba 
rozliczenia własnych przeżyć wojennych. Kości są 
bardzo wymownym materiałem, niepokojącym, 
budzącym grozę. Nabierają jeszcze większej siły 
w obliczu biografi i Sterna. Jak wielu bliskich ode-
brała mu wojna, jak wielu krzywd doświadczyli 
oni i on sam? Czy kostne układy są zakodowanym 
zapisem utraconych istnień? Wydają się jedynym 
słusznym wyborem po doświadczonej traumie. 
Niektóre zdarzenia zmieniają nas na zawsze, 
nie sposób wrócić do tego, co było przedtem. 
Przejmujące kompozycje z kości tworzone od 
lat 60. stały się symbolem Zagłady i dramatu 
ocalenia, wokół którego budowana była narracja 

o Jonaszu Sternie. Przejmująco pisał o tym już 
Kornel Filipowicz w opowiadaniu dedykowanym 
Jonaszowi Sternowi, pt. ”Krajobraz, który przeżył 
śmierć”: „Reszta jego historii to już tylko dzien-
nik podróży, odbywanej nocami, przy świetle 
księżyca, na przełaj, na kierunek wyznaczany 
z gwiazd. […] Oto historia człowieka, który jako 
jeden z niewielu wyniósł życie z zagłady, przy-
padkiem, jaki mogła dostarczyć masowa śmierć, 
dzięki wyjątkowi dającemu pojęcie o ilości istot, 
jakie trzeba było zabić, aby mogło zaistnieć jedno 
nieprawdopodobne ocalenie” („Twórczość” 1946, 
nr 10, s. 69).

Z obrazu emanuje uporządkowanie, jest 
w nim swego rodzaju cisza, choć jest to cisza 
najgłośniejsza ze wszystkich. To pogodzenie się 
z przeszłością, ale nie zapomnienie o niej. Czer-
wień kompozycji woła o pamięć, napomina, jest 
głosem sumienia. Stern przedstawia krajobraz po 
wojnie, który powoli pod wpływem mijającego 
czasu stara się zaadaptować blizny i rany mu 
zadane. Przeszła rzeczywistość staje się odre-
alnionym wspomnieniem, tak jak zamalowane 
przez Sterna kości, przestają być tak rzeczywiste. 
Są, ale już zinterpretowane przez artystę. Ułożone 
według jego zasad. Nie sposób zapomnieć o mi-
nionych wydarzeniach, zdaje się mówić artysta, 
trzeba je jednak dopasować do teraźniejszego 
życia, uporządkować i znaleźć im miejsce, żeby 
pozwoliły dalej żyć w nowym kontekście.

Kiedyś uprawiałem abstrakcję geometryczną – 
dziś uprawiam biologiczną. Sięgam po kości, bo 
one są dla mnie synonimem tego, co przechowują 
w sobie najdłużej pamięć, wiedzę i tęsknotę do 
życia. Posługuję się gotowymi formami natury nie 
tylko z powodu ich doskonałości ukształtowanej 
przez ewolucję przyrody, ile ze względu na 
wartości konkretne. W ten sposób powstaje 
nowy byt – trwanie w formie obrazu, ocalenie 
od zupełnego zniszczenia, egzystencja trwająca 
w konkretnej, dotykalnej rzeczywistości obrazu. 
– Jonasz Stern 

„Sztuka”, 1987, nr 5, s. 2.
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37 
MAREK OBERLÄNDER
(1922-1978)

Twarz, 1964

akwarela, tusz, papier, 64 x 47 cm 
w świetle oprawy
sygn. p.d.: M. Oberländer Laversin 1964

Estymacja: 15 000 – 18 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Belgia, kolekcja prywatna

Oferowana praca powstała w 1964 roku, 
już po wyjeździe Marka Oberländera do Francji. 
Cechuje ją to wszystko, co w owym czasie do-
minowało w twórczości artysty – postępujące 
zainteresowanie formami coraz bardziej abstrak-
cyjnymi, oderwanymi od rzeczywistości. Kom-
pozycję budują cienkie linie, swobodne lekko 
transparentne plamy. Tło potraktowane jest 
schematycznie, Oberländer całą energię twór-
czą skupia w przedstawieniu twarzy, której rysy, 
poprzez zastosowanie maksymalnego uprosz-
czenia, są już jednak ledwo dostrzegalne. Czło-

wiek, zwłaszcza zaś jego twarz, jest w twórczości 
artysty najczulszym nośnikiem koszmaru przeżyć 
wojennych. Oberländer otwarcie przyznawał, że 
nie mógł się otrząsnąć z wizji, które w nim żyły 
i musiał dać im ujście w swoich obrazach i gra-
fi ce. Nadrzędną ideą zawsze pozostawał w nich 
człowiek, postać ludzka, jej cierpienie w obliczu 
zagłady. Problematykę tę podejmowało wielu 
artystów, każdy z nich zmuszony znaleźć wła-
sny klucz do rozliczenia się z przeszłością. Dla 
Oberländera językiem wyrazu stała się ekspresja. 

Twórczość Oberländera, jak twórczość każdego 
współczesnego artysty, cechuje swoista i jemu 
tylko właściwa obsesja. U niego jest to obsesja 
twarzy ludzkiej. Warto szczegółowo prześledzić 
jakiej ewolucji poddany jest ten temat, od 
maski męczeństwa z cyklu wczesnego aż do 
wypranych z indywidualności otwartych gęb 
zjadaczy chleba i miotaczy sloganów. 
– Zbigniew Herbert
Marek Oberländer – malarstwo, grafi ka, rysunek [katalog 
wystawy], wyd. ZPAP, Warszawa 1999.
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38 
LECH KUNKA
(1920 – 1978)

Kompozycja, 1949

olej, tektura, 56 x 46 cm
sygn. l.d.: L. Kunka. 49r. na odwrociu naklejka Galerii 
Grafi ki i Plakatu w Warszawie

Estymacja: 25 000 – 30 000 zł ◆

Lech Kunka (…) przeprowadzał 
analizę „napięć kierunkowych”, 
określał „szkielet obrazu” dążył 
do stworzenia płaszczyzny 
„o jednolitym natężeniu formy”.
Wojciechowski A., Młode malarstwo Polskie 1944-1974, wyd. 
Ossolineum, Warszawa Kraków Gdańsk Łódź 1983, s. 60.
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39 
ALEKSANDER KOBZDEJ
(1920-1972)

Kompozycja, 1959

olej, płótno, 81 x 60 cm
sygn. na odwrociu: Aleksander Kobzdej 1959

Estymacja: 35 000 – 45 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Polswiss Art, aukcja 13.10.2020, poz. 38 
Warszawa, kolekcja prywatna 
Paryż, kolekcja prywatna 
własność artysty

Kobzdej, znakomity rysownik 
i kolorysta, tworzy konkretne 
kształty, obleka je w pulsującą 
światłem i pigmentem materię, 
wydobywając w ten sposób 
z utworzonego organizmu – 
potwierdzenie jego materialnego 
i duchowego istnienia.
Ledóchowski S., Malarz optymizmu, w: „Przegląd kulturalny”, 1963, nr 8, z dn. 22 lutego
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40 
JAN LEBENSTEIN
(1930-1999)

Poulpe I, 1979

ołówek, akwarela, papier, 54 x 44,5 cm
sygn. l.d.: Lebestein 79

Estymacja: 40 000 – 50 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Belgia, kolekcja prywatna

41 
JAN LEBENSTEIN
(1930-1999)

Challenger

tusz, akwarela, papier, 61 x 47 cm
sygn. p.d.: Lebenstein

Estymacja: 50 000 – 60 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Belgia, kolekcja prywatna
Rempex, aukcja 26.01.2011, poz. 311 
Horta, aukcja 20.04.2010, poz. 472
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42 
RAJMUND ZIEMSKI
(1930-2005)

Pejzaż, lata 50. XX w.

olej, płótno, 52 x 67 cm w świetle oprawy
sygn. l.d.: Ziemski

Estymacja: 30 000 – 40 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna

Język artystyczny Rajmunda Ziemskie-
go wykształcił w efekcie studiów u klasyka pol-
skiego koloryzmu, Artura Nacht-Samborskiego, 
i poprzez otwartość na nowe tendencje w sztuce, 
zrodzone w kontrze do realizmu socjalistyczne-
go. Jego wczesna twórczość przypada na czas 
„odwilży” w Polsce, czas eksplozji nowoczesno-
ści, gdy środowiskiem artystycznym zatrzęsły 
informelowe eksperymenty Tadeusza Kantora. 
Czerpiąc inspiracje z natury, Ziemski przekształ-
cał widziany świat za pośrednictwem swoich 
emocji, niepokojów i wątpliwości. Upatrywał 
nadrzędną wartość obrazów nie w ich dekoracyj-
ności, a w przekazie wewnętrznego stanu czło-
wieka. Jego konwencja z czasem zaczęła coraz 
bardziej ewoluować w abstrakcyjne „pejzaże 
metaforyczne”. Artysta tak opisywał swoją drogę 
twórczą: „W okresie wystawy w Arsenale, a zresztą 
i później, w latach 1956-57, moje obrazy bliskie 
były malarstwu fi guratywnemu; obracałem się 
w świecie realiów znanych, realia te wystarczały 

jeszcze treściom, które chciałem pokazać. 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 kreujące, a nie 
naśladowczo-powtarzające; formy, których suge-
stywność odpowiadałaby zamierzonemu celowi”.

Oferowany pejzaż Ziemskiego pochodzi 
z wczesnych lat jego działalności artystycznej, 
kiedy wspominana fi guracja stanowiła jeszcze 
ważny czynnik kształtujący. Na szarym tle wy-
raźnie odcinają się zaznaczone granatem i czer-
wienią budynki i górujące nad nimi fantazyjne 
słońce. Czarne i kremowe plamy, chlapnięte eks-
presyjnym gestem na płótno, zespajają kompo-
zycję w organiczną całość, potęgując doznania 
kolorystyczne. Fantasmagoryczny widok zdaje 
się drgać i ulatywać z emocjami artysty.
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Alfred Lenica to jeden z najważniejszych 
artystów polskiej awangardy XX wieku, z wy-
kształcenia profesjonalny skrzypek, który – jak 
wielu wybitnych współczesnych twórców – ma-
larstwo studiował poza kanonem akademickim. 
Rysunku i malarstwa zaczął uczyć się prywatnie. 
Początkowo w latach 30. malował obrazy fi gu-
ratywne, których forma wskazuje na fascynację 
kubizmem, nieco później pojawiają się u niego 
wpływy surrealizmu spotęgowane w okresie oku-
pacji spędzonym w Krakowie. Okres krakowski 
uważany jest za przełomowy w artystycznym roz-
woju Lenicy. Zawarta wówczas przyjaźń z Jerzym 
Kujawskim zaowocowała zarówno pogłębieniem 
wcześniejszych zainteresowań surrealizmem, 
jak i włączeniem się w nurt działań krakowskiej 
awangardy skupionej wokół Tadeusza Kantora. 
Po wojnie osiadł w Poznaniu, gdzie współtworzył 
w roku 1947 grup ę „4F+ R” (farba, forma, fanta-
styka, faktura + realizm). To Alfred Lenica stworzył 
pierwszy w Polskiej sztuce obraz taszystowski 
„Farby w ruchu” (1949). Zrobił to całkowicie nie-
zależnie, podczas gdy za oceanem te same ścieżki 
przecierał Jackson Pollock, ubiegając o kilka lat 
Tadeusza Kantora. Lenica utrzymywał wówczas 

ścisły kontakt z Grupą Młodych Plastyków i wy-
stawiał razem z artystami Grupy w Warszawie 
i Krakowie. Obok poszukiwań i fascynacji abstrak-
cją, Lenica aktywnie współuczestniczył w nurcie 
socrealistycznym, tworząc wiele realistycznych 
obrazów w początku lat 50. W pierwszej połowie 
lat 50., w okresie socrealizmu, Lenica przerwał 
swoje twórcze eksperymenty, zwracając się 
w stronę wprowadzonej politycznym nakazem 
doktryny artystycznej. W drugiej połowie lat 50. 
ponownie zafascynowany powrócił do swoich 
prekursorskich poszukiwań w obrębie sztuki in-
formel. Pozwoliło mu to około 1958 roku opraco-
wać charakterystyczny styl, bazujący na swoistym 
konglomeracie taszyzmu, sztuki informel a także 
surrealizmu. Do repertuaru środków wypowiedzi 
malarskiej Lenica włączył farby przemysłowe 
i lakiery, stosując często metodę drippingu (swo-
bodnego rozlewania i rozpryskiwania farby na 
podłożu). Chętnie posługiwał się collagem. Spo-
sób malowania oparł na wirujących, barwnych 
plamach, czasem obwiedzionych konturem, 
które dynamicznie wypełniają pola obrazów. 
Niejednokrotnie odczuwa się w nich nawiązanie 
do form naturalnych, przez co malarstwo Lenicy 

często nazywano malarstwem biologicznym. 
W 1956 roku Lenica zamieszkał na stałe w War-
szawie, gdzie był czynnym uczestnikiem dyskusji 
i wspólnych ekspozycji w Galerii Krzywe Koło. 
Dobiegał wówczas sześćdziesięciu lat a mimo 
to warszawski okres jego twórczości był niezwy-
kle płodny. Indywidualna wystawa prac artysty 
w 1958 roku w „Zachęcie” zapoczątkowała całą 
serię wystaw w innych miastach w Polsce i za 
granicą. Lenica wiele podróżował. Po wystawie 
polskiego współczesnego malarstwa w Galerii Pa-
lette w Wuppertalu Piotr Krakowski pisał: „Obrazy 
Lenicy, znane zresztą z ostatniej wystawy w Za-
chęcie, wykazywały naocznie zwielokrotnione 
bogactwo kolorystyczne, w niczym nie ustępu-
jące tej gamie i rozpiętości koloru, jaką wykazuje 
przyroda w tysiącach odmian listowia, kwiatów 
i kolorystycznych zestawień przestrzennych” (Po-
lacy w ogrodach Wuppertalu, w: „Kierunki” 1958, 
nr 48). Do takich prac przynależy prezentowana 
po raz pierwszy publicznie praca „Ułuda mitu” 
(1964), wyróżniająca się intensywnością i żywio-
łowością barw. Jest to malarstwo dynamiczne, 
silne, pogodne i życzliwe.

43 
ALFRED LENICA
(1899-1977)

Ułuda mitu, 1964

olej, płótno, 89 x 116 cm
sygn. p.d.: Lenica, 
na odwrociu: Ułuda mitu/ A.Lenica/ Warszawa/ 
1964/ 116 x 89

Estymacja: 160 000 – 200 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna

Muzyka ułatwiła mi poznanie 
barwy i dźwięku. Po próbach 
wykorzystania kubizmu, później 
ekspresjonizmu, nawiązałem 
do metod surrealistów. Jestem 
przekonany, że jedynie tutaj 
– w pojęciu metaforycznym – 
możliwe jest łączenie barwy (farby) 
zagarniającej przestrzeń oraz tonu 
(dźwięk) rytmizującego czas. 
– Alfred Lenica
Szczepaniak M., Wprowadzenie, w: Alfred Lenica 1899–1977 
[katalog wystawy], wyd. MŚK, Katowice 1977, s. 22.
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44 
ALFRED LENICA
(1899-1977)

Kompozycja, 1960

gwasz, papier, 47,2 x 65,5 cm w świetle oprawy
sygn. p.d. ołówkiem: Lenica 
opisany na odwrociu: Lenica 1960 cykl […]

Estymacja: 25 000 – 35 000  zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna

Alfred Lenica znalazł swój styl w informelu. 
Uczestnik wystaw drugiej awangardy, 
współorganizator poznańskiej Grupy Plastyków 
Nowoczesnych z 1947 (…) poznawał malarstwo 
tak, jak robili to niektórzy prekursorzy sztuki 
naszego wieku - samodzielnie. Poznawał długo, 
zmieniał koncepcje i sposoby malowania, aby 
w końcu odkryć swój cel - wolność. Wolność 
od tego, co zewnętrzne, od sprecyzowanej 
formy dogmatów, kanonów, praw budowy 
obrazu, logiki matematycznej, wolność w tym, 
co prowokuje chwila, nastrój, przeżycie 
wewnętrzne. 

Hermansdorfer M., Alfred Lenica, w: Alfred Lenica. Malarstwo/
Painting, wyd. BOSZ, Olszanica 2016, s. 28.
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45 
HENRYK MUSIAŁOWICZ
(1914-2015)

Bez tytułu, lata 90. XX w.

drewno polichromowane, 177,5 x 80 cm
sygn.: MUSIAŁOWICZ

Estymacja: 45 000 – 55 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna

WYSTAWIANY
Warszawa, Galeria Oranżeria, Stworzenie ziemi. 
Henryk Musiałowicz. Wystawa prac, kwiecień 
2000.

Henryk Musiałowicz starał się poprzez 
swoje dzieła dosięgnąć absolutu. Zafascynowany 
naturą i tkwiącą w niej prawdą o człowieku i ży-
ciu, tworzył sztukę prymitywną, instynktowną, 
mającą w sobie coś z szamańskiej magii. Jego 
prace od końca lat 80. to tajemnicze słupy, tote-
my, drogowskazy - obiekty sakralne, powstałe 
w twórczym rytuale. Mówią pierwotnym językiem 
znaków, odwołują się do uniwersalnych prawd 
wszechświata. To dzieła proste w formie, lecz 
ambitne i głębokie w swej fi lozofi cznej treści.

Artysta doświadczony traumą dwóch 
wojen światowych, świadomie zrezygnował 
z estetyzacji swoich prac. Zamiast tego, na swój 
indywidualny sposób szukał harmonii i równo-
wagi. Skupił się na symbolice. Ograniczona paleta 

barwna, zasadniczo sprowadza się do trzech ko-
lorów - czerni (absolut), czerwieni (miłość, ciepło) 
i bieli (nadzieja, symbol rzeczy ostatecznych: 
początku i końca), wzbogaconych niekiedy zło-
tem (stałość, doskonałość). Ważne stają się linie 
i kreślone przez nie kierunki czy znaki. „Poprzez 
pion drzewa i poziom horyzontu poszukuję 
podstawowych prawd, drogowskazów. Krzyż, 
może nie tyle związany bezpośrednio z chrze-
ścijaństwem, ile raczej z dwoma odwiecznymi 
kierunkami. Kierunek wznoszenia, moralności 
czy wiary. Poziom – to spokój, ukojenie, tło dla 
ziemskich spraw”. (Bogusz-Bołtuć E., Człowiek 
i artysta. Wywiad z Henrykiem Musiałowiczem, 
w: „Estetyka i krytyka”, 6 [1/2004], s. 56.) 

Pochodząca z lat 90. praca odsłania 
artystyczny świat Musiałowicza. Jest jednym 
z pozostawionych przez niego transcendental-
nych drogowskazów do siebie, do natury. Drew-
niana konstrukcja składa się z opracowanego 
rzeźbiarsko, ażurowego stojaka i ustawionej na 
nim reliefowej tablicy. Jej poprzecinana liniami 
powierzchnia, z odłupanymi kawałkami, sprawia 
wrażenie okaleczonej. Efekt ten potęguje czarno-
-czerwona polichromia. Zaklęty totem zawiera 
tajemnicę. Nie ma jednej drogi interpretacji, za to 
pojawia się przestrzeń do kontemplacji i zadumy 
nad sensem życia. I to właśnie chciał osiągnąć 
w swej sztuce Musiałowicz.

Zwracając się ku przeszłości, szukam mocy 
prasłupów. Nie mają one niczego wyjaśniać, ani być 
jednoznacznie jasne. Nie pretendują do kreowania 
nowych wartości. One trwają jako ślad wiary w coś 
nie do końca określonego, a jednak odczuwalnego. 
Szukam mocy sakralnej poprzez transformację natury. 
– Henryk Musiałowicz
Seminaria Orońskie, tom IV, część 1, wyd. Centrum Rzeźby Polskiej w Orońsku, Orońsko, 2000.
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46 
JAN TARASIN
(1926-2009)

Ekran, 1977

olej, płótno, 50,5 x 65,5 cm
sygn. p.d.: J. Tarasin 77
opisany na odwrociu: JAN TARASIN 1977 
„EKRAN”

Estymacja: 100 000 – 150 000 zł ◆ l

PROWENIENCJA
Kanada, kolekcja prywatna

Jan Tarasin niezaprzeczalnie należy do 
klasyków współczesnego malarstwa polskiego, 
a jego charakterystyczny i konsekwentny styl 
często utożsamiany jest z nurtem, kierującym się 
w stronę abstrakcji. Jego sztukę trudno zaszufl ad-
kować czy przypisać określonej tendencji arty-
stycznej, ponieważ nigdy nie pociągały go modne 
trendy - zawsze tworzył własne, niepowtarzalne 
„pismo". Już w krótkim czasie po otrzymaniu 
dyplomu krakowskiej ASP w 1951 roku zyskał 
opinię zdolnego grafi ka, „najlepszego – jak głosi 
fama – rysownika wśród młodego pokolenia, 
i (...) jednego z najsilniejszych indywidualności 
twórczych wśród młodych” (Jan Tarasin, katalog 
wystawy, Galeria Sztuki Współczesnej Zachęta, 
Warszawa 1995, s. 81)

Pokrótce malarstwo artysty można 
określić jako ciągłą próbę ujarzmienia przed-
miotów. Przez lata zmagał się on z fascynują-
cym go światem znaków. Pierwotnie głównym 
tematem malarskim Jana Tarasina była mar-
twa natura, którą artysta stopniowo redukował 
i przekształcał w układ plam, znaków, form i linii. 
Inspiracją dla niego były przedmioty wzięte bez-
pośrednio z otaczającej go rzeczywistości, często 
swoją kompozycją przypominające pismo. Za-
nim w roku 1965 zaczęły przybierać nową formę 
„przedmiotów policzonych” lub „przedmiotów 
aktywnych” były one dla artysty jakby nie do koń-
ca uchwytne – na płaszczyźnie płótna toczyła się 
„walka” między nimi a malarzem, którą Tarasin 
określał jako przyłapywanie 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 ekspo-

nowanych kontrastowo na jasnych lub ciemnych 
tłach. Interpretacja znaczeń zawartych w znakach 
Tarasina bywa różnorodna, od sugerowania, iż 
realne przedmioty zyskują w jego obrazach abs-
trakcyjny kod, aż po pogląd, że malarstwo artysty 
odzwierciedla ukryty porządek natury i bliskie 
jest metafi zyce. Artysta w swych dziełach udo-
wadnia, że 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 ukierunko-
wanie 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 monoton-
ne 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, determi-
nacją a przypadkiem czy okolicznościami. Ta-
jemnica wszystkiego, co istnieje, jest wynikiem 
tych dwóch sił działających na siebie. (…) Moje 
malarstwo jest poszukiwaniem ruchomego mo-
delu opartego na stałych konfl iktach i ciągłych 
przemianach. Zbytnie zajmowanie się człowie-
kiem 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 waż-
niejsze niż dzielenie naszych postępowań jak 
włosa na czworo. (Jana Tarasina Obrazy Istotne 
[katalog wystawy], Płock 2008)

Sztuka Jana Tarasina, którą obserwuję od lat, odznacza się logiką 
i konsekwentnym rozwojem. Uważam to za wielki atut twórcy. 
We współczesnym świecie, w którym mody plastyczne i zmiany 
stylowe następują niemal co sezon, sztuka idąca wytyczonym torem 
i pogłębiająca pewną ideę plastyczną zasługuje, moim zdaniem, na 
powszechne uznanie. 
– Sławomir Bołdok

Sławomir Bołdok, Jan Tarasin, w: „Życie i Myśl” 1969, nr 1
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47 
RYSZARD WINIARSKI
(1936-2006)

Przypadek w grze 7x7, 1999

akryl, płótno, 50 x 50 cm
sygn. na odwrociu: przypadek w grze 7x7 
winiarski ’99

Estymacja: 45 000 – 55 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna

W pewnych systemach 
kolorystycznych biel i czerń 
są wyłączone z pola kolorów. 
Są nie kolorami. Kod był 
tak prosty, że każdy mój 
obraz można było zastąpić 
elementarnym zapisem 
cyfrowym, składającym się 
z zer i jedynek i każdemu 
takiemu zapisowi można było 
przywrócić bez trudu biało-
czarną wizualną postać. 
– Ryszard Winiarski
Wypowiedź artysty z 1985 r., cyt. za: Ryszard Winiarski. Event. Information. 
Image [katalog wystawy], Fundacja Rodziny Staraków, Warszawa, 2017, s. 60.
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WOJCIECH 
FANGOR

Fangor musi być wyjątkowy 
– a przynajmniej w moim 
doświadczeniu 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.
Canaday J., Fangor’s Romantic Op, New York Times, Feb 15, 1970, s. 103.

M
al

ar
z 

W
oj

ci
ec

h 
Fa

ng
or

, W
ar

sz
aw

a 
19

59
, f

ot
. T

ad
eu

sz
 R

ol
ke

, A
ge

nc
ja

 G
az

et
a.



191 190 



193 192 

48 
WOJCIECH FANGOR
(1922-2015)

Square 17, 1962

olej, płótno, 91,5 x 91,5 cm
sygn. na odwrociu: FANGOR 1962 SQUARE 17

Estymacja: 1 000 000 – 1 500 000 zł ◆ l

PROWENIENCJA
USA, kolekcja prywatna 
USA, kolekcja Roberta i Maidy Richman 
zakup od artysty

WYSTAWIANY
Waszyngton, Institute of Contemporary Art, 
wystawa indywidualna Wojciecha Fangora, 
kwiecień 1962 (według przekazu właściciela)

"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. Kilka obrazów od-
powiednio usytuowanych powoduje kilka wza-
jemnie przenikających się stref przestrzennych, 
wytwarzając nastrój odmienny od nastroju każ-
dego obrazu z osobna" - tak Wojciech Fangor 
formułował swoje nowatorskie idee w Manifeście 
opublikowanym w 1960 roku. Pod koniec lat 50. 
artysta intuicyjnie czuł, że zbliża się moment, 
w którym potrzebna będzie zmiana pojmowania 
dzieła sztuki. Jako cel postawił sobie stworzenie 
prac, których warunkiem zaistnienia będzie inte-
rakcja obraz-przestrzeń-obserwator. U początku 
owych poszukiwań – rozpoczętych jeszcze w Pol-
sce a następnie kontynuowanych na stypendium 
w Waszyngtonie - Fangor malował obrazy przy 
użyciu kolorów: czarnego, białego i wynikającej 
ze zmieszania tych dwóch kolorów barwy strefy 
przejściowej. Na białym tle, w centralnej części 
lub na obrzeżach kompozycji, umiejscawiał in-
gerujące w tło kształty, które albo odcinały się 
od bieli ostrą krawędzią, albo też przenikały się 
z nią bezkrawędziowo lub też przyczepiały się 
do krawędzi brzegów obrazu w sposób linearny 
bądź punktowo. Układy te, jak zwykł nazywać je 
artysta, zmieniały powierzchnię obrazu za pomo-
cą iluzji światłocienia. 

Podczas gdy Wojciech Fangor dokony-
wał istotnych przemian w swoim malarstwie nad 
światem zapanowała zimna wojna, obejmując 
niemalże wszystkie sfery życia społecznego, 
w tym również sztuki piękne. Szczególny rodzaj 

walki toczono o artystów. Pod koniec lat 50 ame-
rykańskie instytucje muzealne i naukowe zaczęły 
zabiegać o najzdolniejszych twórców zza żelaznej 
kurtyny. Po sukcesie zbiorowej wystawy „15 Po-
lish painters” w nowojorskim MoMA oraz indy-
widualnym pokazie w Gres Gallery w 1961 roku 
Fangor otrzymał propozycję czteromiesięcznego 
stypendium Fundacji Forda w Institute of Con-
temporary Arts (ICA) w Waszyngtonie – instytucji, 
której założycielem i ówczesnym dyrektorem był 
Robert Richman. Stypendium zaoferowane pol-
skiemu artyście dawało nie tylko możliwość kon-
tynuowania poszukiwań twórczych ale również 
prowadzenia aktywności dydaktycznej w naj-
lepszych ośrodkach naukowych Stanów Zjed-
noczonych, m.in. w Yale University School of Art 
and Architecture, Rhode Island School of Design, 
and Ohio State University. Robert Richman, miło-
śnik sztuki był jednym z pierwszych admiratorów 
i propagatorów malarstwa Wojciecha Fangora. 
Z perspektywy czasu można rzec, że ówczesny 
dyrektor waszyngtońskiego ICA odegrał bardzo 
istotną rolę w późniejszym amerykańskim sukce-
sie polskiego artysty. Stypendium zakończyło się 
wystawą prac Fangora w Waszyngtonie w 1962 
roku, niektóre z nich trafi ły do prywatnej kolekcji 
Richmana. Oferowane płótno „Square 17” ostatni 
raz pokazywane było publicznie pół wieku temu. 
Ukazanie się na rynku antykwarycznym pracy nie 
tylko artystycznie dojrzałej ale dokumentującej 
najistotniejszy dla późniejszego sukcesu artysty 
moment w twórczości Wojciecha Fangora jak 
również proweniencja czynią ze „Square 17” ob-
raz o niezaprzeczalnym walorze kolekcjonerskim.

Dla mnie bardzo ważny 
był moment (..) gdy 
razem ze Stanisławem 
Zamecznikiem doszliśmy 
do przekonania, że 
można i należy dokonać 
dzieła artystycznego 
opartego na przestrzeni 
rzeczywistej, na ruchu 
i czasie, lecz oderwanego 
od utylitarnych wymogów 
architektury. 
– Wojciech Fangor 

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 z katalogu wystawy 
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.

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, The Solomon R. Guggenheim Museum, New York, 1970, s. 12.

49 
WOJCIECH FANGOR
(1922-2015)

M 34 , 1969

olej, płótno, 101,6 x 101,6 cm
sygn. na odwrociu: FANGOR M 34 1969 
40x40”

Estymacja: 1 800 000 – 2 200 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Sotheby’s, aukcja 28.09.2018, poz. 409 
USA, kolekcja prywatna 
zakup od artysty w 1969

Obrazy malowane przez Fangora 
w pierwszych latach 60-tych charakteryzował 
minimalizm, prostota i brak jakiejkolwiek faktury 
na powierzchni płótna. Kolor nie odgrywał w nich 
wówczas ważnej roli. Jego istotę, jako trzeciego 
elementu mającego bezpośredni wpływ na inte-
rakcję płótno-widz, zaczął dostrzegać artysta po 
powrocie z Ameryki w 1962 roku. Od tamtej pory, 
wraz z upływającym czasem, intensywne barwy 
zdobywały coraz więcej przestrzeni na płótnach 
Fangora. Zestawienie kontrastujących ze sobą 
kolorów, aktywnie oddziaływujących na widza, 
wzmagało według artysty ostrość jego dialogu 
z obrazem. Pierwsze nieśmiałe eksperymenty 
kolorystyczne rozpoczął twórca w Paryżu w 1963 
roku. Rok później Fangor przeniósł się do Niemiec 
gdzie w tym samym roku zainaugurował jedną 
ze swoich najważniejszych europejskich wystaw 
w Museum 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.

M34 z 1969 roku należy do obrazów, 
które są rozwinięciem wcześniejszych koncepcji 
Fangora, zwłaszcza w zakresie roli jaką odgrywać 

miał kolor. W M34, obrazie malowanym już po 
przyjeździe do USA, zastosowana przez artystę 
kolorystyka odbiega od ascetycznych płócien 
malowanych jeszcze w Europie. W Ameryce bo-
wiem Fangor zaczął stosować śmiałe zestawienia 
intensywnych barw, wykraczając daleko poza 
stonowane w wyrazie płótna malowane przed 
1966 rokiem. M34 operuje niezwykle wyrafi no-
wanym i eleganckim a jednocześnie energetycz-
nym i radosnym zestawieniem lawendowego tła 
z soczystą zielenią, przechodzącą w ostry fi olet 
najmniejszego z pierścieni, który otwiera się 
na biel światła wydobytą z centralnego punktu 
kompozycji. Zieleń najszerszego okręgu zdaje 
się być przeniknięta na swych brzegach przez 
szmaragdowe odcienie. Bezkonturowe, migotli-
we przechodzenie kolorów daje efekt, jak pisał 
autor „pozytywnej przestrzeni iluzyjnej”. Delikat-
ne kolory ustępują mocą intensywnemu światłu 
bijącemu z samego środka płótna. Patrząc na 
M34 można powtórzyć za Bożeną Kowalską, że 
„(…) niezależnie od obszaru odniesień i asocjacji 
obrazy Fangora (…), zwłaszcza zaś jego pulsują-
ce światłem kręgi, mają na widza bezpośrednie 
działanie magnetyczne. Koncentrują uwagę, 
przykuwają myśl i wyobraźnię, zdają się wcią-
gać w swój obszar magii i tajemnicy” (Twórcy 
– postawy. Artyści mojej galerii, Warszawa 2015, 
tom II, s. 112).
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50 
HENRYK STAŻEWSKI
(1894-1988)

Relief nr 72, 1974

akryl, płyta pilśniowa, 64,5 x 64,5 cm
sygn. na odwrociu: nr 72 H.Stażewski 1974
na odwrociu naklejka depozytowa z nr. D.3198/159

Estymacja: 150 000 – 200 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Polswiss Art, aukcja 01.06.2021, poz. 62 
Warszawa, kolekcja prywatna 
Polswiss Art, aukcja 06.03.2018, poz. 72 
Wrocław, kolekcja prywatna 
depozyt Muzeum Narodowego we Wrocławiu

REPRODUKOWANY
Kolekcja Hermansdorferów [katalog wystawy], wyd. 
Fundacja All That Art!, Wrocław 2017, ss. 39, 150.

Nieskończona ilość i wielorakość 
przedmiotów i kształtów widzianych 
bezustannie i nie zauważonych, wielość 
różnych struktur materii itp. inspiruje 
artystę do szukania porządku w chaosie 
i uproszczenia przez sprowadzenie do 
kształtów geometrycznych. 
– Henryk Stażewski
Ładnowska J. (red.), Henryk Stażewski 1894-1988. W setną 
rocznicę urodzin [katalog wystawy], Muzeum Sztuki w Łodzi, 
13 grudnia 1994 - 26 lutego 1995, Łódź, 1994, s. 95.

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 linami nicością.
– Henryk Stażewski
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DZIEŁO SZTUKI 
NIE POWINNO 
WTAPIAĆ SIĘ 
W OTOCZENIE, 
ANI NICZEGO 
DEKOROWAĆ, 
ANI NICZEGO 
UŁATWIAĆ. 
POWINNO JE 
ARTYSTYCZNIE 
ZDOMINOWAĆ. 
– Henryk Stażewski
Henryk Stażewski. Spectra Art. Space Masters, Fundacja Rodziny Staraków, Spectra Art Space, 2016.
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51 
HENRYK STAŻEWSKI
(1894-1988)

Relief, 1981

akryl, płyta pilśniowa, 45 x 45 cm
sygn. na odwrociu: 1981 H. Stażewski

Estymacja: 50 000 – 60 000 zł ◆

Sztuka abstrakcyjna jest 
najbardziej jednolitym, 
całościowym i organicznym 
widzeniem kształtów 
i kolorów. Ma ona na celu 
najwyższe wyczulenie 
naszego oka, osiągnięcie 
absolutnego słuchu 
wrażliwości kolorystycznej 
i matematycznej precyzji 
w wyczuwaniu formy 
i proporcji.
 – Henryk Stażewski 
Michał Bylina, Henryk Stażewski: wystawa prac laureatów nagród 
ministra kultury i sztuki przyznanych w 1977 r. za twórczość artystyczną 
w dziedzinie plastyki [katalog wystawy], Zachęta, styczeń 1978.



MAGDALENA 
ABAKANOWICZ
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Jestem pewna, że źródłem 
twórczości jest właśnie ta 
nierównowaga w nasyceniu 
wrażliwością i wyobraźnią. 
Z niej biorą się pytania, 
które nieustannie zadaje 
sobie artysta. 
– Magdalena Abakanowicz

Ziarnko w sypkim piasku. Z Magdaleną Abakanowicz rozmawia 
Małgorzata Terlecka-Reksnis, w: "Twój Styl" 2001, nr 3, s. 37.
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52 
MAGDALENA ABAKANOWICZ
(1930-2017)

Figura z otwartymi ramionami, 1984

juta, żywica, drewno, 171,5 x 100 x 25 cm
sygn. na autorskiej metalowej tabliczce: OPEN ARM 
FIGURE M. ABAKANOWICZ 1984

Estymacja: 700 000 – 900 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Kraków, Galeria Starmach 
Warszawa, kolekcja artystki

Przez ponad pół wieku Magdalena 
Abakanowicz tworzyła cieszące się uznaniem 
krytyków, poetyckie rzeźby o niepewnej i kruchej 
kondycji bycia człowiekiem, ukształtowane przez 
jej doświadczenia z okresu dorastania w czasie II 
wojny światowej i sowieckiej dominacji w Polsce. 
"Czym jest rzeźba?" – to pytanie stawiała artyst-
ka wielokrotnie. W odpowiedzi, podkreślała, że 
rzeźba z imponującą ciągłością świadczy o ewo-
luującym poczuciu rzeczywistości u człowieka 
i spełnia potrzebę wyrażenia tego, czego nie da 
się zwerbalizować. Poprzez rzeźbę Abakanowicz 
wyrażała to, co postrzegała jako niewyrażalną, 
dychotomiczną relację między jednostką a spo-
łeczeństwem. Postać ludzka, jawna lub ukryta, 
zajmuje centralne miejsce w jej twórczości, po-
cząwszy od wczesnych tkanych z włókna form, 
przedstawiających liny i organiczne struktury, po 
późniejsze, ekspresjonistyczne postacie ludzkie 
i zwierzęce oraz drzewa. Często przedstawiane 
w grupach, o powierzchniach przypominających 
korę lub pomarszczoną skórę, postacie Abaka-

nowicz wydają się bezbronne i zniszczone, jakby 
nosiły ślady życia.

Posługiwanie się efektem serii należało 
do najmocniejszych w wyrazie zabiegów, które 
Magdalena Abakanowicz stosowała w swoich 
wielkich cyklach uzyskując silną emfazę wra-
żeniową. Tłumy postaci, szpalery posągów, 
multiplikowane mutanty, części ciała, obiekty 
embriologii, powstawały w dziesiątkach zu-
pełnie kompletnych, unikatowych elementów 
tworzących jednak w całościowym ujęciu masę, 
w której zatraca się ich jednostkowość. Ta para-
fraza indywidualności człowieka, jest jednym 
z najważniejszych aspektów opowieści o kondycji 
współczesnego człowieka. 

W całej tej wszechobecnej depersona-
lizującej multiplikacji, Abakanowicz skupiała się 
od czasu do czasu na jednostce akcentując jej in-
dywidualność i pokazując jednocześnie towarzy-
szące jej poczucie inności, bezbronności. Figura 
wyniesiona przez artystkę ponad tłum, postawio-
na na drewnianej belce niczym na piedestale, 

ukazuje się w całym swym jestestwie. Otwarte 
ramiona przywodzą na myśl bezbronność, deli-
katność, ślepą ufność. Jest w tym geście ukryty 
ów pierwotny strach przed odrzuceniem, wołanie 
o akceptację. W latach 80., kiedy powstawały naj-
liczebniejsze zespoły fi gur, Abakanowicz powraca 
raz jeszcze do człowieka jako jednostki, ukazując 
go w jego najwrażliwszej, najbardziej bezbron-
nej sferze. Figura z otwartymi ramionami (1984) 
nie jest odosobnionym przypadkiem w kanonie 
Abakanowicz. Do tematu wyjątkowości jednostki 
powracała kilkukrotnie, m.in. w trójrękiej postaci 
(2008), w której z kolei zapragnęła artystka zaak-
centować inność, ułomność. W jednym i w dru-
gim przypadku postawienie jutowej postaci na 
drewniane belce, wyniesienie jej tym samym 
ponad innych, owo swoiste „ecce homo” staje się 
wyrazem troski artystki o pojedyncze istnienie, 
przypomnieniem wagi, jaką posiada każda istota 
ludzka, niezależnie od swojej kondycji. 

Moja rzeźba (…) nie jest dekoracją wnętrza, 
ogrodu, pałacu czy osiedla. Nie jest formalnym 
eksperymentem estetycznym ani interpretacją 
rzeczywistości… Przekazuję moje doświadczenie 
problemów egzystencjalnych, ucieleśnione 
w formach wbudowanych w przestrzeń. 
– Magdalena Abakanowicz
Rose B., Magdalena Abakanowicz, wyd. Harry N. Abrams Inc., Nowy Jork 1994, s. 120.
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53 
MAGDALENA ABAKANOWICZ
(1930-2017)

Z cyklu Portrety anonimowe, 2008

tkanina, żywica, metal, 94 x 20,5 x 18 cm
sygn. u podstawy: ABAKANOWICZ MA 08

Estymacja: 100 000 – 140 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 

„Portrety anonimowe” to cykl prac obej-
mujący kilkadziesiąt portretów ludzkich wyko-
nanych z bawełnianego płótna lub papierowej 
masy nasączonych żywicą. Razem z powstający-
mi wcześniej „Inkarnacjami”, Portrety stanowiły 
istotne novum w twórczości artystki. Dotychcza-
sowo bowiem Abakanowicz nie interesowała się 
bliżej wyglądem twarzy. Wprawdzie w roku 1976 
wykonała w utwardzonej tkaninie dwa portrety, 
a od roku 1981 powstawał również cykl rysunków, 
w których interpretowała ten motyw ale do mo-
mentu pojawienia się „Portretów anonimowych” 
oraz „Inkarnacji”, w głównym nurcie jej twórczo-
ści, portret śmiało można powiedzieć, że nie ist-
niał. „Teraz wizerunki ludzi i zwierząt stają się dla 
Abakanowicz jednym z ważniejszych zagadnień 
twórczych. Uproszczone i zdeformowane, natu-
ralnej wielkości głowy stoją na prostych wysokich 
podpórkach z metalu lub drewna. Stoją w pozycji 
jakby przymusowej, chwilowej, niewygodnej, 
nawet zagrażającej. Jak we wszystkich pracach 
Abakanowicz, podstawa stwarza sytuacje, w któ-
rej rzeźba egzystuje, tworzy jej kontekst i jest 
tak nieodłączną jej częścią jak nogi utrzymujące 
korpus” pisał Mariusz Hermansdorfer w 1995 roku 
(Hermansdorfer M., Magdalena Abakanowicz, 
Wrocław, 1995, s. 20). „Portrety anonimowe” 
to przedstawienia twarzy pozbawionych rysów 
konkretnych osób, niekiedy nawet zatartych, 
zawieszonych gdzieś pomiędzy wizerunkiem 
człowieka a abstrakcyjną formą powierzchni. 
Nie stanowią one pełnoplastycznego przedsta-

wienia głów, typowych obiektów rzeźbiarskiego 
studium. Eksplorują wyłącznie powłokę samej 
twarzy, zwracając tym samym naszą uwagę na 
ludzką osobowość, na istnienie wyrażone przez 
taki właśnie, anonimowy a zarazem uniwersalny 
portret. U źródła „Inkarnacji” oraz „Portretów 
anonimowych” znajduje się twarz samej artystki. 
Abakanowicz odciskała ją w ciekłym wosku. O re-
zultatach tych działań mówiła: „ (…) odsłaniają 
[one] wewnętrzny chaos wnętrza ukrywanego 
za żywą twarzą. Uciekam od każdej, sięgając po 
następną (…). Na skórze, we włosach, w ruchu 
powietrza zapach gorącego wosku. Nosiłam go 
w sobie jeszcze wiele dni po zakończeniu kolejne-
go etapu pracy. Wywołuje on obrazy, przeistacza 
każdy inny zapach” (Magdalena Abakanowicz. 
Cysterna [katalog wystawy], red. Milana Śla-
zińska, Warszawa 2008, s. 102). Doświadczenie 
pozostawiania własnego śladu w materii wosku, 
czy – jak w przypadku „Portretów anonimowych” 
– bawełnianej tkaninie czyni z tych portretów akt 
twórczy o niezwykle osobistym rysie. Mają one, 
wobec szerszego kontekstu artystycznych działań 
Magdaleny Abakanowicz, wymiar również sym-
boliczny. Wraca bowiem temat indywidualności 
i multiplikacji. Portret – gatunek sam z siebie 
oddający indywidualizm jednostki – staje się tu 
punktem wyjścia do działania o charakterze se-
ryjnym. Z jednej strony artystka nadaje odciskowi 
rysy jednostkowe, z drugiej zaś powtarza je jakby 
chcąc ów indywidualizm zatrzeć. 

Dopiero mówiąc o sobie, mówi się 
o całym świecie. Ważne, żeby to było 
wyznanie prawdziwe, wtedy może 
stać się odkryciem. (…) Uciec można 
tylko w siebie, w jedyność własnej 
świadomości, w konkret własnej 
egzystencji. Ucieczka trwa do dziś.
– Magdalena Abakanowicz
Magdalena Abakanowicz [katalog wystawy], wyd. 
Centrum Rzeźby Orońsko, Orońsko 2013, s. 25.
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54 
JAN BERDYSZAK
(1934-2014)

Reszta reszt 54, 2012

akryl, płyta pilśniowa, 72,5 x 80 cm
sygn. na odwrociu: JAN BER DYSZ AK 2012 
72,8 x 82 246 MAD RESZTY RESZT 54 akryl oraz 
podłużny stempel Galerii Muzalewska

Estymacja: 60 000 – 70 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 

Problematyka przestrzeni to wiodący 
temat w twórczości Jana Berdyszaka, jednego 
z najoryginalniejszych i najbardziej autonomicz-
nych artystów polskiej sztuki współczesnej. Wo-
kół tej tematyki skupiały się jego poszukiwania 
od momentu ukończenia w 1958 roku studiów 
w Wyższej Szkole Sztuk Plastycznych w Poznaniu. 
Przestrzeń – otaczająca, wypełniająca czy przeni-
kająca obiekt - oraz sytuacje przez nią aranżowa-
ne towarzyszyły Berdyszakowi w zgłębianiu pro-
blematyki istoty obrazu. Od najwcześniejszych 
prac artysta zrywał z powszechnie przyjętymi dla 
malarstwa formatami, tworząc obrazy koliste peł-
ne i fragmentaryczne. Metamorfozy te dotyczyły 
zarówno blejtramu jak i powierzchni płótna, która 
– nawet jeśli pozostawała tradycyjnie prostokąt-
na – zapełniana była w układach pionowym bądź 
poziomym kołami lub ich wycinkami, resztkami. 
Sam Berdyszak o całej swojej twórczości lubił 
mówić, że to „reszta reszt” (Zboralska K., 101 
polskich artystów współczesnych. Wybitnych, 
uznanych, debiutujących, wyd. Artinfo, Warsza-
wa 2019, s. 18). Wraz z upływem czasu kwestia 
„pustego” staje się niemal równorzędna z tym co 
widzialne – samym obiektem. To, co fragmenta-
ryczne, nieobecne, wycięte podkreślone zostało 
przez obecność mocnego konturu, ostro załamu-
jącej się jego linii, czy otworu wewnątrz obiektu.

Cykl Reszty reszt, powstający od 2006 
roku, poruszając się wokół obrazu, zmierza wła-
śnie ku tej najbardziej radykalnej formie, jaka 
jest obecnie w tej sferze w sztuce współczesnej 
uchwytna, pisze Marta Smolińska (A-resztowa-
nie (nie)widzialnego, w: Jan Berdyszak. Reszty 
reszt, wyd. Galeria Sektor I, Katowice 2009, s. 89). 
W Resztach reszt spotykają się elementy z natury 
sobie nieprzypisane, a wręcz obce i niedosto-
sowane do siebie nawzajem, co dodatkowo 
podkreśla stosowana kolorystyka oraz rozma-
ite podejście do potencjału śladu pracy pędzla. 
Zestawienia barwne atakują oko, nie mieszcząc 
się ani w kategorii harmonii przez analogię, 
ani harmonii przez opozycję, jak czytamy dalej 
w eseju Smolińskiej. Kluczowe wydaje się w tym 
kontekście pojęcie (samo)integracji, wskazujące 
na potencjał fragmentów i reszt do budowania 
całości nowych, sytuujących się poza tradycją 
i stereotypami, dalekich od potocznego wyobra-
żenia na temat obrazu malarskiego. 

Wewnątrz cyklu Reszty reszt znajduje się 
podzbiór prac zatytułowanych Reszta – z akcen-
tem na liczbę pojedynczą. Berdyszak koncentruje 
się tu na jednostkowych, wybranych elementach, 
odciętych „resztach” po powstającej realizacji, 
które w nieoczekiwany sposób zyskują nowe 
autonomiczne życie. 

Jest oczywiste, że u Berdyszaka 
wszystko wpisuje się w jakieś 
continuum poszukiwań, nie 
tracą na aktualności stawiane 
przezeń pytania. Artysta stale 
wskazuje na paralelny problem 
niewyrażalności tego, co 
istotne oraz na istotność tego, 
co pomiędzy.
Kazimierska-Jerzyk W., Obraz a idea: estetyczno-antropologiczne 
paradoksy sztuki konceptualnej: implikacje ikonoklastyczne, 
w: „Sztuka i Dokumentacja”, 2012, nr 6, s. 50.
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55 
JAN BERDYSZAK
(1934-2014)

Bez tytułu, 1987

olej, papier, 50 x 74,5 cm
sygn. p.g.: JAN BER DYSZ AK 19 87 
opisany na odwrociu: JAN BER DYSZ AK 1987

Estymacja: 18 000 – 25 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 

Bez względu na formę jaką przyjmuje 
dzieło wyróżnikiem twórczości Berdyszaka po-
zostaje analityczna postawa, naukowy charakter 
i konsekwencja w realizowaniu koncepcji. Okrą-
głe blejtramy, wycięcia w płótnie, kompozycje 
wieloczęściowe, kompozycje – obiekty – poszuki-
wania te służyły zobrazowaniu pojęcia otwartości 
i nieskończoności, konfrontacji obrazu z jego oto-
czeniem. Berdyszaka fascynowała ontologia tego, 
co niewyrażalne, co wymyka się postrzeżeniu, 
ponieważ funkcjonuje na marginesach percepcji. 

Obiekty artysty są więc tylko pretekstem 
do rozważań na temat przestrzeni wokół nich 
znajdującej się i przez te obiekty tworzonej. Obraz 
namalowany na papierze staje się tylko pretek-

stem do wprowadzenia doń, poprzez naddarcie 
podłoża, przestrzeni. Wdziera się ona w obiekt. 
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 wy-
powiadania się i do samomówienia” (Kowalska 
B., Jan Berdyszak, Wydawnictwo Literackie, Kra-
ków 1979, s. 67). Obiekt powołuje do istnienia 
i determinuje przestrzeń, wynosi ją na piedestał 
sztuki. Założeniem Berdyszaka było by system 
obiekt-przestrzeń doprowadzić do formy sa-
kralizacyjnej i magicznej (…). Wybrać tylko te 
środki techniczne realizacji, które są najprostsze 
i absolutnie pewne.

Rozczłonkowane powierzchnie i  części obrazów, 
rozerwane i  oddzielone od siebie pola malowideł, 
zapowiadają i warunkują już na samym początku 
odrębne sensy, ale i tworzą te sensy POPRZEZ 
OTOCZENIE i RAZEM ze swoim oddziaływaniem. 
Ów sposób i cel rozczłonkowania powierzchni obrazu 
na części wpływa na postrzeganie i nadaje sens 
otoczeniu i z nim się realizuje. Zauważone otoczenie 
staje się nieodłączną, ale różną składową obrazu. 
– Jan Berdyszak

Berdyszak J., O obrazie, wyd. Muzeum Warmii i Mazur, Olsztyn 1999, ss. 35–39.
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JERZY 
NOWOSIELSKI

Jerzy Nowosielski w cerkwii pw. Podwyższenia Krzyża Świętego, (Jerzy Nowosielski, Galeria Starmach Fundacja Nowosielski, 2003, s. 650).

Nowosielski jest mistykiem 
i racjonalistą, ascetą i znawcą 
win, mnichem pustelnikiem 
i nauczycielem uwielbianym przez 
młodzież, ale też mitomanem 
erotyzmu i sadyzmu (kiedy 
opowiada mi - przy piwie - 
cudowne opowiastki o studenckich 
przygodach i miłostkach…). 
– Tadeusz Różewicz 
Notatki do Nowosielskiego (1969-1983), „Odra”, nr 11, 1983.
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56 
JERZY NOWOSIELSKI
(1923-2011)

Kobiety przy toalecie, 1975

olej, płótno, 72 x 59,5 cm
sygn. na odwrociu: JERZY NOWOSIELSKI IX 75 
P 47 B24

Estymacja: 200 000 – 300 000 zł ◆ l

PROWENIENCJA
Kanada, kolekcja prywatna

LITERATURA
Jerzy Nowosielski, wyd. Galeria Starmach, 
Fundacja Nowosielskich, Kraków 2003, kat. 
529, ss. 411, 723

Fascynacja kobietą i kobiecym ciałem 
znajduje w twórczości Jerzego Nowosielskiego 
silne odzwierciedlenie niemal od samego począt-
ku. Artysta traktuje nagość wyjątkowo - jako sferę 
sacrum i miejsce spotkania świata duchowego 
z rzeczywistością empiryczną. Jego wysublimo-
wane akty to świeckie ikony, które mimo prostoty 
form i oszczędności środków cechuje niezwykła 
zmysłowość. „Zawsze hieratyczne jak prawosław-
ne święte emanują powściągliwym erotyzmem, 
który jest oczyszczający jak religijne uniesienie” 
(Kokoska B., Akt w malarstwie polskim, wyd. Ole-
siuk, Ożarów Mazowiecki, 2015, s. 26). 

Prezentowane dzieło z 1975 r. należy do 
wyjątkowego cyklu „czarnych” aktów Nowosiel-
skiego i przedstawia dwie postaci kobiece w błę-
kitnym bikini. Sylwetki zakomponowane wzdłuż 
krawędzi obrazu, odsłaniają centralną, czarną 
pustkę. Dominująca pełna napięcia przestrzeń 
rozciąga się, działa jak siła odśrodkowa, spy-
chając kobiety poza granice płótna. Schowane 
i anonimowe, pokazują tylko fragmenty swoich 
smukłych, wydłużonych ciał. Egzystują w uprosz-
czonej, metafi zycznej przestrzeni niczym „(…) zja-
wy z iluministycznych misteriów. Ich geneza sięga 
1971 roku, kiedy to artysta opracował scenografi ę 
do »Antygony« w reżyserii H. Kajzara. Owe ete-
ryczne akty są próbą przekroczenia własnych 
kanonów malowanych postaci, a także wysiłkiem 

budowy ciemnych obrazów, które jeszcze moc-
niej niż we wcześniejszych dziełach sugerowałyby 
nieskończoność, czyli unaocznienie duchowości” 
(Kostołowski A., ze wstępu do przewodnika po 
wystawie J. Nowosielskiego, Muzeum Narodowe 
w Poznaniu, 1993).

Malowane płasko ciała modelek spro-
wadzone zostały do prostych, geometrycznych 
form, wypełnionych kolorem. Nagie, śniade koń-
czyny kontrastują z błękitem plażowego stroju 
i beżowym pasem przy dolnej krawędzi, suge-
rującym pewnego rodzaju siedzisko. W swych 
wystylizowanych kompozycjach Nowosielski 
wypracowuje nowy wzorzec przedstawiania 
kobiecego ciała, łącząc wielowiekową tradycję 
Wschodu z nowoczesnością: „w aktach kobiet 
ujawnia się (…) modelowanie ciał na wzór ob-
nażonych świętych męczenników w sztuce ikony: 
poziome linie obojczyków, elipsy wokół piersi, 
uwydatniona światłami muskulatura ujętego 
w owal, wpadniętego brzucha, jasne bliki ramion, 
łokci, bioder, kolan i kostek. Na wydłużonych 
ascetycznie fi gurach o nieproporcjonalnie drob-
nych dłoniach i stopach nawet majtki kostiu-
mu kąpielowego przybierają formę antycznego 
perizonium” (Gondowicz J., Jerzy Nowosielski, 
Warszawa, 2006, s. 32). Czarne akty są dalszym 
krokiem artysty w szukaniu idei cielesności i drogi 
do duchowego wyzwolenia. 

To sztuka o wymowie erotycznej, 
a równocześnie kontemplacyjna 
w swej od malarstwa 
ikonowego przejętej, ale bardzo 
współczesnej formie.
 Gutowki M., Wiadomości plastyczne. Grupa Krakowska - ciąg 
dalszy, „Dziennik Polski”, nr 274, 18.XI.1968.
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57 
JERZY NOWOSIELSKI
(1923-2011)

Martwa natura, lata 80. XX w.

olej, płótno, 60 x 75 cm
sygn. na odwrociu: Jerzy Nowosielski
opisany na odwrociu: 
Potwierdzam autorstwo J.N. 1989

Estymacja: 150 000 – 250 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 

Mogłoby się wydawać, że martwe natury 
Jerzego Nowosielskiego to tylko mocno uprosz-
czone formy, zaprzęgnięte ze świata widzialnego, 
jednoznaczne idee codziennych przedmiotów. 
Jednak za powierzchnią płótna, płasko pokry-
tego farbą, kryje się wyjątkowy światopogląd 
malarza i człowieka. Wyrosły w tradycji orto-
doksyjnego prawosławia, zafascynowany ma-
larstwem ikonowym Nowosielski, uważał proces 
tworzenia sztuki za pewnego rodzaju misterium, 
gdzie to, jak postrzega dany przedmiot zostaje 
w magiczny sposób przetransponowane na język 
wizualny: „Moim marzeniem, kiedy maluję jakiś 
konkretny przedmiot, jest, aby ten przedmiot na 
obrazie istniał mocniej, niż istnieje w naturze, niż 
istnieje w bezpośrednim odbiorze. Żeby on był 
bardziej dla mnie prawdziwy niż w rzeczywistości 
widzialnej” (Być prawdziwiej niż w rzeczywisto-
ści… Z malarzem J. Nowosielskim o inspiracjach 
twórczości, zadaniach sztuki dzisiaj, o warsztacie 
malarskim, nobilitacji spraw ciała, surrealizmie, 
chrześcijaństwie i ikonie rozmawia fi lozof Wła-
dysław Stróżewski, „Tygodnik Powszechny”, nr 
11, 18.III.1973). 

Oferowane dzieło przedstawia zespół 
emaliowanych naczyń: wysokich wazonów, 
pojemników, miski oraz lusterka. „Przedmioty 
te zdają się niemal świadomie pozować [No-
wosielskiemu] do obrazów” (Wojciechowski A., 
wstęp do katalogu wystawy, Jerzy Nowosielski 
[katalog], Galeria Krzywe Koło, Warszawa, 1960). 
Razem tworzą układ prostych, kubistycznych 
form, harmonijnie zakomponowanych na pła-

skiej powierzchni stołu, odcinających się moc-
nym konturem od żółtawego tła, ograniczonych 
z każdej strony soczysto zielonym, malowanym 
passe-partout. Płaskie, wręcz prymitywnie uję-
te naczynia, wypełnia intensywny, kontrastowo 
dobrany kolor. Ta nowo skonstruowana rze-
czywistość, pozbawiona praw trójwymiarowej 
perspektywy, na gruncie stylowym jest efektem 
zainteresowań artysty sztuką bizantyjską, abs-
trakcją i surrealizmem. Stanowi jednak również 
echo fi lozofi i Nowosielskiego wywodzącej się 
z chasydyzmu: „Ten kierunek mistyczny, kieru-
nek ludowego zastosowania kabały uczy wielkiej 
miłości do przedmiotów, z którymi współżyjemy, 
które nam służą, które nam przynoszą radość. (…) 
Bardzo przywiązuję się do przedmiotów, które 
mnie otaczają, nie wyrzucam starych zegarków, 
starych garnków, nie zmieniałbym, gdybym miał 
i lubił jeździć, zbyt często samochodów. Uważam, 
że wszystkie przedmioty w jakimś sensie należą 
do tej rzeczywistości, która będzie rzeczywisto-
ścią nowej ziemi, nowego nieba. To znaczy razem 
z nami w jakiś sposób zmartwychwstaną i wejdą 
już w innym wymiarze, w innych układach, w in-
nych uwarunkowaniach do tej nowej Jerozolimy. 
Taki jest mój stosunek do przedmiotów malo-
wanych” (Podgórzec Z., Wokół ikony. Rozmowy 
z J. Nowosielskim, Warszawa, 1985, fragment 
rozdziału: O własnej twórczości [VI 1984]). Ob-
cując z martwą naturą Jerzego Nowosielskiego, 
otrzymujemy zaklęty, intymny portret prywat-
nych przedmiotów artysty.

(…) trudno 
dziś spotkać 
się z czymś, co 
obdarzyć się daje 
mianem „dzieła”, 
to jest z tworem 
o długotrwałym 
oddziaływaniu. 
Obrazy 
Nowosielskiego 
do takiej 
długotrwałości 
są zdolne. 
Witz I., Nowosielski i inne pokazy, „Życie 
Warszawy”, nr 300, 17.XII.1969.

Nowosielski jest mistykiem i racjonalistą, 
ascetą i znawcą win, mnichem 
pustelnikiem i nauczycielem uwielbianym 
przez młodzież, ale też mitomanem 
erotyzmu i sadyzmu (kiedy opowiada 
mi - przy piwie - cudowne opowiastki 
o studenckich przygodach i miłostkach…). 
– Tadeusz Różewicz 
Notatki do Nowosielskiego (1969-1983), „Odra”, nr 11, 1983.
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58 
JERZY NOWOSIELSKI
(1923-2011)

Kompozycja abstrakcyjna, 
lata 60. XX w.

akwarela, gwasz, papier, 26,5 x 20 cm
sygn. p.d. monogramem: J.N.

Estymacja: 20 000 – 25 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 

KIEDY ABSTRAKCJĘ 
GEOMETRYCZNĄ 
ZACZNIEMY 
TRAKTOWAĆ JAKO 
ASCEZĘ FIGURACJI, 
JEJ SUBSTYTUT, 
A NIE JAK JEJ 
CAŁKOWITE 
ZAPRZEPASZCZENIE, 
TO WCZEŚNIEJ 
CZY PÓŹNIEJ 
MUSIMY DOTRZEĆ 
DO MALARSTWA 
NOWOSIELSKIEGO.
Szczepaniak A., Jerzy Nowosielski. Malarstwo. Wybór obrazów z lat 1957 – 1996. Sosnowieckie 
Centrum Sztuki – Zamek Sielecki, Galeria Extravagance, Sosnowiec, styczeń/luty 2013.
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59 
MARC CHAGALL
(1887-1985)

Bukiet malarza, 1969

Litografi a barwna, papier, 25 x 18 cm w świetle 
oprawy, ed.: E.A.
sygn. ołówkiem p.d.: Marc Chagall ed. l.d.: E.A. 
(do obiektu dołączono certyfi kat Fine Prints Art 
o numerze: 4113)

Estymacja: 20 000 – 28 000 zł ◆

Jeśli tworzę z głębi serca, prawie 
wszystko działa, jeśli z głowy, 
prawie nic. 
– Marc Chagall

Omwake E., The Art of Fine Art: Notes, Essays, and Guiding Lights Aft er 
Fift y Years of Work, iUniverse Inc., Bloomington, USA, 2011, s. 96.
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W 1994 roku Jan Dobkowski odbierał 
nagrodę im. Jana Cybisa będącą wyrazem szcze-
gólnego uznania za całokształt twórczości. Nie 
spodziewał się zapewne tego kilkadziesiąt lat 
wcześniej kiedy jako uczeń najsłynniejszego pol-
skiego postimpresjonisty i kolorysty - Jana Cybisa 
– bezustannie z nim polemizował przeciwstawia-
jąc się dominującemu w pracowni sposobowi 
malowania grubą warstwą farby. Pierwsze lata 
twórczości Dobkowskiego charakteryzowały się 
obrazami o płaskich i lśniących powierzchniach, 
których kompozycja była od początku przemyśla-
na. Od początku duże znaczenie Dobkowski przy-
pisywał kresce, charakteryzującej się niezwykłą 
precyzją i czystym pociągnięciem. Linia, wijąca 
się i „opowiadająca” obraz, stała się szybko zna-
kiem rozpoznawczym artysty. Biegłość rysunkowa 
artysty pozwoliła na rozpoznawalność, ale i dla 
samego artysty była bardzo ważna : "W lineary-
zmie żyję. Wokół siebie widzę wielką sieć, w niej 
tkwię. To, co rzeczywiste – poprzez fakt, że złożone 
jest z linii – staje się abstrakcyjne. Linia jest naj-
ważniejsza. Linia to myśl." Problematykę linii roz-
winął Dobkowski w licznej serii rysunków tuszem, 
które charakteryzowały się bardzo odważnym, 
wyolbrzymionym detalem ciał kobiet i mężczyzn, 
wplatającym się w otaczających ich krajobraz. 
Kierunek jaki objął artysta nie spotykał się jednak 
ze zrozumieniem środowiska akademickiego. 
W obliczu środowiskowego odrzucenia szcze-
gólne więzy przyjaźni połączyły Dobkowskiego 
z Jerzym (Jurry) Zielińskim, który podobnie jak on 
sprzeciwiał się malarstwu o charakterze impresjo-
nistycznym nauczanym przez profesorów na Aka-
demii. Razem stworzyli duet, który w 1967 roku 

przekształcili w grupę NEO-NEO-NEO. Jego nazwa 
miała w sposób przekorny wskazywać na to, że 
w sztuce nie ma nic naprawdę nowego. W roku 
1968 Dobkowski pokazał swoje prace na wystawie 
"Secesja-Secesja?" w Galerii Współczesnej w War-
szawie, która wywołała wielkie zainteresowanie 
w mediach i wśród krytyków. Podczas działalności 
grupy Dobkowski - używając swojego pseudoni-
mu Dobson – stworzył pierwsze zielono-czerwone 
obrazy, w których operował giętkimi i falistymi 
liniami oraz swego rodzaju złudzeniami optycz-
nymi, wywołującymi pozorny ruch i wirowanie 
form. Na trzeciej wystawie grupy NEO-NEO-NEO, 
która odbyła się w 1969 roku w tarchomińskich 
zakładach farmaceutycznych Polfa, Dobkowski 
pokazał wycięte z płyty monumentalne sylwety 
postaci charakteryzujące się tą samą fantazyjną 
linią i intensywną barwą – zawieszone w indu-
strialnej przestrzeni zakładów przemysłowych 
wywołały ogromne wrażenie. (...) prace, wycięte 
z pilśniowych płyt są kontynuacją doświadczeń 
malarstwa sztalugowego. Jako dwustronne, za-
wieszone tak, by można je było oglądać z oby-
dwu stron, nabrały charakteru kompozycji prze-
strzennych. (Zestawienie...) ostrej agresywności 
ich koloru z otoczeniem maszyn w hali fabrycznej 
stwarza napięcia nieoczekiwane, emocjonujące 
swoją niezwykłością.” – pisała o wystawie Bożena 
Kowalska. Sukcesy w Polsce przekuły się wkrótce 
w sukces zagraniczny – obrazy Dobkowskiego zna-
lazły się m.in. na prestiżowej prezentacji „Polskie 
malarstwo współczesne. Źródła i poszukiwania” 
w Paryżu (1969).

Duet z Jurrym pod szyldem grupy NEO-
-NEO-NEO przetrwał do roku 1970 kiedy to na 

skutek różnic poglądowych, artyści postanowili 
rozpocząć działalność indywidualną. Od tej pory 
Dobkowski równolegle z obrazami malarskimi, 
tworzył formy z płyt i folii do montownia w prze-
strzeni. Jego twórczość została uhonorowana 
złotym medalem na Sympozjum Złotego Grona 
w Zielonej Górze oraz stypendium, które pozwo-
liło artyście wyjechać na rok do USA. Styl artysty 
zmienił się wraz z upływem lat. W jego pracach 
z połowy lat 70' widoczna jest zmiana ich wy-
mowy – erotyzm ustąpił miejsca romantycznym 
rysunkom pozbawionym postaci, kompozycje 
złożone są z misternie przeplatających się linii. 
Konsekwentne rozważania nad linią zaowocowa-
ły nie tylko licznymi abstrakcyjnymi rysunkami 
ale również akcjami w plenerze, np. Rysunek 
wiatru (1974), Płonący kwadrat (Osieki 1979) 
czy Brzeg rzeki (Łomża 1980). Wyraźną zmianę 
nastroju i wymowy jego prac przyniosły wyda-
rzenia 1980-1981 roku, zwłaszcza wprowadzenie 
stanu wojennego. Monochromatyczne, ciemne 
płótna znaczył wtedy nikłymi, wiotkimi liniami 
rysunku. Najczęstszym motywem były patrio-
tyczne i religijne symbole, dopowiadane tytułami 
nawiązującymi do realiów czasu.

Kolejna radykalna zmiana nastąpiła 
w latach 90. Symbolicznym zwiastunem nowego 
okresu stał się olbrzymi, radosny, eksplodujący 
bogactwem barw, kształtów i ruchu obraz „A ży-
cie sobie płynie..."z 1990-1991. Od tego czasu 
Dobkowski tworzy kolejne cykle: Dźwięki (1994), 
Obrazy symultaniczne (1995-96), Karnawał w Rio 
(od 1997), Nokturny (1998) oraz rozpoczęty 
w 1992 roku cykl akwarel Uniwersum. 

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? [katalog wystawy], wyd. Zachęta Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa 2018, s. 187.

JAN 
DOBKOWSKI 

Jan Dobkowski, materiały prasowe
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60 
JAN DOBKOWSKI
(UR. 1942)

Siłaczka, 1985

akryl, płótno, 120 x 160 cm
sygn. l.d.: Jan Dobkowski 85 
opisany na odwrociu: Jan Dobkowski 
„SIŁACZKA” 1985 olej+akryl 120 cmx160cm

Estymacja: 150 000 – 200 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Niemcy, kolekcja prywatna

Kompozycje, które zdominowały twór-
czość Dobkowskiego jeszcze w czasie studiów 
na warszawskiej ASP, zbudowane z płaszczyzn 
wyznaczonych przez wijącą się linię, emano-
wały subtelnym ale jednoznacznym językiem 
erotyki. Buntownicza postawa młodego artysty 
niejednokrotnie spotykała się ze sprzeciwem ze 
strony Jana Cybisa, w którego pracowni działał 
Dobkowski. Tematykę erotyczną rozwijał artysta 
także w kolejnych latach, czyniąc z niej motyw 
przewodni kompozycji linearnych tworzonych 
w latach 80. „Siłaczka” to kwintesencja kobie-
cej mocy i apoteoza natury. Zmysłowości ciała 
podporządkowany jest tu każdy element obrazu. 
Zarówno mocna kolorystyka, jak i detale fanta-
zyjnie układających się linii doskonale wpisują 
się w postawę artysty proklamującego otwarcie 
na drugiego człowieka, jego związek z przyrodą. 
Obraz niesie w sobie duży ładunek pasji, spon-
taniczności i życia, które fascynowało artystę na 
każdym etapie twórczości. Nie pozbawiony jest 
też pewnego rodzaju psychodeliczności pod-

kreślającej metafi zykę relacji kobiety dającej 
życie z otaczającym ją wszechświatem. To z jej 
wnętrza szerokim strumieniem wylewają się linie 
kreujące wszystko, co naokoło niej się znajduje. 
Tło wypełnione zostało szczelnie równolegle 
poprowadzonymi liniami podczas gdy kobieta 
i rodzący się z niej świat zbudowana jest z wiją-
cych się, dynamicznych kresek. Ze szczególnym 
pietyzmem potraktowane są jaskrawobłękitne 
włosy kobiety, której ciało w geście siły pręży się 
wsparte jedną ręką o pień drzewa. Obraz został 
namalowany z użyciem bardzo wyrazistych zesta-
wień barwnych. Ciemne tło mocno kontrastuje 
z wibrującymi plamami intensywnego koloru. 
Drobne kolorystyczne akcenty są rozsiane na 
całej powierzchni płótna, co w połączeniu ze 
spiralnymi liniami tworzy wrażenie ruchu. Ca-
łość przywodzi na myśl ekspresyjno-narkotyczne 
wizje Witkacego z lat 1915-1920. Konsekwencja 
z jaką artysta buduje swoją twórczość w oparciu 
o linię pozostaje fenomenem w skali polskiej 
sztuki powojennej. 

Natura daje nam uczucie, że istniejemy. 
Sądziłem, że w naturalności jest złoże, które 
może uczynić moją sztukę żywą. Dlatego 
w obrazach starałem się pokazać przede 
wszystkim człowieka. Człowieka obnażonego, 
bez atrybutów kultury czy cywilizacji: kobietę 
i mężczyznę w ich odwiecznych gestach. 
Poprzez erotykę pragnąłem ukazać, jak silnie 
człowiek pożąda natury i że jest ona dobra. 
– Jan Dobkowski
„Przegląd Powszechny", VI 1986.
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61 
JAN DOBKOWSKI
(UR. 1942)

Świat III, 1982

akryl, płótno, 148 x 98 cm
sygn. na odwrociu: 
Jan Dobkowski Świat III, 1982 148x98cm Acryl

Estymacja: 70 000 – 90 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 

Utrzymane w monochromatycznej, 
zielono szarej tonacji, abstrakcyjne struktury 
liniowe obrazów z serii zatytułowanej „Świat” 
(1982) przynależą do kompozycji, które można 
uznać za graniczne elementy w twórczości Jana 
Dobkowskiego. To najprawdopodobniej z tych 
obrazów narodziły się późniejsze cykle „treny” 
oraz „Genezis”, w których przestrzeni zaczęły po-
woli wyłaniać się fi gury ludzkie. Inwencja artysty 
w operowaniu linią wydaje się niewyczerpywalna 
– jak pisze Elżbieta Zawistowska w eseju po-
święconym twórczości Dobkowskiego (Pragnę 
w bogactwo świata i przeżyć wprowadzić jakiś 
porządek. Jan Dobkowski, źródło: galeria-esta.

pl). Najczęściej linia jest kreską o zróżnicowanej 
długości, szerokości, natężeniu koloru i kierunku 
biegu. Ale bywa też miejscem „pustym" pomiędzy 
dwiema częściami linearnej struktury - miejscem 
utworzonym przez przerwanie biegu kresek - sta-
jąc się linearną przestrzenią. Zawistowska zwraca 
uwagę, że w linearnych obrazach z początku lat 
80. oprócz funkcji wprowadzania koloru linia peł-
ni także rolę nośnika światła. Płynne pociągnięcia 
pędzla tworzą gęstwinę linii zmieniających swą 
intensywność i grubość. Tworzą one misternie 
tkane struktury linearne, snujące opowieść 
artysty o świecie, o relacji człowieka z naturą. 
Wynikiem tego są obrazy nierealne, abstrakcyjne.

W linearyzmie żyję. 
Wokół siebie widzę wielką 
sieć, w niej tkwię. To, co 
rzeczywiste – poprzez fakt, 
że złożone jest z linii – staje 
się abstrakcyjne. Linia jest 
najważniejsza. Linia to myśl. 
— Jan Dobkowski
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Stanisław Fijałkowski był jednym z naj-
wybitniejszych polskich artystów współczesnych. 
W 2002 roku otrzymał tytuł doktora honoris causa 
Akademii Sztuk Pięknych w Łodzi, z którą był 
związany od czasów studenckich, przez profesurę 
aż do przejścia na emeryturę. W latach 1946-1951 
rozpoczął studia w  nowo otwartej łódzkiej Pań-
stwowej Wyższej Szkole Sztuk Pięknych, gdzie 
jego profesorami byli: Władysław Strzemiński, 
Stefan Wegner i Ludwik Tyrowicz. Na postawę 
artystyczną Fijałkowskiego oraz jego stosunek 
do sztuki wielki wpływ wywarł kontakt ze Strze-
mińskim, w którego pracowni w późniejszym 
czasie rozpoczął Fijałkowski swoją pedagogicz-
ną karierę, w latach 1947- 1993 był wykładowcą 
łódzkiej uczelni. Artysta reprezentował Polskę 
na Biennale w São Paulo (1969) i na Biennale 
w Wenecji (1972). W roku 1977 wyróżniono go 
Nagrodą im. Cypriana Kamila Norwida, a w 1989 
uhonorowany został prestiżową Nagrodą im. 
Jana Cybisa. Uzyskał też wiele nagród krajowych 
i międzynarodowych na licznych wystawach, 
m.in. na Biennale Grafi ki w Krakowie (1968 
i 1970), na wystawie Bianco e Nero w Lugano 
(1972), na Biennale Grafi ki w Lublanie (1977), 
na Triennale „Graphica Creativa” w Jyväskylä 
(1978), na Biennale Grafi ki we Frechen (1978), 
na Biennale Grafi ki Europejskiej w Heidelbergu 
(1979), na Międzynarodowym Festiwalu Malar-
stwa w Cagnes-sur-Mer (1986), Grand Prix na 

Międzynarodowej Wystawie XYLONU w Winter-
thur (1994).

Do dziś dnia Stanisław Fijałkowski uwa-
żany jest za niezastąpionego świadka trudnej 
powojennej historii polskiej awangardy. I choć 
nie kontynuuje dosłownie myśli swego mistrza 
to realizuje propagowaną przez Strzemińskie-
go powinność odpowiedzialności roli malarza. 
Jako teoretyk sztuki dokonał polskich przekła-
dów fundamentalnych tekstów ojców światowej 
awangardy - Wasyla Kandyńskiego „O duchowo-
ści w sztuce” i „Punkt i linia a płaszczyzna” oraz 
Kazimierza Malewicza „Świat bezprzedmiotowy”. 
Początkowe twórcze poszukiwania Fijałkow-
skiego sytuują go w orbicie postimpresjonizmu 
i lirycznego surrealizmu, choć nie obcy był mu 
również kubizm, a następnie informel. Tradycja 
łódzkiej szkoły, wpływ mistrza i profesora Strze-
mińskiego oraz fascynacja twórczością pionierów 
światowej awangardy sprawiły, że jego kolejne 
dzieła określane były mianem „wyrafi nowane-
go i poetyckiego surrealizmu” lub „bezforemnej 
i geometrycznej abstrakcji ”. Artysta posługuje 
się stonowaną gamą kolorystyczną i z pozoru 
niedbałymi fi gurami i formami – kołami, elip-
sami i liniami. 

Fijałkowski odegrał znaczącą rolę 
w gronie pedagogicznym, które kształtowało 
oblicze łódzkiej Szkoły (dzisiejszej ASP). Był m.in. 
świadkiem usunięcia z PWSSP prof. Władysława 

Strzemińskiego, a wiele lat później – nadania tej 
uczelni imienia autora Teorii widzenia. Po latach 
podsumował ten czas: „Do uczelni zostałem za-
angażowany jeszcze podczas studiów i przepra-
cowałem w niej prawie pół wieku, starając się 
pozostać wierny memu powołaniu artysty. Szkołę 
traktowałem jako źródło duchowości określo-
nego środowiska, na które składają się artyści 
w nim tworzący, pedagodzy uczelni, a przede 
wszystkim studiująca młodzież. Jedynym sensem 
tworzenia szkół artystycznych jest danie mło-
dzieży szans rozwoju duchowego, a w czasach 
politycznego ucisku- ocalenia jej niezależności 
i wiary w możliwość przeniesienia prawdziwych 
wartości w lepszą przyszłość. (…) Źródłem dumy 
uczelni nie są zatrudnieni w niej pracownicy, 
lecz jej absolwenci to oni są prawdziwym jej do-
robkiem.” Twórczości Stanisława Fijałkowskiego 
poświęcona została wystawa retrospektywna 
w Muzeum Narodowym w Poznaniu, Muzeum 
Narodowym we Wrocławiu oraz w Narodowej 
Galerii Sztuki "Zachęta" w Warszawie (2003). 
W marcu 2018 roku w Spectra Art Space w War-
szawie miało miejsce otwarcie wielkiej wystawy 
artysty zorganizowanej przez Fundację Rodziny 
Staraków, która wpisując się w obchody jubi-
leuszu „100-lecia Awangardy w Polsce” oddała 
profesorowi Fijałkowskiemu należne mu miejsce 
w historii polskiej sztuki powojennej. 

STANISŁAW 
FIJAŁKOWSKI

Nieliczni tylko z szacunkiem pochylą się nad 
tajemnicą zawartą w uduchowionym przez 
nas przedmiocie, jakim jest odpowiednio 
pomalowane płótno. Przyłączmy się do nich, nie 
zachwycajmy się tak bardzo sobą i odwróciwszy 
głowę od rynkowego zgiełku wejdźmy w sferę 
błogosławionej ciszy, uciszmy się! 
– Stanisław Fijałkowski
„Wokół ramy”, z dn. 1 kwietnia 2007.

Stanisław Fijałkowski, Łódź, 1964, fot. Tadeusz Rolke, Agencja Gazeta..
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Im mniej ulegamy banałom, którymi żywi 
się kultura masowa, im staranniej unikamy 
rzeczy byle jakich, czyli wulgarnych, im 
częściej dajemy zaskoczyć się nieoczekiwanym 
rezultatem, tym szerzej otwieramy drogę 
naszej własnej duchowości. Prawdziwe jej 
źródła są nawet przed nami głęboko ukryte 
i nigdy nie mamy pewności, że nasze wysiłki 
pozwolą rozproszyć mroki otaczającej nas 
Tajemnicy, która jest także najgłębszym 
naszym jestestwem. 
– Stanisław Fijałkowski 

Stanisław Fijałkowski [katalog wystawy], wyd. Atlas Sztuki, Łódź 2010, s. 29-32.

Od lat 80. XX wieku malarstwo Stani-
sława Fijałkowskiego stopniowo zdominowane 
zostało przez upraszczającą się coraz bardziej 
formę i redukcję koloru do barw stonowanych 
i chłodnych. Taki zabieg uwypuklał skupienie 
i kontemplację - aspekty, które towarzyszyły twór-
czości artysty niemalże od jej początku. Fijałkow-
ski podkreślał wewnętrzną potrzebę ograniczenia 
użytych środków do niezbędnego minimum, któ-
re pozwoliłoby na odkrywanie w obrazie nowych 
treści. Tłumaczył to następująco: „Coraz śmielej 
starałem się dochodzić do formy nie narzucającej 
jednej interpretacji, lecz pozostawiającej widzo-
wi pełną swobodę sięgania do jego własnego 
świata nieuświadomionych lub przygłuszonych 
prawdziwych treści jego osobowości. Starałem 
się i staram się nadal stworzyć formę, która jest 
tylko początkiem kreowania przez widza dzieła, 
za każdym razem w innej postaci...”. Warstwa 

symboliczna pozostawała niezmiennie waż-
na, obraz, ogołocony z formy zbyt dosłownie 
aluzyjnej, stawał się sam w sobie symbolem. 
„Symbol jest najlepszą formą wyrażania złożonej 
rzeczywistości duchowej naszego świata. Proces 
malowania jest procesem symbolizacji – patrząc 
z tej perspektywy, nie jest symbolem tylko jego 
tworzeniem. Ale sam obraz jest również symbo-
lem, symboliczna jest jego wartość, a także samo 
jego istnienie” mówił Fijałkowski (Taranienko 
Z., Alchemia obrazu. Rozmowy ze Stanisławem 
Fijałkowskim, wyd. Książka i Prasa, Warszawa 
2012, s. 131). Oferowana praca, oparta na mi-
nimalnych środkach formalnych, ma na celu 
zwrócenie uwagi odbiorcy ku wnętrzu. W życiu 
codziennym jesteśmy bardzo rozproszeni, twier-
dził artysta. Człowiek żyje tylko ułamkiem swoich 
duchowych możliwości. Malarstwo ma zatem na 
celu takie możliwości stwarzać. 

62 
STANISŁAW FIJAŁKOWSKI
(UR. 1922)

Początek września 2001, 2001

olej, płótno, 162 x 114 cm
sygn. na blejtramie: S. Fijałkowski - Począ-
tek września 2001, 18/2001

Estymacja: 180 000 – 250 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Desa Unicum, aukcja 01.03.2018, poz. 4
Warszawa, kolekcja prywatna
Desa Unicum, 2015
Warszawa, kolekcja prywatna
Łódź, kolekcja prywatna
zakup bezpośrednio od artysty

WYSTAWIANY
Warszawa, Zachęta, Stanisław Fijałkowski, 
15 lipca - 24 sierpnia 2003 
Poznań, Muzeum Narodowe w Poznaniu, 
Stanisław Fijałkowski, 2003 
Wrocław, Muzeum Narodowe we Wrocła-
wiu, Stanisław Fijałkowski, 2003

LITERATURA
Nowaczyk W., Stanisław Fijałkowski [ka-
talog wystawy], wyd. Muzeum Narodowe 
w Poznaniu, Poznań 2003, s. 255, kat. 353 
(spis)
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ALEKSANDRA 
JACHTOMA

Aleksandra Jachtoma studiowała w To-
runiu na Wydziale Sztuk Pięknych Uniwersytetu 
Mikołaja Kopernika, w Akademii Sztuk Pięknych 
w Krakowie w pracowni profesora Czesława Rze-
pińskiego, a następnie w warszawskiej Akademii 
Sztuk Pięknych w pracowni profesora Kazimierza 
Tomorowicza, gdzie w 1958 roku uzyskała dy-
plom z wyróżnieniem. Była członkinią-założy-
cielką powstałej w roku 1963 warszawskiej grupy 
artystycznej Rekonesans. W 1987 roku otrzymała 
od Ministra Kultury Sztuki nagrodę za całokształt 
pracy twórczej. Była również laureatką Nagrody 
im. Cypriana Kamila Norwida oraz Nagrody im. 
Jana Cybisa Warszawskiego Okręgu Związku 
Polskich Artystów Plastyków (2003). Uczestni-
czyła w wielu wystawach malarstwa, w tym w 30 
wystawach indywidualnych. 

Oceniana przez krytyków jako wybitna 
abstrakcjonistka, twórczość Jachtomy koncen-
trująca się wokół koloru jest autonomiczna i kon-
sekwentna. Artystka w licznych wspomnieniach 
wielokrotnie podkreślała, że o byciu malarką 
marzyła już w dzieciństwie. A było to dzieciń-
stwo naznaczone biedą i wojną, utratą rodziców 
i dziesięcioma latami spędzonymi w sierocińcu. 

Ten czas zahartował ją i uodpornił na trudy. Mimo 
przeciwności ukończyła studia artystyczne od 
samego początku wzbudzając swoim malar-
stwem zainteresowanie środowiska twórców. 
Świeżość jej dokonań na tle panoramy polskiej 
sztuki końca lat 70. dostrzegał i doceniał nestor 
rodzimej abstrakcji Henryk Stażewski, który w li-
ście do siostrzenicy pisał: „W sztuce nic się nie 
dzieje. Jedyna ciekawa rzecz, to była moja wizyta 
w pracowni Jachtomy, o której muszę Ci opowie-
dzieć osobiście, ponieważ to interesujące rzeczy, 
ale wymagają długiego omówienia. Wystawa jej 
będzie w październiku na Zapiecku. Chcę żeby jej 
prace obejrzał Kamoji, ponieważ tylko on zna się 
na stanach kontemplacji, które potrafi  przeżywać 
Jachtoma”. W tekście autorskim zamieszczonym 
w książce Bożeny Kowalskiej „W poszukiwaniu 
ładu. Artyści o sztuce” Aleksandra Jachtoma 
opisuje swoje spotkanie ze Stażewskim: „Pod 
koniec 1979 roku [zgodnie z datowanym listem 
H.S. spotkanie miało miejsce w sierpniu 1978 
roku] poznałam Henryka Stażewskiego. Kiedyś 
odwiedził mnie w pracowni i, zaskoczony moimi 
formami, naszkicował kilka swoich koncepcji for-
my owalnej. Mam te rysunki do dzisiaj. Stażewski 

był dla mnie osobowością wybitną, był Mistrzem, 
ale Jego malarstwo, choć wspaniałe, nie miało 
na mnie wpływu. Było zbyt rygorystyczne, zbyt 
zgeometryzowane, zbyt kolorowe. W tym bo-
wiem czasie zaczęłam upraszczać, zmiękczać 
i monochromatyzować moje płótna.” 

Wykształcona w środowisku zdomi-
nowanym przez kolorystów Jachtoma szybko 
obrała własną ścieżkę, uodporniona na jakie-
kolwiek wpływy z zewnątrz. Wyzbyła się wszelkiej 
dekoracyjności a jej płótna zaczęły przejawiać 
wyraźne tendencje do surowości. Od swojego 
akademickiego mentora, Czesława Rzepińskie-
go, przejęła jedną lekcję, którą kierowała się 
później długo, mianowicie traktuje płótno jako 
jedność i działa na nim od razu na całej dostęp-
nej powierzchni. Słucha swojej intuicji, nieraz 
zdarza jej się przerwać proces i rozpocząć go od 
nowa, realizując odmienną koncepcję. To, co jest 
charakterystyczne dla abstrakcyjnych obrazów 
Jachtomy to wrażenie głębi, przestrzeni ducho-
wej i bogactwa koloru. To również bijące z nich 
światło, które dla artystki miało równorzędną 
z kolorem wartość. 

Aleksandra Jachtoma, obdarzona 
absolutnym ‘słuchem’ kolorystycznym, 
wiedziona jego intuicyjnym wyczuciem, 
ciągle szuka i odkrywa najróżniejsze 
‘brzmienia’ barw. Nie odnajduje ich 
w naturze, ale dając upust nieposkromionej 
wyobraźni, tworzy nowe tonacje, często 
nieoczekiwanie dla niej samej pojawiające się 
na płótnie czy papierze.
Szafkowska M., Czyste malarstwo Aleksandry Jachtomy, wyd. Muzeum Narodowe we Wrocławiu, Wrocław 2013, s. 10.

Aleksandra Jachtoma w swojej pracowni, Warszawa, 1965, fot. Piotr Baracz, East News
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63 
ALEKSANDRA JACHTOMA
(UR. 1932)

Helios, 1977

olej, płótno, 100 x 81 cm
sygn. na odwrociu:
ALEKSANDRA JACHTOMA / TYT „HELIOS” / 
WYM. 81 X 100 / TECH. OLEJ / ROK 1977 / CENA 
19000

Estymacja: 25 000 – 35 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Poznań, kolekcja prywatna 

W kompozycji prezentowanej pracy 
„Helios” dominującym kolorem jest czerwień. 
Przy zastosowaniu bieli Jachtoma zbudowała 
niemalże trójwymiarowy efekt wydobywania 
się z płótna formy, która zdaje się odrywać od 
podłoża. Intensywny w barwie obraz staje się 
lekki, światło wydobywające się z iluzorycznych 
„załamań” płótna sugestywnie rozświetla całą 
kompozycję. Czerwień, kojarzona zwyczajo-
wo z silnymi emocjami i surową cielesnością, 
dzięki przełamaniu bielą nabywa miękkości, 
staje się spokojniejsza, bardziej wyciszona. 
Wydobywające się z płótna światło zatrzymuje 
uwagę, skłania ku refl eksji. Pomimo ewidentnej 
skromności formy ujawnia się w tej pracy kolo-
rystyczne bogactwo, którym charakteryzuje się 
twórczość Jachtomy. Artystka mówiła: „Kolor 
fascynuje mnie najbardziej od momentu, kiedy 
uświadomiłam sobie potrzebę malowania. Ko-
lor - w jego szerokim rozumieniu i najgłębszym 
sensie, w całej jego orkiestrze najdelikatniejszych 
i najbrutalniejszych dźwięków. Jego wewnętrzny 
blask przyciąga siłą stali magnetycznej. Kolor 

to dla mnie wszystko - czas, przestrzeń, światło, 
smutek, spokój, radość”. 

„Helios” to obraz malowany w czasie 
intensywnej aktywności wystawienniczej Jachto-
my. W 1977 roku prezentowała swoje prace nie 
tylko w kraju ale również w Niemczech i na Kubie. 
Koniec lat 70. w malarstwie artystki oznacza coraz 
większą redukcję zarówno koloru jak i formy. 
Postępująca racjonalizacja nie oznacza jednak 
wyzbycia się emocji, które zdają się być motorem 
artystycznych działań Jachtomy. Obrazy takie 
jak oferowany „Helios” pełne są życia i osobistej 
poetyki. Jak pisała Monika Małkowska: „Choć nie 
ma na nich żadnych akcji, to przecież drgają, żyją 
wewnętrznym życiem swej tajemniczej substan-
cji. Malowane są tak, aby promieniały barwami. 
Światło, którym kolory niekiedy rozbłyskują, roz-
mywa kontury kształtów i jednocześnie ujawnia 
ich konstrukcję. Jej zasadą jest prostota, syme-
tria i logika przypominająca o geometrycznych 
prawzorach” (Małkowska M., Kolor wyzwolony 
z kształtu, w: „Razem”, 1981, nr 11).

Pośród wielokierunkowych poszukiwań polskiej 
sztuki współczesnej można wyodrębnić nurt 
malarstwa abstrakcyjnego, rozwijającego 
problematykę koloru i światła (...) Malarstwo 
Aleksandry Jachtomy zajmuje w tym nurcie 
miejsce poczesne. Daleka od doktrynalnych 
spekulacji, zawierzająca swojej głębokiej 
intuicji i niezwykłej wrażliwości oka, uzyskuje 
wyjątkową kondensację działania koloru. 
Dzieje się to w warunkach konsekwentnego 
i radykalnego ograniczania środków.

Wierzchowska W., Przemienić kolor, w: „Projekt” 4/79. 
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64 
MARIA PAPA-ROSTKOWSKA
(1923-2008)

Lew (Piccolo leone), ok. 1973

brąz polerowany, podstawa granitowa, 
20 x 24 x 11 cm (z podstawą) ed. EA 2/2
sygn. monogramem artystki: MP EA 2/2

Estymacja: 15 000 – 20 000 zł
  
PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 

XXXXXX

Maria Papa Rostkowska 
z uporem i zapałem przez 
lata, bez przerwy i w ciszy, 
kontynuuje swoją piękną 
twórczość rzeźbiarską... 
Artystka daje nam 
możliwość kontemplowania 
dzieła pokrzepiającego 
i wielkodusznego, 
zauroczonego kulturą 
i cywilizacją. 
– André Verdet

Przygoda Marii Papa Rostkowskiej z rzeźbą, 
gatunkiem, którego nie uprawiała aż do początku 
lat 60., rozpoczęła się wraz z pierwszymi podróża-
mi artystki do Włoch. W tych latach spędzała letnie 
wakacje w miasteczku Albisola, niedaleko Savony 
w Ligurii. Tam odkryła pracę z ceramiką i gliną, która 
później doprowadziła ją do całkowitego poświęcenia 
się rzeźbie. Dołączyła do pracowni ceramicznej Tullio 
Mazzottiego, między innymi wraz z Lucio Fontaną, 
i weszła do kręgu artystów otaczających słynnego 
mediolańskiego marszanda Carlo Cardazzo, założy-
ciela i dyrektora Galleria del Naviglio, do którego stajni 
należeli artyści tacy jak Capogrossi, Crippa, Fabbri, 
Manzoni, Scanavino, Milena Milani, Sassu, Wifredo 
Lam i Asger Jorn.

Terakotowe prace Papa Rostkowkiej zostały 
po raz pierwszy wystawione w Galleria del Naviglio 
w 1960 roku, z towarzyszącym im tekstem poety 
i krytyka sztuki André Verdeta. W 1966 roku, z reko-
mendacji Jeana Arpa i Lucio Fontany, polska artystka 
otrzymała nagrodę rzeźbiarską Fundacji Williama 
i Normy Copleyów i została zaproszona przez Giusep-
pe Marchioriego do udziału w Sympozjum Marmuru 
zorganizowanym przez Towarzystwo Henraux w Qu-
erceta, w Versilii (prowincja Lucca). Tam Maria Papa 
Rostkowska odkryła marmur, który miał stać się jej 
ulubionym materiałem.

Terakotowe bozzeto do rzeźby Lew powsta-
ło ok. 1973 roku, u początków rzeźbiarskiej drogi. 
Stylistyka wskazuje na inspiracje sztuką Dalekiego 
Wschodu, w której przedstawienia tego zwierzęcia są 
bardzo rozpowszechnione. Maria Papa Rostkowska 
wykonała tę pracę po swojej podróży do Persepolis 
w Iranie. Oczy lwa wyrzeźbione w formie spiral zwią-
zane są z symboliką odwiecznych zmian i powtarzal-
nego cyklu życia. Artystka wykonała dwie wersje tej 
rzeźby: małą odkutą w żółtym marmurze syryjskim 
(obecnie w kolekcji prywatnej w Paryżu) oraz ekspo-
nowaną dziś w Parku Rzeźby warszawskiej Królikarni 
kompozycję wyrzeźbioną w kamieniu z Trani. Mniejsza 
wersja została odlana w brązie w roku 2017.
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Leszek i Hanna Nowosielscy byli niezwy-
kłym artystycznym duetem. Poznali się w latach 
50. w Warszawie, przy okazji wspólnie wykonywa-
nego zlecenia. On - początkujący malarz-samouk, 
a z wykształcenia chemik, miał już na swoim kon-
cie pierwszą indywidualną wystawę. Ona - absol-
wentka ASP, pracowała w Teatrze Współczesnym 
i Operze Warszawskiej jako asystentka słynnego 
scenografa, Otto Axera. Wspólna pasja do ceramiki 
pojawiła się w ich życiu dosyć przypadkowo, gdy 
w 1956 r. już jako para, zakupili niewielką willę 
w Podkowie Leśnej, nieopodal Warszawy. Dom 
malowniczo położony pośród brzozowego zagaj-
nika, otaczał dziki ogród. Postanowili przemienić 
to urocze, zaniedbane miejsce w swoją szczęśliwą 
przystań, miejsce pracy artystycznej i intelektu-
alnych spotkań z przyjaciółmi - Galerię Ogród. 
Zaczynali od zera. Pełni optymizmu i fantazji, 
próbowali „wypalać” pierwsze, eksperymental-
ne projekty ceramiczne w salonowym kominku. 
Zajęli się malarstwem naszkliwnym. Mając wielkie 
pokłady pozytywnej energii, w stworzonych pro-
wizorycznych warunkach, ozdabiali porcelanowe 
serwisy, wazy i patery, zakupione w wytwórniach 

w Chodzieży, Ćmielowie czy Wałbrzychu. Naczynia 
prószyli farbą w piwnicy, a po wyschnięciu, niezwy-
kle precyzyjnie malowali na nich sceny historyczne 
i różne polskie motywy, używając zamiast pędzla 
zaostrzonego patyczka. 

Działalność artystyczna Nowosielskich 
trafi ła na odpowiedni czas. W Polsce brakowało 
wówczas oryginalnego, rodzimego rzemiosła, 
które zaspokoiłoby estetyczne potrzeby rodaków 
(dzieła Nowosielskich były wielokrotnie wręcza-
ne przez polskie władze zagranicznym ofi cjelom, 
m.in. Generałowi de Gaulle, Indirze Gandhi oraz 
papieżowi Janowi Pawłowi II). W latach 60. wraz 
z rosnącym zainteresowaniem ich twórczością, 
mogli zająć się projektami na większą skalę. Praco-
wali w osobnych pomieszczeniach, ale tematykę 
kolejnych dzieł omawiali wspólnie, przy herbacie. 
Chętnie podejmowali wątki historyczne, mitolo-
giczne oraz biblijne. Niekiedy sięgali również po 
formy abstrakcyjne, organiczne, inspirowane natu-
rą. Leszek tworzył ceramiczne fryzy, panneau i pła-
skorzeźby. Hanna czasem mu pomagała, a sama 
realizowała się w mniejszych formach - cyklach 
fi gurek, kameralnych rzeźbach i wazach, które 

korespondowały z pracami męża. Tak powstały 
wielkoformatowe kompozycje, odwołujące się 
do polskiej tradycji i chwały - „Bitwa pod Grunwal-
dem”, „Odsiecz wiedeńska” i „Biesiada” oraz cykl 
„Kostiumologia” z fi gurkami, ukazującymi mody 
minionych epok; wesoły fryz „Bachanalia” i cykl 
rzeźb „Fauny i nimfy”; oraz stosunkowo wiele dzieł 
nawiązujących do dramatu drugiej wojny świato-
wej, m.in. „Oświęcim - Nigdy więcej”, „Powstanie 
warszawskie”, „Hiroszima” wraz z dopełniającym 
je cyklem rzeźb „Holocaust”.

Większość prac eksponowali w prze-
strzeni ogrodu. Ceramiczne obrazy mocowali na 
elewacji domu i ogrodzeniu otaczającym posesję, 
a projekty Hanny ustawiali na murku. Stworzyli 
wyjątkowe, wręcz pionierskie jak na tamte cza-
sy atelier na łonie natury, w swoim arkadyjskim 
ustroniu. Jednak ich dzieła nie spoczęły w jednym 
miejscu, tylko wędrowały po międzynarodowych 
wystawach: w Rzymie, Mediolanie, Londynie, Fa-
enzie. Część z nich zasiliła także muzealne kolekcje 
w Warszawie, Gdańsku i Wrocławiu.

Stanowili twórczo wzajemnie uzupełniającą się całość. Razem 
wypracowali nie tylko postawę artystyczną, ale co ważniejsze, 
pewien szczególny szacunek do funkcjonowania sztuki i jej obecności 
w nowoczesnej przestrzeni życia. Stąd urok ich posesji - dostosowanej 
do wymogów i klimatu pracowni, mieszkania, pieca ceramicznego, 
galerii obrazów otwartej na ogród, w którym ceramiczne formy 
i płaskorzeźby (mistrzowsko wykonane) współdziałały z mądrze 
rozplanowanymi roślinami, pagórkami i strumieniem wody. 
– prof. Stefan Gierowski
Banaś B., Nowosielscy, wyd. Agora, Warszawa, 2010, s. 6..

W sztuce Nowosielskich widoczna jest afi rmacja 
życia i natury, sensualizm, doskonały zmysł 
obserwacji, ciekawość i chęć poznawania 
świata, a także to, że oboje cenią wartość życia.
Atelier Nowosielskich: ceramiczny świat Hanny i Leszka Nowosielskich [katalog 
wystawy], wyd. Muzeum Narodowe w Gdańsku, Gdańsk, 2016, s. 27.
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65 
LESZEK NOWOSIELSKI
(1918-1999)

Kompozycja, 1972

panneau ceramiczne, drewno, 113 x 39 x 7 cm

Estymacja: 45 000 – 55 000 zł ◆
  
PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna

WYSTAWIANY
Gdańsk, Muzeum Narodowe w Gdańsku, 
Atelier Nowosielskich. Ceramiczny świat Hanny 
i Leszka Nowosielskich, marzec - maj 2016.

REPRODUKOWANY
Atelier Nowosielskich: ceramiczny świat Hanny 
i Leszka Nowosielskich [katalog wystawy], 
Gdańsk 2016, s. 85.

Pełne przepychu, abstrakcyjne kom-
pozycje Leszka Nowosielskiego wyróżniają się 
rozwiązaniami formalnymi i technologicznymi. 
Narracja ustępuje tutaj na rzecz plastyczności 
materii i feerii barw. Artysta posiłkując się zdobytą 
na studiach wiedzą chemiczną, eksperymento-
wał z kolorem szkliwa. 

Mieszał i zestawiał ze sobą różne odcie-
nie, uzyskując niesamowite, malarskie efekty. 
Nakładane kolejno ceramiczne warstwy prze-
poczwarzają się w żywą, organiczną tkankę, zło-
żoną z gęstej siatki wypukłych kulek, igiełek czy 
wykręconych spirali. Ich ażurowa połyskliwa po-
wierzchnia kusi rozgrywanym spektaklem światła 
i cienia. Te wyjątkowe, zaskakujące projekty, „(…) 
o dominacji raz niebieskiego, kiedy indziej zie-
loności albo półcieni mogą być równie dobrze 
lasem jak wspomnieniem morza czy słonecznej 
plaży lub bezprzedmiotowym uosobieniem ma-

larskim klimatu poszczególnych części Czterech 
pór roku Vivaldiego albo czymkolwiek innym, 
co podpowie wyobraźnia patrzącego” (Atelier 
Nowosielskich: ceramiczny świat Hanny i Leszka 
Nowosielskich [katalog wystawy], wyd. Muzeum 
Narodowe w Gdańsku, Gdańsk, 2016, s. 11).

Złożona z czterech kafl i „Kompozycja” 
z 1972 r. utrzymana w ciemnych tonacjach, 
przyciąga fantazyjną formą. Mieniące się czernią 
i granatem kule i krążki, spływają niczym korale 
w błękitno-zielonkawą gęstwinę, kumulując się 
przy dolnej krawędzi. Dekoracyjna, organiczna 
masa rośnie i przeplata się, wypełniając szczelnie 
płytki. Błyszczy w słońcu odkrywając subtelne, 
przenikające się tonacje barwne. To eleganckie 
i wyrafi nowane w kolorze horror vacui, upięk-
szające przestrzeń ceramiczne panneau, nowy 
wymiar sztalugowego obrazu.

[Kompozycje abstrakcyjne] 
są najlepszym świadectwem 
malarskiej wrażliwości 
Nowosielskiego i skłonności do 
twórczego eksperymentu.
Atelier Nowosielskich: ceramiczny świat Hanny i Leszka Nowosielskich [katalog 
wystawy], wyd. Muzeum Narodowe w Gdańsku, Gdańsk, 2016, s. 13.
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ROMANO ZANOTTI 
(1934-2019)

Tension 19/19/V, 1975

akryl, płótno, 114 x 194 cm
sygn. i opisany na odwrociu: MATTIA ROMANO 
ZANOTTI / TENSION/19/19/V AOUT 75 na 
blejtramie: MATTIA ROMANO ZANOTTI 52 RUE 
DE BOUROGNE PARIS 75007 / RN. 301

Estymacja: 80 000 – 100 000 zł ◆
  
PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna
Cornette de San Cyr, aukcja 06.07.2020, poz. 88

Hipnotyzująca twórczość Romano 
Zanottiego znajduje się na pograniczu sztuki 
geometrycznej, op-artu oraz sztuki kinetycznej. 
Urodzony w 1934 r. we Włoszech, swoją karierę 
artystyczną rozwijał we Francji. Wystawiał głów-
nie w Galerii Denise Rene i Mark Hachem Gallery, 
z którymi na stałe współpracował. W swej sztuce 
rozważał rolę linii i koloru w kreowaniu prze-
strzeni i wywoływaniu niesamowitych wrażeń 
wzrokowych. Malował efektowne, syntetyczne 
kompozycje, często bazujące na motywie koła 
lub spirali. Szukał „czystej formy”, która kryje 
się za przypadkowym wyglądem i ulotnym po-

strzeganiem przedmiotów. Pragnął ukazywać 
„prawdziwą naturę” rzeczy. 

Romano Zanotii jest obok Victora Va-
sarely’ego, Ja’akowa Agama i Jesúsa Rafaela 
Soto jednym z ważniejszych przedstawicieli sztu-
ki kinetycznej drugiej połowy XX w. Jego prace 
charakteryzuje surowa konstrukcja i niezwykła 
precyzja wykonania, zdradzająca obsesję artysty 
na punkcie każdego gestu. Wibrujące, cienkie 
linie w połączeniu z wyszukaną paletą barwną 
kreują wyjątkowe iluzje optyczne, igrające ze 
wzrokiem widza. Nie można im odmówić również 
wysokiego waloru estetycznego.

Wszystko związane ze 
spiralami lub sprężynami 
nazywa się Romano 
– Michel Seuphor
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STEFAN KRYGIER
(1923-1997)

Emanacja przestrzeni III z cyklu 
Symultanizm Formy, 1996

olej, płótno, 80 x 60 cm
sygn. p.d.: S.Krygier 1996
opisany na blejtramie STEFAN KRYGIER / ŁÓDŹ 
/ 80 X 60 EMANCYPACJA PRESTRZENI III / OLEJ/ 
Z CYKLU SYMULTANIZM FORMY/ PS02 7080|V-
(...)R| 6240|260|96

Estymacja: 80 000 – 100 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Belgia, kolekcja prywatna 
Rempex, aukcja 24.08.2005, poz. 322

Urodzony w 1923 roku Stefan Krygier to 
jeden z najciekawszych kontynuatorów łódzkiej 
awangardy po II wojnie światowej, choć nienale-
życie doceniony. Był uczniem, a później również 
przyjacielem i współpracownikiem Władysława 
Strzemińskiego, którego nowatorska „Teoria wi-
dzenia” (1958) mocno wpłynęła na dążenia twór-
cze młodego artysty. Jako jedyny spadkobierca 
idei Strzemińskiego, działał nie tylko malarsko, 
lecz również w rzeźbie. Sztukę Krygiera można 
zdefi niować jako konsekwentne poszukiwanie 
nowych środków wyrazu formy, która – jak wska-
zywał – byłaby czystą „emanacją przestrzeni”. To 
zainteresowanie obecną w dziele przestrzenią 
poskutkowało m.in. cyklami z przełomu lat 60. 
i 70. zatytułowanymi „Kolineacje” i „Konfl ikty”, 
a także rozbudowanymi instalacjami zwanymi 
„Ośrodkami Kondensacji Formy”. Artysta w swej 
pracy stawiał na intelekt i wrażliwość. Eksplorując 
zagadnienia z zakresu sztuki i nauki, przekształcał 
motywy geometryczne i biomorfi czne. 

W cyklu Symultanizm formy, nad któ-
rym artysta pracował w latach 80. i 90., Krygier 
budował obrazy w oparciu o ten sam motyw 
przedstawiony z różnych perspektyw: osoby 
znajdującej się przed płótnem oraz osoby znaj-
dującej się po jego drugiej stronie. Symultanizm 
spojrzeń przeradzał się w symultanizm formy od-

tworzonej w obrazie. Z takim właśnie fenomenem 
lustrzanego odbicia w perspektywie mamy do 
czynienia w oferowanej „Emanacji przestrzeni III”. 
Z kolei w innych kompozycjach symultanicznych 
Krygiera znajdują się i takie, w których nie ma 
lustrzanego "odwrócenia", a motywy są jedynie 
multiplikowane (np. "Porwanie Europy II") oraz 
kilka zawierających zarówno zwielokrotniony 
motyw, jak i nowy sposób widzenia (np. "Uwię-
zione w konstrukcji II"), co można uznać za różne 
odmiany symultanizmu występujące w omawia-
nym cyklu. Nadrzędnym celem Stefana Krygiera 
było zaangażowanie wyobraźni widza. Czynił to 
za pomocą prostych środków malarskich, sto-
sował perspektywę linearną, przeźroczystość 
form, która pozwalała na pokazanie zjawisk 
optycznych spowodowanych nakładaniem się 
kolorów i kształtów.

Stefan Krygier w swojej twórczości 
podejmował zasadnicze dla awangardy tematy 
– formy, przestrzeni, rozmieszczenia poszcze-
gólnych elementów w obrazie oraz percepcji. 
Sposób postrzegania dzieła przez widza miał 
kluczowe znaczenie dla Krygiera, który na równi 
stawiał percepcję wzrokową z widzeniem przy 
pomocy wyobraźni. Konsekwentnie łączył w swej 
twórczości tradycję z nowatorstwem. 

Kategorie wiodące, którymi 
Stefan Krygier kierował się 
w poznaniu sztuki i w jej 
tworzeniu to architektonika 
dzieła, wędrująca oś symetrii, 
klucz interpretacyjny 
i symultanizm. 
Szydłowski S., Stefan Krygier: grafi ki, rzeźby, szkice z lat 60. i 70. XX w. [katalog 
wystawy], wyd. Biuro Wystaw Artystycznych w Kielcach, Kielce, 2018, s. 10.



259 258 

68 
STEFAN KRYGIER
(1923-1997)

Z cyklu Symultanizm formy

tworzywo sztuczne barwione, 116,5 x 70 x 70 cm
  
Estymacja: 250 000 – 300 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Monaco, kolekcja prywatna

WYSTAWIANY
Łódź, Atlas Sztuki, Stefan Krygier wystawa retrospektyw-
na, wrzesień - październik 2011 
Łódź, Miejska Galeria Sztuki w Łodzi, Stefan Krygier, 
Otwartość formy, październik - listopad 2009.

REPRODUKOWANY
Stefan Krygier, Otwartość formy [katalog wystawy], Miej-
ska Galeria Sztuki w Łodzi i Autorzy, Łódź, 2009, s. 27.

Rzeźba z cyklu „Symultanizm formy” to 
kolejna artystyczna próba wpłynięcia na prze-
strzeń poprzez przekształcenie i kondensację 
formy. Spiętrzone jedna na drugiej walcowate 
bryły poprzez swój ażur nie tylko organicznie 
wtapiają się w otaczającą przestrzeń, ale także 
same w sobie przypominają żywą materię. Dy-
namizm brył spotęgowany został dodatkowo 
poprzez kontrastowe zestawienie czerwieni, 
czerni, bieli i żółci. Praca będąca częścią retro-
spektywnej wystawy Krygiera w 2011 r. w łódzkim 

Atlasie Sztuki, stanowi swobodną grę pomiędzy 
wyobraźnią odbiorcy a artystą i jego intuicyjnym 
widzeniem. Co warto również zaznaczyć, jest 
to dla rynku aukcyjnego obiekt wyjątkowy. Aż 
do dziś kolekcjonerowi oferowane były jedynie 
odlewy z brązu wykonane przez artystę. Rzeźba 
z tworzywa sztucznego - materiału, w którym 
przede wszystkim działał Krygier - stanowi niesa-
mowity unikat aukcyjny, spotykany dotąd jedynie 
w salach muzealnych.

Wynalazczość nowych środków wyrazu 
formy, nierozłącznie wiąże się z twórczością. 
W mojej działalności artystycznej występują 
dwa czynniki. Jeden to poszukiwanie nowego 
problemu; drugi to znajdywanie właściwej 
formy dla jego wyrażenia – określenia. 
Zgodnie z tą ideą tworzyłem malarskie 
prace inspirowane analizą sztuki egipskiej, 
cykle kolineacje i konfl ikty a także ośrodki 
kondensacji formy. W ostatnim okresie 
opracowuję cykl malarstwa symultanicznego. 
Wymienione etapy twórczości łączą się ze 
sobą, stanowią nie tylko rozwinięcie nowego 
problemu, lecz wynikają także z ewolucji formy 
użytych kształtów i rozwiązań kolorystycznych. 
Zrealizowane zostały w postaci malarstwa, 
reliefów i rzeźb przestrzennych.
fragment tekstu Stefana Krygiera z 17.XI.1987 w: Stefan Krygier. Otwartość formy 
[katalog wystawy], wyd. Miejska Galeria Sztuki w Łodzi, Łódź, 2009, s. 3.
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DZIEŁO JEST, 
W ROZUMIENIU 
ARTYSTY, PEWNĄ 
INTEGRALNĄ 
CAŁOŚCIĄ, 
WYODRĘBNIONĄ 
FORMALNIE, JEST 
OŚRODKIEM 
KONDENSACJI 
FORMY.
Szydłowski S., Stefan Krygier: grafi ki, rzeźby, szkice z lat 60. i 70. XX w. [katalog wystawy], 
wyd. Biuro Wystaw Artystycznych w Kielcach, Kielce, 2018, s. 10
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GRZEGORZ MROCZKOWSKI
(UR. 1966)

Pejzaż 3/2018, 2018

tempera żółtkowa, płótno, 50 x 50 cm
sygn. na blejtramie: 
MROCZKOWSKI GRZEGORZ „Pejzaż 3/2018” 
2018 temp. żółtk.

Estymacja: 18 000 – 25 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna

Malarstwo Grzegorza Mroczkowskiego 
jest na wskroś tradycyjne – łączy w sobie dosko-
nałość warsztatu i dbałość o technikę – artysta 
używa tempery jajowej - z ustawicznym poszuki-
waniem nowej estetyki. Nadrzędnym jego celem 
jest szukanie odpowiedzi na dwie odwieczne 
i uniwersalne potrzeby człowieka: potrzebę ładu 
i potrzebę piękna. 

Porządek obecny w jego obrazach wy-
wodzi się z analizy matematycznej, praw geome-
trii, wnikliwej obserwacji kompozycji, celowego 
wykorzystania podstawowych budulców ma-
larstwa: linii, punktów, koloru i materii. Artystę 
cechuje umiejętność dostrzegania harmonii 
w otaczającej rzeczywistości, wyczulone nań oko 
rejestruje odkryty w niej ład, który następnie 
pojawia się na płótnie w postaci przemyślanej 
i zwartej kompozycji. 

Piękno z kolei wynika bezpośrednio 
z koloru. Tak jak pojedynczy dźwięk jest atomem 
użytym do skomponowania symfonii, tak poje-

dynczy symbol, plama czy ślad doskonalonego 
przez lata pociągnięcia pędzla jest w obrazach 
Mroczkowskiego cząstką elementarną, czytamy 
na stronie artysty. Najczęściej stosowanym przez 
Mroczkowskiego wyrazem jest powtarzany dzie-
siątki tysięcy razy znak stawiany pędzlem. Każdy 
obraz składa się z wielu warstw, które przenikają 
się wzajemnie, budując kolor, głębię i spektaku-
larne efekty optyczne. Ze względu na stosowaną 
technikę tempery jajowej proces tworzenia jest 
skomplikowany i czasochłonny ale pozwala osią-
gnąć niespotykane w innych technikach efekty. 
Niekiedy Mroczkowski porzuca temperę jajową 
na rzecz równie wymagającej akwareli. W jednym 
i drugim przypadku dąży do osiągnięcia stanu, 
w którym kolor staje się dźwiękiem, a jego ma-
larstwo pozbawione jest materii. Farba zamienia 
się w czysty kolor, a kolor w światło. W przestero-
wanym świecie krzykliwych barw i natarczywych 
dźwięków malarstwo Mroczkowskiego przynosi 
spokój, jest efemeryczne i kontemplacyjne. 

Są te prace w swoim wyrazie 
nieokreśloną, odrealnioną, a nawet 
pełną symfonią świata natury, czy 
właśnie jej tajemnicy. Te tony jakby 
muzycznej ciszy w tle odległych 
dźwięków docierają jednak do 
duszy bezpośrednio, gdyż człowiek 
nosi muzykę w sobie. 
– prof. Andrzej Banachowicz
Grzegorz Mroczkowski. Malarstwo, wyd. BWA Przemyśl, Przemyśl 2012, s. nlb.
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WITOLD KACZANOWSKI
(UR. 1932)

P-1975-1951, 1975 z cyklu Ludzie

akryl, płótno, 40 x 50 cm
sygn. l.d.: Witold. K. 75

Estymacja: 25 000 – 35 000 zł

PROWENIENCJA
kolekcja artysty

Witold Kaczanowski jest absolwentem 
Akademii Sztuk Pięknych w Warszawie, gdzie 
studiował w pracowniach Eugeniusza Arcta, 
Wojciecha Fangora oraz Henryka Tomaszew-
skiego. Nie zatrzymał się jedynie na kierunkowym 
przedmiocie swoich studiów, działał zarówno 
w obszarze grafi ki i malarstwa jak i rzeźby i fo-
tografi i. W 1964 roku w wieku 32 lat Kaczanow-
ski wyjechał do Paryża, gdzie zawarł przyjaźnie 
z osobistościami sztuki tamtych czasu m. in.: 
Jacques’em Prevertem, Mauicem Ponsem czy 
Pablem Picassem. Ten ostatni namalował portret 
polskiego artysty. Kaczanowski po czteroletnim 
pobycie w Paryżu przeniósł się do USA. Od lat 
80. przebywał na przemian w Stanach Zjedno-
czonych i Polsce. W twórczości Kaczanowskiego 
pojawia się wielokrotnie postać człowieka bądź 
grup ludzi, od których bije atmosfera samot-
ności i wyobcowania. Artysta pokrywał swoje 
płótna drobnymi postaciami przedstawiony-
mi w abstrakcyjnej przestrzeni, niczym widmo 
wspomnień młodzieńczych z wizyt w szpitalu 
psychiatrycznym, w którym pracował ojciec 
artysty. Oczywiście nie jest to jedyny trop dla 
analizy dorobku artystycznego malarza. Jego 
prace często zawierają wątki autobiografi czne, 
uczucie osamotnienia emigranta czy zwyczajne-
go człowieka. Kaczanowski miał powiedzieć przy 
okazji wykładu w Seton Hall University w New 

Jersey: „w dniu, w którym zrozumiecie waszą 
samotność, odczujecie moje malarstwo”. Artysta 
oprócz symbolu anonimowego człowieka posłu-
guje się wielokrotnie znakiem drabiny, otwartych 
drzwi oraz bramy. Dają one nam nadzieje, że 
postacie z obrazów Kaczanowskiego mają szanse 
ucieczki do innego lepszego świata. Pytanie „Co 
jest po drugiej stronie wszystkiego” towarzyszyło 
artyście we wspólnym projekcie z amerykańskim 
naukowcem prof. Strilingiem Colgate. Ten na-
ukowo artystyczny kolektyw zapragnął stworzyć 
rzeźbę zatytułowaną „Czarna dziura” za pomocą 
środków wybuchowych. 

Kaczanowski uczestniczył w wielu wy-
stawach zbiorowych i indywidualnych w kraju i za 
granicą. Jego debiutancka wystawa miała miej-
sce w Klubie Aktora SPATiF w Warszawie w 1959 
roku. Jest laureatem wielu prestiżowych nagród 
np. Kongresu Wolności Kultury (1965) oraz przy-
znaną przez Ministra Kultury i Sztuki RP odznakę 
Zasłużony dla Kultury Polskiej (1997). W 2007 
roku jego prace były prezentowane na wystawie 
retrospektywnej w najstarszym domu aukcyj-
nym w Amsterdamie-Sotheby’s. Takie wydarze-
nia prezentujące przegląd dzieł Kaczanowskiego 
powtórzyły się również w Otis Art Institute w Los 
Angeles (1973) Muzeum Wychodźstwa Polskiego 
w warszawskich Łazienkach Królewskich (2004) 
oraz w Muzeum Narodowym w Krakowie (2013). 

W DNIU, W KTÓRYM 
ZROZUMIECIE WASZĄ 
SAMOTNOŚĆ, 
ODCZUJECIE MOJE 
MALARSTWO. 
– Witold Kaczanowski
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KONSTANTY GORBATOWSKI
(1914-1984)

Pękająca ziemia, k. lat 60. XX w.

olej, płótno, 90 x 117 cm
sygn. p.d.: K. Gorbatowski

Estymacja: 15 000 – 25 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja spadkobierców artysty

REPRODUKOWANY
Konstanty Gorbatowski. Malarstwo, wyd. Mu-
zeum Miasta Gdyni, Gdynia 2011, s. nlb.

Konstanty Gorbatowski artysta malarz, 
nazywany „romantycznym surrealistą”, studiował 
w PWSSP w Gdańsku, w latach 1949–1954 u prof. 
Juliusza Studnickiego i Kazimierza Śramkiewicza, 
uzyskując w 1955 roku dyplom. W momencie 
ukończenia studiów był już człowiekiem doj-
rzałym, czterdziestolatkiem, mającym za sobą 
dramatyczne doświadczenia wojenne, m.in. 
pobytów w niemieckich obozach koncentracyj-
nych. Na przekór trudnemu życiorysowi zachował 
w sobie młodość ducha, świeżość spojrzenia 
i autentyczną fascynację światem, o czym pisała 
Anna Śliwa, kuratorka wystawy Gorbatowskiego 
w Muzeum Miasta Gdyni (Konstanty Gorbatowski, 
wyd. Muzeum Miasta Gdyni, Gdynia 2011, s. nlb). 
Prace artysty charakteryzuje niezwykle sugestyw-
na wizyjność. W pierwszym okresie twórczości, 
nazywanym zielonym liryzmem, dominowały 
przedstawienia portretowe, scenki wielofi guralne 
osadzone w przestrzeni miejskiej czy na plaży. 
Ich cechą charakterystyczną było pewne wyci-
szenie, kontemplacyjność dodatkowo podkre-

ślona przez użycie stonowanych zieleni. U progu 
lat 60. w malarstwie Gorbatowskiego pojawia 
się kobieta. W 1960 roku w hotelowym Salonie 
Sztuki w warszawskim Bristolu pokazał około 30 
obrazów olejnych, które odstawały od panującej 
wówczas mody na abstrakcję. Poszukując syn-
tezy kobiecości Gorbatowski wysmuklał fi gurę 
kobiecą, układając ją kompozycyjnie w trójkąt 
lub skos. Temat kobiety pozostanie już na zawsze 
obecny w malarstwie artysty. Na początku lat 60. 
XX wieku Gorbatowski odbył podróż do Rzymu 
i Paryża. Przywiózł stamtąd fascynację architek-
turą, która zaczyna towarzyszyć przedstawieniom 
kobiet jako tło kompozycji. Te liryczne przedsta-
wienia cechowane były ciemnymi barwami roz-
jaśnionymi światłem padającym z ukosa. W 1965 
roku artysta po raz pierwszy zaprezentował swoje 
subtelne obrazy za granicą, w Paryżu. Dwa lata 
później w Gdyni pokazał blisko trzydzieści płócien 
będących owocem najnowszych poszukiwań ar-
tystycznych. Wśród nich wyróżnić należy „rytmy”, 
zbudowane w oparciu o wzajemnie przenikające 

się formy, akty na tle miejskiego pejzażu oraz 
„perspektywy”, opierające się na zestawieniu kil-
ku perspektyw wewnątrz jednego płótna. Te trzy 
nurty tematyczne będą towarzyszyć Gorbatow-
skiemu w jego późniejszej twórczości. Szczegól-
nym przykładem jest oferowany obraz „Pękająca 
ziemia” powstały w końcówce lat 60. Utrzymana 
w surrealistycznej poetyce kompozycja intryguje 
światłem wydobywającym poszczególne formy. 
Nie sposób nie zgodzić się ze słowami Bożeny 
Kowalskiej, która pisała, że „malarstwo to bierze 
początek ze snów i poezji. Jest w nim emocja 
marzeń i umiarkowanie”. Spękana kula ziemska 
osadzona na szklanej tafl i u zbiegu perspektyw 
ma w sobie coś onirycznego, fantastycznego. 
Kompozycji towarzyszy niedopowiedzenie, które 
obecne jest w większości płócien powstałych 
w tamtym okresie. Niedomówienia i swoista za-
gadkowość tych prac Gorbatowskiego zachęca 
do refl eksji i intryguje swoją atmosferą.

Malarstwo oznacza dla mnie generalną 
spowiedź. Musi być osobiste i co 
najważniejsze szczere, bo tylko w ten 
sposób można najpełniej wyrazić to, co się 
przeżywa, swoje nawet najintymniejsze 
tęsknoty, widziadła z pogranicza fantazji. 
– Konstanty Gorbatowski

Fragment wywiadu zamieszczonego w „Głosie Wybrzeża” z dn. 29.06.1967.
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JAROSŁAW MODZELEWSKI
(UR. 1955)

Za trzy trzecia, 2003

tempera żółtkowa, płótno, 120 x 180 cm
sygn. i  opisany na odwrociu: 
Jarosław Modzelewski „Za trzy trzecia” temp. ż. 
120x180 2003

Estymacja: 130 000 – 170 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Desa Unicum, aukcja 6.03.2014, poz. 15

WYSTAWIANY
Kraków, Dominik Art Project, No places no 
frontiers, 2008. 
Rzym, Instytut Polski w Rzymie, Jarosław Mo-
dzelewski. L’attesa come un modo di trascorre-
re il tempo, 27 lutego - 30 marca 2007. 
Warszawa, Galeria Grafi ki i Plakatu, 2006. 
Olsztyn, Muzeum Warmii i Mazur, Różne obrazy, 
2005.
Białystok, Galeria Arsenał, Wisła, Broniewski 
i inne, 2004.

REPRODUKOWANY
Jarosław Modzelewski. L’attesa come un modo 
di trascorrere il tempo [katalog wystawy], wyd. 
Instituto Polacco di Roma, Rzym 2007, s. nlb. 
Kurzac M., Michalski J., Sitkowska M., Tarabuła 
M., Jarosław Modzelewski. Obrazy 1977-2006, 
wyd. Galeria Zderzak, Kraków 2006, s. 218.

… malarstwo ma swoje wymagania, tu 
nie ma nic za darmo. (…) Trzeba patrzeć 
i uczyć się ciągle. Człowiek mniej widzi, 
gdy mniej pracuje. Mniej odbiera się wtedy 
ze świata. Patrzenie malarza to jest kunszt, 
rzemiosło, umiejętność. Ono wymaga 
praktyki, doskonalenia. 
– Jarosław Modzelewski

Modzelewski J., Gdy się nie maluje, to się ślepnie, w: „Arkusz” 1997, nr 7, s. 7.

Cechą charakterystyczną obrazów Ja-
rosława Modzelewskiego jest ich narracyjność, 
symboliczne posługiwanie się przedmiotami 
codziennego użytku, a jednocześnie niedopo-
wiedzenia i przestrzeń do interpretacji widza. 
Jest nazywany „malarzem ikon codzienności”, 
ponieważ, mimo prozaicznych tematów, na płót-
nach Modzelewskiego niezaprzeczalnie miesza 
się duchowość z życiem doczesnym. Jarosław 
Modzelewski zdaje się kurczowo trzymać rze-
czywistości. We wczesnej twórczości zdarzało 
mu się korzystać z elementów wymyślonych 
czy zmyślonych sytuacji. Zrezygnował z nich 
jednak na rzecz wnikliwej obserwacji świata, 
który interpretowany na płótnie nie potrzebuje 
„podkoloryzowania”.

Malarstwo Modzelewskiego jest pro-
wadzone niezwykle konsekwentnie. Płaskie 
plamy barwne, uproszczone sylwetki, wyraziste 
kolory – są to bardzo charakterystyczne cechy 
twórczości tego artysty. W cechach tych tkwi 
dekoracyjność malarstwa Modzelewskiego nie 
pozbawiona jednak warstwy symbolicznej i ta-
jemniczej. Tematyka prac tylko z pozoru jest 
trywialna. Opowiadając o przyuważonych sy-
tuacjach z życia codziennego artysta zdaje się 
podkreślać znaczenie wybranej chwili, impresji. 
Zwykła scena, która, zinterpretowana przez arty-
stę, obiecuje coś niezwykłego, to jedna z najważ-
niejszych cech stylu malarstwa Jarosława Modze-
lewskiego. Prosta forma wciąga widza i zaprasza 
do odkrywania znaczeń przedstawionych scen, 

do własnej interpretacji. W oferowanym obrazie 
kompozycja zbudowana jest na zasadzie syme-
trii. Całość ma niezwykłą siłę oddziaływania po-
przez zastosowanie na całej powierzchni obrazu 
linii wertykalnych i horyzontalnych, tworzących 
mur z cegieł i piętrzące się nad nim stalowe rusz-
towanie. Całości dopełnia mocna plama barwna 
sprowadzona do czerwieni, błękitów oraz bieli 
i czerni. W zgeometryzowany kontekst Modze-
lewski wprowadził dwa elementy – wspartego 
na murze mężczyznę oraz wiszący w centralnej 
części rusztowania zegar. „Za trzy trzecia” głosi 
tytuł obrazu. Jeszcze TYLKO trzy minuty, zdaje 
się mówić postawa mężczyzny. Czekamy na coś 
całe życie – na koniec dnia pracy, na czyjś powrót, 
na spełnienie się marzenia … Owo oczekiwanie 
zdaje się być głównym tematem obrazu. Jak 
mówi Modzelewski: „ Pewne rzeczy, te które są 
najważniejsze, głęboko obecne – one potrzebują 
powiedzenia nie wprost, one się wydobywają 
w sposób pośredni. To są rzeczy zbyt wysokiej 
próby, łatwo je popsuć, jeśli chce się je komuś 
podetknąć pod nos. Co do tego jestem głęboko 
przekonany. Te sprawy najbardziej subtelne, 
najbardziej osobiste, wymagające największej 
wrażliwości są bardzo przytłumione, zaduszo-
ne. One nie wydobywają się tak łatwo, to jest 
sprawa bardzo delikatna” (Kurzac M., Michalski 
J., Sitkowska M., Tarabuła M., Jarosław Modze-
lewski. Obrazy 1977-2006, wyd. Galeria Zderzak, 
Kraków 2006, s. 32).
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Trzy koszule w paski zakupił pewien biznesmen 
w ekskluzywnym sklepie w Bolonii. Zaaferowany doborem 
krawatów, spiesząc się, zostawił w sklepie koszule 
zabierając jedynie krawaty. Sklep odesłał koszule pod 
jego adres do Berlina, który okazał się być nieaktualny. 
Koszule trafi ły do biura rzeczy znalezionych – Zentrals 
Fundburo przy Patz de Luftbrucke 6, po czym po roku 
niezgłaszania się właściciela, zostały odkupione przez 
Tredermark w dzielnicy berlińskiej Wedding. Ten uroczy 
targ staroci przy Myllerstrabe 138C – prowadzony przez 
małżeństwo Palestyńczyków, był często odwiedzany 
przez mieszkającego w pobliżu szwajcarskiego aktora, 
Maria Gremlicha. Kupił on trzy koszule odwiedzając 
pobliskie zakłady krawieckie skracając ich rękawy. 
Ostatecznie Mario pozostawił sobie jedną koszulę, którą 
szczególnie polubił. Odbywał w niej liczne podróże do 
szwajcarskich teatrów, w których występował (SPRAWDŹ 
W INTERNECIE). Pozostałe dwie koszule trafi ły do 
innych ciucheksów najpierw w Berlinie a później 
do Polski. Jedną z nich nabył Zbyszek Kamiński, 
mieszkaniec woj. Zachodniopomorskiego, który jest 
ekologiem, członkiem Towarzystw Miłośników Rzeki Regi 
(SPRAWDŹ W INTERNECIE). Wielokrotnie występował 
w tej koszuli na spotkaniach swojego klubu walczącego 
z lokalnymi kłusownikami. Zbyszek jest również kibicem 
narodowej drużyny piłkarskiej, jeździ na mecze i wtedy 
zmienia koszule w paski na biało-czerwoną (SPRAWDŹ 
W INTERNECIE). Trzecią koszulę zakupił konduktor 
pociągów ekspresowych, który wielokrotnie przejeżdżał 
trasę Paryż-Bruksela-Berlin. Wszystkie trasy przejazdów 
trzech nowych właścicieli koszul wielokrotnie przecinały 
się o czym nie wiedzieli ich posiadacze.
– Andrzej Paruzel 2016
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ANDRZEJ PARUZEL
(UR. 1951)

Trzy koszule, 2015

druk, papier bromowy, telefon komórkowy, drew-
no, wymiary: zestaw czterech fotografi i 102 x 154 
cm, 29 x 39 cm, 17 x 23 cm, 12 x 17 cm w świetle 
oprawy, obiekt 10 x 14 x 10 cm oraz karta z komen-
tarzem do pracy i sygnaturą 29 x 20 cm w świetle 
oprawy
sygn. p.d.: ANDRZEJ PARUZEL 2016

Estymacja: 15 000 – 25 000 zł

WYSTAWIANY
Warszawa, Galeria Esta, Warszawa, Paryż, Łódź, 
Koluszki, Berlin i inne pasaże, WGW, 30 września - 3 
października 2021.
Łódź, Fotofestiwal, 10 - 27 czerwca 2021 Szczecin, 
Trafostacja Sztuki, Andrzej Paruzel. Spotkałem ko-
goś, kto w czasie pierwszej rozmowy opowiedział 
mi książkę, którą miałem napisać.
Radom, MCSW Elektrownia, Andrzej Paruzel. 
Szczekał na mnie wnuk psa, który szczekał na 
Strzemińskiego, 2019.
Budapeszt, Galeria Platan, Passages of Neo-Avant-
garde.

REPRODUKOWANY
Szczekał na mnie wnuk psa, który szczekał na 
Strzemińskiego [katalog wystawy], wyd. MCSW 
Elektrownia, Radom 2019, ss. 187-189.

Trzy koszule to obiekt reprezentatywny 
dla prac Andrzeja Paruzela powstałych w ostat-
nich dwóch dekadach.

W tej postkonceptualnej pracy, znajdu-
jemy zarówno elementy wizualne, jak i literackie. 
Punktem wyjścia dla obu tych wątków jest zdjęcie 
sklepu z koszulami w Bolonii.

Mamy z jednej strony realne zdjęcie, 
prezentujące wnętrze sklepu z niezwykle precy-
zyjnie poukładanymi koszulami i krawatami – zaś 
z drugiej quasi-realną opowieść, której narrację 
układa przypadek.

W tej opowieści, autor „śledzi” losy 
trzech koszul i ich późniejszych właścicieli. 

W momencie kiedy odbiorca zaczyna 
powątpiewać w realność opowiadania, Andrzej 
Paruzel „potwierdza prawdziwość historii", odsy-
łając go do internetu, gdzie widz znajduje realne 
postacie prezentowanego opowiadania.
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RYSZARD WAŚKO
(UR. 1947)

Bez tytułu, 2010

olej, płótno, 131 x 100,5 cm
sygn. na odwrociu: R. Wasko Untitled 2010 
oraz na blejtramie R. Wasko 2010

Estymacja: 60 000 – 80 000 zł 

Ryszard Waśko to jeden z tych artystów, 
których postawa kształtowała się w latach sie-
demdziesiątych XIX wieku. Cała jego twórczość 
wpisała się w tę dekadę i poprzez pryzmat tam-
tych doświadczeń współkształtuje polską sztukę 
do dziś. Niekonwencjonalność i radykalność jego 
dzieł wciąż stanowi wyzwanie dla współczesnych 
historyków sztuki, ponieważ wymykają się one 
próbom interpretacji. Twórczość Waśki nie ogra-
nicza się do żadnego z gatunków artystycznych, 
którymi się posługuje, ponieważ z łatwością 
przekracza granice między nimi.

Przez wykształcenie skłaniające się 
bardziej ku dziedzinie fi lmowej i eksperymenty 
z wideo, jakie charakteryzowały najwcześniejszy 
etap twórczości lat 70., Waśko swoje prace stricte 
malarskie zaczął tworzyć stosunkowo późno, 
w latach dwutysięcznych. Spektrum poruszanych 
przez niego odtąd tematów jest niezwykle szero-
kie, a źródła inspiracji sięgają od mistrzów rene-
sansowych przez telewizję aż po nowe media. Ar-
tysta rzuca wyzwanie nowoczesnym, nietrwałym 
obrazom medialnym tworząc obrazy, w których 
migawki podpatrzine w telewizyjnych niusach, 
fi lmach, Internecie czy grach komputerowych są 
zamrożone na powierzchni płótna. W ten sposób 

wyciąga widziane sceny na ekranach, poświęca 
im czas, odtwarzając je i nadaje im zupełnie in-
nego znaczenia. Publiczność jest przyzwyczajona 
do kontemplacji dzieł malarskich, nie traktuje ich 
konsumpcyjnie tak, jak obrazy wyświetlane w te-
lewizji czy Internecie. Malarstwo Waśki ma perfek-
cyjnie rozmyte kontury, nie sposób znaleźć tam 
ostrych kontrastów i przejść kolorystycznych. Cie-
kawą refl eksję na ten temat prezentuje Claudia 
Wahjudi w “Kunstforum”: „W pracach olejnych 
„Narcyz” (2010) czy „Skowyt” (2013) obrazy prze-
mocy z telewizji, internetu i gier komputerowych 
łączą się z przedstawieniami dawnych mistrzów. 
Rozmyte motywy na dużych formatach można 
zobaczyć tylko z daleka, co można odczytać jako 
przypowieść: Rozpoznajemy szerszy obraz tylko 
wtedy, gdy trzymamy się z daleka od najśwież-
szych wiadomości”. Waśko tworzy rozmyte ob-
razy przedstawiające codzienne życie, wraca do 
wspomnień z dzieciństwa i maluje je zasłonięte 
mgłą minionego czasu. Ludzka pamięć często 
okłamuje rzeczywistość, dlatego artysta maluje 
obrazy pozbawione konturów. Dzięki temu daje 
widzom margines niedopowiedzenia pozwala-
jący na własną interpretację. 

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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75 
EDWARD DWURNIK
(1943-2018)

Syców, 1987

olej, płótno, 120 x 168 cm
sygn. p.d.: SYCÓW / 1987 / DWURNIK 
opisany na odwrociu: 1987 / E.DWURNIK / 
SYCÓW / IX-346-1221 / 1221

Estymacja: 170 000 – 250 000 zł ◆

PROWENIENCJA 
Niemcy, kolekcja prywatna

W drugiej połowie lat 80. Edward odno-
sił wiele sukcesów międzynarodowych, wysta-
wiając m.in. w Museum Moderner Kunst w Wied-
niu a rok później w waszyngtońskim Hirshhorn 
Museum and Sculpture Garden. Reprezentował 
też Polskę na XIX Biennale w Sao Paolo w Brazylii. 
W 1987 roku Muzeum Narodowe we Wrocławiu 
zorganizowało artyście indywidualny pokaz, któ-
rego kuratorem został Mariusz Hermansdorfer. 

Syców - miasto w województwie dol-
nośląskim, w powiecie oleśnickim, należące do 
aglomeracji wrocławskiej, siedziba gminy miej-
sko-wiejskiej Syców. Namalowany przez a w 1987 
roku widok Sycowa, należący do cyklu „Podró-
że autostopem” oznaczonego rzymską cyfrą IX, 
powstał najprawdopodobniej w czasie pobytu 
artysty na Dolnym Śląsku. „Podróże autosto-
pem”, czyli widoki miast z lotu ptaka, to najdłużej 
tworzony i najliczniejszy cykl malarski Edwarda 
a. Rozpoczęty w 1967 roku trwał nieprzerwanie 
aż do śmierci artysty w 2018 roku. Punktem wyj-
ścia dla prac z tej serii była twórczość Nikifora 
Krynickiego. przejął, a następnie rozwinął i roz-
budował sposób, w jaki Krynicki malował miejską 
i podmiejską zabudowę, drzewa, pola i ludzi — 
uproszczony i płaski, bazujący na barwnej plamie 
obwiedzionej ciemniejszym konturem. Pierwsze 
obrazy Edwarda a z tego cyklu przypominają 
zwielokrotnione kompozycje Nikifora, ale już 
w drugim i trzecim roku pracy nadaje zabudowie 
trójwymiarowość i mnoży motywy nieobecne 
u Nikifora. W latach 90 w ramach „Podróży au-

tostopem” powstają dwie nieofi cjalne pod-serie: 
tzw. „miasta diagonalne” i „niebieskie miasta”. 

Twórczość ta charakteryzuje niespo-
tykana wręcz płodność a ilość namalowanych 
przezeń obrazów idzie w tysiące. Poszczególne 
prace, skrzętnie przez artystę inwentaryzowane 
w cykle i posiadające własne numery, tworzą nie-
zwykle spójną artystycznie panoramę. Niemniej 
jednak w mnogości pozostawionych przez niego 
dzieł na szczególną uwagę zasługują obrazy ma-
lowane u szczytu kariery, to znaczy w latach 70. 
i 80. XX wieku. Do serii cieszących się największym 
powodzeniem wśród kolekcjonerów należą bez 
wątpienia XV. „Sportowcy” oraz XVI. „Robotnicy”. 
Nie ustępują im IX. „Podróże autostopem”, które 
zwłaszcza w latach 80. zachwycają rozbudowaną 
i bogatą w detale kompozycją, barwnością in-
spirowaną Nikiforowymi akwarelkami, wreszcie 
narracyjnością przedstawianych scen. Główną 
ulicą Sycowa wiodącą do rynku zmierza milicyjny 
radiowóz. Tłumy gapiów zgromadzone wzdłuż 
krawężnika towarzyszą temu przejazdowi. Czy 
funkcjonariusze zmierzają w stronę placu, do któ-
rego od prawej strony nadciągają demonstranci 
niosący transparenty? Ktoś gdzieś jedzie na ro-
werze, gdzie indziej przechodnie stoją w małych 
grupkach oddani rozmowie. Zapis miejskiego 
życia w trudnej epoce lat 80. z właściwą sobie 
ostrością obserwacji prowadzi ów swoisty dzien-
nik ilustrujący codzienność polskiego społeczeń-
stwa u schyłku PRL. 

Łatwiej mi malować, niż mówić. U mnie obraz 
jest formą wypowiedzi, malarstwo to mój 
sposób na życie i nie chodzi tylko o to, że to mój 
sposób zarabiania, nie – malując, komentuję 
rzeczywistość i wyrażam siebie. Tyle. 
– Edward Dwurnik
Czyńska M., Moje królestwo. Rozmowa z Edwardem iem, wyd. Czarne, Wołowiec 2016, s. 11.
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EDWARD DWURNIK
(1943-2018)

Kontrabasista, 2017

olej, płótno, 18 x 13 cm
sygn. u góry: 2017 E. DWURNIK 
oraz na odwrociu: 2017 E. DWURNIK

Estymacja: 15 000 – 20 000 zł ◆

PROWENIENCJA 
Warszawa, kolekcja prywatna

Co można powiedzieć poważnego o swojej 
twórczości, skoro to jest dziedzina szalenie 
umowna, dyskretna i intymna? O takich 
rzeczach się nie mówi. Tak samo jak nie pyta się 
kobiety, czy było jej z tobą w łóżku dobrze czy 
źle. To się wyczuwa (...). Jak można tłumaczyć 
malarstwo komuś, kto go nie czuje? Tego się nie 
przekaże. Albo czujesz obraz, albo nie. Albo on 
na ciebie działa, albo nie. Nie chodzi o prosty 
zachwyt, ale o oddziaływanie. To wcale nie musi 
być przyjemne doznanie. 
– Edward Dwurnik
Czyńska M., Moje królestwo. Rozmowa z Edwardem 
Dwurnikiem, wyd. Czarne, Wołowiec, 2016.
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TOMEK KAWIAK
(UR. 1943)

Co jest w kieszeni, 1989

brąz patynowany, 153 x 84 cm
sygn.: TOMEK KAWIAK 
punca odlewnika: PONDERIA MARIANI 

Estymacja: 100 000 – 150 000 zł 

Tomasz Kawiak, malarz i rzeźbiarz, ab-
solwent Akademii Sztuk Pięknych w Warszawie 
i Paryżu, przez 14 lat był profesorem Instytutu 
Artystycznego w Orleanie. Pracował tam w latach 
1976–1990, równolegle prowadząc światową ak-
cje tzw. „cegłowania – BRICKWORK” . W każdym 
miejscu na świecie, które odwiedza, zostawia 
Cegłę Tomka Kawiaka: wypaloną w czerwonej 
glinie i opatrzoną pieczęcią. Artysta znany jest 
przede wszystkim z realizacji „dżinsowych” rzeźb. 
Tworzy stylizowane kompozycje z brązu, ceramiki 
i metalu, których głównym motywem są proste, 
niebieskie spodnie i kurtki – PRL-owski symbol 
zachodniego luksusu, dla wielu wówczas nie-
osiągalny przedmiot pożądania. W twórczości 
Tomka Kawiaka pamięć zbiorowa w naturalny 
sposób łączy się z obiektem masowego pożąda-
nia, „rzeźba Tomka czerpie całe swoje bogactwo 
semantyczne z relacji pomiędzy pragnieniem 
a pamięcią”, jak ujął to Paul Restany, francuski 
krytyk sztuki i fi lozof. Codzienność ukazywanych 

przez artystę obiektów zostaje przekroczona 
przez imperatywne przypomnienie o pragnieniu. 
Kawiak jako pierwszy podniósł w Polsce tema-
tykę zaangażowanej ekologii w sztuce. W 1970 
roku w rodzinnym Lublinie wykonał performance, 
polegający na „bandażowaniu” obciętych pni 
i gałęzi drzew. Miało to na celu zwrócić uwagę 
mieszkańców i władz miejskich na problem 
nieobecności zieleni w przestrzeni publicznej. 

Od 1971 roku Kawiak mieszka we Fran-
cji. Wystawiał na całym świecie: do tej pory po-
nad 100 pokazów indywidualnych odbyło się 
w galeriach i muzeach. Jego prace znajdują się 
w licznych kolekcjach publicznych i prywatnych 
w Europie, Stanach Zjednoczonych, Ameryce 
Łacińskiej, Japonii, Chinach, Korei, Australii i Ma-
roku. W 2006 roku został odznaczony srebrnym 
medalem „Zasłużonego Kulturze Gloria Artis”. 
Mieszka i pracuje w Tangerze i we Francji. 

Siłą i wartością jego twórczości 
jest interdyscyplinarność, 
świeżość wypowiedzi, która 
nie ogranicza się wyłącznie 
do dzieł plastycznych chociaż 
z całą pewnością to one 
właśnie decydują o miejscu 
i roli artysty. 
– prof. Lechosław Lemański
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78 
LEON TARASEWICZ
(UR. 1957)

Bez tytułu, 2021

akryl, płótno, 100 x 170 cm
sygn. na odwrociu: 
L. Tarasewicz 2021 Acrylic on canvas 100 x 170

Estymacja: 160 000 – 200 000 zł ◆

PROWENIENCJA 
Warszawa, kolekcja prywatna

Leon Tarasewicz w rozmowie z Andrze-
jem Kisielewskim w 1995 roku powiedział: „Wy-
daje mi się, że nigdy nie będę w stanie malować 
„abstrakcyjnie” – bez odniesienia do rzeczywi-
stości. To stąd pochodzi pierwszy sygnał, który 
powoduje określony proces myślenia i którego 
efektem jest powstanie obrazu”. Płótna Tarase-
wicza tylko pozornie są niefi guratywne. Noszą 
w sobie silne znamiona łączności ze światem 
rzeczywistym. 

Na podłużnym horyzontalnie zoriento-
wanym płótnie żółte, czerwone, zielone, poma-
rańczowe i brunatne plamy barwne układają 
przed widzem obraz ziemi okrytej jesiennymi liść-
mi. Formalnie bliski abstrakcji, a jednak głęboko 
osadzony w realiach miejsca, tradycji prawosła-
wia, teologii ikony, polsko-białoruskiego pogra-
nicza, Leon Tarasewicz związał swoją twórczość 
z krajobrazem rodzinnych Walił koło Gródka na 
Podlasiu. Głęboki związek z naturą odległą od 
cywilizacyjnych ośrodków pozwoliły artyście na 
zbudowanie subiektywnego języka wypowiedzi 
bazującego na obserwacji świata otaczającego. 
W swoich wypowiedziach Tarasewicz wielokrot-
nie zwracał uwagę na związek między miejscem 
a biografi ą, której jak pisał – nijak okpić nie moż-
na. Poszukiwania artystyczne wychodziły poza 
blejtram – do ludzi, miejsc, lokalnej architektu-
ry, religii, języka, pieśni, przyrody. Taka optyka 
obecna była nie tylko w kształtowaniu własnego 
stylu, ale i w późniejszej pracy pedagogicznej, 
nastawionej na poznawanie, odczuwanie, a nie 
kopiowanie krajobrazu. 

Leon Tarasewicz poddaje dyskusji to, 
czym jest sztuka abstrakcyjna. Czy jest może 
tak głęboką syntezą świata realnego, że prze-
stajemy go dostrzegać i zaczynamy dla porządku 
nazywać go brakiem fi guracji? Czy Artysta może 
sam wymyślić coś, czego nigdy nie widział? Jeśli 
pewnego ranka obudzimy się i zobaczymy piękne 
światło wpadające przez okno i zapragniemy je 
uwiecznić, to czy obraz składający się z samych 
promieni będzie fi guratywny, czy abstrakcyjny? 
Patrząc na obrazy Tarasewicza trudno orzec 
jednoznacznie. Pozbawione tytułów zostawiają 
widza bezbronnym, bez żadnej podpowiedzi ze 
strony ich twórcy. „Dzisiejszy sens zyskały tytuły 
na fali ideologii oświeconej, która ceniła wyżej 
dopowiedzenie, wyjaśnienie i zrozumienie niż 
zmysłowy odbiór wizji artysty. Leon Tarasewicz 
potrafi  swoimi obrazami udowodnić absurdal-
ność nie tylko wplątywania weń słów, tytułów, 
literackiego tematu, ale i prostego, „naturalistycz-
nego” kojarzenia kształtów i form istniejących 
w naturze z tymi wyobrażonymi na płótnach” 
pisał Łukasz Gorczyca ( Godlewska Siwerska M., 
Tarasewicz, wyd. Galeria Arsenał BWA, Białystok 
1995). Oferowany obraz może być zatem zapisem 
jesiennego widoku za oknem stając się równocze-
śnie abstrakcyjnym płótnem, które – w myśl defi -
nicji abstrakcjonizmu - odrzuca fi guratywność na 
rzecz wewnętrznej konstrukcji obrazu układu linii 
barwnych plam, prostych form geometrycznych. 
Tarasewicz wyzwala swoje malarstwo od tematu, 
odchodzi od rzeczywistości, jednocześnie nią 
się inspirując. 

… granice malarstwa nie są określone i nigdy nie 
będą, ponieważ to nie granice wyznaczają ramy 
malarstwa, lecz odwrotnie. 
– Leon Tarasewicz

Stanosz D., Malowanie wzrokiem, w: „Dzikie życie” nr 234-235, XII.2013 – I.2014, s. 3.
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79 
LEON TARASEWICZ
(UR. 1957)

Bez tytułu, 2015

akryl, płótno, 100 x 100 cm
sygn. na odwrociu: 
Leon Tarasewicz 2015 / Acrylic on canvas / 100 x 100

Estymacja: 60 000 – 90 000 zł ◆

PROWENIENCJA 
Tychy, kolekcja prywatna

…Jak dziecko zawsze jestem zaskoczony tą nagłą 
utratą chwili: wszystko uległo zmianie, choć 
wmawiam sobie, że widzę to samo drzewo, pole, 
las. Uświadamiam sobie wówczas, jak mało 
w ciągu naszego krótkiego życia możemy dostrzec 
i doświadczyć bezgranicznej ciągłości natury. 
Chociażby tylko dlatego warto być malarzem… 
– Leon Tarasewicz
Tarasewicz L., Obecność pejzażu, w: „Gazeta Wyborcza” – Białystok, 5 III 1999.
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80 
IGOR MITORAJ
(1944-2014)

Per Adriano, 1992

brąz patynowany, 24,5 x 15 cm 
(z podstawą) ed. H.C. 25/150
sygn. p.d.: MITORAJ 92 z boku: H.C. 25/150

Estymacja: 35 000 – 45 000 zł ◆

Dzieła Mitoraja to dialog antyku ze 
współczesnością, to historia o klasycznym pięk-
nie i bólu przemijania. Mocne jak tarcza torsy, 
tchnięte duchem przeszłości głowy, atletyczne 
posągi – niepełne, spękane, rozpadające się, nie-
kiedy zabandażowane rodzą się z wewnętrznej 
potrzeby artysty, „z przeżyć, ze stanów ducha, 
z uczuć, z napływu wspomnień, z rytmu onirycz-
nego, z nastrojów (…)” (Constantini C., Blask ka-
mienia, Wydawnictwo Literackie, Kraków, 2003, 
s. 39). Jednak nie powstałyby, gdyby nie podróże 
Mitoraja do Grecji i Włoch, bo to tam rzeźbiarz po 
raz pierwszy poczuł „oddech kamienia”. 

W Rzymie, w Castel Sant’Angelo odbyła 
się najważniejsza dla artysty wystawa prac (Igor 
Mitoraj. Sculture, 1985). Fascynująca budowla, 
postawiona jako mauzoleum cesarza Hadriana 
zrobiła na nim ogromne wrażenie: „Rozmyślałem 
o biegu historii i jej nawrotach, przypominałem 
sobie niezwykłą postać Hadriana i jego fascy-
nację greckością. Zadedykowałem mu nawet 
jeden z moich brązów (…)” (Constantini C., dz. 
cyt., s. 35). Wspomniany brąz to oczywiście „Per 
Adriano”, w tłumaczeniu „Hadrianowi”. Frag-

mentarycznie ujęta twarz, o delikatnych rysach 
i miękkich ustach nie jest jednak wizerunkiem 
cezara. To rzeźba dla niego, nie o nim. Pozna-
jąc historię Hadriana można domyślić się, że 
przedstawiony młodzieniec to Antinous – jego 
faworyt i prawdziwa miłość: „Niby młody pies, 
miał nieprzebrane zasoby wesołości i ospałości, 
płochliwości i ufności. Ten piękny chart, łako-
my pieszczot i rozkazów, legł na moim życiu” 
(Yourcenar M., dz. cyt., s. 170). Antinous zginął 
nieszczęśliwie w wodach Nilu mając zaledwie 
dziewiętnaście lat. Nie mogąc pogodzić się ze 
śmiercią swojego pięknego efeba, Hadrian zadbał 
by stał się on obiektem boskiego kultu, był czczo-
ny tańcami i igrzyskami. Jego wieczna uroda, 
wykuta w tysiącach marmurów miała być stale 
rozsławiana. Oferowane dzieło „Per Adriano”, 
które w oryginalnej skali stoi na placu w Santa 
Cruz de Tenerife, na Wyspach Kanaryjskich, to 
wskrzeszenie tego boskiego piękna i miłosnego 
dramatu Hadriana. Ale jest to w równym stopniu 
przypomnienie o przemijaniu i końcu, jaki czeka 
każdego z nas.

(…) nie potępiam pociągu zmysłowego, tak 
pospolitego, który decydował o moim wyborze 
w miłości. Podobne pasje często się zdarzały 
w moim życiu; za te liczne miłości płaciłem do 
tej pory minimalną kwotą przysiąg, kłamstw 
i zła. (…) Nic nie stało na przeszkodzie, by tak 
samo się stało i z tym największym uczuciem, 
nic, oprócz właśnie tej wyjątkowej jakości, którą 
się różniło od wszystkich innych.
Yourcenar M., Pamiętniki Hadriana, Państwowy Instytut 
Wydawniczy, Warszawa, 1961, s. 189-190.
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IGOR MITORAJ
(1944-2014)

Perseusz, 1988

brąz patynowany, trawertyn, wys. 48 cm 
(z podstawą) ed. A 532/1000
sygn. p.d.: MITORAJ ed. A 532/1000 

(do obiektu dołączono autorski certyfi kat 
autentyczności podpisany przez Igora Mitoraja 
w 1988 roku)

Estymacja: 35 000 – 45 000 zł ◆

Widziałem skamieniałych i ludzi i bydło,
Gdy raz głowę Meduzy ujrzeli obrzydłą.
Ja sam ledwie ją w mojej lśniącej się paiży
Postrzegłem, już nie śmiałem przysunąć się bliżej;
Lecz gdy usnęła, a z nią jej węże i żmije,
Śpiesznie do niej przybiegam i odcinam szyję
Owidiusz, Przemiany w: Kiciński B., Poezye Brunona hrabi 
Kicińskiego, tom VII, Warszawa, 1843, s. 261.

Mam w sobie gorzką 
świadomość tego wszystkiego, 
co bezpowrotnie odeszło, ale 
też i wiarę, że pozostał pomost 
do przeszłości, dla nas, dziś 
żyjących, i że trzeba z niego 
skorzystać. Bo kimże się 
staniemy, jeśli odrzucimy to, co 
nas przez wieki kształtowało: 
język, mity, estetykę, kulturę. 
– Igor Mitoraj
Sarzyński P., Igor Mitoraj, polski rzeźbiarz w Toskanii w: „Polityka”, 6 października 2014.
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XAWERY WOLSKI
(UR. 1960)

Złoty deszcz, 2010

terakota, emalia 24k złota, 18 elementów 
o wielkości od 10,5 do 45 cm
  
Estymacja: 80 000 – 120 000 zł

Moim celem jest 
przekraczać limity, 
odnajdywać przestrzeń 
pomiędzy ziemią 
a wszechświatem. Mam 
na myśli wymiar, który 
nas przekracza, coś, co 
sprawia, że nie ulegamy, 
że mimo przeciwności 
losu bezustannie staramy 
się ulepszać świat. 
– Xawery Wolski
Wąs K., Ogniwa nieskończoności, w: Magazyn „High Level”.



301 300 

83 
TOMASZ BARAN
(UR. 1985)

Bez tytułu, 2013

akryl, spray, płótno, 200 x 150 cm
sygn. na odwrociu: 
Tomek Baran 2013 Untitled 200 x 150 cm 

(do obiektu dołączono certyfi kat autentyczno-
ści Galerii Le Guern z listopada 2014 roku)

Estymacja: 20 000 – 25 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Tychy, kolekcja prywatna

WYSTAWIANY
Warszawa, Muzeum Sztuki Nowoczesnej, 
Co widać Polska sztuka dzisiaj, 14 luty - 31 
sierpnia 2014.

Podstawowymi środkami wyrazu To-
masza Barana jest malarstwo abstrakcyjne i ma-
larstwo przestrzenne. Jego obrazy mają często 
charakter rzeźbiarski, artysta uzyskuje trzeci wy-
miar poprzez deformacje powierzchni płótna lub 
wybrzuszenia podłoża. 

W swoich minimalistycznych i abs-
trakcyjnych pracach Baran eksploruje przede 
wszystkim fi zyczne właściwości malarstwa. Nie 
interesują go żadne odniesienia poza obrazem 
samym w sobie – jego prace są chłodne, prze-
myślane, blisko im do instalacji artystycznych. 
Swoją artystyczną drogę rozpoczynał tradycyjnie, 
od malarstwa fi guratywnego. Szybko zorientował 
się, że nie była to słuszna dla niego ścieżka, w roz-
mowie z Magdą Kownacką artysta wspominał, że 
w malarstwie fi guratywnym czuł cały czas oddech 
doświadczeń poprzednich pokoleń artystów, nie 
potrafi ł odnaleźć w nim siebie (Deptuła B., Niefor-
malna forma, w: „Art&Business” 11/2011, s. 74). 
Dopiero całkowity zwrot w stronę płótna, blejtra-
mu i farby pozwolił mu złapać dystans i czerpać 

z tradycji malarstwa. Nie bez znaczenia są też 
korzenie Barana - wychował się w Stalowej Woli – 
hutniczym mieście z przemysłowym krajobrazem. 
Stąd być może w jego pracach postindustrialny 
charakter oraz wybór stosowanych materiałów 
i technik, wywodzących się spoza tradycyjnego 
warsztatu malarza. Baran chętnie sięga po farby 
przemysłowe, sam projektuje i wycina swoje po-
dobrazia, używając wyrzynarki. W jego pracowni 
znaleźć można różnego rodzaju materiały, jak 
sam mówi, często sięga po gotowe elementy jeśli 
tylko te odpowiednio go zainspirują.

Oferowana praca to obrazy-obiekty. 
Przywodzi na myśl próbniki kolorów i narzędzia 
do korekcji barw w programach komputerowych. 
Baran zastosował zabieg stopniowania i mecha-
nicznego nakładania koloru, tworząc wrażenie 
ruchu poprzez zmianę proporcji między kolorem 
a wyciętą wokół białą przestrzenią. W oferowanej 
pracy odczuwalny jest wpływ sztuki konstrukty-
wistycznej i op-artu.

Mimo, że Baran porusza się 
w ramach estetyki industrialnej, 
punktów odniesienia dla jego 
twórczości bardziej niż w naszym 
otoczeniu należy szukać raczej 
w modernistycznym malarstwie – 
autotematycznym i wyczulonym na 
problematykę medium.
Cieślak N., Heavy metal [fragment z recenzji wystawy Tomasza Barana w BWA Galeria Sztuki w Olsztynie]
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84 
RADEK SZLAGA
(UR. 1979)

K2, 2021

olej, płótno, 160 x 195 cm
sygn. na odwrociu monogramem artysty: 
PAN RDK 2021 R.Szlaga

Estymacja: 120 000 – 150 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Poznań, kolekcja prywatna

Twórczość Radka Szlagi wymyka się 
prostej charakterystyce. Okrzyknięty przez kry-
tyków postmodernistą, porusza w swych pracach 
szereg współczesnych problemów, od kwestii 
społecznego wykluczenia i prowincjonalności, 
poprzez aspekty tożsamości aż do motywów 
postkapitalistycznych. Inspiracje czerpie zarówno 
ze świata popkultury i mainstreamu, jak również 
polityki, religii i historii. Motywy te łączy na swo-
ich płótnach w skomplikowaną, niekończącą 
się mozaikę znaków i cytatów. Szlaga jest arty-
stą wielowątkowym. Jego sztuka niczym geo-
grafi czna mapa, wskazuje istotne dla malarza 
miejsca - zaściankowe Gliwice i idylliczną wieś 
Ochotnicę u stóp góry Szlagówki w Beskidach 
Śląskich, gdzie się wychował, a także wyludnione 
i upadłe Detroit, miejsce emigracji jego rodziny. 
Wspomniana Szlagówka: „Górujące nad wsią 
wzniesienie często powraca w obrazach malarza 
(niczym Mont Sainte-Victoire w pracach Paula 
Cézanne’a) w przerysowanej, wyolbrzymionej 
formie przypominającej majestatyczny alpejski 
szczyt Matterhorn lub wzorowaną na nim górę 
znaną z logo wytwórni fi lmowej Paramount Pic-
tures” (Borysiewicz E., Słowa, których nie miałem 
zamiaru poznać. Malarski słownik Radka Szlagi 

w: Radek Szlaga. Miejsca, których nie miałem 
zamiaru zobaczyć [katalog], Zachęta - Narodowa 
Galeria Sztuki, Warszawa, 2020, s. 6).

Tym razem motyw góry w oferowanej 
pracy Radka Szlagi z 2021 r. przywołuje temat 
słynnego K2 (8611 m n.p.m.), drugiego po Mount 
Everest najwyższego szczytu na Ziemi. Powsta-
nie obrazu związane jest ze zdobyciem K2 po 
raz pierwszy w czasie zimy. Wydarzenie miało 
miejsce na początku 2021 r. Wejścia na szczyt 
dokonała grupa nepalskich himalaistów. Na-
tomiast pierwszą zimową próbę zdobycia góry 
podjęli Polacy już trzydzieści lat wcześniej. Po-
tęga K2 wraca na wielkoformatowym płótnie 
Szlagi w dominującym zimowym pejzażu. Nie-
mal monochromatyczne ostre formacje skalne 
spowija pomarańcz zachodzącego słońca. Ten 
paradoksalnie spokojny krajobraz przedstawia 
jedną z najniebezpieczniejszych gór świata, z któ-
rą związanych jest wiele tragicznych wypadków. 
Praca związana z niedawnym alpinistycznym 
sukcesem, zostawia pole do indywidualnej inter-
pretacji w kontekście sił natury, jak i sił człowieka.

Zawsze tworzyłem sztukę, która miała w sobie 
duży margines swobody interpretacyjnej, która 
pozwalała odbiorcy się z nią utożsamić i znaleźć 
w niej coś dla siebie, coś swojego. 
– Radek Szlaga

wywiad z PepeTV, wystawa „Core Lexicon” w Instytucie 
Polskim w Düsseldorfi e, 8.04.2017.
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U Szlagi nic nie dzieje się więc tam, ani tu, lecz 
zawsze w połowie drogi. Jeżeli jest malarstwo, 
to dzieje się ono gdzieś pomiędzy tradycją 
klasycznej techniki olejnej a postinternetowym 
rozkojarzeniem. Między unikatowością dzieła 
malarskiego a rozmnożeniem, naporem, 
powtarzalnością i dewaluacją wizerunków.

Szabłowski S., Ja tu tylko maluję (w szarej strefi e), w: „Artpunkt” nr 25, 
wyd. Galeria Sztuki Współczesnej w Opolu, Opole, 2015, s. 27.

Ojciec z Ameryki przywiózł dużo historii o jakiś 
dziwnych krainach i Murzynach, z którymi 
się tam ścierał. Pamiętam, że był to pierwszy 
raz, gdy jakaś taka fi gura obcego zaświtała mi 
w rodzinnych mitach i towarzyszy mi chyba do 
dzisiaj. 
– Radek Szlaga

Rozmowa z Markiem Goździewskim przy okazji wystawy „Sztuka krańców 
Europy, długie lata 90. i dziś”, CSW Zamek Ujazdowski, 6.10.2014.

85 
RADEK SZLAGA
(UR. 1979)

Pracowitość, 2008

olej, płótno, 70 x 70 cm
sygn. na odwrociu monogramem artysty: 
PAN RDK olej/pł 2008 R. Szlaga pracowitość 
oraz papierowa nalepka wystawowa Galerii 
LETO

Estymacja: 55 000 – 65 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
własność artysty

WYSTAWIANY
Warszawa, CSW Zamek Ujazdowski, Esta-
blishment ( jako źródło cierpień), 27 czerwca 
- 31 sierpnia 2008 Warszawa, Galeria LETO 
„Atlantis”, 2008.

REPRODUKOWANY
Establishment ( jako źródło cierpień) [katalog 
wystawy], wyd. CSW Zamek Ujazdowski, 
Warszawa 2008.
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86 
THE KRASNALS
  

Tanie Sasnale z Chin (Fabryka), 
2008

olej, płótno, 50 x 50 cm ed. 5/10
sygn. p.d. monogramem artystów
opisany na odwrociu: THE KRASNALS „Tanie 
Sasnale z Chin / Fabryka”‚ 2008 5/10

Estymacja: 15 000 – 18 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna

Jedna z najbardziej tajemniczych pol-
skich grup artystycznych XXI w. Członkowie nie 
są znani z imienia i nazwiska a jedynie z pseudo-
nimów: Whielki Krasnal - głównym malarz; Kra-
snal Bansky - malarz, grafi ciarz, fotograf, osoba 
odpowiedzialna za akcje w terenie; Krasnal Ha-
łabała I – malarz, osoba zajmująca się marketin-
giem i edycją bloga; Krasnal Hałabała II – malarz, 
osoba odpowiedzialna za teksty i wystawy. Na tej 
podstawie można założyć, że grupa liczy czterech 
członków, jednak przewrotność tego zrzeszenia 
sprawia, że nic nie można o nich powiedzieć na 
pewno. Grupa została założona w 2008 roku. 

Grupa komentuje bieżące wydarzenia, 
angażując różne media: malarstwo, wideo, akcje, 
słowo; jej twórczość ma charakter artystyczny, 
polityczny i społeczny, przede wszystkim jed-
nak stanowi krytykę rynku sztuki oraz ideologii 
towarzyszących wytwarzaniu sztuki. Głównym 
założeniem The Krasnals jest skłonienie widza do 
refl eksji. Ich opinie oraz działania wzbudzają kon-
trowersje i skrajne oceny, obrazy The Kransals nie 
są respektowane przez niektórych krytyków z po-
wodu ich publicystycznego, a nie malarskiego 
charakteru. Jest to twórczość będąca swoistym 
manifestem, o charakterze artystycznym, poli-

tycznym i społecznym. The Krasnals posługują 
się strategiami culture jammingu. 

Jedną z pierwszych akcji artystycz-
nych grupy było stworzenie obrazu „Group of 
Monkeys with White Bananas”. Praca była tak 
łudząco podobna do dzieł świetnie sprzedają-
cego się Wilhelma Sasnala, że została wycenio-
na przez dom aukcyjny Christie’s na 70 tysięcy 
funtów. Kiedy odkryto, że autorem wcale nie był 
popularny polski malarz, unieważniono cenę. 
Akcja ta miała na celu krytykę popularności 
Wilhelma Sasnala i kupowanie prac jedynie dla 
jego nazwiska. Dała ona początek wieloletniej, 
niejednokrotnie ognistej wymianie zdań mię-
dzy Sasnalem a członkami grupy, którą do dziś 
można śledzić na ofi cjalnym blogu The Krasnals. 
"Tanie Sasnale z Chin" są kontynuacją podjętej 
polemiki i wyrazem nieustępliwości członków 
grupy względem raz objętego stanowiska. Obrazy 
z tego cyklu, tworzone w edycjach, nawiązują do 
tanich chińskich produkcji, kiepsko namalowa-
nych, prezentujących jakość gorszą od oryginału. 
„Tanie Sasnale z Chin” to ponownie radykalny 
i ironiczny komentarz , które ma demaskować 
manipulacje i hipokryzję artystów poświęcają-
cych niezależność w imię łatwej sprzedawalności. 

Krytykujemy sprowadzanie sztuki do 
propagandy politycznej, tworzenie spektaklu 
sztuki i odarcie jej z autentyczności. 
Żądamy prawa do wolności sztuki, jej 
demokratyczności we wszystkich sferach, 
również ekonomicznej. Gdzie sczeźli artyści 
geniusze, zastąpieni stadem identycznych 
nosorożców lizodupów???!!!
– The Krasnals
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87 
IGOR DOBROWOLSKI
(UR. 1987)

Te same prawa, 2022

technika własna, płyta, 41 x 31,5 cm
sygn. na odwrociu: 
Igor Dobrowolski te same prawa 2022

Estymacja: 25 000 – 35 000 zł

PROWENIENCJA
kolekcja artysty

 Igor Dobrowolski urodził się w 1987 
roku w Jeleniej Górze. Swoją przygodę ze świa-
tem sztuki rozpoczął w 2014 roku. W krótkim 
czasie został doceniony i uzyskał rozgłos na 
całym świecie. Obecnie reprezentowany jest 
m.in. przez słynną Maddox Gallery w Londynie, 
która o Dobrowolskim pisze: „Kierując się pasją 
uchwycenia głębokiej i często tragicznej natury 
ludzkiego doświadczenia, artysta interdyscypli-
narny Igor Dobrowolski tworzy wielowarstwowe 
prace wizualne, które kontrastują zachodni kon-
sumpcjonizm z jego niszczącym wpływem na 
środowisko i społeczności w innych częściach 
świata. Jego często monochromatyczne kolaże 
tworzone z fragmentów znanych obrazów i iko-
nografi i z zachodniej historii kultury, fotografi i, 
symboliki i graff iti wciągają. Konfrontują widza 
z jaskrawo przeciwstawnymi, równoległymi rze-
czywistościami współczesnego społeczeństwa, 
jak również zmuszają nas do negocjowania na-
szego osobistego w nich usytuowania”. 

Dobrowolski znany jest z bardzo świa-
domego, niemalże metodycznego, podejścia 
do tworzenia sztuki, pracując w obrębie kilku 
cyklów, za które odpowiadają różne osobowo-
ści psychologiczne autora. Odkrywając w sobie 
emocje utożsamiane z kobiecością - wrażliwość, 
wdzięk czy dojrzałość w rozwoju emocjonalnym, 
implementuje je w procesie twórczym. Nato-
miast za stronę opozycyjną, odpowiedzialną za 
złote płaskorzeźby, które pełne są kanciastych 
elementów czy ostrych kształtów, odpowiada 
osobowość „tyraniczna” w stosunku do swojej 
pracy. Pokazuje ona tytaniczne przykładanie się 
do niej, konsekwentne zmierzanie do wyzna-
czonego przez siebie celu, a także bezkompro-
misową dążność do perfekcji. Kolejną postacią 
determinującą inny cykl prac, jest wewnętrzne 
dziecko, które kieruje autora do tworzenia tzw. 

dziecięcych abstrakcji, malowanych lewą ręką. Są 
to obrazy kreowane na pograniczu transu i jawy, 
w które artysta oddaje całe swoje serce i nie-
ograniczoną, dziecięcą wyobraźnię. Ostatnim, 
rozpoznawalnym tematem prac Igora Dobrowol-
skiego jest jego tzw. strona współczesna, w której 
łączy wszystkie poprzednie odsłony, poruszając 
tematy psychologiczne, emocjonalne, społeczne 
oraz polityczne.

Oferowana praca powstała w technice 
rozwiniętej w pełni przez artystę. Po zakończe-
niu procesu formowania powierzchni obiektu, 
jest on pokrywany srebrem (pr. 925) w procesie 
chemicznym, czego efektem jest lustrzany połysk. 
Następnie dzieło lakierowane jest na złoty kolor. 
Ten przewrotny sposób przyciągniecia uwagi 
odbiorcy nasuwa oczywiste skojarzenia z bogac-
twem, przepychem i luksusem. „Kapiący złotem” 
obiekt jest jednak nośnikiem przeciwstawnej 
treści – wyryte na nim bowiem napisy i łączą-
ce się z nimi rysunki opowiadają wielokrotnie 
dramatyczne ludzkie historie. Oferowana pra-
ca to coś więcej niż komentarz artysty, to krzyk 
w kierunku opływającego luksusem zachodniego 
świata zwracający uwagę na biedę, samotność, 
cierpienie drugiego człowieka. Pionierska prakty-
ka artystyczna i aktywizm Dobrowolskiego prze-
suwają granice świata sztuki i łączą wrażliwość 
materialną i wizualną z bezkompromisowym 
zaangażowaniem w sprawy społeczne.

Do tej pory artysta stworzył 17 złotych 
prac w dużym formacie, większość z nich sprze-
dała londyńska Maddox Gallery. Dobrowolski 
wystawiał swoje dzieła m.in. w Miami, Tajwanie, 
Londynie, Los Angeles czy Berlinie. Jego prace 
znajdują się w kolekcjach prywatnych takich 
gwiazd jak Nicole Scherzinger, Channing Tatum 
i Gigi Hadid.

Bardzo ważne jest dla 
mnie, aby we wszystkich 
moich pracach znalazła się 
cząstka nadziei, bo wierzę, 
że będzie "lepiej". Nawet po 
największych tragediach.
– Igor Dobrowolski
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88 
TOMASZ SĘTOWSKI
(UR. 1961)

Królestwo, 2014

olej, płótno, 120 x 150 cm
sygn. l.d.: T. Sętowski 
opisany na odwrociu: Muzeum Wyobraźni 
Oławska2. Częstochowa „Królestwo” olej, płót-
no 120x150 cm / 2014 / Tomek Sętowski

Estymacja: 150 000 – 200 000 zł ◆

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna

(…) malarstwo jest 
dla mnie ucieczką od 
rzeczywistości. Moim 
celem jest, żeby obraz 
niósł ze sobą jak najwięcej 
poziomów odbioru. Dbam 
o formę, kompozycję, 
ale też każdy obraz jest 
wielowątkową opowieścią, 
często zawiera jakieś 
przesłanie i kryje wiele 
sekretów, tajemnic. 
– Tomasz Sętowski
Tomek Sętowski. Malarz snów i wyobraźni, rozmowę przeprowadził J. 
Jakubowski w: Prestiż. Magazyn trójmiejski, wyd. 85, październik 2017.
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89 
SOFIA WRÓBLEWSKA
(UR. 1997)

Bez tytułu (czerwień), 2021

akryl, płótno, 120 x 150 cm
sygn. na odwrociu: 
Sofi a Wróblewska I ROK MGR

Estymacja: 8 000 – 10 000 zł

WYSTAWIANY
Warszawa, Centrum Informacji im. Jana Nowa-
ka Jeziorańskiego, Afekt światła, kwiecień 2022

Sofi a Wróblewska jest absolwentką 
warszawskiej Akademii Sztuk Pięknych. Aneks 
z malarstwa do dyplomu wykonała w pracowni 
prof. Andrzeja Zwierzchowskiego. Obecnie kon-
tynuuje studia drugiego stopnia oraz prowadzi 
koło naukowe pod nazwą „0,18”. Ma na swoim 
koncie już kilka wystaw, w tym dwie indywidu-
alne w Galerii Sztuki „Dziedzicka” (2019) i w Cen-
trum Informacji im. Jana Nowaka Jeziorańskiego 
(„Afekt Światła”, 2022).

Inspirację dla jej twórczości stanowi 
przede wszystkim przestrzeń szeroko rozumia-
nego pejzażu, jak i silne, wewnętrzne doznania 
z nim związane. Artystka prowadzi dialog z wi-
dzem poprzez łączenie materii i koloru, opie-
rając się na własnej wiedzy i doświadczeniu. 
Jej prace cechuje jednoznaczna kompozycja 

oraz przejrzysta struktura napięć i kierunków. 
Arsenał działań formalnych wzbogaca ponadto 
wyrafi nowana kolorystyka z jednoczesnym moc-
nym, intensywnym akcentem. W cyklu obrazów 
„Przestrzeń” malarka skupia się na interpretacji 
kolorów i barw. Przy tworzeniu faktury, różnych 
plam i zacieków posługuje się nie tylko pędzlem, 
bardzo często używa rąk oraz szpachelek malar-
skich. Wspólną dominantą tych prac jest wyraźna 
czerwona barwa. Kolor mocy i przewagi. Kolor 
krwi. Kolor ognia. Kolor walki ze sobą i o siebie. 
Obrazy wciągają widza w swoją głębię, oddziałują 
na emocje i powodują wzruszenie. Pozostawiają 
jednak również miejsce na indywidualną inter-
pretację. Są duchowym światem Sofi i.

 

Każdy ma swoją niepowtarzalną 
„przestrzeń”, ale już tylko nieliczni próbują ją 
przedstawić i udostępnić innym. Obrazy Sofi i 
są szczególnym przykładem tego dążenia 
i konsekwentnego poszukiwania najlepszej 
i najwierniejszej formy przekazu własnych 
odczuć i wyobrażeń wewnętrznych. 
– prof. Andrzej Zwierzchowski
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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 Li-
cytujących, którzy biorą udział w Aukcji 
oraz Nabywców, którzy zawarli z Domem 
Aukcyjnym umowę sprzedaży lub warun-
kową umowę sprzedaży w ramach aukcji 
lub w ramach tzw. sprzedaży poaukcyj-
nej.
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 zmiana-
mi oraz obowiązującą w Unii Europejskiej 

dyrektywą 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 zaofe-
rowanej przez Licytującego i przejętej przez 
Aukcjonera. Jeśli negocjacje nie przyniosą 
pozytywnego rezultatu w ciągu 7 dni ro-
boczych od daty Aukcji Obiekt uznaje się 
za niesprzedany. Dom aukcyjny zastrzega 
sobie wówczas prawo do przyjmowania po 
Aukcji ofert równych cenie gwarancyjnej na 
Obiekty wylicytowane warunkowo. W przy-
padku otrzymania takiej oferty od innego Li-
cytującego Dom Aukcyjny informuje o tym 
fakcie Nabywcę, który zawarł warunkową 
umowę sprzedaży. Nabywca ma w takim 
wypadku prawo do podwyższenia swojej 
oferty do ceny gwarantowanej i przysłu-
guje mu wtedy pierwszeństwo w zakupie 
Obiektu. Jeśli Nabywca, który zawarł wa-
runkową umowę sprzedaży, nie podwyższy 
swojej oferty do ceny gwarancyjnej warun-
kowa umowa sprzedaży zostaje rozwiąza-
na, a Obiekt może zostać sprzedany inne-
mu Licytującemu po cenie gwarancyjnej.

2. Postanowienia ogólne
Przedmiotem Aukcji są Obiekty oddane 
do sprzedaży komisowej przez sprzeda-
jących lub stanowiące własność Domu 
Aukcyjnego. Zgodnie z oświadczeniami 

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 
zapewnia fachową wycenę oraz rzetelny 
opis katalogowy Obiektów wystawionych 
na sprzedaż w ramach Aukcji, a także po-
krywa koszty ich ubezpieczenia. Aukcja 
jest prowadzona w języku polskim i zgod-
nie z polskim prawem przez Aukcjonera 
wskazanego przez Dom Aukcyjny. Aukcjo-
ner ma prawo do dowolnego rozdzielania 
lub łączenia Obiektów oraz do ich wycofa-
nia z Aukcji bez podania przyczyn. Opisy 
zawarte 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 zosta-
ły w najlepszej wierze z wykorzystaniem 
doświadczenia i wiedzy fachowej pracow-
ników Domu Aukcyjnego oraz współpra-
cujących 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

4. Osobisty udział w Aukcji
Licytujący może wziąć osobisty udział 
w Aukcji. W tym celu Licytujący powinien 
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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 
Aukcji 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 
uderzeniu młotkiem). W takiej sytuacji 
Aukcjoner może także podjąć wszelkie 
inne działania, 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 ewentual-
nie Opłatę z tytułu “droit de suite” za 

zakupione Obiekty w terminie 7 dni od 
dnia Aukcji. W przypadku obiektów, które 
zostały sprowadzone spoza obszaru Unii 
Europejskiej (oznaczonych l), do Ceny 
Zakupu doliczona zostanie dodatkowo 
kwota VAT-u granicznego w wysokości 
8%. W przypadku zawarcia warunkowych 
umów sprzedaży termin na dokona-
nie płatności biegnie od chwili poinfor-
mowania Nabywcy przez Dom Aukcyj-
ny o zaakceptowaniu jego oferty przez 
właściciela 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 jakichkol-
wiek pozwoleń na wywóz Obiektów 
poza granice Rzeczypospolitej Polskiej. 
W związku z powyższym Licytujący we 
własnym zakresie powinni się zoriento-
wać czy w razie potrzeby wywozu obiek-
tu poza granice Polski nie są wymagane 
dodatkowe pozwolenia. Zgodnie z usta-
wą z dnia 23 lipca 2003 r. o ochronie za-
bytków i opiece nad zabytkami (Dz. U. 
nr 162 poz. 1568, z późn. zm.), wywóz 
określonych obiektów poza granice kra-
ju wymaga zgody odpowiednich władz; 
w szczególności dotyczy to obrazów star-
szych niż 50 lat o wartości powyżej 40 000 
złotych. Nabywca jest zobowiązany do 
przestrzegania przepisów w tym zakresie, 
a niemożliwość uzyskania odpowiednich 
dokumentów lub opóźnienie w ich uzy-
skaniu nie uzasadniają odstąpienia od 
umowy sprzedaży ani opóźnienia w uisz-
czeniu 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.
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