
1 1 

AUKCJA DZIEŁ SZTUKI

7 grudnia 2021 r., godz. 19.00
www.polswissart.pl

Wystawa przedaukcyjna:
19 listopada – 7 grudnia 2021 r.
ul. Wiejska 20, Warszawa
pn. – pt.: 11.00 – 18.00
sob.: 11.00 – 15.00

galeria@polswissart.pl
+48 22 628 13 67

DOM AUKCYJNY 
POLSWISS ART 

Iwona Büchner-Grzesiak
Prezes Domu Aukcyjnego

Jacek Piotrowski
Dyrektor Zarządzający

Marzena Karpińska
Dyrektor Sprzedaży 
 
Marta Rydzyńska 
Dyrektor Marketingu

Maria Jaxa-Chamiec
Kierownik Działu Projektów Aukcyjnych

Agnieszka Rowińska
Koordynator Projektów Aukcyjnych

Natalia Bradbury
Dział Przyjęć

Michał Pająk
Kierownik Działu Logistyki

Agnieszka Dykty
Księgowość

INDEKS 

A
Abakanowicz M., 58, 59, 60
Aberdam A., 44, 45
Autor Nieokreślony , 2, 18

B
Beksiński Z., 61, 62
Berdyszak J., 84, 85, 86
Biegas B., 49
Borowski W., 42
Brandt J., 9

C
Chagall M., 103

D
Dali S., 102
Dobkowski J., 93, 94
Dobrowolski I., 118
Dobrzycki Z., 43
Dwurnik E., 115

E
Ehrlich F., 12
Eibisch E., 38, 39
Eljasz-Radzikowski W., 6

F
Fałat J., 19, 20, 21
Fangor W., 79, 80, 81, 82, 83

G
Grottger A., 5

H
Hofman W., 27
Holzmüller J., 7, 8

J
Jackowski S., 30
Jarema M., 50
Jarodzki K., 70

K
Kaczanowski W., 97
Kałucki J., 72
Kantor T., 53, 54, 55, 56
Kimura L., 120
Kruszewski J. W., 1
Krygier S., 95

L
Lebenstein J., 47, 48
Lejman D., 109
Lenica A., 52

Ł
Łempicka T., 104

M
Makowski T., 40, 41
Markowski E., 64
Mierzejewski J., 29
Mitoraj I., 96

Musiałowicz H., 63
Muter M., 33, 34, 35, 36

N
Niewiadomski E., 32
Norblin J. P. (przypisywany), 3
Norblin S., 23
Nowosielski J., 91, 93

O
OBA Grzyb R. i Osiowski M., 116

P
Paruzel A., 108
Patelczyk Ł., 106
Pawlak W., 112, 113, 114
Peske J., 37
Pochwalski K., 10
Potworowski J., 51

R
Roszkowski A., 117
Rybkowski T., 4
Rzegociński W., 17

S
Setkowicz A., 15
Sętowski T., 100, 101
Słomkowski J., 119
Sobel J., 66
Stażewski H., 87, 88, 89, 90
Stryjeńska Z., 25
Styka T., 28
Szkoła Zakopiańska, 26
Szukalski S., 46

T
Tarasewicz L., 111
Tarasin J., 67, 68, 69
Tatarczyk T., 71
Tetmajer W., 16
Trybalski P., 105

W
Warhol A., 110
Waśko R., 107
Weiss W., 31
Winiarski R., 75, 76, 77, 78
Winterowski L., 14
Witkiewicz S. I., 24
Wodyński J., 65
Wodzinowski W., 22
Wyspiański S., 11

Y
Yerka J., 98, 99

Z
Ziemski J., 73, 74
Ziemski R., 57

Ź
Żmurko F., 13





























































































































































































































































253 252 

WOJCIECH 
FANGOR

Umiejętność Fangora polega na tym, 
że potrafi  on uzyskać pulsowanie 
kolorów w stopniu, który prawie 
powoduje ból, kiedy się na nie patrzy. 
(…) Ale kiedy oko przyzwyczai się do 
tego efektu, odkrywamy harmonijną 
konstrukcję jego abstrakcyjnych 
kształtów i ostateczny efekt jest 
olśniewającą i piękną lekcją tworzenia 
sztuki optycznej, w jej najgłębszej 
i najbardziej lirycznej postaci. 
Gruen J., Angels in Treetops, „New York Magazine”, 4 stycznia 1971.
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WOJCIECH FANGOR
(1922-2015)

Kompozycja z falą, 1957

olej, papier, 27 x 23,5 cm
sygn. na odwrocie: Fangor 57 na odwrocie 
nalepka Centralnego Biura Wystaw 
Artystycznych Zachęta

Estymacja: 20 000 – 30 000 zł •

PROWENIENCJA
Polska, kolekcja prywatna

WYSTAWIANY
Warszawa, CBWA Zachęta, 2. Wystawa 
Sztuki Nowoczesnej, październik - listopad 
1957.

LITERATURA
2. Wystawa Sztuki Nowoczesnej [katalog 
wystawy], wyd. CBWA Zachęta, Warszawa 
1957, s. nlb.

W roku 1957 roku w warszawskiej 
Zachęcie odbyła się II Wystawa Sztuki No-
woczesnej. Po blisko dziesięciu latach od 
pierwszej edycji tego wydarzenia w Krakowie 
w salach warszawskiej galerii swoje prace za-
prezentowali twórcy wywodzący się z powo-
jennej awangardy razem z młodymi artysta-
mi związanymi z Galerią Krzywe Koło. Obok 
Tadeusza Kantora, Henryka Stażewskiego, 
Jerzego Nowosielskiego, Marii Jaremy i Al-
freda Lenicy na wystawie można było zoba-
czyć prace młodych twórców, przekraczające 
granice klasycznie pojętych dziedzin arty-
stycznych. Wśród nich nowatorskie podejście 
do plastyki pokazali m.in. Marek Piasecki 
z „Kompozycjami fotografi cznymi” i Andrzej 
Pawłowski, którego „Kineformy” – ruchome 
obrazy zbudowane w oparciu o autorską apa-
raturę przekazującą w rytmie muzyki stale 
zmieniający się układ barwnych kształtów 
– były przejawem interdyscyplinarnych po-
szukiwań artystycznych. Wojciech Fangor, 
Oskar Hansen i Stanisław Zamecznik, jako 
pracownicy katedry architektury wnętrz war-
szawskiej ASP, brali udział w projektowaniu 
całości ekspozycji w Zachęcie. Sami również 
znaleźli się w gronie artystów prezentujących 
prace - w nawiązaniu do „Kompozycji prze-
strzeni. Obliczeń rytmu czasoprzestrzenne-
go” Kobro i Strzemińskiego, zaproponowali 
unoszące się przed Zachętą i wpływające do 
jej wnętrza symboliczne płaszczyzny koloru: 
„Studium przestrzeni zintegrowanej – Niebo, 
Ziemia, Architektura”. Zaaranżowane przez 
trio Fangor-Hansen-Zamecznik „napowietrz-
ne environment”, podobnie jak rzeźby Kobro, 
odwoływało się do barw podstawowych, 
jedynie czerwień została zastąpiona przez 
ziemisty brąz.

Oferowana „Kompozycja z falą” sta-
nowiła część projektu zrealizowanego przez 
Fangora w Zachęcie. Instalacja przestrzenna 
zaproponowana przez artystę w ramach 2. 

Wystawy Sztuki Nowoczesnej stanowiła istot-
ne preludium do mającego się wydarzyć rok 
później „Studium Przestrzeni”. Zainspirowa-
ny współpracą z architektami – Hansenem 
i Zamecznikiem – badał wpływ malarstwa 
na przestrzeń oraz przestrzeni w malarstwie. 
I choć postalinowska odwilż i idące za tym 
istotne poluźnienie kontroli nad wypowie-
dzią artystyczną dawały dawały oddech 
potrzebny do twórczych poszukiwań o tyle 
krytycy i odbiorcy nie byli jeszcze gotowi na 
nowatorskie rozwiązania Fangora. Akurat ten 
rodzaj sztuki, który ja zacząłem robić to był 
wbrew wówczas panującym modom. Wtedy 
panująca moda była na abstrakcje, albo takie 
półabstrakcje, robione na grubych płótnach, 
żeby farba była w strupach takich, brązach, 
żeby to wszystko wyglądało jakby miało 
co najmniej 400 lat. (…) Taka moda była, 
na taką antykwaryczność. (…) A tu u mnie 
wszystko gładkie, bez żadnej faktury, bez 
żadnego pociągnięcia pędzla. To nie było 
traktowane na początku jako malarstwo” 
wspominał po latach początki opartowskiej 
drogi Wojciech Fangor. 

Zainicjowane w drugiej połowie lat 
50. nowe poszukiwania stały się punktem 
zwrotnym w karierze artysty. Od pierwszego 
pokazu w Zachęcie i environment’u w Salo-
nie Nowej Kultury w 1958 roku nie było już 
odwrotu. Brak przychylności i odpowiednich 
warunków w Polsce popchnął Fangora do 
wyjazdu na Zachód. Ale to w kraju, w ar-
tystycznym i intelektualnym środowisku 
głodnym nowych doświadczeń, narodziła 
się idea, którą Fangor dalej rozwijał za gra-
nicą. Oferowana „Kompozycja z falą” z 1957 
roku, w kontekście najwcześniejszego etapu 
w twórczości spod znaku op-art a – w szerszej 
skali – nowoczesnej sztuki polskiej, stanowi 
bardzo ciekawą propozycję dla kolekcjone-
rów. 

Wystawa obejmuje malarstwo, rzeźbę i plastykę 
przestrzenną (…). Eksponowane są wyłącznie 
prace z ostatnich dwu lat. Przyjęte kryteria doboru 
obejmują wszystkie aktualnie istniejące w polskiej 
plastyce nowoczesnej kierunki poszukiwań (…) 
– Mieczysław Porębski

2. Wystawa Sztuki Nowoczesnej [katalog wystawy], 
wyd. CBWA Zachęta, Warszawa 1957, s. nlb. 
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TWÓRCZOŚĆ 
WOJCIECHA FANGORA 
ZAJMUJE SZCZEGÓLNE 
MIEJSCE W HISTORII 
KULTURY POLSKIEJ. 
DZIEŁA JEGO TWORZĄ 
OD POŁOWY XX 
WIEKU HISTORIĘ 
MALARSTWA, PLAKATU, 
SZTUKI PUBLICZNEJ, 
ENVIRONMENT, 
RZEŹBY, FORM 
PRZESTRZENNYCH, 
SZTUKI 
SOCJOLOGICZNEJ. 
Szydłowski S., Wspomnienie teraźniejszości. Wojciech Fangor, wyd. Fundacja 
Promocji i Twórczości Wojciecha Fangora, Wrocław 2015, s. 5.
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WOJCIECH FANGOR
(1922-2015)

SU 26, 1971

olej, płótno, 202 x 187 cm
sygn. na odwrocie: FANGOR SU 26 1971 80 x 72" 
(do obiektu dołączono odręczne autorskie 
potwierdzenie autentyczności z 2006 roku)

Estymacja: 1 800 000 – 2 800 000 zł •

PROWENIENCJA
Polska, kolekcja prywatna 
Nowy Jork, kolekcja Thomas'a Messer'a 
(dyrektor Muzeum Guggenheim) 
własność artysty

Malarstwo Wojciecha Fangora spod 
znaku op-art pozostaje nadal znakiem rozpo-
znawczym tego wszechstronnego artysty. Dro-
ga zapoczątkowana pod koniec lat 50. jeszcze 
w Polsce, a która powiodła go następnie przez 
Francję, Niemcy, Wielką Brytanię aż do USA 
otworzyła Fangora na świat w każdym tego sło-
wa znaczeniu. Nie był to jednak spektakularny 
sukces od samego początku. Ścieżka, którą po-
dążał artysta wymagała od niego konsekwencji 
i uporu – cech, którymi był szczęśliwie obdarzo-
ny. To pozwoliło mu wyrwać się z beznadziei 
peerelowskiej rzeczywistości i chyba nawet sam 
Fangor nie przypuszczał wówczas jak wysoko 
przyjdzie mu zajść. Tułaczka po europejskich 
miastach, życie z dnia na dzień, od jednego 
stypendium do drugiego dalekie było od luk-
susu jednak pozwalało na przeżycie i przede 
wszystkim na spokojną pracę. Fangora cieszyły 
kolejne sukcesy wystawiennicze a zwłaszcza 
pozytywny odbiór jego obrazów i realizacji prze-
strzennych – to utwierdzało go w słuszności 
podjętego trudu. Publiczność z przychylnym 
zaciekawieniem przyjmowała pokazy w Pary-
żu, Berlinie i w Leverkusen. Nie przekładało 
się to na sukces fi nansowy ale wówczas nie to 
było dla artysty najważniejszą kwestią. Po krót-
kim pobycie w Anglii w 1966 roku ostatecznie 
wyemigrował do USA gdzie zaoferowano mu 
posadę wykładowcy w Farleigh Dickinson Uni-
versity w New Jersey. Nowa sytuacja pozwoliła 
na pewną od dawna wyczekiwaną stabilizację 
i zapewniła większy komfort. Fangor mógł two-
rzyć w spokoju, coraz więcej też sprzedawał 
dzięki rozlicznym kontaktom z amerykańskimi 
galeriami, począwszy od nowojorskiej Galerie 

Challete, której założyciel i właściciel – żydowski 
marszand polskiego pochodzenia – Artur Lejwa 
umiejętnie wspierał artystę nie tylko organizu-
jąc mu wystawy i aranżując sprzedaże obrazów 
ale również wprowadzając nazwisko Fangora 
w obieg. To zaowocowało z kolei wystawami, 
świetnymi recenzjami i sukcesami na miarę 
indywidualnej wystawy w The Solomon R. Gug-
genheim Museum w Nowym Jorku w 1970 roku.

Oferowany obraz SU 26 namalowany 
został w rok po tej słynnej wystawie. Wywoła-
ła ona w Ameryce wielkie poruszenie, praca-
mi Fangora zachwycali się ówcześni krytycy 
i publiczność. SU 26 został zakupiony przez 
dyrektora Guggenheim Museum, a zarazem 
organizatora nowojorskiej wystawy Fangora, 
Thomasa M. Messera, który w przedmowie do 
katalogu w osobistych słowach odniósł się do 
twórczości polskiego artysty: „Podstawowymi 
reakcjami na twórczość Wojciecha Fangora są 
wizualna przyjemność emanująca z witalnej, 
malarskiej powierzchni, oraz ciekawość środ-
ków technicznych, za pomocą których artysta 
proponuje swoją intrygującą relację między ko-
lorem i przestrzenią.” (Fangor [katalog wystawy], 
wyd. The Solomon R. Guggenheim Foundation, 
Nowy Jork 1970, s. 5). Sam Thomas M. Messer 
był postacią nietuzinkową, wizjonerem swoich 
czasów, który odegrał kluczową rolę w formo-
waniu się nowoczesnej placówki jaką pod jego 
sterami stało się nowojorskie muzeum Guggen-
heima. Messer objął stanowisko w 1961 roku, 
w czasie, gdy zdolność muzeum do prezento-
wania sztuki w ogóle stała pod znakiem zapy-
tania z powodu wyzwań związanych z pracą 
w zaprojektowanej przez Franka Lloyda Wrighta 

wyjątkowych wnętrz galerii z charakterystycz-
ną ciągłą spiralną rampą. Messer od początku 
odważnie podejmował ryzykowne projekty wy-
staw, wytrwale walczył również o poszerzanie 
instytucjonalnej kolekcji. To za jego namową, 
w 1976 roku Peggy Guggenheim przekazała 
fundacji swoją kolekcję sztuki i dom w Wenecji, 
Palazzo Venier dei Leoni. Po jej śmierci w 1979 
roku, ponad 300 ważnych dzieł zostało ponow-
nie udostępnionych publiczności. Od 1985 roku 
Fundacja Guggenheima zarządza również Pawi-
lonem Amerykańskim na Biennale w Wenecji. 
Thomas M. Messer pełnił funkcje dyrektora do 
1988 roku. W historii Fundacji Guggenheima 
zapisał się jako wizjoner i twórca prestiżu Mu-
zeum, na którego stał czele. 

Utrzymany w energetycznych, wibru-
jących tonacjach SU 26 z 1971 roku zachwyca 
delikatnymi przejściami między poszczegól-
nymi partiami kolorów. Owo przenikanie się 
barw w połączeniu z organiczną formą wprawia 
płaszczyznę obrazu w ruch, fala pulsując prze-
mieszcza się na płaszczyźnie płótna. Fangor 
prowokuje widza do aktywności w konstruowa-
niu tego, co można w obrazie zobaczyć. SU 26 
charakteryzuje się migotliwymi, perfekcyjnie 
opracowanymi powierzchniami o delikatnym 
modelunku, nawiązującym do leonardowskie-
go sfumato. Intensywność barw i ich nasyce-
nie są potęgowane przez idealne wyrównanie 
powierzchni płótna, na której praktycznie nie 
widać śladów malarskiego procesu. Brzeg płót-
na stanowi tylko umowną granicę dla formy, 
która zdaje się wychodzić poza jego przestrzeń 
i wlewać się w otoczenie.
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WOJCIECH FANGOR
(1922-2015)

B52, 1965

olej, płótno, 60 x 60 cm
sygn. na odwrocie: FANGOR B52 1965

Estymacja: 900 000 – 1 200 000 zł  •

W 1964 roku w Museum Schloss Mors-
broich w niemieckim Leverkusen odbyła się 
jedna z najważniejszych wystaw europejskich 
Fangora. Pokazał tam 75 obrazów namalo-
wanych po powrocie z USA zestawionych ze 
strukturami przestrzennymi wykonanymi z płyt 
pilśniowych i pomalowanych na biało, niebie-
sko i czerwono. Obiekty przestrzenne stanęły 
w bezpośrednim otoczeniu budynku muzeum 
nawiązując w oczywisty sposób do wcześniej-
szych instalacji przed budynkiem warszawskiej 
Zachęty. Obrazy z lat 1963-64 zwracały na siebie 
uwagę swoją przestrzennością, z kolei struk-
tury przestrzenne zachwycały widzów malar-
skością. W jednych i drugich odczuwalna była 
niewidzialna materia przestrzeni, którą Fangor 
dostrzegał w rozwibrowanych kolorach, wklęsło 
wypukłych kształtach a wreszcie we wzajem-
nej relacji obrazów i form z płyt pilśniowych 
wraz z ich otoczeniem. Wystawa w Schloss 
Morsbroich była bardzo ważnym wydarze-
niem w Niemczech. Świadczy o tym chociażby 
opinia na temat ekspozycji wygłoszona przez 
dyrektora muzeum Udo Kultermanna: „Fangor 
należy do tych nielicznych artystów na świe-

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

W 1965 roku, kilkanaście miesięcy po 
wystawie w Schloss Morsbroich, i w ostatnich 
tygodniach pobytu Fangora w Berlinie przed 
wyjazdem do Wielkiej Brytanii, powstał obraz 
B52. Pulsująca świetlna kula wyłania się ku 
widzowi z pierścienia magenty, odcinając się 
od ciemnego tła obrazu. Hipnotyzujący efekt 
wychodzącego niemalże z płótna światła przy-

wołuje na myśl obrazy jakie odbiera ludzkie oko 
pod wpływem obserwacji zjawisk astronomicz-
nych na nocnym niebie. Fenomen percepcji 
fascynował Fangora od lat wczesnej młodości. 
Pierwszy teleskop skonstruował własnoręcz-
nie jako nastolatek jeszcze w Klarysewie. Od 
tamtej pory myśl o budowie własnego punktu 
obserwacyjnego nieba towarzyszyła mu bezu-
stannie a czynione obserwacje dotyczące reakcji 
oka na światło miały niemniejsze znaczenie od 
toczonych równolegle badań nad zależnością 
między obrazem a przestrzenią. B52 jawi się jako 
idealna wypadkowa powyższych zainteresowań. 
Wpisuje się w konsekwentnie realizowaną przez 
Fangora koncepcję mówiącą iż możliwa jest ilu-
zja przestrzeni rozwijająca się nie w głąb obrazu, 
ale w kierunku odbiorcy. Efekt ten osiąga artysta 
za pomocą płasko malowanych bezkonturo-
wych form, w tym przypadku za pomocą koła 
uznawanego za formę doskonałą. Zastosowana 
przez Fangora ascetyczna kolorystyka zdaje się 
mieć na celu zwrócenie uwagi na problematykę 
rozpraszającego się światła, które jest elemen-
tem dominującym w oferowanej pracy.

(…) NIEZALEŻNIE OD OBSZARU 
ODNIESIEŃ I ASOCJACJI OBRAZY 
FANGORA (…), ZWŁASZCZA ZAŚ 
JEGO PULSUJĄCE ŚWIATŁEM 
KRĘGI, MAJĄ NA WIDZA 
BEZPOŚREDNIE DZIAŁANIE 
MAGNETYCZNE. KONCENTRUJĄ 
UWAGĘ, PRZYKUWAJĄ MYŚL 
I WYOBRAŹNIĘ, ZDAJĄ SIĘ 
WCIĄGAĆ W SWÓJ OBSZAR 
MAGII I TAJEMNICY. 
Kowalska B., Twórcy – postawy. Artyści mojej galerii, Warszawa 2015, tom II, s. 112.
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Dopiero gdzieś tam w 1964 roku jak Bill Seitz 
[kurator Museum of Modern Art w Nowym 
Jorku] zainteresował się sztuką op, przyjechał 
do Europy i zaczął wyszukiwać. W Paryżu trafi ł 
na moją wystawę, jeden obraz – takie koło – 
wziął na te wystawę w Museum of Modern Art. 
Wtedy zostałem zauważony. 
– Wojciech Fangor 



265 264 

Po śmierci Stalina w 1953 roku i póź-
niejszej odwilży kulturalnej, która w znacznym 
stopniu zwróciła artystom wolność wypowiedzi 
Fangor stawał się coraz bardziej znużony trady-
cyjnym malarstwem sztalugowym. W drugiej po-
łowie lat 50., pod wpływem pracy z architektami, 
szczególnie zaś Oskarem Hansenem i Stanisła-
wem Zamecznikiem, jego zainteresowania prze-
sunęły się w kierunku wykorzystania przestrzeni 
jako medium. Fangor czuł intuicyjnie, że zbliża się 
moment, w którym potrzebna będzie zmiana poj-
mowania dzieła sztuki. Jako cel postawił sobie 
stworzenie prac, których warunkiem zaistnienia 
będzie interakcja obraz przestrzeń-obserwator. 
W pierwszym okresie poszukiwań – rozpoczętym 
jeszcze w Polsce a następnie kontynuowanym 
na stypendium w Waszyngtonie - Fangor ma-
lował obrazy na prostokątnych płótnach 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 Fan-
gor ingerujące 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 
lub punktowo. Układy te, jak zwykł nazywać je 
artysta, zmieniały powierzchnię obrazu za pomo-
cą iluzji światłocienia. Pierwsze eksperymenty 
lat 1957-1961 nie zyskały aprobaty krytyków 
w Polsce. Stefan Szydłowski przyczyn dla ambi-
walentnego stosunku polskiego środowiska ar-
tystycznego do zaproponowanego przez Fangora 

nowego języka upatruje w sposobie rozumienia 
sztuki nowoczesnej w Polsce w końcówce lat 50. 
Reagując na narzucone przez Sowietów słow-
nictwo realizmu, defi nicja awangardy była na-
pędzana przez malarstwo modernistyczne i nie 
uprzywilejowywała jeszcze sztuki przestrzennej, 
której orędownikami byli Fangor i Zamecznik 
(Szydłowski S., Wojciech Fangor. Wspomnienie 
Teraźniejszości [katalog wystawy], wyd. Muzeum 
Narodowe we Wrocławiu, 2015, s. 11). 

Pozytywny odbiór malarstwa Fangora 
u zachodnich krytyków sztuki utwierdzały artystę 
w słuszności objętej drogi. Od 1959 roku Wojciech 
Fangor prowadził korespondencję z Beatrice Per-
ry, kuratorką waszyngtońskiej Gres Gallery, którą 
w tym samym roku poznał przy okazji odbywają-
cej się w Amsterdamie wystawy Polish Art Now. 
Beatrice Perry poszukująca nowych ambitnych 
wyzwań wystawienniczych dla swojej galerii ukie-
runkowała poszukiwania na Europę wschod-
nią a szczególnie zaś na Polskę. Odwiedzając 
Warszawę w 1960 roku poznała osobiście grono 
współczesnych twórców. Wracając do Stanów 
zabrała ze sobą pokaźną ilość obrazów a kon-
takt zaowocował pierwszymi wystawami polskiej 
sztuki w Gres Gallery, m.in. Aleksandra Kobzdeja 
i Wojciecha Fangora. Ten ostatni utrzymywał in-
tensywny kontakt z waszyngtońską marszandką 
wysyłając jej regularnie swoje prace. 

Do grupy obrazów, które namalował 
Fangor już z myślą o Ameryce zalicza się oferowa-
na praca „Black and Pink” z 1960 roku. Dominują-
cymi barwami są czerń i biel, współdziałające ze 

sobą dwojako – z jednej strony poprzez kontrast, 
z drugiej przez wzajemne przenikanie. Z lewej 
strony Fangor umieścił węższy pionowy rejestr 
barwy różowej, która powoduje dodatkowe 
uwypuklenie sąsiadującej z nią bieli. Pojawienie 
się trzeciego, poza bielą i czernią, koloru w tak 
wczesnej pracy dowodzi na intensywność z jaką 
Wojciech Fangor prowadził swoje poszukiwania 
w obrębie iluzji przestrzeni. „Black and Pink” 
musiała wywierać duże wrażenie na obserwa-
torze przyzwyczajonym do dotychczasowego 
dwubarwnego systemu na płótnach Fangora. 
„Black and Pink” jest bowiem naturalnym roz-
winięciem czarnobiałej kompozycji „Black IV” 
z 1959 roku, którą pokazało MoMA na wystawie 15 
Polish Painters w 1961 roku. W czasie gdy za oce-
anem prace Wojciecha Fangora wzbudzały coraz 
większe zainteresowanie, artysta intensywnie 
malował w swojej warszawskiej pracowni. Nie-
wątpliwie czuł zbliżający się dla jego twórczości 
przełom. Był również przekonany o słuszności 
obranego przez siebie kierunku. W roku 1960 
opublikował wspólnie ze Stanisławem Zameczni-
kiem Manifest, w którym podsumował pierwsze 
doświadczenia zdobyte na nowej drodze oraz 
płynące z nich wnioski. Już wkrótce, w 1962 roku, 
zaproszony został na stypendium w waszyngtoń-
skim Institute for Contemporary Art. Stało się to 
zaczynem do kilkuletniej wędrówki, na której 
szlaku pojawił się Paryż, Berlin i południowa 
Anglia a której ostatnim etapem była emigracja 
do USA w 1966 roku.
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WOJCIECH FANGOR 
(1922-2015)

Black and pink, 1960

olej, płótno, 96 x 79 cm
sygn. na odwrocie: FANGOR/ BLACK AND PINK/ 1960

Estymacja: 900 000 – 1 500 000 zł •

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Polswiss Art, aukcja 12.03.2019, poz. 61 
Warszawa, kolekcja prywatna 
Nowy Jork, Heather James Fine Art

WYSTAWIANY
Nowy Jork, Heather James Fine Art, Wojciech Fangor: The early 1960s, 19.04 – 30.06. 2018
San Francisco, Heather James Fine Art, Wojciech Fangor: The early 1960s, 11.10. - 
31.12.2018.

REPRODUKOWANY
Wojciech Fangor: The early 1960s [katalog wystawy], Heather James Fine Art, Nowy Jork 
2018, strona okładkowa oraz s. 15.

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
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WOJCIECH FANGOR 
(1922-2015)

Koło, 1971

pastel, papier, 71 x 51 cm
sygn. p.d.: Fangor 71

Estymacja: 100 000 – 150 000 zł •

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Wrocław, kolekcja prywatna

REPRODUKOWANY
Fangor. Prace na papierze w kolorze, wyd. 
Fundacja Polskiej Sztuki Nowoczesnej, 
Warszawa 2007. il. 96.

Rysunek stanowił ważne medium 
w twórczości Wojciecha Fangora, który do swo-
jego artystycznego warsztatu przywiązywał duże 
znaczenie od najwcześniejszych lat. Pierwsze 
rysunki, uznane przez samego autora za dojrzałe, 
rysunki z drugiej połowy lat czterdziestych to 
studia do portretów osób bliskich i pejzaży okolic 
Wilanowa. Formy kubistyczne są świadectwem 
odwagi i świadomości artystycznej, są zapisem 
modernistycznej wiary w postęp i możliwość 
znalezienia doskonalszej formy, ukazującej 
więcej i lepiej. Wojciech Fangor rysunkiem i ko-
lorem sprawdza ten sposób widzenia. Potem, 
w pierwszej połowie lat pięćdziesiątych, wraca do 
rysunku akademickiego(…). W roku 1953 Fangor 
zaczyna eksperymentować, bada środki wyrazu, 
które określają, budują przestrzeń wewnętrzną 

na zewnątrz, ukazuje wielość możliwych perspek-
tyw. Staje wprost przed jednym z najważniejszych 
swoich problemów artystycznych- zagadnieniem 
przestrzeni. Rozmyślania nad nim to rysunki, 
obrazy, formy przestrzenne, nazywane przez au-
tora strukturami (Szydłowski S., Fangor. Prace 
na papierze w kolorze, Fundacja Polskiej Sztuki 
Nowoczesnej, Warszawa, 2007)

Prezentowana praca pochodzi ze szczy-
towego okresu twórczości Wojciecha Fangora 
- op-artowskich poszukiwań przestrzeni uzyska-
nej na płaszczyźnie obrazu kolorem i kształtem. 
Rysunki, które uzupełniają ouvre artysty, były 
naturalnymi dla procesu twórczego poszukiwa-
niami i próbami, ich ważnym etapem, ale też 
momentem krystalizowania się fi nalnej kompo-
zycji malarskiej. Wiele z nich nosi w sobie cechy 

kompozycji autonomicznej, w pełni ukończonej, 
czego dowodzi nie tylko drobiazgowość opra-
cowania ale też ich duży format. Te rysunko-
we kompozycje op-artowskie, dają możliwość 
wglądu w proces twórczy, zwłaszcza ten czysto 
plastyczny. Zupełnie inaczej niż na fi nalnych 
kompozycjach olejnych, gdzie kompozycja 
stworzona jest z barw nieomal dyfuzyjnie prze-
nikających się i niepostrzeżenie zlewających się 
w iluzję kształtu, na rysunkach Fangora widzimy 
ten proces rozłożony na wyraźne części. To setki 
pojedynczych kresek i dotknięć w konkretnych 
barwach, których grupy nakładają się falami 
i dopiero z pewnej odległości, myląc wzrok, 
dają złudzenie powstawania barw pochodnych 
i kształtów, osiągając dojrzały efekt analogiczny 
do obrazów olejnych artysty. 

Przypuszczalnie to właśnie uświadomienie sobie przez 
artystę faktu, że rysunek stoi u początku jego procesu 
twórczego, sprowokowało Fangora do malarskiej gry 
z własnym, liczącym w tysiące i rozciągniętym na 
dziesięciolecia, rysunkowym œuvre. Nie bez znaczenia 
dla tej postawy było też, nasilające się w ostatnich 
latach jego twórczości, powracanie do własnych 
korzeni, a także do pracy sprzed kilkunastu lat. 
Powroty te nie były motywowane wyłącznie potrzebami 
natury artystycznej. Noszą one również znamiona 
egzystencjalne. (…) Podobnych, dokonujących się 
poprzez sztukę powrotów do przeszłości – głównie do 
osób, miejsc i przedmiotów – było w twórczości artysty 
w ostatnich latach niemało. Dla niemal wszystkich tych 
artystycznych peregrynacji punktem wyjścia stawały 
się dawne rysunki. 
Wojciechowski J., Wojciech Fangor, Palimpsest, Galeria aTak, Warszawa 2010, s. 19
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JAN 
BERDYSZAK

Widzieć coś i nie widzieć, patrząc, 
nie widzieć, patrząc, nie móc 
zobaczyć, lub widząc, nie móc 
patrzeć. Dostrzegać i nie móc 
określić – jest istotą całej sztuki.
– Jan Berdyszak
Berdyszak J., Olinkiewicz E., Teatr, Wrocław 1996, s. 112.
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Wiodącym motywem sztuki Jana Berdyszaka, jednego z najcie-

kawszych twórców polskiej sztuki współczesnej, jest przestrzeń. 

Wokół tej tematyki skupiały się poszukiwania artysty od momentu 

ukończenia w 1958 roku studiów w Wyższej Szkole Sztuk Pla-

stycznych w Poznaniu. Przestrzeń – otaczająca, wypełniająca 

czy przenikająca obiekt - oraz sytuacje przez nią aranżowane 

towarzyszyły Berdyszakowi w zgłębianiu problematyki istoty 

obrazu. Od najwcześniejszych prac artysta zrywał z powszechnie 

przyjętymi dla malarstwa formatami, tworząc obrazy koliste pełne 

i fragmentaryczne. Metamorfozy te dotyczyły zarówno blejtramu 

jak i powierzchni płótna, która – nawet jeśli pozostawała tradycyj-

nie prostokątna – zapełniana była w układach pionowym bądź 

poziomym kołami lub ich wycinkami, resztkami. Sam Berdyszak 

o całej swojej twórczości, m.in. o cyklu Koła podwójne powsta-

jącym w latach 60. ubiegłego wieku, lubił mówić, że to „reszta 

reszt” (Zboralska K., 101 polskich artystów współczesnych. Wy-

bitnych, uznanych, debiutujących, wyd. Artinfo, Warszawa 2019, 

s. 18). Od po łowy lat 60. artysta tworzył cykl Obraz strukturalny 

z kołem. Głównym założeniem tej przełomowej dla Berdyszaka 

serii ukierunkowującej niejako jego dalsze poszukiwania, stały 

się wewnętrzne lub zewnętrzne (w stosunku do obiektu) wycięcia 

o geometrycznych kształtach podkreślające istotę niewidzialnej 

części obrazu czyli towarzyszącej mu przestrzeni. Wraz z upływem 

czasu kwestia „pustego” staje się niemal równorzędna z tym co 

widzialne – samym obiektem. To, co fragmentaryczne, nieobecne, 

wycięte podkreślone zostało przez obecność mocnego konturu, 

ostro załamującej się jego linii, czy otworu wewnątrz obiektu. 

Jan Berdyszak konsekwentnie przez lata zgłębiał problematykę 

granicy istnienia sztuki i rzeczywistości oraz wzajemności relacji 

zachodzących między obiektem, przestrzenią i obserwującym 

widzem. W tym sensie zbliża to artystę do op-artowskich twór-

ców takich jak Wojciech Fangor, którzy prowadzili podobne 

poszukiwania na gruncie zdecydowanie jednak bardziej ma-

larskim. Berdyszak jawi się bardziej jako naukowiec, poprzez 

konsekwentne operowanie kolejnymi cyklami sukcesywnie 

analizował interesujące go aspekty. Przestrzeń jako pustka ale 

też jako wstęp do przezroczystości – temu tematowi poświęcił 

Berdyszak prace wykonywane w szkle. Instalacje te powstawały 

w latach 70. dając początek znanemu cyklowi Passe-partout, do 

którego artysta używał przezroczystych materiałów ale również 

drewna. Samo słowo passe-partout, oznaczające przejście ku 

całości, zdaje się doskonale syntetyzować poszukiwania twórcze 

Berdyszaka, idącego od nicości przez transparentność po to, co 

widzialne i namacalne – obiekt. W całym ciągu twórczym Jana 

Berdyszaka nadrzędna pozostaje idea i jej szczegółowa analiza, co 

odbywa się kosztem materiału – samego dzieła. Dlatego też z taką 

łatwością artysta eksperymentował z rzeźbą używając do niej nie 

tylko szkła czy drewna ale też blachy, emaliowanych elementów – 

wszystkiego co pozwalało mu na budowanie rozmaitych układów. 

Jedno jest pewne, twórczość Jana Berdyszaka łamie po dziś 

dzień wszelkie konwencje tradycyjnego warsztatu malarza. Okrą-

głe blejtramy, wycięcia w płótnie, kompozycje wieloczęściowe, 

kompozycje – obiekty – poszukiwania te służyły zobrazowaniu 

pojęcia otwartości i nieskończoności, konfrontacji obrazu z jego 

otoczeniem. Bez względu na formę jaką przyjmuje dzieło wyróż-

nikiem twórczości Berdyszaka pozostaje analityczna postawa, 

naukowy charakter i konsekwencja w realizowaniu koncepcji.
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JAN BERDYSZAK
(1934-2014)

Koło podwójne IV, 1962

olej, płótno, 160 x 106 cm
sygn. na blejtramie: JAN BERDYSZAK KOŁO PODWÓJNE IV […] 1962 OLEJ

Estymacja: 250 000 – 400 000 zł •

PROWENIENCJA
Poznań, kolekcja prywatna

Twórczość Jana Berdyszaka łamie 
wszelkie konwencje tradycyjnego warsztatu ma-
larza. Okrągłe blejtramy, wycięcia w płótnie, kom-
pozycje wieloczęściowe, kompozycje – obiekty 
– poszukiwania te służyły zobrazowaniu pojęcia 
otwartości i nieskończoności, konfrontacji obrazu 
z jego otoczeniem. Bez względu na formę jaką 
przyjmuje dzieło wyróżnikiem Berdyszaka po-
zostaje analityczna postawa, naukowy charakter 
i konsekwencja w realizowaniu koncepcji.

Lata 60. były czasem intensywnych peł-
nych entuzjazmu poszukiwań, w trakcie których 
ciągłym przeobrażeniom ulegały obiekty, pytania, 
które sobie stawiał, konkretne zadania – ale, jak 
zauważa Zbigniew Taranienko (Taranienko Z., 
Z potoczności, w: „Sztuka i fi lozofi a” 1996, nr 11, 
ss. 113 – 123) pozostawała w Berdyszaku ciągle 
chęć wyswobodzania się także z nowych reguł 
i konieczność nieustannej ewolucji. Od roku 1962 
artysta tworzył obrazy przynależące do cyklu za-
tytułowanego „Koła podwójne”. Prace te zrywają 
z tradycyjnym pojęciem formatu obrazu, ograni-
czonego kształtem i ramą. Berdyszak nazywał je 

formatami integralnymi. Ta nowa seria, prowa-
dzona aż po rok 1964, oznaczała nową jakość 
w twórczości artysty. „Nie tylko w malarstwie 
temperą i gwaszem na kartonie i tekturze, ale też 
w malarstwie realizowanym w dużych formatach 
olejem na płótnie, zaczął stosować Berdyszak 
swobodne wycinanie i zestawiane ze sobą for-
my. Pojawiają się koła, lub kształty zbliżone do 
kół i półkoli, łączone ze sobą w układach werty-
kalnych. Zbudowanie układami barwnymi ich 
powierzchni decydowało o wzajemnym stosunku 
między nimi i ogólnym w rezultacie oddziaływa-
niu kompozycji. W zależności od dominowania 
w układzie barwnym: pionów czy poziomów, 
form agresywnych i rozczłonkowanych czy spo-
kojnych, ujednoliconych albo wreszcie zazna-
czonych fragmentów półkoli na obu powierzch-
niach zespolonych kół, z domyślnym środkiem 
na ich styku – koła podwójne odpychały się lub 
przyciągały, płynnie przechodziły w siebie, lub 
ulegały rozbiciu. W niezliczonych rysunkach 
kolejnych tomów swoich szkicowników, około 
stu studiach, kolażach, realizacjach w temperze 

i gwaszu a wreszcie w osiemnastu wersjach ob-
razów olejnych, pracował Berdyszak nad dwoma 
tematami podstawowymi. Pierwszy – stanowił 
układ, w którym łączył dwie formy kół w sposób 
tektoniczny przez powtarzalny element pionowy, 
przy czym wiązał je także kolorystycznie. Drugim 
była destrukcja kół jako formy i ich wzajemne roz-
bicie, mimo konstrukcyjnego zespolenia” pisała 
Bożena Kowalska (Jan Berdyszak, Wydawnictwo 
Literackie, Kraków, 1979, s. 37).

Obrazy przynależne do omawianego cy-
klu są efektem zainteresowań Berdyszaka zagad-
nieniem przestrzeni. To, co po latach wydaje się 
być kluczowe to fakt, że w „Kołach podwójnych” 
nastąpiło przełamanie konwencji malarskiego 
prostokąta. Obrazy, zestawiane jeden nad dru-
gim, pokryte poruszonymi, kontrastowymi for-
mami, tworzyły rodzaj wewnętrznej przestrzeni. 
O tym jak ważne były to dla artysty kwestie do-
wodzi fakt, że do rozpoczętego w 1962 roku cyklu 
powrócił po krótkiej przerwie w latach 1967-69. 

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. 
– Jan Berdyszak 
Co po Cybisie? [katalog wystawy], wyd. Zachęta 
Narodowa Galeria Sztuki, Warszawa 2018, s. 55.
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85
JAN BERDYSZAK
(1934-2014)

Kompozycja, 1963

olej, papier, 78,5 x 33 cm
sygn. na odwrocie: JAN BERDYSZAK 1963

Estymacja: 25 000 – 35 000 zł •

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna
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JAN BERDYSZAK
(1934-2014)

Kompozycja, 1971

olej, płótno, 47 x 40 cm
sygn. na odwrocie: JAN BER DYSZ AK 1971

Estymacja: 50 000 – 60 000 zł 

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
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HENRYK
STAŻEWSKI Henryk Stażewski, Warszawa, 1984, Forum. Henryk Stażewski w swojej warszawskiej pracowni, 1984, Forum.
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ARTYSTA NIE ZATRZYMUJE 
SIĘ NIGDY, PRACA 
JEGO NIGDY NIE 
JEST SKOŃCZONA. 
IDZIE RÓWNOLEGLE 
Z PRZEMIANAMI 
SPOŁECZNYMI I POSTĘPEM 
TECHNICZNYM.
– Henryk Stażewski 
Fragment zapisków artysty z 1932 roku, źródło: Archiwum Galerii Foksal. 
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HENRYK STAŻEWSKI
(1894-1988)

Nr 12, 1975

akryl, płyta pilśniowa, 64,5 x 64,5 cm
sygn. na odwrocie: Nr 12 1975 H. Stażewski na 
odwrocie papierowa nalepka przedsiębiorstwa 
Desa z opisem pracy

Estymacja: 150 000 – 200 000 zł •

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Polswiss Art, aukcja 06.03.2018, poz. 73 
Wrocław, kolekcja Mariusza Hermansdorfera

WYSTAWIANY
Augsburg, Rathaus, 15 polnische Künstler, 
wrzesień-listopad 1978

REPRODUKOWANY
Hermansdorfer M., Kolekcja Hermansdorferów, 
wyd. MN Wrocław, 2013, s. 115.

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

powstania warszawskiej Galerii Foksal i ruchu 
wokół niej skupionego.

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

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

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

Rzeczywistość zdominowana przez 
geometrię zredukowana zostaje do 
niewielkiej ilości linii lub płaszczyzn. 
Jest to wynikiem obserwacji ruchu linii 
biegnących równolegle, oddalających się 
od siebie lub przecinających się – wraz 
z zawartą między tymi liniami nicością. 
– Henryk Stażewski 
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HENRYK STAŻEWSKI
(1894-1988)

Kompozycja, 1986

akryl, płyta pilśniowa, 44 x 44 cm
sygn. na odwrocie: 1986 H. Stażewski

Estymacja: 50 000 – 60 000 zł •

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna

Tkwi on w teraźniejszości, ale ogarnia 
zawartość przeszłości, jak i przewiduje 
przyszłość przez wyczucie aspiracji 
swojej epoki. Błędnym jest twierdzenie, 
że sztuka ma wyrażać tylko to, co jest 
niezmienne, wieczne. Artysta czerpie 
z rzeczywistości, która jest zmienną 
i nieuchwytną, bierze z niej to, co jest 
w ciągłości i co jest wspólne, a tworzy 
dzieło o znaczeniu trwałym i wiecznym. 
– Henryk Stażewski 
Fragment zapisków artysty z 1932 roku, źródło: Archiwum Galerii Foksal. 
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...CZĘSTO ZDARZA 
SIĘ, ŻE WSZYSTKIE 
FORMY W OBRAZIE 
SĄ IDENTYCZNE. 
WÓWCZAS NIE MA 
HIERARCHII: ŻADEN 
ELEMENT OBRAZU NIE 
JEST WAŻNIEJSZY OD 
POZOSTAŁYCH. 
– Henryk Stażewski 
Fragment zapisków artysty z 1932 roku, źródło: Archiwum Galerii Foksal. 
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HENRYK STAŻEWSKI
(1894-1988)

Relief nr 42, 1973

akryl, aluminium, płyta pilśniowa, 71,5 x 71,5 x 4,5 cm
sygn. na odwrocie: nr 42 1973 r. H. Stażewski (do obiektu dołączono certyfi kat 
autentyczności podpisany przez Wiesława Borowskiego z września 2017 roku)

Estymacja: 300 000 – 400 000 zł •

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Kraków, Galeria Starmach

(…) Kształt nieokreślony 
o sejsmografi cznym charakterze 
wywołuje różne reakcje uczuciowe 
u różnych ludzi. Kształt geometryczny 
– koło, kwadrat, trójkąt działa 
jednakowo na wszystkich. Te same 
reakcje subiektywne wywołuje 
niezdecydowany kolor, który powstał ze 
zmieszania różnych kolorów (…). Przez 
wprowadzenie prostej elementarnej 
formy sztuka staje się zdyscyplinowaną, 
koordynującą poszczególne wysiłki. 
– Henryk Stażewski
„Kuźnica”, 1948 nr 7
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HENRYK STAŻEWSKI
(1894-1988)

Kompozycja, 1985

technika własna, płyta pilśniowa, 24 x 24 cm
sygn. na odwrocie: 1985 H. Stażewski Warszawa

Estymacja: 35 000 – 45 000 zł •

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna

SZTUKA 
ABSTRAKCYJNA 
JEST NAJBARDZIEJ 
JEDNOLITYM, 
CAŁOŚCIOWYM 
I ORGANICZNYM 
WIDZENIEM 
KSZTAŁTÓW 
I KOLORÓW. 
– Henryk Stażewski
fragment z katalogu indywidualnej wystawy w warszawskiej Zachęcie 1978
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NAJCZĘSTSZYM 
TEMATEM 
W MALARSTWIE 
NOWOSIELSKIEGO 
JEST OBECNIE AKT, 
CZY TEŻ KOMPOZYCJA 
AKTÓW - ROZSIANYCH, 
ZAGUBIONYCH 
W PRZESTRZENI. RZADKO 
WIDAĆ JE W PEŁNYM 
ŚWIETLE, W CAŁOŚCI. 
ZAZWYCZAJ 
OGLĄDAMY TYLKO 
JAKIŚ JEDEN PROFIL, 
CZEŚĆ PROFILU, 
FRAGMENT ODBITY 
W LUSTRZE, LEDWIE 
DOSTRZEGALNY, 
WTOPIONY 
W SIEĆ INNYCH LINII 
I PROFILÓW.
Osęka A., Przestrzeń tajemnicy, w: „Tygodnik Demokratyczny", nr 35 z dn. 28 VIll 1977
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JERZY NOWOSIELSKI
(1923-2011)

Akt, 1972-1974

olej, płótno, 120 x 100 cm
opisany na odwrocie: PM 720 (powtórzone dwukrotnie)
na odwrocie papierowa nalepka z opisem pracy

Estymacja: 800 000 – 1 000 000 zł •

LITERATURA
Jerzy Nowosielski, wyd. Zachęta – Narodowa Galeria Sztuki, 
Warszawa 2003, poz. 463, s. 368.

Akt obecny jest u Nowosielskiego od 
początku jego twórczej drogi. Obserwując ją za-
uważalny jest rozwój od utrzymanych w duchu 
socrealizmu masywnych kobiet sportsmenek 
wykonujących dziwne akrobacje poprzez ko-
biety ascetyczne, jak „Tajemnicza narzeczona” 
z lat sześćdziesiątych oraz niespotykane nigdzie 
indziej akty z mistycznymi kobietami kapłankami 
kończąc na „Wspomnieniach z Egiptu”, gdzie 
kobieta sprowadzona jest do formy znaku. No-
wosielski mówił: „(...) pełna synteza spraw ducho-
wych z rzeczywistością empiryczną dokonuje się 
właśnie w postaci kobiety (...). Jeżeli malarza inte-
resuje problem cielesności, jakiś sposób łączenia 
spraw duchowych ze światem bytów fi zycznych, 
to zupełnie naturalne jest, że zaczyna się intere-
sować wyglądem kobiety.” W postaciach kobiet 
wyraźne jest echo Modiglianowskich giętkich rąk 
i łabędzich szyi. Portretowane osoby uderzają 
swą sztywnością i dostojeństwem, umieszczone 
we wnętrzach własnych mieszkań, często z towa-
rzyszącymi im atrybutami. Akt niewątpliwie nale-
żał do ulubionych motywów fi guratywnej twór-
czości Nowosielskiego. Ciało to forma, która dała 
artyście możliwość zgromadzenia wszystkich 
interesujących go kwestii bez konieczności rezy-
gnacji z pierwiastka duchowego. Ciało, w pełnym 

akcie lub półakcie, pozbawione jest jakiejkolwiek 
indywidualizacji, nie posiada konkretnych rysów 
twarzy, jedyną cechą wspólną są migdałowe, jak 
w ikonach, oczy, czasem ukryte pod okularami 
tak jakby artysta chciał dodatkowo zatrzeć toż-
samość tych anonimowych postaci.

Akt tzw. „czarny” pojawia się w twór-
czości Nowosielskiego około 1971 roku. Krótka 
seria prac powstawała równolegle do projektów 
scenografi i, które artysta stworzył do przedsta-
wienia „Antygona” w reżyserii Helmuta Kajzara 
dla Teatru Polskiego we Wrocławiu. Spektakl, 
mający swą premierę 15 maja 1971 roku stał się 
głośnym wydarzeniem przede wszystkim dzięki 
zachwalanej scenografi i Nowosielskiego, któ-
ry skonstruował dla greckiego dramatu czarne 
neutralne tło, przerywane gdzieniegdzie otwo-
rami zbudowanymi z jarzących się świetlówek. 
Postaci aktorów poruszające się w mroku sceny, 
oświetlone jedynie jaskrawym światłem, przypo-
minały zjawy. Wrażenie to przeniósł następnie 
Nowosielski na płótno. Z ciemnego tła świe-
tlistym konturem wydobywa się postać nagiej 
kobiety. Podniesionymi do góry rękoma zgięty-
mi w łokciach zakrywa przed nami swoje oczy. 
Snop światła, padający niczym ze scenicznego 
refl ektora, wydobywa z mroku partie ciała kobiety 

i pojedyncze fragmenty pomieszczenia. Światło 
buduje przestrzeń obrazu. Buduje też zmysłową 
fi gurę, nadaje jej kształtu. W oferowanym akcie 
wybrzmiewa zmysłowość z pogranicza erotyzmu, 
niezaprzeczalna jest w nim fascynacja właśnie 
ciałem, a scena to tylko pretekst by wydobyć 
piękno kobiety. Ale cielesność kobiety, jej ero-
tyzm, nigdy nie jest u Nowosielskiego wulgarny 
– przybiera formę wysublimowaną, delikatną. 
Nie o dosadność tu chodzi lecz o postrzegania 
ciała jako elementu mistycznego. Nowosielski 
deklarował expressis verbis: „Jestem malarzem 
zainteresowanym sacrum w sztuce.” Kategorię 
sacrum tłumaczył następująco: „Każde dzieło 
malarskie, jeśli tylko przekracza pewien poziom, 
jeśli jest udane - należy do domeny sacrum (…) 
Jest to moim zdaniem ta strefa świadomości 
ludzkiej, która nie poddaje się analizie racjo-
nalnej; dotyczy ona intuicji, duchowego warto-
ściowania rzeczywistości. Zdaję sobie sprawę, 
że nie wszyscy posiadają tego typu intuicję. Są 
umysłowości, psychiki zupełnie jej nieświadome: 
tacy ludzie mają bardzo trudny kontakt ze sztu-
ką.” (Jerzy Nowosielski. Sztuka po końcu świata. 
Rozmowy. Wybór i układ Krystyna Czerni, wyd. 
Znak, Kraków 2012, s. 206). 

Zwróćmy uwagę na akty „czarne”. 
Żarzące się w ich postacie są jak zjawy 
z luministycznych misteriów. Ich 
geneza sięga 1971 roku, kiedy to artysta 
opracowywał scenografi ę do Antygony 
w reżyserii H. Kajzera. Owe eteryczne akty 
są próbą przekroczenia własnych kanonów 
malowanych postaci, a także wysiłkiem 
budowy ciemnych obrazów, które jeszcze 
mocniej niż we wcześniejszych dziełach 
sugerowałyby nieskończoność, czyli 
unaocznianie duchowości. 
– Andrzej Kostołowski

Ze wstępu do przewodnika po wystawie J. Nowosielskiego, 
Muzeum Narodowe w Poznaniu 1993, w: Jerzy Nowosielski, 
wyd. Zachęta – Narodowa Galeria Sztuki, warszawa 2003, s. 615.
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JERZY NOWOSIELSKI
(1923-2011)

Damski gang, 1997

serigrafi a, papier, 69,5 x 83 cm 
ed. 20/50
sygn. p.d.: Jerzy Nowosielski 1997 opisany l.d.: 20/50

Estymacja: 15 000 – 20 000 zł •

LITERATURA
Szczepaniak A., Jerzy Nowosielski, wyd. Skira, Mediolan 2019, s. 215 
(obraz będący pierwowzorem) 
Jerzy Nowosielski [katalog wystawy], wyd. Galeria Starmach Fundacja 
Nowosielskich 2003, s. 387 (obraz będący pierwowzorem)
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W 1994 roku Jan Dobkowski odbie-
rał nagrodę im. Jana Cybisa będącą wyrazem 
szczególnego uznania za całokształt twórczości. 
Nie spodziewał się zapewne tego kilkadziesiąt 
lat wcześniej kiedy jako uczeń najsłynniejszego 
polskiego postimpresjonisty i kolorysty - Jana 
Cybisa – bezustannie z nim polemizował prze-
ciwstawiając się dominującemu w pracowni 
sposobowi malowania grubą warstwą farby. 
Pierwsze lata twórczości Dobkowskiego cha-
rakteryzowały się obrazami o płaskich i lśniących 
powierzchniach, których kompozycja była od po-
czątku przemyślana. Od początku duże znaczenie 
Dobkowski przypisywał kresce, charakteryzującej 
się niezwykłą precyzją i czystym pociągnięciem. 
Linia, wijąca się i „opowiadająca” obraz, stała się 
szybko znakiem rozpoznawczym artysty. Biegłość 
rysunkowa artysty pozwoliła na rozpoznawal-
ność, ale i dla samego artysty była bardzo ważna: 
„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.” Proble-
matykę linii rozwinął Dobkowski w licznej serii 
rysunków tuszem, które charakteryzowały się 
bardzo odważnym, wyolbrzymionym detalem 
ciał kobiet i mężczyzn, wplatającym się w otacza-
jących ich krajobraz. Kierunek jaki objął artysta 
nie spotykał się jednak ze zrozumieniem środowi-
ska akademickiego. W obliczu środowiskowego 
odrzucenia szczególne więzy przyjaźni połączyły 
Dobkowskiego z Jerzym (Jurry) Zielińskim, któ-
ry podobnie jak on sprzeciwiał się malarstwu 
o charakterze impresjonistycznym nauczanym 
przez profesorów na Akademii. 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-Sece-
sja?” w Galerii Współczesnej w Warszawie, która 
wywołała wielkie zainteresowanie w mediach 
i w śród krytyków. Podczas działalności grupy 
Dobkowski - używając pseudonimu Dobson – 
stworzył pierwsze zielono-czerwone obrazy, 
w których operował giętkimi i falistymi liniami 
oraz swego rodzaju złudzeniami optycznymi, 
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 obydwu 
stron, nabrały charakteru kompozycji przestrzen-
nych. (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 
znalazły się m.in. na prestiżowej prezentacji „Pol-
skie malarstwo współczesne. Źródła i poszukiwa-
nia” 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 mon-
townia w przestrzeni. Jego twórczość została 
uhonorowana złotym medalem na Sympozjum 
Złotego Grona w Zielonej Górze oraz stypen-
dium, które pozwoliło artyście wyjechać na rok 
do USA. Styl artysty zmienił się wraz z upływem 
lat. W jego pracach z połowy lat 70’ widoczna 
jest zmiana wymowy – erotyzm ustąpił miejsca 
romantycznym rysunkom pozbawionym postaci, 
kompozycje złożone są z misternie przeplatają-
cych się linii. Konsekwentne rozważania nad linią 
zaowocowały nie tylko licznymi abstrakcyjnymi 
rysunkami ale również akcjami w plenerze, np. 
Rysunek wiatru (1974), Płonący kwadrat (Osie-
ki 1979) czy Brzeg rzeki (Łomża 1980). Wyraźną 
zmianę nastroju i wymowy jego prac przyniosły 
wydarzenia 1980-1981 roku, zwłaszcza wprowa-
dzenie stanu wojennego. Monochromatyczne, 
ciemne płótna znaczył wtedy nikłymi, wiotkimi 
liniami rysunku. Najczęstszym motywem były 
patriotyczne i religijne symbole, dopowiadane 
tytułami nawiązującymi do realiów czasu. Ko-
lejna radykalna zmiana nastąpiła w latach 90. 
Symbolicznym zwiastunem nowego okresu stał 
się olbrzymi, radosny, eksplodujący bogactwem 
barw, kształtów i ruchu obraz „A życie sobie pły-
nie...” 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.

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. 167.

JAN 
DOBKOWSKI

Jan Dobkowski, Warszawa, 1976, Forum.
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JAN DOBKOWSKI
(UR. 1942)

Słaba płeć, 1971

olej, płótno, 197 x 143 cm
sygn. na odwrocie: Jan Dobkowski "SŁABA PŁEĆ" 
1971 ROK OLEJ

Estymacja: 150 000 – 250 000 zł •

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Desa Unicum, aukcja 26.02.2015, poz 55 
Monte Carlo, kolekcja prywatna

Elementem spajającym całą twórczość 
Jana Dobkowskiego jest linia. Jak twierdzi artysta 
- „z niej to buduję przedmioty, przestrzeń. Jestem 
szczęśliwy, bo jakby na nowo tworzę świat. (...) 
Natura związała się z linearnością, jej począt-
kiem jest zawsze linia. Linia stanowi ślad mojego 
myślenia". W historii polskiej sztuki powojennej 
koncepcje artystyczne Jana Dobkowskiego uczy-
niły zeń artystę nowatorskiego i oryginalnego. 

Kompozycje, które zdominowały twór-
czość Dobkowskiego jeszcze w czasie studiów 
na warszawskiej ASP, zbudowane z płaszczyzn 
wyznaczonych przez wijącą się linię, emanowały 
subtelnym ale jednoznacznym językiem erotyki. 
Buntownicza postawa młodego artysty niejed-
nokrotnie spotykała się ze sprzeciwem ze strony 
Jana Cybisa, w którego pracowni działał Dob-
kowski. „W ożywionych dyskusjach z prof. Janem 
Cybisem sekundował mi tylko Jerzy Zieliński. 
Wzajemne zrozumienie w traktowaniu proble-
matyki artystycznej doprowadziło do naszych 
wspólnych wystąpień. (…) Nawet zanosiło się 
na to, że nas profesor z pracowni wyprosi. Ale 
teraz może nie warto już o tym mówić. Głownie 
chodziło o mnie, bo u mnie były tylko płaszczyzny 
(...). Jan Cybis tych płaszczyzn nie mógł ścierpieć. 

Ja dużo pracowałem. Jak profesor przychodził, to 
ja mu waliłem całą wystawę tych płócien. Mówił 
wtedy tak: ’Co ja powiem? Co ja powiem? Nic nie 
powiem’. To było jego zdanie na temat moich 
obrazów. Parę razy tak mi mówił przy korekcie, 
a ja nic nie zmieniałem. Robiłem dalej swoje” 
– wspominał Dobkowski (NEO-NEO-NEO: Jan 
Dobkowski (Dobson), Jerzy Ryszard Zieliński 
(Jurry), 14 listopada 1994 - 8 stycznia 1995: Mu-
zeum Narodowe w Warszawie, Galeria Sztuki 
Współczesnej Zachęta, Warszawa 1994, s. 14).

Konsekwencja, z jaką artysta opierał 
się krytyce płynącej z najbliższego otoczenia, 
zaowocowała zainteresowaniem jego twórczo-
ścią. Dzięki udziale w wystawie „Secesja-Sece-
sja?” w Galerii Współczesnej w Warszawie (1968) 
obrazy Dobkowskiego zyskały rozgłos, którego 
echa po raz pierwszy wybrzmiały poza granicami 
Polski. Pokaz wywołał poruszenie w mediach 
i w śród krytyków. Bezpośrednim tego efektem 
stało się zaproszenie do paryskiego Musée Gal-
liera, gdzie w 1969 roku na wystawie „Peinture 
moderne polonaise. Sources et recherches” Dob-
kowski pokazał swoje prace obok dorobku takich 
artystów jak Winiarski czy Stażewski. Równolegle 
Guggenheim Museum w Nowym Jorku zakupiło 

do swoich zbiorów płótno „Podwójna dziewczy-
na” (1968), pierwszy z cyklu czerwono-zielonych 
obrazów. Po paryskiej wystawie przyszedł czas na 
Biennale w Sao Paolo, którego jedenasta edycja 
odbyła się w 1971 roku. Kilkuletnie już wówczas 
pasmo zagranicznych pokazów ukoronowane 
zostało przyznaniem Dobkowskiemu przez Fun-
dację Kościuszkowską dziewięciomiesięcznego 
stypendium w Nowym Jorku. Otworzyło ono 
artyście drogę do amerykańskich galerii jak Bod-
ley Gallery, w której indywidualną wystawę miał 
w 1972 roku, czy Benson Gallery. 

Począwszy od 1971 roku intensywna, 
krzykliwa dwubarwność zaczęła stopniowo ustę-
pować miejsca kolorystyce bardziej stonowanej, 
subtelnej. W „Słabej płci” pojedyncze elemen-
ty czerwieni i zieleni skontrastowane są przez 
łagodne fi olety i niebieskości. Linia pozostaje 
głównym narzędziem narracji. Postaci kobiece 
nadal niosą w sobie ładunek erotyzmu i zmysło-
wości. Giętką linią Dobkowski prowadzi formy 
rozsiane na przestrzeni płótna w pozornym tylko 
nieładzie. „Słaba płeć” to obraz intrygujący dla 
oka i pobudzający wyobraźnię. 

Bo właśnie 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”, IV 1986.



301 300 



303 302 

94
JAN DOBKOWSKI
(UR. 1942)

Samotna wyspa, 1982

olej, akryl, płótno, 147 x 197 cm
sygn. na odwrocie: Jan Dobkowski "SAMOTNA 
WYSPA" 1982 olej + acryl 147 cm x 197 cm na 
odwrocie nalepka Centralnego Biura Wystaw 
Artystycznych – Zachęta w Warszawie

Estymacja: 80 000 – 120 000 zł •

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Desa Unicum, aukcja 28.02.2019, poz. 1

WYSTAWIANY
Warszawa, Centralne Biuro Wystaw 
Artystycznych - Zachęta, NEO-NEO-NEO. Jan 
Dobkowski (Dobson), Jerzy Ryszard Zieliński 
(Jurry), listopad 1994 – styczeń 1995

REPRODUKOWANY
Jan Dobkowski 70 [katalog wystawy], 
wyd. PGS, Sopot 2012, s. 54.

W roku 1982 Polska znajdowała się 
w izolacji od świata zewnętrznego. Zaostrzona 
sytuacja polityczna w kraju zagrożonym woj-
ną znalazła swe odbicie również w sztukach 
plastycznych. Wielu artystów zaczęło szukać 
nowych form wyrazu chcąc oddać dramatyzm 
rzeczywistości a zarazem dać upust towarzy-
szącym im emocjom i przemyśleniom. W gronie 
tym znalazł się również Jan Dobkowski, który 
w sposób szczególny odczuł ograniczenia zwią-
zane z wybuchem stanu wojennego. U progu 
lat 80. malarstwo legendarnego Dobsona było 
już znane i cenione na całym świecie. Wystawy 
w Paryżu i Nowym Jorku przyniosły rozgłos, który 
świadczył o wielkim zainteresowaniu twórczo-
ścią Dobkowskiego. Nagłe pogorszenie sytuacji 
w kraju w sposób istotny wpłynęło na tempo 

rozwoju jego kariery ale przede wszystkim odbiło 
się w języku malarskim. 

Zbigniew Taranienko pisał: „(…) jego 
malarstwo nie zawsze było żywiołowe czy rado-
sne. Artysta wielokrotnie analizował to, co ulotne 
i subtelne. A w latach 80. nie stronił od ukazywa-
nia tragizmu ludzkich przeżyć” (Siła życia. Linia 
jest śladem myślenia, w: „Nowa Europa”, nr 7, 
z 11.02.1992). To właśnie ów tragizm uchwycił 
artysta w obrazie „Samotna wyspa”, w którym 
z charakterystycznych dla siebie linii utkał za-
rys Polski ze złowrogo wyrastającym w jej sercu 
murem. W ten subtelny, malarski sposób ukazał 
odizolowany od reszty świata kraj - samotną wy-
spę, cierpiącą podwójnie bo również z powodu 
wewnętrznego podziału. 

Początkowe tendencje w malarstwie 
Dobkowskiego, związane z działalnością założo-
nej w 1967 roku wspólnie z Jerzym Ryszardem 
Zielińskim grupy „Neo-neo-neo”, stopniowo 
ulegały zmianom. W połowie lat 70. artysta za-
czął odchodzić od erotyki na rzecz kompozycji 
zbudowanych z plątaniny linii. Linia, obecna od 
początku jego twórczości, zagęszcza się wypeł-
niając całą przestrzeń płótna. W kolejnej dekadzie 
Dobkowski tka z cieniutkich linii własną odpo-
wiedź na trudną sytuację w Polsce. Wycofuje się 
z życia publicznego, jego prace bywają zdejmo-
wane przez cenzurę. Na obrazach pojawiają się 
symboliczne znaki – V jak victoria (zwycięstwo), 
fl aga narodowa, znak krzyża, wreszcie „Samotna 
wyspa” – kontur naszego kraju. 

Linia jest wyrazicielką 
konsekwencji, ciągłości, mota 
uniwersum wokół człowieka, 
istoty myślącej. (…) w rozumieniu 
Dobkowskiego linia jest śladem 
myślenia – myślenia człowieka 
o świecie. 
Jan Dobkowski 70 [katalog wystawy], wyd. PGS, Sopot 2012, s. 8.
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95
STEFAN KRYGIER 
(1923-1997)

Nofret, 1965

brąz patynowany, wys. 170 cm ed. 4/8
sygn. STEFAN KRYGIER 1965 "NOFRET" ed.: 4/8 
(do obiektu dołączony certyfi kat autentyczności 
podpisany przez córkę artysty)

Estymacja: 100 000 – 150 000 zł •
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IGOR MITORAJ
(1944-2014) 

Asklepios, 1988

brąz patynowany, trawertyn
wys.: 37,5 cm (bez podstawy)
sygn. u dołu: MITORAJ na odwrocie: 
nr. ed.: A 302/1000 H.C.

Estymacja: 40 000 – 50 000 zł •

Podobne potrzeby dostrzegam 
u wielu widzów zmęczonych 
tzw. nowoczesną sztuką. Już 
w pierwszym kontakcie z dziełem 
powinny wyzwalać się emocje. 
Staram się używać prostego 
języka znaczeń i symboli oraz 
skojarzeń, tak by dotarły do 
każdego widza, bez potrzeby 
wyjaśniania na piśmie, o co też 
autorowi chodziło. W dzisiejszej 
sztuce strasznie mnie irytuje ta 
wszechobecność słowa. 
Igor Mitoraj w wywiadzie z Piotrem Sarzyńskim dla Polityki 08.09.2007.
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WITOLD-K (KACZANOWSKI)
(UR. 1932)

Bez tytułu, z cyklu Ludzie, 1973

akryl, płótno , 49 x 39,5 cm
sygn. l.d.: Witold-K. 1973 opisany na odwrocie: L.A. 1973 Witold-K

Estymacja: 25 000 – 30 000 zł 

PROWENIENCJA
kolekcja artysty
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JACEK YERKA
(UR. 1952)

Sen nocy letniej, 1986

akryl płótno, 50,5 x 61,5 cm
sygn. p.d.: JRKOWALSKI, opisany na blejtramie: JACEK KOWALSKI 
"SEN NOCY LETNIEJ" AKRYL 1986

Estymacja: 250 000 – 400 000 zł •

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 
Agra Art, aukcja 17.03.2013, poz. 96

NAD NIEKTÓRYMI 
PRACUJĘ TAK 
DŁUGO, ŻE Z CHĘCIĄ 
POZBYWAM SIĘ ICH 
ZE ŚCIANY. Z KOLEI 
NIEKTÓRE Z CHĘCIĄ 
BYM ODKUPIŁ 
I POWIESIŁ ZNÓW 
U SIEBIE. ZWŁASZCZA 
TE, NAD KTÓRYMI 
ZASTANAWIAM SIĘ 
'JAK JA TO WTEDY 
NAMALOWAŁEM?'
– Jacek Yerka
Malowanie ze strachu przed wojskiem. Z Jackiem Yerką rozmawia Tomasz Bielicki, Nowości, Toruń, nr 147, 25.06.2008.
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JACEK YERKA
(UR. 1952)

Atramentowy wąwóz, 2012

akryl, płótno, 61 x 50 cm
sygn. p.d.: YERKA 12 opisany na blejtramie: 
JACEK YERKA ATRAMENTOWY WĄWÓZ AKRYL 2012

Estymacja: 250 000 – 400 000 zł •

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna, 
Agra Art, aukcja 14.10.2012, poz. 111

RZECZYWISTOŚĆ 
JEST BARDZO 
PRZYGNĘBIAJĄCA. 
ŻYJĄC W NIEJ 
BEZUSTANNIE MOŻNA 
POPAŚĆ W DEPRESJĘ. 
TRZEBA JĄ TROCHĘ 
ODREALNIĆ.
– Jacek Yerka
Malowanie ze strachu przed wojskiem. Z Jackiem Yerką rozmawia Tomasz Bielicki, Nowości, Toruń, nr 147, 25.06.2008.
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TOMASZ SĘTOWSKI
(UR. 1961)

Gdy rozum śpi, 2000

olej, płótno, 80 x 100 cm
sygn. l.d.: T. Sętowski 2000

Estymacja: 80 000 – 120 000 zł •

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna

WYSTAWIANY
Olsztyn, BWA, Tomasz Sętowski – Muzeum wyobraźni 
– malarstwo, 2 grudnia 2005 – 2 stycznia 2006.

Tomasz Sętowski jest artystą malarzem, 
który w szczególny sposób łączy 
tradycje malarstwa fantastycznego 
z bardzo współczesną kreacją, bliską – 
w swym zasadniczym sensie – cyfrowo 
realizowanej, wirtualnej rzeczywistości. 
Realność rzeczy i ludzi, którą wyobraża 
w obrazach, staje się w licznych 
jego pracach ciągiem zdarzeń jakby 
niekończącej się podróży – zbudowanej 
z wielości światów, zbliżonych do siebie 
sztuką swojego malarstwa. 
Marian Panek, Odyseja obrazów Tomasza Sętowskiego, czyli malarski wehikuł czasu, 
w: Tomek Sętowski. Malarski teatr zdarzeń, Częstochowa 1996, s. 10.
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101
TOMASZ SĘTOWSKI
(UR. 1961)

Anioł

brąz patynowany
wys. 81 cm z podstawą
sygn. z tyłu: Sętowski

Estymacja: 25 000 – 45 000 zł •
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SALVADOR DALI 
(1904-1989)

Torreador i motyle, 1972

litografi a barwna, papier, 73 x 52 cm
ed. 85/250
sygn. p.d. monogramem wiązanym, l.d.: 85/250
(posiada certyfi kat autentyczności Fine Prints 
Art z Nowego Jorku)

Estymacja: 20 000 – 30 000 zł •

103
MARC CHAGALL
(1887-1985)

Autoportret, 1972

litografi a barwna, papier, 38 x 28 cm (w świetle oprawy)
sygn. u dołu (ołówkiem): Marc Chagall epenne d'essai V/V 
na odwrocie certyfi kat Fine Prints Art.

Estymacja: 15 000 – 25 000 zł •
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TAMARA ŁEMPICKA 
(1898-1980) 

Printemps, 1928

serigrafi a barwna, papier
46 x 35,5 cm w świetle oprawy ed. 3/175
ed. l.d.: 3/175 p.d.: pieczęć TAMARA de 
LEMPICKA

Estymacja: 35 000 – 50 000 zł •

[Lempicka] jest 
niekwestionowaną ikoną Art 
Déco, ponieważ jej malarstwo 
zawiera wszystkie cechy ruchu 
artystycznego, który rozwinął 
się we wczesnych lat 20-tych: 
jest "dekoracyjne", ponieważ 
przyciąga wzrok i jest 
natychmiast rozpoznawalne, 
jest "międzynarodowe" 
w swoim pochodzeniu, 
rozwoju i rozpowszechnieniu 
oraz "nowoczesne", ponieważ 
jest ono inspirowane 
najbardziej innowacyjnymi 
językami XX wieku: fotografi ą, 
grafi ką, kinem i modą. 
– Gioia Mori
Mori G., Tamara de Lempicka. La reine de l’Art déco, wyd. Skira, Mediolan 2013.
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PAWEŁ TRYBALSKI
(UR. 1937)

Martwa natura z tukanem, 2021

olej, pigment, płyta
79 x 63 cm (w świetle oprawy)
sygn. l.d.: PAWEŁ TRYBALSKI/2021 PINX 
na odwrocie nalepka z opisem pracy

Estymacja: 25 000 – 35 000 zł •

PROWENIENCJA
kolekcja artysty

To, czego szukamy 
w życiu, nieczęsto 
dane jest nam znaleźć. 
Zrobiłem z paradoksów 
i oczywistości źródło 
skojarzeń pozwalających 
przenieść świat wyobraźni 
do świata malowanego 
obrazu. To czego szukamy 
długo i daleko, radzę 
znaleźć szybko i blisko.
- Paweł Trybalski

Pejzaże wyobrażone [katalog 
wystawy], Jelenia Góra 2015.

Polski artysta, malarz i podróżnik z za-
miłowania. Przedstawiciel nurtu koloryzmu, 
malarstwa metaforycznego oraz surrealizmu. 
Czerpie inspiracje z geologii, botaniki, mitologii, 
religii, fi lizofi i oraz kosmosu. Artysta tworzy ob-
razy hołdujące energii życia i natury za pomocą 
kontrastowych, wyrazistych barw albo przeciwnie 
monochromatycznych kompozycji. Artysta na 
swoich obrazach łączy światy, które do tej pory 
nie miały szans ze sobą się spotkać. W ten sposób 
ryby dostają kół, a w wazonie możemy spotkać 
na jego obrazach bukiet papug. Trybalski zaczy-
nał w Kamiennej Górze jako projektant tkanin, 
jednocześnie współpracując z Instytutem Wzor-
nictwa Przemysłowego w Warszawie. Od 1970 
roku był członkiem Związku Polskich Artystów 
Plastyków. W tym samym roku odbył się debiut 
malarski Trybalskiego w Towarzystwie Przyja-
ciół Sztuk Pięknych w Warszawie. W latach 80. 
związał się z Biurem Planowania Przestrzennego 
i zaangażował się z projekt rewaloryzacji miast 
Dolnego Śląska co zostało nagrodzone przez 
Stowarzyszenie Architektów Polskich. W tym 
czasie oddawał się swojej drugiej pasji, jaką są 
podróże. Zwiedził wiele zakątków świata w tym 
Mongolię, Syberię, Armenię, Wyspy Galapagos 
oraz Antarktydę. Podróże są źródłem inspiracji 
dla jego wielobarwnych, doskonałych warszta-
towo prac. Cykle malarskie takie jak „Kamienie 
mówią” i „Lidytowe autostrady” odwołują się 
bezpośrednio do jego podróży. Serie obrazów 
„Florokształty” i „Faunokształty” były inspiracją 
do fi lmów „Mity i metafory” (TVP Wrocław) oraz 

„Ech kolory, ech potwory” (TVP Wrocław, Warsza-
wa, Kraków). Najnowszy cykl obrazów to „Pejzaże 
wyobrażone” i są tworzone w technice czystego 
pigmentu. Artysta jest bardzo konsekwentny 
w swojej twórczości. Systematycznie doskonali 
swój warsztat i eksperymentuje z nurtem surre-
alizmu. Obrazy są malowane z hiperrealistyczną 
dokładnością, pomimo że przedstawiają surre-
alistyczne, wyobrażone kompozycje. W latach 
90. jego prace zaczęły wzbogacać się o abstrak-
cyjne wątki, które nadały jeszcze więcej cech 
onirycznych jego malarstwu. Bohaterowie jego 
płócien zaczęli pojawiać się w nieokreślonych 
przestrzeniach budowanych kolorem i nierozpo-
znawalnymi formami. Artysta nie opowiada o ma-
lowanym przedmiocie a o emocjach, jakie w nim 
wzbudza. Jego twórczość mówi o odczuciach 
i pamięci dlatego rezygnuje on z przedstawień 
znanych ze świata realnego na rzecz prezentacji 
jego świata wewnętrznego i wyobrażonego. Try-
balski jest bardzo doceniany w kraju i za granicą 
czego dowodem są liczne wystawy jego prac. 
Jego kolorowe prace, naładowane pozytywną 
energią i szczególną precyzją detalu są chętnie 
oglądane i kupowane do kolekcji prywatnych. 
Bożena Danielska w tekście towarzyszącym wy-
stawie „Pejzaże wyobrażone” w Jeleniej Górze 
w 2015 roku napisała: „Zawiłe formy i fi guracje 
jego wyobraźni, niezwykłość i oryginalność wizji, 
czysto malarska uroda współgrają z wyrafi no-
wanym smakiem i zmysłem kolorystycznym. 
Salwador Dali i Max Ernst ... w Pawle Trybalskim 
z Michałowic.”
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ŁUKASZ PATELCZYK
(UR. 1986)

Turquoise glass, 2020

olej, płótno, 120 x 100 cm
sygn. na odwrocie: TURQUOISE glass 2020 Łukasz Patelczyk

Estymacja: 35 000 – 45 000 zł •

Absolwent Wydziału Malarstwa na 
Gdańskiej Akademii Sztuk Pięknych. Artysta na-
leżący do młodego pokolenia malarzy Polskich, 
którzy są doceniani przez środowisko artystyczne 
i kolekcjonerów. Wystawia na licznych ekspo-
zycjach solowych (m.in.: „Migotanie", Centrum 
Sztuki Współczesnej Znaki Czasu w Toruniu) oraz 
zbiorowych w kraju i za granicą (np. Volta Show 
2020 w Nowym Jorku). Jest laureatem konkur-
su Artystycznej Podróży Hestii, Bielskiej Jesieni 
w 2015 roku oraz wielu innych wyróżnień. W 2016 
roku otrzymał Kulturalne Stypendium Miasta 
Gdańska. Jest zwycięzcą rankingu "Kompas Mło-
dej Sztuki" 2020 (ex aequo z Agatą Kus). Jego pra-
ce znajdują się w wielu kolekcjach prywatnych 
oraz państwowych np. w Muzeum Narodowym 
w Gdańsku. W swojej twórczości Patelczyk skupia 
się przede wszystkim na nowoczesnym ujęciu 
zagadnienia przyrody. Artysta reinterpretuje 
klasyczny temat pejzażu. Nie są to realistyczne 
ujęcia, a raczej impresje na temat. Są to krajobra-
zy wymyślone, stworzone w wyobraźni artysty. 
Patelczyk przez lata swojej twórczości stworzył 
swój własny język symboli i charakterystyczny 
styl, który jest rozpoznawalny przez miłośników 
sztuki. Tworzy obrazy cyklami, eksperymentując 
z fakturą obrazów oraz skalą. Prace Patelczyka 
charakteryzują się rozważnym doborem gamy 
kolorystycznej i jej zawężeniem. Artysta łączy 
realistycznie malowany pejzaż z abstrakcyjnymi 
fi gurami geometrycznymi, które mają pokazać 
ingerencję człowieka w świat przyrody. Obraz 
prezentowany na najbliższej aukcji przedstawia 
pejzaż który wydaje się być widziany przez turku-
sową szybę z ciemnymi kropkami wędrującymi 
po niej. Zabieg ten znacznie ochłodził kolory 
widzianego krajobrazu, odrealniając go i nadając 
mu nowy kontekst. Gdyby artysta poprzestał 
na samym pejzażu, to szarość nieba zdomino-
wałaby kompozycję i nie zaintrygowałby on tak 
publiczności, pomimo niekwestionowanej do-
skonałości warsztatu artysty. W innych obrazach 
nierealistyczne dodatki do pejzażu stanową linie 
oraz inne formy nietożsame z pejzażem w tle. 
Patelczyk jest niezwykle konsekwentnym i świa-
domym artystą. Jego prace są bardzo intrygujące 
i jednocześnie są niezwykle estetyczne, dlate-
go przykuwają uwagę widzów, którzy chętnie 
oglądają prace na wystawach galeryjnych, ale 
i w prywatnych kolekcjach. Artysta ma doskonały 
warsztat malarski oraz dopracowaną technikę 
laserunków, które są jego cechą rozpoznawczą.

Żyjemy w antropocenie. 
Zdominowana przez 
człowieka natura jest tłem 
i źródłem cennych surowców 
dla ludzkich działań 
i tworzonych przez człowieka 
obiektów. Obrazy Łukasza 
Patelczyka są interesującym 
wizualnym komentarzem do 
współczesnej kultury. 
–  Iwona Teodorczuk-

Możdżyńska
Tekst towarzyszący wystawie Łukasza Patelczyka w Galerii Pionova
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RYSZARD WAŚKO
(UR. 1947)

Portrait of lost in the Past, 2013

olej, płótno, 130,5 x 100,5 cm 
sygn. na odwrocie: R. Waśko 2013 "Portrait of 
lost in the Past" R.Waślo oraz na blejtramie: 
Portrait of lost in the Past" F.Waśko

Estymacja: 60 000 – 80 000 zł 

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

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

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

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

Nie pracował według 
scenariusza czy jakiejś z góry 
przyjętej koncepcji. Zmieniał 
pomysły w zależności od tego 
z kim pracował, co zobaczył. 
Działał w podobny sposób 
jak Franz Kline organizował 
swoje kompozycje, w których 
przestrzeń powstaje między 
uderzeniami pędzla. Praca 
wynika z dynamiki sytuacji, 
a nie z przyjętych założeń.
– Robert C. Morgan 
Rozmowa z magazynem Szum 27.04.2017
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ANDRZEJ PARUZEL
(UR. 1952)

Czarny kwadrat, 1976

fotografi a, odbitka srebrowa
120 x 120 cm 
(12 fotografi i 30 x 40 cm każda)

Estymacja: 30 000 – 40 0000 zł 

WYSTAWIANY
Gliwice, Galeria Esta Gliwice, Dotyk 
przestrzeni, 2021
Radom, MCSW Elektrownia, szczekał 
na mnie wnuk psa, który szczekał na 
Strzemińskiego, 2019
Paryż, Galeria Lara Vincy, Sytuacje Video-
Fotografi czne, 1977 Video-Fotografi czne, 
1977

Już w czasie pierwszych studiów uni-
wersyteckich, na początku lat siedemdziesiątych, 
Paruzel wyjeżdżał do Paryża i w galeriach poznał 
prace artystów europejskich i amerykańskich 
konceptualnych posługujących się fotografi ą 
i video. Paruzel wspomina: „bardzo ceniłem 
strukturalne prace Jana Dibbetsa, działania do 
kamery Valie Export, Petera Weibla czy perfor-
matywne instalacje Nam Jun Paika. Uprawianie 
fotografi i analitycznej, badającej własne medium 
jeszcze bardziej ''wyostrzyłem" w łódzkiej szko-
le fi lmowej, gdzie poznałem twórczość moich 
starszych kolegów z Warsztatu Formy Filmowej.” 
Artysta realizował cykle prac fotografi cznych, 
video zapisów i instalacji, gdzie badał relacje 
między sobą, swoim postrzeganiem przestrze-
ni a rejestrującą ją kamerą. Na indywidualnej 
wystawie w 1977 w paryskiej galerii Lara Vin-
cy ''Sytuacje video fotografi cznej'” Paruzel 
prezentował prace o takiej problematyce. Na 
centralnym miejscu eksponowana była praca 
'' Czarny kwadrat''. Choć nie użył w niej kame-
ry video z monitorem, to wprowadzając lustro 
przed aparat fotografi czny w pewnym stopniu 
stworzył zamknięty układ w przestrzeni dający 
się obserwować i rejestrować. Artysta wspomi-
na wystawę w 1977 roku na której prezentował 
„Czarny kwadrat”: „Pracę powstałą niemal pół 
wieku temu zapamiętałem szczególnie jeszcze 
z innego powodu. Podróżowałem na wystawę do 
Paryża najtańszym środkiem lokomocji - pocią-
giem. Wszystkie prace miałem w wielkiej teczce 
a ta praca była przygotowana przez introligatora 
na połączonych, ale składających się, czterech 
tekturach. Precyzyjne sprawdzanie celników i żoł-
nierzy na granicy z NRD a później dwukrotnie 
na granicy Berlina wschodniego i zachodniego, 
sprawiło, że musiałem wyciągać, rozkładać pracę 
i składać w przeładowanym przedziale narażając 
współpodróżnych na niedogodności. Drżałem, 
aby prac nie zniszczyła się i żeby jej stracić z po-
wodów znanych tylko upartym kontrolerom...”

W atelier wykonałem 
12 zdjęć aparatem 
znajdującym się zawsze 
w tym samym miejscu na 
statywie. Kilka metrów 
przede mną znajdowało 
się lustro zaś za mną, 
nieco dalej, była biała 
ściana. W poszczególnych 
próbach umieszczałem 
ten sam czarny kwadrat 
na lustrze, między 
lustrem a aparatem, na 
aparacie i na ścianie 
za mną. Zmieniając 
nastawienie ostrości 
w aparacie ujawniam 
realną obecność czarnego 
kwadratu w przestrzeni 
oraz złudzenie jego 
dotyku.
– Andrzej Paruzel
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DOMINIK 
LEJMAN

W Royal College wszyscy 
to robili. Brali projektor do 
slajdów, rzucali zdjęcie na 
płótno i przemalowywali. 
W ten sposób łatwo 
powstawał realistyczny obraz. 
Pomyślałem sobie, że w ogóle, 
po co przemalowywać? 
Może po prostu zostawić tą 
projekcję, taką jaka jest. 
– Dominik Lejman

Dominik Lejman na tle swoich projekcji, Warszawa, 

23.09.2008, fot. Grażyna Jaworowska, Agencja Gazeta.
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DOMINIK LEJMAN
(UR. 1969)

Orchidea, 1999

akryl, płótno, projekcja wideo, 180 x 180 cm
sygn. na odwrocie: "Orchidea" 1999 Dominik Lejman 
(Praca posiada certyfi kat autentyczności podpisany przez artystę)

Estymacja: 30 000 – 40 000 zł •

WYSTAWIANY
Warszawa, Centrum Sztuki Współczesnej Zamek Ujazdowski, 
Luksus Przetrwania. Dominik Lejman, 22.04-19.06.2000

REPRODUKOWANY
Luksus Przetrwania. Dominik Lejman [katalog wystawy], red. Szabłowski S., 
wyd. Centrum Sztuki Współczesnej Zamek Ujazdowski, Warszawa 2000, s. nlb.

Dominik Lejman jest twórcą, którego 
trudno zaszufl adkować do jednego medium 
artystycznego. Tworzy zarówno „wideo freski” 
i wielkoformatowe projekcje w przestrzeni 
publicznej (m.in. stałe instalacje w szpitalach 
w Nowym Jorku i w Cleveland) jak i posługu-
je się tradycyjną techniką malarstwa. Lejman 
łączy swoje zamiłowanie do sztuki wideo z ob-
razami na płótnach wyświetlając projekcje na 
syntetycznych obrazach. O twórczości Dominika 
Lejmana w książce wydanej przez Galerię La-
birynt możemy przeczytać: „Dominik Lejman 
jest zainteresowany przede wszystkim obrazem 
człowieka, któremu przygląda się bez mentor-
skiego zacięcia. Artysta skupia się na kondycji 
ludzkiej we współczesnym świecie, zarówno 
w sensie duchowym – w wymiarze jednostko-
wego doświadczenia człowieka postawionego 
w obliczu czasu, sił natury, ograniczeń ciała – 
jak i w odniesieniu do jego miejsca w systemie 
społecznym” (Dominik Lejman, wyd. Galeria La-
birynt, Lublin 2013, s. 6). Jednym z najbardziej 
rozpoznawalnych dzieł twórczości artysty jest 
projekt realizowany w ramach europejskiego 
programu Culture 2000. Lejman wyświetlał na 
ścianach szpitala dziecięcego w Brukseli, Pa-
ryżu, Madrycie i Warszawie projekcje wideo ze 
zwierzętami. Ten gest w kierunku najmłodszych 
był kontynuowany w kolejnych miastach. Zain-
teresowanie projekcją przeniósł artysta również 
na malarstwo sztalugowe. W rozmowie z Moniką 

Masłoń i Stefanem Paruchem opowiadał o tym 
doświadczeniu: „Potem weszły w użycie projekto-
ry wideo i pomyślałem, że mogę zamknąć obraz 
w architekturze, w miejscu bez wyjścia, gdzie 
istnieje projekcja i obraz jednocześnie. Zapis 
wideo będzie nie tyle dopełniał, co stanie się 
kolejnym laserunkiem, półprzezroczystą warstwą 
malarską. Tak jak Warhol stosował w obrazie 
sitodruk, tak ja mogę w swojej sztuce stosować 
projekcję. Z perspektywy tych dwudziestu pięciu 
lat nadal konsekwentnie czerpię przyjemność 
z tego formalnego zabiegu. Mam poczucie, że nie 
jest to pusty trik, ale mechanizm, który pozwala 
mi powiedzieć rzeczy, których inaczej może bym 
nie był w stanie”. Dominik Lejman z powodze-
niem i konsekwencją łączy te dwie dyscypliny, 
kierując fi lmowe projekcje na abstrakcyjne mi-
nimalistyczne obrazy albo architekturę. Podło-
że nie służy tu za ekran. Jest integralną częścią 
obrazu, którego faktura współgra z rzuconą nań 
projekcją. Filmowe sekwencje adaptują się do 
malarskiej bądź architektonicznej kompozycji, 
która staje się scenografi ą. Realizowany w jej 
obrębie scenariusz determinowany jest wprost 
przez „krajobraz” namalowanych na płótnie, 
bądź realnych w przestrzeni, linii i płaszczyzn. 
Projekcje puszczane w zapętleniu bądź zjawia-
jące się na krótko i znikające, wciągają do gry 
widza. Powstaje niepokojący obraz żywych istot 
poddanych rozmaitym rytmom czasu i uwięzio-
nych w geometrii.
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ANDY WARHOL
(1928-1987)

Marlin Monroe, 1983

serigrafi a, papier, 60 x 60 cm ed. 2201/2400 (dyptyk)
sygn. w płycie p.d.: Andy Warhol odręcznie 
numerowana l.d.: 2201/2400 (każda) na odwrocie 
pieczęć CMOA

Estymacja: 20 000 – 40 000 zł •

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna

Kiedy 5 sierpnia 1962 roku Marilyn 
Monroe popełniła samobójstwo jako gasnąca 
gwiazda u schyłku wielkiej kariery, Andy Warhol 
- artysta, który ostatecznie uczynił z niej idolkę 
- coraz bardziej zbliżał się do nowej fazy ma-
larstwa komercyjnego. Warhol stworzył pierw-
sze dedykowane aktorce obrazy wkrótce po jej 
przedwczesnej śmierci w 1962 roku. Jako obrazu 
źródłowego użył zdjęcia reklamowego do fi lmu 
z udziałem Monroe - Niagara z 1953 roku. Marilyn 
stała się centralnym punktem indywidualnej wy-
stawy Warhola w Stable Gallery w Nowym Jorku 
w listopadzie 1962 roku. Złota Marilyn Monroe, 
pomnik ku czci niedawno zmarłej gwiazdy, wi-
tała gości przy wejściu na wystawę. Po głośnej 
wystawie "Nowi realiści", która została otwarta 
tydzień wcześniej, pokaz prac Warhola okazał 
się hitem, a wizerunek Marilyn główną jego 
gwiazdą. Architekt Philip Johnson kupił obraz 
i podarował go Museum of Modern Art w Nowym 
Jorku, rozpoczynając tym samym wielką karierę 
artystyczną Warhola. 

W 1967 roku Warhol założył fi rmę wy-
dawniczą Factory Additions, za pośrednictwem 
której opublikował portfolio z sitodrukami swoich 
najważniejszych dzieł, przede wszystkim portre-
tów ikon ówczesnej popkultury. Pierwszym z nich 
była właśnie Marilyn Monroe. Zafascynowany 
możliwościami jakie dawało zwielokrotnione po-
wielanie Warhol postanowił przekształcić twarz 
aktorki w ikonę dostępną dla wszystkich. W tym 
celu zwrócił się ku technikom grafi cznym. Każdy 
wykonany w Factory Additions sitodruk powsta-
wał poprzez nałożenie pięciu ekranów: jedne-
go, na którym znajdował się obraz fotografi czny 
i czterech dla różnych obszarów koloru, czasami 
drukowanych poza rejestrem. Powielany wielo-
krotnie płaski obraz z mechanicznie nałożonymi 
plamami barwnymi w technice sitodruku odda-
wał mechanizm taśmy produkcyjnej i reguły kul-
tury, „przepuszczającej” ówczesnych idoli przez 
komercyjną maszynkę i gloryfi kującej wizerunek. 
Na tym miedzy innymi polegał pop-art w wyda-
niu Warhola – wyzwolił obraz z wysublimowanej 

otoczki, komentował zarówno konceptualizm 
i sztukę abstrakcyjną, jak i sytuację w Stanach 
Zjednoczonych burzliwych lat 60. XX wieku, jak 
zauważa Marta Ryczkowska (Korespondencje. 
Sztuka nowoczesna i uniwersalizm, red. Jarosław 
Lubiak, Małgorzata Ludwisiak, Muzeum Sztuki 
w Łodzi, Łódź 2012, s. 726).

Wykonywane w 1967 roku przez Factory 
Additions sitodruki stały się niezwykle popularne 
a ich nakład został szybko wyczerpany. 

Oferowane serigrafi e zostały wydane 
przez CMOA w 1983 roku i stanowią kontynuację, 
wspomnianej wyżej, pierwszej serii prac z 1967 
roku. CMOA to skrót od Carnegie Museum Of 
Art, muzeum w Pittsburghu, miejscu narodzin 
Andy’ego Warhola, któremu artysta podarował 
60 swoich obiektów, dając możliwość powielania 
każdego z nich w limitowanej edycji (2400 sztuk). 
Ze względu na malejącą dostępność serigrafi e 
wydawane przez CMOA należą w tej chwili do 
najbardziej poszukiwanych prac grafi cznych 
Andy’ego Warhola. 

Nie myśl o robieniu sztuki, 
po prostu ją rób. Niech inni 
zdecydują, czy jest dobra 
czy zła, czy ją kochają czy 
nienawidzą. Podczas gdy oni 
będą decydować, ty rób jej 
jeszcze więcej. 
– Andy Warhol
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LEON TARASEWICZ 
(UR. 1957)

Bez tytułu, 2001

olej, płótno / 189 x 129,5 cm
sygn. na odwrocie: L Tarasewicz 2001 oraz opisany: 
ZR-4131-6-D.S./2001 poz.4 oraz nieczytelny podpis 
(Praca posiada certyfi kat autentyczności z Gary 
Tatintsian Gellery w Nowym Jorku )

Estymacja: 150 000 – 200 000 zł •

PROWENIENCJA
Polska, kolekcja prywatna
Gary Tatintsian Gallery
Pracownia artysty

REPRODUKOWANIE
Gola J., Leon Tarasewicz, wyd. Stowarzyszenie 
Edukacji Artystycznej Ślad, Warszawa 2007, 323.

… 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
Obecność pejzażu, 1998 [fragment pracy doktorskiej], pierwodruk 
w katalogu wystawy w Zachęcie oraz „Gazeta Wyborcza” wyd. 
Białystok, 5 III 1999 (tekst opublikowany w całości)



345 344 

112
WŁODZIMIERZ PAWLAK
(UR. 1957)

Martwa natura, 2011

olej, płótno, 60,5 x 73 cm
sygn. na odwrocie: WŁODZIMIERZ PAWLAK MARTWA NATURA 60 X 73 2011

Estymacja: 35 000 – 45 000 zł •

113
WŁODZIMIERZ PAWLAK
(UR. 1957)

Dziennik, 2014

olej, płótno, 61 x 50 cm
sygn. na odwrocie: WŁODZIMIERZ PAWLAK DZIENNIK 1 VIII 61x50 2014

Estymacja: 25 000 – 35 000 zł •
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WŁODZIMIERZ PAWLAK
(UR. 1957)

Ikona Industrialna 9, 2014

akryl, płótno, 90 x 90 cm 
sygn. na odwrocie: WŁODZIMIERZ PAWLAK 
IKONA INDUSTRIALNA 9 90 x 90 2014

Estymacja: 30 000 – 40 000 zł •

Prace Pawlaka są bardzo silnie osadzone 
w kulturze, wiele w nich cytatów malarskich, 
szczególnie z mistrzów artysty, a więc 
z Malewicza i Strzemińskiego (cykle ‘Tablice 
dydaktyczne’ i ‘Przestrzeń logiczna obrazu’) 
oraz innych odwołań, np. do duchowości ikony. 
Możemy ten wpływ zauważyć na przykładzie 
kilku dzieł malarskich zatytułowanych ‘Ikony 
industrialne’ powstałych w latach 1990-91. 
Jastrzębska P., Wystawa W. Pawlaka. Pewnego razu w mieście 
X. Wprowadzenie do bieli, Obieg, 17.07.2007.
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EDWARD 
DWURNIK Edward Dwurnik, Warszawa 1983, Tadeusz Rolke, Agencja Gazeta.

Wybitny polski malarz i grafi k. W latach 
1963-1970 studiował na Akademii Sztuk Pięknych 
w Warszawie, na wydziale malarstwa, grafi ki oraz 
rzeźby. W 1965 roku rozpoczął niezależny od toku 
studiów cykl rysunków i akwarel, a od 1966 ob-
razów olejnych "Podróże autostopem". Od 1970 
roku powstało kilkanaście cykli malarskich, mię-
dzy innymi "Sportowcy" (1972-1978) ukazujący 
bohaterów zwykłej PRL-owskiej codzienności 
w komiksowo – karykaturalny sposób. Wśród 
kolejnych cykli obrazów powstały dwie serie po-
święcone tragicznym losom ludzi uwikłanych 
w historię: w "Drodze na Wschód" (1989-1991) 
Dwurnik upamiętnia ofi ary stalinizmu, a w "Od 
Grudnia do Czerwca" (1990-1994) ofi ary stanu 
wojennego w Polsce. W twórczości Dwurnika 
można także znaleźć obrazy niezaangażowane, 
np. cykl "Błękitne" (lata 90-te) to pozbawione 
horyzontu, bliskie abstrakcji pejzaże morskie, 
a "Dwudziesty piąty" barwne abstrakcje w tech-
nice action painting. Inne serie to m.in. "Portret" 
(od lat 70-tych), "Robotnicy" (lata 80-te), "Niech 
żyje wojna!" (1991-1993), "Niebieskie miasta" 
(od 1993), "Diagonalne" (od 1996), "Wyliczanka" 
(od 1996). Edward Dwurnik wymieniany jest jako 
„jedyny polski artysta, któremu udało się odnieść 
międzynarodowy sukces przed transformacją 

(m. in. udział w "documenta 7" w Kassel w 1982 
roku). Był też jedynym artystą, który niezależnie 
od uznania w kręgach profesjonalnych, cieszył 
się popularnością we wszystkich środowiskach 
odbiorców sztuki. Niepokorny i prowokacyjny, 
zmienny i nieprzewidywalny, pełen diabelskiego 
poczucia humoru, budził skrajne reakcje i po-
ruszenie, także wśród twórców najmłodszego 
pokolenia. Dwurnik był również autorem projek-
tów do monumentalnych kompozycji malarskich 
w przestrzeni publicznej oraz twórcą rysunków 
i gwaszy do fi lmów animowanych "Warzywniak, 
360 stopni" (2007) oraz "Oaza" (2009) w reżyserii 
Andrzeja Barańskiego. Laureat licznych nagród, 
m.in. nagrody krytyki artystycznej im. Cypriana 
Kamila Norwida (1981), nagrody Komitetu Kul-
tury Niezależnej "Solidarności" (1983), nagrody 
Coutts Contemporary Art Foundation (1992). Po-
wstało kilka fi lmów dokumentalnych o twórczo-
ści artysty, m. in: "Owoce Ziemi" (1977), "Portret 
z natury" (1984) i "Polska Nike" (1987) w reżyserii 
Andrzeja Szczygla oraz "Podróże Edwarda Dwu-
rnika" (1995) Grażyny Banaszkiewicz. Edward 
Dwurnik, jedna z najbardziej rozpoznawalnych 
osobowości polskiej sztuki współczesnej zmarł 
28 października 2018 roku. 

Edward zawsze miał wielką, niemalże 
kompulsywną potrzebę malowania. Codziennie 
pracował przez wiele godzin, nie potrafi ł zrobić 
nawet dnia przerwy. W latach 70. byliśmy dość 
biedni często brakowało nam pieniędzy na nowe 
płótna i ramy. Wtedy Edward wybierał obraz, 
który wydawał mu się nieudany i malował na nim 
nowy. – Teresa Gierzyńska
Nowaczyk W., Szafranski W., Edward Dwurnik. Wielki malarz treści, Poznań 2014, s. 6.
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EDWARD DWURNIK
(1944-2018)

Czego się gapisz, 1972

akryl, płótno, 114,5 x 146 cm
sygn. na odwrocie: E. DWURNIK 1972 NR. 72 na odwrocie 
papierowa nalepka z opisem pracy, nalepka wystawowa Galerii 
Teatru Studio, nalepka wystawowa BWA w Lublinie oraz nalepka 
przewozowa na Documenta 7 w Kassel

Estymacja: 150 000 – 200 000 zł •

PROWENIENCJA
Niemcy, kolekcja prywatna

WYSTAWIANY
Kassel, Documenta 7, 1982
Warszawa, Galeria Teatru Studio, Dwurnik – Kalina, 1974/1975
Lublin, BWA, Edward Dwurnik. Wystawa malarstwa, 1974

(…) w swoich obrazach na tematy 
polskie, obnaża Dwurnik z bezlitosną 
prostodusznością nasz półwsiowy, 
półwielkomiejski folklor, ukazuje 
codzienną mikrodramę społeczną 
z typowymi dla niej groteskowymi 
zagadnieniami (…) Dwurnik nie 
obawia się żadnych drastycznych 
i żenujących momentów, z jakich 
składa się życie i bezbłędnie 

Nowaczyk W., Szafranski W., Edward Dwurnik. 
Wielki malarz treści, Poznań 2014, s. 6.
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OBA 
RYSZARD GRZYB I MARCIN OSIOWSKI
(UR. 1978) (UR. 1976)

Wystrzał z afrykańskiej armaty, 2002

olej, płótno, 146 x 114,5 cm 
sygn. na odwrocie: Wystrzał z afrykańskiej armaty Ruszard Grzyb Marcin Osiowski 
2002 oraz pieczęć OBA z nr. 23

Estymacja: 30 000 – 45 000 zł •

WYSTAWIANY
OBA. Ryszard Grzyb & Marcin Osiowski. Piękna dezynwoltura. My oba to trzecia 
osoba, Galeria Program, Warszawa 2003 
Warszawa, Muzeum Rzeźby im. Xawerego Dunikowskiego Oddział Muzeum 
Narodowego w Warszawie, OBA Ryszard Grzyb & Marcin Osiowski Piękna 
dezynwoltura my oba to trzecia osoba, 2003

REPRODUKOWANY
OBA Ryszard Grzyb & Marcin Osiowski Piękna dezynwoltura my oba to trzecia osoba 
[katalog wystawy], Muzeum Rzeźby im. Xawerego Dunikowskiego Oddział Muzeum 
Narodowego w Warszawie, red. Dorota Monkiewicz, Warszawa 2003, s. 45.

Ustalamy koncepcję, ale nie to, co kto namaluje. 
W trakcie pracy odbywa się rozmowa gestów, 
a nie słów. Malujemy w milczeniu. To, co mnie 
w tym interesuje, to moment przekroczenia 
samotności artysty. Malarz jest zawsze sam 
przed swoim płótnem i w samotności musi 
podejmować decyzje. Tutaj jest inaczej, bo 
kiedy ja maluję, Marcin stoi za moimi plecami. 
Obserwuje to, co ja robię, i intelektualnie 
obejmuje proces powstawania obrazu. Kiedy 
ja się zmęczę i nie wiem co dalej, wtedy on ma 
już pełną orientację w sytuacji, podchodzi do 
płótna i kontynuuje. No i tak na zmianę. 
– Ryszard Grzyb
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IGOR DOBROWOLSKI
(UR. 1987)

Freedom in you, 2020

olej, płótno, 175 x 122 x 4,5 cm
sygn. na odwrocie: Igor Dobrowolski "freedom IN you"

Estymacja: 70 000 – 90 000 zł •

PROWENIENCJA
kolekcja artysty

117
ALEKSANDER ROSZKOWSKI
(UR. 1961)

Cztery oranżowe kwadraty, 2013

olej, płótno, 80 x 80 cm
sygn. na odwrocie: ALEKSANDER ROSZKOWSKI 
1007 "CZTERY ORANŻOWE KWADRATY" 2013

Estymacja: 15 000 – 20 000 zł •
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LIA KIMURA
(UR. 1992)

Reappearance, 2021

olej, płótno, 130 x 100 cm
sygn. na odwrocie: K LIA KIMURA "REAPPEARANCE" 2021

Estymacja: 18 000 – 20 000 zł •

PROWENIENCJA
kolekcja artysty

119
JAKUB SŁOMKOWSKI
(UR. 1982)

Poziom Nad, 2012

olej, płótno, 120 x 120 cm
sygn. na odwrocie: JSłomkowski 2012 "POZIOM NAD"

Estymacja: 15 000 – 18 000 zł •

PROWENIENCJA
Warszawa, kolekcja prywatna 

WYSTAWIANY
Wrocław, Mia Art Gallery, Wizje pejzażu, 06.04-20.04.2013
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Niniejszy Regulamin określa zasady i wa-
runki sprzedaży dzieł sztuki lub innych 
obiektów kolekcjonerskich na aukcjach 
lub w ramach tzw. sprzedaży poaukcyj-
nych organizowanych przez spółkę pod 
fi rmą DOM AUKCYJNY POLSWISS ART 
Spółka z ograniczoną odpowiedzialno-
ścią z siedzibą w Warszawie, wpisaną do 
rejestru przedsiębiorców prowadzone-
go przez Sąd Rejonowy dla m.st. War-
szawy XII Wydział Gospodarczy Krajowe-
go Rejestru Sądowego, pod numerem 
KRS 0000187973, posiadającą NIP 526-
246-17-79, REGON: 016246823, zwaną da-
lej Domem Aukcyjnym. 
Regulamin obowiązuje wszystkich Licytu-
jących, którzy biorą udział w Aukcji oraz 
Nabywców, którzy zawarli z Domem Au-
kcyjnym umowę sprzedaży lub warunko-
wą umowę sprzedaży w ramach aukcji lub 
w ramach tzw. sprzedaży poaukcyjnej.
Regulamin może być przez Dom Aukcyjny 
w każdym czasie odwołany lub zmieniony 
przez aneksy dostępne w trakcie Aukcji lub 
poprzez obwieszczenie Aukcjonera przed 
rozpoczęciem Aukcji danego Obiektu. Po-
wyższe zmiany nie dotyczą jednak umów 
sprzedaży Obiektów zawartych przed 
ogłoszeniem zmiany Regulaminu.

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

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

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

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

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

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

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

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

–  jednak nie wyższego niż równowartość 
12 500 euro.

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

2. Postanowienia ogólne
Przedmiotem Aukcji są Obiekty oddane 

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

9.  Płatność w walutach innych niż 
polski złoty

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

10.  Przejście własności Obiektu 
na Nabywcę.

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

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

12.  Postępowanie w przypadku 
opóźnienia lub braku płatności

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

lub w innym miejscu na ryzyko i koszt 
Nabywcy;

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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