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NSTEP.

ZBIORY I WIEDZA - OD PRYWATNEGO
POSIADANIA DO PUBLICZNEGO
DZIEDZICTWA

Publikacja ,Zbiory i wiedza: Praktyczny przewodnik po prywatnym dziedzictwie” powstata jako rezultat projektu realizowanego
przez Stowarzyszenie Aspekty i wspétfinansowanego ze $rodkéw Krajowego Planu Odbudowy. Jej celem jest nie tylko
uporzadkowanie wiedzy o praktyce kolekcjonerskiej, lecz przede wszystkim stworzenie narzedzia operacyjnego, ktére pozwoli
prywatnym kolekcjonerom funkcjonowaé¢ w sposdb profesjonalny, odpowiedzialny i kompatybilny z systemem instytucjonalnym.

Punktem wyjscia projektu jest diagnoza, ze prywatne kolekcjonowanie w Polsce pozostaje w wielu przypadkach praktyka opartg
na do$wiadczeniu indywidualnym, relacjach érodowiskowych i wiedzy nieformalnej. Cho¢ model ten odegrat istotng role

w ksztattowaniu rynku sztuki po 1989 roku, w obecnych warunkach okazuje sie niewystarczajgcy. Wraz ze wzrostem wartosci
kolekcji oraz ich znaczenia kulturowego pojawia sie konieczno$¢ profesjonalizacji — rozumianej nie jako biurokratyzacja, lecz
jako wprowadzenie standarddéw umozliwiajgcych trwato$é, bezpieczenstwo i publiczne funkcjonowanie zbiordw.

Jak wskazano w materiatach projektowych, prywatna kolekcja nie jest wytacznie zespotem obiektdw. Jest strukturg, ktéra taczy
w sobie wymiar majgtkowy, archiwalny, historyczny i spoteczny. Oznacza to, ze kolekcjoner nie jest jedynie nabywca, lecz
réwniez zarzadcg zasobu kulturowego, ktérego znaczenie wykracza poza sfere prywatna. W tym sensie kolekcjonowanie staje
sie praktykg odpowiedzialno$ci — wobec dzieta, wobec historii oraz wobec przysztych uzytkownikéw zbioru.

Projekt ,Zbiory i wiedza” odpowiada na te sytuacje poprzez prébe zbudowania pomostu miedzy $wiatem kolekcjonera
a instytucja publiczna. Jego zatozeniem jest wyposazenie kolekcjoneréw w narzedzia pozwalajace na:

e bezpieczny obrét dzietami sztuki,

e Swiadome zarzadzanie ich stanem zachowania,

e tworzenie profesjonalnej dokumentacji,

e przygotowanie kolekcji do wspotpracy instytucjonalnej,

e planowanie sukces;ji i trwatosci zbioru.

W publikacji przyjeto perspektywe praktyczno-analityczng. Oznacza to, ze kazdy rozdziat tagczy refleksje systemowg
z konkretnymi procedurami, przyktadami i rekomendacjami. Czytelnik znajdzie tu zaréwno wzorce umoéw, jak i szczeg6towe
wytyczne dotyczace konserwacji, dokumentacji czy transportu dziet.
Szczegblne znaczenie ma zmiana sposobu mys$lenia o kolekcji. W tradycyjnym ujeciu kolekcja byta rozumiana jako prywatny
zhiér, ktérego gtéwna funkcjg byto posiadanie i prezentacja. W ujeciu proponowanym w niniejszej publikacji kolekcja staje sie:
e systemem wiedzy,
e archiwum,
e partnerem instytucji publicznych,
e elementem infrastruktury kulturowej.

Publikacja zostata zaprojektowana jako przewodnik, ktéry prowadzi czytelnika przez kolejne etapy profesjonalizacji kolekcji: od
podstaw prawnych, przez konserwacje i dokumentacje, az po wspétprace instytucjonalng i analize realnych przypadkdw.

Kazdy rozdziat konczy sie cze$cig praktyczna, pozwalajacg przetozyé wiedze na konkretne dziatania.

Ostatecznym celem projektu nie jest jedynie poprawa jakos$ci indywidualnych kolekcji, lecz wzmocnienie catego systemu
ochrony dziedzictwa. Prywatne zbiory — jeéli sg odpowiednio zarzgdzane — moga petni¢ funkcje bufora, archiwum

i laboratorium przysztych narracji kulturowych. Bez ich integracji z systemem publicznym obraz dziedzictwa pozostaje niepetny.
Niniejsza publikacja stanowi zaproszenie do zmiany: od kolekcjonowania jako praktyki prywatnej ku kolekcjonowaniu jako formie
wspotodpowiedzialno$ci za dziedzictwo.
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W strone_profesjonalizacji: dlaczego kolekcjoner potrzebuje prawa

Prywatne kolekcjonowanie dziet sztuki przez dtugi czas pozostawato w Polsce praktyka organizowana bardziej przez
relacje $rodowiskowe niz przez rygory formalne. W wielu przypadkach o zawarciu transakcji decydowaty zaufanie,
reputacja galerzysty, rekomendacja znajomego lub prestiz miejsca sprzedazy, natomiast pisemna umowa byta traktowana
jako dokument zbedny, a niekiedy wrecz jako przejaw przesadnej podejrzliwo$ci. Nie jest przypadkiem, ze w materiatach
przygotowanych w ramach cyklu edukacyjnego poswieconego kolekcjonowaniu wskazano wprost, iz uczestnicy rynku
sztuki czesto stronig od zawierania pisemnych uméw. Z punktu widzenia wspotczesnego prawa prywatnego taka praktyka
musi zostac¢ oceniona krytycznie.

Obrot dzietami sztuki nie jest obszarem, w ktérym mozna bezpiecznie opierac sie wytgcznie na pamiegci stron,
Srodowiskowej reputacji i ustnych zapewnieniach. Dzieto sztuki, cho¢ materialnie jest rzeczg ruchoma, w sensie
ekonomicznym, historycznym i symbolicznym pozostaje dobrem szczegdlnego rodzaju. Jego warto$¢ nie wynika wytacznie
z tworzywa, ale z catego zespotu cech niematerialnych: autorstwa, autentycznosci, proweniencji, obecnos$ci w literaturze
przedmiotu, historii wystawienniczej, stanu zachowania oraz statusu prawnoautorskiego. Z tego wzgledu kazda
transakcja dotyczgca dzieta sztuki wymaga wyzszego poziomu starannos$ci niz zwykty obrét rzeczami ruchomymi.
Podstawowe ramy prawne takiej transakcji wyznacza kodeks cywilny, w tym przepisy o sprzedazy i rekojmi, natomiast

w zakresie korzystania z utworu znaczenie maja réwniez przepisy ustawy o prawie autorskim i prawach pokrewnych.

W praktyce dojrzatego kolekcjonowania prawo nie powinno by¢ rozumiane jako narzedzie konfliktu, lecz jako instrument
stabilizacji. Dobrze przygotowana dokumentacja prawna nie niweczy zaufania miedzy stronami, lecz pozwala temu
zaufaniu uzyskac¢ trwatg, weryfikowalng postac. Ma to szczegdlne znaczenie w chwili, gdy kolekcja przestaje byé
wytgcznie prywatnym zbiorem, a zaczyna funkcjonowacé jako potencjalny partner dla muzeum, archiwum, biblioteki,
fundacji lub spadkobiercéw. Instytucja publiczna nie wspétpracuje z anegdota o zakupie; wspoétpracuje z dokumentem.
Z tego wzgledu profesjonalizacja obrotu jest warunkiem dalszego spotecznego zycia prywatnej kolekcji. Taki wtaénie
kierunek — od prywatnego posiadania ku odpowiedzialnemu wspétuczestnictwu w ochronie dziedzictwa - odpowiada
zatozeniom projektu ,Zbiory i wiedza”, ktérego celem jest porzgdkowanie wiedzy o prywatnym dziedzictwie oraz
budowanie mostu migedzy kolekcjonerem a instytucjg publiczna.

Profesjonalizacja nie oznacza przy tym biurokratyzacji dla niej samej. Oznacza raczej zmiane perspektywy: kolekcjoner nie
moze juz mys$le¢ o sobie wytgcznie jako o nabywcy kierujgcym sie gustem i intuicja, ale musi postrzegac siebie réwniez
jako zarzadce aktywoéw, depozytariusza pamieci i przysztego partnera instytucjonalnego. W tym sensie prawo nie jest
zewnetrznym dodatkiem do kolekcji, ale jednym z warunkéw jej trwato$ci. Tam, gdzie nie ma umowy, nie ma réwniez
pewnosci co do zakresu uprawnien; tam, gdzie nie ma dokumentac;ji, ro$nie ryzyko sporu; tam, gdzie nie ma planu
sukcesyjnego, kolekcja predzej czy p6zniej staje wobec grozby rozproszenia.
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W strone_profesjonalizacji: dlaczego kolekcjoner potrzebuje prawa

Na gruncie prawa cywilnego sprzedaz dzieta sztuki pozostaje szczegdlnym zastosowaniem ogélnej konstrukcji sprzedazy.
Nie oznacza to jednak, ze wystarczajgca jest umowa lapidarna. Przeciwnie, im wigksza warto$¢ przedmiotu oraz im
wieksze ryzyko sporu co do jego autorstwa, stanu prawnego albo autentyczno$ci, tym bardziej rozbudowana powinna by¢
tre$¢ kontraktu. Materiaty eksperckie wykorzystane w projekcie trafnie wskazuja, ze w umowie sprzedazy dzieta sztuki
powinny znalezé sie co najmniej dane identyfikujace strony, w tym numer PESEL, doktadny opis obiektu wraz z jego
miniaturg, cena, postanowienia dotyczace chwili przej$cia wtasnosci, odpowiedzialno$ci za falsyfikat, praw autorskich
oraz wtasciwosci sadu.

Z perspektywy praktyki kolekcjonerskiej ten katalog nalezy traktowac jako minimum, nie za$ jako maksimum. Precyzyjne
oznaczenie stron ma znaczenie nie tylko formalne, ale przede wszystkim dowodowe. Imig i nazwisko bez petnych danych
identyfikacyjnych bywa niewystarczajace, gdy roszczenie pojawia sie po latach. Numer PESEL, adres zamieszkania, a w
przypadku przedsiebiorcy takze dane rejestrowe i NIP, tworzg podstawe pdézniejszego dochodzenia roszczen oraz
przeciwdziatajg sytuacji, w ktérej kontrahent staje sie faktycznie nieuchwytny. W rynku sztuki, gdzie niejednokrotnie
dochodzi do transakcji miedzy osobami prywatnymi, nie ma miejsca na pobtazliwo$¢é wobec niedookreélonej tozsamosci
sprzedajacego.

Réwnie istotne jest doktadne oznaczenie samego dzieta. W profesjonalnym kontrakcie opis przedmiotu sprzedazy powinien
obejmowacé autora, tytut, date lub przyblizony okres powstania, technike, wymiary, informacje o sygnaturze, opis stanu
zachowania oraz dane o proweniencji, o ile sg znane. Z praktycznego punktu widzenia nie chodzi wytacznie o staranno$é
redakcyjng. Chodzi o to, by w przysztosci mozliwe byto jednoznaczne ustalenie, jaki konkretnie obiekt stanowit przedmiot
transakcji. To ma znaczenie w przypadku sporu o autentyczno$¢, szkody transportowej, roszczen ubezpieczeniowych,
sukcesji albo czasowego przekazania obiektu do muzeum. Dla kolekcjonera oznacza to konieczno$é myslenia o umowie nie
tylko jako o dowodzie zaptaty, ale jako o pierwszym wpisie do archiwum zycia dzieta.

W tym kontek$cie szczeg6lnej wagi nabiera zatgcznik fotograficzny. Miniatura dzieta, o ktérej mowa w materiatach
projektu, nie jest detalem redakcyjnym, lecz elementem identyfikacyjnym o wysokiej doniostosci dowodowej. Najlepsza
praktyka jest dotagczanie nie jednej fotografii, lecz petnego pakietu: lica, odwrocia, zblizenia sygnatury, istotnych detali i
cech charakterystycznych. W sytuacji sporu to wtasnie fotografia bywa tym srodkiem dowodowym, ktéry pozwala
odrézni¢ wtasciwy obiekt od innego egzemplarza, wariantu lub péZniejszej kopii. Z punktu widzenia przysztej dokumentaciji
kolekcji jest to réwniez pierwszy krok ku standardom instytucjonalnym.

Kolejnym elementem konstrukcyjnym umowy jest cena oraz sposéb jej zaptaty. W dojrzatym obrocie dzietami sztuki cena
nie powinna byé pozostawiona w sferze domys$Inosci lub nieprecyzyjnego uzgodnienia ustnego. Jej prawidtowe okreslenie
ma znaczenie dla rozliczen podatkowych, dla ewentualnego ustalania wartosci kolekgcji, dla ubezpieczenia, a takze dla
ewentualnych roszczen odszkodowawczych. Umowa powinna zatem przesadzac nie tylko samg kwote, ale rdwniez termin
zaptaty, sposéb ptatnosci, ewentualny charakter zadatku albo zaliczki oraz skutki zwtoki. W praktyce profesjonalnej
jasno$¢é w tym zakresie zmniejsza nie tylko ryzyko sporu, ale réwniez ryzyko pézniejszego kwestionowania samego faktu
zawarcia i wykonania umowy.



1

PRAWNE ASPEKTY KOLEKCJONOWANIA DZIEL SZTUKI. MIEDZY BEZPIECZENSTWEM OBROTU,
AUTENTYCZNOSCIA A SUKCESJA KOLEKCJI

Niezwykle wazne pozostaje ustalenie momentu przej$cia wtasnosci. W praktyce kolekcjonerskiej nierzadko dochodzi do
sytuacji, w ktérych dzieto zostaje wydane kupujacemu jeszcze przed petnym rozliczeniem albo przeciwnie — pozostaje
przez pewien czas u sprzedajacego lub w galerii. W takich przypadkach brak wyraznego postanowienia moze rodzi¢
powazne watpliwos$ci co do tego, kto ponosi ryzyko utraty lub uszkodzenia rzeczy, kto moze nig rozporzgdzaé i od kiedy
kupujacy staje sie wtascicielem. W umowie nalezy zatem jednoznacznie wskazaé, czy wtasno$é przechodzi z chwilg
zawarcia umowy, zaptaty ceny, wydania dzieta, czy tez spetnienia jeszcze innych warunkéw.

WZORCOWE POSTANOWIENIA KONTRAKTOWE

Ponizsze formuty majg charakter roboczy i wymagaja kazdorazowego dostosowania do konkretnego stanu faktycznego.
Ich znaczenie polega jednak na pokazaniu, ze profesjonalny obroét dzietami sztuki powinien opiera¢ sie na jezyku
precyzyjnym, a nie na deklaracjach ogélnych.

KLAUZULA IDENTYFIKACYJNA STRON

Strony niniejszej umowy: 1) [imie i nazwisko], zam. [adres], PESEL [numer], zwany dalej ,Sprzedajgcym”, oraz 2)

[imie i nazwisko], zam. [adres], PESEL [numer], zwany dalej ,Kupujacym”, odwiadczaja, ze zawierajg umowe sprzedazy
dzieta sztuki na warunkach okreslonych ponize;j.

KLAUZULA IDENTYFIKACJI OBIEKTU

Przedmiotem umowy jest dzieto sztuki autorstwa [imie i nazwisko twércy], zatytutowane [tytut], wykonane w technice
[technika], o wymiarach [wymiary], powstate okoto [data lub okres], ze wskazaniem znanych informacji o sygnaturze,
proweniencji oraz stanie zachowania. Integralng cze$¢ umowy stanowi zatgcznik fotograficzny obejmujacy lico, odwrocie
oraz zblizenie sygnatury lub innych cech identyfikacyjnych.

KLAUZULA PRZEJSCIA WtASNOSCI
Witasno$¢ dzieta przechodzi na Kupujgcego z chwilg zaptaty petnej ceny i wydania obiektu, chyba ze strony wyraznie
postanowig inaczej.

KLAUZULA AUTENTYCZNOSCI

Sprzedajacy o$wiadcza, ze jest wytgcznym wtascicielem dzieta, dzieto jest autentyczne, nie stanowi falsyfikatu oraz nie
jest obcigzone prawami oséb trzecich. W razie stwierdzenia niezgodno$ci powyzszego o$wiadczenia ze stanem
faktycznym Sprzedajacy zobowigzuje sie do zwrotu ceny oraz naprawienia szkody pozostajacej w adekwatnym zwigzku
z nieprawdziwoscia ztozonych o$wiadczen.

KLAUZULA PRAW AUTORSKICH

Strony zgodnie postanawiajg, ze wraz z przeniesieniem wtasno$ci egzemplarza [dochodzi / nie dochodzi] do przeniesienia
autorskich praw majgtkowych. W przypadku ich nieprzeniesienia Sprzedajacy lub uprawniony udziela Kupujagcemu licencji
niewytgcznej na korzystanie z wizerunku dzieta w zakresie dokumentacyjnym, archiwalnym, naukowym

i wystawienniczym.
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KLAUZULA AUTENTYCZNOSCI | CIEZAR ODPOWIEDZIALNOSC| KONTRAKTOWEJ

Najbardziej newralgicznym elementem kazdej umowy sprzedazy dzieta sztuki pozostaje klauzula autentycznosci.

To wtasnie ona decyduje o tym, czy ryzyko nabycia falsyfikatu zostato pozostawione w cato$ci po stronie kupujgcego, czy
tez w sposéb Swiadomy rozdzielone miedzy strony. Na rynku sztuki autentyczno$¢ nie jest jedng z wielu cech przedmiotu.
Jest cechg fundamentalng, przesadzajaca o warto$ci ekonomicznej i kulturowej dzieta. Brak autentyczno$ci oznacza
zatem nie zwykta wade, lecz czesto catkowite zatamanie sensu transakcji.

W praktyce nie wystarcza ogélnikowe zapewnienie, ze sprzedajacy ,uwaza dzieto za autentyczne”. Tego rodzaju formuta
jest zbyt miekka i nie tworzy realnego mechanizmu ochronnego. W profesjonalnym obrocie sprzedajacy powinien ztozyé
wyrazne o$wiadczenie, ze jest wytgcznym wtascicielem dzieta, ze dzieto jest autentyczne, ze nie stanowi falsyfikatu ani
nie jest obcigzone prawami os6b trzecich. Co wiecej, konieczne jest okre$lenie skutkéw naruszenia takiego o$wiadczenia.
Dopiero wéwczas kupujacy uzyskuje rzeczywiste narzedzie prawne. Podstawg ustawowg odpowiedzialno$ci sprzedawcy
za wadliwo$¢ rzeczy pozostaje rekojmia przewidziana w kodeksie cywilnym, ale w praktyce rynku sztuki rozsgadne jest
wzmocnienie tej ochrony odpowiednimi postanowieniami umownymi.

Z perspektywy interesu kupujacego szczegélnie uzasadnione jest zatem przewidzenie obowigzku zwrotu ceny, pokrycia
kosztéw ekspertyz, transportu, ubezpieczenia, a w okreslonych sytuacjach réwniez kosztéw konserwacji poniesionych

w zaufaniu do autentycznosci obiektu. W obrocie obiektami o znacznej wartosci zasadne moze by¢ takze umowne
wydtuzenie odpowiedzialnoéci albo precyzyjne opisanie procedury weryfikacji, ktéra bedzie uruchamiana w razie powziecia
powaznych watpliwosci co do autorstwa. Z punktu widzenia techniki kontraktowej istotne jest bowiem nie tylko to, co
strony sobie deklarujg, ale réwniez to, w jaki sposdb majg postepowac, gdy deklaracja okaze sie niezgodna ze stanem
rzeczywistym.

Dla sprzedajacego staranna klauzula autentyczno$ci rdwniez ma znaczenie porzadkujace. Zmusza do precyzji, ogranicza
mozliwo$¢ postugiwania sie niejasnymi sformutowaniami i utrudnia zastepowanie faktéw marketingowg sugestig. Rynek
sztuki przez lata chetnie operowat okreéleniami w rodzaju ,przypisywane”, ,z kregu”, ,z tradyc;ji”, ,w duchu”, ,szkota” albo
swarsztat”, nie zawsze odrézniajac sens naukowy tych kategorii od ich wykorzystania jako narzedzia sprzedazowego.
Tymczasem dobra umowa powinna odzwierciedla¢ rzeczywisty stan wiedzy, a nie stan pozgdania gospodarczego. Jezeli
autentyczno$¢ nie jest pewna, umowa musi te niepewno$é uczciwie oddawac.
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DUE DILIGENCE DZIEtA SZTUKI, CZYLI PROCEDURA OSTROZNOSCI KWALIFIKOWANEJ

W materiatach edukacyjnych projektu jako element ograniczania ryzyka zakupu falsyfikatu wskazano analize miejsca
zakupu, ceny, doktadnego opisu obiektu, stanu zachowania, proweniencji, konsultacje eksperckg oraz zawarcie pisemnej
umowy. Dla profesjonalnego kolekcjonera wskazania te stanowig punkt wyj$cia do znacznie szerszej procedury, ktérag
mozna okresli¢ mianem due diligence dzieta sztuki. Nie jest to pojecie wytacznie korporacyjne czy inwestycyjne.

W dojrzatym kolekcjonowaniu oznacza ono kwalifikowang ostrozno$é nabywecy.

Pierwszym elementem takiej procedury jest analiza kontekstu transakcyjnego. Znaczenie ma nie tylko to, kto sprzedaje,
ale takze jak sprzedaje: czy umozliwia spokojne badanie obiektu, czy dostarcza petng dokumentacje, czy dopuszcza
kontakt z ekspertami, czy prébuje wywota¢ presje czasu. Po$piech, nieche¢ do dokumentowania, unikanie pytan

o pochodzenie i sktonno$¢ do operowania wytgcznie reputacjg srodowiskowg nalezg do klasycznych sygnatéw ryzyka.
Profesjonalny kolekcjoner powinien przyja¢ zasade, ze im mniej przejrzysty jest model sprzedazy, tym bardziej
rozbudowany powinien by¢ proces weryfikacji.

Drugim elementem jest analiza ceny. W obrocie dzietami sztuki cena jest forma komunikatu. Jezeli obiekt przypisywany
uznanemu twércy oferowany jest za kwote wyraznie nizsza niz poziom rynkowy, profesjonalny kolekcjoner nie powinien
mowic¢ o okazji, lecz o konieczno$ci wzmozonej ostroznosci. Fatszerstwo czesto korzysta z psychologii wyjgtkowej szansy.
Rynek sztuki nagradza doswiadczenie, ale bezlito$nie karze zachtanno$¢.

Trzecim elementem pozostaje badanie proweniencji. Jest to obszar krytyczny, poniewaz historia wtasno$ci dzieta stanowi
jeden z najwazniejszych testdéw jego wiarygodnos$ci. Im petniej udokumentowany tancuch wtasnosci, tym mniejsze ryzyko
zaréwno fatszerstwa, jak i sporéw o pochodzenie. Proweniencja nie moze by¢ rozumiana wytacznie jako elegancka
narracja sprzedazowa. Musi by¢ wsparta dokumentami: rachunkami, umowami, katalogami, fotografiami archiwalnymi,
nalepkami wystawowymi, wzmiankami w publikacjach. W przypadku obiektéw o wyzszej warto$ci brak proweniencji
powinien wptywacé nie tylko na decyzje o zakupie, lecz takze na cene i tre$¢ postanowieh umownych.

Kolejny poziom due diligence stanowi konsultacja ekspercka. W zalezno$ci od rodzaju obiektu moze ona przybraé postaé
opinii historyka sztuki, rzeczoznawcy, konserwatora albo specjalisty technologii materiatowej. Z punktu widzenia praktyki
kolekcjonerskiej szczeg6lnie cenne sg opinie tgczone, poniewaz dzieto sztuki nalezy badaé nie tylko jako obraz stylu, lecz
takze jako obiekt materialny. To, czy technika wykonania odpowiada epoce, czy sygnatura jest spdjna z praktyka twércy,
czy podobrazia i pigmenty sg zgodne z deklarowang data, moze przesadzac o ocenie autentycznos$ci. Materiaty projektu
zwracajg réwniez uwage na znaczenie dokumentacji stanu zachowania, obejmujgcej fotografie lica, odwrocia i ujecia w
Swietle bocznym. Cho¢ wskazanie to pojawia sie przede wszystkim w konteksécie konserwatorskim, ma ono zarazem
ogromne znaczenie prawne i dowodowe.

W niektoérych przypadkach niezbedne okazujg sie réwniez badania technologiczne lub fizykochemiczne. Nie zawsze bedg
one konieczne, lecz kolekcjoner profesjonalny powinien traktowac je jako cze$¢ repertuaru dostepnych instrumentéw,

a nie jako dziatanie nadzwyczajne. Analiza podobrazia, spoiwa, pigmentéw, fluorescencji werniksu czy struktury warstw
moze dostarczy¢ informacji nieosiggalnych na poziomie samej oceny stylistycznej. Z punktu widzenia bezpieczenstwa
obrotu badania te sg uzasadnione zwtaszcza wtedy, gdy stawkg jest nabycie dzieta o duzej warto$ci albo obiektu
budzacego zastrzezenia w zakresie proweniencji lub spdjnosci technologiczne;j.
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PROCEDURA SPRAWDZANIA AUTENTYCZNQSCI: MODEL OPERACYJNY

Dla potrzeb praktyki kolekcjonerskiej procedure te mozna ujaé¢ w siedmiu nastepujacych etapach. Po pierwsze, nalezy
zidentyfikowaé sprzedajgcego oraz ustali¢, czy dziata on we wtasnym imieniu, jako posrednik, galeria, dom aukcyjny czy
petnomocnik. Po drugie, nalezy zazadac petnej identyfikacji obiektu i biezacej dokumentacji fotograficznej. Po trzecie,
trzeba zbadaé¢ dostepne dokumenty proweniencyjne i zrekonstruowagé, na ile to mozliwe, historig wtasnosci. Po czwarte,
nalezy poréwnac cene z rynkiem odniesienia i ustali¢, czy nie odbiega ona w sposéb wymagajgcy dodatkowego
wyjasnienia. Po pigte, zasadne jest skierowanie obiektu do oceny eksperckiej, a w przypadkach trudniejszych takze do
badan technologicznych. Po szdste, wszystkie ustalenia nalezy utrwali¢ w formie pisemnej, najlepiej w postaci raportu lub
korespondencji potwierdzajacej. Po siédme wreszcie, nalezy zawrze¢ umowe, ktéra odzwierciedla wynik catego procesu
weryfikacyjnego i przenosi odpowiedzialno$é na wtasciwg strone.

Ostatnim etapem due diligence jest zatem decyzja kontraktowa. Nawet najlepsza ekspertyza nie zwalnia z obowigzku
zawarcia starannie przygotowanej umowy. Due diligence nie zastepuje dokumentu. Ono jedynie dostarcza tresci, ktdre
powinny do dokumentu zostaé wpisane.
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Wt ASNOSC EGZEMPLARZA A PRAWA AUTORSKIE

Jednym z najtrwalszych nieporozumien obecnych w obrocie dzietami sztuki pozostaje utozsamienie nabycia egzemplarza
z nabyciem petni praw do utworu. Tymczasem konstrukcja prawa autorskiego jest inna. Wtasciciel obrazu, fotografii czy
rzezby nabywa co do zasady wtasno$¢ materialnego no$nika, nie zag§ automatycznie autorskie prawa majgtkowe.

Te ostatnie podlegajg odrebnemu rezimowi i mogag zostac przeniesione wytacznie na podstawie odpowiedniej umowy albo
objete licencja. Wynika to wprost z systematyki ustawy o prawie autorskim i prawach pokrewnych.

Dla kolekcjonera konsekwencje tego rozréznienia sg bardzo konkretne. Owszem, moze on eksponowac nalezace do niego
dzieto we witasnej przestrzeni, ale juz jego publikacja w katalogu, wykorzystanie w materiatach promocyjnych,
udostepnianie w szeroko dostepnej bazie cyfrowej albo komercyjne postugiwanie sie reprodukcjg moze wymagac odrebnej
podstawy prawnej. Z tego wzgledu profesjonalna umowa sprzedazy dzieta sztuki powinna zawiera¢ rozstrzygniecie, czy
wraz z przeniesieniem wtasno$ci egzemplarza dochodzi réwniez do przeniesienia autorskich praw majgtkowych, czy
wytgcznie do udzielenia okreslonej licencji. Dla kolekcji, ktéra ma pozostawaé w dialogu z instytucjami publicznymi i zyé
takze w przestrzeni publikacyjnej lub cyfrowej, jest to kwestia pierwszorzedna.

Nalezy przy tym pamietac, ze autorskie prawa osobiste pozostajag niezbywalne. Obejmuja miedzy innymi prawo do
autorstwa, do oznaczenia utworu nazwiskiem twércy, do integralno$ci dzieta oraz do rzetelnego korzystania z niego.
Oznacza to, ze nawet wtasciciel egzemplarza nie moze traktowac obiektu jak rzeczy zupetnie neutralnej wobec osoby
twércy. W przypadku dziet wspétczesnych, instalacji, obiektéw opartych na instrukcji lub prac wymagajacych okresowego
odtworzenia kwestia ta nabiera szczegélnego znaczenia i powinna by¢ rozstrzygana juz na etapie nabycia.
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FAtSZERSTWA, WADY PRAWNE | ODPOWIEDZIALNOSC CYWILNA ORAZ KARNA

Rynek dziet sztuki jest obszarem szczegdlnie podatnym na zjawiska patologiczne, poniewaz taczy wysokag warto$é
ekonomiczng z czestym deficytem petnej przejrzystosci. Fatszerstwo moze przyjmowac rézne postacie: od catkowitego
podrobienia dzieta, przez przypisanie autorstwa niewtasciwej osobie, po sfabrykowanie dokumentacji proweniencyjnej lub
manipulacje opisem. Dla kolekcjonera najwazniejsze jest zrozumienie, ze ryzyko nie ogranicza sie do prostego pytania, czy
obraz jest ,prawdziwy”. Ryzyko dotyczy réwniez tego, czy przedmiot moze by¢ legalnie sprzedany, czy sprzedajgcy
rzeczywiscie jest jego wtascicielem, czy obiekt nie jest obcigzony roszczeniami osdb trzecich oraz czy historia dzieta nie
jest obarczona problemami restytucyjnymi.

Na gruncie prawa cywilnego zasadnicze znaczenie majg tu przepisy dotyczace wad rzeczy, odpowiedzialno$ci
kontraktowej oraz mozliwo$ci uchylenia sie od skutkéw czynno$ci prawnych dokonanych pod wptywem btedu lub
podstepu. Jezeli dzieto okaze sie falsyfikatem, kupujacy moze dochodzi¢ swoich praw w zalezno$ci od tresci umowy i
okolicznos$ci sprawy. Moze zgdac¢ odstgpienia od umowy, zwrotu ceny, naprawienia szkody, a w okre$lonych przypadkach
takze pokrycia kosztéw dodatkowych, ktére pozostajg w adekwatnym zwigzku z wadliwo$cig transakcji.

W praktyce jednak najbardziej dotkliwy dla kolekcjonera bywa nie tyle sam spér, ile jego ciezar dowodowy. Jezeli
transakcja zostata przeprowadzona bez pisemnej umowy, bez szczegdtowego opisu, bez dokumentacji fotograficznej i bez
jednoznacznej klauzuli autentycznosci, kupujgcy staje wobec ogromnych trudnosci procesowych. Musi wykazac nie tylko,
ze doszto do zakupu, lecz takze co doktadnie byto przedmiotem transakcji, jakie zapewnienia sktadat sprzedajacy oraz jaki
byt stan wiedzy stron w momencie zawarcia umowy. Z tego wta$nie powodu brak formalizacji obrotu nalezy uzna¢ za jedno
z gtéwnych Zrédet systemowego ryzyka na rynku sztuki.

W pewnych sytuacjach sprzedaz falsyfikatu moze rodzi¢ réwniez odpowiedzialno$é karng, w szczegélnosci jezeli
sprzedajacy dziatat umys$inie, wprowadzat nabywce w btad co do istotnych cech przedmiotu lub postugiwat sie
sfatszowanymi dokumentami. Z perspektywy kolekcjonera droga karna rzadko bywa jednak najbardziej uzyteczna z punktu
widzenia odzyskania warto$ci ekonomicznej. Dlatego podstawowym celem powinno byé budowanie takiej dokumentaciji

i takiej konstrukcji umownej, ktére pozwalajg sprawe rozstrzygnaé skutecznie na gruncie prawa cywilnego, bez
konieczno$ci opierania catej ochrony na instrumentach represyjnych.
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SUKCESJA KOLEKCJI: TESTAMENT, ZAPIS WINDYKACYJNY, FUNDACJA

Jezeli umowa sprzedazy jest dokumentem zatozycielskim wtasnoéci, to instrumenty sukcesyjne sa dokumentami
zatozycielskimi przysztos$ci kolekcji. W materiatach projektu wyraznie wskazano, ze szanse na zachowanie kolekcji po
Smierci wiasciciela zwiekszajg takie rozwigzania jak powotanie jednego zaangazowanego spadkobiercy, ustanowienie
fundacji, zapis windykacyjny albo zapis zwykty. Z punktu widzenia trwato$ci zbioru sg to narzedzia zasadnicze.

Najprostszy model polega na powotaniu do spadku jednej osoby, ktéra przejmuje cato$¢ zbioru. Rozwigzanie to jest
efektywne jedynie wéwczas, gdy istnieje realny sukcesor: kompetentny, gotowy ponosié¢ koszty opieki nad kolekcja

i rzeczywiscie zainteresowany dalszym jej prowadzeniem. W praktyce rodzinnej nie zawsze jest to mozliwe. Z tego
wzgledu szczegdlnego znaczenia nabiera zapis windykacyjny, uregulowany w kodeksie cywilnym jako instrument
pozwalajgcy rozporzadzi¢ oznaczonym sktadnikiem majgtkowym ze skutkiem nastepujacym z chwilg otwarcia spadku. Dla
kolekcjonera oznacza to mozliwo$¢ precyzyjnego wskazania, komu maja przypasé konkretne dzieta lub zespoty dziet.

Wadg rozwigzan opartych wytgcznie na testamencie jest jednak to, ze dziatajg one dopiero po $mierci spadkodawcy i nie
zawsze tworzg trwaty mechanizm zarzgdzania zbiorem. Z tego wzgledu coraz wigksze znaczenie zyskuje fundacja jako
narzedzie sukcesyjne. Fundacja moze stanowié¢ forme prawnego przedtuzenia woli kolekcjonera, czyli strukture, ktéra nie
tylko przejmie majatek, lecz takze bedzie wykonywac okreslong misje: chroni¢, opracowywac, prezentowac, wypozyczac,
badac¢ lub udostepniaé zbior. W przypadku kolekcji o duzej wartosci kulturowej i publicznym potencjale jest to rozwigzanie
szczego6lnie racjonalne. Dodatkowym punktem odniesienia pozostaje ustawa o fundacji rodzinnej, ktéra przewiduje,

ze fundacja rodzinna jest osobg prawng stuzagcg gromadzeniu mienia i zarzadzaniu nim w interesie beneficjentow.

Ustanowienie fundacji za zycia ma te przewage, ze wtasciciel kolekcji moze samodzielnie zaprojektowacé jej statut, cele,
zasady zarzadzania, sktad organéw, polityke udostepniania zbioréw oraz mechanizmy wspétpracy z muzeami czy
archiwami. Nie jest to juz tylko czynno$¢ rozporzadzajgca majgtkiem, ale Swiadome budowanie instytucjonalnego losu
kolekcji. Taki model ma ogromne znaczenie dla projektu nastawionego na budowanie relacji miedzy kolekcjonerem

a instytucjg publiczng, poniewaz fundacja moze staé sie podmiotem zdolnym do dtugoterminowej, przewidywalnej

i profesjonalnej wspétpracy.

Nie nalezy jednak ulegac¢ ztudzeniu, ze samo wskazanie fundacji albo samego spadkobiercy rozwigzuje problem.

Kazde skuteczne planowanie sukcesyjne wymaga wczeéniejszego uporzagdkowania dokumentacji: uméw nabycia, wycen,
ekspertyz, statusu prawnoautorskiego i aktualnego inwentarza. Kolekcja nie moze zostac¢ bezpiecznie przekazana dalej,

jezeli nie jest wcze$niej precyzyjnie opisana. W tym sensie sukcesja nie zaczyna sie w testamencie; sukcesja zaczyna sie
w chwili, gdy kolekcjoner po raz pierwszy porzadkuje swoje archiwum.
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PRAKTYCZNY MODEL PLANU SUKCESYJNEGO

Z perspektywy praktycznej plan sukcesyjny dla kolekcji powinien obejmowaé co najmniej pie¢ elementéw. Po pierwsze,
nalezy sporzadzi¢ kompletny i aktualny inwentarz obiektéw wraz z podstawg nabycia. Po drugie, trzeba ustali¢, ktére
dzieta majg charakter centralny dla tozsamo$ci zbioru, a ktére mogg podlegaé¢ odrebnym rozporzadzeniom. Po trzecie,
nalezy rozstrzygnaé, czy celem jest utrzymanie kolekcji jako cato$ci, czy raczej jej uporzadkowane rozdzielenie miedzy
spadkobiercéw lub instytucje. Po czwarte, trzeba dobra¢ adekwatne narzedzia prawne: testament, zapis windykacyjny,
zapis zwykty, fundacje albo uktad mieszany. Po pigte wreszcie, caty model powinien zosta¢ skonsultowany z prawnikiem
oraz zakomunikowany w podstawowym zakresie osobom, ktére po $mierci wtasciciela bedg odpowiedzialne za wykonanie
jego woli.
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KOLEKCJA JAKO ZORGANIZOWANA MASA MAJATKOWA | PRZEDMIOT PLANOWANIA PRAWNEGQO

Jednym z najwazniejszych etapéw dojrzewania prywatnej kolekcji jest moment, w ktdrym witasciciel przestaje postrzegac
jg jako sume indywidualnych zakupdw, a zaczyna widzie¢ jg jako zorganizowang mase majgtkowg. Ta zmiana perspektywy
ma ogromne konsekwencje prawne. Kolekcja zyskuje bowiem status nie tylko emocjonalny czy estetyczny, ale takze
ekonomiczny, sukcesyjny i instytucjonalny. Staje sie czym$, co wymaga strategii zarzadzania.

W praktyce oznacza to konieczno$¢ prowadzenia petnego rejestru obiektéw, gromadzenia dokumentac;ji zrédtowe;j,
przechowywania umoéw, ekspertyz i wycen, a takze systematycznego porzagdkowania informacji o stanie wtasno$ciowym

i autorskoprawnym. Tylko wéwczas mozliwe jest odpowiedzialne podejmowanie dalszych decyzji: 0 wypozyczeniu dzieta na
wystawe, o przekazaniu w depozyt, o wtgczeniu do programu edukacyjnego, o ustanowieniu zabezpieczenia finansowego,
o sukces;ji albo o sprzedazy czesci zbioru.

W tym sensie kolekcjoner przestaje by¢ wytacznie nabywca. Staje sie administratorem dziedzictwa. To pojecie dobrze
oddaje przesuniecie odpowiedzialnosci, ktére powinno dokonaé sie w profesjonalnym mysleniu o kolekcjonowaniu.
Administrator dziedzictwa nie pyta jedynie, co jeszcze warto kupi¢, lecz takze: czy posiadane obiekty majg jasny status
prawny, czy sa mozliwe do identyfikacji, czy ich dokumentacja jest wystarczajgca, czy zbiér mozna bezpiecznie przekazaé
dalej i czy moze on wej$¢ w relacje z instytucjg publiczng bez ryzyka chaosu formalnego.

CASE STUDY

Wyobrazmy sobie sytuacje, w ktoérej kolekcjoner nabywa obraz od osoby prywatnej, kierujgc sie renomg srodowiskowg
sprzedajgcego i wtasnym przekonaniem, ze ma do czynienia z atrakcyjng okazjg rynkowa. Transakcja odbywa sie szybko,
cena zostaje uiszczona przelewem opisanym ogélnikowo, a jedynym dokumentem pozostaje wiadomo$é e-mail
zawierajgca lakoniczne potwierdzenie, ze chodzi o ,,obraz X”. Nie sporzgdzono umowy, nie zatgczono fotografii, nie
zawarto klauzuli autentycznos$ci, nie zbadano doktadnie proweniencji. Przez kilka lat dzieto funkcjonuje w kolekcji bez
problemu, zostaje nawet oprawione i ubezpieczone na podstawie orientacyjnej wyceny.

Sytuacja zmienia sie w momencie, gdy wtasciciel postanawia przekazaé¢ obraz na wystawe lub wystawi¢ go na sprzedaz.
Ekspert wskazuje istotne watpliwosci co do autorstwa. Dalsza analiza wykazuje, ze technika wykonania odbiega od
znanych realizacji przypisywanego arty$cie okresu, sygnatura budzi zastrzezenia, a proweniencja urywa sie na etapie
nieformalnej relacji ustnej. Sprzedajacy twierdzi, ze sam dziatat w dobrej wierze i nigdy nie dawat formalnej gwarancji
autentyczno$ci. Wtasciciel dzieta pozostaje z obiektem o radykalnie obnizonej wartosci i z bardzo stabg pozycjg
dowodowa.

Ten hipotetyczny, lecz catkowicie realistyczny przypadek pokazuje, ze najwiekszym zagrozeniem na rynku sztuki nie jest
wytgcznie samo fatszerstwo, ale splot fatszerstwa z niedostatkiem dokumentacji. Nawet gdy racja materialna lezy po
stronie kupujacego, brak formalnych zabezpieczef moze sprawic, ze jej skuteczne dochodzenie bedzie bardzo utrudnione.
To wiaénie dlatego profesjonalny kolekcjoner nie moze dziata¢ w logice ,na wszelki wypadek chyba wystarczy”. Na rynku
sztuki wystarcza tylko to, co daje sie udowodnié.
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PRAWNE ASPEKTY KOLEKCJONOWANIA DZIEL SZTUKI. MIEDZY BEZPIECZENSTWEM OBROTU,
AUTENTYCZNOSCIA A SUKCESJA KOLEKCJI

PRAKTYCZNE ZALECENIA

Profesjonalizacja kolekcjonowania zaczyna sie od zmiany mentalnosci. Kolekcjoner powinien przyjaé, ze kazda transakcja
dotyczaca dzieta sztuki jest jednoczes$nie zdarzeniem estetycznym, ekonomicznym i prawnym. Nie wystarczy mie¢ dobre
oko, znajomo$¢ rynku albo zaufanie do galerii. Potrzebna jest takze dyscyplina dokumentacyjna. W praktyce oznacza to,
ze przed zakupem nalezy przeprowadzi¢ mozliwie szerokg weryfikacje obiektu, zadaé¢ petnego opisu, bada¢ proweniencje,
korzystac¢ z opinii ekspertéw i nigdy nie rezygnowa¢ z umowy pisemnej. Umowa musi zawiera¢ petne dane stron,
precyzyjng identyfikacje dzieta, dokumentacje fotograficzng, postanowienia o autentycznosci, o przej$ciu wtasnosci

i o prawach autorskich.

Réwnie wazne jest mys$lenie dtugofalowe. Kazdy kolekcjoner, ktéry buduje zbiér w sposdb Swiadomy, powinien od
wczesnego etapu planowaé sukcesje. Nie chodzi wytacznie o to, by rozstrzygnaé, kto odziedziczy poszczegolne obiekty,
ale o to, by odpowiedzie¢ na pytanie, czy kolekcja ma po $mierci wtasciciela pozostac¢ kolekcjg. Jezeli odpowiedz jest
twierdzgca, konieczne staje sie rozwazenie takich narzedzi jak zapis windykacyjny, odpowiednio skonstruowany
testament albo fundacja. W przypadku wigkszych zbioréw warto mysle¢ nie w kategoriach pojedynczych rozporzadzen,
lecz w kategoriach modelu instytucjonalnego.

Wreszcie, kolekcjoner powinien postrzega¢ dokumentacje nie jako przykry obowigzek, ale jako element troski o dzieto.
Prawo, podobnie jak konserwacja, nie jest zewnetrznym dodatkiem do obiektu. Jest jednym z warunkéw jego dalszego
zycia w obiegu spotecznym i kulturowym. Dzieto nieudokumentowane, nieopisane i nieosadzone w przejrzystej strukturze
prawnej pozostaje narazone nie tylko na spér, ale takze na wymazanie. W tym sensie dobra umowa, rzetelna procedura
sprawdzania autentyczno$ci i odpowiedzialnie zaplanowana sukcesja sg formami ochrony dziedzictwa réwnie istotnymi
jak wtasciwe warunki przechowywania.

PODSUMOWANIE

Prawne aspekty kolekcjonowania dziet sztuki nie sg pobocznym dodatkiem do praktyki kolekcjonerskiej, lecz jej
rusztowaniem. To wtadnie prawo porzadkuje relacje miedzy przedmiotem a wtasno$cia, migdzy autentyczno$cia

a odpowiedzialno$cig, miedzy prywatnym zbiorem a jego przyszto$cig. Profesjonalny kolekcjoner powinien dziataé

w sposéb kontraktowy, dowodowy i dtugofalowy. Musi rozumie¢, ze dzieto sztuki jest nie tylko przedmiotem podziwu,
ale réwniez przedmiotem prawa. Dopiero wtedy prywatna kolekcja moze wej$¢ w dojrzaty dialog z instytucjg publiczng
i rzeczywiscie stac sie czescig wspdlnego dziedzictwa.
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2.1. WPROWADZENIE: KONSERWACJA JAKO ZARZADZANIE RYZYKIEM, NIE DORAZNA NAPRAWA

W prywatnym kolekcjonowaniu jednym z najczestszych bteddw jest utozsamianie troski o dzieto sztuki z reakcjg
uruchamiang dopiero wtedy, gdy widoczne uszkodzenie staje sie niemozliwe do zignorowania. W takim modelu
konserwacja jest rozumiana jako naprawa po fakcie: po rozdarciu ptétna, po odspojeniu warstwy malarskiej, po zzétknieciu
werniksu, po zawilgoceniu fotografii albo po deformacji papieru. Tymczasem nowoczesna konserwacja prewencyjna dziata
wedtug odwrotnej logiki. Nie czeka na katastrofe, lecz zarzgdza warunkami, ktére do katastrofy moga doprowadzié.

W materiatach przygotowanych w ramach projektu zwrécono uwage, ze kolekcjoner powinien rozumie¢ nie tylko sam
obiekt, ale rowniez $rodowisko jego ekspozycji, magazynowania, oprawy, transportu, przenoszenia i dokumentacji.
Wskazano przy tym konkretne typy zniszczed — od kurzu, sadzy i ple$ni po deformacje podobrazia, pekniecia, zétkniecie
werniksu oraz fotodegradacje — a takze opisano ich przyczyny. Te uwagi majg charakter systemowy: pokazuja, ze
niszczenie dzieta zwykle nie zaczyna sie od jednego gwattownego wydarzenia, ale od sumy btednych decyzji
Srodowiskowych i materiatowych.

W kolekcji prywatnej konserwacja powinna byé zatem rozumiana jako praktyka zarzadzania ryzykiem materiatowym.
Obejmuje ona kontrole mikroklimatu, ograniczenie ekspozycji $wietlnej, dobdr materiatow bezkwasowych, stosowanie
wtasciwych przektadek i opakowan, projektowanie bezpiecznej oprawy, odpowiednie procedury manipulacji obiektem oraz
tworzenie dokumentacji stanu zachowania. Jej celem nie jest zatrzymanie naturalnego procesu starzenia, poniewaz to
jest niemozliwe, lecz spowolnienie degradacji i wyeliminowanie tych czynnikdw, ktére przyspieszaja ja w sposdb
gwattowny i nieodwracalny.

2.2. SRODOWISKO OBIEKTU: TEMPERATURA, WILGOTNOSC WZGLEDNA | ZNACZENIE STABILNOSCI

Dla wigkszo$ci obiektéw artystycznych podstawowe znaczenie ma stabilne $rodowisko klimatyczne. Materiaty projektu
wskazujg zakres temperatury 16-22°C oraz wilgotno$¢ wzgledng 45-55%, dodajac z naciskiem, ze najistotniejszy jest
brak drastycznych wahan. To zastrzezenie jest kluczowe, poniewaz w praktyce konserwatorskiej wiekszym zagrozeniem
od jednorazowego, umiarkowanego odchylenia od normy jest wtasnie powtarzalna amplituda zmian.

Poszczegdlne materiaty reagujg na takie wahania w sposéb zréznicowany. Drewno rozszerza sie i kurczy wraz ze zmiang
zawarto$ci wilgoci, ptétno zmienia napiecie, papier faluje i deformuje sie, a warstwy malarskie o odmiennej elastycznosci
zaczynajg pracowacé nierdwnomiernie wzgledem podtoza. W rezultacie pojawiajg sie naprezenia prowadzace do spekan,
odspojen, wybrzuszen, pecherzy oraz lokalnych ubytkéw. To wtadnie dlatego w materiatach projektu deformacje
podobrazia i ostabienie adhezji warstwy malarskiej zostaty bezpo$rednio powigzane z wahaniami temperatury

i wilgotnosci.

W warunkach prywatnych szczegélnie zdradliwe okazujg sie wnetrza nowoczesne: z duzymi przeszkleniami, ogrzewaniem
podtogowym, intensywng klimatyzacja, sezonowo uzywanym kominkiem lub niestabilnym systemem wentylacji. Obiekt
zawieszony nad kaloryferem, przy oknie lub przy $cianie zewnetrznej moze przez dtugi czas wyglagdac pozornie dobrze,

a jednocze$nie pozostawaé w stanie ciggtego mikronaprezenia. Z punktu widzenia konserwacji oznacza to konieczno$é nie
tylko jednorazowego doboru miejsca ekspozycji, ale monitorowania parametréw w czasie, najlepiej przy pomocy prostych
rejestratoréw danych $rodowiskowych.
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2.3. SWIAT+0 JAKO CZYNNIK DESTRUKCYJNY: LUKSY, PROMIENIOWANIE UV | NIEODWRACALNOSC FOTODEGRADACJI

Swiatto jest paradoksalnym warunkiem istnienia dzieta w sferze widzialnej, a jednocze$nie jednym z gtéwnych czynnikéw
jego degradacji. W materiatach projektu zalecono natezenie 150-200 lukséw dla obrazéw oraz maksymalnie 50 lukséw dla
fotografii i pasteli, przy réwnoczesnym wyeliminowaniu bezposéredniego promieniowania UV. Nie sg to warto$ci umowne
ani czysto muzealne formalizmy. Wynikajg one z realnej wrazliwo$ci materiatow na energie $wietlng i z utrwalonych
obserwacji degradacji obiektéw papierowych, fotograficznych i malarskich.

Fotodegradacja jest procesem nieodwracalnym. Oznacza to, ze energia $wiatta inicjuje przemiany chemiczne w
barwnikach, pigmentach, spoiwach i wtéknach noénika, czego skutkiem bywa blakniecie, zmiana tonacji, utrata kontrastu,
z6tkniecie papieru i stopniowe sptaszczenie réznic kolorystycznych. W materiatach projektu wyraznie wskazano, ze
szczeg6lnie wrazliwe na promieniowanie UV pozostajg prace na papierze, pastele, niektére pigmenty, barwniki naturalne

i tkaniny.

Dla kolekcjonera praktyczna konsekwencja jest jednoznaczna: ochrona przed $wiattem nie moze ogranicza¢ sie do ogélnej
intuicji, ze pomieszczenie jest ,niezbyt jasne”. Nalezy projektowaé ekspozycje $wiadomie, uwzgledniajac natezenie, czas
dziatania, odlegto$¢ od zrdodta Swiatta, obecnos$¢ filtrow UV i wrazliwo$¢ konkretnego medium. Szkto z filtrem UV jest
rozwigzaniem pomocnym, ale nie zastepuje kontroli lukséw ani rotacji obiektéw wrazliwych. Szczegélnie fotografie

i pastele nie powinny by¢ eksponowane dtugotrwale w silnie doswietlonych strefach mieszkania czy galerii prywatnej.

2.4. MATERIALY BEZKWASOWE: CHEMIA KONTAKTU | ROLA OBOJETNEGO SRODOWISKA PRZECHOWYWANIA

Stosowanie materiatéw bezkwasowych nalezy do podstawowych standardéw dtugoterminowej ochrony obiektéw.

W materiatach projektu zalecenie to pojawia sie konsekwentnie przy magazynowaniu, oprawie oraz pakowaniu dziet,
zwtaszcza fotografii, pasteli i innych prac na papierze. Ma ono $ciste uzasadnienie chemiczne: wiele popularnych tektur,
kartondw, bibut i klejow zawiera sktadniki przyspieszajace degradacje materiatéw artystycznych, przede wszystkim

z powodu obecnosci ligniny, kwasnego odczynu lub niestabilnych dodatkéw technologicznych.

Kontakt obiektu z materiatem kwasnym moze w dtuzszym czasie prowadzié¢ do zétkniecia, przebarwien, krucho$ci wiékien,
migracji produktéw degradacji i ostabienia struktury no$nika. Problem ten dotyczy zwtaszcza obiektéw papierowych, ale
w praktyce obejmuje takze odwrocia obrazéw, tyty ram, przektadki miedzy obiektami oraz systemy magazynowe.

Z tego wzgledu materiat bezkwasowy nalezy rozumie¢ nie jako luksusowy dodatek, lecz jako podstawowy warunek
bezpiecznego kontaktu.

W praktyce kolekcjonerskiej oznacza to konieczno$é¢ rezygnacji z przypadkowych kartonéw, ozdobnych tektur
niewiadomego pochodzenia, tasm biurowych i opakowan, ktére nie majg potwierdzonego standardu archiwalnego.
Profesjonalny wtasciciel kolekcji powinien wybieraé tektury, bibuty i papiery o pH obojetnym lub lekko zasadowym, o niskiej
zawarto$ci ligniny i przewidywalnym zachowaniu starzeniowym. W odniesieniu do obiektéw szczegdlnie wrazliwych, takich
jak fotografie, sam opis ,bezkwasowy” bywa zresztg niewystarczajgcy, poniewaz potrzebne sg takze bardziej
rygorystyczne testy zgodnos$ci materiatowe;.
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2.5. FOTOGRAFIA | OBIEKTY NA PAPIERZE: ZNACZENIE CERTYFIKATU PAT

Fotografia nalezy do tych kategorii obiektow, ktére wymagajg szczegélnie restrykcyjnej dyscypliny materiatowej. Jej
budowa jest wielowarstwowa i chemicznie ztozona: no$nik papierowy lub tworzywowy, warstwa obrazowa, spoiwa, baryta,
emulsja $wiattoczuta, barwniki lub srebro reaguja na $rodowisko inaczej niz klasyczny papier rysunkowy czy grafika.
Dlatego w materiatach projektu stusznie zaakcentowano wage certyfikatu PAT przy wyborze naroznikdw bezkwasowych
do fotografii.

Photographic Activity Test, czyli test aktywno$ci fotograficznej, pozwala oceni¢, czy dany materiat kontaktowy nie bedzie
W przyspieszonym starzeniu negatywnie oddziatywat na obraz fotograficzny lub emulsje. Jest to rozréznienie niezwykle
istotne. Materiat moze bowiem spetnia¢ potoczne kryterium ,bezkwasowos$ci”, a mimo to nie by¢ dostatecznie bezpieczny
dla fotografii. Dla kolekcjonera oznacza to, ze koperty, pudetka, przektadki i narozniki przeznaczone do fotografii powinny
by¢ wybierane nie na podstawie estetyki czy ogélnej deklaracji producenta, lecz na podstawie potwierdzonej zgodnosci ze
standardem PAT.

Praktyczng konsekwencja tej zasady jest réwniez sposéb przechowywania samych obiektdéw fotograficznych. Materiaty
projektu zalecajg oddzielanie fotografii i papieréw bezkwasowg bibutg lub papierem, stosowanie zamknietych pudet
chronigcych przed $wiattem oraz zachowanie cyrkulacji powietrza. To zestaw zalecen wyjatkowo trafny, poniewaz
fotografia Zle znosi zaréwno kontakt bezpos$redni, jak i przypadkowe, diugotrwate zamkniecie w niestabilnym
mikro$rodowisku.

2.6. TYVEK, PLOTNO, PAPIER SILIKONOWANY: CZYM RZECZYWISCIE NALEZY PAKOWAC DZIELA

W prywatnym obiegu dziet sztuki szczegdlnie czeste sg btedy pakowania. Wtasciciele kolekcji i osoby pomagajgce przy
transporcie intuicyjnie siegajg po folie bgbelkowa, przypadkowe kartony lub domowe tekstylia, traktujgc je jako neutralne
zabezpieczenie. Materiaty projektu pokazujg jednak wyraznie, Ze pakowanie powinno opiera¢ sie na materiatach
bezkwasowych oraz zapewniajgcych przeptyw powietrza, a przy obrazach bezposrednia przektadke powinny stanowi¢
ptoétno, Tyvek albo papier silikonowany, nie za$ sama folia bgbelkowa.

Tyvek zajmuje tutaj miejsce szczeg6lne. Jest materiatem lekkim, gtadkim, niepylagcym, odpornym na rozdarcia

i odpowiednio przewidywalnym w kontakcie z obiektem. Dzieki temu moze petni¢ funkcje pierwszej warstwy ochronnej
pomiedzy powierzchnig dzieta a zewnetrznymi warstwami amortyzujgcymi. Jego zaletg nie jest dekoracyjnosé, lecz
neutralno$¢ i bezpieczenstwo uzytkowe. Z punktu widzenia praktyki konserwatorskiej wtadnie taki materiat powinien
stykac¢ sie z licem obrazu lub z warstwa zewnetrzng zwijanego ptdtna.

Folia bgbelkowa jest uzyteczna wytacznie jako element dalszego systemu amortyzujgcego. Bezposredni kontakt bgbelkéw
z warstwa malarskg moze prowadzi¢ do odciskéw, miejscowego naprezenia, a w niekorzystnych warunkach termicznych
takze do przywierania lub utrwalenia niepozadanego reliefu. Dlatego zasada, ze folia bgbelkowa nie moze stykac¢ sie
bezposrednio z warstwg malarska, ma charakter bezwzgledny.
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2.7. ROLOWANIE OBRAZOW: DLACZEGO WARSTWA MALARSKA MUSI BYC SKIEROWANA NA ZEWNATRZ

Jednym z zalecen, ktére bywajg dla niespecjalistéw zaskakujgce, jest zasada rolowania obrazéw na ptdtnie warstwag
malarskg na zewnatrz. Materiaty projektu podkreslajg jg jednoznacznie zaréwno przy magazynowaniu, jak i przy
transporcie, dodajac, ze przed zwinieciem nalezy oczy$ci¢ obraz z luznego brudu, zastosowaé odpowiednia przektadke,
najlepiej z Tyveku, oraz dgzy¢ do mozliwie duzej $rednicy zwoju.

Techniczne uzasadnienie tej zasady wynika z mechaniki materiatéw. Warstwa malarska jest zwykle bardziej krucha

i mniej zdolna do pracy niz samo ptétno. Jezeli obraz zostaje zrolowany warstwa malarska do wewnatrz, ta warstwa
znajduje sie po stronie $ciskanej, co zwieksza ryzyko spekan, tusek i odspoje. Gdy warstwa malarska znajduje sie po
stronie zewnetrznej, jest rozciggana, a nie $ciskana, co dla wiekszosci struktur malarskich stanowi rozwigzanie mniej
niebezpieczne.

Nie oznacza to jednak, ze rolowanie jest obojetne dla obiektu. Jest ono rozwigzaniem wyjgtkowym, dopuszczalnym tylko
dla wybranych obrazéw na ptétnie i wytacznie po ocenie stanu zachowania. Im mniejsza $rednica zwoju, tym wigksze
naprezenia w strukturze dzieta, dlatego zasada ,im wieksza $rednica rolowania, tym lepiej” ma charakter $cisle fizyczny,
a nie wytacznie praktyczny.

2.8. OPRAWA KONSERWATORSKA: RAMA JAKO SYSTEM OCHRONNY

W prywatnym kolekcjonowaniu rama bywa rozumiana przede wszystkim jako element wykonczenia wizualnego.

W perspektywie konserwatorskiej jest ona jednak cze$cig systemu ochronnego. W materiatach projektu podkres$lono, ze
rama chroni obraz pod warunkiem, ze zostata dobrana wtasciwie i nie powoduje wtérnych naprezen. Wskazano przy tym
konieczno$¢ sprawdzenia stanu zachowania obiektu przed oprawa, stabilnosci krosien, napiecia ptdtna, potozenia klinéw
oraz geometrii naroznikéw.

Zasada, ze rama nie moze by¢ zbyt ciasna, dotyczy zaréwno obrazéw na ptétnie, jak i na desce. Przy podobraziach
drewnianych zbyt $ciste zamocowanie uniemozliwia naturalng prace materiatu i moze prowadzi¢ do peknie¢ oraz
deformacji. Dlatego w materiatach projektu zaleca sie uzywanie elastycznych klipséw i unikanie montazu ,na sztywno”.
W przypadku obrazéw na ptétnie wazne jest takze wyscietanie wnetrza ramy bezkwasowg taséma filcowa lub aksamitkg
oraz stosowanie plecoéw obrazu, czyli zabezpieczenia odwrocia przed zabrudzeniami i niekontrolowanym ruchem ptdtna.

Prace na papierze, pastele i fotografie wymagajg dodatkowo stosowania passe-partout, ktére oddziela obiekt od szyby,
oraz materiatow oprawowych o charakterze bezkwasowym. Wtasnie na tym etapie réznica migdzy dekoracyjng oprawg
a oprawg konserwatorska staje sie najbardziej wyrazna: pierwsza ma dobrze wyglada¢, druga ma przede wszystkim
dobrze chronié¢.
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2.9. PRZENOSZENIE | TRANSPORT: MOMENT NAJWIEKSZEGO RYZYKA

Znaczna cze$¢ uszkodzen nie powstaje podczas dtugotrwatej ekspozycji, lecz w trakcie kilku minut manipulacji obiektem.
Materiaty projektu przypominajg podstawowe zasady bezpiecznego przenoszenia obrazéw: nalezy uzywacé czystych,
suchych rak albo cienkich rekawiczek nitrylowych, nie wolno chwytaé za poprzeczki krosna, a przy obiektach
wspotczesnych trzeba uwzglednia¢ mozliwo$¢ niewyschnietej jeszcze warstwy olejnej.

Te zalecenia odpowiadajg realnym mechanizmom uszkodzenh. Chwytanie obrazu za elementy konstrukcji od tytu moze
powodowaé deformacje ptétna i wtdrne pekanie warstwy malarskiej. Oparcie lica o twardg powierzchnie grozi przetarciem,
a brak odpowiedniego mocowania w pojezdzie prowadzi do drgan, przesunigé i uderzen. Z tego wzgledu materiaty projektu
zalecajg transport w pozycji pionowej oraz stabilizacje obrazu przy $cianie pojazdu za pomocg tasmy lub liny
transportowe;j.

W odniesieniu do cenniejszych obiektdw najlepszym rozwigzaniem pozostaje profesjonalna skrzynia transportowa.
Chociaz jest to system ciezki i kosztowny, zapewnia on najwyzszy poziom ochrony mechanicznej i $rodowiskowej.
W praktyce kolekcjonerskiej dobdr rodzaju transportu powinien zaleze¢ od warto$ci dzieta, dtugosci drogi, liczby
przepakowan i stanu zachowania obiektu.

2.10. WERNIKS, ZABRUDZENIA, POWIERZCHNIA DZIELA: CZEGO NIE WOLNOQ ROBIC SAMODZIELNIE

Wtasciciele kolekcji bardzo czesto przeceniajg bezpieczefnstwo domowych zabiegéw czyszczgcych. Tymczasem materiaty
projektu wyraznie ostrzegaja przed uzywaniem $cierek z mikrofibry, mokrych chusteczek, odkurzacza oraz popularnych
porad internetowych, takich jak stosowanie mleka, cebuli, ziemniaka czy terpentyny. Zalecajg ograniczenie samodzielnych
dziatan do delikatnego omiatania obrazu pedzlem z miekkiego wtosia i tylko po sprawdzeniu, czy warstwa malarska jest
stabilna.

Szczegodlnie ryzykowny jest temat werniksu. W materiatach projektu trafnie opisano zjawisko zoétkniecia i ciemnienia

werniksdw, zwtaszcza naturalnych, takich jak damarowy, oraz podkreslono, ze samodzielne préby ich usuwania moga
prowadzi¢ do nieodwracalnego zniszczenia malatury. Problem polega na tym, ze werniks nie jest jednorodng ,brudng

warstwg”, ktéra mozna po prostu zetrze¢. Jego rozpuszczalno$é, stopien utlenienia i relacja do oryginalnego spoiwa

wymagaja specjalistycznej diagnozy.

Z perspektywy kolekcjonera zasade nalezy sformutowaé w sposéb rygorystyczny: wszystko, co wykracza poza delikatne
usuniecie luznego kurzu z powierzchni stabilnego obiektu, powinno by¢ powierzane dyplomowanemu konserwatorowi.
Dotyczy to zaréwno obrazéw olejnych, jak i fotografii, pasteli, obiektéw na papierze oraz sztuki wspétczesnej wykonanej
w technikach mieszanych.
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2.11. DOKUMENTACJA STANU ZACHOWANIA: NARZEDZIE KONSERWATORSKIE, PRAWNE | SUKCESYJNE

Dokumentacja stanu zachowania petni w kolekcji prywatnej funkcje znacznie szerszg niz zwykta ewidencja. Materiaty
projektu wskazuja, ze jest ona zbiorem najwazniejszych informacji o obiekcie, dokumentuje jego kondycje, ma znaczenie
w razie wypadkéw losowych, pomaga konserwatorowi i pozostaje wazna dla przysztych pokoleA. Zalecono przy tym
wykonywanie zdje¢ lica, odwrocia, bokéw, uje¢ w Swietle bocznym oraz zblizen detali i uszkodzen.

W praktyce podrecznikowej dokumentacja powinna obejmowac co najmniej pie¢ warstw informacji: identyfikacje obiektu,
opis materialny, dokumentacje fotograficzna, opis stanu zachowania oraz historie konserwac;ji i przemieszczen.
Szczegblne znaczenie ma fotografia w $wietle bocznym, poniewaz pozwala ujawni¢ deformacje, pecherze, odspojenia

i nieregularnoéci powierzchni, ktére przy zwyktym o$wietleniu mogg pozostaé niewidoczne.

Dobrze prowadzona dokumentacja ma jednocze$nie znaczenie konserwatorskie, prawne i sukcesyjne. Umozliwia
wykazanie momentu powstania uszkodzenia, stanowi punkt odniesienia dla przysztych zabiegéw, porzadkuje wiedze

o0 obiekcie i wzmacnia wiarygodno$¢ kolekcji w relacji z instytucjg publiczna. W praktyce $wiadomego kolekcjonowania jest
ona jednym z podstawowych narzedzi opieki nad dziedzictwem.

2.12. PODSUMOWANIE

Konserwacja prywatnej kolekcji rozstrzyga sie w decyzjach, ktére na pierwszy rzut oka wydaja sie technicznie drobne:
w wyborze tektury, rodzaju pudetka, materiatu przektadki, intensywnosci $wiatta, lokalizacji na $cianie czy sposobie
zwiniecia ptétna. To wtasnie tam uruchamia sie proces ochrony albo proces przyspieszonej degradaciji.

Materiaty bezkwasowe, certyfikat PAT dla fotografii, stosowanie Tyveku jako przektadki ochronnej, zakaz bezposredniego
kontaktu folii bgbelkowej z warstwg malarska, rolowanie obrazu warstwg malarskg do zewnatrz, ograniczanie natezenia
Swiatta i systematyczna dokumentacja stanu zachowania nie sg dodatkami przeznaczonymi wytacznie dla muzedw.

Sa elementarnym alfabetem odpowiedzialnego kolekcjonowania.

W tym sensie konserwacja prewencyjna jest formg troski nie mniej istotng niz sam akt zakupu. Dzieto sztuki w kolekcji
prywatnej nie potrzebuje jedynie miejsca i podziwu; potrzebuje $rodowiska, ktére nie bedzie dziatato przeciwko jego
materii.
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3.1. DOKUMENTACJA JAKO INFRASTRUKTURA KOLEKCJI

W refleksji nad prywatnym kolekcjonowaniem dziet sztuki wcigz zbyt rzadko podkreéla sig, ze sama obecno$é¢ obiektéw nie
stanowi jeszcze kolekcji w sensie profesjonalnym. Zbiér dziet, nawet o wysokiej wartoséci artystycznej, pozostaje strukturg
niepetna, jesli nie towarzyszy mu adekwatny system dokumentacyjny. Dokumentacja nie jest jedynie narzedziem
pomocniczym ani archiwalnym dodatkiem, lecz podstawowg infrastrukturg poznawczg, organizacyjng i prawng kolekgcji.

Z punktu widzenia muzeologii mozna powiedzie¢, ze dokumentacja petni trzy zasadnicze funkcje: identyfikacyjna,
interpretacyjng oraz operacyjna. Funkcja identyfikacyjna polega na jednoznacznym okresleniu, czym jest dany obiekt —
kto jest jego autorem, kiedy powstat, jakg technikg zostat wykonany i jakie sg jego cechy materialne. Funkcja
interpretacyjna odnosi sie do kontekstu: historii wtasno$ci, obecnosci w obiegu wystawienniczym, znaczenia w praktyce
artystycznej. Funkcja operacyjna natomiast umozliwia zarzadzanie kolekcja: jej przechowywanie, transport,
ubezpieczenie, wypozyczanie, konserwacje oraz sukcesje.

Brak dokumentacji nie jest neutralnym stanem. Jest formg utraty informacji, ktéra narasta w czasie. Kazdy rok bez zapisu
oznacza kolejne zapomniane szczegoty: okoliczno$ci zakupu, wczeséniejszych wtascicieli, pierwotnego wygladu dzieta,
zmian konserwatorskich. W skrajnych przypadkach prowadzi to do sytuacji, w ktérej obiekt traci nie tylko warto$é
poznawczg, ale réwniez rynkowg i instytucjonalng. Dzieto nieudokumentowane staje sie obiektem trudnym do weryfikacji,
a wiec trudnym do sprzedazy, wypozyczenia lub przekazania.

Dlatego nalezy przyja¢ fundamentalng zasade: kolekcja istnieje w takim stopniu, w jakim jest udokumentowana.

3.2. KARTA OBIEKTU JAKO PODSTAWOWA JEDNOSTKA WIEDZY

Centralnym elementem systemu dokumentacyjnego jest karta obiektu. W praktyce profesjonalnej nalezy jg traktowac nie
jako formularz administracyjny, lecz jako podstawowg jednostke wiedzy o dziele.

Karta obiektu powinna by¢ projektowana jako struktura wielowarstwowa. Minimalny zakres danych mozna przedstawic
w formie tabelarycznej:

TABELA 1. | MINIMALNY ZAKRES KARTY OBIEKTU

KATEGORIA ZAKRES INFORMACJI
e ldentyfikacja e Autor, tytut, data powstania
e Technika o Materiat, technika wykonania
o Wymiary e Wysoko$¢, szeroko$é, gtebokosé
e Sygnatura e Opis, lokalizacja, forma
e Proweniencja o Historia wtasnosci
o Zakup e Data, miejsce, cena
e Stan zachowania e Opis uszkodzen
e Dokumentacja e Zdjecia, raporty
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3.3. FOTOGRAFIA DOKUMENTACYJNA JAKO NARZEDZIE ANALIZY

Fotografia dokumentacyjna stanowi drugi filar systemu archiwalnego. Jej znaczenie wykracza daleko poza funkcje
ilustracyjng. W praktyce konserwatorskiej i muzealnej fotografia jest narzedziem diagnostycznym, dowodowym i
poréwnawczym.

Standard dokumentacyjny obejmuje cztery podstawowe typy ujec:
1.Lico (recto) - frontalne ujecie dzieta
2.0dwrocie (verso) — konstrukcja, nalepki, oznaczenia
3.Detale - sygnatura, fragmenty struktury
4.Swiatto boczne (raking light) - deformacje powierzchni

Kazdy z tych typow ujawnia inne wtasciwosci obiektu. Na przyktad $wiatto boczne pozwala zobaczy¢:
spekania,

wybrzuszenia,

strukture impastu,

$lady wczesniejszych napraw.

Fotografia dokumentacyjna powinna by¢ wykonywana wedtug zasady powtarzalno$ci. Oznacza to:
e state tto,
e neutralne o$wietlenie,
e brak znieksztatcen perspektywicznych,

wysoka rozdzielczo$é.

Warto podkresli¢, ze zdjecia wykonane telefonem komérkowym, choé uzyteczne w codziennym obiegu, nie spetniajg
standardéw archiwalnych, jesli nie sa wykonane w kontrolowanych warunkach.

3.4. DIGITALIZACJA | TRWALOSC DANYCH

Digitalizacja kolekcji oznacza przej$cie od dokumentacji fizycznej do systemu danych cyfrowych. Proces ten nie ogranicza
sie do wykonania zdje¢, lecz obejmuje takze:

e wybdr formatow,

e organizacje plikéw,

e system kopii zapasowych.

TABELA 2. | ZALECANE FORMATY PLIKOW

TYP DANYCH FORMAT ARCHIWALNY  FORMAT ROBOCZzY
e Obrazy o TIFF o JPEG
e Dokumenty e PDF/A e PDF
e Dane e CSV/XML e XLS
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3.5. STRUKTURA ARCHIWUM | NAZEWNICTWO PLIKOW

Jednym z najczestszych probleméw w kolekcjach prywatnych jest chaos plikdw cyfrowych. Wynika on z braku systemu
nazewnictwa.

Profesjonalny system powinien opierac¢ sie na logice:
[numer][autor][tytut][rok][typ]

Przyktad:
A001_Kowalski_BezTytulu_1998 recto.tif

Taki system umozliwia:
e szybkie wyszukiwanie,
e integracje z kartg obiektu,
o skalowanie kolekcji.

3.6. ARCHIWUM ROZSZERZONE | MODEL ,,SECONDARY ARCHIVE”

Wspoétczesna archiwistyka odchodzi od koncentracji wytgcznie na obiektach materialnych. Coraz wieksze znaczenie
zyskujg archiwa niematerialne.

Modelowym przyktadem jest Secondary Archive, ktére gromadzi wypowiedzi artystek zamiast obiektéw. Archiwum to
pokazuje, ze dokumentacja moze obejmowac:

¢ glosy,

e doswiadczenia,

e narracje,

e konteksty spoteczne.

Dla kolekcjonera oznacza to mozliwo$¢ rozszerzenia archiwum o:
e wywiady z artystami,

e nagrania audio,

o dokumentacje procesu powstawania dzieta,

e korespondencje.

3.7. CASE STUDY: KOLEKCJA BEZ ARCHIWUM VS KOLEKCJA ZDIGITALIZOWANA

Rozwazmy dwa scenariusze.

Pierwszy: kolekcjoner posiada kilkadziesigt dziet, lecz brak jest dokumentacji. W momencie préby wspoétpracy z muzeum
konieczne jest odtworzenie informacji, co okazuje sie trudne i czasochtonne.

Drugi: kolekcja posiada petng dokumentacje cyfrowa. Instytucja moze natychmiast oceni¢ zasdb i podjgé¢ wspoétprace.

Réznica polega nie na jakos$ci dziet, lecz na jakosci informacji.
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3.8. PRAKTYCZNE ZALECENIA

Kolekcjoner powinien:
e prowadzi¢ karte obiektu dla kazdego dzieta,
e wykonywaé petng dokumentacje fotograficzna,
o stosowac standardy archiwalne plikdw,
e wdrozy¢ system kopii zapasowych,
e rozwija¢ archiwum o materiaty niematerialne.

PODSUMOWANIE
Dokumentacja i digitalizacja stanowig fundament wspétczesnego kolekcjonowania. To one decydujg o tym, czy kolekcja

moze funkcjonowac jako zaséb wiedzy i uczestniczy¢ w obiegu instytucjonalnym. W $wiecie, w ktédrym dane stajg sie
réwnorzedne z obiektami, archiwum nie jest dodatkiem do kolekcji — jest jej drugim wymiarem.
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4.1. KOLEKCJONER JAKO PODMIOT SYSTEMOWY W OBIEGU DOBR KULTURY

Wspotczesny system ochrony dziedzictwa kulturowego nie moze by¢é rozumiany wytgcznie jako domena instytucji
publicznych. Model panstwowy, dominujgcy w XX wieku, ulega dzi$ stopniowej transformacji w kierunku modelu
hybrydowego, w ktérym kluczowa role odgrywaja takze podmioty prywatne. W tym uktadzie kolekcjoner przestaje by¢
figurg marginalng, a staje sie aktorem systemowym.

Z punktu widzenia teorii obiegu dziet sztuki prywatna kolekcja funkcjonuje jako element infrastruktury kulturowej. Oznacza
to, ze nie jest jedynie zbiorem przedmiotéw, lecz strukturg przechowywania, selekcji i transmisji wartosci. W wielu
przypadkach to wtasnie kolekcjonerzy odpowiadajg za zachowanie dziet, ktére nie zostaty witgczone do zbiordw
publicznych na etapie ich powstawania. Dotyczy to szczeg6lnie sztuki wspotczesnej, dziatan efemerycznych oraz praktyk
funkcjonujacych poza gtéwnym nurtem instytucjonalnym.

Prywatne kolekcje petnig zatem funkcje bufora systemowego. Przechowujg obiekty i wiedze do momentu, w ktérym mogag
zostac wigczone w obieg publiczny. W tym sensie kolekcjoner dziata w logice czasowego depozytariusza kultury.

Nalezy jednak podkresli¢, ze funkcja ta nie realizuje sie automatycznie. Kolekcja prywatna staje sie zasobem publicznym
dopiero wéwczas, gdy spetnia okre$lone warunki: posiada dokumentacje, jest zarzgdzana zgodnie ze standardami,
pozostaje w relacji z instytucjami i jest gotowa do udostepnienia. Bez tych elementéw kolekcja pozostaje strukturg
zamknieta.

W tym kontek$cie szczegbélnego znaczenia nabiera pojecie muzealnictwa spotecznego, ktére zaktada rozproszenie
odpowiedzialno$ci za dziedzictwo miedzy rézne podmioty. Kolekcjoner nie jest w nim konkurencjg dla muzeum, lecz jego

partnerem.

4.2. UZUPELNIANIE LUK SYSTEMOWYCH PRZEZ KOLEKCJE PRYWATNE

Instytucje publiczne funkcjonuja w ramach okreslonych polityk gromadzenia zbiordw. Polityki te sg ksztattowane przez
ograniczenia budzetowe, strategie programowe, priorytety panstwowe oraz procedury administracyjne. W rezultacie
powstajg luki — obszary niedoreprezentowane lub catkowicie pominiete. Kolekcjonerzy bardzo czesto dziatajg wtasnie
w tych przestrzeniach.

Najcze$ciej dotyczy to sztuki mtodej i eksperymentalnej, twdrczosci kobiet i grup marginalizowanych, praktyk
interdyscyplinarnych oraz archiwéw niematerialnych. W tym sensie kolekcjonerzy petnig funkcje prekursoréw
instytucjonalnych. Ich decyzje zakupowe czgsto wyprzedzaja decyzje muzedw o kilka lub kilkanascie lat.

Z perspektywy systemowej oznacza to, ze prywatne kolekcje rozszerzajg zakres dziedzictwa, zwiekszajg jego
réznorodno$é i umozliwiajg rewizje kanonu. Nie chodzi jedynie o fizyczne przechowanie dzieta, ale o wytworzenie
warunkéw, w ktérych dane zjawisko artystyczne nie zostanie utracone przez system publiczny.

Tam, gdzie instytucja publiczna nie moze dziata¢ szybko albo elastycznie, kolekcjoner podejmuje ryzyko pierwszego
rozpoznania warto$ci. Odpowiedzialno$¢ ta ma konsekwencje dtugofalowe. Wiele prac, ktére po latach trafiajg do muzedw,
zawdziecza swojg obecno$¢ w obiegu temu, ze zostaty wczeséniej uratowane przez kolekcjoneréw, ktorzy potrafili dostrzec
ich znaczenie przed oficjalnym uznaniem.

Z tego punktu widzenia prywatny kolekcjoner nie powinien by¢ postrzegany wytgcznie jako uczestnik rynku, lecz jako
aktywny wspéttwdrca warunkéw przysztej reprezentacji artystyczne;j.
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4.3. RAMY PRAWNE WSPOt PRACY: STRUKTURA ODPOWIEDZIALNOSCI

Kazda forma wspoétpracy miedzy kolekcjonerem a instytucjg publiczng musi by¢ oparta na precyzyjnych ramach prawnych.
Brak formalizacji jest jednym z gtéwnych Zrédet konfliktdw i ryzyka. W relacji tej chodzi bowiem nie tylko o przeniesienie
obiektu w sensie fizycznym, lecz takze o okreslenie, kto odpowiada za jego bezpieczenstwo, dokumentacje, ubezpieczenie,
transport, ekspozycje i ewentualne zabiegi konserwatorskie.

Podstawowe elementy kazdej umowy powinny obejmowac identyfikacje stron, doktadny opis obiektu wraz z dokumentacjg
fotograficzna, okreslenie formy wspétpracy, zakres odpowiedzialno$ci, warunki przechowywania, zasady transportu,
kwestie ubezpieczenia oraz procedury rozwigzania umowy. W praktyce szczegdlne znaczenie ma dotgczenie do umowy
miniatur obiektéw oraz condition report, jesli wspotpraca obejmuje fizyczne przekazanie dzieta do instytucji.
Najwazniejszym zadaniem umowy nie jest jedynie potwierdzenie woli stron, lecz operacyjne uporzadkowanie catego cyklu
wspdtpracy. Instytucja musi wiedzie¢, co wolno jej zrobi¢ z dzietem, a kolekcjoner musi wiedzie¢, jakie ma prawa kontrolne.
Nieprecyzyjno$¢ prowadzi do sporéw interpretacyjnych, zwtaszcza w zakresie publikacji reprodukcji, mozliwosci dalszego
uzyczania, ingerencji konserwatorskich i warunkéw wcze$niejszego rozwigzania umowy.

Trzeba réwniez wyraznie rozrézni¢ poziom wtasnosci od poziomu pieczy nad obiektem. Kolekcjoner moze zachowat¢
wtasno$é, a jednoczes$nie przekazac instytucji petnie biezgcej odpowiedzialnosci operacyjnej. W przypadku darowizny lub
zapisu testamentowego uktad ten wyglada odmiennie, gdyz dochodzi do przeniesienia wtasnosci i trwatej zmiany statusu
zbioru.

Kazdy model wspétpracy powinien by¢ zatem oceniany nie tylko pod katem formalnym, ale tez strategicznym: czy celem
jest publiczna widzialno$¢, profesjonalna opieka, test wspétpracy, czy trwate zabezpieczenie przyszto$ci zbioru.

4.4. DEPOZYT DtUGOTERMINOWY — ANALIZA OPERACYJNA

Depozyt dtugoterminowy jest jedng z najczes$ciej wykorzystywanych form wspétpracy miedzy kolekcjonerem a instytucja
publiczng, poniewaz pozwala potgczy¢ zachowanie wtasnosci prywatnej z publicznym udostepnieniem obiektu. Dla
kolekcjonera jest to model atrakcyjny wtedy, gdy zalezy mu na profesjonalnej opiece konserwatorskiej, publicznej
prezentacji albo wtgczeniu dzieta do programu badawczego, ale nie chce trwale przenosi¢ wtasno$ci.

Najwazniejszg cechg depozytu jest to, ze przenosi on ciezar pieczy operacyjnej, ale nie wtasnoéci. 0znacza to, ze
instytucja odpowiada za przechowywanie, bezpieczehstwo, monitoring warunkéw oraz niekiedy za ekspozycje

i dokumentacje, natomiast kolekcjoner zachowuje status witasciciela. To rozréznienie musi zosta¢ opisane wyjatkowo
precyzyjnie, poniewaz to od niego zalezy zakres uprawnien kazdej ze stron.

Warunki przechowywania i ekspozycji powinny stanowi¢ odrebny, szczegétowy element umowy. W praktyce nalezy
wskaza¢ wymagane parametry srodowiskowe, sposéb monitoringu klimatu, zasady reagowania na awarie, system
zabezpieczen przeciwpozarowych oraz tryb informowania wtasciciela o wszelkich incydentach. W przypadku obiektéw
wrazliwych nie wystarcza ogélne zapewnienie o przechowywaniu w 'warunkach muzealnych'.

Kluczowag kwestig pozostaje takze ubezpieczenie. Kolekcjoner powinien uzyskaé jasng informacje o sumie ubezpieczenia,
zakresie ryzyk, procedurze aktualizacji warto$ci oraz zasadach odpowiedzialno$ci za szkody cze$ciowe. Dobrg praktyka
jest okreslenie, czy polisa obejmuje wytacznie pobyt w instytucji, czy takze transport, montaz i ewentualne dalsze podréze
wystawiennicze.Depozyt moze by¢ réwniez traktowany jako etap przej$ciowy. Pozwala obu stronom sprawdzi¢, czy
wspotpraca instytucjonalna dziata w praktyce, zanim zapadng decyzje o trwatym przekazaniu zbioru, rozbudowie

wspotpracy badawczej albo stworzeniu bardziej ztozonej struktury organizacyjne;j.
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4.5. UZYCZENIE NA WYSTAWY CZASOWE: PROCEDURY CONDITION REPORT | TRANSPORTU

Uzyczenie na wystawe czasowg jest formg wspdtpracy krotsza niz depozyt, ale w praktyce czesto bardziej wymagajaca
operacyjnie. Wynika to z konieczno$ci wielokrotnej manipulacji obiektem: pakowania, transportu, rozpakowania, montazu,
ekspozycji, demontazu i transportu powrotnego. Z punktu widzenia konserwatorskiego kazdy z tych momentéw generuje
ryzyko mechaniczne, klimatyczne i organizacyjne.

Centralnym narzedziem tej procedury jest condition report, czyli raport stanu zachowania. Dokument ten powinien zostaé
sporzadzony przed wydaniem obiektu i zawieraé nie tylko ogélng ocene stanu, lecz takze szczegdtowy opis wszystkich
widocznych uszkodzen, deformacji, miejsc wrazliwych oraz charakterystycznych cech materiatowych. Do raportu nalezy
dotaczyé fotografie lica, odwrocia i detali, a tam, gdzie to konieczne, takze zdjecia w $wietle bocznym.

Condition report petni jednocze$nie trzy funkcje. Po pierwsze, pozwala oceni¢, czy obiekt w ogéle nadaje sie do podrdzy.
Po drugie, porzadkuje komunikacje miedzy wtascicielem, instytucjg, konserwatorem i transportem. Po trzecie, ma
charakter dowodowy, poniewaz umozliwia ustalenie, kiedy i na jakim etapie ewentualnie doszto do uszkodzenia.

Transport wymaga osobnego rezimu organizacyjnego. W zalezno$ci od medium obejmuje on rézne sposoby pakowania,
stabilizacji i monitorowania warunkéw. Obrazy powinny byé zabezpieczane z uzyciem przektadek z Tyveku, ptdétna lub
papieru silikonowanego, a folia babelkowa moze by¢ stosowana wytacznie jako warstwa zewnetrzna. Obiekty na papierze
i fotografie wymagajg materiatéw bezkwasowych, dystansu od przeszklenia oraz unieruchomienia w opakowaniu.

W praktyce profesjonalnej kolekcjoner nie powinien ograniczaé sie do pytania, czy muzeum 'zajmie sie transportem'.
Powinien domagac sie petnego planu logistycznego, obejmujacego firme transportows, sposéb pakowania, aklimatyzacje
po przyjezdzie, warunki montazu i zakres ubezpieczenia typu wall-to-wall. Dopiero wtedy wspétpraca ma charakter
rzeczywiscie bezpieczny.

4.6. DAROWIZNA | SUKCESJA - PROJEKTOWANIE PRZYSZt 0SCI KOLEKCJI

Darowizna oraz inne formy trwatego przekazania zbioréw stanowig najbardziej zaawansowany poziom wspotpracy miedzy
kolekcjonerem a instytucjg publiczng. W tym modelu nie chodzi juz o czasowe udostepnienie dzieta, lecz o zmiane jego
przysztoéci prawnej i instytucjonalnej. Dla kolekcjonera jest to decyzja strategiczna, poniewaz dotyczy nie tylko
pojedynczego obiektu, ale czesto losu catej kolekcji jako struktury znaczen.

Najwazniejszym problemem przy darowiznie nie jest sam akt przekazania, lecz przygotowanie zbioru do tego, aby mégt
zostac przyjety przez instytucje bez utraty swojej integralnos$ci i czytelno$ci. 0znacza to konieczno$¢ wczeséniejszego
uporzadkowania dokumentacji, ujednolicenia opisdw, weryfikacji proweniencji, sporzgdzenia kart obiektéw, oceny stanu
zachowania oraz rozstrzygniecia kwestii praw autorskich tam, gdzie majg one znaczenie.

Szczegdlng uwage nalezy poswieci¢ jednosci kolekcji. Wiele prywatnych zbioréw traci swéj sens w momencie rozproszenia.
Poszczegdlne obiekty mogg zachowaé warto$¢ artystyczng, ale zanika logika zestawien, relacje miedzy dzietami, $lady
my$lenia kolekcjonerskiego oraz materiat interpretacyjny. Dlatego planujac darowizne, kolekcjoner powinien rozstrzygnaé,
czy celem jest przekazanie pojedynczych dziet, czy zachowanie cato$ci zbioru jako spéjnej jednostki.

Z punktu widzenia prawa szczegdlne znaczenie ma zapis windykacyjny, ktéry pozwala przekazaé¢ konkretny sktadnik
majatkowy okreslonej instytucji z chwilg otwarcia spadku. Narzedzie to jest szczegélnie wazne wtedy, gdy wtasciciel chce
unikna¢ pézniejszych sporéw spadkowych albo zabezpieczyé kolekcje przed rozproszeniem przez spadkobiercow.

Darowizna i zapis testamentowy powinny by¢ zatem rozumiane jako element planowania sukcesyjnego i zarazem

narzedzie ochrony dziedzictwa. Dobrze przygotowane nie tylko zapewniajg obiektom trwate miejsce w systemie

publicznym, ale takze chronig pamiec¢ o logice catego zbioru. 33
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4.7. PROCEDURA WSP(Ot PRACY - MODEL OPERACYJNY KROK PO KROKU

Proces wspoétpracy z instytucjg publiczng powinien by¢ planowany jako sekwencja dziatan, a nie jednorazowy gest.
Pierwszym krokiem jest audyt kolekcji, czyli rozpoznanie, ktére obiekty sg gotowe do udostepnienia, jakie majg statusy
prawne, czy posiadajg uporzadkowang dokumentacje oraz czy ich stan zachowania pozwala na transport i ekspozycje.
Drugim krokiem jest przygotowanie profesjonalnej oferty. Taka oferta nie musi mie¢ formy rozbudowanego katalogu, ale
powinna zawierac logiczny opis kolekcji, liste obiektéw proponowanych do wspétpracy, podstawowe dane identyfikacyjne,
informacje o proweniencji, dokumentacje fotograficzng oraz syntetyczny opis stanu zachowania. Jezeli kolekcja ma
wyrazng narracje tematyczng lub historyczna, nalezy ja nazwac i uzasadnicé.

Trzecim etapem jest wybor instytucji. Kolekcjoner powinien przeanalizowac profil gromadzenia zbioréw danej jednostki, jej
praktyke wspotpracy z kolekcjami prywatnymi, zaplecze konserwatorskie oraz program wystawienniczy. Nie kazda
prestizowa instytucja bedzie najlepszym partnerem dla kazdego zbioru.

Czwarty etap obejmuje negocjacje. Powinny one dotyczy¢ nie tylko ogélnej zgody na wspétprace, ale takze warunkéw
opieki konserwatorskiej, parametréw ekspozycji, sposobu publikacji, zakresu ubezpieczenia, mozliwos$ci dalszego
uzyczenia dzieta oraz trybu rozwigzania wspétpracy. W tym momencie szczegdélnego znaczenia nabiera zdolno$¢
kolekcjonera do méwienia jezykiem instytucjonalnym.

Pigty etap to realizacja i monitoring. Po podpisaniu umowy nastepuje przygotowanie obiektdw, sporzadzenie condition
report, transport, montaz i biezagce monitorowanie stanu zachowania oraz zgodno$ci wykonywania umowy z jej

postanowieniami. Dobrze zaprojektowana wspétpraca trwa takze po podpisaniu dokumentéw.

4.8. WSPOt PRACA W ERZE CYFROWEJ — ARCHIWUM JAKO ROZSZERZENIE KOLEKCJI

Wspoétczesne muzealnictwo operuje nie tylko na obiektach, ale réwniez na danych, metadanych, nagraniach, instrukcjach,
relacjach ustnych i dokumentacji procesowej. Oznacza to, ze wspdtpraca miedzy kolekcjonerem a instytucjg publiczng
moze i powinna obejmowac nie tylko dzieto materialne, ale takze wiedze towarzyszgcg zbiorowi.

Model ten szczegdlnie wyraznie reprezentuje Secondary Archive, ktére rozwija archiwum gtosdéw, manifestow i
doswiadczen artystek Europy Srodkowo-Wschodniej. W tym ujeciu archiwum nie jest tylko magazynem dokumentéw, lecz
aktywna strukturg redystrybucji widzialno$ci oraz narzedziem pracy z przysztoscia. Pokazuje to, ze kolekcjonowanie moze
dotyczyé takze narracji, a nie wytgcznie obiektow.

Dla prywatnego kolekcjonera oznacza to mozliwo$¢ budowania drugiego poziomu kolekcji: poziomu niematerialnego. Mogg
go tworzy¢ rozmowy z artystami, korespondencja, dokumentacja procesu powstawania dziet, instrukcje montazowe,
nagrania audio i wideo, wspomnienia oraz materiaty z wystaw. Tego typu zaséb ma ogromne znaczenie dla przysztej
interpretacji obiektow.

Archiwizowanie gestéw i narracji ma réwniez wymiar polityczny. Pozwala zachowaé gtosy, ktére w innym wypadku
mogtyby zosta¢ wyparte z oficjalnej historii sztuki. W tym sensie kolekcjoner, ktéry udostepnia instytucji nie tylko obiekt,
ale réwniez jego kontekst i historie méwiona, uczestniczy w budowaniu bardziej ztozonej i pluralistycznej pamieci
kulturowej.

W erze cyfrowej publiczna funkcja kolekcji nie wyczerpuje sie wiec w ekspozycji dzieta na $cianie. Obejmuje réwniez
wspottworzenie zasobéw wiedzy, ktére beda dostepne przysztym badaczom, kuratorom i odbiorcom. To wtaénie ten poziom
czyni wspoétprace naprawde nowoczesng.
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4.9. CASE STUDY: KOLEKCJE W MUZEACH | PRZESTRZENIACH PUBLICZNYCH

Przyktad Grazyny Kulczyk i Muzeum Susch pokazuje, ze prywatna kolekcja moze stac¢ sie podstawg petnoprawnej instytucji
publicznej. W tym modelu kolekcja nie funkcjonuje wytgcznie jako zaséb wtasno$ciowy, lecz jako punkt wyj$cia do budowy
programu badawczego, wystawienniczego i edukacyjnego. Szczegdlnie istotne jest tu powigzanie zbioru z okreslong misja
— w tym przypadku z historia sztuki kobiet oraz sztuka Europy Srodkowo-Wschodniej.

Kolekcja Eli i Edythe Broaddéw, prezentowana w The Broad, reprezentuje inny model. Tutaj prywatny zbiér zostat
udostepniony publicznie poprzez muzeum zaprojektowane specjalnie w celu jego prezentacji oraz poprzez rozwinietg
praktyke uzyczen. Model ten pokazuje, ze publiczna funkcja kolekcji moze by¢ budowana zaréwno poprzez wtasng
instytucje, jak i systematyczne wspoétdziatanie z innymi muzeami.

Pinault Collection to z kolei przyktad kolekcji dziatajacej jako platforma kuratorska. W przestrzeniach takich jak Palazzo
Grassi i Punta della Dogana prywatny zbiér nie jest po prostu magazynem warto$ciowych dziet, lecz zasobem uzywanym
do tworzenia zmiennych, interpretacyjnie ztozonych wystaw. Pokazuje to, ze prywatna kolekcja moze wej$¢ w obieg
publiczny nie jako stata ekspozycja wtasnoéci, lecz jako aktywne narzedzie produkcji znaczen.

Te trzy przyktady roéznig sie skalg i strukturg, ale tgczy je kilka cech wspélnych: profesjonalna dokumentacja, zaplecze
konserwatorskie, jasna strategia prezentacji oraz $wiadomos¢, ze kolekcja prywatna zyskuje petny sens dopiero wtedy,
gdy staje sie dostepna dla innych. To wtasénie ta logika powinna by¢ Zzrédtem inspiracji dla kolekcjoneréw myslacych o
wspotpracy z instytucjami w Polsce.

Z perspektywy praktycznej case studies te pokazuja, ze nie istnieje jeden model wspétpracy. Mozliwy jest depozyt, wtasna
instytucja, program wypozyczen, model fundacyjny albo wspétpraca projektowa. Kluczowe jest jednak zawsze to samo:

kolekcja musi by¢ przygotowana, a relacja z instytucjg zaprojektowana dtugofalowo.

4.10. PRAKTYCZNE ZALECENIA

Kazdy kolekcjoner myslacy o wspotpracy z instytucjg publiczng powinien zaczgé od audytu wtasnego zbioru. Trzeba
ustali¢, czy dokumentacja jest kompletna, czy stan zachowania obiektéw jest rozpoznany, czy status prawny dziet nie
budzi watpliwoéci i czy kolekcja posiada czytelng logike wewnetrzng. Bez tego instytucja otrzymuje propozycje
nieoperacyjna.

Drugim zaleceniem jest myslenie w kategoriach adekwatno$ci instytucjonalnej. Nalezy wybiera¢ partneréw nie tylko na
podstawie prestizu, ale réwniez zgodnos$ci profilu, kompetencji konserwatorskich oraz realnej gotowos$ci do pracy z danym
medium lub narracjg kolekgcji.

Trzecim zaleceniem jest formalizacja wszystkiego, co istotne. Umowa musi regulowaé nie tylko sam fakt wspétpracy, ale
takze warunki $rodowiskowe, transport, condition report, publikacje, konserwacje, ubezpieczenie i tryb rozwigzania
wspotpracy. Im wieksza warto$é obiektdéw, tym mniej miejsca pozostaje na niedopowiedzenia.

Czwartym zaleceniem jest rozumienie wspétpracy jako procesu, a nie zdarzenia. Podpisanie umowy nie konczy relacji, lecz
ja rozpoczyna. Potrzebny jest monitoring, aktualizacja dokumentacji oraz gotowo$¢ do okresowej oceny, czy wspoétpraca
przebiega zgodnie z przyjetymi standardami.

Pigtym zaleceniem jest archiwizowanie nie tylko samych obiektow, ale takze wiedzy towarzyszacej kolekcji. To wtadnie ten
zas6b moze w przyszto$ci zadecydowacé o warto$ci badawczej zbioru i o jego zdolno$ci do wej$cia w nowoczesny, cyfrowy
obieg publiczny.
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Tabela porownawcza: Depozyt vs. Darowizna — aspekty prawne i

operacyjne
Kryterium Depozyt diugoterminowy Darowizna / przekazanie
trwale
Wiasnosé Pozostaje przy kolekcjonerze | Przechodzi na instytucje i
Kontrola nad losem obiektu Cetscion it aand Ograniczona lub wygasa |
UMmowy Il
o : - Tak, jesli przewiduje to 1 |
Mozliwose¢ wycofania obiektu e Co do zasady nie
Odpowiedzialnosc za biezacq | Instytucja, w granicach Ml -
piecze umowy Instytucja jako wiasciciel
: . Wysoka, jesli obiekt jest Bardzo wysoka, jesli obiekt
Korzyée pUtiiczn eksponowany lub badany zostaje w zbiorze publicznym
Ograniczenie wiadztwa Utrata wiasnosci,
Ryzyko dla kolekcjonera fizycznego, spory ograniczenie wplywu na
interpretacyjne dalszy los obiektu
N : Wysoki, jesli celemn jest
Walor sukcesyjny Sredni e dodi=Hons

Checklist dla kolekcjonera: przygotowanie zbioru do udostepnienia
instytucji publicznej

A. Gotowos¢ dokumentacyjna

o Czy kazdy obiekt ma podstawows karte identyfikacyjna?

O Czy posiadam aktualne fotografie: lico, odwrocie, detale, ewentualnie Swiatto boczne?

0 Czy proweniencja obiektéw zostata mozliwie najlepiej uporzadkowana?

o Czy mam zebrane umowy zakupu, rachunki, certyfikaty | wczesniejsze ekspertyzy?

B. Gotowos¢ konserwatorska

O Czy znam aktualny stan zachowania kazdego obiektu proponowanego do wspdlpracy?

o Czy obiekty s stabilne i zdolne do transportu lub ekspozycji?

O Czy wiem, jakie sg szczegolne wymagania srodowiskowe dla poszczegolnych mediow?
O Czy mogg dostarczyé instytucji podstawowe dane dotyczace oprawy, materiatow i
wczesniejszych ingerencji?

C. Gotowosc¢ prawna

o Czy moj status wiascicielski jest jasny i udokumentowany?

o Czy wiem, czy chee proponowaé uzyczenie, depozyt, darowizne czy wspodtprace etapowa?
O Czy rozumiem konsekwencje kazdej z tych form?

o Czy uporzadkowalem kwestie praw autorskich tam, gdzie majg znaczenie dla publikaciji lub
ekspozycji?

D. Gotowosé instytucjonalna

0 Czy sprawdzitem profil gromadzenia i program instytucji, do ktére] sig zwracam?

0 Czy moja propozycja jest zgodna z jej misjg | zakresem dziatania?

0 Czy przygotowatem syntetyczny, profesjonalny opis kelekcji lub wybranego zespotu dziet?
O Czy jestem gotdw negocjowad warunki opieki, ubezpieczenia | monitoringu stanu

zachowania?

E. Gotowosé strategiczna
0 Czy wiem, czy celem jest jednorazowa wystawa, diugoterminowy depozyt, czy droga do
trwatego przekazania zbioru?

0 Czy mysle o kolekeji jako o calosci, czy tylko o pojedynezych dzietach?

01 Czy archiwizuje réwniez wiedze towarzyszacy kolekcji: rozmowy, dokumenty, narracje,
instrukcje?

01 Czy mam plan przysziosci kolekeji w perspektywie sukcesyjne|?
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5.1. WPROWADZENIE: DLACZEGO WARTOSC DZIEtA SZTUKI NIE JEST KATEGORIA JEDNOWYMIAROWA

Jednym z najczesciej powracajgcych nieporozumien w praktyce prywatnego kolekcjonowania jest utozsamienie wartosci
dzieta sztuki z jego ceng transakcyjng. Takie uproszczenie bywa wygodne, poniewaz pozwala sprowadzié¢ ztozone
zagadnienie do liczby. Jest jednak zarazem gteboko mylace. Cena jest jedynie momentowym wynikiem gry rynkowej,
negocjacji, kontekstu sprzedazy, reputacji stron i aktualnego popytu. Warto$¢ dzieta sztuki natomiast ma charakter
wielowarstwowy. Sktadajg sie na nig czynniki estetyczne, historyczne, konserwatorskie, prawne, proweniencyjne,
wystawiennicze, archiwalne i finansowe. Dzieto moze mie¢ wysokg warto$¢ poznawczg przy relatywnie niskiej cenie
rynkowej, podobnie jak moze osiggaé cene wysoka mimo ograniczonego znaczenia artystycznego. Profesjonalny
kolekcjoner musi umie¢ poruszac sie miedzy tymi porzgdkami bez redukowania jednego do drugiego.

Rynek sztuki rézni sie zasadniczo od rynkéw standardowych débr konsumpcyjnych. Nie operuje wytacznie w logice podazy
i popytu, ale réwniez w logice reputacji, prestizu, narracji, autorytetu eksperckiego i ograniczonej poréwnywalno$ci
przedmiotéw. Dwa obrazy tego samego artysty, powstate w tym samym roku i w podobnej technice, mogg rézni¢ sie ceng
w sposoéb radykalny. Wptywajg na to nie tylko cechy formalne dzieta, ale tez jego pochodzenie, obecno$é w literaturze,
historia wystaw, stan zachowania, rozpoznawalno$¢ motywu, relacja do kluczowego okresu twérczosci oraz jako$¢
dokumentacji. Z tego wzgledu wycena dzieta sztuki nie moze by¢ procedurg mechaniczna. Jest ona zawsze aktem
interpretacyjnym, opartym na zderzeniu danych obiektywnych z oceng ekspercka.

Dla kolekcjonera prywatnego umiejetno$¢ rozrézniania typéw warto$ci ma znaczenie zasadnicze. Chroni przed dwoma
btedami. Pierwszym jest przecenianie wartos$ci finansowej dziet nabytych z pobudek emocjonalnych. Drugim —
niedocenianie znaczenia dokumentacji, stanu zachowania i kontekstu instytucjonalnego dla przysztej wartos$ci zbioru.
Kolekcja nie zwieksza swej warto$ci wytacznie przez sam fakt gromadzenia kolejnych dziet. Warto$¢ kolekcji ro$nie wtedy,
gdy rozwija sie jako uporzadkowany, udokumentowany i interpretowalny system.

W tym rozdziale rynek sztuki zostanie potraktowany nie jako przestrzen spekulacji, lecz jako srodowisko, w ktérym
kolekcjoner musi nauczy¢ sie rozumie¢ mechanizmy wyceny, obiegu i ryzyka. Celem nie jest zachecanie do inwestowania
w sensie stricte finansowym, lecz pokazanie, ze odpowiedzialne kolekcjonowanie wymaga kompetencji ekonomicznej,
prawnej i archiwalnej. Warto$¢ dzieta nie jest kategorig neutralng. Jest rezultatem decyzji, narracji i standarddw, ktére
mozna wzmacnia¢ lub ostabiac¢.
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5.2. RODZAJE WARTOSCI: ESTETYCZNA, HISTORYCZNA, RYNKOWA, UBEZPIECZENIOWA | SUKCESYJNA

W praktyce profesjonalnej nalezy rozrézni¢ co najmniej kilka rodzajow wartosci dzieta sztuki. Niedokonanie tego
rozréznienia prowadzi do powaznych btedéw decyzyjnych, zwtaszcza wtedy, gdy kolekcjoner podejmuje dziatania zwigzane
z zakupem, ubezpieczeniem, depozytem, darowizng albo sukcesjg. Najbardziej podstawowg kategorig jest warto$c¢
estetyczna, czyli ta, ktéra wigze sie z formalng jakos$cig dzieta, jego oddziatywaniem wizualnym, ztozono$cig
kompozycyjna, sitg ideowg lub oryginalnos$cig rozwigzania artystycznego. Jest to kategoria istotna, ale zarazem najmniej
podatna na petng obiektywizacje. To wtasnie wokot niej powstaje pierwsza relacja kolekcjonera z dzietem, jednak

w zadnym razie nie moze ona by¢ jedynym kryterium oceny.

Drugim poziomem jest warto$¢ historyczna. Wynika ona z miejsca dzieta w twdrczoéci artysty, w historii medium,

w konteks$cie spotecznym albo w okreslonym zjawisku artystycznym. Dzieto moze byé historycznie wazne dlatego, ze
nalezy do przetomowego momentu w rozwoju autora, dokumentuje wazng zmiane estetyczna, pozostaje rzadkim
Swiadectwem okreslonej praktyki albo stanowi reprezentatywny przyktad zjawiska stabo zachowanego w zhiorach
publicznych. Warto$¢ historyczna bywa niekiedy wyzsza niz aktualna warto$é rynkowa. To szczegédlnie wazne dla
kolekcjoneréw zainteresowanych sztuka niedoszacowang lub dopiero odzyskiwang przez historie sztuki.

Trzecim poziomem jest warto$¢ rynkowa, a wiec prawdopodobna cena, jakg obiekt mogtby osiggnac¢ w okreslonych
warunkach sprzedazy na danym rynku, w danym czasie. Jest to kategoria najbardziej zmienna. Zalezy od koniunktury,
aktywnosci doméw aukcyjnych, zainteresowania galerii, sity nazwiska artysty, podazy poréwnywalnych prac, a takze od
geograficznego zakresu obiegu. Warto$¢ rynkowa nie jest cechg statg dzieta, lecz rezultatem konkretnej sytuacji
transakcyjnej. Ta sama praca moze zosta¢ wyceniona inaczej w obiegu lokalnym, inaczej na rynku miedzynarodowym,

a jeszcze inaczej w trybie sprzedazy prywatne;j.

Kolejny poziom stanowi warto$¢ ubezpieczeniowa. Nie jest ona prostym odbiciem ceny rynkowej. Zazwyczaj uwzglednia
koszty zastgpienia obiektu w przypadku szkody catkowitej, specyfike ryzyka transportowego i ekspozycyjnego oraz
konieczno$¢ przyjecia wartos$ci ostrozno$ciowej, a nie wytacznie $redniej ceny mozliwej do uzyskania. W praktyce
muzealnej i kolekcjonerskiej warto$¢ ubezpieczeniowa bywa wyzsza od ostatniej ceny zakupu, zwtaszcza gdy od tego
czasu wzrosta pozycja artysty, dzieto zostato opublikowane lub pojawity sie nowe dane potwierdzajgce jego range.
Istnieje wreszcie warto$¢ sukcesyjna i majgtkowa, istotna przy planowaniu spadkowym, fundacyjnym i podatkowym.

Ta warto$¢ bywa szczegélnie trudna do ustalenia, poniewaz musi taczy¢ ostrozno$é prawna z realiami rynku. W przypadku
kolekcji prywatnych problem polega na tym, ze spadkobiercy czesto nie dysponujg ani wystarczajgcg wiedzg o rynku, ani
narzedziami do prawidtowej interpretacji danych. Dlatego brak wcze$niejszych wycen i dokumentacji moze prowadzi¢ do
chaosu: zanizenia wartos$ci, rozproszenia zbioru lub przeciwnie — do nieuzasadnionego przeceniania prac o niewielkim
potencjale rynkowym.

Profesjonalny kolekcjoner powinien umieé poruszac¢ sie miedzy tymi wartosciami, nie mieszajac ich funkcji. Dzieto nie jest
tyle warte, ile kosztowato. Nie jest tez tyle warte, ile emocjonalnie znaczy dla wtasciciela. Odpowiedzialne zarzgdzanie
kolekcja wymaga rozumienia, ze kazda decyzja — zakup, ubezpieczenie, uzyczenie, konserwacja, darowizna — uruchamia
inny typ warto$ci i inny sposob jej uzasadniania.
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5.3. CZYNNIKI KSZTALTUJACE WARTOSC RYNKOWA DZIELA

Warto$¢ rynkowa dzieta sztuki nie wynika z jednej przyczyny. Jest rezultatem wspdtdziatania szeregu czynnikéw, ktére
mozna podzieli¢ na wewnetrzne i zewnetrzne. Do czynnikéw wewnetrznych nalezg cechy samego obiektu: autorstwo,
technika, rozmiar, temat, jako$¢ formalna, stan zachowania, rzadko$¢ typu pracy oraz miejsce w oeuvre artysty. Do
czynnikdw zewnetrznych nalezg natomiast: sita rynku danego artysty, aktywno$¢ galerii i domdw aukcyjnych, obecnosé
dziet w instytucjach, intensywno$¢ badan naukowych, zainteresowanie kolekcjonerskie oraz ogdlny klimat ekonomiczny.
Pierwszym i najwazniejszym czynnikiem pozostaje autorstwo. Nie chodzi jednak wytacznie o nazwisko. Liczy sie réwniez
to, czy atrybucja jest bezsporna, czy potwierdzona dokumentacja, czy tez obiekt funkcjonuje w obiegu jako
Jprzypisywany”, ,krag”, ,szkota” lub ,warsztat”. W praktyce rynek reaguje bardzo silnie na stopien pewnos$ci autorstwa.
Dzieto dobrze udokumentowane i potwierdzone ekspercko moze mie¢ wielokrotnie wyzszg warto$¢ niz obiekt o podobnym
wygladzie, ale niepewnym statusie atrybucyjnym.

Drugim istotnym czynnikiem jest pozycja dzieta w twdrczosci autora. Rynek premiuje prace pochodzgce z okreséw
uznawanych za kluczowe, przetomowe lub najbardziej reprezentatywne. Nie kazda praca znanego artysty ma
poréwnywalng warto$é. W przypadku twércéw o dtugiej karierze znaczenie moze mie¢ to, czy obiekt nalezy do okresu
formacyjnego, do fazy dojrzatej czy do p6znego etapu twoérczoséci. Rdwnie wazna jest zgodno$é pracy z ikonografig, za
ktorg artysta jest najbardziej rozpoznawalny. Rynek z reqguty preferuje dzieta, ktére dajg sie szybko zidentyfikowaé jako
~typowe”, a zarazem reprezentatywne dla danego nazwiska.

Kolejnym czynnikiem jest medium. Zazwyczaj obrazy olejne sa wyzej wyceniane niz rysunki czy grafiki tego samego
twoércy, ale nie jest to reqguta bezwyjgtkowa. W sztuce wspdtczesnej video, fotografia, obiekt, instalacja czy praca
tekstowa mogg osiggaé znaczace ceny, jesli towarzyszy im dobra dokumentacja, jasno okreélona edycja i silna pozycja
instytucjonalna. W przypadku fotografii kluczowe bywaja takie elementy jak wielko$¢ naktadu, numer odbitki, autoryzacja
przez artyste i standard archiwalny samego obiektu. Rynek staje sie coraz bardziej wrazliwy na precyzje informacji
technicznych.

Stan zachowania jest czynnikiem, ktéry kolekcjonerzy czesto oceniajg intuicyjnie, a tymczasem ma on ogromny wptyw na
wycene. Drobne z pozoru przetarcia, nieprofesjonalne przemalowania, ciemny i zzétkty werniks, deformacja papieru,
nieodwracalne przebarwienia fotografii czy Zle przeprowadzona konserwacja mogg znaczgco obnizyé warto$é rynkowa.
Co wazne, nie chodzi wytacznie o ,estetyke”. Rynek reaguje na przewidywang kosztowno$¢ i ryzyko przysztej konserwacji.
Im wieksza niepewno$¢ co do mozliwo$ci stabilizacji obiektu, tym wiekszy dystans ze strony nabywcéw instytucjonalnych
i prywatnych.

Wreszcie, ogromne znaczenie ma proweniencja oraz obecno$¢ dzieta w obiegu publicznym. Praca wystawiana w waznej
instytucji, opublikowana w katalogu, pochodzgca z uznanej kolekcji albo obcigzona interesujgca historig wtasnosciowg
staje sie obiektem o zwiekszonej wiarygodnosci i rozpoznawalnos$ci. To z kolei przektada sie na wyzszg warto$¢ rynkowa,
poniewaz kupujacy ptaci nie tylko za obiekt, ale réwniez za jego historie. Kolekcjoner powinien zatem rozumieé, ze
dokumentacja, wystawy, depozyty i publikacje nie sg wytgcznie forma promocji. Sg takze elementem diugoterminowego
budowania warto$ci.
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5.4. WYCENA DZIEtA SZTUKI: METODOLOGIA, ZRODLA | PULAPKI

Wycena dzieta sztuki jest jednym z najbardziej delikatnych obszaréw praktyki kolekcjonerskiej, poniewaz tgczy w sobie
dane iloSciowe z oceng ekspercka. Whrew pozorom nie polega ona na prostym ,sprawdzeniu cen podobnych prac”. Taka
procedura moze by¢ co najwyzej punktem wyj$cia. Profesjonalna wycena musi bra¢ pod uwage poréwnywalno$é obiektéw,
jako$¢ danych zZrédtowych, poziom pewnosci atrybucyjnej, stan zachowania, a takze cel samej wyceny. Inaczej wycenia sie
obiekt na potrzeby ubezpieczenia, inaczej na potrzeby sprzedazy, inaczej dla celéw spadkowych, a jeszcze inaczej przy
darowiznie lub zabezpieczeniu majgtkowym.

Punktem wyjscia sg zwykle dane z rynku wtérnego: wyniki aukcyjne, ceny galerii, archiwa sprzedazy, raporty rynkowe i
informacje o prywatnych transakcjach, jesli sg dostepne. Nalezy jednak pamietaé, ze wyniki aukcyjne sg danymi pozornie
przejrzystymi. Obejmujg obiekty sprzedane w okre$lonych warunkach, przy okreslonej prowizji, w konkretnym momencie
koniunktury. Nie mozna mechanicznie przenosi¢ ceny uzyskanej za jeden obiekt na inny, jesli r6znig sie stanem
zachowania, rozmiarem, technikg, proweniencjg czy miejscem w tworczos$ci artysty. Szczegblng ostrozno$¢ nalezy
zachowac¢ w przypadku prac stabo poréwnywalnych, dziet unikatowych lub artystéw, ktérych rynek nie jest ustabilizowany.

Drugim filarem wyceny jest opinia ekspercka. Nie chodzi tu jedynie o autorytet ,0soby znajacej rynek”, ale o umiejetno$é
argumentacyjnego uzasadnienia proponowanej wartoséci. Dobra ekspertyza wyceniajgca powinna wskazywac, na jakich
przestankach opiera sie oszacowanie: jakie obiekty poréwnano, jakie réznice uznano za istotne, jak oceniono stan
zachowania, jaki charakter ma dokumentacja proweniencyjna. Im bardziej przejrzysta metodologia, tym wyzsza
wiarygodno$¢ wyceny. Dla kolekcjonera ma to ogromne znaczenie, poniewaz wycena nie jest wytgcznie liczba. Jest
dokumentem, ktdry moze pézniej funkcjonowaé w obiegu prawnym, ubezpieczeniowym, spadkowym i instytucjonalnym.

Jedna z gtéwnych putapek jest wycena emocjonalna. Kolekcjoner, ktéry przez lata budowat relacje z dzietem, ma naturalng
sktonno$¢ do przeceniania jego warto$ci. Problem ten jest szczegdlnie widoczny przy pracach nabytych wczeénie, od
artystéw zaprzyjaznionych, albo obiektach, z ktérymi wigzg sie silne wspomnienia biograficzne. Taka wartos¢ jest realna
w sensie psychologicznym, ale nie moze zastepowaé warto$ci rynkowej. Profesjonalne zarzadzanie kolekcja wymaga
odréznienia przywigzania od wyceny.

Drugg putapka jest przecenianie cen ofertowych. W obiegu galerii i handlu prywatnego czesto operuje sie ceng wyjéciows,
ktéra nie musi odpowiadac cenie finalnej. Kolekcjoner, ktéry buduje wycene swojej kolekcji na podstawie ogélnych
cennikéw galerii bez wiedzy o realnie zawieranych transakcjach, moze uzyskaé obraz nierealistyczny. Dotyczy to
szczegolnie prac artystow sredniego pokolenia, ktérych rynek bywa mocno zalezny od sieci relacji galeryjnych, a nie od
stabilnej, szeroko udokumentowanej historii sprzedazy.

Dlatego najbezpieczniejszy model to wycena wielozrédtowa: tgczgca dane rynkowe, ocene ekspercka i wiedze o obiekcie
jako jednostce archiwalnej. Kolekcjoner powinien tez pamigtaé, ze wycena nie jest czynno$cig jednorazowsa. Wartosci
nalezy aktualizowaé, zwtaszcza wtedy, gdy obiekt trafia na wystawy, zostaje opublikowany, przechodzi konserwacje,
zmienia wtasciciela albo gdy na rynku pojawiaja sie nowe dane dotyczace twoérczosci autora.

41



5

RYNEK SZTUKI, WYCENA | ZARZADZANIE WARTOSCIA KOLEKCJI.
MIEDZY WARTOSCIA ESTETYCZNA, HISTORYCZNA, PRAWNA | FINANSOWA.

5.5. DOKUMENTACJA, PROWENIENCJA | KONSERWACJA JAKO CZYNNIKI BUDUJACE WARTOSC

Jednym z najwazniejszych wnioskdw ptyngcych z praktyki rynku sztuki jest to, ze warto$¢ dzieta nie jest wytgcznie cechg
wrodzong obiektu. Jest ona réwniez wytwarzana przez jego dokumentacje, stan zachowania i historie obiegu. Oznacza to,
ze kolekcjoner nie jest biernym obserwatorem wartosci, lecz moze te warto$¢ wzmacniaé lub ostabia¢ przez wtasne
dziatania.

Dokumentacja zwieksza warto$¢ przede wszystkim dlatego, ze redukuje niepewno$¢. Dzieto dobrze opisane,
sfotografowane, osadzone w czytelnym taficuchu wtasnoéci i wspierane spéjnym zestawem materiatéw archiwalnych jest
tatwiejsze do weryfikacji, ubezpieczenia, wypozyczenia i sprzedazy. Z punktu widzenia potencjalnego nabywcy lub
instytucji publicznej oznacza to mniejsze ryzyko. Rynek nagradza obiekty, ktére nie wymagajg ,domyslania sie” ich historii.

Proweniencja petni tu role szczegélna. Nie chodzi wytacznie o prestiz posiadania dzieta z uznanej kolekcji. Chodzi o
ciggtos¢ wiedzy. Im petniejsza i bardziej wiarygodna historia wtasno$ci, tym wieksza pewnos$¢ co do autentycznos$ci,
legalno$ci obrotu i znaczenia obiektu. W przypadku dziet sztuki XX i XXI wieku znaczenie majg takze dokumenty zwigzane z
wystawami, zakupem bezposrednio od artysty, relacja z galerig reprezentujgcg twoérce albo obecnos$cig w projektach
kuratorskich. Wszystkie te elementy wzmacniajg rynkowa i instytucjonalng pozycje dzieta.

Nie mniej wazny jest stan zachowania. Materiaty konserwatorskie wykorzystane w projekcie pokazujg bardzo precyzyjnie,
jak srodowisko, $wiatto, nieodpowiednie pakowanie, zty transport czy nieprofesjonalna oprawa prowadza do degradaciji
obiektéw. Z punktu widzenia rynku kazda taka degradacja moze przetozy¢ sie na obnizenie warto$ci. Wycena dzieta nie
abstrahuje od pytania, ile bedzie kosztowac jego stabilizacja, czy zachowana jest integralno$é oryginalnej substancji oraz
czy wczeséniejsze interwencje konserwatorskie nie naruszyty autentycznosci wizualnej lub materialnej obiektu.
Profesjonalna konserwacja moze warto$¢ podtrzymag, ale zle wykonana konserwacja potrafi jg radykalnie obnizy¢.

Kolekcjoner powinien zatem mys$le¢ o dokumentacji i konserwacji nie jako o wydatkach ubocznych, ale jako o inwestycji w
trwato$¢é wartosci. Paradoks rynku sztuki polega na tym, ze obiekty najcenniejsze czesto sg zarazem najbardziej wrazliwe:
fotografie, pastele, rysunki, prace na papierze, obiekty z technik mieszanych, sztuka wspétczesna o niestabilnym sktadzie
materiatowym. W takich przypadkach jako$¢ opieki nad dzietem staje sie jednym z gtéwnych sktadnikéw jego przysziej
pozycji rynkowej i instytucjonalnej.
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5.6. RYNEK PIERWOTNY | WTORNY: ROZNE LOGIKI, ROZNE KOMPETENCJE

Dla kolekcjonera niezwykle wazne jest rozréznienie miedzy rynkiem pierwotnym a wtérnym, poniewaz oba te obszary
rzadzg sie odmienng logikg. Rynek pierwotny obejmuje pierwszy moment sprzedazy dzieta, najczesciej za posrednictwem
galerii reprezentujgcej artyste albo bezposérednio od samego twércy. Rynek wtérny to wszelkie dalsze transakcje: aukcje,
odsprzedaze galerii, obrét prywatny, rynek spadkowy. Kazdy z tych obszaréw wymaga innych kompetenc;ji i niesie inne
ryzyka.

Na rynku pierwotnym kluczowe znaczenie ma relacja z galeriag, zaufanie do reprezentacji artysty, wiedza o edycjach i
polityce cenowej oraz rozumienie pozycji twércy w szerszym systemie sztuki. Kolekcjoner nie kupuje tu wytacznie obiektu,
ale wchodzi w pewien uktad instytucjonalny. Wazne jest, czy artysta ma stabilng reprezentacje, czy jego prace sg
dokumentowane, czy galeria prowadzi profesjonalne archiwum sprzedazy, czy obiekty sg wtadciwie opisane i czy istnieje
sp6jnos¢ miedzy ceng a pozycja twoércy. Rynek pierwotny moze byé szczegélnie atrakcyjny dla kolekcjonera
zainteresowanego wspieraniem wspotczesnej produkcji artystycznej, ale wymaga duzej ostrozno$ci w ocenie
dtugofalowego potencjatu dziet.

Rynek wtdrny operuje z kolei silniej w logice poréwnywalnos$ci i danych historycznych. Pojawiajg sie wyniki aukcyjne,
archiwa sprzedazy, $lady wczesniejszych wtascicieli i wystaw. To zwieksza mozliwo$¢ analizy, ale zarazem generuje
wtasne ryzyka: falsyfikaty, niepetna proweniencja, niejawne naprawy, problematyczne zapisy w katalogach aukcyjnych,
niedoszacowane albo przeszacowane obiekty. Kolekcjoner poruszajacy sie po rynku wtérnym powinien dysponowaé
znacznie bardziej rozwinietg kompetencjg due diligence.

W praktyce dojrzatej kolekcji oba rynki czesto sie uzupetniajg. Rynek pierwotny pozwala budowac relacje z zywymi
artystami i wtgczaé do zbioru dzieta jeszcze nieustabilizowane instytucjonalnie. Rynek wtérny umozliwia z kolei
pogtebianie kolekcji historycznie, wzmacnianie jej punktéw odniesienia i budowanie bardziej rozpoznawalnych osi
narracyjnych. Strategia kolekcjonerska powinna wiec uwzglednia¢ nie tylko to, ,co kupowac”, ale takze ,na ktérym rynku”
i ,w jakim celu”.
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5.7. KOLEKCJONOWANIE A INWESTOWANIE: POTRZEBNE ROZROZNIENIA

Jednym z najtrudniejszych zagadnien w publicznych rozmowach o sztuce jest relacja miedzy kolekcjonowaniem a
inwestowaniem. Debata bywa spolaryzowana: z jednej strony pojawia sie przekonanie, ze sztuka nie powinna by¢
sprowadzana do aktywa finansowego, z drugiej — marketingowa narracja o dzietach jako ,bezpiecznej lokacie kapitatu”.
Oba stanowiska sg uproszczeniami. W praktyce kolekcjoner prywatny nie moze ignorowac¢ ekonomicznego wymiaru swoich
decyzji, ale nie powinien tez redukowac ich wytgcznie do perspektywy zwrotu.

Sztuka jest aktywem nietypowym. Jest mato ptynna, wymaga kosztédw utrzymania, podlega ryzyku autentycznosci,
konserwacji, mody i zmiany kanonu. Nie daje tez tatwo przewidywalnego dochodu, chyba Ze funkcjonuje w szczegélnych
modelach komercyjnych. W przeciwienstwie do akcji czy obligacji kazde dzieto jest jednostkg niepowtarzalng, a jego
sprzedaz wymaga czasu, infrastruktury i sieci obiegu. Z tego powodu méwienie o sztuce jako o ,inwestycji” bez
wyja$nienia tych ograniczen jest nieuczciwe wobec poczatkujgcego kolekcjonera.

Jednoczes$nie odpowiedzialne kolekcjonowanie nie polega na ignorowaniu warto$ci ekonomicznej. Wysoka cena zakupu,
koszty konserwacji, oprawy, transportu, magazynowania, ubezpieczenia i dokumentacji sprawiaja, ze kazde dzieto nalezy
traktowac jako sktadnik majatkowy. Kolekcjoner powinien rozumieé, ze jego zhiér ma konsekwencje finansowe i
sukcesyjne. Nie oznacza to jednak, ze powinien kierowac sie wytgcznie oczekiwaniem wzrostu cen. Najbardziej stabilne
kolekcje budowane sg zwykle przez osoby, ktére tagczg wrazliwoéé estetyczng z rozumieniem struktury rynku, ale nie
podporzadkowujg catej praktyki logice spekulacyjne;j.

Najbardziej uzyteczne wydaje sie zatem pojecie zarzgdzania wartoscig kolekcji zamiast prostego inwestowania.
Zarzadzanie warto$cig obejmuje: $wiadomy zakup, wtasciwg dokumentacje, dbato$é o stan zachowania, relacje z
instytucjami, aktualizacje wycen i planowanie sukcesyjne. To wtasénie te elementy sprawiaja, ze kolekcja zachowuje swojag
spojnos¢ ekonomicznag, nie tracac przy tym sensu kulturowego.
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5.8. CASE STUDY

Case Study 1: Kolekcja rozwijana bez dokumentaciji i bez aktualizowanych wycen

Wyobrazmy sobie kolekcjonera, ktéry przez pietnascie lat nabywat dzieta sztuki wspétczesnej bez tworzenia kart obiektéw,
bez systematycznej dokumentacji fotograficznej i bez biezacych wycen. Czeé¢ prac pochodzita bezposérednio od artystéw,
cze$¢ z matych galerii, cze$¢ z aukcji mtodej sztuki. Wtasciciel przechowywat faktury w réznych miejscach, a ceny
pamietat orientacyjnie. Z perspektywy estetycznej zbudowat interesujgcy zbiér, ale z perspektywy majgtkowe;j i
sukcesyjnej stworzyt strukture niestabilng. W chwili, gdy pojawita sie potrzeba ubezpieczenia cato$ci albo przygotowania
kolekcji do czesciowego depozytu w instytucji, okazato sie, ze odtworzenie podstawowych danych wymaga miesiecy
pracy, a dla niektdérych obiektéw nie da sie juz ustali¢ ani petnej proweniencji, ani realistycznej podstawy wyceny.

To studium pokazuje, ze warto$¢ kolekcji nie stabnie wytacznie z powodu ztych decyzji zakupowych. Moze stabng¢ takze z
powodu zaniedban organizacyjnych. Zbiér bez dokumentacji staje sie trudny do wyceny, a przez to mniej uzyteczny
zaréwno rynkowo, jak i instytucjonalnie.

CASE STUDY 2: KOLEKCJONER BUDUJACY WARTOSC PRZEZ DOKUMENTACJE, WYSTAWY | WSPOt PRACE Z INSTYTUCJA

Drugi model to kolekcjoner, ktdéry od poczatku prowadzi karty obiektéw, gromadzi korespondencje z artystami, aktualizuje
dokumentacje fotograficzng i dba o konserwacje prewencyjna. Cze$¢ prac trafia na wystawy, niektére sg publikowane, a
wybrane obiekty zostajg przekazane na czasowe uzyczenia do instytucji publicznych. Taka kolekcja nie tylko zwieksza
swojg widzialno$¢, ale tez zyskuje uporzgdkowang historie obiequ. W praktyce kazdy kolejny etap — publikacja, wystawa,
depozyt, raport konserwatorski — wzmacnia jej wiarygodno$¢. Kiedy pojawia sie potrzeba aktualizacji ubezpieczenia albo
przygotowania planu sukcesyjnego, kolekcjoner dysponuje juz nie luznym zbiorem, lecz archiwum warto$ci.

W tym modelu widaé wyraznie, ze wzrost warto$ci nie wynika wytacznie z dobrej intuicji estetycznej. Wynika z pracy nad
infrastrukturg kolekc;ji.
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RYNEK SZTUKI, WYCENA | ZARZADZANIE WARTOSCIA KOLEKCJI.
MIEDZY WARTOSCIA ESTETYCZNA, HISTORYCZNA, PRAWNA | FINANSOWA.

5.9. PRAKTYCZNE ZALECENIA

Kolekcjoner powinien traktowaé wycene jako proces okresowy, a nie jednorazowy dokument. Warto aktualizowaé wyceny
zwtaszcza po wystawach, publikacjach, zmianach rynkowych i wiekszych interwencjach konserwatorskich. Warto$¢ dzieta
nalezy analizowa¢ wielopoziomowo: oddziela¢ warto$¢ rynkowg od ubezpieczeniowej, emocjonalnej i sukcesyjnej.

Kazdy zakup powinien by¢ poprzedzony nie tylko oceng estetyczna, ale takze analiza miejsca dzieta w twérczo$ci autora,
stanu zachowania, jako$ci dokumentacji i potencjatu pdzniejszego obiegu publicznego. Dla dziet nabywanych na rynku
pierwotnym nalezy sprawdzac¢ polityke galerii, zasady dokumentacji i pozycje artysty. Na rynku wtérnym nalezy
szczegolnie rygorystycznie prowadzi¢ due diligence.

Kolekcja powinna by¢ traktowana jako cato$é majgtkowa i kulturowa. Oznacza to konieczno$é:
e prowadzenia dokumentaciji,
e utrzymywania porzadku proweniencyjnego,
e przechowywania rachunkéw i uméw,
e aktualizowania wycen,
e planowania sukcesyjnego.

Najwazniejsza zasada brzmi: warto$¢ kolekcji nie jest wytgcznie odkrywana przez rynek, ale wspéttworzona przez sposdb,
w jaki kolekcjoner nig zarzadza.

5.10. CHECKLIST DLA KOLEKCJONERA

l. Zakup i selekcja

0O Czy rozumiem, jaki typ wartosci reprezentuje dane dzieto?

0 Czy sprawdzitem, z ktorego rynku pochodzi obiekt: pierwotnego czy wtorne
0O Czy stan zachowania zostat oceniony przed zakupem?

O Czy dokumentacja i proweniencja sg wystarczajgce?

B. Wycena

0 Czy posiadam aktualng wycene dla najwazniejszych obiektow?
0O Czy wiem, czy wycena dotyczy celu rynkowego, ubezpieczeniowego czy st
0 Czy wycena zostata oparta na poréwnywalnych danych i ekspertyzie?

C. Budowanie wartosci

0 Czy obiekty sg wiasciwie udokumentowane?

0O Czy przechowuje faktury, umowy i raporty konserwatorskie?

0 Czy kolekcja byta publikowana lub prezentowana publicznie?

O Czy dbam o standardy przechowywania i konserwaciji prewencyjne;j?

D. Zarzadzanie dtugoterminowe

0 Czy mam plan aktualizacji wycen?
0 Czy rozumiem wplyw stanu zachowania na warto§¢?
0 Czy mysle o kolekcji rowniez w perspektywie sukcesji?
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ROZDZIAL 6

CASE STUDIES: WSPOt PRACA KOLEKCJONEROW
PRYWATNYCH Z INSTYTUCJAMI PUBLICZNYMI W
POLSCE.

MODELE, STRATEGIE | KONSEKWENCJE
INSTYTUCJONALIZACJI KOLEKCJI.
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RCASE STUDIES: WSPOLPRACA KOLEKCJONEROW PRYWATNYCH Z INSTYTUCJAMI PUBLICZNYMI W
POLSCE.

MODELE, STRATEGIE | KONSEKWENCJE INSTYTUCJONALIZACJI KOLEKCJI.

6.1. WPROWADZENIE: DLACZEGO CASE STUDIES SA KLUCZOWE DLA PRAKTYKI KOLEKCJONERSKIEJ

Analiza wspétpracy miedzy kolekcjonerami prywatnymi a instytucjami publicznymi w Polsce wymaga odej$cia od poziomu
og6lnych deklaracji na rzecz studiéw przypadkéw. To wtasnie konkretne realizacje pokazuja, jakie mechanizmy dziatajg w
praktyce, jakie modele sg mozliwe do zastosowania oraz jakie ryzyka pojawiajg sie na réznych etapach procesu.

Polski kontekst jest szczegdlnie interesujacy, poniewaz rozwoj prywatnego kolekcjonowania nastapit stosunkowo p6ézno -
gtéwnie po 1989 roku. W przeciwienstwie do krajow Europy Zachodniej nie wyksztalcita sie tu dtuga tradycja wspdtpracy
miedzy kolekcjonerami a muzeami. W rezultacie wiele modeli instytucjonalizacji kolekcji jest wcigz w fazie
eksperymentalne;j.

Case studies pozwalajg uchwycié¢ trzy kluczowe procesy:
e przechodzenie kolekcji od prywatnosci do publiczno$ci,
e negocjowanie relacji wtadzy miedzy wtascicielem a instytucja,
o przeksztatcanie zbioru w narzedzie produkcji wiedzy.

6.2. MODEL TRANSFORMACYJNY: GRAZYNA KULCZYK | MUZEUM SUSCH

Cho¢ Muzeum Susch znajduje sie poza Polskg, dziatalno$¢ Grazyna Kulczyk pozostaje jednym z najwazniejszych
przyktadéw polskiego kolekcjonerstwa funkcjonujgcego w obiegu instytucjonalnym.

Model ten mozna okreséli¢ jako transformacyjny, poniewaz kolekcja nie zostata jedynie udostepniona instytucji — stata sie
jej fundamentem. Kluczowe znaczenie miato tu przejscie od kolekcji jako zbioru do kolekcji jako projektu intelektualnego.
Kolekcja Kulczyk nie zostata zaprezentowana jako przypadkowy zestaw dziet, lecz jako narzedzie reinterpretacji historii
sztuki, szczegélnie w odniesieniu do twérczoéci kobiet i Europy Srodkowo-Wschodniej. Instytucja nie petni funkgji
neutralnego magazynu, lecz aktywnie produkuje wiedze poprzez wystawy, badania i publikacje.

Z perspektywy instrukcji wspotpracy istotne sg nastepujace elementy:
e petna kontrola nad narracja kolekcji,
e integracja funkcji badawczej i wystawienniczej,
e budowa infrastruktury instytucjonalnej wokoét zbioru,
e dtugoterminowa strategia.

Model ten jest jednak trudny do powtdrzenia dla wiekszosci kolekcjoneréw, poniewaz wymaga ogromnych zasobhéw
finansowych i organizacyjnych.
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RCASE STUDIES: WSPOLPRACA KOLEKCJONEROW PRYWATNYCH Z INSTYTUCJAMI PUBLICZNYMI W
POLSCE.

MODELE, STRATEGIE | KONSEKWENCJE INSTYTUCJONALIZACJI KOLEKCJI.

6.3. MODEL DEPOZYTOWY: PRYWATNE KOLEKCJE W MUZEACH NARODOWYCH

W Polsce najczes$ciej spotykanym modelem wspétpracy jest depozyt dtugoterminowy. Dotyczy on zaréwno pojedynczych
dziet, jak i wigkszych zespotdw.

Instytucje takie jak Muzeum Narodowe w Warszawie czy Muzeum Sztuki w todzi regularnie korzystajg z depozytéw
prywatnych kolekcjoneréw.

Model depozytowy charakteryzuje sie:

e zachowaniem wtasno$ci przez kolekcjonera,
e przekazaniem opieki instytucji,

e mozliwoscig ekspozycji publiczne;j.

Najwazniejszg zaleta tego modelu jest jego elastyczno$é. Kolekcjoner moze wiaczyé swoje dzieta do obiegu publicznego
bez utraty kontroli prawnej.

Jednoczes$nie pojawiajg sie problemy:

e brak standardéw umoéw,

e rozhiezno$ci w interpretacji praw,

e ograniczona widoczno$¢ depozytow.

W praktyce sukces tego modelu zalezy od jako$ci dokumentac;ji i relacji miedzy stronami.

6.4. MODEL KURATORSKI: WSPOt PRACA WYSTAWIENNICZA

Kolejnym modelem jest wspétpraca oparta na projektach wystawienniczych. W tym przypadku kolekcja nie trafia do
instytucji na state, lecz jest wykorzystywana w konkretnych projektach.

Przyktadem moga by¢ wystawy w Zacheta — Narodowa Galeria Sztuki czy Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, ktére
czesto korzystajg z prac znajdujgcych sie w prywatnych rekach.

Model ten:
e zwieksza widoczno$¢ kolekciji,
e buduje jej znaczenie,

e nie wymaga dtugoterminowych zobowigzan.

Jednak jego ograniczeniem jest brak trwatosci. Po zakonczeniu wystawy relacja czesto sie urywa.
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RCASE STUDIES: WSPOLPRACA KOLEKCJONEROW PRYWATNYCH Z INSTYTUCJAMI PUBLICZNYMI W

POLSCE.

MODELE, STRATEGIE | KONSEKWENCJE INSTYTUCJONALIZACJI KOLEKCJI.

6.5. MODEL FUNDACYJNY: KOLEKCJA JAKQ INSTYTUCJA PRYWATNA WSPOtPRACUJACA Z PUBLICZNA

Coraz czesciej pojawia sie model poéredni - kolekcja funkcjonuje w ramach fundacji, ktéra wspétpracuje z instytucjami

publicznymi.

Przyktady obejmuja:

o fundacje kolekcjonerskie,
e prywatne centra sztuki,
e inicjatywy archiwalne.

Model ten umozliwia:
e zachowanie kontroli nad kolekcja,

e jednoczesne uczestnictwo w obiegu publicznym,

o realizacje projektéw badawczych.

Jest to model szczegdlnie istotny w kontek$cie sukces;ji.

6.7. ANALIZA POROWNAWCZA MODELI

Model Kontrola
kolekcjonera

Transformacyjn  bardzo wysoka
y

Depozytowy srednia

Kuratorski wysoka
Fundacyjny wysoka
Archiwalny bardzo wysoka

Widocznosé

bardzo
wysoka

Srednia
wysoka
wysoka

rosngca

Trwatos
é

wysoka

Srednia
niska
wysoka

wysoka

Ryzyko

wysokie koszty

konflikty prawne
brak ciggtosci
zlozonosé

redefinicja
wartosci
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RCASE STUDIES: WSPOLPRACA KOLEKCJONEROW PRYWATNYCH Z INSTYTUCJAMI PUBLICZNYMI W
POLSCE.

MODELE, STRATEGIE | KONSEKWENCJE INSTYTUCJONALIZACJI KOLEKCJI.

6.8. CASE STUDY POGLEBIONE: BRAK WSP(Ot PRACY JAKO RYZYKO

Warto rozwazyé réwniez przypadki negatywne. Kolekcje, ktére nie wchodzg w relacje z instytucjami:
e tracag widoczno$é,
e nie budujg wartosci,
e pozostajg poza obiegiem wiedzy.

Po $émierci wtasciciela czesto ulegajg rozproszeniu.

6.9. WNIOSKI SYSTEMOWE

Analiza przypadkéw pokazuje, ze nie istnieje jeden idealny model wspétpracy. Istnieje natomiast wspélny warunek:
profesjonalizacja.

Kluczowe elementy:

o dokumentacja,

e strategia,

e relacja z instytucja,

e mys$lenie diugoterminowe.

6.10. CHECKLISTA KOLEKCJONERA

0 Czy wiem, jaki model wspoétpracy jest dla mnie wtasciwy?
0 Czy moja kolekcja jest przygotowana dokumentacyjnie?
0 Czy mam strategie instytucjonalizacji?

0 Czy rozwazam sukcesje?

PODSUMOWANIE

Case studies pokazuja, ze wspoétpraca kolekcjonera z instytucjg publiczng nie jest wyjatkiem, lecz przyszto$cig systemu
sztuki. To wtasnie w tej relacji powstaje nowoczesne dziedzictwo - tgczgce prywatng inicjatywe z publiczng
odpowiedzialno$cia.

Jednoczes$nie nalezy wskaza¢ ograniczenia:
o wysoki prég wejscia (finansowy i organizacyjny),
e ryzyko uzaleznienia instytucji od jednej osoby,
e konieczno$¢ profesjonalizacji na poziomie muzealnym.
o

Z perspektywy praktycznej model ten nie jest powszechnie replikowalny, ale stanowi wazny punkt odniesienia.

Case studies pokazuja, ze kolekcjonowanie w XXI wieku nie koAczy sie na nabyciu dzieta. Kofczy sie dopiero wtedy, gdy
kolekcja staje sie czes$cig systemu wiedzy, instytucji i pamieci. W tym sensie wspotpraca z instytucjami publicznymi nie
jest dodatkiem do kolekcjonowania — jest jego dojrzatg forma.
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