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Publikacja „Zbiory i wiedza: Praktyczny przewodnik po prywatnym dziedzictwie” powstała jako rezultat projektu realizowanego
przez Stowarzyszenie Aspekty i współfinansowanego ze środków Krajowego Planu Odbudowy. Jej celem jest nie tylko
uporządkowanie wiedzy o praktyce kolekcjonerskiej, lecz przede wszystkim stworzenie narzędzia operacyjnego, które pozwoli
prywatnym kolekcjonerom funkcjonować w sposób profesjonalny, odpowiedzialny i kompatybilny z systemem instytucjonalnym.

Punktem wyjścia projektu jest diagnoza, że prywatne kolekcjonowanie w Polsce pozostaje w wielu przypadkach praktyką opartą
na doświadczeniu indywidualnym, relacjach środowiskowych i wiedzy nieformalnej. Choć model ten odegrał istotną rolę 
w kształtowaniu rynku sztuki po 1989 roku, w obecnych warunkach okazuje się niewystarczający. Wraz ze wzrostem wartości
kolekcji oraz ich znaczenia kulturowego pojawia się konieczność profesjonalizacji — rozumianej nie jako biurokratyzacja, lecz
jako wprowadzenie standardów umożliwiających trwałość, bezpieczeństwo i publiczne funkcjonowanie zbiorów.

Jak wskazano w materiałach projektowych, prywatna kolekcja nie jest wyłącznie zespołem obiektów. Jest strukturą, która łączy
w sobie wymiar majątkowy, archiwalny, historyczny i społeczny. Oznacza to, że kolekcjoner nie jest jedynie nabywcą, lecz
również zarządcą zasobu kulturowego, którego znaczenie wykracza poza sferę prywatną. W tym sensie kolekcjonowanie staje
się praktyką odpowiedzialności — wobec dzieła, wobec historii oraz wobec przyszłych użytkowników zbioru.

Projekt „Zbiory i wiedza” odpowiada na tę sytuację poprzez próbę zbudowania pomostu między światem kolekcjonera 
a instytucją publiczną. Jego założeniem jest wyposażenie kolekcjonerów w narzędzia pozwalające na:

bezpieczny obrót dziełami sztuki,
świadome zarządzanie ich stanem zachowania,
tworzenie profesjonalnej dokumentacji,
przygotowanie kolekcji do współpracy instytucjonalnej,
planowanie sukcesji i trwałości zbioru.

W publikacji przyjęto perspektywę praktyczno-analityczną. Oznacza to, że każdy rozdział łączy refleksję systemową 
z konkretnymi procedurami, przykładami i rekomendacjami. Czytelnik znajdzie tu zarówno wzorce umów, jak i szczegółowe
wytyczne dotyczące konserwacji, dokumentacji czy transportu dzieł.
Szczególne znaczenie ma zmiana sposobu myślenia o kolekcji. W tradycyjnym ujęciu kolekcja była rozumiana jako prywatny
zbiór, którego główną funkcją było posiadanie i prezentacja. W ujęciu proponowanym w niniejszej publikacji kolekcja staje się:

systemem wiedzy,
archiwum,
partnerem instytucji publicznych,
elementem infrastruktury kulturowej.

Publikacja została zaprojektowana jako przewodnik, który prowadzi czytelnika przez kolejne etapy profesjonalizacji kolekcji: od
podstaw prawnych, przez konserwację i dokumentację, aż po współpracę instytucjonalną i analizę realnych przypadków. 
Każdy rozdział kończy się częścią praktyczną, pozwalającą przełożyć wiedzę na konkretne działania.
Ostatecznym celem projektu nie jest jedynie poprawa jakości indywidualnych kolekcji, lecz wzmocnienie całego systemu
ochrony dziedzictwa. Prywatne zbiory — jeśli są odpowiednio zarządzane — mogą pełnić funkcję bufora, archiwum 
i laboratorium przyszłych narracji kulturowych. Bez ich integracji z systemem publicznym obraz dziedzictwa pozostaje niepełny.
Niniejsza publikacja stanowi zaproszenie do zmiany: od kolekcjonowania jako praktyki prywatnej ku kolekcjonowaniu jako formie
współodpowiedzialności za dziedzictwo.
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DZIEDZICTWA
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ROZDZIAŁ 1
 
PRAWNE ASPEKTY KOLEKCJONOWANIA DZIEŁ SZTUKI.
MIĘDZY BEZPIECZEŃSTWEM OBROTU,
AUTENTYCZNOŚCIĄ A SUKCESJĄ KOLEKCJI



W stronę profesjonalizacji: dlaczego kolekcjoner potrzebuje prawa

Prywatne kolekcjonowanie dzieł sztuki przez długi czas pozostawało w Polsce praktyką organizowaną bardziej przez
relacje środowiskowe niż przez rygory formalne. W wielu przypadkach o zawarciu transakcji decydowały zaufanie,
reputacja galerzysty, rekomendacja znajomego lub prestiż miejsca sprzedaży, natomiast pisemna umowa była traktowana
jako dokument zbędny, a niekiedy wręcz jako przejaw przesadnej podejrzliwości. Nie jest przypadkiem, że w materiałach
przygotowanych w ramach cyklu edukacyjnego poświęconego kolekcjonowaniu wskazano wprost, iż uczestnicy rynku
sztuki często stronią od zawierania pisemnych umów. Z punktu widzenia współczesnego prawa prywatnego taka praktyka
musi zostać oceniona krytycznie.

Obrót dziełami sztuki nie jest obszarem, w którym można bezpiecznie opierać się wyłącznie na pamięci stron,
środowiskowej reputacji i ustnych zapewnieniach. Dzieło sztuki, choć materialnie jest rzeczą ruchomą, w sensie
ekonomicznym, historycznym i symbolicznym pozostaje dobrem szczególnego rodzaju. Jego wartość nie wynika wyłącznie
z tworzywa, ale z całego zespołu cech niematerialnych: autorstwa, autentyczności, proweniencji, obecności w literaturze
przedmiotu, historii wystawienniczej, stanu zachowania oraz statusu prawnoautorskiego. Z tego względu każda
transakcja dotycząca dzieła sztuki wymaga wyższego poziomu staranności niż zwykły obrót rzeczami ruchomymi.
Podstawowe ramy prawne takiej transakcji wyznacza kodeks cywilny, w tym przepisy o sprzedaży i rękojmi, natomiast 
w zakresie korzystania z utworu znaczenie mają również przepisy ustawy o prawie autorskim i prawach pokrewnych.

W praktyce dojrzałego kolekcjonowania prawo nie powinno być rozumiane jako narzędzie konfliktu, lecz jako instrument
stabilizacji. Dobrze przygotowana dokumentacja prawna nie niweczy zaufania między stronami, lecz pozwala temu
zaufaniu uzyskać trwałą, weryfikowalną postać. Ma to szczególne znaczenie w chwili, gdy kolekcja przestaje być
wyłącznie prywatnym zbiorem, a zaczyna funkcjonować jako potencjalny partner dla muzeum, archiwum, biblioteki,
fundacji lub spadkobierców. Instytucja publiczna nie współpracuje z anegdotą o zakupie; współpracuje z dokumentem. 
Z tego względu profesjonalizacja obrotu jest warunkiem dalszego społecznego życia prywatnej kolekcji. Taki właśnie
kierunek – od prywatnego posiadania ku odpowiedzialnemu współuczestnictwu w ochronie dziedzictwa – odpowiada
założeniom projektu „Zbiory i wiedza”, którego celem jest porządkowanie wiedzy o prywatnym dziedzictwie oraz
budowanie mostu między kolekcjonerem a instytucją publiczną.

Profesjonalizacja nie oznacza przy tym biurokratyzacji dla niej samej. Oznacza raczej zmianę perspektywy: kolekcjoner nie
może już myśleć o sobie wyłącznie jako o nabywcy kierującym się gustem i intuicją, ale musi postrzegać siebie również
jako zarządcę aktywów, depozytariusza pamięci i przyszłego partnera instytucjonalnego. W tym sensie prawo nie jest
zewnętrznym dodatkiem do kolekcji, ale jednym z warunków jej trwałości. Tam, gdzie nie ma umowy, nie ma również
pewności co do zakresu uprawnień; tam, gdzie nie ma dokumentacji, rośnie ryzyko sporu; tam, gdzie nie ma planu
sukcesyjnego, kolekcja prędzej czy później staje wobec groźby rozproszenia.
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W stronę profesjonalizacji: dlaczego kolekcjoner potrzebuje prawa

Na gruncie prawa cywilnego sprzedaż dzieła sztuki pozostaje szczególnym zastosowaniem ogólnej konstrukcji sprzedaży.
Nie oznacza to jednak, że wystarczająca jest umowa lapidarna. Przeciwnie, im większa wartość przedmiotu oraz im
większe ryzyko sporu co do jego autorstwa, stanu prawnego albo autentyczności, tym bardziej rozbudowana powinna być
treść kontraktu. Materiały eksperckie wykorzystane w projekcie trafnie wskazują, że w umowie sprzedaży dzieła sztuki
powinny znaleźć się co najmniej dane identyfikujące strony, w tym numer PESEL, dokładny opis obiektu wraz z jego
miniaturą, cena, postanowienia dotyczące chwili przejścia własności, odpowiedzialności za falsyfikat, praw autorskich
oraz właściwości sądu.

Z perspektywy praktyki kolekcjonerskiej ten katalog należy traktować jako minimum, nie zaś jako maksimum. Precyzyjne
oznaczenie stron ma znaczenie nie tylko formalne, ale przede wszystkim dowodowe. Imię i nazwisko bez pełnych danych
identyfikacyjnych bywa niewystarczające, gdy roszczenie pojawia się po latach. Numer PESEL, adres zamieszkania, a w
przypadku przedsiębiorcy także dane rejestrowe i NIP, tworzą podstawę późniejszego dochodzenia roszczeń oraz
przeciwdziałają sytuacji, w której kontrahent staje się faktycznie nieuchwytny. W rynku sztuki, gdzie niejednokrotnie
dochodzi do transakcji między osobami prywatnymi, nie ma miejsca na pobłażliwość wobec niedookreślonej tożsamości
sprzedającego.

Równie istotne jest dokładne oznaczenie samego dzieła. W profesjonalnym kontrakcie opis przedmiotu sprzedaży powinien
obejmować autora, tytuł, datę lub przybliżony okres powstania, technikę, wymiary, informacje o sygnaturze, opis stanu
zachowania oraz dane o proweniencji, o ile są znane. Z praktycznego punktu widzenia nie chodzi wyłącznie o staranność
redakcyjną. Chodzi o to, by w przyszłości możliwe było jednoznaczne ustalenie, jaki konkretnie obiekt stanowił przedmiot
transakcji. To ma znaczenie w przypadku sporu o autentyczność, szkody transportowej, roszczeń ubezpieczeniowych,
sukcesji albo czasowego przekazania obiektu do muzeum. Dla kolekcjonera oznacza to konieczność myślenia o umowie nie
tylko jako o dowodzie zapłaty, ale jako o pierwszym wpisie do archiwum życia dzieła.

W tym kontekście szczególnej wagi nabiera załącznik fotograficzny. Miniatura dzieła, o której mowa w materiałach
projektu, nie jest detalem redakcyjnym, lecz elementem identyfikacyjnym o wysokiej doniosłości dowodowej. Najlepszą
praktyką jest dołączanie nie jednej fotografii, lecz pełnego pakietu: lica, odwrocia, zbliżenia sygnatury, istotnych detali i
cech charakterystycznych. W sytuacji sporu to właśnie fotografia bywa tym środkiem dowodowym, który pozwala
odróżnić właściwy obiekt od innego egzemplarza, wariantu lub późniejszej kopii. Z punktu widzenia przyszłej dokumentacji
kolekcji jest to również pierwszy krok ku standardom instytucjonalnym.

Kolejnym elementem konstrukcyjnym umowy jest cena oraz sposób jej zapłaty. W dojrzałym obrocie dziełami sztuki cena
nie powinna być pozostawiona w sferze domyślności lub nieprecyzyjnego uzgodnienia ustnego. Jej prawidłowe określenie
ma znaczenie dla rozliczeń podatkowych, dla ewentualnego ustalania wartości kolekcji, dla ubezpieczenia, a także dla
ewentualnych roszczeń odszkodowawczych. Umowa powinna zatem przesądzać nie tylko samą kwotę, ale również termin
zapłaty, sposób płatności, ewentualny charakter zadatku albo zaliczki oraz skutki zwłoki. W praktyce profesjonalnej
jasność w tym zakresie zmniejsza nie tylko ryzyko sporu, ale również ryzyko późniejszego kwestionowania samego faktu
zawarcia i wykonania umowy.
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Niezwykle ważne pozostaje ustalenie momentu przejścia własności. W praktyce kolekcjonerskiej nierzadko dochodzi do
sytuacji, w których dzieło zostaje wydane kupującemu jeszcze przed pełnym rozliczeniem albo przeciwnie – pozostaje
przez pewien czas u sprzedającego lub w galerii. W takich przypadkach brak wyraźnego postanowienia może rodzić
poważne wątpliwości co do tego, kto ponosi ryzyko utraty lub uszkodzenia rzeczy, kto może nią rozporządzać i od kiedy
kupujący staje się właścicielem. W umowie należy zatem jednoznacznie wskazać, czy własność przechodzi z chwilą
zawarcia umowy, zapłaty ceny, wydania dzieła, czy też spełnienia jeszcze innych warunków.

WZORCOWE POSTANOWIENIA KONTRAKTOWE
Poniższe formuły mają charakter roboczy i wymagają każdorazowego dostosowania do konkretnego stanu faktycznego.
Ich znaczenie polega jednak na pokazaniu, że profesjonalny obrót dziełami sztuki powinien opierać się na języku
precyzyjnym, a nie na deklaracjach ogólnych.

KLAUZULA IDENTYFIKACYJNA STRON
Strony niniejszej umowy: 1) [imię i nazwisko], zam. [adres], PESEL [numer], zwany dalej „Sprzedającym”, oraz 2) 
[imię i nazwisko], zam. [adres], PESEL [numer], zwany dalej „Kupującym”, oświadczają, że zawierają umowę sprzedaży
dzieła sztuki na warunkach określonych poniżej.

KLAUZULA IDENTYFIKACJI OBIEKTU
Przedmiotem umowy jest dzieło sztuki autorstwa [imię i nazwisko twórcy], zatytułowane [tytuł], wykonane w technice
[technika], o wymiarach [wymiary], powstałe około [data lub okres], ze wskazaniem znanych informacji o sygnaturze,
proweniencji oraz stanie zachowania. Integralną część umowy stanowi załącznik fotograficzny obejmujący lico, odwrocie
oraz zbliżenie sygnatury lub innych cech identyfikacyjnych.

KLAUZULA PRZEJŚCIA WŁASNOŚCI
Własność dzieła przechodzi na Kupującego z chwilą zapłaty pełnej ceny i wydania obiektu, chyba że strony wyraźnie
postanowią inaczej.

KLAUZULA AUTENTYCZNOŚCI
Sprzedający oświadcza, że jest wyłącznym właścicielem dzieła, dzieło jest autentyczne, nie stanowi falsyfikatu oraz nie
jest obciążone prawami osób trzecich. W razie stwierdzenia niezgodności powyższego oświadczenia ze stanem
faktycznym Sprzedający zobowiązuje się do zwrotu ceny oraz naprawienia szkody pozostającej w adekwatnym związku 
z nieprawdziwością złożonych oświadczeń.

KLAUZULA PRAW AUTORSKICH
Strony zgodnie postanawiają, że wraz z przeniesieniem własności egzemplarza [dochodzi / nie dochodzi] do przeniesienia
autorskich praw majątkowych. W przypadku ich nieprzeniesienia Sprzedający lub uprawniony udziela Kupującemu licencji
niewyłącznej na korzystanie z wizerunku dzieła w zakresie dokumentacyjnym, archiwalnym, naukowym 
i wystawienniczym.
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KLAUZULA AUTENTYCZNOŚCI I CIĘŻAR ODPOWIEDZIALNOŚCI KONTRAKTOWEJ

Najbardziej newralgicznym elementem każdej umowy sprzedaży dzieła sztuki pozostaje klauzula autentyczności. 
To właśnie ona decyduje o tym, czy ryzyko nabycia falsyfikatu zostało pozostawione w całości po stronie kupującego, czy
też w sposób świadomy rozdzielone między strony. Na rynku sztuki autentyczność nie jest jedną z wielu cech przedmiotu.
Jest cechą fundamentalną, przesądzającą o wartości ekonomicznej i kulturowej dzieła. Brak autentyczności oznacza
zatem nie zwykłą wadę, lecz często całkowite załamanie sensu transakcji.

W praktyce nie wystarcza ogólnikowe zapewnienie, że sprzedający „uważa dzieło za autentyczne”. Tego rodzaju formuła
jest zbyt miękka i nie tworzy realnego mechanizmu ochronnego. W profesjonalnym obrocie sprzedający powinien złożyć
wyraźne oświadczenie, że jest wyłącznym właścicielem dzieła, że dzieło jest autentyczne, że nie stanowi falsyfikatu ani
nie jest obciążone prawami osób trzecich. Co więcej, konieczne jest określenie skutków naruszenia takiego oświadczenia.
Dopiero wówczas kupujący uzyskuje rzeczywiste narzędzie prawne. Podstawą ustawową odpowiedzialności sprzedawcy
za wadliwość rzeczy pozostaje rękojmia przewidziana w kodeksie cywilnym, ale w praktyce rynku sztuki rozsądne jest
wzmocnienie tej ochrony odpowiednimi postanowieniami umownymi.

Z perspektywy interesu kupującego szczególnie uzasadnione jest zatem przewidzenie obowiązku zwrotu ceny, pokrycia
kosztów ekspertyz, transportu, ubezpieczenia, a w określonych sytuacjach również kosztów konserwacji poniesionych 
w zaufaniu do autentyczności obiektu. W obrocie obiektami o znacznej wartości zasadne może być także umowne
wydłużenie odpowiedzialności albo precyzyjne opisanie procedury weryfikacji, która będzie uruchamiana w razie powzięcia
poważnych wątpliwości co do autorstwa. Z punktu widzenia techniki kontraktowej istotne jest bowiem nie tylko to, co
strony sobie deklarują, ale również to, w jaki sposób mają postępować, gdy deklaracja okaże się niezgodna ze stanem
rzeczywistym.

Dla sprzedającego staranna klauzula autentyczności również ma znaczenie porządkujące. Zmusza do precyzji, ogranicza
możliwość posługiwania się niejasnymi sformułowaniami i utrudnia zastępowanie faktów marketingową sugestią. Rynek
sztuki przez lata chętnie operował określeniami w rodzaju „przypisywane”, „z kręgu”, „z tradycji”, „w duchu”, „szkoła” albo
„warsztat”, nie zawsze odróżniając sens naukowy tych kategorii od ich wykorzystania jako narzędzia sprzedażowego.
Tymczasem dobra umowa powinna odzwierciedlać rzeczywisty stan wiedzy, a nie stan pożądania gospodarczego. Jeżeli
autentyczność nie jest pewna, umowa musi tę niepewność uczciwie oddawać.
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DUE DILIGENCE DZIEŁA SZTUKI, CZYLI PROCEDURA OSTROŻNOŚCI KWALIFIKOWANEJ

W materiałach edukacyjnych projektu jako element ograniczania ryzyka zakupu falsyfikatu wskazano analizę miejsca
zakupu, ceny, dokładnego opisu obiektu, stanu zachowania, proweniencji, konsultację ekspercką oraz zawarcie pisemnej
umowy. Dla profesjonalnego kolekcjonera wskazania te stanowią punkt wyjścia do znacznie szerszej procedury, którą
można określić mianem due diligence dzieła sztuki. Nie jest to pojęcie wyłącznie korporacyjne czy inwestycyjne. 
W dojrzałym kolekcjonowaniu oznacza ono kwalifikowaną ostrożność nabywcy.

Pierwszym elementem takiej procedury jest analiza kontekstu transakcyjnego. Znaczenie ma nie tylko to, kto sprzedaje,
ale także jak sprzedaje: czy umożliwia spokojne badanie obiektu, czy dostarcza pełną dokumentację, czy dopuszcza
kontakt z ekspertami, czy próbuje wywołać presję czasu. Pośpiech, niechęć do dokumentowania, unikanie pytań 
o pochodzenie i skłonność do operowania wyłącznie reputacją środowiskową należą do klasycznych sygnałów ryzyka.
Profesjonalny kolekcjoner powinien przyjąć zasadę, że im mniej przejrzysty jest model sprzedaży, tym bardziej
rozbudowany powinien być proces weryfikacji.

Drugim elementem jest analiza ceny. W obrocie dziełami sztuki cena jest formą komunikatu. Jeżeli obiekt przypisywany
uznanemu twórcy oferowany jest za kwotę wyraźnie niższą niż poziom rynkowy, profesjonalny kolekcjoner nie powinien
mówić o okazji, lecz o konieczności wzmożonej ostrożności. Fałszerstwo często korzysta z psychologii wyjątkowej szansy.
Rynek sztuki nagradza doświadczenie, ale bezlitośnie karze zachłanność.

Trzecim elementem pozostaje badanie proweniencji. Jest to obszar krytyczny, ponieważ historia własności dzieła stanowi
jeden z najważniejszych testów jego wiarygodności. Im pełniej udokumentowany łańcuch własności, tym mniejsze ryzyko
zarówno fałszerstwa, jak i sporów o pochodzenie. Proweniencja nie może być rozumiana wyłącznie jako elegancka
narracja sprzedażowa. Musi być wsparta dokumentami: rachunkami, umowami, katalogami, fotografiami archiwalnymi,
nalepkami wystawowymi, wzmiankami w publikacjach. W przypadku obiektów o wyższej wartości brak proweniencji
powinien wpływać nie tylko na decyzję o zakupie, lecz także na cenę i treść postanowień umownych.

Kolejny poziom due diligence stanowi konsultacja ekspercka. W zależności od rodzaju obiektu może ona przybrać postać
opinii historyka sztuki, rzeczoznawcy, konserwatora albo specjalisty technologii materiałowej. Z punktu widzenia praktyki
kolekcjonerskiej szczególnie cenne są opinie łączone, ponieważ dzieło sztuki należy badać nie tylko jako obraz stylu, lecz
także jako obiekt materialny. To, czy technika wykonania odpowiada epoce, czy sygnatura jest spójna z praktyką twórcy,
czy podobrazia i pigmenty są zgodne z deklarowaną datą, może przesądzać o ocenie autentyczności. Materiały projektu
zwracają również uwagę na znaczenie dokumentacji stanu zachowania, obejmującej fotografie lica, odwrocia i ujęcia w
świetle bocznym. Choć wskazanie to pojawia się przede wszystkim w kontekście konserwatorskim, ma ono zarazem
ogromne znaczenie prawne i dowodowe.

W niektórych przypadkach niezbędne okazują się również badania technologiczne lub fizykochemiczne. Nie zawsze będą
one konieczne, lecz kolekcjoner profesjonalny powinien traktować je jako część repertuaru dostępnych instrumentów, 
a nie jako działanie nadzwyczajne. Analiza podobrazia, spoiwa, pigmentów, fluorescencji werniksu czy struktury warstw
może dostarczyć informacji nieosiągalnych na poziomie samej oceny stylistycznej. Z punktu widzenia bezpieczeństwa
obrotu badania te są uzasadnione zwłaszcza wtedy, gdy stawką jest nabycie dzieła o dużej wartości albo obiektu
budzącego zastrzeżenia w zakresie proweniencji lub spójności technologicznej.
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PROCEDURA SPRAWDZANIA AUTENTYCZNOŚCI: MODEL OPERACYJNY

Dla potrzeb praktyki kolekcjonerskiej procedurę tę można ująć w siedmiu następujących etapach. Po pierwsze, należy
zidentyfikować sprzedającego oraz ustalić, czy działa on we własnym imieniu, jako pośrednik, galeria, dom aukcyjny czy
pełnomocnik. Po drugie, należy zażądać pełnej identyfikacji obiektu i bieżącej dokumentacji fotograficznej. Po trzecie,
trzeba zbadać dostępne dokumenty proweniencyjne i zrekonstruować, na ile to możliwe, historię własności. Po czwarte,
należy porównać cenę z rynkiem odniesienia i ustalić, czy nie odbiega ona w sposób wymagający dodatkowego
wyjaśnienia. Po piąte, zasadne jest skierowanie obiektu do oceny eksperckiej, a w przypadkach trudniejszych także do
badań technologicznych. Po szóste, wszystkie ustalenia należy utrwalić w formie pisemnej, najlepiej w postaci raportu lub
korespondencji potwierdzającej. Po siódme wreszcie, należy zawrzeć umowę, która odzwierciedla wynik całego procesu
weryfikacyjnego i przenosi odpowiedzialność na właściwą stronę.

Ostatnim etapem due diligence jest zatem decyzja kontraktowa. Nawet najlepsza ekspertyza nie zwalnia z obowiązku
zawarcia starannie przygotowanej umowy. Due diligence nie zastępuje dokumentu. Ono jedynie dostarcza treści, które
powinny do dokumentu zostać wpisane.
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WŁASNOŚĆ EGZEMPLARZA A PRAWA AUTORSKIE

Jednym z najtrwalszych nieporozumień obecnych w obrocie dziełami sztuki pozostaje utożsamienie nabycia egzemplarza 
z nabyciem pełni praw do utworu. Tymczasem konstrukcja prawa autorskiego jest inna. Właściciel obrazu, fotografii czy
rzeźby nabywa co do zasady własność materialnego nośnika, nie zaś automatycznie autorskie prawa majątkowe. 
Te ostatnie podlegają odrębnemu reżimowi i mogą zostać przeniesione wyłącznie na podstawie odpowiedniej umowy albo
objęte licencją. Wynika to wprost z systematyki ustawy o prawie autorskim i prawach pokrewnych.

Dla kolekcjonera konsekwencje tego rozróżnienia są bardzo konkretne. Owszem, może on eksponować należące do niego
dzieło we własnej przestrzeni, ale już jego publikacja w katalogu, wykorzystanie w materiałach promocyjnych,
udostępnianie w szeroko dostępnej bazie cyfrowej albo komercyjne posługiwanie się reprodukcją może wymagać odrębnej
podstawy prawnej. Z tego względu profesjonalna umowa sprzedaży dzieła sztuki powinna zawierać rozstrzygnięcie, czy
wraz z przeniesieniem własności egzemplarza dochodzi również do przeniesienia autorskich praw majątkowych, czy
wyłącznie do udzielenia określonej licencji. Dla kolekcji, która ma pozostawać w dialogu z instytucjami publicznymi i żyć
także w przestrzeni publikacyjnej lub cyfrowej, jest to kwestia pierwszorzędna.

Należy przy tym pamiętać, że autorskie prawa osobiste pozostają niezbywalne. Obejmują między innymi prawo do
autorstwa, do oznaczenia utworu nazwiskiem twórcy, do integralności dzieła oraz do rzetelnego korzystania z niego.
Oznacza to, że nawet właściciel egzemplarza nie może traktować obiektu jak rzeczy zupełnie neutralnej wobec osoby
twórcy. W przypadku dzieł współczesnych, instalacji, obiektów opartych na instrukcji lub prac wymagających okresowego
odtworzenia kwestia ta nabiera szczególnego znaczenia i powinna być rozstrzygana już na etapie nabycia.
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FAŁSZERSTWA, WADY PRAWNE I ODPOWIEDZIALNOŚĆ CYWILNA ORAZ KARNA

Rynek dzieł sztuki jest obszarem szczególnie podatnym na zjawiska patologiczne, ponieważ łączy wysoką wartość
ekonomiczną z częstym deficytem pełnej przejrzystości. Fałszerstwo może przyjmować różne postacie: od całkowitego
podrobienia dzieła, przez przypisanie autorstwa niewłaściwej osobie, po sfabrykowanie dokumentacji proweniencyjnej lub
manipulację opisem. Dla kolekcjonera najważniejsze jest zrozumienie, że ryzyko nie ogranicza się do prostego pytania, czy
obraz jest „prawdziwy”. Ryzyko dotyczy również tego, czy przedmiot może być legalnie sprzedany, czy sprzedający
rzeczywiście jest jego właścicielem, czy obiekt nie jest obciążony roszczeniami osób trzecich oraz czy historia dzieła nie
jest obarczona problemami restytucyjnymi.

Na gruncie prawa cywilnego zasadnicze znaczenie mają tu przepisy dotyczące wad rzeczy, odpowiedzialności
kontraktowej oraz możliwości uchylenia się od skutków czynności prawnych dokonanych pod wpływem błędu lub
podstępu. Jeżeli dzieło okaże się falsyfikatem, kupujący może dochodzić swoich praw w zależności od treści umowy i
okoliczności sprawy. Może żądać odstąpienia od umowy, zwrotu ceny, naprawienia szkody, a w określonych przypadkach
także pokrycia kosztów dodatkowych, które pozostają w adekwatnym związku z wadliwością transakcji.

W praktyce jednak najbardziej dotkliwy dla kolekcjonera bywa nie tyle sam spór, ile jego ciężar dowodowy. Jeżeli
transakcja została przeprowadzona bez pisemnej umowy, bez szczegółowego opisu, bez dokumentacji fotograficznej i bez
jednoznacznej klauzuli autentyczności, kupujący staje wobec ogromnych trudności procesowych. Musi wykazać nie tylko,
że doszło do zakupu, lecz także co dokładnie było przedmiotem transakcji, jakie zapewnienia składał sprzedający oraz jaki
był stan wiedzy stron w momencie zawarcia umowy. Z tego właśnie powodu brak formalizacji obrotu należy uznać za jedno
z głównych źródeł systemowego ryzyka na rynku sztuki.

W pewnych sytuacjach sprzedaż falsyfikatu może rodzić również odpowiedzialność karną, w szczególności jeżeli
sprzedający działał umyślnie, wprowadzał nabywcę w błąd co do istotnych cech przedmiotu lub posługiwał się
sfałszowanymi dokumentami. Z perspektywy kolekcjonera droga karna rzadko bywa jednak najbardziej użyteczna z punktu
widzenia odzyskania wartości ekonomicznej. Dlatego podstawowym celem powinno być budowanie takiej dokumentacji 
i takiej konstrukcji umownej, które pozwalają sprawę rozstrzygnąć skutecznie na gruncie prawa cywilnego, bez
konieczności opierania całej ochrony na instrumentach represyjnych.
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SUKCESJA KOLEKCJI: TESTAMENT, ZAPIS WINDYKACYJNY, FUNDACJA

Jeżeli umowa sprzedaży jest dokumentem założycielskim własności, to instrumenty sukcesyjne są dokumentami
założycielskimi przyszłości kolekcji. W materiałach projektu wyraźnie wskazano, że szanse na zachowanie kolekcji po
śmierci właściciela zwiększają takie rozwiązania jak powołanie jednego zaangażowanego spadkobiercy, ustanowienie
fundacji, zapis windykacyjny albo zapis zwykły. Z punktu widzenia trwałości zbioru są to narzędzia zasadnicze.

Najprostszy model polega na powołaniu do spadku jednej osoby, która przejmuje całość zbioru. Rozwiązanie to jest
efektywne jedynie wówczas, gdy istnieje realny sukcesor: kompetentny, gotowy ponosić koszty opieki nad kolekcją 
i rzeczywiście zainteresowany dalszym jej prowadzeniem. W praktyce rodzinnej nie zawsze jest to możliwe. Z tego
względu szczególnego znaczenia nabiera zapis windykacyjny, uregulowany w kodeksie cywilnym jako instrument
pozwalający rozporządzić oznaczonym składnikiem majątkowym ze skutkiem następującym z chwilą otwarcia spadku. Dla
kolekcjonera oznacza to możliwość precyzyjnego wskazania, komu mają przypaść konkretne dzieła lub zespoły dzieł.

Wadą rozwiązań opartych wyłącznie na testamencie jest jednak to, że działają one dopiero po śmierci spadkodawcy i nie
zawsze tworzą trwały mechanizm zarządzania zbiorem. Z tego względu coraz większe znaczenie zyskuje fundacja jako
narzędzie sukcesyjne. Fundacja może stanowić formę prawnego przedłużenia woli kolekcjonera, czyli strukturę, która nie
tylko przejmie majątek, lecz także będzie wykonywać określoną misję: chronić, opracowywać, prezentować, wypożyczać,
badać lub udostępniać zbiór. W przypadku kolekcji o dużej wartości kulturowej i publicznym potencjale jest to rozwiązanie
szczególnie racjonalne. Dodatkowym punktem odniesienia pozostaje ustawa o fundacji rodzinnej, która przewiduje, 
że fundacja rodzinna jest osobą prawną służącą gromadzeniu mienia i zarządzaniu nim w interesie beneficjentów.

Ustanowienie fundacji za życia ma tę przewagę, że właściciel kolekcji może samodzielnie zaprojektować jej statut, cele,
zasady zarządzania, skład organów, politykę udostępniania zbiorów oraz mechanizmy współpracy z muzeami czy
archiwami. Nie jest to już tylko czynność rozporządzająca majątkiem, ale świadome budowanie instytucjonalnego losu
kolekcji. Taki model ma ogromne znaczenie dla projektu nastawionego na budowanie relacji między kolekcjonerem 
a instytucją publiczną, ponieważ fundacja może stać się podmiotem zdolnym do długoterminowej, przewidywalnej 
i profesjonalnej współpracy.

Nie należy jednak ulegać złudzeniu, że samo wskazanie fundacji albo samego spadkobiercy rozwiązuje problem. 
Każde skuteczne planowanie sukcesyjne wymaga wcześniejszego uporządkowania dokumentacji: umów nabycia, wycen,
ekspertyz, statusu prawnoautorskiego i aktualnego inwentarza. Kolekcja nie może zostać bezpiecznie przekazana dalej,
jeżeli nie jest wcześniej precyzyjnie opisana. W tym sensie sukcesja nie zaczyna się w testamencie; sukcesja zaczyna się
w chwili, gdy kolekcjoner po raz pierwszy porządkuje swoje archiwum.
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PRAKTYCZNY MODEL PLANU SUKCESYJNEGO

Z perspektywy praktycznej plan sukcesyjny dla kolekcji powinien obejmować co najmniej pięć elementów. Po pierwsze,
należy sporządzić kompletny i aktualny inwentarz obiektów wraz z podstawą nabycia. Po drugie, trzeba ustalić, które
dzieła mają charakter centralny dla tożsamości zbioru, a które mogą podlegać odrębnym rozporządzeniom. Po trzecie,
należy rozstrzygnąć, czy celem jest utrzymanie kolekcji jako całości, czy raczej jej uporządkowane rozdzielenie między
spadkobierców lub instytucje. Po czwarte, trzeba dobrać adekwatne narzędzia prawne: testament, zapis windykacyjny,
zapis zwykły, fundację albo układ mieszany. Po piąte wreszcie, cały model powinien zostać skonsultowany z prawnikiem
oraz zakomunikowany w podstawowym zakresie osobom, które po śmierci właściciela będą odpowiedzialne za wykonanie
jego woli.

1 
PRAWNE ASPEKTY KOLEKCJONOWANIA DZIEŁ SZTUKI. MIĘDZY BEZPIECZEŃSTWEM OBROTU,
AUTENTYCZNOŚCIĄ A SUKCESJĄ KOLEKCJI

15



KOLEKCJA JAKO ZORGANIZOWANA MASA MAJĄTKOWA I PRZEDMIOT PLANOWANIA PRAWNEGO

Jednym z najważniejszych etapów dojrzewania prywatnej kolekcji jest moment, w którym właściciel przestaje postrzegać
ją jako sumę indywidualnych zakupów, a zaczyna widzieć ją jako zorganizowaną masę majątkową. Ta zmiana perspektywy
ma ogromne konsekwencje prawne. Kolekcja zyskuje bowiem status nie tylko emocjonalny czy estetyczny, ale także
ekonomiczny, sukcesyjny i instytucjonalny. Staje się czymś, co wymaga strategii zarządzania.

W praktyce oznacza to konieczność prowadzenia pełnego rejestru obiektów, gromadzenia dokumentacji źródłowej,
przechowywania umów, ekspertyz i wycen, a także systematycznego porządkowania informacji o stanie własnościowym 
i autorskoprawnym. Tylko wówczas możliwe jest odpowiedzialne podejmowanie dalszych decyzji: o wypożyczeniu dzieła na
wystawę, o przekazaniu w depozyt, o włączeniu do programu edukacyjnego, o ustanowieniu zabezpieczenia finansowego,
o sukcesji albo o sprzedaży części zbioru.

W tym sensie kolekcjoner przestaje być wyłącznie nabywcą. Staje się administratorem dziedzictwa. To pojęcie dobrze
oddaje przesunięcie odpowiedzialności, które powinno dokonać się w profesjonalnym myśleniu o kolekcjonowaniu.
Administrator dziedzictwa nie pyta jedynie, co jeszcze warto kupić, lecz także: czy posiadane obiekty mają jasny status
prawny, czy są możliwe do identyfikacji, czy ich dokumentacja jest wystarczająca, czy zbiór można bezpiecznie przekazać
dalej i czy może on wejść w relację z instytucją publiczną bez ryzyka chaosu formalnego.

CASE STUDY

Wyobraźmy sobie sytuację, w której kolekcjoner nabywa obraz od osoby prywatnej, kierując się renomą środowiskową
sprzedającego i własnym przekonaniem, że ma do czynienia z atrakcyjną okazją rynkową. Transakcja odbywa się szybko,
cena zostaje uiszczona przelewem opisanym ogólnikowo, a jedynym dokumentem pozostaje wiadomość e-mail
zawierająca lakoniczne potwierdzenie, że chodzi o „obraz X”. Nie sporządzono umowy, nie załączono fotografii, nie
zawarto klauzuli autentyczności, nie zbadano dokładnie proweniencji. Przez kilka lat dzieło funkcjonuje w kolekcji bez
problemu, zostaje nawet oprawione i ubezpieczone na podstawie orientacyjnej wyceny.

Sytuacja zmienia się w momencie, gdy właściciel postanawia przekazać obraz na wystawę lub wystawić go na sprzedaż.
Ekspert wskazuje istotne wątpliwości co do autorstwa. Dalsza analiza wykazuje, że technika wykonania odbiega od
znanych realizacji przypisywanego artyście okresu, sygnatura budzi zastrzeżenia, a proweniencja urywa się na etapie
nieformalnej relacji ustnej. Sprzedający twierdzi, że sam działał w dobrej wierze i nigdy nie dawał formalnej gwarancji
autentyczności. Właściciel dzieła pozostaje z obiektem o radykalnie obniżonej wartości i z bardzo słabą pozycją
dowodową.

Ten hipotetyczny, lecz całkowicie realistyczny przypadek pokazuje, że największym zagrożeniem na rynku sztuki nie jest
wyłącznie samo fałszerstwo, ale splot fałszerstwa z niedostatkiem dokumentacji. Nawet gdy racja materialna leży po
stronie kupującego, brak formalnych zabezpieczeń może sprawić, że jej skuteczne dochodzenie będzie bardzo utrudnione.
To właśnie dlatego profesjonalny kolekcjoner nie może działać w logice „na wszelki wypadek chyba wystarczy”. Na rynku
sztuki wystarcza tylko to, co daje się udowodnić.
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PRAKTYCZNE ZALECENIA

Profesjonalizacja kolekcjonowania zaczyna się od zmiany mentalności. Kolekcjoner powinien przyjąć, że każda transakcja
dotycząca dzieła sztuki jest jednocześnie zdarzeniem estetycznym, ekonomicznym i prawnym. Nie wystarczy mieć dobre
oko, znajomość rynku albo zaufanie do galerii. Potrzebna jest także dyscyplina dokumentacyjna. W praktyce oznacza to,
że przed zakupem należy przeprowadzić możliwie szeroką weryfikację obiektu, żądać pełnego opisu, badać proweniencję,
korzystać z opinii ekspertów i nigdy nie rezygnować z umowy pisemnej. Umowa musi zawierać pełne dane stron,
precyzyjną identyfikację dzieła, dokumentację fotograficzną, postanowienia o autentyczności, o przejściu własności 
i o prawach autorskich.

Równie ważne jest myślenie długofalowe. Każdy kolekcjoner, który buduje zbiór w sposób świadomy, powinien od
wczesnego etapu planować sukcesję. Nie chodzi wyłącznie o to, by rozstrzygnąć, kto odziedziczy poszczególne obiekty,
ale o to, by odpowiedzieć na pytanie, czy kolekcja ma po śmierci właściciela pozostać kolekcją. Jeżeli odpowiedź jest
twierdząca, konieczne staje się rozważenie takich narzędzi jak zapis windykacyjny, odpowiednio skonstruowany
testament albo fundacja. W przypadku większych zbiorów warto myśleć nie w kategoriach pojedynczych rozporządzeń,
lecz w kategoriach modelu instytucjonalnego.

Wreszcie, kolekcjoner powinien postrzegać dokumentację nie jako przykry obowiązek, ale jako element troski o dzieło.
Prawo, podobnie jak konserwacja, nie jest zewnętrznym dodatkiem do obiektu. Jest jednym z warunków jego dalszego
życia w obiegu społecznym i kulturowym. Dzieło nieudokumentowane, nieopisane i nieosadzone w przejrzystej strukturze
prawnej pozostaje narażone nie tylko na spór, ale także na wymazanie. W tym sensie dobra umowa, rzetelna procedura
sprawdzania autentyczności i odpowiedzialnie zaplanowana sukcesja są formami ochrony dziedzictwa równie istotnymi
jak właściwe warunki przechowywania.

PODSUMOWANIE

Prawne aspekty kolekcjonowania dzieł sztuki nie są pobocznym dodatkiem do praktyki kolekcjonerskiej, lecz jej
rusztowaniem. To właśnie prawo porządkuje relację między przedmiotem a własnością, między autentycznością 
a odpowiedzialnością, między prywatnym zbiorem a jego przyszłością. Profesjonalny kolekcjoner powinien działać 
w sposób kontraktowy, dowodowy i długofalowy. Musi rozumieć, że dzieło sztuki jest nie tylko przedmiotem podziwu, 
ale również przedmiotem prawa. Dopiero wtedy prywatna kolekcja może wejść w dojrzały dialog z instytucją publiczną 
i rzeczywiście stać się częścią wspólnego dziedzictwa.
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ROZDZIAŁ 2
 
KONSERWACJA PREWENCYJNA I OPIEKA NAD DZIEŁEM
SZTUKI W KOLEKCJI PRYWATNEJ



2.1. WPROWADZENIE: KONSERWACJA JAKO ZARZĄDZANIE RYZYKIEM, NIE DORAŹNA NAPRAWA

 W prywatnym kolekcjonowaniu jednym z najczęstszych błędów jest utożsamianie troski o dzieło sztuki z reakcją
uruchamianą dopiero wtedy, gdy widoczne uszkodzenie staje się niemożliwe do zignorowania. W takim modelu
konserwacja jest rozumiana jako naprawa po fakcie: po rozdarciu płótna, po odspojeniu warstwy malarskiej, po zżółknięciu
werniksu, po zawilgoceniu fotografii albo po deformacji papieru. Tymczasem nowoczesna konserwacja prewencyjna działa
według odwrotnej logiki. Nie czeka na katastrofę, lecz zarządza warunkami, które do katastrofy mogą doprowadzić.

 W materiałach przygotowanych w ramach projektu zwrócono uwagę, że kolekcjoner powinien rozumieć nie tylko sam
obiekt, ale również środowisko jego ekspozycji, magazynowania, oprawy, transportu, przenoszenia i dokumentacji.
Wskazano przy tym konkretne typy zniszczeń — od kurzu, sadzy i pleśni po deformacje podobrazia, pęknięcia, żółknięcie
werniksu oraz fotodegradację — a także opisano ich przyczyny. Te uwagi mają charakter systemowy: pokazują, że
niszczenie dzieła zwykle nie zaczyna się od jednego gwałtownego wydarzenia, ale od sumy błędnych decyzji
środowiskowych i materiałowych. 

 W kolekcji prywatnej konserwacja powinna być zatem rozumiana jako praktyka zarządzania ryzykiem materiałowym.
Obejmuje ona kontrolę mikroklimatu, ograniczenie ekspozycji świetlnej, dobór materiałów bezkwasowych, stosowanie
właściwych przekładek i opakowań, projektowanie bezpiecznej oprawy, odpowiednie procedury manipulacji obiektem oraz
tworzenie dokumentacji stanu zachowania. Jej celem nie jest zatrzymanie naturalnego procesu starzenia, ponieważ to
jest niemożliwe, lecz spowolnienie degradacji i wyeliminowanie tych czynników, które przyspieszają ją w sposób
gwałtowny i nieodwracalny.

2.2. ŚRODOWISKO OBIEKTU: TEMPERATURA, WILGOTNOŚĆ WZGLĘDNA I ZNACZENIE STABILNOŚCI

 Dla większości obiektów artystycznych podstawowe znaczenie ma stabilne środowisko klimatyczne. Materiały projektu
wskazują zakres temperatury 16–22°C oraz wilgotność względną 45–55%, dodając z naciskiem, że najistotniejszy jest
brak drastycznych wahań. To zastrzeżenie jest kluczowe, ponieważ w praktyce konserwatorskiej większym zagrożeniem
od jednorazowego, umiarkowanego odchylenia od normy jest właśnie powtarzalna amplituda zmian. 

 Poszczególne materiały reagują na takie wahania w sposób zróżnicowany. Drewno rozszerza się i kurczy wraz ze zmianą
zawartości wilgoci, płótno zmienia napięcie, papier faluje i deformuje się, a warstwy malarskie o odmiennej elastyczności
zaczynają pracować nierównomiernie względem podłoża. W rezultacie pojawiają się naprężenia prowadzące do spękań,
odspojeń, wybrzuszeń, pęcherzy oraz lokalnych ubytków. To właśnie dlatego w materiałach projektu deformacje
podobrazia i osłabienie adhezji warstwy malarskiej zostały bezpośrednio powiązane z wahaniami temperatury 
i wilgotności. 

 W warunkach prywatnych szczególnie zdradliwe okazują się wnętrza nowoczesne: z dużymi przeszkleniami, ogrzewaniem
podłogowym, intensywną klimatyzacją, sezonowo używanym kominkiem lub niestabilnym systemem wentylacji. Obiekt
zawieszony nad kaloryferem, przy oknie lub przy ścianie zewnętrznej może przez długi czas wyglądać pozornie dobrze, 
a jednocześnie pozostawać w stanie ciągłego mikronaprężenia. Z punktu widzenia konserwacji oznacza to konieczność nie
tylko jednorazowego doboru miejsca ekspozycji, ale monitorowania parametrów w czasie, najlepiej przy pomocy prostych
rejestratorów danych środowiskowych.
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2.3. ŚWIATŁO JAKO CZYNNIK DESTRUKCYJNY: LUKSY, PROMIENIOWANIE UV I NIEODWRACALNOŚĆ FOTODEGRADACJI
 
 Światło jest paradoksalnym warunkiem istnienia dzieła w sferze widzialnej, a jednocześnie jednym z głównych czynników
jego degradacji. W materiałach projektu zalecono natężenie 150–200 luksów dla obrazów oraz maksymalnie 50 luksów dla
fotografii i pasteli, przy równoczesnym wyeliminowaniu bezpośredniego promieniowania UV. Nie są to wartości umowne
ani czysto muzealne formalizmy. Wynikają one z realnej wrażliwości materiałów na energię świetlną i z utrwalonych
obserwacji degradacji obiektów papierowych, fotograficznych i malarskich. 

 Fotodegradacja jest procesem nieodwracalnym. Oznacza to, że energia światła inicjuje przemiany chemiczne w
barwnikach, pigmentach, spoiwach i włóknach nośnika, czego skutkiem bywa blaknięcie, zmiana tonacji, utrata kontrastu,
żółknięcie papieru i stopniowe spłaszczenie różnic kolorystycznych. W materiałach projektu wyraźnie wskazano, że
szczególnie wrażliwe na promieniowanie UV pozostają prace na papierze, pastele, niektóre pigmenty, barwniki naturalne 
i tkaniny. 

 Dla kolekcjonera praktyczna konsekwencja jest jednoznaczna: ochrona przed światłem nie może ograniczać się do ogólnej
intuicji, że pomieszczenie jest „niezbyt jasne”. Należy projektować ekspozycję świadomie, uwzględniając natężenie, czas
działania, odległość od źródła światła, obecność filtrów UV i wrażliwość konkretnego medium. Szkło z filtrem UV jest
rozwiązaniem pomocnym, ale nie zastępuje kontroli luksów ani rotacji obiektów wrażliwych. Szczególnie fotografie 
i pastele nie powinny być eksponowane długotrwale w silnie doświetlonych strefach mieszkania czy galerii prywatnej.

2.4. MATERIAŁY BEZKWASOWE: CHEMIA KONTAKTU I ROLA OBOJĘTNEGO ŚRODOWISKA PRZECHOWYWANIA
 
 Stosowanie materiałów bezkwasowych należy do podstawowych standardów długoterminowej ochrony obiektów. 
W materiałach projektu zalecenie to pojawia się konsekwentnie przy magazynowaniu, oprawie oraz pakowaniu dzieł,
zwłaszcza fotografii, pasteli i innych prac na papierze. Ma ono ścisłe uzasadnienie chemiczne: wiele popularnych tektur,
kartonów, bibuł i klejów zawiera składniki przyspieszające degradację materiałów artystycznych, przede wszystkim 
z powodu obecności ligniny, kwaśnego odczynu lub niestabilnych dodatków technologicznych. 

 Kontakt obiektu z materiałem kwaśnym może w dłuższym czasie prowadzić do żółknięcia, przebarwień, kruchości włókien,
migracji produktów degradacji i osłabienia struktury nośnika. Problem ten dotyczy zwłaszcza obiektów papierowych, ale 
w praktyce obejmuje także odwrocia obrazów, tyły ram, przekładki między obiektami oraz systemy magazynowe. 
Z tego względu materiał bezkwasowy należy rozumieć nie jako luksusowy dodatek, lecz jako podstawowy warunek
bezpiecznego kontaktu.

 W praktyce kolekcjonerskiej oznacza to konieczność rezygnacji z przypadkowych kartonów, ozdobnych tektur
niewiadomego pochodzenia, taśm biurowych i opakowań, które nie mają potwierdzonego standardu archiwalnego.
Profesjonalny właściciel kolekcji powinien wybierać tektury, bibuły i papiery o pH obojętnym lub lekko zasadowym, o niskiej
zawartości ligniny i przewidywalnym zachowaniu starzeniowym. W odniesieniu do obiektów szczególnie wrażliwych, takich
jak fotografie, sam opis „bezkwasowy” bywa zresztą niewystarczający, ponieważ potrzebne są także bardziej
rygorystyczne testy zgodności materiałowej.

2 
KONSERWACJA PREWENCYJNA I OPIEKA NAD DZIEŁEM SZTUKI W KOLEKCJI PRYWATNEJ

20



2.5. FOTOGRAFIA I OBIEKTY NA PAPIERZE: ZNACZENIE CERTYFIKATU PAT 

 Fotografia należy do tych kategorii obiektów, które wymagają szczególnie restrykcyjnej dyscypliny materiałowej. Jej
budowa jest wielowarstwowa i chemicznie złożona: nośnik papierowy lub tworzywowy, warstwa obrazowa, spoiwa, baryta,
emulsja światłoczuła, barwniki lub srebro reagują na środowisko inaczej niż klasyczny papier rysunkowy czy grafika.
Dlatego w materiałach projektu słusznie zaakcentowano wagę certyfikatu PAT przy wyborze narożników bezkwasowych
do fotografii. 

 Photographic Activity Test, czyli test aktywności fotograficznej, pozwala ocenić, czy dany materiał kontaktowy nie będzie
w przyspieszonym starzeniu negatywnie oddziaływał na obraz fotograficzny lub emulsję. Jest to rozróżnienie niezwykle
istotne. Materiał może bowiem spełniać potoczne kryterium „bezkwasowości”, a mimo to nie być dostatecznie bezpieczny
dla fotografii. Dla kolekcjonera oznacza to, że koperty, pudełka, przekładki i narożniki przeznaczone do fotografii powinny
być wybierane nie na podstawie estetyki czy ogólnej deklaracji producenta, lecz na podstawie potwierdzonej zgodności ze
standardem PAT.

 Praktyczną konsekwencją tej zasady jest również sposób przechowywania samych obiektów fotograficznych. Materiały
projektu zalecają oddzielanie fotografii i papierów bezkwasową bibułą lub papierem, stosowanie zamkniętych pudeł
chroniących przed światłem oraz zachowanie cyrkulacji powietrza. To zestaw zaleceń wyjątkowo trafny, ponieważ
fotografia źle znosi zarówno kontakt bezpośredni, jak i przypadkowe, długotrwałe zamknięcie w niestabilnym
mikrośrodowisku. 

2.6. TYVEK, PŁÓTNO, PAPIER SILIKONOWANY: CZYM RZECZYWIŚCIE NALEŻY PAKOWAĆ DZIEŁA
 
 W prywatnym obiegu dzieł sztuki szczególnie częste są błędy pakowania. Właściciele kolekcji i osoby pomagające przy
transporcie intuicyjnie sięgają po folię bąbelkową, przypadkowe kartony lub domowe tekstylia, traktując je jako neutralne
zabezpieczenie. Materiały projektu pokazują jednak wyraźnie, że pakowanie powinno opierać się na materiałach
bezkwasowych oraz zapewniających przepływ powietrza, a przy obrazach bezpośrednią przekładkę powinny stanowić
płótno, Tyvek albo papier silikonowany, nie zaś sama folia bąbelkowa. 

 Tyvek zajmuje tutaj miejsce szczególne. Jest materiałem lekkim, gładkim, niepylącym, odpornym na rozdarcia 
i odpowiednio przewidywalnym w kontakcie z obiektem. Dzięki temu może pełnić funkcję pierwszej warstwy ochronnej
pomiędzy powierzchnią dzieła a zewnętrznymi warstwami amortyzującymi. Jego zaletą nie jest dekoracyjność, lecz
neutralność i bezpieczeństwo użytkowe. Z punktu widzenia praktyki konserwatorskiej właśnie taki materiał powinien
stykać się z licem obrazu lub z warstwą zewnętrzną zwijanego płótna.

 Folia bąbelkowa jest użyteczna wyłącznie jako element dalszego systemu amortyzującego. Bezpośredni kontakt bąbelków
z warstwą malarską może prowadzić do odcisków, miejscowego naprężenia, a w niekorzystnych warunkach termicznych
także do przywierania lub utrwalenia niepożądanego reliefu. Dlatego zasada, że folia bąbelkowa nie może stykać się
bezpośrednio z warstwą malarską, ma charakter bezwzględny. 
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2.7. ROLOWANIE OBRAZÓW: DLACZEGO WARSTWA MALARSKA MUSI BYĆ SKIEROWANA NA ZEWNĄTRZ

 Jednym z zaleceń, które bywają dla niespecjalistów zaskakujące, jest zasada rolowania obrazów na płótnie warstwą
malarską na zewnątrz. Materiały projektu podkreślają ją jednoznacznie zarówno przy magazynowaniu, jak i przy
transporcie, dodając, że przed zwinięciem należy oczyścić obraz z luźnego brudu, zastosować odpowiednią przekładkę,
najlepiej z Tyveku, oraz dążyć do możliwie dużej średnicy zwoju. 

 Techniczne uzasadnienie tej zasady wynika z mechaniki materiałów. Warstwa malarska jest zwykle bardziej krucha 
i mniej zdolna do pracy niż samo płótno. Jeżeli obraz zostaje zrolowany warstwą malarską do wewnątrz, ta warstwa
znajduje się po stronie ściskanej, co zwiększa ryzyko spękań, łusek i odspojeń. Gdy warstwa malarska znajduje się po
stronie zewnętrznej, jest rozciągana, a nie ściskana, co dla większości struktur malarskich stanowi rozwiązanie mniej
niebezpieczne.

 Nie oznacza to jednak, że rolowanie jest obojętne dla obiektu. Jest ono rozwiązaniem wyjątkowym, dopuszczalnym tylko
dla wybranych obrazów na płótnie i wyłącznie po ocenie stanu zachowania. Im mniejsza średnica zwoju, tym większe
naprężenia w strukturze dzieła, dlatego zasada „im większa średnica rolowania, tym lepiej” ma charakter ściśle fizyczny,
a nie wyłącznie praktyczny. 

2.8. OPRAWA KONSERWATORSKA: RAMA JAKO SYSTEM OCHRONNY 
 
 W prywatnym kolekcjonowaniu rama bywa rozumiana przede wszystkim jako element wykończenia wizualnego. 
W perspektywie konserwatorskiej jest ona jednak częścią systemu ochronnego. W materiałach projektu podkreślono, że
rama chroni obraz pod warunkiem, że została dobrana właściwie i nie powoduje wtórnych naprężeń. Wskazano przy tym
konieczność sprawdzenia stanu zachowania obiektu przed oprawą, stabilności krosien, napięcia płótna, położenia klinów
oraz geometrii narożników. 

 Zasada, że rama nie może być zbyt ciasna, dotyczy zarówno obrazów na płótnie, jak i na desce. Przy podobraziach
drewnianych zbyt ścisłe zamocowanie uniemożliwia naturalną pracę materiału i może prowadzić do pęknięć oraz
deformacji. Dlatego w materiałach projektu zaleca się używanie elastycznych klipsów i unikanie montażu „na sztywno”. 
W przypadku obrazów na płótnie ważne jest także wyściełanie wnętrza ramy bezkwasową taśmą filcową lub aksamitką
oraz stosowanie pleców obrazu, czyli zabezpieczenia odwrocia przed zabrudzeniami i niekontrolowanym ruchem płótna. 

 Prace na papierze, pastele i fotografie wymagają dodatkowo stosowania passe-partout, które oddziela obiekt od szyby,
oraz materiałów oprawowych o charakterze bezkwasowym. Właśnie na tym etapie różnica między dekoracyjną oprawą 
a oprawą konserwatorską staje się najbardziej wyraźna: pierwsza ma dobrze wyglądać, druga ma przede wszystkim
dobrze chronić.
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2.9. PRZENOSZENIE I TRANSPORT: MOMENT NAJWIĘKSZEGO RYZYKA

 Znaczna część uszkodzeń nie powstaje podczas długotrwałej ekspozycji, lecz w trakcie kilku minut manipulacji obiektem.
Materiały projektu przypominają podstawowe zasady bezpiecznego przenoszenia obrazów: należy używać czystych,
suchych rąk albo cienkich rękawiczek nitrylowych, nie wolno chwytać za poprzeczki krosna, a przy obiektach
współczesnych trzeba uwzględniać możliwość niewyschniętej jeszcze warstwy olejnej. 

 Te zalecenia odpowiadają realnym mechanizmom uszkodzeń. Chwytanie obrazu za elementy konstrukcji od tyłu może
powodować deformację płótna i wtórne pękanie warstwy malarskiej. Oparcie lica o twardą powierzchnię grozi przetarciem,
a brak odpowiedniego mocowania w pojeździe prowadzi do drgań, przesunięć i uderzeń. Z tego względu materiały projektu
zalecają transport w pozycji pionowej oraz stabilizację obrazu przy ścianie pojazdu za pomocą taśmy lub liny
transportowej. 

 W odniesieniu do cenniejszych obiektów najlepszym rozwiązaniem pozostaje profesjonalna skrzynia transportowa.
Chociaż jest to system ciężki i kosztowny, zapewnia on najwyższy poziom ochrony mechanicznej i środowiskowej. 
W praktyce kolekcjonerskiej dobór rodzaju transportu powinien zależeć od wartości dzieła, długości drogi, liczby
przepakowań i stanu zachowania obiektu.

2.10. WERNIKS, ZABRUDZENIA, POWIERZCHNIA DZIEŁA: CZEGO NIE WOLNO ROBIĆ SAMODZIELNIE 
 
 Właściciele kolekcji bardzo często przeceniają bezpieczeństwo domowych zabiegów czyszczących. Tymczasem materiały
projektu wyraźnie ostrzegają przed używaniem ścierek z mikrofibry, mokrych chusteczek, odkurzacza oraz popularnych
porad internetowych, takich jak stosowanie mleka, cebuli, ziemniaka czy terpentyny. Zalecają ograniczenie samodzielnych
działań do delikatnego omiatania obrazu pędzlem z miękkiego włosia i tylko po sprawdzeniu, czy warstwa malarska jest
stabilna. 

 Szczególnie ryzykowny jest temat werniksu. W materiałach projektu trafnie opisano zjawisko żółknięcia i ciemnienia
werniksów, zwłaszcza naturalnych, takich jak damarowy, oraz podkreślono, że samodzielne próby ich usuwania mogą
prowadzić do nieodwracalnego zniszczenia malatury. Problem polega na tym, że werniks nie jest jednorodną „brudną
warstwą”, którą można po prostu zetrzeć. Jego rozpuszczalność, stopień utlenienia i relacja do oryginalnego spoiwa
wymagają specjalistycznej diagnozy. 

 Z perspektywy kolekcjonera zasadę należy sformułować w sposób rygorystyczny: wszystko, co wykracza poza delikatne
usunięcie luźnego kurzu z powierzchni stabilnego obiektu, powinno być powierzane dyplomowanemu konserwatorowi.
Dotyczy to zarówno obrazów olejnych, jak i fotografii, pasteli, obiektów na papierze oraz sztuki współczesnej wykonanej 
w technikach mieszanych.
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2.11. DOKUMENTACJA STANU ZACHOWANIA: NARZĘDZIE KONSERWATORSKIE, PRAWNE I SUKCESYJNE

 Dokumentacja stanu zachowania pełni w kolekcji prywatnej funkcję znacznie szerszą niż zwykła ewidencja. Materiały
projektu wskazują, że jest ona zbiorem najważniejszych informacji o obiekcie, dokumentuje jego kondycję, ma znaczenie 
w razie wypadków losowych, pomaga konserwatorowi i pozostaje ważna dla przyszłych pokoleń. Zalecono przy tym
wykonywanie zdjęć lica, odwrocia, boków, ujęć w świetle bocznym oraz zbliżeń detali i uszkodzeń. 

 W praktyce podręcznikowej dokumentacja powinna obejmować co najmniej pięć warstw informacji: identyfikację obiektu,
opis materialny, dokumentację fotograficzną, opis stanu zachowania oraz historię konserwacji i przemieszczeń.
Szczególne znaczenie ma fotografia w świetle bocznym, ponieważ pozwala ujawnić deformacje, pęcherze, odspojenia 
i nieregularności powierzchni, które przy zwykłym oświetleniu mogą pozostać niewidoczne.

 Dobrze prowadzona dokumentacja ma jednocześnie znaczenie konserwatorskie, prawne i sukcesyjne. Umożliwia
wykazanie momentu powstania uszkodzenia, stanowi punkt odniesienia dla przyszłych zabiegów, porządkuje wiedzę 
o obiekcie i wzmacnia wiarygodność kolekcji w relacji z instytucją publiczną. W praktyce świadomego kolekcjonowania jest
ona jednym z podstawowych narzędzi opieki nad dziedzictwem.

2.12. PODSUMOWANIE 

 Konserwacja prywatnej kolekcji rozstrzyga się w decyzjach, które na pierwszy rzut oka wydają się technicznie drobne: 
w wyborze tektury, rodzaju pudełka, materiału przekładki, intensywności światła, lokalizacji na ścianie czy sposobie
zwinięcia płótna. To właśnie tam uruchamia się proces ochrony albo proces przyspieszonej degradacji.

 Materiały bezkwasowe, certyfikat PAT dla fotografii, stosowanie Tyveku jako przekładki ochronnej, zakaz bezpośredniego
kontaktu folii bąbelkowej z warstwą malarską, rolowanie obrazu warstwą malarską do zewnątrz, ograniczanie natężenia
światła i systematyczna dokumentacja stanu zachowania nie są dodatkami przeznaczonymi wyłącznie dla muzeów. 
Są elementarnym alfabetem odpowiedzialnego kolekcjonowania. 

 W tym sensie konserwacja prewencyjna jest formą troski nie mniej istotną niż sam akt zakupu. Dzieło sztuki w kolekcji
prywatnej nie potrzebuje jedynie miejsca i podziwu; potrzebuje środowiska, które nie będzie działało przeciwko jego
materii.
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ROZDZIAŁ 3
 
DOKUMENTACJA, DIGITALIZACJA I ARCHIWUM KOLEKCJI
PRYWATNEJ



3.1. DOKUMENTACJA JAKO INFRASTRUKTURA KOLEKCJI

W refleksji nad prywatnym kolekcjonowaniem dzieł sztuki wciąż zbyt rzadko podkreśla się, że sama obecność obiektów nie
stanowi jeszcze kolekcji w sensie profesjonalnym. Zbiór dzieł, nawet o wysokiej wartości artystycznej, pozostaje strukturą
niepełną, jeśli nie towarzyszy mu adekwatny system dokumentacyjny. Dokumentacja nie jest jedynie narzędziem
pomocniczym ani archiwalnym dodatkiem, lecz podstawową infrastrukturą poznawczą, organizacyjną i prawną kolekcji.

Z punktu widzenia muzeologii można powiedzieć, że dokumentacja pełni trzy zasadnicze funkcje: identyfikacyjną,
interpretacyjną oraz operacyjną. Funkcja identyfikacyjna polega na jednoznacznym określeniu, czym jest dany obiekt —
kto jest jego autorem, kiedy powstał, jaką techniką został wykonany i jakie są jego cechy materialne. Funkcja
interpretacyjna odnosi się do kontekstu: historii własności, obecności w obiegu wystawienniczym, znaczenia w praktyce
artystycznej. Funkcja operacyjna natomiast umożliwia zarządzanie kolekcją: jej przechowywanie, transport,
ubezpieczenie, wypożyczanie, konserwację oraz sukcesję.

Brak dokumentacji nie jest neutralnym stanem. Jest formą utraty informacji, która narasta w czasie. Każdy rok bez zapisu
oznacza kolejne zapomniane szczegóły: okoliczności zakupu, wcześniejszych właścicieli, pierwotnego wyglądu dzieła,
zmian konserwatorskich. W skrajnych przypadkach prowadzi to do sytuacji, w której obiekt traci nie tylko wartość
poznawczą, ale również rynkową i instytucjonalną. Dzieło nieudokumentowane staje się obiektem trudnym do weryfikacji,
a więc trudnym do sprzedaży, wypożyczenia lub przekazania.

Dlatego należy przyjąć fundamentalną zasadę: 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 należy ją traktować nie
jako formularz administracyjny, lecz jako podstawową jednostkę wiedzy o dziele.

Karta obiektu powinna być projektowana jako struktura wielowarstwowa. Minimalny zakres danych można przedstawić 
w formie tabelarycznej:

TABELA 1. | MINIMALNY ZAKRES KARTY OBIEKTU
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KATEGORIA

Identyfikacja
Technika
Wymiary
Sygnatura
Proweniencja
Zakup
Stan zachowania
Dokumentacja

ZAKRES INFORMACJI

Autor, tytuł, data powstania
Materiał, technika wykonania
Wysokość, szerokość, głębokość
Opis, lokalizacja, forma
Historia własności
Data, miejsce, cena
Opis uszkodzeń
Zdjęcia, raporty



3.3. FOTOGRAFIA DOKUMENTACYJNA JAKO NARZĘDZIE ANALIZY

Fotografia dokumentacyjna stanowi drugi filar systemu archiwalnego. Jej znaczenie wykracza daleko poza funkcję
ilustracyjną. W praktyce konserwatorskiej i muzealnej fotografia jest narzędziem diagnostycznym, dowodowym i
porównawczym.

Standard dokumentacyjny obejmuje cztery podstawowe typy ujęć:
1.Lico (recto) – frontalne ujęcie dzieła
2.Odwrocie (verso) – konstrukcja, nalepki, oznaczenia
3.Detale – sygnatura, fragmenty struktury
4.Światło boczne (raking light) – deformacje powierzchni

Każdy z tych typów ujawnia inne właściwości obiektu. Na przykład światło boczne pozwala zobaczyć:
spękania,
wybrzuszenia,
strukturę impastu,
ślady wcześniejszych napraw.

Fotografia dokumentacyjna powinna być wykonywana według zasady powtarzalności. Oznacza to:
stałe tło,
neutralne oświetlenie,
brak zniekształceń perspektywicznych,
wysoka rozdzielczość.

Warto podkreślić, że zdjęcia wykonane telefonem komórkowym, choć użyteczne w codziennym obiegu, nie spełniają
standardów archiwalnych, jeśli nie są wykonane w kontrolowanych warunkach.

3.4. DIGITALIZACJA I TRWAŁOŚĆ DANYCH

Digitalizacja kolekcji oznacza przejście od dokumentacji fizycznej do systemu danych cyfrowych. Proces ten nie ogranicza
się do wykonania zdjęć, lecz obejmuje także:

wybór formatów,
organizację plików,
system kopii zapasowych.
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TABELA 2. | ZALECANE FORMATY PLIKÓW

TYP DANYCH
Obrazy
Dokumenty
Dane

FORMAT ARCHIWALNY
TIFF
PDF/A
CSV/XML

FORMAT ROBOCZY
JPEG
PDF
XLS



3.5. STRUKTURA ARCHIWUM I NAZEWNICTWO PLIKÓW

Jednym z najczęstszych problemów w kolekcjach prywatnych jest chaos plików cyfrowych. Wynika on z braku systemu
nazewnictwa.

Profesjonalny system powinien opierać się na logice:
[numer][autor][tytuł][rok][typ]

Przykład:
A001_Kowalski_BezTytulu_1998_recto.tif

Taki system umożliwia:
szybkie wyszukiwanie,
integrację z kartą obiektu,
skalowanie kolekcji.

3.6. ARCHIWUM ROZSZERZONE I MODEL „SECONDARY ARCHIVE”

Współczesna archiwistyka odchodzi od koncentracji wyłącznie na obiektach materialnych. Coraz większe znaczenie
zyskują archiwa niematerialne.

Modelowym przykładem jest Secondary Archive, które gromadzi wypowiedzi artystek zamiast obiektów. Archiwum to
pokazuje, że dokumentacja może obejmować:

głosy,
doświadczenia,
narracje,
konteksty społeczne.

Dla kolekcjonera oznacza to możliwość rozszerzenia archiwum o:
wywiady z artystami,
nagrania audio,
dokumentację procesu powstawania dzieła,
korespondencję.

3.7. CASE STUDY: KOLEKCJA BEZ ARCHIWUM VS KOLEKCJA ZDIGITALIZOWANA

Rozważmy dwa scenariusze.
Pierwszy: kolekcjoner posiada kilkadziesiąt dzieł, lecz brak jest dokumentacji. W momencie próby współpracy z muzeum
konieczne jest odtworzenie informacji, co okazuje się trudne i czasochłonne.
Drugi: kolekcja posiada pełną dokumentację cyfrową. Instytucja może natychmiast ocenić zasób i podjąć współpracę.

Różnica polega nie na jakości dzieł, lecz na jakości informacji.
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3.8. PRAKTYCZNE ZALECENIA

Kolekcjoner powinien:
prowadzić kartę obiektu dla każdego dzieła,
wykonywać pełną dokumentację fotograficzną,
stosować standardy archiwalne plików,
wdrożyć system kopii zapasowych,
rozwijać archiwum o materiały niematerialne.

PODSUMOWANIE

Dokumentacja i digitalizacja stanowią fundament współczesnego kolekcjonowania. To one decydują o tym, czy kolekcja
może funkcjonować jako zasób wiedzy i uczestniczyć w obiegu instytucjonalnym. W świecie, w którym dane stają się
równorzędne z obiektami, archiwum nie jest dodatkiem do kolekcji — jest jej drugim wymiarem.
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ROZDZIAŁ 4
 
INSTRUKCJA WSPÓŁPRACY: 
KOLEKCJONER I INSTYTUCJA PUBLICZNA



4.1. KOLEKCJONER JAKO PODMIOT SYSTEMOWY W OBIEGU DÓBR KULTURY

Współczesny system ochrony dziedzictwa kulturowego nie może być rozumiany wyłącznie jako domena instytucji
publicznych. Model państwowy, dominujący w XX wieku, ulega dziś stopniowej transformacji w kierunku modelu
hybrydowego, w którym kluczową rolę odgrywają także podmioty prywatne. W tym układzie kolekcjoner przestaje być
figurą marginalną, a staje się aktorem systemowym.

Z punktu widzenia teorii obiegu dzieł sztuki prywatna kolekcja funkcjonuje jako element infrastruktury kulturowej. Oznacza
to, że nie jest jedynie zbiorem przedmiotów, lecz strukturą przechowywania, selekcji i transmisji wartości. W wielu
przypadkach to właśnie kolekcjonerzy odpowiadają za zachowanie dzieł, które nie zostały włączone do zbiorów
publicznych na etapie ich powstawania. Dotyczy to szczególnie sztuki współczesnej, działań efemerycznych oraz praktyk
funkcjonujących poza głównym nurtem instytucjonalnym.

Prywatne kolekcje pełnią zatem funkcję bufora systemowego. Przechowują obiekty i wiedzę do momentu, w którym mogą
zostać włączone w obieg publiczny. W tym sensie kolekcjoner działa w logice czasowego depozytariusza kultury.
Należy jednak podkreślić, że funkcja ta nie realizuje się automatycznie. Kolekcja prywatna staje się zasobem publicznym
dopiero wówczas, gdy spełnia określone warunki: posiada dokumentację, jest zarządzana zgodnie ze standardami,
pozostaje w relacji z instytucjami i jest gotowa do udostępnienia. Bez tych elementów kolekcja pozostaje strukturą
zamkniętą.

W tym kontekście szczególnego znaczenia nabiera pojęcie muzealnictwa społecznego, które zakłada rozproszenie
odpowiedzialności za dziedzictwo między różne podmioty. Kolekcjoner nie jest w nim konkurencją dla muzeum, lecz jego
partnerem.

4.2. UZUPEŁNIANIE LUK SYSTEMOWYCH PRZEZ KOLEKCJE PRYWATNE

Instytucje publiczne funkcjonują w ramach określonych polityk gromadzenia zbiorów. Polityki te są kształtowane przez
ograniczenia budżetowe, strategie programowe, priorytety państwowe oraz procedury administracyjne. W rezultacie
powstają luki — obszary niedoreprezentowane lub całkowicie pominięte. Kolekcjonerzy bardzo często działają właśnie 
w tych przestrzeniach.

Najczęściej dotyczy to sztuki młodej i eksperymentalnej, twórczości kobiet i grup marginalizowanych, praktyk
interdyscyplinarnych oraz archiwów niematerialnych. W tym sensie kolekcjonerzy pełnią funkcję prekursorów
instytucjonalnych. Ich decyzje zakupowe często wyprzedzają decyzje muzeów o kilka lub kilkanaście lat.
Z perspektywy systemowej oznacza to, że prywatne kolekcje rozszerzają zakres dziedzictwa, zwiększają jego
różnorodność i umożliwiają rewizję kanonu. Nie chodzi jedynie o fizyczne przechowanie dzieła, ale o wytworzenie
warunków, w których dane zjawisko artystyczne nie zostanie utracone przez system publiczny.

Tam, gdzie instytucja publiczna nie może działać szybko albo elastycznie, kolekcjoner podejmuje ryzyko pierwszego
rozpoznania wartości. Odpowiedzialność ta ma konsekwencje długofalowe. Wiele prac, które po latach trafiają do muzeów,
zawdzięcza swoją obecność w obiegu temu, że zostały wcześniej uratowane przez kolekcjonerów, którzy potrafili dostrzec
ich znaczenie przed oficjalnym uznaniem.

Z tego punktu widzenia prywatny kolekcjoner nie powinien być postrzegany wyłącznie jako uczestnik rynku, lecz jako
aktywny współtwórca warunków przyszłej reprezentacji artystycznej.
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4.3. RAMY PRAWNE WSPÓŁPRACY: STRUKTURA ODPOWIEDZIALNOŚCI

Każda forma współpracy między kolekcjonerem a instytucją publiczną musi być oparta na precyzyjnych ramach prawnych.
Brak formalizacji jest jednym z głównych źródeł konfliktów i ryzyka. W relacji tej chodzi bowiem nie tylko o przeniesienie
obiektu w sensie fizycznym, lecz także o określenie, kto odpowiada za jego bezpieczeństwo, dokumentację, ubezpieczenie,
transport, ekspozycję i ewentualne zabiegi konserwatorskie.

Podstawowe elementy każdej umowy powinny obejmować identyfikację stron, dokładny opis obiektu wraz z dokumentacją
fotograficzną, określenie formy współpracy, zakres odpowiedzialności, warunki przechowywania, zasady transportu,
kwestie ubezpieczenia oraz procedury rozwiązania umowy. W praktyce szczególne znaczenie ma dołączenie do umowy
miniatur obiektów oraz condition report, jeśli współpraca obejmuje fizyczne przekazanie dzieła do instytucji.
Najważniejszym zadaniem umowy nie jest jedynie potwierdzenie woli stron, lecz operacyjne uporządkowanie całego cyklu
współpracy. Instytucja musi wiedzieć, co wolno jej zrobić z dziełem, a kolekcjoner musi wiedzieć, jakie ma prawa kontrolne.
Nieprecyzyjność prowadzi do sporów interpretacyjnych, zwłaszcza w zakresie publikacji reprodukcji, możliwości dalszego
użyczania, ingerencji konserwatorskich i warunków wcześniejszego rozwiązania umowy.

Trzeba również wyraźnie rozróżnić poziom własności od poziomu pieczy nad obiektem. Kolekcjoner może zachować
własność, a jednocześnie przekazać instytucji pełnię bieżącej odpowiedzialności operacyjnej. W przypadku darowizny lub
zapisu testamentowego układ ten wygląda odmiennie, gdyż dochodzi do przeniesienia własności i trwałej zmiany statusu
zbioru.

Każdy model współpracy powinien być zatem oceniany nie tylko pod kątem formalnym, ale też strategicznym: czy celem
jest publiczna widzialność, profesjonalna opieka, test współpracy, czy trwałe zabezpieczenie przyszłości zbioru.

4.4. DEPOZYT DŁUGOTERMINOWY – ANALIZA OPERACYJNA

Depozyt długoterminowy jest jedną z najczęściej wykorzystywanych form współpracy między kolekcjonerem a instytucją
publiczną, ponieważ pozwala połączyć zachowanie własności prywatnej z publicznym udostępnieniem obiektu. Dla
kolekcjonera jest to model atrakcyjny wtedy, gdy zależy mu na profesjonalnej opiece konserwatorskiej, publicznej
prezentacji albo włączeniu dzieła do programu badawczego, ale nie chce trwale przenosić własności.

Najważniejszą cechą depozytu jest to, że przenosi on ciężar pieczy operacyjnej, ale nie własności. Oznacza to, że
instytucja odpowiada za przechowywanie, bezpieczeństwo, monitoring warunków oraz niekiedy za ekspozycję 
i dokumentację, natomiast kolekcjoner zachowuje status właściciela. To rozróżnienie musi zostać opisane wyjątkowo
precyzyjnie, ponieważ to od niego zależy zakres uprawnień każdej ze stron.

Warunki przechowywania i ekspozycji powinny stanowić odrębny, szczegółowy element umowy. W praktyce należy
wskazać wymagane parametry środowiskowe, sposób monitoringu klimatu, zasady reagowania na awarie, system
zabezpieczeń przeciwpożarowych oraz tryb informowania właściciela o wszelkich incydentach. W przypadku obiektów
wrażliwych nie wystarcza ogólne zapewnienie o przechowywaniu w 'warunkach muzealnych'.

Kluczową kwestią pozostaje także ubezpieczenie. Kolekcjoner powinien uzyskać jasną informację o sumie ubezpieczenia,
zakresie ryzyk, procedurze aktualizacji wartości oraz zasadach odpowiedzialności za szkody częściowe. Dobrą praktyką
jest określenie, czy polisa obejmuje wyłącznie pobyt w instytucji, czy także transport, montaż i ewentualne dalsze podróże
wystawiennicze.Depozyt może być również traktowany jako etap przejściowy. Pozwala obu stronom sprawdzić, czy
współpraca instytucjonalna działa w praktyce, zanim zapadną decyzje o trwałym przekazaniu zbioru, rozbudowie
współpracy badawczej albo stworzeniu bardziej złożonej struktury organizacyjnej.
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4.5. UŻYCZENIE NA WYSTAWY CZASOWE: PROCEDURY CONDITION REPORT I TRANSPORTU

Użyczenie na wystawę czasową jest formą współpracy krótszą niż depozyt, ale w praktyce często bardziej wymagającą
operacyjnie. Wynika to z konieczności wielokrotnej manipulacji obiektem: pakowania, transportu, rozpakowania, montażu,
ekspozycji, demontażu i transportu powrotnego. Z punktu widzenia konserwatorskiego każdy z tych momentów generuje
ryzyko mechaniczne, klimatyczne i organizacyjne.

Centralnym narzędziem tej procedury jest condition report, czyli raport stanu zachowania. Dokument ten powinien zostać
sporządzony przed wydaniem obiektu i zawierać nie tylko ogólną ocenę stanu, lecz także szczegółowy opis wszystkich
widocznych uszkodzeń, deformacji, miejsc wrażliwych oraz charakterystycznych cech materiałowych. Do raportu należy
dołączyć fotografie lica, odwrocia i detali, a tam, gdzie to konieczne, także zdjęcia w świetle bocznym.

Condition report pełni jednocześnie trzy funkcje. Po pierwsze, pozwala ocenić, czy obiekt w ogóle nadaje się do podróży.
 Po drugie, porządkuje komunikację między właścicielem, instytucją, konserwatorem i transportem. Po trzecie, ma
charakter dowodowy, ponieważ umożliwia ustalenie, kiedy i na jakim etapie ewentualnie doszło do uszkodzenia.

Transport wymaga osobnego reżimu organizacyjnego. W zależności od medium obejmuje on różne sposoby pakowania,
stabilizacji i monitorowania warunków. Obrazy powinny być zabezpieczane z użyciem przekładek z Tyveku, płótna lub
papieru silikonowanego, a folia bąbelkowa może być stosowana wyłącznie jako warstwa zewnętrzna. Obiekty na papierze 
i fotografie wymagają materiałów bezkwasowych, dystansu od przeszklenia oraz unieruchomienia w opakowaniu.
W praktyce profesjonalnej kolekcjoner nie powinien ograniczać się do pytania, czy muzeum 'zajmie się transportem'.
Powinien domagać się pełnego planu logistycznego, obejmującego firmę transportową, sposób pakowania, aklimatyzację
po przyjeździe, warunki montażu i zakres ubezpieczenia typu wall-to-wall. Dopiero wtedy współpraca ma charakter
rzeczywiście bezpieczny.

4.6. DAROWIZNA I SUKCESJA – PROJEKTOWANIE PRZYSZŁOŚCI KOLEKCJI

Darowizna oraz inne formy trwałego przekazania zbiorów stanowią najbardziej zaawansowany poziom współpracy między
kolekcjonerem a instytucją publiczną. W tym modelu nie chodzi już o czasowe udostępnienie dzieła, lecz o zmianę jego
przyszłości prawnej i instytucjonalnej. Dla kolekcjonera jest to decyzja strategiczna, ponieważ dotyczy nie tylko
pojedynczego obiektu, ale często losu całej kolekcji jako struktury znaczeń.

Najważniejszym problemem przy darowiźnie nie jest sam akt przekazania, lecz przygotowanie zbioru do tego, aby mógł
zostać przyjęty przez instytucję bez utraty swojej integralności i czytelności. Oznacza to konieczność wcześniejszego
uporządkowania dokumentacji, ujednolicenia opisów, weryfikacji proweniencji, sporządzenia kart obiektów, oceny stanu
zachowania oraz rozstrzygnięcia kwestii praw autorskich tam, gdzie mają one znaczenie.

Szczególną uwagę należy poświęcić jedności kolekcji. Wiele prywatnych zbiorów traci swój sens w momencie rozproszenia.
Poszczególne obiekty mogą zachować wartość artystyczną, ale zanika logika zestawień, relacje między dziełami, ślady
myślenia kolekcjonerskiego oraz materiał interpretacyjny. Dlatego planując darowiznę, kolekcjoner powinien rozstrzygnąć,
czy celem jest przekazanie pojedynczych dzieł, czy zachowanie całości zbioru jako spójnej jednostki.

Z punktu widzenia prawa szczególne znaczenie ma zapis windykacyjny, który pozwala przekazać konkretny składnik
majątkowy określonej instytucji z chwilą otwarcia spadku. Narzędzie to jest szczególnie ważne wtedy, gdy właściciel chce
uniknąć późniejszych sporów spadkowych albo zabezpieczyć kolekcję przed rozproszeniem przez spadkobierców.
Darowizna i zapis testamentowy powinny być zatem rozumiane jako element planowania sukcesyjnego i zarazem
narzędzie ochrony dziedzictwa. Dobrze przygotowane nie tylko zapewniają obiektom trwałe miejsce w systemie
publicznym, ale także chronią pamięć o logice całego zbioru.
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4.7. PROCEDURA WSPÓŁPRACY – MODEL OPERACYJNY KROK PO KROKU

Proces współpracy z instytucją publiczną powinien być planowany jako sekwencja działań, a nie jednorazowy gest.
Pierwszym krokiem jest audyt kolekcji, czyli rozpoznanie, które obiekty są gotowe do udostępnienia, jakie mają statusy
prawne, czy posiadają uporządkowaną dokumentację oraz czy ich stan zachowania pozwala na transport i ekspozycję.
Drugim krokiem jest przygotowanie profesjonalnej oferty. Taka oferta nie musi mieć formy rozbudowanego katalogu, ale
powinna zawierać logiczny opis kolekcji, listę obiektów proponowanych do współpracy, podstawowe dane identyfikacyjne,
informację o proweniencji, dokumentację fotograficzną oraz syntetyczny opis stanu zachowania. Jeżeli kolekcja ma
wyraźną narrację tematyczną lub historyczną, należy ją nazwać i uzasadnić.

Trzecim etapem jest wybór instytucji. Kolekcjoner powinien przeanalizować profil gromadzenia zbiorów danej jednostki, jej
praktykę współpracy z kolekcjami prywatnymi, zaplecze konserwatorskie oraz program wystawienniczy. Nie każda
prestiżowa instytucja będzie najlepszym partnerem dla każdego zbioru.

Czwarty etap obejmuje negocjacje. Powinny one dotyczyć nie tylko ogólnej zgody na współpracę, ale także warunków
opieki konserwatorskiej, parametrów ekspozycji, sposobu publikacji, zakresu ubezpieczenia, możliwości dalszego
użyczenia dzieła oraz trybu rozwiązania współpracy. W tym momencie szczególnego znaczenia nabiera zdolność
kolekcjonera do mówienia językiem instytucjonalnym.

Piąty etap to realizacja i monitoring. Po podpisaniu umowy następuje przygotowanie obiektów, sporządzenie condition
report, transport, montaż i bieżące monitorowanie stanu zachowania oraz zgodności wykonywania umowy z jej
postanowieniami. Dobrze zaprojektowana współpraca trwa także po podpisaniu dokumentów.

4.8. WSPÓŁPRACA W ERZE CYFROWEJ – ARCHIWUM JAKO ROZSZERZENIE KOLEKCJI

Współczesne muzealnictwo operuje nie tylko na obiektach, ale również na danych, metadanych, nagraniach, instrukcjach,
relacjach ustnych i dokumentacji procesowej. Oznacza to, że współpraca między kolekcjonerem a instytucją publiczną
może i powinna obejmować nie tylko dzieło materialne, ale także wiedzę towarzyszącą zbiorowi.
Model ten szczególnie wyraźnie reprezentuje Secondary Archive, które rozwija archiwum głosów, manifestów i
doświadczeń artystek Europy Środkowo-Wschodniej. W tym ujęciu archiwum nie jest tylko magazynem dokumentów, lecz
aktywną strukturą redystrybucji widzialności oraz narzędziem pracy z przyszłością. Pokazuje to, że kolekcjonowanie może
dotyczyć także narracji, a nie wyłącznie obiektów.

Dla prywatnego kolekcjonera oznacza to możliwość budowania drugiego poziomu kolekcji: poziomu niematerialnego. Mogą
go tworzyć rozmowy z artystami, korespondencja, dokumentacja procesu powstawania dzieł, instrukcje montażowe,
nagrania audio i wideo, wspomnienia oraz materiały z wystaw. Tego typu zasób ma ogromne znaczenie dla przyszłej
interpretacji obiektów.

Archiwizowanie gestów i narracji ma również wymiar polityczny. Pozwala zachować głosy, które w innym wypadku
mogłyby zostać wyparte z oficjalnej historii sztuki. W tym sensie kolekcjoner, który udostępnia instytucji nie tylko obiekt,
ale również jego kontekst i historię mówioną, uczestniczy w budowaniu bardziej złożonej i pluralistycznej pamięci
kulturowej.

W erze cyfrowej publiczna funkcja kolekcji nie wyczerpuje się więc w ekspozycji dzieła na ścianie. Obejmuje również
współtworzenie zasobów wiedzy, które będą dostępne przyszłym badaczom, kuratorom i odbiorcom. To właśnie ten poziom
czyni współpracę naprawdę nowoczesną.

4 
INSTRUKCJA WSPÓŁPRACY: KOLEKCJONER I INSTYTUCJA PUBLICZNA

34



4.9. CASE STUDY: KOLEKCJE W MUZEACH I PRZESTRZENIACH PUBLICZNYCH

Przykład Grażyny Kulczyk i Muzeum Susch pokazuje, że prywatna kolekcja może stać się podstawą pełnoprawnej instytucji
publicznej. W tym modelu kolekcja nie funkcjonuje wyłącznie jako zasób własnościowy, lecz jako punkt wyjścia do budowy
programu badawczego, wystawienniczego i edukacyjnego. Szczególnie istotne jest tu powiązanie zbioru z określoną misją
— w tym przypadku z historią sztuki kobiet oraz sztuką Europy Środkowo-Wschodniej.

Kolekcja Eli i Edythe Broadów, prezentowana w The Broad, reprezentuje inny model. Tutaj prywatny zbiór został
udostępniony publicznie poprzez muzeum zaprojektowane specjalnie w celu jego prezentacji oraz poprzez rozwiniętą
praktykę użyczeń. Model ten pokazuje, że publiczna funkcja kolekcji może być budowana zarówno poprzez własną
instytucję, jak i systematyczne współdziałanie z innymi muzeami.

Pinault Collection to z kolei przykład kolekcji działającej jako platforma kuratorska. W przestrzeniach takich jak Palazzo
Grassi i Punta della Dogana prywatny zbiór nie jest po prostu magazynem wartościowych dzieł, lecz zasobem używanym
do tworzenia zmiennych, interpretacyjnie złożonych wystaw. Pokazuje to, że prywatna kolekcja może wejść w obieg
publiczny nie jako stała ekspozycja własności, lecz jako aktywne narzędzie produkcji znaczeń.

Te trzy przykłady różnią się skalą i strukturą, ale łączy je kilka cech wspólnych: profesjonalna dokumentacja, zaplecze
konserwatorskie, jasna strategia prezentacji oraz świadomość, że kolekcja prywatna zyskuje pełny sens dopiero wtedy,
gdy staje się dostępna dla innych. To właśnie ta logika powinna być źródłem inspiracji dla kolekcjonerów myślących o
współpracy z instytucjami w Polsce.

Z perspektywy praktycznej case studies te pokazują, że nie istnieje jeden model współpracy. Możliwy jest depozyt, własna
instytucja, program wypożyczeń, model fundacyjny albo współpraca projektowa. Kluczowe jest jednak zawsze to samo:
kolekcja musi być przygotowana, a relacja z instytucją zaprojektowana długofalowo.

4.10. PRAKTYCZNE ZALECENIA

Każdy kolekcjoner myślący o współpracy z instytucją publiczną powinien zacząć od audytu własnego zbioru. Trzeba
ustalić, czy dokumentacja jest kompletna, czy stan zachowania obiektów jest rozpoznany, czy status prawny dzieł nie
budzi wątpliwości i czy kolekcja posiada czytelną logikę wewnętrzną. Bez tego instytucja otrzymuje propozycję
nieoperacyjną.

Drugim zaleceniem jest myślenie w kategoriach adekwatności instytucjonalnej. Należy wybierać partnerów nie tylko na
podstawie prestiżu, ale również zgodności profilu, kompetencji konserwatorskich oraz realnej gotowości do pracy z danym
medium lub narracją kolekcji.
Trzecim zaleceniem jest formalizacja wszystkiego, co istotne. Umowa musi regulować nie tylko sam fakt współpracy, ale
także warunki środowiskowe, transport, condition report, publikacje, konserwację, ubezpieczenie i tryb rozwiązania
współpracy. Im większa wartość obiektów, tym mniej miejsca pozostaje na niedopowiedzenia.

Czwartym zaleceniem jest rozumienie współpracy jako procesu, a nie zdarzenia. Podpisanie umowy nie kończy relacji, lecz
ją rozpoczyna. Potrzebny jest monitoring, aktualizacja dokumentacji oraz gotowość do okresowej oceny, czy współpraca
przebiega zgodnie z przyjętymi standardami.

Piątym zaleceniem jest archiwizowanie nie tylko samych obiektów, ale także wiedzy towarzyszącej kolekcji. To właśnie ten
zasób może w przyszłości zadecydować o wartości badawczej zbioru i o jego zdolności do wejścia w nowoczesny, cyfrowy
obieg publiczny.
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ROZDZIAŁ 5
 
RYNEK SZTUKI, WYCENA I ZARZĄDZANIE WARTOŚCIĄ
KOLEKCJI.

MIĘDZY WARTOŚCIĄ ESTETYCZNĄ, HISTORYCZNĄ,
PRAWNĄ I FINANSOWĄ.



5.1. WPROWADZENIE: DLACZEGO WARTOŚĆ DZIEŁA SZTUKI NIE JEST KATEGORIĄ JEDNOWYMIAROWĄ

Jednym z najczęściej powracających nieporozumień w praktyce prywatnego kolekcjonowania jest utożsamienie wartości
dzieła sztuki z jego ceną transakcyjną. Takie uproszczenie bywa wygodne, ponieważ pozwala sprowadzić złożone
zagadnienie do liczby. Jest jednak zarazem głęboko mylące. Cena jest jedynie momentowym wynikiem gry rynkowej,
negocjacji, kontekstu sprzedaży, reputacji stron i aktualnego popytu. Wartość dzieła sztuki natomiast ma charakter
wielowarstwowy. Składają się na nią czynniki estetyczne, historyczne, konserwatorskie, prawne, proweniencyjne,
wystawiennicze, archiwalne i finansowe. Dzieło może mieć wysoką wartość poznawczą przy relatywnie niskiej cenie
rynkowej, podobnie jak może osiągać cenę wysoką mimo ograniczonego znaczenia artystycznego. Profesjonalny
kolekcjoner musi umieć poruszać się między tymi porządkami bez redukowania jednego do drugiego.

Rynek sztuki różni się zasadniczo od rynków standardowych dóbr konsumpcyjnych. Nie operuje wyłącznie w logice podaży
i popytu, ale również w logice reputacji, prestiżu, narracji, autorytetu eksperckiego i ograniczonej porównywalności
przedmiotów. Dwa obrazy tego samego artysty, powstałe w tym samym roku i w podobnej technice, mogą różnić się ceną
w sposób radykalny. Wpływają na to nie tylko cechy formalne dzieła, ale też jego pochodzenie, obecność w literaturze,
historia wystaw, stan zachowania, rozpoznawalność motywu, relacja do kluczowego okresu twórczości oraz jakość
dokumentacji. Z tego względu wycena dzieła sztuki nie może być procedurą mechaniczną. Jest ona zawsze aktem
interpretacyjnym, opartym na zderzeniu danych obiektywnych z oceną ekspercką.

Dla kolekcjonera prywatnego umiejętność rozróżniania typów wartości ma znaczenie zasadnicze. Chroni przed dwoma
błędami. Pierwszym jest przecenianie wartości finansowej dzieł nabytych z pobudek emocjonalnych. Drugim —
niedocenianie znaczenia dokumentacji, stanu zachowania i kontekstu instytucjonalnego dla przyszłej wartości zbioru.
Kolekcja nie zwiększa swej wartości wyłącznie przez sam fakt gromadzenia kolejnych dzieł. Wartość kolekcji rośnie wtedy,
gdy rozwija się jako uporządkowany, udokumentowany i interpretowalny system.

W tym rozdziale rynek sztuki zostanie potraktowany nie jako przestrzeń spekulacji, lecz jako środowisko, w którym
kolekcjoner musi nauczyć się rozumieć mechanizmy wyceny, obiegu i ryzyka. Celem nie jest zachęcanie do inwestowania
w sensie stricte finansowym, lecz pokazanie, że odpowiedzialne kolekcjonowanie wymaga kompetencji ekonomicznej,
prawnej i archiwalnej. Wartość dzieła nie jest kategorią neutralną. Jest rezultatem decyzji, narracji i standardów, które
można wzmacniać lub osłabiać.
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5.2. RODZAJE WARTOŚCI: ESTETYCZNA, HISTORYCZNA, RYNKOWA, UBEZPIECZENIOWA I SUKCESYJNA

W praktyce profesjonalnej należy rozróżnić co najmniej kilka rodzajów wartości dzieła sztuki. Niedokonanie tego
rozróżnienia prowadzi do poważnych błędów decyzyjnych, zwłaszcza wtedy, gdy kolekcjoner podejmuje działania związane
z zakupem, ubezpieczeniem, depozytem, darowizną albo sukcesją. Najbardziej podstawową kategorią jest wartość
estetyczna, czyli ta, która wiąże się z formalną jakością dzieła, jego oddziaływaniem wizualnym, złożonością
kompozycyjną, siłą ideową lub oryginalnością rozwiązania artystycznego. Jest to kategoria istotna, ale zarazem najmniej
podatna na pełną obiektywizację. To właśnie wokół niej powstaje pierwsza relacja kolekcjonera z dziełem, jednak 
w żadnym razie nie może ona być jedynym kryterium oceny.

Drugim poziomem jest wartość historyczna. Wynika ona z miejsca dzieła w twórczości artysty, w historii medium, 
w kontekście społecznym albo w określonym zjawisku artystycznym. Dzieło może być historycznie ważne dlatego, że
należy do przełomowego momentu w rozwoju autora, dokumentuje ważną zmianę estetyczną, pozostaje rzadkim
świadectwem określonej praktyki albo stanowi reprezentatywny przykład zjawiska słabo zachowanego w zbiorach
publicznych. Wartość historyczna bywa niekiedy wyższa niż aktualna wartość rynkowa. To szczególnie ważne dla
kolekcjonerów zainteresowanych sztuką niedoszacowaną lub dopiero odzyskiwaną przez historię sztuki.

Trzecim poziomem jest wartość rynkowa, a więc prawdopodobna cena, jaką obiekt mógłby osiągnąć w określonych
warunkach sprzedaży na danym rynku, w danym czasie. Jest to kategoria najbardziej zmienna. Zależy od koniunktury,
aktywności domów aukcyjnych, zainteresowania galerii, siły nazwiska artysty, podaży porównywalnych prac, a także od
geograficznego zakresu obiegu. Wartość rynkowa nie jest cechą stałą dzieła, lecz rezultatem konkretnej sytuacji
transakcyjnej. Ta sama praca może zostać wyceniona inaczej w obiegu lokalnym, inaczej na rynku międzynarodowym, 
a jeszcze inaczej w trybie sprzedaży prywatnej.

Kolejny poziom stanowi wartość ubezpieczeniowa. Nie jest ona prostym odbiciem ceny rynkowej. Zazwyczaj uwzględnia
koszty zastąpienia obiektu w przypadku szkody całkowitej, specyfikę ryzyka transportowego i ekspozycyjnego oraz
konieczność przyjęcia wartości ostrożnościowej, a nie wyłącznie średniej ceny możliwej do uzyskania. W praktyce
muzealnej i kolekcjonerskiej wartość ubezpieczeniowa bywa wyższa od ostatniej ceny zakupu, zwłaszcza gdy od tego
czasu wzrosła pozycja artysty, dzieło zostało opublikowane lub pojawiły się nowe dane potwierdzające jego rangę.
Istnieje wreszcie wartość sukcesyjna i majątkowa, istotna przy planowaniu spadkowym, fundacyjnym i podatkowym. 
Ta wartość bywa szczególnie trudna do ustalenia, ponieważ musi łączyć ostrożność prawną z realiami rynku. W przypadku
kolekcji prywatnych problem polega na tym, że spadkobiercy często nie dysponują ani wystarczającą wiedzą o rynku, ani
narzędziami do prawidłowej interpretacji danych. Dlatego brak wcześniejszych wycen i dokumentacji może prowadzić do
chaosu: zaniżenia wartości, rozproszenia zbioru lub przeciwnie — do nieuzasadnionego przeceniania prac o niewielkim
potencjale rynkowym.

Profesjonalny kolekcjoner powinien umieć poruszać się między tymi wartościami, nie mieszając ich funkcji. Dzieło nie jest
tyle warte, ile kosztowało. Nie jest też tyle warte, ile emocjonalnie znaczy dla właściciela. Odpowiedzialne zarządzanie
kolekcją wymaga rozumienia, że każda decyzja — zakup, ubezpieczenie, użyczenie, konserwacja, darowizna — uruchamia
inny typ wartości i inny sposób jej uzasadniania.
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5.3. CZYNNIKI KSZTAŁTUJĄCE WARTOŚĆ RYNKOWĄ DZIEŁA

Wartość rynkowa dzieła sztuki nie wynika z jednej przyczyny. Jest rezultatem współdziałania szeregu czynników, które
można podzielić na wewnętrzne i zewnętrzne. Do czynników wewnętrznych należą cechy samego obiektu: autorstwo,
technika, rozmiar, temat, jakość formalna, stan zachowania, rzadkość typu pracy oraz miejsce w oeuvre artysty. Do
czynników zewnętrznych należą natomiast: siła rynku danego artysty, aktywność galerii i domów aukcyjnych, obecność
dzieł w instytucjach, intensywność badań naukowych, zainteresowanie kolekcjonerskie oraz ogólny klimat ekonomiczny.
Pierwszym i najważniejszym czynnikiem pozostaje autorstwo. Nie chodzi jednak wyłącznie o nazwisko. Liczy się również
to, czy atrybucja jest bezsporna, czy potwierdzona dokumentacją, czy też obiekt funkcjonuje w obiegu jako
„przypisywany”, „krąg”, „szkoła” lub „warsztat”. W praktyce rynek reaguje bardzo silnie na stopień pewności autorstwa.
Dzieło dobrze udokumentowane i potwierdzone ekspercko może mieć wielokrotnie wyższą wartość niż obiekt o podobnym
wyglądzie, ale niepewnym statusie atrybucyjnym.

Drugim istotnym czynnikiem jest pozycja dzieła w twórczości autora. Rynek premiuje prace pochodzące z okresów
uznawanych za kluczowe, przełomowe lub najbardziej reprezentatywne. Nie każda praca znanego artysty ma
porównywalną wartość. W przypadku twórców o długiej karierze znaczenie może mieć to, czy obiekt należy do okresu
formacyjnego, do fazy dojrzałej czy do późnego etapu twórczości. Równie ważna jest zgodność pracy z ikonografią, za
którą artysta jest najbardziej rozpoznawalny. Rynek z reguły preferuje dzieła, które dają się szybko zidentyfikować jako
„typowe”, a zarazem reprezentatywne dla danego nazwiska.

Kolejnym czynnikiem jest medium. Zazwyczaj obrazy olejne są wyżej wyceniane niż rysunki czy grafiki tego samego
twórcy, ale nie jest to reguła bezwyjątkowa. W sztuce współczesnej video, fotografia, obiekt, instalacja czy praca
tekstowa mogą osiągać znaczące ceny, jeśli towarzyszy im dobra dokumentacja, jasno określona edycja i silna pozycja
instytucjonalna. W przypadku fotografii kluczowe bywają takie elementy jak wielkość nakładu, numer odbitki, autoryzacja
przez artystę i standard archiwalny samego obiektu. Rynek staje się coraz bardziej wrażliwy na precyzję informacji
technicznych.

Stan zachowania jest czynnikiem, który kolekcjonerzy często oceniają intuicyjnie, a tymczasem ma on ogromny wpływ na
wycenę. Drobne z pozoru przetarcia, nieprofesjonalne przemalowania, ciemny i zżółkły werniks, deformacja papieru,
nieodwracalne przebarwienia fotografii czy źle przeprowadzona konserwacja mogą znacząco obniżyć wartość rynkową.
Co ważne, nie chodzi wyłącznie o „estetykę”. Rynek reaguje na przewidywaną kosztowność i ryzyko przyszłej konserwacji.
Im większa niepewność co do możliwości stabilizacji obiektu, tym większy dystans ze strony nabywców instytucjonalnych
i prywatnych.

Wreszcie, ogromne znaczenie ma proweniencja oraz obecność dzieła w obiegu publicznym. Praca wystawiana w ważnej
instytucji, opublikowana w katalogu, pochodząca z uznanej kolekcji albo obciążona interesującą historią własnościową
staje się obiektem o zwiększonej wiarygodności i rozpoznawalności. To z kolei przekłada się na wyższą wartość rynkową,
ponieważ kupujący płaci nie tylko za obiekt, ale również za jego historię. Kolekcjoner powinien zatem rozumieć, że
dokumentacja, wystawy, depozyty i publikacje nie są wyłącznie formą promocji. Są także elementem długoterminowego
budowania wartości.
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5.4. WYCENA DZIEŁA SZTUKI: METODOLOGIA, ŹRÓDŁA I PUŁAPKI

Wycena dzieła sztuki jest jednym z najbardziej delikatnych obszarów praktyki kolekcjonerskiej, ponieważ łączy w sobie
dane ilościowe z oceną ekspercką. Wbrew pozorom nie polega ona na prostym „sprawdzeniu cen podobnych prac”. Taka
procedura może być co najwyżej punktem wyjścia. Profesjonalna wycena musi brać pod uwagę porównywalność obiektów,
jakość danych źródłowych, poziom pewności atrybucyjnej, stan zachowania, a także cel samej wyceny. Inaczej wycenia się
obiekt na potrzeby ubezpieczenia, inaczej na potrzeby sprzedaży, inaczej dla celów spadkowych, a jeszcze inaczej przy
darowiźnie lub zabezpieczeniu majątkowym.

Punktem wyjścia są zwykle dane z rynku wtórnego: wyniki aukcyjne, ceny galerii, archiwa sprzedaży, raporty rynkowe i
informacje o prywatnych transakcjach, jeśli są dostępne. Należy jednak pamiętać, że wyniki aukcyjne są danymi pozornie
przejrzystymi. Obejmują obiekty sprzedane w określonych warunkach, przy określonej prowizji, w konkretnym momencie
koniunktury. Nie można mechanicznie przenosić ceny uzyskanej za jeden obiekt na inny, jeśli różnią się stanem
zachowania, rozmiarem, techniką, proweniencją czy miejscem w twórczości artysty. Szczególną ostrożność należy
zachować w przypadku prac słabo porównywalnych, dzieł unikatowych lub artystów, których rynek nie jest ustabilizowany.

Drugim filarem wyceny jest opinia ekspercka. Nie chodzi tu jedynie o autorytet „osoby znającej rynek”, ale o umiejętność
argumentacyjnego uzasadnienia proponowanej wartości. Dobra ekspertyza wyceniająca powinna wskazywać, na jakich
przesłankach opiera się oszacowanie: jakie obiekty porównano, jakie różnice uznano za istotne, jak oceniono stan
zachowania, jaki charakter ma dokumentacja proweniencyjna. Im bardziej przejrzysta metodologia, tym wyższa
wiarygodność wyceny. Dla kolekcjonera ma to ogromne znaczenie, ponieważ wycena nie jest wyłącznie liczbą. Jest
dokumentem, który może później funkcjonować w obiegu prawnym, ubezpieczeniowym, spadkowym i instytucjonalnym.

Jedną z głównych pułapek jest wycena emocjonalna. Kolekcjoner, który przez lata budował relację z dziełem, ma naturalną
skłonność do przeceniania jego wartości. Problem ten jest szczególnie widoczny przy pracach nabytych wcześnie, od
artystów zaprzyjaźnionych, albo obiektach, z którymi wiążą się silne wspomnienia biograficzne. Taka wartość jest realna
w sensie psychologicznym, ale nie może zastępować wartości rynkowej. Profesjonalne zarządzanie kolekcją wymaga
odróżnienia przywiązania od wyceny.

Drugą pułapką jest przecenianie cen ofertowych. W obiegu galerii i handlu prywatnego często operuje się ceną wyjściową,
która nie musi odpowiadać cenie finalnej. Kolekcjoner, który buduje wycenę swojej kolekcji na podstawie ogólnych
cenników galerii bez wiedzy o realnie zawieranych transakcjach, może uzyskać obraz nierealistyczny. Dotyczy to
szczególnie prac artystów średniego pokolenia, których rynek bywa mocno zależny od sieci relacji galeryjnych, a nie od
stabilnej, szeroko udokumentowanej historii sprzedaży.

Dlatego najbezpieczniejszy model to wycena wieloźródłowa: łącząca dane rynkowe, ocenę ekspercką i wiedzę o obiekcie
jako jednostce archiwalnej. Kolekcjoner powinien też pamiętać, że wycena nie jest czynnością jednorazową. Wartości
należy aktualizować, zwłaszcza wtedy, gdy obiekt trafia na wystawy, zostaje opublikowany, przechodzi konserwację,
zmienia właściciela albo gdy na rynku pojawiają się nowe dane dotyczące twórczości autora.
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5.5. DOKUMENTACJA, PROWENIENCJA I KONSERWACJA JAKO CZYNNIKI BUDUJĄCE WARTOŚĆ

Jednym z najważniejszych wniosków płynących z praktyki rynku sztuki jest to, że wartość dzieła nie jest wyłącznie cechą
wrodzoną obiektu. Jest ona również wytwarzana przez jego dokumentację, stan zachowania i historię obiegu. Oznacza to,
że kolekcjoner nie jest biernym obserwatorem wartości, lecz może tę wartość wzmacniać lub osłabiać przez własne
działania.

Dokumentacja zwiększa wartość przede wszystkim dlatego, że redukuje niepewność. Dzieło dobrze opisane,
sfotografowane, osadzone w czytelnym łańcuchu własności i wspierane spójnym zestawem materiałów archiwalnych jest
łatwiejsze do weryfikacji, ubezpieczenia, wypożyczenia i sprzedaży. Z punktu widzenia potencjalnego nabywcy lub
instytucji publicznej oznacza to mniejsze ryzyko. Rynek nagradza obiekty, które nie wymagają „domyślania się” ich historii.

Proweniencja pełni tu rolę szczególną. Nie chodzi wyłącznie o prestiż posiadania dzieła z uznanej kolekcji. Chodzi o
ciągłość wiedzy. Im pełniejsza i bardziej wiarygodna historia własności, tym większa pewność co do autentyczności,
legalności obrotu i znaczenia obiektu. W przypadku dzieł sztuki XX i XXI wieku znaczenie mają także dokumenty związane z
wystawami, zakupem bezpośrednio od artysty, relacją z galerią reprezentującą twórcę albo obecnością w projektach
kuratorskich. Wszystkie te elementy wzmacniają rynkową i instytucjonalną pozycję dzieła.

Nie mniej ważny jest stan zachowania. Materiały konserwatorskie wykorzystane w projekcie pokazują bardzo precyzyjnie,
jak środowisko, światło, nieodpowiednie pakowanie, zły transport czy nieprofesjonalna oprawa prowadzą do degradacji
obiektów. Z punktu widzenia rynku każda taka degradacja może przełożyć się na obniżenie wartości. Wycena dzieła nie
abstrahuje od pytania, ile będzie kosztować jego stabilizacja, czy zachowana jest integralność oryginalnej substancji oraz
czy wcześniejsze interwencje konserwatorskie nie naruszyły autentyczności wizualnej lub materialnej obiektu. 
Profesjonalna konserwacja może wartość podtrzymać, ale źle wykonana konserwacja potrafi ją radykalnie obniżyć.

Kolekcjoner powinien zatem myśleć o dokumentacji i konserwacji nie jako o wydatkach ubocznych, ale jako o inwestycji w
trwałość wartości. Paradoks rynku sztuki polega na tym, że obiekty najcenniejsze często są zarazem najbardziej wrażliwe:
fotografie, pastele, rysunki, prace na papierze, obiekty z technik mieszanych, sztuka współczesna o niestabilnym składzie
materiałowym. W takich przypadkach jakość opieki nad dziełem staje się jednym z głównych składników jego przyszłej
pozycji rynkowej i instytucjonalnej.
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5.6. RYNEK PIERWOTNY I WTÓRNY: RÓŻNE LOGIKI, RÓŻNE KOMPETENCJE

Dla kolekcjonera niezwykle ważne jest rozróżnienie między rynkiem pierwotnym a wtórnym, ponieważ oba te obszary
rządzą się odmienną logiką. Rynek pierwotny obejmuje pierwszy moment sprzedaży dzieła, najczęściej za pośrednictwem
galerii reprezentującej artystę albo bezpośrednio od samego twórcy. Rynek wtórny to wszelkie dalsze transakcje: aukcje,
odsprzedaże galerii, obrót prywatny, rynek spadkowy. Każdy z tych obszarów wymaga innych kompetencji i niesie inne
ryzyka.

Na rynku pierwotnym kluczowe znaczenie ma relacja z galerią, zaufanie do reprezentacji artysty, wiedza o edycjach i
polityce cenowej oraz rozumienie pozycji twórcy w szerszym systemie sztuki. Kolekcjoner nie kupuje tu wyłącznie obiektu,
ale wchodzi w pewien układ instytucjonalny. Ważne jest, czy artysta ma stabilną reprezentację, czy jego prace są
dokumentowane, czy galeria prowadzi profesjonalne archiwum sprzedaży, czy obiekty są właściwie opisane i czy istnieje
spójność między ceną a pozycją twórcy. Rynek pierwotny może być szczególnie atrakcyjny dla kolekcjonera
zainteresowanego wspieraniem współczesnej produkcji artystycznej, ale wymaga dużej ostrożności w ocenie
długofalowego potencjału dzieł.

Rynek wtórny operuje z kolei silniej w logice porównywalności i danych historycznych. Pojawiają się wyniki aukcyjne,
archiwa sprzedaży, ślady wcześniejszych właścicieli i wystaw. To zwiększa możliwość analizy, ale zarazem generuje
własne ryzyka: falsyfikaty, niepełna proweniencja, niejawne naprawy, problematyczne zapisy w katalogach aukcyjnych,
niedoszacowane albo przeszacowane obiekty. Kolekcjoner poruszający się po rynku wtórnym powinien dysponować
znacznie bardziej rozwiniętą kompetencją due diligence.

W praktyce dojrzałej kolekcji oba rynki często się uzupełniają. Rynek pierwotny pozwala budować relacje z żywymi
artystami i włączać do zbioru dzieła jeszcze nieustabilizowane instytucjonalnie. Rynek wtórny umożliwia z kolei
pogłębianie kolekcji historycznie, wzmacnianie jej punktów odniesienia i budowanie bardziej rozpoznawalnych osi
narracyjnych. Strategia kolekcjonerska powinna więc uwzględniać nie tylko to, „co kupować”, ale także „na którym rynku”
i „w jakim celu”.
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5.7. KOLEKCJONOWANIE A INWESTOWANIE: POTRZEBNE ROZRÓŻNIENIA

Jednym z najtrudniejszych zagadnień w publicznych rozmowach o sztuce jest relacja między kolekcjonowaniem a
inwestowaniem. Debata bywa spolaryzowana: z jednej strony pojawia się przekonanie, że sztuka nie powinna być
sprowadzana do aktywa finansowego, z drugiej — marketingowa narracja o dziełach jako „bezpiecznej lokacie kapitału”.
Oba stanowiska są uproszczeniami. W praktyce kolekcjoner prywatny nie może ignorować ekonomicznego wymiaru swoich
decyzji, ale nie powinien też redukować ich wyłącznie do perspektywy zwrotu.

Sztuka jest aktywem nietypowym. Jest mało płynna, wymaga kosztów utrzymania, podlega ryzyku autentyczności,
konserwacji, mody i zmiany kanonu. Nie daje też łatwo przewidywalnego dochodu, chyba że funkcjonuje w szczególnych
modelach komercyjnych. W przeciwieństwie do akcji czy obligacji każde dzieło jest jednostką niepowtarzalną, a jego
sprzedaż wymaga czasu, infrastruktury i sieci obiegu. Z tego powodu mówienie o sztuce jako o „inwestycji” bez
wyjaśnienia tych ograniczeń jest nieuczciwe wobec początkującego kolekcjonera.

Jednocześnie odpowiedzialne kolekcjonowanie nie polega na ignorowaniu wartości ekonomicznej. Wysoka cena zakupu,
koszty konserwacji, oprawy, transportu, magazynowania, ubezpieczenia i dokumentacji sprawiają, że każde dzieło należy
traktować jako składnik majątkowy. Kolekcjoner powinien rozumieć, że jego zbiór ma konsekwencje finansowe i
sukcesyjne. Nie oznacza to jednak, że powinien kierować się wyłącznie oczekiwaniem wzrostu cen. Najbardziej stabilne
kolekcje budowane są zwykle przez osoby, które łączą wrażliwość estetyczną z rozumieniem struktury rynku, ale nie
podporządkowują całej praktyki logice spekulacyjnej.

Najbardziej użyteczne wydaje się zatem pojęcie zarządzania wartością kolekcji zamiast prostego inwestowania.
Zarządzanie wartością obejmuje: świadomy zakup, właściwą dokumentację, dbałość o stan zachowania, relacje z
instytucjami, aktualizację wycen i planowanie sukcesyjne. To właśnie te elementy sprawiają, że kolekcja zachowuje swoją
spójność ekonomiczną, nie tracąc przy tym sensu kulturowego.
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5.8. CASE STUDY

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

Wyobraźmy sobie kolekcjonera, który przez piętnaście lat nabywał dzieła sztuki współczesnej bez tworzenia kart obiektów,
bez systematycznej dokumentacji fotograficznej i bez bieżących wycen. Część prac pochodziła bezpośrednio od artystów,
część z małych galerii, część z aukcji młodej sztuki. Właściciel przechowywał faktury w różnych miejscach, a ceny
pamiętał orientacyjnie. Z perspektywy estetycznej zbudował interesujący zbiór, ale z perspektywy majątkowej i
sukcesyjnej stworzył strukturę niestabilną. W chwili, gdy pojawiła się potrzeba ubezpieczenia całości albo przygotowania
kolekcji do częściowego depozytu w instytucji, okazało się, że odtworzenie podstawowych danych wymaga miesięcy
pracy, a dla niektórych obiektów nie da się już ustalić ani pełnej proweniencji, ani realistycznej podstawy wyceny.
To studium pokazuje, że wartość kolekcji nie słabnie wyłącznie z powodu złych decyzji zakupowych. Może słabnąć także z
powodu zaniedbań organizacyjnych. Zbiór bez dokumentacji staje się trudny do wyceny, a przez to mniej użyteczny
zarówno rynkowo, jak i instytucjonalnie.

CASE STUDY 2: KOLEKCJONER BUDUJĄCY WARTOŚĆ PRZEZ DOKUMENTACJĘ, WYSTAWY I WSPÓŁPRACĘ Z INSTYTUCJĄ

Drugi model to kolekcjoner, który od początku prowadzi karty obiektów, gromadzi korespondencję z artystami, aktualizuje
dokumentację fotograficzną i dba o konserwację prewencyjną. Część prac trafia na wystawy, niektóre są publikowane, a
wybrane obiekty zostają przekazane na czasowe użyczenia do instytucji publicznych. Taka kolekcja nie tylko zwiększa
swoją widzialność, ale też zyskuje uporządkowaną historię obiegu. W praktyce każdy kolejny etap — publikacja, wystawa,
depozyt, raport konserwatorski — wzmacnia jej wiarygodność. Kiedy pojawia się potrzeba aktualizacji ubezpieczenia albo
przygotowania planu sukcesyjnego, kolekcjoner dysponuje już nie luźnym zbiorem, lecz archiwum wartości.
W tym modelu widać wyraźnie, że wzrost wartości nie wynika wyłącznie z dobrej intuicji estetycznej. Wynika z pracy nad
infrastrukturą kolekcji.
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5.9. PRAKTYCZNE ZALECENIA

Kolekcjoner powinien traktować wycenę jako proces okresowy, a nie jednorazowy dokument. Warto aktualizować wyceny
zwłaszcza po wystawach, publikacjach, zmianach rynkowych i większych interwencjach konserwatorskich. Wartość dzieła
należy analizować wielopoziomowo: oddzielać wartość rynkową od ubezpieczeniowej, emocjonalnej i sukcesyjnej.
Każdy zakup powinien być poprzedzony nie tylko oceną estetyczną, ale także analizą miejsca dzieła w twórczości autora,
stanu zachowania, jakości dokumentacji i potencjału późniejszego obiegu publicznego. Dla dzieł nabywanych na rynku
pierwotnym należy sprawdzać politykę galerii, zasady dokumentacji i pozycję artysty. Na rynku wtórnym należy
szczególnie rygorystycznie prowadzić due diligence.

Kolekcja powinna być traktowana jako całość majątkowa i kulturowa. Oznacza to konieczność:
prowadzenia dokumentacji,
utrzymywania porządku proweniencyjnego,
przechowywania rachunków i umów,
aktualizowania wycen,
planowania sukcesyjnego.

Najważniejsza zasada brzmi: wartość kolekcji nie jest wyłącznie odkrywana przez rynek, ale współtworzona przez sposób,
w jaki kolekcjoner nią zarządza.

5.10. CHECKLIST DLA KOLEKCJONERA
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ROZDZIAŁ 6
 
CASE STUDIES: WSPÓŁPRACA KOLEKCJONERÓW
PRYWATNYCH Z INSTYTUCJAMI PUBLICZNYMI W
POLSCE.

MODELE, STRATEGIE I KONSEKWENCJE
INSTYTUCJONALIZACJI KOLEKCJI.



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

Analiza współpracy między kolekcjonerami prywatnymi a instytucjami publicznymi w Polsce wymaga odejścia od poziomu
ogólnych deklaracji na rzecz studiów przypadków. To właśnie konkretne realizacje pokazują, jakie mechanizmy działają w
praktyce, jakie modele są możliwe do zastosowania oraz jakie ryzyka pojawiają się na różnych etapach procesu.

Polski kontekst jest szczególnie interesujący, ponieważ rozwój prywatnego kolekcjonowania nastąpił stosunkowo późno –
głównie po 1989 roku. W przeciwieństwie do krajów Europy Zachodniej nie wykształciła się tu długa tradycja współpracy
między kolekcjonerami a muzeami. W rezultacie wiele modeli instytucjonalizacji kolekcji jest wciąż w fazie
eksperymentalnej.

Case studies pozwalają uchwycić trzy kluczowe procesy:
przechodzenie kolekcji od prywatności do publiczności,
negocjowanie relacji władzy między właścicielem a instytucją,
przekształcanie zbioru w narzędzie produkcji wiedzy.

6.2. MODEL TRANSFORMACYJNY: GRAŻYNA KULCZYK I MUZEUM SUSCH

Choć Muzeum Susch znajduje się poza Polską, działalność Grażyna Kulczyk pozostaje jednym z najważniejszych
przykładów polskiego kolekcjonerstwa funkcjonującego w obiegu instytucjonalnym.

Model ten można określić jako transformacyjny, ponieważ kolekcja nie została jedynie udostępniona instytucji – stała się
jej fundamentem. Kluczowe znaczenie miało tu przejście od kolekcji jako zbioru do kolekcji jako projektu intelektualnego.
Kolekcja Kulczyk nie została zaprezentowana jako przypadkowy zestaw dzieł, lecz jako narzędzie reinterpretacji historii
sztuki, szczególnie w odniesieniu do twórczości kobiet i Europy Środkowo-Wschodniej. Instytucja nie pełni funkcji
neutralnego magazynu, lecz aktywnie produkuje wiedzę poprzez wystawy, badania i publikacje.

Z perspektywy instrukcji współpracy istotne są następujące elementy:
pełna kontrola nad narracją kolekcji,
integracja funkcji badawczej i wystawienniczej,
budowa infrastruktury instytucjonalnej wokół zbioru,
długoterminowa strategia.

Model ten jest jednak trudny do powtórzenia dla większości kolekcjonerów, ponieważ wymaga ogromnych zasobów
finansowych i organizacyjnych.
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6.3. MODEL DEPOZYTOWY: PRYWATNE KOLEKCJE W MUZEACH NARODOWYCH

W Polsce najczęściej spotykanym modelem współpracy jest depozyt długoterminowy. Dotyczy on zarówno pojedynczych
dzieł, jak i większych zespołów.

Instytucje takie jak Muzeum Narodowe w Warszawie czy Muzeum Sztuki w Łodzi regularnie korzystają z depozytów
prywatnych kolekcjonerów.

Model depozytowy charakteryzuje się:
zachowaniem własności przez kolekcjonera,
przekazaniem opieki instytucji,
możliwością ekspozycji publicznej.

Najważniejszą zaletą tego modelu jest jego elastyczność. Kolekcjoner może włączyć swoje dzieła do obiegu publicznego
bez utraty kontroli prawnej.

Jednocześnie pojawiają się problemy:
brak standardów umów,
rozbieżności w interpretacji praw,
ograniczona widoczność depozytów.

W praktyce sukces tego modelu zależy od jakości dokumentacji i relacji między stronami.

6.4. MODEL KURATORSKI: WSPÓŁPRACA WYSTAWIENNICZA

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

Przykładem mogą być wystawy w Zachęta – Narodowa Galeria Sztuki czy Muzeum Sztuki Nowoczesnej w Warszawie, które
często korzystają z prac znajdujących się w prywatnych rękach.

Model ten:
zwiększa widoczność kolekcji,
buduje jej znaczenie,
nie wymaga długoterminowych zobowiązań.

Jednak jego ograniczeniem jest brak trwałości. Po zakończeniu wystawy relacja często się urywa.
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6.5. MODEL FUNDACYJNY: KOLEKCJA JAKO INSTYTUCJA PRYWATNA WSPÓŁPRACUJĄCA Z PUBLICZNĄ

Coraz częściej pojawia się model pośredni – kolekcja funkcjonuje w ramach fundacji, która współpracuje z instytucjami
publicznymi.

Przykłady obejmują:
fundacje kolekcjonerskie,
prywatne centra sztuki,
inicjatywy archiwalne.

Model ten umożliwia:
zachowanie kontroli nad kolekcją,
jednoczesne uczestnictwo w obiegu publicznym,
realizację projektów badawczych.

Jest to model szczególnie istotny w kontekście sukcesji.

6.7. ANALIZA PORÓWNAWCZA MODELI
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6.8. CASE STUDY POGŁĘBIONE: BRAK WSPÓŁPRACY JAKO RYZYKO

Warto rozważyć również przypadki negatywne. Kolekcje, które nie wchodzą w relację z instytucjami:
tracą widoczność,
nie budują wartości,
pozostają poza obiegiem wiedzy.

Po śmierci właściciela często ulegają rozproszeniu.

6.9. WNIOSKI SYSTEMOWE

Analiza przypadków pokazuje, że nie istnieje jeden idealny model współpracy. Istnieje natomiast wspólny warunek:
profesjonalizacja.
Kluczowe elementy:

dokumentacja,
strategia,
relacja z instytucją,
myślenie długoterminowe.

6.10. CHECKLISTA KOLEKCJONERA

☐ Czy wiem, jaki model współpracy jest dla mnie właściwy?
☐ Czy moja kolekcja jest przygotowana dokumentacyjnie?
☐ Czy mam strategię instytucjonalizacji?
☐ Czy rozważam sukcesję?

PODSUMOWANIE

Case studies pokazują, że współpraca kolekcjonera z instytucją publiczną nie jest wyjątkiem, lecz przyszłością systemu
sztuki. To właśnie w tej relacji powstaje nowoczesne dziedzictwo – łączące prywatną inicjatywę z publiczną
odpowiedzialnością.

Jednocześnie należy wskazać ograniczenia:
wysoki próg wejścia (finansowy i organizacyjny),
ryzyko uzależnienia instytucji od jednej osoby,
konieczność profesjonalizacji na poziomie muzealnym.

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

Case studies pokazują, że kolekcjonowanie w XXI wieku nie kończy się na nabyciu dzieła. Kończy się dopiero wtedy, gdy
kolekcja staje się częścią systemu wiedzy, instytucji i pamięci. W tym sensie współpraca z instytucjami publicznymi nie
jest dodatkiem do kolekcjonowania — jest jego dojrzałą formą.

6 
RCASE STUDIES: WSPÓŁPRACA KOLEKCJONERÓW PRYWATNYCH Z INSTYTUCJAMI PUBLICZNYMI W
POLSCE.

MODELE, STRATEGIE I KONSEKWENCJE INSTYTUCJONALIZACJI KOLEKCJI.

51



KONTAKT

ASPEKTY GALERIA SZTUKI 
aspektygallery.pl
Aleje Ujazdowskie 16, Warszawa
 
info@aspektygallery.pl

INSTAGRAM
@aspekty_edu
@aspekty_gallery 52


	O KOLEKCJONOWANIU
	„ZBIORY I WIEDZA:  CYKL SPOTKAŃ O PRYWATNYM DZIEDZICTWIE”
	WSTĘP. ZBIORY I WIEDZA – OD PRYWATNEGO POSIADANIA DO PUBLICZNEGO DZIEDZICTWA
	ROZDZIAŁ 1
	ROZDZIAŁ 2
	ROZDZIAŁ 3

	„ZBIORY I WIEDZA:  CYKL SPOTKAŃ O PRYWATNYM DZIEDZICTWIE”
	ROZDZIAŁ 4
	ROZDZIAŁ 5
	ROZDZIAŁ 6

	WSTĘP.  ZBIORY I WIEDZA – OD PRYWATNEGO POSIADANIA DO PUBLICZNEGO DZIEDZICTWA
	Publikacja „Zbiory i wiedza: Praktyczny przewodnik po prywatnym dziedzictwie” powstała jako rezultat projektu realizowanego przez Stowarzyszenie Aspekty i współfinansowanego ze środków Krajowego Planu Odbudowy. Jej celem jest nie tylko uporządkowanie wiedzy o praktyce kolekcjonerskiej, lecz przede wszystkim stworzenie narzędzia operacyjnego, które pozwoli prywatnym kolekcjonerom funkcjonować w sposób profesjonalny, odpowiedzialny i kompatybilny z systemem instytucjonalnym.
	Punktem wyjścia projektu jest diagnoza, że prywatne kolekcjonowanie w Polsce pozostaje w wielu przypadkach praktyką opartą na doświadczeniu indywidualnym, relacjach środowiskowych i wiedzy nieformalnej. Choć model ten odegrał istotną rolę  w kształtowaniu rynku sztuki po 1989 roku, w obecnych warunkach okazuje się niewystarczający. Wraz ze wzrostem wartości kolekcji oraz ich znaczenia kulturowego pojawia się konieczność profesjonalizacji — rozumianej nie jako biurokratyzacja, lecz jako wprowadzenie standardów umożliwiających trwałość, bezpieczeństwo i publiczne funkcjonowanie zbiorów.
	Jak wskazano w materiałach projektowych, prywatna kolekcja nie jest wyłącznie zespołem obiektów. Jest strukturą, która łączy w sobie wymiar majątkowy, archiwalny, historyczny i społeczny. Oznacza to, że kolekcjoner nie jest jedynie nabywcą, lecz również zarządcą zasobu kulturowego, którego znaczenie wykracza poza sferę prywatną. W tym sensie kolekcjonowanie staje się praktyką odpowiedzialności — wobec dzieła, wobec historii oraz wobec przyszłych użytkowników zbioru.
	Projekt „Zbiory i wiedza” odpowiada na tę sytuację poprzez próbę zbudowania pomostu między światem kolekcjonera  a instytucją publiczną. Jego założeniem jest wyposażenie kolekcjonerów w narzędzia pozwalające na:
	W publikacji przyjęto perspektywę praktyczno-analityczną. Oznacza to, że każdy rozdział łączy refleksję systemową  z konkretnymi procedurami, przykładami i rekomendacjami. Czytelnik znajdzie tu zarówno wzorce umów, jak i szczegółowe wytyczne dotyczące konserwacji, dokumentacji czy transportu dzieł. Szczególne znaczenie ma zmiana sposobu myślenia o kolekcji. W tradycyjnym ujęciu kolekcja była rozumiana jako prywatny zbiór, którego główną funkcją było posiadanie i prezentacja. W ujęciu proponowanym w niniejszej publikacji kolekcja staje się:
	Publikacja została zaprojektowana jako przewodnik, który prowadzi czytelnika przez kolejne etapy profesjonalizacji kolekcji: od podstaw prawnych, przez konserwację i dokumentację, aż po współpracę instytucjonalną i analizę realnych przypadków.  Każdy rozdział kończy się częścią praktyczną, pozwalającą przełożyć wiedzę na konkretne działania. Ostatecznym celem projektu nie jest jedynie poprawa jakości indywidualnych kolekcji, lecz wzmocnienie całego systemu ochrony dziedzictwa. Prywatne zbiory — jeśli są odpowiednio zarządzane — mogą pełnić funkcję bufora, archiwum  i laboratorium przyszłych narracji kulturowych. Bez ich integracji z systemem publicznym obraz dziedzictwa pozostaje niepełny. Niniejsza publikacja stanowi zaproszenie do zmiany: od kolekcjonowania jako praktyki prywatnej ku kolekcjonowaniu jako formie współodpowiedzialności za dziedzictwo.

	ROZDZIAŁ 1
	PRAWNE ASPEKTY KOLEKCJONOWANIA DZIEŁ SZTUKI. MIĘDZY BEZPIECZEŃSTWEM OBROTU, AUTENTYCZNOŚCIĄ A SUKCESJĄ KOLEKCJI
	W stronę profesjonalizacji: dlaczego kolekcjoner potrzebuje prawa
	1
	PRAWNE ASPEKTY KOLEKCJONOWANIA DZIEŁ SZTUKI. MIĘDZY BEZPIECZEŃSTWEM OBROTU, AUTENTYCZNOŚCIĄ A SUKCESJĄ KOLEKCJI
	W stronę profesjonalizacji: dlaczego kolekcjoner potrzebuje prawa

	WZORCOWE POSTANOWIENIA KONTRAKTOWE

	KLAUZULA AUTENTYCZNOŚCI I CIĘŻAR ODPOWIEDZIALNOŚCI KONTRAKTOWEJ
	PROCEDURA SPRAWDZANIA AUTENTYCZNOŚCI: MODEL OPERACYJNY
	WŁASNOŚĆ EGZEMPLARZA A PRAWA AUTORSKIE

	FAŁSZERSTWA, WADY PRAWNE I ODPOWIEDZIALNOŚĆ CYWILNA ORAZ KARNA
	SUKCESJA KOLEKCJI: TESTAMENT, ZAPIS WINDYKACYJNY, FUNDACJA
	PRAKTYCZNY MODEL PLANU SUKCESYJNEGO

	CASE STUDY
	PRAKTYCZNE ZALECENIA
	PODSUMOWANIE
	ROZDZIAŁ 2
	KONSERWACJA PREWENCYJNA I OPIEKA NAD DZIEŁEM SZTUKI W KOLEKCJI PRYWATNEJ
	2.1. WPROWADZENIE: KONSERWACJA JAKO ZARZĄDZANIE RYZYKIEM, NIE DORAŹNA NAPRAWA
	2.2. ŚRODOWISKO OBIEKTU: TEMPERATURA, WILGOTNOŚĆ WZGLĘDNA I ZNACZENIE STABILNOŚCI
	2.5. FOTOGRAFIA I OBIEKTY NA PAPIERZE: ZNACZENIE CERTYFIKATU PAT
	2.6. TYVEK, PŁÓTNO, PAPIER SILIKONOWANY: CZYM RZECZYWIŚCIE NALEŻY PAKOWAĆ DZIEŁA
	2.7. ROLOWANIE OBRAZÓW: DLACZEGO WARSTWA MALARSKA MUSI BYĆ SKIEROWANA NA ZEWNĄTRZ
	2.8. OPRAWA KONSERWATORSKA: RAMA JAKO SYSTEM OCHRONNY
	2.10. WERNIKS, ZABRUDZENIA, POWIERZCHNIA DZIEŁA: CZEGO NIE WOLNO ROBIĆ SAMODZIELNIE
	2.11. DOKUMENTACJA STANU ZACHOWANIA: NARZĘDZIE KONSERWATORSKIE, PRAWNE I SUKCESYJNE
	2.12. PODSUMOWANIE

	ROZDZIAŁ 3
	DOKUMENTACJA, DIGITALIZACJA I ARCHIWUM KOLEKCJI PRYWATNEJ
	DOKUMENTACJA, DIGITALIZACJA I ARCHIWUM KOLEKCJI PRYWATNEJ
	OD KARTY OBIEKTU DO ARCHIWUM PRZYSZŁOŚCI

	3.1. DOKUMENTACJA JAKO INFRASTRUKTURA KOLEKCJI
	3.2. KARTA OBIEKTU JAKO PODSTAWOWA JEDNOSTKA WIEDZY
	TABELA 1. | MINIMALNY ZAKRES KARTY OBIEKTU

	DOKUMENTACJA, DIGITALIZACJA I ARCHIWUM KOLEKCJI PRYWATNEJ
	OD KARTY OBIEKTU DO ARCHIWUM PRZYSZŁOŚCI

	3.3. FOTOGRAFIA DOKUMENTACYJNA JAKO NARZĘDZIE ANALIZY
	3.4. DIGITALIZACJA I TRWAŁOŚĆ DANYCH
	DOKUMENTACJA, DIGITALIZACJA I ARCHIWUM KOLEKCJI PRYWATNEJ
	OD KARTY OBIEKTU DO ARCHIWUM PRZYSZŁOŚCI

	3.5. STRUKTURA ARCHIWUM I NAZEWNICTWO PLIKÓW
	3.7. CASE STUDY: KOLEKCJA BEZ ARCHIWUM VS KOLEKCJA ZDIGITALIZOWANA
	DOKUMENTACJA, DIGITALIZACJA I ARCHIWUM KOLEKCJI PRYWATNEJ
	OD KARTY OBIEKTU DO ARCHIWUM PRZYSZŁOŚCI

	3.8. PRAKTYCZNE ZALECENIA
	PODSUMOWANIE

	ROZDZIAŁ 4
	INSTRUKCJA WSPÓŁPRACY:  KOLEKCJONER I INSTYTUCJA PUBLICZNA
	INSTRUKCJA WSPÓŁPRACY: KOLEKCJONER I INSTYTUCJA PUBLICZNA
	INSTRUKCJA WSPÓŁPRACY: KOLEKCJONER I INSTYTUCJA PUBLICZNA
	4.3. RAMY PRAWNE WSPÓŁPRACY: STRUKTURA ODPOWIEDZIALNOŚCI
	4.4. DEPOZYT DŁUGOTERMINOWY – ANALIZA OPERACYJNA
	INSTRUKCJA WSPÓŁPRACY: KOLEKCJONER I INSTYTUCJA PUBLICZNA

	4.5. UŻYCZENIE NA WYSTAWY CZASOWE: PROCEDURY CONDITION REPORT I TRANSPORTU
	4.6. DAROWIZNA I SUKCESJA – PROJEKTOWANIE PRZYSZŁOŚCI KOLEKCJI
	INSTRUKCJA WSPÓŁPRACY: KOLEKCJONER I INSTYTUCJA PUBLICZNA

	4.8. WSPÓŁPRACA W ERZE CYFROWEJ – ARCHIWUM JAKO ROZSZERZENIE KOLEKCJI
	INSTRUKCJA WSPÓŁPRACY: KOLEKCJONER I INSTYTUCJA PUBLICZNA

	4.9. CASE STUDY: KOLEKCJE W MUZEACH I PRZESTRZENIACH PUBLICZNYCH
	4.10. PRAKTYCZNE ZALECENIA
	INSTRUKCJA WSPÓŁPRACY: KOLEKCJONER I INSTYTUCJA PUBLICZNA
	MIĘDZY WARTOŚCIĄ ESTETYCZNĄ, HISTORYCZNĄ, PRAWNĄ I FINANSOWĄ.
	MIĘDZY WARTOŚCIĄ ESTETYCZNĄ, HISTORYCZNĄ, PRAWNĄ I FINANSOWĄ.

	5.1. WPROWADZENIE: DLACZEGO WARTOŚĆ DZIEŁA SZTUKI NIE JEST KATEGORIĄ JEDNOWYMIAROWĄ
	MIĘDZY WARTOŚCIĄ ESTETYCZNĄ, HISTORYCZNĄ, PRAWNĄ I FINANSOWĄ.
	MIĘDZY WARTOŚCIĄ ESTETYCZNĄ, HISTORYCZNĄ, PRAWNĄ I FINANSOWĄ.

	5.3. CZYNNIKI KSZTAŁTUJĄCE WARTOŚĆ RYNKOWĄ DZIEŁA
	MIĘDZY WARTOŚCIĄ ESTETYCZNĄ, HISTORYCZNĄ, PRAWNĄ I FINANSOWĄ.

	5.4. WYCENA DZIEŁA SZTUKI: METODOLOGIA, ŹRÓDŁA I PUŁAPKI
	MIĘDZY WARTOŚCIĄ ESTETYCZNĄ, HISTORYCZNĄ, PRAWNĄ I FINANSOWĄ.

	5.5. DOKUMENTACJA, PROWENIENCJA I KONSERWACJA JAKO CZYNNIKI BUDUJĄCE WARTOŚĆ
	MIĘDZY WARTOŚCIĄ ESTETYCZNĄ, HISTORYCZNĄ, PRAWNĄ I FINANSOWĄ.

	5.6. RYNEK PIERWOTNY I WTÓRNY: RÓŻNE LOGIKI, RÓŻNE KOMPETENCJE
	MIĘDZY WARTOŚCIĄ ESTETYCZNĄ, HISTORYCZNĄ, PRAWNĄ I FINANSOWĄ.

	5.7. KOLEKCJONOWANIE A INWESTOWANIE: POTRZEBNE ROZRÓŻNIENIA
	MIĘDZY WARTOŚCIĄ ESTETYCZNĄ, HISTORYCZNĄ, PRAWNĄ I FINANSOWĄ.

	5.8. CASE STUDY
	Case Study 1: Kolekcja rozwijana bez dokumentacji i bez aktualizowanych wycen
	CASE STUDY 2: KOLEKCJONER BUDUJĄCY WARTOŚĆ PRZEZ DOKUMENTACJĘ, WYSTAWY I WSPÓŁPRACĘ Z INSTYTUCJĄ
	MIĘDZY WARTOŚCIĄ ESTETYCZNĄ, HISTORYCZNĄ, PRAWNĄ I FINANSOWĄ.

	5.9. PRAKTYCZNE ZALECENIA
	CASE STUDIES: WSPÓŁPRACA KOLEKCJONERÓW PRYWATNYCH Z INSTYTUCJAMI PUBLICZNYMI W POLSCE.
	MODELE, STRATEGIE I KONSEKWENCJE INSTYTUCJONALIZACJI KOLEKCJI.

	RCASE STUDIES: WSPÓŁPRACA KOLEKCJONERÓW PRYWATNYCH Z INSTYTUCJAMI PUBLICZNYMI W POLSCE.
	MODELE, STRATEGIE I KONSEKWENCJE INSTYTUCJONALIZACJI KOLEKCJI.

	6.1. WPROWADZENIE: DLACZEGO CASE STUDIES SĄ KLUCZOWE DLA PRAKTYKI KOLEKCJONERSKIEJ
	RCASE STUDIES: WSPÓŁPRACA KOLEKCJONERÓW PRYWATNYCH Z INSTYTUCJAMI PUBLICZNYMI W POLSCE.
	MODELE, STRATEGIE I KONSEKWENCJE INSTYTUCJONALIZACJI KOLEKCJI.

	6.3. MODEL DEPOZYTOWY: PRYWATNE KOLEKCJE W MUZEACH NARODOWYCH
	6.4. MODEL KURATORSKI: WSPÓŁPRACA WYSTAWIENNICZA
	RCASE STUDIES: WSPÓŁPRACA KOLEKCJONERÓW PRYWATNYCH Z INSTYTUCJAMI PUBLICZNYMI W POLSCE.
	MODELE, STRATEGIE I KONSEKWENCJE INSTYTUCJONALIZACJI KOLEKCJI.

	6.5. MODEL FUNDACYJNY: KOLEKCJA JAKO INSTYTUCJA PRYWATNA WSPÓŁPRACUJĄCA Z PUBLICZNĄ
	RCASE STUDIES: WSPÓŁPRACA KOLEKCJONERÓW PRYWATNYCH Z INSTYTUCJAMI PUBLICZNYMI W POLSCE.
	MODELE, STRATEGIE I KONSEKWENCJE INSTYTUCJONALIZACJI KOLEKCJI.

	6.8. CASE STUDY POGŁĘBIONE: BRAK WSPÓŁPRACY JAKO RYZYKO
	6.9. WNIOSKI SYSTEMOWE
	6.10. CHECKLISTA KOLEKCJONERA
	PODSUMOWANIE

	KONTAKT

