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FA¸SZOWANIE ZABYTKÓW RUCHOMYCH 
W UJ¢CIU KRYMINALISTYCZNYM I PRAWNOKARNYM 

– WYBRANE PRZYPADKI

1. Podstawy prawne walki z fa∏szerstwem dzie∏ sztuki i zabytków
Fa∏szowanie ruchomych dzie∏ sztuki powsta∏o w wyniku zapotrzebowania.

Od wieków towarzyszy∏o nieod∏àcznie kolekcjonerstwu. Fa∏szowano obrazy,

rzeêby, meble, zegary, figurki porcelanowe, dywany, monety, staro˝ytne gemmy

i medale, inkunabu∏y, bardzo rzadkie starodruki wa˝ne dla historii literatury 

i nauki, niektóre dokumenty, takie jak testamenty, nadania ksià˝´ce czy przywi-

leje przyznawane przez w∏adców. W Polsce do 2006 roku podstawà prawnà

odpowiedzialnoÊci karnej za fa∏szowanie dzie∏ sztuki i zabytków celem zbycia 

i wprowadzenia do obiegu komercyjnego by∏ art. 286 §1 k.k., okreÊlajàcy jako

przest´pstwo „wprowadzenie w b∏àd”, czyli oszustwo. Artyku∏ 294 §1 k.k.

zwi´ksza wymiar kary za to przest´pstwo od roku do lat 10 ograniczenia wolnoÊci

lub pozbawienia wolnoÊci, jeÊli przest´pstwo dokonane zosta∏o w stosunku 

do mienia znacznej wartoÊci. Artyku∏ 294 § 2 k.k. precyzuje ju˝ przedmiot 

przest´pstwa, stanowiàc, ˝e „tej samej karze podlega sprawca, który dopuszcza

si´ przest´pstwa wymienionego w § 1 w stosunku do dobra o szczególnym 

znaczeniu dla kultury”. Dopiero jednak ustawa z dnia 24 lutego 2006 r. zmienia-

jàca ustaw´ o ochronie zabytków i opiece nad zabytkami z 2003r.1 okreÊli∏a 

w art. 109a w sposób szczegó∏owy przest´pstwo fa∏szerstwa: „ kto podrabia lub

przerabia zabytek w celu u˝ycia go w obrocie zabytkami podlega grzywnie,

karze ograniczenia wolnoÊci lub pozbawienia wolnoÊci do lat 2..” i w art. 109b:

„kto rzecz ruchomà zbywa jako zabytek ruchomy albo zbywa zabytek jako inny

zabytek, wiedzàc, ˝e sà one podrobione lub przerobione podlega grzywnie,

karze ograniczenia wolnoÊci lub pozbawienia wolnoÊci do lat 2…”2. Zwraca

1 Ustawa z dnia 23 lipca 2003 r. o ochronie zabytków i opiece nad zabytkami (Dz.U. Nr 162,

poz.1568 z póên.zm.).

2 Ustawa z dnia 24 lutego 2006 r. o zmianie ustawy o ochronie zabytków i opiece nad zabytkami

(Dz.U. Nr 50, poz. 362).
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uwag´ fakt, ˝e w kodeksie karnym kara jest wy˝sza i˝ w ustawie, lecz u˝yta

zosta∏a nazwa „dobro o szczególnym znaczeniu dla kultury”. Termin ten i jego

definicja u˝yte sà w dokumentach Mi´dzynarodowej Konwencji Haskiej 

o ochronie dóbr kultury podczas konfliktu zbrojnego z 1954 r. Od roku 1956

Polska jest sygnatariuszem Konferencji Haskiej3. Ustawa o ochronie zabytków 

i opiece nad zabytkami, zgodnie ze swà nazwà, pos∏uguje si´ natomiast nazwà

zabytek, nazwà tradycyjnà, bo u˝ytà ju˝ w pierwszym polskim akcie prawnym 

o ochronie zabytków, w rozporzàdzeniu Prezydenta RP z 6 marca 1928 r. o opiece

nad zabytkami4. Obie nazwy „zabytek” i „dobro kultury” nie sà znaczeniowo

to˝same. W nazwie „zabytek” mieÊci si´ wymiar czasowy, odnoszàcy si´ do

wieku przedmiotu i historii. Takiego odniesienia nie ma nazwa „dobro kultury”.

Mo˝e nim byç tak˝e przedmiot wykonany wspó∏czeÊnie. Ró˝ny jest tak˝e

wymiar kary. Wymiar kary przewidziany w art. 294 § 2 k.k. jest znacznie 

wy˝szy ni˝ w art. 109a ustawy o ochronie zabytków zmienionej 24 lutego 2006 r.

Byç mo˝e, w rozumieniu kodeksu karnego okreÊlenie „dobro o szczególnym

znaczeniu dla kultury” obejmuje tylko zabytki szczególnie cenne dla kultury

albo dobra szczególnie cenne nie b´dàce jeszcze zabytkami. Problem jest dysku-

syjny, co nie u∏atwia praktycznych zadaƒ organom wymiaru sprawiedliwoÊci.

Interpretacja nazwy „dobro o szczególnym znaczeniu dla kultury” jest cz´Êcià

debaty nad kodeksowà i „pozakodeksowà” (ustawowà) regulacjà prawnà ochrony

zabytków5. Sprawa ta wykracza poza ramy niniejszego artyku∏u.

2. Kopia, podrobienie, przerobienie, zapo˝yczenie, podobieƒstwo motywów,
twórcza inspiracja

Niejednokrotnie w post´powaniu przygotowawczym lub sàdowym pojawia

si´ wàtpliwoÊç, czy kwestionowany przedmiot jest falsyfikatem, czy kopià.

Istnieje tu zasadnicza ró˝nica. Nie ka˝da kopia jest falsyfikatem. Falsyfikatem

jest tylko taka kopia, która zosta∏a sporzàdzona celem wprowadzenia do obrotu

jako orygina∏ i w tym celu opatrzona zosta∏a dodatkowymi elementami sugerujà-

cymi, ̋ e jest orygina∏em. Wizualnie falsyfikat i kopia mogà wyglàdaç identycznie.

KopiÊci nie majà w∏asnych wizji twórczych, ale jedynie reprodukujà6. 

Kopia oznaczona jako kopia nie jest fa∏szerstwem. Dopiero kopia wykonana 

w identycznym formacie co orygina∏ i opatrzona sfa∏szowanym podpisem 

3 Dz.U. z 1957 r. Nr 46, poz. 212.

4 Dz.U. RP Nr 23, poz. 265.

5 M. Bojarski i W. Radecki, Ochrona zabytków w polskim prawie karnym. Stan aktualny i pro-

pozycje de lege ferenda [w:] Prawna ochrona dziedzictwa kultury. Materia∏y z konferencji pod

red. J. Kaczmarka, Gdaƒsk, 30 maja-1 czerwca 2005 r., s. 13-29.

6 D. Olejniczak, Zarys problematyki prawnej fa∏szerstw dzie∏ malarskich [w:] Prawo muzeów,

red. J. W∏odarski, K. Zeidler, Oficyna Wolters Kluwer business, Warszawa, 2008 r., s. 82-91.
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rzeczywistego twórcy staje si´ falsyfikatem. W odró˝nieniu jednak od fa∏szer-

stwa pieni´dzy podrobienie dzie∏a na w∏asny u˝ytek nie jest przest´pstwem, jest

nim dopiero próba sprzedania falsyfikatu. Rzekomà autentycznoÊç falsyfikaty 

starych obrazów uzyskujà przez specjalne zabiegi postarzajàce zarówno lico, jak

i odwrocie, takie jak p´kania, z∏uszczenia farb, zat∏uszczenia i plamy, wystrz´-

pienia i przedarcia kraw´dzi oraz sfabrykowane nalepki, piecz´cie i napisy.

Pachnàca Êwie˝à farbà kopia nie mo˝e byç celowym falsyfikatem starego obrazu,

nawet je˝eli nie jest oznaczona przez malarza jako kopia. Pomi´dzy orygina∏em

a dzie∏em podrobionym lub przerobionym granica nie jest jednak ostra7. Mogà

byç czynione zapo˝yczenia pojedynczych motywów z orygina∏u lub tylko

wp∏yw twórcy orygina∏u na styl i kompozycj´ póêniejszego obrazu innego mala-

rza. Niekiedy malarz stosuje technik´ warsztatowà podobnà do oryginalnej 

i adaptuje styl twórczoÊci rozpowszechniony w okreÊlonym okresie i stosowany

przez wielu artystów w tym czasie. Wreszcie historycy sztuki i eksperci uwa˝ajà

niekiedy, ˝e kwestionowane dzie∏o jest oryginalne, a powsta∏o jedynie jako

wynik twórczej inspiracji pracà wczeÊniejszego lub nawet wspó∏czesnego twórcy,

co nie mo˝e podwa˝aç jego oryginalnoÊci. Nieostre, subiektywnie ustalane gra-

nice pomi´dzy wczeÊniejszym orygina∏em a dzie∏em w∏asnym wykorzystywane

sà przez sprytnych artystów, zw∏aszcza tworzàcych tzw. dzie∏a inspirowane 

w grafice komputerowej8. Ostatnio podejmowane sà próby kategoryzacji takich

podobieƒstw. Motywacjà wypracowania obiektywizacji stopnia podobieƒstwa 

i ustalenie granicy, poza którà podobieƒstwo przestaje ju˝ byç inspiracjà i narusza

prawa autorskie, sà nierzadkie spory o prawo w∏asnoÊci twórczej.

Dzie∏a sztuki fa∏szowali tak˝e oszuÊci, którzy sami byli utalentowanymi 

artystami. Wszyscy fa∏szerze muszà byç co najmniej dobrymi rzemieÊlnikami,

poniewa˝ zasadnicze znaczenie ma podrobienie dzie∏a sztuki tak, aby wyglàda∏o

na autentyczne. Sprawny fa∏szerz musi znaç i rozumieç twórczoÊç artysty oraz

warunki powstania dzie∏a, które kopiuje. Kopia dawnego dzie∏a po wygaÊni´ciu

prawa w∏asnoÊci autorskiej, sprzedawana legalnie z podpisem kopisty, jest 

niekiedy wartoÊciowym obiektem obrotu. Wystarczy rzut oka na stoiska, choçby

na Rynku Starego Miasta w Warszawie, pod Bramà Floriaƒskà w Krakowie, 

w Kazimierzu czy w innych miejscach odwiedzanych przez turystów. Dobre

kopie z zaznaczeniem, ˝e sà kopiami dawnych wybitnych dzie∏, do których

wygas∏y prawa autorskie, znajdujà nabywców. Kopie, sporzàdzane za ˝ycia

mistrza w odleg∏ej epoce, niekiedy przez jego uczniów, mogà mieç znacznà war-

toÊç artystycznà, muzealnà i materialnà, jak np. niektóre obrazy w Galerii

7 B. Gadecki, Komentarz do art.109 a ustawy o ochronie zabytków i opiece nad zabytkami 

(przest´pstwo fa∏szerstwa zabytku), Prokurator nr 2 (38), 2009, s. 98-107.

8 A. Damasiewicz, Mona Lisa z wàsami, Art & Business Kolekcjoner nr 12 (218), Warszawa

2008, s. 16-17.



220 F. Trzebski

Porczyƒskich w Warszawie9. Stare dobre kopie, produkowane w odleg∏ych 

czasach, bliskich powstaniu oryginalnego dzie∏a, mogà sprawiaç wra˝enie 

orygina∏ów nawet dla renomowanych ekspertów. Kopie sporzàdzano niekiedy

pod okiem samych twórców orygina∏ów. Sà one okreÊlane zazwyczaj jako obrazy

z warsztatu lub ze szko∏y mistrza. Kopie wykonywali nawet sami twórcy 

orygina∏ów w celach artystycznych, traktujàc je jako kolejne wersje swego 

pierwotnego obrazu. Czynili to tak˝e w celach komercyjnych. Nawet wybitnym

ekspertom bywa szczególnie trudno zidentyfikowaç kopi´ sporzàdzonà przez

autora orygina∏u. Spektakularny przypadek zosta∏ ujawniony i zbadany po kra-

dzie˝y z muzeum w Odessie obrazu Caravaggia „Poca∏unek Judasza” Okaza∏o

si´, ˝e identyczny obraz eksponowany jest od wielu lat jako wybitne dzie∏o

Caravaggia w jednym z muzeów w Irlandii. Eksperci sà zgodni, ˝e oba obrazy

wysz∏y spod p´dzla tego samego mistrza. Eksponowane sà w dwu ró˝nych

muzeach, lecz majà podobnà wartoÊç materialnà. Osobnym zagadnieniem jest

celowe sygnowanie przez wielkiego mistrza obrazu wykonanego przez ucznia.

Tak post´powali Rembrandt, a zw∏aszcza Rubens, którego pracownia by∏a

rodzajem manufaktury obrazów. W nowszych czasach celowali w tymi Picasso 

i Salvatore Dali. Ten ostatni sygnowa∏ nawet pospieszne, fragmentaryczne 

szkice z∏o˝one nieomal z kilku kresek, niepodobne do jakiegokolwiek orygina∏u

stworzonego wczeÊniej. O ich wartoÊci komercyjnej decydowa∏ tylko w∏asno-

r´czny podpis mistrza. Kopie malowane przez utalentowanych uczniów twórcy

sprzedawali niekiedy jako w∏asne obrazy. Autentyczny podpis mistrza mo˝e

mieç znacznie wi´kszà wartoÊç materialnà ni˝ samo dzie∏o. Z takimi sytuacjami

eksperci majà niekiedy do czynienia. Czasami fa∏szerze kopiowali dzie∏o, które

sam twórca orygina∏u powtarza∏. Tak np. w przypadku Vlastimila Hofmana 

fa∏szerze kopiujà „Dziewczynk´ z ptaszkiem”, a w przypadku Teodora

Axentowicza jego obraz „Hucu∏ki”- obrazy wykorzystywane przez obu twórców

dla kolejnych wersji tych˝e obrazów. Trafiajàce na rynek akwarele Nikifora to 

w wi´kszoÊci falsyfikaty. Niektórzy znawcy malarza oceniajà, ˝e zaledwie jedna

trzecia „nikiforów” na rynku jest prawdziwa. Dzia∏ajà na rynku prawdziwe

fabryki „nikiforów”, sprzedawanych za poÊrednictwem internetu. Pojawiajà si´

tak˝e podróbki Nikifora w katalogach renomowanych domów aukcyjnych.

Nikifor by∏ mistrzem koloru. Stylistyka jego obfituje w takie bogactwo szczegó-

∏ów, ˝e fa∏szerze zazwyczaj si´ w nich gubià. Obrazy sfa∏szowane sà cz´sto du˝e

i masywne, a takich Nikifor nie malowa∏. Najwi´kszym rozmiarem by∏ dla niego

format A4. Du˝e obrazy Nikifora pochodzà sprzed II wojny Êwiatowej i sà bardzo

drogie. Wczesne obrazy z poczàtku lat dwudziestych ubieg∏ego stulecia rozpo-

znaç mo˝na po tym, ˝e sà malowane na austriackich drukach urz´dowych albo

9 Mieczys∏aw Morka, Malarstwo w∏oskie w kolekcji J. i Z.K. Porczyƒskich. Problemy atrybucji,

Biuletyn Historii Sztuk nr 2, 1992 oraz Kolekcja im. Jana Paw∏a II. Kompromitacja koÊcio∏a i

paƒstwa, wyd. Il Libro Warszawa, 1999.
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na kartkach zeszytów szkolnych. Do innych najcz´Êciej podrabianych polskich

artystów dzia∏ajàcych w XX wieku nale˝à tak˝e: W∏adys∏aw Strzemiƒski,

Henryk Sta˝ewski, Witkacy, Tadeusz Kantor, Maja Berezowska, Kazimierz

Mikulski, Jerzy Nowosielski, czy Stasys Edrigevicius. Innym rodzajem 

przest´pstwa jest fa∏szerstwo polegajàce na sporzàdzaniu w∏asnych, ca∏kowicie

oryginalnych obrazów, rzeêb i innych ruchomych zabytków, ale utrzymanych 

w stylu i w technice ∏udzàco podobnej do tej, jakà pos∏ugiwali si´ s∏awni twórcy

w przesz∏oÊci, a tak˝e wybitni artyÊci doby wspó∏czesnej. Przyk∏adowo, przez

wiele lat uznawano obrazy ma∏o znanego malarza angielskiego Toma Keatinga

za nieznane autentyki wielkich mistrzów. Keating przyzna∏ si´, ˝e sprzedawa∏

swoje w∏asne oryginalne obrazy brytyjskim muzeom i galeriom jako dzie∏a

Rembrandta i Renoire’a. Obrazy by∏y wykonane w stylu i przy u˝yciu historycznej

techniki wielkich mistrzów w sposób tak znakomity, ˝e uznawali je za auten-

tyczne wybitni eksperci10. S∏ynne fa∏szerstwa zwiàzane sà z nazwiskiem Hana

van Meegerena, holenderskiego malarza naÊladujàcego w pierwszej po∏owie

ubieg∏ego wieku w sposób perfekcyjny obrazy Jana Vermeera van Delft, wspó∏-

czesnego Rembrandtowi. Ponad dwadzieÊcia lat van Meegeren wykonywa∏ 

i sprzedawa∏ w∏asne obrazy jako dzie∏a Vermeera11. Bezb∏´dna wiernoÊç szcze-

gó∏ów w obrazach van Meegerena widoczna by∏a w odmalowanych rekwizytach

z epoki i w mistrzowskim podrobieniu stylu Veermera, a tak˝e w technice, 

fakturze i w farbach sporzàdzanych z barwików wed∏ug oryginalnych recept 

stosowanych przez Vermeera. Kunszt i dok∏adnoÊç oszusta zmyli∏a wybitnych

rzeczoznawców. Prawie bez wyjàtku uznawali oni obrazy za nieznane dotàd

autentyczne dzie∏a Vermeera. W roku 1937 Êwiatowej s∏awy holenderski histo-

ryk sztuki i autorytet w zakresie twórczoÊci Vermeera dr Abraham Bredius 

rozpozna∏ jako nieznane dzie∏o Vermeera obraz „Uczniowie w Emaus” znany

tak˝e pod tytu∏em „Wieczerza w Emaus”. Obraz zakupi∏o Muzeum Boijmans 

w Rotterdamie za rekordowà sum´ 520 000 guldenów, uzyskanà z prywatnej

donacji holenderskiego magnata stoczniowego. „Odkrywca” obrazu Han van

Meegeren otrzyma∏ 2/3 tej sumy. Afera wybuch∏a po drugiej wojnie Êwiatowej.

W trakcie poszukiwaƒ w Niemczech obrazów pochodzàcych z kolekcji

Hermana Goeringa, sk∏adajàcej si´ w wi´kszoÊci z dzie∏ zrabowanych lub 

wy∏udzonych w krajach okupowanych przez Niemcy hitlerowskie, holenderscy

eksperci natkn´li si´ na nieznany dotàd obraz Vermeera „Chrystus 

i Jawnogrzesznica”, podobny w stylu i uj´ciu do „Uczniów w Emaus”.

Wywiezienie takiego obrazu za granic´ Holandii bez pozwolenia by∏o przest´p-

stwem. Organa Êcigania ustali∏y, ˝e sprzedawcà obrazu by∏ malarz i handlarz

obrazów zamieszka∏y w Amsterdamie Han van Meegeren. W maju 1945 roku,

10 B. Innes, Fa∏szerstwa i oszustwa, wyd. Âwiat Ksià˝ki, Warszawa 2006, s. 73-77.

11 F. Wyne, To ja by∏em Vermeerem. Narodziny i upadek najwi´kszego fa∏szerza XX wieku,

wyd. Rebis, Poznaƒ 2008.
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bezpoÊrednio po zakoƒczeniu II wojny Êwiatowej, zosta∏ on aresztowany pod

zarzutem wspó∏pracy z okupantem jako osoba wspó∏dzia∏ajàca w przest´pczym

wywozie zabytkowego obrazu. W tej sytuacji oszust zdecydowa∏ si´ ujawniç

prawd´. Kara gro˝àca mu za fa∏szerstwo by∏a bowiem znacznie ni˝sza ni˝ kara

za wspó∏prac´ z okupantem. Van Meegeren przyzna∏ si´, ˝e namalowa∏ czterna-

Êcie rzekomych dzie∏ Vermeera, z czego dziewi´ç wprowadzi∏ do obiegu rynko-

wego za sum´ 7 167 000 guldenów Po potraceniu op∏at za poÊrednictwo uzyska∏

5 460 000 guldenów, tzn. oko∏o. 2 300 000 dolarów amerykaƒskich, przy sile

nabywczej dolara wielokrotnie wi´kszej ni˝ wspó∏czeÊnie. Zeznania te by∏y tak

niewiarygodne, ˝e w przebiegu procesu zadano mu pytanie, czy jest gotów 

w obecnoÊci rzeczoznawców namalowaç nowe klasyczne arcydzie∏o. Van

Megeeren wykona∏ bez trudu to zadanie. Obraz okaza∏ si´ tak ∏udzàco podobny

w stylu i w technice do obrazów Vermeera, ˝e sàd uwierzy∏ w prawdziwoÊç

wyjaÊnieƒ. Han van Megeeren obwieszczony zosta∏ przez media Êwiatowe

genialnym arcyoszustem. Proces sta∏ si´ kompromitacjà wybitnych historyków

sztuki i ekspertów, którzy w ciàgu wielu lat przy zakupach do znanych galerii 

i muzeów uznawali obrazy van Meegerena za oryginalne dzie∏a Vermeera.

Wyrok by∏ bardzo ∏agodny. Fa∏szerza skazano tylko na rok pozbawienia wolno-

Êci12. Okaza∏o si´, ˝e ca∏a autentyczna spuÊcizna Vermeera na Êwiecie zreduko-

wana zosta∏a do zaledwie trzydziestu obrazów. Ku zawstydzeniu ekspertów 

i zgorszeniu opinii publicznej obrazy malowane przez van Megeerena w ciàgu

wielu lat zdobi∏y Êciany najznakomitszych muzeów jako oryginalne dzie∏a

Vermeera13.

Innym rodzajem przest´pstwa jest przerobienie autentycznego obrazu 

nieznanego lub ma∏o znanego malarza w taki sposób, aby naÊladowa∏ obraz zna-

nego i cenionego artysty, lub nawet dopisanie podrobionej sygnatury mistrza do

obrazu ma∏o znanego malarza z tej samej epoki. Przyk∏adem mo˝e byç domalo-

wanie do XIX wiecznego obrazu nieznanego malarza sygnatury Jacka

Malczewskiego czy te˝ samo wzbogacenie istniejàcej kompozycji o motywy

charakterystyczne dla tego wybitnego artysty14.

Osobnym i bardzo szczególnym fa∏szerstwem wed∏ug Jana Âwieczyƒskiego

jest tworzenie przez artyst´ prac utrzymanych w stylu i technice minionej lub

nawet wspó∏czesnej epoki i oferowanie ich do sprzeda˝y zgodnie z prawdà, 

˝e sà to jego w∏asne obrazy. Nabywca, który zna pochodzenie takiego dzie∏a 

i wie, ˝e jest ono wykonane wspó∏czeÊnie, wprowadza je Êwiadomie na rynek

12 J. Âwieczyƒski, Grabie˝cy kultury i fa∏szerze sztuki, Wydawnictwo Radia i Telewizji,

Warszawa 1986, s. 193-197.

13 F. Arnau, Sztuka fa∏szerzy – fa∏szerze sztuki, Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe, Warszawa

1988, s. 304-308.

14 D. Olejniczak, Zarys problematyki prawnej fa∏szerstw dzie∏ malarskich [w:] Prawo muzeów,

red. J. W∏odarski, K. Zeidler, Oficyna Wolters Kluver bussiness, Warszawa 2008, s. 88.
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jako dzie∏o oryginalne wybitnego twórcy. Anegdotycznym, znanym przyk∏adem

takiego fa∏szerstwa jest przypadek Izraela Ruchomowskiego, oryginalnego

twórcy trzycz´Êciowego he∏mu ze z∏ota, z∏otej tiary, która do dziÊ jest przecho-

wywana w paryskim muzeum Luwr15. By∏a to z∏ota tiara, którà ten utalentowany

z∏otnik wykona∏ na zamówienie dla jakiegoÊ uczonego z okazji jubileuszu.

Dzie∏o Ruchomowskiego, jako rzekoma tiara perskiego satrapy Sajtafernesa,

zosta∏o sprzedane przez oszustów braci Hochmann w 1896 roku, poprzez

Wiedeƒ, dla muzeum Luwr w Pary˝u za czterysta tysi´cy franków. Aby uwiary-

godniç ten nieznany „antyk”, pojawiajàcy si´ nagle na rynku sztuki, dodano

obiektowi legendarnà opraw´. Wed∏ug tej opowieÊci w II wieku p.n.e. patrycjusze

Olbii, greckiej kolonii le˝àcej niedaleko ujÊcia dzisiejszego Bohu i Dniepru do

Morza Czarnego, ofiarowali tiar´ jako dowód uleg∏oÊci i wdzi´cznoÊci

Sajtafernesowi. Dzie∏o rzekomo zaginione od prawie dwu tysi´cy lat mia∏o

odnaleêç si´ w Wiedniu, gdzie pewien Rumun oferowa∏ wa˝àcy 460 gramów

z∏oty obiekt na sprzeda˝ znanym kolekcjonerom - m.in. baronowi Rothschildowi

za sum´ stu tysi´cy koron austriackich w z∏ocie. Otto Bendorf, austriacki autorytet

w sprawach archeologii, jako ekspert z ramienia kolekcjonerów, uzna∏, ˝e tiara 

jest „wspania∏ym zabytkiem z∏otnictwa z czasów przedchrzeÊcijaƒskich” i zale-

ca∏ kupno z przeznaczeniem jako dar dla wiedeƒskiego muzeum sztuki.

Przedstawicielom muzeum wyda∏o si´ jednak dziwne, ˝e szczeroz∏ote dzie∏o

sztuki sprzed ponad dwóch tysi´cy lat wykazuje jedynie drobne uszkodzenia, 

i to wy∏àcznie w miejscach pozbawionych reliefów. Uznali wi´c, ˝e te wgniece-

nia ∏atwe do wykonania wywo∏ano sztucznie dla upozorowania staro˝ytnoÊci

obiektu. Za ich poradà kolekcjonerzy zrezygnowali z kupna. Tiara zosta∏a 

jednak nabyta przez muzeum Luwr jako arcydzie∏o staro˝ytnej sztuki z∏otniczej.

Po nabraniu podejrzeƒ, ˝e obiekt by∏ falsyfikatem, rozgorza∏a dyskusja pomi´dzy

uczonymi francuskimi a broniàcymi swego autorytetu ekspertami z ramienia

muzeum Luwr. Spraw´ rozstrzygnà∏ sam Ruchomowski. Zademonstrowa∏ on

swoje umiej´tnoÊci, wykonujàc inne dzie∏a sztuki „scytyjskiej” lub „etruskiej”16.

W Polsce toczy∏a si´ w ma∏ej skali podobna sprawa, ilustrujàca rozbie˝noÊç 

opinii eksperckich. By∏o to post´powanie cywilne z powództwa pewnego 

biznesmena, który w 2002 r. kupi∏ na aukcji obraz W∏adys∏awa Maleckiego pt.

„Pejza˝ z oddzia∏em powstaƒczym” z 1874 roku. Powsta∏y wàtpliwoÊci, czy

obraz jest autentykiem, czy falsyfikatem. Eksperci nabywcy zakwestionowali

autentycznoÊç pracy, jednak˝e rzeczoznawcy domu aukcyjnego, gdzie obraz

sprzedano, bronili jego oryginalnoÊci. Dwóch konserwatorów z Uniwersytetu

Miko∏aja Kopernika w Toruniu uzna∏o obraz za falsyfikat. Wed∏ug innej opinii

sporzàdzonej na podstawie badania wykonanego w Niemczech przez dwóch

15 B. Innes, Fa∏szerstwa i oszustwa, wyd. Âwiat Ksià˝ki, Warszawa 2006, s. 144-145.

16 J. Âwieczyƒski, Grabie˝cy kultury i fa∏szerze, op. cit., s. 191-192; tak˝e F. Arnau, op. cit, 

s. 171-179.
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historyków sztuki i konserwatora stwierdzono jednak, ˝e obraz jest autorstwa

W∏adys∏awa Maleckiego. Sprawa znalaz∏a swój epilog w sàdzie17. Bardziej

wspó∏czeÊnie, w 2005 roku, b∏´dnà ocen´ ekspertów sprowokowali dziennikarze

TVN i „Rzeczpospolitej”. Wystawili oni na aukcji podrobiony obraz Franciszka

Starowieyskiego pt. „Zjawa”. Rzeczoznawcy domu aukcyjnego, w którym 

go wystawiono, kolekcjonerzy, marszandzi i historycy sztuki nie rozpoznali 

fa∏szerstwa. Obraz zosta∏ nawet fikcyjnie kupiony przez podstawionà przez

dziennikarzy osob´18.

Falsyfikaty pojawiajà si´ nie tylko na czarnym rynku, na straganach bazarów,

lecz niekiedy na oficjalnym rynku dzie∏ sztuki. Oko∏o 10 lat temu w czasopiÊmie

„Art & Business” opublikowano list polskiego malarza Jerzego Dudy-Gracza, 

w którym artysta stwierdzi∏, ˝e jeden z domów aukcyjnych sprzeda∏ prac´, która

mia∏aby byç jego dzie∏em, a która nim nie jest. Artysta uwa˝a∏, ˝e nie by∏o 

mo˝liwe, by tego „knota” mo˝na by∏o uznaç za jego prac´. 28 paêdziernika 2004

roku na aukcj´ sztuki wspó∏czesnej w Domu Aukcyjnym „Agra-Art” w Warsza-

wie trafi∏y dwie prace na papierze Stasysa Eidrigeviciusa. Autor poproszony 

o opini´ przez nabywajàcà, w∏aÊcicielk´ krakowskiej galerii Artemis, stwierdzi∏

po sprawdzeniu strony internetowej Agry, ˝e ktoÊ pos∏u˝y∏ si´ jego grafikami

ilustrujàcymi poezje Mi∏osza wydanymi w stu bibliofilskich egzemplarzach.

Dom aukcyjny kupi∏ obie prace na aukcji w Desie-Unicum w Warszawie jako

dzie∏a oryginalne. Ekspert, kustosz zbiorów ASP w Warszawie, nie mia∏a 

wàtpliwoÊci, ˝e sà to oryginalne prace Stasysa Eidrigeviciusa. Na podstawie jej

opinii fotokopie grafik jako prac oryginalnych zosta∏y umieszczone w katalogu

aukcyjnym firmy Desa-Unicum19. Sà znane przypadki wielu prymitywnych

oszustw, których ofiarà pada∏y naiwne osoby, kupujàce na bazarach rzekome

dzie∏a sztuki p´dzla najwi´kszych malarzy Êwiata, np. jako obrazy Velasqueza

czy Corota. Osoby te nie zdawa∏y sobie sprawy z tego, ˝e w Polsce nie ma 

obrazów tych mistrzów nawet w najwi´kszych muzeach. OszuÊci sprzedawali

obrazy jako tzw. nadzwyczajne okazje. Co prawda, niezmiernie rzadko pojawia∏y

si´ na straganowych targach sztuki autentyczne nieskatalogowane obrazy takich

artystów, jak Tadeusz Makowski, Jan Cybis czy Juliusz Kossak. 

17 P. Ogrodzki, Przest´pczoÊç przeciwko zabytkom (krótka charakterystyka zagro˝enia) mi´dzy-

narodowa wspó∏praca s∏u˝b policyjnych, granicznych i celnych w zwalczaniu przest´pczoÊci

przeciwko zabytkom, red. M. Karpowicz, P. Ogrodzki, Szczytno 2005.

18 J. Huczkowski, Falsyfikaty - co na to stowarzyszenie, Gazeta Antykwaryczna nr 7/8/9, 2005, s. 66.

19 P. Ogrodzki, Przest´pczoÊç przeciwko zabytkom (wspó∏praca organów Êcigania z instytucjami

kultury i s∏u˝ba ochrony zabytków w jej zwalczaniu) [w:] Prawnokarna ochrona dziedzictwa

kultury, s. 115-136, pod red. J. Kaczmarka, Zakamycze, 2006.
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3. Wprowadzanie falsyfikatów do obrotu na rynku dzie∏ sztuki
Artyku∏ 109b ustawy o ochronie zabytków i opiece nad zabytkami reguluje

odpowiedzialnoÊç karnà tego, kto wprowadza do obrotu zabytek podrobiony lub

przerobiony przez innà osob´. Do organów Êcigania nale˝eç powinno ustalenie,

czy osoba, która zby∏a obrazy, mia∏a ÊwiadomoÊç, ˝e sà one podrobione. Artyku∏

109b reguluje odpowiedzialnoÊç karnà handlarza sztuki. Podrobiony obraz

zanim trafi do ostatniego nabywcy, bywa zbywany wielokrotnie przez ró˝nych

poÊredników, takich jak antykwariusze, galerie, domy aukcyjne.

Wprowadzenie do obrotu kopii obrazów, bez stosownych oznaczeƒ, rodzi

obaw´ wywiezienia za granic´ bez pozwolenia orygina∏ów zg∏aszanych na 

granicy jako kopie. Podejrzenie takiego wywozu pociàga za sobà obowiàzek

sporzàdzenia na koszt Skarbu Paƒstwa ekspertyzy wojewódzkiego konserwatora

zabytków celem sprawdzenia, czy przedmiotowe obrazy lub inne dzie∏a sztuki

nie sà autentykami. Na dok∏adny opis konfliktu na tym tle pomi´dzy prokurato-

rem rejonowym a wojewódzkim konserwatorem zabytków zas∏uguje przypadek

wywozu za granic´ falsyfikatów okreÊlanych przez wywo˝àcego jako kopie.

Obrazuje on spór pomi´dzy prokuratorem rejonowym a wojewódzkim konser-

watorem zabytków na tle odmiennej interpretacji przepisów ustawy o ochronie

zabytków i opiece nad zabytkami. W roku 2007 Prokuratura Rejonowa w ¸odzi

nadzorowa∏a post´powanie w sprawie wywozu zabytków bez pozwolenia przez

obywatela polskiego aktualnie mieszkajàcego w Kanadzie. W czerwcu 2007 r.

podczas odprawy celnej przeprowadzonej na terenie portu lotniczego w ¸odzi

ujawniono 9 obrazów nie zg∏oszonych do kontroli. Pasa˝er nie posiada∏ zezwo-

lenia Wojewódzkiego Konserwatora Zabytków w ¸odzi na wywiezienie 

zabytków za granic´ RP. Jak wyjaÊni∏ funkcjonariuszom celnym na lotnisku,

obrazy zakupi∏ na aukcji internetowej Allegro. Obrazy zatrzymano i przekazano

do Wojewódzkiego Urz´du Ochrony Zabytków w ¸odzi celem wykonania 

ekspertyzy i zbadania autentycznoÊci. Ustalono, ˝e wszystkie zatrzymane obrazy

rzekomo autorstwa Jacka Malczewskiego, Juliana Fa∏ata, S.I. Witkiewicza,

Nikifora, mianowicie: „Kobieta z dzbanem”, „Chrystus i Samarytanka”,

„Kobieta na tle pejza˝u”, „Portret”, „Starzec”, „Postaç”, „Pejza˝ z koÊcio∏em’,

„Pejza˝ z koÊcio∏em w tle”, sà falsyfikatami. Obrazy te zosta∏y wykonane

wspó∏czeÊnie, przez nieznanego fa∏szerza i nie by∏y zabytkami W tej sytuacji

pasa˝er zaskar˝y∏ zatrzymanie na granicy przedmiotowych obrazów jako nie

podlegajàcych ustawie o ochronie zabytków. Prokurator rejonowy w ¸odzi

uwzgl´dni∏ za˝alenie. W uzasadnieniu postanowienia powo∏a∏ si´ na opinie 

ekspertów stwierdzajàc, ˝e dzia∏anie wywo˝àcego nie mia∏o znamion czynu

zabronionego, poniewa˝ zabezpieczone obrazy nie by∏y zabytkami i czynnoÊç

skar˝àcego nie wype∏nia∏a art. 109 ust. 1 ustawy o ochronie zabytków i opiece

nad zabytkami. Jednak w oparciu o ten sam materia∏ dowodowy Wojewódzki

Konserwator Zabytków w ¸odzi mia∏ zdanie odmienne i wniós∏ do Sàdu
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Rejonowego w ¸odzi za˝alenie na orzeczenie prokuratora. Zarzuci∏ prokuratorowi,

˝e nie wykona∏ nale˝nych czynnoÊci w celu ustalenia osoby, która podrobi∏a 

obrazy, i nie zatrzyma∏ obrazów jako materia∏u dowodowego w sprawie ustalenia,

czy dzia∏anie wywo˝àcego by∏o ukierunkowane na u˝ycie sfa∏szowanych 

obrazów w obrocie zabytkami zagranicà. Zdaniem konserwatora wojewódzkiego,

zgodnie z art. 109 b ustawy o ochronie zabytków i opiece nad zabytkami, do

zadaƒ organów Êcigania nale˝y ustalenie, czy osoba, która zby∏a przewo˝àcemu

obrazy w Polsce, mia∏a ÊwiadomoÊç, ˝e sà one podrobione. Fakt zbycia falsyfi-

katów osobie przewo˝àcej obrazy za granic´ wskazuje, ˝e mog∏o dojÊç do pod-

robienia zabytku w celu u˝ycia go w obrocie zagranicà, co stanowi z kolei 

przest´pstwo wype∏niajàce art. 109a ustawy o ochronie zabytków. Sàd

Rejonowy w ¸odzi po rozpoznaniu sprawy nie uwzgl´dni∏ jednak za˝alenia

wniesionego przez Wojewódzkiego Konserwatora Zabytków, utrzymujàc 

w mocy postanowienie prokuratora. Sàd uzasadniajàc swe postanowienie,

stwierdzi∏, ˝e rozumowanie prokuratura by∏o logicznie uzasadnione. Obie strony

transakcji mia∏y ÊwiadomoÊç tego, ˝e obraz jest jedynie kopià. Wed∏ug sàdu

wskazywaç mia∏y na to rozmiary obrazów, znacznie mniejsze od rozmiarów

orygina∏ów. W ocenie sàdu równie˝ fakt umieszczenia obrazów na aukcji inter-

netowej Allegro przemawia∏ za tym, ˝e obrazy nie by∏y orygina∏ami, gdy˝

aukcja internetowa jest ma∏o wiarygodna dla kolekcjonerów poszukujàcych 

orygina∏ów dzie∏ wybitnych malarzy. Nale˝y tu jednak zauwa˝yç, ˝e sàd nie

odniós∏ si´ do faktu podrobienia sygnatur twórców orygina∏ów, co wskazywa∏o,

˝e nie by∏y to kopie, lecz celowe falsyfikaty. Wyrok sàdu nie zosta∏ zaskar˝ony 

i sta∏ si´ prawomocny. Âwiadome wprowadzenie na rynek fa∏szywych obrazów

jest przest´pstwem z art. 286 k.k. lub, w przypadku dóbr o szczególnym znacze-

niu dla kultury, z art. 294 § 2 k.k., który okreÊla kar´ pozbawienia wolnoÊci 

od roku do lat 10. Mimo to liczba zg∏oszeƒ dotyczàca fa∏szerstw jest minimalna.

Galerie sztuki nie zawiadamiajà niekiedy organów Êcigania o fa∏szerstwach, 

bo pragnà uniknàç niepo˝àdanego rozg∏osu. 

4. Sposoby wprowadzania falsyfikatów do obrotu na rynku dzie∏ sztuki 
i zabytków 

Sposoby u˝ywane dla przest´pczego wprowadzania do obiegu na rynek 

podrobionych lub przerobionych dzie∏ sztuki i zabytków sà cz´sto pomys∏owe 

i niekiedy trudne do wykrycia. Walki z przest´pczoÊcià tego rodzaju nie u∏atwia

kodeks cywilny. Zgodnie z przepisami kodeksu cywilnego w∏aÊcicielowi zby-

wajàcemu falsyfikat trzeba udowodniç, ˝e dzia∏a∏ w z∏ej wierze, a to jest bardzo

trudne. Artyku∏ 174 k.c. stanowi, ˝e posiadacz rzeczy ruchomej nie b´dàcy jej

w∏aÊcicielem nabywa jà na w∏asnoÊç, jeÊli posiada rzecz nieprzerwanie jako

posiadacz samoistny od lat trzech. W przypadku obrotu zabytkami nabycie

przedmiotu na w∏asnoÊç po trzech latach posiadania jest okresem zbyt krótkim.
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Niekiedy po trzech latach od przest´pstwa kradzie˝ obrazu w magazynach

muzeum lub kradzie˝ zabytku piÊmiennictwa w bibliotece nie zostaje nawet

ujawniona. Wykrycie przest´pcy zdarza si´ czasami po latach od momentu umo-

rzenia Êledztwa z powodu niewykrycia przest´pstwa. Kodeks cywilny u∏atwia

uzyskanie tytu∏u w∏asnoÊci przez przepis art.7 k.c., który uznaje domniemanie

dobrej wiary (bona fide) wyra˝onej przez zbywajàcego o legalnym nabyciu 

i posiadaniu rzeczy, którà zbywa za automatycznie obowiàzujàce. Nieuznanie

oÊwiadczenia dobrej woli wymaga uzyskania przez nabywc´ dowodów zaprze-

czajàcych. Jest to cz´sto przeszkoda niemo˝liwa do pokonania. Przyj´cie a priori

zasady domniemania dobrej wiary stwarza u∏atwienia dla paserstwa. W przy-

padku nabycia w∏asnoÊci rzeczy od osoby nieuprawnionej kodeks cywilny 

stwarza jeszcze wi´ksze u∏atwienie nielegalnego wprowadzania dzie∏ sztuki 

i zabytków na rynek. Artyku∏ 169 § 1 k.c. stwierdza bowiem, ˝e nabywca uzy-

skuje w∏asnoÊç ju˝ z chwilà obj´cia rzeczy w posiadanie, chyba ˝e dzia∏a w z∏ej

wierze, co zgodnie z przedmiotowym art.7 k.c. wymaga udowodnienia.

Udowodnienie celowego dzia∏ania przest´pczego nie jest w takich przypadkach

∏atwe. Dzia∏a tu zasada in dubio pro reo. Polski kodeks cywilny nie uwzgl´dnia

odr´bnej natury zabytków i dóbr kultury. Szczególna ich w∏aÊciwoÊç sprowadza

si´ m.in. do tego, ˝e zabytki i dobra kultury stanowià przedmioty unikatowe,

indywidualne. Poza wartoÊcià trudno wymiernà, jakà stanowi znaczenie dla

dziedzictwa narodowego, tym ró˝nià si´ od wi´kszoÊci rzeczy ruchomych, 

˝e nawet najdoskonalsza kopia czy reprodukcja nie ma waloru zabytku. Mimo 

to kodeks cywilny traktuje zabytki ruchome jak ka˝dà innà rzecz w obrocie

cywilnoprawnym.

Jak wskazujà omawiane tu przypadki, opinie ekspertów sà cz´sto sprzeczne

lub wr´cz mylne. Du˝a liczba pomy∏ek przy ocenie autentycznoÊci kwestiono-

wanych obiektów rodzi wàtpliwoÊci co do kompetencji i rzetelnoÊci przeprowa-

dzonych ocen. Zdaniem Jerzego Stelmacha eksperci sà najs∏abszym ogniwem 

w procesie zwiàzanym z dochodzeniem roszczeƒ w przypadku nabycia falsyfi-

katu.. Eksperci zwiàzani cz´sto ze zleceniodawcami, tj. w∏aÊcicielami domów

aukcyjnych wystawiajàcych dzie∏a na sprzeda˝, rzadko wydajà opinie negatywne.

Formu∏ujà oni swe oceny w sposób ostro˝ny, asekuracyjny lub wr´cz stronniczy,

co mo˝e u∏atwiaç wprowadzenie do legalnego obrotu ewidentnych falsyfikatów

lub dzie∏ wàtpliwej wartoÊci. Problem ten dotyczy tak˝e Êwiatowego rynku sztuki.

Od strony prawnej zagadnienie to przedstawione zosta∏o w monografii Levy’ego 20. 

Mniej lub bardziej udane fa∏szerstwo u˝ywane jest jako sposób okradania

muzeów lub galerii. Z∏odziej wstawia na miejsce orygina∏u falsyfikat. JeÊli

zr´czna i szybka podmiana jest niezauwa˝ona w chwili jej dokonywania, wtedy

moment wykrycia kradzie˝y mo˝e byç bardzo opóêniony. Rekordzistà w technice

20 S.M. Levy, Liability od the art expert for professional malpractice, Wisconsin L. Rev 595,1991

(Heinoline).
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podmieniania orygina∏ów kopiami by∏ Stephane Breitwieser we Francji, utalen-

towany malarz kopista. W ciàgu 7 lat okrad∏ w pojedynk´ 170 muzeów i galerii

w Europie. TrudnoÊç wykrycia go polega∏a na tym, ˝e dzia∏a∏ sam i z regu∏y nie

wprowadza∏ skradzionych obiektów do obiegu rynkowego. Ukrywa∏ skradzione

obrazy u siebie, realizujàc irracjonalne pragnienie ich osobistego posiadania 

i napawania si´ w samotnoÊci wielkà sztukà21. W Polsce s∏ynna jest kradzie˝

podobnà metodà obrazów wielkiej wartoÊci, takich jak „Ukrzy˝owanie” Antona

van Dycka oraz „Kobieta przenoszàca ˝ar” Pitera Breughla z Muzeum 

w Gdaƒsku w kwietniu 1974 r. Sprawca dosta∏ si´ do wn´trza muzeum po rusz-

towaniach, korzystajàc z odnawiania zewn´trznych Êcian budynku. Oderwa∏

obrazy od pod∏o˝a i umieÊci∏ w miejscu obrazu „Kobieta przenoszàca ˝ar”

zwyk∏à reprodukcj´ wyci´tà z czasopisma, a zamiast obrazu „Ukrzy˝owanie”

Antona van Dycka wstawi∏ jego falsyfikat. Opóêni∏o to znacznie moment

zauwa˝enia kradzie˝y. Âledztwo umorzono po pó∏ roku z powodu niewykrycia

sprawcy, ale obrazów nie odzyskano. Podobnà technik´ zastosowano 

w Muzeum Narodowym w Poznaniu we wrzeÊniu 2000 roku. Skradziony tam

zosta∏ obraz Claude’a Moneta „Pla˝a w Pourville, zachodzàce s∏oƒce”. By∏o to

jedyne dzie∏o malarskie Moneta w zbiorach polskich. WartoÊç obrazu oceniano

nawet na 7 milionów dolarów. Ten g∏oÊny przypadek omówiony zosta∏ wcze-

Êniej22. Z powodu niewykrycia sprawcy post´powanie umorzono. Dopiero po 

9 latach sprawca zosta∏ zidentyfikowany dzi´ki temu, ˝e zabezpieczono i prze-

chowano dowodowe Êlady linii papilarnych pozostawione na ramie skradzionego

obrazu. Po paru latach Êlady te porównano z odbitkami linii papilarnych zareje-

strowanych w bazie kart systemu AFIS (Automated Fingerprint Identification

System), jakie pobrano od osobnika. który dopuÊci∏ si´ niewielkiego przest´p-

stwa po kilku latach od kradzie˝y w muzeum. Osobnik ten okaza∏ si´ sprawcà

kradzie˝y obrazu Moneta. By∏ to rzemieÊlnik, mieszkaniec Olkusza. Przyzna∏

si´ od razu do winy i opisa∏ dok∏adnie sposób kradzie˝y. Posiada∏ zaskakujàco

dobrà znajomoÊç przepisów umo˝liwiajàcych wielogodzinne przebywanie 

w muzeum celem szkicowania dla celów szkoleniowych jakiegoÊ obrazu.

Wys∏a∏ w tym celu faksem pod fa∏szywym nazwiskiem proÊb´ o zgod´ na szki-

cowanie do kierownictwa muzeum i takà zgod´ uzyska∏. Ulokowa∏ si´ wraz 

z torbà zawierajàcà przybory kreÊlarskie w pobli˝u sali, gdzie eksponowano

dzie∏o Moneta. Zaobserwowa∏ wczeÊniej zwyczaj stopniowego opuszczania 

sal przez personel jeszcze przed zamkni´ciem muzeum w celu przebrania si´ 

z ubrania s∏u˝bowego w ubranie prywatne i zakoƒczenia pracy mo˝liwie wcze-

Ênie po zamkni´ciu muzeum. To rozeznanie zapewni∏o mu czas i sposobnoÊç

niezauwa˝onego wyci´cia obrazu z ram, uszkodzonego przy tym z poÊpiechu, 

21 S. Breitwieser, Wyznania z∏odzieja dzie∏ sztuki, wyd. Muza SA, Warszawa 2007.

22 F. Trzebski, Kradzie˝e z muzeów w Polsce. Analiza kryminalistyczna i stopieƒ zagro˝enia -

wybrane przypadki, Problemy Wspó∏czesnej Kryminalistyki, t. XIV, 2010, s. 341-359.
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a nast´pnie umieszczenia na jego miejscu nieudolnego falsyfikatu. Falsyfikat

sporzàdzi∏ na zamówienie nieznany mu z nazwiska malarz – student. Sprawca

opuÊci∏ muzeum bez sprawdzenia przez personel torby szkicownika, w którym

ukry∏ przed wejÊciem falsyfikat, a potem wyniós∏ orygina∏. Obraz umieÊci∏ 

w mieszkaniu w Olkuszu, w schowku za szafà i przechowywa∏ tam przez 9 lat.

Odmówi∏ ju˝ dalszych zeznaƒ na rozprawie przed Sàdem Rejonowym 

w Poznaniu i okaza∏ skruch´. W chwili dokonania przest´pstwa by∏ niekarany.

Za poÊrednictwem swego obroƒcy, zapewne za jego radà, zaproponowa∏ dobro-

wolnà kar´ nie wi´cej jednak ni˝ dwa lata pozbawienia wolnoÊci. Tak ∏agodnej

karze sprzeciwi∏ si´ prokurator, a tak˝e, jako strona pokrzywdzona, Muzeum

Narodowe w Poznaniu, dzia∏ajàce w charakterze oskar˝yciela posi∏kowego.

Prokurator domaga∏ si´ kary co najmniej czterech lat pozbawienia wolnoÊci.

Ostatecznie Sàd Rejonowy w Poznaniu orzek∏ kar´ trzech lat pozbawienia 

wolnoÊci i cz´Êciowà rekompensat´ kosztów restauracji obrazu. By∏a to kara

∏agodna, poniewa˝ czyn wype∏nia∏ art. 294 § 2 k.k., który okreÊla maksymalny

wymiar kary 10 lat pozbawienia wolnoÊci za przyw∏aszczenie dobra o szczegól-

nym znaczeniu dla kultury. Ponadto czyn oskar˝onego wype∏nia∏ art. 108. ust. 1

ustawy o ochronie zabytków i opiece nad zabytkami w brzmieniu: „Kto niszczy

lub uszkadza zabytek, podlega karze pozbawienia wolnoÊci od 3 miesi´cy do lat

5”. Polski kodeks karny nie stosuje systemu kumulacji kar przy wymierzaniu

kary ∏àcznej. Sàd uzna∏ za okolicznoÊç wybitnie ∏agodzàcà t∏umaczenia oskar˝o-

nego, który, naÊladujàc nieudolnie Breitwiesera, zapewnia∏ w Êledztwie, ˝e prze-

st´pstwa nie pope∏ni∏ z niskich pobudek i ch´ci zysku, lecz z powodu osobistej

fascynacji sztukà Moneta. Uzasadniaç to mia∏ fakt, ˝e nie próbowa∏ sprzedaç

obrazu i przechowywa∏ go w warunkach nie zwi´kszajàcych uszkodzeƒ, których

i tak ju˝ dokona∏ podczas kradzie˝y. Sàd nie wzià∏ pod uwag´ mo˝liwoÊci, 

˝e sprawca nie próbowa∏ sprzedaç obrazu ze strachu po sensacji medialnej, jakà

wywo∏a∏a kradzie˝. Próba sprzeda˝y s∏ynnego obrazu, jedynego obrazu Moneta

w Polsce, z charakterystycznym uszkodzeniem zdemaskowa∏aby sprawc´. 

Piotr Ogrodzki wysuwa hipotez´, ˝e kradzie˝ by∏a wykonana na fachowe 

zamówienie23. Przemawia za tym fakt, ˝e nie znaleziono w mieszkaniu sprawcy

czegokolwiek, co sugerowa∏oby jego w∏asne zainteresowania klasycznym

malarstwem (wydawnictwa czy reprodukcje itp.). Nikt z cz∏onków rodziny 

lub osób kontaktujàcych si´ z nim nie zauwa˝y∏ wczeÊniej jakiegokolwiek 

zainteresowania sztukà. Sàd nie sprawdza∏ wiedzy oskar˝onego w zakresie

twórczoÊci Moneta czy historii malarstwa. Ukrywanie obrazu mog∏o byç podyk-

towane koniecznoÊcià, a nie mi∏oÊcià do wielkiej sztuki Moneta, zw∏aszcza 

˝e hipotetyczny zleceniodawca zapewne odmówi∏ zakupu obrazu uszkodzonego

w sposób demaskujàcy kradzie˝. Sàd nie uzna∏ jednak tej hipotezy za zas∏ugujàcà

na weryfikacj´ i przychyli∏ si´ do szlachetnej wersji oskar˝onego. Omawiana

23 M. Narbutt, Kup pan amorka, Rzeczpospolita nr 6 z 13-14 lutego 2010 r.
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sprawa wskazuje na zaniedbania w ochronie ekspozycji muzeum graniczàce

wr´cz z lekkomyÊlnoÊcià. Brak obrazu stwierdzono dopiero po 2 dniach, kiedy

pracownica muzeum spostrzeg∏a, ˝e rzekomy autentyk, s∏abo umocowany,

wysunà∏ si´ z ram. Kierownictwo muzeum wyda∏o zgod´ na szkicowanie ekspo-

nowanych obrazów bez sprawdzenia dowodu osobistego zainteresowanego

przed jego wejÊciem do wn´trza muzeum. Nie sprawdzono zawartoÊci torby

szkicownika przy wejÊciu i przy opuszczeniu muzeum przez sprawc´. Obraz tej

klasy powinien byç indywidualnie monitorowany. Jedynie organy Êcigania 

stan´∏y na poziomie profesjonalnej sprawnoÊci monitorujàc co pewien czas

zabezpieczone Êlady daktyloskopijne i konfrontujàc je, co prawda z opóênie-

niem, ze Êladami w zasobie danych systemu AFIS. Umo˝liwi∏o to automatyczne

wykrycie ich identycznoÊci ze Êladami pobranymi póêniej przy okazji innego

banalnego przest´pstwa pope∏nionego tak˝e, jak si´ okaza∏o, przez oskar˝onego

o kradzie˝ obrazu Moneta. Âlady pozostawione na ramie obrazu zosta∏y 

wprowadzone do zasobu informacji daktyloskopijnej, gdzie by∏y automatycznie

identyfikowane i porównywane z istniejàcym zasobem danych przy pomocy

komputerowego programu AFIS. Przypadek ten w sposób spektakularny 

udowodni∏ u˝ytecznoÊç w Polsce systemu AFIS jako techniki kryminalistycznej.

5. Techniki kryminalistyczne w zwalczaniu fa∏szerstw dzie∏ sztuki i zabytków
W kryminalistycznej ocenie autentycznoÊci zabytków ruchomych coraz

wi´kszà rol´ odgrywajà naukowe badania laboratoryjne. Dostarczajà one obiek-

tywnych przes∏anek uznania podmienionego obrazu za falsyfikat. Techniki

wykorzystywane przez fachowych przest´pców do fa∏szowania dzie∏ sztuki sà

pracoch∏onne, niejednokrotnie wymagajà talentu, umiej´tnoÊci, znajomoÊci

technik i materia∏ów stosowanych w czasach powstania fa∏szowanych dzie∏ sztuki.

Tradycyjne sposoby badania autentycznoÊci wykorzystuje historyk sztuki i spe-

cjalista w zakresie twórczoÊci artysty, którego rzekome dzie∏o oferowane jest na

rynek. Sposób ten polega na stylistycznej ocenie dzie∏a. Sprawdza on równie˝

proweniencje, czyli histori´ dzie∏a od chwili opuszczenia pracowni artysty do

dotarcia do obecnego w∏aÊciciela. Proweniencja jest dokumentowana, a doku-

menty potwierdzajàce autentycznoÊç dzie∏a przedstawia si´ przy umowie kupna-

sprzeda˝y. Wiele dzie∏ sztuki nie posiada dok∏adnej proweniencji i losów ich nie

da si´ ustaliç przez przyporzàdkowanie autorstwa wybitnym twórcom czy nawet

szko∏om malarskim, rzeêbiarskim lub innym zespo∏om artystycznym. Nawet

odleg∏a, dobrze udokumentowana proweniencja nie wyklucza mo˝liwoÊci, 

˝e pierwszy w∏aÊciciel naby∏ znakomicie wykonany falsyfikat i nieÊwiadomy

tego wprowadzi∏ go do obiegu. Jak wskazujà przytoczone tu przypadki, metoda

tradycyjna, ocena subiektywna eksperta, nie zawsze pozwala w sposób bezsporny

wykryç przest´pstwo. Obiektywne, laboratoryjne metody kryminalistyczne

umo˝liwi∏ dopiero rozwój fizyki i chemii. Znaczenie ich dla rozwik∏ania 
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wczeÊniejszych zagadek autentycznoÊci dzie∏ sztuki omówi∏ Âwieczyƒski na

wczeÊniejszych konkretnych przypadkach24. Obecnie metody te rozwijajà si´,

zwi´kszajàc stale katalog kryminalistycznych technik chemiczno-fizycznych.

Przyk∏adowo, niewidoczne zmiany naniesione na obraz ujawniane sà za pomocà

specjalnych technik fotograficznych, takich jak podczerwieƒ i luminescencja 

w podczerwieni. W badaniach sygnatury stosowana jest zobiektywizowana 

analiza graficzno-porównawcza pisma, obok analizy przez specjalistów bieg∏ych

w zakresie pisma r´cznego. Czasem konieczna jest ingerencja w materi´ dzie∏a

w celu pobrania materia∏u porównawczego. Dotyczy to przede wszystkim badaƒ

chemicznych, które polegajà na laboratoryjnym badaniu próbek drewna, p∏ótna

czy farby. Badania chemiczne sà tak˝e metodà stosowanà do analizy okresu

powstawania obrazów. Precyzyjnie datowane dawne traktaty i pisma cechowe

podawa∏y proporcje, w których mieszano pigmenty. Dzi´ki wspó∏czesnej anali-

zie chemicznej i porównaniu sk∏adu chemicznego próbki farby z recepturà 

obowiàzujàcà w okresie przypisywanym powstaniu kwestionowanego obrazu

mo˝na wykluczyç lub potwierdziç jego autentycznoÊç. W najbardziej zaawanso-

wanych badaniach autentycznoÊci, np. w ostatnich latach przy datowaniu 

bezcennej relikwii, tzw. Ca∏unu Turyƒskiego, pobierane by∏y mikroskopijne

próbki drewna lub produktów wytwarzanych z drewna celem oznaczenia zawar-

toÊci radoizotopu w´gla C14. Jest to rozwini´cie w skali mikro metody datowania

stosowanej od dawna w archeologii. Badania chemiczne i fizyczne umo˝liwiajà

tak˝e ods∏oni´cie budowy stratygraficznej obrazu, pokazujà uk∏ad nawarstwieƒ

oraz ustalajà, czy artysta stosowa∏ malarstwo wielowarstwowe lub nak∏ada∏ 

warstwy nowego obrazu na jego pierwotnej postaci, niekiedy nawet na swych

wczeÊniejszych obrazach o odmiennej treÊci. Stosowanymi metodami sà fotogra-

fie w promieniowaniu rentgenowskim, wykorzystanie nowoczesnego mikroskopu

o du˝ej rozdzielczoÊci obrazu, rentgenowskiej analizy dyfrakcyjnej, spektralnej

analizy emisyjnej czy te˝ chromatografii25. Dzi´ki tym obiektywnym metodom

wytrawni specjaliÊci potrafià zidentyfikowaç i datowaç materia∏y wykorzystane

do wykonania obrazu. Organy Êcigania lub wymiar sprawiedliwoÊci w Polsce

rzadko jednak korzystajà ze stosunkowo kosztownej ekspertyzy dzie∏ sztuki

wykonywanej przez Centralne Laboratorium Kryminalistyczne. Bardzo proste

grafologiczne badania kryminologiczne przeprowadzono przed laty na zlecenie

Sàdu Cywilnego w Cz´stochowie w sprawie domniemanego obrazu Wojciecha

Kossaka „Tr´bacz i kowalowa”26. Celem badaƒ by∏o ustalenie, czy sygnatura

24 J. Âwieczyƒski, Grabie˝cy kultury i fa∏szerze sztuki, rozdz. „Fa∏szerze, oszuÊci, i kryminalistyka”,

Wydawnictwo Radia i Telewizji, Warszawa 1986, s. 219-227. 

25 T. Wid∏a, Znamiona sfa∏szowania obrazu, Problemy Prawa Karnego, Prace Naukowe

Uniwersytetu Âlàskiego nr 5, s. 75, Katowice 1980. 

26 P. Rybicki, Techniczno-kryminalistyczne badania dzie∏ sztuki, Problemy Kryminalistyki nr

250, s. 7-13, 2005.
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„Wojciech Kossak 1909” widniejàca na przedstawionym do badaƒ obrazie 

olejnym jest autentycznym podpisem Wojciecha Kossaka. Materia∏ porównawczy

stanowi∏y albumy i katalog zawierajàce reprodukcje dzie∏ Wojciecha Kossaka.

Najcz´Êciej badania majàce sprawdziç autentycznoÊç dzie∏a sztuki odbywajà si´

na zlecenie posiadacza lub w∏aÊciciela. Tacy zleceniodawcy sà na ogó∏ bardziej

zainteresowani w poznaniu prawdy na swój w∏asny u˝ytek. JeÊli uzyskajà

potwierdzenie podejrzeƒ o autentycznoÊci nabytego dzie∏a, niekoniecznie 

sà sk∏onni do wyst´powania na mozolnà i kosztownà drog´ prawnà. Mo˝na 

rozwa˝aç, czy na gruncie prawa cywilnego sprzeda˝ falsyfikatu jest nabyciem

rzeczy z wadà fizycznà i na mocy art. 556 k.c. obcià˝yç za nià sprzedawc´.

Procedura ta jest mo˝liwa tylko przy bezspornym wykazaniu, ˝e dzie∏o jest 

falsyfikatem przy zachowaniu rocznego terminu od dnia jego nabycia.

Nierozpoznane falsyfikaty traktowane na rynku dzie∏ sztuki jako orygina∏y 

stwarzajà powa˝ny problem w skali mi´dzynarodowej. Falsyfikaty ujawniane 

sà nawet w renomowanych Êwiatowych zbiorach muzealnych, tak˝e w Polsce,

nie tylko w prywatnych kolekcjach27.

O problemie fa∏szerstw dzie∏ sztuki i handlu nimi na polskim rynku antykwa-

rycznym pisze si´ stosunkowo rzadko. Polska nie ma wypracowanych procedur

prawnych, jak to ma miejsce we Francji i we W∏oszech. W wielu paƒstwach

europejskich istniejà wyspecjalizowane organy zwalczajàce przest´pczoÊç prze-

ciwko dobrom kultury, w tym i fa∏szerstwom. We Francji od 1975 r. funkcjonuje

specjalny wydzia∏ policji prowadzàcy dzia∏ania zmierzajàce do odszukiwania

skradzionych dzie∏ oraz ujawniania wprowadzanych w sieci do obrotu falsyfikatów.

We W∏oszech analogicznà jednostk´ powo∏ano w 1969 r.28

Nawet laboratoryjne metody naukowe nie zawsze pozwalajà na bezsporne

wykrycie falsyfikatu. Przyk∏adem by∏a g∏oÊna sprawa zakupu przez Muzeum

Narodowe w Gdaƒsku w 2007 r. obrazu „Rybak z siecià” Leona Wyczó∏-

kowskiego za 80 tysi´cy z∏otych. Sprawa obrazu Wyczó∏kowskiego jest na tyle

interesujàca, ˝e zas∏uguje na bardziej szczegó∏owe omówienie. Przypadek ten

pokaza∏ kontrowersje ekspertów, w tym tak˝e interpretujàcych wyniki badaƒ

laboratoryjnych dzie∏a o wàtpliwej autentycznoÊci. Obraz mia∏ powstaç w roku

1891, jak wynika z datowania przy sygnaturze. Oferta sprzeda˝y cennego dzie∏a

za stosunkowo niewygórowanà cen´ wyda∏a si´ na tyle atrakcyjna, ˝e muzeum

wszcz´∏o skutecznà procedur´ pozyskania publicznych Êrodków finansowych.

27 P. Ogrodzki, Przest´pczoÊç przeciwko zabytkom (wspó∏praca organów Êcigania z instytucjami

kultury i s∏u˝bà ochrony zabytków w jej zwalczaniu) [w:] Prawnokarna ochrona dziedzictwa

kultury. Materia∏y z konferencji Gdaƒsk, 30 maja–1 czerwca 2005 r., pod red. J. Kaczmarka, 

s. 117. Zakamycze 2006.

28 W. P∏ywaczewski, Kryminologiczno-kryminalistyczne aspekty fa∏szerstw dzie∏ sztuki. Nauki

penalne wobec problemów wspó∏czesnej przest´pczoÊci, str. 570, wyd. K. Krajewski,

Warszawa 2007.
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Polegano na ekspertyzie profesora, historyka sztuki z Uniwersytetu Miko∏aja

Kopernika w Toruniu29. Sprzedajàcy od trzech lat próbowa∏ bez powodzenia

zbyç obraz w ró˝nych domach aukcyjnych i w muzeach. Wszyscy, którym 

oferowa∏ obraz, wyra˝ali wàtpliwoÊci odnoszàce si´ do jego techniki, stylu

wykonania oraz do sygnatury. Kiedy zakupionego „Rybaka z siecià” wystawiono

na publicznej ekspozycji w muzeum, pojawi∏y si´ g∏osy, ˝e dzie∏o mo˝e byç 

fa∏szywe. Kontrowersyjny obraz „Rybak z siecià” nale˝a∏ do ca∏ej serii przedsta-

wieƒ rybaków malowanych przez Wyczó∏kowskiego na Ukrainie. W tej sytuacji

muzeum zleci∏o ponownà ekspertyz´ technologicznà, tym razem nie u historyka

sztuki, lecz u profesora Instytutu Zabytkoznawstwa i Konserwatorstwa

Uniwersytetu Miko∏aja Kopernika w Toruniu. Ekspert ten po analizie tekstury 

i farb wykry∏, ˝e pochodzi∏y one z poczàtku XX wieku, a wi´c z okresu póêniej-

szego ni˝ datowanie obrazu. Analizujàc technik´ procesu malowania, stwierdzi∏

on, ˝e obraz by∏ wykonany w czystej technice gwaszu, a Wyczó∏kowski w obra-

zach wykonanych w technice wodnej u˝ywa∏ raczej akwareli, a Êwiat∏o tworzy∏

za pomocà jasnego koloru papieru lub gruntu na∏o˝onego na powierzchni´

papieru. Poddany analizie obraz namalowany zosta∏ farbami wodnymi na papierze

naklejonym na tektur´. Zaobserwowane przy kraw´dziach obrazu linie, wykonane

przy linijce o∏ówkiem w celu kadrowania kompozycji (przeniesienia rysunku)

oraz brak zmian barwnych przy kraw´dziach lica obrazów pomi´dzy cz´Êcià

ods∏oni´tà, a cz´Êciami przykrytymi ramà wskazywa∏y, ˝e tektura zosta∏a wyko-

rzystana wtórnie. Sposób malowania wykazywa∏ brak charakterystycznego dla

Wyczó∏kowskiego modelowania rozwodnionà farbà i dotyczy∏o to równie˝ cieni

i pó∏tonów. W analizowanym obrazie partie te opracowane zosta∏y w formie

sztywnych, schematycznych linii. Zapewne ze wzgl´du na surowy charakter

obrazu uzyskiwany w tej technice Wyczó∏kowski nigdy nie stosowa∏ jej samo-

dzielnie, unika∏ czystej techniki gwaszu, a kryjàca wodna farba by∏a jedynie

uzupe∏nieniem opracowania malarskiego, a nie samodzielnym Êrodkiem wyrazu.

Wed∏ug opinii konserwatorskiej we wszystkich znanych obrazach Leona

Wyczó∏kowskiego obok gwaszu by∏ stosowany pastel, akwarela, równie˝ tem-

pera, olej i tusz. Trudno znaleêç w okresie przed 1900 rokiem obraz wykonany

w technice wodnej. W tym czasie artysta malowa∏ g∏ównie w technice olejnej

oraz wykonywa∏ prace w pastelu. Bli˝sza analiza pierwszej litery „L” w sygna-

turze wskazywa∏a wyraêne zachwianie i niepewnoÊç wykonania, co podwa˝a∏o

jej autentycznoÊç. ObecnoÊç w farbach badanego obrazu du˝ych iloÊci pier-

wiastków cynku i baru wskazywa∏o, ˝e jako dodatek do farb móg∏ byç zastoso-

wany litopon, mieszanina siarczku cynku i siarczanu baru, kryjàca siarkowà biel

cynkowà. Litopon jest powszechnie stosowanà domieszkà do pigmentów we

wspó∏czesnych wodnych farbach kryjàcych. We wszystkich poddanych analizie

29 J. Zjawa-Miliszkiewicz, Gada∏ dziad do obrazu…, Polska Sztuka i Antyki, Art & Business” 

nr 5, 2010. 
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próbkach warstwy malarskiej obrazu stwierdzono obecnoÊç litoponu. Znany by∏

on wprawdzie ju˝ na prze∏omie XIX i XX wieku, ale brakuje dowodów na jego

praktyczne zastosowanie w malarstwie w tym okresie. Dopiero po roku 1920

litopon zosta∏ wprowadzony do produkcji malarskiej farby artystycznej.

ObecnoÊç du˝ych iloÊci tytanu w próbkach pobranych z obrazu wskazywa∏a na

zastosowanie farb z dodatkiem bieli tytanowej. Biel taka stosowana jest wspó∏-

czeÊnie w celu podniesienia w∏asnoÊci krycia i popularna jest w farbach akware-

lowych, temperach i farbach plakatowych. ObecnoÊç bieli tytanowej w farbie

badanego obrazu wyklucza∏a jego powstanie ju˝ w roku 1891. W podsumowaniu

analizy badawczo-konserwatorskiej i ocenie jego stanu zachowania i budowy oraz

wyników przeprowadzonych badaƒ, szczególnie sk∏adu w∏óknistego papieru 

i tektury oraz obecnoÊci bieli tytanowej w farbach, profesor, konserwator dzie∏

sztuki, podwa˝y∏ autentycznoÊç obrazu. Wysunà∏ on przypuszczenie, ˝e przed-

miotowy obraz móg∏ byç kopià obrazu olejnego Leona Wyczó∏kowskiego

„Rybak z siecià”, znajdujàcego si´ w Muzeum Narodowym w Krakowie.

Badania pigmentów oraz spoiwa farb wykaza∏y, ˝e farby u˝yte w obrazie to 

najprawdopodobniej farby plakatowe, stosowane dopiero od po∏owy XX wieku

do dnia dzisiejszego. W farbach obrazu datowanego na rok 1891 zawarty jest

pigment, który upowszechni∏ si´ w sporzàdzaniu farb malarskich oko∏o roku

1920, czyli 30 lat póêniej. Kontrowersyjny obraz „Rybak z siecià” z Muzeum

Narodowego w Gdaƒsku by∏by jedynym obrazem Leona Wyczó∏kowskiego

namalowanym w technice gwaszu. Analiza chemiczna dostarczy∏a zatem

danych wskazujàcych na to, ˝e najprawdopodobniej obraz „Rybak z siecià”

sygnowany na rok 1891 nie jest dzie∏em Leona Wyczó∏kowskiego. Muzeum

Narodowe w Gdaƒsku przekaza∏o t´ ekspertyz´ historykowi sztuki, którego

pozytywna opinia zadecydowa∏a o nabyciu obrazu przez muzeum. Profesor pod-

trzyma∏ swojà wczeÊniejszà opini´. Jego zdaniem analizowany gwasz z akwarelà

posiada bardzo charakterystyczne dla wczesnej fazy polskiego impresjonizmu

„przeniebieszczenia”, czyli nazbyt intensywne fiolety. Z tego w∏aÊnie powodu

prace Wyczó∏kowskiego, z lat 1890-1893, krytykowali ówczeÊni warszawscy

krytycy, uznajàc to za wynik powierzchownego rozumienia zasad nowego 

kierunku w sztuce. Akwarelowe niebieskie czy fioletowe cienie powodujà, ˝e

dzie∏o utrzymane jest w zimnej gamie barwnej. Olejna wersja tego obrazu 

w Muzeum Narodowym w Krakowie jest inna, posiada zupe∏nie odmiennà

orkiestracj´ kolorystycznà. Refleksy zachodzàcego s∏oƒca utrzymane sà tam 

w ostrej ˝ó∏cieni i w punktowych uderzeniach czerwieni. Dok∏adna analiza

motywów pozwala na stwierdzenie wielu ró˝nic, które wynikajà z odmiennoÊci

techniki malarskiej i odmiennoÊci podk∏adu. Gwasz z akwarelà nie jest ani

kopià, ani naÊladownictwem obrazu olejnego, lecz samodzielnym, odr´bnie

potraktowanym studium. Wed∏ug ponowionej raz jeszcze opinii tego historyka

sztuki obraz wykonany akwarelà i gwaszem mieÊci si´ w linii rozwojowej 
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twórczoÊci Wyczó∏kowskiego. Mo˝e on byç przyk∏adem przejÊciowego oddzia-

∏ywania na Wyczó∏kowskiego podobnej techniki malarskiej stosowanej wtedy

przez Fa∏ata. Zdaniem eksperta w∏aÊnie fa∏szerz wykona∏by falsyfikat w technice

olejnej typowej dla Leona Wyczó∏kowskiego. Tylko fa∏szerz nie znajàcy drogi

twórczej Wyczó∏kowskiego nie u˝y∏by bowiem specyficznej kolorystyki, która

jest charakterystyczna tylko dla krótkiego okresu twórczoÊci Wyczó∏kowskiego,

w∏aÊnie oko∏o 1891 roku. O tym wie ekspert, ale taka wiedza by∏a niedost´pna

fa∏szerzowi, który namalowa∏ obraz tak, jak Wyczó∏kowski „powinien” go

namalowaç.

Kolejnà ekspertyz´ wykonano w Zak∏adzie Konserwacji Papieru i Skóry

UMK w oparciu o analiz´ sk∏adu mas w∏óknistych obrazu. Wszystkie rodzaje

wykrytych mas w∏óknistych w tekturze i papierze szarym by∏y znane wprawdzie

ju˝ w XIX wieku, ale, jak wynika z doÊwiadczenia eksperta, zastosowane 

kompozycje mas wskazujà dopiero na ich pochodzenie z po∏owy XX wieku. 

W drugiej po∏owie XIX stosowano jeszcze powszechnie jako dodatek do celulozy

masy szmaciane. W zbadanej tekturze obrazu uwidoczniona zosta∏a jedynie

masa mechaniczna w postaci Êcieru drzewnego oraz masy celulozowe. Taka

kompozycja by∏a wprawdzie cz´sto stosowana do wyrobu tektur, ale dopiero 

w pierwszej po∏owie XX stulecia. Z kolei papier szary obrazu posiada o wiele

bardziej bogaty sk∏ad w∏óknisty, gdy˝ zawiera: Êcier drzewny, masy celulozowe

oraz niewielki dodatek masy szmacianej. W papierze obrazu wykryto w∏ókno

charakterystyczne dla sosny. Masy sosnowe by∏y roztwarzane metodà alkalicznà

(siarczanowà) z uwagi na du˝à obecnoÊç ˝ywicy w drewnie sosny. Metod´ 

siarczanowà w wytwarzaniu mas sosnowych znano ju˝ w drugiej po∏owie XIX

wieku. Z doÊwiadczenia tego˝ eksperta uzyskanego przy badaniach papierów

produkowanych w XIX i XX w. wynika jednak, ˝e masy sosnowe ch´tniej 

stosowano dopiero w I po∏owie XX w., a jeszcze cz´Êciej u˝ywano ich po II woj-

nie Êwiatowej. Metoda siarczanowa w II po∏owie XIX. i w I po∏owie XX w. by∏a

stosowana o wiele rzadziej ni˝ metoda kwaÊna, czyli siarczynowa. Stosowano jà

g∏ównie do papierów szarych w tym okresie, a dopiero od lat 30. XIX w., kiedy

opanowano technik´ bielenia wielostopniowego mas sosnowych, ta w∏aÊnie

metoda zacz´∏a si´ bardziej upowszechniaç. Równie˝ masy celulozowe liÊciaste

(ich obecnoÊç wykryto w papierze szarym obrazu) cz´Êciej stosowano dopiero 

w I po∏owie XX wieku, a jeszcze powszechniej dopiero po II wojnie Êwiatowej.

Przeprowadzona analiza sk∏adu w∏óknistego wskazuje zatem, ˝e obraz powsta∏

prawdopodobnie póêniej ni˝ to wynika z sygnatury, dopiero w I po∏owie XX

stulecia. Leon Wyczó∏kowski zmar∏ w roku 1936 .

Wobec rozbie˝noÊci w opiniach ekspertów dyrektor Muzeum Narodowego 

w Gdaƒsku skierowa∏ spraw´ do prokuratury rejonowej. Ta zleci∏a ekspertyz´

grafologicznà Centralnemu Laboratorium Kryminalistycznemu. Ustali∏o ono, 

˝e Wyczó∏kowski nie jest autorem sygnatury obrazu. W 1891 r., gdy˝ ta data
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widnieje na badanym obrazie, podpisywa∏ si´ jeszcze pe∏nym nazwiskiem.

Sygnatura analizowanego dzie∏a „Wycz”- wyglàda jak podpis z póêniejszego

okresu twórczoÊci artysty. Biegli z policyjnego laboratorium porównywali

sygnatury na pracach z ca∏ego okresu twórczoÊci Wyczó∏kowskiego, równie˝ na

jego obrazach w ró˝nych polskich muzeach. Analizowali tak˝e listy i prywatne

zapiski artysty. Ich zdaniem sygnatura obrazu zosta∏a prawdopodobnie sfa∏szo-

wana metodà naÊladownictwa, polegajàcà na wzorowaniu si´ fa∏szerza na auten-

tycznych podpisach. W kolejnej fazie post´powania postanowiono zbadaç, 

co dzia∏o si´ z obrazem przed sprzeda˝à. Prokuratorzy ustalili, ˝e od momentu

wystawienia pierwszej opinii potwierdzajàcej autentycznoÊç obrazu dzie∏o znaj-

dowa∏o si´ w prywatnej galerii, z której obraz móg∏ byç wypo˝yczany. Powzi´to

przypuszczenie o mo˝liwoÊci podmienienia obrazu. Hipoteza ta upad∏a 

w momencie, gdy ekspert, autor pierwotnej pozytywnej opinii, potwierdzi∏, 

˝e ma do czynienia z tym samym dzie∏em, które bada∏ wczeÊniej. W tej sytuacji,

mimo negatywnych wyników badaƒ laboratoryjnych i sygnatury wskazujàcych

na fa∏szerstwo, prokurator umorzy∏ Êledztwo. Prokurator nie uwzgl´dni∏ faktu,

˝e historyk sztuki tylko oglàda obraz i nie prowadzi badaƒ laboratoryjnych, 

w przeciwieƒstwie do konserwatora dzie∏ sztuki, który pos∏uguje si´ analizà

techniczno-technologicznà, konserwatorskà analizà stanu zachowania obrazu

oraz analizà chemicznà sk∏adu farb. Jednak nawet ÊwiadomoÊç, ˝e obraz móg∏

byç falsyfikatem, nie mo˝e byç dla prokuratora argumentem wystarczajàcym do

wysuni´cia zarzutu przest´pstwa wobec osoby. Zgodnie z art. 286 k.k. nale˝y

wykazaç umyÊlnoÊç takiego dzia∏ania ze strony zbywajàcego. Tego faktu 

w post´powaniu dowodowym nie ustalono i dlatego Êledztwo zosta∏o umorzone.

Niewàtpliwie prokurator nie jest w∏aÊciwà i uprawnionà osobà do wydawania

orzeczenia o autentycznoÊci dzie∏a sztuki, a w przypadku wàtpliwoÊci dzia∏aç

musi zgodnie z zasadà in dubio pro reo. Umorzenie sprawy i sprzeczne opinie

ekspertów wywo∏a∏y d∏ugà i burzliwà dyskusj´ w gronie historyków sztuki 

i muzealników. W rezultacie, g∏ównie za sprawà kontrowersji wÊród ekspertów,

obraz „Rybak z siecià” z sygnaturà Leona Wyczó∏kowskiego zawis∏ jednak 

w sali ekspozycyjnej Muzeum Narodowego w Gdaƒsku. Wyrok nie usunà∏ 

jednak aury falsyfikatu wokó∏ niego. 

Du˝e zagro˝enie nabycia falsyfikatu stwarza kupowanie zabytków za poÊred-

nictwem aukcji internetowych. W 2008 r. wybuch∏ skandal, gdy znawcy malar-

stwa Witkiewicza ze S∏upska, gdzie w lokalnym muzeum znajduje si´ spora

kolekcja jego dzie∏, wypatrzyli w sieci internetowej falsyfikat obrazu Witkacego

„Portret Teofila Trzciƒskiego”30. Pojawi∏ si´ on na aukcji internetowej Allegro.

Cena obrazu, który oferowa∏ sprzedawca, wynosi∏a 26 tysi´cy z∏otych. Przy aukcji

podano informacj´, ˝e dzie∏o posiada certyfikat potwierdzajàcy oryginalnoÊç

30 J. Blikowska, M. Kozubal, Profesor wystawi∏a falsyfikat, ˚ycie Warszawy, 23.10.2008 r. 

(wersja internet.).



237Fa∏szowanie zabytków ruchomych ...

obrazu. Powiadomiono policj´. Od administratora portalu policjanci dowiedzieli

si´, ˝e rysunek wystawi∏a na sprzeda˝ profesor, historyk sztuki specjalizujàca si´

w kostiumologii. Podpis tej˝e profesor widnia∏ pod opinià potwierdzajàcà, ˝e

portret narysowa∏ Witkacy. Oryginalny obraz Witkacego „Portret Teofila

Trzciƒskiego” wisi na Êcianie Muzeum Historycznego w Krakowie. Specjalistka

w zakresie twórczoÊci malarskiej Witkiewicza z Muzeum Narodowego 

w Warszawie, ceniona w kr´gach historyków sztuki, uzna∏a obraz za falsyfikat.

Zaistnia∏ konflikt mi´dzy dwiema ekspertkami, z których jedna by∏a rzeczo-

znawcà we w∏asnej sprawie. Jak wyjaÊni∏a, naby∏a ten obraz za 300 z∏ jako okazj´,

rozpoznajàc w nim autentyczne dzie∏o Witkacego. Obraz wystawi∏a nast´pnie na

sprzeda˝ na aukcji za sum´ w granicach 20-26 tysi´cy z∏otych. Rada Naukowa

Instytutu Sztuki Uniwersytetu Warszawskiego dyskutowa∏a ten przypadek uzna-

jàc, ˝e budzi on wàtpliwoÊci pod wzgl´dem etycznym. Sprzedajàca by∏a g∏´boko

przekonana, ˝e dzie∏o jest oryginalne i podtrzyma∏a t´ opini´ w post´powaniu

wst´pnym podczas przes∏uchania. Na tej podstawie w oparciu o art. 17 k.p.k.

prokurator umorzy∏ spraw´ uznajàc, ˝e sprzedajàca dzia∏a∏a bez Êwiadomego

zamiaru w dobrej wierze (bona fide). Nie tylko bowiem nie by∏o podstaw 

do przypuszczenia, ˝e mia∏a zamiar sprzedaç obraz ze ÊwiadomoÊcià, ˝e jest to

falsyfikat, lecz prokurator uzna∏, opierajàc si´ na zeznaniu podejrzanej, ˝e na

podstawie swej profesjonalnej wiedzy mia∏a ona pewnoÊç, i˝ sprzedaje orygina∏.

Uzasadnienie umorzenia by∏o podobne jak w omawianym powy˝ej przypadku

sprzeda˝y dzie∏a Leona Wyczó∏kowskiego Muzeum Narodowemu w Gdaƒsku.

Skutki by∏y jednak nieco odmienne. ˚adne muzeum ani galeria sztuki nie nabra∏y

ju˝ przekonania, ˝e obraz przypisywany Witkacemu jest autentyczny.

6. Warunki u∏atwiajàce przest´pcze wprowadzanie falsyfikatów na rynek
dzie∏ sztuki -podsumowanie

Rynek dzie∏ami sztuki w Polsce nie jest dostatecznie wiarygodny. Bez 

stosownego certyfikatu mo˝na za∏o˝yç w∏asnà galeri´ sztuki. Wystarczy mieç

kapita∏ i lokal. Wiedz´ na temat danego twórcy i jego dzie∏a oferowanego 

na sprzeda˝ musi posiadaç nabywca, a nie sprzedawca. Na rynku ruchomych

dzie∏ sztuki nie ma dostatecznych uregulowaƒ prawnych. W∏aÊciciele galerii

sztuki, a tak˝e antykwariusze, nie sà zobowiàzani do sprawdzania autentycznoÊci

oferowanych obiektów przez ekspertów zewn´trznych. Nale˝a∏oby wprowadziç

obligatoryjne potwierdzenie proweniencji dzie∏a przy sprzeda˝y. Opinia 

dotyczàca autentycznoÊci nieznanego dzie∏a sztuki oferowanego do zbycia 

bez wiarygodnej proweniencji powinna byç oparta na jednoznacznym zdaniu co

najmniej dwu niezale˝nych ekspertów.

Przytoczone przyk∏ady wskazujà, ˝e prokuratorzy stosunkowo szybko uma-

rzajà sprawy dotyczàce fa∏szerstw zabytków i dzie∏ sztuki. Zebranie materia∏u

dowodowego dla oskar˝enia, ˝e sprzedawca oferuje przedmiot w zamiarze 
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przest´pczym, wymaga znacznego wysi∏ku. Nawet w przypadku zaanga˝owania

du˝ych Êrodków i licznych ekspertyz w g∏oÊnych sprawach, takich jak omawiana

tu sprawa obrazu „Rybak z siecià” Wyczó∏kowskiego, nie udaje si´ zebraç

wystarczajàcego materia∏u dowodowego. Dzia∏a wtedy zasada in dubio pro reo.

Fa∏szerstwom dzie∏ sztuki w Polsce mo˝na by∏oby zapewne lepiej przeciwdzia∏aç

przez wymóg wi´kszej wiedzy i odpowiedzialnoÊci profesjonalnej w∏aÊcicieli

galerii sztuki i antykwariuszy oraz ekspertów bieg∏ych sàdowych. Du˝e znaczenie

dla skuteczniejszej ochrony zabytków ruchomych przed przest´pczoÊcià mia∏oby,

wzorem niektórych paƒstw europejskich, takich jak Francja czy W∏ochy, z∏ago-

dzenie klasycznej doktryny obowiàzujàcej w polskim kodeksie cywilnym 

i potraktowanie zabytków jako rzeczy o szczególnej w∏aÊciwoÊci przez ograni-

czenie w obrocie nimi zasady bona fide. Ranga spo∏eczna i ÊwiadomoÊç spo∏eczna

przest´pstw przeciwko dziedzictwu kultury nie jest jeszcze dostatecznie 

doceniana31. Przest´pstwa te cz´sto postrzegane sà bardzo tolerancyjnie. Rang´

ich niewàtpliwie podnios∏oby w oczach spo∏eczeƒstwa, a tak˝e w ÊwiadomoÊci

organów stojàcych na stra˝y przestrzegania prawa, ca∏oÊciowe w∏àczenie 

przest´pstw przeciwko zabytkom do kodeksu karnego i rezygnacja z obecnie 

istniejàcej dwoistoÊci kodeksowej i „pozakodeksowej”. By∏y takie próby i ocze-

kiwania, ale nie przynios∏y pe∏nego rezultatu32. Obecnie na Êwiecie coraz 

bardziej powszechna staje si´ ÊwiadomoÊç, ˝e Êrodowisko kulturowe otaczajàce

cz∏owieka jest nie mniej wa˝ne ni˝ Êrodowisko przyrodnicze. Przest´pstwa

zagra˝ajàce Êrodowisku przyrodniczemu przez ska˝enia cywilizacji technicznej

zosta∏y ju˝ wpisane do polskiego kodeksu karnego w odr´bnym rozdziale XXII.

Nadchodzi czas, aby w systemie prawnym RP chroniç w podobny sposób Êrodo-

wisko kulturowe. 

31 Ochrona zabytków w polskim prawie karnym. Stan aktualny i propozycje de lege ferenda [w:]

Prawnokarna Ochrona Dziedzictwa Kultury, wyd. Zakamycze, Kraków, 2006, s. 13-29. 

32 M. Bojarski, W. Radecki, O pe∏nà kodyfikacj´ prawa karnego, Prokuratura i Prawo nr 5, 1995,

s. 54-67. 


