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Rola proweniencji w uwierzytelnianiu
dziel sztuki

Wstep

Rynek sztuki jest bardzo specyficzny i praktycznie nieregulowany — nie
dotycza go jakiekolwiek standardy odnoszace sie do procesu uwierzytelniania
(weryfikacji autentyczno$ci), atrybucji, wyceny dziet sztuki, obowiazkow sprze-
dajacych i nabywcéw, kwalifikacji ekspertéw, zasad prowadzenia galerii.
Uwazany jest przez to za nieprzejrzysty, wrecz oparty na kulturze tajemnicy.
Transakcjom towarzyszy wysoki stopien anonimowoécil, zachowania anty-
konkurencyjne, konflikty intereséw zwigzane z tym, ze przychody na rynku
sztuki w duzej mierze opieraja sie na prowizjach oraz liczne skandale falszer-
skie. Potaczenie braku transparentno$ci w funkcjonowaniu rynku sztuki
z jego duza wartoscia (w 2023 r., mimo spadku w stosunku do lat wezeéniejszych,
sprzedaz na rynku sztuki szacowano na ok. 65 mld dolaréw?) sprawia, ze jest
podany na ataki oséb nieuczciwych, a wiec napedza przestepczo$é. Jednym
z jego przejawow stanowi proceder falszowania dziet sztuki, przybierajacy ogrom-
ne rozmiary. Ciemna liczba przestepstw jest w tym przypadku wyjatkowo trud-
na do oszacowania, wiadomo jednak, ze nie omijaja one zadnych kregéw: falsy-
fikaty znajduja sie nie tylko w prywatnych kolekcjach, ale takze w najwiekszych
muzeach. Wedlug niektorych szacunkow falsyfikaty stanowia ok. 40% dziet
znajdujacych sie w muzeach i ok. 50% dziel krazacych na rynku?; wedlug
innych w tej ostatniej grupie falszywych moze byé nawet ok. 70-90% dziet*.

1T. Flynn, The art world. Compliant victim?, [w:] A. Tompkins (red.), Art crime and its pre-
vention, London 2016, s. 30—-31.

2 The art basel & ubs Art Market report 2024 by Arts Economics, https://theartmarket.art-
basel.com/download/The-Art-Basel-and-UBS-Art-Market-Report-2024.pdf (data dostepu: 5.02.2025).

3 A.M. Amore, The art of the con, New York 2015, s. 9.

4W. Casement, The many faces of art forgery, Lanham—Boulder—New York—London 2022,
s. 204.
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Od poczatku istnienia rynku sztuki do najczesciej stosowanych metod
weryfikacji autentycznos$ci krazacych na nim dziel nalezy metoda analizy
stylistycznej — subiektywna, zawodna i czesto krytykowana. Duza doza nie-
pewnoéci obarczone jest rowniez ocenianie autentycznoéci na podstawie sy-
gnatury, tym bardziej ze jej autentyczno$é nie przesadza o autentycznosci
obrazu i odwrotnie®. Znane sa bowiem stosunkowo liczne przypadki sygnowa-
nia przez uznanych artystéw (Corota, Pabla Picasso, Salvadora Dali, Jacka
Malczewskiego) cudzych prac, jak 1 przypadki fatszowania sygnatur na pracach
autentycznych®. Coraz czeéciej wykorzystuje sie wyrafinowane metody fizy-
kochemiczne, takie jak spektroskopia fluorescencji promieniowania rentge-
nowskiego, spektroskopia ramanowska, spektroskopia emisyjna ze wzbudzeniem
laserowym, spektroskopia w podczerwieni, wysokosprawna chromatografia
cieczowa sprzezona ze spektrometria mas czy neutronowa analiza aktywacyj-
na’. Nie sg to jednak metody uniwersalne, kazda ma pewne plusy i minusy.
Ponadto metodami fizykochemicznymi najtatwiej wykry¢ fatszerstwa dziet
dawnych mistrzéw (chociaz i w tym przypadku skuteczno$é metod bywa ogra-
niczana, np. przez dzialania konserwatorskie, zwigzane z mozliwoS$cig istnie-
nia w autentycznym dziele substancji nowych), natomiast ich zastosowanie
w badaniach dziel wspoétczesnych jest juz znacznie mniejsze, ze wzgledu na
uzywanie przez wspélczesnych tworcow tych samych, powszechnie dostepnych
materiatéw. Choé¢ stwierdzenie w badanym dziele oznak fatszerstwa, np.
anachronicznych materiatéw, moze postuzyé¢ do wykluczenia lub przynajmniej
podwazenia jego autentycznosci, to brak tego typu oznak nie stanowi dowodu,
ze dzielo jest autentyczne. Im mlodsze jest dzielo sztuki i im wiecej staran
poséwiecit falszerz wyborowi odpowiednich materialéw, tym trudniejsze jest
wyciagniecie wnioskéw na podstawie badan naukowych®.

5T. Widla, Metody ustalania autentycznosci obrazow, ,,Studia Kryminologiczne, Krymina-
listyczne 1 Penitencjarne” 1979, t. 10, s. 274.

6 D. Markowski, A. Koziczak, Falsyfikat na polskim rynku dziet sztuki; znaczenie sygnatury
w wartodciowaniu dzieta sztuki, [w:] A. Jagielska-Burduk, W Szafranski (red.), Kultura w prak-
tyce. Zagadnienia prawne, t. 2: Wokét problematyki prawnej zabytkéw i rynku sztuki, Poznan 2013,
s. 35—-36.

7 Na ten temat zob. np. P. Craddock, Scientific investigation of copies, fakes and forgeries,
Oxford 2009, ss. 628; D. Wilk, Fatszerstwa dziet sztuki. Aspekty prawne i kryminalistyczne, War-
szawa 2015, s. 293-319; D. Markowski, Warsztat konserwatora zabytkéw, czyli o falsyfikatach,
LSantander Art & Culture Law Review” 2017, vol. 1(3), s. 195-197.

8 Whrew panujacym do niedawna przekonaniom znawcéw w dziedzinie uwierzytelniania
i atrybucji, ze kazde falszerstwo jest, a przynajmniej bedzie wykrywalne (T. Lenain, Art forgery.
The history of the modern obsession, London 2011, s. 15), trzeba sie liczy¢ z tym, ze je§li falszerz
nie popelni bledu, jak np. Wolfgang Beltracchi, ktéry wpadl na falszerstwie Campedoncka, zdaniem
samego falszerza najbardziej udanym i faktycznie sprzedanym najdrozej w historii, poniewaz na
sfalszowanej etykiecie uzyl niewtasciwego pigmentu (A. Bolz, A regulatory framework for the art
market? Authenticity, forgeries and the role of art experts, Maastricht 2023, s. 70), albo sam nie
zechce sie ujawnié (jak to czynit Tom Keating, umieszczajac w swoich falsyfikatach ,bomby zega-
rowe”, np. w postaci nieprzyzwoitych stéw, dajacych sie wykry¢ promieniowaniem rentgenowskim,
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W przypadku dziel nadal zyjacych mistrzow teoretycznie mozna sprawdzi¢
ich autentyczno$¢ u zréddla, czyli pytajac o to samego artyste. Jednak nawet
wowczas odpowiedzi, zar6wno twierdzacych, jak i1 przeczacych, nie mozna
przyjmowaé za pewnik, poniewaz bywa, ze twércy nie chea sie przyznaé do
prac, ktére sami oceniajq jako stabsze, albo — w przypadku prac mniej znacza-
cych — nie potrafia z absolutna pewnoécia potwierdzié lub zaprzeczyé¢ swojego
autorstwa?.

W rzeczywistos$ci rynkowej uwierzytelnianie dziet sztuki dokonuje sie
gléwnie w oparciu o opinie uznanych ekspertéow (,,koneserstwo”). Badania na-
ukowe wykorzystywane sa zwykle dopiero w drugiej kolejnoéci, jeéli eksperci
nie sa zgodni lub jeéli pojawily sie watpliwosci co do autentycznoéci dzietalf.
Proweniencja, ktorej w poczatkach tworzenia sie rynku sztuki w Polsce przy-
pisywano znaczenie ,bardziej niz drugorzedne”!!, od pewnego czasu nabiera
W procesie uwierzytelniania coraz wiekszego znaczenia, o czym Swiadczy ro-
snaca liczba publikacji na ten temat, a takze wypowiedzi kolekcjoneréwlZ.
Niniejsza praca przedstawia role 1 znaczenie proweniencji na tle innych metod
weryfikacji autentycznosci dziet sztuki. W oparciu o analize literatury oraz
wybranych przyktadéw wskazano metody weryfikacji proweniencji, mozliwo-
$ci jej sfatszowania, a takze skutki prawne obrotu dzietami o nieustalonej lub
watpliwej proweniencji. Celem opracowania jest wykazanie, ze proweniencja
(podobnie jak zadna z pozostatych metod) nie stanowi uniwersalnej metody
uwierzytelniania dziet sztuki i nie musi przesadzaé o ich autentycznoéci, nie
ma wiec podstaw do nadawania jej pierwszoplanowego znaczenia.

Pojecie proweniencji, metody jej weryfikacji
i falszowania

Proweniencja oznacza historie posiadania obiektu, czyli ,fancuch tytutéw”,
zawierajacy udokumentowany spis wtascicieli, dat wlasnoéci, metod jej prze-
niesienia i lokalizacji dzieta sztuki od momentu jego powstanial3. W szerszym
ujeciu definiowana jest jako ,pelna historia przedmiotu, zawierajaca takze

czasem uzupelnianych jego nazwiskiem — N. Charney, Introduction to part 1, [w:] N. Charney
(red.), Art crime. Terrorists, tomb raiders, forgers and thieves, Houndmills 2016, s. 33), to wiele
fatszerstw pozostanie niewykrytych.

9 F. Arnau, Sztuka fatszerzy, falszerze sztuki, Warszawa 1988, s. 90—92.

10 A. Bolz, op. cit., s. 166.

11 W. Szafranski, Fatszerstwa na polskim rynku sztuki po 1989 roku — etiologia zjawiska,
[w:] R. Krawczyk (red.), Zagrozenia dziet sztuki i meandry ich ochrony, Krakéw 2011, s. 106.

12 D. Zaglewska, Wptyw kapitatu kulturowego na polski rynek antykwaryczny, s. 267 i nast.,
https://repozytorium.amu.edu.pl/items/f024eeca-f254-44¢9-a940-cab5326a18da (data dostepu:
26.11.2024).

13T, Flynn, op. cit., s. 35.
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informacje o dziejach tytulu prawnego do niego, od czasu jego wytworzenia
lub odkrycia, dzieki ktérej mozna ustali¢ jego autentycznos$é i stan wlasno-
sciowy”14. Proweniencja rozumiana jest wiec jako wiedza o pochodzeniu obiek-
tu (zapis jego wezedniejszego ,,zycia spotecznego”, tta kulturowego i sieci rela-
¢ji spolecznych, ktérym dzielo nadaje znaczenie 1 z ktérych czerpie znaczenie
ekonomiczne lub symboliczne). Pozwala zatem na ustalenie, czy dzielo jest
tym, za co sie podaje, czy jego cechy fizyczne nie zostaly dodane lub w inny
spos6b zmienione oraz czy nie zostalo skopiowane, skradzione lub zagrabione!®.
Standardéw ustalania proweniencji jednak nie ma. Dowodzié jej moga np.
katalogi wystaw, certyfikaty autentycznoéci, paragony sprzedazy, napisy na
odwrocie obrazu, naklejki wystawowe, znaki marszandéw 1 kolekcjoneréw,
pieczatki transportowe 1 celne, dokumenty archiwalne, artykuty w gazecie lub
choéby nagranie wideo, w ktérym artysta méwi o dziele!6. Ciekawym przy-
ktadem potwierdzenia proweniencji jest historia dziela Jeune Fille a la Robe
Bleue Renoira, sprzedanego w 1990 r. na aukcji Christie’s, ktére okazalo sie
by¢ skradzione przez nazistéow, co wykazali spadkobiercy pierwotnych wtasci-
cieli, przedstawiajac pochodzaca z rodzinnego albumu fotografie dziewczynki,
ktéra do obrazu pozowata. Uderzajace podobienstwo dziecka na obrazie i na
zdjeciu nie pozostawialo watpliwosci co do pochodzenia obrazul’. Zrédlem
informacji o pochodzeniu sa czesto katalogi raisonnés, gromadzace znane fak-
ty o danym arty$cie — stosowanych przezen materiatach, rozmiarach prac,
historii wystaw, analizach naukowych itp. Katalogi maja duzy wpltyw na atrak-
cyjno§¢ rynkowa dzieta w zaleznosci od tego, czy jest ono ujete w katalogu,
czy nie; w literaturze zwraca sie jednak uwage, ze 1 katalogi nie sg wolne od
konfliktéw intereséw, a motywacje ich tworcéw, ktdrzy nie musza mieé zadnych
kwalifikacji 1 czesto sami sg wtasScicielami dziel okreslonego artysty, bywaja,
watpliwe!8. Zdarza sie réwniez, ze o dokumentowanie pochodzenia i okolicz-
noéci powstania prac dbaja sami artysci — jak Picassol® — ale takie podejécie
jest raczej wyjatkiem, a nie regutla.

Poniewaz odpowiedniej dokumentacji czesto jednak brakuje, wiele archi-
wow uleglo zniszczeniu, prywatni wlasciciele nie zawsze swoje zakupy doku-

14 A. Lewandowska, K. Zalewska, K. Zielinska, ABC Podstawy prowadzenia badar prowe-
niencyjnych, ,,Szkolenia Narodowego Instytutu Muzealnictwa i Ochrony Zbioréw” 2015, nr 9,
https://www.nim.gov.pl/files/publications/24/ABC_Prowieniencja_internet.pdf (data dostepu:
5.02.2025).

15T, Flynn, op. cit.

16 Inne przyklady metod badania proweniencji znalezé mozna w publikacji: K. Zielinska,
Stan wyzszej koniecznosci, czyli o potrzebie badarn proweniencyjnych dziet sztuki, https://cenne-
bezcenne.pl/wp-content/uploads/2017/11/CBU_2015_3-4-s-30-33_ZIELINSKA. .pdf (data dostepu:
27.11.2024).

17 A.M. Amore, op. cit., s. 141-143.

18 M. Findlay, The catalogue raisonné, [w:] R.D. Spencer (red.), The expert versus the object.
Judging fakes and false attributions in the visual arts, Oxford—New York 2004, s. 58.

19 A.M. Amore, op. cit., s. 166.
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mentuja, a zapisy, ktére istnieja, moga dostarczaé niewystarczajacych, nie-
prawidlowych 1 sprzecznych informacji, w praktyce zazwyczaj 6w ,,lancuch
tytuléw” jest niekompletny, niedoktadny lub nie ma go w ogdle. Bywa, ze jest
to tylko wyliczenie ciekawostek, np. dotyczacych poprzednich wlaécicieli be-
dacych osobami powszechnie znanymi, dajacych nabywcy przyjemne przeko-
nanie, ze 1 on jest ,.kim§”.

Luki w proweniencji sa wykorzystywane przez fatszerzy i oszustéw, ktérzy
wypelniaja je falsyfikatami. Poniewaz dziela z petna lub prawie pelna historia
wlasnoéci, oparta na stosownej dokumentacji, sa uznawane za bardziej war-
to$ciowe niz te, ktére sa jej pozbawione, pochodzenie oraz potwierdzajace je
dokumenty, réwniez bywaja sfalszowane. Wielu oszustéow poéwieca ,,udoku-
mentowaniu proweniencji’ wiecej uwagi niz samemu obiektowi estetycznemu??.
Fernand Legros, tancerz i marszand obracajacy sie wéréd miliarderéw, pre-
mieréw, dyktatoréw 1 gwiazd filmowych, ktéry wraz z Realem Lessardem
w latach 50. 1 60. XX w. handlowat dzietami sztuki podrobionymi przez Elmy-
ra de Hory’ego, koncentrowal swoje starania na uzyskaniu lub podrobieniu
dokumentoéw, nie przywiazujac wiekszej wagi do produkcji samych podrobek.
Falszowal m.in. francuskie 1 szwajcarskie pieczatki celne, zezwalajace na trans-
port miedzynarodowy prac o pozornie duzej wartosci, co mialo wskazywaé na
ich autentyczno$é. Manipulowat publikacjami i katalogami; wykorzystujac
fakt, ze w przesztoéci ilustracje bylty tylko przyklejane, a nie drukowane
w katalogach wystaw, wymieniat oryginalne ilustracje na zdjecia swoich fal-
syfikatéw, aby stworzyé wrazenie, ze byly na tych wystawach pokazywane?!.
W efekcie obecnie szacuje sie, ze do 90% falszerstw de Hory’ego pozostaje
niewykrytych?2.

Oszust 1 blagier John Drewe, ktory omamit kierownictwo Tate Archive
duza dotacja 1 obietnica kolejnej, wykorzystatl uzyskany w ten sposéb dostep
do zasobéw archiwalnych do fatszowania ksiag dokumentujacych historie
sprzedazy23. Podobnie jak to czynit de Hory, podmienial w nich zszyte rzemie-
niem strony dokumentujace historie sprzedazy, np. wpinajac w miejsce zdjec
dziet autentycznych fotografie falsyfikatow sporzadzonych przez ,,arcyfatsze-
rza XX w.” Johna Myatta. W ramach swojej 10-letniej dziatalno$ci tworzyl cale
falszywe katalogi nieistniejacych wystaw, zawierajace zdjecia wykonane przez
nieistniejaca agencje fotograficzna. Niekiedy dopasowywat falsyfikaty do moz-
liwosci sfalszowania proweniencji: zamawial u Myatta prace w stylu konkret-
nych artystéw (m.in. Picassa, Matisse’a, Chagalla, Giacomettiego), wysytajac
mu na wzor albumy, a takze kawatki ptétna w odpowiednim wieku i rozmia-

20 T, Lenain, op. cit., s. 274.

21 W. Casement, op. cit., s. 48.

22 A. Bolz, op. cit., s. 115.

23 Historia falszerstw Drewe’a i Myatta zostala szczegélowo opisana w ksiazce L. Salisbury,
A. Sujo, Provenance, New York 2009, ss. 327.
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rach oraz wyklejki ze starych woluminéw?24. Myatt nie musial jednak przesad-
nie dbaé o dobér materialéw (uzywal mieszanki szybkoschnacej farby emul-
syjnej do uzytku domowego, rozcienczanej lubrykantem na bazie wody, w niczym
nie przypominajacej oryginalnych pigmentdéw; réwniez jako§é jego prac czesto
obiegata od poziomu, jakiego nalezatoby oczekiwaé¢ od mistrzéw malarstwa).
Solidna dokumentacja wytwarzana przez Drewe’a (certyfikaty autentycznoséci,
rachunki sprzedazy, listy imienne oraz wspomniane podrzucane do archiwéw
katalogi wystawowe, w ktorych fotografie autentycznych dziet zastepowane
byty zdjeciami falsyfikatéw), ktora do tego mogta byé zweryfikowana przez
Tate albo British Council Archiwes, sprawiala bowiem, ze marszandzi przy-
mykali oko na niedorébki estetyczne, a falsyfikaty uchodzity za nieco stabsze
dzieta stynnych artystéw.

Kreatywnoécia w falszowaniu proweniencji wykazat sie rowniez Wolfgang
Beltracchi (w procederze brata udziat takze jego zona Helena, zajmujaca sie
strona organizacyjng przedsiewziecia), ktéry przez kilkadziesiat lat tworzyt
falsyfikaty imitujace prace Ernsta, Picassa, Van Dongena, Légera, Braque’a,
Campendonka i innych wybitnych kubistéw i ekspresjonistéw?5. Aby wyttu-
maczy¢ fakt posiadania cennych dziet, wymysélit fikcyjna kolekcje, odziedzi-
czong rzekomo po dziadku zony, na dowdd czego przedstawiat ,,stare” (z Hele-
na przebrana za wlasna babke, wydrukowane na przedwojennym papierze
1 sztucznie postarzone) rodzinne fotografie z fatszywymi obrazami widoczny-
mi w tle26. Brak dokumentacji wyjaénial tym, ze dzieta zostaly rzekomo za-
kupione od Zyda uciekajacego z Niemiec przed nazistami i zmuszonego do
szybkiej sprzedazy. Beltracchi, specjalizujacy sie w ,,rzadkich” obrazach 1 sty-
lach artystéw, podobnie jak kilkadziesiat lat wezeéniej Han van Meegeren,
twierdzil, ze im bardziej dane dzielo sztuki jest pozadane, tym mniej w jego
autentyczno$¢ beda watpili eksperci, handlarze 1 domy aukcyjne. Dzieki certy-
fikatom autentycznosci, wydanym dla 7 obrazéw przez Wernera Spiesa — po-
wazanego eksperta od dziet Ernsta, ktory notabene sporo na tych certyfikatach
zarobil, prace te zostaty witaczone do katalogu raisonné, co wyeliminowalto
wszelkie watpliwoéci co do ich autentycznoéci i pozwolito Beltracchiemu przed-
stawi¢ je miedzynarodowym galeriom, dealerom i domom aukcyjnym?’.

Shaun Greenhalgh, bodajze najbardziej wszechstronny ze znanych fatsze-
rzy, potwierdza, ze zamiast proweniencji rozumianej jako historia, ktéra moze
by¢ w niezalezny sposob zweryfikowana, czasem wystarcza jedynie dobrze
brzmiaca ,,opowie$¢” (story), ktéra mozna tatwo utworzy¢ na podstawie jakich$
szczatkowych informacji. Jego starania o postarzanie falszowanych rzezb cze-
sto okazywaty sie catkowicie zbedne, bo eksperci, zauroczeni ,,opowiescia’,

24 Thidem, s. 86.

25 W. Casement, op. cit., s. 132.
26 A M. Amore, op. cit. s. 16.
2T A. Bolz, op. cit. s. 66.
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i tak nie zwracali na stan rzezby wiekszej uwagi®®. Opisuje tez przypadek
marszanda, ktory kupil od niego fatszywy obraz Lowry’ego za cene kilkuset
funtéw, wskazujaca, ze doskonale wiedzial, co kupuje, a po znalezieniu na
obraz nabywecy prosil, aby ojciec Greenhalgha sporzadzil notatke, ze obraz jest
w rodzinie od wielu lat; za notatke byt gotowy doptaci¢ 900 funtéw. Ostatecz-
nie obraz zostal sprzedany jako autentyczny Lowry za 7 tys. funtéw, a potem
zmienil wlaéciciela po raz kolejny, juz za 75 tys. funtéw?°.

Mocna proweniencja, uzupelniona przez referencje prestizowych galerii
1 archiwéw, usypia czujno$¢ nabywcow 1 sprawia, ze nawet marszandzi i do-
$§wiadczeni kolekcjonerzy koncentrujq sie na niej bardziej niz na samym dziele.
Jest to po czesSci zrozumiatle, bo dobra proweniencja jest jak ubezpieczenie —
jeéli jest solidna, to nikt nie oskarzy marszanda o $wiadome oszustwo3?, choé
oczywiécie niektorzy marszandzi, kierujac sie checia zysku, przymykaja oko
na watpliwoéci albo catkiem $§wiadomie handluja falsyfikatami3!.

To samo dotyczy ekspertéw, ktorzy — dysponujac wiarygodna proweniencja,
— nie czuja potrzeby wsparcia swoich opinii i przeczué dowodami naukowymi,
poniewaz ,postrzeganie jest determinowane przez strukture oczekiwan, ktére
je podtrzymuja”32. Doskonatym przyktadem dzialania tego mechanizmu sa
,Vermeery” namalowane przez Hana van Meegerena. Poczatkowo okrzyknie-

28 3. Greenhalgh, A forger’s tale, London 2015, s. 326—330.

29 Tbidem, s. 27.

301,. Salisbury, A. Sujo, op. cit., s. 197.

31 Jak choéby niestawna Galeria Knoedler, najstarsza galeria sztuki w Nowym Jorku, ktéra
po sprzedaniu fatszywego dzieta Pollocka Bez tytutu 1949 nie tylko nie zerwala stosunkéw
z oszustka, od ktorej obraz kupita, ale kupowata od niej kolejne prace (A.M. Amore, op. cit., s. 44),
zarabiajac na ich sprzedazy ok. 80 mln. dolaréw. Wedlug oéwiadczen dyrektorki Galerii Ann
Freedman autentyczno$é obrazéw zostata ,jednoznacznie potwierdzona przez wielu ekspertéw
1 naukowcow”, w rzeczywistosci jednak prawie wszyscy eksperci zaprzeczyli, jakoby uwierzytel-
nili lub choéby tylko widzieli dzieto, a decyzja IFAR z 2002 r. o nieprzypisaniu wspomnianego
obrazu Pollockowi zostata przez galerie uznana za ,amatorska i nieistotna” (A. Bolz, op. cit.,
s. 76—78). Podejmowane przez Ann Freedman préby wywarcia wrazenia, ze ona sama zostata
oszukana trudno uzna¢ za przekonujace, biorac pod uwage, ze dokonujac zakupow ignorowata to,
iz autentyczno$é dokumentéw dotyczacych proweniencji budzila powazne obawy albo w ogdle
brakowato jakiejkolwiek dokumentacji, ze sfabrykowane historie pochodzenia w istotny sposéb
zmienialy sie w czasie, oraz to, iz obrazy mozna bylo naby¢ za utamek wartosci dziel autentycznych.
W przypadku domu aukeyjnego w Bath, sprzedajacego dzieta sztuki gléwnie zamoznym Amerykanom,
nie tylko nie pytano o proweniencje, ale nawet sugerowano, czyje ,dzieta” warto byloby dostarczy¢
na kolejna aukcje (K. Perenyi, Caveat emptor, New York 2013, s. 245). Jeszcze innym przyktadem
podobnego podejscia jest Eli Sakhai, wtasciciel galerii w Nowym Jorku, ktéry kupowat na aukejach
w Sotheby’s 1 Christie’s mniej znane obrazy impresjonistéw 1 postimpresjonistéw, a nastepnie
zlecal chinskim imigrantom wykonywanie ich kopii w zalozonym przez siebie warsztacie. Do
podrébek zataczat dowody oryginalnosci, a prace sprzedawat azjatyckim kolekcjonerom, znanym
ze szczegblnego polegania na certyfikatach autentycznoéci, a wiec rzadko zlecajacym ekspertom
z Europy uwierzytelnianie obrazéw. Jego dzialalno§¢ wyszla na jaw przypadkiem, gdy w tym
samym czasie na dwie aukcje trafit ten sam obraz Gauguina, Vase de Fleurs (Lilas): oryginat
w Sotheby’s 1 falsyfikat w Christie’s (A.M. Amore, op. cit., s. 155-156).

32 M. Jones, Fake? The art of deception, Berkeley 1992, s. 11.
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te ,,zaginionymi arcydzietami”, po ujawnieniu falszerstwa zaczely by¢ postrze-
gane jako ,,groteskowo brzydkie” 1 nagle stalo sie oczywiste, ze byly do dziet
Vermeera zupelnie niepodobne. Jak zauwaza Bolz, ten stan umystu moze wy-
wolaé taki entuzjazm, ze sprzeczne wskazéwki moga zostaé zignorowane,
a niespojne szczegoly przeoczone; tak bardzo szansa na odkrycie dawno zagi-
nionego arcydzieta kusi niekiedy znawce i ostabia jego instynkty33. Podobnie
zachowuja sie kupujacy, ktérzy wierzac, ze trafili na skarb zycia, czesto
w ogole nie chca poddawaé dzieta badaniom, decydujac sie na to dopiero, gdy
dziatania konkretnego marszanda czy galerii zaczna budzié¢ powszechna
nieufno$é, jak to mialo miejsce w przypadku galerii Knoedlera®4.

Obroét dzielami o nieudokumentowanej proweniencji

W warunkach polskich obrét dzietami sztuki co do zasady odbywa sie na
zasadach ogélnych i nie podlega odrebnym regulacjom prawnym. Handel dzie-
tami o nieudokumentowanej proweniencji nie jest zabroniony, jednak wiaze sie
z ryzykiem, zaréwno dla sprzedajacego, jak 1 dla kupujacego. Sprzedawca moze
ponieéé odpowiedzialnoéé z tytulu rekojmi za wade fizyczna (art. 556 k.c.) lub
z tytutu nienalezytego wykonania umowy (art. 471 k.c.) je§li dzielo okaze sie
fatszywe albo pochodzi z nielegalnego zrédtas®. Teoretycznie sprzedawcy
falsyfikatow moga ponieéé takze odpowiedzialnoéé karna, np. za oszustwo
(art. 286 k.k.) lub — w przypadku zabytkéw — za tzw. falszerstwo przez zbycie
(art. 109b ustawy z 23 lipca 2003 r. o ochronie zabytkéw 1 opiece nad zabyt-
kami). W praktyce jednak nieuczciwi sprzedawcy, podobnie jak sami falszerze,
rzadko sa do odpowiedzialnoS$ci karnej pociggani, poniewaz obowiazujace
w Polsce przepisy prawa karnego sa w zakresie zwalczania falszerstw sztuki
nieefektywne36. Ryzyko zwiazane z odpowiedzialnoécia, za fizyczne lub praw-
ne wady dziet sztuki bywa na catym $wiecie w r6zny sposéb minimalizowane.
Falszerze pozostawiaja atrybucje dziel posrednikom 1 kupujacym, zamiast
dokonywaé jej samemu, aby nie bylo dowodéw, ze sprzedaja falsyfikaty jako
oryginaly37. Z kolei domy aukcyjne zabezpieczaja sie przez prawnymi konse-
kwencjami sprzedazy dziet o niepewnym pochodzeniu, stosujac kilkustopnio-
wa, klasyfikacje, wskazujaca w przyblizeniu, z jakim prawdopodobienstwem
autentycznoéé oferowanych dziet zostata ustalona:

33 A. Bolz, op. cit., s. 63—65.

34 A M. Amore, op. cit., s. 55.

35 J. Kozinska, P. Stec, Odpowiedzialnosé za wady dzieta sztuki po nowelizacji Kodeksu
cywilnego, ,Santander Art & Culture Law Review” 2015, nr 1, s. 173-200.

36 D. Wilk, op. cit., s. 33—77.

37 Niech klient bedzie tym, ktéry ustali, czy to, co sprzedajesz, jest autentyczne. Nie méw
o tym sam; nie musisz nikogo wprowadzaé¢ w btad, jesli po prostu pozwolisz wydaé osad profesjo-
nalistom” — W. Casement, op. cit., s. 153.
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1) imie i nazwisko artysty (sformutowanie, wskazujace, ze wedlug opinii
sprzedajacego obraz zostal namalowany przez samego artystes®);

2) attributed lub ascribed — ,przypisywany” (obraz prawdopodobnie na-
malowany przez samego artyste, ale pewno$é autorstwa jest mniejsza niz
w przypadku p. 1);

3) studio lub workshop — ,warsztat” (obraz wykonany w pracowni lub
warsztacie artysty, mozliwe, ze pod jego nadzorem);

4) circle — ,krag” (obraz namalowany przez malarza nieznanego z imienia
1 nazwiska, $ciéle zwiazanego z konkretnym artysta, ale niekoniecznie jego
ucznia);

5) style lub follower — ,w stylu”, ,nasladowca” (obraz malarza pracujacego
w stylu artysty, wspotczesnego mu lub zyjacego nieco pdzniej, niekoniecznie
ucznia lub wspoétpracownika);

6) manner —,w manierze” (obraz w stylu danego artysty powstaly p6zniej);

7) school — ,szkola” (obraz wykonany w okreslonej miejscowosci lub kraju
1 w okre§lonym czasie, np. szkota flamandzka XVII w.);

8) after — ,wedlug”s9.

Zdaniem Mieczystawa Morki pod okreséleniami w punktach 2—6 kryja sie
zazwycza] tzw. swobodne kopie, niekiedy wykadrowane z wiekszych kompozy-
¢ji oraz pastisze, czyli obrazy malowane w konwencji stynnego mistrza 100 czy
200 lat po jego $mierci. Autor zwraca uwage, ze cho¢ nazwisko malarza wy-
stepuje az w 7 wymienionych punktach, tylko siédmy zawiera konkretne okre-
§lenie terytorialno-czasowe. Punkty 2—6 stwarzaja domom aukcyjnym mozli-
wo§¢ skojarzenia z rozpoznawalnym nazwiskiem artysty bardzo wielu prac,
o réznym poziomie artystycznym. Okreslenie after nalezy rozumieé¢ jako wy-
razne zaznaczenie, ze obraz jest kopia, zwykle duzo pézniejsza?. Niejedno-
znacznoé¢ powyzszej klasyfikacji zabezpiecza przed skutkami ewentualnego
bledu zar6wno domy aukeyjne, jak i ekspertéw, dajac im mozliwo$é unikniecia
wydania kategorycznej opinii o autentycznoéci obiektu!. Poniewaz jednak
kupujacy czesto nie wiedza, jak poszczegdlne oznaczenia nalezy interpretowac,
postugiwanie sie nia prowadzi do btedéw i sprzyja falszerzom.

Dla nabywcy zakup dzieta o nieudokumentowanej lub sfatszowanej pro-
weniencji wigze sie co najmniej z ryzykiem utraty prestizu lub wrecz oSémie-
szenia w §rodowisku, je§li i samo dzielo okaze sie fatszywe. Moze tez prowadzié
do powaznych strat majatkowych, nawet w przypadku autentycznosci dziela,

38 W jednym z katalogéw domu aukeyjnego Christie’s sformulowanie to zostalo jednak uzu-
pelnione zastrzezeniem, ze sprzedawca nie bierze odpowiedzialnoéci za autentyczno$é dziet wy-
konanych przed rokiem 1870 — J. Miliszkiewicz, M. Morka, Kolekcja Porczyrniskich — genialne
oszustwo?, Warszawa 1993, s. 210.

39 Ibidem, s. 66 i nast.

40 Thidem.

41W. Szafranski, op. cit., s. 110.
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jesli wyjdzie na jaw, ze zostalo ono zagrabione lub skradzione?2. Zakupienie
falsyfikatu czesto konczy sie wiec albo nieujawnianiem go przez nabywce, albo
préba odzyskania od sprzedajacego pieniedzy na wlasna reke, albo préba dal-
szej odsprzedazy, czyli ponownego wprowadzenia falszywego dzieta do obrotu.
Do zawiadomienia organéw Scigania dochodzi w Polsce rzadko.

Proponowane rozwigzania

W ostatnich latach obserwuje sie tendencje do uporzadkowania systemu
uwierzytelniania dziet sztuki. Wskazuje sie na rézne rozwigzania, majace
stuzyé temu celowi, w tym takze dotyczace proweniencji, jednak skuteczno$é
wielu z nich jest dyskusyjna.

Celem uregulowania systemu uwierzytelniania dziet sztuki proponuje sie
wprowadzenie do niego jasnych standardow, opartych na z géry zdefiniowanych
1 spdjnych procedurach. Czesto powtarzajacym sie postulatem jest wprowa-
dzenie jednoznacznej klasyfikacji oferowanych do sprzedazy dziet sztuki, zgod-
nie z ktérym domy aukcyjne powinny wyraznie, pisemnie informowac poten-
cjalnych nabywcéw o pochodzeniu i charakterze obiektu. Pomyst jest stuszny,
ale wydaje sie nierealny, bo jednoznaczne zaklasyfikowanie dzieta sztuki jest
czesto niemozliwe?3, podobnie jak oczekiwanie wylacznie kategorycznych, a za-
razem poprawnych opinii od ekspertéw. Za tatwiejszy do zrealizowania nalezy
uznaé postulat zobowigzania sprzedawcy do wyraznego wskazywania w ofercie
ewentualnych watpliwoéci co do autentycznoéci oferowanego dzieta.

Prowadzi sie zintensyfikowane badania w zakresie proweniencji dziet
sztuki. W muzeach, wzorem bostoniskiego Museum of Fine Arts, ktore uczyni-
to to jako pierwsze?4, zatrudnia sie w specjalistéw od proweniencji. Rozwiaza-
nie to umozliwia unikniecie strat majatkowych zwiazanych z zakupieniem
prac pochodzacych z nielegalnego Zrédla, a w potaczeniu z profesjonalnymi
badaniami naukowymi — takze falsyfikatow. Kolekcjonerzy maja jednak ten-
dencje do nieracjonalnego przeceniania znaczenia proweniencji, ktéra w Polsce
ostatnio wrecz sie ,zachlyénieto™?. Jak pokazuja opisywane wczeéniej kazu-
sy, obawy przed pokladaniem w proweniencji zbytniego zaufania sa uzasad-
nione.

42 K. Zielinska, op. cit., s. 30—31. Patrz takze B. Kaczorowska, Ocena dobrej wiary nabywcy
dzieta sztuki przy nabyciu od nieuprawnionego, https://ochronazabytkow.nid.pl/wp-content/
uploads/2019/08/0Z_3-4_2012_11_Kaczorowska.pdf (data dostepu: 6.02.2025).

43 W wielu przypadkach terminy oznaczajace rézne rodzaje powtérzens (kopia, imitacja,
kontaminacja, nawiazanie, pastisz, nasladownictwo itp.) bywaja réznie rozumiane; czasem nie
mozna nawet wytyczy¢ doktadnej granicy miedzy dzielem autentycznym a falsyfikatem —
M. Jacoby, Powtdrzenie i falsyfikat w malarstwie chiriskim, Warszawa 2009, s. 11 1 20.

44 A M. Amore, op. cit., s. 9-10.

45 A, Zaglewska, op. cit., s. 270-271.
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Podkreséla sie potrzebe opracowania wytycznych dla ekspertow, zaréwno
podczas sporzadzania katalogow raisonné, jak 1 wydawania pisemnych opinii
eksperckich dla oséb prywatnych i sadéw. Powstanie i1 przestrzeganie takich
wytycznych ma kluczowe znaczenie, poniewaz jesli falszerstwa nie zostana
wykryte 1 zostang wlaczone do zbioru ,autentycznych” obiektéw, wszystkie
pézniejsze osady beda oparte na blednych przestankach6. Préby rozliczania
ekspertéw indywidualnych z btedéw, o ktére przy ocenie dziet sztuki nietrud-
no, nie przynosza, rezultatéw, poza niekonczacymi sie procesami?’. Sugeruje sie
wiec odejsécie od ocen indywidualnych na rzecz oparcia procesu uwierzytelniania
na zespolowej pracy grup ekspertéow (historykéw sztuki, naukowceéw, rzeczoznaw-
cow, kolekcjonerdéw, marszandéw, specjalistéw domoéw aukeyjnych 1 kuratoréw),
publikujacych swoje opinie. Dzielenie sie spostrzezeniami specjalistéw na duza,
skale, poddane ocenie innych oséb, uwazane jest za najskuteczniejszy sposéb
radzenia sobie z falszerstwami i1 bledna atrybucja. Zdaniem Anny Bolz eks-
pertyzy wydawane w wyniku pracy zespolowej 1 oparte na ustalonych wczeéniej
standardach powinny mieé wyzszy status niz te indywidualne, co mogtoby
wplynaé na ograniczenie sporéw prawnych dotyczacych uwierzytelnianias.
Na razie rzeczywisto$¢ jest jednak inna; coraz czeSciej zdarza sie, ze komisje
atrybucyjne, powotane do weryfikacji autentycznoéci prac konkretnego artysty,
sa rozwigzywane z obawy przed odpowiedzialnoscia cywilna — jak to mialo
miejsce m.in. w przypadku dziel Jeana-Michela Basquiata, Jacksona Pollocka,
Roya Lichtensteina i Keitha Haringa®®.

Jednym z rozwigzan majacych na celu uzdrowienie rynku sztuki jest elimi-
nowanie z legalnego obrotu dziet falszywych 1 kradzionych. Mozliwo$ci skutecz-
nych dziatan w tym zakresie sa jednak do$é ograniczone, tym bardziej ze brak
udokumentowanej proweniencji nie oznacza, iz dzieto jest obarczone ktéras
z tych wad. Najskuteczniejsze mogloby sie wydawaé stosowane w niektorych
krajach niszczenie dziel uznanych za falsyfikaty. Ze wzgledu na nieodwracalnoéé
tego zabiegu nalezy jednak podchodzi¢ do niego z ostroznoécia, tym bardziej ze
jednoznaczne odréznienie falsyfikatéw od dziel autentycznych nie zawsze jest
mozliwe®0. Inna z proponowanych metod — trwate oznaczanie falsyfikatéw — moze

46 A, Bolz, op. cit., s. 151 123.

47 Tym bardziej nie nalezy sie spodziewaé pozytywnych skutkéw wprowadzenia za bledy eks-
perckie odpowiedzialnoéci karnej, jak to kilka lat temu uczyniono w Polsce, dodajac do Kodeksu
karnego art. 233§ 4a, ktéry przewiduje kare pozbawienia wolnosci do lat 3 za ,nieumyslne przed-
stawienie fatszywej opinii” — A. Koziczak, Odpowiedzialno$é karna ekspertéw jako recepta na pa-
tologie na rynku sztuki, ,International Journal of Legal Studies” 2023, vol. 2(14), s. 231-242.

48 A Bolz, op. cit., s. 156. Uczestnicy polskiego runku sztuki, proponujacy podobne rozwiazania,
maja jednak duzo watpliwosci co do ich funkcjonowania i skutecznosci — zob. D. Zaglewska, op. cit.,
s. 339-340.

49 1. Pyne, Prawdziwe falszerstwa, Krakéw 2021, s. 14.

50 Patrz przyktady w pracy T. Widla, Zaufanie do sygnatur, [w:] R. Krawczyk (red.), op. cit.,
s. 120-121.
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by¢é w Polsce zastosowana jedynie w razie orzeczenia przez sad ich przepadku,
a takie rozwiazanie stosowane jest bardzo rzadko®l.

Za bardzo istotny element systemu, utatwiajacy wyeliminowanie z obrotu
falsyfikatéw i dziel o nielegalnym pochodzeniu, uwaza sie natomiast istnienie
miedzynarodowych baz danych oraz katalogéw, pod warunkiem ze istnieje do
nich tatwy dostep, a nabywcy dziel sztuki wykazuja sie odpowiednia skrupu-
latno$cia. Takie bazy sa zrédtem informacji dla kolekcjoneréw i placéwek kul-
turalnych, moga takze stuzy¢ jako narzedzie wykrywania i §cigania tego typu
przestepczoéci przez odpowiednie stuzby. Przyktadem moze byé utworzona
w 1991 r. prywatna miedzynarodowa baza danych Art Loss Register, aktualnie
zawierajaca informacje o ponad 700 tys. skradzionych lub zaginionych dzietach
sztuki®2. Od chwili powstania baza ta znacznie sie rozrosla, jednak wspétpra-
ca z prywatnymi kolekcjonerami, domami aukcyjnymi, galeriami oraz muzeami,
od ktorej zalezy jej skutecznos§é, jest utrudniona, ze wzgledu na specyfike
rynku sztuki 1 niedostatki regulacji prawnych. Mimo to coraz cze$ciej] muzea
1 kolekcjonerzy wymagaja, aby zakupione przez nich dzieta posiadaly doku-
mentacje, zawierajacq takze informacje z prowadzonych rejestréw zaginionych
dziet sztuki, co moze wplynaé pozytywnie na proces regulacji rynku dziet
sztuki pod katem prawnym?®3.

Instytucja taczaca wiekszos¢ pomystéw na uzdrowienie rynku sztuki jest
wspomniana wczeséniej nowojorska organizacja non-profit The International
Foundation for Art Research (IFAR)%4, zajmujaca sie badaniami atrybucji
1 autentycznoéci dziel sztuki zaréwno dla muzedw, jak 1 dla prywatnych wla-
$cicieli, przypadkami kradziezy 1 grabiezy dziet sztuki oraz prawem 1 etyka
dotyczaca, sztuki i débr kultury. IFAR dziata m.in. w celu zapobiegania obie-
gowi sfalszowanych, blednie przypisanych lub przywlaszczonych dziet sztuki,
a takze oferuje bezstronne, wiarygodne informacje na temat autentycznoéci,
wlasnoéci, kradziezy i innych kwestii artystycznych, prawnych i etycznych
dotyczacych obiektéw sztuki. Swiadezy m.in. ustugi badawcze dotyczace pro-
weniencji, a takze ustuge Art Authentication Research Service (badanie dziet,
ktérych autentycznoéé lub autorstwo sa kwestionowane lub ktérych istnienie
jest nieznane specjalistom w tej dziedzinie). Eksperci IFAR sa chronieni przed
sporami sadowymi i nie sa finansowo zainteresowani wynikami badan, dzie-
ki czemu fundacja ma doskonata reputacje jako jednostka wydajaca obiektyw-
ne opinie niezalezne od rynku. Opublikowany przez IFAR Przewodnik po po-

chodzeniu®® zawiera przeglad zasobéw historycznych, najwazniejszych

51 D. Wilk, op. cit., s. 211-212.

52 https://www.artloss.com/ (data dostepu: 19.11.2024).

53 B. Brézda, O celowosci i znaczeniu badania proweniencji oraz atrybucji dzieta sztuki,
https://rynekisztuka.pl/2012/03/27/0-celowosci-i-znaczeniu-badania-proweniencji-oraz-atrybucji-
dziela-sztuki/ (data dostepu: 26.11.2024).

54 https://www.ifar.org/ (data dostepu: 19.11.2024).

55 https://www.ifar.org/Provenance_Guide.pdf (data dostepu: 19.11.2024).



Rola proweniencji w uwierzytelnianiu dziet sztuki 269

archiwéw fotograficznych i zdigitalizowanych baz danych, ktére moga utatwié
badania. IFAR opracowat takze pierwsza powszechnie dostepng baze danych
obiektéw skradzionych®6.

Szansy na poprawe sytuacji na rynku sztuki upatruje sie ostatnio w tech-
nologii blockchain. Umozliwia ona przechowywanie 1 przesytanie danych
w sposéb scentralizowany, bez angazowania po$rednikéw czy centralnego sys-
temu; jest to swego rodzaju cyfrowe repozytorium, ztozone z potaczonych ze
sobg blokéw, przechowujacych informacje o transakcjach dokonywanych przez
uzytkownikéw. Dane z wielu Zrédel mozna gromadzi¢ w chmurze, integrowac
1 udostepniaé okreslonej grupie uczestnikéw. Blockchain pomaga w weryfikacji
1 $§ledzeniu transakcji wieloetapowych, moze zapewnié ich bezpieczenstwo
1 przyspieszy¢ przetwarzanie transferu danych. Daje wiec liczne korzy$ci
w postaci zapewnienia statego cyfrowego zapisu istotnych informacji o dzietach
sztuki, takich jak zmiany wtasnosci, wystawy publiczne, sprzedaz na aukcjach
11inne transakcje, przy jednoczesnym zapewnieniu prywatnos$ci i anonimowo-
$ci miedzy kupujacymi, sprzedajacymi i publicznoécia. Technologia blockcha-
in byla juz na rynku sztuki stosowana; po raz pierwszy mialo to miejsce
w 2018 r., kiedy to dom aukcyjny Christie’s zarejestrowal sprzedaz jednej
z kolekeji w Artory — rejestrze dziet sztuki opartym na tej wtaénie technologii.
Dzieki temu kazdy kupujacy otrzymat karte rejestracyjna umozliwiajaca do-
step do bezpiecznego, zaszyfrowanego zapisu informacji o zakupionych dzietach
sztuki®?. Mozliwe, ze szersze wykorzystanie technologii blockchain zmniejszy
prawdopodobienstwo falszerstw, wzmacniajac poziom zaufania do rynku sztu-
ki. Niestety jednak rejestracja oparta na technologii blockchain jest mozliwa
tylko w przypadku dziel nowo powstatych; zbieranie i digitalizowanie danych
analogowych na temat juz istniejacych dziel sztuki wydaje sie nierealne. Wy-
zwaniem jest tez fizyczne potaczenie technologii blockchain z samym dzielem
sztuki w taki spos6b, aby uniknaé powigzania zweryfikowanego cyfrowego
tancucha wlasnosci z dzietem sfalszowanym lub blednie opisanym. Zwraca sie
réwniez uwage, ze praktyczno§é rejestréw blockchain bedzie zalezeé od liczby
0s0b faktycznie z nich korzystajacych — jeéli wiekszoéé kolekcjoneréw odmoéwi
placenia sktadki za mozliwo$¢ $ledzenia dziet w rejestrze tytutéw wlasnosci,
to przydatnoéé calego systemu bedzie ograniczona®8.

56 W 2009 r. réwniez w Polsce powotano przy Departamencie Dziedzictwa Kulturowego w Mi-
nisterstwie Kultury i Dziedzictwa Narodowego zesp6t ekspertéw do badan proweniencji w muzeach,
aczkolwiek zakres jego dzialan ograniczony jest do mienia pozydowskiego. Zesp6t ten opracowat
przewodnik Wskazowki do badarn proweniencyjnych muzealiow pod katem ich ewentualnego pocho-
dzenia z wltasnosci zZydowskiej, majacy stuzyé muzeom pomoca w prowadzonych przez nie badaniach:
https:/mim.gov.pl/dzialalnosc/prace-programowe/badania-proweniencyjne.html (data dostepu:
26.11.2024).

57 https://press.christies.com/press-release-major-collection-of-the-fall-auction-season-to-be-
-recorded-with-blockchain-technology (data dostepu: 26.11.2024).

58 A. Bolz, op. cit., s. 39.
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To ostanie zastrzezenie mozna odnieéé rowniez do wezeéniej opisanych
propozycji naprawy sytuacji na rynku sztuki, bo — jak sie okazuje — wezwania
do SciSlejszej jego regulacji pochodza raczej od zewnetrznych komentatoréow,
a nie od jego profesjonalnych uczestnikéw. Wsrdd tych ostatnich jest bowiem
zbyt wielu zainteresowanych tym, aby rynek sztuki zachowat swojg odmien-
noéé, zamiast upodobniaé sie do rynkéw regulowanych konwencjonalnie®®.
W komentarzach do gltoénych skandali falszerskich zgodnie podkre§la sie, ze
manipulowanie systemem autentyfikacji dziet sztuki jest tak samo niepoko-
jace jak same falszerstwa, a falszowanie proweniencji dowodzi nie tyle blysko-
tliwoéci falszerzy, ile gotowosci §wiata sztuki, by daé sie oszukaé. Podatno§é
rynku sztuki na manipulacje 1 jego prowokujace do korupcji przesigkniecie
konfliktami intereséw sprawiaja, ze bywa on uwazany za swojego najwieksze-
go wroga®0. Trwaloéé¢ rynku sztuki w jego obecnej postaci nie wynika wiec
z tego, ze zwiekszenie stopnia regulacji 1 nadzoru nie jest mozliwe, lecz raczej
z tego, ze wiekszo$¢ zainteresowanych jest zadowolonych z obecnej sytuacji.
Jeéli preferencje kupujacych i sprzedajacych sa w duzym stopniu zgodne, zad-
na ze stron nie ma motywacji do zadania zwiekszonej efektywnosci. Mozliwe
wiec, ze rynek sztuki bedzie trwal w obecnej postaci 1 podej$cie do systemu
uwierzytelniania dziet sztuki nie ulegnie zmianom.

Podsumowanie i wnioski

Rola poszczegblnych metod uwierzytelniania dziet sztuki jest réznie oce-
niana przez uczestnikow rynku i zmienia sie w czasie. Proweniencja z metody
o trzeciorzednym znaczeniu urosta w ostatnich latach do rangi metody roz-
strzygajacej. Ustalenia w zakresie proweniencji niewatpliwie maja w procesie
uwierzytelniania dziel sztuki istotne znaczenie, nie wolno ich jednak przece-
niaé, poniewaz nawet mocna proweniencja nie gwarantuje autentycznosci
dzieta (tak jak samo dzieto moze by¢ sfalszowana), a brak udokumentowanego
pochodzenia nie dowodzi jego nieautentycznosci. Proweniencja nie zastepuje
wiec pozostatych metod uwierzytelniania, lecz powinna by¢ stosowana tacznie
z nimi. Ponadto klasyczne metody uwierzytelniania (badania stylistyczne,
badania sygnatur, badania proweniencji) powinny by¢ w miare mozliwosci
systematycznie uzupelniane nowymi rozwiazaniami, takimi jak standaryza-
cja zasad funkcjonowania podmiotéw zawodowo trudniacych sie handlem sztu-
ka i ekspertow, a zwlaszcza rozwdj 1 upowszechnienie miedzynarodowych baz
danych. Im bardziej wszechstronnie prowadzony bedzie proces uwierzytelnia-
nia, tym bedzie ono pewniejsze.

59 T. Flynn, op. cit., s. 32.
60 A, Bolz, op. cit., s. 120.
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Summary

The role of provenance in authenticating artworks
Keywords: art market, art forgeries, provenance, art authentication, art attribution.

The art market is opaque and unregulated from a legal perspective. The
procedure for authenticating works of art, as well as the procedures for their
attribution or valuation, as well as the activities of market participants, are
not subject to any standards, which, combined with the high value of the mar-
ket, encourages crime, especially forgeries. The work presents the importance
of provenance in the context of other methods of verifying the authenticity of
works of art. Its role has changed over time: initially, it was considered of
little importance in comparison with the opinion of recognized experts or the
signature, but recently it has been treated as a priority. The aim of the artic-
le is to show that there is no basis for this: provenance is an important element
of the authentication process, but it should not replace other methods but
should be used in conjunction with them. Classical authentication methods
should be supplemented with new solutions, especially the development and
dissemination of international databases. The more comprehensively the au-
thentication process is conducted, the more certain it will be.



