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Przemiany sztuki w ciggu XX stulecia rozsadzajac jej przyjete dotad
granice, konwencje 1 nawyki intelektualne, okazaty si¢ gtebsze niz kiedykolwiek
1 poszty znacznie dalej niz naturalne w dotychczasowej historii ewoluowanie
form artystycznej ekspresji. O ile bowiem réznorodne transgresje w czasach
nowozytnych 1 nowoczesnych dotyczyty norm aksjologicznych pigkna, kodow
reprezentacji 1 obrazowania wewnatrz uznanych ram artystycznych, o tyle
otransgresja wspotczesna” uderzyla w same ramy okreslajace obiekt jako
przynalezny do obszaru sztuki. Jesli wigc wczesniej pytano o klase 1 walory
estetyczne dziela, teraz zasadnicze staje si¢ pytanie czy w przypadku danej
propozycji w ogoéle mamy do czynienia z dzielem 1 z jakiego powodu miataby
ona na to miano zastugiwac. Problemy te, nie zawsze w peini dostrzegane przez
krytyke oraz histori¢ 1 teori¢ sztuki, a takze w biezgcej dziatalnosci kuratorskiej,
daja o sobie zna¢ ze szczegllng moca w refleksji odnoszacej si¢ do
muzealnictwa, kolekcjonerstwa, wystawiennictwa 1 konserwacji (z naturalnym
op6znieniem wobec wspotczesnej tworczosci). Swego rodzaju swiadectwem
trudnosci, jakie w zwigzku z tym pojawiajg si¢ wobec aktualnej 1 potencjalne;j
konserwacji 1 ochrony aktualnej sztuki oraz préb ich rozwigzania jest

przedstawiona do oceny dysertacja doktorska Pani mgr Kingi OLESIEJUK.



Jest to obszerne opracowanie zlozone z dwu tomow: 1. teoretyczna
prezentacja zjawiska wraz z analiza odzwierciedlenia jego problematyki w
kilkunastu wnikliwie omowionych case studies w czterech rozdziatach wraz ze
wstepem, zakonczeniem 1 wykazem literatury (s. 543) 1 2. swego rodzaju katalog
dziet poddanych analizie (s. 104). Wstep 1 rozdziat pierwszy (Dematerializacja
sztuki jako zagadnienie konserwatorskie) sa partia wprowadzajaca do catosci
pracy. Stanowig one ogollny szkic poruszanej problematyki i1 ustalenie jej
podstaw metodologicznych. Autorka zwraca uwage¢ na pozorng Sprzecznos¢
potencjalnych dzialan konserwatorskich 1 sztuki, ktéra wedle terminologii
wprowadzonej w 1. 1960 i1 1970 przez Lucy Lippard przeszta proces
,dematerializacji” (co francuski filozof i1 estetyk Yves Michaud ujat jako
przejscie w ,,stan gazowy”), zapowiada probe ,,materialnej interpretacji” tego
zjawiska, sygnalizuje jego znaczenia oraz warunki postgpowania
konserwatorskiego w tym przypadku (,,‘Dematerializacja’ bywa hastem,
etykieta, luznym konceptem, terminem historii sztuki 1 kategorig krytyczng. W
popularnym uzyciu sygnalizuje przede wszystkim materialng osobliwos¢ sztuki
wspolczesnej [...] niezaleznie jednak od kontekstow uzycia dematerializacja
opisuje istotne cechy materialnoSci sztuki — materialnosci zubozonej,
zredukowanej, zanegowanej, nienamacalnej, nietrwalej; materialnosci, ktora
odbiega od obiegowych wyobrazen na temat materiatéw konstytuujacych dzieta
sztuki”, s. 15-16). Tekst zawiera tu szereg uwag o semantycznej zawartosci
podstawowych termindw odno$nie do konserwacji i ich sensu w konfrontacji z
dzietami sztuki wspodlczesnej, okreslenie obszaru sztuki wspoétczesnej jako
historycznego zjawiska kultury 1 generalng prezentacje zatozen pracy 1 jej
zakresu (sztuka instalacji, obiekty o charakterze konceptualnym, dzieta
audiowizualne, sztuka Internetu, sztuka o wymiarze czasowym 1 sztuka
performatywna); osobng jego parti¢ stanowi przedstawienie swego rodzaju stanu
badan nad problematyka ,,dematerializacji sztuki” oraz proba jej osadzenia w

swiecie wspolczesnych instytucji kolekcjonerskich (w tym dziatalnosci Bunkra



Sztuki w Krakowie). Czes¢ ta wskazuje na gruntowng orientacje¢ autorki w
studiowanej przez nig dziedzinie i dobre przemyslenie problematyki pracy, jest
jednak napisana mato systematycznie, brak tu wyraznie okreslonej struktury,
jaka przyjeta jest przy redagowaniu prac humanistycznych. Sformulowania
poszczegllnych zagadnien zbyt czesto trzeba si¢ domysla¢ 1 szukac ich z
detektywistyczng nieledwie wnikliwoscig (a nie po prostu przeczytac).

Rozdziat drugi (Pozamaterialna strona konserwacji dziet sztuki)
czesciowo, jakby na chwile, opuszcza obszar refleksji nad ,,dematerializacja
sztuki”, poniewaz jest on obszerng, ale z natury rzeczy og6lng prezentacjg teorii
konserwacji (dziet sztuki, zabytkéw, dziedzictwa materialnego) w aspekcie
historycznym 1 z zaakcentowaniem semantycznych aspektow dziatan
konserwatorskich. Jest on podzielony na kilka pozioméw (oznaczonych
metaforycznymi podtytutami), z ktorych pierwszy stanowi refleksje nad
problemem materialu w sztuce (m.in. nad orientacjg teorii konserwatorskich w
tym kierunku) — jest to dos¢ rzadki temat badawczy, nieczgsto podejmowany w
teoretycznej analizie 1 interpretacji sztuki. Mamy tu rowniez do czynienia z
0ogollng prezentacja przemian metodologii historii sztuki przeplatajacych si¢ z
doktrynami konserwatorskimi XIX i1 XX stulecia. Sformutowano tu wiele
interesujacych wnioskow, jednakze trzeba takze zwr6ci¢ uwage na pewne
niescistosci: np. Maurice Denis w swoich stynnych stowach o istocie malarstwa,
stanowigcych niejako ostateczne sformutowanie paradygmatu sztuki
nowoczesnej, mowil o medium, a nie o materiale sztuki, co jest bardzo istotne
jak chodzi o jego postrzeganie w tych czasach (teorie modernistyczne byty
dalekie od uymowania dzieta jako przedmiotu: Denis pisze nie o pldtnie, desce
czy papierze, tylko o ,plaszczyznie” 1 nie o pigmentach czy farbie tylko o
,plamach barwnych”); z kolei przywotana problematyka ochrony dziedzictwa
niematerialnego jest powaznym problemem ostatnich lat, ale raczej
teoretycznym 2z zakresu etnografii, kulturoznawstwa 1 muzeologii, niz

problemem konserwatorskim.



Rozdzial trzeci (Materialne rudymenty dematerializacji sztuki, od s. 137)
wyjasnia kluczowe wykorzystywane w rozprawie pojecia, a przede wszystkim
pojecie ,,dematerializacji sztuki”: zrodla tej idei, jej geneze 1 objawianie si¢ w
rozwoju historycznym obszaru artystycznego. Decyzja o zlokalizowaniu tych
informacji dopiero w polowie tekstu (w przyblizeniu) nie wydaje si¢ jednak
szczesliwa, gdyz zaburza to jego logiczng strukture. Zjawisko ,,dematerializacji”
jest bowiem osrodkiem, wokot ktérego oscyluja wszelkie rozwazania istotne dla
dysertacji. Zatem juz na poczatku winno pojawic si¢ wyjasnienie jego znaczenia
pod wzgledem historycznym 1 ontologicznym dla sztuki wspétczesnej, ktéra w
kazdej sytuacji powinna stanowi¢ punkt wyjscia dla wszelkich zabiegéw
interpretacyjnych, ekspozycyjnych oraz refleksji na temat konserwacji (czy to
wynikajacej z realnych potrzeb, czy tez ewentualnej). Jednakze autorka
przeprowadza trafng charakterystyke tego fenomenu, widzac jego poczatki w
artykutach krytycznych L. Lippard i J. Chandlera (1968) 1 drukowanej antologii-
kolekcji Lippard (1973), przez co S$cisle laczy go ze sztuka konceptualng.
Szukajac jego zapowiedzi siega jednak nawet koncepcji disegno z
renesansowych doktryn artystycznych, ale giéwnie manifestacji dadaistow (nie
wiedzie¢ czemu nazwanych ,proto-dadaistycznymi”, s. 146), Duchampa,
Fluxusu, Nowego Realizmu, land-artu; podaje tez przyktady realizacji artystow
konceptualnych (wprawdzie przedstawione dos¢ chaotycznie). Przez caly czas
podkresla tu rol¢ wykorzystywania r6znorodnych materiatéw, co moze wydac
si¢ paradoksalne w sytuacji ,,dematerializacji sztuki” (,,Przywotywane przypadki
dziet sztuki dosy¢ klarownie obrazujg, ze opowiedzenie si¢ tworcow po stronie
dematerializacji badz takiez ich tworczosci scharakteryzowanie nie miato wiele
wspdlnego z zanegowaniem potrzeby materiatu 1 jego tradycyjnej medialnej
funkcji w sztuce”, s. 189).

Ostatni czwarty rozdzial (Materialne wymiary dematerializacji dziel
sztuki) jest najobszerniejszg czgscig dysertacji (prawie potowa objetosci).

Postuzyt autorce dla wszechstronnej interpretacji kilkunastu case studies



opartych na jej praktycznych doswiadczeniach w pracy nad dzietami z kolekcji
Bunkra Sztuki w Krakowie. Jest to analiza zlozonej problematyki jakiej
przyktadow dostarczajg te realizacje, zr6znicowane pod wzgledem ich
materialnych komponent podlegajacych procedurom kolekcjonerskim i
ekspozycyjnym, a takze zwigzanym z ich zachowaniem, zabezpieczeniem,
dokumentacjg 1 odtwarzaniem (wszystkie okreslone tu jako procedury
konserwatorskie). Autorka dokonala proby stworzenia typologii tej
problematyki, przyjmujac  dziesie¢  kategorii, ktore odzwierciedlajg
wieloaspektowg materialno§¢ wspoéiczesnych dziet sztuki (mozna si¢
zastanawia¢ nad brakiem struktury zaproponowanej typologii, nad stusznoscig
przyjetych tu kategorii, ktére czasem zachodzg na siebie 1 przeplatajg si¢ z sobg
oraz z procedurami ,,produkcji” dziet, a przede wszystkim nad terminologig
zastosowang dla ich nazwania — o specyficznych 1 nieraz niejasnych zwigzkach
z istotg problemu: np. materiat dyskretny, s. 283 lub operacyjny, s. 323). Pod
uwage brane sg tu takie wlasciwosci materialow wykorzystywanych w sztuce
wspotczesnej, jak m.in. ich réznorodnos¢, powtarzalnos¢, ,,alograficzny”
charakter realizacji, dorazno$¢ w ramach ekspozycji (ktéra powoduje, iz nie
eksponowane dzielo w zasadzie nie istnieje), ,,nieuchwytnos¢” materialna (np.
kompozycja zapachowa Oddech J. Gruszczyk), funkcjonowanie w ramach
zmiennego medium. Wszystkie one wigza si¢ z okreslonymi sytuacjami
interpretacyjnymi 1 ekspozycyjnymi; podkreslenia wymaga trafno$¢ doboru
obiektow tych case studies, a takze wnikliwos¢ 1 sposob prowadzenia ich
analizy, ktére mogg by¢ wzorem opracowan o charakterze krytycznym.

Cennym uzupetnieniem pracy jest aneks w postaci katalogu 16 dziet z
krakowskiego Bunkra Sztuki, ktore generalnie mozna by zaliczy¢ do sztuki
pozostajacej w tradycjach konceptualnych. Stanowi on ilustracj¢ poruszanej
problematyki 1 jednoczesnie probe sformulowania schematu naczelnych pytan
inwentaryzacyjnych witasciwych dla klasyfikacji tego zjawiska artystycznego.

Obejymujg one tradycyjne informacje o autorze 1 tytule dzieta, a takze



wyszczegolnienie wykorzystanych przy jego produkcji materiatéw, elementow
sktadajacych si¢ na nie oraz opis funkcjonowania i postaci w jakiej znalazlo si¢
ono w kolekcji (niekonsekwentnie) oraz wykaz zrealizowanych prac
konserwatorskich. Jest to ciekawa propozycja wewngetrznej konstrukcji
inwentarza dziet sztuki wspotczesnej, chociaz w omawianym przypadku,
zgodnie z intencjg niniejszego opracowania zbytnio skoncentrowana na
interpretacji dziefa 1 jego materialnych elementach.

Dysertacja mgr OLESIEJUK jest swiadectwem tego, jak powazne sg
problemy stawiane przez wspoiczesng sztuke¢ pod wzgledem jej odbioru,
interpretacji 1 wartosciowania, a takze konserwacji. Jest Swiadectwem aporii, a
nawet oczywistych sprzecznosci, jakie powstajg tu na kazdym prawie kroku,
szczegOlnie w tym ostatnim przypadku. Bynajmniej nie sg to przede wszystkim
kwestie natury technicznej (chociaz 1 na tej plaszczyznie sg niejednokrotnie
bardzo skomplikowane), a raczej intelektualnej, raczej kwestie postawy
zajmowane] wobec zjawisk artystycznych. Dzi$, kiedy nie budzi kontrowers;i
stosowanie kosztownych 1 zlozonych zabiegéw konserwatorskich wobec
zabytkOw codziennej kultury materialnej (a nie wylacznie obiektow o
szczegdlnym statusie dziela sztuki czy tez szczegdlnej pamigtki historycznej),
kiedy coraz wigcej uwagi przywigzujemy do ochrony dziedzictwa
niematerialnego, tatwiej nam zrozumie¢ odmiennoS$¢ dzisiejszej sztuki 1
wlasciwych jej procedur, ale nie eliminuje to wielu trudnosci. Autorka jako
szczegOlnie operatywne przyjeta pojecie ,,dematerializacji sztuki”, ktére bardzo
efektownie uczynila charakterystyka calej niemal ,,progresywnej” sztuki
wspotczesnej. Jednakze jest tu swego rodzaju wytrychem, nie bedac wecale
kategorig az tak powszechnie stosowang w dyskursie sztuki dwudziestowieczne]
1 odnoszaca si¢ gtdwnie do radykalnego konceptualizmu lat 1960. Nie obejmuje
ona caloksztattu zjawisk ujetych tym zakresem, z czego wynika nieustanna
koniecznos¢ ttumaczenia pozornego paradoksu, ze termin ,,dematerializacja”

odnosi si¢ tu w istocie do r6znorodnych materialow stanowigcych komponent



analizowanych dziet (np. ,,Z punktu widzenia konserwacji dziet sztuki
elementarne znaczenie dematerializacji sztuki wspoétczesnej polega na
sproblematyzowaniu zagadnienia materiatu™, s. 215).

Tymczasem odmiennos¢ sztuki, jaka nacechowata kulture XX wieku
polegata nie tyle na porzuceniu materialnych aspektéw dziela, ile na odrzuceniu
nowozytnego paradygmatu, jakim byto nasladowanie natury, odz=rzuceniu
podstaw w postaci teorii wywodzacej si¢ z renesansowych doktryn
artystycznych oraz estetyki Baumgartena 1 Kanta akcentujacych szczegdlny w
ludzkim uniwersum status obszaru artystycznego. Prowadzito to do podwazenia
centralnej pozycji dziela sztuki jako obdarzonego specjalnym statusem produktu
czlowieka, m.in. poprzez przyznanie praw na obszarze sztuki przedmiotom
pozbawionym charakteru artystycznego, czego pierwszym 1 jednoczesnie
skrajnym przypadkiem byly readymades Duchampa (w tym sensie mowitbym o
sztuce nie-artystycznej). Autorka pisze o tym w kilku miejscach, ale jako o
jednym z uzasadnien jej tez, co powoduje, ze material prac przez nig
analizowanych zajmuje wobec problemu niematerialnosci t¢ samg pozycje, co
tzw. oryginalna substancja obiektu zabytkowego, wywolujac wrazenie
zrOwnania ich doniostosci (jak zauwazyl francuski filozof Marc Jimenez,
banalne przedmioty, readymades, stos cegiet, albo wegla, czy tez kawatki filcu
itd. wykorzystywane w sztuce wspéiczesnej bynajmniej nie pretendujg do
statusu dzietla, istotne jest tu bowiem nie tyle ono samo, a wigc zaprezentowany
obiekt, rzecz, ile natura doswiadczenia (estetycznego lub nie), jakim spektakl
taki moze zaowocowac, Querelle de I’art contemporain, 2005).

Wywody autorki $wiadczg tez jak trudno czasem wyzwoli¢ si¢ z
perspektywy, narzucanej przez modernistyczng narracj¢ o dziejach sztuki
nowoczesnej. Odwotam si¢ tu tylko do przyktadu jej (w sumie marginalne; w
kontekscie calosci dysertacji) opinii o readymades Duchampa, ktére jakoby
,wprawily w oslupienie opini¢ publiczng” pierwszych dziesi¢cioleci XX wieku.

Ot6z nie moglo to mie¢ miejsca, gdyz po prostu nikt ich nie znal poza



najblizszym krggiem przyjaciol artysty. W tych latach Duchamp jedynie
dwukrotnie nieznane readymades wystawil w Ameryce, a takze w Europie
(jednakze na ogot nie jako dzieta sztuki, tylko jako tzw. objets surréalistes, np.
1936, Galerie Ratton w Paryzu). Wtajemniczeni natomiast widzieli w nich tylko
niewczesny zart, kping, satyre szydzaca z oficjalnej sztuki (co we Francji miato
tradycje siegajaca potowy XIX). Znamienne jest, ze skandale wzbudzaty nie te
obiekty, ale malarstwo (Akt schodzqcy po schodach, Armory Show, 1913).
Duchamp nie przywigzywal niemniejszej wagi do ich materialnego bytu, pod
tym wzgledem miaty one catkowicie wymienny charakter — dlatego tak fatwo
przepadaty, ale dlatego tez terminy takie, jak ,,oryginal” czy ,replika” sa wobec
nich zupetnie nieadekwatne. Jednakze trzeba pamigta¢ (co autorka podkresla),
ze w latach 60. artysta, jakby na przekoér swojej wlasnej idei, uczestniczyt w
produkcji ich rzemieslniczych kopii. W takiej postaci zostaly one po raz
pierwszy pokazane publicznosci (Art of Assemblage, MoMA, 1961), ale dtugo
jeszcze ich status na obszarze sztuki pozostawat niepewny.

Omawiane w pracy zagadnienia majga réwniez odniesienia bardziej
generalne. Trzeba tu zwrdci€¢ uwage, ze konserwacja jako obszar ludzkiej
aktywnosci — chociaz wymagajaca ogromnej, ztozonej wiedzy, wielkiego
doswiadczenie, a takze specjalnych predyspozycji, nie jest jednak dyscypling
nauki. Dziatania konserwatorskie to nie naukowe doswiadczenia podejmowane
jedynie dla uzasadnienia takiej lub innej teoretycznej tezy. Ich zadania s3
znacznie donioslejsze, gdyz maja one na celu realng ochrone bytu elementow
materialnego dziedzictwa ludzkiego (poprzez zapobieganie zagrozeniom,
rozktadowi naturalnemu 1 naprawe¢ destrukcji). Przy tym jest to obszar, gdzie
krzyzuje si¢ multidyscyplinarny zesp6l dyscyplin naukowych, angazujacy
dyscypliny Sciste, jak chemia, fizyka, biologia, dyscypliny humanistyczne, jak
filozofia, historia, historia sztuki oraz spoteczne jak prawo — one wlasnie
wytwarzaja teori¢ konserwacji poprzez to, ze tacza si¢ z soba dla potrzeb

dziatalnosci konserwatorskiej wraz z koniecznoscig posiadania odpowiednich



predyspozycji manualnych, ktére mozna nazwac talentem. Nie przeszkadza to
oczywiscie by konserwator byl jednoczesnie 1 badaczem (naukowcem), 1 artysta,
1 kuratorem.

Jak dowodzi mgr OLESIEJUK w swojej dysertacji, wspotczesna sztuka w
wielu swoich aspektach (jej ,,dematerializacja”, aby trzymac si¢ terminu autorki)
zmienia sens tradycyjnej konserwacji zmuszajac ja niejako do przyjecia nowego
paradygmatu (analogicznego do nowego paradygmatu samej sztuki). Prace
zamyka konkluzja pod tytulem: Sztuke wspotczesng konserwuje sie tak samo jak
kazdg inng, tylko inaczej. Jednakze pocigga to za sobg konieczno$¢ swego
rodzaju ,,zdematerializowania” konserwacji, co jednoczesnie z dostosowaniem
do oczekiwan sztuki wspoélczesnej, odbiera jej (uniewaznia) tradycyjne
kompetencje naukowe, czyli to, co wigze si¢ z osiggni¢ciami nauk budujacych
dotychczas teori¢ konserwatorskiego postgpowania. Préba rozciggnigcia jej na
obszar niematerialny sztuki czy dziedzictwa powoduje sytuacje, ze z jednej
strony kazda czynnos¢ majaca odniesienie do dzieta sztuki moze zosta¢ nazwana
konserwacja, a z drugiej konserwacja zatraca swdj specjalistyczny charakter 1
naukowe podstawy, zmieniajgc si¢ w procedury oparte o tzw. zdrowy rozsadek,
podstawowe umiejetnosci techniczne (czasem tez specjalistyczne, ale
niekoniecznie z zakresu konserwacji) 1 ,.talent” przystowiowej ztotej ragczki. W
obecnej rzeczywistosci sztuki status konserwatora staje si¢ wiec nieostry (w
sensie oczekiwanych oden kompetencji, umiej¢tnosci 1 wymagane] wiedzy).
Miesza si¢ on i zachodzi na status kuratora, galerzysty oraz kolekcjonera.
Wymienione przez autorke w czesci katalogowej czynnosci wykonywane przez
nig odnosnie do wigkszosci ujetych tam dziet, wbrew jej deklaracjom, nie maja
wyspecjalizowanego  charakteru  konserwatorskiego —  dokumentacja,
wspotudzial przy sporzadzaniu certyfikatéw, albo wytycznych ekspozycyjnych
czy tez nadzor nad realizacja instalacji nie wymagajga formacji konserwatora i
moga by¢ fachowo realizowane przez krytykéw, kuratorow oraz

inwentaryzatorOw muzealnych.
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Z. obowiazku recenzenckiego uwage winienem poswieci€ takze aspektom
warsztatowym 1 formalnym pracy. Jak chodzi o zrédta 1 publikacje, to ze
wzgledu na obszerno$¢ poruszanej problematyki, trudno postgpi¢ tu inaczej niz
oprzec¢ si¢ na ich wyborze — jak robi to autorka. W ocenie tego wyboru zawsze
duzy udzial ma osobiste doswiadczenie, wydaje si¢ jednak, ze wielce korzystne
dla pracy byloby, gdyby siegnieto tu po szerszy zakres literatury spoza
piSmiennictwa konserwatorskiego, a takze po opracowania francuskojezyczne
(zupetnie poza pracami N. Bourriaud pomini¢te); szczegdlne znaczenie miatyby
tu m.in. teksty A. C. Danto (Po koncu sztuki, 2013), N. Heinich (Le paradigme
de ’art contemporain, 2014), a takze ze wzgledu na duzg rol¢ przyznawang tu
autorskim intencjom J.-M. Poinsot (Quand [’ceuvre a lieu, 1999). Odnosnie do
oceny formalnej: praca ma troche niejasng strukture, co powoduje kilkakrotne
nawroty do omawianej wczesniej problematyki. Jezyk jest poprawny, a czasem
nawet elegancki, ale jednoczesnie zagmatwany i1 chwilami zupelnie nieczytelny;
draznigce  sg, niepotrzebne w tekscie naukowym, zwroty podkreslajace
poprawnos¢ autorki pod wzgledem genderowym ,konserwatorzy 1
konserwatorki”; takze draznigce sa tytuly rozdziatow, a szczegdlnie
podrozdziatéow konsekwentnie o charakterze metaforycznym, nie odnoszace si¢
wprost do poruszanej problematyki. Ponadto w wielu miejscach element
kompilacji jest po prostu za duzy — autorka streszcza (powtarza wiasnymi
stowami) cate partie tekstow réznych autoréw, co wprawdzie nie moze byc
uznane za naruszenie zasad naukowych (jest wlasciwie opatrzone odnosnikami),
ale przy bardziej syntetycznym ujeciu bytoby korzystniejsze. Pozostate drobne
uszczerbki nie sg warte, by si¢ nad nimi zatrzymywa¢ — ewentualne
przygotowanie pracy do druku wymaga¢ bedzie jednak gruntownej korekty
redakcyjnej 1 przemyslenia niektorych kwestii merytorycznych .

Jednakze dyskusja i krytyczne uwagi odnosnie do merytorycznych i
formalnych aspektéw recenzowanej rozprawy maja znaczenie umiarkowane.

Przedstawiona do recenzji praca zastuguje na ocen¢ pozytywng. Przy tym tego
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rodzaju teksty pisze si¢ nie po to, by bez wzgledu na realne zaslugi
komplementowac autora, ale po to wlasnie, by poddawac je konfrontacji z
odmiennym stanowiskiem. Nawet surowa, a moze wtasnie surowa krytyka jest
bowiem jednym z wazniejszych momentéw naukowego ,zycia” kazdego
artykutu czy ksigzki. Totez krytyczny pod wieloma wzgledami, tytulem
podsumowania stwierdzam z przekonaniem, ze rozprawa stanowi dobrg
podstawe dopuszczenia jej autorki, P. mgr OLESIEJUK, do dalszego
postgpowania w ramach przewodu doktorskiego, o co wnosz¢ do Rady

Naukowej Akademii Sztuk Pigknych im. Jana Matejki w Krakowie.



