dr hab. Ewa Bal, prof. UJ
Instytut Glottodydaktyki Polonistycznej
Wydziat Polonistyki Uniwersytetu Jagiellofiskiego
Email: ewa.bal@uj.edu.pl
Krakéw, 30.09.2024.

Recenzja rozprawy doktorskiej Wojciecha Parchema zatytulowanej Towards a
Participation Theory. Explorations in the Theory and Practice of Drama and Theatre Translation,
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Nowozytnych Uniwersytetu Warszawskiego

Interdyscyplinarna praca badawcza, a takg w zalozeniu miala byé rozprawa doktorska
Wojciecha Parchema, niemal zawsze stanowi wielkie wyzwanie dla naukowca, wymaga bowiem od
niego kompetencji w kilku dyscyplinach lub galeziach nauki, albo umieje¢tnosci pracy w zespole,
ktérego czlonkowie posiadajg odpowiednio zréznicowane kompetencje w prowadzeniu badaf i
analizy ich wynik6w. Na etapie powstawania pracy doktorskiej, doktorant zwykle nie tworzy wlasnego
zespoltu badawczego (przynajmniej w polskich warunkach i w dziedzinie nauk humanistycznych). Jest
pod opieka starszego, bardziej doswiadczonego promotora. Ma tez prawo skorzysta¢ ze wsparcia tak
zwanego promotora pomocniczego, ktory reprezentuje t¢ dodatkowa i specyficzng dla badanych
zagadnien dziedzing wiedzy. W przypadku rozprawy doktorskiej Wojciecha Parchema, jak mi sig
wydaje, wyraznie zabraklo tego eksperckiego oka promotora wspomagajacego, ktory moglby
wprowadzié kandydata w arkana ostatnich dwudziestu lat badan nad teatrem i performansem. A
rozprawa zatytutowana Towards a Participation Theory. Explorations in the Theory od Practice of
Drama and Theatre Translation wygladalaby wtedy inaczej, a tym samym moja jej ocena bylaby inna.
Tymczasem, odnosz¢ wraZenie, Ze jej autor zostal sam na placu boju z problemem owych
interdyscyplinarnych kompetencji, i pewnie dlatego nie udato mu si¢ przekona¢ mnie do swojej
propozycji.

Po tej ogolnej zapowiedzi mojej oceny pracy Wojciecha Parchema, w niniejszej recenzji
postaram si¢ oméwi¢ poszczeglne czgsci jego rozprawy, starajgc si¢ jednoczesnie zasadnie
odpowiedzieé na trzy pytania stawiane Zwyczajowo recenzentom rozpraw doktorskich: 1) czy
rozprawa doktorska prezentuje ogélng wiedz¢ teoretyczng osoby ubiegajacej si¢ o stopien naukowy
doktora?, 2) czy rozprawa doktorska wykazuje umiejgtnosé samodzielnego prowadzenia badan
naukowych osoby ubiegajacej si¢ o tytul doktora? i 3) czy rozprawa stanowi oryginalne rozwigzanie
problemu naukowego w zakresie wynikéw wiasnych badan naukowych?
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Wojciech Parchem chcial zaproponowaé nowatorska i ,,wewnetrznie spdjng” (s. 9) teorie
przekladu dramatu dla teatru oraz audiowizualnego thumaczenia spektakli teatralnych, popartg
badaniami praktycznymi i analizami ich wynikow. Przy czym, jak zaznaczyl na samym wstepie, rama
dla wyzej wspomnianej teorii miat sta¢ paradygmat semiotycznego myslenia, ktéry autor uznaje za
,,dobrze ugruntowany” (s. 130), cho¢, jak sam przyznaje, wigkszos¢ naukowcoéw dawno odeszla od tej
metodologii. Jego wyboér wywolujé wiec w czytelniku szereg watpliwosci, gdyz autor nie wyjasnia
przekonujaco, dlaczego sigga po anachroniczne dzisiaj metodologie badawcze, ktére swoj rozkwit
przezywaty w latach 60 i 70 ubieglego stulecia i zostaly definitywnie porzucone w XXI wicku. A
nawet twierdzi, ze wspolczesna praktyka teatralna wprost idealnie wspoétgra (1) (s. 105) z ujgciami
semiotyki teatru Tadeusza Kowzana (1969) i Eryki Fischer-Lichte (1998). To zalozenie jest nie tylko
fatszywe, ale przede wszystkim stanowi dla mnie dowdd na to, Ze autor niestety nie zna wspoiczesnych
badan nad teatrem i performansem, ani nie orientuje si¢ w kluczowych dla humanistyki zmianach
paradygmatoéw badawczych ostatniego 20-lecia. Pozwolg sobie zatem, na rozwinigcie tej tezy.

Od co najmniej poczatku lat dziewigédziesigtych XX wieku mamy w humanistyce do
czynienia z calg serig paradygmatycznych ,,zwrotow” badawczych. Ostatecznie wyczerpal si¢ wtedy
poznawczy potencjal badan operujacych abstrakcyjnymi modelami i teoriami tworzenia znakow i
komunikacji, ktore pomijaly tak wazne dla wspolczesnej humanistyki aspekty kulturowego,
spolecznego, geopolitycznego usytuowania procesow wytwarzania wiedzy. Co wiecej, pod pozorem
uporzadkowanych i pozomie uniwersalnych modeli poznawczych, badania semiotyczne skrywaly w
gruncie rzeczy kolonialny charakter zachodniej episteme, narzucajacej reszcie S$wiata swoja
dominujgcg patriarchalng perspektywg i metodologie (uznawane za rzekomo ,,prawdziwie naukowe”).
Dlatego wiasnie w wyniku roznie definiowanych, ze wzgledu na swoja specyfike, paradygmatycznych
zwrotow w humanistyce (przede wszystkim zwrotu kulturowego, performatycznego i afektywnego, z
jego réznymi odmianami krytycznymi, w tym studiami dekolonialnymi, feministycznymi,
queerowymi) wypracowano takie metodologie badawcze, ktdre osadzone sa po pierwsze w
konkretnych kontekstach kulturowych i czasie i przestrzeni, a po drugie ze wzgledu na to usytuowanie,
nie roszcza sobie prawa do uniwersalnosci (por. Dipesh Shakrabarty, 2000). Na nowo wigc
zdefiniowano usytuowanie badacza w konkretnym ciele, miejscu i czasie, a takze jego stosunek do
przedmiotu badan (na przyklad w ramach tak zwanej feminist standpoint theory, Haraway 1988,
Harding 1986), po to by wiedza wytwarzana byla wspélpracy, czy tez perspektywy ,,znaczacych
innych”, a nie z pozycji wszystko wiedzgcego, abstrakcyjnego podmiotu . To z kolei zaowocowato
zmiang podejscia do proceséw transferu kulturowego i mobilnosci kulturowej (ktdrej zagadnienia
przekladu i translatoryki sg czgscig), gdzie zamiast teorii opartych o logike dominacji i podboju, albo
symetrii miedzykulturowego transferu i przekladu wyrazonych w schemacie klepsydry przez Patrice’a
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Pavisa (1976, 1990), zwr6cono si¢ ku roznym teoriom sledzacym nieprzewidywalne skutki mobilnosci
débr kultury (Greenblatt, 2010): przypadki nieciaglosci, transformacji czy wrecz niezrozumienia i
konfliktu intereséw jej uzytkownikoéw. To wiasnie ta przypadkowosé¢ i nieprzewidywalno$¢ oraz
wyrazne usytuowanie przedmiotu i podmiotu badan pozwolily na krytyczne przyjrzenie si¢ samym
podstawom wiedzy zachodniej i jej ideologicznego zaplecza. Innymi stowy typowa dla
eurocentrycznego spojrzenia wiara w mozliwosci zafiksowania jakichkolwiek znakéw i znaczen legla
w gruzach a teorie z nimi zwigzane zostaty podwazone przez samych wyznawcow semiotycznego
nurtu badaf, w tym przez Erike Ficher-Lichte (do ktérej autor chetnie si¢ odwoluje). Przeciez po
Semiotyce teatru (1998), niemiecka autorka wydata jeszcze w 2004 roku Estetyke Performatywnosci i
w tej klasycznej juz dzisiaj ksigzce, poprzez analiz¢ wspolczesnych praktyk performatywnych i
scenicznych, zdecydowanie przekreslita mozliwos$¢ konstruowania i przekazywania tzw. znakow w
przedstawieniu teatralnym. Lichte wprowadzila zupelnie nowy paradygmat my$lenia o performansie,
i méwi¢ zaczeta o obiegu energii i autopojetycznej petli feedbacku, o zamianie rél migdzy twdorcami i
wykonawcami; ponadto wskazywata na funkcje¢ fenomenalnego ciata w sztukach performatywnych,
ktore zajeto miejsce ciata semiotycznego, i wreszcie na emergencje znaczen, a wigc niezafiksowanych
w zaden sposéb senséw rodzacych si¢ w efekcie jednorazowego i efemerycznego spotkania réznych
podmiotéw we wspolnej przestrzeni i czasie. Jej ustalenia, wspolgraly takze z kluczowymi
ustaleniami Richarda Schechnera, Diany Taylor oraz Rebekki Schneider (cho¢ wywodzily si¢ one z
innej tradycji myslenia niz europejska), a przede wszystkim rymowaly si¢ na gruncie europejskim z
ustaleniami Hansa Thiesa-Lehmanna (1999), ktéry znowu w klasycznej juz dzisiaj ksigzce Teatr
postdramatyczny ujat zwigzle paradygmatyczne zmiany wynikajace z performatywnego zwrotu w
sztuce, pokazujgc wyczerpanie si¢ dramatu jako Zrédlowego materiatu dla przedstawien teatralnych i
co wazniejsze, dramatu jako struktury kognitywnej $wiata i teatru. Co za tym idzie, wspolczesna
praktyka sceniczna, przeciwnie do tego, co twierdzi Wojciech Parchem, nie moze idealnie przystawac
do narzedzi analitycznych z lat 60 i 80 ubieglego stulecia.

Wspominam te oczywiste dla mnie i dla wigkszo$ci humanistow a nawet dzisiejszych
studentéw teatrologii zmiany paradygmatéw badaf naukowych oraz rozumieniu teatru i sztuk
performatywnych z ostatnich dwudziestu lat po to gléwnie, by wykaza¢, ze decyzja Wojciecha
Parchema, jest po prostu naukowo bledna. Co wigcej, odstania niestety brak rozeznania we
wspolczesnych badaniach nad teatrem, dramatem i performansem.

Swoje znawstwo autor wykazat jedynie w ramach teorii przekladu dramatu 1 teatru,
ktére demonstruje w rozdziale pierwszym, drugi i trzecim. Przy czym, nie chodzi tutaj i zwyczajowy
przeglad stanu badan (co zdarza si¢ zwykle w rozprawach doktorskich), kiedy autor przedstawia

skrotowo dotychczasowe ustalenia w danej dziedzinie wiedzy, po to by na ich tle przedstawi¢ wiasng
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oryginalng propozycje, np. aparatu pojeciowego albo zastosowanej metodologii, wynikajacej ze
specyficznie zakreslonego obszaru wlasnych badan. W przypadku recenzowanej rozprawy na blisko
50 stronach pierwszego rozdzialu (stanowigcych jedng czwarta calej rozprawy) Autor streszcza
zdezaktualizowane juz w znacznej mierze teorie teatralnego przekladu, powstale od lat 50 do konca
lat 90. Czytelnik moze wrecz odnie$¢ wrazenie, ze streszczenia te celowo pelnig funkcje
,Wypelniacza” obj¢tosci wywodu. Dlatego bardziej ciekawy i warty uwagi wydaje mi si¢ rozdzial 2,
w ktérym autor przedstawia stan badaf nad przekladem dramatu w XXI wieku, obszernie referujgc
ustalenia innych badaczy, Snell -Hornby, Che-Suh, Yvonne Griesel, Marta Mateo, Fabia Regattin’a,
Phyllis Zatlin, Fabienne Hormanseder, Margherity Leary. Z przegladu tego mozna wysnu¢ jeden
podstawowy wniosek, ktéry wspolgra ze wspomnianymi przeze mnie paradygmatycznymi zmianami
w humanistyce: ze stworzenie jednorodnej, uniwersalnej teorii przekladu tekstow dla teatru, lub teorii
audiowizualnego przekladu jest zadaniem wregcz niemozliwym, gdyz specyfika sztuki teatralnej,
rozmaito$¢ kontekstow kulturowych i réznorodno$¢ uwarunkowan poznawczych twércéw i widzow,
z gory skazuja takie przedsigwzigcie na niepowodzenia. Stusznie wi¢c wspomniani autorzy
ograniczajg si¢ do wasko zakreslonych studiéw przypadkéw tworzac analizy i wiedze czastkowe, bez
roszczen do uniwersalnosci. Ale nawet wtedy, jak w przypadku Fabienne Hormanseder, posgdzani sa
o daleko idace myslenie zyczeniowe: to znaczy prébuja sprowadzaé do schematéw i regut procesy,
ktore czesto s3 intuitywne, niezaplanowane, badz przypadkowe. Wojciech Parchem nie wyjasnia tez
w przekonujacy sposob, jak rézne rozumienie teatru i dramatu w r6znych kontekstach kulturowych
moze mie¢ wplyw na owe teorie i czy zasadne wydaje si¢ ich przenoszenie na przyklad na polski grunt.
Inna jest przeciez specyfika polskiego teatru, gdzie coraz rzadziej wystawia si¢ w teatrze po prostu
dramaty thumaczone z innych jezykow, zastepujac je oryginalnymi scenariuszami pisanymi zwykle w
tandemach dramaturgiczno-rezyserskich, co z kolei jest wynikiem powszechnego w polskim teatrze
tzw. zwrotu ku lokalnosci (Bal 2015). Rézne s3 wreszcie strategie produkcji teatralnej w
poszczegblnych krajach, a nawet w poszczegélnych zespotach tworczych. Odmiennie w réznych
krajach uregulowana jest kwestia praw autorskich (w jednych krajach ttumacz jest wspéltworce i
nalezg mu si¢ tantiemy, w innych jest po prostu zleceniobiorca, i otrzymuje tylko zaplate za zlecenie,
tracgc prawa do wlasnego przekladu).

Zamiast wi¢c nakreslié, jaki typ praktyki scenicznej jest autorowi bliski, zdefiniowa¢ po prostu
swoje pole badan (podaé¢ konkretne przyktady produkcji w ktérych by¢ moze sam uczestniczyt jako
tworca lub thumacz, powolaé si¢ na konkretne instytucje), ktére byloby podstawg jego wlasnych analiz
i teoretycznej koncepcji — autor w rozdziale trzecim postanawia po raz kolejny zaja¢ si¢ streszczaniem
zdezaktualizowanych teorii teatralnych znakéw. Referuje prace Tadeusza Kowzana z 1965 roku (!) i
autor6w z Praskiej Szkoly: Otokara Zicha, Keira Elama, Jana Mukafovskiego, Petra Bogatyreva,
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Jifego Veltruskiego, ktorzy, o ile dobrze pamig¢tam, widnieli w spisie lektur w uniwersyteckich
sylabusach na pierwszym roku studiéw teatrologicznych jakies 30 lat temu i juz wtedy w wigkszosci
ich ustalenia uwazano za zdezaktualizowane. Nie wiem zatem, jaki sens ma ich dokladne
przywoltywanie w 2024 roku? Decyzja autora rozprawy wydaje mi si¢ tym bardziej zaskakujaca, bo
przeciez w konkluzji jednego z podrozdzialéw sam podpisuje si¢ pod stwierdzeniem Fernardo de Toro
sprzed 16 lat (!) o koficu paradygmaty semiotycznego w badaniach nad teatrem i rozejsciu si¢
calkowitym teorii ze wspolczesng praktyka sceniczng. Mimo tej wiedzy, postanawia raz jeszcze
zestawi¢ ze sobg i potaczyé w jedno propozycje Tadeusza Kowzana (1969) i Eriki Fischer-Lichte
(1998), po to by przesledzié, jak w kazdej fazie produkcji przedstawienia zachodzi ,ksztattowanie”
znakow. Przy czym postuguje si¢ nie osadzonym w konkretnej praktyce scenicznej schematem
poszczegblnych etapéw przygotowan przedstawienia, powtarzajac, ze kazdy z nich jest kluczowy dla
calego procesu przekladu i wymaga wspoélpracy wielu oséb tworczych i uwzglednienia szeregu
réznych czynnikéw. Proponuje, za wspomnianymi rozréznienie na znaki ,,real” i ,,potential” podczas
gdy golym okiem widaé, ze te rozrdéznienie nie wytrZymuje poréwnania ze wspolczesnym
rozumieniem sztuk performatywnych, gdzie Zadnych znaczefi nie spos6b zafiksowaé ani w
scenografii, ani w kostiumie, ani w gestach, ani tym bardziej w stowie i1 jezyku, czy rekwizytach.
Doskonale thumaczy te trudnos$é sama Erika Fischer-Lichte (2004) pokazujac , jak wszystkie elementy
przedstawienia uznawane kiedy$ za znaczace, w nowej estetyce performatywnosci funkcjonuja pod
postacig swojej wlasnej materialnosci, fenomenalnosci, fizycznosci, cielesnosci, sklaniajac do
wyzwalania réznych energii czy afektéw u tworcow i odbiorcow, a nie znaczef. W rezultacie wigc
otrzymujemy w rozdziale trzecim pracy kolejng porcje streszczen (az do strony 150), co sprawia, ze
blisko dwie trzecie rozprawy doktorskiej sktada si¢ juz z referowania cudzych ustalen. To stanowi
dla mnie podstawe do stwierdzenia, ze kandydat nie wykazal si¢ umiej¢tnoscia prowadzenia wlasnych
badan naukowych. Rozdzial czwarty i piaty stanowia kolejng odston¢ potwierdzajaca powyzszg oceng.

W rozdziale czwartym ,,Theatre signs and their production during the translation and theatre

¢l

staging process” autor zwraca uwage na rozne “przepisy” dobrego thumaczenia tekstu teatralnego, nie
wychodzac jednak poza stare i dobrze znane przykazania ,,wypowiadalnosci” tekstu ze sceny, role
thumacza jako adwokata dramatycznego tekstu, koniecznosci przystosowania thumaczenia do réznych
okolicznosci produkcji przedstawienia, zgodnosci z wizualna strong przedstawienia. Czytelnik moze
odnie$¢ wrazenie, ze wyobrazenie teatru, do jakiego odwotluje si¢ w swoim wywodzie autor, bardziej
przypomina sztuke¢ malarstwa figuratywnego, niz sztuki zywej. A jego spojrzenie na teatr wydaje si¢
momentami naiwne w swojej prostocie, i wlasciwie zdradza myslenie czysto Zyczeniowe nie osadzone
w zadnej konkretnej znanej autorowi praktyce scenicznej. W rozdziale pigtym zatytulowanym “Stages

of the theatrical creative process , their order and significance for translation”, autor kontynuuje to
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zyczeniowe myslenie, bazujac znowu nie na wlasnych doswiadczeniach uczestnictwa w procesie
tworczym, ale na ustaleniach innych badaczy lub twércow: m.in. Roberta Mardsena z 2022 roku, a
ponadto na jednej (!) rozmowie, jaka odbyt z dyrektorem Narodowego Starego Teatru w Krakowie
oraz na ksigzce Wojciecha Szulczynskiego Rezysera teatralna (2010), ktora jest formag popularno-
naukowego poradnika dla ewentualnych kandydatéw na studia rezyserii. Podstawg dla obserwacji
zawartych w tej ostatniej ksigzce sa doswiadczenia Wojciecha Szulczynskiego z czaséw jego
asystentury u Jerzego Jarockiego i Konrada Swinarskiego ponad 40 lat temu. Referowany przez
Parchema na podstawie wyzej wspomnianych Zrédet proces powstawania spektaklu jest wigc
usrednionym opisem tradycyjnych faz produkcji przedstawienia, uzupelnianych o obserwacje
Fabbienne Hérmanseder z jej rozprawy Text und Publikum z 2008 roku, postulujacej partycypacyjny
model wspolpracy thumacza w calym procesie tworzenia spektaklu. W tym samym rozdziale autor po
krotce charakteryzuje tez specyfike ttumaczenia napiséw teatralnych na podstawie ustalen Annadel
Brady-Brown i Yvonne Griesel. Rozdzial czarty i pigty powstaly wigc takze jako streszczenia juz
istniejgcych ustalen, zas autor rozprawy nie wnosi do nich zasadniczych zastrzezen, nie weryfikuje ich
w $wietle wspoOlczesnej praktyki scenicznej w najblizszym mu oteczeniu teatralnym w Polsce, nie
proponuje innych konkurencyjnych rozwigzan. Po prostu reasumuje cudze ustalenia w porgcznej
tabeli.

W kolejnym rozdziale zatytulowanym ,,Towards a theoretical model for participation -oriented
theatre translation” autor probuje sporzadzi¢ uniwersalny czterofazowy model dekodowania i
kodowania teatralnych znakéw, odpowiadajacy etapom produkcji i eksploatacji przedstawienia, ktory,
jak szczerze zaznacza, jej wynikiem szeregu uproszczen. Trudno mi nawet polemizowaé z tym
modelem, bo jak wspominatam juz na wstgpie, zupehie ignoruje on przemiany zar6wno w estetyce,
metodologiach i strategiach scenicznej pracy i odbioru wspdlczesnego teatru jak i w najnowszych
badaniach na tym polu. Nie wiadomo, co poczaé z okresleniami ,.real linguistic signs” i dlaczego
akurat jezykowe znaki miatyby by¢ rzeczywiste lub realne podczas gdy inne, takie jak rekwizyty,
kostiumy i fryzury, sg tylko ,,potential” czyli ,,potencjalne”, czyli niepewne, gorsze, niestabilne? Jak
autor wyobraza sobie w praktyce nieprzerwang obecno$¢ thumacza w calym procesie powstawania
spektaklu, thamacza, ktory niczym cerber czuwa nad kazdym wypowiedzianym przez aktoréw slowem
i niemal do ostatniej proby generalnej ,,zatwierdza” zmiany, cyzeluje swdj przeklad dramatu albo
nanosi poprawki? Autor chcialby aby thumacz niczym cenzor czy straznik logosu, czuwat nad tym, by
stowo i jezyk byly zawsze podstawowym nosnikiem znaczen w teatrze? W efekcie tak wyrazonych
zyczen, w ostatnim rozdziale Wojciech Parchem zamieszcza wykres przedstawiajacy proces translacji
i produkcji przedstawienia przybierajacy charakterystyczny ksztalt klepsydry, ktérg juz dawno temu
proponowal Patrice Pavis w ‘Theatre on the Crossroads of the Cultures’ (1990) jako model
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symetrycznego mi¢dzykulturowego transferu. A byta to koncepcja krytykowana powszechnie w
ramach badan post i dekolonialnych oraz performatyki, gdyz przeslepiata fakt zawlaszczania kultur
nieuropejskich w ramach praktyk scenicznych Globalne;) Polnocy. Nie za bardzo tez rozumiem, czemu
stuzy¢ miatby ten teoretyczny model partycypacyjnego tlumaczenia dla teatru: czy ma sta¢ si¢
analitycznym narzedziem w studiach innych przypadkéw? Czy ma stanowi¢ rodzaj poradnika,
praktycznego przewodnika w translatorskiej pracy? W jaki sposob zaproponowany model ma
przyczynié si¢ do wytwarzania nowej wiedzy? Na czym na koniec polega¢ ma nowatorskos¢ tej
propozycji?

Wszystkie te watpliwosci sklaniajg mnie do stwierdzenia, Ze autor rozprawy nie wykazal si¢
umiejetnoscig oryginalnego rozwigzania problemu naukowego ani rozwiazania w zakresie
przeprowadzonych wlasnych badan. W rzeczywistosci jego rozprawa jest raczej przykladem pracy
przegladowej, kompilacyjnej, podsumowujgcej juz istniejace ustalenia, ktora bylaby do przyjecia, ale
na nizszych etapach ksztalcenia. Od autora pracy doktorskiej wymaga si¢ wigkszej samodzielnosci i
oryginalnosci myslenia, umiejgtnosci prowadzenia wiasnych badan i analizy ich wynikéw a takze
znajomosci najnowszego stanu badaf w dziedzinie, ktorej praca dotyczy. Dlatego zgodnie z moimi
naukowymi kompetencjami, stwierdzam , ze praca doktorska nie spelnia warunkéw okreslonych w
art. 13 ust. 1 Ustawy z dnia 14 marca 2003 r. o stopniach naukowych i tytule naukowym oraz o
stopniach i tytule w zakresie sztuki (Dz. U. z 2017 r. poz. 1789) a tym samym negatywnie oceniam
efekty pracy przedstawione przez Wojciecha Parchema w jego rozprawie doktorskiej. Zas$
uzasadnienie mojej decyzji przedstawilam w sposéb wyczerpujacy w poprzedzajgcym te oceng
wywodzie.

........... @......%“........-.......

/dr hab. Ewa Bal, prof. UJ/




