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IIl. Filozofia sztuki: dzieto i tworca

Andrzej Wolosewicz

ROMANA INGARDENA TEORIA OBRAZU
(w $Swietle analizy przypadkéw granicznych)

W sztuce i jej teorii szczegblnie interesujace sa tzw. przypadki gra-
niczne. Dostarczaja one bowiem bogatego materialu badawczego ze
wzgledu na napiecia jakie wywoluja. Napigcia te sa efektem rozziewu,
jaki powstaje, kiedy rozwazania teoretyczne probuja uchwycié sztuke,
ktéra w swoich obszarach granicznych wymyka si¢ skutecznym gdzie
indzie) — w centrum — narzedziom analizy.

Chce przesledzi¢ jedna z takich sytuacji w sztuce XX wieku. Przed-
miotem analizy bgdzie kubizm, za$§ punktem odniesienia poglady Ro-
mana Ingardena. Dlatego kubizm, ze wlasnie w oparciu o niego naj-
czgdciej analizuje si¢ przypadki graniczne w malarstwie, przynajmniej
jako punkt wyjscia dla tego typu rozwazaf, co potwierdza, iz jest on
problemem z poznawczego punktu widzenia. Kubizm byt tez przed-
miotem analiz Ingardena.

Przedstawmy interesujace nas aspekty Ingardena teorii obrazu. Jest
on wedlug niego tworem wielowarstwowym, zlozonym z: 1. ujetych
malarsko wygladéw; 2. przejawianych przez nie przedmiotéw; 3. tzw.
tematu literackiego, wskazujacego na ,,wczeSniej” lub ,,p6Zniej” tego,
€0 zostalo naocznie w obrazie przedstawione.

Przedstawiciele malarstwa ,,abstrakcyjnego” ,,(...) odrzucaja nie tyl-
ko wszelkie malarstwo historyczne, nie tylko domagaja si¢ usuniecia
wszelkiego »tematu literackiego«, ale nawet chca wykluczyé z obrazu
wszelkie przedstawienia przedmiotowe™!, a ,,w obrazach kubistycznych
Tezygnuje si¢ do pewnego stopnia z rekonstrukcji wygladéw na rzecz
—_—

"' R. Ingarden: Studia z estetyki. Warszawa 1966, t. II, s. 15.
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przedmiotow przedstawionych”z. Jak widzimy, zaliczenie obrazu w po-
czet obrazéw abstrakcyjnych polega na stwierdzeniu braku tematu i
terackiego i przedstawieri przedmiotowych. Do tej pory wszystko jest
jasne, mamy tu do czynienia ze strukturalno-opisowa analiza obrazéw,
co wigcej analiza jednolita pod wzgledem metodologicznym i aparaty
pojeciowo-badawczego. Pozwala to — ze wzgledu na typowa dla In-
gardena rzetelno§¢ — jasno dostrzec, na czym polega zréznicowanie
malarstwa kubistycznego i przedkubistycznego: na niespetnianiu przez
to pierwsze wszystkich warunkéw wielowarstwowosci.

Jesli jednak za akceptacja opisowej strony wielowarstwowosci idzie
nadawanie jej rangi teoretycznej jako teorii analizy sztuki malarskiej,
budzi to zastrzezenia. Wielowarstwowo$¢ funkcjonuje u Ingardena jako
podstawa wszelkich analiz malarstwa, podstawa, w ktérej wszelkie pro-
blemy znajduja swoje ostateczne wyjasnienie. Jest to przecenianie teo-
retycznego znaczenia wielowarstwowo$ci, poniewaz moim zdaniem ka-
tegoria ta ujmuje tylko pewien aspekt teorii obrazu. PrzejdZmy do szcze-
gétowych wyjasnient tych zastrzezen.

Ingarden méwi: ,Przestrzen przedstawiona w obrazie jest przestrze-
nia zorientowana (w znaczeniu Husserla) a nie fizykalna lub czysto
geometryczna. Tzn. istnieje w niej pewne »centrum orientacji« (zazwy-
czaj przed obrazem) w punkcie, przez obraz wyznaczonym, z ktérego
widaé przestrzen przedstawiong lub tez z ktérego powinno by¢ ja widaé,
a dokota kt6rego sa zorientowane™, Ten punkt ogniskujacy wsp6trzedne
przestrzeni zorientowanej, wyznaczonej przez obraz, nazwijmy ,,pun-
ktem zerowym”, tj. tym, z ktérego ta przestrzeri dla nas patrzacych si¢
zaczyna. Zatrzymajmy Si¢ na moment przy tej kwestii, opierajac si¢ na
analizie konkretnego materiatu malarskiego.

Wezmy z jednej strony Ostatniq Wieczerze Leonarda da Vinci, ktorej
jako przyktadu uzywa Ingarden, i choéby Panny z Avinionu czy Przyjath
Picassa. Nie mozna tym ostatnim odméwié ktérej§ z warstw, tj. tematu
literackiego lub przynajmniej przedstawiefi przedmiotowych (pomijam
w tej chwili stopiefi deformacji). Réznica miedzy nimi a Ostatniq Wie-
czerzq zasadza si¢ na tym, ze w pierwszych dwéch wypadkach nie
mozna znalezé punktu zerowego orientacji. Przy Wieczerzy mamy do
czynienia w czasie percepcji z faktem niejako naszego stania przed

2 R. Ingarden: op. cit., s. 51.
3 R. Ingarden: op. cit.,, s. 54-55.
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stolem. Mamy wrazenie bycia w pewnym punkcie wyznaczonym przez
wspoirzedne przestrzeni przedstawionej w obrazie. Co wigcej, nawet
zmiana naszego potozenia wzgledem obrazu nie zmienia tego faktu, ze
obraz jest nam dany w stalej perspektywie, jesli oczywiscie nie wy-
kroczymy poza t¢ przestrzefi (a jest to warunkiem wladciwej percepcii).
Jeste§my wigc w sytuacji swoistego uwigzienia, niemocy przejscia w
inny rég stolu. Méwiac opisowo: tej Wieczerzy razem nie zjemy, nie
mozemy zosta¢ na nia zaproszeni. Perspektywa obrazu orientowana
przez przestrzen przedstawiona wyznacza nasza percepcj¢ zgodnie z
prawidiami widzenia. W pozostatych dwéch wypadkach, ktére tu przy-
toczytem, percepcja przebiega zgota inaczej. Polega to na braku punktu
zerowego orientacji. Obraz zmusza nas do wedrowki, nasz wzrok pro-
wadzony jest po obrazie, nie jesteSmy skazani na bycie ,,w jednym
miejscu”, a nawet jest to wrgcz niemozliwe. W pierwszym wypadku
moge oczywiscie przenosi¢ wzrok na postaci Wieczerzy, ale to spojrzenie
wychodzi z jednego punktu (dobrze obrazuja t¢ kwesti¢ rozwazania
Blausteina®). Inno$¢ Panien z Avinionu w stosunku do Wieczerzy wynika
z likwidacji perspektywy w piétnach kubistycznych. Jest to réwniez
powédd, dla ktérego w analizach kubizmu méwi si¢ czgsto o nowej,
kubistycznej wtasnie przestrzeni®. Przestrzefi, ktéra obraz wyznacza jako
przestrzen dla perceptora, nazywat bede w ciagu dalszych wywodéw
wewnetrzng przestrzeniq interpretacyjng dzieta sztuki. Wewnetrzng dla
podkreslenia, ze to dzieto (tu obraz) jest jej podstawa, Ze te przestrzef
wZawiera w sobie”, ma ,wewnatrz” w sensie jej przynaleznosci do
dzieta w sposéb istotny. Interpretacyjnqg za$ ze wzgledu na mozliwos§é
konstytucji — w zgodzie z teoria Ingardena — réznych przedmiotéw
estetycznych. Wewngtrzna przestrzen interpretacyjna dzieta sztuki wy-
Znacza sobg (umozliwia, funduje) czysta mozliwo§¢ wszystkich przed-
miotéw estetycznych. To, co Porebski okre§la mianem swoistosci prze-
Strzeni kubistycznej to nic innego jak réznica migdzy wewngtrznymi
Przestrzeniami interpretacyjnymi dziet sztuki takich jak Wieczerza z
Jednej a Panny z Avinionu i Przyjaz z drugiej strony. Nie jest moim
Zamierzeniem w tym miejscu bardziej szczegétowa analiza tego zréz-
nicowania, précz ponownego podkre§lenia tego, co je funduje, czyli
obecnosci (lub braku) perspektywy. Do tych wnioskéw formalno-mery-

———

* L. Blaustein: Przedstawienia imaginatywne. Lwéw 1930, rozdz. II 9, 10.
5 Por. M. Porebski: Kubizm, Warszawa 1980.
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toryczna struktura wielowarstwowos$ci nie prowadzi i stad byla mowa
o jej brakach.

Teraz stéw kilka o obrazach pozbawionych — zgodnie z zaakcep-
towana przeze mnie klasyfikacja Ingardena — przedstawieri przedmio-
towych. Obrazy pozbawione przedstawien przedmiotéw nazywa Ingar-
den nieprzedstawiajqcymi lub abstrakcyjnymi. Stanowia one dlafi przy-
padki graniczne, skrajne®. Nalezy si¢ z tym zgodzié, podkreslajac jed-
nak, Zze graniczno$§¢ jest takowa jedynie dla kryterium wielowarstwo-
wosci. Préba interpretacji problemu obrazéw abstrakcyjnych przez od-
wotanie si¢ do przeciwstawienia poje¢¢ obrazu i malowidta’ réwniez
stanowi formule raczej opisujaca, oparta na wielowarstwowosci, nii
wyjasniajaca. Odwoluje si¢ ona implicite do spraw pozamalarskich. Oto
bowiem przedmiot przedstawiony jest czytelny jako taki tylko w okre-
§lonych warunkach komunikowalnoéci. Chodzi mianowicie o sytuacje,
kiedy realistyczny obraz przedstawiajacy nie jest obrazem przedstawia-
jacym cokolwiek dla okreslonego odbiorcy, ktdry z przedmiotami przed-
stawionymi si¢ nie zetknal. Dla niego taki obraz bedzie zbiorem zwy-
ktych kresek i plam, jak dla niektérych obrazy z okresu kubizmu her-
metycznego.

Niech wstepem do dalszych rozwazan beda stowa Kahnweilera:
,Nie nalezy zapominaé o tym, co moim zdaniem jest rzecza podsta-
wowa, gdy chodzi o zrozumienie kubizmu i tego, co jest naprawde
sztuka wspélczesna: o fakcie, ze malarstwo jest pismem. Malarstwo
jest pismem, ktére stwarza znaki. Kobieta na pt6tnie nie jest kobieta:
sa to znaki, zesp6t znakéw, ktére czytam jako kobieta”®. Ta wypowiedt
marszanda, majacego niegdy§ na co dzied do czynienia z kubistami,
jest lapidarnym skrétem sytuacji 6wczesnej. Malarstwo przedstawiajace,
dominujace od wiek6éw, a przez to i rozwinigte w calej petni, przez co
rozumiem wyczerpanie wlasnych mozliwosci w sensie formalnym, uleg:
to zakoriczeniu, mogto istnieé¢ dalej tylko jako powielanie. Wyczerpa
lo si¢ w tym znaczeniu, w jakim w literaturze wyczerpat si¢ realizm.
Taki kres swoich immanentnych mozliwosci osiaga réwniez malarstwo
przedkubistyczne i koficzac pewien etap postawito problem dalszej dro-
gi. Nie czas w tym miejscu na zajmowanie si¢ problemem kubizmy

6 R. Ingarden: op. cit., s. 31.
7 R. Ingarden: op. cit., s. 69.
8 D.H. Kahnweiler: Moje galerie i moi malarze. Warszawa 1969, s. 59-60.
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w sensie malarsko-historycznym (choéby casus Cezanne). Chcg tyl-
ko zwrécié uwage na kilka spraw, ktére mozna nazwa¢ formalno-war-
sztatowymi. Je§li Kahnweiler méwi o malarstwie jako piSmie, to na-
wralnym wynikiem ewolucji takiego pisma jest samoeksploatacja. Ro-
zumieé przez to trzeba tyle, ze kiedy juz przstalo by¢ dla malarstwa
problemem spetnienie niemal kazdej formuty realnego obrazu przed-
stawiajacego — mozna rzec, iz §wiat wycerpany zostal na sposéb realny
— nastgpowac zaczeto przeformulowanie samego pisma. Stato si¢ ono
przedmiotem zainteresowania. Ten sam $wiat zaczyna by¢ opisywany
na sposob kubistyczny, zaczyna by¢ ,,rozpisywany na bryly, figury geo-
metryczne, wreszcie ledwie kreski”. Nastgpujaca w tempie wia§ciwym
tylko sztuce XX wieku samoeksploatacja nowego pisma doprowadza
w konsekwencji do pewnych wlasnych granic — kubizm hermetyczny.
Powyzej zarysowany moment, kiedy sztuka zaczyna poszukiwaé no-
wych $rodkéw wyrazu, czyli kiedy S§rodki wyrazu staja si¢ dla sztuki
problemem i przedmiotem zainteresowania, oznacza nakierowanie si¢
na sama siebie, oznacza samorefleksje. Relacja taka jest bardzo chara-
kterystyczna: kubizm jako malarskie pismo, jezyk, stal si¢ nowy ze
wzgledu na zmiang gramatyki. Gramatyke t¢ stanowia atrybuty malo-
wania, traktowane ze wzgledu ze wzgledu na nie same, a nie atrybuty
$wiata przedstawionego, jak bylo dotad. Wyrazem tej zmiany sa stowa
Picassa: ,,Zapewne, kiedy chcg namalowaé filizanke, pokaze panu, ze
jest ona okragla, ale moze sie zdarzy¢, ze ogblny rytm obrazu, jego
konstrukcja, zmusi mnie do pokazania tej okraglosci jako kwadratu™.
I dalej: ,,w tamtych czasach méwiono, ze krzywe nosy malowatem juz
W Pannach z Avinionu, przeciez musiatem malowaé krzywe nosy, zeby
wiedzieli, ze to jest nos. Bylem pewien, ze zobacza péiniej, ze nie
jest krzywy”!0. Méwitem o osiagnigciu przez kubizm wiasnych gra-
nic w iscie XX-wiecznym tempie. Efektem tak szybkiego dojscia do
granic jest oczywiscie pozostawienie na uboczu mozliwosci eksploataciji
»Wszerz”, tak jakbysmy ze Srodka kota przeszli po prostej do obwodu
— dlatego mieli§my sytuacj¢ nawrotu z okresu hermetycznego i wy-
petnianie innych wilasnych mozliwosci. Twierdzg wigc, Ze to, co w
malarstwie wydarzyto si¢ po kubizmie, mieci si¢ w szeroko zaryso-
Wwanych przezeri ramach. Pod wzgledem formalnym — w aspekcie, o
———————

° D.H. Kahnweiler: op. cit., s. 59.
" D.H. Kahnweiler: op. cit., s. 62.
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ktérym méwilem — przetlom kubistyczny byl przetomem, w ktérym
malarstwo uzyskato wlasng tozsamos¢. Totez Ingardena koncepcja swoi-
stego przej$cia od obrazéw spelniajacych wszystkie warunki wielowar-
stwowosci, przez obrazy abstrakcyjne, do dekoracji dziet architektury
— wydaje si¢ niewystarczajaca i skuteczna tylko w ramach zakre§lonych
przez sama koncepcje wielowarstwowoS$ci. A ta ostatnia nie wyjasnia,
jak staratem si¢ pokaza¢, pewnych zmian w sposéb wystarczajacy, cho¢
dobrze opisuje niektére tych zmian przejawy. ,,Nie doceniono prawdzi-
wego sensu kubizmu, ktéry byt pismem — pismem surowym, zdecy-
dowanym, precyzyjnym, sadzono, ze chodzito po prostu o dekoracjg”'!,

Nie moge w zwiazku z tym zgodzi¢ si¢ z konkluzja Ingardena, ze
jakoby ,,odwodzenie widza od samego obrazu u Picassa jest jeszcze
inna postacia »abstrakcyjnosci« obrazu”'?. Ot6z u Picassa, jak i w
calym kubizmie, mamy sytuacj¢ akurat odwrotna. Abstrakcyjno§¢ ma
to do siebie, ze przy duzym lub catkowitym braku przedmiotéw przed-
stawionych (co wigzalo si¢ z nowa formula jezyka malarskiego) nie
mamy wiaénie odsylania nas poza obraz, odwodzenia od obrazu. Wy-
daje si¢, Ze wystgpuje to znacznie silniej w malarstwie przedstawie-
niowym. Zwr6émy uwage na znamienne réznice zachodzace miedzy
stanowiskiem Ingardena, ktéry w oparciu o kryterium wielowarstwo-
wosci znajduje pokrewiefistwo migdzy literatura a obrazami nie pozba-
wionymi zadnej z trzech warstw, a przy analizie tzw. obrazéw abstra-
kcyjnych doszukuje si¢ raczej pokrewieristwa z architektura — a sta-
nowiskiem Kahnweilera, ktéry méwi: ,,Malarstwo (...) bylo tworzeniem
znakéw, ktore zawsze byly odczytywane wiaSciwie przez wspoiczes-
nych, majacych jednak pewna praktyke. Tymczasem kubisci stworzyli
znaki bezprzecznie nowe i to wlasnie utrudniato lekturg ich obrazéw
przez tak dhugi okres”!3, Nie jest sprawa jedynie retoryki owo wyrazenie
o lekturze obrazéw, jakze wedlug Ingardena nieliterackich w jego
rozumieniu terminu ,temat literacki”.

W swietle tych przemysle wydaje sig, Ze przeniesienie koncepci
wielowarstwowosci zrodzonej na gruncie analiz literackich do innych
sztuk (tu malarstwa) bylo zbyt pochopne. Pozwala co prawda na uchwy-
cenie pewnych opisowych sytuacji i pokrewieristw, ale zapoznaje W

I D.H. Kahnweiler: op. cit., s. 63.
12 R, Ingarden: op. cit., s. 91.
13 D H. Kahnweiler: op. cit., s. 60.



Romana Ingardena teoria obrazu 167

duzym stopniu istotnq specyfike tych innych sztuk i zmian w nich za-
chodzacych. I to wydaje si¢ Zrédtem tego, ze tam gdzie Ingarden widzi
ewolucje malarstwa w strone architektury, odsylania poza siebie itp.,
ja dopatruje si¢ jak najglebszego zainteresowania malarstwa samym
soba, dostrzezenia przez nie wiasnej specyfiki, wlasnej malarskosci,
czyli tego, co stanowi o byciu malarstwa soba. ’

Chce zauwazyé, Ze nie jest to opowiedzenie sie za tzw. malarstwem
formy, gdyz rozwazania powyzsze nie pochodza z plaszczyzny sporu:
tres¢ czy forma. Chodzilo mi tylko o zwrdécenie uwagi na owo nakie-
rowanie si¢ malarstwa na siebie jako efektu wewngtrznej ewolucji,
dajacej asumpt do nowych osiagni¢é. Dlatego twierdze, ze piétna Sal-
vadora Dali uznano by przed kubistami za absolutnie niemalarskie. W
takim witasnie sensie méwitem o tym, ze to kubizm umozliwil nastgpne
malarskie wydarzenia. Dlatego réwniez twierdze, ze — w aspekcie tu
analizowanym — po kubizmie nic si¢ w malarstwie tak waznego nie
zdarzyto, czyli Ze wszystkie nastepne kierunki mniej czy bardziej ,,wal-
czace” z kubizmem funkcjonuja w jego ramach

Na koniec wypada wspomnie¢ o pewnym zewng¢trznym uwarunko-
waniu potrzeby szukania nowego pisma. Koniec malarstwa, ktére na-
zwalem malarstwem realizmu przedstawiajacego, zbiegl si¢ w czasie z
zagrozeniem, jakie niosfa dlani odtwoércza fotografia. Mysle, ze w jakis§
poSredni sposéb stato si¢ to katalizatorem przyS$pieszajacym $mieré ma-
larstwa odtwarzajacego. Odejécie od realizmu otworzylo przed malar-
stwem perspektywy, ktére w petni ujrzeliSmy w XX wieku. Fotografia
tez zreszta stala sie sztuka, kiedy przestata odtwarzad.

I jeszcze kilka stéw dopowiedzenia. Pierre Francastel méwi o na-
kiadaniu kolejnym na ptaskiej powierzchni obrazu fragment6w rozbitej
rzeczywistosci'®, a takze o nastapieniu okresu linearnego po kubizmie
rozktadajacym zwykly przedmiot i nastaniu z kolei spekulacji ptasz-
czyznowej®. Jest to zgodne z tym, co okreslitem jako wyczerpanie
Pewnych mozliwosci, rozbicie rzeczywisto$ci (rozbicie w sensie ma-
larskim) na linie, kreski, kropki (dalej p6j$¢ nie mozna, gdyz sa to
elementame, »atomowe” znaki graficzne), co bylo zgodne z rozwojem
kubizmu i jego punktem zwrotnym, tj. okresem hermetycznym. Te ele-
menty s3 wyznacznikami powstania, jak to okreSla Francastel, nowej

—

:4 P. Francastel: Sztuka a technika. Warszawa 1966, s. 265.
3 P. Francastel: op. cit., s. 269.
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wyobraini plastycznej, nowego systemu zmieniajacego wszystkie doty-
chczasowe atrybuty rzeczywisto$ci. Plaszczyzna zaczyna by¢ traktows.
na jako tylko plaszczyzna (jak pamigtamy, méwiliSmy wczesniej o
likwidacji perspektywy) i ta jej autonomia adekwatna do natury plasz.
czyzny, tj. dwuwymiarowosci, wyzwolita nie dostrzezone dotad mozlj.
woéci malarskie. O nowym czy nowatorskim podej$ciu do plaszczyzny
pisze Golding: ,Jednym z najwazniejszych probleméw kubizmu staly
siec bowiem troska o takie zespolenie przedmiotu z ttem czy tez oto-
czeniem, by zawsze dawalo si¢ caly ten zespét malarski $ciagnaé z
powrotem lub tez odnie$¢ w $wiadomosci do plaszczyzny ptétna, z
jaka pierwotnie malarz miat do czynienia”'®. Wspomina on tez, z
»Zzerwanie z tradycyjna perspektywa miato w nastepnych latach wywo-
fa¢ zjawisko, ktére wspélcze$ni krytycy okre§laja mianem widzenia
»symultanicznego« — fuzja rozmaitych widokéw postaci czy przed-
miotu w jednym obrazie. To jeszcze nie wszystko. Jezeli powiedziano
nam wigcej o postaci niz byliby§my w stanie o niej wiedzie¢ patrzac
na nig z jednego punktu widzenia, to z kolei sposéb, w jaki si¢ ona
przed nami rozpoSciera lub ku nam wysuwa, u$wiadamia nam dosko-
nale, ze malarz pracuje na plaskiej powierzchni”!’. Wiaze sie to z
niwelacja punktu zerowego orientacji obrazu. Widzimy wigc, ze powy-
zsze stwierdzenia sa efektem préb nowego rozstrzygnigcia problemu
ukazania §wiata, z natury swej tréjwymiarowego, na ptaszczyinielg, w
wyniku czego Golding nazywa kubizm kierunkiem, ktéry ,,koncentrowat
sic na problemach przewarto$ciowania odkry¢ w dziedzinie postgpo-
wania malarskiego i malarskich jakosci”!®. I podobnie jak Kahnweiler,
Golding méwi — analizujac Panny z Avinionu — o nowatorskich pro-
blemach stylistycznych?, co potwierdza zasadno§¢ uzywania poréwnaf
do nowego jezyka, nowego sposobu wyrazu. Tego zdaje si¢ dotyczyé
nastgpujaca wypowiedZ Picassa: , Kubizm (...) jest fazag w rozwoju ory-
ginalnych form obrazowych. Te uswiadomione formy maja prawo do
niezaleznej egzystencji”ZI.

16 J. Golding: Kubizm. W: Kierunki i tendencje sztuki nowoczesnej, Warszawa
1980, s. 94.

17 1. Golding: op. cit., s. 93.

'8 Golding pierwsza taka probe dostrzega w Pannach z Avinionu.

19 J. Golding: op. cit., s. 89.

2 J. Golding: op. cit., s. 90.

2l Cytat za: H. Read: Sens sztuki. Warszawa 1965, s. 140.
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Problem, ktérym zajmowatem sie powyzej, jest niezwykle istotny
przede wszystkim dlatego, iz najpilniejszym zadaniem estetyki wsp6i-
czesnej jest sprostanie wazkoscia swoich analiz wyzwaniom sztuki
wspélczesnej. Nie widze obecnie poza teoriag Ingardena estetyki na
miare dzisiejszej sztuki. Jednym z waznych zadan jest wigc uchwycenie
pewnych miejsc — méwiac jezykiem Ingardena — niedookreslonosci
tej teorii. Jedno z takich miejsc zostalo tutaj przedstawione.




