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Recenzja pracy doktorskiej Matka ziemia (scenariusz filmowy) oraz pisemnego do niej
komentarza pt. Autorzy, zawodowcy, wspottworcy. Jak pracujg scenarzysci filmow

Sabularnych? mgr Moniki Dembinskiej

Przedtozona do oceny rozprawa pani mgr Moniki Dembinskiej stanowi kolejny krok na
drodze do badania kultury produkcji filmowej w Polsce, a doktadniej: kultury funkcjonowania
zawodu scenarzysty. Mam tu na mysli zaréwno scenariusz do filmu Matka Ziemia — dzieto
bedace podstawa postepowania doktorskiego, jak i pisemny do niego komentarz pt. Autorzy,
zawodowcy, wspoltworcy. Jak pracujq scenarzysci filméw fabularnych? Lektura obu tych
tekstow przynosi niektamang satysfakcj¢ czytelnicza i poznawcza, a sam komentarz — ktéremu
ze wzgledu na filmoznawcze kompetencje poswiece nieco wigcej uwagi — juz w tym ksztalcie

jawi sie jako tekst wazny i potrzebny.

Autorka w uwagach wstepnych zapowiada to, czego rzeczywiscie w trakcie lektury
bedzie mozna czytelniczo doswiadczyé: praca scenarzystki i doktorantki, ktora koficzy swoja
edukacj¢ w Szkole Doktorskiej dysertacja, to obszar krzyzujacych si¢ Sciezek. O jednym
przecigciu wlasnie wspomniatem: Sciezki zawodowe;j i naukowe;j, ale jeszcze ciekawsze wydaje
si¢ skrzyzowanie innego rodzaju: pisania scenariuszy i namystu nad procesem pisania. W tym
przypadku mniej chodzi o sam akt tworczy, chociaz to oczywiscie tez, bardziej — o caly szereg
skomplikowanych uwarunkowan owego procesu, czynniki ludzkie, ekonomiczne,
egzystencjalne i wiele innych. Autorka pyta, ,.jak pracujg” [s. 6] polscy scenarzysci filmowi,
Jjakajest ,kultura pracy w polskiej branzy filmowe;j”, ale po tej zdystansowanej i zniuansowanej
refleksji ostatecznie dochodzi — w autoetnograficznym gescie spojrzenia na wiasne

doswiadczenia — do samej siebie: ,.,jak pracuje” Monika Dembinska?



ok ok

Pierwsza uwaga dotyczy kwestii raczej oczywistej, ale jednak powinna by¢ ona
wypowiedziana, poniewaz dotyczy istotnego doprecyzowania pomiedzy tytulem a
rzeczywistym tematem, realizowanym w kolejnych rozdziatach: czy jednak nie warto by dodac,

ze chodzi o prace scenarzystow filmow fabularnych w Polsce?

Kilkukrotnie przewija si¢ w rozprawie sformulowanie nazywajace obszar przez Autorke
badany: ,.kultura pracy w polskiej branzy filmowej” [s. 6]. Rzecz jasna, tutaj jest on zawezony
do zawodu scenarzysty/scenarzystki — jego statusu (historycznie i dzisiaj), jego uwarunkowan
instytucjonalnych i indywidualnych, wreszcie charakteru wspodtpracy, ktora profesjonalny
scenarzysta musi badz chce podejmowaé. Jedng z teoretycznych konceptualizacji, ktéra w
komentarzu pomaga uchwyci¢ owg zlozonos$¢ proceséw ekonomicznych i egzystencjalnych,
jest teoria produkcji kulturowej Pierre’a Bourdieu. Uwazam ten kierunek rozwazan za trafny,
takze wnioski, do ktérych dochodzi Autorka, sa bardzo inspirujgce i — przede wszystkim —
wiarygodne. Procesy, ktoére wspomniany badacz opisal m.in. w Regufach sztuki, a nawet juz
ich konkretne zawezenia na przyktad do specyfiki ,,pola literackiego™ (od czaséw Flauberta do
dzi$) jak najbardziej sg czy moga by¢ aktualnymi punktami odniesienia, takze do zawodu
scenarzystow filmowych w Polsce (od czaséw zespotow filmowych do dzis). I whasnie ze
wzgledu na owa wiarygodno$¢ wypada moze zalowac, ze — po pierwsze — zaciggnigcie dtugu
u Bourdieu zachodzi tu niejako z drugiej reki (via propozycja Marcina Adamczaka), a nie z
lektury wtasnej Autorki (w tym kontekscie polecatbym druga lekturg, co prawda dotyczaca pola
stricte literackiego, ale mowimy przeciez o ujeciach modelowych, strategiach, trybach itp.,
ktore mogg by¢ pomocne w procesie aplikacji na potrzeby wiasne: Dominik Antonik, Stawa
literacka albo nowe reguly sztuki. Studia z socjologii i ekonomii literatury, 2024). Po drugie, i
co wazniejsze, taka osobista lektura z pewno$cig wzmocnitaby site relacji (konkretnej) teorii i
(osobistej, ale 1 systemowo rozpatrywanej) praktyki. Mloda scenarzystka, ktora zawodowo oraz
tworczo przeszia juz wiele i ktora do pisania rozprawy dobrze przygotowala si¢ merytorycznie
(literatura przedmiotu) oraz dzigki licznym wywiadom z miodszymi i starszymi kolegami,
mogtaby aplikowang teori¢ sprawdzié, to znaczy z calym przekonaniem powiedzie¢ jej:

sprawdzam.



Bardzo mito w recenzji komentarza do rozprawy doktorskiej pisaé, ze zaréwno
strukturalnie, jak i1 narracyjnie rzecz prezentuje si¢ wyjatkowo korzystnie (i w ramach
komplementu dodatkowo zapewniam, Ze nie trzeba si¢ tu powotywaé na Arystotelesa [por. s.
10]). By¢ moze jest rzeczywiscie tak, ze scenarzyst(k)a na te aspekty pisania i myslenia zwraca
szczegdlng uwage, w kazdym razie tekst czyta si¢ bardzo dobrze (mimo nattoku przypisow, o
czym w innym miejscu), a dzigki ptynnym przejsciom miedzy poszczegdlnymi fragmentami
czytelnik jest niemal prowadzony za reke. Wazniejsze jednak, ze tego rodzaju konstrukcja i
narracja (wlasnie te dwa poziomy naraz) to przede wszystkim wyraz autorskiej Swiadomosci

tego, co si¢ pisze i jak si¢ to robi.

A zatem na owa struktur¢ sklada si¢ pie¢ rozdzialdw, niesymetrycznych czy
nierownomiernych, ale z kolei z odpowiednim podzialem na mniejsze czesci w rozdziatach o
wiekszej objetosci. W ponizszym fragmencie nie cheiatbym dokonywac rekapitulacji wiedzy,
ktora Doktorantka wylozyla, ale od razu przejs¢ do proby sproblematyzowania wybranych

watkoéw 1 wskazania — na zasadzie ewentualnych brakéw czy niedociagnieé.

[ tak w rozdziale I — ,,Wplyw warunkéw spoleczno-ekonomicznych na prace
scenarzystow” — Doktorantka w drobiazgowy sposob rekonstruuje historyczne uwarunkowania
funkcjonowania zawodu scenarzysty, z wyraznym akcentem na dekady ostatnie (owa
,».drobiazgowos¢”, rzecz jasna, mniej dotyczy ,,czasoéw zespotow filmowych”, jak zostato to
sformutowane w inicjalnym podrozdziale, i ,.trudnych lat transformacji 1989-2005”, zgodnie z
tytutem podrozdziatu kolejnego). ,.Dwie dekady istnienia PISF oraz ekspansja platform
streamingowych” (w podtytule ostatniego podrozdziatu) to juz epoka wspotczesna, ktora
Monike Dembinska interesuje w sposdb szczegdtowy, takze jako czasoprzestrzen wiasnej
edukacji i aktywnosci zawodowej. Omdéwione tu zostaty wszelkiego rodzaju uwarunkowania
instytucjonalne, czyli — méwigc bardziej potocznie niz Bourdieu — reguty gry, w ramach
ktérych funkcjonujg dzi§ zawodowi scenarzysci filméw fabularnych. A takze istotne konteksty
i didaskalia tych regut: bolaczki zwigzane z zawodem dawne i nowe (np. hierarchiczno$é¢ w
srodowisku filmowym, zycie ,,0d projektu do projektu”, ekonomiczne niedoszacowanie pracy
scenarzystow, ,,najemniczy charakter zawodu”), era platform streamingowych i w zwigzku z
tym zyski i straty zwigzane z pracg w produkcji serialowej, wreszcie zmiany technologiczne
(od maszyny do pisania — przez komputery osobiste i ,,zwykle” edytory tekstu typu Word — do
specjalnych programéw przeznaczonych do pisania / edytowania / formatowania scenariuszy).
Zar6wno w tym, jak i nastgpnych rozdziatach Autorka prezentuje imponujacy aparat naukowy,

na ktory skladajg si¢ przede wszystkim wywiady oraz oczywiscie umiejetne i rzetelne



postugiwanie si¢ nimi, ich funkcjonalizacja w akademickim wywodzie. Niemal kazde zdanie,
kazda opinia poparte sa przypisem, odniesieniem do odpowiedniego Zrodta w postaci literatufy
fachowej, wywiadow juz publikowanych, jak 1 tych, ktére na potrzeby rozprawy
przeprowadzita sama Autorka. Czyni to lektur¢ nieco trudniejsza, ale tym bardziej
potwierdzajgca zaufanie do merytorycznego przygotowania jej Autorki 1 sprawnego

postugiwania si¢ narzedziownig dyskursu naukowego.

W rozdziale 11 —,,Jak pracuja scenarzys$ci?” — interesujg Doktorantke wszelkie ,,praktyki
tworcze” [s. 97], .jakie stosujg scenarzysci w swojej pracy” [s. 99]. Zndéw, na podstawie
literatury przedmiotu (czasem polemicznie wzgledem rozpoznan teoretykow, formutujac przy
okazji uwagi na metapoziomie, zwigzane z procesem analityczno-interpretacyjnym
filmoznawcow i filmowcow) oraz wywiadow z praktykami Monika Dembinska przeprowadza
czytelnika przez — na przyktad — niuvanse réznic pomigdzy ,tematem” a ,pomysiem”.
Szczegdlnie interesujace — i moze zastugujace na osobne opracowania — wydaty mi si¢ uwagi
mowigce 0 ,,zatopieniu” scenarzysty w tworzony $wiat, ktora to sytuacj¢ mozna by pewnie
porownac do niektorych metod aktorskich, ale takze czysto pisarskich / literackich [por. s. 116].
Z kolei dla kogos spoza branzy filmowej i srodowiska scenarzystow wszelkie spostrzezenia
dotyczace czysto egzystencjalnego czy psychologicznego kontekstu pisania scenariusza, i w
ogdle uprawiania zawodu, wydaja si¢ wyjatkowo ciekawe, a jednoczesnie jakze zrozumiate (na
przyktad wysitek i czas wktadane w dokumentacje¢, co ostatecznie prowadzi do — albo jest jej

bezposrednig przyczyng — prokrastynacji [por. s. 118]).

W rozdziale 111, zatytulowanym w sposéb przemycajacy pewna tezeg (,,Scenarzysta jako
cztonek tworczego kolektywu. O (dobrej) wspolpracy™), zaprezentowana zostala wiedza na
temat, wiasnie, dobrej wspotpracy, wynikajgca z doswiadczenia swojego oraz innych, a takze
pewien model, ktory daloby sie¢ wyprowadzi¢ z nagromadzonego materialu (warianty
wspblpracy). Szczegdlnie trudne (o czym przekonamy si¢ z lektury rozdzialu
autoetnograficznego) okazaly si¢ kwestie wspoétautorstwa. Natomiast w tym miejscu muszg
wspomnieé, ze za warto$¢ dodang zaréwno tego rozdziatu, jak i catego tekstu Moniki
Dembinskiej uzna¢ trzeba nagromadzenie, opisanie i funkcjonalne wykorzystanie wszystkich
»przypadkow” — w ten sposob powstala jedna z wersji najnowszej historii polskiego kina,
pisana nie tylko z perspektywy ,.kultury produkcji” czy — by kontekst doprecyzowac — kultury

funkcjonowania zawodu scenarzysty.

Rozdzial IV to wspominana juz wczesniej czg$¢ autoetnograficzna, bedaca zapisem

pracy nad scenariuszem do filmu fabularnego Matka Ziemia — oraz zapisem kolejnych etapow
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wspdlpracy nad tekstem i wokot wstepnie planowanej produkcji filmu. Jak pisze kolejny raz
Autorka, ,,tematem mojej dysertacji nie jest analiza czy tym bardziej ocena samego dzieta, lecz
eksploracja procesu tworczego” [s. 246]. Tym razem eksploracja dotyczy wiasnej drogi
tworczej — ale nie tylko. Wtasnie w owym ,,ale nie tylko” kryje si¢ kilka szczegélnie ciekawych
zaskoczen oraz przeloméw. Po pierwsze, tak jak w przypadku wezesniejszej narracji Autorka,
odnoszgc si¢ do tresci uzyskanych z wywiadéw ze scenarzystami, konsekwentnie unikata
»przypadkow” trudnych, konfliktowych, naznaczonych personalnymi relacjami, tak w historii
wlasnej jest bezlitosna w odkrywaniu szczeg6tow — czasem (z réznych powodoéw) trudnej —
wspdtpracy [por. s. 261]. Nie ma tu warstwy resentymentu czy ekshibicjonizmu, lecz raczej
uczciwe, zdystansowane spojrzenie na fragment opisywanego ,pola”. Po drugie, nawet
uprzednio zdobyta wiedza, to znaczy lektura partii wezesniejszych, nie w petni przygotowuje
czytelnika na ten suspens: powstaly scenariusz (jego wersja przedtozona jako dzielo bedace
podstawa postgpowania doktorskiego) nie znalazt swego finalu w postaci filmu (mozna by
powota¢ si¢ na przytaczane przez Autorke fakty: historia jakich wiele...), ale stat si¢ podstawa
doktoratu (rzecz jasna, wraz z teoretycznym komentarzem dotyczacym procesu pisania
scenariusza w ogdle). Wreszcie po trzecie, prawdziwa niespodzianke przynosi lektura samego
scenariusza (jesli zaplanowana byla po zapoznaniu si¢ z komentarzem), ktérego tres¢
przedstawia si¢ ostatecznie jeszcze inaczej, niz zostalo to wyluszczone w omawianym

fragmencie.

W rozdziale tym, rzeczywiscie czasem bolesnie autoetnograficznym (i w znacznym
stopniu réwniez autobiograficznym), jak na dloni wida¢, ze dwa poziomy refleksji nad
scenariuszem, czyli — w skrocie — ,,poetyka scenariusza” i ,,proces tworczy” (ze wszystkimi
uwarunkowaniami produkcyjnymi) niemozliwe sg, tak w teorii, jak i w praktyce, do
odseparowania. Kolejne etapy wspétpracy inicjuja wlasciwie niekonczace sie dyskusje nad
nastepnymi wersjami samego tekstu, jego struktury i elementéw, ktére si¢ na nig skladaja. Tym
bardziej do zmian nad ksztaltem dzieta przyczyniajg si¢ inne radykalny zmiany, na przyktad w

charakterze i konfiguracji wspoétpracy.

W ,,Podsumowaniu”, sygnowanym jako rozdziat V, Doktorantka — inspirujac sie
propozycja Marcina Adamczaka (jego ,,strategie tworcze” sformutowane w ksiazce Globalne
Hollywood) i tym samym Pierre’a Bourdieu — proponuje wskazanie trzech ,,trybéw twoérczych
scenarzystow”: zawodowego, autorskiego oraz opartego na wspdlpracy. Co prawda nie do
korica przekonujace jest odréznienie , .trybow” od ,,strategii”, ale nie zmienia to koficowej opinii

na temat sformutowanej w ten sposéb propozycji — jako przepracowanej, przemyslanej i



rzetelnie ,,dowiedzionej”. Autorka zapisuje takze w ostatnim zdaniu wyraz nadziei, ze opisane
tryby stang si¢ dla czytelnikdw-scenarzystéw ,,narzgdziem do refleksji nad wilasng praca” [s.
274], ktory to postulat oczywiscie wspieram, ale jednoczesnie podkreslam, ze petnowymiarowe
tego typu narzedzie z pewnoscig daje juz lektura calej rozprawy — z bogactwem ,,przypadkodw”,
niuansow i odcieni podlegajacego trudnej wiwisekcji zawodu, a takze z ogromnym zapleczem

merytorycznym, do ktorego w czasie pisania komentarza Autorka musiata uzyskac dostep.

Niezaleznie od odtworzonej powyzej struktury pracy, Monika Dembinska w ramach
zalozen wstepnych wskazuje wyraznie trzy filary, na ktérych opiera si¢ caly komentarz:
wywiady, literature przedmiotu oraz scenariusz Matki Ziemi, bedacy réwnoczesnie podstawg
do refleksji autoetnograficznej. O ile nie mam zastrzezen do tak przygotowanego podglebia
metodologicznego, o tyle nad samymi szczegotami filaru drugiego chciatbym si¢ osobno
pochyli¢. Pierwsza uwaga dotyczy specyficznych brakéw w bibliografii: nie wszystkie
publikacje, na ktére Autorka powotuje si¢ w tekscie, znajdujg si¢ w koncowym spisie — a
powinny. To kwestia porzadku i pewnych akademickich standardow, ale takze ,,utatwienie
zycia” czytelnikom, ktorzy chcieliby sprawdzié, co Autorka przeczytata, co jest ,,w srodku
tekstu”, a czego brakuje — by dokona¢ chociazby takiej analizy jak ponizej. I tak w samym
tekscie pojawiaja si¢ nastepujace pozycje, ktorych nie znajdziemy w bibliografii: Jak napisaé
scenariusz filmowy Robina U. Russina i Williama Missouri Downsa; Podréz autora. Struktury
mityczne dla scenarzystow i pisarzy Christopher Voglera, Notatki scenarzysty Jerzego Stefana
Stawinskiego, wreszcie Uratuj kotka! Ostatnia ksigzka o pisaniu, jakq przeczytasz Blake’a
Snydera (przet. K. Mojkowska, Wydawnictwo WAB, Warszawa 2023), ktérej to ksigzki
przytaczam caly adres, bowiem w dysertacji mozna przeczytac, ze dopiero czeka ona na polskie

ttumaczenie.

Zdaj¢ sobie sprawe, ze nie wszystkie podrgczniki czy w ogole publikacje poswiecone
scenariuszowi (zwlaszcza te dotyczace formy, poetyki, ,,sztuki pisania”) interesujg Autorke w
réwnym stopniu (chociaz kilku z nich si¢ blizej przyglada), dlatego niektore z ponizej
wynotowanych brakow (tak w tekscie, jak i w bibliografii) traktuje jako swiadomy wybor. W
ramach caty czas do$¢ ograniczonego w tym zakresie polskiego kontekstu publikacyjnego
wskazatbym na pozycje, w tym wiasciwie klasyczne, ktore moglyby pule uzupetni¢, a moze i
zainspirowac do dalszych eksploracji: Pierre Paolo Pasolini, Scenariusz jako ,, struktura, ktéra
chce by¢ inng strukturg” (ttum. J. Kossak, w: J. Kossak, Kino Pasoliniego, Wydawnictwa
Artystyczne 1 Filmowe, Warszawa 1976); Maria Zeic-Piskorska, Poetyka scenariusza

filmowego (Towarzystwo Naukowe w Toruniu, Torun 1991); Linda Seger, Scenariusz dla



zaawansowanych. Jak osiggngé poziom oscarowy (przet. K. Diugosz, Wydawnictwo
MysSlinski, Warszawa 2013); W. Otto, Paradygmat i suspens. O dramaturgii scenariusza
filmowego, ,Jmages” 2015, vol. XV1, no. 25); Ari Hiltunen, Arystoteles w Hollywood (thum. K.
Dhugosz, Wydawnictwo Myslinski, Warszawa 2018).

Natomiast za konieczne uznatbym uzupelnienia literatury przedmiotu o nastepujace
pozycje: Sebastian Buttny, Przemiana bohatera. Procesowe narzedzia dla scenarzystow i
rezyseréw (2023) — na podstawie obronionego w f.odzi doktoratu; Arkadiusz Wojnarowski,
Wspdtczesny scenariusz filmowy. Odmiany, formaty, programy (2023) — tu Doktorantka
korzysta z wczesniejszej publikacji Autora, bedacej de facto inng wersja tej samej rozprawy
doktorskiej, obronionej w Lodzi w 2018 roku; wreszcie Kamil Przetecki, Kompendium
produkcji filmu fabularnego, t. 1: Produkcja: zagadnienia organizacyjne (2025) — tu
przypuszczam, ze finalizacja pisania pracy i wszczecie postgpowania mogly sie zbiec z

momentem, kiedy wymieniona ksigzka wchodzita do obiegu czytelniczego.

Na koniec tego watku jeszcze drobiazg: ksigzka Bolestawa W. Lewickiego Scenariusz.
Literacki program struktury filmowej na s. 8 w przyp. 22 datowana jest na rok 1934, ale juz na
s. 23 poprawnie na rok 1970 — to zapewne pomytka, ktorg trzeba sprostowac.

Z recenzenckiego obowigzku w odniesieniu do tekstu komentarza dotaczam kilka uwag
natury redakcyjne;j:

- przydaloby si¢ ujednolicenie formy zapisu anglojezycznej (nawet jesli w jakim$ stopniu
spolszczonej) terminologii branzowej — np. na jednej stronie 4. ,,draft” raz jest kursywa, raz
czcionka prosta;

- drobne uchybienia w notacji przypiséw (np. powtorzenie zapisu na s. 18, 39);

- czasem zbyt potoczne/publicystyczne stowa czy wyrazenia (np. ,,Jamenty” —s. 30);

- kilka innych blgdow jezykowych (np. ,.ciezko” zam. ,trudno” — s. 59; niewlasciwe uzycie
stowa ,,dedykowane” — s. 66, 136, 137; powtdrzenie ,,zwrocit uwage... zwracajac uwage” — s.
91).

* ok ok

Jesli chodzi o sam scenariusz, Doktorantka bardzo szczegélowo przybliza wszystkie
niuanse zwigzane z procesem pracy nad nim, w tym znaczenia poszczegodlnych scen itp. — mimo

ze nie jest to, jak podkresla, celem glownym wywodu. Natomiast w odniesieniu do owych



znaczen dodaé jednak warto, ze dzielo zawiera elementy wazne, ale nie poruszone w
komentarzu, jak dynamika grupy, w tym dobrze nakreslone postaci drugoplanowe, nieodparte
skojarzenia z sekta i mechanizmami, dzigki ktérym ona funkcjonuje (w pewnym sensie
powtarzalnymi i dobrze przez wspodtautorki rozpoznanymi), wreszcie krytyczne, uwazne
spojrzenie na wspolczesnie czgsto komentowane zjawiska natury psychospotecznej (ktopoty
osobiste czy psychiczne bohateréw i proba znalezienia drogi w grupie podobnych do siebie
0sob, unikanie przemocy czy ucieczka od niej, a jednoczesnie podtrzymywanie srodowiska,

ktore jej rozwojowi — w o wiele bardziej zawoalowany sposob — sprzyja, etc.).

Lektura catego tekstu jest satysfakcjonujaca i — jak juz wspomniatem — mimo wszystko
zaskakujaca. W sytuacji oceny i uprzedniej lektury komentarza (odwrotna kolejno$¢ zmienitaby
nieco perspektywe) przeczytatem tekst z nieklamang przyjemnoscia i filmowymi
wizualizacjami. Czytelnik w ten sposob przygotowany do lektury zwraca uwage na by¢ moze
niepozorne szczegoly (jak ptacz niemowlecia w samolocie — w odniesieniu do pdzniejszych
wydarzen). Nie do konca, a przynajmniej nie zawsze jasne jest, kto z bohaterow w danym
momencie mowi jakim jezykiem, ale rozumiem, ze doprecyzowanie podobnych kwestii
mogtloby nasta}pié.na innym etapie rozwoju projektu. Z uchybien jezykowych znalaztem tylko

jedno: niepoprawny zapis ,,na codzien” [s. 67].

*ok ok

W ostatecznej konkluzji chcialbym podkresli¢, ze przedtozone do recenzji praca
doktorskiej Matka ziemia (scenariusz filmowy) oraz pisemny do niej komentarza pt. Autorzy,
zawodowcy, wspottworcey. Jak pracujq scenarzysci filméw fabularnych? to komplementarna
catos¢, ktora oceniam jak najbardziej pozytywnie. Juz sam komentarz stanowi istotny wktad w
stan wiedzy o procesie pisania scenariusza, a przede wszystkim o krzyzujacych si¢ kontekstach
owego procesu. Uznaje, ze przedtozone do recenzji teksty spetniajg kryteria stawiane pracom

doktorskim, i tym samym wnosz¢ o dopuszczenie pani mgr Moniki Dembinskiej do dalszych

etapow postgpowania.



