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Recenzja pracy doktorskiej pani mgr Betiny Bozek
sporzadzona w zwiazku z przewodem doktorskim wszczetym
na Uniwersytecie Komisji Edukacji Narodowej w Krakowie, pod tytutem:
Codex. Badanie interdyscyplinarnosci i intermedialnosci w autorskim
JSilmie animowanym. Geneza, rozwdj i wplyw na odbiorcéw
przygotowanej pod kierunkiem dr hab. Agnieszki f.ukaszewskiej
oraz jej czesci artystycznej - filmu pt. Codex
zrealizowanego pod kierunkiem dr Wioletty Sowy

Wstep

Pani Betina Bozek uzyskata dyplom magisterski 23 pazdziernika 2018 roku
na Wydziale Grafiki Akademii Sztuk Pigknych im. Jana Matejki w Krakowie, reali-
zujac prace w ramach specjalnosci film animowany. Jako ze doktorantka nie przed-
tozyta szczegétowego sprawozdania z toku przebiegu studiéw, opieram krétki opis jej
sylwetki na znanych mi uprzednio faktach dotyczacych jej twérczosci.

Betina Bozek jest uznana i szeroko juz rozpoznawana w Polsce autorka ilus-
tracji i filméw animowanych czynnie i nieprzerwanie od ukonczenia studiéw posze-
rzajaca swoje portfolio. Jej filmy Ojezu, Kaprysia, Samotnos¢ ¢ Deserowy jamnik zdobyty
uznanie prestizowych festiwali (m.in Oberhausen, Slamdance, Anifilm, Guanajuato,
czy Kurzfilmtage Winterthur). Ten ostatni film widziatem w 2022 na Krakowskim
Festiwalu Filmowym jednoczesnie zachwycajac si¢ absurdalnoscia pracy i ubolewa-
jac, ze subtelny urok tekstu autorstwa Weroniki Stencel stanowiacy narracyjna o§
filmu bedzie niedostepny dla niepolskojezycznej widowni. Aktualnie Betina Bozek
pracuje nad petnometrazowym filmem animowanym pt. Pomagacze.

Dzieto doktorskie mgr Betiny Bozek sktada si¢ z dwéch czesci: pracy teore-
tycznej Codex. Badanie interdyscyplinarnosci i intermedialnosci w autorskim filmie animowanym.
Geneza, rozwdj i wplyw na odbiorciw oraz artystycznego komponentu w postaci krétko-
metrazowego filmu animowanego Codex. Autorka wskazuje w finale pracy teoretycz-
nej: ,,Odnosze wszystkie zagadnienia do swojej pracy artystycznej, filmu animowa-
nego Codex, ktory stanowi komentarz do moich rozwazan o intermedialnosci i inter-
dyscyplinarnosci.” (str. 87) Dlatego zanim przejde do opisu filmu, ze szczegdlng
uwagg przesledze jego merytoryczny fundament, zachowujac czytelna linie podziatu
w recenzji obu cze¢scl.



Recenzja rozprawy doktorskiej

Spis tresci dysertacji zapowiada wycieczke w bardzo ciekawe rejony historii
i teorii filmu animowanego, anonsujac zainteresowanie dziataniami eksperymental-
nymi oraz prébe definiowania zjawisk na pograniczach technik, mediow i praktyk.
Dlatego przystapitem do jego lektury z ogromnym entuzjazmem. Oczekiwatem
jednoczesnie, ze che¢ opisu pogranicza poprzedzona zostanie gruntownym nakres-
leniem granic. Niestety, mimo ze otwierajaca prace prezentacja tematu rozprawy
doktorskiej podtrzymuje jeszcze ztudzenie, ze mamy do czynienia z metodyczng
praca teoretyczna, juz po kilku akapitach wywéd traci spojnosc i rygor merytorycz-
ny, co rozczarowuje szczegolnie w kontekscie tytutu pracy.

Rozdziat ,,II1.1 Czym jest film animowany? Analiza r6znic pomigdzy autor-
skim filmem animowanym a produkcjami komercyjnymi?" nie zawiera zadnej
analizy porébwnawczej. Znajdujemy tu przytoczone czastkowe definicje samej
animacji, ktére nie zostaja przez autorke przekute na spojna odpowiedz na posta-
wione w tytule tego rozdziatu pytanie. Autorka powotuje si¢ m.in. na definicj¢
ASIFA moéwiaca, ze ,;sztuka animacji jest tworzenie ruchomych obrazéw poprzez
operowanie wszystkimi mozliwymi technikami, oprocz metod rejestrowania akcji na
zywo” (str. 9) i juz wydaje sig, ze cytat ten zostanie skonfrontowany z odmiennym,
potencjalnie intrygujacym punktem widzenia, bo Bozek stwierdza w rozwinigciu te-
go akapitu: ,,Z definicja ta polemizowato wielu twércow, m.in. Hieronim Neumann,
ktéry tworzyt filmy przekraczajace granice gatunkow”. (str. 9-10). Otrzymujemy
jednak zaledwie jedno zdawkowe stwierdzenie, ze ,Istotnie definicja ta niesie ze soba
wiele putapek.” (interpunkcja oryginalna, str.10), ale Bozek nie uzmystawia nam,
jakie putapki ma na mysli. Spos6b prowadzenia mysli w kolejnym akapicie przywo-
tujacym realizacje poklatkowych sekwencji do aktorskiego filmu King Kong (1933) nie
nosi znamion rozwoju argumentu, lecz sprawia wrazenie wtraconej anegdoty, nie
dopetniajacej definicji animacji i nie bedacej wyrazistym przyktadem wzmiankowa-
nej ,,putapki” zawartej w definicji ASIFA.

W dalszej czgsci rozdziatu pojawia si¢ dyskusyjne stwierdzenie, ze ,,od czaséw
starozytnych ludzkos¢ wykorzystywata animacj¢ w réznych dziedzinach zycia" (str.
10). Zdanie to mozna uzasadnic¢, przyjmujac szeroka genez¢ medium i przywotujac
przyktady malowidet z Altamiry, wazy z Shahr-e Sukhteh czy kolumny Trajana
(cho¢ dwa pierwsze przykiady, mimo ze cze¢sto cytowane przez badaczy jako pocza-
tki animacji, chronologicznie wyprzedzaja Starozytnosc). Jednak rozwinigcie tego
watku obserwacja, ze ,,wigkszos¢ ludzi spotkalo si¢ z ta dziedzing sztuki w dziecin-
stwie, najczesciej w formie bajek” (str. 10), podwaza powazny potencjat interpreta-
cyjny omawianej tezy. Tu znowu mamy do czynienia ze szczatkowa mysla, ktorg
mozna by obroni¢ poprzez lakoniczne chocby kontekstowe wyjasnienie. Niestety nie
otrzymujemy go, pozostajac przy bardzo nieprecyzyjnej opinii, ktéra nie spetnia
standardéw wypowiedzi naukowej 1 rodzi przypuszczenie, ze autorka nie dysponuje
w pelni usystematyzowana wiedzg z omawianej dziedziny.

W dalszej czesci rozdziatu mamy do czynienia z przywotaniem XIX-wiecznej
idei ,,trwalos$ci widzenia” wywodzace]j si¢ z pracy ,,Explanation of an optical deception in



the appearance of the spokes of a wheel when seen through vertical apertures” Petera Marka
Rogeta z 1824 roku, ktéra zaktada, ze obraz widziany przez oko utrzymuje si¢ na
siatkowce przez utamek sekundy (ok. 1/10-1/25 s) po jego znikni¢ciu. Zamiast tej
precyzyjnej informacji otrzymujemy kolejne zdanie obarczone btedem rzeczowym.
»Ruch w animacji nie dobywa si¢ za posrednictwem ekranu, ale w umysle odbiorcy”
(str. 10). Stwierdzenie to w domniemaniu odwotuje si¢ do wspétczesnego, opartego
na mysli Rogeta rozumienia percepcji ruchu rozwinigtego przez Maxa Wetheimera
w postaci phi phenomenon, beta vision 1 og6lng teori¢ postrzegania Gestalt, cho¢ ta kono-
tacja nie jest zawarta w pracy doktorantki. Problem tkwi tu jednak w sformutowaniu
,»nie odbywa si¢ za posrednictwem ekranu”. Ekran w jakiejkolwiek formie pozostaje
bowiem niezbednym nosnikiem bodzcow, gdyz wyswietla klatki. Stwierdzenie Betiny
Bozek tworzy fatszywa opozycje umystu i ekranu, podczas, gdy w rzeczywistosci
mamy tu do czynienia ze wspotpraca tych dwoch elementéw, a sedno problemu
nalezato raczej wyartykutowac w formie stwierdzenia, ze ruch nie jest bezposrednio
zawarty w obrazie, lecz powstaje w procesie percepcyjnym. Do istoty tej kwestii
docieramy dopiero w kolejnych zdaniach, ale nieprecyzyjnos¢ przytoczonego przeze
mnie zdania nie powinna przetrwac¢ sumiennej redakcji rozprawy doktorskie;.

Po kolejnych dwéch akapitach dot. powszechnosci zastosowania iluzji ruchu
w roznych formach animacji docieramy do pierwszej wzmianki o anonsowanej w ty-
tule rozdziatu animacji komercyjnej. ,,Animacja artystyczna byta czesto polem do
eksperymentéw, wykorzystywanych jako nowe srodki wyrazu w animacji komercyj-
nej. W poczatkach kina, zar6wno popularne kresk6wki, jak i filmy o charakterze
autorskim byly wyswietlane przed seansami w kinach. Obecnie oba te §wiaty mie-
szajg si¢ w przestrzeni internetowej” (interpunkcja oryginalna, str. 11-12). Tu nas-
tepuje koniec rozdziatu. Nie ma wigc zadnej analizy r6znic pomiedzy autorskim
filmem animowanym a produkcjami komercyjnymi. Nie dostajemy tez definitywnej
odpowiedzi na pytanie, czym jest animacja.

Rozdziat ,,II.2 Czym jest ruch, czyli motion design w kontekscie filmu animo-
wanego” otwiera zdanie: ,,ruch jest abstrakcyjnym sposobem wyrazania, ktéry mo-
ze by¢ interpretowany na wiele réznych sposobéw w rozmaitych spotecznosciach, co
pozwala mu na kreowanie komunikacji poza ograniczeniami.” Mimo ze intuicyjne
nadazamy za tokiem myslowym autorki, nieprecyzyjnos¢ tego stwierdzenia nie licuje
z akademicka dyscypling wywodu.

- »Ruch” Brak tu zakresu pojecia. Nie wiemy, czy chodzi tu o ruch fizyczny, filmowy,
animacyjny, percepcyjny czy metaforyczny.

- »;abstrakcyjnym sposobem wyrazania” to sformufowanie jest nieprecyzyjne i 0gol-
nikowe. Nie wiadomo, co doktadnie oznacza ,abstrakcyjny” w tym kontekscie ani
czym rozni si¢ od innych sposobéw wyrazania.

- »Moze by¢ interpretowany na wiele réznych sposob6w” to wyrazenie tautologicz-
ne 1 mato informacyjne, poniewaz kazdy znak kulturowy podlega wielorakim inter-
pretacjom. Cytowane zdanie nie wskazuje rodzaju i uwarunkowan interpretaciji.

- ,,w rozmaitych spofecznosciach” to wyrazenie bardzo szerokie i niedookre$lone.
Nie wiadomo, czy chodzi o réznice kulturowe, zawodowe, medialne, czy inne,

- ,»,c0 pozwala mu” - niejasne odniesienie zaimka (,mu” moze odnosi¢ si¢ do ,,ruchu”
albo do catego poprzedniego stwierdzenia).



- ,.kreowanie komunikacji” to sformutowanie nienaturalne i nieprecyzyjne. Nie wia-
domo, czy chodzi o komunikowanie, tworzenie systemoéw komunikacyjnych, czy
jeszcze cos innego.

- ,poza ograniczeniami” to kluczowa niejasnos¢: jakimi ograniczeniami (jezykowy-
mi, kulturowymi, technologicznymi) i w jakim sensie ruch miatby je przekraczac.

- Zwiazek przyczynowo-skutkowy (,,co pozwala...”) jest stabo uzasadniony. Z faktu
wielosci interpretacji nie wynika bowiem automatycznie zdolnos¢ do ,,przekraczania
ograniczen’.

Nadmierna ogélnikowos$¢ catego zdania wynikajaca z nieprecyzyjnosci jezyka i
braku przyktadow, kontekstu lub doprecyzowania dziedziny sprawia, ze zdanie
brzmi jak truizm.

Ta drobiazgowa analiza pojedynczej wypowiedzi nie jest z mojej strony rozu-
mowaniem opartym na zawezajacej, literalnej wyktadni uzytych pojec, ani skupie-
niem na drugorzednych niuansach jezykowych kosztem meritum. Zdanie to jest
bowiem jednym z wielu potocznych sformutowan, ktére znamionuja nieakademicka
forme jezyka Codexu (obrgbie pierwszej czesci recenzji tytut ten, z wyjatkiem dwoch
koncowych uzy¢, odnosi si¢ wytacznie do cze¢sci teoretycznej), co postrzegam jako
powazny problem z punktu widzenia oceny merytorycznej dysertacji.

Dalsza cze$¢ rozdziatu I1.2 nie proponuje precyzyjnej definicji ruchu ani nie
umieszcza zjawiska motion designu w kontekscie filmu animowanego. Zamiast tego
prezentuje trzy arbitralnie dobrane przykiady zastosowania motion designu: animo-
wany element tzw. landing page, animowane emotikony Facebooka oraz, z zupetnie
innej kategorii, ruchome diagramy Eleanor Lutz ilustrujace motoryke r6znych zwie-
rzat. Z cata pewnoscia przyktady te nie reprezentuja wystarczajaco szerokiego spek-
trum zastosowan grafiki ruchomej, aby chocby zblizy¢ si¢ do istoty tego zagadnie-
nia. Nie mieszcza si¢ tez w spojnych ramach metodyki doboru 1 klasyfikacji.

W podsumowaniu tego watku pojawia si¢ kolejne nieprecyzyjne i pozba-
wione klarownych poje¢ sformutowanie: ,,Projektanci ruchu stoja przed nowymi
wyzwaniami komunikacyjnymi, ktére obejmuja nie tylko to, co jest na ekranie, ale
takze czas, w ktorym elementy te pojawiaja si¢ 1 znikaja z ekranu. Stowa, grafika,
obiekty, elementy 1 komponenty tekstowe poruszaja si¢ poza obszarem ekranu, jak
aktorzy na scenie” (str. 13).

W dalszej czesci rozdziatu autorka przytacza uproszczona histori¢ rozwoju
technologicznego ksztattujacego mozliwosci tworzenia iluzji ruchu w medium ani-
macji. Wspomniane zostaja: latarnia magiczna, taumatrop i fenakistiskop. Autorka
szybko dochodzi do konstatacji, ze ,,paradoksalnie wczesne maszyny animujace.
wymienione powyzej, cz¢sto mialy wicksze mozliwosci w zakresie modyfikacji czasu
niz wspolczesne realizacje animowane” (s. 14), co zdaje si¢ stuzy¢ jako podsumowa-
nie rozdziatu, cho¢ watek ten merytorycznie nie przynalezy do sedna problemu
wskazanego w jego tytule.

Rozdziat ,,I1.3 Interdyscyplinarnos¢ a intermedialnos¢ w kontekscie animac-
Ji” jest w mojej ocenie najbardziej problematyczna czgscia catej dysertacji, ponie-
waz, stanowigc gléwna o§ tematyczna omawianej problematyki, nie tylko nie oferuje
klarownych definicji, ale wrecz opiera si¢ na bigdnych przestankach klasyfikacyj-
nych. Autorka nie ustanawia zadnej bazowej definicji medium ani nie przedstawia



rzetelnej historii ksztattowania si¢ tego pojecia, przez co w toku wywodu nagminnie
miesza kategorie, doszukujac si¢ intermedialnosci tam, gdzie mozna méwic jedynie
o roznicach warsztatowych i technologicznych. Dlatego, na uzytek niniejszej recenzji
oraz dla wyznaczenia jasnej linii krytyki nieprecyzyjnosci jezyka Codex, pozwole
sobie na syntetyczny zarys teorii definiujacej intermedialnos¢.

Jeszcze w 1940 roku Clement Greenberg dowodzit w eseju Towards a Newer
Laocoin, ze kazda forma sztuki powinna skupi¢ si¢ na tym, co ja wyrdznia jako me-
dium. Definiujacymi cechami malarstwa byt kolor i tekstura, tréjwymiarowos¢ byta
domena rzezby a czas znamionowat film. Greenberg byt purysta i negowat interme-
dialnos¢ jako ,;rozwadnianie" dziedzin sztuki. Definicja Greenberga, jakkolwiek bar-
dzo utomna przez swoje ortodoksyjne zapatrzenie w elementarne cechy poszczeg6l-
nych mediéw wprowadzata mimo wszystko porzadek myslowy, ktéry, choéby przez
kontestacje oryginalnej mysli Greenberga pozwolit na rozwiniecie teorii mediow.

W 1964 Marshall McLuhan znaczaco rozszerzyt znaczenie medium na
dowolny system przekazujacy doswiadczenie lub informacje. Nawet zgodnie z jego
definicja techniki realizacji wciaz nie wypetniaty znamion autonomicznych mediow.
(Nawiasem méwiac, nie rozumiem powodéw pominigcia mysli McLuhana w pracy
poswigconej intermedialnosci; tym bardziej ze Codex usituje obja¢ swoja problema-
tyka zaréwno filmy autorskie, jak i realizacje komercyjne, ktére nie wymykaja sie
chocby postmodernistycznemu echu ikonicznego stwierdzenia ,,medium is a mes-
sage” McLuhana).

Dopiero w tym miejscu znajduje zastosowanie wspomniana przez dokto-
rantke mysl Dicka Higginsa (str. 15-16), ktory w 1965 roku zaproponowat termin
»intermedia” na okreslenie dziet funkcjonujacych na pograniczach lub taczacych
rozne media. "The idea of intermedia is that there are areas between the estab-
lished media.” (“Idea intermediow jest to, ze istnieja obszary pomiedzy ustalonymi
mediami.”, esej Intermedia, 1965) Co istotne z punktu widzenia badawczej sumien-
nosci, termin ten nie zostat ukuty przez samego Higginsa, lecz powtérzony za
Samuelem Taylorem Coleridgem, ktéry uzyt go juz w 1812 roku na okreslenie
liminalnych stanéw i przestrzeni. Mimo rozszerzenia definicji, podwazenia trady-
cyjnego podziatu sztuk i otwarcia na nowe zjawiska, intencja Higginsa byto wciaz
okreslenie zjawisk plasujacych si¢ poza uznanymi mediami (np. malarstwem i
literatura). Zatem mysl, na ktéra powotuje si¢ doktorantka, mimo historycznie
najbardziej pojemnej definicji, nie odnosi sie do technik realizacyjnych. Wedtug
Higginsa i p6Zniejszych teoretykow "intermedia" to nie mieszanie narzedzi, ale
sytuacja, w ktorej dzieta nie da si¢ sprowadzi¢ do jednego medium.

Zatem nie kazda hybrydycznos$¢ = intermedialno$¢. Potrzebne sa co najmniej
dwa warunki: ontologiczna réznica mediéw (nie gatunkéw i nie technik) oraz realna
wspotobecnosé lub konflikt logik odbioru. Bettina Bozek wpadta tu zatem w putapke
uproszczenia teorii ,,rozmywajac” intermedialno$é, wrzucajac do niej stylizacje, hyb-
rydy gatunkowe i eksperymenty formalne. A to w moim odczuciu dowodzi braku
Jasnego punktu widzenia autorki na omawiana problematyke. Intermedialnosé
zaczyna si¢ dopiero tam, gdzie medium traci autonomie, a odbiorca musi operowac
mie¢dzy réznymi porzadkami percepcji.



Przyznaje, ze w potocznych wypowiedziach zdarza mi si¢ rozciagac znacze-
nie przytoczonej wezesniej wypowiedzi McLuhana ("medium is a message") na
problematyke doboru $rodkéw wyrazu najodpowiedniejszych do projektowanego
przeze mnie komunikatu, jednak w kontekscie systematyzacji poje¢ oraz wypowiedzi
o charakterze stricte akademickim nalezatoby postugiwac si¢ rygorystyczna teoria
rozréznien mediéw. W tym zakresie pomocna okazuje si¢ koncepcja Iriny Rajewsky,
ktéra wyréznia trzy podstawowe typy relacji: ,,A distinction can be made between
medial transposition, media combination and intermedial references.” (,Mozna
wyréznié¢ transpozycje medialna, kombinacj¢ mediéow oraz odniesienia intermedial-
ne.”,Intermediality, 2005) Porzadkujac - tanspozycja medialna to przeniesienie tresci
lub struktury z jednego medium do innego (np. adaptacja powiesci na film), co
w praktyce jest zamiana jednego medium na inne; odniesienia intermedialne, w kto-
rych jedno medium odnosi si¢ do drugiego, ale go nie zawiera (np. imitacja konwen-
cji), co jest rownoznaczne z materialng nieobecnoscia jednego z mediow 1 jego po-
zostatoicia w postaci aluzji; kombinacja mediéw to wspoétobecnosé co najmniej
dwoéch mediéw w jednym dziele, czyli wiasciwa intermedialnosé, ktora zmusza
odbiorce do operowania pomigdzy réznymi systemami i uniemozliwiajaca redukcje
dzieta do jednego medium (np. instalacja rysunkowo-performatywna).

Gdyby pomina¢ niedostatki dyscypliny argumentacyjnej oraz precyzji doboru
przyktadéw w pracy Betiny Bozek, mozna byloby probowa¢ uzasadni¢ luzniejsze
operowanie terminem intermedialnos¢, odwotujac si¢ do teorii W. J. T. Mitchell,
ktory twierdzit, ze ,,All media are mixed media” ("Wszystkie media sa mediami
mieszanymi”, Interdisciplinarity and Visual Culture, 1995). Nie ma sztuki czysto wizual-
nej ani czysto werbalnej. Ten pozornie wygodny argument szybko okazuje si¢ jed-
nak bezuzyteczny, gdyz zamiast porzadkowac zagadnienie, co w moim domnie-
maniu byto zatozeniem pracy Codex, uniewaznia czystos¢ mediéw, a wigc w konsek-
wencji kazdy film jest juz obrazem, tekstem, dzwickiem. Jesli wszystko jest inter-
medialne, nic nie jest intermedialne w sensie analitycznym.

W tym kontekscie bardziej uzyteczne wydaje si¢ stanowisko Rosalind Krauss,
ktora w 1999 roku, w A Voyage on the North Sea: Art in the Age of the Post-Medium Condition
(2000), pisata o ,;stanie postmedium”, w ktérym sztywne kategorie ulegaja rozpa-
dowi. Artysci nie ograniczaja si¢ juz do jednego medium, tworzac dzieta hybrydycz-
ne, jednak medium przestaje by¢ rozumiane jako zbiér cech materialnych, a zaczy-
na by¢ definiowane przez reguly i logike dziatania. W tym sensie intermedialnos¢
nie sprowadza si¢ do prostego faczenia technik czy konwencji, lecz funkcjonuje
pomigdzy ustabilizowanymi mediami, uruchamiajac relacje, ktérych nie da si¢
w petni opisa¢ w ramach zadnego z nich. Nie jest wigc suma skfadnikéw, lecz polem
napi¢¢ miedzy mediami - przestrzenia, w ktorej ich granice ulegaja przeksztatceniu.
Wprawdzie watek postmedium pojawia si¢ w pracy Betiny Bozek na str. 59-60, ale
autorka nie stawia go w centrum swojego wnioskowania, przez co nie uprawnia do
czytania przyktadow luzno dobieranych w toku cafego tekstu przez pryzmat rozmy-
cia XX-wiecznych kategorii mediow.

Mozna pozwoli¢ sobie jeszcze na siggniecie do teorii Jaya Davida Boltera



1 Richarda Grusina i ich cytatu ,,New media achieve their cultural significance by
refashioning earlier media” (,,Nowe media osiagaja swoje znaczenie kulturowe po-
przez przeksztalcanie wezesniejszych mediow.”, Remediation: Understanding New Media,
1999). Jednak jego interpretacyjne pole razenia zdaje si¢ obejmowac jedynie przy-
padki typu: film udajacy komiks (np. Spider Man. Into The Spider-Verse), a w najlepszym
wypadku sugeruje zastapienie terminu ,,intermedialno$¢” stowem ,,remediacja”.
Ponadto teoria ta (w uproszczeniu) miesci si¢ w drugiej kategorii wspomnianego
systemu autorstwa Rejewsky (odniesienie medialne).

Mozna tez podjac probe obrony pracy teoretycznej doktorantki wracajac do
teorii Dicka Higginsa, przyjmujac jego intuicyjna postawe oraz punkt widzenia, ze
intermedialno$¢ najpierw byta praktyka artystyczna, a dopiero potem stata sie kate-
goria analityczng. Artysci tworzyli intermedia zanim Rejewsky i inni teoretycy
zaczeli je porzadkowac. Betina Bozek jest czynng artystka i wychodzi tu z perspek-
tywy praktycznej, dzielac si¢ spostrzezeniami odnoszacymi si¢, w jej ocenie, do
tematu pracy. Jednoczesnie od rozprawy doktorskiej nalezatoby oczekiwa¢ wigkszej
analitycznosci oraz precyzyjnej kodyfikacji pojec, ktérych w tekécie zabrakio.

W efekcie wywdd traci spéjnosc logiczna, a operowanie przyktadami pozostaje
niesystematyczne w kontekscie prowadzenia argumentacji. Brak usankcjonowania
podstawowej nomenklatury w tym rozdziale ma swoje konsekwencje w dalszych
cze¢Sciach pracy, gdzie wraca termin intermedialno$é i jest uzywany wymiennie

z interdyscyplinarnoscia i technika. W ekstremalnym przypadku dezynwoltura

w operowaniu terminologia prowadzi do sformutowan takich jak: ,,najwiekszym
osiagni¢ciem nowych mediéw technologicznych, takich jak wideo czy komputer, nie
Jest tworzenie nowych kategorii artystycznych, lecz ich wptyw na sztuke, zmieniajac
charakter wspétczesnej tworczosci i prowadzac do powstania sztuki wielomedialnej”
(zapis oryginalny, str. 61), co dodatkowo komplikuje odbiér tekstu i utrudnia klarow-
na interpretacje.

Jak usitowatem wykaza¢ powyzej, przeglad miedzynarodowych badan
wspiera tezg, ze animacja jako medium nie jest definiowana przez metode jej
tworzenia, lecz przez proste pryncypium kreowania iluzji ruchu za pomoca sekwen-
cji obrazéw. W mysl tego stwierdzenia np. facznie live action ze stop motion jest
technika hybrydowa, a nie praca intermedialna. £.aczenie animacji lalkowej i CGI
to wcigz animacja (jedno medium). Stop motion nie jest odrebnym medium tak jak
nie jest nim technika akwareli. Dopiero fuzja réznych ontologii medialnych wypetnia
definicj¢ intermedialnosci.

Wprawdzie po 2000 roku pojawit si¢ jeszcze jeden potencjalny argument na
rzecz luzniejszego operowania terminologia dotyczaca mediéw. Gdy granice dyscyp-
lin staly si¢ ptynne, definicja medium zaczeta czesto przybieraé wymiar instytucjo-
nalny, a nie ontologiczny. Bythy to tok rozumowania mozliwy do przeprowadzenia,
ale doktorantka w swoim wywodzie go nie podjeta.

Reasumujac, wigkszos¢ wspétczesnych badaczy jest zgodna, ze definicja me-
dium jest dzi§ mniej sztywna niz dawniej, ale tworzenie i taczenie technik wciaz nie
jest rébwnoznaczne z tworzeniem dziet intermedialnych, lecz z reguty prowadzi do
tworzenia form hybrydowych.



Zamiennie z terminem intermedialnos¢ doktorantka postuguje si¢ stowem
interdyscyplinarnos¢. Oba funkcjonuja w tekscie Betiny Bozek jako stowa-wytrychy
uzywane parasolowo na okreslenie réznorodnych zjawisk bedacych efektem tacze-
nia. Praktyka ta czyni cala dysertacj¢ metodologicznie wadliwa. Dlatego zbednym
jest w mojej ocenie szczegolowe omawianie wszystkich kolejnych rozdziatow pracy
pisemnej. Wszedzie tam, gdzie tekst odwotuje si¢ do intermedialnosci lub interdys-
cyplinarnosci, robi to bowiem w sposob nieprecyzyjny, z pomini¢ciem taksonomii
pojeé, co podwaza catos¢ argumentacji autorki.

W konsekwencji zdecydowana wigkszos¢ przyktadéw prac przytoczonych
w Codex i okre$lonych jako intermedialne lub interdyscyplinarne w istocie nie ilustru-
je tych centralnych dla tekstu Bozek zjawisk. Autorka przeslizguje si¢ z reszta po
wiekszosci przytaczanych tytutéw, nie analizujac doglebnie cech prac i nie ujawnia-
jac precyzyjnych powodoéw przywotania konkretnych realizacji.

Na przyktad na stronie 23. wspomniany jest film Who Framed Roger Rabbut,
taczacy zdjecia aktorskie i recznie rysowana animacje¢ - dwie warstwy wchodzace na
ekranie w interakcje. Zabieg ten rodzi percepcyjne zderzenie ontologii, przez co film
zdaje sie istnie¢ ,,pomie¢dzy $wiatami”. Nie mozna go jednak nazwa¢ intermedial-
nym, poniewaz z perspektywy definicji Higginsa/Krauss w petni miesci si¢ w ra-
mach medium filmu: zachowuje ciaglos¢ narracyjna, standardowa dystrybucje
i konwencjonalny, pasywny tryb odbioru, a animacja funkcjonuje w obrebie akcji
jako warstwa reprezentacyjna, nie zas jako strukturalna redefinicja medium. Mozna
wprawdzie argumentowaé, ze nawarstwienie to tworzy diegetyczna fuzj¢ ontologii
medialnych i eksponuje kontrast migdzy animacja a live action jako element znacza-
cy, zblizajac film do tego, co Rosalind Krauss okreslitaby jako refleksje nad wiasna
medialnoscia. Mimo to Who Framed Roger Rabbit nie wymyka si¢ kategorii medium
filmu i nie wymaga nowego systemu klasyfikacji, a zatem nie jest dzietem interme-
dialnym. Tymczasem funkcjonuje jako przyktad w rozdziale ,III.1. Wyobraznia
1 eksperyment jako czynnik wyzwalajacy intermedialnos¢”. Paradoksalnie film
Roberta Zemeckisa zostaje tu najpierw trafnie okreslony w cytacie z Pawta Sitkie-
wicza jako ,,hybryda gatunkowa”, by w kolejnym akapicie zostac juz nazwany dzie-
fem intermedialnym.

Betina Bozek poswigca prawie dwie strony (29-30) tworczosci Normana
McLarena - kinu eksperymentalnemu o wysokim stopniu medialnej samoswiado-
mosci, ktéore momentami zbliza si¢ do idei intermedialnosci, ale nie przekracza
granic medium filmu w sensie ontologicznym. McLaren eksploruje do granic syn-
kretyczne z natury wlasciwosci filmu, ale nie tworzy form wykraczajacych poza to
medium.

Bardziej wlasciwym wskazaniem intermedialnosci na styku animacji s3 na
przyktad prace Williama Kendridge'a, w ktérych rysunek taczy si¢ z animacja w
formie instalacji i performansu, owocujac transgresja dziedzin sztuki, instytucjonal-
nej przynaleznosci tworcy oraz form partycypacji widza w odbiorze pracy albo
tworczo$¢ Refika Anadola proponujacego odbiorcom fuzj¢ animacji, architektury,



informatyki i statystyki (np. w pracy Machine Hallucinations, 2019). Zaden z tych przy-
ktadow nie zostat jednak przywotany w dysertacji.

Poprawnie przywotana zostata za to twoérczos¢ Wojciecha Bakowskiego (str.
28), ktéra formalnie w duzej czgsci przynalezy do medium filmu, ale instytucjonal-
nie zwiazana jest przede wszystkim z galeriami sztuki. To jednak odosobniony i tak-
ze pozbawiony analizy przypadek.

Brak solidnej bazy pojeciowej i jego konsekwencje w postaci nieadekwatnosci
uzytych przyktadéw stanowi gtéwny, lecz nie jedyny mankament dysertacji Betiny
Bozek. Praca zawiera liczne biedy rzeczowe, ktore - w mojej ocenie - podwazaja jej
wiarygodnos$¢ jako opracowania naukowego. Aby unaoczni¢ skal¢ problemu,
przywotam kilka znaczacych uchybien merytorycznych.

Na stronie 21. autorka pisze, ze wielu tworcéw filmu animowanego ,,swoimi
tworczymi eksperymentami wyprzedzalo o cate stulecia czasy, w ktorych zyli.”
Nawet jesli powotalibysmy si¢ na najwczesniejsze prace Emile’a Reynauda, choé nie
sa one jeszcze filmami z technicznego punktu widzenia, moglibysmy cofna¢ sie tylko
do 1877 roku, wigc "cate stulecia" jest tu sformutowaniem kolokwialnym, nie
znajdujacym odzwierciedlenia w faktach.

Na stronie 24. wspomniany jest ,,Jifi Trnka, tworca kreskowek”. Ten czeski
animator zrealizowal wprawdzie kilka mato dzi$§ znanych filméw w technice 2D, ale
zdecydowanie nie definiuja one portfolio rezysera znanego przede wszystkim z
animacji lalkowe;.

Na stronie 61. znajduje si¢ nieuprawniona hybrydacja technologicz-
na faczaca porzadek analogowy z cyfrowym - ,tasmie cyfrowej 35 mm”.

Na stronie 69. Bozek stwierdza: ,,Branza zaczeta postugiwaé si¢ programami
komputerowymi, pojawita si¢ animacja rotoskopowa i 3D”, sugerujac, ze wynalezie-
nie rotoskopii byto nastepstwem przyjecia warsztatu cyfrowego, podczas, gdy techni-
ka ta zostata opracowania przez Maxa Fleischera w 1915 i opatentowana przez
niego w 1917 roku.

Kolejnym aspektem pracy pisemnej Betiny Bozek, ktéry oddala ja od profes-
Jonalnego standardu badawczego jest niesp6jnos¢ tematyczna. Zamiast skupienia na
gtownych, tytutowych watkach dysertacji, mogacego w rezultacie zaowocowaé po-
glebiona analiza i klasyfikacja, autorka wprowadza dodatkowa problematyke, przez
co tres¢ dysertacji ulega nadmiernemu rozgatezieniu, co rozrzedza wywod i dodat-
kowo zmniejsza jego spojnosc. Za zupetnie zbedne uwazam umieszczenie w Codexie
rozdziatu ,,IV. Zmiany ustrojowe w Polsce a postep technologiczny. Zwiazki artys-
tycznej animacji z komercyjnym filmem animowanym w kontekscie intermedial-
nosci. Zastosowanie nowatorskich rozwigzan tresciowych i formalnych w filmie
Codex”. Jego rozbudowany i wielowatkowy tytut dziata dodatkowo niczym epitom
calej pracy - skondensowane odbicie jej chaotycznej organizacji i nadmiaru poru-
szanych tematow. Zupeinie nieuzasadnione wydaje mi si¢ réwniez objecie proble-
matyka wywodu ,,roli dziecka jako odbiorcy w kontekscie filmu animowanego
o charakterze eksperymentalnym” (V.2). Autorka nie okresla jasno wptywu widza
dziecigcego na ksztattowanie eksperymentalnych form filmowych, poprzestajac na
powielonej i kilkakrotnie sparafrazowanej konstatacji, ze ,,dzieci sa szczeg6lnie
wrazliwe na animacje” (str. 55) i Ze ilo$¢ produkgji kierowanych do dzieci regularnie



wzrasta. Na stronie 54. pojawia si¢ interesujacy watek ,,podwojnego kodowania,
czyli kierowania przekazu jednoczesnie do dwoéch réznych grup odbiorcow™ (dzieci
i dorostych). Jego poruszenie uwazam jednak za nieuzasadnione zar6wno w kontek-
Scie intermedialno$ci, czy eksperymentu, jak i w kontekscie autorskiego filmu Betiny
Bozek Codex, ktory przeznaczony jest dla widza dorostego.

Reasumujac, dysertacja Betiny Bozek charakteryzuje si¢ brakiem rygoru
merytorycznego, spojnej struktury wywodu i licznymi btedami rzeczowymi. W zwia-
zku z tym nie mozna nazwac jej badaniem. Nie spetnia w zwiazku z tym wymogu
oryginalnego rozwiazania problemu naukowego.

Recenzja artystycznej czesci pracy doktorskiej

Artystyczna czes$¢ pracy doktorskiej stanowi dwunastominutowy film ani-
mowany pt. Codex. Film Betiny Bozek otwiera plansza z tymi stowami:

"Wszystko, co przydarzyto si¢ do tej pory, nagle zniknie
przeminie, jak budzenie si¢ ze snu
jak bycie przytomnym, jak sen, od ktérego si¢ wstaje
wszystko, co byto przeminie, jak dawne miasta
z ktérych nie zostat nawet gruz”

Aura tego enigmatycznego tekstu przywodzacego na mysl stowa Ksiggi Koheleta znaj-
duje odbicie z lakonicznosci i ulotnosci formy plastycznej filmu. Kadry Codexu
zatopione w cieptej bieli podioza emanuja tymczasowoscia i wyzwalaja niepokoj o
ich dalsze trwanie. Na szczescie jest ktos, kto zdaje si¢ czuwac nad ciagloscia tego
$wiata. To mioda kobieta, ktéra poznajemy najpierw przez jej zr¢czne ruchy kresla-
ce przy pomocy oféwka strukturalne linie. Gesty bohaterki nie tyle tworza rzeczywis-
to$¢, co od razu narzucaja jej logike z pominigciem organicznej przedmiotowosci.
Organiczno$¢ dziata tu bowiem jak niepozadany czynnik rozktadu, podwazajacy
porzadek $wiata. Pielegnacja otoczenia polega na wyrugowaniu z antropogenicz-
nego uktadu wszelkich przejawéw entropii. W konsekwencji uktad ten przybiera
logiczna, ale nad wyraz opresyjna forme klatki, ktéra zamyka przestrzen wokét
bohaterki. Betina Bozek, autorka filmu interpretuje ten obiekt jako szklang kostke
Rubika, co jednoczesnie podkresla kruchos¢ tej struktury 1 stanowi symboliczny
model systemowej kontroli. To zamknigty, $cisle uporzadkowany system, w ktorym
wszystkie mozliwe stany - takze te pozornie na chaotyczne - wynikaja z jego wew-
netrznych zasad 1 sa ich rownorzednymi przejawami. Entropia w uktadzie zamknie-
tym zawsze jednak rosnie, a porzadek nie jest tu stanem naturalnym, tylko wyjat-
kiem wymagajacym ciagtego podtrzymywania i pielegnacji lub wyparcia. To, co
zostaje wyparte, sttumione lub uporzadkowane, nie znika, tylko zmienia forme i
wraca jako zakiocenie, rozpad lub rekonstrukcja systemu.

Prawidtowosc ta znalazta odbicie u Junga w postaci teorii powrotu wypartego
1 autonomii nieswiadomosci (figuralnie ujetej w archetypie cienia), czy w mysh
Nietzschego jako genealogiczna zasada powrotu sttumionych sit Zycia prowadzacych
do dezorganizacji, rozszczelnienia lub rekonstrukeji porzadku kulturowego. Najpet-
niej wybrzmiata jednak chyba w teorii Deleuze 1 Guttariego w postaci koncepcji
ciagltego przeptywu pragnienia, ktérego dorazne utrwalenia w strukturach systemo-
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wych nie wytrzymuja naporu i sp6jnos¢ uktadu ulega rozbiciu, prowadzac do
entropijnego rozpadu i ponownego formowania struktury.

W kontekscie tych teorii nastgpstwa inhibicyjnych dziatan bohaterki Codexu
nie s3 zaskoczeniem. Przypadkowe okaleczenie uruchamia w kobiecie fascynacje
wiasnym ciatem i prowadzi do ujawnienia ttumionych emocji. Sterylny porzadek
Swiata zaczyna pekac, a jego miejsce zajmuje nowa materialnos¢ wprowadzona
przez rezyserke przy wykorzystaniu az czterech dodatkowych technik animacji.
Nowe materie wzbogacaja i réznicuja plastyke filmu, cho¢ ich dobér postrzegam
jako arbitralny.

Jak wykazatem w pierwszej czesci recenzji, filmu Codex nie mozna nazwaé
dzietem intermedialnym, mimo ze przyjecie tej kategorii byto gtéwnym zatozeniem
autorki. Realizacja pracy za pomoca kilku réznych technik jest jednak niewatpliwie
godna uwagi, cho¢ - wbrew autorskim prébom ustawienia filmu w nowoczesnym
kontekscie ,intermedialnosci” - sama w sobie nie stanowi przejawu nowoczesnosci.
Wszak juz pierwszy w historii film animowany, Fantasmagorie (1908) Emile'a Cohla
byt hybryda stop motion, live action i animacji obiektu (wycinanki). Mozna zatem
powiedzie¢, ze faczenie technik byto wpisane w konwencje tworzenia filméw
animowanych od samego poczatku. Wartos¢ tego zabiegu lezy w mojej opinii w ade-
kwatnosci formy do tresci. Kazda z technik poza mozliwo$ciami warsztatu niesie
wszak konkretne konotacje znaczeniowe i stylistyczne oraz ekspresje formy. Wszys-
tkie te czynniki tatwo zatrudni¢ w stuzbie projektowanej tresci. Betina Bozek jest
tego wyraznie $wiadoma i powotuje si¢ na swoje motywy wyboru konkretnych
technik w kontekscie plastyki konkretnych scen.

Animacja rysunkowa ze swoim ascetyzmem reprezentuje uporzadkowany i
poddany kontroli swiat bohaterki. Autorka w opisie pracy wzmiankuje jeszcze
monochromatycznos¢ zastosowana w ramach tej techniki (str. 101), mimo ze w
scenach 2D wystepuja barwne elementy. Zwtaszcza postkubistyczna rzezba poka-
zana juz we wezesnych scenach emanuje bardzo sensualna energia, ktéra zdaje sie
przetamywac wstrzemie¢zliwosé pejzazu.

Whasciwy przetom akgji sygnalizuje jednak dopiero wprowadzenie animacji
obiektowej w postaci wypelzajacej z rysunkowych szczelin ro§linnosci, ktora
»Teprezentuje Swiat natury, nad ktérym bohaterka nie ma kontroli” (str. 106).
Zielona materia ma tu bardzo interesujaca teksture, chociaz stopien jej cyfrowego
przetworzenia 1 wysoka saturacja barw nie zupetnie komunikuja nature, mimo ze
nominalnie widzimy tu rosliny. Na pewno jest to jednak czytelnie obcy, intruzyjny
element w laboratoryjnym krajobrazie strzezonym przez bohaterke. Zmiana
techniki ma w tym wypadku kluczowe znaczenie, bo wyzwala transformacj¢ $wiata.

W nastepstwie zmian otoczenia bohaterka zmuszona jest zrewidowaé swoja
dotychczasowa postawe i dostownie zdezintegrowaé swoja forme. Dla zobrazowania
tego procesu rezyserka si¢ga po najbardziej eksperymentalne sposréd zastosowanych
w filmie technik §rodki wyrazu. Zanurza w akwarium wykonany z tworzywa sztucz-
nego przestrzenny model bohaterki filmu i pozwala mu ulec rozpuszczeniu w roz-
tworze acetonu 1 wody. Proces ten wedtug dwoch roznych deklaracii autorki trwat
okofo 14 godzin i oparty byt na wydruku modelu 3D przy uzyciu filamentu z PVA
(str. 49) lub ponad 20 godzin przy zastosowaniu frezarki CNC. pracujacej w styro-
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durze (str. 50). Opadajaca na dno akwarium posta¢ przybiera pozycj¢ zblizona do
embrionalnej i poczatkowo widzimy ruch jej konczyn i gtowy. W dalszej czesci sceny
mamy do czynienia juz tylko z timelapsem rozpuszczajacego si¢ modelu. Dlatego,
odmiennie niz autorka, wskazuj¢ na cztery, nie trzy dodatkowe techniki animacji.
Scena ma bardzo niski kontrast i o$wietlenie typu calmshell, co w moim odczuciu
odbiera ekspresje i wymowe tej dramatycznej sceny. Zastosowanie Swiatta kontru-
jacego mogto wydoby¢ rysunek i materie translucentnego modelu.

W dalszych scenach bedacych nastgpstwem destrukeji catego otoczenia
wprowadzona zostaje wielobarwna animacja wycinankowa zrealizowana na wielo-
planie, ktéra w intencji rezyserki ,,ilustruje sfer¢ marzen, fantazji oraz réwnolegte
rzeczywistosci bohaterki” (str. 106). Motywy wyboru tej techniki postrzegam jako
uprawnione estetycznie, ale watpliwe semantycznie. Wprowadzenie fizycznych
obiektow dla zobrazowania niematerialnej sfery $wiata 1 wyobrazni bohaterki rodzi
w moim poczuciu pewien dysonans. Subtelna kolorystyka tej sceny w pewnym
sensie odcigza dostownos¢ fotografowanych obiektow, ale na poziomie budowania
znaczenia przez sama technik¢ mamy do czynienia z arbitralnym wyborem.

Ostatnia z zastosowanych w filmie technik jest 3D ,,wykorzystane do przed-
stawienia sfery seksualnej bohaterki oraz popedow” (str. 111). O ile gtowny model
w tej scenie - obiekt typu soft body posiada jeszcze pewne organiczne i sensualne
konotacje, o tyle oswietlenie calej sceny o dobor pozostatych uzytych modeli
poligonalnych komunikuje wytacznie zimna, mechanistyczna symulacj¢ fizyki
bedaca antyteza instynktu seksualnego. Zatem w tym wypadku doboér techniki nie
tylko nie wzmacnia komunikatu, ale wrecz go thumi.

Betina Bozek w podsumowujacym opis dzieta akapicie o wyraznie autorecen-
zyjnym charakterze stwierdza: ,,Potaczenie réznych technik animacji w Codex tworzy
intermedialne dzieto, ktére skutecznie oddaje ztozonos¢ i wielowymiarowos¢ we-
wnetrznego swiata bohaterki” (str. 111). W $wietle wezesniej wykazanych niescistosci
dotyczacych rozumienia interdyscyplinarnosci oraz braku operacyjnej definicji tego
pojecia ustanowionej przez autorke, pierwsza cze¢sé tezy mozna uznac za nieuza-
sadnionga. Druga cz¢s$¢ zdania moze by¢ natomiast przyjeta jako zasadna jedynie
przy zawieszeniu kryterium spéjnosci semantycznej doboru srodkéw wyrazu. W ta-
kim ujeciu mozna zgodzi€ si¢ z opinia, ze warsztatowy wielogtos wzmacnia wielowy-
miarowos¢ fabutly filmu Codex 1 podkresla jego walory formalne na poziomie
estetycznym.

Reasumujac, film Codex nalezy uznac za wartosciowa propozycje autorskiego
kina krétkometrazowego, adresowana przede wszystkim do publicznosci festiwalo-
wej. Niniejsza recenzja koncentruje si¢ jednak na analizie pracy w kontekscie akade-
mickim, w szczego6lnosci w odniesieniu do jej zaplecza merytorycznego oraz stopnia
oryginalnosci przyjetej refleksji 1 metodologii. Z tej perspektywy, mimo dostrzegalnej
wartosci artystyczne] oraz zyczliwego odbioru twérczosci autorki, film ujawnia -

w mojej ocenie - elementy arbitralnosci oraz niedostateczng precyzj¢ wypowiedzi.
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Podsumowanie

Choc film Codex stanowi oryginalne dokonanie artystyczne, praca teoretyczna
nie ujawnia $wiadomosci kontekstu teoretycznego filmu. Jej charakter analityczny,
jak wykazatem w pierwszej cz¢sci recenzji, nie wykazuje wartosci merytoryczne;.
Natomiast cze$¢ opisowa pracy jest niedostateczna dla wykazania oryginalnosci
i metody twérczej, co uniemozliwia weryfikacje i ocen¢ wktadu autorki. Dlatego
w mojej ocenie nie spetnia wymogu art. 187 ust. 1 ustawy z dnia 20 lipca 2018 r.

— Prawo o szkolnictwie wyzszym i nauce. W zwiazku z powyzszym nie popieram
starania o nadanie Pani mgr Betinie Bozek stopnia doktora w dziedzinie sztuki,
dyscyplinie sztuki plastyczne 1 konserwacja dziet sztuki.

Prciam AV /‘H‘wdz(

Przemystaw Adamski
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