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Ocena pracy doktorskiej mgr Anity Neeti Kwiatkowskiej- Naqvi
sporzadzona w zwiazku z postepowaniem o nadanie stopnia doktora w dziedzinie sztuki
w dyscyplinie sztuki filmowe i teatralne, wszczetym przez Uczelniana Komisje ds. Stopni

Panstwowej Wyzszej Szkoly Filmowej i Teatralnej im. Leona Schillera w kodzi

Ocena rozprawy doktorskiej

Tematem rozprawy doktorskiej jest: ,MATERIALNOSC W ANIMACJI POKLATKOWEJ" oraz
analiza procesu powstawania krétkometrazowego filmu animowanego pt. ,SREBRO RYB". Czes¢
teoretyczna pracy doktorskiej napisana zostata na Wydziale Operatorskim i Realizacji
Telewizyjnej PWSFTVIT w todzi pod opiekg promotorska: prof. dr hab. Piotra Dumaty. Praca
pisemna sktada sie z trzech rozdziatéw: Czas w filmie, Okna otwarte na inny czas, Analiza i proces
powstawania filmu dyplomowego pt. "Srebro ryb". We wstepie Anita Neeti Kwiatkowska- Naqvi
zastanawia sie jak zacierajg sie granice miedzy animacjg i innymi dziedzinami sztuki. Stawia
pytania: Czy zastosowanie techniki animacji, w ktérej animowane obiekty fizycznie istniejg, ma
wptyw na odbiér dzieta? W swoich rozwazaniach teoretycznych interpretuje materialnosé
medium filmowego w animacji przy pomocy sensuous theory opisanej przez Laure U. Marks.
Przedmiotem jej pracy jest analiza procesu malowania plasteling i badania nad esencjg
tworzenia.

W pierwszym rozdziale pracy pisemnej autorka opisuje detalicznie, z wieloma przyktadami
narodziny animacji plastelinowej. Zaczyna od procesu wynalezienia plasteliny i pierwszych
animacji z uzyciem tej materii, po filmy wspdtczesnych artystéw. Przedstawia licznie, mato znane
przyktady filmowych animacji np. z roku 1902 pt. ,Fun in a bakery shop” Edwina. ,A Sculptor’s”
Welsh Rarebit Dream z wytwdrni Edisona oraz film Wallace'a McCutcheona ,Sculptor’s
Nightmare” z 1908 roku. Opisuje tez polskiego pioniera, filozofa i dziennikarza Feliksa
Kuczkowskiego i wymienia jego film z uzyciem gliny garncarskiej pt. ,Dyrygent” z 1920 roku.
Liczba przytoczonych przyktadéw jest naprawde liczna i $wiadczy o gruntownym zbadaniu
tematu.

W kolejnym podrozdziale autorka przytacza filmy z dalszych lat np. z 1953 roku ,Gumby'ego” z
Art Clokey, wymienia réwniez ,Gumbasie” plastelinowy serial dla dzieci, ktéry trwat do
wczesnych lat dziewieddziesigtych XX w. Oczywiscie opisuje jak powstat Aardman Animation
Studio w 1972 roku, zatozony przez Petera Lorda i Davida Sproxtona. Wymienia dalej przyktady z
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lat 70 -tych z Niemiec, na Wegrzech i w Polsce, chociazby Piotra Szpakowicza i jego ptaskie
animacje plastelinowe pt: ,Postrzyzyny” i ,Noc Kupaty”. Ciekawie opisuje jak plastelina trafia do
popkultury gdzie pierwszym filmem plastelinowym z nominacjg do Oskara jest zrealizowany w
1964 przez Eliota Noyesa film pt. ,Clay or the origin of species”. Opisuje obfite lata
osiemdziesigte gdzie animacja plastelinowa byta bardziej obecna np. w programach
muzycznych takich jak MTV i w reklamie. Stusznie wymienia polskiego artyste Piotra Kamlera,
ktory stworzyt petnometrazowy film pt. ,Chronopolis”"w 1982 roku. llo$¢ nazwisk i przytoczonych
filmowych przyktadéw w tej pracy jest imponujaca.

W kolejnym podrozdziale pisze o twdrczosci wyjatkowych artystéw Jana Svankmajera i Bruce
Bickforda. Dla mnie sg to najbardziej znaczace nazwiska, w tym roku miatam zaszczyt
podpatrywac przy pracy Jana Svankmajera w jego Zamku Horni Stankov. W 2012 roku z Brucem
Bickford mielismy wystawe w Dreznie pt. ,Wandellust: Die Kunst der Knetanimation”, Deutsches
Institut fir Animationsfilm.

Schytek animacji plastelinowej przypada w latach 90-tych i dwutysiecznych pani Anita wymienia
tu niestandardowe narracje petnometrazowe, antybohateréw w filmach pt. ,Harvie Krumpet”
nagrodzony Oskarem i ,Max i Mary” Adama Elliota oraz ,Uciekajgce kurczaki”, pierwszy
petnometrazowy film Aardman Animation.

Kolejny podrozdziat dotyczy wspdtczesnych twércdw animacji plastelinowej. Wymieniony jest
wtoski Gianluca Maruotti i rumunsko- niemiecka artystka Veronica Solomon i jej namietny film
.Love Me, Fear Me". Opisuje tez moje plastelinowe filmy ,Darling” i ,Portret Suzanne”. Pamieta
rowniez o waznej artystce i jej animacji reliefowej, malowanej plasteling Joan C. Gratz.

Celne sa wnioski Pani Anity o zastosowaniu i usprawnieniu animacji dzieki rozwojowi technologii
i programom takim jak Dragon Frame. Autorka nie zapomina o najnowszej technologii
interpolacji klatek z wykorzystaniem algorytmoéw sztucznej inteligencji.

Podoba mi sie w rozprawie jak artystka zadaje pytanie: ,Dlaczego twdrcy wybierajg dzis technike
animacji plastelinowej? Uwazam ze celnie wnioskuje, piszac o nasyceniu rynku
dziefami cyfrowymi, o eksplozji réznej jakosci wytwordw sztuki generatywnej, co sprawia, ze
tworcy wracajg do analogowych technik kreacji. Cytuje tu trafnie wypowiedz Nick Parka, (...)
Istnieje fundamentalna réznica miedzy pracg wykonywang dtormi, rekami, czubkami palcow, a
pracg przy klawiaturze. Chwytasz lalke dwiema rekami i czujesz, jak cata sie porusza, czujesz skret
tutowia od klatki piersiowej po biodra, skret ramion”. Kolejny cytat The Advanced Art of Stop-
Motion Animation, méwi Webster Colcord: ,Mysle, ze to najczystsze medium animacyjne; nic nie
jest bardziej uniwersalne i wrazliwe na dotyk niz czysta plastelina”. Zgadzam sie z autorka, ze
plastelina jest jednoczesnie elastyczna i mato powazna. W plastelinowym medium trudno cos
popsud, a wtasciwie, paradoksalnie, cos caty czas sie psuje, a filmy pokazuja jej zawahania i
chybienia. W rezultacie powstajg dzieta transformatywne, poetyckie, rytmiczne i dramatyczne, po
czesci na skutek samej techniki, w jaki technika wydobywa osobowosc¢ artysty. Celne jest
stwierdzenie, ze technika wymaga koncentragji, intuicji i wytrwatosci. W animacji plastelinowej
wazny jest tez $lad narzedzia, osobiste dotkniecie autora, odrdzniajgce dzieto cztowieka od
generowanych obrazéw. Plastelina znacznie lepiej nadaje sie do tworzenia plastycznych przejsé i
transformacji, niz do realistycznego odtwarzania dynamiki i charakteru ruchu.

Materia, ktérg animujemy determinuje w znaczacy sposob charakter powstatej animacji.
Reliefowo traktowana plastelina podczas animacji stawia opdr, co pozwala dobrze oddac na



przyktad wiasciwosci podwodnego srodowiska, tak pisze autorka w rozdziale pt . ,Wejscie w
materie”.

W drugim rozdziale pt. ,Droga do filmu Srebro ryb"”, pani Anita analizuje materialno$é w animacji,
role dotyku i porusza temat zmystowej teorii kina. Obserwuje proces stwarzania, opowiada o
ruchu naturalistycznym, organicznym i przesadzonym. Stara sie odpowiedzie¢ na pytania: Czy
ma znaczenie dla widza, ktéry oglada dzieto, czy zostato wykonane z plasteliny, czy zrobione
cyfrowo? Czy materialnosé moze mieé wptyw na percepcje?

W najciekawszym dla mnie podrozdziale. 2.1.1 ,Materialnos$¢, haptycznosé, taktylnosé. Teoria i
praktyka”, autorka sprawnie przedstawia rézne punkty widzenia gdzie wedtug Merleau-Ponty
ciato jest podstawowym narzedziem poznawania $wiata. Vivian Sobchack analizuje
doswiadczenie kontaktu widza z obrazem filmowym jako doswiadczenie wielozmystowe, nie
tylko wzrokowe. Opisuj, ze fenomenologia percepcji pozostaje pod tym wzgledem w opozyc;ji
do kartezjanskiego dualizmu i wynikajacej z niego doktryny swiadomosci jako zrédta wiedzy.
Wedtug autorki w trakcie tworzenia wazne jest bezposrednie doswiadczenie wielozmystowe,
mozliwos¢ improwizacji i zagtebianie sie w tworzywo. Animacja poklatkowa daje jej taka
mozliwos¢, bo praca z materia, ktéra ma swoje wlasciwosci, jest podatna na pewne dziatania, ale
stawia opér przeciwko innym - nadaje kontekst i dodatkowg gtebie dzietom. Przyglada sie teorii
haptycznej i zmystowej teorii kina, ktérej uzywa Laura U. Marks. Jak haptycznos¢ obrazu wigze sie
z materialnoscig? Autorka ciekawie zauwaza, ze wedtug Laury U. Marks materialno$¢ moze
rownac sie $miertelnosci, a przenoszenie w sfere symbolu i abstrakcji jest sposobem na
kontrolowanie $miertelnosci. Materialnos$¢ i symboliczne znaczenie pozostajg wobec siebie w
napieciu i kontrascie - koncentracja na jednym aspekcie obrazu moze spowodowad
niezauwazenie innego aspektu. Przytacza tu przyktad, wtasnej animacji pt. ,Carnalis”
gdzie stosuje zabieg, miedzy optyczng i haptyczng percepcja. Gdzie poczatek filmu ma byé
odbierany intelektualnie, widz bardziej widzi i prébuje zrozumied, niz czuje. Kiedy uwierzy w
piekno przedstawionego $wiata, przemienia go, prowokujgc do haptycznej percepcji. Jej
podejécie do materii jest inspirowane twdrcami takimi jak: Matthew Barney, Jan Svankmajer,
bracia Quay. U tych twércow kontakt widza z materig wywotuje wrecz fizjologiczne reakcje.
Twoérczosé Matthew Barney'a i cykl Cremaster wywart, réwniez na mnie olbrzymie wrazenie i
poszerzyt rozumienie granic medium filmowego. Stwierdza artystka, ze Jego Drawing Restraint i
zwigzana z nim teoria narzucania sobie twdrczych ograniczen, ktére prowadza do rozwoju,
uksztattowata jej postrzeganie sztuki, czyli naktadanie na siebie trudnosci, planowanie, a potem
przezwyciezanie problemodw, w celu osiggniecia twoérczego rezultatu, stata sie réwniez jej
mottem.

Natomiast w filmach braci Quay fascynuje artystke emocjonalne oddziatywanie obrazu,
namacalno$é przedstawianego $wiata w najmniejszym detalu, sposdb prezentowania i
fotografowania przedmiotéw. Poprzez odpowiednio uzywanie makrofotografii, kontrastu tekstur
i zderzenie ze sobg w rézne jakosci. Zgadzam sie z jej obserwacjg, ze filmy braci Quay, ich
przedmioty sg ,zmeczone zyciem”, gdzie materialnos$¢ tgczy sie nie ze Smiercig, lecz z zyciem, a
takze zawiera w sobie poczucie czasu, gdzie nawet kurz jest zywy. Autorka dochodzi do wniosku,
ze haptycznosé obrazu w ich filmach wynika z nagromadzenia niewielkich, zywiotowych i petnych
rozmaitych faktur przedmiotdéw, wspdétzawodniczacych o uwage patrzgcego. Obrazy te ewokujg
rowniez skojarzenia wechowe. Nadajg zycie codziennym przedmiotom, fotografujac je w sposdb
bardzo wyraznie ukazujgcy faktury, gre $wiatta, szorstkos$¢ czy obslizgtosé.

U Jana Svankmajera zauwaza wspoétzaleznosé zmystéw wzroku i dotyku, méwi o niej w sposéb
zgodny ze zmystowa teorig kina w wydaniu Laury U. Marks. W swoich filmach Svankmajer chce
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stworzy¢ rodzaj taktylnej kompozycji, dazy do tego, zeby wywotaé w gtowie widza ,dotykowe
halucynacje”. Autorka zadaje pytania: Czy obraz w animacji plastelinowej moze by¢ obrazem
haptycznym? Materialno$¢ i jednoczesnie haptycznos¢ obrazu czesto wigze sie z bliskim
patrzeniem, czy nawet ,nadmierng bliskoscig”, jak haptycznos¢ obrazu wigze sie z
materialnoscig? Zastanawia sie w jaki sposéb Jan Svankmajer méwi o wielozmystowosci, jak
traktuje wspodtzaleznosé zmystéw wzroku i dotyku. W swoich filmach chce stworzyé rodzaj
taktylnej kompozycji, dazy do tego, zeby wywota¢ w gtowie widza ,dotykowe halucynacje”.
Autorka pracy dochodzi do trafnego wniosku ze przy animowaniu plasteliny mamy do czynienia
ze szczegdlnym rodzajem improwizacji - materia do pewnego stopnia decyduje, jaki ruch nalezy
wykonaé, na jaki ruch pozwala, stajac sie w pewnym sensie podmiotem, a nie tylko przedmiotem
powstajgcego animowanego obrazu. Artysta nie pozostaje jedynie obserwatorem tego procesu.
Ma wptyw na opdr materii, ktéry jest rézny w zaleznosci od szczegdtdow zastosowanej
techniki. Pani Anita méwi o licznych zaletach techniki malowania bezposrednio na szkle.
Wymuszona przez te technike animacji samodzielno$¢, pozwala realizowaé film bez udziatu
sztabu ludzi, przektada sie na pewnego rodzaju prostote, a jednoczesnie daje wielka swobode
twérczego wyrazu. Naturalnie zgadzam sie z jej wnioskami - podczas procesu trzeba
improwizowac¢, mozna zmienia¢ zdanie i eksperymentowad. Tutaj proces w duzo wiekszym
stopniu jest wewnetrznym procesem jednej osoby. W punkcie ,Ulotno$¢ materii - o rzeczach
przezroczystych" Pani Anita analizuje swoje pierwsze filmy, opisuje Zrédta narodzin jej
eksperymentéw. Wychodzi od fascynacji rzeczami przezroczystymi, gdzie animowata poklatkowo
potprzezroczyste, galaretowate formy, jak zabawy ze $wiattem dawaly jej twdércze mozliwosci
eksplorowania transparentnosci plasteliny.

W rozdziale trzecim ,Analiza dzieta praktycznego, z podziatem na etapy powstawania filmu”
artystka omawia swdj teledysk pt. ,Srebro ryb”, ktéry powstat na podstawie ludowych
przyspiewek oraz japonskiej poezji haiku. Dzieki temu polskos¢ i japonskos¢ splataja sie tworzac
dZwieczny kontrast. Konsekwentnie stosuje sensualnos¢ haiku, gdzie koncentrujemy sie na tym
co tu i teraz. Ogladajac film mamy poczucie ciata, fizycznosci plasteliny i czasu. Plastelina
traktowana jest jak medium rzezbiarskie i malarskie, ptynnie i bardzo precyzyjnie, przechodzac w
kolejne sceny. Zastosowanie oswietlenia plastelinowego reliefu od spodu daje efekt gtebi i
przestrzeni, dzieki czemu czujemy sie elementem podwodnych ptynnych transformacji. Pani
Anita $wiadomie traktuje kazdy etap powstawania dzieta, jest szczera, pokazuje osobiste
odniesienia i inspiracje, ma pytania, zawahania i momenty impasu. Nie boi sie rozpocza¢ pracy
od nowa. Wszystkie proby zaréwno jezyk filmu, jak i jego forma potegujg $wiadome
eksperymentowanie. Ciekawie podchodzi do ujecia ruchu, inspiruje sie ludowym tancem
reprezentowanym przez symboliczne kropki i pdétkola, ukazanymi kamerg z gory, nawigzuje do
wirujgcego dyskiem fenakistiskopu. Dodatkowo robi zdjecia poklatkowe obracajgcym sie
szklanym obiektom. Tworzenie uje¢ z goéry daje efekt tanca, harmonii, wspdtodczuwania i
uwaznosci na to, co dzieje sie w ruchomym obrazie, towarzyszacych mu stowach i muzyce. W tej
pracy pani Anita ukazuje swoje podejscie do charakteru animacji. Teledysk jest jej przezyciem,
gdzie ukazuje w nim srodki artystyczne przynalezne do jej jezyka. Bardzo zmyslnie korzysta z
odkrytej dla siebie techniki, gdzie gestosc i przezroczystosé medium pozwala na prace w reliefie
i decyduje o charakterze obrazu. Obraz ma haptyczny efekt, uruchamia u widza empatie, a takze
nadaje specyficzny rodzaj prawdy. Kolejne etapy, eksperymentéw z matdéwka, compositingu
tworzg harmonijny ruch obrotowy. Potgczenie analogowej animacji z technikg cyfrowg jest
niezauwazalne. Waznym wnioskiem autorki jest spdjne prowadzenia narracji, stowa,
materialnosci i zmystowej teorii kina gdzie widz nie jest tylko umystem, ale przede wszystkim
ciatem, a jego doswiadczenie jest fizyczne.



Podsumowanie :

Praca teoretyczna jest Pani Anity Neeti Kwiatkowskiej- Naqvi jest bardzo wnikliwa, badawcza,
dogtebnie opracowana, positkuje sie licznymi przyktadami z literatury i filmu. Opisane
zagadnienie w temacie ,Materialnosci w animacji poklatkowej” wyczerpuje brawurowo i
proponowatabym autorce publikacje tej niezmiernie ciekawej i waznej rozprawy doktorskiej.
Dodatkowa zaleta jest umieszczenie na koncu tekstu pozycji: stownika pojec i najwazniejszych
dat w historii animacji plastelinowej. Praca poddaje sie intelektualnej analizie, jest bardzo
osobista i ukazuje u autorki naukowe predyspozycje. Musze przyznaé, ze temat pracy pisemnej
jest dla mnie bardzo wazny i bliski, dlatego tak ciesze sie i gratuluje autorce dogtebnej analizy
wielowymiarowej plastelinowej techniki. Odstoniecie przez Panig Anite wszystkich proceséw
realizacji jest dla mnie inspirujgce. Autorka jest Swiadoma, wnikliwie obserwuje rozwigzania, ma
tez odwage by krytykowac swoje etapy i rozpoczg¢ od poczatku badania. Polecam zapoznanie
sie z rozprawa doktorska studentom animacji, uwazam ze praca powinna by¢ opublikowana.
Zrealizowana animacja jest dojrzatym utworem, podsumowujagcym nauke i technike artystki.
Animacja jest kompleksowa, porusza zmysty, naktania do dziatania, z wielka niecierpliwoscia
czekam na kolejny film Pani Anity.

Oceniam rozprawe doktorska mgr Anity Neeti Kwiatkowskiej- Naqvi pt. ,MATERIALNOSC W
ANIMACJI POKLATKOWEJ" oraz film animowany pt. “SREBRO RYB" na celujgcy i popieram
wniosek o nadanie Jej stopnia doktora w dziedzinie sztuki w dyscyplinie sztuki filmowe i
teatralne.

Z powazaniem
dr hab. Izabela Plucinska



