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Montazysta w filmie dokumentalnym jest najblizszym wspdtpracownikiem rezysera,
kim$ na ksztatt rezysera bis. Prawda, ktéra stoi za tym truizmem, jest tak wazna i niesie tak
duzo znaczeri i konsekwenciji, ze warta jest jeszcze kilku rozpraw doktorskich. Rozklejenie
wktadu rezysera i montazysty jest czasem zupetnie niemozliwe, bo polega na czymé o wiele
gtebszym niz ,to byt méj pomyst”. Rzadko montazyéci fabularni szukaja tematu filmu albo
jego bohatera; tymczasem montazysci pochylajacy si¢ na materia dokumentalng maja do
stworzenia wszystko. Justyna Krél bierze na warsztat jeszcze bardziej skomplikowana
sytuacje, kiedy to rezyser jest bohaterem, a materig dramatyczng — jego wlasne traumy
i ekscytacje. Montazysta niniejszy, zamiast ,najblizszego wspétpracownika rezysera”,
awansuje na stanowisko terapeuty, obojetnego ,pierwszego widza” i akuszera filmowej
prawdy w sytuacji, gdy rezyser moze te prawde przed montazysta, widzem i soba samym
sprytnie maskowac. Praca z montaiystg przy fabule to czysta przyjemnos¢, przy dokumencie
to walka. Tez bywa przyjemna. Praca z montazysta, kiedy film dotyka wiasnego przezycia, to

zupetnie unikalna relacja wykraczajaca daleko poza zawodowy ukfad. Za kazdym razem



niepowtarzalna, subiektywna. Znakomicie sig stato, ze Justyna Krél zechciata podzieli¢ sie

swojg perspektyws takiego doswiadczenia.

Krél rozwazania formuluje prostym, rzec by moina nieco oschlym stylem czystej
relacji. Bardzo rzadko pojawiaja sie tutaj slady emocji (nawet tych twérczych), mimo petnej
swiadomosci balansowania na styku rzemiosta, artyzmu i psychologii. Uwazny czytelnik
zauwaza jednak ogrom podskérnego ,dziania sie”. Na poczatku pracy Autorka rzuca od
niechcenia mysl wcale nie oczywista, o zupetnie innej skali odpowiedzialnosci twoércow
wobec bohateréw przy osobistym dokumencie. Krél pisze, iz jest ona mniejsza. Mniejsza, bo
natychmiast weryfikowalna. Rezyser-bohater bierze na siebie skutki pofozenia tak a nie
inaczej znaczenia filmu i cigzaru jego emisji. A Ze zna swoja partnerke znacznie lepiej, niz
rezyser najlepiej poznanego bohatera, ma poczucie, ze moze tg odpowiedzialno$¢ rozciagnaé
na catosC. Rzeczywiscie wydaje sie, iz montazysta jest niejako zwolniony z myslenia
o etycznych granicach, skoro w fotelu obok siedzi ten, ktérego sprawa dotyczy. Wcale jednak
tak by¢ nie musi, a moze i nie powinno. Reiyser opowiadajac o sobie
i najblizszych moze fatwo straci¢ perspektywe. Nie zauwazaé kontekstéw. Szarzowad, bedac
przekonanym, Ze wytrzyma presje opinii. Moze tei robi¢ odwrotnie — nadmiernie
cenzurowaé materiat nie chcac sie konfrontowaé z widzem lub, co gorsza, z samym soba.
Wydaje sig, ze etyczna famigtowka przy dokumentach osobistych moze byé nawet bardziej
wymagajaca, niz przy tradycyjnych obrazach. Sliwiriski tak o tym méwi w aneksie pracy: ,Nie
wiedzielismy w ogéle, dokad nas to zaprowadzi, czy w ogdle powstanie z tego film, czy
bedziemy chcieli pokazac te ujecia Swiatu (s.49) (...) To wszystko co sie dziato [z Leo] zupetnie
nas dominowato i totalnie sie puscilismy, nie byto miejsca na krepacje. Zreszta mielisémy ten
komfort i to my ostatecznie zdecydujemy, ktére elementy rozmowy weZmiemy do montazu.
Dawato nam to duze poczucie komfortu, ze mogliSmy traktowaé¢ kamere zupetnie

przezroczyscie” (s.52).

W szczegotowej analizie pracy nad filmami, a takze z rozmowami z tworcami, ten
temat wybrzmiewa jeszcze kilkukrotnie. Krél wspomina na przyktad, jak trudno byto
Maciejowi Millerowi zgodzi¢ sie na swojg réwnoprawng wobec partnerki obecnosé w filmie.
Tomasz Sliwiriski tylko w emocjonalnych momentach zapominat o obecnosci kamery, a w
innych, réwnie wazkich, zdarzato mu sie zerkaé, czy aby wszystko dobrze jest ustawione. To

by¢ moze trywialne ktopoty, ale kiedy dotycza samego siebie, a nie tylko bohateréw filméw,
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przezwyciezenie ich nagle staje sie wyzwaniem, a montazystka musi opusci¢ wygodny fotel

cztowieka od konstrukgji, rytmow, senséw i wej$é w buty psychologa.

Krél, wyliczajac istotne dla dysertacji tematy, podkreéla rzemieélnicza strone pracy
montazysty, ktéra przy filmach opowiadajacych o zyciu whasnym filmowcéw nabiera
wyjatkowej wagi. Tego nieustannego ,sprawdzam”, czy historia jest zrozumiata sama przez
sig. Nie ma tutaj szansy na rezyserskie wsparcie, bo twdrca oblepiony jest nadéwiadomoscia,
zauwaza wszystkie niuanse, ktére budujg meritum. Montazysta ma tylko troche tatwiej, bo
przeciez siedzi obok czlowieka, ktéry wie wszystko. Musi zatem wykaza¢ sie niezwykta
dyscypling nieustannego watpienia — czy sens sie czyta, czy utrzymujemy w ryzach balans
oczywistego, osobistego i uniwersalnego. Nie moze ulec rezyserowi, musi ufa¢ swoim
watpliwosciom. Pisze Autorka: ,W trakcie prac montazowych to wtasnie rozmowy o tym,
czego nie wida¢ w materiale, a co byto istotne dla proceséw zachodzacych we wnetrzu

bohateréw, byty sednem prac koncepcyjnych” (s.5).

Budujgc kontekst historyczny gatunku dokumentu osobistego, Autorka wyraZnie
wyréznia Edwarda Pinkusa i jego ,Dzienniki 1971-76”, pokazujgce dynamike relacji
matzeniskiej w realiach zwigzku otwartego. Dla Krél istotny jest ukfad linearny, biezaca
obserwacja zachodzacych w rodzinie proceséw, rezygnacja z pozornie obiektywnej

perspektywy biernego obserwatora na rzecz uwzgledniania osobowosci autora-bohatera.

Krél zaznacza, ze polska kinematografia wyznaczyta inng tradycje. Przytacza znany
i zdaje sig catkowicie negatywnie zweryfikowany podziat Lubelskiego na szkote tozirskiego
i szkote Fidyka. Jedng oparta na obserwacji, na poszukiwaniu tematéw w zwyczajnosci zycia,
prostych bohaterach i jak pisze Autorka ,(...) ingerencje rezyserska ograniczong JEDYNIE
[wyréznienie moje] do ,zageszczania” rzeczywistosci podczas rejestracji” oraz druga —
szukajgca niecodziennosci tematu, ale takze bohatera naznaczonego nietuzinkowa cecha lub
niezwyktym losem. Jak kaida szufladka, propozycja Lubelskiego jest wygodna i chetnie
uzywana przez filmoznawcéw, ale uproszczenie wydaje sie tutaj zbyt duze, by dalej jej
uzywac. ,Jedynie” zageszczanie rzeczywistosci oznacza przeciez czasem budowanie zupetnie
wykreowanych sytuacji wyjsciowych, wprowadzania wtasnych agentéw, ktérzy mieszaja w
zyciu bohateréw, i to agentéw profesjonalnych — psychologéw, ludzi znakomicie grajacych na

emocjach innych, potrafigcy sugerowa¢ wybory. By¢ moze dwadziescia pare lat temu, kiedy



teoria ta zostata opublikowana, widzowie tatwiej nabierali sie na ,zaggszczanie
rzeczywistoéci”, bo tak odmienne byto od ciagle pamigtane]j tepej propagandy. Na swiezo
mieli tez w pamieci wstrzasajacy film Koszatki, ktory zgromadzit nieprawdopodobnie duza
widownie, nawet jak na tamte czasy i wywotat ogromna burze w $rodowisku. Marcel toziriski
atakowat, Andrzej Fidyk bronit swojego miodziutkiego studenta. Byta to wielka, tworcza
awantura, z pewnoscia pomagajaca uformowaé teze o odmiennych szkofach. Ale teraz
recepcja tych filmow sie zmienita. tozifiscy zrobili ,Ojca i syna (w podrézy)”, Fidyk — i jako
tworca, i jako opiekun artystyczny — promowat filmy o najzwyczajniejszych ludziach,
prowadzone spokojna, czesto skromna narracja. Ciekawe, ze ten podziat Lubelskiego ciagle
funkcjonuje. Wyglada na to, Ze porzadkowa¢ swiat jest prosto, a zauwazac jego

wielowymiarowos¢ i nieckonsekwencje — znacznie trudniej.

Krél uzywa tego starego podziatu w interesujacy sposéb. Stawia teze, iz réznica
zasadza sie w montazu. Rozwazajac ,szkofe toziriskiego” pomija nieco §liskga kwestig
LZageszczania” i szuka ,autorskiego spojrzenia” w ,zestawianiu kadréw, ujec, scen i
sekwencji”. U Fidyka inaczej — tam, wedtug Krél, autorskos¢ buduje sig, zanim materiat laduje
na stole. W punkcie wyjécia jest on tak mocno nacechowany subiektywnie, ze montaz juz
podaia tylko za logika materiatu. Zatuje, ze Krol nie pisze o tym nieco wiecej i troche trzeba
przyjaé na wiare te wyrazisty i intrygujaca teze, ktéra wydaje sie byé bardzo dobrym

punktem wyjscia do solidnych teoretycznych i twérczych rozwazan.

Autorka doktadniej przyglada sie dualizmowi obiektywizmu i subiektywizmu. Ciekawe
sg jej relacje o tym, jak przekonywata Autoréw do chtodnej struktury, do odzierania
z ozdobnikéw i dygresji w ,Naszej klatwie” i nasycania szczegétami w ,Migdzy nami”.
Przeciwstawne strategie, bo inni rezyserzy i odmienne przedstawiane Swiaty. Opowiesci
o powstawaniu dziet zawsze sg fascynujace. Doceniam trud Justyny Krol, ktora przeciez
buduje kolejne meta-pietro, zdajac relacje z wtasnej pracy w sposéb stale kontrolowany
wymogami naukowej autorefleksji. Montazystka nie jest przeciez ,panig od nozyczek”, tylko
kolejnym elementem tej niezwyklej uktadanki twércéw i bohateréw. To, iz obaj panowie
ulegali jej perswazjom, nie wynika jedynie z przekonania o wyiszosci chiodnego,
zewnetrznego widzenia. Nigdy nie chodzi o zbudowanie obiektywnej opowiesci. Rezyserzy
muszg zobaczyé ,swoje”. Cata trudnosc w tym, ze swoje przekué trzeba przez cudze. Udane

balansowanie na skraju subiektywnego i obiektywnego przesadza o sukcesie filmu zwlaszcza
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przy tak osobistych tematach, gdzie niebezpieczenstwo ekshibicjonizmu emocjonalnego jest
naprawdg duze. Tutaj tez olbrzymia role gra decyzja, kiedy w filmie (i czy w ogole) zdradzamy
wspdtistnienie bohatera i rezysera. Krél bardzo stusznie podkreéla wage i konsekwencje tej
decyzji. Sama optowata za nieodwlekaniem tego momentu, by umowa z widzem zaczeta
obowigzywa¢ natychmiast, a nie byla np. punktem zwrotnym. Argumenty Montazystki s3
przekonujgce. Wydaje sig, Zze dramaturgiczne zagranie autotematem mogtoby skutecznie
zburzy¢ zaufanie widza. W tym wypadku ustalenie zasad gry jest wazniejsze, niz ewentualny
zwrot. Krél stwierdza: ,Jestem zdania, ze paradoksalnie obnazenie subiektywnosci sprawia,
ze odbiorca ma wrazenie wigkszej autentycznodci, jako ze nie oczekuje przekazu
obiektywnego, a osobistych wrazer i przezy¢ bohatera” (18). Jak zaznacza Autorka, kiedy
autor-bohater traci na sobg i filmem kontrole i w sytuacjach najbardziej emocjonalnych
zapomina sig, jak kazdy inny dokumentalny protagonista, wiarygodnosé filmu staje sie nie do

podwazenia, a wigz taczaca widzow i bohateréw/twércéw zaciesnia sie.

Justyna Krdl rozdziat ,Kamera jako pistolet” poswieca funkcji kamery w dokumencie
osobistym i jej zupetnie innej obecnosci, niz w filmach trzecioosobowych. Roztrzasa, co to
znaczy, ze ktorys z bohateréw jest uzbrojony w kamerg, odwotujac sie nie tylko do tych
zmontowanych przez siebie, wiec najlepiej znanych sobie filméw. Okazuje sie, ze kamera
moze by¢ réwnie dobrze pistoletem, jak terapeutg lub wykrywaczem kiamstw. Czasem daje
poczucie wtadzy osobie, ktéra jg trzyma, ale potrafi sig przeciez obréci¢ przeciwko niej. To
ciekawe spostrzezenia. W koricu na ogét staramy sie, by ekipa byta jak najmniej inwazyjna,
najchetniej w ogble niewyczuwalna na planie. Tutaj jest odwrotnie, kamera staje sie na tyle
istotnym czynnikiem, ze uzyskuje co$ w rodzaju wiasnego bytu. Trzeba sie wobec niej
opowiedzie¢, zachowa¢, stangC. Krol zastanawia si¢ nad tym, czy montaz moze by¢
pistoletem i przytacza doswiadczenie tozifiskich, ktérych twércze $ciezki rozeszly sie w
montazowni, gdy sklejali ,Ojca i syna”. Wydaje sig, ze i tutaj nalezy zauwaizy¢ pewna
odmienno$¢ dokumentu osobistego. Skoro wspétmontuje bohater, nozyczki z pewnoscia
moga by¢ pistoletem. Montaz to narzedzie wadzy nad filmem, nad opowiedzianym $wiatem,
nad bohaterami i nad twoércami, skoro byli tak nieroztropni, by zechcie¢ sie filmowac. Stad
dodatkowa odpowiedzialno$¢ montazysty — jedynego czlowieka z zewnatrz rodzinnej

uktadanki do momentu, nim nie pojawi sie widz.



Krél czesto wspiera sie fragmentami wywiadéw autoréw filméw autobiograficznych.
Sigga i po klasykéw (Pinkusa, toziriskich, Koszatke), i po mtodszych twércow (Joiwiaka-
Rodana), a takie po wlasnych wspétpracownikéw — Sliwiriskiego i Millera — z ktorymi
przeprowadzita rozmowy. Jest w tym rodzaj naukowej pokory, ktéra jest urzekajaca. Znajac
ich przezycia
i refleksje, woli odda¢ gtos im samym, by wybrzmiat w swoich rytmach i wiasnym doborze
stéw. Co wiecej — daje nam, czytelnikom, zapis obu rozméw, czyli mozliwos¢é wiasnego
odczytania znaczeri. Ta rozprawa jest skromna w najlepszym sensie tego stowa. Troche
odbija si¢ w niej los montazysty, ktéry petniac jedng z kluczowych przeciez rél w filmowym
$wiecie, zawsze jest w jakim$ stopniu zalezny od materiatow i tworczych wyboréw
rezyserow. Czgs¢ I. rozprawy, kiedy Krél jest mysla przy samej idei dokumentu osobistego,
jego terapeutycznej funkcji, reperkusji etycznych trzymania kamery przez bohatera i cienkiej
granicy intymnodci, bardzo czesto wspiera sie i doswiadczeniami tworcéw, i refleksjami

teoretykow. W czesci 1., traktujgcej o metodzie montazu, jest inaczej.

Autorka raz tylko positkuje sie schematem ,podréiy bohatera” Campbella i ukfada na
jego podobieristwo konstrukcje obu filméw, a nastepnie szczegétowo przeprowadza nas
przez wiasng podréz montazysty, porzadkujac bardzo emocjonalne filmy chtodna logika
punktéw zwrotnych, celowych powtérzen, rozwoju postaci. Kilkukrotnie podkreéla, jak
wazne jest dla niej prawdopodobieristwo i o ile jest wazniejsze od wiernosci prawdzie, takiej
dostownej, chronologicznej. Przywotuje tez rédta inspiracji wyboréw montazowych. Krétko
wspomina tez o innych wersjach montazowych, ktére musialy ustapi¢ ostatecznemu

uktadowi, mimo swoich zalet.

Bardzo interesujacy jest rozdziat o recepcji filméw. Autorka podkreéla wage
autoryzacji obrazu przez wszystkich bohateréw. To nie jest wcale oczywiste, mysle, ze to
rzadki przywilej osobistych dokumentéw i filméw studenckich. Nie bez powodu w koricu
Polski Instytut Sztuki Filmowej Z3da ztozenia podpisanych zgéd bohateréw na wykorzystanie
wizerunku w filmie, zanim pierwsza ztotéwka zostanie wydana. A przeciez filmowecy chca byé
fair wobec swoich bohateréw. Wydaje sie, ze to elementarna uczciwoéé — pokazac
bohaterom film o nich i spyta¢ jeszcze raz: puszczamy, czy na pétke? Niestety, ten luksus
maja juz tylko studenci. Ale nawet tutaj targaja Justyna Krél powazne watpliwos¢. Wszyscy

bohaterowie petnoletni obejrzeli, zgodzili sie na taki wydzwiek filmu i dali zielone $wiatto
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emisji (w obu przypadkach bardzo przeciez szerokiej). A co z dzieémi? Owszem, minie pare
dobrych lat, zanim ktoé im na podwérku powie ,widziatem cig w filmiel”, ale w koricu sami
ten film obejrzg i zapewne wizerunek ich rodzicéw ulegnie nieodwracalnej zmianie. Nie jest
mifo dowiedzie¢ sie, ze rodzice rozwazali oddanie do adopcji albo zobaczy¢ siebie samego
walczacego o oddech w cieniu rur i maszyn. Krél méwi, ze teraz skrécitaby scene
z wktadaniem rury, ze nauczyfa sie bardziej ufa¢ widzom. Ze podcigtaby finat ,Miedzy nami”.
To s wszystko zmiany, ktére nie wptynetyby na recepcje filméw. Przynajmniej nie w istotny
sposob. Prawda jest taka, ze mozna byto przed dzie¢mi tylko zatai¢ poczatki ich zycia. Jedyna
forma ,.obrony” bytoby nie robi¢ tych filméw. Krdl nie odzegnuje sie od odpowiedzialno&ci
przed swoimi najmtodszymi bohaterami. Widz takze nie powinien. Zostalismy dopuszczeni
do niezwykle intymnego $wiata miodych twércow i tei jestesmy odpowiedzialni za ich madry
odbidr. Nie uleganie emocjom. Mamy prawo wychodzi¢ z kina na scenie wktadania rury (lub
jakiejkolwiek innej), co zdarzato si¢ pono¢ wcale nierzadko. Ale nie mozemy tez
bezrefleksyjnie ¢ledzi¢ zycia ludzi, ktérzy pokazuja swoje stabosci i lgki. Te filmy
traktowatabym jako pewien rodzaj przywileju. Szanse na przezycie poteznego doswiadczenia
bez kosztéw, bo te wzieli na siebie bohaterowie i twércy. Sliwiriski w aneksie mowi co$, co
rezonuje chociazby z postawq dziennikarza w ,Dzumie” Camusa: »~Kamera nadawata sens
temu wszystkiemu, co sie dziato. Dawata nam Moc sprawczg w sytuacji, gdy wszystko na
okoto miato znamiona beznadziejnosci” (s. 60). Krél sprawita, ze moglismy to wszystko

odczué i wyjsé z kina silniejsi mocg bohateréw.

KONKLUZJA

Stwierdzam, ze montaz filméw »Nasza kilgtwa” oraz »Miedzy nami”, a takze aneks
teoretyczny , Rola montazysty w  konstruowaniu dokumentu  osobistego”,
spetniajg wszystkie wymagania stawiane w Ustawie o stopniach naukowych i tytule
naukowym z 14 marca 2003 roku wraz z pozniejszymi zmianami, wnosze o dopuszczenie
Doktorantki do dalszych etapéw postepowania doktorskiego i popieram wniosek 0 nadanie

Jej stopnia doktora w dziedzinie sztuki, dyscyplinie sztuki filmowe i teatralne.



