Direct cinema
a dokument muzyczny

Wptyw kina bezposredniego na powstanie i ksztatt
dokumentalistyki muzycznej

MATEUSZ KICKA

Dokument muzyczny to bez watpienia jeden z najbardziej popularnych warian-
tow kina faktow !. Ow nurt cieszy sie niestabngcym uznaniem — zaréwno krytyki,
jak 1 masowej publicznosci — praktycznie od poczatku swojego istnienia, czyli nie-
mal od przeszto 50 lat. Dokumentalistyka muzyczna nie tylko znajduje odbiorcow
w do$¢ hermetycznym $rodowisku filmoznawcow czy bywalcow branzowych fes-
tiwali, ale trafia rowniez do tzw. zwyklego widza, czego potwierdzeniem jest obec-
no$¢ tego typu obrazéw w kinach (poczawszy od obiektow studyjnych, konczac
na ogromnych multipleksach) i telewizji. Zwtaszcza ostatnimi czasy mozna zaob-
serwowac znaczny wzrost zainteresowania tym gatunkiem, ze szczeg6lnym wska-
zaniem na wysokobudzetowe rejestracje koncertow, przyciagajace przed ekrany
prawdziwe ttumy. Z pewnoscia istotny wptyw na t¢ sytuacj¢ ma dynamiczny roz-
woj technologii kinowej; innowacje w zakresie ulepszania jakosci obrazu i dzwigku
umozliwiajg widzom iluzoryczne wspodtuczestnictwo w ogladanym spektaklu
(prym wioda na tym polu rozwigzania typu 3D, High Frame Rate czy Dolby
Atmos ?). Popularno$¢ tytutow okreslanych czgsto terminem rockumentaries * wy-
nika zapewne rowniez z pozycji, jaka w show-businessie zajmuje branza muzyczna.
Po filmie jest to wszakze najlepiej 1 najprezniej rozwijajaca si¢ galaz rynku roz-
rywkowego, a stan ten trwa nieprzerwanie od potowy lat 60., kiedy to — z niezwy-
ktym impetem — nastgpit rozkwit kultury mtodziezowej. Nie dziwi zatem, iz
wilasnie tytuly poswigcone tworczosci czy tez zyciu gwiazd estrady wcigz ciesza
si¢ stosunkowo duzym zainteresowaniem, zwlaszcza wréd mtodszych odbiorcow.

Mozna przypuszczaé, ze trend ten bedzie si¢ utrzymywat. Swiadczg o tym ostat-
nie sukcesy komercyjne (w niektorych przypadkach rowniez artystyczne) takich
filmow, jak Sugar Man (rez. M. Bendjelloul, 2012), Mifos¢ (rez. F. Dzierzawski,
2012), Beware of Mr. Baker (rez. J. Bulger, 2012) czy duze powodzenie produkcji
koncertowych w rodzaju Heimy (rez. D. DeBlois, 2007), U2 3D (rez. C. Owens,
M. Pellington, 2007) Led Zeppelin: Celebration Day (rez. D. Carruthers, 2012)
oraz Bjork: Biophilia Live (rez. Nick Fenton, Peter Strickland, 2014) 4. Wida¢ wiec
doskonale, ze zapotrzebowanie na dokumentalistyke muzyczna jest znaczne (zdaja
sobie z tego sprawe tworcy filmowi oraz przedstawiciele branzy muzycznej, z ar-
tystami na czele). Zatem jak to mozliwe, ze tak chlonny i niezwykle atrakcyjny —
z komercyjnego punktu widzenia — gatunek narodzit si¢ dopiero w latach 60., co
zwazywszy na stosunkowo dtuga histori¢ kina dzwigckowego jest nadzwyczaj za-
stanawiajace? Odpowiedz na to pytanie jest stosunkowo ztozona i aby doktadnie
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wyjasni¢ ten fenomen, nalezatoby si¢ cofna¢ do przetomu lat 50. i 60., kiedy to
w Stanach Zjednoczonych i Kanadzie powstawal nowatorski nurt kina dokumen-
talnego nazwany p6zniej kinem bezposrednim.

Kanadyjska i amerykanska rewolucja

Rewolucja, ktora zapoczatkowali tworcy tacy jak Robert Drew ° czy Roman
Kroitor ¢, byta dla kina faktu mniej wigcej tym, czym dla filmu fabularnego przetom
dzwigkowy. Autorzy zwigzani z direct cinema — bo w ten sposob ochrzczono nowo
narodzony nurt — catkowicie odmienili oblicze tej sztuki. Wyraznie odeszli od tzw.
modelu Griersonowskiego, gdzie obraz pozostawat podporzadkowany komenta-
rzowi, a cato$¢ miata stuzy¢ edukacji i uzytecznos$ci publicznej 7, koncentrujac si¢
na czystej obserwacji, mozliwie jak najbardziej obiektywnej, na byciu w miejscu
zdarzen ®. My$la przewodnig formacji uczyniono koncepcje dokumentu przema-
wiajacego do widza obrazem, nie za$ za posrednictwem lektora. Od teraz wszelka
inscenizacja byla niedopuszczalna, dzieta miaty opowiada¢ o prawdziwych lu-
dziach uwiktanych w prawdziwe wydarzenia.

Omawiany przewrot bylby jednak niemozliwy, gdyby nie dynamiczny rozwdj
technologii filmowej, ktory nie tylko zbiegt si¢ w czasie z nowatorska koncepcja
dokumentalistyki, ale i w duzej mierze byt jej oczywistg konsekwencja. Nie kto
inny bowiem, a wlasnie pierwsi tworcy direct cinema najmocniej wptyneli na udo-
skonalenie 6wczesnego sprzetu filmowego. Aby realizowaé postulaty kina w petni
bezposredniego, pozwalajacego uchwyci¢ wydarzenia ,,na gorgco” i przenoszacego
widza w samo ich centrum, autorzy potrzebowali 1zejszych i bardziej mobilnych
kamer, nalezalo zmniejszy¢ liczebnos¢ ekip realizatorskich, dazono réwniez do
opracowania urzadzen umozliwiajacych jednoczesne nagrywanie dzwigku i obrazu.
Pionierzy ruchu postanowili wzia¢ sprawy we wlasne rece i wlasnym nakltadem sit
uporac¢ si¢ z wigkszo$cia ograniczen technicznych ? (sprawe utatwiat fakt, ze kilku
sposréd nich — zwlaszceza zebranych wokot Roberta Drewa — miato wyksztatcenie
inzynierskie !°). Na bazie istniejacych juz urzadzen skonstruowali lekkg przeno$ng
kamerg¢ zsynchronizowang z niewielkim magnetofonem, wyposazona w zasilajacy
ja akumulator (zwigkszajacy mobilnos¢ operatora) oraz powigkszony magazynek
na tasme (co pozwalato na krecenie dluzszych uj¢é). Aparat miat takze specjalng
podporke na ramig, dzigki czemu mozliwe byty tzw. zdjecia z reki — niezwykle cha-
rakterystyczne dla nurtu kina bezposredniego. Ponadto w trakcie realizacji materiatu
przy uzyciu tak spreparowanego sprzetu korzystano z tasm o duzo wigkszej czutosci,
a to z kolei pozwalalo na rezygnacje¢ z uciagzliwego i nieporgcznego sztucznego
o$wietlenia . Z poczatkiem 1960 r., gdy pomy$lnie ukonczono prace nad udosko-
nalaniem kamer, autorzy inicjujacy nurt direct cinema mogli przystapi¢ do urzeczy-
wistniania swych rewolucyjnych koncepcji 2.

Poczatkowo idee zawarte w nieformalnym manifescie tworcoOw kina bezpo-
$redniego w niewielkim stopniu przekladaty si¢ na gotowe dzieta. Dopiero z cza-
sem, kiedy filmowcy zaczeli w pelni wykorzystywa¢ mozliwosci techniczne nowo
opracowanego sprzetu i gdy uzyskali odpowiedni status oraz zaplecze finansowe
pozwalajace na odwazne eksperymenty daleko wykraczajace poza dotychczas
przyjete w dokumentalistyce normy, koncepcja kina bezposredniego mogta zaist-
nie¢ w pelnej krasie.
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Narodziny direct cinema przebiegaty rownoczesnie z inng relewantng rewolu-
cja, rowniez majgcg poczatki w Stanach Zjednoczonych. Przetom lat 50. i 60. to
przeciez takze btyskawiczna ekspansja kultury mtodziezowej, z poczatku dos¢ nie-
winnej, doprowadzajacej w koncu do zaistnienia masowych ruchow kontestacyj-
nych i kontrkulturowych 3. Nie pozostalo to bez wptywu na ksztatt obrazow
realizowanych w duchu kina bezposredniego. Pomimo ze pierwotnie dokumenta-
lisci zwigzani z nurtem w znacznej wigkszosci czynili bohaterami realizowanych
przez siebie dziet jednostki okreslane przez Mirostawa Przylipiaka jako typowi
alpha males — (bialy, heteroseksualny, wyksztalcony, zajmujqcy wysokg pozycje
spoleczng '), to jednak w pozZniejszym okresie (po 1964 r.) autorzy wyraznie za-
czeli zauwazaé potencjat filmowy tkwigcy m.in. wiasnie w kulturze mtodziezowe;.
Ze szczeg6lnym zainteresowaniem tworcow spotkat si¢ zwlaszceza jeden z podsta-
wowych filaréw tego dynamicznie rozwijajacego si¢ fenomenu. Filar ten stanowita
muzyka popularna '°, przezywajaca w tym czasie intensywny rozwoj i majaca nie-
podwazalne oddziatywanie na charakter oraz ksztatt mtodziezowego buntu.

Filmowcy bezposredni, aby w sposob kompletny mdc eksploatowac potencjat
tkwigcy w nowej technologii i estetyce wypracowanej przy jej uzyciu, potrzebowali
nietuzinkowych tematow, bohaterow i wydarzen. Wszystkie te elementy odnalezli
wlasnie w muzycznej popkulturze oraz zjawiskach z niej wyptywajacych. Ekspre-
syjne koncerty, intrygujacy arty$ci wraz ze swoimi kontrowersyjnymi zachowa-
niami i wypowiedziami czy wreszcie nastoletni fani objawiajacy szczere
uwielbienie swych idoli — bez watpienia kazde z tych zjawisk bylo wrecz ,,stwo-
rzone” na potrzeby filmowcow parajacych si¢ dokumentem bezposrednim. W ten
sposob autorzy reprezentujacy nurt direct cinema odkryli wlasna nisze, przyczy-
niajac si¢ do narodzin nowej odmiany kina faktu — dokumentu muzycznego.

Lata 60. — wlasciwy poczatek dokumentalistyki muzycznej,
narodziny rockumentary

Powszechnie uznaje si¢, ze dokumentalistyka muzyczna, przynajmniej taka,
jaka znamy dzisiaj, zaczg¢la si¢ na poczatku lat 60. Wczesniej takie produkcje wla-
Sciwie nie powstawaty. Wzigwszy pod uwage problematyke podejmowang przez
rezyserdw tworzacych w poprzednich dekadach, bardzo tatwo zauwazy¢, ze tema-
tyka stricte muzyczna nie cieszyla si¢ wsrdd nich szczeg6lng estyma. Przyczyn
tego stanu rzeczy byto kilka, ale najwazniejszg z nich stanowily wspomniane juz
wczesniej bariery natury technologicznej. Dopiero przetom na tym polu sprawit,
ze jeden z atrakcyjniejszych wariantéw kina faktow mogl wreszcie zaistniec.

Jednym z pierwszych obrazéw reprezentujacych nowo powstalg forme sztuki
dokumentalnej byt kanadyjski film zatytulowany Lonely Boy (rez. Wolf Koenig,
Roman Kroitor, 1962). W tym krétkim, bo zaledwie 26-minutowym dziele opo-
wiadajacym o Paulu Ance (mtodym artyScie estradowym przezywajacym wiasnie
szczyt kariery muzycznej), autorom udato si¢ skondensowaé niemal wszystkie
cechy, ktore w przysztosci na state miaty wej$¢ do kanonu gatunku. Kamera Koe-
niga i Kroitora towarzyszy wokali§cie zarbwno na scenie (w trakcie wystgpow),
jak i poza nia, nierzadko w sytuacjach do$¢ intymnych. Niemal voyeurystyczny
charakter produkcji jest widoczny zwlaszcza we fragmentach portretujacych co-
dzienne — pozaestradowe — zycie muzyka. By si¢ o tym przekonaé, wystarczy
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wspomnie¢ jedng ze scen, w ktorej Anka spo6zniony na wlasny wystep wbiega do
garderoby i w obecnosci kamery pospiesznie przebiera si¢ w garnitur sceniczny.
Artysta zdaje sobie sprawg¢ z obecno$ci kamery, lecz ze wzgledu na sp6znienie
kontynuuje czynnos¢, stojac przed obiektywem w mocno niekompletnym stroju.
Wyraznie widac¢ jego dyskomfort, jednak operator postanawia kregci¢ dalej, pozwa-
lajac tym samym widzowi na obserwacj¢ Anki w pelni autentycznego, pozbawio-
nego scenicznej pozy (ponadto w sytuacji na co dzien niedostgpnej dla osob
z zewnatrz). Takie rozwigzania realizacyjne, bedace urzeczywistnieniem zatozen
kina bezposredniego, sprawily, ze publiczno$¢ za posrednictwem filmu mogta poz-
na¢ zardwno zaplecze artystyczne piosenkarza, jak i pewne aspekty jego zycia oso-
bistego. Dzigki mozliwo$ciom rejestracji rzeczywistosci, prawdziwego ,,dziania
si¢”, odbiorca byl w stanie ujrze¢ muzyka w innym — niz ma to miejsce zazwy-
czaj — $wietle, w trakcie komponowania, w trasie czy wreszcie podczas odpo-
czynku. Szczegblnie efektownie, na tle cato$ci materiatu, prezentuja si¢ sekwencje
koncertowe, zarejestrowane by¢ moze jeszcze w dos¢ niezgrabny sposob, ale uka-
zujace potencjat drzemigcy w zastosowanym sprzecie oraz obranej konwencji. Au-
torzy przy uzyciu skromnych $rodkow — bez konieczno$ci wykorzystania
komentarza stownego — znakomicie ukazali wizerunek sceniczny piosenkarza (ob-
nazajac przy okazji metody, ktorymi ten postugiwat si¢ w celu panowania nad th-
mami swoich wielbicieli). Te rozwigzania estetyczne szybko zyskaly duza
popularnos$¢ wsrod dokumentalistow siggajacych po tematyke muzyczna, stajac
si¢ jednym ze znakow rozpoznawczych gatunku.

Lonely Boy zapoczatkowat calg seri¢ tytutow opowiadajacych o zyciu scenicznym
i pozascenicznym gwiazdorow muzyki popularnej. Logicznym rozwinigciem kon-
cepcji nakreslonych przez kanadyjski tandem tworcow byty w kolejnych latach takie
dzieta, jak: What's Happening! The Beatles in the U.S.A. (rez. David Maysles, Albert
Maysles, 1964), Dont Look Back (rez. D. A. Pennebaker, 1967), Mingus: Charlie
Mingus 1968 (rez. Thomas Reichman, 1968), Elvis on Tour (rez. Robert Abel, Pierre
Adidge, 1972), Cocksucker Blues (rez. Robert Frank, 1972)'¢, Eat the Document (rez.
Bob Dylan, 1972) czy On the Road with Duke Ellington (rez. Robert Drew, 1974).

Duze znaczenie dla dzisiejszego kina rockumentary miat w szczeg6lnosci obraz
Dont Look Back (tytut celowo pisany bez apostrofu, aby — jak twierdzit autor dzieta
—maksymalnie upro$ci¢ jezyk !7) Pennebakera, ktory najmocniej wptynat na utrwa-
lenie i wzbogacenie jezyka dokumentu muzycznego, postuzywszy si¢ metodami
wypracowannymi przez nurt direct cinema. Znaczacy wpltyw na skalg oddzialy-
wania tego tytulu miat bohater, ktorego obecno$¢ w konsekwencji przekuta si¢ na
spory sukces komercyjny produkcji i sprawita, Ze cieszy si¢ ona spora popularno-
$cig do dzi$. Dont Look Back to zapis angielskiej trasy koncertowej Boba Dylana
wiosng 1965 r. 8. Zgodnie z umowg zawartg miedzy Pennebakerem i Albertem
Grossmanem (6wczesnym menedzerem amerykanskiego wokalisty) rezyser byt
zobowigzany do zrealizowania filmu dokumentujacego przebieg koncertow, a takze
ukazujacego pozakulisowe zycie amerykanskiego artysty. Filmowcy dotrzymywali
zatem towarzystwa Dylanowi i jego grupie (Albertowi Grossmanowi, Bobowi Neu-
wirthowi, piosenkarzowi i przyjacielowi artysty, oraz Joan Baez zwigzanej wow-
czas z Dylanem) nie tylko podczas wystepdw, ale i w trakcie spotkan z fanami, na
konferencjach prasowych, probach czy w czasie jam sessions organizowanych
w pokojach hotelowych. Dzigki swobodzie, jakg cieszyt si¢ Pennebaker i jego ekipa
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w trakcie realizacji materiatu, powstal obraz bedacy zarowno wnikliwa obserwacja
burzliwych przemian zachodzacych w zyciu artystycznym, osobistym i duchowym
piosenkarza !, jak i portretem $rodowiska muzycznego show-businessu (w tym
mediow, niejako drugiego — obok Dylana — bohatera Dont Look Back). Owa
niezalezno$¢ Pennebakera wynikala nie tylko z zatozen umowy zawartej z Gros-
smanem (umozliwiajacej niemal nieograniczony dostgp do prywatnosci amery-
kanskiego piosenkarza), ale przede wszystkim z mozliwosci plynacych
z wykorzystywanego przez dokumentaliste sprzetu filmowego. Niezwykle mobilna
kamera, spoczywajaca na ramieniu rezysera (i operatora w jednej osobie), pozwa-
lata na zarejestrowanie m.in. dynamicznych scen ucieczki samochodowej Dylana
przed rozhisteryzowanym ttumem wielbicielek, hotelowych jam sessions, obficie
zakrapianych imprez ,,branzowych”, konferencji prasowych (niekiedy bardzo gwat-
townych 2°) czy wreszcie zakulisowych przygotowan muzyka do wystepow.

Pod wzgledem realizatorskim Dont Look Back jest stuprocentowym urzeczy-
wistnieniem wytycznych zawartych w manifestach protoplastow direct cinema.
Pennebaker pozbawiony przymusu werbalnego objasniania tego, co obecne na
ekranie, odmalowuje portret jednego z konstruktoréw kontestacyjnej rewolty lat 60.
wylacznie przy uzyciu obrazu i diegetycznej $ciezki dzwigkowej. Wlaczajac ka-
merg, nie ingeruje w zastang rzeczywisto$¢ i pozwala, by wydarzenia, ,,w $rodku
ktorych si¢ znajduje”, toczyly si¢ wlasnym, niczym niezmaconym torem.

Analizujac filmy bedace niejako podwalinami dzisiejszej dokumentalistyki mu-
zycznej, warto zauwazy¢, ze owe symptomatyczne dla kina bezposredniego elementy
(wsrdd nich najistotniejsze byly: sposob obserwacji, metody realizacyjne oraz kon-
cepcja artystyczna), opisane przeze mnie miedzy innymi na przyktadach filmow Lo-
nely Boy i Dont Look Back, a obecne rowniez w innych przywolanych wczesniej
tytutach, w przewazajacej mierze przetrwaly probe czasu i do dzi$ stanowig baze es-
tetyczng i warsztatowq autorow uprawiajacych ten wariant dokumentalistyki.

Filmowe rejestracje koncertow —
nowa jako$¢ w duchu kina bezposredniego

W jeszcze wigkszym stopniu nurt direct cinema odcisnat pigtno na obrazach
relacjonujgcych rézne koncerty i festiwale. O ile tradycyjne kino faktow przed
1960 r. od czasu do czasu si¢ggato po tematyke zwigzang ze Swiatem muzyki, o tyle
tytutdow bedacych dtuzszym zapisem scenicznych wystepow gwiazd popkultury
we wczesniejszych latach nie realizowano wecale 2! (za jedyny wyjatek mozna
uznaé Jazz on a Summer’s Day w rezyserii Berta Sterna nakrgcony w 1958 r.
w trakcie Newport Jazz Festival).

Dynamiczny rozw6j mozliwosci technicznych sprzetu filmowego sprawil, ze
pojawila si¢ wreszcie szansa na rzetelng rejestracj¢ wydarzen muzycznych. Dodat-
kowym czynnikiem sprzyjajacym narodzinom tego typu dokumentalistyki byta
rosngca popularnos¢ wielkich festiwali — swoistego novum na mapie popkultury,
ktore btyskawicznie trafilo w gusta mtodego pokolenia. Filmowcy stosunkowo
weczesnie odkryli potencjat imprez organizowanych w tej konwencji. Dowodem na
to liczne obrazy relacjonujace koncerty éwczesnych gwiazd muzyki popularne;j,
z czego najwazniejsze to: The T.A.M.1. Show (rez. Steve Binder, 1964), Go-Go Big-
beat (rez. Frank Gilpin, Kenneth Hume, 1965), The Big T.N.T. Show (rez. Larry
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Dont Look Back, rez. D. A. Pennebaker (1967)

Peerce, 1960), Festival (rez. Murray Lerner, 1967), Monterey Pop (rez. D. A. Pen-
nebaker, 1968), Woodstock (rez. Michael Wadleigh, 1970), Gimme Shelter (rez. Al-
bert Maysles, David Maysles, Charlotte Zwerin, 1970), John Lennon and the
Plastic Ono Band: Sweet Toronto (rez. D. A. Pennebaker, 1971) i Ziggy Stardust
and the Spiders from Mars (rez. D. A. Pennebaker, 1973).

Charakter oraz ksztalt wymienionych dziet zostat zdominowany przez elementy
wywodzace si¢ w prostej linii z direct cinema. Juz pobiezna analiza kilku z powyz-
szych tytuléw pozwala zauwazy¢, ze estetyka wickszo$ci z nich zostata podpo-
rzadkowana mozliwo$ciom nowoczesnego sprzetu uzywanego w zgodzie
z deklaracjami ideowymi filmowcdw bezposrednich. Tworcey z luboscig wykorzys-
tujag mobilno$¢ kamery, czego efektem sa dynamiczne ujecia krecone ,,z reki”, rea-
lizowane nie tylko na deskach sceny, w$rdd grajacych muzykow, ale i przed nia,
w thumie fandw przezywajacych spotkanie ze swoimi idolami. Koncentracja rezy-
serdw na reakcjach publicznosci stanowita zreszta jedng z cech kina koncertowego
przetomu lat 60. 1 70. Za prekursora takiego podejscia jest uznawany D. A. Penne-
baker, ktory w Monterey Pop jako pierwszy tak wyraznie zaakcentowal znaczenie
obecno$ci fandw w tego typu relacjach (autor poswiecit uczestnikom imprezy nie-
mal tyle samo czasu, ile artystom) 2. Te rozwigzania realizatorskie to jeden z przy-
ktadoéw tworczego i niezwykle efektownego wykorzystania nowych technologii
przez dwcezesnych rezyserow. Autorzy zdje¢, czerpiae profity z dynamiki sprzetu,
mogli teraz bowiem zmienia¢ ,,punkt widzenia” obiektywu w dowolnym momen-
cie, na biezaco rejestrujac zachowania publiczno$ci Zywo reagujacej na sceniczne
wystepy swych muzycznych bozyszcz.

Duzy nacisk potozony na sposob rejestracji zdjec idealnie wpisywat si¢ w jedno
z najwazniejszych zatozen kina bezposredniego, moéwigce o dominujacym wktadzie
operatora w koncowy ksztalt dzieta. Wszakze, w mysl tez formutowanych m.in.
przez Roberta Drewa, direct cinema mialo by¢ kinem operatoréw beznamigtnie
obserwujacych zastang rzeczywistos$¢, operatorow, ktorzy bez wskazowek de-
miurga w osobie rezysera ,,chwytaja” zycie takie, jakie ono jest naprawde. Ten
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model pracy nad filmem idealnie sprawdzat si¢ w realiach duzych imprez muzycz-
nych, kiedy to filmowcy — bardzo czgsto zaskakiwani przez niekonwencjonalne
zachowania gwiazd estrady — mieli znikomy wptyw na wydarzenia przez siebie
rejestrowane.

Kolejne udogodnienie w zakresie realizacji (obok niespotykanej nigdy wczes-
niej mobilnosci kamer), z ktérego autorzy wspomnianych dziet korzystali bardzo
chetnie, przyniosta nowa generacja tasmy filmowej o znacznie wigkszej czutosci.
Ujecia krecone w thumie badz na stabo oswietlonej scenie, jeszcze do niedawna
niemozliwe bez uzycia niezwykle silnych reflektoréw (wplywajacych negatywnie
na autentyzm relacji i estetyke zdje¢c¢), staty si¢ teraz norma. Byt to kolejny krok
postawiony przez dokumentalistow bezposrednich w kierunku urzeczywistniania
zatozen sformutowanych niegdys przez pionierdéw tej formacji. Innowacja ta umoz-
liwita prawdziwe ,,przebywanie na miejscu zdarzen”, niezaleznie od warunkoéw
i okolicznosci, bez ograniczajacej operatora ekipy czy zbednych przygotowan. Za
podrecznikowy przyktad efektywnego zastosowania tasm o zwiekszonej czutosci
mozna uzna¢ nocne zdjgcia znane z Monterey Pop D. A. Pennebakera, z jedna
z najstynniejszych takich sekwencji — koncowka koncertu Jimiego Hendrixa. Nie-
zwykle widowiskowy wystep rockowego bozka gitary byl kluczowym punktem
festiwalu w Monterey 2. Przepehione seksualnymi aluzjami show amerykanskiego
muzyka ?* zostalo zwienczone brawurowym wykonaniem utworu Wild Thing,
w trakcie ktorego gitarzysta najpierw symulowat stosunek seksualny ze swoim in-
strumentem, nast¢pnie dokonat jego podpalenia (przy uzyciu uprzednio przygoto-
wanych materiatdéw tatwopalnych), by wreszcie — w finale — roztrzaska¢ go na
drobne kawalki, doprowadzajac tym samym do konca ten orgiastyczny spektakl.
Cata sekwencja, podobnie jak i poprzedzajace ja fragmenty ukazujace urywki in-
nych nocnych koncertéw zarejestrowanych na potrzeby filmu, nie mogtaby po-
wstaé, gdyby nie zastosowana w trakcie ich realizacji tasma. Ujgcia te, mimo ze
nakrgcone w potmroku (koncert odbywat si¢ w poznych godzinach nocnych), cha-
rakteryzuje przyzwoita ostros¢ i jakos$¢, niemozliwa do osiggnigcia przez sprzet
starszej generacji. Uderzajaca — w porownaniu do wczesniejszych filmowych re-
jestracji koncertow realizowanych w podobnych warunkach — jest tez intensywnosé
barw, jaka udalo si¢ uzyska¢ Pennebakerowi i jego wspolpracownikom. Dzigki
temu Wild Thing Hendrixa oddziatuje na widza juz nie tylko przez pulsujacy rytm,
niezwykle, pelne emocji wykonanie, ale i feeri¢ intensywnych barw i koloréw, tak
przeciez kojarzonych z pacyfistyczng rewolucja lat 60.

Inna, analogiczng pod wzgledem realizatorskim sekwencja — cho¢ majaca jakze
odmienng wymowe — jest kulminacyjny fragment Gimme Shelter. W tym wypadku
wykorzystanie najnowszych technik pozwolito na szczegdtowe zarejestrowanie
dramatu, jaki rozegrat si¢ podczas festiwalu Altamont w grudniu 1969 r., kiedy to —
w trakcie wystepu The Rolling Stones — z rgk gangu Hells Angels » $mier¢ ponidst
18-letni uczestnik imprezy Meredith Hunter 2°. Kamera braci Maysles uchwycita
te tragedi¢ z najmniejszymi detalami, zar6wno sprawcow, jak i narzedzia zbrodni.
Zupehie nieoczekiwane zdarzenie zostato uwiecznione w tak rzetelny sposob wias-
nie dzigki stosowanej przez filmowcow tasmie o znacznie podwyzszonej czutosci.
W rezultacie powstata sekwencja, ktora na state weszta do kanonu direct cinema,
a takze pozostaje jedng z najbardziej znanych i rozpoznawalnych scen w catej his-
torii dokumentalistyki muzycznej.
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The Rolling Stones: Gimme Shelter, rez. Albert Maysles, David Maysles,
Charlotte Zwerin (1970)

Poruszajac kwestie technologiczne bezposrednio wplywajace na charakter
pierwszych filmowych rejestracji koncertéw, trudno przemilcze¢ aspekt zwigzany
z patentem umozliwiajacym jednoczesna rejestracj¢ obrazu i dzwigku. Rozwigzanie
to z jednej strony ulatwilo prace nad filmami, z drugiej zwigkszyto autentyzm tego,
co widz mogt zobaczy¢ na ekranie. Oddziatywanie owej technologii na forme, jaka
przybrat w latach 60. dokument muzyczny, jest nie do przecenienia; bezsprzecznie
wplyneta ona gruntownie na okolicznosci jego narodzin. Potwierdzenie tych stow
mozna znalez¢ w niemal kazdym obrazie zaliczanym do klasyki filmowej rejest-
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racji koncertow, ale chyba najbardziej dobitnym przyktadem wykorzystania tego
narzgdzia jest Woodstock w rezyserii Michaela Wadleigha (przywotujac ten tytut,
warto pamigtac, ze przez historykow kina nie jest on traktowany jako przyktad kina
bezposredniego, a raczej jako utwor powstaty jedynie w duchu inspiracji tym nur-
tem ?7). W wypadku Woodstock synchronizacja dzwieku i obrazu juz w trakcie rea-
lizacji zdj¢¢ (a nie, jak to bylo wczesniej, na etapie postprodukcji) wydaje si¢ nie
tylko elementem jak gdyby przenoszacym widza w centrum imprezy, ale bez jej
zastosowania w ogole trudno sobie wyobrazi¢ istnienie tego filmu. Wystarczy
wspomnie¢, ze ostateczna wersja dzieta trwata ponad trzy godziny 2 (samego ma-
teriatu nakrgcono kilkadziesiat razy wigcej), by zrozumie¢, jak cigzkim zadaniem
bytoby jego dodatkowe udzwigkowienie, konieczne w przypadku zastosowania
kamer nie dysponujacych taka funkcja.

Nieobojetne dla ksztattu oraz estetyki omawianych produkcji bylo rowniez
uzycie przez ich tworcow kamer wyposazonych w zwigkszone magazynki na
tasme filmowa. Ten dos¢ prozaiczny — na pierwszy rzut oka — element w rzeczy-
wisto$ci miat nie mniejszy wptyw na forme¢ owych dziet anizeli przytoczone po-
wyzej rozwigzania (z synchronizacjg obrazu i dzwigku na czele). Dlatego tez
wymiana niewielkich wewnetrznych pojemnikow z tasma na duzo pojemniejsze
magazynki zewngtrzne stanowita jedna z pierwszych modyfikacji poczynionych
przez zespoty pracujgce nad unowoczesnieniem sprzetu filmowego i przystoso-
waniem go do wymogow kina bezposredniego 2°. W rezultacie po wdrozeniu nie-
zbednych zmian byto mozliwe rejestrowanie dtugich uj¢¢ (tak niezastapionych
np. w trakcie dokumentowania wielominutowych wystepow muzycznych), bez
obaw o konieczno$¢ rychlej wymiany zawarto$ci magazynka. W tym miejscu na-
lezy wspomnie¢, ze pierwotnie kamera Auricon 16 mm (tak chetnie stosowana
przez autordéw kina faktu) zdolna byta pomiescic tasme o dtugosci zaledwie trzy-
dziestu metréw, co umozliwiato rejestracj¢ niecatych trzech minut filmu (po prze-
robkach dokonanych przez zespot Drewa dlugos¢ szpuli wzrosta mniej wigcej
czterokrotnie) 3°. Pamigtajgc o tym, fatwo zrozumie¢, jak przetomowa dla doku-
mentalistow okazala si¢ ta zmiana. Mozliwos$ci wynikajace z wykorzystania tej
nowinki technicznej szczegodlnie chetnie eksploatowali w swych dzietach bracia
Maysles oraz D. A. Pennebaker. Jest to widoczne zwlaszcza w Monterey Pop
oraz Gimme Shelter, gdzie dtugie ujecia ukazujace popisy sceniczne muzykoéw
stanowig trzon materiatu, determinujac tym samym estetyke catego dziela.

Istotna w rozwazaniach nad aspektem formalnym powyzszych tytutow byta
takze specyfika duzych imprez muzycznych pozwalajaca na postulowang przez
filmowcow bezposrednich rezygnacje¢ z logiki stowa na rzecz logiki obrazu. Kon-
cepcja dokumentalistyki obserwacyjnej znakomicie funkcjonowata w przestrzeni
festiwalowej. Zachowania sceniczne popkulturowych bozyszcz, generowana
przez nie muzyka czy wykonywane gesty oraz bgdace ich nastgpstwem reakcje
uczestniczgcych w wydarzeniu fanéw nie wymagaty zazwyczaj zadnego komen-
tarza. Zagadnienie to $cisle wigze si¢ z innym — przywolywanym juz wczesniej —
zatozeniem tkwigcym u podstaw direct cinema, czyli proba zminimalizowania
wplywu autora na filmowang rzeczywistos¢. Dzigki intensywnemu uczestnictwu
w wydarzeniu, zardwno festiwalowych gwiazd, jak i ich zwolennikow, tworcy
mogli rejestrowac naturalny przebieg sytuacji niemal niezauwazeni, bez obawy
przed ingerencjg w ksztalt tego, co si¢ dzieje przed obiektywem kamery.
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Jak wigc wida¢, zrodet praktycznie wszystkich cech dystynktywnych doku-
mentalistyki koncertowej — i to zarowno tej realizowanej przed 40 laty, jak
i w duzej mierze wspolczesnej 3! — nalezy szuka¢ wiasnie w kinie bezposrednim.
Analizujac sfer¢ estetyczng najznakomitszych dokonan tej gatezi dokumentu,
mozna dostrzec, ze jest ona niemalze stuprocentowa emanacja postulatow formu-
towanych niegdys$ przez czolowych przedstawicieli direct cinema (w zasadzie je-
dynym powazniejszym odstgpstwem od zatozen dokumentu bezposredniego,
widocznym w takich filmach, sg ujecia z wielu punktow widzenia, zarejestrowane
przy uzyciu wiecej niz jednej kamery 32). Formalny aspekt filmowych rejestracji
koncertow jednoznacznie wskazuje na ich wyrazne zakorzenienie w tradycji za-
poczatkowanej na przetomie lat 50. 1 60. przez tworcow amerykanskich i kanadyj-
skich. Uderzajace jest rdwniez to, ze od przeszto czterech dekad charakter i styl
omawianego podgatunku pozostaje niemal niezmienny, nie wptywajac przy tym
negatywnie na jego recepcj¢ i popularnosé.

Whioski koncowe

Kiedy Robert Drew w 1954 r. tworzyt zreby swej pézniejszej koncepcji 33, nie
sadzit zapewne, iz w niedtugim czasie stanie si¢ ona prawdziwym krokiem milowym
w dziedzinie dokumentu filmowego (zwlaszcza ze wedtug wstgpnych zamierzen po-
myst miat dotyczy¢ jedynie dziennikarstwa telewizyjnego). Tym bardziej nie mogt
si¢ spodziewac, ze idee te legna u podstaw catkiem nowego gatunku. Umiarkowane
powodzenie pierwszych produkcji jego zespotu z pewnos$cig nie wrdzyto pozniej-
szego sukcesu niektorych filméw powstatych w konwencji direct cinema.

Patrzac z perspektywy czasu na dokonania dokumentalistow bezposrednich,
fatwo zauwazy¢, ktore z ich dziet przeszty pomyslnie probe czasu, a ktoére dawno
juz zostaly zapomniane. Wsrdd tytutéw wciaz rozpoznawalnych na prézno szukaé
takich obrazow, jak Primary (rez. Robert Drew, Richard Leacock, 1960), On the
Pole (rez. Robert Drew, Richard Leacock, 1960), Happy Mother’s Day (rez.
Richard Leacock, 1965), Salesman (rez. Albert Maysles, David Maysles, Charlotte
Zwerin, 1969) czy nawet The Chair (rez. Robert Drew, 1963), chociaz sa to filmy
uwazane przez historykéw kina za jedne z wazniejszych w catym dorobku ruchu.
Jedynymi produkcjami w dalszym ciggu dos¢ powszechnie obecnymi w $wiado-
mosci masowego odbiorcy i zaliczanymi do kanonu direct cinema pozostaja — jak
si¢ tatwo domys$li¢ — wiasnie filmy muzyczne. Monterey Pop, Woodstock, Gimme
Shelter, Dont Look Back — te tytuly wciagz fascynuja kolejne pokolenia odbiorcow,
a dowodem na to moze by¢ ich stosunkowo czgsta obecno$¢ na réoznych przegla-
dach i festiwalach. Pomijajac oczywisty wpltyw direct cinema na kino dokumen-
talne jako takie, mozna zatem zaryzykowac¢ przewrotne stwierdzenie, ze caly ten
przetom mial miejsce glownie po to, by w petnej krasie mogt si¢ wreszcie narodzi¢
dokumentalizm muzyczny.

Analizujac szczegdlowo geneze i poczatki tego gatunku — klasycznych rocku-
mentaries, jak i filmowych rejestracji koncertow — jednoznacznie widzi si¢, ze bez
rewolucji, ktorej autorami byli oprocz Drewa m.in. D. A. Pennebaker, Richard Lea-
cock, bracia Mayslesowie czy Roman Kroitor, trudno bytoby wyobrazi¢ sobie jego
dzisiejszy ksztatt i forme. Tworcza inwencja zatozycieli ruchu, ich upér i sprzyja-
jace okolicznosci (zwigzane z dynamicznymi przemianami spotecznymi i kulturo-
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wymi oraz z rozwojem technologicznym) sprawily, ze mogt powsta¢ jeden z naj-
chetniej ogladanych nurtéw kina dokumentalnego. Nurt ten nie tylko okazat si¢ —
w okresie swych poczatkow — wielkim sukcesem artystycznym i komercyjnym
(jak pisat Keith Beattie, detronizujac i zastgpujac musical na polu gatunkowego
potaczenia $wiata muzyki i obrazu 34), ale i po dzi$ pozostal jednym z fundamentow
tej odmiany sztuki filmowe;.

! Stosujac pojecie ,.kino faktow”, odwotuje sie
do definicji sformutowane;j przez Stefana Czy-
zewskiego, wedtug ktorej film dokumentalny
to taki film, ktory (...) w maksymalnie zobiek-
tywizowanej formie rejestrowatby obrazowgq
i dzwiekowq informacje o realnie istniejgcych
faktach w celu wytworzenia referencjalnego
przekazu wzgledem kontekstu, w jakim jego

Sfunkcja informacyjna jest realizowana (S. Czy-

zewski, Film dokumentalny — kreacja rzeczy-

wistoSci ekranowej, w: Metody dokumentalne

w filmie, red. D. Rode, M. Pienkowski, Wy-

dawnictwo Biblioteki PWSFTviT, £odz 2013,

s. 236). Pamigtajac przy tym jednak, ze (...)

przekaz taki zawsze nosi znamiona struktura-

lizacji elementow wiasnej budowy, jako efektu

Swiadomego procesu decyzyjnego tworcy w or-

ganizowaniu skiadnikow postrzegania rzeczy-

wistosci  ekranowej, dokonanego z myslg

o widzu (tamze, s. 240).

Nalezy rowniez nadmieni¢, ze dokument mu-

zyczny jest jedna z nielicznych odmian do-

kumentalistyki, ktorej obecno$¢ mozna
odnotowa¢ w kinach obstugujacych format

IMAX (np. Rolling Stones: At the Max, rez.

Julien Temple, David Douglas, 1991). Por.

K. Beattie, Documentary Screens Nonfiction

Film and Television, Palgrave Macmillan,

New York 2004, s. 102.

Termin ten — pierwotnie wymyslony przez an-

gielska pras¢ — okresla dokumentalne filmy

muzyczne opowiadajace o zyciu i tworczosci
gwiazd szeroko pojetej muzyki rockowej. Por.

M. Przylipiak, Kino bezposrednie 1963-1970.

Czas autoréw, stowo/obraz terytoria, Gdansk

2014, s. 120.

4 Warto takze wspomnie¢ o regularnych premie-
rach kinowych archiwalnych koncertow ze-
spotu Queen. Tylko w ciggu ostatnich kilku lat
do kin trafity m.in. Live at Wembley (1986) —
premiera 2006 (rez. G. Taylor), Rock Montreal
(1981) — premiera 2007 (rez. S. Swimmer),
Hungarian Rhapsody (1986) — premiera 2012
(rez. J. Zsombolyai). Zob. B. Kazana, M. Sta-

N}
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siowski, Na zywo w twoim salonie, ,,Ekrany”
2013, nr 5, s. 21.

> Amerykanski lotnik i dziennikarz, nazywany

ojcem kina bezposredniego. Pod koniec lat 50.

ubiegtego wieku postanowit zrewolucjonizo-

wac reportaz telewizyjny. Jego ideg byto stwo-
rzenie nowej jakosci w dziennikarstwie
telewizyjnym, ktora miata si¢ opiera¢ nie na
stowie moéwionym — jak byto dotychczas —ale
na obrazie. Powotana przez niego grupa

,,Drew Associates” data poczatek dokumenta-

listyce bezposredniej w Stanach Zjednoczo-

nych. Zob. P. J. O’Connel, Robert Drew and
the Development of Cinema Verite in America,
Southern Illinois University, I1linois 2010.

Kanadyjski filmowiec zwigzany z National Film

Board of Canada, jeden z pionierow

kanadyjskiej odmiany direct cinema, w pdz-

niejszych latach pracowat m. in. nad systemem

IMAX. Por. R. Kroitor, Roman Kroitor: Master

Filmmaker and Technical Wizard: Take One's

Interview, ,,Take One” maj 2001, s. 21.

M. Przylipiak, Poetyka kina dokumentalnego,

Wydawnictwo Pomorskiej Akademii Pedago-

gicznej, Wydawnictwo Uniwersytetu Gdan-

skiego, Stupsk — Gdansk 2004, s. 131.

8 Tamze, s. 137.

% Prace nad udoskonaleniem sprzetu filmowego
i przystosowaniem go do potrzeb nowego po-
kolenia tworcow podjeto kilka grup jedno-
cze$nie, czgsto niezaleznie od siebie.
W Stanach Zjednoczonych i Kanadzie praco-
wano nad modyfikacja kamer Auricon, Cine-
voice i Arriflex. Zob. A. Kotodynski, Tropami
filmowej prawdy, WAIF, Warszawa 1981,
s. 153-154. Z kolei np. we Francji, gdzie rodzit
si¢ rywalizujacy z direct cinema ruch cinéma-
vérité, wykorzystano w tym celu aparat typu
Eclair NPR. Zob. G. Nowell-Smith, Making
Waves: New Cinemas of the 1960s, Continuum
International Publishing Group, New York
2012, s. 83.

o

7

10'Wsrdd jego wspotpracownikow byli m.in. ab-

solwenci inzynierii na prestizowym Uniwer-
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sytecie Yale (np. D. A. Pennebaker, por.
K. Beattie, D. A. Pennebaker, University of
Illinois Press, Illinois 2011, s. 3).

M. Przylipiak, Kino bezposrednie 1960-1963,
stowo/obraz terytoria, Gdansk 2007, s. 7.

Za poczatek kina bezposredniego w Ameryce
przyjmuje si¢ realizacj¢ filmu Primary (rez.
R. Drew, R. Leacock, 1960), za koniec — obraz
Gimme Shelter (rez. Albert Maysles, David
Maysles, Charlotte Zwerin, 1970). Por. tamze,
s. 7. W przypadku wariantu kanadyjskiego
miato to miejsce migdzy 1958 a 1959 r. Zob.
tamze, s. 45-50.

13 Zob. M. Filipiak, Od subkultury do kultury al-

1

1

4

5

6

ternatywnej — wprowadzenie do subkultur
miodziezowych, Wydawnictwo Uniwersytetu
Marii  Curie-Sktodowskiej, Lublin 1999,
s. 34-39.

M. Przylipiak, Kino bezposrednie 1960-1963,
dz. cyt., s. 154.

Uzywajac terminu ,,muzyka popularna”; od-
wotuje si¢ do jednej z definicji przytaczanych
przez Chrisa Cutlera w pracy O muzyce popu-
larnej. W jej ujeciu okreslenie to oznacza (...)
nie tylko wszystkie heterogeniczne formy two-
rzqce przeszie i przyszie listy przebojow, lecz
takze wszelkie inne wytwory pochodzgce z puli
stylow, sposrod ktorych owe przeboje si¢ wy-
biera (...); popularna oznacza kazdg muzyke
wykorzystujqcq instrumenty elektryczne, rozne
nieoperowe style spiewu lub tez przeznaczong
do tanca (C. Cutler, O muzyce popularnej.
Pisma teoretyczno-krytyczne, ttum. J. Socha
Wydawnictwo Zielona Sowa, Warszawa 1999,
s. 15).

Obraz ten, mimo ze ukonczony, niestety nigdy
nie doczekat si¢ oficjalnej premiery. Przy-
czyna byla reakcja bohaterow filmu, zespotu
The Rolling Stones. Muzycy, niezadowoleni
ze swojego wizerunku przedstawionego
w Cocksucker Blues, doprowadzili do wstrzy-
mania jego dystrybucji. W 1977 r. Robert
Frank, autor dokumentu, co prawda wygrat
sprawe sadowa wytoczona zespolowi w celu
odzyskania praw do filmu, jednak jego sukces
okazat si¢ potowiczny. Sad zadecydowat bo-
wiem, ze legalne rozpowszechnianie Cocksu-
cker Blues wcigz pozostanie niemozliwe,
z wyjatkiem czterech projekcji rocznie, odby-
wajacych si¢ wylacznie w obecnosci rezysera
(P. Doyle, Rolling Stones’ Controversial Tour
Documentary ,, Cocksucker Blues” Screens in
New York, ,Rolling Stone Magazine”,
http://www.rollingstone.com/music/news/rol-
ling-stones-controversial-tour-documentary-
cocksucker-blues-screens-in-new-york-20091
026 /dostep: 22.12.14/).
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W pierwotnym zamierzeniu autora film miat
nosi¢ tytut Dylan, jednak sam muzyk nie od-
niodst si¢ do tego pomystu z aprobata i w pew-
nym sensie wymusil na rezyserze jego zmiang,
Zob. M. Gray, The Bob Dylan Encyclopedia,
Continuum International Publishing Group,
New York — London 2006, s. 187-188.

Trasa promowata album Bringing It All Back
Home 1 objeta siedem brytyjskich miast,
w ktorych artysta dal osiem wystepow (byty
to: Sheffield, Liverpool, Leicester, Birmin-
gham, Newcastle, Manchester i dwukrotnie
Londyn). Zob. tamze, s. 187.

Rok 1965 byt pod wieloma wzglgdami przeto-
mowym dla Dylana. Przede wszystkim za
sprawa albumu Bringing It All Back Home,
ktérego wydanie spowodowalo wyrazny
zwrot w karierze muzyka. Promowany w trak-
cie realizacji filmu krazek jest uwazany za
jedna z najbardziej kontrowersyjnych plyt pio-
senkarza. Wlasnie tym albumem, ku rozczaro-
waniu duzej czesci stuchaczy i krytyki, artysta
wkroczyt na droge elektrycznego rocka, po-
rzucajac styl folkowy, i jak uwazato wielu —
wyznawane dotychczas ideaty. Angielska trasa
Dylana, jak si¢ pozniej okazato, byta réwniez
ostatnim etapem jego zwigzku z Joan Baez.
W niedtugim czasie po zakonczeniu europej-
skiej promocji albumu muzycy rozstali si¢
w burzliwych okolicznos$ciach. Zob. H. Sou-
nes, Bob Dylan. Autostradg do stawy, thum.
B. Lubanski, Wydawnictwo Ksigzkowe Twoj
Styl, Warszawa 2008.

W okresie powstawania filmu Bob Dylan prze-
jawial stosunkowo duza nieche¢¢ do przedsta-
wicieli mediow, zwlaszcza prasy. Z tego
powodu Dont Look Back obfituje w sceny
gwattownej wymiany zdan mi¢dzy muzykiem
a dziennikarzami, czgsto przybierajacych
forme atakow werbalnych piosenkarza na kon-
kretnych przedstawicieli rodowiska zurnalis-
tow.

M. Przylipiak, Poetyka kina dokumentalnego,
dz. cyt., s. 153.

T. Wierner, Narodziny i upadek filmu rocko-
wego, thum. Z. Batko, ,,Film na Swiecie” 1992,
nrl,s. 21.

Impreza w Monterey odbyta si¢ w dniach od 16
do 18 czerwca 1967 r. Powszechnie uznaje sig,
ze festiwal byt jednym z pierwszych tego typu
wydarzen na tak szeroka skalg. Wsrod wyko-
nawcow, ktorzy zaprezentowali wowczas swoja
muzyke, znalezli si¢ m.in.: The Mamas & the
Papas, The Byrds, Jefferson Airplane, Big Brot-
her and the Holding Company, The Who, Gra-
teful Dead, The Jimi Hendrix Experience i Ravi
Shankar. Impreza nie tylko zapoczatkowata
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modg na duze, kilkudniowe koncert plenerowe
ale stata si¢ rowniez katalizatorem przemian es-
tetycznych w samej muzyce (wptyneta na po-
wstanie nowych gatunkéw i form muzycznych)
oraz przyczynifa si¢ do znacznej popularyzacji
kontestacyjnych ruchéw kontrkulturowych.
Zob. R. Brownell, American Counterculture of
the 1960s, Lucent Books, Farmington Hills
2011, s. 47.

Wyczyny Hendrixa do tego stopnia nie spodo-
baty si¢ przedstawicielom telewizji ABC,
ktora zamowita u Pennebakera film, ze jej
wilasciciele — wyraznie zdegustowani zareje-
strowanym materialem zrezygnowali
z emisji filmu (w rezultacie obraz trafit do kin,
co — zdaniem autoréw — korzystnie wptyneto
na jego popularno$¢. Zob. M. Przylipiak, Kino
bezposrednie 1963-1970. Czas autorow... dz.
cyt., s. 90).

Cztonkowie gangu motocyklowego zostali wy-
najgci przez zespot 1 organizatorow festiwalu
jako ochrona (za prace¢ zaptacono im piwem
o roéwnowarto$ci 500 dolarow). Niestety, nie-
stronigcy od uzywek ridersi, zamiast pilnowaé
porzadku wokot sceny, sami wywotywali bi-
jatyki i zamieszki, co w finale doprowadzito
do prawdziwej tragedii. Zob. G. M. Plasketes,
Rock on reel: The rise and fall of the rock cul-
ture in America reflected in a decade of ,, rock-

umentaries”,  ,Qualitative  Sociology”,
kwiecien 1989, nr 1, s. 63.
Tamze.

Przyktadowo Mirostaw Przylipiak w ten spo-
sob odnosi si¢ do tej kwestii: ,, Wood-
stock”(...) nie spelnia Zadnego z trzech
kryteriow, ktorymi postuguje sie przy wyod-
rebnianiu tego nurtu (...) bowiem, charakte-
ryzuje sie silng ingerencjq tworcow zarowno
w kadr (ekran dzielony na dwie lub trzy cze-
Sci, zdjecia zwolnione, naktadane, przenika-
nia, rozjasnienia/$Sciemnienia, stop-klatki),
Jjak i w filmowang rzeczywistosé (wywiady),
nie spetnia zatem nawet najbardziej liberal-
nie postrzeganych wyznacznikow w zakresie
formy filmowej (M. Przylipiak, Kino bezpo-
Srednie 1963-1970. Miedzy obserwacjq a ide-
ologig, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2013,
s. 172).

184 min — wersja z 1970 r., 224 min — wersja
7 1994 r., 228 min — pierwsza wersja rezy-

58

serska, 216 min — druga wersja rezyserska,
215 min — wersja DVD (Serwis IMDb,
http://www.imdb.com/title/tt0066580/ /dostep:
29.06.14/).

2 M. Przylipiak, Kino bezposrednie 1960-1963...
dz. cyt., s. 53-54.

Tamze.

Mam tu na mysli gléwnie produkcje powstajace
na zamoéwienie samych zespotéw/piosenka-
rzy/muzykow, bedace rejestracja pojedynczych
wystepoéw czy catych tras koncertowych.
Dobrym przyktadem takich filmow moga by¢:
The Rolling Stones — Bridges To Babylon (rez.
Bruce Gowers, 1998), Stiff Upper Lip Live
(rez. Nick Morris, 2001), David Gilmour —
Live in Gdansk (rez. Gavin Elder, 2008) czy
Frangais Pour une Nuit (rez. Stéphane Saunie,
2009). Estetyka tych dziel najczgsciej pokrywa
si¢ z ta, z ktora mamy do czynienia w przypadku
Monterey Pop, Woodstock, John Lennon and
the Plastic Ono Band: Sweet Toronto czy
Ziggy Stardust and the Spiders from Mars.
Oczywiscie, nowe filmy cechuje duzo wigkszy
dynamizm, a przy ich realizacji jest wykorzy-
stywany sprzet znacznie bardziej zaawansowany
technologicznie, jednak sama idea wciaz po-
zostaje niezmienna — za pomocg ,,niewidzialnej”
kamery przenies$¢ widza w sam $rodek wyda-
rzenia, bez komentarza, wykorzystujac do tego
jedynie dzwigk i obraz.

Np. Woodstock — dwanascie kamer. Por. J. Toe-
plitz, Nowy film amerykarnski, WAiF, Warszawa
1973, s. 104, Monterey Pop — szesnastu ope-
ratoréw. Por. M. Przylipiak, Kino bezposrednie
1963-1970. Czas autoréow, dz. cyt., s. 90,
Gimme Shelter — dwudziestu dwoch operatorow.
Por. tamze, s. 157. Pierwotnie uwazano, ze
takie rozwigzanie jest sprzeczne z ludzka per-
cepcja i moze negatywnie wplywacé na obiek-
tywizm dzieta, por. tamze. s. 27.

W latach 1954-1955 Drew byl uczestnikiem
seminarium Niemana odbywajacego si¢ na
Uniwersytecie Harvarda. To wlasnie w trakcie
tego kursu skrystalizowaty si¢ jego poglady
na ksztatt dokumentalistyki, ktora chciat w przy-
sztosci realizowac. Zob. P. J. O’Connel, dz.
cyt., s. 29-44.

34 K. Beattie, D. A. Pennebaker, dz. cyt., s. 23-24.
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