Spadkobiercy awangardy:
Geoffrey Jones

BARTOSZ KAZANA

Tworczos¢ Geoffreya Jonesa (1931-2005), angielskiego realizatora krotkich fil-
mow sponsorowanych o tematyce przemystowej !, jest mato znana nie tylko prze-
cigtnemu widzowi, ale takze fachowcom. Dzieje si¢ tak, mimo ze w okresie
najwigkszej aktywnosci Jonesa — w latach 60. XX wieku — jego filmy cieszyly si¢
tak duzym zainteresowaniem, ze niektore pokazywano w kinach, a najbardziej
znany z nich, Snow, byl nominowany do Oscara.

Zrealizowane przez Jonesa filmy nie mieszczg si¢ w tradycyjnym ujeciu akade-
mickim positkujacym si¢ licznymi podziatami wewnatrzfilmowymi, rozgraniczaja-
cymi kino artystyczne i komercyjne, fabularne i dokumentalne czy petnometrazowe
i krotkometrazowe. Nie sposdb rowniez przyporzadkowaé jednoznacznie Jonesa do
elitarnej grupy tworcéw dokumentalnych czy awangardowych, cho¢ zrédta jego in-
spiracji mozna dostrzec wyraznie w dokonaniach Lena Lye’a, Normana McLarena,
Luciano Emmera, Berta Haanstry, a przede wszystkim — si¢gajac do pradziejow kina
—Ww tworczosci zespotu filmowego Johna Griersona i dziet Dzigi Wiertowa, ktorego
Czlowiek z kamerg (Czelowiek s kinoapparatom, 1929) stanowit punkt odniesienia
rozwigzan formalnych w tworczosci angielskiego rezysera.

W przeciwienstwie do wspomnianych tworcow 2, Jones — jako realizator filmow
na zlecenie firm panstwowych (Koleje Brytyjskie) i koncernéw przemystowych
(Shell Oil, British Petroleum), a wigc utworoéw o charakterze funkcjonalnym i pet-
nigcych rolg promocyjng — nie moégt by¢ traktowany jako autor filmowy w trady-
cyjnym rozumieniu tego terminu. Byl raczej sprzedajacym ustugi rzemieslnikiem,
a jego filmy byly celowo pozbawione wyraznego komentarza autorskiego. Ich wy-
jatkowo$¢ wiaze si¢ jednak z innowacyjnym i nadrzednym traktowaniem formy,
eksponowaniem jezyka filmu jako niemalze podstawowego celu kina. W takim
ujeciu mozna mowié o odrgbnym stylu Jonesa, ogniskujgcym si¢ w mistrzowskim
faczeniu dwdch dominant kina — obrazu i dzwigku. Ponadto ich wspolnym elemen-
tem, oprocz catkowitej rezygnacji z komentarza niediegetycznego 3, jest rowniez
niezwykle dynamiczny i matematycznie precyzyjny montaz, u Jonesa bedacy jed-
nak nie tyle narzedziem konstruowania narracji, ile metoda umozliwiajacg anali-
tyczne ujecie nietypowych tematow *, takich jak technologie i zakres dziatalno$ci
firmy paliwowej czy rodzaje wzornictwa przemystowego w kolejnictwie. Jones,
okreslany mianem wirtuoza montazu °, niejednokrotnie podpisywat swoje filmy
jako director editor zamiast director and editor, podkre$lajac tym samym réwno-
rzednag rolg montazu w pracy nad filmem .

Podobnie jak Wiertow i inni wspomniani wczesniej rezyserzy Jones byl takze
tworcg totalnym w tym sensie, ze cato$¢ realizacji filmu byta podporzadkowana
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wylacznie jego wizji. Byt operatorem, montazysta i rezyserem kazdego ze swoich
obrazow, cho¢ ze wzgledu na ogrom pracy laboratoryjnej zwigzanej z ich realizacja
korzystat ze wsparcia statego zespotu wspotpracownikéw. Takze $ciezka dzwig-
kowa kazdego z filmow, na ktoéra oprocz muzyki sktadaty si¢ zawsze specjalne
efekty dzwieckowe w opracowaniu Daphne Oram — w tamtym okresie jednej z czo-
lowych specjalistek w tej dziedzinie — powstawaty na podstawie jego $cisle dopre-
cyzowanej koncepcji ujetej w formie nietypowego schematu graficznego, ktéremu
byt podporzadkowany réwniez montaz obrazu.

Praca w laboratorium byta dla Jonesa wazniejszym etapem powstawania filmu,
niz proces rezyserowania. Ten za$ odbywat si¢, wedtug niego, glownie na etapie
rejestrowania kamera obrazow, ktore jednak nigdy nie byly inscenizowane 7. Me-
toda jego pracy polegata na zebraniu na tasmie filmowej szkicéw, a nastgpnie za-
pisywaniu na niej duzej ilosci potencjalnie wartosciowego materiatu, ktory
w kolejnym, kluczowym etapie powstawania filmu byt poddawany selekcji na stole
montazowym. Nie byt to wszakze jedyny element filmowej uktadanki Jonesa. Skta-
daty si¢ na nig takze archiwalne materiaty filmowe i graficzne, okazjonalnie uzu-
pelniane eksperymentami z taSma filmowa. Ich wlasciwe wykorzystanie polegato
na kreatywnym zestawieniu. W oderwaniu od siebie lub pozbawione §ciezki dzwig-
kowej tracity znaczenia nadane im w drodze montazu. W potaczeniu z sobg pod-
kreslaly za§ przede wszystkim rytmike filmu, peinigc niejednokrotnie role
wizualnych odpowiednikéw interwalow muzycznych.

Sklasyfikowanie tworczosci Jonesa uniemozliwiat rowniez jego status formalny
jako rezysera filmowego. Od samego poczatku dziatal bowiem w oderwaniu od
srodowisk filmowych i zrzeszajacych je instytucji. Nie byt rdéwniez absolwentem
zadnej uczelni filmowej. I cho¢ interesowato go kino fabularne, szczegdlnie filmy
zaangazowane spotecznie, demaskujace hipokryzj¢ establishmentu #, jego droga
artystyczna, rozpoczynajaca si¢ od poziomu bazowego, czyli eksperymentow z ru-
chomymi rysunkami, celowo ograniczyta si¢ do etapu filmu niefabularyzowanego.
Jonesa zafascynowato kino czystej formy, opartej na idealnej synchronizacji obrazu
i dzwicku oraz przekazu, ktéry juz na wstepie byt pozbawiony ciezaru ideologicz-
nego i emocjonalnego.

Byt zatem Jones bez watpienia spadkobierca i kontynuatorem dzieta awangardy
filmowej, hotdujacym zasadzie czystosci formy. Korzystajac z doswiadczen
wspomnianych wczesniej rezyserow, udoskonalit, a do pewnego stopnia wykreo-
wat nowg forme ekspresji oparta na dominacji dzwigku nad obrazem. Przeciwsta-
wiajac si¢ tradycyjnej formie narracji, Jones zdefiniowal nowy rodzaj filmu,
ktorego struktura zostata catkowicie podporzadkowana rytmowi muzyki.

Pierwsze filmy — krotkie spoty reklamowe realizowane m.in. pod wyraznym
wplywem dadaistow (fascynacja formami geometrycznymi), tj. bez uzycia kamery,
w drodze plastycznej obrobki tasmy celuloidowej — Jones zrealizowat w polowie
lat 50., pracujac w branzy reklamowej, dokad trafit po ukonczeniu studiow na wy-
dziale formy przemystowej w londynskiej Central School of Art. W 1958 roku po
raz pierwszy pracowat z kamera, popularnym wsréd reporteréw telewizyjnych Bo-
lexem rejestrujacym obraz na tasmie 16-milimetrowej. Probki tamtych ekspery-
mentéw filmowych umozliwity mu otrzymanie wsparcia finansowego British Film
Institute i rozpoczgcie wspolpracy z zespotem filmowym Shell Oil, a nastgpnie
realizacje zlecen dla Kolei Brytyjskich.
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Wspblpraca ze wspomnianymi instytucjami wyznacza dwa kierunki tematyczne
w tworczosci Geoffreya Jonesa, na ktore ztozyly si¢ zrealizowane w latach 1959-
-1975 filmy o tematyce paliwowej (m.in. Shell Panorama /1960/, Shell Spirit
/1961/, This is Shell /1970/) i kolejowej (Snow /1963/, Rail /1966/, Locomotion
/1975/). Ponadto, na zlecenie British Petroleum, Jones zrealizowat film Trinidad
and Tobago (1964), utrzymany w konwencji popularnego niegdy$ gatunku trave-
logue’6w — filmow z podrozy. Na przetomie lat 70. i 80., kiedy filmy sponsoro-
wane, w rodzaju tych realizowanych przez Jonesa, zostaly niemal catkowicie
wyparte przez krotkie formy reklamowe, angielski rezyser przygotowal w peni
autorski utwor Seasons Project (1980), ktory — podobnie jak ukonczone w 2004
roku pierwsze eksperymenty filmowe z lat 50. — nie byt powszechnie dostepny
przed ukazaniem sig¢ retrospektywnego DVD opublikowanego przez British Film
Institute niedlugo po $mierci artysty.

Zrédla i inspiracje

Juz w poczatkowym okresie swojej aktywnosci, poprzedzajacej wiasciwy de-
biut, Jones dostrzegl immanentna nawet dla statycznych uje¢ mobilnos¢ filmowego
obrazu. Widac¢ to juz w A Chair-A-Plane Kwela (2004 °), gdzie z zainteresowaniem
filmuje statyczna kamera jednostajny ruch karuzeli tancuchowej. Jak bowiem
szybko zauwazyt Jones, niezb¢dny dla kina ruch przedmiotéw i ludzi odbywat si¢
wewnatrz kadru niezaleznie od inicjatywy rezysera. Wtasciwosc¢ te Jones docenit,
studiujgc wspomniane wczesniej dzieto Wiertowa, w ktorym rosyjski tworca reje-
strowat zycie codzienne na ulicach Moskwy w koncu lat 20. W kolejnych statycz-
nych kadrach Czlowieka z kamerg widaé, miedzy innymi, przejezdzajace na
dhugosc 1 szerokos¢ ekranu tramwaje i samochody oraz ludzi przemierzajacych
ulice. Wiertow nie ogranicza si¢ jednak wylacznie do statycznych uje¢. Wprost
przeciwnie — praca jego kamery jest niezwykle dynamiczna i nowatorska. Powra-
caja tu rowniez obrazy jadacego pociagu, filmowanego z nickonwencjonalnych
ustawien kamery. Latwo zreszta dostrzec, ze podczas realizacji filméw o tematyce
kolejowej Jones korzystat wrecz z takich samych rozwigzan, jak Wiertow (np. ujg-
cia z bocznej $ciany pojazdu, z dachu czy z poziomu torowiska). Od rosyjskiego
rezysera Jones nauczyt si¢ rowniez, jak bardzo wazna jest rytmika montazu, szcze-
golnie w scenach przedstawiajacych procesy technologiczne. Dzigki utrzymaniu
odpowiedniego tempa narracji i whasciwej selekcji uje¢ pozornie nieatrakcyjne te-
maty — u Wiertowa np. pakowanie papierosow i praca telegrafistek u Jonesa np.
wydobycie ropy i produkcja opon — okazuja si¢ znakomitym, dynamicznym mate-
riatem filmowym, ktory mozna rozpisa¢ wedtug klasycznych wzorcéw dramatur-
gicznych.

W przypadku scen przedstawiajacych procesy technologiczne Jones czerpat
réwniez inspiracje z dokumentu waznego dla rozwoju jezyka filmowego — obrazu
Glas (1958) Berta Haanstry. W tym wyrdéznionym licznymi nagrodami dziele ho-
lenderski rezyser z niespotykana lekkoscig i precyzja sfilmowat proces produkcji
wyrobow szklanych. Potencjalnie niefilmowy temat, dzigki kreatywnemu monta-
zowi 1 oprawie muzycznej zbudowanej na zasadzie kontrapunktu, okazat si¢ cie-
kawa i w wielu momentach zabawng opowie$cia o inwencji i umiejetnosciach
cztowieka. W filmie Haanstry pracownicy fabryki szkta wykonujg na oczach widza
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Locomotion, rez. Geoffrey Jones (1975)

Snow, rez. Geoftrey Jones (1963)
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swoisty balet, imponujac swoboda i dopracowaniem techniki ruchu. U Jonesa praca
obstugi kolei czy wydobywcow ropy jest pozbawiona lekkosci i finezji. Pod wzgle-
dem tonu narracji filmy Jonesa sg blizsze dzietom angielskich dokumentalistow
z lat 30. Praca kolejarzy jest pokazywana w podobny sposéb, jak praca rybakow
w Polawiaczach sledzi (Drifters, 1929, rez. John Grierson) czy pocztowcoOw
w Nocnej poczcie (Night Mail, 1936, rez. Basil Wright, Harry Watt). Liczy si¢
przede wszystkim wysitek fizyczny pracownikow i ich pos§wigcenie. Filmy Jonesa
sa jednak niemal catkowicie pozbawione kontekstu spotecznego i ideologicznego
znanego z produkcji zespotu GPO Film Unit. W przeciwienstwie do wspomnianych
tworcow, dla ktorych waznym elementem bylo propagowanie pozytywnego wize-
runku ludzi pracy ', celem Jonesa, z racji zleceniowego charakteru jego utworow,
bylo gtownie ukazanie sposobu funkcjonowania kolei czy koncernu paliwowego.
Mimo to nie sposob nie dostrzec, jak wiele taczy filmy Jonesa z tworczoscig kla-
sykow angielskiego dokumentalizmu. Nieprzypadkowo w 1972 roku Jonesowi za-
proponowano, aby zastapit Johna Griersona na stanowisku przewodniczacego
Migdzynarodowego Zrzeszenia Dokumentalistow (International Association of Do-
cumentary Film-makers). Jones, cieszacy si¢ wowczas duzym uznaniem $rodo-
wiska filmowego, odmowil jednak objecia tej funkcji.

Twoércy filmu sponsorowanego odwolywali si¢ do taktyk dokumentalistow an-
gielskich. Zarowno wspomniani Polawiacze sledzi, jak i np. Piesn Cejlonu (Song
of Ceylon, 1934, rez. Basil Wright) powstaly na zlecenie — kolejno — Empire Mar-
keting Board i Ceylon Tea Propaganda Board. Nalezy przy tym wyznaczy¢ wyrazng
granice miedzy filmami realizowanymi przy wsparciu lub na zlecenie rzadu a pro-
dukcjami finansowanymi przez sektor prywatny. W tym kontekscie, jako wzorcowy
przyktad filmu z tej drugiej grupy, czesto jest przywotywany obraz Housing Pro-
blems (1935, rez. Arthur Elton, Edgar Antsey), sfinansowany przez The Gas, Light
& Coke Company i majacy zacheca¢ do uzytkowania o$wietlenia i ogrzewania ga-
zowego . Realizatorzy Housing Problems wspOtpracowali zresztg w pdzniejszych
latach z Jonesem — Arthur Elton jako szef zespotu filmowego Shell Oil, a Edgar
Antsey jako przedstawiciel Kolei Brytyjskich.

Tworczos¢ Jonesa znajduje si¢ niejako na pograniczu przywotanych tu dwu ro-
dzajow filmu sponsorowanego. Zaden z jego utworéw nie jest filmem reklamowym
w sensie $cistym, poniewaz nie zacheca bezposrednio do zakupu konkretnego pro-
duktu czy ustugi. Obrazy angielskiego rezysera wymykaja si¢ takiej klasyfikacji
réwniez dlatego, ze zbyt daleko odbiegaja od formuty filmu reklamowego, jego
modelu narracyjnego i estetyki. Sposrod wymienionych wyzej rezyseréw GPO
Film Unit Jonesowi jest zapewne najblizej do tworczosci Basila Wrighta. Wida¢
to na przyktad przy poréwnaniu Nocnej poczty z filmami kolejowymi Jonesa.
W obu przypadkach elementem kluczowym jest pokazanie poswigcenia pracow-
nikow poczty i kolei, ktorych praca jest przedstawiona jako stuzba spoteczna
o szczegolnie duzej wadze (jak wspomniatem wcze$niej, u Jonesa brak jednak ko-
mentarza, ktory umiejscawiatby film w kontekscie spotecznym). Sposrod utworow
Geoffreya Jonesa podejmujacych ten temat najlepszym przyktadem jest z pewnos-
cig obraz Snow opowiadajacy o pracy kolejarzy zima, kiedy jednym z ich zadan
jest udraznianie zasypanych $niegiem tras pociggow. Dzigki wysitkowi tych ludzi
komfort podrézy nie zmniejsza si¢, czego dowodem sa pojedyncze ujecia pasaze-
réw zadowolonych z ushug kolei. Podobienstwa mozna tez zauwazy¢ migdzy Pies-
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nig Cejlonu a filmem Trinidad and Tobago, wyraznie czerpiacym z do§wiadczen
Wrighta. Oba dziela o charakterze podrézniczym taczy podobne podejscie do pod-
jetego tematu. Zarowno Wright, jak i Jones celowo marginalizuja rol¢ sponsora filmu,
koncentrujac si¢ na przedstawieniu urokdw i egzotyki odwiedzanych miejsc. W filmie
Jonesa zleceniodawca — British Petroleum — pojawia si¢ zaledwie dwukrotnie
w postaci logo firmy na kasku pracownika i przejezdzajacej droga cysternie.

W réwnie ograniczonym zakresie sponsorzy pojawiaja si¢ takze w innych fil-
mach Jonesa. W Shell Spirit, podobnie jak w Trinidad and Tobago, logo koncernu
jedynie przemyka widzowi przed oczami, przez utamek sekundy, pod koniec dwu-
minutowego obrazu. Analogicznie kwestia ta wyglada w dtuzszych formach reali-
zowanych dla holendersko-angielskiej kompanii. W This is Shell obecno$¢ firmy
zostata zaakcentowana dopiero w finalowej sekwencji filmu w postaci planszy
z logo koncernu, ktdra jest czescig ciagu kilku szybko zmieniajacych si¢ ujec-prze-
bitek. W przypadku filméw zleconych przez Koleje Brytyjskie Jones skorzystat
z rozwigzania znanego z innych filméw dokumentalnych: w krotkim ujeciu pra-
cownik kolei umieszcza logo firmy na lokomotywie lub wagonie. Elementy spon-
sorskie pojawiajg si¢ tu wigc bardziej na zasadzie, ktora dzisiaj okresliliby$my jako
umieszczanie produktu (product placement), a nie jego bezposrednig reklame.

Dominujaca rola dzwigku

Punktem wyjscia w pracy nad filmem byta dla Jonesa $ciezka dzwigkowa. Jego
metoda realizacyjna roznifa si¢ wiec od tradycyjnego modelu, w ktorym muzyka
powstaje dopiero na podstawie zarejestrowanego materiatu wizualnego. Sposob
pracy Jonesa byt uzasadniony przez charakter jego filmow, w ktorych $ciezka dzwie-
kowa nie stanowila jedynie uzupetnienia obrazu, lecz funkcjonowata na réwnych
prawach i definiowala rytm filmu. Podej$cie rezysera wynikato wiec niejako z po-
budek pragmatycznych. Obraz jako tworzywo poddawane obrdbce technicznej byt
wedlug niego materig znacznie bardziej plastyczng, a wigc podatng na deformacje
w zalezno$ci od rytmu wyznaczonego przez muzyke 2. Dzieki tej metodzie jego
filmy zaskakuja dynamika i tempem. Umozliwia ona takze bardziej wyraziste uwy-
datnienie naturalnych dzwigkow otaczajacego $wiata oraz ich kreowanie w oparciu
o pojedyncze elementy dzwickowe towarzyszace procesom technologicznym czy
fizycznej pracy cztowieka. Rodzaj udzwigkowienia filmu jest przy tym determino-
wany tematem. W filmach o tematyce kolejowej spotykamy si¢ ze swoistym ozy-
wieniem $ciezki dzwickowej dzigki wprowadzeniu fragmentéw nasladujacych
odgtosy typowe dla kolejnictwa, np. jadacego pociggu czy zmiany suwnic. Nato-
miast filmy o tematyce paliwowej staja si¢ inspiracja do wykreowania kolazu mu-
zyki 1 efektéw specjalnych w oparciu o szczatkowe elementy dzwigkowe kojarzace
si¢ z procesem wydobycia i przetworstwa surowcow oraz ich uzytkowania.

Najbardziej efektowny pod wzgledem dynamiki jest bez watpienia o$miomi-
nutowy film Snow, w ktéorym rytm obrazu jest wyznaczany przez popularny wow-
czas przebdj Teen Beat Sandy’ego Nelsona nagrany w zmienionej aranzacji.
Przyktadem kreatywnego podejscia Jonesa do taczenia obrazu z dzwigkiem jest
juz sam poczatek filmu, w ktérym odgtlos ruszajacego pociagu przechodzi stop-
niowo w przewodni motyw muzyczny — kolejno pojawia si¢ perkusja imitujaca
rytm pociagu, a nastgpnie motyw muzyczny grany na gitarze elektrycznej i basie.
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Tempo muzyki wzrasta wraz z pedem pociagu. Efekt ten z jednej strony kojarzy
si¢ z ruchem pojazdu, z drugiej — przypomina odtwarzanie muzyki z ptyty gramo-
fonowej, ktora dopiero z czasem osigga wtasciwg liczbe obrotdw na minute. Wraz
Z przyspieszaniem pociagu proporcjonalnie zmniejsza si¢ wigc efekt nienaturalnego
znieksztatcenia muzyki. Calosci towarzyszy charakterystyczny pogtos, dodatkowo
spotegowany efektami imitujacymi odglos pociagu przejezdzajacego przez kory-
tarze $niezne lub tunele. Okoto czwartej minuty filmu nastgpuje punkt zerowy,
w ktorym muzyka osigga wiasciwe tempo, po czym przyspiesza do nienaturalnego
brzmienia wraz z wjazdem pociagu na odcinek traktu, na ktorym moze on rozwinac
wigksza predkos¢. Muzycznym interludium jest tu wydtuzone przejscie perkusji
zaghuszajace reszte $ciezki dzwigkowej i zapowiadajace ostatnig sekwencje filmu,
w ktorej dzigki szybkiemu montazowi — w rytm muzyki akcentowanej przez ude-
rzenia perkusji — zostang powtdrzone najwazniejsze ujecia filmu.

Odmienng strukture muzyczng ma kolejny film Jonesa o tematyce kolejowej,
Rail. Specjalnie na jego potrzeby Wilfred Josephs skomponowat dwunastominu-
towa symfoni¢ w dwoch czgsciach, nagrang przez cztonkéw Londynskiej Orkiestry
Symfonicznej pod batutg Marcusa Doddsa. Koncepcja Jonesa byta nietypowa bo-
wiem symfonia jako utwor muzyczny jest zwykle kompozycja bardziej obszerna,
sktadajacg si¢ zazwyczaj z czterech czgsei, rzadziej z trzech 3. Charakteryzuje ja
takze powaga tematu. Odniesienie do tej jej wlasciwosci — zwlaszcza w kontrascie
z wykorzystang w Snow piosenka popularnego wykonawcy — znaczaco nobilito-
wato tematyke filmu, czyli skonfrontowanie starych i nowych trendow we wzor-
nictwie kolejowym. Nietypowy jest rowniez podziat czasowy kompozycji
Josephsa, ktory zgodnie z pomystem Jonesa rozbit calos¢ na dwie nieréwne czgsci:
dziewigcio- i trzyminutowa. Kazdej z nich zostat przyporzadkowany inny temat.
Pierwsza Jones poswigcit klasycznym, dziewigtnastowiecznym projektom dwor-
cow 1 kolei, druga — najnowszym wowczas wzorom w kolejnictwie brytyjskim.
Symfonia Josephsa nadaje takze odrebny charakter obu tematom. Czg$¢ pierwsza
— rozbudowana, zawierajaca liczne zmiany nastrojow, gdzie po majestatycznym
wstepie pojawiaja si¢ zarowno elementy pelne patosu, jak i wyciszenia — podkresla
rozmach i wyrafinowanie projektow architektow i grafikow wiktorianskich. Czgsé
druga — szybka i niezwykle dynamiczna, wykonana z udzialem pelnego instrumen-
tarium — uwydatnia przede wszystkim technologiczny postep kolei w potowie XX
wieku.

Inng funkcje petni $ciezka dzwickowa w filmie Locomotion, zrealizowanym
z okazji 150. rocznicy narodzin lokomocji. Kompozycja autorstwa Donalda Frasera
zostata wykonana przez zesp6t Steeleye Span. Poczatkowo ma tu ona rolg ilustra-
cyjna — motyw rozpedzajacego si¢ pociagu jest tlem dla rycin przedstawiajacych
budowe traktow i sktadow kolejowych. Jednak wkrotce zaczyna dominowaé nad
obrazem, narzucajac okreslony rytm narracji, ktory wraz z przyspieszeniem muzyki
(pociagu) przenosi widza do pierwszych zaludnionych dworcow, pozwala ujrze¢
pierwszych kolejarzy i pasazerow. Pod wzgledem struktury $ciezka dzwickowa
Locomotion przypomina t¢ z filmu Snow. Ponownie jest oparta na formie accele-
rando 1 sktada si¢ z kilku planow muzycznych, chwilami wspolgrajacych, kiedy
indziej celowo si¢ rozmijajacych. Catos¢ zas spaja wariacja na temat Dies irae,
dyskretnie budujaca atmosfer¢ wzniostosci, co znakomicie oddaje uznanie Jonesa
dla tradycji kolejnictwa.

214




SPADKOBIERCY AWANGARDY

Donald Fraser byt takze autorem $ciezki dzwickowej do najbardziej znanego
filmu Jonesa zrealizowanego dla holendersko-angielskiego koncernu paliwowego
— This is Shell. Poszerzenie zakresu tematycznego pociagneto za sobg koniecznosé
znalezienia nowych rozwigzan formalnych, ktore we wlasciwy sposob nadatyby
rytm filmowi o procesie poszukiwan, wydobycia i przetworstwa z16z, a nastepnie
wykorzystania uzyskanych z nich produktow w zyciu codziennym. Koncepcja Jo-
nesa zostata oparta na spowolnieniu tempa narracji znanego z jego dotychczaso-
wych realizacji. Po niemalze juz typowym preludium, w ktorym w temat filmu
wprowadza widza motyw instrumentow perkusyjnych nabijajacych rytm, nastepuje
nicoczekiwana zmiana tonacji. Spokojna muzyka z wiodacym solo fletu, pojawia-
jaca si¢ wraz z wyestetyzowanym ujeciem wiertta spuszczanego w glab oceanu,
okresla medytacyjny charakter dalszej czesci filmu. Wykorzystujac kontrapunkt
muzyczny, Jones uniknat monotonii, ktoéra niechybnie mogtaby zdominowac film
o takiej tematyce. Kompozycja Frasera umozliwita takze rezyserowi przyjecie
postawy niemalze kontemplacyjnej do tego stopnia, ze — jak zauwaza Anthony
Nield — chwilami w filmie przewaza fascynacja raczej przedmiotami obserwacji
(mechanizmem platformy wiertniczej etc.) i ich forma nizli wieloscig i r6znorod-
noscig zadan koncernu Shell Oil 4. Aby jednak utrzyma¢ u widza poczucie przy-
nalezno$ci gatunkowej filmu, kompozycje Frasera przerywa z nieregularng
czestotliwoscig efekt dzwigkowy przywodzacy na mysl pogltos wydobywajacy sie
z rur lub prace platformy wiertniczej.

Inny rodzaj $ciezki dzwigkowej pojawia si¢ w najdluzszym, blisko dwudzies-
tominutowym filmie Jonesa Trinidad and Tobago. Z racji bardziej konwencjonalnej
formuty gatunkowej wieksza cze$¢ $ciezki stanowi muzyka w wykonaniu lokal-
nych zespotéw ulicznych 1. Jones nie ogranicza si¢ jednak wytacznie do jednego
elementu w warstwie dzwigkowej filmu. Rdzenna muzyka wysp pojawia si¢ w sek-
wencjach przedstawiajacych tamtejszg ludnos$¢ — na targowisku czy podczas trwa-
jacej fiesty. Zywa, petna lokalnego kolorytu muzyka Trynidadu i Tobago jest tu
elementem dynamizujacym narracj¢ i zarazem rownowazacym jg. Sekwencje opi-
sowe otwierajace film oraz czgs$¢ poswigcona przemystowi wysp zostalty bowiem
opatrzone odmienng $ciezkg dzwigkowa, w ktdrej Daphne Oram niejako sparafra-
zowala obecne w dalszej czgséci filmu motywy muzyczne. We fragmentach tych
muzyka nie petni tak duzej roli, jak w czgéciach finatowych, lecz jest jedynie tlem
obserwacji przyrody i drewnianych zabudowan, gtéwnie sakralnych. Sttumiona,
sprawiajaca wrazenie dobiegajacej z oddali muzyka wyjatkowo ustepuje tu obra-
ZOWI.

Ostatni film Jonesa zostat catkowicie oparty na koncepcie muzycznym. Seasons
Project do Czterech por roku Vivaldiego w catosci podporzadkowano partyturze
koncertéw wtoskiego kompozytora. Stuzy wytacznie jako wizualne uzupetnienie
kompozycji muzycznej, co — paradoksalnie — odwraca jej zamyst teoretyczny jako
dzieta o charakterze ilustracyjnym . W Seasons Project Jones zdaje si¢ osiagaé
ideat artystycznej synchronizacji obrazu i dzwicku. Jest to mozliwe miedzy innymi
dzigki specyfice koncertow Vivaldiego, rozpisanych na skrzypce oraz orkiestre
i siggajacych po najbardziej liryczne brzmienia. Jones nie kryje swojej fascynacji
dzietem stynnego kompozytora, akcentujac z pasja pojedyncze szarpniecia strun
skrzypiec w ujeciach przedstawiajacych krople deszczu uderzajace o gtadz tafli je-
ziora i pozostawiajace koncentryczne $lady idealnie wspotbrzmiagce z muzyka.
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Zamykajacy tworczo$¢ Jonesa Seasons Project jest niewatpliwie najbardziej
poetyckim z jego filmow. Wirtuozerskie operowanie $srodkami filmowego wyrazu
nie jest tu celem samym w sobie, jak mialo to miejsce we wczesniejszych realiza-
cjach. Elementem wspolnym filméw Jonesa jest za to swoista fetyszyzacja detalu
—w poprzednich produkcjach wigzata si¢ ona gtdéwnie z symetrig i precyzja mysli
technicznej, tutaj za$ chodzi o detale w przyrodzie, ktéra w Seasons Project jest
zarazem inspiracjg 1 ilustracja dzieta Vivaldiego. Rezysera nie interesuje bowiem
obserwacja krajobrazu w zastygtych ujeciach pejzazowych. Podobnie jak we
weczesniejszych filmach, Jones poszukuje w przyrodzie ruchu, procesow, ktore ja
nape¢dzaja 1 tworzg. Dlatego czg$¢ ujec pojawiajacych sie w filmie wypetniaja zdje-
cia zapylanych kwiatdw czy metamorfozy, w efekcie ktorej rodzi si¢ motyl. Istota
Seasons Project jest wige przede wszystkim rytm wyznaczany w swiecie przyrody
przez zycie i $mier¢, co kaze traktowac ostatnie — nieukonczone zreszta — dzieto
angielskiego rezysera jako jedno z jego najwazniejszych.

! Rick Prelinger wyrdznia kilka kategorii filmow
sponsorowanych. Znajduja si¢ wsrod nich
m.in. filmy reklamowe, edukacyjne, przemy-
stowe i produkcje instruktazowe o réznym
przeznaczeniu. Zob.: R. Prelinger, The Field
Guide To Sponsored Films, National Film
Preservation Foundation, San Francisco 2006:
http://www.filmpreservation.org/projects/spon
sored.pdf (dostep: 5.01.2010).
O zleceniowym charakterze tworczo$ci rezy-
serow GPO Film Unit pisz¢ w dalszej czgsci
artykutu.
Wyjatkiem jest pierwszy film Jonesa dla Shell
Oil (Shell Panorama) bedacy wizualnym
streszczeniem wystapienia przedstawiciela
firmy z referatem podsumowujacym jej dziatal-
nos$¢. Zadaniem Jonesa byto skrocenie blisko
trzygodzinnej mowy do dlugosci siedmiomin-
utowego filmu.
S. Foxon, Geoffrey Jones: The Rhythm Of
Film, British Film Institute, London 2004, s. 6.
Publikacja uzupelniajaca retrospektywne
wydawnictwo DVD pos$wigcone tworczosci
Geoffreya Jonesa pod tym samym tytutem.
3 J. White, Geoffrey Jones, BFI — Screenonline:
http://www.screenonline.org.uk/people/id/136
1686/index.html (dostep: 5.01.2010).
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¢ A. Nield, Geoffiey Jones: The Rhythm Of Film,
DVD Times: http://www.dvdtimes.co.uk/con-
tent.php?contentid=57586 (dostep: 5.01.2010).

7 Por. wywiad z Geoffreyem Jonesem dostepny
na DVD Geoffrey Jones: The Rhythm Of Film.

8 Tamze.

® Zdjecia do filmu powstaty w 1958 r., jednak
Jones ukonczyt go dopiero kilkadziesiat lat
poznie;j.

10 K. Thompson, D. Bordwell, Film History: An

Introduction, McGraw-Hill, Boston 2003,
s. 312.

! Tamze.

12 Tamze.

13°A. Jacobs, Dictionary of Music, Penguin
Books, London 1997, s. 430.

4 A. Nield, dz. cyt.

15 Z takiego pomystu Jones korzystat juz weze$-
niej, podczas realizacji Shell Spirit, gdzie ttem
muzycznym jest w cato$ci kompozycja
w wykonaniu potudniowoafrykanskiego ze-
spotu.

16 A. Jacobs, dz. cyt., s. 353.




