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ABSTRAKT Lata 1924-1926, w ktérych wydawane bylo pismo ,,Blok”, to czas intensywnego
rozwoju europejskiej mysli filmowej, takze w Srodowiskach Bauhausu i grupy De Stijl. Odczy-
tanie tekstéw publikowanych w ,,Bloku” przez pryzmat wczesnej refleksji o kinie umozliwia
przesledzenie watkéw wspolnych dla rozwazan o sztuce i tworczodci filmowej — od kwestii
technicznych, zwigzanych z ruchem, po idee filmu abstrakcyjnego. Oprécz artykuléw ory-
ginalnych i przedrukowanych, wazny material badawczy stanowig tez reprodukowane prace
Mieczystawa Szczuki i Teresy Zarnoweréwny, bedace préba indywidualnej interpretaciji
zjawisk filmowych i ich uchwycenia za pomocg warsztatu plastycznego. Dzigki nim wida¢
wyraznie, ze prezentowane na tamach ,,Bloku” poglady na temat estetyki, celéw i narzedzi
awangardy, podobnie jak 6wczesna mysl filmowa, odzwierciedlaly dynamike przemian tech-
nicznych, wplywajacych na sfere artystyczna i determinujacych nowe mozliwosci ekspresji.
StOWA-KLUCZE ,Blok. Czasopismo awangardy artystyczne;j”, kino, ruch, abstrakcja,
awangarda

ABSTRACT Cinema — Technique, Movement, Abstraction. Texts Published in “Blok” in the
Context of the Early Film Theory. The years 1924-1926, during which the magazine “Blok” was
published, were a time of vigorous development of the early film theory, also in the milieu of
the Bauhaus and the De Stijl group. By reading the texts printed in “Blok” through the lens
of early reflection on cinema, it is possible to trace the concepts common to considerations
of artand filmmaking, from technical, movement-related issues to the notion of abstract film.
In addition to original and reprinted works, important material is provided by the works of
Mieczystaw Szczuka and Teresa Zarnoweréwna published in “Blok”, which were an attempt
at an individual interpretation of film phenomena and their construal by means of artistic
techniques. Thanks to these texts, it is clear that the views on aesthetics, goals and tools of
the avant-garde as presented in “Blok”, as well as the film theory of the time, all reflected the
dynamics of technological transformations which influenced the artistic sphere and laid out
new possibilities for expression.

KEYWORDS “Blok. Czasopismo awangardy artystycznej”, cinema, movement,
abstraction, avant-garde
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TEMAT kina pojawia si¢ na tamach , Bloku” w dwéch
ujeciach: praktycznym i teoretycznym. Pierwsze zwia-
zane jest z prezentacja wizji filmu rysunkowego Mie-
czystawa Szczuki, nawiazujacego do projektéw Hansa
Richtera i Vikinga Eggelinga, a takze z kompozycjami
filmowymi Teresy Zarnoweréwny. Natomiast drugie
taczy si¢ z przemysleniami dotyczacymi technik wizu-
alnych, $wiatfa i ruchu, zawartymi w tekstach przettu-
maczonych na potrzeby pisma i przedrukowanych obok
reprodukcji prac autoréw zagranicznych. Cho¢ watki
kinowe sa poruszane w ,, Bloku” marginalnie, przy oka-
zji innych kwestii, to warto je odnotowa¢, gdyz stanowig
cze$¢ dwezesnej dyskusji nad sztuka i poszukiwaniami
artystycznymi, a takze ewoluujacej kultury masowe;.
Lata 1924-1926, w kt6rych wydawane bylo pismo
»Blok”, to czas intensywnego rozwoju europejskiej mys-
li ilmowej, pozostajacej we wczesnym okresie — jak
yjela to Alicja Helman - ,dyscypling, ktérej przed-
miot, metody i dziatania nie zostaly okre$lone w spo-
s6b $cisty i obowigzujacy”. Wynikalo to po czesci
z charakteru kina jako medium okreslajacego dopiero
swoja specyfike w zakresie jezyka i form obrazowania,
apo cze¢sci z wielorakich celéw i metod refleksji o dzie-
le ilmowym. Dudley Andrew, prezentujac gléwne
teorie filmu w perspektywie historycznej, zaznaczyt,
ze najcickawsze byty glosy tych, ktérzy pisali o kinie
»w szerokim rozumieniu i postugiwali si¢ wszechstron-
na argumentacjy’, czgsto zapozyczona z innych dzie-
dzin i obszaréw twérczosci’. Tego rodzaju wypowiedzi
mozna znalez¢ nie tylko w ,Bloku”. Oryginalny nurt
refleksji o kinie wyznaczaty m.in. publikacje cztonkéw
Bauhausu i grupy De Stijl dotyczace zagadnien filmu
jako cze¢$ci nowej kultury wizualnej. Jak podkresla
Andrzej Gwézdz, bauhausowcédw i neoplastykéw nie
interesowalo kino w wymiarze rozrywkowym czy
produkcyjnym, pasjonowala ich przede wszystkim
mozliwos¢ rejestracji ruchu. Film postrzegali przez
pryzmat swojego do$wiadczenia — jako ,eksperyment

z zakresu malarstwa — pojmowanego jako medium
$wiatla”®. Swoje poglady prezentowali w tekstach,
probujac je jednocze$nie przekladaé na prakeyke
w dzialaniach artystycznych. Dlatego warto przesle-
dzi¢ zaréwno teoretyczne, jak i malarskie, graficzne
czy fotograficzne dokonania tych twércéw, obecne
zreszta w ,Bloku”, na ktérego tamach prezentowano
prace cho¢by Liszld Moholyego-Nagya (il. 1). Tytul
»De Stijl” pojawil si¢ juz w pierwszym numerze w ru-
bryce ,Przeglad czasopism zagranicznych”, natomiast
spis ,pism modernistycznych polskich i zagranicznych”
w numerze trzecim—czwartym obejmowal juz ponad
czterdziesci pozycji. Byly wérdd nich m.in. ,Der Sturm”
i ,Zwrotnica”, co miato sygnalizowa¢ wielowatkowos¢
debaty o sztuce, a jednocze$nie zachecaé do migdzyna-
rodowej wymiany idei. Rodzimym wkladem do wezes-
nej mysli filmowej byty refleksje Karola Irzykowskiego
poswigcone zagadnieniom estetycznym kina zebrane
w wydanej w 1924 r. Dziesigtej muzie®.
Wybdr tematdw teoretycznofilmowych, zwigzanych
z technikg, ruchem, montazem i filmem abstrakcyjnym,
pozwala spojrze¢ na teksty opublikowane w ,,Bloku” jak
na zapis przemyslent dotyczacych sztuki (takze filmo-
wej) oraz swoisty dialog z mi¢dzynarodowym $rodowi-
skiem artystycznym. Wielowatkowe i wieloaspektowe
ujecie wybranych zagadnien koresponduje ze specyfika
awangardy filmowej w Polsce opisywanej przez Marcina
Gizyckiego jako fenomen niepodlegajacy klasyfikacji.
Badacz proponowat wiec inng formule — ,nie awangar-
da filmowa, ale film w kregu awangardy — malarskiej,
poetyckiej, teatralnej itp.”®, pozwalajaca odnies¢ sig
do réznych zjawisk i pradéw, w ktdrych zaznacza sig
zainteresowanie kinem w wymiarze technicznym czy
estetycznym.

SZTUKA A TECHNIKA
W pierwszym numerze ,Bloku”, zaraz po kontrower-
syjnym, jak si¢ mialo okaza¢, komentarzu na temat

1. Alicja Helman, ,Wstep”, w: Estetyka i film, red. Alicja Helman (Warszawa: Wydawnictwa
Artystyczne i Filmowe, 1972),s.7.

2. DudleyJ. Andrew, Gléwne teorie filmu. Wprowadzenie, ttum. Andrzej Kotodynski (E6dz:
Panstwowa Wyzsza Szkota Filmowa, Telewizyjna i Teatralna, 1995), s. 10.

3. Andrzej Gwézdz, ,Czyste ksztaltowanie, czyli jak wola stylu miata zmienia¢ film. Wpro-
wadzenie”, w: Baubausowcy i neoplastycy o filmie i kinie. Artykuly — dokumenty — scenariusze
1921-1936, red. Andrzej Gwo6zdz (Wroctaw: Wydawnictwo CSNE Uniwersytetu Wroctaw-

skiego, 2023), s. 11.

4. Karol Irzykowski, Dziesigta muza. Zagadnienia estetyczne kina (Krakéw: Krakowska

Spétka Wydawnicza, 1924).

5. Marcin Gizycki, Awangarda wobec kina. Film w kregu polskiej awangardy artystycznej
dwudziestolecia migdzywojennego (Warszawa: Wydawnictwo Mate, 1996), s. 15.
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1 Laszlé Moholy-Nagy,
kompozycja. Repr. wg Blok
& Kurier Bloku, nr 8-9
(1924), s. nlb.

prymatu woli i ciezkiej pracy nad zdolno$ciami arty-
sty®, pojawilo si¢ zdanie, w ktérym zwrécono uwage
na aspekty techniczne wszelkich tworczych dziatan.
Jak deklarowano, ,[i]m doskonalszy jest twor techni-
ki, tym mniej jest w nim wolnego miejsca dla sztuki
i artysty””. Podobna teza stuzyta podkresleniu roli
wynalazkéw w budowaniu artystycznych wizji wyko-
rzystujacych zmodernizowane narzedzia (optyczne
w przypadku kina) do tego, by wyjs¢ poza istnieja-
ce obszary poznania (i przedstawiania). Te wlasnie
kwestie poruszat Nicolas Beauduin w przedrukowa-
nym w ,,Bloku” tekscie poswigconym nowym tenden-
cjom w literaturze francuskiej. W obserwowanych
ruchach artystycznych autor dostrzegal pragnienie,
by ,wyrazi¢ przez znaki graficzne nowe poczucie ko-
smogoniczne cztowieka i wizj¢ synoptyczng $wiata”,
wraz z calg ré6znorodnoscia zwigzanych z nim wrazen.
Intensywnos¢ tego rodzaju ,poczucia” — poznawania
i doznawania §wiata stopniowo wzrastata: ,Czlowiek
nowy, dzigki odkryciom diabelskim nauki (telewizja,
fonokinematografia migawkowa itd.), jest obdarzany
co dzien atrybutami, niegdys$ zachowanymi dla béstwa:
to znaczy poczucie wszechobecnosci, mozliwo$¢ znaj-
dowania si¢ wszedzie itd.”. Wynalazki optyczne po-
zwalaly na eksploracj¢ zjawisk i na ich zapis medialny,

6. Por. przyp. 45.

co budzilo fascynacje, a réwnoczesnie prowokowato
pytania: ,Ale do jakich granic? Oto zagadnienie pasjo-
nujace, nad ktérem wezeéniej czy pézniej trzeba nam
sie bedzie zastanowi¢”.

Prezentowane na tamach , Bloku” poglady na temat
estetyki, cel6w i narzedzi awangardy, podobnie jak 6w-
czesne refleksje o kinie, odzwierciedlaly dynamike prze-
mian technicznych wplywajacych na sferg artystyczng
i determinujacych nowe mozliwosci ekspresji. Na tego
rodzaju powigzania zwrdcili uwage redaktorzy ,,Blo-
ku” w tekscie o konstruktywizmie, w ktorym zaktadali

»[w]prowadzenie sztuki w zycie na zasadach czynnika
wspoldziatajacego w og6lnym rozwoju i wspétzalezne-
go od zmian zachodzacych w innych dziedzinach twér-
czo$ci ludzkiej, przede wszystkim techniki”. W nurcie
tym oczywiste bylo wykorzystanie zdobyczy technicz-
nych dla ,rozszerzenia zakresu mozliwosci’, dlatego
postulowano m.in. ,[s]kierowanie wysitku tworczego
w pierwszym rzedzie na budownictwo — kino - dru-
karstwo i tzw. $wiat mody”’. Podobne watki pojawi-
ly si¢ juz w pierwszym numerze ,Bloku” w artykule
dotyczacym mechanizacji i ,,pigkna utylitaryzmu’, za-
czynajacym si¢ od stwierdzenia: ,Odczuwa si¢ w calo-
ksztalcie zycia dazno$¢ do zastapienia pracy recznej ma-
szyna. Dokladnos¢. Eatwosé. Szybko$¢”. Jak zauwazono,

7. [Inc.: Im doskonalszy jest twor...], Blok, nr 1 (1924), s. 4.

8. Mikotaj Beauduin, ,,Ostatnie etapy ruchu literackiego we Francji”, ttum. Wanda Melcer-
-Rutkowska, Maria Stromengerowa, Blok. Kurier Bloku, nr 67 (1924), s. nlb.

9. Red., ,,Co to jest konstruktywizm”, Blok. Kurier Bloku, nr 67 (1924), s. nlb.
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automatyzacja wiazala si¢ z konsekwencjami takze dla
sztuk wizualnych, zwlaszcza ze ,,[z]Japotrzebowanie por-
tretu, pejzazu, historycznego i batalistycznego malar-
stwa, ilustratorstwa codziennego zycia itd. — pokrywa
obecnie fotografia i kino, ktére sa bezkonkurencyjne
w Scistosci, szybkosci i tanio$ci w stosunku do pracy ar-
tysty, zadawalniajacego dawniej te zapotrzebowania™’.

Osiagniecia techniczne lat 20. XX w. w zakresie ma-
larstwa i filmu podsumowane zostaly w artykule opubli-
kowanym w numerze drugim pisma ,Bauhaus”z 1929 r.
Stwierdzano w nim: ,, Typowy czlowiek naszych czaséw
jest ksztaltowany przez technike, catkowicie skoncen-
trowany na doczesnosci, konkretny i aktywistyczny. Jest
ekstensywny, dazy nie do mistycznego, ale do technicz-
nego, fizycznego zniesienia wszystkich ziemskich granic
czasowych i przestrzennych”'!. Taka postawa wymagata
odpowiednich narzedzi, uznano wigc, ze ,[z]dolnosé
filmu do wigzania nas optycznie z cala wielorakoscig
i bezmiarem zycia koresponduje z naszym pojmowa-
niem istnienia, ktdre niezaleznie od kultu rodzinnego
domu i kultu ojczyzny, od ideologii osobowosci, rodzi-
ny i od idei narodowosciowych, zdaza ku mig¢dzynaro-
dowej wspdlnocie”*?. Podkreslano réwniez, ze ,[t]ylko
film moze tez, dzigki kinetyce, zaoferowal optyczne
dos$wiadczenie nieustajacej aktywnosci tej wspdlnoty 2.
Zakladano przy tym, ze nieograniczong ekstensywnosé
filmu umozliwia ,fotograficzna mechanizacja obrazu’,
sprawiajaca, iz ,,[f ]ilm jest optycznym doswiadczeniem
czlowieka naszych czaséw, to ekstremalnie konsekwent-
ny, zmechanizowany impresjonizm, to obiektywizacja
zycia, sprowadzajacego si¢ tylko do tego, co ekstensyw-
ne i przemijajace”*.

Do optycznego doswiadczenia czlowieka odwo-
luje si¢ tez technika fotomontazu, zastosowana przez
Mieczystawa Szczuke w pracy reprodukowanej dsmym-—
dziewigtym numerze ,,Bloku”. Na kolazowym obrazie
pojawia si¢ fragment tasmy filmowej, ktérej klatki wpro-
wadzaja do calosci kompozycji element powtarzalnosci
i rytmicznoséci. Wiele z wizualnych motywéw wyko-
rzystanych przez autora (wysokosciowiec, samochéd,

aeroplan) odnosi si¢ w jakis sposéb do wspolczesnosci,
techniki, pedu zycia. Jednoczeénie ujawnia si¢ dyna-
miczno$¢ samej poetyki kolazu, pozwalajacej zobrazo-
waé tempo nowoczesnego $wiata. Obrazowi towarzy-
szy charakterystyka zastosowanej metody, a zawarte
w niej obserwacje mozna odnies¢ takze do préb kon-
ceptualizacji sztuki filmowej: ,KINO jest wielo$cia
zjawisk trwajacych w czasie. FOTOMONTAZ - jest
jednooczna wieloscig zjawisk. FOTOMONTAZ -
wzajemne przenikanie si¢ dwu- i tréjwymiarowosci”
Przedstawiona koncepcja fotomontazu zwraca takze
uwage na aspekty narracyjne, opisujac go jako rodzaj
poezji skondensowanej w formie albo nowoczesna epo-
peje (L FOTOMONTAZ = POEZOPLASTYKA”),
oraz wizualne, zwigzane z potencjalem poznawczym
obrazéw medialnych. Zgodnie z zalozeniami Szczuki
LJFOTOMONTAZ rozszerza zaséb mozliwoéci $§rod-
kéw: pozwala na zuzytkowanie tych zjawisk, ktére s3
niedostepne dla oka ludzkiego — a ktére czula klisza
fotograficzna moze uchwyci¢”** (il. 2).

W tym samym numerze, w ktérym zamieszczono
fotomontaz Szczuki, znalazta si¢ grafika Zarnoweréwny
Konstrukeja filmowa (il. 3). Mozna potraktowad ja jako
komentarz do idei montazu i laczenia ze sobg rézno-
rodnych elementéw, ktdre po zestawieniu tworzg efeke
jednorodnej, cho¢ wielorakiej calosci. Réwnoczesnie
prace t¢ odczytywaé mozna jako schemat kinowego
aparatu, ktérego konstrukeja opiera si¢ na projekgji
strumienia $wiatla transmitujacego obrazy na ekran -
sugeruje to okragly element z kolem tasmy oraz faliste
linie niczym fale przenoszace swietlne refleksy. Wizja
Zarnoweréwny odzwierciedla zainteresowania twor-
céw zagadnieniami technicznymi i mozliwosciami ich
wykorzystania w dzialaniach artystycznych. Kilka lat
pdzniej kwestie te poruszyt Moholy-Nagy. W jego roz-
wazaniach z 1927 r. pojawia si¢ motyw kina symulta-
nicznego albo polikina, ktére ze wzgledu na aparature
i powierzchnie projekeji uznat za przydatne do réznych
»celéw doswiadczalnych”*®. Stuzylaby im np. zmiana
prostokatnego ekranu na ,kulistoforemny”, mozna

10. [Inc.: Odczuwa si¢ w caloksztalcie zycia...], Blok, nr 1 (1924), s. 3.
11. ,Malarstwo i film”, thum. Monika Ujma, w: Baubhausowcy i neoplastycy o filmiei kinie, s. 184.

12. Ibid.,s. 185-186.
13. Ibid.,s.186.
14. Ibid.,s.187.

15. Mieczystaw Szczuka, [inc.: Fotomontaz = najbardziej skondensowana poezja...], Blok
& Kurier Bloku, nr 8-9 (1924), s. nlb.

16. Laszlé6 Moholy-Nagy, ,,Kino symultaniczne albo polikino”, ttum. Malgorzata Leyko,
w: Baubausowcy i neoplastycy o filmie i kinie, s. 163.
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2 Mieczystaw Szczuka,
fotomontaz. Repr. wg Blok
& Kurier Bloku, nr 8-9
(1924), s. nlb.

bowiem - jak argumentowal — ,sobie wyobrazi¢ po-
dzial tradycyjnej plaszczyzny projekeji dzigki prostemu
urzadzeniu na rézne ukosnie wzgledem siebie utozone
powierzchnie i wypuklosci, niby krajobraz gérsko-ni-
zinny, u podstaw ktérego lezy mozliwie najprostsza
zasada podziatu, tak aby méc opanowa¢ oddzialywanie
nast¢pujacego na ekranie odksztalcenia projekcji”’.
Czytajac ten fragment, ma si¢ wrazenie, ze Konstrukcja
filmowa Zarnoweréwny to réwnoczeénie ilustracyjna
zapowiedz efektéw eksperymentalnej symultanicznej

17. Ibid.
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projekeji, ktéra mozna osiaggnaé za pomocg mechani-
zmu emitowania obrazu zaprojektowanego w koncepcji
polikina.

Na inny aspekt Nowej Sztuki zwrdcit uwage Szczuka,
probujac wyjasnié¢ przyczyny trudnosci, jakie z jej od-
biorem ma publicznos¢. Jego zdaniem odbiorcy nie mie-
li odpowiedniego przygotowania estetycznego, a poza
tym potrzebowali czasu na oswojenie si¢ z nowym zja-
wiskiem. W swojej argumentacji podkreslit réwniez
ograniczong dostepnos¢ osiagnie¢ techniki: ,Nauka
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3 Teresa Zarnoweréwna, Konstrukcja filmowa, 1923. Repr. wg Blok & Kurier Bloku, nr 8-9

(1924), s. nlb.

i technika w swych dociekaniach, ktére ostatnio nabie-
raja znaczenia par excellence przelomowego, wyprzedza
znacznie $wiadomos¢ poznawczg spoteczenstwa. Sztuka
jako nadbudowa zycia, zdazajaca po linii swego rozwoju
w takim samym tempie jest tym bardziej niedostepna
i niezrozumiala”*®. Dostrzegane przez niego zmiany
w sferze artystycznej, zwlaszcza odnosnie do formy i jej
autonomicznosci, zauwazalne takze w ksztattujace;j si¢
sztuce filmowej, wymagatly wyjasnienia, by odbiorcy

mogli je zrozumieé i oswoié.

RUCH I DYNAMIKA OBRAZOW
Kwesti¢ nowatorskich rozwigzan w sztuce omawiat tak-
ze Kazimierz Malewicz w artykufach opublikowanych

w ,Bloku”. Podjal w nich m.in. watek twérczosé spod
znaku futuryzmu, keéry ,wyraza si¢ w formach maja-
cych weiagnadé widza w sam $rodek ruchu”. Dzieje si¢ tak,
gdyz w nurcie tym — wedle Malewicza — ,,przedmioty
i maszyny nie sg celem, lecz $rodkami, symbolami wyra-
zajacymi szybko$¢ dynamiki”. Cztowiek jawi si¢ jako o$
cywilizowanego §wiata, dookota ktérej wiruja miliony
mechanizméw, dlatego ,we wszechruchu odtworzy¢
trzeba sile skotlowanych organizméw miasta”"’. Spo-
strzezenie to wykracza poza sztukg futurystyczng i do-
tyczy funkcjonowania cztowicka w nowoczesnym $wie-
cie, w ktdrym, jak stwierdzit Irzykowski, takze ,kino
otworzylo przed nami Krélestwo Ruchu”’. Zaofero-
walo wrecz ,sama widzialno$¢ ruchu”®, tym bardziej

18. Mieczystaw Szczuka, ,,Préba wyjasnienia nieporozumien, wynikajacych ze stosunku
publicznosci do Nowej Sztuki”, Blok, nr 2 (1924), s. nlb.

19. Kazimierz Malewicz, ,,O sztuce”, Blok & Kurier Bloku, nr 8-9 (1924), s. nlb.

20. Irzykowski, Dziesigta muza,s.12.

21. Ibid.,s.27.
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atrakcyjna, ze wspolgrajaca z filmowa ,obfitoscia zycia
optycznego™?* (il. 4).

Atrakcyjno$¢ ruchomych obrazéw na ckranie in-
spirowata do poszukiwan podobnej dynamiki w in-
nych rodzajach spektakli. Giinther Hirschel-Protsch
w przedrukowanym w ,,Bloku” tekécie dowodzil, ze
widowiska teatralne moglyby zosta¢ wyzwolone z tra-
dycyjnych form za pomoca stéw, dzwickéw i $wiatta,
ktére pozwolityby im osiagnaé oryginalny ,dramat ru-
chu”. Musialby si¢ on opieraé na zaadaptowanym dla
sceny ruchu mechanicznym, ktérego spektakularne
przejawy autor dostrzegal w wyscigach samochodo-
wych, popisach linoskoczkéw czy w zabawach jarmarcz-
nych i lunaparkach®’. W praktyce — precyzowala juz
redakeja ,Bloku” — oznaczaloby to w teatrze zastgpienie
nieruchomych namalowanych plaszczyzn ruchomymi
plaszczyznami $wietlnymi, na ekranie za$ pozwolitoby
wyzyskad ,zmienng ornamentyk¢ RUCHU naswietlo-
nych dyméw i gazéw”** (il. 5).

Koncepcja przedstawiona przez Hirschela-Protscha
opierala si¢ na stwierdzeniu, ze: ,Teatr romantyczny
umiera. Rodzi si¢ teatr mechanistyczny. Nie bedzie nas
wzruszal czlowiek na scenie, lecz jego ruchy i wszystko
to, co w ruchu bedzie dla nas pewne i wyrazne — duch
maszyny’. Zaznaczyl przy tym, ze nie chodzi o wypra-
cowanie ograniczajacych zalozen programowych dla
tych aktywnosci, lecz o ,swobodg dzialajacych postaci”
Co ciekawe, konieczno$é zaistnienia dramatu ruchu na
scenie — motywowang potrzebami widowni masowej,
kierujacej si¢ instynktami — uzasadnial popularnoscia
filmowego aktora Charlesa Chaplina, zauwazajac, ze
»[m]asa lubi Chaplina, bowiem w niestychanych po-
mystach daje on ruch. - Ruch na obrazie, a tym samym
w nas”. Dlatego w nowym teatrze wirujacy ruch mégiby
by¢ wszechobecny i wszechogarniajacy, gdyby udalo si¢
go osiggna¢ za pomocy mobilnych elementéw sceny
oraz odpowiednio dobranych $wiatel: ,Teatr dramatu
ruchu jest okragly i ruchomy. Rz¢dy dookota wolnej
areny wiruja. [...] U géry karuzela $wietlna. Wszystkie
czedci plastyki moga by¢ w czasie gry zamieniane lub
oddalane”® (il. 6).

Warto pamigtad, ze podobnego rodzaju teatralng
wizje udalo si¢ zrealizowa¢ amerykanskiej artystce Loie

22. Ibid., s.201.

4 Kazimierz Malewicz, kompozycja suprematystyczna.
Repr. wg Blok, nr 2 (1924), s. nlb.

Fuller, ktéra swoj taniec motyli odgrywata na paryskich
scenach w $wietle reflektoréw ustawionych i obstugi-
wanych wedlug opracowanych przez nig precyzyjnych
schematéw. Gra wielokolorowych $wiatel na draperiach
jej bialego kostiumu dodatkowo zwigkszata dynamike
choreografii, ktéra zarejestrowana przez kinematograf
mogla si¢ wyda¢ zbyt monotonna w wersji czarno-bia-
tej. Kadry filmu z Fuller poddano wiec koloryzacji, by
w pelni odda¢ charakter wykreowanego przez nig swo-
istego dramatu ruchu, o ktérym Germaine Dulac pisala,
ze oferuje doznania ,wizualnej muzyki”. Jej zdaniem ar-
tystka wzbogacita sztuke o jeszcze jeden rodzaj harmo-
nii, ktéry wypracowala dzigki temu, ze wiedziala, ,jak

wykorzystaé $wiatto i nada¢ mu glebokie znaczenie™*.

23. Giinther Hirschel-Protsch, ,,Dramat ruchu”, Blok, nr 5 (1924), s. 15.

24. [Inc.: W teatrze nieruchome plaszczyzny...], Blok, nr 5 (1924), s. 14.

25. Hirschel-Protsch, ,,Dramat ruchu” s. 15.

26. Germaine Dulac, ,,Trois Rencontres avec Loie Fuller”, w: ead., Ecrits sur le cinéma (1919—
1937), red. Prosper Hillairet (Paris: Paris Expérimental, 1994), s. 109-110.
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5 Ginther Hirschel-Protsch, projekt dekoracji teatralnej. Repr. wg Blok, nr 5 (1924), s. 16

6 Giinther Hirschel-Protsch, kompozycja. Repr. wg Blok, nr 5
(1924),s. 14
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7 Giinther Hirschel-Protsch, projekt dekoracji teatralnej. Repr. wg Blok & Kurier Bloku,

nr 8-9 (1924), s. nlb.

Dulac przedstawiata §rodki wyrazu zwigzane z ruchem
i $wiatlem takze w odniesieniu do kina, ktére uznawata
za ,unikalng forme ekspresji”, majacg na celu ,wizualne
odtworzenie ruchéw we wszystkich fazach, [...] w calej
kontynuacji, w calym przebiegu™’ (il. 7).

Do idei wizualizacji ruchu odwotywaly si¢ rowniez
projekty Moholyego-Nagya, kt6ry w zapiskach z 1922 1.
definiowal film jako ,relacje ruchowe projekeji $wietl-
nych” osiagane poprzez uszeregowanie ,zarejestro-
wanych ruchéw czastkowych”. W zaproponowanym
yjeciu gléwnym zadaniem filmu bylo ,ksztaltowanie
ruchu samego w sobie. To, ze nie moze si¢ ono obejs¢
bez samodzielnie wytworzonej gry form jako nosnika
ruchu jest rzeczg oczywistg”*®. Jako artyste i teoretyka
intrygowato go zwtlaszcza zagadnienie uwieczniania
$wiatta oraz zwigzane z tym konsekwencje poznawcze,

na ktére réwniez zwracat uwage: ,Umyst i oko pracu-
ja goraczkowo nad nowymi wymiarami widzenia, juz
dzi$ oferowanymi przez fotografi¢ i film, planowanie

i rzeczywisto$¢™?’.

W latach 1923-1926 Moholy-Nagy pracowat nad
pomystem, ktdry okreslit mianem ,gry $wietlnej”. Jej
przyszle realizacje postrzegal jako ,dziela $wietlne
dowolnej jakosci i w dowolnej liczbie, bez pigmentu,
rozblyskujace bezposrednio po wiaczeniu, z ich rzu-
cang przez projektory gra barwnych strumieni §wiatfa,
z plynnym niematerialnym unoszeniem sie, Z przejrzy-
stymi snopami ognia”. Podobne aspekty dostrzegat w fil-
mie, ,z€ zmiennym natezeniem $wiatla i tempem jego
zmian, z wariacjami ruchowymi [...]. Gasnigcie i roz-
blysk, jasna ciemnos¢, swietlna dal i blisko$¢, promie-
niowanie ultrafioletowe z podczerwienia przenikajaca

27. Germaine Dulac, ,Istota kina — wizualizacja myéli”, thum. Ireneusz Dembowski, w: Euro-
Dpejskie manifesty kina. Od Matuszewskiego do Dogmy. Antologia, red. Andrzej Gwézdz (War-
szawa: Wiedza Powszechna, 2002), s. 172.

28. Laszl6 Moholy-Nagy, ,,Produkcja — reprodukcja”, ttum. Andrzej Gw6zdz, w: Baubausowcy
i neoplastycy o filmie i kinie, s. 65.

29. Laszl6 Moholy-Nagy, ,Proste drogi umystu — okre¢zne drogi techniki”, thum. Monika
Ujma, w: Bauhausowcy i neoplastycy o filmie i kinie, s. 72.
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8 Mieczystaw Szczuka, Pigd momentéw filmu abstrakcyjnego. Repr. wg Blok, nr 1 (1924), s. 2

ciemno$¢ i ich przeloienie proste i widzialne. Inne,
nowe ekstremalne doznania optyczne”°. Aby doznania
te osiagna¢, konieczne jest — jak zaznaczyl — operowanie
nowym jezykiem, wykorzystujacym odkrycia w zakresie
»ksztaltowania optycznego’, stanowiace ,mechaniczne
i maszynowe $rodki pomocnicze sztuki”®*. Opisane
przez siebie metody probowat zastosowaé w prakeyce,
realizujac w 1932 r. ilm Ein Lichtspiel schwarz weiss
grau, z wykorzystaniem wcze$niejszych obserwacji,
szkicow i zapiskdw.

O FILMIE ABSTRAKCYJNYM

Liszlé Moholy-Nagy, opracowujac swoje koncepcje
filmowe, zwrécil uwage na zmiany dokonujace si¢
w mysleniu o kinie w latach 20. XX w., zwigzane z ,re-
wolucyjng teza 0 FILMOWOSCI™*% O ile w 1924 .
pojecie to oznaczalo gléwnie ,film powstajacy dzigki
mozliwo$ciom aparatury rejestrujacej i dynamiki ru-
chu’, o tyle z perspektywy roku 1927 trudno o podobna
jednoznacznos$é. Wielo$¢ i ré6znorodnoéé twérezych
dzialan spowodowaly, ze termin ten stal si¢ znacznie
szerszy — jako filmowo$¢ ,kazdy moze sobie co$ wy-
obrazi¢”. Dlatego tez, zdaniem Moholyego-Nagya,

»mozna powiedzieé, ze obecnie wszyscy dobrzy rezy-

serzy filmowi staraja si¢ bada¢ wiasciwa tylko filmowi
skuteczno$¢ optyczng i ze dzisiejsze filmy znacznie
bardziej zbudowane s3 na tempie ruchu i kontrascie
jasne-ciemne oraz réznych widowiskach optycznych
niz na akgji teatralnej”*.

Projekt graficzny Szczuki reprodukowany w ,,Bloku”
jako Pigé momentéw filmu abstrakcyjnego mozna uznaé
za eksploracje owej ,skutecznosci optycznej” w odnie-
sieniu do ruchu i kontrastéw migdzy ksztaltami oraz
ukladami figur (il. 8). Horyzontalna kompozycja, opar-
ta na podzielonej na regularne fragmenty czarnej linii,
rodzita skojarzenia z klatkami ta$my filmowej, dajac
wyobrazenie nastepstwa obrazéw podczas projekeiji.
Jeszcze bardziej szczegdlowy projekt pojawil sie w p6z-
niejszym numerze, w ktorym Szczuka przedstawil pasek
>ta$my” z perforacjg i rysowanymi elementami zmienia-
jacymi swoje polozenie. Caly uktad zatytutowal Pare
zasadniczych elementow filmu abstrakcyjnego i opatrzyl
komentarzami oraz strzatkami wskazujacymi sposéb
dziatania poszczegélnych czgéci. Pojedyncze stowa przy
figurach geometrycznych i liniach wykreslonych na

ta$mie wyznaczaja tempo i kierunek ruchu: ,wolno”,

30. Laszl6 Moholy-Nagy, ,Od pigmentu do $wiatta”, ttum. Monika Ujma, w: Baubausowcy
i neoplastycy o filmie i kinie, s. 81.

31. Ibid.,s.79.

32. Laszlé Moholy-Nagy, ,Dynamika wielkiego miasta. Szkic filmu. Jednoczesnie typofoto”,
tlum. Malgorzata Leyko, w: Bauhausowcy i neoplastycy o filmie i kinie, s. 101.

33. Ibid.,s. 101-102.
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<9 Mieczystaw Szczuka, Pare zasadniczych
elementéw filmu awangardowego. Repr. wg Blok
& Kurier Bloku, nr 8-9 (1924), s.nlb.

10 Teresa Zarnoweréwna, kompozycja.
Repr. wg Blok, nr 5 (1924),s.3

11 Teresa Zarnoweréwna, kompozycja.
Repr. wg Blok, nr 1 (1924),s.3
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12 Theo van Doesburg, Konstrukcja. Repr. wg Blok, nr 5
(1924), s. 14

»obrot”, ,ukosny ped’, ,,spokdj”, ,harmonijny wzrost’,
»uderzenie” (il. 9). Wykres daje wyobrazenie dynamiki
filmowego obrazu i tego, jak w trakcie projekcji prze-
ksztalcalyby si¢ zapisane w kadrach ciagi ksztaltow.
Dodatkowo po drugiej stronie schematu Szczuka za-
miescil uwagi dotyczace rozrysowanej kompozycji oraz
warsztatu pozwalajacego zrealizowa¢ film abstrakcyjny:
»Ruch jako zmiana miejsca: przybywanie lub ubywanie
niezmieniajacych si¢ form geometrycznych. Dynamika
form: zmniejszenie lub powigkszenie form, przemia-
na form, rozpad lub budowanie form. Nat¢zenie barw”.
Ponadto: ,,Ostros¢ wystepowania lub przymglenie; kie-
runek (kierunki) ruchu (ruchéw); wzajemne przenika-
nie form. Tempo. Harmonia-dysharmonia. Przerwy”**.

Marcin Gizycki faczy opublikowane w ,, Bloku” wi-
zje filmowe Szczuki z propagowaniem w Polsce filmu
awangardowego, zwlaszcza przez konstruktywistéw.
Zaznacza przy tym: ,« Proj ekty », jak je nazywano, czy,
moéwige ostrozniej, «koncepty» filmowe Szczuki sg
niewatpliwym ewenementem tego rodzaju na naszym

gruncie”*>. Warto zauwazy¢, ze 6w rodzimy ,ewene-
ment” koresponduje z wizjami i dokonaniami Vikinga
Eggelinga oraz Hansa Richtera pokazywanymi w ber-
linskiej galerii Der Sturm, gdzie swoje prace i plansze
kompozycyjne prezentowali takze Szczuka i Zarnowe-
réwna (il. 10-11).

W 1921 r. Theo van Doesburg pisat o tworzeniu
ruchomych obrazéw jako o abstrakcyjnym ksztatto-
waniu filmowym, czyli kreowaniu ,nowej przestrzeni
ekspresji dynamicznej”*’, ktérej przyklady znajdowat
wlasnie w pracach Richtera i Eggelinga. Szukat jedno-
czes$nie narzgdzi do opisu tej dynamiki i sposobu jej
kreowania, sugerujac poréwnanie do muzyki. Zaznaczal
jednak, ze takie zestawienie moze wywolywa¢ nieporo-
zumienia, albowiem ,[w]idz obserwuje, jak kompozycja
(uprzednio umieszczona przez artyste w «partyturze )
nabiera ksztaltéw w polu $wietlnym, nabiera ekspresji,
a nastepnie znika, po czym w polu $wietlnym pojawia
si¢ nowa kompozycja, o zupetnie innych podziafach,
proporcjach i strukeurze”. Wysitki artystéw skupione sa
wiec na ,abstrakcyjnej, mechanicznie zrealizowanej dy-
namo-plastyce”, keérej realizacja wymaga nowoczesnych
urzadzen”’. Piszac o partyturze filmowej sktadajacej
si¢ z wielu plansz i rysunkéw (wspominal o trzystu),
podkreslat: ,Potrzeba wyrazistego rysunku sprawia, ze
niezbedne staje si¢ maszynowe okreslenie plaszczyzny-
-przestrzeni-projekcji koloréw. Tutaj widoczna staje si¢
bezsilno$¢ prymitywnego rekodzieta”®. Nie miat jed-
nak zludzen. Wiedzial, ze ksztaltowanie abstrakcyjnego
obrazu filmowego wymaga nie tylko wsparcia technicz-
nego i naukowego, lecz takze finansowego, zwlaszcza
jesli tego rodzaju sztuke chciatoby sie tworzyé w sposéb
przemystowy, a nie w drodze eksperymentéw, jak robili
to wspomniani artysci (il. 12).

Przyktadem eksperymentujacego artysty byt dla
van Doesburga Hans Richter, ktéry rozrysowywat
»-moment filmowy” jako dynamiczna kompozycje,
zakladajac przy tym, ze ,[w]lasciwa sfera filmu jest
sfera «ruchomej» przestrzeni, «ruchomej» plasz-
czyzny, «ruchomej» linii”*. Ten mobilny uklad nie

34. Mieczystaw Szczuka, ,,Pare zasadniczych elementéw filmu abstrakcyjnego”, Blok & Kurier

Bloku, nr 8-9 (1924), s. nlb.

35. Gizycki, Awangarda wobec kina, s. 35.
36. Theo van Doesburg, ,Abstrakcyjne ksztaltowanie filmowe”, ttum. Monika Ujma,
w: Bauhausowcy i neoplastycy o filmie i kinie, s. 133.

37. Ibid.,s. 134.
38. Ibid.,s.135.

39. Hans Richter, ,,Film”, ttum. Andrzej Gwézdz, w: Baubausowcy i neoplastycy o filmie

i kinie, s. 153.
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13 Mieczystaw Szczuka,
montaz towarzyszacy tek-
stowi 3 przyktady zagadnier
czysto konstrukcyjnych.
Repr. wg Blok, nr 5 (1924),
5.9

jest — wedlug Richtera — architektoniczny czy plastycz-
ny, lecz czasowy — ,tzn. $wiatlo w efekcie zmian jako-
$ciowych i ilosciowych (jasne, ciemne, kolor) tworzy
przestrzenie §wietlne, [...] z tego, co, gdyby przerwa¢
uplyw czasu, stanowiloby jedynie plaszczyzne, linie,
punkt”*®. Takze w projekcie Szczuki momenty filmowe

40. Ibid.,s. 154.

nabieraja znaczenia w porzadku czasowym, okreslaja-
cym nastepstwo kadréw.

Wizje filmu abstrakcyjnego zaprezentowane przez
Szczuk¢ mozna potraktowad jako rodzaj scenopisu dla
kreacyjnych dziatan, wpisujacych sie w tradycje fil-

mu rysunkowego, o ktérym Irzykowski pisal, ze jest
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doskonalsza forma zwyktego filmu, pozwalajaca twércy

»nie krepowad si¢ w wyborze treéci”. Jego zdaniem to
»film rysunkowy — w zasadzie, cho¢ nie w praktyce —
pozwala na wszelkie wybryki fantazji, poniewaz papier
i oléwek sa cierpliwe i postuszne™!. Projekty Szczuki
mozna potraktowa¢ jako wyraz wspominanej fantazji
filmowej (rozrysowanej na klatki i zakomponowanej
w sekwencj¢), a réwnoczeénie jako zapis prob warsz-
tatowych niezb¢dnych do tego, by wypelni¢ wszystkie
z ,okienek filmu przypadajacego na pewien czas™**. Gi-
zycki w ewoluujacych projektach filméw awangardo-
wych Szczuki widzial ,graficzne przedstawienie istoty
tego typu filmu”*. Daloby si¢ je takze uznaé za czgs¢
opisanego przez Irzykowskiego procesu formowania si¢
w sztuce filmowej ,odrebnego stylu, ktory si¢ dopiero
ujawni”** (il. 13).

Redakrtorzy i autorzy ,,Bloku” nie odwotywali si¢
do refleksji Irzykowskiego, ale jego nazwisko pojawito
si¢ na famach pisma przy okazji dyskusji nad progra-
mem grupy i opublikowanym przez nig manifestem.
Wsréd publicystéw szczegdlne kontrowersje wzbudzito
zalozenie, ze ,[0]boj¢tna jest kwestiazdolno$ci -
o skutkach decyduje wylacznie wola i cigzka praca™.
Dla autora Dziesigtej muzy bylo oczywiste, ze ,[p]rasa
warszawska nie zrozumiata blokistéw i przekrecita ich
mys$l”*¢, postanowil wiec ja wyjasnié i uargumentowad.
Ten polemiczny gest docenita redakeja ,Bloku’, infor-
mujac w numerze trzecim—czwartym (rubryka ,Notat-
ki”), ze ,P.K. Irzykowski po dtuzszym i gruntownym
przemysleniu jednego z naszych haset — uprzystepnit
je szerszej publicznosci w artykule pt. «Talent jako fe-
tysz» zamieszczonym w No. 21 «Wiadomosci Literac-
kich». Artykul jest dobry i trafnie rozwija zasadnicza
my$l, zawartg przez nas w jednym zdaniu. Czekamy
na dalsze préby popularyzowania naszych zatozen™’.

O wspomnianej wyzej ,trafnosci” argument6w Irzy-
kowskiego przesadzilo jego przekonanie o stusznosci
zalozen redaktoréw ,Bloku”: ,Oczywiscie nie mieli

oni zamiaru zaprzeczy¢ talentowi gléwnego udziatu
w tworczosci, cheieli tylko w dyskusji o twérczoci prze-
suna¢ akcent z kwestii talentu na kwesti¢ samego dzieta.
Nie tworca jest wazny, tylko twor”*®. Dla Irzykowskiego
kluczowe w tej dyskusji pozostawalo pytanie, jak do-
strzec przejawy talentu i jak go definiowaé. Zauwazyl,
ze ,[z]wykle si¢ nazywa talentem zre¢czne korzystanie
ze zdobyczy dotychczasowych [...]. Ale kiedy$ pdzniej
moze si¢ takze okaza(, ze talent tkwil w czyms$ nowym,
co wlasnie wymagato zaniechania tamtych zdobyczy
i nieprzygotowanemu czytelnikowi utrudniato wra-
zenie [...]. Za kazdym razem, gdy styszymy o talencie,
powinni$my zapytaé: Tak, talent — ale do czego?”*.

Irzykowski odni6st si¢ takze do kwestii rzemiesl-
niczego warsztatu, o ktérego docenienie upominat si¢
w nastepujacych stowach: ,Méwi si¢ np., ze pewien
dramaturg nie ma talentu, a jest tylko dobrym rzemiesl-
nikiem. Pardon, w takim razie ma talent do rzemiosta,
ato jest talent réwniez twérczy, bo aby wypetni¢ pewne
formy, trzeba mieé zywo ich wizj¢”*°. Odniesienia do
rzemie$lniczego przygotowania i fachowosci w pracy
tworczej mozna odnalez¢ takze w podejsciu Irzykow-
skiego do wspomnianego wezesniej filmu rysunkowego.
Zwlaszcza ze realizowany jest przez sautora-malarza’,
ktéremu taka forma zapewnia ,niezalezno$é od rezysera,
od aktora, od warunkdéw $wiatta i daje mu mozno$¢é
bezposredniego wyrazania swojej indywidualnosci”.
A wigc wlasnie wola i metodyczna praca, jak zostalo to
sformulowane w ,Bloku”, pozwolilyby osiagnaé istotne
efekty w zakresie filmu malarskiego, o ktérym Irzy-
kowski pisal, ze bedzie filmem przyszlosci, realizowa-
nym przez malarzy-poetdw i taczacym rézne tradycje
artystyczne>>,

Uznanie talent za fetysz Irzykowski postrzegat jako
konsekwencjg cech takich jak ,obojetno$¢ wobec istoty
tworczosei. Traktowanie jej sportowe. Zazdros¢ wobec
«postgpdw » sztuki. Zamilowanie w metnej wodzie.
Niedojrzato$¢ kulturalna. Konserwatyzm”. Dlatego

41. Irzykowski, Dziesigta muza, s.212.

42. Ibid.,s.213.

43. Gizycki, Awangarda wobec kina, s.37.

44. Irzykowski, Dziesigta muza, s.214.

45. [Inc.: Obojetna jest kwestia...], Blok, nr 1 (1924), s. 4 (wyrdznienie w oryginale).
46. Karol Irzykowski, ,Talent jako fetysz”, Wiadomosci Literackie, nr 21 (1924), s. 1.
47. ,Notatki”, Blok, nr 3—4 (1924), s. nlb.

48. Irzykowski, ,,Talent jako fetysz”,s. 1.

49. Ibid.
50. Ibid.

51. Irzykowski, Dziesigta muza, s.212.

52. Ibid,s.210-223.
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dystansowat si¢ od jednoznacznego okreslania i oce-
niania cudzych dokonan oraz od uprawianej przez
nich walki ,na stowa”. Zwracal natomiast uwage na
celowo$¢ osadzenia w szerszym kontekscie rozwazan
o tworczosci poszezegdlnych artystéw oraz koniecznosé
uwzglednienia rozmaito$ci wspolistniejacych ,izmow”
w sztuce, filozofii, nauce. ,Nasza krytyka — twierdzit —
naduzywa pojecia talentu, poniewaz ono daje najwig-
cej pola do dowolnosci i uwalnia od dowodéw i od
myslenia. [...] Niech diabli biora wszelkie zagraniczne

«izmy» - niech zyje talenti... i... basta!!”*’. Irzykowski
wskazywal na konieczno$¢ dostrzezenia i docenienia
nowatorskich rozwiazan — takich jak cho¢by te zapre-
zentowane w ,,Bloku” — wynikajacych z przemian ko-
munikacyjnych i medialnych. Dokonania ,,blokistéw’,
jak ich nazywal, wpisywalyby si¢ w postulowany przez
niego tryb pracy tworczej — wymykajacej si¢ proceso-
wi fetyszyzacji talentu, a taczacej odwage poszukiwan
i otwarto$¢ na nowosci z nieszablonowym sposobem
mys$lenia o sztuce.

53. Irzykowski, ,Talentjako fetysz”,s. 1.
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SUMMARY

Cinema — Technigque, Movement, Abstraction. Texts Published in “Blok”
in the Context of Early Film Theory by Malgorzata Radkiewicz

The years 1924-1926, during which the magazine “Blok” was published, were a time
of vigorous development of the early film theory, also in the milieu of the Bauhaus
and the De Stijl group. By reading the texts printed in “Blok” through the lens of
early reflection on cinema, it is possible to trace the concepts common to consider-
ations of art and filmmaking, from technical, movement-related issues to the notion
of abstract film. In addition to original and reprinted works, important material is
provided by the works of Mieczystaw Szczuka and Teresa Zarnoweréwna published
in “Blok”, which were an attempt at an individual interpretation of film phenomena
and their construal by means of artistic techniques.

The first part of the article is a discussion of the issue of art and technology,
about which the editors of “Blok” wrote in relation to Constructivism and Nicolas
Beauduin outlined relative trends in the development of literature. Technical devel-
opments in art and painting were also referred to in a text published in the “Bauhaus’,
discussing trends visible in, among others, Mieczystaw Szczuka’s photomontages and
the oeuvre of Teresa Zarnoweréwna. The second part presents the issues of movement
and the dynamics of images, discussed from different perspectives by Kazimir Ma-
levich, Guinther Hirschel-Protsch and Lészl6 Moholy-Nagy, and in artistic works by

Teresa Zarnowerdwna. A notion that recurs in their concepts is the visualisation of
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movement, to which such means as mobile surfaces and play of light are subordinated.
The third part deals with abstract film, the formula of which Mieczystaw Szczuka
presented in drawings published in two issues of “Blok”. An interesting context for
his works is provided by Karol Irzykowski’s reflections on cartoon film and the idea
of painterly cinema on the one hand, and on the other by the thoughts on film as
expounded by Laszl6 Moholy-Nagy, Hans Richter and Theo van Doesburg.

The proposed manner of reading the texts and artworks published in “Blok”
makes it possible to demonstrate that the views on aesthetics, goals and tools of the
avant-garde as presented in “Blok”, as well as the film theory of the time, all reflected
the dynamics of technological transformations which influenced the artistic sphere
and laid out new possibilities for expression.
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