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„K U R J E R  B L O K U ”
stały dodatek inrormacyjny o rozwoju N O W E J  S Z T U K I
na terenie europejskim (a r tyk u ły  d r u k o w a n e  w  „ K u r j e r z e  b lo k u ”  zo s ta ły  n a 

p is a n e  p rze z  a u to r ó w  na specjalni* p r o ś b ą  re d a k c j i ) .

Te re s a  Ż a rn o w e ró w n a .



F U T U R Y Z M  W ŁO SKI
Jestem  dziś bardziej niż kiedykolwiek optymistycznie usposobiony, k ie 

dy myśJę o rozwoju, o wielkości genjuszu estetycznego naszej rasy, i sp rze
czać się będę zawsze z tymi, k tórzy swoją im produktyw ność i oportunizm 
uważają  za improduktywność i oportunizm ogólny, a k tórzy ma zą tylko 
o absurdalnym jakimś raju zaludnionym inteligentną publicznością, bogatymi 
mecenasami i wydawcami o wspaniałomyślnych gestach. Cieszmy się real
nością, która jest dość cudowna. Sztuka wioska przechodzi tylko ciężką 
chorobę: brak pieniędzy. A by temu zaradzić wyobraziliśmy sobie, że m o
żna by  stw orzyć  już teraz głośny i tak szeroko omawiany Instytut K re 
dytowy dla A rtystów  T w órców .

1 ak, jak  istnieją Banki K redytow e popierające przemysł, tak powinny 
powstać Instytuty, które subw encjonow ałyby manifestacje artystyczne lub 
instytucje, zajmujące się sztuką stosowaną, oraz pożyczałyby pieniądze a r 
tystom na ich pracę, (manuskrypty, ramy, odlew y figur i tern podobne), ich 
podróże kształcące lub propagandow e.

Iustytucje te mogłyby mieć charakter p ryw atny  (Tow arzystw o anoni
mowe akcyjne) lub państw ow y (fundacje). W  pierwszym w ypadku pow 
stanie takiego Instytutu zależałoby od ilości oraz więcej lub mniej dobrej 
woli adherentów . W  drugim wypadku potrzebny kapitał mógłby być szyb
ko i pewnie zrealizowany, gdyby  państw o zadekretow ało  go, czy to jako 
podatek, czy jako minimalną choćby redukcję  w ydatków  na wojsko etc. lub 
też jako subskrypcję  narodow ą z rządowej inicjatywy.

Instytut działałby później jako  Bank dla artystów, przyjmował w depo
zyt dzieła sztuki, i na zasadzie ich realnego oszacowania udzielał subwencji 
lub otwierał kredyty .

Dzieło sztuki byłoby cennym depozytem i dla artysty  i dla Banku, 
k tó ry  mógłby urządzać wystawy, wenty etc. W  ten sposób i artysta i dzieło 
bylioy zwaloryzowam

Instytuty takie musiałyby być w ścisłym kontakcie z wszeikiemi pla
cówkami artystycznemi, a także winnyby otrzymać używalność pałaców, dla 
obrócenia ich na mieszkanie dla artystów, lokale dla artystycznych insty 
tuc)i oraz perjodyczne wystaw)?.'

T a  nasza koncepcja, szeroko przezemnie wyłuszczona w paru rozm o
wach z Bemtem Mussolini, została przyjęta  przez- Prezydenta  Ministrów 
z wielkiem zainteresowaniem i zaaprobow ana deunitywnie w następują
cym liście:

„Mój drogi M arinetti, jaknajseraccznicj pochwalam  twoją nucjątywęj 
uformowanie B anku Kredytowego dla Artystów. W ierzą, że  p o tra jisz  p r ze 
zw yciężyć ewentualne trudności, 

W każdym  wypadku niech Ci ten mój list s łu ży  za  wijatyk.
Ciao, p rzy ja źn ie  M ussolin '.

** *

Kiedy artyści i literaci włoscy mniej będą  uciśnienl ekonomicznem 
jarzmem , znikną ostatni pesymiści, i będziemy mogli w całości zrealizować 
nasz program, rzucony lat temu czternaście: stworzyć sztukę włoską uw ol
nioną od w pływ ów  przeszłości i cudzoziemszczyzny, sztukę oryginalną, głę
boką, pogodną, włoską.

Ci, którzy mówią o powrocie do antyku i do tradycjonalizmu zapomi
nają  naprzykład, że w muzyce zwycięstwo futuryzmu nie u lega żadnej w ą t
pliwości. Publiczność ceni i oklaskuje w  Medjolanie, Neapolu, w kzymie 
awangardzistów  i futurystów jak  Malipiero, Pratella, Castelnnoro —7'adesco, 
Caselle, Respighi etc.

„Belfagor", opera  Respighi, oklaskiwane ostatnio w Scoli, zawiera 
stronice całkowicie futurystyczne. W  Lyceum Medjolańskiem, trzy miesiące
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temu, tłum oklaskiwał nietjdko muzykę futurystów Bratella, M ortan, N ussu , 
ale, rzecz bardziej zastanawiająca, trzy sztuki mistrza Ant. Russolo na śpiew, 
fortepian i trzy „intonarumori".

Intonarumori wynalezione przez Luigi Russolo i zbudow ane przez 
niego wspólnie z Ugo Piattim, oklaskiwana były przez m uzyków i kry tykę  
w Teatrze des Champs Elysees w  Paryżu (3 koncerty w czerw cu 1921 r.).

„Jakimże błędem byłoby, nap raw dę—jak  to zrouili niektórzy a priori— 
wyłączyć z muzyki intonarumori futurystyczne! Jestem  pewien, że instru
menty te będą miały pow ażną rolę do spełnienia w orkiestrze nowoczesnej, 
której skład nie jest przecież napew no ostateczny. W XVII wieku, ileż no 
wych instrumentów stworzono, które przy swojem pojawieniu się, w yw o
ływały oburzenie!

Zrozumiał to Maurycy Kavel, k tóry  prosu o zademonstrowanie sobie 
niektórych z tych instrumentów, i wyraził chęć użycia ich w  jednej ze 
swoich przyszłych o p e r“. Montboran (Comoedia, Parj^ż, 19 czerw ca 1921).

„Teoretycznie, różnica między szmerem a dźwiękiem jest następująca: 
dźwięk jest rytmiczną wibracją elastycznego ciała; w łaściwością jego  jest, 
iż cały czas je s t  jednakow y, wibracja jego jest rów na i przynosi uchu wciąż 
tę samą nutę. S truna  odpowiedniej długości, naciśnięta, da niezmiennie 435 
wibracji na sekundę i daje ła normalne.

Dotychczas wszystko zdaje się bardzo proste. Ale instrumenty Russolo 
nie odpowiadają tej definicji. W ydaje  się napraw dę, że kilka z pośród  nich, 
conajmniej, pozwala nam słyszeć regularne wibracje i prawdziwe dźwięki. 
A oto, co mówi sam wynalazca. „Na moich in tonarumorach można w yko
nywać melodje djatoniczne i chromatyczne, we wszystkich możliwych to 
nacjach i wszystkich rytmach".

A le w takim razie nie może już być mowy o szmerach, ale o praw 
dziwych dźwiękach muzycznych W  rzeczywistości, p. Russolo wynalazł 
nowe dźw ięki, co przenosi zegadnienie w mny punkt widzenia. Tylko przez 
Konwencję, zaliczył to między szmery. W yszed ł zresztą podobno z empiry- 
ki: szmery współczesnego życia wr wielkiem mieście, a zadaniem jego  było 
uporządkow ać je i wprowadzić do muzyki. W ten sposób udało mu się 
stworzyć nowe instrumenty orkiestry, które mogą się mniej lub więcej po
dobać, k tóre mogą być nowością, ale które nie robią rewolucj, S ą  tam 
instrumenty, których głos jes t  tak słodki, że dźwięk ch trudno uchwycić. 
Ale i w tych, nierówność, podstaw a szmeru, nie egzystuje. Mogłyby one 
być użyte w orkiestrze aby wywołać to drżenie, które jest  podstaw ą tre- 
molanda w piauissimie instrumentów smyczkowych, a które, samo przez się 
ledwo dosłyszalne, ożywia wszelkie muzyczne pe jzaże11.

(1’Opinion, Paryż 25 czerw ca 1921). H enry Bidon.
W  teatrze prozy sukces iżSześciu postaci scenicznych w poszukiwaniu 

autora" Pirandelła, wskazuje, jak publiczność entuzjastycznie przyjmuje fu
turyzm teatralny w jego  łagodnych przejawach, a odw raca  s®  coraz bardziej 
od teatru pasśeistycznego, historycznego, psychologicznego i analitycznego.

W  roku 1911 Emil Settimelk i ja  opracowaliśmy projekt rew olucn 
w teatrze Nasze idee, przeciwstawiając się całkowicie ideom panującym 
na wszystkich scenach W łoch i Zachodu, dążyły do zburzenia wszystkich 
kanonów i reguł, by osiągnąć nareszcie teatr wolny, szeroko otw arty  dla 
wszystkich sw obód  umysłu.

T e n  właśnie teatr futurystyczny Settimelli, Cangiulla, Maria Carli, Buz- 
zi, Folgore , Pratelli etc., dem onstrow any w Paryżu, W arszawie, Genewie, 
P radze i we W łoszech  przez liczne trupy dramatyczne, między którenn w y
liczę Tumiati, Nmchi, Berti-Masi, Petrolini, Mateldi,— wywołał huragany po
lemik i zaciekłą opozycję, ale i opanow ał zarów no tw órców  jak miłośni
ków. I to nietylko we W łoszech, ale i w  Niemczech, Francii, Rosji 
i Amefryce.

To odnowienie ma miejsce w  T ea trze  Syntetycznym, zapom ocą d e 
strukcji wszelkkj techniki teatralnej i wszelkiego praw dopodobieństwa.

5



Ibsen, Maeterlink, Andrejew , Paul Claudel, B ernard  b how  me myśleli 
nigdy o osiągnięciu pełnej syntezy, o uwolnieniu się całkowitem od techni
ki, k tóra pociąga za sobą  drobiazgową analizę i długie przygotowania. Na 
dzieła tych autorów publiczność patrzy, p rzybierając obrzydliwą minę obłu
dnika, k tóry  wzmacnia swoje n e rw y  i sw ą wiarę, lubując się widokiem 
agonj p rzew róconego na jezdni konia. Łkanie — oklask, który następuje, 
uwalnia wreszcie żołądek widza od tych wszystkich niestraw nych rzeczy, 
k tórych się nałykał w ciągu wieczoru. Każdy akt podobny jest do nudnego 
oczekiwania w przedpokoju ministra (punkt kulminacyjny: pocałunek, w y
strzał, słowo rozwiązujące etc.), k tóry  ma was przyjąć. Cały ten tea tr  pas- 
seistyczny lub półfuturystyczny, zamiast syntetyzować fakty i idee w n a j
mniejszej możliwie ilości słów i gestów, burzy bestjalsko rozmaitość miej
sca (tło przerażeń  i dynamiczności), wtłaczając siłą pejzaże, place, ulice 
w ramę jednego pokoju.

W  Teatrze  Syntetycznym  stworzyliśmy najnow szą  mięszaninę powagi 
i błazeństwa, osób prawdziwych i nieistniejących, współprzenikanie i rów- 
noczesność miejsca i wydarzeń, dramaty przedmiotów, dyssonanse, usceni- 
zowane obrazy, w ystaw y idei i gestów.

W  ostatniem tournee T e a tru  Niespodzianek zrobiliśmy krok  naprzód. 
Nasz T e a tr  Niespodzianek wziął sobie za zadanie rozweselać przez zdzi
wienie, używając w tym celu wszystkich możliwych środków, faktów, idei, 
kontrastów  jeszcze nie w prowadzonych na scenę a zdolnych wstrząsnąć r a 
dośnie wrażliwością ludzką.

Chcę tutaj powiedzieć, że cały obecny młody teatr włoski, k tórego 
p rzyw ódzcą  jest Pirandello, nigdyby się nie odważył na to szalone współ
przenikanie realności z wizją, powagi z groteską, sceny nieożywionych 
przedmiotów, gdyby nasz T ea tr  Synte tyczny nie był dawniej narzucił tego 
wszystkiego włoskiemu tłumowi.

Publiczność, k tó ra  oklaskiwać będzie now e dram aty  Pirandella, odnie
sie się napew no z zachwytem do jego futurystycznego wynalazku, polega
jącego  na współudziale publiczności w  akcji dramatu.

Publiczność pamięta, że wynalazek ten zawdzięcza futurjTstom, a spe
cjalnie Cangiullowi w jego „Consiglio dl L e v a “, sztuce granej we W łoszech  
i w Paryżu.

T a  właśnie bujność inwencji w  teatrze, operetce  i musie hallu zauw a
żona została i podkreślona przez k ry tykę  paryską, angielską, berlińską, ame
rykańską, a ostatnio w artykule dziennika „Comoecua“ w Paryża  G ustaw  
Frejanville pisze: „F. T. Marinetti, przemawiając z gor, dał słyszeć 10 lat 
temu prawdy, k tóre  dziś narzuciły się wszystkim z siłą oczywistości".

** *

Na polu poezji ani cierna chęci pow ro tu  do przeszłości, przeciwme, 
cudow ne dążenie do odrodzenia, k tóre zawdzięczamy żywem u geńjuszowi 
literackiemu swojej rasy  i sile budzącej futuryzmu. Nasz wpływ uznany jest 
już wszędzie na zachodzie, a w  szczególności w Paryżu. Bez ciema s z o 
winizmu a zato z wielką szczerością przyznaje to kry tyk  pisma „Le Crapo- 
nillot“: „Pośrednio czy bezpośrednio ludzie, szkoły t. zw. aw angardy  za
wdzięczają wolność sw ą rewolucji futurystycznej. Marinetti pozostanie 
wielkim odkrywcą. To, co dziś je s t  żywotne, on wypowmdział wczoraj, 
trzeba to uznać".

Ł atw o rui przyjdzie wykazać, jak „wolne słowo" futurystyczne w pły
nęło na dziennikarstwo. W  artykułach opowiadających i opisowych znaj
dujem y bezustannie ten styl bystry, syntetyczny, znaczący, a często i wol
ne słowa z kouiecznemi skrótami myśli, i symultaneizmem.

W szystko  to zauważone jest i podkreślone przez umysły nie lutury- 
styczne, ale poprostu  szczere, j a k  Józef Ł ip p a n n i , ' k tóry  pisze w. „Resto 
del C ailino”:
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„Czy pauiięiaeie jeszcze walkę Marineitiegu przeciwko syutaksie, walkę 
u „wolne słowa"? T rzeba  się uwolnić od wszystkich reguł, uwolnić słowo 
z jarzma, w jakiem trzymały je  prawidła gi amatyczne, zaoić okres, rozsa
dzić zdanie. T rzeba  usunąć wszelką ideę podrzędności i w yrażać się tylko 
współrzędnen i, A i te współrzędne niech się skurczą do swojego minimum, 
aby  oddzielnemu słowu zwrócić całą jego wagę. W  ten sposób słowo, cu
downe, żywe stworzenie, odZ3̂ ska swój splendor i zrzuci welony mgły 
i głupoty, k tóre okryw ały  jego tw arz  św ie tlaną”.

Konkluzja: mimo oportunistów, mimo propagatorów  sztuki łatwej, p o 
wierzchownej i łatwo sprzedażne], mimo impotentów, egzaltujących pow ró t  
do tradycji, naśladownictwa i plagiatu, mimo kry tyków  pesymistów, sz tuka  
włoska jest i będzie coraz bardziej futurystyczna, coraz bardziej zakochana 
we wszystkiem co nowe, oryginalne i śmiałe, jak now a dusza włoska, od 
młodzona przy Piave i Isonzo. F. T. M arinetti.

tłom. U7. M elcer Rutkowska.

KONIEC D Z IA ŁU  INFORM ACYJNEGO



3  P R Z Y K Ł A D Y  Z a GADNIEŃ C Z Y S T O  
K O N S TR U K C Y JN Y C H

 ̂ _____

ii
'A

1. kompozycja dynamicz
na: 'Wzajemne oddziały
wanie na siebie k sz ta ł 
tów zamkniętych w g ra
nicach płaszczyzny obra
zu ( W. Sfr&etilińskiego1)'.*
2. kompozycja sta tycz
na: symetryczne (obowią
zujące na tym przykła
dzie) R O Z P L A N O W A 
NIE PŁASZCZYZNY

Budowa pionowych i po
ziomych ( T. Żarn(k<Ę:~

r&wny)-
3 . kompozycja z punk
tem wyjścia: już nie bu 
dowy fakturowych kon
trastów  malarskich lub
faktury materjalów — 

lecz budowa kontrastów 
przedmiotów i istot ży
wych — w konsekwencji 
nieunikniona literackość 

(M . S s cś n k i),
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ZMIANA MATERJAŁU BUDOWLA
NEGO ZMIANA SYSTEMU I STA
NU TECHNIKI BUDOWLANEJ DE

CYDUJĄ O ZMIANIACH W
ZEW NĘTRZNYM WY
GLĄDZIE B U D O W L I
dowodem tego są: samo
lot, sterowiec, krążownik, 
parowiec transatlantycki.
zasadnicze ELEMENTY 
BUDOWNICTWA: przy
krycie budynku, podpory 
tego przykrycia, komuni
kacja, wentylacja, oświe
tlenie. MOTOREM JEST
C E L O W O Ś Ć
BUDOWLI.
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D R U K A R S T W O .
0 U K Ł A D Z I E  G R A F I C Z  « Y M

w p a

M E Y W H Ą H D

M R E B Z
o b ,v k a u 

E A Ó G D G A B Ć B U G G B B G

u k ł a d  g r a f i c z n y  
w y c h o d z ą c y  z ry
su n k ó w  na drzew ie

1.
'%■

3.

5.

nie wyzyskuje dosta tecznie miejsca, 
duże marginesy — stra ta  papieru,' 
nudny W swym niezmiennym szablonie 
kompozycyjnym
wygląd stronicy zimny, muzealny, 
nieakcentujący treści.

T m in u tw io p só kęzy jh g ź lb łw te fo n sa b u c ieso n ta w zysi  
u siókw jd a b yzh frb zu ó en g w a io rych in ęźx tkva eq ib icu  

zw p jn o m a fg h d e ia ckó rtsa cyziu n g yk łn a b itrio zyso m o g a rć

K l y a b k j z s i n h c s y w i l ł g f h d e j p ż s e i b o l m  
e z r t o g e s k y ą ś w m r e i m ę a i n g c b ł h p ż y  

i g w n a u r s ó k h b ł n ó k i n g d o r m a c r d y t n u b z  
z s e i n m k ł b d a e c f h g j p y w z v r t l x q i m t u k a r

k '1

ten uKład graficzny daje

1. ekonomiczne wyzyskanie miejsca,
2. możność umieszczania różnorodnego 

materjalu tekstow ego na jednej stroni
cy, przy jednoczesnym zachowaniu wa
runku przejżystości i jasności przy czy
taniu.

p rze z

a) użycie różnego kroju czcionek dla 
poszczególnych artykułów.

b) kierunek w którym artykuły zostały 
ułożone na stronicy,

3. zwiększa zainteresowanie czytelnika,
'i. bogactwo środków i kontrastów  gra

ficznych.
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ODMÓWIENIE A R C H IT EK TU R Y .
Zestawiane. Zasadniczych elementów architek

tury, rozwijanyóh > teoretycznie i  praktycznie p rzez  
„ D e  S t i j l"  (Ilo la n d ja ) w latach j ę j ó  —  1924.

Zasadą zdrowego rozw oju  architektury (1 sztuki wogóle) powinno być 
zupełne usunięcie pojęcia fonny (w znaczeniu naprzód określonego typu). 
Zamiast używania starych szablonów, ich pomnażania i imitacyj, trzeba spraw ę 
z góry  maczej postawić.

Nowa architektura powstaje z zasadniczych elementów B U D O W Y : 
funkcji, światła, przestrzeni, barwy, materjału i t. d.

Now a architektura podlega zasadzie ekonomji: ściśle tyle tylko m ater
jału zużywa, ile jest koniecznie potrzebne.

Jest ona funkcjonalną t. j. rozwija się po liftji praktycznej celowości, 
kierującej całym planem.

Odrzuca „formę” t. j. wszelkie estetyczne względy, powzięte a priori, 
czyniąc jedynie  zadość wymaganiom, wypływ ającym  z celu B U D O W Y .

W  przeciwieństwie do stylów dawnych now a architektura nie zna żad
nych typów zasadniczych. Podział przestrzeni funkcjonalnej jest ścisłe ok re 
ślony prostokątnemi płaszczyznami, którŃ* same przez się nie mają żadnej 
indywidualnej formy. Płaszczyzny te, chociaż ograniczają się nawzajem, to 
można je wyobrazić sobie, jako idące w nieskończoność. Pow sta je  stąd sy 
stem osiowy, w którym określone punkty odpowiadają innym punktom w nie
skończoności.

Nowa architektura uniezależniła pojęcie monumentalności od rozmiarów. 
(Zamiast zużytego „m onum entalny11 — mówimy „twórczy"). Wszystko po
lega na stosunku jednych części do innych.

Nowa architektura nie zna pojęcia bierności. Przezwyciężyła próżnię. 
Okno, jako  miejsce otwarte, przeciwdziała zamknięciu ścian — ma ono zna
czenie aktywne. W szystko  uzasadnione Jest przeciwieństwem, (por. rys.: 
„anti - konstrukcja" w którym składniki architektury: iinja, przestrzeń, masa, 
podane są w trój wymiarze).

Zasadnicza cecha: now a architektura przełamała dualizm ściany i o tw o
ru, w nętrza  i zewnętrza. Ściany nie są dźwigniami —■ są punktami oparcia. 
Nie w yczerpują  same siebie w pojęciu podtrzym ywania całości — jak  było 
w  budownictwie klasycznem. W nętrze  i zewnętrze  harmonijnie przenikają 
się nawzajem

Nowa architektura dzieli przestrzeń stosownie do jego przeznaczenia. 
Podziału dokonyw uje się, różniczkując przestrzeń dzieloną (interieur) przez 
p rzestrzeń  ochronną (exteiieur)  P rzestrzeń  dzieloną można zmieniać: ściany 
łącznie z drzwiami można przestawiać, usuwać i t. d.

Z czasem będzie się projektować kompozycje przestrzenne z pomocą 
konstrukcji ściśle obliczeniowej — biorącej pod uwagę opór materjału. Do 
tych obliczeń nie wystarcza matematyka euklidyczna, sięgnąć trzeba będzie 
do rachunków czterow ynuarow ych.

S tara  architektura uwzględniała przestrzeń — nowa dołącza czas. T a  
łączność przestrzeni i czasu nada doskonalsz'e piętno budownictwu: bedzid 
ono czterowymiarowością. (W" tym kierunku zdziałał wiele architekt Mies 
van der Rolie).

Nowa architektura jest anti - kubiczna. Nie s tara  sie ująć jednostek 
przestrzennych (płaszczyzn, masy, wnętrz) w  sześcian, lecz przerzuca  je ze 
środka na krańce, przyczem wysokość, szerokość, głębia i czas wyrażają  
się w petnem  harmonji połączeniu kształtów przestrzennych.

W  ten sposób now a architektura uzyskuje wygląd jakgdyby wiszący 
(o ile pozwalają na to wynalazki techniczne) — w przeciwieństwie do ocię
żałości architektury starych stylów.

Nowa architektura przekreśliła jednostajne powtarzanie się, równość
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dw óch połów, sjunetrję. Obcem jest naśladownictwo, ściana od ulicy, kine
tyczne wykończenie różnorodnych typów, cjpdi normalizacja. Kompleks tw o
rzy całość równie dobrze, jak  poszczególna część. Dla kompleksu jak : c a 
łego miasta są  jednakie—prawa. Now a architektura  przeciwstawia symetrj. 
— s ta p ia n y  części nierównych, t. j. tych części, k tóre różnią sie swym cha
rak te re m ' funkcjonalnym, miarą, wagą, półcieniem, stosunkiem. Równo- 
wartoś|E;ich, jako  czynników całości, osiąga sie przez rów now agę  i harm o
nijne ustosunkowanie, a nie przez podobieństwo.

Przez usunięcie symetrji nadała now a architektura  rów ną  wartość 
wszystkim określeniom: z przodu, wTstecz, na lewo, na prawo, u góry, dołem.

Zamiast zasady frontowości (cechy, będącej wynikiem sta tycznego 
(martwego) światopoglądu) — osiąga nowa architektura bogatą  różnorod
ność łącznego wym iaru czasu i przestrzeni.

Nowej architekturze malarstwo jest niepotrzebne: jest ono dla niej 
czernś dziwacznem, nieodpowiedniem. M alarstwo nie znajduje w niej zasto
sowania, ani jako zjawisko zasadnicze, koloryt przestrzeni, ani jako kom 
pozycja przedmiotowa.

Nowa architektura posługuje się barw ą Siljnie malarstwem), rzuca ją 
w światło, ukazuje w niej przemiany kształtu i przestrzeni. Bez barwy n'e- 
otrzymalibyśmy gry  kształtów.

Jedynie zapomocą barw y możemy osiągnąć wyraźną, optyczną rów no
wagę i rów now artośc iow e scałkowanie poszczególnych części w nowym stylu 
architektonicznym. B arw ą organicznie scharmonizować całość (w znacze
niu przestrzeni i czasu, a nie dw u — wymiarowości) — oto zadanie ma
larza,

W  dalszem stadjum rozwoju barw a da się zastąpić przez prze tw orzo
ny materjał (zadanie cbemji) — k tóry  zawierać będzie barwniki: biały, nie
bieski, żółty, czarny, siny.

Nowa architektura jest anti - dekoratywna. Barw a (niechaj zrozumieją 
to architekci—przeciwnicy barwy) nie jes t  ozdobą, zdobnictwem —to żywioł, 
podobnie jak szkło i żelazo, organicznie z architekturą zrośnięty,

A R C H ITE K TU R A  JA K O  SY N TEZ A  N O W E G O  T h  RU T W Ó R 
C Z O ŚC I.

W  nowej architekturze budownictwo jest tylko jedną cząstką. Archi
tektura jest  całokształtem, zbiorem wszystkich sztuk w ich najistotniejszej 
postaci. Nowa architektura żąda: artysta  niech myśli 4 -wym iarowo. Zarów no 
architekt, jak  malarz, rzeźbiarz i t. d. muszą myśli swe kształtować w p rze 
s trzeni—czasie. Ponieważ nowa architektura nie potrzebuje żadnego imagi- 
nacyjnego dzieła sztuki (np. obrazu albo rzeźby w formie pewnych g a 
łęzi sztuki - a nie jej całości) zadaniem artysty jest tworzyć z pomocą 
wszelkich środków  jedną, wielką, harmonijną całość. Niema tu miejsca na 
uczucie poszczególnego człowieka, idzie o wyraz całości t. zn. o maximum 
środków, z zachowaniem względów użytecznościowych na pierwszym planie.

Począwszy od 1916 r. zasadnicze te jiunkty rozwinięte zostały przez 
Piet’a Mondriana i au to ra  niniejszego artykułu. Praktycznie  zastosowali je: 
R obert  v. t. Ploff, W iIs, Oud. Budowę i rozpowszechnienie tych idej z aw 
dzięczamy czasopismu „De StijP1. Były to pierwsze prace, niekiedy jeszcze  
zbliżone do starych klasyków.

Dalej poszli: Rietveld, Mies v. der Rolty, Van Leusden  i niżej podpi
sany — oraz ich uczniowie, jak  Eesteren i inni.

Na zeszłorocznej wystawie w  salonach R ozenberga  w Paryżu , w yka
zali om, że tylko przy wspólnej wymianie myśli możliwe jes t  stworzenie 
stylu zbiorowości.

Paryż  1 Theo Vt7« Docsburg.

„ A N IE L S K I C H A M “ —  Anatola  Sterna, w yjd zie  z  druku.
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D R A M A T  K U C H U
{Dranie de la rotation  

de mon thćatreniScaniąue)*, i

Postanowiłem stworzyć rzecz, której dałem nazwę „dramat ruchu11. 
Będą to obrazy, wyzwolone z wszelkich dotychczasowych form teatralnych 
i jako  takie winny w j7zwolić w słuchaczu i w widzu kompleks swych po- 
szczegóinj7ch działań. T ea tr  mój przeznaczam dla mas, którym bliskie są 
przeżycia instynktowne i nie chcę, by stał się zajęciem zawodowem  dla in
telektualistów i bogatych duchow o dram aturgów. W ierzę że znajdę 
punkt zasadniczy szybko mknącego czasu, którego pierwszem słowem 
jest: ruch.

Ruch ten znajdujemy w formach, k tóre nazywam  praformami moich za
mierzeń teatralnych. W  pośrednio działającej formie widzimy go podczas 
wyścigów samochodowych, w walce byków, bezpośrednio — w za 
bawach jarm arcznych i w  luna-parkach ■ (karuzela, huśtawka, góry  ame
rykańskie, morze żelazne). Osobliwy moment ruchu uderza nas silnie w po 
pisach akrobatów  i linoskoczków, Poszukujem y tych uciech typu m echa
nicznego, gdyż radują nas poprostu, a może naw et są nam potrzebne.

T e a tr  romantyczny umiera. Rodzi się teatr  mechanistyczny. Nie będzie 
nas wzruszał człowiek na scenie, lecz jego  ruchy i wszystko to, co w  ru 
chu, będzie dla nas pewne i wyraźne, — duch maszyny. Nie można tu sta 
wiać żadnych programów. Chodzi o sw obodę postaci działających. Każde 
dzieło i działanie podlega pew nem u prawu.

Działania te należy zogniskować tak, by prawność ich była jednolita.
T eks t  ilustrujący nie jest  uzupełnieniem muzyki operow ej. Mimika i r e 

cytacja nie stw arzają  jeszcze ukształtowanej formy gry  scenicznej. T ań ca  
nie da się zastąpić kostiumem odrobiną mimiki. Po trzebny  jest ruch. O s ta t 
nie dreszcze doznań optycznych, akustycznych i daktylistycznych daje for
ma dram atów ruchu. Skala poruszeń w ew nętrznych  chwieje się, waha. 
W ibrac ją iw inna  się uzewnętrznić lako dźwięk, jako wstrząśnienie. Nieznoś
ną jest rzeczą, by widz w ciągu długiego wieczoru czekał na punkt zw rot
ny w jakimś dramacie klasycznym. Brak ltyżnorodności natężeń. Masa lubi 
Chaplina, bowiem w niesłychanych pomysłach daje on ruch. — Ruch na 
obrazie, a tern sa rn im —w nas.

S ta ry  teatr stwarza! „ jakgdyby11. Kusił się o bezpośrednią  łączność 
z rzeczywistością przez postacie świata zewnętrznego. W prost przeciwnie 
mó\vil Marinetti o teatrze sensacji i n ieprawdopodobieństw . Artystycznym 
środkiem ruchu jest dla Schwittersa: Merz — scena. Dla G ordona  Ćraiglńa 
— nadmarjonetki. Tairow , Kiesler i H uszar szukają mechanicznych rozw ią
zań ruchu obrazów  scenicznych i figur. Sch reyer  szereguje  rjdmicznie for
my barwne i obrazy dźwiękowo-slowne. Schlem mer kształtuje balet triadjmz- 
ny, Meyerhold przenosi ruch na masy, a Forregett  daje -ruch części maszj7- 
nowych. Każdy na swój sposób chce ruch opanować. Nowjr tea tr  p rzed 
stawia ruch bezpośrednio. Ten ruch nie wydaje się takim a takim. Żadnych 
złudzeń żadnych tfu ty j. On jest.

T e a tr  dramatu ruchu jest okrągły i ruchomy. Rzędy dokoła wolnej 
areny  wirują. W idz zatem mo-£e widzieć wszystkie strony. Reżyser normu
je  ruch wirującej widowni dla potęgow ania wrażeń. To, co się dzieje za 
chodzi na widza wolniej, lub szybciej.

Dokoła areny  biegnie welodrom, k tóry  po linji spiralnej łączy się z ko
pulą sań teatru. Koniec spirali tworzy ósemkę.

Środek  zajęty  jest przez system ruchom ych desek scenicznych, k tóre 
można dowolnie przestawiać i usuwać. U góry  karuzela świetlna. W szys t
kie części plastyki scenicznej mogą być w czasie gry  zamieniane, lub od
dalane.

Na zakończenie wycinek z przedstawienia.
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Ciemno. Karuzela świetlna porusza się wolno. Światło jej reflek torów  
staje się silniejsze, tony muzyki również. Niebieskie św.atłc ograniczone 
niebieskiemi tonami obraca się dokoła welodromu.. Równocześnie jedzie 
czerw ony Cyklista. Ogólny ruch staje się szybszy, silniejszy, sprężystszy, 
wyższy. W raz  ze wznoszącymi się tonami — wdrapuje  się cyklista wzwyz 
po spirali. D w a chóry w 8-ce potęgują kontrasty  tematowe jago  ruchu 
('pierwszy i drugi glos). Nagle załamuje się temat muzyczny, barw ny i ru 
chowy (cyklistaj i z dołu wznoszą się długie, przeciągłe tony. W  górze 
ciemno. Powoli oświetlają się cztery podłogi sceny i rozsuw ają  się na 
wszystkie strony; po nich wolno kroczy biały, żółty, niebieski i czer
wony balet. Balet w sensie rytmicznych form barwnych. P rzy  zw iększają
cym się obrocie widowni wszystkie obrazy poruszają  się prędzej.. Aż żółte 
światło z g ó i^  stanie się mocniejsze i ostatnie ruchy baletu oprą się r y t 
micznie o szeroką płaszczyznę, dzielącą je od mówiącego. On idzie ku 
przodowi. Grozi mu upadek. O n stoi spokojnie. Przestrzeń, światła, muzyka 

jes t  krótkiem drżeniem. Przy  dźwięku gongu ściany się chwieją, rozsu 
wają się, płyną,—z dołu brzan coś nowego i ukazują się inne nowe formy.

P róby  m o j e  w  c z j t a n i u  n ie  m o g ą  o c z y w i ś c i e  z o D r a z o w a ć  d z i a ł a n ia ,  
o jak ie  mi chodz i ło .

Kogo to interesuje, niech zbada momenty dram atyczne, k tóre nazw a
łem praformami teatru  mecbanistycznego. Kto idzie w tym samym kierunku, 
kto na podobny cel, niech da znać o tern.
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