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temu, tlum oklaskiwal nietylko muzyke futurystow Pratella, Mortari, Nussio,
ale, rzecz bardziej zastanawiajgca, trzy sztuki mistrza Ant. Russolo na $piew,
fortepian i trzy ,intonarumori®.

Intonarumori, wynalezione przez Luigi Russolo 1 zbudowane przez
niego wspolnie z Ugo Piattim, oklaskiwana byly przez muzykéw i krytyke
w Teatrze des Champs Elysées w Paryzu (3 koncerty w czerwcu 1921 r.).

,Jakimze bledem byloby, naprawde—jak to zrobili niektérzy a priori—
wylaczy¢ z muzyki intonarumori futurystyczne! Jestem pewien, ze instru-
menty te beda mialy powazna role do spelnienia w orkiestrze nowoczesnej,
ktérej sklad nie jest przeciez napewno ostateczny. W XVII wieku, ilez no-
wych instrumentéw stworzono, ktére przy swojem pojawieniu sig, Wywo-
lywaty oburzenie!

Zrozumial to Maurycy Kavel, ktéry prosil o zademonstrowanie sobie
niektérych z tych instrumentow, i wyrazil cheé uzycia ich w jednej ze
swoich przyszlych oper“. Montboran (Comoedia, Paryz, 19 czerwca 1921).

,Teoretycznie, roznica miedzy szmerem a dzwiekiem jest nastepujaca:
dzwiek jest rytmiczng wibracja elastycznego ciala; wlasciwoscig jego jest,
iz caly czas jest jednakowy, wibracja jego jest rowna i przynosi uchu wciaz
te sama nute. Struna odpowiedniej dlugosci, nacisnigta, da niezmiennie 435
wibracji na sekunde i daje la normalne.

Dotychczas wszystko zdaje si¢ bardzo proste. Ale instrumenty Russolo
nie odpowiadaja tej definicji. Wydaje sie naprawdg, ze kilka z posrod nich,
conajmniej, pozwala nam slysze¢ regularne wibracje i prawdziwe dzwieki.
A oto, co méwi sam wynalazca. ,Na moich intonarumorach mozna wyko-
nywaé melodje djatoniczne i chromatyczne, we wszystkich mozliwych to-
nacjach i wszystkich rytmach®.

Ale w takim razie nie moze juz by¢ mowy o szmerach, ale o praw-
dziwych dzwiekach muzycznych. W rzeczywistosci, p. Russolo wynalazl
nowe dzwieki, co przenosi zegadnienie w inny punkt widzenia. Tylko przez
Konwencje, zaliczyl to miedzy szmery. Wyszedt zreszta podobno z empiry-
ki: szmery wspolczesnego zycia w wielkiem miescie, a zadaniem jego bylo
uporzadkowaé je i wprowadzi¢ do muzyki. W ten spos¢éb udalo mu sig
stworzy¢ nowe instrumenty orkiestry, ktéore moga sie¢ mniej Jub wiecej po-
dobaé, ktére moga by¢ nowoscig, ale ktore nie robig rewolucji. Sa tam
instrumenty, ktorych glos jest tak slodki, ze dzwigk ich trudno uchwycic.
Ale i w tych, nier6wnosé, podstawa szmeru, nie egzystuje. Moglyby one
byé uzyte w orkiestrze aby wywola¢ to drzenie, ktore jest podstawg, tre-
molanda w pianissimie instrumentow smyczkowych, a ktore, samo przez sig
ledwo doslyszalne. ozywia wszelkie muzyczne pejzaze®.

('Opinion, Paryz 25 czerwca 1921). Henry Bidon.

W teatrze prozy sukces ,Szesciu postaci scenicznych w poszukiwaniu
autora® Pirandella, wskazuje, jak publicznosé entuzjastycznie przyjmuje fu-
turyzm teatralny w jego lagodnych przejawach, a odwraca sie coraz bardziej
od teatru passeistycznego, historycznego, psychologicznego 1 analitycznego.

W roku 1911 Emil Settimelli i ja opracowali§my projekt rewolucji
w teatrze Nasze idee, przeciwstawiajac sig calkowicie ideom pannjgcym
na wszystkich scenach Wloch i Zachodu, dazyly do zburzenia wszystkich
kanonéw i regul, by osiagna¢ nareszcie teatr wolny, szeroko otwarty dla
wszystkich swobéd umystu.

Ten wlasnie teatr futurystyczny Settimelli, Cangiulla, Maria Carli, Buz-
zi, Folgore, Pratelli etc., demonstrowany w Paryzu, Warszawie, Genewie,
Pradze i we Wloszech przez liczne trupy dramatyczne, miedzy ktéremi wy-
licze Tumiati, Ninchi, Berti-Masi, Petrolini, Mateldi, — wywolal huragany po-
lemik i zaciekla opozycje, ale i opanowal zaro6wno twoércow jak milosni-
kéw. I to nietylko we Wloszech, ale i w Niemczech, Francji, Rosji
i Ameryce.

T6 odnowienie ma miejsce w Teatrze Syntetycznym, zapomoca de-
strukeji wszelkiej techniki teatralnej i wszelkiego prawdopodobienstwa.




FUTURYZM WLOSKI.

Jestem dci§ bardziej niz kiedykolwiek optymistycznie usposobiony, kie-
dy mys$le o rozwoju, o wielkosci genjuszu estetycznego naszej rasy, 1sprze-
cza¢ sie bede zawsze z tymi, ktorzy swoja improduktywnos$¢ ioportunizm
uwazajqg za improduktywno$é i oportunizm ogélny, a ktorzy marza tylko
o absurdalnym jakim$ raju zaludnionym inteligentna publicznoscia, bogatymi
mecenasami 1 wydawcami o wspanialomys$lnych gestach. Cieszmy sie real-
noscia, ktéra jest dosé cudowna. Sztuka wloska przechodzi tylko ciezka
chorobe: brak pieniedzy. Aby temu zaradzié wyobraziliSmy sobie, Ze mo-
zna by stworzyé¢ juz teraz glosny i tak szeroko omawiany Instytut Kre-
dytowy dla Artystow Tworcow.

Tak, jak istnieja Banki Kredytowe popierajace przemysl, tak powinny
powstaé Instytuty, ktére subwencjonowalykby manifestacje artystyczne lub
instytucje, zajmujace sie sztukg stosowana, oraz pozyczalyby pienigdze ar-
tystom na ich prace, (manuskrypty, ramy, odlewy figur i tem podobne), ich
podréze ksztalcace lub propagandowe.

lustytucje te moglyby mie¢ charakter prywatny (Towarzystwo anoni-
mowe akcyjne) lub panstwowy. (fundacje). W pierwszym wypadku pow-
stanie takiego Instytutu zalezaloby od ilosci oraz wiecej lub mniej dobrej
woli adherentow. W drugim wypadku potrzebny kapital moglby byé szyb-
ko i pewnie zrealizowany, gdyby—panstwo zadekretowalo go, czy to jako
podatek, czy jako minimalng choéby redukcje wydatkéw na wojsko etc,lub
tez jako subskrypcje narodowsa z rzadowej inicjatywy.

Instytut dzialalby pézniej jako Bank dla artystow, przyjmowal w depo-
zyt dziela sztuki, i na zasadzie ich realnego oszacowania udzielal subwencji
lub otwieral kredyty.

Dzielo sztuki byloby cennym depozytem i dla artysty i dla Banku,
ktory moglby urzadzaé wystawy, wenty etc. W ten sposob 1 artysta i dzielo
byliby zwaloryzowani.

Instytuty takie musialyby by¢ w $cistym kontakcie z wszelkiemi pla-
cowkami artystycznemi, a takze winnyby otrzymaé uzywalnosé¢ palacow, dla
obrécenia ich na mieszkanie dla artystow, lokale dla artystycznych insty-
tucji oraz perjodyczne wystawy.

Ta nasza koncepcja, szeroko przezemnie wyluszczona w paru rozmo-
wach z Benitem Mussolini, zostala przyjeta przez Prezydenta Ministrow
z wielkiem zainteresowaniem i zaaprobowana definitywnie w nastepuja-
cym liscie:

wM0j drogt Marinetti, jaknajserdeczniej pochwalam twojq inicjatywe:
uformowanie Banku Kredytowego dla Artystow. Wierze, ze potrafisz prze-
zwyciezy¢ ewentualne trudnosci,

W kazdym wypadku niech Ci ten mdj list sluzy za wijatyk.

Ciao, przyjaznie Mussolini”.

£
* *
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Kiedy artysci i literaci wloscy mniej beda ucisnieni ekonomicznem
jarzmem, znikna ostatni pesymisci, i bedziemy mogli w calosci zrealizowaé
nasz program, rzucony lat temu czternascie: stworzyé sztuke wloskg uwol-
niona od wplywow przeszlosci i cudzoziemszczyzny, sztuke oryginalng, gle-
boka, pogodna, wloska.

Ci, ktérzy mowia o powrocie do antyku i do tradycjonalizmu zapomi-
naja naprzyklad, ze w muzyce zwyciestwo futuryzmu nie ulega zadnej wat-
pliwosci. Publicznos¢ ceni i oklaskuje w Medjolanie, Neapolu, w Rzymie
awangardzistow i futurystow jak Malipiero, Pratella, Castelnnovo—Tadesco,
Caselle, Respighi etc.

»,Belfagor, opera Respighi, oklaskiwane ostatnio w Scoli, zawiera
stronice calkowicie futurystyczne. W Lyceum Medjolanskiem, trzy miesiace
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,Czy pamietacie jeszcze walke Marinettiego przeciwko syntaksie, walke
o ,wolne slowa“? Trzeba sie uwolni¢ od wszystkich regul, uwolni¢ slowo
z jarzma, w jokiem trzymaly je prawidla gramatyczne, zabi¢ okres, rozsa-
dzi¢ zdanie. Trzeba usungé¢ wszelka idee podrzednosci i wyrazaé sie tylko
wspolrzednemi. A 1 te wspolrzednb niech sie skurcza do swojego minimum,
aby oddzielnemu slowu zwroci¢ cala jego wage. W ten sposob slowo, cu-
downe, zywe stworzenie, odzyska swoj splendor i zrzuci welony mgly
1 glupot}, ktore oklywaly jego twarz Swietlana”.

Konkluzja: mimo oportunistow, mimo plopagatoréw sztuki latwej, po-
wierzchownej i latwo sprzedaznej, mimo impotentow, egzaltujacych powrot
do tradycji, nasladownictwa i plagjatu, mimo krytykéw pesymistow, sztuka
wloska jest i bedzie coraz bardziej futurystyczna, coraz bardziej zakochana
we wszystkiem co nowe, oryginalne 1 $miale, jak nowa dusza wloska, od-
mlodzona przy Piave i Isonzo. F. T. Marinetti.

tlom. W. Melcer Rutkowska.

KONIEC DZIALU INFORMACYJNEGO

Dekoracja do ,,Prometeusza‘‘.
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Ibsen, Maeterlink, Andrejew, Paul Claudel, Bernard Show nie mysleli
nigdy o osiagnieciu pelnej syntezy, o uwolnieniu sie calkowitem od techni-
ki, ktoéra pociaga za soba drobiazgowa analize i dlugie przygotowania. Na
dziela tych autorow publicznosé patrzy, przybierajgc obrzydliwa mine oblu-
dnika, ktory wzmacnia swoje nerwy 1 swa wiare, lubujac sie widokiem
agonji przewréconego na jezdni konia. Fkanie — oklask, ktéry nastepuje,
uwalnia wreszcie zoladek widza od tych wszystkich niestrawnych rzeczy,
ktorych sie nalykal w ciaggu wieczoru. Kazdy akt podobny jest do nudnego
oczekiwania w przedpokoju ministra (punkt kulminacyjny: pocalunek, wy-
strzal, slowo rozwiazujace etc.), ktory ma was przyjac. Caly ten teatr pas-
seistyczny lub polfuturystyczny, zamiast syntetyzowaé fakty i idee w naj-
mniejsze] mozliwie ilosci slow i gestow, burzy bestjalsko rozmaitosé miej-
sca (tlo przerazen i dynamicznosci), wtlaczajac sila pejzaze, place, ulice
w rame jednego pokoju.

W Teatrze Syntetycznym stworzyliSmy najnowsza mieszanine powagi
i blazenstwa, osob prawdziwych i nieistniejacych, wspélprzenikanie i réw-
‘noczesno$¢ miejsca 1 wydarzen, dramaty przedmiotow, dyssonanse, usceni-
zowane obrazy, wystawy idei i gestow.

W ostatniem tournée Teatru Niespodzianek zrobilismy krok naprzod.
Nasz Teatr Niespodzianek wzigl sobie za zadanie rozweselaé¢ przez zdzi-
wienie, uzywajac w tym celu wszystkich mozliwych srodkow, faktow, idei,
kontrastow jeszcze nie wprowadzonych na scene a zdolnych wstrzasnaé ra-
dosnie wrazliwoscia ludzka.

Chce tutaj powiedzieé, ze caly obecny mlody teatr wloski, ktérego
przywodzcg jest Pirandello, nigdyby sie nie odwazyl na to szalone wspol
przenikanie realnosci z wizja, powagi z groteska, sceny nieozywionych
przedmiotéw, gdyby nasz Teatr Syntetyczny nie byl dawniej narzucil tego
wszystkiego wloskiemu tlumowi.

Publicznos¢, ktora oklaskiwaé bedzie nowe dramaty Pirandella, odnie-
sie sig¢ napewno z zachwytem do jego futurystycznego wynalazku, polega-
Jjacego na wspoludziale publicznosci w akeji dramatu.

Publicznos¢ pamieta, ze wynalazek ten zawdziecza futurystom, a spe-
cjalnie Cangiullowi w jego ,Consiglio dl l.eva“, sztuce granej we Wloszech
i w Paryzu.

Ta wlasnie bujnos$¢ inwencji w teatrze, operetce i music-hallu zauwa-
zona zostala i podkreslona przez krytyke paryska, angielska, berlinska, ame-
rykanska, a ostatnio w artykule dziennika ,Comoedia* w Paryzu Gustaw
Fréjanville pisze: ,F. T. Marinetti, przemawiajac z gor, dal slysze¢ 10 lat
temu prawdy, ktore dzis narzucily sie wszystkim z sila oczywistosci.

#

* *

Na polu poezji ani cienia checi powrotu do przeszlosci, przeciwnie,
cudowne dazenie do odrodzenia, ktére zawdzieczamy zywemu genjuszowi
literackiemu swojej rasy i sile budzacej futuryzmu. Nasz wplyw uznany jest
Juz wszedzie na zachodzie, a w szczegélnosci w Paryzu. Bez cienia s7o-
winizmu a zato z wielkg szczeroscia przyznaje to krytyk pisma ,Le Crapo-
nillot“: ,Posrednio czy bezposrednio ludzie, szkoly "t. zw. awangardy za-
wdzigczaja wolno$¢é swa rewolucji futurystycznej. Marinelti pozostanie
wielkim odkrywea. To, co dzis jest zywotne, on wypowiedzial wczoraj,
trzeba to uznaé“.

FLatwo mi przyjdzie wykazaé, jak ,wolne slowo® futurystyczne wply=
nelo na dziennikarstwo. W artykulach opowiadajacych i opisowych znaj-
dujemy bezustannie ten styl bystry, syntetyczny, znaczacy, a czesto i wol-
ne slowa z koniecznemi skrétami mysli, i symultaneizmem. -

Wszystko to zauwazone jest i podkreslone przez umysly nie futury-
styczne, ale poprostu szczere, jak Jozef Lipparini, ktory  pisze w ,Resto
del Carlino”: ‘ : :
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3 PRZYKLADY ZAGADNIEN CZYSTO

KONSTRUKCYJNYCH

1. kompozycja dynamicz-
na: wzajemne oddzialy-
wanie na siebie ksztal-
téw zamknietych w gdra-
nicach plaszczyzny obra-
zu (W. Strzeminskiego).
2. kompozycja statycz-
na: symetryczne (obowig-
zujgce na tym przykla-
dzie) ROZPLANOWA.-
NIE PLASZCZYZNY.
Budowa pionowych i po-
ziomych (7. Zarnowe-
rowny).
3. kompozycja z punk-
tem wyjscia: juz nie bu-
dowy fakturowych kon-
trastéw malarskich lub
faktury materjaléw —
lecz budowa kontrastéw
przedmiotéw i istot zy-
wych —w konsekwencji
nieunikniona literackos$¢
(M. Szczuki).
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ten ukfiad graficzny daje

1. ekonomiczne wyzyskanie miejsca,
mozno$¢ umieszczania réznorodnego
materjalu tekstowego na jednej stroni-
cy, przy jednoczesnym zachowaniu wa-
runku przejzystosci i jasnosci przy czy-
taniu.

0

przez

a) uzycie réznedo kroju czcionek dla
poszczegdlnych - artykutow,

b) kierunek w ktérym artykuly zostaly

ulozone na stronicy,

zwigksza zainteresowanie czytelnika,

bodactwo s$rodkéw i kontrastéw gra-

ficznych.

[7%)

=~

uktad graficzny
wychodzacy zry-
sunkéw na drzewie

1. nie wyzyskuje dostatecznie miejsca,

2. duze margdinesy = strata papieru,

3. nudny w swym niezmiennym szablonie
kompozycyjnym
wydlad stronicy zimny, muzealny,

5. nieakcentujacy tresci.

2
UTNFNEP:besvon

kliesrwzygcbeamdonsnrjhfirtuwylzabh

o e e e e LT o
S 30 E=7 >0
= 7323723 | IEWBINS
m e el Y dammr
B TS d
Q},«UEZU.NS
Z 82232 ¢ | medaae
(@] (D] <
L4 ILLEE NTTBBMZ
< o
S U=#a's3 & | aecerca
Q- 580 =83
=S gcTogEx | wwwwyw
< 5T 3 8‘3_@ dyyyzaakkk
[ois o= ;E,fg%gﬁ kssuuuaaaa
Egﬁg%%g% arrnnddoao
N <] .
SEEE552F | SFLNT

HZHHRF Uﬁg%‘ﬁ

Z&UHKET gk kK

Red.




ZMIANA MATERJALU BUDOWLA.-

NEGO ZMIANA SYSTEMU | STA-

NU TECHNIKI BUDOWLANEJ DE-
CYDUJA O ZMIANIACH W

ZEWNETRZNYM WY-
GLADZIE BUDOWLI
dowodem tego sa: samo-
lot, sterowiec, krazownik,
parowiec transatlantycki.
zasadnicze ELEMENTY
BUDOWNICTWA: przy-
Krycie budynku, podpory
tego przykrycia, komuni-
kacja, wentylacja, oswie-

tlenie. MOTOREM JEST
CELOWOS C

BUDOWLI




dwoch poléw, symetrje. Obcem jest nasladownictwo, $ciana od ulicy, kine-
tyczne wykonczenie roznorodnych typow, czyli normalizacja. Kompleks two-
rzy calos¢ réwnie dobrze, jak poszczegolna czesé. Dla kompleksu jak i ca-
lego miasta sa jednakie prawa. Nowa architektura przeciwstawia symetrji
— stapianie cze$ci nieréwnych t. j. tych czesci, ktére roznia sie swym cha-
rakterem funkcjonalnym, miara, waga, polcieniem, stosunkiem. Réwno-
wartos¢ ich, jako czynnikow calosci, osiaga sie przez réownowage i harmo-
nijne ustosunkowanie, a nie przez podobiernistwo.

Przez usuniecie symetrji nadala nowa architektura rowna wartosé
wszystkim okresleniom: z przodu, wstecz, na lewo, na prawo, u gory, dolem.

Zamiast zasady frontowosci (cechy, bedacej wynikiem statycznego
(martwego) Swiatopogladu) — osiaga nowa architektura bogata réznorod-
nos¢ lacznego wymiaru czasu i przestrzeni.

Nowej architekturze malarstwo jest niepotrzebne: jest ono dla niej
czem$ dziwacznem, nieodpowiedniem. Malarstwo nie znajduje w niej zasto-
sowania, ani jako zjawisko zasadnicze, koloryt przestrzeni, ani jako kom-
pozycja przedmiotowa.

Nowa architektura posluguje sie barwa (nie malarstwem), rzuca ja
w Swiatlo, ukazuje w niej przemiany ksztaltu i przestrzeni, Bez barwy nie-
otrzymalibySmy gry ksztaltow.

Jedynie zapomoca barwy mozemy osiagnaé wyrazna, optyczna réwno-
wage 1 rownowartosciowe scalkowanie poszczegélnych czesci w nowym stylu
architektonicznym. Barwa organicznie scharmonizowaé¢ calosé (w znacze-
niu przestrzeni 1 czasu, a nie dwu — wymiarowo$ci) — oto zadanie ma-
larza.

W dalszem stadjum rozwoju barwa da sie zastapi¢ przez przetworzo-
ny materjal (zadanie chemji) — ktéry zawiera¢ bedzie barwniki: bialy, nie-
bieski, zolty, czarny, siny.

Nowa architektura jest anti - dekoratywna. Barwa (niechaj zrozumieja
to architekci—przeciwnicy barwy) nie jest ozdoba, zdobnictwem—to zywiol,
podobnie jak szklo i zelazo, organiczuie z architekturg zrosniety. «

ARCHITEKTURA JAKO SYNTEZA NOWEGO TYPU TWOR-
CZ0SCI;

W nowej architekturze budownictwo jest tylko jedng czastka. Archi-
tektura jest caloksztaltem, zbiorem wszystkich “sztuk w ich najistotniejszej
postaci. Nowa architektura zada: artysta niech mysli 4 . wymiarowo. Zar6wno
architekt, jak malarz, rzezbiarz i t. d. musza mysli swe ksztaltowaé w prze-
strzeni—czasie. Poniewaz nowa architektura nie potrzebuje zadnego imagi-
nacyjnego dziela sztuki (np. obrazu albo rzezby w formie pewnych ga-
lezi sztuki — a nie jej calosci) zadaniem artysty jest tworzyé z pomoca
wszelkich $rodkéw jedna, wielka, harmonijng calosé. Niema tu miejsca na
uczucie poszczegdlnego czlowieka, idzie o wyraz calosci t. zn. o maximum
srodkow, z zachowaniem wzgledéw uzytecznosciowych na pierwszym planie.

Poczawszy od 1916 r. zasadnicze te punkty rozwiniete zostaly przez
Piet'a Mondriana i autora niniejszego artykulu. Praktycznie zastosowali je:
Robert v. t. Hoff, Wils, Oud. Budowe i rozpowszechnienie tych idej zaw-
dzigczamy czasopismu ,De Stijl“. Byly to pierwsze prace, niekiedy jeszcze
zblizone do starych klasykow.

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

Na zeszlorocznej wystawie w salonach Rozenberga w Paryzu, wyka-
zali oni, ze tylko przy wspolnej wymianie mysli mozliwe jest stworzenie
stylu zbiorowosei.

Paryz 1924. Theo van Doesburg.

»ANIELSKI CHAM“ — Anatola Sterna, wyjdzie z druku.
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ODNOWIENIE ARCHITEKTURY.

Zestawienie zasadniczych elementow architek-
tury, roswijanych teoretycznie i praklycznie przes
,,De Stijl*“ (Holandja) w latach 1916 -— 1924.

Zasada zdrowego rozwoju architektury (i sztuki wogdle) powinno by¢
zupelne usuniecie pojecia formy (w znaczeniu naprzod okreslonego typu).
Zamiast uzywania starych szablonéw, ich pomnazania i imitacyj, trzeba sprawe
z gory inaczej postawic.

Nowa architektura powstaje z zasadniczych elementow BUDOWY:
funkcji, Swiatla, przestrzeni, barwy, materjalu i t. d.

Nowa architektura podlega zasadzie ekonomji: scisle tyle tylko mater-
jalu zuzywa, ile jest koniecznie potrz-bne.

Jest ona funkcjonalng t. j. rozwija sie po linji praktycznej celowosci,
kierujacej calym planem.

Odrzuca ,forme” t. j. wszelkie estetyczne wzgledy, powzigte a priori,
czyniac jedynie zado$é¢ wymaganiom, wyplywajacym z celu BUDOWY.

W przeciwienstwie do stylow dawnych nowa architektura nie zna zad-
nych typow zasadniczych. Podzial przestrzeni funkcjonalnej jest $cisle okre-
slony prostokatnemi plaszczyznami, ktore same przez si¢ nie maja zadnej
indywidualnej formy. Plaszczyzny te, chociaz ograniczaja sie nawzajem, to
mozna je wyobrazi¢ sobie, jako idgce w nieskonczonos$é. Powstaje stad sy-
stem osiowy, w ktérym okreslone punkty odpowiadajg innym punktom w nie-
skonczonosci.

Nowa architektura uniezaleznila pojecie monumentalno$ci od rozmiarow.
(Zamiast zuzytego ,monumentalny — mowimy ,tworczy“). Wszystko po-
lega na stosunku jednych czesci do innych.

Nowa architektura nie zna pojecia biernosci. Przezwycigzyla proznie.
Okno, jako miejsce otwarte, przeciwdziala zamknieciu $cian — ma ono zna-
czenie aktywne. Wszystko uzasadnione jest przeciwienstwem: (por. rys.:
,anti - konstrukcja® w ktorym skladniki architektury: linja, przestrzen, masa,
podane sa w trojwymiarze).

Zasadnicza cecha: nowa architektura przelamala dualizm $ciany i otwo-
ru, wnetrza i zewnetrza. Sciany nie sa dzwigaiami — s3 punktami oparcia.
Nie wyczerpujg same siebie w pojeciu podtrzymywania calosci — jak bylo
w budownictwie klasycznem. Wnetrze i zewnetrze harmonijnie przenikaja
sie nawzajem.

Nowa architektura dzieli przestrzen stosownie do jego przeznaczenia.
Podzialu dokonywuje sie, rozniczkujac przestrzen dzielona (interieur) przez
przestrzen ochronna (exterieur). Przestrzen dzielona mozna zmienia¢: $ciany
lacznie z drzwiami mozna przestawiaé, usuwac i t. d.

Z czasem bedzie sie projektowaé¢ kompozycje przestrzenne z pomoca
konstrukcji $cisle obliczeniowej — bioracej pod uwage opoér materjalu. Do
tych obliczenn nie wystarcza matematyka euklidyczna, siegnaé trzeba bedzie
do rachunkéw czterowymiarowych.

Stara architektura uwzgledniala przestrzen — nowa dolacza czas. Ta
lacznosé przestrzeni i czasu nada doskonalsze pietno budownictwu: bedzie
ono czterowymiarowos$cia. (W tym kierunku zdzialal wiele architekt Mies
van der Rohe).

Nowa architektura jest anti-kubiczna. Nie stara sie uja¢ jednostek
przestrzennych (plaszczyzn, masy, wnetrz) w szescian, lecz przerzuca je ze
srodka na krance, przyczem wysokosé, szeroko$é, glebia 1 czas wyrazaja
si¢ w pelnem harmonji polaczeniu ksztaltow przestrzennych.

W ten sposob nowa architektura uzyskuje wyglad jakgdyby wiszacy
(o ile pozwalajg na to wynalazki techniczne) — w przeciwienstwie do.ocie-
zaloéci architektury starych stylow. .

Nowa architektura przekreslila jednostajne powtarzanie sig; réwnoscé



DRAMAT RUCHU

(Drame de la rotation
de mon théatre mecanique)

Postanowilem stworzyé rzecz, ktorej dalem nazwe ,dramat ruchu®.
Beda to obrazy, wyzwolone z wszelkich dotychczasowych form teatralnych
1 jako takie winny wyzwoli¢é w sluchaczu i 'w widzu kompleks swych po-
szczegolnych dzialan. Teatr moj przeznaczam dla mas, ktorym bliskie sg
przezycia instynktowne i nie chce, by stal si¢ zajeciem zawodowem dla in-
telektualistow 1 bogatych ~duchowo dramaturgow. Wierze ze znajde
punkt zasadniczy szybko mknacego czasu, ktorego pierwszem slowem
Jestmiche

Ruch ten znajdujemy w formach, ktére nazywam praformami moich za-
mierzeni teatralnych. W posrednio dzialajacej formie widzimy go podczas
wyscigow samochodowych, w walce bykéw, bezposrednio — w za-
bawach jarmarcznych i w luna-parkach (karuzela, hustawka, gory ame-
rykanskie, morze zelazne). Osobliwy moment ruchu uderza nas silnie W po-
pisach akrobatow i linoskoczkow, Poszukujemy tych uciech typu mecha-
nicznego, gdyz raduja nas poprostu, a moze nawet s pam potrzebne.

Teatr romantyczny umiera. Rodzi sie teatr mechanistyczny. Nie bedzie
nas wzruszal czlowiek na scenie, lecz jego ruchy i wszystko to, co w ru-
chu, bedzie dla nas pewne i wyrazne, — duch maszyny. Nie mozna tu sta-
wia¢ zadnych programéw. Chodzi o swobode postaci dzialajacych. Kazde
dzielo i dzialanie podlega pewnemu prawu.

Dzialania te nalezy zogniskowaé tak, by prawnosé ich byla jednolita.

Tekst ilustrujacy nie jest uzupelnieniem muzyki operowej. Mimikai re-
cytacja nie stwarzaja jeszcze uksztaltowanej formy gry scenicznej. Tarica
nie da sig zastapi¢ kostjumem i odrobing mimiki. Potrzebny jest ruch. Ostat-
nie dreszcze doznan optycznych, akustycznych i daktylistycznych daje for-
ma dramatow ruchu. Skala  poruszeri wewnetrznych chwieje sie, waha.
Wibracja winna sie uzewnetrzni¢ jako dzwick, jako wstrzasnienie. Nieznos-
na jest rzecza, by widz w ciagu dlugiego wieczoru czekal na punkt zwrot-
ny w jakims dramacie klasycznym. Brak réznorodnosci natezen. Masa lubi
Chaplina, bowiem w nieslychanych pomystach daje on ruch. — Ruch na
obrazie, a tem samem—w nas.

Stary teatr stwarzal ',jakgdyby“. Kusil sie o bezposrednia lacznosé
z rzeczywistoscia przez postacie Swiata zewnetrznego. Wprost przeciwnie
mowil Marinetti o teatrze sensacji i nieprawdopodobienstw. Artystycznym
srodkiem ruchu jest dla Schwittersa: Merz — scena. Dla Gordona Craigh’a
— nadmarjonetki. Tairow, Kiesler i Huszar szukaja mechanicznych rozwia-
zan ruchu obrazow scenicznych i figur. Schreyer szereguje rytmicznie for-
my barwne iobrazy dzwiekowo-slowne. Schlemmer ksztaltuje balet triadycz-
ny, Meyerhold przenosi ruch na masy, a Forreger daje ruch czgsci maszy-
nowych. Kazdy na swéj sposob chce ruch opanowaé. Nowy teatr przed-
stawia ruch bezposreduio. Ten ruch nie wydaje sie takim a takim. Zadnych
zludzen zadnych iluzyj. On jest.

Teatr dramatu ruchu jest okragly i ruchomy. Rzedy dokola wolnej
areny wiruja. Widz zatem moze widzieé¢ wszystkie strony. Rezyser normu-
je ruch wirajacej widowni dla potegowania  wrazen. To, co sie dzieje za-
chodzi na widza wolniej, Jub szybciej.

Dokola areny biegnie welodrom, ktéry po linji spiralnej laczy sie z ko-
pula sali teatru. Koniec spirali tworzy 6semke.

rodek zajety jest przez system ruchomych desek scenicznych, ktore
mozna dowolnie przestawia¢ i usuwaé. U gory karuzela $wietlna, Wszyst-
kie czesci plastyki scenicznej moga byé w czasie gry zamieniane, lub od-
dalane.

Na zakonczenie wycinek z przedstawienia.




C. van Eesteren — anti-konstrukcja.

Theo van Doesburg — konstrukcja

G. Hirschel — Protsch

swiatlo
ruch
dzwiek
sfowo
elementy widowiska.

Wiladystaw Strzeminski

Ml ptaszczyznami.

| W teatrze nieruchome plasz- Wyzyskaé na ekranie zmien-
czyzny malowane zastepuje= ng ornamentyke RUCHU na-
my RUCHOMEMi — SWIETLNE- s$wietlonych dyméw i gazéw.




Ciemno. Karuzela §wietlna porusza sie wolno. Swiatlo jej reflektorow
staje sie silniejsze, tony muzyki rowniez. Niebieskie S$wiatlo ograniczone
niebieskiemi tonami obraca sie dokola welodromu.. Rownoczesnie jedzie
czerwony cyklista. Ogélny ruch staje |sie’szybszy, silniejszy, sprezystszy,
wyzszy. Wraz ze wznoszacymi sie tonami — wdrapuje sie cyklista wzwyz
po spirali. Dwa chéry w 8-ce poteguja kontrasty tematowe jego ruchu
(pierwszy i drugi glos). Nagle zalamuje sie temat muzyczuy, barwny i ru-
chowy (cyklista) i z dolu wznosza sie dlugie, przeciagle tony. W gérze
ciemno. Powoli oswietlaja sie cztery podlogi sceny i rozsuwaja si¢ na
wszystkie strony; po nich wolno kroczy bialy, z6lty, niebieski i czer-
wony balet. Balet w sensie rytmicznych form barwnych. Przy zwigkszaja-
cym sig obrocie widowni wszystkie obrazy poruszaja sie predzej. Az zolte
$wiatlo z gory stanie sie mocniejsze i ostatnie ruchy baletu opra sig ryt-
micznie o szeroka plaszczyzne, dzielaca je od mowiacego. On idzie ku
przodowi. Grozi mu upadek. On stoi spokojnie. Przestrzen, $wiatla, muzyka
— jest krotkiem drzeniem. Przy dzwieku gongu $ciany sie chwieja, rozsu-
waja sie, plyna,—z dolu brzmi cos nowego i ukazuja sig¢ inne nowe formy.

Proby moje w czytaniu nie moga oczywiscie zobrazowac dzialania,
o jakie mi chodzilo.

"Kogo to interesuje, niech zbada momenty dramatyczne, ktére nazwa-
lem praformami teatru mechanistycznego. Kto idzie w tym samym kierunku,
kto ma podobny cel, niech da znaé¢ o tem.
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