
Teatr Dramatyczny w Legnicy 

Tennessee Williams 

Szklana menażeria 

Premiera: 
18 grudnia 1983 r. 

Sezon 1983-84-2 



„ 

Dyrektor: TADEUSZ MASOJC 
kierownik artystyczny: JÓZEF JASIELSKI 

Dramat 
amerykański 

W początkowym okresie swego rozwoju dramat amerykański borykał 
się ze znacznie większymi trudnościami niż inne rodzaje literackie. Obok 
charakterystycznych dla całej literatury amerykańskiej problemów natu­
ry formalnej, tzn. braku odpowiednich form dla wyrażenia nowych tre­
ści, szczególnie hamująco oddziaływała na dramat tradycja purytańska 
objawiająca się m.in. w zdecydowanej wrogości do przedstawień teatral­
nych jako moralnie niebezpiecznych. 

Za pierwszą autentycznie amerykańską sztukę uznaje się komedię 
„Kontrast" Royalla Tylera. Do dalszego rozwoju przyczyniła się działal­
ność Williama Dunlapa, pierwszego zawodowego dramaturga amerykań­
skiego, autora 33 nie najlepszych sztuk. Te dość skromne początki nie 
wpłynęły budująco na dalszy rozwój dramatu w Ameryce. Dziewiętnasto­
wieczny teatr amerykański jeszcze może mniej niż europejski miał wspól­
nego z literaturą poważną czy „prawdziwą" sztuką. Jedną z przyczyn 
słabego rozwoju sztuki dramatycznej była bezsprzeczna dominacja akto­
ra. Sztuki pisane były głównie pod aktorów i służyły bardziej wydobyciu 
lub podkreśleniu konkretnych talentów aktorskich aktualnych gwiazd 
sceny niż przekazowi artystycznej wizji aktora. Często autorami byli sami 
aktorzy, jak np. Dion Boucicault - mistrz melodramatu, lub David 
Belasco. 

Podczas gdy jeszcze w trzecim ćwierćwieczu XIX stulecia dramat 
europejski zaczął przyjmować ambicje powieści realistycznej i naturali­
stycznej w dziełach Ibsena, Hauptmanna, Becque'a, a na przełomie XIX 
i XX wieku przeszedł już w stadium antynaturalistycznej i antyreali­
stycznej na stronę symbolizmu i ekspresjonizmu, teatr amerykański roz­
kwitał swym sentymentalizmem. Co prawda i w ówczesnej Ameryce 
poważniejsze problemy społeczne i etyczne dotarły na deski sceniczne 
dzięki sztukom W. D. Howellsa, B. Howarda i J. A. Hernego, jednak 
z punktu widzenia techniki dramaty te utrzymane były w konwencji 
tradycyjnej i daleko im było do europejskich eksperymentów. Niemniej 
jednak ze względu na ich zasadniczo realistyczny punkt widzenia, auto­
rów tych można uznać za dość jeszcze odległych prekursosów nowocze~ 
snego dramatu amerykańskiego. 

Pierwszy etap właściwego rozwoju tego typu dramatu przypada na 
lata 1900-1920, które charakteryzuje stopniowo wzrastające ożywienie 
i nowatorstwo. Ożywieniu temu przyświecały dwa cele: asymilacja róż­
norodnych osiągnięć auropejskich oraz stworzenie autentycznie amery­
kańskiej sztuki dramatycznej. Podobnie jak w poezji, gdzie nowym im­
pulsom towarzyszyło powstanie awangardowych magazynów i periody­
ków, przejawem nowego ducha w teatrze było powstawanie małych tea­
trzyków amatorskich, uniwersyteckich i profesjonalnych. Pierwszym ta­
k im przedsięwzięciem był założony w Uniwersytecie Harvarda w 1905 r. 
przez G. P. Bakera tzw. „47 Workshop". Z tego kręgu wyszli autorzy tak 
później znani, jak Eugene O'Neil, S. N. Behrman, Sidney Howard, Philip 
Barry, John Dos Passos i Thomas Wolfe. 
Poważny krok naprzód przyniósł okres powojenny, kiedy to auropej­

ski i rodzimy dramat został zaakceptowany przez szersze kręgi publicz­
ności amerykańskiej dzięki działalności małych teatrów. Wtedy t e ż 
O'Neill wysunął się na pier szy plan jako najznakomitszy dramaturg 
amerykański, przyczyniaj ąc się w znacznej mierze do ustalenia już w la­
tach dwudziestych prestiżu dramatu amerykańskiego na gruncie europej­
sk im. Ten właśnie okres charaktery zuje gorączkowość poszukiwań for­
malnych, obrazoburcze obchodzenie się z tradyc j ymi technikami, czę. to 
pro adzące do przesadnych uproszczeń. To, co dramat europejski prze­
żył jako stopniow y rozwój - od realizmu przez naturalizm i symbolizm 
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do ekspresjonizmu - na przestrzeni kilkudziesięciu lat, w Stanach Zje­
dnoczonych było równoczesnym i przez to wyjątkowo dynamicznym, nie­
mal kilkuletnim dziełem jednego pokolenia. Dramatopisarze amerykań­
scy eksperymentowali jednocześnie z tak różnorodnymi tematycznie i for­
malnie typami dramatów, jak sztuki naturalistyczne i ekspresjonistyczn e. 

Wynikiem tych prób jest chociażby specyficznie amerykańska twór­
czość Eugene O"Neilla (1888-1953), łącząca w jednorodną całość techniki 
tak odmienne, jak ibsenowski realizm i ekspresjonizm Brechta. Realizm 
i prostota sceniczna konieczne były O'Neillowi jako przeciw_staw_ieni; bu­
duarowemu przeładowaniu teatru konwencjonalnego. AkC]a mektory~~ 
j t?go sztuk toczy się na pokładzie lub pod pokładem ~t~tku: Z:-Vykłosc 
i prostota akcji odwraca uwagę od fabularnych zdarzen i zbieg~_w oko­
liczności, kierując ją na głębsze znaczenie nieheroicznych sytuacJi, a ~':1-
tentyczny dialekt, który O'N eill reprodukuje po mistrzo";sku, przybhza 
postacie i całą sztukę do życia i jego aktualnych problemow. 

Ekspresjonizm o podłożu naturalistycznym wszedł do warsztatu 
O'Neilla już w roku 1920, począwszy od sztuk i „Cesarz .Jones". Prawie 
nieustann"y pogłos tam-tamów oraz dekoracje służą t1:1 już nie celom re.ali~ 
stycznym, lecz są główn:ylll narzędziem wy~ołama atmosfery, ~tore] 
punktem kulminacyjnym jest gorączkowe delirium bohatera przezy\'-:'a­
jącego kongijską przeszfość Murzynów amerykar1_skich. V.:ykor~ystugc 
elementy dramatu starożytnego O'Neill używa zmiennych i zamiennych 
masek (np. w sztukach „Wielki Bóg Brown" (1926), „I śmi~ł. się Łaz~rz" 
1928) lub przenosi we współczesność motywy slynn~ch I?itow starozyt~ 

nych. Największym tego typu dziełem jest trylogia „Załoba przyst?~ 
Elektrze'' (1931), w której O'Neill podejmuje mit o Atrydac~ z _„Orestei 
A jschylosa przenosząc sytuację w końcową fazę wojny secesy]neJ. w. okre­
sie powojennym O'Neill znacznie uprościł styl swych sztuk, wr~caJąc. do 
bardzie j tradycyjnej formy oraz wykorzystugc elementy autob10graficz­
ne, np. w „Zmierzchu długiego dnia" (w yst: po~m. 1956). _No:vym elemen.~ 
tem w jego powojennych sztukach - takie~ pk ''.PrzyJdzie. _na pe:vno 
(1946) czy „Księżyc świeci zabłąkanym" (19::>~) ----:- Jest_ nastroJ s~ra~ne~o 
pesymizmu. Choć zmienne w stylu. i wyrazie. fil?zoficzr,iy~, v. sz_:r st.kie 
sztuki O'Neilla nacechowane są wspolnym załozemem ogoln:yrr~„ okresl~­
jącym ich temat - jest to kwestia wyższych aspiracji człowieka, prob 
wzniesienia się ponad sytuację i los, na ktorY: został s~azany pr~ez -~p~­
łeczeństwo bądź inne skomplikowane psychofizyczne siły determrnuJące. 

Inną ważną postacią tego okresu był Elmer Rice (1892-1967)), płodny 
autor rozmaitych sztuk od skrajnie eksperymentalnych po melodrama­
tyczne kryminały. Podczas gdy O'Neill wyk?rzysty:vał _metody e~~presJ~­
nistyczne dla oddania problematyki symboliczne] i ~golnolu?zkieJ_, .a R_i_­
ce _ w celu uwypuklenia drastycznych stron wspołczesneJ cY:w1hzacJ1, 
co czynił w tonie poważnej satyry i bezkompromi~owej kr~tyki, Geor ge 
Kaufman (1889-1961), najlepiej wypadający w róznych_ spo_łk_ach autor­
skich zastosował ekspresjonizm w komedii, nie pozbaw10neJ Jedr:-~k od­
cieni~ satyry, ironii i krytyki. W tym niesprzyJa~ącym dla kom~.dn okre­
sie obok sztuk Kaufmana i jego współpracowmkow, typ komedn obycza­
jowej reprezentują salonowe s_ztuki P~~lipa Barry'ego (189_6-1949). 
Szczególnie uzdolniony w zakresie komedu był Samuel Nathamel Behr­
man (1 893-1973), zdający sobie jednocześnie spr.°:w~, że w czasa~h, w 
k tórych tworzył, mało było miejsca na we~~~osc i dystans t\~orczy_. 
W autobiograficznej sztuce „Nie c ~as na kom~d1ę (1939) przedstaw~a SWOJ 
c•sobist y dyl E'_m at dramaturga, kto~ego d0\':'c1p, talent do ukł~dama bły= 
skotliwego dialogu i prezentowania w yraf111owan :i'.ch syt_ua~Jl predyspo 
nuj ą n a au tora dobry ch k omedii o?ycz~j owych, Jednak~e JeS~ on czło­
wieki m zb rt uczuciowym i bezposredm m , by utrzymac k?m;~z~1~ dla 
tego gatunku dystans. Zarówno Behrrnan, jak i Barry ulegli p ozmeJ od-

. · ł · · · · t p rotestu miennym zainteresowaniom. Behrman pod.Ją "; tworczo_sci .nl1:r . · ficz-
społeczno-politycznego, a Barry - poszukiwa nie sensu zycia l filozo , 
n ej praw dy, które odnalazł w miłości. 

Inaczej niż O' Neill i Barry, Thornton Wilder. (1897-197 5~ - w yko­
rzystujący również techniki ekspres jonizm u - me ~rzec~odził p7ze sta­
dia filozoficznych w zlotów i upadków char aktery zugce. ich os~b1ste po­
szukiwania, ponieważ jego dociekania przebiegały z kolei na sohdJ?-ym _tle 
wiary chrześcij,ańskiej, która dostarczyła mu autorytatywnych wmoskow. 
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Sztuki Wildera („Nasze miasto" - 1938, „Niewiele brakowało", -
1942) nie demonstrują duchowych męczarni w poszukiwaniu absolutu, 
lecz stanowią wyraz akceptacji egzystencji ludzkiej, istnienia dobra i zła, 
przemijania, śmierci oraz humanistycznego optymizmu popartego wizją 
cykliczności życia i cywilizacji. 

William Saroyan jest autorem kilku dramatów - np. „Zabawa jak 
nigdy' (1939), „Moje serce jest w górach" (1939), „Piękni ludzie" (1941)-­
podziela wiarę Wildera w człowieka, jego dobroć i zdolność do przezwy­
ciężania zła, lecz - odwrotnie niż Wilder - nie ma po temu filozoficz­
nych podstaw. Maxwell Anderson (1888-1959) przyjął z kolei postawę 
zdecydowanie filozoficzną. W centrum jego zainteresowań znajduje sie 
problem zła, które ujmuje nie jako .koncepcję filozoficzną, lecz jako 
codzienną rzeczywistość. Odmiennie niż Saroyan, Anderson uważał zło 
za nieodłączny składnik natury ludzkiej, podporządkowujące sobie dobro. 
Nietypowo, lecz wymownie usiłował Anderson ożywić tradycje teatru 
elżbietańskiego wykorzystując ówczesne1 tematy historyczne oraz formę 
poetycką. W dramatach „Królowa Elżbieta" (1930) i „Maria Szkocka" 
(1933) Anderson nadaje swym historycznym bohaterkom i sytuacjom 
vvspółczesny koloryt, i odwrotnie, w sztukach wierszowanych dotyczą­
cych współczesności, postacie i ich język nabierają cech klasycznych. 

Z kolei Thomas S. Eliot próbował ożywić współczesny dram.at 
poetycki odwołując się do przedelżbietańskich tradycji moralitetu i dra­
matu antycznego. Jednakże mimo wysiłków Andersona, Eliota, Wallace 
Stevensa czy Archibalda MacLeisha dramat poetycki nie stał się ani 
efektywnym, ani popularnym współczesnym gatunkiem teatralnym. 

Okres depresji przyniósł dalsze innowacje. Techniki ekspresjonistycz­
ne były w dalszym ciągu eksploatowane, lecz w zmodyfikowanej formie. 
Tematykę ogólną zastąpiły konkretne problemy społeczno-polityczne \V 

ich amerykańskim wydaniu. Freud ustąpił miejsca Marksowi, a miejsce 
analizy duchowych możliwości jednostki zajął problem niesprawiedliwo­
ści społeczno-ekonomicznej. Ponadto, gdy eksperymenty lat dwudzie­
stych opierały się głównie na „poezji teatru'', czyli efektach scenicz­
nych, to lata trzydzieste przyniosły zainteresowanie słowem i mową po­
toczną. W tym okresie pojawia się nowy typ sztuki - rodzaj nowocze­
snego moralitetu, w którym tradycyjny konflikt między Bogiem i Dia­
błem, Dobrez i Złem zastąpiony został walką klas. Najwybitniejszym 
dramaturgiem tego okresu jest Clifford Odets (1906-1963), a jego naj­
lepszą sztuką - jednoaktówka „Czekając na Lefty'ego" (1935), proleta­
riacki moralitet, osnuty na motywach strajku nowojorskich taksówkarzy. 

Dr.amat następnych dziesięcioleci rozwija się zasadniczo śladami eks­
perymentów okresu międzywojennego, a charakteryzuje go stałe ulepsza­
nie i podnoszenie funkcjonalności wcześniejszych koncepcji dramatycz­
nych i teatralnych. Tradycje małych teatrów awangardowych lat 1920-
-1940 podtrzymują zespoły zawodowe i amatorskie reprezentujące an­
tykomercjalny, często zaangażowany ruch, zwany off-Broadway (lata 
pięćdziesiąte) i jego nowszą wersję off-off-Broadway, powstałą w latach 
sześćdziesiątych na skutek stopniowego komercjalizowania się i konfor­
mizmu off-Broadway. Linię tę podtrzymują również teatry studenckie 
oraz zespoły działające sezonowo. 

Do najwybitniejszych dramaturgów okresu powojennego należą Artur 
Miller i Tennessee Williams reprezentujący odmienne techniki i gusta. 
Sztuki Millera (ur. 1915) nie są specjalnie nowatorskie i stanowią tech­
nicznie doskonałą syntezę dotychczasowych zdobyczy dramatu amery­
kańskiego. Zasadniczo Miller jest realistą stosującym techniki naturali­
styczne i ekspresjonistyczne. Inaczej niż Williamsa interesują go typowe 
i pozornie normalne strony życia amerykańskiego. Podstawowym ma­
teriałem i tłem wykorzystywanym przez Millera jest rodzina mieszcza1'1 
ska („Synowie" - 1941, „Śmierć komiwojażera" - 1949, „Widok z mo­
stu" - 1955, „Po upadku" - 1964) . .Jego bohaterowie to przeciętni busi­
nessmani, intelektualiści, ojcowie, bracia, mężowie, a ich tragedie osobi­
ste i rodzinne są również przeciętne. Jednakże sztuki Millera nie są dra­
matami obyczajowymi; zarówno ludzie, jak ich problemy urastają w jego 
interpretacji do rangi amerykańskich archetypów. Zgodnie z teoretycz­
nymi założeniami Millera jego sztuki są udramatyzowieniem konkretnych 
przykładów sytuacji ogólnoludzki.eh; demonstrują one wysiłki jednostki 
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zmierzającej do uzyskania, względnie zachowania godności osobistej, cz~­
sto ujmowanych jako problem „dobrego imienia'', ponieważ pozbawiony 
godności ludzkiej lub imienia człowiek staje się zwierzęciem. 

Twórczość Tennessee Williamsa (właśc. Thomas Lanier Williams -
ur. 1914) jest natomiast bardziej „egzotyczna". Dominuje tu, charakter,_ 
styczna dla całej literatury XX wieku, tematyka załamania się i niedo­
rozwoju protestanckich tradycji. kultury i wartości, a zwłaszcza pury­
tańskiego drobnomieszczal'lstwa i jego hipokryzji oraz piękna i brzydoty 
człowieka. Egzotyka sztuk Williamsa polega na doborze materiałów i tła, 
które dramaturg znajduje w życiu emigrantów oraz zdegenerowanej ary­
stokracji Południa. Nie będąc regionalistą Williams ujmuje zasadnicze 
procesy społeczne, ekonomiczne i obyczajowe zmieniającego się Południa, 
w którym stara arystokracja obumiera psychicznie i moralnie, a do głosu 
zaczynają dochodzić zdrowsze elementy napływowe, pochodzące z klas 
średnich. W centrum uwagi Williamsa znajdują się zawsze indywidual­
ności ludzkie, uczucia osobiste oraz kryzys osobowości. Mimo że świato­
pogląd i tło jego sztuk ukształtov,rnne są na podstawach naturalistycznych, 
całość przepojona jest atmosferą baśni i fantazji, co jest cechą indywi­
dualną cechą tego dramaturga. Tematyka sztuk Williamsa skupia się 
wokół problemu samotności i przemocy jako zasadniczych aspektów kon­
dycji ludzkiej, co prezentują główne wątki takich utworów, jak „Szkla­
na menażeria" (1945), „Tramwaj zwany pożądaniem" (1947), „Kotka na 
gorącym dachu" (1955), „I nagle ostatniego lata' ' (1957). 

Oprócz Millera i Williamsa na uwagę zasługuje rozpoczęta już w la­
tach trzydziestych twórczość Lillian Helman i Williama Inge. Do naj­
bardziej znanych sztuk Lillian Hellman (ur. 1905) należą „Lisie gniazdo'' 
(1939), „Inna część lasu" (1946), przedstawiające losy tych samych pc­
staci i stanowiące wnikliwe studium procesów przemian społecznych na 
Pohdr!iU w wyniku wojny domowej. W innych swych dramatach poru­
sza autorka tematykę wykraczającą poza sprawy Południa, jak np. w an­
tyfaszystowskiej „Warcie na Renie" (1941) czy w „Zabawkach na stry­
chu" (1960). 

William Inge (ur. 1913) nie osiągnął poziomu reprezentowanego przez 
Millera, choć podobnie jak ten ostatni zajmuje się codziennymi sprawami 
życia klas średnich. Problemy jego samotnych bohaterów rozwiązuje na 
ogół uczucie miłości, a fabuła jego sztuk, np. „Piknik" (1953), „Przysta­
nek autobusowy" (1955), „Naturalne uczucia" (1963), przebiega wedle 
z• sad podyktowanych wymogami Broadwayu i Hollywoodu. 

Najmłodszym dramaturgiem amerykańskim o światowej sławie jest 
Edward Albee (ur. 1928), który podobnie jak jego starsi współcześni na 
sv„-ój własny sposób użytkuje dorobek dramatu międzywojennego. Sztuki 
Albee'ego („Opowiadanie o ZOO" - 1959, „Kto się boi Wirginii Woolf?'', 
„Maleńka Alicja" - 1964, „Delikatna równowaga" - 1966) łącząc w so­
bie elementy realistyczne z fantazją, stanowią krok naprzód w kierunka 
w . korzystania teatru absurdu jako narzędzia ciętej satyry, zwalc~ającą 
duchową jałowość, konformizm, hipokryzję społeczeństwa amerykanskie­
go przy jednoczesnym uwypukleniu tragedii osamotnienia i alienacji pru­
wadzącej do psychicznej (a nawet fizycznej) śmierci. Sztuka „Pud~łko 
i Cyta~y z Mao-Tse-Tungiem" (1968) stanowi dalszy etap dramaturgicz­
nego eksperymentu Albee'ego, zarówno w sferze języka, jak formy 
teatralnej. 

Obok Albee'go technikę teatru absurdu wykorzystują m.in. Jack Gel­
ber (ur. 1932) - autor sztuk „Handel narkotykami" (1959), „Jabłko" 
(1961), „Sen" (1972); Jack Richardson (ur. 1935), twór~a ,,Syn~ .mar~10-
trawnego" (1960), „Wisielczego humoru" (1961) i sztuki „Szczęshwy Juk 
królowie" (1968), oraz Arthur Kopit (ur. 1937), który zyskał sobie między­
narodową sławę sztuką „O mój tato, biedny tato, mama powiesiła cię w 
szafie na śmierć, a mnie się serce kraje na ćwierć" (1960). Jedna ze szt~k 
Kopita - „Indianie" (1969, przekł. polski pt. „Buffalo Bill") z sympatią 
trak tuje aspiracje społeczne Indian amerykańskich. 

Jednym z najpłodniejszych i najciekawszych dramaturgów młodszego 
pokolenia jest Sam Shepard (ur. 1943), autor sztuk „Chicago" (19ofi), 
„La Turista" (1966), „Blues wściekłego psa" (1971). Do swych ekspery­
mentów teatralnych Shepard wykorzystuje - obok specyficznie amery­
kańskiego idiomu (z opowieści, legend i filmów o Dzikim Zachodzie, gwa-

4 

ry Hillbily, slangu itp.) - muzykę, technikę filmu. i telewizji, ~alarstwa, 
rzeźby, science-fiction oraz różne elementy sztuki popularne] (np. rock 
and roll). . 

Duże znaczenie w teatralnym życiu Stanów Zjednoczonych m.aJą ze~ 
społy tzw. alternative theatres, tworząc.~ s~tuki na drodze zbiorowe~ 
współpracy - od ich inicjalnej koncepcJi az po kształt ?stateczn:y. \'!i 
doczne tu jest odejście od tradycyjnego dramatu, pol~~aJącego głow1:1e 
na tekście literackim ku bardziej skomplikowanym, roznorodnym, wie­
loplanowym środkon~ wyrazu teatralnego, wykorzystują.cytrl .~etody 
happeningu, baletu, akrobacji, pantomimy, kukły;, Do naJ~a~meJszy~h 
zespołów należą: „La Mama Experimental Theatre (wystawiaJą~(' ~.m. 
sztuki Sheparda), „The Living Theatre", „Pe~~ori:ia?ce Group , „Ihe 
Bread and Puppet Theatre". W połowie la.t szescdz1es1~tych tworcy ~nu­
rzyńscy założyli własne liczne zespoły'. kt~rJ'.c~ zasadniczym celer_i1 b1~0 
wsparcie ruchu „Black Power". Do naJwazmeJszych z tych teatrow na­
leżą „Black Arts Reportory" i „Spirit House". 

Tennessee Williams 
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Teatr Dramatyczny w Legnicy 

Te ness e Willia 

Szkła a 
• • m azer 

THE GLASS MENAGERIE 

przekład - KAZIMIERZ PIOTROWSKI 

reżyseria i scenografia - JÓZEF JASIELSKI 

opracowanie muzyczne - JERZY REZLER 

OSOBY: 

Matka - KRYSTYNA HEBDA 

Syn - MARIAN CZERSKI 

Córka - MIROSŁAW A OLBIŃSKA 

Gość - MARIUSZ OLBIŃSKI 

asystent reżysera - MARIAN CZERSKI 

inspicjent - EW A LICHODZIEJ EWSKA 

sufler - EDWARD OWCZAREK 

CZTERDZIESTA PIERWSZA PREMIERA - 18.Xll.1983 
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Tennessee 
Williams 
(właśc. THOMAS LANIER WILLIAMS) 

Dramaturg amerykański. Urodził się 26 marca 1914 roku w Columbus 
(Missisipi) jako syn komiwojażera fabryki obuwia. Matka pochodziła 
z zasiedziałej rodziny pionierów Południa, kolonizujących stan Tennessee. 
Znaczny wpływ na rozwój pisarza wywarł jego dziadek - duchowny, 
odznaczający się żywym zainteresowaniem dla sztuki i poezji. Nauka 
w szkole w Saint Louis, od 1931 roku studia uniwersyteckie - przerwa­
ne ze względu na załamanie nerwowe. Williams był urzędnikiem w fa­
bryce, w której pracował jego ojciec; zarabiał także m.in. jako windfrirz, 
kelner, bileter w kinie. 

Zadebiutował bardzo wcześnie; w szesnastym roku życia ogłosił pierw­
szą nowelę, mając 23 lata wystawił dwie jednoaktówki. Ciężką klęską 
było dla niego niepowodzenie pierwszej jednospektaklowej sztuki -
„Battle of Angels" (1940, „Bitwa aniołów'', prapremiera w Bostonie) -
przerobionej następnie na „Orpheus Descending" (1957, „Orfeusz zstępu­
jący do podziemi"); po wystawieniu w Nowym Jorku - rozgłos świato­
wy. Był nieznany do roku 1945 - kiedy odbyła się na Broadwayu pre­
miera „Szk]anej menażerii" („The Glass Menagerie"). W latach pięćdzie­
siątych uchodził za najwybitniejszego, obok Arthura Millera, przedsta­
wiciela amerykańskiego realizmu psychologicznego. W kompozycji dra­
matycznej preferował tradycyjną, aktową budowę sztuki. 

Jako pisarz prezentował „jaskrawą, fascynującą i dwuznaczną osobo­
wość , jako dramatrgię cechuje specjalna predylekcja do makabry, skala 
jego męskich i żeńskich neurotyków jest legendarna" - pisała M. K e­
sting. Williams sam często podkreślał w wywiadach, że w sztuce nie jest 
ważne, jakie myśli i idee ma autor, bo jedynie interesujące powinno być 
to, co dzieje się pomiędzy dwojgiem ludzi na scenie. W istocie jednak -
wbrew zapewnieniom - można z jego dramaturgii wyłowić pewne moty­
wy główne, wykraczające ponad utrzymane w stylu freudowskim diagno­
zy psychoanalityczne. 

Pojawia się w jego pisarstwie np. problem południowych stanów 
USA, co prawda zagęszczony do obserwacji indywidualnych przypadków 
patologicznych, które jednak stwarzają pewną możliwość wejrzenia nie­
jako w „środek" tamtejszego społeczeństwa. Południe amerykańskie miało 
swoich epików (m.in. Faulknera); krytyka sądzi, że stanowisko Williamsa 
bliższe jest tradycji Th. C. Wolfe'a. W swoich sztukach autor „Szklanej 
menażerii" bardzo często konstruuje sytuację, w której reprezentant czy 
reprezentantka wyrafinowanej (niejako arystokratycznej) kultury, obar­
czonej tradycją europejską, styka się z brutalnym, drastycznym arrywi­
zmem prymitywnych „zdobywców" z północy USA. Dramat rozgrywa 
się jednak inaczej niż u Wolfe'a - który widział go z perspektywy spo­
łecznej, Williams zamyka zdarzenie obu kultur w czterech ścianach; do­
konuje się ono niejako w płaszczyźnie psychicznej. 

Najjaskrawiej widoczne to jest w sztuce „Tramwaj zwany pożąda­
niem" („A Streetcar Named Desire", 1947), gdzie subtelna Blanche, która 
wyrosła w domu o białych kominach, staje bezradna wobec brutalności 
i zdobywczości szwagra (Stanleya). Konkluzje Williamsa nacechowane s~ 
melancholią; kultura i subtelność Blanche du Bois w zderzeniu z żywio­
łowością Stanleya nieuchronnie przemieniają się w histerię i degenera­
cję, poezja staje się kłamstwem. Williams dokonuje tu niejo.ko wiwisekcji 
postaci Blanche, obnaża jej neurozę, udręczenie, mitomamę, kompleksy 
erotyczne. Jest właściwie stałym elementem sztuk Williamsa o:vo ~rą­
żenie bohaterów, wywracanie ich na nice - dla sformułowama kilku 
banalnych w końcu i niekoniecznie przekonujących prawd z zakresu 
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psychoanalizy. Sztuka w przekładzie Eugeniusza Cękalskiego („Dialog·· 
1957, nr 6) należała do najczęściej grywanych w Polsce utworów William­
sa; jej polska prapremiera odbyła się w Toruniu. Autor otrzymał za nią 
swą pierwszą nagrodę Pulitzera (1948); druga przypadła mu w roku 1955 
za sztukę „Cat on a Hot Tin Roof" („Kotka na rozpalonym dachu"). 

Poza wymienionymi napisał Williams m.in. sztuki: „Summer and 
Smoke" (1948, „Lato i dym"), „The Rose Tattoo" („Tatuowana ró ·a•· , 
1951), „Camino Real" (1953), „Sweet Bird of Youth" (1956, „Słodki ptak 
młodości"), „Suddenly Last Summer" (1959, „I nagle ostatniego latci.), 
„The Night of the Iguana" (1962, „Noc iguany"), „The Two Characters 
Play" (1967, „Sztuka na dwie osoby"), „Seven Descents of Myrtle (1 968, 
„Siedem upadków Myrtle). W roku 1973 - po premierze „Out Cry' ' 
(„Ostatni krzyk") - krytyka pisała o wyczerpaniu się talentu autora, 
dając wyraz przekonaniu , że nie będzie już mógł napisać nic ciekawego . 

Nieoczekiwanie w 1975 roku wystąpił Williams z nową, napisaną dwa 
lata wcześniej sztuką „The Red Devil Battery Sing" („Światło Baterii 
Czerwonego Diabła"). Jej prapremiera - po niepowodzeniu próbnych 
przedstawień w Bostonie z Anthony Quinnem i Claire Bloom - odbyła 
si w wiedeńskim English Theatre. Rzecz - w typie southern gothic -
toczy się w Dallas. Fikcyjny wielki koncern uprawia w Ameryce Łaciń­
skiej i Azji agresywną politykę inwestycyjną, planuje zamachy stanu itp. 
Niewidoczny szef koncernu Baterii Czerwonego Diabła wmieszany był 
,,_. zabójstwo Kenned, 'ego, planuje przejęcie władzy w USA. Na tym tle 
dwoje ludzi - zbiegła żona magnata z kcncernu i śmiertelnie chory ar­
tysta . W ich osobach, w upadłych wielkościach, kontuzjowanych przez 
brutalne życie , odzwierciela autor upadek Ameryki. Zarazem - po raz 
pierwszy w pisarstwie Williamsa - obie skrachowane postacie otrzymują 
perspektywę: widzą sens oraz znaczenie swego cierpienia. 

W teatrze polskim, po początkowej fascynacji „Szklaną menażerią" 
(1947 - Teatr Kameralny w Łodzi, rola Zofii Mrozowskiej), a następnie 
„Tramwajem" i „Tatuowaną różą" - te sztuki grane były najczęściej -­
zainteresowanie twórczością Williama stopniowo malało. Jeszcze w l!ł66 
roku Aleksander Bardini inscenizował w warszawskim Teatrze Kameral­
nym „Noc iguany" - z główną rolą Andrzeja Łapickiego jako eks-pasto­
ra Lawrence'a Shannona; to postać zbankrutowanego, nie wolnego od 
mistycyzmu i erotyzmu „sługi bożego na urlopie" , przepędzonego z pa­
rafii za czyny nierządne i here z:ję; trudni się on aktualnie oprowadzaniem 
bogatych, starszych turystek amerykańskich po egzotycznych okolicach 
Meksyku. Sztukę tłumaczył Krzysztof Zarzecki. 

Sztukę wyreżyserował Józef Jasielski 
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Tennessee Williams 
szokuje 
swymi „Pamiętnikami" 

Zaczął pisać w piętnastym roku życia. Długo nie znał smaku sukcesu. 
Gdy miał lat 24 wystawiono po raz pierwszy jego komedię „Kair, Szang­
haj, Bombaj" w małym teatrze w Memphis. Pochwalony został za to 
teatr, natomiast o autorze nie wspomniano nawet słowa. Ten powiedział 
niemniej o swym pierwszym kontakcie ze sceną: Wiem, że uratowało mi 
to życie. 

Nie cieszył się dobrym zdrowiem. Nękały go ataki serca i fobie, któ­
re nigdy nie doczekały się właściwej diagnozy lekarskiej. Na jednym 
oku tworzyła mu się katarakta. Był bez pieniędzy, podejmował się każ­
dej pracy, pił, wałęsał się. 

Nie podaje tego wszystkiego w porządku chronologicznym, lecz W'/­
rywkowo, niemal ekspfozyjnie. Odnosi się wrażenie, że ma przed sobą 
instruktora, do którego zwraca się w sposób przekorny i prawie bez­
względny: Nie musisz mnie lubić, wiem, że jestem świnią. 

Swoich młodych partnerów seksualnych znajdował najczęściej na 
ulicy, niektórzy pozostawali u niego na dłuższy czas. Zwykłe przyjaźnie 
niezmiennie lekceważył. Zawierał je po to, by wkrótce stracić. Zdarzały 
się jednak wyjątki. W Hollywood, gdzie „podrywał" wieczorami na plaży 
młodych żołnierzy i przyprowadzał ich do domu poznał Christophera 
Isherwooda: zostali dobrymi przyjaciółmi. 

Przełom literacki nadszedł dopiero w roku 1945, gdy miał 31 lat. Na­
pisał wtedy „Szklaną menażerię". Później ukazał się „Tramwaj zwany 
Pożądaniem", owoc pobytu w Nowym Orleanie. 

Chciał bardzo, aby ta ostatnia sztuka była reżyserowana przez Ellię 
Kazana, który wywarł na nim głębokie wrażenie. Kazan poinformował 
go o pewnym młodym, nieznanym aktorze nazwiskiem Marlon Brando, 
świetnie nadającym się do roli Stanleya Kowalski. Tennessee Williams 
mieszkał wówczas ze swoim towarzyszem Santo i dwoma lesbijkami v1 
bungalowie w Cape Cod. Pewnego dnia zabrakło im prądu i wody. C:Oacs 
trwał do momentu aż zjawił się Brando i jednym ruchem ręki usunął 
awarię. Zrobili próbę czytania. Kowalski w wykonaniu Marlona wypadł 
znakomicie, wszyscy byli oczarowani - była to pierwsza rola sceniczna 
Marlona Brando. 

Premiera miała miejsce w New Haven w listopadzie 1947 roku. Suk­
ces średni. Po przedstawieniu Williams, Kazan i Brando zostali zapro­
szeni do Thorntona Wildera, który ostro skrytykował sztukę. Z psycho­
logicznego punktu widzenia wszystko zostało ujęte fałszywie; taka 12.dy 
jak Stella nie wyszłaby nigdy za mąż za tak wulgarnego typa jak Stanley. 

Tennessee słuchał z uprzejmą miną i pomyślał: Temu facetowi nigdy 
jeszcze nie dogodzono w łóżku. 

Z końcem 1947 r. wyjechał do Paryża, gdzie w związku z chorobą 
krwi, wylądował w amerykańskim szpitalu. Nie podobało mu się tam. 
Następnie udał się do Rzymu. Poznał Viscontiego i Gore Vidala. Z pew­
nym Amerykaninem zwabili do mieszkania kilku młodych sprzedawców 
papierosów na czarnym rynku. W efekcie wszyscy spędzili noc w areszcie. 

Kolejnym etapem podróży była Anglia. W Brighton wystawiono 
„Szklaną menażerię", znowu bez powodzenia, tak jak i wkrótce potem 
w Londynie. Dobrze zagrana zła ilztuka, stwierdziła krytyka. 

Latem 1948 roku płynął do USA „Queen Mary", razem z Trumanem 
Capote, który nie był jeszcze wówczas tak obrzydliwy, a w każdym ia-­

zie tak złośliwie obrzydliwy. Dwóch sławnych pisarzy zabawiło się za-
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ro.ienieniem butów innych pasażerów, które wystawiono przed kabinami 
do wyczyszczenia. 

Po ~owrocie do Stanów rujnował dalej swoje zdrowie środkami na­
sennymi, narkotykami i zwiększającymi się ciągle ilościami alkoholu. 
KryzJ'.su dopełniło niepowodzenie reżyserowanej przez Kazana sztuki 
„C~mmo. !leal"._ Kazano.wie oraz Steinbeckowie daremnie usiłowali go 
p0cieszyc i pomoc mu. Nie chciał niczyjego współczucia. 

W _latach s_ześćdziesiątych Tennessee Williams poddał się długiemu 
l_eczemu ~sychiatryczne~u, jed~akże ~ez istotne~o rezultatu. życie jego 
skł~dało ~ię z prz~J?lataJącyc~ się atakow zawrotow głowy, napadów sza­
łu i długich podrozy, wreszcte trafił do zamkniętego szpitala, z którego 
wypuszczono go z końcem roku 1969 . 

. Następnego lat.a udał .się do Bangkoku, gdzie przyboczny lekarz króla 
n~iał ~u o~erowa~ domniemanego raka. Okazało się jednak, że lekarz ów 
n.ie miał me wspolnego z dworem, rak zaś był tylko obrzękiem gruczo­
łow, spowodowanym nadmiernym piciem. 
. W, ro~u 1972 rozpoczął ~pisyw~nie swoi~h wspomnień, ukończył je 

\V ~bi~gł_:ym rokt;. o. tworze~iu .swoich. sztu~ informuje bardzo skąpo, all? 
z kolei. 3ego loso\~. i . trybu zy~ia wynika, iz tam właśnie należy szukać 
i:no~ywow patolog~i Jego scem~znych bohaterów. Odzwierciedlenie jego 
zycia st~now1 takze chronologiczny chaos książki. N a końcu stwierdza: 
„Teraz Jednak, dzisiaj, przeszłość i teraźniejszość stały się jednym". 

.:~· ·: . : 

Tennessee Williams 
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Lp Autor - tytuł premiera widzowie 

1. St. Wyspiański - „Wesele" (reż. J .. Jasie!ski) 8.10.1982 r. 54 13 69;~ 
2. S. Mrożek - „Tango" (reż. J. J a sielski) I 21.02.1982 r. 48 11 200 
3. Molier - „Don Juan" (reż. J. Jasielski) 14.06.1981 r. 47 10 281 
4. S. Grochowiak - „Okapi" (reż. J . Jasielski) 30.04.1081 r. 45 8 043 
5. A. Fredro - „Sluby paniel1skie" {reż. I. Górska-Damięcka) 14.06.1980 r. 44 10 117 
fi. J. Iwasz.kiewicz - „Lato w Nohant" (reż. J . Wyszomirski) 27 .11 .1977 r . 41 13 399 
7. J. Szaniawski - „Kowal, pieniądze i gwiazdy" {reż. J . Sykutera) 27.03.1980 r. 41 9 019 
8. M. Bałucki - „Klub kawalerów" {reż. I. Górska-Damięcka) 10.11.1979 r . 39 9 135 
9. A . Czechow - „Żarty sceniczne" (reż . J. Jasielski) 20.02.1983 r. 38 9 533 

10. L. Gersche - „Motyle są wolne" (reż. J . Mirczewski) 11.03.1978 r. 38 8 809 

Lp.1 Autor - tytuł I premiera I spektakle I widzowie 

1. K. Wodnicka - „Czarodziejskie krzesiwo" (reż. Zb. Wilkoński) 10.01.1981 r. 103 33 036 

2. Al. Maliszewski - „Nowe szaty króla" {reż . B. Tosza) 17.01.1982 r. 94 27 360 

3. P. Kester - „Czerwone pantofelki" (reż. St. Olejniczak) 12.12.1982 r. 93 29 504 

4. St. Płonka-Fiszer - „Spiąca królewna" (reż. zespołowa) 6.01.1980 r. 57 18 09U 

5. E. Szwarc - „Czerwony kapturek" (reż. M. Biliżanka) 13.07.1979 r. 54 15 365 

6. Z. Zazula - „Czwórka z podwórka" (reż. T. Szybowski) 29.10.1977 r. 50 15 941 

7. A . Swierczyńska - „Farfurka królowej Bony" (reż. M. Biliżanka) 27.05.1978 r. 48 13 424 

8. J. Hartwig, A. l\IIic;dzyrzecki - „Jaś i Małgosia" (reż. K. Wróblewski) 16.12.1078 r. 45 15 4Hi 

9. K. Makuszyński -·- „Szaleństwa panny Ewy" (reż. J. Sykutera) 7.02.1980 r. 43 12 370 

i O. L. M. Montgomery - „Ania z Zielonego Wzgórza " (reż. zespołowa) 1.06.1979 r. 40 11 019 
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Cena 20 zł 

W przygotowaniu: 

Aleksander Fredro 

Mąż i żona 
Tymoteusz Karpowicz 

Przerwa w podróży 

Kierownik Biura Współpracy z Widzem - KRYSTYNA STELMACH 

Biuro Współpracy z Widzem czynne od god:r.. B.00 do 15.00 - telefon 2 58~50 
przyjmuje zamówienia na b le ty zbiorowe dJa zakładów pracy, lni;tytucjl I azk6ł. 

Kasa teatru CZYMa: 
od godz. 10.00 do 12.00 (z \Vyjątk iem n"edzlel) I na półtorej god:dny przed 
rozpoC% cłem spektaklu (oprócz ponledzlałk.6w) 


