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Postawy

Artura Krystyna Przybylska

Millera

Z zyjacych wspoélczesnie dramaturgéw mato ktéry wierzy tak
mocno w zdolnos¢ objawiania widzowi $§wiadomosci spolecznej,
jak Artur Miller. Zaréwno jego tworczosé teatralna jak eseisty-
ka, czy poszczegblne wypowiedzi i komentarze na przestrzeni
ostatniego dwudziestolecia stale wskazujg na zwigzki czlowieka
ze wspoélczesnym sSwiatem, okre$lajg sens $wiadomosci indywi-
dualnej czlowieka w oparciu o jego byt spoleczny. Przemawia
przy tym Miller, na co wskazuja zreszta kaznodziejskie tony w
jego dzielach, zawsze do nas, a nigdy tylko do siebie. Pisze nie
po to, by sobie przedstawi¢ swoja wlasng jednostkowosé, lecz
aby pokazaé¢ nam stworzony przez siebie model czlowieka —
hybrydalne zjawisko wewnetrzno-zewnetrzne.

Miller nie prowadzi swoich postaci w totalng izolacje i samot-
nos¢; kaze im sprawdza¢ swoje pragnienia i aspiracje w opar-
ciu o kontekst innych pragnien i aspiracji, szuka¢ prawdy, kto-
ra nie klocilaby sie z prawdg innych. Nie obdarza swoich boha-
teréw racjami, jakich odmoéwilby ich przeciwnikom.

W przeciwienstwie do egocentrycznej na ogél wspoélczesnej
dramaturgii amerykanskiej, chce odnie§¢ swo6j draamt do losu,
nie za$ do jednostkowego schorzenia czlowieka, przy czym los
oznacza dla niego sily spoleczne, ekonomiczne i socjalne.

Millera nie interesuje patologia, ale zjawiska typowe. Chce po-

kazaé¢, co znaczy zyé w naszych czasach, udramatyzowaé $wia-
domosé czlowieka myslacego, a nie chorego. W tragedii stara
sie znalezé zrédio mozliwosci doskonalenia sie czlowieka.

Miller wyraza przekonanie, ze czlowiek jest istotg poddang ry-
gorom spolecznym i do tej koncepcji czesto nagina wzory tra-
gedii antycznej; jego bohater tragiczny wystawiony jest na
dzialanie miazdzacej sily zewnetrznej, akcjg tragedii za$ staje
sie poszukiwanie bledu bohatera jako przyczyny poddania sie
klesce. Jednakze tragedia antyczna byla zakorzeniona w histo-
rii, nie za$, jak wspolczesna, w indywidualnej psychologii czy
jednostkowej ludzkiej sprawie; byla wynikiem determinowa-
nym przez $wiat, ktéremu bohater byt asbolutnie podlegty. By-
ta wiec ogélng ludzky akcjg o specyfice indywidualnej, nie zas,
jak obecnie, pojedynczg akcja o wymowie ogolnej. Okazalo sie,
ze W naszym wspoélczesnym $wiecie nie ma tragedii bez poka-
zania indywidualnej sity czlowieka, jego personalnego losu.
Dowio6dl tego juz dramat Renesansu, za$ tragedia szekspirow-
ska wyraznie wyrastala z akeji opartej na wlasnych aspiracjach
bohatera. Stawala sie doswiadczeniem indywidualnym, nazy-
waniem skaz i bledéw czlowieka oraz konfrontowania ich ze
zlem, zawartym w tzw. porzgdku $wiata. Osiemnastowieczna
dramaturgia angielska, za nig za$ francuska i niemiecka zrobity
co mogly, aby przystosowaé tragedie do $wiadomos$ci miesz-
czanskiej, redukujgc antyczne ostre widzenie porzgdku i spra-
wiedliwosci swiata do wezszego kregu konkretnej problematyki
poszczegdlnych grup spolecznych; romantyzm przyslonit spra-
wy spoleczne dajac upust indywidualnemu buntowi jednostki,
prometejskiej i fautowskiej, az wreszcie obydwie te tenden-
cje polgczyly sie w dojrzatej tworezosci Ibsena. Spoleczenstwo
burzuazyjne zostalo uznane za najwigkszego wroga czlowieka



(nazwana wiec zostala po imieniu przyczyné jego alienacji), zas
czlowiek, tym razem juz wyraziciel mas, stal sie indywidual-
nym propagatorem wolnosci zaréwno wlasnej jak spolecznej.
Miller po przeszio p6t wieku zajmuje podobng do Ibsena po-
stawe w odmiennych juz warunkach dzisiejszego spoleczenstwa
USA; zestawia indywidualny wysilek czlowieka z jego spolecz-
ng rolag w Swiecie.

Porzadek spoteczny przyjal Miller na sposéb ,,antyczny”, jako
co§ obowigzujacego, ale tez nie uswieconego; jednostka obar-
czona zostala odpowiedzialnoscia za swoje aspiracje, za usta-
lenie wlasnego kryterium moralnego. Tej zasady trzyma sie
Miller nieublaganie. Autorzy tzw. ,prywatnej tragedii” (w
Ameryce wymieni¢ tu nalezy czes¢ tworczosci O’'Neilla i calg
tworczosé Williamsa) zmieniajg konieczno$é poddania sie pra-
wom w pelne wspélczucia rozgrzeszenia swoich postaci, nato-
miast Miller nigdy nie przebacza. Rzuca kamieniem w swg
ofiare i czyni tak — dla jej dobra. Jego prywatne sympatie nie
przestaniajag gléwnego uderzenia; nie chce on rzucaé¢ gestow
wspolczucia zamiast prawdziwego wspoélczucia, jakim jest piet-
nowanie zla. Wylamuje sie w ten sposéb spod brzemienia nie-
ibsenowskiej tradycji dramatu mieszczanskiego, ktéra reduko-
wala bohatera wylacznie do ofiary ustalonego porzadku spo-
lecznego. Wzorem Ibsena upatruje gléwnego wroga czlowieka
w niedoskonalej strukturze spolecznej swych czaséw, uposta-
ciowanej w blednym, pelnym winy, falszywym spoleczenstwie,
ale tez siega po romantyczny gest manifestowania energii
i aspiracji indywidualnych. Wina kolektywna znajduje w ten
spos6b swoéj odpowiednik w indywidualnej winie bohatera —
Miller wznawia tradycje ibsenowskiej tragedii postaw moral-
nych wobec spoteczenstwa.

Wielkie znaczenie dla obrania takiego kierunku twoérczosci miat
dla Millera niewatpliwie wazny i katastrofalny dla Ameryki
okres, jakim byly kryzysowe lata trzydzieste. Depresja ekono-
miczna bedgca wynikiem zalamania sie rynku finansowego
przyniosta Ameryce ciezkie lata chaosu gospodarczego, bez-
robocia i dezorientacji politycznej. Byla tez przyczyng potez-
nych wstrzgséw u ludzi, ktérzy z dnia na dzien, jak posta¢ Ojca
w Cenie, pozbawieni zostali srodkéw do zycia. Katastrofa ta
nie ominela rodziny Millera, za§ sam dramaturg, wéwczas jesz-
cze mlodzieniec, zmuszony zostal na dluzszy czas do porzucenia
studiéw i pracy — fizycznej w magazynie z czg$ciami samocho-
dowymi. Te czes¢ swojej autobiografii udramatyzowal Miller
w swojej jednoaktéwee, pt. Wspomnienie dwéch poniedziatkéw
(A Memory of Two Mondays). Motyw ten, chociaz w mniej-
szym zakresie, obecny jest zawsze w faktograficznej i przyczy-
nowo-skutkowej warstwie jego sztuk.

W najbardziej znanym dramacie Millera, Smieré Komiwojazera
(Death of a Salesman, 1949), jedna z istotnych przyczyn kleski
polityki zyciowej Willy Lomana stal sie lek przed bankruc-
twem potegowany blednym amerykanskim mitem bogacenia
sie. Willy Loman, zamiast zaja¢ postawe opozycyjng, stat sie
nie buntownikiem, ale konformistg. Okazal sie taki jak spote-
czenstwo, w ktorym zyt: latwy i sprzedajny. Jego aspiracje sta-
ty sie formg jego kleski.

Dramat ibsenowskich postaw moralnych przeniesionych na
grunt amerykanskich wierzen w potege sukcesu, w etyke inte-
resu, stal sie kanwg jednej z pierwszych sztuk Millera, Wszyscy
moi synowie, (All My Sons, 1947), gdzie zbrodnia Joe Kellera,
sprzedajacego uszkodzony sprzet lotnictwu amerykanskiemu
podczas drugiej wojny §wiatowej skontrastowana zostala z oby-



watelskg i pelng odpowiedzialnosci wobec rodakéw postawa
jego syna. Stylizowane na osiemnastowieczny dramat o prze-
$ladowaniu religijnym Czarownice z Salem (The Crucible, 1953)
stawialy na scenie bohatera, Johna Proctora, ktéry wiasnym
cierpieniem i $miercig przeciwstawil sie ograniczeniu wolnosci
jednostki przez grupe. Spoteczenstwo w Czarownicach z Salem
okazalo sie aktywnie zle; bylo nie tylko falszywym spoteczen-
stwem, ale réwniez reprezentowalto falszywe pojecie o spote-
czenstwie.

W Widoku z mostu (A View from the Bridge, 1955) dramacie
o brooklinskich dokerach utrzymanym w tonie tragedii anty-
cznej, bohater-proletariusz znalazl sie w spoteczenstwie, ktore
nie mialo mu nic do zaofiarowania. Jedyng energig, na jaka
mogt sie w takim kontekscie zdobyé, stalo sie totalne wyzwo-
lenie destrukeyjnych pragnien (cudzotéstwo, homoseksualizm).
Zadenuncjowanie przez niego czlonkéw rodziny jego zony, imi-
grantow wloskich, z pobudek czysto osobistych, mimo calko-
witej nieSwiadomosci bohatera co do spolecznego znaczenia
tego czynu, obarcza wing wlasnie spoleczenstwo. Widok z mo-
stu pokazal dezintegracje bohatera, ofiary, Slepego narzedzia
w rekach losu, czyli wlasnej niewiedzy. To rozszerzenie tery-
torium spotecznego dramatu na Swiadomosé malego czlowieka
dodalo nowych wymiaréw myslowych i warsztatowych trady-
cyjnemu gatunkowi tzw. sztuki z tezg. Zyjemy w falszywym
spoleczenstwie, wobec tego zyjemy falszywie. Poniewaz gwalt,
okrucienstwo i wina sg w kazdym z nas, nie spos6b przeciw-
stawi¢ im sie jako sile spolecznej. Miejsce postawy skazanego
na kleske buntu jako wyrazu protestu zajmuje teraz przyjecie
na siebie win spoleczenstwa i walka ze zlem przede wszystkim
we wilasnym zyciu i Swiadomosci.

Po dziewieciu latach dzielgcych Widok z mostu od Po upadku
(nie liczgc scenariusza filmowego, Nieprzystosowani, The Mis-
fits, 1957), po przerwie, ktérg niecierpliwi krytycy i widzowie
amerykanskiego pisarza komentowali jako rezygnacje z dalszej
twoérczosci, Artur Miller wystgpit z nowg propozycja drama-
tyczna, zatytulowang Po upadku (After the Fall, 1964). Juz w
Smierci Komiwojazera postugiwal sie zrecznie technikg ekspre-
sjonistyczng dla wyrazenia dramatu rozgrywajacego sie w
umysS$le bohatera. Rozbijal przy tym mys$li bohatera na frag-
mentaryczne, retrospektywne wspomnienia, ukazywane w for-
mie zwizualizowanych scenek z przeszlosci. Po upadku stato sie
réwniez ,,dramatem umysiu”, powieSciowym monologiem we-
wnetrznym bohatera, tym razem juz nie szarego czlowieczka
poddanego falszywym mitom i sloganom panstwowym, ale in-
teligenta, ktéry na podstawie wnikliwej analizy kluczowych
elementéw swej przeszlosci, w monologu z samym sobg, stara
sie doj$¢ do zrodel swej obojetnosci i bezideowosci. Rozbite na
czlony reminiscencyjne mysli Quentina krazg z wlasciwa Mil-
lerowi pasja wokot tematu najgorecej go obchodzacego — lo-
jalnosci wobec siebie i innych, w najbardzeij odpowiadajgcej
mu formie samoosgdu.

W Po upadku, jak réwniez w pézniejszej sztuce Incydent w Vi-
chy (Incident at Vichy, 1965) mowi nam Miller, ze okrucien-
stwo i podlosé nie sg udzialem bardziej jednych niz drugich,
ale w jakim$ zakresie kazdego czlowieka i kazdego spoleczen-
stwa. Zaréwno analiza osobistego zycia Quentina w Po upadku,
jak tez debata nad pozornym idealizmem Le Duca (ktéry ratu-
je sie za cene cudzego zycia, aby umknaé¢ z rak hitlerowskich
opraweow) w Incydencie w Vichy prowadzg do polaczenia sie
w jedno dawnej formutly dialektyki Millera — niewinna ofiara



a przesladowca. Czlowiek jest zaréwno ofiarg jak przesladow-
cg, i Zrédet okrucienstwa powinien szukaé¢ we wlasnym zyciu.
Znamienne jest w obu wymienionych sztukach lgczenie przez
Millera utragizowanych wad osobistych, takich jak np. niewier-
nosé matzenska z wadami spolecznymi, jak zdrada towarzysza,
a wreszcie z kataklizmami swiatowymi, jak hitleryzm. Ukaza-
ny w Po upadku zaledwie symbolicznie, za§ w Incydencie w
Vichy w duzym przyblizeniu, problem zbrodni nazistowskich,
mial na celu unaocznienie miary niedoskonalosci i okrucien-
stwa, ktérg cztowiek powinien rozpoznaé¢ jako swojg wlasng
niedoskonalosé.

Teatr lat trzydziestych, ktérego Artur Miller stal sie apologetg
i kontynuatorem wierzy! jeszcze w niewinno$é czlowieka, tzn.
w doskonalenie sie przez pokonywanie symptoméw choroby
spolecznej. Pouczal, ze na przyklad sukces materialny to sita
niosaca korupcje, to egotyzm powodujacy kompleks winy
i cheé¢ winienia innych dla utrzymania pozoréw wtlasnej nie-
winnosci. Poniewaz swojej niewinnosci broni sie zawsze kosz-
tem innych (czego dowodzi najdobitniej spowiedZ Quentina w
Po upadku) Artur Miller zaproponowal inne wyjscie. Nie
oskarzenie, ale samooskarzenie. Niewinno$¢ jest niezaangazo-
waniem, za$§ wina, jako zaprzeczenie niewinnosci to nieodlgczna
cze$¢é humanizmu czlowieka. Aby zyé¢ naprawde nalezy mieé
poczucie winy jako !acznika miedzy nami a innymi. Poniewaz
niewinni nie istnieja, poniewaz wszyscy zyjemy ,,po upadku”,
jedyna prawdziwa zbrodnia to przestaé¢ préobowaé (kochaé, ma-
rzyé, zaczyna¢ od nowa). Prawde te zdaje sie potwierdzaé¢ Gre-
gory Solomon w ostatniej jak dotad sztuce Millera, Cena (The
Price, 1968). W odroéznieniu od dwoéch odmiennych postaw braci
Franz, pasywnej i aktywnej, ale rownie naznaczonych jednym
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paralizujacym impulsem z przesztosci stary handlarz antykami
to czlowiek koniecznosci. Twardy, elastyczny, po kazdej klesce
rozpoczynajgcy zycie ,,ex nihilo”. Ten obserwator konfliktu
rozgrywajacego sie miedzy Wiktorem i Walterem, jednoosobo-
wy wspoblczesny chér, rezoner i najbardziej przenikliwa osoba
w sztuce (,,Salomon wspoétczesnosci”’) to odpowiedZ na nieczyste
postawy zyciowe dwoéch antagonistow. Wiktor sie poswiecit,
Walter nie poswiecil sie dla rodziny (spoteczenstwa), ale poje-
cia te Miller odwraca: bo przeciez wlasnie Walter poswiecit sie
pracy, ktéra okazala sie pozyteczna, za§ Wiktor poswiecit swoje
zdolno$ci dla udokumentowania dyskusyjnej szlachetnosci. Ale
kazdy z nich zaptacit swojg cene, Wiktor za prawde zycia, Wal-
ter — za sukces. Ceng Solomona stalo sie rozbicie jego egzy-
stencji, chociaz poparte intelektualnym jej ogarnieciem. Dwaj
bracia, ktérzy przez prawie trzydzie$ci lat nie dokonali roz-
rachunku z wlasnym sumieniem przechodzg na naszych oczach
przez proces oczyszczania sie, ktéry stanowi konieczny dla
sztuki Millera mechanizm regulujgcy stosunek cziowieka do
siebie, a wiec i do $wiata. Rozpozna¢ siebie, albo przynajmniej
granice wlasnej niewiedzy, oto zadanie millerowskiego boha-
tera.

Ujeta w forme retrospekeji z lat trzydziestych Cena wskazuje
na konieczno$¢ samowiedzy w ksztaltowaniu ludzkiego losu,
a wiec i na mozliwos$¢ ksztaltowania losu w ogole. Miller zna
odpowiedzi na pytania, ktére stawia. Buduje swo6j wlasny po-
rzadek dramatyczny $wiata, zamiast, jak to sie dzisiaj robi,
podwazaé jego racje.

Nie zarzucajmy mu wiec, ze siega do starych porachunkéw, ze
nowy $wiat go nie interesuje. Przeciez w nowym $wiecie zaw-
sze rozgrywaja sie stare porachunki.



Kryzys

W latach 1929—33 najprzéd Stanami Zjednoczonymi, a wkroétce
i reszta kapitalistycznego swiata wstrzasnagl wielki kryzys go-
spodarczy. Kryzys, ktéry zatamal stabilizacje ekonomiczng tych
krajow w przeciggu kilku miesiecy, pograzajac dziesigtki milio-
néw ludzi w skrajnej nedzy, odbierajgc im prace, warsztaty,
niszczac wszystkie zasoby, lokaty etc. Kryzys ten, najpotezniej-
szy w historii wspolczesnej, wywolal gleboko siegajace skutki
spoteczne i psychologiczne wsérod catej ludnosei krajow do-
tknietych nieszcze$ciem. Widmo kryzysu, ktéory spowodowal
szczegblny wstrzas w USA — po dzi§ dzien pokutuje w Swia-
domosci starszego pokolenia Amerykanéw, czego reminiscen-
cje znajdujemy takze w licznych utworach literackich i drama-
tycznych, a niewtalpiwie i w ostatniej sztuce Artura Millera
,»Cena”.

Ale pojecie kryzysu gospodarczego dla pokolenia mtodszego,
a w szczeg6lnosci dla $redniej generacji Polski Ludowej — jest
jedynie obiegowym terminem ekonomicznym. Zastanéwmy sie
wiec blizej nad istotg tego zjawiska.

Kryzys gospodarczy jest to po prostu dluzej lub kroécej trwa-
jace zjawisko gospodarcze i fiskalne obserwowane w gospodar-
ce panstwa lub calej grupy panstw powigzanych wspoélnota
miedzynarodowego kapitatu, Kryzys oznacza zalamanie ko-
niunktury gospodarczej tzw. prosperity, ktéra jest fazg cyklu,

poprzedzajgcg kryzys. Koniunktura gospodarcze odznacza sig

olbrzymim rozwojem potencjatu produkcyjnego, wyrazajgcego
sie duzymi inwestycjami przede wszystkim w przemysle i w
transporcie, jak rowniez w rolnictwie, handlu hurtowym etc.

Zasadniczg przyczyng kryzysoéw gospodarczych sg sprzecznosci
tkwigce w kapitalistycznych stosunkach produkeji, a w szcze-
g6lnosci sprzecznosci miedzy spotecznym charakterem produk-
cji, a indywidualnym charakterem organizacji procesow wy-
twarzania. Srodki produkecji pozostajgce w ustroju kapitalisty-
cznym w rekach prywatnych os6b (osoby fizyczne, spoéiki
akcyjne, koncerny, monopole itp.) podlegaja indywidualnej,
nieuzgodnionej z potrzebami spotecznymi, dyspozycji.
Zjawisko synchronizacji procesow inwestycyjnych, a wiec pro-
cesOw okreslajacych wielkos$é i jako$é produkeji, z procesami
konsumpeji rynkowej — jest podstawowa przyczyng zalama-
nia sie fazy koniunktury i wybuchu kryzysu. Jest to zjawisko
typowe dla gospodarki nieplanowanej, gospodarki, gdzie inte-
resy spotek akecyjnych i monopoli, okreslane spodziewanymi
dywidendami, wyznaczajg wielkosé¢ i jakosé produkeji w po-
szczegblnych branzach przemystu, oraz w dowolnie rozwija-
nych kierunkach produkecji rolnej.

Pierwsze symptomy kryzysu gospodarczego sg odnotowywane
na tzw. rynku kapitalistycznym, gdzie wielko$¢ podazy pro-
dukcji jest przyrownywana do wielkosci i sity nabywczej po-
pytu. To poréwnanie oferowanej masy towarowej przez pro-
ducentéw z mozliwosciami i gustami nabyweéw czyli konsu-
mentéw, okres$lane jest w jednostkach wymiernych, ale stale
podlegajacych fluktuacji — czyli w cenach.

Podaz nieprzystosowana do potrzeb i mozliwosci popytu zwyk-
le oznacza spadek cen oferowanej masy towarowej. W wypad-
ku zaczynajacego sie kryzysu odnotowywuje sie to pierwsze
zjawisko, ten poczgtkowy sygnal: spadek cen. Poprzednia faza
koniunktury przyniosta w ofekcie olbrzymie, nieprzystosowa-
ne do faktycznych potrzeb rynku. lokaty kapitaléw w inwesty-



cjach produkeyjnych. Ten fakt wyzwala zjawisko nadproduk-
cji, pomijajace tu sprawe rozwijania wlasciwych branz prze-
mystu i dostosowania jakosci produktéw do potrzeb i gustow
popytu.

Nadprodukecja oznacza brak odbiorcéw po dotychczasowych
cenach zbytu. Ratujgc sie przed indywidualnym krachem, pry-
watny producent lub spéltka akcyjna ma w zasadzie tylko dwie
mozliwosci: zatrzymaé dotychczasowg produkcje obnizajge ce-
ny zbytu lub zmniejszyé, a nawet wstrzymaé¢ produkcje, cze-
kajac ze zbytem produktéw na poprawe koniunktury. Jedno
i drugie posuniecie rzutuje w sposob zasadniczy na ujawnienie
sie spolecznych skutkoéow, a w efekcie na poglebienie sie wy-
miernych wskaznikéw kryzysu gospodarczego. Obnizenie cen
zbytu produktéw oznacza bowiem obnizenie plac. Wstrzymanie
lub zmniejszenie wielkosci produkeji pocigga za sobg redukcje
czesci lub calej zalogi produkcyjnej danej fabryki lub kombi-
natu. I w jednym i w drugim przypadku ujawnia sie spadek
dochodéw ludnosci, co w konsekwencji powoduje obnizenie sie
zdolno$ci nabyweczej ludnosci na artykuly konsumpcyjne. Tak
wiec np. robotnicy zwolnieni z hut zelaza lub zakladéw prze-
mystu ciezkiego reprezentujg powaznie obnizong zdolnosé na-
byweza artykutéw przemystu lekkiego lub artykuléw spozyw-
czych. Uderza to, w pierwszym etapie kryzysu, w producentéw
artykutéow konsumpcyjnych, ktorzy stosujge jeden z warian-
tow alternatywy ,,ratowania si¢” przed baissg w swojej bran-
zy, wzmagaja spoleczne efekty kryzysu i z kolei przyczyniajg
sig do eskalacji objawoéw kryzysu gospodarczego.

Istotng role w przebiegu fazy kryzysu maja w gospodarce ka-
pitalistycznej monopole. Monopole, prowadzgc ujednolicong
polityke produkeji i cen w opanowanej przez siebie branzy,

w poczatkowym etapie fazy kryzysu, stosujg polityke sztyw-
nych cen i ,izolacji od rynku”. Wyraza sie to tym, Ze mono-
pol np. w branzy tkanin bawelnianych nie dopuszcza do obni-
zenia cen przez indywidualnych producentéw. Pozostaje wiec
tylko jedno wyjscie: skladowanie gotowych produktéw w ma-
gazynach i wstrzymanie dotychczasowej produkeji. A wiec re-
dukcje, bezrobocie, spadek dochodéw przecietnych ludnosci. W
krajach wysoko uprzemyslowionych, gdzie 1/3, 2/5 pracuja-
cych jest zatrudniona w przemysle oznacza to zupelny krach
gospodarczy i fiskalny. Wartosé pienigdza rosnie. Wartosé
akcji, papieréw wartosciowych spada. Nastepuja ruchy kapita-
lu w skali miedzynarodowej. Obserwuje sie przeptywy kapi-
talu z kraju do kraju, z jednej branzy do innej. W okresie
wzmozonej interwencji monopoli, przewaznie miedzynarodo-
wych o tyle, o ile sg to miedzynarodowe spélki kapitalowe i o
ile produkcja oparta jest o import surowcéw z krajéw np.
Azji, Afryki, Ameryki Lacinskiej, wybuch kryzysu w jednym
kraju uczestniczagcym w miedzynarodowym monopolu, ozna-
cza przeniesienie objawéw kryzysu na pozostale kraje czlon-
kowskie. Trzeba tu jeszcze wzigé pod uwage wewnetrzne kra-
jowe i miedzynarodowe powigzania producentéw przemystu
ciezkiego z dostawcami podstawowych surowcéw (ruda, we-
giel, ropa, kauczuk itd.) oraz z producentami artykuléw kon-
sumpcyjnych. W epoce miedzynarodowego podzialu pracy —
zalamania sie rynku np. artykuléw konsumpcyjnych w kraju
X" moze oznaczaé,wstrzymanie eksportu tych artykuléw do
kraju ,,y”, ktéory z kolei odméwi dostaw surowcoéw dla prze-
mystu ciezkiego do kraju ,z”. Tak wiec powiagzanie, przez
organizacje monopoli produkcyjnych i polityke miedzynaro-
dowego kapitalu krajow kapitalistycznych oznacza automaty-



czne przeniesie skutkow i objawéw kryzysu z jednego kraju na
caly $wiat kapitalistyczny.

Stopien powigzan krajow kapitalistycznych we wspélnej poli-
tyce dostaw, regulacji produkecji, regulacji cen itd. wykazat
kryzys lat 1929—1933 zapoczatkowany w Stanach Zjednoczo-
nych Am. Pn., ktory objgl wszystkie kraje 6wczesnego $wiata
kapitalistycznego, bez wzgledu na to czy byly to kraje prze-
mystowe czy rolnicze (kryzys agrarny nastepuje dopiero w
szczytowym momencie kryzysu przemyslowego i trwa znacz-
nei dtuzej anizeli kryzys przemystowy. W krajach reprezen-
tujgcych przewage gospodarki rolnej kryzys agrarny zakon-
czyl sie dopiero w roku 1935).

Produkcja $wiatowa (z pominieciem ZSRR) wynosila w r. 1932

zaledwie 67% produkcji z roku 1929. W Stanach Zjednoczo-

nych wskaznik ten wynosit tylko 58%.

Sposréd kryzyséw epoki imperializmu i dominanty monopoli
w produkcji, kolejny kryzys roku 1929 byl kryzysem o naj-
glebszej depresji wyrazonej w skutkach gospodarczych i spo-
tecznych. Jednocze$nie kryzys lat 1929—1933 objal najszerszy
krag krajow wszystkich kontynentéw, a najbolesniej byl od-
czuwany w Stanach Zjednoczonych i krajach europejskich.

O rozmiarach kryzysu z lat 1929—33 w Stanach Zjednoczo-
nych daje pewien poglad indeks spadku produkcji zelaza i spo-
zycia bawelny w tym kraju w poczatkowym roku wielkich
kryzyséw, w stosunku do odno$nych wielkosci roku poprze-
dzajgcego kryzys. '

I tak spadek produkcji zelaza ksztaltowal sie w roku 1900 na
poziomie 8,4%, w 1907 — 32,2%, w 1920 — 54,8%0, zas w 1929
az w 79,4%. W tychze latach spozycie bawelny spadato o 3,9%
(1900), 8,9%a (1907), 200/ (1920), a w r. 1929 az 31%o.

Wahania w produkcji zelaza sg dosy¢ wiernym odbiciem cykli-
cznego rozwoju przemystu ciezkiego, natomiast wahania w
spozyciu bawelny odpowiadajg w przyblizeniu fluktuacjom,
jakim jest poddany przemyst lekki.
Spadek zatrudnienia tylko w wielkim i Srednim przemysle w
okresie kryzysu 1929—33 najdotkliwiej zaznaczal sie w Niem-
czech — 41%,, w Polsce — 36 i w Stanach Zjednoczonych —
349/ — w roku majwiekszego spadku aktywnos$ci gospodarczej
w stosunku do r. 1928 przyjetego za 100.
Obnizka zatrudnienia w USA w skali 349/ odnoszgca sie do
wielkiego i S$redniego przemystu oznaczala w cyfrach bez-
wzglednych utrate pracy dla ca 4—5 milionéw oséb. Oczywi-
Scie globalna liczba bezrobotnych byla znacznie wyzsza. Jest to
skutek wyraznego oddzialywania monopoli w sposéb bardziej
bezwzgledny poprzez regulacje, czy polityke produkeji i cen.
W latach 1929—33 zamknieto w Stanach Zjednoczonych na
przecigg co najmniej 3 miesiecy i wiecej 80—85 tysiecy wiel-
kich zakladéw przemystowych. Daje to z grubsza obraz olbrzy-
miego krachu gospodarczego i niewymiernych szokéw spotecz-
nych, jakie spoteczenstwo USA przezywalto w latach 1929—33.
Jednym ze sposobéw wyjscia z kryzysu jest wojna — to zna-
czy albo bezposrednie zaangazowanie si¢ danego kraju w akcje
zbrojng albo dostawy do jednego z krajow walczgcych.
Przykladem udanego manewru przeciwko grozgcemu, a wia-
Sciwie rozpoczynajgcemu sie kryzysowi swiatowemu byla I-sza
wojna $wiatowa. W roku 1914 zaczynat sie¢ kryzys gospodarczy
w skali $wiata kapitalistycznego, ktérego skutkéw nie odno-
towano na skutek gwaltownej prosperity w przemysle zbroje-
niowym. Okazuje sie, ze zbrojenia i wojny — to tez $cisla sfera
zagadnien gospodarczych, ale w §wiecie kapitalistycznym.

M. S.



Komunikat | v »i'f Kenkursa

Debiutu Dramaturgicznego

Jury dorocznego Konkursu Debiutu Dramaturgicznego organi-
zowanego przez Teatr ,,Ateneum” im. Stefana Jaracza w War-
szawie, przy wspoétudziale redakeji: ,,Trybuny Ludu”, ,,Zycia
Warszawy”, ,,Sztandaru Mlodych” i dwutygodnika ,,Teatr” po-
daje do wiadomosci: na biezgcy, VIII Konkurs Debiutu Drama-
turgicznego wplynelo lgcznie 78 sztuk. Jury w skladzie: Jerzy
Koenig (,,Teatr”), August Grodzicki (,,Zycie Warszawy”), An-
drzej Hausbrandt (teatr Ateneum), Andrzej Jarecki (,,Sztandar
Mtodych”), Maria Kosinska (,,Zycie Warszawy”), Jerzy Matule-
wicz (Stoleczna Rada Narodowa), Jerzy Sokolowski (Minister-
stwo Kultury i Sztuki), Jan Alfred Szczepanski (,,Trybuna Lu-
du”), Roman Szydlowski (Klub Krytyki Teatralnej SDP), Ja-
nusz Warminski (teatr Ateneum) po rozpatrzeniu nadestanych
prac postanowilo na posiedzeniu w dniu 30 grudnia 1968 roku:
przyzna¢ nagrode w wysokosci 10.000 zt sztuce UBRANI SA
NADZY — Andrzeja Turczynskiego z Warszawy godlo:
(,,Igor”) oraz wyrodznienia sztukom: TAMA — Feliksa Falka
z Warszawy (godlo: ,,Pi”) i SPROWADZENIE KRZYZAKOW
— Cezarego Wisniewskiego z Warszawy (godlo: ,,Chomik”).

Jednoczeénie Jury podaje do wiadomo$ci, Ze termin nadsylania
sztuk na nastepny IX Konkurs Debiutu Dramaturgicznego
uptywa z dniem 30 wrze$nia 1969 roku.

Jury Honkursu

Warszawa, 2 stycznia 1969 roku

NASZ REPERTUAR

Niemcy

Leon Kruczkowski, rezyseria: Janusz
Warminski, scenografia: Andrzej Sa-
dowski, muzyka: Wtodzimierz Kotoriski

Wujaszek Wania

Antoni Czechow, przeklad: Artur San-
dauer, rezyseria: Kazimierz Dejmek,
scenografia: Lucja Kossakowska

Cena

Arthur Miller, przeklad: Kazimierz
Piotrowski, rezyseria: Janusz Warmin-
ski, scenografia: Andrzej Sadowski

Dozorca

Harold Pinter, przeklad: Kazimierz
Piotrowski i Bronistaw Zieliriski, rezy-
seria: Jacek Woszczerowicz, scenogra-
fia: Wojciech Siecitiski, muzyka: Wio-
dzimierz Kotoriski (Scena 61)

Apetyt na czeresnie

Agnieszka Osiecka, rezyseria: Zdzistaw
Tobiasz, scenografia: Eryk Lipinski,
muzyka: Maciej Matecki (Scena 61)

SONATA BELZEBUBA czyli
prawdziwe zdarzenie
w Mordowar:ze

Stanislaw Ignacy Witkiewicz, rezyseria:
Wanda Laskowska, scenografia: Zofia
Pietrusinska, muzyka: Wtodzimierz Ko-
toniski, uklad tancéw: Jagienka Zy-
chéwna



Przedstawienie prowadzi: Regina Dgbrowska

Kontrola tekstu: Teresa Brzostowska
Kierownik Techniczny: . Stanislaw Misierewicz
Gléwny elekiryk: Zygmunt Bomba
Kostiumy wykonano pod kierunkiem: Wiladystawa Hrybka

i Henryki Krzewickie)
Kierownik Malarni: Adolf Laskowski
Kierownik pracownik modelarskiej: Antoni WiSniewski
Kierownik pracownik tapicerskiej: Stefan Janowski
Kierownik pracowni fryzjersko-perukarskiej: Janina Chmielinska
Brygadier Sceny: Roman Pokorski

UWAGA POSIADACZE SAMOCHODOW!

Widzowie przyjezdzajacy na przedstawienia samochodami oso-
bowymi majg prawo do bezplatnego korzystania z par-
kingu strzezonego znajdujacego sie przy teatrze. Do wjazdu na
parking i parkowania wozu podczas przedstawienia upowaznia
nrkazanie waznego biletu wstepu.

WYDAWCA: Teatr Ateneum w Warszawie







