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Boguslawski i Drozdowski dla studentow

Rec.: Wojciech Boguslawski, Saul, oprac. Liwia Purgal, Barbara
Wolska, Seria Prace Katedry Edytorstwa Wydzialu Filologicz-
nego Uniwersytetu Lodzkiego, t. 6, L6dz 2016, s. 139.

Rec.: Wojciech Boguslawski, Izakhar, krol Guaxary, oprac.
Ewelina Lewandowska, Barbara Wolska, Seria Prace Katedry
Edytorstwa Wydzialu Filologicznego Uniwersytetu Lodzkiego,
t. 7, Lodz 2016, s. 143.

Rec.: Wojciech Boguslawski, Pustelnik na wyspie Formente-
ra, oprac. Malgorzata Kowalska, Barbara Wolska, Seria Prace
Katedry Edytorstwa Wydzialu Filologicznego Uniwersytetu
Lodzkiego, t. 8, L6dz 2017, s. 144.

Rec.: Jan Drozdowski, Literat z biedy, Umizgi dla przystu-
gi, oprac. Malgorzata Czapnik, Barbara Wolska, Seria Prace
Katedry Edytorstwa Wydzialu Filologicznego Uniwersytetu
Lodzkiego, t. 9, L6dz 2018, s. 265.

Kazdy tomik poprzedza stowo od redaktorki serii, Barbary
Wolskiej, prezentujace zamierzenia grupy mltodych badaczy, kto-
rzy opracowali wspoélnie z nig poszczegdlne dramaty i napisali,
juz samodzielnie, wstepy.

W przypadku tragedii Saul Alfieriego, w adaptacji Bogustaw-
skiego, czytamy pare stron o zyciu wloskiego poety, nastepnie
czesc zatytutowang ,Teatr Narodowy na wygnaniu”, potem dtuzszy
fragment poswiecony postaci bibilijnego Saula, analize adaptacji
Saula dokonanej przez Bogustawskiego i wreszcie najciekawszy
element opracowania tomu, czyli porownanie dwu rekopisow prze-
kladow tragedii: tekstu Bogustawskiego granego w Warszawie od
1809 roku i thumaczenie Saula Karola Lopuszanskiego — akto-
ra i autora lwowskiego, ktory swoja wersje tragedii przygotowat
dla teatru we Lwowie w 1815 r., a zatem zanim Bogustawski
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wydatl Saula drukiem w 1820 r. Porownanie obu rekopisow przez
autorke wstepu, Lidie Purgal, ktora zamiescita w tekscie sfotogra-
fowane wyimki, swiadczy o solidnym przygotowaniu tekstologicz-
nym badaczki. Wstep konczy informacja o zasadach opracowania
edytorskiego. Nastepnie czytelnik przechodzi do tekstu Saula po-
przedzonego uwagami Boguslawskiego o Alfierim.

Warto wsréd tych w sumie standardowych informacji umie-
Sci¢ dwie uwagi. Pierwsza dotyczy czesci wstepu pt. ,Teatr Na-
rodowy na wygnaniu”, gdzie autorka pisze o teatrze lwowskim.
W kontekscie Saula Bogustawskiego, ktory powstal i byt grany
w Warszawie, budzi to zdziwienie, zwlaszcza ze autorka wstepu
opiera sie niemal wylacznie na ustaleniach Barbary Lasockiej
dotyczacych dzialalnosci teatru lwowskiego, w okresie gdy Bogu-
slawski juz wyjechal ze Lwowa. Nie ma natomiast jako Zrodia
ksigzki Jerzego Gota o teatrze we Lwowie, w latach gdy Bogustaw-
ski tam dzialal (Na wyspie Guaxary. Wojciech Bogustawski i teatr
lwowski 1789-1799). Domyslam sie zatem, ze strony o teatrze
Ilwowskim zostaly napisane przez Lidie Purgal raczej w zwiazku
z rekopisem Lopuszanskiego. Druga uwaga dotyczy sprawy za-
sadniczej. Czytamy na s. 15 wstepu: ,,Coz zatem zainspirowato
Wojciecha Bogustawskiego, aby podja¢ sie tlumaczenia i wysta-
wienia na scenie sztuki niepopularnego juz wowczas autora?
By¢ moze zdecydowal o tym szczegodlnie silny ladunek emocjo-
nalny przekazu, idealne kreacje psychologiczne bohaterow oraz
nawiazania do systemu politycznego i wladzy, jakie niosty dzieta
wloskiego artysty”. Ogé6lne przyczyny mozna jednak uzupelnic
konkretnymi, ktore — mowiac nawiasem — zostaly juz ogloszone
drukiem dwadziescia lat temu (M. Debowski, Francuskie konteksty
teatru polskiego w dobie oswiecenia). Podaje w skrocie: wystawie-
nie Saula to jedyny przypadek w artystycznej karierze Bogustaw-
skiego, gdy wszystkie swoje talenty pisarza, dyrektora i aktora
poswiecil bez reszty tragedii klasycznej. Nie zrobit tego z milosci
do gatunku. W ostatnich miesiacach 1809 roku przygotowywat
sie do przedlozenia wladzom Ksiestwa Warszawskiego memoria-
tu w sprawie utworzenia Dyrekcji Rzadowej Teatru oraz powota-
nia Szkoty Dramatycznej. Wiadomo, iz zalezalo mu zwlaszcza na
posadzie dyrektora i profesora tej szkoly. Przypomnienie opinii
publicznej o swej renomie odtworcy glownych rél, i to wlasnie
w tragedii, moglo mu wiele poméc w oczach wiadzy. Bogustawski
jako czlowiek praktyczny wiedzial, Zze najlepszy jest memorial
wspolbrzmiacy z og6lna opinia o jego tworcy. Opinie tworzyly zas
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w Warszawie, juz w niemalym stopniu, gazety, a w kregach eli-
tarnych — Pamietnik Warszawski, niedawno wznowiony przez
Ludwika Osinskiego uznawanego za przywodce ,warszawskich
klasykow”. Niewykluczone, ze to on podszepnal tesciowi pomyst
wystawienia Saula. Recenzja, ktora opublikowal niemal nazajutrz
po premierze sSwiadczy, iz w redakcji Pamietnika rOwniez przy-
wiazywano do Saula duze znaczenie. Abstrahujac jednak od kal-
kulacji pozaartystycznych, praca nad ta tragediag mogla sprawic
Bogustawskiemu autentyczna satysfakcje. Mogl odnajdywac
w swych owczesnych osobistych losach pewne podobienstwo z lo-
sem nieszczesnego Saula, ktéoremu slawe i milos¢ ludu zabie-
ral nieubtagalnie zie¢ Dawid. Ludwik Osinski — jako tlumacz
i autor teatralny — coraz bardziej wyrastal w tych latach ponad
autora KrakowiakéwiGérali. Czy Bogustawskiemu nie majaczyla sie
juz wiec gdzies na horyzoncie jego osoba w fotelu dyrektora Teatru
Narodowego? Czy w ostatnim przed samobgdjstwem monologu Saula
(akt V, sc. ostatnia) nie moégl brzmie¢ prawdziwy zal
Bogustawskiego, ktory utracil autorytet wsrod swoich aktorow,
a jego przyjaciel Elsner po prostu go zdradzil? Czy pracujac nad
rola Saula, nie myslal, iz ostatnia przystuge moze oddaé¢ samot-
nemu artyscie tylko jego sztuka? Osinski, po obejrzeniu tescia
w tej roli, ztozyl mu w Pamietniku hold jako wielkiemu aktorowi:
~Wystawienie tej sztuki bylo jednym z najdoskonalszych. Rola
Saula przez J.P. Bogustawskiego z najwieksza moca wydana, tak
wszystkich zajmowala, iz nie mozna bylo prawie miec¢ dosyc ba-
czenia na pieknosc¢ rol innych. Wyzszego tylko rzedu talentow
jest cecha tak rzecz zglebic, gre stworzy¢ i stworzona wykonac”.
Dla czlowieka niewtajemniczonego ocena ta moze miec¢ taki sam
poziom informacyjny jak inne komplementy. Ale nie dla znawcow.
Uwazni czytelnicy Kwintyliana, a do takich przeciez zwracal sie
Ludwik Osinski, ujrzeli na pewno w tym trojcztonowym okresle-
niu aktorstwa Bogustawskiego, podstawy retoryki z Ksztalcenia
moéwcy: inventio — dispositio — elocutio. Interpretator sceniczny,
ktory potrafit swej grze zrealizowac owg fundamentalna zasade
retoryki, byl zdaniem klasykéw godny miana aktora tragiczne-
go. Dla Bogustawskiego taki komplement — mimo ze tragikiem
z calg pewnoscia sie nie czul — znaczyt ogromnie wiele. Miat by¢
bowiem stopniem schodow, po ktérych jako zastuzony aktor
narodowy chcial wejs¢ w rok pozniej (jak wiemy bezskutecznie)
do grona ,czcigodnych starcow”, czyli Towarzystwa Przyjaciot
Nauk. Do 1813 r. Saul byt grany wielokrotnie w Warszawie. Pézniej
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Bogustawski wystepowal w tej roli takze w Wilnie (1816 r.). Ro-
la ta zapisata si¢ chyba bardzo mocno w pamieci warszawskiej
elity. Antoni Brodowski, wybitny malarz warszawski, autor m.in.
znanego portretu Ludwika Osinskiego w stroju wolnomularskim,
w czasie gdy Bogustawski gral Saula, namalowal, jedno ze swych
najbardziej cenionych plocien: Gniew Saula na Dawida. Obraz
powstawal w latach 1812-1819, a w 1819 r. zostal nagrodzony
zlotym medalem na pierwszej w Warszawie publicznej Wystawie
Sztuk Pieknych. Jest to wyraznie akademicka kompozycja, za-
aranzowana jak scena teatralna. Cztery pierwszoplanowe postaci
sa upozowane jak aktorzy wypowiadajacy stowa konkretnej sce-
ny. Scene mozna bez trudnosci odnalez¢ w tekscie Saula Bogu-
stawskiego (akt III, sc. 4).

Trudno oczywiscie wyrokowac, jak bliski byl zwiazek pomiedzy
grang w konkretnym dniu scena, ktoéra mogt z widowni ujrzec
Brodowski, a kompozycja jego obrazu. Jakis zwigzek mogt wszak-
ze zaistnie¢. Jak bowiem wytlumaczy¢ taki oto zbieg okolicz-
nosci, ze kilka miesiecy po nagrodzeniu Brodowskiego za Gniew
Saula, Bogustawski zimg 1819/20 decyduje, ze swe Dziela roz-
pocznie wlasnie od wydania Saula?

Tom VII serii, Izkahar, krél Guaxary zostal opracowany wedlug
podobnego schematu jak Saul Wstep Eweliny Lewandowskiej
wydaje sie bardziej dojrzaly niz ten w tomie poprzednim. Wpro-
wadzenie do lektury, w ktorym uwzgledniono okolicznosci histo-
rycznoliterackie zwigzane z ogbélnoeuropejska moda na dramaty
egzotyczne i wplyw na te mode powiesci Marmontela Les Incas,
z ktorej czerpal Bogustawski, piszac i wystawiajgc melodramat
Izkahar w 1797 roku we Lwowie, zostalo umiejetnie zredagowane,
z wykorzystaniem na pierwszym miejscu Swietnej ksiazki Jerzego
Gota, ktorej tytut wymienitem, omawiajac Saula. Takze refleksja
dotyczaca melodramy jako gatunku dramatyczno-muzycznego,
ktorg Ewelina Lewandowska sformulowata na podstawie kilku so-
lidnych publikacji (warte podkreslenia sa jej fachowe uwagi o mu-
zyce Elsnera towarzyszacej przedstawieniu Izkahara) nie budza
zastrzezen, jakkolwiek nie wyczerpuja tematu. Zwlaszcza chet-
nie widzialbym w tym gatunkowym konteksScie pare zdan wiecej
o Janie Jakubie Rousseau i jego Pigmalionie (jest tylko jedno na
s. 21), gdyz ten jakze modny owczeSnie tworca sentymentaliz-
mu byl autorem jednej z najciekawszych definicji melodramatu
(1767 r.), ktora powstata na kanwie jego dyskusji na temat pary-
skiej wersji Alcesty Glucka oraz istoty muzyki w teatrze. Pigmalion
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jest —jak wiemy — sztuka ilustrujaca teoretyczne zatozenia melo-
dramatu wedlug Rousseau.

Autorka wstepu pisze stosunkowo duzo o dekoracjach, cytu-
jac Bogustawskiego z jego Dziejow Teatru Narodowego oraz analizy
J. Gota. Dla potrzeb przedstawienia lwowskiego z 1797 r. deko-
racje do Izkahara zaprojektowat Innocento Maraino (by¢ moze we
wspolpracy z Antonim Smuglewiczem). Jednak wypada wyjas-
ni¢, ze slowa Bogustawskiego z roku 1820 dotyczyly — wszystko
na to wskazuje — dekoracji warszawskiej z lat 1800-1802, ktora
zaprojektowat i wykonal Smuglewicz. Znamy ten projekt, bo za-
chowatla sie akwarela Smuglewicza (jest w Muzeum Narodowym
w Krakowie), wedlug ktorej zostala wykonana. Porownanie frag-
mentu z Dziejow cytowanego przez Lewandowska z akwarels,
a takze ze spisem elementow scenografii i rekwizytow Teatru Na-
rodowego z czasow dyrekcji Bogustawskiego, z ktorych budowa-
no dekoracje (opublikowal go Raszewski), Swiadczy, ze warszawski
widz w latach 1800-1805 widzial na scenie to, co my dzis widzimy
na akwareli Smuglewicza i takze to, co wynika z didaskaliow na
poczatku aktu I sc. 1. Co wigcej, dekoracja ta stuzyla Bogustaw-
skiemu w przedstawieniu jeszcze innej spolszczonej przez niego
popularnej pozycji, czyli Przerwanej ofiary, opery Wintera, ktorg
opracowal od strony muzycznej Elsner. To bardzo ciekawy przy-
padek ,oszczedzania” na scenografii, bo wiemy, ze do roku 1805
oba przedstawienia grano (zwlaszcza na wyjazdach) jedno po dru-
gim. Publicznosci to nie dziwito, bo egzotyczny pejzaz ze sloncem
w tle byl w obu przypadkach taki sam. Oto odpowiednie didaskalia:

IZKAHAR, melodrama, Akt Pierwszy ,,Wysokie i przepasciste skaly: wierzchot-
ki ich okryte mala krzewina. W §rodkowej widac¢ grote przez ktora ukazuja
sie promienie wschodzacego Storica. Po lewej stronie iest wykuty przysionek
Swigtyni, przed ktérym wzniesiony Ofiarny Otltarz. // Scena I. Krél, Arcy-
bramin, Jarko, Dziewice Stonica, Braminowie. Wszyscy klecza okoto Ottarza
i nachyleni twarza ku Stonicu, witaja ranny wschod jego, przez nastepujace
pienia: Witaj o Swiatto swiattosci...”.

PRZERWANA OFIARA, opera, Akt Pierwszy. Scena I. ,Widok skalistej okoli-
cy. W glebi gora Olairi, na wierzchotku ktérey swiatynia Bogéw. Wschodzace
stonice daje sie widzie¢ w nayokazalszym blasku. // Arcykaptan, Kaplani
i mnéstwo ludu, klecza w réznych postawach obroceni twarza ku Stoncu,
ktérego gdy naypierwsze uyrza promienie, porywaia sie wszyscy Spiewajac
z radoscia: Jak $wietnie Stofice wschodzi...”.
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Wstep Eweliny Lewandowskiej konczy — jak w przypadku
poprzedniego tomu — informacja o zasadach opracowania edy-
torskiego. Nastepnie przechodzimy do tekstu Izkahara, poprzedzo-
nego przez Bogustawskiego rodzajem dwuczeSciowej ,parabazy”,
ktora tytuluje Powody napisania melodramy Izkahar oraz Elsner.
Obie czesci autorka opracowania opatruje rozbudowanymi przy-
pisami, ktére dokladnie wyjasniaja intencje autora i mniej zna-
ne fakty.

Pustelnik na wyspie Formentera Augusta von Kotzebuego
w adaptacji Bogustawskiego (tom VIII serii) zostal opatrzony
wstepem przez Malgorzate Kowalska. Kotzebue, dzi§ juz za-
pomniany, byl swego czasu jednym z najczesciej granych autorow
w praktycznie wszystkich europejskich teatrach. Wydaje sie, ze
Boguslawski juz w czasie swej drugiej dyrekcji warszawskiej
(1790-1794) widziat w sztukach Kotzebuego zaczyn nurtu, ktéry
obejmie pobdzniej wszystkie sceny, czyli romantyzmu. Wprawdzie
autorka wstepu, cytujac Bogustawskiego, ktory widzi sukces Pu-
stelnika ,w romantycznosci” (s. 132 wstepu), podaje w przypisie 6:
»,f{U W znaczeniu upodobania do nastrojowosci i tajemniczosci”,
ale nie bylbym taki pewien, czy tylko to. Kotzebue uzywal tego
pojecia juz w latach 90. XVIII wieku nie tylko w sensie literackim
(jak Mme de Staél w roku 1804 piszac romantisch po niemiecku),
ale takze w odniesieniu do gry aktorskiej, co specjalnie moglo
interesowa¢ Bogustawskiego, bo Kotzebue za ,romantycznego”
aktora uznat Talme, 6wczesSnie bozyszcze ttumow, ktory po zagra-
niu roli Brutusa (tragedia Woltera) w 1791 r. w Paryzu, byt zna-
ny takze w Polsce. Co ciekawe, Raszewski (rozdzial ,Klasycznosc
i romantycznos¢” w Bogustawskim), piszac o granych w latach
1790-1794 sztukach m.in. Kotzebuego, podaje: ,We wszystkich
wolno sie¢ dopatrywac zawigzkow, ktore utrzymaja sie i rozwina,
trafiajac na entuzjastyczny odzew widowni”. To, ze Boguslawski
jakby sie usprawiedliwia, drukujac w Dzielach dramatycznych
(1822, t. IX) Pustelnika, przypisac nalezy jego skomplikowanymi
relacjami z ,klasykami warszawskimi”.

We wstepie Malgorzaty Kowalskiej problem wahania sie Bogu-
stawskiego pomiedzy klasycyzmem i romantyzmem w latach 90.
(facznie z tym, co wystawial we Lwowie) nie jest specjalnie za-
akcentowany, ale za inne watki nalezy autorke pochwali¢. Obok
tradycyjnych czesci (biogram Kotzebuego, ciekawa analiza i in-
terpretacja sztuki, polaczona z rozwazaniami genealogicznymi),
pojawia sie bowiem ,Rekonesans badawczy” poswiecony trzem za-
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chowanym w Polsce ttumaczeniom Pustelnika. Kowalska porow-
nuje je z wersja niemiecka, ktéra funkcjonowata na scenach jako
libretto operowe (Der Eremit auf Formentera), wykazujac przy tym
duzo inwencji i kompetencji.

Zakoncze omowienie tomiku ciekawostka, ktorej pani Ko-
walska ani prawdopodobnie nikt w Polsce nie zna, mianowicie,
skad Kotzebuemu wzial si¢ pomyst na napisanie sztuki o pustel-
niku z wyspy na Morzu Srédziemnym. Otéz przeczytal przypis
Diderota z Drugiej rozmowy o Synu Naturalnym (Amsterdam 1757).
Przektad polski tej rozmowy ukazat sie w 2008 r. w wydawnictwie
Stowo/obraz terytoria (seria Theatroteka), przypis zas znajduje
sie na s. 314:

Przypis Diderota: Lampeduza to niewielka bezludna wysepka, niedaleko od
Afryki, w polowie drogi pomiedzy Tunisem a Malta. Morze obfituje tam
w ryby. Ziemia jest dos¢ zyzna. Rosna tam dzikie oliwkowce, a nawet pszeni-
ca i winogrona. Jednak nigdy nikt tam nie mieszkat, précz pewnego mara-
buta i falszywego pustelnika. Marabut schronit si¢ na wyspie z corka beja
Algieru, ktora zostala jego kochanka i razem oczekiwali tu na jakie§ wyba-
wienie. Pustelnik, nazywany bratem Klemensem, spedzil na wyspie dziesieé¢
lat i jeszcze niedawno widziano go zywego. Hodowal zwierzeta, uprawial zie-
mie. Skladowal zywnos¢ w podziemnych komorach i sprzedawat ja na sta-
lym ladzie, gdzie oddawal sie przyjemnosciom tak dlugo, jak mial pieniadze.
Na wysepce byl takze kosciét z dwoma oltarzami. Jeden z nich, poswiecony
Mahometowi, stal sie dla wyznawcow proroka miejscem kultu, gdyz pocho-
wano pod nim marabuta z kochanka. Drugi oltarz brat Klemens poswiecit
najswietszej Dziewicy. Kiedy widzial przyplywajacy statek z chrzesScijanami
zapalal §wiece przed Swieta Dziewica. Jesli zas zblizal sie statek mahometan,
gasil szybko §wiece Dziewicy i zapalatl ja dla Mahometa.

Tom IX z serii Prace Katedry Edytorstwa Wydzialu Filologicz-
nego UL zawiera dwie komedie Jana Drozdowskiego. Specjalnie
nazywam je komediami, inaczej niz w przypadku trzech wczes-
niej recenzowanych sztuk Bogustawskiego, gdyz zarowno Literat
z biedy, jak i Umizgi dla przystugi sa pisane regularnym 13-zglos-
kowcem, zgodnie z wymogami klasycznych komedii i wbrew
dominujacej tendencji oswieceniowej polegajacej na tworzeniu
dramatow proza (vide tragedia Saul Bogustawskiego). Nieco ina-
czej sa tez obie sztuki opracowane, gdyz wstep i opracowanie maja
dwie autorki: Malgorzate Czapnik i Barbare Wolska. Wynika to
z faktu — jak pisze Barbara Wolska, ze podstawa opracowania obu
komedii Drozdowskiego byla napisana pod jej kierunkiem praca
magisterska pani Czapnik.
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Wiadomosci o zyciu tworcy zatytulowane ,Jan Drozdowski —
Niedoceniany komediopisarz” opieraja sie gléwnie na slowni-
kowych publikacjach z przywotaniem bardziej specjalistycznych
pozycji, np. Komedii oSwieconych D. Ratajczakowej i notatek pra-
sowych z epoki. Czy faktycznie byl niedoceniany, zwlaszcza na
tle innych ,chudych literatow”? Nie sadze. Przeciez byl autorem
tylko trzech komedii (trzecia to Bigos hultajski), a reszta jego prac
literackich to wiersze i tlumaczenia. Natomiast Bigos hultajski
publicznosé¢ i dyrektor Teatru Narodowego cenili o wiele bardziej
niz dziesiatki innych polskich komedii (Bigos grano w Warszawie
czesto od 1801 do 1807 roku). O jej znaczeniu nie zapominajg tez
wspoltczesni badacze. Jedna z ciekawszych interpretacji Bigosu
zaproponowal w 2004 roku Dariusz Kosinski (Sceny z zZycia dra-
matu), piszac o postaci Biedosza, ktory po raz pierwszy pojawia
sie w 1784 jako ,chudy literat” w Literacie z biedy. W Bigosie
,Biedosz to uczestnik wojen napoleonskich [...]. Jego obecnosc¢
wynika z potrzeby przeciwstawienia warszawskiemu fircykowi
innego wzorca osobowego” (s. 31). Zaluje troche, ze autorki opra-
cowania nie dotozyly do tomu IX jeszcze tej trzeciej komedii
Drozdowskiego, bo mozna by wtedy wykaza¢ ogromnag réznice
w mentalnosci mtodych szlachcicow przed catkowitym upadkiem
Polski (rozdziat ,»Ach, wszedzie te pienigdze« — Motyw pienie-
dzy w komediach Drozdowskiego”) i po szoku ostatniego rozbioru
w 1795 roku oraz ucieczki krola z Warszawy.

Zwrocitbym takze baczniejsza uwage na rozdzial ,Komedia na
tle przemian intelektualnych w epoce oswiecenia”. W opraco-
waniach dla studentow, a nimi sa przeciez adresaci calej serii
kierowanej przez Barbare Wolska, funkcja tta spoleczno-obycza-
jowego w prezentacji konkretnych dramatow jest bardzo istotna.
Lata 80. XVIII wieku dla ich rozwoju sa bowiem przelomowe.
Pierwsza okolicznos¢ wplywajaca na 6w przelom jest natury tech-
nicznej. Jesienig 1779 r. zaczyna funkcjonowa¢ nowy budynek
teatru publicznego, wzniesiony w centrum Warszawy przy dzisiej-
szym placu Krasinskich. Teatr ten moégl pomiesci¢ ponad tysiac
trzystu widzow i miat stuzy¢ réoznym zespolom i tendencjom re-
pertuarowym. Sprawy te sa do$S¢ gruntownie przebadane, wie-
my wiec, ze mimo gwaltownej nieraz rywalizacji entreprenerow,
Teatr Narodowy rozwijal sie do czasu upadku I Rzeczypospolitej
bez wickszych przeszkod, dajac sposobnos¢ konkurowania i go-
dziwego zarobku wielu autorom oraz stabilizujac ogoélnie Zycie
teatralne. Dlatego stwierdzenie obu autorek (s. 23), w Slad za
Karolem Estreicherem z roku 1936, ze ,rok zatem 1783 jest data
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odrodzenia stalego sceny polskiej” musze w tym miejscu sprosto-
wac. Przypominam, ze juz pod koniec roku 1779 grano w nowym
budynku Teatru Narodowego Syna marnotrawnego Trembeckie-
go (wedlug Woltera), a w 1781 r. Fircyka w zalotach Zablockiego
i Szkote kobiet Bogustawskiego (wedlug Moliera). Przyklady mozna
mnozy¢. Druga okolicznos$¢ szybkiego rozwoju teatru publicznego
juz od poczatku lat 80. wynika z uspokojenia sytuacji wewnetrz-
nej Polski. Ostry kurs reform politycznych Stanistawa Augusta
zarzucono jesienig 1780 r., co przyczynito sie¢ do polepszenia na-
strojow w kraju. Takze wydarzenia zewnetrzne byly, do momentu
uchwalenia Konstytucji 3 Maja, pomyslne dla Polski. Oba czyn-
niki, zdaniem historykow, ,przyniosty Polsce duzo lepsza koniun-
kture, ktora byla az za dobra, bo przyprawila nas o zawrot glowy
i spowodowala katastrofe ostateczng” (cyt. za: S. Mackiewicz,
Stanistaw August, reprint, Warszawa 1990, s. 159). Owa koniunk-
tura, nie wymagajaca wiekszego zaangazowania politycznego, po-
zwalata niektorym literatom — jak pisze z kolei E. Rabowicz —
ysmanifestowac¢ odrebnos¢, a nawet wyzszos¢ w stosunku do mas
szlacheckich i grupy rzadzacej, skupionej wokoét krola” (cyt za:
E. Rabowicz, [w:] Stownik literatury polskiego oSwiecenia, red.
T. Kostkiewiczowa, Wroctaw 1977, s. 608). Obie wymienione oko-
licznosci zaowocowaly zintensyfikowaniem tworczosci teatralnej
i rozszerzeniem jej pola zainteresowan np. o sprawy gospodar-
cze, czyli — jak w przypadku obu komedii Drozdowskiego —
o problem zywiolowego bogacenia si¢ zadnych pieniedzy Polakow.
Opracowanie IX tomu konczy tradycyjnie informacja o zasadach
opracowania edytorskiego.

Podsumowujac, dramat — jak wiadomo — to dialog. W przy-
padku dawnych dramatow, zwlaszcza z epoki oswiecenia, trudno
liczy¢ na dialog aktorow, czyli wystawienie tych sztuk w dzisiej-
szym teatrze. Dlatego inicjatywa Barbary Wolskiej oraz jej uczen-
nic i wspolpracowniczek jest cenna. Przywraca bowiem — choc
nie ze sceny — dialog pomiedzy dawnymi autorami i dzisiejszymi
czytelnikami. Dla mnie jako nauczyciela akademickiego jest to
proba obudzenia pigciu sztuk teatralnych z dtugiego snu. A takze
przypomnienie, ze za inicjatywe wydawnicza takZze mozna bi¢ brawo,
jak w teatrze.

Marek Debowski
(Uniwersytet Jagiellonski)





