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Abstract. The article characterises Wiadystaw S. Reymont’s provincial acting career and its
literary representation in Komediantka. By referencing excerpts from the writer’s correspondence
and diary notes, the article highlights the similarities in experiences, emotions, and struggles of the
unfulfilled actor and the novel’s protagonist, Janka Ortowska. In the context of theoretical considera-
tions related to the concept of the autobiographical triangle (M. Czerminska), the article explores the
complex relationship between the author’s biography (Reymont), the fictional character (Ortowska),
and the novel’s self-narrative strategy. Within this “triangle,” numerous analogies emerge between
the writer’s biography and the life experiences of the aspiring stage performer, which in turn shape
the depiction of the novel’s fictional reality.

Keywords: autobiography, Wiadystaw S. Reymont, autobiographical novel, provincial theatre
of the 19" century

Abstrakt. Artykul skupia si¢ na charakterystyce prowincjonalnej kariery aktorskiej W.S.
Reymonta i jej literackiej reprezentacji ukazanej w Komediantce. Przywotujac fragmenty korespon-
dencji pisarza i jego diariuszowych notatek, ukazuje podobienstwo przezy¢ i doswiadczen niespel-
nionego aktora oraz gldwnej bohaterki powiesci Janki Ortowskiej. W kontekscie podjetych rozwazan
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teoretycznych zwigzanych z kategoria trdjkata autobiograficznego (M. Czerminska), ukazane zostaja
zlozone relacje migdzy biografig autora (Reymont), fikcjonalng kreacja postaci (Ortowska), a autokre-
acyjna strategia narracyjng powiesci. W tak zdefiniowanym , trojkacie” mozliwe staje si¢ odczytanie
licznych analogii migdzy biografia pisarza a doswiadczeniami adeptki sztuki aktorskiej, co przektada
si¢ na realistyczny opis rzeczywistosci przedstawionej w powiesci.

Stowa kluczowe: autobiografizm, W.S. Reymont, powies¢ autobiograficzna, teatr prowincjo-
nalny XIX wieku

,,Leatr, och, teatr — sam dzwigk tego stowa ile mitych wspomnien mi przynosi”
(Reymont, 2009, s. 40)

Zwiazki Wiadystawa Stanistawa Reymonta z teatrem prowincjonalnym zo-
staly opisane juz wczes$niej przez Adama Grzymate-Siedleckiego i Stanistawa
Kaszynskiego (Grzymata-Siedlecki, 1959; Grzymata-Siedlecki, 1962; Kaszynski,
1968). Kariera teatralna pisarza, ukrywajacego si¢ pod pseudonimem Urbanski,
byta krotka i niezbyt udana. Po wyjezdzie z Warszawy, gdzie terminowat krawiec-
two w warsztacie swojego szwagra Konstantego Jakimowicza i jak przystato na
amatora teatralnych wrazen”, regularnie uczestniczyt w probach w Teatrze Malym
(Jodetka-Burzecki, 1979, s. 28), przyszty noblista, wspolnie ze szkolnym kolega
Edwardem Oles$niewiczem, rozpoczat tutaczke po prowincji. W sezonie 1885/1886
grat w zespotach w Leczycy (pazdziernik, grudzien, styczen, by¢ moze w zespole
Feliksa Strobinskiego), Ozorkowie (grudzien), Gostyninie i Turku (styczen, luty),
Przasnyszu (kwiecien), Ciechanowie (maj), Lublinie (czerwiec) i Putawach (paz-
dziernik). Wystepy na prowincji kontynuowat z przerwami do 1891 roku, w ze-
spotach w Olkuszu i Wolbromiu (wrzesien 1887 roku, prawdopodobnie w zespole
Feliksa Ratajewicza), Piotrkowie (luty 1890 roku) i Czestochowie (jako sufler).
Wedle wspomnien aktora Wactawa Szymborskiego w 1890 roku Reymont wyste-
powat w grupach teatralnych Jozefa Cybulskiego i Feliksa Kosinskiego, grajacych
miedzy innymi w Sieradzu, Pabianicach, Zdunskiej Woli i Lasku (Reymont, 2009,
s. 37,41, 84; Stownik biograficzny teatru polskiego, 1973, s. 594). W 1891 1 1892
roku grat niewielkie role w amatorskim zespole w Skierniewicach'. Kiedy skonczyt
si¢ okres fascynacji teatrem, rozpoczela sie ,,wstretna”, ,,nudna i obowiazkowa”
(Reymont, 2009, s. 112) przygoda z kolejnictwem, a dopiero potem z pisarstwem,
o ktorym w 1895 roku pisat: ,,Wgryzlem si¢ juz w to zycie, wgryztem i zostane, bo

' "W 1891 roku przygotowano realizacj¢ sztuki W poczekalni dyrektorskiej, w 1892 roku Dzi-
siejszych Mariana Gawalewicza, O chlebie i o wodzie Eduarda Jakobsona i W rocznice slubu (Rey-
mont, 2009, s. 107).



W AUTOBIOGRAFICZNYM TROJKACIE DOSWIADCZEN I EMOCII... 109

innego zycia nad w literaturze — nie rozumiem, czuje, ze nie mogibym zy¢ inaczej”
(Reymont, 2009, s. 176).

Reymont ttumaczyt niepowodzenia aktorskie brakiem talentu scenicznego
i niekorzystnymi warunkami zewnetrznymi. Jak wynika ze wspomnien kolegi
z zespotu, Szymborskiego, pisarz nie byt obdarzony warunkami usposabiajacymi
go do zawodu aktora. Pomimo tego marzyt o karierze scenicznej i uznaniu. Opisujac
teatralny debiut Reymonta, Szymborski przywotywal sytuacj¢ wynikajaca z wady
wzroku adepta sztuki aktorskie;j:

Mniej wigcej w potowie sezonu zjawit si¢ u naszego dyrektora jaki$ mtodzieniec, przedstawit
si¢ jako Urbanski i poprosit o debiut. Warunki fizyczne raczej nieprzychylne: niewysokiego wzrostu,
o nienadzwyczajnym glosie i wzroku tak krétkiego, ze bez szkiet nic prawie nie widzial. Dyrekcja
data mu jednak debiut w Barkaroli Gawalewicza. Wszedt na scen¢ nieprzytomny z tremy, a ze grat
-amanta”, wiec grat bez okularow, co go do reszty obezwtadniato. Skonczyt sceng i na pot ociemniaty
zamiast ze sceny wyj$¢ normalnymi drzwiami, otworzyt stojaca obok szafe i wszedt do szafy. Uttukt
oczywiscie caly spektakl Barkaroli. Dyrektor zatrzymatl go jednak w zespole. Byt mity, kolezenski,
lubili$my go (Grzymata-Siedlecki, 1962, s. 262).

7 zachowanej korespondencji i niekiedy bardzo emocjonalnych wspomnien
wynika, ze poczatek przygody z teatrem Reymont traktowat jak ,.konieczno$¢”
(,,Listy do brata” 1969, s. 165), ktora przytrafita mu si¢ w okreslonym momencie
zycia, kiedy nie wiedziat, co chce robi¢ dalej. W praktyce aktorskiej zadawa-
lat si¢ rolami drugo- i trzeciorzednymi, cho¢ te z pewnos$cig nie spetniaty jego
oczekiwan. Debiutem scenicznym byta rola Wojta w melodramacie Jana Kantego
Galasiewicza Czartowska tawra. Gral tez nieustalong role Spiewana w Chacie za
wsig Galasiewicza i Zofii Mellerowej, na motywach powiesci Jozefa Ignacego
Kraszewskiego, nieustalong role amanta w jednoaktowym obrazku Barkarola
Mariana Gawalewicza, Jozka w Gesiach i ggskach Michata Batuckiego oraz
Administratora w Weselu w Ojcowie Karola Kurpinskiego (Stownik biograficzny
teatru polskiego, 1973, s. 594).

Do$wiadczenia zdobyte w czasie wedrowek po prowincji Reymont wyko-
rzystat w cyklu utworéw odwotujacych si¢ do problematyki teatralnej. Tworza
go wczesniejsze od Komediantki nowele 1 opowiadania: nieukonczone O zmroku,
powstate w 1886 roku, Adeptka. Szkic z zakulisowego zycia, ktéra mozna uznaé¢ za
pierwsza redakcje powiesci, powstata migdzy rokiem 1891 a 18922 Franek. Szkic

2 Jodetka-Burzecki wysnuwa hipotez¢ o podobienstwie historii Janki, bohaterki Adeptki, do
wydarzen z zycia Gabrieli Zapolskiej i jej glosnego w srodowisku teatralnym romansu z Marianem
Gawalewiczem (obie przyjezdzaja do Warszawy z Wotynia, pochodzg z dobrego domu, wystepuja
w zespole amatorskim, wdaja si¢ w romans z kolega z zespolu odgrywajacym role amantéw) (Jo-
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z zycia teatralnego, napisany w 1891 roku i drukowany w ,,Glosie” w 1894 roku (nr
14-17) oraz Lili. Zatosna idylla, powstata w 1895 roku i drukowana w ,,Kurierze
Warszawskim” w 1898 roku (nr 99—179, z przerwami), wykorzystujagca motywy
niedrukowanej komedii Benefis z 1895 roku®. Zwieficzeniem cyklu stata si¢ dedy-
kowana Gawalewiczowi Komediantka i po czgSci Fermenty, powiesci powstale
w latach 18941896 i drukowane po raz pierwszy w prasie warszawskiej*.

1. WOKOL KOMEDIANTKI

Dla podjetych rozwazan istotne okaze si¢ skonfrontowanie postawy auto-
biograficznej przyjetej w Komediantce z zapatrywaniami Reymonta na sztuke
teatru, zwtaszcza w kontekscie wiedzy o zasadach funkcjonowania zespotow pro-
wincjonalnych w drugiej polowie XIX wieku. Wymienione wcze$niej utwory
mozna bowiem potraktowac jako cykl powiesciowy o dojrzewaniu emocjonal-
nym i artystycznym adeptki scenicznej Janki Ortowskiej, ale takze jako zapis
do$wiadczen i ,,widzianych” przezy¢ oraz towarzyszacych im emocji samego
Reymonta (Wodzinski, 1926, s. 6). Zdobywanie doswiadczen osobistych i zawo-
dowych w przypadku gléwnej bohaterki powiesci konczy si¢ niemal tragicznie.
Teatr i scena ,,zabija” osobowos$ci wrazliwe, delikatne, nieprzystosowane do walki
orole i miejsce w zespole, ,,zabija” rowniez tych, ktorzy nie sg do konca przekonani

detka-Burzecki, 1979, s. 139—140). Na marginesie rozwazan warto wspomnie¢, ze Gawalewicz jest
autorem innej powiesci, ktorej wydarzenia nasuwaja skojarzenia z historig romansu z Zapolska,
a mianowicie Cmy, opublikowanej po raz pierwszy w 1891 roku.

3 Cykl matych form narracyjnych o tematyce teatralnej charakteryzuje B. Utkowska. W nur-
cie tematycznym poswigconym spotecznosci aktorskiej badaczka wymienia takze wczesne opo-
wiadanie O zmroku z 1886 roku, ktore traktuje jako niezrealizowany projekt autorski Reymonta,
pozostajacy w r¢kopisie. Podobnie rzecz ma si¢ z dwoma innymi projektami o tematyce teatralnej
z lat 18911892, tj. Aktorskie pary i Rodzina akrobatéw (Utkowska, 2004, s. 57-83). Z kolei T.
Jodetka-Burzecki, obok opowiadan o tematyce teatralnej, analizuje takze pomysty zarzucone przez
Reymonta, ktore pozostaty jedynie projektami utwordw, tj. Nieznani, Nieznane dusze, cz¢$¢ druga
Komediantki pt. Na prowincji, W jarzmie, ktore nabrato ostatecznego ksztaltu w Fermentach (Jo-
detka-Burzecki, 1979, s. 114-251). Projekty utworow literackich odnosity si¢ do dalszych ,,zaku-
lisowych” losow Janki Orlowskiej, wystepujacej w towarzystwie dramatycznym przemierzajacym
prowincje. W Fermentach, po licznych zmianach tekstu, Reymont ostatecznie zrezygnowat z watku
teatralnego. Wariantywny status poszczegdlnych pomystow postuzyt badaczowi do omowienia pro-
cesu tworczego Reymonta, szczegolnie trudnego w przypadku zakonczenia Fermentow, w pisaniu
ktorego pomagat mu Gawalewicz. W tym kontekscie cykl utworéw o tematyce teatralnej mozna
traktowac jako czysto techniczng ,,wprawke” do kolejnych powiesci, w tym Ziemi obiecanej i Chio-
pow, z pisaniem ktorych Reymont nie miat juz wigkszych problemow.

4 Komediantka w ,,Kurierze Codziennym” w 1895 roku (nr 179-355, z przerwami), Fermenty
w ,,Bibliotece Warszawskiej” w 1896 roku (t. 1-4).
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o stusznos$ci dokonanego wyboru. Kiedy Janka wkracza w §wiat teatrzykdéw ogrod-
kowych Warszawy, doswiadczeniom zdobywanym w towarzystwie dramatycznym
Cabinskich’ towarzyszy proces deziluzji prawdy zycia na scenie i za jej kulisami.
Juz po pierwszej probie rozczarowana Ortowska uswiadamia sobie, ze prawda
zycia rozni si¢ od prawdy sceny:

Zaczynata tylko przypuszczacé, ze tutaj nic z tych usmiechoéw, rozmow, spojrzen, jakie styszata
i widziala, nie bylo prawda. Wydawato si¢ jej, ze wszyscy graja jakies role, ze wszyscy udaja przed
wszystkimi. Odczuwata to intuicyjnie, ale nie byla jeszcze pewna, bo nie mogta pojaé w swojej
prostocie, dlaczego si¢ to robi?... A naprawdg¢ to tutaj nikt nie grat; wszyscy byli soba najzupetniej,
to jest — byli aktorami (Reymont, 1955b, s. 54).

Bycie aktorem lub aktorka nie jest tatwe, przeciwnie, nie kazdy, kto chce zostac¢
aktorem, moze i potrafi nim by¢. Kolega z zespotu Kotlicki thumaczy Ortowskiej
konieczno$¢ rozroznienia prawdy zycia i prawdy sceny, koniecznos$¢ stania si¢
kameleonem w zaleznosci od zaistniatej sytuacji:

Musisz pani by¢ kameleonem: na scenie — dla sztuki, w zyciu potem — z konieczno$ci, bo inng
by¢ nie potrafisz... Artyzm, to ta szalona ruchliwo$¢ wrazliwosci moézgowej i czuciowej, co wszyst-
ko wchtania i rozlewa si¢ na wszystko, 1 dazy przede wszystkim do tego, zeby swoje ja zatracié.
Gdziez tutaj miejsce — bo mowig o aktorach — na indywidualizm zyciowy, na $wiadomos¢ ogdlniejsza
ijaka badz rownowagg, gdy si¢ pomieszaja wszystkie stany scenicznych nastrojow z wlasnymi tak
Scisle, ze si¢ nie wie, gdzie si¢ zaczyna moje wlasne ja, a gdzie komediowe, artystyczne, to jest:
wyobrazeniowe?... Ludzie ci tez zyja resztkami rozprz¢zonej jazni, sa jakby wlasnymi cieniami...
(Reymont, 1955b, s. 142).

Mtody aktor i poczatkujacy rezyser Topolski, ktory podobnie jak Janka probuje
uwolni¢ sie spod dyrektorskiego jarzma Cabinskiego, planuje zatozenie wtasnego
towarzystwa dramatycznego opartego na wartosciowym repertuarze i entuzjazmie
dla sztuki prawdziwej. Swoj teatr postrzega jako ideat, w ktoérym sztuka ,,nie jest
odbiciem lajdactw tej jakiejs$ rasy i tej jakiej$ spotecznosci; nie jest trabg, przez ktora
moga krzycze¢ rozmaite balwany [...]. Jest §wiatem osobnym i samym w sobie,
poza wszystkim lezacym i tylko dla niewielu...” (Reymont, 1955b, s. 126). Biorac
pod uwage wiek i do§wiadczenia zawodowe Topolskiego, jego plany artystyczne
wydaja si¢ dobrze ugruntowane. Pobrzmiewaja w nich echa mtodopolskiej batalii

5 Posta¢ wzorowana prawdopodobnie na aktorze i dyrektorze warszawskich ogrodkow Joze-
fie Cybulskim.
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o teatr prawdziwy (Stawinska, 1966)°, teatr sztuke i $wigtyni¢ zarazem, ktorego
podstawa ma by¢ repertuar i zreformowana sztuka aktorska oparta na prawdziwych
emocjach, a nie na ,,btazenstwie”:

Wybieram sztuki: szereg rzeczy typowych i klasycznych; to beda mury i fundamenty mojego
gmachu; dalej wszystkie powazniejsze nowosci i wszystkie sztuki ludowe, ale precz z operetka, precz
z blazenstwem, precz z cyrkiem, precz ze wszystkim, co nie jest naprawdg sztuka!

Chce miec¢ teatr, a nie szopke! — wotat coraz glosniej — artystéw, a nie klownéw!... Nie ma
popiséw na scenie!... catos¢, to moj ideat! prawda na scenie, to mdj cel! Teatr jest to ottarz! przed-
stawienia, to misteria $wigte na cze$¢ bostwa! Obecny teatr, to blazenstwo!... Jeszcze nie wiem,
czego potrzeba, aby stworzy¢ teatr wzorowy, doskonaty, ale juz chwilami czujg, ze go stworzg, bo ten
obecny jest §mieszny, jest buda dla dzieci, w ktorej si¢ pokazuja marionetki wypchane frazesami. Teatr

byt kiedys instytucja religijna, byt kultem i musi na powrot nim by¢!... (Reymont, 1955b, s. 183).

Podobne zapatrywania charakteryzuja sposob myslenia Ortowskiej. Grywajac
jedynie w chorkach, Janka ma coraz wiecej watpliwosci. Coraz krytyczniej ocenia
zaréwno repertuar scen ogrodkowych, jak i1 Teatru Letniego, w ktérym spegdza
wolne wieczory:

Sztuki, jakie widziala, nie porywaly jej wcale; czuta si¢ wobec nich zimng i znudzong. Nie
rozgrzewaly jej mieszczanskie dramaty, wieczne konflikty sercowo-obyczajowe, flirt, jaki przewaz-
nie uprawiali autorowie. Powtarzata ich frazesy chtodno i w potowie sceny przestawala i szta spac.

Byly dla niej za mate wszystkie te sztuki wspotczesnego repertuaru (Reymont, 1955b, s. 152—153).

Zalozenia programowe teatru, ktory planuje urzeczywistni¢ Topolski, r6znia si¢
od codziennos$ci warszawskich ogrodkow, tym bardziej od zasad funkcjonowania
scen prowincjonalnych drugiej potowy XIX wieku. Model tutaczej peregrynacji,
przenoszenia si¢ z miejsca na miejsce czy niezbyt wyszukanego repertuaru zostat
szerzej opisany przez Dobrochne¢ Ratajczak (Ratajczak, 1985). Utrwality go takze

¢ Stawinska wskazuje teksty, ktore mogly by¢ znane Reymontowi, m.in. cykl artykutow
Witolda Janickiego Reformatorzy sceny opublikowany w ,,Echu Muzycznym, Teatralnym i Arty-
stycznym” (1893, nr 22-24) oraz odczyty Walerii Marrené-Morzkowskiej Nowe pragdy dramatyczne
(,,Przeglad Tygodniowy” 1888, nr 42—45) oraz Nowe prqdy w literaturze dramatycznej (,, Wedro-
wiec” 1893, nr 29-30). Autorzy artykuldw wyrazaja przekonanie o koniecznosci ,,reformy scenicz-
nej”, ktora dociera do polskiego teatru z potnocy, jak pisze Morzkowska. Przyktadem jest omawiana
dramaturgia H. Ibsena i A. Strindberga, ktora w opinii komentatoréw doprowadzi do zreformowania
teatru 1 sztuki aktorskiej. Krytyka hasta ,,sztuka dla sztuki” i potrzeba uksztaltowania ,,sztuki zaan-
gazowanej” pojawia si¢ takze w cyklu artykulow 1. Suessera Ewolucja sceny nowozytnej prezento-
wanych w ,,Echu Muzycznym, Teatralnym i Artystycznym” (1892, nr 3—4 i 7-8). Jego dokonania
krytyczne charakteryzuje T. Sobieraj (Sobieraj, 2021).
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liczne wspomnienia i pamigtniki aktorskie oraz wybrane teksty prozatorskie tego
okresu (Freudenson 1875; Maciejowski, 1955; Solski, 1961). W Komediantce
przywotywana jest postac¢ aktorki prowincjonalnej Kreskiej, ktora koleje losu
zaprowadzity do Bukowca. Dawne zycie wywoluje u wdowy jedynie nieprzy-
jemny dreszcz 1 wspomnienia o cigglej tutaczce ,,z miasta do miasta, do tego cig-
gltego braku” (Reymont, 1955b, s. 14) i o zespole, w ktorym zadna aktorka ,,nie
chce gra¢ starej, ztej, ktotliwej, charakterystycznej, dwuznacznej ani pokojowki,
a wszystkie chca gra¢ bohaterki” (Reymont, 1955b, s. 19). Od tego zaczyna si¢
tez przygoda Janki Ortowskiej z zespolem amatorskim. Kiedy otrzymuje pro-
pozycje zagrania podrzedniej roli gospodyni Pawtowej w Marcowym kawalerze
Jozeta Blizinskiego, stopniowo zatraca si¢ w ,,gorgczce teatru” i emocjach, ktore
jej towarzysza (Reymont, 1955b, s. 21). Marzy o rolach wielkich i wzniostych. Jej
aspiracje si¢gaja daleko, skoro zna na pami¢¢ wickszosc¢ rol kobiecych w dzietach
Szekspira, ktorego tworczos¢ ,,pochtongta [...] z catg gwattownos$cia swojej natury
— catego i od razu” (Reymont, 1955b, s. 21)". Podobnie jest w przypadku kariery
aktorskiej Reymonta, ktora, jak wiemy, zakonczyta si¢ niepowodzeniem. Zapewne
dlatego swojej bohaterce, kobiecie mtodej i petnej ideatow, pisarz zaprojektowat
analogiczny proces zdobywania teatralnych doswiadczen.

Dojrzewanie w trudnych okoliczno$ciach miato zapewne dwojakie cele — uod-
porni¢ Janke na przeciwnosci losu i uksztattowac ja jako dojrzalg artystke sceniczna
lub ostatecznie odwies¢ od marzen o karierze. Poczatkowy zachwyt teatrem, popar-
ty ideatem zycia ,,w teatrze” (Reymont, 1955b, s. 55), na scenie i za jej kulisami,
w Fermentach zmienit si¢ w zwykte , sfilistrzenie” (Reymont, 1955a, s. 454), zwyktly
,chlewik duszy gospodarskiej i obywatelskiej” (Reymont, 1955a, s. 455). Orlowska
poniosta klgske jako aktorka przepeliona ideatami sztuki prawdziwej. Nie dla niej
okazalo si¢ bycie komediantem ,,dla zarobku i dla bawienia thumu” (Reymont, 1955b,
s. 285). Od momentu, kiedy Janka dostrzega w teatrze jedynie codzienng Zebraning
,,0 marne kilkadziesiat kopiejek” (Reymont, 1955b, s. 248), ,.,ciaglte klotnie i intrygi

7 Na marginesie rozwazan warto wspomnie¢ o szekspiryzmie obecnym w Komediantce. Wa-
tek ten ujawnia sposob, w jaki pisarz, tworzac realistyczny obraz teatru prowincjonalnego i karie-
ry poczatkujacej aktorki, odwotuje si¢ do szekspirowskiej tradycji oraz jej obecnosci w polskiej
kulturze teatralnej konca XIX wieku. Moze by¢ on rozpatrywany na rézne sposoby: jako symbol
aspiracji teatru prowincjonalnego i jego aktorow, ktorzy marza o wielkich rolach i sztuce ,,prawdzi-
wej” (Ortowska, Topolski) lub jako zderzenie pewnego ideatu teatru, ktorego znakiem jest Szekspir
i jego tworczos¢ dramatyczna z rzeczywistoscig teatralnych ogrodkow Warszawy i scen prowin-
cjonalnych, w repertuarze ktorych dominuja farsy, operetki i melodramaty. W. Gruchata rozpatruje
szekspiryzm Komediantki w odniesieniu do trzech koncepcji postaci Janki Ortowskiej: jej kobieco-
$ci 1 relacji z ojcem, jej ideatu sztuki aktorskiej, ktory w powiesci zostaje skonfrontowany z rzeczy-
wisto$cig teatrow ogrodkowych, oraz jej spotecznego nieprzystosowania jako wyrazu zmagania si¢
z nowoczesnoscig (Gruchata, 2017).
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zakulisowe, [...] tachmany, blage i ktamstwo” (Reymont, 1955b, s. 284), zaczyna
postrzegac teatr jako arene ,,dla popisu klaunéw i malp tresowanych” (Reymont,
1955b, s. 285). W opisach jej doswiadczen 1 emocji pojawiajg si¢ obrazy upadku
oraz ruin teatru, ktory zabija aktorow: ,,Zdawalo si¢ jej czasami, ze ten ogromny
gmach opiera swoje kolumny na calych stosach trupow, ze pije krew, zycie mozgi
ich wszystkich i tym tak rosnie i poteznieje” (Reymont, 1955b, s. 300-301). Zycie
oparte na zebraninie o kazda role, kazda kopiejke po przedstawieniu, zadawalanie
si¢ zabieranym ,,potajemnie chlebem z rekwizytorni” (Reymont, 1955b, s. 298)
z powodu glodu i ubdstwa, uciekanie przed protektorami, przestaje jej wystarczac.
Konieczny okazuje si¢ powr6t do domu, ktory jest nastgpstwem proby samobojcze;.
Wiele z tych watkdw, jak rowniez sam sposob argumentowania procesu odchodzenia
od fascynacji teatrem, przez u§wiadomienie sobie jego destrukcyjnego wplywu na
zycie jednostki, az po odczucie umierania z powodu ,,wewnetrznego wyczerpania”
(Reymont, 1955b, s. 283), konania ,,z gtodu duszy, ktéra nie ma czym zy¢ dhuzej”
(Reymont, 1955b, s. 283), znajduje odzwierciedlenie w autobiograficznych zapi-
skach Dziennika niecigglego z lat 1887-1892. Reymont wielokrotnie odwotuje si¢
do podobnych doswiadczen i towarzyszacych im emocji: zawisci i obtudy panujace;j
w zespole, zaleznosci od dyrektorstwa, biedy aktorskiego zywota, podrzednego typu
repertuaru i granych rol czy wreszcie rozmijania si¢ prawdy zycia i prawdy scenicznej,
co ostatecznie sktania pisarza do porzucenia mysli o karierze aktorskiej. Podobnie
jest w przypadku Janki, ktdra przygode z aktorstwem konczy wielokrotnie powta-
rzanym pytaniem: ,,Co dalej? Co dalej?” (Reymont, 1955b, s. 314). Spotkanie nad
rzeka z nieznajomym starcem wywotuje refleksje zwigzane z rozczarowaniem zyciem
i teatrem. Pod wptywem rozmowy Ortowska przyjmuje nowa perspektywe patrzenia
na sztuke aktorska. Uzewnetrznia jg w nacechowanych emocjonalnie komentarzach:

Aha! komediancki $wiat! Udawania, ktore pozniej bierzecie za rzeczywisto$¢, chimery! To
psuje dusze ludzka. Najwigksi aktorzy to maszynki, nakrecone czasem przez medrcoOw, czasem
przez geniusze, ale najczesciej przez ghupstwo, mowiace do jeszcze wigkszego ghupstwa. Aktorzy,
artysci, tworcy! to tylko $lepe narzedzia przyrody-natury, ktora ich uzywa do objawienia siebie i dla
celow sobie tylko wiadomych. Im si¢ zdaje, ze oni sa czyms istotnym — smutne ztudzenie, sg narze-
dziem, ktére pojdzie na $§miecie wtedy, jak przestanie by¢ potrzebnym albo zrobi si¢ nieuzytecznym
(Reymont, 1955b, s. 289-290).

Bezsilnosci wyrazonej stowami: ,,Mam dos¢ nedzy, a juz mi brak zupelny sit do
znoszenia jej dalej” (Reymont, 1955b, s. 317) nie jest w stanie pokonac ani obietnica
ro6l w zespole Cabinskiego, ani propozycja Stanistawskiego, ktory zaktada wlasne
towarzystwo i obiecuje Jance role pierwszych amantek. Mozemy jedynie domysla¢
si¢, jak podobne do siebie byly doswiadczenia Reymonta i jego ,.komediantki”.



W AUTOBIOGRAFICZNYM TROJKACIE DOSWIADCZEN I EMOCII... 115

2. W AUTOBIOGRAFICZNYM TROJKACIE

W przypadku powiesci nalezy zauwazyc¢, ze na model biografii artystycznej
fikcyjnej postaci literackiej Reymont naktada wtasne, ,,widziane” doswiadczenia
i emocje niespetnionego aktora. Dla udokumentowania powyzszej tezy warto
przywota¢ fragmenty listow pisarza adresowanych do rodzenstwa, zapiski jego
diariusza oraz autobiograficzne wspomnienia. Ucieczka do teatru wedrownego
w pazdzierniku 1885 roku wigze sie z poczatkiem okresu wtdczegi i biedowania,
ale przede wszystkim z momentem wyrwania spod kurateli rodziny:

Zaangazowali mnie do trupy! Nie bytem zbytnio ol$niony ni towarzyszami, ni sama sztuka,
ale mogtem zy¢ przynajmniej swobodnie. Zmienitem nazwisko i powloktem si¢ z tym teatrem po
kraju, po miasteczkach, po katach zapadtych. Bieda zarla, ale ta swoboda, Zycie petne niespodzia-
nek, wzruszen, fantastyczno$¢, zaczeta mi si¢ podobad. Talentu scenicznego nie miatem: grywatem
wszystko. Co$ przeszto rok wtoczenia si¢ z banda. Znudzito to mnie w koncu i wrdcitem do domu
(Wodzinski, 1926, s. 6).

Kiedy w grudniu 1885 roku Reymont angazuje si¢ do zespotu w Leczycy, jego
kariera nabiera tempa. Procesowi temu towarzyszy entuzjazm i zaangazowanie,
ktore znajduja odzwierciedlenie w korespondencjach. W liscie do siostry Reymont-
-aktor zwierza si¢, w jaki sposob postrzega swoja przysztosc:

Wierz mi, Ze teatr nie jest takim ztem jak go przedstawiaja, a ma to dobre, ze uczy zy¢ oszczed-
nie; troch¢ za oszczednie, ale c6z robic. [...] Teatr to wiasciwe moje pole; ma si¢ rozumie¢, ze teraz
muszg si¢ zadawalaé¢ rolami drugo- i trzeciorzgdnymi. [...] jednym stowem, przy pracy przysztosc¢
moja (,,Listy do brata” 1969, s. 165-166).

W sezonie 1885/1886 pisarz wystepuje w kolejnych zespotach prowincjonal-
nych. Na przetomie roku 1886 1 1887 odchodzi z teatru, by powr6ci¢ do niego w po-
towie 1889 roku, angazujac si¢ do zespolu w Czgstochowie. Jak zauwaza Utkowska,
hipotezy dotyczace wystepow Reymonta w teatrach prowincjonalnych w 1887 roku
oparte s3 jedynie na zestawieniu dat i nazw miejscowosci, jakimi sygnowane sa wier-
sze (Reymont, 2009, s. 37). Biografowie taczg wydarzenia tego okresu z powstaniem
adnotacji odnoszacej si¢ do nielatwej rzeczywistosci mtodego aktora i jego stosunku
do ztudnego szczescia, ktore ma gwarantowac zycie w teatrze:

Nie miejcie ztudzen: to mara zwodnicza, ubrana w zielone, lekkie szaty nadziei wabi was ku
sobie tajemniczos$cia, ngci roznobarwnoscia Swietlanych obrazoéw — co jak fatamorgana rozpostarte,

hen, na niezmierzonych obszarach waszej wyobrazni — szepce o cudownej harmonii strofkami fantaz;ji
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do waszych pragnien, zadz, do waszego nieokreslonego, cho¢ chimerycznego, zadania szczgécia
(Reymont, 2009, s. 37).

Poczatek 1890 roku przynosi kolejna zmiang i angaz do towarzystwa drama-
tycznego w Piotrkowie. W liScie do brata pojawiaja si¢ informacje o odczuwanym
zawodzie i rozgoryczeniu, a wigc emocjach podobnych do tych, ktérych doswiad-
czata Janka Orlowska:

W drugim tygodniu dowiedziatem sig, Ze jest towarzystwo dramatyczne w Piotrkowie, pojecha-
tem, zaangazowalem sig... i co powiesz? Po kilku dniach rzucitem, dawny czar, jaki otaczat Teatr,
prysnat, dawny zapat, jaki czutem ku scenie, ulotnit si¢ bezpowrotnie. Wszystko, co tam w sercu kiedys
drgato w tym kierunku, zgasto! Przerazali mnie ci ludzie, stuzacy niby sztuce, swoim cynicznym
wyuzdaniem, swoja glupota, pyszatkostwem zapoznanych... kretynéw, ignorancja i nieznajomoscia
najkardynalniejszych juz nie zasad etycznych i estetycznych, ale przepisow wprost ludzkich... To
smutnie tak si¢ rozczarowac. Nie systemy religijne tworza niedowiarkow, ale augurzy.

Franku! Ty moze zrozumiesz, co to za bol mie¢ dusz¢ toczona melancholig i by¢ jednoczes$nie
pozeranym nigdy niezaspokojonym pragnieniem... Czego? Albom ja wiedzial? Nieraz ztym, nawet
wstretnym pokazywatem si¢ wszystkim — umy$lnie. — Czutem jednoczesnie bol wyzuwajac si¢
z wszystkich szlachetnych pierwiastkow — i rozkosz jakas olbrzymia, potezng sprawiato mi plwanie

— jakiego$cie mi nie szczedzili (,,Listy do brata”, 1969, s. 169).

Rozczarowanie wynika zapewne z nieumiejetnosci pogodzenia dwoch rze-
czywistosci — prawdy zycia i prawdy sceny. Wielkie i wznioste role wykonuja
aktorzy, ktorzy nie przestaja by¢ zwyktymi ludzmi, z ich wadami i przywarami.
Prawidlowos¢ ta dotyczy Reymonta oraz jego kolegow z zespotu. Wydaje sie,
ze mtody adept sztuki scenicznej nie potrafi by¢ komediantem i kameleonem.
Konczy si¢ wigc pragnienie ,,stuzby sztuce” i ,,goraczka teatru”, ktdry nie spetnia
poktadanych w nim marzen. Zawodza zbyt wysokie oczekiwania wzglgdem siebie
jako aktora i oczekiwania wzgledem publicznosci, ktora, podobnie jak on, daje si¢
zwie$¢ utudzie teatru. W notatce z lutego 1892 roku, kiedy Reymont prawdopo-
dobnie konczy przygode z teatrem, odnajdujemy zapis negatywnych doswiadczen:

Gratem dzi$ w teatrze, bytlem nawet zadowolony — jest w tym ogromna przyjemnos¢ — ale chyba
dlatego — ze widzow masa. — Zreszta, w zyciu takim, jakie pedz¢ obecnie, cho¢ taka rozmaito$¢ ma
dla mnie ogromny powab. I lubig teatr, lubi¢ ten gwar publicznosci, ten szelest afiszéw, suwanie
krzeset, to ciepto zakulisowe, ten rwetes 1 bieganing, i ten rodzaj udr¢czenia, jakie sprawia trema,
to wyczekiwanie wejscia, w czasie ktorego si¢ drzy ze wzruszenia — a potem tyle par oczow dziata
dziwnie magnetycznie — podnieca, a nawet i upaja. — Cztowiek zapomina na kilka godzin o catym

zyciu ngdzy, upokorzen — i szaroty — i ptynie, wchtania w siebie inng atmosferg — zdaje si¢ by¢ innym
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— cho¢ to tylko nerwy dostaja karme. [...] Bo, mowiac do siebie, gralem podle, ale publicznos¢,
0go6l patrzacych, alboz wiele wymagaja — alboz oni co i wiele rozumieja? — Usmiech, gest blazenski
rozémiesza ich — nie pytaja, czy tam by¢ powinien, gdzie go zobaczyli i taki — i bijg brawo — tlum

zawsze zostaje thumem (Reymont, 2009, s. 107-108).

,Niezaspokojone pragnienia” inicjuja powstanie cyklu utworéw o tematy-
ce teatralnej, a jak Reymont podkreslat w autobiografii przestanej Antoniemu
Wodzinskiemu, ,,wszystko, com napisat do Chlfopow, jest moim wstepem lite-
rackim. Sg to rzeczy widziane, przyjdzie teraz czas na czute, a pdzniej myslane”
(Wodzinski, 1926, s. 6). Mozliwos$¢ odczytania biografii niespetnionego aktora
w kontekscie decyzji podejmowanych przez Jankg Ortowska zostata zauwazona juz
wczesniej przez Kazimierza Wyke, ktory historie mtodej aktorki nazwat ,,pokusa
autobiografizmu” (Wyka, 1972, s. 79):

Tymczasem pisarz cale odpowiednie doswiadczenie przenidst na kobietg. Dostosowal je do
buntu zyciowego miodej dziewczyny z konca wieku i, jezeli tak wolno rzec, ,,odautobiografizowal”.
Mtodzieniec, ktoremu nie powiodlo si¢ w teatrze, poniewaz miat zbyt krotki wzrok i za mato talentu,
to tylko nieszcze¢$liwy przypadek zyciowy, nad ktéorym nie ma si¢ co rozwodzi¢. Dziewczyna caly
swoj los, przysztosé, honor, a nawet zycie stawiajaca na t¢ niepewna karte to zupekie co innego.
Dzigki temu stworzyl Reymont jedng z najswietniejszych postaci kobiecych w literaturze polskiej
[...] (Wyka, 1972, s. 80).

Rekonstruujac proces tworzenia obu powiesci, Wyka dowodzit, ze poczatko-
we plany usytuowania akcji Fermentow w srodowisku aktorskim miaty dotyczy¢
nie warszawskich ogroédkow, jak miato to miejsce w Komediantce, ale teatralnej
prowincji, ktora przemierzat Reymont. Potwierdzeniem tego faktu byty pierwotne
warianty tytutu utworu: Na prowincji, Nieznane dusze, Nieznani. Szlak wedrowki
zespotu przez Putawy, Wielun, Sieradz, Witdw i Gostyn mial doprowadzi¢ prze-
grang aktorke z powrotem do domu ojca, do Bukowca. Plany Reymonta ulegly
jednak zmianie. Wyka uwazat, ze pisarz zrezygnowat z nadmiernie autobiograficz-
nego charakteru dwucztonowej opowiesci na rzecz ukazania ,,bardziej skompli-
kowanych” (Wyka, 1972, s. 88) wyborow zyciowych mtodej kobiety®. Ortowska

§ Idac tropem ustalen K. Badowskiej, posta¢ Ortowskiej mozna postrzegaé jako przyktad toz-
samosci ,,popegkanej”. Badaczka zauwaza, ze w tworczosci prozatorskiej Reymonta (np. Fermenty,
Marzyciel, W palarni opium, Krzyk) obecni sa bohaterowie reprezentujacy model modernistycznej
podmiotowosci ,,ja” rozbitego, rozdartego, labilnego psychicznie. Koncepcje postaci ,,popgkanych”
wzmacnia model autorskiej narracji poglebionej psychologicznie, ktory utatwia prezentacje wewnetrz-
nych konfliktoéw bohaterow, ich przeczué, lekow, stanow granicznych (Badowska, 2017). Taka posta-
cig jest tytutowa komediantka, ktorg proza teatralnego zycia doprowadza do sytuacji graniczne;.
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traci ztudzenia, podobnie jak Reymont. Rozczarowana proza zycia warszawskich
ogrodkow wypowiada sady niemal identyczne do spostrzezen autora powiesci:

Chciata by¢ bawicielka mottochu... a gdziez sztuka? — pytata si¢, wpatrujac w jakas przestrzen
nieskonczona. — Coz jest czysta sztuka? ideatem?... tym dla czego setki ludzi poswigca zycie? ...
Co to jest i gdzie to jest? — pytata si¢ znowu niespokojnie, ale zaczynala widzie¢, ze wszystko jest

raczej zabawa niz celem (Reymont, 1955b, s. 285).

Kiedy w Fermentach bohaterka powraca we wspomnieniach do dawnego
zycia, pamigta jedynie, ze:

To ostatnie czteromiesigczne zycie w teatrze zaczeta rozsnuwaé we wspomnieniu. Patrzyta zimno
w t¢ przesztos¢ niedawna, przypominata sobie teatr i ludzi w najdrobniejszych szczegétach i jego
nedza z farsami tragicznymi, i twarz jakas pigkna i cyniczna zaczgta si¢ wytania¢ coraz natarczywiej
z pamigci i przystania¢ wszystko. Wzdrygneta sig, jakby pod dotknigciem ptazu zimnego i oslizgle-
go — 1w gwaltownym uczuciu zto$ci, nienawisci szalonej zacisn¢ta kurczowo dtonie, oczy strzelity
ptomieniami, uniosta sig¢, jakby chcac wstac, iS¢ 1 mécic si¢ za krzywdy swoje... ale rozesmiata si¢
sucho. — Glupia! ghupia! ghupia! (Reymont, 1955a, s. 30-31).

Zdaniem Wyki szybko$¢ pisania obu powiesci staje si¢ argumentem potwier-
dzajacym czerpanie pomystow z wlasnych doswiadczen teatralnych. Badacz na-
zywa Komediantke powiescia sSrodowiskowa z zycia ,,nieustabilizowanego teatru
polskiego w dziesigcioleciach 1880—-1900” (Wyka, 1972, s. 97), co potwierdza
takze mozliwo$¢ porownania sfabularyzowanego obrazu $wiata teatru powiesci
z rzeczywistoscig srodowiska aktorskiego konca XIX wieku. Samo poréwnanie
zostaje przyjete przez pierwszych odbiorcoéw utworu raczej sceptycznie. Ocena
innej niespetnione;j aktorki — Gabrieli Zapolskiej —nakazuje zweryfikowanie wiedzy
Reymonta o teatrze prowincjonalnym:

Czy pan Reymont zna §wiat teatralny? Wedlug mnie — nie zna go zupetnie — ale ja w tym
wzgledzie jestem zlym sedzia, bo bedac sama aktorka znam go zanadto dobrze. Dla przecigtnego
jednak czytelnika pan Reymont zna dobrze kulisy, komediantki i komediantow. Nie bed¢ wiec wiesc
z autorem sporu o ten swiat aktorski. Gra bytaby nieréwna i fatwo by mi przyszto wygrac te parti¢
(Zapolska, 1896, s. 491).

Autorka komentarza zamieszczonego na tamach ,,Przegladu Tygodniowego”
z 1896 roku, bogata w do§wiadczenia teatralne, trafnie odczytuje temat Komediantki.
Zdaniem Zapolskiej jest to powies¢ o odrebnym ,,panstwie aktorskim, majacym swo-
je wlasne konwenanse i swoja wtasng moralnos¢” (Zapolska, 1896, s. 490). Zaleta
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utworu jest nie tyle prawdziwos¢ badz fatsz obrazu $wiata teatru nakreslony przez
Reymonta, co sita i wyrazisto$¢ postaci Janki Ortowskiej, kobiety o ,,hardym charak-
terze”, ktora ,,nie ma w sobie tragicznej biernosci zwyktych «ofiar powiesciowych”
(Zapolska, 1896, s. 490). Rozbieznos¢ ocen swiata teatru Komediantki moze jednak
wynika¢ nie tyle z wiedzy czy raczej niewiedzy Reymonta o zyciu w teatralnym
objezdzie, co z charakteru jednostkowych i ,,widzianych” doswiadczen autora, ktore
zostaty przez niego ,,przepisane” w kluczu autobiograficznego trojkata.
Malgorzata Czerminska zestawia kategorie ,,trojkata autobiograficznego”
z trzema odmianami postawy autobiograficznej prozy niefikcjonalnej. Ich wy-
znacznikami s3 strategie narracyjne okre$lone przez badaczke jako: swiadectwo,
wyznanie (introspekcja) i wyzwanie (autokreacja) (Czerminska, 2000). W niniej-
szych rozwazaniach pokuszg si¢ o zastosowanie terminu w nieco innym kontekscie,
a mianowicie w celu dookreslenia zlozonej relacji migdzy trzema kategoriami:
biografia/autobiografia autora (Reymont) — fikcjonalna kreacja powiesciowego
bohatera/bohaterki (Janka Ortowska) — autokreacyjna strategia narracji powstajaca
na styku tych kategorii. W tak zdefiniowanym ,.trjkacie” mozliwe staje si¢ odczy-
tanie analogii miedzy biografig i przezyciami samego Reymonta a do§wiadczeniami
adeptki sztuki aktorskiej z Komediantki. Na autokreacyjny model powiesci pisanych
przez autoréw zwigzanych z teatrem zwracal uwage Jerzy Jarzebski (Jarzebski,
1984, s. 412—-414). Badacz podkreslal, ze w ten sposob autorzy powiesci osnutych
na indywidualnych do$wiadczeniach wplatajg w utwory nie tylko osobiste prze-
zycia czy zbeletryzowane dzieje towarzystw dramatycznych, ale rowniez wlasne
przemyslenia dotyczace sztuki teatru, a takze wtasne doswiadczenia i emocje zwig-
zane z teatrem. Patrzac na Komediantke z tej perspektywy, mozna wskazac jeszcze
jeden aspekt powiesci — przedstawienie zbieznego opisu $wiata teatru Reymonta
i Orlowskiej, blaskoéw i nielatwej rzeczywistosci teatralnych ogrodkdéw oraz scen
prowincjonalnych staje si¢ pretekstem do wyrazenia opinii o zadaniach teatru tak
w wymiarze jednostkowym, kulturowym, jak i estetycznym’. Jarzebski nazywa
taka postawe proba stworzenia paradygmatu powiesciowej autokreacji, ktora, bedac
rodzajem indywidualnego przezycia, staje si¢ zarazem typem doswiadczenia ,,pew-
nego spotecznego wzorca biografii” (Jarzebski, 1984, s. 414). Badacz podkresla, ze:

W kazdym przypadku akt literackiego opracowania wlasnego zyciorysu stanowi zarazem probe

wlaczenia historii indywidualnej w kulturowy ,,plan og6lny”, odszukania ,,paradygmatu” wtasnej

® Czerminska stwierdza: ,,Autobiografizm traktuje si¢ jako warto§¢ kulturowa wiasnie ze
wzgledu na zawarty w nim wysitek autointerpretacji, jednostkowy punkt widzenia, niesprowadzal-
ny do kryteriow zewnetrznych. W tak rozumianej autobiografii nawet oczywiste mistyfikacje czy
przeoczenia elementarnych danych nie wymagaja sprostowania, ale interpretacji jako szczegoly
znaczace np. w porzadku fantazmatycznym” (Czerminska, 1987, s. 16).
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egzystencji, paradygmatu, w ktorego istnienie i sensowno$¢ si¢ wierzy. Literatura tak rozumiana jest
rodzajem ,,jezyka posrednika” pomi¢dzy prawda jednostki a prawda zbiorowosci, pomig¢dzy subiektyw-
ng wizjg a $wiatem potwierdzonym przez spoteczne doswiadczenie. Do tego typu literatury przystaja
najlepiej poglady, podtug ktorych stanowi ona model rzeczywisto$ci. Bedac ,,modelem” jest wigc
ona raczej posredniczkg pomi¢dzy dwoma rzeczywisto$ciami, stanowi ich wspolny schemat, pomost

laczacy ponadindywidualne z indywidualnym, jednostkowe ze spotecznym (Jarzgbski, 1984, s. 414)'°.

Wobec powyzszego mozna zauwazy¢, ze odkrywanie paradygmatu auto-
kreacyjnego powiesci wiaze sie z poszukiwaniem zalezno$ci migdzy biografig
Reymonta a wydarzeniami opisanymi w fikcyjnym $wiecie teatru Komediantki.
Jarzebski nazywa ten proces badaniem ,,sprawozdania z wlasnego zycia autora”
(Jarzebski, 1984, s. 412). Z kolei dla Czerminskiej realna podr6z Reymonta po
teatralnej prowingji, ujeta w ramy sfabularyzowanych wydarzen §wiata przedsta-
wionego powiesci, wiaze si¢ z procesem mentalnego dojrzewania, a tym samym
budowania wlasnej tozsamosci autora w kontekscie postawy autobiograficznej
uzewnetrznionej w Komediantce (Czerminska, 2004).

W dalszym postepowaniu analitycznym badanie paradygmatu autokreacyjnego
powiesci moze doprowadzi¢ do odkrycia zalezno$ci uzewnetrzniajacych sie na po-
ziomie poetyki tekstu. W przypadku utworow o tematyce teatralnej Reymonta daje
sie zauwazy¢ zalezno$¢ miedzy narracyjng strategia autokreacyjng a ich cykliczno-
$cig, zwlaszcza na istnienie tak zwanych autobiograficznych ciaggéw narracyjnych.
Przez Marcina Wotka sa one definiowane jako fikcjonalne lub niefikcjonalne teksty
jednego autora potaczone intencja autobiograficzng (Wotk, 2004). W konsekwencji
utwory te maja wspolnego badz podobnego bohatera lub narratora, powigzane sa
wzajemnymi odniesieniami, ktore, jak zauwaza Wolk, odznaczaja si¢ ,,tozsamo-
$cia, ciggtoscia lub pokrewienstwem $wiata przedstawionego oraz powtarzalno$cia
motywow” (Wotk, 2004, s. 19)!1. W przypadku Reymonta wskazanie cyklu utwo-
rOw o tematyce teatralnej nie pozostawia ztudzen, ze spetniaja one wyznaczniki
autobiograficznych ciggéw narracyjnych, tym bardziej ze niektore z teksow pozo-
staja jedynie nieukonczonymi pomystami lub wariantami utworéw, ktore pisarz
przeksztatca do momentu uzyskania zadawalajacego efektu koncowego. Utwory te

10°'W kontekscie tak rozumianego modelu nie powinna dziwi¢ stosunkowo liczna grupa utwo-
réw miodopolskich odwotujacych si¢ do problematyki artystowskiej (Rogacki, 2001; Gutowski
i Owczarz, 2006).

' ' Wotk podkresla: ,,Nalezac do odmiennych porzadkdw, autobiografizm i cyklicznos¢ sa jed-
nak wielorako powigzane, a podobienstwo rzadzacych nimi prawidtowos$ci pozwala je opisywac
jako zjawiska nie tylko analogiczne, lecz takze o$wietlajace si¢ nawzajem. Analiza form cyklicz-
nych moze nam wiele powiedzie¢ o autobiografizmie, autobiografizm — lepiej zrozumie¢ istote cy-
klicznosci” (Wolk, 2004, s. 19).
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taczy postac bohaterki nalezacej do Swiata teatru, ktory Zapolska nazywa odrgbnym
,panstwem aktorskim” (Zapolska, 1896, s. 490). Wiele motywow pojawiajacych
si¢ we wczesniejszych opowiadaniach, np. Adeptce, Franku i Lili, zostaje po-
wtorzonych lub rozwinietych w Komediantce. Aspekt ten wydaje si¢ szczegdlnie
interesujacy, biorac pod uwage najnowsze ustalenia literaturoznawcze dotyczace
kategorii narracji. Katarzyna Rosner przekonuje, ze narracja moze by¢ sposobem
,ludzkiego poznania”, porzadkujacym jednostkowe do§wiadczenia w ,,catosciowe
struktury sensu” (Rosner, 2003, s. 12). Za takie uzna¢ mozna ,,widziane” doswiad-
czenia teatralne Reymonta i1 towarzyszace im emocje, ktore znajdujg odzwiercie-
dlenie w teatralnym cyklu narracyjnym. Dowodza tego zapiski autora Dziennika
nieciggtego z 1888 roku, kiedy pisarz, bedacy u progu kariery literackiej, rozwaza
kwestie zwigzane ze sposobem budowania narracji fikcyjnej opowiesci:

Dawno si¢ nosz¢ z my$la napisania epizodu z zycia teatralnego w formie szkicu lub nowelki —
nie wiem, czy mi si¢ uda. Tres¢, i to jak najautentyczniejsza, znam, bo¢ to chyba, co si¢ przetrawito
mysla, sercem, musiato by¢. Byly to smutne chwile, ale zadowolenie z nich rdwnato si¢ szcz¢sciu
nieomal. Co innego, czy mam prawo je przedstawia¢ przed oczy pierwszego lepszego. W sanktu-
arium wspomnien zachowane sg z mtodzienczg prawie §wiezoscia. [...] I drugie: jak pisa¢, w jakiej
formie przedstawi¢ przed oczy czytelnika, nie hotdujac zadnej szkole literackiej, zadnym systemom?
Powinienem rzecz przedstawi¢ prosto, krotko, jasno, co razem bedzie naturalnie — narazi mnie ten
sposob pisania na szykany, to i c6z, niech zobaczg same zycie, a nie o§wietlone a giorno kopie.

Zycie powinno si¢ przedstawia¢ takim, jakim jest, a nie jakim by¢é powinno (Reymont, 2009, s. 44).

Watpliwos¢ autora — w jaki sposob napisa¢ powies¢ wywiedziong ze §wiata
aktorskiego, zwigzang z jego osobistymi doswiadczeniami i emocjami — zostaje
zrealizowana jako model powiesci przedstawiajacej zycie ,takim, jakie jest, a nie
jakim by¢ powinno” (Reymont, 2009, s. 44), a wigc takim, jakiego si¢ do§wiad-
czylo i przezylto. Dlatego wydaje sie, ze autokreacyjny model narracji teatralnych
utworéw Reymonta wyrasta z potrzeby teatralizowania przez niego wlasnego zycia
i doswiadczen, po czesci ze sposobu rozumienia rzeczywistosci w kategoriach te-
atralnych'?. Porzucenie pomystu kontynuowania tematyki teatralnej w Fermentach
moze wiec by¢ konsekwencja zakonczenia kariery aktorskiej, przeprowadzka do
Warszawy 1 poczatkiem zycia jako literata.

12 Do podobnych wnioskoéw dochodzi M. Kochanowski, analizujac wezesne zapiski podrézne
Reymonta zawarte w jego Dzienniku nieciggltym 1887—1924 (Kochanowski, 2010, s. 187—188).
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