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Autobiographism has been noticeably conquering the Croatian theatre which results in specific
artistic projects, mainly falling into the category of theatre of the real. This material calls for
a description of strategies, functions and potentials. The most important here is the freedom to
(re)construct identity — performativity — communication and interaction. The styling of an auto-
biographical archive and its extension into action allows adopting a new view and interpreting his-
torical events and current social problems differently. This phenomenon is manifested in selected
performances which involve staging a dramatic text, adapting prose or journalistic text, compiling
and processing various cultural texts, incorporating the performers’ confessions and observations,
and developing documentary material. Descriptions of the latest performances confirm reactivity
of the theatre, its power to concertize and subjectivize, as well as to model the audience’s attitudes.
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1. Wprowadzenie

Eksploatowaniu narracji dokumentalnych 1 wykraczaniu poza sfere
literatury fikcjonalnej pod koniec XX i na poczatku XXI wieku w duzej

*Praca powstala w ramach projektu badawczego nr 2017/24/C/HS2/00436, finansowa-
nego ze srodkow Narodowego Centrum Nauki.
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mierze patronowala jawnos¢ zycia publicznego, odkrywanie prywatnosci
i widowiskowo$¢ intymnosci (Kasperski, 2001, 24). Przenikanie auto-
biografizmu do rozmaitych form wypowiedzi artystycznej cieszy si¢ nie-
stabngcym powodzeniem w regionie postjugostowianskim i stanowi takze
jeden z dominujgcych trendéw wsrod wspotczesnych chorwackich twor-
cOw. Manifestuje si¢ to nie tylko na polu literatury, poniewaz wiele auto-
biograficznych tropéw odnalezé mozna réwniez na scenach teatralnych.
W obszarze tym mieszczg si¢ utwory zawierajace watki zaczerpnigte z zy-
cia autoréw, ale tez takie, ktore polegajg na przetworzeniu dokumentdéw
archiwalnych, transkrypcji zdarzen, zeznan i wywiadow, a takze gatunkow
autobiograficznych — dziennika i pamietnika (Slawska, 2013, 133).

O ile zagadnienie obecno$ci zywiotu autobiograficznego w literaturze
chorwackiej zostato szeroko opracowane — osiggni¢ciami w tej dziedzi-
nie pochwali¢ si¢ moga zarowno lokalni badacze', jak i polscy slawisci® —
o tyle odczuwalny jest wyrazny deficyt na tym gruncie, gdy mowa o pro-
bach charakterystyki autobiograficznego wymiaru realizacji scenicznych.
Do tej pory nie powstato ani rodzime, ani zagraniczne studium o wspot-
czesnym dramacie i teatrze autobiograficznym w Chorwacji. Dostgpne sg
jedynie omoéwienia krytyczne i interpretacje poszczegdlnych projektow
(ktorych, by nie powielaé tresci, nie wlaczytam do analizowanego mate-
rialu egzemplifikacyjnego), np. autorstwa Olivera Frljicia — Mrzim istinu
(2011, Nienawidze prawdy) lub Magdaleny Lupi — Jalova (2012, Jatowa),
uwydatniajace oparcie spektakli na faktach i inkorporowanie segmentow
o charakterze testymonialnym. Prace te czesto sprowadzaja si¢ do zapre-
zentowania wytropionych tresci wyjetych z zyciorysow autora lub autorki
bazowego tekstu dramatycznego.

Autobiograficzne archiwum jako tworczos¢, ktora ,,pomaga rozpoznad
i umiejscowic si¢ w §wiecie” (Lubas-Bartoszynska, 2006, 53), nie posiada
tylko wymiaru tekstowego, poniewaz forma, narracja i fabuta pozostajg
w $cistym zwiazku z jako$ciami dodatkowymi: pamigcia i zapominaniem,
intymnym dos$wiadczeniem, interpretacja osobistego przezycia, ekspresja

'Obszerne prace poswigcity temu zagadnieniu m.in. Andrea Zlatar, Helena Sabli¢ To-
mié, Bernarda Katusic.

2 Autobiografizm w literaturze chorwackiej stal si¢ tematem rozwazan naukowych np.
Sabiny Giergiel, Magdaleny Slawskiej, Leszka Malczaka, Katarzyny Majdzik, Ewy Szperlik,
Magdaleny Dyras, Anity Gostomskiej.
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oraz kreacja (Bachura-Wojtasik, 2015, 111). Zawiera ono tez potencjat
performatywny, bowiem podmiot wychodzac od kreowania i inscenizowa-
nia ,,Ja”, nakierowany jest na stawanie si¢, wyswobodzenie oraz otwarcie
na wymiang¢ komunikatéow (Grzemska, 2018, 78).

Wybrane projekty teatralne domagajg si¢ zatem analizy z uwzglednie-
niem opisu strategii wykorzystania autobiografii uyymowanej nie (lub nie
tylko) jako gatunek niezalezny, ale raczej jako (mniej lub bardziej obecng)
funkcj¢ w strukturze dzieta. Mikro§wiaty, osobiste punkty odniesienia do
przetomowych wydarzen, kontrnarracje, narracje alternatywne lub o cha-
rakterze autobiografikcji® (Magnone, 2016, 519) ukazane zostajg w spek-
taklach jako wymiary pamigci, ktdra jest zawsze performatywna i nieroz-
dzielna z dziataniem (Sosnowska, 2017, 88). Jej ozywienie pozwala przede
wszystkim na przemieszczenie — w znaczeniu ukonkretnienia 1 upodmio-
towienia — ktére czasem wigze si¢ z zachowaniem pewnego marginesu
tolerancji w rozporzadzaniu faktami, by nie ,,atakowac” widzoé6w efektem
rzeczywisto$ci, a czasem narusza porzadek symboliczny i wytraca z row-
nowagi. W proponowanym przeze mnie ujeciu klasyfikacyjnym jako ilu-
stracje takich zabiegdw wykorzystam wybrane przedsigwzigcia teatralne
zrealizowane przez chorwackich artystow w ciggu ostatniej dekady. Ze
wzgledu na obfito$¢ i1 ztozono§¢ materialu w prezentacji porzadkujacej
okroje jednak rozwazania teoretyczne, skupiajac si¢ wylacznie na najwaz-
niejszych spostrzezeniach.

2. Sceniczna odslona autobiografii

W przypadku tworczosci inkrustowanej tresciami wydobytymi z Zycia
autora lub autorki mozna méwic o pewnej predylekcji do utrwalenia siebie
w konkretnej przestrzeni kulturowej, co istotnie przyczynia si¢ do eks-
ploracji, ksztattowania i konstytuowania tozsamosci (Lubas-Bartoszynska,
2006, 53) oraz zmian w kolektywnej wyobrazni. Informacje zawarte w su-
biektywnych narracjach z powodzeniem nakre$laja ramy przemian spo-
tecznych, ewolucji obyczajow oraz reorganizacji samowiedzy (Pekaniec,

3Termin ,,autobiografikcja” jest adekwatny dla autobiograficznego i po czgsci autofik-
cjonalnego charakteru utworow.
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2012, 36), nawet jezeli nie taka byta intencja tworcy. Utwory te wypty-
waja rowniez z rozkoszy opowiadania (Lust zum fabulieren) lub, coraz
czesciej, z potrzeby wyzwolenia czy manifestu, rozposcierajac si¢ miedzy
autobiografizmem a ekshibicjonizmem (Frankowiak, 2009, 367). Powstaja
one spontanicznie lub sg wywotywane przez okolicznosci kluczowe dla
jednostki, czasem takie, ktore posiadajg status wydarzen przetomowych.
Nierzadko w wybranych utworach bedacych probami werbalizacji traumy
zidentyfikowa¢ mozna takze sygnaty aktywnosci (auto)terapeutyczne;.

W teatrze, ktory ozywia i ucieles$nia autobiograficzne archiwa, w spo-
sob szczeg6lny przeplataja si¢ ze sobg codziennos¢, historia i (mikro)po-
lityka. W ten sposob wspottworza one mape pamieci kulturowej danego
kraju, ale sktadajg si¢ tez na dzisiejsza tozsamo$¢ oraz przyczyniaja do
projektowania i uruchomienia przysztosci. Wiele najnowszych chorwac-
kich realizacji wpisuje si¢ czeSciowo w kategorig teatru rzeczywistosci,
ktorego pojemnos¢ nomenklatury i rozpieto$¢ typologiczna sugerujg bo-
gactwo inwencji tworczej oraz glebi¢ podejscia do formowania na nowo
tego, co naprawde miato miejsce. Niezaleznie od stylu, teatr rzeczywistosci
niekoniecznie dokumentuje zaistniate zdarzenia z pelng historiograficzng
doktadnos$cig (Martin, 2019, 10). W przypadku realizacji scenicznych obo-
wiazuja zatem takze pewne ustalenia literaturoznawcze. Miedzy innymi
nalezy zwr6ci¢ uwage na fakt, ze artystyczne dawanie $wiadectwa obwa-
rowane wymaganiami etycznymi i ograniczone paktem autobiograficznym
jest juz dos¢ archaiczne. Obcowanie z utworami autobiograficznymi moze
wyzwoli¢ podczas odbioru ped do detekcji kazdego sygnatu autentyczno-
$ci, jednak, jak zaznaczyta Sabina Giergiel (2012, 275), znacznie bardziej
inspirujace jest tropienie w tek$cie obecnosci autora jako $ladu. Poza tym,
odbiorcy potrzebuja raczej, by autor(ka) rzucit(a) im wyzwanie, podejmu-
jac prowokujaca intelektualng gre i zamiast dokonywac¢ wnikliwej auto-
analizy, zwrocit(a) si¢ ku nim, wciggajac ich w skrupulatnie rezyserowany
spektakl (Dabkowska, 2019). Nowoczesny stosunek do tej materii zaktada
kreacje nie tylko siebie, o sobie, o otaczajacym $wiecie, ale przede wszyst-
kim dla kogos.

Takie artefakty przesigknicte autobiografizmem z zaprojektowang sy-
tuacja odbioru pehig szereg funkcji, ktore moga wspotwystgpowac i na-
ktada¢ si¢ na siebie. Inga Iwasiow przepisata narzedziami krytyki femini-
stycznej autobiograficzny trojkat (§wiadectwo — wyznanie — wyzwanie)
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zaproponowany wczesniej przez Matgorzate Czerminskg (2014, 30).
W nowym ujeciu jego ramionami s3: tozsamos¢ — performans — komuni-
kacja (Iwasiow, 2014, 9). W zwiazku ze specyfika ozywianego na scenie
archiwum autobiograficznego proponuje nieco inne roztozenie akcentow
1 naswietlenie cech oraz postaw takich jak: (re)konstruowanie tozsamo-
$ci — performatywno$¢ — komunikacja i interakcja.

W praktyce przejawiaja si¢ one w réznym nasyceniu. Kamila Laso-
cinska (2014, 34) zwraca uwagg na mozliwos$¢ réznych interpretacji wy-
darzen zyciowych (plastycznos$¢ interpretacji) i przekraczanie schematdéw
mys$lowych poprzez komponowanie opowiesci o swoim zyciu. Dochodzi
w niej wowczas do formowania narracyjnej tozsamos$ci (zmieniajacej si¢
w czasie) 1 wlasnego obrazu ,,Ja” oraz refleksyjnego projektowania wizji
swej przysztosci i okreSlania zadan do realizacji. Charakterystyczne dla
tych form, znajdujacych si¢ na pograniczu konfesji, eseju, traktatu nauko-
wego, studium przypadku, pamigtnika i diariusza, jest rOwniez poczucie
wiasnej niekoherencji, a takze przekonanie o performatywnosci rol, w ja-
kie wciela si¢ podmiot Iub ktére zmuszony jest podjac.

W teatrze zarchiwizowane fragmenty zyciorysow i okruchy przeszto-
$ci poprzez ich odkrywanie, ponowne wykorzystanie i odgrywanie zostaja
przywrocone obiegowi kulturowemu, ale odstaniaja tez nowe wymiary per-
formatywne (Bal, 2017, 19). Rozpatrywanie praktyk autobiograficznych
w kategorii performatywnosci, upowszechnione w XXI wieku, pozwala
doswiadczac realizacji artystycznych jako archiwow kultury, §wiadectw
historii i dokumentéw biografii indywidualnej. Ponadto, wykorzystanie
potencjatu performatywnego moze stuzy¢ samodefinicji danej kultury,
wytwarzaniu wewnetrznych dynamicznych reprezentacji dotyczacych pa-
migci 1 tozsamosci, a takze ksztaltowaniu relacji na poziomie wewnatrz-,
a nawet miedzykulturowym oraz pobudzaniu zmian i rozwoju.

Podmiot performatywny zazwyczaj nie jest podmiotem samotnym,
lecz wspotdziata (czgsto nieSwiadomie) z innymi podmiotami, ,,aktorami”
przestrzeni spolecznej. Za pomoca praktyk artystycznych umocowanych
na autobiograficznym podlozu probuje nie tyle przekaza¢ sens wiasnej
opowiesci, ile dokona¢ transformacji i transgresji wzbogacajacych dziata-
nia innych. Reminiscencje animuja pamig¢¢ faktograficzng i zmystowa na
potrzeby stworzenia czego$ wiecej niz pojedynczy obiekt majacy reprezen-
towaé konkretne wydarzenia i momenty z zycia. Gléwnym imperatywem
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staje si¢ utrwalenie wtasnej podmiotowosci wpisanej w szerszy kontekst
i oddziatywanie na reszt¢ poprzez powtarzalne akty artystyczne. Reinter-
pretowanie przesztosci i symulacja przysztosci mozliwej — pozadanej lub
niechcianej (Trzebinski, 2002, 80), moze przektadaé si¢ na realne zmiany
postaw 1 mentalnos$ci odbiorcow, a w rezultacie zawazy¢ na pewnych dale-
ko idacych metamorfozach spotecznych.

Dziatania na scenie ukonkretniajg poruszane problemy, ale tez ,,nad-
pisuja” treSci podstawowe autobiografii, ktore bywaja odczytywane w no-
wych rejestrach. W oparciu o przeglad realizacji teatralnych, w ktorych
sposob postrzegania i opisywania $wiata polega na przepuszczaniu go
przez filtr odczu¢ i doswiadczen autora (Wnuk, 2011, 15), a czesto tez
aktorow i aktorek przemawiajacych w imieniu wlasnym, a nie scenicz-
nych postaci, mozna dokona¢ umownej klasyfikacji. Wyroznione linie od-
zwierciedlaja koncentracj¢ na tekscie dramatycznym lub adaptacj¢ prozy,
inspiracj¢ tekstami kultury kompilowanymi z wyznaniami i impresjami
wykonawcow oraz proces pozyskiwania, selekcji i opracowania materiatu
dokumentalnego.

3. Tekst dramatyczny i adaptacja prozy

Autobiografizm wystepujacy w tekstach dramatycznych chorwackich
tworcow jest czesto ukryty, wpisany w fabule i realia krajobrazowe, a przez
to rozpoznawalny przede wszystkim w srodowisku lokalnym. Wiele z tych
propozycji wywotuje polemiki, na szczgscie rzadko zdarza si¢, ze autor
i jego medialna atrakcyjnos¢ zbudowana niejednokrotnie na skandalach,
a przynajmniej kontrowersjach, sg istotniejsze niz warto$¢ i odkrywczo$¢
utworu oraz unikalny temat czy styl. Przedstawiciele najmtodszej gene-
racji dramatopisarzy: Dino Pesut lub Espi Tomici¢, sa wskazywani jako
autorzy dokonujacy redeskrypcji zycia poprzez fikcje, jednak szczegolng
uwage wzbudzita trylogia dramatyczna aktywnego od ponad trzydziestu
lat Mate MatiSicia Ljudi od voska (2016, Ludzie z wosku). Jej pojawienie
si¢ w obiegu czytelniczo-teatralnym sprowokowato do stawiania szeregu
pytan dotyczacych (ko)relacji prawdy i fikcji, zycia i literatury, sfery pry-
watnej i publicznej, tajemnic rodzinnych i tabu spotecznego. Ta drama-
tyczna suita zaprawiona groteska i parodia powstata na zamoéwienie dla
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Chorwackiego Teatru Narodowego w Zagrzebiu i zgodnie z zapowiedzia-
mi zawiera¢ miata impresje z poszukiwan siebie uwzgledniajace opis rze-
czywistych doswiadczen z pewnego etapu zycia autora. Utwor sktada sie
z trzech niezaleznych i odrgbnych stylistycznie czgsci, ktorych gtdéwnym
lacznikiem jest Viktor, dramatopisarz i scenarzysta, a takze byty gwiazdor
jugostowianskiego pop-rocka. Obok niego pojawiajg si¢ postaci uksztat-
towane tak, aby przypominatly bliskich MatiSicia. Bohater konfrontuje si¢
ze swoja miniong mtodoscia, wraca do rodzinnej wioski w Dalmacji, wraz
z zong zgadza si¢ tez zaopiekowac dziewczynka, ktorej matka umiera na
raka, co ujawnia ttumione konflikty i mroczne tajemnice.

Tryptyk zostat opublikowany i klasycznie wystawiony (w wiernej re-
zyserii Janusza Kicy) bez zastrzezenia, ze jest fikcyjny. Matisi¢ zonglujac
faktami ze swojego zycia, krytykuje zaprogramowang przez media silng
potrzebg¢ lowienia sensacji. Dramatopisarz ukazuje pole symulacji i dema-
skuje tym samym pewne mechanizmy modelowania sytuacji, zachowan
i reakcji otoczenia. Wykorzystanie strategii autoreferencyjnych zdefinio-
waé mozna jako rodzaj gry, a wprowadzona posta¢ Mate sktania w swej
otwartej spowiedzi do konkluzji, ze w opowiesci o sobie samym, ktora
wprawdzie eksponuje to, co jest zazwyczaj przemilczane, dochodzi prze-
ciez do selekcji wycinkéw (auto)biograficznych i do (auto)cenzury. Za-
kwestionowana zostaje tu istota rzeczywistosci 1 zaposredniczajacego ja
medium.

W najnowszej historii Chorwacji nie brakuje wydarzen, ktére staty sie
no$nymi tematami literackimi. Wyrdzniajg si¢ one swoja rozpoznawalno-
$cig 1 intensywnoS$cig polityk pamigci. Nalezy jednak uwzgledni¢ zalez-
nos$¢, ze réwniez male ,,zwykte opowiesci”, czgsto sprzgzone z punktami
zwrotnymi w dziejach panstwa, stanowig ramy dyskursywne, wewnatrz
ktérych funkcjonuja pamietajace podmioty i zbiorowosci. Wokot tych cen-
trow ogniskuja si¢ dziatania artystow, ktore potwierdzaja wazno$¢ indywi-
dualnych, wrecz intymnych historii jako elementow poszerzajacych zakres
rozumienia pewnych mechanizmoéw i interferencji.

W latach dziewiec¢dziesiatych XX wieku dostrzegalna byta okreso-
wa ekspansja literatury opartej na motywach autobiograficznych, na tle
ktorej wyrdzni¢ mozna utwory okreslane syntagma ,literatura wojenna”
(Matczak, 2003, 26). Podobnie do innych krggow kulturowych, réwniez
w przypadku chorwackiego teatru jednym z jego charakterystycznych
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wyznacznikow jest adaptacja prozy, takze tej zorientowanej intymistycznie.
Wybrane przyswajane przez realizatorow scenicznych koncepty pokrywa-
ja si¢ miejscami z formutami zwrotu ,,dokumentalnego”, ,,sentymentalne-
go”, ,realistycznego”, ,ku nowej szczerosci”, ale tworcy spektakli zde-
cydowali si¢ przede wszystkim na praktyki ,,0zywiania” wypierane przez
logocentryczny dyskurs archiwum (i traktuja je jak petnoprawne media
pamigci) oraz przekazywania wiedzy (Swigtkowska). Dwa przedstawione
ponizej spektakle sg przyktadami zastosowania technik prefiguracyjnych
i renarracyjnych, ktore sprawiaja, ze inscenizacja nie jest jedynie prostym
przeniesieniem tekstu na sceng, gdyz ztozone procesy rewitalizacji i re-
kontekstualizacji zmieniajg zasieg i oddziatywanie finalnego produktu ar-
tystycznego.

Premiera spektaklu Leica format w Chorwackim Teatrze Narodowym
w Rijece (rez. Franka Perkovi¢, 2019) byta oczekiwana z wielkim pod-
ekscytowaniem, ale tez z uzasadnionymi obawami. Dasa Drndi¢*, autorka
tekstu bazowego, ktéra w chorwackim $wiecie kultury miala szczegdlna
pozycje, zaprezentowala do$¢ krytyczng przesiedlenczg i ,,outsidersky”
perspektywe. W powiesci Leica format: fuge (2003, Leica format: fugi)
Drndi¢ uruchamia akcje rozpostarta miedzy faktem a fikcja, taczac wspot-
czesnos¢ z historia. Pisarka, ktora wiele lat swojego zycia spedzita w Bel-
gradzie, przybywa do Rijeki i narusza tryb czystego jezyka i jednorodnosci
etnicznej. Na kartach ksigzki stworzyta zwierciadto, w ktorym mieszkancy
miasta moga si¢ przegladnac, ale z pewnoscig nie upigksza tego wizerunku,
a wrecz przeciwnie, konfrontuje ich z nieprzyjemng prawdg oraz podkres-
la pewne problematyczne dla niej przejawy mentalnosci i Srodowiskowe
anomalie. Opisujac Rijeke przez pryzmat dualizmu ,,wewnetrzny kontra
zewnetrzny”, autorka nieustannie bada powigzania miedzy czlowiekiem
i miastem, tkajac swego rodzaju geoautobiografig.

Podstawa powiesci jest cze$¢ narracyjna napisana w pierwszej osobie
liczby pojedynczej, ktora poczatkowo jest identyfikowana jako autobio-
graficzna. W utworze uwidacznia si¢ jednak pewien zamierzony zamet
tozsamo$ciowy, poniewaz dwie kobiety: Antonia Host (alias Lydia Paut)

“Drndi¢ byta okreslana kontynuatorkg $wiadomego pisarstwa kobiecego i tworczosci
zdeterytorializowanej (podobnie jak D. Ugresi¢, S. Drakuli¢, P. Matvejevié, S. Snajder), ale
jej nazwisko byto taczone z nazwiskami autorow naptywowych, ktorzy zostali wiaczeni do
kanonu chorwackiej literatury (M. Jergovi¢, J. Mlaki¢, M. Kovag, B. Cosi¢).
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i Lea Moser (alias Tessa Koller) wspottworzace z podmiotem wielogtos
stajg si¢ jego metonimicznymi, wedrujacymi przedtuzeniami (Ryznar,
2014, 38). Kluczowa dla utworu fuga® zostaje zwielokrotniona oraz roz-
pisana na nieskonczong mnogo$¢ glosow, powtorzen i wariacji, dlatego
w podtytule autorka zamiescita ten rzeczownik w liczbie mnogiej. Ozna-
cza on multum narracji utozonych jedna na drugiej w czasie i przestrzeni
niczym polifoniczny raster. Co cickawe, Drndi¢ nie probuje wprowadzié
takiego ogromu gltoséw w harmoni¢ symfoniczna, lecz zachgca je do inter-
akcji (Ryznar, 2014, 37).

Dramaturg Goran Fercec wyizolowat z powiesci ponad siedemdziesiat
postaci, ktore dziatajg jako indywidualne lub zbiorowe glosy Rijeki, opo-
wiadajace o przesztosci i terazniejszosci miasta. Zrezygnowano z klasycz-
nej psychologizacji bohateréw, natomiast wyodrebniono oraz rozbudo-
wano kilka newralgicznych tematow, takich jak emigracja i uchodzstwo,
utrata pamigci i kryzys tozsamosci lub nawroty faszyzmu. W spektaklu
glowna bohaterka, ,,Ona”, ktora bierze na siebie role archiwistki, kompi-
latorki i dyrygentki, probuje sktoni¢ ,,port réznorodnosci” do przemyslen
i przewarto$ciowan oraz zainicjowania zmian na lepsze (miato to szcze-
g6lny wydzwigk w obliczu zblizajacej si¢ wowczas Europejskiej Stolicy
Kultury Rijeka 2020).

Innym przyktadem reorganizacji tekstu wyjsciowego i ekspandowania
jego funkcji jest projekt teatralny Hotel Zagorje (Miejski Teatr Dramatycz-
ny Gavella, rez. Anica Tomi¢, dram. Jelena Kovaci¢, 2020). Nacechowa-
na autobiograficznie powies¢ Ivany Bodrozi¢ to wstrzasajaca spowiedz
0 wygnaniu napisana z perspektywy dziewczyny, ktora musiata opuscic¢
rodzinny Vukovar w 1991 roku. Utwor, w ktérym rozbrzmiewa gtos anoni-
mowego ,,stabego” §wiadka historii, wpisuje si¢ w dyskurs slawonskiej li-
teratury wojennej (Szperlik, 2013, 229). Gléwna bohaterka (postac utozsa-
miana z autorka), ktora dorasta w czasie wojny, jest wraz z mama i bratem
zmuszona do tutaczki po miejscach tymczasowego pobytu. Szukajac wie-
$ci o ojcu — ktory zaginat w cieszacej si¢ zlg stawg miejscowosci Ovcara,

SFuge definiuje sie jako ,,uszkodzenie pamigci lub przedtuzong amnezje”, ,ucieczke,
zwlaszcza z ojczyzny, przesladowania, ale takze przepgdzenie”, ,,polifoniczna kompozycje
muzyczng, ktorej poszczegodlne partie powtarzaja si¢ zgodnie z pewnymi zasadami” oraz jako
,,celowo pozostawiong spoing mi¢dzy kamieniami lub kafelkami [przet. — G. A.]” (D. Drndi¢,
Leica format: fuge, Zagreb 2003, s. 5-6, za: Ryznar, 2014, 36.
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gdzie torturowano i likwidowano przedstawicieli nieserbskich narodowo-
$ci — osiedlajg sie na dtuzszy okres w osrodku pomocy, tytulowym ,,hote-
Iu” w Chorwackim Zagdrzu, czyli w budynku dawnej szkoty politycznej
im. Josipa Broza Tity. Na kazdym etapie rodzina do§wiadcza rozmaitych
przejawow rozziewu, a nawet taré migdzy autochtonami a ,,obcymi”.

Jak zaznacza rezyserka Anica Tomi¢ (2020), ,,w spektaklu proba od-
nalezienia ojca przeradza si¢ w poszukiwanie lepszej przysztosci i kraju,
ktory nie byltby skorumpowany, bezwzgledny i pozbawiony empatii, kraju,
ktory roztoczylby opieke nad marginalizowanymi innymi, bo negatywny
stosunek do nich po dzi$ dzien si¢ nie zmienit [przet. — G. A.]”. Wspotpra-
cujace od wielu lat w duecie autorskim Tomi¢ i Kovaci¢ zdecydowaty si¢
na aktualizacje¢ przekazu oraz istotne modyfikacje dokonywane ze wzglgdu
na wymogi sceniczne (kondensacje, songi). Nie ograniczyty teatralnej eks-
ploracji do utrudnionej przemiany dziecka w mtoda kobietg, ale przedsta-
wily dorastanie catej generacji, jak rowniez spoteczenstwa. Spektakl zostat
zadedykowany kobietom, co stanowi wyrazny znak dowartosciowania ich
punktu widzenia i roli, a takze znajduje odbicie w doborze obsady — zto-
zonej wytacznie z aktorek. Rezyserka i dramaturzka (réwiesniczki pisarki)
chcac zbadaé przystawalno$¢ utworu do obecnej sytuacji w kraju, poczyni-
ly gruntowne przygotowania: przeczytaty kompletny dorobek artystyczny
Bodrozi¢ (réwniez opowiadania i wiersze), ale tez wywiady z nig i artyku-
ly prasowe. Ostatecznie realizatorki weszty w artystyczng dyskusje, taczac
cze$¢ wspomnien zapisanych w powiesci z wiasnymi do$wiadczeniami
oraz przemysleniami o tym, czym jest wojna i jak konflikt uksztattowat
cate pokolenie, a takze jak rok 1991 odnosi si¢ do wspodtczesnoscei.

4. Aktywizacja aktorow — integracja wyznan

Nieobce w chorwackim teatrze s przedsigwzigcia polegajace na
(de)montazu literatury i modutdéw pozaliterackich w taki sposob, aby uru-
chomi¢ dialektyczny proces pomigdzy zrodtem a nowymi dyskursami
1 aby mys$l wystawiona na pokaz przeszta w dziatanie. Uwypuklony w ten
sposob zostaje jednoczes$nie performatywny aspekt sieci intertekstow
oraz otwarcie na rozmaite konteksty: historyczne, spoleczne, polityczne,
komunikacyjne i medialne (Sordyl, 2011, 44). Zasada ta urzeczywistnita
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sie w spektaklu z elementami auto-teatru Kako smo prezivjele (2014, Jak
przezyty$my), w ktorym faktografia zazgbia sie z autobiografia. Jego pod-
waling jest przeznaczony dla zachodnich czytelnikéw zbiér esejow Sla-
venki Drakuli¢ Kako smo prezivjeli komunizam i pritom se smijali (1992,
Jak przezyliSmy komunizm i jeszcze si¢ przy tym $mialiSmy) nakres$la-
jacy socjalistyczne realia, na napisanie ktorego autorka zdecydowala si¢
za namowg amerykanskiego wydawcy. Po ponad dekadzie (w 2005 roku)
ta propozycja poswiecona kobietom, ktore wedtug pisarki istotnie wpty-
nety na zmiany zachodzace w krajach komunistycznych, zostata przethu-
maczona na j¢zyk chorwacki. W spektaklu to wtasnie kobiety — sprawcze
i operatywne, rewiduja i rekonfigurujg utopijng wizje Jugostawii. Osiem
aktorek stara si¢ odbudowaé poprzez osobiste wspomnienia pewna epoke,
wyznaczajac w tonie konfesyjnym przestrzen, ktorg dzielity i ktora weiaz
do nich nalezy. Wraz z widzami ,,przezywaja” na nowo komunizm, wojng,
tranzycje i transformacje®, poswiadczajac o zjawiskach, ktore je zmienity.
Na uwagg zastuguje praca zespotu, ktory nie korzystal z gotowego skryptu
dramaturgicznego, ale wytworzyt go wspoélnie od podstaw (uporzadkowa-
ta go i skorelowata Zeljka Udovi¢i¢ Plestina). Rezyser, Dino Mustafié,
sktonil zaproszone do wspotpracy aktorki do podzielenia si¢ wlasnymi re-
trospektywnymi spostrzezeniami, co potwierdzito rozdzwigk migdzy ofi-
cjalng i osobistg wersja historii. Rekonstrukcja polegata w znacznym stop-
niu na udostepnieniu jednostkowych archiwoéw pamigciowych artystek
(powierzono im zadanie napisania wypracowan, z ktorych nastgpnie czer-
pano podstawowe motywy i skojarzenia), a powstale dzigki temu projekcje
korespondowaty z dokumentalnymi sprawozdaniami Drakuli¢. Rezyser
wyszed! od idei, ze pamigé jest fundamentalnym komponentem ludzkiej
tozsamosci, a takze nie pominat faktu, ze sposdb 1 wybor tego, co powin-
nis$my i co musimy utrwalaé, jest wazna kwestia w rozwoju spoleczenstwa.

®Terminy ,tranzycja” i ,transformacja” bywaja uzywane synonimicznie, jednak budzi
to wsrdd specjalistow pewne watpliwoscei. ,, Transformacja” oznacza systemowe przeksztal-
cenie, przeobrazenie czy przemieszczenie, ,.tranzycja” natomiast jest rozumiana jako okres
przejsciowy, dzielagcy dwa wyodrebnione momenty: poczatek rozmontowywania okreslo-
nego rezimu politycznego oraz osiggniecie konsolidacji nowego. Pisza o tym A. Stelmach
i S. Zyborowicz w opracowaniu Politologia a tranzycja systemowa w Polsce (1998, 154)
oraz W. Morawski w ksiazce Zmiana instytucjonalna. Spoleczenstwo, gospodarka, polityka
(1998, 35).



264 Gabriela Abrasowicz

Uniknat on jednak jugonostalgicznego zwrotu, probujgc raczej uzmysto-
wi¢ odbiorcom, jakie dziedzictwo pozostawit po sobie komunizm i okres
wojny oraz co przyniosto wejscie Chorwacji do Unii Europejskie;.

Nieco inaczej prezentuje si¢ kwestia wplatania w tkanke spektaklu wy-
znan aktordéw ,,0d siebie i o sobie” w przypadku sztuki Eichmann u Jeru-
zalemu (2019, Eichmann w Jerozolimie) w rezyserii Jerneja Lorenciego
(dram. Matic Starina). Tytut projektu to znak nawigzania do sprawozdania
Hanny Arendt dla ,,New Yorkera” i swego rodzaju szablon instruktazowy.
Filozofka, ktora po obserwacji procesu sgdowego Eichmanna stworzyta
kontrowersyjna koncepcj¢ banalno$ci zta, dostrzegta takze wysoki poziom
medialno$ci tego wydarzenia 1 wrecz obsesyjnie korzystata ze stownika
przydatnego przy opisie przedstawien. Nie tylko to zajscie, ale kazdy akt
sktadania $wiadectwa jest niewatpliwie naznaczony teatralno$cig, ktéra
wynika juz z samej niezbg¢dnej dla zaistnienia $wiadectwa konstelacji skta-
dajacej si¢ z osoby $§wiadczacej 1 odbiorcy (sluchacza/widza) (Marszatek,
2017, 141).

Tekst Arendt byt punktem wyjscia dla artystow z Zagrzebskiego Te-
atru Mlodych do badan faktow historycznych, tekstow socjologicznych
i filozoficznych, osobistych spostrzezen, a takze znanych pierwiastkow
kultury popularnej w celu racjonalizacji 1 kontekstualizacji zta oraz jego
konsekwencji. Konstrukcja opiera si¢ w duzej mierze na zapozyczeniach
z réznych tekstow kultury: filmu dokumentalnego Claude’a Lanzmanna
Shoah, zbioru wyktadéw Karla Jaspersa opublikowanego jako Problem
winy, powiesci Skora Curzio Malapartego, ksigzki Borisa Pahora Necro-
polis 1 filmu Stanleya Kramera Wyrok w Norymberdze. Przyjeta konwencja
wywoluje szczegdlny efekt, poniewaz oczekiwania, ktére towarzysza §le-
dzeniu adaptowanej fikcji, zostaja rozbite. Brak tu sytuacji dramatycznej
czy fabuly, a sekwencja jednostek narracyjno-wyznaniowych wypieraja-
cych dialogiczng dynamike tworzy strefe rozciaggajacag si¢ od opowiesci
o re-edukacji, poprzez elementy re-kreacji do pasazy re-prezentacji (Cale
Feldman, 2019, 130).

Sztuka rozpoczyna si¢ przyblizeniem w tonie familiarnym i z humo-
rystycznymi wtrgtami wymagajacych przygotowan oraz etapow procesu
badawczego. Obnazeni (bez scenografii i specjalnych kostiumow) aktorzy
zwracajg si¢ bezposrednio ad spectatores jako pracownicy kultury oraz
jako ludzie z krwi i ko$ci. Zaznaczaja, ze musieli napisa¢ etiudy, szkice
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1 monologi, a takze przeanalizowali performatywno$¢ wydarzen historycz-
nych i epizoddéw z wlasnego zycia. Dostarczaja potem szczegdétowych in-
formacji z biografii nazistowskiego zbrodniarza, a nastgpnie odtwarzaja
fragmenty zeznan wigznidw, ozywiaja obrazy z zydowskich gett i obozow
koncentracyjnych oraz opisujg proces Eichmanna, jego wyglad i zacho-
wanie. W kolejnej odstonie spektakl przenosi si¢ na lokalny i, ostatecz-
nie, osobisty poziom, a z interpretacji obiektywnych danych i biurokra-
tycznych sprawozdan przekuwany jest w ,,zywe” opowiesci. Odkrywa si¢
wowczas splot migdzy tym, co kolektywne i tym, co indywidualne. Ultra-
nacjonalistyczny zbrodniarz Andrija Artukovi¢, przedstawiony (podobnie
jak Eichmann) jako oskarzony w trakcie rozprawy, jest figurg unaoczniaja-
cg chorwacki kontekst. Po tym interludium nastepuje ciag wypowiedzi ak-
torow, ktore majg charakter konfesyjny: artysSci przywotuja wspomnienia
i tragiczne fakty dotyczace ich rodzin, wzbudzajac wspotczucie i poczucie
zaangazowania. Bardziej koordynator, a nie rezyser, jak okreslit siebie sam
Lorenci, zmobilizowal zesp6ét na scenie do skontrastowania odgrywanej
mechanicznie szczerosci i uwolnionych emocji, co umozliwilo zatarcie
granicy mi¢dzy réznymi porzadkami oraz odejscie od teatralnego rytuatu.
Sktania to widzoéw do zmiany optyki w rozwazaniach na temat odpowie-
dzialno$ci za zbrodnie i przebaczenia win, z czym zmagaja si¢ wspotczes-
nie obywatele Chorwacji.

5. Teatralne opracowanie danych

Godnymi uwagi sg z pewnosciag dziatania teatralne, ktore za pomocg
odpowiednich metodologii opracowywania danych poddaja recyklingowi
rzeczywisto$¢ na poziomie osobistym, ale tez spotecznym, politycznym
czy historycznym. Twoércy daza do rezonansu prawdziwego $wiata i do
scenicznego upodmiotowienia §wiadkdw, ktorych nierzadko zapraszajg do
wspotpracy. Migdzy reprezentacjg realnego wymiaru i jego fabrykacja, ale
tez migdzy jednostkowa i spoteczng pamiegcia tworzy si¢ potencjalna prze-
strzen rozumienia, uswiadamiania i komunikacji.

Marina Petkovi¢ Liker — rezyserka zawiadujaca zagrzebsky grupg
teatralng ,,Cetveroruka” (Czterorgka) — zorganizowala szereg innowa-
cyjnych wydarzen teatralnych, ktoére w okreslony sposob tacza artystow
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i publiczno$¢. Razem z performerka Sonjg Pregrad uruchomita laborato-
rium, w ktorym zajmujg si¢ badaniem kobiecej perspektywy w praktyce
artystycznej pod katem doboru tematyki, ale tez formy i komunikacji.
Artystkom nieobce jest wykorzystywanie materialu dokumentalnego, tak
si¢ tez stalo w przypadku przedstawienia Razgovaranje (2019, Rozmawia-
nie). Jego fundamentem sg nagrania zwierzen kobiet — Serbek i Chorwatek
z gminy Darda w Baranji — o do§wiadczeniach wojny i tworzeniu nowego
poczatku w rzeczywistosci powojennej. Rezyserka chciata, zeby przed-
stawiony w spektaklu splot gtoséw 1 gestow stanowit wyrazista, a jedno-
cze$nie nieobcigzong nadinterpretacjg artystyczng reakcje na autentyczne
wypowiedzi prawdziwych ludzi i zeby wywotat poruszenie wsrdd publicz-
no$ci. Razgovaranje to czwarty epizod cyklu Udaljenosti (Oddalenia)
analizujgcego wymiar powojennych traum. Po przedstawieniach Udalje-
nosti — posustajanje (Oddalenia — odstepstwa), Udaljenosti — tocka 285
(Oddalenia — punkt 285), Ni prijatelj ni brat (Ani przyjaciel, ani brat),
ostatni segment koncentruje si¢ na wystuchaniu (rowniez milczenia) i kon-
frontacji. Pracg nad nim zapoczatkowaly wyjazdy w 2017 roku i dziata-
nia w terenie, polegajace na nagrywaniu kamerg i dyktafonem rozmow
z zamieszkujgcymi Darde kobietami, ktore opowiadaty o najzwyklejszych
sprawach i najgorszych do$wiadczeniach taczacych je po dzi$ dzien.
Projekt wyrost z potrzeby, by mowi¢ o krzywdach, przebaczeniu
i szuka¢ opcji dialogu oraz odbudowy relacji. Historie te przeistoczyly si¢
w komunikat o niemozliwosci przedstawienia uniwersalnej i wywazonej
historii 0 wojnie oraz trudnosciach w uzyskaniu spojnosci w budowaniu
jednej narracji. Realizatorki spektaklu organizujg opowiadanie, wprowa-
dzaja komentarze do wydarzen, porzadkuja uktad migdzy poswiadcze-
niem wiarygodno$ci i historii, migdzy pragnieniem powiedzenia prawdy
i pamigcia. Przedktadaja one uchwycone niuanse, drzenie glosu, pauzy,
spojrzenia, mowg ciala oraz poruszenie nad prowokacyjne i spektakularne
serwowanie klasycznej skonsolidowanej opowiesci i jednej autorytarnej
prawdy. Podejmowanie tematow takich jak: utrata bliskich, domu, zerwa-
nie stosunkoéw oraz niemozno$¢ komunikacji, przeradza si¢ w konstruk-
tywna krytyke, ktora prowadzi do oczyszczenia i zmian. Mozaikowy obraz
spoteczenstwa po wojnie, odlegly od tych, ktére dominujg w przekazach
medialnych 1 literackich, jest niezwykle przejmujacy, a osoby z widowni
twierdza, ze dzigki intymnej wrecz atmosferze (zaktadajacej bliski kontakt
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z widzem i wspolne spozywanie przekasek) spektakl ma oddziatywanie
terapeutyczne.

Najwiekszym osiggnigciem tworcow projektow, w ktorych na pierw-
szy plan wysuwa si¢ dokumentowanie naiwne (komunikowanie bez prze-
kraczania ustalonych konwencji) z obronng racjonalizacja i thumaczeniem
swoich zamierzen, jest indywidualizacja tragedii okre§lonych grup. Prze-
razajace liczby zmieniaja si¢ w konkretne historie, twarze 1 imiona, co
wzmacnia nie tylko $wiadomo$¢ istnienia i zakresu danego problemu,
ale tez interakcje. Zasada ta obowigzuje rowniez w przypadku twoérczo-
$ci zagrzebskiego Stowarzyszenia Kulturalnego ,,Arterarij”, ktore wyge-
nerowalo intrygujaca trylogie teatralng ocierajacg si¢ o teatr stosowany,
teatr dokumentalny i eksperymentalny oraz terapi¢ poprzez teatr. Bazuje
ona na wyznaniach przedstawicieli marginalizowanych i stygmatyzowa-
nych grup. Dyrektor artystyczny ,,Arterarij” i rezyser Romano Nikoli¢
dazy konsekwentnie do wlaczania w produkcje artystyczne autentycz-
nych glosé6w wykluczanych Innych. Pierwszy spektakl Pogledajme (2016,
Spojrznamnie’) w wykonaniu cztonkow spotecznosci romskiej okazat si¢
prawdziwym przetomem. Fundamentem sztuki sa opowiedziane sytuacje,
ktérych $wiadkami lub uczestnikami byli wystepujacy na scenie Sindi i Si-
niSa (funkcjonowanie w szkole, rozmowa w sprawie pracy, incydenty na
ulicy), a osobisty ton zostaje przetamany refleksjami i komentarzami do-
tyczacymi wspdlnych problemow Romoéw, takich jak rasizm, szowinizm
i eksterminacja przez III Rzeszg.

Kolejny inkluzyjny projekt sceniczny Stowarzyszenia zatytulowany
Cekanja (2018, Oczekiwania, autor: Romano Nikoli¢, dram. Mila Pavide-
vi¢, rez. Ozren Prohi¢) ponownie poswiecono kwestii Innosci, odpowie-
dzialnosci spotecznej i wrazliwosci, ale z perspektywy uchodzcow. Jego
osig stata si¢ historia pochodzacego z Iraku malzenstwa, ktore znalazto
azyl w Chorwacji. Wykonawcy opowiadaja o dramatycznych i absurdal-
nych wydarzeniach, ktére poprzedzaty przyjazd, od momentu ich pozna-
nia si¢ 1 decyzji o zwiazku (nieakceptowanym, poniewaz on jest szyita,
a ona sunnitka), przez rozpoczecie wojny domowej w ojczyznie, po 1oz-
stanie 1 podréz, a potem ponowne spotkanie. Bohaterowie zwracajg si¢ do

"Goscie z ,,Arterarij” zaprezentowali spektakl podczas olsztynskiego Miedzynarodowe-
go Festiwalu Teatralnego Demoludy-Nowa Europa w 2018 roku.
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publicznosci po angielsku 1 arabsku (kobieta thumaczy wypowiedzi me¢za,
ktoéry postuguje si¢ najczesciej ,,simple English”). Tytut sztuki w réwnym
stopniu odnosi si¢ do zawieszenia mezczyzny w stanie wyczekiwania
na granicach i w prowizorycznych obozach dla uchodzcéw, czekania na
wiesci o losie jego bliskich, ale mozna go réwniez odczyta¢ jako becket-
towskie oczekiwanie na zmiang, ktora prawdopodobnie nigdy nie nastapi.
Intymng atmosfer¢ wzmocnita okresowa prezentacja kameralnego spekta-
klu w pokojach pustego mieszkania w centrum Zagrzebia, gdzie woéwczas
rozgrywatlo si¢ zycie tej pary, a takze uzycie tylko elementarnych srodkéw
teatralnych oraz odejscie od efektow scenicznych.

Tryptyk zamyka autorski projekt Posljedice (2018, Nastgpstwa, rez.
Romano Nikoli¢, dram. Jasna Jasna Zmak), w ktorym podjeto problem
przemocy wobec kobiet. Tym razem wykonawcami nie sg przedstawicie-
le uciskanej mniejszo$ci 1 naturszczycy, ale profesjonalne aktorki, jednak
jedna z nich — Sandra PetrZ — nie odgrywa fikcyjnej postaci, lecz reprezen-
tuje sama siebie — ofiar¢ przemocy domowej. Proces tworczy opierat si¢ na
opracowaniu materiatow o charakterze dokumentalnym i osobistych $wia-
dectw, réwniez wyznan opublikowanych w zbiorze Istinite price zlostav-
[janih (Prawdziwe opowiesci wykorzystywanych), zredagowanych przez
wspomniang aktorke, a takze zwierzen samej Petrz przestawionych w au-
tobiografii Sandrocka zlostavljana (Sandrunia Wykorzystywana) i w tomi-
kach poezji nawigzujacych do zycia autorki Istina to sam ja (Prawda to ja)
1 DuSa nedokucivih svjetova (Dusza przepastnych §wiatdéw). Wymienione
przedsiewzigcia z imperatywem zaangazowania wspotistnieja wprawdzie
jako zamknigty cykl dokonan Stowarzyszenia ,,Arterarij”, jednak jego kon-
tynuacja jest najnowszy, stricte konfesyjny spektakl Laboratorij: Tuzne
pjesme za sretne susrete (2020, Laboratorium: smutne wiersze na szczes-
liwe spotkania, rez. Romano Nikoli¢, dram. Dorotea Susak) stanowiacy
liryczno-performatywny obraz konfrontacji z réznymi postaciami straty.

6. Podsumowanie
Rejestrowanie faktow z zycia ujawnia indywidualne interpretacje

i przeklada si¢ na dziatania o charakterze (auto)kreacyjnym (Lasocin-
ska, 2014, 34), projekcyjnym, interakcyjnym, a nawet interwencyjnym.
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Przetwarzana w osobistych zapisach i wyznaniach rzeczywisto$¢ (w przy-
padku wspoélczesnej tworczosci w Chorwacji — rzeczywisto$§¢ wojenna,
ale tez ksztaltujaca si¢ w okresie tranzycji i najnowszych przemian) nie-
rzadko obfituje w doswiadczenia zwigzane z procesami tozsamosciowymi,
umykajace linearnej narracji i niemieszczace si¢ w stabilnych formach.
Moga one wybrzmie¢ pehiej, gdy zamknigte repozytorium przeistacza si¢
w zywe, otwarte na przeptywy archiwum. Ozywianie literackich i pozali-
terackich formut faktu oraz autobiografii stalo si¢ w teatrze chorwackim
pewna tendencja. Nalezy jednak zaznaczy¢, ze tworcy wybranych spek-
takli nie trzymaja si¢ kurczowo wytycznych dokumentu, ale przeobrazajg
material podstawowy (nieustannie refigurowany przez wszystkie praw-
dziwe lub fikcyjne mikronarracje; Ricoeur, 2008, 353) i poddaja go (de)
montazowi. W swoich zaangazowanych projektach — od instytucjonal-
nych i mainstreamowych do kameralnych i offowych — zamiast pasyw-
nego odbioru i suchego odtwarzania proponuja oni aktywna konfrontacje
z upodmiotowiong oddolna (re)wizja rzeczywistosci, co bezsprzecznie po-
budza krazenie energii spoteczne;j.

Performans jawi si¢ zatem jako archiwum — przepisujace histori¢
na ciato, zawieszajace granice¢ miedzy tym, co martwe a tym, co zywe
(Sosnowska, 2017, 85) — oraz przekracza stabilno$¢ i hermetyczno$é do-
kumentu. Sceniczne opracowanie tworzywa autobiograficznego nie jest
procesem ukierunkowanym tylko na kopiowanie oryginalu. Ozywienie
tego archiwum w performatywnym gescie umozliwia bowiem interakcyj-
ne badanie i dostgp do wydarzenia w bardziej bezposredni i afektywny
sposob niz standardowe analityczne podejscie podczas lektury.

Przyblizone w pracy realizacje sceniczne naglasniaja niedostatecznie
komentowane lub wypierane problemy, sktaniaja do poglebionej reflek-
sji 1 dyskusji. Potwierdzaja one takze ,karier¢ i no$no$¢ autentyku” pro-
wokujaca do wspoluczestniczenia oraz zatozenie, ze ,,fakty, dokumenty,
przekazy historyczne majg sile dramatyczng i artystyczng silniejszg od
wielkiej kreacji” (Grochola, 1981). Ponadto, ekspresja autobiograficzna
w przestrzeni komunikacyjnej teatru i w przekazie czynnego dzialania
,Z ciata do ciata” ma emancypacyjny oraz prawdziwie polityczny wymiar
(Sosnowska, 2017, 86).
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