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U radu se razmatra nepomiénost kao esteticki i stvaralacki princip izvedbenog triptiha
Osim svega, nisu vremena sad Marine Petkovi¢ Liker. Autorica i redateljica autorsku estetiku
dosljedno gradi polazeci iz »bivanja u nesigurnome mjestu«, mjestu nesnalazenja, slabosti,
nemoci i boli. U posljednjem njezinu triptihu nesigurno mjesto tocka je na zivotnoj liniji
pojedinca kad je ve¢ mnogo toga iza njega, a jo§ malo pred njim; trenutak spoznaje da su
mnoge stvari ve¢ napravljene i neispravljive te da mu predstoji vrijeme u kojem bi se moglo
nesto uciniti, a za to nema ni snage ni volje. Nepomi¢nost, ukoCenost i rezignacija ishodi
su osobnih trauma potaknutih realno$cu Zivota, a pojacanih globalnim krizama. Tematsko
pitanje odreduje i nac¢in komuniciranja sadrZaja: izvedbena grada nastaje u specificnoj su-
radnji s izvodacima, na temelju njihova Zivotnog i radnog iskustva, iz postavljenih odnosa,
mijenjajudi se od izvedbe do izvedbe. Potencijalno zbivanje i pozadina dramskih osoba
nadaje se u slutnjama, asocijacijama, iskliznuéima, slojeviti i tesko uhvatljivi unutarnji
svjetovi otvaraju se u detaljima, krupnim kadrovima lica, disanju, minimalnim pomacima.

Kljucne rije¢i: nepomicnost; kraj bez kraja; posttrauma; stagnacija

Oslanjajuci se na filozofsko-povijesno nasljede, americ¢ki politolog Francis
Fukuyama najprije 1989. u ¢lanku »Kraj povijesti?«, objavljenu u ¢asopisu The
National Interest, potom tri godine poslije u knjizi Kraj povijesti i posljednji covjek
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iznosi medijski iznimno eksponiranu, prijepornu i ¢esto osporavanu tezu o kraju
povijesti, koja u konacnoj fazi ideoloske evolucije zastaje na ili ostaje u liberalnoj
demokraciji. Kritike i zamjerke kretale su se od oslanjanja na reducirana tumacenja
filozofskih uvida (Platonovih preko G. W. F. Hegela, a Hegelovih preko Alexan-
drea Kojévea), primjene odve¢ pojednostavnjena modela, neuzimanja u obzir da
sva drustva nisu na jednaku stupnju razvoja,' smislenosti koncepta samo uz to¢no
definirane propozicije do sumnje u liberalnu demokraciju i pratec¢i »tehnoloski
usmjeren kapitalizam« (Fukuyama 1994: 8) kao politicki slobodan i ravnopravan
sustav. Fukuyama objasnjava da se ideji opée povijesti, onda i ideji njezina kra-
ja, priklanja zbog pesimizma 20. stolje¢a koji, za razliku od optimisti¢noga 19.
stoljeca i vjere u progres, ishodi stagnacijom potaknutom krizom politike (ratovi
i ropstva) 1 intelektualnom krizom (liberalna demokracija ostaje bez izvora inte-
lektualne obrane). Liberalna demokracija nije bez nedostataka,? Fukuyama to i ne
tvrdi, povezujuci s njom »smjer povijesti« ne zato §to pruza uzornu paradigmu,
ve¢ zbog otpadanja svih drugih, losijih alternativa (fasSizam, komunizam i sl.). Tri
desetljec¢a nakon §to je knjigom razlozio intrigantna pitanja, dakle 2022. Fukuyama
u The Atlanticu objavljuje ¢lanak »Jos jedan dokaz da je ovo stvarno kraj povije-
sti« (»More Proof That This Really Is the End of History«), potvrdujué¢i sukobom
Rusije i Ukrajine trijumf liberalne demokracije, unato¢ nezeljenim preokretima i
njezinu nazadovanju posljednjih petnaestak godina, te zakljucujuéi da je temeljni
narativ ipak pravilno postavio. Kraj povijesti koju pratimo od »prvoga covjeka,
odnosno »prirodnoga ¢ovjeka« prije pocetka povijesnoga procesa do »posljednjega
covjeka«, odnosno samoostvarenoga covjeka vec je tu.

Na Fukuyamina »posljednjega covjeka« dalje se lako nacjepljuje pojam an-
tropocena koji ne upucuje samo na epohalne promjene u globalnim sustavima 21.
stoljeca nego i na nuznu refleksiju socioekonomske strukture te oblikovanja radi-
kalnih politika. Upravo se u toj tocki »kraja povijesti« otvara novo, neoc¢ekivano

' Povijest vidi kao »jedinstven, koherentan evolucijski proces koji uzima u obzir
iskustva svih naroda u svim vremenima« (Fukuyama 1994: 8).

2 Jasno je da liberalna demokracija prolazi brojne transformacije, no pitanje je u
kakve se hibridne sustave zapravo pretvara. Blizi smo spoju tehnokracije i korporativiz-
ma, pri ¢emu su procesi odlu¢ivanja sve udaljeniji od gradana, koji imaju iluziju izbora, a
demokratska forma sluzi za kontrolu i nadzor.
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polje problema, jer »posljednji Covjek« nije samo drustveno i politicki pasivan,
zadovoljan konzumerizmom i sigurnos$cu, ve¢ i duboko involviran u globalne
procese koji formiraju prirodne i tehnoloske sustave. On postaje protagonistom
tehnoloske revolucije koja kreira njegovu buduénost na nepredvidive naéine. Od
klimatskih promjena do biotehnoloskih intervencija u ljudsko tijelo, suvremena
civilizacija svjedoci sve intenzivnijem prepletanju tehnologije, kapitala i ekologije,
pri ¢emu se Fukuyamin san o stabilnu postpovijesnom drustvu rasprsuje pred real-
nosc¢u antropocenske nesigurnosti. U globalnome ekonomskom sustavu covjekovo
upletanje ne poznaje samoregulaciju ni granice ekspanzije. Utjecaji i manipula-
cije, od genskog inZenjeringa do geoinZenjeringa i umjetne inteligencije, postaju
nova bojista nevidljivih politika. Tehnologija nas uvjerava u produljenje Zivota,
ekolosku odrzivost i ekonomsku uéinkovitost, a istodobno proizvodi nesagledive
razlike, nagovje$éujuéi nove oblike posthumane egzistencije. Antropocen suge-
rira da tek ulazimo u razdoblje radikalnih promjena u kojem se temeljna pitanja
viSe ti¢u ontologije ¢ovjeka i njegova mjesta u ekosustavu planetarne vaznosti, a
ne samo politickog ustroja drustva. Povratak u prijasnja, primitivnija stanja nije
mogu¢, a ne mozemo dobaciti ni do svijeta nakon antropocena jer za Covjeka
je takva buduénost malo vjerojatna. Promisljajuci o postprirodnome okruzenju,
ovisnosti o algoritmima i poroznim granicama izmedu zivoga i artificijelnoga,
ponovno mozemo govoriti o svojevrsnome kraju povijesti.

Ideju o kraju povijesti podupire i apokalipti¢na imaginacija, §to je prema
povjesni¢aru Martinu Jayu model zapadne kulture s kraja 20. stoljeca. Jo§ 1993.
u ¢lanku » Apokalipsa i nemogucénost tugovanja« (»The Apocalyptic Imagination
and the Inability to Mourn«), pozivajuci se na ogled O apokalipticnome tonu
usvojenom u novije vrijeme u filozofiji u kojem Jacques Derrida pise o »apokalipsi
bez apokalipse«, Jay zakljuéuje da se apokalipsa ne moze sagledavati kao izolirani
dogadaj, nego kao »kraj bez kraja« (Jay 1993: 35). Mi stalno Zivimo na pragu
kataklizme, odnosno kataklizme koja neprestano dolazi. Referirajuci se na srodne
premise filozofa Giinthera Andersa, Sre¢ko Horvat pak u predavanju Poslije apo-
kalipse: melankolija je luksuz® u velja¢i 2024. u rije¢koj Filodrammatici, tvrdi da

3 Horvat polazi od teza u svojoj knjizi Poslije apokalipse, ali revidira uvide s obzirom
na brojna drustvena i politicka dogadanja od objavljivanja knjige 2021.
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apokalipsu ve¢ Zivimo i da nije posrijedi jedna, ve¢ da se preklapa nekoliko njih,
realnih i sveprisutnih (pandemija, ratovi, genocidi, nuklearne katastrofe). Horvat
nadalje isti¢e nekoliko reakcija na apokalipsu, medu kojima bih u ovome kontekstu
izdvojila »normalizaciju apokalipse« te »postapokalipti¢nu melankoliju«.

Postapokalipticna melankolija, kako je vidi Horvat, oznacava nemoguénost
pomirenja s gubitkom buduénosti, odnosno s gubitkom »same moguénosti buduc-
nosti« (Horvat 2021: 28), stoga je gubitak »koji se ve¢ dogodio u buduénosti«
odve¢ velik da bi se mogao oplakivati, ali »ne mora nuzno voditi u paralizirajuéi
osjecaj da niSta ne mozemo promijeniti« (ibid.: 29). Ugledajuci se na »dijalektiku
melankolije« Waltera Benjamina, postapokalipticna melankolija nudi izlaz iz toga
stanja: »u kolektivnoj akciji nerazdvojivoj od gubitka« treba »nauciti kako Zivjeti s
postapokaliptiénom melankolijom« (ibid.). »Normalizacija apokalipse« psiholoski
je odgovor nastao prilagodbom na kataklizmicne situacije kao da su uobicajene,
$to rezultira smanjenom osjetljivos$éu i ravnodusnoscéu. Izvanredno stanje prestaje
se dozivljavati kao poziv na djelovanje i prihvaca se kao neizbjezna svakodnevica
(usp. ibid.: 31-32). Normalizacija apokalipse ujedno je najveca prepreka izlazu iz
melankolije, jer ako se ugroza naturalizira i prihvati kao neminovnost, umjesto da
potakne na radikalnu promjenu, kolektivna se akcija blokira, a melankolija ostaje
zarobljena u pasivnosti.

U tim razmjerima gledano, pojedinacne katastrofe postaju tek fragmenti u
neprekidnu nizu nesreca koje viSe ne izazivaju Sok, nego se stapaju u amorfnu
jednoli¢nost. Ako se svakog dana rastvaraju nove pukotine kraja, tada ni jedan
lom ne moze izazvati slom, lom viSe nije signal alarma, nego bijeli Sum — nesto
Sto se ocekuje, Sto je ve¢ internalizirano, $to u konacnici ne zahtijeva ni otpor ni
prilagodbu, ve¢ samo prihvacéanje. Stanje neprestane nelagode ne artikulira se ni
kao pobuna ni kao zalovanje, nego kao tiha, paralizirajuca rezignacija. Kad se krize
ne dozivljavaju kao izvanredno stanje, one prerastaju u trajnu matricu putem koje
drustvo interpretira vlastitu stvarnost. Umjesto da bude pocetna tocka u procesu
suocCavanja i zacjeljenja, trauma gubi snagu. Drustvo je nedovoljno osjetljivo, otu-
pljeno je, iako je nerazdvojivo vezano uz traumatic¢na iskustva i njima oblikovano.
Reproduciranje traume u medijskim prikazima, politickom diskursu i umjetnickim
iskazima, istaknuli su urednici Mick Wallis 1 Patrick Duggan pripremajuéi izdanje
Casopisa Performance Research Journal o traumi, toliko je ucestalo da se trauma
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prepoznaje kao »kulturni trop« (2011: 1). S obzirom na to, kulturni teoretiar
Roger Luckhurst, prema »kulturi rane« Marka Seltzera (1997), kojim upuéuje na
neraskidivost suvremenoga subjekta od traume, britansko drustvo od 1990. nadalje
naziva »kulturom traume« (ibid.). Naravno, nije samo britansko drustvo time za-
hvaceno. Recikliranje slika i narativa traume sredstvo je skretanja pozornosti, ali
i mehanizam kontrole koji diktira kako se percipira stvarnost, odnosno modalitet
kojim drustvo definira svoje razumijevanje proslosti, sadaSnjosti i buduénosti.
Autenti¢nost pojedinacnoga iskustva pritom izostaje jer se ono modificira prema
nametnutoj predodzbi. Otupjelost je dakle sustavno nametnuta kao opée stanje.
Stoga »kultura traume« djeluje i kao aktivno polje estetske, ekonomske i politic-
ke borbe. U tome je smislu nuzno propitati nac¢ine na koje se njome manipulira,
ali 1 mogucénosti kojima bi razliciti iskazi, pa tako i umjetnicki, pruzili priliku za
njezino dekonstruiranje i reartikuliranje.

Marina Petkovié¢ Liker posljednjih desetak godina autorsku estetiku dosljedno
gradi polazeci iz »bivanja u nesigurnome mjestu«, mjestu nesnalazenja, slabosti,
nemodi, boli. Bivanje je jedan od stalnih elemenata autoricina rada, to vrijedi
podjednako i za izvodace i za gledatelje: »Pristanak na bivanje u prostoru i vre-
menu i odgovornost za tu prisutnost« (Petkovi¢ Liker u Kaci¢ Rogosi¢ 2021: 14).

Oni ne moraju biti spremni na bivanje, kako stvar krece, dogada se biva-
nje u koje uranjaju. (...) Katkad je jako tesko i izvodacima jer Citaju svaki
mikropogled publike, jer ih vide, a ne suprotstaviljaju im se. (...) Kad netko
prozivljava bol, kriznu situaciju, osoba koja moze podnijeti bolno mjesto i
krizu, bit ¢e mirna prema tome. Dat ¢e mu da place, dopustit ce mu da to
prode, imat ¢e snagu da ga pridrzi. (...) Sto je to $to ¢ini da mozes podnijeti
biti u nekom nemiru, da ne moras odmah u akciju koja te iz toga spasava,
ide u erupciju ili dalje. (Ibid.: 15).

Njezine predstave mogle bi se okarakterizirati kao osobita vrsta skupno
osmisljena kazaliSta. Strukturno gledano, sastoje se od mreze koju tvore redatelj-
ske upute, dane prije i tijekom izvedbe, te slobodne glumacke igre iz koje nastaje
izvedbeni sadrzaj, promjenjiv od izvedbe do izvedbe. Fiksni su pocetak i kraj,
postoje ¢vrsta uporista, ali izvedba je ziva, izvodaca vodi unutarnja organska
grada koja nastaje iz istoga koda, atmosfere i predstave. »Nakon Sto se dogodi
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scena, moraju uci u bivanje, moraju u¢i u Sutnju. Ta Sutnja onda resetira i presla-
guje, slijeze stvari prije novog uzburkavanja« (ibid.: 17). Potencijalno zbivanje
i pozadina dramskih osoba nadaje se u slutnjama, asocijacijama, iskliznu¢ima,
slojeviti i teSko uhvatljivi unutarnji svjetovi otvaraju se u detaljima, krupnim
kadrovima lica, disanju, minimalnim pomacima. Sagledajué¢i dosadasnji pristup
Marine Petkovi¢ Liker, u predstavama do izvedbenoga triptiha posvecivala se
rastvaranju nesigurnoga mjesta, rane, boli, pritom traze¢i izvedbeni moment
prolazenja traumatic¢na iskustva ne bi li se njegovim nalazenjem kriza emocio-
nalno razvlastila, mjesto koje izmice razumijevanju iznova osmislilo, oblikovalo
pripovijedanjem, odnosno izvodenjem. Imajuci u vidu adaptiranje na kataklizme
i traumu, u izvedbenome triptihu Osim svega nisu vremena sad*nesigurno mjesto
tocka je na zivotnoj liniji pojedinca kad je ve¢ mnogo toga iza njega, a jo§ malo
pred njim; trenutak spoznaje da su mnoge stvari ve¢ napravljene i neispravljive te
da mu predstoji vrijeme u kojem bi se moglo nesto uciniti, a za to nema ni snage
ni volje. Pojedinac je stije$njen realno$cu zivota i globalnim krizama, a ishod nije
trauma, ve¢ neka vrsta posttraume, ne u smislu simptoma posttraumatskog stresa,
nego u smislu prihvac¢anja nepomicnosti, ukocenosti, rezignacije kao trajna sta-
nja, u kojem vise nema potrebe djelovati, ali se s time treba nositi. Postoji zal za
propustenim, ali bez sazalijevanja nad vlastitom sudbinom, bez zelje da se uopce

4 Autorica i redateljica Marina Petkovi¢ Liker, autorski tim triptiha: Maja Sviben,
Vlatka Valenti¢, Nina Purdevi¢, Ana Pauli¢, Sasa Fistric. PROMATRAM lica tisine, izvedba:
Aleksandra Naumov, Maja Kati¢, Dijana ViduSin, Slavica Juki¢, Nina Purdevi¢, Maja Svi-
ben, Marina Petkovi¢ Liker; premijera 18. studenoga 2023. Izvedba se istodobno odvijala
putem Zooma i u Studiju Chekhov, Gajeva 10, Zagreb. KAKO SAD pravila su jednostavna,
izvedba: Fabijan Komljenovié¢, Maro Martinovié, Sven Medvesek, Mateo Videk; premijera
31. listopada 2023. u Studiju Chekhov. NESTAJEM nisu vremena sad, izvedba: Aleksandra
Naumov, Fabijan Komljenovi¢, Melody Martiskovié, Vid Cosié; premijera 25. studenoga
2023. u Studiju Chekhov.

Oslanjam se na premijerne izvedbe te na »hibridne reprize« izvodene od 14. do 19.
prosinca 2024. u podrumu u Ozegovic¢evoj. Nazvane su hibridnima jer nisu sudjelovali
svi izvodaci kao u izvornima, u pojedinima su angazirani novi, a druge su bile s manjim
brojem izvodaca, »krnje«. ViSe: https://cetveroruka.hr/triptih-osim-svega-nisu-vremena-
sad-hibridne-reprize/.

317



pomakne s mjesta. Nepomicnost se s druge strane u kreativnom procesu nadaje
kao agens autorskoga/redateljskoga usmjeravanja, odnosno glumacke/izvodacke
gradnje ponajvise tjelesnoga registra na razmedu autobiografskoga/dokumentarno-
ga ifikcionalnoga. Prevladavajuci emocionalni u¢inak melankoli¢na je karaktera.
Vazan element estetike Marine Petkovi¢ Liker i dalje je prepustanje drugomu koji
izvodaca, subjekta iskaza podupire svojim subivanjem u prostoru i sluSanjem. U
fokusu triptiha promjene su u Zivotima koje vode prema starenju. Grada se prema
stankama i izdrzavanjem njihova trajanja, iskazi su dani samo u fragmentima,
naslu¢ivanju mogucih narativa, subjekt iskaza kao da nije briga hoce li se ono
Sto pokuSava komunicirati mo¢i jezi¢no/smisleno/kontekstno dohvatiti dok se
istodobno od svjedoka/recipijenta trazi da dopuni »praznine«.

Prvi dio, Promatram lica tisine, u fragmentima donosi price Cetiriju Zenskih
karaktera koje se suoCavaju s izazovima dok promjene vec traju, a atmosfera
pandemije dodatno utjece na njih. Neizvjesnost buducnosti, strah od nepoznatoga,
iracionalnost situacije, zazor od bolesti i radikalne promjene postaju njihova sva-
kodnevica, pojacavajuci osjecaje izgubljenosti, osamljenosti i nejasnoce o tome
kako nastaviti dalje. Drugi dio, Kako sad pravila su jednostavna, osjetno reducira
govor i prvi put u autorskome stvaranju Marine Petkovi¢ Liker unosi tekst izvana,
tekst koji ne nastaje iz unutarnje logike organskoga, a to je poezija Vlatke Valentic,
koja izvodacima sluzi kao poticaj i povremeno se tijekom izvedbe pojavljuje u
ponekoj misli, fragmentarnim citatima i asocijacijama. Koncentrira se na svijet
cetiriju muskaraca u trenutku introspekcije i refleksije, pritisnutim pitanjima o
svojem identitetu, Zivotnim odlukama i smislu postojanja. Osjecaju tezinu tereta
proslosti, a istodobno i nemo¢ u pronalazenju jasna puta prema naprijed. U treCem
dijelu, Nestajem nisu vremena sad, vidimo svjetove ljudi koji se hrvaju s osjecajem
gubitka identiteta i smjera, pogodeni kolebanjima i promjenama. Nasuprot njima,
susre¢emo se s onima koji su se uspjeli prilagoditi novim okolnostima, ali su izgu-
bili dodir s vlastitim osjecajima i potrebama. Naglasak je na facijalnoj ekspresiji,
govorni iskaz krajnje je reduciran na tek rijetku rijec ili komentar.

Scenske situacije triptiha funkcioniraju kao polifonija emocija, pri cemu
ponavljanja, praznine i geste grade kodirani jezik emotivne zakocenosti. Nepo-
micnost je klju¢an pokreta¢ ekspresije, i kao fizicki zastoj tijela i kao unutarnje
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stanje, stanje svijesti zarobljene u pokusSaju da definira vlastiti gubitak. Ponav-
ljanje radnji, motiva i predmeta, igraéih karata ili fotografija primjerice, djeluje
poput rekvizitarija kolektivne nostalgije. Ti predmeti prijenosnici su znacenja,
tragovi prosloga, kao i snimke koje biljeze¢i i konzervirajuéi prizor sugeriraju
nemogucnost rekonstruiranja prethodnih dogadanja, propustenih prilika, uzalud
potroSena vremena. Projekcije supostavljene izvodacu naglasavaju odvojenost
lika/persone od sebe i svijeta. Karte su simbol neizvjesnosti, ali i iluzije kontrole.
Kao i sjecanje, ve¢ su odredene — promijesane, podijeljene, a iluzija izbora na-
rativni je sklop kojim se nastoje opravdati gubici i propusti. Sjecanje se ocituje
fragmentarno, oslanjajuci se na tisinu i zvuk — na trenutke apsolutne ukocenosti i
na prodore glazbe koji poput iS¢asenja situacije nadrealno pomicu u nepostojecu,
izgubljenu sadas$njost. U svim trima dijelovima triptiha glazba najavljuje liminalni
trenutak, odnosno prodor nesvjesnoga ili nadrealnoga kojim s otvara procijep u
drugo vrijeme i prostor. No i$¢asenje ne donosi zeljeni pomak, on ostaje samo u
njegovoj naznaci. Za razliku od tih instrumentalnih akcenata, pjesme u unutarnjem
realitetu biranim dionicama i stthovima (primjerice »I don’t wanna talk«, ABBA;
I ni me, ni me, ni me stra’ / Na kraju puta, ni me, ni me stra’«, Tereza Kesovija;
»Devojko mala / Pesmo moga grada / Sto si mi dala / Srce puno sna«, Idoli) okidaju
emotivne amplitude — i na fikcionalnoj i na stvarnoj razini, odnosno u izvodacima
i gledateljima, signaliziraju stanje transa i prekidaju tijek scenskog vremena, kao
da se likovi odjednom zateknu u rascjepu izmedu sjecanja i sna.

Likovi/persone ponavljaju recenice, rituale (kuhanje ¢aja, prebiranje fotogra-
fija, razbacivanje pikula), prizivajuci tim ¢inom stabilnost, no sve ostaje u sferi
ponavljanja koje ne otvara put dalje. Posrijedi su sitni, naizgled nebitni momenti
koji repetitivnos$cu prerastaju u metafore unutarnje blokade. Bivanje je ispunjeno
malim ritualima koji ne vode nikamo, mislima koje se bezizlazno vrte ukrug,
osjecajem da je sve uéinjeno pogresno. Tjeskoba je osjetna i u ritmu izvodenja.
Nema eksplicitne dramatizacije boli ni forsirane emocionalnosti. Nema ni sloma.
Samo nezaustavljivo urusavanje u navike koje uljuljkivanjem u poznato pruzaju
lazni osjecaj izvjesnosti. Samo konstanta unutarnjega rasapa raspoznatljiva u ne-
odlucnosti, potistenosti, nevoljnosti, banalnosti koja je teSko podnosljiva upravo
zato §to nema oslobadanja.
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Pojedini likovi/persone verbaliziraju unutarnje konflikte, drugi ih izrazavaju
isklju¢ivo neverbalno. Recenice su prekinute, misao je nedorecena, bez povjerenja
u sposobnost da se rije¢ima nesto moze objasniti. Progresija od rijeci prema tisini
istodobno je pitanje teme, odnosno sadrzaja koji se komunicira, i pitanje drama-
turske, odnosno redateljske upute: posrijedi je tocka u kojoj se sve vec reklo, ne
preostaje drugo nego biti prisutan u vlastitoj Sutnji. TiSina je zgusnuta, napeta,
prozeta neizgovorenim. Likovi/persone ne mogu ili ne Zele djelovati, ali to stanje
prihvacaju, prepustajuéi se vlastitoj inerciji. Je li inertnost doista i odustajanje ili
nacin da se svijet u kojem se ne dogada nista (veliko) prezivi? Postojanje na rubu,
uvijek na sigurnoj udaljenosti. Sutnja se moze razumjeti i kao oblik otpora, kao po-
sljednji ¢in kontrole nad onim §to je ostalo neizgovoreno. Odustajanje je dugotrajan
proces, polagano osipanje: »Nije losa ta dosada, ali nekad je ima previse.« (Kako
sad pravila su jednostavna). Likovi odustaju od prijasnjih inadica sebe u tiSini,
bez rezolutne odluke, razvijaju¢i dramu nestajanja. Svaka nepomicénost skrece
pozornost na ono §to se dogodilo, na ono §to se moglo dogoditi i na nemoguénost
da se propusteno nadoknadi, postajuc¢i duboko znacenjskim elementom izvedbe.
Sve tri predstave tako stvaraju prostorno-vremenski vakuum u kojem je ono §to
je izgubljeno uvijek prisutno, ali nikad dohvatno. U tome se kljucu i starenje,
koje je naglaSenije u posljednjem dijelu triptiha, promatra kao stanovita stalnost.
Prolaznost je predoc¢ena kao bioloski proces, kao iskustvo gubitka mladosti, mo-
gucénosti, iluzija, dok ¢ovjekov karakter pritom manje-vise ostaje nepromijenjen: u
svim je zivotnim fazama suocen sa slicnim dvojbama, ogranicenjima, strahovima,
unutarnjim sukobima, koji ga koCe u samoostvarenju. Triptih ustraje na pojedi-
nac¢nim osamljenostima i usamljenostima, ali se putanje likova povezuju sli¢nim
iskazima, raspolozenjem i jednakom neizvjesno$c¢u. Osjecaj pogubljenosti ujedno
je kolektivan, pojedinaéni primjeri navode na svijet u kojem ne postoje vise jasni
orijentiri. Procesi povlacenja i (samo)izolacije gradiraju se: pojedinac se najprije
disocira od drustva, ne prepoznajuéi vise zajednicki jezik, odnosno gubeéi motive
za komunikaciju, potom se osamljuje unutar vlastita identiteta dominantno bivajuci
strancem samomu sebi i, naposljetku, izoliranje postaje trajno, nema vise ni poku-
Saja komunikacije, odnosno uopce potrebe za govorom. Gledatelj kao promatrac
i svjedok postupna odustajanja ujedno podupire to stanje staze. Istodobno se ne
moze distancirati jer izvedbeni triptih zahtijeva uranjanje u atmosferu, u suptilne
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znakove koji se ne obja$njavaju, ve¢ samo opazaju i lebde u prostoru neke vece,
nespoznate cjeline.

Redateljskim postupcima u triptihu Osim svega nisu vremena sad nepomic-
nost se razmatra kao aktivni dramaturski i izvedbeni princip. Redukcija govora,
ponavljanje radnji, upotreba predmeta, fragmentarnost iskaza i manipulacija vre-
menom izgraduju izvedbeni vokabular kojim se artikuliraju unutarnji konflikti,
nemogucénost djelovanja i osjecaj egzistencijalne zapletenosti. Nepomicnost se
ne zadrzava na razini tematskog fokusa, ve¢ se tretira i kao izvedbeni alat koji
mijenja percepciju gledatelja, uranjajuci ga u iskustvo introspektivne stati¢nosti
i latentne tenzije. Trajanje prizora, odsutnost ocekivana razvoja i suzdrzanost u
izrazu stvaraju atmosferu u kojoj se pokret, shva¢en kao pomak u bilo kojem izvo-
dackom registru, kada se dogodi, dozivljava s pojacanim znacenjem. Granice se
izmedu unutarnjega i vanjskoga iskustva brisu — tijelo na sceni postaje istodobno
subjekt i medij unutarnjih psiholoskih procesa, a nepomi¢nost na¢in suo¢avanja s
vlastitim granicama. Umjesto da se promatra iskljucivo kao pasivnost, nepomic¢nost
je izraz unutarnje borbe i odrazava sloZene procese suo¢avanja s gubitkom, umo-
rom ili rezignacijom. Takva izvedbena strategija produljuje neizvjesnost, i sama
se transformirajuci u izvedbeni ¢in balansiranja izmedu odustajanja i ustrajanja,
izmedu tiSine i izraza, izmedu nepokretnosti i impulsa za promjenom. Ona oslikava
unutarnje psiholoske procese te postavlja pitanja o granicama izdrzljivosti — kako
fizicke tako i emocionalne. Nepomi¢nost je stoga i prostor iS¢ekivanja, zasi¢en
napetos¢u i potencijalom preobrazbe. Odmicuci se od linearnosti, omogucuje
kontemplaciju i suptilne pomake u percepciji. Upravo u tim trenucima prividne
statiCnosti, kada vrijeme djeluje rastegnuto, a radnja usporena do maksimuma,
moguce su dublje refleksije o prolaznosti, nemo¢i i krhkosti ljudskog postojanja.
Igrom diskretnih promjena u izrazu, ostvaruje se dinamika izmedu vidljivoga i
nevidljivoga, izmedu onoga §to se dogada na sceni i onoga §to se odvija u unutras-
njem prostoru izvodaca. Marina Petkovi¢ Liker kao da osjeca, iako ne eksplicira,
izdvojene uvide o kojima piSu navedeni teoreticari, stvaralackim senzibilitetom
odgovarajudi na stijeSnjenost zivljenja u globalnim krizama i nesagledivost »kraja
bez kraja«, u kojem se melankoli¢na tezina dozivljava luksuzom.
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THE CARDS ARE ON THE TABLE: IMMOBILITY AS AN AGENT OF
ARTISTIC EXPRESSION

Abstract

The paper examines immobility as an aesthetic and creative principle in the performan-
ce triptych Osim svega: nisu vremena sad (Besides Everything: These Are Not the Times)
by Marina Petkovi¢ Liker. The author and director consistently builds her artistic aesthetics
from the position of »being in an uncertain place« — a state of disorientation, weakness,
helplessness, and pain. In her latest triptych, this uncertain place represents a point on an
individual’s lifeline when much lies behind them, and only a little remains ahead — a mo-
ment of realization that many things have already been done and are irreversible, while the
time that lies ahead offers opportunities for action, yet neither the strength nor the will to
act remains. Immobility, rigidity, and resignation emerge as outcomes of personal traumas
triggered by life’s realities and intensified by global crises.The thematic focus also deter-
mines the mode of communication: the performative material is created through a unique
collaboration with the performers, drawing on their life and work experiences, emerging
from established relationships, and evolving from one performance to the next. Potential
events and the background of dramatic figures surface through premonitions, associations,
and slippages, while layered and elusive inner worlds unfold in details — close-ups of faces,
breathing, and minimal movements.

Key words: immobility; endless end; post-trauma; stagnation
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