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Smrt je v gledališču vselej prisotna. Na odru 
umirajo kralji, preroki, zaljubljenci in junaki, 
publika pa dogajanje spremlja z varne raz-
dalje fikcije. A kaj se zgodi, ko smrt prestopi 
mejo odra in v resnici poseže v gledališki an-
sambel? Ko z odhodom igralca izginejo tudi 
njegove vloge, za njim pa ostane praznina, 
ki je ne more zapolniti nobena ponovitev. 
Prav ta paradoks – med smrtjo kot večnim 
motivom umetnosti in smrtjo kot realnim 
dogodkom – raziskuje dramaturginja in te-
atrologinja, nekdanja novinarka Dnevnika, 
Petra Pogorevc, ki je leta 2017 ob nepriča-
kovanih izgubah Gašperja Tiča in Jerneja 
Šugmana začela odpirati vprašanja o smrti 
in žalovanju v gledališču. V svoji novi knjigi 
Gledališče in žalovanje z natančnostjo razi-
skovalke in občutljivostjo umetnice prepleta 
osebne izkušnje z domačih odrov in drznejše 
tuje prakse, od projekcij umrlih igralcev do 
predstav, ki so v dialog z gledalci vključile 
celo posnetke evtanazije. Z njo smo se pogo-
varjali o tem, zakaj gledališče potrebuje smrt, 
pa tudi o tem, kako lahko žalujočim postane 
prostor dialoga in skupnosti.

Od kod ideja za raziskovanje smrti in 
žalovanja, in to predvsem v gledališču? Ali 
tiči za začetkom te raziskave kakšen poseben 
vzrok?
Začetki mojega ukvarjanja s temama smrti 
in žalovanja segajo v leto 2017, ko smo v 
dveh slovenskih gledaliških hišah izgubili 
dva velika igralca: Gašperja Tiča v Mestnem 
gledališču ljubljanskem in Jerneja Šugmana 
v SNG Drama Ljubljana. To sta bili tragič-
ni in nepričakovani izgubi, nanju smo se v 
obeh gledališčih odzvali zelo čustveno. Od-
hoda kolegov sta v meni vzbudila razmislek 
o tem, da je gledališče prostor, kjer se kar 
naprej ukvarjamo s smrtjo oziroma s tem, 
kako jo optimalno uprizoriti in odigrati, pa 
vendar smo popolnoma nemočni, kadar nas 

dejansko doleti v naših vrstah. Vedno znova 
si moramo namreč priznati, da je realna smrt 
nekaj čisto drugega od uprizorjene.

Obstaja pa še en vidik, ki gledališče ločuje 
od drugih umetnosti: smrt igralca je v njem 
vselej tudi sistemski problem. Z igralcem 
namreč odidejo vse vloge, ki jih je ustvaril, 
in večina uprizoritev, v katerih je nastopal. 
Tako je bilo tudi v primeru vlog in uprizo-
ritev, ki sta jih (so)ustvarila Gašper in Jernej. 
V obeh gledališčih smo se čez noč soočili z 
zares ogromno repertoarno vrzeljo. Običajno 
se na tovrstne izgube odzovemo na dva nači-
na: uprizoritev se poslovi z umrlim igralcem 
ali pa začne njegovo vlogo igrati kdo drug.

Toda vi ste še istega leta na Poljskem ugotovili, 
da obstaja tudi tretja možnost.
Ja, v Gdansku sem prisostvovala pogovoru s 
poljskim režiserjem Janom Klato, ki je govo-
ril o svoji uprizoritvi Shakespearovega Kralja 
Leara s slovitim Jerzyjem Grałkom v naslovni 
vlogi. Vaje so potekale kot običajno do tre-
nutka, ko mu je igralec zaupal, da je vlogo 
sprejel, ker je bila njegova življenjska želja 
igrati Leara, čeprav je že takrat vedel, da je 
neozdravljivo bolan. To je storil šele, ko se 
mu je stanje že močno poslabšalo. Ker je bil 
Klata takrat slučajno tudi direktor gledali-
šča v Krakovu, je imel moč, da sam odloča 
o tem, kaj se bo po Grałkovi smrti zgodilo 
z uprizoritvijo, v kateri je igral glavno vlogo. 
Nazadnje je sprejel odločitev, da ne bo pred 
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Vse umetnosti tega sveta se že   od nekdaj ukvarjajo s smrtjo
premiero nikomur ničesar razlagal o igralče-
vem zdravstvenem stanju, uprizoritev pa bo 
ohranil živo tudi po njegovi smrti.

V ta namen si je v času vaj, ki mu je preostal, 
zagotovil avdio in video posnetke kralja Le-
ara. Po njegovi smrti je uprizoritev dejansko 
živela naprej tako, da so igralci na odru še 
vedno komunicirali z njim, kot da ne bi bil 
prisoten le na posnetku. Ta zgodba je v meni 
še dodatno spodbudila razmišljanje o smrti 
in žalovanju. Vpisala sem doktorski študij na 
AGRFT in začela raziskovati, kaj vse pravza-
prav pomenita za gledališče.

Omenili ste dve nenadni smrti naših največjih 
igralcev. Kako se je ansambel soočil s tem, da 
ju ni bilo več?
V Mestnem gledališču ljubljanskem smo ža-
lovali predvsem tako, da smo drug drugemu 
stali ob strani in se kot kolektiv še bolj pove-
zali. Sistemski problem, o katerem sem go-
vorila, pa je seveda ostal. Veliko uprizoritev 
je šlo z repertoarja, ker je bil Gašper zanje 
tako ključen, da je bil pravzaprav nenadome-
stljiv. Med njimi je bila tudi uprizoritev igre 
Svetovalec Mileta Koruna v režiji Nine Rajić 
Kranjac, v kateri je zares briljantno odigral 
naslovno vlogo. Z njo bi morali tekmovati na 
Borštnikovem srečanju, kar je bilo po njegovi 
smrti seveda nemogoče. In ker se nismo za-
dovoljili s tem, da bo uprizoritev na festivalu 
zastopana samo s posnetkom, smo se odloči-
li, da v projekcijo interveniramo z nastopom 
njegovega kolega Jerneja Gašperina. To je bil 
naš skupni poklon Gašperju.

Zdi se mi, da danes smrt ni več tabu tema. 
Kljub temu pa, ko se zgodi nam, ko nam umre 
nekdo bližnji, ugotovimo, da na smrt nismo 
zares pripravljeni. Če se ozremo v preteklost, 
ugotovimo, da so imeli nekoč do smrti bolj 
naraven odnos. Ni bilo tega strahu pred 

smrtjo, ni se zdela tako dokončna in to je bil 
nekak lep trenutek, praznik poslavljanja. Kaj 
se je spremenilo?
Zgodovinsko gledano je bil človek najbližje 
svoji smrti do konca zgodnjega srednjega 
veka, ko jo je še pojmoval kot del življenja, 
saj svetova živih in mrtvih takrat še nista bila 
ločena kot danes. Stoletja dolgo so ljudje, če 
je le bilo mogoče, umirali doma, tam se je ob 
njih bedelo in se od njih poslavljalo, od tam 
se jih je tudi odneslo na pokopališče. Toda 
bolj ko je civilizacija napredovala, vztrajneje 
se je razdalja med življenjem in smrtjo večala. 
Francoski socialni zgodovinar Philippe Ariès 
je opozoril, da se je smrt v drugi polovici 
20. stoletja z domov preselila v bolnišnice 
in mrtvašnice. Celonočno bedenje ob po-
kojniku na njegovem domu se je skrčilo na 
kratko slovo od fotografije v mrliški vežici. 
Vzporedno s tem je smrt tudi vstopila v ob-
močje prepovedi. V nasprotju s predhodnimi 
obdobji je naenkrat obveljalo, da se o njej 
javno ne govori in da se tudi žaluje čim bolj 
na samem.

Danes vsaj na videz ni več tako. Razmah di-
gitalnih medijev, svetovnega spleta, mobilne 
telefonije in družbenih omrežij je na pragu 
21. stoletja vplival tudi na to, kako človek 
doživlja smrt in žaluje za bližnjimi. Bolezen 
in smrt se nista vrnili na domove, ostajata v 
domeni institucij, vendar se je v odnosu do 
njiju marsikaj spremenilo. Če se ozremo po 
sodobni kulturni in medijski krajini, ugotovi-

mo, da ne smrt ne žalovanje danes nista več 
prepovedani ali nespodobni temi. Še vedno 
pa v vsakdanjem življenju z njima skoraj ni-
mamo stika, dokler nas ne doletita v naši 
zares neposredni bližini.

Verjetno je umik smrti v institucije predvsem 
simptom »razvitega« sveta, kajne?
Je. Na človekovo doživljanje in posledično 
tudi uprizarjanje smrti je v vseh obdobjih 
zgodovine vplivala njegova zavest o lastnem 
umrljivem telesu, ki se je oblikovala na pod-
lagi sočasnih znanstvenih odkritij in tehno-
loških inovacij. Do selitve smrti z domov v 
institucije torej ne bi moglo priti, če ne bi 
medicina vmes tako napredovala, kot je.

Bi pa morda na tem mestu vendarle pou-
darila, da sem se v raziskavi ukvarjala pred-
vsem s pojmovanjem smrti in žalovanja 
na Zahodu. Kot je razvidno iz primerov na 
presečišču med dvema ali več kulturami, se 
je treba varovati posplošitev. Antropološke 
študije nas učijo, da so si obredi prehoda 
sorodni, četudi variirajo glede na to, kateri 
družbi, kulturi ali religiji pripadajo, vendar 
pa so med njihovimi konkretizacijami raz-
like, spričo katerih jih sicer lahko primer-
jamo, ne pa tudi na silo zvajamo na skup-
ni imenovalec. To je v moji raziskavi zelo 
lepo pokazal primer uprizoritve Rekviem 
za L koreografa Alaina Platela in sklada-
telja Fabrizia Cassola. Posnetek umiranja 
anonimne Belgijke na njenem domu sta na 

odru združila z živo izvedbo reinterpretacije 
Mozartovega Rekviema, ki se je navdihova-
la pri afriških pogrebnih praksah. Pogrebi 
so v Afriki množični dogodki javnega tipa 
in imajo izrazitejšo družbeno vlogo kot na 
Zahodu, kjer so v glavnem zasebne narave 
ter se jih poleg članov družine udeležujejo 
le žalujoči, ki so pokojnika osebno poznali.

Izhajali ste torej iz vprašanja, kaj se zgodi 
v gledališču, ko nekdo nenadno umre, ko 
ansambel ostane brez veznega člena. Pa 
vendar ste svoje raziskovanje še razširili.
Tako je. Sčasoma sem postala pozorna tudi 
na drugačne primere, ki se ukvarjajo z realno 
smrtjo v gledališču. Recimo na uprizoritve, 
porojene iz vzgiba žalovanja za umrlim so-
delavcem, ki ni igralec. Tak primer je bila 
uprizoritev francoskega režiserja Wajdija 
Mouawada Vnetje glagola živeti. S prevajalcem 
Robertom Davreujem sta si zastavila cilj, da 
na novo prevedeta in uprizorita vseh sedem 
ohranjenih Sofoklejevih tragedij. Ker pa je 
Davreu umrl, preden je prevedel Filokteta, 
je Mouawad nazadnje napisal in uprizoril 
novo besedilo, v katerem govori o izgubi so-
delavca in prijatelja ter hkrati referira tudi 
na starogrška mita o Filoktetu in Odiseju. 
Grki pustijo Filokteta na samotnem otroku, 
zaradi rane, ki preveč smrdi, da bi ga želeli 
imeti na ladji, Mouawad pa je v uprizoritvi 
njegovo rano primerjal z lastno izgubo, ki 
jo je nato presegel in se kot Odisej iz Troje 
vrnil domov.

Če se ozremo po sodobni kulturni in medijski 
krajini, ugotovimo, da ne smrt ne žalovanje danes 
nista več prepovedani ali nespodobni temi. Še 
vedno pa v vsakdanjem življenju z njima skoraj 
nimamo stika, dokler nas ne doletita v naši zares 
neposredni bližini.

Petra Pogorevc dramaturginja in teatrologinja



17

Tu so še zgodbe ljudi, ki so iz različnih 
razlogov morali načrtovati svojo smrt.
Takšna je bila uprizoritev Grief & Beauty švi-
carskega režiserja Mila Raua. Člani ustvarjal-
ne ekipe so se seznanili z gospo Johanno B., 
dolgoletno aktivistko na področju zavzema-
nja za dostojno smrt, ki je zaradi neozdravlji-
ve bolezni načrtovala svoj odhod in si želela, 
da bi bila njena zgodba povedana. Uprizori-
tev je vsebovala posnetek njene evtanazije. 
Toda ustvarjalci ga na odru niso uporabi-
li kot samozadostno senzacijo, temveč so 
občinstvu omogočili, da ga vidi in si ustvari 
mnenje o dostojnem odhodu. Sočasno so 
Johanni B. s tem izpolnili zadnjo željo, kajti 
želela si je, da se o smrti govori na glas, da 
preneha biti odrinjena na rob družbe in se 
vrne med ljudi. Rau je gledališče prepoznal 
kot prostor, kjer je to mogoče, kjer se lahko 
posvetimo tudi tako kočljivi temi.

Do katere mere pa sme gledališče, če meja 
sploh obstaja, prikazovati smrt in odpirati 
ta vprašanja? Marsikdo bi rekel, da s 
prikazovanjem posnetka gledališče razburja 
in izziva.
Ko umre igralec, postanejo vsi njegovi film-
ski in televizijski nastopi večni, gledališke 
vloge pa umrejo skupaj z njim. Gledališče je 
v tem smislu specifično, saj potrebuje živega 
igralca. Pa tudi gledalca, ki se z njim nahaja 
v skupnem prostoru. Ravno zaradi te sopri-
sotnosti občinstva, ki omogoča živ dialog z 
izvajalci, lahko tudi omogoča prostor dialoga, 

Vse umetnosti tega sveta se že   od nekdaj ukvarjajo s smrtjo
v življenju neizogibno prej ali slej soočeni. 
Po eni strani nas mediji vsak dan zasuva-
jo z nazornimi posnetki umiranja z vojnih 
žarišč in prizorišč okoljskih katastrof, po 
drugi pa naj bi bilo nespodobno pokazati, 
kako nekdo spokojno umre v postelji, ker 
si je to sam vnaprej izbral … To je po mojem 
paradoks. Mislim, da je dobro, da gledališča 
poskušajo dati takim temam prostor, saj se 
s tem ustvarjata dialog in prostor za izme-
njavo mnenj.

Ampak ali slovensko gledališče daje prostor 
takim temam ali vseeno pazi, da ni preveč 
provokativno? Močno sta odmevali predstavi 
Bog in Zdravnica v SNG Drama Ljubljana, pa 
vendar se je zdelo, da ostajata na varni strani 
razprave.
Omenjeni uprizoritvi sta po mojem pomemb-
ni, ker sta se teh vprašanj sploh lotili in pri 
tem, kot pravite, odmevali. Je pa gotovo res, 
da temi smrti in žalovanja v slovenskem gle-
dališču obstajata bolj na ravni uprizarjanja 
besedilnih predlog, ki govorijo o smrtih fik-
tivnih dramskih oseb, kot pa na ravni kon-
ceptualizacij realne smrti kot izgube. Malo je 
primerov, o kakršnih govorim v knjigi. Torej 
uprizoritev, ki jih določa smrt kot realen do-
godek onkraj metafore in fikcije, ki razisku-
jejo možnosti lastnega medija in ki niso zgolj 
estetizirani prikazi smrti in žalovanja, temveč 
podajo angažirane osebne izjave. Želela bi si, 
da bi se v slovenskem gledališču pogosteje 
lotevali tudi tovrstnih, formalno drznejših 
in izpovedno izrazitejših odrskih tematizacij 
smrti kot izgube in žalovanja.

V knjigi obdelujete primere iz tujine. Kaj pa 
na slovenskih tleh, je že kdo vpletel žalovanje 
in smrt v predstave na način, ko ni smrt zgolj 
del besedila?
Kronski primer za to je seveda petdesetle-
tni projekt Noordung 1995–2045. Dragan Ži-
vadinov je že ob njegovi premieri leta 1995 
napovedal, da bo vsakega igralca ali igralko, 
ki bo v ekipi umrl ali umrla, nadomestil s 
substitutom ter z ritmom ali melodijo. Ideja 
je sicer izvirala iz njegove zgodnejše pred-
stave Krst pod Triglavom iz leta 1986. Ena od 
članic zasedbe, imenovala se je Deana Dem-
šar, je v času igranja predstave umrla v pro-
metni nesreči. Živadinov je že takrat povlekel 
daljnosežno potezo in se odločil, da v njeno 
vlogo ne bo dal nobene druge plesalke. Prav 
tako tudi ni spreminjal režije in koreografije 
uprizoritve, temveč je vsem sodelujočim dal 
napotek, naj še naprej igrajo tako, kot so. S 
tem se je na mestu, kjer se v uprizoritvi ni 
mogla pojaviti že umrla oseba, odprla tako 
imenovana performativna praznina, ki jo 
vsaka uprizoritev polni drugače.

Druga ponovitev petdesetletnega projekta v 
vitanjskem KSEVT je leta 2015 pokazala, kako 
si je substitute zamislil, saj je namesto premi-
nule Milene Grm na odru nastopal mehatron, 
ki se je vrtel po prizorišču, medtem ko je 
moški oktet izvajal njeno Ljubavno pesem 
iz Rezije. Ker je substitut na odru zamenjal 
osebo, za katero smo gledalci vedeli, da je 
za vedno odšla, je bil trenutek presunljiv. Na 
letošnji tretji ponovitvi projekta pa sta prizo-
rišče preletela dva drona, ki sta v uprizoritvi 
zamenjala Mileno Grm in Ivo Zupančič.

Zanimivo pa je, da je tu izredno pomemben 
kontekst.
Ja, kdor je vedel, da drona nadomeščata umr-
li igralki, je to doživljal popolnoma drugače 
kot nekdo, ki o tem ni imel pojma. Na za-
četku sva govorila o Kralju Learu, kjer je bil 
umrli igralec prisoten le na ravni projekcije. 
Ko je predstava gostovala v tujini, so bili ne-
kateri, zlasti bolje obveščeni kritiki, ki so 
vedeli, za kaj gre, nad njo navdušeni, spet 
drugi pa so jo tudi neusmiljeno raztrgali kot 
nekaj, kar zaradi odsotnosti glavnega igralca 
ni gledljivo.

Dejala sva, da je bila smrt nekoč sprejeta in 
razumljena povsem drugače kot danes. Kaj 

pa gledališča? So smrt včasih prikazovala 
drugače kot danes ali so se teme smrti 
izogibala?
Drama in gledališče sta kot vse druge 
umetnosti navdih vselej iskala tudi v smrti, 
saj je človek od nekdaj obseden z njeno neiz-
bežnostjo in nepredstavljivostjo. To je ugota-
vljal že Epikur, ki je trdil, da se je ne bi smeli 
bati, ker po definiciji ne vpliva na nobeno 
živo, čuteče bitje: »dokler sem, je ni, ko me 
premaga, pa sem že davno umolknil. Kjer 
sem, ni smrti, in kamor pride smrt, mene 
ni več.« In prav zato se vse zvrsti umetnosti 
tega sveta že od nekdaj ukvarjajo s smrtjo. 
Je pa res, da je gledališče specifično, ker se 
lahko dogaja zgolj v živo, pred občinstvom. 
Gledališča nikoli niso prenehala govoriti o 
smrti in izumljati načinov, kako zaobiti ne-
uprizorljivost smrti. Že v antiki je recimo 
sel prišel na oder povedat novico o tem, da 
je nekdo umrl. Kasneje se je izoblikovalo 
pravilo decoruma, ki je narekovalo, kaj je 
spodobno uprizarjati in kaj ne. Kanadska 
teatrologinja Josette Féral je v 20. stoletju 
spisala zakon o prepovedi nepovratnega, ki 
določa meje uprizorljivega v sodobnem gle-
dališču. Po njem mora biti dejanje v gledali-
šču ponovljivo, zato so na odru prepovedani 
in nemogoči vsi prizori posegov v telo, ki 
imajo za posledico fizično pohabo ali smrt. 
Kajti ponavljanje se v gledališču ne nanaša 
le na ponovljivost prizorov med trajanjem 
predstave, temveč tudi na uprizoritev kot 
zaokroženo celoto, ki naj bi po premieri do-
živela vrsto ponovitev ali repriz. Realna smrt 
je seveda okoliščina, ki ta pogoj in princip 
delovanja onemogoči.

Verjetno pa nova tehnologija omogoča več 
kot nekoč, kar pomeni tudi, da se smrt lahko 
prikazuje drugače.
Ja, lahko. Sodobno gledališče v primeru 
uprizarjanja smrti uspešno posega po so-
dobni tehnologiji, s čimer po eni strani pa-
rira drugim medijem, po drugi pa razkriva 
vznemirljiv paradoks: sočasno s tem, ko z 
njeno pomočjo prikazuje vsebine, ki jih zgolj 
z lastnimi sredstvi, postopki in strategijami 
ne bi moglo podati tako nazorno in nepos-
redno, tudi na novo odkriva, definira in negu-
je lastno bistvo, torej soprisotnost izvajalca 
in gledalca.

Smrt je vedno šok in vedno nepričakovana. 
Huje kot sama smrt je obdobje žalovanja. Se 
vam zdi, da je žalovanje lažje tistim ljudem, ki 
verjamejo v posmrtno življenje, kot pa tistim, 
ki ne?
O tem lahko le ugibam. Ne verjamem v po-
smrtno življenje, zato poskušam biti že v tem 
življenju čim bolj odzivna in dostopna za 
svoje bližnje ljudi. Toda po drugi strani sem 
v pogovorih s prijatelji, ki so verni, že pogos-
to ugotovila, da tudi oni ravnajo podobno, 
čeprav verjamejo v posmrtno življenje in v 
to, da bodo nekoč spet srečali svoje umrle 
bližnje. Recepta za žalovanje ni. Vsak se mora 
spopasti z njim na način, ki mu ustreza.

Ste se med raziskovanjem smrti in žalovanja 
v gledališču naučili tudi česa o lastnem 
odnosu do smrti?
O smrti ne vem nič več kot na začetku, o ža-
lovanju pa sem se naučila predvsem tega, da 
zanj potrebujem sočloveka. Se pravi nekoga, 
s komer lahko svoje občutke in misli delim. 
Zdi se mi, da v tem nisem osamljena in da je 
gledališče, tako kot vse druge umetnosti, v 
tem smislu lahko ali pa morda celo mora biti 
svoboden prostor dialoga tudi za žalujoče.

premika meje ter smrt in žalovanje detabui-
zira. Gledališče mora biti drzno. Ne na način, 
da za kar koli enostransko agitira, temveč 
bolj v smislu, da odpira prostor debate in s 
tem aktivno pripomore k temu, da se tudi o 
smrti govori na poglobljen način.

Menite, da bi pri nas sprejeli tako predstavo? 
Ali bi bili deležni neštetih kritik in 
negodovanja?
Seveda, vendar to še malo ne velja samo za 
slovenski prostor. Ob vseh primerih, ki sem 
jih doslej navedla, se je vedno našel kdo, ki se 
s prikazano vsebino in postopki ustvarjalcev 
sploh ni strinjal. Zlasti v primeru že ome-
njenega posnetka evtanazije se je mnogim 
kritikom zdelo neprimerno, da se na odru 
prikazuje smrt, češ da je to izrazito zasebna 
izkušnja, ki ne sodi na oder. To so teme, ki 
bodo vedno razdeljevale, saj se ne dotikajo 
samo estetskih vprašanj, ampak nujno zade-
vajo ob temeljne vrednote ljudi.

Po svoje pa je prav to čar gledališča in tudi 
njegov cilj, da odpira prikrite teme in jih, 
dobesedno, postavi na oder.
Seveda. Sploh v današnjem času, ko se od 
nas vse pogosteje pričakuje ali pa že kar na 
glas zahteva, da proizvajamo predvsem raz-
vedrilo oziroma ne pretirano obremenjujoče 
vsebine za čim širše množice ljudi. Za mož-
gane in srce pa je vendarle treba dati prostor 
tudi temam, o katerih se ne bomo nujno vsi 
strinjali, vendar nas zadevajo in smo z njimi 

Ko umre 
igralec, pos-
tanejo vsi 
njegovi film-
ski in televi-
zijski nas-
topi večni, 
gledališke 
vloge pa um-
rejo skupaj z 
njim.


