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Uvod

Ljubljana je sredi petdesetih let dobila novo palačo, v tistem času največjo, politično 

in ideološko, pa tudi arhitekturno in urbanistično najpomembnejši objekt, ki naj simbolizira 

center socialistične oblasti v novi državi – Ljudska skupščina socialistične republike 

Slovenije. Na natečaju je bil med več prispelimi osnutki izbran načrt Vinka Glanza s 

sodelavci, ki je tako postal glavni arhitekt tega za tedanje razmere veličastno 

monumentalnega projekta. Naloga izgradnje Ljudske skupščine je bila izjemno ambiciozna, 

tako navzven kot navznoter naj bi kazala na zgostitev politične moči v palači, ki se zavestno 

spogleduje z občutkom za sodobnejši, če že ne povsem moderni dizajn. V izgradnjo in 

opremo palače so bile usmerjene vse razpoložljive moči in kot kaže, je bilo za novo plačo 

Ljudske skupščine dovolj dobro le najboljše: izbrani so najboljši materiali, pohištvo in 

oprema prostorov je zaupana najbolj kvalitetni domači izdelavi, ki je vidna v slehernem 

detajlu v vseh prostorih, od najbolj reprezentativnih do pomožnih. Središče političnega 

odločanja socialistične države – CK ZKS – si je zadal nalogo vzpostavitve eminentnega 

sedeža oblasti in v to nalogo so bile vprežene najboljše moči v državi. 

Načrt za likovno opremo palače je predvideval obsežne in ambiciozne naloge za 

slovenske likovne umetnike, slikarje in kiparje. S svojimi likovnimi deli naj bi deset izbranih 

najboljših slovenskih umetnikov arhitekturne interiere in zunanjščino izpolnilo z likovnimi 

deli, ki bi izpričevala povsem natančno določeno nalogo: umetniška dela naj bi izkazovala 

triumf ljudske oblasti, institucionalizirane v socialističnem družbenem redu s človeškim 

obrazom, potrjevala njegovo zgodovinsko legitimnost s sklicevanjem na narodnoosvobodilni 

boj in njegove žrtve in kultne bitke, opozarjala na vstajo delavstva v času pred nastopom 

zmagovitega socializma in predvsem slavila sadove dela kolektivnega telesa delavstva na 

vseh področjih, ki jih je zajemal k napredku in modernosti stremeči socialistični ideal nove 

države, uresničen v socialistični demokraciji.  



Naloga za likovne umetnike nikakor ni bila preprosta in jim zato tudi ni bila kar 

prepuščena v izvedbo po lastni presoji, temveč je skrb tako nad programom kakor nad 

izvedbo pripadla komisiji za presojo umetniških del, ki jo je osebno določil Ivan Maček -

Matija, tedaj podpredsednik vlade LRS in predsednik odbora za gospodarstvo. V komisiji za 

oceno umetniških del sta bila arhitekta  Vinko Glanz in Lojze Rojec, umetnostni zgodovinarji 

Lojze Gostiša, dr. Luc Menaše in dr. Stane Mikuž, tajnik in koordinator komisije pa je bil 

Anton Bizjak, načelnik v Ljudski skupščini. V začetku oktobra l. 1957 je načelnik skupščine 

Anton Bizjak sklical prvi sestanek z umetniki, ki jih je komisija predlagala za izvedbo 

likovnih del, sestanka so se udeležili Boris Kalin, Gojmir A. Kos, Gabrijel Stupica, Ive Šubic, 

France Mihelič, Slavko Pengov in Jože Ciuha, odsotni pa so bili Marij Pregelj, Ivan Čopič 

Seljak in Janez Vidic. Iz dokumentov komisije, ki jih hrani arhiv Državnega zbora RS je 

razvidno, da so bili umetniki še pred tem sestankom seznanjeni z nalogami, za katere so bili 

izbrani in predlagani, ter da so se z njimi bolj ali manj strinjali, ter da so nekateri (na primer 

Slavko Pengov) že začeli pripravljati osnutke oziroma kartone, s katerimi bi komisiji 

predstavili svoje likovne zamisli. Načrtovanje izvedbe likovnih del je kmalu steklo, dorečene 

so bile teme in motivi, ki  naj bi jih umetniki v svojih delih predstavili. V načrtu vsebinskih 

tem, ki naj bi jih obsegala likovna dela kot integralni del opreme zgradbe, so bile za 

posamezne lokacije teme in vsebine dokaj natančno določene.1 Glede na kasnejšo dejansko 

realizacijo in glede na ohranjene dokumente v arhivu DZ, kjer posamezni umetniki v svojih 

ponudbah poleg predlaganega plačila navajajo tudi relativno natančne naslove (oz. vsebinske 

opredelitve svojih del), je razvidno, da je bila prvotna zasnova za likovno opremo Ljudske 

skupščine bolj velikopotezna in je vključevala še več likovnih del. Kar pa je še jasneje 

razvidno, je dejstvo, da je bil vsebinski program umetniških del dokaj jasno določen in da so 

znotraj njega imeli izbrani umetniki izredno malo manevrskega prostora za samostojna 

vsebinska odstopanja. Skozi vse leto 1958 je nato komisija prejemala od umetnikov ponudbe, 

z njimi sklenila pogodbe o izvedbi umetniških del, si v številnih zasedanjih ogledovala tako 

prostore nove palače, kakor prispele osnutke umetnikov in njihovo dejansko izvedbo. Svoje 

ocene, ki so se zelo neposredno nanašale tako na vsebinske pripombe in predloge, kakor na 

formalne probleme likovnih del, je komisija natančno beležila, jih posredovala umetnikom ter 

  
1 V arhivu Državnega zbora hranijo dokument z naslovom »Predlogi za umetniško okrasitev poslopja Ljudske 
skupščine LRS«, kjer so navedeni vsi prostori v zgradbi, za katere je predvidena likovna oprema, zraven pa so 
naveden teme, ki bi jih morala ta dela predstaviti. Avtorstvo tega načrta ni navedeno, vendar je na njem poveden 
zaznamek s svinčnikom na prvi strani dokumenta, ki sporoča, da si je »ta predlog pregledal tov. Maček in ga 
korigiral!«, kar priča o tem, da je bilo načrtovanje podobe likovne opreme Ljudske skupščine izrednega pomena 
in ga ni bilo mogoče prepuščati samo presoji komisije, temveč je ned njim budno bdel naročnik.



precenjevala njihovo napredovanje in upoštevanje.2 Projekt je bil uspešno dokončan do 

začetka prihodnjega leta in 19. februarja 1959 je bila palača Ljudske skupščine slavnostno  

odprta.

Dela, ki so nastala po nekoliko okrnjenem prvotnem načrtu za likovno opremo 

Ljudske skupščine, predstavljajo za tisti čas izredno usklajeno in v ideološkem smislu zelo 

jasno opredelitev nalog, ki so bile umetnikom poverjene pri likovnem izpolnjevanju celostne 

podobe Ljudske skupščine. Za bronasti kiparski okras portala sta bila zadolžena Karel Putrih

in Zdenko Kalin, za vestibul je Boris Kalin izdelal kip maršala Tita, v vhodni loži oziroma 

vetrniku sta za stranski steni izdelala mozaika Jože Ciuha in Ive Šubic. Za reprezentančni 

prostor v prvem nadstropju, ki je bil namenjen sprejemanju pomembnejših gostov in delegacij 

sta bila določena Gojmir A. Kos in Gabrijel Stupica, prvi je izdelal sliki Dejavnost Gorenjske

in Dejavnost Primorske, medtem ko se je pri naročilu za sliko Plodovi naše zemlje Gabrijelu 

Stupici zapletlo in je komisija marca l. 1958 podala ločena mnenja o umetnikovem predlogu 

ter slednjega končno zavrnila. To dejstvo se vpisuje v zgodovino slovenske umetnosti kot 

simpotmatični dogodek3 »problematičnega« modernizma v socialističnem času sredine 

petdesetih let. Med  drugim in tretjim nadstropjem na levem podestu stopnišča Marij Pregelj 

ustvaril mozaik Ljubljana v borbi, na desnem pa Ivan Seljak-Čopič mozaik Bičkova skala, 

prostore restavracije v kleti so okrasile tri dekorativne podobe Franceta Miheliča z naslovi 

Kurent, Trgatev (alegorija jeseni) in Zeleni Jurij (alegorija pomladi) in slika Janeza Vidica 

Jesen v Slovenskih goricah. Najpomembnejše delo, po dimenzijah, vsebini in poziciji v 

prostoru pred veliko dvorano v prvem nadstropju je izvedel Slavko Pengov, to je znameniti 

freskantski cikel Zgodovina Slovencev od naselitve do danes (torej do l. 1958).  V današnji 

čas so se od izvirne likovne opreme zgradbe Ljudske skupščine na prvotnem mestu ohranili 

mozaiki Jožeta Ciuhe in Iveta Šubica v vetrnici, mozaika Marija Preglja in Ivana Seljaka-

Čopiča na podestih med drugim in tretjim nadstropjem ter reprezentativni freskantski friz 

Slavka Pengova v prostoru pred glavno dvorano v prvem nadstropju (četudi je bil ta na 

zgornji strani po vsej dolžini »odrezan« za dobrih pet centimetrov ob obnovi palače 

Državnega zbora l. 2000 in l. 2010 v celoti restavriran)4. Kot integralni del arhitekturne 

  
2 Obsežno dokumentacijo o naročanju in izvedbi likovnih del za opremo Ljudske skupščine hrani arhiv 
Državnega zbora.
3 Izčrpno študijo o zavrnjenem predlogu Gabrijela Stupice za sliko »Plodovi naše zemlje« je napisal Dr. Tomaž 
Brejc, glej T. Brejc: Neznana umetnina v znanem času, v Gabrijel Stupica: Pozabljene podobe. Risbe, akvareli, 
tempere, Bežigrajska galerija, Ljubljana, 2003.
4 Nekatera preostala dela iz prvotne opreme skupščine so bodisi razstavljene na drugotnih lokacijah, shranjene v 
depoju ali na sploh odstranjene (med drugim Kosovi sliki Dejavnost Primorske in Dejavnost Gorenjske visita 
prehodnem prostoru v tretjem nadstropju Državnega zbora, Miheličev Kurent pa v prenovljeni restavraciji 



zasnove je nespremenjena ostala tudi bronasta plastika portala palače, delo Karla Putriha in 

Zdenka Kalina. Spričo monumentalnosti in svojevrstne vsebinske povezanosti, ki realizira 

sorodne umetnostne in idejne naloge v mediju stenske poslikave na eni in arhitekturne 

plastike na drugi strani, se v nadaljevanju tega zapisa posvečamo natančnejši analizi obeh 

najbolj reprezentativnih del likovne opreme nekdanje Ljudske skupščine: ciklu fresk Slavka 

Pengova Zgodovina Slovencev od naselitve do danes in kiparskemu okrasu na portalu 

parlamenta Karla Putriha in Zdenka Kalina. 

Slavko Pengov: Zgodovina Slovencev od naselitve do danes

Za najbolj reprezentativen prostor, preddverje velike dvorane poslanske zbornice v 

prvem nadstropju nove skupščine so načrtovalci palače predvideli poslikavo obsežnega friza, 

sklenjenega pasu, ki se vije pod stropom preko vseh štirih sten prostora (pas je visok 140 cm v 

skupni dolžini 67,4 m). Za takšno nalogo je bil najprimernejši izbor Slavko Pengov, ki je bil v 

petdesetih letih nedvomno najbolj priznan slovenski freskantski slikar, obenem pa je s svojimi 

dotlej izvedenimi monumentalnimi stenskimi poslikavami v Vili Bled, palači CK ZKJ v 

Beogradu, na rudarski fakulteti v Ljubljani in v občinski skupščini v Novi Gorici izpričal 

najbolj pravoverno in dosledno razumljeno različico slovenskega socialističnega realizma. Pri 

izbiri avtorja za poslikavo najpomembnejšega dela likovne opreme v novi ljubljanski Ljudski 

skupščini  je bilo slednje gotovo tudi odločilna referenca in logična izbira.

Značilnosti slikarstva Slavka Pengova so povsem ustrezale nalogam, ki jih je 

umetnosti narekovala nova socialistična oblast. Umetniška preobrazba Slavka Pengova po 

vojni je bila značilna za ta ideološko globoko impregniran čas. Iz predvojnega obdobja v 

tridesetih letih, v katerem se je že proslavil kot vodilni cerkveni freskant, se je po drugi 

svetovni vojni brez večjih težav prelevil v osrednjega slikarja novega režima, s freskami je 

okrasil nekatere najpomembnejše objekte v novi državi in kmalu po vojni postal profesor na 

novoustanovljeni likovni akademiji v Ljubljani. Njegova preobrazba v duhu časa, v katerem 

se izvrši, ni tako nenavadna, prej simptomatična. Po eni strani je mogoče domnevati, da se je s 

tako pravovernim načinom socrealističnega realizma in umetnostjo, ki je skoraj do črke 

natančno sledila propagandni nalogi slavljenja narodnoosvobodilnega boja in socialistične 

revolucije, ki bo družbo popeljala v (utopično) brezrazredno neizkoriščevalsko družbo pod 

    
izgublja svoj izvirni kontekst in v minimalističnem interieru deluje povsem izgubljeno, celopostavni kip maršala 
Tita kiparja Borisa Kalina je shranjen v Muzeju novejše zgodovine v Ljubljani).



vodstvom proletariata, želel odkupiti za svojo predvojno globoko religiozno umetnost.5 Na 

drugi strani pa je prav Pengovov slikarski idiom, s katerim se je proslavil kot zelo cenjen 

cerkveni freskant pred vojno in ki ga lahko označimo za duhovni realizem z blago lirično 

noto, z majhnimi spremembami naravnost idealno ustrezal tudi novi doktrini socialističnega 

realizma. 

Socialistični realizem na Slovenskem ni imel dolge tradicije in v celoti tudi ni imel 

tako ortodoksnega značaja, kakor v Sovjetski zvezi, od koder je l. 1934 izšel kot z zakonom 

določen in državno zapovedan umetniški stil, ki mora služiti idealom Partije kot 

najnaprednejšega in najbolj ozaveščenega dela delavskega razreda, ki mu pripada vodilna 

vloga v permanentni socialistični revoluciji. V slovenski socialistični realizem lahko 

prištejemo zelo raznoliko množico umetniških del, ki nastajajo neposredno po drugi svetovni 

vojni in katerih značaj je zelo raznoroden, saj sega od značilnih monumentalnih herojskih 

skupin in figur do skoraj intimističnih in meditativnih del (npr. v delih Rika Debenjaka, 

Toneta Kralja, Gojmirja A. Kosa, Maksima Sedeja, Nikolaja Pirnata, Doreta Klemenčiča-

Maja, Nandeta Vidmarja, Marija Preglja in celo Gabrijela Stupice idr.).6 Sovjetska 

socialistično realistična umetnost Gerasimovega tipa ni bila edini in niti najpomembnejši vir 

za slovenske umetnike, ki jih štejemo v bližino socialističnega realizma; v glavnem so se oprli 

bodisi na lastno umetnostno tradicijo predvojne zmerno modernistične figuralne umetnosti, 

bodisi na izkušnjo partizanske umetnosti, pa tudi na tradicijo predvojne socialne in kritične 

umetnosti.7

Preobrazba Slavka Pengova v freskanta socialističnega realizma v kontekstu slovenske 

povojne umetnosti zato ni tako presenetljiva. Svoj lastni idealizirano realistični jezik 

predvojnega cerkvenega slikarstva, za katerega so bile značilne lirične in elegantne figure v 

tradicionalni poduhovljeni krščanski ikonografiji in mavričnem koloritu, je prilagodil zgolj 

toliko, da je ta umirjeni lirizem zaostril z bolj dinamično, odločno in udarno držo figur, 

obenem pa pritajil barvno paleto z bolj zamolklimi toni. Te prilagoditve so pripomogle k 

temu, da je njegovo povojno slikarstvo v duhu socialističnega realizma okrepilo v značaju 
  

5 V tridesetih letih je s freskami poslikal cerkve pri Malinski na Krku (1930), v Škofji Loki (1930), na Bledu 
(1932-37), v Domžalah (1938), Kočevju (1939) in na ljubljanskih Žalah (1940).  Usodo popolne odrinjenosti na 
rob, v umetniško »ilegalo« je spričo podobnih razlogov pri novi oblasti doživljal denimo France Kralj, zato je 
mogoče, da je prizadevanje Slavka Pengova za umetniško preživetje lahko pogojeval zelo realen strah o lastni 
usodi, poglobljen gotovo tudi s težko boleznijo, ki ga je pestila od vojne dalje. Ni zanemarljivo, da je vsa 
naročila za freske v povojnem času dobival preko svojega svaka, vladnega arhitekta Vinka Glanza.
6 Marjeta Mikuž: Socialistični realizem v slovenskem slikarstvu, raz. kat., Muzej ljudske revolucije Ljubljana, 
1986.
7 Igor Zabel: Od socrealizma do analitične abstrakcije. V: Igor Zabel: Eseji I, Založba / *cf, Ljubljana, 2006, str. 
9-38.



romantičnega patosa, posebej očitnega v izpostavljenih herojskih partizanskih in delavskih 

figurah, ki so se naslonile na revolucionarno romantično umetnost.8 Ključne kvalitete v 

slikarstvu Slavka Pengova so ostale zveste akademski realistični paradigmi: to so odlična 

akademska risba, plastično oblikovanje figur, obvladovanje zahtevnih kompozicijskih shem in 

kompleksnih narativnih sklopov. In prav z njimi uspeva, tako kot v predvojnih obsežnih ciklih 

krščanske ikonografije, v povojnem času streči po značaju zelo sorodni nalogi – namreč z 

jasnostjo in preglednostjo predstavljati želeno (utopično) podobo bodoče resničnosti. V 

vprašanju motivike krščansko ikonografijo zamenja z zapovedano in po partijski liniji 

neoporečno ikonografijo slavljenja narodnoosvobodilnega boja in triumfa socialistične 

revolucije in s tem zadovolji tudi narekovano ideološko korektnost.9 Pengovovo 

monumentalno slikarstvo po vojni tako brez težav ohranja svojo teleološko funkcijo: skrajni 

cilj razvoja zgodovine (občestva v prvem oz. slovenskega delavskega naroda v drugem 

primeru) je še vedno odrešitev, le da tokrat v tuzemskem raju brezrazredne socialistične 

družbe brez izkoriščevalcev in izkoriščanih, s katerim nadomesti božje kraljestvo iz predvojne 

religiozne sheme. S temi prijemi Slavko Pengov povsem ustrezno zadovolji zahtevam, ki 

opredeljujejo socialistični realizem in kot uspešen slikar z eminentnimi državnimi naročili 

postane najpomembnejši eksponent monumentalnih stenskih poslikav, ki »v svoji ideološki 

neoporečnosti in partijnosti pomenijo vrhunec socialistične estetske doktrine pri nas«.10

V času, ko nastaja program za likovni okras palače Ljudske skupščine v Ljubljani, je 

zapovedana linija socialističnega realizma v Sloveniji že v zatonu, dejansko začenja izgubljati 

zamah že leta poprej z infrombirojevsko krizo (l. 1948) in zaostrovanjem odnosov s Sovjetsko 

  
8 Očitna je sorodnost zmagovite ženske figure, ki z dvignjeno jugoslovansko zastavo in orjaško postavo vodi 
ljudstvo v zmagoviti izgradnji socializma v zaključnem prizoru na freski v Vili Bled, v kateri odmeva 
Delacroixova alegorična upodobitev Svobode, Marianne iz francoske revolucije s kanonične revolucionarne 
slike Svoboda vodi ljudstvo iz l. 1830. Takšne herojske figure z revolucionarno čustvenim nabojem, t.i. 
Pathosfigur, so stalnica Pengovovega povojnega stenskega slikarstva.  Gl. Donovan Pavlinec,  Slovenski 
inženirji človeških duš. Monumentalne stenske poslikave socialističnega realizma, Zbornik za umetnostno 
zgodovino, Nova vrsta XLIV, Ljubljana, 2008, str. 128-129.
9 V Vili Bled l. 1947-48 poslika slavnostno dvorano s fresko, ki slavi vstajo upora NOB in njene ikonične bitke 
ter socialistično izgradnjo nove države pod vodstvom optimistično udarnega delavskega razreda, naslednje leto v 
palači CK ZKJ v Beogradu izvede vsebinsko koncentrirano verzijo blejskega murala, v l. 1951-52 pa z motiviko 
dela rudarskih delavcev poslika vhodno avlo na rudarski fakulteti v Ljubljani, kar je ključna tema pri 
prepoznanju temeljev za izgradnjo bodočega socialističnega gospodarstva. V občinski skupščini v Novi Gorici 
predstavlja njegova freska zgodovino Primorske od prve zapisane slovenske besede na Primorskem, preko 
kmečkih uporov do fašistične okupacije in nato narodnoosvobodilne vojne in osvoboditve. Gl. Elizabeta 
Špranger: Slavko Pengov. Freskant, Ljubljana, 1993 (diplomska naloga, Filozofska fakulteta, Oddelek za 
umetnostno zgodovino, tipkopis).
10 Donovan Pavlinec: Slovenski inženirji človeških duš. Monumentalne stenske poslikave socialističnega 
realizma, Zbornik za umetnostno zgodovino, Nova vrsta XLIV, Ljubljana, 2008, str. 135.



zvezo ter končno z obratom Jugoslavije proti Zahodu.11 V sferi umetnosti se to kaže tako, da 

se v začetku petdesetih let začenja polagoma liberalizirati umetnostni prostor, kar omogoča 

odločen zasuk k modernizmu, ki umetnosti vrača njen položaj avtonomije. A ta obrat je 

mogoč komaj v ateljejskem, predvsem zasebnem likovnem snovanju in v delih, ki jih 

umetniki sami pošiljajo na razstave, nikakor pa še ne v najpomembnejšem državnem naročilu, 

kakršno l. 1957 predstavlja poziv izbranim slovenskim slikarjem za likovno opremo nove 

palače Ljudske skupščine. Dejansko in simbolno osrednje likovno delo Slavka Pengova za 

Ljudsko skupščino – freska, ki naj predstavi zgodovino Slovencev od naselitve do sodobnega 

časa pač ni nikakor ni mogla biti prepuščena z v osebno umetniško presojo z negotovim 

izidom v morebitni (pre)svobodni in že zato potencialno sporni modernistični paradigmi.12  

Iz ponudbe, ki jo je Komisiji za oceno umetniških del predložil Slavko Pengov 23. 

avgusta 1957,13 je razvidno, da je načrt likovne opreme Ljudske skupščine predvideval dva 

freskantska cikla: že omenjeno fresko, ki naj predstavlja zgodovino Slovencev od naselitve do 

sodobnega časa (v prvem nadstropju v preddverju velike dvorane), ter manjšo fresko, ki naj 

predstavi »Razvoj Slovenskega naroda od nastopa proletariata do danes« (pred vhodom v 

spodnjo sejno dvorano v pritličju). Pengov je predlagal združitev obeh tem, torej upodobitev 

nacionalne zgodovine Slovencev,  ki doseže suverenost z narodnoosvobodilnim bojem znotraj 

nove države Socialistične federativne republike Jugoslavije, združeno z upodobitvijo vzpona 

delavskega razreda, katerega boj proti izkoriščanju kulminira v tej isti narodnoosvobodilni 

borbi oziroma socialistični revoluciji, ki (bo) razredno izkoriščanje odpravi(la). Naloga ni bila 

nemogoča in se je pravzaprav dobro prilegala partijskemu ideološkemu modelu, ki je izenačil 

boj za nacionalno suverenost s socialistično revolucijo. Obenem je podobno ilustracijo 

partijine sinkretične in utopične konstrukcije zgodovine Pengov že izvedel tako na freskah v 

Vili Bled, kakor v palači CK ZKJ v Beogradu, kjer zmaga v narodnoosvobodilnem boju 

sovpade tako z nacionalno osvoboditvijo izpod fašizma in nacizma, kakor s triumfom 

socialističnega sistema in vzponom delavstva na oblast. 

  
11 Donovan Pavlinec: Slikarstvo socialističnega realizma na Slovenskem. Kritični pogled na problem časovne 
zamejitve, Zbornik za umetnostno zgodovino, Nova vrsta XXXIX, Ljubljana, 2003, str. 198-220.
12 Prav izločitev predloga Gabrijela Stupice, ki predlaga za okras sprejemne dvorane skupščine triptihno podobo 
branjevk na tržnici v jeziku intimističnega figuralnega modernizma, dokazuje ideološko skrepenelost Komisije 
za oceno umetniških del, ki (najverjetneje pod neposrednim vplivom partijskega vodstva oz. Ivana Mačka -
Matije) ne dopušča nikakršnega preseganja umetniških oziroma ideološko spornih meja. Gl. Brejc, 2003. Ivan 
Maček si je, tako kot že poprej pri poslikavi fresk v Vili Bled, tudi pri osnutkih in izvedbi Pengovove freske v 
skupščini odmeril pomembno vlogo človeka, ki se čuti »kompetentnega za izrekanje kritičnih pripomb« in naj bi 
tudi predlagal nekatere spremembe na freski. Gl. Špranger, 1993, 50. 
13 Dokument hrani arhiv Državnega zbora RS.



Prikaz zgodovine Slovencev, ki je primerno dopolnjena s temo vstaje proletariata in 

njegove revolucije, je Pengov načrtoval kot neprekinjen tekoči trak podob, na katerem si 

sledijo gostobesedno nanizani prizori, ki z glavnimi dogodki in ključnimi zgodovinskimi 

osebnostmi zastopajo določeno zgodovinsko dogajanje in obdobje. Prikaz te veličastno 

obsežne pripovedi se začenja na desni steni od vhoda v veliko razpravno dvorano (če 

vstopamo v dvorano) in teče v neprekinjenem vencu po vseh štirih stenah preddverja. Na prvi 

steni je prikazan čas od propada antičnega sveta do zgodnjega srednjega veka: zgodovina 

Slovencev se pričenja v trenutku propada rimskega cesarstva (z razvalinami Emone), ki mu 

sledi pohod surovih barbarskih ljudstev preko ozemlja Slovenije (simbolizirajo jih mračni 

jezdec na neosedlanem konju in vrtinec golih pretepačev na tleh) in naselitev Slovencev, ki 

pridejo na sedanje ozemlje kot pastirji in lovci, ter se tukaj stalno naselijo (zabijajo kole za 

svoja prva stalna bivališča, v naslednjem prizoru pa skupina prvih slovanskih prednikov že 

sedi zbrana pod lipo okrog svojega strešine). Sledijo prizori, ki ponazarjajo prve poskuse 

organiziranja slovenske državne tvorbe – Samova plemenska zveza (okrog vladarja Sama se 

zbirajo prvi domači knezi, ki predstavljajo poglavarje slovanskih plemen). Naslednja skupina 

predstavlja karantanske volitve koroškega vojvode in zavezo z Bavarci proti Obrom, ki hkrati 

pomeni tudi padec Karantanije pod oblast Bavarske. Temu sledi pokristjanjevanje (z 

odločnim misijonarjem, ki stopa preko telesa padlega karantanskega kneza) in krogom 

salzburških škofov v ozadju, ki želijo pokoriti in spreobrniti mlade karantanske junake 

(Gorazda in Hotimira, prikazana kot otroka, ki ju grabijo škofje v svoj krog). Teritorialno 

predajo ozemlja predstavlja izročanje Kocljevega Blatenskega gradu (knez Kocelj je naslikan 

zvezan, izgubil je prestol in oblast na slovanskem ozemlju). V kotu v ječi pri tleh je naslikan 

škof Ciril, prizor simbolizira zaustavitev vzhodnega bizantinskega cerkvenega in kulturnega 

vpliva na Zahod.   

Na drugi steni je predstavljen zgodovinski razvoj slovenskega naroda od srednjega 

veka do narodne prebuje v 19. st. Vzpostavitev fevdalnega družbenega reda se pričenja s 

frankovskim osvajanjem ozemlja in neuspelim združevanjem južnoslovanskih plemen 

(predstavlja ga padli Ljudevit Posavski v levem kotu freske). Monumentalna sedeča figura v 

na začetku stene zastopa Karla Velikega, ki deli zemljo svojim podanikom, slovanski knezi pa 

ležijo zvezani in pokorjeni pod njegovimi nogami. Vzpostavitev fevdalnega izkoriščanja 

zastopa prizor obmejnega grofa, ki prejema dajatve podložnih kmetov, medtem pa se na 

ozadju že zarisuje madžarski prodor v Evropo in takoj zatem tudi turški vpadi, ki jih 

predstavlja turški konjenik v osvajalskem pohodu (v rokah drži sulico, na kateri je nasajena 



človeška glava, v ozadju pa so naslikane pogubne posledice turških vpadov: ljudstvo se skriva 

v utrdbi, kmečka bivališča in celotna krajina je opustošena, fevdalni gradovi pa ostanejo 

nedotaknjeni). Nato sledi veličastni prizor kmečkih uporov v 16. st. (poziv na boj za staro 

pravdo in nato korakajoča skupina kmetov v nošah, opremljenih s kmečkimi orodji), vstaja 

zatiranih, ki jo gospostvo kmalu uduši in kaznuje s kronanjem junaške figure Matije Gubca, 

obglavljanjem voditeljev upora in obešanjem upornikov. Matija Gubec, kronan z žarečo 

krono in privezan na prestol, ki je posajen na žareče oglje, je ključna mučeniško herojska 

figura na celotni steni: predstavljen je kot anticipacija in pendant osvobojene, uporne in 

zmagovite monumentalne herojske figure partizana z zastavo na nasprotni steni, ki realizira ta 

dolgo zatrti nacionalno-proletarski sen, ki klije globoko v zgodovini slovenskega naroda. 

Naslednji prizor zaznamuje razvoj denarnega gospodarstva (meščan plačuje kmetu za prodano 

živino), razvoj rečnega prometa in rast srednjeveškega mesta z obzidjem (s ptujskim in 

ljubljanskim mestnim pečatom). V nadaljevanju predstavljajo nastop protestanzima figura 

Primoža Trubarja (za njim je razprta njegova knjiga Abecedarium), znanosti in polihistorstva 

(kot konjenik je naslikan Janez Vajkard Valvasor s Slavo Vojvodine Kranjske)  in narodnega 

prebujenja (baron Žiga Zois sedeč v vozičku, Anton Tomaž Linhart z mapo »Akademija 

delovnih« in Valentin Vodnik, ki drži lovorjevo vejico nad glavo speče personifikacije Ilirije, 

v ozadju teh figur je nakazan razvoj gledališča in slikarstva kot pars pro toto za umetniško 

dejavnost slovenskega naroda). Nato sledi Prešernov krog, s Prešernom v sredini in Matijem 

Čopom ter Andrejem Smoletom ob straneh. Za njimi na desni je v ozadju prikaz dunajskega 

parlamenta, ki je ožarjen s sijem marčne revolucije l. 1848 (pod njim je dvoglavi orel –

simbol avstroogrskega dualizma, prizor zaokroža pomanjšana ilustracija prve železniške 

proge v Sloveniji, t.i. južne železnice, ki je povezala Dunaj s Trstom in s tem prinesla tudi 

slovenskim deželam napredek). Sledijo še figure Janeza Bleiweissa, vodilnega slovenskega 

politika, in dveh meščanov v ljubljanski čitalnici, pripoved se na tej steni zaključuje s figuro 

Frana Levstika, ki se spušča z lojtrskega voza mladoslovencev, ki se peljejo na slovenski 

tabor. 

Pripoved na tretji steni se začenja z vstajo delavskega razreda (skupina delavcev je 

označena s pomanjšano veduto tovarniških zgradb in dimnikov), ki se prvič organizira z 

ustanovitvijo jugoslovanske socialdemokratske stranke l. 1896 in l. 1899 prvič demonstrira za 

1. maj. Sledi skupina demonstrirajočih študentov z delavcem v sredini, ki so l. 1902 zahtevali 

slovensko besedo v šoli in v uradih. Nato se zvrsti skupina delavcev z Ivanom Cankarjem, ki 

je l. 1910 prvič izrekel preroške besede »Narod si bo pisal sodbo sam«, desno od njega se 



dviga ljubljanski grad s pripornikom za rešetkami in dvema preporodovcema na tleh v 

ospredju, ki trgata habsburško zastavo. Sledi prikaz prve svetovne vojne s tremi slovenskimi 

vojaki v avstrijskih uniformah in znamenji izgubljene vojne (ponazarja jih razpadajoči avstro-

ogrski grb, konjski kadaver in padli vojak).V prvem planu rdeča zastava ZSSR ponazarja 

oktobrsko revolucijo v Rusiji l. 1917. Sledi prikaz formiranja prve kraljevine SHS (Slovenec, 

Hrvat in Srb v narodnih nošah), ki pa z žandarjem in orjunašem sistematično zatira delavski 

razred (ta je personificiran v herojski figuri delavca v ospredju, ki vihti rdečo zastavo 

sovjetske revolucije). Položaj delavstva v kraljevini SHS je simbolično prikazan s streljanjem 

na delavsko množico na Zaloški cesti v Ljubljani l. 1922 in s stavkami, ki so prikazane v 

nadaljevanju (z gladujočima delavcema in materjo z detetom, ki trpi posledice stavke in 

delavskega zatiranja). 

Poslikava na četrti steni nad vhodom v veliko dvorano je v celoti posvečena 

narodnoosvobodilnemu boju.  Prvi prizor kaže generala stare jugoslovanske vojske, ki 

pozdravlja tank okupatorja, ki gazi preko razkosane slovenske zemlje. Mrtev vojak v ospredju 

simbolizira kapitulacijo kraljeve jugoslovanske vojske, na njegovem truplu sedi krvoločni 

orel, simbol nemškega okupatorja, z leve pa ob nogah generala kraljeve vojske reži hijena, 

simbol italijanske okupacije. Naslednja skupina predstavlja vstajo organiziranega upora pod 

vodstvom osvobodilne fronte (zastopa jo do pasu gol upornik, ki se obrača k ostalim v skupini 

in jih pozove na upor, skupina pa simbolično strne vrste tako, da se borci primejo za roke). 

Simbolični okrvavljeni tank (kompozicijsko je po velikosti povsem pretirano velik) v 

nadaljevanju predstavlja nasilno okupacijo slovenskega ozemlja, upirajo se mu nebogljeni 

vojni pregnanci z golimi rokami. V nadaljevanju je že nakazano podtalno organiziranje in 

oboroževanje borcev z aktivistom OF, ki deli letake. Sledi prikaz vojne vihre, s plastičnim 

prikazom okupatorjevega nasilja (mladenič z zanko okoli vratu in talec z zavezanimi očmi, 

najverjetneje kaznovana za sabotažno akcijo miniranja mostu z železniško progo, ki je 

pomanjšana prikazana v ozadju) in organizacijo partizanske sanitetne službe. Za njima v 

ognju gorijo padli simboli fašistične oblasti (butara s sekiro, fašistični fez s čopom in puška). 

Opustošenje vojne v celotni dolžini prikaza narodnoosvobodilnega boja zaznamujejo požgani 

in opustošeni slovenski domovi na dnu freske in gozd na obzorju na vrhu freske, tako je tudi 

kompozicijsko s takšno borduro izpostavljen osrednji in vsebinsko najpomembnejši del 

pripovedi. V nadaljevanju so predstavljeni zmagoviti trenutki organiziranega boja 

narodnoosvobodilne fronte: skupina na zboru odposlancev slovenskega naroda v Kočevju 

(nad njo se kot odmev ponovi borbeno geslo »Narod si bo pisal sodbo sam«), pohod 



partizanske čete, zasedanje AVNOJ-a v Jajcu 29. 11. 1943 s prikazom novega 

jugoslovanskega državnega grba, nato zbor v Črnomlju s prvimi volitvami poslancev in 

herojsko figuro partizana, ki s puškinim kopitom tepta krono Karadjordjevićev in v 

nadaljevanju neustrašni srd partizana, ki bije padlega krvavečega orla – simbol kapitualcije 

okupatorja. V ozadju pred tržaško občinsko palačo stoji partizanski tank, ki sporoča o 

partizanski osvoboditvi Trsta 1. maja 1945. Napočil je čas osvoboditve, ki jo zaznamuje 

monumentalna herojska figura partizana, ki v eni roki drži slovensko zastavo, z drugo pa si že 

slači partizansko uniformo, da bi se pridružil izgradnji nove Jugoslavije v bratstvu in 

enotnosti narodov (predstavlja jo skupina šestih objetih ženskih figur v narodnih nošah 

jugoslovanskih narodov). Izgradnja novega socialističnega sistema je predstavljena z agrarno 

reformo (skupina predstavlja deljeno delo v kolektivu: delavec prestavlja mejnik, kmet zasaja 

lopato v zemljo, uradnik zapisuje, bivši borec pa cel proces nadzira). Pod njimi se pnejo 

razvaline (znamenje razdejane domovine) z mladim delavcem s krampom v roki, ki 

nakazujejo optimistično obnovo domovine v udarniških akcijah. Tukaj sta v ozadju 

predstavljeni elektrifikacija in industrializacija dežele kot znamenji modernega napredka 

gospodarstva, ki ga še poudarja v ozadju postavljen žerjav na gosenicah in skupina delavcev z 

maketo tovarne v rokah, ki praktično ilustrira idejo samoupravljanja pod parolo »Tovarne 

delavcem«. Ta sklepni del nove svobodne domovine sredi izgradnje značilno zaključuje 

skupina radostno korakajočih mladincev, ki korakajo skozi polje sredi zrelega žitnega klasja, 

prvega sadu njihovega dela in obljube v neomajno optimistični veri v svetlo bodočnost.14

Pengov je veličastno zgodovinsko pripoved zasnoval tako, da je prizore nanizal enega 

ob drugega in poskušal z majhnim številom oseb prikazati prepoznaven zgodovinski dogodek. 

Takšno neskončno nizanje figur, pri katerih so določene individualne osebnosti posebej 

izpostavljene (karantanski knezi, Karel Veliki, Matija Gubec, Primož Trubar, Janez Vajkard 

Valvasor, France Prešeren, Ivan Cankar, delavci in partizani), ostale pa v skupinah asistirajo 

tako, da zastopajo ustrezno zgodovinsko idejo skupnosti, ustvarja vtis neskončnega organsko 

tekočega traku zgodovine (ta je kompozicijsko bolj ali manj uspešno »zlepljen« iz posamičnih 

ločenih sekvenc), ki povsem pričakovano kulminira na zadnji steni s prikazom 

narodnoosvobodilnega boja, osvoboditve ter sklepne izgradnje proletarske države 

socialističnega reda. Pengov se je kot odličen freskant gotovo zavedal nevarnosti 

nepreglednosti prikazane snovi, ki je v dotičnem primeru zares izjemno obsežna. Zagato s 

pretirano kompozicijsko natrpanostjo je reševal tako, da je najpomembnejše osebnosti in 

  
14 Ikonografsko razlago poslikave povzemamo po Špranger, 1993, str. 43-49.



zgodovinske epizode postavil neposredno v prvi plan in jih barvno intenzivneje poudaril, 

medtem ko je dodatne ilustrativne informacije zgostil domala na nivo dekoracije v drugem 

planu freske, kjer naj bi učinkovale kakor komentar in dodatno pojasnilo k osnovnemu toku 

dogodkov v prvem planu. Celoten friz je barvno uglašen na zamolklo okrast ton, plitko ozadje 

pa je poenoteno s svetlo modrim odtenkom, s čimer je barvno poenotil in v celotnem vtisu 

izenačil vso poslikano površino. Končni učinek takšne kompozicije je nekakšno sklenjeno 

dogajanje na fiktivnem zgodovinskem odru, kjer se prizorišče poskuša tem bolj abstrahirati in 

tako postane pretirano plitko, že domala abstraktno. Takšen prijem je bil spričo naturalistično 

opisnega modeliranja osrednjih figur in astistenčnih figur tudi edini mogoč, saj bi z dodatnim 

prostorskim realizmom celotna pripoved bržkone razpadla.

Stremljenje Pengova, da bi izdatno nizanje narativnih prizorov v freski prilagodil čim 

bolj razumljivi likovni shemi, je bilo gotovo povezano tudi z aktualnim razmišljanjem o formi 

stenskega slikarstva, ki bi ustrezalo razvoju modernistične arhitekture in zadovoljilo 

sodobnejša modernistična pričakovanjem glede forme in funkcije stenskega slikarstva. O 

nalogah sodobnega stenskega slikarstva je lucidno pisal Edvard Ravnikar že l. 1951,15 pri 

čemer je zanj zahteval prej uveljavljanje lastnih modernističnih likovnih prvin slikarstva 

(sodobna figuralna kompozicija s prečiščeno tematiko brez vsega odvečnega, ki sovpade z 

avtonomijo likovnega polja), kakor pa realistično-naturalistični princip iluzionizma v 

stenskem slikarstvu, ki zanika vsakršno modernistično dojemanje tako avtonomije 

arhitekturnih form na eni, kakor avtonomije slikarskega polja na drugi strani. Če je 

Ravnikarjevemu naprednemu nazoru prepričljivo ustrezal denimo mozaik Marija Preglja 

Ljubljana v borbi, ki je nastajal istočasno s Pengovovo fresko za palačo Ljudske skupščine in 

ga lahko spričo enotne, tektonično členjene kompozicije in modernistično reducirane 

formulacije revolucionarne teme brez pretiravanja označimo za slovensko verzijo Guernice, 

potem je očitno, da Pengov tega smotra v svojem stenskem slikarstvu ne dosega in si zanj tudi 

ne prizadeva: njegova veličastno ambiciozna stenska upodobitev tisočletne zgodovine 

  
15 Ravnikar tolmači svoj nauk o vlogi stenskega slikarstva v pomembnem sestavku z naslovom Arhitektura in 
zidno slikarstvo pri nas, v katerem postavi zelo jasna stališča, ki jih lahko povzamemo v načelo, da se mora 
stensko slikarstvo z vsemi sredstvi (kompozicijo, barvami, linijami, globino, kontrasti itd.) prilagoditi 
dvodimenzionalni in materialno nepredirni naravi zidane stene in si nikakor ne sme dovoljevati razkroja trdne 
površine stene z iluzionističnimi in naturalističnimi slikarskimi prijemi. »Zato freska po svojem bistvu, kot 
rečeno, že sama izključuje predvsem naturalizem, mehanično posnemanje narave, ki s svojim iluzionističnim 
imitiranjem prostora zanika steno in ji jemlje njeno osnovno funkcijo arhitekturnega elementa. Naturalistično 
obravnavanje freske je zato njeno prvo in največje notranje protislovje, ki jo ponižuje na golo rokodelsko 
opremljanje sten…«, Edvard Ravnikar: Arhitektura in zidno slikarstvo pri nas. Likovni svet, Ljubljana, 1951, str. 
45-47.



Slovencev ostaja v likovnem smislu »nesmiselna retrogardna oblika akademskega 

realizma«16, ki je v svojem času že povsem umetnostno anahronistična.

A je s takšnim načinom Pengov povsem natanko ustregel nalogi, ki jo stenskemu 

slikarstvu zapoveduje doktrina socialističnega realizma, ki jo v začetku petdesetih let (z 

jasnim spominom na sovjetske vzore iz tridesetih let) še povsem prepričano zapovedujejo 

zagovorniki državne propagande socializma v umetnosti in jo, kot kaže, dojemajo kot 

uporabno še proti koncu desetletja. Monumentalno stensko slikarstvo mora govoriti »o 

naporih in zmagoslavju narodnoosvobodilne borbe, o težavah obnove ter velikem napredku v 

graditvi socializma«, z ustrezno nazorno tematiko mora predstavljati sredstvo vzgoje (»vzgaja 

v naših delovnih množicah patriotičnost in samozavest sograditeljev naše socialistične 

domovine«) z naturalistično plastičnim pripovednim jezikom pa mora »po svoji jasnosti in po 

možnosti realiziranja pripovedno jasne snovi kar najbolj odgovarjati dojemanju širokih

množic«.17 Takšna naloga za najpomembnejšo stensko poslikavo, ki simbolno zastopa 

nacionalno (slovensko) in politično (socialistično) identiteto vodilnega telesa v državi, je 

neprimerljivo pomembnejša od aktualnosti likovnega jezika, ki se zanjo uporablja. S tem 

ostaja Pengovova freska eden od pomembnejših primerov socrealističnega recidiva, ki se tudi 

po izteku socrealistične epizode v slovenskem slikarstvu še vedno sporadično pojavi pri 

pomembnejših javnih naročilih.18  

Zdenko Kalin in Karel Putrih: kiparski okras portala Ljudske skupščine

Kiparski okras za portal nove palače Ljudske skupščine predstavlja kiparski pendant 

najpomembnejši stenski poslikavi Slavka Pengova v notranjščini zgradbe, saj slednjo v 

določeni meri komplementarno dopolnjuje tako po motiviki kakor po monumentalnih 

dimenzijah portalne celote, medtem pa v realistično figuralni zasnovi že odkriva sodobnejšo 

in likovno trajnejšo formulacijo. Prvotni arhitekturni načrt Vinka Glanza spočetka ni 

predvideval tako obsežnega kiparskega okrasja, temveč zgolj kiparski okras v visokem reliefu 

na vzhodni fasadi palače.19 Vendar pa je od l. 1955 naprej20, ko sta kiparja Karel Putrih in 

  
16 Brejc, 2003, str. 36.
17 Navedki so iz ocene Staneta Mikuža ob uspešni Pengovovi izvedbi stenske poslikave v CK KPJ v Beogradu l. 
1950. Gl. Stane Mikuž: Freske Slavka Pengova v poslopju Centralnega komiteja KP Jugoslavije, Delavska 
enotnost, 1. 1. 1950, str. 12.
18 Zanjo je bil tudi nagrajen z najpomembnejšim državnim priznanjem za umetniške dosežke, s Prešernovo 
nagrado l. 1959.
19 Ta idejna zasnova je vidna v dokumentu s spiskom predvidenih slikarskih in kiparskih del za palačo Ljudske 
skupščine (dokument je naslovljen z »Predlogi za umetniško okrasitev poslopja Ljudske skupščine LRS« in ni 
datiran). Hrani ga arhiv DZ RS.
20 Špelca Čopič: Življenjski podatki, v: Kipar Zdenko Kalin, (raz. kat.), Moderna galerija, 1985, str. 146.



Zdenko Kalin začela sodelovati z arhitektom Vinkom Glanzem pri načrtovanju kiparskega 

okrasa za portal skupščinske palače, načrt velikopotezno razrastel in bil do l. 1959 končno 

realiziran v podobi, kakršno poznamo danes kot najbolj značilen arhitekturni element na 

celotni zgradbi.21

Zdenko Kalin in Karel Putrih sta bila ustanovna člana skupine Neodvisnih, ki se je 

formirala l. 1937 v Ljubljani in v slikarstvu in kiparstvu zagovarjala govorico zmernega 

meščanskega realizma. Kot stanovska kolega sta prijateljevala že v predvojnih letih, skupaj 

študijsko potovala, razstavljala na istih razstavah, si slednjič uredila skupni atelje v 

»Švicariji« v Tivoliju, ki sta ga morala l. 1943 zaradi pregona Nemcev zapustiti, vendar sta se 

tja lahko vrnila po koncu vojne. Že v predvojnem času sta se s kiparskimi osnutki za večjo 

spomeniško plastiko (spomenik za Aleksandra I. Karadjordjevića v Ljubljani, l. 1939) 

potegovala za javna naročila, čeprav neuspešno. Prvo večje javno naročilo, ki sta ga kiparja 

dobila skupaj z arhitektom Borism Kobetom, je bil spomenik žrtvam fašizma na Urhu pri 

Ljubljani (l. 1946). Kiparja sta za spomenik na Urhu morala takorekoč izumiti nov kiparski 

jezik, ki bi se prilegal nalogi povojne spomeniške plastike, saj so bila pričakovanja po 

prileganju estetiki socialističnega realizma še najbolj izrazita prav pri simbolno tako 

pomembnih javnih naročilih. Naloga jima je dobro uspela, Kalin in Putrih sta za bronasti del 

vrh kamnitega kubusa izolirala posamične značilne tipe, ki bi lahko ustrezno kot osrednji 

protagonisti zastopali skupinski prizor zmage in optimistične izgradnje bodočnosti – kiparja 

sta bila izredno dobro usklajena in sta lahko z variiranjem in medsebojnim dopolnjevanjem 

ustrezno rešila zahtevno nalogo skupinske plastike, ki se dinamično razgibava v prostoru. V 

modeliranju figur na Urhovem spomeniku je še opazno detajlirano realistično označevanje 

protagonistov, ki so primerno zapolnili svoja ključna simbolna mesta v naraciji o zmagovitem 

narodnoosvobodilnem boju in optimistični viziji v prihodnosti: stari kovač v težkem 

predpasniku, snidenje mladega partizana z materjo po koncu vojne, ranjeni partizan pod 

težkim ogrinjalom itd. Takšna realistična opisnost v kiparskem okrasu za portal Ljudske 

skupščine, ki ga začenjata snovati l. 1955, že odpade. Nadomesti jo sodobnejša stilizirana in 

tipizirana modelacija, ki je že na poti k sodobnejšemu modernističnemu izrazu.

Kiparski portal za Ljudsko skupščino je razdeljen na vrhnji del nad vrati, preklado, ki 

jo tvori friz 34 nanizanih figur, te je izdelal Karel Putrih. Preklada počiva na petih širokih 
  

21 Iz dopisov z beograjskim podjetjem »Plastika«, ki je odlivalo Kalinove in Putrihove kipe za portal palače 
skupščine je razvidno, da naj bi prvotno nameravali kipe v celoti pozlatiti. Za pozlato bi potrebovali skoraj deset 
kilogramov čistega zlata, kar je po vsej priliki zagotovo predstavljalo prevelik strošek. Končni kiparski okras 
pozlate vsekakor ni dočakal. Dokument hranijo v arhivu DZ RS.  



pilastrih, ki so po višini razdeljeni z manjšimi granitnimi policami na več prekatov, v katerih 

so umeščene celopostavne moške, ženske in otroške figure, ki so delo Zdenka Kalina. 

Ikonografski program portala predstavlja sintezo izčiščene monumentalne spomeniške 

plastike, ki je značilna za socialistični realizem. Pri tem pripade preteklemu spominu na 

narodnoosvobodilni boj, njegove bitke in žrtve manjši delež – simbolični zaznamek ljudstva, 

ki se dviguje k odporu na obeh skrajnih straneh zgornjega Putrihovega friza in se spušča ob 

straneh v Kalinovih figurah na skrajnih pilastrih do tal. Preostanek je programa je v celoti 

posvečen slavljenju življenja in blaginje v urejeni in k napredku stremeči usmerjeni 

socialistični družbi in državi. 

Značilno je, da sta se Kalin in Putrih odločila za celopostavne akte, ki so močno 

stilizirani in tako zastopajo neko bistveno bolj trajno, nadčasovno in nadzgodovinsko realnost. 

Ta odmik je bil v doktrini socialističnega realizma precej nenavaden, saj so monumentalne 

figure herojskih borcev ali delavcev običajno dosledneje naturalistično obravnavane in jasno 

predstavljajo vse odločilne borbene in/ali revolucijske atribute (v oblačilu, orožju ali orodju, 

pri čemer pa so individualne portretne lastnosti vendarle tipizirane do nivoja občega 

herojskega tipa – že njun spomenik žrtvam fašizma na Urhu pripada takšnemu načinu). Na 

skupščinskem portalu so vse figure gole, pri Kalinu oblikovanje človeškega telesa s 

stiliziranjem  pripelje do popolnejše elegance, Putrihove figure so nekoliko bolj robustne. 

Zaradi simbolične in konkretne vsebinske prepoznavnosti so bolj ali manj vse figure vendarle 

opremljene z atributi, ki v celoti in nesporno pojasnjujejo njihov vsebinski pomen.

Putrih je figuralni friz na prekladi nad vrati sestavil iz več skupin (dvojic ali trojic), ki 

personificirajo oziroma alegorično zastopajo posamične ključne dejavnosti nove napredne 

socialistične družbe. Prvo skupino na levem robu tvori trojica ženskih figur, ki s sklenjenimi 

in kvišku dvignjenimi rokami odločno zaznamujejo pripravljenost ljudstva na odpor in boj za 

svobodo. Na drugem skrajnem desnem robu friza se motiv zrcalno ponovi s skupino treh 

upornih mož z dvignjenimi rokami. Ta robna postavitev upornih mož in žena tudi likovno 

sijajno učinkuje, saj s kvišku iztegnjenimi rokami dinamično prebija pravokotno osnovo friza 

in mu s tem omogoča večjo likovno dinamičnost. V simboličnem smislu pa seveda predstavlja 

tudi ključno lastnost z borbo in odporom pridobljene svobode, ki je temeljna podstat, možnost 

razpiranja perspektive, ki sploh omogoča razvoj v svobodni družbi (in jo v svoji stalni 

pripravljenosti tudi trajno varuje). Dinamična razgibanost je značilna tudi za notranji del friza, 

kjer so figure prostorsko precej svobodno razgibane v različnih zasukih in fizičnih položajih 

teles. Prva skupina z desne tako zastopa šolstvo in vzgojo: prva ženska figura drži tablico, na 



katero piše otrok, druga pa sedi na tleh, na ramenih drži majhnega otroka, za njima pa sta 

privzdignjeno postavljeni še dve otroški figuri. Naslednja skupina štirih moških in otroka 

predstavlja rudarstvo: prvi drži vrtalni stroj, ki ga z vso telesno silo upira v nevidno skalo, 

drugi kleče vihti kramp, tretji pridržuje karbidno svetilko, četrti moški v rokah drži pripravo 

za miniranje, ob njem pa si otrok zvedavo ogleduje predmet v rokah (najverjetneje kos 

rudnine). Naslednja skupina treh mož predstavlja napredek elektrifikacije, pri čemer prva dva 

napeljujeta (nevidni) žici, tretji pa v rokah drži daljnovodni nosilec. Naslednja skupina, ki ima 

v frizu centralno mesto, tvori par ženskih figur, ki sta postavljeni togo frontalno in se držita za 

roki, leva v rokah drži povezano butarico, druga pa tehtnico, rimska simbola pravne države in 

pravičnega sodstva. V celotni kompoziciji friza imata ti dve osrednji figuri izjemen značaj: 

postavljeni sta povsem togo frontalno, s pogledom uprtim v horizont in s sklenjeno držo rok 

zavzemata statuarni položaj in izraziteje kot vse ostale figure izpričujeta svoj simbolno 

osrednji položaj. Izpostavljena centralna pozicija ženske dvojice zastopa juridično moč in 

pravico in je bila seveda za palačo Ljudske skupščine kot zakonodajnega organa osrednjega 

pomena, zato njen opazno izstopajoč statuarni prikaz ni presenetljiv. V nadaljevanju dvojica 

ženske in sedeče moške figure prikazuje dejavnost tkalstva oziroma tekstilne industrije 

(ženska moškemu ponuja tkalski čolniček), naslednja dvojica otroka in moža pa je 

zaznamovana z atributom zobatega kolesa in predstavlja strojništvo oziroma industrializacijo. 

V nadaljevanju si par daje opravka s sajenjem stiliziranega drevesca in zastopa dejavnost 

sadjarstva (ali širše kmetijstva), naslednji moški par je opremljen z motorno žago in 

predstavlja gozdarstvo, še naprej pa dve moški figuri popravljata ladijski propeler in s tem 

zastopata ladjedelništvo. Zadnji par moža in otroka, ki ilustrira to pestro paleto gospodarskih 

dejavnosti, je posvečen ribištvu: otrok stoji nad stiliziranim izsekom reke, iz katere skačejo 

ribe, največjo pa sam ponosno drži dvignjeno nad glavo. Na desni, kot že omenjeno, friz 

zaključuje trojica upornih mož.

Pet pilastrov, na katerih počiva Putrihov figuralni friz, je Zdenko Kalin zasnoval tako, 

da jih je z granitnimi policami razdelil v manjše niše oziroma prekate, v katere je umestil 

posamične moške ali ženske figure (v večje) ali otroške figure in dvojice (v manjše niše). 

Ikonografski program Kalinove plastike dopolnjuje zgornji friz tako, da v skrajnem levem in 

desnem pilastru nadaljuje simboliko upora. Ta dva pilastra sta kompozicijsko enako 

sestavljena, drže figur pa se simetrično zrcalijo n vsaki strani; na teh skrajnih pilastrih je 

manjša otroška figura postavljena v spodnji niši, nad njo je ženska figura, ki dramatično 

dviguje roke in je s telesom zasukana vstran od portala. Nad njo je moška figura, ki že s samo 



obrambno držo svojega telesa, zasukom glave in odločnim pogledom jasno sporoča svojo 

pripravljenost na odpor, na vrhu pa pilaster zaključi manjša klečeča ženska oziroma dekliška 

figura, ki z ukleščeno trpno držo svojega telesa daje tej temi odpora dodaten čustven akcent.

Preostali trije notranji pilastri s svojim kiparskim okrasom predstavljajo dejavnosti, ki 

so povezane s kulturnim in umetniškim življenjem v tej idealni projekciji socialistične 

družbene stvarnosti. Tako drugi pilaster z leve in drugi pilaster z desne zasedajo figure, ki 

predstavljajo umetniško in intelektualno delovanje: na levem pilastru zgoraj ženska figura z 

masko zastopa dramske dejavnosti, moška figura z geometrijskimi liki pod njo znanost, na 

desnem pilastru zgoraj ženska figura z razgibano držo rok zaznamuje ples in moški pod njo s 

stiliziranim kipcem torza v rokah stoji za kiparstvo. V vmesnih manjših poljih so postavljene 

otroške dvojice v igri; to je značilen motiv otroških iger, ki je tudi sicer Kalinu predstavljal 

prav posebej ljubo temo in skozi katerega je lahko tudi v tako monumentalno javno plastiko 

pripeljal intimističen značaj svojega kiparstva. Na osrednjem pilastru se zgostijo motivi, ki 

imajo že popolnoma nadzgodovinski, klasično humanističen značaj: v spodnji niši moška 

figura vodi majhnega otroka pri njegovih prvih korakih, družinski motiv, ki z blago milino 

simbolizira varno pot v prihodnost (tukaj se skozi motiv otroka pri svojih prvih negotovih 

korakih metaforično projicira usoda mlade države, ki mora po naporih komaj osvojene 

svobode šele varno shoditi v svojo lastno prihodnost). Nad njima je postavljena sedeča ženska 

figura, ki v naročju drži rog izobilja napolnjen s sadjem in predstavlja blagostanje, nad to pa 

je postavljena stoječa ženska figura z golobico miru v rokah. Na vrhu ta centralni pilaster 

zaključuje povsem klasičen antikizirajoč motiv dveh puttov z lovorjevim vencem v rokah, ki z 

odločno dvignjenimi rokami posnemata borbeno pripravljenost odraslih borcev na straneh 

portala in tako okronata ta centralni vsebinski sklop miru, izobilja in sreče s slavo (lovorjevim 

vencem).

Celota ikonografskega programa, ki sta ga v kiparski kompoziciji izdelala za portal 

Ljudske skupščine Karel Putrih in Zdenko Kalin, tako v osnovi povsem ustreza ideološki 

matrici proslavljanja trdne in stabilne socialistične države in družbe, v kateri je prav spričo 

priborjene svobode in upora (ki kot okvir zamejuje, varuje, omogoča in hkrati zagotavlja tudi 

nadaljnjo trajnost miru in svobode) mogoča prosperiteta na vseh področjih družbenega 

življenja: v gospodarstvu, šolstvu, kulturi, umetnosti, ki vodijo k blaginji, miru, srečni in varni 

prihodnosti in nad katerimi kot najpomembnejši garant stoji (zakonodajna) pravičnost države, 

katere simbolno centralno mesto je prav sedež oblasti v Ljudski skupščini.



Tovrsten ikonografski program portala, ki podaja nekakšen sumaričen izkaz občih 

družbenih temeljev svojega časa, dejansko sega globlje v tradicijo, ki jo zgolj prilagodi 

ustrezni ideološki matrici socialistično realistične umetnosti in arhitekture. Med najpogostejše 

motive na arhitekturnih pročeljih sodnih palač in drugih sedežev civilne oblasti sodi gotovo 

(običajno kiparska) upodobitev Justitie, rimske boginje pravičnosti z atributi zavezanih oči, 

tehtnico in mečem. Zanimivejšo vzporednico pa je mogoče potegniti tudi z ambicioznejšimi 

in bolj kompleksnimi ikonografskimi programi v kiparskem okrasju portalov pri srednjeveški 

katedralni arhitekturi. Ti programi so s figuralnimi kompozicijami eshatološko utemeljevali 

krščanski horizont tuzemskega življenja, z moraličnimi prizori ilustrirali zakone krščanskih 

moralnih temeljev družbe in s prizori poslednje sodbe in Kristusa razsodnika sporočali o 

končni oblasti nad življenjem in smrtjo slehernika. Skupaj z galerijami kraljev na katedralnih 

pročeljih se je v takšnem srednjeveškem ikonografskem programu cerkvena oblast združila s 

posvetno in tako simbolno utemeljila absolutno fevdalno politično moč. V primeru 

socialističnega ideološkega prevrednotenja družbe, ki se sijajno odraža tudi v kiparskem 

okrasju za portal Ljudske skupščine, je to »galerijo kraljev« ustrezno zamenjala »galerija 

ljudstva« v zgornjem figuralnem frizu in na pilastrih, torej delavstva, ki postane nosilec 

oblasti v enakopravni socialistični ureditvi. V takšnem zgodovinskem kontekstu predstavlja 

kiparski okras portala Ljudske skupščine, s tem ko postavlja delavsko ljudstvo na mesto 

triumfalnega suverena, nekakšno izvirno presaditev tradicije v sodobni okvir moderne 

socialistične državne ureditve.

Umetnost v službi ljudstva, umetnost v službi svobode

Slavko Pengov je s svojim freskantskim ciklom zgodovine slovenskega naroda za 

Ljudsko skupščino poskušal ustreči najbolj neposrednim pedagoško propagandnim namenom 

jasnega podajanja kompleksne in izredno obsežne naracije nacionalne zgodovine in je pri tem, 

povsem v duhu časa in političnega imperativa, odmeril največ prostora prav nedavno 

minulemu narodnoosvobodilnemu boju in delavski revoluciji, ki je slovenskemu narodu 

omogočila suveren obstoj v svobodni državi. Njegov likovni jezik, prilagojen monumentalnim 

vsebinsko-likovnim nalogam socrealistične umetnosti, je bil ob koncu petdesetih let v svojem 

umetnostnem kontekstu sicer že presežen, a nemara je prav spričo svoje izjemne opisne 

natančnosti in spodobnosti konstruiranja gostobesedne likovne pripovedi uspel ustvariti 

likovni spomenik, ki kar najbolje priča o prizadevanju mlade države po svoji trdni in 

prepričljivi zgodovinski, narodni in družbeni potrditvi. To prizadevanje kakor nadaljevanje 

istega napeva v sodobnejši tonaliteti odzvanja tudi v monumentalnem kiparskem okrasju 



Karla Putriha in Zdenka Kalina za portal palače: sumarično predstavlja trajne civilizacijske in 

kulturne vrednote, na katerih je slovenski narod gradil svojo prihodnost in skozi katerih portal 

je simbolno in dejansko suvereno stopal v krog svobodnih in demokratičnih narodov povojne 

Evrope.      



FOTOGRAFIJE 

Portal na zgradbi Državnega zbora, kiparski okras Karla Putriha in Zdenka Kalina (1955-59).
Foto Miran Kambič.



Osrednji del kiparskega friza Karla Putriha (od leve proti desni alegorične upodobitve elektrifikacije, pravičnega 
sodstva, tekstilne industrije in strojništva).

Foto Miran Kambič.



Osrednji del kiparskega friza Karla Putriha (od leve proti desni alegorične upodobitve pravičnega sodstva, 
tekstilne industrije, strojništva, sadjarstva in gozdarstva).

Foto Miran Kambič.



Kiparski okras Zdenka Kalina na pilastrih portala na zgradbi Državnega zbora.
Foto Miran Kambič.



Slavko Pengov, detajl freske Zgodovina Slovencev od naselitve do danes, detajl s prizorom karantanskih volitev 
koroškega vojvode na prvi steni.

Foto Miran Kambič.

Slavko Pengov, detajl freske Zgodovina Slovencev od naselitve do danes, del poslikave na drugi steni s prizori 
od Matije Gubca do Prešernovega kroga.

Foto Miran Kambič.



Slavko Pengov, detajl freske Zgodovina Slovencev od naselitve do danes, detajl z zaključkom poslikave na drugi 
steni z Janezom Bleiweissom in Franom Levstikom in začetkom poslikave na tretji steni s prizori od 

prvomajskih delavskih demonstracij l. 1899 do ustanovitve Kraljevine SHS.

Foto Miran Kambič.

Slavko Pengov, detajl freske Zgodovina Slovencev od naselitve do danes, del poslikave na četrti steni od 
zborovanja v Kočevju do osvoboditve in agrarne reforme.

Foto Miran Kambič.



Slavko Pengov, detajl freske Zgodovina Slovencev od naselitve do danes, detajl poslikave na četrti steni s 
prizorom prvih svobodnih volitev v Črnomlju in osvoboditvijo.

Foto Miran Kambič.

Marij Pregelj: Ljubljana v borbi, mozaik na podestu stopnišča med drugim in tretjim nadstropjem v Državnem 
zboru RS.

Foto Miran Kambič.


	PDF.doc

