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Pričujoče besedilo je nastalo kot sklepno dejanje parcialnih raziskav, ki so 
se dotikale repertoarnih značilnosti posameznih obdobij ljubljanske Ope-
re: repertoarni pregled Opere v času delovanje Dramatičnega društva  in 
prikaz vpliva politike v prvih dveh desetletjih po drugi svetovni vojni je bil 
za tokratno objavo dopolnjen še s pregledom repertoarja ljubljanske Opere 
v zadnjih štirih desetletjih. Glavna naloga tako sestavljenih parcialnih raz-
iskav je bila pregledati operni repertoar ljubljanske Opere vse od ustano-
vitve Dramatičnega društva, ki je med svoje naloge zapisalo tudi izvajanje 
glasbeno-gledaliških del, zaradi česar imamo lahko letnico 1867 upraviče-
no za začetek slovenskega institucionaliziranega opernega uprizarjanja. Se-
veda so se družbeni, politični in estetki pogoji, torej konteksti spreminjali, 
zato sem ljubljansko operno poustvarjalnost periodiziral v pet zgodovinsko 
zaključenih enot: 

−	 od ustanovitve Dramatičnega društva do selitve v novo stavbo 
Deželnega gledališča (1867–1892),

−	 od selitve v stavbo Deželnega gledališča do začetka prve svetovne 
vojne (1892–1914),

−	 obdobje med svetovnima vojnama (1918–1945),

−	 obdobje po drugi svetovni vojni v skupnem jugoslovanskem pro-
storu (1945–1991) in

−	 obdobje po osamosvojitvi Slovenije (od 1991 do danes).

Repertoarna analiza ljubljanskega opernega 
uprizarjanja od ustanovitve Dramatičnega 
društva do danes
Gregor Pompe
Univerza v Ljubljani
University of Ljubljana

	 doi: https://doi.org/10.26493/978-961-7055-50-4.351-372
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V teh posameznih obdobjih sem pozornost namenil različnim »kazal-
nikom«, s pomočjo katerih bom skušal pokazati na glavne repertoarne zna-
čilnosti v posameznih obdobjih in kasneje izluščiti tudi splošne značilnosti. 
Zanimalo me je predvsem naslednje: 

−	 dotekanje novih opernih naslov, še posebej hitrosti njihove »pre-
točnosti« iz evropskih opernih središč ter s tem povezano vpraša-
nje aktualnosti, 

−	 preiskovanje razmerja med posameznimi opernimi žanri in naci-
onalnimi tradicijami, 

−	 iskanje najpogosteje izvajanih opernih del ali skladateljskih imen, 
na podlagi katerih bi bilo mogoče razkriti 

−	 repertoarne posebnosti ljubljanskega opernega gledališča glede 
na podobna gledališča v Evropi.

1867–1891: Od ustanovitve Dramatičnega društva do selitve 
v novo stavbo Deželnega gledališča 

Prvo obdobje delovanja Dramatičnega društva je bilo v znamenju poizku-
sov in močne »infrastrukturne«, profesionalne (izobrazba) ter personalne 
podhranjenosti. Zato je treba biti posebej previden pri odkrivanju uprizo-
ritev, ki jih je zaznamoval tudi pomembnejši glasbeni delež. Izkaže se na-
mreč, da je bila v tistem času – in to ne le na domačem odru – meja med 
gledališko igro (torej v današnjem pogledu v prvi vrsti govorno dramo), 
ki je vsebovala glasbene točke, in razvito spevoigro, ki jo lahko imamo za 
»pravi« glasbeno-gledališki žanr, precej izmuzljiva, čemur je najbrž botro-
val skromen glasbeniško-pevski izvajalski aparat. Tako primerjava partitur 
in dramskega besedila Stöcklove Čarovnice (1875), ki se jo obravnava kot 
spevoigro, in scenske glasbe, ki jo je isti skladatelj napisal za igro Robert in 
Bertram (1879) in nosi žanrsko oznako »burka s petjem in plesom«, poka-
že, da na glasbeni ravni in tudi v razmerju med petim ter govorjenim bese-
dilom ni mogoče odkriti prave razlike, zaradi česar oznake, kot so »burka«, 
»opereta«, »igrokaz«, »spevoigra« ali »komad s petjem«, odpirajo široko ža-
nrsko polje, ki se razteza od skromne in preproste scenske glasbe do laž-
je, preproste opere (predvsem izraz opereta se je sprva uporabljal na takšen 
način1). Obvezna prisotnost glasbe (tudi orkestra in igralsko obvladovanje 
1	 Prim. Andrew Lamb, »Operetta« v Grove Music Online. Oxford Music Online, ur. La-

ura Macy (Oxford: Oxford University Press), dostopano 9.10.2014, http://www.ox-
fordmusiconline.com.nukweb.nuk.uni-lj.si/subscriber/article/grove/music/20386. 
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petja) je bila v gledališčih 19. stoletja nekaj samoumevnega, zato je bilo loče-
vanje med danes popolnoma oddaljenima žanroma govorne drame in ope-
re še precej zabrisano.

Med deli, ki jih je do selitve v novo stavbo pripravilo Dramatično dru-
štvo, bi le s težavo našli kako zares »pravo« opero, temveč predvsem lažje 
žanre – tako v vsebinskem kot tudi tehničnem pogledu. Tako so bile pogo-
steje izvajane »komične operete« oz. burke nemškega skladatelja Augusta 
Conradija (1821–1873), ki se je v zgodovino glasbe vpisal predvsem kot Lisz-
tov kopist in svetovalec pri instrumentaciji v času njegovega weimarske-
ga službovanja (1844–1849), nato pa je deloval v Berlinu kot gledališki ka-
pelnik in avtor številnih burk in spevoiger,2 operete francoskega tipa vsem 
znanega mojstra Jacquesa Offenbacha (1819–1880) ter spevoigre nenavadno 
marljivega mojstra dunajskih gledališč Adolfa Müllerja (1801–1886), katere-
ga opus šteje okoli 600 glasbeno-gledaliških del večinoma lažjega žanra. Še 
posebej bode v oči izvedba Müllerjeve verzije Donizettijeve opere Hči pol-
ka, pri čemer je seveda šlo za burko oz. vaudevílle (slovenska označba ža-
nra tistega časa je bila opereta), ki jo gre razumeti kot tipično travestijo zna-
nega dela po preverjenem modelu, značilnem predvsem za Offenbachove 
operete, in ne za kakšno resno približevanju žanru opéra comique, kar je 
v svoji osnovi Donizettijeva mojstrovina. Med zgodnjimi izvedbami zbuja 
še posebno pozornost Schubertova »komična opera« Advokata, ki v resni-
ci ni nič drugega kot kratek, približno šestminutni pevski trio, katerega be-
sedilo je domišljeno kot krajši dramski prizor s spremljavo klavirja (ohra-
nila se je sicer tudi verzija za dve violini in violončelo), glasba pa je v veliki 
meri povzeta po delu skladatelja Antona Fischerja (1778–1808) – delo je nas-
talo leta 1812, ko je imel Schubert zgolj 15 let.3 Prav takšno spoznanje najbrž 
dobro osvetljuje tudi druge izvedbe Dramatičnega društva – bile so prepro-
stejše, kot to sugerirajo žanrske označbe, ki jih beremo iz današnjega zorne-
ga kota. Tudi oznake »velika romantično-tragična opera v 3 dejanjih« Kralj 
Vondra XXVI. češkega skladatelja Josefa Illnerja (1839–1894), ki so jo upri-
zorili leta 1870, ne gre jemati preveč resno, temveč ironično, saj je v resnici 
šlo za burko, kar dokazuje objavljen slovenski prevod. 

V tem kontekstu niso po kvaliteti ali zasnovi prav nič odstopala slo-
venska dela, kar velja tako za Tičnika Benjamina Ipavca, ki je bil prvič iz-
veden že leta 1866 v okviru prizadevanj Slovenskega društva, kot tudi za 
2	 Prim. Georg Richard Kruse, »August Conradi (gestorben 26. Mai 1873). Ein Geden-

kblatt«, Die Musik 12, št. 4 (1912/13): 3–13.
3	 Prim. Reinhard Van Hoorickx, »Schubert's Trio ‘Die Advokaten’«, Revue belge de 

Musicologie/Belgisch Tijdschrift voor Muziekwetenschap 25, št. 4 (1971): 46–52.
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Vilharjevo z nacionalno zgodovinsko tematiko prežeto resnobno spevoigro 
Jamska Ivanka (Filharmonična družba je leta 1851 izvedla tri odlomke), ki 
ji je ob izvedbi leta 1871 z orkestracijo in novo uverturo »pomagal« kapel-
nik Georg Schantel. Tudi prva, operetna verzija Foersterjevega Gorenjske-
ga slavčka, zmagovalka natečaja Dramatičnega društva, na katerega se je 
z opernim delom prijavil sicer samo še Anton Hribar (1839–1887) z opere-
to Prepir o ženitvi na besedilo duhovnika Jurija Grabrijana (1800–1882), ne 
odstopa od okvirov spevoigre, kar velja tudi za Čarovnico Antona Stöckla, 
za katero je mogoče trditi, da je po glasbeni plati celo boljše delo od Tičnika 
in bi si zato zaslužila podrobnejšo obravnavo muzikološke stroke.

1892–1914: Od selitve v novo stavbo Deželnega gledališča 
do začetka prve svetovne vojne

Situacija se je precej spremenila s selitvijo v novo stavbo Deželnega gledali-
šča, kjer se je skoraj takoj začelo »pravo« glasbeno-gledališko delo, katere-
ga motor je postal Fran Gerbič, ki se je na vabilo Glasbena matice, Drama-
tičnega društva in Čitalnice vrnil po uspešni pevski in učiteljski karieri v 
domovino. Na novem odru je bila najprej izvedena Blodekova enodejanka 
V vodnjaku, ki jo je sicer Gerbič prvič pripravil sam leta 1889, zdaj pa je re-
žijsko delo prevzel Josip Nolli. Gerbič se je očitno še moral zavedati ome-
jenosti izvajalcev, zato na sporedu najdemo predvsem operete (I. Zajc, F. 
Suppé, J. Offenbach, Hervé), toda takšna prevlada lažjega žanra se konča, 
ko postane leta 1895 kapelnik češki dirigent Hilarij Benišek, ki takoj priče-
nja vzpostavljati standardni operni repertoar. Do leta 1897, torej le pet let po 
odprtju vrat Deželnega gledališča, Dramatično društvo že pripravi izvedbe 
oper, ki so še danes najpomembnejši del stalnega repertoarja: Kmečka čast, 
Čarostrelec, Prodana nevesta, Trubadur, Carmen, Faust, Gorenjski slavček, 
Rigoletto, Traviata in Ples v maskah. Seznam teh del je smiselno primerja-
ti z najpogosteje izvajanimi operami v ljubljanskem gledališču (seveda zgolj 
v »slovenskem« delu od leta 1867 naprej – gl. tabelo 1), ki razkriva, da lah-
ko kar osem od desetih oper najdemo na lestvici petnajstih največkrat iz-
vedenih oper. 

Seveda sodi drugo obdobje ljubljanske Opere že v čas, ki ga je zazna-
movala historizacija opernih sporedov, ki se je začela konec 18. stoletja in se 
je utrdila prav ob koncu 19. stoletja4 – na repertoarju prvih let v novi stav-
bi najdemo le malo aktualnih del, prevladujejo že »preverjena« dela, nastala 
4	 Prim. Dietrich Steinbeck, »Der Spielplan als Ergebnis seiner geschichtlichen Entwic-

klung«, v Strukturprobleme des Musiktheaters in der Bundesrepublik Deutschland, 
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okoli sredine 19. stoletja. V tem pogledu predstavljajo izjemo opera Codrillo 
Rudolfa Wurmba, Mascagnijeva Kmečka čast, Stari ženin Karla Bendla in 
Humperdinckova Janko in Metka. Wurmb (1842–1907) je med letoma 1882 
in 1888 deloval pri Glasbenem društvo v Celovcu, zato se ga je najbrž razu-
melo kot »regionalnega« skladatelja,5 podobno pa velja za češkega sklada-
telja Karla Bendla (1838–1897), ki je bil konec koncev tudi član žirije ob že 
omenjenem razpisu Dramatičnega društva leta 1870,6 medtem ko je z Ma-
scagnijevo enodejanko in Humperdinckovo pravljično opero Dramatično 
društvo bolj jasno odmerilo sodobni operni trenutek, razpet med italijan-
ski verizem, ki je v tistem času pričenjal svoj zmagoviti pohod po evropskih 
gledališčih, in postwagnerjansko opero, torej med dedičema tradicije itali-
janske in nemške opere.

Zavezanost preteklosti v določeni meri razkriva tudi žanrska analiza 
repertoarja, saj v njem še zmeraj sorazmerno velik delež zavzema žanr ro-
mantične opere, torej prvenstveno nemški tip opere iz sredine 19. stoletja 

ur. D. Glatt-Behr (Thurnau: Forschungsinstitut für Musiktheater der Universität 
Bayreuth, 1978), 142.

5	 Clytus Gottwald, Die Handschriften der württembergischen Landesbibliothek Stut-
tgart. Die Handschriften der ehemaligen könglichen Hofbibliothek. Codices musici 3 
(Wiesbaden: Harrassowitz, 2004), 235.

6	 Anton Trstenjak, Slovensko gledališče. Zgodovina gledaliških predstav in dramatične 
književnosti slovenske (Ljubljana: Dramatično društvo, 1892), 58.

Tabela 1: Najpogosteje izvajane opere v slovenskem delu ljubljanske opere od leta 1867 
do 2015.

mesto skladatelj opera št. izvedb
1 B. Smetana Prodana nevesta 19
2 G. Bizet Carmen 18
3 G. Puccini La bohème 16
4 P. I. Čajkovski Jevgenij Onjegin 15
5 C. Gounod Faust 14
6 G. Verdi Rigoletto 14
7 G. Verdi La traviata 14
8 A. Dvořák Rusalka 14
9 G. Puccini Madama Butterfly 14
10 P. Mascagni Kmečka čast 13
11 G. Verdi Trubadur 13
12 A. Foerster Gorenjski slavček 12
13 R. Leoncavallo Glumači 12
14 G. Rossini Seviljski brivec 12
15 G. Puccini Tosca 12
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(v to kategorijo sodita poleg Webrovega Čarostrelca in oper Martha in Ale-
ssandro Stradella Friedricha von Flotowa tudi zgodnji mojstrovini Richarda 
Wagnerja Večni mornar in Lohengrin – vsa ta dela so bila v tem obdobju izve-
dena v Ljubljani), ki je izšel direktno iz spevoigre – romantična opera se zdi 
torej tudi na poustvarjalni ravni logični preskok od izvajanja lažjih opernih 
žanrov k veliki operi. Toda hkrati se na prvo mesto po številu izvedb že prik-
radejo veristične opere (18 izvedb, 15 izvedb romantičnih oper), katerih med-
narodni pohod se začne leta 1890 z izvedbo Mascagnijeve enodejanke Kmeč-
ka čast. V Ljubljani Mascagnija spoznajo samo dve leti kasneje, nato pa zelo 
hitro sledijo še Leoncavallovi Glumači (1899) ter Puccinijeve najbolj popular-
ne opere La bohème (1903), Tosca (1906) in Madama Butterfly (1908) – v vseh 
teh primerih gre za opere, ki se iz evropskih odrov zelo hitro preselijo na lju-
bljanski oder, kar kaže, da je bilo vodstvo opere vendarle v stiku s sodobnimi 
tokovi oz. v tem primeru modo. V tem pogledu je zanimiva tudi primerja-
va med repertoarjem nemškega in slovenskega dela gledališča – medtem, ko 
je prvo bolj izrazito izvajalo nemški repertoar (na repertoarju se tako znaj-
dejo danes pozabljeni skladatelji Viktor Nessler, Herman Zumpe in Victor 
Hausmann), pa je drugo predstavljalo bistveno več slovanskega repertoar-
ja, ki mu na nemškem odru ni bilo mesta (poleg Bendlovega Starega ženina 
gre omeniti še Moniuszkovo Halko, torej poljsko nacionalno opero, hrvaško 
nacionalno opero Nikola Šubić-Zrinjski Ivana Zajca, opero Maričon Srećka 
Albinija, Kovařoviceve Psoglavce, operi Poljski Žid in Naskok na mlin Karla 
Weisa, Ljubimkanje Františka Neumanna ter Božično drevo V. I. Rebikova). 
Toda bolj pomembna kot ta »nacionalna« razlika, ki bi jo bilo sicer mogoče 
odčitati iz primerjave slovenskega gledališča z vsakim drugim provincial-
nim gledališčem v Avstro-Ogrski,7 se zdi spoznanje, da je slovenski del začel 
svojo repertoarno politiko zelo ambiciozno: da je zajezil poplavo operet (ni-
koli niso izvajali več kot štirih operete na sezono8) in pripravil prve izvedbe 
(torej pred nemškim delom) tako pomembnih in izvajalsko zahtevnih oper, 
modeliranih po zgledu pariške velike opere (grand opéra), kot sta Verdijeva 
Aida (1898) in Wagnerjev Večni mornar (1900).

1918–1945: Med obema vojnama
Operno življenje se je ponovno vzpostavilo šele po koncu prve svetovne 
vojne; zdaj seveda že v okviru nove države in v novih nacionalnih okvirih. 
7	 Špela Lah, »Slovensko-nemška dihotomija v Deželnem gledališču v Ljubljani med le-

toma 1892 in 1914«, Muzikološki zbornik 36, št. 2 (2000): 107.
8	 Špela Lah, »Struktura repertoarja glasbeno-gledaliških del novega Deželnega gleda-

lišča (1892–1903)«, Muzikološki zbornik 41, št. 1 (2005): 75.



r epertoa r na a na l i z a lj u blja nsk ega oper n ega u pr i z a rja n ja . . .

357

Novo situacijo je deloma zaznamovala odsotnost prejšnje nemško-sloven-
ske dvojnosti, ki ni prinašala zgolj pozitivnih učinkov konkurence, tem-
več tudi plodno sodelovalno razmerje in repertoarne dopolnitve.9 Hkrati je 
bil to tudi v svetovnem pogledu čas, v katerem je opera še zadnjič opravlja-
la vlogo osrednjega kulturnega prostora in je na nek način služila prezenta-
ciji vodilnih ideologij, ki so v nadaljevanju sprožile z novo vojno katakliz-
mo svetovnih razsežnosti, po katerih se opera nikoli več ni zares opomogla. 
To zadnje »cvetenje« opere je mogoče odčitati tudi iz delovanja ljubljanske 
Opere, ne kaže pa se zgolj v številu postavitev in njihovih ponovitev tem-
več predvsem v razvejanosti repertoarja, ki se je razpiral na vse strani. To še 
posebej velja za čas (1925–1939), ko je opero vodil Mirko Polič (1890–1951).10

Najpomembnejše repertoarne odlike Poličeve dobe so gotovo poveza-
ne z renesanso klasicistične opere (v slovenskem jeziku tako dobimo prvo 
klasicistično opero, Mozartovo Figarovo svatbo, šele leta 1926), prvima in 
hkrati žal tudi zadnjima izvedbama Wagnerjevih glasbenih dram Valki-
ra (1929) in Parsifal (1933) ter široko odprtimi vrati za najsodobnejšo oper-
no ustvarjalnost. Tako prav v Poličevem času v Ljubljano prihajajo operne 
novitete nesluteno hitro: Oedipus Rex Igorja Stravinskega, Kraljičin ljubi-
mec Rudolfa Wagner-Régenyja, Weingartnerjeva Vaška šola, Křenekova 
opera Jonny igra, Car Kalojan Panča Vladigerova in Šostakovičeva opera 
Lady Macbeth Mcenska so v Ljubljani predstavljene le leto oz. dve po svo-
ji krstni uprizoritvi. Med pomembne uprizoritve sodobnejših oper pa v tis-
tem času gotovo sodijo tudi dela Zaljubljen v tri oranže Sergeja Prokofjeva, 
opera Eros in Psiha Ludomirja Róžyckega, opera Ljubezen treh kraljev Ita-
la Montemezzija, Weinbergerjev Švanda Dudak, otroška opera Nina nana, 
punčka moja glasnika glasbenega futurizma Francesca Balilla Pratelle, ki 
pa se sicer v tem delu odmika od radikalne prevratnosti, nato še Weillova 
komična opera Car se da fotografirati, ki bi jo lahko umestili v zgodovinsko 
specifični žanr Zeitoper, Respighijeva opera Plamen, delo Aleksandara Če-
repnina 01–01 na besedilo ruskega simbolista Leonida Andrejeva, katere-
ga delo je tudi podlaga Kogojevi operi Črne maske, D’Albertove Mrtve oči, 
opera Zemruda Raoula Koczalskega in Laterna Vitĕzslava Nováka. Poleg 
tega pa je s krstnimi izvedbami zadnjih Puccinijevih (Triptih, Turandot) 
oper poskrbel tudi za dotok najpriljubljenejšega dela italijanskega reperto-
arja. Ob bok tem delom je dajal Polič dovolj prostora tudi slovenskim novi-
9	 Lah, »Slovensko-nemška dihotomija«, 102
10	 Prim. Borut Loparnik, »Poličeva doba slovenske opere: ozadja in meje«, v Zbornik ob 

jubileju Jožeta Sivca, ur. Jurij Snoj in Darja Frelih (Ljubljana: Slovensko muzikološko 
društvo in Založba ZRC SAZU, 2000), 205–224.
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tetam, med katerimi so si še posebno mesto prislužile Kogojeve Črne ma-
ske, obe Bravničarjevi operi (Pohujšanje v dolini Šentflorjanski in Hlapec 
Jernej), Švarova Kleopatra ter izvedbe Osterca, saj so se skladatelji v njih jas-
no spopadali s takrat aktualnimi slogi in žanri (Kogoj z ekspresionizmom, 
Bravničar je v drugi operi že bolj sledil Osterčevemu zgledu in tako novi 
stvarnosti), medtem ko lahko izvedbe Parmovega Zlatoroga, obeh Savino-
vih oper (Gosposvetski sen in Matija Gubec) ter stalne ponovne postavitve 
in hkrati priredbe Gorenjskega slavčka razumemo v kontekstu želje po na-
cionalni operi. V novi državi pa je bilo potrebno nekaj prostora nameniti 
tudi skladateljem novega širšega prostora: Josipu Hatzeju, Petru Konjeviću, 
Luju Šafranek-Kaviću, Jakovu Gotovcu in Krstu Odaku.

Niso se sicer bistveno spremenile najpopularnejše opere, saj ostaja 
»zmagovalka« ljubljanskega odra še vedno Prodana nevesta, na spisku naj-
večkrat izvajanih oper pa ostajajo tudi opere Carmen, Jevgenij Onjegin in 
Traviata, toda obenem iz seznama izpade Lohengrin (Wagner sicer še osta-
ja na lestvici najpogosteje izvajanih skladateljev), nanj pa se uvrsti Janáčk-
ova Jenůfa, kar že kaže na določene žanrske premike. Tako iz odrov poča-
si izginjajo romantične opere in tudi velika opera (13 izvedb velikih odpade 
predvsem na Verdijeve opere, modelirane po pariškem zgledu, medtem ko 
osrednjega avtorja žanra grand opéra, Giacoma Meyerbeerja, ne najdemo 
več na sporedu), medtem ko dobivajo pomembnejšo vlogo opere ruskega 
epskega realizma (Čajkovski, Musorgski, Borodin) in klasicistične opere, 
medtem ko nesporni favorit še vedno ostajajo veristične opere, predvsem 
po zaslugi vse pogostejših izvedb Puccinija. Visoko se še vedno ohranjajo 
nacionalne opere, do določene mere tudi zaradi številnih slovenskih oper, 
ki poskušajo – večinoma neuspešno – zapolniti ta prazni prostor. Kljub tem 
žanrskim spremembam ostaja ravnotežje med operami posameznih naci-
onalnosti skoraj identično kot v prejšnjem obdobju. Toda ostaja spoznanje, 
da tako široko zasnovanega repertoarja, v katerega so redno dotekale tudi 
nova svetovna dela, ljubljanska Opera ne prej in ne kasneje ni več zmogla.

Zanimivo je, da je repertoarna uravnoteženost zaznamovala tudi med-
vojna leta, ko ljubljanska Opera leta 1941 s kar 17 premierami doseže svoj re-
kord.11 Opazimo sicer lahko, da je v obdobju do leta 1943 nekoliko več po-
udarka na italijanskem repertoarju in po letu 1943 na nemškem, pri čemer 
imamo lahko izvedbi Aide jeseni leta 1941 in Tannhäuserja februarja 1945 za 
11	 Gregor Pompe, »Na obrobju. Delovanje ljubljanske Opere med letoma 1950 in 1960«, 

v: Ustanove, politika in glasba v Sloveniji in Srbiji 1945–1963, ur. T. Marković in L. 
Stefanija, Ljubljana, Znanstvena založba Filozofske fakultete Univerze v Ljubljani 
2015, 75.



r epertoa r na a na l i z a lj u blja nsk ega oper n ega u pr i z a rja n ja . . .

359

viška okupatorske propagande, toda ob teh blagih posegih se spored ne od-
mika od značilnostih prejšnjih let in na repertoarju še vedno najdemo Pro-
dano nevesto in druge slovanske opere kot tudi Gorenjskega slavčka, preten-
denta za slovensko nacionalno opero.

1945–1991: Od konca druge svetovne vojne do osamosvojitve
Ob naslednjem obdobju po drugi svetovni vojni velja osrednjo pozornost 
nameniti vprašanju, v kolikšni meri se je sprememba družbene ureditve 
zrcalila tudi v repertoarni politiki. Zdi se, da je nova država po letu 1945 
opero sprva želela jasno umestiti v svoj ideološko-propagandi aparat, kar 
je mogoče razbrati iz sporeda prve povojne operne sezone in tudi iz gle-
dališkega lista za prvo premiero. Ni namreč mogoče prezreti, da je bila v 
repertoarnem pogledu sezona 1945–1946 zasnovana poudarjeno slovan-
sko. Izvedli so Sneguročko N. Rimski-Korsakova, Borodinovo epsko opero 
Knez Igor, Smetanovi operi Prodana nevesta in Poljub, Dvořákovo Rusalko 
in Blodekovo opero V vodnjaku ter »domače« opere Kozinov Ekvinokcij in 
priljubljeno delo Ero z onega sveta Jakova Gotovca. Slovanska dela so na-
dalje določala tudi baletno sezono – plesali so na Dvořákove Slovanske ple-
se, izvedli pa so še Škerjančevo Mařenko in baleta Frana Lhotke Kalinskega 
Lok ter Vrag na vasi. Neslovanske so bile tako le tri predstave: večni Rossi-
nijev Seviljski brivec, Puccinijeva opera Madama Butterfly in Offenbachove 
Hoffmannove pripovedke. Tako je povsem odpadel nemški repertoar (tudi 
Mozart), predklasicistična opera in sodobna glasbeno-gledališka produk-
cija. Očitne želje po ideološki osrediščenosti delovanja opere pa ne izkazu-
je le repertoar – nenavaden poseg je opaziti tudi v gledališkem listu k prvi 
predstavi, k Borodinovemu Knezu Igorju. Na prvi notranji strani je namreč 
objavljen slika maršala Josipa Broza Tita, nato pa sledita dva jasna progra-
matska teksta,12 polna značilnih povojnih parol, pri čemer je posebej zani-
mivo, kako sta pisca v ozko zvezo postavljala osvoboditev od okupatorja s 
»proletarsko osvoboditvijo«. Tako Mirko Polič, prvi povojni direktor lju-
bljanske Opere, piše: »Najdrznejše sanje so se uresničile: ne samo, da je naš 
človek postal nepreklicni in nesporni gospodar svoje lastnine, ampak se kot 
enakovreden sooblikovalec bodočnosti človeštva vključuje brez zadržkov 
in pogojev v veliki zbor Slovanstva – oblikovalca in tvorca boljše bodočnos-
ti sveta.« Poličev tekst je seveda mogoče interpretirati in postaviti v precej 
12	 Poleg direktorja Poliča je objavljen še tekst opernega režiserja in medvojnega interni-

ranca Emila Freliha, ki v izrazito bojevniškem duhu poziva: »V boj in na delo!«, Gle-
dališki list SNG Opera in balet Ljubljana, št. 1, 1945–1946, 3. 
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jasno razvidno zvezo z izbranim sporedom: izbrani »šopek« oper predsta-
vlja cvetober Slovanstva, ki bo kazalo »pravo« smer v prihodnost. Poliča za-
nese celo tako daleč – ali pa ga je moralo zanesti – da citira definicijo sov-
jetskega proletkulta iz leta 1919: »Glasba mora biti neločljiv del proletarske 
kulture, ker je najčistejši izraz notranjega duhovnega življenja, najmočnejše 
sredstvo za organizacijo in čutenje volje množic, velika sila v preoblikova-
nju človeka!« Zelo jasno je torej izpostavljena želja, da bi se prek kulture oz. 
umetnosti vplivalo na človeške množice in v tem lahko zelo jasno odčitamo 
željo po izrabljanju opere v politično-propagandne namene.

Toda prva operna sezona, ukrojena po slovanskih »tonih«, in pa gleda-
liški list z maršalovo sliko (slednjo gre najbrž razumeti v povezavi z likom 
opernega junaka kneza Igorja, velikega vodje in moralnega zmagovalca) in 
dvema izrazito politično obremenjenima tekstoma ostajata skorajda popol-
ni izjemi v nadaljnjem delovanju ljubljanskega opernega gledališča. V gle-
daliških listih ni več zaslediti »izletov« v propagandistično-politične vode, 
že sezona 1946–1947 pa je prinesla bolj uravnotežen repertoar: nadaljevala 
se je sicer ruska rdeča nit z Glinkovim Ivanom Suzaninom, ki je zopet po-
nujal možnosti za politične interpretacije, tudi Poličeva opera Mati Jugo-
vičev sugerira na širši jugoslovanski nacionalni kontekst,13 vendar pa takih 
podtonov ne nosi izvedena Švarova opera Veronika Deseniška, še manj pa 
stalnici iz železnega repertoarja Pikova dama in La Bohème, zanimiv pa je 
tudi izbor za baletno predstavo, ki je poleg Igre kart Stravinskega vključe-
vala še Prometejeva bitja – vsaj posredno se je tako prek Beethovna (nasled-
nje leto je sledila izvedba njegovega Fidelia) na odre »vrnila« tudi nemška 
umetnost. Če je možno nagibanje k ruskemu repertoarju še v obrisih od-
čitati tudi iz časa Hubadovega vodenja Opere (1948–1951) – v sezoni 1948–
1949 izvedejo kar dve operi M. Musorgskega Soročinski sejem in Boris Go-
dunov – pa takšna geopolitična pobarvanost popolnoma izgine s sezono 
1951/52, ko direktorske vajeti prevzame Valens Vodušek. 

Za Voduškovo (1951–1955) in nato tudi Švarovo obdobje (1956–1958)14 je 
bilo značilno nacionalno in slogovno uravnoteženje repertoarja ljubljanske 
13	 Na to opozarja v svojem prispevku »Ob krstni predstavi nove slovenske opere« Smil-

jan Samec, »Poličeva ‚Mati Jugovičev‘ [...] ni zamišljena kot ljudska opera, temveč kot 
jugoslovanska nacionalna, velika opera.« Gl. Gledališki list, SNG v Ljubljani, Opera 
1950–19/51, št. 6, 153–156.

14	 Vmesno leto je Opera v vajetih opernega dramaturga Smiljana Samca, ki pa zgolj 
opravlja zgolj funkcijo nekakšnega »vršilca dolžnosti«. Prim.: Henrik Neubauer, 
»Slovensko narodno gledališče Ljubljana«, v Enciklopedija Slovenije, zv. 12 (Ljubl-
jana: Mladinska knjiga, 1998), 64–68.
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Opere, kakršno je prevladovalo že v času »zlate dobe« slovenske opere v le-
tih Poličevega predvojnega ravnateljevanja (1925–1939).15 Tako je bila vsako 
leto praviloma izvedena ena slovenska opera, enkrat letno se je ansambel 
preizkusil tudi s kakšnim sodobnejšim delom ali opero iz »težjega« nem-
škega repertoarja, ruske opere pa so bile popolnoma uravnotežene s fran-
coskimi, medtem ko je vse bolj jasno »zmagoval« italijanski belcantistični 
in veristični repertoar. Seveda se Voduškovi izbori ne morejo kosati s pred-
vojnimi Poličevimi: skorajda popolnoma umanjka stik s sodobno svetov-
no operno ustvarjalnostjo,16 kar gre sicer deloma povezovati tudi s siceršnjo 
splošno krizo opere, plaho pa je tudi spogledovanje s težjim nemškim re-
pertoarjem (Richard Wagner, Richard Strauss) – v petdesetih letih je od 
Wagnerjevih del izveden le Večni mornar, Richard Strauss pa je zastopan z 
operama Kavalir z rožo in Ariadna na Naxosu, zato se velja vprašati, zakaj 
nista bila na sporedu Saloma in Elektra.

Nenavaden se zdi tudi pregled tistih redkih sodobnejših del, ki jih je 
ljubljanska Opera izvedla v petdesetih letih. Med te lahko uvrstimo Suter-
meistrovo opero Romeo in Julia (sezona 1951–1952), Brittnovo obdelavo Be-
raško opero (sezona 1952–1953), Egkovo delo Revizor (sezona 1959–1960), dva 
baleta avstrijskega skladatelja Gottfrieda von Einema (sezoni 1956–1957 in 
1959–1960), Menottijevo opero Amelija gre na ples (sezona 1959–1960) in 
Martinůjevo Ženitev (sezona 1955–1956). Analiza izvedb sodobnejših oper 
po sezonah nam pokaže, da večje število aktualnejših predstav sovpada z 
začetkom ravnateljevanja Demetrija Žebreta (1958–1968) – prva Žebretova 
sezona je bila kar preveč enostransko »italijansko« pobarvana, zaradi če-
sar si je mogoče predstavljati, da je Žebre verjetno deloma prevzel še Šva-
rov načrt, že naslednje leto pa je sledila prava eksplozija sodobnega: v sezoni 
1959/60 je ljubljanska opera tako izvedla Janáčkovo opero Iz mrtvega doma, 
15	 Loparnik, »Poličeva doba slovenske opere«.
16	 Samo leto po svetovni premieri Ljubljana že gleda Křenekovo opero Jonny spielt auf 

(Jonny svira; sezona 1928–1929), operni oratorij Oedipus Rex Stravinskega (prav 
tako sezona 1928–1929) in Šostakovičevo opero Katerina Izmailova (Katarina Iz-
majlova; sezona 1935–1936), z dveletno zamudo se uprizarja Respighijeva opera La 
Fiamma (Plamen; sezona 1936–1937), tri leta pa svoji premieri občinstvo spozna De-
lannoyevo deloma že po Honeggerjevih zgledih ukrojeno opero Damski lovec, štiri 
leta pa ločijo svetovno in ljubljansko premiero Weillovega dela Der Zar lässt sich pho-
tographieren (Car se da fotografirati), medtem ko je bila opera Car Kaloân (Car Ka-
lojan; sezona 1936–1937) bolgarskega skladatelja Panča Vladigerova izvedena istega 
leta, kot je bila krstna izvedba. Ob bok tem delom pa gre postaviti tudi nova sloven-
ska dela, saj sta tako Kogoj s svojimi Črnimi maskami (sezona 1928–1929) kot tudi 
Bravničar s Pohujšanjem v dolini Šentflorjanski ustvarila slogovno sodobni in aktu-
alni deli.
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Egkovega Revizorja, Zaroko v samostanu Sergeja Prokofjeva, Menottijevo 
Amalijo, balet Princesa Turandot Gottfrieda von Einema, s Purcellovim de-
lom Dido in Enej pa je bila zastopana tudi starejša operna ustvarjalnost. 
Nenavadni Žebretov sodobni »tempo« se je ohranil tudi v naslednji sezo-
ni, ko so bili na sporedu Boris Vladimirovič Asafjev, Maurice Ravel, Fran-
cis Poulenc, Boris Blacher in Wagnerjev Lohengrin, nato pa se je bil očitno 
tudi novi direktor prisiljen ukloniti željam občinstva.17

Seveda v nobenem izmed zgoraj naštetih primerov ne moremo govori-
ti o radikalno sodobnem glasbenem jeziku ali inovativni operni dramatur-
giji – tako Sutermeister kot tudi Egk, von Einem, Martinu ali Menotti niso 
bili zavezani modernističnemu izrazu, temveč so se izkazali kot varuhi tra-
dicionalnega izročila globoko v drugo polovico 20. stoletja. Vendar še bolj 
bode v oči izbira Sutermeistra, Egka in von Einema v luči politične korek-
tnosti: prav pri vseh omenjenih skladateljih se je namreč po vojni izposta-
vil njihov nejasen odnos do nacističnega režima. Sutermeister je leta 1940 
prejel prestižno naročilo iz Dresdenske državne opere,18 kjer je bila pod di-
rigentskim vodstvom Karla Böhma – tudi ta je bil večkrat obtožen simpa-
tiziranja z nacistično stranko – izvedena prav opera Romeo in Julija, ki se 
je svojo oddaljenostjo od realnosti aktualnega življenja skladala s propa-
gandistično vizijo Josepha Goebbelsa. Podobno ni imel nacistični režim te-
žav tudi z glasbo Wernerja Egka, ki je bil do leta 1941 direktor Berlinske dr-
žavne opere, skupaj s svojim učiteljem Carlom Orffom je prejel naročilo za 
glasbo za olimpijske igre v Berlinu, medtem ko se je Hitler celo navduše-
val nad krstno izvedbo njegove opere Peer Gynt leta 1938,19 zato niti ni čud-
no, da se je skladatelj po vojni znašel v primežu denacifikacijskega proce-
sa. Posebej kontroverzna osebnost pa je bil Gottfried von Einem, ki je bil 
po eni strani deležen brutalnega gestapovskega zasliševanja in celo zapo-
ra, hkrati pa je vendarle praktično ves čas nacionalsocialistične vladavi-
ne deloval kot asistent dirigenta Heinza Tietjena, sicer umetniškega vodje 
17	 Na to navajajo zapisniki iz sestankov sveta Opere, kjer se je razpravljalo o problemu 

obiska. Slednji je torej narekoval izbiro repertoarja, medtem ko nikjer ni jasno govo-
ra o kakšni »pravi« politični programski izbiri. Zapisnike hranijo v Slovenskem gle-
dališkem muzeju.

18	 Erik Levi, »Sutermeister, Heinrich«, v Grove Music Online. Oxford Music Online, ur. 
Laury macy, http://www.oxfordmusiconline.com.nukweb.nuk.uni-lj.si/subscriber/
article/grove/music/27157 (dostop 21. 9. 2009).

19	 Andrew D. McCredie, »Egk, Werner«, v Grove Music Online. Oxford Music Online, 
ur. Laura Macy, http://www.oxfordmusiconline.com.nukweb.nuk.uni-lj.si/subscri-
ber/article/grove/music/08615 (dostop 21. 9. 2009).
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Bayreuthskega festivala,20 tudi njegov balet Princesa Turandot je bil izveden 
v Državni operi v Dresdnu, sredi vojne ga izvajajo Berlinski filharmoniki, 
nato pa je leta 1944 tudi obtožen, ker naj bi v svoja dela vključeval jazzovske 
elemente, po vojni pa so ga mnogi povezovali celo s komunističnim giba-
njem, saj je podprl Bertolta Brechta, ko si je le-ta prizadeval, da bi dobil av-
strijski potni list, zadnjo politično kontroverzo pa je von Einem sprožil še v 
osemdesetih letih z delom Jezusova poroka, saj je z epizodo erotičnega sre-
čanja med Jezusom in personificirano Smrtjo razburil katoliško javnost.21 
Iz vsega povedanega sledi, da je bil izbor sodobnih skladateljev za novo ko-
munistično državo, ki se je jasno postavila na zavezniško, protinacistično 
stran, milo rečeno nenavaden: izbrani skladatelji in njihova dela so bila pro-
blematizirana celo v Nemčiji. Seveda v tem ne gre ugledati kakšne politič-
ne sabotaže – Demetrij Žebre je verjetno izbiral skladbe v skladu s svojim 
osebnim estetskim okusom, pri čemer zgornje politične problematike, po-
vezane s Sutermeistrom in Egkom, sploh ni poznal, kar pa je najbrž veljalo 
tudi za birokratske nadzornike delovanja ljubljanske Opere. Tak odnos pa 
že jasno razkriva prvo značilnost razmerja med ideologijo in operno pra-
kso: bolj kot jasen ideološki diktat sta ga usmerjali obojestranska ignoran-
ca in nevednost. Intendanti gledališča res niso posegali po modernističnih 
delih, vendar bi v izbranem repertoarju težko iskali opere, katerih uvrsti-
tev na deske bi upravičevala zgolj njihovo ideološka tendenca. Pa tudi v od-
sotnosti sodobnega bi težko iskali povsem jasen ideološki pritisk – prime-
ri izbranih sodobnejših oper nas vendarle prepričujejo, da izbora ni vodil 
tehten ideološki premislek, temveč v političnem pogledu prej precej »zgre-
šene« odločitve.

Tudi kritike niso problematizirale sporeda v luči njegove ideološke pri-
mernosti. Nekaj posameznih vprašanj so sprožila predvsem omenjena »so-
dobnejša« dela. Tako je nekaj nelagodja razbrati iz Ajlčevega kritičnega za-
pisa ob izvedbi Sutermeistra.22 Zdi se namreč, da je Rafael Ajlec v operi 
20	 Ta je bil seveda nacistična utrdba, kar dokazujejo redni Hitlerjevi obiski Wagnerje-

vega »svetišča« in njegovo tesno osebno poznanstvo z Winifred Wagner, skladatelje-
vo snaho.

21	 Levi, nav. delo.
22	 Ajlec piše, da se Sutermeistrova opera »v okusu približuje tistim sodobnim nazorom, 

ki jih izpoveduje v najčistejši obliki idealistična filozofija eksistencializma. V resni-
ci bi bilo čudno, če ta okus, ti nazori – za katere sicer vemo, da imajo reakcionar-
no politično jedro, ki se tako močno odražajo v sodobni zapadni literaturi, zapadni 
filmskim umetnosti itd., ne bi vtisnil svojega pečata tudi v zapadni glasbi in operni 
ustvarjalnosti. Zato je v prvi moderni operi, ki jo gledamo po petnajstih letih, vse-
binska sestavina pesimizma in okus za presiljena doživetja, kar je oboje v nji, goto-
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prepoznal »reakcionarno politično jedro«, ki se v bistvu ne sklada s politič-
no doktrino, ki naj bi jo nosila socrealistična umetnost nove komunistične 
države, vendar Ajlec na ta »idealistični« element samo opozarja, ne jemlje 
pa ga kot izhodišče za negativno kritiko. Bolj izrazito odklonilna je bila kri-
tika ob izvedbi Brittnove priredbe Gayove Beraške opere, pri čemer je svoje 
morala dodati tudi sodobnejša brechtovsko-potujevalna inscenacija, saj je 
iz Šivičeve kritike moč razbrati, da je bila pomembna aktivna vloga name-
njena komentarjem zbora, tok naj bi trgali številni medklici, scenski delavci 
pa so kar na odprti sceni premikali kulise.23 Takšen pristop je nekatere oči-
tno močno zmotil, saj v nepodpisani kritiki v Tribuni beremo: 

	 Brittnova ,Beraška opera‘ predvsem ni opera. Če je, potem bi se mo-
rala imenovati komajda prostaška, ne pa beraška. To je iluzija ope-
re. Če je to poskus nečesa ,novega‘, potem danes ne more postati 
vzor: kot poskus bo ostalo to delo neuspelo in neokusno.24

Kritika je bila torej zelo pozorna ob sodobnejših predstavah, saj je oči-
tno vladal izrazito odklonilen odnos do inovativnega in modernističnega. 
To nenazadnje dokazuje tudi Prevorškov kritični zapis ob izvedbi Menotti-
jeve Amalije: 

	 Pri pogostem naglaševanju Menottijevega epigonstva in eklekticiz-
ma se mora človek nehote nasmehniti nad ‚originalnostjo‘ velike-
ga dela moderne umetnosti, ki tolikokrat temelji na neznanju in 
nesposobnosti.25 

Prevoršek se zelo jasno postavi proti inovativnosti, ki jo cinično enači 
z »originalnostjo«, zato se mu zdijo kritike Menottijevega dela, ki gotovo ne 
prinaša nobenih novih glasbeno-dramaturških rešitev, neupravičene. Tak-
šen kritikov odnos pa seveda zelo jasno izpostavlja odnos javnosti do aktu-
alnega modernizma, ki so ga očitno odklanjali.26 Pa tudi sicer je bil Prevor-
šek, kar se tiče repertoarnih izbir, izrazito konservativno naravnan in prav 
iz njegovih zapisov bi lahko zaznali celo nekaj tendencioznosti. To še po-

vo pomembna in je vredno nanjo opozoriti.« Rafael Ajlec, »Romeo in Julija«, Ljud-
ska pravica, 27. 10. 1952, 14.

23	 Pavel Šivic, »Britten, ‚Beraška opera‘«, Slovenski poročevalec, 17. 3. 1953, 5.
24	 »Ljubljanska predstava ‚Beraške opere‘«, Tribuna, 2. 4. 1953, 9.
25	 Uroš Prevoršek, »Purcell in Menotti«, Delo, 21. 6. 1960, 6.
26	 Zanimivo je, da Prevoršek govori izrecno o »sodobni umetnosti« in ne o glasbi, saj 

upravičeno domnevamo – takšno »pravico« nam na primer daje poznavanja reper-
toarja orkestra Slovenske filharmonije – da takšne glasbe v tistem času pri nas sploh 
niso poznali. 
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sebej velja za njegove misli, zapisane ob oceni premiere Straussove Ariadne 
na Naxosu, za katero se zdi, da je v marsičem zakoličila tudi naše današnje 
dojemanje operne ustvarjalnosti Wagnerja in Richarda Straussa:27

	 Mislim, da bi se dalo oporekati repertoarni politiki naše Opere, kar 
se izbire Straussove opere ,Ariadna‘ tiče. Ne verjamem, da je bilo 
nujno v tem kratkem razdobju postaviti na naš oder še eno Straus-
sovo opero, tembolj ker je ta po duhu avstrijski, dunajski skladatelj 
nam Slovencem tuj in s kulturno-političnega stališča več ali manj 
nepotreben. Če dodam, da trka takoj za Straussom na vrata našega 
gledališča še Wagner, se mi zdi, da bi naše gledališče s svojo reper-
toarno ,politiko obeh Richardov‘ lahko mirno duše postavili kam 
drugam.28

Simptomatično je že, da Prevoršek Richarda Straussa razume kot iz-
recno avstrijsko-dunajskega skladatelja, zaradi česar gre domnevati, da je 
bil kritik predvsem pod vtisom Kavalirja z rožo, ki ga je lahko gledal v Lju-
bljani v sezoni 1954–1955 (Ariadna je izvedena tri sezone kasneje, kar se 
zdi kritiku »kratko razdobje«), zato še toliko bolj čudi, da se v istem košu 
s Straussom znajde potem tudi Wagner. Prevoršek niti ne zapiše tehtnej-
ših glasbeno-dramaturških razlogov, po katerih bi se zdelo izvajanje glasbe 
obeh nespornih opernih mojstrov v umetniškem pogledu zgrešeno, temveč 
se zateče k sintagmi »kulturno-politični«: najbrž je glasba obeh »kultur-
no« neprimerna, ker sta takorekoč »okupatorska« avtorja (nemško-»avstrij-
ska«), manj jasen pa je dostavek o politični nekorektnosti »obeh Richardov« 
(Prevoršek govori o »tujosti« in ne navaja Hitlerjeve zlorabe Wagnerja in 
diktatorjevih zvez z Bayreuthom ali Straussove vloge v Tretjem rajhu). Pa 
vendar se zdi, da Prevorškov pogled na glasbo Straussa in Wagnerja ni bil 
osamljen – po sezoni 1957–1958, torej sezoni »obeh Richardov«, postanejo 
izvedbe njunih del na ljubljanskih opernih deskah popolna izjema. 

Odsotnost jasnih argumentov ob ocenjevanju sodobnejših del ali del z 
nemškega reperotarja pa kaže, da so bile takšne programske odločitve bolj 
povezane z osebnim okusom in dojemanjem vodilnih opernih delavcev in 
27	 V intervjuju z Lovrencom Arničem, takratnim državnim sekretarjem na Minis-

trstvo za kulturo, lahko beremo, »da je ta wagnerjanski mit, ki ne pomeni le glasbe, 
temveč tudi filozofsko tematiko, slovenski duši tuj in da z vso to germansko mitolo-
gijo ne vemo prav natančno, kaj bi počeli in kaj naj bi za nas lahko pomenila.« Nata-
ša Elvira Jelenc, Aljoša Matanovič, »Pogovor z Lovrencem Arničem«, Bilten Društva 
Richard Wagner Ljubljana 4, št. 8 (2008), 6. Zanimivo je, da Arnič podobno kot Pre-
voršek govori o »tujosti«.

28	 Uroš Prevoršek, »Richard Strauss v ljubljanski Operi«, Poročevalec, 18. 1. 1958, 11.



v loga naciona l n i h oper n i h gl eda l išč v 20. i n 21 . stol et j u

366

kritikov, kot s kakšno premišljeno politično-propagandno strategijo. Res pa 
je, da se je osebne preference očitno dalo povezovati s »kulturno-politično« 
situacijo, jih na ta način posredno uveljavljati in tudi zlorabljati. Takšno sli-
ko nam daje zunanja podobna delovanja opere – repertoar, gledališki listi 
in kritike predstav, v katerih ni zaslediti kontinuirano razvitih in predsta-
vljenih kritiških kriterijev,29 ki bi jih nedvoumno lahko povezali z ideološko 
doktrino. Pa tudi zapisniki sej vodstva Opere ali sveta SNG Ljubljana izka-
zujejo, da so bili direktni politično-ideološki pritisk precej redki. 

Če torej iz sporedov Opere v petdesetih letih nismo mogli razbrati di-
rektnih političnih posegov, pa so indirektni posegi v obliki finančnega od-
tegovanja vendarle povsem jasno razvidni – drastično je namreč padlo šte-
vilo premiernih predstav na sezono. V Poličevem predvojnem obdobju je 
bilo letno pripravljenih od štirinajst do petnajst novih predstav. Zaradi 
težkih vojnih razmer bi zato upravičeno pričakovali, da bo težko situaci-
jo izkazovala tudi prva povojna premiera, vendar pa so v sezoni 1945–1946 
izvedli kar petnajst premier, kar bi pomenilo, da je Mirko Polič Opero po-
novno želel umestiti v stare tirnice. Toda že v naslednji sezoni število pre-
mier drastično upade: ljubljanska Opera je pripravila samo šest novih pred-
stav. V sezoni 1950–1951 je na sporedu celo samo pet novih predstav, sicer pa 
je številka v petdesetih letih nihala med šestimi in osmimi premierami na 
leto. Direktne spremembe v številu premier po očitno prelomnem letu 1954 
sicer ni opaziti, se je pa s prihodom Žebreta s sezono 1958–1959 število pre-
mier ustalilo pri številki šest, kar pomeni, da so v ljubljanski Operi v šestde-
setih letih izvedli samo tretjino toliko oper, ko so jih bili sposobni uprizori-
ti v kočljivi vojni sezoni 1941–1942. 

Kar se tiče programskih poudarkov pa v zvezi z ljubljansko Opero ven-
darle lahko govorimo o nacionalni in slogovni uravnoteženosti. Tako se 
leta 1960 s Purcellovo opero Dido in Enej začne tudi kratka renesansa ba-
ročne opere (v nadaljevanju so sicer izvedene samo še naslednja baročna 
dela: Händlov Julij Cezar in Orlando v letih 1966 oz. 1980 ter Monteverdije-
vo Kronanje Popeje) – trenutek je pravi, saj se prav v tem času pričenja za-
vest o historični izvajalski praksi, ki prinaša povsem nov pogled na t.i. staro 
glasbo, toda zanimivo je, da mu ne sledi pravo nadaljevanje, saj se leta 1980 
konča redka praksa izvajanja baročnih oper. Nekaj podobnega velja tudi za 
izvedbe sodobnejšega repertoarja. Tako lahko v desetletju med 1951 in 1962 
opažamo zadnje izvedbe sodobnejših oper (H. Sutermeister, B. Britten, B. 
Martinů, W. Egk, S. Prokofjev, F. Poulenc, J. Cikker), nato pa v naslednjih 
29	 Vse kritike za izbrano obdobje zbrane hrani Slovenski gledališki muzej.
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dveh desetletjih beležimo le še izvedbo Sutermeistrove opere Razkolnikov 
(1964, napisano 1948) in oper Romeo, Julija (1966, napisano 1962) in Deka-
meron (1977) češkega skladatelja Jana Františka Fischerja. Prav s Fischerje-
vim Dekameronom se leta 1981 končajo izvedbe sodobnejših del v ljubljan-
ski Operi, kar pomeni, da se repertoar vedno bolj »stara« in posledično tudi 
oža. Če za merilo aktualnost privzamemo merilo, po katerem nam za ak-
tualne izvedbe štejejo tiste, ki so bile pripravljene največ petnajst let po sve-
tovni praizvedbi opere, iz seznama izpade tudi letošnja premiera Glassove 
opere Lepotica in izver, ki je bila napisana pred skoraj četrt stoletja. Izka-
že se tudi, da v vseh primerih direkcije Opere niso imela najboljšega poslu-
ha za to, katere opere so res vredne in se bodo obdržale na repertoarja, saj 
med avtorji najdemo danes bolj ali manj pozabljene R. Wagner-Régenyja, 
R. Koczalskega, K. Weissa, F. Weingartnerja, P. Vladigerova, E. Wolf-Ferra-
rija, F. Neumanna, W. Egka, J. Weinbergerja, K. Kovařovica, V. Nováka, J. 
Cikkerja, K. Bendla, L. Róžyckega, H. Sutermeistra, J. N. Hummla, W. Ki-
enzla, A. Franchettija in I. Monzemezzija.

Podobno kot sodobni operi se je godilo tudi nemškemu repertoarju, 
torej v prvi vrsti opernim delom Wagnerja in Richarda Straussa. Tako be-
ležimo po drugi svetovni vojni samo štiri izvedbe Wagnerjevih del in še 
to zgolj Večnega mornarja (trikrat) in Lohengrina ter pet izvedb Straussa 
(dvakrat Saloma in Ariadna na Naksosu, enkrat Kavalir z rožo), kar je ne-
navadno, če pomislimo, da gre v obeh primerih za avtorja z železnega re-
pertoarja svetovnih oper, in vsaj v primeru Wagnerja tudi za skladatelja, ki 
je v določeni meri obvladoval ljubljanski oder še v času delovanja Drama-
tičnega društva.

1991–2018: Osamosvojitev
Ta trend ožanja in staranja se je po osamosvojitvi samo še stopnjeval (nobe-
ne sodobne opere, nič iz baročnega repertoarja, po ena izvedba Wagnerja in 
R. Straussa), nov politični trenutek pa je prinesel zgolj restitucijo operete, ki 
je bila zaradi svojih meščanskih tonov takoj po drugi svetovni vojni politič-
no sumljiva. Toda lažji žanr zdaj ni več opravičljiv na podoben način, kot je 
bil v Poličevih časih, ko je tudi izdatno cvetel30 – z njim je direktor finanč-
no pokrival bolj drzne sodobne predstave in s tem umetniško zahtevnejše 
projekte, ki jih sodobna ljubljanska operna poustvarjalnost ne beleži več. 

Letno je Opera v tem času pripravila samo še po šest novih predstav, 
pri čemer se izvajajo praktično le dela iz najbolj okostenelega železnega re-
30	 Prim. Loparnik, »Poličeva doba slovenske opere«.
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pertoarja, na katerem gre prvo mesto belcantistični in veristični operi. O 
Wagnerju ni več ne duha ne sluha, prav tako o kakšni sodobnejši operi (tudi 
ne o tistih »tradicionalističnega tipa«, kakršen je bil značilen za petdeseta 
leta, »ignoranco« doživljata tako na primer tudi Benjamin Britten in Dmi-
trij Šostakovič – slišati pa je bilo mogoče Waltonovega Medveda, Poulen-
cove Tejrezijeve dojke, Menottijevega Konzula in Ullmannovega Atlantske-
ga cesarja). Ohranja se sicer želja po eni slovenski predstavi letno, vendar 
se redko izvajajo nova dela. Krstno sta bili izvedeni opereta Krpanova ko-
bila in opera Medeja Janija Goloba, Ajdičeva Brata ter Lazarjeva Deseta hči 
– v vseh primerih gre za skladatelje, ki so se v velikem loku ognili moder-
nizmu – ter ponovno pripravljeni Parmovi enodejanki Stara pesem in Kse-
nija, Foersterjev Gorenjski slavček, Švarova Kleopatra, Kozinov Ekvinokcij, 
Kogojeve Črne maske in Božičeva Lizistrata 75, v kateri sicer odmevajo mo-
dernistični toni, a repertoarno vrednost te opere močno zmanjšuje dejstvo, 
da jo je na program postavil kar skladatelj sam v času svojega vodenja Ope-
re. Kako daleč je pripeljalo odtegovanje aktualnosti in umetniško tehtnej-
ših predstav, je med drugim pokazala izvedba Janáčkove opere Jenůfa, ki 
očitno za slovensko občinstvo že sodi med manj zanimiva, morda celo »so-
dobnejša« dela, saj sta si jo v sezoni 1994–1995 na le treh ponovitvah ogle-
dala zgolj 902 poslušalca, pa čeprav je nosilna pevka za svojo kreacijo pre-
jela celo nagrado Prešernovega sklada, kar naj bi govorilo o visoki estetski 
vrednosti uprizoritve.

Zaključek: specifike repertoarja ljubljanske Opere
Kratki pregledi opernega repertoarja v posameznih zgodovinskih segmen-
tih nam lahko izrišejo splošne repertoarne značilnosti, pri čemer pa je po-
membno upoštevati tudi širšo evropsko oz. svetovno dimenzijo. V bistve-
nih potezah se ljubljanski operni repertoar ne razlikuje od repertoarjev 
svetovnih opernih hiš, saj so na njem kraljevale večinoma iste opere. Kot 
vsa druga gledališča je bilo tudi ljubljansko operno gledališče regionalno 
pobarvano, toda ljubljanske Opere ne zaznamujejo slovenski avtorji (izje-
mo predstavlja Parma v prvem obdobju), temveč slovanski, ki jih na nem-
ških odrih ob koncu 19. stoletja praktično ni, kasneje pa se med prvih deset 
prebije Smetana, medtem ko je slednji v Ljubljani vseskozi pri vrhu, njego-
va Prodana nevesta pa je v obeh obdobjih največkrat izvajana opera. Poleg 
Smetane je zanimiva tudi vloga libretista Karla Sabino (1813–1877), libretis-
ta Prodane neveste, ki pa se je kot avtor besedila podpisal še pod Blodekovo 
opero V vodnjaku, eno izmed posebnosti ljubljanskega gledališča, in tudi 
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manj znano opero Stari ženin Karla Bendla, zaradi česar se zdi, da mu gre 
med libretisti v Ljubljani prvo mesto. Takšno prvenstvo slovanskih sklada-
teljev (stalno visoko mesto Čajkovskega, opere K. Weisa, K. Kovařovica, M. 
I. Glinke, pogosto izvajanje hrvaške nacionalne opere Nikola Šubić-Zrinj-
ski I. Zajca, poljske nacionalne opere Halka S. Moniuzska, kasneje reperto-
arna popolnitev z Janáčkom in predvsem Dvořákovo Rusalko, ki je tudi na 
visokem mestu »večnih« ljubljanskih oper) je možno razumeti v povezavi 
z odsotnostjo slovenske nacionalne opere. Tega so se sicer repertoarni us-
merjevalci morali zavedati, zato je mogoče našteti kar nekaj poizkusov v to 
smer. Predvsem velja to za Foersterjevo predelavo operete Gorenjski slavček 
v prekomponirano opero, toda sorazmerno številne ponovitve so razgrnile 
pravo rano dela, ki se ga je vedno znova prirejalo in popravljalo, a ne le za-
radi jasnih dramaturških težav (posebno v zadnjem dejanju), temveč oči-
tno tudi zaradi pomanjkanja »prave« nacionalne glasbene substance, saj se 
je opero kot po pravilu vedno dopolnjevalo še z dodatnimi vrivki sloven-
ske ljudske glasbe, ki jih Foerster sam sicer ni predvidel (»Goreči ogenj brez 
plamena«, »Vsi so prihajali«, potrkan ples31). Podobni nameni so verjetno 
motivirali tudi Benjamina Ipavca, da je uglasbil Funtkov libreto Teharski 
plemiči, vendar pa je delo z govorjenimi dialogi ukrojeno po zgledih Lort-
zingovega žanra Spieloper, ki ga je težko pritegniti v kontekst nacionalnih 
oper. V žanrskem pogledu je bolj »čisto« operno delo Parmov Urh, grof celj-
ski na isti libreto, vendar pa se opera v slovenski zavesti ni globlje zasidrala, 
doživela je celo bistveno manj uspeha kot Ipavčevo delo, ki si je leta 1895 pri-
služilo tudi izvedbo v Brnu. Ker se slovenska nacionalna opera ni formira-
la v 19. stoletju, poizkusi segajo tudi v 20. stoletje, v tem smislu pa gre razu-
meti predvsem obe Savinovi operi iz tega časa – Gosposvetski sen in Matijo 
Gubca. Toda tudi slednji nista preživeli zoba časa in sta žanrsko nenava-
dno razpeti med glasbeno dramo, ukrojeno po Wagnerjevem vzoru, in bi-
stveno starejšimi modeli nacionalnih oper, kar se zdi tudi osnovni estet-
ski problem obeh del. Ob takem izostanku slovenske nacionalne opere se 
zdi logično, da je na ta izpraznjeni prosto sedla Smetanova Prodana neves-
ta, torej češka nacionalna opera, ki je lahko že s svojo ruralno snovnostjo 
bolj ustrezala slovenski nacionalni identiteti (v tem pogledu je Prodani ne-
vesti zelo sorodna tudi Blodkova opera V vodnjaku). Spregledati pa ne gre 
tudi dejstva, da so bila takratna nacionalna gledališča močno orientirana 
po prvem takem »vzhodnem« gledališču, in sicer po zgledu praškega gleda-
31	 Prim. Gregor Pompe, »Geneza opere Gorenjski slavček«, Muzikološki zbornik 51, št. 

1 (2015): 145–159.
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lišča Národní divadlo, odprtega leta 1881, s katerim so imele direkcije osta-
lih slovanskih gledališč tesne stike.32

Sorazmerno pozno se je na program uvrstila klasicistična opera, šele 
leta 1926 s Figarovo svatbo, ki so ji nato kmalu sledile še druge Mozarto-
ve opere (Così fan tutte, 1926, Čarobna piščal, 1927, Beg iz Seraja, 1929, Don 
Giovanni šele 1938) in Beethovnov Fidelio (1927), ki postanejo del stalne-
ga repertoarja, a nikoli ne prav zares njegov temeljni kamen (številne po-
membne Mozartove opere ostajajo do danes neizvedene). Razlogi za takšno 
odsotnost niso prav jasni, najbrž pa jih gre iskati v presečišču med izva-
jalsko (Mozart zahteva pevsko »čistost«) in recepcijsko zahtevnostjo (Mo-
zartove opere po svoji vsebini in tej prilagojeni glasbeni zasnovi močno 
presegajo podobna dela tega časa), hkrati pa niso za Ljubljano pomenile 
pomembnega novuma, saj so jih predstavljale že pred tem predvsem nem-
ške potujoče operne družine.

Ljubljansko Opero v zadnjih pol stoletja delovanje v repertoarnem 
pogledu zaznamuje izredna zožitev repertoarja, pri čemer bodejo v oči 
v prvi vrsti odsotnost baročne opere, izredno redko uprizarjanje oper iz 
nemškega repertoarja (Wagner, R. Strauss), klasičnih del iz 20. stoletja in 
vseh sodobnejših glasbeno-gledaliških oblik. V tem pogledu ljubljanska 
operna hiša sicer ni kakšna izjema, saj velja tudi v drugih velikih hišah, 
da je večina oper, ki jih uprizarjajo vodilne operne hiše standardnih, pri 
čemer se tendenca naslanjanja na takšne best-sellerje, ki naj znižajo stro-
ške letnih produkcij, ki bi nastali z dodatnimi vajami in scenami ob ‹dru-
gih› operah. Standardni repertoar tako predstavlja 75 odstotkov sezonskega 
sporeda, medtem ko odpade 10–25 odstotkov na nove produkcije, preostali 
odstotek pa ostane za sodobno in eksperimentalno opero. Kaj operne hiše 
izbirajo za predstavitev, je torej odvisno od tega, kaj kupuje občinstvo in ko-
liko je ob prodanih kartah dodatnih sredstev; takšen odnos postaja še iz-
razitejši, če so sredstva višja in v večji meri odvisna od prodanih vstopnic.33 

Toda takšna ugotovitev, prenešena na ljubljansko Opero, ima samo 
eno »lepotno« napako – Rosanne Martorella jo je zapisala ob preiskovanju 
ameriške kulturne krajine, ki je skoraj v celoti privatna, z velikimi oper-
nimi hišami, pa je ciljala na tiste največje, ki jih poznamo po celem sve-
tu. Paradoksalno je torej, da se ljubljanska Opera, bolj kot ne provincialno 
32	 Prim. Philippp Ther, Center Stage (West Lafayette: Purdue University Press, 2014), 

elektronska knjiga.
33	 Rosanne Martorella, »The Structure of the Market and Musical Style: The Economi-

cs of Opera Production and Repertoire: An exploration«, International Review of the 
Aesthetics and Sociology of Music, 6, št. 2 (1975), 254 .
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gledališče, v izdatni meri podprto z državnim proračunskim denarjem, v 
repertoarnem pogledu obnaša podobno kot največja, na primer newyorška 
Metropolitanska opera.
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dališča (1892-1903)«. Muzikološki zbornik 41/1 (2005): 71–80.

Lamb, Andrew. »Operetta«. Grove Music Online. Oxford Music Online. Ur. La-
ura Macy. Oxford: Oxford University Press, dostopano 9.10.2014, http://
www.oxfordmusiconline.com.nukweb.nuk.uni-lj.si/subscriber/article/grove/
music/20386.

Levi, Erik. »Sutermeister, Heinrich.«. Grove Music Online. Oxford Music Onli-
ne. Ur. Laury Macy. Oxford: Oxford University Press, dostopano 21.9.2009,  
http://www.oxfordmusiconline.com.nukweb.nuk.uni-lj.si/subscriber/article/
grove/music/27157.

Loparnik, Borut. »Poličeva doba slovenske opere: ozadja in meje«. Zbornik ob ju-
bileju Jožeta Sivca. Ur. J. Snoj in D. Frelih. Ljubljana: Slovensko muzikološko 
društvo in Založba ZRC SAZU, 2000. 205–224.



v loga naciona l n i h oper n i h gl eda l išč v 20. i n 21 . stol et j u

372

Martorella, Rosanne. »The Structure of the Market and Musical Style: The Econo-
mics of Opera Production and Repertoire: An exploration«. International Re-
view of the Aesthetics and Sociology of Music, 6/2 (1975): 241–254.

McCredie, Andrew D. »Egk, Werner«. Grove Music Online. Oxford Music Onli-
ne. Ur. Laura Macy, Oxford: Oxford University Press, dostopano 21.9.2009, 
http://www.oxfordmusiconline.com.nukweb.nuk.uni-lj.si/subscriber/article/
grove/music/08615.

Neubauer, Henrik. »Slovensko narodno gledališče Ljubljana«. Enciklopedija Slove-
nije, zv. 12, Ljubljana: Mladinska knjiga, 1998. 64–68.

Plesničar, Anuša. Recepcija glasbene umetnosti in misli Richarda Wagnerja v slo-
venskem kulturnem prostoru. Dipl. delo. Ljubljana: Filozofska fakulteta, 2016.

Pompe, Gregor. »Na obrobju. Delovanje ljubljanske Opere med letoma 1950 in 
1960«. Ustanove, politika in glasba v Sloveniji in Srbiji 1945–1963. Ur. T. Mar-
ković in L. Stefanija. Ljubljana: Znanstvena založba Filozofske fakultete Uni-
verze v Ljubljani, 2015. 66–85.

Pompe, Gregor. »Geneza opere Gorenjski slavček«. Muzikološki zbornik 51/1 (2015): 
145–159.

Pompe, Gregor. »‘Modernost’ in historična izvajalska praksa«. Odzven, http://
www.sigic.si/modernost-in-historicna-izvajalska-praksa.html, dostopano 
9.11.2016.

Prevoršek, Uroš. »Purcell in Menotti«. Delo, 21. 6. 1960: 6.
Prevoršek, Uroš. »Richard Strauss v ljubljanski Operi«. Poročevalec, 18. 1. 1958, 11.
Steinbeck, Dietrich. »Der Spielplan als Ergebnis seiner geschichtlichen Entwic-

klung«. Strukturprobleme des Musiktheaters in der Bundesrepublik Deut-
schland. Ur. D. Glatt-Behr, Thurnau: Forschungsinstitut für Musiktheater 
der Universität Bayreuth, 1978. 142–153.

Šivic, Pavel. »Britten, ‹Beraška opera›.« Slovenski poročevalec, 17. 3. 1953, 5.
Ther, Philippp. Center Stage. West Lafayette: Purdue University Press, 2014, elek-

tronska knjiga.
Trstenjak, Anton. Slovensko gledališče. Zgodovina gledaliških predstav in drama-

tične književnosti slovenske. Ljubljana: Dramatično društvo, 1892.





ISBN 978-961-7055-50-4


	Weiss, Jernej, ur. 2019. Vloga nacionalnih opernih gledališč v 20. in 21. stoletju ▪︎ The Role of National Opera Houses in the 20th and 21st Centuries. Koper/Ljubljana: Založba Univerze na Primorskem in Festival Ljubljana. Studia musicologica Labacensia, 3
	Kolofon
	Vsebina
	Gregor Pompe ▪︎ Repertoarna analiza ljubljanskega opernega uprizarjanja od ustanovitve Dramatičnega društva do danes
	1867–1891: Od ustanovitve Dramatičnega društva do selitve v novo stavbo Deželnega gledališča
	1892–1914: Od selitve v novo stavbo Deželnega gledališča do začetka prve svetovne vojne
	1918–1945: Med obema vojnama
	1945–1991: Od konca druge svetovne vojne do osamosvojitve
	1991–2018: Osamosvojitev
	Zaključek: specifike repertoarja ljubljanske Opere
	Bibliografija




