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stjepan Sulek spada u najsvestranije umjetnike u povijesti
hrvatske glazbe. Bio je skiadatelj, violinist, dirigent i glazbeni
pedagog. Svojim prvim djelima javlja se neposredno poslije
Drugog svjetskog rata. U kontinuitetu hrvatske glazbene povijesti
Sulek stoji izmedu neoklasicista razdoblja izmedu dva rata, s
jedne strane, i generacije mladih skladatelja koji su kod njega ugili
kompoziciju i koji su aktivni i danas, s druge strane. Sulekov opus
je vrlo opseZan, a pretezno instrumentaina djela svrstavaju ga u
red vodecih hrvatskih simfonic¢ara. U traganju za vlastitim glazbe-
nim izrazom Sulek je ostao potpuno "imun® na avangardna tra-
ganja za novim zvukom, a niti u narodnom melosu nije pronasao
zadovoljavajuce poticaje za svoj stvaralacki &in. Njegova stilska
orijentacija je svojevrsna sinteza barokne polifonije, klasiéne
forme i romantike izrazajnosti. Sulek u glazbi vidi najdublji
smisao kada ona sluSatelju pruza osje¢aj smirenja, kada u njemu
budi teZnju za lijepim, kada ga &ini boljim i sretnijim. Svaka um-
jetnicki vrijedna glazba, po njemu, nosi u sebi humani element te
je upravo humanizirati ¢ovjeka kljuéni stvaraladki problem.
Sulekov glazbeni izraz temeljen u tradiciji i koncepcija postmo-
derne imaju dodirnih tocaka, stoga je potrebno povuéi paralelu i
ukazati na slicnosti, ali i na razlike.

Stanje u europskoj i hrvatskoj glazbi
poslije Drugog svjetskog rata

Drugi svjetski rat, velika prekretnica u povijesti éovjecanstva, neminovno je
prekinuo stvaralac¢ku glazbenu aktivnost, kako u Europi tako i u Hrvatskoj.

Ako je glazba trebala zapoceti "od pocetka" u bilo kojem ranijem trenutku
glazbene povijesti, teSko da je bilo toliko alternativa, toliko nepomirljivih fakto-
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ra kao u prvim poslijeratnim godinama. Jedan od pravaca istrazivanja, onaj ra-
dikalniji, nadovezuje se na sada ve¢ klasiénu dodekafoniju Arnolda Schénber-
ga - pristupa se ponovno reviziji tonskog materijala, sada znanstveno, hladno
i racionalno. Generacija mladih skladatelja koja traga za "novim™ zvukom sma-
tra Schonbergovu glazbu sputanom tradicionalnim elementima i samim tim ne-
pogodnom da bude klica novog glazbenog izraza. Nasuprot Schénbergovu, in-
telektualni koncept Antona Weberna svakako bolje odrazava klimu atomskih,
poslijeratnih godina. Njegova glazba, krhka, apstraktna i bezvremena i njegov
glazbeni govor, toliko ograniéen u emotivnoj sferi i toliko savrSen u tehni€kom
smislu, trasirali su put vrlo razligitim pravcima glazbenog izraza u Webernovih
sliedbenika, pravcima koji se njegovim terminima viSe ne mogu ni razluditi.
Primjena nekih matematickih nacela na glazbu (Oliver Messiaen) dala je kao
rezultat metode organiziranja glazbenog materijala — serijalizam — koje su bile
tako dobro i cjelovito definirane da je izgledalo sasvim pouzdano da ¢e do-
minirati kroz dulje vremensko razdoblje. Unato¢ tome, sustav je postupno
slabio iscrpljujué¢i sam sebe kroz puku sli€nost konaénih rezultata, a istodobno
je bio osuden na mnoga ograniéenja zbog problema izvedbe. Stoga kruta
nacela ustupaju mjesto invenciji, strukturalizam fantaziji, slozenost jednostav-

1

Stjepan Sulek roden je u Zagrebu, 5. kolovoza 1914. god. Studij violine zavrsio je na Muzikoj
akademiji u Zagrebu 1936. godine, u klasi znamenitog pedagoga Vaclava Humla, a kratko vrijeme
pohadao je i predavanja iz kompozicije kod Blagoja Berse. Njegovo djelovanje tijesno je povezano
sa Zagrebom.

1933.-38. bio je ¢lan Radio-orkestra;

1940.-41. profesor violine na srednjoj Skoli Muzitke akademije;

1941 .-45. profesor Uciteljske Skole;

1945.-47. docent za violinu na Muzitkoj akademiji u Zagrebu,

1947 .-75. profesor kompozicije na Muzitkoj akademiji u Zagrebu.

Istodobno je bio:

1935.-39. &lan klavirskog trija s pijanistom Ivom Ma&ekom i violongelistom Stankom Zepitem;
1938. prvi violinist u Zagrebatkom kvartetu i violinist u Komornom triju s lvom Ma&ekom i Antoniom
Janigrom,;

1958-62. dirigent Komornog orkestra RTV Zagreb.

Dubok trag u povijesti hrvatske glazbe druge polovice XX. stolieéa Sulek je ostavio kao uditel]
nekoliko novih generacija skladatelja. Beskompromisan, kakav je bio sam prema sebi, zahtijevao
je i od svojih ugenika da se podvrgnu strogim pravilima klasiénog naslijeda, to ih, medutim, nije
omelo da kasnije nadu viastiti put. 1948. Sulek je izabran za dopisnog &lana JAZU u Odjelu za
likovne umjetnosti i muziku, a 1954. za redovnog ¢&lana u tada novoosnovanom Odjelu za muzi¢ku
umjetnost.

Za svoje umjetniéke i stvaraladke domete Sulek je dobio vie javnih priznanja, medu kojima su ¢e-
tiri Nagrade grada Zagreba (1954.-55., 1958., 1960., 1964.), Nagradu Viadimir Nazor za Zivotno
djelo (1973.) i Vjesnikovu nagradu Josip Slavenski (1981.). Odlikovan je Ordenom Republike sa
srebrnim vijencem.

Ugodna mi je duZnost zahvaliti se gospodi Nevenki Sulek, skiadateljevoj udovici, koja mi je
omogudila uvid u cjelokupni Sulekov opus i &ija mi je pomo¢ pri sistematizaciji bila od neprocjen-
jive vrijednosti.

2

Terminom "novi" oznaavaju se elementi onih pravaca istraZivanja koji zagovaraju radikalni prekid
s tradicijom.
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nosti i zatvara se krug atonalitetne glazbe zapocet jo$ u godinama prije Prvog
svjetskog rata. Ako svemu spomenutom dodamo jo$ inovacije na podrudju
forme i orkestracije, istaknuti su uglavnom svi pravci skladateljskih traganja za
novim zvukom.

Bilo je, medutim, i skladatelja koji su svoja glazbena nadahnuca crpili iz man-
je radikalnih izvora — neki su posezali za tradicionalnim uzorima — neoklasi-
cizam, a neki su ishodista pronalazili u folkloru. Neoklasicizam su prihvatili, u
razli€itim individualnim varijantama, mnogi kompozitori. On je, medutim, neko
vrijeme tretiran kao sporedna pojava glavne linije suvremene glazbe, kao sta-
gnacija ili pak zabluda. | oni koji su zagovarali "modernost", i oni koji su isticali
vaznost folklora, imali su jedan nadelan prigovor neoklasicizmu — kopija se
nikad ne moze mijeriti s originalom. Ovoj orijentaciji koja je posezala za pro$-
lo8¢u ipak su priznavali dvije zasluge: kao prvo njene proturomanticke tenden-
cije, a kao drugo teznje k éisto muzikalnim konstrukcijama i ciljevima.

U prvim se poslijeratnim godinama u Hrvatskoj ¢inilo da ¢e nacionalni smjer
dominirati. To je bilo i logiéno jer je, s jedne strane, znacilo ¢uvanje kontinuite-
ta, s obzirom na to da je folklor u razdoblju izmedu dva svjetska rata bio
postavljen na gotovo jedino postolje nadahnuca, a s druge strane bilo je i sh-
vatljivo nakon velikih ratnih zbivanja. Zbog toga su mnoga tada nastala djela
ostajala svjesno u blizini glazbenog folklora. Treba ovdje upozoriti i na zabludu
koja je jedno vrijeme bila prisutna, a javila se vjerojatno u okviru ideologije
bratstva i jedinstva. Bio je to poku$aj stvaranja jugoslavenskog glazbenog izra-
za, koji je neminovno propao jer je glazbeni folklor razliéitih drustvenih i kul-
turnih sredina toliko razli¢it da je i sama pomisao o integraciji bila apsurdna.
Stoga i nije slu¢ajno da su najbolja ostvarenja tzv. nacionalne $kole dali upra-
vo oni skladatelji koji su se oslanjali na folklor uze regije.

Medutim, s vremenom se stanje u hrvatskoj glazbi postupno mijenjalo. Poceci
njegova mijenjanja obiljezeni su odvajanjem od folklora, uz primjenu razmijer-
no tradicionalnih sredstava. Tako se i Stiepan Sulek, pa i neoklasicizam Brune
Bjelinskog i Mila Cipre mogu nadovezati na predratna neoklasi¢na djela Borisa
Papandopula i drugih.

Ovo razdoblje u hrvatskoj glazbi, za koje je opéenito karakteristi¢na interna-
cionalizacija glazbenog govora, moze se podijeliti na dva perioda ograniéena
osnivanjem i neposrednim potvrdivanjem Muzi¢kog biennala Zagreb za suvre-
menu glazbu (1961.-1965.). Prva faza intenzivno je prozeta nastojanjem odre-
denog broja miadih skladatelja da u hrvatsku glazbu unesu znadajke spo-
menutih suvremenih europskih zbivanja. Autohtonost glazbenog izraza trazi
se, medutim, jo3 uvijek izmedu nacionalne orijentacije s jedne strane i europ-
skog "kozmopolitizma" s druge. Ovaj period bio je vrio buran. Ne samo $to je
doslo do podvajanja publike nego ¢ak i do svrstavanja skladatelja u tri grupe.
U prvoj su se nasli oni koji su ostali potpuno "imuni" na nova strujanja (Stiepan
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Sulek, Bruno Bjelinski), u drugoj, najbrojnijoj, oni koji su bili stavljeni pred dile-
mu preusmjeravanja (Boris Papandopulo, Milo Cipra, Ivo Lhotka-Kalinski,
Branimir Sakaé, Natko Devéi6) i u trecoj, pobornici novog zvuka (Bogdan
Grgi¢, Stanko Horvat, Ruben Radica). Sezdesete su godine, dakle, bile doba
ucenja u kojem se trebalo izboriti za aktualizaciju glazbenog izraza, a se-
damdesete rezultat izbornog prava na pluralizam stilova i tehnika.

Znacajno je, u sklopu ovako razliéitih strujanja, spomenuti i jedan od pravaca
koji se javio sredinom Sezdesetih godina kao reakcija na ekstremnu avangar-
du. To je onaj koji se najéeSée odreduje terminom postmoderna, a glavna mu
je znacajka odstupanje od "negativne popularnosti” svojstvene avangardi i na-
gladena potreba priblizavanja publici i uspostavljanja izgubljene komunikacije
S njom.

Unatod prisutnosti zajednickih opéih nacela, ovaj pravac karakterizira velika
raznolikost u miSljienju i pristupu glazbenom djelu, raznolikost koju je tesko
svesti pod zajedni¢ki nazivnik. Odatle, a to je samo jedan od razloga, i veliki
broj pojmova koji ovakva nastojanja oznadavaju: postmoderna, postavangar-
da, transavangarda, nova jednostavnost, nova osjeéajnost, novi romantizam,
neoimpresionizam, nova figuracija, nova tonalnost. Drugi razlog je taj §to
danas — zbog razvoja tehnologije i komunikacijskih sredstava — glazbena zbi-
vanja nisu viSe vezana uz jedan centar, kako je to ¢esto bilo u neposrednoj
bliskoj pro$losti. Postmoderna ima razli¢ite nazive upravo zato $to se pojaviju-
je u razliéitim sredinama uvijek u drukgijim oblicima. Ono §to je, medutim, za-
jedniCko svim ovim nazivima svijest je o potvrdnom odnosu prema tradiciji.
lako se Cini da neki od termina (novi romantizam, neoimpresionizam) imaju
tendenciju k stilskom odredenju postmoderne, njih ipak ne treba tumaciti kao
stilske kategorije.

Terminu postavangarda u glazbi moze se, u odredenoj mjeri, pridati znacenje
koje talijanski likovni kritiGar Achille Bonito-Oliva odreduje kao znaéenje termi-
na transavangarda. Kao osnovno nacelo on navodi stilski eklekticizam u ko-
jem vidi izlaz iz krize u kojoj se umjetnost nasla: "Konceptualna je umjetnost
dematerijalizirala tijelo umjetnosti do$avsi do apstraktnog koncepta. Umjetnik
se na$ao usred pustinje prepune ruSevina u kojoj nema viSe katedrala ide-
ologije i utopije prema kojima bi se mogao ravnati — samo horizont u kojem,
poput psa, luta medu razvalinama. Ja sam se zapitao: jesu li te razvaline
upotrebljive, mogu li se reciklirati? | pomislio sam da mogu, da se mogu ob-
noviti stilovi pro3losti i umetnuti ih u drukéije okruzenje..." (Bonito-Oliva,
1985:29)

U vrileme snaznih sukoba izmedu avangardnih i postavangardnih koncepcija
bilo je, medutim, i skladatelja koji su ostajali vierni svojoj viastitoj koncepciji ne
opterecujuéi se pitanjem o suvremenosti i aktualnosti glazbenog izraza. U
‘ovakve zasigurno spada i Stjepan Sulek.
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Stiepan Sulek: skladatelj, violonist, dirigent i glazbeni pedagog, svojom ose-
bujnom licnoS¢éu spada zasigurno u najsvestranije umjetnike u povijesti hrvat-
ske glazbe.

Svojim pravim umjetni¢kim ostvarenjima javlja se poslije Drugog svjetskog ra-
ta, u periodu u kojem je narodni melos postavljen na gotovo jedino postolje
nadahnuéa. Stoga je i logiéno $to se prva Sulekova djela oslanjaju na folklor.
No, shvativsi kako ga nacionalni smjer ne vodi do Zeljenog rezultata, Sulek se
odri¢e spomenutih kompozicija te pravi odlu¢an zaokret u smjeru neoklasiciz-
ma, kojemu je, dosljedan kakav je bio, ostao vjeran tijekom cijelog svog stvar-
alackog puta.

U tom kontekstu valja napomenuti kako je Sulek svojim opusom ostao potpuno
"imun" i na poslijeratna avangardna traganja za "novim" zvukom. Na tragu
Lukacsevih postavki, avangardizam dozZivljava kao svojevrsnu dekadenciju.
Lukacseva analiza temeljnih ideja avangardizma polazi od postavke kako je
podru¢je druStvenog zivota u neprestanom prozimanju s idejnom sferom
uopde, a ta uzajamna kohezija predstavlja obilato izvoriste i same umjetnosti,
bez obzira na to jesu li umjetnici toga svjesni ili ne. Ukoliko navedemo temeljne
odlike avangardizma kako ih Lukacs doZivljava, nije teSko sagledati razloge
koji Suleka intimno opredjeljuju za idejni i stvaralacki odmak.

Temelji avangardizma bi po Lukacsu bili:

— davanje prednosti formi i tehnici uz odgovarajuée suzavanje znadenja
sadrzaja,
- teorija inkognita (koju razvija Kierkegaard, a Ciji je smisao u odvajanju
ljudske subjektivnosti od vanjskog svijeta i oblikovne stvarnosti),

— isticanje patologije kao i svih patoloSkih elemenata duha u ¢ovjeku,
— naglasak na besmislenost apsurda,

— isticanje straha kao jedne od previadavajuéih socijalno- pSlhOIOSkIh kategori-
ja emocija ljudi u suvremenom svijetu,
— alegorija kao estetika,
— odsutnost perspektive (Lukacs, 1959:28).

Iz svega navedenog odito je kako je mogucée povuéi paralele u misljenjima jer
u obojice autora prevladava negativan stav prema avangardizmu te teznja za
trazenjem ishodista stvaralastva u naslijedu proslosti. Utoliko i Sulekova stils-
ka orijentacija, sukladno prija$njem stavu, izvoriSte pronalazi u svojevrsnoj sin-
tezi barokne polifonije, klasi¢ne forme i romanti¢ne izraZajnosti.

Sulekov je opus vrlo opsezan, a pripada pretezno instrumentalnoj glazbi.
Osam simfonija, cetiri klasiéna koncerta, deset solistickih instrumentalnih kon-
cerata i druga orkestralna djela svrstavaju ga u red vodeéih hrvatskih sim-
fonidara. Osim spomenutih djela, Sulek je skladao dvije opere (Koriolan, Olu-
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ja), jedan balet (De Veritate), cijeli niz klavirskih i komornih djela, kantatu Zad-
nji Adam, dva ciklusa solo pjesama i kompoziciju za zbor a cappela
“Bascéanska ploca”.

Medu Sulekovim simfonijama istice se, kao svojevrstan umjetnicki credo, dru-
ga simnofija Eroica. Nastala neposredno nakon rata, prozeta je atmosferom
nedavnih zbivanja i sudbonosnih pitanja. | premda se Sulek ne oslanja ni na
kakav izvanglazbeni program, on u ovom djelu "dize svoj glas protiv svake sile
i ugnjetavanja i daje maha svojim humanim osje¢ajima” (Kovadevié, 1960:27).
Pobjeda snazne fuge nad temom posmrtne koraénice u finalu Simfonije sim-
bolizira optimizam i vieru u dobro. Na Drugu simfoniju sadrzajno se nadovezu-
je Cetvrta simfonija (s posvetom Desperans Pacem, Spero), a novi vrhunac
opusa je Sedma simfonija u kojoj se Sulek po prvi put o6ituje kao programni
stvaralac. Glazbom ocrtava ideju izraZenu rijedima: "Pjevati kad je vrijeme pje-
vanja, umrijeti kad je vrijeme umiranja".

U svojim klasiénim koncertima za orkestar Sulek se oslanja na barokne uzore
concerta grossa, pogotovo u prva dva koji su obilno prozeti polifonijom.
Vrhunac kontrapunktske tehnike je polagani stavak Corale iz Drugog klasi¢nog
koncerta. U Treéem i Cetvrtom klasicnom koncertu Sulek poseze za klasiénim
uzorima Mozarta i Haydna te skladbe zrace vedrinom i optimizmom.

Sulekovih deset solistickih koncerata sadrze brojne virtuozne elemente i za-
htijevaju od izvodada visoku razinu tehnike sviranja i glazbenosti. Virtuozitet,
medutim, nije nikad sam sebi svrhom, nego samo sredstvo u sluzbi glazbenog
izrazaja. U ovoj skupini djela posebno se istide, svojom monumentalno$éu,
koncert za orgulie Memento, ispunjen dramatikom kroz koju se provlagi motiv
"SOS", "b-a-c-h" i ritam posmrtne koraénice.

Izrazavajuéi revolt protiv suprotnosti i zla u drustvu, Sulek je posegnuo i za ri-
jeCju. Operu Koriolan napisao je na viastiti libreto prema Shakespeareovoj dra-
mi. Prvi je Cin opere prozet heroikom, drugi lirikom, a u treéem pobjeduje
ljubav i dobro te humanost doZivijava svoju potpunu afirmaciju.

Sulekova vokalno-instrumentaina djela pisana su na stihove poznatih pjesni-
ka: kantata Zadnji Adam na stihove S. S. KranjCevia, Pjesme mrtvog pjesni-
ka, za glas i klavir, na stihove D. Cesari¢a, ciklus Strah, za glas i klavir, temelji
se na poeziji . Sudete, dok je jedino Sulekovo vokalno a cappella djelo za
mjeSoviti zbor pisano na tekst Bascéanske ploce.

Ako spomenutim skladbama dodamo jo$ i projna klavirska i komorna djela,
lako ¢emo sagledati svu osebujnost i Sirinu Sulekova stvaralackog opusa.

SVOJ glazbeni izraz, kao sintezu dostignuéa proslih stilova, obrazlaze sam
Sulek formulirajuci estetska, sociolo$ka i filozofska stajalista u vezi sa stilom,
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tehnikom komponiranja, odnosom prema tradiciji i ulozi glazbenog djela u
drustvu (Supiéié, 1969:26-55).

Sam pojam stila u glazbi, a i opéenito, ima niz zajednickih crta s pojmom "ide-
alnog tipa" Maxa Webera, a koji se razlikuje od metafizi€ke ideje, vieéne vri-
jednosti ili bezuvjetno mjerodavne norme. | stil je na neki naéin, kao idealni tip,
vrsta "utopije"”, utoliko Sto ga niti jedno djelo ne predstavija iscrpno i zaokru-
zeno. Pod pojmom stila mora se podrazumijevati nesto opéenito, model koji se
moze odvojiti od pojedinih individuuma i njihovih djela, a da se pri tome ne mis-
li na transcendentalni prauzor koji je pojedincima unaprijed dan kao primjer ko-
ji sviesno slijede, mjerilo vrijednosti ili kao vie€na norma. "Stil nije apstraktan,
jednom za svagda utvrden osnovni pojam, podreden pojavama koje su manje
opcenite prirode, niti logiéki visi pojam iz kojega se mogu izvesti drugi po-
dredeni pojmovi, veé je dinamicko-dijalektican pojam relacije koji je prema
svojem sadrzaju, opsegu i domeni vazenja promijenjiv i koji se sa svakim zna-
Gajnim djelom modificira..." (Hauser, 1986:68).

Pojmu stila u glazbi moZze se prici s razli¢itih stajalista: nominalizam, primjerice,
smatra da su nazivi pojedinih stilova, odnosno opéi termini kojima se odredu-
ju kategorije pojedinosti i elemenata stila, samo imena, 3to je teSko odrzivo.
Realizam smatra da se ti elementi "grupiraju zajedno zbog njihovih realno pos-
tojeéih zajednickih znacajki u veéem ili manjem broju glazbenih djela unutar
nekog vremenskog razdoblja, dok esencijalizam uzima da takve znacajke
rezultiraju iz zajednifke odrednice koja postoji iza njih i prije njih, uvjetuje ih,
na njih utjede i djeluje &inedi ih upravo takvima kakve jesu" (Supiéi¢, 1978:95).
Od tri navedene, realisticka koncepcija €ini se najprihvatljivijom uz uvjet
proSirivanja i otvaranja u pravcu esencijalisticke na socioloSkom, kulturnom,
psiholoskom i duhovnom planu. Tek tada su obuhvaéeni svi glazbeni i iz-
vanglazbeni faktori koji definiraju stil u glazbi, a isto tako i u drugim umjetnos-
tima i sferama Zzivota i kulture uopce.

Pitanje razvoja i nadina mijene stilova jedno je od krucijalnih pitanja povijesti
umjetnosti, a pitanje uzroka te mijene temeljno je pitanje sociologije umjetnos-
ti, pa time i same sociologije glazbe. Za razliku od povijesnog procesa koji, na
neki nacin, uvijek figurira kao kontinuirani proces, u umjetnosti taj je proces
ponekad isprekidan te 3to se tie same kvalitete, nije uvijek spojiv s pojmom
napretka. Promjene stila u glazbi bile su, dodu3e, éesto rezultat opcih
drustvenih i kulturnih promjena, ali isto tako do stilskih promjena u glazbi dolazi
i unutar stabilnih opéih uvjeta. Skladatelji razvijaju i mijenjaju stil neovisno o
promjenama drustvenih i kulturnih prilika. Osim toga, vitalnost pojedinih stilo-
va u glazbi o€ituje se ne samo u njihovu razvoju nego i u trajanju utjecaja
odredenog stila kroz generacije umjetnika. Uz mijene stila u glazbi su, dakle,
usko povezani problemi tradicije i progresa. Stoga je umjetnicki stil svojevrstan
fenomen koji se nalazi u neprestanom pokretu, koji se svakim novim faktorom
produkcije i recepcije, svakim novim djelom i svakim kriterijem ukusa koji se
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izrazava u djelu, za djelo ili protiv djela, nanovo konstituira. Njegova je bit u
postojanju, a ne u tome da jest i samo dotle dok "postaje”, stil Zivi. "On nikada
ne dostize zavrSetak umjetnickog djela, veé negdje prestaje, mijenja svoj
pravac, okrece se, stagnira, oscilira, a da nikada ne postigne svoj kraj, cilj i
ideal. Svaki novi povijesno-umjetniki poéetak ukida postojece stilske oblike,
rastvara ih i ¢ini nesuvremenima, ali éuva njihove elemente koji se mogu dal-
je razvijati" (Hauser, 1986:319).

Sagledavajuéi Sulekov stil kao sintezu utemeljenu u proS$losti i njegov odmak
od aktualnih stilova suvremene hrvatske glazbe, lako je uodljivo da autor trazi
rieSenje u svojevrsnom povratku, a to neminovno otvara pitanje stilske origi-
nalnosti.

U tom kontekstu, za Suleka nikada nije bilo vazno postoji li sliénost izmedu nje-
gova stila i stila drugih skladatelja. Smatrao je da stil nije stvar izbora nego
duboke sklonosti i postupne evolucije. U tome smislu Sulek navodi primjere
skladatelja (Palestrina, Bach, Mozart) koji nisu bili "novatori", a bili su veliki,
kako u svojemu vremenu tako i danas. Bitni &initelj koji odreduje Sulekov stil
osobni je osjecaj bliskosti s odredenim glazbenim izrazom. Stoga, ako netko
osjeca tonalitet kao nesto to je njemu prirodno, sasvim je suvi§no traZenje bi-
lo cega novoga, samo zbog novoga, na tom planu. U skladu s navedenim,
Sulek nije pristasa mijene stilova, a $to je inace obiljeZje opusa mnogih posli-
jeratnih hrvatskih skladatelja. Vjernost viastitom osjecaju, koji ujedno odredu-
je i stilsku orijentaciju, bitan je putokaz glazbenog stvaranja onako kako ga
Sulek shvaéa i dozivljava.

Zanimljiva su i Sulekova motrista u svezi s tehnikom komponiranja koja je u
najuzoj vezi sa stilom.

Skladateliji razli¢ito definiraju tehniku komponiranja: za neke je tehnika organi-
zacija glazbenih parametara, za neke skup znanja koji omoguduje skladatelju
izrazavanje vlastitih ideja, a za neke oblikovanje, razradba i variranje
sveukupnog tonskog materijala s obzirom na to da u samoj ideji glazbeno dje-
lo nije dovrSeno. Pri njegovom stvaranju skladatelj kreira ne samo glazbeni
smisao nego bira i takva tehnicka sredstva koja ée ga prikladno realizirati.
Tehnicka sredstva i postupci ovise o glazbenoj misli i izrazaju jer su im pod-
vrgnuti u pogledu prednosti estetske vrijednosti i ciljeva koje ta misao i izrazaj
traze. Glazbeni sadrzaj i tehnika komponiranja nedjeljivo su povezani, Sto
znadi da ukupnu vrijednost glazbenog djela éine samo oba ova &imbenika u
uzajamnosti medusobnog djelovanja, jer sadrzaj bez tehnike vodi diletantizmu,
a tehnika bez misli formalizmu. Glazbeno dijelo, a to vrijedi i za umjetnost
opcenito, doZivijava se, stoga, kao "paradigma dijalektickih tvorevina. S jedne
strane, sklop koji je, prema /'art pour I'artu, &isti oblik, u odnosu na realitet i na
probleme Zivota nezainteresiran i neangaZiran, te zbog svoje ravnodu$nosti
prema praksi ne moze s njom doéi u pozitivan odnos. No, suprotno toj izolira-

212



DRUS. ISTRAZ. ZAGREB/GOD. 5 (1996), BR. 1 (21), STR. 205-227 SIRISCEVIC, M.: TRADICIJA...

nosti i autonomiji oblika, umjetnost je i angazman ispunjen konkretnim
sadrzajem, ona je i poruka, poruka i zahtjev upuéen individuumu i drustvu.
Premda su ta dva elementa u suprotnosti, oni ne mogu jedan bez drugoga"
(Hauser, 1986:324).

Kako je Sulek izvanredan majstor kompozicijske tehnike, moglo bi se pret-
postaviti da je u njega problem tehnike osnovni stvaralacki problem. Ali to nije
toéno! Tehnika, po njemu, pripada podruéju zanata i bitan je preduvjet kom-
poniranja, jer ono samo sastoji se od obrade i razvijanja glazbenih ideja, za 5to
je svakako potrebno poznavanje tehnike. No, ona je sredstvo, a ne cilj. Kao
primjer Sulek navodi prvi stavak Beethovenove Pete simfonije u kojemu iz
jedne male glazbene ideje izrasta opsezna kompozicija. Na ovome primjeru
Sulek ujedno upozorava i na svrhu skladateljske tehnike u glazbi — ona nikako
ne moze biti primarna, ¢ak ni u tehnicki savrSenim konstrukcijama, jer umjet-
ni¢ko djelo djeluje uvijek kao muzika, a nikada kao tehnika.

Stoga je i pitanje o tome postoji li vi$e razli¢itih tehnika komponiranja za Sule-
ka neznalacko, jer kompozicijska tehnika baroka, klasike i romantizma pred-
stavlja jedinstven model u okviru kojega su postavijene univerzalne i neiscrp-
ne moguénosti razvijanja i variranja glazbenih ideja. Iz tog je razloga protu-
model te tehnike, koji bi se zasnivao na suprotnim naéelima, nezamisliv i nepri-
hvatljiv te mu Sulek osporava svaku glazbenost.

Iz svega dosad reéenog o Sulekovu odnosu spram stila i tehnike komponiran-
ja lako je zakljuditi da je i njegov odnos prema tradiciji izrazito afirmativan.
Tradiciju opéenito moZzemo definirati kao onu komponentu kulture &ija je bitna
znadajka prihvacéanje i preno$enje veé stvorenih i osvojenih steéevina kulture.
Veé ovdje sadrzana je i osnovna razlika izmedu pojma kulture i pojma tradici-
je jer: "pojam kulture ukljuéuje ukupnost kulturnih fenomena koji su se tijekom
povijesti razvili u danoj sredini, dok tradicija ukljuéuje samo izvjesne kulturne
elemente, {j. one koji su — potvrdeni kao vrijednosti u aktualnoj povijesnoj fazi
— dobili suglasnost drustva" (Lissa, 1969:259). Svako povijesno razdoblje
stvara svoj izbor iz dostupnih kulturnih izvora pro3losti i samo taj izbor posta-
je tradicijom. Ona je, dakle, rezultat selektivnih procesa, pri éemu se neki njeni
elementi iskazuju kao stabilniji, dok su drugi manje stabilni, kradeg vijeka.
Svaka tradicija ukorijenjena je u ¢itav kompleks stereotipa razmiSljanja, pre-
dodzbi, osjeéaja i ponasanja. Sto je veéa druStvena grupa koja prepoznaje
stereotip, to je tradicija jada. Nadalje, elementi tradicije podlozni su modi-
fikacijama u procesu prilagodavanja novim kulturnim i umjetni¢kim kompleksi-
ma. Stoga tradiciju treba shvatiti dinamicki: "kao zivu stvarnost, ujedno kon-
tinuiranu i ukorijenjenu u proslosti, no koja se moze prekinuti, koja se nalazi u
kretanju i promjenama i u kojoj novi elementi nastaju dok drugi i5¢ezavaju"
(Supici¢, 1978:117).

Tradicije djeluju, prije svega, u sferi stvaralacke aktivnosti — svako je djelo u
odredenoj mjeri kopija normi viastita razdoblja i sredine, a samo su izbor nor-
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mi i stupanj njihove preobrazbe ostavijeni kompozitoru. S jedne strane tradici-
ja, dakle, osigurava autoru nuznu gradu koja mu sluzi kao polaziste u stvara-
nju i tako obogaduje njegovo umijetnigko iskustvo, dok je, s druge strane, po-
drucje selekcije priliéno jasno ograniéeno, kako u razligitim slojevima kon-
strukcijskog projekta, tako i u razligitim kulturnim sferama koje odluéuju o
izboru ideje djela.

Skladatelj moZe imati vrlo razli¢ite stavove spram tradicije: moze je cijeniti,
moze je modificirati u duhu svoje viastite povijesne faze, a moze je i u pot-
punosti odbaciti. Mjerila za selekciju leze ponekad duboko u skladateljevoj
podsvijesti i Cesto su nepristupadna, &ak i introspekeiji.

U tom kontekstu Sulek svoj izbor tradicija, koje ujedno oblikuju i stil skladanja,
smjesta u sferu osjecaja i duboke sklonosti, smatrajuéi da on nikako ne moze
biti namjeran.

Uocimo na kojim elementima tradicije Sulek gradi svoj glazbeni izraz! Upravo
na onima koji su kroz povijest pokazali najveéu stabilnost odolijevajudi stilskim
mijenama te koji su se, samim tim, dokazali kao najvrjedniji. U prvom redu to
je dursko-molski tonalitetni sustav koji je trajao kroz vise od tri stoljeéa ukla-
pajuéi procese preobrazbe u druge slojeve glazbenog konstruiranja i tvoreéi
tako osnovu kontinuiteta u razvoju glazbene kulture baroka, klasike i roman-
tizma. Nadalje, to su i glazbene forme (poput fuge ili sonatne forme u okviru
simfonijskog ciklusa) koje su, takoder, preziviele razligite stilske mijene u in-
strumentaciji i harmoniji i, konacéno, sam simfonijski orkestar kao izvodaéki
aparat, Sto bi iz danaSnje perspektive znaéilo tradicionalni tretman instrume-
nata.

Sintetiziraju¢i navedene elemente tradicije u svoj osobni izraz, Sulek nije nika-
da bio opterecen pitanjem originalnosti, jer prisutnost elemenata tradicije ne
iskljuCuje automatski originalnost, a i sama originalnost samo je jedna od kom-
ponenata koje odreduju ukupnu vrijednost umjetniékog djela. Sulek, dakle,
doZivljava tradiciju kao "bitno konzervirajuéu, ali ne i konzervativnu Silu, sa za-
datkom ocuvanja ve¢ postojecih pozitivnih vrijednosti drudtvenog i kulturnog,
pa tako i umjetnickog Zivota" (Ili¢, 1987:17).

Kako se uloga i smisao glazbe ne iscrpljuje u samoj glazbi, pitanje njgne kul-
turne funkcije u drustvu uvijek je aktualno. Tu komponentu, kao i Sulekov
odnos prema njoj, poku$at éemo sagledati s nekoliko motrista.

_ Kao prvo, kakav je odnos izmedu stvaraoca i umjetnickog djela i, u svezi s tim,
je li glazba sposobna izrazavati i sadrzavati izvanglazbene sadrzaje i znade-
nja? To je i inace jedan od najstarijih, ali uvijek aktualnih problema glazbene
znanosti, poglavito sociologije glazbe. Medutim, kako ranije tako se i danas
Cesto javijaju prigovori postavijanju toga problema uopée, a neki mu éak ospo-
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ravaju i svaku znanstvenost. S jedne strane, prigovor proizlazi iz postavke da
se u podrucje sluSateljeva subjektivnog dozivijavanja glazbe ne moze ulaziti
po objektivnim, znanstvenim mijerilima te da zbog toga problem izrazaja i
znacenja u glazbi nije znanstveno, pa samim tim ni muzikoloSko pitanje.
Ovakav prigovor javio se svojedobno kao reakcija na romanti€arska pret-
jerivanja koja su smatrala da je najvisi i isklju€ivi cilj glazbe izrazavanje emo-
cija, stoga je samo djelomicno opravdan i prihvatljiv. Drugi prigovor dolazi od
formalista koji nije¢u ekspresivhu sposobnost glazbe, a ukoliko je i priznaju,
prebacuju izvanglazbeni sadrzaj u sferu metafizickog, transcendentalnog,
podsvjesnog.

Unato¢ ovim prigovorima, pitanje sadrzaja i izraZaja glazbenog djela zadrzalo
je svoju aktualnost, a stajalista je moguée globaino svrstati u dvije skupine.
"Prvi stav trazi u muzici samo i jedino muziku. Drugi stav u muzici traZi odraz
i izraz ljudske drame. U tome je smisao kontroverze i ne postoji niti jedna dru-
ga alternativa" (Focht, 1980: 53). Prvi stav odgovara formalizmu, a on se moze
definirati kao koncepcija koja osporava svaku mogucénost izrazavanja sadrzaja
glazbom, dok drugi stav odgovara ekspresionizmu kao koncepciji koja zastu-
pa stajaliSte da je glazba sposobna izrazavati izvanglazbene sadrzaje. Obje
ove koncepcije, medusobno opre¢ne, sadrze pozitivne i prihvatljive elemente:
formalizam u tome $to zahtijeva traZenje estetskog smisla i umjetnicke vrijed-
nosti glazbenog djela u samom djelu a ne izvan njega, njegova objektivhog
bi¢a i specificne naravi, a ekspresionizam u tome Sto Suva ljudski i humanis-
ticki smisao glazbe istiGuéi neminovnost ljudske prisutnosti u glazbenom djelu.
Stoga, tek uvazavajuéi oba ova stajaliSta, mozemo sagledati i razumjeti
glazbeno djelo kao cjelovitu umjetni¢ku tvorevinu. Umjetnik uvijek &inu
stvaranja pristupa sa svojim unutra$njim i vanjskim dispozicijama te sam &in
stvaranja nije nikad samonikli produkt. On utjelovijuje Zivu vezu s unutradnjim,
intimnim kao i svojevrstan odgovor na vanjsko, manifestno drustvo. Upravo
tako je i za Suleka glazba dio njegova intimnog svijeta i doZivljavanja, njegov
pogled na svijet i njegova glazba tijesno su povezani. Sulek na glazbu gleda
kao na izraz. On, doduSe, odbacuje podjelu na "apsolutnu" i "programnu”
glazbu, ali drzi da ona uvijek nuzno ima psiholo$ku pozadinu posjedujuéi i
sadrzaj i sposobnost izrazavanja. Ali, muzicki izraziti neki izvanglazbeni
sadrzaj za Suleka nipo$to ne znaéi izraziti ga u njegovoj konkretnoj egzisten-
cijalnoj sveukupnosti, nego izraziti ono $to se u psiholodkom uéinku, proizve-
denom u skladatelja tim sadrzajem, moze muzicki izraziti koriStenjem formal-
nih (glazbenih) analogija izmedu toga ucinka i same glazbe, a na takav naéin
da kvalitete toga uéinka budu prepoznatljive i da se mogu dozZivjeti pri slua-
nju glazbenog djela. Sulekovo je, dakle, stajaliste da se glazbom, u &inu ko-
municiranja s pojedincem i dru$tvom, moze nesto "reéi". Ekspresivnost bez ko-
munikacije je, dodu$e, moguca, ali za ¢ovjeka kao drustveno biée nelogicna,
jer upravo u ekspresivnosti kao putu prema komunikaciji leZi ljudski, psiholo$-
ki i sociolo3ki aspekt glazbe.
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Sulek polazi od stajaliSta kako skladanje glazbenog djela treba imati svoj ko-
relat u sluanju istog, te su za takvo $to nuZno potrebna dva izvrsitelja: skla-
datelj i publika. | premda glazbenik pise za idealnu publiku, on se uvijek obracéa
konkretnoj publici — svojim suvremenicima, sunarodnjacima i sl. Stoga njegov
apel vec a priori ima neka ograniéenja u okviru kojin njegov poziv moze ili ne
mora izazvati odredenu reakciju. S tim u vezi treba takoder upozoriti na pos-
tojanje razlicitih publika. Kada, primjerice, govori o knjizevnoj publici (a lako je
uociti paralelu s glazbenom), Sartre smatra kako prije svega postoji jedna " vir-
tualna publika teorijski pretpostavijena, potencijalna, latentna, kojoj se autor
Zeli obratiti. Potom postoji i stvarna publika koju je autor svojim djelom uspio
animirati, pri ¢emu moZe ispuniti ili pak iznevjeriti njena odéekivanja, raspo-
loZenja, interese, stavove i nade" (Sartre, 1962:47). Nadalje, radi li se o ho-
mogenoj, monolitnoj publici koja sama nameée svoje zahtjeve, autor se ne
mora mnego "muditi" pri izboru alternativa. Njegov je polozaj, medutim, mno-
go tezi i sloZeniji kada stvara za nejedinstvenu, heterogenu publiku kakva je
bila u Sulekovo doba, a i danas.

Znacajno je — na podrugju komunikacije izmedu djela i publike — uoditi ulogu i
utjecaj sredstava javnog priopéavanja koji prenoSenjem poruka djeluju na in-
telektualnu, osjecajnu i moralnu sferu ovjeka kao pojedinca i kao drustvenog
biéa. Problemi aktualni u Sulekovo vrijeme egzistiraju i danas i upravo na
ovom planu javlja se paradoks. Koliko god je glazba vise nego ikad prisutna u
Covjekovu Zivotu, sama ta &injenica nije poveéala njenu drustvenu funkciju, jer
glazba koja putem medija do nas svakodnevno dopire pripada, svojim na-
jvecim dijelom, tzv. lakoj, zabavnoj glazbi &ija je vrijednosna razina uglavnom
vrlo niska, a samim tim je i njezina kulturna funkcija zanemariva.

Nasuprot ovoj, umjetni¢ka glazba prisutna je u malom opsegu. Razloge treba
traziti, medu ostalim, i u tome §to je za njeno konzumiranje potrebno prije sve-
ga razumijevanje, a to podrazumijeva izvijesno predznanje, $to problem ko-
munikacije proSiruje i pitanjem obrazovanja. Nadalje, potrebna je i izvijesna
sklonost koja se formira kroz odgoj u djetinjstvu utjecajem sociokulturne sre-
dine, posebice obitelji. Osim toga, sredstva javnog priopéavanja sa svojim
mogucnostima nose i odredena ograniéenja. Primjerice, sklonost sinkretizmu,
tj. parcijalizaciji, odnosno namjernom komadanju koherentnih muziékih cjelina
na lako prepoznatljive fragmente koji postaju modus prepoznavanja odrede-
nog djela, a ono na taj naéin gubi svoje djelovanje kao cjelina. Glazba je bila,
a Cini se da je i danas, umjetnost "zatvorenih drustava".

Poruka 5to je glazbeno djelo sadrzi ovisi i 0 onome kome je upuéena, o
sluSatelju, njegovoj sposobnosti percipiranja, shvacanja i prihvaéanja na adek-
vatnoj razini. Svaki slusatelj nije u stanju razumijeti poruku glazbenoga djela —
kao Sto za mnoge i najdublje misli mogu ostati "mrtvo slovo", tako i najdublja
glazba mnogima moze biti "prazan zvuk". Svako glazbeno vrijedno djelo pobu-
duje u slusateljima emocije. Pojam lijepoga na tome je planu najopéenitiji, ali i
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ta je kvaliteta glazbenoga djela u uzajamnoj ovisnosti o slusatelju jer "i tamo
gdje nije, prema adekvatnim estetskim kriterijima, ostvarena u dovoljnom stup-
nju da bi djelo moglo opravdano zasluzit epitet umjetnicke vrijednosti, neobra-
zovani ili neupuceni sluSatelj moze otkriti i "ljepotu” i "umjetnicke vrijednosti" ili
nesto drugo. U protivnom, umjetnicki bezvrijedna djela kao i ona $to danas
nose atribut muzi¢kog ki&a ne bi Zivjela niti se zadrzavala na repertoaru, ili ak
bila trazena kao 3to jesu" (Supici¢, 1978:174).

Svjestan svih ograni¢enja i poteSkoca, kako subjektivne tako i objektivne nar-
avi, Sulek ipak vijeruje u komunikacijsku sposobnost umjetnicke glazbe, on se
uvijek obrac¢a publici oéekujuéi da njegova glazba bude i sluana. Stovise, on
vieruje da glazbom moze djelovati na pojedinca, uciniti ga boljim, Govjeénijim
i, samim tim, humanijim.

Svaka umjetnicki vrijedna glazba, po Suleku, nosi u sebi humani element. | up-
ravo je humanizirati ovjeka za njega kljuéni stvaralacki problem, eticki prob-
lem smisla glazbe koji lezi dublje od svih drugih pitanja. U naravi je ljudskog
karaktera, naime, da postavlja sebi pitanje o smislu egzistencije, 0 smislu
djelovanja, a umjetnost je podrucje u okviru kojega ljudi na specifitan nagin
sebi postavijaju pitanja ove vrste i isto tako daju odgovore na njih. U cijelom
mnoStvu tih odgovora, éesto proturjecnih, naslucuje se ipak jedan zajednicki
cilj i ideal, jedna opca vrijednost bez koje se ne moze ni zamisliti postojanje
ljudske vrste: humanizam kao conditio sine qua non kulture i civilizacije.

Sulek shvaéa humanizam u njegovu najSirem smislu kao eti¢ki stav prema ko-
jemu svi drustveni odnosi moraju podivati na uvazavanju ljudske naravi kao
posebne vrijednosti u svakom éovjeku — pojedincu. Humanizam polazi od poz-
navanja Covjeka i ide za njegovom vrijednosnom afirmacijom, iskljuujudi pri
tome ono $to ovjek sam sebi otuduje. Pojam humanosti Sulek shvaéa kao
ideal po kojemu Govjek tek treba postati humano biée, biée harmonicki ispu-
njeno vrijednim cilievima; a tek po njima pojedinac, individuum, postaje liénost
i vrijedan ¢lan drustvene zajednice. Stoga, humanizirati ovjeka za njega znadi
uciniti ga ljudskijim, razvijati njegovu jedinstvenu vrijednost, navodeéi ga da
aktivno sudjeluje u svemu 3to ga moze obogatiti u prirodi, dru$tvu, povijesti i
svijetu duha. U ovom kontekstu kultura ima nenadomjestivu ulogu, jer Govjek
je ne samo drustveno nego i kulturno bice. Stoga, svaki napor duha, prodiranje
prema bitnom i izvornom, prema vrjednijem i sadrzajnijem, na podrugju umjet-
nosti pa i glazbe, ima svoje mjesto i znacenje u okviru sveobuhvatnog teori-
jskog i praktiénog, integralnog humanizma.

Humanost je najvazniji i najopcenitiji motiv angaziranja umijetnika, njihovih
djela i publike, a kada se govori 0 angaziranosti u umijetnosti, ona se moze
sagledati s dva prividno suprotna polazi$ta. Jedno od njih je cilj koji se an-
gaziranjem Zeli posti6i, a drugo je motiv koji potie Eovjeka na intervenciju.
Vrsta angaziranosti umjetnika ovisi, u velikoj mjeri, o tome kakvo stajali§te on
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zauzima spram stvarnosti. To stajali$te moze djelovati dvojako kao inspiracija
te sam pocetak stvaralackog €ina moze biti prozet pesimizmom ili optimiz-
mom. | jedan i drugi mogu biti poticaj za umjetni¢ko stvaranje. Pesimizam, kao
pocetni trenutak obiéno je stimulativniji jer je Govjek vise zainteresiran da
promijeni loSe stanje, ali to ne znaci da umjetnost ne moze biti inspirirana os-
je¢ajem zadovoljstva kao poéetnim trenutkom dptimizma.

Po Sulekovu uvjerenju, inteligentan dovjek teSko moze biti optimist. Sklonost
k zlu i €injenica Sto mu se ljudi tako Siroko prepustaju, u njegovim su oéima ve-
lika tragedija. TeZnja za trackom svjetla u tami prisutna je u gotovo svim
Sulekovim djelima. Ali ta teZznja bolna je i teSko ostvariva jer ljudska dobrota
pretpostavlja intelektualnu lucidnost i duboku spoznaju istine. Stoga su
Sulekova polazi§ta, a i sama glazba, desto prozeta pesimizmom. Taj pes-
imizam, medutim, ima znadenje postupka koji na posredan naéin, po naéelu
kontrasta, do¢arava ideal upravo suprotan svemu onome $to je negativno. Jer
Sulek je humanist, on svojom glazbom tezi za liepotom i dobrotom, on u glazbi
vidi najdublji smisao kada ona sluSatelju pruza osje¢aj zadovoljstva i smire-
nja, kada njeguje u njemu ono plemenito, kada ga &ini boljim i sretnijim. Go-
tovo na tragu Aristotelova katarziénog — oplemenjavajuéeg, pro¢i§éavajuéeg —
kao Sto gledatelji iz kazaliSta trebaju izi¢i bolji nego $to su bili prije predstave,
tako i Sulek smatra kako, po sluSanju glazbe, slusatelji trebaju zadobiti jednu
novu dimenziju produhovijenja.

Sulekovo znadenije i zasigurno jedna od najvecih vrijednosti njegova umjet-
ni€kog stvaraladtva u jasnom je humanistickom shvaéanju glazbene umijet-
nosti. S danaSnjim odmakom moZemo tvrditi kako njegova vrijednosti nije
samo u pukom proklamiranju toga cilja veé i u djelima, tj. cjelokupnom opusu.

Neosporno je da Sulekov glazbeni izraz utemeljen u tradiciji i koncepcija post-
moderne imaju zajedniékih elemenata i dodirnih to¢aka. Medutim, kako se
danas Cesto "u duhu vremena" pod pojmom postmoderne podvode i pojave
koje po svojim bitnim obiljezjima tu ne spadaju, potrebno je povuéi paralelu
izmedu ovih dviju koncepcija i ukazati na sliénosti, ali i na razlike.

Kada je rije¢ o postmoderni, neminovno se govori o cijelom nizu specifiénih po-
jmova koji mogu egzistirati bilo samostaino, bilo uklopljeni u jedan koherentni
poredak. Pristupajuéi postmoderni u jednom Sirem povijesnom kontekstu, val-
ja ponajprije istaknuti &injenicu kako se postmodernu doZzivijava kao pravi or-
ganski nastavak moderne. No, upitno je radi li se ovdje o ¢istom vremenskom
slijedu, odnosno da po zavr3etku jednog slijedi drugo raznovrsno i drukéije od
prethodnog, ili je postmoderna zaZivjela i Zivjela i u samoj moderni. Ovo je pi-
tanje predmetom mnogih rasprava, a posebice je aktualno na podrudju umjet-
nosti.
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Da bi se shvatilo i poku$alo rastumaditi postmodernu, treba prvo, barem u na-
jkraéim crtama, odrediti znac¢ajke moderne. Tako medu znanstvenicima nema
dogovora o toénom datiranju njezina pocetka. Neki smatraju da se radi o XI. i
XII. st., do&im u drugu krajnost idu oni koji njen poéetak smjestaju u XVII. i XVI-
II. stoljeée. Mnogo je vaznije, medutim, kako smatra Jakov Jukié, od toga pri-
jepora o vremenu toénog podetka gotovo jedinstveno miSlienje u pogledu
temeljnih obiljeZja modernog vremena, koja je razmjerno lako nabroijiti: pozi-
tivizam, racionalizam, vjera u neprekidni napredak znanosti'i tehnike. Tako se
u sredidtu novovjekovnog misljenja nalazi racionalnost kao ideologija razvoja,
osvajanja i pobjede ovjeka nad prirodom i drustvom. "Umjesto vjernosti ne-
promjenjivoj tradiciji, uvodi se odanost neprestanoj promjeni" (Juki¢, 1991:
217). Nadalje, isti autor navodi kako razvijeno zapadnjacko drustvo prije
tridesetak godina ulazi u vrlo duboku krizu koja je ujedno naznadila njegov kraj
i dala nagovjestaj novoga doba. Sadrzaji modernosti — ideologija, racionalnost,
red, napredak — ispraznjeni su u korist slobode uzivanja, dok je tehnoloski i
znanstveni optimizam splasnuo jer je ostao nejak u suéeljenju s opasnostima
atomskoga rata, ekolodkom prijetnjom i otkricem napustenosti mnostva ljudi u
velikim gradovima. Tako novo, postmoderno drustvo izrasta na oprekama pri-
jaSnjeg optimizma, zanosa i iS¢ekivanja, ustupivsi mjesto zahladenju i sumnii.

Pojavu postmoderne moguce je, nadalje, objasniti razgradnjom cjelovitosti
ljudskoga bi¢a i komadanjem cjeline zajednitkog Zivljenja: previaiéu osobno-
ga nad opéim, psiholoskog nad ideoloskim, razli¢itog nad istovjetnim, do-
pustenog nad prisilnim. U srediSte pozornosti dolaze privatnost, iskrenost, ze-
lia za potpunim iskazivanjem vlastita miSljenja, eti€ka neovisnost, povratak
tradiciji i pu€kim obiajima. Osim toga, postmoderna tezi uévr$éivanju
ravnoteze izmedu suprotnih teznji u drustvuy, stoga je sinkreti¢éna — istodobno
hladna i topla, prihvatljiva i odbojna. Veliko otkri¢e sastoji se u tome da se ra-
zlike u drustvu ne iskljuéuju, veé su naprotiv uzrokom neodcekivane
djelotvornosti i zivotvornosti. Neosporno je da izmedu modernog i postmo-
dernog drudtva nema korjenitog prekida — zbog toga se postmoderna ne opire
toliko ostacima moderne koliko stavlja u pitanje velike kolektivne ideale i mi-
tove. Na koncu, kako kaZe Jukié, "postmodernost je isto 5to i modernost samo
liSena svake utopinosti" (Juki¢, 1991:219).

Treba svakako istaknuti i koncept postmoderne u filozofiji njezina najmarkant-
nijeg predstavnika, Jean-Francoisa Lyotarda. On shvaca raspad jedinstva kao
ishodidnu tocku postmoderne i postavlja zahtjev viSestrukosti kao njen buduéi
zadatak. Upravo ova pozitivno sagledana plurainost sadinjava fokus postmod-
erne, a u njezine konzekvencije ubraja se i teSkoc¢a ujedinjenja heterogenog.
Lyotard je svjestan opasnosti vezanih uz neograni€en i prejednostavan plural-
izam, opasnosti samovoljnosti, indiferencije, pukoga potpourria. Stoga se
o3tro ograduje od neéudorednosti harajucéih postizama te nasuprot tome razvi-
ja koncept jedne "€asne postmoderne” (Welsch, 1993:23). Ona pocinje ondje
gdje zavrSava cjelina, stoga se u svakom pogledu suprotstavlja bilo kakvom
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retotaliziranju. Dalje, ona pozitivno koristi kraj jednoga i cjeline utoliko Sto
pokusava osigurati i razviti nastajuéu viSestrukost u njezinoj legitimnosti i svo-
jevrsnosti. To je njezina jezgra. Ona je radikalno pluralistiéna, i to ne iz
povrsnosti i indiferencije nego iz svijesti o nezaobilaznoj vrijednosti razliditih
koncepcija i projekata. Za Lyotarda je stoga zabluda sanjati o jednoj pOﬂOVI’le,
obveznoj cjelovitosti ove viestrukosti.

Glazbena umjetnost postmoderne ulazi u okvir osnovnih gore navedenih povi-
jesno-socioloskih odrednica. Ona polazi od &injenice da su mogucénosti koje
pruza akusticni svijet u naéelu iscrpljiene — novog zvukovnog $oka viSe nema,
osim mozda na podrucju elektronske glazbe. Sliéna je situacija i na planu ar-
tikulacije zvuka u vremenskom protoku, a takoder i sa stajalista kompozicijskih
tehnika. Stoga se skladatelj postmoderne okreée pro$losti, sintetizirajuéi sve
S$to mu je ostalo u podsvijesti — od klasike do avangarde — transformirajudi iza-
brane elemente filtriranjem kroz vlastitu liénost, a to mu pruza veéu mogucénost
individualnoga prepoznavanja.

Afirmativnim odnosom prema pro$losti postmoderna, medutim, ne tezi ozivlja-
vanju stilova proSlosti nego kriti€koj reviziji te pro$losti, priznavajuéi na taj
nacin postojanje konvencija imanentnih svakoj umjetniékoj vrsti. Za estetiku
avangarde rusenje tih konvencija bilo je osnovni zadatak, dok je za postmod-
ernu glavni zadatak stvaranje novih odnosa "zadanih konvencija" — elemena-
ta koji €ine umjetnicko djelo. Uspostavijanje tih novih relacija zapravo je
stvaranje Nove forme u Herbartovom smislu: "Forma objektivno postoji u
relacijama izmedu elemenata umjetnickog djela: u relacijama tonova, boja, lin-
ija, rijeci, pokreta, masa — medu sobom... Te relacije izmedu elemenata ne
postoje nipoSto u manjoj mjeri nego sami elementi” (Focht, 1976:25). Praksa
oponasanja i kompiliranja, $to znadi slobodnog koristenja materijala, pri emu
se podrijetlo citata ne moZe lako odrediti, tipiéna za ovakav pristup, otvara
medutim pitanje kvalitativnog pada umjetnosti stvorene po ovakvim estetskim
nacelima. Dovode li se kompiliranjem nekoliko oponasanih modela stari ele-
menti u zaista novi kontekst? To je opasnost na koju i Lyotard upozorava, a
odgovor, u sferi glazbene umjetnosti, daju skladatelji pojedinaéno, svojim dje-
lima.

Jasno je, dakle, da &in sintetiziranja, u koordinatama postmoderne, dolazi u
prvi plan, postaje vrio vazan. Podsjetimo se, i Sulekov glazbeni izraz je sin-
teza, ali sasvim odredenih i upravo onih elemenata tradicije koji su se, odolije-
vajudi stilskim mijenama, pokazali kao najotporniji i samim tim najvrjedniji. | u
okviru postmoderne moguca je ovakva sinteza, ali ona istodobno dopusta sin-
tetiziranje avangardnih elemenata, folklornog elementa, pa &ak i elemenata
trivijalnih Zanrova, pri éemu briSe granice izmedu "visoke" i "komercijalne" kul-
ture, a ujedno prosnru;e i skalu svog vlastitog umjetniékog izraza. Razlika
izmedu postmoderne i Sulekove sinteze stoga je lako uogljiva i vrlo velika.
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Nadalje, razli€it je i pristup tonalitetu kao jednom od najotpornijih elemenata
tradicije — za Suleka je tonalitet jedina moguénost, a za postmodernu samo
jedna od moguénosti, jedan od elemenata koji ne moraju, ali i mogu stupiti u
odnos s nekim drugim sustavom. | konaéno, ono 3to najvi$e udaljuje Suleka
od koncepcije postmoderne é&injenica je da Sulek svojom sintezom teZi jedin-
stvu glazbena izraza u sluzbi jedne nadredene ideje, dok se postmoderna za-
laze za legitimnost pluralnosti.

Gdje su onda dodirne to¢ke? Upravo tamo gdje se postavija zahtjev vrijednosti
glazbe za Covjeka. Jer postmoderna okretanjem tradiciji nastoji vratiti i us-
postaviti izgublienu komunikaciju izmedu djela i publike, a Sulekov je cijeli
stvaralacki put obiljezen upravo ovakvim nastojanjima. | premda je ovo mozda
jedina dodirna tocka, to ne umanjuje njezinu vaznost jer ona neminovno po-
drazumijeva humanizam kao nezaobilaznu komponentu svakog umjetni&ki vri-
jednog djela.
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PRILOG

POPIS SKLADBI STJEPANA SULEKA

1942. Tri preludija za kilavir
Praizvedba 18. 10. 1948. u Zagrebu (Zorka Loos)

1942.-1944. Prva simfonija

Praizvedba 7. 1. 1946. u Zagrebu (Simfonijski orkestar Radio-Zagreba, dirigent
Friedrich Zaun)

Obj. Nakladni zavod Hrvatske, 1950.

1944. Prvi klasi¢ni koncert za orkestar

Praizvedba 24. 10. 1945. u Zagrebu (Simfonijski orkestar Radio-Zagreba, dirigent
Milan Sachs) '

Obj. Universal Edition, Wien

1944.-1946. Druga simfonija, Eroica

Praizvedba 16. 12. 1946. u Zagrebu (Simfonijski orkestar Radio-Zagreba, dirigent
Milan Horvat) ’

Obj. Nakladni zavod Hrvatske, 1951.

1945.-1948. Trec¢a simfonija
Praizvedba 10. 12. 1948. u Zagrebu (Zagrebacka filharmonija, dirigent Friedrich Zaun)
Obj. Nakladni zavod Hrvatske, 1951,

1946. Muzika za mali§ane, za klavir
Praizvedba 19. 11. 1947. u Novom Sadu (BoZidar Kunc)
Obj. Nakladni zavod Hrvatske, 1948.

1947. Prva sonata za kiavir
Praizvedba 13. 12. 1948. u Zagrebu (Dora Gusié)
Obj. Hrvatski glazbeni zavod, 1951.

1948.-1949. Prvi koncert za klavir i orkestar

Praizvedba 12. 4. 1950. u Zagrebu (Zagrebacka filharmonija, solist Zorka Loos, dirigent
Milan Horvat)

Obj. Hrvatski glazbeni zavod, 1961.

1949. Koncert za violonéelo i orkestar
Praizvedba 13. 11. 1950. u Zagrebu (Zagrebagka filharmonija, solist Antonio Janigro,
dirigent Milan Horvat)

1951. Koncert za violinu i orkestar

Praizvedba 17. 10. 1951. u Zagrebu (Zagrebacka filharmonija, solist Stjiepan Sulek,
dirigent Milan Horvat)

Obj. JAZU, 1966.
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1952. Drugi koncert za klavir i orkestar
Praizvedba 19. 3. 1954. u Sarajevu (Sarajevska filharmonija, solist ivo Macek, dirigent
Miaden Pozaic)

Drugi klasi¢ni koncert za gudacki orkestar
Praizvedba 23. 4. 1953. u Zagrebu (Komaorni orkestar Radio-Zagreba, dirigent Milan
Horvat)

1953.-1954. Cetvrta simfonija
Praizvedba 30. 3. 1954. u Zagrebu (Zagrebacka filharmonija, dirigent Milan Horvat)
Obj. JAZU, 1961.

1953.-1957. Koriolan, opera
Praizvedba 12. 10. 1958. u Zagrebu (dmgent Milan Horvat, redatelj Viado Habunek)

1957. Tredi kilasiéni koncert za gudacki orkestar
Praizvedba 17. 2. 1958. u Zagrebu (Zagrebacki solisti, dirigent Antonio Janigro)

1958. Koncert za fagot i orkestar
Praizvedba 2. 6. 1958. u Zagrebu (Simfonijski orkestar Radio-Zagreba, solist Rudolf
Klepaé, dirigent Jean Martinon)

1959. Koncert za violu i orkestar

Praizvedba 5. 5. 1960. u Mariboru (Komorni orkestar Radio-Zagreba, solist Stefano
Passaggio, dirigent Stjepan Sulek)

Obj. JAZU, 1963.

1964. Peta simfonija
Praizvedba 6. 4. 1964. u Zagrebu (Simfonijski orkestar RTZ, dirigent Stjepan Sulek)
Obj. JAZU, 1968.

Zadnji Adam, kantata

Praizvedba 21. 12. 1964. u Zagrebu (Simfonijski orkestar i zbor RTZ, solist Tomislav
Neralié, dirigent Stjepan Sulek)

Obj. JAZU, 1968.

1966. Sesta simfonija
Praizvedba 23. 5. 1966. u Zagrebu (Simfonijski orkestar RTZ, dirigent Stjepan Sulek)
Obj. JAZU, 1972.

1966. Scientiae et arti, svedani prolog za orkestar
Praizvedba 11. 11. 1966. u Zagrebu (Simfonijski orkestar RTZ, dirigent Pavle DeSpalj)

1967. Koncert za klarinet i orkestar

Praizvedba 20. 12. 1968. u Beogradu (Beogradska filharmonija, solist Ernest A¢kun,
dirigent Charles Bruck)

1969. Oluja, opera

Praizvedba 28. 11. 1969. u Zagrebu (dirigent Stiepan Sulek, redatelj Vlado Habunek)
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1970. Pjesma mrtvog pjesnika, ciklus za glas i klavir
Praizvedba 22. 6. 1971. u Zagrebu (Tomislav Neralié i Stjepan Sulek)

1971. Epitaf (jednoj izgubljenoj iluziji), za orkestar
Praizvedba 27. 7. 1971. u Dubrovniku (Simfonijski orkestar RTZ, dirigent Stjepan
Sulek)

Malo pa nista, za klavir
Praizvedba 27. 7. 1971. u Zagrebu (Sasa Kalajdzi¢)
Obj. Skolska knjiga "Abeceda klavira 1", 1974.

SOS, tri koncertne etide za klavir
Praizvedba 29. 5. 1972. u Zagrebu (Viadimir Krpan)

1972. Koncert za rog i orkestar
Praizvedba 16. 2. 1973. u Zagrebu (Zagrebaéka filharmonija, solist Prerad Detitek, diri-
gent Stiepan Sulek)

Sonata za violinu i klavir
Praizvedba 29. 5. 1972. u Zagrebu (lvan Pinkava i Stjepan Sulek)

1973. Vox Gabrieli, sonata za trombon i Klavir
Praizvedba 5. 6. 1974. u Neshvillu, Tennesee, SAD (Per Brevig i Daphne Nicar)
Obj. u Nashvilleu, Tennesee, SAD, 1975.

1974. Koncert za orgulje i orkestar, Memenot

Praizvedba 24. 6. 1974. u Zagrebu (Zagrebatka filharmonija, solist Andelko Klobuéar,
dirigent Stjepan Sulek)

Obj. JAZU, 1975.

1975. Sonata za violonéelo i klavir
Praizvedba 1. 6. 1978. u Zagrebu (Valter Despalj i Stjepan Sulek)

1975. Strah, ciklus pjesama za glas i klavir
Praizvedba 30. 10. 1975. u Zagrebu (Krunoslav Cigoj i Mladen Raukar)

1977. De veritate, balet
Praizvedba 10. 6. 1977. u Zagrebu (dirigent Stjepan Sulek, koreograf Milorad Miskovic)
Obj. JAZU, 1982.

1978. Druga sonata za kiavir
Praizvedba 12. 7. 1978. u Osoru (Vladimir Krpan)

1979. Sedma simfonija
Praizvedba 4. 7. 1979. u Osoru (Zagrebacka filharmonija, dirigent Pavie De&palj)

Tree studiji, za violinu i klavir

Prva etida izvedena 1981. u Zagrebu kao obavezni komad na Il. medunarodnom vio-
linisti€kom natjecanju "Vaclav Huml"

Obj. Hrvatski glazbeni zavod, 1979.
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1980. Treéa sonata za klavir
Praizvedba 11. 8. 1985. u Osoru (Vladimir Krpan)

Basc¢anska ploca, za zbor a cappella
Praizvedba 1. 8. 1981. u Osoru (Zagrebacki madrigalisti, dirigent Vladimir Kranjéevié)

1981. Osma simfonija
Praizvedba 16. 3. 1982. u Sarajevu (Sarajevska filharmonija, dirigent Pavle De$palj)

1982. Sonata za trublju
Snimljeno 1984. na Radio-Zagrebu (Stanko Selak i Viadimir Krpan)

Tri trubadurske, za gitaru
Praizvedba 21. 6. 1986. u Stratfordu na Avonu, Velika Britanija (Darko Petrinjak)

1983. Triptih za orgulje
Praizvedba 12. 4. 1983. u Zagrebackoj katedrali (Andelko Kiobuéar)

Cetvrti klasiéni koncert za orkestar
Praizvedba 5. 9. 1984. u _Porec':u (Zagrebacka filharmonija, dirigent Pavle Despalj)

1984.-1985. Moje djetinjstvo, pet gudackih kvarteta

I. Praizvedba 12. 6. 1986. u Zagrebu (Kvartet Klima)

Il. Praizvedba 24. 4. 1984. u Zagrebu (Zagrebacki kvartet)

lll. Praizvedba 6. 12. 1984. u Zagrebu (Kvartet Klima)

IV. Praizvedba 12. 6. 1986. u Zagrebu (Kvartet Klima)

V. Praizvedba 31. 3. 1986. u Zagrebu (Gudacki kvartet Muzi¢ke akademije u Zagrebu).
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TRADITION AND POST-MODERNISM
The tenth anniversary of the death
of Stjepan Sulek (1914-1986)

Mirjana Siri§cevié
Faculty of Science and Education Fields, Split

stjepan Sulek is one of the most versatile artists in the history

of Croatian music. He was a composer, violinist, conductor
and music teacher. His first works appeared immediately after the
Second World War. In the continuity of Croatian music history
Sulek stands between the neoclassicists from the period between
the two wars on the one hand, and the generation of younger
composers whom he taught composition and who are still active
today, on the other hand. Sulek's work is extensive, and his most-
ly instrumental pieces have helped include him in an array of
leading Croatian symphonicists. In the quest for his own musical
expression, Sulek remained completely "immune" to the avant-
garde search for new sound. Neither could he find satisfactory in-
spiration for his creativity in folk music. His orientation in style was
a synthesis of sorts of baroque poliphony, classical form and ro-

_ mantic expressiveness. Sulek sees in music its deepest meaning
when it provides a sense of calm for the listener, when it awakens
in one the aspiration for beauty, when it makes one a better and
happier person. All artistically valued music, according to Sulek,
carries within it a human element, thus the humanization of peo-
ple is the true creative challenge. Sulek's musical expression
based on tradition and the concept of post-modernism have their
points of contact, and it is therefore necessary to indicate the sim-
ilarities, but also the differences.
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TRADITION UND POSTMODERNE
Zum 10. Todestag von Stjepan Sulek
(1914-1986)

Mirjana SiriS¢evié
Fakuitat der Natur- und Mathematikwissenschaften
und des erzieherischen Bereichs, Split

tiepan Sulek gehért zu den universalsten Kinstlern der kroa-

tischen Musikgeschichte. Er war Komponist, Violinist, Dirigent
und Musikpadagoge. Seine Erstlingswerke stammen aus der Zeit
unmittelbar nach dem Zweiten Weltkrieg. In der Geschichte der
kroatischen Musik steht Sulek zwischen dem Neoklassizismus
der Zwischenkriegszeit und der Generation jingerer Komponi-
sten, die vormals seine Schiler waren und heute noch tatig sind.
Suleks Opus ist auRerst umfangreich, seine vorwiegend instru-
mentalen Werke machen ihn zu einem der fiihrenden kroatischen
Symphoniker. Bei seiner Suche nach eigener musikalischer Ex-
pression blieb Sulek véllig "immun" gegen avantgardistische
Experimente mit neuen Ténen, aber auch im volkstiimlichen Me-
los fand er keine befriedigenden Anregungen fur seine schépfe-
rische Tétigkeit. Seine stilistische Orientierung ist eine Art Synthe-
se barocker Polyphonie, klassischer Formen und romantischer
Expressivitét. Der tiefste Sinn der Musik liegt fur Sulek darin, dem
Menschen das Gefiihl des Friedens zu vermitteln, in ihm den
Drang zum Schénen zu wecken, ihn besser und gliicklicher zu
machen. Alle kiinstlerisch wertvolle Musik tragt in sich ein hu-
manes Element, und gerade die Humanisierung des Menschen
ist das Schitsselproblem kiinstlerischer Schépfung. Suleks in der
Tradition wurzelnder musikalischer Ausdruck und die Konzeption
der Postmoderne weisen Berilhrungspunkte auf. Es ist daher
notwendig, Parallelen zu ziehen und auf Ahnlichkeiten, ebenso
aber auch auf Unterschiede hinzuweisen.
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