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U ovom se radu razmatra intermedijalna teorija knji`evnosti i glazbe. 
Posebno se obra}a pozornost na intermedijalni fenomen glazbe u 
knji`evnosti kroz prizmu metafore kao oznake maniristi~kog duha ̀ ud­
nje i njezina (s)kretanja prema iregularnosti. Intermedijalna ostvarenja 
knji`evnosti i glazbe smatraju se vidovima posebnih te`nji prema ap­
straktnim svjetovima. Prema teorijskim sumiranjima, iskristalizirale su se 
tri varijante odnosa: knji`evnost i glazba; knji`evnosti u glazbi; glazba 
u knji`evnosti. Glazbeno zaposjedanje knji`evnog prostora rezultira 
monomedijalnosti, koja je osobito zanimljiva u pogledu fikcionalnog 
pomicanja knji`evnih granica. Teorijski plan rada podr`avaju literarni 
primjeri europskih i hrvatskih pisaca u historijskom presjeku. U cjelini 
gledano, izvi|anje intermedijalnih aspekata otvara mogu}nosti za kom­
pleksnije i{~itavanje knji`evnih poetika.

Teorijski pristup intermedijalnosti

S dvadesetim stolje}em umjetnost je poprimila izrazite i na nov na~in 
zamjetne intermedijalne odlike, {to se izravno odrazilo i na na~ine njezina 
prou~avanja. Teorija intertekstualnosti proizi{la iz okrilja izu~avanja knji`ev­
nosti potaknula je traganje i za intermedijalnim relacijama. Iz perspektive 
teorije intertekstualnosti tekstovi se motre kao prakse ozna~ivanja,1 ~ime se 
ru{i teza o autonomiji djela. Otvaranjem uvida u umre`enost tekstova po~inje 

1	 Prema poststrukturalisti~koj teoriji, svako je djelo sastavljeno od »mre`e razlikovnih 
odnosa s ranijim djelima tako i s neknji`evnim sistemima zna~enja«. U Barthesovoj Teoriji o 
tekstu (1973) aspektiran je semanti~ki problem, koji sada, nasuprot klasicisti~kom shva}anju 
teksta kao ~vrstog znaka, predvi|a tekstu ozna~iteljsko iskliznu}e, uslijed ~ega i nove mo­
gu}nosti zna~enja s obzirom na novi kontekst. Tekst je tako iz razine konstativa iskora~io na 
razinu performativa. U daljnjem izo{travanju pojma interteksta Michel Riffaterre definira 
ga kao »korpus tekstova, tekstovnih fragmenata ili segmenata poput teksta, sociolekta koji 
dijeli leksikon i, u manjoj mjeri sintaksu s tekstom koji (izravno ili neizravno) ~itamo, u formi 
sinonima ili, obratno, u formi autonima« (cit. prema: Beker 1988, str. 16).
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se razabirati i prepletenost njihovih neposrednih i posrednih zna~enja. Za 
razumijevanje procesa sveop}e intertekstualiziranosti nu`no je provesti re­
konstrukciju naslije|enih oblika u novim djelima. Iz takve mre`e tekstova 
i glazba se mo`e i{~itati kao tekst posebna statusa.

»Glazba kao tekst je metafora posebne vrste« (Gligo, str. 166), odnos­
no takva metafora koja ostaje izvan mogu}nosti prijevoda na verbalni jezik. 
No ona jest svojevrstan jezik koji proizlazi iz suodnosa sa svojim zapisom 
prerastaju}i u tekst beskrajnih mogu}nosti ~itanja.2 Utoliko problem glazbe­
nog zna~enja i njegove nereferencijalnosti izdvaja glazbu iz intertekstualne 
mre`e kao osobit oblik ozna~avanja. S druge strane, svaki verbalni tekst o 
glazbi, osim mo`da verbalne interpretacije nalaza tehni~kih analiza,3 pred­
stavlja objektivno neprovjerljiv tekst recepcijskih (re)konstrukata. Unato~ 
tome, ili mo`da upravo zato, glazba je kao jedinstvena praksa ozna~avanja 
vrlo anga`irana u intermedijalnim kombinacijama.4

Strukturalisti su me|u prvima upozorili na potrebu tuma~enja umjet­
ni~kog djela izvan polja umjetni~kog roda, odnosno izu~avanja djela u {irem 
umjetni~kom kontekstu koji uklju~uje odnose izme|u razli~itih umjetni~kih 
rodova odre|ene epohe. Prema Romanu Jakobsonu, takav zahvat omogu}uje 
pogled na iskustvo umjetnosti, odnosno {iru perspektivu iz koje se razabiru 

2	 U glazbi se smisao name}e zna~enju. Prema Karbusickome, »tonska konstrukcija 
(glazba) ima malo ’zna~enja’, ali zato ima ’smisao’«. Naime, problem zna~enja u glazbi rastvara 
odnos znaka i zna~enja. Zna~enje se ne oslanja na referencijalne znakove, ve} na spoznaju 
glazbene strukture »koja vi{e posjeduje kakav konstruktivisti~ki ’smisao’ nego kakvo ’zna~enje’« 
(Gligo, str. 167).

3	 Verbalne interpretacije tehni~kih analiza jesu analize u naju`em smislu rije~i koje 
se, iako »znanstveno neukro}ene«, smatraju najbli`om »nadgradnjom odnosa izme|u pre­
skripcije i deskripcije«. Prema tuma~enju Charlesa Seegera, izlo`eno pisanje o glazbi zapinje 
o nemogu}nost »razlikovanja izme|u preskriptivnog i deskriptivnog pisanja, tj. zvu~anja i 
izvje{taja« (isto, str. 165). U tom su pogledu interpretacije tehni~kih analiza najvi{a razina 
odnosa verbalnog jezika i glazbe.

4	 Pojam intermedijalnosti prvi upotrebljava Samuel Taylor Coleridge 1812. Imao 
je zna~enje »biti izme|u ne~eg« i ustvari se odnosio na alegoriju (»the proper intermedium 
between person and personification«), nikako na medij u modernom smislu. U poetologijama 
i estetikama romantike umno`avanje i preklapanje razli~itih umjetni~kih medija propagiralo 
se kao jedan od novih estetskih postupaka, me|utim, kod Coleridgea intermedij jo{ ne 
ozna~ava konceptualnu fuziju razli~itih medija ve} naratolo{ki fenomen. Termin, dakle, 
cilja na svojstva i narativne funkcije alegorije koja se ugurava kao intermedij izme|u osobe i 
personifikacije. »Narrative allegory is distinguished from mythology as reality from symbol; 
it is, in short, the proper intermedium between person and personification. Where it is too 
strongly individualized, it ceases to be allegory.« (cit. prema: Müller, str. 31)
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dominantni umjetni~ki oblici po epohama.5 Tako je mogu}e ustvrditi da se 
dominacija glazbe, mjerljiva stupnjem blizine s ostalim umjetni~kim rodo­
vima epohe, ostvaruje u romantizmu.

I{~itavanje dominantnih momenata u polju umjetni~kih sklopova ne uklju­
~uje samo razumijevanje mogu}ih korelacija me|u umjetni~kim rodovima ve} 
i razumijevanje heterogenosti njihove strukture te mogu}ih izmjena u glavnim 
naglascima pojedinog roda. Prema tome, intermedijalne veze izme|u hetero­
genih rodova sagledive su samo na razini posredovanja (korelacija) trenuta~no 
dominantnog oblika, a nikako iz neposredne »kauzalno-geneti~ke relacije«. 
Specifi~nosti pojedinih kodnih sustava umjetni~kih rodova tvore ograni~avaju}e 
faktore pri uspostavi mogu}ih presjeka kao epicentara intermedijalnog djelova­
nja. Nespojivost knji`evne umjetnosti i glazbe na osnovi samoga koda u mono­
medijalnim oblicima dozna~uje pitanje intermedijalnosti sferi ideje, zasnovanoj 
na prihva}anju analogijskog razmi{ljanja. Isti se proces odvija i izvan umjetnosti, 
odnosno zahva}a ozna~iteljske prakse u {irem kulturnom prostoru.

Glazbeno-literarna istra@ivanja (WMA)6

Glazbeno-literarnim istra`ivanjima tradicionalno su se bavili knji`evni 
kriti~ari ponajvi{e zbog ~vrstih veza s knji`evnosti. Njihova su istra`ivanja 

5	 Prema Jakobsonu, umjetni~ki oblici svake epohe tvore sustav koji nadilazi red poje­
dina~nih rodova, a njegovu funkcionalnu i vrijednosnu hijerarhiju strukturira »dominantni« 
umjetni~ki oblik. Dominanta se mo`e definirati kao sredi{nja komponenta umjetni~kog djela: 
ona usmjerava, odre|uje i preobra`ava ostale komponente. Dominanta jam~i cjelovitost struk­
ture. »Dominantu mo`emo tra`iti ne samo u pesni~kom delu jednog umetnika ili u pesni~kom 
kanonu, skupu normi date pesni~ke {kole, ve} i u umetnosti datog razdoblja, posmatranoj u 
celini. Na primer, o~igledno je da u renesansnoj umetnosti takvu dominantu, vrhovno estetsko 
merilo vremena, predstavljaju likovne umetnosti. [...] Nasuprot tome, u romanti~arskoj umetnosti 
vrhovna vrednost preispisivana je u muzici. [...] Ispitivanje dominante imalo je va`ne posledice 
po formalisti~ko shvatanje knji`evne evolucije. [...] S daljnjim razvojem formalizma, javilo se 
ta~no shvatanje pesni~kog dela kao strukturiranog sistema, pravilno organizovanog hijerarhijskog 
skupa umetni~kih postupaka.« (Cit. prema: Jakobson, str. 120–126)

6	 WMA je kratica za »Word and Music Studies«, odnosno za studije rije~i i glazbe. 
Uz Wernera Wolfa i Waltera Bernharda, jedan od glavnih osniva~a WMA bio je knji`evni 
teoreti~ar Steven Paul Scher (1936–2004), profesor germanistike i komparativne knji`evnosti, 
autor knjige Verbal Music in German Literature (1968). Studiji rije~i i glazbe osnovani su 1997. 
godine u Grazu kao projekt me|unarodne asocijacije »International Association for Word 
and Music Studies« s ciljem promoviranja transdisciplinarnih diskurza, prou~avanja relacija 
izme|u literature, verbalnog teksta, jezika i glazbe, te koordiniranja i aktiviranja humanisti~kih 
podru~ja koja podr`avaju internacionalna prela`enja kulturnih granica.
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mahom bila zaokupljena prikupljanjem dokaza o glazbenim momentima 
unutar konkretnih knji`evnih predlo`aka te rasvjetljavanjem tehnologija 
intermedijalnih primjena i konkretnih funkcija u tim djelima. Za povijest 
glazbeno-literarnih interart-studija svakako su neizostavno va`ni komparativ­
ni studiji o glazbi i literaturi Calvina S. Browna, usredoto~eni na analogiju 
struktura. Me|utim, posebno sustavno zanimanje za ovo podru~je pokazuju 
relativno mladi studiji rije~i i glazbe (WMA) osniva~ kojih je Steven Paul 
Scher; on je me|u prvima iznio rezultate istra`ivanja verbalne glazbe knji`ev­
noumjetni~kog karaktera. Njegov se doprinos u pogledu sistematiziranja 
polja intermedijalnosti knji`evnosti i glazbe pokazuje temeljnim. Scherova 
trijadna tipologija iz 1968. godine o oblicima glazbeno-literarnih veza (li­
teratura u glazbi; glazba i literatura; glazba u literaturi) u~vrstila se upravo 
u ovoj domeni istra`ivanja. Osim toga, pokazala se plauzibilnom za daljnje 
teorijske modifikacije glazbeno-literarnih veza koje su predstavili A. Gier i 
W. Wolf. U tom je smislu zanimljivo Wolfovo istra`ivanje izvankompozi­
cijske intermedijalnosti.

Kriti~ka orijentacija studija rije~i i glazbe zacrtala je i smjer novih 
istra`iva~kih interesa koji obuhva}aju teme op}ih subjekata, teorijskih kon­
strukcija i glazbene narativnosti koju je me|u prvima istra`ivao muzikolog 
J. Neubauer. Tako je ambivalentnost intermedijalnog oblika privukla i glaz­
bene stru~njake. To su L. Kramer, D. Lewin, C. Hamm i drugi koji, osim 
polja glazbene naracije, prou~avaju op}u svrhu efekata i vrijednosti glazbe 
i literature u njihovim povijesnim kontekstima, uspostavljaju}i metodu tzv. 
tandemskog ~itanja glazbenih i literarnih djela. Osim ovih najranijih dopri­
nosa muzikologa, zanimljiva su i istra`ivanja M. Halliwella o transpoziciji 
romana u operu.

Interdisciplinarna progresija istra`ivanja glazbe i literarnih diskurza 
dovela je do velikog zaokreta u pogledu percepcije va`nosti posrednih i ne­
posrednih funkcija glazbe unutar kulturnog identiteta. Kao {to je re~eno, 
Scherova trijadna tipologija smatra se polaznom to~kom razvoja op}e tipo­
logije intermedijalnih oblika. Temeljnu zna~ajku tipologije ~ini fokusiranje 
na intermedijalne relacije knji`evnosti i glazbe. Tako je programna glazba 
vrsta knji`evnosti u glazbi (»literature in music«); vokalna je glazba primjer 
knji`evnosti i glazbe (»literature and music«); a glazba rije~i (»word music«) 
ili strukturne analogije s glazbom (»structural analogies to music«) instan­
ce su glazbe u literaturi koje se nazivaju muzikalizacijama fikcije. Scherova 
tipologija – intrakompozicijska intermedijalnost (»intracompositional inter­
mediality«) – prihva}ena je u radovima mnogih istra`iva~a, me|u kojima je 
neki, primjerice Wolf, dr`e tipologijom intermedijalnosti u u`em smislu. 
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Naposljetku, tipologija omogu}ava shva}anje neposrednog ili posrednog 
sudjelovanja vi{e od jednog medija u zna~enju i/ili semioti~koj strukturi 
djela ili kakva semioti~kog kompleksa tako {to je involviranje potvr|eno na 
razini semioti~kog entiteta.

Integracijom Wolfova prijedloga koji se odnosi na izvankompozicijsku 
intermedijalnost kao dijela op}eg koncepta intermedijalnosti obja{njava se 
monomedijalni oblik koji ionako ima specifi~no mjesto u Scherovoj tipo­
logiji. Dakle, rije~ je o {irem smislu pojma intermedijalnosti koji prihva}a 
i transgresije granica konvencionalno razli~itih medijskih komunikacija. 
Prema tome, takva transgresija ne uklju~uje zbivanja unutar jednog djela 
ili semioti~kog kompleksa nego i relacije i/ili usporedbe izme|u razli~itih 
djela i semioti~kih kompleksa. Takav {iri smisao intermedijalnosti naro~ito 
je po`eljan za shva}anje istra`ivanja intermedijalnosti koja nije intrakompo­
zicijski fenomen i ne mo`e se promatrati unutar individualne kompozicije 
djela, nego samo kao izvankompozicijski fenomen koji proizlazi iz usporedbe 
izme|u odre|enih djela ili signifikantnosti fenomena. U Kramerovoj termi­
nologiji ovo bi uklju~ivalo i manifestne analogije izme|u razli~itih medija 
i konvergencije u dubinskoj strukturi. Svakako valja voditi ra~una o tome 
da prihva}anje intermedijalnosti u ovom {irem smislu dodatno iziskuje uk­
lju~ivanje komparativisti~ke dimenzije interdisciplinarnog rada.

Monomedijalni oblik specifi^nog  
odnosa glazbe u knji`evnosti

Likovne umjetnosti s knji`evnim tekstovima ostvaruju su`ivot ve} u renesan­
si. Tada je likovna umjetnost bila dominantni umjetni~ki oblik epohe, pa je 
u korelaciji s knji`evnosti ostvarivala intermedijalne rodove. Iako je likovna 
umjetnost ranije stupila u korelaciju s knji`evnim tekstovima, intermedijalno 
polje knji`evnosti i glazbe uvelike prema{uje ono knji`evno-likovno. Knji`ev­
nost i glazba ostvarile su ~vrstu intermedijalnu povezanost koja je povijesno 
neodrediva zbog raznolikosti pojavnih oblika toga odnosa.

Jedan plan intermedijalnog odnosa ~ine oblici vokalno-scenske glazbe 
(opere, oratoriji, kantate) kao eksplicitni primjeri pomaka dominantnog um­
jetni~kog oblika. Me|u njima se isti~e multimedijalna prezentacija – opera. 
Drugi plan odnosa ~ini programna glazba, u kojoj se literarnost izra`ava 
glazbenim sredstvima tako {to se izvanglazbeni sadr`aj poku{ava opisati 
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tonovima.7 Taj se odnos razlikuje od intermedijalnog odnosa u kategoriji 
’glazba u knji`evnosti’ koji, zapinjanjem o kodovne sustave oprimjeruje 
ograni~enu integraciju. Rije~ je dakako o monomedijalnosti, razvidnoj u 
verbaliziranim (pripovjednim) diskurzima o glazbi. Monomedijalni oblik 
relativno je rijedak zbog toga {to pretpostavlja visoke uvjete koji se odnose 
na »fikcionalno hipostaziranje autonomnog teksta u njegovoj reprezentativ­
nosti« (Hansen-Löve: str. 32). Monomedijalni oblik odnosa glazbe u knji`ev­
nosti ostvaruje se na dva na~ina: u obliku eksplicitnog tematiziranja, odnosno 
kazivanja (»telling«), npr. evokacije glazbenih pojmova u naslovima, opisa 
glazbenog do`ivljaja ili komentara glazbenih djela, i u obliku inscenacije 
glazbe, odnosno pokazivanja (»showing«), tj. implicitnog upozoravanja na 
glazbu kroz prisvajanje glazbene strukture (analogije s formom, strukturom 
ili tehnikama imitacije, varijacije, fuge, sonate i dr.)8 Insceniranje glazbe 
tretira se kao muzikalizacija, a ona se intenzivno po~ela razvijati u drugoj 
polovici 18. stolje}a. Problem muzikalizacije je istovremeno i problem mo­
nomedijalnih oblika, jer o{tre prirodne granice medija neprijeporno utje~u 
na njihove me|usobne veze. Zbog toga su monomedijalni oblici izrazito 
artificijelni i ~esto »neuhvatljivi«, ali nikako i manje va`ni »jer i onda kada 
su to neuspjeli poku{aji oni su za povijest knji`evnosti i estetike zanimljivi 
primjeri – simptomi transgresije – nadila`enja tradicionalnih granica« (Wolf, 
1998, str. 134).

Osvrtom na povijesnu sliku muzikalizacije fikcije vidljivo je da je lirika 
zbog etimolo{ke blizine u relaciji s glazbom. Taj vid monomedijalnosti 
ujedno je i onaj ekstremni muzikalizacijski oblik koji Scher u svojoj podjeli 
odre|uje pojmom »glazbe rije~i«. Na dubinsku narav te povezanosti upu}uje 
~injenica da se sve do 18. stolje}a smatralo da je poezija jedina knji`evna 
vrsta spojiva s glazbom. Tek tijekom 18. stolje}a glazbi se pribli`ila nara­
tivna umjetnost kroz praksu opisivanja zvuka. Unato~ dereferencijaciji i 
desemantizaciji kao ograni~avaju}im faktorima samoga romanesknog ̀ anra, 
glazbeno-literarna pro`imanja s vremenom su zaposjela i roman, intermedi­
jalno progresivni ̀ anr koji ve} krajem 18. stolje}a ugo{}uje i slikarske opise 
pejza`a. Tako je intermedijalno suo~avanje narativne umjetnosti sa slikar­
stvom i glazbom u 18. stolje}u bilo najzamjetnije u preuzimanju funkcija 
glazbenog oblikovanja za konstituiranje organizacijske forme koja je trebala 
iskora~iti iz okvira tradicionalnog pripovijedanja.

7	 I u jednom i u drugom slu~aju intermedijalnost se ostvaruje tako {to se glazba kao 
vremenski medij utje~e fabuli.

8	 Usp. Wolf 1998, str. 144, 134.
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Intenzivnije intermedijalno zbli`avanje glazbe i knji`evnosti dogodilo se 
u romantizmu eksplicitnim prijelazom medijskih granica, dok su se izmjene 
estetskih funkcija osjetile u moderni i postmoderni. Knji`evno pribli`avanje 
glazbi gotovo je uvijek povezano s aktualizacijom mimeti~kog stanja nara­
tivne umjetnosti, to~nije s procesom distanciranja koji se za~inje u roman­
tizmu, nastavlja u modernizmu i kona~no realizira u postmodernizmu. A 
razlozi distanciranja varirali su u skladu s estetskim zahtjevima vremena.9 
Na primjer, zahtjevi za produbljivanjem zna~enja psihi~kih procesa i au­
toreferencijacije u~inili su glazbu na neki na~in kultnom umjetno{}u, jer 
jednako je tako predstavljala ’izraz du{e’ i ’~istu umjetnost’. Pored toga, jaki 
motiv za obra}anje glazbi postojao je u knji`evnoj potrebi za panoramskim 
prikazivanjem svijeta. Kompenzacijske vrijednosti muzikalizacije prihva}alo 
je i eksperimentalno pripovijedanje, koje je napose bilo osjetljivo na stare 
glazbene forme kao {to su fuga ili simfonija. Jedna je od funkcija muzikali­
zacije prisutna i u glazbenom eksperimentiranju J. Joycea s govornim jezi­
kom, u kontekstu ~ega je narativna proza – (»made to behave like music«) 
– zabavna igra jezika.

Kasnije je inscenacija glazbe donijela jo{ jednu prednost. Ispunila je 
funkciju uskla|ivanja svjetonazora tako {to je postala korelat u shva}anju har­
monije kozmosa, ili u postmodernisti~koj knji`evnosti korelat za shva}anje 
svijeta bez razvoja i odsutnosti smisla. Inscenacija glazbe kao metonimije 
umjetnosti, a time i umjetnosti temeljene na rije~ima, mo`e, nadalje, imati 
metaesteti~ko zna~enje, posebice za pitanje uloge umjetnosti u svijetu. Pri 
tome se umjetnost ~esto prikazuje kao prostor rezidencijalnog, esteti~ki 
iskustvenog pozitiviteta u kontekstu svjetonazorne skepse.

9	 Razvoj su poticali sljede}i motivi: te`nja za obnavljanjem prapovijesne sjedinjenosti 
glazbe i poezije kao ’idealnog’ umjetni~kog stanja; prisvajanje eufonske karakteristi~nosti 
glazbe koja omogu}ava odra`avanje harmonije reda u kozmosu; prisvajanje emocionalnog 
djelovanja koji kod glazbe zauzima privilegirani polo`aj zahvaljuju}i njezinoj iskonskoj 
prirodnosti izraza (utoliko glazba kao medijalni interizbor uzdi`e ekspresivnost u kojoj se 
nazire za~etak estetike amimeti~nosti); prisvajanje glazbe kao medija psihi~ke ekspresije za 
izra`avanje stanja svijesti; prisvajanje (instrumentalne) glazbe kao one koja je posebno ’~ista’, 
tj. desemantizirana, autoreferencijalna i prema tome savr{ena umjetnost. Posljednji je motiv 
u znaku ’formalne estetike’, odnosno interesa za objektivizirano shva}anje umjetnosti, prema 
kojemu stvarnost ne kreira umjetnost, nego umjetnost kreira stvarnost.
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Monomedijalni primjeri europske knji@evnosti 
(maniristi^ki pristup)

Posebna vrsta intermedijalne komunikacije monomedijalnog odnosa 
postoji u pjesni{tvu.10 Zasniva se na planu zamisli o zajedni~koj generi~koj 
osnovi poezije i glazbe i o objektivnom planu samog jezika.11 Naime, razina 
suodnosa glazbe i rije~i u velikoj mjeri determinira pjesni~ki izraz.12 Prema 
Wolfu, rije~ je o manifestaciji plurimedijalnosti, medijalnoj fuziji ~ije su kom­
ponente nerazdvojive na razini zna~enja djela.13 Tako na tragu pjesni~kog 
u/osvajanja harmonija sfera u Pitagorinu smislu,14 zapravo dolazimo do 
metafore koja kao supstanca prijenosa preuzima funkciju prikazivanja iregu­
larnosti i disharmoni~nosti.15 Metafori~ki duh ̀ udnje primarno se vezuje uz 

10	 Aaga A. Hansen-Löve upozorava da je supstitucija jednog umjetni~kog oblika drugim 
~esto krila »u sebi pogibao od prikrivanja medijalne i konstruktivne autonomije umjetonosnih 
oblika«. Upravo je, naime, svijest o autonomiji i specifi~nosti svakog medija bila glavni razlog 
za »preure|enje sustava umjetonosnih oblika u postsimboli~koj avangardi« (Hansen-Löve, 
str. 32–33). Ideja o obratu, glazba kao poezija (iz zna~enja poezije kao mimeti~ke umjetnosti), 
razvidna je u madrigalizmima, tj. u postupcima tonskih realisti~nih slikanja. 

11	 Za{to je glazbenost kao medij interesantna poeziji le`i u odgovoru koji se ti~e 
dimenzija njezina jezika. »Dakle, pjesni~ki se znak s dimenzijom auditivnosti, kao konkretne 
sastavnice koju nosi ili proizvodi, susre}e tek putem teorijskog mi{ljenja o svojem prvotnom 
materijalu – jeziku. Tek se u teoriji realiziranih, odnosno glasovno artikuliranih jezi~nih znako­
va, nalazi podatak koji omogu}uje mi{ljenje o pjesni~kom znaku kao mjestu kakve distribucije 
glasovnosti i/ili zvu~nosti. U tom je smislu zaliha zvu~nosti, raspore|ena u pjesni~kom znaku, 
spoznatljiva kao recepcijska kategorija.« (Rem, str. 34) Ta se zaliha kodnog iskustva svaki put 
aktivira kada se »poezija pona{a kao ~itatelj, primatelj poruke iz nekog drugog medija« (isto, 
str. 30).

12	 Zvu~nosti u pjesmi nagla{avaju pjesni~ku figuru, one pak »eufoni~no ili kakofo­
ni~no, harmoni~no ili disharmoni~no podcrtavaju kakvu deskripciju slike« (isto, str. 34). Igra 
glazbenom stranom pjesni{tva i propitivanjem zvu~nog s vizualnim zaokupljala je posebice 
simboliste i avangardiste. 

13	 Sli~na je situacija i s operom, koja se tako|er smatra medijalnom fuzijom, jer »izvedba 
opere konstituira medijalnu fuziju ~ije se komponente ne mogu razdvajati bez zna~enjskih 
posljedica« (Wolf 1998, str. 22).

14	 Rije~ je o Pitagorinu konceptu, u kojemu glazba kao »prajezik prirode« proizlazi iz 
ideje o harmoniji sfera.

15	 Ovdje valja istaknuti da istra`ivanja intermedijalnosti WMA imaju dva smjera. Jedan 
se odnosi na strukturalna analogiziranja, a drugi na metaforu. Drugom se naro~ito priklanja E. 
Prieto, koji tvrdi da rezultati prou~avanja strukturnih konvergencija nemaju te`inu dokaznog 
materijala. Zato se zala`e za razvoj teorije o ljudskoj ekspresiji, koja zbog utemeljenosti na 
metafori pru`a okvir za sagledavanje glazbeno-tekstualne analogije.
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maniristi~ke te`nje u u`em i {irem smislu, va`ne za raslojavanje verbalnih 
intermedijalnih spojeva. Naime, {iri smisao pojma manirizma uklju~uje 
»maniristi~ka umije}a svake vrsti, bilo to u umjetnosti rije~i, slike ili zvuka, 
zaokupljena u prvom redu ljudskim naponskim silama«16 (Hocke, str. 263). 
Stoga svjetlo manirizma kao duha `udnje neposredno vodi morfologiji ire­
gularnosti intermedijalnog polja.

Duh `udnje napose je pokretao moderne liri~are simboliste.17 Zbog 
toga su ostvarili {iroku lepezu monomedijalnih kreacija, svojevrsnih prao­
blika ~istih metafora, slikarskih metamorfoza, po mnogo~emu preduvjeta 
za stvaranje predod`be o apsolutnom kretanju. Dakako, sve u duhu dijalek­
ti~kog moderniteta vremena prema kojemu je razorena realnost bila znak 
nedovoljnosti i nedoku~ivosti.

Koliko je maniristi~ki kombinatorni labirint prenapregnuo umjetnike 
liri~are, toliko je zapravo bio (jedina) diskurzna razina na kojoj su se vr{ila 
pretakanja verbalnog jezika i glazbe.18 Proizvod pretakanja jest Mallarméova 
nad-knjiga, labirint umjetni~ke transcendencije koji iskazuje kako pjesni{tvo 

16	 Gustav René Hocke ne promatra manirizam samo kao ’na~in’ izra`avanja koji se 
ograni~ava samo na usko ome|enu maniristi~ku stilsku epohu nego i paradigmu antiklasi~ne 
i antinaturalisti~ke »europske duhovne povijesti«. Dakle, manirizam je u {irem smislu prim­
jenljiv na sve umjetnosti od likovne, glazbene do knji`evnosti i mogu}e ga je »prepoznati 
prvenstveno po njegovim formalnim svojstvima«, po te`nji prema »raz-ugo|avanju« koja 
stalno titra na riskantnom razme|u dosade i senzacije, uzvi{enosti i smije{nosti. Manirizam je 
upravo zbog svoje o{tre dijalekti~nosti kontinuitet koji se »osobito jasno o~ituje u knji`evnosti« 
(usp. Hocke, str. 260–264).

17	 Simbolisti~ka intermedijalnost vi{e je te`ila ujedna~avanju umjetni~kih oblika. 
Ruski formalisti (A. Belyj) ~ak razlikuju dva intermedijalna vida: mehanisti~ku kombinaciju 
koja je ozna~ila po~etak simbolizma i organsko ujedinjenje ostvareno na kraju simbolizma. 
Op}enito se u oba slu~aja `ele poni{titi »medijske razlikovne kakvo}e« i stvoriti metafori~ko 
jedinstvo umjetni~kih oblika. Taj princip li{avanja granica pretpostavlja »vertikalnu hijerarhiju 
oblika bitka i umjetnosti«. Ve} se situacija u avangardi bitno mijenja. Avangarda uspostavlja 
»kola`no mi{ljenje« kao konstruktivno-metodsku projekciju medijski specifi~nih postupaka 
unutar umjetni~kih oblika. Ona priznaje homologno na~elo intermedijalnosti na »principu 
metonimijske varijacije strukturalnih oblika« koje »fungira kao dijalekti~ka potvrda tih 
granica (umjetni~kih oblika odnosno roda), kao afirmacija autonomije doti~nih poredaka« 
(Hansen-Löve, str. 34–35).

18	 Pojam manirizama ima zna~enje univerzalne konstante, eksperimentalne i ludisti~ke 
linije u europskoj umjetnosti uop}e. Manirizam je kao stil napetosti izraz «problematike, 
napregnut na~in izra`avanja [...] za razliku od opu{tena na~ina izra`avanja tradicionalisti~ki 
sputana«, koji se prvenstveno (o)gleda u metafori. Metafora postaje »glavno sredstvo 
priop}avanja svijetu bez strukture«, magi~nog nadrelativnog svijeta, pokrenuta duhom (agu­
deza) i o{troumljem (ingenio), temeljnim pojmovima maniristi~ke knji`evnosti (usp. Hocke, 
str. 61, 90).
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mo`e »zazvu~ati«, {tovi{e postati kozmi~ko-organski ritam ljudske psihe. 
Zaodijevanje poezije glazbom bio je krajnji cilj ve}ine pjesnika, npr. Baude­
lairea, Rimbauda, Verlainea, Joycea i dr. Monomedijalnost poezije kodno 
ozna~ena »ekstremni[m] duktus[om] maniristi~kog izra`avanja« (Hocke, 
str. 199) bila je najpovoljniji obrazac po kojemu je »svaka pjesma te`i[la] biti 
slobodnom, nesvrhovitom, motivi~ki ve} nevezanom igrom jezi~nih likova 
[...] lirski izraz svih poeti~kih umjetnih oblika, i u najbli`em [...] susjedstvu 
s ~istom oblikovno{}u glazbe«.19 Glazbeni letrizam predstavlja krajnji izraz 
lirsko-glazbenog »muzicizma«. Izme|u ostalog – i u poku{aju kombiniranja 
samih glasova jezika.20

Za razliku od pjesni{tva, prozu naj~e{}e oprimjeruju opisi glazbe. 
Zna~ajnije prozne literarizacije nastale su u romantizmu, kada uznapredo­
vali umjetni~ki sinkretizam dolazi do novih esteti~kih pogleda na glazbenu 
apstraktnost, ponajprije kao mogu}nost izlaza iz mimetizma.21 U tom su 
smislu svi glazbeni fenomeni postali osobiti izazovi. Umjetnici su te`ili 
prozra~nosti oblika po uzoru na tonske ~isto}e.22

Iako ni jedan od romanti~ara nije potanje izlo`io na koji na~in i kojim sred­
stvima treba provoditi ’muzikalizaciju’ knji`evnog stvarala{tva, ipak nema 
sumnje da je rije~ o postupcima koji treba da naglase autonomiju stvarala~kih 
komponenti – i pi{~eve fantazije i samog jezika – u odnosu na mimeti~ke 
principe koje programska poetika ponekad name}e autorima. (@mega~ 
1991, str. 99)

19	 Cit. prema: Hocke, str. 158.
20	 Isidore Osoú je u svojoj glasovnoj simfoniji rasporio abecedu koja je »stolje}ima 

~u~ila u svoja ovapnjela dvadeset i ~etiri slova, pa su joj u trbuh uvalili devetnaest novih slova 
(udisaj, izdisaj, {apat itd.)«. Puki glas postao je glazba i obrnuto. (Hocke, str. 169–170)

21	 U doba romantizma ideja glazbe kao »prajezika prirode« hipostazira ideju o glazbi 
kao »simbolu naj~istije prirodne glazbe«. Na primjer, Novalisu se »glazbeni odnosi« ~ine 
odrazima temeljnih odnosa prirode, a E. A. Poe ~uje u glazbi »from an earthly harp«, zvu~nu 
harmoniju blisku an|elima, i zato »nema sumnje da u jedinstvu poezije i glazbe [...] postoji 
{iroko polje za razvoj poezije« (Wolf, str. 135–136).

22	 Prema tuma~enju Lévi-Straussa shva}amo za{to je glazba u romantizmu bila 
dominantni umjetni~ki oblik. Naime, on smatra da je mitolo{ko mi{ljenje posrednik izme|u 
binarnih odnosa me|u kojima ne postoji artikulacijska razina. U tom slu~aju glazba je 
posrednik, homologon koji se ne mo`e transponirati u druge oblike osim u sebe samu, pa je 
poistovje}ena s mitom. Potom, mit i glazba postaju me|usobno supstitutivni, {to se potvr|uje 
u knji`evnoj praksi 19. stolje}a kada se mit »romanesknim pripovijedanjem« demitologizira 
i zamjenjuje glazbom (usp. Hansen-Löve, str. 36).
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Smjer knji`evnog kretanja prema glazbi definirao se prema esteti~kim 
raspravama Fichtea, Schellinga, Hegela i dr. Zapravo, knji`evnost se oplodila 
filozofskom dimenzijom i usputno osloba|ala empirijske strogo}e, {iroko 
zahva}ena napisima o napu{tanju iskustvene mimeti~ke obveze i otvaranju 
novim izvorima inspiracija: bajki, mitu, povijesti i sli~nim sadr`ajima. Naime, 
prema Novalisu, bajka je svojevrsni kanon poezije, »niz slika koji se ravna 
prema nekoj svojoj umjetni~koj zakonitosti, podsje}aju}i time na nizove 
zvukova u glazbenim kompozicijama« (isto, str. 98).

Pojam svekolikog umjetni~kog djela – Gesamtkunstwerk – koji se pojav­
ljuje u Wagnerovim spisima nastavlja se na romanti~arsku ideju pro{irivanja 
estetskih u~inaka medijalnim prekora~ivanjima granica. Prema Wagneru se 
duboki emocionalni prodor i dovo|enje gledatelja u ekstazu mo`e posti}i 
samo putem funkcionalne reintegracije kroz povijest razdvojenih umjetnosti 
i medija, odnosno konstruiranjem novih umjetni~kih oblika, pri ~emu se 
integracija nikako ne smije poistovjetiti s mehani~kim dodavanjem. Um­
jetni~ko djelo budu}nosti koje se vra}a korijenima svih umjetnosti sastoji 
se od triju komponenti uskog i me|usobno promjenljivog odnosa, a to su: 
dru{tveno-politi~ka, antropolo{ka i estetska komponenta. U neku ruku radi 
se o nadomje{tanju, jer novo svekoliko djelo treba o`ivjeti izgubljene fun­
kcije anti~ke drame. Iz ove je perspektive manje relevantno podre|uje li se 
glazba smislu napisane ili izre~ene rije~i, ili pak obrnuto. Mnogo je va`nije 
da se tradicionalni mediji i tradicionalni, ve} postoje}i umjetni~ki spojevi, 
oslobode u prostranosti intermedijalne drame – umjetnosti rime, glazbe 
i scenske umjetnosti – istovremeno osloba|aju}i samu svijest recipijenta. 
Kona~no, prema Wagneru, takva je dinami~nost igre upravo pogodna za 
stvaranje novih spoznaja o/u umjetnosti.23

Romanti~arska osebujnost opisivanja glazbe ponajprije je oprimjerena u 
literaturi E. T. A. Hoffmanna, autora bajki i glazbenog stru~njaka. Njegova 
je glazbena poetika utemeljena na vizualnim metaforama, verbalnim rezul­
tatima spoznajnih fenomena asocijacija i sinestezija. U tome se glazbeno 
obrazovanje ~ini posredno va`no. Ono se vi{e reflektira u na~inu nego u 
sadr`aju, prije svega u spontanosti pi{~eva literarno-glazbenog komunicira­
nja. Ozbiljniji muzikalizacijski pomaci ostvareni su u djelu Kater Murr iz 
1819–1921. Upletanje stru~nosti (objektivnog) u umjetni~ku fikciju (subjek­
tivno) za romanti~are nije bilo odve} privla~no. O glazbi u romanti~arskoj 
literaturi najbolje govori citat iz pisma Rudolpha Theila upu}ena udovici 

23	 V. Müller, str. 31–40.
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Maxa Regera u povodu objavljivanja skladateljeve romansirane biografije 
Raspjevane violine. Iz njega se razabire stav o »neracionalnom pristupu« 
literarnog uvijanja glazbe.

Evo, mogu Vam kona~no odgovoriti da sam na kraju ovog osmogodi{njeg 
rada napisao ’finis’. U~estvovali ste pri tom i vi{e nego {to mo`da slutite. 
Od muzi~ko-teoretskih studija, koje ste u ono najte`e doba tako pripravno 
podupirali, ostao je dodu{e samo osnovni bas ovih biografija, no on je ostao 
upravo zato {to sam se neprestano sje}ao Va{ega tako toploga pripovijedanja 
o djelima Va{eg mu`a – kako ste ih do`ivljavali samo osje}ajem, bez pravoga 
racionalnog odnosa prema umjetnosti, i upravo ste zato postali njegovim 
najboljim slu{aocem, njegovim najboljim kriti~arom.
Pisao sam za one prijatelje muzike koji su takvi kao Vi. Potro{io sam gotovo 
onoliko snage da svoje znanje zaboravim koliko sam je trebao da ga steknem. 
Ovo kolo muzi~ara pri~injat }e Vam se iz dana u dan sve ljudskije, sve ̀ ivah­
nije, sve sli~nije nekom romanu. (Theil, str. 7)

Sli~an stav literarno-umjetni~kog obra}anja glazbi pokazuje veliki fran­
cuski muzikolog i knji`evnik Romain Rolland. Njegov najuspjeliji roman 
Jean Christophe o `ivotu jednog skladatelja nastao je na historiografskim 
~injenicama. Prema glazbi je metafori~ki raspolo`en bez ve}ih muzikaliza­
cijskih pretenzija.

U vrijeme antinaturalizma koje bitno formira filozofska misao, putovi 
intermedijalnosti vode prema romanu.24 Roman preuzima stanovitu fun­
kciju znanstvenog medija »ali i njegove ciljeve, tako da ti, ’znanstveni’ dije­
lovi knji`evnog teksta mogu figurirati kao ne{to posebno, pa se ~ak mogu 
– pod stanovitim uvjetima – smatrati dijelovima drugog medija a ne vi{e 
knji`evnosti« (Pavli~i}, str.178). Kroz maniristi~ku prizmu intelektualni 
roman »s obzirom na svoju neposrednu pripovjednu funkciju« je »jednako 
malo maniristi~ka vrsta koliko i ep i opera« (Hocke, str. 194). Me|utim, 
razlozi izdvajanja romana nalaze se u intelektualizaciji koja je u duhu mani­
risti~kih razgrani~enja, pa na primjerima Kafke, Prousta, Joycea, Brocha i 
dr. govorimo o pararomanu koji savijen u psihogram napu{ta prikazivanje 

24	 Prema teoriji A. Belyja o mehanicisti~koj intermedijalnosti i organi~koj intermedi­
jalnosti shva}amo da je knji`evni romantizam ostvarivao mehanicisti~ke oblike sintezom (kôd 
pojedina~nog teksta primarno realizira kod rôda), dok je organi~ka intermedijalnost (organsko 
sjedinjenje u novu cjelinu) spajanja »tekstova `ivota« i »tekstova umjetnosti« ostvarena u 
intelektualnom romanu. Prije svega u poeti~kom romanu »koji je izme|u ostalog obilje`en 
metatekstualnim elementom« i »markantno zastupljen u Gideovu stvarala{tvu, modificirano 
u Huxleyja, Musila i Brocha« (@mega~ 1991, str. 258).
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tradicionalne mimeze u korist kozmi~ke i/realnosti i/ili mimeze svijesti.25 
U tome je Proustov roman U potrazi za izgubljenim vremenom paradigmat­
ski. Transcendencija verbalnog jezika upire se o amorfnost glazbe, stoga 
roman ne daje drugih zna~enja osim vremenske kategorije o vremenu (u 
nama) kao metafori.

Glazbeni diskurz u romanu Kontrapunkt Aldousa Huxleyja zanimljiv je 
ponajprije zbog glazbenih konotacija na planu tvorbe knji`evnog djela.26 
Kontrapunkt je, naime, posu|eni glazbeni pojam koji romanu priskrbljuje 
pomo} u konstruiranju metamultiplicirane slike preplitanja ljudskih sudbina. 
Zato se Huxley slu`i Bachovim djelima i narativizira ih u cilju nagla{avanja 
njihovih glazbeno-konstruktivisti~kih principa kao principa komponiranja 
romana. Usporedno razvija i analogiju glazbenog i ljudskog svijeta. Huxley 
u svom djelu ostvaruje muzikalizaciju tipa pokazivanja (»showing«), budu}i 
da glazbene epizode imaju i funkciju estetiziranja, te uklju~uju velik broj 
aspekata i perspektiva koje rastvaraju mimeti~nost prikaza u korist pano­
ramske neodre|enosti.

U uvodnom largu [...] Johann Sebastian Bach dao je izjavu: Postoje velike 
stvari na svijetu, plemenite stvari; postoje ljudi kraljevski ro|eni, postoje 
zbiljski osvaja~i, istinski gospodari svijeta. Ali jednog svijeta koji je, avaj!, 
zamr{en i mnogovrstan, nastavio je razmi{ljati u fugalnom allegru. ^ini ti 
se da si na{ao istinu; jasnu, odre|enu, o~iglednu, najavile su je violine; ima{ 
je, triumfalno je dr`i{. No ona isklizne iz tvog sje}anja da bi se prikazala u 
novom vidu me|u ~elima. [...] Dijelovi `ive svojim odvojenim `ivotom; [...] 
da bi na ~asak stvorili prividno kona~nu i savr{enu harmoniju, samo zato da 
bi se opet razdvojili. Svaki je uvijek sam i odvojen i zaseban. ’Ja sam ja’, tvrdi 
violina; ’svijet se okre}e oko mene’, doziva ~elo. ’Oko mene’ inzistira flauta. 
I svi su jednako u pravu i jednako u krivu; i ni jedno ne}e slu{ati druge. U 

25	 Hockeovo tuma~enje ove problematike iz maniristi~kog kuta potpuno je u suglasju 
s muzikalizacijskim ispitivanjima W. Wolfa. Naime, Wolf primje}uje da Joyceov Ulysses 
napose u Poglavlju o sireni donosi visokoeksperimentalnu muzikalizaciju. Uz Joycea spominje 
i Virginiju Woolf i njezine muzikalizacije u djelima The Waves (1931) i The String Quartet 
(1921).

26	 Predod`ba o »kontrapunktu« proiza{la je iz ideje simultanizma, utemeljene na 
modernitetu vremena, »ljudske svijesti koja u epohi modernih medija i prometnih strojeva 
do`ivljava senzorijskim reakcijama vrijeme i prostor na nov na~in« (@mega~ 1991, str. 280). 
U kontekstu knji`evnog simultanizma glazbena se fuga nametnula kao idealna matrica za 
proizvodnju »vi{eglasnih rezultata«. Me|utim, neki knji`evni teoreti~ari upozoravaju da se 
radi isklju~ivo o umjetni~kim te`njama jer se knji`evni rezultati ne mogu odvojiti od objekcije 
prema kojoj je »knji`evno djelo, upu}eno na jezi~no« zbog ~ega je uvjetovano sukcesivnim 
izlaganjem (isto, str. 282).
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ljudskoj fugi ima milijardu i osamsto milijuna dijelova. Rezultiraju}a buka 
zna~i mo`da ne{to statisti~aru, ali ni{ta umjetniku. (Huxley, str. 514)

Roman Hermanna Hessea Igra staklenih perli tako|er je primjer osobite 
muzikalizacije. Glazba je u funkciji shva}anja nad`ivota koji se ostvaruje u 
kombinatori~koj igri njegova svladavanja.

Ljudsko dr`anje ~iji je izraz klasi~na muzika uvijek je isto – ono uvijek po~iva 
na istoj vrsti `ivotnog saznanja i te`i istoj vrsti superiornosti nad slu~ajem. 
Izgled klasi~ne muzike zna~i: znanje o tragediji ~ovje~anstva, potvrda ljud­
ske sudbine, hrabrost, veselost! Bilo da je to gracija nekog Händelovog ili 
pak Couperinovog menueta ili ~ulnost sublimiranja u nje`ni izgled kao kod 
mnogih Talijana ili kod Mozarta, ili tiha izra`ena spremnost da se umre, kao 
kod Bacha, to je uvijek neki prkos, hrabrost umiranja, vite{tvo i zvuk nad~ov­
je~anskog smijeha, besmrtne veselosti. To treba da zvu~i i u na{im igrama 
staklenih perli i u cijelom na{em `ivotu, radu i trpljenju. (Hesse, str. 44)

Neprijeporno je najve}e dosege maniristi~ke prenapregnutosti i potpunu 
muzikalizaciju tipa »kazivanja« i »pokazivanja« ostvario Thomas Mann u 
svojim djelima, prije svega u Doktoru Faustusu, prvom »skladanom« romanu. 
Jedinstvena atribucija prolazi iz vi{eslojne muzikalizacije koja se ti~e planova 
romana. Prije svega, diskurzna to~ka romana generira glazbeno zna~enje, 
a rije~ je o dvanaesttonskom nizu (novi tekst) i tonalitetu (stari tekst) kao 
subjektima u procesu demitologizacije.27 Muzikalizacijski tretman mogu}e 
je razabrati na tri plana: rekonstrukcija (idejni plan), verbalne konstrukcije 
glazbe (jezi~ni plan) i verbalne konstrukcije glazbene rekonstrukcije (semio­
ti~ki plan).

To mi je omogu}ilo da nazrem magi~ni kvadrat jednoga stila ili tehnike 
koja izgradiva, ~vrsta po njegovoj istovjetnosti, razvija najve}u raznolikost, 
u kojoj nema vi{e ni~eg netematskog, ni~ega {to se ne bi moglo iskazati kao 
varijacija ne~eg uvijek istog. Taj stil, ta tehnika, tako je govorio, ne dopu{ta 
nikakav ton, ba{ ni jedan, koji u ukupnoj konstrukciji ne bi ispunjavao svoju 
motivi~ku funkciju – vi{e ne bi bilo slobodnih nota. (Mann, str. 624)

27	 Rekonstrukcija tonalitetnog sustava je svojevrsna demitologizacija, ali i stvaranje 
novog mita – koji }e biti sveobuhvatniji posrednik izme|u arhetipskog zvuka i umjetni~kog 
sistema: »Ovdje moram zahvatiti ne{to {ire: svi znamo da se prvi posao i najranija tekovina 
tonskoga umije}a sastojahu u tome da se denaturira zvuk i da se pjevanje, koje je zacijelo 
iskonski moralo biti neko praljudsko zavijanje u nekoliko tonskih ljestvica, zadr`i na jednoj 
ljestvici i da se tako iz kaosa dobije tonski sustav« (Mann, str. 482).
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Uglavljenost dijalekti~kog odnosa gradnje i razgradnje u vidu novog i 
starog glazbenog teksta, praoblika i oblika, glazbe i verbalnog jezika kao ne­
zna~enja i zna~enja, diktira i organi~ko gra|enje koje umnogome u~vr{}uje 
intermedijalnu fuziju. Osim organske snage, maniristi~ku prenapregnutost 
podr`avaju polemi~ki tonovi izme|u Arnolda Schönberga i Thomasa Manna, 
koji se u prenesenom (maniristi~kom) zna~enju odnose na razgrani~avanje 
bijele i crne magije.28 Sukus rezultata verbalne partiture Doktora Faustusa 
mo`e se sagledati u sljede}em: »artisti~ka njega logisti~kog o{troumlja i 
demonski, vitalni nagon za ekspresijom, mu~no, kad{to i odvi{e mu~no 
intelektualno tra`enje i nervozna pomutnja u metafori~kim nizovima aso­
cijacija, prora~un i halucinacija, subjektivizam i oportunizam u odnosu na 
(antiklasi~ne) konvencije« (isto, str. 262).

Milan Kundera u romanu [ala dr`i glazbu predmetom esejisti~ke refleksije 
i smatra jednom od rijetkih vrijednosti u vremenu u kojemu `ivi. Me|utim, 
paradigmati~an esej Iznevjerene oporuke u kronolo{kom slijedu komparacijski 
prati razvoj glazbe i romana i donosi zanimljive obrate gledanja na sudbine 
raznorodnih umjetni~kih fenomena. U tekstu se usporedno s esteti~kim pro­
dubljivanjima razvijaju izrazito stru~ni dijelovi (tekstovi i rasprave poglavito o 
Stravinskom i Adornu) koji zasjenjuju stupanj muzikalizacije u korist povijesnih 
rezultata.29 Zanimljivo je {to autor o ̀ ivotu razmi{lja kroz glazbu. Zaklju~uje 
da se njezina struktura i smisao ogledaju u antropolo{ko-psiholo{kim diskur­
zima ljudskog ̀ ivota, pa su tako umjetni~ka djela ~inovi osvje{}ivanja ̀ ivota i 
oporu~nog upisivanja. Me|utim, Kundera osje}a da je umjetnost iznevjerena 
jer oporuke u djelima ostaju neodgonetnute. Pesimisti~ko raspolo`enje zbog 
osje}anja svr{etka umjetnosti odnosi se na autorovu svjetonazornu skepsu i 
metaesteti~ko odre|enje umjetnosti koje je pozitivno ozna~eno.

Postmodernisti~ka te`nja muzikalizaciji knji`evnih tekstova sadr`i u sebi 
vjerovanje u umjetnost kao jedini izlaz iz vremena krize smisla. U tom je 
pogledu paradigmati~na pri~a Gabriela Josipovicija Fuga. Glazba, odnosno 
struktura glazbene forme fuge, podr`ava stati~nost obiteljske situacije u kojoj 
se ponavljaju neuspje{ni poku{aji izmjene na~ina ̀ ivota.30 Pri~a se i{~itava na 

28	 Zna~enje ima veze sa Schönbergovom ekspresionisti~kom fazom, tzv. »bijelom« 
magijom, i kasnijom fazom, tzv. »crnom« magijom, u kojoj se prema maniristi~kim pojmovima 
ogledaju dedalski elementi (usp. Hocke, str. 175).

29	 Izdvajamo analize Hemingwayevih i Jana~ekovih umjetni~kih djela potkrijepljene 
notnim primjerima. (Usp. Kundera, str. 100–101)

30	 Pri~a je nastala 1984. godine i objavljena je u zbirci pri~a In the Fertile Land 
(1987).
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razini postmodernisti~ke inscenacije radikalnog negativiteta, kao filozofska 
alegorija apsurdnog svijeta, spoznaje nu`nosti i prihva}anje bezna|a. S druge 
strane, umjetni~ko oblikovanje (bratov naum da nakon spoznaje bezna|a 
portretira sestru) usmjereno je prema metafikciji. Metaesteti~no odre|enje 
funkcije umjetnosti koje u znaku negativiteta govori da su se stvari radikalno 
promijenile. Umjetnost nije vi{e estetska kompenzacija negativiteta kao {to je 
to bila u modernizmu, ve} je njegova inscenacija. Na tragu je Josipovicijeve 
Fuge kao postmodernisti~ke paradigme muzikalizacije i Fabrijeva Berenikina 
kosa, gdje je fuga tako|er u funkciji spoznaje nu`nosti.

Iz ovog je pregleda vidljivo da se radi o rasponu muzikaliziranih literar­
nih primjera od visoko eksperimentalnog pokazivanja, glazbenog pro`ima­
nja teksta u svrhu njegova ozvu~ivanja, do poku{aja glazbeno strukturalnih 
analogiziranja. Muzikalizacija je povezana i s te`njom za originalnosti, za 
postizanjem samorefleksije umjetnosti kao i s isku{avanjem (medijskih) 
granica, a sve to u znaku eksperimenta i igre nadilazi mimeti~ku realnost. 
Muzikalizacija jednako tako rje{ava i esteti~ki problem zahva}anja vanjske i 
unutarnje (psihi~ke) stvarnosti koja svojom kompleksno{}u i nepregledno{}u 
izlazi iz tradicionalnih prikaziva~kih okvira osjetilnog svijeta. Iz pregleda uv­
jeta izdi`u se dva va`na rezultata muzikalizacije: posljedice eksperimentalne 
devijacije znakovi su ote`ane recepcije (metafikcionalnost jezika i pripovije­
danja kao izravni rezultati odstupanja od mimeti~ki koherentnog zbivanja) 
i estetika nove stvarnosti kao posljedica estetskog povezivanja heterogene 
i raznovrsne stvarnosti.

Glazbeni diskurzi hrvatske literature s 
naglaskom na monomedijalne oblike

Glazbeni su diskurzi u djelima hrvatskih knji`evnika skromnijih rezultata, 
naro~ito u pogledu muzikalizacijskih na~ina. Povijesni presjek mogu}e je za­
po~eti s Planinama Petra Zorani}a, jednim od vrhunaca hrvatske knji`evnosti 
XVI. stolje}a, te djelom Petra Hektorovi}a Ribanje i ribarsko prigovaranje. 
Prvi tiskani hrvatski roman Planine, pisan u prozi i stihovima, glazbeno je 
pro`et »opisima pjevanja i sviranja pastira, njihovim tu`balicama, ’gankama’ 
(zagonetkama), recitiranjem narodnih pjesama uz pratnju gusala i drugih 
folklornih instrumenata« (Stip~evi}, str. 55). U romanu su opisane konkret­
ne glazbene situacije, bez popratnih notnih zapisa koje »nerijetko (autor) 
upotrebljava kao pjesni~ki topos« (isto). Za razliku od Zorani}eva romana, 
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knji`evni predlo`ak Petra Hektorovi}a donosi notno pismo i verbalni tekst 
narodnih pjesama bugar{tica koji predstavljaju eksplicitne glazbene citate i 
oblik izravne intermedijalne konkretizacije.

Prve ozbiljnije intermedijalne prakse mogu}e je pratiti u XIX. stolje}u, 
prije svega u djelima Augusta [enoe. Njegovo je profesionalno bavljenje 
glazbom ostavilo znatna traga ponajprije na planu glazbene reprodukcije i 
publicistike. Ipak, dublje interakcije glazbe i knji`evno-umjetni~kih radova 
nisu ostvarene. Zaustavljene su na planu opisa glazbe i njezina ugo|aja. 
Me|utim, neprijeporno je njegova poezija osobita medijalna fuzija budu}i 
da je inspirirala mnoge hrvatske skladatelje.

Hrvatski stvaratelj Gesamtkunstwerka Ivo Vojnovi}, prema muzikologu 
Lovri @upanovi}u,31 ponajprije se potvrdio kao glazbeni kriti~ar, kasnije kao 
knji`evnik. Takav put sigurno je vodio ozbiljnim umjetni~kim tretmanima 
glazbe. Prve glazbeno-literarne dodire ostvaruje u noveli U magli, na planu 
karakterizacije likova: pijanist (mo`da i sam autor!) izvodi polifone skladbe 
koje se na ugo|ajnoj razini pri~e su~eljavaju s profaniziranom glazbom 
uli~nog svira~a vergla. Iz kontrastiranih ugo|aja razvijaju se konotativna 
zna~enja koja u kona~nici pridonose shva}anju totaliteta `ivota. Sli~na fik­
cionalna operacija prepoznaje se i u noveli ^emu? Kroz opise dijalogizacije 
violine i ljudskog glasa dopire se do zna~enja `ivota dvoje supru`nika glaz­
benika. Vojnovi}eva je poezija tako|er op~injena glazbom.32 Me|utim, u 
njegovu je knji`evnom stvarala{tvu najimpresivnija scenska primjena glazbe. 
Primjerice u Ekvinociju su simfoni~ki intermezzo (izme|u 2. i 3. ~ina) i orgulj­
ska glazba (na po~etku 4. ~ina) klju~ni za djelo »u smislu (njegova, op. a.) kre­
tanja prema psiholo{ko-dramatskoj katarzi« i »prema njezinu opu{taju}em 
smirenju« (@upanovi}, str.189). Naime, u~inci glazbe rezultati su pomno 
smi{ljena Vojnovi}eva glazbeno-scenskog koncepta koji je nastao izravnim 
utjecajem Wagnerove umjetnosti, a samim time i interart-modelima.

Pjesnik i violon~elist Antun Gustav Mato{ imao je tri dodirne to~ke s 
glazbom. Prva to~ka je svira~ka, druga je kriti~ko-literarna, a tre}a umjet­
ni~ko-literarna. Mato{evi glazbeno-publicisti~ki radovi diskurzno se kre}u 
od kritika, portreta doma}ih i stranih skladatelja, polemi~kih ~lanaka i oba­
vijesti o glazbenim zbivanjima. Me|utim, Lovro @upanovi} upozorava da 
je Mato{eva »prava strana« u brojnim radovima koji tematiziraju izvanglaz­
bene diskurze, a u kojima je glazba tek usputno dotaknuta. Zanimljivo je da 

31	 @upanovi} je atribucijom istaknuo zna~enje Vojnovi}evih napora oko sveumjetni~kog 
koncepta u glazbeno-scenskim djelima.

32	 Pjesma bez rije~i nadahnuto eksplicira do`ivljaj glazbe Claudea Debussyja.



258

D. G r g u r i } , Intermedijalnost glazbe i knji`evnosti (241–263)

»Umjetnost rije~i« LII (2008) • 3–4 • Zagreb • srpanj – prosinac

upravo oni ~uvaju maestralni govor o glazbi koji @upanovi} naziva govorom 
»blistavih misli«. U Mato{evoj prozi glazba je gotovo u pravilu estetizirani 
opis razvidan i u poeziji.33 Slu~aj pitanja muzikalizacijskog tretmana glaz­
be kristalizira se iz slo`enosti odnosa sa stru~nim glazbenim djelovanjem. 
Stoga zaklju~ujemo da brojnost programskih tekstova i kritika o glazbi ide 
u prilog stru~ne literature, neumjetni~kih oblika i kaziva~kih na~ina, {to 
nedvojbeno daje prednost publicisti~koj gra|i u sagledavanju intermedijalne 
slike Mato{eve knji`evnosti.

Kao {to je vidljivo, interes za glazbu upo{ljavao je literarne sposobnos­
ti knji`evnika i u pisanju glazbenih kritika. S obzirom na to da je njihova 
intermedijalna vrijednost s aspekta neumjetni~kog izra`avanja ponajvi{e 
dokumentaristi~ka, prednost je dana historiografskom motrenju. Tako se 
na knji`evnike, glazbene kriti~are, A. [enou, A. G. Mato{a, N. Poli}a i dru­
ge, nastavlja Milutin Cihlar Nehajev. Njegovi kriti~ki tekstovi o glazbi idu 
tragom impresionisti~ke kritike fokusirane na skladatelja. Iz njih proizlazi 
da u njima ima malo mjesta za samu glazbu, jer je pisanje o glazbi u pravilu 
dolazilo naknadno, po opisu same geneze djela proiza{le iz simptomati~nosti 
ideolo{kog duha vremena fin de sièclea. U drugim djelima Cihlara Nehajeva 
glazba je kao diskurz zanemariva.

Knji`evnost i glazba zdru`ile su se u djelovanju Vjenceslava Novaka 
sli~no kao i kod Mato{a. S jedne strane postoji vrlo ozbiljan dio njegova 
opusa o glazbi i primarno glazbeno zvanje, a s druge knji`evno-umjetni~ka 
literatura. Ovo drugo oprimjeruje roman nejasne nakane Dva svijeta u ko­
jemu Novak doti~e glazbu kroz lik crkvenog orgulja{a Jahode i njegova 
pulena Amadeja Zlatani}a. U duhu realisti~kog promatra~a dru{tva Novak 
romansirano dokumentira »da je glavna zada}a umjetnosti upiranje prstom 
u rane dru{tva« (Nemec, str. 237–238). Novakov knji`evni rukopis pokazu­
je neambicioznost u pogledu glazbeno-dekorativnih opisa koliko u stvari 
pokazuje ambicioznost u stru~nim radovima.

Jahoda je ostavio ogor~en `upni dvor, ogor~en i `alostan. Kako onda javno 
dokazuje, – mislio on u sebi, – da narod, koji se ne mo`e zanijeti za pravu 
umjetnost, propada – i nema izgleda za bolju budu}nost, jer nema ideal­
noga zanosa, koji ~ovjeka di`e u vi{i `ivot, jer zagrezne u baru{tinu niskih 
materijalnih briga i tro{i se sav u borbi, koja je ~esto nedostojna ~ovjeka. 
(Novak, str. 27)

33	 U noveli Camao, primjerice, glazba je simbol ̀ enske ljepote putem koje »Kamenski 
prepoznaje svoju nevidljivu dragu«. Karakteristi~no je i Mato{evo opisivanje glazbe »preko 
simboli~ne imaginacije« (Orai} Toli}, str. 103).
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Knji`evnost Milana Begovi}a najsvjetliji je primjer hrvatske muzikaliza­
cije tipa pokazivanja ostvarene u noveli Kvartet. Likovi su ve} na antropo­
lo{kom planu muzikalizirani, uslijed ~ega se ljudski ̀ ivot zna~enjski preta~e 
u `ivot glazbe.

Svirali su jedan Haydnov kvartet. Prvi potez pao je kao prvi zajedni~ki korak 
kakve zanosne ~ete koja gleda pred sobom samo jedan cilj. Teme i tempi 
rasipali se poput vodopada u kome je Primova violina bila najpoletniji i naj­
kapriciozniji slap. [um ostalih prilago|uje se sad u ni`em ili vi{em repetiranju 
motiva, sad u pratnji, u nemirnom natjecanju. Ritam i odu{evljenje vezali su 
se me|usobno: ona ~etiri ljudska stvorenja vibrirala su u jednakim talasima 
i da ih je tkogod mogao vidjeti i, nevi|en, motriti, opazio bi nepojmljivi 
fenomen: gdje ~etiri razli~ita ~ovje~ja lica dobivaju isti izraz, raskidana od 
sli~nih linija i o`ivljena od jednakih pogleda. I ne bi ih razaznavao – osim po 
instrumentima – sve dotle dok se ne bi svr{io stavak. (Begovi}: str. 146)

Vi{ezna~enjski preokreti metafikcije kao neposredni rezultati muzikali­
zacije, rezoniraju zamislima o koegzistenciji fizi~kog i metafizi~kog svijeta, 
tj. jednog novog shva}anja svijeta.34 Uz tekstove koji su o`ivjeli u eksplicit­
nom dominantnom obliku intermedijalnosti, tj. uglazbljenim djelima, na 
primjer: Uz glasovir (solo pjesma), Hrvatska pjesma (kantata), Impromptu 
(solo pjesma) i Menuet (solo pjesma) jest i ~uveni libreto opere Ero s onoga 
svijeta. U svemu tomu je znakovito {to Milan Begovi} poznaje glazbu iz 
vlastitih do`ivljaja.35

Spisateljsku preokupiranost glazbom kod Nedjeljka Fabrija mogu}e 
je razabrati na dva plana: na planu izravna kazivanja, odnosno opisa, i na 
planu neizravna uno{enja glazbenoga senzibiliteta u knji`evni izri~aj. Oba 
plana su konstitutivna u formiranju Fabrijeve intermedijalne poetike, a za 
ovaj drugi bi se moglo re}i da proizlazi iz prvoga.36 Intermedijalnost kao 

34	 Zanimljiva je misao Philipa Quarlesa koji je na primjeru Huxleyjeve muzikalizacije 
Kontrapunkta rekao da pisca ne zanimaju individuumi, ve} situacije, iako su i one, samo jedna 
vrsta »isprike« za novi na~in pogleda na stvari. »the essence of the new way of looking is 
multiplicity. Multiplicity of eyes and multiplicity of aspects seen. [...] Each sees [...] a different 
aspect of the event, a different layer of reality«. (Cit. prema: Wolf 1998, str. 144)

35	 Begovi}evu »skromnu edukativno-emotivnu razinu« otkriva L. @upanovi} na primje­
ru notnog citata s po~etka romana Dunja u kov~egu (u izdanju Pet stolje}a hrvatske knji`evnosti, 
knj. 75, Zagreb 1964, str. 7). Zamje}uje da citat u glazbenom smislu nije potpun jer nedostaje 
posljednji (~etvrti) takt (usp. @upanovi}, str. 209).

36	 Plan opisivanja Fabrio je razvio u glazbenim kronikama objavljivanim u knji`evnom 
~asopisu »Republika« od 1986. do 1993. godine. Kasnije su kronike spojene pod naslovom 
Maestro i njegov {egrt i tiskane u izdanju Matice hrvatske 1997. Glazbena orijentacija kronika 
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posebna umjetni~ka kvaliteta Fabrijeve knji`evnosti najo~iglednija je u ro­
manu Berenikina kosa. Svojim podnaslovom Familienfuge upozorava na obi­
lje`ja svoje strukturne organizacije izvedene iz suodnosa djela s glazbenom 
fugom. Igra glazbene supstitucije razvija se na planu kompozicije romana, 
me|utim, neprijeporno se efekti intermedijalnog savijanja medijskih grani­
ca objektivnije sabiru na planu refleksivnih rezultata, ponajvi{e u pogledu 
emocionalnog i afektivnog djelovanja pripovijedanja. Ono se u imaginiranoj 
formi fuge oslobodilo tradicionalnih uzusa i stoga primaklo kozmi~koj slici 
svijeta ne/predvidljivih i univerzalnih ljudskih sudbina. Intermedijalni prije­
nos uklju~io je ’zvu~anje’ kontrapunkta ljudskih sudbina.

Dubravko Detoni glazbi se ponajprije obra}a kao skladatelj i pijanist, 
dok je spisateljstvo vid potrebe za literariziranjem glazbenog (vlastitog) 
djelovanja. Mogu se navesti i eksplicitni primjeri suvremene proze koji 
uklju~uje kazivanje kao intermedijalni oblik. Me|utim, karakteristi~ni 
postupci stilizacije, parodije na podtekst, kreativan odnos prema stru~nim 
diskurzima, nagla{ena autorefleksivnost i ludisti~ke za~injenost nad kojima 
se raskriljuju esteti~ki i antropolo{ko-psiholo{ki planovi u odnosu s glaz­
bom, otvaraju mjesta za kvalifikacije pokaziva~kog tipa. Naime, Detonijev 
ludizam primjetan u izmije{anosti tekstova dijakronijskog i sinkronijskog 
kruga, referencijskog i aluzivnog, »tekstova `ivota« i »glazbenih tekstova« 
zbunjuje ~itatelja sve do priklju~enja na fikcionalni (muzikalizacijski) kanal 
na kojemu se s jedne strane ~uje »kakofonija« `ivota, a s druge verbalno 
ozvu~ena glazba. Ono {to Detonija tako|er obilje`ava suvremenim sklada­
teljem/piscem verbalno je resemantiziranje tradicionalne glazbe kao i prob­
lematiziranje samog procesa stvaranja u duhu autorefleksije. Sorko~evi}ev 
kubizam primjer je resemantizacije tradicionalne glazbe.

Drugim rije~ima, Sorko~evi}ev nadareni poluprofesionalizam znatno kasni 
za Haydnovom nadmo}nom a`urno{}u, ali, s druge strane, poeti~no{}u 
svoje naive ~esto nazire neke daleke prostore koji za Haydna ostaju vje~ni 
tabu. Stoga prilazi Sorko~evi}evih nezgrapnosti u osje}aju forme i vremena 
u tom neizbalansiranom amaterskom poskakivanju za ve} idealno utvr|enim 
kanonima svjetskog profesionalnog reda, nalazimo zametke za~u|uju}ih 
anticipacija novog suzvu~ja. To je, me|u ostalim, princip torzo-tehnike, 

kretala se u dva smjera: jedan prema istra`ivanju hrvatske glazbene pro{losti, a drugi prema 
pra}enju glazbene recepcije hrvatskih knji`evnika. Potonji se pro{iruje na plan istra`ivanja 
intermedijalnog etimona hrvatske knji`evnosti. Idejna platforma kroni~kog glazbenog diskurza 
sadr`ana je u Fabrijevoj sintagmi – bratimstvo du{a u hrvatskoj umjetnosti – koja pretpostavlja 
duhovne i umjetni~ke (intermedijalne) dodire hrvatskih umjetnika.
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svjesnog poreme}aja ravnote`e u dosadnoj stati~nosti savr{ene forme. Za­
tim, tu je metoda kola`iranja, iznenadnog ubacivanja nelogi~nih detalja. 
Tu je poseban odnos prema superpoziciji kontrastiraju}ih blokova, sa svim 
osnovnom karakteristikama kubizma, koji }e Europu zaraziti tek dvjesto 
godina kasnije. (Detoni, str. 31)

Iako bi se Detonijev rukopis mogao usporediti s Kunderinim na stru~noj 
razini, potonji ne oprimjeruje ludisti~ku liniju, zbog ~ega je i objektivniji.

Na koncu, valja zaklju~iti da navo|enje svih autora koji su spisateljski 
komunicirali s glazbom iziskuje mnogo {ire okvire. Me|utim, za potrebe 
ovoga rada ~inilo se dovoljnim mapirati situaciju europskoga i hrvatskoga 
glazbeno-literarnog stanja, tj. oprimjeriti intermedijalnu praksu i pokazati 
da se radi o polivalentnim talentima i privr`enosti glazbi koja se (ne)obvezno 
projicira u verbalni prostor, naj~e{}e i primarni prostor stvaranja. Navedene 
iznimnosti manifestiraju stvarala~ku ingenioznost i te`nju za oslobo|enjem 
od vanjskih utjecaja i stvaranjem vlastita koncepta. Osim toga, intermedijalna 
analiza knji`evnih djela nudi obuhvatniju viziju stvarala{tva i ̀ ivotne filozofi­
je pisaca, i omogu}ava spoznavanje dubljeg smisla i uzroka (ne)sporazuma i 
sukoba sa ̀ ivotom i umjetno{}u. U cjelini gledano, rezultati intermedijalnih 
razabiranja pru`aju zna~ajne mogu}nosti za jedno novo, cjelovitije i kom­
pleksnije vi|enje estetike i poetike pisaca istovremeno upozoravaju}i na 
specifi~na obilje`ja razvoja knji`evnoumjetni~ke misli i prakse.

U svemu tome, sadr`an je i odgovor na pitanje za{to posebno mjesto 
u intermedijalnoj praksi pripada muzikalizaciji. Iako je ponajvi{e posrijedi 
idejna pragma, ona svojom magi~no{}u, proizvo|enjem u~inaka koji nadila­
ze pripovijedanu stvarnost, otvara novi prostor zna~enja. Govore}i o glazbi 
u knji`evnosti na korpusu djela hrvatske knji`evnosti, treba istaknuti i to 
da je muzikalizacija kao smislotvorni element ne samo izravno utjecala na 
proces sazrijevanja umjetnosti rije~i nego i da ona tvori i jednu od njezinih 
tradicijskih osi koja se mo`e pratiti od renesanse do suvremenosti.
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S u m m a r y

INTERMEDIALITY IN MUSIC AND LITERATURE

This paper examines issues of intermediality in art, specifically those between litera­
ture and music. Theoretical insights provide evidence of three variants of relevant 
relations: literature and music; literature within music; music within literature. 
Cases of literature hosting the music usually point to more abstract worlds of mea­
ning, fulfilled on the fictional plane which does not reflect onto the code. Special 
attention is given to cases of music within literature, and these are viewed through 
the prism of metaphor acting as a sign of the manneristic spirit of yearning (desire) 
and its movement towards irregularity. Breakthrough of music into literature, in 
monomedial form, comes to attention especially because of the levelling of language 
and (writer’s) creativity. The theoretical level of this discussion points to a historical 
array of examples of works of European and Croatian authors.




