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Nacrtak

Intermedijalna istraæivanja knjiæevnosti
i glazbe posljednjih su godina  naglo porasla u
skladu s uznapredovalim poststrukturali-
stiËkim umjetniËkim praksama i interdisci-
plinarnim znanstvenim pristupima. Teorije o
intermedijalnosti iznose tri osnovna oblika
fuzije glazbe i knjiæevnosti, a to su: glazba u
knjiæevnosti, knjiæevnost u glazbi, glazba i
knjiæevnost. Najosjetljivija je monomedijalna
varijanta — glazba u knjiæevnosti — koja
pretpostavlja fikcionalno hipostaziranje teksta
u njegovoj reprezentativnosti. Premda granice
medija objektivno uvijek postoje, odreuju
suodnose i izravno utjeËu na dobivene efekte,
intermedijalni produkti su u pravilu uvijek
zanimljivi za povijest knjiæevnosti i estetike

napose kao eksplicitni primjeri simptoma
transgresije tradicionalnih granica.

Ovaj rad se bavi intermedijalnom anali-
zom monomedijalnog sluËaja na primjeru roma-
na Berenikina kosa Nedjeljka Fabrija Ëiji pod-
naslov — Familienfuge — upuÊuje na glazbene
kvalitete samoga djela. Rezultati ispitivanja
pokazali su da uËinci showing modela (s aspekta
distinkcije showing: telling) u funkciji muzika-
lizacije fikcije imaju snaænije djelovanje nego
analogne toËke dvaju medija locirane na razini
njihovih struktura.

KljuËne rijeËi: Nedjeljko Fabrio,     Bereni-
kina kosa, , , , , intertekstualnost, intermedijalnost,
fuga, pripovijedanje, roman, muzikalizacija
fikcije
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Teorijski pristup

Intermedijalno prouËavanje umjetnosti u velikom je zamahu u dvadesetom
stoljeÊu. Razloge pronalazimo u intenzivnom razvoju samih medija koji je pridonio
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ozraËju proæimanja meu umjetnostima. Teorija intertekstualnosti1 otvorila je vrata
poimanju knjiæevnosti kao popriπta dijaloga meu tekstovima, a potakla je i
traganje za intermedijalnim umjetniËkim oblicima. Sruπena teza o autonomiji djela
otvorila je uvide u svekolikost mreæe tekstova, odnosno u prepletenost njihovih
neposrednih i posrednih znaËenja.

Za razumijevanje procesa sveopÊe intertekstualiziranosti nuæno je izvrπiti
rekonstrukcije naslijeenih oblika u novim djelima. Meutim, pri spoznavanju
teksta kao univerzalne mreæe tekstova kao poseban problem izdvaja se glazba
kao tekst. flGlazba kao tekst je metafora posebne vrste« πto znaËi da je glazba kao
praksa oznaËavanja neprevediva u medij verbalnog jezika.2 Glazba se kao vlastiti
jezik ogleda kroz suodnos sa svojim zapisom, koji predstavlja tekst viπeznaËnih
moguÊnosti specifiËnog glazbenog Ëitanja.3 Prema tomu, svaki je verbalni tekst o
glazbi, osim moæda verbalne interpretacije nalaza tehniËkih analiza,4 objektivno
neprovjerljiv tekst izveden iz recepcijskih (re)konstrukata. UnatoË tome (ili upravo
stoga) glazba je kao jedinstvena praksa oznaËavanja vrlo angaæirana u
intermedijalnim kombinacijama.5

1 Prema poststrukturalistiËkoj teoriji svako je djelo sastavljeno od flmreæe razlikovnih odnosa s
ranijim djelima tako i s neknjiæevnim sistemima znaËenja« (Miroslav BEKER: Tekst/intertekst, u:
Zvonko MAKOVIΔ (ur.): Intertekstualnost & intermedijalnost, Zavod za znanost o knjiæevnosti
Filozofskog fakulteta SveuËiliπta u Zagrebu, Zagreb 1988, 10). U Barthesovoj Teoriji o tekstu iz 1973.
godine aspektiran je semantiËki problem koji, nasuprot klasicistiËkom shvaÊanju teksta kao Ëvrstog
znaka, predvia tekstu oznaËiteljsko iskliznuÊe, uslijed Ëega i nove moguÊnosti znaËenja s obzirom
na novi kontekst. Tekst je tako iz razine konstativa iskoraËio na razinu performativa. U daljnjem
izoπtravanju problematike M. Riffaterre definira pojam interteksta kao flkorpus tekstova, tekstovnih
fragmenata ili segmenata poput teksta, sociolekta koji dijeli leksikon i, u manjoj mjeri sintaksu s
tekstom koji (izravno ili neizravno) Ëitamo, u formi sinonima ili, obratno, u formi autonima.« Usp.
Miroslav BEKER: Tekst/intertekst, 16.

2 Usp.  Nikπa GLIGO: Zvuk—znak—glazba. Rasprave oko glazbene semiografije, MIC KDZ, Zagreb
1999, 166.

3 U glazbi se smisao nameÊe znaËenju. Prema Karbusickome fltonska konstrukcija (glazba) ima
malo znaËenja, ali zato ima smisao.« Naime, problem znaËenja u glazbi rastvara odnos znaka i znaËenja.
ZnaËenje se ne oslanja na referencijalne znakove veÊ na spoznaju glazbene strukture flkoja viπe posjeduje
kakav konstruktivistiËki smisao nego kakvo znaËenje.« Usp. Nikπa GLIGO: Zvuk—znak—glazba. Rasprave
oko glazbene semiografije, 167. Po Lévi-Straussovom tumaËenju, koje ide u istom smjeru ali drugim
putevima, glazba i mit su homologoni. flMitovi se mogu prevesti samo jedan u drugi, kao πto se
melodija moæe prevesti samo u drugu melodiju koja Ëuva homologijske odnose s njom […]«. Usp.
Aage A. HANSEN-LÖWE: Intermedijalnost i intertekstualnost, u: Zvonko MAKOVIΔ (ur.):
Intertekstualnost & intermedijalnost, 36.

4 Verbalne interpretacije tehniËkih analiza su analize glazbe u najuæem smislu rijeËi koje iako
flznanstveno neukroÊene« smatraju se najbliæom flnadgradnjom odnosa izmeu preskripcije i
deskripcije«. Prema tumaËenjima izloæeno pisanje o glazbi zapinje o nemoguÊnost flrazlikovanja izme-
u preskriptivnog i deskriptivnog pisanja tj. zvuËanja i izvjeπtaja.« Nikπa GLIGO: Zvuk—znak—glazba.
Rasprave oko glazbene semiografije, 165.

5 Pojam flintermedijalnost« prvi upotrebljava Samuel Taylor Coleridge 1812. Imao je znaËenje
flbiti izmeu neËeg« i ustvari se odnosio na alegoriju, flthe proper intermedium beetwen person and
personification«, nikako na medij u modernom smislu. U poetologijama i estetikama romantike
umnoæavanje i preklapanje razliËitih umjetniËkih medija propagiralo se kao jedan od novih estetskih
postupaka, meutim, kod Coleridgea intermedij joπ ne oznaËava konceptualnu fuziju razliËitih medija
veÊ naratoloπki fenomen. Termin, dakle, cilja na svojstva i narativne funkcije alegorije koja se ugurava
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Premda je likovna umjetnost ranije doπla u korelaciju s knjiæevnim tekstovima,

intermedijalno polje knjiæevnosti i glazbe je kudikamo prostranije od knjiæevno-

likovnog. Povijesno su gledano knjiæevnost i glazba ostvarile Ëvrstu, specifiËnu

intermedijalnu vezu na planovima razliËitih odnosa. Jedan se plan odnosa

predstavlja oblicima vokalno-scenske glazbe — opere, oratoriji, kantate —

eksplicitnim primjerima pomaka dominantnog (umjetniËkog) oblika unutar

intermedijalnog sistema umjetniËkih oblika.6 Meu njima prednjaËi multimedijalna

prezentacija — opera. Drugi se plan odnosa ostvaruje u tzv. programnoj glazbi, u

kojoj se literarnost kao izvanglazbeni sadræaj izraæava glazbenim sredstvima.

Vaæno je naglasiti da se intermedijalnost ostvaruje preko zajedniËkog vremenskog

medija, fabule. U tom se smislu iznimkom pokazuje treÊi sluËaj, u kojemu je na

djelu takvo knjiæevno pribliæavanje glazbi koje se ne ostvaruje na kohezivnoj osnovi

fabule, veÊ drugim naËinima koji simptomatiËno upozoravaju na nekompatibilnost

kodnih sustava, πto u veÊoj mjeri skreÊe paænju na integracijske probleme negoli

na rjeπenja.

Nema sumnje, naime, kad je rijeË o nekompatibilnosti kodnih sustava

knjiæevnosti i glazbe, vaæno mjesto zauzimaju monomedijalni oblici. Oni

su uglavnom oprimjereni u verbaliziranim glazbenim diskurzima. Bit

njihove specifiËnosti proizlazi iz kompleksnosti procedure koja ukljuËuje

flfikcionalno hipostaziranje autonomnog teksta u njegovoj reprezenta-

tivnosti«.7 Platformu za spisateljsko skladateljstvo, ali i bolje razumijevanje

knjiæevno-glazbenog odnosa ponudio je Steven Paul Scher u trijadnoj

podjeli koja se danas smatra osnovom istraæivanja intermedijalnosti. RijeË

je o trima osnovnim oblicima: glazba u knjiæevnosti; knjiæevnost u glazbi;

kao intermedij izmeu osobe i personifikacije. flNarrative 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…« Usp. Jürgen MÜLLER: Inter-
medialität als poetologisches und medientheoretisches Konzept, u: Jörg HELBIG (ur.): Intermedialität,
Erich Schmit Verlag, Berlin 1998, 3.

6 Pojam je odreen prema teoretiËaru Romanu Jakobsonu. UmjetniËki oblici svake epohe tvore
sustav koji nadilazi red pojedinaËnih rodova, a njegovu funkcionalnu i vrijednosnu hijerarhiju
strukturira fldominantni« oblik. Dominantom se definira srediπnja komponenta umjetniËkog djela,
ona koja usmjerava, odreuje i preobraæava ostale komponente. Dominanta, dakle, jamËi cjelovitost
strukture. Stoga, naglaπava dalje Jakobson, fldominantu moæemo traæiti ne samo u pesniËkom delu
jednog umetnika ili u pesniËkom kanonu, skupu normi date pesniËke πkole, veÊ i u umetnosti datog
razdoblja, posmatranoj u celini. Na primer, oËigledno je da u renesansnoj umetnosti takvu dominantu,
vrhovno estetsko merilo vremena, predstavljaju likovne umetnosti. […] Nasuprot tome, u
romantiËarskoj umetnosti vrhovna vrednost preispisivana je u muzici. […] Ispitivanje dominante
imalo je vaæne posledice po formalistiËko shvatanje knjiæevne evolucije. […] S daljnjim razvojem
formalizma, javilo se taËno shvatanje pesniËkog dela kao strukturiranog sistema, pravilno
organizovanog hijerarhijskog skupa umetniËkih postupaka.« Usp. Roman JAKOBSON: Ogledi iz poetike,
s engleskog na srpski prev. L. Kojen, Prosveta, Beograd 1978, 120, 126.

7 Aage A. HANSEN-LÖWE: Intermedijalnost i intertekstualnost, 32.
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knjiæevnost i glazba.8 Prema Scherovoj podjeli glazba u knjiæevnosti
zastupljena je na dva osnovna naËina:9

1. u obliku eksplicitnog tematiziranja: telling (npr. evokacije naslovima
glazbenih pojmova, opisi glazbenog doæivljaja ili komentari glazbenih djela);

2. u obliku inscenacije glazbe: showing (implicitno ukazivanje na glazbu
opisima same glazbene strukture), analogije s formom, strukturom ili tehnikama:
imitacija, varijacija, fuga, sonata i dr. Insceniranje glazbe u knjiæevnosti naziva se
joπ i muzikalizacija fikcije. Postupak muzikalizacije zapoËet u drugoj polovini 18.
stoljeÊa, Scher objaπnjava sljedeÊim spisateljskim motivima:

— obnavljanjem prapovijesne sjedinjenosti glazbe i poezije kao flidealnog«
umjetniËkog stanja;

— prisvajanjem eufonske karakteristiËnosti glazbe koja omoguÊava odraæa-
vanje harmonije reda u kozmosu;

— prisvajanjem emocionalnog djelovanja i u tom smislu privilegiranosti
glazbenog arhetipiziranog izraza. Utoliko glazba kao medijalni inter-izbor
uzdiæe ekspresivnost drugog medija i nudi moguÊnost njegovu amimetiËku
uzdizanju;

— prisvajanjem glazbe kao medija psihiËke ekspresije za izraæavanje stanja
svijesti;

— prisvajanjem (instrumentalne) glazbe koja je posebno flËista« tj.
desemantizirana, autoreferentna, tj. savrπena umjetnost koja se predstavlja
neporecivim uzorom. Ovaj je motiv izravno u vezi s formalnom estetikom,
prije svega interesom za objektivizirano poimanje umjetnosti, prema
kojemu stvarnost ne kreira umjetnost, veÊ obratno, umjetnost kreira
stvarnost.

8 Steven Paul Scher (1936.-2004.) profesor germanistike i komparativne knjiæevnosti sa srediπnjim
podruËjem istraæivanja intermedijalnosti glazbe i literature. Autor je knjige Verbal Music in German
Literature (1968.), mnogih znastvenih radova i urednik interdisciplinarnih publikacija. Uz Wernera
Wolfa i Waltera Bernharda jedan je od zaËetnika International Association for Word and Music Studies
osnovanog 1997. na prvoj konferenciji u Grazu, s ciljem promoviranja transdisciplinarnih diskurza,
prouËavanja relacija izmeu literature, verbalnog teksta, jezika i glazbe, te koordiniranja i aktiviranja
humanistiËkih podruËja koja podræavaju internacionalna prelaæenja kulturnih granica.

9 Prema Werneru Wolfu teorijske postavke Stevena Paula Schera nude shvaÊanje glazbeno-
literarnih modela preko showing i telling naËina.

flMusik kann in der Literatur, abgesehen von Notenzitaten, in zwei Hauptformen präsent sein in
der Thematisierung, der expliziten Rede über Musik im Modus des telling (z. B. in Musik evozierenden
Titeln, Beschreibungen von Musikerlebnissen oder Kommentaren zu musikalischen Werken), und in
der Inszenierung von Musik: der impliziten Referenz auf Musik durch eine der Musik angenäherte
Texgestaltung im Modus des showing, sei es durch Lautmusik bzw. word music (Musikanalogien auf
der Lautoberfläche) oder durch textuelle Form- und Strukturanalogien zu musikalischen Gross- und
Kleinformen oder Kompositionstechniken (Imitation, Variation, Fuge, Sonate…). Nur diese
Inszenierung von Musik in der Literatur ist das, was man sinnvollerweise als Musikalisierung.« Usp.
Werner WOLF: flThe musicalization of fiction«. Versuche intermedialer Grenzüberschreitung zwischen
Musik und Literatur im englischen Erzählen des 19. und 20. Jahrhunderts, u: Jörg HELBIG (ur.):
Intermedialität, 144.
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Izneseni intermedijalni motivi markirane su toËke spisateljskih teænji i
poimanja glazbenog medija, pa je utoliko njihova konceptualna razina opravdana.
Dvojbenom se naime Ëini ona realizacijska razina o kojoj nedvojbeno puno govore
atribucije o artificijelnosti i flneuhvatljivosti« monomedijalnih djela. No, u svakom
je sluËaju potrebno zakljuËiti da su monomedijalni oblici kao dekonstruktivistiËke
tvorevine napose umjetniËki intrigantni. Izmeu ostalog, oni su primarni
pokazatelji stanja umjetniËkog duha, fljer i onda kada su to neuspjeli pokuπaji oni
su za povijest knjiæevnosti i estetike zanimljivi primjeri — simptomi transgresije
— nadilaæenja tradicionalnih granica«.10

Osvrtom na povijesnu sliku muzikalizacije fikcije moæe se utvrditi da je lirika
meu prvima ostvarila monomedijalni odnos s glazbom ponajviπe zbog etimoloπke
blizine. Sve do 18. stoljeÊa smatrala se jedinom knjiæevnom vrstom koja se mogla
spajati s glazbom. U malom povijesnom zaostatku slijedila ju je pripovjedalaËka
umjetnost Ëiji se prvi dodiri s glazbom ostvaruju kroz opise zvukova. Ti su se
opisi, dakako, uvjetovani knjiæevnim æanrom i njegovim ograniËavajuÊim
moguÊnostima dereferencijacije i desemantizacije, najkreativnije razvijali u
romanu, intermedijalno izrazito podesnom æanru, koji veÊ krajem 18. stoljeÊa kroz
opise pejzaæa ugoπÊuje i slikarstvo. Tako je u pripovjedalaËkoj umjetnosti 18.
stoljeÊa intermedijalno razraËunavanje sa slikarstvom i glazbom bilo najzamjetnije
u preuzimanju modela glazbenog oblikovanja za konstituiranje nove organizacijske
forme, koja je trebala predstavljati iskoraËenje iz granica tradicionalnog
pripovijedanja. Ozbiljnije se intermedijalno zbliæavanje glazbe i literature dogodilo
u romantizmu, ali i kasnije. RijeË je o eksplicitnim prijelazima medijskih granica s
jedne strane, a s druge o izmjenama estetskih funkcija koje su u vrijeme moderne
i postmoderne, u periodima intenziviranja intermedijalnog interesa, postale
imperativ artistiËke preokupacije.

Knjiæevno je pribliæavanje glazbi gotovo uvijek bilo povezano s aktualizacijom
mimetiËkog stanja pripovjedalaËke umjetnosti, toËnije s procesom distanciranja
koji je poËeo u romantizmu, nastavio se u modernizmu i konaËno realizirao u
postmodernizmu. Pritom su razlozi takva distanciranja ovisili o estetskim
zahtjevima vremena, pa su tako, primjerice, visoki zahtjevi poput oznaËavanja
psihiËkih procesa, autoreferencijacije i sl., iπli u korist apstraktnosti glazbe kao
umjetniËkog izraza i njezina kultnog statusa flËiste« umjetnosti kao izraza duπe.

Kompenzacijske vrijednosti muzikalizacije prihvaÊalo je i eksperimentalno
pripovijedanje, koje se napose pokazalo osjetljivo na stare glazbene forme i to
prije svega na fugu i simfoniju. Upravo se u tome kontekstu istiËe Joyceov primjer
muzikalizacije i njegova pokuπaja glazbenog eksperimentiranja s govornim
jezikom, u okviru kojeg je narativna proza (made to behave like music) zaprimila
kvalitete jeziËne zabavne igre. Neπto je kasnije inscenacija glazbe kao spisateljska
tehnika pruæila nove moguÊnosti literarnog predoËavanja harmonije kozmosa,

10 Ibid., 134.
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vremenske cikliËnosti, istovremenosti æivotne stvarnosti i sl., dok se u post-
modernistiËkoj knjiæevnosti postupak inscenacije glazbe posebno smatrao
uËinkovitim za postizanje panoramske slike svijeta, svijeta bez razvoja ili pak svijeta
bez smisla. Inscenacija glazbe kao metonimije umjetnosti, a time i umjetnosti
temeljene na rijeËima, imala je i metaestetiËno znaËenje napose za shvaÊanje uloge
umjetnosti u druπtvu i poimanje svijeta kao materijalnog i duhovnog svemira. U
kontekstu toga, umjetnost se smatrala oazom, rezidencijalnim prostorom
oznaËenim esetetiËkim iskustvenim pozitivitetom, koji je u kontekstu mraka
sveopÊe svjetonazorne skepse predstavljao dragocjen trag svjetlosti.

No, u pogledu dobivenih pojedinaËnih rezultata, i knjiæevnost i glazba
kapitalizirale su intermedijalna iskustva. Knjiæevni su se rezultati kroz pristupanje
glazbi pokazali vrlo uËinkoviti za knjiæevnost samu, unatoË tome (ili moæda baπ
zbog toga) πto je upravo sam intermedijalni proces izbacio na povrπinu eksplicitni
simptom nedostatnosti (tradicionalnih) knjiæevnih oblika. Pritom, svi su napori
uspostavljanja intermedijalnih veza jasno ukazivali na ograniËene moguÊnosti
spajanja heterogenih umjetniËkih rodova, koje svaku intermedijalnu analizu svode
na tezu o determiniranosti intermedijalnih procesa i oblika11 i nepostojanju
flkauzalno-genetiËke relacije« kao rezultata odnosa kodovnih sustava umjetniËkih
rodova.

Glazbeno-literarna istraæivanja

Glazbeno-literarna istraæivanja tradicionalno su poduzimali knjiæevni kritiËari.
Njihova su istraæivanja mahom bila zaokupljena sakupljanjem dokaza o vezama
glazbe s konkretnim knjiæevnim predloπcima, te rasvjetljavanjem tehnologija
intermedijalnih primjena i konkretnih funkcija u djelu. Za povijest glazbeno-
literarnih interart studija svakako su vaæne komparativne studije o glazbi i literaturi
usredotoËene na analogiju struktura. U tome je relativno nedavno osnovani sustav
izuËavanja znan kao International Association for Word and Music Studies (WMA)
umnogome pridonio ovom neistraæenom umjetniËkom polju. Jedan od osnivaËa
WMA, knjiæevni teoretiËar S. P. Scher, meu prvima je iznio rezultate istraæivanja
verbalne glazbe koncentrirane na literarni plan. Meutim, kritiËka se orijentacija
WMA vrlo brzo poËela otvarati prema opÊim subjektima, teorijskim kon-
strukcijama i smjeru glazbene naracije. Sam je proces doveo do relativiziranja
monopola knjiæevnih kritiËara djelima muzikologa koji su, osim polja glazbene
naracije, poËeli prouËavati opÊu svrhu efekata i vrijednosti glazbe i literature u
njihovim povijesnim kontekstima, prihvaÊajuÊi metodu tzv. tandemskog Ëitanja
glazbenih i literarnih djela. ZnaËajni kulturni zaokret u glazbenim i literarnim
studijima sve je viπe ukazivao na vaænost posrednih i neposrednih funkcija glazbe
u otkrivanju slike kulturnog identiteta.

11 Ibid.
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U hrvatskom glazbeno-knjiæevnom arhivu nalaze se radovi dvojice pionira
intermedijalnog istraæivanja knjiæevnosti i glazbe, muzikologa Lovre ÆupanoviÊa
i knjiæevnog teoretiËara Viktora ÆmegaËa. Njihovi se prinosi danas mogu smatrati
temeljima hrvatskih interart istraæivanja i razvijanja kritiËkog miπljenja ponad
disciplinarnih granica.12 Iako se u radovima dvojice teoretiËara eksplicitno ne
spominju glazbeno-literarni primjeri postmodernistiËkog knjiæevnika Nedjeljka
Fabrija, nema sumnje da su njihova kritiËka sabiranja o intermedijalnosti
knjiæevnosti i glazbe projicirala interes za Fabrijevu glazbenu literarnost. Fabrijevu
spisateljsku preokupiranost glazbom moguÊe je razabrati na dva plana: na planu
izravna kazivanja, odnosno opisa, i na planu neizravna unoπenja glazbenoga
senzibiliteta u knjiæevni izriËaj. Oba plana su konstitutivna u formiranju Fabrijeve
intermedijalne poetike, a za ovaj drugi bi se moglo reÊi da proizlazi iz prvoga.13

Familienfuge

Intermedijalnost je kao posebna umjetniËka kvaliteta Fabrijeve knjiæevnosti
najoËiglednija u njegovu romanu Berenikina kosa, koji svojim podnaslovom
Familienfuge upozorava na obiljeæja svoje strukturne organizacije izvedene iz
suodnosa djela s glazbenom fugom. Takav autorov pristup priskrbio je romanu
glazbene znaËajke validne za dubinsku intermedijalnu analizu.

Prije upuπtanja u analizu svakako se valja zapitati zaπto fuga dræi primat
tvorbene matrice knjiæevnih djela. To pitanje otvorili su mnogi knjiæevni teoretiËari,
meu kojima i Miroslav Beker, koji zamjeÊuje da su od usporedbe sa sonatom
mnogo flËeπÊe usporedbe s muziËkom fugom, a odnose se najviπe na romane gdje
jedna tema otvara djelo nakon Ëega slijedi druga tema, pa zatim i treÊa da bi se
priËa naposljetku opet vratila na prvu temu.«14 Glazbenu fugu, dakle, knjiæevnici
prizivaju najviπe radi ostvarenja vlastite zamisli flparalelnog voenja fabularnih
nizova«.15 Meutim, Leonard B. Meyer vidi i drugu komparativnu vrijednost fuge
prema kojoj flimitativni nastupi ekspozicije fuge pobuuju oËekivanja kontinuiteta
i kontinuacije«.16 Iz toga se jasno nameÊe zakljuËak da kljuË spisateljskog izbora

12 U prvom redu to se odnosi na sljedeÊe radove: Hrvatski pisci izmeu rijeËi i tona L. ÆupanoviÊa,
Matica hrvatska, Zagreb 22001. i Knjiæevnost i glazba V. ÆmegaËa, Matica hrvatska, Zagreb 2003.

13 Plan opisivanja Fabrio je razvio u glazbenim kronikama podnesenim u knjiæevnom Ëasopisu
Republika u vremenu od 1986. do 1993. godine. Kasnije su kronike objedinjene pod naslovom Maestro
i njegov πegrt i objavljene u izdanju Matice hrvatske 1997. Glazbena orijentacija kronika kretala se u
dva smjera: jedan prema istraæivanju hrvatske glazbene proπlosti, a drugi prema praÊenju glazbene
recepcije hrvatskih knjiæevnika. Potonji se proπiruje na plan istraæivanja intermedijalnog etimona
hrvatske knjiæevnosti. Idejna platforma kroniËkog glazbenog diskurza sadræana je u Fabrijevoj
sintagmi bratimstvo duπa u hrvatskoj umjetnosti koja predmnijeva duhovne i umjetniËke (intermedijalne)
dodire hrvatskih umjetnika.

14 Miroslav  BEKER: Uvod u komparativnu knjiæevnost, ©kolska knjiga, Zagreb 1995, 116.
15 Viktor ÆMEGA»: Povijesna poetika romana, GrafiËki zavod Hrvatske, Zagreb 1991, 311.
16 Leonard B. MEYER: Emocija i znaËenje u muzici, s engleskog na srpski prev. Simo VulinoviÊ-

Zlatan, Nolit, Beograd 1986, 207.
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fuge leæi u korijenima strukture fuge kao refleksije dijalektiËke jedinstvenosti,
nasuprot dijalektiËkoj suprotnosti sonate.

©to je fuga u glazbi? Jedno od najstarijih objaπnjenja je ono Johanna Matthesona
zapisano u Savrπenom kapelniku (Der vollkommene Capellmeister) iz 1739. Prema
Matthesonu takva je dionica (tema) koja bjeæi ispred druge, tako da se one pri tom
bijegu na ugodan naËin slijede sve dok se obje konaËno prijateljski ne susretnu i
usporede. Danas bismo rekli da je fuga najsavrπeniji glazbeno-polifoni oblik
izrastao na melodijskom kontrapunktiranju. UopÊe je krajnji domet glazbene
izgradnje, fljedinstva i cjelovitosti viπeg reda; u njoj je moment samonagomilavanja
i samonadrastanja sve do veliËanstvenosti prisutan tako Ëisto, kako se inaËe ni u
jednoj glazbi ne moæe naÊi.«17

Fuga ovisi o temi. Ona je istovremeno naËelo forme i temelj razvoja. S obzirom
na njezine jake konstitutivne kvalitete ona jamËi cjelovitost skladbe, utjeËe na
uspostavljanje kontrapunktne logike i meusobnih odnosa sastavnih dijelova.
Zbog toga tema fuge mora biti idejno i melodijski osebujna kako bi osiguravala,
ali i bila poticajna za sve razvojne procese koji se u fugi podjednako dinamiËki
odvijaju na oba plana, horizontalnom i vertikalnom. Iz osnovne teme projiciraju
se ostale melodijske pojave u obliku eksplikacija (kroz imitacijske naËine) i
implikacija (kroz varijacijske naËine). S obzirom da je u fugi kontrapunkt skladbeno
naËelo, tema se prema njemu usustavljuje u viπeglasje koje se definira odnosom
osnovne teme i kontrasubjekta. Prema svemu reËenome, osnovna je tema u fugi i
pripovjednom djelu jednakopravno izvor i sinteza, πto odgovara relaciji izmeu
uzroka i posljedice. Stoga je moguÊe oprezno zakljuËiti da je kvalifikacija teme u
fugi po mnogoËemu usporediva s kvalifikacijama teme u pripovjednom djelu.

©to je fuga u glazbi, pitanje je na koje smijemo odgovoriti i opseæno i saæeto,
meutim, nikako ne smijemo izostaviti ime Johanna Sebastiana Bacha koje je s
aspekta visokog skladateljskog umijeÊa postalo svojevrsnom oznakom samoga
pojma fuge. Prema Hansu Heinrichu Eggebrechtu Bachovo UmijeÊe fuge (Die Kunst
der Fuge) iz 1791., reprezentira sam pojam umjetnosti, ono je puno viπe od
umjetniËkog  djela samog, djela za demonstraciju i pouku, te estetskog smisla πto
ga priopÊava.18 Fuga je fenomen po sebi, utjelovljuje mehanizam i invenciju, pravilo
i slobodu po principu dijalektiËkog jedinstva. Od kvalitete teme i skladateljskih
vjeπtina ovisi koliko Êe fuga imati provedbi i koji Êe stupanj razvoja doseÊi. U tom
pogledu fuga predstavlja sloæeni skladateljski problem Ëija razina rjeπenja uveliko
razotkriva skladateljeve kreativne prevalencije. GovoreÊi o fugi svakako valja
iznijeti i tezu prema kojoj su vjeπtine kontrapunkta preko stretta, augmentacija,
diminucija, transpozicija, retrogradnih pomaka, zrcaljenja i drugih kombinacija u
veÊoj mjeri izvedenice refleksivnog Ëitanja nego sluπne recepcije i osjetilnog
prihvaÊanja.

17 Usp. Ivan FOCHT: Savremena estetika muzike, Nolit, Beograd 1980, 136.
18 Viπe o toj problematici vidi u knjizi Hansa H. EGGEBRECHTA: Bachovo UmijeÊe fuge — pojava

i tumaËenje, s njemaËkog prev. Nikπa Gligo, Hrvatsko druπtvo glazbenih teoretiËara, Zagreb 2005, 8.
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Ideju Fabrijeva romana Berenikina kosa zaokuplja udes ljudske sudbine kao
projekcije Povijesti. Na poËetku je ta ideja razvidna na planu opisa obitelji
(mikroplan)19 a kasnije i na planu ËovjeËanstva (makroplan).20 U svemu je tome
autorova prisutnost neizostavna. Ona nije sadræana samo u eksternalizaciji
umjetniËke svijesti veÊ i u intendiranju vlastite pozitivne energije kao prinosa
pomirenju zla i mrænje, povijesti i sadaπnjosti, brisanju zavada i premjeπtanju
pamÊenja svijeta flu najdonjem sloju priËe, koju tka geometrija obitelji«.21

Roman se uslijed viπeslojnosti moæe iπËitavati na psiholoπkoj, antropoloπkoj i
filozofskoj razini. Tema se stalno produbljuje koncentriranim piπËevim gledanjem
na æivot: domoljublje kao ideologija, ljudska sudbina po principu fata volentem
ducunt, nolentem trahunt. Na πirem planu romana dominira znaËenje spregovnog
odnosa æivota i politike u odrazu ljudskih sudbina, dok se na uæem planu priËe
problematizira jedan povijesni trenutak. Dogaaji se odvijaju na tlu Dalmacije i
Hrvatskog primorja u vrijeme prijelaza 19. stoljeÊa u 20. stoljeÊe u dvjema
obiteljima, Ziani i Gorma.

Fuga u funkciji muzikalizacije fikcije

ZnaËenje fuge u podnaslovu romana izravno upuÊuje na autorovu svjesnu
nakanu ukljuËivanja glazbe i pokuπaja intermedijacije tipa showing. Dakle, autorovo
prizivanje fugalnog postupka, koje izravno cilja na glazbeni medijski prostor, dio
je njegove intermedijalne strategije koju je moguÊe rekonstruirati otkrivanjem
analognih toËaka, glazbenog i knjiæevnog medija, kao pretpostavljenih æariπta
muzikaliziranja.22 KljuËna oznaka muzikalizacije je fuga Ëije se kvalitete naziru u

19 Prema Fabriju generiËki princip funkcionira po ideologiji, a ne po krvi. flSvi stresovi  svijeta,
a to Êe reÊi ljudske duπe, ti zguævani, crni, nejestivi, otrovni plodovi s kroπnjasta donebna stabla
povijesti, πto hranjivost crpe iz nepresuπnih voda ljudske gluposti, oËituju se i Êute dramatski najbolje
u obitelji, u toj brojËano najmanjoj moguÊoj ljudskoj zajednici, gdje orkanski vjetrovi podivljale politike,
u koju povjeruju oËevi i sinovi, majke i sestre, iz jedne generacije u drugu trgaju Ëlanove od zajedniËkog
stola, i bacaju ih u ponore meusobne mrænje, ubojstva i proklinjanja iz koljena u koljeno te ni Ëaπu
obiËne, izvorske vode ne umiju viπe ispiti zajedno.« Nedjeljko FABRIO: Berenikina kosa, Profil, Zagreb
2005, 229.

20 flA gromadast je svijet, i svako ljudsko zrnce s njegove kore, po kojoj puπu vjeËni vjetri povijesti,
jedino je za neupuÊene prah i pepeo; jer prisloni li tko uho na tu gromadnost, Ëut Êe kako sudbina
svakog od nas svojom priËom potresa cjelinu, i kako od te priËe gromada jeËi do u dubinu samog
vremena.« Ibid., 10.

21 Ibid., 170.
22 Ovaj tip analize preuzet je iz Werner Wolfovog analitiËkog Ëlanka flRomantische musicalization

of fiction: De Quincey, Dream Fuge.« De Quinceyev roman iz 1849. govori o dogaanjima unazad
deset godina koja se prikazuju u  slijedu snova. PripovjedaË sanja, i svi se snovi vrte oko susreta
subjekta sa nepoznatom æenom. Wolf upozorava da se ova traumfuga moæe Ëitati na tri naËina: kao
psihogram dogaanja, kao alegorija o engleskoj povijesti od vremena francuske revolucije do
Napoleonskih ratova i kao religiozna alegorija. Meutim, oznaka fuge odvela ga je u smjeru
muzikalizacije i propitivanja analogije s glazbenim temama u fugi. U tome pak slijedi Brownovu
analizu koja mu se Ëini flutoliko plauzibilna πto se oslanja na signifié«, pa razluËuje tri grupe osoba
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organizaciji pripovjednog teksta podreenoj prikazu geometrijske progresije
obiteljskog grananja. Opreznim se prijenosom geometrizirane pripovjedne mape
Fabrijeva romana u kodno polje glazbe, otvara moguÊnost njena usporeivanja sa
strukturnom mapom dvoglasne fuge.

U tom je sluËaju osnovna tema fuge-romana Povijest.23 Ona indicira opÊi tijek
i odreuje karakter djela. Javlja se na samom poËetku romana pa se veÊ i zbog
toga nameÊe analogonom teme glazbene fuge. Shodno tome, prvi nastup teme
koji se javlja u ekspoziciji — poËetnom odsjeku fuge, naziva se dux i usporediv je s
pojavom Lucije u uvodnom dijelu romana, toËnije, uvodnim planom romana iz
kojeg ona izniËe (kao tema) i postaje glavni æenski lik talijanske obitelji Ziani. U
drugom, treÊem i Ëetvrtom poglavlju naziru se pripovjedne toËke koje je moguÊe
usporediti s glazbeno-kontrapunktnim postupcima retrogradnog oblikovanja
teme, koji spadaju u red najviπih skladbenih zahtjeva fuge. Pritom se, u pitanju
romana, ponajviπe misli na retrogradne pripovjedne taktike uz pomoÊ kojih se
priËa flvraÊa« u neko drugo vrijeme, u pravilu ono proπlo koje je pripadalo prvoj
generaciji talijanskog rodoslovnog stabla.24 IduÊe se validne pretpostavke za novu
analognu toËku sabiru tek u sedmom poglavlju romana s pojavom lika Ivana Mateja
Gorme, glavnim muπkim likom i predstavnikom hrvatske porodice. Ovu je toËku
moguÊe poistovjetiti s glazbenim odgovorom comesom koji se prema pravilima
fuge javlja u drugoj dionici. Meutim, za bolje razumijevanje ovoga odnosa valja
imati na umu da dux i comes u fugi predstavljaju dva vremenski odvojena nastupa
teme od kojih je nastup duxa u osnovnom tonalitetu (tonika), a comesa na kvinti
osnovnog tonaliteta (dominanta). Unutar takvih zvukovno ureenih odnosa
proizaπlih iz principa kontrasta, vidljiva je matrica koja bez veÊeg ostataka
podræava razvojne silnice naznaËenih kontrastnih suprotnosti Ëak dvaju momenata
ove toËke romana: razvijanje ljubavnog odnosa na muπko-æenskom planu (izmeu
Ivana Mateja Gorme i Lucije) i politiËkih zapletanja na nacionalnu planu (izmeu
Talijana i Hrvata).

(analogija sa glasovima fuge) koje su viπestruko zahvaÊene kretanjem. To su  subjekt koji sve doæivljava,
æenska osoba i ostala lica kao flgrupa lica«. Wolf  svoju analizu Dream fuge produbljuje do u detalja, te
je analogizira s baroknom fugom, prije nego sa simfonijskom, iz razloga πto zakljuËuje da barokna
fuga ima fleinen Stimmungsgehalt« kao i roman. Usp. Werner WOLF: The musicalization of fiction.
Versuche intermedialer Grenzüberschreitung zwischen Musik und Literatur im englischen Erzählen
des 19. und 20. Jahrhunderts, 138.

23 U jedanaestom poglavlju izdiæe se kljuËna metafora piπËeva vienja povijesti: fl...da je povijest
ljudi zapravo kronologija naπe zagledanosti u sanjano, u nedostiæno, kakva su zvijeæa kojima, kao
Berenikinoj kosi na sjevernom nebu, nadijevamo ime, a ostalo je πutnja.« Nedjeljko FABRIO: Berenikina
kosa, 85.

24 Gledano s aspekata vremenskih toËaka, autor se Ëesto i naglo kreÊe u razliËitim smjerovima,
kako proπlosti tako i buduÊnosti. Tako na primjer, flsadaπnje vrijeme« koje u romanu pripada Luciji i
Ivanu Mateju (rijeË je o razdoblju od 1948. do 1952.) naglo napuπta s priËom o Nicoli, Fosci, Bartulu,
Margeriti, likovima koji su æivjeli 1829. godine. SlijedeÊi njihovu æivotnu nit, u proπlom vremenu kao
sadaπanjem, autor prospektivno najavljuje i neke njihove æivotne situacije, da bi naposljetku sve
oznaËene vremenske toËke spojio, neutralizirajuÊi tako njihove udaljenosti, u jedinstveni pojam —
vrijeme ljudskih sudbina — koji je kontekstualno oznaËen u priËi o pjesniku-izgnaniku iz prvog stoljeÊa
prije Krista.
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U devetom se poglavlju glavni likovi Lucija i Ivan Matej Gorma susreÊu. Taj se
susret moæe promatrati kroz prizmu kontrapunktnog voenja melodije kao uz-
napredovala procesa razvoja unutar kojeg je moguÊe objasniti i sluËajni susret Bartula
(iz hrvatske obitelji) i Fosce (iz talijanske) iz narednog poglavlja, a koji se zbio puno
godina ranije. Potonji susret Bartula i Fosce, s jedne strane potvruje postojanje
dvoslojnih planova radnje kao literarna pokuπaja simuliranja paralelnih glazbenih
zbivanja, dok je s druge strane posredno oznaËen princip povijesne ponovljivosti,
takoer moguÊe povezati s ponovljivoπÊu kao glazbeno-imitacijskim principom.

Nakon iscrpljivanja intermedijalnih rezultata uvodnog dijela romana, slijedi
muzikalizacijsko propitivanje njegova srediπnjega dijela kao potencijalna okvira
provedbe fuge. Provedbu je unutar strukture romana moguÊe odrediti opsegom od
trinaestog do dvadesetdrugog poglavlja ponajviπe na osnovu zakljuËka o kom-
patibilnosti Fabrijevih rjeπenja sa skladbenim zahtjevima provedbe koji se odnose
na svekoliko testiranje tematskog totala. Fabrijeva je spisateljska rjeπenja, naime,
moguÊe sagledati unutar standardnih glazbeno-provedbenih procesa, toËnije,
konstrukcijsko-dekonstrukcijskih postupaka u okviru kojih su dogaaji i detalji u
romanu i realizirani: razliËite taktike pripovijedanja, montaæe, i tehnike obraivanja.25

Fabrio tu postavlja likove u meusobne i posredovane odnose prema politici,
hrvatsko-talijanskim nacionalnim osjeÊajima (amor natio), punini i ispraznosti æivljenja
po kriteriju æivog Ëovjeka i Ëovjeka koji æivi prema vremenu, (re)artikulirajuÊi, pritom,
pojam kulture sjeÊanja. Nagli obrat tijeka radnje u petnaestom poglavlju nastavak je
uvodno naznaËena susreta Lucije i Ivana Mateja Gorme. Iz glazbene perspektive,
rijeË je o analogonu prepoznatljivu iz palete uobiËajenih provedbenih postupaka,
kontrapunktiËkih igara i retrogradnih montaæa kao vidova opseæne strategije
klimaksa koja u sadræajnom smislu privilegira tematski materijal. (U ovom sluËaju
tematski materijal Ëine glavni likovi).

Od dvadesetdrugog poglavlja pa sve do kraja romana nameÊu se spekulacije
o strettu ili tjesnacu kao zavrπnom odsjeku fuge, koncipiranu na imitaciji, odnosno
sustizanju teme koje vodi prema konaËnome cilju — autoreferenciji teme. Iz tih je
razloga zavrπni odsjek fuge najmjerodavnija instanca testiranja idiosinkratiËnosti
teme. Istovremeno, rijeË je o odsjeku koji u refleksivnom smislu predstavlja
apoteozu monotematiËnosti, u svjetlu koje se svaki pokuπaj literarno-glazbenog
analogiziranja Ëini izliπan, pa je veÊ sada moguÊe ustvrditi da se kraj romana ne
raspliÊe u strettu, pa ni u duhu stretta, osim ako, krajnje reduktivno, jednu analognu
toËku — unisono — uhvatljivu na razini ljubavnoga spajanja Lucije i Ivana Mateja
Gorme26 moæemo smatrati dovoljnom.

25 Fabrio se koristi i mnogim komentarima u zagradama, povijesnim licima, dokumentima
ispisanim u kurzivu, snovima, sjeÊanjima, pismima, dnevnikom, opisima fotografija, te flfilmskim«
postupkom naknadnog razotkrivanja identiteta lica.

26 flTako su se, kroz smrti i kroz æivote nevoljnika πto su u ludilu meuvremena ispredali svoju
nit sudbine i napuËili ovu knjigu — koja, ako baπ i nije ogledalo, a ono je bar nastojanje da se nad nas,
bar za neko vrijeme, ne nadnese sjena zaborava — tako su se, kaæem, kao dva velika luka spojili njih
dvoje.« Nedjeljko FABRIO: Berenikina kosa, 338.
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Na zajedniËkoj mapi analognih toËaka sadræane su i analogije izmeu detalja
koje je moguÊe iπËitati unutar glazbenog baroknog stila kao autentiËnog kodnog
polja jezika fuge. Tako na primjer, valja obratiti paænju na metaforu o izgnaniku
iz vlastita doma. Likovi, naime, sanjaju isti san o izgnanstvu pjesnika (Ovidija) iz
Starog Rima koji se perom zamjerio Cezaru. Bijela je ruæa iz pjesnikova doma
popudbina koja simboliËki govori o njegovoj nevinosti, domoljublju i umjetniËkoj
osjetljivosti, jednom rijeËju atribucijama najviπih ljudskih vrijednosti koje politiËka
ideologija ne poznaje, bila ona iz doba Starog Rima ili vremena talijansko-hrvatskih
okupacija. Kontinuirana rezonancija znaËenja metafore bijele ruæe ostvarena na
razini romana, u glazbenom je svijetu usporediva s ostinatom, glazbeno-retoriËkom
figurom27 Ëiju funkciju barokni nauk o glazbeno-retoriËkim figurama dræi nagla-
πavajuÊom i pojaËavajuÊom. Meutim, upustimo li se joπ malo dublje u pronicanje
ove relacije, Fabrijevu metaforu bijele ruæe moæemo specificirati na naËin da je
usporedimo s ostinatnom figurom polisindet flkoja se glazbeno definira kao
modificirano ponavljanje kakve melodijske floskule na istom stupnju poradi
pojaËavanja iskaza«.28 Uz metaforu o bijeloj ruæi zanimljiva se analogna situacija
nameÊe u tridesetom poglavlju, gdje se opisuje posljednja zajedniËka noÊ Lucije i
Ivana Mateja i uspostavlja dijalog, ponuen nam u vidu slobodnog neupravnog
pripovijedanja, koji govori pripovjedaË. RijeË je o sveukupno dvanaest pitanja i
odgovora koja zapoËinju istim uvodom, npr. flBila je noÊ i on joj je rekao…«,
odnosno flBila je noÊ i ona mu je rekla…«. Tako kompozicijsku montaæu od
dvanaest pitanja i odgovora u glazbenoj partituri vidimo kao moguÊe uzlazno
kromatsko kretanje (dvanaest tonova kromatskog niza) koje u glazbi ima
patopoetiËko znaËenje — konstruirano joπ u vremenu baroka i glazbeno-retoriËkog
nauka — povezano s iskazivanjima grijeha i patnje, nevolje i nesreÊe, dramatike i
sablasnog. Pridodano glazbeno znaËenje, na ovaj naËin protumaËeno, bez ostataka
podupire ugoajnu atmosferu ove toËke romana. O javljanju domoljubnog osjeÊaja
i traæenju hrvatskog identiteta govori se u trinaestom i dvadesetsedmom
poglavlju,29 gdje se istiËe metafora o tiπini (hrvatske povjesnice) Ëije se znaËenje

27 Nauka o figurama povezana je s naukom o afektima. Znanosti o figurama pokazuju kakvi Êe
glazbeni pomaci i postupci (nazvani figure) biti prikladni za jasniju profilaciju alteriranih duπevnih
stanja. I u nauci o figurama na djelu su racionalistiËke smjernice koje povezuju retoriku, poetiku i
glazbu i traæe glazbene ekvivalente za retoriËko-poetiËke figure. TeoretiËari o figurama i njihovim
znaËenjima u oblikovanju glazbenih sadræaja piπu kroz Ëitavi glazbeni barok. Izgradili su i rjeËnik
glazbenog govora koji je osebujno povezivao tekst i glazbena zbivanja. Radikalnu retorizaciju musicae
poeticae izvrπile su dvije srediπnje liËnosti s poËetka 17. stoljeÊa: Joachim Burmeister (1564.-1629.) i
Johannes Lippius (1585.-1612.). Njihova su pionirska istraæivanja, Burmeisterove glazbene analize i
Lippiusova revolucionarna teorija trias harmonica, pruæila detaljne i sistematiËne uvide, te nadasve
obogatila retoriku i retoriËku terminologiju glazbene teorije. Usp. Patrick MCCRELESS: Music and
Rhetorics, u: Thomas CHRISTENSEN (ur.): Western Music Theory, Cambridge University Press,
Cambridge 2002, 168-193.

28 Hans H. EGGEBRECHT: Bachovo UmijeÊe fuge — pojava i znaËenje, 14.
29 flU poËetku, pamti, bijaπe tiπina. Plohe dugih, stoljetnih πutnji, bez rubova, bez povrπine, koje

se ne spajaju niti jedna od druge udaljuju, gluho nalegle jedna na drugu, plohe muËaljivosti,
nepostojeÊe, niËim ispunjene, ni od Ëega naËinjene, ni za koga, ali tu: to je povijesnica hrvatska.«
Nedjeljko FABRIO: Berenikina kosa, 104.
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sabire na refleksivnom planu na kojemu oæivljavaju slike o nepreglednosti svijeta,
njegovoj multiperspektivosti i bezvremenosti.

Velika vaænost u strukturi romana pripada aspektu fokalizacije. Autor
pripovijeda spajajuÊi svoju toËku glediπta s likovima ili je pak prenosi na likove.
OsvrÊe se na dogaaje, prizore, razgovore, komentira ih i dokumentarno prenosi.
Autor je istovremeno i sudionik i svjedok i promatraË na psiholoπkom, πirem
aksioloπkom i uæem ideoloπkom planu. Uposleno deæurstvo potvruje i u liku
Lucije, dijeleÊi s njome vlastita poËetniËka sviraËka iskustva, ali i istovremeno
spajajuÊi ih sa sobom kao uËenikom Lucijanom. Upravo se u tom kontekstu
pojavljuje znakoviti moment Lucijine sluπne senzacije, proizvedene C-dur
akordom, koja se iπËitava na razini sinestezije.30

Rezultati komparativne metode koriπtene na planovima kompozicija fuge i
romana pokazali su da analogne toËke postoje, pa se naposljetku sasvim logiËno
nameÊe pitanje njihovih konaËnih, recepcijskih uËinaka. Neprijeporno je, naime,
efekte intermedijalnog pomicanja granica moguÊe lakπe i objektivnije sabrati na
planu refleksivnih rezultata doæivljenosti priËe, i to ponajviπe u pogledu njezina
emocionalnog i afektivnog djelovanja. Pripovijedanje u imaginiranoj formi fuge
oslobodilo se tradicionalnih uzusa, principa vremenske progresije i mimetiËnosti
prikazivanja koji prijeËe pristup kozmiËkoj slici svijeta (ne)predvidljivih i
univerzalnih ljudskih sudbina. Osim toga, kako je za shvaÊanje ljudskog æivota
kao povijest sluËaja potrebna slika svijeta koja ukljuËuje polifono viπeglasje i
viπestruko povezivanje u formi kontrasta ili imitacije, autorovo oznaËavanje fuge
pripomoglo je produbljivanju znaËenja kontrapunkta ljudskih sudbina. Upravo
je glazbena organizacija povijesne mnogoznaËnosti izvanredno uposlila mnoπtvo
tema i omoguÊila panoramski doæivljaj povijesti i ljudskih sudbina. S druge pak
strane glazbenog angaæmana stoje istaknute epizode o sviranju klavira i glazbenim
djelima, koje govore o autorovu shvaÊanju glazbe kao uzviπene umjetnosti i
sretnom izlazu iz patnji ljudskog æivota.

Iako je dakle, muzikalizacija fikcije prema intermedijalnim teorijama
djelotvoran naËin knjiæevnog hipostaziranja u iracionalne svjetove, zanimljivo je
vidjeti rezultate razmiπljanja koji vraÊaju igru na sigurno. U tom je smislu fuga
samo (ili prije svega) metafora. Ponajprije, ona je posredna poredba za kontrapunkt,
dok je kontrapunkt neposredna aktualizacija glazbenog naËina, odnosno same
glazbe. Meutim, kontrapunkt u ovom sluËaju zadræava primat u pogledu
demonstracijskog karaktera u romanu, dok se za fugu moæe ponuditi i drugo
rjeπenje. Ono leæi u denotativnom znaËenju samog pojma (bijeg), koje logiËkim
premetanjem kategoriËkog silogizma prve figure modusa barbara, romanu
priskrbljuje idejnu poantu: proces je bijeg; povijest je proces; povijest je bijeg.
Naposljetku, treba se zamisliti i nad sljedeÊim: fuga je viπeznaËna metafora,
primjerice spoj izmeu kamenja ili ploËica, namjerni razmak u gradnji koji otklanja

30 Nedjeljko FABRIO: Berenikina kosa, poglavlje dvadeset i tri.
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moguÊnosti pucanja konstrukcije. Fuga je poremeÊaj sjeÊanja, suæenje svijesti koje
potiËe potrebu za bjeæanjem u sluËaju kojega su i autor i Ëitatelji fuganti.

Na pitanje πto je fuga i koji je problem fuge u Fabrijevu romanu, odgovor je
viπeznaËan, ali i vrlo simptomatiËan za postmodernistiËku krizu interpretacije koja
se ogleda u opsesivnoj i nezastojnoj borbi koju, kao Ëitatelji, kritiËari i tumaËi ovoga
djela, vodimo s njegovim znaËenjem.
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Summary

INTERMEDIALITY IN NEDJELJKO FABRIO’S NOVEL
BERENIKINA KOSA [BERENICE’S HAIR]

Poststructuralist art and interdisciplinary approaches to science have contributed to
a growing interest among researchers for intermediality between literature and music.
Intermediality theories point to three fundamental forms of fusion between literature and
music: music within literature; literature within music; and, music and literature. The
monomedial variant, i.e., music within literature, is the most delicate of all three variants.
Though media boundaries objectively remain in existence, influencing mutual relations
and their effects, products of intermediality remain of interest for literary and aesthetic
history as explicit symptoms of going beyond such boundaries and as attempts to overcome
traditional limitations.

This paper explores the intermediality of a monomedial case, Berenice’s Hair, a novel
by Nedjeljko Fabrio, subtitled flFamilienfuge«, to lead us towards its music features. Results
of analysis reveal a higher intensity of the effects of the flshown« model in the function of
musicalisation of fiction, compared to the analogue points of the two media located at

their structural level(s).


