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Tekstovi popularne glazbe vazno su mjesto jezi¢nih dodira, hibridizacija
i simboli¢no-ludi¢ne upotrebe jezi¢nog materijala, izvori i prijenosnici
jezi¢nih inovacija. No, ta se grada uglavhom istrazuje u odnosu na
globalnu ekspanziju engleskog iako su vazni i njeni odnosi s povijesno
zateCenim praksama u drustvima primateljima, u hrvatskom slucaju
kontakt s talijanskim i njemackim. Na primjerima iz raznih Zanrova
pokazuju se paralelizmi s ranim modernim i postmodernim makaroniz-
mom i jezi¢nim ludizmom pucke i elitne kulture, ukljucivsi iskoriStavanje
medujezicnih fonetskih podudarnosti i pretvaranje znacajki raznih va-
rijeteta u lingvisticke metonimije. U zakljucku se zagovara sinkronijska
i dijakronijska integracija popularne glazbe u cjelinu sociokulturnih
procesa te donosi tipologija jezi¢nih interpolacija i interferencija.

Kljucne rijeci: popularna glazba, makaronizam, jezi¢ni ludizam, mi-
meticki idiomi, sociokulturni stereotipi

1. UVOD

Prema R. Shukeru, “istrazivati popularnu glazbu znaci istrazivati popularnu
kulturu” (1994: 1), jer ta je glazba glavno i sveprisutno sredstvo posredovanja
slojevita sklopa konotacija, referencija i drustvenih informacija.! Osim Sto

! Ovaj se rad zasniva na izlaganju “A warum You nicht ballare? Visejezi¢nost i jeziéni
simbolizam u hrvatskoj popularnoj glazbi” na 27. medunarodnom znanstvenom skupu
Hrvatskog drustva za primijenjenu lingvistiku odrzanom 25-27. travnja 2014. na Filozofskom
fakultetu u Zagrebu. Naslov je recenica kojom se u filmu Lito vilovito (red. Obrad Gluscevic,
1964) mjesni mladic Ive, uvjeren da govori solidan engleski, na hotelskoj terasi obraca Svedskoj
turistici koja je sama za stolom. Osim u slu¢aju naznacenu na pripadnom mjestu, transkripcija
je pojednostavljena, tekstovi se navode prema audiozapisu, osim kad su, $to se naznacuje,
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proizvode estetske, kulturne i komercijalne ucinke, tekstovi su popularne
glazbe zanimljivi i znanosti o jeziku kao vazno mjesto jezi¢nih doticaja i
hibridizacija, izvori i/ili prijenosnici jezi¢nih inovacija, okvir simboli¢ne
upotrebe jezicnog materijala i jezi¢nih konstrukeija identiteta.

Bududi da ti tekstovi stoje u kohezivnu i interakcijskom odnosu sa zvu-
kom, ritmom, plesom, izvodacem i publikom, analiza sadrzaja uglavnom
se pokazala metodoloski promasenim pristupom (Frith 1996: 158-182).
Nadalje, kako inojezi¢ni stihovi i leksi¢ko-frazeoloski umeci “nude bogate
mogucnosti za inovativne i nekonvencionalne upotrebe jezika”, prevodenje
i prebacivanje kodova u viSejeziénim pjesmama “ne uklapaju se uvijek u
tipi¢ne uloge kakve povezujemo s njihovom upotrebom u ostalim kontek-
stima” (Davies i Bentahila 2008: 267), potonje pogotovo zato $to nije, kao
u konverzaciji, spontano 1 intimno.

Sociolingvisti jezi¢ne podatke $to ih nudi popularna kultura, pogotovo
vezane za engleski kao jezik globalne komunikacije, ¢esto sagledavaju dvo-
jako. Neki, zainteresirani za varijetete i tipove uporabe engleskog u nekom
drustvu, podatke iz zanrova popularne kulture crpe s uvjerenjem da oni takvi,
u svim pojedinostima, postoje i u druStvu te da “nisu nuzno reprezentativni
iskljucivo za popularnu kulturu ili popularnokulturne medije”. Drugi drze da
engleski popularne kulture moze biti “zaseban jezi¢ni entitet koji ne mora
odrazavati druge lingvisticke forme ili odnose u drustvu”. Realno, upotreba
engleskog u popularnoj kulturi “Cesto nema presedana u ostatku govorne
zajednice” i “ne predocuje jednoznacno” kako se taj jezik rabi u drustvu, ali
“svejedno pokazuje ulogu ideologija koje se u raznim kulturama povezuju s
engleskim” (Moody 2012: 539-541).

Sveprisutnost, prestiz i simbolika engleskog u popularnoj kulturi uopce,
a u glazbi posebno lako zasjene i ¢injenicu da se autorske jezi¢ne prakse ne
svode samo na interakciju toga i vlastitog varijeteta. Drustva primatelji u
svom stvarnom i simboli¢nom repertoaru posjeduju i druge jezike s povije-
sno i sociokulturno profiliranim konotacijama, stereotipijama i uporabnim
praksama Sto se u popularnu kulturu interpoliraju i iz unutra$njih, a ne samo
izvanjskih, globalizacijom izazvanih motivacija. U tim se hibridizacijama i
miksoglotijama, bio ili ne bio pritom prisutan engleski, uocavaju i suodnosi
s autohtonim tradicijama i kulturnim iskustvima te poeticki postupci vrlo

tiskani u popratnoj knjizici uz CD kao “sluzbena” verzija, a da se rad ne opterecuje biljeskama,
ne navode se adrese pjesama na YouTubeu; ondje su dostupne s v e koje se spominju upi$u
li se izvodac i naslov.
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niskoj, srednjoj 1 visokoj razini stvaralastva.

Mijesanje jezika, povijesni proces duga trajanja, biva sve laksi i zato
Sto, istice I. Slamnig, “svi metri nasih narodnih popijevaka”, usprkos spe-
cifinim jeziénim normama, imaju “pandan u metrima pjesama drugih
naroda” (1965: 38). Primjeri su ukljucenje metricki analogna osmerca na
slovenskom u $tajersku pjesmu na njemackom ve¢ sredinom 13. st. te smjena
hrvatsko-talijanskih stihova u puckom napjevu Tutti mi chiamano bionda /
ma bionda ja nisan, a temeljna se autorova misao neée iznevjeriti dodaju li se
i dva iz suvremene popularne glazbe, oba s medujezi¢nom rimom i jakom
ludi¢nom i (auto)ironijskom sastavnicom.

Opatijac Drazen Turina Sajeta u skladbi Trava doma mog (CD Blues
beraca sparuga, 1996) ima pripjev Grin grin gres of hom / pukne me kako ta-
valon,* pjevan hrvatskom fonetikom i tako tiskan. On je koliko aluzija na
marihuanu, slengovski gras, travu, toliko 1 citat hita Green Green Grass of
Home Toma Jonesa iz 1966, izrazito ironijski, jer izvornik slika pastoralnu
idilu djetinjstva i nostalgiju za tradicionalnom patrijarhalnom obitelji. U
Geniju splitskog hip-hop/rock-sastava TBF (CD Uskladimo toplomjere, 2000),
u stihovima SaSe Antica, iskazni se subjekt hvali svojom pamecu, tolikom
da je i Einsteinu pomogao sroditi teoriju relativnosti:

Evo, na ‘¢’ ti fali kvadrat, ostalo je dobro, manje-vise,
i Alberte, zapanti: Alles ist relativische!

Zato hrvatsku i svaku drugu knjizevnu tradiciju valja “cjelovito sagledati
i unutar takve jedinstvene tradicije uociti ¢itavu skalu tipova pjesnistva”
umjesto da se mehanicki i “povrsno presijeca” na tzv. umjetnu i tzv. na-
rodnu (Slamnig 1965: 41). No, u meduvremenu je postmoderna izbrisala
granice medu kulturnim sferama, ili priznala da su one prirodno porozne,
te legitimirala raznolike oblike interferencija i preklapanja.

Hrvatska kultura ima dugu tradiciju narodnih i autorskih pjesama koje
ukljucuju vise od jednog jezika, posebno razne tipove dvojezic¢nosti i hi-
bridizacije s romanskim varijetetima na obali i njemackim u unutrasnjosti.
Heteroglosijska ili viSejezi¢na dimenzija popularne glazbe, imala ili ne imala
ludi¢nu sastavnicu, u jos $iroj se perspektivi moze vidjeti i kao produzetak
dviju kulturnopovijesno ovjerenih europskih tradicija: makaronske poezije
obrazovanih, elitnih slojeva kao dijela sveprisutna parodijskog duha koji na

2 Velika debela daska.
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isteku srednjeg vijeka zahvaca i jezik (De Sanctis 1955: 367) te pucke kulture
i njena “preporadajuceg stvaralackog znacenja smijeha” (Bahtin 1978: 84)
koji i govor oslobada svih stega, drustvenih i gramaticko-logickih.

U studijama o jeziku popularne glazbe ipak nema pokusaja da se, barem
iz europske perspektive, njen ludizam i upotreba heterogenih jezi¢nih kodova
povezu s makaronskom poetikom; iznimka je A. Opekar (2009). Istodobno,
makaronske se prakse identificiraju u reklamnom diskursu, primjerice u re-
Cenici iz TV-reklame jedne banke: Signore Leonardo da Vinci, ecco e stroj, ako
vi njega podrzala, jednoga dana... (Vlasteli¢ i Stolac 2011). Grafiti kao Tuke
it easy kad si u krizi 1 Fuck the cola, / fuck the pizza, / all we need is zeljanica
(Botica 2010: 136, 368), ili Wampir City voli pity i Tko se maca laca, la kukaraca
(Nosi¢ 2014: 540-541)° svjedoCe da i taj urbani Zanr na razmedu usmene
i pisane knjiZzevnosti poznaje medujezi¢nu rimu i opcenito voli humorne
i zaCudne ucinke stvarati suCeljavanjem jezika i iskoriStavanjem slucajnih
strukturno-glasovnih podudarnosti.

Sva su tri zanra — glazba, reklama i grafiti — mjesta dinamicnih jezi¢nih
doticaja i rabe iste ili vrlo srodne diskurzivne strategije, u svima je engleski
vazan ali ne i jedini strani jezik te svi jezi¢ne prakse preuzimaju kako jedni
od drugih , tako i iz ostalih diskurzivnih matrica, od knjiZevnosti do filma.

2. MAKARONIZAM: od elitnog do puckog i natrag

Kao praksa mijesanja jezika makaronizam se moze pratiti od trubadurske
lirike preko renesansnih kazalisnih djela do moderne poezije. Izvorni oblik
makaronske poezije nastao je potkraj 15. st. u sjevernoj Italiji iz srednjovje-
kovne burleske, stiha putujucih pjevaca-zabavljaca i parodije sakralnih tema
i motiva. Posrijedi nije spontan proizvod visejezi¢nosti stanovni$tva na ne-
kom podrucju, nego sofisticirana autorska vjestina koja parodira poliglosiju
kulturne elite. U tom prijelomnom vremenu lakrdija prodire u oba jezika
kojima se ta elita sluzi, klasi¢ni latinski i novi knjizevni talijanski (toskanski),
pa nastaje treci kao njihova smjesa. Granice su pedantnoga, talijaniziranog
latinskog, i makaronskoga, latiniziranog talijanskog, fluidne, oni prodiru je-
dan u drugi i “rugaju se jedan drugom”, a lokalni idiom postaje treci ¢lan te

3 Wampir City je u slengu slavonskobrodsko Naselje A. Hebranga zbog blizine gradskog
groblja. O¢ita je grafijska anglizacija hrvatske imenice vampir (engleski je vampire) i glagola
piti da se i vizualno istakne rima.
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“same po sebi komi¢ne” parodijske smjese u kojoj se “dostojanstveni epski”
latinski svaki ¢as “spotic¢e” o “Cudnovato latiniziranu” talijansku, katkad i
dijalektalnu rije¢ (De Sanctis 1955: 365-367).

Ta se pjesnicka tehnika ukorijenila u zemljama jake humanisticke tra-
dicije, u pravilu vezana za $aljive, drustvenokriticke i satiricke teme, dakle
kao signal niskog, ironijskog modusa. Na hrvatskom sjeveru dominirao
je latinsko-hrvatski hibrid, a na jugu je u bogatoj produkciji u 16.-18. st.
Cest 1 talijanski (Pleji¢ Poje 2013; Purati¢ 1975). Hvaranin M. Gazarovié
tiska 1623. stihovanu pastoralnu komediju Ljubica u kojoj humor i groteska
proizlaze iz makaronskog govora mletackog trgovca kad se udvara mjesnoj
pastirici. On “mimeticki posvaja neke sporedne” hrvatske leksicke i sin-
takticke elemente i “dobro” poentira u rimama (Qvo Zene vele lipo, / Tutta
bella, mlada kipo), a 1 ona se trudi analogno uzvratiti. Ta “parodija ljuvene
udvornosti i vec¢ ishitrenoga trubadurskog odnosa prema Zeni” ostvarena
je “uspjesnom makaronskom simbiozom” dvaju idioma koja “nas i danas
nasmijava” (Maroevi¢ 1989: 36-49). Zbog humorna ucinka i potencijala u
govornoj karakterizaciji likova makaronski je govor Cest i u nestihovanim
komediografskim djelima, ali tada je tesko odrediti Sto je “Cista” makaron-
Stina, a §to drugi oblici plurilingvizma (Cale 1991: 211).

Drvije rukopisne zbirke pucko-leutaske lirike s pocetka 18. st., iz Bola
(Badali¢ 1949) i Lovrana (Morovi¢ 1977), sadrze i makaronske pjesme, a
pjesnicki rekvizitarij svjedoci da su autori crpli i iz niskih usmenih narodnih
zanrova i iz visoke renesansno-barokne poezije, da su dakle granice kulturnih
sfera bile porozne. U Dubrovniku u 18. i prvim desetlje¢ima 19. st. nastaje
korpus “lakozabavne knjizevnosti”, uvelike iz pera autora koji su sudjelovali
iu elitnoj knjizevnosti, a ¢ine ga saljivi stihovani sastavi o “aktualnim zgoda-
ma mediteranske ulice”, pisani govornim jezikom, “Cesto makaronstinom”,
hrvatsko-talijanskom ili hrvatsko-latinskom, kako se tad u gradu i govorilo
(Falisevac 2007: 284).

Literarne kombinacije jezika nov su procvat u visokoestetiziranoj knji-
zevnosti koju stvara elita dozivjele u 20. st., u modernistickim i postmo-
dernistickim poetikama koje su se konfrontirale kanonskim Zanrovima ili
ironijski ¢itale tradiciju. Stoga danas pojam makaronizma obuhvaca svaku
ludi¢nu mikstilingvalnost i sva knjizevna djela kompozitne jezi¢ne naravi,
sve jezicno heterogene tekstove elitne i popularne kulture (v. Knauth 2007).

U modernom hrvatskom pjesnistvu sredisnji je takav opus stvorio Ivan
Slamnig. Njegove se poeticke postavke izvode (i) iz makaronske bastine,
posebno u rimariju u kojem je zastupljeno desetak jezika, $to u suodnosu
s hrvatskim, koji je i sam heteroglosijski, sto medusobno, i te inojezicne
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jedinice njegovu poetiku “privode dosjetci, ¢ine je puckom, infantilnom
i u¢enom u isto vrijeme” (Bagi¢ 1994: 30). Obilje inojezi¢nog materijala,
osim kao proizvoda¢ novih smislova i makaronski eksperiment, moze se
analizirati i u kategorijama intertekstualnosti, tj. citatnosti, uvodenja tudega
glasa u pjesmu, i aluzivnosti, neizravna prizivanja drugog teksta; ukupnost
tih postupaka ¢ini babilonizaciju teksta (Isto: 40-48).

Makaronsku poeziju pisao je prigodice ili kontinuirano niz pjesnika,
od Tonka Maroeviéa sa sonetom Rastanak scolastico (Cale 1991: 208) do
tehnicki virtuozna Tahira Mujic¢i¢a (2000), najdosljednijeg i najrazigrani-
jeg suvremenog makaronista, no u kontekstu ovog rada najintrigantniji je
Luko Paljetak. U zbirci Pjesni na dubrovacku (1997) on je na motivskom i
jezicno-versifikacijskom predlosku kanonske dubrovacke poezije u maka-
ronskoj tradiciji sagradio “svojevrsni ludicki spektakl” u kojem se “kodovi
visoke, elitne kulture montazom, citatima i kolazom prevode na kodove
pucke, popularne, zabavne, zaigrane i ludizmom obiljezene knjizevnosti”
(Falisevac 2007: 320).

Kratka erotska Fedna mala pjesma iz francuske povijesti (1997: 150) upotre-
bom je jezicnog mimetizma najbliza, vidjet ée se, nekim jezi¢nim praksama
popularne glazbe, ali i puc¢kom lingvistickom humoru, pa stoga i metafora
pretapanja i prozimanja kulturnih sfera:

Madame de Pompadour
pretio ima tur,

zato je treba pipat
toujours toujours toujours!

Te-l¢ re-pom ma-che,
kra-va tra-vot pas-se...

Otvoren kraj, tj. tri tocke poziv su citatelju da se ukljuci u igru, bilo
improvizacijom, bilo znanjem mimetickog francuskog, tj. poznavanjem
stiha koji nedostaje, jer ga je, kako to u igri biva, pjesnik zatajio. Posrijedi je
troclana nabrajalica Tele repomn mase, krava travu pase, pandur llija Zene pipa,
koju sam ¢uo u pocetku sedamdesetih u Splitu, u srednjoskolskoj sredini
gdje se nije znao ni ucio francuski, ali se njegova fonetsko-prozodijska slika
poznavala iz radijskih i televizijskih emisija i govora frankofonih turista.
Kljucna znacajka tog percepcijskog francuskog bio je naglasak na zadnjem
slogu, kontrastivan i standardu i gradskom vernakularu. Utoliko je jasno i
zasto ga je Paljetak oznacio samo na hrvatskim rije¢ima, i pravopisno gali-
ciziranim zbog $to uvjerljivije jezicne mimikrije.
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Treca se reCenica formalno lako razlozi: prvi je leksem zajednicki, ali se
izgovara francuski kao /padu:r/, ime Ilija glasovno je ekvivalentno sintagmi
il y a (tako je, jest, u izrazima tipa il y a du vent, puse, vjetrovito je, ima vjetra),
treci leksem moze kao géné biti pridjev zbunjen ili particip glagola géner,
tistati, smetati, onako kako maché i passé ve¢ glume participe glagola miicher,
Zvakati, 1 passer, proci, dok Cetvrti, ¢ini se, nema francuski ekvivalent takva
tipa, ali je zvukovno bliz hrvatskom krnjem infinitivu u treéem stihu. Zavrsni
stih pisao bi se Pan-doir Il-y-ia gé-né pipa, a zamisli li se retroaktivno pipat
kao strukturno i pravopisno mogu¢ galicizam pipat, pa tako i izgovori, kao
pipa, rima je Cista, srokovna shema zaokruzena kao aabacch, a smisao dovrsen
i poentiran — zna se tko ¢e vrsiti ili ve¢ vrsi radnju iz treceg stiha.*

Tako ludi¢no viSeslojna i interaktivna cjelina savr$en je odslik karnevala
kao institucije koja “privremeno ukida sve hijerarhijske odnose, povlastice,
norme i zabrane” (Bahtin 1978: 16), pravi jezi¢ni karnevalski trg na kojem
je jednako sve Sto je u izvankarnevalskom Zivotu staleski i na druge nacine
strogo razdvojeno: formalni i razigrani izraz, puk i plemstvo, visoka etikecija
i uli¢na gesta, panduri i Pompadouri... Kao kruna svega, izjednacuju se,
stapaju i dva inace lingvisticki jasno razludiva jezika — francuski i hrvatski.

Taj bi primjer pripadao percepcijskoj poredbenoj lingvistici, a vic iz iste
splitske sredine percepcijskoj dijalektologiji. U njemu stereotipni Bosanac
leti s majkom oko svijeta i kako nadlete koje mjesto, iz zvuc¢nika se Cuje
Vancouver, Famajka, Tahiti... U pri¢anju je toponime trebalo izgovorno
stilizirati da istodobno sacuvaju prepoznatljivost izvornika i ostvare novo
znacenje na hrvatskom. Taj hibrid stvarao je dvoznac¢nost i humorni u¢inak:
¢uvsi Vin kiwer!, putnik izbaci kroz prozor kufer/kofer, na povik 7d, mdijka!
izbaci majku, a na 7d 7t/ i sam isko¢i. Dijalektoloski, trebalo je znati da,
nasuprot splitskom vernakularu, Stokavski govori zaleda imaju /v/na mjestu
/f7 (Vrancuz, povrigat), prenose naglasak na prednaglasnicu, izostavljaju /b/
i rabe potvrdnu Cesticu jd. Sociolingvisticki, to je indeksiralo dihotomiju
urbano/ruralno i niz popratnih stereotipa.

Bahtin pokazuje kako potragu za takvim fonetskim podudarnostima
dobro poznaju veé¢ ranonovovjekovni pucki jezi¢ni folklor i autori uéenih
parodija kad u latinskom nalaze “¢ak i najpovrsnije analogije i suzvucja” —
primjerice glagolski docetak -v7 kao bliskozvu¢an nazivu za musko spolovilo
— da bi se “ozbiljno travestiralo i prisililo da zazvuci na razini smijeSnog”

* Raspitivanjem u Zagrebu doznao sam da su istu jeziénu mimetiku moji vrénjaci i mladi
upoznali u sli¢noj dobi i okruZenju, ali nitko nije znao treci ¢lan; neki su na tom mjestu rabili
nozem se reze, tj. mo-Zem se re-Z¢.
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(1978:102), $to ¢ine i autori popularne glazbe kad se Zele poigrati jezi¢nim,
ambijentalnim i mentalitetnim evokacijama.

3. MEDUJEZICNI FONETSKI PARALELIZMI: igra i konvencija

I u Banskoj Hrvatskoj bilo je raznih oblika dvojezi¢nosti, interferencija i
hibridizacija s njemackim, statusna simbolika i poznavanje kojega — u gra-
danstvu vrsno, u nizim slojevima koliko je nuzno za sitnu trgovinu i lokalnu
komunikaciju — opstaju do 1945. Jer, da nije bilo publike sa solidnim pasivnim
znanjem, ne bi imalo smisla u zagrebackim Koprivama tiskati u nastavcima
1925/26. stihovanu parodiju Senoina Zlatareva zlata, tipicno makaronsku
tvorbu — i tipi¢no makaronisticki rezerviranu za humor i satiru — u kojoj
se u zagrebackokajkavsku matricu, uz ¢uvanje srokovne sheme, ukljucuju
stihovi na njemackom kao: To je za me ozdek cast / Sve zu griissen jetzt als
Gast... (Glovacki-Bernardi 1996).

U Zagrebu se uoci Prvog svjetskog rata kao letak Sirila pjesma-pamflet
protiv mode tzv. suknjastih hlaca, sa stthovima: Zar da Zenske bhlace nose? /
Tu nam modu salje Kelt, / to se vise trpjet ne da, / Das ist die verkebrte Welt!
(to je naopaki svijet) (Kovaci¢ 1990: 179); vjestina ocito dvojezicnog autora
vidi se iz toga Sto je poruka prenosiva i samo prvim i tre¢im stihom, dakle
preskakanjem njemackog ako citatelju nije poznat. Drugi kroni¢ar navodi
popularnu protumadaronsku rugalicu: Dim se dize, gori duban, / Hédervary
graf je kuban! Kad bi ih policija privela, prosvjednici bi tvrdili da su ih po-
gresno ¢uli, da drugi stih stvarno glasi Hej, drvari, grab je kuban! te da su
tako pozivali na objed radnike koji su pilili i slagali drva; takva obrana “nasih
purgera” na sudu je uspijevala (Belusi¢ 2007: 113).

U to nema razloga sumnjati, no netko je ipak prvi osjetio zvukovni i
metricko-naglasni paralelizam Héderviry / Héj, drvdri, jos istaknutiji izgo-
vori li se potonje kao Hé-dr:-vd-ri, s nijemim /j/ 1 dugim samoglasnickim
/r/. Tko taj bio da bio, iz nevolje je, bas u osvit moderne popularne glazbe,
postao preteca jedne minuciozno razradene konvencije u prijenosu pjevana
jezika, bit koje je da se identificiraju medujezi¢ne fonetske podudarnosti i
na osnovi toga izvedu nova znacenja.

Americki soul-pjevac Garnet Mimms proslavio se 1963. skladbom Cry
Baby, koju je 1968. kao Kraj snimila Nada Knezevi¢ u srpskom prepjevu Alek-
sandra Koraca; taj je srpski u ovdje relevantnu segmentu jednak hrvatskom.
Tako je sadrzaj preinacen (u izvorniku iskazni subjekt porucuje voljenoj osobi
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da se uvijek moze vratiti, u prepjevu objavljuje trajni raskid), bitno je Sto je
prepjev zasnovan na istozvucnosti engleskog glagola ¢ry i srpske imenice
kraj, cime je saCuvana jedinica koja skladbi daje identitet i emotivni vrhunac.

Izvornik pocinje krikom: Cry, cry, baby! Cry, baby! Cry, baby! pa tiSim,
molecivim: Welcome back home. U prepjevu — za koji slusatelj iz izvanizved-
benih podataka poput radionajave ili naslova na omotu ploce zna da je na
njegovu jeziku — to glasi:

Kraj, kraj, bejbi!
Kraj, bejbi, kraj!
Svemu je kraj!

Ona mu je dala mladost, ljubav “i sav moj svet”, “sve §to imam”, ali

“zalud je, zalud bilo to, zalud to” —

blizu je kraj, kraj, bejbi!
Kraj, bejbi, kraj, bejbi —
svemu je kraj!

Slusateljski, granica dvaju jezika nije — kao u konverzacijskom preba-
civanju kodova — jednoznac¢no odrediva, nego fluidna, vezana za trenutak
iz kojeg se interpretira, neovisna i o tome poznaju li se bilo izvornik, bilo
obrada Janis Joplin iz 1971. kao korektivni predlozak.

Uvodni slijed kraj-kraj-bejbi moze se, naime, razumjeti dvojako. U jednoj
varijanti posrijedi je od pocetka srpski, $to ne mijenja ni zavr$ni anglizam
baby, udomacen u pop-glazbi kao oblik obracanja i stoga bez utjecaja na
jezicni identitet teksta; u drugoj je posrijedi u cijelosti engleski stih, citat
izvornika. Tada tek slijed svemu-je-kraj izaziva reanalizu u kojoj se dva po-
cetna leksema mogu pojmiti kao srpski, onako kako se kod Paljetka, uvede
li se na kraju ... Zené pipa, treéi stih moze naknadno prozodijski pofrancuziti
identifikacijom hrvatskog infinitiva pipar kao francuske imenice *pipat.

Kasnije, u pripjevnom blizu-je-kraj-kraj-bejbi, jezi¢na percepcija pocinje
kao jednoznacno srpska sintakticki i semanticki, ali je neodredivo ostaje li
takva do kraja, tj. radi li se o slijedu (blizu-je)-kraj-kraj-bejbi, dakle cjelovitu
prepjevu s integriranim anglizmom na kraju, ili o slijedu (blizu-je)-kraj-cry-
baby, dakle prebacivanju koda nakon treéeg leksema, ¢ime se ujedno zavrsno
baby percepcijski vraca u izvorni jezik i tako suoblikuje dvojezi¢ni stih.

Kad se, naime, u slijedu pojavi drugi put, fonetska jedinica kraj funkci-
onira dvojako. S jedne strane spojnica je dvaju jezika, jednoznacno srpskog
prvog kraj i engleskog, ma koliko udomacdenog zavrsnog baby. S druge strane,
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jezi¢na granica moze jednakovrijedno, bez utjecaja na semanticko-smisaonu
razinu, biti ispred i iza doti¢ne jedinice. Za razliku od uvodne fraze, kada
je slijed svemu-je-kraj mogao potaknuti reanalizu i donijeti razrjeSenje, u
pripjevu ne pomaze ni nastavak, tj. ponavljanje kraj-bejbi-kraj-bejbi, jer je
semanticki uklopiv u obje varijante ili iz obje izvodiv. Ne pomaze ni zavr$no
(svernu-je-)kraj, jer u novom kontekstu, susrecuéi se s prilogom blizu, ne
potice novu analizu.

R. Jakobson drzi da homonimi za govornika, ovdje Koraéa, ne posto-
je, jer on zna na $to misli kad oblikuje jedinicu kraj, dok slusatelj “ovisi o
uvjetnim vjerojatnostima konteksta” i u poruci vidi “mnoge dvosmislenosti
koje su posiljatelju bile sasvim jasne”. U jezi¢nom prijenosu uglazbljenog
govora nije, medutim, uvijek dostatan stav da govornikovo kodiranje “tece
od znacenja do glasa i s leksi¢ko-gramaticke razine na fonolosku razinu”, a
slusateljevo dekodiranje suprotnim smjerom — od glasa do znacenja (2008:
570-571). Naime, i posiljatelj — autor i/ili izvoda¢ prepjeva — moze krenuti
od glasa, zvuka, prema znacenju, biti dakle sam sebi govornik i slusatel;.
Utoliko je primjerenije govoriti o preklapanju, a ne o doticanju jezika, tj.
o fonetskoj meduzoni, sivoj ili grani¢noj zoni koja ne pripada ni jednom ni
drugom, nego obama jezicima, odnosno i zvuku i znacenju. Tada i “uvjetna
vjerojatnost konteksta” ima dvije, iako prepletene razine: slusateljevo po-
znavanje engleskog kao ukupne jezi¢ne strukture i poznavanje konkretnog
uzorka tog jezika, tj. izvorne skladbe.

Prepjevavanje iz glazbe za (istu) glazbu pocinje kao ¢in sluSanja stranog
jezika iz fonetike vlastitoga, kao potraga za zvukovnom podudarnoséu,
ponajprije u pripjevu ili drugom repetitivnom segmentu. Kad se ona nade,
ono $to je dotad bilo slucajna zvukovna jedinica slusateljeva jezika pretvara
se u njegovu intrinzi¢nu semanticku jedinicu te postaje jezgra nove naracije;
slusatelj se pretvara u govornika. Nova naracija na novom jeziku moze, kao
kod Koraca, sacuvati relativnu sadrzajnu bliskost izvorniku, ali moze biti i
posve samostalna: kad je film Skupljaci perja (1967) proslavio romsku pje-
smu Gjelem, gjelem (Isao sam, isao), francuski se prepjev za Terezu Kesoviju
zvao fe laime, je laime (Volim ga, volim), te je, naslonivsi sintagmu na istu
glazbenu frazu, dosegao fonetski paralelizam delem/Za-I-em. No, iz fonetske
je podudarnosti polaznih sintagmi izveden posve drugaciji sadrzaj, do¢im je
domoljubivi “nas purger”, iako je krenuo istim putem, imao tezi zadatak: da
izbjegne kaznu, morao je stvoriti smisaonu vezu s prvim stihom te proizvesti
i fonetski jednaku i logi¢no zaokruzenu cjelinu. Rezultat je, sudski ovjereno,
bio besprijekoran.
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Drugaciji su slucajevi kad je cilj prepjeva primarno igra i proizvodnja
humorno-ironijske poruke u ludi¢noj interakciji s izvornikom. Tada se
odstupa ne samo od izvornog sadrzaja nego i od zanrovsko-konotacijske
odrednice: navedeni prepjevi ostali su ozbiljne pjesme i nisu u biti promije-
nili zanr, dok ¢e sljedeéi primjeri pokazati kako ono bahtinovsko trazenje
makar najpovr$nijih medujezi¢nih suzvudja i analogija sluzi da se ozbiljno
travestira u smijesno.

Kad je sjeo skladati, voda zagrebacke, izvorno sarajevske grupe Za-
branjeno pusenje Davor Suci¢ pred o¢ima je, nema sumnje, imao klasi¢nu
Gershwinovu skladbu Susmmertime i njenu pocetnu sliku da tada livin’ is easy,
ali i opre¢nu ideju sadrzaja — parodiju ljetnih ljubavnih avantura zasnovanu
na stereotipu o svojim bosanskim zemljacima. Za nosivi leksem novog teksta,
takav da se ve¢ od naslova jasno ludicki referira na izvornik, iskaznom je
subjektu trebalo odabrati ime koje ¢e funkcionirati dvojako: jednoznacno,
bez preklapanja s Hrvatskom ili Srbijom, konotirati Bosnu, a fonetski ostati
maksimalno blisko imenici summer. Odabran je Samir i naslov Samir-time
(CD Muzej revolucije, 2009), ali se slike razvijaju u novom smjeru:

Ljeto je, more je, dobro je,
LeZim na plazi i sve je bas fajn;
dodob w Trpanj da liZem si rane:
opet je dosao Samir-time! (...)

Ljeto je, more je, dobro je,

svaka cast, cure, sve ste mi OK,

al doso sam ovdje da brojim trajekte.
Ob, it’s a Samir-time again...

Za razliku od Suciceve (auto)ironije i dobrohotna poigravanja stereoti-
pima, politi¢ki angazirana pjesma Maderfakersi Mile Kekina za Hladno pivo
(CD Pobjeda, 1999) nema referentni predlozak, ali u ostroj satiri na americke
vojne intervencije donosi razradeniju upotrebu engleskog:

Salju momke jake s nuklearnim ganomt (...)
Gdje god se preko bare naziru neke pare
oni kikaju esove maderfakersima

So let’s kill the whole fuckin’ nation!
Celuloidne trake vole takve junake

i njihov ekspleneisn za evri situejsn

“It’s them or us” kazu dok Zvacu Zvake.
Oni kikaju esove maderfakersima,

oni siju lijesove iz plavib visina (...)
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Recenica Oni kikaju esove maderfakersima hrvatski je sintakticki ekvivalent
engleske strukture zo kick somebody’s ass. Model kroatizacije engleskih jedinica
tipi¢no je makaronski, a kao satira pjesma se i zanrovski uklapa u tu poeti-
ku. Po istom modelu makaronski latinski D. Feric¢a prozimaju morfoloski
latinizirane rijeci i fraze ne samo iz talijanskog, kad riuscire, uspjeti, postaje
pseudolatinsko riusciturum, nego 11z hrvatskog poput skvicca puerum (skvika/
cika djece) ili ire in prisluschos (ici prisluskivati / u pristuskivanje) (Purati¢ 1975:
51), a burleskni, pseudojunacki ep iz 1684. Skota W. Drummonda o svadi
dviju feudalnih dama u latinsko-engleskoj makaronstini sadrzi hibridne
sintagme kao crossare fenestras u znacenju proci uz prozore (Burke 2004: 134).

Osim takva sintakti¢ko-morfoloski kroatizirana engleskog Kekinove
stihove u ludicko-makaronsku tradiciju sinkronijski i dijakronijski smjesta
i to Sto je engleski kao “novovjeki latinski” ukljucen u jos tri varijacije.

cen e

ceve

kill... 1 It’s them or us). Treéa je parodijski, retoricki engleski zasnovan na igri
indeksiranim docetkom -ation, predo¢en hrvatskim pravopisom i otpjevan
hrvatskom fonetikom (njihov ekspleneisn za evri situejsn), pa se u pismu i
ne uodi da je posrijedi ista jedinica kao u mation. Sto bi teorijski bila &ista
rima, u izvedbi postaje groteskan susret izvornog i fonetski kroatiziranog
engleskog. U samom predmetnom stihu moze se govoriti i o prebacivanju
kodova, s jasnom medukodnom granicom (i njibov — ekspleneisn...), ali ne i
o konvencionalnoj diglosiji ili dvojezi¢nosti, jer nije rije¢ o odnosu dvaju
realnih jezika, nego jednog realnog i jednog karikiranog.

4. KARNEVALIZACIJA JEZIKA: reggae na prazni¢nom trgu

Hvaranin Stjepan Barisi¢ Gego obradio je reggue-skladbu Boba Marleyja
No Woman, No Cry (1975) i uvrstio je na nastupni CD Gego & Picigin
Band (2005). Kao kod Koraca, a na drugom leksickom predlosku i kod
Sucica, prepjev polazi od istozvucnosti engleskog glagola (ili imenice) cry
i hrvatske imenice k7aj, ali je u razradi i proizvodnji novih znacenja bitno
slojevitiji. Jedan je razlog Zanrovski: za razliku od “ozbiljnog” soula, reggae
se u Hrvatsku inkulturirao kao Zanr bezbrizne i rasplesane ljetne arkadije.
Drugi je razlog (socio)lingvisticki: srpska je popularna glazba objektivno
ograni¢ena na novosStokavske ekavske i ijekavske varijetete, a u Hrvatskoj
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zbog drugacije dijalektoloske i kulturnopovijesne situacije svi Zanrovi rabe
i organske idiome, regiolekte i druge varijetete tronarje¢ne provenijencije
(Zani¢ 2014), publika je na to navikla i na toj su podlozi moguéi kompleksniji
jezi¢ni ludizam i interakcije.

Obrada je donesena u koncertnoj verziji, ali i studijske snimke sastava
sadrze elemente Zive izvedbe: obracanje zamisljenoj publici (7e tako, judi moji
mili?) i komunikaciju medu glazbenicima, $to takoder oponasa interakciju
na sceni. Tako u skladbi Recite i (CD Brodic na struju, 2014) Barisic¢ otpjeva
svoj dio pa rije¢ima “Ala, Ricardo moj!” poziva gosta R. Luquea, koji nastav-
lja na $panjolskom, ukljucivsi rimovano prebacivanje kodova s hrvatskim:

(-..) bailando en la isla de Hvar,
ese lindo mar,

domovina tvoja,

a sad ljubav moja,

te quiero cantar (...)

Kad zavrsi, Barisi¢ ga imaginarnoj publici predstavi tipicno makaron-
skom recenicom “Rikardo Lude from Argentina, Buenos Aires, Cile... Cile,
sve espanjol zemje, sve!”, a on uzvrati: “Ajme, Gego, bilo mi je jako lipo!”

"T'akvi razgovorni umeci potvrduju misao S. Fritha da je “i simo ‘slusanje’
izvedba: da bismo razumjeli kako djeluju glazbeno zadovoljstvo, znacenje
i dozivljaj, moramo razumjeti kako, kao slusatelji, izvodimo (perform) glaz-
bu za sebe”. Onako kako pjevac istodobno izvodi (performing) i pjesmu i
izvedbu (performance) pjesme, “tako i mi, kao publika, slusamo” oboje. I kad
slusamo CD, u svojevrsnoj nejavnoj izvedbi, to je nesto Sto se “zbiva sada, u
jednokratnu vremenu i prostoru: dakle izvedba koju i ¢ujem kao takvu”, u
zamisljaju izvodaca na pozornici, jer “‘¢in’ pjevanja uvijek je kontekstualiziran
‘Cinom’ izvedbe” (1996: 203, 211).

Javna je izvedba jos$ oStrije razgranicena od svakodnevice koja se u njoj
moze pojaviti “samo kao $ala ili uljez” (Frith 1996: 207). Svaki je koncert
ritual za izvodace i publiku, situacija u kojoj se privremeno dokidaju uobi-
Cajena ograniCenja izrazavanja. U zatvorenu, a pogotovo ljeti na otvorenu,
kao na murterskoj rivi, gdje je snimljena Marleyjeva pjesma, obnavlja se i
“prazni¢ni trg” kao “poseban teritorij nesluzbene pucke kulture” na kojem
su svi nastupi “prozeti jednim te istim ugodajem slobode, otvorenosti, fami-

3 Pogresno prezime Luée (*Luche) oéito je dodatna igra s obostranim pristankom.
Ricardo Luque izvorni je govornik, Venezuelanac koji se 1990. nastanio u Zagrebu kao
profesionalni glazbenik.
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lijarnosti”. Ondje vlada i slobodan govor, “gotovo poseban jezik, nemogué
na drugim mjestima”, razli¢it od svih drugih registara, institucionalnih i
neformalnih (Bahtin 1978: 168-169). Ima li skladba i ludi¢no-parodijsku
dimenziju, ona se uzivo moze (re)interpretirati sa znatno jacim akcentima
i u interakciji sa stvarnom publikom.

Marleyjeva skladba ima $iri drustveni kontekst, koji je Barisi¢ ostavio na
engleskom, a sam motiv rastanka, kad muskarac moli Zenu neka izdrzi i ne
place, prenio je na hrvatski. Utoliko je primjerenije govoriti o dvojezi¢noj,
a ne o pjesmi na jeziku matrici, hrvatskom, s inojezi¢nim interpolacijama,
pogotovo §to je i komunikacija medu glazbenicima dvojezi¢na. Upotreba
je jezika izrazito teatralizirana, ne samo unutarhrvatskom heteroglosijom
nego i o¢udujuéim dojmom koji stvara suceljavanje tih jezi¢nih slojeva s
engleskim.

Nakon BariSiceve najave da se “pisma zove Zeno, ne plac!” i poziva
glazbenicima “Ala! Idemo picigini!”, uvodnu strofu na engleskom pjeva
bubnjar Ante Prgin Surka. Na kraju pozove “C’mon, Gego!” te Barisi¢
pocinje pripjev na hvarskoj cakavici:

Ne plac, plac, plac, Zeno, ne plac! (Ala, ala!)
Ne plac, plac, plac na sav glas! (Ala, Zeno!)
Ka’ te pojubin, Zeno, ne plac!

Nema Zene, nema kraja,

nimo gusta, nimo sjaja (fe li tako?!)

No, Zeno, u moj kraj!

No, woman, no cry!

I ne plac, ne plac, i ne plac, plac, plac,

molin te, Zeno, na sav glas!

Ne plac, plac, plac ka’ te jubin... ka’ te busijen,
Zeno, ne plac, ne plac na sav glas! (Ala, Surki!)

Prgin sljedecu strofu opet izvodi na engleskom hrvatske fonetike, to¢-
nije na svojevrsnom mimetickom engleskom, sastavljenom od ritmickih,
vecinom pseudoverbalnih jedinica, s umecima stvarnog jezika, cemu slijedi
skupno:

Nema Zene, nema kraja,
nima gusta, nima sjajd...
I nema Zene u mom kraju:
No woman, no cry!

Hrvatski je izrazito heteroglosijski: dijakronijski time $to se uz komu-
nikacijski Zivo jubit rabi i arhaizam busivat, a pogotovo sinkronijski, za $to
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je izrazit primjer treCe lice prezenta glagola némati/nimat u tri varijacije,
na tri razine klasi¢ne varijetetske ljestvice lokalno/regionalno/nacionalno.
Jedna je standardno ili nadregionalno razgovorno $tokavsko néma, druga
je ikavsko nima, $to indeksira dalmatinski regiolekt kao idiom nadlokalne
komunikacije ili dalmatinsku zabavnoglazbenu koing (v. Zani¢ 2012), a treéa
lokalno, organsko cakavsko n7ma, kad dugo /a/ na kraju rijeci prelazi u /o/.

Upravo odnos prema toj fonetskoj znacajki pokazuje aktivan pristup
prirodnoj jezi¢noj raslojenosti i preciznu osmisljenost jezi¢ne igre. Tako se
rabi samo nadlokalni oblik (za siv) glis, alokalno (na vis) glés, kad se ista sa-
moglasnicka promjena zbiva i u dugom slogu, izostaje iako se na istom CD-u
dosljedno rabi, primjerice (o dizen) glos ili (po vis) don. Jednak je postupak
primijenjen i prilikom usvajanja anglizma cry kao zadane leksicke, ritmicke
isimboli¢ne jezgre teksta, modelski usporedive s Mimmsovom Cry Baby: da
je upotrijebljen organski oblik k79j, fonetsko-semanticka igra s engleskim
bila bi neostvariva, $to se odnosi i na nadlokalno sjij umjesto oc¢ekivanog
organskog sjdj, ocito u svrhu prosirenja rimarija. Klju¢ni leksem izvornika
u vlastiti se jezik preuzima semanticki dvojako. Jedan je aspekt istovjetan
Koracevu, tj. krij (svrsetak), ali na temelju homonimije u jeziku primatelju
Barisic¢ aktivira i znacenje podrudje, mjesto, kako pokazuju stihovi No, Zeno, u
moj kraj!, $to je tipicéni makaronski hrvatski u znacenju Ne dolazi, Zeno, u moj
kraj!, te kasnije I nema Zene u mom kraju. Formalno, homonimija postoji i
u organskom idiomu, potvrdena na istom CD-u u stihovima For je mof 7j
/ For je moj krdj za znaCenje myjesto, te jo son vidi jubavi svoj krdj za znaCenje
sursetak, ali ona onemogucuje opisanu igru te jo$ jedan vid ludizma.

Naime, stih Nema Zene, nema kraja zbunjuje, jer nema smisla ni s jed-
nim znacenjem imenice k74j. Smisao se, medutim, stvara kad se izvorno cry
shvati kao imenica preuzeta u hrvatski sustav u nepromijenjenu znacenju, u
muskom rodu, pravopisno prilagodena kao krdj, dakle — gledano u ukupnosti
hrvatskog leksickog fonda — kao treéi homonim. Tada je rijec o genitivnoj
sufiksaciji cry-a, (nema) krdja, tj. nema placa.

U takvoj makaronskoj karnevalizaciji zapravo je nevazno je li bas u
svim aspektima u pitanju osvijeSteni ludizam ili, ovdje, sintakticki kalk
zbog nerazumijevanja Marleyjeva naslova. lako je struktura No woman, no
cry pravilna u njegovu jamajcanskom patoisu, te je ekvivalentna standardnoj
No, woman, don’t cry (Ne, Zeno, ne placi / Nemoj, Zeno, plakati!), inojezicni
primatelj, slijededi kriterije iz institucionalne poduke sintakse, lako je pojmi
kao djecji govor ili kakvu doskocicu, pa kalkira. Takav je kalk, uostalom,
bio zazivio kao humorni kolokvijalizam kad se pjesma proslavila, na $to je
podsjetio dijalog u epizodi Vrijeme odluke serije Crno-bijeli svijet (HTV, 2015),
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smjestene u 1980. godinu. Posto mu je simpatija otisla s drugim, tinejdzer
Zac meditira da “pravog komada” treba ili zgrabiti ili se, §to je on toboze
odlucio, njime ne zamarati, $to o¢uh komentira: “A, to je zna¢i onaj drugi
pristup — no woman, no cry!”, dakle nema Zene, nema placa; kad nemas Zenu,
nemas ni razloga za plac, smisaono bas kako Barisi¢ pjeva. Stovise, takvo je
razumijevanje povezano i uzajamno potvrdeno s nesto kasnijim I nema Zene
w mom kraju: / No woman, no cry, dakle u kraju bez Zena zivi se bez placa,
figurativno i drugih problema.

I skladba Mama, jo son lud na istom CD-u, u koncertnoj verziji i na
CD-u Forski skoji (2006), u jednostavnu, repetitivnu tekstu s dijaloskim
interpolacijama donosi medujezi¢nu, ali tipoloski drugaciju igru. Kao i u
Zeno, ne plac!, u nosivom stihu organski i regionalni hrvatski slobodno se
preklapaju: Mama, jo son lud / ja san lud... Drugi jezik, sada talijanski, javlja
se dvojako: najprije kao stvarni talijanski, prijevodni ekvivalent hrvatskom:
Mamma, io sono matto, tutto, tutto, tutto sono matto, pa kao pseudotalijanski
ili makaronski talijanizirani hrvatski: tuto nafumato, tuto insenpjaro, cemu
slijedi povratak na organski hrvatski idiom: da son insenpjon, to vec novost ni!.

Posrijedi je svojevrsna retalijanizacija ¢akavske usvojenice sufiksom koji
se percipira tipi¢no talijanskim ili — ostane li se u kategoriji karnevalizacije
— inscenacija kruznog posudivanja. Glagolski pridjevi insenpjan (zbunjen,
sluden) 1 nafuman (napusen), kakav im je oblik u veéini (polu)cakavskih obalnih
idioma, u tekstu se dosljedno rabe u organskom, lokalnom obliku (sv7 szz0
mi /.../ smantoni, zamantoni, pjani, nafumont). Prilikom vracanja u jezik da-
vatelj drugi zadrzava morfolosku (prefiks #4-), ali ne, kao ni prvi, i fonetsku
znacajku, tj. organski nastavak -on (nafumon). Da nije tako, izvodenje talijan-
skoga glagolskog pridjeva na -ato, umjesto tipi¢no makaronske rime s 7zatto,
proizvelo bi zbunjujudi, nedosljedan oblik, $to je jos jedna potvrda slobodna
posezanja u sve jezicne resurse, “normama’” usprkos, radi odrzanja igrovnog
principa. Paljetkov, tj. pucki pseudofrancuski i BariSi¢ev pseudotalijanski
grade se istim postupkom: iz kuta vlastitog jezika i svijesti 0 njemu medu
znacajkama se ciljanog jezika odabire ona koja ga jednoznacno indeksira
drugotnim, jednom naglasni sustav, drugi put pridjevsko-participni sufiks.

5. MIMETICKI JEZICI: igra i imitativnost kao jezi¢ne strategije

Osim mimetickih kliseja poput oblika nafumato, u popularnoj glazbi postoje
i mimeticki jezici kao radikalna izvedba jezicne igre.
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Prema R. Cailloisu, bitna znacajka igre nije proizvodnja dobara, nego
bas to Sto ih ne stvara, i otud njena razlika u odnosu na rad i umjetnost. Do-
mena je igre “rezerviran svijet, zatvoren, zasticen”, ona postoji samo ondje
gdje je igraci zele igrati, slobodna je, izdvojena i neizvjesna aktivnost, ovisna
o nepredvidivosti tijeka i ishoda (1979: 34-36). Jezi¢na je igra u najSirem
smislu namjerna manipulacija posebnostima nekog jezicnog sustava kako
bi se paznja privukla na same te posebnosti te tako izazvao komunikacijski i
kognitivni uc¢inak $to nadilazi puki prijenos znacenja koje se drzi premisom
razumijevanja. Ludicka je funkcija “jedna od najvaznijih dimenzija jezika”,
ali se marginalizira, jer institucije uce istrazivace da “uporno gledaju samo
u jednom smjeru — prema ‘jeziku kao informaciji’ (Crystal 1998: 221).

U zemljama sovjetskog bloka engleski se jedva poznavao, pa su, primjeri-
ce, Ceski jazz i rock-pjevaci s inozemnih radiopostaja i magnetofonskih snimki
fonetski skidali engleski tekst, nejasan i njima, publici pogotovo. Majstor
takva mimetickog engleskog bio je gitarist i skladatelj Karel Kahovec: nje-
gov autorski jezik, kabovstinu, tvorili su slengizmi i besmisleni, nepostojeci
leksemi, ali s bitnim obiljezjem da su dobro evocirali ugodaj i uklapali se u
ritam i glazbene akcente. Scenarist Jifi Brdecka i redatelj Oldfich Lipsky
nisu pak u glazbenom vesternu Limonddovy Foe (1964) uopée imali na umu
takvu, ritmi¢no-melodijsku upotrebu jezika, nego parodiju na klasi¢na djela
zanra, u sklopu nje i parodijski pseudoengleski sa Spanjolskim umecima, no
publika je “Cesto bila uvjerena” da, recimo, Karel Fiala i Karel Gott pjevaju
na stvarnom, pravilnom engleskom: Sou fir tu jii aj mej / for tu ndj mi tii sej
/ mucacita mia kdra verd / an maj dej sej dj... (Opekar 2009: 635).

Tako su imali slobodan pristup anglo-americkoj popularnoj kulturi, ni
francuski izvodadi i publika nisu poznavali engleski i takoder su u pocetku
razvili tehniku proizvodnje glasova, onomatopeja i slogovnih nizova koji su
ostavljali dojam engleskog; vecina je mladih takve izvedbe drzala jezi¢no
autenti¢nima. U devedesetima je na tom zanrovsko-stilskom sloju nastao
zanr chanter en yaourt, vise ne kao “prepjev” iz nevolje, nego kao razradena
tehnika gradnje novog teksta, pri ¢emu publika zna da nije rije¢ o zbiljskom
engleskom.

Tekstovi najuspjesnije takve grupe Montecarl vjesta su kombinacija
znacajki francuskog kao polazisnog i engleskog kao ciljnog jezika; rezultat
je pseudojezik dovoljno sugestivan da se pojmi kao engleski, a osloboden
strukturnih obiljezja koja bi zbunjivala francuskog govornika ili mu na
koncertu otezavala grupno pjevanje. Tako nema mnozinskog nastavka -s,
jer se zavrsno /s/ u francuskom ne izgovara, izbjegava se diftonski izgovor
i suglasnicki skupovi u sredini i na kraju rijeci, jer ih francuski ne poznaje
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(yesterday postaje ye’siday), a leksicki se operira nevelikim ali za pop-glazbu
tipi¢nim i repetitivnim fondom jednosloznih i dvosloznih imenica kao timze,
babe, love, lover, night... Dobro uocene i izdvojene fonetske, prozodijske i
morfoloske znacajke engleskoga za publiku funkcioniraju kao indeks ili
“metonimija za cijeli jezik, pa njihovo Cesto ponavljanje uvjerljivo predocuje
engleski” (Cutler 2003: 343). Za te je mlade posrijedi sugestivan i stvaran
engleski, kao i za njihove Spanjolske vr$njake huachinglis, kako ondje zovu
mimeticki engleski i pripadni Zanr, odnosno kao $to su za Cehe autentiéno
engleski bili kahovstina ili pripjev Sou fir tu jii aj mej.

U Italiji se glumac Armando De Razza u pocetku devedesetih proslavio
pjesmama na mimetickom $panjolskom, tipoloski vrlo srodnom: onoma-
topejski leksik, talijanizmi izgovoreni na Spanjolski nacin te povremeni,
zanrovski tipi¢ni leksemi kao vamos, tropical i muchachitas. No, drustveni
kontekst i recepcija bili su bitno razli¢iti: De Razza nastupom, izgledom
i oponasanjem stila globalne hispanofone zvijezde J. Iglesiasa trajno $alje
signale da je na djelu parodija. Stoga takvu poetiku pokriva termin jezi¢ne
1/ili stranojezicne autoironije, autoironia linguistica e xenolinguistica (Coveri
1996: 31).

U Ceskoj je, medutim, iz percepcije engleskog kao kanonskog jezika
popularne glazbe proizisla jos jedna pojava. U postokupacijskoj sivoj zoni
urbane kulture kantautor Svatopluk Kariasek publiku je privlacio usvaja-
njem elemenata crnackog gospela, modernom obradom biblijskih tema i
posebno jezi¢nim izrazom. U njemu je inovativno mije$ao engleski i ceski,
bilo isti¢uci u humorne svrhe fonetsku slicnost ¢eskih i engleskih recenica,
bez obzira na znacenje, bilo izgovarajuéi ¢eske rijeci tako da istakne njihovu
sli¢nost s engleskima (Opekar 2009: 637-638). Primjer je prvog postupka
skladba 7e pozde (Kasno je) u kojoj, da dosegne dvojezi¢nu rimu s engleskim
If’s too late, too late, Karisek glagol rulit (se), svijati/grliti (s¢) u treem licu
mnozine prezenta ne rabi u normativnom obliku zu/eji, nego s nastavkom
koji pripada razgovornom opceceskom — tulej. Opekar isti¢e da su Ceski
autori i inace, da tekstove usklade s melodikom i ritmikom angloamerickih
zanrova, trazili jednoslozne rijeci u svim registrima te rabili tvorbe koje
su koliko-toliko mogle zvucati engleski; kolokvijalni sufiksi -¢/ i -ox bili su
pritom viSe nego dragocjeni.

Dok se tu dakle rabi nesto $to postoji u ¢eskom, skladba 74 jsem ridkej
stounavej (Fa sam nekako bolestan) pokazuje kako Karasek u svrhu medujezic-
nog zvukovnog pribliZavanja konstruira izgovor ¢eskoga, onako kako se u
hrvatskom ¢ini kad se prica vic o letu oko svijeta ili glumi francuski. Okvir
joj je motiv uskrsnuéa, na engleskom, o tome kako je andeo u uskrsno jutro
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odgurao kamen s Kristova groba, s repetitivnim stthom Angel rolled the stone
away; strofe su na CeSkom i svaka zavrSava stthom 74 jsem ndkej stounavej.
Standardna ¢eska morfologija zahtijevala bi oblike (i jsem) néjaky stonavy,
no autor rabi opéeceski, izrazito kolokvijalni priloski oblik 7idke; i za pridjev
nastavak -¢j istog porijekla, kao i u prethodnoj skladbi. Ovdje je bitna novost
Sto prvi samoglasnik u pridjevu izgovara kao dvoglas -ou-, dakle fonetski
anglizira ¢eski, jer takva izgovora nema u ¢eskim varijetetima.® Rezultat je
podudarnost stoun 2’wei / stounavej.

Poredbeno gledano, Montecarl i Kardsek iste su elemente — dvoglase i
docetke -ai 1 -e7 — identificirali kao indeksne za engleski, samo $to ih Fran-
cuzi izbjegavaju da ne zbune publiku, a Ceh na njima inzistira i po cijenu
konstrukcije, jer u njegovu sociopolitickom kontekstu engleski nije (samo)
zabava, nego i izvanjezi¢na, ideoloska poruka.

I u Hrvatskoj su zbog nepoznavanja jezika izvodaci prve generacije
skidali anglo-americke pjesme po sluhu, ali se nije programski razvio ono-
matopejski ili retoricki varijetet tog jezika. No, refonetizacija vlastitog jezika
sa srodnim ciljem postupak je poznat i hrvatskim autorima, dakako, opet u
osobitu sociokulturnom kontekstu.

6. SIMBOLICNA FONETIKA: hrvatski na americki i irski nacin,

ili obratno

Na regionalnom zabavnoglazbenom festivalu Melodije Istre i Kvarnera
(MIK) 1976. godine Aldo Galeazzi osvojio je drugu nagradu publike sklad-
bom Frane Merikan, na stihove Zvonka Turaka:

Puno let je vec pasalo

od kad san te mlad napustil.
Rodni kraju moj domaci,
vrnut san se ja odlucil!
Brod pasal je Vela vrata,
tramuntane svh se cutil:

v njoj disi zemja domaca;
ma ki ne bi, judi, zakantal:

¢ Zahvalan sam prof. dr. sc. Petru Vukoviéu s Odsjeka za zapadnoslavenske jezike i
knjizevnosti Filozofskog fakulteta u Zagrebu zbog vaznih dopunskih objasnjenja o kolokvi-
jalnom ¢eskom.
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Farewell, Amerika,

doma gre Frane Merikan!
Hello, city moj,

va Kastav gren sada svoj!

Ta na ni-na ta-na ni ne naj...

U stihovima koji sadrze anglizme — a nakon instrumentalnog interludija
tekst se ponavlja — svi se glasovi u farewell, ukljucivsi //, izgovaraju hrvatski
/far’wel/, osim /w/ koji je engleski; i Amerika je izgovorena hrvatski, osim /7/
koji je engleski. Odabir je fonetskih markera nedosljedan, ali funkcionalan
kao sugestija amerikaniziranog identiteta iseljenika povratnika. Napredak
u poznavanju engleskog i svijest o njegovim fonetskim znacajkama, $to
omogucuje Sirenje repertoara medujezi¢nih igara, otkriva usporedba Ga-
leazzijeva izvornika i verzije koju je 36 godina kasnije snimila rijecka grupa
Belfast Food na CD-u Melodije Irske i Kvarnera (2002), ¢iji je naslov po sebi
jasna ironijska aluzija.

U prvoj polovici pjesme kod njih su svi anglizmi u pripjevu izgovoreni
hrvatski, ukljucivsi /#/ u Amerika, te — kao i Galeazzi — imaju /far’wel/ s
hrvatskim srednjim /2/. U ponavljanju pripjeva hello je uvjerljivo ostvare-
no kolokvijalno americki kao /ha@’lov/. Kad tekst krene iznova, izgovor je
od pocetka naglaseno amerikaniziran/angliziran i u hrvatskim rije¢ima.
Instrumentalni interludij zapravo je razdjelnica izmedu engleskog kao
citata, jer se njegova fonetika rabi samo kad sam iskazni subjekt poseze za
anglizmima, i engleskog kao modela koji zahvaca cijeli subjektov diskurs,
$to je sociolingvisticki realisti¢nije. Vecina /77 sad je engleska, kao /4/ (kraj,
vrnut, brod, vrata, u pripjevu farewell, Amerika, Frane, Merikan; izuzeci su
tramuntana, srb, gren), a hrvatsko /v/ izgovara se kao /w/ (vec, Vela). Dvije su
hrvatske rijeci u cijelosti izgovorene americki — domaci/domaca kao /do’ma:tfi/
do’ma:tfa./ te cutil kao /’tfutil/, a u dvije se izgovor nakon pocetnog sloga
prekljucuje na engleski: napustil postaje na-/"postil/, a odlucil od-/"lu.tfil/; na
djelu je unutarleksemsko prebacivanje fonetskih kodova.’

Model simboli¢ne ili mimeticke fonetike, tj. izlu¢ivanje “tipi¢nih” zna-
Cajki nekog jezika, Belfast Food su na osobit nacin ostvarili u obradi irskog
puckog napjeva The Wild Rover kao Lud k’o slapa (CD Zasto zato, 1999).
Izvornik govori o “divljem lutalici” koji je sav novac potrosio na whiskey
and beer, ali u pripjevu obecava da se viSe nece skitati, a pie ¢e uredno pla-

7 Zahvalan sam dr. sc. Andelu Staréevicu s Odsjeka za anglistiku Filozofskog fakulteta
u Zagrebu za transkripciju obiju izvedbi Frane Merikana IPA-sustavom.
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¢ati. U prepjevu je iskazni subjekt mladic¢ koji besciljno kruzi ulicama zbog
nesretne ljubavi, te mu nije jasno je li to on “mozda lud k’o $lapa ili pukla
si ti”; na kraju smirenje nade na picu s prijateljima. Intrigantno je $to kao
pjevac gostuje Davor Dretar Drele, i to pjevajuci — kajkavski.

Grupa koju ¢ine rodeni Rije¢ani u opseznu opusu, izuzme li se refone-
tizacija Frane Merikana osmisljena u ironijskom odnosu prema regionalnoj
festivalskoj tradiciji, ima jos samo jednu jezi¢nu stilizaciju mimo svoje urbane
razgovorne novostokavstine s pokojim ¢akavizmom. To je obrada puckog
napjeva Waltzing Matilda kao Mate i Matilda, na istom CD-u, gdje ikavica
(brig, snig) 1 glagolski pridjev radni muskog roda na -(j)a (bija, reka), iako
nedosljedni, zdruzeni s videospotom, ljubavnu pri¢u naslovnih likova kon-
tekstualiziraju u dalmatinsko zalede. No, obradu je otpjevala sama grupa,
bez gosta izvornog govornika.

Ipak, taj postupak sugerira zasto su u Lud k’o slapa posegnuli za kajkav-
skim. Oba je puta, naime, posrijedi koncept ne samo jezi¢nog prijenosa,
neovisno o sadrzajnoj vjernosti, nego cjelovite adaptacije izvornika za drugu
sociokulturnu sredinu, jednom relativno povrsinski, drugi put kompleksnije
i ¢jelovitije. Irsku je tad nuzno kao koncept, kao ideju, prenijeti u Hrvatsku,
tj. u povijesno izraslu stereotipijskom inventaru drustva primatelja, ciljnog
drustva, identificirati mentalitetno-ambijentalni adekvat (auto)stereotipiji
drustva davatelja, polaznog drustva. Sadrzajni paralelizam etnostereotipija
prirodno ¢e uroditi njihovim stapanjem, Sto ¢e idealnotipski ukljuciti i je-
zi¢nu sintezu. Taj novi jezik bit ée hrvatski na irski nacin, hrvatski koji je (i)
irskoengleski ili, obratno, irskoengleski koji opstaje (i) u hrvatskom, srodno
modelu koji stapa francuski i hrvatski, s tim $to umjesto naglaska okosnica
sad postaje vokalizam.

Amblemski Irac, kako ga definira i The Wild Rover, srdacan je, bezbrizan
veseljak, odan prijateljima i kapljici, a u simboli¢noj sociokulturnoj geografiji
Hrvatske, kao regionalni stereotip, takav je dobro¢udni muski hedonizam
situiran u Zagorje, medu ljude jednako odane pajdasiji i kapljici; $to su Ircu
pivnica i pab, Zagorcu je klet.

Davor Dretar u devedesetima se sa sastavom Dreletronic (CD Se bum
vas tuzil, 1991; CD V tudoj kuruzi, 1994) sustavno, ne bez duha autoironij-
ski referirao na regionalne stereotipije o mentalitetu, obi¢ajima i prehrani.
Tekstovi su sadrzavali tipski sociokulturni leksik (kurmica/kumek, pajcek,
gemist, klet, imena Bara i Stef) te bili na stiliziranom kajkavskom. Stilizacija
je isticala razlikovne znacajke kajkavske fonetike: diftonge (vu klieti, zvliece,
liepe, pousil), otvorene i zatvorene ostvaraje samoglasnika /0/1 /e/ te prijelaz
/o/ u zatvoreno /e/ u gramatickim morfemima (leve desne, trebas jake dobre
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pazit).® Takav idiolekt i imidz ugodno popunjena narodskog kajkavca u rad-
ni¢kom kombinezonu Dretar — s manje duha i puno vi$e prizemnih dosjetki
— eksploatira do danas kao radijski i televizijski voditelj i komicar.

Pjesma Lud k’o slapa pocinje standardnom novostokavstinom (voljeb te
ludo), a Dretar postupno uvodi kajkavske elemente (c7na rupa vu glavu ulazi),
te i u izvorno nekajkavskim rije¢ima /o/ ima izrazito prednju, zatvorenu i
produzenu artikulaciju (pomak i odmak postaju po:mak i o:dmak, $to jest blizu
kajkavskom o). Zadnju strofu, ¢iji je prvi stih o¢it motivski odjek izvornog
Dve been a wild rover for many a year, pjeva kajkavski:

Sad lutam ko norec,

nije briga me nis,

kad u staru klet dojdem,
z deckima spijem gemist.

Taj idiolekt sadrzi realne znacajke organskih idioma (na zemli, jer),
englesko-kajkavske hibride (i se slabe kjii:zime), pseudokajkavizme (/id),
konstruirane diftongizacije (giemist, do“jdem) i opcu tendenciju zatvaranja
i produzenja samoglasnika, cemu bi se dale naci neke irske paralele kad
bi strogo formalna analiza imala smisla. Bitan je, medutim, koncept da se
(pseudo)kajkavskom fonetikom u izvedbi reprezentativna govornika prepjev
zvukovno priblizi izvorniku, da se irskoengleski vokalizam interpretira unu-
tar vlastitog sustava, ili obratno, i tako uz kulturno-mentalitetnu uspostavi
i izgovorna ekvivalencija. Kao ni u Frani Merikanu, vazna nije realnost
fonetske adaptacije, nego markiranje jezika, time i identiteta. Utoliko je
mimetizacija uspjela: izgovor sli¢i irskom, a nije (pre)dalek kajkavskom.

Fonetski signali, uostalom, i ne djeluju samostalno, nego kao dio cjelo-
vitog semioti¢kog sustava, tj. javne slike kako Dretara, koji je zato i pozvan,
tako i Belfast Fooda i njihova ne samo usko glazbenog identiteta. Uz pro-
gramski Zanrovski oslonac na irski folk i keltski punk te velik repertoarni
udio irskih skladbi na izvorniku, u nj ulaze medijsko-marketinske etikete
“najpoznatiji hrvatski Irci”, “hrvatski / rijecki Irci” 1 “hrvatsko-irska grupa”,
upotreba zelene ili boja irske zastave na odjeci i u koncertnoj scenografiji,
svecani koncerti na Sv. Patrika i Uskrs, “hrvatsko-irski Uskrs”, kako kazu,
CD Zeleni album, tarneja Zeleni ozujak itd.

8 U popratnim knjizicama tekstovi su, o¢ekivano, na standardnoj latinici, no u pjevanju
se zatvoreno /o/ 1 /e/ uglavnom ostvaruju (leve, jake dobre).



I.Zanié¢, A warum You nicht ballare?! (65-92)

“Umjetnost rijeCi” LIX (2015) ® 1-2 ¢ Zagreb ¢ sijecanj - lipanj

7. ZAKLJUCAK

Suvremena sredstva masovne komunikacije osvijestila su i prosirila repertoar
jezi¢ne heterogenosti, tj. u popularnu glazbu uvela ne samo pojedina¢ne
posudenice ili sintagmatsko-frazeoloske interpolacije nego i slucajne struk-
turne, fonetske i druge bliskosti i podudarnosti kao izvor ludizma, ironije i
parodije. Pritom se globalni engleski naslojio i na autohtone hibridizacijske
i jezi¢noludi¢ne prakse u punom opsegu kulturnih formacija i Zanrovskih
poetika: tradicionalni i urbani folklor, makaronizam, gradsku leuzasku liriku,
poetike autora iz nacionalnog knjizevnog kanona...

Nova se jezi¢na mijeSanja ne mogu dokraja razumjeti i kontekstualizirati
ne uzme li se u obzir i stoljetna unifikacija ili europeizacija metara kojoj je,
usprkos razli¢itim ritmic¢kim principima i glasovnoj gradi u raznim jezici-
ma, pridonijela i razmjena melodija “koje su sluzile kao kalup za stithove”
(Slamnig 1965: 61). Buducdi da je “pjesma bila usko povezana s pjevanjem”,
prijevod je “nuzno morao slijediti istu melodiju i dinamiku koju i original”,
$to se moze 1 “danas [...] lijepo pratiti u procesu utjecaja stranih Slagera
na domace” (Isto: 124). Stoga i njih, “Slagere”, treba ukljuciti “u gradsku
narodnu poeziju”, “zanemarenu” a “bogatu i raznoliku” toc¢ku prozimanja
“centralne”, elitne, i “seoske”, folklorne poezije (Isto: 20).

Rasprave iz kojih su citati Slamnig je tiskao ranije u ¢asopisima, jednu
u Mogucnostima 1955, drugu u Krugovima 1956, pa iz zabavne ili popularne
glazbe i nije imao Sto spomenuti mimo opée kategorije slagera — Elvis je u
SAD-u tek u sijecnju 1956. imao prvi nacionalni TV-nastup, liverpoolski
skolarci John, Paul i George nisu se bili ni upoznali i nitko nije znao kolika
i koliko zanrovski raznovrsna njena ekspanzija slijedi. Tim je vaznije $to je
kao prvi, istrazujudi jezi¢no-kulturna prozimanja i konvergencije, u obzir
uzeo modernu popularnu glazbu i dao joj kulturni legitimitet u najsiroj
drustvenoj i povijesnoj perspektivi.”

Povijesna se dimenzija sociolingvisti¢kih fenomena, napominje J.
Blommaert, “precesto” previda, Sto vodi “nadinterpretaciji sinkronijskih
fenomena”. Tada se vide slicnosti i razlike koje su sinkronijski nerazjas-
njive ili se pokazuju bitno razli¢itima kad im se pristupi historijski. Tom
se pojednostavnjenju danas sve teze oduprijeti, jer mnogi procesi kulturne
globalizacije na prvi se pogled doimaju jednoobraznima, pa se po¢nu i

? Jednaku relevantnost Slamnig u istom kontekstu priznaje vicevima i anegdotama,
ovdje prikazanima iz rakursa jezi¢ne mimetike, odnosno percepcijske poredbene lingvistike

i dijalektologije.
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razumijevati “kao ucinci jednog jedinstvenog procesa kolonijalizma i/ili
jezi¢nog i kulturnog imperijalizma”. Svuda se vidi samo mekdonaldizacija,
a previda da “sli¢ni u¢inci mogu proiziéi iz veoma razlicitih procesa” i da
je temeljna zadaca sociolingvistike istraziti bas “osobite nacine na koje se
jezi¢ni rezimi oblikuju i grade u zbiljskim dru$tvima i u zbiljskoj jezi¢noj
upotrebi” (Blommaert 2010: 139).

Ti se procesi ticu i folkloristike, socijalne antropologije, kulturne povi-
jesti i teorije knjizevnosti, to prije $to impliciraju poroznost granica visoke
i niske, elitne i pucke kulture i njihovo prozimanje u drustvu primatelju
u razlicitim dubinama povijesnog trajanja. Bagiceva babilonizacija teksta,
termin potaknut — ne bez simbolike — Slamnigovom poetikom, ovdje je
primjereniji, jer ¢uva temeljnu ideju mijeSanja raznojezi¢nih jedinica, a od-
mice se od ideologizirana pojma globalizacije usredotocene na ekspanziju
engleskog i izvaneuropske postkolonijalne jezicne prakse i politike. Kao
termin u kontekstu popularne glazbe znacio bi uklju¢enost — u bilo kojem
opsegu, aspektu i funkciji — barem jos jednog varijeteta uz mati¢ni, od lek-
sika do refonetizacije, mimetizacije, pseudotvorbi (nafumato), jednokratnih
posudenica (kraj u znacenju plac), makaronske sintakse...

Na osnovi izloZenoga tipologija jezi¢nih hibridizacija dala bi se ovako
skicirati: 1) ¢ista ludi¢na, dekorativna upotreba izvanjskog jezika, kakav je
talijanski u BariSi¢evoj Mama, jo son lud ili engleski u stihu Zivot je lip kad
nisi slip, / tamo je flower, tote je cvit u skladbi Gustafa Zivot je lip (CD Na
minimumau, 2002); 2) intertekstualni, u pravilu (auto)ironijski citati kao u
Travi doma mog ili aluzije kao u Samir-timeu; 3) poluprevedene, dvojezicne
pjesme kakva je BariSiceva obrada Marleyja ili obrada Dirty Old Town kao
Sporki stari grad Belfast Fooda, kad se kombiniraju izvornik i prepjev; 4)
slojevite interpolacije kad se i izvanjski jezik javlja u varijacijama, kao u Ma-
derfakersima, pri ¢emu kategorija obuhvaca i mimeticke fonetizacije kao sto
su Frane Merikan i Lud k’o slapa; 5) interpolacije u kojima se, osim pjevan,
umetnuti jezik javlja i u drugim retorickim obrascima, primjerice kad se u
Samir-timeu pozadinski skandira Stop the world! Stop the time! Stop the war!
Stop the crime!, ili kad satira na turizam Zimmer fiei Hladnog piva (CD Samar,
2003) zavrsava monologom konobara na (polu)gastarbeiterskom njemackom.

Kategorija babilonizacije pokriva, dakle, i druge jezike, u Hrvatskoj
ponajprije talijanski i njemacki, jer i u odnosu na njih postoje stare i nove
prakse uklopive u Bahtinov uvid u ranonovovjekovno jezi¢no mijesanje na
granicama jezika, kad se oni “uzajamno osvjetljuju”, “napregnuto suocavaju
jedan s drugim”, pa jedan “sebe, svoje mogucnosti i svoja ogranicenja spo-
znaje u svjetlu drugoga” (1978: 483).
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Popularna glazba takoder je kontekst u kojem se presijecaju granice niza
varijeteta, te je njihovo “uzajamno orijentiranje sloZzeno i mnogostrano”,
pri ¢emu jezina svijest “umije ne samo svoj jezik osjetiti iznutra, nego i
sagledati izvana, u svjetlu drugib jezika”. Sposobnost da se na vlastiti jezik
gleda izvana, “s motrista drugih jezika, ¢ini svijest izuzetno slobodnom
u odnosu prema jeziku”, te on “postaje neobi¢no plastican ¢ak i u svojoj
formalno-gramatickoj strukturi” (Bahtin: 484-489). Takva svijest lako vidi
Samir a summer, irskoenglesku fonetiku u kajkavskoj ili hrvatsku sintagmu u
talijanskoj, primjerice kad su hit T. Dallare iz 1958. Come prima (Kao prije/
nekad) studenti u Zagrebu pjevali kao Ko me prima, / taj me ima, / a ko nece
/ nema srece... (Pavlici¢ 2013: 36). Zanrovi popularne glazbe i popularne
kulture uopce, od reklama do grafita, zapravo su osvijestili i povezali ono
sto je u puckoj kulturi ili puckoj jezi¢noj svijesti intuitivno, a u elitnim
zanrovima eruditsko.

Za razliku od dvojezi¢nosti, diglosije i poliglosije, koje impliciraju da
govornik bar donekle vlada kodovima $to ih rabi, babilonizacija ne trazi ta-
kvu ovjeru i ne ¢ini razliku izmedu ludi¢ne i komunikacijske funkcije, nego
dopusta kombinaciju znacajki koje pripadaju raznim idiomima i slobodno
posezanje za svim dostupnim jezi¢nim resursima. Dvojezi¢na pjesma ne
podrazumijeva dvojezi¢na izvodaca niti je za pjevani tekst kljuéno da ga
publika razumije. Razumijevanje rijeci “nije jedini, vjerojatno ni najvazniji
aspekt djelovanja pjesme na publiku”, te je “posve moguée uzivati u izvedbi
bez ikakva poznavanja jezika koji se u njoj rabi” (Davies i Bentahila 2008:
250). Bududi da uspjeh teksta “moze uvelike ovisiti ne toliko o njegovu
lingvistickom sadrzaju koliko o glazbenim znacajkama”, publika “moze
tolerirati prilican stupanj heterogenosti ili nerazumljivosti” (Isto: 267).

Te dvije meduovisne prosudbe, nesumnjivo u nacelu ispravne, u okviru
ovog rada ipak treba dopuniti. Kao prvo, “tolerancija” prema nerazumljivom
bez sumnje raste kad se uo¢i igrovna upotreba jezika, igra kao zatvoren
svijet i jezik kao njen zvukovni materijal umjesto kao “informacija”, pa se i
ne trazi niti se o¢ekuje konvencionalan tip razumijevanja. Kao drugo, jezik
nije samo lingvisticka kategorija.

Svaki jezik oznacava odreden sociokulturni prostor, pa govornik, izvo-
dag, stilizira svoju jezi¢nu izvedbu i tako sugovorniku, publici, za koju drzi
da je u tijeku socijalizacije stekla odgovarajuca znanja, pomaze da razumije
situaciju i poruku. Na stereotipe se moze referirati dodatkom i posve male
jedinice nekog jezika, dijalekta, sociolekta ili registra bilo kojem iskazu, kao
kad Galeazzi naznacuje iseljeni¢ku ameri¢ku fonetiku ili Suéicev iskazni
subjekt u bosansku Stokavstinu ukljucuje recenicu jos ne smin dirat u bonacu
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duse svoje, pa oblik smin, vise nego leksem bonaca, konotira prilagodbu — ili
teznju za prilagodbom — novom jezi¢no-sociokulturnom ambijentu. On,
kao i sufiksi -ato i -¢jsn, dvoglas -ou- ili naglasak na zadnjem slogu, postaje
lingvisticka metonimija.

Iz kuta autora odnosno izvodaca vaznije je biti upucen u drustvena
ocekivanja publike i sustav izvanjezi¢nih znakovnih mreza u kojima se
pojedinacne jezicne znadajke povezuju s prepoznatljivim drustvenim i
kulturnim predodzbama. Iz kuta publike nije vazno prepoznati svaku po-
jedinac¢nu jedinicu i njen konkretan odnos s ostalima, nego uociti temeljni
igrovni princip: izdvojen svijet verbalnih interakcija neovisnih o stvarnim
jezi¢nim praksama u drustvu i, posljedi¢no, nepredvidiva znacenjska oplo-
divanja. Tada (ne)razumljivost u lingvistickom smislu nije pitanje vise ili
nize tolerancije, nego postaje irelevantna, ¢ak poticajna: umjesto da odbija,
djeluje izazovno, privla¢no, igrovno zagonetno... A ako postoji i publika je
postane svjesna, posrijedi nije toliko lingvisticka koliko sociokulturna (ne)
razumljivost, ukljucivsi vlastitu kulturu i registre vlastitog jezika.

Sociolingvistika tako stjece povijesnu dimenziju i postaje sociokulturna
lingvistika koja pozornost (pre)usmjeruje na indeksnost, konotacijsku rele-
vantnost jezi¢nih znakova; utoliko nije daleka ni literarnoj stilistici. Ono,
naime, $to govornici posjeduju nisu toliko zaokruzena lingvisticka znanja
koliko semioticki resursi, tj. repertoar ili inventar jedinica s pripadnim, u
tijeku socijalizacije akumuliranim znanjima o tome s kojim su izvanjezi¢nim
tvorbama 1 kontekstima ti jezi¢ni znakovi povezani u povijesnoj cjelini
nekog drustva i kulture.
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Abstract

A WARUM YOU NICHT BALLARE?
MACARONICS, LINGUISTIC MIMETICS AND WITTICISM IN POPULAR
MUSIC IN CROATTA

Lyrics in popular music are an important site of language contacts, of hybridization
and of symbolic and ludic use of linguistic material. They are a source and a vehicle
of linguistic innovations. However, the study of lyrics mostly focuses on their
relation with the global expansion of English, although various historically existing
language practices in the receiving societies can shed additional light to the topic: in
the case of Croatia, this would concern the contact points with Italian and German.
The paper analyses examples from various music genres, and shows analogies with
early modern and post-modern macaronic poetry and the linguistic witticism
of popular and élite cultures, including the use of phonetic analogies and other
selected features to create linguistic metonymy. On that basis, the paper argues
that popular music should be both synchronically and diachronically integrated
into culture, and proposes a typology of linguistic interpolations and interferences.

Key words: popular music, macaronics, mimetic idioms, linguistic witticism,
sociocultural stereotypes



