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1. Uvod



1.1. Motivacija

»NO, u danasnjoj muzickoj terminologiji bez sumnje ima mnogo
netocnosti, jezicnih i pojmovnih nagrda, neukusnosti, samovoljnih i
nelogic¢nih prijevoda, a nadasve bezbroj ponekad vrlo opre¢nih termina
za isti pojam. Neujednacena terminologija stvara prilicnu zabunu,
narocito zato Sto je postalo pravilo, da u toj situaciji svaki pedagog
prema svom nahodenju i svojoj logici stvara vlastitu terminologiju. To se

ogleda i u udzbenicima, od kojih svaki ima drugu terminologiju.“*

| viSe od pola stolje¢a nakon $to je Slavko Zlati¢ u Muzickim novinama 1952.
objavio ovaj tekst (i to kao manifest uz izdavacki projekt koji je s novim udZbenicima
trebao donijeti i novi standard jezika struke), njegove rije¢i odjekuju izmedu redaka
hrvatske glazbenoteorijske literature. Cjelokupno nam je temeljno glazbeno nazivlje
optereceno nizom problema, poput velikog broja rijeci iz drugih jezi¢nih sustava, naziva
polisemicnih uslijed povijesnih mijena pojmova te ostalim standardnim terminoloskim
poteskocama, a to je najoditije upravo s pedagoskoga glediSta. ,Narocito djeluje
nepedagozki, ako nastavnik u razredu razpravlja i koplja lomi sad za ovaj sad opet za onaj

izraz.“?

Za razliku od veéine predmetnih podrudja, ucenje glazbe od najranije dobi
podrazumijeva i svladavanje metajezika struke jer se glazbeni pojmovi u pravilu ne mogu
imenovati rijeCima opcéega jezika. Tijekom desetgodiSnjeg obrazovanja u osnovnoj i
srednjoj glazbenoj sSkoli ucenici upoznaju nekoliko tisu¢a strukovnih naziva kojih se
znacajan broj moze smatrati vrijednima znanstvene obrade. Republika Hrvatska jedna je
od rijetkih zemalja s dugom tradicijom usporednoga odgoja i obrazovanja u javnim

drzavnim umjetnickim Skolama koja je nedavno dobila i dugoocekivani zakonski okvir

! Zlati¢ 1952: 1.
? Cipra 1943: 16.



(Zakon o umjetnickom obrazovanju, NN 130/11), a u sklopu Cjelovite kurikularne reforme
u izradi je i tzv. umjetnicki kurikulum, koji ima odmijeniti joS uvijek vazeée nastavne
planove i programe. | nadalje nam predstoji izrada kataloga znanja, detaljnih i
specijaliziranih nastavnih programa te odgovaraju¢ih nastavnih materijala, kao i drugi
oblici stru¢noga i znanstvenoga rada, no suvremena referentna literatura kojom bi se

strucnjaci u radu mogli posluziti nazalost ne postoji.

Nada je autorice ovoga rada da ¢e on svojim opsegom i spoznajama anticipirati
poteskoce koje ée se zacijelo javiti tijekom provodenja Cjelovite kurikularne reforme te
svojim zakljuécima i normativnim rjeSenjima, utemeljeniim na suvremenim uzusima
terminoloske, muzikoloSke i glazbenoteorijske struke, pridonijeti sredivanju stanja

hrvatskoga glazbenog nazivlja.



1.2. Povijest i stanje istrazivanja

1.2.1. Zaceci hrvatske glazbene terminologije

Temeljno glazbeno nazivlje jedna je od kriticnih tocaka institucionalnoga
glazbenog obrazovanja u Hrvatskoj od samih pocetaka u prvim desetlje¢ima 19. stoljeca.
Prva su hrvatska instruktivna izdanja namijenjena ucenicima javnih glazbenih skola
uglavnom bila prijevodi provjerenih stranih priruénika, poput Kuhaceva prijevoda Lobeova
Katekizma glazbe® i kasnijega samostalnog pokugaja” koji je svojim znacajem utemeljenju
hrvatskoga glazbenog nazivlja donio koliko koristi, toliko i Stete. Kuhac se, u okviru svojih
mogucnosti, zadatku posvetio najpredanije Sto je mogao, a svoja je terminoloska rjesenja
nastojao utemeljiti na narodnome jeziku i gradi prikupljenoj tijekom dvanaestogodisnjeg
rada na prikupljanju hrvatske narodne bastine.’ Konzultirao se s najveéim stru¢njacima do
kojih je doSao posredstvom Jugoslavenske akademije znanosti i umjetnosti, a medu
kojima istice Ivana viteza Trnskoga i Frana Kurelca.® Tomu usprkos, Kuhacevi, kao i
neologizmi drugih autora nastali prevodenjem stranih glazbenih naziva, ¢esto su bili
morfoloski nespretni, semantic¢ki neadekvatni, leksi¢ki neprihvatljivi, a vecini je bio
pridodan i arhai¢an prizvuk kako bi se dobio dojam njihove ukorijenjenosti u povijesnosti

narodnoga jezika. Velik se broj tih naziva, naravno, nije uspio odrzati u praksi.

Svaki je domadi izdavacki poduhvat na polju teorije glazbe nakon toga
neizostavno predstavljao i uspostavljanje odnosa prema Kuhacevim rjeSenjima, o ¢emu

nam detaljno pie Milo Cipra’:

- Vjenceslav Novak i Zlatko Grgosevi¢ nalaze se na suprotnim polovima, Novak
u potpunosti pristajuéi uz Kuhaceva rjeSenja, a Grgosevi¢ pak mahom ih

napustajuci

* Lobe 1875.

* Kuhat 1890.

> Cipra 1943: 113.

® Kuhat 1875: X.

’ Prema Cipra 1943: 116.



- Franjo Dugan u svojoj je Elementarnoj teoriji muzike (1922.) uglavnom
preuzeo Kuhaceva rjeSenja, no nastojao se ,pribliZiti internacionalnoj

terminologiji”g; predstavnik je umjerene linije izmedu Novaka i GrgoSevica.

U citiranome je ¢lanku u Sv. Ceciliji Cipra donio detaljnu usporednu tablicu
temeljnih glazbenih naziva kako ih nalazimo kod Kuhaca, Novaka, Dugana i Grgosevica (v.
sljede¢u stranicu!) te najavio potrebu usustavljivanja glazbenoga nazivlja i izrade
terminoloskoga rjecnika, koji bi se imao izradivati na seminarima zagrebackoga
Konzervatorija. Nazalost je Ciprina inicijativa ostala bez veéega odjeka do posljednjega
desetljeca 20. stoljeca, kada se pokrece znanstvenoistrazivacki projekt Hrvatska glazbena

terminologija pod vodstvom Nikse Gliga.

% Ibid. Priblizavanje internacionalnoj terminologiji ipak je u najveéoj mjeri podrazumijevalo napustanje
Kuhacevih naziva.
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1.2.2. Znanstvenoistrazivacki projekt MZOS-a Hrvatska glazbena
terminologija (1991. — 1993.)

Prvo je suvremeno organizirano istrazivanje hrvatskoga glazbenog nazivlja
pokrenuto prije dvadesetak godina u okviru projekta Hrvatska glazbena terminologija koji
se odvijao u razdoblju od 1991. do 1993. godine uz potporu tadasnjega Ministarstva
znanosti i tehnologije. Voditelj projekta bio je Niksa Gligo, a jezicni savjetnik Josip Silié.
Jedan od glavnih ciljeva projekta trebalo je biti objavljivanje rjec¢nickoga priru¢nika za
hrvatsku glazbenu terminologiju koji bi obuhvatio semanticke i povijesne aspekte
najvaznijih pojmova i njihovih naziva, kao i kriticki osvrt na njihov tretman u referentnoj

literaturi te uspostavljanje jasnoga suvremenoga jezi¢nog standarda.

Taj rjecnicki priru¢nik nikada nije objavljen, no projekt je ipak rezultirao
odredenim, za hrvatsku znanost nemalim brojem publikacijag. U casopisu Arti musices
objavljen je tucet pojmovnih monografija razliitih autora, a voditelj projekta Gligo
sastavio je Pojmovni vodi¢ kroz glazbu 20. stolje¢a s uputama za pravilnu uporabu
pojmova®®, jedino suvremeno referentno terminoloko izdanje na hrvatskome jeziku,
nedavno uspjesno prevedeno i na slovenski jezik. No ovaj je prirucnik, usmjeren
ponajprije ka problematici nazivlja glazbe 20. stoljeca, tek djelomi¢no ponudio rjesenja
glavnoga problema hrvatskoga metajezika glazbe, a to je neuredenost temeljnoga
glazbenog nazivlja, koje se uglavnom nalazi u domeni teorije glazbe. Po zavrsetku rada na
projektu Gligo je istaknuo neke posebne probleme hrvatskoga glazbenoteorijskog

nazivlja:

- razlikovanje znacenja naziva stupanj i stepen

- tvorbe iz imenske osnove tonalitet (a za razliku od onih iz osnove ton)
- znacenje sufiksa -ka u imenicama poput harmonika, ritmika i sl.

- pitanje grafijske prilagodbe stranih naziva

- oblik kalkiranih slozenica.'*

o Dostupne su na mreZnoj stranici http://www.mzos.hr/svibor/6/04/172/rad_h.htm, pristup 16. veljace
2016.

% Gligo 1996.

" Gligo 1999.



U ovome ¢emo radu, nastalom gotovo dvadeset godina kasnije, vidjeti da su svi ti

problemi i dalje nazocni.

Tijekom 2007. godine skladatelj, multimedijski umjetnik i informati¢ar Stanko
Juzbasi¢ pokusao je otvoriti prostor glazbenoterminoloskoga diskursa javnosti, i to
pokretanjem Hrvatskoga pojmovnika glazbene informatike, interaktivnoga internetskog
portala koji je u meduvremenu takoder ugasen. Nakon toga nitko se u nas donedavno nije

ponovno pokusao sustavno pozabaviti problematikom suvremene glazbene terminologije.

U meduvremenu je NikSa Gligo napisao niz radova o problemima hrvatskoga
glazbenog nazivlja, a medu njima se isticu oni iz rubrike Terminoloske dileme objavljeni u
Casopisu Theoria, glasilu Hrvatskoga drustva glazbenih teoreticara. U njima je nastojao
opisati postojece, kao i propisati preporucljive inacice odabranih temeljnih naziva s
podrucja glazbe. Usto je u viSe navrata drzao predavanja o problemima glazbenoga
nazivlja, kako za struc¢nu, tako i za najSiru zainteresiranu publiku. Medutim, situacija na
terenu nije se znacajno promijenila: jezik struke i dalje je Zivio obiljezen heterogenoséu

nazivlja koja bi poCesto znala uzrokovati i ozbiljnije Sumove u komunikacijskome kanalu.

Jedan je od razloga tomu nedostatak suvremene, visokokvalitetne referentne
literature na hrvatskome jeziku. Posljednje je takvo doista reprezentativno izdanje,
Muzi¢ka enciklopedija Leksikografskoga zavoda urednika Kresimira Kovacevica, objavljeno
prije ¢ak Cetiri desetljec’alz. Ta je publikacija jo$ uvijek u intenzivnoj uporabi u Hrvatskoj,
ali i u njezinu Sirem okruzenju, zahvaljujué¢i kako kvalitetnoj opremi i kompetentnim
autorima, tako i zastupljenosti nekoliko jezi¢nih varijanti tadasnjega sluzbenog jezika, Sto
je, osim zastarjelosti, dodatno Cini neprikladnom a da bi predstavljala suvremenu hrvatsku
nazivoslovnu normu. Opdi se jezicni, kao i nazivoslovni standard svih struka, pa tako i
glazbenih, u proteklih nekoliko desetlje¢a bitho promijenio pod utjecajem burnih
politickih i drustvenih promjena, kao i kretanja unutar temeljnih disciplina u okviru kojih

se glazbeno nazivlje razvija, a to su muzikologija i teorija glazbe.

Y MELZ 1, MELZ 2 i MELZ 3.



1.2.3. Program Struna - izgradnja hrvatskoga strukovnog nazivlja,
projekt Temeljno glazbeno nazivlje (IHJJ, 2013. ® ) i projekt
HRZZ-a Conmusterm (2014. — 2018.)

U Zelji da se nastavi s radom tamo gdje je stao nekadasnji projekt Hrvatska
glazbena terminologija, a osobito da se nadoknadi leksikografska praznina u hrvatskome
glazbenom nazivlju, muzikolozi Nik8a Gligo i Sanja Ki§ Zuvela obratili su se voditeljici
programa Struna pri Institutu za hrvatski jezik i jezikoslovlje u Zagrebu, Maji Bratani¢, te
ponudili svoje stru¢no znanje kako bi se hrvatsko glazbeno nazivlje sredilo u okviru
terminoloske baze pri tom institutu. Krajem 2013. godine otpocela je i suradnja
muzikologa s institutskim stru¢njacima — jezicnom savjetnicom Tomislavom Bosnjak
Botica i terminologom KreSimirom Suceviéem-Mederalom — na sredivanju suvremenoga
temeljnoga glazbenog nazivlja i pripremi materijala za unosenje u terminolosku bazu

Struna.

Posebna kvaliteta programa Struna lezi u jasno razradenome modelu suradnje
izmedu predmetnih struénjaka i jezikoslovaca. Bez takvoga interdisciplinarnog pristupa
tesko je zamisliti sustavnu izgradnju strukovnoga nazivlja, osobito u humanistickim
znanostima, gdje je vecdina pojmova apstraktna te je za njihovo imenovanje, razlikovanje i
vrednovanje potrebno opsezno struc¢no predznanje. Mnoga su nasa leksikografska izdanja
(a to ce se vidjeti i kroz diskusiju u ovome radu) jezi¢no besprijekorno sredena, no zbog
nepoznavanja teorijske potke predmetne struke ne predstavljaju relevantan oslonac.

Stoga je uloga predmetnih stru¢njaka u izgradnji strukovnoga nazivlja nezamjenjiva jer

»ljlezik znanstvenoga stila mora biti strogo u skladu sa sadrzajem znanstvenoga
stila. Pa kako je znanstveni sadrzaj ipak u kompetenciji onoga tko taj sadrzaj
stvara, dakle u kompetenciji znanstvenika, jezik se njegov ne smije mijenjati bez
znanja onoga tko ga stvara, dakle bez znanstvenika. Onaj tko bdije nad jezikom

znanstvenoga stila (lektor) mora usko suradivati s onim komu taj jezik pripada.“*?

B sili¢ 2006: 64. Upravo je Josip Sili¢ kroz dugogodiSnju suradnju s glazbenim piscima kao lektor i jezicni
savjetnik oblikovao mnoga nacela koja su odredila poglede na hrvatsko glazbenoteorijsko nazivlje: od
suradnje s NikSom Gligom na Pojmovnome vodi¢u kroz glazbu 20. stoljeca, preko lektura velikog broja
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S obzirom na to da su se istrazivaci Nik$a Gligo i Sanja Ki§ Zuvela programu Struna
pridruzili na dobrovoljnoj osnovi (jer od 2011. godine Hrvatska zaklada za znanost nije
raspisivala nove natjecaje za financiranje progama), nisu raspolagali sredstvima za
materijalne troSkove istrazivanja i nuznu nadogradnju terminoloske baze. Stoga su se,
zajedno sa suradnicima iz IHJJ-a Tomislavom Bosnjak Botica i KreSimirom Sucevi¢em-
Mederalom, prijavili na natje¢aj HRZZ-a za financiranje novih znanstvenoistrazivackih
projekata, na kojem su i dobili potporu za daljnji rad u okviru posebnoga projekta,
Conmusterm — Problemi temeljnoga suvremenoga glazbenog nazivlja u Hrvatskoj.
Usporedo s radom na tome projektu i dalje se obraduju podaci za terminolosku bazu

Struna, koja ¢e biti otvorena za javnost po zavrSetku rada na projektu Conmusterm.

Znanstvenoistrazivacki projekt Conmusterm zapoceo je u rujnu 2014. i trajat ce
do rujna 2018. godine. Voditelj je projekta Nik$a Gligo, a suradnici Sanja Ki§ Zuvela,
Tomislava Bosnjak Botica, KreSimir Suéevi¢-Mederal, a od prosinca 2015. i Ana Ostroski
Ani¢. Glavni su zadaci projekta izuciti probleme suvremenoga temeljnoga glazbenog
nazivlja u Hrvatskoj s lingvistickoga, terminoloskoga i muzikoloskoga gledista, predloziti
suvremenu terminolosku normu koja bi istodobno olaksala sporazumijevanje, odgovarala
potrebama struke i zadovoljavala kriterije standardnoga jezika te izraditi javnosti
dostupnu bazu podataka s rezultatima istrazivanja. Ova je disertacija takoder djelomi¢no
zasnovana na metodologiji i spoznajama koje je autorica stekla tijekom rada na

terminoloskoj bazi Struna i projektu Conmusterm.

izdanja Hrvatskoga drustva glazbenih teoreticara (kojega je i poc€asni ¢lan), do vlastitih teorijskih tekstova o
glazbenome nazivlju (npr. Sili¢ 1996).
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1.3. Podrucje i opseg istrazivanja

1.3.1. Teorija glazbe i teorijski glazbeni predmeti

Teorija glazbe poddisciplina je sistematske muzikologije, ali i samostalna grana
znanosti o umjetnostima. U nas nije razvijena kao znanstvena disciplina, ve¢ se svodi na

izuCavanje normativnoga nauka o skladbenotehnickim postupcima.

Akademski obrazovani glazbeni teoreticari u RH u pravilu su osposobljeni za
izvodenje nastave teorijskih glazbenih predmeta pa se opseg tih predmeta moze smatrati
glavnhom odrednicom domace glazbenoteorijske struke. Rijec je o sljedeéim predmetima:
Solfeggio, Harmonija, Polifonija, Glazbeni oblici/Analiza glazbenih oblika/Glazbeni oblici i

stilovi i Teorija glazbe.'

Predmetom ovoga rada u uZemu smislu smatraju se svi odobreni udzbenici i
pomocna nastavna sredstva namijenjena poucavanju teorijskih glazbenih predmeta u RH.
UdZbenike za osnovne i srednje Skole odobrava Ministarstvo znanosti, obrazovanja i
sporta, pomocna nastavna sredstva Agencija za odgoj i obrazovanje, a sveuciliSne

udzbenike i priru¢nike nadlezna tijela pri senatima sveucilista.

14 . . .. .. . . . .
Navedeni su aktualni nazivi predmeta, no oni iz godine u godinu mogu varirati od ustanove do ustanove.
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1.4. Cilj i hipoteze istrazivanja

1.4.1. Cilj

Cilj je ovoga rada na temelju kritike postojece pedagoske literature namijenjene
poucavanju teorijskih glazbenih predmeta pridonijeti sredivanju nazivlja te struke, pri
¢emu je vazno napomenuti da je to u nas prva obradba glazbenoteorijskog nazivlja

utemeljena na suvremenim terminoloskim nacelima.

1.4.2. Hipoteze

Glavne su hipoteze ovoga istrazivanja sljedece:

1. Hrvatsko je glazbeno nazivlje nesredeno, sto je vidljivo iz odobrenih nastavnih
materijala i usmene uporabne norme; stoga mu je potrebna standardizacija utemeljena
na suvremenim terminoloskim nacelima.

2. Najveci su problemi hrvatskoga glazbenog nazivlja, pa tako i njegova
glazbenoteorijskog segmenta, semanticki.

3. Semanticki problemi glazbenoteorijskoga nazivlja najveé¢im su dijelom vezani
uz sinonimiju i polisemiju.

4. Sinonimija i polisemija u glazbenoteorijskome nazivlju uglavhom su rezultat
procesa jezi¢noga posudivanja, a proizlaze i iz nesredenosti pojmovnoga sustava u struci,
kao i registarske raslojenosti tekstova namijenjenih poucavanju teorijskih glazbenih
predmeta na svim razinama glazbene naobrazbe u Republici Hrvatskoj.

5. Uzrok se takvomu stanju mozZze pronadéi u raznim sociolingvistickim
okolnostima, od profila samih autora, utjecaja dnevne politike na opéi jezik i jezicne
politike, ali i u objektivnim preprekama standardizaciji, kao Sto je nepostojanje relevantne
terminoloske baze ili kakva drugog terminoloskog standarda kojim bi se autori literature

namijenjene poucavanju teorijskih glazbenih predmeta trebali voditi prilikom pisanja.
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1.5. Metodologija

Na pocetku istrazivanja odredit ce se ciljevi i hipoteze te ograniéiti opseg korpusa
za analizu. |z odabranoga ¢e se korpusa izluditi problematicni nazivi te kategorizirati
prema vrsti problema koju predstavljaju. O nadinu uporabe nekih od tih naziva provest ¢e
se istrazivanje misljenja pripadnika struke u okviru strucnih skupova. Osim kroz diskusije o
odabranim bibliografskim jedinicama korpusa te strucne i referencijalne literature,
problematicni ¢e se nazivi i pojmovi koje predstavljaju podvréi i poredbenoj analizi njihova
statusa u hrvatskome i svjetskim jezicima (njemackome, engleskome, talijanskome,
francuskome i dr.), a u odgovarajuéim ¢e se slu¢ajevima konzultirati i povijesni izvori. Kroz
interdisciplinaran (prvenstveno muzikoloski i leksikoloski) pristup obradit ¢e se svi

problemati¢ni nazivi i odrediti njihov polozaj unutar pojmovnoga sustava.

Na temelju tako obradenoga korpusa provest ¢e se postupak terminoloskoga

planiranja, odnosno onomazioloska uspostava jezicne norme.

1.5.1. Izbor grade

lako se opcenito misli da je sadrzaj teorijskih glazbenih predmeta podudaran sa
sadrzajem teorije glazbe kao discipline, u nastavnoj praksi oni zapravo obuhvacaju tek
nizu razinu glazbene pismenosti te omogucuju stjecanje osnovnih slusnih, analitickih i
skladbenotehnickih vjestina. S obzirom na to, korpus odabran za ovo istrazivanje ne moze
biti prava teorijsko-glazbena literatura, ve¢ ¢e se ono baviti instruktivnom i drugom
pomocnom literaturom koja se rabi u nastavi teorijskih glazbenih predmeta te kao takva

utjecCe na formiranje strukovnoga leksika.

Osnovu korpusa Cinit ¢e literatura koja je u trenutku pisanja rada odobrena za
uporabu u nastavi teorijskih glazbenih predmeta u RH. U prvome ¢e redu biti obradeni
udzbenici i priru¢na nastavna sredstva koja je za uporabu u Skolama odobrilo Ministarstvo

znanosti, obrazovanja i sporta te Agencija za odgoj i obrazovanje. Potom ¢e se obraditi
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sveuciliSni udzbenici, prirucnici i skripta te nastavni programi na svim razinama glazbenog
obrazovanja u RH. Izbor grade pao je na odobrena izdanja jer je nemoguce utvrditi Sto se
sve u nastavi doista i upotrebljava; ideja je bila analizirati ono $to bi se u nastavi trebalo (a

jer je odobreno) upotrebljavati te kakvu to poruku 3alje sudionicima nastavnoga procesa.

Izdanja koja ¢ine referentni korpus (predmet istrazivanja) navedena su odvojeno,
na pocetku popisa izvora. Argumentacija ¢e se temeljiti na svim ostalim referentnim
izdanjima, kako struénoj i znanstvenoj literaturi, tako i na specijaliziranoj i opcoj

leksikografiji te drugim odgovarajuc¢im izvorima.

1.5.1.1. Obrada korpusa

Korpus ovoga istrazivanja nije, kao sto se danas obi¢no razumijeva, ,skup svih
pojavnica koji se izraduje ra¢unalnim putem za uporabu u konkordancijama, tezaurusima i

sl.“*>, ve¢ ,ukupnost izri¢aja koji se podvrgavaju analizi kako bi se opisao dani jezik.“*®

Za istraZzivanje prirodnoga jezika danas vlada opceprihvacen stav da , bez pomoci
racunala nije samo mukotrpno i dugotrajno nego, uslijed ljudske nemoguénosti da se u
obradi zamasne jezicne grade odrede kriteriji i(li) koncentracija, Cesto i

paraznanstveno*'’.

Autorica je, medutim, misljenja da bi istrazivanje jezika
glazbenoteorijske struke temeljeno na opcejezicnim referentnim korpusima (HNK, HJK)
moglo dati tek dodatan uvid, no ne i predstavljati temelj i polaziste znanstvenog
istrazivanja, narocito ako je cilj toga istrazivanja normiranje nazivlja. U opcejezi¢nim se
referentnim korpusima, naime, tekstovi o glazbi svode na izvjestaje, recenzije i kritike iz
dnevnoga i tiska i periodike namijenjene najSiremu krugu publike pa se tako
glazbenoteorijsko nazivlje u tome korpusu susrece tek sporadi¢no. Potom, ekstenzijska
vrijednost nekih naziva u opcejezitnim referentnim korpusima i laickom varijetetu

znacajno se razlikuje od one u stru¢nome i znanstvenome diskursu, sto ¢emo pokazati na

primjeru naziva muzika i glazba. Nadalje, autori tekstova zastupljenih u opcejezicnim

> VRH 604.
'® HE, http://www.enciklopedija.hr/Natuknica.aspx?ID=33259, pristup 16. veljage 2016.
Y Tadi¢ 1996: 603.
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korpusima najc¢esce nisu struénjaci pa se stoga ti tekstovi ne mogu uzeti kao relevantni za

standardizaciju jezika struke.

Konacno, opseg literature u kojoj se obraduje glazbenoteorijska tematika na
hrvatskome je jeziku doista dovoljno skroman i saglediv da ne iziskuje racunalnu obradu,
osobito ako se ograni¢i na odobrene udzbenike, nastavna sredstva i pomagala. Usto, za
sam pristup analizi tekstova potrebno je slozeno predznanje koje je tesko iskazati kroz
parametre raspoloZive alatima za racunalnu obradu korpusa, a statisticki podaci u ovome
radu ne predstavljaju klju¢an materijal na temelju kojega bi se gradili stavovi ili donosile
odluke. Stoga je korpus u ovome radu obraden uglavnom na tradicionalan nacin, ru¢no i

analogno.
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1.5.1.2. Anketa

U okviru istrazivanja provedena je anketa u kojoj je ispitano misljenje pripadnika
struke o nekim terminoloSkim rjeSenjima prisutnim u strucnome i znanstvenome

glazbenoteorijskom diskursu.

Anketa je provedena u razdoblju od 22. studenoga 2014. do 17. svibnja 2015. u
Sest razlic¢itih hrvatskih gradova i to u sklopu predstavljanja projekta Conmusterm.
Sudjelovalo je 185 ispitanika koji su mogli odabrati jedan ili viSe ponudenih odgovora.
Sudionici ankete bili su nastavnici teorijskih glazbenih predmeta te studenti teorije glazbe

i glazbene pedagogije.

Prvenstveni cilj anketiranja nije bio prikupljanje podataka za statisticku obradu,
ve¢ motivacija sudionika za radionicu i raspravu o problemima hrvatskoga glazbenog
nazivlja. Stoga u obzir i nisu uzete sve informacije dobivene anketiranjem, niti su sustavno
statisticki obradene. lako rezultati dobiveni anketiranjem nece biti vazan kriterij
vrednovanja prilikom normiranja nazivlja u ovome radu, dragocjeni su jer ukazuju na

regionalnu i konceptualnu raslojenost te oslikavaju pravo stanje uporabne norme.

U ovome uvodnom dijelu prilazemo anketni obrazac, popis pitanja i tablicni
prikaz odgovora s kratkim komentarom, dok ¢emo analizom nekih rezultata pozabaviti na

odgovaraju¢im mjestima u sredisnjem dijelu rada.
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ANKETA PROVEDENA MEDU NASTAVNICIMA | STUDENTIMA;

UZORAK: 185 ISPITANIKA

Bjelovar, 22. 11. 2014. (GS V. Lisinskog) 19 ispitanika

Osijek, 28. 2. 2015. (GS F. Kuhaca) i 3. 3. 2015. (Umjetnicka akademija) 50 ispitanika

Pula, 18. 3. 2015. (Muzicka akademija) 26 ispitanika
Rijeka, 18. 3. 2015. (GS I. M. Ronjgova & MA ZG) 22 ispitanika
Zadar, 1. 4. 2015. (AZOO, Hotel Kolovare) 40 ispitanika
Split, 17. 5. 2015. (Umjetnicka akademija) 27 ispitanika

U zadacima 1. — 9. potrebno je zaokruZiti slovo ispred izraza za koji smatrate da to¢no
nadopunjuje tvrdnju. Moguce je odabrati jedan ili viSe ponudenih izraza.

1. ,Ta—te“su slogovi.
Bjelovar | Osijek | Pula | Rijeka | Zadar | Split | svi

a. ritmicki (19) (51) (26) | (22) (40) | (27) | (185)
b. ritamski a 2 6| 15 5 7 5| 40

L b 18 39| 21 20 36| 22| 156
c. ritmicni

. . c 0 1 1
d. ritmizirani g 0 1
e. ritamni o o o o 0
2. SavrSena kadenca je

.. v Bjelovar | Osijek | Pula | Rijeka | Zadar | Split | svi
a. kadenca u kojoj oba zavrsna akorda (19) (51) 26) | (22) o) | 27) | (185)
nastupaju u osnovnome obliku i oktavnome | 3 0 9 1 1 4 3 18
oloZaju.

P J o - b 7 9 9 4 8 3 40
b. kadenca u kojoj zavrsni akord
nastupa u oktavnome poloZaju. ¢ u 20| 15 13 16| 16 a1
C. kadenca u kojoj zavrsni akord d 5 6 6 4 5 7 33
nastupa u osnovnome obliku, na tesku
dobu i u oktavnome polozaju.
d. kadenca u kojoj dva posljednja akorda nastupaju u osnovnome obliku, a zavrsni nastupa u

oktavnome polozaju na tesku dobu.
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3. Predznak kojim se visina ozna€enoga tona mijenja za polustepen naniZe naziva se

Bjelovar | Osijek | Pula | Rijeka | Zadar | Split | svi

a. razrjesilica. (19) (51) (26) | (22) (40) | (27) | (185)
b. snizilica. 2 6 6 8 3 > 3 31
s b 19 36| 26 21 38| 26| 166
C. povratilica.
L c 0 0 0 0 0 0 0
d. razrjesnica.
i d 0 2 0 0 1 0 3
e. povisilica. . 0 1 1 0 1 0 3
f. povratnica. f 0 0 0 0 1 0 1
4. Predznak koji ponistava djelovanje pouvisilice ili snizilice na ljestvicnome stupnju na
kojem se nalazi naziva se
Bjelovar | Osijek | Pula | Rijeka | Zadar | Split | svi
L (19) (51) (26) | (22) (40) | (27) | (185)
d razrjesnica. a 2 6 0 1 3 1 13
b. povratilica. b 0 2 0 1 1 1 5
C povratnica. c 1 0 0 0 0 0 1
d razrjesilica. d 17 19| 26 20 38| 26| 146
5. Okomita crta koja presijeca notno crtovlje, odnosno notna crtovlja spojena akoladom i
oznacava granicu takta naziva se
Bjelovar Osijek | Pula | Rijeka | Zadar | Split | svi
a. tinac. (19) (51) (26) | (22) (40) (27) | (185)
b. taktica. a ! 0 4
b 1 0 0 4
c. taktna crta.
¢ 19 40 26 21 40 25 171
d. taktovna crta. q 0 1 o 0 o 1 5
e. meda. e 1 0 0 0 1
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6. Akord g-h-d je
a. dominantna funkcija a. C-dura.
b. dominanta b. u C-duru.
¢. dominantni trozvuk c. C-dur ljestvice.
d. akord dominantne funkcije d. u C-dur ljestvici.
e. dominantni akord e. tonaliteta C-dura.
f. akord dominantne harmonijske funkcije f.  utonalitetu C-dura.
g. kvintakord V. stupnja g. C-tonaliteta.
h. V. kvintakord h. u C-tonalitetu.
i. trozvuk V. stupnja i. C-durskoga tonaliteta.
j. dominantna harmonija j. u C-durskome tonalitetu.
Bjelovar | Osijek | Pula | Rijeka | Zadar | Split | svi Bjelovar | Osijek | Pula | Rijeka | Zadar | Split | svi
(19) (51) | (26) | (22) | (40) | (27) | (185) (19) (51) | (26) | (22) | (40) | (27) | (185)
a 4 10 4 1 0 24 a 7 16 | 12 4 9 7 55
b 3 7| 10 4 8 6 38 b 5 12 7 5 11| 10 50
c 8 20| 11 6 10 9 64 c 2 9 4 7 6 7 35
d 5 8 6 6 3 4 32 d 4 4 5 5 7 4 29
e 3 11 1 1 3 26 e 2 5 1 1 1 1 11
f 3 4 1 5 2 5 20 f 1 4 2 4 2 2 15
g 11 21| 15 11 21| 14 93 g 1 5 1 2 4 0 13
h 0 5 0 1 1 2 9 h 0 4 0 0 0 1 5
i 1 11 3 2 6 4 27 i 2 5 0 0 2 2 11
j 1 8 3 1 1 3 17 ] 1 4 0 0 0 2 7
7. Interval koji iznosi dvanaestinu Ciste oktave naziva se
a. poluton. Bjelovar | Osijek | Pula | Rijeka | Zadar | Split | svi
b. polustepen. (19) (51) (26) | (22) (40) | (27) | (185)
C. mala sekunda. a 2 7 4 2 8 1 24
d. poluglas. b 12 27| 18 15 19| 14| 105
. c 13 20| 14 15 11| 12 85
e. polus:cupanj. 5 o o 0 0 0 0 B
f. povecéana prima. e 0 2 1 1 2 1 9
g. pola tona. f 8 0 3 2 1 4 18
h. polutonski razmak. g 0 2 2 3 0 0
h 0 2 1 0 2 1

19




8.

a.
b.

c.
i VI. stupanj u melodijskome obliku, ali i svaki alterirani ton.

U duru vodicom nazivamo

VII. ljestvi€ni stupanj.

VII. i IV. ljestvi¢ni stupanj prirodnoga oblika, VII., IV. i VI. stupanj u harmonijskome,
odnosno IV. i VI. stupanj u melodijskome obliku.

VII. i IV. ljestviéni stupanj prirodnoga oblika, IV. i VI. stupanj u harmonijskome, odnosno IV.

Bjelovar | Osijek | Pula | Rijeka | Zadar | Split | svi
(19) (51) (26) | (22) | (40) | (27) | (185)
a 18 45 | 25 23 34| 24| 169
b 0 4 3 0 1 9
c 0 2 0 1 2 5
9. Ispravni nazivi ¢etverozvuka su:
a. mali smanjeni Bjelovar | Osijek | Pula | Rijeka | Zadar | Split | svi
b umanjeni (19) (51) (26) | (22) (40) | (27) | (185)
) o a 16 33| 15 16 23| 21| 124
¢ povecani b 0 3 1 4 20| 27
d. polusmanjeni c 13 35 | 20 19 20| 22| 129
e. veliki durski d 3 42 13 4 1 20 83
f. veliki povecani e 18 23 19 21 96
g. smanjeni smanjeni f 4 5 7 29
- g 31 4 17 60
h. smanjeni
) i L h 3| 18 17 23 2 71
!' ma I povec.anl i 26 2 2 1 20 51
J- mali durski j 16 36 | 20 20 17 | 14| 123
k. dominantni k 11 7 15 18 21 78
l. subdominantni I 1 3 5
m. prekomjerni m 0 0 0
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stvarni izgled anketnog obrasca®®:

ANKETA UZ PREDSTAVUANJIE PROJEKTA CONMUSTERM

NA MUZIEKOJ AKADEMIJI SVEUCILISTA JURJIA DOBRILE U PULI, 18. olujka 2015,

anketu priredila: Sanja Ki§ Zuvela

U sljedecim zadacima potrebno je zaokruliti slovo ispred izraza za ko)l smatrate da toéno
nadopunjuje tvrdnju. Mogude je odabrati jedan ili vide ponudenih izraza.

1. Ta=te"su slogovi.

b
c.
d.
e

ritmicki
ritamski
ritmiéni
ritmizirani
ritamni

2. Savriena kadenca je

kadenca u kojoj oba zavrina akorda nastupaju u osnovnome obliku | oktavnome
polotaju.

kadenca u kojoj zavrini akord nastupa u oktavnome polotaju,

kadenca u kojoj zavrini akord nastupa u asnovnome obliku, na tedku dobu i u
oktavnome polotaju.

kadenca u kojoj dva posljednja akorda nastupaju u osnovnome obliku, a zavrini
nastupa u oktavnome polotaju na tedku dobu,

3. Predznak kojim se visina oznatenoga tona mijenja ta polustepen nanite naziva se

Cadl S O

razrjedilica.
snizilica.
povratilica,
razrjednica.
povisilica,
povratnica.

4, Predinak koji poniitava djelovanje povisilice ili snizilice na ljestviénome stupnju na kojem
se nalazl naziva se

b.
.
d

razrjednica,
povratilica.
povratnica,
razrjedilica.

5. Okomita crta koja presijeca notno crtovije, odnosno notna crtovija spojena akoladom |
ornatava granicu takta naziva se

enros

tinac.

taktica,
taktna crta.
taktovna crta,
meda.

18 .. oy . . . T . . . . .
Ovdje je priloZzen samo jedan ogledni obrazac jer su svi bili gotovo istovjetni, razlikovali su se samo u

mjestu i datumu ispitivanja.
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6. Akord g-h-d je

a. dominantna funkcija
b. dominanta
¢. dominantni trozvuk
d. akord dominantne funkcije
. dominantni akord
akord dominantne harmonijske funkcije
. kvintakord V. stupnja
. V. kvintakord
. trozvuk V. stupnja
dominantna harmonija

FTo.m =8

e o=
W

7. Interval koji iznosi dvanaestinu Eiste oktave naziva se
a. poluton,

polustepen.

mala sekunda,

. poluglas,

. polustupan),

povecana prima,

pola tona,

polutonski razmak.

sTm~saanyo

8. U duru vodicom nazivamo
a. VIl ljestviéni stupan).

Sem~sanros

C-dura.

u C-duru.

C-dur ljestvice,

u C-dur ljestvici.
tonaliteta C-dura.

u tonalitetu C-dura.
C-tonaliteta,

u C- tonalitetu,
C-durskoga tonaliteta,

u C-durskome tonalitetu,

b. VIl | IV, ljestviéni stupan) prirodnoga oblika, VL., IV, | VI. stupanj u harmonijskome,

odnosno IV, | VI, stupanj u melodijskome obliku,

¢ VIL IV, ljestviéni stupan prirodnoga oblika, IV, | VI, stupanj u harmonijskome,
odnosno IV, | VI, stupanj u melodijskome obliku, all | svaki alterirani ton,

9. Ispravni nazivi tetverozvuka su:
mali smanjeni
umanjeni
povecani
polusmanjeni
veliki durski
velikl povecani
smanjeni smanjeni
smanjeni
mali povecan|
mali durskl
dominantni
subdominantni

. prekomjerni

3-xT-Tm s angoe

Hvala Vam na trudu!
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1.5.2. Nacela obrade grade

Obrada grade i normiranje nazivlja odvijat ¢e se prema terminoloskim nacelima
koja se primjenjuju u bazi strukovnoga nazivlja Struna pri Institutu za hrvatski jezik i
jezikoslovlje u Zagrebu uz nuzna odstupanja u smislu dijakronijske osjetljivosti na povijest

pojmova u specijaliziranoj, historiografski ograni¢enoj stru¢noj literaturi.

1.5.2.1. Terminoloska nacela

,Razlozi, koji govore za jedinstveno stru¢no nazivlje, u prvom su redu
pedagozki. Pravilan rad u Skoli ne samo da je olaksan, nego je uobde tek
moguc jedinstvenim i ustaljenim nazivljem. Za svaki pojam jedan naziv!

to je zahtjev psiholoZki, a izvire iz potrebe ekonomije misljenja.

| predavacu, a pogotovo uceniku, odvija se misaoni tok nesmetano i bez
zapreka, ako raspolazemo u pravom casu pravom riecCi. To je dakako
moguce samo onda, ako nam se u pravom ¢asu javi u sviesti samo jedna
rie€, a ne dvije-tri, od kojih je — da neprilika bude veéa — jedna ili druga
jos i strana. [...] Lako i brzo razumievanje bez suvisnih nesporazumaka,
bilo ustmeno bilo pismeno, mogude je i opet samo, ako smo predhodno

utvrdili struéno nazivlje.“*

Ciprini su zahtjevi i dandanas suvremeni, a ekonomika misljenja jos je uvijek
misao vodilja svakoga terminoloskog planiranja. Opc¢a su terminoloska nacela koja ¢e se
primjenjivati prilikom normiranja nazivlja u ovome radu sukladna uzusima rada u
terminolo$koj bazi Struna:*

e domadi naziv ima prednost pred stranim

e nazivi latinskoga i grckoga podrijetla imaju prednost pred nazivima preuzetim iz

engleskoga, francuskoga, njemackoga itd.

' Cipra 1943: 116.
%% prema Hudecek i Mihaljevi¢ 2009: 70 — 78. Ova su nacela formirana po uzoru na odredbe standarda I1SO
704: 2009 ¢&l. 7.4.2 (str. 38 — 41).
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e proSireniji nazivima prednost pred manje prosirenim

* naziv koji je stru¢njacima odredene struke prihvatljiviji ima prednost

pred nazivom koji je manje prihvatljiv

* naziv mora biti uskladen sa (fonoloskim, morfoloskim, tvorbenim, sintaktickim)
sustavom hrvatskoga standardnog jezika

e kraci nazivi imaju prednost pred duljima

* naziv od kojeg se lakSe tvore tvorenice ima prednost pred onim od kojeg se ne
mogu tvoriti tvorenice

* unutar istoga terminoloskog sustava naziv ne smije imati viSe znacenja

* znacenje naziva ne smije se bez valjana razloga mijenjati

* ako jedan naziv ve¢ ima odredeno znacenje, ne treba istomu nazivu davati nova
znacenja

* nazivima prednost ako odgovara pojmu kojemu je pridruzen i odrazava svoje

mjesto u pojmovhome sustavu.

U posebnim slucajevima, kada ova nacela ne budu dostajala ili korespondirala s
naravi konkretnih problema, primijenit ¢e se i druga nacela koja ¢emo navesti i obrazloziti

na odgovaraju¢im mjestima u tekstu.
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1.5.2.2. Nuznost dijakronijske osjetljivosti

Poseban problem susrece se u nazivlju struka koje obuhvadaju historiografiju pa
time i povijest pojmova, Sto je u humanistickim znanostima neizbjezno. Pokusamo li
ukratko opisati povijesni put teorije glazbe u zapadnoeuropskome kulturnom krugu,
mogao bi se podijeliti u tri velika razdoblja: modalnost, uspostava tonaliteta i
posttonalitetno doba. S obzirom na ta tri razdoblja mijenjala su se i zna¢enja osnovnih
pojmova i njihovih naziva, koji su iz danasnje perspektive uslijed svojega razvoja postali

polisemicni i stoga zahtijevaju posebnu terminolosku raspravu.

Kada danas sa stajaliSta teorije glazbe kao nadvremenske norme pristupamo
definiranju pojmova i njihovih naziva, stav je autorice da danasnja definicija pojma, ako
govorimo opcenito, mora biti u skladu s ukupnos$éu suvremenih znanja o pojavi u
trenutku. S druge strane, u historiografski ogranicenim kontekstima (poput tekstova koji
govore samo o nekom odredenom razdoblju, npr. baroka, ili su k tomu ograniéeni i
geografski pa dolaze u obzir regionalne varijante naziva), nazivi se smiju upotrebljavati i u
njihovim povijesnim znaéenjima, no ta se dva pristupa unutar jednoga teksta ne bi smjela
kombinirati jer takva nedosljednost ne pridonosi ni komunikacijskoj vrijednosti niti

znanstvenoj i stru¢noj vjerodostojnosti teksta.
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2. PROBLEMI SUVREMENOGA HRVATSKOGA
GLAZBENOTEORISKOG NAZIVLIA
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2.1. SEMANTICKI PROBLEMI

2.1.1 SINONIMUA

Kod svakoga pokugaja normiranja u terminologiji** posebno je istaknut problem
preklapanja znacenjskih polja razli¢itih naziva - sinonimija, za koju se tvrdi da je jedna od
najprouavanijih semantickih kategorija®>. Moze se tvrditi da je sinonimija, uz s njome
tijesno povezanu polisemiju, ujedno i najproblematic¢nija pojava s kojom se terminolog
susrece prilikom normiranja nazivlja. Naime, osim sinonimije i polisemije svi se ostali
slucajevi svode na leksicke praznine, rjesive slobodnim formiranjem novoga naziva koji na
najbolji moguci nacin zadovoljava terminoloske kriterije, a to je uvijek manje zahtjevno od
vrednovanja postojecih inacica istoga ili slicnoga znacenja. Poteskocée pritom proizlaze
kako iz postojeéega fonda sinonima unutar odabranoga nazivlja, tako i iz samoga
odredenja pojma sinonimije, odnosno definicije kojoj se autor norme priklanja ili je pak

samostalno konstruira na temelju vlastita kritickog promisljanja.

Oko definicije pojma sinonimije u leksikologiji ne vlada konsenzus, no u

najopéenitijem se smislu moZe opisati kao ,pojava da rije¢i®® imaju razli¢it izraz, a isti

sadriaj”m, Cesto uz naglasavanje kriterija medusobne zamjenjivosti u istim, slicnim ili

razlicitim kontekstima. Prihvatimo li definiciju sadrZaja kao ,veze s izvanjezi¢nim svijetom

«25

i ukupnosti svih elemenata koji se ticu znacenja leksema“”” te podjelu toga sadrzaja na

1| sam se naziv terminologija moze dovesti u vezu s cijelim nizom sinonima jer je po sebi viSeznacan pa
medu inime oznacava skup naziva koji se rabe u odredenome podrucju djelovanja, znanost o nazivima i
nazivljima, publikaciju u kojoj su nazivi sakupljeni i dr. (usp. npr. Mihaljevi¢ 1990: 151f ). U skladu s time,
naziv terminologija u svakome se pojedinacnom znacenju moze zamijeniti posebnim nazivom tvorenim od
hrvatske osnove: nazivlje, nazivoslovlje, riecnik nazivlja i sl. Naziv terminologija sinoniman je nazivu nazivije
u onom segmentu u kojem se odnosi na skup naziva koji se rabe u odredenome podrucju djelovanja. Ipak,
¢ak i u dijelu u kojem su istoznacni, izmedu tih se dvaju naziva osjeca registarska razlika: nazivlje je stilski
obiljezeno i kao takvo uvrjezenije u znanstvenome funkcionalnom stilu, osobito u leksikologiji i srodnim
disciplinama (u kojima je i svijest o viSeznaCnosti naziva terminologija prisutnija), dok je u istom znacenju
uporabljen naziv terminologija stilski neobiljezen i ¢eséi u gotovo svim ostalim kontekstima. U ovome se
radu skup naziva redovito naziva nazivljem, dok se izraz terminologija upotrebljava za imenovanje znanosti
o nazivima i nazivljima, po analogiji s nazivima drugih spominjanih znanstvenih disciplina poput muzikologije
ili leksikologije.

2 Npr. Petrovi¢ B. 2005: 13.

2 Pogresno je sinonimiju kao pojavu ograniciti na rijeci jer se sinoniman odnos moze uspostaviti i izmedu
viSerjecnih izraza. U nazivljima su visSerjecni izrazi iznimno Cesti, a nastaju upravo iz potrebe da se izbjegne
izliSna sinonimija (op. a.).

** VRH 1402.

> Samardzija 1995: 11.
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denotativna ili neutralna i konotativna znaéenjaZG, jasno je da zapravo ne postoji nijedan
par sinonima koji bi u potpunosti zadovoljio konotativni kriterij*’. Odnos sinonima s
obzirom na njihovo konotativho znadenje uvelike utjeée na njihovu zamjenjivost u
razli¢itim (ili u svim) kontekstima. Uz denotativho i konotativho znacenje neki autori,
poput Zguste, kao uvjet za apsolutnu sinonimiju navode i opseg primjene naziva [range of
application].28 Zgusta taj uvjet izdvaja kao posebnu kategoriju i ne smatra ga sastavnicom
konotativnoga znacenja. Autorica ovoga rada smatra da opseg primjene naziva izravno
proizlazi iz njegove konotativne zalihe te ga stoga ni ne izdvaja kao posebnu kategoriju,

kao ni vedina ostalih autora Cije razredbe ovdje navodimo.

Bez obzira na primijenjeni kriterij, vecina se autora slaze oko stava da potpuna
sinonimija nije moguca, ¢ak ni u nazivlju.29 Ipak, postoje sinonimni izrazi dovoljno sli¢na
sadrzaja da ih se moZe smatrati gotovo istoznacnima i oni predstavljaju osnovu za
utvrdivanje sinonimnoga niza prilikom normiranja nazivlja neke struke. Tada se medu
¢lanovima sinonimnoga niza uspostavlja hijerarhija te ih se vrednuje s obzirom na

kategoriju u koju se mogu svrstati prema odabranim svojstvima.

* Ibid.

%7 Usp. Milkovi¢ 2010: 138f.

%% 7gusta 1971: 38, 89f.

» Zgusta navodi kako se varijante najblize potpunoj sinonimiji mogu javiti u strukovnome nazivlju te
spominje par medicinskih izraza potpuno iste denotacije, konotacije i opsega primjene. Nazivi se razlikuju
samo po tome Sto je jedan izveden iz grcke, a drugi iz latinske osnove (Zgusta 1971: 89). U glazbenome
nazivlju takoder postoje takvi parnjaci, iako su rijetki (npr. dijastematski i intervalski, koji se odnose na
interval u znacenju ,razlika u visini dvaju tonova“), no u uporabi je jedan (dijastematski) znatno rjedi, a
razlikuju se i u tvorbenoj plodnosti osnova iz kojih su izvedeni (interval je neusporedivo tvorbeno plodniji).
Stoga pri normiranju prednost valja dati uvrjezenijemu i tvorbeno plodnijemu nazivuy, ili pak terminoloskom
normom odrediti znacenjsku razliku.
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2.1.1.1. KATEGORUE SINONIMA

Da znanstveni pogledi na sinonimiju niposto nisu jedinstveni, ogleda se upravo u
mnostvu kategorija koje se sinonimima pridijevaju. Stupnjevanje sinonimije od autora do
autora takoder znacajno varira: dok jedni ne prave razliku izmedu razlicitih razina
podudaranja znacenjskih polja €¢lanova sinonimnoga niza ili u tome nisu dosljedni,*® kod
drugih se mozZe primijetiti visoka osjetljivost na stilske i znacenjske nijanse. Buduci da ni
jezikoslovno nazivlje na tome podrucju nije u potpunosti sredeno, navest ¢emo nekoliko
ceséih leksikoloskih podjela i stupnjevanja sinonima kojima se danas priklanjaju autori
domadih tekstova, a na koje ¢éemo se referirati i u ovome radu, i to ne tako da pristanemo

uz neku od podjela, ve¢ ¢emo pojave etiketirati najprikladnijom kategorijom bez obzira na

podjelu iz koje dolazi.

2.1.1.1.1. Podjela sinonima prema denotativnome i konotativhome

znaéenju Eugena Wiistera®

U opcoj teoriji terminologije [allgemeine Terminologielehre] Eugen Wister
sinonime razvrstava prema denotativhome znacdenju [Sachbedeutung], konotativnome

znacenju [Mitbedeutung] te njihovoj koincidenciji [Zusammentreffen].

Prema denotativnome znacenju Wister sinonime dijeli na one kojima se

denotativna znacenja u potpunosti podudaraju — potpune sinonime [Vollsynonyme] — i

** Medu nedosljedne po tome pitanju ubraja se Hrvatski jezi¢ni savjetnik 1H)J-a (Baric¢ et al. 1999), koji na
jednome mjestu izjednacava nazive istoga ili vrlo bliskoga znacenja (,Istoznacnicama ili sinonimima zovu se
rijeci koje mogu stajati jedna umjesto druge bez bitne promjene znacenja, tj. koje imaju isto, odnosno vrlo
blisko znacenje®, ibid., 199; na istome se mjestu, medutim, navodi i da se za terminoloske potrebe imenice
tvorene sinonimnim sufiksima mogu razlikovati), dok se drugdje forsira terminolosko razgranicenje izmedu
pojma bliskoznacnih naziva i istoznacnica (ibid., 296), koji se obuhvacaju nadredenim pojmom istoznacni
nazivi. U daljnjemu se tekstu (ibid.) pak znacenje istoznacnoga naziva izjednacava s pojmom jstoznacnice
(jer se govori o odabiru najbolje inacice medu potpuno sinonimnim nazivima, do toga mjesta nazivanima
istoznacnicama). Ta je nedosljednost jos neobicnija ako se uzme u obzir da je autorica poglavlja iz kojeg su
primjeri citirani, Leksik (ibid., 282 — 298), upravo Milica Mihaljevi¢, koja u drugim svojim tekstovima (npr.
Mihaljevi¢ 1990: 156, 158) jasno razgrani¢ava znacenje naziva istoznacnica (=sinonim) od znacdenja naziva
bliskoznacnica. Nejasnom i nepotrebnom ¢ini se stoga uporaba perifrasticnoga viserje¢nog naziva istoznacni
naziv, koji se na prvome citiranom mjestu javlja kao hiperonim nazivima bliskoznacnica i istoznacnica, a na
drugome kao naziv istoga reda.

*! prema Wiister 1985: 83f.
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njima antonimne djelomicne sinonime [Teilsynonyme], kojima se denotativna znadenjska
polja djelomi¢no preklapaju, bilo po vertikali (tzv. ljestvicni sinonimi [Leitersynonyme],
gdje je rije¢ o nazivima medusobno podredenoga i nadredenoga pojma) ili po horizontali

(tzv. presjecni sinonimi [Uberschneidungssynonyme], koji su nazivi istoga reda).

Sinonime koji se razlikuju prema konotativnome znacenju [Synonyme nach der
Mitbedeutung] Wister naziva nijansiranim sinonimima [nuancierte Synonyme]. Oni se
mogu razluciti po smislu [Sinnform], sentimentalnoj vrijednosti [Gefiihlswert] i
znacenjskoj sferi [Bedeutungssphdire], no tu se mogucénosti njihova nijansiranja niposto ne
iscrpljuju. Najcesce je rije¢ o potpunim sinonimima medu cijim uporabnim kontekstima

postoji znacajnije odudaranije.

Prema odnosu konotativnoga i denotativnoga znacenja Wiuster uspostavlja jos
dvije kategorije sinonima: potpune sinonime [Gesamtsynonyme], potpune sinonime
izmedu kojih nema nijansi, te priblizne sinonime [Ungefédhrsynonyme], u koje se osim
djelomicnih i nijansiranih sinonima ubrajaju i njihove kombinacije. Potonja je vrsta

sinonima najcesc¢a, dok se na apsolutne i potpune nailazi rijetko.

2.1.1 1.2. Podjela sinonima na istoznacnice i bliskoznacnice

Podjela na istoznacnice i bliskoznacnice, iako naizgled rigidna, najuobicajenija je u
hrvatskoj leksikologiji. Ona grubo naznacava razliku izmedu potpune (apsolutne) i
djelomicne sinonimije. Autori koji zastupaju takvu razredbu®® usredotoeni su na
denotativnu vrijednost naziva, pri ¢emu istoznacnice imaju istu denotaciju pa se stoga
nazivaju i apsolutnima, odnosno pravim sinonimima, dok se denotacije u bliskoznacnica
tek djelomi¢no poklapaju. Konotativni je aspekt kod zagovornika te podjele u drugome
planu jer smatraju da su apsolutni sinonimi (,rijeci koje se podudaraju i po znacenju i po
uporabi, koje imaju isto i denotativno i konotativho znacenje, istu i priopéajnu i
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komunikacijsku i uporabnu vrijednost“>) iznimno rijetki, a s obzirom na funkcionalnu

32 Npr. Mihaljevi¢ 1990: 156 i 158, Hudecek i Mihaljevi¢ 2009: 34ff, Sari¢ i Wittschen 2008, Babi¢ 2002 i dr.
** Hudetek i Mihaljevi¢ 2009: 34.
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vrijednost izraza mozda uopcée ni ne postoje34. Jesu li dva naziva sinonimna i u kojoj mjeri,
nemoguce je jednoznacno utvrditi, a odluka u podjednakoj mijeri ovisi o jezichome

osjecaju arbitra® kao i o primijenjenoj definiciji sinonimije.

U ovome ¢e se radu naziv istoznacnica rabiti za one nazive Cije se denotativne
vrijednosti u potpunosti podudaraju, dok ¢e se svi ostali sinonimni nazivi svrstavati u

bliskoznacnice.

2.1.1.1.3. Podjela na dublete, sinonime i varijante Josipa Sili¢a*®

U raspravi Leksik i norma Josip Sili¢ sinonime takoder razvrstava prema
denotativnim i konotativnim (ne)podudarnostima, no usto u obzir uzima i kriterij izraza.
Prema tome, rijeci istoga i slicnoga znacenja Sili¢ dijeli na dublete (istoznacnice) — rijeci
razli¢itoga izraza i sli¢noga sadrzaja“®’, sinonime (sli¢noznaénice ili suznaénice®), kojima
je izraz razlicit, a sadrzaj slican, te varijante (inac”ice)ag, koje se tek djelomi¢no razlikuju u
izrazu. Vazno je napomenuti da Sili¢ izbjegava oznacavanje krovnoga pojma nazivom
sinonim, $to je pak slucaj kod svih ostalih spomenutih autora. Isto tako, Sili¢ naglasava
vaznost kontekstualne osvijestenosti, no kriterij sinonimnosti Sili¢ s obzirom na kontekst
ne ogranicava: ,lako su sinonimi kontekstom uvjetovane pojave, mi sinonimima ne
smatramo rije¢i koje su sinonimne samo dotle dok su u kontekstu. Za nas su rijeci
sinonimne tek kada su sinonimne i izvan konteksta u kojem se nalaze, jer se jedino tada

«40

mogu vratiti u kontekst sa znacenjem koje su u njemu dobile.“™ Prema tome, tvrdi Sili¢,

** Takav stav nalazimo primjerice u sljedecih autora: Hudecek i Mihaljevi¢ 2009: 34 i 37, Mihaljevi¢ 1990:
156; BlaZzevaci Vajs 1999: 51, 74.

®u opcoj teoriji terminologije Wister medu inime predvida i podjelu sinonima prema sentimentalnoj
vrijednosti [Gefiihlswertunterscheiden] gdje uzima u obzir razliCite sociolingvisticke cimbenike poput
socijalnoga statusa, okoline, situacije, podrijetla govornika i dr. (Wister 1996: 84).

% sili¢ 1999: 291ff,

* Ibid., 291.

*® Suznatnice se razlikuju s obzirom na funkcionalni stil kojemu su svojstvene (ibid.), dok se medu
slicnoznacnicama moze nazrijeti i denotativna razlika.

U drugih se autora nazivaju i tvorbenim dubletama (usp. Tafra 2005b: 270).

“ Ibid. O samome nazivlju sinonima u nas gotovo da nema konsenzusa. Za razliku od Siliceve razredbe, u
prvome izdanju Hrvatskoga jezicnog savjetnika (Bari¢ et al. 1999: 47) nazivi inacica i dubleta navode se kao
istoznacni, usprkos tomu Sto je jedan od recenzenata knjige upravo Sili¢.
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dublete su zamjenjive u istome kontekstu, dok se sinonimi mogu medusobno zamijeniti u

razli¢itim kontekstima.**

S obzirom na znacajan otklon Siliéeve razredbe od vecdine uobiéajenih, u ovome
¢e se radu u Siliéevu smislu upotrebljavati samo naziv suznaénica® koji nema pravoga
ekvivalenta u drugim kategorizacijama. Uporabu toga naziva nalaze funkcionalno
raslojavanje sinonimnih leksickih jedinica koje je u glazbenome nazivlju razmjerno cesta

pojava.

Za terminolosko planiranje osobito je vrijedna Siliceva misao da ,u jeziku kao
sustavu nema »istoga« ni »slicnoga«, pa onda ni sinonimnoga. U njemu ima samo

w43

razli¢ito. | upravo time, razliCitim, on osigurava komunikaciju.“™ Jezik kao sustav tako

korisnicima nazivlja dopusta ,da ih [oblike i rijeci istoga i slicnoga znacenja]

“ Tako dolazi do procesa

komunikacijski raspodijele onako kako im odgovara
desinonimizacije u kojem se sinonimi, dublete, a osobito varijante, postupno znacenjski
raslojavaju, omogucujuci precizniju komunikaciju medu pripadnicima struke. U ovome ¢e
se radu takoder pokusati donijeti prijedlog desinonimizacije nekih istoznacnih i
bliskozna¢nih naziva na temelju njihovih tvorbenih i znacenjskih svojstava, uporabnih
konteksta i manipulativnoga prostora koji nam u tom pogledu pruza Silicev jezik kao
sustav. Posebno su pogodni istokorijenski sinonimi — tvorbene dublete — kod kojih
standard s vremenom pocinje davati prednost jednomu od njih, dok ostali prelaze u
pasivni sloj ili drugi funkcionalni stil.** Normiranjem takvih naziva moZe se osigurati

sposobnost razlikovanja finih znacenjskih nijansi unutar nazivlja odredene struke, Sto je

mogucnost koju prepoznaje i gramati¢ka norma.*®

! Ibid.

* Tafra (2005b: 268) upozorava da ,Siliéev naziv suznacnice odgovara izvornomu nazivu sinonimi.”
Vjerojatno se upravo stoga njegovo tumacenje znacenja naziva sinonim razilazi od vedine ostalih autora
kojima sinonim predstavlja krovni pojam to obuhvacéa sve rijedi i izraze istoga i sli¢noga znacéenja (npr. Sari¢
i Wittschen 2008: 9). Kako bi se izbjegla polisemi¢na uporaba naziva sinonim u ovome radu, taj se naziv ne
upotrebljava kao sinonim za Sili¢evu suznacnicu.

* sili¢ 1999: 285.

“ Ibid.

* Tafra 2005b: 270.

a Primjerice, u Bari¢ et al. 1999: 199 stoji kako se za terminoloske potrebe imenice tvorene inace
sinonimnim sufiksima mogu i razlikovati.
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2.1.1.1.4. Kognitivnolingvisticka ljestvica sinonimnosti Davida Alana Crusea

U semantickim studijama Davida Alana Crusea sinonimi se definiraju kao leksicke
jedinice koje imaju poseban stupanj semantitke sli¢nosti*’ i to tako da se u bitnim
znacdajkama podudaraju, dok se u perifernima mogu razlikovati®. Priznajuci da se sinonimi
tesko mogu razvrstati na uredan nacin, Cruse ipak uspostavlja ljestvicu sinonimnosti u
kojoj utvrduje sljedece glavne stupnjeve: apsolutnu sinonimnost [absolute synonymity]49,
kognitivnu sinonimnost [cognitive 5ynonymity]50 odn. propozicijsku sinonimnost
[propositinal synonymity]Sl, plezionimnost [plesionimit‘y]52 odn. pribliznu ili djelomicnu

sinonimnost [near—synonymity]53 i nultu sinonimnost [zero synonymity]54.

Apsolutna je sinonimnost, prema Cruseu, svojstvo leksickih jedinica koje imaju
isto znacenje u svim mogucim kontekstima.>> Pritom je autor u potpunosti svjestan da je
to svojstvo nedokazivo jer je nemoguce predvidjeti sve kontekste kojih je po definiciji
beskona¢no mnogo® pa utvrduje kako je stupanj apsolutne sinonimnosti tek idealna
krajnost kojoj se odnos dvaju leksema moZe pribliZiti, no ne mozZe je dosegnuti. Na

suprotnom se kraju ljestvice nalazi nulta sinonimnost.

Kognitivna je sinonimnost svojstvo sintakticki jednakovrijednih leksickih jedinica
koje se u svakoj izjavnoj recenici $to sadrzava jednu od njih mogu medusobno zamijeniti a

da se istinitost iskaza ne naru$i.>’ Kognitivni sinonimi mogu, ali i ne moraju biti bliski

*” Cruse 1986: 265.

* Ibid., 267.

* Cruse 1986: 265ff i 2000: 157ff.

*® Cruse 1986: 88ff, 270ff.

*! Cruse 2000: 158.

> Ibid.

> Ibid., 159.

** Cruse 1986: 268.

> Ibid. Stoga autor izraze koji teze apsolutnoj sinonimnosti trazi u njima najprirodnijim, ,najmanje
specificnim kontekstualnim odnosima, naime, relativnoj normali“ [“in terms of the least specific of
contextual relations, namely, relative normality“] (ibid.).

*® Na prvi se pogled moze uciniti da su svi moguci konteksti u okviru jezika pojedinacne struke predvidljivi pa
da se stoga moze utvrditi i apsolutna sinonimnost medusobno zamjenjivih izraza, no pokazat ¢e se da takav
idealan slucaj ne postoji jer ¢ak ni kriterij zamjenjivosti u svim kontekstima ne jamci konotativnu
istoznacnost tzv. apsolutnih sinonima.

>’ Cruse 1986: 88. Kognitivnu sinonimiju autor ilustrira dvama engleskim nazivima za violinu: violin i fiddle.
Zamijenimo li naziv violin nazivom fiddle u recenici ,He plays the violin very well“, kako navodi autor na
spomenutome mjestu, istinitost se iskaza nece promijeniti. Ipak, navedeni kognitivni sinonimi nisu
zamjenjivi u svakome kontekstu pa se tako koncerte skladane za violinu gotovo nikada ne naziva fiddle
concerto (Cruse 2000: 158). Zanimljivo je da postoji skladba pod nazivom Fiddle Concerto, koju je 1992.
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idealu apsolutne sinonimije, odnosno, kognitivna sinonimija ne ovisi o kontekstu u kojem
se javlja pa tako nije povezana ni sa zamjenjivos¢u leksickih jedinica u razlicitim
kontekstima. U kasnijim radovima Cruse naziv kognitivna sinonimnost [cognitive
synonymy] zamjenjuje nazivom propozicijska sinonimnost [propositional synonymy],
dajuci gotovo identi¢nu definiciju uvjeta za takav odnos: ,,Ako su dvije leksicke jedinice
propozicijski sinonimi, mogu se medusobno zamijeniti u svakome izrazu koji posjeduje
svojstva istinitosti bez ikakva utjecaja na ta svojstva.”58 Propozicijski se sinonimi mogu
razlikovati po onim svojstvima koja ne utjeCu na uvjet istinitosti, kao Sto su izrazajnost,
funkcionalno-stilska pripadnost, uvrijezenost u odredenome podrucju diskursa i s1.>° Osim
zamjenjivosti, za koju je i sam Cruse naglasio da ju je nemoguce dokazati u svakome (ili u
kona¢nome) broju slucajeva, kritika dovodi u pitanje i uvjet istinitosti jer nisu sva pitanja

podloZna jedinstvenome istinosnom sudu.®

Plezionimi (priblizni sinonimi)61 leksicke su jedinice kojima se znacenjska polja tek
djelomicno preklapaju pa nisu zamjenjive u svakome kontekstu. Medusobnom zamjenom
plezionimnih parnjaka mijenja se i istinitosna vrijednost iskaza u kojem se plezionim
javlja.®? Na ljestvici sinonimnosti plezionimi ispunjavaju stupnjeve izmedu propozicijske i
nulte sinonimnosti. Stupanj sinonimnosti kod plezionima ne ovisi o udjelu, ve¢ o kvaliteti

podudaranja znacenjskih polja.

skladao americki glazbenik Marc O'Connor. Uporabom naziva fiddle umjesto violin u naslovu svoje skladbe
(za koju se inace tvrdi da je najizvodeniji koncert za violinu - sic! - nastao u posljednjih pola stoljeca, usp.
http://www.cadenzaartists.com/2015/12/21/mark-oconnor-and-the-oconnor-family-band/ [pristup  30.
prosinca 2015.]) O'Connor se jasno stilski ograduje od klasi¢cne umjetni¢koskladbene tradicije, dajuci do
znanja da je njegov idiom blizi tradicijskoj i popularnoj glazbi jer upravo se u diskursu o takvoj glazbi naziv
fiddle daleko ¢esée susrece od naziva violin. U hrvatskome nazivlju slican odnos nalazimo medu ¢lanovima
sinonimnoga niza kontrabas, *bas i *bajs.

>8 ,If two lexical items are propositional synonyms, they can be substituted in any expression with truth-
conditional properties without effect on those properties” (Cruse 2000: 158). O tome da je naziv
propozicijska sinonimija legitiman nasljednik naziva kognitivna sinonimija te da kod Crusea oznacava isti
pojam, svjedoci Cinjenica da ta dva naziva nikada ne supostoje unutar jednoga te istoga teksta toga autora.
* Ibid.

% Npr. Blazevac i Vajs 1999: 54.

*1 Cruse je naziv plesionym iz 1986: 285ff. kasnije zamijenio nazivom near-synonymy (npr. u 2000: 159).

®2 Cruse 1986: 285.
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Na kraju ljestvice sinonimnosti koji je suprotan apsolutnoj sinonimiji nalazi se
tocka nulte sinonimije. Na tome stupnju izmedu dvaju leksickih izraza nije moguce

ustanoviti nikakvo semanticko preklapanje.63

2.1.1.1.5. Podjela sinonima s obzirom na normativni status

Normiranje nazivlja podrazumijeva odredenje normativnoga statusa svakoga
naziva i njegovih istoznacnica radi izbjegavanja sinonimije, prije svega u znanstvenome
funkcionalnom stilu. U nas je u terminoloSkome radu nazive uobicajeno razvrstavati
prema sljede¢im kategorijama: preporuceni, dopusteni, nepreporuceni, zastarjeli i

Fargonski naziv.**

S obzirom na to da se izgradnja i normiranje hrvatskoga strukovnog nazivlja
danas sustavno odvija samo u okviru programa Struna pri Institutu za hrvatski jezik i
jezikoslovlje u Zagrebu, mozZe se tvrditi da je kategorizacija normativnih statusa koju su
osmislili institutski stru¢njaci trenutacno najprikladnija u domacdoj terminologiji. Navest
¢emo kratak opis kategorija koje postoje u njihovoj terminoloskoj bazi (dostupnoj na

www.struna.ihjj.hr), a kojima ¢emo se sluZiti i u ovome radu:

hrvatskoga standardnog jezika, ali i u sustav nazivlja struke o kojoj je rijec. To je u pravilu i

naziv od kojega se najlakSe tvore znacenjski povezani nazivi. U slu¢aju kad je naziv dug,

«65

predlaze se i njegov skraceni oblik koji se moZe upotrebljavati u definicijama.“” Valja

* Ibid.

* Hudetek i Mihaljevi¢ 2009: 94. U ove se kategorije prema normativnome statusu svrstavaju clanovi
sinonimnih nizova znanstvenih naziva u okviru terminoloske baze Struna pri Institutu za hrvatski jezik i
jezikoslovlje u Zagrebu. Tu bazu strukovnoga nazivlja izgraduju interdisciplinarni timovi sastavljeni od
jezikoslovaca s Instituta i predmetnih strucnjaka. Uz navedene kategorije sinonima, u bazi se javlja jos jedna,
kategorija predloZenog naziva. U nju se svrstavaju nazivi koji su prema misljenju institutskih strucnjaka
najprimjereniji, no od strane struénjaka nisu prihvaceni kao preporuceni (v. http://struna.ihjj.hr/page/o-
struni/#sadrzaj [pristup 2. sije¢nja 2016.]). Ipak, i preporucene je nazive vazno zabiljeZiti u bazi podataka
kako bi bili dostupni mogucim korisnicima te se eventualno i potvrdili kroz uporabnu normu, u slu¢aju da se
u njima doista krije potencijal sukladan procjeni institutskih stru¢njaka.

® Preuzeto s mreine stranice programa Struna http://struna.ihjj.hr/page/o-struni/#sadrzaj [pristup: 2.
sije€nja 2016.].
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primijetiti da nije dovoljno da preporuéeni naziv bude ,jezi¢no najprihvatljiviji“®;

podjednako je vazno da on u Sto vecoj mjeri bude i uskladen s terminoloskim nacelima

opisanim u poglavlju broj 1.5.2.1.

Skraceni oblik naziva nije kratica preporucenoga naziva, vec je najceSce rije¢ o
sinonimu nastalom redukcijom viserje¢ne cjeline na njezin nuzan dio. Ova je kategorija
sinonima iznimno vaZzna jer se u znanstvenome i stru¢nome diskursu nazivi ¢esto rabe u
skradenu obliku i to u onim kontekstima u kojima se izostavljeni dio podrazumijeva. Tako
se tekst rastereéuje od suviSnoga ponavljanja te dobiva na racionalnosti i ekonomicnosti
sadrzaja, a samim time i na jasnodi i razumljivosti. To je osobito prikladno u tekstovima
koji su tematski usko specijalizirani, $to je u znanosti Cest slucaj. Primjerice, u
muzikoloskome tekstu u kojem se govori iskljucivo o glazbenim ljestvicama i njihovim,
ljestvicnim stupnjevima atributi glazbena i ljestvicni mogu se slobodno izostaviti iz
sintagmi glazbena ljestvica i ljestvicni stupanj bez ikakvih komunikacijskih gubitaka. S
druge strane, ako se u jednome tekstu javljaju nazivi ljestvicni stupanj i stupanj gustoce
(npr. fakture), nijedan od njih nije uputno svoditi na skraceni oblik stupanj kako ne bi
doslo do sinonimnoga odnosa medu tim dvama nazivima. U glazbenom je nazivlju, uslijed
jakoga upliva strukovnoga iargona67, ucestalo neprimjereno kraéenje dugih, viSerje¢nih
naziva metonimijom, pri ¢emu takoder dolazi do nepoZeljnoga polisemnog tretmana
skradenog oblika naziva, koji se u drugome kontekstu upotrebljava i samostalno u
neprenesenu znalenju. Tako je u jednome sveulilisnom udzbeniku®® imitaciia u
augmentaciji (imitacija kod koje su notne vrijednosti uve¢ane u odnosu na model) postala
augmentacijom te se izrazom izjednacila s jednorje¢nim nazivom drugoga pojma
(augmentacija u znacenju uveéanja notnih vrijednosti u odnosu na model). Problem je tim
veéi ako se takva metonimija u tekstu pojavljuje naizmjence s izvornim znacenjem
preporuc¢enoga jednorjecnog naziva. Jasno je da norma ne smije dopustati sinonimiju
unutar nazivlja jedne struke pa se takva uporaba smatra nepreporuc¢enom. Postoje,

medutim, i u nazivlju sinonimi ¢ija uporaba nije preporucena, ali ni nepozeljna.

60 Nije dovoljno ako terminologiju smatramo samostalnom disciplinom koja se emancipirala od lingvistike,
sto je i glediSte autorice ovoga rada.

& Vjerojatno stoga Sto, s izuzetkom muzikologa, struc¢njaci koji se glazbom bave nemaju znanstvenu, vec
samo umjetni¢ku naobrazbu.

%8 Lugi¢ 1997: 49. Ovomu Ce se problemu posvetiti posebno poglavlje. Problem je jos znacajniji uzme li se u
obzir da kod ovoga autora pogreska nije slucajna, ve¢ se javlja u ve¢em broju analognih slucajeva, Sto
progovara o nepostojanju dosljedno izgradenoga pojmovnog sustava u toga autora.
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»Dopusteni su nazivi oni koji se susreéu u struci kao potpune istoznacnice
preporu¢enog naziva, ali su po nekome kriteriju normativho manje prihvatljivi od
preporuéenoga naziva.“® Valja, medutim, reci da se i kod tih parnjaka tesko moze govoriti
o apsolutnoj sinonimiji (u prvome redu zahvaljujudi stilskomu raslojavanju), no u pravilu je
rijeC o nazivima koji se toj idealnoj kategoriji u najvecoj mogucoj mjeri priblizavaju.
Najcesce su to supostojeci sinonimi tvoreni iz domace i strane osnove kojima je denotat
konkretan, kao Sto je slu€aj s nazivima glazbalo i instrument, pauza i stanka ili pak
kompozitor i sk/adate/j7°. Neki autori’! smatraju da domacemu nazivu uvijek treba davati
prednost pred stranime, a internacionalizme redovito kategorizirati kao dopustene nazive
te ih navoditi u zagradama (informativno).72 U ovom se radu nazivi ne¢e normirati prema
unaprijed odredenome jedinstvenom kriteriju jer neki domaci nazivi ne udovoljavaju
terminoloskim nacelima, velik ih je broj stilski obiljezenih, a neki se stalno kolebaju
izmedu aktivnoga i pasivnoga leksickog sloja. Zbog toga ¢e se prednost davati samo onim
domacim nazivima koji u veéoj mjeri zadovoljavaju terminoloska nacela s obzirom na
njima istoznacan internacionalizam. U svakom bi slu¢aju unutar istoga teksta valjalo
izbjegavati alternativnu uporabu preporucenoga i dopustenoga naziva (kao i bilo koje
druge kombinacije istoznacnica), s obzirom na to da se tako sugerira postojanje

znacenjske distinkcije izmedu njih.

»Nepreporucenim nazivima smatraju se nazivi koji nisu prihvatljivi za uporabu u
strukovnome jeziku jer su jezicno neprihvatljivi ili pogresno ili nepotpuno izrazavaju
pojam na koji se odnose.“” Najc¢esce su to nazivi koji grubo krSe neko od terminoloskih
nacela ili pak tvorbeno ne odgovaraju znacenju pojma koji bi trebali oznaciti. Nerijetko se
radi o nazivima koji su primjereni oznacitelji kojega drugog pojma, no ¢esto se pogresno
upotrebljavaju. Takav je slu€aj stupanj’*, preporuleni naziv za polozaj tona unutar

ljestvice, koji se nerijetko rabi u znacenju ,jedinica mjerenja veli¢ine intervala® umjesto

% Hudegek i Mihaljevi¢ 2009: 94.

7 Valja napomenuti da se terminoloska nacela s vremenom mijenjaju, kao Sto je slucaj s nazivom
kompozitor, koji se danas doima stilski obiljezenom posudenicom iz luksuza, dok je u drugoj polovici 20.
stolje¢a u strukovnom diskursu nepozeljnim i stilski obiljezenim nazivom smatrala njegova istoznacnica,
skladatelj.

! Npr. Hudegek, Mihaljevi¢ i Vidovié 2006: 120.

& Spomenuti autori, osim statusa preporucenoga i dopustenoga naziva, predvidaju josS i kategoriju ,za
pedagosku praksu nedopustenoga naziva“ (ibid.).

" Ibid.

“ Stupanj je inace skraéeni oblik ve¢ spomenutoga naziva ljestvicni stupani.
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preporuéenoga naziva toga pojma, stepen. Zadatak je terminoloSke norme ukazati na
takvu, nepozeljnu polisemiju (kao u naziva stupanj) i njome uzrokovanu sinonimiju (medu

nazivima stepen i stupanj).

Neke su kategorije nepreporucenih naziva posebno izdvojene, a medu njima su u

(pogresnoj) uporabi najéeséi zastarjeli nazivi i Zargonizmi.

JZastarjeli su nazivi oni nazivi koji se u jeziku struke vise ne upotrebljavaju.””

lako su (prema gornjoj definiciji) potisnuti iz uporabe, terminoloska se norma prema
njima ipak mora odrediti jer nije rijedak slucaj prelazenje takvih naziva iz pasivhoga u
aktivni sloj, kao Sto se u hrvatskome glazbenom diskursu dogadalo uslijed drustveno-
politickih promjena u posljednjem desetljecu dvadesetog stoljeca. OzZivljavanjem izraza iz
pasivnog sloja dolazi do uspostave sinonimije izmedu zastarjeloga i suvremenoga
preporucenog naziva, no taj je odnos privremen i zavrSava tako da jedan izraz reafirmira i

potisne drugi u manje aktivan ili pasivni sloj.”®

Naposljetku medu nepreporucenim nazivima valja spomenuti i Zargonizme, ,koji
se upotrebljavaju u nesluzbenome razgovoru medu strucnjacima, a ¢esto su posudenice iz
drugih jezika, metafori¢ni izrazi i sl.“”” Uz ve¢ navedene primjere metonimije78, svojstvene
razgovoru medu skladateljima, u glazbenom su nazivlju Zargonizmi u prvome redu
posudenice iz njemackoga jezika povezane s notnim zapisom i izvodenjem glazbe,
uobic¢ajene u komunikaciji tijekom glazbenih pokusa (*proba). U CeSce se takve nazive
ubrajaju *laga (poloZina), *stima (dionica), *pult (stalak), *Strajh (gudaci, gudaca

glazbala), *klapna (poklopac puhacega glazbala), *doplstrih (dvostruka taktna crta) i sl.
%k k
Uz navedeno, u optjecaju je i odredeni broj kategorija sinonima koje se mogu, ali

i ne moraju promatrati u kontekstu gorespomenutih. Postoji, primjerice, podjela sinonima

na gramatickoj razini’®, a najvise je primjera koji se razlikuju s obzirom na tvorbu rijeci

" Ibid.
7® Usp. Tafra 2005a: 218.
77 Preuzeto s mreine stranice programa Struna http://struna.ihjj.hr/page/o-struni/#sadrzaj [pristup: 2.
sije€nja 2016.].
78 .. .. .
Npr. imitacija u augmentaciji i augmentacija.
7 Usp. Tafra 2005a: 214.
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(tzv. morfoloski sinonimi, istokorijenski sinonimi ili tvorbene dublete, razlicite tvorbe od
iste osnove, istoga ili bliskoga znacenja, npr. akordni i akordski) i sintaksu (sintakticki
sinonimi, naj¢e$¢e su u pitanju viserjecni izrazi koji se razlikuju s obzirom na suodnos
sadrzanih leksickih jedinica i vrstu rijeCi kojoj elementi pripadaju, npr. teorija glazbe i
glazbena teorija). Vaino je primijetiti da razlike na gramati¢koj razini nuino
podrazumijevaju i znacenjsku distinkciju pa je tako teorija glazbe ocigledno teorija Ciji je
predmet glazba, dok je naziv glazbena teorija manje transparentan jer je osnovno

znacenje pridjeva glazben posvojno, a ne odnosno.

Pravopisna norma takoder moZe biti osnovom za funkcionalno raslojavanje
sinonimnih leksi¢kih jedinica. Raslojavanje prema pravopisnoj normi u glazbenom se
nazivlju Cesto javlja s obzirom na fazu adaptacije tudica, kao i u nacinu tvorbe i pisanja
hibridnih sloZenica. Neki autori smatraju da gramaticke i pravopisne inacice standardni
jezik ugrozavaju, dok su leksi¢ke i stilistitke pozeljne, s izuzetkom nazivlja.®° Autorica
ovoga teksta smatra da je takve inacice potrebno normirati, no ne prihvaéa nacelan stav
da sinonimija na gramatickoj i pravopisnoj razini ugrozava standardni jezik jer bi to znacilo
zaustavljanje razvoja jezika u stanju zateCenoga povijesnog trenutka, bez davanja
korekcijskoga prostora uporabnoj normi. Posebno je to vazino u znanstvenome nazivlju
koje, gotovo bez iznimke, nastaje kalkiranjem, procesom koji moze biti toliko dugotrajan
da ponekad produ i desetljeéa dok se naziv u potpunosti ne adaptira u sustav jezika
primatelja, a neki se nazivi tome ¢ak i uporno opiru. Hrvatsko je glazbeno nazivlje
najve¢im dijelom nastalo preuzimanjem i kalkiranjem stranoga nazivlja, prije svega
njemackoga, talijanskoga i engleskoga. Zaslugom Franje Kuhaca njemacko je
glazbenoteorijsko nazivlje u drugoj polovici 19. stolje¢a u cijelosti prevedeno na hrvatski
jezik®! te se, iako se mnogi Kuhacevi prijevodi u praksi nisu odrzali, njemacki glazbeni
nazivi u znanstvenome funkcionalnom stilu rabe u prevedenome obliku. S druge strane,
mnogi talijanski i engleski glazbeni nazivi (i ne samo u hrvatskome jeziku!) pruzaju otpor
adaptaciji pa fonetizirani nacin pisanja tih naziva u praksi nikada nije zazivio, usprkos

tomu Sto ga je pravopisna norma uvijek dopu§ta|a82, a ponekad i preporu(:ivala.83 Iz

8 Npr. Bari¢ et al. 1999: 48.

®! Lobe 1875, Kuhat 1890.

8 Vazeca pravopisna norma, Hrvatski pravopis Instituta za hrvatski jezik i jezikoslovlje, takoder predvida i
fonetiziran nacin pisanja pojedinih glazbenih naziva, primjerice, dZez, pank, rok i solfedo (Pravopis.hr: 6.1,
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navedenoga je vidljivo da Zivi jezik namece svoje zakonitosti te da normom nije mogude
na isti nacin tretirati sve (naizgled) istovrsne slucajeve, a ponajmanje dokinuti pojedine
oblike sinonimije (poput gramatickih i pravopisnih, iako se upravo njima ta norma
najstroze obraca). Supostojanje sinonima u nazivlju u pravilu je privremeno i kratkotrajno
ako nije stilski raslojeno84 i upravo je to prigoda u kojoj korisnici nazivlja daju mogucnost
kvalitetnijoj inacici da se u praksi potvrdi i uvrijezi, dok ona manje prikladna biva potisnuta

u pasivni sloj leksika.

Sinonimija se u leksiku javlja i kao posljedica uporabe jezika u razliCitim
sociolingvistickim kontekstima. Oni su pak medusobno propusni jer pojedinacni korisnici
jezika (pa tako i nazivlja) gotovo nikada ne djeluju u okviru samo jednoga govornog
varijeteta. Uspostavljanjem kontakta medu varijetetima nastaju nizovi kojima najcesce
najmanje jedan ¢lan odudara svojom nepripadnoséu standardnomu jeziku. U glazbenome
su nazivlju najprisutniji sinonimni parovi kod kojih je jedan izraz standardan, dok je drugi
svojstven strukovnomu Zargonu. Zargonizmi su pritom po&esto regionalno i/ili dijalektalno
obojeni pa sinonimni nizovi obuhvacdaju i kontaktne sinonime (nastale u dodiru
standardnog jezika s nestandardnim varijetetima poput dijalekta, Zargona, slenga i dr.),
kao Sto je to slu€aj s istoznaCnicama naziva rog, za koji postoje (najmanje) tri
supstandardne inacice: *korna, *korno (talijanizam svojstven Cakavskome dijalektu) i
*horna (germanizam uobicajen u govorima sjeverne i sjeverozapadne Hrvatske) te
pripadajudi nazivi zanimanja. Problem nastaje kada se supstandardna inacica ili ¢ak i cijeli
niz kontaktnih sinonima tretiraju kao punopravni strukovni nazivi u sluzbenome
dokumentu kao Sto je joS uvijek vazeéa Nacionalna klasifikacija zanimanja s nazivima u

muskom i Zenskom rodu (NN 124/2008) u kojoj se spominju i *kornist/*kornistica®, i

http://pravopis.hr /pravilo/pisanje-opcih-rijeci-i-sveza/46/, pristup 3. veljace 2016.), kao Sto su predvidale i
ostale recentne norme (npr. Babic¢ i Mogus 2011: 47; Anic i Sili¢ 2011: 779; Badurina et al. 2008: 217 itd.), a
neke i nalagale (Badurina et al. 2008). Medutim, uvidom u Hrvatski nacionalni korpus (HNK) i Hrvatski jezi¢ni
korpus (HJK) moze se pokazati da nijedna preskriptivha norma nije uspjela nametnuti fonetiziranu grafiju.
Tako, primjerice, naziv jazz pisan izvorno biljezi 2582 pojavnice u HNK-u i 1972 pojavnice u HJK-u, dok se u
obliku dZez javlja tek 14 puta u HNK-u i 99 puta u HJK-u. Punk se javlja 243 puta u HNK-u i 190 puta u HJK-u,
a pank tek po 4 puta u svakome korpusu. Solfeggio je u HNK-u zastupljen 62 puta, a u HJK-u 12 puta, dok se
solfedo pojavljuje samo po jedanput u svakome korpusu (pretrazeni su svi gramaticki oblici rijeci u
cjelovitim korpusima HNK_v30, odn. HJK na dan 3. veljace 2016.).

8 Npr. Badurina et al. 2008: 217.

® Tafra 2005a: 220.

® NKZNMZ 2008: 59.
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*hornist/*hornistica®®, i *rogist/*rogistica®, tri nezgodna primjera istoznaénih kontaktnih

sinonima od kojih nijedan nije u skladu s terminolokim nacelima®.

U raspravi o stupnjevima sinonimije u glazbenome nazivlju posluzit ¢emo se
prvenstveno prvonavedenom podjelom sinonima na istoznacnice i bliskoznacnice, dok
¢emo se na ostale opisane vrste sinonima osvrtati prema potrebi. S obzirom na to da
svaka od navedenih podjela nudi neku drugu kvalitativnu nijansu, ne Zelimo se ograniciti
isklju€ivim pristajanjem uz sustav nekoga odredenoga autora, ve¢ ¢emo za svaku situaciju
nastojati pronaci najbolju kategoriju. Kao poseban slucaj obradit éemo nazive koji su,
protivno osnovnim terminoloskim nacelima i znacajkama znanstvenoga funkcionalnog

stila, u sinoniman odnos dovedeni metonimijom.

% Ibid., 38. Za razliku od ostalih ovdje spomenutih, jedino par *hornist/*hornistica u navedenome popisu
zanimanja pripada kategoriji akademskih glazbenika, dok su ostali ,,samo” glazbenici, sviraci.

¥ Ibid., 59.

% 0d triju navedenih mogucnosti VRH prepoznaje samo kombinaciju *hornist/*hornistica u znaenju ,,onaj
koji svira rog” (str. 400) te kao dodatno znacenje navodi ,truba¢ u vojsci [Hornist je u vojsci]” (ibid.), Sto
nalazimo i na HJP-u (http://hjp.znanje.hr/index.php?show=search, pristup 10. veljaée 2016.), u RHJ-u, kao i
u RSR-u (,trubac, znacar (u vojsci)“, RSR 556). Pretpostavljamo da je do te sinonimije doslo zbog Cinjenice da
se u novije vrijeme vojni signali (znakovi) daju na trubi, dok su se neko¢ izvodili na signalnome rogu. O
nedoumicama oko suvremenih naziva sviraca roga svjedoci i Cinjenica da ga neki rjecnici potpuno ignoriraju,
ne navode¢i nijednu mogucnost. Takvu situaciju nalazimo primjerice u Ani¢evu RHJ-u iako je rije¢ o
deskriptivnome, a ne o normativnome tipu rjecnika.
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2.1.1.2. SINONIMUA U ZNANSTVENOME FUNKCIONALNOM STILU
| PEDAGOSKOME FUNKCIONALNOM PODSTILU

Sinonimija je normalna pojava u svakome prirodnom jeziku bez koje bi
ostvarivanje razli¢itih funkcionalnih stilova standardnoga jezika bilo nemoguce. Leksickom
se normom odnosi medu sinonimima ureduju, dodjeljuju im se odgovarajuéi normativni
statusi te se raslojavaju i raspodjeljuju prema funkciji i uporabnoj normi.®°> U ovome ¢e se
radu pokusati predloZiti regulacijska norma za uporabu temeljnoga glazbenoteorijskog
nazivlja u okviru znanstvenoga funkcionalnog stila s osobitim obzirom na pedagoski

funkcionalni podstil.

Za razliku od knjizevno-umjetnickoga ili razgovornoga funkcionalnog stila,
nezamislivih bez istoznacnica i bliskoznac¢nica koje ih stilski obogaéuju i pridonose
dinamici teksta, u znanstvenome je funkcionalnom stilu, a time i u nazivlju, sinonimija
nacelno nepoZeljna. Hudeéek, Mihaljevi¢ i Vidovi¢ smatraju da sinonimi u pedagoskoj
literaturi odrazavaju ili neuredenost naziva odredene struke ili pak razli¢ite stavove
pojedinih stru¢njaka. Nazivlje koje se upotrebljava u udzbenicima prema tim bi autorima
trebalo uskladiti,®° $to na podrucju teorije glazbe trenutacno nije moguée jer ne postoji

referentna baza podataka koja bi predstavljala normativni oslonac takvu uskladivanju.

Osim $to je sinonimija nepoZeljna unutar nazivlja jedne struke u znanstvenome
funkcionalnom stilu, jos veéi problem predstavlja kada se javi unutar jednoga te istoga
teksta. Iznimke se mogu opravdati tek u posebnim slucajevima pedagoskoga
funkcionalnog podstila, gdje bi potvrdene sinonime bilo dobro navesti prilikom prve
pojave pojma u tekstu (kako bi se Citatelj mogao s razumijevanjem sluZziti drugim
tekstovima slicne tematike gdje su mozda zastupljena drukcija terminoloska rjesenja), dok
bi se u ostatku teksta trebalo dosljedno drzati jedne odabrane inatice.”* Medutim, osim
na spomenutome mjestu, didaktic¢ki je neucinkovito, a usto i nestru¢no, unutar jednoga
teksta iste pojmove oznacavati razlicitim nazivima. Takav nedosljedan stil zbunjuje
Citatelja kojemu susret s razli¢itim nazivima nuzno sugerira i postojanje znacenjske razlike

medu pojmovima koje oznacavaju, a nepovoljno progovara i o autorovoj strucnoj

% Bari¢ et al. 1999: 48.
% Hudetek, Mihaljevié¢ i Vidovi¢ 2006: 120.
! Mihaljevi¢ 2007: 67.
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kompetenciji jer pravi bi stru¢njak nazivlje morao upotrebljavati precizno, jednoznacno i s

dubokim uvjerenjem u vlastiti odabir (ili u autorski formiran neologizam).

Literatura namijenjena poucavanju teorijskih glazbenih predmeta prilicno je
opterecena suvisSnom sinonimijom, koja se pocesto bez opravdana razloga javlja Cak i
unutar istoga teksta jednoga autora. Problem zasigurno medu inime leZi i u profilu
stru¢njaka koji pisu glazbeno-pedagosku literaturu, a to su mahom autori iz prakticarskih
krugova (skladatelji, nastavnici teorijskih glazbenih predmeta, nastavnici glazbene kulture
i sl.) koji slabo vladaju znanstvenim aparatom, a usto pocesto nisu ni jezicno
kompetentni.’> Njima su zakonitosti znanstvenoga funkcionalnog stila uglavnom
nepoznate, a nemaju ih potrebu ni upoznati, djelomi¢no i zbog uvrijezenoga stava da
teorija glazbe nije znanstvena, ve¢ umjetnicka disciplina (iako joj se i umjetnicki legitimitet
u akademskome smislu cesto odrie). U tekstovima takvih autora razni stupnjevi
sinonimije i polisemije odrazavaju i duboku krizu pojmovnoga sustava jer za razumijevanje
teorijskoga teksta, kojemu je zadatak Sto jednoznacnije objasniti gradivo kojim se bavi,
uvjet ne smije biti vladanje metaforickim sadrzajem Zargona; taj bi tekst morao biti u sebi
dorecen i nedvosmislen, osobito kad su u pitanju instruktivna izdanja, o kojima je ovdje

prvenstveno i rijec.

U daljnjem ce se tekstu predstaviti paradigmatski slucajevi te predloziti rjesenja
koja bi zadovoljila okvir uporabe u okviru zadane discipline, odnosno subdiscipline. Pritom
¢e se osobito nastojati prema predmetu uspostaviti stav sa suvremenog stajaliSta, no

imajuci u vidu svijest o povijesti pojmova i dijakronijskoj perspektivi njihovih naziva.

% Pitanje koje se ovdje nuzno namece jest uloga i udinkovitost (zakonom propisanih) recenzenata, lektora i
korektora te sluzbi nadleznih za odobravanje uporabe tih nastavnih materijala na razli¢itim razinama
obrazovanja (Ministarstvo znanosti, obrazovanja i sporta, Agencija za odgoj i obrazovanje, Agencija za
znanost i visoko obrazovanje). Pregledom vecéine ovdje obradenih izdanja (¢ak i onih u Ccijim se
predgovorima autori srdacno zahvaljuju lektorima na odliécno odradenome golemom poslu) ne moze se
zaobi¢i dojam da vedina tekstova nije ni najmanje uredena — a moZda ni pregledana — pocevsi od
gramatickoga i sintaktickoga (ne)slaganja medusobno ovisnih recenicnih ¢lanova do zatipaka,
supstandardnih idioma, pravopisnih i gramatickih pogresaka... Nazalost, u tome prednjace udzbenici,
pomocéna nastavna sredstva te Skolski i studijski nastavni programi. U takvome kontekstu potraga za
terminoloskom sustavno$cu pretvara se u borbu s vjetrenjatama na razini o kojoj autori u korpus uvrstenih
tekstova zasigurno nisu vodili nikakva ra¢una. Cak se ni autori suvremenih programa, standarda i udzbenika
namijenjenih poucavanju hrvatskoga jezika ni priblizno ne uspijevaju usuglasiti oko terminoloske norme pa
se i unutar jednoga te istoga izdanja nerijetko moze naici na semanticki problemati¢nu uporabu sinonimnih
parova i nizova (usp. Peti-Stantic¢ i Langston 2013: 215ff; Hudecek, Mihaljevi¢ 2007, Mihaljevi¢ i Vidovi¢ 2007
idr.).
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2.1.1.3. POTPUNA SINONIMIJA: ISTOZNACNICE

Potpuna je sinonimija mogudéa ako postoje potpuni sinonimi ili istoznacnice,”
nazivi koji su ,medusobno zamjenjivi u svakome kontekstu“** bez ikakve promjene
znacdenja. Takav je tip sinonimije vrlo rijedak, a s obzirom na konotativni sadrzaj naziva
neki ga autori smatraju i nemoguc’im,95 dok drugi tvrde da ,apsolutna istoznacnost [...]

mozda postoji samo u terminologiji“’® smatrajuéi je ,periferijom kategorije sinonim u

leksikografskoj praksi“.”’

U hrvatskome glazbenom nazivlju potpuno se sinoniman odnos najcesce susreée
medu nazivima stranoga podrijetla u razli¢itim fazama adaptacije u sustav jezika
primatelja ili pak izmedu supostojecega internacionalizma i njemu istoznacnoga leksema
domacdega podrijetla. Vecina glazbenih pojmova nastala je izvan domacega kulturnog
kruga pa su tako i njihovi domadi nazivi uglavnhom motivirani stranima. Strani pak nazivi
uvijek prolaze kroz nekoliko faza adaptacije dok se ne odomade u sustavu jezika
primatelja, pri ¢emu neko vrijeme supostoje dvije razliite inacice naziva, odnosno
sinonimi koje valja normirati. Ponekad taj put i nije jednosmjeran, ve¢ se rac¢va u dva
smjera: s jedne strane transformacija se rijeCi zaustavlja u fazi kad je joS uvijek
prepoznatljiva tvorba jezika davatelja (najcesce je rijec o internacionalizmima), dok drugi
put nastavlja prema formiranju kalka — prevedenice ili semantitkoga kalka.® Prilikom
odvajanja nerijetko dolazi do znacenjskih promjena — promjena u semantickoj ekstenzijigg.
Filipovi¢'® razlikuje tri mogucnosti: nultu semantic¢ku ekstenziju, kod koje nema promjene
znacenja prilikom adaptacije, suZenje znacenja ili semanticku specijalizaciju, prilikom koje

se smanjuje broj znacenja ili pak suzava znacenjsko polje u odnosu na model, te

% Osim istozna&nicama i bliskozna&nicama ova se dva tipa sinonima u domadoj literaturi nazivaju: pravim i
nepravim sinonimima (v. Babi¢ 1992: 260 s komentarom u Petrovi¢ B. 2005: 122), odnosno dubletama i
varijantama (koje uglavnom odgovaraju pojmu istoznacnice) te sinonimima (slicnoznacnicama,
suznacnicama, v. Sili¢ 1999: 190f). U ovom se radu preferira uporaba naziva istoznacnica.

% Samardzija 1995: 18.

> Npr. Palmer 1981: 89, Milkovi¢ 2010: 138f i dr.

% Zari¢ i Wittschen 2008: 9. Autorice ne obrazlaZu ovakav svoj stav, no iz teksta je moguce naslutiti da je
tomu tako stoga sto je prilikom terminoloskoga planiranja moguce po volji konstruirati naziv (neologizam),
njegovu definiciju, opseg i hijerarhijski status.

%" Sari¢ 2011: 317.

% Objasnjenje faza adaptacije i s njima povezanih naziva nalazi se u sljede¢emu poglavlju.

* Filipovi¢ 1986: 161ff.

% 1bid.
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naposljetku i prosirenje znacenja, koje je u terminologiji iznimno rijetko jer se nazivi
uglavnom posuduju kako bi oznacavali to¢no odredeno i ograni¢eno znacenjsko polje,

leksi¢ku prazninu u jeziku primatelju.

Pravim istozna¢nicama najblizi su oni sinonimi koji oznacavaju pojmove
jednostavnoga, konkretnog, obi¢no predmetnog sadrzaja. U sluCaju da postoji vise
potvrdenih inacica koje podjednako zadovoljavaju terminoloska nacela, uputno je odluciti

se za hrvatski naziv ili, ako je to nemoguce, za Sto adaptiraniji naziv stranoga podrijetla.

Neki se strani nazivi, medutim, doista ¢vrsto opiru adaptaciji. Takvi su, primjerice,
gotovo svi talijanski izrazi za tempo, dinamiku i nacin izvodenja glazbe koji se
tradicionalno i u cijelome svijetu upotrebljavaju u izvornome obliku. Kao takvi,
predstavljaju stanoviti glazbeni esperanto koji bi bilo besmisleno pohrvacivati na bilo koji

101 sligno

nacin, a i pravopisna norma predvida pisanje tih rijeci i izraza u izvornome obliku
je i s pojedinim nazivima preuzetim iz engleskoga (uglavhom nazivi novijih stilova i
pravaca kao Sto su house, trance i sl., no vrijedi i za poneki stariji kao $to je boogie-
woogie) 2. Neki se glazbeni nazivi, medutim, reterminologiziraju i/ili determinologiziraju
pa po usvajanju u drugim nazivljima ili opdemu jeziku ponekad preuzmu i hrvatsku grafiju,

dok se to u literaturi s podrucja glazbe ne susreée gesto.'®

1% pravopis.hr: 6.1., http://pravopis.hr/pravilo/pisanje-opcih-rijeci-i-sveza/46/, pristup 7. veljate 2016.

Primjerice, naziv house (pravac elektronicke glazbe) ne biljezi nijednu fonetiziranu pojavnicu (haus) u
HJK-u, dok se u izvornome obliku javlja trideset i Sest puta; trance biljezi osam pojavnica, trens ponovno
nijednu; boogie-woogie javlja se Sesnaest puta, a bugi-vugi tek Cetiri (pretrazivanje cjelokupnoga korpusa na
dan 7. veljace 2016.).

103 Tako, primjerice, u HJK-u nalazimo da se rije¢ crescendo (= rastudi), jedan od talijanskih naziva koji se u
literaturi o glazbi redovito javlja u izvornome obliku, fonetizira kada se upotrebljava u medicinskoj literaturi
(,apikalni sistolicki Sum [...] ispunjava cijelu sistolu s kreSendom prije njezina kraja“, Mardesi¢, D. et
al., Pedijatrija, Zagreb: Skolska knjiga, 2000, str. 561), kao i kad se, u prenesenome znacenju, pojavi kao dio
opcega jezika, primjerice u novinskim tekstovima: ,Krugovi bliski radikalnoj desnici tvrde da ¢e potkraj
kolovoza poceti niz skupova — uvertira bi trebala biti na splitskoj rivi, a kreSendo u listopadu.” (Vjesnik
online, 3. 8. 2001.), ,Te antologijske dogodovstine mladoga hrvatskoga politickog milenija, taj urnebesan
predizborni kreSendo, meteZ i drmez izbornog derneka, vrijedni su svacije pozornosti.” (Vjesnik online, 30.
11. 2003.), ,,Bit ¢e to plivacki kresendo!” (Vjesnik online, 19. 11. 2004.). Medutim, i u takvim se kontekstima
¢esto javlja u izvornoj grafiji pa se ne moZe govoriti o pravilu.

102

45



2.1.1.3.1. SUPOSTOJANIE RIJECI STRANOGA PODRIJETLA U RAZNIM
FAZAMA ADAPTACHE U SUSTAV HRVATSKOGA STANDARDNOG JEZIKA

Kao Sto je iz prethodnih primjera vidljivo, rije¢i stranoga podrijetla prilikom
adaptacije u sustav jezika primatelja katkada istodobno zadrzavaju dvije ili vise razli¢itih
inacica. Analizom takvih rijeci utvrdeno je da njihovo znacenjsko polje moZe ostati posve
nepromijenjeno pa govorimo o istoznacnicama, no moze se i razlikovati — suziti ili na drugi
nacin promijeniti, Sto rezultira drukdijim znacenjskim odnosima izmedu modela i

194 Osim promjene znalenjskoga polja, uporabom rijedi stranoga podrijetla u

replike.
raznim fazama adaptacije tekst se moze i registarski varirati'®, pri ¢emu za manje
adaptiranim inac¢icama — posudenicama iz luksuza — Cesto posezu autori koji tekstu Zele
dati prizvuk visokoga stila. Medutim, u znanstvenome funkcionalnom stilu tekst bi trebalo
rasteretiti od nepotrebnih stranih izraza ako postoje istoznac¢ni potvrdeni hrvatski nazivi

koji zadovoljavaju terminoloska nacela.

U jezikoslovnoj uporabi postoji niz naziva kojima se oznacavaju leksicke jedinice u
raznim fazama jezi¢ne adaptacije. Koristit ¢emo se uglavnom cetirima stupnjevima
Filipoviceve razredbe pa ¢emo razlikovati strane rijeci (ili izraze), tudice, posudenice i

kalkove.

Strana se rije¢ upotrebljava u izvornome obliku, kao i u jeziku iz kojeg je
posudena, i ni na koji se nacin ne prilagodava sustavu jezika primatelja. Tudica je grafijski
prilagodena jeziku primatelju, no zadrzava neke gramaticke odrednice svojstvene sustavu
jezika davatelja. Posudenica je i gramaticki prilagodena sustavu jezika primatelja, dok
naziv kalk obuhvaca prevedenice (kod kojih su strani morfemi zamijenjeni domacima) i
semanticke kalkove (novotvorenice koje su nastale na poticaj stranoga modela te se s

njime znacenjski podudaraju, no tvorbeno nisu u nikakvoj vezi).'*’

Kod nekih se rijeci statusi tudice i posudenice preklapaju jer im nije potrebna

posebna gramati¢ka prilagodba sustavu jezika primatelja. Primjerice, imenice Zenskoga

104 . oy T . . v . e . . . .
Dolazi do tzv. semanticke specijalizacije posudenica. O znacenjskim razlikama medu izrazima u raznim

fazama adaptacije u sustav jezika primatelja bit ée govora u poglavlju posve¢enome bliskoznacnicama.

105 . . . . . . v v .. .
Za razliku od registra u diskursu o glazbi, gdje naziv oznacava odredeno podrucje visine tona, ovdje je

rije o registarskoj varijaciji, odnosno ,varijaciji u govoru odredene skupine s obzirom na situaciju” (Cruse

2000: 60f).

106 Stupnjevanje prema Filipovi¢ 1986: 43f, 156.

Noviji teoreticari nude i drukcije modele stupnjevanja prema fazama adaptacije u sustav jezika

primatelja, no za potrebe ovoga osvrta Filipovi¢eva je ocijenjena prikladnom.
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roda s do¢etkom —a odmah po preuzimanju postaju sklonjive te se ponasSaju kao i sve

takve imenice domacega podrijetla:

strana rijec: cadenza (tal.)

tudica = posudenica: kadenca (G: kadence, D: kadenci itd.)

Neke pak strane rijeCi ne zahtijevaju ¢ak ni grafijsku prilagodbu pa se iznimno
lako uklapaju u sustav jezika primatelja: nota, ostinato, rondo i sl. One se u tolikoj mjeri

osjecaju dijelom hrvatskoga leksika da ih nije potrebno navoditi u kurzivu.®

lako terminoloska nacela nalazu da se hrvatskim nazivima dade prednost pred
onima stranoga podrijetla'®, prihvacanje je potonjih nuino kada ne postoji
zadovoljavaju¢a domaca istovrijednica. Najveéi broj glazbenih naziva ipak Ccine
internacionalizmi, uglavnom grckoga, latinskoga i talijanskoga podrijetla, koji su prisutni u
svim europskim jezicima i bilo bi ih nerazumno, mozda i nemogudée, prevesti. Stoga je
medujezi¢no posudivanje leksickih jedinica u glazbenomu nazivlju nuznost, no u svakom
je slucaju pozeljno odabrati inacdicu koja se bolje odomadila u sustavu jezika primatelja.
Kriteriji odomacenosti nigdje nisu jasno postavljeni pa ih za potrebe ovoga rada
formuliramo u skladu s jezi¢nim osje¢ajem autorice teksta.

Prema tome pozZeljno je da preporucéena inacica naziva bude:

1. potvrdena u relevantnoj suvremenoj stru¢noj i/ili znanstvenoj literaturi**

2. potvrdena u suvremenoj opc¢oj refererencijalnoj literaturi*** i/ili

3. potvrdena u dostupnim digitalnim korpusima (HNK, HIK, AM*2)!13,

1% U ovom su radu svi nazivi (i domadi i strani) istaknuti kurzivom jer je to uobicajeno u takvom tipu radova.

U svim se drugim vrstama tekstova kurzivom isti€u samo oni nazivi koji ne odgovaraju sustavu jezika
primatelja — naj¢es¢e odudaraju grafijski, a mnogi su i infleksibilni.

% Hudeéek i Mihaljevi¢ 1999: 70ff.

Navedena je uglavnom pedagoska literatura namijenjena poucavanju teorijskih glazbenih predmeta i
odobrena za uporabu u osnovnim i srednjim Skolama, odnosno obvezna i dopunska literatura u sustavu
visokoga glazbenog skolstva.

"1 potvrdenost u opcoj referencijalnoj literaturi manjkav je kriterij jer je rijeC o vrlo specijaliziranim
pojmovima koje uglavnom nisu dijelom opcega leksika. Ipak, neki se nazivi mogu pronadi pa ée se na takve i
obratiti pozornost.

2 Am je korpus sastavljen iz naslova, sazetaka i klju¢nih rijeci tekstova objavljenih u ¢asopisu Hrvatskoga
muzikoloSkog drustva Arti musices u razdoblju od 2007. do 2015. godine. Rezultati su dobiveni
pretraZivanjem Portala znanstvenih ¢asopisa Republike Hrvatske Hréak (http://hrcak.srce.hr/arti-musices).
Potvrdenost u tome korpusu pokazat ¢e se manjkavim kriterijem jer taj Casopis nije specijaliziran za
glazbenoteorijska pitanja.

3 potvrdenost u HIK-u i HNK-u takoder se moZe uiniti labavim kriterijem s obzirom na to da se u njima
javlja vrlo mali broj pojavnica glazbenih naziva (javljaju se uglavhom u glazbenim kritikama, izvjestajima o
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Medu tako odabranim inadicama prednost ¢e se dati onoj koja bolje udovoljava
ostalim terminoloskim nacelima: prosirenija je, uskladenija sa sustavom jezika primatelja,
krada te tvorbeno plodnija. Moguée je, medutim, da se konacan izbor kompetentnoga
terminologa zbog razlicitih razloga ipak ne podudari s uporabnom normom. Stoga je
svakome pojedinathom nazivu vazno prilagoditi pristup i pomno ispitati sve aspekte

problema.

koncertnim zbivanjima, recenzijama izdanja i sl.). Ipak, autorica je misljenja da je vrijedno u obzir uzeti i taj
kriterij jer on otkriva formu u kojoj su glazbeni nazivi dostupni najsiroj javnosti.
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2.1.1.3.1.1. STRANE RIJECI | IZRAZI <> TUDICE

Izmedu stranih rijeCi, odnosno izraza, i tudica, naziva u prvoj i drugoj fazi
adaptacije u sustav jezika primatelja, razlika je uglavnom samo u nacinu pisanja, dok im se
znacenjska polja u pravilu preklapaju. Nacelno ¢e se prednost dati prilagodenijem nazivu,
osim u slu¢aju nedovoljne potvrdenosti te tamo gdje se grafijom Zeli istaknuti semanticka

specijalizacija jedne od inacica (npr. rondeau i rondo). lzdvajamo nekoliko paradigmatskih

primjera.
*CAMBIATA <> KAMBIJATA

cambiata kambijata

suvremena strucna i znanstvena literatura (Luci¢ 1951 1969)114 Petrovi¢ 2006, 2011
Devcic¢ 1993
Magdi¢ 2006
Michels 2006

suvremena opca referencijalna literatura - -

dostupni digitalni korpusi - -

(broj pojavnica u glazbenome kontekstu)

Kambijata je kontrapunktna stilska figura iz razdoblja renesanse za Ciji se naziv moze
tvrditi da pripada vrlo specijaliziranome dijelu leksika, Sto je i vidljivo iz izostanka pojavnica iz
opéega dijela odabrane literature, a to je vjerojatno i jedan od razloga njezine preteine
neuklopljenosti u sustav jezika primatelja. Javlja se u petorima promatranim bibliografskim
jedinicama, no tek u jednoj u fonetiziranu obliku, uz sljede¢u etimolosku biljesku: ,Prema imenu
skokom napustene disonantne note — nota cambiata (tal. cambiare — mijenjati, izmjenjivati) —

“11> 5 obzirom na to da je fonetizirana inadica potvrdena u stru¢noj

figuru nazivamo kambijatom.
literaturi, a ponasa se kao i slicne imenice Zenskoga roda tvorene od domacde osnove, nema se
potrebe sluZiti stranom grafijom te valja preporuiti oblik kambijata.'*® Znacenjske razlike medu
sinonimnim parnjacima nema, osim Sto se zbog potvrdenosti fonetiziranoga naziva uporaba
strane rijeCi moZe smatrati ortografskim posudivanjem iz luksuza, stanovitim stilskim

nijansiranjem. Uporaba oblika cambiata bila bi opravdana samo u sklopu latinske sintagme, nota

cambiata, upravo tako kako je ucinjeno u gornjemu citatu.

114 . . . . .o v .. . . . ..
Podatak je stavljen u zagradu jer nije rije¢ o suvremenoj literaturi, no ipak smo ga morali navesti jer su

obje knjige uvrstene kao obvezna literatura na sveuciliSnim studijima u RH.

" petrovi¢ 2006: 54.

U suvremenoj studijskoj literaturi postoji ¢ak i pokusaj prevodenja ovoga naziva na hrvatski: u prijevodu
knjige Glazba u renesansi Stanislav Tuksar prevodi ga kao obrat (Brown i Stein 2005: 297). Jasno je da je taj
naziv neprikladan jer je jednak uvrijeZzenu nazivu za inverziju intervala, no nasrecu nije dalje prosiren.
Uostalom, prikladniji bi prijevod bio zamjena negoli obrat.
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CHACONA, CHACONNE, CIACCONA <> CAKONA;
PASSACAGLIA <> PASAKALIA

Cakona i pasakalja nazivi su za instrumentalne skladbe nastale tehnikom
variranja ostinatnoga obrasca, a po obliku su varijacijski nizovi. Na ovome ih mjestu
obradujemo usporedno™’ jer se tijekom povijesti glazbe njihova znagenja neprestano
ispreplicu do te mjere da se gotovo moze govoriti o jedinstvenome znacenjskom polju.

lako se (i) danas u teoriji nastoji uspostaviti jasna razlika izmedu cakone i
pasakalje pa se najéeS¢e objasSnjava kako tema cakone, za razliku od pasakalje, osim

119

ostinatnoga basa moze'® (ili mora®®) biti ostinatna akordna progresija, ti su se nazivi

tijekom povijesti svojega supostojanja uglavnom upotrebljavali alternativno, osobito u 17.

120 \/on Troschke®! navodi

stoljecu, kada tip varijacija koji oznacuju dosize klasi¢nu formu.
kako se od 1615. godine nadalje pasakaljom ili Cakonom nazivaju varijacijski nizovi nad
ostinatnim basom te da se u 17. stolje¢u nazivi upotrebljavaju u razli¢itim znacenjima, da
bi u 18. stolje¢u medu njima nestalo svake ranije utvrdene razlike. Istodobno, medutim,
njemacki teoreticari nastoje uspostaviti umjetno razgraniCenje izmedu (tada vec

povijesnih i gotovo ,mrtvih“) formi ozna&enih oblicima naziva ¢akona i pasakalja*??, da bi

u 20. stoljecu o stvarnom znacenju tih naziva zavladala prava nedoumica.

" Tako je u¢injeno i u HMT-u gdje su ti nazivi obradeni u jedinstvenoj pojmovnoj monografiji naslovljenoj

Chaconne — Passacaglia (von Troschke 1992).

% Klobugar 2011: 85, Petrovi¢ 2005: 164 i 2011: 68.

19y, stav W. Apela spomenut u Brunsmid 1977a. Tomu nasuprot Luci¢ navodi kako ,neki pisci isti¢u da je
tema chaccone uvijek u basovskoj dionici, a u passacaglije moze biti i u ostalim dionicama, iako to praksa
uvijek ne dokazuje.” (Lu¢i¢ 1997: 515 i 1954: 501). Zanimljivo je da Luci¢ ne spominje mogucnost da tema
tih varijacijskih nizova bude harmonijska progresija, iako spominje neke takve primjere poput Bachove
Ciaccone iz Partite za soloviolinu u d-molu BWV 1004 (usp. Luci¢ 1954: 501).

120 Prije toga ,klasicnog” razdoblja pasakalje i cakone postojale su neke sitne znacenjske razlike. U 16. st.
raznim oblicima naziva ¢akona obiljezavaju se pjesme za ples, osobito one iz ,,novoga svijeta”, a od pocetka
17. stoljeda i ritmizirani nizovi akorda kojima se prate pjesme za pjevanje i plesovi. Za to se vrijeme raznim
oblicima naziva pasakalja imenuju improvizirane glazbene forme i na sli¢an nacin nastale skladbe. Na
samome poceku 17. stolje¢a biljezi se uporaba naziva pasakalja za kadenciraju¢e formule i druge
harmonijske obrasce, a od 1620. i za razne varijacijske forme. Potom se inaCice naziva pasakalja i cakona
rabe sinonimno (von Troschke 1992: 1).

 1bid.

122 Kao razlikovni &imbenici spominju se mjera, tonski rod, struktura teme, tempo, nacin primjene ostinata i
dr. (ibid., 10).
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Naziv &akona stariji je i javlja se u Spanjolskoj tijekom 16. stolje¢a kada chacona
oznacava pjesme namijenjene plesu. U raznim jezicima susrecu se i razliCite inacice
naziva: u Spanjolskome chacota i chacona, u talijanskome ciacona, ciaccona, u

francuskome chaconne, a u engleskome chacony. Etimologija mu je posve nejasna.'?

U domacoj literaturi naziv ovoga izvorno Spanjolskog plesa dolazi u razliitim
oblicima kao posudenica iz nekoliko jezika (Spanjolskoga, talijanskoga, francuskoga i dr.).
Vecina se autora opredjeljuje za izvornu grafiju, iako svoj izbor inacice ni¢ime ne
potkrepljuje. Dominiraju one s docetkom —a, a potom je najéesci iz francuskoga preuzet
oblik chaconne, vjerojatno stoga Sto se i u glazbenoj literaturi Cesto realizirao u
francuskome stilu, a i francuski su nazivi uvrijezeni po analogiji na uzuse imenovanja
suitnih stavaka. U fonetiziranom se obliku naziv javlja tek na Hrvatskome jezichom

portalu, no tamo se nalaze i dvije nefonetizirane inacice.

chacona, chaconne, ciaccona c¢akona
suvremena strucna i znanstvena Luci¢ 1997 (ciaccona, chaconna) -
literatura Petrovi¢ 2006 (chaccone)

Michels 2006 (chaconne)
Petrovi¢ 2010a, 2011 (ciaccona)
Klobucar 2011 (ciaccona)124

suvremena opca referencijalna HE (chaconne) HJP
literatura HIP (chacona, chaconne)

PE (chaconne)

dostupni digitalni korpusi - -
(broj pojavnica u glazbenome
kontekstu)

| naziv pasakalja nastao je u Spanjolskoj, a isprva je glasio pas(a)calle; etimologki
se oslanja na rijeci pasar (ici, prolaziti) i calle (ulica). U raznim jezicima biljezi mnogo vise
oblika od prethodnoga. Talijanske su mogucénosti passacallo, passacaglia i passacaglio (u
mnoZini passacalli, passacaglie, passacagli), a francuske pasecalle, passacaile i
passecaile.® U ovome se slutaju nai autori redovito odluduju za talijanski oblik s
docetkom —a. U opcejezicnim su referentnim korpusima pak primijeéeni i pokusaji

fonetizacije tih naziva.

2 1bid,, 1.
2% |nformativno navodi i francusku inagicu (chaconne, op. cit., 84).
125 .

Ibid.
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passacaglia pasakalja
suvremena strucna i znanstvena Palisca 2005 -
literatura NPPSGPS 2008

Petrovi¢ 2005, 2010, 2011

Klobucar 2011
suvremena opca referencijalna HE -
literatura PE

VRH
dostupni digitalni korpusi HJK: 6 HJK: 2
(broj pojavnica u glazbenome HNK: 8 HNK: 2
kontekstu)

Prilikom normiranja tih naziva u obzir valja uzeti sljedece Cinjenice:

- osnovno je znalenje pojmova pasakalja i ¢akona povezano s njihovom
klasichom formom, ostinatnim varijacijskim nizovima kakve nalazimo u glazbi 17. i 18.
stoljeéa

- razlika izmedu naziva (s obzirom na taj klasi¢ni oblik) uspostavljena je naknadno
i to teorijski, a iz korpusa glazbene literature ne moze se izluciti nikakvo razlikovno pravilo

- fonetizirani nacin pisanja u ovim slucajevima nije uvrijezen, no ipak je potvrden

- izvornih oblika naziva pasakalja i cakona mnogo je, no postoji samo po jedna
hrvatska fonetizirana inacica i ona pokriva sve regionalne oblike

- autori koji se koriste pojedinim izvornim nacinima pisanja tih naziva nigdje ne
obrazlaZzu svoj odabir (jer je i razlika medu njima nejasna, ako se uopée moze utvrditi)

- uglavnom se rabe inacice s docetkom —a (a ne npr. —e) jer se one lakSe uklapaju
u sustav jezika primatelja: istoga su roda te se sklanjaju na isti nacin kao i hrvatske
imenice Zenskoga roda s do¢etkom —a, sto je takoder potvrda integriranosti u sustav (usp.
prethodni primjer, kambijata); misljenje je autorice teksta da se nazivi koji su prihvatili
fleksiju svojstvenu hrvatskomu jeziku trebaju smatrati posudenicama, Sto se mora odraziti
i u nacinu pisanja

- terminoloska nacela nalazu davanje prednosti nazivu koji je bolje prilagoden

sustavu hrvatskoga standardnog jezika.

Sve to govori u prilog odabiru fonetiziranih oblika pasakalja i cakona kao
preporucenih naziva, iako su u praksi bez iznimke uvrijezeniji strani. Fonetizirani su oblici,

medutim, prikladniji, ne samo zato Sto se bolje uklapaju u sustav jezika primatelja vec i
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stoga Sto, prihvatimo li takvu definiciju, (u okviru hrvatskoga jezika) mogu predstavljati
hiperonim stranim oblicima, koji se pak mogu normirati kao nazivi za oslikavanje
regionalnih i stilskih nijansi.126 Otvorenim ostaje pitanje sinonimije izmedu dvaju glavnih
naziva, a posebno s obzirom na umjetno im nametnuto teorijsko razgranicenje. Nijedan
od njih (ni pasakalju ni ¢akonu) ne bi imalo smisla proglasiti preporu¢enim nazivom
naustrb onoga drugoga i to je mjesto gdje ¢ak i kognitivhu sinonimiju valja tolerirati,
pogotovo s obzirom na nemogucénost utvrdivanja definitivnoga odnosa izmedu
pripadajuéih im znacenjskih polja. Uzrok je toj pojavi u stvarnome stanju s obzirom na
autorske naslove djela umjetnicke glazbene literature koja bi na koncu morala presuditi u

znacenjskoj debati.

*CODA <> KODA, *CODETTA <> KODETA

U usporedbi s prethodnim primjerima nazivi koda i kodeta potvrdeniji su u
fonetiziranome obliku, vjerojatno zahvaljujuci i gramatickoj podudarnosti sa sustavom
jezika primatelja (podudarnost gramatickoga roda s obzirom na docetak -a koja
omogucuje laku prilagodbu hrvatskoj fleksiji; naglasni i uopce fonoloski sastav), zbog cega
im je bila potrebna minimalna prilagodba. Imenice koda i kodeta ponasaju se posve poput
domacih imenica s istim doCetkom. Tomu usprkos kod mnogih ih autora jo$ uvijek
nalazimo i u izvornoj grafiji, Sto se s danasnjega gledista moZe smatrati namjernim
obiljeZzavanjem iz luksuza jer znacenjske razlike medu domadim i stranim parnjacima
nema, a ne bi je bilo moguce ni uspostaviti s obzirom na to da razina pojmova koda i

kodeta nadilazi povijesna i stilska ogranicenja.

Promotrimo li inaCice prema kriteriju potvrdenosti, dolazimo do sljedecega
rezultata: fonetizirani je nacin pisanja znatno prosireniji kod osnovnoga naziva koda nego

$to je to slucaj s iz njega izvedenim nazivom kodeta. Potonji je pak i kao pojam u uporabi

12 Jako se protivi fonetizaciji nekih glazbenih naziva jer bi ,izgledali nakaradno”, ni Gligo ne vidi nikakve

prepreke fonetiziranomu nacinu pisanja naziva pasakalja: , |z prethodno navedenih Silicevih primjera (rock,
jazz, blues) jasno je da se u praksi nije ni prislo razmisljanju o pomaku granica prema fonoloskoj ortografiji
jer bi oblici rok, dZez i bluz izgledali nakaradno. [...] ZaSto npr. pojam passacaglia ne pisati pasakalja,
solfeggio solfedo, musical mjuzikl, happening hepening ako vec violoncelo nije violoncello a ni ¢embalo
cembalo?“ (Gligo 2004: 34). Iz citiranog se teksta takoder razabire da je preferencija za jedan ili drugi nacin
pisanja velikim dijelom temeljena na subjektivnoj prosudbi.
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znatno rjedi (jer svi glazbeni oblici mogu imati kodu, no samo neki, uglavhom oni skladani
prema sonatnom nacelu, imaju kodetu) pa njegovu fonetiziranu inacicu stoga nalazimo
tek u jednome promatranom izvoru. U svakome slucaju valja preporuciti fonetizirane
oblike naziva koda i kodeta jer su prilagodeniji sustavu jezika primatelja, iako su u praksi
znatno manje uvrijezeni od talijanskih. Od svih spomenutih oblika najnoviji rjecnik

hrvatskoga standardnog jezika, VRH'*’, kao dio standardnoga leksika biljezi samo kodu.

coda koda
suvremena struc¢na i znanstvena literatura | Cipra 1962'% Petrovi¢ 2006
Luci¢ 1997 Michels 2006
Klobucar 2011 Dedi¢ 2015
Dedi¢ 2014; 2015"*°
suvremena opca referencijalna literatura HE™® HIp™!
HJP VRH
PE
dostupni digitalni korpusi HJK: 2 HJK: 3
(broj pojavnica u glazbenome kontekstu) HNK: 6
codetta kodeta
suvremena strucna i znanstvena literatura | Cipra 1962 Petrovi¢ 2010a
Klobucar 2011
Dedi¢ 2014; 2015
suvremena opca referencijalna literatura HJP -
PE
dostupni digitalni korpusi - -
(broj pojavnica u glazbenome kontekstu)

27 str. 564.

128 Ovaj naslov ne moZe se smatrati suvremenom literaturom, no, poput Lucicevih starijih knjiga (1951, 1954
i 1969), propisan je kao obvezna literatura iz vecega broja kolegija na visokim Skolama u RH pa je stoga i
uvrsten na ovo mjesto.

129 Ovaj se autor u naznacenome tekstu koristi objema inaCicama, no u nacelu zastupa stranu grafiju i to bez
isticanja kurzivom. Coda se javlja 13 puta, koda tek dvaput, codetta Sest puta, a kodeta nijednom.

B0y Hrvatskoj enciklopediji nalazimo zanimljivu razliku izmedu naziva koda koji se odnosi na poeziju i
napisan je fonetizirano (HE http://www.enciklopedija.hr/Natuknica.aspx?ID=32203, pristup 5. sije¢nja
2016.) i njegova glazbenog homofona  zabiljezenog na izvorni nacin  (usp.  HE,
http://www.enciklopedija.hr/Natuknica.aspx?ID= 12167, pristup 5. sije¢nja 2016.).

By biljeZi obje inacdice osnovnoga naziva, i codu i kodu, dok je od inaica umanjenice prisutna samo
codetta (HJP, koda, http://hjp.znanje.hr/index.php?show=search_by_id&id=eltmWhg%3D&keyword=koda;
coda, http://hjp.znanje.hr/index.php?show=search_by_id&id=f1xhXBk%3D&keyword=coda, gdje se biljeZi i
dodatno znacenje, ,u jazzu: zavrSna sekvenca neovisna o prethodnim refrenima, istiCe virtuoznost
izvodaca”, te naposljetku codetta, http://hjp.znanje.hr/index.php?show=search_by_id&id=f1xhXxE%3D
&keyword=codetta, pristup svemu 6. veljace 2016.).
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2.1.1.3.1.2. STRANE RIJECI/TUBICE <> POSUDENICE

Kada strana rijec ili tudica postane posudenica, to znaci da se svojim gramatickim
odrednicama posve integrirala u sustav jezika primatelja. Vidjeli smo da strane imenice
Zzenskoga roda s docetkom -a (cambiata, passacaglia, ciaccona, coda...) u pravilu bez
problema prihvacaju oblike hrvatske fleksije uz nultu transmorfemizaciju (pritom,
naravno, pravopisna prilagodba ne igra nikakvu ulogu). Neke druge kategorije rijeci,
medutim, u procesu integracije u sustav jezika primatelja prolaze i kroz morfoloske
promjene, naj¢es¢e tako da prilikom usvajanja gube strani docetak (npr. concerto —
koncert™?, ”‘portamento133 - portament134, *ritornello — ritornel*> i dr.) ili pak tako da
dobiju hrvatski docetak, obi¢no kada su u pitanju suglasnicke osnove kojima je potrebno

dodatno odredenje gramatitkoga roda (npr. njem. Kadenz — hrv. kadenca®®).

Autori literature namijenjene nastavi teorijskih glazbenih predmeta u nas Cesto
se kolebaju u odabiru izmedu strane rijeci, tudice i posudenice, pri ¢emu malokoji
pokazuje nacelan stav, dok se kod nekih ne moZe razabrati nikakva dosljednost. Ipak,

moze se razabrati da neki autori viSe naginju izvornoj grafiji, poput Magdica koji se koristi

| 137

inaCicama *cambiata, *portamento, *stretta i s Kod Klobucara se, primjerice, ne moze

nazrijeti jasan stav pa se tako javljaju *coda i *codetta, *sarabande (franc.), *continuo,

138

*couplet, *refrain™>° ali i sarabanda (hrv.), tokata, ricerkar, kancona, ritornel, kao i

132 v . v . . , .1s . .. . . v
U ovom se slucaju docetak izgubio veé prilikom ulaska naziva u sustav jezika posrednika, njemackoga.

Istom se prigodom dogodila transfonemizacija talijanskoga ,,c“ [€] u njemacki ,z“ [c], koji se zadrZao i u
hrvatskome, usp. Ljubici¢ 2011: 64.

133 Magdié¢ 2006: passim.

34 petrovi¢ 2006: passim.

13 Pretrazivanjem HJK-a saznajemo kako taj naziv tretiraju klasici hrvatske knjizevnosti: August Senoa sluzio
se fonetiziranim oblikom (Prijan Lovro, 1873.), dok Vladan Desnica i Nedjeljko Fabrio preferiraju stranu
grafiju (Proljeca Ivana Galeba, 1957. i VjeZbanje Zivota, 1985.). HIK, pretrazivanje cjelovitoga korpusa, 2.
veljace 2016.

% Ova je rije¢ zanimljiva jer je u jeziku posredniku, njemackome, najprije izgubila docetak, da bi ga u
hrvatskome ponovno dobila.

7 Magdi¢ 2006: passim.

Spominjuci refrain kao temu ronda u razdoblju baroka, Klobucar navodi kako se on ,ne smije poistovjetiti
s istoimenim nazivom za pripjev u slozenom obliku pjesme” (2011: 39). Ni kod jednoga drugog autora ne
nalazimo takvu semanticku specijalizaciju, osobito imajuéi na umu povijesno ispreplitanje kruznih vokalnih i
instrumentalnih formi o kojima ¢e biti rijeci kasnije (instrumentalnoga refraina ionako ne bi bilo bez
vokalnoga, a u baroku nalazimo i vokalna i vokalno-instrumentalna ronda istoga tipa). U MELZ-u 3 nazivi
refrain i pripjev tretiraju se kao ljestvi¢ni sinonimi, pri ¢emu hiperonim pripjev obuhvaca i razna znacenja
koja su tijekom povijesti bila pripisivana nazivu refrain (Kuntari¢ 1977a: 128).
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*stretto (tal., adj., m.), *strettu (tal., subst., f.) i stretu (hrv., subst., f.).” Petrovié¢ zastupa

nacelo najprilagodenije inacice pa kod njega Citamo o kambijati, ritornelu, refrenu,

ritornelu (hrv.) i sI.**

Kao i u ostalim sli¢nim sluc¢ajevima, dokle god se radi o potpunim istoznacnicama,
zagovaramo uporabu inacice koja je integrirana u sustav jezika primatelja, dok inzistiranje
na stranoj grafiji i morfologiji ne podrzavamo, smatrajuci ga posudivanjem iz luksuza koje
ne bi trebalo biti svojstveno ni znanstvenomu funkcionalnom stilu ni pedagoskomu
funkcionalnom podstilu. Isto tako, drzimo da se unutar istoga djela ne bi smjeli alternirati
nazivi razlicitoga stupnja prilagodbe jer se tako sugerira postojanje znacenjske razlike

medu njima.

lako prilikom normiranja svaki naziv valja promotriti posebno, stav je autorice
ovoga teksta da se oni nazivi stranoga podrijetla koji podlijezu hrvatskoj fleksiji u
najve¢emu broju slu¢ajeva mogu smatrati posudenicama te da ih u skladu s time valja
biljeziti fonetizirano, dok se oni infleksibilni trebaju tretirati kao strane rijeci i pisati u
kurzivu, kao sto i nalaZze pravopisna norma. Postoji li odgovarajuca hrvatska istovrijednica,
a koja je uz to prihvaéena u struci, najbolje je opredijeliti se za tu inacicu, a ako je u
pitanju didakticka literatura, vrijedno je Citatelja usto uputiti i na strane nazive imajudi u
vidu izrazitu videjezi¢nost glazbene literature®* i drugih tekstova o glazbi s kojima bi se

mogao susresti u praksi.

S obzirom na navedene primjere, tesko je uspostaviti jedinstveno pravilo
primjenjivo na sve slucajeve: otvorenim ostaje pitanje prioriteta terminoloskih nacela.
Usto se namede i pitanje odakle toliki otpor prilagodbi grafije stranih naziva u domacoj
literaturi. Vjerojatno je on dobrim dijelom i odraz otpora hrvatskih jezikoslovaca (ali i
ostalih hrvatskih govornika) nametnutim jezicnim unijama sa srpskim jer ,srpska se

ovostoljetna142 pismenost odlikovala teznjom za Sto dosljednijom primjenom fonoloskoga

B39 Klobuéar 2011.

Petrovi¢ 2006, 2011 i dr.
U strucnome sporazumijevanju naziv glazbena literatura koristi se prije svega za imenovanje notnih
zapisa glazbenih djela, a potom i kao oznaka za sama ta glazbena djela. Pod tim se izrazom, dakle, ne
podrazumijeva muzikoloska literatura ni bilo koja druga literatura o glazbi.
142 . . . . s

Citat je nastao krajem 20. stoljeca.
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nacela“*®

, a pisci su udzbenika u nas redovito vremesniji predstavnici struke kojima su
,hovosadska vremena“ jos uvijek u Zivome sjec¢anju. Tijekom posljednjih dvaju desetljeca
20. stolje¢a uporabna je norma, prema sjecanjima NikSe Gliga, postala elasti¢nija prema
prodoru fonetiziranih posudenica u tekstove o glazbi, da bi neke od njih kasnije u
potpunosti i prigrlila: ,Koliko se sje¢am, mislim da su se prvi tragovi pisanja stranih rijeci
po fonoloskim nacelima u glazbenu nazivlju javili preko kojih dvadesetak godina, i to onda
kada se violoncello pocelo pisati violoncelo a cembalo ¢embalo. Lektori su u pocetku
sumnji¢avo reagirali na ove inicijative ali se danas moze reéi da ih se prihvaéa bez ikakvih
zadrski. Dakle, rije¢ je o pomaku granica primjene fonoloskih nacela i pitanje koje nas

mudi jest upravo u tomu koliko se daleko moze i¢i u tomu pomicanju granica.“***

Onaj tko propisuje terminoloski standard mora povesti racuna o Cinjenici da je
ortografska prilagodba normalna, a u velikom broju slu¢ajeva i neizbjezna faza integracije
posudenica u sustav hrvatskoga jezika. Ona je, uostalom, samo pisani odraz
transfonemizacije koja se dogada u prethodnoj fazi adaptacije. Propusti li fonetizaciju
kodificirati terminologija, vjerojatno ¢e se za nju pobrinuti sdm jezik. Upravo je u vezi s
odabirom izvorne ili pohrvacene grafije Sili¢ napisao: ,Nacelan je stav svakoga
standardnog jezika, pa onda i hrvatskoga standardnog jezika, da (u skladu sa svojim
zakonitostima) ono $to dolazi izvana »podredi« sebi. Hrvatski ¢e standardni jezik to, kad
god »sazriju« uvjeti, uciniti. [...] ako se ovaj ili onaj pojam iskazan »nedomaéom« rijecju

toliko odomacio, zaéto ga ne makar »poluodomaditi«?“**°

' Badurina 1995: 68.

14 Gligo 2004: 34. Pretrazivanjem HJK-a vidi se da se u njihovom korpusu oblici rijeci violoncelo javljaju od
1901. do 1948. godine i nakon 1998., cello biljezi pojavnice izmedu 1913. i 1970. te nakon toga samo
jedanput, 2002., dok se violoncello javlja samo jedanput, 1970. Suprotno ocekivanjima, cembalo se javlja
samo dvaput, 2000. i 2004., dok ¢embalo i njegove izvedenice biljeze 164 pojavnice, sve nakon 2000. godine
(pretraga cjelokupnoga korpusa na dan 27. sijeCnja 2016.). Jasno je da su ti rezultati tek djelimice relevantni
jer se specijalizirani tekstovi, o kojima najvejrojatnije progovara Gligo, nazalost ne nalaze u digitaliziranim
korpusima; njihova je digitalna obrada zadatak koji glazbenoj terminologiji tek predstoji. Ipak,
pretrazivanjem HNK-a i HJK-a moZe se dobiti zanimljiv uvid u uporabu glazbenoga nazivlja u knjizevnih
klasika, kao i u glazbenoj kritici u dnevnome tisku.

“° silic 1996: XVI.
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2.1.1.3.1.3. Ekskurs: RAZGRANICENJE ZNACENJSKIH POLJA SINONIMIH PARNJAKA STRANE
| POHRVACENE GRAFIJE: rondeau <> rondo

Za razliku od prethodno obradenih sinonimnih parova i nizova, nazivi rondo i
rondeau nisu istoznacnice, ve¢ ih vecina autora tretira kao djelomi¢ne sinonime, neki po
vertikalnoj (hiperonim — hiponim), a neki po horizontalnoj osnovi (kao nazive istoga reda).
Jedino VRH biljezi samo jednu inacicu, rondo, no definicija je formulirana bez stilskih i
povijesnih odrednica pa prema tome nastoji prikazati rondo kao krovni pojam: ,vedra

skladba s jednom ili vide tema koje se u stavku pojavljuju najmanje tri puta“**®.

rondeau rondo
suvremena strucna i Brown i Stein 2005 Cipra 1962
znanstvena literatura Brown i Stein 2005
Petrovi¢ 2010a'* Michels 2004, 2006
Michels 2004'* NPPSGPS 2008
Petrovi¢ T. 2005, 2010
Klobutar 2011
suvremena opcda HE HE
referencijalna literatura HJP HJP
PE™* PE
VRH
dostupni digitalni korpusi HJK (3) HIK (24)
(broj pojavnica u glazbenome | HNK (1) HNK (6)
kontekstu)

Daljnji se problem nazire u kronoloskome opsegu pojma koji oznacava
specijalizirana inacica rondeau. Kod kod nekih se autora, poglavito njemackih, on odnosi

na jednu od vokalnih glazbenih vrsta srednjovjekovlja i renesanse’*?, dok je kod drugih to

¢ VRH 1349. Definicija je manjkava iz najmanje dvaju razloga: najprije stoga Sto u njoj nazivi stavak i

skladba oznacavaju isti pojam (bolje bi bilo navesti jedan, a na drugome mjestu upotrijebiti zamjenicu;
ovako se sugerira nepostojeca znacenjska razlika), a potom i zato Sto iz formulacije proizlazi da se u rondu s
viSe tema sve te teme ponavljaju najmanje tri puta, Sto nije istina — najmanje tri puta ponavlja se samo
glavna tema. Stoga bi pravilna definicija mogla glasiti: ,vedra skladba s jednom ili viSe tema od kojih se
glavna ponavlja najmanje tri puta“ (podrazumijeva se da se ponavlja u toj skladbi, a ne izvan nje).

w Ovdje se javlja fonetizirana inacica.

8 Rabi obje inacice uz jasnu znacenjsku distinkciju. Rondo je pritom naziv krovnoga pojma i hiperonim
rondeauu, za koji navodi i sinonime barokni rondo te Couperinov rondo (Petrovi¢ 2010a: 75). U ranijem radu
(Petrovi¢ T. 2005: 164) isti autor ne navodi francuski naziv rondeau, veé¢ samo inacice barokni i Couperinov
rondo.

9 Kod ovoga je autora naziv rondeau semanticki specijaliziran i odnosi se na srednjovjekovni i renesansni
vokalni tip (str. 192ff, 216ff et passim), dok inaCica rondo pokriva praksu od baroka nadalje.

10 Ovdje je rondo krovni pojam, a za rondo u razdoblju baroka spominje se naziv Couperinov rondo (str. 39).
U PE ne nalazimo rondeau kao samostalnu natuknicu (opisan je u natuknici rondo), no spominje se u
francuskoj grafiji u natuknicama ars nova i chanson.

152 Npr. Reckow 1972 i Michels 2004.
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naziv za instrumentalni oblik iz razdoblja baroka®. Potonje je uobitajeno u
anglosaksonskim tekstovima u kojima je rondo redovito oznaka krovnoga pojma, dok je

rondeau semanticki specijaliziran®>*.

Po vertikalnoj osnovi odnos izmedu ovih naziva uspostavljaju Petrovi¢™ i

Klobuéar*>®

. Oni naziv rondo tretiraju kao oznaku glazbene vrste unutar koje se mogu
razlikovati Cetiri povijesno-stilske razvojne faze: srednjovjekovna, renesansna, barokna i

klasicka. Posebne pak nazive rondo nosi samo u razdobljima baroka (barokni rondo,

157 158

Couperinov rondo, rondo s kupletima, rondeau)™" i klasike (klasicki rondo™" te sonatni

rondo™®, hibridni spoj ronda i sonatnoga oblika).

U domacoj referencijalnoj literaturi, u kojoj vlada poprilicna zbrka s definicijama,
nazivi rondo i rondeau javljaju se mahom kao djelomic¢ni sinonimi po horizontalnoj osnovi.
Svi takvi tekstovi na koje ¢emo se osvrnuti u nekoj su vezi s predmetnim natuknicama u
Muzi¢koj enciklopediji*®, iako se na njih ne pozivaju otvoreno, a nedosljednosti o¢ito
proizlaze iz nemarna odnosa prema tom izvoru. Tamo se pod natuknicom rondeau

navode dva znacenja:

»RONDEAU (franc. pjesma u krugu), 1. jednoglasni i viseglasni vokalni oblik u
francuskoj muzici srednjega vijeka. Uz jednoglasni r., poznat i pod nazivom rondel
(starofranc.), po svoj prilici se i plesalo. Susrece se osobito u Xl st. u muzici

«161

truvera, a viSe puta i kao sastavni dio srednjovjekovnog moteta. te

2. ,Instrumentalni oblik iz XVII. st. koji se sastojao od naizmjenicnih nastupa

stalnog pripjeva (refrain) i raznovrsnih kupleta, prema shemi: ABACAD...A. Ovaj r.

'3 petrovic¢ 2010a: 75.

>4 Razvidno je to iz sljededega primjera: , Listen to Example 26.1, which contains a rondeau by Francois
Couperin. The refrain is the first thing heard and always occurs in the home key - this is common in most
rondos.” [“Poslusajte primjer 26.1 koji sadriava jedan rondeau Frangoisa Couperina. Refren je prva stvar
koja se Cuje i uvijek se javlja u glavhome tonalitetu, Sto je uobicajeno u vecini ronda.”](Laitz 2011: 521;
nazive istaknula autorica). Uporaba odgovara i u ostalim autoritativnim izvorima poput Cole 2016.

5 petrovi¢ 2010a: 75ff.

Klobucar 2011: 38f.

Petrovi¢ (2010a: 75) spominje barokni i Couperinov rondo te rondeau, a Klobucar (2011: 39) samo
Couperinov rondo.

'8 petrovi¢ 2010a: 77ff.

Petrovi¢ 2010a: 79 i Klobucar 2011: passim.

Andreis 1977ai 1977b.

Andreis 1977a: 226. Ovo nije kraj natuknice, no dostajat ¢e za potrebe ove studije.
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za koji nije dokazano da je na bilo koji nadin povezan sa srednjovjekovnim, Cesto

se susrece u francuskih clavecinista“*®? itd.

Zanimljivo je da se drugo znacenje naziva nalazi u natuknici rondeau, zajedno sa
srednjovjekovnime vokalnim oblikom, iako ,,nije dokazano da je na bilo koji nacin povezan
sa srednjovjekovnim”163, dok je na mnogo nacina dokazano da je povezan s kasnijim,
takoder instrumentalnim, oblikom homofona naziva, rondom, Sto se i navodi u

predmetnoj natuknici:

»RONDOQO, instrumentalni oblik koji se razvio iz instrumentalnog rondeaua

(—Rondeau, 2.) smanjenjem broja kupleta.“***

U potonjoj se natuknici ne spominje nikakva periodizacijska odrednica osim Sto

se iz navoda da se ,razvio iz instrumentalnog rondeaua“*®

pocetak razvitka toga oblika
moze smjestiti u 17. stoljece (ili nakon njega). S obzirom na to moZemo smatrati da takva
datacija odreduje naziv rondo kao ime krovnoga pojma pa bi logicnije bilo kad bi i
»instrumentalni rondeau”, bez obzira na polisemiju naziva, bio ukljuéen u sadrzaj
natuknice rondo. U trenutku ,razvijanja“ ronda iz rondeauxa doslo je samo do jedne
jedine promjene: grafijske prilagodbe, i to (naravno) iskljucivo u ,nefrancuskim” jezicima
— frankofoni i dandanas skladaju rondeaux. Sa suvremenoga terminoloskog gledista,

medutim, tu se okolnost moze iskoristiti za normiranje semanticke specijalizacije grafijski

neprilagodene inacice.

Opca sljednica izdanja izdavaca prethodnoga izvora, Hrvatska enciklopedija (HE),
u tome je smislu popravljena pa se povijest pojma nazvanoga rondo pocinje pratiti od
pocetka 17. stoljeca, Sto je vrijeme nastanka ,instrumentalnog rondeaua” iz prethodno
opisanih natuknica. U ovom se izvoru javlja i natuknica posvecena pojmu grafijski

neprilagodena naziva, rondeau. Taj se naziv, medutim, u ovome izvoru uopce ne dovodi u

'8 Ibid. Ni ovo nije kraj natuknice za drugo znacenje, no za potrebe rasprave dostaje.

163 .

Ibid.
184 Andreis 1977b. | ova je natuknica skracéena.
' Ibid.
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vezu s instrumentalnim rondom iz razdoblja baroka, koji je ovdje ipak , labavo povezan i

sa srednjovjekovnim i renesansnim = rondeauom“**®.

HJP takoder navodi obje grafijske inaCice. Pod nazivom rondeau kriju se zapravo
definicije istovjetne onima iz MELZ-a 3", dok u definiciji fonetiziranoga ronda®®®
prepoznajemo sadrzaj krovnoga pojma prethodno citiranoga iz VRH-a, a zapravo

preuzetoga iz RHJ-a*®.

Svi dosad navedeni izvori bez obzira na pristup nadelno pokrivaju cjelokupno
semanticko polje ronda, no u PE nalazimo natuknicu Ciji sadrzaj gotovo nikako ne
obuhvaéa klasi¢no znalenje tako nazvanoga pojma. Pod naslovom rondo'’”® najprije se
navode dva znacenja naziva rondeau preuzeta vise-manje doslovno iz MELZ-a, da bi se u
zakljucku tek Sturo spomenulo: , Instrum. skladba iz XVII. st. oblikovana od viSekratnoga
doslovnog ili variranog ponavljanja stalnog pripjeva (refren) prekidanog umetnutim
epizodama (kuplet) prema shemi ABACAD...A. Omiljen u franc. operama i skladbama za
¢embalo, ¢esto kao stavak suite, a u XVIIl. najées¢e kao zavrsni stavak sonate. Moze biti
oblikovan i prema shemi sonatnog stavka (ekspozicija—provedba—repriza) kada kuplet

nastupa kao druga tema.“*’!

Iz teksta se dade zakljuciti da se nakon 18. stolje¢a rondo
vise ni ne sklada, a da je tijekom 18. stoljeéa prisutan samo u dvama oblicima: baroknoga i
sonatnog ronda. O tome da se rondo u razdoblju klasike razvija u velike peterodijelne i
sedmerodijelne sloZzene forme poput finala Beethovenove sonate op. 53, o rondu u
ostalim (osobito koncertantnim) glazbenim vrstama, o modifikacijama tonalitetnoga
plana i usloZznjavanju forme u simfonijskome stvaralastvu 19. i 20. stoljeéa nigdje ni rijeci.
Natuknica rondo u PE-u detaljno opisuje rondeau, no ne govori gotovo nista o rondu (s

izuzetkom onoga sonatnoga)*’2.

%6 HE, http://www.enciklopedija.hr/Natuknica.aspx?ID=53333, pristup 11. veljate 2016. U ranije

navedenom izvoru (Andreis 1977a: 226) tvrdilo se da nikakva veza nije dokazana.

*" HIP, rondeau, http://hjp.znanje.hr/index.php?show=search_by_id&id=dlhkWhY%3D&keyword=rondeau,
pristup 11. veljace 2016.

%8 HJP, rondo, http://hjp.znanje.hr/index.php?show=search_by_id&id=dIhkWhk%3D&keyword=rondo, ,
pristup 11. veljace 2016.

' RHJ 629.

Fonetizirani se oblik u ovoj natuknici uopée ne spominje.

PE, Rondo, http://proleksis.lzmk.hr/44257/, pristup 11. veljace 2016.

172 Cak se ni navod o sonatnome rondu ne moZe smatrati zadovoljavajucéim jer se (buduci da se nista drugo
ne spominje) na temelju teksta iz PE-a taj pojam moZe povezati iskljuéivo s baroknom oblikovnom normom,
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Valja navesti i primjer autora koji medu ovim nazivima uopée ne uspostavlja
sinoniman odnos. Nefonetizirani oblik naziva, rondeau, u Michelsovu Atlasu glazbe svodi
se iskljuc¢ivo na vokalne srednjovjekovne i renesansne forme, Sto je otprilike sukladno
prvomu znadenju iz MELZ-a 3*”*, dok se fonetizirani rondo odnosi na sve instrumentalne

oblike odgovarajuce strukture od baroka nadalje”.

U HMT-u rondo nije obraden u zasebnoj pojmovnoj monografiji. Postoji samo
rondeau, i to kao pretezito vokalna forma u okviru monografije Rondellus / Rondeau, rota,

175 ye¢ s obzirom na to

koja obraduje povijest tih pojmova do kraja razdoblja renesanse.
periodizacijsko odredenje moze se zakljuciti da autor monografije ne smatra da je rondo u
razdobljima koja slijede izravni nasljednik te glazbene vrste, sto na jednome mjestu

izrijekom i spominje.*’®

Postoji mogucnost da se semanti¢ka specijalizacija iskaze i u fonetiziranome
obliku, kao $to je uéinio Tuksar u prijevodu knjige Glazba renesanse'’’, gdje se ta razlika
(pri Citanju teksta) iskazuje naglasnom strukturom, no nije uvijek vidljiva i iz zapisa. U
tome se tekstu naziv rondo raslojava na dva pojma koji su homografi u nominativu i u
akuzativu jednine: hiperonim rondo (m.; G: ronda, D: rondu itd.; Npl rondi) i hiponim
rondé (m.; G: rondéa, D.: rond6u, Npl.: rond6i*’®). U toj se knjizi inacica s naglaskom na

posljednjemu slogu, rondd, takoder rabi za srednovjekovni i renesansni pretezno vokalni

tip, dok se s ostalima ne dovodi u vezu uslijed periodizacijske ograni¢enosti izdanja.

Na koncu, autorica ovoga rada priklanja se razredbi u kojoj se inacica rondo
smatra hiperonimom, a grafijski neprilagoden rondeau hiponimom s to¢no odredenom

povijesno-stilskom konotacijom. PoStujucéi skladbenu praksu, predlazemo uporabu naziva

a poznato je da se vecina sonatnih ronda (kao i ,pravih” sonatnih stavaka) odlikuje sloZzeno oblikovanim
temama, bogatom tematskom razradom, fragmentarnom strukturom, razradenom provedbom i kodom,
odstupanjem od tonalitetnoga plana prema udaljenim tonalitetima, sve znacajkama koje su u baroknome
rondu potpuno nezamislive.

173 Michels 2004: 192ff, 216ff et passim.

Michels 2004 i 2006, passim.

Reckow 1972.

Y8 Ibid., 5.

7 Brown i Stein 2005: passim. Iznenaduje Cinjenica da se ovaj pojam oznacava fonetiziranim nazivom
(umjesto da se diferencira na pravopisnoj razini, kao Sto nalazimo u drugih autora), a to je u opreci s
ve¢inom drugih naziva u toj knjizi, zabiljezenih prema etimoloSkomu nacelu.

178 Naglasci u samoj knjizi nisu upisani, vec ih je dodala autorica za potrebe ovoga rada. Zanimljivo je da ove
dvije naglasne inacice biljezi i HIP, no tamo je imenica rondé navedena kao da je Zenskoga roda i ne odnosi
se na glazbeni pojam, vec¢ na vrstu Zardinjere (HJP, pristup 10. veljace 2016.).
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rondeau za sve one tipove skladbi koje su se doista tako i nazivale u vremenu svojega
nastanka, bez na to obzira je li to bilo u razdoblju srednjega vijeka, renesanse ili baroka, o

vokalnoj, vokalno-instrumentalnoj ili instrumentalnoj glazbi.179

Kada se odlucuje o
terminoloskoj ,,sudbini“ ovih dviju inacica, valja imati na umu da su one, iako homofone, u
hrvatski jezik doSle iz istih jezika — neposrednih davatelja (njemackoga i talijanskoga) - ali
u razlicitome stanju: rondo u grafijski prilagodenome, a rondeau u izvornome, no (u
odnosu na jezik iz kojega obje varijante vuku etymologiu remotu) semanticki

specijaliziranome obliku. S jezicima neposrednim davateljima hrvatski dijeli i nesuglasja u

diferencijaciji znacenja tih dvaju naziva.

79 posebnim oprezom valja pristupiti glazbenoj literaturi frankofonih autora jer u francuskome jeziku

postoji samo jedan oblik naziva, rondeau, koji oznacava krovni pojam na nacin na koji mi predlazemo
uporabu naziva rondo.
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2.1.1.3.1.4. ISTOZNACNOST POSUDENICA | KALKOVA: INTERNACIONALIZMI

Izmedu kalkova i posudenica (osobito internacionalizama, koji su opéeprihvaceni
u vecini svjetskih jezika) ponekad je tesko odluciti kojoj inacici valja dati prednost, iako

180 Internacionalizmi, koji su

terminoloska nacela i ovdje nalazu prioritet domaceg izraza
inace, kako im i ime govori, nazivi prihvaéeni na medunarodnoj razini, predstavljaju jos
jednu u nizu ,trauma novosadskoga pravopisa“. U njemu se nalazi poglavlje Pravopisna
terminologija u kojemu se nalagala zamjena hrvatskih naziva stranima, mahom srbizmima
i internacionalizmima. Hrvatski jezikoslovci smatraju da je ,[n]akana [...] bila jasna: uvesti
srpsko nazivlje, a kako ne bi bila previse ocita, u prvo vrijeme hrvatske nazive treba barem
zamijeniti internacionalizmima. Ipak, unatoc¢ takvoj situaciji ili upravo zbog takve situacije,
u Hrvatskoj se neprestano radi na njegovanju hrvatskogjezika.”181

S valom jeziénoga purizma u posljednjemu desetljecu 20. stoljeéa u jezik struke
na velika su se vrata vratile stanke, skladatelji, skladbe, glasoviri, glasoviraci, glasoviracice
pa i sama glazba. Mnoge su prevedenice poput naziva skladatelj ponovno uspjesno
zazivjele, no iako HIJK biljezi 3145 pojavnica hrvatske inacice skladatelj i tek 159 pojavnica

82 Muzitka akademija Sveucilista u Zagrebu nije prestala

internacionalizma kompozitor
obrazovati kompozitore, a nije ni postala Glazbenom akademijom (kako je se u medijima
Cesto naziva), bez obzira na to Sto su razlikovni rjecnici i savjetnici nalagali. Neki se
internacionalizmi uporno opiru kalkiranju, uzurpirajuéi mjesto svojim domadim
sinonimnim parnjacima.

Primjer mogu predstavljati nazivi pauza i *stanka. Pauza je internacionalizam
rasprostranjen u mnogim europskim jezicima: svima romanskima, njemackome, ruskome
i dr. U hrvatski je jezik usla s jedne strane izravno iz talijanskoga, a s druge preko jezika

posrednika, njemackoga. Neki europski jezici biljeze i nazive za izostanak zvuka tvorene iz

domadih osnova: engl. rest™® i niz. rust, ¢eS. pomlka, mad. sziinet i slicno. Kuha¢ 1875.

«184 «185

govori ,,0 stankah (pauzah)“~*", a 1890. , 0 stankama (pauzama)“~">, no za pojavu stanke

180 Hudetek i Mihaljevi¢ 2009: 70.

81 Frangi¢, Hudegek i Mihaljevi¢ 2005: 201.

HJK, pretraga cjelokupnog korpusa, 11. veljace 2106.

Engleski naziv rest CeSce se rabi za notacijski znak, dok se samo odsustvo zvuka naziva i pause.

Lobe 1875: 44.

Kuha¢ 1890: 35. Internacionalizam navodi, bas kao sto i mi preporucujemo, samo prilikom prve pojave
novoga naziva u tekstu udzbenika.
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umjesto pauze u hrvatskome jeziku zasluzan je njegov prethodnik Sulek™®®, vjerojatno

187

nadahnut slovenskim rjeSenjem iz JaneZieva rjecnika™ . VRH biljeZi obje rijedi, i pauza i

stanka, no glazbeno znadenje navodi samo za pauzu, Sto je i preporuka autorice ovoga

rada.'®

Medu autorima ovdje promatranih suvremenih udzbenika odobrenih za nastavu
teorijskih glazbenih predmeta za stanku su se opredijelili Petrovi¢ i Magdi¢, dok pauzu
odabiru Golgi¢, Brkovi¢ i Belkovi¢, mjestimice informativno spominjuéi stanku®. Osim $to
je prosireniji, naziv pauza i tvorbeno je plodniji. Tako ga nalazimo, primjerice, kao dio
viSerjeCnoga naziva generalna pauza, za koji nema zadovoljavaju¢e domace inacice, a u

notnome se tekstu biljezi oznakom G. P.

Govornicima tzv. malih jezika kakav je hrvatski poznavanje internacionalizama u
nazivlju neizmjerno je vazno jer im omogucava lakSe hvatanje ukostac sa specijaliziranim
tekstovima na stranim jezicima. S obzirom na to da je hrvatska stru¢na i znanstvena
produkcija relativho skromna te da je na hrvatskome jeziku izdano tek nekoliko desetaka
glazbenoteorijskih tekstova (pod predmetnicom ,teorija glazbe” u NSK-u u Zagrebu
nalazimo tek 41 bibliografsku jedinicu!), jasno je da se hrvatskome glazbenom teoreti¢aru
gotovo da nije moguce baviti svojim poslom ako ne prati literaturu na stranim jezicima.
Internacionalizme bi stoga u udzbenicima valjalo navoditi uvijek, pa i kada odlu¢imo dati
prednost domaéemu nazivu, ali informativno, po moguénosti samo jedanput, prilikom

prvoga navodenja novoga naziva u tekstu.'*

186 ¥

Sulek 1860b: 1002.

Jane?i¢ 1851: 413. Prema tvrdnjama Antona Breznika, Sulek je mnoge nazive slavenske osnove preuzeo i
iz Janezicevih i drugih slovenskih rjecnika. Tako je bilo i s nazivima glasba i glasovir (usp. Vince 1990: 544).
Glazbenu stanku Slovenci, medutim, i dalje nazivaju pavza.

88 VRH 1032 (pauza) i 1464 (stanka). Definicija, koja otkriva polisemi¢nost naziva pauza, ponesto je
povrsna: , 1. ritmicki prekid [Pauza je u trecem taktu!]; 2. znak koji oznaduje duZinu prekida u notnim
zapisima glazbenih kompozicija [Ne Zuri! Zar ne vidis pauzu nakon druge Cetvrtinke?]“. Pauza je, izmedu
ostaloga, takoder dio ritma kao i zvuk pa se ne moze govoriti o prekidu u smislu znacenja pod 1. (a sve da se
i moze, rijec bi bila o ritamskome, a ne ritmickome prekidu. Ritamski je motiviran imenicom ritam, a ritmicki
imenicom ritmika, kao $to se, uostalom, moZze procitati u tome istom rjecniku na str. 1342 ili kod Sili¢ 1996:
15). | drugo je znacenje ponesto nemarno definirano jer se pauzom ne oznacuje nuzno duZina prekida (a da
se i oznaduje, bilo bi tocnije govoriti o trajanju). Generalna pauza, primjerice, nema odredeno trajanje. Na
koncu, pauza ne oznacava samo duZinu (ili trajanje) prekida, vec i prekid sdm, a pitanje je i moZe li tu uopce
biti govora o prekidu (jer da moZe, ne bi se moglo govoriti o njegovoj duZini, odnosno trajanju).
Primjerenija je definicija iz Petrovi¢ 2013: 12 (,,znak za Sutnju ili izostanak tona“).

189 Npr. Golci¢ 2003a: 10 (u udzbeniku za 1. razred osnovne glazbene Skole, dok se u onima za viSe razrede
stanka ne spominje).

%0 ysp. Mihaljevi¢ 2007: 67.
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Medutim, malo je sinonimnih parova internacionalizama i kalkova koji su doista
istoznaéni. Cak i kada im je ekstenzija potpuno istovjetna (pauza i stanka, klavir i glasovir,
kompozitor i skladatelj), u najmanju se ruku moze reci da je po jedan parnjak iz svakoga
para stilski i registarski obiljezen. Stoga ¢emo se sinonimnim parovima internacionalizama
i kalkova viSe pozabaviti u poglavlju o semantickoj specijalizaciji posudenica i kalkova, dok
na ovome mjestu valja ponovno naglasiti da bi znanstveno nazivlje moralo biti liSeno

subjektivnosti i stilske obojenosti.
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2.1.1.3.2. SUPOSTOJANJE RAZLICITIH IZRAZA ISTOGA PODRIJETLA

U sljede¢em ¢emo se poglavlju pozabaviti oblicima sinonimije koji nisu (samo)
rezultat jezicnoga posudivanja, ve¢ i odraz stava autora prema uporabi nazivlja i
izrazavanju opcenito. Uglavnom ée biti rijeCi o izrazima istoga podrijetla, ili pak onima kod
kojih podrijetlo ne igra ulogu pri odabiru. Pokazat ¢emo kakvo je stanje grade s obzirom
na terminoloska nacela i zakonitosti znanstvenoga funkcionalnog stila, odnosno

pedagoskoga funkcionalnog podstila te normirati postojeca rjesenja ili ponuditi nova.

2.1.1.3.2.1. SINONIMIJA UNUTAR JEDNOGA ILI VISE DJELA ISTOGA AUTORA

Uporaba sinonimnih izraza unutar jednoga djela nije po sebi problemati¢na ako
ih autor navodi samo kod prve pojave u tekstu (kako bi s njima upoznao Citatelja i olaksao
mu cCitanje drugih tekstova) ili ih dosljedno provodi usporedno kroz cijeli tekst (Sto nije

191

dobro jer opterecuje tekst suviSnom ponavljanjem)~". Govoreci o udzbenicima za nastavu

hrvatskoga jezika, Mihaljevi¢ izrazava stav da je takva, unutarudzbenicka, sinonimija,

manje opasna od one meduudzbenictke.*®

S terminoloskoga se gledista, medutim, tesko
moZe pristati uz takvo razmisljanje. Skup naziva svakoga djela (udZbenika, bibliografske
jedinice) istodobno predstavlja i zatvoren i otvoren sustav: zatvoren u smislu da, kao
cjelina, mora biti u sebi samodostatan i kao takav dosljedno odrazavati autorov pojmovni
sustav, dok s druge strane, kao otvoren (ali definiran) sustav, mora dopustati
komunikaciju sa sliénim sustavima, a usto i biti jamstvom vlastite opstojnosti kao
terminoloskoga sustava (zbog Cega je istodobno i zatvoren). Pojavi li se unutar teksta
nekontrolirana sinonimija, pojmovni se sustav urusava: Citatelj ne razumije tekst u
potpunosti jer nazocnost razliCitih izraza sugerira i razliku medu pojmovima koje

oznaéavaju.193 Pojavi li se pak sinonimija izmedu dvaju u sebi terminoloski usustavljenih

djela iz iste struke, nece doci do tako jakoga Suma u komunikacijskome kanalu, a struktura

1 Mihaljevi¢ 2007: 67.

2 Ibid.

% U nekim se udibenicima javljaju i cijeli sinonimni nizovi, Ciji su ¢lanovi naizgled bez ikakva smisla
rasporedeni po tekstu. Takav je primjer Klobucarev udzbenik Glazbeni oblici u kojem se javlja vise
sinonimnih nizova, a jedan od najduzih (i najneopravdanijih) je niz sonatni allegro <> sonatni oblik <>

sonatni stavak <> sonatna forma (Klobucar 2011).
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pojmovnoga sustava omogudit ¢e uspostavljanje veze tamo gdje ona ne postoji u samome

nazivlju.

Promotrimo nekoliko slu¢ajeva unutarudzbenicke sinonimije i njihove posljedice

na razumijevanje teksta.
1. glavni tonalitet <> osnovni tonalitet

Nazivi glavni i osnovni tonalitet upotrebljavaju se za oznacavanje tonaliteta u

194

kojemu neka skladba pocinje, a najées¢e i zavrSava. U jednome se udzbeniku

> upotrebljavaju oba oblika, no

namijenjenome akademskoj nastavi Glazbenih oblika®
glavni znatno rjede od osnovnoga. UtjeCe li ta nedosljednost na razumijevanje teksta?
Citatelju usredoto¢enom na materijalni (denotativni) sadriaj teksta razlika ¢e mozda i
promaknuti jer su znacenja rijeci osnovni i glavni i u opéemu jeziku ¢esto vrlo bliska, a u
predmetnom su tekstu nazivi glavni i osnovni tonalitet medusobno zamjenjivi u svakome
kontekstu — istinitosna se vrijednost iskaza njihovom zamjenom ne bi nimalo promijenila.
Uostalom, od studenata kojima je knjiga namijenjena oCekuje se odredeni stupanj
predznanja pa moZda i nece obracati pozornost na sinonimiju jer znaju (ili nesvjesno
osjecaju) da je znacenje obaju naziva isto. Kad bi se knjigom, medutim, posluzio Citatelj
na terminoloske nijanse, vjerojatno bi (poput autorice ovoga teksta) pokuSao pronadi

razliku u porabi tih dvaju naziva. | ne bi je pronasao jer su doista medusobno zamjenijivi u

svakome kontekstu u toj knjizi.

Treba li pak normirati naziv za tonalitet u kojem se ,nalazi“ (ili ,jest”) neka
skladba, autorica ovoga rada odlucila bi se za naziv glavni tonalitet, a definiciju prosirila
odrednicom da je to tonalitet u kojem se prvi puta izlaZze glavni tematski sadrzaj skladbe.
Taj glavni sadrzaj pak ne mora biti osnovom od koje se gradi cjelokupan glazbeni oblik, no
mora zauzimati glavno mjesto u njegovoj strukturi (primjerice, biti prvom temom
sonatnoga oblika). Smatramo da pridjev glavni bolje odgovara navedenomu znacenju od

pridjeva osnovni, koji sugerira da je rije¢ o osnovi od koje (ili na kojoj) se nesto tvori, gradi

194 Rjede se dogada da tonalitetna skladba ne pocinje u glavnhome tonalitetu, kao Sto je slucaj s Haydnovom

104. simfonijom u D-duru Hob. 1/104, koja se otvara dugackim uvodom u istoimenome d-molu, ili pak u 1.
stavku Mahlerove 7. simfonije u e-molu, koja pocinje u tonalitetu molske dominante, h-molu.
% Klobutar 2011.
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(kao Sto se na osnovnome tonu moze izgraditi interval ili akord). Bez obzira na izbor,

autori bi ga se unutar tekstova morali dosljedno drzati.

2. *suzvuk/*suzvudje™®/akord

U vise se instruktivnih izdanja koja se dotic¢u akordike nazivi *suzvuk, *suzvudje i

akord tretiraju kao istoznacnice. Ovdje éemo promotriti situaciju u trima udzbenicima za

visoke Skole namijenjenima nastavi razli¢itih kolegija: Klobucarevim Glazbenim oblicima

(2011.), Devcicevoj Harmoniji (1993.) i Magdic¢evoj Vokalnoj polifoniji (2006.).

Klobucar: Glazbeni oblici

1. ,,sazimanjem motiva dovodi do dvostruke harmonije - istodobnog nastupa

toni¢kog i dominantnog suzvuka”*®’

,Figura koja opisuje tonove tonickog akorda osnova je Citava preludija.”198

2. ,pocetni suzvuk provedbe je septakord VII. stupnja”199

»Pocetni akord (e-g-b-des) upucuje na uvodni motiv prvog stavka sonate.“*®

3. ,enharmonijskom zamjenom zavrsnog suzvuka teme priprema se nastup

mosta «201

,Codetta je proirena sa zavrina dva akorda.“*%

Nazive akord i *suzvuk Klobucar rabi kao istoznacnice. *Suzvuk se, medutim, u

cjelokupnome tekstu pojavljuje tri puta, dok se akord susrece preko stotinu puta pa se

stjeCe dojam da su se *suzvuci u tekstu zatekli pukim slucajem. *Suzvucja Klobucar ne

spominje.

Za razliku od prethodnoga primjera, nadalje je potrebno odvagnuti je li za pojam

akorda opravdana uporaba ¢ak triju sinonima, jesu li oni doista potpuno sinonimni i je li to

196

Rije¢ *suzvucje nije po sebi problemati¢na osim kao istoznacnica naziva akord u glazbenome nazivlju.

Zbog toga je u ovome tekstu *suzvucje i oznaceno zvjezdicom, $to ne ograni¢ava njegovu uporabu u
opéemu jeziku.

197
198
199
200
201

Klobucar 2011: 147. Kurzive u ovome i sljedeéih pet primjera dodala je autorica.
Ibid., 177.
Ibid., 190.
Ibid., 168.
Ibid., 153.

22 1pid., 122.
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u skladu s uporabom u tekstovima. Navest ¢emo primjere uporabe iz obaju ostalih

gorespomenutih udzbenika.

Devci¢: Harmonija
,Ako je taj drugi akord neki alterirani ili uopce disonantni suzvuk, koji obic¢no
priprema i modulaciju u neki novi tonalitet, onda se takva kadenca zove

izbjegnuta. «203

»1, konacno, jos jedno terminolosko objasnjenje: rije¢ »harmonija« ¢esto ¢e se u
toku narednih poglavlja upotrebljavati i u svome uzem znacenju, tj. kada ¢e se
njome nazivati samo pojedina suzvucja, bez obzira na njihovu konkretnu

akordi¢ku [sic!] konstrukciju.“***

U predmetnome kazalu Devcic¢eve knjige ne nalazimo ni *suzvucje ni *suzvuk, veé
samo akord, koji zapravo i jest dominantan naziv u ovome tekstu. Stoga jo$ vise cudi
povremena i posve nepotrebna uporaba sinonimnih mu naziva *suzvudje i *suzvuk, koji,
osim $to uvode zbrku u pojmovni sustav korisnika (koji, ponavljamo, tek treba ovladati
zakonitostima toga sustaval), nepotrebno opterecuju i sintakticku strukturu teksta. Da je
tomu doista tako, dokazat éemo apstrahiranjem naziva *suzvucje i *suzvuk iz gornjih

citata:

»Ako je taj drugi akord neki alteriran ili uop¢e disonantan, a usto obi¢no
priprema i modulaciju u neki novi tonalitet, onda se takva kadenca zove

izbjegnuta.”

»1, konacno, jos jedno terminoloSko objasnjenje: rije¢ »harmonija« ¢esto ée se u
toku narednih poglavlja upotrebljavati i u svome uZzem znacenju, tj. kada ¢e se
njome nazivati samo pojedini akordi, bez obzira na njihovu konkretnu

konstrukciju.”

% Devti¢ 1993: 33. Nazive akord i *suzvuk istaknula je autorica. U daljnjem ¢e se tekstu pisati o

nepreporucljivosti uporabe odnosnoga ili posvojnoga pridjeva *akordicki za izrazavanje odnosa s imenicom
akord.
204 . . ve . .

Ibid., 9. Naziv *suzvudje istaknula autorica.
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Magdi¢: Vokalna polifonija

,Oktavno udvajanje rabilo se kod zajednickog mjesSovitog pjevanja, dok je
heterofonija [...] ¢inila dvoglasje u kojem joS ne postoji svijest o odredenom
intervalskom suzvudju. [...]

Odredenom intervalu ili suzvucju u razvoju europskog viseglasja bilo je potrebno
dugo razdoblje da bi se udomadili i postali priznati.“?®

,Tretman konsonantnih suzvuka [...]

U viSeglasju se upotrebljavaju sljedec¢a suzvucja, odnosno akordi: kvintakordi s
velikom ili malom tercom, njihovi sekstakordi, sekstakord smanjenog kvintakorda

i vrlo rijetko sekstakord povecanoga kvintakorda.“?%

Magdiceva je knjiga takoder opremljena kazalom, no u njemu ne nalazimo ni

akord, ni *suzvucje, nego samo *suzvuk:

,suzvuk, 115, 118
- kvartsekstakord, 137
- kvintakord, 115, 137
- sa septimom, 137

- sekstakord, 137“

Kazalo nije od prevelike pomodi jer je vec i iz priloZzenih dvaju citata vidljivo da u
njemu nisu nabrojana sva mjesta na kojima se obraduju pojedini pojmovi. Usto nije jasno
zasSto se trozvuci (kvintakord, sekstakord, kvartsekstakord) u ovome tekstu imenuju, a
»Esuzvuk sa septimom® ne nosi svoje analogno, uvrijezeno ime — septakord. Nazive
interval, akord, *suzvuk i *suzvucje Magdic tretira sinonimno, uspostavljajué¢i medu njima
Cas jednu, ¢as drugu parnjacku spregu, alternirajuci ih bez ikakva pravila i razloga. Na prvi
bi se pogled moglo uciniti da je *suzvucje krovni pojam u znacéenju ,istodobno zvucanje”
te da se dijeli na akorde, suzvuke i intervale (pa uvodi *intervalsko suzvucje, kao da je
interval podvrsta *suzvucja, odnosno da su u nekoj vrsti ljestvi¢éne sinonimije, a na nekim
se mjestima i odnos *suzvucja i akorda moze tako protumaciti), no pomnijim ¢itanjem

uvidamo da tomu nije tako: u gornjem su citatu (sa str. 115) nabrojani samo trozvuci (koje

2% Magdi¢ 2006: 15.

2% 1pid., 115.
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autor naziva akordima, odnosno *suzvucima), a ne i, primjerice, dvozvuci®® gradeni iz
nesavrsenih konsonanca, koji takoder predstavljaju vertikalnu osnovu u viseglasju

palestrinijanskoga stila.

Ocigledno je da je u svim trima sluajevima dovoljan samo jedan jedini naziv —
akord — jer smo dokazali da su sva tri izraza — akord, *suzvuk i *suzvucje — u svim
navedenim kontekstima medusobno zamjenjivi. Vidjet éemo i da naziv *suzvucje uopce
ne bi trebalo tretirati kao njihovu istoznacnicu. Samim je time i svako umnaZanje naziva
izliSno. Da je dovoljan samo jedan jedini naziv, ogleda se i u predmetnim kazalima
Devciceve i Magdi¢eve knjige u kojima se nalazi samo po jedna natuknica u tome
znacenju. S normativnog je stajaliSta akord neusporedivo bolje rjeSenje od *suzvuka:

stilski je neobiljezen, tvorbeno plodan i znatno prosireniji:

HNK>%® HJK?%
akord 44 277
suzvuk 3 1

Obilje sinonima za naziv akord medu inim je vjerojatno i posljedica Zelje da se taj
pojam izrazi domacom rijecju. Stoljece i pol nakon prvih takvih nastojanja posve je jasno

da su sva ona bila tek ,meci u prazno”.

Jo§ je Sulek njemacki galicizam Accord nastojao pribliZiti govoru puka kalkom

suglaszm, koji kao i glasba i glasovir upuéuju na slovenski uzor, JaneZi¢ev Slovensko-

211

njemacki dZepni rjecnik, u kojem se spominje izraz soglas” . U prvome izdanju Lobeova

Katekizma Kuhac jo$ uvijek navodi i internacionalizam i kalk : , akord, sazvuk®**“ da bi u
drugome ostao samo potonji®. *Sazvuk je najkasnije do 1970-ih postao *suzvukom, no
nikada se nije dao izjednaditi sa *suzvucjem jer *suzvucje je stanje, a akord/*suzvuk

214

pojava“ . Danasnja se znacenja ne razlikuju umnogome od devetnaestostoljetnih.

207 . . .z . . . . . .
Naziv dvozvuk, kao ni trozvuk, Magdi¢ ne upotrebljava, no zato na drugim mjestima i o dvozvucima

govori kao o *suzvudjima i *suzvucima, isticuéi intervalski sastav, npr. kvintoktavni suzvuk (ibid., 87).
208 Pretrazivanje cjelovitoga korpusa na dan 10. veljace 2016.

Pretrazivanje cjelovitoga korpusa na dan 10. veljace 2016.

219 8ulek 1860a: 38.
JaneZi¢ 1851: 400.
Lobe 1875: 159.
Kuhac 1890: passim.
Usp. i Gligo 2008: 26f.

209

211
212
213
214
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VRH biljezi kako je suzvuk sinonim naziva akord, koji je, medutim, ipak
preporucena inacica. Akord je prema VRH-u ,istodobno zvucanje visSe tonova razlicite

215

visine““™>. Za suzvucje pak navodi da je izvedenica iz rijei *suzvuk (pa mu, dakle, u

216

nazivlju ne moze biti sinonim, iako biljezimo i takvu porabu“™) i to uz sljedeéi opis:

“17 U teoriji glazbe *suzvudje ne

»slaganje, podudaranje zvukova, skladnost zvukova
nalazi referencijalnoga pojma pa je stoga uporaba toga naziva u gornjim primjerima
neprimjerena, ¢ak i ako se postavi kao hiperonim akordu, $to bi se iz nekih konteksta
moglo nazrijeti’*®. Sto se pak *suzvuka tite, miéljenje je autorice da je taj naziv pre$ao u
pasivni leksicki sloj te da je ostao, iako je bilo pokusaja njegova ,0Zivljavanja“ u zamasima
jezi¢noga purizma 1970-ih?* i 1990-ih?%, neuspjesnim neologistickim poduhvatom. Akord
je i dalje jedini od tih triju naziva koji zadovoljava suvremenu glazbenoteorijsku normu,

Sto je vidljivo i iz vec€ine promatranih udzbenika i priru¢nika izdanih u ovome i proslomu

desetljecu®®.

3. viSestruki kontrapunkt <>

dvostruki kontrapunkt <> obrtajni kontrapunkt <> *kontrapunkt u obratu <>

*dvostruki kontrapunkt u obratu®*

*tehnika obrata <> obrtajna tehnika

U daljnjoj ¢emo se raspravi pozabaviti unutarudzbeni¢kim sinonimnim nizovima u
kojima ¢emo nastojati normirati nazive vezane uz obrtajnu vrstu kontrapunktnoga sloga.
Takoder ¢éemo uspostaviti distinkciju izmedu sloga i tehnike, kao i ukazati na semanticke

probleme nekih uvrijezenih viserjeCnih naziva. Analizirat ¢emo primjere prikladne i

215 . . v . s ce ve e . v . P eve
VRH 13. S obzirom na elastican znacenjski opseg rijeci vise koja , 0znacuje neodredeno vecu koli¢inu”

(ibid., 1685), bolja bi formulacija bila ,istodobno zvuc¢anje tonova razliite visine”.

?!% pevei¢ 1993, Petrovi¢ 2006 i Magdi¢ 2006.

VRH 1498.

Odgovarajuci hiperonim akordu bio bi jednostavno zvuk, usp. Gligo 2008: 26f.

Prek i Zavrski 1973: passim.

Devci¢ 1993, Magdic¢ 2006, Stefanija 2008, Klobucar 2011 i dr.

Svi ovdje obradeni udzbenici sljede¢ih autora: Petrovié, Gol¢i¢, Belkovié¢, Brkovi¢, Jakopanec. U NPPSGPS
2008 akord se javlja 121 puta, suzvuk jedanput, a suzvucje nijednom.

%22 Sinonimni niz kod Magdi¢ 2006.

217
218
219
220
221
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neprikladne uporabe nazivlja u dvama udZzbenicima usredotoenima na renesansnu

vokalnu polifoniju, Magdic¢evu i Petrovicevu.

Magdi¢: Vokalna polifonija

,Pod pojmom tehnika obrata ili kontrapunkt u obratu podrazumijevamo polifoni
stavak izraden tako da, ako obrnemo kontrapunktske melodije u odredenom
intervalu, i dalje dobivamo njihov korektan odnos.“*?

U prvome redu valja prokomentirati autorovo odredenje samoga pojma. U

definiciji autor uspostavlja korespondenciju izmedu tehnike, kontrapunkta i *stavka®**:

odredenica odredbenica
tehnika obrata
kontrapunkt u obratu

*stavak (= slog) polifoni

Trostruka odredenost naziva kod Magdi¢a samo je odraz trostrukosti znacenja
pojma kontrapunkt koja proizlazi iz dijakronijskih promjena njega i njegova naziva. lako se
sva tri znaCenja mogu naci u literaturi, dvostruki ili obrtajni kontrapunkt nije ni stavak ni
tehnika, veé rezultat primjene takve tehnike (tehnike dvostrukog kontrapunkta) unutar
odredenoga *stavka (polifoni slog). Kontrapunkt je pak danas naziv za melodiju koja je u
to¢no odredenom (kontrapunktnom) odnosu s drugom, ranije zadanom melodijom (npr.

temom).

Kontrapunkt kod kojega odnosi dionica ostaju korektni i kada one po vertikali
zamijene mjesta (a intervali izmedu njih postanu vlastiti obrati) moZe se imenovati prema

dvama razlicitim kriterijima:

- tehnici kojom nastaju (kontrapunkt u obratu, dvostruki kontrapunkt) ili

- broju dionica koje se mogu obrtati a da se kontrapunktni odnos ocuva:
dvostruki (dvije dionice), trostruki (tri dionice), Cetverostruki (Cetiri dionice) itd.:

visestruki ili *mnogostruki kontrapunkti (dvije i viSe dionica) itd.

2 1bid., 105.

Naziv *stavak ovdje je zabiljeZen sa zvjezdicom kao nepreporuceni sinonim naziva slog. OcCito ga je autor
primijenio kao doslovan prijevod njemackoga naziva Satz, koji pokriva mnoga izvanglazbena i glazbena
znacenja — reCenicu, stavak, ali i slog. U ovom je slucaju primjerena uporaba naziva slog, dok je dominantno
znacdenje naziva stavak u nase doba ipak ,cjelovit dio viSestavacne skladbe®.

224
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Cak i oni gorenavedeni predstavnici razli¢itih kategorija ¢ija se znacenjska polja
najve¢im dijelom preklapaju (npr. obrtajni kontrapunkt i dvostruki kontrapunkt) nisu
istoznacnice i ne bi se smjeli takvima prikazivati u literaturi namijenjenoj nastavi u
specijaliziranim Skolama. Dvostruki je kontrapunkt onaj kod kojega se mogu obrtati dvije
melodije, dok naziv obrtajni kontrapunkt ne podrazumijeva odredeni broj dionica, ve¢ tek

njihov tehnicki potencijal.

Sam se Magdi¢ koleba izmedu nekoliko naziva za isti pojam: obrtajna tehnika®*>;

*tehnika obrata®%®, kontrapunkt u obratu®’ i *dvostruki kontrapunkt u obratu®®, od cega
je potonji naziv pleonastiCan jer dvostruki kontrapunkt nije mogué ako nije u obratu.
Takva je unutarudzZbenicka sinonimija potpuno nepotrebna i bila bi opravdana jedino u
slucaju da je autor naveo alternativne nazive samo na jednome mjestu u tekstu, prilikom

prve pojave novoga naziva, a zatim ustrajao na jednoj inacici.

Petrovi¢: Nauk o kontrapunktu

Petrovi¢ pedantno razlikuje sam kontrapunkt (melodiju) od tehnike kojom je

ostvaren, kontrapunktne tehnike odnosno tehnike (ovdje dvostrukog) kontrapunkta:

»,Kontrapunktna melodija mozZe biti skladana tako da svoju ulogu jednako
dobro ostvaruje iznad i ispod koje druge dionice. Takav kontrapunkt nazivamo
dvostrukim kontrapunktom, a tehnika kojom nastaje zove se tehnika dvostrukog

kontrapunkta.“**

Kod Petrovi¢a problem predstavlja zbirni izraz za kontrapunktiraju¢e melodije
koje je moguce obrtati. On ih je nazvao *mnogostrukim kontrapunktom i to je izraz koji bi
trebao predstavljati suprotnost jednostavnome, odnosno jednostrukome kontrapunktum.
Potvrdeni sinonimi za *mnogostruki kontrapunkt bili bi obrtajni kontrapunkt, kontrapunkt

u obratu i visestruki kontrapunkt. Kao suprotnica jednostavnomu kontrapunktu (koji je

% Ibid., 103.

%% Ibid. 105.

7 1bid.

2% Ibid., 113, 133 et passim.
Petrovi¢ 2006: 13.

2% 1pid.
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jedno-, dok je mnogo- znaéenjski suprotstavljeno prefiksu malo-.2**

riesenje <> razrjesenje®>* <> *razrjesavajuci ton*>

Jedan od glavnih fenomena tonalitetne glazbe zasigurno je pojam disonance®**
koja se, da bi se zadovoljila Zelja za otpusStanjem disonantne napetosti, treba razrijesiti.

Ton u koji se rjesava ili razrjeSava disonanca zove se rjesenje, odnosno razrjesSenje.

Kako bismo razrijesili disonance oko uporabe naziva rjesenje i razriesenje®* valja
objasniti da se disonanca moze rijesiti u konsonancu ili u novu disonancu, no potonjim se
rieSenjem ne postize i razrjeSenje. Kad bismo dakle ustrajali na uporabi naziva razrjesenje,
on bi vrijedio samo onda kad bi to razrjesenje predstavljalo konsonantan zvuk. Kako je pak
pojam konsonance s danasnjega gledista takoder labava odrednica, ne mozZe se doreci u
teoriji, a ima i svoju subjektivhu dimenziju, misljenje je autorice da je uporaba naziva
razrjeSenje kao posebnog slucaja rjeSenja disonance u suvremenome diskursu u glazbi
izliSna, no moZe se dopustiti u specijaliziranome znacenju, Cija ¢e se narav svaki put iznova

definirati kontekstom.

Alternativna uporaba tih naziva kakvu nalazimo kod Magdi¢a?*® nije opravdana.
Taj autor alternira ¢ak tri naziva: rjeSenje, razrjesenje i *razrjeSavajuci ton. Potonji je naziv

nepreporucen pleonazam: podrazumijeva se da su rjeSenje i razrjesenje tonovi.

21 Uostalom, pojam visestrukoga kontrapunkta kao hiperonim obuhvaca podredene nazive dvostruki,

trostruki, Cetverostruki itd. kontrapunkt. Za brojeve 2, 3, 4, i sl. ne moze se utvrditi da bi oznacavali mnogo,
a u odnosu na jedno, no moze se reci da znace vise u usporedbi s jednim iz izraza jednostavni ili jednostruki
kontrapunkt.

22 Naziv je prevedenica njemackoga naziva Auflésung, koji je Kuhac preveo kao rasklad (Kuhac 1890: 151).
> Magdi¢ 2006: 50.

>** Disonanca je stilski i dijakronijski promjenjiv pojam, a podlozan je i subjektivnoj prosudbi pa je stoga nije
moguce jednoznaéno odrediti prema tome koji su zvukovi zapravo disonantni, a koji ne. Da je, medutim,
teznja disonance razrjesenju u konsonancu osnovni mehanizam koji pokrece tonalitet kao sustav, ne moze
se osporiti.

> 0d promatrane literature namijenjene nastavi teorijskih glazbenih predmeta javlja se samo u Magdi¢
2006 i Petrovi¢ 2011.

2% Npr. Magdi¢ 2006: 50.
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6. UsloZnjavanje naziva glazbenih oblika

Glazbeni oblici nastavni su predmet i sveucilisni kolegij u okviru kojega se izucava
odnos glazbenih oblika kao oblikovnih normi koje odreduju unutarnju strukturu stavka i
individualnih formi u konkretnim glazbenim djelima. Kako bi to bilo mogucée i ucinkovito,
norma mora biti dobro definirana i imati jasno sredeno nazivlje. U Klobucarevim
Glazbenim oblicima, namijenjenima upravo svladavanju oblikovne norme, nazivlje je
nepotrebno usloZnjeno, pa se tako za isti oblikovni obrazac koristi i petorima nazivima.
Razmotrit ¢emo primjer norme koju autorica ovoga rada naziva barokni

dvodijelni/trodijelni instrumentalni oblik:

. *(dvodijelni/trodijelni) suitni stavak®’
. *prosireni (dvodijelni, trodijelni) oblik pjesme®*®
. *dvodijelni/trodijelni instrumentalni oblik**®

. *(dvodijelni/trodijelni) suitni oblik**°

u A W N R

. *barokni suitni instrumentalni oblik***.

Problem je ocit: autor se na oblikovnu normu referira proizvoljno formuliranim
opisnim izrazima koji nisu nazivi. Medutim, da to i jesu, ne bi na zadovoljavajuéi nacin

predstavljali svoj sadrzaj.

Prvi je izraz, *(dvodijelni/trodijelni) suitni stavak, neprikladan jer bi se prema
odredbenici suitni moglo zakljuciti da je rije¢ o obliku tipicnome za suitu kao glazbenu
vrstu te da se drugdje ne javlja, dok odredenica stavak ne moZe predstavljati oblikovnu
normu jer govori samo o izvanjskoj formalnoj cjelovitosti, a ne o unutarnjoj strukturi.
Drugi je izraz, *prosireni (dvodijelni, trodijelni) oblik pjesme, osporio i sam autor navodedi

kako se ,ta struktura nalazi samo u djelima za instrumente“?*?

, ho bez obzira na to
nekoliko ga puta upotrebljava u ovoj knjizi. Treéi je izraz, *dvodijelni/trodijelni
instrumentalni oblik, neprikladan jer nije ni povijesno ni stilski odreden, a zajednicki skup

normativnih odrednica koji bi se odnosio na reprezentativnhu vecinu dvodijelnih i

>7 Klobu&ar 2011: 22. Za svaku formulaciju navodimo samo po jedno pojavno mjesto.

8 Ibid.

> Ibid., 23.
0 1bid., 98ff.
1 1bid.

2 1bid., 23.
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trodijelnih instrumentalnih formi nemoguce je jednozna¢no utvrditi. Nadalje,
*(dvodijelni/trodijelni) suitni oblik ne govori mnogo vise od prvoga, osim $to je odredenica
stavak zamijenjena odredenicom oblik koja ipak upucuje na normativnost statusa
,haziva“. Sporan je i atribut suitni jer spomenuti oblici nipoSto nisu ograniceni na suitu
kao glazbenu vrstu, a s druge strane u suitama nalazimo barem isto toliko drukcijih oblika
koji s ovdje promatranom normom ne dijele nikakve poveznice. Konacno, peti je izraz
kombinacija prethodnih koji daje povijesno-stilsku odrednicu, no ne govori nista o
unutarnjoj strukturi stavka. Pazljiv ée Citatelj mozda poci u potragu za distinkcijom medu
navedenim ,nazivima“, no na temelju izloZzene grade nece poluciti uspjeh, Sto ga moze

pokolebati u daljnjemu ucenju.

U ovoj knjizi slican odnos nalazimo i medu izrazima kojima autor opisuje jo$

jednu vrlo vaznu oblikovnu normu, sloZeni trodijelni oblik:

1. sloZeni trodijelni oblik**?

2. *sloZena trodijelna cjelina®**

3. *sloZeni oblik pjesme*®.

Za razliku od prvoga izraza koji odreduje sve bitne znacajke norme pa moze
predstavljati naziv (sloZeni govori da je rije¢ o obliku ¢iji su dijelovi jednostavni oblici,
trodijelni o tome da su prvi i treci dio jednakoga ili podjednakoga trajanja i grade te oblik
koji sugerira da je rije¢ o normi), drugi je neprikladan jer odredenica cjelina ne moze
predstavljati naziv za oblikovnu normu koja se u svakom slucaju odnosi na cjelinu (stavka),
dok je treéi preusko postavljen s obzirom na to da sloZeni trodijelni oblik kao norma

nadilazi razinu izvodackoga sastava.

2 1bid., 64.

Ibid., 69.
> Ipid., 99.
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7. Izbjegavanje uporabe nazivlja

Posljednji primjeri djeluju kao da autor namjerno izbjegava dosljedno rabiti
nazivlje, ili pak kao da vainosti dosljedne uporabe nazivlja uopée nije svjestan. To nije
rijetkost u glazbenopedagogijskoj literaturi, vjerojatno uslijed okolnosti koje smo ve¢

naveli u poglavlju 2.1.1.2.

Izbjegavanje uporabe nazivlja nalazimo i kod drugih autora, a ono rezultira
nepotrebnom sinonimijom koja zbunjuje korisnika te naruSava strukturu pojmovnoga
sustava. Tako Magdi¢ Eesto pise *metricka [sic!] jedinica umjesto doba®*, *Cetvrtinska

7 itd. umjesto Cetvrtinka, polovinka; sli¢no nalazimo i kod

nota, *polovinska nota®*
Golti¢a®®® koji alternira i po tri sinonimna naziva, primjerice *osminska nota, osminka,
*nota osminka®*®, zatim *zaostajalicni ton kod Petrovi¢a®® i dr. Naravno da je taj oblik

sinonimije u instruktivnoj literaturi osobito Stetan.

246 Magdi¢ 2006: 10, 36, 38 itd. *Metricka jedinica (bolje: metarska) i doba nisu ¢ak ni istoznacni izrazi.

*7 Ibid., 10.

270 je jos problematicnije jer su korisnici djeca koja tek pocinju uciti glazbu.

Golci¢ 2003a: 11, 44 et passim. Nota osminka usto je i pleonazam.

Petrovi¢ 2006: passim. Zaostajalica jest ton pa je izraz, kao i prethodni, pleonastic¢an.
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2.1.1.3.2.2. ODSTUPANIJA IZMEDU SINONIMA U DJELIMA RAZLICITIH AUTORA

Uz primjere unutar jednoga autorskog opusa, sinonime u glazbenome nazivlju
nalazimo i usporedbom diskursa razli¢itih autora. Dok sinonimi unutar jednoga djela ipak
imaju utjecaj samo na ogranicenu skupinu onih koji se tim djelom sluze, sinonimija medu
djelima razli¢itih autora opasna je jer moZe narusSavati komunikaciju u sustavu struke u

cjelini. Promotrit ¢emo tri paradigmatska primjera.

1. polustepen/cijeli stepen <> *(polu)stupanj/*cijeli stupanj <> *poluton/*cijeli ton

Jedan su od zasigurno najspornijih parova u glazbenoteorijskome nazivlju
(polu)stepen i stupanj, dva inaCe punopravna glazbenoteorijska naziva koji, medutim,
uopce ne bi trebali biti sinonimi, no stalno se dovode u sinonimni kontekst. RijeC je o
nazivima temeljnih glazbenih pojmova bez kojih je gotovo bilo kakav glazbenoteorijski

diskurs nemoguc.

Polustepen je interval Ciji je raspon jednak dvanaestini Ciste oktave, a u
zapadnome je tonskom sustavu osnovna jedinica mjerenja velicine intervala. Odgovara
intervalima male sekunde, povecane prime i dvostruko smanjene terce. Cijeli je stepen
jedinica mjerenja veli¢ine intervala sastavliena od dvaju polustepena. Cesto se

upotrebljava i u skracenome obliku stepen.

Liestviéni stupanj ili skra¢eno stupanj oznadava ,poloZaj tona unutar ljestvice“**".

Najcesce se rabi u skracenome obliku stupanj, osim kada se u istome kontekstu ne nalazi

jos neki izraz koji sadrzi isti leksem.

>1 YRH 1482. lako prepoznaje stupanj s citiranom definicijom s kojom smo u potpunosti suglasni i koja je u

istome obliku (puno prije objavljivanja VRH-a) usla u bazu muzikoloskoga nazivlja pri Struni, VRH ne
prepoznaje stepen kao glazbeni naziv, vec tek kao zastarjelicu za stepenicu (str. 1469). Za polustepen (koji se
u VRH-u ne biljezi) nudi ¢ak dvije nepreporucene istovrijednice, *poluton (def. ,,najmanja razlika u visini
izmedu dvaju tonova“, str. 1102; def. je inae pogresSna jer postoje intervali manji od polustepena) i
*polustupanj (def. ,najmanja razlika u visini izmedu dvaju susjednih tonova, jednak je intervalu male
sekunde®, ibid.; ni ova def. nije toCna jer polustepen, osim $to nije najmanja moguca razlika u visini izmedu
dvaju susjednih tonova, nije ni jednak (samo) intervalu male sekunde, vec i povecane prime, sto se vidi i iz
nastavka teksta te iste natuknice gdje se govori o dijatonskome *polustupnju, odn. maloj sekundi, i
kromatskome *polustupnju, poveéanoj primi). Zanimljivo je i da leksikograf nije primijetio sinonimiju izmedu
*polustupnja i *polutona — unatoc gotovo identi¢nomu opisu i ¢injenici da se nalaze na istoj stranici.
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lako su dio hrvatskoga glazbenog nazivlja bili jos 1931., kada ih je (uz jasnu
distinkciju prema stupnju) u svojoj Muzi¢koj Eitanci upotrijebio Zlatko Grgosevi¢®?, za vala
jezi€noga purizma 1990-ih nazivi polustepen i cijeli stepen bili su proskribirani kao
srbizmi.”>® Uslijed toga dodlo je do izbjegavanja tih naziva u praksi, a kako bi ih se
nadomjestilo, uglavhom se posezalo za pasivnim slojem leksika iz ,junackoga doba
hrvatske glazbene terminologije”, druge polovice 19. stolje¢a. Umjesto stepena Josip
Zavrski poseze za Kuhacevom *stupkom254, ne mareci Sto je taj izraz Kuhac rabio za
stupanj, a ne za danasnji stepenzss. Golci¢ se pak odlucuje za *poluton i *cijeli ton,
kolokvijalne prijevode njemackih Zargonizama Halbton i Ganzton (skraéenih od
Halbtonschritt i Ganztonschritt), koji su se u njegovim udzbenicima zadrzali do danas; usto
se koristi i viderje¢nim pleonasti¢nim izrazom *polutonski razmak.”>® Medutim, *stupka

Josipa Zavrskoga nije zaZivjela u sustavu usporednoga glazbenog obrazovanja.

Autori suvremenih odobrenih udzbenika za nastavu teorijskih glazbenih
predmeta prema stavu o tome pitanju mogu se podijeliti na one koji zastupaju polustepen

i cijeli stepen te one koji su ostali pri *polutonu i *cijelome tonu:

- polustepen i cijeli stepen: Belkovi¢, Devci¢, Jakopanec, Loginova i Brkovi¢,

Petrovi¢, Poje, NPPSGPS.
- *poluton i *cijeli ton: Gol¢i¢, Magdi¢, NPPOGSOPS.

U nastavnim programima za osnovne glazbene Skole pretezZito se javlja inacica
*poluton/*cijeli ton, iako se sporadi¢no javlja i polustepen, kao i *polustupanj.”>’ Potonji
se pak ne javlja ni u jednome odobrenom udzZbeniku ni pomoé¢nome nastavnom sredstvu
u RH. Nastavni programi za srednje glazbene Skole, kao i za umijetnicke akademije,
uglavnom pristaju uz par polustepen/cijeli stepen, sto i ovdje normiramo kao preporucene
nazive. Nazivi *poluton i *cijeli ton nisu preporuceni jer “... ton se ne da dijeliti na pola da

bi bio ‘poluton’, jer poluton u duhu hrvatskoga jezika — ¢ak i kada ga pokusamo shvatiti u

»2 Usp. Gligo 1999: 12. Na tome mijestu v. i detaljnije o stupnju i stepenu prije 1990.

Usp. Brodnjak 1992: 523, Simundi¢ 1994: 164, Blazanovi¢ 1995: 198; Bari¢ et al. 1999: 1092 i 1381 i dr.
Zavrski 1995 1997.
U predgovoru (ibid., 6-7) Zavrski i sam priznaje ovu zamjenu nazivlja koju autorica ovoga teksta smatra
povijesnom krivotvorinom. Usp. i Gligo 1999: 12.
256 v. s . . . . .

Golci¢: svi tekstovi navedeni u popisu izvora.
NPPOGSOPS 2006: passim.

253
254
255
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posebnu metajezichom znacenju kao tehnicki pojam odnosno stru¢nu rije¢ — znaci
‘ponesto sumnijiv ton’. [...] [‘Clijeli tonovi’ zapravo su velike sekunde, dakle intervali, tj.
razmaci izmedu dva tona. ‘Polutonovi’ su prema tome kao male sekunde jos

7258

besmisleniji. Argumentacija protiv *polustupnja jos je jasnija: ako stupanj definiramo

kao ,poloZaj tona unutar ljestvice“**

, taj polozaj zasigurno nije moguce ,prepoloviti“, a
kamoli takvim prepolovljavanjem iz poloZaja (tona unutar ljestvice) dobiti najmanju

razliku u visini izmedu dvaju tonova®®.

Promotrimo i rezultate ankete®®* provedene u sklopu ovoga istraZivanja, vidjet
¢emo da bi vecina ispitanika (56,75 %) danas upotrijebila naziv polustepen, no s obzirom
na to da je rijec o tek nesto vise od polovice svih ispitanih, ta je razina jos uvijek daleko od
konsenzusa. Naziv *poluton ipak je relativno prisutan u praksi i upotrijebilo bi ga gotovo
13% ispitanika, Sto je sigurno povezano i s koncentracijom toga naziva u nastavnim
programima za osnovne glazbene skole, kao i u udZbenicima Ivana Golci¢a, koji su

najrasprostranjeniji udzbenici te vrste u Republici Hrvatskoj.262

Interval koji iznosi Bjelovar | Osijek | Pula | Rijeka | Zadar | Split | svi

dvanaestinu Ciste oktave | (19) (51) (26) | (22) (40) (27) | (185)

naziva se’®
a) *poluton.” 2 7 4 2 8 1| 24(12,97%)
b) polustepen. 12 27 18 15 19 14 | 105 (56,75%)
c¢) malasekunda. 13 20 14 15 11 12 85 (45,94%)
d) *poluglas. 0 0 0 0 0 0 0
e) *polustupanj. 0 4 1 1 2 1 9 (4,86%)
f)  povecana prima. 8 0 3 2 1 4 18 (9,73%)
g) polatona. 0 2 2 3 0 0 7 (3,78%)
h) polutonski razmak. 0 2 1 0 2 1 6 (3,24%)

% Gligo 2009: 14.

VRH 1482.

Ibid., 1102.

Napomena uz ovo anketno pitanje: to¢ni odgovori na ovo pitanje u uzem su istinitosnom smislu a, b, d, g
i h, no u terminoloskome samo b — polustepen. U Sirem bi se (kvantitativnom) smislu moglo utvrditi da je
svaki odgovor na svoj nacin tocan, no izrazi mala sekunda i povecana prima sadrzavaju podatke koji se ne
mogu dobiti pukom podjelom Ciste oktave na dvanaest dijelova (vrstu i veli¢inu intervala) pa stoga
kvalitativno ne odgovaraju tipu trazene informacije.

%62 Golgi¢evi su udzbenici bili jedini udzbenici odobreni za uporabu u osnovnoskolskoj nastavi Solfeggia
2009. godine, kada su skole za sluzbovanja bivSega ministra znanosti, obrazovanja i Sporta Dragana
Primorca dobivale besplatne donacije odobrenih udzbenika i pomoc¢nih nastavnih sredstava. To je
Golci¢evim knjigama medu inime osiguralo trajnu prisutnost na trzistu i snazan utjecaj na struku.

263 Masnim su slovima oznaéeni nazivi o kojima se govori u ovome tekstu.

Prilikom ispitivanja anketni obrazac nije sadrzavao zvjezdice, oznake za nepreporucene nazive. Dodane
su na ovome mjestu kako bi Citatelju olaksale pracenje teksta. Pravi izgled ankete dostupan je u poglavlju
1.5.2.2.
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2. rastvorba <> rastavljeni akord <> *razdvojeni akord™™ <> *razloZeni akord

<> akordna figuracija <> *akordic¢ka figuracija®®’

Rastvorba ili rastavljeni akord melodijska je figura koja se sastoji od tonova

nekoga (ili nekih) akorda®®®

. Bit je razlike izmedu akorda i rastvorbe u tome Sto akord
podrazumijeva istodobno zvucanje, a rastvorba ne. Rastvorba i rastavljeni akord dobra su
terminoloska rjesenja, no s obzirom na to da je naziv rastvorba kradi i prakticniji, a usto i
uvrijezen, narocito u poduci sviraca, misljenje je autorice ovoga rada da ga valja smatrati

preporucenim, a rastavljeni akord dopustenim nazivom.

Ucestalost najrazlicitijih rastvorbi u glazbenoj literaturi vjerojatno je uzrokom
postojanja velikoga broja naziva za takve figure. U naSim se udZbenicima, medutim,
pojavio cijeli sinonimni niz neprikladnih izraza medu kojima izdvajamo *razdvojeni i

*razloZeni akord te *akordicku figuraciju.

Razdvoijiti znaci podijeliti neSto na dva dijela i u tome bi smislu izraz *razdvojeni
akord mogao opisivati samo dvodijelne rastvorbe. Golci¢ ga, medutim, obilato rabi za

oznatavanje rastvorbi trozvuka, Cetverozvuka i peterozvuka.’®® Klobuéar pak govori o

«270,

Jfigurama razlozenih akorda“’’": osim Sto je izraz pleonastican (jer je rastvorba po

definiciji figura), pridjev razloZen nije dio standardnoga leksika®’*

. Na koncu je *akordicka
figuracija nepreporucen naziv jer znacenje je pridjeva akordicki onaj koji se odnosi na
akordiku, skup svojstava svih akorda u nekoj cjelini. Pravilna bi bila uporaba odnosnoga

pridjeva akordna (koji se odnosi na akord).

265 ve s
Golcié.

Klobucar 2011: 77.

Cipra, 1962, Devci¢ 1993, Magdi¢ 2006, Luci¢ 2007, Klobucar 2011 i dr.

Brunsmid 1977b.

Npr. Golci¢ 2003a, koji doduse alternira nazive rastavljeni i *razdvojeni akordi.

Klobucar 2011: 77.

VRH i HIP ga ne biljeze. U HJK-u je pronadeno 17 pojavnica, uglavnhom iz djela knjizevnih klasika s
prijelaza iz 19. u 20. stoljece (i to u znacenju u kojemu danas upotrebljavamo srodan pridjev obrazloZen;
pretraga cjelokupnoga korpusa 13. veljace 2016.).
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3. ritornelni oblik <> “oblik s ritorne/om272/ritorne//om273 < “ritornello-oblik?’* <>

*forma ritornella®”

Ritornelni je oblik klasi¢ni oblik koncertantnoga stavka iz razdoblja baroka. U
domacoj strucnoj literaturi donedavna nije bilo uvrijeZenoga naziva za ovu oblikovnu
normu, veé se nazivao raznim opisnim izrazima, ¢esto vezanima uz ime Antonija Vivaldija
(Vivaldijev koncertantni oblik ili Vivaldijev oblik stavka) jer je u opusu toga majstora
dosegao zrelu formu. U posljednje se vrijeme u teorijskoj literaturi moze primijetiti teznja
formiranju naziva za taj oblik pa su se pojavile tri nove pisane inacice: ritornelni oblik,
*oblik s ritornelom/ritornellom i *forma ritornella, dok se u Zargonu ¢esto Cuje ritornelo-

forma ili samo ritornelo.

Zargonski naziv *ritornelo-forma ukazuje na put kojim je naziv do$ao u na3 jezik:
vjerojatno iz engleskoga ili njemackoga, kojima su bliske takve tvorbe. To je ujedno i
razlogom Sto ¢emo *ritornelo-oblik svrstati u nepreporucene nazive: naSemu jeziku takva
tvorba nije svojstvena pa je valja, gdje je to moguce, izbjeci. Autorica ovoga rada zagovara
naziv s odnosnim pridjevom, ritornelni oblik, jer je u njemu upravo stalno vracanje
materijalu ritornela osnovno nacelo izgradnje forme koje se ovim nazivom posebno istice.
*Oblik s ritornelom naizgled 3alje slicnu poruku, no barokne su reprizne arije takoder
oblici s ritornelom, a nisu istovjetna oblika kao instrumentalni koncertantni stavci pa je
stoga ovaj naziv mozda previSe opcenit. *Forma ritornella nepreporucena je jer posvojni
genitiv sugerira da je ritornel cjeloviti oblik, a ne tek dio oblika. U grafijskome smislu
svakako treba tezZiti prilagodenijoj inacCici pa su stoga svi oblici s izvornom grafijom

dospjeli u kategoriju nepreporucenih.

72 Klobu&ar 2011: 91ff.

Petrovi¢ 2010a: 73.
7 Ibid.
275 .

Palisca 2008: 157.
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2.1.1.4. DJELOMICNA SINONIMIJA: BLISKOZNACNICE

S obzirom na to da je pravih sinonima iznimno malo, do te mjere da neki
teoreticari tvrde da ni ne postoje, jasno je da bliskoznacnice predstavljaju dominantan dio
sinonimske zalihe svakoga prirodnog jezika. Neke smo aspekte razgrani¢enja izmedu
istoznacnica i bliskoznacnica vec izloZili u prethodnim poglavljima pa ¢emo se ovdje
detaljnije pozabaviti semantickom specijalizacijom posudenica i kalkova, plezionimijom i

tvorbeno-semantickim i sintaktickim problemima kod sinonima.

2.1.1.4. SEMANTICKA SPECIJALIZACIJA POSUDENICE | KALKA

Rijeci se iz stranih jezika obi¢no posuduju ,iz potrebe” kako bi se popunile jezicne
praznine. Pritom dvojezi¢ni govornik — posuditelj rije¢i — na umu ima tocno odredeno
znacenje (inace prirodno polisemicne) rijeci koju posuduje pa se njezino semanticko polje

prilikom integracije u jeziku primatelju ili njegovu ciljanom registru u pravilu suzava®’®.

Ponekad se pak rijec¢i posuduju ,iz luksuza® iako sinonim vec¢ postoji u jeziku
primatelju. Tada je pocesto stilska zaliha samoga izraza posuditelju vaznija i od samoga
znadenja, u protivnome bi se zasigurno posluzio domacom rije¢ju®’’. Kada jezi¢no
posudivanje postane sredstvo identifikacije, otvara se prostor za drustvene i politicke
manipulacije. U poglavlju o istoznacnosti posudenica i kalkova ve¢ smo se dotakli
problema odnosa znacenja posudenice i kalka, koja ¢e se u daljnjemu tekstu udaljavati,

mozda i uslijed namjerne manipulacije mislima.

Konacno, prilikom jeziénoga posudivanja na umu valja imati da posudene (kao i
sve ostale) rijeCi nikada neée prenositi potpuno isto znacenje svim korisnicima jezika i da
¢e konotativno znacenje posudene rijeci u nekim slojevima drustva mozda postati upravo

proturje¢no prestizu i znatenjskoj zalihi zbog koje je rije¢ u prvom redu i bila posudena®’®.

%78 Usp. Filipovi¢ 1986: 164 i Ljubi&i¢ 2011: 12f.

"7 Ibid.
%78 Usp. Ljubiti¢ 2011: 32.
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BLISKOZNACNE POSUDENICE/INTERNACIONALIZMI <> KALKOVI

OBLIK « FORMA

U osvrtu na usloZnjavanje naziva glazbenih oblika ve¢ je spomenuto kako oblik i
forma u glazbenome nazivlju nisu potpuni sinonimi kao S$to su to mozda u opcemu
kolokvijalnom ophodenju. Glazbeni je oblik apstraktna oblikovha norma u obliku
formalnoga obrasca pomodéu kojega se moZe urediti unutarnja struktura stavka. Kako

teoreticar spoznaje zakonitosti glazbenog oblika, opisuje Tihomir Petrovic:

»,Godinama sam analizirao i »prosijavao« najrazliitija glazbena djela
promatrajuc¢i ono Sto ostaje kada se usredotocim samo na oblik, tj. kada se
glazbeni sadrzaj te stilska i sva druga obiljezja potisnu u drugi plan. To $to ostane
nakon »prosijavanja« formalni je model, oblikovna norma ili jednostavno kostur,
ogoljen do shematskoga prikaza slovima i brojkama; to je dakle glazbeni oblik,

koji se moze tumaciti odvojeno od glazbenog sadrzaja, stila, aranzmana i s.«27°

Za razliku od apstraktnoga i univerzalnog oblika, forma je konkretna i
individualna pa gotovo uvijek umice svojemu apstraktnom kalupu. Svaka je forma
neponovljiva i nikada nigdje nisu nastale dvije potpuno jednake skladbe. Netko bi mogao
osuditi posudivanje rijeci koja ve¢ ima istoznaénicu u domaéemu jeziku kao posudivanje iz
luksuza, no slican je odnos prisutan i u drugim jezicima, primjerice u njemackome, izmedu
imenica Form i Gestalt, no kod njih je latinska imenica u tome suodnosu prestiznija i

tretira se apstraktno, dok je Gestalt vidljiva, konkretna pojavnost®®.

Tesko je precizno utvrditi zasto je u hrvatskome glazbenom nazivlju situacija
suprotna njemackomu primjeru. Mozda je to zato Sto oblik u glazbeno nazivlje nije usao
»prirodnom” terminologizacijom, dugotrajnom prirodnom selekcijom iz opcega,
svakodnevnog jezika, ve¢ tek kada je Kuhac¢ odlucio prevesti Lobeov Katekizam glasbe.
Tako je oblik od samoga trenutka svojega ulaska u hrvatsko glazbeno nazivlje bio
strukovni naziv za apstraktnu normu, a ne obi¢na, domaca rije; stoga je njegovu

kvazisinonimnom parnjaku, formi, ostalo pokriti konkretna, individualna znacenja.

27 petrovi¢ 2010a: 4.

Zanimljivo je da Vranci¢ 1595. u svojemu ,,Dikcionaru” latinsku rije¢ forma na njemacki prevodi obama
izrazima, ,Form, gstalt”, dok kao ilirsku istovrijednicu navodi nacsin (Vranci¢ 1992: 38). Nacin je apstraktan;
glazbeni oblik nacin je na koji se pravi glazbena forma.
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S druge je strane pravo svakoga autora ograniciti se na jedan parnjak i ignorirati
gorenavedenu znacenjsku nijansu. Ako se pak autor odluci rabiti oba parnjaka, medu
njima mora postojati jasna distinkcija, kao Sto je opisao Petrovic. Klobucar redovito govori
o glazbenome obliku, no u tvorbi pridjeva poseze za formom kao osnovom (formalna
¢jelina, formalni element), a ponekad pribjegava formi ¢ak i kad imenuje oblikovnu normu

(forma luka)®®*.

Preporuka je rabiti oba izraza u jeziku struke te ih specijalizirati tako da se
hrvatska rijeC oblik specijalizira prema apstraktnome, idealnom znacenju, a da forma

ostane izrazom individualne konkrecije.

SKLADBA « KOMPOZICIJA; SKLADATELJ « KOMPOZITOR

Nakon Sto smo ranije govorili o ,traumi novosadskog pravopisa“ u vezi s
prihvacanjem internacionalizama, sad ¢emo pokusati analizirati semanti¢ke posljedice

alternacije izraza skladba, kompozicija, skladatelj, kompozitor, muzika i glazba.

Do posljednjega desetljeca 20. stolje¢a internacionalizmi su u glazbenome
znanstvenom i struénom diskursu imali prestizan poloZaj. Enciklopedijske natuknice u
MELZ-u (1971. — 1977.) gotovo bez iznimke govorit ¢e o muzici, kompozitorima i
kompozicijama. Profesionalci u djelatnostima koje su se mogle opisati latinskim nazivima
bili su viSega ranga, tako da bi latinski naziv profesije otkrivao visoku stru¢nu spremu, a

domadi srednju.’®?

U akademskim ispravama Muzic¢ke akademije Sveucilista u Zagrebu od
njezina je osnutka uvijek stajao samo jedan akademski naziv — (akademski ili diplomirani
muzicar - ) kompozitor — a tako Ce, Cini se, na Odsjeku za kompoziciju i teoriju glazbe ostati

i do daljnjega.

Tijekom Domovinskoga rata i u poracu nazivi kompozicija, kompozitor i druge

tvorenice od iste osnove bili su proskribirani kao srbizmi i nepotrebne tudice u raznim

%1 Klobuéar 2011: 25 et passim.

Usp. Mihaljevi¢ u BoZi¢ 2015: ,Taj je odnos bio izmedu rijeci bibliotekar (visoka stru¢na sprema) i
knjiznicar (srednja stru¢na sprema), ali je danas u sluzbenoj uporabi samo knjiznicar. Slican je odnos i
izmedu rijeci geografija i zemljopis.”
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jezicnim savjetnicima283. Status ¢e im se donekle rehabilitirati, no u opéem i znanstvenom

284

diskursu u posljednjih desetak godina dominirat ¢e izrazi skladatelj i skladba”"". Pogledom

u VRH pokusat ¢emo utvrditi kakav je danas njihov polozaj u standardnome jeziku:

- kompozitor: ,autor glazbenoga djela“*®

- skladatelj: ,»,onaj koji pise ili sklada glazbu”286

- kompozicija: »,2. GLAZB a) djelo koje je rezultat glazbenoga stvaranja
b) METON teorija pisanja glazbe.“*®’

- skladba: ,glazbeno djelo“?8,

Iz gornjih je definicija moguce donijeti razne neprimjerene zakljucke:

- kompozitori su autori skladbi, a skladatelji glazbe (no ne i glazbenih djela)

- djelatnost skladatelja opisuje kompozicija (skladatelji pisu glazbu, a kompozicija
je teorija pisanja glazbe)

- nije posve jasno tko je glazbeni stvaratelj koji stvara kompoziciju kao djelo, no
imajudi u vidu da skladatelji pisu glazbu, a kompozicija je teorija pisanja glazbe,
ocito je da

- skladatelji pisu kompozicije i glazbu, a kompozitori skladbe.

Dovodedi gornje rje¢nicke natuknice do apsurda pokusali smo ilustrirati koliko
nepotrebno, a i Stetno, mozZe biti usiljeno diferenciranje inace (ipak) istoznac¢nih naziva
kompozitor i skladatelj te kompozicija i skladba. Kada autor udzbenika, i sam skladatel; (ili
mozda kompozitor?), alternira uporabu naziva skladba i kompozicijazsg, Citatelj se
ponovno bez potrebe navodi na dvojbu je li rije¢ o istoznacnicama ili ne te kojoj inacici

valja dati prednost. Analizom teksta uvida se da nikakve znacenjske razlike nema.

*% Npr. Brodnjak 1992: 237 i 307, Simundi¢ 1994, Blazanovi¢ 1995: 48 i 145, Bari¢ et al. 1995: 723 i dr.

" Na sljedeéoj stranici nalaze se rezultati pretrage HJK-a, HNK-a i AM-a koji podupiru ovu tvrdnju.

VRH 1412.

VRH 579. Nije jasno koja je razlika izmedu ,pisanja“ i ,skladanja“ glazbe na koju se aludira u ovoj
natuknici. Ako pak nije bilo nikakve namjere, josS i gore.

87 \/RH 578; GLAZB = glazbeno; METONIM = metonimijski.

VRH 1412.

Kao u Klobucar 2011 gdje se ta dva naziva javljaju usporedno, podjednako Cesto. Kompozitori se pak, za
razliku od skladatelja, u toj knjizi uopée ne spominju.
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Pretrazujué¢i ove nazive u HJK-u, HNK-u i AM-u dobivamo sljedeéi broj
pojavnica®®’:

HIK | HNK | AM
kompozitor | 159 | 148 |1
skladatelj 3145 | 5909 | 35
kompozicija | 1422 | 639 |1
skladba 2339 | 817 |19

S obzirom na rezultate obrade korpusa, vidimo da su izrazi s doma¢om osnovom
prosireniji i u opéem jeziku i u jeziku struke (u potonjemu drasti¢no). Stoga predlazemo da
se nazivima skladatelj i skladba dade prednost kao preporucenim nazivima, dok se
kompozitor i kompozicija mogu smatrati dopustenima. Pritom se uporaba strane inacice
nuzno smatra stilski obiljezenom. Valja imati na umu i to da, za razliku od skladatelja i
kompozitora koji imaju identicnu ekstenziju, kompozicija ipak posjeduje znatno Sire
semanticko polje od skladbe te s njome niposto nije zamjenjiva u svim kontekstima.
Znacenjima naziva kompozicija, uz ona navedena u VRH-u, valja pridodati i status

kompozicije kao umjetnicke discipline.

GLAZBA < MUZIKA

21 i muzika®? tretiraju kao istoznaénice, imaju

U VRH-u se nazivi glazba
zajednicku definiciju, muzika nije posebno obiljeZzena, no glazbi se daje prednost. Naziv je
muzika u posljednjih Cetvrt stolje¢a, kao i mnogi internacionalizmi, pomalo nasilno istisnut
iz dominantne uporabe, pa ¢ak i iz aktivnoga sloja leksika pojedinih jezi¢nih registara pa
ga zbog toga neki jezikoslovci vide kao proizvod jezi¢noga snobizma®®®. Za razliku od VRH-

a, u Wiktionaryju smatraju da je tudica muzika oblik koji se rabi rijetko i to uglavnom u

stilski obiljezenim oblicima®**.

2% Pretraga cjelovitih korpusa na dan 12. veljace 2016.

1 VRH 336.

VRH 785.

Mihaljevi¢ u Bozi¢ 2015.

Muzika, u: https://hr.wiktionary.org/wiki/muzika, pristup 22. svibnja 2015.
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Malen je broj jezika koji posjeduju naziv za glazbu tvoren iz domace osnove, a jos
manji broj onih u kojima se domaca rije¢ rabi kao dominantna. Uz hrvatsku glazbu, u
europskim jezicima tu su jo$ i ¢eska, odnosno slovacka hudba, madarska zene i slovenska

glasba koja je Suleku i posluZila kao uzor za tvorbu hrvatskoga naziva®®>.

Kao sekundarna znacenja rije¢i muzika VRH spominje kolokvijalne izraze ,Ziva

“2% Jazikoslovci koji pak vide razliku izmedu ovih

muzika® i , koliko para, toliko muzike.
dvaju naziva veZu se upravo uz vernakular svojstven supkulturnim zajednicama u kojima
se Cesto susrecu ta sekundarna znacdenja. Takvo funkcionalnostilsko raslojavanje
omogucuje odrzavanje obiju inacica u aktivnome dijelu leksika, no snazno polarizirane
konotativne vrijednosti. Tako Belaj i Tanackovi¢ Faletar posudenicu muzika stavljaju u

odnos s bliskoznacnicom glazba pa tvrde da se

»Njihova znacenja projiciraju u potpuno oprec¢ne konceptualne domene (prvo
znacenje u domenu zabave, raskalasenosti, pijanstva, plesa i sl., a drugo u

domenu ozbiljnosti, sve¢anosti, umjetnosti itd.).*%’

Slican je zakljucak donijelo nekadasnje Vije¢e za normu hrvatskoga standardnog

jezika na svojoj je sjednici 21. prosinca 2006. godine:

»,Poraba hrvatskih rijeci, ako treba i prilagodena znacenja, ili hrvatskih tvorenica,
ako se dozivljavaju kao uspjele, predstavlja veéu vrijednost nego mehanicko
preuzimanje stranih izrazajnih sredstava. Tako je onda hrvatska rije¢ svecanija i
formalnija (glazba, mirovina, redarstvenik), a posudenica opustenija i manje
zahtjevna (muzika, penzija, policajac). Ta dimenzija purizma ugradena je u same

temelje hrvatske jezi¢ne osjetljivosti.“**®

Ta je procjena jezikoslovaca upravo u suprotnosti s kultnim statusom koji naziv
muzika u odnosu na glazbu Cuva u jeziku struke. U ucenim (znanstvenim i strucnim)
radovima na hrvatskome jeziku do pocetka devedesetih godina 20. stolje¢a preteino

nailazimo na internacionalizam muzika, narocito u tekstovima koju tu rije¢ tretiraju kao

2% Usp. Vince 1990: 544.

VRH 785.
Belaj i Tanackovi¢ Faletar 2007: 17.
Kati¢i¢ u VNHSJ 2006.
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strukovni naziv (npr. MELZ i Dev¢i¢ 1993). RijeC glazba i iz nje izvedeni nazivi, kao i slicne
tvorenice iz domace osnove (npr. glasovir), u to su doba pripadale drugim jezicnim

registrima te su se smatrale izrazito stilski obiljeZzenima.

Tijekom razdoblja intenzivnoga zamaha jezicnoga purizma uslijed drustveno-
politickih promjena 1990-ih godina muzika, medutim, biva proskribirana te joj se posve
neopravdano pridaje etiketa srbizma, kao i mnogim rijeCima stranoga podrijetla za koje

postoje istoznacnice hrvatskoga ili slavenskoga korijena. Tako 1994. godine Tanocki pise:

»Rije¢ muzika je [..], kao i njene izvedenice muzicar, muzikant, muzicki,
muzikalan i neke druge, karakteristicna za srpski jezik, ali se upotrebljavala i u
hrvatskome jeziku u proslosti kojemu je bila nametana kao iskljuciva u vrijeme

nasilnoga jezi¢nog izjednacavanja hrvatskoga i srpskoga jezika.”299

U skladu s time slijede i preporuke za uporabu, koje su, iako restriktivne,

ponekad ipak dopustale obje inacice, no ne u istome znacenju i funkcionalnom stilu:

»Rije€ muzika i njene izvedenice ipak ne¢emo posve iskljuiti iz upotrebe jer su i

one dijelom hrvatske®®, ali ¢emo njihovu upotrebu svesti na manju mjeru“*".

Iste je godine objavljen i Rjecnik suvisnih tudica u hrvatskomu jeziku Mate
Simundiéa u kojem se imenicu muzika i sve iz nje izvedene oblike smatra, kao 3to i naslov
knjige ukazuje, suvidnim tudicama. Simundi¢, medutim, navodi neka znaéenja te rijeci

kojima joj priznaje Sire semanticko polje od onoga Sto ga pokriva pojam glazba:

,MUZIKA. Gr&. mousiké, f. — glasba, pjesni¢tvo; umjetnost; obrazovanost. U nas je

osnovno znacenje g/asba.”302

% Tanocki 1994: 41.

3001, pratecega teksta (Tanocki 1994: 41) nije razvidno kojim bi to dijelom navedene rijeci bile hrvatske i
kako to uopée neka rije¢ moze biti djelomicno hrvatska (a djelomicno pak ne).

% 1bid. Sligna je napomena dana i u raspravi o alternaciji naziva glasovir i klavir (ibid., 43). Tanocki piSe da je
uporaba rijeci klavir ,[...] bila opravdana sve dok nije stvorena odgovarajuca rije¢ s hrvatskom narodnom
osnovom, odnosno do nastanka i prihvacanja rijeci glasovir” (ibid.). U toj tvrdnji Tanocki sam sebi proturijeci
jer je nekoliko redaka ranije utvrdio da ni rijec¢ glasovir ni klavir nisu izvorne narodne rijeci hrvatskoga jezika
'ggzda tvorba rijeci glasovir ,nije u skladu sa zakonima i pravilima hrvatskoga jezika“ (ibid.).

Simundi¢ 1994: 143.
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Razvidno je da je Simundiéev pojam muzike sukladan antickomu te da prepoznaje
semanticku specijalizaciju koja se dogodila u posljednjoj fazi adaptacije u sustav jezika

primatelja — svodenje na znaCenjsko polje naziva glazba.

Stariji muzikolozi jo$ uvijek rabe naziv muzika u elithome umjetnickom smislu,
dok naziv glazba ostaje ograni¢en na reproduktivnu praksu, publicistiku i jezik javnoga

ophodenija:

»Muzikologija je izrazito multidisciplinarna znanost uklijestena izmedu povijesti,
teorije, fenomenologije i prakse umjetnosti kojom se bavi. Njezin je predmet
muzika — kao Sto se obicCava redi, najapstraktnija ili, mozda bolje, ali jednako
neprecizno, pojmovno najneuhvatljivija od svih umjetnosti — a njezin medij rijec,
ta toliko varljiva alatljika Covjekova pojmovnog sporazumijevanja. | zato se
muzikolog kre¢e u onom osjetljivom, festo i opasnom prostoru izmedu
egzaktnosti i aproksimacija u kojemu smisleno djelovati znaci odabrati onaj
sustav ogranic¢enja unutar kojega ¢e znati i umjeti najpotpunije iskoristiti njezine
mnogostruke mogucénosti. Od strogih pravila znanstvene verifikacije povijesnih,
filoloskih, ikonografskih i slicnih istrazivanja na izvorima i njihove analiticke
interpretacije, do kriterija vjerodostojnosti, korektnosti i stru¢ne opremljenosti

svih oblika publicistitkoga posrednistva izmedu glazbe, glazbenika i javnosti.“>%

U novijim je muzikoloSkim tekstovima takva praksa nesto rjeda. U korpusu AM
nalazimo 108 bibliografskih jedinica u kojima se javljaju rije¢i s osnovom glazb- te nesto

manje, 68 bibliografskih jedinica u kojima se javljaju rije¢i s osnovom muzik- i muzic-.

Na primjeru naziva muzika i glazba vidjeli smo primjer funkcionalnostilskoga i
registarskog raslojavanja, ne samo izmedu neko¢ istoznacne (ili barem suznacne) domace
rijeCi (kalka) i internacionalizma, ve¢ i unutar pojedine kategorije rijeci, Sto rezultira
stvaranjem novih znacenja i zahtijeva ponovno vrednovanje. ,Siroka kontekstualno-
semanticka polja internacionalizama [...] koja kroatizmi ¢esto ne mogu u potpunosti, a
ponekad i nikako, pokriti omogucuju tim rijeCima u odgovaraju¢im kontekstima status

«304

ravnopravan hrvatskim rijeCima, a koji tada mora biti i normativan. Isto se tako

%% Sedak u Jelata 2014. Odabrane nazive kurzivom je istaknula autorica rada.

3% Belaj 2005: 329.

92



pojedini internacionalni leksemi ne smiju olako otpisivati jer posudenica i kalk nerijetko
imaju razli¢ite tvorbene mogucnosti, a ni neke izvedenice nisu im medusobno zamjenjive,

primjerice:
glazba: glazben, glazbar/ica, glazbalar/ica

muzika: muzikalan, muzikalnost, muzikalija, muzikant/ica, muzikas/ica,

muzikologija, muzikolog/inja

Prijedlog za normizaciju bio bi da se nazivu glazba i njegovim izvedenicama daje
prednost u znacenjima u kojima je suznacan nazivu muzika (odnosno, u kojem su ti nazivi
medusobno zamjenjivi bez bitne promjene znacenja), a da se u ostalim kontekstima

preporuci uporaba naziva muzika i njegovih izvedenica.
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2.1.1.4.2. PLEZIONIMI (PRIBLIZNI SINONIMI): OGRANICENJA MEDUSOBNE
ZAMIENJIVOSTI

Plezionimi su zamjenjivi samo u nekim, obi¢no vrlo ograni¢enim kontekstima i
kao takvi predstavljaju kategoriju najudaljeniju od stupnja apsolutne sinonimije. Problem
nastaje kada se nazivi slicna znacenja ili izraza zamijene u neprikladnome kontekstu,
mijenjaju znacenje teksta, a mogu ga uciniti i besmislenim. Literatura namijenjena
poucavanju posljednje je mjesto gdje bi se takve pojave smjele tolerirati, no ipak je

nerijetko popristem nezZeljene plezionimije.

METAR « MJERA « TAKT

Zbog upliva strukovnoga Zargona glazbenika-prakticara u glazbenoteorijskom se
diskursu cesto mijeSaju pojmovi metra, mjere i takta, triju osnovnih odrednica za
artikulaciju glazbenoga vremena. Pojam je metra u glazbu dospio iz pjesnistva i u osnovi
mu je analogan. Metar je, dakle, nacin izmjenjivanja naglasenih i nenaglasenih dijelova
glazbene grade. Vrlo je slican pojam mjere, no on je povezan s postojanjem takta i
odreduje njegovu unutarnju strukturu. Odnos metra i mjere moZe se nazrijeti iz

sljededega:

,Metar je zadrZan ako se u parnoj mjeri prvoj tezi odgovori drugom tezom i

obrnuto, ako se prvoj arzi odgovori drugom arzom i obrnuto.” 3%

Neovisnost mjere i metra vidi se i iz toga Sto metar postoji i u odsustvu mjere
(kod glazbe koja nije podijeljena na taktove), dok se s druge strane unutar jednoga takta
(Cije je unutarnje uredenje odredeno mjerom) moze nadi i vise metarskih jedinica

(=stopa).

Da problem nije trivijalan iako su u pitanju najosnovniji glazbeni pojmovi,
svjedodi i posve zbunjujuci tretman tih naziva u MELZ-u 2. Potrazimo li natuknicu takt,

ona nas upucuje na mjeru. Natuknica metar ne postoji, a taj se naziv ni ne spominje u vezi

305 Magdi¢ 2006: 93. Metar je zadrzan, zadrzana je dakle naglasna struktura, dok izraz ,u parnoj mjeri“

govori da je svaki takt ustrojen tako da ima parni broj doba.
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s mjerom. U natuknici mjera najprije se uspostavlja istoznacan odnos izmedu mijere i

takta:

»MIJERA (takt [...]), jedinica za mjerenje muzickog ritma3,«3%7

da bi u se ostatku ¢lanka zapravo djelomi¢no govorilo o pojmu takta (npr. ,m. se od

susjedne m. odjeljuje posebnom taktnom crtom“>®

), a djelomi¢no o pojmu mjere. Tek na
kraju natuknice Bezi¢ konceptualno razgranicava takt od mjere, smjestajuci ih u jasan

kontekst (no terminoloski i dalje nastavlja unositi zbrku):

,Umjesto naziva mjera upotrebljava se i naziv takt, npr. dvocetvrtinski takt.
Medutim, naziv takt redovito se primjenjuje kao oznaka vremena trajanja
odredene mjere koja se u notnom zapisu omeduje taktnim crtama. Uobicajeno je
re¢i ,u 19. taktu neke kompozicije”, dok se, naprotiv, ne obicava kazati ,u 19.
mjeri“, jer bi se takvo oznacivanje moglo shvatiti i kao upozorenje da u

kompoziciji ima 19 razli¢itih mjera.“>%

Jasno je, dakle, da se ni u vodecim referencijalnim izdanjima nije u potpunosti
uspjelo razgraniciti ove problemati¢ne pojmove i njihove nazive. Ocigledno su oni u
mnogim kontekstima zamjenjivi s obzirom na istinitosnu vrijednost, no ipak bi u
instruktivnim izdanjima vise rauna trebalo povesti i o terminoloskoj (a time i pojmovnoj)
Cistoci. Nasi se teoreticari Cesto zaplicu u plezionimije prepustajudi Citatelju da se snalazi

kako zna i umije. Tako na jednome mjestu nalazimo:

»najprije bi nastupio mirni ples u binarnom metru, a potom bi slijedila njegova

sivlja varijanta u trodobnoj mjeri.“**

Iz citata se dade iscitati terminoloSka neosjetljivost autora: prvi je ples u
binarnome, a drugi u trodobnome; prvi u metru, a drugi u mjeri. | mjera i metar mogu biti i
binarni i ternarni, i parni i neparni, dvodobni i trodobni, no koliko god da je citirana

tvrdnja istinita, usporeduju se pojmovi iz razlicitih kategorija.

306 Tocnije bi bilo ,jedinica za mjerenje muzi¢kog vremena“ jer je jedinica za mjerenje muzic¢kog ritma doba.

Bezi¢ 1974.

Ibid. Pitanje je zasto se mjera, ako je mjera, od druge mjere ne odvaja mjernom, nego taktnom crtom.
** Ibid.

*%Klobutar 2011: 58.

307
308

95



NOTA « TON/ZVUK (kod Golcica i nota <> pauza)

U hrvatskome glazbenom nazivlju neobi¢no se ¢esto zamijene nazivi nota i ton,
Sto je jo$ jedan upliv kolokvijalnoga izricaja u standard, osobito u pedagoski registar. Noti
se pritom daju atributi tona, kao Sto je visina, trajanje, jakost i sl. To nije slucaj samo u
hrvatskome vec se javlja i, primjerice, u britanskome engleskom nazivlju gdje nota nosi
cak tri znacenja: pisani znak koji predstavlja visinu i/ili trajanje tona, tipku glazbala s
tipkama i pravi Cujni zvuk®™. Takva se polisemija naziva nota te sinonimi¢nost s nazivima
ton izvuk u sredenome nazivlju ne bi smjela tolerirati, pogotovo u pedagoskoj literaturi.
Zbog te polisemije ¢esto dolazi do logic¢kih pogresaka uslijed usporedivanja pojmova
razliCitih kategorija, kao Sto smo netom primijetili za metar i mjeru, binarno i trodobno i

slicne inkomplementarne parove.

Veé u prvome razredu osnovne glazbene Skole na satu solfeggia ucenici uce da

,dok traje pauza, ne Euje se ton (zvuk).“**

Ne objasnjavajuci u ¢emu je razlika izmedu tona i zvuka (i ima li razlike) ni $to

uopce znace rijeci ton i zvuk, nastavlja:

»,Kao suprotnost tonu, pauza ima u skladbi znacajnu i vaznu ulogu. Pauza ili

stanka je znak kojim se biljeZi privcemeni prekid tona.“**?

Bududi da je znak, pauza niti moze biti suprotnost tonu (koji nije notacijski znak)
niti je to Sto se pauzom biljezi prekid tona (ve¢ odsustvo zvuka jer pauzom se odsustvo

tona biljezi i kada prije nje nije ,zvu¢ao” neki ton koji bi se prekinuo). Nastavlja:

,Pozor! Svakome tonu po duZini trajanja odgovara pauza jednakoga trajanja.“*'*

Tonu ponovno odgovara pauza kojoj autor takoder pridaje trajanje,g’15 a u nastavku daje

3 Note OCM.

Golci¢ 2003a: 10. Sve vazne nazive na ovoj i sljedecoj stranici kurzivom je istaknula autorica.

*2 Ibid.

** Ibid., 11.

Note i pauze nemaju trajanje, ve¢ notnu vrijednost kojom se iskazuje trajanje oznacenoga tona ili zvuka.
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pregled nota i pauza s odgovaraju¢im trajanjem: ,,Naucimo koliko traju pojedini znakovi

pauza usporedeni s notama jednakoga trajanja“.>'®

Ne traju znakovi, ve¢ zvukovi ili tiSina. Znakovi — note i pauze — imaju svoje notne

vrijednosti.

Misljenje je autorice ovoga teksta da se na takvim osnovama, kojima Cak ne
manjka ni terminoloskih nacela, ve¢ upravo zdravoga razuma, teSko moZe zasnovati

stabilan pojmovni sustav.

Na sliénu zamjenu pojmova nailazimo i u sveuciliSnim udZzbenicima: Magdi¢
primjerice takoder znacenjski izjednacava notu i ton, a notama (znakovima) pripisuje

nepripadajuce parametre trajanja, visine i naglaska:

,Osminska (dio dobe) izmjeni¢na nota na lakom dijelu dobe ¢esto se upotrebljava
kao silazna [..] Kao uzlazna javlja se pred duzom, odnosno kulminacijskom

notom, kao ukras, i to kao posljednja u osminskom nizu.“3'/

O notama ne bi trebalo govoriti kao uzlaznima, silaznima, izmjeni¢nima ili
kulminacijskima jer to su svojstva koja moze jedino imati ton, ona proizlaze iz parametra
visine tona. Note nemaju visinu, ve¢ jedino svoje mjesto u notnome zapisu. Jednako je
neopravdano govoriti o duzoj ili kracoj noti jer se ti izrazi ponovno odnose parametar
trajanja zvuka koji nota oznacava, a ne na samu notu. Isti autor spominje *note duZeg
trajanja, *note istog trajanja pa i *duze notne vrijednosti**®. Sli¢no nalazimo i kod Dev¢ica
gdje, govoreci o srednjovjekovnoj praksi, izjednacava notu i ton: ,nota finalis,

odnosno zavréna notailizavréni ton“®,

Zamjena naziva za ton nazivima za notu i obiljeZavanje odgovarajucih atributa
toliko je Cesta u glazbenome diskursu da bismo je mogli smatrati odlikom glazbenickoga
idioma, no i dalje je neprihvatljiva u standardu, a i u suprotnosti je s terminoloskim

nacelom jednoznacnosti.

> Ibid.

37 Magdi¢ 2006: 50.

Ispravno bi bilo vece notne vrijednosti.
Devcic¢ 1993: 79; slicno i na str 165.
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LJESTVICA « TONALITET

Jo$ jedna tipicna zamjena temeljnih glazbenih pojmova jest neprikladna
alternacija naziva ljestvica i tonalitet. Definiramo li ljestvicu kao , odredeni niz tonova

«320

razliCite visine, poredanih uzlazno ili silazno“”*", a tonalitet kao , ukupnost svih znacajki

koje povezuju niz tonova ili akorda neke tonal[itet]ne skladbe oko tonike, odnosno oko

w321

sredista tonaliteta“”"", jasno je da:

- ljestvica nije samostalan sustav, ve¢ samo konstrukt izoliran iz tonaliteta kao

ukupnosti, dakle, ljestvica je konstrukt istoga reda kao i akord, interval i sl.

- skladbe, ali i tonski konstrukti nizega reda (melodije, akordi i dr.) ne mogu biti
*u ljestvici, ve¢ samo u tonalitetu. U ljestvici mogu biti (na odredenome
ljestvicnom stupnju) samo pojedinacni tonovi ili nizovi susjednih tonova (isjecci

ljestvice, npr. trikordi, tetrakordi i sl.>*?).

Ova je pogreska ponovno najprisutnija u udzbenicima za nastavu Solfeggia u
osnovnim glazbenim $kolama®®, $to je posebno opasno jer uéenici od samoga poletka
ucenja glazbe izjednacavaju znacenje pojmova ljestvice i tonaliteta. Medutim, pomalo je
iznenadujuca je Cinjenica da se nade i u tekstovima autora koji inaCe skrbe o pravilnoj

uporabi nazivlja, npr.:

»ako je rije€ o tonu Ci bude li prepoznat durski nacin nizanja tonova, valjalo bi za

skladbu kazati da je “tonalitetna, u durskoj ljestvici s po¢etnim tonom c“**,

320 kuntari¢ 1974a: 492.

Kuntari¢ 1977b: 586.

Intervali mogu biti ,u ljestvici, ali samo u smislu odnosa izmedu tonova/stupnjeva ljestvice, a ne
istodobnoga zvucanja.

32 Gotovo svi Golcicéevi, npr. ,glavni kvintakordi u D-dur ljestvici“, str. 66.

Petrovi¢ 2010b: 81.
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POLIFONIJA « KONTRAPUNKT

Razvojni koncepti poput polifonije i kontrapunkta jedan su od najvecih problema
kada se pristupa nazivlju struka koje njeguju svijest o povijesnosti, osobito u krugu
humanistickih znanosti. Pojmovi se kroz povijest mijenjaju i razvijaju, a njihovi nazivi
najéesce ili ostaju nepromijenjeni, ili pak ne idu ukorak s promjenama samoga pojma. U
jednostavnijim slucajevima problemu se moze doskocCiti dodavanjem odgovarajuce
odredbenice (npr. vodica u dijatonici, renesansni kontrapunkt, slobodni atonalitet i sl.),
no problem nastaje kada je potrebno zahvatiti definiciju pojma u duljemu, a
heterogenome vremenskom razdoblju i svesti je na univerzalne bitne znacajke, Sto nije
uvijek lako, a ponekad ni moguce. Naposljetku, povijesni nazivi nisu nastali u procesu
terminoloskoga planiranja pa su, poput svih drugih jezi¢nih sustava, bogati sinonimijom i
polisemijom, Sto uvelike oteZava zauzimanje stava prema terminoloskoj normi. Ipak, i
tada se medu nazivima i pojmovima koje oznacavaju mora uvesti red pri cemu su moguca
dva kompetentna pristupa, oba sinkronijska: odabir definicije pojma s terminologu
suvremenoga gledista ili odabir definicije s gledista suvremenoga pojavi koju opisujemo.
Slucajevi koji slijede problematicni su stoga Sto ih se ni s jednoga aspekta ne bi moglo

verificirati.

lako polifoniju u najopéenitijem smislu moZemo definirati kao viSeglasje
uredenoga sloga (a o kontrapunktu je ve¢ bilo dovoljno rijeci), ¢esto se dogada da se

nazivi polifonija i kontrapunkt pogresno dovode u sinoniman odnos:

,Umjesto naziva polifonija ravnopravno se rabi sinonim kontrapunkt‘*>*,

iako isti autor nesto dalje donosi razliCite definicije tih pojmova:

,Pod pojmom polifonija [...] podrazumijeva se istodobno vodenje nekoliko
melodijskih [...] linija prema utvrdenim pravilima o medusobnim odnosima“ i

nadalje: ,[...] kontrapunkt je s jedne strane melodija, ili melodija koja se dodaje

32> Magdi¢ 2006: 13.
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drugoj melodiji, a s druge strane teoretska disciplina koja obraduje gradu vezanu

za videglasnu linearnu tehniku.“*%°

Ovdje autor i sam opisuje problem: kontrapunkt je zapravo polisemi¢an naziv.
Medutim, nijedno spomenuto znacenje toga naziva ne podudara se sa znacenjem naziva

polifonija pa je stoga pogresno tvrditi, kako navodi autor, da su nazivi polifonija i

7

kontrapunkt sinonimni. 1 u daljnjemu tekstu autor eksplicitno®?’ izjednacava ova dva

naziva, i to pogresno jer zapravo govori o kontrapunktu, a ne polifoniji:

»Vvecéina teoreticara dijeli polifoniju, odnosno kontrapunkt na jednostavni ili
jednostruki i dvostruki, trostruki i viSestruki*?®, ¢&ime se u stvari pravi razlika
izmedu kontrapunkta u obratu i onoga koji nije u obratu. Kako jednostavni
kontrapunkt obuhvaca najveci obujam grade i polifonije, razumnije je da se ovaj

izraz zanemari i zadrZi pojam tehnika u obratu, odnosno polifonija u obratu, koja,

«329

naravno, moZe biti i dvostruka i viSestruka Polifonija, za razliku od

kontrapunkta, ne moze biti u obratu, jednostruka, dvostruka ni visestruka. Moze

0

to biti samo kontrapunkt, odnosno tehnika imitacije®*® kao jedna od

kontrapunktnih tehnika.®!

*° Ibid.
327 »[P]olifoniju, odnosno kontrapunkt®, ibid., 14.

Ne postoje pojmovi ,jednostruke i dvostruke, trostruke i viSestruke polifonije”.
*2 Ibid.
30 ovaj je izraz neprecizan jer kontrapunkt u obratu ne mora biti u tijesnoj vezi s imitacijom.
Na drugome mjestu Magdi¢ ponovno na nejasan nacin dovodi pojmove polifonije i kontrapunkta u
upitan sinoniman odnos: ,Za razliku od dvostrukoga, trostrukoga i viSestrukog kontrapunkta, polifoniju bez
tehnike obrata mnogi teoreticari smatraju jednostavnim kontrapunktom” (Magdi¢ 2006: 105), da bi ve¢ u
sliedecoj recenici govorio o tome da ,renesansna polifonija rabi u znatno vecoj mjeri jednostavan
kontrapunkt” (ibid.), dakle, kontrapunkt tretira kao tehniku kojom se personificirana polifonija sluzi.
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DISKANT « SOPRAN

U sveuciliSnom udzbeniku Glazbeni oblici Klobucar naizmjence, bez odredenoga
pravila, upotrebljava nazive diskant i sopran u znacenju najvise dionice u viSeglasnome
slogu (u Klobucarevu je tekstu priblizno jednak broj obiju pojavnica, a odnose se na

skladbe iz razli¢itih povijesno-stilskih razdoblja).a'32

O tome da naziv diskant moZe oznaCavati i jednu vrstu organuma,
najjednostavnijega oblika dvoglasnoga sloga, progovara Tihomir Petrovi¢, pravilno

naznacujuci kako je

»takav organum tek korak od jo$ razvijenijeg nacina viseglasnoga pjevanja, koje
¢e se prema nazivu najviSe dionice u njemu zvati discantus. U njemu je uz svaku
notu gregorijanskoga korala [...] prateci glas — discantus ili discant — mogao

izvesti i vide tonova razli¢ita trajanja.”**

Magdi¢ pak naziv diskant znacenjski ograni¢ava na odredeni srednjovjekovni

polifoni slog, odnosno stil koji iz njega proizlazi, a koji naziva diskantnim stilom:>**

,U diskantu (lat. dis — odvojeno, cantare — pjevati) primjenjuje se suprotno

kretanje glasova s naizmjeni¢nom primjenom kvinta i oktava.“**

lako su u povijesnim kontekstima oba navedena znacenija rijeCi diskant (diskant
kao najvisa dionica u polifonome djelu i diskant kao nacin skladanja, tehnika koja
odreduije stil) potvrdena®*® pa se u tome smislu moze utvrditi kako nijedan od spomenutih

autora nije pogrijeSio kada se opredijelio za samo jedno od (ne samo dvaju!) znadenja te

32 Klobuéar 2011: passim.

*3 petrovi¢ T. 2005: 181.

34 Magdic¢ (str. 16) navodi stil organuma kao prijelaz u diskantni stil; tehnika odreduje pripadnost stilu.
Zanimljivo je, medutim, primijetiti nedosljednost u Magdicevu nacinu imenovanja stilova: stil organuma
obiljezen je posvojnim (odnosnim) genitivom, diskantni stil opisnim pridjevom (-ni), a conductusov stil (ibid.
19) posvojnim pridjevom tvorenim kao da je conductus Zivo biée (Sto nije!). U terminologiji bi trebalo teZiti
dosljednosti u nacdinu tvorbe naziva pa bi tako tri spomenuta naziva mogla glasiti: 1.
organumni/diskantni/konduktusni stil ili 2. stil organuma/diskanta/conductusa. Treéa moguénost koja
proizlazi iz Magdiceva teksta, ona s posvojnim pridjevom sa sufiksom -ov, u ovome slu¢aju ne bi bila
prihvatljiva jer bi imenica od koje se pridjev tvori trebala oznacavati Zivo bice: ,Sufiksima -ov, -ev, -in, -ljev
izrice se pripadanje pojedincu (ako imenica oznacCuje osobu), odnosno pripadanje vrsti (ako imenica
oznacuje biljku ili Zivotinju)“ (Bari¢ 2005: 362, ¢l. 1102). Sli¢no je i u slucaju naziva basov kljuc, basov ton i dr.
3> Magdi¢ 2006: 16.

3% Beiche 1997; 1.
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rije€i, nedopustivo je da se unutar istoga djelaa'37 isti pojam bez odredenoga razloga i bez
posebne napomene imenuje dvama razli¢itim nazivima (diskant i sopran). Za razliku od
Klobucara, Magdi¢, Tihomir Petrovi¢ i vecina drugih promatranih autora najviSu dionicu
videglasnoga sloga nazivaju gornjim glasom ili sopranom®®, izbjegavajuéi tako
polisemi¢nu uporabu naziva diskant unutar istoga teksta. S danasnjega bi gledista
uporabu naziva diskant radi izbjegavanja sinonimije i polisemije ipak trebalo
kontekstualno ograniciti na slucajeve u kojima ne postoji mogucnost uporabe nekoga

drugog naziva, a to su:

1. diskant kao vrsta viseglasja nastala u 12. stoljeéu, u kojem se cantusu firmusu
postavljenom u doniji glas suprotstavlja discantus, melodija u gornjemu glasu (ili
viée njih)**°

2. diskant kao oznaka registracije (oznaCava gornji dio tonskoga prostora
izvedivoga na pojedinome glazbalu, npr. kod orgulja registar koji omogucuje
zvucanje samo gornje polovice cijevi orgulja; kod gitare, registar koji obuhvacaju

gornje tri Zice i sl.).

Mogucnost da se ova dva znacenja susretnu u istome kontekstu minimalna je jer
su onaj dijakronijski u velikome raskoraku, ¢ime je ujedno otklonjena i moguénost
sinonimne uporabe.

337 Klobugar 2011.

Ovdje treba napomenuti da izrazi gornji glas i sopran ne moraju biti sinonimi iako se u mnogim
kontekstima njihova znacenjska polja preklapaju. S terminoloskoga bi glediSta nazivanje najvise dionice
sopranom naizgled moglo predstavljati problem jer se taj naziv upotrebljava i za imenovanje visokoga
Zenskog glasa. Tu je prividnu polisemiju, medutim, u jeziku struke gotovo nemoguée dokinuti jer za visoki
Zenski glas nema alternativnoga naziva (ni u hrvatskome, ni u drugim jezicima). Naziv sopran jednostavno
se, U svojemu primarnom znacenju, odnosi na najviSu (stvarnu ili potencijalnu) dionicu u nekome
odredenom kontekstu. Tako on, s jedne strane, moZe oznacavati dionicu koja izvodi najviSu melodiju u
visSeglasnome (vokalnome, instrumentalnom ili vokalno-instrumentalnom) glazbenom djelu, a u kontekstu
razredbe pjevackih glasova (ili glazbala, npr. sopranski saksofon) sposobnost toga glasa (ili glazbala) za
izvodenje najvise dionice u viseglasnome glazbenom djelu, sto je stanovita metonimija koja, medutim, tesko
moze predstavljati komunikacijski problem.

3% HE navodi da je ,vrsta srednjovjekovnog viseglasja“ primarno znacenje naziva diskant, no spominje i
mogucénost da se tako imenuje ,visi, gornji glas u viSeglasnoj skladbi” (http://www.enciklopedija.hr/
natuknica.aspx?id=15396, pristup 28. kolovoza 2015.). Zanimljivo je da je u PE istoga izdavaca kao primarno
navedeno znacenje ,viSe dionice u ondasnjem [12-stoljetnome, op. a.] visSeglasju“, a kao sekundarno ,vrsta
srednjovj. viseglasja” (http://proleksis.lzmk.hr/17950/, pristup 28. kolovoza 2015.). U potonjem je ¢lanku
istaknuto da je naziv diskant bio i ,,od XVII. do XIX. st. u obi¢nom glazb. govoru oznaka za najviSu vok.
izvedenu dionicu”, iz ¢ega bi se trebalo zakljuciti da je u meduvremenu to znacenje potisnuto u pasivni sloj,
sto je u skladu i s ovdje navedenim prijedlogom koji u tome znadenju nalaze uporabu naziva sopran.
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GLAZBENA VRSTA <> OBLIK <> FORMA <> DJELO

Glazbena vrsta, oblik, forma i djelo tvore jo$ jedno pojmovno gnijezdo u kojem se
nazivi pojmova znacenjski ispreplicu i mijesaju, djelomi¢no i uslijed nesuglasja u
definicijama. O obliku i formi veé je bilo govora u poglavlju o semantickoj specijalizaciji
posudenica, a ha ovome ¢emo se mjestu osvrnuti na pojam glazbenoga djela i glazbene
vrste. Glazbenim djelom zvat ¢emo cjelovitu, u sebi sadrzanu skladbu, dok ¢emo glazbene
vrste odrediti kao ,skupine glazbenih djela koja su medusobno podudarna po svrsi,
sastavu, izboru teksta odnosno izvedbenoj praksi, a posve su medusobno neovisna po
stilu i formi. U glavne vrste idu, medu ostalim, solosonata, gudacki kvartet, solokoncert,

simfonija, solopjesma, kantata, oratorij, opera."340

U nas je pojam glazbene vrste slabo
poznat, a u pedagoskoj literaturi nalazimo ga samo u Petrovic¢evim Glazbenim oblicima.?**
Ipak, sve su ostale navedene kategorije dobro poznate pa se u udzbenicima ne bi smjele

dogadati grube pogreske.

Govoredi o misi u opusima majstora frankoflamanske skole, Magdi¢ tu glazbenu

vrstu naziva formom, oblikom i djelom te ih dovodi u nelogi¢an sinonimni odnos:

,Polifona uravnoteZenost i izrazajnost ipak je naisla na svoje prave predstavnike,
i to u prvom redu u najslozenijoj formi duhovne glazbe — u misi, koja je upravo

kod Nizozemaca postala vazno i jedinstveno muzi¢ko djelo.“**?

Ako pisac i ne vlada pojmom glazbene vrste, niposto nije jasno zbog ¢ega je misu
svrstao u nabrojane kategorije jer ona nije odredena ni formom, ni oblikom, ni

cjelovitoséu glazbenoga djela (Sto je ionako nepostojeca kategorija u ono vrijeme).

| drugi autori brkaju pojmove oblika i vrste: tako Klobucar spominje da je

,preludij najstariji izvorni instrumentalni oblik“**?

iako je preludij po definiciji slobodne
forme pa stoga nikako ne mozZe biti oblik, no treba se i moZe nazvati glazbenom vrstom.

Poslije za prvi stavak Beethovenove sonate op. 27/2 navodi da ,spaja oblik preludija s

9 Ferdinand Hirsch, u: Gligo 2006: 29.

Petrovi¢ 2011: 8.
Magdic¢ 2006: 22.
Klobucar 2011: 44.
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harmonijskim planom sonatnog oblika“***

, No niposto nije jasno o kakvom bi obliku mogla
biti rije¢. Kod Lu¢i¢a nailazimo na isti problem: on tvrdi: ,Preludij je stari oblik“**, i to tek
nekoliko recenica nakon Sto je ispravno ustanovio da on ,bududi da je slobodnoga

improvizacijskog karaktera, nema stalnog oblika.“**®

SONATA « KLASICNI INSTRUMENTALNI CIKLUS (*SONATNI CIKLUS)

U Klobucarevim Glazbenim oblicima takoder nema jasne distinkcije izmedu
glazbenog oblika i glazbene vrste. Gotovo sva poglavlja u knjizi Glazbeni oblici nose
naslove koji su nazivi glazbenih vrsta, a ne oblika: fuga, suita, varijacija, passacaglia,

347

koncert, sonata, glasovirske minijature i simfonijska pjesma.”’ Vrstu spominje dvaput: na

stranici 98 (simfonija i gudacki kvartet) i 188 (simfonijska pjesma). Re€enica

,Cetverostavaéna struktura sonate utvrduje se najprije u glazbenim vrstama kao
simfonija i gudacki kvartet, a tek s Beethovenovim prvim sonatama®*® i u

klavirskoj glazbi.“**°

sviedoCi o tome da Klobucéar izmedu sonate kao glazbene vrste i klasicnoga

instrumentalnog ciklusa®® kao njoj nadredenoga formalnog obrasca ne pravi nikakvu

> Ibid., 141.

Luci¢ 2007: 474.

** Ibid.

**7 Klobuéar 2011: 5. Oblik se doista spominje samo u uvodnome dijelu u kojem su opisani elementi
glazbenog oblika i nacin odredivanja glazbenog oblika.

% V. analizu Beethovenove Sonate za klavir u f-molu, op. 2/1! U uvodnome tekstu Klobucar pise:
»Rasporedom stavaka i njihovim ustrojem ovo je djelo tipi¢no za oblikovanje sonate u razdoblju klasike.”
(Klobucar 2011: 131) Rijec je o Cetverostavacnome djelu cija shema odgovara tipicnim oblicima gudackoga
kvarteta i simfonije u zrelome klasi¢kom stilu i opc¢enito visestavacnim djelima ¢iji se nacin oblikovanja moze
protumaciti kao klasi¢ni instrumentalni ciklus. Medutim, cetverostavacne su sonate u razdoblju klasike
razmjerno rijetke. Promotrimo samo klavirske sonate, koje brojnosc¢u uvelike nadmasuju sve ostale klasicke
sonatne (pod)vrste, na primjeru triju velikana toga razdoblja: Joseph Haydn skladao je, prema Hobokenovu
katalogu, 52 sonate, od kojih su samo dvije Cetverostavacne (no i njih je autor naslovio drukcije: Hob. XVI/6
zapravo je partita, a Hob. XVI/8 divertimento). Mozartove klavirske sonate (njih 18) sve su trostavaéne, dok
je medu 38 njegovih sonata za violinu ¢etverostavacna samo jedna. lako se gdjegdje moZe naiéi na podatak
da se ta Cetverostavacna struktura u klavirskoj glazbi utvrduje od prvih Beethovenovih sonata (Klobucar
2011: 98), od 32 sonate toga autora Cetverostavacnih je tek dvanaest (uglavhom najranijih; treba istaknuti
da opusi 101 i 102, ovdje takoder ubrojani kao cetverostavacni, potpuno odstupaju od ikakve ustaljene
formalne sheme, pogotovo one kakvu Klobucar uspostavlja na str. 99, odn. 131). Svi ovi podaci potkrepljuju
tvrdnju da Klobucar ne govori o sonati, ve¢ o klasichome instrumentalnom ciklusu i to onakvome
(Cetverostavacnome) kakav za tu glazbenu vrstu uopce nije karakteristican.

** Ibid., 98.
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razliku. Kako bi se inace cetverostavacna struktura sonate mogla najprije potvrditi negdje
drugdje (u glazbenim vrstama poput simfonije i gudackog kvarteta), a tek potom u samoj
sonati? ,Sonata” o Cijoj se Cetverostavacnoj strukturi ovdje govori ocit je terminoloski
danak popularnoj americkoj kulturi u kojoj se i sam klasi¢ni instrumentalni ciklus (*sonata

cycle351) skraéeno naziva *sonatom.

350 ev . .. . . .. 7o .y v . .
Klasi¢ni instrumentalni ciklus oblikovna je norma u koji se uklapa vecina viSestavaénih glazbenih vrsta -

sonata, gudackih kvarteta i drugih komornih vrsta, simfonija i koncerata - iz razdoblja klasike i romantike.
Pojam obuhvaca oblikovnu normu pojedinacnih stavaka, kao i njihov medusobni odnos po pitanju tempa,
karaktera, tonaliteta i dr.

1 Neki autori umjesto naziva klasicni instrumentalni ciklus i kod nas rabe naziv sonatni ciklus (npr. Petrovic¢
2010: 61, 100;
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2.1.1.5. TVORBENO-SEMANTICKI | SINTAKTICKI PROBLEMI KOD
ISTOZNACNICA | BLISKOZNACNICA

Glazbeno nazivlje, kao i sve druge leksi¢ke jedinice, podlijeze gramatickoj i
pravopisnoj normi te s njima mora korespondirati ako Zeli ostati suvremenim i
funkcionalnim dijelom jezika. Mnogi glazbeni nazivi nastali su u proslosti kada su jezi¢ne
norme bile drukéije od danasnjih, a zadrzali su stare gramaticke i pravopisne znacajke.
Autori se prema njima Cesto ponasaju konzervativno, ne dajuéi im da prate razvoj Zivoga
jezika. Drugi su pak, bez obzira na vrijeme nastanka, tvoreni na pogresan nacin pa ne

iskazuju ona znacenja koja bi prema uporabnim kontekstima morali iskazivati.

2.1.1.5.1. TVORBA ODNOSNIH | POSVOIJNIH PRIDJEVA

Medu tvorbenim problemima u hrvatskome se glazbenoteorijskom nazivlju isticu
pojedini oblici pridjeva ¢iji morfoloski oblik ne odgovara Zeljenomu znaéenju. Nacelno se
daju podijeliti u dvije skupine: na one tvorene iz ,krive”, neodgovarajuée osnove i na one

tvorene pogresnim sufiksom.
PRIDJEVI TVORENI OD NEODGOVARAJUCE OSNOVE

Medu primjerima tvorenim od neodgovarajuc¢e osnove (tj. od osnove koja ne
izrazava Zeljeno znacenje) istiCu se pridjevi tvoreni od osnove Zenskoga roda na —ka
(metrika, ritmika, akordika) umjesto od srodne suglasnicke osnove muskoga roda (metar,
ritam, akord). Pogresnim odabirom osnove (npr. ritmika umj. ritam) dobiva se izraz
nezeljena znacenja: pridjev *ritmicki koji oznacava odnos s ritmikom, skupom svih

32 i pak odnos s ritmikom kao granom

ritamskih znacajki neke cjeline ili uCenjem o ritmu
gimnastike, a ne sa Zeljenim ritmom. Tomu je nasuprot pridjev ritamski koji izrazava

odnos s ritmom ili pak pripadnost ritmu.

32 Usp. Sili¢ 1996: XV. Prema tome sufiks -icki ne nastaje samo tvorbom iz imenske osnove na -ka, vec

postoji i samostalni sufiks -icki koji ne mora biti nuzno u strukturnoj vezi sa sufiksom -ika. ,Bitna je razlika
izmedu sufiksa -ski i sufiksa -icki u tome sto -icki ima (odnosno moze imati) a -ski nema dopunsko znacenje
»ucenje«, »smjer ucenja«, »podrucje ucenja« itd.” (ibid.).
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U anketi je ispitana uporaba pridjeva izvedenih iz osnove ritam na primjeru
sintagme ritamski slogovi. Ocekivani tocan odgovor je bio b) ritamski. Ocekivali smo i
odredeni broj opredijeljenih za odgovor a) ritmicki jer je prije dvadesetak i viSe godina to
bio standardni naziv. Prema ostalim odgovorima bili smo indiferentni mi, a i ispitanici. Za
optimalnu tvorbu ritamni nije se odlucio nitko, iako je naziv konstruiran tako da se iz
oblika pridjeva vidi da je rije¢ o neZivoj stvari i ne sugerira nikakva daljnja znacenja (za

razliku od ritamski koji je ipak visestruko motiviran).

10. ,Ta—te“su slogovi.
Bjelovar | Osijek | Pula | Rijeka | Zadar | Split | svi
(19) (51) (26) | (22) (40) (27) | (185)
a) ritmieki 2 6 15 |5 7 5 40 (21,62%)
b) ritamski 18 39 21 20 36 22 156 (84,32%)
¢) ritmiéni 0 0 0 1 0 0 1 (0,54%)
d) ritmizirani | 0 1 0 0 0 0 1(0,54%)
e) ritamni 0 0 0 0 0 0 0

Osim para ritmicki <> ritamski, u glazbenoteorijskom su diskursu najcesci
analogni parovi metricki <> metarski i akordicki <> akordni®>®. Na primjeru pridjevskoga

para metricki <> metarski pokazat éemo znacenjske i uporabne nijanse.

Od osnove metar mozemo tvoriti pridjeve metarski (koji se odnosi na metar ili

metru pripada) i metricki (koji se odnosi na metriku ili metrici pripada).
Magdic¢ rabi pridjev ,metricki“, i to u obama znacenjima:

,U Palestrinino doba bilo je ve¢ jasno da postoji samo dvodijelna i trodijelna
metricka podjela (binarna i ternarna) i da svi ostali metricki obrasci proizlaze iz
njih.”354

1. znacenje: dvodijelna i trodijelna metricka podjela: skup metarskih svojstava,

odlika metrike opcenito — pravilna uporaba

3 0 tome zaito je ova inacica preporucljivija od *akordski v. u sljede¢em poglavlju.

** Magdi¢ 2006: 35.
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2. znacéenje: metricki obrasci kao odlika metra; bolje bi bilo re¢i metarski jer je

rije€ o primjeni na pojedinacni element.

U prvome dijelu knjige prevladava naziv metar i iz njega izvedeni oblici, dok se
kasnije (npr. na str. 59) sluzi isklju¢ivo nazivom mjera. Usto se izrazom mjera nepropisno

koristi i za takt.>>®

357 te u

Kod Klobu&ara®® nalazimo nejasnu distinkciju izmedu metra i mjere
istome kontekstu i nespretnu uporaba pridjeva metricki (,,metricka labilnost” zapravo je
metarska labilnost; primjer inaCe ne ilustrira situaciju jer je melodija izolirana iz
harmonijskoga konteksta, a u harmoniji se ocituje izrazito trodobni metar). Melodija se tu
zapravo metarski suprotstavlja harmoniji, osim u zavrSnim taktovima fraza, 3. i 6. Fraze su
izrazito trotaktne i ne moze se reéi da su to zapravo Cetverotakti, kao Sto tvrdi Klobucar,
jer sluSno dominira ritam harmonijske pratnje u pravilnoj trodobnoj mjeri pa je, uzevsi u

obzir cjelokupnu fakturu, zapravo melodija element koji odstupa od preteZitoga i ne moze

se smatrati presudnim. 338

*(a)tonalan « tonski « (a)tonalitetan

U hrvatskome je jeziku moguca tvorba opisnih pridjeva dodavanjem sufiksa
latinskoga podrijetla -al(a)n. Takvi pridjevi nose opée pridjevsko znacenje, a motivirani su
imenicama posudenim iz stranih jezika (prema Bari¢ 2005: 358, ¢l. 1086). Medu glazbenim
nazivima u ovoj je skupini osobito istaknut pridjev *tonalan i njegova suprotnica,
*atonalan, koji se ni u jednome kontekstu suvremenoga znanstvenog i stru¢nog diskursa
o glazbi ne bi mogli preporuditi za uporabu.>*®

Adaptiran iz stranih jezika davatelja, osobito njemackoga, pridjev *tonalan imao
je od samoga pocetka dvojno znacenje: tonskoga (koji se odnosi na glazbeni ton kao zvuk

odredene frekvencije ili pak njegovo svojstvo, tonskost) i tonalitetnoga (koji se odnosi na

* Ibid. 34 - 36.

**% Klobutar 2011.

*7 Ibid., 9.

38 Nadalje su metar i mjera kod Klobucara u sinonimnome odnosu na str. 58 (,,[...]najprije bi nastupio mirni
ples u binarnom metru, a potom bi slijedila njegova Zivlja varijanta u trodobnoj mjeri.“).

%% ari¢ i Wittschen (2008: 115) spominju mogucnost djelomicne sinonimije izraza atonalan i bez glasa.
Znacenjska se polja tih izraza preklapaju tek u jednome, manjem dijelu koji se odnosi na zvukove odredene
frekvencije. U tomu je smislu uporaba izraza atonalan takoder neprikladna.

108



tonalitet®®® kao tonski sustav). S obzirom na to da hrvatski jezik kao sustav omoguéuje da
se nastavak -itet shvati kao dio imenske osnove pa da se od te cjeline tvore pridjevi, te da
se kroz terminologizaciju znacenjski izdiferencira, omogucila je tvorbu pridjeva tonalitetan
koji oznacava odnos prema tonalitetu, a ujedno i izbjegava pojavu oblika atonalan, koji bi
se mogao shvatiti kao netonski (koji nema veze s tonovima ili nije od njih graden).

| sama je rijeC tonalitet prema Silicu izrazajnija od rijeci tonalnost jer
podrazumijeva, osim tonskoga, i znacenje tonaliteta kao sustava:

»Rije¢ (termin) tonalitet [...] nosi u sebi sadrzaj koji je »bogatiji« od sadrzZaja rijeci

(termina) tonalnost. Taj je sadrzaj Cini »predmetnijom« od rijeCi tonalnost. [...]

Od tako se »opredmecdene« rijeCi tonalitet prirodnije moZe izvoditi pridjev

tonalitetni i od njega imenica tonalitetnost. «361

Tomu usprkos, u nasem je glazbenoteorijskom diskursu pridjev tonalan jos uvijek
prilicno prisutan, iako je ovaj Silicev tekst objavljen prije tocno trideset godina. U
hrvatskome bi se standardnojezicnom sustavu mogao pravilno upotrijebiti jedino kao
sinonim za tonski, no buduci da prilikom normiranja nazivlja prednost dajemo hrvatskim
izrazima, a da se rije¢ ton odavno osje¢a punopravnim dijelom domacega leksika®®?,
preporuceni bi naziv svakako bio tonski, tvoren pomodi slavenskoga sufiksa -ski. Bez
obzira je na to pridjev tonalan Cest slucaj u hrvatskim glazbenoteorijskim tekstovima.

Ponekad je tesko utvrditi koje od dvaju znacenja pridjevu tonalan pojedini autor
Zeli pridati: je li rije¢ tek o odnosnome pridjevu tonski ili je znaCenje podignuto na visu
razinu organizacije — tonalitet. Tako primjerice Magdi¢ o skladanju Johannesa Ciconije
kaze: , Nije mu vise osnova cantus firmus, vec slobodno koncipirane dionice koje sluze kao

«363

vertikalna tonalna podloga (pr. 5)“°°. Promatrajuéi primjer, moZzemo zakljuciti da u

ovome slucaju klju¢ najvjerojatnije lezi u rijeci vertikalna, $to asocira na harmonijsku

0 Hrvatski jezi¢ni savjetnik, u kojem se preporucuje zamjena sufiksa njemackoga podrijetla -itet domacim
sufiksom -ost, u terminologijama dopusta supostojanje imenica tvorenih pomocu tih inace sinonimnih
sufiksa iskljucivo u metajezicima struke kad medu tako tvorenim nazivima postoji znacenjska razlika (Baric¢
et al. 1999: 229). Pritom se tvrdi da sufiks -itet sugerira konkretno znacenje, a -alnost apstraktno, pri cemu
se navodi primjer naziva tonalitet i tonalnost (ibid.). Nije posve jasno po kojem bi kriteriju pojam tonaliteta
mogao biti konkretniji od pojma *tonalnosti (bez obzira na dvojako znacenje potonjega, inace
nepreporucenog, naziva).

%L sili¢ 1996: XIV.

Internacionalizam ton uspio se odrzati u hrvatskome jeziku u svojemu izvornom znacdenju usprkos
¢injenici da su ga od samih pocetaka izgradnje hrvatskoga glazbenog nazivlja puristi pokusavali istisnuti
neprikladnim slavenskim bliskozna¢nicama medu kojima se isti¢e *glas (Sulek 1860b: 1372, Kuha¢ 1875: 2f i
dr.).

%% Magdi¢ 2006: 21.
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uredenost skladbe i anticipira tonalitetne odnose. Da nije rijeCi vertikalna, teSko bismo

dokudili smisao recenice.

Na drugome pak mjestu isti autor rije¢ tonalan upotrebljava u znadenju tonski:
»Isto tako tonalno srediste nalazilo se na linearnom tezistu, bez obzira na to je li posrijedi

nizi ili viSi stupanj razvoja viéeglasja.”a'64

Medu kontekstima u kojima se pridjev tonalan pogresno upotrebljava istice se
antonimni par realan i tonalan (npr. transpozicija, odgovor, imitacija i dr.). Rijec je o paru
pridjeva koji oznacavaju nacin premjestanja (transpozicije) tonskoga materijala (teme,
fraze i sl.) na neku drugu visinu u tonskome prostoru. Tako naziv realna transpozicija
oznaCava premjestanje tonskoga materijala bez ikakve promjene njegove intervalske
strukture, no u tome se slucaju obi¢no (osim kada se transponira za oktavu) mijenja i
tonalitet. Alternativna je moguénost tonalitetna transpozicija prilikom koje se ostaje u
istome tonalitetu (otuda i ime), no da bi se to moglo ostvariti, mijenja se intervalska
struktura premjeStenoga materijala. U jezicima koji nemaju moguénost razlikovanja
pridjeva *tonalan (=tonski) i tonalitetan, odnosno koji ne poznaju mogucnost tvorbe
pridjeva od imenice tonalitet, jasno je da Ce se takva transpozicija nazivati tonalnom. U
hrvatskome, medutim, postoji moguénost takve tvorbe pa je stoga pravilno govoriti o

365

tonalitetnoj transpoziciji (ili odgovoru, risposti > itd.) jer se izrazom Zeli oznaciti svojstvo

tonalitetnosti (oCuvanja tonaliteta), a ne tonskosti.

Magdic¢ pridjev *tonalan upotrebljava u dvama znacenjima: tonski i tonalitetan.
Kada govori o tonskosti (npr. tonalno srediste, ako nije rije¢ o tonalitetnome sredistu),
tada je uporaba naziva dopustena, no ako *tonalan stoji umjesto tonalitetnoga, znacenje
je promaseno. U svakom je slucaju bolje govoriti o tonskome i tonalitetnome negoli o

*tonalnome.

Ponekad je zaklinjanje u tzv. *tonalnost dovedeno do apsurda kao u sljede¢emu
primjeru, gdje je doista tesko zakljuciti Sto bi pridjev tonalan trebao oznacavati u

kolokaciji s prilozZnom oznakom u tonalitetu, dok je pak izraz harmonijska funkcija u

364 Magdi¢ 2006: 16, rijec je o pocecima viseglasja, odnosno o predtonalitetnome razdoblju, pa je jasno da

se govori o tonskome, a ne o tonalitetnome sredistu melodije.
%% Kao kod Magdi¢ 2006: passim.
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tonalitetu pomalo pleonasti¢an jer harmonijske funkcije po definiciji postoje iskljucivo u

tonalitetu:

,Kod metode relativne intonacije slogovi solmizacije predocuju *tonalnu i
harmonijsku funkciju u tonalitetu, pa se takvo imenovanje tonova i primjenjuje

dok se melodija krece u okviru tonalnosti. U atonalnoj glazbi [...]”3’66

U svakom je slucaju preporucljivije govoriti o tonskome, tonalitetnome i

atonalitetnome negoli o *tonalnome i *atonalnome.

PRIDJEVI TVORENI POMOCU NEODGOVARAJUCEGA SUFIKSA

U glazbenoteorijskome nazivlju takoder susre¢emo pridjevske inacice kojima bi

trebalo normirati oblik, s obzirom na njihovo znacenje.

akordni « *akordicki « *akordski
kontrapunktni « *kontrapunkticki « *kontrapunktski
Cesto se javljaju pridjevi koji se ve¢ odnose na nesto neZivo (ili mu pripadaju) te

nose sufiks -ski, a mogao bi se primijeniti -ni.3®’

U takvim slucajevima predlazemo tu
mogucnost (akordni, kontrapunktni), sto je bolje od inacice na -cki (jer ona je povezana s
imenicom osnove -ka u znacenju skupa svojstava, npr. akordika — *akordicki i
kontrapunktika —*kontrapunkticki), kao i od inacice na -ski koja bi oznacavala odnos sa

Zivim bi¢em (*akordski, *kontrapunktski):

zvucan « zvukovni

Kod ovog se para pridjeva treba voditi rauna o znacenjskoj razlici: osnovno
znacéenje pridjeva zvucan ,koji se dobro ¢uje, koji ugodno zvuci“, a sporedno ,koji se
odnosi na zvuk, koji sadriava zvuk“*®® (i tu se misli na zvuk kao fenomen, a ne na

konkretan zvuk), dok je zvukovni onaj ,koji se odnosi na zvukove ili se sastoji od

3% Golgi¢ 2003b: 4.

Usp. Znika 1997: 342.
VRH 1774.
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«369

zvukova U glazbenoteorijskome diskursu ¢éesto se rabi naziv zvuéan u znacenju

zvukovnoga®’®, §to bi valjalo izbjegavati.

Sari¢ i Wittschen®”! uopce ne prepoznaju moguénost uporabe pridjeva zvucan
kao gradivnoga ili odnosnoga pridjeva, ve¢ ga spominju u sljede¢im dvama znacenjima,
primarnomu i prenesenomu, u kojima je znaCenjski naglasak stavljen na jakost i kakvoéu
zvuka: ,1. (koji odjekuje/odzvanja) zvonak, sonoran, rezonantan, jasan glasan, snazan,
(koji dobro prenosi zvuk) akusti¢an“ i ,2. (zvu¢no ime) poznat, ¢uven, glasovit, istaknut”.
To su ujedno i znacenja u kojima bi pridjev zvucan bilo preporucljivo upotrebljavati i u

stru¢nome diskursu.®’?

Palestrinin (*Palestinin stil) « palestrinijanski (palestrinijanski stil)

Albertijev « *albertinski’’® (*albertinski bas) « albertijanski (albertijanski bas)

Kada Zelimo imenovati znacajku stila ili nacina skladanja po uzoru na opus
nekoga drugoga skladatelja valja odabrati nastavak -(i)janski (palestrinijanski,
albertijanski), a kod odnosnoga pridjeva izbjegavati uporabu posvojnoga pridjeva
(Palestrinin, Albertijev) jer se on odnosi samo na opus toga skladatelja, a ne i njegovih
epigona. Pridjevi koji oznacavaju skladanje na nacin Palestrine ili Albertija bili bi
palestrinijanski i albertijanski, kao u nazivima palestrinijanski stil i albertijanski bas>"*.

Palestrinin (*palestinin stil) <> palestrinijanski (palestrinijanski stil)

37 (*albertinski bas) <> albertijanski (albertijanski bas)

Albertijev <> *albertinski
Jos bi pozeljniju inaCicu predstavljali palestrininski i albertijevski (jer se ne odnose
na epigona — palestrinijanca odnosno albertijanca — ve¢ izravno na Palestrinu i Albertija),

no oni, medutim, nisu potvrdeni u korpusu.

** Ibid.

370 Primjere takve uporabe nalazimo u Klobucar 2011 (npr. 146 et passim), de la Motte-Haber 1999: 36 et
pass.

*7! §ati¢ i Wittschen 2008: 553.

72 Usp. i Gligo 1996: 123.

> Naziv *albertinski bas vjerojatno je preuzimanjem talijanskoga naziva basso albertino u neprilagodenu
obliku.

7% Ovakav slucaj nije jasno reguliran normom, no u VRH-u (str. 1659) nalazimo primjer imenice vagnerijanac
u znacenju ,kompozitor koji komponira Wagnerovim na¢inom i u njegovu duhu, sljedbenik Wagnerova
nacina komponiranja“ i odgovarajudi pridjev vagnerijanski koji nam mooze posluziti za usporedbu.

" Naziv *albertinski bas vjerojatno je nastao preuzimanjem talijanskoga naziva basso albertino u
djelomicno prilagodenu obliku.
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2.1.1.5.2. ODREDENJE GRAMATICKOG RODA

Kod nekih je posudenica (unisono, violoncelo, finale, ¢embalo, kontinuo,

37%) unato¢ tendenciji mugkoga roda u hrvatskome jeziku

*ritornelo, *bijenale/biennale
prisutan dvojak tretman gramatickoga roda imenica koje su kao masculina posudene iz
talijanskoga jezika (na posredan ili neposredan nacin): violoncelo, finale, Cembalo i sl. Te
imenice prilikom sklonidbe manifestiraju i muski i srednji rod, bez obzira na stupanj
prilagodbe. Tako Dev&i¢ unisono®’’ tretira kao imenicu srednjega roda®’®, éto je pravilo i za

&embalo, violonéelo i finale*”®, dok bi bijenale (i *biennale)**°, kontinuo i *ritornelo (kao i

ritornel) trebali pratiti paradigmu sklonidbe imenica muskoga roda.

376 - . . . v . . v . . . . . e g
Bienalle nije glazbeni naziv u uzemu smislu, no u muzikoloSkom je diskursu iznimno prisutan zahvaljujudi

festivalu Muzicki bienalle Zagreb, zbog kojega je u Cestoj uporabi i pridjev biennalski, odn. bijenalski (npr.
bijenalska skladba).

7y opcéem je jeziku unisono prilog (v. VRH 1621), no u glazbenome nazivlju rije¢ je o imenici koje opisuje
istodobno zvucanje tonova iste visine.

378 Devti¢ 17, 24, 56, 311f, 314. , paralelna unisona“, str. 24.

Usp. VRH 143, 298 i 1682.

* Ibid., 81.

379
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2.1.1.5.3. ZAMJENA POSVOJNOGA GENITIVA ILI GENITIVA CIELINE
POSVOINIM PRIDJEVOM

teorija glazbe « glazbena teorija

visina tona « *tonska visina

Normativistika Cesto previda znacenjsku razliku izmedu atributnoga genitiva i
posvojnoga pridjeva te zanemaruje komunikacijsku vrijednost kategorije posvojnosti381.
Primjerice, glazba ne moze ,imati“ teoriju, no teorija se moze baviti glazbom pa je tocnije
upotrijebiti izraz teorija glazbe. Ton ne posjeduje visinu, koja je samo ¢ujna manifestacija
njegove frekvencije (postoje i tonovi izvan slusnoga spektra, koje ne ¢ujemo, no prema
fizikalnim se svojstvima ne razlikuju od onih Sto ih ¢ujemo), dakle, pravilnije je reci visina

382,383
)

tona, a ne *tonska visina . Isto vrijedi i za *tonsko trajanje*®, pri ¢&emu je naravno

rijeC o trajanju tona.

Tijekom 1990-ih godina zamijeéena je ,povlastenost posvojnog pridjeva na racun

1385

posvojnoga genitiva, opet iz »politickih razloga« pa su mnoge sintagme poput teorije

glazbe, visine i trajanja tona, spoja akorda®® i sl. bez opravdana razloga bile potiskivane;

tako danas imamo studij teorije glazbe u Zagrebu, a glazbene teorije u Splitu.

Opravdana je uporaba pridjeva tonski u gradivhome smislu kada se govori o
tonskome nizu, tonskome sustavu i sl., iako bi se i u tim slucajevima komunikacijski tocnije

bilo posluziti atributnim genitivom.

1 0 tome vige u Mi¢anovi¢ 2000: 118 — 121.

Takvu porabu nalazimo u Klobucar 2011 (passim), de la Motte Haber 1999 (passim) i drugdje.
Usp. i Gligo 1996: 301.

Klobucar 2011: 47.

Micanovi¢ 2000: 119. O pozadini politicke hipoteke posvojnoga genitiva vidi i Rendi¢ 1971.
Magdi¢ 2006: 126 rabi naziv *akordski spoj.

382
383
384
385
386
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2.1.1.5.4. TVORBA SLOZENICA

C-dur, C-dur(ska) ljestvica, *C-durski tonalitet,

bas-kljuc, *basov kljuc, basovski kljuc...

U pokusajima zamjene prvoga dijela sloZzenice pridjevom cesto dolazi do
personifikacije (apstraktnoga) objekta na koji se pojam odnosi pa se taj odnos izrazava

387 Takva je tvorba ovdje

pridjevskim sufiksom -ov koji oznacava pripadanje pojedincu
neprikladna jer dobiveni izraz *basov kljuc’388 navodi na pomisao da je rije¢ o kljucu koji
pripada nekomu konkretnom glazbeniku koji izvodi najdublju dionicu, a ne crtovlju
namijenjenomu toj dionici. Stoga je ovdje prikladnije govoriti o basovskome kljucu jer
uporaba sufiksa -ovski oznacava ,,na nacin svojstven nekomu ili neéemu”, u ovome slucaju

crtovlju kojim se sluze izvodaci basovske dionice.

2.1.1.5.5. TVORBA HIBRIDNIH SLOZENICA (STOPLJENICA)

Hibridne slozenice (stopljenice, poluanaliticke ili bastardne konstrukcije®)

ucestala su pojava u hrvatskome glazbenom nazivlju jer su svojstvene jezicima
davateljima iz kojih takvi nazivi uglavhom potjecu, prije svega njemackomu i engleskomu,
u kojima je takvo slaganje (njemacki Komposition ili Zusammensetzung, engleski
composition) i inale jedan od najéei¢ih natina tvorbe rijedi.>*® Pritom je u tim jezicima
drugi (desni) dio sintagme redovito glavna sastavnica, determinatum (odredenica), dio
koji odreduje gramaticke i semanticke znacajke sloZenice, dok prvi (lijevi) dio, zavisna
sastavnica determinans (odredbenica), koji moZe imati posvojno ili odnosno znacenje,

pobliZe odreduje drugi.>**

Mnogi su naslovi glazbenih djela i druge sloZenice u hrvatskoj pedagoskoj

literaturi i drugim tekstovima o glazbi zazivjele u obliku takvoga sintaktickog kalka, u

**7 Bari¢ et al. 1999: 238; Baric et al. 2005: 362 i dr.

388 Nepreporucena inacica *basov kljuc¢ Cesta je u udzbenicima i priru¢nim nastavnim sredstvima, osobito
onima u kojima se mogu nazrijeti teznje jezichome purizmu, no Ciji su autori nazalost nedovoljno
kompetentni u pogledu standardnojezicne norme (npr. Golci¢ 2006 i dr.)

**sili¢ 1996: XVI.

Usp. Schiimann 2010: 392 i Payne 2011: 88f.

** Ibid.
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prvome redu zahvaljujuéi snaznom prozimanju stru¢noga zargona s ostalim funkcionalnim
stilovima:
- naslovi glazbenih djela: *Goldberg-varijacije, *Grobschmied-varijacije, *Jupiter-
simfonija, *Radetzky-mars i sl.
- nazivi glazbenih elemenata, povijesnih glazbenih oblika, tehnika i sl.: *dur-
kvintakord, *C-dur ljestvica, *bas-klju¢, *Tristan-akord, *balletto-kadenca,

*ritornello-oblik, *bar-oblik, *cantus firmus tehnika, * ostinato skladba i sl.

Hrvatskomu je standardnom jeziku takav poredak rijeci stran te ga stoga u normi
treba pokusati izbjeci gdje god se za to ukaze prilika. Ako strani dio hibridne slozenice
oznacava posvojni odnos, od apozicije valja pokusati naciniti posvojni pridjev ili zamijeniti

redoslijed rijeci tako da odredenica prethodi apozicijskoj odredbenici:

*Tristan-akord>>? — Tristanov akord

”‘Radetzky—mc:rs"393 — Radetzkyjeva korachnica.

Cedéi su pak slucajevi apozicije u odnosnome znacenju pa od njih valja naciniti

odnosni pridjev ili zamijeniti redoslijed rijei tako da odredenica prethodi apozicijskoj

odredbenici:
sloZenica odnosni pridjev + odredenica
*dur-kvintakord®®* — durski kvintakord®>
*C-dur ljestvica — C-durska ljestvica

*bas-klju¢ — *basov kljuc®®® —  basovski klju¢

397 398

*ostinato skladba™’ — *ostinatna skladba™° — skladba na ostinatnu temu

%2 Devei¢ 1993: 273f; u NPPSGPS 2008: 439 javlja se u nesastavljenu obliku, bez spojnice, *Tristan akord,
Sto je pogresno jer se u tome slucaju oba dijela naziva sklanjaju.

393 Popularnost ove skladbe Johanna Straufla oca zasigurno je imala odlucujuc¢u ulogu u Sirenju
kolokvijalnoga naslova kojemu, smatramo, u znanstvenomu funkcionalnom stilu ipak treba pristupiti sa
zadr$kom. Jasno je da ¢e u slobodnijim registrima i dalje biti nazo¢an. Cak je i knjiga austrijskoga spisatelja
Josepha Rotha Radetzkymarsch u hrvatskome prijevodu objavljena pod naslovom Radetzky mars (prijevod:
Milan Sokli¢, Zapresi¢: Fraktura 2014). Primijetit éemo da bi, ¢ak i u sluc¢aju da se s prijevodom slozimo (jer
je primjeren knjiZzevnoumjetnickomu funkcionalnom stilu), izmedu rije¢i Radetzky i mars morala stajati
spojnica kako obje rijeci ne bi podlijegale sklonidbi.

% Npr. Devei¢ 1993, Gol&ié 2006, 2008 i 2009, passim.

Npr. Petrovi¢ 2005, 2006, 2011 i 2013, Belkovi¢ 2012 i 2013, passim.

Ova se tvorba Cesto susrece, no pogresna je jer je upotrijebljen posvojni (basov) umjesto odnosnoga
(basovski) pridjeva (nije namjera iskazati ,vlasnistvo”, ve¢ o odnos). S obzirom na pravilo da nastavak -ski
pretezno ide uz imenice koje oznacavaju nesto Zivo, a —ni uz one $to oznacavaju nesto nezivo (Znika 1997:
342), jos bi bolji oblik bio basovni kljuc¢ (jer klju¢ se ne odnosi na ¢ovjeka dubokoga glasa, ve¢ opcenito na
dionicu u dubokom registru), no taj je u potpunosti nepotvrden.

395
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odredenica + apozicijska odredbenica:

*Goldberg varijacije®®, *Goldberg-varijacije*® — Varijacije Goldberg
*Grobschmied-varijacije — *Varijacije Grobschmied — (Varijacije) ,,Harmonicni

01 _ varijacije na kovacevu temu*® (dop.)

kovac” (prep.)
*palletto kadenca®® — kadenca balletto (prep.)
%, . 404, % . . 405 . . 406
ritornello-oblik™"; *oblik s ritornellom™> — oblik s ritornelom

407

*cantus firmus tehnika™" — tehnika cantusa firmusa

Ako se unutar odredenoga nazivlja rije¢ rabi samo u jednome znacenju, kao sto
je to slucaj s nazivom bar (jednostavan glazbeni oblik tematskoga rasporeda aab), najbolje
je rjeSenje ispustiti odredenicu oblik iz sintagme jer je vec sadrzana u znacenjskome polju

same odredbenice:

*bar-oblik*®®, *bar oblik**® — bar, (prep.); oblik bar, (dop.)

7 Brown i Stein 2005, 198.

Ni u ovome primjeru nije dovoljno apoziciju pretvoriti u odnosni pridjev jer ono Sto je ostinatno u
*ostinato skladbi nije skladba, veé njezina tema, obrazac koji se uporno ponavlja. Stoga je najbolje rjesenje
opisati skladbu na predlozeni nacin. Osim toga, ako se izraz ve¢ i upotrebljava, trebalo bi ga pisati sa
spojnicom.

3% Klobuéar 2011: 74ff. Naziv nije u kurzivu i nema spojnice.

Petrovi¢ 2010a: 94ff. PiSe u kurzivu, sa spojnicom.

Ovaj je naziv preporucen jer je prijevod najizvornijega, engleskog naslova (koji je prvo skovan).

Naslov (ili, bolje re¢eno, nadimak) djela nije autorski, a rijec je o posljednjemu stavku Handelove Suite u
E-duru, HWV 430, koji se od pocetka 19. stoljec¢a nazivao i The Harmonious Blacksmith (Harmonicni kovac),
u njemackome prijevodu Der harmonische Grobschmied. Buduéi da je rije¢ o varijacijskome stavku, u
njemackome se Zargonu Cesto naziva i Grobschmied-Variationen, Sto je model prema kojem je u
hrvatskome stru¢nom Zargonu usvojena nepreporucena inacica naslova, Grobschmied-varijacije. Uz samu
sintakticku konstrukciju, u tome je kolokvijalnom naslovu pogresna uporaba njemacke opce imenice
Grobschmied (kovac) u funkciji vlastita imena, po svoj prilici po analogiji s glasovitim Bachovim Varijacijama
Goldberg (u strukovnome Zargonu poznatijima kao Goldberg-varijacije). Nadimacki naslov The Harmonious
Blackschmidt veie se uz viSe razlicitih i ne odviSe vjerodostojnih anegdota koje temu Handelova
varijacijskog stavka povezuju s omiljenim napjevom nekoga (ili nekih, razlic¢itih) kovaca (usp. Harris 2014:
135-136).

% Klobuéar 2011: 70. Obje rijeci piSe u kurzivu, bez spojnice. Analogne nazive figura Klobucar, recimo,
navodi ispravno: figura corte, figura circolo mezzo, figura tirata i sl. (ibid., 70 — 72).

** petrovi¢ 2010a: 73.

% Ipid. Naziv je nepreporucen jer je imenica ritornel potvrdena u obliku posudenice pa nema potrebe rabiti
stranu rijec.

% Klobugar 2011: 91ff.

Petrovi¢ T. 2005: 140. Zanimljivo je da se na istome mjestu navode obje inacice, i ova koju obiljezavamo
nepreporu¢enom (*cantus firmus tehnika), kao i preporuCena (tehnika cantusa firmusa), iako se
nepreporucena javlja vise puta i na istaknutijim mjestima (sadrzaj, naslov). U kasnije objavljenim
udzbenicima taj se autor ipak odluCuje za preporucenu inacicu (npr. Petrovi¢ 2011, passim) koja je,
uostalom, sintakticki uskladena i s drugim slicnim nazivima iz toga podrucja (npr. tehnika imitacije, tehnika
dvostrukoga kontrapunkta i sl.).

398
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lako je upravo zbog navedenih razloga naziv oblik bar pomalo pleonasti¢an, moze
mu se priznati status dopustenoga naziva jer strukturom odgovara ostalim preporucenim
oblicima naziva (odredenica + apozicijska odredbenica), a i u drugim jezicima opstaje kao
dvorjecni naziv (njemacki: Bar-Form, uz jednorjecni Bar; engleski: bar-form; francuski: la

forme ,bar”, talijanski: la forma ba 410).

2.1.1.5.6. TVORBA NEOLOGIZAMA

Tvorba neologizama logican je postupak u sluéaju da postoji leksicka praznina ili
se u struci upotrebljava neadekvatan naziv. Tada autor teksta pojam moZe opisati
perifrasti¢no ili pak osmisliti vlastiti naziv. U terminoloskoj bazi Struna takvi se nazivi
svrstavaju u kategoriju autorskih naziva. Neologizmi se mogu tvoriti na razne nacine*'!, a
na ovome ¢emo se mjestu osvrnuti na tri primjera — jedan uzoran i druga dva manje

uspjesna:

1. Petrovié: postoji leksicka praznina i pravilno je ispunjena

U udzbeniku Nauk o glazbenim oblicima®? Petrovi¢ je pribjegao tvorbi novoga
naziva za postojeci pojam koji se u literaturi javlja oznacen razli¢itim nazivima (npr.

osnovni oblik*?

), od kojih nijedan nije pokrivao sve glazbene oblike sastavljene od
jednostavnih glazbenih recenica ili odsjeka, a i znaCenjska su im se polja preklapala s
opsegom drugih naziva. Stoga je Petrovi¢ tim najstarijim glazbenim oblicima
zapadnoeuropske umjetnicke tradicije dao naziv praoblici, Sto govori i o vremenu njihova
nastanka u tome kontekstu (nastali su prije ostalih), kao i o njihovu znacaju za daljnji

razvoj glazbenih oblika (iz njih se kasnije razvijaju svi ostali homofoni oblici). Svoj

postupak autor objasnjava ovako:

“%8 petrovi¢ naziv rabi sa spojnicom, a odredbenicu bar naglasava kurzivom (Petrovi¢ 2010a: 36, 41, 45).

Klobucar naizmjence rabi naziv bar (preporuceni naziv) i dvoclani izraz *bar oblik (pri ¢emu je rije¢ bar u
kurzivu, a pogresno je Sto nema spojnice izmedu rijeci (Klobucar 2011: passim).

9 | euchtmann 1980: 54.

Prema Franci¢, Hudedek i Mihaljevi¢ novi nazivi nastaju prihvaéanjem stranih naziva, prihvacanjem
internacionalizama latinskoga i grckoga podrijetla ili naziva tvorenih latinskim ili grékim elementima,
hrvatskom tvorbom, pretvaranjem rijeci opcega jezika u nazive te povezivanjem rijeci u sveze (Francic,
Hudecek i Mihaljevi¢ 2005: 221).

*12 petrovi¢ 2010.

Npr. Klobucar 2011.
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,Dakle, ukratko, praoblike sam izmislio iz potrebe da se sve jednostavne
kombinacije recenica, a bez glazbenih perioda u sastavu, svedu pod neko
zajednicko ime. Kombinacije s periodom su oblici zvani pjesma (dvodijelna,
trodijelna, reprizna..., jednostavna, sloZena...). Kombinacije u kojima su samo
reCenice nisam pronasao bilo gdje sistematizirane poput svih vrsta pjesme.
Klobucar ih mjestimice naziva ,,osnovnim oblicima®, osnovni dvodijelni oblik,
osnovni trodijelni oblik, ili u odredenom kontekstu samo dvodijelni oblik,
trodijelni oblik...

Da se izbjegne zbrka s uporabom naziva ,osnovni“ kao i zbrka da ,trodijelni
oblik” moze biti pjesma, sonatni oblik... smislio sam naziv praoblik. Tako su dvije
recenice jednostavni dvodijelni praoblik i tome slicno, kako je ve¢ u mojoj knjizi

opisivano...“*'

2. Postoji leksicka praznina, no autor je ne uspijeva adekvatno popuniti

Ponekad postoji leksicka praznina (ili ne postoji adekvatan hrvatski naziv, nego
samo posudenica) pa je autori udzbenika pokusavaju popuniti neprikladnim nazivom. U
takvomu je slucaju bolje zadriati posudenicu, osobito ako je ona potvrdeni
internaiconalizam, negoli i¢i na tvorbu novoga naziva koji ¢e promasiti svoju svrhu.

Tako je Luci¢ u svojoj Polifonoj kompoziciji pokusao iznaci hrvatski naziv za
kontraekspoziciju. Taj je naziv vezan za prvu provedbu fuge i opisuje njezin drugi dio ako
je ona sastavljena iz dvaju dijelova (Sto ne mora biti slucaj). Taj drugi dio kontraekspozicije
Lu¢i¢ naziva *dvostrukom prvom provednom fuge*'>, odnosno, on izjednatava nazive
kontraekspozicija i *dvostruka prva provedba fuge. Naravno da takva jednakost ne opisuje
stvarno stanje pojma jer ako je nesto dvostruko, tada ima dva dijela, a kontraekspozicija
je samo drugi dio dvostruke prve provedbe fuge (koja se sastoji od ekspozicije i
kontraekspozicije!). S obzirom na to da je Lucic¢ev prijedlog neprihvatljiv jer u pokusaju
iznalaZenja hrvatske istovrijednice autor nije ispoStovao opseg pojma koji Zeli oznaciti, a
da je izraz kontraekspozicija potvrden i prihvacen u struci, ne vidimo nikakva razloga za

njegovu zamjenu netoc¢nim izrazom *dvostruka prva provedba fuge.

1% petrovi¢ u pismu autorici ovoga rada 10. veljace 2016. Obrada pojma u udzbeniku nalazi se u Petrovic¢

2010: 33ff.
15 | ugi¢ 1997: 154fF.
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3. Ne postoji leksicka praznina, no autor uvodi neologizam i to neprikladan

Dogada se ponekad da autori udzbenika iznalaze nove nazive kada to uopce nije
potrebno jer postoji potvrden i proSiren naziv koji je u skladu s terminoloskim nacelima.
Tako je Gol&i¢ u svojim udzbenicima*® akorde tercne grade (ili akorde slozene po

tercama417) naziva *tercijarnim akordima. S obzirom na to da rijec tercijaran znaci ,treci

w418 w419

po redu ili vaznosti“**", odnosno ,koji se odnosi na tercijar [tercijarno razdoblje]“"™, naziv
je posve promasen i ne mozemo ga preporuciti, iako je vjerojatnost da ¢e uéi u praksu
razmjerno velika jer se nalazi u trima prosirenim udzbenicima odobrenim za uporabu u

glazbenim Skolama.

1% Gol&i¢ 2009, 2013a: 15, 2013b: 12 et passim.

Devii¢ 1993.
VRH 1550.
19 bid.
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2.1.2. METONIMIIA

AUGMENTACIJA, DIMINUCIJA, STRETA = IMITACIJA?

U domacemu glazbenoteorijskom nazivlju koje opisuje nacin skladanja polifone
glazbe osobita zbrka vlada uslijed velikoga broja metonima, koji su trag upliva Zargona u
strukovno nazivlje, a prisutni su uglavhom u vrlo utjecajnim (i donedavna jedinim)
udZbenicima iz toga podrucja na hrvatskome jeziku, onima Franje Luciéa. Taj autor gotovo
redovito viSerjeCne nazive zamjenjuje nekom od njihovih sastavnica, sto je metonimija
koja ne bi bila sporna kada te sastavnice i same ne bi bile nazivi samostalnoga, drukcijeg

znacenja.

Augmentacija je naziv za ,tehnicki postupak koji se sastoji u povecavanju

ritmickih vrijednosti tonova postojece teme, motiva, fraze i s.«4%0

Kada se govori o
primjeni toga postupka prilikom imitacije, pravilno bi bilo upotrijebiti izraz imitacija u

augmentaciji***. Luti¢ pak pise:

,lmitacija moZe tonove teme donijeti u dvostrukoj notnoj vrijednosti [...]. Ta

vrsta imitacije zove se augmentacija.“**

RijeC je o obliku metonimije u kojoj priloZzna oznaka — dio viSerjeCnoga naziva
(imitacija u augmentaciji, imitacija u diminuciji) — postaje jednorjecna istoznacnica toga
viSerje€nog naziva (augmentacija, diminucija), Sto mozda ne bi predstavljalo terminoloski
problem kada ti jednorjecni nazivi ne bi imali vlastito znacenje i izvan navedenih sintagmi
(augmentacija: uvecavanje notne vrijednosti, diminucija: umanjivanje notne vrijednosti), i
to neovisno o tome javljaju li se u imitacijskome kontekstu s pocetnim notnim
vrijednostima ili ne. Takve su metonimije neprikladne jer komuniciraju pogresnu

informaciju. Valja ponovno naglasiti da je jasnoc¢a izraza od osobite vaznosti u literaturi s

2 Ajanovi¢ 1971.

Usp. npr. Petrovic¢ 2006: 66.

Luci¢ 1997: 49; analogna je i def. imitacije u diminuciji koju pogreSno naziva diminucijom na str. 50, strete
i imitacije u streti na str. 51, kanona i kanonske imitacije na str. 51. Za razliku od toga, imitaciju u inverziji i
imitaciju u protupomaku, opisanu na str. 48 i 54, ne pokusSava na isti nacin nazvati inverzijom, odnosno
protupomakom.
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pomocu koje bi laik trebao izrasti u profesionalca, ¢emu ovakav semanticki nemar

zasigurno ne ide u prilog.

KONTRAPUNKT

O nazivu kontrapunkt i njegovim bliskozna¢nicama vec je bilo rijeci o poglavlju o

plezionimima, a ovdje ¢emo se osvnuti samo na metonimijski aspekt toga problema.

Tako se dogada da kod Magdi¢a naziv kontrapunkt nastupa i u svojemu
samostalnom znacdenju (melodija), i kao zastupnik viSerjenoga naziva nauk o

kontrapunktu, Sto je puni naziv te, kako autor kaze, ,teoretske discipline”:

»|...] kontrapunkt je s jedne strane melodija, ili melodija koja se dodaje drugoj

melodiji, a s druge strane teoretska disciplina koja obraduje gradu vezanu za

viSeglasnu linearnu tehniku.“*?®

Jasno je da je u nazivlju takva polisemija nepozeljna.

KANON « *KANONSKA TEHNIKA « KANONSKA IMITACIJA

Slicna je i metonimija u kojoj se nazivom kanon, koji ima i svoje neovisno

znacenje, naziva *kanonska tehnika i kanonska imitacija.

Problem je u tome Sto je kanon skladba ostvarena posebnom tehnikom —

kanonskom imitacijom424 — a ne sama ta tehnika®®! Tehnika se naziva kanonskom

423 Magdi¢ 2006: 13. Kurziv istaknula autorica.

Usp. Gligo 1996: VIII, o skupini pojmova oko serije!

| u Hrvatskog enciklopediji LZMK-a takoder se pogresno izjednaCava pojam kanona s tehnikom i
kanonskom imitacijom: ,,U glazbi, tehnika skladanja viseglasne vokalne ili instrumentalne skladbe koja se
temelji na nadelima tzv. stroge imitacije, gdje se jednu melodijsku liniju ili temu, izloZzenu u pocetnoj dionici,
oponasa u ostalim dionicama, tvoreci tako viSeglasje. Kanon moze biti dvoglasan, troglasan, ¢etveroglasan
itd. Najstariji primjeri kanonske tehnike potjecu iz Xll. st. U renesansnoj vokalnoj polifoniji razvijaju se
jednostavne i slozene kanonske imitacije (npr. J. Ockeghem), u baroku se kanon njeguje vise u
instrumentalnoj glazbi (npr. J. S. Bach), da bi u XX. st. skladatelji opet poceli posezati za kanonskom
tehnikom” (HE, Kanon, 9, http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=30217, pristup 27. srpnja 2015;
potcrtala autorica). Uostalom, da je kanon doista tehnika, ne bi trebalo posezati za sintagmom ,kanonska
tehnika“ jer bi ona bila pleonasti¢na.
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imitacijom i pogresno je izjednacavati ta dva naziva kao Sto to Cini Luci¢ koji tvrdi da ,tu

426

vrstu imitacije zovemo kanonskom ili, ukratko, kanonom“*°. Na drugome pak mjestu,

gdje definira kanon, drZi se osnovnoga znacenja u kojemu danas upotrebljavamo taj naziv:

,Pod kanonom razumijevamo dvoglasnu ili viSeglasnu skladbu u kojoj ostale

dionice od pocetka do kraja imitiraju po€etnu dionicu.” 427

Slicno nalazimo i kod Magdica:

»Ako se u risposti sadrZaj proposte i naknadni sadrzaj doslovno imitiraju, takva se
imitacija naziva kanonska (gré. navwv - pravilo) ili kanon [..] U 13. stoljeéu
naziva se rondellus, zatim caccia i fuga, a tek u baroku fuga canonica, odnosno

kanon. [...] kanon je stroga imitacija.”428

U Magdiéevu se tekstu kanon (kao glazbeno djelo, bolje receno, vrsta skladbe)
izjednalava s kanonskom imitacijom (skladbenom tehnikom*?®, kao sinonim se navodi i
stroga imitacija, te kanonska tehnika), ali i drugim oblicima skladbi u kojima se
primjenjuje kanonska imitacija. U nekim se izvorima navodi da je kanon posebna vrsta

sloga ostvarena tehnikom kanonske imitacije43°.

26 | ugi¢ 1997: 51.

Ibid., 71.

Magdi¢ 2006: 99.

Na slican nacin Magdi¢ tehnikom proziva i homofoniju: ,Ako se glasovi krecu u jednakom ritmu, uz
istodobnu primjenu istih slogova (silabi¢nost), i pritom zadrZavaju svoju linearnu samostalnost, takva se
tehnika naziva homofonijom.” (Magdi¢ 2006: 130, kurzivom istaknula autorica). U daljnjemu tekstu kao
istoznacnicu naziva homofonija rabi viserjecni naziv homofona tehnika (jer naziv homofonija ocito ne
progovara dovoljno transparentno o njezinoj tehnickoj naravi) te tvrdi: ,,Homofona tehnika u Palestrininim
je djelima nuzdan kontrast u odnosu na imitacijsku tehniku” (ibid., kurzivom istaknula autorica), sto stoji, ali
ne zato $to je potonja tehnika imitacijska, ve¢ stoga Sto odsjecci skladani u homofonom slogu kontrastiraju
onima u polifonome, i to bez obzira na to je li u njima primijenjena tehnika imitacije ili nije!

0 Kao glazbeni pojam kanon je izvorno oznacavano pisanu uputu koju je izvodac trebao slijediti kako bi
realizirao jednu ili vise dionica iz nepotpunoga glazbenog zapisa. Jedna od mogucnosti bila je i uputa da
jedna dionica treba imitirati drugu u nekome intervalu i s odredenim vremenskim odmakom. Takva je
stroga ili kanonska imitacija bila toliko uobicajen i koristan postupak da je rije¢ kanon s vr.emenom pocela
oznacavati vrstu polifonoga sloga nastalog primjenom takve vrste imitacije, Sto je, prema tumacenju u
mreznom izdanju Groveova enciklopedijskog leksikona glazbe i glazbenika, i primarno znacenje naziva
kanon danas (Mann et al, n. d.). Isti portal, medutim, donosi i definiciju kontrapunkta kao
kontrapunktnoga sredstva (device, Scholes et al., n. d.), kao i najstroZe vrste kontrapunktne imitacije (S. N.,
Canon).
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Petrovié431jasno razlikuje kanonsku imitaciju kao tehniku od samoga kanona kao
glazbenoga djela. Tumaceéi njihov medusobni odnos nuzno se dotiCe i problema
neizbjezne polisemije tipicne za nazive koji su obiljezeni dijakronijskim promjenama

znacenja:

,Kanonskom imitacijom mogu se oblikovati dijelovi pojedinih glazbenih djela.
Takvim se na¢inom imitiranja mogu izgraditi i samostalna glazbena djela, u tome
slu¢aju najceSce naslovljena “kanon”. Kanon je, dakle, naziv i za posebnu
imitacijsku tehniku i za glazbeno dje/o432 koje je u potpunosti izgradeno takvom

vrstom imitacije.“**

U Proleksis enciklopediji navodi se pak da je kanon ,[n]acin izvedbe viSeglasne
skladbe, pri ¢emu se dosljedno, u odredenim razmacima, ponavlja ista tema.“***
Naglasavanje izvedbene dimenzije ne susreéemo u ostalim izvorima, iako je s
historiografskoga gledista opravdano tumaciti tu pojavu s polazista izvedbene prakse (ali
samo u odredenome povijesnom kontekstu!) jer imitacijsko viSeglasje na svojim pocecima
nije bilo toliko cvrsto fiksirano kakvim ga dozZivljavamo danas. Medutim, prilikom
definicije osnovnoga znadenja naziva ipak treba voditi raCuna o njegovu statusu u
suvremenosti, vremenskoj toc¢ki s koje promatramo njegovo znacenje.**> U tome smislu

kanon kao imenica danas prvenstveno oznacava skladbu ostvarenu kanonskom

imitacijom, dok su druga znacenja toga naziva potisnuta u pasivni sloj te ih valja (po

**! petrovi¢ 2006: 75.
32 Npr. ,Kanon: Oblik viseglasne skladbe temeljene na oponasanju melodijske teme jedne dionice.”
Medutim, moguca je imitacija i vise od jedne dionice. Gol¢i¢ (2009: 133) kanon kao tehniku/slog/glazbeno
djelo dovodi u vezu s polisemijom naziva gudacki kvartet (izvodacki sastav i glazba pisana za taj sastav).
433 .z

Petrovi¢ 2006: 79.
PE, Kanon, 4., http://proleksis.lzmk.hr/29947/, pristup 20. kolovoza 2015 .

435 Kako navode autorice Rjecnika sinonima, ,,[jlezik je sustav u stalnoj mijeni, a svaki, pa tako i ovaj rje¢nik,
svojevrsno okamenjenje jedne etape jezi¢noga kretanja. (Sari¢ i Wittschen 2008: 11). Zanimljivo je kako su
poneka leksikografska izdanja ostala okamenjena u vrlo davnim etapama jezicnoga kretanja pa tako Anicev i
Goldsteinov Rjecnik stranih rije¢i navodi samo jedno glazbeno znacenje rijeci kanon, a to je ,naprava za
mjerenje matematickih zakona titranja Zice; monokord” (Ani¢&Goldstein 2007: 286), definicija inace
preuzeta iz MELZ2/I1: 299, u kojoj je to znadenje navedeno na prvome mjestu (od ukupno &etiri), no ne zbog
prioriteta, ve¢ stoga S$to je to znacenje najstarije (u natuknicama u MELZ2-u znacenja se nabrajaju
kronoloskim redoslijedom). U rje¢niku namijenjenom Sirokom krugu korisnika (kao Sto je spomenuti Anicev i
Goldsteinov, no primjedba vrijedi i za druga opca leksikografska izdanja) osnovno bi znacenje svakako
moralo biti ono kanona kao glazbene vrste, ako ni zbog Cega drugoga, stoga Sto se nestrucnjaci ve¢ u djecjoj
dobi susrecu s tim znacenjem, a ako se ne pocnu profesionalno baviti glazbom, ono im najcesce ostaje i
jedino, ujedno i najprosirenije u opéemu jeziku. Stariji je Klaiéev Rjecnik stranih rijeci isticao tehnicko
znacenje naziva kao ,,0blik strogog muzi¢kog oponasanja“ (Klai¢ 1983: 656).
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mogucnosti uz posebnu napomenu) rabiti na povijesno osvijeSten nacin, i to samo u
odgovarajuéim kontekstima. Zanimljivo je da rijetki izvori®*® spominju to, danas
dominantno, znacenje naziva kanon u definicijama, bez obzira na to je li rije¢ o stru¢nim i
znanstvenim tekstovima ili o izdanjima namijenjenima Siroj javnosti. Medutim, iz
konteksta se moze razabrati da taj naziv vrlo ¢esto oznacava upravo skladbu, a ne tehniku,

slog, instrument ili nacin izvodenja, ¢ak i u tekstovima koji ga u definicijama zaobilaze.

3 g izuzetkom Luéi¢ 1997: 71, Petrovié¢ T. 2006: 75, Gol&i¢ 2009: 133.
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2.1.2.1. SINEGDOHA

Oblik metonimije u kojemu dio predstavlja cjelinu slican je prethodnim
primjerima i takoder vrlo ¢est u hrvatskome glazbenom nazivlju. Takoder mu je izvor u
strukovnome Zargonu, no iz propedeutickih razloga ne bi mu smjelo biti mjesta u literaturi

namijenjenoj poucavanju teorijskih glazbenih predmeta.

RITORNEL/RITORNELLO « RITORNELNI OBLIK

Ritornel (ili grafijski neprilagoden *ritorne//o) naziv je za odsjecak glazbenoga
djela koji se poput refrena javlja na pocetku i na kraju stavka te, ovisno o povijesno-
stilskim okolnostima, odredeni broj puta unutar stavka.”*’ U razdoblju baroka takav je
nacin ras¢lambe globalne forme toliko ucestao da je po tome odsjecku ime dobio i oblik
instrumentalnoga koncertantnog stavka karakteristicnoga za to razdoblje, ritornelni oblik

(*oblik s ritornelom™, *forma ritornella439).

U vaZzetemu nastavnom programu iz predmeta Glazbeni oblici za srednje
glazbene skole naziv se javlja u izvornome obliku, ritornello, svrstan je pod jednostavacne
viSedijelne glazbene oblike, a uz njega se u zagradi, kao uputnica na sinonim, nalazi naziv

440

*Vivaldiev oblik stavka. Na slican se nacin cjelina predstavlja nazivom dijela u

Klobucarevim Glazbenim oblicima, gdje se naziv oblika najprije pravilno navodi kao oblik s

7 Skunca (1977) navodi Cetiri znacenja izraza ritornello: 1. talijanski naziv za pripjev; 2. posljednji stihovi

strofa u madrigalima 14. st., metarski i motivski razli¢iti od ostalih; 3. krac¢i odlomak u vokalno-
instrumentalnim djelima 17. i 18. st. koji se izvodio kao preludij, interludij i postludij te imao ulogu
instrumentalnog pripjeva; 4. pojedini odsjecci concerta grossa koji se ponavljaju u odredenim razmacima. U
Troschke (1999: 1, 7) tim znacenjima pridodaje jos jedno, opcenitije, koje odgovara definiciji autorice ovoga
rada te pojasnjava da se od kraja 18. stoljeca naziv upotrebljava i izvan granica spomenutih glazbenih vrsta
te se opcenito moZe primijeniti na svaki ,, dio forme u kojem se izlaze glavna misao nekoga djela” (ibid., 7).
Usput, Skunca (1977) navodi jo$ jedno znacenje naziva koje je pogre$no uvrsteno pod ovu natuknicu:
vezano je uz francuski naziv ritournelle (vrsta plesa u francuskim baletima 17. st.) koji nije sinonim
talijanskomu, ve¢ mu je tek lazni prijatel;.

** Klobugar 2011: 91f.

Palisca 2008: 157 et passim. O odabiru norme za ovaj naziv v. poglavlje o stranim rije¢ima, tudicama i
posudenicama.

*9 NPPSGPS 2008: 226. Vivaldijev oblik stavka ili Vivaldijev koncert(ant)ni oblik samo je jedan, klasi¢ni oblik
instrumentalnoga ritornelnog stavka iz razdoblja visokoga baroka (usp. Skovran i Peri¢i¢c 1991: 267).
Ritornelni oblik pak podrazumijeva svaku ,primjenu strukture vokalnog refrena na instrumentalnu glazbu”
(Palisca 2008: 157). Inacica *Vivaldiev oblik stavka ovdje je oznacena zvjezdicom jer ne zadovoljava vazecu
pravopisnu normu koja nalaZe biljezenje glasa j u sklonidbi i tvorbi posvojnih pridjeva od rijeci koje
zavrsavaju glasom -i (Pravopis.hr: 3.1.5, http://pravopis.hr/pravilo/glas-j/5/, pristup 4. kolovoza 2015.).
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ritornelom, da bi zatim (u usporedbi s rondom, Sto je takoder jednostavacni glazbeni
oblik) upotrijebio sinegdohu ritornel kao skraéeni naziv: ,Zbog vracanja na glavnu
glazbenu misao, taj je tip stavka i dobio naziv oblik s ritornelom. [...] MoZe se usporediti i s
rondom, no kod ronda tema se pojavljuje uvijek cjelovito i u glavnhom tonalitetu, dok kod

ritornela éesto nastupa fragmentarno ili u srodnim tonalitetima.“**!

Iz prikazanih je primjera jasno da ova ljestvicna sinonimija, nastala uporabom
naziva za (dodusSe karakteristican) dio cjeline kao oznacitelja cjeline, moZe zbuniti
Citatelja, osobito onoga koji tek treba savladati opisani sadrzaj, a to je upravo korisnik
instruktivne literature. Uspostavljena jednakost izmedu dijela oblika (ritornel) i samo
jedne od vecega broja oblikovnih normi koje taj dio sadrzavaju (* Vivaldiev oblik stavka),
jednako kao i izjednacavanje s opcenitijom, stilski neobiljeZzenom oblikovnom normom
(oblik s ritornelom) progovaraju o nedopustivu uplivu iargona442 u pedagoski funkcionalni
podstil. Citatelja mogu navesti na pogresne zaklju¢ke, a odraZzavaju i nebrigu autora za

tocnost posredovanih informacija.
DOMINANTA « AKORD V. STUPNJA « DOMINANTNA HARMONIJSKA FUNKCIJA

Dominanta je ,peti stupanj dijatonske ljestvice, u durskoj i molskoj ljestvici, uz

toniku harmonijski najvazniji stupanj“***. U glazbenoteorijskom se diskursu, medutim,

javlja u mnogim metonimijskim kontekstima. Cesto oznacava i akord V. stupnja, kao i

444 445 )

akord dominantne funkcije™" (dominantna harmonija pa i tonalitet (koji se naziva i

dominanta®®, i tonalitet dominante i dominantni tonalitet, ponekad i u okviru jednoga te

447

istoga teksta™"’). Takva je uporaba Ziva i u Zargonu struke, sto ilustriraju i rezultati ankete,

u kojima se moze vidjeti i elasti¢an tretman naziva oznaka za tonalitet:**

“! Klobugar 2011: 91.

"2y zargonu glazbenika, kao i svakome drugome, kracenje je naziva uobicajeno i dopustivo do mjere u
kojoj se sugovornici medusobno razumiju.

*3 VRH 218.

Usp. Devci¢ 1971.

Klobucar 2011: 131.

Usp. ibid., 8: ,Prva je tema svedena na prvu recenicu, na koju se nadovezuje most, kao prosirena
reCenica, nacinjena iz grade prve teme, modulirajuc¢i prema dominanti f-mola“; zatim: ,,Osim u osnovhom
tonalitetu i njegovoj dominanti, tema se moze pojaviti u srodnim tonalitetima...” (ibid., 47) i sl.

*7 Npr. ibid. 109, 112, 135, 139 i dr.

U tablicama su masnim slovima oznaceni slucajevi o kojima se raspravlja u tekstu, a uokviren je slucaj
nepreporucene uporabe naziva dominanta.
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Akord g-h-d je

a. dominantna funkcija a. C-dura.
b. dominanta b. u C-duru.
c. dominantni trozvuk c. C-dur ljestvice.
d. akord dominantne funkcije d. u C-dur ljestvici.
e. dominantni akord e. tonaliteta C-dura.
f. akord dominantne harmonijske funkcije f. utonalitetu C-dura.
g. kvintakord V. stupnja g. C-tonaliteta.
h. V. kvintakord h. u C-tonalitetu.
i. trozvuk V. stupnja i. C-durskoga tonaliteta.
j. dominantna harmonija j. uC-durskome
tonalitetu.
Bjelovar | Osijek | Pula | Rijeka | Zadar | Split | svi
(19) (51) (26) | (22) (40) (27) | (185)
a) *dominantna funkcija 4 10 4 1 5 24 (12,97%)
b) *dominanta 3 7 10 4 8 6 38 (20,54%)
¢) dominantni trozvuk 8 20 11 6 10 9 64 (34.59%)
d) akord dominantne funkcije 5 8 6 6 3 4 32 (17,30%)
e) *dominantni akord 3 11 7 1 1 3 26 (14,05%)
f) akord dominantne harmonijske funkcije | 3 4 1 5 2 5 20 (10,81%)
g) kvintakord V. stupnja 11 21 15 11 21 14 93 (50,27%)
h) *V. kvintakord 0 5 0 1 1 2 9 (4,86%)
i) trozvuk V. stupnja 11 3 2 6 4 27 (14,59%)
j) *dominantna harmonija 8 3 1 1 3 17 (9,19%)
Bjelovar | Osijek | Pula | Rijeka | Zadar | Split | svi
(19) (51) (26) | (22) (40) (27) | (185)
a) C-dura 7 16 12 4 9 7 55 (29,73%)
b) u C-duru 5 12 7 5 11 10 | 50(27,03%)
c) *C-dur ljestvice 2 9 4 7 6 7 35(18,92%)
d) *u C-dur ljestvici 4 4 5 5 7 4 29 (15,68%)
e) *tonaliteta C-dura 2 5 1 1 1 1 11 (5,95%)
f) *u tonalitetu C-dura 1 4 2 4 2 2 15 (8,11%)
g) C-tonaliteta 1 5 1 2 4 0 13 (7,03%)
h) u C-tonalitetu 0 4 0 0 0 1 5(2,70%)
i) C-durskoga tonaliteta 2 5 0 0 2 2 11 (5,95%)
j) u C-durskome tonalitetu 1 4 0 0 0 2 7 (3,78%)

Iz tablica je vidljivo kako

nepreporu¢ene mogucénosti, pa bi

bi se velik broj ispitanika nazalost opredijelio za

tako i svaki peti ispitanik (20,45 %) u stru¢nome

diskursu upotrijebio metonimiju dominanta <> kvintakord V. stupnja. Ispitanici su vrlo

neosjetljivi na znacenjske nijanse sli¢nih izraza pa je distribucija parova slicnih naziva
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podjednaka (npr. zastupljenost naziva dominanta, dominantna funkcija, akord
dominantne funkcije i dominantni akord krece se oko 30 %; po pitanju tonaliteta sli¢an je
rezultat za parove naziva istih sastavnica koji se razlikuju po padezu i prijedlogu, npr C-
dura — u C-duru itd.). Vecina ispitanika sklona je odabiru naziva koje smatramo
preporucenima (kvintakord V. stupnja, C-dura, u C-duru), no s obzirom na to da taj
postotak jedva dosize 50 %, tesko se moZe govoriti o konsenzusu. | ostali parametri

govore u prilog tezi o heterogenosti uporabne norme.

129



2.1.2.2. SINGULARIS PRO PLURALI

Ponekad se za mnoZinske pojave pogresno upotrebljava jednina, koja bi trebala
biti jednina vrste (singularis specii). Takav je nalin izrazavanja neprikladan ako se bez
osobitoga razloga alternira jedninski i mnoZinski oblik. Primjer pogresne uporabe
nalazimo kod Klobu¢ara®®, gdje za glazbenu vrstu, doduge, uglavnom rabi mnozinski oblik

varijacije, no ponekad ga navodi i u jednini.**°

Osim toga, na istim se mjestima varijacijom
naziva i sam skladbeni postupak, koji bi se prema nasem misljenju ipak trebao nazivati
variranjem jer varijacija u ve¢em broju znacenja izrazava stanje, a ne postupak, a time bi
se i razgraniCio naziv glazbene vrste od samoga skladbenog postupka. Varijacija kao
skladbeni postupak spomenuta je, dodue, i u VRH-u**, no ¢injenica da je kao osnovno

znacenje rijeCi naveden ,rezultat preinacivanja“ potvrduje nas prijedlog norme.

Sama pojava jednine vrste nije po sebi pogresna, no s obzirom na to da je
suvremenomu hrvatskom jeziku strana, miSljenja smo da bi je i nacelno trebalo
izbjegavati, osim kada oznacava jedninsku glazbenu vrstu ili kakvu drugu jedninsku

pojavu, kao sto je to slucaj u sljede¢emu primjeru:

,U motetu prevladava dijatonika, a u madrigalu kromatika i alteracija.“**

9 Klobu&ar 2011: 23 i 70ff.

Naziv varijacija oznacava jednu promjenu modela, dok su varijacije naziv glazbene vrste. Distinkcija je
pogotovo opravdana $to se u varijacijama kao glazbenoj vrsti nikada ne javlja samo jedna varijacija teme.
451

VRH 1664.
Luci¢ 1997: 455.

450
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2.1.3. POLISEMUJA

2.1.3.1. AUTORSKE RAZLIKE U DEFINICUAMA/UPORABNOJ NORMI

U ranijim smo se poglavljima ve¢ dotakli problema razli¢itih definicija naziva u
nasih autora; iz njih su proizlazili i problemi, ali i normativni prijedlozi. Najveéi broj
nesporazuma proizlazi iz nepreciznoga nacina izrazavanja kojemu su neki autori skloni, ali
i iz mnogostrukosti povijesnih znacenja pojmova koja se na razliite nacine odrazavaju u

suvremenim tekstovima.

S obzirom na to da se u glazbenome Skolovanju na viSe razina provode
razredbeni postupci u kojima sudjeluju kandidati iz raznih krajeva RH, skolovani prema
razli¢itim udzbenic¢kim standardima, dogada se da zbog terminoloskih nesuglasja i
nedostatka referentne terminoloske baze dolazi do poteskoca koja za kandidate mogu biti
i od Zivotne vaZnosti. Heterogenost stanja na terenu prikazat ¢éemo analizom uporabne
norme na primjeru naziva savrSena kadenca, kao i usporednim prikazom kategorizacije

kadenca u promatranome korpusu pedagoske literature.

KADENCA

U sklopu anketiranja postavili smo i sljedeci zadatak:

Savrsena kadenca je

a. kadenca u kojoj oba zavrSna akorda nastupaju u osnovnome obliku i oktavhome
poloZaju.

b. kadenca u kojoj zavrsni akord nastupa u oktavnome polozaju.

c. kadenca u kojoj zavrsni akord nastupa u osnovnome obliku, na teSku dobu i u
oktavnome polozaju.

d. kadenca u kojoj dva posljednja akorda nastupaju u osnovnome obliku i oktavhome
poloZaju, a zavrsni nastupa na tesku dobu.

Odgovori ispitanika pokazuju da uporabna norma u odnosu na taj temeljni

glazbenoteorijski pojam nije ni najmanje jedinstvena.
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Savrsena kadenca je Bjelovar | Osijek | Pula | Rijeka | Zadar | Split svi

(19) (51) | (26) (22) (40) | (27) (185)
a) kadenca u kojoj oba zavr$na 0 9 1 1 4 3 18 (9,73%)
akorda nastupaju u osnovnome
obliku i oktavhome poloZaju
b) kadenca u kojoj zavrsni akord 7 9 9 4 8 3 40 (21,62%)
nastupa u oktavnome polozZaju
c) kadenca u kojoj zavrsni akord 11 20 15 13 16 16 91 (49,19%)

nastupa u osnovnome obliku, na
tesku dobu i u oktavnome polozaju

d) kadenca u kojoj dva posljednja 5 6 6 4 5 7 33(17,84%)
akorda nastupaju u osnovnome
obliku, a zavrSni nastupa u
oktavnome poloZaju na tesku dobu

Prvi je primjer konstruiran, drugi (b) odgovara definiciji koju nalazimo kod

Petrovi¢a®, treca (c) odgovara Magdic¢evoj***, a etvrta (d) Deviicevoj*™.

Distribucija odgovora Sarolika je i ukazuje na nedostatak konsenzusa struke po
pitanju toga naziva. Paradoksalno je da je dominantna definicija (c, 49,19 %) ove
eminentno harmonijske pojave uzeta iz udzbenika koji nije namijenjen poucavanju
harmonije, ve¢ renesansne polifonije. Isto je tako neobi¢no da je definicija iz Devciceva
udzbenika (d), koji se u nas smatra svojevrsnom harmonijskom Biblijom, zastupljena tek u
malome postotku (17,84 %), iako je zadana kao obvezna literatura iz Harmonije i za
srednje glazbene Skole, kao i na svim visokoskolskim ustanovama u RH. Neznatno je vise
»Elasova” dobila definicija kakvu nalazimo kod Petrovic¢a (21,62 %). Konstruirani je primjer

zasluZzeno dobio najmanje glasova, iako je i ta definicija legitimna.

Slijedi tablicna usporedba svih vrsta kadenca (u zagradama su navedeni brojevi

stranica na koje se referiramo).

33 petrovi¢ 2011: 72.

Magdi¢ 2006: 126.
Devcic¢ 1993: 31.

454
455
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Petrovi¢ 2011

Deveic 19..93 Magdi¢ 2006. .. Klobuéar.201:.l (Od Arcadelta do Tristanova
(Harmonija) (Vokalna polifonija) (Glazbeni oblici)
akorda)
autenticna ,autenti¢nu kadencu c¢ine autenticna kadenca: spoj autenticna autenti¢na kadenca , koju ¢ine
kadenca dominantni i tonicki kvintakord“ akorda prvog i petog stupnja kadenca akordi V. i l. stupnja“ (72)
(31) (dominanta — tonika) (125) (kvintakordi V.- 1.)
plagalna plagalna kadenca: subdominantnii | plagalna kadenca: plagalna (12) plagalna kadenca ,,spoj akorda
kadenca tonicki kvintakord (31) subdominanta-tonika; ulogu IV.il. stupnja“(72)
subdominante npr. u jonskome
[nacinu] moZe preuzeti drugi
stupanj (126)
savrsena savrsena kadenca: ,ako su oba savr$ena kadenca; zavrsni cijela (12) = savrsena kadenca: , prema
kadenca akorda u temeljnom obliku te ako akord nastupa na teziiu potpuna (17) = savrsenome (oktavnome)
je posljednji, dakle tonicki oktavnom poloZaju u savrsena (12, 65, poloZaju zavrsnoga kvintakorda
kvintakord, u oktavnom poloZaju i osnovnom obliku (125) 67) u njima“ (72)
nastupa na naglasenoj dobi” (31)
nesavrsena nesavrsena kadenca: zavrsni akord nesavrsena kadenca: ako ne nesavrsena nesavrsena kadenca: ,,zavrsni
kadenca ,ne nastupa u oktavnom, nego u ispunjava uvjete za savrienu, kadenca (uzima u kvintakord u nesavrSenome
nekom drugom polozaju” i/ili se tj. ako je jedan od akorda koji obzir polozaj i (tercnome ili kvintnome)
jedan od akorda javlja u obratu tvore kadencu u obratu ili ako oblik akorda) poloZaju” (72)
sinonim: nepotpuna (32) funkciju dominante preuzima
sedmi stupanj, odnosno kad je
zavrdni akord u tercnom ili
kvintnom poloZaju
sinonimi: nepotpuna ili
oslabljena (126)
polovicna polovi¢na kadenca: ,zavrsava s ,Polukadenca ili polovi¢na polovicna polovicna ili polukadenca: na
kadenca kvintakordom V. ili IV. stupnja, a kadenca zastoj je na petom kadenca: na V. kvintakordu V. stupnja (72)
najcesce s kvintakordom V. stupnju (dominanta), odnosno | stupnju (12)
stupnja“ (33) Cetvrtom stupnju ,polovicna
(subdominanta)” (ovo zadnje u | kadenca naV.
frigijskome modusu) (126) stupnju” (53)
varava varava kadenca: ,poslije ,varava ili neo¢ekivana varava kadenca varava kadenca: ,ako iza
kadenca dominantne harmonije, umjesto kadenca (dominanta — Sesti (str. 54: zapravo akorda V. stupnja umjesto
tonickoga kvintakorda, dolazi neki stupanj ili dominanta — izbjegnuta, na ocekivanoga kvintakorda I.
drugi akord, najcesce kvintakord VI subdominanta) u akordskom je | VII7; na str. 176 nastupi kvintakord VI. stupnja
stupnja“ (33) spoju stanovito iznenadenje, varava—naVl. st.) | (ili VI7, $to je vrlo efektno u
odatle i njezin naziv” (126) molu)“ (72)
izbjegnuta izbjegnuta kadenca: ,ako je taj izbjegnuta kadenca: ,Nastupi li
kadenca drugi akord [poslije dominantne iza dominantnoga akorda koji
harmonije] alterirani ili uopce izrazito disonantan akord radi
disonantni suzvuk, koji obiéno poticanja
priprema modulaciju u neki drugi napetosti i odgadanja pravoga
tonalitet” (33) zavrsetka djela” (72)
frigijska frigijska kadenca: , polovi¢na frigijska kadenca ,je jedina frigijska kadenca: , polovi¢na
kadenca kadenca u molu koja zavrsava s zadrZala prvotne karakteristike kadenca na dominanti
kvintakordom V stupnja u (dopunjena clausula vera), molskoga tonaliteta kada
oktavnom poloZaju, a kome formira se od sekstakorda zavrsnome kvintakordu V.
prethodi kvintakord ili sekstakord sedmog stupnja i tonike, stupnja prethodi sekstakord IV.
IV stupnja“ (33) odnosno najniza dionica krece stupnja“ (73)
na str. 79 dopuna: ,,pri ¢emu vodedi | silazno za pola stupnja
glas (bas ili sopran) ¢ini tzv. (sekstakord molskoga
,frigijski pomak*, tj. silazi kvintakorda) na finalis” (126)
postepenim pomakom sa Sestoga
stupnja na dominantu” (79)
(sredisnje srediSnje ,se rabe tijekom
kadence) skladbe“ (polukadence, varave,
nesavrsene ili oslabljene) (126)
(zavrsne zavrsne ,se rabe na samom
kadence) kraju skladbe” (savrsene i
frigijska) (126)
(muski muska kadenca, muski zavrsetak:
zavrsetak) ,Posljednji akord kod kadenca pada
redovito na naglasenu dobu, $to
predstavlja 'muski zavrsetak'.” (34)
(Zenski Zenska kadenca, Zenski zavrsetak: neuvjerljiva kadenca (tzv.
zavrsetak) ,posljednji akord na nenaglasenu meka kadenca (72) ,,zavrsni

dobu” (34)

akord u njoj nastupio na
nenaglasenome (slabome ili
mekome) dijelu takta”
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ODREDNICE INTERVALA — VRSTA | VELICINA (sinonimija i polisemija)

Vrsta i veli¢ina intervala takoder su odrednice oko kojih se lome koplja u
glazbenoteorijskome diskursu. Dominira misljenje da je vrsta intervala odredena brojem
obuhvacenih stupnjeva (pa su po tome kriteriju vrste intervala prima, sekunda, terca itd.),
dok veli¢ina ovisi o broju obuhvacenih polustepena (pa tako mala sekunda obuhvaca

jedan polustepen, a velika dva)*®.

Magdi¢ se koristi odrednicom veliina intervala na upravo suprotan nacin.
Njegova je razredba implicirana u sljedecoj recenici (o inverziji): ,Kod stroge intervali
zadrzavaju svoju veli¢inu i kakvoéu, a kod slobodne samo veli¢inu.“**” U Goli¢evim
udzbenicima za osnovnu glazbenu Skolu veli¢ina uglavnhom takoder oznacava broj
obuhvacenih ljestvicnih stupnjeva, no u srednjoskolskima nije dosljedan pa tako na nekim
mjestima tvrdi da se prema vrstama intervali dijele na Ciste, male, velike, smanjene i

povecane®®, dok na drugima zastupa suprotno®®.

U europskim jezicima nema analogne podjele pa je tesko govoriti o moguéim
uzorima. Jedino se u francuskome kao fiksirana kategorija pojavljuje vrsta intervala, le
nom [ime] i veli¢ina intervala, le qualificativ [odredenica]®®, no oni nam ne mogu biti od
pomocdi jer ne korespondiraju s nasom vrstom i velicinom. Za oba bi se izbora naslo
argumenata, no ovdje smo skloniji vrstom intervala nazivati njihove kategorije po broju
obuhvacenih stupnjeva, a veli¢inom njihovu kvalitetu (Cisti, mali, veliki, povecani,
smanjeni), s obzirom na to da je vrsta ipak kategorija koja bi trebala biti nadredena
veli¢ini, a i s obzirom na to da najvedi broj intervala u tome smislu moze biti veliki, mali,

povecani i smanjeni, Sto su ipak ,,veliinski“ pojmovi.

436 Ovakav je stav zastupljen u Petrovi¢ 2013, Belkovié i dr.

Magdi¢ 2006: 96. Odlomak iz kojega je citat preuzet govori o vrstama inverzije: kod stroge inverzije npr.
interval velike terce ostaje velika terca, Cista kvinta ostaje Cista kvinta itd., dok je kod slobodne vaino da
terce ostaju terce, kvinte ostaju kvinte, a nije presudno hoce li veliki intervali ostati velikima, Cisti Cistima
itd.

458

457

Npr. Golci¢ 2013a: 9.

Tako, primjerice, nekoliko stranica dalje kaze da velicina septime moze biti velika, mala i smanjena (ibid.,
15).

*0 https://fr.wikipedia.org/wiki/Intervalle_(musique), pristup 22. kolovoza 2015.
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2.1.3.2. DUAKRONISKA POLISEMUA

U prethodnim su poglavljima razjasnjeni neki problemi vezani uz dijakronijsku
polisemiju naziva kontrapunkt, rondo, kanon i dr., a na ovome ¢emo mjestu promotriti jos
dva problemati¢na temeljna glazbena naziva: dominanta i vodica, a s obzirom na to da u
udZbenicima i u uporabnoj normi nalazimo vrlo razli¢ita, ponekad i medusobno

nepomirljiva znaéenja tih naziva.

DOMINANTA

Osim Sto u okviru glazbenoteorijskoga diskursa ima veliki metonimijski potencijal,

naziv dominanta i u dijakronijskome smislu skriva mnoga znacenja. Navest éemo kratak

pregled prema HMT-u*®":

» ukasnome srednjem vijeku jos nema odredeno znacenje; upotrebljava se u
raznim kontekstima kao kvalitativna oznaka
» od 16. st. u francuskoj teoriji najvazniji ton modusa koji se izjednacavao s:
» tenorom (tubom) osam tradicionalnih crkvenih nacina
» visinom recitativnoga tona u psalmodiji
» tenorom autenti¢noga nacina, odnosno kvintom ispod naglasenoga
tona u basu plagalnoga nacina
» od kasnoga 16. st. odnos prema noti finalis:
» gornja granica ambitusa (oktava)
» od pocetka 17. st. gornja kvinta
od ranoga 18. st. izriCito 5. stupanj bilo kojega modusa
tijekom 18. st.: razvoj harmonijskoga nacina misljenja:
» Rameau: jedan od triju glavnih stupnjeva tonskoga nacina
» svaki disonantni akord koji se rjeSava uzlaznom kvintnom vezom
» udrugoj polovici 18. st.: razvoj teorije stupnjeva:
» iskljucivo 5. stupanj ljestvice
» prijelaz 19./20. st.:
» pod utjecajem dualistickih teorija (Oettingen, Riemann) d’ Indy i
Karg-Elert dominantom nazivaju i subdominantu u molu
» u Riemannovoj teoriji funkcija (od 1891.)
» dominantom se naziva dominantna harmonijska funkcija
» u 20. st. u raznim skladateljskim teorijama dobiva i druga znacenja.

1 Gut 1976.
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Prema tome, u dijakronijski osjetljivome diskursu i danas je moguca uporaba

naziva dominanta u svim navedenim znacenjima, s tim da je to ogranicenje potrebno

eksplicitno ili implicitno dati do znanja Citatelju. Podrazumijeva se da se u tome slucaju

naziv treba javljati samo u jednome odabranom znacenju ili da diferencijaciju valja

naznaciti dodavanjem posebnih odrednica (npr. dominanta modusa) kako ne bi doslo do

polisemije.

Medutim, ako govorimo s normativnoga gledista danasnje teorije glazbe,

moramo odrediti jedinstveno, natpovijesno znacenje pojma koje zadovoljava najveci broj

mogucih konteksta (a to je ujedno i ono znacenje koje se javlja u opéim referencijalnim

izdanjima, npr. u VRH-u). To se radi svodenjem znalenja pojma na osnovni opseg i

denotaciju, a u slucaj dominante univerzalna definicija glasi: ,peti stupanj dijatonske

ljestvice”.

VODICA

U anketi smo ispitanicima postavili i pitanje o tome koji bi, s danasnjega gledista,

trebao biti opseg pojma/naziva vodica. Promotrimo odgovore:

11. U duru vodicom nazivamo
a. VI ljestvicni stupanj.

b. VI i IV. ljestvicni stupanj

prirodnoga oblika, VII.,

V. i

harmonijskome, odnosno IV. i VI. stupanj u melodijskome obliku.

VI.

stupanj u

c. VIL i IV. ljestvicni stupanj prirodnoga oblika, IV. i VI. stupanj u harmonijskome,

odnosno IV. i VI. stupanj u melodijskome obliku, ali i svaki alterirani ton.

U duru vodicom nazivamo Bjelovar | Osijek | Pula | Rijeka | Zadar | Split svi
(19) (51) (26) | (22) (40) (27) (185)

a) VILI. ljestvi¢ni stupanj 18 45 25 23 34 24 169 (91,35%)

b) VIL i IV. ljestvi¢ni stupanj prirodnoga oblika, | 0 4 3 1 0 1 9 (4,86%)

VIl., IV. i VI stupanj u harmonijskome,

odnosno V. i VI. stupanj u melodijskome

obliku

c) VIL. i IV. ljestvi¢ni stupanj prirodnoga oblika, | 0 2 0 0 1 2 5(2,70%)

VI, IV. i VI. stupanj u harmonijskome,

odnosno V. i VI. stupanj u melodijskome

obliku, ali i svaki alterirani ton
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lako je rije¢ o temeljnome glazbenom nazivu, nisu svi ispitanici odgovorili na
pitanje (najmanje dva nisu, jer odgovora je 183, a moglo se izabrati i viSe ponudenih

odgovora).

Definicija a) odnosi se na Ccistu dijatonsku dursku ljestvicu (odnosno, njezin
»istoznacni“ modus, jonski) koja je iskljuivu tonsku osnovu predstavljala samo u
razdoblju renesanse, da bi se kasnije bez alteracija javljala vrlo rijetko. Definicija b)
podrazumijeva takoder dijatonsku tonsku osnovu, ali s harmonijski snizenim VI. stupnjem,
$to unosi jos jednu polustepenu napetost u sustav, a susreée se od prijelaza iz 17. u 18.
stoljec¢e nadalje. Naposljetku, u posljednjoj definiciji prepoznajemo znacajke prosirenoga
tonaliteta koji je zrelost doZivio u drugoj polovici 19. stoljeéa, iako ni prije, osobito u doba

baroka, nisu bile rijetke skladbe zasnovane na tako izrazito kromatiziranoj tonskoj osnovi.

S danasnjeg bismo glediSta morali zauzeti posljednji stav jer je danas pojmu
vodice nuZno pristupiti sa svijeS¢u o ukupnosti povijesnih konotacija toga naziva, Sto je
uostalom tako i u dvama promatranim udZbenicima harmonije (Devci¢ i Petrovié).
Uporabna je norma terminoloski ostala vjerna renesansnoj dogmi, koja se po udzbenicima
jos dan danas prenosi, iako su poslije ankete mnogi ispitanici priznali da i oni naziv vodica
rabe u najSiremu smislu, iako to, blokirani dogmama iz osnovnoga glazbenog Skolovanja,

u trenutku ispitivanja nisu uspjeli osvijestiti.

Dev&ic*®? naziv vodica upotrebljava u dvama znacenjima: u uzemu smislu za VII.
ljestvi¢ni stupanj koji tezi rjeSenju u toniku (koji se nalazi polustepen ispod tonike) te u
Siremu smislu, za svaki ton koji teZi rjeSenju u ton susjednoga ljestvicnog stupnja. Potonje,
Sire znacenje dodatno pojasnjava atributima uzlazna, silazna, privremena, umjetna. Nacin
na koji Devci¢ tretira taj pojam u potpunosti odgovara spoznajnom stanju trenutka i na
suvremen nacin obuhvaca sva relevantna znacenja toga naziva, a s obzirom na

sveukupnost tradicije tonalitetne glazbe.

Petrovi¢*®® upotrebljava naziv vodica kao krovni naziv koji obuhvacéa uzlazne i

silazne vodice. U poglavlju Posebnosti akorda s vodicama Petrovi¢ nudi ponesto nejasnu

%2 Devii¢ 1993.

%3 petrovi¢ 2011: 27.
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definiciju toga pojma, no iz nje ipak nedvosmisleno proizlazi najsSire znacenje, ono

usmjerenoga tona:

»Vodicom nazivamo ton koji izrazito tezi k nastavku*®* postupnim uzlazenjem ili
silazenjem. Smisao vodice moze biti skriven ili istaknut njezinim odnosom prema

ostalim tonovima akorda, tj. poloZajem vodice u tonalitetu.“**

Iz navedenih je primjera jasno da strucnjaci za tonalitetne odnose, autori
udzbenika za nastavu Harmonije, imaju u vidu ¢injenicu da je pojam vodice u proSirenome
tonalitetu mnogo Siri od onoga izvornoga, tona usmjerenoga prema tonskome sredistu,
tonici (ili jos prije toga, noti finalis), medutim, sam naziv vodica i dalje rabe na oba nacina.
Buduci da je taj naziv ocigleno preSao na visu hijerarhijsku razinu i postao nadreden
ostalima, najsmislenije ga je rabiti iskljuCivo u Siremu smislu — za svaki usmjereni ton, a
VII. ljestvi¢ni stupanj nazivati glavhom vodicom u tonalitetu (naziv koji bi bio analogan

nazivu glavni ljestvicni stupnjevi).

*** Na ovome mjestu nedostaje objekt [harmonijske progresije, kretanja...] te je utoliko definicija nejasna.

Nedvojbeno je, medutim, da pojam vodice nije povezan s pojedinim ljestviénim stupnjem, vec iskljucivo sa
zajednickom znacajkom svih vodica, a to je usmjerenost, odnosno teznja rjeSenju, ono Sto Petrovic
obiljezava izrazom ,,smisao vodice” (ibid.).

** Ibid., 59.
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2.1.4. SINTAKTICKO-SEMANTICKI PROBLEMI

Kao Sto smo vedé vidjeli, autorima domacde glazbenoteorijske pedagoske literature
opisni nacin izrazavanja i terminoloska nedosljednost (ili neosvijeStenost) nisu strani.
Njihovom spregom Cesto dolazi do stvaranja viSerjec¢nih izraza Cija je informacijska zaliha
veéa no $to je potrebno. To unosi poteskoce pri razumijevanju teksta, a terminoloska
nedosljednost narusava stabilnost pojmovnoga sustava. Promotrimo neke Cceste

pleonasti¢ne sintagme koje se javljaju u tekstovima nasih glazbenih teoreticara.

2.1.4.1. PLEONASTICNE KONSTRUKCIJE

*intervalski odnos

Prihvatimo |i vrlo preciznu definiciju intervala kao ,odnos[a] izmedu dvaju

1466

tonova prema njihovoj visini ili broju titraja“™", jasno je da je sintagma *intervalski

odnos*®’ nepotrebno pleonasti¢na u znacenju interval.

%8 medu tonovima ili pak razlike u

Etimoloske definicije intervala kao razmaka
visini izmedu dvaju tonova, kakve posvuda nalazimo u pedagoskoj literaturi*®®, nespretne
su i ne odraZzavaju pravu prirodu znacCenja toga naziva. Razmak (= udaljenost) medu
tonovima prostorna je kategorija i postoji samo metaforicki, kao udaljenost u tzv.
tonskome prostoru (prostoru Cije koordinate oznacavaju apsolutne visine tonova), no
kada govorimo o razmaku, moZe se pomisliti i na vremenski razmak izmedu nastupa
(izvodenja) dvaju tonova ili jo$ Stogod drugo. Razlika u visini tona takoder nije prikladna
definicija jer bismo tada mogli govoriti i npr. o razlikama u frekvenciji pa bi ta razlika
mogla iznositi i 0 (nula), kao i kakav negativni broj, a oznake su intervala u tradiciji

zapadnoga kulturnog kruga kvalitativne i izrazavaju se dvjema informacijama: vrstom

intervala (odnosom izmedu ljestvi¢nih stupnjeva dvaju tonova) te velicinom intervala

%% VRH 438.

Magdi¢ 2006: 95.
Lat. inter = izmedu + vallus/vallum, palisada, opkop; intervallum = meduprostor, udaljenost, razlika
(Divkovi¢ 1980: 553, 1116).
469 . . L Y . .. . W vy

Npr. ,Seksta (6.) je udaljenost u visini izmedu Sest stupnjeva dijatonske ljestvice.” (Golci¢ 2006: 69) ,U
glazbi pod rije¢ju interval podrazumijevamo razmak izmedu dva tona.” (Golci¢ 2009: 15).

467
468
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(razlika u visini dvaju tonova s obzirom na broj obuhvaéenih polustepena), a ne kakvim
apsolutnim brojem. Stoga je o intervalu najprimjerenije govoriti kao o odnosu visina dvaju
tonova, iz Cega proizlazi i zakljucak da je izraz intervalski odnos po sebi pleonasti¢an i da bi

ga bilo bolje jednostavno zamijeniti nazivom interval.
Tako bismo Magdicevu recenicu:

,Tada risposta ne pocinje doslovno transponiranim intervalskim odnosom, vec se
primjenjuje mutacija (lat. mutatio = promjena), tj. mijenja se intervalski

Odnosu470

mogli ispraviti i pojednostavniti na sljedeéi nacin:

»Tada risposta ne pocinje doslovno transponiranim intervalom, veé¢ se

primjenjuje mutacija (lat. mutatio = promjena), tj. mijenja se interval”.

Risposta, kao ni jedna druga melodija, ne sastoji se od intervalskih odnosa, vec

od intervala pa stoga ne moze ni poceti intervalskim odnosom, ve¢ samo intervalom.

*dvoglasni intervalski suzvuk

Autorovu su stilu, &ni se, svojstvene pleonasti¢ne konstrukcije*’* pa tako govori,
izmedu ostaloga, i o *dvoglasnim intervalskim suzvucima®’?. Taj je izraz dvostruko
predefiniran jer:

- pojam intervala podrazumijeva odnos dvaju tonova, odn. dvoglasje

- svaki je interval *suzvuk (ili pravilno: akord) ako njegovi tonovi zvuce istodobno

(tzv. harmonijski interval).

Takva je pleonasticna formulacija Citatelju posve nerazumljiva, a moZe se
zamijeniti jednom jedinom rije¢ju — interval — ili pak dvorje¢nim izrazom dvoglasni

akord*” (= *suzvuk).

% Magdié¢ 2006: 95.

Vel je spomenut primjer pleonasticnoga naziva dvostruki kontrapunkt u obratu (ibid., 133); dvostruki
kontrapunkt i kontrapunkt u obratu sinonimni su izrazi.
2 Ibid., 107.
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Klobutarova knjiga®’* takoder obiluje pleonazmima do te mjere da bismo to
mogli nazvati idiomom, no takav je pristup u udzbenicima kontraproduktivan i nepozeljan.

Navest ¢emo jos nekoliko primjera.

Posto je poloviénu kadencu definirao kao kadencu na V. stupnju*’®, u daljnjemu
tekstu spominje *poloviénu kadencu na V. stupnju®’®, iako je to dodatno poja$njenje
nepotrebno onomu tko je znacenje naziva usvojio na pocetku knjige. Spominje i
*pripremljenu zaostajalicu477, iako je zaostajalica po definiciji pripremljena478 te *akord

49 (za koji je jasno da je akord po rijeci septakord). Ista je stvar s

dominantnog septakorda
izrazima *durski tonalitet i molski tonalitet™, iako je jasno da su dur i mol po definiciji
tonaliteti. Svakako je naposljetku potrebno jo$ jednom naglasiti da je nebriga o
sustavnosti nazivlja nedopustiva u okviru znanstvenoga funkcionalnog stila i pedagoskoga

funkcionalnog podstila.

2y nas je uobicajeno akordom nazivati kombinacije triju i viSe tonova (npr. Golci¢ 2008: 24, Gligo 1996: 5),
no zapravo je akord, sa suvremenoga stajaliSta, sve od dvozvuka nadalje, kako navodi i VRH na vel
spomenutome mjestu (13). Slicnu definiciju nalazimo i u GMO-u: , The simultaneous sounding of two or
more notes.” [“Istodobno zvucanje dviju ili vise *nota.”] (S. N.: Chord. Grove Music Online. Oxford Music
Online. Oxford University Press. http://www.oxfordmusiconline.com/subscriber/article/grove/music/
05671), pristup 21. kolovoza 2015.

** Klobugar 2011: 136

Ibid., 12.

Ibid., 53. Sli¢ni izrazi javljaju se i u daljnjemu tekstu, npr. *autenticna kadenca na tonici (ibid. 114).

Ibid., 7. 1z primjera je vidljivo da zapravo nije rije¢ o zaostajalici, ve¢ o nastupu appoggiature kojoj
prethodi anticipacija (trajanje je , priprave” krace od trajanja ,,zaostajalice”, a treba biti jednako ili duze, usp.
Devci¢ 2003: 281).

478 Ibid., 280. Na istome mjestu DevCi¢ upozorava na neprikladnost uporabe naziva *nepripravijena
zaostajalica (contradictio in adjecto) jer se zaostajalica, ako nije na valjan nadin pripravljena, ne moze ni
smatrati zaostajalicom, ve¢ appoggiaturom. Za taj pak pojam, osim s razlogom osporene *nepripravljene
zaostajalice, ne postoji adekvatan hrvatski naziv. Mogla bi se predloziti prevedenica naslonjenica, koja vec
postoji kao gramaticki naziv, te vidjeti bi li zaZivjela u struci. Neko¢ je Kuhac predlagao inacicu predraz,
kalkiranu iz njemackoga Vorschlag (Kuha¢ 1890: 151); ona jos uvijek Zivi, mahom u Zargonu glazbenika-
reproduktivaca (zajedno s tudicom *vorslag), no nije uvrijezena u suvremenome teorijskom diskursu. Osim
toga, semanticko polje naziva appoggiatura u teoriji glazbe danas je suzeno u odnosu na polje naziva
predraz: nakon appoggiature (kao i nakon zaostajalice) redovito slijedi rjeSenje za polustepen ili cijeli stepen
uzlazno ili silazno, dok nakon predraza (Vorschlag) moze nastupiti bilo koji ton. Potonja se pojava naziva i
hrvatskom rijeCju predudar, takoder (i to doslovno) kalkiranom iz njemackoga Vorschlag (usp. Klobucar
2011: 10).

*”? Ibid., 136.

* Ibid., 99.
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2.1.5. ONTOLOSKI PROBLEMI — HIJERARHIJA POJMOVNOG
SUSTAVA

SloZzimo li se s Rocheovom tvrdnjom da ,terminologija utvrduje odnos izmedu
naziva, jedinica jezika za posebne namjene, i pojmova, jedinica razumijevanja u

“81 hazivlje kao sustav strukturom bi moralo

predmetnom podrucju izvan jezikoslovlja
korespondirati s pojmovnim sustavom odredene struke. Samo je po sebi razumljivo da
takav idealan slu¢aj ne postoji ni u jednomu prirodnom jeziku pa tako ni u jezicima struke;

zadatak je terminoloskoga planiranja, medutim, pribliziti se tome idealu.

No problem nije samo u korespondenciji izmedu nazivlja i pojmovnoga sustava,
vec i u tome Sto ni u ,predmetnome podrucju izvan jezikoslovlja“ ne postoji jedinstveni
pojmovni sustav. Pravo je, usto, svakoga autora (narocito u humanistickim znanostima)
pojave i fenomene tumacditi na vlastiti nacin, Sto rezultira mnogim individualnim
pojmovnim sustavima; u pedagoskoj je literaturi, medutim, poZeljno driati se ,srednje
linije” kolektivne (a ne individualne) spoznaje kako bi komunikacija uopce bila moguca.
Dodatnu poteskocu stvaraju tekstovi autora koji prilikom pisanja izlaganja grade ne vode
racuna o hijerarhiji pojmovnoga sustava, bilo zbog funkcionalno-stilistickih ili registarskih
opredjeljenja, bilo zbog nedostatka terminoloske pedanterije jer im je ,sve savrSeno
razumljivo i nitko se dosad nije zalio da neéto ne razumije“*®?, bilo iz (najéedce) pukoga

nemara.

Istina je da se struc¢njaci u medusobnome kolokvijalnom ophodenju savrSeno
razumiju iako se ne drze gotovo nijednoga terminoloskog nacela, no time se ne moze
opravdati takav pristup izlaganju grade u pedagoskoj literaturi jer ona, osim Sto treba
zadovoljavati stru¢ne i znanstvene kriterije pa i terminoloSke, mora sluziti onima koji tek
trebaju postati strucnjacima e da bi se kao takvi medusobno razumijeli ne drzeéi se

terminoloskih nacela.

481 ,Terminology establishes a relationship between terms, units of language for specific purposes, and
concepts, units of understanding in a subject field outside linguistics“ (Roche 2015: 133).
482 Razgovor autorice s jednim od autora obradenih udzbenika koji je htio ostati anoniman.
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Uz vec opisane slu¢ajeve metonimije koji (iako im to nije bila namjera) ozbiljno
ugrozavaju sliku o hijerarhiji pojmovnoga sustava, najveéi ontoloski problem u
udZbenicima predstavlja izjednafavanje naziva pojmova razli¢itoga reda (hiponima i

hiperonima), odnosno ljestvicna polisemija.

143



2.1.5.1. LIESTVICNA POLISEMIJA

Autori udZbenika za poucavanje teorijskih glazbenih predmeta pocesto
izjednacavaju nazive nadredenoga i podredenoga pojma, pri ¢emu potonji obicno
predstavlja (danas) najzastupljeniji ili najistaknutiji slu¢aj medu razli¢itim podredenim

pojmovima, kao Sto je slucaj s vrlo Cestim izjednacavanjem naziva violinski kljuc i g-kljuc.

Takve je parnjake Wiister nazvao ljestvicnim homonimima [Leiterhomonyme]483,

a zapravo je rije¢ o vidu polisemije®® u kojem se odraZava manjkavost hijerarhije
terminoloskoga (a ponekad i pojmovnoga) sustava.”® Cesto je rezultat povijesnih
promjena znacenjskoga polja pojmova, ali i nedostatnoga specijalistickog znanja iz

podrucja kojemu pojedini naziv pripada te nebrige samoga autora za jasnocu izlaganja.

Ljestvicnoj polisemiji i op¢enito nepotrebnomu ,,simplificiranju” nazivlja posebno
su skloni autori pedagoske literature namijenjene korisnicima niZzega uzrasta, Cije se
sposobnosti ¢esto podcjenjuju pa im se stoga serviraju pausalne definicije, koje ¢e se u

kasnijim fazama u&enja morati zamijeniti stru¢nijim pristupom®®.

Bila rije¢ o literaturi za pocCetnike ili profesionalce, vazno je pojmove nazivati
pravim imenima i od pocetka izgradivati jasnu hijerarhiju medu njima. Postavljanje
pojmovnoga sustava na pogresnim temeljima Cesto dovodi do posvemasnje pomutnje u
trenutku kada ga Zelimo prosiriti na viSu razinu pa Cesto i u tekstovima formiranih

stru¢njaka prepoznajemo znakove ontoloske krize (ili, blaze re¢eno, nemara).

83 Wiister 1979: 81.

Usp. Mihaljevié¢ 1990: 152. O ljestvicnoj je polisemiji rije¢ ako pojavu promatramo iz perspektive naziva
koji podrazumijeva viSe denotativnih znacenja na razli¢itim hijerarhijskim razinama. U drugome radu pojava
se, gledana iz perspektive zahvacenih pojmova, naziva ljestvicnom homonimijom (tj. viSe je pojmova
imenovano istim nazivom, v. Hudecek, Mihaljevi¢ i Vidovi¢ 2006: 107).

*® Wiister &ak i dopusta postojanje ljestvicnin homonima jer to odgovara normi ISO 1951 kojom se on u
svojemu radu izmedu ostaloga rukovodi (Wister 1979: 81).

*® Tada se kod djece Cesto poljulja autoritet ucitelja i povjerenje u struku jer ako svaki ucitelj i svaka knjiga
govori nesto drugo, netko je zacijelo u krivu.
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KLJUCEVI: VIOLINSKI « G, BASOVSKI « F (Gol&ic)

U novije vrijeme naziv g-klju¢ i njegov hiponim violinski klju¢ tretiraju se kao
sinonimi jer su ostale inacice g-kljua u suvremenoj standardnoj notaciji uglavhom
napustene pa se semanti¢ko polje toga naziva suzilo, no ne toliko da bi se ta dva naziva
doista mogla smatrati istoznacnicama. U udzbenicima, narocito namijenjenima djeci

mlade dobi, esto se simplificira:

,Klju¢ s kojim ¢emo udi u svijet tonova zove se violinski ili G-kljug.“**’

Pogreska je zapravo ontoloska i samim time ozbiljna jer naruSava hijerarhiju
pojmovnoga sustava izjednacavajuéi nadredeni i podredeni pojam. Osim toga, g-kljuc
treba razlikovati od violinskoga jer u praksi ipak opstaju i druge vrste g-kljuceva,
primjerice oktavni g-klju¢, koji jest zapravo izveden iz violinskoga, no i francuski g-kljuc
(ponovno aktualan i stoga Sto se — uslijed globalnoga revivala starije glazbe — masovno
izraduju replike povijesnih koncertnih glazbala za koje se glazba biljeZila u tome kljucu). U
Magdicevoj je knjizi to¢no tabli¢no navedena razredba svih klju¢eva®®, iako i taj autor u
tekstu sporadi¢no izjednacava nazive diskant-kljuc i violinski klju5489. Tocnu diferencijaciju
ontoloskih razina nalazimo u Petrovicevim Osnovama teorije glazbe: vrste kljuceva
najprije navodi prema tonu ciju visinu oznacavaju (f-kljuc, c-kljuc, g-kljuc), a kasnije te
vrste rasclanjuje prema glasovima ili glazbalima Ciji se ,korisnici“ sluze pojedinim

klju¢em.*®

87 Golti¢ 2003a: 26.

Magdi¢ 2006: 40.
8 Ipid., 39f.
490 petrovi¢ 2013: 36f.
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KORALNA NOTACIJA « KVADRATNA NOTACIJA

Neki autori®!

izjednaCavaju nazive i pojmove koralna notacija i kvadratna
notacija, iako je pojam koralne notacije nadreden pojmu kvadratne notacije te osim
potonjega obuhvaca mnoge druge naline zapisivanja jednoglasnih koralnih melodija.
Koralna notacija zapravo je krovni pojam koji obuhvacéa dva velika pravca razvoja notacije
jednoglasnih srednjovjekovnih, uglavnhom crkvenih, napjeva, korala: neumatsku notaciju
na zapadu Europe te bizantsku notaciju na krs¢anskome istoku. Neumatska pak notacija
podrazumijeva sve nacine zapisivanja korala koji su prethodili razvoju menzuralne
notacije, od najranijih jednostavnih neumatskih zapisa do razvijenih sustava poput
kvadratne ili goticke notacije. Pogresno je stoga dovoditi ta dva pojma u sinoniman odnos,
osobito imajuci na umu da hijerarhijski izmedu pojma koralne i pojma kvadratne notacije
stoji jo$ jedan pojam, neumatska notacija.*®®> Kvadratna je notacija svakako jedan od
najrazvijenijih oblika koralne notacije, koji se jos i danas u liturgiji katkada rabi, no to
niposto ne moZe predstavljati dovoljan razlog da bismo je smatrali jedinom

predstavnicom koralne notacije i stoga je s njome izjedna(:avati.493

o1 Magdi¢ 2006: 30, Petrovi¢ T. 2005:178 i Kuntari¢ 1974b: 674.

Bududi da oba autora (Petrovi¢ T. 2005 i Magdi¢ 2006) u popisu literature navode Kuntari¢ 1974b,
moguce je da je navedena natuknica iz MELZ-a izvor ovih neprikladnih sinonimnih odnosa. Neka novija
izdanja Leksikografskoga zavoda Miroslav Krleza jasno razgrani¢uju ova dva pojma, donoseéi koralnu i
kvadratnu notaciju u zasebnim natuknicama (v. PE, www.proleksis.lzmk.hr, ¢lanci azurirani 2013.!), pri c¢emu
je kvadratna notacija podredeni pojam (v. Kvadratna notacija www.proleksis.lzmk.hr/33352; Koralna
notacija http://proleksis.lzmk.hr/32404/!). Prigovoriti se moZe jedino izjednacavanju znacenja koralne i
neumatske notacije u potonjem ¢lanku, sto svjedo¢i o tome da je autor natuknice previdio koralnu notaciju
isto¢noeuropskoga, bizantskoga tipa. Druga pak izdanja istoga izdavaca (npr. HE, www.enciklopedija.hr)
pojam neumatske notacije ograni¢avaju na neume in campo aperto (bez crta i crtovlja), iz ¢ega proizlazi da
se vecina inacica koralnih notacija ne bi mogla svrstati u ovu skupinu, pa tako ni kvadratna notacija (v.
natuknicu Neume, http://www.enciklopedija.hr/natuknica.aspx?id=43539 i Notacija, 2.
http://www.enciklopedija.hr/Natuknica.aspx?ID=44160 ). Takvu podjelu, medutim, medu svim spomenutim
izvorima nalazimo samo u HE (datum svih pristupa u ovoj natuknici: 22. kolovoza 2015.).

493 Npr. Bent et al., 2015. i http://universal_lexikon.deacademic.com/221392/Choralnotation, pristup 22.
kolovoza 2015.
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2.2. PRAVOPISNI PROBLEMI

2.2.1. NAVODPENIJE STRANIH RIJECI U KURZIVU

U najvecem broju obradenih udzbenika strane se rijeci ne piSu kurzivom, ili se to
ne &ini dosljedno®*. Tako Magdi¢*®® uopée ne rabi kurziv radi isticanja stranih naziva, ve¢
ga upotrebljava kako bi naglasio vazne podatke (no u istu svrhu koristi se i masnim
tiskom). Kod Luti¢a®® strane rije¢i stoje u izvornome obliku i ne navodi ih u kurzivu
(ricercar, ciaccona, chaccona, passacaglia). U obliku tudice (fonetizirano) rabe se samo

nazivi tokata i fugeta.

Najc¢es¢i su primjeri stranih naziva kod kojih u promatranoj literaturi pogresno
izostaje kurziv: solfeggio, mezzosopran, cantus (npr. cantus firmus) te nazivi povijesnih

glazbenih oblika i vrsta (ritornello, ricercar, rondeau i dr.).

Valja napomenuti da prije 2013. i donoSenja Pravopis.hr-a obiljezavanje stranih
rijei kurzivom nije bilo propisano svim pravopisnim normama pa odatle vjerojatno i

odstupanja u praksi.

o Npr. Klobucar 2011.

Magdié 2006.
Lugi¢ 1997: 508 i 514ff.
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2.2.2. 1ZVORNA ILI POHRVACENA GRAFIJA?

Ovaj je problem ve¢ naveden kao semanti¢ko pitanje, s obzirom na to da je,
prema misljenju autorice, odluka o odabiru inacice ujedno i stilska raslojnica te sa sobom
nosi i znacenjsku dimenziiju. Stoga ¢emo ukratko prokomentirati stil pojedinih

spominjanih autora.

Klobuéar®®’

Cesto donosi obje inacice (fonetiziranu i izvornu), pri ¢emu je izvorni
nacin pisanja ponekad istaknut kurzivom, a ponekad nije; kad se opredjeljuje izmedu tih
dviju inacica, ¢es¢e odabire fonetizirani nacin pisanja, no ponekad se i koleba izmedu

inacica, npr. u pisanju naziva sarabanda odn. sarabande.

Magdi¢*®® najéedce donosi strane nazive u izvornoj grafiji, no ne isti¢e ih kurzivom
te ih sklanja poput hrvatskih imenica kad god je to mogude; rijetko se opredjeljuje za
fonetiziranu/pohrvacenu grafiju (¢ini to npr. s imenicom ,,streta” na str. 95 gdje izbacuje
udvostruceno ,t“ iz talijanskoga izvornika ,stretta” i dalje tu imenicu upotrebljava kao
obi¢nu hrvatsku rije¢). Taj autor, Sto je njegovoj temi i primjereno, donosi izrazito velik
broj stranih, u prvom redu latinskih i talijanskih naziva (npr. cantus firmus, cantus
figuratus, conductus i dr.) koje redovito ne obiljezava kurzivom (osim ako je kurziv

primijenjen radi isticanja, ali isticanja novoga naziva, a ne isticanja stranoga naziva).

U pedagoskoj bi se literaturi pravopisna norma trebala najstroZe postivati (o
¢emu je bilo i govora u poglavlju o stranim rije¢ima, tudicama i posudenicama). NaZalost,
to u izdanjima namijenjenim nastavi teorijskih glazbenih predmeta u pravilu nije slucaj.
Jedini izdavac glazbenoteorijske literature koji se odlikuje sustavnom brigom za nazivlje
trenutacno je Hrvatsko drustvo glazbenih teoretiara, koje za svako izdanje provodi
pomne konzultacije s lektorima i jezi¢nim savjetnicima, a Sto je vidljivo i iz primjera

navedenih u ovome radu.

*7 Klobuéar 2011.

% Magdi¢ 2006.
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2.2.3. PISANJE SLOZENICA, STOPLJENICA | SL.

SloZenice tvorene slaganjem kombinacija imenica s apozicijama i nesklonjivim
pridjevskim atributima Cest su slucaj u jezicima iz kojih se preuzima glazbeno nazivlje,
prvenstveno njemackome i engleskome. Sustavu hrvatskoga standardnog jezika one su
strane te se osjecaju kao sintakticki kalk. Buduci da takvo slaganje nama nije najpozeljniji i
najplodniji naéin tvorbe rijedi, terminolo$ka norma nastoji izbjeci takve konstrukcije®® kad
god je to moguce, na nacine koji su ve¢ opisani u poglavlju Tvorbeni i tvorbeno-semanticki

problemi.

Postoje, medutim, slu¢ajevi u kojima je sloZenice tesko ili nemogudée izbjeéi pa se
one usvajaju kao preporuceni nazivi. Tada, medutim, u razli¢itih autora dolazi do
neslaganja s obzirom na primijenjenu pravopisnu normu, a nedosljednosti su cesto
primjetne ¢ak i unutar istoga djela jednoga autora, Sto zapravo svjedoéi o nebrizi za taj

aspekt standardnoga jezika®®.

Valja imati na umu da su gotovo sva promatrana izdanja objavljena prije 2013.
godine, kada je vazec¢a norma stupila na snagu, pa su neka od njih uskladena s nekim od

starijih pravopisa. Nazalost, velik dio izdanja ne pristaje ni uz jednu normu.

Vazeéi pravopis predvida sljedeée nacine pisanja sloZenica: sastavljeno

(jednorjecnice), rastavljeno (viserjecnice) i pisanje sa spojnicom, a svaki od njih razraden

501

je s obzirom na vrstu rijeci” . U instruktivnim bi se izdanjima bez iznimke morala postivati

pravopisna norma, S$to nije uvijek slucaj. Najces¢e se to manifestira izostankom spojnice u

502
k

slozenicama s nesklonjivim atributom (npr. bar obli umjesto bar-oblik) te rastavljenom

pisanju sloZenica koje valja pisati sastavljeno (npr. solo violina®® umjesto soloviolina).

% Usp. Hudegek i Mihaljevi¢ 2009: 118.

Kao $to je ve¢ spomenuto u uvodu za poglavlje o sinonimiji, a s obzirom na to da se u ovome radu
uglavnom analizira odobrena pedagoska literatura za koju su izdavaci duzni jamciti uskladenost s jezicnim
standardom, uvijek se iznova namede pitanje zasSto lektori, recenzenti, urednici i tijela koja literaturu
stavljaju na raspolaganje nastavnomu procesu ne pokazuju vise odgovornosti prema svojoj zakonskoj obvezi
primjene pravopisne norme.

Y pravopis.hr 5, http://pravopis.hr/kategorija/sastavljeno-i-nesastavljeno-pisanje/59/, pristup 2. veljage
2016.

92 lobugar 2011: 18, 20 et passim.

Klobucar 2011: 92.

500
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3. ZAKLJUCAK

Po obradi referentne grade — literature namijenjene poucavanju teorijskih
glazbenih predmeta — mozemo utvrditi da su nase hipoteze, zasnovane na desetgodisnjoj
nastavnoj praksi u sustavu usporednoga glazbenog odgoja i obrazovanja, bile tocne:
hrvatsko je glazbenoteorijsko nazivlje bremenito problemima medu kojima se isticu oni
semanticki, poglavito sinonimija. Unutar obradenoga korpusa pedagoske literature moze
se nazrijeti stilska i registarska raslojenost koja takoder predstavlja prepreku iznalazenju
optimalnoga terminoloskog standarda. Potvrdeno je da se uzrok takvu stanju moze
pronadi u raznim sociolingvistickim okolnostima: autori su mahom skladatelji ili profesori
teorije glazbe bez potrebne znanstvene naobrazbe i jezicne kulture, no pokazano je da su
u mnogim slucajevima nedosljednosti nastale propustima nadleznih urednika i lektora.
Nadalje, jedan od cCimbenika koji djeluju na formiranje nazivlja jest dnevnopoliticka
situacija, no i sustavna jezi¢na politika koju odreduju nadlezna tijela, poput nekadasnjega
Vije¢a za normu hrvatskoga standardnog jezika. Nadalje, poteSkoce proizlaze i iz
registarske raslojenosti tekstova namijenjenih poucavanju teorijskih glazbenih predmeta
u Republici Hrvatskoj do koje je doSlo pod snaznim uplivom strukovnoga Zargona,
posebice Zivopisnoga vernakulara glazbenika reproduktivaca. Postoje i objektivne
prepreke standardizaciji, a to je u prvome redu nedostatak relevantne suvremene
referentne literature. MoZda ¢e ovaj rad svojim rezultatima pridonijeti poboljSanju tih

nesretnih prilika.

Nakon provedenoga istraZivanja zakljuak je autorice da je sinonimija, koja
najozbiljnije ugrozava sustavnost hrvatskoga glazbenoteorijskog nazivlja, u prvome redu
posljedica jezicnoga posudivanja i supostojanja rijeci u raznim fazama adaptacije u sustav
jezika primatelja. Standardizacija nazivlja obavljena je po wuzoru na opéu
standardnojezi¢nu normu, tamo gdje je to primjenjivo, a za posebne slucajeve formirana
su dijakronijski osjetljiva terminoloSka nacela, kao $to je ucinjeno u ekskursu
Razgranicenje znacenjskih polja sinonimnih parnjaka strane i pohrvacene grafije. U svim
ostalim sluéajevima primijenjena su opéa terminoloska nacela, a najvaznije je bilo
prihvacanje inacice naziva koja je najbolje prilagodena sustavu hrvatskoga standardnog

jezika, €ak i u slu¢ajevima kada to u struci nije uobicajeno (npr. pasakalja i cakona).
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S obzirom na to da je korpus bio salinjen u prvome redu od literature
namijenjene poucavanju teorijskih glazbenih predmeta, zanimljivo je bilo promotriti
pojavnosti sinonimije unutar tekstova jednoga autora i usporediti ih s analognim
slu¢ajevima medu djelima razli¢itih autora, tzv. meduudZbenicke sinonimije. Zakljuceno je
da su oba tipa sinonimije u odabranoj literaturi intenzivho nazo¢na te da se mnogi
slucajevi javljaju u obama kontekstima, Sto govori u prilog hipotezi da je pojmovni sustav
u hrvatskoj glazbenoteorijskoj struci nesreden pa se ta nesredenost zrcali i u stanju

njezina nazivlja.

Taj se zaklju¢ak dodatno potvrduje nakon analize pribliznih sinonima, gdje je
najveci dio problema ponovno rezultat jezicnoga posudivanja, povezan s promjenama
semanticke ekstenzije u procesu integracije naziva u sustav jezika primatelja. Kao poseban
problem pokazala su se ograni¢enja u medusobnoj zamjenjivosti bliskoznacnica, koja su
takoder posljedica semanticke specijalizacije prilikom posudivanja naziva iz stranih jezika.
Kod uporabe plezionima i metonima primijeCena je, uz jezicnu, i historiografska

nekompetencija pojedinih autora, kao i nepoznavanje pojmovnih kategorija.

Promatrajuci karakteristike polisemije u hrvatskome glazbenoteorijskom nazivlju
primijetili smo dva glavna uzroka intenzivne nazocnosti te pojave. Prvi je sklonost autora
ka slobodnome pristupu definiranju pojmova, pri ¢emu se Cesto ne drze ni logickih ni
strucnih nacela. S druge je strane polisemija rezultat dijakronijskih semanti¢kih promjena
na koje prilikom normiranja nazivlja valja biti posebno osjetljiv te u obzir uzeti kontekst u
kojemu je pojedini povijesni naziv nastao, ali i cjelokupni kontekst teksta u kojemu se

naziv primjenjuje.

Nadalje su jo$ jednom promotreni ontoloski problemi (iako smo se s njima
neizbjezno susretali i u drugim kategorijama). Obradeni slucajevi ljestvicne polisemije jos
su jednom rasvijetlili nedostatke individualnih pojmovnih sustava autora, ali i struke u
cjelini. Naposljetku smo dodatno prokomentirali najéesc¢e tipove pravopisnih problema
(kojih je takoder bilo i u prethodnim poglavljima) te potvrdili sumnju u jezicne

kompetencije pojedinih autora, ali i nebrigu za jezik u cjelini.

Na koncu éemo reci ponesto i o autorima obradene literature. Neki autori, poput

autora sveuciliSnih udzbenika, (nasih inace velikih) skladatelja Luci¢a, Klobucara i Magdica
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te autora Skolskih udzbenika Golci¢a, pedagoga, jednostavno ne pristaju uza zakonitosti
znanstvenoga funkcionalnog stila odnosno pedagoskoga funkcionalnog podstila, a nisu ni
posebno jezicno kompetentni. Pokazali smo, medutim, da problem i nije samo stilske
prirode, ve¢ da uslijed nebrige za jezik i pausalnoga nacina izraZavanja dolazi do
uruSavanja pojmovnoga sustava. Korisnici literature, koji tim sustavom tek trebaju
ovladati, uz pomo¢ ovih udzbenika tesko ¢e do¢i do uspjeha. Medu drugim se autorima
brigom za jezik istice Petrovi¢, kao i druga izdanja Hrvatskoga drustva glazbenih
teoreti¢ara. Ta su izdanja znatno dosljednija, no s obzirom na to da su namijenjena
osnovnoskolskomu i srednjoskolskomu glazbenom obrazovanju, ograni¢ena su utjecaja.
Devci¢ev se sveuciliSni udzbenik istiCe kao poseban slucaj jer uglavhom u sebi jest
konzistentan, no objavljen je prije visSe od tri desetlje¢a pa se u njemu vide logicna

odstupanja u odnosu na u meduvremenu promijenjenu standardnojezicnu normu.

Nadamo se da c¢e zakljuéci ovoga rada pridonijeti sredivanju stanja
glazbenoteorijskoga nazivlja i navesti autore buducih udzbenika na ozbiljnije promisljanje

jezika struke i pojmovnoga sustava na kojemu on(a) (ne) pociva.

U Splitu 17. veljace 2016.
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4. RIECNIK PREPORUCENIH, DOPUSTENIH |

NEPREPORUCENIH NAZIVA

Nazivi obuhvaéeni ovim rje¢nikom izluéeni su iz promatranoga korpusa literature

namijenjene poucavanju teorijskih glazbenih predmeta. Najvedi broj obuhvacenih naziva

raspravljen je u radu, no neki od njih navedeni su samo u rjec¢niku. Isto tako, neki od

naziva spomenutih u radu ne nalaze se u rjeéniku jer ne pripadaju temeljnomu

glazbenoteorijskom nazivlju. Prikazana su normativna rjesenja autoricina, u skladu su sa

stavovima i zaklju¢cima izloZzenim u ovome radu te se ne moraju nuzno podudarati s

misljenjima ostalih €lanova istrazivackoga tima projekta Conmusterm.

preporuéeni naziv SKZ

definicija

dopusteni naziv SKZ

nepreporuéeni naziv SKZ

akord

istodoban zvuk dvaju ili
viSe tonova

suzvucje (#); suzvuk
(arh.);
sazvuk (arh.)

akordna figuracija

melodija koja se krece
po tonovima nekoga
akorda

figuracija akorda

akordicka figuracija;
akordska figuracija

akordna progresija

slijed akorda

progresija akorda;
harmonijska progresija

akordicka progresija;
akordska progresija

akordni/neakordni

koji se odnosi/ne odnosi
na akord

akordicki/neakordicki (#);
akordski/neakordski (¢);
akordijski/neakordijski(g)

albertijevski bas

jednostavna pratnja
melodiji u obliku
akordne figuracije,
nazvana po Domenicu
Albertiju, skladatelju
koji se njome Cesto
koristio

albertijanski bas

albertinski bas

alterirani akordi
dijatonskoga tipa

akordi koji su alterirani
u promatranome
tonalitetu, no u nekom
se drugom tonalitetu
mogu pronadi kao
dijatonski

alterirani akordi u Sirem
smislu

nepravi alterirani akordi
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preporuceni naziv SKZ

definicija

dopusteni naziv SKZ

nepreporuéeni naziv SKZ

alterirani akordi
kromatskoga tipa

akordi koji ni u jednome
tonalitetu ne postoje
kao dijatonski

alterirani akordi u uzem
smislu

pravi alterirani akordi

appoggiatura

(pred. neol.:
naslonjenica)

melodijski ukras koji
nastupa nepripravljeno
na tesku dobu, a rjesava
se na nenaglasenu dobu
ili nenaglaseni dio dobe
postupnim pomakom

nepripravljena/nepriprem
ljena zaostajalica

autenticna kadenca

kadenca koja zavrSava
akordima V. i l. stupnja

prava kadenca

bar

glazbeni oblik sa
shemom aab

oblik bar

bar-oblik; bar oblik

barokni rondo

rondo tipic¢an za
razdoblje baroka

couperinovski rondo;
rondeau; rondo s
kupletima

Couperinov rondo

basovski kljuc¢

f-klju¢ pomodéu kojega
se biljezi basovska
dionica

bas-kljuc

bas klju¢; basov kljuc; f-
kljuc (#)

C-durska ljestvica

durska ljestvica Cija je
tonika ¢

C-dur-ljestvica

C-dur tonalitet (pleon.; #);
C-dur ljestvica; ljestvica C-
dura

cjelostepeni
(npr. cjelostepena
ljestvica)

koji se sastoji od cijelih
stepena ili koji se odnosi
na cijele stepene

cjelotonski (cjelotonska
ljestvica);
cjelostepenski

C¢akona

vrsta stilizirane plesne
forme zasnovane na
ostinatnome obrascu

chaccona, ciaccona,

chaconne (samo kao
stilski i/ili regionalno
obiljezene forme)

durski kvintakord

kvintakord koji se
sastoji od temeljnoga
tona, velike terce i Ciste
kvinte

dur-kvintakord

dur kvintakord;
veliki kvintakord

dvostruki kontrapunkt

dvoglasni visestruki
kontrapunkt

obrtajni kontrapunkt (#)
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preporuceni naziv SKZ

glavni (ljestvicni)
stupnjevi

definicija

. (tonika), IV.
(subdominanta) i
V.(dominanta) ljestvicni
stupanj

dopusteni naziv SKZ

nepreporuéeni naziv SKZ

glavni tonovi

glavni tonalitet

tonalitet u kojem
skladba ili stavak
viSestavacne skladbe
pocinje, a najcesce i
zavrsava

osnhovni tonalitet

glazba

umjetnost koja se
ostvaruje u zvuku

muzika (obilj.)

glazbalo

naprava za proizvodnju
glazbenoga zvuka

instrument

glazbeni

koji se odnosi na glazbu

muzicki (#)

glazbeni oblik

oblikovna norma u
obliku formalnoga
obrasca pomocu kojega
se moze urediti
unutarnja struktura
stavka

muzicki oblik

glazbeni stil

ukupnost glazbenih
obiljezja promatranoga
opusa ili skupine opusa

muzicki stil

glazbeno djelo

skladbeno ostvarenje
fiksirano u ideji, zvuku
ili zapisu

muzicko djelo

gudacki
(npr. sastav, kvartet i
sl.)

koji se odnosi na gudace
i gudaca glazbala

gudaci (npr. sastav,
kvartet i sl.; #)

gudacdi (npr. pribor)

koji je namijenjen
gudenju

gudacki (jer je onaj koji
je namijenjen gudenju
ujedno namijenjen i
gudacu)

harmonija

nauk o vertikalnome
ustroju glazbe

akord (#)
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preporuceni naziv SKZ

definicija

dopusteni naziv SKZ

nepreporuéeni naziv SKZ

imitacija u inverziji

imitacija prilikom koje
se mijenja smjer
intervala u odnosu na
model

imitacija u inverziji

inverzija (#)

intonacijski

koji se odnosi na visine
tonova

intonativan

inverzija

promjena smjera
intervala

obrat

izmjenicni ton

ukrasni ton koji se javlja
naizmjence s glavnim
(akordnim) tonom
melodije

izmjenica

izoritam

periodi¢no ponavljanje
ritamskog obrasca

izoritmija

jednostavna fuga

fuga s jednom temom

jedinstvena fuga

kadenca

zakljuéni dio glazbene
recenice obiljezen
odredenom
harmonijskom
progresijom ili
melodijskim pomakom

klauzula (#); zavrsetak

kambijata/cambiata

kontrapunktna figura
koja ukljucuje silazni
skok s disonantnoga
napustenog izmjeni¢nog
tona u konsonancu
nakon cega slijedi
postupni pomak u
suprotnome smjeru

cambiata

cambiata

kanon

skladba ostvarena
kanonskoom imitacijom

kanonska tehnika (#);
kanonska imitacija (#)

kanonska imitacija

imitacija prilikom koje
se model doslovno
ponavlja na istome
ljestvicnom stupnjuiiliu
transpoziciji

stroga imitacija

kanon (#); kanonska
tehnika; tehnika kanona

klasican

koji je priznat kao uzor;
svojstven komu ili cemu

klasicki (#); klasicisticki
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preporuceni naziv SKZ

definicija

dopusteni naziv SKZ

nepreporuéeni naziv SKZ

klasicki

koji se odnosi na klasiku
ili klasike

klasican (#); klasicisticki

klasicki rondo

oblik ronda tipi¢an za
razdoblje klasike (2.
polovica 18. i pocetak
19. stoljeca)

klasicki rondo

klasi¢ni rondo (2);
klasicisticki rondo

klasicki sonatni oblik

sonatni oblik tipican za
razdoblje klasike, odn.
djela klasi¢ara (npr.
beckih); ujedno je i
klasican jer je sonatni
oblik klasike klasi¢na
forma toga formalnog
obrasca

klasi¢ni sonatni oblik

klasicisticki sonatni oblik

klauzula

melodijska formula na
kraju odsjecka (u glazbi
srednjovjekovlja i
renesanse)

kadenca ()

klavir

Zi¢ano glazbalo s
tipkama i drvenim
rezonantnim sandukom
na kojem se zvuk obi¢no
proizvodi udarcem prsta
po tipki, Sto pokrece
mehanizam koji dovodi
do udarca batiéa po Zici
koja tada zazvuci

glasovir (obilj.)

koda

zavr$ni odsjek stavka

coda

kodeta

zavrsni odsjek dijela
glazbenog oblika (npr.
ekspozicije sonatnoga
oblika)

codetta

komplementarni ritam

pojava da se dionice u
polifonome slogu
medusobno ritamski
nadopunjuju, obi¢no
ostvarujudi pravilan puls

komplementni ritam

kontinuo

izvodacko tijelo koje
izvodi dionicu bassa
continua

continuo (obilj.)
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preporuceni naziv SKZ

definicija

dopusteni naziv SKZ

nepreporuéeni naziv SKZ

kontraekspozicija

druga ekspozicija teme
u prvoj provedni fuge

dvostruka prva provedba
fuge

kontrapunktni

koji se odnosi na
kontrapunkt

kontrapunkticki;
kontrapunktski (#)

kvintna srodnost

veza akorda Ciji su
temeljni tonovi udaljeni
za kvintu

kvartno-kvintna srodnost

kvintni krug (uzlazni,
silazni) *kvartni krug

zamisljeni krug
tonova/akorda/tonalite
ta udaljenih za Cistu
kvintu kojim se zorno
prikazuju odnosi
akorda/tonaliteta, odn.
njihova srodnost

kvartni krug (= silazni
kvintni krug)

melodijsko-ritamski
(npr. vjezba za
solfeggia)

u kojem se kombiniraju
melodija i ritam

meloritamski

metarski (>metar)

koji se odnosi na metar

metri¢ki (>metrika; )

metodicki koji se odnosi na metodski
metodiku
mjera nacin pravilnog metar (#); takt (#)

odmjenjivanja
naglasenih i
nenaglasenih doba u
taktu s obzirom na
njihov broj i notnu
vrijednost (npr.
trocetvrtinska mjera)

molski kvintakord

kvintakord koji se
sastoji od temeljnoga
tona, male terce i Ciste
kvinte

mol kvintakord;
mali kvintakord

motivska razrada

skladateljska
manipulacija motivom

razrada motiva;
motivski rad

motivicka/motivska
obrada; motivicki rad;
rad s motivom
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preporuceni naziv SKZ

definicija

dopusteni naziv SKZ

nepreporuéeni naziv SKZ

naglasena doba

doba koja se istice
naglaskom (prva doba u
taktu kod jednostavnih
mjera, dok ih kod
slozenih mjera uz prvu
moze biti jos)

teza

teska doba

nasljedne kvinte i/ili
oktave

uzastopna pojava Cistih
kvinta ili oktava izmedu
dviju dionica

oslabljene kvinte i/ili
oktave

nesavrsena kadenca

kadenca u kojoj zadnji
akord ne nastupa u
oktavnom poloZzaju i/ili
na naglasenu dobu

nepotpuna kadenca;
oslabljela kadenca

notna vrijednost

relativno trajanje zvuka
oznacenoga notom

vrijednost note

trajanje note;
notno trajanje

("] gornji tetrakord u melodijski tetrakord
melodijskoj molskoj (uzlazno durski, silazno
ljestvici prirodni)

oblik luka glazbeni oblik s zrcalno luéni oblik forma luka ()

simetri¢nim tematskim
rasporedom odsjecaka

osnovni oblik (motiva,
teme...)

oblik u kojemu se
glazbeni materijal javlja
po prvi puta

temeljni oblik

osnovni ton

najdublji harmonik (u
alikvotnome nizu)

temeljni ton (#)

palestrininski stil

stil kojemu je uzor opus
Giovannija Pierluigija da
Palestrine

palestrinijanski stil

Palestrinin stil (#)

pauza notacijski znak za stanka (obilj.; arh.)
izostanak zvuka
pedalni ton leZeci ton u najdubljoj orgelpunkt (zZarg.)

dionici
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preporuceni naziv SKZ

definicija

dopusteni naziv SKZ

nepreporuéeni naziv SKZ

perioda

sklop dviju uzastopnih
glazbenih recenica koje
se odlikuju nekom
(obic¢no ritamskom i
melodijskom) sli¢nos¢u i
nekom (redovito
harmonijskom) razlikom

period (#)

polovi¢na kadenca

kadenca koja zavrsava
akordom V. stupnja

polukadenca; polovi¢na
kadenca na V. stupnju
(pleon.)

polovinka, cetvrtinka,
osminka, Sesnaestinka
itd.

vrste nota prema
njihovim vrijednostima,
odn. relativnome
trajanju zvuka koji

polovina, Cetvrtina,
osmina, Sesnaestina
(dijelovi cjeline, a ne
note); polovinska,

oznacavaju Cetvrtinska, osminska,
Sesnaestinska itd. nota
portament (u nauku o portamento

kontrapunktu) vrsta
melodijskoga ukrasa,
anticipacija tona koji ¢e
nastupiti na naglasenu
dobu

povecani kvintakord

kvintakord koji se
sastoji od temeljnoga
tona, velike tercei
povecane kvinte

prekomjerni kvintakord

povecani septakord

septakod koji se sastoji
od temeljnoga tona,

velike terce, povecane
kvinte i velike septime

prekomjerni septakord

prohodni ton

ton preko kojega se
melodija postupno
kreée do sljedecega
akordnog tona

prohod

protupomacne
kvinte/oktave

kretanje dviju dionica u

protupomaku pri ¢emu

je njihov odnos kvinta ili
oktava

kvinte/oktave u
protupomaku;
antiparalelne
kvinte/oktave

protupomak

istodobno melodijsko
kretanje dviju dionica u
suprotnome smjeru

suprotno kretanje
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preporuceni naziv SKZ

definicija

dopusteni naziv SKZ

nepreporuéeni naziv SKZ

puhacki (npr. sastav i
sl.)

koji se odnosi na
puhace i puhaca
glazbala

puhadi (#); duhacki;
duhadi

puhadi (npr. pribor)

koji je namijenjen
izvodenju na puhaéim
glazbalima

puhacki (jer je onaj koji
je namijenjen izvodenju
na puhackim glazbalima
ujedno namijenjen i
puhacu)

duhadi; duhacki

rastvorba

melodijska figura koja
se sastoji od tonova
nekoga akorda

rastavljeni akord

razdvojeni akord;
razlozeni akord

razrjeSenje (disonance)

rieSenje disonance u
konsonancu

rieSenje (#)

refren

odsjecak koji se poput
pripjeva vise puta
ponavlja tijekom
trajanja skladbe

refrain (#)

retrogradna imitacija

imitacija u kojoj se
tonovi modela
ponavljaju obrnutim
redoslijedom

racji hod (metaf.);
racja imitacija

rakova imitacija

ritamski

koji se odnosi na ritam

ritmicki (#)

ritornelni oblik

koncertantni glazbeni
oblik kod kojega se
glavni sadrzaj, tzv.
ritornel, javlja najmanje
tri puta, najcesce na
pocetku, u srediniina
kraju stavka

koncertni oblik stavka;
oblik s ritornellom;
ritornello-oblik;

oblik s ritornelom;
Vivaldiev oblik stavka;
forma ritornella

rjeSenje (disonance)

zvuk koji slijedi nakon
disonance

razrjeSenje (#)

rogovske kvinte

nacin usporednoga
pomaka dviju dionica iz
velike terce ili male
sekste u Cistu kvintu
tako da se gornja
dionica krece postupno,
a donja skokom, na
nacin na koji je to
mogucde odsvirati na
prirodnim rogovima

rozne kvinte

kvinte rogova
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preporuceni naziv SKZ

definicija

dopusteni naziv SKZ

nepreporuéeni naziv SKZ

romanticki
(>romantika)

koji je svojstven
razdoblju romantike

romantican (#)

savrsena kadenca

kadenca u kojoj
posljednji akord
nastupa u oktavnome
polozaju i na tesku dobu

cijela kadenca;
potpuna kadenca

silabi€an (npr. napjev)

u kojemu je svaki slog
naglasen ili svakome
slogu pripada samo
jedan ton

silabicki

silabicki (pridjev; npr.
silabicko pjevanje)

koji podrazumijeva
naglasavanje svakoga
sloga ili izvodenje samo
jednoga tona na
svakome slogu
(oznacava svojstvo; npr.
silabicko pjevanje)

silabican

silabicki (prilog)

nacinski prilog koji
oznacava da se (npr.
izvodenja napjeva) svaki
slog naglasavaiili da
svakome slogu
odgovara jedan ton (a
ne vise njih)

silabican

skladan, -a, -o

koji je nastao
postupkom skladanja

komponiran

skladanje postupak autorskoga komponiranje kompozicija (#)
stvaranja glazbenog
djela

skladatelj autor glazbenoga djela kompozitor

skladati autorski stvoriti komponirati
glazbeno djelo

skladba autorski stvoreno kompozicija

glazbeno djelo

skladbena tehnika

tehnika primijenjena
prilikom skladanja

kompozicijska tehnika

kompozitorska tehnika (#);
skladateljska tehnika ()

skladbeni

koji je svojstven
skladanju

kompozicijski
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preporuceni naziv SKZ

definicija

dopusteni naziv SKZ

nepreporuéeni naziv SKZ

skrivene kvinte i/ili
oktave

usporedan ulazak dviju
dionica u kvintu i/ili
oktavu

sakrite kvinte i/ili oktave
(arh.)

smanjeni kvintakord

kvintakord koji se
sastoji od temeljnoga
tona, male terce i
smanjene kvinte

umanjeni kvintakord

solisticka kadenca

virtuozni solisticki
odsjecak umetnut
obic¢no prije kode
koncertantnoga stavka
ili arije

koncertna solisticka
kadenca (pleon.)

stepen (polustepen,
cijeli stepen)

jedinica mjerenja
intervala (polustepen
iznosi dvanaestinu Ciste
oktave)

stupanj (cijeli stupanj,
polustupanj);
cjelotonski i polutonski
razmaci;

pola tona, cijeli ton;
cijeli ton, poluton

streta

dio (obi¢no trece)
provedbe fuge ili
nekokga drugoga stavka
u kojem se primjenjuje
tehnika imitacije u streti

stretta; stretto; tehnika
umjetne imitacije (#)

temeljni oblik (akorda)

oblik akorda kojemu je
temeljni ton u
najdubljoj dionici

osnhovni oblik

temeljni ton (akorda)

najdublji ton
temeljnoga oblika
akorda

osnovni ton

teorija glazbe

teorijska disciplina koja
izuCava temeljne
glazbene pojmove

glazbena teorija

teorijski glazbeni
predmeti

nastavni predmeti koji
se bave teorijom glazbe

glazbenoteorijski
predmeti

glazbeni teorijski
predmeti; glazbeno
teorijski predmeti

(akord) tercne grade

(akord) koji u
temeljnome obliku ima
tercnu strukturu
(tonove udaljene za
tercu)

(akord) graden po
tercama

tercijarni (akord)
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preporuceni naziv SKZ

definicija

dopusteni naziv SKZ

nepreporuéeni naziv SKZ

teski prohodni ton

prohodni ton koji
nastupa na tesku dobu

teski prohod

tonalitetan/atonaliteta
n

koji je/nije svojstven
tonalitetu

tonalan/atonalan (#)

tonalitetnost

svojstvo onoga Sto je u
tonalitetu

tonalnost

tonski

koji se odnosi na ton ili
se sastoji od tonova

tonalan

tonski sustav

zaliha tonova toc¢no
odredenoga
intervalskog ustroja

tonski sustav

tonski sistem

trajanje tona

vrijeme tijekom kojega
se ton Cuje

tonsko trajanje

Tristanov akord

lajtmotivski akord iz
Wagnerove glazbene
drame Tristan i Izolda

Tristan-akord

Tristan akord

trostruki kontrapunkt

troglasni visestruki

kontrapunkt
trozvuk akord koji se sastoji od kvintakord (#)
triju tonova
truba limeno puhace glazbalo trompeta; trublja (arh.)
duge, zavinute cijevi
u C-duru u tonalitetu cija je u C-dur tonalitetu (pleon.);
tonika c u C-dur-ljestvici ();
u ljestvici C-dura (2,
neprep.)
uklon priviemena promjena skretanje

tonaliteta bez
potvrdivanja ciljnoga
tonskog sredista

usporedne kvinte i/ili
oktave

uzastopan nastup dviju
ili vise kvinta i/ili oktava
u dionicama koje se
usporedno krecu

paralelne kvinte i/ili
oktave

otvorene kvinte i/ili
oktave; izravne kvinte i/ili
oktave

usporedni pomak

pomak dionica za isti
interval u istome smjeru

paralelni pomak

paralele
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preporuceni naziv SKZ

definicija

dopusteni naziv SKZ

nepreporuéeni naziv SKZ

usporedni tonaliteti

dur i mol koji u
prirodnome obliku
dijele istu zalihu tonova,
no nemaju istu toniku,
vec tonika mola
odgovara VI. stupnju
njemu usporednoga
dura

paralelni tonaliteti

varava kadenca

kadenca koja zavrsava
akordom VI. stupnja

neocekivana kadenca;
varljiva kadenca

velicina intervala
(€., v., m., p.,s.)

odrednica intervala
prema njegovu opsegu
(v., m., p., s.) i zvuku (¢.)

kakvoca intervala (€., v.,
m., p., S.)

vrsta intervala (#)

visina tona

subjektivan dozivljaj
tona s obzirom na
njegovu frekvenciju

tonska visina

visestruki kontrapunkt

kontrapunkt kod kojega
odnosi dionica ostaju
korektni i kada one po
vertikali zamijene
mjesta (obrnu se)

obrtajni kontrapunkt;
kontrapunkt u obratu

mnogostruki kontrapunkt

vrsta intervala
(1,2,3,4,5,6,7,8..)

odrednica intervala s
obzirom na broj
stupnjeva dijatonske
ljestvice koji obuhvaca

veli¢ina intervala (1, 2, 3,
4.)

zaostajalica

vrsta melodijskoga
ukrasa kod kojega ton iz
prethodnoga akorda
traje za vrijeme teze i
nakon nastupa novoga
akorda, dok se na arzu
rjeSava

zaostajalicni ton (pleon.)

zvucan

koji zvuci

zvukovni (#)

zvukovni

koji se odnosi na zvuk ili
je od zvukova sacinjen

zvucan (#)
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SAZETAK

PROBLEMI TEMELINOGA HRVATSKOGA GLAZBENOTEORIJSKOG NAZIVLUA
S POSEBNIM OSVRTOM NA LITERATURU NAMIJENJENU
NASTAVI TEORIJSKIH GLAZBENIH PREDMETA
(sazetak doktorske disertacije)

Temeljno je glazbeno nazivlje jedna od najslabijih tocaka hrvatskoga
institucionalnoga glazbenog obrazovanja i to od svojih zaCetaka u prvoj polovici 19.
stoljeda. Vecina terminoloskih poteskoca, pocevsi od onih s kojima se susretao Franjo
Kuha¢ pri pokusaju prevodenja Lobeova djela Katechismus der Musik, joS je uvijek
prisutna u suvremenomu muzikoloSkom diskursu. Kao Sto je Kuhac i opisao u predgovoru
spomenuta prijevoda, hrvatsko je glazbeno nazivlie bremenito polisemijom,
homonimijom, stranim rije¢ima i izrazima, posudenicama, leksi¢kim prazninama i dr.>%’
Spomenuti su problem najocitiji s glediSta glazbenoga pedagoga, osobito u drzavnome
usporednom sustavu glazbenoga obrazovanja. Stoga se standardizacija suvremenoga
glazbenog nazivlja nameée kao vazan cilj svim sudionicima u tome sustavu. VaZnost
zadatka proizlazi iz privilegirana poloZaja metajezika glazbe, osobito u okviru
institucionalnoga glazbenog obrazovanja.

Ova je disertacija interdisciplinaran pokusaj uspostavljanja normativnoga
jezicnog standarda u okviru teorije glazbe kao grane muzikologije, u okviru konteksta
takozvanih teorijskih glazbenih predmeta u sustavu institucionalnoga glazbenog
obrazovanja u HR (usporedne osnovne i srednje glazbene skole te muzicke akademije).
Rad su nadzirali mentori NikSa Gligo, muzikolog (Muzic¢ka akademija SveuciliSta u Zagrebu)
i Maslina Ljubici¢, jezikoslovka (Filozofski fakultet Sveucilista u Zagrebu i Filozofski fakultet
SveuciliSta u Splitu).

Osnovna je hipoteza bila da je suvremeno hrvatsko glazbeno nazivlje iznimno

heterogeno, bremenito neprikladnim nazivima kao Sto su sinonimi, strane rijeci i

507 Kuha¢ 1875: VII-XII.
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posudenice, homonimi, arhaizmi, semanticki ili morfoloski dvojbene konstrukcije i
mnogim drugim terminoloskim problemima. Stoga zahtijeva temeljitu znanstvenu obradu
s jezikoslovnoga i muzikoloSkoga glediSta. Spomenuti su problemi u tijesnoj vezi s
nedosljednostima pojmovnih sustava hrvatskih glazbenih teoreticara, osobito autora
pedagoske literature i pripadnika nastavni¢ke struke opéenito.

Samo se istraZivanje nastavlja na rezultate nekadasnjega znanstveno-
istrazivackog projekta Hrvatska glazbena terminologija (1993. — 1996.), koji je takoder
vodio Niksa Gligo. U radu su primijenjeni normativni kriteriji i standardi koje su utvrdili
jezikoslovci s Instituta za hrvatski jezik i jezikoslovlje u Zagrebu za potrebe rada na
tamosnjoj terminoloskoj bazi Struna.’® Rad se djelomi¢no oslanja na rezultate istrazivanja
provedenih u okviru projekta Conmusterm — Problemi temeljnoga suvremenoga
glazbenog nazivlja u Hrvatskoj.

PolaziSte je rada analiza korpusa pedagoske literature koja je u uporabi u
sustavu odgoja i obrazovanja (predmetni udzbenici i pomocna nastavna sredstva
odobrena koje je odobrilo Ministarstvo znanosti, obrazovanja i sporta; nastavni planovi i
programi za osnovne i srednje glazbene Skole te muzi¢ke akademije; dopunska literatura
koja se upotrebljava u nastavi teorijskih glazbenih predmeta).

Kako bismo prikazali raskorak izmedu uporabe, norme i varijacije u pisanom i
govorenom muzikoloSkom diskursu, proveli smo i malu anketu medu pripadnicima struke
— nastavnicima i studentima teorije glazbe te glazbene kulture i umjetnosti. Nazive kod
kojih je zamije¢ena varijacija u uporabi smatrali smo vrijednima daljnje znanstvene
obrade i razvrstali prema kategoriji zastupljenoga terminoloskog problema.

Provedena je i kontrastivna analiza nekih naziva i to u kontekstu strukovnih
nazivlja onih stranih jezika koji su utjecali na formiranje hrvatskoga glazbenog nazivlja.
Starije hrvatske inacice pojedinih naziva takoder je bila uzeta u obzir tamo gdje je to bilo
potrebno. U posebnim slucajevima dijakronijske polisemije raspravljalo se o povijesti
pojmova, kao i o potrebi povijesno-obavijeStene devijacije u odnosu na opca terminoloska
nacela tamo gdje je to nalazu zahtjevi struke.

Svi su nazivi pomno promotreni u odgovaraju¢im hijerarhijskim sustavima.

Raspavljalo se o nedosljednostima unutar pojmovnih sustava razli¢itih autora. Zakljucci su

508 Hudecek i Mihaljevi¢ 2009.
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doneseni u skladu sa suvremenim muzikoloskim spoznajama. Potvrdene su hipoteze o
sinonimiji i polisemiji kao najve¢im problemima u suvremenome glazbenoteorijskom
diskursu.

Rezultati su istrazivanja omogudili i izradu baze standardiziranih hrvatskih
glazbenoteorijskih naziva u organiziranome konceptualnom okviru, uskladenome s opcom
jezicnom normom kako je vidimo sa suvremenoga muzikoloSkog stajaliSta. Tu smo
normativhu bazu podataka zamislili kao otvorenu formu, sustav cija propusnost i
elasticnost omogucava nadgradnju i razvoj kako bi i ubuduce zadovoljavala potrebe
muzikoloskoga diskursa. Javnosti je ponudena referentna terminoloska studija za koju se
nadamo da ¢e pomodi stru¢njacima, studentima, prevoditeljima i ostalim korisnicima u

pristupu glazbenoteorijskim temama na hrvatskome standardnom jeziku.
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ABSTRACT

Problems of Basic Croatian Music Theory Terminology with Special Emphasis on
Literature Intended for Teaching Music Theory

(PhD dissertation abstract)

Since its beginnings in the first decades of 19" century, the basic musical
terminology has always been one of the weakest points of Croatian institutional music
education system. Most of the terminological difficulties beginning with Franjo Kuhac’s
attempt to translate Lobe’s Katechismus der Musik, described in the foreword of his work,
are still present in contemporary musicological discourse: polysemy, homonymy, foreign

% The mentioned issues are most obvious from

words and expressions, lexical voids etc.
the teachers’ perspective, especially in the state-funded parallel music education system.
Therefore, the standardization of contemporary musical terms imposes itself as an
important scientific and general task for all its participants. The importance of the task
arises from the privileged position of musical metalanguage, especially within the
institutional music education discourse.

The dissertation is an interdisciplinary attempt to set up a normative language
standard within Music Theory regarded as a subdiscipline of Musicology, limited to the
context of the so-called “Music Theory Subjects” (“teorijski glazbeni predmeti”>*°) in the
Croatian institutional music education system (parallel elementary and secondary music
schools, music academies). The thesis supervisors are NikSa Gligo, musicologist (Music
Academy, University of Zagreb) and Maslina Ljubici¢, linguist (Faculty of Humanities and
Social Sciences, University of Zagreb & Faculty of Humanities and Social Sciences,
University of Split).

The basic premise was that contemporary Croatian musical terminology is

severely heterogeneous, crowded with inappropriate terms like synonyms, loanwords,

homonyms, heteronyms, archaisms, semantically or morphologically doubtful

509 Kuha¢ 1875: VII-XII.

510 The Music Theory subdiscipline in Croatia comprises the following teaching subjects: Solfeggio (ear
training and elementary music theory), Music Theory, Harmony, Polyphony, Musical Forms and
Genres, Analysis of Musical Forms as well other subjects covering the same contents under different
subject names.
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constructions and many other terminological issues and thus requires a thorough
scientific processing from both linguistic and musicological aspects respectively. The
above mentioned problems are tightly connected with the inconsistency of the
conceptual systems among Croatian music theorists, especially the authors of educational
literature and teaching staff in general.

The research was based upon the achievements of a former state-funded
scientific project led by Niksa Gligo, the Croatian Musical Terminology (Hrvatska glazbena
terminologija, conducted from 1991 to 1993). The applied normative criteria meet the
standards determined by the language experts of the Institute for Croatian Language and
Linguistics in Zagreb, intended for contributors of their terminological database Struna>**
(e.g. Hudecek & Mihaljevi¢ 2009).

The main point of departure was a corpus analysis of the authorized educational
literature (authorised subject-specific textbooks and other educational literature
approved by the Croatian Ministry of Science, Education and Sports; authorised curricula
for elementary and secondary music schools, music academies and other music subjects
taught at universities and other literature used in teaching music theory).

In order to show the discrepancies between the usage, norm and variation in
written and spoken musicological discourse, a short survey was conducted among
teaching professionals and students of music theory and music education. All terms
showing any essential variation in usage were considered worth further scientific
elaboration and categorized by the type of represented terminological issue.

A contrastive analysis of disputed terms was conducted within the context of
special field terminologies of foreign languages which influenced the formation of
Croatian music theory terms. Earlier Croatian variants of these terms were taken into
account when necessary. The conceptual history of the terms was discussed in special
cases of polysemy caused by their diachronic development and modifications. The need
for a historically-informed deviation from the general terminological standards was

disputed in appropriate cases.

511 Struna - Hrvatsko strukovno nazivlje is a database of Croatian Special Field Terminology supported
by the Institute of the Croatian Language and Linguistics, Zagreb. It was officially inaugurated on the
web in February 2012. Its aim is to gradually make available to the public the standardized Croatian
terminology for all professional domains. The candidate has been contributing to the Struna database
since 2013.
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All terms were carefully observed in their hierarchical conceptual contexts. The
research reflected upon the inconsistencies within conceptual systems of different
authors and brought some solutions corresponding with the current state of
musicological thought. The hypotheses that synonymy and polysemy represent the main
source of problems in today’s discourse on music theory were confirmed.

The research also offers a set of standardized Croatian music theory terms within
an organized conceptual framework harmonized with the general lexical norm, as seen
from the contemporary musicological standpoint. Such a normative database should
however remain an open form whose permeability and flexibility would enable upgrading
and development in order to correspond to requirements of future musicological
discourses. The public is offered a referential terminological study to support field
experts, students, translators and other users in their approach to music theory in

Croatian language.
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ZIVOTOPIS AUTORICE

Sanja Ki§ Zuvela rodena je 18. srpnja 1975. godine u Zagrebu. Srednjoskolsko
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Na Sveucilistu u Zagrebu studirala je arhitekturu i teoriju glazbe, a diplomirala je
2004. godine na I. b. odsjeku za kompoziciju i teoriju glazbe Muzicke akademije s temom
Proporcije u glazbi (mentor: prof. Mladen Tarbuk). Na istoj je ustanovi upisala i
poslijediplomski znanstveni studij muzikologije koji je zavrsila 2010. godine obranivsi
magistarski rad Nacelo zlatnog reza kao izvor sustavnosti u glazbi 20. stoljeca — neki
primjeri pod mentorstvom akademika NikSe Gliga. 2014. upisuje doktorski studiji
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radi na disertaciji Problemi temeljnoga hrvatskog glazbenoteorijskog nazivlja (mentori:

akademik Niksa Gligo i red. prof. dr. sc. Maslina Ljubicic).

Tijekom radnoga staza bavila se razli¢itim djelatnostima na podrucju umjetnicke
glazbe, a od 2004. godine odluCuje se posvetiti pedagogiji, najprije kao nastavnica
teorijskih glazbenih predmeta u GS Frana Lhotke u Sisku, a potom u US Franje Lu¢i¢a u
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asistentica na tome odsjeku.

Uz nastavnu djelatnost intenzivno se bavi znanstvenoistrazivackim radom u
kojemu posebnu pozornost posveéuje odnosu izmedu umjetnicke glazbe i vizualnih
umjetnosti te istraZivanju glazbenoga nazivlja. Pod vodstvom akademika Nikse Gliga od
2013. godine sudjeluje u obradi temeljnoga glazbenog nazivlja u okviru programa Struna —
izgradnja hrvatskoga strukovnog nazivlja pri Institutu za hrvatski jezik i jezikoslovlje u
Zagrebu, a od rujna 2014. suradnica je na CetverogodiSnjemu znanstvenoistrazivackom
projektu Conmusterm — Problemi temeljnoga suvremenog glazbenog nazivlja u Hrvatskoj,
koji takoder vodi akademik Gligo uz potporu Hrvatske zaklade za znanost. Objavila je vise

radova te sudjelovala na nizu stru¢nih i znanstvenih skupova (popisi u posebnome
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prilogu), a 2011. godine tiskana joj je knjiga Zlatni rez i Fibonaccijev niz u glazbi 20.
stoljeca. Urednica je, recenzentica i savjetnica za strukovno nazivlje razlicitih publikacija
namijenjenih nastavi teorijskih glazbenih predmeta. Redovita je ¢lanica Hrvatskoga

drustva glazbenih teoreticara i Hrvatskoga muzikoloskog drustva.
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Od 1980. zaposlena je na Katedri za talijanski jezik Odsjeka za talijanistiku
Filozofskoga fakulteta SveucilisSta u Zagrebu, najprije kao asistent, od 1981. kao znanstveni
asistent, od 1990. kao docent. Od 1994. do 1998. Zivjela je u Njemackoj, dok joj je radni
staz mirovao. U zvanje izvanrednoga profesora izabrana je 2000. godine, od 2005. redoviti

je profesor, a od 2011. redoviti profesor u trajnome zvanju.

0Od 1990. sudjeluje u nastavi poslijediplomskoga studija lingvistike na Filozofskome
fakultetu Sveucilista u Zagrebu. Pod njezinim je mentorstvom izradeno nekoliko
doktorskih, magistarskih i kvalifikacijskih radova te sedamdesetak preddiplomskih,
diplomskih i zavrSnih radova. Takoder je mentorica na doktorskome studiju lingvistike
Univerziteta u Sarajevu. Od 2011. godine predaje na Poslijediplomskome doktorskom
sveuciliSnom studiju humanistickih znanosti na Filozofskome fakultetu SveuciliSta u Splitu
(modul Mediteranski interdisciplinarni kulturoloski studij). Bila je procelnica Odsjeka za
talijanistiku (2007.-2009.), zamjenica procelnika (1987.-1989., 1999./2000.) i predstojnica
Katedre za talijanski jezik (1990.-1994., 1999./2000. i od 2011.).

U listopadu 1991. u Pisi dodijeljena joj je nagrada za promicanje talijanske kulture
Premio Ascarelli Zaklade Galileo Galilei dei Rotary Club Italiani. Tiskane su joj dvije
znanstvene knjige (Studije o prevodenju, Hval / Zavod za lingvistiku Filozofskoga fakulteta,
Zagreb, 2000.; Posudenice i lazni parovi. Hrvatski, talijanski i jezicno posredovanje,
Filozofski fakultet Sveucilista u Zagrebu — FF-press, Zagreb, 2011.). U domadim i stranim
publikacijama objavila je preko 50 znanstvenih radova, a sudjelovala je s izlaganjima na

Sezdesetak znanstvenih skupova.
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Do 2002. godine suradivala je na znanstvenom projektu Hrvatsko-talijanske
knjizevne veze (voditelj prof. emeritus dr. sc. Mate Zori¢). Od 2002. do 2006. bila je
voditeljica projekta MZ0OS-a Supostavna analiza hrvatskoga i talijanskoga jezika, a od
2007. do 2013. projekta Talijanski i hrvatski u kontaktu i kontrastu u okviru programa
Jezicni i kulturni transferi — kontakti i kontrastiranje (voditeljica prof. dr. sc. Zrinjka
Glovacki-Bernardi). Bila je voditeljica znanstveno-istrazivacke teme SveuciliSta u Zagrebu
Talijanski i hrvatski varijeteti: dodiri i usporedba 2014. godine, te Usporedbe talijanskih i
hrvatskih varijeteta u europskom kontekstu 2015. godine. Od 2005. godine suradnica je
medunarodnoga znanstvenog projekta Widespread Idioms in Europe and Beyond

(voditeljica dr. sc. Elisabeth Piirainen, Steinfurt, Njemacka).

Od 1987. ¢lanica je urednistva ¢asopisa Studia Romanica et Anglica Zagrabiensia;

od 1987. do 1994. bila je tajnica urednistva, a od 2002. godine glavna je urednica.

Od znanstvenih udruga, Clanica je Hrvatskoga filoloSkog drustva, Associazione
Internazionale per gli Studi di Lingua e Letteratura Italiana (A.l.S.L.l.), i European Society

of Phraseology (EUROPHRAS).

Popis radova na bib.irb.hr: http://bib.irb.hr/lista-radova?autor=106654
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