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Pojam persone u estetici popularne glazbe

Sazetak

Cilj je ovog rada razjasniti znacenje pojma persone u istrazivanjima popularne glazbe, uka-
zati na znacaj proucavanja tog pojma te prosiriti teoriju o personi. Najdetaljnije ¢u obraditi
ideje Theodora Gracyka, Philipa Auslandera i Jerrolda Levinsona. U radu ¢u prvo ukazati
na korist Gracykova razumijevanja popularne glazbe i kontekstualistickog teorijskog okvi-
ra, zatim ¢u pojasniti kako Auslanderova teorija persone nadograduje Gracykovu, a onda
¢u i obrazloziti Levinsonovu drugaciju koncepciju i ispitati je li komplementarna sa svim
iznesenim. Na kraju éu kroz popularne primjere ilustrirati na koji se nacin pojam persone
primjenjuje i zasto je vazan za buduce razumijevanje popularne glazbe.
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Uvod

Da bismo adekvatno analizirali pojam persone, neophodno je podrobnije
razumjeti popularnu glazbu kao predmet suvremenih estetskih istrazivanja,
kao 1 odabrati odgovarajuce teorijske alate. Pocetak rada obrazlozit ¢e pristup
filozofa Theodora Gracyka, jednog od najutjecajnijih suvremenih esteticara
popularne glazbe, pristup koji i osobno veéinski preuzimam, dok ¢e glavni
dio rada usporediti postojece koncepcije persone u literaturi i objasniti znacaj
pojma za suvremena istrazivanja u estetici.

»Kod teoreticara koji favoriziraju tradicionalnije esteticke pristupe postoji zabrinutost da je svi-
jet popularne kulture estetski osiromasen.«!

Ova zabrinutost, medu ostalim, potjece iz uvjerenja da je popularna glazba
prvenstveno proizvod trziSne logike, koja potice standardizaciju i komerci-
jalnu predvidljivost, ignorirajuci ili potpuno zapostavljajuci estetsku sloze-
nost. Na primjer, Theodor W. Adorno, jedan od najutjecajnijih kriticara popu-
larne glazbe, inzistira na tome da se kulturna industrija oslanja na »mehanic¢ku
reprodukciju« i formalnu homogenizaciju, ¢ime se ukida potencijal za kriticko
miSljenje i istinsku umjetni¢ku ekspresiju.? U sliénom duhu, Roger Scruton
izrazava sumnju da popularna glazba moze posjedovati estetsku dubinu jer,
po njegovu misljenju, gubi vezu s kontemplativnim aspektom muzickog isku-
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stva 1 biva »oslobodena« od domene ukusa, ¢ime prelazi u domenu trenutne
emocionalne reakcije i kulturne potro$nje.

Dalje, u okviru ovog diskursa dominira stav da popularna glazba rijetko tezi
inovaciji u izrazu, ve¢ se u velikoj mjeri oslanja na kodificirane Zanrovske
Sablone, koji su oblikovani u skladu s o¢ekivanjima potroSaca. Esteticari tra-
dicionalnog usmjerenja, poput Adorna i Scrutona, iskazuju prijekor prema
popularnoj glazbi, dovodeéi u pitanje njezinu podobnost za estetiku u uzem
smislu, te inzistiraju na njezinom jasnom razlikovanju od ozbiljne muzike.*
Iz ovakve se perspektive popularna glazba prije vidi kao predmet socioloske,
medijske ili kulturne analize, nego kao legitiman predmet estetickog istrazi-
vanja.’

Usprkos rasprostranjenoj sumnji u estetsku legitimnost popularne glazbe,
koju utemeljuju mislioci poput Adorna i Scrutona, suvremeni tokovi u estetici
glazbe sve snaznije ukazuju na neophodnost njezinog teorijskog prevredno-
vanja. Gracyk nudi alternativan pristup koji ne negira estetske vrijednosti,
ali ih odbija promatrati izolirano od njihovih kulturnih, institucionalnih i
drustvenih uvjeta. Time se svrstava izmedu, s jedne strane, tradicionalnijih
perspektiva, a s druge strane, pobornika necega $to on naziva »tezom o drus-
tvenoj relevantnosti«, koji tvrde da »glazbeni ukusi slusatelja reflektiraju nji-
hove drustvene, povijesne i institucionalne polozaje«, prilikom ¢ega estetski
moment gubi na vrijednosti, jer se ne moZe izolirati i samostalno prou¢avati.®

Za razliku od estetickih teorija koje implicitno favoriziraju »visoku umjet-
nost«, Gracyk ukazuje da se razlika izmedu »ozbiljne« 1 »popularne« glazbe
Cesto uzima zdravo za gotovo, bez kritickog ispitivanja povijesnih i ideo-
loskih pretpostavki koje je podrzavaju.” Sama rije¢ »popularna« sugerira
da se radi o manje znacajnoj polovici dubleta, gdje je druga strana opisana
kao »umjetnicka«, »viSa, »ozbiljna«, »klasicna« itd. Ovakve podjele dalje
pospjesuju tezu da drugacije vrste glazbe (popularna i neka varijanta »nepo-
pularne«) trebaju odgovarati drugacijim skupovima normi, $to je po Gracyku
trivijalno poput Aristotelove opaske da se razli¢iti standardi primjenjuju na
komediju i tragediju.® SlaZzem se s Gracykom i smatram da je potpuno moguce
govoriti o drugacijim pristupima proucavanju Mozarta i Madonne, bez zastu-
panja polarizacije unutar sfere glazbenih djela kojoj je jedan od sporednih
ciljeva derogirati ovu drugu, kronoloski kasniju grupu. Potrebno je pozvati na
dekonstrukciju otpora koji je desetlje¢ima oblikovao diskurs o glazbi 1 poka-
zati da popularna glazba zasluZuje analizu ne samo kao kulturni ili socioloski
fenomen nego i kao legitiman predmet esteticke refleksije.’

Da bi podobnije objasnio pojam popularne glazbe, Gracyk prepoznaje Cetiri
karakteristike koje se cesto upotrebljavaju prilikom njezinog izu¢avanja. Prva
je navedena prethodno: jedno negativno odredenje gdje se popularna glazba
suprotstavlja »vi$oj«. Druga je sama popularnost u vidu masovnosti ljudi koji
slusaju takvu glazbu. Treca se odnosi na postojanje namjere da glazba bude
nasiroko slusana, dakle, pristupacnost, dok se posljednja, vjerojatno najpro-
blemati¢nija, odnosi na to da popularnu glazbu treba stvarati narod za svoje
zelje 1 potrebe. Nezgodno je prihvatiti ponesto od ove Cetiri karakteristike 1
sastaviti prikladnu definiciju, medu ostalim, i zato $to nekada treba uzeti u
obzir i ono $to ne sluSamo nuzno svjesno, poput glazbe u filmovima i video-
igrama ili melodije na interfonu.' Stoga, Gracyk dolazi do zakljucka da
popularna glazba mora ostati otvoren pojam, bez preciznih kriterija za upo-
trebu.!" Drugim rije¢ima, upravo zbog ove semanti¢ke i operativne fleksibil-
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nosti, popularna se glazba ne moze svesti na jednu funkciju, ni analizirati kroz
jedinstvenu normativnu prizmu.

Konac¢no, prilikom proucavanja popularne glazbe Gracyk jasno razlikuje
»glazbena djela«, pjesme i izvodenja.'? Pojam »glazbenog djela« ¢esce se
upotrebljava u filozofiji glazbe i obi¢no se odnosi na klasi¢nu glazbu, ali
Gracyk potencira pojam pjesme koji je fleksibilniji: »glazbeno djelo« detaljno
opisuje kada i kako treba upotrijebiti instrument, dok pjesma ostavlja mnoge
elemente otvorenima, zbog ¢ega i moZemo govoriti o brojnim verzijama i
obradama iste pjesme.'* Ona nije ekvivalentna s »totalitetom zvukova« koji
se moze cuti u trenutku (bilo na snimci bilo uzivo), ve¢ je samo »jedan od
sastojaka odredenog izvodenja ili nastupa«.'

Fokusiranjem na estetsko iskustvo izvodenja razli¢itih pjesama polako stva-
ramo prostor za ulogu pojma persone u razumijevanju popularne glazbe, ali
bit ¢e nam neophodan i kontekstualizam — Siri pravac u suvremenoj estetici
koji, najkraée receno, polazi od pretpostavke da umjetnicka djela ne postoje
izvan svojih povijesnih, drustvenih i institucionalnih okolnosti, te da se nji-
hova estetska svojstva ne mogu odvojiti od tih okolnosti. Ovdje prvenstveno
treba spomenuti Arthura Dantoa, ¢ije su ideje poplocile put za kontekstualizam
u estetickim istrazivanjima.'> Dantoov rad izuzetno je zanimljiv i znac¢ajan na
mnogo razlicitih razina, ali ¢u ovdje spomenuti samo njegovu misao koju
navodi 1 Gracyk (takoder pristalica kontekstualizma), a to je teza da »estetske
kvalitete odredenog umjetnickog djela proizilaze iz povijesnog identiteta tog
djela, te je moguce, a nekad i neophodno, da se procjena umjetnickog djela
potpuno preispita ako dode do novih spoznaja o njemu«.'® Za potrebe ovog
rada, najocigledniji primjer valjanosti ove teze pronalazimo u slu¢ajevima pla-
giranja 1 krSenja autorskih prava; tesko je tvrditi da bismo odredenu pjesmu
promatrali i uvazavali podjednako kao i ranije, ako bismo saznali da je autor
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veéim dijelom istu ukrao od manje poznatog umjetnika. Gracyk jasno poen-
tira: kontekstualizam dopusta da ne znamo uvijek sve vazne ¢injenice, ali nas
podsjeca da nepoznate ¢injenice o porijeklu mogu biti veoma relevantne.!”

Sluzec¢i se kontekstualistickim okvirom, Gracyk pokazuje da dva izvodenja
istog glzbenog djela mogu po sebi biti razli¢ita umjetnicka djela s potpuno
drugacijim estetskim svojstvima — odnosno, dva izvodenja iste pjesme posje-
dovat ¢e drugacija svojstva ako se odigravaju u razli¢itim okolnostima.'® Na
primjer, kada popularni reper Kendrick Lamar izvodi svoj hit Not Like Us
u rodnom Comptonu, dozivljaj je sigurno drugaciji nego kada istu pjesmu
izvodi bilo gdje drugdje — $to zbog brojnih referenci na grad u samom tekstu,
muzickog stila koji podsje¢a na starije repere sa Zapadne obale, ali i samog
refrena koji poziva na identifikaciju s Kendrikom i njemu bliskim ljudima.
Isto tako, izvodenje te pjesme u Torontu, odakle je reper Drake kojega Ken-
drik targetira u tekstu, sa sobom donosi novo, drugacije estetsko iskustvo.
Jo§ jedan dobar primjer nalazimo u situacijama kada umjetnik izvodi svoju
pjesmu dvadeset ili trideset godina kasnije u odnosu na moment prvog izvo-
denja, zato Sto ¢e sada postojati momenat refleksije koji ranije nije mogao
postojati, dok ¢e pojedina svojstva sada biti odsutna.

Jedna zabrinutost koja se javlja kod kontekstualistiCkog pristupa jest to da
se Cisto estetski momenat moZe potpuno zapostaviti ili banalizirati. Primjer
ovoga Gracyk vidi upravo u ranije spomenutoj »tezi o drustvenoj relevantno-
sti, koja tvrdi da estetske brige ne mogu biti odvojene od drugih aspekata
drustvenog zivota, kao i da glazbeni ukusi slusatelja nuzno reflektiraju njihov
drustveni, povijesni i institucionalni polozaj.!”” Popularna glazba svodi se na
simbole, dok estetska dimenzija postaje irelevantna.* Tako Gracyk i sam kriti-
zira naglasavanje »transcendentnog« u muzici, on smatra da je ovakav pristup
reduktivan; mogucée je argumentirati da se pojedini tipovi popularne muzike
svidaju ljudima iz razloga koji su u skladu s »tezom o drustvenoj relevantno-
sti«, ali ona ne moze dobro objasniti zaSto pojedinim pjesmama, nastupima,
albumima veliki broj ljudi pripisuje visoku vrijednost, dok potpuno ignorira
estetsku dimenziju.?! Gracyk jaméi razliku izmedu sluSanja iz estetskih i
neestetskih razloga, pruzaju¢i model koji ne obezvrjeduje estetski moment
u korist drustvenog ili politickog, ve¢ prihvaca da se oni najc¢esée ukrstaju u
slozenim obrascima.? Isto tako, odustajanjem od ideje da se estetska vrijed-
nost ne moze kombinirati s drugim vrijednostima, mnoge druge druStvene
situacije mogu biti prihvacene kao estetski vrijedne.?

Ipak, »teza o drustvenoj relevantnosti« adekvatno organizira i objedinjuje
razli¢ite faktore koji igraju ulogu u iskustvu sluSanja popularne glazbe, a za
nas je okvir najznacajnije upravo prihvacanje neestetskih ¢initelja. Medu osta-
lim, to nam omogucéava da u prvi plan stavimo komunikativnu prirodu popu-
larne glazbe. Naglasak na tekstu, omot albuma, redoslijed izvodenja tijekom
koncerta, izbor obrade, procjena povijesno-politickog trenutka, gestikulacije,
samo su neki od faktora koji omogucéavaju i pospjesuju proces komunikacije
koji se dogada tijekom izvodenja popularne glazbe, radilo se o nastupu uZivo
ili snimljenoj numeri. Upravo zato Sto popularna glazba funkcionira kao oblik
komunikacije koji prelazi granice muzickog jezika, posljednja komponenta
teorijskog okvira bit ¢e pragmatika — grana lingvistike koja proucava kako
se znacenje gradi kroz upotrebu jezika u specificnim kontekstima i u skladu s
namjerama govornika (a u ovom slucaju, izvodaca).

Gracyk konkretno uocava da su tri obiljezja pragmatike klju¢na za njegovu
metodu: naglasak na onom §to je inferencijalno (a ne eksplicitno), reguliranje
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procesa zakljuéivanja pozivanjem na namjere komunikatora i sam kontekst
u kojem se komunikacija odigrava.?* On svakako prihvaca da je sama glazba
rijetko sposobna iskomunicirati odredeni semanticki sadrzaj, medutim, u pro-
cesu analize mozemo kontekstualno eksploatirati glazbeno-kulturne obrasce
koji reguliraju stvaranje popularne glazbe, ¢ime omoguc¢avamo i Cisto glaz-
benoj dimenziji jednog izvodenja sudjelovanje u proizvodu komunikacije.?
Na primjer, pocetni dio pjesme River (Joni Mitchell) sadrzi dio na klaviru
koji jako podsjeca na melodiju pjesme Jingle Bells, ¢ime se komunicira da se
dogadanja u tekstu odigravaju u bozi¢énom periodu. Kona¢no, neophodno je
spomenuti da usprkos nemogucnosti da tumacenje bude potpuno provjerljivo,
ne mozemo i ne smijemo prihvatiti otvorenost predmeta estetike popularne
glazbe kao dozvolu da potpuno razlidite ili suprotne analize istovremeno vri-
jede — potpuno je pogresno shvacati i dozivljavati pjesme poput Fortunate
Son 1 Born in the U.S.A. kao patriotske pozive da se pojedinac ukljuci u rat.
Do sada je razjasnjen teorijski okvir koji ¢e voditi dalje razmatranje: od defi-
niranja samog pojma popularne glazbe, preko kontekstualistickog shvacanja
umjetnosti do pragmatike kao instrumenta za razumijevanje komunikativne
prirode izvodenja. Na osnovu toga, sada mozemo preciznije prijeci na glavni
predmet rada: pojam muzicke persone. Upravo se kroz personu ocituje ideja
da estetska vrijednost popularne glazbe ne proizlazi isklju¢ivo iz njezinog
zvucnog sloja, ve¢ iz Citavog konteksta izvodenja i nacina na koji umjetnik
komunicira s publikom.

Shvacanja i teorije o personi

U kontekstu glazbenog novinarstva i popularne kulture, pojam persone ¢esto
se koristi za opisivanje javnog identiteta izvodaca — nacina na koji on nastupa,
govori i gradi prepoznatljiv lik ili imidZ u medijskom prostoru. U kontek-
stu suvremenih estetickih istrazivanja taj pojam poprima sloZenije znacenje:
odnosi se na entitet koji nastaje u procesu komunikacije sa Sirokom publikom,
gradeci vezu izmedu izvodaca i glazbe.

U knjizi Making Meaning in Popular Song Theodor Gracyk razvija teoriju
muzicke persone. On se prvenstveno nadovezuje na Stanleyja Godlovitcha i
stav da »vidljiva ljudska radnja prilikom izvodenja glazbe poziva publiku da
izvodaca i nastup ili umjetnika i umjetnicko djelo promatra i tretira kao neod-
vojive«.”® Shodno tome, pojam persone nekakav je komunikativni prikaz u
prostoru performansa koji se treba tumaciti dovoljno Siroko kako bi obuhvatio
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scenu, snimke, video zapise, marketing i robu.?’” Persona nije isto §to i sdm
izvodac, nije ni isto $to i fiktivni lik kojeg izvoda¢ glumi, a moze se i odno-
siti na grupe, tj. ne vezuje se nuzno za pojedinca. Na primjer, kada je David
Bowie nastupao kao Ziggy Stardust, u medijima se moglo procitati da Ziggy
predstavlja njegovu personu, ali u kontekstu prouc¢avanja popularne glazbe
pogresno je sluziti se znakom jednakosti u tom slucaju jer se time znatno
ogranicava sadrzaj Bowiejeve persone i uloge drugih drustvenih ¢inilaca u
njezinom formiranju.?

Dalje, filozofkinja Jeanette Bicknell uoc¢ava da je legitimno postaviti pita-
nje odgovara li odredena pjesma odredenom izvodacu, odnosno slaze li se
dovoljno s personom tog umjetnika.?’ Bicknell ovdje viSe zanima moralna
dimenzija, nego estetska: ako bi eminentni metalac odlucio izvoditi reggae —
od znatno je manjeg znacaja (potencijalno je i nebitno) nego u slucaju ako bi
pjesma Fight the Power od grupe Public Enemy bila otpjevana na letargican,
njezan nacin, ma tko bio izvoda¢. Gracyk kritizira Bicknell na dva fronta,
a oba se ti¢u njezinog preuskog fokusa: podudarnost ili poklapanje pjesme
1 persone moze biti relevantno i izvan diskursa o etici, dok se naSa analiza
ne treba i ne smije zaustaviti na prouc¢avanju samo onoga $to je u samom
performansu.*® Ukoliko bismo suzili fokus, utoliko bismo pretpostavljali da
popularnoj publici nije stalo do toga dobiva li se efekt uvjerenja koji izvodac
izaziva na neiskren nacin, na §to Gracyk odgovara da im je stalo, a ukoliko
nije, treba im biti stalo.’! To¢no je da ne moZzemo nikada imati potpune infor-
macije (i suludo bi bilo da to oekujemo), ali pitanje neuskladenosti pjesme
1 persone, kao i izvodaca i persone, treba nas zanimati, iako ono ne¢e u svim
sluc¢ajevima biti od podjednake vaznosti.

Konac¢no, Gracyk dodatno odreduje pojam uvodenjem podjele na transparen-
tne 1 neprozirne persone. Transparentne persone priopc¢avaju iskrenost i pozi-
vaju slusatelje da stavove koji se vezuju za personu shvate kao stavove samih
izvodac¢a, odnosno da nastupe shvacaju kao moment samoizrazavanja.*> Kod
neprozirnih persona uo¢avamo suprotnu teznju — od publike se ocekuje da
shvati da izvoda¢ ne moze biti ozbiljan i da se izraZeni stavovi ne mogu shva-
titi kao stavovi izvodaca.*® Slijedi da su one uglavnom satiri¢ne prirode i da je
Cesta namjera ovakvih nastupa da se ono §to se izrazava kritizira ili ismijava.

Problem je s ovakvom podjelom $to se ili oslanja na tezu da se posebna per-
sona moze usvojiti za trajanje jednog izvodenja, snimke, albuma ili takvu tezu
ima kao posljedicu.’* Smatram da je sama teza pogresna: dopustanjem da zna-
¢enje pojma persone bude toliko varirajuce, fleksibilno, gubi se njezina uloga u
razumijevanju iskustva popularne glazbe. Dalje, ukoliko smo ve¢ ustanovili da
ranija karijera umjetnika igra jaku ulogu u formiranju persone, utoliko ne vidim
kako bismo mogli traziti od publike da stecena znanja o izvodacu jednostavno
ignorira u pojedina¢nim slu€ajevima, §to naravno ne znaci da publika neki
pojedinacan nastup ne moZze razumjeti kao neproziran, satiri¢an. Pored toga,
slu¢ajevi neprozirnih persona (onako kako ih Gracyk opisuje) suviSe su rijetki;
odlike transparentnosti i neprozirnosti mnogo su efikasnije kada se koriste u
opisivanju pojedinacnih nastupa, obrada, snimaka. Ovdje se primjecuje da je
Gracykova teorija persone nedoradena, iako bi trebalo razumjeti da on nije ni
pokazao namjeru personu uciniti glavnim predmetom svoga istrazivanja, ve¢
se fokusira na druge aspekte iskustva sluSanja popularne glazbe.

U svakom slucaju, sada bih presao na teoriju persone koja je obuhvatnija
od Gracykove, a nalazimo je u radu Philipa Auslandera. U petom poglavlju
knjige In Concert. Performing Musical Persona, Auslander razraduje svoju
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teoriju muzic¢ke persone kao kljuénog aspekta glazbenog izvodenja, iako se
pojmom bavio i u ranijim radovima. Njegov je osnovni stav, takoder na tragu
Godlovitcha, da izvodac ne nastupa jednostavno kao »stvarna osoba, ve¢ da
uvijek predstavlja identitet koji je konstruiran za danu izvodacku situaciju
— ono §to naziva »muzi¢kom personom«.* Persona je entitet koji posreduje
izmedu izvodaca i publike i konstruiran je u odnosu na specifican performa-
tivni kontekst, »reflektirajuci njegove prioritete«.>* Od takvog se entiteta oce-
kuje da bude manje-vise konzistentan od nastupa do nastupa, iako prilikom
svakog izvodenja dolazi do »procesa pregovaranja« s publikom tijekom kojeg
ona sudjeluje upravo u odredivanju persone.’’

U okviru analize, Auslander koristi i slu¢aj Michaela Jacksona kako bi ilustri-
rao dramatizaciju procesa konstrukcije persone. Kroz ritualnu promjenu gar-
derobe i koreografiju, Jackson se transformira iz privatne osobe u izvodacku
figuru »Michael Jackson« tek kada stavi SeSir i zauzme pozu pred pocetak
pjesme Billie Jean.’® Medu ostalim, ovaj se primjer poklapa s Auslanderovom
tezom da glazbenici, prije svega, ne izvode svoju glazbu, ve¢ svoje identitete
kao glazbenike — svoje persone.*® Ova se teza odnosi ¢ak i na pozadinske
glazbenike koji se i ne trude biti videni, smatra Auslander.*

Ovdje treba ukazati na blagu razliku izmedu Auslandera i Gracyka, a to je da
se jedan fokusira na performans u Sirem smislu, dok se drugi fokusira na izvo-
denja u domeni popularne glazbe, naglasavajuéi njihovu komunikativnu pri-
rodu. Auslander isti¢e da bi htio ukljuditi sve instance gdje glazbenici sviraju
za publiku, ali prihvaca da se njegovo istrazivanje persone ne moze detaljno
baviti snimcima.*! S druge strane, neki dijelovi njegova istrazivanja perfor-
mansa kao takvog mogli bi se primijeniti i na druge umjetnosti, a potencijalno
i na druge ljudske djelatnosti poput sporta.

Auslander dalje govori o odnosu persone i Zanra, naglaSavajuci da svaki glaz-
beni Zanr stvara drustveni okvir koji sa sobom nosi odredene konvencije koje
nekad imaju i izrazenu ideolosku dimenziju.** Za pojam persone to znadi da
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¢e pojedini Zanrovi zahtijevati vise, a pojedini manje, uz to da ¢ée neki zahtije-
vati viSe od nastupa i izgleda, dok ¢e drugi zahtijevati vise od zivotnih odluka
samih izvodaca. Na primjer, moglo bi se re¢i da metal u Sirem smislu ocekuje
od svojih izvodaca intenzitet i ne dozvoljava letargi¢ne nastupe na sceni, dok
bi nagli pokreti tijekom sviranja ili pretjerano plesanje mogli potpuno otuditi
jednog folk-pjevaca od svoje publike.

Konac¢no, spomenut ¢u vazan uvid do kojeg dolazi Auslander, a tice se flek-
sibilnosti persone, odnosno pitanja u kojoj se mjeri personi mogu dozvoliti
promjene stila, zvuka, karaktera itd.

»Ukoliko prihvatimo da publika sudjeluje u procesu formiranja persone, pretvarajuci izvodace
u ono §to zeli da oni budu, utoliko je mozemo promatrati ne samo kao skup potrosaca, ve¢ kao
nekoga tko posjeduje znacajnu ulogu u tim personama i funkcijama koje one ispunjavaju, te nije
nimalo iznenadujuce da ¢e u slucaju Zelje glazbenika da preradi svoju personu ¢e$ce reagirati
konzervativno (u doslovnom smislu te rijeéi).«*

Izuzetak su svakako izvodaci kod kojih se promjena percipira kao dio sadr-
zaja persone 1 gdje publika ocekuje neprestano mijenjanje stilova. Svakako,
moze se postaviti pitanje o¢ekuje li publika zaista u vecini slucajeva drugu
krajnost u vidu persone s minimalnom koli¢inom promjena tijekom godina:
zbog heterogenosti publike kao agenta tesko je odgovoriti odlu¢no, ali bih
rekao da bi dostupno iskustvo prije negiralo ovu tvrdnju.

Teorije muzicke persone koje razvijaju Gracyk i Auslander, iako izgradene u
nesto drugacijim teorijskim kontekstima, dijele kljucnu pretpostavku: izvo-
dac¢ u okviru popularne glazbe ne nastupa kao »on sam, ve¢ kao konstrukt
— persona — koja posreduje izmedu glazbenog djela i publike. Personu gradi
niz performativnih i drustvenih Cinitelja: nastupi uzivo, snimke iz studija,
spotovi, marketing i javni imidZ; ona je nuzno povijesna, ali i relativno sta-
bilna, te neusuglasenost izmedu pjesme 1 ustaljene persone (kao i umjetnika i
ustaljene persone) moze i estetski i eti¢ki diskreditirati performans.*

Auslander, s druge strane, tvrdi da muzicari prvenstveno izvode sebe kao
muzicare, odnosno da je glazba sekundarna u odnosu na izvodenje identi-
teta.*> Persona se gradi unutar konkretnih zanrovskih okvira ($to naglasavaju
obojica), kroz pregovaranje s publikom, i ukljucuje sve elemente javnog
nastupa, ukljucujuéi fizicki izgled, ponasanje, prostor i kontekst. lako je nje-
gova definicija Sira i viSe usmjerena na op¢i mehanizam izvodenja, a manje
na diskografske i industrijske aspekte koje Gracyk potencira, osnovna je ideja
podudarna: muzicka persona drustveno je posredovana konstrukcija koja
omoguéava interpretaciju i evaluaciju muzickog performansa. Auslanderova
je teorija persone najopsirnija i najdoradenija u postojecoj literaturi, ali se
moze dodatno usavrSiti preuzimanjem komponenti Gracykova §ireg pristupa
popularnoj glazbi. Zajedno, njihovi pristupi nude duboku teoriju za razumi-
jevanje nacina na koji publika interpretira glazbene izvodace, kao i upliva
nemuzickih faktora u iskustvo sluSanja i evaluiranja popularne glazbe.

Ovdje bih jo§ u kratkim crtama najprije spomenuo jedan drugacdiji pristup koji
nema previse sli¢nosti s dosada$njim teorijama, ali koji potencijalno moze
posluziti kao komplement. Rije€ je o teoriji persone Jerrolda Levinsona, koja
za cilj ima razumjeti ekspresivnu funkciju glazbe. Vazno je naglasiti i da se
Levinson ne bavi popularnom glazbom (barem ne dok govori o teoriji persone),
Sto ne znaci da njegove ideje nisu relevantne za ovo istrazivanje. Pored toga,
vrijedi dodati da je Levinson takoder pristalica kontekstualizma u estetici.*®

U eseju Musical Expressiveness as Hearability-as-Expression Levinson inzi-
stira na tome da se osnovna muzicka ekspresivnost ne opaza kroz inferenciju
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ili interpretativni proces, ve¢ se neposredno registrira u slusateljskom isku-
stvu. Po Levinsonovu misljenju, glazba moze izraziti emociju samo u mjeri
u kojoj posjedujemo sklonost da je ¢ujemo kao izraz emocije.*’ Taj dozivljaj
nuzno podrazumijeva postojanje implicitnog izrazavatelja, persone koja je
»agent izraza« kojeg ¢ujemo u ekspresivnoj glazbi.*® Persona je ovdje neo-
dredena i minimalna — ona ne mora imati identitet, naraciju ili psiholoski
profil, ali se javlja uslijed ontoloSke pretpostavke da je prilikom ekspresiv-
nog slusanja izrazu neophodan izrazavatelj.** Dakle, ona nije lik u nekakvom
reprezentacijskom smislu; u estetskom dozivljaju ona je funkcionalna figura
koju karakterizira emocija koju ¢ujemo u izrazu. Dalje, Levinson inzistira
na neposrednosti perceptivnog iskustva, zbog ¢ega uvodi pojam kvalificira-
nog slusatelja, osobe koja je dovoljno muzic¢ki kompetentna da moze direktno
registrirati ekspresivnost u glazbi bez oslanjanja na kulturni kontekst.® Za
Levinsona, persona je shvacena gotovo kao fenomenoloSka nuznost u estet-
skom dozivljaju ekspresivne glazbe.

Levinson nije jedini koji se poziva na pojam persone prilikom objasnjavanja
ekspresivnosti, iako je njegova teorija mozda i najznacajnija. Kao takva, nije
prosla ni bez kritike. Scruton optuzuje Levinsonovu teoriju da pretpostavlja
da je slusanje muzickog izraza nalik sluSanju druge osobe koja iskazuje svoja
osjecanja, $to je problem jer nemamo raniju koncepciju izrazavanja osjecanja
kroz glazbu.’' Drugim rije¢ima, kako isti¢e Scruton, da bi Levinsonova teo-
rija vrijedila neophodno je da nezavisno mozemo prepoznati emotivni sadrzaj
glazbe. U svom odgovoru, Levinson smatra da ga Scruton nije razumio i da
je za njegovu tezu naprosto dovoljno da slusatelji mogu zamisliti glazbu kao
doslovni izraz; Scruton je u Levinsonovo poimanje ucitao vise nego §to se u
njemu nalazi.*

Nesto snazniju kritiku upucuje Stephen Davies koji tvrdi da Levinson uvodi
nepotreban metafizicki suplement u vidu persone. SluSanje glazbe ne mora
ukljucivati zamisljanje nekakvog agenta ili »licnosti« koja izrazava emocije,
vec je dovoljno da glazba posjeduje odredene ekspresivne kvalitete u svojoj
zvuénoj pojavnosti.>® Davies brani stav da muzicka ekspresivnost lezi u dina-
mic¢nom karakteru koju glazba dijeli s ljudskim ekspresivnim ponaSanjem,
poput hoda, gesti, intonacije glasa itd.* Levinson odgovara na ovu kritiku
tako Sto naglasava da njegova teorija ne zahtijeva od slusatelja svjesno zami-
Sljanje agenta, ve¢ da je dovoljno glazbu cuti kao izraz, a buduéi da svako
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izrazavanje implicira nekakvog ekspresivnog agenta, nekakva je persona
samim tim pretpostavljena u aktu sluSanja, makar bila sasvim minimalna i
neodredena.’

Svakako, ocigledno je da su pojam persone kod Levinsona i pojam persone
kod drugih autora poput Auslandera i Gracyka isuvise udaljeni, $to i nije izne-
nadujuce s obzirom na razlike u predmetu istrazivanja. Levinsonova persona
dio je totalno drugacijeg diskursa; ona funkcionira kao preduvjet percepcije
ekspresivnosti u samoj glazbi, dok se persona ove dvojice tek konkretizira
i transformira u javnom, izvodackom prostoru popularne glazbe. Medutim,
moguce je vidjeti njihove teorije kao komplementarne, pod pretpostavkom da
mozemo Levinsonu pripisati da jamci postojanje ljudske tendencije da per-
sonificira glazbeno iskustvo ($to nije nuzno lako braniti). Ovime ne samo da
bismo pruzali jo§ snazniji temelj kontekstualisti¢koj teoriji persone i odgovo-
rili na pitanja o kontinuitetu i vi§estrukosti persone koja sdm Levinson ostav-
lja otvorenim, ve¢ bismo pomogli u tome da se premosti jaz izmedu popu-
larne i ozbiljne glazbe, $to bi bila dodatna pozitivna posljedica. %

Ipak, ovaj rad ne moze dublje ispitati mogucénost ovakve sinteze jer bi to zaht-
jjevalo i uracunavanje jo§ teoretskih okvira koji vjerojatno izlaze iz domene
estetike. U svakom sluc¢aju, ostaje napomenuti da ukoliko bismo usvojili neki
od prigovora Levinsonovoj teoriji i negirali je, utoliko ne bismo time oborili
druge teorije o personi, Stovise, zbog drugacije upotrebe pojma ne bismo ih
uopcée ni ostetili.

Dakle, pokazali smo kako se Levinsonova upotreba pojma persone razlikuje
od upotrebe koju preferira ve¢ina suvremenih esteticara; ne postoji konsenzus
o ispravnoj upotrebi, ali je jasno da je Levinson izuzetak i da bi bilo dobro
da estetic¢ari u buduénosti obrate paznju na ovu distinkciju. Dalje, obrazloZio
sam 1 objasnio znacenje pojma u teorijama Gracyka i Auslandera i pokazao
oko kojih stvari se autori slazu, kao i gdje postoji prostor za nadogradnju ili
sintezu. Jo$ jasnije ¢e se persona razumjeti kada testiramo neke od iznesenih
teza na primjerima iz popularne glazbe. Idu¢i dio rada bavit ¢e se time, ali
¢e ujedno pokusSati prosiriti postojece ideje, kao 1 pokazati znacaj bavljenja
pojmom persone u istrazivanjima suvremene estetike.

Persona kao alat za produbljivanje muzickog
iskustva i njezin znacaj u popularnoj glazbi

Sada kada smo izlozili nekoliko razli¢itih videnja pojma persone, smatram
da je neophodno najprije pokazati kako ona funkcionira na djelu. Uzmimo
jedan od najcuvenijih primjera iz 1965. godine, kada je Bob Dylan poceo
koristiti elektri¢ne instrumente. Do tog trenutka, Dylanova persona bila je
izgradena po uzoru na legendu folka Woodyja Guthrieja, gdje su jednostav-
nost i iskrenost isle u prvi plan, dok je sadrzaj tekstova Cesto bio vezan za
drustvena dogadanja, sveukupno proizvode¢i dojam »¢ovjeka iz naroda«.’’
Prelaskom na elektri¢ne instrumente Dylan je radikalno redefinirao svoju
personu, krseci postojec¢e norme u folk-glazbi i razbijajuéi sliku koju je do
tada publika stekla o njemu. Cinjenica da je ovaj naizgled trivijalan moment
prouzrokovao masovno negodovanje (ili barem reakcije), kao i da se i danas
redovno govori o njemu, svjedo¢i nam o znacaju persone za iskustvo slusa-
nja popularne glazbe.’® Ovdje direktno primje¢ujemo i Gracykovu tezu da je
poklapanje persone i izvodaca od velike vaznosti, kao i Auslanderovu tvrdnju
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da publika nece tolerantno reagirati na pokusaje izvodaca da izmjene svoju
personu, pogotovo ako su igrali ulogu u procesu njezinog formiranja.

Sto se ti¢e odnosa pjesama i persone o kojem je takoder bilo rijeéi, jedan
zanimljiv negativan primjer pronalazimo na albumu Thank You grupe Duran
Duran iz 1995. godine, skupu obrada koji je trebalo predstavljati nekakav
hommage brojnim izvoda¢ima.” Grupa se do tog trenutka proslavila kao
jedan od izvodaca koji su definirali zvuk osamdesetih, zna¢ajnom upotrebom
sintesajzera i stvaranjem generalno pjevljive i ritmic¢ne glazbe. Stoga, izvode-
nje glazbe umjetnika kao $to su Led Zeppelin ili The Doors ocekivano je pro-
uzrokovalo negativne recenzije, a posebno se isticala obrada hip hop klasika
911 Is a Joke, pjesme koja govori o neadekvatnoj reakciji hitne pomo¢i na
pozive iz zajednica gdje vecinski Zive etnicke manjine. lako su estetski faktori
sigurno igrali ulogu, ovakav nedostatak poklapanja glazbe i persone jedan je
od razloga zbog kojih je casopis Q ovo djelo nazvao najgorim albumom svih
vremena.®

Nasuprot tome, ukoliko se adekvatno odradi, utoliko obrada pjesme namije-
njene za potpuno drugaciju personu iz potpuno drugacije tradicije moze pro-
izvesti zadovoljavajuci efekt. Malo je uspjesnijih primjera od pjesme Hurt
benda Nine Inch Nails, koju je manje od godinu dana prije smrti obradio
legendarni pjeva¢ Johnny Cash.%! U originalu, pjesma zatvara konceptualni
album The Downward Spiral koji prikazuje propast pojedinca stvarajuci
napetu atmosferu nekonvencionalnim, oStrim zvukovima i kombinacijom
Saputanja i vriStanja, uz tekst koji je prozet nihilizmom, nasiljem i samouni-
Stenjem. S druge strane, Cash je uklapa u svoju personu svodenjem na kom-
binaciju akorda na akusti¢noj gitari, dok se refleksivni tekst pjesme, umje-
sto prema ostatku albuma, sada odnosi prema cjelokupnoj Cashovoj karijeri,
zbog ¢ega dobiva novo kontekstualno znacenje. Smatram da su obje verzije
uspjesne, a i sam Trent Reznor, frontmen grupe Nine Inch Nails, kasnije je
pohvalio Cashovu obradu.®
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Osim toga §to je persona entitet kroz koji se glazba komunicira publici, ona je
i poveznica s brojnim drugim vrijednostima, stavovima i ¢injenicama koje se
ne nalaze u samoj glazbi. Shodno tome, kroz interakciju s personom slusatelji
su podvrgnuti mnogo kompleksnijem iskustvu nego sto izgleda na povrsini, a
jedna je od posljedica to da pozadinski faktori postaju gotovo neodvojivi od
glazbe, kao 1 da igraju ulogu u procjenjivanju i vrednovanju izvodenja.

U ovakvom modelu razmis$ljanja domena utjecaja neestetskih faktora ostaje
otvorena. Netko bi mogao tvrditi da su oni samo statisticka greska (ne mislim
daje to slucaj) i da je estetska dimenzija ta koja odreduje, recimo, 95 % naseg
iskustva i1 naknadne evaluacije istog, ali to i dalje ne bi oborilo tezu, samo
bi je ublazilo. Dalje, mjera u kojoj neestetski faktori utjecu razlikuje se od
recipijenta do recipijenta i mogli bismo traziti od slusatelja da se prilikom
procjene fokusiraju na estetsku dimenziju, ali bi to i dalje ostavilo prostora
za nesvjestan utjecaj neestetskih faktora (Sto opet ne znaci da estetski plan
treba svesti na druge ¢inioce zbog nemogucénosti njegove autonomije, kao §to
je spomenuto da tvrdi i Gracyk). Naravno, mjera u kojoj neestetski faktori
utjecu na iskustvo zavisi i od postavke same persone, §to bih oslikao u nared-
nom primjeru.

Usporedimo pjevacicu Taylor Swift i grupu Daft Punk. Taylor je tijekom
svoje karijere uglavnom stvarala country, folk i pop-glazbu, dok je francuski
duo gotovo iskljucivo pravio elektroni¢ku glazbu.  Javni nastup Taylor Swift
od ranih je dana direktan, iskren i ¢ini se da je zaista pokuSavala izgraditi
nesto nalik Gracykovoj transparentnoj personi — ono §to pronalazimo u nje-
zinoj glazbi namijenjeno je da bude shvaceno kao njezino iskustvo, ticalo se
ono njezinih ljubavnih afera s momcima ili odnosa prema vlastitoj popular-
nosti.* Ne pori¢em da je industrija igrala veliku ulogu u stvaranju takve slike
0 njoj, te je i moguce da su pojedini momenti koji su plasirani kao iskreni
trenuci ispovijedanja zapravo potpuno izmisljeni; vazno je da nas njezina per-
sona poziva da ono §to se izrazava u njezinoj glazbi shvatimo kao odraz nje
same. Nasuprot njoj, u javnosti se malo zna o zivotima ¢lanova Daft Punka,
pogotovo zato $to su tijekom karijere nosili kostime koji su postali njihovo
najupecatljivije obiljezje, a teme koje nalazimo u njihovim pjesmama cesto
su univerzalnije prirode i nerijetko samo pjevanje izvode drugi umjetnici s
kojima suraduju.®

Tvrdim da pozadinski faktori o Zivotu Taylor Swift daleko vise utjecu na isku-
stvo slusanja njezine glazbe, nego §to je to slucaj s grupom Daft Punk. Taylor
je vezala svoju li¢nost za svoju personu i zbog toga prilikom evaluacije nje-
zine glazbe ne moZemo izbjeéi evaluaciju nekih njezinih stavova o Zivotu.
Tako je i moguce da se sluSateljima njezina glazba svidi zbog uvjerljivosti s
kojom je izvodi ili osjecaja inspiracije koji uspijeva izazvati, iako im mozda
estetski moment njezine glazbe nije previse zanimljiv. Isto tako, moguce je
zamisliti slusatelje koji prepoznaju pojedine estetske kvalitete u njezinim pje-
smama, ali im se one ipak previSe ne svidaju jer im je licnost Taylor Swift
nesimpaticna i naporna. S Daft Punkom je daleko teze zamisliti da stavovi o
njihovoj li€nosti u znacajnoj mjeri utjecu na iskustvo slusanja njihove glazbe,
bas zbog nacina na koji su postavili svoju personu. Ne porice se da razli€iti
zanrovski okviri nisu znacajan faktor u ovom primjeru — moze se tvrditi da
se od stvaralaca elektronicke glazbe ocekuje stupanj distance, dok je u folku
suprotno. No, glazbenici mogu izabrati projicirati sebe kroz svoje pjesme i
nastupe, ali nas time pozivaju da osim glazbe procjenjujemo i njih same. 1z
perspektive izvodaca, ono §to se dogada nalikuje na »pogodbu«: kroz proces
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stvaranja svoje persone (prilikom cega, kao Sto je receno, nisu jedini sudio-
nici) mogu izabrati obogatiti svoju glazbu neestetskim ¢iniocima, ali riskiraju
da i ono $to dodaju na svoja izvodenja takoder bude predmet procjenjivanja.
Kada su u pitanju biografske ¢injenice i osobne osobine, to moze sa sobom
nositi previse neprijatnosti.

Ukoliko prihvatimo ideju persone kao poveznice, to utoliko znali i da je
moZzemo promatrati kao sredstvo s pomocu kojeg muzic¢ari mogu prosiriti
svoja djela. Ona sluzi kao most izmedu Cisto osjetilnog iskustva i Sireg Zivot-
nog svijeta, omogucavajuc¢i da se izvodenja i nastupi ne dozivljavaju samo
kao zvuéne sekvence nego i kao dio kontinuirane price o umjetniku i njegovoj
drustvenoj pozadini. Naveo bih jedan, po mom misljenju, izuzetno uspjeSan
primjer pozitivnog djelovanja persone, a to je Tom Waits.

Waitsovu karijeru tesko je svesti na jedan zanr; tu su elementi bluesa, rocka,
jazza, folka, ali je definitivno prate¢i motiv eksperimentiranje sa zvukovima.
Njegova glazba bogata je neobi¢nim zvu¢nim teksturama koje, pored ¢udno-
vatih vrsta perkusija, proizlaze iz koriStenja raznih svakodnevnih objekata
kao instrumenata — od udaranja Zlicama, preko lanaca i ¢eli¢nih cijevi do
ove glazbe njegov prepoznatljivi, dubok i promukao glas. Ovi elementi stva-
raju sirovu, atmosferi¢énu zvuénu sliku koja podsjeca na ambijente napusStenih
skladi$ta, noénih ulica, kabareta i birtija, Sto Waits koristi dok pjeva o propa-
licama, kriminalcima, pijanicama i ostalim ¢lanovima odbacenih segmenata
drustva.’’

Njegova glazba svakako je postignuce po sebi, ali smatram da ono $to Toma
Waitsa €ini posebno uvjerljivim izvodacem jest ekscentri¢na, boemska persona
koju je uspio konstruirati. Njegov je javni nastup neobican, ali Sarmantan; svje-
doci ga Cesto susrecu u alkoholiziranom stanju, uglavnom s biljeznicom pored
sebe u kojoj opisuje ljude na koje nailazi.®® Nakon $to je u ranijem dijelu kari-
jere pokazao da moze stvoriti prijatnu i pristupacniju glazbu, poceo se baviti
sve eksperimentalnijom glazbom koja je njemu odgovarala, ne obaziru¢i se na
financijske 1 karijerne posljedice takvih odluka. Jednostavno, Tom Waits odaje
dojam da zivi ili je barem Zivio u svijetu koji opisuje u vlastitoj glazbi, stvarajuci
dozivljaj da nitko osim njega ne bi mogao o tom svijetu pjevati. Predmet nje-
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gova stvaralastva specifi¢an je i udaljen prosjecnim slusateljima, ali svojom per-
sonom on uspijeva ne samo pribliziti iskustvo podzemlja ljudskog drustva nego
i pruziti mu dubinu kakvu teSko da bi mogla pruziti ¢isto muzic¢ka dimenzija.
Vjerujem da navedeni primjeri, pored toga §to detaljnije objaSnjavaju ulogu
pojma persone u tome kako publika dozivljava popularnu glazbu, ujedno
odgovaraju na pitanje zasto je vazno uopce posvetiti paznju ovakvim istrazi-
vanjima. Preostaje jo§ da se odgovori na prigovor koji je mozda vise upucen
samom kontekstualizmu nego iznijetim tezama, ali je svakako neophodno
adresirati ga. Radi se o ideji da je prihvacanje znacajnog sudjelovanja ne-
estetskih faktora u dozivljavanju glazbe pogubno po samu glazbu; njihovom
tolerancijom dovodimo do toga da ono najvrjednije, ¢isto muzicko, gubi na
vrijednosti i biva stavljeno u drugi plan. Usprkos Gracykovu inzistiranju da
svakako treba braniti sluSanje glazbe iz estetskih razloga, argument je da mi
kontaminiramo estetski dio glazbenih djela ovakvim pristupom.®

Smatram da su prigovori ovakve prirode neadekvatni iz dvaju razloga. Prvi
je, da oni prikriveno zauzimaju formu stavova tradicionalnih estetiara i
da nuzno klize u elitizam; tesko je propovijedati brigu o estetskoj dimen-
ziji popularne glazbe sluzeéi se perspektivom koja je poprilicno udaljena od
prakse slusanja popularne glazbe kakva postoji kod velike veéine ljudi. Drugi
ideju da se estetska dimenzija kontaminira ura¢unavanjem neestetskih ¢inite-
lja koji igraju ulogu u naSem dozZivljavanju iste; moguce je, a ¢ak je 1 legiti-
mno tvrditi suprotno, da prihvacanjem teorije persone mi dopustamo i drugim
sferama naSeg iskustva da poprime estetsku dimenziju. A ¢ak i da nijedan od
ovih dvaju razloga nije zadovoljavaju¢, mozemo zakljuciti da su gore opisani
prigovori mozda i dobronamjerni, ali nedovoljno oslonjeni na iskustvo, jer ne
pokusavaju opisati umjetni¢ku stvarnost, ve¢ je pokusavaju urediti u skladu s
implicitnim stavovima moralne prirode koji se ticu umjetnosti uopce.

Zaklju¢ak

Polaze¢i od teorijskog okvira Teodora Gracyka — otvorenog pojma popularne
glazbe, kontekstualizma i pragmatike — ovaj je rad nastojao objasniti kako
i zaSto pojam muzic¢ke persone predstavlja kljuénu komponentu u analizi
popularne muzike. Rad se takoder osvrnuo na doprinos Philipa Auslandera,
koji u prvi plan stavlja performativnost same persone, isticuéi da glazbenici
prvenstveno izvode sebe kao muzicare, odnosno da je muzicka persona pri-
marni sadrzaj izvodenja. Ovaj je stav dodatno obogacen analizom zanrovskih
oc¢ekivanja i drustvenih normi koje odreduju prihvatljivost razli¢itih ponasa-
nja i estetskih gesti u razli¢itim glazbenim kontekstima. Auslanderov uvid
da publika sudjeluje u formiranju persone otvara prostor za razumijevanje
drustvene funkcije koju izvodacke persone mogu imati (u glazbi i Sire), ali
i za tumacenje otpora koji publika moze pruziti u slucajevima neadekvatne
transformacije ustaljenih persona.

Umjesto da se izvodenja shvacaju kao puke reprodukcije glazbenog sadrzaja,
ovdje je pokazano da ona uvijek ukljucuju i konstrukciju identiteta — drus-
tveno posredovanog entiteta koji omogucava slozeniju interpretaciju umjet-
nickog ¢ina. Persona se oblikuje ne samo kroz nastup na sceni nego i kroz
snimke, omote albuma, biografske podatke dostupne javnosti, marketinske
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strategije 1 Siri kulturni kontekst. Ona nije ekvivalentna sa samim umjetni-
kom, niti je nekakav fiktivni lik, ve¢ predstavlja javni identitet koji se formira
u pregovarackom prostoru izmedu izvodaca i publike. Kroz primjere iz pov-
ijesti popularne glazbe, rad je pokazao kako neusuglasenost izmedu pjesme
1 opce prihvacene persone moze negativno utjecati na estetski dozivljaj, ali 1
da ista pjesma moze odgovarati totalno drugacijim personama ako se obrati
paznja na nacin izvodenja.

Razmatran je i drugadiji teorijski okvir Jerrolda Levinsona, pomocu kojeg je
objasnjena viSezna¢nost pojma persone, ali je i otvoreno pitanje ontoloskog
statusa persone u samom estetskom dozivljaju glazbe. lako Levinson ne pise
o popularnoj glazbi, njegova teza o implicitnom izrazavatelju kao neophod-
nom uvjetu ekspresivnosti glazbe pruza mogucénost povezivanja estetskog
i komunikativnog aspekta glazbenog iskustva. Tako je stvorena osnova za
komplementarnost izmedu razlicitih teorijskih pristupa i za njihovu potenci-
jalnu integraciju.

Konacno, rad je pokusao prosiriti pojam persone kao sredstva povezivanja
glazbenog djela s nizom kulturnih, ideoloskih i osobnih znacenja. Kroz uspo-
redne primjere iz glazbene prakse, pokazano je kako razlicite strategije kon-
strukcije persone dovode do razli¢itih oblika recepcije 1 vrednovanja, a uz to
je 1 opisan proces »pogodbe« koji se odigrava prilikom upotrebe neestetskih
faktora u stvaranju glazbe i njezinom izvodenju. Poseban je naglasak stavljen
na ulogu publike i njezinog prethodnog znanja u procesu evaluacije, §to potvr-
duje da estetsko iskustvo popularne glazbe nije moguce razumjeti izvan dina-
micne interakcije izmedu izvodaca, persone, publike i Sireg drustveno-povije-
snog konteksta. Umjetnik Tom Waits iskoriSten je kao paradigmati¢an primjer
uspjesne upotrebe persone kao sredstva za obogaéivanje glazbenog iskustva.

Persona je za suvremena istrazivanja u estetici od klju¢nog znacaja jer prosi-
ruje domenu estetskog iskustva izvan Cisto osjetilne percepcije, ukljucujuéi i
narativnu, biografsku i drustvenu dimenziju koje objasnjavaju uvjerljivost i
dubinu pojedinih izvodenja i bez kojih je cjelovito razumijevanje nemoguce.
Daljnja analiza pojma persone mogla bi se fokusirati na specificne Zanrove,
moguénost umjetnika da promjeni vlastitu personu, odnos grupnih i pojedi-
nacnih persona, ulogu glazbene industrije u kreiranju persona, funkciju koju
igra proces identifikacije ili na vezu izmedu pojma persone i drugih relevan-
tnih pojmova u suvremenoj estetici — poput autenticnosti ili ekspresivnosti.
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The Concept of Persona in the Aesthetics of Popular Music

Abstract

The aim of this paper is to clarify the meaning of the concept of persona in popular music stu-
dies, highlight the importance of its study, and expand the theory of persona. I will analyze in
detail the ideas of Theodore Gracyk, Philip Auslander, and Jerrold Levinson. First, the paper
will point out the value of Gracyk's understanding of popular music and his contextualist theo-
retical framework. It will then explain how Auslanders theory of persona builds upon Gracyk's
and elaborate on the different conception Levinson has in mind, as well as examine its potential
complementarity with the others. Finally, I will use popular examples to illustrate how the con-
cept of persona is applied and why it is important for the future understanding of popular music.
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