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SAZETAK

Ovaj rad donosi rezultate istrazivanja narativnog oblikovanja osjecaja treme i straha, vezanih uz
javno izvodenje klasi¢ne glazbe mladih glazbenika. U fokus su stavljene naracije o tremi, na
temelju Cega su potom izdvojene neke od kljuénih tema koje su se istaknule usmenim
pripovijedanjem. Tematski okvir rada predstavljaju pitanja vezana uz sama metodoloska
polaziSta, zatim pitanje definiranja osjecaja treme i cijelog njenog afektivnog kontinuuma,
povijesnost treme, njezine specificnosti kod izvodenja klasi¢ne glazbe, pitanje znacaja Sutnje u
verbalnoj komunikaciji te pitanje mogucnosti istraZzivanja pripovjednih dogadaja u virtualnim
prostorima. Trema je shvacena kao etnografski fenomen, istrazen iz prizme kulturne

antropologije, (usmenoknjizevne) folkloristike i etnomuzikologije.

Kljucne rijeci: trema, strah, naracije, klasi¢na glazba, javni nastup

SUMMARY: Narrating stage fright and fear of young musicians, performers
of classical music

This work presents results of research on narrating stage fright and fear, related to the public
performance of classical music by young musicians. Bringing into focus narrations of stage
fright, some of the key themes that stood out through oral storytelling are highlighted. The
thematic framework of the paper presents questions related to the methodological setting itself,
question of defining the sense of stage fright and its entire affective continuum, the question of
history of stage fright, its specificity in performing classical music, the question of the
significance of silence in verbal communication and the possibility of exploring narrated events
within the virtual spaces. Stage fright is thus understood as an ethnographic phenomenon,
explored from the prism of cultural anthropology, (oral and literally) folkloristics and

ethnomusicology.

Key words: stage fright, fear, narratives, classical music, public performance
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1. UVOD

Ovaj rad bavi se pitanjem treme i straha od javnog glazbenog nastupa, toCnije propitivanjem
mogucénosti njihovog narativnog oblikovanja. Stoga je u fokus rada stavljen fenomen treme,
kakvim su ga u sklopu mog istrazivanja verbalno konstruirali mladi izvodaci klasi¢ne glazbe.
Obzirom da je uz tremu u samom naslovu naveden i termin straha, zapravo ¢u se baviti cijelim
afektivnim kontinuumom nelagodnih osjecaja koji Cine tjeskoba, strah, panika, prestravljenost i
dr. Moja motivacija za izradu ovog rada pojavila se tijekom listopada 2018. godine, kada se
blizio rok prijave teme diplomskog rada. U tom razdoblju u meni su se javljale dileme i dvojbe
oko odabira tebe, pretezito zbog Zelje da obuhvatim podrucja interesa svojih dviju studijskih
grupa — Muzikologije na Muzickoj akademiji 1 Etnologije i kulturne antropologije na
Filozofskom fakultetu — koje su mi tijekom cijelog studija nudile veliku Sirinu. No, ta §irina u
mom je slucaju predstavljala problem odabira i ograni¢avanja na jednu od velikog broja tema
prema kojima gajim osobni i istrazivacki interes. Naposljetku sam svoj interes odlucila usmjeriti
na projekt Instituta za etnologiju i1 folkloristiku u Zagrebu, naslovljenim Naracije straha: Od
starih zapisa do nove usmenosti. Projekt je pokrenut 2017. godine s ciljem istraZivanja narativne
kulture, to¢nije nacina ,kako se pripovjednim strategijama i1 pripovijed(a)nim dogadajima
strahovi oblikuju, poti¢u, usmjeruju 1 rastau u svakodnevnoj izravnoj komunikaciji, ali i u
javnome diskursu, u medijima i na druStvenim mreZama, u knjiZevnosti, izvedbenim
umjetnostima i dr., u domenama razli¢itih humanisti¢kih disciplina.! Potaknuta temom ovog
projekta, krenula sam preispitivati vlastite strahove, medu kojima se nametnuo i strah od javnog
nastupa koji je bio prisutan gotovo tijekom cijelog mog desetogodiSnjeg sviranja glasovira u
glazbenoj skoli. Drugi razlog moje motivacije za pisanje rada stoga proizlazi iz osobnih strahova,
ali 1 iz mog zivljenja u okruzenju sacinjenom od velikog broja narativnih fragmenata o tremi.
Zaintrigiralo me S§to se krije iza naizgled jednostavne izjave 'imam tremu' i njenih razlicitih
varijanti. Takvu izjavu sam i1 sama nebrojeno puta izgovorila neposredno prije nastupa, ali isto
tako 1 puno puta ¢ula od svojih kolega s kojima sam dijelila prostore ucionica, Skole, Akademije
ili pak soba iza pozornice u kojima bih ¢ekala red na svoj izlazak na pozornicu. Kao §to istice 1
Jelena Markovi¢ svojoj knjizi Pricanja o djetinjstvu: Zivot prica u svakodnevnoj komunikaciji

(2012), ,,moj teren bio je svakodnevica. Jo§ preciznije moj su teren bili vremenski,

! Preuzeto sa sluzbene internetske stranice Instituta za etnologiju i folkloristiku:
https://www.ief.hr/istrazivanja/naracije-straha/ (pristup 5. rujna 2019.).

2


https://www.ief.hr/istrazivanja/naracije-straha/

konverzacijski, pripovjedni fragmenti koji se javljaju nekada nekoliko sekundi, nekada nekoliko
minuta ili rjede nekoliko sati s vrlo raznolikom frekventnos¢u® (Markovi¢ 2012:28). U
trenutcima susretanja s tim narativnim fragmentima nisam bila svjesna da ¢e oni jednog dana
postati poticajom za pisanje mog diplomskog rada, no, njithovo naknadno osvjestavanje i
prisjec¢anje je u meni rezultiralo porivom za istrazivanje. Na temelju toga, postavila sam si pitanja
o narativnim strategijama oblikovanja osje¢aja treme, uvjetovanim javnim izvedbama klasi¢ne
glazbe i obrazovanjem u okviru formalnih obrazovnih sustava. Zanimalo me kako se trema i

njezin afektivni kontinuum narativno oblikuju u osobnim pripovijestima.

Premda se mozda na prvi pogled nece Ciniti tako, cilj ovog rada je predstaviti tremu kao
svojevrsni glazbeni fenomen, zato $to je smatram jednim od centralnih elemenata glazbenog
izvodackog iskustva. Moje istrazivacke namjere se tako odnose na pokuSaj uspjesSnog
ispreplitanja kulturnoantropoloskih i1 etnomuzikoloSkih spoznaja. Rad je podijeljen tako da ¢u
najprije objasniti svoja metodoloska polazista, zatim ¢u u sljedec¢a dva poglavlja iznijeti teorijski
uvod o antropoloskom shvacanju toga $to emocije jesu te na koje je sve nacine moguce
razmi$ljati o njithovoj povijesnoj promjenjivosti. Potom ¢u se usredotociti na specifi¢nosti
drustvenih, povijesnih, kulturnih i drugih okolnosti treme u izvodenju klasi¢ne glazbe, pri cemu
su mi etnomuzikoloske spoznaje bile od najvece koristi. Nakon toga, jedno poglavlje ¢u posvetiti
Sutnji 1 njenom znacaju za narativno oblikovanje, a zatim ¢u, kao svojevrsni dodatak, ponuditi
poglavlje o virtualnoj komunikaciji u kojem ¢u iznijeti ideje o moguénosti istrazivanja
pripovijedanja u virtualnom okruZenju elektronicke komunikacije. Naposljetku, iznijeti ¢u

zaklju€ak kao svojevrsni rezime glavnih ideja rada 1 mojih vlastitih videnja.

Sto se tie literature, zbog bolje preglednosti sam bibliografske jedinice odluéila grupirati
tematski. Tako sam za povijest emocija koristila knjigu povjesnicara Jana Plampera The History
of Emotions: An Introduction (2012) te nekoliko poglavlja razli¢itih autora iz knjige Emotional
Lexicons: Continuity and Change in the Vocabulary of Feeling 1700-2000 (2014) - Christian
Bailey: ,,Social Emotions*, Ute Frevert: ,,Defining Emotions: Concepts and Debates over Three
Centuries* 1 ,,Emotional Knowledge: Modern Developments®, Monique Scheer ,,Topographies of
Emotion” 1 Nina Verheyen: ,,Age(ing) with Feeling”. Takoder, referirala sam se i na dva
poglavlja iz knjige Learning how to feel: Children's literature and emotional socialization —

uvodno poglavlje autorice Ute Frevert, poglavlje ,,Mrs Gaskell's Anxiety” Uffe Jensen te



poglavlje Bettine Hitzer “Jim Button’s Fear”. Od pomo¢i mi je bilo i trec¢e poglavlje ,,Finding
Emotions* iz knjige Emotions in History — Lost and Found (2011), ¢ija je autorica Ute Frevert.
Koristila sam i ¢lanak Barbare H. Rosenwein ,,Worrying about emotions in history* iz casopisa
The American Historical Review (2002), 1 knjige Anxiety: A Short History (2013) Allana V.
Horowitza, The Navigation of Feeling: A Framework for the History of Emotions (2004)
Williama M. Reddya te Otkrice individuuma 1500.-1800. (2005) Richarda Van Diilmena.

Literaturu o antropologiji emocija i afekata predstavlja nekoliko knjiga: Sara Ahmed The
Cultural Politics of Emotion (2014), Renata Salecl: On Anxiety (2004), Margaret Wetherell:
Affect and emotion: A new social science understanding i Lisa Feldman Barrett: How emotions
are made — The secret life of the brain (2017). U radu se referiram i na nekoliko tekstova iz
zbornika Naracije straha (2019) — uvodni tekst Natke Badurine, Une Bauer, Renate Jambres$i¢
Kirin 1 Jelene Markovi¢, zatim tekst ,,Ubojite Sutnje? Mrznja, strah 1 njegove Sutnje” Jelene
Markovié, tekst ,,Metafore straha“ Ivane Basi¢ te tekst ,,Strah u Skolskom sustavu: naracije
eksplicitnog i implicitnog uceni¢kog zastraSivanja“ Natase Govedié. Koristio mi je i zbornik
radova Privilege, Agency and Affect: Understanding the Production and Effects of Action (2013),
to¢nije uvod Claire Maxwell i1 Petera Aggletona, zatim rad Sue Clegg ,,The Space of Academia:
Privilege, Agency and the Erasure of Affect te rad Margaret Wetherell ,,Feeling Rules,
Atmospheres and Affective Practice: Some Reflections on the Analysis of Emotional Episodes®.
Takoder, iskoristila sam 1 nekoliko ideja teatrologa Nicholausa Ridouta koje je iznio u knjizi

Stage Fright, Animals, and Other Theatrical Problems (2000).

Od etnomuzikoloske literature, u radu sam se najvise referirala na knjigu Heartland Excursions:
Ethnomusicological Reflections on Schools of Music (1995), ¢iji je autor americki etnomuzikolog
Bruno Nettl. Takoder, za ideje o etnografiji klasi¢ne glazbe iskoristila sam uvodni tekst Laure
Nooshin ,,Introduction to the Special Issue: The Ethnomusicology of Western Art Music® iz
Casopisa Ethnomusicology Forum (2011). Svoje teze o zvukovnosti narativa potkrijepila sam
tvrdnjama iz radova Barrya C. Smitha ,,Speech Sounds and the Direct Meeting of Minds* i1 Roya
Sorensena ,,Hearing Silence: The Perception and Introspection of Absences®, koji su dio zbornika

Sounds and Perception: New Philosophical Essays (2009), te poglavlje Stevena Felda
»Acoustemology* iz zbornika Keywords in Sound (2015).



Ideje o narativnom oblikovanju potkrijepila sam knjizevnoteorijskom 1 folkloristickom
literaturom kao Sto knjiga Josipa Uzarevica Knjizevni minimalizam (2012), ¢lanak ,, Telling About
Life (On Questions of Contemporary Oral Literary Genres)“ Maje Boskovié-Stulli iz Narodne
umjetnosti (1988), zatim Clanak Jelene Markovi¢ ,,Osobni mit, mit o djetinjstvu 1 obiteljski mit u
usmenom narativnom diskursu?* iz Narodne umjetnosti (2008), ¢lanak Sandre K. Dolby-Stahl ,,A
Literary Folkloristic Methodology for the Study of Meaning in Personal Narrative* koji je dio
Casopisa Journal of Folklore Research (1985) te ¢lanak ,Narratable and Unnarratable Lives™
Marka E. Workmana iz Casopisa Western Folklore (1992). Za promiSljanje o znakovitosti Sutnje
u usmenom pripovijedanju iskoristila sam knjigu Eviatara Zerubavela The Elephant in the Room:
Silence and Denial in Everyday Life (2006) 1 knjigu The World of Silence Maxa Picarda (1952).
Za ovu temu od pomo¢i su mi bili i ¢lanak Carol Kidron: ,,Toward an Ethnography of Silence:
The Lived Presence of the Past in the Everyday Life of Holocaust Trauma Survivors and Their
Descendants in Israel” iz casopisa Current Anthropology (2009) te rad Jaya Wintera ,,Thinking
about silence* koji je dio zbornika Shadows of War: A Social History of Silence in the Twentieth
Century (2010).

U posljednjem poglavlju, u kojem sam se bavila narativnim oblikovanjem osjecaja treme u
virtualnim prostorima, osvrnula sam se na ¢lanke Ive PleSe ,,Jesam li bila na terenu? O etnografiji
elektronickog dopisivanja® iz zbornika Etnologija bliskoga. Poetika i politika suvremenih
terenskih istraZivanja (2006) te clanak ,,Od virtualnog prostora do web-mjesta. Web-forumi i
fizicki lokaliteti iz zbornika Mjesto, nemjesto — interdisciplinarna promisljanja prostora i
kulture (2011). 1z potonjeg zbornika iskoristila sam 1 ¢lanak Ane Marije Vukusi¢ ,,0 prozetosti
virtualnoga i stvarnoga. Primjer jednog 'lokalnog' web-foruma®. Clanak Natalie M. Underberg
,»Virtual and Reciprocal Ethnography on the Internet: The East Mims Oral History Project
Website* iz Casopica The Journal of American Folklore (2006) koristio mi je 1 za opcenite ideje o
etnografiji Interneta, dok mi je tekst ,,Virtual Fieldwork: Three Case Studies* iz zbornika
Shadows in the Field: New Perspectives for Fieldwork in Ethnomusicology (2008) , ¢iji su autori
Timothy J. Cooley, Katherine Meizel i Nasir Syed, pomogao u shvacanju virtualnih terenskih
istrazivanja na podrucju etnomuzikologije. Naposljetku, kao pomo¢ u ispisivanju metodoloskih
polazista koristila mi je knjiga Misliti etnografski: Kvalitativni pristupi i metode u etnologiji i
kulturnoj antropologiji (2016), odnosno poglavlja Nevene Skrbié Alempijevi¢ o fenomenologiji i

teoriji afekta te poglavlje Tihane Rubi¢ o autoetnografiji, koje sam u svome radu dopunila i
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poglavljem ,,Etnografski subjekt spoznavanja: etnolog u zajednici, stranac ili domaci Covjek*

Sanje Potkonjak iz knjige Teren za etnologe pocetnike (2014).



2. METODOLOGIJA

Rad se temelji na polustrukturiranim intervjuima koje sam provela s ukupno deset sugovornika, u
razdoblju od prosinca 2018. godine, do kolovoza 2019. godine.” Svakako valja istaknuti
specificnost dobne skupine koja je neminovno utjecala na rezultate istrazivanja. Naime, kod
mojih sugovornika se zapravo radi o glazbenicima mlade generacije, sveukupno u dobi od
dvadeset do trideset i jedne godine. Pretpostavljam da bi sam tijek istrazivanja, kao 1 dobiveni
rezultati, bili drugaciji da sam odlucila istraziti narativno oblikovanje osjecaja treme i straha i kod
glazbenika starijih generacija. To tvrdim zato Sto vjerujem da se covjekovim starenjem i njegove
emocije mogu mijenjati, o cemu ¢u 1 pisati u poglavlju o povijesti treme. No, u istrazivanju sam
pristupila generacijskoj skupini koja mi je bila najbliza i lako dostupna. Polovica sugovornika su
studenti zavr$nih godina razli¢itih instrumentalisti¢kih studija na Muzickoj akademiji u Zagrebu,
dok druga polovica predstavlja diplomirane glazbenike. Troje od njih je diplomiralo na Muzickoj
akademiji u Zagrebu, jedan sugovornik na Muzic¢koj akademiji u Puli, a jedna sugovornica na
Muzi¢koj akademiji u Becu. Od te diplomirane skupine, dvoje sugovornika se bavi pedagoskim
radom predaju¢i u glazbenim skolama, dvije sugovornice su €lanice dva orkestra u Zagrebu, a
jedna sugovornica je slobodna umjetnica koja pretezito djeluje u Hrvatskoj. PoStujuéi izriCite
zamolbe dvoje sugovornika da ostanu anonimni, odlu¢ila sam da ¢e identiteti svih ostati
anonimnima u radu. Na mjestima gdje ¢u citirati njihove dokumentirane usmene iskaze, u zagradi
¢e biti stavljena fiktivna imena koja nemaju nikakve veze sa stvarnim imenima mojih

sugovornika.

Nakon ovog uvodnog dijela, Zelim istaknuti nekoliko glavnih teza o vaznosti znacenja
pripovijedanja koje su utjecale na oblikovanje mog rada. Najprije, dokumentirane naracije kao
takozvana ,transkribirana usmenost* (Markovi¢ 2012:28) imale su funkciju tumacenja treme 1
straha od javnog nastupa kao takvih. Dakle, polazim od shvacanja treme kao narativnog
fenomena i1 komunikabilne, pa ¢ak i diskurzivne emocije. Pri tomu me zanimalo kako se trema
imenuje 1 opisuje u verbalnoj komunikaciji te kakvim se (emocionalnim) vokabularom pritom
raspolaze. Pri tome imam na umu da je subjektivno pri¢anje o emocijama, odnosno o tremi, u

tijesnoj vezi s njegovom drustvenom ulogom, vezama, ciljevima, namjerama i praksama (usp.

> Od desetero sugovornika, pet je Zena i pet muskaraca. Ova podjela nastala je sluéajno, premda vjerujem da je
moguce govoriti i 0 rodnim predodredenjima emocija. O tomu primjerice piSu autori Ute Frevert (2011) i Sara
Ahmed (2014).



Wetherell 2012:42). Isto tako, priCanje istovremeno predstavlja prozivljavanje iskustva putem
naracija, kao 1 narativnu interpretaciju proslog, vrlo ¢esto osobno prozivljenog iskustva. Moglo bi
se redi, rijeC je o sje¢anjima na odredena iskustva i emocije. No, pri¢anje o vlastitom iskustvu
vrlo je Cesto prozeto i prepricavanjem tudih iskustava, stoga poprima oblik svakodnevnih
usmenih zivotnih pri¢a koje su dio svakodnevnog pripovijedanja i usmene komunikacije (usp.
Boskovi¢-Stulli 1988:15). Nadalje, emocije poput treme mogu se razlikovati u tome odluc¢imo li
ih izgovoriti ili ih zadrzati kao svoje misli ili unutarnje osjecaje. U ovom kontekstu moguce je
razmi$ljati 1 o potencijalnom terapeutskom ucinku i terapeutskim svojstvima pripovijedanja.
Primjerice, kao §to je istaknuo jedan od sugovornika, verbaliziranje straha moze kreirati distancu

i odmak od te emocije, uklanjajuéi tako njezinu neposrednost (usp. Plamper 2012:201):

To dok se ne izgovori je neko cudoviste; kad se izgovori obicno postane malo manje
cudoviste [izgovoreno intonacijom s dozom humora). Jer kad se izgovori to postaje nesto

opipljivo protiv cega se lakse borit, jer kad je u glavi nije opipljivo. (David, 30 godina)

S druge strane, verbalizacija moZe imati i potpuno suprotni u¢inak. Na primjer, ako se usudimo
izre¢i da imamo tremu, znaci li to da ta trema uistinu 1 postoji? Uz to, Sutnja se moze nastaniti i
na onim mjestima gdje je iskustvo neiskazivo, sramotno 1 tesko. Ove ideje su, izmedu ostalog,
razlog zbog kojeg sam odlucila istaknuti znacaj Sutnje za narativno oblikovanje treme u jednom
od poglavlja rada. Naposljetku, pod narativnim oblikovanjem ne mislim samo na istraZivanje
naracija putem metodoloSkog pristupa polustrukturiranih intervjua, ve¢ i na svakodnevnu
pripovjednu komunikaciju. Primjerice, sintagme kao §to su 'imam tremu', 'borim se s tremom',
pitanje 'Imas tremu?' ili pak naizgled bezazleni obiCaj izgovaranja 'sretno', upuceno izvodacu
prije nastupa, mogu se shvatiti kao takozvani mali ili sitni govorni Zanrovi, koji posjeduju
dijalosko-komunikacijsku narav (Uzarevié¢ 2012:9). Zanr je ovdje shvaéen kao tipican oblik
iskazivanja, tipi¢na jedinica govorne komunikacije i1 kao govorna forma koja odgovara razli¢itim
podrucjima ljudskoga socijalnoga 1 kulturnoga zivota. Isto tako, oni se mogu definirati 1 kao
svojevrsne jezi¢no-komunikacijske strategije 1 taktike koje nastaju ovisno o kontekstu (usp.
ibid.). Sve takve male fragmente iz svakodnevnog Zivota zapravo je moguce tretirati kao price

zbog toga $to sadrze narativni minimum.

Takoder, smatram da je vazno promisliti i o tome S$to nam zvukovnost samog

pripovijedanja moze re¢i. Nasa prozivljena iskustva zapravo su kombinacija razli¢itih osjetila i



podrazaja, ukljucujuéi i ono senzoricko. Americki etnomuzikolog Steven Feld, isticu¢i ideju o
narativnosti zvuka, osmislio je koncept takozvane akustemologije (eng. acoustemology) koja
zvucanje pretpostavlja kao covjekovo iskustveno polaziSte, odnosno kao zvuc¢no iskustvo koje
nam omogucava razliCite spoznaje (Feld 2015). Senzoricka senzibilnost omogucava nam
akusticki dozivljaj svijeta, Sto vodi ka procesu imaginacije zvuka u naSem umu 1 stvaranju
mentalnih zvuénih slika.’ Upravo takvo stvaranje mentalnih slika ide u prilog shva¢anju zvuka
kao medija komunikacije i prenoSenja znaCenja, emocija i sjeCanja putem govora, glazbe ili
dokumentiranih zvucnih snimki okoliSa. Zbog svega toga, mozZe se govoriti i o senzorickoj
etnografiji u kojoj se naglasak stavlja na osjetilno 1 afektivno iskustvo. Sve ovo navodim zato $to
je u kontekstu mog istrazivanja klju¢no to S$to su sve naracije dokumentirane isklju¢ivo
snimanjem zvuka, zbog Cega zapravo glasove mojih sugovornika dozivljavam kao primarne
izvore zvuka. Svaki glas pripada odredenoj osobi, stoga je svaki takav zvuk jedinstven te kao
takav moze otkriti puno toga. SluSanjem govora ljudski se glas direktno percipira kao izvor zvuka
u slusatelju, dok znacenja tih zvukova sluSatelj sam pripisuje izgovorenim rije¢ima. Toc¢nije, ono
Sto slusamo jest zvuk osobe koja govori, no, ono §to zaista cujemo ovisi o informacijama koje
procesuiramo (usp. Smith 2009:183,194). Vazno je ono §to i Ray Sorensen istice kao slusanje
tiSine, odnosno da se tiSina moze Cuti tako Sto se percipira kao odsustvo zvuka (Sorensen 2009:2).
Slusanje tiSine u mom se istrazivanju moze odnositi na pauze koje smo ja 1 moji sugovornici
¢inili tijekom razgovora. Takoder, u vrlo jasnom sje¢anju mi je ostao trenutak kada smo, sjedeci
u kafi¢u, jedan od sugovornika i ja provodili razgovor. U snimci je vrlo izraZena pozadinska
glazba koja se tada pustala u kafi¢u, no, u jednom trenutku ta je glazba naglo prekinuta Sto je
mog sugovornika potaklo da naglo snizi jaCinu intonacije svoga glasa. I on i ja smo u tom
trenutku postali svjesni tiSine 1 kako ona moze oblikovati pripovijedanje. Zbog toga 1 mjesta 1
prostori u kojima se razgovori odvijaju znatno utjeCu na samu dinamiku razgovora. S jedne
strane, rijeC je o planiranim prostorima u kojima se intervjui odvijaju, a s druge strane je rije¢ o
mjestima koji nastaju praksama ljudi - njithovim iskustvom, tijelom i emocijama. Naposljetku,
problem zapisivanja zvuka rijeCima nastaje diskrepancijom izmedu izgovorene i zapisane rijeci.
Zbog toga ¢u se potruditi da ponegdje u izdvojenim citatima sugovornika navedem krace biljeske
i komentare koje se odnose na znacaj zvuka za shvacanje pripovjednih fragmenata, i koje

potencijalno mogu omoguciti stvaranje mentalnih slika.

3 . . IS
Taj proces naziva se audiacijom.



Uz ove ideje o narativnom oblikovanju treme, za shvacanje mog istrazivackog pristupa
vaznom smatram i teoriju afekta.” Prije toga, mislim da je potrebno istaknuti kako afekt i emocije
nisu istoznacni pojmovi. Glavna razlika izmedu ta dva pojma odnosila bi se na to da se afekt
uglavnom smatra fenomenom koji prethodi emocijama, dok bi emocije bile kulturni i osobni
izri¢aj te odraz afekta (Skrbié Alempijevi¢ 2016:69). Afekt je povezan brzom reakcijom na
odredene vanjske podrazaje, a emocije se uglavnom smatraju slozenijim 1 dugorocnijim
procesom. Premda nisu istoznacni, afekt i emocije medusobno su uvelike povezani. Njihovu
povezanost mogli bismo shvatiti kao stanovitu uzro¢no posljedi¢nu vezu. Jer, tesko je zamisliti
emocije bez afekta koji bi im prethodi (usp. Plamper 2012:233). Nadalje, afekt se ostvaruje na
individualnoj razini, no ipak, on je istovremeno kulturno i druStveno uvjetovan. On ,,[...] nije
samo proizvod dru$tva; on ujedno drustvo proizvodi“ (Skrbi¢ Alempijevi¢ 2016:70). Njegovo
individualno ostvarenje — nasi osjecaji, reakcije 1 dozivljaji — uvelike ovisi o kolektivnim
predodzbama, stajaliStima, strategijama i mehanizmima. U nastavku rada teorija afekta se odnosi
na ideje o afektivnim praksama, afektivnim zajednicama i ,,objektnosti* treme. Takoder, mislim
da je vazno napomenuti i afektivnost samih naracija. Takve ,afektivne narativne prakse*
(Markovi¢ 2019:106) upucuju na afektivnost izgovorenih rijeci, bilo u mojim sugovornicima, u
meni samoj ili zajednicki medu nama. Teorija afekta pomogla mi je 1 u oblikovanju etnografskih
opisa situacija razgovora, na na¢in da sam svoju pozornost usmjerila i na pojedinosti kao §to su
»atmosfera, promjene raspoloZenja, suptilna gibanja i tjelesne posture, uspostavljanje neverbalne
komunikacije, veze izmedu ljudi i materijalnosti i sl.* (Skrbi¢ Alempijevié 2016:85). Tako su
naracije mojih sugovornika, zajedno sa cijelim naSim medusobnim razgovorima, shvaceni kao
»afektivne akcije* (usp. Badurina et al. 2019:9). Naposljetku, Zelim istaknuti kako je 1 samo
pisanje ovog rada za mene bilo afektivno, kao $to i pretpostavljam da ¢e i njegovo Citanje u

drugima izazvati odredene afekte kao reakcije na procitani sadrzaj.

Nadalje, istaknula bih i fenomenologiju, odnosno metodoloski pristup koji u prvi plan stavlja
o[...] iskustvo, tijelo, prakse [i] bivanje u prostoru [...]* (Skrbi¢ Alempijevi¢ 2016:15).
Individualno iskustvo tako moZe postati okosnicom znanstvene analize. Kvalitativni pristup

odredenom fenomenu, za kojim sam i sama posegnula tijekom svog istraZzivanja, ostvaruje se

* Uz ovu teoriju esto se veZe sintagma 'afektivni obrat'. Rije& 'obrat' sugerira postavljanje afekta u srediite
istrazivanja, zbog ¢ega je doslo do preokreta u razumijevanju istrazivanog svijeta od strane akademske zajednice
(usp. Skrbi¢ Alempijevié¢ 2016:73).



»|...] putem subjektivnih i individualnih naracija i akcija onih koji dozivljavaju® (ibid. 17).
Stavivsi u fokus individualne naracije svojih sugovornika o njihovim dozivljajima treme, nisam
zeljela posumnjati u njihovu istinitost i autenti¢nost. Shodno tomu, u ovom radu se ne mogu
odvojiti niti od vlastitog iskustva koje proizlazi iz osvjesStavanja treme kao necega Sto je odigralo
veliku ulogu u mom profesionalnom zivotu, odnosno samom odabiru studija (koji bi mozda bio
drugaciji da je i moje iskustvo treme bilo drugacije). Takvo empirijsko metodolosko polaziste za
ovo istrazivanje nastalo je i na temelju tjelesne dimenzije subjektivnog dozivljaja, Sto je u
kontekstu fenomenologije oznafeno pojmom otjelovljenja (embodiment).” ,Svijet nije
konstruiran samo diskurzivno, ve¢ 1 otjelovljenjem, gestama, facijalnim ekspresijama i
osje¢ajima, odnosno putem razli¢itih nelingvisti¢kih nacina koji djeluju prema svojoj vlastitoj
logici* (usp. Plamper 2012:297). Nadalje, ono §to je takoder bitno za fenomenolosku misao
odnosi se na nuznost istrazivacevog otpustanja prethodno postavljenih o¢ekivanja od odgovora
njegovih sugovornika. Moram priznati da sam se u pocecima svog istrazivanja vrlo tesko
odvajala od svojih zacrtanih planova i od onoga $to sam Zeljela dobiti u intervjuima. Cak sam i
vrlo naivno za svog prvog sugovornika odabrala osobu za koju sam unaprijed znala da je takoreci
,veliki tremas$®. No, kako je vrijeme protjecalo 1 kako su se moje spoznaje Sirile brojem
provedenih intervjua i procitane literature, uvidjela sam ljepotu 1 vaZnost nepredvidivosti
rezultata tijekom istraZivanja. Naposljetku, fenomenoloski pristup podrazumijeva i pretakanje
iskustva u tekst, na nacin da se istrazivani fenomen promatra i iz ,[...] njegove tacitne,
neverbalne, senzorne i emocionalne dimenzije.* (Skrbi¢ Alempijevi¢ 2016:34). S ciljem da i moj
rad postane etnografija protkana fenomenoloSkim doZivljajima, razliite tvrdnje pokuSat cu

ponegdje potkrijepiti citatima svojih sugovornika i vlastitim reakcijama na njih.

Naposljetku, spomenut ¢u i1 autoetnografiju, metodoloski pristup kojeg je Sanja Potkonjak
definirala kao metodu ,,koja uvlaci u spoznajni okvir posebno i1 pojedinacno, osobno i parcijalno®,
1 koji u prvom planu ima takozvanu ,,etnografiju sebstva i autobiografsku etnografiju* (Potkonjak
2014:33). Takav autobiografski pristup u tekstu se moZze ocitovati na viSe razliitih nacina.
Primjerice, uvodi u radove u etnologiji 1 kulturnoj antropologiji (shvacenoj kao refleksivnoj

znanosti) ¢esto sadrze autorove napomene o njegovim motivima za izbor istrazivacke teme, kroz

> To se uglavnom povezuje s radom francuskog filozofa Mauricea Merleau-Pontyja (1908-1961), koji je Govjekovo
tijelo shvatio kao ,,[...] nezaobilazni modus [...] poznavanja svijeta i bivanja u svijetu. (Skrbi¢ Alempijevié
2016:20).
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koje se ocituje autorovo ,,ja* (usp. Rubi¢ 2016:88), kao Sto je slucaj i u mom rad. Isto tako,
subjektivnost autoetnografije moguée je razaznati i kroz nepostojanje neutralnosti istrazivaceve
pozicije u istrazivanju jer, ,,[...] biografija autora uvelike odreduje nacin sagledavanja istrazivane
teme* (ibid. 91-2) te tako stvara nemoguénost potpunog odvajanja od njegove osobne pri¢e. Ono
Sto bih ovdje dodala odnosi se i na sam postupak provodenja razgovora, odnosno intervjua sa
sugovornicima. Smatram da se autorova pozicija takoder ocituje i u samom procesu provodenja
intervjua. Tocnije, ja kao istraziva¢ osmisljavam pitanja koja ¢e mi sluziti kao oslonac tijekom
razgovora, ali isto tako odabirem i svoje sugovornike. To nikako ne umanjuje znacenje prethodno
objasnjenog fenomenoloskog aspekta, zbog toga Sto sugovornici na ista pitanja odgovaraju
razliCito te tako pred istrazivaca postavljaju heterogene rezultate. Tako autoetnografija ne mora
nuzno predstavljati iskljucivo istrazivacevo osobno iskustvo, ve¢ se moze odnositi i na autorovu
interpretaciju i tumacenje iskustva njegovih sugovornika u etnografiji. Naposljetku, zanimljivo
mi je bilo 1 procitati da za autoetnografijom vrlo Cesto posezu autori koji prolaze kroz odredenu
vlastitu zivotnu prekretnicu, pa stoga ona kao pristup i metoda moze imati svojevrsni
psihoterapeutski ucinak za samog istrazivaca (usp. ibid. 92). Pitanja koja istraziva¢ osmisljava u
upitnici za razgovore sa sugovornicima mogu ga potaknuti da i sam pokuSa odgovoriti na njih.
Zbog svega toga mogu re¢i da se ovaj rad, kao moj diplomski rad s kojim ¢u zakljuciti svoje

petogodiSnje studiranje, svakako moze percipirati kao moja osobna prekretnica.
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3. TREMA I NJEZINE DEFINICIJE

Na samom pocetku ovog poglavlja, nuznim smatram objasniti primarno stajalisSte od kojeg
polazim pri pokusaju definiranja fenomena treme. Opredijelivsi se za antropoloski pogled na
emocije opcenito, u sljede¢im ¢u redcima istaknuti sociokulturno shvacanje treme, sa stanovitom

namjerom ,,antropologizacije fenomena.

Kao sustinski dio svakog covjeka (usp. Reddy 2004:315), emocije pocivaju na bioloski
utemeljenoj fizioloSkoj osnovi, no one nisu tek fizioloska ili psiholoska datost, ve¢ i
sociokulturne konstrukcije koje stjeCu kulturalno specificne forme i znacenja (usp. Frevert
2011:211; usp. Verheyen 2014:151). Drustveno razumijevanje emocija objasnjava kako 1 zaSto
ljudi definiraju te reagiraju na fizioloSke manifestacije (usp. Horowitz 2013:3-4). Emocije su
kreacije naSeg mozga kojima nastojimo objasniti znacenje tjelesnih senzacija u skladu s onime
Sto nas okruzuje; one su bioloSka stvarnost ¢ija su percepcija i shvacanje kulturno uvjetovani
(usp. Feldman Barret 2017:30,145). Kultura kreira i u¢i, ona stvara znaenja. Emocije stoga i jesu
znacenja — one objas$njavaju naSe unutarnje promjene i afektivne osjecaje u relaciji s odredenom
situacijom 1 na temelju prethodnog iskustva (usp. ibid. 126). Takvo znaCenje je uvjetovano
specificnim kontekstom 1 situacijom. Kako piSe Ute Frevert, emocije su definirane prakti¢nim
znanjem tako da se govori o tome zasSto se odredene emocije pojavljuju i kako se manifestiraju
fiziCkim iskustvom (usp. Frevert et al. 2014:7). Nadalje, Jan Plamper iznosi tezu da su emocije
zapravo naslijede kulture, tako $to se prenose s generacije na generaciju. On smatra da ne postoji
osjecaj kao takav; on je percepcija i sje¢anje; svaki racionalni proces je ugraden u emocionalnu
evaluaciju, svaka intuicija je povezana s namjerama ponasanja (usp. Plamper 2012:152, 245). On
¢e tako zakljuciti da su emocije drustveno konstruirane, to¢nije, da emocije jesu kultura (usp.
ibid. 251). One se uce, ,,treniraju’ i oblikuju kako bi se uklopile u drustveni kulturalni okvir. Kao
takve, one korespondiraju s kulturalnim oc¢ekivanjima i druStvenim promjenama (usp. Frevert
2011:194, 212-213). Na tragu toga, Barbara H. Rosenwein nudi termin ,,emociologija®“ (eng.
emotionology) koji se odnosi na ,,[...] stavove ili standarde koje drustvo, ili odredena skupina
unutar dru$tva, izrazava naspram osnovnih emocija i1 njihovih izrazavanja i naina na koje
institucije poticu takve stavove u ljudskom ponaSanju” (Rosenwein 2002:824). Zbog toga
autorica smatra da nije samo rije¢ o tome kako se ljudi osjecaju ili kako te osjecaju iskazuju, veé

da je klju¢no ono §to ljudi o tim osjecajima i toj reprezentaciji misle. Kao da djelujemo prema
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odredenim pravilima osjecanja (feeling rules) koja namecu kako bismo se trebali osjecati i kako
bismo trebali izrazavati te druStveno diktirane osjecaje (ibid. 824). One su i svojevrsni odgovori
na odredenu situaciju u odredenom kontekstu (usp. Wetherell 2012:24). Ozivljavajuci socijalne,
kulturalne, politicke 1 ekonomske kolektivitete, emocije putuju kroz vrijeme, mjesto i prostor

(Kenway & Youdell, 2011: 135).

No, za mene je u ovom radu vaznije kako se o emocijama, kada ih definiramo i shvatimo
prema prethodno navedenim nacelima, usmeno govori. Ako u obzir uzmemo ,,desosirovsko*
stajaliSte o jeziku kao sustavu pravila i konvencija usustavljenih u gramatici, i neovisnih od
pojedinacnih korisnika, govor bi znac¢io uporabu tog jezika kao sustava. Odnosno, jezik je sustav
pravila artikuliran u govoru za kojeg je najvaznija mogucnost njegova zapisivanja, dok je za
govor najvaznija upravo njegova uporaba. Dakle, jezik koji se govori nije isti kao 1 jezik koji se
pise. Prianje je zapravo interpretacija i ,,selektivno ostvarenje sjecanja“ (Markovi¢ 2008:124).
PriCanje o tremi razlikuje se od stvarnog prozivljavanja tog osjecaja, no tumacenje njenog
znacenja temelji se na iskustvu (usp. Feldman Barrett 2017:108-109). Izgovaranjem same rijeci
»trema‘, pojam povezujemo s proslim iskustvima, pa ¢ak 1 sa samim fiziolo§Skim manifestacijama
tog osjecaja. Na taj je nacin realnost narativno konstruirana. No opet, drustvena realnost ipak je
relativna. Primjerice, znacenje rijeci ,.trema“ za mene ne mora predstavljati ista obiljeZja koja
mozda predstavlja za nekog od mojih sugovornika. Ali, ako se u trenutku verbalne komunikacije
oboje slozimo da pricamo o tremi, te potom tim obiljeZjima nadjenemo i ime, tada konstruiramo
realnost treme. Njena stvarnost tako nastaje u trenutku imenovanja. Kao §to 1 isti¢e Jan Plamper,
pri imenovanju emocionalnih praksi je uvijek pitanje stvaranja njihova znacenja; svaka emocija
je jedinstvena te kao takva imenovanjem postaje kategorizirana i tipizirana (usp. Plamper
2012:267). Sli¢no tvrdi 1 William M. Reddy kada isti¢e da pricaju¢i o naSim emocijama, one
same mogu stupiti u dinami¢an odnos s onime Sto kazemo o njima (usp. Reddy 2004:64). Rijeci
tako reflektiraju odredena znaCenja koja konstruiramo (usp. Feldman Barret 2017:104). Samo
baratanje rije¢ima, odnosno odabir odredenog vokabulara uvjetovan je i kontekstom u kojem se
pri¢anje odvija — tko, gdje, zasto i kako. Austinova teorija performativa tako pretpostavlja da
govorenjem uvijek vrSimo 1 odredene druge radnje osim govorenja samog; govorenje nije tek

puko opisivanje, veé je uvijek povezano s nekim ciljem (usp. Reddy 2004:97).° Moji sugovornici

% John Austin (1911-1960) bio je britanski filozof jezika. William M. Reddy u svojoj knjizi The Navigation of
Feeling (2004) navodi primjer pojasnjenja vaznosti konteksta govorenja za njegovo znacenje, osvréuéi se pritom na

14



1 ja smo znali da je naSa verbalna komunikacija uspostavljena prethodnim dogovorom, iz tocno
odredenog razloga i jasnih ciljeva. Zbog toga vjerujem da se takvo pricanje koje iziskuje
stanovitu (re)reprezentaciju u zadanim uvjetima razlikuje od svakodnevnih usputnih pric¢a, no
ipak, vodena fenomenoloskim idejama iz prethodnog poglavlja ne zelim sumnjati u njegovu
plauzibilnost. Naposljetku, tijekom istrazivanja bilo je zanimljivo pratiti 1 naine na koje se
komunikacija u intervjuima uspostavljala i odvijala. Na primjer, meni je samoj komunikaciju
uglavnom bilo lakSe uspostaviti s osobama s kojima sam viSe povezana na osobnoj razini, a
stekla sam dojam da je to bio sludaj i obrnuto.” No, svih devet intervjua predstavlja verbalnu
komunikaciju izmedu osoba koje dijele zajednicki sociokulturni kontekst. Premda se tijek i nacin
razgovora razlikovao od intervjua do intervjua, moji sugovornici i ja mogli smo uspostaviti
povezanost tako §to zapravo svatko od nas posjeduje iskustvo treme izazvano istim razlogom, $to
vjerujem da je olakSalo komunikaciju i u stanovitoj mjeri pridonijelo opustenosti i medusobnom
razumijevanju. Nakon ovog uvodnog dijela, u nastavku ¢u ponuditi svojevrsnu analizu 1

zakljucke proizasle iz narativnih fragmenata sugovornika o definiranju treme kao takve.

Znacajan je Sirok raspon razli¢itih emocija koje su sugovornici povezali s osje¢ajem
treme, Sto mi govori o viSedimenzionalnosti samog osjecaja, kao 1 nacina na koji ga glazbenici
percipiraju. Tako su se pojavljivale rijeci kao Sto su strah, sram, panika, nelagoda, ljutnja, uzas,
tuga, uzbudenost, neizvjesnost, euforija, nervoza, paranoja i anksioznost. Za neke od ovih
emocija uvrijezilo se misliti kako predstavljaju razliCite stvari, primjerice poput straha i
anksioznosti.® No, na tragu prethodno pojasnjene narativne konstrukcije realnosti, klju¢no je to da
su svi moji sugovornici pri opisivanju ovih razli¢itih osjecaja ipak podrazumijevali da pricaju o
tremi. Cime trema sve moze biti izazvana, kako je mozemo osjetiti te izraziti, ovisi o
individualnim karakteristikama, osobinama 1 sklonostima (usp. Rosenwein 2002:837), no

kulturalne norme odreduju stavljanje tih emocija pod zajednicki nazivnik. Sama trema kao takva

Austinovu teoriju performativa. Tako rije¢ 'uzimam' (I do) koju partneri izgovaraju na svom vjencanju nema isto
znacenje kada se ista ta rijeC izgovori u kazali$noj predstavi koja tematizira vjencanje (usp. Reddy 2004:97).

’ Na primjer, sugovornici s kojima nisam toliko bliska u privatnom Zivotu vise su pazili na odabir rije¢i, dok bi moji
prijatelji pricali slobodnije. To sam uocila u njihovoj upotrebi povremenih psovki, ve¢oj tendenciji prema stanovitom
ironijskom odmaku i koristenju humorne forme u pripovijedanju o tremi.

¥ Glavna razlika izmedu straha i anksioznosti odnosi na pitanje (ne)objektnosti. Prema tome, strah je usmjeren prema
objektu kojeg je moguée artikulirati (npr. strah me je neceg zato $to...), dok bi se anksioznost mogla definirati kao
stanje straha bez objekta; kao neugodni afekt. Zbog toga anksioznost nije bas lako verbalno artikulirati (usp. Salecl
2004:12).
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opisivana je kao problem, prepreka, smetnja, nuznost, negativna, pozitivna, iritantna stvar,
cudoviste, no isto tako i kao prirodna i normalna stvar. Dakle, s jedne strane trema donosi niz
negativnih osje¢aja i emocija, no s druge strane ona se smatra ne¢im normalnim. Ona je
neZzeljena, ali istovremeno 1 klju¢na za sam dogadaj javnog nastupa. Tako ¢e 1 Nicolas Ridout,
piSuci o tremi u kazaliStu, istaknuti da naizgled marginalni i nezeljeni dogadaji poput treme,
srama 1 pogreski zapravo postaju vitalni za izvedbu; trema je stoga dio kreativnog procesa
glumca odnosno, u slusaju mog istrazivanja, glazbenika (usp. Ridout 2006:14, 57). Nadalje,
iznimno su zanimljive i metafore kojima su sugovornici nastojali docarati osjecaj, jer je za
pricanje itekako vazna i upotreba metaforijskih objaSnjenja u kojima se ne navodi nuzno sam
pojam kao takav (usp. Plamper 2012:133). Primjerice, metafora [...] osjecaj mi je kao da me
netko drzi za siju (Petra, 25 godina) koju je jedna od sugovornica upotrijebila, vrlo jasno aludira
na osjecaj bez da je sama rije¢ 'trema' upotrijebljena. Trema dovodi do razli¢itih reakcija, ali je
istovremeno 1 sama reakcija na nesto. Pri¢aju¢i o osobnim iskustvima iz pros$losti, moji su mi
sugovornici dali naslutiti da je trema emocija ,,[...] koja se odnosi i prema buduénosti, odnosno
prema zamiSljenoj situaciji [...]* (Basi¢ 2019:226). Tako je ona povezana s brigom za ono §to se
tek treba dogoditi. U skladu s time, ona se odnosi i na buduce ciljeve koje si glazbenici
postavljaju sami, ili im ih postavlja netko drugi. Tocnije, ona se moZe javiti u brizi za
potencijalnu nemoguénost ostvarenja tih ciljeva. Ciljevi kao takvi mogu se razlikovati medu
pojedinim glazbenicima, kao Sto se i razlike mogu pratiti u vaznosti znac¢enja samih ciljeva za
pojedince. Tako je nekima vazno da impresioniraju nekog (ponekad publiku, ponekad struku, a
ponekad i sami sebe), zatim da izbjegnu negativne kritike, da poloze ispit, da osiguraju
egzistenciju ili pak jednostavno da uspiju pobijediti tremu: 4 i mislim da je to zapravo ... ono Sto
se kaze, strah od straha. Strah te je da ce te biti strah. (Igor, 23 godine) Naravno, svi ovi ciljevi
povezani su 1 sa samim razlozima zbog kojih se trema javlja, pri ¢emu dakako na umu treba imati
i kulturalne norme koje oblikuju nase ciljeve, Sto ¢e detaljnije biti objasnjeno u jednom od
kasnijih poglavlja. Nadalje, trema se Cesto percipira kao svojevrsna sila koja posjeduje mo¢ da
nas preplavi. Ridout tako opisuje kako se strah od javnog nastupa moze doimati poput duha koji
proganja izvodaca, ili ¢arolije koja ga obuzima nekom zlonamjernom natprirodnom silom; kao
nesto S$to preuzima svu njegovu volju i1 kontrolu (usp. Ridout 2006:54). Isticu¢i je kao silu, i svi
su sugovornici napomenuli nuznost njenog kontroliranja. Jan Plamper navodi da, ako Zelimo

prigusiti strah (on kao primjer navodi strah od leta avionom), moramo ga odrzavati u aktivnom
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dijelu svog mozga kako bismo ga mogli stalno drzati pod kontrolom. Ne mozemo uciniti da
potpuno nestane jer moramo biti u stanju budno paziti kako on ne bi usao u nasu svijest (Plamper
2012:255). Kao takva sila, trema moze postati demoniziranom, poput cudovista protiv kojeg se
trebamo borit (David, 30 godina). Nailaze¢i na poteSkoce egzaktnog definiranja treme,
sugovornici su svojim narativnim oblikovanjem uputili 1 na njenu misterioznost. Premda emocije
opc¢enito prihvacamo kao nesto osobno, nesto §to je u potpunosti nase i §to posjedujemo, one se
ponekad javljaju kao vanjske sile koje nam oduzimaju sposobnost razmisljanja i djelovanja (usp.
Reddy 2004:315-316). Uz takvu natprirodnu i misterioznu tremu, mogu se javiti odredena
vjerovanja i spiritualne tehnike (u vrlo Sirokom smislu te rijeci) u pokusSaju olakSavanja nosenja s
tremom. Pod time zapravo mislim na ritualni karakter u ophodenju prema njoj, kojeg su istaknuli

1 moji sugovornici:

Na dan nastupa ne pijem kavu kako mi se ruke ne bi tresle. Volim doci dva sata prije
svirke, da imam svoj mir. Dobro se usviram, ali nikad ne sviram ono Sto i na nastupu.
Probam samo pocetke. I onda meditiram petnaest minuta prije nego Sto idem svirati.

(Sanja, 24 godine)

Prije nastupa mi pomazu neki moji rituali [izgovoreno s osmjehom na licu], recimo u
smislu prehrane. Znam koja hrana pjevacima odgovara, tako da si uvijek prije nastupa
kupujem iste namirnice. To je bas ritual; ta kupovina istih namirnica me smiruje. (Mirta,

31 godina)

Volim se uredit lijepo za nastup, mislim da se tako osjecas vaznije i da to pozitivno utjece
na sviranje. A i na ukupan dojam, ljudi te slusaju ali i gledaju. To je isto dio nastupa, ti si
umjetnik koji se prezentiras drugima. I to spremanje prije je isto jedan ritual. (Lea, 25

godina)

Volim prije koncerata imati taj neki period da sam sdam sa sobom i instrumentom. To mi
nekako daje neki mir. Kad toga nema tesko mi se prebaciti u to koncertno stanje. (Jura, 20

godina)

Izdvojeni citati predstavljaju tek neke od ritualnih radnji koje su bile spomenute u razgovorima.
No, nije mi toliko vazno istaknuti koji bi to rituali to¢no bili, ve¢ ukazati na njihovo postojanje i

znacaj u kontekstu promisljanja o tremi. Takav svojevrsni magijski karakter treme ponekad je
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tesko verbalno artikulirati. Cini mi se da je upravo zbog toga nastojimo naturalizirati i
personificirati, prihvatiti je kao ,,neSto normalno®. Obzirom da je i sama rije¢ zenskog roda, o
njoj se prica kao o neCem femininom. Ona je ta koja nam neprestano nesto oduzima ili daje.
Raspolaze snagom kojoj se uglavnom zelimo oduprijeti. No, pretpostavljam da takva silovitost
svoju snagu mora iz neceg crpiti, kao Sto 1 mora ostaviti traga na nekomu ili neCemu. Zbog toga
smatram da mozemo govoriti o svojevrsnoj objetknosti treme, odnosno na¢inima na koje je ona s
jedne strane otjelovljena u nasim tijelima, a s druge strane kako se otjelovljuje u materijalnim

predmetima.

Osjecanje je tjelesno, stoga je nezanemariva i fiziolosSka dimenzija emocija. Otjelovljenje
treme tako se moze shvatiti 1 osvjeStavanjem tijela samog. Takoder, tjelesne promjene uvelike
ovise o nacinu na koji odredene emocije percipiramo (usp. Plamper 2012:175). Na primjer, ako
se glazbeniku tresu ruke i znoje dlanovi svaki put prije nastupa, on ¢e te fizioloske simptome s
vremenom poceti povezivati s tremom, §to ¢e mozda utjecati i na to da ¢e se tako osjecati i u
buduénosti (usp. Feldman Barrett 2017:82), Sto je zapravo stvar ,razmeda tjelesnog 1
kognitivnog* (Skrbi¢ Alempijevi¢ 2016:71). Tako ¢u i ja sama znojenje dlanova, ubrzano lupanje
srca 1 slabost u rukama vjerojatno zauvijek povezivati s tremom pri javnoj izvedbi klasi¢ne
glazbe na glasoviru. Pri narativnom oblikovanju moji sugovornici nisu imali problema pri

isticanju ¢itavog niza vlastitih fizioloSkih simptoma koji uglavnom prethode tremi:

Plitko disanje, onda oni osjecaji u zelucu ... ruke sam cak uspjela dobro iskontrolirat’, ne

znoje mi se. Ali dosta mi se ohlade [izreeno kao nabrajanje]. (Petra, 25 godina)

[...] valjda mi srce brze tuce. I ruke mi se znaju onako malo ohladiti prije. (David, 30

godina)

Jedan [simptom] je recimo pothladenost u rukama i istovremeno znojenje, sto je totalni
uzas zato jer to zapravo jako smeta za svirku. I ono ... ubrzano disanje [izgovoreno
intonacijom koja mi je sugerirala da sugovornik ove simptome doZivljava kao nesto Sto se

podrazumijeva]. (Sven, 23 godine)

Kod pjevanja je otezavajuca okolnost taj nas dah koji se mora smiriti. A tesko ga je smirit,

jer je on upravo prvi koji pocne ludovat. I srce pocne kucat, i onda kako se blizi taj
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izlazak na pozornicu to se sve ubrzava [zadnja reCenica izgovorena je postupnim

ubrzavanjem koje upucuje na predocavanje napetosti]. (Mirta, 31 godina)

Znaju mi drhtat ruke ... ili moram ici piskit svako malo. Meni su cesto hladne ruke, i znam

se trest. (Lea, 25 godina)

Pa kod nas puhaca je generalni problem ... mene recimo bas zna izbacit, ne ono neke
generalne stvari na primjer kad nemas zraka, mislim da te stvari mozes kontrolirat. Ali na

primjer kad ti se osuSe usta, to je kraj. Apsolutno izgubis kontrolu. (Iva, 24 godine)

Tad je to recimo bilo izrazeno na nacin da su mi se ruke uZasno znojile, i koljena su mi se

tresla [kraca pauza] (...) i oplenito imas neki nemir u sebi. (Jura, 20 godina)

Sto se tice nacina na koji tijelo fizicki odasilje fizicke znakove ... znaci, ubrzani puls,
blaga zadihanosti, nekakav kao tremor [ponovo nabrajanje, kao kod sugovornice Petre];
mislim da je onda stvar u tome kako ces ti misaono interpretirati te fizicke osjecaje. Znaci

to mozes pretvoriti u uzbudenje ili se mozes odupirati tom osjecaju. (Igor, 23 godine)

Objektnost treme i1 njezino otjelovljenje moze se sagledati i iz drugacijeg kuta. Tu mislim na
njenu predmetnost, to¢nije kako ona moze biti pobudena 1 ostvarena u samim predmetima te
naSoj percepciji istih. Primjerice, jedna od sugovornica je rekla kako je trema /...] vjerojatno
strah od samog instrumenta, od violine (Sanja, 24 godine), dok je druga sugovornica pri

usporedbi pjevanja i sviranja glasovira napomenula da je,

[...] moZda stvar u tome Sto ti pricas pricu svojim glasom, a ne da imas neki golemi
[naglaseno] stroj s tipkama [...]. Uvijek sam bila opustena kada bih imala osjeéaj kao da
smo klavir i ja jedno. Uvijek se zato volim upoznati s klavirom prije nastupa. (Petra, 25

godina)
Sli¢no tomu, i tre¢a je sugovornica istaknula:

Meni je uvijek zanimljivo kod klavirista, ono, vjezbas, a na nastupu sviras na nekom
totalno drugom instrumentu. Meni je to neshvatljivo kako mogu to [upitna intonacija].
Nama puhacima je drugacije jer s tim nemamo problema. Divim se tim ljudima jer imam

osjecaj da ne bih mogla kontrolirat nista. (Iva, 24 godina)
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U ovim iskazima ocituje se trema otjelovljena u samim glazbenim instrumentima. Kao S§to to
objaSnjava britansko-australska kulturna antropologinja Sara Ahmed, emocije mogu biti
usmjerene na odredeni objekt i isto tako oblikovane uslijed kontakta su objektom (usp. Ahmed
2014:6-7). Prema njenim rijeCima, pritom je vazna procjena samog objekta utemeljena na
prethodnom iskustvu i sjecanju — ako osje¢amo nelagodu pri pomisli 1 sjeanju na nesto, tada i to
nesto kao takvo mozemo atribuirati kao nelagodno (usp. ibid.). Tako sugovornica koja glasovir
dozivljava poput ,,golemog stroja s tipkama* zapravo odaje svoju zastraSenost od instrumenta
samog. Isto tako, zanimljivo mi je bilo ¢uti kako jedan sugovornik tremu povezuje s koncertnom
odje¢om: Sve je dobro do trenutka dok ne obucem odijelo ili ve¢ neku koncertnu odjecu (Fran, 24
godine). Dakle, trema moze biti pobudena i u trenutcima stupanja u kontakt s razli¢itim

materijalnim objektima, upravo zbog uvjetovanog sje¢anja na njih.

Na temelju svega dosad navedenog, mogu zakljuciti da pri€anjem o tremi saznajemo o
njezinoj viSedimenzionalosti koja nadilazi usustavljene norme jezi¢nih pravila. Ona kao termin
objedinjuje pluralitet emocija, stoga ne mogu, niti Zelim, ponuditi jednozna¢nu definiciju. No,
mogu rec¢i da na temelju ovih pripovjednih fragmenata tremu dozivljavam kao univerzalno stanje
svih profesionalnih izvodaca klasi¢ne glazbe i1 istovremeno kao stanje ¢iji intenzitet medu
glazbenicima varira. Isto tako, emocionalni vokabular razlikuje se izmedu pojedinaca, stoga sam
sadrzaj pri¢a ne mora nuzno korespondirati s na¢inom pri¢anja. Premda je tema razgovora uvijek
bila jednaka, i viSe-manje vodena jednom upitnicom, sam se narativni stil razlikovao od
sugovornika do sugovornika, ali i unutar pojedinih razgovora. Primjerice, pri¢anje o osjecaju
kakvog sam ga predstavila u ovom poglavlju uglavnom se odvijalo u pozitivnoj i opustenoj
atmosferi. No, izjava ,,imam tremu‘ uvelike ovisi o kontekstu u kojem je izreCena. Takva izjava
bi stoga u trenutku iS¢ekivanja javnog nastupa oznacavala koherentnost sa samim osje¢ajem tog
trenutka (usp. Reddy 2004:100), dok u kontekstu intervjua ona nije dosljedna osje¢anju u tom

momentu. Pri¢anje o tremi tako konstituira odredeni diskurs.
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4. TREMA I NJEZINE POVIJESTI

Cilj ovog poglavlja odnosi se na pokusaj prikazivanja nekoliko mogucih nacina za promisljanje o
povijesti treme. Vodena idejom da svako doba, drustvo i kultura imaju svoje strahove, zanimalo
me na koji na¢in bih mogla odrediti povijest treme. Jer, osjecaji i emocije su predmet povijesne
transformacije kao ,,[...] fenomen koji se neprestano mijenja i transformira na presjeciStu
kulturnih, simbolickih, ideoloskih i ekonomskih praksi na jednoj te zivljenog iskustva na drugoj
strani* (Baudrina et al. 2019:8-9). Svaki strah ima svoju vlastitu povijest odredenu povijesnim, ili
pak individualnim promjenama, pa tako i svaki dogadaj u sebi sadrzi stanovitu razinu
emocionalnosti. Ono §to je klju¢no jest promjenjivost ideja o tome Sto emocije uopce jesu te
rije¢i kojima se one imenuju (usp. Frevert 2014:263), ili kako piSe Jan Plamper, osjecaji su
predmet povijesne transformacije (Plamper 2012:52). DruStvenost i njezine prakse su u
neprestanom dinamic¢nom procesu promjene, $to sa sobom donosi i promjenjivost emocija. Tako
su emocije imale razliita znacenja kroz povijest te su neke od njih specificne za odredeno
vrijeme, mjesto 1 prostor. Takva historijska pozadina emocija nastavlja konstruirati i oblikovati
danasnji drustveni zivot te su naSe emocionalne navike i ocekivanja itekako pod utjecajem
povijesti, zato §to ,, [...] afektivnu atmosferu sadasnjosti ¢ine brojna nataloZena iskustva (ugodna
1 neugodna) iz proSlosti (Markovi¢ 2019:106). NasSe ponaSanje pod utjecajem je razlicitih
predispozicija, raspoloZenja i emocija, $to sve takoder posjeduje svoju vlastitu povijest. Zapravo,
sve Sto radimo povijesno je utemeljeno (usp. Plamper 2012:272). Takoder, objekti prema kojima

usmjeravamo nase strahove povijesni su i mobilni.

I pricanje o emocijama ima svoju povijest. ,,Kognitivni procesi i verbalna kreativnost
podlozni su stalnoj mijeni, selekciji 1 prilagodavanju (usp. Badurina et al. 2019:8), pa je tako
proslost nastanjena i u pripovijedanjima o sadasnjosti, isto kao S§to i povijest prati dominantne
narative odredenih perioda. Svaki povijesni period kreira svoj vlastiti naziv i koncept za odredenu
emociju. Povijest emocija, kako to predlaze Jan Plamper, mogla bi kao predmet svog istrazivanja
odrediti promjene u znacenju individualnih emocija, kao 1 promjene u samom njihovom nazivlju.
Jezik se mijenja s vremenom, stoga se mogu pratiti 1 razli¢iti termini kojima se pojedine emocije

imenuju.

Na tragu toga, organizirano i usustavljeno znanje o emocijama takoder je povijesno. Rekla

bih da je povijest emocija moguce pratiti 1 od trenutka kada odredena znanost uperi prstom u njih
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te ih odredi predmetom svog istrazivanja. Primjerice, da bi antropologija postala antropologija u
uzem smislu (s velikim ‘A’), potrebna je paradigma na kojoj se utemeljuje odredena teorija.
Takva teorija uzima se kao pocetak, na sto se pak nadovezuje znanstveni pogon (primjerice kada
raste interes za znanstveno promisSljanje o emocijama od kraja 1960-ih godina). Zapravo
institucionalizacija nastaje naknadnim pogledom na neSto Sto ve¢ znamo, stvarajuéi tako
svojevrsni “aha” moment. Tradicija se konstituira, a proslost se stvara na kraju. Tako se recimo
povijest antropologije emocija moze pratiti od trenutka samog nastanka discipline i njezinog
imenovanja u 18 stolje¢u (usp. Van Diilmen 2005:67), ili pak u razliitim tendencijama unutar
discipline koje su svoju paznju posveéivale emocijama.” Dakako, nisu samo antropolozi zasluzni
za znanstveno promi$ljanje o emocijama, no ovaj rad ne tendira ponuditi sistemati¢ni povijesni
pregled opeg znanstvenog interesa za emocije, ve¢ ukazati na tek jedan od nekoliko mogucih

.- . C . .. o . .. . .. 10
nacina unutar jedne discipline na koji moZemo govoriti o povijesti emocija.

Neosporiva je vaznost shvaéanja povijesti emocija kroz nacine na koje ih shvaca znanost,
no, ono §to je za mene pri pisanju ovog rada joS vaznije jest pogled na emocije ugraden u
drustvene institucije. Povijest emocija tako se moZe razumjeti i kroz povijest institucija koje
oblikuju forme i mehanizme za stvaranje znacenja (usp. Plamper 2012:285), ali i otkrivaju
odnose 1 pozicije mo¢i. One postavljaju emocionalne norme 1 pravila. Kako isti¢e Ute Frevert,
institucije poput obitelji, crkve, Skole, vojske, radnih mjesta 1 politike sluze kao emocionalne
Skole koje oblikuju samopercepciju. Obzirom da smo mi kao pojedinci neprestano djelom nekih
institucija, nametnuto nam je da se pokoravamo njihovim pravilima (usp. Frevert 2011:2010,
211). Moglo bi se reci da je u pitanju stjecanje emocionalnih navika, ili pak emocionalno ucenje.

Mi zapravo u¢imo kako bismo se trebali osjecati. Kako na osobnoj, emocije su rukovodene i na

° Etnologija i kulturna antropologija su tijekom svoje povijest bile vodene pretpostavkom da emocije ,,imaju istu srz,
ali su izraZene razli¢ito u pojedinim kulturama* (usp. Plamper 2012:98). No, takozvanom promjenom paradigme u
etnografskih zapisa moglo zakljuciti da ne samo da ekspresija emocija varira izmedu razli€itih kultura, ve¢ i da ljudi
unutar iste kulture imaju razli¢ite emocije. Ta paradigmatska promjena kasnije je nazvana lingvistickim ili
kulturalnim obratom postmodernizma (usp. ibid.). Propitivanje objektivnosti i mogucnosti jedne znanstvene istine
dalo je legitimitet etnografskim usmenim povijestima, koje se mogu razlikovati medu pojedincima.

' Tijekom 18. stolje¢a javlja se i ,,[...] poja¢ano zanimanje za ljudsku psihu, za unutarnjeg ovjeka, pa su tako u
drugoj polovici tog stolje¢a ,,[...] opaZanja i iskustva pocela igrati posebnu ulogu u psihologiji koja se smatrala
znanos¢u“ (Van Diilmen 2005:62). Za povijest emocija svakako su znacajne i prirodoslovne znanosti sa svojim
predvodnikom Charlesom Darwinom (1809-1882), ¢ija je knjiga Izrazavanje emocija kod covjeka i Zivotinja (1872)
postala temelj univerzalistickog pristupa shvac¢anju emocija (usp. Frevert 2014:23). Naime, Darwin je tvrdio da su
emocije i osjecaji jednako dostupni svim ljudima, pa ¢ak i da se kod svih jednako manifestiraju u tijelu (usp. ibid.
270).
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institucionalnoj razini. Institucije same po sebi nemaju emocije, no one zapravo utjecu na to kako
se njeni ¢lanovi osjecaju i1 na koje nacine ¢e iskazivati svoje emocije (usp. ibid. 212-213). Upravo
zbog toga ih Sue Clegg naziva ,afektivnim strukturama® (Clegg 2013:71), propitkujuci
afektivnost unutar dominantnih ideologija akademskih zajednica. Ponovno, vazno je nacine na
koje se unutar institucija prica o emocijama shvatiti kao povijesne zato Sto one oblikuju
izrazavanje emocija; emocije su ovisne o jeziku, kulturalnim praksama, ocekivanjima i
vjerovanjima. To bi znacilo da svaka kultura, zajedno sa svojim institucijama, ima svoja vlastita
pravila za osjecaje 1 ponasanje. Tako svaka kultura namece odredene zabrane izraZzavanja s jedne

strane, a potice i favorizira odredene forme izrazajnosti s druge (usp. Rosenwein 2002:837).

Ono §to smatram vrijednim paznje u svom istrazivanju odnosi se i na konstantno
medusobno ispreplitanje individualnosti i drustvenosti pri narativnom oblikovanju ,krivaca® za
tremu. Trema se s jedne strane smatra ne¢im vrlo osobnim, ili kako je to jedan od sugovornika
istaknuo: zapravo je to nesto jako intimno [izreCeno kao zakljucak] (Jura, 20 godina). No,
subjektivnost i individualnost uvelike su pod utjecajem institucionalnih konteksta. Kako istie
Ute Frevert, ljudi se smatraju autonomnim subjektima koji imaju slobodu djelovanja, no, ipak su
institucije te koje postavljaju granice 1 koje odreduju posljedice nacina na koji se pojedinac nosi
sa svojim osjecajima (usp. Frevert 2014:272). Kategorije sebstva 1 subjektivnosti tako su
podloZne odredenim kulturalnim zahtjevima. To bi znacilo da je profesionalno izvodenje klasi¢ne
glazbe pod okriljem neke od institucija odredeno razli¢itim zahtjevima, ocekivanjima i
predrasudama. Na tragu toga, William Reddy piSe o treniranju emocija, u smislu da drustvene
institucije neke emocije idealiziraju, dok neke druge osuduju. Tako emocije bivaju podvrgnute
normativnim procjenama, Sto bi znacilo da postoje odredeni emocionalni ideali koje postavlja
autoritet. Onaj tko uspije dosec¢i takav emocionalni ideal nailazi na druStveno odobravanje i

divljenje (usp. Reddy 2004:323).

Emocije su proizvod drustva onoliko koliko 1 osobnog razvoja (usp. Badurina et al. 2019:7).
Trema jest povijesno specificna, ali isto tako svaka trema ima svoju vlastitu i jedinstvenu
povijest. Istrazivanjem usmenih narativa o tremi dosla sam do zakljuc¢ka da je osobna povijest,
zajedno sa svojim emocionalnim 1 afektivnim praksama, uvelike oblikovana sociokulturnim
miljeom svoga nastanka i daljnjeg razvoja. Primjerice, dvoje sugovornika istaknulo je kako trema

kod njih postoji od samog pocetka Skolovanja:
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Vjerojatno je to meni usadeno od malena, kad sam pocela nastupati. Traumatizirana sam jer
sam stalno svirala s tim nekim pritiskom [izrazeno poput negodovanja u vezi toga]. (Sanja, 24

godine)

Meni osobno, ja se sjecam da sam imao tremu od prvog nastupa. Isti taj osjecaj koji mi je bio
na prvom nastupu imam i danas. Ali jednostavno se naucis s time nositi [izre¢eno pomalo

indiferentno]. (Igor, 23 godine)

Preostali sugovornici istaknuli su kako se trema javlja istodobno s osje¢ajem odgovornosti za to

Sto rade:

Trema se kod mene javila kad sam pocela zaista ozbiljno [naglaseno] vjezbati, ozbiljno raditi
i i¢i na natjecanja pocetkom srednje Skole. Meni recimo u osnovnoj Skoli nije bilo stalo.
Naprosto tad nemas taj neki osjecaj odgovornosti, nisi svjestan Sto se dogada. Interesantno

mi je kako dok si mali nemas tremu. (Petra, 25 godina)

Mislim da sam imao trinaest, Cetrnaest godina. Mislim da sam tad postao svjestan kao, 'u
jebote' [naglaSeno kao da se isti¢e neSto vazno|, da to Sto radimo nije bas tako jednostavno i

bezazleno. (Sven, 23 godine)

To se javlja u trenutku kad se pocne osjecati odgovornost za ono sto se radi. Jer sasvim mala
djeca to jos uvijek rade kroz nekakvu igru, makar mi je to bedasta rijec [izgovoreno pomalo
ironi¢no]. Oni imaju neki svoj koncept u glavi i njih ti to ne jebe puno, oni dodu, sjednu i
nasmijese se mami i tati. A kad se dogodi taj moment 'aha, pa sad sam ja to vjezbao, pa Sto ée
reci profesor, Sto ce reci ovaj ili onaj', onda se pojavi odgovornost. (...) U trenutku kad se taj
neki fokus iz roditeljskog doma pocne prebacivat na skolu i neki krug vrsnjaka, onda se uloga
ovog prihvacanja od doma smanji i postaje dominantna uloga ovog drustvenog prihvacanja.

Onda to [trema] zapravo tu pocinje. (David, 30 godina)

Kod mene je to pocelo ¢im ti krene biti bitno Sto drugi misle, ¢im krenes slusati kritike od
drugih, ¢im ti krene biti stalo do toga. Kao mali ne znas Sto je trema ... sjecam se nastupa u
vrti¢u, pa to je nama bilo super [ovdje se dala naslutiti radost u intonaciji glasa], idemo
nastupat, idemo se igrat. A ¢im ti krenes u glazbenu Skolu, to je sad nesto ozbiljno [rijec
'ozbiljno' izgovorena je naglagenim i ozbiljnim tonom]. Cim ti krene bit vise stalo do toga, ta

trema se vise razvija, ne znam ... Barem tako ja imam iskustva. (Lea, 25 godina)
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Trema se mozda stvori kad postanes svjestan ... ne znam ... [Kao promjena smjera u pricanju]
ja imam osjecaj da dok si mali i dok sviras zapravo ne razmisljas puno o nicem, nego ako si
muzikalan i osjetis to, sviras kako ti dode. A ako ne, ako si marljiv, sviras kako ti profesor
kaze. Zapravo samo teZis ispuniti ocekivanja svog profesora i da nemas neke glupe greske. A
onda generalno kad osvijestis vise stvari, stalno Zeli§ bolje i sam od sebe imas velika
ocekivanja. A uvijek je tu i okolina bitna naravno, slusas druge kako sviraju i onda se

stvaraju ti neki kompleksi. (Iva, 24 godine)

Ja se sjecam kad sam bio dijete, uopce nisam imao tremu. Prvi koncert mi je bio u Hrvatskom
glazbenom zavodu, svirao sam s orkestrom profesora ... ono, pizdarija neka [smijeh]. I to mi
je bilo super. Znas ono, dijete si, ne kuzis nista. I onda tamo negdje, kad sam imao dvanaest,

trinaest godina; tad se krenula javijat ta neka svijest da mozes pogrijesit. (Jura, 20 godina)"'

U pripovijedanju o osobnim povijestima uocavam da se kao vrlo vazno istice i iskustvo pogreske.
Tocnije, percipiranje pogreSke i njeno imenovanje kao neceg negativnog i traumati¢nog tako
moze na razli¢ite nacine utjecati na daljnji odnos glazbenika naspram sljedec¢ih javnih nastupa,

kako je opisao jedan od sugovornika:

Zamisli sad da se neko dijete skoluje, da svira recimo flautu [kraca pauza)] i da mu nitko
nikad kroz osnovnu i srednju skolu ne spomene pogresku. Nego da mu iskljucivo govore
kakav mora biti zvuk. Ma ja ti kazem, mali ne bi kiksao [izgovoreno sa sigurnoS¢u]. (Sven,

23 godine)

Trema oblikovana u price takoder otkriva i vaznost individualnosti u pojedin¢evom
odnosu prema njoj. Proces individualizacije u svezi je sa ,,[...] socijalnim razvojem, politickim
konstelacijama 1 ekonomskom ekspanzijom (Van Diilmen 2005:9). Autotematiziranja se odvijaju
u zadanim sociokulturnim kontekstima te su usmjerena ,,(...) povecanom potrebom da se ide
vlastitim putem i da se preuzme odgovornost za vlastite postupke* (ibid. 21). Subjekt tako postaje
samostalni kreator svog identiteta i svoje sudbine (usp. Salecl 2004:76). Takva potreba javlja se,
kako pokazuju naracije mojih sugovornika, u trenutku kada odredeni sociokulturni kontekst
zakaze u moguénosti da pojedincu pruZzi oslonac. Ako smo ,,[...] taoci dominantne 'kulture straha'

[...] 1 'politike svakodnevnih strahova' (Badurina et al. 2019:7), tada je i proces samopromatranja

11 . . .. .. . . .
Preostalo dvoje sugovornika nije se izjasnilo o ovoj temi.
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1 samospoznaje povezan s procesom drustvene kontrole i discipliniranja (usp. Van Diilmen

2005:32).

Sve u svemu, za pokuSaj donoSenja konkretnijih zaklju¢aka o narativnom oblikovanju
treme 1 straha profesionalnih izvodaca klasi¢ne glazbe, valjalo bi ipak podrobnije zaviriti u

historijsko-kulturalne specificnosti fenomena.
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5. SPECIFICNOSTI TREME PRI IZVOPENJU KLASICNE
GLAZBE

Prije nego Sto iznesem glavne ideje o specificnostima treme pri izvodenju klasi¢ne glazbe,
objasnit ¢u najprije sam nacin na koji im pristupam. Zapravo je rijeC o etnomuzikoloskom
pogledu na klasi¢nu glazbu, odnosno takozvanu Zapadnoeuropsku umjetnicku glazbu.'? Interes
etnomuzikologije za stvaranje etnografija klasi¢ne glazbe poceo se javljati sredinom 1970-ih
godina, no to je podru¢je do danas ostalo relativno neistrazeno. Neistrazenosti podrucja i sama
sam posvjedocila prilikom traganja za znanstvenom literaturom kojom bi poduprla svoje rezultate
istrazivanja. Internetskom pretragom nisam pronasla velik broj bibliografskih jedinica na tu temu,
a kamoli onih koje bi mi bile dostupne. Tako sam se oslonila uglavnom na knjigu Bruna Nettla
Heartland Excursions: Ethnomusicological Reflections on Schools of Music (1995) te na uvodni
tekst Laure Nooshin ,,Introduction to the Special Issue: The Ethnomusicology of Western Art
Music®, koji je dio asopisa Ethnomusicology Forum iz 2011. godine."? No, spomenutu knjigu i
tekst procitala sam tek nakon Sto sam napisala prvu verziju ovog poglavlja. Iznenadila sam se
koliko su se moji vlastiti zaklju¢ci, doneseni istraZzivanjem, zapravo poklopili s onime §to sam
naknadno procitala. Razlog tomu mogla bi biti ¢injenica da je zapravo rije¢ o takozvanoj
etnografiji bliskoga koja je izrazito refleskivna. To istice 1 Nooshin u svome tekstu kada
objasnjava da je 1 ona sama netko tko je prvenstveno proizaSao iz svijeta klasi¢ne glazbe i kojoj je
studij etnomuzikologije promijenio daljnje iskustvo i1 pogled na ,njenu* glazbu (Nooshin

2011:290).

Razlozi interesa etnomuzikologa za klasicnu glazbu mogu proizlaziti iz etnografije kao
takve. Naime, etnografija dozvoljava usmjeravanje istrazivackog fokusa na znacenja glazbe medu

odredenim ljudima u konkretnom vremenu i mjestu, zatim otkriva potencijalne granice i odnose

"2 Termin 'Zapadnoeuropska umjetnicka glazba' zapravo otkriva europsko podrijetlo klasi¢ne glazbe. No, obzirom da
je ta glazba u danasnjici toliko globalna, termin kao takav je problemati¢an (usp. Nooshin 2011:296). Dakako,
problemati¢an mi je i sam termin 'klasi¢na glazba', no o tome ¢u detaljnije pisati nesto kasnije u radu.

1 Premda mi preostali tekstovi iz tog Casopisa nisu bili dostupni, navesti ¢u njihove nazive i autore: ,,Music Teachers
as Missionaries: Understanding Europe's Recent Dispatches to Ramallah* (Rachel Beckles Willson), ,,The
Orchestration of Civil Society: Community and Conscience in Symphony Orchestras® (Tina K. Ramnarine),
,.Classical Cult or Learning Community? Exploring New Audience Members' Social and Musical Responses to First-
time Concert Attendance” (Stephanie E. Pitts), ,,Ethnographic Research into Contemporary String Quartet
Rehearsal“ (Amanda Bayley), “The Condition of Mozart': Mozart Year 2006 and the New Vienna“ (Eric Martin
Usner), ,,Reflections on an Ethnomusicological Study of a Contemporary Western Art Music Composer® (Pirkko
Moisala), ,,Afterword: On Unmarked Musics® (Philip V. Bohlman).
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moc¢i u kontekstu glazbenih zajednica, medusobnim odnosima ljudi i odnosima naspram same
glazbe, ili pak stvaranje socijalnih, politickih i ekonomskih odnosa (usp. Nooshin 2011:296-297).
Etnomuzikoloska perspektiva tako otkriva kulturalno porijeklo tradicija klasi¢éne glazbe i

drustvene principe na kojima pociva stvaranje i izvodenje te glazbe (usp. Nettl 1995:41).

Ono §to mene u ovom poglavlju najprije zanima odnosi se na pitanje regulacije emocija
putem institucija klasi¢ne glazbe. Kako piSe Margaret Wetherell, ,,poput riba u vodi, mi plivamo
u kulturalnim i diskurzivnim miljeima (usp. Wetherell 2012:65). Kao Sto je bilo spomenuto i u
prethodnim poglavljima, institucije mogu djelovati prema odredenim ,,emocionalnim rezimima‘
(usp. Reddy 2004:55) koji sugeriraju pozeljna i nepozeljna ,,pravila osjecanja* (usp. Wetherell
2015:223) te na taj nacin reguliraju emocionalne prakse. Institucija je ta koja nalaze emocionalnu
kontrolu i ,.konformizam emocionalnim normama“ (usp. Reddy 2004:57). Primjerice, kako se
netko nosi s osjecajem treme unutar akademske zajednice moze postati i pitanje Casti i ugleda —
divimo se onome koji kaze da nema tremu i da ta trema ne utjeCe na njega. Sukladno tomu,
osjecali bismo se posramljenima kada bismo javno priznali da trema za nas predstavlja problem u
izvedbi. Ono $to je kljuéno jest da mi kao subjekti teZimo identifikaciji s odredenim idealima
postavljenima unutar kulture, kako bismo postigli simbolic¢ki identitet koji ¢e nam osigurati
poziciju pri vrhu drustvene ljestvice (usp. Salecl 2004:86). Institucija je ta koja kontrolira dodjelu
statusa 1 privilegija u suvremenim drustvima. Renata Salecl isti¢e da razlozi anksioznosti leze u
odnosu subjekta s takozvanim “Drugim” koji predstavlja druStveno-simbolicnu mrezu kojoj
pripada i sam subjekt — institucije, rituali, organizacija druStva i jezik. Potencijalna je i Zudnja za
“Drugim®, u smislu Zudnje za njegovim prepoznavanjem koja mozZe rezultirati 1 strahom od
neprepoznavanja. “Drugi” je uvijek taj koji nas preispituje, no ,,On*“ ne postoji kao koherentni
simbolicki poredak, ve¢ postoji realiziran u subjektovoj vjeri u ,,Njega™ (usp. ibid. 13, 15, 76).
Ivana Basi¢ tako tvrdi da je strah ,,[...] djelotvorno sredstvo za odrZavanje druStvenog poretka i
uspostavljanje drustvene kontrole, kao 1 etickih odnosa.” (Basi¢ 2019:237). On stoga nije samo
osobni dozivljaj, ,,[...] ve¢ ima 1 svoju drustvenu funkciju, jer predstavlja nacin demonstracije
mo¢i i druStvene kontrole [...]* (ibid. 226-227). Tako bismo zapravo mogli govoriti o svojevrsnoj
kulturi straha koja je utemeljena na ,,afektivnom kanonu®, koji sugerira da zajednice u sklopu
odredenih institucija raspolazu specificnim afektivnim praksama koje odreduju njihovo
djelovanje (usp. Wetherell 2012:116). Zbog svega toga moze do¢i do diskrepancije izmedu

umjetnosti kao organizacije i umjetnosti kao individualnog ostvarenja (Nettl 1995:130).
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Nadalje, Bourdieu je tvrdio da se prakse iz proslosti utjelovljuju u druStvenim akterima tako
Sto stvaraju svojevrsni talog dispozicija, sklonosti, ukusa, prirodnih stavova, vjestina i stajalista.
Te dispozicije utjeCu na i oblikuju buduée ponasanje. Trema se dakle moze shvatiti i kao
svojevrsno nasljede iz proslosti koje se prenosi. Taj takozvani habitus predstavlja obrazac praksi 1
predodzaba koje svako druStvo postupno ustrojava kod svojih pripadnika, Sto upucuje i na
odredene afinitete kojima se nastoji teziti. No, kada postoji moguénost naruSavanja ravnoteze
habitusa, dolazi do osje¢aja straha i anksioznosti povezanih s ocekivanjem neuspjeha u
buduénosti (Bourdieu, prema Wetherell 2012:105, 107). Zbog toga, prisutna je konstantna teznja
savrSenstvu: (...) mi u klasicnoj glazbi uvijek tezimo necemu savrsenom, makar to ne postoji (...)
ali greske nisu dozvoljene. Svi tezimo savrsenstvu (Sanja, 24 godine). Skolovanje i pedagoske
pristupe smatram od klju¢ne vaznosti u kontekstu djelovanja institucija, stoga je svakako
potrebno istaknuti i njih. Na kraju krajeva, ono §to i jest vrlo specifi¢no za klasicnu glazbu odnosi

se na obavezno usustavljeno Skolovanje koje traje dugi niz godina:

Mislim da je za bavijenje glazbom potrebno jako puno davanja. Moras dati sebe, uloZiti puno
truda i napora. Ali mi se skolujemo [vrlo naglaSeno izgovoreno] za fo, imamo i osnovnu i
srednju Skolu. To je jako kompleksni proces. Jer ti ne mozes upisati Akademiju ako nemas
zavrSenu glazbenu Skolu, a za likovnu ili dramsku akademiju ti ne treba takva vrsta

obrazovanja ... ni ne postoje takve skole na kraju krajeva. (Sanja, 24 godine)

Ovaj citat govori 1 0 vaznosti kronolo§kog modela obrazovanja koji nalaze obavezni stupnjevani
redoslijed u u€enju 1 stjecanju vjestina. Pa tako da bismo mogli jednog dana studirati na nekoj od
glazbenih akademija, moramo pro¢i kronologiju od “tezeg prema lakSem”. Isto tako, pravilan
redoslijed se ocekuje i nakon zavrSetka formalnog obrazovanja, primjerice na nacin da se
pretpostavlja o€ekivani daljnji put karijere glazbenika (usp. Nettl 1995:49-50). No, ono §to mene
zapravo viSe zanima jest prozetost edukacije 1 Skolskog sustava razli¢itim strahovima, 1z razloga

Sto

»|...] 1 dalje prevladava autoritarni model prijenosa i provjere znanja, izravno povezan s
jakim ucenickim osjec¢ajem podredenosti i 'nemo¢i' u odnosu na institucionalnu prevlast i
'mo¢' nastavnika, odnosno model proZet strahovima od negativnih nastavnickih evaluacija,
poraza i loSih ocjena, kao 1 manjkom samopouzdanja, istrazivanja i dijaloga, kao i s time

povezanim slabijim akademskim rezultatima* (Govedi¢ 2019:279).
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Takoder, u obrazovanju se vrlo Cesto javlja 1 verbalna agresija, kao Sto je istaknuo i1 jedan od

sugovornika:

Ja sam isao na dosta tih natjecanja ... i onda se moglo cuti iz susjedne sobe ,, Pazi da
bude sve cisto” ... ono, ,,Nemoj se nigdje zabunit* [izgovoreno drugacijom intonacijom
glasa, kao da imitira tude glasove]. To se kao prvo ne govori prije nastupa [odlu¢no
izreceno], a kao drugo ako se dosad nije napravilo nece niti na nastupu biti bolje. Veliku

ulogu tu igra pedagoski pristup. (Igor, 23 godine)

Tako prostorije za vjezbanje i ucionice postaju natopljene strahovima koji dolaze od strane
autoriteta. Mislim da se u glazbenom Skolstvu pitanje autoriteta razlikuje od onog u
opc¢eobrazovnim Skolama jer se nastava instrumenta odvija ,,jedan na jedan®; ucenik je gotovo
uvijek na satu sam sa svojim profesorom. Zbog toga smatram da je bezuvjetno pokoravanje
autoritetu snaznije nego u ucionicama u kojima sjedi nekoliko desetaka ucenika. Nastavnicke
metode profesora se, prema mom vlastitom iskustvu i1 iskustvu mojih sugovornika, vrlo rijetko
provjeravaju i preispituju te je njihova ispravnost uglavnom neupitna: 7o je neka dodatna
sigurnost kad ti profesor kaze da je dobro, jer ti profesoru sve [istaknuto] vjerujes (Lea, 25
godina). U glazbenom obrazovanju od velike je vaZnosti i pitanje toga kod kojeg se profesora
glazbenik Skolovao jer, kako je i rekla jedna od sugovornica: (...) svi smo necija skola (Petra, 25
godina). Tako se glazbenici identificiraju sa ,,Skolama* svojih profesora i1 klasama kojima su
pripadali tijekom studija te se od njih ocekuje lojalnost izraZena u razli¢itim gestama kao $to su
okretanje nota profesoru na koncertu, dolazak na nastupe profesora 1 kolega iz klase, kupovanje
poklona i sl. (usp. Nettl 1995:70-71). Rekla bih da sve to moze dovesti do razvoja osjecaja straha

1 strahopostovanja te do pokoravanja autoritetu:

Ja sam imala profesoricu, kod koje inace sad idem na strucni ispit i tek sad vidim kako ona
radi s tom djecom. Stalno je nervozna i tek sam sad svjesna toga koliko je to utjecalo na
mene. Jer naravno kad zavrsis s nastupom prvo u kog pogledas je profesor. I na njoj sam
uvijek vidjela da je nervozna i nezadovoljna. Rekla bih da to nije bas zdravo [izgovoreno sa
suptilnom dozom ironije]. Znas, kad je netko nervozan zbog neceg sto si ti napravio, a ti nisi
tog svjestan. Mislim, tebi je tesko, onda ti to ne uspije pa se jos netko onda zbog toga na tebe

ljuti. (Petra, 25 godina)
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U glazbenom skolovanju vlada i1 stanovita opsesija mjerenjem ucenickih rezultata, kroz ustaljenu
matricu propitivanja znanja i vjeStina (usp. Govedi¢ 2019:280), kao Sto su godiSnji ispiti i

natjecanja:

Sjecam se jednog ispita iz dionica.MOpéenito su dionice najstresnije jer imas dvije, do
dvije i pol' minute da odsviras to sto je zadano. I ti znas da se u te dvije minute moras
., skockat”, a meni treba barem pet minuta da dodem k sebi. I sjecam se da sam se toliko
tresla da su mi se i koljena pocela tresti, jedva sam stajala. Citavo vrijeme sam se tresla i
jedva cekala da zavrsim i odem. I onda si znam razmisljat dal' ljudi vide da se ja tresem

[posljednja recenica izgovorena kao pitanje]. (Sanja, 24 godine)

Uspjeh ucenika 1 studenata se broji sustavom natjecanja, a glazbena izvedba se u sklopu takvog
sustava zaokruzuje na decimalu. Pri¢ajuéi o iskustvima s natjecanja, svi su sugovornici izrazili

negodovanje prema takvom sustavu:

Jedino se kod glazbenika te nagrade s natjecanja rangiraju [izgovoreno kao

negodovanje] ... prva, druga, treca nagrada. Kao da smo sportasi. (Sven, 23 godine)

Natjecanje i umjetnost ne idu zajedno. Natjecanje je nakaradna i pervertirana situacija.
Kad se trc¢i sto metara to je vrlo jednostavno, imas Stopericu i crtu, tko je istrcao prvi taj
je pobijedio, vrlo jednostavno. U muzici taj moment naprosto ne postoji. (David, 30

godina)

Tebi dok si dijete nista nije jasno, ali ti ipak svi suptilno govore da bi trebao osvojiti prvu
nagradu. Pa onda dodes na faks i dalje to nekako nesvjesno radis ... to se bas osjeti (...)i
sad dode desetero djece i netko ih razvrstava redoslijedom. Sto je sad poanta ... onaj koji
je prvi ¢e napredovat, bit ce faca ... ja se sjecam, mi smo stalno morali i¢i na natjecanja, i
sad dodes u Skolu i faca si; po skoli su lijepili nase rezultate. I sad kad gledas unazad, pa
koliko je tu bilo djece koji su svirali flautu [izreCeno pomalo zgrazajuce] ... §to onda ti
porucis toj drugoj djeci. 1li, sad dode dijete na natjecanje i bude zadnji na toj listi od
dvadeset ljudi. A uvijek netko mora biti zadnji. (Iva, 24 godine)

'* Sugovornica pod 'dionicama’ misli na kolegij 'Studij orkestralnih dionica', &iji je cilj osposobljavanje studenata za
rad u orkestrima.
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Nije to trcanje na 100 metara, da pobijedi onaj koji je prvi dosao do 'finisa'. A kako
izabrati tko je najbolji u glazbi. To dovodi do toga da se sve manje gleda glazba, gleda se
tko je imao manje tehnickih pogresaka. A ne sviras zbog toga, nisi robot [ironi¢no]. (Jura,

20 godina)
Takoder, sustav natjecanja kao takav sugerira i usporedbu s drugim glazbenicima:

Cak i usporedivanje jedni s drugima, na primjer u klasi. Kod nas u klasi se stalno pratilo
Sto drugi sviraju [izgovoreno vise kao kritika], sto je dovelo do toga da zapravo nitko nije

bio fokusiran na sebe. (Iva, 24 godine),
Sto pak upucuje i na neprestanu izlozenost kritikama:

Dakle, ti si uvijek izlozen kritici, svaki dan [formulirano kao ¢injenical. [ ti uvijek racunas
da se naravno nekom ne svidis ili da bas imas lo$ dan 5to ¢e netko primijetiti. Ali nije bas
ugodno kad znas da te stalno netko promatra i prosuduje [zadnja recenica izgovorena

drugacijom intonacijom od prve dvije]. (Mirta, 31 godina).

Takva izloZenost dovodi 1 do sljedece specifi€nosti treme u klasi¢noj glazbi, a to je sam dogadaj
javnog nastupa. Jer, emocije su zapravo reakcije na specifi¢ne situacije (usp. Feldman Barrett
2017:23). Tako su javni nastupi izrazito ,situirane aktivnosti (usp. Wetherell 2012:78) ¢ija
pravila djelovanja utjecu na nase osjecanje, kako je istaknuo 1 jedan od sugovornika: [...] fo je
jedna takva specificna euforicna situacija koja sa sobom nosi uzbudenost (David, 30 godina).
Nettl javne koncerte naziva ,,propisanim formalnim ritualima* koji djeluju prema ,,taksonomskim
granicama® (Nettl 1995:92, 106), Sto je zapravo ustaljeni sistem koji djeluje prema utvrdenom
redu na nacin da zapravo uvijek unaprijed znamo da odredene stvari mozemo ocekivati na

koncertu. Zbog svega toga na vidjelo mozZe izaci i problematika samog dogadaja kao takvog:

Meni je sam taj dogadaj problematican — sat, vrijeme, mjesto, program. Ja bih nekako da
se sve to inscenira da bude leZernija atmosfera. Bilo bi mi lakSe. Zato uvijek poslije
nastupa imam osjecaj kao ,,da bar sad to mogu ponoviti“ [izreCeno kao da izgovara svoje

misli], osjecaj da bi drugi pokusaj bio bolji (Petra, 25 godina),

ili kako je istaknuo drugi sugovornik: Mislim da je za tremu kljucno to sto kao moras biti

dobar u toj jednoj [istaknuto] situaciji (Jura, 20 godina).
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Javne izvedbe predstavljaju centralni dio glazbenog obrazovanja i djelovanja te tako postaju i
kriterijima prema kojima se odreduje vrijednost glazbenika. Tako se oni koji nedovoljno
nastupaju javnu mogu dozivjeti kao nedovoljno dobri izvodaci. 1z toga je ocito da se naglasak

stavlja na produkt a ne nas proces:

Taj proces rada, kako mi Zivimo s glazbom, to se nekako podrazumijeva i ocekuje od nas.
A onda dolaze ti momenti [javni nastupi] kad si izloZen i kad se fokus s onoga sto je
zapravo bitno [procesa] premjesti u jednu kratkotrajnu situaciju. 1 zbog toga se onda

moze javiti ta trema. (David, 30 godina)

Ja mislim da su potpuno kriva usmjerenja paznje ... klasika stalno nesto broji i pazi.
Klasicni koncerti, to ti je ono, odmah ,,dum* [1zgovoreno oponaSanjem praska], fisina i
pocinje. Ja mislim da je problem to kaj se nama koncerti uvijek predstavijaju kao kraj
nekog perioda. Na primjer, vjezbas neku sonatu da bi ju izveo na produkciji. (Sven, 23

godine)

IzloZenost o kojoj progovara prvi sugovornik iz dva prethodno navedena citata, spominje i
Nicolas Ridout kada tvrdi da je u trenutcima srama 1 treme klju¢no to $to izvoda¢ najednom
postaje svjestan svog pojavljivanja i bivanja na pozornici i ¢injenice da se u tom trenutku realnost
njegova trenutacnog zivljenja deSava isklju¢ivo putem nastupa (usp. Ridout 2006:93).
Sugovornici su napomenuli kako je izloZenost lakSe podnijeti kada prostor pozornice dijelimo s
nekime, recimo kada su u pitanju orkestralne izvedbe. Ja bih to povezala i s Nettlovom tezom o
depersonalizaciji orkestara klasi¢ne glazbe. Depersonalizacija se odnosi na ¢injenicu da publika
uglavnom ne zna imena svih ¢lanova orkestra (usp. Nettl 1995:34), Sto potencijalno moze
umanyjiti osjecaj treme kod izvodaca. Uniformiranost glazbenika, odnosno tipi¢nost 1 uobi€ajenost
koncertne odjec¢e takoder su povezani sa spomenutom depersonalizacijom. Takva uniforma
sugerira odredene kulturalne i drustvene uloge tako §to otkriva ¢ime se ljudi bave, pa stoga i
“glazbene uniforme” mogu otkriti o kakvoj je vrsti glazbe rije¢ (ibid. 33). Bivanje i izloZenost na
pozornici povezani su s izvodacevom osobnoS$¢u i onime tko je on u stvarnom Zzivotu. Tako ovdje
postaje vazno 1 pitanje koga zapravo glazbenici predstavljaju na pozornici. Na tragu toga neki od

sugovornika objasnjavaju kako je ponekad lakse u¢i u odredenu scensku ulogu:

Mislim da je pjevacima lakSe jer ulaze u specificnu ulogu. I kad ti udes u tu ulogu, ti se

mozes ponasati kao ta uloga ... to vise nisi ti. Ti si uloga. A violinisti su uvijek violinisti
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[izgovoreno pomalo sa sazaljenjem]. Vjerujem da neki ljudi donekle uspijevaju uci u tu

ulogu, u smislu ,,okej, ja se sad ponasam sviracki . (David, 30 godina)

Ako nastupam u kazalistu, pomaze mi kad me pocnu Sminkat i kad obucem kostim. Onda
si ti ve¢ netko drugi, i to pomaze. lako jos nisi izasao na scenu, ti si ve¢ netko drugi. I ja
se zaista [dosta naglaseno]| malo promijenim, veé¢ tada. Kad je recital, kad nije
kostimirano, isto se nesto dogodi kad se ja obucem i nasminkam; to je isto onda neki moj

kostim za nastup, ja sam netko drugi. (Mirta, 31 godina)

Preuzimanje uloge povezano je sa samom pozornicom kao takvom, kao i s publikom cija je
pozornost u tom trenutku usmjerena na onoga tko je na pozornici. Tako pozornica moze biti
»opasna 1 izlagajuca® (usp. Ridout 2006:64), Sto je ponovo na tragu ideja Sare Ahmed o
objektima koje afektivno percipiramo kao dobre ili loSe, sigurne ili prijete¢e. Zbog toga je i vazno

pitanje afektivnosti prostora kao takvog:

Pa ne znam, meni te dvorane na Akademiji nisu ugodne [izgovoreno negodovanjem]. Nije
dobra akustika, a i opcenito mi nije neki ambijent za koncerte, jel'. [duza tiSina] Sto je
meni joS smijesno, recimo veliki prostori ... osjecas se kao mali mis dok sviras. Meni je to

grozno [izreceno s dozom humorne intonacije]. (Jura, 20 godina)

Recimo, ako imas koncert u Carnegie Hall-u, to te sigurno sjebe mjesec dana prije

[smijeh]. Jer ono, dijelis pozornicu s najveéim glazbenicima ikad. (Sven, 23 godine)

Mislim da prostor moZe igrati jako lijepu ulogu. Ja ti recimo volim, kad god to mogu, i¢i u
prostor gdje ¢u svirati. Naprosto da tamo sjedim. To je sad malo Zivotinjski princip
[smijeh], ali u smislu da je to obiljezim, da je to moje. Jer ako je to moje, ako sjedim na
tim stolcima i Secem se kad tamo nema nikog, onda to postaje mjesto gdje ce sad meni
doci gosti. I gdje ja odredujem pravila. A kad te netko frkne u neki nepoznati kontekst,
naravno da je to strasno. Meni to dosta pomaze, taj kontakt s prostorom. (David, 30

godina)

Prostor nas tako moze uciniti zastraSenima i ,,malenima®, §to dovodi do zelje da tim prostorom
ovladamo 1 da nad njime uspostavimo kontrolu. No, prostor prestaje biti pukim objektom onda
kada ga ispuni prisutnost drugih ljudi. Tako je neizbjezno i pitanje onih koji izvodace slusaju i

gledaju, odnosno pitanje njihove publike:
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Da, odmah drugacije reagiramo kad smo pred drugim ljudima. Odmah drugacije sviras i
interpretiras. I ljepsi mi je osjecaj ako je pozornica barem malo povisena. Jer, bitno mi je
da mi ljudi nisu pred nosom [ironi¢no]. Ono, kao bitno mi je da imam taj neki svoj

privatni prostor. (Lea, 25 godina)

Ne volim da su mi ljudi [publika] jako blizu. To mi stvara nelagodu. Nije mi to ugodno,
kad imam osjecaj da nemam svoj prostor u kojem mogu svirat [izgovoreno s nelagodom)].

(Jura, 20 godina)

Dakle, poviSeni prostor pozornice izvodace na neki nacin Stiti od onih koji sjede u publici te se
doima kao da povlaci granicu izmedu njih. No, ¢im izvodac osvijesti svoj kontakt i povezanost s
publikom, moZe se pojaviti osjecaj treme 1 nelagode. OsvjeStavanjem prisutnosti onih koji ih
promatraju, izvoda¢i mogu poceti razmisljati i o tome da je publika zapravo odvojila svoje

vrijeme kako bi ¢uli njihvou izvedbu, a ponekad i novac kupivsi ulaznicu za koncert:

Kompletno iskustvo [istaknuto] onih koji sjede u publici u tih dvadeset minuta njihova
Zivota ovisi samo o tebi, hoce li biti dosadno ili zanimljivo ... ti zapravo kreiras tih

dvadeset minuta njihova Zivota. (Sven, 23 godine)

Isto tako, vazna je i1 specifi¢nost publike klasi¢ne glazbe u trenutcima kada je ¢ine ljudi iz struke,

kao Sto je to slu€aj pri izvedbi u sklopu nekog natjecanja ili audicije:

Ako unaprijed znas da sjedi recimo Ziri, drugaciji je osjecaj. To je pogotovo drugacije na
audiciji, kad ti znas da ti iza tog paravana sjede sve dode iz orkestra, koncert majstori i

Sef dirigenti ... na audiciji se bas gledaju svaki tonovi. To je zato drugacije, znas da te svi
slusaju, slusaju svaku notu, artikulaciju, intonaciju, dinamiku ... sve, sve, sve [1zgovoreno

jako brzo, kao nabrajanje]. (Lea, 25 godina)

Svi ovi dosad navedeni razlozi doveli su me do ideje afektivnih prostora i afektivnih atmosfera
koji konstruiraju dogadajnost javnih nastupa. Kako je istaknulo i dvoje mojih sugovornika: [...]
sama ta koncertna atmosfera namece tremu; to sve ovisi o ambijentu, od prostorije, dvorane i
publike (Fran, 24 godine), 1 [...] specificna je atmosfera, ljudi, velicina prostora, sve to (Igor, 23
godine). Afektivne prakse shvacene su kao svojevrsni indikatori znacCenja koji ovise o
specificnom kontekstu i prostoru. One mogu varirati — neke su fleksibilne i improvizirane na licu

mjesta, dok su neke kanonske, autoritativne i institucionalizirane (usp. Wetherell 2012:14, 42).
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Afektivne prakse ovise o pojedinacnim aktivnostima, ali 1 uzorcima stvaranja znacenja, osjecaja,
sjecanja, rutina, evaluacija i sl. Ovise 1 o afektivnim atmosferama koje su povezane ili direktno
potjecu od prostora, lokacija, dogadaja, situacija ili interakcija (Wetherell 2013:227, 236). Zbog
toga mozemo govoriti o specificnim afektivnim atmosferama koncertnih dvorana koje nastaju
afektivnim praksama izvodaca i publike. Takoder, pripovijedanje o tome pobuduje odredene
afekte u samom pripovjedacu, ali i njegovu slusatelju te zapravo otvara traumatic¢na iskustva iz

proslosti.

Nadalje, istaknula bih specifi¢nost i same klasi¢ne glazbe kao takve. I sam naziv 'klasi¢na
glazba' zapravo sugerira da je rije¢ o klasi¢noj vrsti umjetnosti, §to pak dovodi do pitanja kako se
percipiraju druge vrste glazbe. Kao $to sam navela i na samom pocetku ovog poglavlja, vrlo ¢esto
se koriste 1 termini 'Zapadnoeuropska umjetnicka glazba', ili 'zapadnjacka umjetnicka glazba' koje
vidim kao izrazito problemati¢ne jer namecu ,,[...] stanovitu ideologiju tako Sto zahtijevaju
ekskluzivno vlasnistvo nad kulturnim prostorom, negirajuci postojanje 'drugih'. Bez obzira na
povijesnu ostavstinu, zapadnjacka umjetnicka glazba ocigledno vise nije (samo) zapadnjacka‘
(Nooshin 2011:294). Dakle, rije¢ je o kanonskoj umjetnosti koja je neminovno u stanovitoj
poziciji mo¢i u odnosu naspram nekih drugih vrsta glazbe. Kanonski repertoar ponavlja se kroz
dugi vremenski period, zbog Cega se Cesto naglasava superiornost njene tradicije. Radi se i o
glazbi koja se koristi kao temelj za ucenje glazbene teorije 1 povijesti glazbe u glazbenim
Skolama, kao 1 za ucenje o glazbenoj umjetnosti u opéeobrazovnim Skolama. Tako strah moZe biti
»---] povezan s odnosom postovanja prema svetinji ili autoritetu [...], Sto upucuje 1 na religioznu
komponentu emocije straha* (BaSi¢ 2019:226-227). Ta religiozna komponenta ocituje se 1 u
odnosima naspram samih glazbenih djela 1 njihovih skladatelja, Sto Nettl naziva ,,sakralnim
reliktima glazbene povijesti* (Nettl 1995:15), ¢ija se svetost mora postivati teznjom za pravilnom

interpretacijom djela:

Ti prezentiras neke svoje vlastite muzicke ideje koje nekad mozZe nece bit sto posto
prihvacene. Ali opet mislim da ako se neko djelo izvede postujuci stil i ono Sto je
kompozitor napisao, a da uz to uspijes dodati jos nesto ... samo mora biti uvjerljivo.
Naravno, iza toga mora stajati postivanje notnog zapisa i svih uputa koje su unutra.
Makar mislim da se kod nas dosta neke stvari previse dogmaticno gledaju [izgovoreno

kriticno], bas sto se tice stilskog sviranja. (Igor, 23 godine)

36



Mislim da je ovdje vazna 1 ¢injenica da je klasicna glazba notirana glazba, zbog ¢ega su izvodaci
u velikoj mjeri ovisni o notnom materijalu kojeg izvode. Izvodenje neceg Sto je kompleksno i
egzaktno odredeno notnim zapisom potencijalno stvara ,koncept Ccistoce” koji sugerira
,,0zbiljnost* 1 svojevrsnu ,,sakralnost izvedbe djela klasi¢ne glazbe (Nettl 1995:106,133). Tako
strah od potencijalne nemoguénosti postivanja ,,svetosti moze uzrokovati tremu pred javni

nastup. Isticanje veli¢ine kulta skladatelja klasi¢ne glazbe moze prouzrokovati to isto:

Cinjenica je da se klasika izvodi veé jako dugo... pa Sto ée nam onda izvedbe koje imaju
gresaka, ako govorimo o nekom umjetnickom idealu. Ma znas ono [izgovoreno
naglasenije od prethodne reCenice], Bach i Mozart su generalni stupovi civilizacije. Svi
znaju za njih. I ti ako to izvodis, pretpostavija se da si dovoljno vazan da bi to izvodio.

(Sven, 23 godine)

Dakle, javlja se stanovito (straho)postovanje prema samom notnom materijalu i prema onome tko
ga je napisao. Teznja postivanju odredene “estetske ideologije” namece osjecaj odgovornosti koji
pak moze potencirati osjecaj treme. Klju¢no bi bilo zapravo to Sto su izvodaci klasi¢ne glazbe
svjesni ne samo toga da izvode glazbu pred publikom, ve¢ 1 da ponavljaju nesto Sto je vec
izvodeno puno puta prije (Ridout 2006:18, 28). Ta estetska ideologija potencijalno moze dovesti i
do glazbenog elitizma zbog ¢ega se, na kraju krajeva i klasicna glazba Cesto percipira kao glazba
elite te kao elitna glazba u kontekstu ostalih zanrova. Na tragu ve¢ spomenutog ,.koncepta
Cistoce™, moze se javiti strah 1 od njenog potencijalnog zagadenja koji stvara propagandu jedne
glazbe, pri ¢emu se ostale mogu poceti dozivljavati kao ,,glazbe periferije® (Nettl 1995). Zbog
toga se mozda 1 o€ituju razlike u pri¢ama o tremi s jedne strane povezanom s izvedbama klasi¢ne

glazbe, te izvedbama drugih Zanrova s druge strane:

Kad sviram nesto Sto nije klasicna glazba osjecam se jako ugodno i zabavno mi je. To mi
je bilo zapravo najljepse, jer dok sviram ,,klasiku “ sve mora biti savrseno [rijec 'savrSeno'
izgovorena s negativnim prizvukom]. A dok sviras jazz' ili zabavnu glazbu, puno si
opusteniji jer si mozes dopustiti greske. Joj, ma ne, krivo sam se izrazila [izgovoreno
spojeno uz prethodnu recenicu, kao da povlaci to Sto je rekla] ... ali kuzis, mi u klasicnoj
glazbi uvijek tezimo necemu savrsenom, makar to ne postoji ... ali greske nisu dozvoljene.
Svi tezimo savrsenstvu. A kod jazz'-a i zabavne glazbe je puno opustenija atmosfera.

Puno mi je drugaciji osjecaj, bas mi je gust [zadovoljstvo u intonaciji glasa]. Nisam pod
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takvim stresom kao kod klasicne glazbe. Puno je drugacija atmosfera i uopce sam pristup

glazbi. (Sanja, 24 godine)

Drugaciji je osjecaj kad sviram nesto drugo ... atmosfera je puno drugacija, opcenito ti je
ugodnije. Nije toliki pritisak na tebe i zbog toga zapravo mozes vise uzivat u glazbi. (Jura,

20 godina)

Kazivanja o osjecajima pri izvedbi glazbi koje ne spadaju u ,klasi¢nu® Zzanrovsku kategoriju
potvrduju prethodno navedene teze o ustaljenim percepcijama klasi¢ne glazbe kao drugacije od
ostalih. Tako je izvedba onog §to sugovornica naziva zabavnom glazbom poprac¢ena ugodnoscu,
zabavnoS¢u 1 opustenoS¢u, Sto su zapravo vrlo razliciti osjecaji od onih o kojima su svi

sugovornici pricali u kontekstu izvedbi klasi¢ne glazbe.

Nadalje, mislim da se o izvodac¢ima klasi¢ne glazbe moze govoriti kao o odredenoj
afektivnoj zajednici koju ne povezuje samo klasi¢na glazba kao takva, ve¢ i sam osjecaj treme.
Afektivne zajednice ,,[...] podrazumijevaju odredenu druStvenu grupu ¢iji ¢lanovi uspostavljaju
afektivnu privrzenost na temelju zajednickih pravila i vrijednosti (usp. Skrbi¢ Alempijevié
2016:70). Moze 1h se percipirati 1 kao emocionalne zajednice koje djeluju prema odredenom
sistemu osjec¢anja — §to smatraju poZeljnim ili nepozeljnim, kako evaluiraju tude emocije, kako
potiCu, ocekuju, ohrabruju, toleriraju i osuduju tude, ali i1 vlastito izraZavanje emocija (usp.
Plamper 2012:86). Emocije tako mogu povezati ljude jedne s drugima, stvoriti odnose medu

njima (usp. Frevert 2014:5). Djelovanje utemeljeno osjeanjem 1 emocijama moze se docarati

opisom postizanja afekta izmedu glazbenika pri zajednickoj izvedbi:

Kada sviras u komornom sastavu, moze se dogoditi situacija da ako nesto zbrljas, da se ta
neka energija prenese na druge, ta neka nesigurnost. Ali ne mora nuzno. (Igor, 20

godina),

ili pak narativnim fragmentom koji upucuje da je trema neSto Sto je svim glazbenicima
zajednicko: /...] pa svi smo u istom sosu [smijeSak], svatko od nas je bio u istoj situaciji (Igor, 20
godina). S druge strane, afektivhe zajednice ne moraju nuzno podrazumijevati afektivnu
privrZzenost ¢lanova zato $to osjecaji takoder mogu odrzavati distancu, stvarati podjele i blokirati

komunikaciju (usp. Frevert 2014:226):
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Ja sam cesto odbijala nastupati zbog straha od toga sto cée kolege misliti, Sto ¢e pricati po
Akademiji o mojoj svirci. Ali bas me taj strah od okoline nadvladao, to me bas pojelo
[izgovoreno kao zaklju¢no priznanje]. Imam bas ogroman osjecaj nelagode kad sviram
pred kolegama, pogotovo kad je netko bolji od mene. Stalno razmisljam o tim stvarima.

(Sanja, 24 godine)

Blokiranje komunikacije o kojem govori sugovornica u navedenom citatu se moze objasniti i u
kontekstu afektivnih zajednica koje mogu biti pod velikim utjecajem svakodnevnih prica i
usmene komunikacije u pripovjednoj formi traeva i glasina. Trema dakle, zajedno sa svojim
afektivnim kontinuumom, postaje dio narativnog repertoara svakodnevnih Zzivotnih prica

glazbenika (usp. BoSkovi¢-Stulli 1988:15, 33).

Na kraju ovog poglavlja, objasnit ¢u 1 ideju o egzistencijalnom pitanju kao
karakteristicnom za osjeéaj treme izvodaca klasicne glazbe. Najprije zelim istaknuti da bi se
profesionalno bavljenje klasi¢nom glazbom trebalo shvatiti u kontekstu afektivnog rada, odnosno
rada u kojem izazivanje odredenih afekata kod samog izvodaca ili njegove publike spada u
emotivno iskustvo. No, kao takav, afektivni rad vrlo €esto ostaje marginaliziran 1 ponekad cak

nedovoljno vrednovan:

[...] Mene jako Zivcira kad me netko pita bih li mogla odsvirati neki koncert, pa kao da su
mi placeni hrana i cuga. Pa ja poludim na to [intonacija glasa je dala naslutiti
iznerviranost]. Mislim, ja sam zavrsila dvije Skole. Od svoje desete godine dobivam dvije
svjedodzbe, bila sam u jednoj Skoli do 14 sati i odmah tréala u drugu Skolu u kojoj sam
bila do navecer. I onda to mene netko pita [pomalo ljutito]. Ljudi to nazalost shvaéaju kao

hobi, ali to je nas posao. Nitko ne vidi koliki je put do sviranja (Sanja, 24 godine).

Ono §to je ovdje kljucno odnosi se na ¢injenicu da klasi¢ni glazbenici, na kraju krajeva, ipak rade
svoj posao kojem prethode godine obrazovanja i za koji su placeni. Vazno je stoga i pitanje
profesionalizma, odnosno profesije koja takoder nalaZe stanovite norme 1 pravila. No, isto tako,
obzirom da je rije¢ o poslu kojeg se ,,nosi doma®, vrlo je tanka granica izmedu onog privatnog i
onog profesionalnog, Sto se takoder moZze reflektirati i na pitanje treme. Tako primjerice
glazbenici negativnu kritiku upucenu njima kao profesionalnim izvodacima vrlo Cesto mogu

percipirati 1 kao kritiku njih kao osoba (Ridout 2006:52). Nadalje, svaki javni nastup ima
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potencijalnu snagu da odredi sudbinu daljnjih nastupanja. Profesionalni izvodaci klasi¢ne glazbe

vrlo Cesto su i financijski ovisni o sljede¢im angazmanima:

Cesto si mislim da me bas briga, da ti javni nastupi trebaju biti za neki moj gust. Ali ipak
znam da to nije samo tako, i da o tome ovise moji buduci angazmani. To je onda veliki

pritisak. (Mirta, 31 godina)
U svemu tome, i audicije igraju veliku ulogu:

Bas sam pricala s puno ljudi o tim audicijama ... to je bas ono higijena, sve ti se Cuje,
svaki krivo artikulirani ton. Tu bi kao trebao pokazat tu tehnicku spremnost i muzikalnost
u nekim okvirima. Treba na to gledati kao na iskustvo, ali to je teSko jer ti o tome ovisi
Zivot. Boris se za posao, za preZivljavanje. Bitna je ta psihicka spremnost jer ti doslovce

[naglaseno] imas tri minute za pokazat se. (Lea, 25 godina)

Meni su zapravo svi ljudi bas rekli da je audicija posebna vrsta treme. Kao da, koliko god
si spreman, imas tremu. Kad stanes tamo, totalno ti je drugi 'feeling’ od svih koncerata i

nastupa. (Iva, 24 godine)

Izjava o iskazivanju tehnicke spremnosti 1 muzikalnosti unutar zadanih okvira ponovno se
isprepli¢e sa svime prethodno navedenim u ovom poglavlju. No, ono §to je u ovim citatima
takoder vrijedno paznje, odnosi se i na moguénost donosSenja zakljucaka o osjecaju treme prije i
za vrijeme audicija oblikovanom u svakodnevnim Zzivotnim pricama koje se pretacu u
svakodnevnu komunikaciju glazbenika, stvaraju¢i tako odredeni diskurs. Pricanja o Zivotu
obuhvacaju sjecanja na stvarna iskustva 1 dogadaje, bilo iz pripovjedaceva ili iz necijeg tudeg
zivota. Individualne pric¢e ovise o tome kome se pripovijedaju i kakav znacaj imaju za onoga koji
slusa, to¢nije, ovise o kolektivnim interesima grupe unutar kojih takve price ,,zive. Utisak tih
prica na odredenu publiku potom odreduje potencijalne repeticije i daljnja prepri¢avanja (usp.
Boskovié¢-Stulli 1988:22), koje pak ovise o razli¢itim funkcijama 1 ciljevima. Tako u diskursu
o¢itovanom iz prethodnih citata vaznim postaju razmjena iskustva, informacija i znanja o tremi, s
ciljem daljnjeg prenoSenja. Takoder, svako se pripovijedanje o zivotu vrs$i prema odredenim
zakonima. Premda se pripovijeda o nekom stvarnom dogadaju, pri¢anjem se ponekad mogu
izbaciti neki od elemenata priCe, skratiti pojedini dijelovi ili se pak neSto moze preuvelicati. Ti

narativi zapravo daljnjim prenoSenjem prekidaju kontinuum stvarnog dogadaja te se mogu
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dodatno dramatizirati (usp. Boskovi¢-Stulli, 1988:25), u vezi Cega je jedna od sugovornica

izrazila negodovanje:

Jedna moja prijateljica mi je govorila kako ju Zivcira Sto svi pricaju da je ta audicija
totalni bauk. To smo bas zajedno komentirale, kako nas smeta kad ljudi govore onako kao
'uuu, sretno, to ti je audicija, to je posebna vrsta treme' [promjena intonacije glasa, kao

imitiranje nekog drugog] “ (Iva, 24 godine)

Naposljetku, potencijalna snaga rijeci zapravo moze dovesti i do redukcije verbalizacije: 4 to
hoces li ti to podijelit s nekime mozZe utjecati na tvoj zZivot, da ne dobijes angazman. Ali od cega
¢es onda placati racune? [ironi¢no] (David, 30 godina) ,,Sutnja u afektivnim narativnim
praksama ima svoje mjesto kao sastavni integralni dio svakog govora i svake ljudske
komunikacije s istim ili slicnim djelovanjem na afektivnu atmosferu kao i govor.“ (Markovi¢
2019:107). Stoga, glavni fokus poglavlja koji slijedi odnosit ¢e se na nacine na koje je trema

obiljezena Sutnjom te $to nam ta Sutnja zapravo moze reci.
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6. SUTNJA U NARATIVNOM OBLIKOVANJU OSJECAJA
TREME

U kontekstu narativnog oblikovanja, Sutnju shvac¢am kao dio jezika, a ne kao njegovu suprotnost,
jer se ,,u sutnji i Sutnjom prenose oblici znanja koji se opiru artikulaciji i kolektivnom upisivanju,
a postoje kao neverbalni [...] tragovi proslih iskustava u svakodnevici® (Markovi¢ 2019:119).
Dakle, fenomen Sutnje se moze shvatiti i kao medij ekspresije, komunikacije i znanja koji se
uspjesno prenose 1 bez upotrebe rijeci (usp. Kidron 2009:7). U svakoj Sutnji zapravo postoji nesto
od izgovorene rijeci, i obrnuto. Primjerice, Sutnja se moZze prikrivati zvukom u trenutcima kada se
odredena tema nastoji izbje¢i nervoznim cavrljanjem ili skretanjem na neku drugu temu
razgovora. Govor je stoga sustinski povezan sa Sutnjom - oni pripadaju jedno drugom (usp.
Picard 1952). Zapravo, bas poput govora, 1 Sutnja je dio komunikacije koji nam puno toga moze
reéi. Sutnja je dominantna afektivna atmosfera, prisutna unutar odredene afektivne zajednice te
kao takva ima svoja zna¢enja. Sutnja u govoru moze uputiti da ,,izostanak dokaza nije nuzno i
dokaz odsutnosti“ (Plamper 2012:295), stoga je potrebno i Cuti tiSinu kao dio jezika kojim se

koristimo u pripovijedanju (Winter 2010:29).

Prisutnost 1 znakovitost Sutnje neminovno je ostavila traga u mom istrazivanju. Njen
znacaj u narativnom oblikovanju osjecaja treme 1 straha pocela sam uocavati tijekom istrazivanja,
odnosno sistematizacijom prvih nekoliko dokumentiranih razgovora sa sugovornicima. Osim §to
su gotovo svi sugovornici u razgovorima sa mnom vrlo €esto 1 pripovijedali o fenomenu Sutnje,
ona se pojavila 1 u jednom drugom obliku. Naime, ve¢ spomenute Zelje nekolicine sugovornika
da u radu ostanu anonimni dodatno su potaknule moje ideje za ovo poglavlje. Dakako, u obzir
sam uzela da su usmeni narativi u kojima se progovara se o osobnim iskustvima i privatnom
zivotu, nesto §to je vrlo intimno te kao takvo nije uvijek ugodno i jednostavno za onog koji
pripovijeda (usp. Dolby-Stahl 1985:47). Posebno me je zaintrigirao susret s jednom od mojih
sugovornica, koji se odvio nekoliko mjeseci nakon §to smo provele dokumentirani razgovor. U
neformalnom okruzenju, ta mi je sugovornica rekla da ve¢ duze vrijeme razmislja o naSem
razgovoru 1 da me zapravo moli da ipak ne navedem njezino ime u radu. Naime, praksa Sutnje
dovodi do toga da ljudi s vremenom odustaju od Zelje za pripovijedanjem 1 verbaliziranjem
odredenih problema (Winter 2010:21). Zbog toga je i jedna od mojih sugovornica zapravo

naknado odlucila Sutjeti.
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Iz svih ovih navedenih razloga, zanimalo me je kako je Sutnja o tremi glazbenika pred
javni nastup konstruirana i kako se odrzava prisutnom. Mislim da je ovdje potrebno istaknuti
kako Sutnja nikako nije nesto pasivno, iz razloga Sto se neSto o ¢emu se Suti zapravo vrlo aktivno
izbjegava (Zerubavel 2006:9). Zbog toga smatram da Sutnju mozemo shvatiti kao fenomen koji je
konstruiran drustveno i kao kulturalnu praksu (Winter 2010:10). Ona je nastanjena u drustveno
konstruiranim prostorima unutar kojih su postavljena pravila o razlikama izmedu onoga §to se
smije izgovoriti, i onoga §to se ne bi smjelo — izmedu izgovorenog i preSucenog. Potrebno je
stoga razmotriti drustvene aspekte i organizaciju procesa Sutnje, kao i procesa ignoriranja. Sutnja
utjece na pojedince jednako kao §to i utjeCe na Citave grupe, odnosno (afektivne) zajednice, zbog
cega je moguce govoriti o0 ,,zavjeri Sutnje* kao drustvenom fenomenu u kojemu izmedu odredene
grupe ljudi postoji preSutni dogovor da ¢e se neSto Cega su svi svjesni odluciti ignorirati
(Zerubavel 2006:2). Tako bi se trema mogla shvatiti kao neka vrsta opéeg znanja o kojemu se ne
pria javno, kao javna tajna koju svi znamo, ali je iz odredenih razloga odbijamo javno
verbalizirati. Znacajna je diskrepancija izmedu znanja i priznanja te izmedu osobne svijesti i
javnog diskursa. Sutnja je zapravo individualni produkt nastao kolektivnim stremljenjima, u
kojem je klju¢na razlika izmedu onog Sto percipiramo i onog $to odlu¢imo primijetiti (na $to
odlu¢imo usmjeriti nasu pozornost) (ibid. 3, 23). Upravo zbog toga Sutnja nije pasivna, nego ona
predstavlja aktivno izbjegavanje koje zahtijeva odredene napore da se izbjegne priznanje
preSucenog. Na tragu toga, sociolog Eviatar Zerubavel koristi slikovitu sintagmu ,,slona u sobi
(eng. elephant in the room) kojom sugerira ignoriranje neceg Sto je itekako vidljivo ako se obrati
pozornost. Ignoriranje slona tako predstavlja ignoriranje ocitog (usp. ibid. 11). Zbog svega toga,
vrlo u¢inkovito mozZe biti istraZivanje 1 proucavanje Sutnje kao forme poricanja unutar pojedinith
institucionaliziranih druStvenih sistema. Institucionalizirana Sutnja dio je komunikacijskih navika
koje nastaju vise ili manje suptilnim zabranama promatranja, sluSanja ili govorenja (primjerice, u
formi jasno odredenih tabua ili pak suptilnijih pitanja takta). Dakako, Sutnja je i povijesna zbog
toga Sto su druStveni stavovi, zajedno s fokusom svakog pojedinca, podlozni promjenama.
Predmeti Sutnje tako se mijenjaju kroz povijest. S druge strane, povijesnost na neki nacin stvara i
ustaljenu praksu Sutnje, jer, Sto se duze o neCemu Suti, sve teZze 1 neugodnije postaje prekidanje
Sutnje progovaranjem. Sutnja se tako prekriva daljnjom $utnjom - danasnju Sutnju veé ¢ée sutra
biti teze prekinuti (Zerubavel 2006:58). Na kraju krajeva, ne zelimo biti jedini koji progovaramo.

No, obzirom da se toliko dugo Suti, sama ideja o progovaranju u kontekstu teme ovog rada moze
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dovesti do straha od toga da ¢emo ispasti banalni 1 neprofesionalni. Zapravo, moze nas biti strah

da nikog nece zanimati naSa trema, pa cak i da smo mozda jedini koji se tako osjecamo:

Zapravo bi nam svima bilo lakse da svi pricamo. Jer ako netko ne prica, onda si mislis da
Jje samo tebe strah, preispitujes se, a oni kao svi piju kavu i bas ih briga. A mislim da nije
tako, a svi to zapravo isto misle (...) ali svi Sute. I to je Steta jer smo svi u istom sosu.

(Mirta, 31 godina)

Kako isti¢e 1 sugovornica, Steta je Sto se o tremi nedovoljno govori, jer Sutnja moze dovesti do
osjecaja usamljenosti tako $to ,,preSuc¢ujemo i iz straha da ¢e se na$ strah omalovazavati, bojimo
se da nas pokazivanje straha predstavlja kao one koji imaju razloga bojati se* (Markovi¢

2019:119):

Pa zato sto mislimo da ako kazemo da se bojimo ... da kad bi se to reklo kolegama da
covjek onda ima osjecaj da je slabiji i da nije dovoljno dobar. To bi znacilo da ako si
fantastican da onda nemas tremu i nekakvih strahova, sto je glupost; to nije realno

[izre€eno s negodovanjem]. (Mirta, 31 godina)

Sutnja je posljedica afektivnih politika koja moZe biti uzrokovana strahom i kojom strah moze
upravljati. Takoder, Sutnja moZe biti potaknuta negativnim i/ili traumati¢nim iskustvom cije
imenovanje izbjegavamo zbog straha od ponovnog prozivljavanja boli (usp. Kidron 2009:7). Ona
tako moZe biti uzrokovana teznjom da odredenom problemu ne pridajemo dodatnu vaznost

samom verbalizacijom.

Nadalje, smatram da je prethodno spomenuti osje¢aj usamljenosti posljedica glazbeno-
obrazovnih politika u kojima dominira misljenje da je svatko sam odgovoran za to kako ¢e se
nositi s tremom: U izvedbi je najvaznija odgovornost prema samome sebi. Mislim da covjek to ne
moze usmjeriti prema nikom drugom, samo prema sebi (David, 30 godina). Mislim da takav
osjecaj samoodgovornosti nastaje svjesnim ignoriranjem treme od strane autoriteta koji ima mo¢
odredivanja onog §to je vrijedno obracanja paznje i1 pri¢anja, i onog Sto nije. Tu je zato vazna
uloga pedagoga i akademske zajednice koji vlastitom Sutnjom svojim ucenicima i studentima
sugeriraju da trema nije vrijedna njihove paznje. Sude¢i prema rezultatima mog istraZivanja,
trema zapravo nije nesto Sto zanima glazbene Skole ili Akademije. Ako nitko ne zeli sluSati, nitko

nece niti pricati. Svi ¢e Sutjeti:
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Ja zapravo jako malo pricam sa svojim profesorom o tremi, a on zna da ja imam
problema s tim. Jebiga, on nema vremena za to i ja njega razumijem [opravdavajuci]. Ali,
profesori na Muzickoj akademiji nisu svjesni da su oni odgovorni za nasu buducnost. Nisu

svjesni vaznosti svog posla. (Sanja, 24 godine)

Na tragu ovog citata, vazno je spomenuti i kolektivno poricanje, odnosno kolektivnu Sutnju koja
nastaje presutnim ,,nemoj pitati, necu re¢i“ dogovorima (usp. Zerubavel 2006:48). Nesto postaje
irelevantnim onda kada se viSe ljudi prema tome odnosi kao prema neCemu nevaznom. Tu je
takoder bitno 1 pitanje vremenskog perioda, odnosno koliko dugo nesto biva nevaznim. Isto tako,
kolektivnom Sutnjom se namece drusStveni pritisak za postivanje diskrecije. Ako se Sutnji
suprotstavimo tako Sto odlu¢imo progovoriti o tremi, postoji opasnost da ¢e to imati negativan
utjecaj na na$ druStveni status ili karijeru, kako je i istaknuo sugovornik u citatu kojeg sam
izdvojila na samome kraju prethodnog poglavlja. Drustvena cenzura stoga moze rezultirati
autocenzurom, pri ¢emu smo svjesni neceg $to ne bismo trebali znati, to¢nije o ¢emu ne bismo
trebali govoriti. Uz to, odredene slobodno cirkuliraju¢e informacije mogu destabilizirati i
postojece strukture mo¢i ili narusiti ugled drustvene zajednice (usp. ibid. 41). Nepostivanjem
suptilno nametnutih pravila autoriteta postajemo prijetnja, kako autoritetu, tako i sebi samima.
Takoder, mislim da je Sutnja 1 jedna vrsta prihvacanja osjecaja treme 1 straha tako $to se Sutnjom

potpomaze normalizacija tih osjecaja kao takvih, ali i razloga zbog kojih se oni u nama javljaju.

Ideja o kolektivnoj Sutnji u mom se istraZzivanju uklopila u temu preSuc¢ivanja
medikalizacije treme. Naime, progovaranje o uzimanju odredenih medikamenata prije javnih
nastupa potencijalno moze naruSiti ugled cijele zajednice klasicnih glazbenika u Sirem
drustvenom kontekstu, kao i ugled njenih pojedinaca kojima Sutnja osigurava nesmetano daljnje
oslanjanje na pomo¢ medikamenata. Vodena tezama o tome kako drustvo namece koje bi
informacije trebale ostati obavijene velom Sutnje, dosla sam do zaklju¢ka da se o pitanjima
medikalizacije u svijetu klasicne glazbe ne raspravlja, niti ith se Cesto spominje. Ako te
informacije shvatimo kao tabue, one zapravo Cesto ostaju bezimene. Tako je primjerice i meni
samoj bilo pomalo nelagodno otvoreno pitati sugovornike uzimaju li beta blokatore, lijekove o

kojima medu glazbenicima postoji kolektivna svijest o uzimanju istih, no o kojima se, poput
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javnih tajni, vrlo rijetko pri¢a.'> Obzirom da je trema i u prethodnim poglavljima predstavljena
kao nesto §to sugovornici nastoje kontrolirati, pa ¢ak i neSto c¢ega se neki nastoje ,,rijesiti*, ne bi
trebalo cuditi posezanje za dodatnim rjeSenjima. Tako se zbog vladajuce kulture straha mogu
javiti Zelje za brzim rjeSenjima (primjerice u obliku droga), za koja se vjeruje da ¢e nas pribliziti
drustvu slobodnom od straha (usp. Salecl 2004:9). Nekoliko mojih sugovornika pripovijedalo mi
je o osobnom iskustvu uzimanja beta blokatora, ili pak nekih drugih sredstava s funkcijom

smirenja:

Ja sam to [beta blokator] htjela jos prije prijemnog ispita uzeti. I nabavila sam, ali mi je
rekla jedna Zenska da mi srce mozZe stati pa sam tad ipak odustala na kraju. Ali, probala
sam sad prije jednog seminara. Fakat me je smirilo. (...) E, a jos sam probala i
Valerijanu, ako si ¢ula za to. To sam ti si kupila te kapi u bio&bio-u, preporucio mi ih je
Jjedan violinist koji je dosta pod stresom jer puno svira solisticki. I to je njemu rekla jedna
kolegica iz orkestra. A frendica mi je diplomirala na beta blokatorima. Ma to ti je
zapravo jako normalno, samo ljudi ne pricaju o tome. Jako malo se prica. Pa isto ti je i s
ozljedama. Svi su polomljeni, samo nitko ne prica o tome [sve ispricano na vrlo vedar

nacin]. (Sanja, 24 godine)

E sad Sto sam cula, i Sto me jako iznenadilo [u intonaciji se doista mogla Cuti njena
iznenadenost] ... da jako puno ljudi uzima beta blokatore [naglaseno). Ja to nikad nisam
uzela. Uzela sam prije recimo 5 godina par puta Normabel. Zapravo sam za to [beta
blokatore] cula relativno nedavno i pocela se raspitivati medu svojim kolegama, uzima li
to itko. I saznala sam da uzimaju, i to ne samo za nastupe, nego i za probe. Bas da je
prava posast toga [istaknuto]. Ali ja mislim da onaj tko to treba, da to nije posao za

njega. (Mirta, 31 godina)

Jednom sam uzela beta blokatore, pred audiciju. Pa ne znam, meni je to bilo potpuno isto
[indiferentna intonacija]. Uzela sam jednu cetvrtinu. Razmisljala sam kao 'ajd, ako to
stvarno tako pomogne onda ok' [kao da govori sama sebi]. Malo me je smirilo, ali u glavi

ti je sve apsolutno isto, neces ti svirati bolje, nego si jednostavno smiren. Imas ljude koji

' Beta blokatori su lijekovi koji zaustavljaju adrenalin od vezanja na beta receptore u tijelu. Uzimanje ovih lijekova
moze sprijeciti fizioloSke simptome poput drhtanja ruku, brzih otkucaja srca i sl. (usp. Klickstein 2010).

46



inace to piju, to je rijetko da netko samo nekad uzme, to il' pijes, il' ne pijes. (Iva, 24

godine)

Probao sam jednom te beta blokatore. Najvise ti utjece fizicki, smiri ti tijelo. A to mi je
dao jedan prijatelj koji bas ima problema s tremom i nekontroliranim znojenjem na
nastupu. On je to cuo od jednog svog kolege koji je to uzeo prije audicije, i onda dao meni

da probam. (Fran, 24 godine)

Jedino sto sam koristio je ona Valeriana, to je kao biljni koncentrat koji ima relaksirajuci
ucinak. Ono Sto najces¢e muzicari koriste su ti takozvani beta blokatori, koji zapravo
djeluju tako da ti se te fizicke manifestacije stresa ne pojavljuju. Ja osobno mislim da
nikad necu to koristit, ali sam se iznenadio koliko orkestralnih muzicara to uzima. Ali Suti
se, ne prica se o tome. Ne znam ... ljudi ne Zele priznat da se boje. Bas je neka stigma oko
svega toga. A mislim, nije da ¢es nekog pitat dal' to uzima i nece tebi nitko doci i reci ti da
to uzima [izgovoreno kao da se radi o neCem ocitom]. Jedino to od tako nekoga tko ti je

blizak mozes saznat, nikako drugacije. (Igor, 23 godine)

Osim §to ovi citati potvrduju da glazbenici doista poseZu za brzim rjeSenjima zbog kojih se moze
govoriti o medikalizaciji treme i cijelog njezinog afektivnog kontinuuma, potvrduju i ¢injenicu da
je o tome uobicajeno Sutjeti. Svakako je tu vazno istaknuti razliku izmedu formalnih i
neformalnih pripovijedanja. Formalno pripovijedanje doZivljavam i1 kao vrstu javne komunikacije
koja slijedi odredena pravila, izmedu ostalog i pravila ignorancije. Takva vrst komunikacije moze
obeshrabriti otvorenost i suptilno nametnuti Sutnju (usp. Zerubavel 2006:54). Tu ponovo vaznim
smatram hijerarhijske odnose i odnose mo¢i koji otkrivaju da je klju¢no to Sto postoje oni koji si
mogu dopustiti da ne zele slusati, odnosno cuti. Tako je 1 iz navedenih iskaza sugovornika
ocigledno da se o medikalizaciji treme prica uglavnom u situacijama svakodnevnih
komunikacija, nastalih na temelju uzajamnog povjerenja. Kako je naveo i jedan od sugovornika,
,jedino to od tako nekoga tko ti je blizak mozeS saznati“, osobne pri¢e o zivotu ostaju
zatvorenima na nacin da se pripovijedanje odvija u specificnim miljeima (usp. BoSkovi¢-Stulli
1988:31). Price o medikalizaciji treme tako zapravo ne prelaze granice tog privatnog miljea. Uz
sve to, Zelim istaknuti da je polovica sugovornika iskazala poprilicno negodovanje u vezi ove
teme. Primjerice, isticali su da to smatraju neiskrenim, da je to varanje samog sebe, pa cak i da

vjeruju da se onaj tko to uzima ne bi trebao baviti izvodenjem glazbe. Ovakav, zapravo vrlo
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negativan stav vidim kao dodatan razlog koji Sutnju moZze potencirati. Potencijalne osude drugih

tako idu u prilog Sutnje uzrokovane i potencirane strahom.

Naposljetku, mislim da se Sutnja moze proucavati i s obzirom na prostor u kojemu se Suti.
Primjerice, koncertne dvorane kao prostori u kojima se izvodi klasi¢na glazba obiljezeni su
Sutnjom za vrijeme same izvedbe. No, u kontekstu prostora, ponajprije ovdje na umu imam
virtualne prostore koji igraju znacajnu ulogu u danasnjem dobu Interneta i medija, iz razloga Sto
je virtualnost danas postala dijelom svakodnevnih iskustava ljudi (usp. Cooley et al. 2008:90).
Virtualna interakcija ljudi se u mom istrazivanju pokazala vrlo vaznom za promisljanje o Sutnji
pri narativnom oblikovanju osjecaja treme i straha. U samim pocecima istrazivanja, zanimalo me
kako se o tremi pripovijeda putem Interneta, no, pretrazujuci razli¢ite drustvene mreze koje nude
mogucnost virtualne komunikacije, vrlo brzo sam zakljucila da se Sutnja potice 1 u virtualnim
prostorima, ¢ak i1 unato¢ tome S$to je unutar njih omoguéena anonimnost onih koji pripovijedaju
elektroni¢kim putem.'® Odsutnost komunikacije na Internetu u mom je istraZivanju rezultirala
sljede¢im, ujedno i posljednjim poglavljem ovog rada u kojem ¢u predstaviti teze o narativnom

oblikovanju osjec¢aja treme 1 straha u virtualnom prostoru na primjeru jedne forumske rasprave.

'® Moj zakljucak o tome donesen je istrazivanjem iskljuéivo hrvatskih internetskih stranica, stoga ne mogu to isto
tvrditi i za stranice drugih govornih podrugja.
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7. NARATIVNO OBLIKOVANJE OSJECAJA TREME I
STRAHA U VIRTUALNOM PROSTORU

Prije nego Sto predstavim sadrzaj forumske rasprave koju sam najavila na kraju prethodnog
poglavlja, ponudit ¢u teorijski uvod o samom znaCenju virtualnosti u kontekstu etnografskih

istrazivanja.

Virtualnost se iz etnografske perspektive moze shvatiti kao jedan od proizvoda kulture u
koji ljudi (internetski korisnici) upisuju znacenje. Rije€ je o virtualno stvorenim realnostima koje
nastaju ljudskom virtualnom interakcijom. Zapravo je rije¢ o suvremenijem shvacanju nac¢ina na
koji se kultura (pro)izvodi, prenosi, konzumira i kako se kao takva razumije. Virtualna
etnografija se stoga fokusira na ljudsko iskustvo i njegovo znacenje u sklopu virtualnih prostora
(usp. Cooley et al. 2008:90-91, 106). Zbog toga se unutar discipline etnologije i kulturne
antropologije u novije vrijeme sve ceS¢e istiCe legitimnost virtualnih terenskih istrazivanja
(virtualnih terena), uglavnom objedinjenih nazivom etnografija Interneta.'” Takoder, moZe se
govoriti 1 o virtualnoj etnomuzikologiji, koja svoja stremljenja moze usmjeravati prema odnosima
izmedu glazbe 1 identiteta pojedinaca i/ili grupa, na nacine na koje se glazbenim praksama
stvaraju 1 odrzavaju odnosi zajednica, ili pak prema nacinima odvijanja 1 mijenjanja komunikacije
unutar zajednica. Timothy J. Cooley, Katherine Meizel i Nasir Syed stoga tvrde da se
etnomuzikoloska terenska istrazivanja mogu dogadati svugdje gdje se dogada i glazba (usp.
Cooley et al. 2008:106). Na tragu svih ovih ideja, ja sam Internet shvatila kao potencijalnu
lokaciju, odnosno lokacije unutar koji se virtualno mogu nastaniti osjecaji treme 1 straha, zajedno

sa svojim afektivnim kontinuumom.

Za kontekst narativnog oblikovanja, valja pojasniti vaznost internetski posredovane
komunikacije. Istrazivanje treme i straha u kontekstu svakodnevne pripovjedne komunikacije i
pripovjednih dogadaja podjednako se moZze istrazivati u realnom i virtualnom okruzju (usp.
Badurina et al. 2019:10). Elektronicko dopisivanje na forumu moze se shvatiti kao oblik usmene

komunikacije u Sirem smislu. Pripovijedanje se pritom doduse ne odnosi na komunikaciju

' Takozvana etnografija Interneta podrazumijeva da se interakcija koja se promatra odvija u drustvenom prostoru
Interneta, a ne u fiziCkom prostoru. Istrazivanje Interneta i na Internetu se moze shvatiti kao terensko istrazivanje,
bez obzira Sto se izostavlja putovanje kao fizicki ¢in premjestanja s jednog mjesta na drugo (Plese 2006:120, 129).
Stoga dolazak na teren, kao i odlazak s njega, mogu biti utjelovljeni jednim pritiskom na gumb racunala. Rije¢ 'teren’
zapravo je metafora.
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uspostavljenu govorenim jezikom, ve¢ na jezi¢nu socijalizaciju uspostavljenu elektronickim
putem. Informacije prikupljene na Internetu tako postaju sjeciStima usmene i pisane kulture (usp.
Meizel 2008:94) te se takva komunikacija na drustvenim mrezama zapravo moze promatrati kao
usmena komunikacija koja ostavlja pisani trag u realnome vremenu i koja potice reakcije (usp.
Markovi¢ 2019:111). Potencijal digitalnih tehnologija jest taj da one takoder mogu pricati pricu
odredenih zajednica, koristeci se digitalnim jezikom za prevodenje usmenosti (usp. Underberg
2006:302). Povijest emocija se u ovo radu stoga moze razumjeti i kao povijest medijske, odnosno
internetske komunikacije. Isto tako, afekt je zastupljen u virtualnim prostorima jednako kao i u
onim fizickim, §to potvrduje 1 ,,[...] koriStenje smajlija i ostalih emotikona, ikona koje bi trebale
umanjiti bezizrazajnost tekstualnih poruka, izraziti emocije posiljatelja kroz ekran, ali ujedno i
promijeniti raspoloZenje primatelja (Skrbi¢ Alempijevi¢ et al. 2016:69). Nadalje, istraZivanjem
»|--.] kiberkulture — Interneta, elektronicki ili raCunalno posredovane komunikacije, internetske
kulture ili internetskog sadrzaja® (VukuSi¢ 2011:393), namece se pitanje odredivanja granica
unutar potencijalne beskrajnosti virtualnog prostora. To se odnosi na gotovo neobuhvatnu
koli¢inu dostupnog internetskog sadrzaja, Sto pred istrazivaca svakako postavlja izazove. No, kao
Sto sam naznacila na kraju prethodnog poglavlja, izazovi beskrajnosti nisu (nazalost) nesto Sto je
bio slucaj u mom istraZivanju. Zbog toga nastavak ovog poglavlja ne predstavlja etnografiju
Interneta u punom smislu te rije¢i, nego osvrt na jednu forumsku raspravu koja mi je bila
dostupna. Rasprava ¢e biti iznesena u cijelosti, no necu se baviti njenom detaljnom analizom, ve¢
¢u je iskoristiti kao svojevrsni rezime glavnih ideja koje su bile iznesene na prethodnim
stranicama rada, a koje se 1 o€ituju u istrazivatkom materijalu virtualne rasprave. Prije toga jos
samo zelim istaknuti da odredena virtualna lokacija moZe postati svojevrsnom bazom virtualne
zajednice, koja nastaje ljudskom potrebom za zajedniStvom iz posljedica dezintegracije
tradicionalnih zajednica. Virtualni Zivot tako moZe u mnogocemu biti voden naputcima iz
stvarnoga svijeta, jer ,,potrebe i interesi koji iznicu iz Zivljenja u fizicCkome svijetu vode nas k
odredenim virtualnim odrediStima* (ibid. 404). Formiranje takvog zajedniStva uvjetovano je
dijeljenjem zasebnih, ali slicnih iskustava, u ovom slucaju prozZivljenih iskustava treme i straha
pojedinacnih glazbenika. Dakako, vazno je u obzir uzeti i ¢injenicu da je virtualni prostor mjesto

kojemu pojedinac dobrovoljno pristupa, u skladu sa svojim osobnim interesima.
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Kao Sto je ve¢ i najavljeno, istrazivacki materijal ovdje predstavlja jedna forumska
rasprava pokrenuta na internetskoj stranici Forum.hr 14. prosinca 2011. godine.'® Raspravu ¢ini
ukupno cCetrnaest post-ova od ukupno deset registriranih korisnika. Svi su sudionici rasprave
anonimni, odnosno nisu predstavljeni osobnim imenom, ve¢ onim izmisljenim korisnickim. Od
tih deset korisnika, ukupno je pet Zena i Cetiri muskarca, dok na profilu jednog korisnika nisu
dostupne informacije o spolu. Tocan naziv rasprave glasi Javni nastupi i trema [zbirna tema]:
Ogromna trema, a ja sam joj u istrazivanju zapravo pristupila kao svojevrsnoj fokus grupi kod
koje mi je, osim samog sadrZaja komentara, bila vazna i medusobna interakcija ¢lanova, odnosno
kako se ona odvija. U nastavku ¢u najprije priloZiti sadrZaj rasprave, onakav kakav je dostupan na

Internetu, bez ikakvih mojih intervencija. Nakon toga, ponudit ¢u vlastiti osvrt na prilozeno.

Korespondenciju rasprave zapocela je zenska osoba pod korisnickim imenom Pahhy,

svojevrsnim upitom u kojem ostale ¢lanove i korisnike foruma moli za pomo¢:

lduci tjedan imam koncert u skoli, sviram skupa s klavirom... Hvata me ogromna trema.. Vec
kad pomislim na to hladno mi je i tresem se... Bojim se da ¢u sve pogrjiesit i da se ne cu
snaci... Ruke mi uvijek na koncertu uzasno drhtaju a cak nekad i glava... Kako da ublaizm tu

tremu? Dal da popijem nesto ili?Molim vaaas pomo¢! & & (Pahhy, 7, 14.12. u 23:40)
U 23:46 uslijedio je prvi odgovor korisnice te/50:
eeeeee, bok! Sad si na mojem terenu... to ti je prvi nastup? kolko imas godina?
Tre¢i komentar postavio je korisnik Marian Oden, 15.12. u 01:15:

Ako se nadrogiras necim, bas tada postoji Sansa da ces pogrijesiti. Budi sigurna

ee v

uvjezbas nitko ti nista ne moze.
Osam minuta kasnije postavljen je 1 Cetvrti komentar korisnika humveeja:

Trema je skroz normalna pojava, jer je povezana sa samokriticnoscu. Jedan od nacina je

da si uzems neku fokusnu tocku, dakle, misli usmjeris ili na neku tipku (ovisno da li gledas

'8 Forum.hr je hrvatska internetska stranica pokrenuta 1999. godine. Za sudjelovanje u raspravama potrebno je
registrirati se, odnosno kreirati vlastiti korisnicki racun i prihvatiti op¢a pravila Foruma. Mislim da je registracija
korisnika, zajedno sa ¢injenicom da postoje odredena pravila koristenja, idu u prilog shvacanju stanovitih zajednica
okupljenima unutar virtualnog prostora Interneta.
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prste dok sviras ili ne) ili ruke dok sviras, tako da sve misli ocistis (od toga sto i kako ce
misliti o tebi) i preusmjeris na tu tocku. Bit je da bi bilo dobro da to malo provjezbas
(recimo na probama). Sve oko tebe nestaje, samo si tu ti i ta tocka... Glazba neka tece iz

tebe.
Sljede¢eg dana, u 12:09 oglasio se i peti korisnik Jat (o kojem nema dostupnih podataka o spolu):

I najveci glazbenici imaju tremu prije nastupa, ali prodje ih kada se sjedine s publikom.
Ne bih ti preporucao da pijes tablete ili alkohol jer ce ti pomutiti um. Stisni zube i s
vremenom ces se naviknuti na pozornicu. U slucaju da se ne naviknes, morat ces odustati

od javnih nastupa.
U 12:45 ponovno se oglasila Pahhy:

Da..Probat cu se fokusirat na neku tocku... To mi nije prvi nastup imala sam ih dosad
barem 50...Al jednu godinu sam imala pauzu i to me je dotuklo...prije mi nije bila tolika

trema... a sta se tice tableta na biljnoj bazi, sta mislite?
Pet minuta nakon Pahhy, prikljucila se nova korisnica ultramundane:

Ma nemoj nista uzimati. Ja sam jednom popila nesto alkoholno prije nastupa i tek tad me
udarila trema uglavnom nisam se ni pojavila na nastupu nego sam pobjegla doma haha.

Bit ¢e sve dobro. Sve uvijek prode...
U 13:08 ponovno se oglasila korisnica tel50, osvré¢uci se na Pahhyin drugi po redu komentar:

a da, ako si imala pauzu, onda je to normalno da ti je trema. uhodat ces se. Ja ti ne
savjetujem da ista od toga pijes, zbilja ces si samo um zamutit. maksimalno koliko mozes
navjezbaj, iovako nije bitno dal ces malo pogrijesit nego koliko ces sebe u muziku dati. Ja
si prije svakog nastupa pogledam video odredjene glazbenice, gdje itekako grijesi, ali to
nema veze jer je dobila 1.nagradu na natjecanju. ucini koliko mozes- vjezbaj, i sve ce biti

ok. Inace, postoji niz knjiga o tremi.
Ponovno se javlja Pahhy u 13:33:

A hvala vam... Meni stalno kroz glavu prolazi da ¢u pogrjesit ja pa da ¢e zamnom i onaj

tko svira pratnju na klaviru...I da se necu snaci... Al' valjda ce sve bit dobro :S
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Sljedeci komentar nove korisnice Pringles postavljen je u 14:01:

Korepetitor treba pratiti tebe i slusati Sto radis, ti si tu glavna. Njegovo je da se snade ako
ionako ih je bilo 20-ak za odsvirati, mogli su mi biti samo zahvalni da sam skratila)
Probaj se malo osamiti prije nastupa ako ce ti biti moguce, sjesti negdje, zaklopiti oci i
duboko i pravilno disati nekoliko minuta. Meni je to znalao pomoci kada sam imala faze u
kojima mi je trema bila izraZenija (a u 12-13 godina nastupanja bogme se naslo takvih
faza ). Izvrsnost glazbenika nije u tome koliko je malo pogresaka napravio, nego kako
interpretira glazbu i prenosi emocije publici. Tel50 ti je dala dobar primjer- i vrhunski

glazbenici grijese. Pa su i dalje vrhunski.
U 18:01 postavljen je novi komentar korisnice 4/exa:

Kad uzmes u obzir da veéina ljudi u tom slucaju ima tremu, bit e ti lakSe. Ako bas moras,
imas one "Persen forte" na biljnoj bazi tabletice da te malo smire. Jos nesto (posto imam
iskustva sa javnim nastupima pred velikim brojem ljudi), fora ti je s tremom da vrlo, vrio
Cesto, trenutak kad pocnes svirati (ili pjevati, govoriti, glumiti, §to ve¢ ljudi rade on
stage), ta trema se u velikom broju slucajeva (gotovo u svim slucajevima) pretvori u
gorivo koje ti da dodatnu snagu za odlicnu izvedbu. I koncetriraj se kad vjezbas da je
ispred tebe ve¢ gomila ljudi, pomaze. Uvijek se mozes sjetit onih svih blesana koji nemaju
pojma i tule ko tovari, pa se bez imalo srama, uz talentirane ljude prijave na talent show i
uzivaju u paznji i shvatit da ti itekako znas Sta radis, pa ako njih ne pere strah, molim te,

Sto bi tebe.

Nesto kasnije, u 23:48 pristize novi komentar korisnice Animus Tere, koja odgovara na prethodni

post Jat-a:

Jeste,potpuno si u pravu.Cak i veliki operski tenor Enrico Caruso je imao problem sa
tremom kada je trebao nastupiti,ali je vjerovao u sebe i odagnao tremu.Glasno je
vikao"odlazi iz menehocu da pjevam"Podsvjest uvijek slusa nasSe naredbe.Tako i
ti,zagalami na tremu i otjeraj je od sebe. Sretno. E, da, nemoj slucajno ne jest nista na

dan nastupa radi treme. Pojedi nesto. I nemoj bjesomucno vjezbat, na dan nastupa samo
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odradis potrebnu probu (ako je ima) i try to relax, po mogucnosti u drustvu dragih ljudi i

to onih koji na tebe djeluju umirujuce.

Rasprava ovdje prestaje za taj dan, no ve¢ sljedeceg dana u 14:44 postavljen je novi komentar

korisnice Funny Queen:

Svi su ti do sada dobro odgovorili. Nastoj Sto manje razmisljati o tremi i strahu -
koncentriraj se na vjezbanje i razmisljaj o tome da ces to sto sviras odsvirati najbolje sto

mozes. Zato Sto ti to mozes! A od rakije i inih napitaka nece biti neke koristi.

Posljednji komentar ove forumske rasprave napisala je Pahhy (koja je raspravu i zapocela), 18.

prosinca 2011 u 18 sati:

Hvala svima! Nadam se da ce se korepetitorica snac¢ ako je nesto preskocim :S Samo me
brine Sta ¢u ako blokam kad pogrjesim i ne budem se znala ukljucit opet...al valjda se to
nece dogodit..a ako se dogodi oti¢ ¢u do profesoricinih nota i pogledat..bas me briga...
Danas ¢u dosta vjezbat ,a sutra ¢u samo sat prije koncerta napravit generalnu, ne cu
pretjerano vjezbat jer ¢u se samo zbunit... Mozda popijem persen, kupila sam ga © Javim

vam sutra kako je proslo ©

Na temelju komentara predstavljene forumske rasprave zapravo je moguce potvrditi neke od
glavnih teza iz svih poglavlja mog rada. Najprije, u opisivanju samog osjecaja treme prevladava
termin straha koji je usmjeren prema odredenom objektu, u ovom slu¢aju dominantno usmjeren
ka mogucnosti pogreSke na javnom nastupu. Trema se takoder, kao 1 kod mojih sugovornika,
opisuje kao ,,normalna“ i zapravo kao neSto §to je povezano sa samokriti¢noS¢u. Opisuju se 1
fizioloski simptomi osjecaja, poput drhtanja ruku i1 pothladenosti tijela. Koriste se metafore kao
Sto su ,,ogromna trema“ i ,,zagalami na tremu i otjeraj je od sebe®, Sto pak ponovo ide u prilog
personifikaciji osjecaja i pokusaju kontroliranja istog. Tako se zapravo cijela rasprava temelji na
medusobnoj razmjeni savjeta koji su uvelike povezani sa ve¢ spomenutim ritualnim radnjama.
Osobna zivljena iskustva koje korisnici Foruma medusobno dijele, donekle su povezana i s
pitanjem individualnih povijesti koje se na temelju svojih emocionalnih i afektivnih praksi
oblikuju sociokulturnim miljeom u kojem nastaju i dalje se razvijaju. Taj sociokulturni milje i
ovdje se odnosi na izvodenje klasicne glazbe, Sto je vidljivo iz prvog komentara u kojem

korisnica navodi da je rije¢ o javnom nastupu uz glasovirsku pratnju. Specificnost javnih nastupa
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klasi¢ne glazbe ocituje se i u jednom od komentara u kojemu jedan od korisnika koji savjetuje
Pahhy da si pomogne mislju o tome kako je ona ,,glavna“ u izvedbi, a da je korepetitor onaj koji
joj je podreden.'® Premda se ovo pitanje nije provla¢ilo kroz ostatak mog rada, o tomu pise Bruno
Nettl kada istice razlicite hijerarhijske odnose unutar klasicne glazbe kojima se pretpostavlja da
je, kada je rije¢ o grupnom muziciranju, gotovo uvijek netko ,,voda‘“ izvedbe. Zapravo se radi o
hijerarhijskoj ideji da je netko nekome pratnja (usp. Nettl. 1995:124). Specifi¢nost klasi¢ne
glazbe nazire se i u kontekstu pozornice, odnosno isticanjem potrebe jednog od korisnika da se
izvoda¢ navikne na pozornicu koju sam u jednom od prethodnih poglavlja definirala kao
sizlagajuéu®. Sto se ti¢e pitanja medikalizacije treme, o njoj se u ovoj raspravi zapravo vrlo
otvoreno pripovijeda. Smatram da je razlog tomu to $to je ipak rije¢ o elektronic¢ki posredovanoj
komunikaciji koja osigurava anonimnost onih koji pripovijedaju virtualnim putem. Na tragu
onoga $to sam u poglavlju o Sutnji objasnila kao pripovjednu komunikaciju nastalu na temelju
uzajamnog povjerenja ¢lanova odredene skupine, smatram da ova forumska rasprava potvrduje
tezu o virtualnim lokacijama koje postaju bazama virtualnih zajednica. Vodenje virtualnog zivota
uvelike je uvjetovano Zivotom iz stvarnoga svijeta, stoga se zajedniStvo moze formirati upravo na
temelju sli€nih proZivljenih iskustava c¢lanova odredenih zajednica. Stoga ovakvo virtualno
zajedniStvo dozivljavam kao afektivnu praksu uvjetovanu kontekstom i prostorom, koja stvara i
odredenu afektivnu atmosferu. Na temelju toga, korisnike Foruma vidim 1 kao stanovitu
afektivnu zajednicu koja je medusobnu privrZzenost uspostavila temeljem sli¢nih iskustva njenih
¢lanova. Tako korisnica Pahhy svojim upitom zapravo zapocinje stvaranje afektivne zajednice,
koja se potom u raspravi odrZava predlaganjem razli¢itih savjeta upucenima prvenstveno njoj

(Pahhy), ali 1 osvrtima korisnika na druge komentare unutar rasprave.

Nakon ovog posljednjeg poglavlja, kojeg dozivljavam kao svojevrsni dodatak radu, u
nastavku ¢u iznijjeti vlastiti zakljucak koji nudi rezime glavnih teza iz rada i moje vlastito
promisljanje o temi narativnog oblikovanja osjecaja treme 1 straha, kao 1 ideje o0 moguénostima

potencijalnog daljnjeg nastavka istrazivanja.

¥ Termin 'korepetitor' uglavnom oznaCava osobu koja svira glasovirsku pratnju u izvedbama djela za druge
instrumente 1/ili pjevace.
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8. ZAKLJUCAK

Istrazivanjem narativnog oblikovanja osjecaja treme i straha stvoren je etnografski pristup koji
emocije promatra kao antropoloski fenomen. Takav pristup o€ituje se u samom metodoloSkom
polazistu koje se odnosi na etnografsku metodu polustrukturiranih intervjua sa sugovornicima te
na metode koje ukljucuju promisljanje o afektivnim teorijama, fenomenologiji i o autoetnografiji.
Takoder, etnografsko promisljanje se odnosi i na postavljanje istrazivanja u specifican kontekst
profesionalnih glazbenika mlade generacije koji izvode klasi¢nu glazbe. Istrazivanje pripovjednih
strategija takoder moze istaknuti specifi¢ne tematske okvire koji otkrivaju pripovjedni znacaj
donosenja zakljucka o fenomenu treme kao takvog. Mogucée je pratiti sadrzaj pripovijedanja,
zajedno s njegovim zvukovnim, odnosno glasovnim oblikovanjem. Tako je sama trema
definirana govorom u kojemu je artikuliran jezik kao sustav pravila. Verbalizacija osjecaja
povezana je sa zivljenim iskustvima iz proslosti, stoga se mogu donijeti zaklju¢ci o narativno
konstruiranoj realnosti. Trema je takoder shvacena i kao konstitutivni dio javne glazbene izvedbe.
Pripovijedanjem o tremi zakljuuje se o viSedimenzionalnosti samog osjecaja, odnosno
pluralitetu emocija i rije¢i kojima se one opisuju. Zbog toga je trema s jedne strane dozivljena
kao univerzalni osjecaj izvodaca, no s druge strane 1 kao osjecaj €iji intenzitet 1 dozivljaj variraju
medu pojedincima. U pri€anju se koristi i niz metaforijskih objaSnjenja kojima se nastoji
definirati osjecaj treme. Nadalje, trema je povezana s brigom usmjerenom na buduce dogadaje i
ciljeve koji se mogu razlikovati od glazbenika do glazbenika. Osje¢aj se pripovijedanjem
prezentira 1 kao stanovita sila koja ima odredenu nadmoc¢nost nad izvodacima. Zbog toga se u
pri¢anju istice nuznost kontroliranja osje¢aja koji mozZe poprimiti demonizirani i misteriozni
karakter, $to stvara odredene ritualne radnje u kontekstu kontroliranja osje¢aja. Uz to, trema se
pripovijedanjem cCesto 1 personificira. Ona se percipira kao otjelovljena u samim tijelima
izvodaca, a kao takva moze se otjeloviti i u razliitim predmetima, Sto je rezultiralo zaklju¢kom o
takozvanoj objektnosti treme. Takoder, svaka trema posjeduje odredenu dozu povijesnosti koja
moze biti odredena kolektivnim ili individualnim povijesnim promjenama. Tako povijesno
promjenjivima smatram i1 same emocije kao takve, iz razloga §to se povijesnim pregledom mogu
ustanoviti njihova razli¢ita znacenja ovisna o odredenim vremenima, mjestima i prostorima. Isto
tako, pri€anje o emocijama ima svoju povijest, a povijesno je i usustavljeno znanje o njima.
Shvacanje emocija ugradeno je i u druStvene institucije, pa se povijest treme moze razumjeti i

kroz povijest institucija koje odredena stvaraju znacenja. Obzirom da su emocije proizvod
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drustva, ali ujedno 1 osobnog razvoja, trema je istovremeno specificna povijesno te individualno,
zbog Cega sam u radu isticala 1 vaznost osobnih usmenih povijesti. Nadalje, specificnosti izvedbi
klasi¢ne glazbe sagledane su iz etnomuzikoloske perspektive koja moze ponuditi uvid u odnose
izmedu glazbe i ljudi. Tako su se u istrazivanju istaknula pitanja znacaja samih institucija
klasi¢ne glazbe 1 usustavljenog obrazovanja, u sklopu kojih na osje¢aj treme mogu utjecati
pedagoski nastupi, kao i razlicite strukture sustava, poput glazbenih natjecanja. Vazno je i pitanje
egzistencije u kontekstu izvodenja klasi¢ne glazbe, pri ¢emu se isti¢e sustav audicija i pitanje
afektivnog rada. Specifi¢na je i sama dogadajnost javnog nastupa, koja se odnosi na nastupe kao
na situirane aktivnosti koje djeluju prema odredenim propisanim pravilima i utvrdenom redu. Uz
dogadajnost, za tremu je i vazno pitanje prostora, odnosno izlozenost izvodaca na pozornici te
publike koja neminovno utjee na izvodacevo iskustvo na pozornici (posebice kada je rije¢ o
struénoj publici). Uz to, kao specifi€nost se isti¢e 1 sama klasicna glazba kao takva te egzaktnost
notnog materijala kojime je ona zabiljezena, ukljucujuéi i1 status kojeg ona zauzima unutar
drustva i naspram drugih vrsta glazbi. Na temelju svega toga, moguée je govoriti o afektivnim
praksama koje stvaraju afektivne atmosfere medu glazbenicima, shvacenima kao afektivna
zajednica. U kontekstu narativhog oblikovanja osjecaja treme i straha, istaknulo se i pitanje
ucinkovitosti utnje koju sam u radu shvatila kao oblik prenosenja znanja i komunikacije. Sutnja
se prvenstveno odnosi na redukciju verbalizacije o tremi 1 njenoj medikalizaciji. Uz kazivanja
sugovornika, prisutnost Sutnje je ocitovana i u domeni virtualne komunikacije na Internetu. Na
temelju svega prethodno navedenog, trema je shvacena kroz prizmu drustvenog i kulturalnog
uvjetovanja tako Sto nije percipirana kao emocija koja isklju¢ivo pociva na fizioloskoj osnovi
koja je bioloski utemeljena u ¢ovjeku (kao psiholoska ili fizioloSka datost), ve¢ kao sociokulturna
konstrukcija koja posjeduje kulturalno-drustveno specificne forme i znacenja. Kultura je tako

shvacena kao ona koja zapravo konstruira druStvenu realnost treme.

Kao mogucénost daljnjeg nastavka istrazivanja s jedne strane vidim proSirenje fokusa i na
izvodace koji bi pripadali drugim dobnim skupinama, a s druge strane kao etnografsko
istrazivanje koje bi moglo biti usmjereno na narativno oblikovanje koje je koherentno sa samim
osjec¢ajem treme u konkretnim trenutcima u kojima se ona dozivljava. Naime, kako je i istaknuto
u radu, kontekst intervjua sa sugovornicima nije dosljedan osjeanju u neposrednom momentu

prije samog nastupa. Stoga bi se mozda istrazivanje moglo nastaviti prikupljanjem naracija o
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tremi od strane glazbenika samih u trenutcima prozivljavanja osjecaja, bez moje prisutnosti koja

bi utjecala na nacin pripovijedanja.

Naposljetku, antropoloskim prikazom shvacanja fenomena treme, ovim sam radom
nastojala ukazati i na vaznost pripovjedne komunikacije za drustveni kontekst u kojemu je
nastanjena klasi¢na glazba te tako potaknuti Citatelje na promisljanje, s ciljem potencijalnog

pridonosenja redukciji presuc¢ivanja i stigmatizacije treme u buducnosti.
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