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Empaticni gledalec klasi¢nega pripovednega filma

V danasnjem cCasu Custva zasedajo pomembno mesto v Zivljenju posameznikov. Primarni namen
vecine filmov je, da s pomocjo razli¢nih tehnik vplivajo na emocije ob¢instva. Gledalec, kot nekdo,
ki aktivno prejema informacije, ima pri nastajanju pomena v filmu kljuéno vlogo, ob tem pa ga
vodijo tako zavedni kot nezavedni motivi. Klasi¢ni pripovedni film je podvrzen dolo¢enim kodom
in pravilom, katerih namen je ravno uravnavanje emocionalnega vpliva. Pri tem ima bistven vpliv
na emocije gledalca naracija oz. naCin, na katerega film podaja zgodbo. V filmski zgodbi imajo
posebno funkcijo glavni junak, njegova dejanja in pripovedna struktura, ki temelji na ustvarjanju in
razreSevanju zapletov, ki se nanaSajo na usodo glavnega junaka. Gledalec se tako pogosto
identificira z glavnim junakom, kar je predpogoj za empatijo. Z vpraSanjem filmskega prikazovanja
spolnih razlik se ukvarja feministicna filmska teorija, ki zagovarja trditev, da se s prikazovanjem
moskih in Zenskih filmskih likov ohranjajo patriarhalni druzbeni vzorci. Najboljsi zanrski primer
prikazovanja spolnih identitet je melodrama, ki ustvarja patriarhalno dolocene pomene. Omembe
vredna je tudi postteorija, ki se ravno tako ukvarja z vprasanjem filmskega vpliva na gledalce in z
vlogo gledalca. Gledalca obravnava kot aktivnega prejemnika informacij, analizira psiholoSke
procese zavedne in nezavedne narave, posebej pa izpostavlja emocije in njihovo vse vecjo funkcijo
v vsakdanjem zivljenju.

Kljucne besede: film, emocije, gledalec, klasicni pripovedni film, filmske tehnike.

The Classical Narrative Film Viewer With Empathy

Nowadays emotions play an important role in any individual's life. The chief goal of most films is
to influence the emotions of the viewer using a number of film techniques. The viewer as an active
perceiver, has a crucial role in creating the film's meaning and is led by conscious as well as
subconscious motives. The classical narrative film is governed by certain codes and rules, the
purpose of which is to regulate emotional impact. Narration, the way in which the film tells the
story, significantly influences the emotions of the viewer. The main character, his actions and
narrative structure, based on creating and resolving the tension that is linked with the destiny of the
main character has a special role in film narrative. In this way, the viewer often identifies himself
with the main character, which is the basis for empathy. Feminist film theory deals with the
question of filmic representation of gender differences, arguing that by representing female and
male film characters, patriarchal social patterns are maintained. The best genre example of
representing sexual identities is melodrama, which creates meaning in support of patriarchy.
Another theory worth mentioning is post theory as it analyses film influence on the viewer and with
the role of the viewer. It treats the viewer as the active receiver of the information, highlighting the
psychological processes of conscious as well as subconscious nature, attributing an ever larger role
to emotions in everyday life.

Key words: film, emotions, film viewer, classical narrative film, film techniques.
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1 Uvod

Clovek je eno izmed najbolj Gustvenih bitij, saj nas ¢ustva spremljajo prav na vsakem koraku
nasega Zivljenja ter predstavljajo osnovno sestavino druzbenih odnosov. Ceprav je v moderni druzbi
racionalnost imela prednost pred emocionalnim, v danasnjem c¢asu Custvom posameznika
posvecamo vse veC pozornosti in lahko reCemo, da zavzemajo pomembno mesto v Stevilnih

druZbenih procesih in pojavih.

Vloga filma, kot ene izmed mlajSih umetnosti, se nanasa ravno na zmoznost tega medija, da lahko
vpliva na Custva ljudi. Vzbujanje emocij ter vplivanje na gledalca s pomocjo uporabe razli¢nih
tehnik, je primarni namen vecine filmov. Film s pomocjo tehnologije, ki ga v svoji materialnosti

razlikuje od drugih umetnosti, bolj ali manj uspesno dosega zastavljen namen.

Ob tem se poraja vpraSanje, na kakSne nacine film vpliva na gledalca in katerih tehnik se pri tem
posluzuje. Ker pa tudi gledalec ni zgolj pasiven opazovalec dogajanja, lahko rec¢emo, da ima
kljuéno vlogo pri procesu nastajanja filmskega pomena, saj je prav gledalec tisti, ki tvori pomen.
Izhajajoc iz tega je smiselno vprasanje, kaj zavedno in nezavedno motivira gledalce, da gledajo film

ter se vedno znova vracajo k temu mediju.

V diplomskem delu bom obravnavala tehnike, ki jih film uporablja za vzbujanje emocij pri
gledalcu, in predstavila nacine implementacije, ki se jih film posluzuje v okviru klasi¢nega
pripovednega filma. Ob tem me bo zanimala vloga gledalca, kot nekoga, ki aktivno sodeluje v tem
procesu, in se osredinila na gledal¢eva empati¢na Custva. V posebnem poglavju o prikazovanju
spola in razreda v filmu, bom skozi analizo Zanra melodrame predstavila emocije kot kulturni pojav,

ter film kot sredstvo manipulacije obstojece ideologije.

Vsebinsko je naloga v grobem razdeljena na Stiri sklope. V prvem delu so opredeljene emocije

skozi njihovo druzbeno umescenost, sestavo in funkcionalnost.



Drugi del je namenjen opredelitvi filma in njegove vloge v nasem vsakdanjem zivljenju. Ravno
tehnologija filma je med drugimi sredstvi tista, ki mu omogoca, da poustvarja podobe realnosti, ter s
tem vpliva na emocije gledalcev. Montaza predstavlja mocno pripovedno sredstvo, ki ustvarjalcem
filma omogoca, da prenasajo informacije v to¢no dolo¢enem casovnem zaporedju. Da gledalec

lahko gleda film, mora poznati temeljne tehnike in strategije filmskega diskurza.

V tretjem delu bom poskusSala opredeliti nac¢ine, ki jih film uporablja z namenom vzbujanja in
upravljanja z emocijami gledalcev. Na zacetku tega sklopa bom predstavila vodila klasicnega
pripovednega filma ter poudarila pomen pripovedi v procesu filmskega vplivanja na emocije. V
nadaljevanju bom poudarila vlogo gledalca in predstavila glavne psiholoske funkcije gledanja filma
ter teorije o motivih gledalca. Za potrebe boljSega razumevanja bom predstavila feministi¢no
filmsko teorijo ter postteorijo, ki sta klju¢ni za moje diplomsko delo, saj se obe ukvarjata z
vprasanjem gledalstva in v sredis¢e preucevanja postavljata vpliv filma na gledalca/gledalko. Na
koncu poglavja bom precej pozornosti namenila empaticnim filmskim emocijam, ki so Se posebe;j

znacilne za tradicionalni pripovedni film.

V zadnjem delu diplomske naloge bom v razpravo vkljucila analizo melodrame kot glavnega
prizoris¢a emocij. Melodrama predstavlja dober primer cCustvene manipulacije, kar dosega s

pomocjo predstavitve razreda in spola kot klju¢nih druzbenih entitet.

V sklepu bom povzela glavne znacilnosti klasi¢nega pripovednega filma in na kratko opisala vlogo
gledalca, ki jo ima ob gledanju filma. S pomoc¢jo klju¢nih teorij bom povzela, kateri so gledal¢evi
glavni motivi za gledanje filma. PoskuSala bom odgovoriti na zastavljeno vprasanje, na kakSen
nacin film upravlja z emocijami gledalca, Se¢ posebej z empati¢nimi emocijami. S pomocjo
feministi¢ne filmske teorije bom povzela, kako film skozi reprezentacijo odnosa med spoloma
ohranja patriarhalne druzbene vzorce, ter s tem deluje kot ideoloski aparat obstojeCe druzbene

ureditve.



2 Emocije

2.1 Opredelitev

“Custva so temeljni in nelo¢ljivi del koncepta &loveka in Eloveske druzbenosti.” (Sadl 1999,9)
Clovek je eno izmed najbolj Gustvenih bitij. Custva skupaj z razumom oblikujejo samo bistvo

njegovega obstoja in so osnovna sestavina druzbenih odnosov.

Ljudje si v vsakodnevnem Zivljenju postavljamo Stevilna vprasanja, ki se nanasajo na nase lastne
emocije in emocije drugih ljudi. Smo kot nekak$ni znanstveniki, saj se v vsakdanu ukvarjamo s
custvi in tvorimo “subjektivne teorije” o Custvih, ki kljub temu, da so obi¢ajno napacne, tvorijo
navznoter skladno strukturo. Posameznik je tako pripravljen iskati vedno nove utemeljitve, s

katerimi bi potrdil svoja prepric¢anja. (Smrtnik Vituli¢ 2004, 5)

2.1.1 Definicija emocij

“Emocija je odziv subjekta na drazljaj, ki ga je le-ta ocenil za pomembnega in ki, visceralno,
motori¢no, motivacijsko in mentalno pripravlja subjekt na prilagoditveno dejavnost”. (Milivojevié
2008, 20) Custva imajo velik pomen v nasem Zivljenju, saj se prakti¢no na vse dogodke, ki jih
dozivljamo v naSem zivljenju, odzivamo s Custvi. V zacetkih razvoja CloveStva so se verjetno
razvila z namenom prezivetja Cloveka, kasneje v razvoju pa so dobila veliko §ir§i pomen pri

dozivljanju sveta okoli nas.

V sociologiji je bilo preucevanje Custev pogosto potisnjeno ob rob, saj je prevladoval racionalni
pristop. Racionalni pogled je imel v moderni druzbi prednost pred emocionalnim. Prevladovalo je
prepricanje, da so Custva iracionalna in kaoti¢na. (Milivojevi¢ 2008, 19) Lahko re¢emo, da je v
sodobnem zivljenju prislo do afirmacije emocionalnosti v druzbenem zivljenju. Danes Custva igrajo
osrednjo vlogo v razli¢nih procesih in trendih, ki oznacujejo razvite moderne druzbe ter
predstavljajo nujno potrebni podporni sistem racionalnosti, brez katerega razum ne more ustrezno

delovati. (Sadl 1998, 64)

Od 60. let 20. stoletja dalje je postalo ukvarjanje s Custvi, tako na ravni posameznika kot druzbe,

vse bolj druzbeno pomembno. “Priti v stik s svojimi ustvi” postane klju¢nega pomena, zato se od
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posameznika pricakuje izrazanje Custev in ne vec njihovo zadrzevanje in skrivanje. Posamezniki
imajo tudi ve¢ moznosti za eksperimentiranje s svojimi custvi. Tudi nove informacijske tehnologije

med drugim vzpodbujajo zavest in refleksijo o ustvih ter njihovo izmenjavo. (Sadl 1998, 65)

V moderni druzbi so bili prepricani, da razvoj ¢loveka in druzbe pomeni zavracanje in obvladovanje
Clovekovih custev. V sodobnem svetu pa se vse ve¢ ljudi zaveda pomena svojih Custev ter
raziskovanja in analiziranja le-teh. Pojavijo se Stevilni “vodniki”, ki naj bi ljudem pomagali pri
analizi svojih Custev, in sicer v obliki literature, Casopisov, diskurzov ter raznih televizijskih odda;.
Kljub temu, da se ¢lovek v sodobnem svetu zaveda pomena svojih Custev, pa je odnos moderne
druzbe do njih “pustil svoj pe€at” in prisilil modernega subjekta, da se je posluzil Stevilnih tehnik
omejevanja in obvladovanja. Za sodobno custvovanje je tako znacilna teznja po fleksibilnem
upravljanju s Custvi. Sposobnost za upravljanje Custev v razlicnih interakcijah zahteva sposobnost
hitrega spreminjanja obcutkov in Custev ter izrazanja le-teh. Posledica tega je lahko izgubljanje
spontanih in pristnih Custev, kar nadomesti racionalna izbira “pravega custva” za “pravo

priloznost”. (Sadl 1998, 67)

2.2 Druzbena umeséenost emocij

“Custva so vselej usmerjena na nekaj, kar presega, kar je onkraj subjekta samega, obi¢ajno v
simbolni druzbeni kontekst. Emocionalne izku$nje so objektno-odvisna stanja, nujno so na nekaj
usmerjena in vsebujejo sliko, predstavo o teh objektih.” (Sadl 1999, 177) Pri tem moramo ustva
lociti od obcutkov, ki so zgolj fizi¢na stanja in se ne nanasajo na zunanje objekte, temvec na
subjekt. Gre za naravne, bioloSko povzrocene pojave, medtem ko so C¢ustva simbolna in druzbeno
pogojena. V zahodni tradiciji so Custva pojmovali kot neodvisna subjektivna stanja, ¢eprav to niso,
saj so neloc¢ljivo povezana z zunanjim svetom. Prav tako se Custva razlikujejo od razpoloZenj, (na

primer vedrina, pobitost, obup, depresivnost), ki so vezana na sam subjekt. (Sadl 1999, 178)

Custva se vselej nanaSajo na druzbene odnose in situacije, so vselej del le-teh oziroma
emocionalnega scenarija, ki ga sooblikujemo. Dolocajo jih naSe interakcije ter druzbeni odnosi
oziroma medsebojne povezave ljudi. Custva zato niso statiCen pojav, ampak so konstruirana in se z

zgodovino spreminjajo tako v izrazni kot dozivljajski dimenziji.
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2.3 Sestava Custev

Pri razumevanju emocionalne izkusnje moramo upoStevati tudi evaluativni vidik, ki predstavlja
racionalni element Gustva. “Custva temeljijo na doloéenih ocenah, vrednotenjih, interpretacijah,
presojah (oprtih na druzbeno posredovana in kulturno dolo¢ena znanja, prepricanja ali verjetja)
objektov, na katere so usmerjena.” (Sadl 1999, 179) Presoje oziroma razumske ocene in Gustvene

reakcije so logi¢no povezane in predstavljajo “kognitivno jedro” Custva ter so integralni del Custva.

“Custva so kompleksni in pomenljivi procesi, ki vkljuujejo ve¢ konstitutivnih elementov: razli¢ne
kognitivne procese, fiziolosko vzburjenje, Zelje, emocionalna obcutenja, telesne izraze, delovanje —
ne pa nujno vseh.” (Sadl 1999, 180) Ne moremo jih zreducirati zgolj na posamezno sestavino, saj
predstavljajo posameznikov celostni odziv v druzbeni situaciji. Od custev ne moremo lociti
racionalnosti in obratno. Vsi ljudje v podobnih situacijah ne dozivljamo enakih Custev. Na vsa
dogajanja okoli nas se razlicno ¢ustveno odzivamo glede na oceno pomembnosti situacije ter glede

na nase zelje in cilje. Od tega je odvisna tudi intenzivnost nasih Custev.

“Custva so zapleteni in sestavljeni procesi, ki vkljuéujejo vrsto kognitivnih, izraznih in vedenjskih
odzivov. Vsi ti procesi pa sestavljajo Custva le, ¢e si sledijo v doloCenem zaporedju.” (Smrtnik

Vituli¢ 2004, 10)

2.4 Spol in emocije

Eden izmed najbolj razsirjenih stereotipov je stereotip o Custvenih zenskah in necustvenih moskih.
Zenske so pojmovane kot izrazito ¢ustvena bitja, ki svojih ¢ustev ne obvladujejo ter jih pogosteje
izkazujejo. Po drugi strani naj bi bili moski nasprotje temu: so manj Custveni, pri njih prevladuje

razum, svoja custva bolje in dosledneje obvladujejo.

Do intenziviranja stereotipa, ki je zaznamoval dolgo zgodovino zasebne intelektualne tradicije, je
priSlo v mesScanski druzbi 19. stoletja, v Casu razcepa javne in zasebne sfere, ki pripelje do
povezovanja zensk z zasebno sfero in moskih z javno sfero. Gre za delitev dela med razumom in
Custvi, kar je ljudi usmerjalo k oblikovanju spolno specifi¢ne identitete. Pri Zenskah je to pomenilo

izpostavljeno emocionalnost, pri moskih pa izpostavljeno racionalnost.
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Vendar Zenske niso bolj ¢ustvene od moskih in custva moskih niso manj intenzivna od Custev
zensk. Cloveska sposobnost ustvovanja je biolosko dolodena, zato sta moski in Zenska v tem
smislu enaka, vendar jih je zahodna kultura usmerila k razlicnemu ravnanju oz. upravljanju s Custvi.
Custva obeh so enako intenzivna in oba izvajata emocionalno delo: Zenske z bolj izrazitim
izrazanjem svojih Custev, moski pa na nacin potlacevanja Custev, pri obeh spolih povezanih z

izvajanjem spolno dolocenih vlog.

Danes se asimetrija v custvenem izrazanju postopno spreminja, predvsem med ekonomsko bolj

neodvisnimi razredi. (Sadl 1999, 210)

2.5 Delitev custev

Custva delimo na temeljna in kompleksna. Temeljna naj bi se pojavila Ze zelo zgodaj, njihovo
izrazanje in prepoznavanje pa naj bi bilo enako v vseh kulturah. Znacilni so izrazi obraza, posebni
vzorci mozganske dejavnosti in adaptacijska funkcija. Osnovna temeljna Custva so veselje, zalost,
strah in jeza. Kompleksna Custva se, v primerjavi s temeljnimi, v razvoju pojavijo kasneje in jih
uvrs¢amo med socialna Custva, ki so pomembna za zivljenje z drugimi. Gre za Custva kot so ponos,

strah, krivda in zavist. (Smrtnik Vituli¢ 2004, 11)

Kljub delitvi ¢ustev na pozitivna in negativna se moramo zavedati, da so vsa Custva za posameznika
koristna, saj imajo svojo prilagoditveno vlogo (Milivojevi¢ v Smrtnik Vituli¢ 2004, 12). Ljudje
dozivljajo pozitivna in negativna Custva glede na to, kako pomembno je doseganje cilja za
posameznika. Zaradi doseganja ciljev, ki so v skladu s posameznikovimi normami, pozitivna custva
dozivljamo kot prijetna, ¢e pa so cilji nedoseZeni in so v nasprotju z osebnimi normami, pa

dozivljamo negativna Custva kot neprijetna.

2.6 Funkcije €ustev

“Custva so evolucijsko in genetsko oblikovana naravnanost organizma k dejavnosti v odnosu do
okolja in evolucijsko pridobljena zmoznost ocenjevanja draZljajev kot pozitivnih in negativnih.”
(Musek v Smrtnik Vituli¢ 2004, 13) Pozitivna Custva nas napeljujejo k priblizevanju nekemu

dogajanju, negativna pa k izogibanju. Pod vplivom Custev se spremeni celo zaznavanje Casa, saj
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nam v Zalostnem razpoloZenju ¢as mineva podasneje kot v veselem. Custva lahko vzpodbujajo tudi
naSe miselne procese, vplivajo na hitrost naSega misSljenja in na naSe ideje ter ustvarjalnost.
Vplivajo tudi na to, kako si bomo zapomnili dolo¢eno vsebino. Tisto, ki nas ¢ustveno bolj pritegne,
si bomo vedno trajneje zapomnili. Custva se lahko do neke mere prenasajo iz ene osebe na drugo,
kar pomeni, da opazovanje izrazenih Custev pri drugih objektih opazovanja lahko povzro¢i podobno

custvo pri subjektu opazovanja.

Emocije’ se torej pojavijo, ko je situacija za posameznika relavantna. Sestavljene so iz ovrednotenja
pomembnosti situacije in tendence k delovanju. Dozivljanje emocij je zavedanje pomena situacije v
smislu relavantnosti za utemeljeno skrb, realnosti in tezavnosti ter obCutek nagnjenosti k delovanju.
Nagnjenost k delovanju, za katero je znacilna teznja po kontroli, vsebuje tudi teznjo k dolo¢enemu
nacinu delovanja. Gre za prizadevanje za zaklju¢ek na racun drugih delovanj v poteku in
kognitivnega procesa. Tocno to daje vsakemu custvu mo¢ in relativno nepremostljivost s

kognitivnega vidika. (Tan v Platinga in Smith 1999, 51)

2.7 Kultura in custva

Kultura bistveno prispeva k prepoznavanju, izrazanju in razumevanju Custev. NaSa Custva so
neloCljivo povezana s kulturo, v kateri odras¢amo. Omogoca nam temelje za prepoznavanje,

osmisljanje in organizacijo ¢ustvenih izkusenj. (Sadl v Smrtnik Vituli¢ 2004, 23)

Na vprasanje, ali obstajajo univerzalna Custva, ki so skupna vsem kulturam, je poskusal odgovoriti
Paul Ekman. V ve¢ medkulturnih $tudijah je ugotovil, da so si pripadniki razli¢nih kultur podobni v
prepoznavanju nekaterih izrazov Custev. Po Ekmanu naj bi bili specifi¢ni bioloski programi Custev,
ki jih sprozi dogajanje, skupni vsem ljudem. Razlika se pojavi v ucinkih teh programov, ki naj bi
bili odvisni od kulturnih pravil, ki se nanasajo na razumevanje, dozivljanje in izraZanje Custev.
Zaklju€imo lahko, da obstaja univerzalna osnova za Custva, o univerzalnem pomenu pa lahko

govorimo le na nivoju temeljnih Custev. (Platinga v Platinga in Smith 1999, 242)

Emocije delujejo kot kulturen pojav in niso zgolj stvar posameznika. So kot neka sila, ki oblikuje
druzbene relacije in ustvarja neprestan druzben krogotok. Gre za strukture Custev, ki predstavljajo

kulturno razsirjen skupek emocij, s pomocjo katerih se ustvarjajo in izmenjujejo druzbene relacije

X

Custvo” in “emocija” bom v nalogi uporabljala kot sinonima.
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in interakcije. (Pribram v Gledhill 2012, 44) Emocionalna izkusnja je klju¢no sredstvo, s katerim se
individualno in kulturno neopazno prepletata in simultano ustvarjata. Pri tem je potrebno poudariti,
da se druZbene interakcije nikoli ne odvijajo izven polja druZbenih neenakosti. Strukture custev so

sredstvo, s pomocjo katerega poteka krogotok moci. (Pribram v Gledhill 2012, 49)

3 Film

Film, kot ena izmed najmlajSih umetnosti, v danasnjem casu pa najbolj priljubljena, zavzema v
¢loveskem Zzivljenju posebno vlogo, saj mu prebuja Stevilne predstave, misli, mnenja in zelje.
Predstavlja mu tako zabavo in razvedrilo, kot kulturno vrednoto in umetnino. Filmsko platno je
neke vrste leteCa preproga, ki nosi gledalce med razlicnimi svetovi in jim pri¢ara ¢uda ter Siri

obzorja. (Musek 1960, 3)

Film igra pomembno vlogo v naSem vsakdanjem Zzivljenju. Ne samo, da ga gledamo in o njem
razpravljamo, temve¢ se infiltrira v na$o podzavest in sooblikuje predstave o svetu in ljudeh. Ze z
zacetnim prizorom filma vstopimo v svet, ki so ga skonstruirali ustvarjalci filma. Izbira prostora in
Casa filma v trenutku zgradi nek nov kontekst. Igralci, glasba, naslovi in na¢in montaze Ze na
zacetku filma nakazujejo, kako se bo zgodba odvijala v naslednjih urah. Razli¢ni kadri so posneti in
sestavljeni skupaj na tak nacin, da posredujejo informacijo o tem, kdaj in kje se film dogaja ter kdo

.....

neverjetni raznolikosti filmov, ki si jih lahko ogledamo danes. (Barnwell 2008, 9)

3.1 Definicija filma

Film je ena najbolj tehnoloskih oblik umetnosti, ki ga od drugih umetnosti razlikuje njegova
materialnost. Kot posledica zlitja naravoslovnih in druzboslovnih ved je na zacetku posebno
poudarjal tehnologijo, ki je bila postavljena med film in gledalca. Definicija filma izhaja ravno iz
zmoznosti tehnologije filma predstaviti niz reprezentacijskih podob, ki ustvarijo iluzijo gibanja tam,

kjer so samo nepremi¢ne podobe, ki utripajo s predpisano hitrostjo. (Neupert v Cook 2007, 532)

Preucevanje filma je smiselno zaceti s preucevanjem njegovih bistvenih potez in materialnosti, kar

ga razlikuje od drugih medijev. Stevilni teoretiki so Zeleli opredeliti posebne tehnike, da bi pojasnili
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film in ugotovili, kateri filmi jih uporabljajo bolj celostno kot drugi. V zacetku preucevanja je
vecina filmskih Studij preucevala zmoznost filma, da predstavi vtis realnosti s pomocjo predstave
prostora in ¢asa ter manipulacije le-teh z montazo. Preucevanje filma kot reprezentacijskega medija
nam pomaga razumeti prednosti doloCenih kanoniziranih filmov, kar lahko deloma pripiSemo

njihovi uporabi formalnih in temeljnih tehnik reprezentacije.

Da bi film lahko ovrednotili, moramo razumeti ontologijo filma, ki se skriva v analizi zmoZnosti
filma, da predstavi vtis realnosti. Kako uspesno film predstavi realnost, je odvisno od naslednjih
dveh filmskih tehnik: predstava fikcijskega prostora in ¢asa prek kompozicije kadra ter prikrojitev
tega prostora in ¢asa v obliki montaze. Montaza izbira in ureja filmske podobe ter osvobaja film
staticnih dolgih kadrov. Je moc¢no pripovedno sredstvo, ki omogoca gledalcu, da sprejema

informacije po delih.

3.2 Montaza

Temeljna definicija montaZze je, da izbira in ureja filmske podobe in kot taka postane moc¢no
pripovedno sredstvo, saj pripovedovalcu omogoca, da prenasa informacije po delih. Filmski
ustvarjalci so bili glede koncepta montaze razdeljeni na dva dela. Prvi pol je zastopal sovjetski
reziser Sergej Esienstein, ki se je zavzemal za manipulativno funkcijo montaze in uporabo
zmoznosti montaze, da proizvede estetske Soke in konflikte. Njegov pristop odkriva diskurzivno
funkcijo filma in njegovo zmoznost, da reorganizira realnost. Drugi pol pa je sledil francoskemu
kritiku Andréju Bazinu, ki zastopa stalis§¢e tako imenovane “objektivne realnosti”. Zanj je pretirana
odvisnost od konfliktne montaze nasilje nad bistvom filma in njegovim estetskim razvojem.
Spodbujal je filmske ustvarjalce, da ohranijo iluzijo realnega prostora in ¢asa z globinskimi prizori
z ve¢ ravnmi dogajanja. Klasi¢ni hollywoodski film predstavlja kompromis med dvema skrajnima

ideologijama montaze. (Neupert v Cook 2007, 532)

Za gledanje filma je potrebno, da gledalec razlocuje glavne tehnike in strategije filmskega diskurza.
Gre za naslednje tehnike oziroma strategije, ki jih film uporablja za prikazovanje sveta: trajanje
kadra, mobilnost kamere, globina prizora, razporeditev elementov mizanscene, zvocne strategije ter
montaza. Mizanscena je izraz, ki opisuje oblikovne aspekte filmske produkcije, kot je osvetlitev,

igralski slog, kostumi in scenografija, ter se nanasSa na vse, kar se pojavi pred kamero.
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3.3 Tehnologija

Filmska interpretacija se za¢ne z razumevanjem zgoraj nastetih temeljnih strategij, ki so na voljo
filmskemu ustvarjalcu, in se usmeri k ovrednotenju posameznih filmov, glede na to, kako uspesno

je ustvarjalec izkoristil tehnologijo in sredstva, ki jih ima na razpolago.

Film je medij, ki se neprestano razvija, ¢emur se obCinstvo neprestano prilagaja in pogosto sprejema
novosti. Tehnologija filma se vseskozi spreminja, od formata na katerem se film snema do nacina
uporabe filma. Vendar kljub neprestanemu spreminjanju tehnologije ostajajo klju¢ne zakonitosti

filma nespremenjene.

3.4 Faze nastajanja filma

Produkcija filma poteka skozi tri razli¢ne faze: predprodukcija, produkcija in postprodukcija. V fazi
predprodukcije poteka zbiranje sredstev ter raziskava in razvoj. V tej tocki se naredi proracun filma,
Casovni nacrt in zbere filmska ekipa. V fazi produkcije poteka samo snemanje filma. Sledi
postprodukcija oziroma urejanje filma, pri ¢emer se doda glasba in posebni ucinki. Celoten proces
se zakljuci z distribucijo in prikazovanjem nastalega filma. Pri nastajanju filma pa med seboj tesno
sodelujejo naslednji kljuéni oddelki, ki predstavljajo del zgoraj nastetih faz in so specializirani za
doloCene aspekte filma: scenarij, produkcija, rezija, produkcijsko oblikovanje, kinematografija,
zvok in postprodukcija. Naloga producenta je, da izbere ¢lane ekipe, ki so predani skupnemu delu,

saj le tako lahko nastane uspesen film. (Barnwell 2008, 51)

4 Emocije in film

Ze pred stotimi leti je film postal del nasega Zivljenja. Kljub temu izkusnja, ki jo ponuja film, e
danes ostaja skrivnost. VpraSanja, kot so zakaj gledalci jokajo in se vzivljajo v namisljene like,
medtem ko se zavedajo, da gre za uprizoritev, Se vedno ostajajo brez odgovora. Poleg tega tudi ni
jasno, zakaj se zdijo obcinstvu nekatere teme v filmu zabavne, medtem ko jih v resnicnem svetu

odbijajo. Ta in Stevilna druga vprasanja zadevajo emocije, ki jih ozivlja igrani film.
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Zgodnejsi poizkusi, ki so poskusali odgovoriti na ta vpraSanja, so bili omejeni le na nekaj Studij
spolov. Filmske kritike in teorija strukture filma so uporabili psihoanalitske koncepte, ki so se
izkazali za nezadostne v smislu pojasnjevanja raznolikosti u¢inkov, ki jih sprozi film. Akademska
psihologija je sicer priskrbela iz¢rpno Studijo emocionalnih odzivov, ki jih sprozi gledanje igranih

filmov, vendar je zmotno oznacila vlogo filma kot popolnoma samoumevno.

Dejstvo je, da je sproZanje emocij primarni namen vecine filmov. Filmsko podrocje je eno izmed
prevladujocih tock, kjer se zbirajo razli¢ne druzbe z namenom izrazanja in dozivljanja emocij. Film
nudi Stevilne in kompleksne izkusSnje ter za Stevilne posameznike predstavlja kraj, kjer lahko
dozivijo razne emocionalne izkusnje. Moc filma kot medija se kaze ravno v zanesljivosti le-tega, da
lahko nudi Custvena dozivetja raznolikemu obcinstvu in s pomocjo razli¢nih struktur vpliva na

gledalca in njegove emocije.

Ob preucevanju emocij, ki jih sproza film pri gledalcih, je pomembno upostevanje pripovedi, ker le-
ta sprozi delovanje miselnih procesov. Obstojeca filmska teorija se med drugim ukvarja tudi z vlogo
pripovedi v filmu in kako ta determinira stil filma in tehnologijo. Koncept pripovedi je Se posebe;j
pomemben za razumevanje emocij gledalca, saj pripoved sproza, ne le miselne procese, temve¢ tudi

emocije.

4.1 Naracija

Z vidika analize je veCini filmskih analitikov film zanimiv, ker pripoveduje neko zgodbo. Pri
preucevanju filma pripoved oziroma zgodba oznacuje, kaj je povedano, naracija pa kako in na
kakSen nacin je nekaj povedano. Naratologija je preucevanje zgodb in filmske reprezentacije ter

obdelave zgodb. Nacin, na katerega film podaja zgodbo, ima bistven vpliv na emocije gledalca.

Zgodba je serija med seboj povezanih dogodkov, likov ali dejanj, iz katerih obCinstvo ustvari
diegezo ali fikcijski svet. Diegeza je svet prikazan v filmu oziroma razvijanje dogajanja v fikciji
filma, ki ne vsebuje samo zgodbe in nizanja dogodkov, temvec tudi vse okolis¢ine, ki delajo zgodbo
motivirano in razumljivo. Gledal¢eva naloga je povezati vrzeli v zgodbi in rekonstruirati zgodbo na

njen fikcijski prostor in Cas ter razjasniti vzorcno posledicne odnose med elementi.
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Preucevanje pripovedi se ponavadi zacne z opredelitvijo strukture in teme filmske zgodbe.
Narativno proucevanje filma obicajno izpelje pripovedne kategorije po posameznih skupinskih
slogih. Eden izmed takih primerov je klasi¢ni hollywoodski film z njegovimi predvidljivimi

zanrskimi zgodbami, ki se razlikuje, na primer, od evropskega umetniskega filma.

V drugem koraku se analiza nadaljuje s preucevanjem naracije, ki vkljucuje diskurziven proces
pripovedovanja zgodb preko razli¢nih narativnih sistemov: selekcija in razvrS€anje elementov
zgodbe, pripovedni glas in subjektivno gledisce, glasbene intervencije, mizanscena razmerja med
zvokom in podobo ter strategije montaze. RaziS€emo torej, s katerimi pripovednimi sredstvi

dosezemo doloc¢en ucinek. (Neupert v Cook 2007, 532)

4.1.1 Struktura treh aktov

Glede na “strukturo treh aktov” delimo pripovedno strukturo na tri lo¢ene sekcije. Prvi akt je
zacetek, kjer so vzpostavljeni zgodba in liki. Drugi akt predstavlja osrednji del, v katerem se razvije

zgodba. Temu sledi tretji akt, ki je sklep in predstavlja konec filma.

Napetost, ki smo ji prica v filmskih zgodbah, izvira iz konfliktov in problemov, ki se tekom zgodbe
reSujejo. Da se lik znajde na Custvenem razpotju, ki lahko spremeni njegovo Zivljenjsko pot, je
pogosto dober zacetek, saj sprozi veliko vprasanj in potencialnih moznih izidov. Zgodba se naprej
razvija glede na odlocitve in dejanja glavnega lika, ki ga v vsakem primeru pripeljejo na drugo
tocko v primerjavi z zaCetnim polozajem. Pri tem gre za neprestano reSevanje zapletov, kar pritegne
naSo pozornost in Cesar posledica je ugibanje, kaj se bo zgodilo v nadaljevanju. Narativa deluje
tako, da gradi in sproS€a napetost in s tem pogosto izzove priCakovanja gledalcev, kar v filmu

imenujemo “preobrat”. (Barnwell 2008, 33)

4.1.2 Klasic¢en pripovedni film

V 30. in 40. letih 20. stoletja je prislo do prevlade doloCenega nacina filmske reprezentacije, in sicer
s tem, ko je kulturni vzpon pripovednega filma dosegel vrhunec. Uveljavili so se posebni filmski
kodi, ki so postavljali in izrazali filmske pripovedi in so predstavljali institucionalen nacin
reprezentacije. Gre za skupek vodil o mizansceni, kadriranju in montazi, ki poskrbijo za povezavo

prostora in ¢asa v pripovedi in za artikulacijo izmisljenih junakov, z namenom pritegniti gledalca.
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Pri pripovedi je klju¢no urejanje zaporedja posnetkov, kar dosezemo z montazo, ki na nek nacin
zabriSe prehode med posnetki in tako poskrbi, da se gledalec prepusti zgodbi in za trenutek pozabi,

da je sredstvo reprezentacije umetno ustvarjeno.

Tako je nastal pojem “klasicen pripovedni film”, pri katerem je slika v sluzbi posebnih zahtev
pripovedne strukture. Gre za strukturo realisti¢ne pripovedi, ki zahteva posebne nacine uveljavljanja

z omenjenimi filmskimi kodi. (Kuhn v Cook 2007, 45)

4.1.2.1 Vodila pripovednega filma

Obstajajo dolo¢ena pravila, ki uravnavajo emocionalni vpliv filmov. Skupaj tvorijo nekaj, Cemur bi
lahko rekli pragmati¢nosti pripovednega filma, ki so nastale z zgodovinskim razvojem znotraj

dolo¢enega konteksta in jih posledi¢no vidimo kot naravne.

Prvo pravilo se nana$a na gledalca, ki lahko pri¢akuje, da se bo zabaval, ne glede na Zanr. Ce je
dolocen del filma dolgocasen, gledalec to sprejme kot neke vrste investicijo, za katero bo kasneje
nagrajen. DolZnost ustvarjalca filma pa je, da naredi film zanimiv. Ceprav je vloga gledalca aktivna,
jo vodi film, ki za gledalca ustvarja varno okolje, s tem ko predstavlja emocionalne dogodke, ki se
odvijajo v fikcijskem svetu. Pri tem gledalec ni ni¢ ve¢ kot prica dogodkom, ki se dogajajo likom,
ki so del fikcijskega sveta. Pri vsem tem film ne sme ustvarjati nobenih dvoumnosti, oziroma le v

primeru, ko to poveca zanimanje in napetost pri gledalcu.

Nasteta pravila oziroma vodila so omejevalne narave in ne pomeni, da ustvarijo dobre filme.
Obstaja ogromno nacinov, kako ostati znotraj mej tradicionalnega filma. Zmoznost zabavati izhaja
iz zmoznosti prikupiti se, ganiti ali osupniti. Obstajajo torej razlicni zanri filmov, glede na naravo
dogodkov v fikcijskem svetu, ki ga opisujejo in glede na naravo Custev, ki jih vzpodbudijo pri

gledalcu. (Tan 1996, 43)

4.1.2.2 Pripovedna struktura klasi¢nega filma

Pri klasi¢ni pripovedi gre za predhodno omenjeno temeljno strukturo uganke in resitve, ki je osnova
strukture treh aktov. Tekom pripovedi se zgodi nekaj, kar porusi zaCetno ravnovesje, naloga

pripovedi pa je, da odpravi zaplet in ponovno vzpostavi ravnovesje. Klasi¢na pripoved tako linearno
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napreduje proti neizogibnemu razpletu. Pri tem se realisti¢ni vidik klasi¢ne pripovedi nanasa na

verjetnost izmiSljenega sveta in dejanja glavnih junakov znotraj pripovedi.

V klasi¢ni pripovedi imajo junakova dejanja posebno funkcijo znotraj pripovedi. Gre za like s
prepoznavnimi osebnostnimi znacilnostmi, motivi in Zeljami, od katerih je odvisno sosledje
dogodkov v zgodbi. Pomembna je tudi vzpostavitev osrednjega lika oziroma junaka, katerega
dejanja omogocijo kon¢ni razplet pripovedi. Visoka stopnja dokonc¢nosti, ki ponavadi spremlja
razplet, je ena izmed kljucnih lastnosti klasi¢ne pripovedi, ki v idealu vsebuje strukturo treh aktov,

zacetek, srednji del in konec.

Filmski kodi, ki se uporabljajo za pripovedovanje zgodb, morajo v klasicnem pripovednem nacinu
izpeljati pripoved od zacetka do konca in poskrbeti za gladek razplet zgodbe. To vkljucuje tudi
pripravo izmisljenega prizoris¢a, v katerem se zgodba odvija. Predvsem pa je potrebno pripraviti
posamezne like, ki so kljuénega pomena za klasi¢no pripoved ter vzpostaviti in ohraniti njihov vpliv

na pripovedni postopek. (Kuhn v Cook 2007, 46)

V nadaljevanju je pomen filmskega lika orisan tudi v smislu odnosa z gledalcem, ki se nemalokrat
identificira s samim likom. To predstavlja dobro osnovo za pojav emocij pri gledalcu in je skoraj

nujen predpogoj za Custvo empatije, ki ga gledalec lahko cuti do lika.

4.1.2.3 Montaza v klasi¢ni pripovedi

Eden izmed najpomembnejsih filmskih kodov v klasiénem pripovednem filmu je montaza, ki
strogo upoSteva temeljne zahteve pripovedne strukture. Pri vrstnem redu posnetkov uposteva
casovno zaporedje dogodkov in vzpostavi dosleden in verodostojen izmisljen prostor. Cilj montaze
je ohraniti videz kontinuitete prostora in Casa v filmu, saj to omogoca gledalcu, da brez tezav

prebere filmsko dogajanje. Montaza je v klasi¢ni pripovedi podrejena zahtevam po verjetnosti.

“Pravila klasicne montaze prispevajo k posebnemu nacinu nagovarjanja gledalca. Gledalec, ki
sprejme verjetnost prostorsko in ¢asovno urejene filmske pripovedi, postane del novega sveta, ki se
razteza preko filmskih okvirov. Ko si tako od blizu ogleduje junake in se prek filma poistoveti z
njihovim stali§¢em, se gledalec preseli v njihov svet, med njegove prebivalce; pripoved ga povlece

vase. Posledica tega je, da gledalec razplet, v katerem se povezejo vse proste niti zapleta, dojema
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kot svoj uzitek.” (Kuhn v Cook 2007, 46)

4.1.2.4 Filmski lik kot kljucen element zgodbe

Protagonist je osrednji lik v pripovedi, ki je pogosto junak in katerega dejanja Zenejo zgodbo dalje.
Ponavadi je zgodba pripovedovana z njegovega/njenega vidika. Antagonist, ki je pogosto
predstavljen kot zloben, je lik, ki poskuSa protagonistu onemogociti doseganje ciljev in na nek nacin
prekinja potek dogodkov. Temu sledijo protagonistove alternativne izbire, ki spremenijo potek

dogodkov, dokler ne pride do sklepa oziroma zakljucka. (Barnwell 2008, 42)

Poznamo tri klasi¢ne primere protagonista. Prvi je dramaticen tip lika, ki mu uspe dose¢i cilj, kar je
posledica njegovega truda, drugi je tragicen tip, ki mu ne uspe priti do cilja, kljub njegovemu trudu,

ter tretji, komicni tip, ki mu uspe, ne glede na trud, ki ga vlozi za dosego cilja. (Barnwell 2008, 42)

Informacije o osebnosti in motivih lika nam sporoca njegovo okolje, izgled, delovanje in dialogi.
Glavni liki se skozi potek zgodbe soocijo z internim in eksternim konfliktom. Dobri in slabi vidiki
osebnosti dajo liku kredibilnost, ga naredijo zanimivega in bolj resni¢nega. Razlog za delovanje lika
je motivacija, ki opisuje njegov cilj. Obicajno gre za kombinacijo osebnosti in okolis¢in v katerih se
lik znajde. Motivacije lika ne poznamo, dokler ne dobimo nekaterih informacij o njegovi
preteklosti. Ponavadi se to zgodi v zadnji Cetrtini filma, ko se zgodba premika proti sklepu oziroma
zakljucku. Gledalec se mora poistovetiti z likom, ker je empatija gledalca pomemben dejavnik

ohranjanja zanimanja za film. (Barnwell 2008, 42)

Bistven aktivacijski mehanizem pripovednega filma je torej filmski lik, ki je v bistvu reprezentacija
prave osebe z razloc¢ljivimi znacilnostmi. Gledalec ga zaradi notranjih psihi¢nih struktur dozivlja
kot resni¢no osebo, kar je predpogoj za afektiven odziv gledalca. Pri tem je klju¢na vizualna blizina,
ki znanstveno dokazano vzpodbuja odziv, ki ga sprozi ze sama vizualna izto¢nica v filmu. Gre za
prejemanje neverbalne komunikacije, kot je nasmeh, izraz na obrazu ali ton glasu, ki ima

neposreden vpliv na gledalca. (Grodal v Platinga in Smith 1999, 131)

Lahko povzamemo, da sta bistvena elementa povezovanja z liki identifikacija in empatija z likom,

ki sta podrobneje opisana v nadaljevanju diplomskega dela.
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4.1.2.5 Moralna komponenta filmskih likov

Moralne ocene in sodbe pogosto poudarjajo nase emocionalne odzive. Mnoge nase kognitivne
presoje, ki so pomemben element emocij, imajo etien znacaj, zato so mnogi nasi emocionalni
odzivi, tako na realne kot na fikcijske situacije, moralno obarvani. (Smith v Platinga in Smith 1999,

218)

V poznih 40. letih 20. stoletja je v Hollywoodu prisotno prikazovanje glavnih likov kot “slaba-
dobra Zenska” in “slab-dober moski”. Liki se na zaCetku prikazejo kot pokvarjeni in zlobni, a se
tekom zgodbe izkaze, da so v osnovi dobri in krepostni. Tako prikazani zenski liki so privlaéni za
moskega protagonista prav zaradi njihove seksualne pokvarjenosti, ceprav na koncu junak ugotovi,
da temu ni tako. To predstavlja vzorec udomacitve pri tipicnem razvoju femme fatale. Pri moskih se
pokvarjenost ne nanaSa na seksualnost (tako kot pri Zenskah), temve¢ bolj na nagnjenje k nasilju,
kar prekriva moralno bolj zazeleno in krepostno jedro karakterja. Ta dinamika je pogosto
artikulirana skozi relacije med protagonistom in ostalimi liki. Bistvo je v tem, da se gledalec
zavestno in v domisljiji igra z moralno nezazelenim v okviru fikcije. (Smith v Platinga in Smith

1999, 224)

4.1.2.6 Pripovedna struktura reSevanja zapleta

David Bordwell (Eitzen v Platinga in Smith 1999, 87) vidi reSevanje zapleta kot bistvo filmske
pripovedi. Mo¢ filma izhaja iz tega, da ugodi notranji cloveski potrebi po redu, skladnosti in
pomenu. Film ustvari vrzeli, ko postavi igralca v tezaven polozaj, ob tem pa gledalcem skriva
informacije o moznih resitvah. S tem prisili gledalca, da ugiba in postavlja hipoteze o tem, kaj se bo
zgodilo v nadaljevanju. Kljub temu, da je zgodba vcasih nepredvidljiva, je logi¢na, zato gledalci
nemalokrat uganejo, kaj se bo zgodilo na koncu filma. Ujeti so v proces ugibanja, pricakovanja in
delnega zadovoljstva. Ta igra je po Bordwellu lepilo, ki drzi skupaj klasi¢en zabavni film. (Eitzen v

Platinga in Smith 1999, 87)
Pri tem gledalca klasicnega filma motivira radovednost glede razvoja zgodbe in pri¢akovanje

skladnosti zgodbe ter zakljucka, kar nakazuje na dejstvo, da se uzitek klasi¢nega pripovednega

filma skriva v reSevanju zapletov.
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Pri tem ne gre za povsem obicajne tezave, ampak za pereca vprasanja, ki imajo velik emocionalni
naboj. Gre za zaplete, ki imajo velike psihi¢ne ali emocionalne posledice za glavne akterje. V
klasi¢nem hollywoodskem filmu so se tako razvile zgodbe, ki so prezete s tematikami, kot je seks,
nasilje, melodrama, hitra akcija, napetost, presenecenje, fantastika, grozljivka in humor. (Eitzen v

Platinga in Smith 1999, 88)

Struktura “reSevanje zapleta” se ni izoblikovala zato, ker bi gledalci sami po sebi uZivali v
reSevanju konflikta, ampak zato, ker je najbolj zanesljiv in ucinkovit nacin, kako ustvariti
intenziven emocionalen vpliv na gledalca. Gre torej za najlazji nacin, kako plasirati emocionalno

nabite dogodke. (Eitzen v Platinga in Smith 1999, 88)

Gledalce privlaci vec, kot le pripoved in reSevanje konflikta. Kar povprecen gledalec Zeli od filma
ni pripoved sama po sebi, temve¢ mocan in koncentriran afektiven odziv, ki ga dozivijo v varnem
kontekstu in okolju. Koncentrirana emocionalna dozivetja, kot so Zalost, groza, vznemirljivost,
sreCa povezana z vrhuncem romance ali vznemirjenje ob sreCanju s smrtjo ter zabavna plat
neprimernega vedenja, niso pogosta v vsakdanjem zivljenju. Iskanje afektivnih trenutkov pojasni
tudi, zakaj lahko gledamo film veckrat in nas Se vedno zabava, ¢eprav zgodbo Ze poznamo. (Eitzen

v Platinga in Smith 1999, 91)

4.2 Film in gledalec

Gledalec, ki dejavno zaznava podobe, zavzema klju¢no vlogo v procesu filmskega ustvarjanja
pomena in je vse prej kot pasiven opazovalec. Pri tem se poraja vpraSanje, kako gledalci prevajajo

filmske elemente v razumevanje zgodbe in na kaksSen nacin tvorijo pomene.

Gledalec zaznava podobe in zgodbe, ki so povezane med seboj znotraj dolocenega filma ali z
drugimi tekstualnimi in intertekstualnimi izkustvi. Poleg tega postavlja hipoteze, obCuti emocije,
zapolnjuje vrzeli ter gradi fikcijske vzro¢no-posledicne povezave. Aktiven je v smislu, da simultano
zavedno in nezavedno obdeluje vizualne in glasovne podatke. Razli¢ni nacini produkcije od
gledalca pri¢akujejo, da uposteva razli¢ne variacije teh procesov. Gledanje filma z neprestanim
zaporedjem zvokov in podob od gledalca zahteva pri¢akovanje in retrospekcijo. Sirse kot je
gledal¢evo poznavanje razlicnih nacinov filmskega ustvarjanja, lazje bo dojel kodificirane namige.

(Neupert v Cook 2007, 534-535)
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Da sistemati¢no opredelimo emocije gledalca, moramo dobiti vpogled v pripovedno strukturo filma,
vkljuéno s temami ter strukturo zgodbe in likov, ki so predhodno opisani. Trenutno razumevanje
psihologije ¢ustev nam nudi osnovo za identifikacijo klju¢nih lastnosti filma, ki vplivajo na sistem
emocij gledalcev. Posamezna Custva so razvr§¢ena glede na to, kako nanje vpliva struktura filma in
skupaj tvorijo vecji sistem emocij, ki ga sprozi posamezen film kot celota. Ob tem se porajajo
Stevilna relevantna vpraSanja, ki se nanasajo na realnost emocijskih drazljajev v filmu, identifikacijo
gledalca s protagonistom ter neizbeznost gledalcevega sodelovanja z namenom, da pride do pristnih

Custev.

4.2.1 Teoretski prispevek o gledalcu

“Pri izhajanju iz psihoanalitske in marksisti¢ne perspektive so filmski teoretiki analizirali, kako
film, Se posebno klasi¢ni hollywoodski film, interpelira filmskega gledalca, povezuje njegove zelje
z vladajo¢imi ideoloSkimi pozicijami in predvsem, kako prikriva ideoloske procese, s tem ko
gledalcem daje obcutek pomirjujoCe gotovosti, da so poenoteni, transcendentni subjekti, ki

ustvarjajo pomen.” (Wojcik v Cook 2007, 538)

Teoretska produkcija iz 70. let 20. stoletja, ki se nanasa na obravnavo gledalca, vkljucuje dve
sorodni teoriji. Prvo teorijo predstavljajo dela pod vplivom C. Metza in J.L. Baudryja, ki se
osredotocCajo na koncept filma kot institucionalnega in ideoloskega stroja. Teoretika uvedeta pojem
“kinematografskega dispozitiva”, ki se nanaSa na sploSne pogoje in razmerja filmskega gledalca.
Teorija primerja u¢inke podvrzenosti, ki so znacilni za film, s posebno pozicijo gledanja, ki jo film
ponavadi zahteva. Gledalec se vrne v transgresivno stanje in si sebe predstavlja kot transcendentalni
subjekt, ki tvori pomen. Pri tem film deluje tako, da interpelira gledalce in jih akulturira na
strukturne fantazme sanj in uzitka, ki ustrezajo vladajoci ideologiji. Druga teorija se v marsi¢em
prekriva s teorijo kinematografskega dispozitiva in poudarja specifi¢no tekstualne procese filmske
institucije. Teoretiki so naredili podrobne analize klasi¢nih hollywoodskih filmov kot znacilnih
primerov filmske institucije. Analizirali so, kako tekstualni sistem dolo¢enega filma vzpodbuja in
interpelira gledalcevo razumevanje in subjektivnost, s tem ko organizira pomene preko gledanja in
naracije. Teorija predpostavlja, da je imaginarna udelezba gledalcev pri filmskem dogodku odvisna

od iluzije, da so sami avtorji izvajanja filmske fikcije. (Wojcik v Cook 2007, 538—539)
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Zgoraj opisani teoriji poudarjata, da filmska institucija vnaprej determinira tako dolocene pozicije
gledanja, kot tudi proces identifikacije in Zelje, ki vnaprej dolocajo pozicijo gledalca kot subjekta.
Kritiki teoriji o€itajo preve¢ monolitno in globalno predstavo o gledalcu in neuposStevanje dejstva,
da so subjekti razlicno konstruirani glede na seksualne, spolne in rasne razlike. Feministicna
filmska teorija pa vidi pomanjkljivosti v tem, da ne uposSteva pomena reprezentacije Zenske forme v
simbolnem redu filma in izpostavlja, da je klasi¢ni gledalec oznaten z moskim spolom, kar

problematizira identifikacijo za gledalko. (Wojcik v Cook 2007, 539)

4.2.2 Pristnost emocij, ki jih dozivlja gledalec

Gledalci v kinu so mnogokrat preseneceni nad silo in raznolikostjo emocij, ki jih prezema, kljub
temu, da se zavedajo, da je to kar gledajo iluzija. Film nas lahko pripelje od solz smeha do solz
zalosti ter nam ponuja vrsto med seboj nasprotujocih si emocij in obcutkov, kot sta na primer upanje
in strah. O¢itno so ob gledanju filma vsa moZna Custva zmozna nuditi zabavo, tudi tista, ki bi se jim

v vsakdanjem zivljenju obi¢ajno poskusali izogniti. (Tan 1996, 1-2)

Gledalci se zavedajo, da gledajo namiSljen svet, zato je smiselno postaviti pod vpraSaj avtenticnost
Custev, ki jih dozivljajo ob gledanju filma. Po Sartru (1940) naj Custva, ki jih sprozi artefakt, ne bi
bila enaka “pravim” Custvom, ki jih posameznik dozivlja v resni¢nih zivljenjskih situacijah. Temu
sledijo Stevilna vprasanja glede predanosti gledalca: do katere mere je realnost subjektivna in
odvisna od predanosti gledalca, kaksSen je odnos med specificnim doZivetim obcutkom gledalca in
emocijo v sploSnem pomenu, ali je dozivetje, ki ga dozivi gledalec, sploh emocija, in v kakSnem

smislu se to custvo razlikuje od tistega, ki ga dozivljamo v vsakdanjem zivljenju. (Tan 1996, 2-3)

V ozadju Custev, ki jih sprozajo filmi, obstaja tocno dolocena sistemati¢nost. Dolo¢eni mehanizmi, ki
jih uporabljajo filmi, povzroajo pri veéini gledalcev dokaj dosleden odziv. Ceprav gledalec ni

pasiven subjekt, obstaja to¢no dolocen nacrt, ki upravlja tok njegovih custev. (Tan 1996, 3)

4.2.2.1 Kognitivna teorija emocij in pripovedni film

Ed S. Tan, v svojem delu “Emotion and the structure of narrative film”, vidi odgovor na vpraSanja o

vplivu filma na emocije gledalca v zdruzitvi teorije o pripovednem filmu in psiholoske kognitivne
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teorije o emocijah. Film, ki ga dojemamo kot pripoved, sistemati¢no upravlja namisljene dogodke
in aspekte teh dogodkov na tak nacin, da zadovoljuje vse potrebno za ustvarjanje, vzdrzevanje in
oblikovanje emocij. Na kratko, pripovedovati pomeni proizvajati emocije. Avtor predpostavi, da
film vpliva na Custva ter da filmska naracija ustvarja znacilne emocije, ki jih dozivlja gledalec. Pri
tem oznaci koncept naracije kot proces, s katerim so predstavljeni izmisljeni dogodki na ustaljen in
strukturiran nacin, in imajo kot taki ucinek na gledalca. Pri tem vzame za predpostavko, da
govorimo o klasicnem hollywoodskem filmu in gledalcu, ki ga imenuje “naraven gledalec”, to
pomeni, da tako kot imamo razli¢ne kategorije filmov, obstajajo tudi razlicne kategorije gledalcev

filmov, ki se razlikujejo glede preferenc za razli¢ne zanre. (Tan 1996, 4-5)

Ed S. Tan predstavi kognitivno analizo emocij in preucuje gledanje filma kot aktivno, zavestno
izkugnjo, ki vkljutuje misli in ¢ustva. Custva pojmuje kot adaptivno obliko vedenja, ki omogoda
odziv organizma na okolje. Ob tem poskusa identificirati podobe, pripovedne in ostale mehanizme,
ki sprozijo doloCene emocionalne odzive v gledalcih. Avtor film obravnava kot orodje, ki ima
specifi¢no funkcijo simulacije naravnega okolja na takSen nacin, da se odzovemo z emocijami. Zanj
kljub temu, da je film iluzija, vzpodbudi pristna Custva, saj lahko reakcije gledalcev znanstveniki

empiri¢no preucujejo. (Tan 1996, 6)

Dolocene metode podajanja zgodbe ter nacin pripovedi in kadriranja so uc¢inkovita sredstva, ki na
ta nacin, da vzpodbudijo dolocena Custva kot odziv na prizore in akterje. Na primer, ¢e je v filmu
prikazano trpljenje, vzbudi v nas solutje in empatijo. Ceprav gledalci niso pasivni, saj aktivno
predelujejo informacije, so zapeljani po strukturirani poti, na kateri so njihova Custva kontrolirana.

(Freeland v Platinga in Smith 1999, 75)

4.2.2.2 Vzivljanje gledalca v fikcijske emocije

Custva, ki jih izzove film pri gledalcih, se v glavnem porajajo, ker so pri¢a doloéenim &ustvom, ki
jih prikazuje film. To izhaja iz dejstva, da so Custva pri gledanju filma povezana s Custvi v
vsakdanjem zivljenju. Kot gledalci opazujemo ljudi, s katerimi smo na nek nac¢in povezani. Ti ljudje
so vpleteni v Custveno situacijo, vendar pod pogoji, na katere gledalci nimamo vpliva in ne moremo
delovati drugace, kot zgolj opazovalci. Kljub temu, da nas skrbi njihova usoda, lahko le opazujemo

in ¢akamo na izid. To gledalce pripelje do tega, da si predstavljajo sebe kot nevidne price, ki so
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psihi¢no prisotne v fikcijskem svetu. Custva, ki se porajajo pri temu zavedanju, lahko imenujemo

“fikcijske emocije”, saj so odzivi na dogajanje v fikcijskem svetu. (Tan 1996, 52—54)

Ker je gledalec pri¢a dogodkom v filmu, zavzame dolo¢eno drzo oziroma odnos do teh. Naracija v
filmu v veliki meri upravlja ta odnos s tem, da poudarja gledalcevo zavedanje glede tega, kako
pomemben je dolo¢en dogodek za protagonista. Na ta nacin je ovrednotenje protagonista vkljuceno
v gledal¢evo predstavo o situaciji. Gledalec tako deli Custva protagonista. Fikcijska emocija je v
tem primeru empati¢na emocija, pri cemer sta najbolj pogosta primera so€utje in obcudovanje. (Tan

v Platinga in Smith 1999, 50)

4.2.2.3 Fikcijske emocije in diegeti¢en ucinek

Obstajata dva vira primarnega zadovoljstva, ki sta znacilna za pripovedni film. Prvi je povezan s

fikcijskim svetom, ki ga opisuje film, drugi pa se nanasa na tehnicne in stilisticne znacilnosti filma.

Tako imenovane fikcijske emocije so vezane na diegeti¢en u¢inek oziroma iluzijo, da smo prisotni v
fikcijskem svetu. Diegeza pomeni svet prikazan v filmskem delu in razvijanje dogajanja v fikciji
filma, ki ne vsebuje le zgodbe in nizanja dogodkov, ampak tudi vse okolis¢ine, ki delajo zgodbo
motivirano in razumljivo. Teoretik Ed S. Tan (Freeland v Platinga in Smith 1999, 76) razlikuje med
fikcijskimi in tako imenovanimi “estetskimi emocijami”. Slednje temeljijo na prepoznavanju
sestave filma ali njegovega umetniSkega aspekta in vkljuCujejo vizualna custva, kot je
poveli¢evanje dobre igre, obcudovanje kinematografije in tako dalje. “Estetska cCustva” definira
stopnja kinofilije in so povezana s kompetenco doloCenega gledalca, ki uziva v kognitivni igri
filma. Ponavadi povprecne gledalce ta aspekt filma zanima manj kot filmofile. (Freeland v Platinga

in Smith 1999, 76)

Gledalce motivirajo in privlacijo oblikovne znacilnosti filma. Pri tem je bistveno, da filma ne
razumemo le kot reprezentacije fikcijskega sveta, temvec tudi kot neodvisno umetnisko delo. V tem
primeru sta za gledalce najpomembnejSa elementa filma zgodba in stil. Zgodba je po obicajno
zgrajena na nacin, da je gledalcem predstavljeno pogosto zapleteno zaporedje dogodkov, pri ¢emer
fikcijsko dogajanje izmenjujoCe napreduje in stagnira. Posledica tega je, da je gledalec, ki
neprestano stremi k popolnemu pregledu in vpogledu v celotno dogajanje, neprestano frustriran in

nagrajen. Tako imenovana skrivnostna zgodba je najbolj ocitna manifestacija te zgradbe. (Tan 1996,
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33) Gledalci uzivajo v nacinu, kako so doloceni prizori posneti. Stil in tehnika filma delujeta tudi
takrat, kadar jih gledalci ne zaznajo zavestno. Uzitek v stilisticnih lastnostih je povezan tako z
motivi, kot tudi z veliko skupino estetskih izkuSenj. Filmska izkuSnja gledalca motivira, ker je kot
igra, ki jo sprozi kognitivna radovednost, in v kateri uziva zaradi izkuSnje odkrivanja reda. (Tan

1996, 34)

Oba opisana vira zadovoljstva prispevata k ucinku napetosti. Dogodki v fikcijskem svetu ustvarijo
negotovosti, ki so proti koncu filma razreSene. Na zacetku kaoti¢na strukturna organizacija filma
kot artefakta, ki se nanasa na sistem zgodbe in stila, zahteva mentalni napor gledalca in ustvarja
zeljo po redu. Ta primarni motiv gledanja filma imenujemo ustvarjanje in razreSevanje napetosti.

(Tan 1996, 35)

Vpliv, ki ga ima filmska zgodba na draZljaje oziroma emocije, je skoraj izpopolnjen. Pripovedni
film ima ogromen potencial za manipuliranje s pomenom dogodkov, ki so prikazani. U¢inkovitost
drazljaja izhaja iz dejstva, da gledalec drazljaj, ki nikoli ni dvoumen, prouci, ter ga brez tezav
razume. Na nek nacin ga ze predhodno nezavedno prouci v skladu z dolo¢enim ¢ustvom. Poleg tega
dolocen razvoj drazljaja skozi ¢as determinira ali optimizira Custva glede na naravo in intenziteto

Custev. (Tan 1996, 52)

Perceptualna in kognitivna osnova za neizbeznost situacijskega pomena je, da pripovedni film
ustvari iluzijo prisotnosti v fikcijskem svetu, kar je v filmski teoriji poznano pod pojmom diegeti¢ni

ucinek. (Tan 1996, 52)

4.2.3 Uniformiranost emocij med gledalci in skrb

Tradicionalen pripovedni film vzpodbudi znacilne emocije, ki ponavadi sovpadajo z dolo¢enim zanrom.
Pri tem je narava emocij dokaj uniformirana, ¢e preucujemo vecje Stevilo gledalcev. Torej film apelira
na skrbi (angl. “concerns”), ki zadevajo vecino gledalcev v zahodni kulturi. Razlog, da film vzpodbudi
emocionalen odziv pri vecini gledalcev, ne lezi le v posameznikovih osebnih izkusnjah, temvec¢ tudi v
bolj ali manj univerzalnih skrbeh. Frijda (v Tan 1996, 48) razlikuje med izvirnimi in povrSinskimi
skrbmi. Med prve Stejemo varnost in spolno potesitev, med druge pa specificne objekte in cilje. Film
konkretizira izvirne skrbi in s tem aktivira vrsto povrsinskih skrbi. Ko gledamo film, se skrb za svoje

bliznje manifestira v obliki simpatije z glavnim junakom. (Tan 1996, 48)
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Najbolj pomembna povrsinska skrb, ki jo ustvari film, je ustvarjanje in razreSevanje napetosti in
izhaja iz Stevilnih povrSinskih skrbi. Tako zadovolji gledal¢evo zeljo po napetosti in izkuSnjo, ki ji
je kos in ne ogroza njegove varnosti. Napetost je povezana tudi s kognitivno negotovostjo, ki se
odraza v pric¢akovanju tega, kaj je naslednje, kar se bo zgodilo. Napetost je poudarjena s simpatijo,
ki jo lahko definiramo kot altruisticno skrb, torej simpatizirati z drugimi in skrbeti zanje. Vecina
tradicionalnih filmov ustvarja napetost s tem, da predstavi glavnega junaka, s katerim
socustvujemo, in ki se soo¢a z eno ali ve¢ tezavami. Gledalec ima obcutek, da izraza skrb za

glavnega junaka Ze s samim gledanjem filma. (Ed S. Tan 1996, 48)

V veliki meri tradicionalen hollywoodski film vzbudi Custva z upodabljanjem dogodkov, ki jih
lahko primerjamo z dogodki vsakdanjega zivljenja. Upodabljajo vizijo realnosti oziroma moznih
nacinov zivljenja, kar bi le opisno zelo tezko predstavili. To primerljivost z vsakdanjikom presega s
fikcionalizacijo, pri ¢emer Custva lahko sproza tudi nekaj, s ¢imer nimamo popolnoma nobenih
izkusenj. Pri tem se na$ emocionalen odziv lahko celo poveca, saj nepoznano dozivljamo kot neka;j
nenavadnega, kar nas prevzame. Fantasti¢ni filmski dogodki riSejo tanko locnico med znanim in

naravnim ter nepoznanim in nadnaravnim. (Tan 1996, 51)

4.3 Psiholoske funkcije gledanja filma

Gledalec ni pasiven, temve¢ aktivno obdeluje informacije, ki se nanaSajo nanj, ter jim pripiSe
pomembnost. Zavedno ali nezavedno izbere iz prejetih informacij tisto, kar se nanaSa nanj, kar je
zanj pomembno, tisto, kar se ga nenadoma in spontano dotakne. Lahko re¢emo, da se v filmu

zadeve namenoma prikazujejo na nacin, da se to zagotovo zgodi.

Ob tem se lahko vprasamo, kaj gledalca vodi do tega, da se ga taki drazljaji dotaknejo, kaks$na
predispozicija, obcutljivost, preferenca ali motivacija ga vodi in kaj gledalec zavedno ali nezavedno

i18¢e v filmu. Z eno besedo, kaj so psiholoske funkcije gledanja filma. (Tan 1996, 16)

4.3.1 Film kot zabava

Glede vprasanja, kaj gledalce motivira, da gledajo film, je bilo narejenih ve¢ raziskav. Glede na to,

da je Hollywood znan kot dom zabavne industrije, ni presenetljivo, da povzetek empiri¢nih raziskav
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kaze, da je glavni motiv gledanja filma zabava. To lahko definiramo kot primarni motiv gledanja
filma, ki obravnava gledanje filma kot sredstvo samo po sebi. V tem smislu lahko primarni motiv

Stejemo za estetski, saj so doloceni aspekti umetnosti sami po sebi privlacni. (Tan 1996, 31)

Kljub temu pa razlicne tipe gledalcev vodijo razlicni motivi, med drugim zanimanje za nove
informacije in vsebino, druzbeni kontekst ter zanimanje za strukturne in tehnicne atribute medija.
Torej ne gre le za spremembo razpoloZenja in sprostitev, temve¢ tudi za informativnost, druzbene
odnose in zanimanje za estetiko in umetnost. Na primer za gledalce, ki gledajo klasi¢en pripovedni
film, sta pomembnejs$a sprostitev in sprememba razpolozenja, medtem ko nekoga, ki ga zanima

umetniSki film, motivira vizualen in umetniski aspekt filma. (Tan 1996, 17)

Raziskave z vprasalniki pa ne pojasnijo nezavednih motivov, ki so povezani z elementi, kot so
zgodba, karakterizacija likov, tip filma, tema, konflikt, napetost in tako dalje. Prav tako je zabava
Sirok pojem znotraj socioloskega koncepta in se pojavlja v povezavi z razlicnimi klasifikacijami
druZbenih funkcij mnozi¢nih medijev. Naprimer McQuail (1987) v svojih Studijah zabavo povezuje
s funkcijami, kot so informativnost, korelacija, kontinuiteta in mobilizacija, ki presegajo raven

posameznika. (Tan 1996, 18)

4.3.2 Psihoanaliza in film

Enega izmed moznih odgovorov na vprasanje, kaj gledalce nezavedno motivira pri gledanju filma,

lahko pois¢emo s pomocjo psihoanalize.

Eden od problemov filmske teorije in kritike se skriva ravno v izmuzljivosti predmeta preucevanja.
Bistvo filma je v neustavljivem toku podob, v uzitkih in fascinaciji, ki jih ponuja, izhajajo¢ iz mimo
beZnosti, ki se upira poskusom, da bi jo ujeli in posedovali. Spomin, ki ga imamo, ko gremo iz kina,
je sicer lahko skladen in premisljen, vendar ima malo skupnega s kompleksnimi, subtilnimi in

komaj zaznavnimi procesi, ki se dogajajo medtem ko film gledamo. (Cook 2007, 523)

4.3.2.1 Katarzi¢en ucinek

Psihoanaliti¢na teorija filma se v veliki meri opira na Freudovo teorijo nezavednega in se ukvarja s

katarzicnim u€inkom filma. Da bi razlozili katarzi¢no funkcijo filma, se teoretiki nanasajo na
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njegovo teorijo o Salah. Freud je postavil teorijo, da mehanizem, na katerem so zasnovane Sale,
deluje tudi na estetskem procesu v SirSem pomenu. Kakor Sale, lahko tudi umetniski izdelki
uporabijo tehniko, ki ustvarja napetost, s tem da ustvarjajo protislovja, ki jih kasneje razresujejo.
Tehnike umetniskih izdelkov lahko, tako kot sanje in fantazija, omogocijo subjektu, da dostopa do
predstav, zelj in impulzov, ki so nezavedne narave. Pri tem Freud predpostavlja, da imajo umetniska

dela tendenco agresivnega ali seksualnega naboja.

Po Freudu ima ucinek umetniSkega dela tako oblikovni kot vsebinski vidik. Sama forma lahko
zagotovi uzitek, medtem ko v nekaterih primerih omogoca uc¢inek na vsebino nezavednega in s tem
odpira vrata, ki so ponavadi zaprta. Poleg tega je po Freudu Se tretji vidik u€inka $al, ki se nanasa na
njihovo tendenco, da se dotaknejo podrocja zavestnega, ki je skupno druzbenim skupinam.
Smejanje pristranskim Salam okrepi vez med posamezniki in utrdi njihov obcutek pripadnosti

doloceni skupini. (Tan 1996, 18)

4.3.2.2 Simbolno in imaginarno

Ob gledanju in razumevanju filma uporabljamo elementarne kode, ki so bistvene za vsakodnevne
aktivnosti, vendar pa so za kakr$no koli smiselno druzbeno delovanje potrebne zapletene simbolne
strukture, na katere mnogokrat pozabimo. V naSem Zzivljenju je prisoten pojem imaginarnega, ki se
manifestira v tem, da posameznik iS¢e ideal Jaza. Na drugi strani pa se pojavlja simbolno, s
pomocjo katerega prepoznamo Stevilne determinante, ki delujejo pri gradnji psihe. Posledica tega je
vztrajno prizadevanje Jaza, da vsili enotnost nasprotujoCim si silam nezavednega. V filmski teoriji
tako imenovani “Siv’ oznacuje ne samo enotnosti simbolnih kod, temvec¢ tudi povezuje
razdruZevalne oblikovne poteze, znalilne za film, kot je predvsem raznovrstnost kadrov in

pogledov. Tako imenovani “Siv” je psihoanalitsko podprto ime za kontinuirano montazo. (Cook

2007, 521)

Gre za komaj zaznavne premike in predstave, ki se dogajajo v gledalcu med gledanjem filma, za
stalno gibanje gledalca med nasprotnima si podro¢jema imaginarnega in simbolnega. To gibanje nas

pritegne, ko gledamo in uzivamo v filmu.
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4.3.2.3 Regresija

Teoretika C. Metz in J. L. Baudry sta mnenja, da gledalec ob gledanju filma, psiholosko gledano,
funkcionira precej primitivno. Gre za neke vrste regresijo, ki je sama po sebi prijetna. K temu
pripomorejo okolis¢ine v katerih posameznik gleda film. Gledalec sedi v temi, z namenom, da je
njegova percepcija dominantna v primerjavi z ostalimi funkcijami. Film mo¢no apelira na gledalca,
med drugim tudi zato, ker je gledanje filma izolirana dejavnost, kljub morebitni prisotnosti drugih
gledalcev. Stanje primarnega funkcioniranja bi, skupaj s fikcijo, lahko primerjali z ucinki, ki so

podobni sanjam.

Po Metzu naj bi bila skupna tocka filma in sanj oziroma fantazij tako imenovana romanti¢na
formula. Strukturiranje in organizacija fikcijskih vsebin sta rezultat »predzavestnih« primarnih
procesov, medtem ko tematska vsebina izvira iz podzavestnega. Struktura in organizacija
omogocata dostop do nezavednih vsebin. Teorija filmskega stanja vsebuje izraz ‘“nagonska
potesenost”, ki jo omogoca dostop do nezavednih vsebin in ponovna vzpostavitev ravnovesja. Za
Baudrya je ravnovesje sekundarnega pomena in vidi bistvo v samem regresivnem stanju, ki naj bi
bilo dominantno. Po njegovi teoriji se gledalec Zeli vrniti v primitivno narcisoidno fazo
psiholoskega razvoja, v kateri posameznik Se ni locen od ostalega sveta. V tej fazi so

posameznikove Zelje poteSene na halucinogeni nacin. (Tan 1996, 19)

4.3.2.4 Skopofilija

Skopofilija je psihoanalitski koncept, znan pod pojmom voajerizem in naj bi predstavljal temeljni
motiv gledanja filma. Metz pojasni, da skopofilija nakazuje razlikovanje med opazovanjem oziroma
gledanjem subjekta in zelenim objektom. Film je idealen primer take Zelje, saj je predstavljen objekt
v realnosti nedostopen. Se bolj specifiéno opise skopofilijo L. Mulvey, in sicer kot dejanje gledanja
druge osebe, pri ¢emer gledalca Zene libido, kar vodi v zadovoljitev zelja s sredstvi narcisticne
identifikacije. Telo, kot je predstavljeno v tradicionalnem pripovednem filmu, predstavlja ideal ega,
ki je po mnenju avtorice na splosno ideal moSkega ega kot uspeSnega zapeljevalca zenske. (Tan
1996, 20) Ideja skopofilije je podrobneje opisana tudi v nadaljevanju in sicer v okviru feministi¢ne

filmske teorije.
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4.3.2.5 Prispevek psihoanalize

Ce zanemarimo pomanjkljivost psihoanalize, bi njen prispevek lahko povzeli na naslednji na¢in:
gledalcem filmi pomagajo zapolniti praznino, ki izvira iz preteklosti, zato so tako privla¢ni za
gledanje, popeljejo nas v izgubljeni raj in nam uresnicijo zelje, ki so v realnosti zatrte, posameznik
se med gledanjem filma lahko preda fantaziji in za trenutek opusti moreco racionalnost vsakdanjega
zivljenja, kar samo po sebi predstavlja uzitek, ki lahko posameznika visoko motivira. (Tan 1996,

20)

4.3.3 Socioloske teorije o gledanju filma

Nekatere socioloske filmske teorije imajo skupne tocke s psihoanalitskimi. Razlikujejo se v tem, da
je za socioloske teorije stanje, v katerem se gledalec znajde ob gledanju filma, le predpogoj za
ideoloSko manipulacijo. V teoriji, ki jo je razvil Kracauer (1947), filmski motivi odrazajo zelje, ki
so vkoreninjene v kolektivni podzavesti. Avtor sklepa, da morajo producenti podati obcinstvu tisto,
kar si obCinstvo Zeli. Filmski motivi so oblikovani in prilagojeni na nacin, da so konformni

vsebinam nezavednega. Od tod izvira zmoZnost filma, da deluje kot moralni varnostni ventil.

Prokop (1974) obravnava avtorje, ki opisujejo doloCene vidike gledanja filma kot stanja
zanesenosti. Ta stanja so podobna sanjam in so zato primitivna in ¢ustvena; predstavljajo nasprotje
racionalnemu. Njegovo mnenje je, da to niso stanja, kakrSna bi si obinstvo Zelelo, temve¢ nacin, na
katerega dominantni filmi oblikujejo filmsko izkuSnjo. V filmskem stanju dobi gledalec priloznost,
da prekrsi druzbene norme in pravila obnaSanja, ¢eprav v tono dolocenih mejah in na nacin, da

druzbena stabilnost ni ogrozena ali je celo okrepljena. (Tan 1996, 21)

4.4 Filmske teorije

4.4.1 Feministiéna filmska teorija

Za feministke je film kulturna praksa, ki prikazuje mite o Zenskah in Zenstvenosti ter o moskih in
mozatosti. Temelj feministicne filmske teorije in kritike predstavlja vprasanje reprezentacije in
gledalstva. Sprva se je ukvarjala s stereotipi o Zenskah, saj naj bi filmske podobe Zensk imele negativen
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vpliv na gledalko. Posledi¢no je prislo do poziva k pozitivnim podobam zensk v filmih, kar pa ni
zadostovalo, da bi spremenilo temeljno strukturo filma, v katero je vsidrano prikazovanje patriarhalne
druZbene ureditve. S semiotiko in psihoanalizo so nastali produktivni teoreticni diskurzi za analizo
nacinov, s katerimi je spolna razlika vkodirana v klasi¢no pripoved. (Smelik v Cook 2007, 491)

Claire Johnston je ena prvih teoretiCark, ki je preucila mit zenske v klasi¢nem filmu in ugotovila, da
so zenske predstavljene negativnho kot “nemoski”. Gre za pomemben teoretski premik od
razumevanja filma kot necesa, kar zrcali realnost, k staliS¢u, da film proizvaja ideoloSke poglede na
realnost. Iluzionizem klasi¢nega filma je v tem, da prikazuje konstruirane podobe zenske kot

naravne, realisti¢ne in privlacne.

Pomemben je tudi ¢lanek Laure Mulvey, ki je leta 1975 razkrila dotlej skrite poteze filma, ki je
sledil prevladujo¢emu trendu. Izpostavila je voajeristi¢en vidik filmskega obcCinstva, ki izhaja iz
patriarhalnosti in jo kot tako tudi ohranja. Pri svoji obravnavi se opira na dognanja psihoanalize, s
pomocjo katere pojasni privlacnost hollywoodskega filma. Pri tem uporabi idejo skopofilije, Zelje
po videnju, ki je po Freudu eden temeljnih gonov. Klasicen film v zgodbo integrira strukture
voajerizma in narcisoidnosti, posledica ¢esar je, da uzivamo, ko gledamo druge in se identificiramo
s podobo v filmu. Skopofilijo avtorica razlaga s pomocjo aktivnosti in pasivnosti, ki je spolno
zaznamovana. Aktivna pripovedna vloga tistega, ki oblikuje pomen, je ponavadi pripadala
moskemu liku, medtem ko je zenski lik pogosto ostal v bolj pasivni, dekorativni vlogi. Delovala je
kot prostor moske spolne sle, kot spektakel, ki je bil namenjen gledalcem moskega spola. “V tem
pogledu je film izpopolnil vizualne mehanizme, primerne za tako mosko zeljo, ki so Ze strukturirani
in kanonizirani v tradiciji zahodne umetnosti in estetike.” (Smelik v Cook 2007, 491) Posledica tega
je, da se gledalec identificira z moskim likom, saj v filmski pripovedi moski usmerjajo svoj pogled
k Zenskim likom, kar kamera snema z moSkega opti¢nega in libidnega zornega kota. Kamera, moski
lik in gledalec na ta nacin objektificirajo zenski lik ter ga naredijo za spektakel oziroma nekaj, kar je

treba gledati.

Razlika med moskim in Zenskim likom je Se posebej izrazita pri melodrami, ki ji lahko re€emo tudi
drama identitete, saj prikazuje konflikt, ki se osredotoc¢a na identiteto Zenske in njenega boja proti
moski prevladi ter proti tradicionalnemu pojmovanju moske in zenske vloge. Problem ti¢i prav v
tradicionalnemu pojmovanju zenske identitete. Poudarek “Zenskega pogleda” postavlja melodramo
v polozaj potencialnega krivca, ki prispeva k druzbenemu nesoglasju glede tradicionalnih vlog.
Kljub temu pa tudi najbolj ognjevita melodrama ne poziva k radikalni spremembi in ne ponuja

druzbeno spolne alternative. (Tan in Frijda v Platinga in Smith 1999, 50)
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Ker je melodrama odli¢en primer problematizacije druzbenega razreda in obenem Zenske spolne
identitete v okviru le-tega, sem se odlocila, da melodrami namenim lo¢eno poglavje ter jo
predstavim nekoliko podrobneje (v nadaljevanju). Poleg tega je melodrama oznacena kot Custvena
drama, ki s svojo zgodbo in mizansceno poskrbi, da se gledalci znajdejo v samem custvenem

vrtincu, zato menim, da je relevantna kot predmet razprave o emocijah in filmu.

4.4.2 Postteorija

Postteorija je tip preucevanja filma, ki se pojavi v drugi polovici 80. let 20. stoletja. Eden izmed
zacetnikov teorije je David Brodwell, ki je predlagal drugacen pristop k filmski analizi in obravnavi
gledalca. Poznavalci filma naj bi se osredotocili na specifi¢na vprasanja povezana s filmom, ne pa
sledili doktrini. Zaradi razli¢nih vpraSanj se pogosto zahteva interdisciplinarni pristop, ki ima tako
empiri¢ne kot teoreti¢ne razseznosti. (Barratt v Cook 2007, 530) Za naso obravnavo je omenjen
pristop klju¢en ravno zato, ker v analizi zajema vpraSanje, kako film ucinkuje na obcinstvo in
kak$na je gledalceva vloga pri tem. Postteorijo delimo na dva klju¢na, med seboj prepletajoca se

pristopa, ki sta se razvila vzporedno.

4.4.2.1 Neoformalizem

V zadnjih dvajsetih letih sta se uveljavila dva pristopa postteorije, in sicer neoformalizem ter
kognitivizem, ki sta med seboj tesno povezana. Predstavnika prvega sta, kot Ze omenjeno, David
Brodwell in Kirstin Thompson, ki sta naSla navdih v delih ruskih formalistov. Klju¢ni vpraSanji, ki
ju pristop postavlja, sta, kako konkretno je film narejen in kako u¢inkuje na obcinstvo. Delimo ga

na tri glavna podrocja proucevanja: filmska forma, zgodovinski kontekst filma in gledalec.

V nasprotju z drugimi uveljavljenimi pristopi, ki razlikujejo med formo in vsebino, vzame
neoformalizem vsak aspekt filma kot sestavni del formalne strukture filma. Film tako razdelimo na
dva temeljna sistema: pripoved in slog. Pripoved predstavlja zgodba filma, vzro¢no-posledi¢na
veriga dogodkov, ki se zgodijo v doloCenem casu in prostoru, ter filmski zaplet, ki predstavlja
zaporedje informacij, ki so dejansko predstavljene gledalcu. Slog se nanasa na nacin, na katerega je
pripoved dejansko posneta. Med znacilna slogovna sredstva Stejemo filmsko fotografijo, montazo,
osvetlitev in mizansceno. Kadar dva razli¢na sredstva opravljata isto funkcijo znotraj pripovedi,

pravimo, da sta “funkcionalno ekvivalentna”.
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Neoformalisti se pri preucevanju razlicnih filmov in reziserjev, glede zgodovinskega konteksta
filma, opirajo na pojma “norma” in “odklon”. Eden od korpusov pripovednih in slogovnih form je
opredeljen kot “klasi¢ni hollywoodski film”, kjer so klasi¢ne pripovedi osredotoene na ciljno
usmerjene like in posnete s pomocjo kontinuirane montaze. Na primer, umetniski film je odklon od
tega dolo¢enega korpusa norm. Norme je potrebno razumeti v okviru zgodovinskih pogojev
produkcije in prikazovanja filma. Ce sta dve slogovni sredstvi funkcionalno ekvivalentni, je
uporaba enega namesto drugega stvar estetske izbire, kar Stejemo v skupino estetskih pogojev. V
skupino ekonomskih in tehnoloSkih pogojev Stejemo dejstvo, da razlicni produkcijski nacini in
stopnja tehnoloskega napredka odlocajo o tem, kaj je v filmu mogoce doseci in Cesa ne. Obe
omenjeni skupini delujeta tudi na druzbeno politicnem ozadju, saj filme gledajo razlicne druzbene

skupine z razli¢nimi pricakovanji in staliS¢i.

Pri tretjem podroc¢ju proucevanja je potrebno, z namenom razumevanja vpliva formalnih struktur
filma, preseci predpostavko teorije o pozicioniranem subjektu, ki dojema gledalca kot pasivnega
prejemnika informacij. Gledalca moramo obravnavati kot aktivnega “predelovalca” informacij.

(Barratt v Cook 2007, 530)

4.4.2.2 Kognitivizem

Z razumevanjem psiholoske aktivnosti gledalca se ukvarja drugi pristop postteorije, ki ga
imenujemo kognitivna filmska teorija. Kognitivizem je leta 1915 zasnoval nemSko-ameriski
psiholog Hugo Miinsterberg. Kognitivizem lahko opredelimo s pomocjo psihoanalize, ki je v
nasprotju z pozicioniranjem subjekta. Medtem ko psihologijo zanima iracionalno in nezavedno, se
kognitivizem ukvarja s psiholoSkimi procesi tako nezavedne kot zavedne narave. Da bi lahko
odgovorili na vprasanje, kako gledalci razberejo smisel iz dveh razliénih slogovnih sredstev,
kognitivisti ¢rpajo iz razli¢nih disciplin, ki sodijo v sodobno polje kognitivnih znanosti. Poleg
analiticne filozofije sem Stejemo Se psihologijo, ki se ukvarja s funkcionalnimi procesi uma, in
nevrolosko znanost, ki preucuje anatomske strukture mozganov. Poleg tega pogosto podpira razlago

z vidika evolucijskega in ekoloskega argumenta, kar sega Se v predmedijski ¢as.

Medtem ko se je prvi val kognitivizma ukvarjal s tem, kako gledalec dojame in interpretira filmsko
pripoved, se v prvi polovici devetdesetih let na podroc¢je emocij usmeri drugi val kognitivizma, ki

poudarja emocionalni aspekt. Kljub konotaciji izraza kognitiven in pojmovanju emocij kot
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iracionalnega fenomena, je podrocje kognitivne znanosti emocijam vse bolj pripisovalo glavno
funkcionalno vlogo v vsakdanjem zivljenju ¢loveka. Pri filmu je glavno vprasanje, kako in zakaj se

gledalec emocionalno odzove na like in dogodke.

Tretji val kognitivizma $e traja in ga vodi skupina filmskih poznavalcev, ki so zdruzeni v drustvo za
kognitivno preucevanje gibljivih podob. Kognitivizem Se naprej gradi na obstojeCem znanju o
filmski percepciji, procesu spoznavanja in emocijah, ob tem pa sledi multidisciplinarnosti in se
povezuje z drugimi akademskimi skupnostmi, med drugim z znanostjo in tehnologijo. Na ta nacin
lahko kognitivizem na razlicne nacine integrira umetnost in znanost ter zbliza tradicionalne in

alternativne pristope k preucevanju filma. (Barratt v Cook 2007, 531)

4.5 Temelji filmskih emocij

4.5.1 Sentimentalnost v filmih in njen izvor

S psiholoskega vidika je sentimentalnost emocionalno stanje gledalca; pri gledanju filma ima
teznjo, da odstrani Stevilne mehanizme kontrole in deluje kot skriti ojacevalec Custev. V grobem
lahko klasificiramo tri filmske tematike, ki sproZajo sentimentalnost: lo¢itev in ponovno zdruZenje,

ogrozena pravica ter obcudovanje in navdih.

Lahko bi rekli, da je vsem trem tematikam skupno to, da se nanasajo na idealiziran spomin oziroma
zeljo iz otroStva po brezpogojnem sprejetju in “biti del neke Cistosti”. Ta obcutek je Freud
poimenoval “oceansko ¢ustvo”, ki se nanaSa na razvoj individualnosti, ki sledi obdobju, ko otrok Se

ne ¢uti lo¢nice med sabo in zunanjim svetom.

Otrok se pocuti popolnoma sprejetega in del absolutne celote. Temu otroSkemu spominu je
retrospektivno dodan koncept “nepokvarjenosti” in Cistosti, ki v velikih primerih predstavlja
nasprotje temu, kar je Clovek dozivel kasneje. Tak spomin naj bi imel za posameznika pomen
“izgubljenega raja”. Ob gledanju filma posameznik prejema drazljaje, ki se nanasajo na ta spomin
in jih obi¢ajno dozivlja kot neizmerne, zato se jim vedno znova zeli predajati. (Tan v Platinga in

Smith 1999, 64)
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Pod vplivom sentimentalnosti se posameznik odreCe svoji avtonomiji; izgubi se v entiteti onkraj
njegovih razseZnosti, kar je povezno z akcijsko teznjo emocij. Custva empatije, ki pri subjektu
custvovanja (gledalcu) temeljijo na ovrednotenju dogodkov z vidika krepostnega (angl. “virtuous”)
protagonista in na razumevanju njegovih Custev, so Se posebej primerna za tako zdruZzitev. Socutje
spremlja Zelja subjekta po tem, da je Custveno ves Cas blizu protagonistu. Akcijska tendenca
usmiljenja je skrb, zas¢ita in pomo¢ drugim. Sentimentalnost pa obrne to v zeljo po obcutenju
zaskrbljenosti, ki jo Cuti protagonist, in deljenju trpljenja z njim. Ko se sentimentalnost dotakne
obcudovanja, pripelje do skrajne oblike skoraj popolne identifikacije. (Tan v Platinga in Smith

1999, 64)

4.5.2 Sublimno v filmu

Da je nekaj sublimno pomeni, da postavlja v ospredje znacilen konflikt med obcutki bolecine in
ugodja. Sublimni objekti nam predstavljajo tako mo¢no cutno in Custveno izkusnjo, ki bi lahko bila
sama po sebi moteca, vendar nas umescena v nek kontekst prisili do razmiSljanja na kognitiven
nacin. V tej refleksiji kategoriziramo objekt tako, da njegovo bolecino ob¢utimo kot prijetno in

razvedrilno izkusnjo. (Tan v Platinga in Smith 1999, 65)

Sublimno v filmu je izku$nja, ki zajema $tiri kljucne lastnosti. Bistvena lastnost je emocionalni
konflikt med grozo in povelicevanjem, ki vsebuje nekaj velikega in izjemnega. Pri tem se
osredotoca na delo samo (film), kjer mogocnosti ne gre pripisovati le prikazanemu svetu, temvec
delu samemu oziroma nacinu, kako je svet prikazan. To se nanasa tudi na drugo lastnost
sublimnega, ki v filmskem smislu pomeni nekaj velikega, osupljivega in izjemnega. Sublimen
objekt je prostran, moc¢an in neizmeren. Gre za poveli¢evanje estetike, ki oznacuje, da je doloceno
delo superlativ veli¢ine in neprimerljivo z ostalimi deli. Tretja lastnost je povezana z
vseobsegajo¢im, nepopisnim efektom, ki ga ima sublimen objekt na opazovalca. Ta nepopisna
ganjenost se prelevi v uZitek, s tem ko objekt izzove preobrat h kognitivnemu. Edinstveni sublimni
filmi izzovejo naso naklonjenost z uporabo filmskega medija, tako da nas vznemirijo na kreativen
nadin. Cetrta lastnost sublimnega je dejstvo, da sublimno vzpodbudi moralno refleksijo, s tem ko
posameznik poveliCuje sublimen objekt. Ko posameznik opazuje sublimen objekt, dozivlja
refleksijo, da doZivlja mo¢ne emocije zaradi veli¢ine objekta. Gre za subjektovo sposobnost, da ceni

mogocne umetnine. (Tan v Platinga in Smith 1999, 66—69)
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4.5.3 Asociativen model emocij

Teoretik Greg. M. Smith je avtor teorije, ki jo poimenuje asociativen model emocij, s katerim
poskusa pojasniti povezavo med emocionalnimi odzivi in drazljaji. Predpostavlja, da asociacije
sprozajo emocije, ter da je temelj asociacij “psiholoSka in nevroloska struktura emocionalnega

sistema”. (Smith v Platinga in Smith 1999, 107)

Emocije poimenuje “multidimenzionalni odzivni sindromi”, ki predstavljajo skupek odzivov,
vezanih na razlicne mozne sisteme drazljajev. Lahko se izrazijo na razli¢ne nacine, ki variirajo
glede na posameznikove predispozicije, znacCilnosti druzbene situacije in kulturne norme. Pri
sprozanju emocij so pomembni tako imenovani “podsistemi”: obrazne miSice in ziv€evje, glas,
telesna drza in skeletne miSice, avtonomni Zzivéni sistem, zavestna kognicija in nezavedno
procesiranje centralnega zivénega sistema. Raziskave so pokazale, da vsak od nastetih podsistemov

prispeva k delovanju emocionalnega sistema. (Smith v Platinga in Smith 1999, 107)

Smithov model izpostavi povezavo med draZljajem in emocionalnim odzivom, ki nastaja in se
odvija na nezavedni ravni. To se zgodi tako, da limbi¢ni sistem na nezavedni ravni emocionalno
ovrednoti drazljaj, ki ga dobi od podsistemov, in proizvede akcijski odziv na dogodek. Limbicni
sistem je kompleksen skupek mozganskih struktur, ki je odgovoren za razlicne funkcije, kot so
emocije, vedenje, motivacija, dolgoro¢ni spomin in vonj in predstavlja center emocionalnega
sistema. Po prvotni oceni pride do interakcije med limbi¢nim sistemom in zavestnim procesiranjem,
z namenom nadzorovanja in koordiniranja emocionalnega odziva in emocionalne izku$nje. (Smith v

Platinga in Smith 1999, 108)

Smith s svojim modelom prikazuje Stevilne komponente emocionalnega sistema, ki so med seboj
povezane z asociativnimi povezavami. Emocije in emocionalna stanja so vezana na dolo¢ene misli
in spomine ter na vzorce psiholoskih odzivov. Zavestne kognicije in nasteti emocionalni podsistemi
pa so med seboj povezani. Pojav emocije je odvisen od tega, koliko emocijskih kanalov oziroma
podsistemov ustvari emocionalno iztocnico in od intenzivnosti teh drazljajev. V tem pogledu je
model fleksibilen, saj se navezuje na sprozanje emocij s pomocjo Stevilnih emocionalnih iztoc¢nic iz

naslova razli¢nih virov. (Smith v Platinga in Smith 1999, 109)

Pri dozivljanju emocij kognitiven in emocionalen proces potekata simultano. Povezava med

kognicijo in emocijo je klju¢na, saj nam pomaga razumeti vodljivost emocionalnega izrazanja in
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vedenja. Simultano procesiranje misli in ¢ustev omogoca posamezniku, da se lahko hitro odzove na
emocijski podsistem, medsebojna povezanost pa zavira ali okrepi obCutke glede na socialno

situacijo. (Smith v Platinga and Smith 1999, 109)

Povezava med kognitivnim in emocionalnim sistemom pojasni, da sta akcijska in ciljna usmerjenost
ter usmerjenost na objekt prototipske znacilnosti emocij. Kognitivni vidiki emocij (prototipi in
skripti) > organizirajo in usmerjajo nase Custveno doZivljanje ter zagotavljajo u&inkovitost
emocionalnih odzivov s tem, da nam priskrbijo scenarije, kako naj bi interpretirali doloceno
situacijo in se nanjo odzvali. Emocionalni prototip uporabljamo v vecini zivljenjskih situacij, kjer
pa ne razpolagamo s popolnimi informacijami, zato se je emocionalen sistem prisiljen odzvati tudi v
primeru nepopolnih prototipov. Mreza, ki temelji na asociacijah, dovoljuje to fleksibilnost. Na ta
nacin si lahko razlagamo emocionalne odzive v filmih. Dogodek prikazan v filmu ali doloCena

glasba je lahko dovolj, da sprozi emocionalno reakcijo. (Smith v Platinga in Smith 1999, 110)

4.5.4 Razpolozenje in “mood-cue” pristop

Custva logimo tudi glede na trajanje, pri demer razpoloZenje oznaduje srednja in dolgotrajna ¢ustva,
pojem custvo (emocija) pa uporabljamo za kratkotrajna Custva. Razpolozenje traja dalj ¢asa in v
dolocenem c¢asovnem obdobju pomeni osnovni emocionalni tonus posameznika. Lahko ga
povzroc¢ajo dolgotrajni zunanji drazljaji ali notranje predstave. Gre za nenehno mentalno vezanost

na doloc¢ene vsebine in fantazije. (Milivojevi¢ 2008, 38)

Razpolozenje je primarno stanje tako imenovanih orientacijskih emocij, ki so nekaksna
pripravljalna stanja, ki pripravijo posameznika s tem, da usmerijo pozornost na doloc¢ene drazljaje;
spreminjajo nacin, na katerega interpretiramo svoje okolje. Orientacijska funkcija emocij je torej v
tem, da nas spodbudi, da v okolju iS¢emo namige, ki potrjujejo nase notranje stanje. (Smith v

Platinga in Smith, 113)

Pri razpoloZenju posameznik i8¢e priloznost, da izrazi doloceno custvo ali skupek custev.

Razpolozenja so pricakovanja, da bomo doziveli doloceno ¢ustvo in da bomo delezni dolocenih

2 Izraz “skripti” oznacuje kognitivno jedro doloCenih emocij. Za razlicne emocije obstajajo razli¢ni skripti. Skript za
ljubosumje naprimer vkljucuje “ljubiti nekoga in sumiti, da nekdo drug vzbuja pozornost oziroma naklonjenost
ljubljene osebe”. Izraz “prototipi” pa se nanasa na splosne lastnosti emocij, kot so akcijska tendenca in ciljna
usmerjenost. Prototipi predstavljajo osnovo za skripte dolocenih Custev.
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drazljajev, ki bodo sprozili to pri¢akovano ¢ustvo. Pricakovanja nas usmerjajo k ocenjevanju okolja
na nacin, ki je skladen z naSim razpolozenjem, zato smo se sposobni osredotociti le na doloCene
drazljaje. Na nek nacin so razpoloZenja emocionalna stanja na nizji ravni, ki so bolj sploSne narave,
manj intenzivna in trajajo dlje ¢asa, kot emocije same. Kot taka so razpolozenja kljucen del sistema

emocij. (Smith v Platinga in Smith 1999, 113)

Teoretik Greg M. Smith je mnenja, da je primaren emocionalni ucinek filma, da ustvari
razpoloZenje. Ce ne najdemo priloznosti, da doZivimo ustva, nase razpoloZenje zbledi. Torej, da
obdrzimo razpolozenje, moramo na trenutke doziveti bolj kratkotrajna mocna Custva. RazpoloZenje
poveca verjetnost, da bomo doziveli taka stanja. Tako razpolozenja in Custva ohranjata drug

drugega.

Filmske strukture, ki sprozajo razpoloZenja, uporabljajo razlicna sredstva, da dostopajo do
emocionalnega sistema gledalcev. Klju¢ni pojmi, ki se nanasajo na ohranjanje razpoloZenja v filmu,
so: emocionalni simboli, informativnost in ciljna usmerjenost. Gre za neke vrste pripravo za dostop

do emocij gledalcev in upravljanje z njimi.

Emocionalni simboli oziroma znaki so konfiguracije vidnih tekstovnih izto¢nic s primarnim ciljem
vzpodbuditi kratke trenutke emocij. Ti simboli signalizirajo ob¢instvu, da se premikajo po ciljno
orientirani poti pripovedi in jih vodijo, da se vkljucijo v kratke emocionalne trenutke. Ti Custveni
trenutki okrepijo stanje razpolozenja in vzpodbudijo, da se razpoloZenje nadaljuje. (Smith v

Platinga in Smith 1999, 118)

Emocionalni simboli niso informativne narave ali avtorski komentar diegeze. Njihov prvotni namen
je kreirati kratke izbruhe emocij. Pogosto jih lahko odstranimo, ne da bi to vplivalo na filmsko
zgodbo, kljub temu pa izpolnjujejo pomembno emotivno funkcijo v tekstu. Gledalca, ki je vkljucen
v primerno razpolozenje, nagradijo, kar pomaga ohranjati predispozicijo glede izrazanja Custev.

(Smith v Platinga in Smith 1999, 118)

Filmi se med seboj razlikujejo glede na to, kako so nasi¢eni z informacijami, kar nam pomaga
razumeti, zakaj se med seboj razlikujejo in razli¢no uspesno vzbujajo emocije. Prav tako se gostota
emocionalnih informacij spreminja skozi film. Filmi se razlikujejo tudi glede tega, kako moc¢na je
njihova ciljna orientiranost, ki prav tako lahko variira tekom filma. Manj, kot je film ciljno

orientiran, bolj je gledalec odvisen od subtilnih emocionalnih izto¢nic, kar imenujemo
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“razpolozenjski film”. (Smith v Platinga in Smith 1999, 120-121)

Asociativni model emocij je temelj tako imenovanega “mood-cue” pristopa, ki namiguje, da je
osnovni namen filma ustvariti razpoloZenje s pomocjo skupka zacetnih emocionalnih izto¢nic.
Gledalec se prebija skozi film tako, da poskusSa ujeti izto¢nice, ki so skladne z vzpostavljenim
razpolozenjem. Scenariji, ki so osnovani na podlagi realnih Custev in predhodne izkusnje s filmom,
ustvarjajo pri¢akovanja, ki vodijo gledalca k temu, da postavlja hipoteze glede tega, kaksne
emocionalne izto¢nice bodo sledile. Scenariji in emocionalni prototipi nam torej pomagajo, da
ozna¢imo dolo¢eno emocionalno stanje, koordinirani vzorci emocionalnih izto¢nic pa nas
spodbujajo k temu, da izvajamo (angl. execute) te scenarije na nasem lastnem emocionalnem

sistemu. (Smith v Platinga in Smith 1999, 125)

Asociativen model poudarja pomembnost Stevilnih signifikacij, ki se nahajajo zunaj poteka zgodbe
glavnega junaka, ki je ciljno naravnan. Mood-cue pristop tako ugotavlja, da emocionalni prototipi in
emocionalni scenariji omogocajo razlago vecine emocionalnih izkuSenj. Gre za emocionalne
asociacije, ki se porajajo s pomocjo glasbe, mizanscene, barve, zvoka in osvetlitve in so klju¢ne za

Custva, ki jih dozivljamo ob gledanju filma. (Smith v Platinga in Smith 1999, 126)

4.5.5 Glasba in film

Glasba v filmu je kljuénega pomena, saj je njena najpomembnejSa funkcija oznaCevanje Custev.
Vecina teoretikov izpostavlja, da glasba v filmu sluzi predstavam emocionalnih stanj likov, nakazuje
razpoloZenje prizora in izzove hiter custven odziv gledalca. Vec¢ina filmske glasbe pa se ne nanasa
le na emocionalne lastnosti pripovedi, temve¢ tudi na dolo¢ene kraje, Casovno obdobje, like in teme,

z namenom zadovoljiti potrebam raznih dramati¢nih uc¢inkov. (Smith v Platinga in Smith 1999, 152)

Glasbo v filmu lahko analiziramo s pomoc¢jo dveh teorij, ki opisujeta kognitivistiCen in emotiven
pogled glasbenega izrazanja. Teoretik kognitivisticne teorije je Peter Kivy, ki zagovarja trditev, da
glasba realizira emocionalno ekspresivnost skozi dolo¢ene formalne elemente, kot je melodi¢na
kontura, modaliteta, tempo ali dinamika. Odziv poslusalca je, bolj kot afektiven, kognitiven, kajti
glasbena ekspresivnost izvira iz naSega prepoznavanja Custev. S pomocjo te teorije lahko

razlagamo, na kakSen nacin filmska glasba komunicira custvo gledalcu.
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Glede na to, da lahko filmska glasba med gledalci sprozi Stevilne razline odzive, bi morala
kognitivna teorija upostevati tudi komponente prepoznavanja, presoje in vzburjenosti, ki spremljajo
vsako Custveno doZivetje. Gledalci med gledanjem filma prepoznajo glasbene afektivne elemente, s
pomocjo katerih ocenijo, kaj se v pripovedi dogaja in kako se bodo dogodki odvijali. Ko
intenzivnost somatske komponente povzroci znatne psiholoske spremembe, lahko re¢emo, da je
film vzbudil afektiven odziv v gledalcu. Teh odzivov ne moremo pripisati le glasbi, temvec
kombinaciji filmske glasbe in pripovedi. Pri filmu in filmski glasbi lahko reCemo, da skozi razlicne

trenutke v filmu lahko eden ali drugi prevladuje, ravno z namenom sproziti razlicne odzive.

Kognitivna in emocijska teorija v tem primeru opisujeta razlicne hierarhije presoje in afekta, kljub
temu pa sta obe pomembni za razumevanje vloge filmske glasbe v gledalcevi emocionalni izkusnji.

(J. Smith v Platinga in Smith 1999, 156)

Dramati¢ne funkcije glasbe so naslednje: daje obcutek kontinuitete, okrepi formalno in pripovedno
skladnost, pojasnjuje elemente prizorisca, poudari psiholosko stanje lika in vzpostavi splosno
emocionalno noto filma. Zadnje tri funkcije so Se posebej pomembne za to, kako uspeSen je film

glede Custvenega oznacevanja.

Ekspresivnost v filmski glasbi vklju¢uje dva pojava. Prvi je polarizacija, ki je avdiovizualna
interakcija, v kateri afektiven pomen glasbe premakne vsebino podobe proti dolo¢enemu liku te
glasbe. Vkljucuje spreminjanje in prilagajanje afektivnih lastnosti podobe. Drugi pojav imenujemo
afektivna skladnost (angl. affective congruence), ki se nanasa na povezavo med afektivnim
pomenom glasbe in podobe. Emocijsko nabit vizualen efekt zdruzen z emocijsko ekspresivno
filmsko glasbo povzroci okrepitev afektivnega pomena, kar ustvari psiholoski odziv pri gledalcih. V
tem primeru glasba okrepi afektivne lastnosti podobe. Gledalec tako dozivlja emocionalne
znacilnosti mocneje, kot bi jih samo s podobo ali z zvokom. (Smith v Platinga in Smith 1999, 162—

163)

Ne glede na vse lahko glasba sprozi razlicne odzive pri razlicnih gledalcih. Prvi razlog je v tem, da
glasba sama po sebi ne poseduje C¢ustvene specifi¢nosti, zato so ¢ustveni odzivi na enako glasbo
lahko razli¢ni. Ena izmed posledic generalizacije glasbe je, da lahko o liku sporo¢a eno, vendar v
gledalcu sprozi drugaden odziv. In Ceprav je umesScena v pripoved, glasbena teznja po abstrakciji
odpre Stevilne moznosti za razlicne odzive. Drugi razlog za variacijo Custvenih odzivov pa

vkljucuje dejavnike, ki so specificni za dolocenega gledalca. To je gledal¢evo razpolozenje v ¢asu
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gledanja filma in razseznost do katere se lahko pripoved nanasa na posameznikove fobije, strahove,

zelje in skrbi. (Smith v Platinga in Smith 1999, 165)

4.5.6 Zvezdnistvo

ZvezdniStvo se je, skupaj s filmsko pripovedjo in klasicnim hollywoodskim slogom,
institucionaliziralo v drugem desetletju 20. stol. Kljub temu, da so gledalci s filmskimi zvezdami Ze
od nekdaj prevzeti, se preucevanje zvezdniStva zacne Sele v 70. letih 20. stol. Pri preucevanju

nimamo opravka le z osebo, temvec s celotnim nizom kulturnih procesov. Pojavi se vprasanje, kako

.....

Zvezdniki se od drugih igralcev razlikujejo po tem, da ne investirajo le v svojo igro, temve¢ imajo
Se dodatno vrednost zaradi svoje podobe. Odgovor na vprasanje, kaj je tista posebnost, ki jo
zvezdnik s svojim nastopom doprinese k filmu, lahko pois¢emo s pomocjo pristopa, ki pravi, da gre
za skupek konotacij, ki jih Ze pripisujemo nekemu zvezdniku. Zvezdniska podoba nosi mocne

kulturne konotacije, ki presegajo fiktivne kode lika in identifikacijo.

Osrednji paradoks zvezdniStva je, da so zvezdniki navadni in obenem glamurozni ljudje, da so nam
podobni in obenem razli¢ni, da so oseba in obenem blago, resni¢ni in obenem miti¢ni ter javni in
hkrati zasebni. To deluje na gledalce tako, da jih zvabi v kino, kjer so lahko v druzbi idealizirane
podobe zvezdnika, kar v njih vzbuja radovednost, kaksen je zvezdnik v resni¢nem zivljenju. Ta
pogled zvezdnistva spodbuja tudi sama hollywoodska reprezentacija tega pojava. (Donald v Cook

2008, 112)

Pri zvezdniStvu gre za Custvene investicije gledalcev v prijetne podobe zvezdnikov. Mulwey
ugotavlja, da ko na eroticen nacin gledamo velicastno podobo zvezdnika, dozivljamo ugodje, pri
¢emer meje pripovedi uravnavajo nase zelje. Z obljubo, da bodo gledalc¢eve prepovedane zelje
uresnicene, poskusa hollywoodski film doseci, da bi gledalci ostali njegovi potrosniki. Velja splosno
prepricanje, da film te fantazije obuja na nacine, ki poskusSajo ohranjati obstojece druzbene

definicije in razmerja moci. (Donald v Cook 2008, 112)
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4.6 Empatija

“Sposobnost empatije pomaga razumeti druge ljudi, ki doZivljajo in izrazajo Custva. Izraz izhaja iz
gr§¢ine: em, v, ter pathos, ¢ustvo, tako da je najblizji prevod za to besedo “vzivljanje” (dobesedno
v-Cutenje). Na kratko lahko recemo, da je empatija sposobnost predstavljati si, kako druga oseba

dozivlja doloceno situacijo.” (Milivojevi¢ 2008, 117)

Empatijo od socutja loci to, da posameznik poskusa obcutiti tisto, kar domneva, da obcuti druga
oseba, medtem ko pri socutju subjekt so¢ustvovanja le skrbi za obcutke drugih oziroma mu je mar
zanje. Pri empatiji se poskuSa subjekt za trenutek identificirati z drugo osebo ter postati ta oseba in

obcutiti isto ¢ustvo. (Milivojevi¢ 2008, 117)

Empatija je torej zmoznost posameznika, da zazna in razume obcutja in razmis$ljanja druge osebe.
Pri filmu lahko govorimo o empatiji kot o vrsti identifikacije, ki je zelo pomembna, in se razlikuje
od afektivne identifikacije, pri kateri si gledalec predstavlja obcutke fikcijskega lika, medtem ko pri
empatiji gledalec dejansko cuti enaka custva kot fikcijski lik. Pri tem empaticna identifikacija
zahteva neko obliko domiselne identifikacije, ko se gledalec vzivi v lik in ¢uti z njim, ker si
predstavlja njegovo situacijo. Lahko si predstavljamo Custva lika, kot je zalost, jeza, strah, ni pa

nujno, da smo ob tem empaticni, saj sami dejansko ne ¢utimo teh Custev. (Gaut v Platinga in Smith

1999, 206)

Film v nas vzbudi moc¢ne obcutke simpatije, obudovanja in soCustvovanja, omejuje pa zmoznosti,
da bi te obcutke pretvorili v dejanja, kar gledalce lahko pogosto frustrira. Socutje, simpatija in
obcudovanje so tri glavne empati¢ne emocije, ki zaznamujejo odnos med likom in gledalcem. Ta
virtualna narava akcijske tendence gledalca vzpodbuja k sanjarjenju, ki ga usmerja film, s tem pa

mocno vpliva na njegove empaticne emocije. (Tan 2009, 180)

4.6.1 Prepoznavanje dogodkov, pomembnih za protagonista

Filmska emocija je odziv gledalceyv, ki si predstavljajo, da so prisotni v filmskem svetu kot nevidni
opazovalci dogodkov. Nekatere emocije determinira fikcijski dogodek, ki je ze sam po sebi
emocijski drazljaj. Vecino drugih emocij pa determinira pomembnost dogodka za dolocen fikcijski

lik, kar imenujemo empati¢ne emocije. (Tan, 2009, 171) Empati¢no emocijo oznacuje pomembnost

45



dogodka glede na skrbi glavnega junaka. Empatija je torej gledal¢evo razumevanje pomembnosti
situacije za glavnega junaka. “Z empatijo oznacujemo vse kognitivne operacije s strani gledalca, ki
vodijo k bolj celostnemu razumevanju situacijskega pomena za lik.” (Tan 2009, 172) Slednje je tudi

definicija empatije, ki nam pomaga razumeti konvencionalne narative tradicionalnega filma.

Narativa tradicionalnega pripovednega filma je osredotocena na delovanje protagonista. Pripoved je
pripisana protagonistu, pri ¢emer gledalci prepoznavajo njegove skrbi in emocije, s katerimi se
odziva na dogodke. (Tan 2009, 172) Identifikacija in gledal¢eve emocije pa izhajajo ravno iz
gledal¢evega razumevanja nacrtov in interakcij protagonista, ki jih gledalec ponotranji. Zaznavanje
je odvisno od tega, kako je lik predstavljen. Bolj kot je prefinjena kategorizacija lika, lazje gledalec
oceni pomembnost situacije. Relevantnost lika se doseze s ¢im vecjo individualizacijo ter
specificnimi aspekti situacij. Liki v tradicionalnem pripovednem filmu so bolj zaokrozeni, v
smislu, da kazejo ve¢ emocij, ki so bolj dodelane v primerjavi z akcijskimi junaki. Rezultat tega je,
da so emocije gledalca klasicnega filma bolj empati¢ne, se razvijajo postopoma in imajo vec
odtenkov. (Tan 2009, 173) Kanoni¢na struktura klasicnega pripovednega filma v celoti nakazuje na
to, da je protagonist vedno karakteriziran skozi prepoznavne skrbi in da je vsak dogodek v filmu

zanj pomemben.

4.6.2 Socutje

Izrazanje Custev je komunikacijsko dejanje, s katerim se definira odnos med dvema osebama.
Odnos socutja nastane, kadar oseba upoSteva in spoStuje Custva druge osebe. Gre za prijateljski
odnos v najSirSem pomenu, katerega izrazanje se med razlicnimi kulturami razlikuje, kljub temu pa
veljajo neka splosna pravila. V odnosu socutja drugo osebo dozivljamo kot sebi enako ¢lovesko
bitje, zato mu/ji zelimo dobro in do njega/nje zavzemamo prijateljski odnos. Na primer, v
slovensCini z besedo socutje oznaCujemo socutenje z neprijetnimi Custvi drugega, medtem ko za

socutenje s prijetnimi ¢ustvi nimamo posebne besede. (Milivojevi¢ 2008, 113-115)

Socutje torej pomeni Custveno prizadetost, ki jo ¢utimo do stanja neke druge osebe na primer zalost
ob nesreci ali trpljenju nekoga drugega. Pri tem moramo vedeti, da sta soCutje in empaticna
identifikacija dva razlicna pojma in da socutje tudi lahko oznac¢imo kot neko vrsto identifikacije. V
ozjem smislu bi socutje pomenilo, da smo zaskrbljeni, ker nekdo trpi. V SirSem smislu pa pomeni,

da nam je mar zanj in da smo zaskrbljeni zanj. Socutje zajema tudi simpatijo, ki pomeni
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naklonjenost, na primer do ciljev druge osebe. Ta skrb je lahko izrazena preko Stevilnih
emocionalnih stanj in ni povezana s tem, kaj druga oseba cuti. S tem se socutje razlikuje od

empatije, kjer z drugo osebo delimo enaka Custva. (Gaut v Platinga in Smith 1999, 207)

Do socustvovanja pride, ko gledalca prizadene obcutno nazadovanje glavnega lika. V primeru
socustvovanja je lik inferioren gledalcu. Akcijska tendenca je v tem primeru zasCita, pomoc in
tolazba. Dober primer so bliznji posnetki obraza v melodrami. Pri tem so se gledalci pripravljeni
poglobiti v neprijeten pomen situacije, z namenom, da bi nasli upanje in razlog za upor ali odstop

glavnega lika. (Tan 2009, 179)

4.6.3 Simpatija

Simpatija je eden izmed najpomembnejSih emocionalnih izkustev, ki jih sproza tradicionalni
pripovedni film. Razlikujemo med dvema oblikama. Prva je simpatija, s katero oznacujemo
privla¢nost. Cutimo naklonjenost do protagonista, kar je lo¢eno od samih dejanj, ki se odvijajo v
filmu. Ta se ponavadi pojavi nekje na zacetku filma, tekom filma se ohranja ali postaja Se bolj
intenzivno intenzivna. Razlog je v tem, da se dobri nameni simpati¢nega igralca skozi film
ohranjajo. Druga oblika simpatije se odvija v fazah in se nanaSa na trenutke, ko se na¢eloma mocni

protagonist zrtvuje za dober namen in s tem priznava svojo ranljivost. (Tan 2009, 177)

Akcijska tendenca simpatije je iskanje blizine, deljenje misli in Custev ter obcutek cenjenosti.
Simpatija je pozitivno Custvo in je eden izmed najpomembnejSih aspektov nasih odnosov z
bliznjimi, saj jo oznaduje enakopravnost in reciproénost. Ceprav kot gledalci ne moremo deliti
custev z liki, nam razkrijejo intimne obcutke na posreden nacin. Liki med seboj komunicirajo o
njihovih najglobljih Custvih, gledalec pa, kot nevidna pric¢a v fikcijskem svetu, na ta nacin deli ta

custva z njimi, kar nedvomno okrepi Custva simpatije.

4.6.4 Obcudovanje

Custvo obludovanja se od simpatije razlikuje v tem, da ga ne definira enakopravnost, temveé
superiornost, pri cemer je gledalec v inferiornem polozaju. Akcijska tendenca bi v tem primeru bila
distanca, v nasprotju z blizino pri simpatiji. Ker je v tem primeru dajanje in prejemanje cCustev

tezavno, se pri Custvu obcudovanja razvije potreba po posnemanju. Pride do sanjarjenja o
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posedovanju obcudovanih lastnosti, ki je neka oblika prisvojitve lastnosti glavnega lika. (Tan 2009,

179)

4.6.5 Identifikacija

Gledalci se pogosto identificirajo s filmskimi liki in na podlagi tega ocenjujejo filme. V primeru, da
se gledalec uspe identificirati s filmskim likom, je mo¢ emocionalnih odzivov, ki jih ob gledanju
filma dozivlja, odvisna od stopnje identifikacije. To nakazuje na dejstvo, da je identifikacija

pomemben element filmskih emocij.

S pojmom identifikacije so se ukvarjali Zze psihoanalitiki, ki so se opirali na Lacana. Te teorije
zagovarjajo pogled, da otrok postane subjekt skozi proces identifikacije s svojo lastno podobo v
ogledalu med 6. in 18. mesecem starosti. Moc¢ filma kot ideoloskega sredstva izhaja iz tega, da daje
vtis realnosti in s tem ponovno vzpodbudi ta primarni proces identifikacije. (Gaut v Platinga in

Smith 1999, 200)

Jean Louise Baudry razlikuje dve ravni identifikacije. “Prva se nanaSa na samo podobo in izhaja iz
lika, ki je predstavljen kot center sekundarne identifikacije, in nosi identiteto, za katero se mora
neprestano zavzemati in jo ponovno vzpostavljati. Druga raven identifikacije omogoca pojavnost
prve in jo umesca v »dejanje« - to je transcendenten subjekt, ki ga upodablja kamera, ki konstituira

in obvladuje objekte v svetu.” (Gaut v Platinga in Smith 1999, 200)

Medtem ko so psihoanalitiki priznavali pojem identifikacije, kljub temu, da so ga nekoliko

degradirali, so kognitivisti pogosto zanikali pojem identifikacije.

4.6.5.1 Razlaga pojma identifikacije

Da se nekdo identificira s filmskim likom pomeni, da se vzivi v njegovo kozo in ga posledi¢no
skrbi njegova usoda. Ena od verjetnih razlag identifikacije je, da pri filmu pride do tako imenovane
“prekinitve dvoma”. Gledalec verjame, da sam ni fikcijski lik, vendar njegovo prepric¢anje izhaja iz
motivacijskega ozadja. Tako se gledalec le obnasa, kot da verjame, da je sam orisan lik, ¢eprav v

resnici tega ne verjame.
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Bolj smiselna razlaga pa je, da si gledalec predstavlja sebe, da je lik, s katerim se identificira. To
pri ¢emer ideja situacije vklju€uje vsako lastnost, ki jo lik poseduje, vkljuéno s fizicnimi in
psiholoskimi lastnostmi. Gledalec si predstavlja svet s fizi€nega in psiholoskega vidika lika. (Gaut v

Platinga in Smith 1999, 203)

Poleg fizi¢nih in psihi¢nih lastnosti si predstavljamo oziroma se identificiramo tudi perceptualno
(kako se lik pocuti glede dogodkov), motivacijsko (kakSne motive ima za delovanje v zvezi z

dogodkom) in epistemolosko (v kaj verjame).

4.6.5.2 Identifikacija in filmske tehnike

.....

Pri tem socutje obravnavamo le kot enega izmed moznih izidov identifikacije.

Posnetek z vidika prve osebe oziroma subjektivni pogled (angl. “point-of-view shot”) je eden
kljucnih sredstev, ki so razlog za identifikacijo z likom. NanaSa se na afektivno perceptualno
identifikacijo, saj si s pomocjo takega posnetka lahko predstavljamo, kaj lik cuti. Poleg perceptulne

vzpodbuja tudi epistemolosko identifikacijo, saj nam namiguje, kaj lik fikcijsko verjame.

Naslednji tak mehanizem je tako imenovani “posnetek odziva” (angl. “reaction shot), ki nam kaze
odzive obraza ali drugih delov telesa, pri Cemer gledalci zlahka interpretirajo znake emocij; s
pomocjo dobrih igralcev dobijo obcutek glede obcutkov lika. Na ta nac¢in dobimo veliko informacij,
s pomocjo katerih se lahko afektivno identificiramo. Pri posnetku odziva je ve¢ verjetnosti, da
gledalec obcuti empatijo ali socutje, kot pri subjektivnem pogledu, ker pridobi ve¢ informacij. (Gaut

v Platinga in Smith 1999, 210)

Socutje s filmskimi liki vzpodbudimo tudi z razli¢nimi lastnostmi fikcijskih likov, kot je duhovitost,
fizicna privla¢nost, zanimiva kompleksnost in podobno. Prav tako lahko dejstvo, kdo igra dolocen lik,
vpliva na empatijo in socutje. Angleski reziser Alfred Hitchcock, ki je bil znan predvsem zaradi napetosti,

ki jo je ustvaril v filmih, je bil mojster uveljavljanja te tehnike. (Gaut v Platinga in Smith 1999, 211)
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4.6.5.3 Identifikacija in emocije

Zgoraj opisani pojmi razliénih tipov identifikacije nakazujejo na pomembno povezavo med
identifikacijo in emocijami. To je razvidno iz konstitutivne povezave med identifikacijo in
empaticnimi Custvi ter iz drugih povezav, kot je epistemoloska identifikacija in empatija ter

afektivna identifikacija in lik. (Gaut v Platinga in Smith 1999, 211)

Identifikacija nas uci, kako se ¢ustveno odzivati na fikcijsko razmejene situacije. Prvi nacin je, da
skozi empatijo naSe Custvene reakcije odrazajo reakcije likov. Drugi nacin pa je skozi identificiranje
z likom in spoznanje, da so reakcije lika v dolo€enih primerih neprimerne, in da obstaja globlja
perspektiva situacije lika, ki se razlikuje od perspektive gledalca. V prvem primeru rastemo z likom,

v drugem primeru pa raste le gledalec, lik pa ostaja na istem mestu.

Carl Platinga (Platinga v Platinga in Smith 1999, 244) v svoji razpravi namesto pojma identifikacija
raje uporablja izraz “odnos do protagonista” (angl. “character engagement”). Izraz se nanasa na
zanimanje oz. skrb, ki jo gledalec ¢uti do protagonista. Avtor meni, da je identifikacija le eden
izmed moznih nac¢inov odnosa do lika in da kljub temu, da se gledalec poistoveti z likom, Se vedno
obdrzi svojo identiteto. Empatijo vidi kot zapleteno Custvo, ki lahko vsebuje tudi druga custva:
socutje, obcudovanje in morda celo pomilovanje. Empatija vsebuje potencial oziroma
predispozicijo, da vemo in ¢utimo kako se nekdo pocuti, obenem pa se skladno s tem odzivamo.
Kot Ze receno, teoretiki pogosto razlikujejo med Custvi soCutja in empatije, pri cemer pri socutju ni

nujno, da dozivljamo enaka Custva kot druga oseba. (Platinga v Platinga in Smith 1999, 244-245)

V realnosti pa je veliko tezje razmejiti med socustvovanjem in empatijo, zato predpostavljajmo, da
empatija zahteva tako imenovana “skladna ¢ustva” (angl. “congruent emotion”) s filmskim likom,
ne pa nujno deljenje povsem enakih ¢ustev. Ponavadi ne moremo doziveti povsem enakih Custev ter
z enako intenziteto kot druga oseba. To Se posebej velja pri filmskih likih, saj slej ko prej

ozavestimo, da so fikcijski.

4.6.6 Prikazovanje obraza v filmih in empatija

Senzorna sredstva komunikacije, ki jih uporablja film, neposredno vplivajo na nas vid in sluh. Za

razliko od drugih umetnosti, je za film znacilno, da nas nagovarja skozi premikajoce se fotografske
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podobe in posnete zvoke. Vizualen aspekt filma je kljucen prav pri prikazovanju ¢loveskega obraza
v tako imenovanem empati¢nem prizoru. Gre za prizor, ko se potek zgodbe za trenutek upocasni in
postane Custvena izkuSnja osrednjega lika v srediScu pozornosti. Obi€ajno je posnetek obraza lika v
bliznjem posnetku in se izmenjuje s kadrom tega, kaj glavni lik vidi oziroma gleda. Tako so
informacije, ki jih gledalec prejema, osredotocene le na igraleva Custva. S temi prizori poskusa
film vplivati na empaticne emocije gledalca. Posnetki obraza se pojavljajo v vseh moznih Zanrih,
tako v povezavi z Zenskimi, kot tudi z moSkimi liki. (Platinga v Platinga in Smith 1999, 239) Na ta
nacin filmski ustvarjalci ne le podajajo informacijo o Custvih filmskih likov, temvec¢ Zelijo s temi

tehnikami vplivati na ¢ustva gledalca in jih okrepiti.

Da je empatija “upravi¢ena”, morajo biti prizori empatije postavljeni v moralni kontekst, ki
predpostavlja veliko informacij o liku. Zato se prizori empatije obic¢ajno pojavijo na koncu filma, ko
je tak kontekst ze razvit, se ne uporabljajo prepogosto in so tako prihranjeni za emocionalen in
kognitiven vrhunec ideoloskega projekta filma. Empatija je, tako kot vsi drugi emocionalni odzivi,

popolnoma integrirana v moralni in ideoloski projekt filma.

4.6.6.1 Struktura kadra osebnega pogleda

Ustvarjalci filma uporabljajo Stevilne tehnike, z namenom povzrociti empati¢en Custven odziv. Kot
smo ze omenili, je ena od tehnik usmerjenost pozornosti na obraz lika. To je dosezeno bodisi z
ekstremno priblizanimi posnetki, katerih namen je priblizati notranji svet lika, ali z dolzino
posnetka, ki je obi¢ajno srednje dolg. Trajanje kadra mora biti dovolj dolgo, da pride do Custvenega
odziva, saj proces emocij potrebuje svoj Cas. Dolzina kadra osebnega pogleda postane v tem
primeru klju¢na, zato so obrazi v kadru dlje ¢asa ali pa se vratamo k njim s pomocjo kadra

osebnega pogleda.

Noel Carroll (Platinga v Platinga in Smith 1999, 240-241) je analiziral, kako deluje komuniciranje
informacij o Custvih. V analizo vkljuci tehniko prikazovanja obraza, v povezavi z montazo kadra
osebnega pogleda (angl. “point-of-view shot”). V strukturi osebnega pogleda je klju¢en posnetek
pogleda igralca (angl. “point-glance shot”) in tistega, kar igralec vidi (angl. “point-object shot”). To,
ko vidimo igralcev obraz, nam pomaga, da identificiramo emocionalno stanje v katerem se nahaja.
To, kar igralec gleda, je objekt njegovih &ustev. Sele ko ugotovimo, kaj igralec vidi, spoznamo, kaj

je vzrok njegovih Custev, tako tudi razumemo Custva igralca. Na tak nacin montaza kadra “osebnega
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pogleda” ucinkovito sporo¢a informacijo o Custvih igralca. (Platinga v Platinga in Smith 1999, 240—

241)

Kljub temu pa N. Carrol priznava, da montaza osebnega pogleda ni edini mehanizem, s katerim se
komunicira emocije v filmu. Objekt ¢ustvovanja se lahko oznacuje tudi z glasbo in Stevilnimi

drugimi tehnikami. (Platinga v Platinga in Smith 1999, 241)

4.6.6.2 Prikazovanje obraza v razlicnih kulturah

Paul Ekman (Platinga v Platinga in Smith 1999, 242) je preuceval medkulturno uniformiranost
emocij in priSel do ugotovitve, da obstajajo univerzalni, pankulturni izrazi obraza, ki odrazajo Sest
osnovnih emocij. Gre za univerzalno prepoznavanje osnovnih emocij likov, ne glede na to, kje je bil
film posnet. Kljub temu pa so te univerzalne tendence podvrzene druzbenim normam, ki upravljajo
izrazanje teh Custev. Te norme so vezane na druzbeno okolje, druzbeni status in spol. Medtem ko so
dolo¢ni izrazi univerzalni, pa se izrazanje bolj kompleksnih custev med kulturami razlikuje.

(Platinga v Platinga in Smith 1999, 242)

4.6.6.3 Posnemanje obraza

Ko v filmskih prizorih vidimo ¢loveski obraz, nam ta ne sporoca le informacije o dozivetih Custvih
subjekta (lika), temvec ze sam po sebi vzpodbudi emocije v gledalcu. Pri tem se lahko odzovemo na
nacin afektivnhega posnemanja, obrazne povratne informacije in ‘“emocionalne nalezljivosti”.
Emocionalna nalezljivost (angl. “emotional contagion™) je pojav, pri katerem na nek na¢in ujamemo
Custva drugih. Kljub temu, da je ¢loveski obraz likov najbolj vpliven glede vzbujanja Custev pri
gledalcih, se posnemanje lahko nanasa tudi na telesno drzo in ostale podobne znake. (Platinga v

Platinga in Smith 1999, 242-243)

Pomemben element pri tem je afektivno posnemanje, ki temelji na predpostavki, da imamo ljudje
prevladujoco tendenco, da avtomati¢no posnemamo in sinhroniziramo izraze, zvok, drzo in
premikanje druge osebe. Nezavedno ne le spremljamo, temve¢ tudi posnemamo custva ljudi, s

katerimi smo v interakciji.
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4.6.7 Ostali dejavniki empatije v filmih

Dozivljanje empati¢nih in ostalih Custev je odvisno od Stevilnih dejavnikov in ne le od strukturnih
znalilnosti filma. Odzivi so pogojeni z razlicnimi konteksti in individualnimi razlikami med
gledalci. Osebe imajo razli¢ne predispozicije glede razumevanja in odzivov na Custva drugih. Pri
empati¢nih Custvih igra pomembno vlogo tudi spol. Nekatere psiholoske raziskave potrjujejo, da so
zenske v zahodni kulturi bolj emocionalno ekspresivne. Moske prehitijo v prepoznavanju cCustev
drugih, kar pomeni, da so Zenske v zahodni kulturi bolj empati¢ne kot moski. (Platinga v Platinga in

Smith 1999, 248)

Na empati¢na Custva vpliva tudi pripadnost, ki jo cutimo do lika (angl. “allegiance to the
character”), saj je bolj verjetno, da dozivimo Custva empatije do nekoga, do katerega gojimo
simpatijo in naklonjenost. Pripovedni okvir je po vsej verjetnosti najbolj kompleksen in
najpomembnejsi dejavnik empatiénih Custev. Zgodba postavlja temelje, da sploh lahko pride do
custvenega odziva; glavni lik postavlja v situacije, v katerih je njegov/njen Custven odziv jasen in v
katerih lahko interpretiramo izraz na obrazu kot znak njegove/njene notranje izkusnje. (Platinga v

Platinga in Smith 1999, 250-251)

5 Spol, zanr in emocije

Zanr in spol sta med drugim dve klju¢ni podro¢ji filmskih $tudij in predstavljata izziv za mnoge
teorije in razprave. Studije reprezentacije spola in gledalstva v veliki meri vkljuéujejo spol v
narativno in vizualno organizacijo ter pogostokrat napacno predpostavljajo, da je spol dokaj
nepomembna ali samoumevna komponenta filmskega sveta. Kljub temu je znano dejstvo, da spol
igra pomembno vlogo na filmskem podrocju estetike, ustvarjanja kulturnega pomena in custvenega
vpliva na gledalce. Lahko bi rekli, da ima spol estetsko in imaginarno moc ter predstavlja na nek

nacin orodje zanra, skozi katerega vpliva na kulturno sfero.

Zanr in spol sta identificirana v okviru druzbenih navad in obi¢ajev, ki jih upravljajo pravila
vkljucenosti in izkljuCenosti. Vendar pa filmska industrija spol postmodernisticno zdruzuje s
protagonisti, akcijami in scenami razli¢nih zanrov in izkoriS¢a prepustnost sploSnih meja. S tem
preusmerja pozornost na spol kot medkulturni proces, ne pa toliko na spol kot koncen produkt.
Podobno postaneta, s tem ko poststrukturalizem dekonstruira enotni jaz, spol in seksualna identiteta
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stvar potroSniske izbire stila, ki je lofen od bioloSkega spola in postane stvar nestalnosti,
raznolikosti in transseksualnosti. Odnos med Zanrom in spolom lahko razumemo v smislu vpliva
filma ter v smislu diskurzivne cirkulacije med druzbo in zgodbo, torej med javnim in imaginarnim
svetom. Na ta nacin lahko razumemo, kako deluje spol v Zanru na nacin estetskega apela in

simbolnih produktov domisljije. (Gledhill 2012, 2)

Emocije so integrativna komponenta zanrov in igrajo posebno vlogo v razvoju dolo¢enega Zanra.
Kljub vsesplosnemu priznavanju emocionalne vrednosti v raznih zanrih, je bila vecina Studij
narejenih na temo melodrame. Kljub temu pa je bila mnogokrat obravnavana z vidika presezka
emocij, ki naj bi bil izrazito znacilen za melodramo. Linda Williams (Pribram v Gledhill 2012, 42—
43) temu nasprotuje in zagovarja klju¢no in kompleksno vlogo emocij v melodramatiki in na
sploSno v AmeriSki popularni kulturi. Ekscesna emocionalnost in teatralnost melodrame so le
sredstva, ki peljejo k bolj pomembnemu cilju, k doseganju obcutka, ki predstavlja zdruzitev

moralnosti in Custev. (Pribram v Gledhill 2012, 42—43)

Izrazi Custev v filmu predstavljajo trenutek vpogleda v motivacije mnogih ljudi v druzbi.
Reprezentacije Custev pri tem variirajo in se pojavljajo v prefinjenih niansah ter v razli¢nih oblikah,
ki jih sprozijo razlicni vzroki, na katere se gledalci in sami akterji odzivajo na razli¢ne nacine.
Skupni imenovalec vsemu naStetemu je, da film ustvarja vezi med posamezniki, ki ustvarjajo
metaforicni mikrokozmos sodobne druzbe. Pri tem se pojavi vprasanje, kako in na kakSen nacin
Custva, ki jih vzpodbudi film, sprozijo in vodijo te kompleksne druzbene relacije. Gre za
razumevanje emocij kot kulturnega pojava, oziroma za dejstvo, da so v okviru medijev in ostalih

druzbenih reprezentacijah emocije pogosto spregledane. (Pribram v Gledhill 2012, 42)

Glede na to, da je osnovna tema diplomske naloge kako in na kakSne nacine film vpliva na emocije
gledalcev, se pojavi vprasanje, kako se krog emocij zakljuci. Torej kakSen povraten vpliv imajo
Custva, ki jih dozivljamo ob gledanju filma, na druzbo in relacije oz. odnose znotraj druzbe. V tem
primeru lahko na film gledamo kot na sredstvo manipulacije oziroma ideoloski aparat, ki ohranja ali
spreminja obstojece druzbene odnose. Razprava o melodrami se osredotoca na filmsko prikazovanje
spola in razreda v obstojeci druzbeni ureditvi. Pri tem gre za prikazovanje odnosa med spoloma, pri
¢emer je razvidno poveliCevanje moskosti na racun zatiranja zensk v okviru patriarhalne druzbene
ureditve. PrizoriS€e dogajanja oziroma prikazovanja spolne neenakosti pa predstavlja meScanski

druzbeni razred.
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5.1 Melodrama

Kot ena najbolj popularnih in trajnih kulturnih oblik, skozi katero so sodobne druzbeno politicne
krize filmsko predstavljene in postavljene pod vprasaj, ima melodrama potencial odgovoriti na
Stevilna vpraSanja modernosti. To botruje njenemu prepri¢ljivemu vplivu v razliénih
kinematografijah sveta. Kot estetska forma, ki se pojavlja v tranzicijskih obdobjih, se melodrama
dotika problematike razrednega boja in bitke spola, odgovarja na vpraSanja glede dvomov in
nasprotij, ki sledijo sekularizaciji in razpadu tradicionalno svetega, ter s tem na nek nacin soustvarja

koncept modernega. (Bhaskar v Gledhill 2012, 162)

V razli¢nih kulturah je melodrama znana kot sredstvo pripovedi, ki je zmoZzno podajanja intenzivne
Custvene izkusnje krize v dolocenih zgodovinskih trenutkih. Eden izmed takih trenutkov je prehod
iz tradicionalne druzbe v moderno. Odtujenosti, razhajanja in dvomi so izrazeni v znacilnih
melodramatskih oblikah, ki so druzbeno in kulturno obarvane. Globalizirana oblika filma in njene
generi¢ne oblike so ze od samega zacCetka obstoja filma krozile po svetu in tako prisle v interakcijo

z lokalnimi, druZbenimi, kulturnimi ter reprezentacijskimi tradicijami. (Bhaskar v Gledhill 2012,

162)

Preucevanje melodrame se za¢ne relativno pozno, in sicer v 70. letih 20. stoletja. V grobem lahko
preucevanje delimo na filmsko teorijo in feministi¢en pogled, ki zaznamujeta dva, med seboj zelo
razli¢na pristopa. Do 70. let je izraz melodrama obstajal v slabSalni obliki, kot “melodramatic¢en
nacin”, ki je manipuliral s ¢ustvi gledalca. Tako so se pod rubriko melodrama zbrale raznolike
oblike, kot so kriminalna, psiholoska in druzinska melodrama ter sorodni kategoriji, kot sta Zenski
film in romanti¢na komedija. Melodrama je slog, ki mu manjka Zanrske specificnosti, in obsega
vrsto razli€nih obdobij in oblik, pri katerih gre za spoj kapitalisti¢nih in patriarhalnih struktur.
Omenjene kategorije pripadajo posebnim specificnim druzbeno zgodovinskim okolis¢inam.

(Gledhill v Cook 2007, 316)

Zanimanje za melodramo se pojavi v filmski kritiki v povezavi z mizansceno in avtorstvom. S tem
so kritiki omogocili, da je melodrama v 70. letih dobila osrednje mesto v razpravah o ideologiji in
filmski estetiki ter obenem namenili ve¢ prostora vlogi zanrske konvencije. Ker so v dolo¢enih
filmih igrale zenske, ki jih je feministi¢no gibanje cenilo, so feministke poudarile vrsto prej prezrtih
in o¢rnjenih produkcij, ki naj bi uveljavljale moski pogled na svet. Vendar pa so, kljub vsemu, vec¢jo

pozornost namenjale Zenskemu filmu, kot kategoriji produkcije, ki je bila namenjena Zenskemu
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obCinstvu. Sprozale so vprasanja o estetskem in kulturnem pomenu specifi¢nosti tega Zanra.

(Gledhill v Cook 2007, 316)

5.1.1 Druzinska melodrama

Druzinska melodrama je pogosto definirana kot dramska metoda, ki naj bi predstavljala
zgodovinski projekt s tem, ko je meS¢anski druzini namenila osrednje mesto pri zagotovitvi premoci
in nadaljnje oblasti mescanstva. Izvira torej iz niza druzbenih determinant, povezanih z vzponom
mesc¢anstva, in niza psihi¢nih determinant, ki se izoblikujejo v okviru druzine. (Gledhill v Cook

2007, 316)

Razprava o melodrami je kompleksne narave. Pojavijo se Stevilna vprasanja, ki se nanasajo na
pojme razumevanja patriarhalnosti, kapitalizma, mescanske ideologije, spola in razreda, ki so
kljuéni za analizo druZine v melodrami. Analize melodrame kot Zanra postavljajo v sredisce
ikonografske motive ter teme in situacije, ki imajo v feministicnih analizah o Zivljenjih Zensk
materialno ali strukturno mo¢, medtem ko v analizi mizanscene ustvarjajo metaforicni pomen v
korist patriarhalnosti. Ironi¢no distanciranje na ravni sloga lahko gledalcu omogoci dostop do
strukture obcutenja, vendar pa na podroc¢ju druzbenih razmer med spoloma, ki so prikazane na ravni

zgodbe in likov, ne pride do spremembe. (Gledhill v Cook 2007, 317)

5.1.2 Kritika melodrame

Thomas Elsaessr, ki preucuje melodramo z vidika mizanscene in ideoloske kritike, se zavzema za
odpravljanje oblike, saj jo vidi kot wvsiljivo uporabo mehanizmov vzpodbujanja emocij. To
argumentira na dva nacina. Pokazati poskusa, kako estetika melodrame, kot komercialne in popularne
oblike, omogoca dostop do resnic o ¢loveskem bivanju, in kako je lahko melodrama v doloc¢enih

druzbenih in produkcijskih okolis¢inah ideolosko subverzivna. (Gledhill v Cook 2007, 317)

Avtor vidi melodramo kot obliko, ki pripada meS¢anstvu. Dve klju¢ni znacilnosti sta prikazovanje
druzbenih konfliktov, ki so povezani z druZino, in prikazovanje prizadevanj uveljavljanja
individualnosti znotraj druzine. Druzina kot politicna institucija sama po sebi ni pomembna, vendar v
melodrami predstavlja sredstvo za opis druzbenih kriz na Custven, personaliziran nacin. (Gledhill v

Cook 2007, 318)
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Psiholosko pojmovanje lika, formalno kompleksna mizanscena, dogajanje znotraj druzine in od tod
izvirajo¢ poudarek na zasebnem obcutenju, konstruirajo melodramo 50. let 20. stoletja kot vrhunec

hollywoodske produkcije.

Melodrama nakazuje vzroke, ki presegajo individualno odgovornost in so del druzbene eksisten¢ne
ravni. Reziser jo lahko uporabi kot kritiko druzbe, ki jo prikazuje, skozi patos in ironijo.
Pozunanjenje obcutkov, odzivov ter dogodkov objektivizira in distancira Custva in ustvarja patos ali
ironijo. To doseze s pomocjo liberalne mizanscene, ki uravnovesa razlicne poglede, na nacin, da
lahko gledalec vidi in ocenjuje nasprotujoce si drze znotraj danega okvira. (Gledhill v Cook 2007,

318)

Gre za premik od premocrtne poti glavnega junaka, ki je ujet znotraj dolo¢enega temacnega
interjerja, in ga omejujejo vedenjska pravila, ki veljajo za druzino. Kapitalisticna druzba ustvarja
probleme, ki se izostrijo v druzinskih in spolnih razmerjih, dogodki znotraj druzine pa so
premesceni navzven v mizansceno in namigujejo na sile, ki presegajo dolocene razmere druzine.
Mescanska druzina postane prizoriS§¢e druzbene in Custvene odtujitve, ki je posledica nemoralnega

individualizma in neizpolnjene potrebe po samozadovoljitvi. (Gledhill v Cook 2007, 318)

5.1.3 Razred in spol v melodrami

V socioloskem feministicnem pristopu je bila druzina razumljena kot prizorisce zatiranja zenske. Ta
pristop preucuje druzbene in spolne pozicije, ki jih lahko zavzameta protagonist in gledalec ter

opozarja na neresljiva protislovja. (Gledhill v Cook 2007, 319)

Mescanska druzina kot proizvod patriarhalnosti in kapitalizma ima v razpravah o melodrami
osrednje mesto. Gre za vprasanje, kako so druzbeni odnosi kapitalisticne produkcije povezani z
druZbenimi odnosi kapitalisti¢ne patriarhalne reprodukcije. Z drugimi besedami, kako sta povezana
druzbeni razred in druzina kot institucija. Odgovor najdemo v tem, da je druzina povezana z
razredom na ideoloski ravni, saj na eni strani deluje kot transrazredna institucija, na drugi strani pa
reproducira posameznike kot razredne subjekte. Poleg tega druzina ne samo zagotavlja razredne

subjekte, temve¢ proizvaja tudi spolno dolocene posameznike. (Gledhill v Cook 2007, 319)
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Feministi¢na filmska teorija trdi, da je bilo prikazovanje zenskosti, kot necesa pozitivnega, v okviru
klasi¢ne hollywoodske pripovedi nemogoce. V melodrami pogosto nastopajo protagonistke, vendar
pa moskost vzpostavlja edino veljavno junasko normo. Razvoj dejavnih Zenskih likov zaznamujejo
Stevilna protislovja in prikazovanje Zenskosti nadomesti omogocanje problematiziranja moske

identitete. (Gledhill v Cook 2007, 319)

G. Nowel-Smith melodramo opiSe kot patriarhalno obliko z ojdipovsko vsebino. Gre za konflikt
med generacijama, v katerem mora sin sprejeti, da ga oce simbolicno kastrira, preden lahko
prevzame njegovo vlogo kot naslednik. S tem dokaze, da je postal sposoben rekonstruirati
druzinsko enoto za naslednjo generacijo. (Gledhill v Cook 2007, 319) Skozi pojem druzinske
romance poskus$a razumeti melodramo kot formo, ki v ospredje postavlja zenske like in pripoveduje
o patriarhalni identiteti. Otrok se spraSuje o svojih star$ih in raziskuje razlicne druzinske ureditve.
Taka struktura dopusca, da so tabu teme raziskane in reorganizirane, kar vodi h kon¢ni reSitvi

rekonstruirane druZine.

Pri tem mizanscena, ki jo zaznamujejo zivahne barve, glasba in gibanje, ne samo stopnjuje Custva,
temveC je tudi nadomestek za tisto, kar ni izrazeno v zgodbi in dialogu. V tem smislu taks$ni
histeri¢ni trenutki presegajo klasi¢en hollywoodski realisticen film in veljajo za zlom realisti¢nih

konvencij, v ¢emer lahko vidimo napredni potencial melodrame. (Gledhill v Cook 2007, 320)

5.1.4 Melodrama, protislovje in resni¢no zivljenje

Chuck Kleinhans melodramo vidi na podlagi temeljev sociologije druzine. (Gledhill v Cook 2007,
320) Druzbene odnose kapitalisticne proizvodnje vidi v razcepu med produktivnim delom in
osebnim zivljenjem, ki je omejeno na dom, kot sfero reprodukcije. Odtujitev od delovnega procesa
nadomescCata izraza osebna identiteta in sreca, ki naj bi jo nasli v druzini. Gre za mes¢ansko
pojmovanje potreb, ki izvira iz ideologije individualizma. Obenem pa so Zenske in otroci omejeni
na dom, pri ¢emer Zenske postanejo odgovorne za zagotavljanje izpolnitve, ki ga kapitalisti¢en
odnos ne more zadovoljiti. To je kljucno protislovje, ki predstavlja temo za melodramo. (Gledhill v

Cook 2007, 320)

Ker se melodrama nanasa na zasebno sfero in se s tem pribliza resnicnemu zivljenju, se bolj kot

drugi zanri pribliza izku$njam svojega obCinstva. Pri tem je njena funkcija podobna funkciji druzine
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in Se zdale¢ ne dosega ironi¢ne kritike mes¢anske druzbe. Premesca protislovje in poskusa druzino

ohraniti nedotaknjeno za ceno samozrtvovanja zensk. (Gledhill v Cook 2007, 320)

Po mnenju avtorice Laure Mulvey pa protislovja izhajajo iz patriarhalnosti, saj precenjena mozatost
v patriarhalni ureditvi povzroca druzbene in ideoloske probleme, ki jih drama pojasnjuje. (Gledhill
v Cook 2007, 321) Ideolosko protislovje je o€iten glaven motiv in specifi¢na vsebina melodrame.

Mizanscena tako predstavlja specificen estetski modus, ki daje abstraktnemu custvu spektakularno

obliko. (Gledhill v Cook 2007, 321)

5.1.5 Lik zenske kot ideolosko sredstvo

Christian Viviani vidi Zensko kot kulturno kodiran lik, ki je sposoben mobilizirati odziv ob¢instva. Vloga
zenske kot matere je v melodrami kljucna, saj je vpraSanja Zenske seksualnosti in materinstva mogoce
dramatizirati in predstaviti kot reSitev razrednih vprasanj. Melodrama poskusa obCinstvo ganiti s sklicevanjem
na vsakdanja obcutja, ki s kompleksnostjo naklju¢nega dogodka dobijo Se vecjo intenzivnost. Padla mati je
idealen lik za vzbuditev tovrstnih Custev, Se posebno pri moskemu obcinstvu, za katero je nabita z ojdipovsko
erotiko. Variacije moralne drze do matere lahko ob tem nagovarjajo razli¢ne razredne ideologije. (Gledhill v

Cook 2007, 322)

Z razli¢no naravnanostjo politi¢nih sistemov so se kodi Zenske spreminjali. Zensko Zrtvovanije predstavlja jasno
metaforo za odnos, ki bi ga morala Amerika prevzeti v svoji nacionalni krizi. Lik matere je primerno tovrstno
ideolosko sredstvo, saj je sposobno z ustvarjeno iluzijo pri gledalcu sproziti mo¢na ustva. Zenska se Zrtvuje za
otroka ali pa jo Zene resni¢na ljubezen do moskega, kar je mogoce razumeti kot izkoris€anje v prid vladajoce

ideologije in premika v ravnovesju moc¢i med razli¢nimi razrednimi skupinami. (Gledhill v Cook 2007, 323)

6 Sklep

Vprasanja, kot so zakaj se gledalci ob gledanju filma joCejo in se vzivljajo v namisljene like,
problematizirajo emocije, ki jih ozivlja klasicen pripovedni film. Mnoga izmed njih Se danes
ostajajo neodgovorjena. ZgodnejSe psiholoske Studije emocionalnih odzivov so oznadile vlogo
filma kot popolnoma samoumevno, vendar pa je vse prej kot to. Film kot medij ima moc, saj vpliva

na emocije raznolikega obcinstva s pomocjo razli¢nih tehnik, ki se jih posluzuje. Ob tem pa
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gledalec ni le pasiven opazovalec podob, temvec nekdo, ki zavedno in nezavedno aktivno obdeluje

informacije, ki jih tekom filmske zgodbe prejema.

Vodila klasi¢nega pripovednega filma se nanasSajo na doloCena pravila, katerih bistvo je uravnavanje
emocionalnega vpliva filma. To so vodila glede mizanscene, kadriranja in montaze, ki povezujejo
prostor in ¢as v kontinuirano pripoved in poskrbijo za skladnost izmisljenih likov, z namenom
pritegniti gledalca/gledalko. Naloga filmskih ustvarjalcev je, da gledalca zabavajo ter vodijo, kljub
njegovi aktivni vlogi, pri ¢emer mora biti zgodba podana na jesen nacin, brez vecjih dvoumnosti.
Gre za realisti¢no prikazovanje sveta, s katerim se gledalec poistoveti in na nek nacin postane del te

verjetnosti.

Naracija, ki predstavlja nacin, na katerega film podaja zgodbo, ima bistven vpliv na emocije
gledalca. Gledalec na podlagi filmske zgodbe ustvari diegezo, ki poleg zgodbe vsebuje tudi vse
ostale elemente, ki naredijo zgodbo motivirano in razumljivo. Pri tem je gledal¢eva naloga povezati
vrzeli v zgodbi in razjasniti vzrocno posledicne odnose med predstavljenimi elementi. Narativa tako
definira klasien pripovedni film, pri katerem je slika podrejena posebnim zahtevam pripovedne
strukture. Gre za dolo¢ene nacine filmske reprezentacije, ki dosezejo svoj vrh v 30. in 40. letih 20.

stoletja, ter sledijo dolocenim filmskim kodom, ki predstavljajo institucionalni na¢in reprezentacije.

V klasi¢ni pripovedi imajo posebno funkcijo glavni junak in njegova dejanja. Pripovedna struktura
temelji na ustvarjanju in razreSevanju zapletov, kar vedno znova rusi ravnovesje in ustvarja zeljo po
ponovni vzpostavitvi le-tega. Zapleti se najveckrat nanaSajo na usodo glavnega junaka, ki
predstavlja osrednji lik z dolo¢enimi osebnostnimi znacilnostmi, motivi, zeljami in cilji. Njegova
dejanja omogocijo konéni razplet, ki ima visoko stopnjo dokon¢nosti. DovrSena izgradnja
osrednjega lika je osnova za gledalCeva Custva, saj se gledalec nemalokrat identificira z njim, kar je

med drugim predpogoj za Custva empatije.

Film upravlja z emocijami gledalca s tem, da poudarja gledal¢evo zavedanje glede tega, kako
pomemben je dolo¢en dogodek za protagonista. Ker so glavni junaki povezani s cCustvi v
vsakdanjem zivljenju, so jim prica tudi gledalci, kar jih pripelje do tega, da tudi sami obcutijo
dolo¢ene emocije. Ker gledalci nimajo vpliva na dogajanje v fikcijskem svetu in lahko le opazujejo,
si sebe predstavljajo, da so del fikcijskega sveta. Tako gledalec zavzame dolo¢en odnos do
dogodkov v filmu in do protagonista. Pripovedni film ustvari iluzijo prisotnosti v fikcijskem svetu,

kar imenujemo diegeti¢en ucinek.
60



Empatija je pomemben element filmskih emocij in se tesno povezuje z identifikacijo gledalca z
glavnim likom. Pri tem je pomembno, da gledalec prepozna in razume situacijski pomen, ki ga ima
dolocen dogodek za osrednji lik, na kar nakazuje ze sama struktura klasi¢nega pripovednega filma,
kjer je vsak dogodek v filmu pomemben za osrednji lik. Eden izmed kljuénih mehanizmov, s
katerim film doseze empaticne emocije pri gledalcu, je prikazovanje obraza v filmih in kader
subjektivnega pogleda. S pomocjo slednjega si lahko gledalec predstavlja kaj lik Cuti, kar je eden

izmed razlogov za identifikacijo in empaticne emocije.

Gledalca, kot aktivnega udelezenca v procesu ustvarjanja pomena ob gledanju filma, vodijo
doloc¢eni motivi, ki so tako zavedne kot nezavedne narave. Med zavedne motive Stejemo zeljo po
zabavi, sprostitvi in informiranju ter zanimanje za tehni¢ne atribute filma. Med gledanjem filma pa
se v nas dogajajo nezavedni, komaj zaznavni subtilni procesi, s ¢imer se ukvarja predvsem
psihoanalitska teorija, ki se v veliki meri opira na Frudovo teorijo nezavednega. Bistvo vidi v
katarzi¢cnem ucinku filma, kar omogoca posamezniku, da dostopa do nezavednih vsebin. Lahko bi
rekli, da filmi pomagajo zapolniti praznino, ki izvira iz preteklosti, ter nas popeljejo v izgubljeni raj

uresnicenih zelja, ki so v realnosti neuresnicljive.

Socioloske teorije po drugi strani vidijo motiv za gledanje filma v tem, da filmski motivi odrazajo
zelje, ki so zasidrane v kolektivni podzavesti in so prilagojene na nacin, da so konformne
podzavesti. V filmskem stanju dobi posameznik priloznost, da prekrsi druzbene norme, ne da bi s

tem ogrozal druzbeno stabilnost. Na ta nacin film deluje kot moralni ventil.

Ena izmed prvih teorij, ki se je ukvarjala z vpraSanjem reprezentacije in gledalstva, je bila
feministi¢na filmska teorija. Gre za razumevanje filma v smislu produciranja ideoloskih pogledov
na realnost. To se nanasa predvsem na prikazovanje spolnih razlik, pri ¢emer se moski prikazujejo
kot aktivni, zenske pa kot pasivni liki. Pripovedi so pripovedovane in posnete z moskega zornega
kota, zenska pa ima le dekorativno vlogo in predstavlja spektakel, h kateremu je uperjen moski

pogled. Na ta nacin se, skozi prikazovanje identitet v filmu, ohranjajo patriarhalni druzbeni vzorci.

Spol kot druzbena entiteta igra pomembno vlogo pri ustvarjanju kulturnega pomena in ¢ustvenega
vpliva na gledalce. Na nek nacin predstavlja sredstvo, skozi katerega zanr vpliva na kulturo. V tem
primeru gre za razumevanje emocij kot kulturnega pojava. Melodrama, kot najboljsi Zanrski primer
prikazovanja spolnih identitet, ustvarja pomen v korist patriarhalnosti. Kljub temu, da v ospredje

postavlja zenske like, je moskost predstavljena kot edina veljavna junaska norma. Gre za slog, ki
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obsega razli¢na obdobja in oblike ter metafori¢no prikazuje spoj kapitalisti¢nih in patriarhalnih

struktur.

Poleg feministicne filmske teorije je pomembna tudi postteorija, ki se na interdisciplinaren nacin
ukvarja z vpraSanjem, kako film ucinkuje na ob¢instvo ter kak$no vlogo ima pri tem posameznik.
Delimo jo na neoformalizem in kognitivizem, ki sta med seboj tesno povezana. Neoformalizem
gleda na vsak aspekt filma kot na del formalne strukture, ki je del sistema naracije in sloga. Kot
norma je dolocen klasi¢ni hollywoodski pripovedni film, od katerega se merijo odkloni v okviru
pogojev produkcije in prikazovanja filma. Pri tem gledalca obravnava kot aktivnega prejemnika
informacij. Kognitivizem pa se ukvarja s psiholoskimi procesi zavedne in nezavedne narave in

emocijam pripisuje vse ve¢jo funkcijo v vsakdanjem Zivljenju.

Dejstvo je, da filmi pri gledalcih vzpodbudijo emocije, ki jih posamezniki dozivljajo tako na
druzbeni kot na individualni ravni. Kljub temu, da je pri gledanju filma izkuSnja dozivljanja emocij
klju¢na, razumeti, kako in na kakSen nacin film vzpodbudi emocije pri gledalcu, ni lahka naloga.
Prvi¢ zato, ker so filmske teorije dolgo zanemarjale pomen emocij in jim niso posve€ale dovolj
pozornosti. Po drugi strani pa lahko to pripiSemo dejstvu, da je gledanje filma kompleksna izkus$nja,
ki vkljucuje Stevilne ¢loveske “sposobnosti”, ki se nanaSajo na ¢lovesko kognitivno delovanje. Kot
ljudje uporabljamo kompleksne koncepte, ki odrazajo nasSo druzbeno organiziranost. Delujemo kot
bitja, ki ustvarjajo, interpretirajo in razumejo umetnisSka dela, kot je film. Pri gledanju klasi¢nega
pripovednega filma gre za kombinacijo teh ¢loveSkih “sposobnosti” in predstavljenih filmskih
tehnik in strategij, za katere bi lahko rekli, da skupaj na nek nacin tvorijo “empati¢nega gledalca

klasi¢nega pripovednega filma”.
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