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ZAHVALA

Za moja starSa, Ki mi v Zivljenju predstavljata neizcérpen vir ljubezni in podpore.



Reprezentacija modelov ljubezni v romanti¢nih komedijah

Sir§e druzbene spremembe, ki smo jim danes pri¢a, pus¢ajo posledice tudi v nasih
zasebnih, intimnih partnerskih odnosih. Tradicionalni vzorci obnasanja tonejo v pozabo,
vzpostavljajo pa se novi modeli intimnosti, ki vse bolj temeljijo na sotoénemu modelu
ljubezni. Raziskovalno vprasanje moje diplomske naloge je, kateri model ljubezni —
romanti¢ni ali soto¢ni — je v izbranih romanti¢nih komedijah reprezentiran. Ukvarjala se
bom torej s prisotnostjo elementov romanti¢nega in soto¢nega modela ljubezni. Cilj
diplomske naloge je ugotoviti, ali v tako stereotipnem filmskem zanru, kot je
romanticna komedija, kljub vsem druzbenim spremembam, ki vplivajo na na$
zivljenjski slog, romanticni model ljubezni Se vseeno prevladuje ali pa na svoji moci
pridobiva soto¢ni model. Na podro¢ju spolnosti bom raziskovala prisotnost plasti¢ne in
epizodi¢ne seksualnosti. V analizo sem vkljucila tri sodobne romanti¢ne komedije, in
sicer filme Prijatelja samo za seks (2011), Razuzdanka (2015) in Razgibano Zivijenje
samskih (2016). Rezultati raziskave so pokazali, da v filmu Prijatelja samo za seks
prevladuje reprezentacija romanti¢nega modela ljubezni, v filmu Razuzdanka sta oba
modela ljubezni priblizno enakovredno reprezentirana, film Razgibano Zivijenje samskih
pa se konca S popolno odsotnostjo obeh modelov, kajti glavna junakinja se odloci za
samsko zivljenje.

Kljuéne besede: individualizacija, soto¢na ljubezen, romanti¢na ljubezen, spolnost,
romanti¢na komedija

The representation of love models in romantic comedies

Broad social changes, which we are confronted with today, are leaving consequences
also in our private, intimate relationships. Traditional patterns of behaviour are slowly
disappearing and people today are re-establishing new models of intimacy that are not
based on romantic love anymore, but more on confluent love. The main research
question of my diploma is: which model of love — romantic or confluent - is represented
in selected contemporary romantic comedies. To be more precise, the focus of my study
was on the presence of the elements of romantic and confluent models of love. The
main objective of the diploma thesis was to find out whether in such a stereotypical film
genre as a romantic comedy, romantic love still dominates despite all the broad social
changes that are affecting our way of living, or is confluent love gaining on its power. In
my analysis three romantic comedies were included: Friends with benefits (2011),
Trainwreck (2015) and How to be single (2016). The results showed that in Friends
with benefits the representation of romantic love dominates, in Trainwreck both models
of love are almost equally represented, the film How to be single, however, ends with
the absence of both models, because the main character decides to stay single.

Key words: individualisation, confluent love, romantic love, sexuality, romantic
comedy
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1UvOoD

Druzbene spremembe, kot so individualizacija, detradicionalizacija, modernizacija,
emancipacija in izobrazba Zensk, spremembe Zivljenjskega sloga in s tem povezana
veéja mobilnost, spremembe na trgu delovne sile, dvig Zivljenjskega standarda, hiter
tehnoloski razvoj ... so povzroCile, da se biografije ljudi izlo¢ijo iz tradicionalnih
predpostavk in varnosti, iz mehanizmov zunanjega nadzora in nadregionalnih eti¢nih
norm ter postanejo odprti in neodvisni dejavniki v rokah posameznikov. Danes ljudje
vse manj podrejajo svoje Zivljenjske projekte in poteke, svoje intimne partnerske odnose
in spolnost vnaprej dolo¢enim vzorcem druzbenega razreda, spolnih, druzinskih ali
poklicnih vlog. Prej jih podrejajo svojim osebnim biografijam, kariernim obetom,
individualno kreiranim Zivljenjskim stilom in svojemu videnju intimnih odnosov. Tako
v druzbi, kjer razpadajo tradicionalne druzbene vezi, igrata ljubezen in spolnost vse
vedjo vlogo. Obsedenost z ljubeznijo po mnenju nekaterih druzboslovcev predstavlja
fundamentalizem obdobja moderne (Beck in Beck-Gernsheim 2006, 20). Posledi¢no,
zahodnega c¢loveka danes, v popularni kulturi, nenehno obkrozajo Stevilne

reprezentacije ljubezni, intimnih partnerskih odnosov in spolnosti.

Diplomska naloga je sestavljena iz treh delov. Prvi del predstavlja teoreti¢no ogrodje. V
njem bom najprej opisala SirSe druzbene spremembe in njihov vpliv na preobrazbo
intimnosti. Eden kljuénih procesov, ki povzroca spremembe v intimnih partnerskih
odnosi je proces individualizacije, ki ga bom tudi podrobneje opredelila. Nato bom
predstavila nov model intimnosti, ki se oblikuje v postmoderni druzbi. Temu novemu
modelu intimnosti bi lahko z drugo besedo rekli tudi »detradicionalizirana ljubezen.«
Nadaljevala bom z Giddensom in njegovimi modeli ljubezni ter primerjala znacilnosti
le-teh. Model romanti¢ne ljubezni in soto¢ne ljubezni bi lahko poenostavljeno opisali
kot dve plati istega kovanca. Ne moremo govoriti o spremembah na podro¢ju intimnih
partnerskih odnosov, ne da bi v ta diskurz vkljucili podrocje spolnosti, kar predstavlja
naslednje poglavje mojega teoretskega dela. Podrobneje bom opisala plasti¢no
seksualnost, epizodi¢no seksualnost, in opredelila zakaj seks in ljubezen, danes nista vec

nujno izrecena v isti sapi.



Zadnji dve poglavji teoreti¢nega ogrodja pa sta poglavje o ¢ustvenem kapitalizmu —
Stevilni avtorji potrjujejo kapitalisticno delovanje tudi na podro¢ju intimnih partnerskih
zvez — in poglavje, ki definira filmski zanr in romanti¢no komedijo - filmi so sami po

sebi vizija in reprezentacija sveta v katerem zivimo.

Drugi del diplomske naloge predstavlja empiricno analizo, natan¢neje analizo treh
romanti¢nih komedij. Romanti¢ne komedije nosijo naslove Razuzdanka, Prijatelja za
seks in Razgibano zivljenje samskih. Namerno sem poiskala komedije, ki predstavljajo
razli¢ne »nise« ljubezenskih odnosov, da bi s tem zajela ¢im bolj Sirok spekter le-teh.
Pri analizi se bom opirala na Giddensa, kajti menim, da sta njegova modela ljubezni
relevantna in primerna za mojo analizo: romantiéni model Iljubezni predstavlja
tradicionalni vidik intimnih odnosov (ki v danasnjem casu izginja oziroma se
redefinira), soto¢ni model ljubezni pa predstavlja sodoben vidik intimnih partnerskih
odnosov (ki se v druzbi vedno bolj razvija kot ideal). Tudi na podro¢ju spolnosti, se
bom pri svoji analizi delno obrnila na Giddensa in njegova modela plasticne in
epizodi¢ne seksualnosti. Poleg modelov ljubezni in spolnosti pa bom svojo analizo
prepletla Se z drugimi podrocji, ki se mi zdijo pomembna z vidika analize, kot so
druzbeni razred, nove oblike kulturnega kapitala, moSko telo kot predmet eroti¢nega
pozelenja... jo s tem obogatila ter presegla morebitno dvodimenzionalnost, ki bi jo
analiza samo romanticnega in soto¢nega modela ljubezni in plasti¢ne/epizodicne

seksualnosti lahko prinesla.

Tretji del moje diplomske naloge je sklepni del, kjer bom podala sklepe svoje analize.



2 SIRSE DRUZBENE SPREMEMBE IN NJIHOV VPLIV NA PREOBRAZBO
INTIMNOSTI

Druzbene spremembe v pozni modernosti so pomembno posegle tudi v zasebno
zivljenje druzin in intimnih odnosov. Spremembe, do katerih je privedel proces
detradicionalizacije druzbe, so obSirne, odvijajo se v hitrem tempu, zato ni
presenetljivo, da prihaja do Stevilnih napetosti, nedoloCenosti in negotovosti. Tako
moski kot tudi zenske smo ujeti v primez med idealnimi podobami preteklosti in novimi
oblikami Zzivljenja v druzbeni sedanjosti. Soo¢eni smo z nara$¢ajo¢imi in nenehno
spreminjajo¢imi se zahtevami, ki se kot rdeca nit vlecejo skozi vse druZzbene skupine in
vsa podrocja zivljenja, faza, v kateri staro ne velja ve¢, novo pa $e ni izoblikovano, pa je
zelo tezavna in polna protislovij (Beck in Beck-Gernsheim 2006, 74). To, kar trenutno
dozivljamo, je nekaj znanega in obenem neznanega. Poznamo kmecke upore in upore
mescanstva proti omejitvam fevdalnega plemstva, vendar mnogo ljudi ne prepozna, da
se v sodobnih konfliktih med moskimi in zenskami ponovno ponavlja starodavni zakon
osvobajanja, ¢etudi na nov nacin in z druga¢nimi posledicami (Beck in Beck-Gernsheim
2006, 9). Tako, kot so se kmetje osvobodili jarma fevdalne odvisnosti, in tako, kot so
bili plemstvu odvzeti prirojeni privilegiji, so se v teku 20. stoletja v imenu svobode in
enakosti pri¢a razpadu patriarhalnega ogrodja spremenili tudi tradicionalni modeli
druzine in partnerskih intimnih odnosov. Ideala svobode in enakosti sta se torej pricela
udejanjati tudi znotraj poprej Svetega obmocja zasebnosti, ki so ga tradicionalno
dolocali religijski, ekonomski in druzbeni diktati. Vendar potekata procesa
detradicionalizacije in rekonstrukcije oziroma ohranitve tradicij vzporedno. Uletova
poudarja, da ne gre za to, da tradicije izginjajo, pa¢ pa da ljudje rekombinirajo
posamezne sestavine tradicionalnih ureditev v svoj zivljenjski stil (Ule v Beck in Beck-
Gernsheim 2006, 229). To prispeva k vidnim spremembam v nacinih zivljenja in
misljenja, v identitetnih strukturah posameznikov ter v njihovih odnosih in druZzbenih
razmerjih. Proces, ki opisuje te spremembe zivljenjskih potekov v pozni moderni in
moc¢no zaznamuje tudi partnerske odnose, je proces individualizacije. Beck in Giddens
ga opredelita v treh dimenzijah:

1. dimenzija osvobajanja: osvobajanje posameznikov/ic od zgodovinsko vnaprej

dolo¢enih druzbenih oblik, iz tradicionalnih odnosov gospodovanja in oskrbovanja v

individualno vodeni Zivljenjski projekt,



2. dimenzija odcaranja. izguba tradicionalnih gotovosti in transparentnosti, kako kaj

storiti, izguba zaupanja v vodilne druzbene norme in strukture, izguba ontoloSke

varnosti subjekta,

3. dimenzija reintegracije: pojav nove vrste druzbenih povezav in odnosov med ljudmi,
ki jih ti oblikujejo v skladu s svojimi osebnimi interesi, hotenji in predvsem

zivljenjskimi stili, pojav povezanih Zivljenj (Ule in Kuhar 2003, 22).

Individualizacija torej po eni strani osvobaja posameznika od nekaterih zgodovinsko
podedovanih tradicij, a po drugi uvaja nove, fleksibilne in — naj zveni Se tako
paradoksalno — nenehno spreminjajo¢e se, celo inovativne tradicije (Beck in Beck-
Gernsheim 2006, 230). Beck $e poudarja, da proces individualizacije odvzame
razrednim distinkcijam njihovo druzbeno identiteto. Druzbene skupine izgubljajo svoje
specifi¢ne znacilnosti, tako v smislu samorazumevanja kot v odnosu do drugih skupin
(Beck 2009, 100). Danes smo tako soo¢eni z razli¢nimi druzinskimi in poklicnimi
moznostmi, ki so po eni strani svobodnejSe in potencialno obetavnejSe kot kadarkoli
prej, po drugi strani pa tudi bolj negotove in tvegane, saj ljudje nimajo na voljo
tradicionalnih vzorov, kot so jih imeli v preteklosti. V tradicionalnih druzbah je bila pot
posameznikov/ic (v okviru dolo¢enega druzbenega razreda) bolj ali manj zacrtana,
danes pa je oblikovanje zivljenjskega poteka bolj avtonomno, Zivljenjske odlocCitve so
svobodnejSe, vendar pa tudi bolj odgovorne, nepredvidljive in nezanesljive (Musek
1995, 19). Uletova Se dodaja, da ta preobrat od dominacije vnaprej dolo¢enih spolnih,
razrednih in slojnih identitet k bolj pluralnim, zacasnim in relacijsko usmerjenim
zivljenjskim stilov terja vsakodnevni trud in dokazovanje (Ule 2000, 50). Intimna
razmerja in sfera zasebnosti dobita v opisanih druzbenih razmerah izjemno pomembni
vlogi generatorjev individualizacije zivljenja. So namre¢ edina, ki lahko postanejo
samosmoter, kjer se udelezenci hkrati z razmerjem nanasajo tudi na to razmerje samo in
to v tolikSni meri, kolikor so pripravljeni reflektirati sami sebe in svoj polozaj v
razmerju (Beck in Beck-Gernsheim 2006, 234). Osebna svoboda pri nacrtovanju in
oblikovanju zasebnega zivljenja od posameznikov zahteva, da v vsakokratnem razmerju
sil in sosledju obdobij oblikuje svoj na¢in zivljenja v skladu s svojimi lastnimi
predstavami, interpretacijami in izkustvi ter v dogovoru s partnerjem (Sieder 1998,
266). Ni se torej cuditi, da se moderna individualizacija potrjuje in lomi prav v in na

intimnih razmerjih, v prvi vrsti v partnerskih odnosih v sferi intimnosti in druzine.



Tu se kazeta predvsem dve novi teznji: tendenéno rahljanje spolnih identitet ter vedno
izrazitejSa teznja k netradicionalnim oblikam partnerskih zveze, spolnosti, oblik zakona
in druzine (Beck in Beck-Gernsheim 2006, 235). Z drugimi besedami, to, kar je ali bi
lahko bilo druzina, zakonska zveza, starSevstvo, erotika ali ljubezen, ni vec
predpostavljeno, ocitno ali splosno veljavno, temve¢ predstavlja nekaj, kar se od
posameznika do posameznika ter od ene zveze do druge razlikuje in spreminja glede na
posamicne vsebine, omejitve, izkljuevanja, norme, morale in moznosti. To, kar se je v
preteklih druzbenih oblikah Zzivljenja znotraj zasebnega zivljenja molce izvajalo, je v
refleksivni moderni predmet razmisljanja, pogovora in pogajanj. Giddens (2000, 185)
ugotavlja, da potekajo¢e spremembe v =zasebnosti vkljuCujejo ne le preobrazbo
intimnosti, ampak tudi nov nacin ustvarjanja intimnosti. Avtor vpelje koncept
refleksivnega projekta jaza, in sicer s tezo, da so spremembe v intimnih vidikih zivljenja
neposredno povezane s SirSimi druzbenimi razmerami oziroma da se refleksivnost
modernosti razsSirja tudi na bistvo jaza. Refleksivni projekt jaza, ki ga sestavljajo
koherentne, a venomer revidirane biografske zgodbe, se dogaja v kontekstu
mnogovrstnih izbir, ki se filtrirajo skozi abstraktne sisteme (Giddens 2000, 209). Tu
igrajo pomembno vlogo Zivljenjski stili; bolj ko tradicija izgublja pomen in bolj ko se
vsakdanje Zivljenje rekonstruira v dialekticnih medsebojnih vplivih lokalnega in
globalnega, bolj so posamezniki prisiljeni, da se v raznoli¢nosti opcij pogajajo glede
izbire zivljenjskih stilov (Giddens 2000, 209). Ali kot pravi Foucault: »ideja morale kot
poslusnosti napram kodeksu predpisov dandanes izginja in je ze v veliki meri izginila;
praznino, ki je s tem nastala moramo zapolniti z estetiko eksistence« (Foucault v Beck
in Beck-Gernsheim 2006, 206). Elias pravi, da druzba oblikuje individualnost svojih
¢lanov in posamezniki tvorijo druzbo s svojimi druzbenimi delovanji, pri katerih se
ravnajo po verjetnih in uresnicljivih strategijah v druzbeno stkani mrezi vzajemnih

odvisnosti (Elias v Bauman 2002, 41).
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2.1 NOV MODEL INTIMNOSTI

Ce je romanticna intimnost tradicionalne zveze temeljila na obljubi srece v ljubezni
(konstituirani skozi hegemonski moralni diskurz o krepostih in skozi jezik dolznosti), ki
ni potrebovala »notranjega raziskovanja« in »besednih izmenjav« (samoraziskovanja,
refleksije, naracij, pogajanj v Giddensovem jeziku), potrebuje nov model intimnosti
(konstituiran skozi terapevitski in feministicni diskurz ter jezik pravic) prav to —

samoraziskovanije in Verbalno komuniciranje (Sadl 2014, 224).

Predvsem zato, da bi v casu deinstitucionalizirane, enakopravne ljubezni dveh
individualiziranih biografij pokazal na dvoje. Prvi¢, na posameznikovo potrebo po
odkrivanju tega, kdo zeli biti/postati in kakSne odnose zeli imeti (imperativ
samoustvarjanja — ang. selfmaking), in drugi¢, na partnerstvo kot inherentno
kompleksno, zapleteno in negotovo »skupno podjetje, v katerem so Zelje, interesi
ljubimcev neizbezno konfliktni (Sadl 2014, 225). Deinstitucionalizacija zakonske zveze
in druzine je vidna v tem, da konteksti pomenov in napotkov nimajo ve¢ obvezujocega
znacaja. Ljubezen dandanes ne vodi ve¢ »naravno« in obvezujoce v poroko in zakonsko
ZVvezo; iz dejstva, da sta dva Cloveka poro€ena, ne sledi ve¢ samoumevno, da bosta tudi
skupaj zivela. Prav tako nikakor ni ve¢ samoumevno, da nudi sklenitev zakonske zveze
zakoncema kakrs$ne koli privilegije na podro¢ju spolnosti, in tudi zelja po otroku ni ve¢
nekaj, do ¢esar bi nujno privedla vsaka zakonska zveza. Ljubezen (kot ¢ustvo in odnos)
je mogoca tudi brez sklenitve zakonske zveze in zakon (partnerska zveza) je danes
zamisljiva in sprejemljiva tudi brez otrok. Nasploh velja, da je prislo do jasnejSe lo¢itve
zakona in starSevstva. »Cist« zakon brez otrok postaja prav tako samoumeven kot
»Cisto« materinstvo brez moza (Beck in Beck-Gernsheim 2006, 103). Pri partnerjih, ki
zivijo skupaj brez da bi bili poroceni, gre (veCinoma) za pare brez otrok, vendar je med
njimi tudi vse ve¢ takSnih, ki otroke imajo. In dejstvo, da imata dva Cloveka spolne
odnose, toliko bolj ne pomeni, da bi se morala nujno porociti. Stari paket zakona kot
institucije se je razvezal, posamicne elemente znotraj tega lahko obravnavamo lo¢eno in
same zase ali pa v najrazli¢nejsih kombinacijah z drugimi. Zanje se lahko odlocamo tudi
sukcesivno, torej najprej za enega, kasneje spet za drugega, kakor nam pac narekujejo
zivljenjske situacije (Tyrell v Beck in Beck-Gernsheim 2006, 105). Pri tem tudi vrstni
red, po katerem se bomo odlocali za posami¢ne elemente iz tega paketa, ni nujen ali

naprej dolocen.
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Detradicionalizirana ljubezen je torej radikalizirana samo-pristojnost, shema upanja in

delovanja, v kateri so vse teme, pravice, prakse in vsi postopki v rokah ljudi, ki se

ljubijo. Ljubezen je legitimizacija same sebe, ki se udejanja preko osvobojenih (trznih)

individuumov, kateri so prepusceni svojim lastnim odloCitvam in interesom (Beck in

Beck-Gernsheim 2006, 219). Vse to pri¢ne dejansko u¢inkovati Sele v primeru, da:

1.

se uresni¢i materialna enakost zensk in moskih (v poklicu, dohodku itd.), kajti v
tem primeru so ekonomske prisile partnerstva odpravljene in ljubezen kot taka
pridobi na teZi kot cilj in osnova odnosa;

naras¢ajo razlike v izvornih miljejih obeh partnerjev, kajti na ta nacina sta
partnerja sama odgovorna za ustvarjanje in ohranjanje svojih skupnih interesov,
Ki jih morata braniti pred centrifugalnimi silami njunih posami¢nih, loc¢enih
biografij;

se drzava, pravo in cerkev umaknejo iz urejanja in nadzorovanja zakonske
zveze, partnerstva in intimnosti (oziroma da se tam, kjer cerkve Se naprej
ohranjajo svoja moralna poslanstva, zaradi vse vecje samostojnosti in
samoodlo¢be njihov vpliv bistveno zmanjSa), kajti na ta nacin nastane prostor
svobode, v katerem lahko ljubezen kot radikalna oblika »samoupravljane«
intimnosti razvija svojo lastno logiko in svoje scenarije konfliktov;

Se poveca individualizacija v smislu odvisnosti od izobrazbe, mobilnosti,
povezanosti s trgom delovne sile in pravne opredeljenosti biografij, kajti na ta
nacin lahko skupnost ljubezni izpolnjuje svoje obljube na ¢utno in osmisljeno

zivljenje v dvoje (Beck in Beck-Gernsheim 2006, 220).
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3 STRASTNA LJUBEZEN, ROMANTICNA LJUBEZEN, SOTOCNA
LJUBEZEN

Giddens lo¢uje med tremi oblikami ljubezni: strastno ljubeznijo, romanti¢no ljubeznijo
in soto¢no ljubeznijo. lzraz strastna ljubezen, amour passion, uporablja za nekaj, kar
izraza splo$no povezanost med ljubeznijo in spolnostjo. Strastno ljubezen oznacuje
nuja, ki jo loGuje od rutine vsakdanjega Zivljenja, s katero prihaja v konflikt. Custvena
vpletenost z drugo osebo Cloveka vsega prevzame in je tako mocna, da lahko (oba
vpletena) posameznika prevzame v taki meri, da zanemarita vsakdanje dolZnosti.
Lastnost strastne ljubezni je posebna zacaranost in ni presenetljivo, da strastne ljubezni
nikjer niso priznali ne kot nujen ali zadosten temelj za zakonsko zvezo, Se vec, v ve€ini
kultur so jo videli kot zakonolomsko. Strastna ljubezen je bolj ali manj ob¢i pojav.
Giddens pravi, da jo je potrebno loCevati od romanti¢ne ljubezni, ki je veliko bolj
kulturno specificna (Giddens 2000, 44). V 17. stoletju so se v Evropi pojavili
ljubezenski ideali, ki so bili tesno povezani z moralnimi vrednotami krS¢anstva
(Giddens 2000, 48). Zahteva, da se mora ¢lovek posvetiti Bogu, ¢e ga hoce spoznati, in
da v tem procesu doseZe samospoznanje, je postala del misticne povezanosti moskega in
zenske (prav tam). Tu se je trajnejsSi vpletenosti ljubljenega objekta pridruzila Se za¢asna
idealizacija drugega, ki je znacCilna za strastno ljubezen. Iz takih idealov je izhajala
romanti¢na ljubezen, ki je vkljucevala elemente amour passion, ¢eprav se je locevala od
obojega. Njen vpliv ¢utimo od poznega 18. stoletja naprej. V posameznikovo Zivljenje
je vpeljala predstavo o pripovedi, kar je bila formula, ki je zelo razsirila refleksivnost
vzviSene ljubezni (Giddens 2000, 49). Eden izmed pomenov glagola/izraza »to
romance« je »pripovedovati zgodbo«, vendar je ta zgodba zdaj postala individualizirana
in je umestila jaz in drugega v osebno pripoved, ki ni imela posebne zveze s SirSimi
druzbenimi procesi (prav tam). Rojstvo romanti¢ne ljubezni se je bolj ali manj ujelo z
nastankom romana. V 19. stoletju je zakonska zveza za vecino skupin prebivalstva
pridobila tudi druge temelje, ne le ekonomske. Pojem romantic¢ne ljubezni, ki je najprej
zajel zlasti me$¢anske skupine, se je razsiril na §irSe segmente druzbe. Sirjenje idealov
romanti¢ne ljubezni je zakonsko zvezo osvobodilo SirSih sorodstvenih vezi in ji dalo
poseben pomen. Ideali romanti¢ne ljubezni so dolgo vplivali bolj na Zelje zensk kot na

moske, ¢eprav so seveda tudi moski cutili njihov vpliv.
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Ta model ljubezni izhaja iz domneve, da lahko vzpostavimo trajno ¢ustveno vez z
drugim na temelju lastnosti, ki so znaCilne za to vez samo. V modelu romanti¢ne
ljubezni element vzvisene ljubezni navadno prevlada nad spolnim pozelenjem. To je pri
tem modelu klju¢no. Tak$na ljubezen hkrati sprejme spolnost in se prelomi z njo;
»krepost« za¢ne za oba spola dobivati nov pomen in ne pomeni ve¢ zgolj nedolznosti,
temve¢ znacajsko lastnost, ki drugo osebo izbere kot »posebno« (Giddens 2000, 52).
Zagotavlja dolgoro¢no zivljenjsko pot, usmerjeno v vnaprej pri¢akovano prihodnost, ki
pa jo bosta partnerja lahko po svoje oblikovala, hkrati pa ustvarja »skupno zgodbo«, ki
pomaga lociti zakonsko razmerje od drugih vidikov organiziranosti druzine in mu daje
posebno prvenstvo. Romanti¢na ljubezen se ne more »druziti« s pozelenjem in posvetno
seksualnostjo, in sicer ne toliko zato, ker idealizira ljubljeno osebo — ¢eprav tudi to sodi
k zgodbi — temve¢, ker predpostavlja psihi¢éno komunikacijo, sreanje dus, ki je
reparativne narave (Giddens 2000, 53). Drugi ali druga s tem, kar je, odgovori na tisto,
Cesar posameznik ali posameznica nimata, pa tega niti ne vesta — dokler se ne za¢ne
ljubezensko razmerje. Ta manko pa ima neposredno opraviti z osebno identiteto, ker
nepopolni posameznik z ljubezenskim razmerjem na nek nacin postane popoln. Taka
ljubezen projicira v smislu, da se pripne na drugega (ljubimca/ko) in ga/jo idealizira, in
tako, da projicira potek prihodnjega razvoja (Giddens 2000, 54). Pri tem modelu
ljubezni je to, da nas drugi posrka, vkljuéeno v znacilno usmerjenost »iskanja«. TO
iskanje je odisejada, v kateri osebna identiteta ¢aka na to, da bo v drugem dobila
potrditev. Iskanje je dejavno in v tem smislu se moderna romanti¢na ljubezen ostro
razlikuje od srednjeveskih romanti¢nih povesti, v katerih je junakinja navadno
razmeroma pasivna. Notranjo subverzivnost paradigme romanti¢ne ljubezni je dolgo
drzala v Sahu podoba povezanosti ljubezni s poroko in materinstvom, hkrati pa
predstava, da prava ljubezen, ko jo enkrat najdes, drzi za vselej (Giddens 2000, 55).

V casih, ko je za vecino prebivalstva zakonska zveza res drzala za vselej, je bila jasno
vidna strukturna skladnost med romanti¢no ljubeznijo in spolnim partnerstvom. V
postmoderni dobi se obrazec spremeni. V danasnji dobi se ideali romanti¢ne ljubezni

pogosto lomijo pod pritiskom Zenske spolne emancipacije in avtonomije (Giddens 2000,
66).
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3.1 PRIMERJAVA ZNACILNOSTI ROMANTICNE LJUBEZNI IN ZNACILNOSTI
SOTOCNE LJUBEZNI

Soto¢na ljubezen je dejavna ljubezen, zaradi Cesar je mnogokrat v konfliktu s
paradigmo romanti¢ne ljubezni, po kateri je ljubezen pristna le, ¢e je »za vecno« ali
»ena in edina« (Giddens 2000, 195). Tako se sodobno intimno partnersko zivljenje, Ki
se »razvezuje in loCuje«, kaze bolj kot uéinek soto¢ne ljubezni kot pa njen vzrok. Bolj
kot se sotoc¢na ljubezen utrjuje kot realna moznost, toliko bolj bledi Zelja po tem, da bi si
nasli »posebnega ¢loveka«. Model romanti¢ne ljubezni je dolgo slonel na predpostavki
o egalitarnosti, ki je izhajala iz predstave, da lahko razmerje temelji na Custveni
povezanosti dveh oseb in ne na zunanjih druzbenih merilih. Dejansko pa je romanti¢na
ljubezen, kar zadeva druzbeno mo¢, asimetri¢na. Sanje o tak$ni ljubezni so zenske vse
prepogosto peljale v »zalostno gospodinjsko podrejenost« (prav tam). Soto¢na ljubezen
predpostavlja enakost pri Custvenem dajanju in prejemanju. Ljubezen se tu razvije samo
toliko, kolikor se razvije intimnost, do tja, do koder je vsak izmed partnerjev pripravljen
drugemu razkrivati skrbi in potrebe ter biti ranljiv za drugega. Imperativ svobodne in
odprte komunikacije je sinonim soto¢ne ljubezni, pri ¢emer je vsako razmerje svoj lastni
forum. »Posamezniki morajo biti dejavni pri dolo¢anju pogojev za medsebojno
povezovanje,« je stavek, ki ga lahko vzamemo za zgled idealnega modela sotocne
ljubezni (Giddens 2000, 191). Izraza namre¢ primarno razliko med tradicionalno in
danaSnjo partnersko zvezo in sega do bistva moznosti za demokracijo, ki jih ponuja
preobrazba intimnosti (prav tam). Seveda se ne nanaSa le na to, kako moramo
vzpostaviti razmerje, temve¢ tudi na refleksivnost, od katere je odvisno, ali se bo
razmerje nadaljevalo ali razpadlo. Ce hoéemo zadostiti temu merilu, ni dovolj, da zgolj
spoStujemo drugo osebo, temvec se ji moramo Custveno odpreti. Intimnosti v modelu
sotocne ljubezni ne bi smeli razumeti kot opis doloCene vrste interakcije, temvec kot
sklop prednostnih dolznosti in odgovornosti, ki dolocajo potek prakticne dejavnosti.
Romanti¢na ljubezen je spolna ljubezen, toda ars erotica postavlja ob stran spolno
zadovoljitev in sreco; zlasti v fantazijski obliki romance naj bi zagotavljala (koga ali
kaj) prav tisto eroti¢no silo, Ki jo izzove romanti¢na ljubezen (Giddens 2000, 72).
Povedano drugace: spolnost je sprozilec, romanti¢na ljubezen pa iskanje usode. Sotocna
ljubezen prvi¢ vpelje umetnost ljubezni, ars erotico, v jedro zakonskega razmerja;

klju¢ni element ohranjanja razmerja postavi recipro¢no dajanje spolnega uzitka.
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V nezahodnih kulturah je ars erotica, za katero so se navadno specializirale Zenske,
skoraj vselej omejena na posebne skupine, umetnosti ljubezni pa so gojile konkubine,
prostitutke ali ¢lanice manjsinskih verskih skupnosti (Giddens 2000, 72). Zenske lahko
sedaj prvi¢ kolektivno in ne kot specialistke za ars erotico zahtevajo spolni uzitek kot
temeljno sestavino svojega Zzivljenja in intimnega razmerja. Model soto¢ne ljubezni
zagotavlja eti¢ni okvir za to, da poskusamo spodbujati konstruktivna ¢ustva v vedenju
posameznika in v skupnostnem zivljenju, in za moznost, da bi ozivili erotiko ne kot
posebno spretnost necistih zensk, temve¢ kot splosno lastnost spolnosti v druzbenih
razmerah, ki jih ustvarjamo z medsebojnim sodelovanjem, ne z neenako razporeditvijo
moci (Giddens 2000, 203). Soto¢na ljubezen se tako razvija kot ideal v druzbi, kjer ima
skoraj vsakdo priloznost, da se spolno realizira, poleg tega pa je iz nje razvidno, da bo
izginil razkol med »spodobnimi« Zenskami in tistimi, ki so onkraj druzbeno
sprejemljivega. V nasprotju z romanti¢no ljubeznijo soto¢na ljubezen ni nujno
monogamna Vv smislu spolne izkljuénosti. Spolna ekskluzivnost je v takem modelu
ljubezni pomembna toliko, kolikor to sprejemata oba partnerja. Lastnost soto¢nega
modela ljubezni je tudi ta, da ga lahko partner in/ali partnerica konc¢ata kadarkoli.
Bauman, ki se nanaSa na Giddensa, pravi, da sodobne partnerske zveze bolj kot na
soto¢ni ljubezni temeljijo na soto¢nih interesih (Bauman 2003, 25). Pomembna razlika
med romanti¢no in soto¢no ljubeznijo je tudi ta, da soto¢na ljubezen ni posebno

povezana s heteroseksualnostjo.

»Biolosko opravi¢ilo«, da je heteroseksualnost edina »normalna, se je danes tako rekoc¢
sesulo. Tisto, kar so véasih imeli za perverznost, so zgolj nacini, kako lahko legitimno
izrazamo seksualnost in dolo¢amo osebno identiteto (Primorac 1999, 181). Ce
priznavamo razlicna spolna nagnjenja, pomeni, da sprejemamo razli¢ne Zivljenjske

sloge, zato je to politi¢na poteza (prav tam).

3.2 SPOLNOST: PLASTICNA SEKSUALNOST IN EPIZODICNA SEKSUALNOST

Spolnost se morda zdi druzbeno nepomembna tema, sicer nadvse zanimiva, toda zlasti
zasebna stvar, trajen, bioloski dejavnik, nujen za nadaljevanje vrste. Vendar je spolnost
danes pogosto tema javnih razprav, vrh tega pa govori jezik revolucije. Spremembe

spolnega vedenja druzboslovci obravnavajo kot novo spolno revolucijo.
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Bernik (Bernik 2010, 8) po drugi strani ugotavlja, da Stevilne empiri¢ne raziskave
kazejo, da spreminjanje spolnega vedenja poteka veliko bolj dolgoro¢no in manj
revolucionarno, kot trdijo teoretiki te nove seksualne revolucije. Avtor tudi opozarja, da
je predpostavka, da je za spolno vedenje v sodobnih druzbah znacilna skoraj neomejena
inovativnost pri iskanju spolnih uzitkov, medtem ko naj bi bila za predmoderno spolnost
znacCilna visoka skladnost med restriktivno spolno kulturo in spolnim vedenjem
problemati¢na. Iz tega prepricanja izvira delitev na druzbeno ukroceno in razmeroma
nespremenljivo »predrevolucijsko« spolnost (do Sestdesetih let prejSnjega stoletja) in
neukro¢eno »porevolucijsko« spolnost, kjer se dogajajo neprestane revolucije (prav
tam). Bernik pravi, da Stevilne raziskave bolj zavrac¢ajo kot potrjujejo taksno
razlikovanje med spolnim vedenjem pred »seksualnimi revolucijami« in po njih in da
naj bi bilo »predrevolucijsko« spolno Zivljenje mnogo bolj pestro in inovativno, kot so

dopuscale prevladujoce predstave o spodobni spolnosti.

Zagovorniki nove spolne revolucije pravijo, da je osvoboditev spolnosti prav tako kot
preobrazba ljubezni pojav modernosti in je neposredno povezana z vprasanji
refleksivnosti in osebne identitete. V svetu vse vecje spolne enakosti — tudi ¢e Se zdale¢
ni popolna — morata oba spola temeljno spremeniti pogled drug na drugega in vedenje
drug do drugega. Zenske se ne podrejajo ve¢ moski spolni nadvladi in oba spola se
morata spoprijemati s tistim, kar prinasa ta pojav. Medsebojni odnosi se posledicno
temeljito preoblikujejo, s ¢imer nas vse vkljuujejo v nekaj, kar Giddens imenuje
»vsakdanji druzbeni eksperiment« (Giddens 2000, 14). Kolikor bolj zivljenjska doba
postaja notranje referencna in kolikor bolj osebno identiteto dojemamo kot refleksivno
organizirano prizadevanje, toliko bolj spolnost postaja last posameznika. Spolnost danes
za nas ni pomembna le zato, ker je pomembna za nadzorne sisteme modernosti, temvec
ker je povezovalna tocka med dvema drugima procesoma, namre¢ med segregacijo
izku$nje in transformacijo intimnosti (Giddens 2000, 183). Locevanje spolnosti od
reprodukcije in socializacija reprodukcije se razvijata kot tradicionalna nacina vedenja z
vsem svojim moralnim bogastvom, neravnovesja v moc¢i druzbenega spola pa danes
nadomescajo notranji referen¢ni sistemi modernosti (prav tam). Bauman pravi, da so se
v postmodernih druzbah temeljne sestavine spolnosti — reprodukcija ¢loveske vrste,
eroticizem (doseganje spolnih uzitkov) in ljubezen (vzpostavljanje in ohranjanje na

spolnosti temeljecih intimnih vezi) — povsem locile in osamosvojile (Bauman 1999, 21).
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S samo 0samosvojitvijo teh sestavin spolnosti se niso pojavile le moznosti prevlade ene
od njih nad preostalima dvema, ampak tudi razlicni nacini njihovega sozitja.
Heteroseksualno zakonsko zvezo je moc¢no spodkopal razvoj Ccistega razmerja,
sotoénega modela ljubezni in plasti¢ne seksualnosti. Cisto razmerje se nana$a na
situacijo, kjer dva stopita v druzabni stik zaradi stika samega, zaradi tistega, kar lahko
vsaka oseba dobi iz daljSega druzenja z drugo osebo, in ki traja le, ¢e obe strani menita,
da je obojestransko zadovoljivo (Giddens 2000, 64). Koliko bolj ¢isto razmerje in
sotocni model ljubezni postaja prototipska oblika osebnega zivljenja, toliko razloCneje
lahko vidimo ta protislovni niz odnosov. Za emancipacijo, ki je implicitna ¢istemu
razmerju, pa tudi za zahtevo Zensk po spolnem uzitku je kljuéno to, kar Giddens
imenuje »plasti¢na« seksualnost. Plasti¢na seksualnost je odrezana od svoje starodavne
povezanosti z reprodukcijo, sorodstvom in generacijami (Giddens 2000, 34). Je
razsredi$¢ena seksualnost, osvobojena potreb po reprodukciji. Izvira iz teznje, ki se je
porodila nekako v poznem 18. stoletju, da bi omejili velikost druzine, pozneje pa se je
bolj razvila kot posledica Sirjenja moderne kontracepcije in njihovih reproduktivnih
tehnologij. Za zenske — in delno v drugaénem smislu tudi za moske — je spolnost postala
prilagodljiva in jo je posameznica lahko oblikovala na razne nacine, postala je njena
potencialna last. Spolnost se je pojavila kot del progresivne diferenciacije seksa od
potreb reprodukcije (prav tam). Danes, ko smo $e bolj izpopolnili reproduktivne
tehnologije, je ta diferenciacija popolna. Zdaj, ko oploditev lahko ne le umetno
zaviramo, ampak jo lahko tudi umetno povzro¢imo, je spolnost kon¢no povsem
avtonomna. Spolna emancipacije je integracija »plasti¢ne spolnosti« in refleksivnega
projekta jaza (Giddens 2000, 34). Razumemo jo lahko kot osebnostno potezo.

Giddens definira tudi epizodi¢no seksualnost, katere glavna znalilnost je hitro
menjavanje spolnih partnerjev in izogibanje intimnosti. Za razvoj epizodi¢ne
seksualnosti je pogoj plasti¢na seksualnost. Glavni kriterij je posameznikov izgled in
spolna privlacnost (Giddens 2000, 35). NanaSa se zgolj na spolni odnos, kjer osebnostne

karakteristike niso pomembne.
StalisCe, da je za naSe razumevanje in vrednotenje spolnosti najpomembnejse

posamicno dejstvo to, da omogoci razmnozevanje in da je, skladno s tem, njegovo pravo

mesto v zakonski zvezi, tako danes ni vec¢ splosno sprejeto.
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Toda vsaj v diskurzu o seksu, ¢e ne tudi v seksualni praksi na Zahodu, je to stalisce
vladalo vsaj dve tisoCletji. »Seks je legitimen, kadar in le kadar je usmerjen k
razmnozevanju in kadar se odvija v svojem pravem institucionalnem kontekstu, to je v
zakonski zvezi.« Zgodovinsko gledano je glavni vir tega staliSca krS¢anski pogled na
Clovesko naravo in posebej na Clovesko seksualnost (Primorac 1999, 23). Ta etika
zamenjuje legitimni seks v meje heteroseksualne, monogamne, ekskluzivne,
nerazdruzljive zakonske zveze in s tem izkljuuje spolna razmerja med vsakima
morebitnima partnerjema mimo moza in Zene (Primorac 1999, 26). Vsaka druga
razliica seksualne dejavnost velja za nenaravno in moralno nesprejemljivo. Koncno gre
za etiko daljnoseZzne neenakosti med spoloma (prav tam). Danes ne moremo ve¢ misliti,
da zapovedi in prepovedi, ki so del tradicionalnega pogleda na seks, po katerem je le-ta
nujno v zvezi z razmnozevanjem, veljajo za vse in vsakogar. Poskus, da bi seks zvezali
z ljubeznijo, naj bo konceptualno ali moralno ali na oba nacina, je zelo kocljivo pocetje,
saj ni videti, da bi bila ta kombinacija ocitna ali potrebna (Primorac 1999, 46). Ljubezen
tezi k trajnosti, vsaj po namenu, medtem ko je seksualna Zelja pogosto bezna. Ljubezen
po navadi velja za izklju¢ujo€o, medtem ko so za seksualno zeljo pogosto dejali, da
tezki k raznovrstnosti. Ljubezenske izkuSnje in radosti so kumulativne, medtem ko so
seksualni uzitki repetativni. Ljubezen gleda na drugega, medtem ko seksualna Zelja v
temelju gleda nase. Poznamo nakljuéni seks, ljubezen pa nikdar ni naklju¢na. A Cetudi
nam je to jasno, ni nujno, da sprejmemo povrsni pogled, da je seksualna Zelja nujno v
vseh pogledih manj vredna od ljubezni, ob tem pa Se moralno sumljiva. Moralna slika je
dosti kompleksnejsa, kot hocejo pokazati tisti, ki povzdigujejo ljubezen in zanicujejo

seksualno zeljo (Primorac 1999, 48).

Prosto lebdece iskanje spolnih uzitkov in z njimi povezana fleksibilizacija spolnih
identitet nadvse ustreza podpora identiteti, ki je — tako kot vsi postmoderni kulturni
proizvodi — prera¢unana na »maksimalni u¢inek in takoj$njo zastaranje« (Bauman 1999,

27).
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4 CUSTVENI KAPITALIZEM

Ocitno postane, da so skozi vse dvajseto stoletje moski in Zenske srednjega razreda
posvecali veliko pozornosti svojemu custvenemu Zzivljenju, tako na delovnem mestu
kakor v partnerski zvezi, druzini, in da so z uporabo podobnih tehnik postavili v osredje
jaz in njegov odnos z drugimi. Tak$na nova kultura ¢ustvenosti ne pomeni, da smo se
umaknili v lupino zasebnega zivljenja, ravno nasprotno, zasebni jaz ni bil nikoli tako
javno uprizarjan in vprezen v diskurze in vrednote ekonomske in politi¢ne sfere.
Custveni kapitalizem je kultura, v kateri Gustveni in ekonomski diskurzi ter prakse drug
drugega vzajemno oblikujejo in na ta nacin ustvarijo obsezno, temeljito gibanje, v
katerem afekt postane bistven vidik ekonomskega obnaSanja, in v katerem Custveno
zivljenje sledi logiki ekonomskih odnosov in menjave (Illouz 2010, 16). Kulturni
repertoarji tvorijo in oblikujejo medosebne in custvene odnose, medtem ko so
medosebni odnosi v epicentru ekonomskih odnosov (prav tam). Tocneje, trzni
repertoarji so Cedalje bolj prepredeni z jezikom psihologije in v tej povezavi nudijo
nove tehnike in pomene ter tako ustvarjajo nove oblike druzabnosti (prav tam).

V kulturi ¢ustvenega kapitalizma so ¢ustva postala entitete, ki jih je treba ovrednotiti,
pregledati, pretresti, izpogajati, kvantificirati in poblagoviti. V tem procesu, ki je izumil
in razvil Siroko mnozico najrazli¢nejSih tekstov in klasifikacij, namenjenih upravljanju
in spreminjanju jaza, so Custva sodelovala pri izoblikovanju trpeCega jaza, se pravi
identitete, ki je organizirana in opredeljena s svojimi psihi¢nimi pomanjkanji in
primanjkljaji, in ki je vkljucena nazaj na trg prek nenehnih zapovedi o samospremembi
in samouresnicitvi (Illouz 2010, 131). In obratno, Custveni kapitalizem je ekonomske
transakcije — pravzaprav ve¢ino druzbenih odnosov — prezel z doslej izjemno kulturno
pozornostjo do lingvisti¢nega upravljanja Custev ter iz njih napravil ZariSce strategij
dialoga, prepoznavanja, intimnosti in samoemancipacije (prav tam). Bolj in bolj smo
razcepljeni med hiperracionalnostjo, ki je jaz »poblagovila« in racionalizirala, ter
zasebnim svetom, ki ga vse bolj in bolj obvladujejo samooblikovane fantazije (lllouz
2010, 136). Proces »samopoblagovljenja« hkrati prinese dejansko emancipacijo, nove
svobos¢ine in ohromitev tradicionalnih oblik gospodarstva. Tudi feminizem in terapija,
dve glavni kulturni formaciji, ki naj bi Zenske srednjega razreda osvobodili izpod jarma
tradicionalnih druzinskih ureditev, sta prispevali k racionalizaciji intimnih odnosov,
torej k njihovem podvrZenju nevtralnim postopkom preiskovanja in dokazovanja, ki se

opirajo na intenzivno dejavnost samopreiskovanja in pogajanja (lllouz 2010, 50).
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TakSna racionalizacija Custvenih vezi je privedla do »Custvene ontologije« oziroma do
ideje, da je Custva mogoce lociti od subjekta in jih tako nadzorovati in razjasniti (prav
tam). Na podlagi taksne Custvene ontologije so intimni odnosi postali komenzurativni,
se pravi predmet depersonalizacije, ki jim odvzame njihovo partikularnost in jih
vrednoti po abstraktnih Kriterijih (Illouz 2010, 51). To pa nato navaja k misli, da so se
tudi odnosi preobrazili v predmete spoznanja, ki jih je mogoce primerjati med seboj in
jih analizirati glede na stroske in koristi. S postopkom komenzuracije intimni odnosi
zares postanejo bolj zamenljivi, se pravi predmet, s katerim je mogoce trgovati in ga
izmenjevati. Jasno je torej, da smo prica pomembnemu premiku v romanti¢ni
senzibilnosti (Illouz 2010, 111). Romanti¢na razmerja niso samo organizirana na trgu,

temvec so tudi sama postala blago.

Filmska industrija je spodbujala in $e danes sistemati¢no spodbuja hrepenenje po
wzabavi«, zeljo eksperimentirati z novimi oblikami seksualne svobode in iskanjem
custvene intimnosti, tako da je bilo od neke to¢ke naprej romanticne obc¢utke tezko lociti
od potrosniskega izkustva, zaradi ¢esar ne moremo trditi, da je sfera blaga razvrednotila

sfero obcutkov.
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5 ROMANTICNA KOMEDIJA, ZANRSKE ZNACILNOSTI

McQuail (2005, 370) definira zanr skozi naslednje lastnosti:

1. njegova skupna identiteta je bolj ali manj enako prepoznavna filmskim
ustvarjalcem (producentom ...) in njegovim potro§nikom (ob¢instvom),

2. identiteta/definicija zadeva namen (zabava, izobrazevanje ...), obliko (strukturo,
jezik, dolzino ...) in pomen (referenco na realnost),

3. identiteta se oblikuje v doloCenem casovnem obdobju in vkljucuje podobne
konvencije (kulturne oblike so ohranjene, kljub temu da se lahko tudi
spreminjajo in razvijajo znotraj okvirja originalnega zanra),

4. zanr sledi pri¢akovani zgradbi naracije ali zaporedju prizorov, &rpa iz

predvidljivih podob in ima repertoar razliic osnovnih tem.

Fiske (Fiske 2003, 109) pravi, da je zanr kulturna praska, ki poskusa zgraditi dolocen
red v Sirok spekter tekstov in pomenov. PonavljajoCi se teksti so standardizirani ter
oblikovani na osnovi stiliziranih konvencij in kodov, ki si jih delijo tako filmski
ustvarjalci kot tudi ob¢instva. Filmska industrija, natanéneje Hollywood, ne sluzi samo
Zeljam obcinstva, a to ne pomeni, da z ob¢instvi samo manipulira. Nasprotno, ve¢ina
zanrov gre skozi obdobje prilagajanja, v katerih se Zelje obcinstva zdruZijo z
prioritetami Hollywooda in vice-versa (Altman 1984, 12). Filmski Zanr predstavlja
intertekstualni sistem, definiran na osnovi oseb, tem, prizoris¢, zgodb in ikonografije, ki
se ponavljajo — zanr je torej tisto, kar filmsko obcinstvo prepozna, je intertekstualni niz
ozadij, ki sprozi dolocena pri¢akovanja ob¢instva (Geomery in Allen 2000, 39). Kav¢ic¢
in Vrdlovec podobno opredelita zanr kot model fikcijskega oziroma narativnega filma,
ki opredeljuje skupne =znacilnosti vec€jega Stevila konkretnih del: sistem norm,
konvencij, tematskih in formalnih zakonitosti, in omogoc¢a tipolosko klasifikacijo
oziroma kategorizacijo posameznih filmov glede na njihove skupne poteze (Kav¢i¢ in
Vrdlovec 1999, 676). Filmski zanr lahko obravnavamo tudi skozi optiko spolnega
vidika. Macdonaldova (Macdonald 1995, 14) pravi, da se v filmih in znotraj filmskih
zanrov pojavljajo moski in Zenski diskurzi. Moski naj bi se v okvirju moskega diskurza
pogovarjali o Sportu, zenskah, politiki in delu. Jezik uporabljajo agresivno, tekmovalno

in egoisti¢no.
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Zenske pa naj bi znotraj Zenskega diskurza razpravljale o osebnih teZavah, ¢ustvih,
nakupovanjih, druzini. Jezik uporabljajo razumevajoce, v podporo, skozi anekdote. V
zenski diskurz sodi tudi opravljanje in »te¢narjenje.« Moski proti vsem dokazom iz
naSih vsakdanjih Zzivljenj naj ne bi opravljali, godrnjali in naj bi bili rojeni
pripovedovalci $al. Zenski diskurz naj bi vseboval lastnosti, kot sta vljudnost in
zmoznost izrazati ¢ustva. Macdonaldova poudarja, da se v moskem diskurzu dogajajo
velike spremembe pri tem, ko se moski, na primer, v filmskih zanrih vse bolj
oddaljujejo od tradicionalne vloge »macota«. Beynon (Beynon 2002, 80) podobno
pravi, da imajo moSki danes ve¢ moznosti za izbiranje med razlicnimi podobami
moskosti; od tradicionalno macisticne do novih, bolj feminiziranih razli¢ic moskosti, ki
so se oblikovale kot posledica feminizma drugega vala, vpliva mnozi¢nih medijev in
potro$niStva. Avtor Se dodaja, da so vsi ti dejavniki atributom neko¢ jeklene moskosti
(logi¢no misljenje, disciplina, razumskost, tekmovalnost) odvzeli osrednjo definicijsko
moc¢: (post)moderni moski je (lahko) postal tudi custven, spontan, intuitiven,
ekspresiven, socuten, ne da bi zaradi novih atributov izgubljal mo¢. Moskost torej ni
enoznaéna entiteta, ampak je soigra emocionalnih in intelektualnih dejavnikov, ki se
veze tako na moske kot na Zenske, in jo kaZejo ter posredujejo Stevilni drugi dejavniki —
rasa, narodnost, razred ... (Berger 1995, 11). Skozi zgodovino je film dajal prioriteto
moskim perspektivam, tako narativno — S tem, da so moski dobivalo bolj zanimive
vloge — kot vizualno — s tem, ko so postavljali zenske kot objekte dominantnega
moskega pogleda (Macdonald 1995, 27). Berger (Berger 2008, 22) pravi, da naj bi
moski gledali, medtem ko se Zenske »kaZejo«. Zenske hkrati opazujejo same sebe, ko so
gledane, in to doloca tudi odnos zensk do samih sebe. Na takSen nacin se Zenska
spremeni v objekt. A filmski zanri so doziveli $tevilne spremembe; danes lahko v filmih
vidimo tudi moska telesa kot objekt spolnega pozelenja. Moski so bili skozi zgodovino
v zahodni popularni kulturi vedno reprezentirani kot oni sami, kot lasten individuum,
medtem ko so zenske mnogokrat posedovale identiteto nekoga drugega (Macdonald
1995, 32). Zenske so bile v preteklosti izkljuéene iz definiranja, kako naj govorijo ali
kako se o njih govori v mnozi¢nih medijih in drugih kulturnih oblikah (Macdonald
1995, 41). Njihovi glasovi so bili podrejeni moskim. Danes filmska industrija priznava
dejstvo, da so moski in Zenske prevec raznoliki, da bi jih lahko stlacili v univerzalne
kalupe zelja in potreb. MosSka seksualnost skozi zgodovino filma ni bila nikoli
problemati¢na — njihove seksualne pravice so bile pod vprasanjem samo, ¢e so

prestopile pravne meje (Macdonald 1995, 129).
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Tudi danes ostaja v Svoji reprezentaciji neproblemati¢na, ciljno usmerjena in
samoumevna. Ce to prevedemo v jezik Giddensa: moska seksualnost je v filmski
reprezentaciji vedno imela soto¢ni naboj, Zenska seksualnost pa je bila bolj romanti¢no
usmerjena. Zenska seksualnost se je v medijski reprezentaciji radikalno spremenila
tekom tega stoletja; prehodili smo zelo dolgo pot od tega, da le »neciste« zenske uzivajo
v svoji seksualnosti. Zenske danes se soofamo s §ir§im spektrom reprezentacije nas
samih v mnozi¢nih medijih kot kadarkoli prej (Macdonald 1995, 5). Danes je Zenska v
filmu lahko reprezentirana kot mama in hkrati tudi kot Zenska s seksualnimi potrebami,
v preteklosti pa je bila reprezentirana kot mama ali kot Zenska s seksualnimi potrebami.
Filmska industrija je brez dvoma izkoristila priloznost vizualno privla¢nega potenciala
seksualno osvobojene zenske (Macdonald 1995, 179). Filmski zanr tako povezuje
mitologijo popularne kulture z druZzbenimi, politiénimi in ekonomskimi konteksti
(Kav¢ic in Vrdlovec 1999, 676). Skozi uporabne razseznosti Zanra se pokazeta njegovi
temeljni razseznosti: standardizacija in specializacija, natanéneje, standardizirana
mnozi¢na produkcija ter specializirano obvladanje trga (Pelko 2005, 83). Trzenjska
strategija je postala kljuéni element v produkciji filma, da so zaplet filma, izbor
karakterjev, ikonografija itd., torej njegova vsebinska, narativna in estetska plat odvisne
od trzenjskega koncepta in ne obratno (Luthar 2006, 12). Proces reprezentacije tako
postane klju¢ni dejavnik pri proizvodnji pomena filma ali, kot nadalje pravi Lutharjeva
(prav tam), sam pomen filma je rezultat pomena samega filmskega teksta in odnosa

filma do drugih filmov ter rezultat promocijske »predfiguracije« filma.

Zahodnega ¢loveka v sodobnem svetu obkrozajo Stevilne reprezentacije ljubezni. O njej
se nenehno govori, pise, poje in, kamorkoli pogledamo, povsod velja za zazeleno stanje
— umetnost, literatura, popularna glasba, oglasi, melodrame, filmi, televizija, ¢asopisni
&lanki, priroéniki ... nepretrgoma povelicujejo podobe partnerske ljubezni (Sadl 2000,
191). Film je odraz in dejavnik druzbene preobrazbe in med filmom in druzbenimi
spremembami obstaja dolo¢ena korelacija; druZzbene spremembe se namre¢ odraZajo
tudi na filmu (Jamieson 1998, 17). Ustvarjajo jih ljudje, ki so vpeti v druzbene
konvencije, in prav to je razlog, da se prek filma do dolo¢ene mere izrazajo dileme
sodobnega intimnega razmerja in proces preobrazbe intimnosti. Tiskani in elektronski
mediji tako ponujajo interpretativne vzorce (simbole, zgodbe in konstrukte), s pomocjo
katerih poteka (narativna) konstrukcija romanti¢nega jaza in izkustva (ter dejanj in

odnosov) ljubezni (Sadl 2000, 191).
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McNair (McNair 2002, 111) trdi, da ima medijska reprezentacija trojno funkcijo, in
sicer: prvi¢, razkriva nam seksualne in vedenjske norme v druzbi; drugic, je nosilka
ideologije, prek katere sprejmemo (spolne) vloge in se nauc¢imo, katere so nase pravice,
in tretjic, Siri ideje o seksualnosti ter tako odseva in vpliva na druzbene odnose. Ob tem
posameznik i§¢e ravnovesje med svojim realnim Zzivljenjem in idealnim, ki mu ga

pripisujejo mediji (McNair 2002, 112).

Romanti¢na komedija je film, ki ima za svoje osrednje pripovedno gonilo iskanje
ljubezni, ki prikaze to iskanje na lahkoten nacin in skoraj vedno z uspe$nim koncem.
Povedano z drugimi besedami, romanti¢na komedija je filmski zanr, ki ima za jedro
svoje zgodbe razvoj intimnega odnosa med glavnima junakoma (Dowd in Pallola 2000,
8). Kot navaja Altman (Altman 2000, 32), so se romanti¢ne komedije v Hollywoodu
pojavile Ze konec dvajsetih let prejsnjega stoletja. V' javnosti so bile dolgo ¢asa dojete
kot nekaj negativnega — reprezentacija ljubezni in ljubezenskih odnosov naj bi bila
»nerealna« (Abbot in Jermyn 2010, 2). Vendar vedno vec dejstev temu oporeka. Postale
so namre¢ pomemben dejavnik v filmski industriji in mnozi¢nih razvedrilih, Kajti
reprezentirajo in dramatizirajo konflikte, ki so klju¢ni za izkusnje ob¢instva (prav tam).
Klju¢ni elementi romanti¢ne komedije so zahteva po sre€nem koncu, kjer je nakljucje
vodilo naracije, lika pa preko vecjega Stevila nenavadnih ovir in preobratov pristaneta
skupaj Sele tik pred koncem filma (Neale 2000, 70). Elementi, ki so prisotni v
romanti¢nih komedijah, so tudi »ljubko srecanje«, napacen partner, proces ucenja, SKozi
katerega mora iti skoraj vsak posameznik oziroma partner, in zacetna sovraznost, ki se
sCasoma razprs$i. Kljuéni konflikt je boj med spoloma, ki gledalcem vzbudi verovanje,

da je nekje tam zunaj nekdo, ki je pravi (Abott in Jermyn 2010, 12).
Zaradi evolucije samega zanra in prilagajanja trendom druzbe, kulture, ljubezni,

vrednosti, politike pa tudi tehnoloskim razvojem filmske industrije so se oblikovali

razli¢ni tipi romanti¢nih komedij, kar tudi prikazuje in potrjuje moja analiza.
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6 ANALIZA

Metodoloski pristop k empiri¢ni analizi je vsebinska analiza treh romanti¢nih komedij.
Za analizo sem izbrala komedije, ki so bile posnete v zadnjih petih letih, kajti le te
odrazajo sodobne partnerske intimne odnose, kar pa je klju¢ni dejavnik za mojo analizo.
Analizirani so posamezni relevantni prizori, ki prikazujejo intimne partnerske odnose,
hkrati pa tudi komedije kot celota. Raziskovala bom prisotnost elementov romanti¢nega
in sotocnega modela ljubezni, na podroCju spolnosti pa prisotnost plasticne in
epizodicne seksualnosti. Cilj je ugotoviti, kako se SirSe druzbene spremembe,
preobrazba intimnosti in spolnosti odraZajo v popularni kulturi. Ceprav se v teoreti¢nem
delu diplomske naloge nisem specificno osredotocala na podrocja, kot so druzbeni
razred in razli¢ne oblike kulturnega kapitala, So to podro¢ja, ki so pomembna z vidika
konstrukcije Zivljenjskega stila in prikaza kulturnih distinkcij ter posledi¢no relevantna

za analizo, zato sem jih vanjo tudi vkljucila.

6.1 ENAKOVREDNA REPREZENTACIJA SOTOCNEGA IN ROMANTICNEGA
MODELA LJUBEZNI (ROMANTICNA KOMEDIJA RAZUZDANKA)

Razuzdanka (originalen naslov: Trainwreck) je glede na zanrsko kategorizacijo
romanti¢na komedija. Film je nastal pod okriljem filmske hiSe Universal Pictures,
posnet pa je bil v ZdruZzenih drzavah Amerike in na Japonskem. Reziser in producent
filma je Judd Apatow. Scenaristka je Amy Schumer, ki odigra tudi glavno Zensko vlogo
v filmu. Glavno mosko vlogo igra komik Bill Hader. Finan¢ni dobicek, ki ga je film
prinesel, je znasal skupno preko 140 milijonov dolarjev, kar ga uvrS¢a med enega
najbolj uspesnih filmov leta. V Sloveniji je Razuzdanka dozivela premiero 30. julija
2015. Film je bil nominiran za dva zlata globusa.

Razuzdanka je film, ki govori o mladem dekletu, novinarki Amy, ki so ji Ze kot majhni
deklici vcepili v glavo idejo, da je koncept monogamije iluzija. Po tem principu Amy
zivi tudi pri svojih dvajsetih — menjava Stevilne spolne partnerje, se izogiba resnim
partnerskim odnosom, dokler ne spozna zdravnika Aarona Connersa, ki to njeno
filozofijo zivljenja postavi pod vprasaj. Dogodki, ki jih prikazuje romanti¢na komedija
Razuzdanka, so sodobni, saj takSen film kot razprava o Zivljenju ljudi verjetno ne bi

mogel obstajati recimo pred stotimi leti.
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Komedija prikazuje enakost med spoloma, Se vec, prikazuje spolno neodvisno, mlado
zensko Amy, ki natan¢no ve, Cesa si zeli in kako to dobi. Opira se na dejstvo, da danes
za zensko ni ni¢ nenavadnega, ¢e ima ve¢ ljubimcev preden vstopi v resno zvezo, ali pa

jih ima celo v Casu, ko tako razmerje traja, in potem, ko razpade.

6.1.1 Prva polovica filma: soto¢ni model ljubezni, ideal

V prvem prizoru filma spoznamo glavno junakinjo, puncko Amy, njeno mlaj$o sestro in
njunega oceta. Obe puncki sedita na avtomobilu, oe pa jima pravi: »Deklici moji. Z
mamo se lo¢ujeva. Naj vama ne bo hudo. Ne vem, kaj vama je mama rekla, ampak naj
vama razlozim svoj pogled na zadevo.« Mlaj$a sestrica drzi v rokah puncko. Oce pravi:
»Rada imas$ svojo puncko, kajne?« Puncka pokima. Oc¢e nadaljuje: »Kaj bi mi rekla, e
bi ti rekel, da je to edina puncka, s katero se lahko igras do konca svojega zivljenja?«
»Bila bi zalostna,« odgovori mlajSa sestrica. »To¢no to,« pravi oce. »Seveda bi bila
zalostna. Ker obstajajo Se druge puncke, s katerimi bi se rada igrala. Obstaja puncka, ki
je stevardesa. Obstaja puncka, ki je natakarica. Obstaja puncka, s katero bi se rada igrala
samo enkrat in nikoli ve¢. Vsako leto si Zeli§ novo puncko, kajne? Ampak Ce se bos
igrala Se s kako drugo puncko, bo ta puncka, ki jo drzi§ v rokah, jezna nate. Ne bo se
vet Zelela igrati s tabo. Ceprav se tudi sedaj ne Zeli ve¢ igrati s tabo. Oba Zivita v laZi.
No, zato se z mamo lo¢ujeva. Zapomnita si to, deklici moji: MONOGAMIJA NI
REALISTICNA! Ponovita za mano!« In deklici, obe hkrati, ponovita: »Monogamija ni
realisti¢nal« »Se enkrat,« pravi oe. In deklici e enkrat ponovita. »Se enkrat,« pravi
ofe. Uvod v film je prikaz odsotnosti tradicionalnosti oziroma prikaz odsotnosti
lastnosti modela romanti¢ne ljubezni. O¢e s samim govorom svojima héerkama nasteje
lastnosti soto¢ne ljubezni. Zanika spolno ekskluzivnost (spolna ekskluzivnost je lastnost
romanti¢ne ljubezni, ki je bila krSena), tudi jasno in glasno pove, da monogamija ni
realistiCna, kar je Se ena lastnost soto¢ne ljubezni. Oc¢e pravi, da bi Se rad »igral Se z
drugimi punckami«, in po modelu soto¢ne ljubezni ima kot posameznik pravico, da se
spolno realizira. Tudi locitev implicira na model sotocne ljubezni, kajti partnerja

ostaneta v odnosu, v kolikor jima to ustreza.

Gledalec se v uvodnih minutah seznani s serijo ljubimcev, s katerimi je Amy vpletena.
Zelo na hitro in na kratko se predstavi Sest razli¢nih partnerjev. Vsi stojijo na istem

mestu v vezi njenega stanovanja.
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Prizori so podobni tako skozi filmske kode kot tudi vsebinsko. Prikazujejo Amy, kako
se poslavlja od vsakega fanta — zahvali se mu in ga nezno potisne proti vhodnih vratom.
Vsi fantje so posneti od pasu navzgor, vsi Zelijo ostati, vsi so rahlo zmedeni nad tem,
kar se dogaja, a ona jih hladno odslovi in pos$lje iz svojega stanovanja. Tu lahko
zaznamo drobce romanti¢nega modela ljubezni, kjer se fantje zelijo pogovarjati,
ustvariti neko ¢ustveno povezavo ali pa se dogovoriti za naslednji zmenek. Ona te Zelje
nima in ostaja v odnosih z njimi le toliko, kolikor ji to ustreza — v¢asih tudi le eno noc.
Prva polovica filma prikazuje tudi visoko stopnjo spolnega eksperimentiranja, prikaz
znacilnosti soto¢ne ljubezni, kjer ima vsak pravico, da se spolno realizira. Prizori
prikazujejo preplet plasticne seksualnosti in tudi epizodi¢ne seksualnosti. Pri vseh
wsrecanjih«, ki jih ima Amy s temi fanti, njihove osebnostne lastnosti niso pomembne
niti niso skozi filmsko naracijo predstavljene. Gre za odnose, Kjer ni reprezentacije
»posebne Custvene vezi« ali »posebnega ¢loveka«. Prizori pokazejo, kako Amy vztraja
pri uporabi kontracepcije (kondomov), kar je prikaz izginjanja seksa v sluzbi
reprodukcije. Kljub menjavanju razli¢nih spolnih partnerjev Amy ni stigmatizirana ali

ozigosana kot »necista« ali »nevredna spoStovanja«.

Pripovedovalni glas je glas naSe glavne junakinje, gledalca pozdravi pri ¢asu 3:47.
Pravi: »Sem Amy. Sem seksualno dekle. Klju€ je, da jim nikoli ne dovolis$, da prespijo
pri tebi. Rada imam nadzor. Imam enkratno sluzbo, enkratno stanovanje, enkratne
prijatelje.« Vsebinska analiza govora pokaze odsotnost lastnosti modela romanti¢ne
ljubezni. Pripovedovalkin glas ima »sotoCen naboj«. S tem se tudi potrdi teza
Macdonaldove, da so se v filmski industriji zgodile velike spremembe in da glasovi
zenske niso ve¢ podrejeni moskim. Zenski glas se v filmu Razuzdanka »slii«. V prvi
polovici filma spoznamo tudi njenega »skoraj fanta« Stevena. O njem gledalec ne izve
prav veliko; ni reprezentirane nobene posebnosti njunega odnosa, nobene poudarjenosti
njegovih »izjemnih« osebnostnih karakteristik. Steven je po poklicu fitnes trener in
bodybuilder. Sklepam, da je Steven niZje izobraZen, kajti svoje telo uporablja za Sportne
prakse, za katere je znalilna javna telesna manifestacija moci. Podro¢je fitnesa in
bodybuildinga je tudi edino podroc¢je o katerem se Zeli Steven pogovarjati v razlicnih
interakcijskih situacijah (v kinu, med seksom...), kar nakazuje na majhno splo$no
razgledanost. To mojo tezo nekako tudi sam potrdi, ko rece: »Nisem verbalen, ampak se

sporazumevam zelo... fizi¢no.«
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Vsak lik predstavlja svoj model ljubezni, kar gledalec spozna v tem prizoru: »Mislim,
da mi dolgujes pojasnila, Amy. Ali se poleg mene videvas Se z drugimi fanti?« Amy
pravi: »Nisva se dogovorila za ekskluzivnost,« mu rece. Fant odvrne: »O ¢em govoris?
Ali sva v srednji $oli? Cisto vsak fant v telovadnici mi je rekel, da me bo§ prizadela.«
»O tem se pogovarjate v telovadnici?« posmehljivo reCe Amy. »Ali se bo$S Se naprej
videvala z vsemi temi fanti?« jo vprasa. »Bom. Ampak ... samo s tabo hodim v kino.
Tega ne pocnem z nobenim drugim. To je najina stvar.« »Bolano,« ji odvrne fant. »Ves,
kaj pa je najhujSe? Hotel sem te vprasati, ¢e bi se poroc¢ila z mano.« »Kaj? Zakaj mi
vzbuja$ slabo vest? Tudi ti lahko spi§ z drugimi puncami. Najin dogovor so sanje
vsakega fanta.« On ji odgovori: »To niso sanje tega fanta. Ta fant je sanjal o naju. Da
nama uspe. Da se preseliva skupaj na podezelje. Da si ustvariva druzino. Tri fantke bi
imela in potem Se dva ... fantka. Razvil bi svoj lasten fitnes program s teboj ob strani.
To so bile moje sanje.« V opisanem prizoru sta reprezentirana obeh modela ljubezni
hkrati. Amy s svojo Zeljo po spolni svobodi in po zanikanju monogamije predstavlja
model soto¢ne ljubezni, medtem ko fant z zelo tradicionalnim, romanti¢nim pogledom
na njun odnos predstavlja romanti¢ni model ljubezni. Fant tezi k romanti¢énem modelu
zveze, ki implicira nesorazmerje mo¢i med partnerjema, kar tudi jasno izrazi, ko rece:
»Sam bi razvil svoj lasten fitnes program s teboj ob strani,« kar namiguje na to, da bi
Amy ostala doma in skrbela za otroke. Amy to odlo¢no, celo posmehljivo zavrne. Ko jo
fant na koncu vprasa, ali se bo Se videvala z ostalimi fanti, in ona to potrdi, to za fanta
predstavlja taksno krSitev njegovega romanti¢nega pogleda na njun odnos, da zvezo tudi
dokonéno prekine. V tem prizoru se tudi potrdi teza Macdonaldove, ko pravi, da v
filmu, znotraj Zenskih in moskih diskurzov prihaja do velikih sprememb. Moski v tem
prizoru ni reprezentiran kot »maco«, pac pa je ranljiv, odkrito izrazi svoja Custva in tudi

zajoka. Amy pa je tista, ki v celotni situaciji deluje bolj »mozato«.

6.1.2 Glavna junaka: pripadnika dveh razli¢nih druzbenih razredov

V uvodnem prizoru je gledalec spoznal Amy in njenega oceta ter sestro. Skozi film
gledalec ne izve kakSen poklic je opravljal oce, a o razredni pripadnosti druzine
sklepamo lahko skozi naslednje indikatorje: (1) govorica oceta (mocan naglas,
preklinjanje, vulgarnost, odsotnost jezikovnega sloga), (2) oblacila oceta in deklic
(skromna oblacila deklic, o¢e skozi celoten film nosi Sportna oblacila ali karirasto srajco

v kombinaciji s trenirko - oblacila sluzijo enem samemu namenu: funkcionalnosti),
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(3) blokovsko naselje in star avtomobil, (4) dom upokojencev (skozi film vidimo, da
oc¢e na stara leta pristane v domu upokojencev. Njegova pokojnina ne pokriva strosSkov
bivanja v tej ustanovi, zato morata obe hcerki prispevati zraven, da si o¢e lahko privosci
bivanje v ustanovi.) Tako sklepam, da je njena primarna druzina pripadala spodnjemu
srednjemu razredu. Amy sedaj opravlja poklic novinarke pri tabloidnem c¢asopisu
Snuffs. Pripada srednjemu druzbenemu razredu in Ceprav opravlja novinarski poklic,
njeno pisanje ne uziva druzbenega prestiza ali ugleda, njeno delo bi lahko opravljal
kdorkoli, njena stopnja avtonomnosti pa je zelo nizka. Povedano z drugimi besedami:
Amy se na zaposlitveni hierarhiji nahaja nizko. Filozofijo ¢asopisa lahko gledalec zacuti
skozi prizor v katerem imajo novinarji sestanek z urednico, da se pogovorijo o aktualni
Stevilki revije. Urednica se izkaze za neprofesionalno, nespostljivo in celo zaljivo do
svojih podrejenih. Pravi: »Smo revija, ki u¢i sodobnega moskega kako naj se obladi,
razmislja, se prehranjuje in fuka.« Na sestanku razpravljajo o ¢lankih, ki nosijo naslove
kot so: »Nisi gej, samo ona je dolgocasnal«, »Temu pravis joski?«, »Ali ¢esen vpliva na
okus sperme?«, »Kje so sedaj? Otroci, ki jih je zlorabil Michael Jackson.« Gledalec ne
izve ali je Amy tudi po izobrazbi novinarka — njena izobrazba v filmu ni omenjena. Zivi
Vv najetem stanovanju, v neuglednem delu mesta, kjer se nahaja veliko trgovin s ceneno
robo. Stanovanje je majhno, razmetano, po stenah ima prilepljene posterje, z drugimi
besedami: njeno stanovanje sluzi enemu namenu: funkcionalnosti. V njen ni zaznati
znakov »prestiza« - umetniSkega dela, ali kakSnega dizajnerskega kosa pohistva. V
potroS$ni druzbi ima materialna kultura (oprema stanovanja, avtomobili, obleke...)
pomembno vlogo pri uprizarjanju druzbenega razreda. Tudi njen stil oblacenja je takSen
barve, mo¢no poudarjena telesnost: zelo kratka krila, veliki dekolteji in visoke pete je

njen »dress code« skozi celoten film.

Tocko preloma v filmu predstavlja trenutek, ko urednica naro¢i Amy naj napise ¢lanek
0 mladi zvezdi na podro¢ju Sportne medicine, zdravniku Aronu Connersu. Aron je razvil
novo tehniko operacije kolena, ki Cas rehabilitacije skrajsa za polovico. Arona so Si
izbrali za osebnega zdravnika Stevilni vrhunski Sportniki kot je kosarkar LaBron James
in igralec tenisa Roger Federer. Na dan intervjuja vidimo Amy kako gre v njegovo
pisarno, ki se nahaja v uglednem delu mesta, v zgradbi ki je novo zgrajena ali novo

obnovljena. Aron jo na »neformalni dan« intervjuja pocaka v obleki, v kravati.
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Skoraj skozi celoten film je Aron oblecen v obleko in kravato, Sportna oblacila pa nosi,
samo takrat, ko je dejansko Sportno aktiven. Njegova pisarna je Cista, moderno
opremljena. V njej se nahajajo $tevilni medicinski rekviziti, police omar krasijo Stevilne
nagrade, in na stenah visijo diplome, ki potrjujejo njegovo strokovnost in kredibilnost.
Skozi intervju se pokaZze velik razkorak v njuni splosni razgledanosti. Amy ga na primer
vprasa zakaj mu organizacija »Zdravnikove meje« podeljuje nagrado, on pa ji
potrpezljivo odgovori, da se organizacija imenuje »Zdravniki brez meja« in ji podrobno
razlozi poslanstvo organizacije. Podobno se zgodi, ko Aron pove Amy, da je prebral
nekaj njenih ¢lankov. Pravi, da ne bere taksnih revij in da ga je sprva odbijalo, ampak
ko jih je zacel brati je spoznal da S0 smesni in pametni, celo satiri¢ni. S tem pokaze svoj
Sirok razpon kulturnih preferenc, da lahko, ceprav je visoko izobrazen, najde
razumevanje in humornost v tabloidnem ¢asopisju. Gledalec izve, da je Aronov oée po
poklicu tudi zdravnik, dermatolog, mama pa je profesorica na fakulteti. Druzbeni razred
kateremu pripada Aron je elita. Opravlja poklic, ki uziva velik druzbeni ugled,
posledi¢no pa mu to prinasa druzbeno moc¢. Uziva veliko stopnjo avtonomije in
nenadomestljivosti pri opravljanju svojega poklica. Povedano drugace: Aron se na
zaposlitveni hierarhiji nahaja visoko. Je lastnik svojega stanovanja, v uglednem delu
mesta. Stanovanje se nahaja v visjem nadstropju, je moderno, stilisticno opremljeno.
Tako gledalec na tej tocki filma dojame, da je naCin na katerega oba glavna lika zivita in

dozivljata Zivljenje zelo razli¢en.

6.1.3 Druga polovica filma: prehod k romanti¢ni ljubezni, razkritje razrednih in
kulturnih distinkcij med partnerjema

V drugi polovici filma naboj »soto¢nosti« zacenja popuscati in prehajamo na poudarek
romanti¢nega modela ljubezni. Lika Amy in Arona se zaljubita, dogovorita se za spolno
ekskluzivnost, monogamijo. Gledalec izve veliko o osebnostnih lastnostih Aarona in od
vseh moskih likov v komediji je tako podrobno predstavljen le on. Amy ga predstavi
tudi svojemu ocetu in pravi, da je Se ocetu vSeC in da njemu ni nihce vse¢. Gledalec
prvi¢ v filmu dobi obcutek, da gre za res »poseben odnos,« da sta se nasla dva »posebna
¢loveka.« Tudi glas pripovedovalke, ki nagovarja gledalca, izgubi svoj mocan »soto¢ni
naboj« in prehaja v romanticnega. Tako je gledalec prica vzpostavitvi romanti¢nega
intimnega odnosa glavnih likov komedije Razuzdanka, ki pa sta pripadnika dveh

razli¢nih druzbenih razredov.
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Neenakosti med njima se kaZzejo v vsakodnevnih praksah: v njunih navadah, znacaju,
kompetencah, zbirki prepric¢anj, vokabularju itd. Analiza naslednjih prizorov pa je
prikaz tega, kako kultura ali »imeti kulturo« predstavlja pomembno mesto pri
druzbenem razlikovanju: Aron in Amy gresta na gala prireditev na kateri bodo pocastili
delo Arona pri organizaciji »Zdravniki brez meja.« Aron ¢aka Amy v »formalni obleki,
medtem, ko se Amy oblece ni¢ kaj drugace kot smo jo vajeni skozi celoten film - v
blesceco kratko oblekico, z velikim dekoltejem, in kri¢ecim roznatim vzorcem. Aron jo
vprasa, ali je to formalna obleka, kajti na prireditev na katero gresta, bo veliko
konzervativnih ljudi in Zenske bodo nosile dolge, vecerne obleke. Amy tekom vecera
popije veliko vina in na to pocetje jo Aron opozori, da ga naj omeji. Aron alkohola ne
pije, oziroma zelo redko. Skozi celoten prizor se pokazejo kulturne distinkcije med
njima na izbranih podro¢jih vsakdanjega Zivljenja, hkrati pa se pokaze, kako je druzbeni
razred nekaj kar obstaja skozi uprizarjanje razreda. Ko se Aaron zahvaljuje za prestizno
nagrado, Amy med njegovim govorom sprejme klic svoje urednice. Po koncu govora se
sreCata na hodniku. »Amy, res sem te potreboval, ti pa si namesto tega tu zunaj in kadi$
travo.« »Ne, res nisem prisla sem zaradi tega. Iz sluzbe so me klicali. Nisem ga hotela
zamuditi, ampak, ¢e ne bi sprejela klica, bi lahko izgubila svojo sluzbo,« pove Amy.
»Kot prvo, med samo slavnostno vecerjo, sploh pa med mojim govorom ne bi smela
imeti prizganega telefona. To je tako nespostljivo, Amy.« Amy pravi: »Prav!
Odhajam!l« Aron Sokirano odgovori: »Kaj? Zakaj? Kaj govoris? Prepir imava pac,«
pravi Aaron. Amy nadaljuje: »Kaj delava? Kaj sploh ho¢es od mene? Zakaj si sploh z
mano?« »Ker te ljubim,« pravi Aaron. »Zakaj to ves €as ponavljas?« »Ker tako cutim.
Enostavno te. Ne morem razloziti. Ne odhajaj. Prepirava se pac, uzalila si me, prizadela
si moja Custva, ampak se bova pogovorila o tem in bova to reSila.« Amy zmedeno
zavpije: »Kaj je narobe s tabo? Zakaj sploh hoces biti z mano? Veliko pijem, bila sem z
veliko fanti.« Aron odgovori: »Vseeno mi je. S koliko fanti?« »Ne vem. S koliko
puncami si ti spal?« »V svojem zivljenju sem spal s tremi Zenskami.« Amy odgovori:
»Tudi jaz. Tudi jaz sem spala S tremi Zenskami.« »S koliko fanti si bila?« »Letos?«
»Letos?« vprasa Aaron zaprepadeno. Amy zavpije: »Jebes to!« in odide. Aron doda:
»Amy, ne preklinjaj! Pocakaj!« V nadaljevanju prizora ji Aron razkrije, da ga resni¢no
moti, ker cel dan gleda televizijo. Da ga moti to, da kadi travo in da popije veliko
alkohola. Pove ji tudi, da ga moti, da je spala z veliko fanti, ker se ob tem ne pocuti
varno. Odkrito ji tudi prizna, da ga moti filozofija revije za katero pise. Kljub temu, ne

zeli prekiniti odnosa.
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Amy po drugi strani, Zeli odnos prekiniti - pove, da bi moral biti z dekletom ob katerem
se bo pocutil varno in ki bo bolj konzervativno. Doda $e, da njun odnos tako ali tako
nima ve¢ smisla, ker je urednica preklicala njen ¢lanek, ki ga je pisala o njem, ¢es da je
preve¢ dolgocasen, da bi bilo o njem vredno pisati. Prizor je prikaz, kako glavna junaka
popolnoma razlicno razumeta emocionalno upravljanje njunega intimnega odnosa Vv
kriticni, konfliktni situaciji. Aron skozi konflikt pokaze §irSi emocionalni Kkulturni
kapital: pokaze emocionalno ekspresivnost, samoobvladanje, samorazkrivanje,
pripravljenost za odprt dialog, ranljivost..., medtem ko se Amy v konfliktni situaciji
odzove zelo destruktivno: ne zeli razreSiti konflikta, niti se konfliktu noée izogniti,
ampak enostavno zeli zaklju€iti razmerje. Prizor je prikaz razredno oznacene dinamike
verbalne intimnosti ali kot pravi Sadlova (Sadl 2014, 227) razredni emocionalni habitus
oblikuje nacine, na katere pripadniki razli¢nih razrednih grupacij telesno in verbalno

izrazajo emocije ter jih uporabljajo v pogajanjih znotraj druzbenih interakcij.

V zadnjih minutah filma je gledalec prica kako Amy, drasti¢no spremeni svoje Zivljenje.
Pusti sluzbo pri tabloidnem ¢asopisu in zacne pisati za bolj ugleden ¢asopis Vanity Fair.
Vse steklenice alkohola in vso travo, ki jo je imela v stanovanju, vrze stran. Gledalca
zopet vodi njen glas, in sicer bere tekst, ki ga je o Aaronu napisala v ¢lanku,
objavljenem v novem casopisu. Gledalec slisi: »Aron Conners, Ki je iste starosti kot jaz,
je zgodaj zjutraj operiral koleno profesionalnemu kosarkarju, zavarovanemu za dvanajst
milijonov dolarjev. Jaz sem se po drugi strani, zbudila z posusenim sirom za nohti, kar
je znak, da sem véeraj preden sem omedlela, jedla krompiréek. Cas, ki sem ga prezivela
z zdravnikom Connersom, me je naucil, da si lahko ranljiv in da v zivljenju lahko
tvega$. Da s tem ni ni¢ narobe. In mogoce so bile vse moje predhodne pijane noci in
nerodne seksualne izkusnje le vaja za to. Glavni dogodek.« Glas pripovedovalke je
romanti¢no obarvan in za¢etna soto¢nost je izgubila na intenzivnosti. S tem, ko rece, da
so bile vse prejsnje izkuSnje vaja za »glavni dogodek«, je razvidno, da namiguje na
posebno zvezo in na posebno osebo, kar so lastnosti romanti¢nega modela ljubezni.
Zakljucni prizor filma je klasicen primer prikaza lastnosti modela romanti¢ne ljubezni.
Amy rece Aaronu: »Res si zelim poskusiti s tabo. Samo s tabo. Ljubim te.« Aaron ji
odgovori: »Tudi jaz zelim poskusiti s tabo. Tudi jaz te ljubim.« To so zadnje izreCene
besede v filmu, ki se zakljuci z romanti¢nim modelom ljubezni, kar pa glede na zanr niti

ni tako presenetljivo.
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6.2 DOMINANTNOST REPREZENTACIE ROMANTICNEGA MODELA
LJUBEZNI (ANALIZA FILMA PRIJATELJA SAMO ZA SEKS)

Film Prijatelja samo za seks (originalen naslov: Friends with benefits) glede na filmski
zanr uvr§¢amo med romanti¢ne komedije. Posneta je bila v Zdruzenih drzavah Amerike
pod okriljem filmske hise Sony Pictures Studio. Reziser filma je Will Gluck, glavno
mosko vlogo odigra Justin Timberlake, glavno Zensko vlogo pa Mila Kunis. Finan¢ni
dobicek, ki ga je film prinesel, znasa 149.5 milijonov dolarjev v Ameriki in po svetu,
kar ga uvr$¢a med najuspesnejSe filma leta. Romanti¢na komedija Prijatelja samo za

seks je v Sloveniji dozivela premiero 22. septembra 2011.

Film govori o fantu Dylanu in dekletu Jamie, ki svoj odnos definirata kot »prijatelja, ki
skupaj spita«. Nekaj casa jima njun dogovor uspe uspes$no uresni¢evati, a ko se odnosu
priklju¢ijo romanti¢na Custva, naért pade v vodo. V primerjavi z Razuzdanko gre za
precej bolj tradicionalno romanti¢no komedijo. V njej ni »pripovedovalevega glasu« in
»princ na belem konju« se v komediji omeni devetkrat, medtem ko v Razuzdanki ni
omenjen niti enkrat. V filmu Prijatelja za seks ni reprezentiranega tako mocnega
spolnega eksperimentiranja z razliénimi spolnimi partnerji kot v Razuzdanki. Spolno
eksperimentira le glavni par. Elementi romanti¢ne ljubezni, kot so tradicionalnost,
monogamija, oseba, brez katere ne more§ dihati, ljubezen za vse ve€ne Case so v tej
komediji veliko bolj poudarjeni kot v Razuzdanki. Podobnost z Razuzdanko je opaziti v
zadnjem prizoru, ki se konca skoraj identicno — s poljubom glavnih junakov, kar

predstavlja pri obeh komedijah tudi zadnji kader.

Ze v uvodnem prizoru se gledalec seznani s poklicem glavnega junaka Dylana: opravlja
poklic oblikovalca spletnih strani oziroma kreativnega direktorja. Gledalec ne izve, za
katero podjetje dela, vidimo ga na sestanku v sicer majhni pisarni pozno zvecer. Med
sestankom prejme telefonski klic. Dylanovo takratno dekle ga caka pred koncertno
dvorano in gledalec je pric¢a, kako Dylan zamuja na zmenek. Vozi nadpovpre¢no dober
avto za svojih trideset let; oldtimerja, lepo ohranjenega kabrioleta, kar nakazuje na
njegov visji druzbeni status. Uvodni prizor se nato »razcepi« in vidimo mlado dekle,
glavno junakinjo Jamie, kako svojega fanta ¢aka pred kinodvorano, v kateri se je Ze

zatel predvajati film, romanti¢na komedija Cedno dekle. Do Kinodvorane je prisla pes.
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Svojemu fantu pravi: »Prosim, pohiti, no¢em zamuditi dela, ko si Julia Roberts natakne
svoje slavne Skornje! To je moj najljubsi del!« S tem gledalec vidi prvi indic Jamiejine
velike naklonjenosti filmskemu zanru romanticne komedije. Ko oba zamudnika
prispeta, tako dekle, ki je ¢akalo pred dvorano, kot fant, Ki je zamujal v kino, receta isto
stvar: »Pogovoriti se morava.« Gledalec v uvodnem prizoru opazuje razhod dveh parov.
Dekle, ki pusti glavnega junaka Dylana, pravi: »Mogoce bi se lahko malce manj
posvecal sluzbi in malce bolj punci, s katero hodi$!« Nadaljuje: »Poglej, Dylan, super
fant si. Custveno nedostopen, drugace pa super!« Fant, ki prekinja intimni partnerski
odnos z glavno junakinjo Jamie, pravi: »Zeli§ si nekoga, ki ti bo spodnesel tla pod
nogami, ampak tebe bolj zanima, kako se bo to zgodilo, in ne, kdo bo to storil. Poskusas
se obnasati, kot da imas vse pod kontrolo, da ti je vse jasno, v resnici si pa zelo Custveno
poskodovana.« Prizor se nadaljuje, ko Jamie in Dylan hodita po cesti vsak s svojim
prijateljem in se pogovarjata o tem, kar se je ravnokar zgodilo. Dylan pravi: »Zakaj so
razmerja na zacetku tako zabavna, kon¢ajo pa se tako obupno?« Jamie pa rece svoji
prijateljici: »Resniéno moram nehati verjeti v to kliSejsko sranje hollywoodskih
romanti¢nih komedij, ki nam stalno govorijo o ljubezni, ki traja za vse ve€ne Casel« S
prijateljico gresta mimo plakata, ki oglasuje romanti¢no komedijo, v Kateri igra
Katherine Heigel (igralka, znana po svojih romanti¢nih komedijah). Jamie zavpije: »O,
utihni ze Katherine Heigel, ti prekleta laznivka!!l« Kader spet pokaze na Dylana, ki rece
svojemu prijatelju: »Od sedaj naprej sta mi pomembni samo dve stvari: sluzba in seks.
Kot Georgeu Clooneyju!« Kader se preseli na Jamie, ki ree svoji prijateljici:
»Enostavno se bom Custveno povsem izklopila. Kot George Clooney!« Prizora sta zelo
podobna, tako vizualno kot vsebinsko. Prizor je soto¢no nabit, kajti prikazuje dva para,
ki se razhajata. Dekle, ki prekine z glavnim junakom Dylanom, pove, da prekinja z
njim, ker je Custveno nedostopen. Enakovredno ¢ustveno prejemanje in dajanje med
partnerjema je znacilnost soto¢ne ljubezni, kar je zanjo ideal partnerskega odnosa, in je
v tem primeru krSen. V primeru para, kjer fant konca partnerski odnos z Jamie, on
predstavlja soto¢ni model ljubezni, ona pa romanti¢ni model. Ona potrebuje nekoga, Ki
Ji bo spodnesel tla pod nogami, kar implicira na posebno zvezo, posebnega ¢loveka, kar
je lastnost romanti¢ne ljubezni, on pa to ne more biti. Oba partnerja, ki zapuscata odnos,
delujeta po modelu soto¢ne ljubezni, kjer se v odnosu ostaja le toliko, kolikor obema
partnerjema to ustreza. Prizor hkrati prikazuje sodobne intimne partnerske odnose, v
katerih potekajo Stevilna usklajevanja, tako Custvena kot taksna, ki iSCejo ravnotezje

med privatnim Zivljenjem in sluzbo.
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6.2.1 Nove oblike kulturnega kapitala in druzbeni razred

V naslednjem prizoru vidimo Dylana, kako se pripravlja na razgovor za sluzbo. Sedi v
prvem razredu na letalu, obleéen v »formalno« obleko in kravato. Lista po reviji GQ,
eni vodilni revij za moSke, pri kateri ima tudi razgovor za sluzbo. Jamie, Ki je po
poklicu »head hunterka«, lovka na talente, ga je nasla preko interneta in pripeljala iz
Los Angelesa v New York na razgovor. Dylana pocaka na letalis¢u s privatnim
voznikom in luksuznim terencem. Ko se peljeta do mesta razgovora (stavba v uglednem
delu mesta, novo zgrajena, stilisticno brezhibna, z zlatom oblozenimi vhodnimi vrati, na
zunanjih stenah zgradbe na obeh straneh je viden ve¢metrski logotip GQ ...), mu Jamie
pravi: »Ne skrbi, videla sem tvoje delo in je izjemno. Sedaj si med »visokokategorniki.«
To je vendar GQ! Brez zamere tvojemu malemu blogecu!« Dylan pravi: »Ki je imel
prej$nji mesec Sest milijonov ogledov!« Bourdieu (Bourdieu 1997, 50) pravi, da za
lastniStvo strojev potrebujemo le ekonomski kapital; za prisvojitev strojev in njihovo
rabo v soglasju z njihovim specificnim namenom pa moramo imeti dostop do
uteleSenega kulturnega kapitala. Lik Dylana je prikaz tega, kako so danes specifi¢na
znanja na podro¢ju digitalne kulture potrebna za boljso konkuren¢nost na trgu dela, kar
ljudem posledi¢no omogoca tudi visok standard zivljenjskega sloga. Dylanovo Siroko
poznavanje digitalne kulture je sprejeto kot del njegovega kulturnega kapitala,
poznavanje teh novih znanj in vesc¢in pa prispevajo tudi k druzbeni reprodukciji razlik in
druzbeno diferenciacijo. Povedano drugace, Dylan se v svetu digitalne tehnologije
uvrsca v »digitalno elito« in posledi¢no elito tudi v smislu druzbenega razreda. Pogodbo
podpise za eno leto, ker pa je tako nadarjen, mu revija GQ v delovni pogodbi omogoca,
da lahko odide, kadar zeli. Jamie ga prosi, naj zdrzi celo leto, ker to pomeni, da dobi
izplacano celotno placo. Na nek nacin to naredi Dylana njenega delodajalca. Dylanovo
stanovanje, v katerem biva, je luksuzno — dizajnersko, stilisticno, opremljeno z
najnovejSimi  tehnoloSkimi  napravami.  TehnoloSka infrastruktura  domacih
gospodinjstev danes predstavlja enega pomembnejSih kazalcev Zivljenjskega standarda.
Povedano drugace: tak$nega stanovanja si obicajen tridesetletnik ne bi mogel privosciti,
razen Ce prihaja iz zelo premozne druzine. Ko Dylan pokaze Jamie umetnisko sliko, ki
jo je ravnokar kupil za v svoje novo stanovanje, ji podrobno razlozi detajle slikanja,
pove ji zanimivosti o avtorju, ona pa pravi: »To sranje je imenitno!«. Se en indic, da se

Dylan na hierarhiji druzbenega razredna nahaja visje kot Jamie.
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Jamie zivi v veliko manj luksuznem stanovanju, Ki je zelo »domace«, funkcionalno
opremljeno. Tudi tehnoloske naprave, ki jih ima Jamie v lasti, niso najnovejse, ki jih trg
ponuja. O njeni izobrazbi gledalec ne izve niCesar, opravlja pa enega izmed t. i.
»sodobnih poklicev« (ki nekaj let nazaj sploh Se ni obstajal), ampak je kljub temu
nadomestljiva. Sluzba ji ne prinasa posebnega ugleda ali druzbenega prestiza Kot
Dylanu. O nizjem druzbenem razredu Jamie lahko sklepamo $e na en nacin. Dylan in
Jamie gledata film, romanti¢no komedijo, ki bi jo najbolje opisala kot romanti¢na
komedija na steroidih: popacena smes$na zgodba o sre€i in ljubezni, v kateri mrgoli
stereotipnih znacajev in situacij. Dylan zavraca vse, kar ta romanti¢na komedija ponuja,
ona se nanjo odzove zelo Custveno. On pravi: »Ves$ zakaj imajo romanticne komedije
tako obupno glasbo? Da to¢no ves, kako se mora$ pocutiti vsako sekundo.« Jamie doda:
»Oh, kako si v€asih Zelim, da bi bilo moje Zivljenje romanti¢na komedija. Ko bi bila na
vse vecne Case. Pa Se kakSen konj in koc¢ija bi bila primerna za takSen trenutek.« Dylan
to zavestno preslisi in pripomni sarkasti¢no: »Poslusaj zadnjo pesem, ki oznanja konec
romanticne komedije, ki nima nobene povezave s samo vsebino, ampak te Zeli
prepricati, da si uZival, ko si gledal to sranje.« Jamie zasanjano pravi: »Zakaj ne
posnamejo filma, ki pokaze, kaj se zgodi po tem, ko se glavna junaka na koncu
poljubita?« »Saj jih snemajo. Rece se jim pornografija,« zajedljivo doda Dylan. Prizor
je prikaz tega, kako so kulturne distinkcije danes tudi v tesni povezavi z medijskimi
preferencami. Ce se navezem na $tudijo Herte Herzog (1944), kjer so manj izobrazene
zenske bile bolj podvrzene vplivom telenovel, lahko posledi¢no sklepam, da je tudi
Jamie manj izobrazena glede na njeno ze skoraj obsesivno oboZevanje romanti¢nih

komedij in Zeljo po posnemanju zivljenjskih slogov, ki so v njih reprezentirani.

6.2.2 Mosko telo kot predmet spolnega poZelenja

Prvi sestanek, ki ga ima Dylan s svojo novo ekipo, pokaze dvig standarda glede na
njegovo prejsnjo sluzbo. Ima veliko vecjo ekipo ljudi, svojo pisarno, ki je ravno tako
luksuzna (opremljena z vrhunsko tehnolosko opremo), svojo tajnico, »fotoshootingi« so
nadstandardni; za njihovo izvedbo najamejo celotne hale, vrhunske fotografe, stiliste
itd. Pri razli¢nih strokovnih odlo¢itvah se obrne na mnenje sodelavca Toma, ki je, kot

sam pravi, »ponosni homoseksualec.«
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Prizor, pomemben za analizo, je naslednji: Dylan in Tom se odlocata, kdo bo krasil
naslovnico revije za aktualno Stevilko revije. Kandidata sta predsednik Obama ali
deskar na snegu Sean White. Dylan pravi: »Pojdimo z Obamo«, medtem ko rece Tom:
»Ne, ne, ne! Obama je preve¢ umirjen, predvidljiv. Gremo z Seanom. Ima dober stil
oblacenja!« Dylan pravi: »Pravijo, da je kreten,« Tom pa odgovori: »Ne pa ni! Ogroza
te samo zato, ker lahko dobi katerokoli punco si zeli! Dylan, poglej ... Nih¢e noce
nategniti Obame! Poglej njegova slonja usesa! To ni del slona, ki si ga zelis!« Podobno
se zgodi, ko sta Dylan in Tom na »fotoshootingu«. Tom ima pod nadzorom moski del
manekenov. Govori jim, naj se slecejo, kako se naj postavijo, in ob tem vidno uziva.
Jasno izraza navduSenje nad njihovimi golimi, izklesanimi telesi. Med snemanjem
naro¢i enemu izmed manekenov, naj v naro¢je vzame drugega manckena, kar on tudi
stori, in Tom pravi: Poglej se! Lep kot Jezus!«. Ti prizori in sam lik Toma so z vidika
analize relevantni, kajti potrdi se teza Macdonaldove, da so tudi moski podvrzeni
objektivizaciji, da tudi moska telesa postajajo objekt spolnega pozelenja. A romanti¢na
komedija Prijatelja samo za seks gre Se korak dalje: ne le, da so moska telesa
predstavljena kot objekt spolnega pozelenja, tudi glas, preference, Zivljenjski slog itd.

istospolnega usmerjenega moskega so v tem filmu jasno zastopani in izrazeni.

6.2.3 Dolocitev pogojev intimnega razmerja

Prizor je prikaz dolocCitve pogojev intimnega razmerja. Vse dogajanje je gledalcu
predstavljeno, kot da osebi piseta kupoprodajno pogodbo, le da ne kupujeta televizorja,
pa¢ pa dolocata pogoje svojega intimnega odnosa ali ¢e karikiram: gre za prikaz
»Custvenega kapitalizma«, kjer se tudi znotraj intimnega partnerske odnosa doloca
pogoje in razpravlja o stroskih in koristih. Jamie pravi: »PogreSam seks. Vcasih ga
enostavno potrebujes.« Dylan doda: »Ampak zakaj vedno pride s toliko zapleti?« »In
Custvi,« doda ona. »In krivdo. Zenske ste krive za to!« »Kaj?« vzklikne Jamie. Dylan
odgovori: »SliSala si me. O, daj ljubcek, objemi me. Bodiva skupaj do konca Zivljenja.«
»Ali ste fantje mogoce kaj druga¢ni? Daj punci, izgovori moje ime, konc¢al sem, kaksen
sem bil?« »In kaj je narobe S tem? Seks je Cisto telesna izkuSnja. Kot igranje tenisa. Dva
¢loveka bi morala imeti pravico in svobodo, da seksata, kot imata pravico igrati tenis.«

»Prav imas. In ni ti potrebno iti na podaljsani vikend, potem ko odigras partijo tenisa!«
»Gre za dogovor. Opravi§, si da$ roko in nadaljuje§ z svojim Zivljenjem.« »Tocno

tako!« Dylan po kratkem premisleku pravi: »Jamie, dajva odigrati partijo tenisal«
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»Kaj?« »Dajva seksati, kot da bi igrala tenis!« »Daj nehaj!« »Ne smej se. Malo razmisli
o tem. Popolno je!« Sledi trenutek tiSine, ko oba razmisljata o predlaganem dogovoru.
»Prisezes, da noces Cisto ni¢ drugega kot seks?« Dylan odgovori: »Prisezes, da ne zelis
ni¢esar drugega od mene? Saj ve$, kaksne ste zenske? Tik-tak, tik-tak,« namigne na
njeno biolo§ko uro. Jamie vzame svoj tabli¢ni racunalnik, na katerem ima nalozeno
aplikacijo Biblija. Vidi zatudenega Dylana in rece: »Kaj? Pridna punca sem.« Oba
polozita roki na tabli¢ni racunalnik, ona reCe: »Nobenega romanti¢nega odnosa.
Nobenih cCustev, samo seks.« On nadaljuje: »Karkoli se zgodi, ostaneva prijatelja.
Priseze$?« »Prisezem!« Iz tabli¢nega raCunalnika se zaslisi cerkvena glasha.»Potem pa
zacniva,« pravi Dylan in jo Zeli poljubiti. »Dovolj tenisa,« ga ustavi Jamie. »Pojdiva v
spalnico.« »Kaj je narobe s kavéem? Tam bo veliko manj ¢ustveno!« »Spalnica ima
boljso svetlobo in ker sva samo prijatelja za seks, mi ni treba biti nerodno zaradi mojega
telesa!« »Lepa si. NiCesar se ti ni treba sramovati!« Jamie mu zabrusi: »Vidis, na takSen
nacin me preve¢ Custveno podpiras. S tem mora$ prenehati!« Dylan ji odgovori: »Rit
imas pa precej kos¢eno!« »Veliko boljse!« Prizor se nadaljuje v spalnici: »Bradavicke
imam obcutljive, ne maram govoriti med seksom in ¢e bi vedela, da bom danes seksala,
bi si zjutraj obrila noge!« Dylan ji vrze zogico nazaj: »Imam zgeckljivo brado, v¢asih,
ko dozivim orgazem, kihnem, in ¢e bi vedel, da bom danes seksal, si ne bi obril nog
zjutraj. Med seksom imam rad obute nogavice. Tezave z intimnostjo, saj ves.« »Se
boljse, ne maram gledati moskih stopal. Saj ves, tezave z oetom.« Sleceta Se, oba vidita
nago telo eden drugega. »S tem bi se dalo kaj narediti,« pravi Dylan. Ona doda:
»Mislim, da bo v redu.« Med samim spolnim odnosom se sproti dogovarjata, kaj komu
ustreza in kaj ne. Prizor predstavlja model soto¢ne ljubezni, v katerem ima vsak
posameznik pravico, da se spolno realizira, hkrati pa gre za prikaz plasti¢ne
seksualnosti. Oba vstopita v odnos Ze spolno izkuSena, oba vesta natan¢no, kaj drugemu
ustreza in kaj ne, kar so vse lastnosti sotocne ljubezni. Ne iS¢eta posebnega odnosa, ne
zelita postati starSa, pa¢ pa njun dogovor predstavlja stremenje k uzitku, kar so vse
lastnosti soto¢nega modela ljubezni. Prizor prikazuje enakovredno razmerje spolne
moci, kajti oba imata svoje preference med spolnim odnosom in jih tudi oba jasno
izrazita. Edina implikacija na romanti¢nost/tradicionalnost predstavlja njena izjava, da
si zeli, da bi bilo njeno Zivljenje v¢asih tak$no kot v romanti¢ni komediji, in Biblija na
njenem tablicnem racunalniku. Prizor predstavlja enega redkih prizorov,v komediji, kjer

prevladuje soto¢ni model ljubezni.
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6.2.4 Romanti¢ni model ljubezni, ideal

V romanti¢ni komediji Prijatelja samo za seks je sotocnost ves Cas predstavljena kot
nekaj, kar bi bilo potrebno izpodbijati. To svojo tezo lahko dokazem z analizo
naslednjih prizorov. Prizor med Jamie in njeno mamo: »Presene¢a$ me,« pravi mama.
»Vedno sem te imela za pridno punco, ki verjame v ve¢no ljubezen. V tistega
posebnega cloveka.« Jamie razdraZzeno odgovori: »Kakorkoli, mama! Ni¢ mi ne
manjkal« Mama nadaljuje: »Saj te ne obsojam. Tudi sama sem tako zivela v
sedemdesetih. Jabolko ne pade dale¢ od drevesa. Samo presenetljivo je.« Jamie v
dolocenem trenutku v svojem zivljenju zivi model soto¢ne ljubezni. Ni v odnosu s
kak$nim posebnim ¢lovekom, odprta je tudi za sreanja z drugimi moskimi, spolno
eksperimentira z Dylanom, mama pa namiguje na presenetljivost njenega zivljenjskega
sloga. Predstavlja si jo bolj kot dekle, ki verjame v romanti¢éni model ljubezni. Na
takSen nacin se pokaze »ideologija« romanti¢ne komedije, da je soto¢ni model ljubezni
znotraj te komedije nekaj, kar je potrebno zamenjati z romanti¢nim modelom. Na
polovici filma Jamie izrazi zeljo, da bi ponovno hodila na zmenke. Tako z Dylanom
prenechata spati skupaj, a Se vseeno ohranjata prijateljski odnos. Jamie spozna fanta,
mladega otroSkega zdravnika. Hodita na zmenke, veliko se pogovarjata, vzpostavljata
Custveno blizino. Veliko izvemo o njem, o njegovem druzinskem ozadju, oba partnerja
se Custveno odpreta. Pove mu, da se je zarekla, da bo z fantom spala Sele po petem
zmenku (ker je tako videla v romanti¢ni komediji), in on ji odgovori, da jo popolnoma
razume, da je vredna ¢akanja. Gre za reprezentacijo romanti¢nega modela ljubezni.
Stvar se zalomi, ko jo on na zadnjem zmenku vprasa, kako je mogoce, da je Se kar
samska. Ona mu odgovori: »Sem &ustveno poskodovana. Se vedno verjamem Vv tisto
posebno ljubezen. Se vedno verjamem, da zame obstaja princ tam zunaj.« Izredene
besede fanta vidno Sokirajo in odbijejo. Ko po petem zmenku prezivita no¢ skupaj, on
skrivaj zeli oditi iz stanovanja. Pri tem ga Jamie zaloti in ga vprasa, kaj po¢ne. Odgovori
ji, da enostavno ne more biti njen princ na belem konju in da bi se poleg nje rad videval
Se z drugimi dekleti. Ko fant Jamie pove, da ne more bit njena »posebna oseba«, da se
zeli videvati Se z drugimi dekleti, kar predstavlja znacilnosti soto¢ne ljubezni, ona to
dojame kot krSitev njega romanti¢nega pogleda na intimni partnerski odnos, kar mu tudi
jasno pove in zato dokon¢no prekine odnos. Ponovno smo pri¢a poveli¢evanju modela
romanti¢ne ljubezni. Tudi v nadaljevanju filma je ta fant omenjen kot »baraba«, kot da

Jje njegov »soto¢ni pogled« na intimne partnerske odnose napacen.
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6.2.5 Razlike v emocionalnem stilu spolov

Odnos med Dylanom in Jamie je prikazan skozi ve¢ stopenj. Najprej je prikazan samo
kot seks brez emocij, kasneje preideta na stopnjo odnosa, kjer so samo prijateljske
emocije in ni¢ seksa, ob koncu komedije pa se v njunem odnosu oboje zdruzi. Sadlova
(Sadl 2014, 227) pravi, da $tevilni druzboslovci poudarjajo, kako se v sodobnih
partnerskih odnosih briSejo emocionalni stili moskih in Zzensk, a prakse kazejo, da je
komunikacija v partnerskih interakcijah Se vedno posedovana z dominantnimi oblikami
moskosti in Zenskosti ter njunimi loCenimi emocionalnimi kodami. To konkretno
pomeni, da $e obstajajo spolne razlike v emocionalni komunikaciji znotraj partnerskega
odnosa in v nacinih reSevanja konfliktov, do katerih prihaja znotraj le-teh. Skozi analizo
filma Prijatelja samo za seks lahko to potrdim. Ne glede na to, v kateri stopnji odnosa
se nahajamo, ali da Jamie pripada niZjemu druzbenemu razredu kot Dylan, v intimnih
odnosih pokaze veliko pripravljenost za emocionalno ekspresijo, samoodkrivanje, odprt
pogovor za reSevanje konfliktov, ranljivost, kar so vse lastnosti, ki naj bi pripadale
»zenskemu emocionalnemu kodu.« Dylan to pokaze le v stopnjah odnosa, v katerih ni
emocionalno vpleten, in v zadnjem prizoru filma, kar sluzi svojemu namenu zaradi
same strukture romanti¢ne komedije in za poudarek romanti¢nega modela ljubezni.
Drugace se na konfliktne situacije odzove »po mosko«; o njih ne zeli govoriti, zapusti
sobo, je Custveno neekspresiven, S konflikti se sooci tako, da pocaka, »da se vihar
umiri.« Zadnji prizor v filmu poteka takole; Dylan pravi: »Prestrasil sem se. Poglej, kaj
se je zgodilo z mojima starSema (starsa sta se locila), tudi njima ni uspelo. Seveda sem
se prestrasil.« »Ko se tekom dneva zgodi kaj zanimivega, vedno pomislim, kako bi ti
rad to povedal. Ko slisim, da je kak$en otrok ozdravel, takoj pomislim, kako bi pretepel
tistega bebca, ki te je na tak nacin prizadel. Pogresam te.« Jamie v joku odgovori: »Tudi
jaz te pogreSam. Ampak imas$ prav, res sem custveno poskodovana.« »Pa kaj, kdo pa
ni.« Poklekne na eno koleno in ji reCe: »Pravis, da si Zeli§, da je tvoje zivljenje kot iz
filma? Bi bila spet moja najboljsa prijateljica? Lahko prenesem, da ne bova nikoli ve¢
seksala. Tezko bo, ampak bi lahko. Zelim si samo svojo prijateljico nazaj, ker sem
zaljubljen vate. Res sem narejen iz materiala za princa, kajne?« »Pod enim pogojem.
Poljubi me,« odgovori Jamie. Poljubita se in Jamie doda: »Kaj bova pa sedaj?« Dylan

zakljuci: »Greva na najin prvi uradni zmenek.«
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Tako je gledalec prica, kako zaklju¢ni prizor »Custveno odpre« Dylana; pripravljen je
izraziti svoja Custva, biti ranljiv, hkrati pa zakljucni prizor predstavlja klasi¢en primer

reprezentacije romanti¢nega modela ljubezni.

6.3 DOMINANTNOST REPREZENTACIE SOTOCNEGA MODELA LJUBEZNI
(ANALIZA FILMA RAZGIBANO ZIVLJENJE SAMSKIH)

Fim Razgibano zivljenje samskih (originalen naslov: How to be single) po zanru
uvrs¢amo med romanti¢ne komedije. Reziser filma je Cristian Ditter, $tiri glavne Zenske
vloge pa odigrajo: Dakota Johnson (Alice), Rebel Wilson (Robin), Leslie Mann (Meg)
in Alison Brie (Lucy). Film je bil posnet v Zdruzenih drzavah Amerike pod okriljem
filmskih hi§ New Line Cinema in Metro-Goldwyn-Mayer. Prinesel je 112,1 milijona
dolarjev dobicka po svetu, kar ga uvrs¢a med financno bolj uspeSne romanti¢ne

komedije leta. Slovensko premiero je romanti¢na komedija dozivela 11. februarja 2016.

Razgibano zivljenje samskih je romanti¢na komedija, ki ima ¢isto svojevrstno strukturo.
Razlikuje se od komedij Razuzdanka in Prijatelja samo za seks, kajti gre za film, ki ne
usteza klasi¢ni strukturi romantiénih komedij: fant spozna dekle in preko Stevilnih
prepletov in zapletov proti koncu filma pristaneta skupaj. Osrednji pripovedovalni
motor romanti¢ne komedije je, kako se obnaSati v obdobju svojega zivljenja, ko si
samski. Vsebinsko film spremlja Zivljenje $tirih zensk: Alice, Robin, Lucy in Meg.
Najvecji poudarek je na glavni junakinji Alice, Studentki, ki prekine $tiri leta dolgo
partnersko razmerje z svojim fantom, se preseli v New York, da bi ugotovila, kdo je, ko
je samska. V filmu se potrdi teza Macdonaldove, da se danes zenski glas v filmu slisi,
kajti film je posnet z zenske perspektive, moski glasovi pa so v tej romanti¢ni komediji
namerno slabSe reprezentirani (edini malce bolj poudarjeni moski lik je lik natakarja
Toma). Film pokaze $e druga podrocja intimnih partnerskih odnosov, v katerih prihaja
do velikih sprememb (umetna oploditev, spletni portali za zmenke, intimni partnerski
odnos med starejSo Zensko in mlajSim moskim), Ki se jih filma Razuzdanka in Prijatelja

za seks niti ne dotakneta.

6.3.1 Komedija kot priro¢nik o tem, kako biti samskKi

Uvodni prizor romanti¢ne komedije se zacne tako, da sliSimo glas pripovedovalke,

glavne junakinje Alice.
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Pravi: »Obstaja pravi nacin, kako biti samski ...« in prizor pokaze njeno najboljSo
prijateljico Robin, kako divje plese v diskoteki na plesiscu, zagrabi neznanega fanta in
ga poljubi. Pripovedovalkin glas nadaljuje: »... in napacni nacin kako biti samski.«
Prizor pokaze Lucy, ki sedi v kavarni, k njej pristopi fant, vidi, da bere revije o
nevestah, in ji rece: »Kdaj bo poroka?« Ona odgovori: »18 mesecev po tem, ko
spoznam pravega!« Fant zavije z o¢mi in odide. Glas nadaljuje, prizor prikaze Meg,
kako spi med izmeno v bolnisnici s plasticno lutko: »Sram nas je priznati, da smo
samski, in to poskuSamo na razlicne nacine prikriti ali se pretvarjati, da to nismo.
Ampak zakaj bi nas moralo biti sram? Zivimo dlje, poro¢amo se kasneje in z zabav ne
odhajamo prej, dokler nam to resni¢no ne ustreza. Zakaj vedno pripovedujemo svoje
zgodbe skozi nasa intimna razmerja?« Prizor, Ki gledalca vpelje v film, se nadaljuje v
Studentskem domu, kjer Alice spozna svojega takratnega fanta Josha. Prekine se z
napisom »Cez §tiri leta« in ponovno sli§imo glas pripovedovalke: »Ampak to ni zgodba
o razmerjih. To je zgodba o tistih obdobjih vmes, ko se mogoce odvija nase pravo
Zivljenje.« Ona pravi: »To ni razhod. Samo nekaj ¢asa bova narazen. Zacasno. Josh,
nikoli nisem bila samska. Nikoli v Zivljenju niti nisem Zivela sama. Sla sem od tega, da
sem zivela s svojimi starsi, do tega, da sem zivela s cimrami v Studentskem domu, do
tega, da Zivim s tabo. Ves €as govorim, kako bom pocela doloCene stvari, pa jih nikoli
ne. Vedno pravim, da se bom naucila kuhati, da se bom naucila osnov samoobrambe, da
bom prehodila Grand Canyon, pa ni¢ od tega ne izvedem.« »Pa sem za to kriv jaz?«
uzaljeno pripomni Josh. »Poglej, ¢e Zeliva, da najin odnos uspe, dolgorocno

Enostavno moram vedeti, kdo sem. Ko sem sama. In ne zelim preziveti svojega
Zivljenja na takSen nacin, da razmisljam: »Kaj pa ¢e?« Verjemi mi, to bo koristilo
obema. Morava vedeti, kako je, ¢e si vsaj enkrat v zivljenju samski.« Uvodni prizor se
zakljuci tako, da je gledalec prica, kako se glavna junakinja izseli iz studentskega doma
in potuje proti New Yorku. Prizor ima soto¢ni naboj: glavna junakinja zapu$ca
monogamijo, zapu$ca svojo »posebno zvezo« in »posebno osebo« in se odlo¢i za
samsko zivljenje, da bi se posvetila sami sebi. Najame garsonjero, ki si jo S svojo placo
lahko privosc¢i. Dnevna soba, spalnica, kuhinja vse v enem prostoru, tehnoloSko zelo
slabo opremljeno, zastarela oprema stanovanja, zvonec ne dela, balkona ni. Skratka,
gledalec opazuje Alice, kako se v svojih Studentskih letih prvi¢ osamosvaja. Skozi
celotno komedijo gledalec opazuje, kako razlicne osebe glavni junakinji filma dajejo

nasvete, kako mora to samsko obdobje svojega zivljenja ziveti.
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Njena prijateljica Robin ji, po tem, ko Alice spi z natakarjem Tomom, rece: »Ce ti
poslje sporocilo, mu ne odpisi naslednje $tiri ure. To pomeni, da si neodvisna, zaposlena
in da ne potrebuje§ moskega, da se pocuti§ vredno. Ce mu odpises prej, pomeni, da nisi
sposobna imeti neobvezujoc¢ega seksa, in Tom je dober samo za to. In ne odgovarjaj mu
s celimi stavki ali kak$nimi »emojiji«. Podobno se zgodi, ko $e enkrat spi s Tomom, on
pa ji daje nasvete: »Seks je najlazji nacin, da izve$S kaj si zeliS. Vso to sranje z
ljubeznijo: »Zelim si samo, da fant opazi, kdaj me zebe.« Pomeni, da se pretvarja, ker
ve, da je to tisto, kar si zeli§ sliSati. Namesto, da se pretvarjam, da sem, kdor nisem,
vsem povem isto — &e i§¢es tistega posebnega, jaz nisem ta. Ce i3¢e$ nekoga, s katerim
se bo§ malce pozabavala, sem ta!« Alice odgovori: »Vedno sem bila v odnosih, to pa
zato, ker enostavno ne vem, kako ostati samska.« Tom odgovori: »Poslusaj, prisla si na
pravo mesto. Celotno situacijo mora$ opraviti tako, da je tisti drugi tisti, ki zeli oditi.«
Odpre hladilnik: »Kaj imajo skupnega te stvari? Kec¢ap, kumarice, ¢okolada, pivo? Iz
tega se ne da pripraviti zajtrka, nobene omlete. Tudi vode nimam, torej, ¢e je dekle
mackasto, mora odditi iz stanovanja, ¢e Zeli preziveti.« Alice pravi: »Razen Ce si natoci
vodo iz pipe.« Tom odgovori: »Ampak v Kateri kozarec?« V omaricah ima namesto
kozarcev zloZene svoje obleke. Alice vzame pokrovéek od pene za britje. »Oke;j,
MacGywer. Nobena $e ni prisla tako dale¢.« Alice odpre pipo za vodo. Voda ne pritece.
»Poklical si vodovodarja, da ti zapre vodo?« vprasa zgrozeno. Tom odgovori: »Ne, sam
sem zaprl ventil.« »Kaj pa, ¢e se mora$ umiti ali ¢e si zejen?« Pokaze ji ustekleni¢eno
vodo. »Vecina fantov je takSnih kot jaz. Samo niso tako odkriti. Glej, tako je na sceni
sedaj.« Alice vprasa: »Zakaj mi dajes vsa ta navodila?« Tom razneZeno odgovori: »Ne
vem, drugacna si od ostalih punc.« Alice pravi: »To je to! To je tisto, kar re¢e$ puncam,

da spijo s tabo!« Tom navduseno: »Tako je. In vedno deluje. Predavanje je koncano!«

V naslednjem prizoru ji prijateljica Robin pravi: »Pomembno je, da s fantom, ki je samo
tvoj prijatelj, ne prekoradita limita popitih pijac. V vsakem prijateljskem odnosu obstaja
ta limit in Ce ga prekoraci$, bosta zagotovo spala skupaj.« Robin nadaljuje: »In ne
nasedaj temu, ko ti ljudje recejo, da je najtezje biti samski okoli novega leta in
praznikov. Vse je samo stvar perspektive. V tem Casu je najvec zabav, najvec zastonj

pijac in najvec priloZnosti za neobvezujoce aferice.«
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Opisani prizori in napotki so samo nekateri izmed mnogih, ki se pojavljajo skozi film,
kar potrjuje mojo tezo, da je film nekakSen priro¢nik o tem, kako naj se ¢lovek obnasa,
ko je samski. V teh prizorih je mogoce prepoznati odsotnost romanticnega modela
ljubezni, ideal, h kateremu se stremi, pa je soto¢ni model ljubezni, Kjer se lahko vsak
spolno realzira, kjer monogamija ni pogoj in kjer odnos traja toliko Casa, kolikor
partnerjema to ustreza. Poudarja se tudi epizodi¢na in plasticna seksualnost ali,
povedano z drugimi besedami, film reprezentira spolnost, ki se je osvobodila
reproduktivne funkcije. To je razumljivo, Kkajti gledalec spremlja mlada dekleta, stara
okoli petiindvajset let, ki se $e ne Zelijo ustaliti in si ustvariti druzin, kar pa predstavlja
tudi odsev danasnje druzbene realnosti, ko se mladi starostno kasneje odlocajo za

nacrtovanje druzine.

6.3.2 Zmenkarije na spletu, visja pri¢akovanja Zensk

Lucy je lik izobrazenega mladega deklea, ki je ravnokar koncalo fakulteto. Skozi
celoten film je reprezentirana na takSen nacin, da ima pred seboj svoj prenosni
racunalnik. Njen kulturni kapital lahko razsirimo tudi na participacijo v internetnih
praksah, kot so spletni portali za zmenke na spletu, in specificno poznavanje digitalne
kulture. Kljub vsemu ji sluzba zaenkrat Se ne prinaSa druzbenega ugleda. Naslednji
prizor, ki ga bom analizirala, je prizor med natakarjem Tomom in Lucy. Odvija v
njegovem baru, kjer ona uporablja brezzi¢ni internet. Tom ji rece: »Brez problema
uporabljaj moj prestizni internet, samo, prosim, ne pii stvari, kot so »Zelim spati s
svojim najboljSim prijateljem«, razen ¢e ne Zeli§, da mi odpade ti€.« Ona odgovori:
»Zadnje leto sem razvijala algoritem za spletno stran za zmenke, tako da to¢no vem, kaj
iS¢em.« »Ali niso spletne strani za zmenke ustvarjene samo za to, da se ljudje lahko
videvajo z ve€ partnerji hkrati?« vprasa »sotocni« Tom. »Ne, takSne strani so
ustvarjene, da najdes svojo duSo dvojcico,« odgovori »romanti¢na« Lucy. »Lepa punca
si, to je New York, kjer Zivi priblizno ena milijarda ljudi. Zakaj visi$ na internetu?« »To
drzi, ampak koliko od teh ljudi je ustreznih?« Posodico z araSidi strese na pult. Pravi:
»V tem mestu Zivi osem milijonov ljudi. Polovica jih je Zensk in ne glede na to, kako
sem se trudila na faksu, ne igram za isto ekipo.« Iz kupa araSidov odstrani polovico
aradidov. On pravi: »Torej ti ostane §tiri milijone moskih!« Ona nadaljuje: »Ce narediva
starostni filter — nad dvajset ...« odstrani $e del¢ek arasidov »... in nad 40 ...« odstrani

Se delcek arasidov. »Ti Se vseeno ostane en milijon fantov,« jo zajedljivo prekine Tom.
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»Ja, ampak polovica jih je porocenih, 10 odstotkov je gejev, Zelim si nekoga, ki ima
univerzitetno izobrazbo in ki ni pregrd. Torej, ...« Pri vsaki kategoriji odstrani nekaj
arasidov. Ostane ji eden. »In to je tvoj fant,« pravi Tom. Lucy vzame kozarec, razbije
arasid $e na nekaj ve¢ kos¢kov in doda: »Ne &isto. Zelim si, da je vigji od mene in da
ima rad otroke. Prijavljena sem na deset razli¢nih internetnih straneh za spletne zmenke,
da si poveCam svoje moznosti.« Opisani prizor je prikaz sprememb, ki se danes
dogajajo na podroc¢ju iskanja partnerjev. Postopek iskanja partnerja prek interneta je
soCasno sovpadanje intenzivnega subjektivizma, ki privzame psiholosko obliko, in
objektivizacije sre¢anja skozi tehnologijo in trzno strukturo spletnih strani (Illouz 2010,
99). To predstavlja pomemben odklon od tradicije ljubezni. Internetne strani za zmenke
so postale zelo priljubljen in donosen projekt. Od leta 2002 naprej so postale ena izmed
najvedjih kategorij pla¢ljivih vsebin na internetu s skupnimi dohodki nad 300 milijonov
dolarjev na leto (Illouz 2010, 95). Lucy pri iskanju svojega »posebnega moskega« ni
pasivna, ampak zelo aktivna in natan¢no ve, kaj si Zeli in se za to se ne opravicuje. Zeli
si nekoga, ki ima fakultetno izobrazbo, ki si Zeli otrok itd. Ceprav ima Lucy romanti¢ni
pogled na ljubezen, iS¢e tisto posebno razmerje, ne zeli spolno eksperimentirati z
razli¢nimi spolnimi partnerji, tisti »posebni« mora izpolnjevati dolo¢ene kriterije. To je
prikaz dejstva, da imajo danes Zenske vi§ja pricakovanja od partnerskih zvez kot v
preteklosti, kar pa predstavlja radikalen odklon od kulture ljubezni in romanti¢nosti, ki

je bila znacilna za vecino devetnajstega in dvajsetega stoletja (11louz 2010, 109).

6.3.3 Visji druzbeni razred, umetna oploditev in netradicionalen partnerski odnos

Prizor se odvija v bolni$nici, medtem ko Zenska rojeva svojega prvega otroka. Meg ji
pravi: »Brez skrbi, zmorete! Zenske to poénemo Ze tiso¢e let.« Zenska, ki rojeva, jo
vprasa: »Koliko otrok imate vi?« »Na svet sem spravila Ze tri tiso¢ otrok.« »Ali si niste
zeleli svojega?« »Takole je: druzba ti nekako ne dovoli, da uresnic¢ujes svoje sanje, ko
ima$ enkrat otroke, in nisem se zelela odpovedati svoji identiteti in svoji karieri, da
postanem suznja nekemu malemu ljubezenskemu teroristu. Pa Se popolnoma se ti
spremeni telo, nimas nobenega Casa zase, za telovadbo in lahko se poslovi§ od spanca
do konca svojega zivljenja.« Prizor prikaze realnost druzbenih sprememb, ki se odvijajo
na podroc¢ju intimnih partnerskih odnosov; zenske (in tudi moski) so danes razdvojeni

med vprasanji nacrtovanja druzine ali posvetitve karieri.
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V prizoru ni zaznati tradicionalnosti in gledalec spozna, da se je Meg raje odlocila za
kariero kot za druzinsko Zivljenje. Meg je uspes$na zdravnica, na lestvici druzbenega
razreda se uvrsca v visji razred. Njen poklic ji prinasa ugled in posledi¢no tudi druzbeno
mo¢. Je finan¢no neodvisna in dobro situirana. Je lastnica velikega stanovanja v ugledni
soseski, ima svojega vratarja, stanovanje je dizajnersko opremljeno. Njeno pravilo
oblacenja ali »dress code« lahko razdelimo na dva dela: vidimo jo lahko v zdravniski
halji, v privatnem zivljenju pa se oblaci zelo elegantno, uglajeno (plas¢, visoke pete,
obleke ...). V drugi polovici filma je gledalec pri¢a, kako se v njenem Zivljenju za¢nejo
dogajati velike spremembe. Meg svojo odlocCitev pove svoji sestri Alice: »Odlocila sem
se, da bom imela otroka. Preko spleta sem nasla primernega darovalca sperme. Ima
Svedske korenine, v druzini nimajo nobenih hudih bolezni; nobenih odvisnosti, nobene
zgodovine dusevnih bolezni. In Se najboljsa stvar — nikoli mi ni treba spoznati ne njega,
ne njegove druzine. Do njega nimam nobenih obveznosti.« Tudi tu gledalec vidi prizor,
Ki je odsev druzbene realnosti in Ki bi bil morda se pred nekaj leti nepredstavljiv, danes
pa to ni ni¢ nenavadnega. Zenska v svojih $tiridesetih, ki je finan¢no samostojna,
izobrazena in ima uspe$no Kariero se odlo¢i za otroka, do katerega bo prisla preko
umetne oploditve in pri tem ni¢ stigmatizirana. Preko spleta najde kliniko in vse skupaj
uredi, kot da bi si narocila krilo iz spletnega kataloga. Prizor je odraz velikih sprememb
na podrodju ljubezni in intimnih partnerskih odnosov, ki smo jim danes pri¢a. Ceprav se
Meg odloc¢i za nara$caj, v tem nacrtovanju druZine ni nobene tradicionalnosti, nobene
posebne zveze, posebnega odnosa, nobene monogamije. V drugi polovici filma pristane
tudi z veliko mlajsim fantom — razlika v letih je precejsnja. On opravlja poklic
receptorja, kar ga posledni¢no uvrséa v nizji druzbeni razred. Meg je sprva skepti¢na do
odnosa, kar mu tudi jasno izrazi: pove mu, da bi na zacetku Se nekako odnos verjetno
funkcioniral, ampak da bi kmalu spoznal, da ona res zivi za svojo sluzbo, da je v sluzbi
od jutra do vecera. Ko pride domov, je tako izzeta, da najveckrat enostavno samo zaspi
in da bi po nekaj mesecih spoznal kakS$no punco svoje starosti, ki bi jo spoznal v
telovadnici, ker je o€itno, da ima Cas za take stvari. Kljub vsem razlikam nadaljujeta
odnos. Na doloceni tocki ne more ve¢ prikriti, da je noseca, in ko je njena skrivnost
razkrita, je fant tisti, ki zeli biti vkljuen v celoten postopek ustvarjanja druzine.
Aktivno zeli sodelovati pri vzgajanju, ¢eprav ni bioloski oce otroka. Ko ga Meg sooci
tudi s tem, pravi, da ga ne moti, da bo do otroka prisla preko umetne oploditve. Pravi, da
je telo njeno in da lahko z njim pocne, kar zeli. A Meg ga vseeno zavrne z argumentom,

da to ni njegov problem in da je sama dovolj sposobna vzgajati otroka.
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Ceprav je Meg Zenska in pripada vi§jemu druzbenemu razredu kot njen fant, ji ne
moremo pripisati »predvidenih spolnih emocionalnih kodov« pri reSevanju konfliktov.
Ne razkriva svojih Custev, ni odprta za pogovor, ni ranljiva, pa¢ pa je v svojih nacinih
reSevanja konfliktov destruktivna. Njena reSitev za tezave je preprosto prekinitev
intimnega partnerskega odnosa. Fantu pa bi lahko pripisali predvidene Zzenske
emocionalne kode pri resevanju konfliktov: je emocionalno odprt, zeli se pogovoriti o
tezavah, Zeli jih razreSiti, ostati v razmerju, biti ranljiv, emocionalno investirati v njun
partnerski odnos. Fant deluje po romanti¢cnem modelu ljubezni; Meg vidi kot svojo
»posebno osebo«, s katero si zeli ustvariti druzino. Lahko bi rekli, da kljub niZzjemu
druzbenemu razredu in mladosti razpolaga z ve¢jim emocionalnim kapitalom. V zadnjih
minutah filma, ko Meg rodi zdravo deklico, vidimo fanta, ki kljub njeni zavrnitvi pride
v porodni$nico in ji Se enkrat izpove ljubezen. Meg, ki je skozi celotnen film ¢ustveno
nedostopna in neekspresivna, mu rece: »Ljubim te. Za vse lahko poskrbim sama, to drzi.
Sem samostojna zenska v vseh pogledih, ampak si tega ne zelim.« Tako se njeno
»filmsko ljubezensko Zivljenje« zakljuci z romanti¢nim modelom ljubezni in tu lahko
vidimo vzorec, ki se pojavi pri vseh treh romanti¢nih komedijah; lik, ki je najbolj

custveno neekspresiven, se ob koncu romanti¢ne komedije ¢ustveno odpre.

6.3.4 Drzen zaklju¢ek romanti¢ne komedije

V zadnjih minutah filma spremljamo glavno junakinjo Alice, kako se uci osnov
samoobrambe, kako se vpiSe v teCaj kuhanja, kako sama preureja svoje stanovanje in v
tem uziva, kako se v¢lani v fitnes in zaéne pridobivati na kondiciji, kako si kupi $tevilne
pohodniske pripomocke, kako se sama sprehaja po New Yorku, sedi v parku ...
Romanti¢na komedija Razgibano Zivijenje samskih se ne zakljuci s prizorom, v katerem
se glavna junakinja poljublja z nekom, »izpolnjena«, ker je naSla svojo »posebno
osebo«, pa¢ pa Alice ostaja samska. Posveti se sebi, se za to ne opravicuje, pac pa svojo
samskost slavi in je kot samska reprezentirana sre¢na. To Se dodatno potrjuje mojo tezo,
da gre za romanti¢no komedijo z nekonvencionalno strukturo. V zadnji minuti filma Se
zadnji¢ sliSimo glas pripovedovalke: »Razmisljala sem, da je Cas, ki ga imamo, ko smo
samski, ¢as, ki ga lahko izkoristimo za to, da se nau¢imo, kako biti sami s seboj. Ampak
koliko Casa zelimo biti sami? Ali ne obstaja nevarnost, da bomo v tem postali tako

dobri, da bomo mogoce izpustili priloznost biti z nekom krasnim?
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Nekateri ljudje gredo v resne zveze pocasi, drugi zavracajo idejo 0 resni zvezi v celoti,
vcasih pa zakonske zveze premaga statistika locitev. Stvar je taka: spoznala sem, da ko
si samski ... ceni to. Glej na to obdobje kot na obdobje, ki si ga imel zase. Ko nisi bil v
zvezi z nikomer. Glej na to kot na trenutek, ko stojis na svojih lastnih nogah. Resni¢no
odgovoren le zase. Kajti vse se lahko v trenutku konca ...« Tako tudi v zadnjih minutah
filma gledalec dobi navodila, kako se naj obnasa Vv Casu, ko ni v partnerski zvezi. Zadnji
prizor se vizualno konca tako, da gledalec vidi Alice, kako ¢aka na son¢ni vzhod v

Grand Canyonu.
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7 SKLEP

V kontekstu druzbenih sprememb v pozni modernosti se pomembno preobrazi pomen
intimnosti. Spremembe, ki se dogajajo, ne oznanjajo le preobrazbe intimnosti, ampak
tudi nov nacin ustvarjanja intimnosti — spreminja se narava intimnih odnosov. Moski in
zenske danes od intimnih partnerskih zvez in spolnosti pricakujemo vec, kot so
pricakovali v prejsnjih generacijah. Tradicionalno prepri¢anje, da sSamo moski za svoje
telesno zdravje potrebujejo spolno eksperimentiranje, ni ve¢ skladno z druZbeno
resnicnostjo. Dvojna merila Se obstajajo, vendar Zenske niso ve¢ strpne do stalisca, da
moski potrebujejo to razlicnost, one pa ne. Tako je zahteva po zenskem spolnem uzitku
postala eden izmed temeljev rekonstrukcije intimnosti. Ko pa tisto, kar je bilo neko¢
»naravno«, postaja vse bolj socializirano in delno kot neposredna posledica tega,
postajajo podro¢ja osebne dejavnosti in interakcije temeljno drugacna (Giddens 2000,
183). Odkrili in »odprli« smo intimna partnerska razmerja in spolnost, tako da je
dostopnejsa za razvoj razli¢nih zivljenjskih slogov. To je nekaj, kar vsak izmed nas
»ima« ali vzgaja, in ni ve¢ naravna okoli$¢ina, ki jo posameznik sprejme kot vnaprej
dano stanje (Giddens 2000, 22). Osebno zivljenje je tako postalo odprt projekt, ki
ustvarja nove zahteve in konflikte. Preobrazba intimnosti ponuja realne moznosti za
korenite spremembe, posledi¢no pa vpliva tudi na moderne institucije, kot je filmska

industrija.

Film Razuzdanka je komedija, ki se glede reprezentacije modelov ljubezni nahaja to¢no
na sredini: prva polovica filma je izrazito »soto¢no nabita«. Gledalec je prica spolnemu
eksperimentiranju glavne junakinje, reprezentirana je plasticna sekSualnost, Se vec
poudarka pa je na epizodi¢ni seksualnosti — seksu za eno no¢. V nobeni tocki filma
seksualna svoboda glavne junakinje Amy ni reprezentirana kot moralno nesprejemljiva,
kar je odraz tega, da tradicionalni pogled na seks, ki je legitimen samo skozi prizmo
razmnozevanja v tej komediji, ne zdrzi. Komedija reprezentira osvoboditev spolnosti
izpod domisljave pomembnosti moske spolne izkusnje ali, povedano z drugimi
besedami, spolnost je postala za zenske prilagodljiva in jo posameznica lahko oblikuje
na razli¢ne nadine — postala je njena potencialna »last«. V drugi polovici filma soto¢nost
zaCenja izgubljati na svoji intenzivnosti in proti koncu komedije popolnoma preide v
reprezentacijo romanti¢nosti. Glavna lika se zaljubita, dogovorita za monogamijo,

spolno eksperimentiranje se zakljuci, seks je reprezentiran v spojitvi z ljubeznijo.
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Pri analizi romanti¢ne komedije Razuzdanka sem se posvetila tudi reprezentaciji
druzbenega razreda. Komedija reprezentira, kako izgleda intimni partnerski odnos dveh
ljudi, ki sta pripadnika razli¢nih druzbenih razredov, in kako kulturne distinkcije
prispevajo k druzbeni reprodukciji razrednih razlik. Aaron je kot pripadnik visjega
druzbenega razreda »lastnik« SirSega emocionalnega kapitala, kar mu posledi¢no
prinese SirSi spekter emocionalnih kodov, s katerimi lahko razpolaga, ko v partnerskem
odnosu pride do konflikta. Amy se kot pripadnica nizjega druzbenega razreda na
konfliktne situacije v razmerju odzove skozi predvidene »moske emocionalne kode«: s
Custveno neekspresijo, z umikom vase, z zeljo po odhodu iz intimnega partnerskega
odnosa. Romanti¢na komedija se zaklju¢i z reprezentacijo romanticnega modela
ljubezni, zadnje izreCene besede v filmu so: »Ljubim te,« zadnji kader pa prikazuje lik
Amy in Aarona, kako se poljubljata. Razumem, zakaj Amy in Aaron zaradi potreb filma
in samih lastnosti zanra romanticne komedije ostaneta skupaj, v realnem zivljenju pa
sem skepticna, ¢e bi takSen par lahko funkcioniral. Prakse namre¢ potrjujejo, da se v
danasnji druzbi ve€inoma visoko izobrazeni porocajo z visoko izobrazenimi oziroma
povedano drugace, posamezniki si svoje partnerje izbirajo iz vrst lastnega poklicnega

razreda ali izobrazbene kategorije.

Skozi svojo analizo sem ugotovila, da v »romanti¢nosti« najbolj izstopa komedija
Prijatelja samo za seks. Kljub nekaj uvodnim prizorom, ki so soto¢no nabiti, je
struktura te komedije najbolj tradicionalna: romanti¢ni model ljubezni je reprezentiran
kot najplemenitejSa oblika intimnih partnerskih odnosov. Presenetljivo, da kljub tej
wtradicionalni« strukturi ravno ta komedija daje glas homoseksualnemu moskemu.
Homoseksualci obeh spolov so zacrtali nove temelje za seksualnost in spolno
svobodomiselnost, kar je v tej komediji tudi reprezentirano. V analizi sem se posvetila
tudi podroc¢ju kulturnega kapitala oziroma novim oblikam le-tega. Oba glavna junaka
opravljata »sodobna poklica«, a kljub temu Dylan uziva ve¢ druzbenega ugleda, kajti
njegova znanja na podrocju digitalne kulture so specifi¢na in visoko cenjena. Tako je
gledalec prica liku fanta v njegovih »tridesetih«, ki je zaradi svojih sposobnostih ze
pripadnik vi§jega druzbenega razreda. Analiza je pokazala, da sta v obeh romanti¢nih
komedijah, Razuzdanki in Prijatelja samo za seks, moska glavna junaka tista, ki
pripadata vi§jemu druzbenemu razredu. Jamie podrocju »poklicnega ugleda« in
druzbenega prestiza ne posveCa veliko pozornosti, njen fokus je na ljubezenskemu

zivljenju. Ves Cas je »na lovu« za svojim princem in tisto »posebno ljubeznijo«.
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Posebnost te romanti¢éne komedije je v tem, da je Jamie (kljub nizji razredni
pripadnosti) tista, ki razpolaga z ve¢ emocionalnega kapitala kot Dylan. Skozi celotno
komedijo se v intimnem partnerskem odnosu odziva skozi predvidene »zenske
emocionalne kode«; pripravljena je na pogovor o tezavah, je ranljiva, Custveno
ekspresivna, zmozna Custvene blizine itd. Dylan pa, po drugi strani, kar pridobi z
»digitalnim« kulturnim kapitalom, izgubi na podrocju »Custvenega« kulturnega kapitala.
Tudi ta romanti¢na komedija se kon¢a z zadnjim kadrom, ki prikazuje glavna junaka
med poljubljanjem, zaklju¢i se z reprezentacijo romantiénega modela ljubezni.
Komedija Prijatelja samo za seks reprezentira najbolj nerealno, »filmsko« podobo
intimnih partnerskih odnosov — veliko je reprezentirane zelje po tem, da bi bil partnerski
odnos »kot iz filmag, ves Cas je poudarjen ideal princa na belem konju, po tisti posebni

osebi (zunanjem dejavniku), ki bo odpravila vse tezave.

Rezultati analize so pokazali, da ima od vseh treh analiziranih komedij najbolj
neklasi¢no strukturo romanti¢ne komedije, komedija Razgibano Zzivljenje samskih.
Komedija reprezentira dejstvo, da se za Zenske, ki si prizadevajo, da bi se osvobodile
prej$njih spolnih vlog, Se posebno intenzivno postavi vprasanje: »Kdo sem?« Najvec
sotonega modela ljubezni in epizodicne seksualnosti je reprezentirano ravno v tej
komediji. V tockah, kjer v filmu pride do iskanja partnerja z namenom vzpostavitve
resnega romanti¢nega partnerskega odnosa in do naértovanja druzine, ni ni¢
tradicionalnega: do partnerja se pride preko zmenkov na spletu, do otroka se pride preko
umetne oploditve. Za razliko od ostalih dveh komedij je v Razgibano Zivijenje samskih
reprezentiran par, v katerem je Zenska (lik Meg) tista, ki pripada vi§jemu druzbenemu
razredu kot njen partner, kar je Se dodaten prikaz tega, da je film posnet z Zenske
perspektive. Ceprav par konéa »romanti¢no«, gre za prikaz netradicionalnega odnosa
med starejSo Zzensko in mlajsim moskim. Bolj kot se je komedija blizala koncu, bolj sem
nestrpno pri¢akovala, kdaj se bo pojavil »tisti pravi«, s katerim bo glavna junakinja
Alice na koncu pristala (tako kot v komedijah Razuzdanka in Prijatelja samo za seks),
pa vendar se to ne zgodi. Romanti¢na komedija se zakljuci s popolno odsotnostjo tako
romanti¢nega kot sotocnega modela ljubezni, ker glavna junakinja ob koncu filma
ostane samska. Drzen in nestereotipen koncept konca za romanti¢no komedijo, hkrati pa

predstavlja odraz tega, kako je samskost postala posebna trzna ni$a v popularni kulturi.
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Romanti¢ne komedije Razuzdanka, Prijatelja samo za seks in Kako biti samski sem si
prvi¢ ogledala zaradi potreb moje diplomske naloge, kajti romanti¢éne komedije niso
filmski zanr, ki bi bile, kar se mojega filmskega okusa ti¢e, na vrhu mojih prioritet ali
preferenc. Tako sem se v analizo podala ¢isto nevedna 0 tem, kaj me ¢aka, in brez
pri¢akovanj (Ce sem Cisto iskrena, sem bila v izhodi$¢u celo malo cini¢na). A rezultati
moje analize so me presenetili — v vseh treh romanti¢nih komedijah so §irSe druzbene
spremembe in sotocni model ljubezni reprezentirani bolj, kot sem sprva pricakovala.
Model sotocne ljubezni zagotavlja eticni okvir za to, da poskuSamo spodbujati
konstruktivna Custva v vedenju posameznika in v skupnostnem zivljenju, in za moznost,
da bi ozivili erotiko, ne kot posebno spretnost »necistih Zensk«, temve¢ kot splosno
lastnost spolnosti v druzbenih razmerah, ki jih ustvarjamo z medsebojnim sodelovanjem
in ne z neenako razporeditvijo moc¢i (Giddens 2000, 203). Skozi svojo analizo lahko
potrdim, da so SirSe druzbene spremembe, kot so individualizacija, modernizacija,
spremembe na trgu delovne sile, tehnoloski razvoj, nove oblike kulturnega kapitala,
spremembe v intimnih partnerskih odnosih in spolnosti, kot so spolna enakost, spolna
osvobojenost zensk, spolno eksperimentiranje, locitev seksa in ljubezni, modernizacija
na podrodju iskanja partnerjev in spremembe znotraj filmskega Zanra, kot so spremembe
znotraj moskega in Zenskega diskurza v filmih, spremembe znotraj reprezentacije zensk
in moskih v filmih, reprezentacija moskega telesa kot predmeta spolnega poZzelenja ... v
teh treh analiziranih romanti¢nih komedijah jasno reprezentirane. Povedano drugace,
transmutacija romanti¢ne ljubezni je razvidna tudi v teh treh izbranih romanti¢nih
komedijah. Kljub temu, da romanti¢nim komedijam $e vedno nisem najbolj naklonjena,

jih sedaj vsaj bolje razumem.

53



8 LITERATURA

10.

11.

12.

13.

14.

15.
16.

Abbott, Stacey in Deborah Jermyn. 2010. Falling in Love Again: Romantic
Comedy in Contemporary cinema. London: 1.B. Tauris.

Altman, Rick. 1984. A Semantic/Syntatic Approach To Film Genre. Cinema
Journal 23 (3): 6-18.

Bauman, Zygmunt. 2002. Tekoca moderna. Ljubljana: Zalozba /*Cf.

Bauman, Zygmaunt. 2003. Liquid love. On the frailty of human bonds.
Cambridge: Polity Press.

Bauman, Zygmunt. 1999. On the postmodern uses of sex. Theory, Culture &
Society 15 (3-4): 19-33.

Beck, Ulrich. 2009. Druzba tveganja. Na poti v neko drugo moderno. Ljubljana:
Zalozba Krtina.

Beck, Ulrich in Elisabeth Beck-Gernsheim. 2006. Popolnoma normalni kaos
ljubezni. Ljubljana: Fakulteta za druzbene vede.

Bernik, Ivan. 2010. Spolnost v <casu individualizma in racionalnosti.
Druzboslovne razprave 65: 7-24.

Berger, John. 2008. Nacini gledanja. Ljubljana: Zavod Emanat.

Berger, Maurice, Brian Wallis, Simon Watson, ur. 1995. Constructing
Masculinity. London: Routledge.

Beynon, John. 2002. Masculinities and Culture. Buckingham: Open Society
Press.

Bourdieu, Pierre. 1997. The forms of capital. VV Education. Culture, Economy,
and Society, ur. A. H. Halsey, 46-58. Oxford: Oxford University Press.

Down, James in Nicole Pallotta. 2000. The End Of Romance: The
Demystification of Love in the Postmodern Age. Sociological Perspectives 43
(4): 549-580.

Fiske, John. 2003. Television culture. London: Routledge.

Giddens, Anthony. 2000. Preobrazba intimnosti. Ljubljana: *cf.

Gomery, Douglas in Robert C. Allen. 2000. Predmet raziskovanja filmske
zgodovine. V Kako Pisati zgodovino filma oziroma zgodovino umetnosti, ur.

Simon Popek in Andrej Srah, 25-41. Ljubljana: Slovenska Kinoteka.

54



17.

18.

19.

20.

21.

22.
23.

24,

25.
26.

217.
28.
29.
30.
31.

32.

33.

34.

Grindon, Leger. 2011. The Hollywood Romantic Comedy. Chichester: A John
Wiley & Sons, Ltd. Publication.

Herzog, Herta. 1944. What do We Really Know about Day-Time Serial
Listeners?. V Radio Research, ur. Paul V. Lazarsfeld in Frank N. Stanton, 1942-
1943. New York: Duell, Sloan and Pearce.

lllouz, Eva. 2010. Hladne intimnosti. Oblikovanje custvenega kapitalizma.
Ljubljana: Zalozba Krtina.

lllouz, Eva. 1998. The Lost Innocence of Love. Romance as a Postmodern
Condition. Theory, Culture and Society 15 (3-4): 161-186.

Jamieson, Lynn. 1999. Intimacy Transformed? A Critical look at the »Pure
Relationship«. Sociology 33 (3) : 477-494.

Kav¢i¢, Bojan in Zdenko Vrdlovec. 1999. Filmski leksikon. Ljubljana: Modrijan.
Luthar, Breda. 2006. Kulturna globalizacija, film in promocijski rezim: Primer
Gospodarja prstanov. Teorija in praksa 43(1-2): 5-24.

McNair, Brian. 2002. Striptease Culture: Sex, media and the democratization of
desire. London, New York: Routledge.

McQuail, Denis. 2005. McQuails mass communication theory. London: Sage.
Macdonald, Myra. 2003. Representing Women. Myths of Femininity in the
Popular Media. London: Hodder Headline Group.

Musek, Janez. 1995. Ljubezen, druzina, vrednote. Ljubljana: EDUCY d.o0.0.
Neale, Steve. 2000. Genre and Hollywood. London: Routledge.

Pelko, Stojan. 2005. Filmski pojmovnik za mlade. Maribor: Zalozba Ariste;j.
Primorac, Igor. 2002. Etika in seks. Ljubljana: Zalozba Krtina.

Sieder, Reinhardt. 1998. Socialna zgodovina druzine. Ljubljana: Studia
humanitatis.

Sadl, Zdenka. 2014. Verbalna intimnost v partnerskih zvezah: spolne in razredne

razlike. VV Kultura in razred, ur. Breda Luthar, 223-239. Ljubljana: Fakulteta za
druzbene vede.

Sadl, Zdenka. 2000. Zadeve srca na prepihu tranzicije. Reprezentacije ljubezni v
zenskih revijah. Druzboslovne razprave 35-35 : 189-205.

Ule, Mirjana. 2000. Sodobne identitete v vrtincu diskurzov. Ljubljana:
Znanstveno in publicisti¢no srediSce.

Ule, Mirjana in Metka Kuhar. 2003. Mladi, druzina, starsevstvo: spremembe

zivljenjskih potekov v pozni moderni. Ljubljana: Fakulteta za druzbene vede.

55



