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Gradenje raspoloZenja
filmom kao postupak poetizacije

Sazetak

Visokoumjetnicka dostignuéa u dugotrajnoj tradiciji zapadnjacke esteticke misli vezuju se
uz postizanje poeticnosti, a ova uz pobudivanje osjecaja, pa se i u filmskoj tradiciji po-
eticnost uspostavljala kao ideal paradigmatski umjetnickog dostignuéa filma. No, medu
razlicitim tipovima osjecaja kojima raspolaze covjek, poetska djela ciljaju u pravilu na
pobudivanje nekog opcéeg raspolozenja, a ne neke izricite emocije. U radu se prvo daje pre-
gled razlika izmedu emocija i raspolozenja, potom se na primjeru uvodne scene u filmu Gra-
danin Kane demonstrira kojim se razlicitim sredstvima u opisno orijentiranoj uvodnoj sceni
postize odreden ‘ugodaj’ (turobno raspolozenje). Pitanje je, medutim, kako se opisanim
heterogenim stilskim sredstvima moze pobuditi vrlo specificno, jedinstveno, holisticko ras-
polozenje. Odgovor je, ukratko, u tome da jednako kao sto raspolozenja utjecu na selektivan
odnos prema okolini, birajuci u njoj za percepciju one aspekte koji su sukladni, kongruentni
s osnovnim karakteristikama odredenog raspolozenja, tako i filmski stvaratelji biraju onaj
repertoar stilskih znacajki danoga filma sto je kongruentan s ciljanim raspolozenjima kako
bi ih pobudili u gledatelja koji prepusteno gleda film.

Kljuéne rijeci

poetic¢nost, poetizacija filmskog izlaganja, emocija, raspolozenje

Uvodno razmatranje — postupak
poetizacije kao gradenja raspoloZenja

Uvod

U tekstu objavljenom 1833. u mjesecniku Monthly Repository, John Stuart
Mill bavio se pitanjem Sto je poezija?. Odmah na pocetku spisa, Mill utvrduje
kako je poezija

»... nesto posebno po svojoj prirodi, §to moze postojati u onome $to se naziva proza, a podjed-
nako u stihu, a ¢ak ni ne zahtijeva sredstvo rijeci, nego se moze izricati drugim cujnim simboli-
ma koji se nazivaju muzi¢kim zvukovima, pa ¢ak i vizualnim simbolima koji ¢ine jezik kipova,
slika i arhitekture (...).«!

Protumacimo li to u suvremenim odrednicama, poeti¢nost je, po Millovu mi-
Sljenju, transmedijska pojava pa se bjelodano moze protegnuti i na film o
kojem Mill nije mogao niti slutiti.

1

U izvorniku: »... the word ‘poetry’ does of words, but can speak through those other
import something quite peculiar in its na- audible symbols called musical sounds, and
ture, something which may exist in what is  even through the visible ones, which are the
called prose as well as in verse, something language of sculpture, painting, and architec-
which does not even require the instrument ture (...).« (Mill 1997: 160)
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Po Millovu misljenju, ono po ¢emu se poezija razlikuje od, primjerice, roma-
na i povijesnog slikarstva (koji se bave dogadajima), od opisa (opisne poezije
i pukog mimetickog slikarskog i kiparskog portreta §to se bave opisom pojav-
nosti stvari na $to tocniji i iscrpniji na¢in), od oratorstva (koje tezi djelovati
na Siroku publiku) i nadasve od znanosti (koja se posvecuje uvjerenjima i
tvrdnjama) jest upravo to da je poeziji u svim tim umjetni¢kim vrstama cilj da
»djeluje na emocije« (to act upon the emotions), da »izrazava ljudski osjecéaj«
(expresses human feeling), da se »obraca osjecajima« (addresses feelings), da
nas ne tezi uvjeriti, ve¢ »dirnuti« (move), da ne tezi iznijeti tvrdnju za razu-
mijevanje, ve¢ djeluje tako da »nudi zanimljive predmete za kontemplaciju
nasim osjetljivostima« (by offering interesting objects of contemplation to the
sensibilities) (Mill 1997: 160). Poezija je u »izlaganju stanja ljudske osjetlji-
vosti« (exhibition of a state or states of human sensibility; Mill 1997: 161), u
poeziji se »ocrtavaju stanja osjecanja« (delineation of states of feeling; Mill
1997: 162), ona je sadrzana »u stanjima uma« (in the state of mind) u kojima
ju se kontemplira, u njoj se (u slikarstvu) stvari »vide kroz medij imaginacije
koju su aktivirali osjecaji« (seen through the medium of the imagination set in
action by the feelings; Mill 1997: 162). lako se za predmete u nekom slikar-
skom imaginarnom pejzaZzu ne moze re¢i da tu ima »zbiljskog iskaza osjeca-
nja« (actual utterance of a feeling), da bi takvi pejzazi bili poetski »tu mora
postojati neko osjecanje s kojim se ti predmeti harmoniziraju i koje imaju ten-
denciju pobuditi u gledateljevu umu« (there must be some feeling with wich
they harmonize, and which they have a tendency to raise up in the spectator’s
mind; Mill 1997: 195). Pritom, ako i jest poezija po svemu tome razliita
od drugacijih, kako bismo danas mogli reci, tipova izlaganja (pripovijedanja,
opisa, argumentacije) — ona je poveziva s njima kad se svakoj od temeljnih
njihovih funkcija doda veza s osje¢ajima, kao npr., po Millovu misljenju, kod
dramati¢nosti kod koje se zahtijeva »jedinstvo poezije i dogadaja« (union of
poetry and incident, Mill 1997: 161).

U danim Millovim formulacijama sadrzane su neke temeljne teme kojima
¢emo se baviti u ovom radu. Prvo, tu je iskazano poimanje da se poeti¢nost
tipicno vezuje uz osjecaje, poimanje koje se provlaci do danasnjeg dana, a to
nam postavlja zadatak da rasCistimo viSeznacnosti vezane uz pojmove osje-
¢aj, odnosno emocija. Drugo, iskazano je poimanje da je poeti¢nost samo-
stalna stvaralacka i1 doZivljavalacka vrsta u sklopu razli¢itih umjetnosti, ali
1, trece, da je ona spojiva s tim pojedinim vrstama u osobitu cjelinu s nesto
druk¢ijim (nadasve osje¢ajnim) svrhama od onih koje su inace prototipske za
tu vrstu ili tip izlaganja. To podrazumijeva potrebu da se demonstrira na koji
se nacin pojedine tipove izlaganja (odn. filmske rodove) uspijeva ‘poetizira-
ti’. Usputna Millova naznaka o tome kako poeti¢nost podrazumijeva neku
‘harmonizaciju’ izmedu svojstava djela i uz djelo vezanih osjecaja sugerira
daljnji zadatak konkretnog utvrdivanja ‘logike’, psiholoskog ‘mehanizma’ po
kojem struktura djela uspijeva djelovati ‘osjecajno’.

Navedeno ¢emo razvidjeti na primjeru filma jer sve ovo §to je Mill ustvrdio
moze se protegnuti i na film, na razmisljanje o ‘poetic¢nosti’ odredenog filma.
Naime, od zarana se mnoge filmove, bez obzira na rod, odnosno vrstu, gotovo
samorazumljivo naziva ‘poetskim’. Primjerice, cijela se grana dokumenta-
raca naziva poetskim dokumentarcem (npr. Kisa Jorisa Ivensa iz 1929.); za
dijelove i za cijele igrane filmove kaZe se da su ‘poetski’ (usp. Pasolini 1965;
odn. primjerice film Stalker Andreja Tarkovskog iz 1979.), a, koliko god to,
govoreci spekulativno, izgledalo protuslovno, mnogi ‘znanstveni dokumen-
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tarci’, osobito prirodnjacki, dakle, oni koji su usredotoceni na informaciju
1 spoznaju, na objasnjenje, doimaju se ‘prozeti poetinos$¢u’ (npr. miniserija
Planet Earth Il Davida Attenborougha iz 2016.). S druge strane, brojni su
eksperimentalni filmovi uradeni kao obznanjeno poetski filmovi, ‘filmske po-
eme’ — kao izdvojena, autonomna poetska vrsta, poput lirskog pjesnistva u
knjizevnosti.?

Medutim, vezivanje poeticnosti (‘esteticnosti’) s osje¢ajima, odnosno emoci-
jama, tipi¢no povlaci prilicnu nepreciznost. Radi li se tu, primjerice, ba$ o in-
tenzivnim i kratkotrajnim emocijama — poput straha, napada intenzivne tuge
pracene placem ili ‘knedlom u grlu’, nezadrzivog smijeha, napada gadenja,
napada srama i sl.? Ili se radi o razblazenim afektivnim stanjima, o gradenju
stanovitog ‘ugodaja’, osjecajne ‘atmosfere’ — raspolozenja — koja Cesto mogu
imati neku pupCanu vezu s izrazitim emocijama, ali nikako ne moraju? Reci-
mo, tesko bi bilo tvrditi da paradigmatski poetski dokumentarac Jorisa Ivensa
Kisa (1929) ima ista u sebi $to bi se dalo identificirati kao izrazita emocional-
na epizoda, ali se itekako podrazumijeva da je to ‘film ugodaja’, film kojim se
docaravaju i moduliraju neka opca raspolozenja i s njima vezane promatracke
osjetljivosti.

Da je docaravanje raspolozenja proSirenije u filmovima od prikazivanja i po-
budivanja emocija u njima upozorio je Greg M. Smith (1999; 2003), a da
treba razluditi ta dva modaliteta oblikovanja afektivnosti u filmu podrzali su
Noél Carroll (2003b) i Plantinga (2012). Po Smithovu misljenju, filmovi koji
ciljaju imati izrazite emotivne epizode njih pripremaju prethodnim pobudiva-
njem uz danu emociju vezanih raspolozenja, a tragovi emotivnih epizoda boje
dalje — neemotivne — nastavke. RaspoloZenja su, upozorava on, proteznija u
filmu od izrazito emotivnih trenutaka te mogu obiljezavati cjelinu filma, za
razliku od tek mjestimiénih i raznolikih emocija koje se lokalno javljaju u
filmu 1 pri tome, za razliku od emotivnih trenutaka koji su izravno vezani uz
specificne prizorne trenutke fabule, u gradnji raspoloZenja naglaseniju ulogu
imaju sustavni stilski postupci filma, sam stil.

No, da bismo bolje razumjeli u ¢emu je razlika, valja analiti¢nije razvidjeti
tipske razlike izmedu emocija i raspoloZenja na nacin na koji ih povlaci su-
vremena psihologija i spomenuti filmski teoreticari.’ Oba se fenomena racu-
naju kao osjecajna, odnosno afektivna stanja, ali kao medusobno razlicit tip
stanja.*

2

Usp. orijentacijsku raspravu o povijesti pripi-
sa i odredbi poetic¢nosti u filmovima u Turko-
vi¢ 2009a.

drze ‘osjecajnim’, ‘emotivnim’; pocevsi od
‘automatskih’ (munjevitih), ‘pred-svjesnih’
vrednovateljskih reakcija privlacenja/odbija-
nja, preko raznih tipova damasijevskog
pozadinskog samoosjecanja, kognitivno po-
sredovanih emocija pa do raspolozenja. Pod

3
Za sistematiziran pregled kljuénih razlika

izmedu emocija i raspolozenja, a na koje se
ovdje oslanjam, uz drugu literaturu, usp. Kar-
dum 2002. Takoder vidi npr. Bower, Forgas
2000; Davidson 1994; Watson 2000; Zillmann
2003, a medu filmskim teoreti¢arima: Carroll
2003b; Smith, G. 1999; Smith, G. 2003; Plan-
tinga 2012.

4

Afektivnost je termin kojim se ¢esto pokusava
obuhvatiti sve reakcije koje se u Sirem smislu

osjecajem se ponekad pomiSlja na isto Sto
i pod afektivnoséu — vrijednosna reakcija
organizma na okolnosti (izvantjelesne i
unutartjelesne) — no Cesto i na posebnu
stranu tih reakcija, onu autorefleksivnu, pri
kojoj se postaje svjesnim prisutnosti vlastite
vrijednosne reakcije i1 njezinog tipa (usp.
Damasio 1994; Damasio 2000).
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Razlucivanje raspoloZenja od emocija

Emocije su tipi¢no epizodske, imaju svoju razvojnu intenzitetnu temporalnu
strukturu (‘krivulju’ — od pripreme, javljanja, rasta, vrhunca, do opadanja i
zaklju€enja; usp. Frijda 1986: 41-43; Frijda 2007: 183), uglavnom se od-
nose na neku trenutno iskrsnulu situaciju ili trenutnu spoznaju situacije, tj.
javljaju se osvijestenim povodom ili osvijeStenom metom (filozofski receno:
imaju svaka svoj specifiCan intencijski predmet): ljuti smo na odredenog ¢o-
vjeka, uhvati nas strah od provalije s kojom smo naglo suoceni, pucamo od
veselja kad smo dobili sretnu vijest, obeznanimo se od tuge kad saznamo za
smrt nekog bliskog). Utoliko su tipi¢no ograni¢enog trajanja — iscrpljuju se
kad se trenutna situacija nekako rijesi ili se iscrpljuju jer troSe dosta ener-
gije pa vremenom jenjaju (ako nema dodatnih emotivnih poticaja). Naime,
emocije podrazumijevaju tipi¢no povisenje trenutnog djelatnog potencijala,
djelatnog nastrojenja, ¢esto imaju i tjelesno-djelatne implikacije — u bijesu
postajemo agresivni, verbalno, a Cesto 1 tjelesno; pri nastupu tuge postajemo
mlitavi, obesnaZeni; pod nastupom straha se ukipimo ili pobjegnemo, ili ima-
mo agresivno-obrambenu reakciju; kod radosti imamo potrebu za pojacanim
tjelesnim oduSkom (glasno se smijemo, skacemo, pleSemo, grlimo se itd.).
Ovo podrazumijeva i odredene neurofizioloSke promjene i tjelesno-mimicke
promjene: crvenimo se ili blijedimo od emocije, znojimo se ili nam presuse
usta, postajemo napeti ili opusteni, mijenja nam se na specifican nacin izraz
lica, postura tijela, placemo ili se smijemo itd.’

I u filmu se, dosljedno, emocije javljaju kao povremene epizode — pojedini
prizori ‘nabijeni su emocijama’ — razabire ih se kao izrazito emotivne. U nji-
ma se, primjerice, prikazuju kontekstualno motivirane emocije likova: bijes
ili strah likova, njihova borba za zivot, njihova smrt, razilazenje od voljene
osobe ili konacno ‘sljubljivanje’ s voljenom osobom i dr. Ili se prikazuju Sire
emotivno obiljezene situacije: sprovod, katastrofe ili bitke s brojnim vidljivim
pogibijama i ranjavanjima, situacija ugrozenosti glavnih likova (a da oni to
ne znaju), prizori nagle obiteljske srece i dr. Medutim, kao i ve¢inom u zivo-
tu, takve, emocijski izazivajuce situacije u filmu su povremene (dio scene ili
cijela scena), u pravilu su pripremljene prethodnim neemotivnim scenama i
u smjeni s neemotivnim scenama.® Pripremaju se, primjerice, tako, da se gle-
datelja ranije u filmskom izlaganju poveze s glavnim likom tako da zbivanja
prate iz njegove perspektive,’ da se prethodno u filmu upozori da je lik uz koji
smo promatracki (navijacki, empaticki) vezani® u opasnosti, a onda se doista
predoci scena u kojoj lik izravno osobno tjelesno ugrozen, a sve to iz vizu-
ra koje pojacavaju percepciju tjelesne strane zbivanja, a ponekad i dovode
gledatelja-promatraca prizora u sli¢no ogranicenu, frustrirajucu ili ugrozenu,
vizurnu situaciju u kojoj se nalazi lik.’

Raspolozenja, nasuprot emocijama, tipi¢no su blaze afektivne reakcije, u pra-
vilu traju duze od emocija — traju dio dana, dan, viSe dana, mjesecima pa i
godinama (npr. u slucaju patoloske depresije ili ‘duboke tuge’). lako mogu
oscilirati i smjenjivati se, dok traju teze imati postojanu, kontinuiranu vre-
mensku strukturu (nemaju izrazit epizodski ‘dramski luk’ koji imaju emoci-
je), prate dnevni zivot ljudi i promjene u njemu, daju¢i mu odredeni ‘osjecajni
ton’. Kako Smith i drugi teoreti¢ari emocija upozoravaju, raspolozenja, da-
kako, znaju biti potaknuta odredenim emocijama i biti svojevrsnim njezinim
ublazenim produljenjem. Primjerice, epizodu intenzivne tuge zamjenjuje du-
gotrajnije tuzno raspolozenje, turobnost; intenzivnu srecu zamjenjuje trajnije
vedro raspolozenje; bijes zamjenjuje trajnija razdrazljivost, mrzovolja; krat-
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kotrajni intenzivni strah zamjenjuje dugotrajnija zastrasenost, anksioznost.
Takoder, odredene emocije mogu se lakse javljati kad smo u odredenim ras-
polozZenjima. Primjerice, kad smo razdrazljivi lakSe planemo i potu¢emo se;
ako smo vedrog raspoloZenja lakse se razveselimo i nasmijemo, lakse nas je
usreciti; ako smo tuznog, tmurnog raspolozenja lakse podlegnemo napadu

5

Za karakterizaciju ‘viSedimenzionalnosti’
emocija usp. npr. Carroll 2003a; Davidson
1994; Ekman, Davidson (ur.) 1994; Ekman
2003; Frijda 1986; Frijda 2007; Kardum
2002; Lazarus, Lazarus 1994; Oatley, Jenkins,
1996; Smith, G. 2003; Watson 2000; Zillmann
2003, 2005.

6

Doft Zillmann (2005) svoju teoriju ‘dinami-
ke emocija’ u filmu temelji na Cinjenici da se
u filmu, iako komprimiranije nego u zivotu,
smjenjuju emotivne i neemotivne scene, sa
stanovitim ‘transferom’ s emotivnih na neemo-
tivne. Ovo posljednje zapravo podrazumijeva
da emotivne scene ostavljaju emotivnog traga
i kad viSe nema emotivnih prizora — tj. utjecu
na s prethodnom emocijom povezano raspolo-
zenje koje se ‘prevlaci’ preko naredne neemo-
tivne scene. Ova veza emocija i njihovih ‘tra-
gova’ ili ‘priprema’ temelj je G. M. Smithove
teorije emotivne strukture filma.

7
Pracenje iz perspektive nekog lika podra-
zumijeva da u nizu vezanih scena pratimo
odredeni (u njima glavni) lik, da se s njego-
ve vizure ili s njemu bliske vizure promatraju
za lik vazna prizorna zbivanja (subjektivnim,
polusubjektivnim ili pristranim vizurama) i
potom (u blizim planovima) upozorava na
njegovu reakciju na te okolnosti, te i onda kad
se 1 prikazuju stvari i zbivanja koje ne proma-
tra lik tipi¢no su posrijedi stvari koje su izrav-
no, ili tek potencijalno, vazne po lik i njegovo
nastojanje ili opcenito po njegov Zivot (usp.
Turkovi¢ 1996b).

8

Ovo vezivanje uz lik, prema Noélu Carrollu
(2003a:70), podrazumijeva da nam je stalo
do lika (engl. concern), pa kad se u gledatelja
uspostavi takav brizan (navijacki, empaticki)
odnos prema liku, tada emotivne situacije
mogu ne samo biti raspoznate kao emotivne
nego se mogu i emotivno dozivljavati —u gle-
datelja mogu biti pobudene prikladne emoci-
je u odnosu prema situaciji lika, gledatelj se
moze bojati za lik, biti bijesan na njega, saza-
ljevati ga i sl. ViSe o tome vidi u biljesci 34.

9

Npr. u filmu Johna Carpentera No¢ vjestica
(1978), u drugoj sekvenci prvo pratimo vo-
znju lijecnika i medicinske sestre koji idu pre-
uzeti opasnog duSevnog bolesnika. Iz njihova

razgovora, lije¢nikovim rije¢ima, doznajemo
da je posrijedi neuracunljivo, izvorno zao pa-
cijent, koji je — kako se to u prednaslovnici vi-
djelo — u djetinjstvu ubio vlastitu sestru. Kad
stignu pred ogradu institucije, lije¢nik izlazi iz
auta da porazgovara o preuzimanju pacijenta,
ostavljaju¢i medicinsku sestru u automobilu.
Kako se i prije filmski pratilo njihov razgovor
iz vizure smjeStene u autu, vizurno se ostaje
i nadalje u autu da bi se promatralo medicin-
sku sestru. Odjednom na krov auta doskoci
lik, viden tek letimi¢no u skoku, sestra je za-
stra§ena, pokuSava razabrati $to se to dogada
i prestravi se kad iznenada zalupi ruka po
prozoru auta. Sestra se prestravljeno izvlaci iz
auta i bjezi u jarak i promatra kako otet auto
odmice. Ugrozenost medicinske sestre cijelo
se vrijeme prati iz unutarnje vizure automo-
bila, tj. tocke promatranja su smjestene unutar
automobila, kako je smjeStena i medicinska
sestra. Promatra ju se, njezine ustrasene reak-
cije, gleda se potom ono Sto ona gleda sa srod-
nog stajaliSta — ¢ime se i nas gledatelje Cini
vizurno povezanima s likom (‘pristranim uz
lik”). No dodatno, time se i nasa, gledateljska,
vizura podjednako ogranicava i frustrira kao
Sto je 1 vizura samoga ugrozenog lika medi-
cinske sestre — frustrirana je zato jer se — u
uvjetima ugrozenosti — s nje ne moze vizualno
kontrolirati §to lik radi na krovu auta pa se i ne
mogu predvidjeti njegovi potezi da bi se spa-
silo od njih. Na temelju ovoga spleta prizorne
ugrozenosti lika s kojim smo opazalacki po-
vezani, njezine o€ite zastravljenosti, te vizur-
ne frustracije i same sestre i nas promatraca
prizora, i u nas gledatelja se moze javiti strah,
ne samo strah za lika nego i izvorna emocija
straha koju ima osoba koja je ugrozena, a ne
moze perceptivno kontrolirati izvor ugrozava-
nja i pripremiti prikladnu tjelesnu reakciju. Za
slicnu analizu, ali prve scene tog filma, usp.
Turkovi¢, 1996. Vazno je upozoriti na to da
je za izazivanje emotivne reakcije gledatelja
potrebno tako predocavati situacije u filmu da
se, prije emotivne epizode, znade da postoje
okolnosti koje mogu ugroziti likove (ili im
pogodovati), da se lik moze naci u tim okol-
nostima (ili ‘srlja’ u njih), pa kad se doista lik
nade u tim okolnostima, kada biva izravno
ugrozen, onda je gledatelj ve¢ pripremljen da
empaticki dijeli emocije lika (usp. Zillmann
2003: 557 za uvjete pod kojima prikazivanja
mogu pobuditi emotivnu reakciju u publike).
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intenzivne tuge i placu i sl.'® No, nije tako obavezno. Ima raspolozenja koja
je tesko povezati s bilo kojom izrazitom emocijom (usp. Watson 2000: 5-6).
Cesto i ne znamo $to nas je potaklo na odredena raspoloZenja i ona ne mo-
raju imati nikakav razlu¢iv povod, ‘metu’ (iako to mogu imati: vedro smo
raspolozeni jer nas ¢eka vecer s dobrim prijateljem, osje¢amo se mrzovoljno
jer nam nije uspio rucak). Dnevna raspolozenja mogu se javljati i trajati bez
ikakvih vezanih emotivnih epizoda, potaknuta npr. nekim fizioloskim pro-
cesima (npr. loSe smo raspolozeni jer nam je mucno, ili nas nesto boli; vedri
smo je smo se probudili odmoreni, puni energije i dobrog zdravlja)," raspo-
lozenja nam mogu varirati ovisno o dobu dana (jedna ujutro, druga navecer)
ili nekim sklopom psihosocijalnih okolnosti (ne ide nam dobro na poslu pa
smo ‘lose raspolozeni’ ili je nas rad dobro primljen pa se ‘osjecamo dobro’,
razilazimo se sa suprugom ili prijateljima pa se osje¢amo potisteno ili smo u
dobru drustvu pa smo ‘dobro raspolozeni’). Tako je i u slucaju filma: postoje
dijelovi filma pa i cijeli filmovi i vrste filma u kojima nema nikakvih izra-
zitih emotivnih epizoda, a sva su ‘natopljena’ vrlo specificnim ‘ugodajem’,
raspoloZenjem.'?

Cesto se za raspolozenja podrazumijeva jo§ jedna razlika prema emocijama.
Dok se kod emocija u pravilu navodi da one izazivaju ‘kaskadu’ tjelesnih
reakcija (aktiviranje autonomnog Ziv€anog sustava, za emociju specificnih
izraza lica ili postura tijela, a ponekad i neposrednu interventnu aktivnost),
za raspolozenja se tipicno ne navode ove tjelesne implikacije, kao da ih
nema. A ima ih, iako nisu uvijek jednoznacne i lako ocitljive, kako je to slu-
¢aj kod izrazitih, tzv. primarnih emocija (usp. Ekman, 2003, za tipi¢ne izra-
ze lica kod tzv. bazic¢nih emocija). Ako je Covjek, recimo, tuznog ili tmur-
nog raspoloZenja, tipi¢no je tjelesno tromiji, priguSenijih pokreta, sporijih
reakcija, otromboljenih crta lica. Ako smo u meditativnom stanju, tipi¢no
smo smireni, zamisljeni i nefokusirnog promatra¢kog odnosa prema okolini
i takvog mirnog, ¢esto neizrazajnog izraza lica. Ako smo veseli tipiéno smo
bodri, vedrog izraza lica, skloni aktivnosti, brzih reakcija. Raspolozenja su
vezana uz trajniji ‘tonus’ naseg tjelesnog i mentalnog ponasanja. No o tome
vise poslije.

Raspolozenja su utoliko indikatorom naSe opcCenite dozivljajne situiranosti
u nesto trajnijim okolnostima nasega zivota (odnosno u sklopu nesto duljih
sekvenci filma ili cijeloga filma) 1 tipi¢no ukazuju je li ta situiranost za nas po-
voljna ili nepovoljna (pozitivna ili negativna) — tj. osje¢amo li se dobro, lose
ili mijeSano." Zapravo, raspolozenja natapaju nase dnevno snalazenje, ona
su u ovom ili onom obliku, trajnim, prigodno variraju¢im ‘tonalitetom’ naSeg
zivota, stanovitom »afektivnom strujom« §to protjece nasim budnim zivotom
(stream of affect; Watson 2000: 13).'

Zbog velike nijansiranosti i ¢este blagosti, pozadinskosti, raspolozenja, njih
je Cesto tesko osvijestiti, imenovati; nije lako verbalno specificirati slozene
nijanse pojedinih raspoloZenja. Dok su bazi¢ne emocije izrazite i imaju drus-
tveno opéeprihvacene i ustaljene nazive pa o njima mozemo orijentirano go-
voriti (npr. veselje, ljubav, bijes, strah, gadenje, stid, tuga 1 dr.), a ponekad
mozemo razmjerno pouzdano imenovati i raspolozenja (npr. vedrina, naklo-
nost, razdrazljivost, sentimentalnost, nesigurnost, napetost, turobnost itd.),"
osobito kad su pupCano vezana uz izrazite emocije kao njihovo generalizi-
rano produljenje, kada nisu takva, kad su tesko ustanovljiva sastava, nije ih
lako imenovati, pa i okolno opisati. Cesto to &¢inimo prigodnom kombinacijom
izraza (npr. potisten i razdrazljiv; histeri¢no-vedar; napet i mrzovoljan i dr.),
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rabimo metaforicke opéenitosti, a najéesée ih razgovorno svodimo samo na
vrijednosnu dvojnost ‘dobrog’ i ‘loSeg’ raspolozenja, ili pak ‘nejasnog’ ras-

polozenja.

Postavka je ovog rada da je poeti¢nost u filmu (kao i u drugim komunikacij-
skim vrstama) prvenstveno vezana uz gradnju raspolozenja, a tek sekundar-
no, pomo¢no, ograniceno, a ¢esto nimalo, uz gradnju izrazitih emocija.

10

Isto je tako i u filmu: emotivne scene (npr. ne-
posredne Zivotne ugrozenosti lika, poput me-
dicinske sestre u sceni opisanoj u prethodnoj
biljesci), mogu generirati odredeno gledatelj-
sko raspoloZenje u sljede¢im, neemotivnim,
scenama (na primjer, pobuditi osjecaj da ¢e
likovi koje dalje pratimo u tom filmu i koji
nisu u nekim izrazitim emocijskim situaci-
jama, biti ugrozeni na slian nacin kao i u
emocijskoj sceni pa se u gledatelja pobudu-
je nelagodno is¢ekivanje, bojazan za likove
i stanovita ‘napetost’ pri pracenju sljedecih
neemotivnih scena, a to raspolozenje moze
pogodovati lak§em ponovnom pobudivanju
sli¢nih emocija u gledatelja kad neki lik u ne-
koj potonjoj sceni bude ponovno neposredno
ugrozen istom prijetnjom). Greg Smith odnos
emocija i raspolozenja svodi, vrlo ogranica-
vajuce, na tu neposrednu dinamiku: raspolo-
zenja su tu da bi olakSala i orijentirala prema
lokalnom pobudivanju izrazitih emocija, od-
nosno javljaju se kao svojevrsno ublazeno
produljenje uvedene izrazite emocije (Smith,
G. 1999; Smith, G. 2003).

11

Primjerice, Robert E. Thayer naglasava vaz-
nost ‘biopsiholoske’ prirode raspoloZenja,
¢injenice da su »svakodnevna raspolozenja
mjeSavina mnogih bioloskih i psiholoskih
utjecaja« te da »ne samo da na njih utjecu
zbivanja nego se takoder i mijenjaju zajedno
s ritmovima i stanjima tijela« te su po tome
»kljuéni indikatori kako funkcioniramo u da-
nome trenutku« (»Recent scientific findings
make it increasingly clear that everyday mo-
ods are biopsychological in nature — in other
words, they are a mixture of many biological
and psychological influences. Not only are
they affected by events, but they also chan-
ge with the body’s rhythms and conditions.
They are crucial indicators of how we are fun-
ctioning at any moment.«; Thayer 1996: 4).
Sli¢nu vaznost bioloskog aspekta i za raspo-
lozenja naglasava i Damasio svojim pojmom
‘pozadinskih emocija’, odn. ‘pozadinskog sa-
moosjecanja’ i njihove veze sa raspolozenji-
ma, kako je predoceno u ranijoj biljesci.

12

Takvom je, primjerice, uvodna scena Gra-
danina Kanea kojom ¢emo se ubrzo baviti

u glavnome tekstu, a osobito je tako kod ek-
sperimentalnih filmova poetske strukture, kod

igranih ‘filmova stanja’ (npr. Stalker Andreja
Tarkovskog), kod ‘poetskih dokumentaraca’
(poput Kise Jorisa Ivensa). Takvi filmovi ti-
pi¢no upucuju gledatelja na odredeno glo-
balno, varijantno raspolozenje bez ikakve
sastavne pojave emocijskih poticaja u filmu
i bez javljanja izrazitih epizodskih emotivnih
reakcija u gledatelja.

13

Menninghaus et al. (2015; 2019) upozoravaju
na to da se u nasim sloZenijim raspolozenji-
ma, 1 nasim procjenama, kombiniraju i pozi-
tivni 1 negativni osjecaji. Osobito je tako pri
tzv. estetskom dozivljavanju, kod kojeg npr.
na$e sucutno, zalosno — u biti negativno obo-
jeno — pracenje tragi¢ne sudbine junaka prati
stanovito dobro osjecanje izazvano raspozna-
vanjem nase sposobnosti da budemo — bez iz-
ravne zivotne upletenosti — sucutni ¢ak i pre-
ma fiktivnim likovima i fiktivnim zbivanjem u
filmu. I kad imamo izrazito negativne emocije
kojima pratimo zbivanje u filmu (npr. strah u
filmovima strave i filmovima Kkatastrofe, Za-
lost popracena suzama u tragi¢nim trenucima
melodrame, uzbudenost sa zastraSenoscu pri
pracenju opasne potjere u kriminalistiCkom
filmu itd.), sve te negativine emotivne reakcije
mogu biti istodobno pracene pozadinskim do-
brim osjecajem jer je naSa emotivna reakcija
ujedno nagradujuci dokaz nase sposobnosti da
se uzivljavamo u svijet filma i u psihicka sta-
nja likova, sposobnosti da budemo sucutni, da
imamo empatiju.

14
Damasio (Damasio, 1996: 150-155; Dama-
sio 2000: 52-53, 289, 341-342) uvodi pojam
‘pozadinskih osjecanja’ (engl. background
feelings) koja su trajno prisutna, a temelje
se na implicitnim mozgovnim nadzorom nad
tjelesnim stanjem, svojevrsnim su tjelesnim
samoosje¢anjem: npr. osjecajem umora, bo-
drosti, uzbudenja, nesigurnosti, lijenosti, smi-
renosti 1 dr. Ona se, po Damasijevu misljenju,
razlikuju od raspolozenja (engl. moods) iako
su vezana uz njih: pozadska osjecanja teze
‘prije¢i’ u raspolozenja onda kad ih se mo-
dulira nekim karakteristikama tzv. primarnih,
odn. bazi¢nih emocija (npr. tugom, srecom,
strahom, ljutnjom, iznenadenjem, gadenjem;
Damasio 2000: 50). Kako osjecanja, pa time
i raspolozenja, povlace specificni ‘kognitiv-
ni modus’ obrade podataka (engl. cognitive
_
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Pogledajmo primjer opisa u pripovjednom (igranom) filmu kojeg mozemo
drzati — prema Millovoj odredbi — poeticnim, poetiziranim opisom's — opi-
som koji tezi biti “‘ugodajnim’, prenijeti nam specificnu ‘atmosferu’, pobuditi
odredeno promatracko ‘raspolozenje’. Ono §to nas osobito zanima jest: po
¢emu jedan opisno usredotocen dio filma mozemo dozivljavati kao ‘osje¢ajno
obojen’, kao dio filma osobita, osjetljiva, ugodaja, raspoloZenja.

Opis ili ‘nesto vise’
(opisna scena u filmu Gradanin Kane)

Uvodni dio filma Gradanin Kane (Orson Welles, USA, 1941.) pocinje s izra-
zito opisnom scenom. Nakon animirane naznake poduzeca i produkcije (4n
RKO Radio Picture / A MERCURI PRODUCTION by Orson Welles) i po-
lazne pojave naslova (CITIZEN KANE) u sam svijet filma uvodi se nizom
kadrova dijelova ambijenta (imanja) Sto okruzuje dvorac koji se razabire u
pozadini svakog kadra."

Kadrovi i njihov slijed ocito imaju prvenstveno opisnu funkciju:'® zadatak
im je da nas, gledatelje, upoznaju s raznolikim sastavom imanja Sto okruzu-
je dvorac, s, pomalo bizarnom, kulturno-geografskom disparatnos¢u pojedi-
nih sastavnih ambijenata.’ Primjerice, prvo slijedi niz kadrova (svojevrsna
kratka lista) ograda raznolikog stila (na prvoj se vidi tabla s natpisom NO
TRESPASSING /zabranjen prolaz/), potom kadar s ukrasnim Zeljeznim ula-
zom s palmama u pozadini, zatim kadar s majmunima u kavezu, §to sve su-
gerira orijentalni ambijent, potom kadar jezera s venecijanskim gondolama,
kadar starinskog kanalskog mosta na dizanje $to karakterizira, recimo, europ-
ski parkovni ambijent, potom kadar zapuStenog (vjerojatno) igraliSta golfa, a
onda vrlo Sirok kadar dugackog, ocigledno orijentalnog zida s bogato razra-
denim ulazom i palmama iza zida. Nakon toga slijede dva kadra priblizavanja
dvorcu, jedan nesto §iri s rasvijetljenim prozorom, drugi, nesto bliZi srednji
plan prozora kroz koji se nazire unutra$njost prostorije u kojoj se, s jakim
glazbenim naglaskom, odjednom zagase svjetla. Potom se prelazi na donji
rakurs prozora gledanog iz interijera, a koji je ujedno prijelazom na narednu
pripovjednu scenu u kojoj pratimo trenutak smrti ostarjelog Kanea.

Dotadanji kadrovi zadovoljavaju temeljna nacela opisnosti: u svakom ka-
dru uspijevamo ‘pohvatati’, raspoznati kljune ambijentalne sastojke, uo€iti
njihovu raznoliku, kulturno-disparatnu ‘prirodu’ i povezivati to kao dijelove
jednog te istog ambijenta koji okruzuje dvorac. Kadrovi su, naime, dostatno
opisno funkcionalni: prizor je prikladno vidljiv u svakome kadru, kadar traje
dovoljno da razgledavanjem uo¢imo obiljezavajucu strukturu prizora, kljuéne
pojedinosti su dostatno vidljive u svakom kadru da ih razgledavanjem ‘po-
hvatamo’, a (nakon niza kadrova razliitih vrsta ograda) stalna pozadinska
prisutnost tornja dvorca i osvjetljenog prozora na njemu na istom kompozicij-
skom mjestu u svakome kadru, daje nam ambijentalni orijentir®® da shvacamo
kako su svi ti raznorodni ‘ambijenti’ zapravo jedan te isti ambijent, da su
posrijedi dijelovi jedinstvenog okruzujuceg ambijenta tog dvorca.

Medutim, uz temeljno opisno vodeno raspoznavanje prizora, pri gledanju se
osjeti da nam ta sekvenca daje i ‘nesto vise od opisa’. Naime, neizbjezno se
osjeti da cijeli taj opis, cijela scena ima poseban ‘ugodaj’, sugerira posebno
‘raspolozenje’: cijeli taj slijed kadrova prizora prati osjecaj ‘sumrac¢ne atmos-
fere’; osjec¢a se da u tom ambijentu ima nesto ‘tamno misteriozno’, da ga
natapa neki ‘potmuli’, skoro ‘mracan’, ‘tmurni’ ugodaj.
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Cime je — uz prisutnu opisnu funkcionalnost tih kadrova — pobudeno takvo
raspolozenje, takav ‘ugodaj’?

Ovakva specifikacija ugodaja dijelom, sigurno, proizlazi iz svjetlosnih uvjeta
pod kojima gledamo dijelove krajolika, sam prizor: gledamo ga u sumrak,
nema vise sunca, nebo je jos donekle svjetlo, oblaci osvjetljeni odozdo, a ze-
maljske dijelove krajolika razabiremo pod uvjetima slabijeg, difuznog svjetla
(iako dostatnog za razabiranje sastojaka ambijenta), s dosta zamracenih dije-
lova. U dvorcu koji vidimo u tamnoj silueti, jedan je prozor osvjetljen, kako
to bude u sumrak. Zato se za opisivanje raspoloZenja spontano i prizorno
opravdano namec¢u metaforicki pridjevi: ‘sumracno’, ‘mracno’, ‘tamno’. Ili,
specificnije: ‘tmurno raspolozenje’.

lako se takav opis moze shvatiti kao ‘opis ambijenta u sumrak’, sa stajaliSta
optimalne djelotvornosti uvodnog ambijentalnog opisa ocekivalo bi se da se
ambijent snima u doba dana kad je najprikladnije osvjetljen za razgledavanje:
a to je u doba punog dnevnog svjetla, nikako u sumrak ili u zoru. Ako je ipak
sniman u svjetlosno nepovoljnijim uvjetima (iako jo§ opisno dostatno funkci-
onalnim), onda se takav filmski potez moze shvatiti kao uputa da sumracnost
donosi opisu neku ‘ne-opisnu’ vrijednost, da uz opis ima dodatnu, dugoroc-
niju dramaturSku — u nasem slucaju metaforicnu — vrijednost. I u sceni koja
se nastavlja na uvodnu doista dobivamo potvrdu, opis sumracne i tmurne

mode; Damasio, 1994: 163—-164), vise nisu
— dodajem — samo internim samoosjecanjem
tjelesnih stanja nego imaju i Sire kognitivne
konzekvence — utjecu na dozivljavanje svijeta
i ponasanje u njemu. U svakom slucaju, za ve-
¢inu psihologa raspolozenja su dijelom spek-
tra tzv. afektivnih stanja (osjecajnih stanja)
— a afektivnost (ponekad upravo i osjecanje)
pojam je kojim se Cesto pokusava obuhvati-
ti sve reakcije za koje se u Sirem smislu drzi
da su ‘emotivne’, pocevsi od ‘automatskih’,
‘pred-svjesnih’ vrednovateljskih reakcija koje
izravno izazivaju trenutne reakcije privlace-
nja/odbijanja do damasijevskog pozadinskog
samoosjecanja, dnevnih varijabilnih raspo-
loZenja do kognitivno posredovanih izrazitih
emocija (usp. Bower, Forgas 2000:89).

15

Usp. nalaze o jezi¢nim imenovanjima raspo-
loZzenja u Menninghaus et al. 2015, 2019.

16

Medu razli¢itim tipovima izlaganja ¢ini se
da se opis — u igranom filmu, dokumentarcu,
obrazovno-znanstvenom, eksperimentalnom
filmu itd. — Cesto javlja u poetiziranom obli-
ku, kao svojevrsni ‘poetski opis’. Esteticki
orijentirani interpreti koji bagateliziraju opis
koji je nadasve usmjeren na informaciju i
raspoznavanje vjerojatno bi rekli da ‘poetski
opis’ pruza ‘nesto vise’ od ‘pukog opisa’ (pri
¢emu je ‘puki opis’ onaj koji je iskljuéivo in-
formativan: upoznaje nas s prigodno kljuénim
karakteristikama neke konkretne pojave). Sto
je to ‘vise’ Sto ‘puki opis’ Cini poetiziranim
opisom?

17

Koristio sam se njemackim DVD izdanjem
prema restauriranoj kopiji filma Citizen Kane,
Leibzig: Kinowelt Home Entertainment
GmbH (nema naznake godine izdanja).

18
Za pojam opisa i opisne funkcije usp. Turko-
vi¢ 2003a 1 2003b.

19

Porijeklo ovog bizarnog sastava Kaneova
dvorca i okruzujuéeg imanja objasnit ¢e se
poslije u sklopu sekvence filmskog Zurnala
o Kaneu, kao njegova kolekcionarska manija
kojom je gradio svoje imanje Xanadu preno-
se€i iz razli¢itih dijelova svijeta gradevine i
stvari (cijeli dvorac, zidove, ograde, namjestaj
itd.) i najraznolikije divlje Zivotinje.

20

»Ambijentalni orijentir« je onaj sastojak am-
bijenta koji je sam po sebi dostatno vidljiv i
uocljiv, a ‘preklapajuce’ je prisutan u uzasto-
pnim kadrovima, tj. vidi se i pri jakoj promje-
ni vizure od kadra do kadra. Osobito je klju-
¢an kad se iz uzastopnih vizura vide dijelovi
ambijenta koji su medusobno dosta razli¢iti, a
posebno kad se vizura obr¢e, tj. kad se gleda
suprotna strana prizora koja moze imati vrlo
drugaciji sastav od onog koji je imala prethod-
no videna strana pa je prisutnost istog prizor-
nog sastojka u uzastopnim kadrovima jedini
(ili sredi$nji) indikator da je posrijedi isti am-
bijent, a ne neki drugi ambijent.
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okolice dvorca jest opis tog ambijenta dok u dvorcu umire starac, vjerojatno
vlasnik dvorca i imanja.

No drugi su indikatori-faktori ovog tmurnog raspolozenja — oni predocava-
lacki, oni koji pripadaju nacinu na koji se predoCava taj ambijent. Tu je naj-
uocljiviji ¢imbenik ugodaja ‘depresivna’ popratna glazba.?! Ona je dubokih
razvucenih duhackih tonova Sto se smjenjuju bez prepoznatljive melodijske
linije, s kasnijim nelagodnim intervencijama nesto viSih tonova. No, osim
svjetlosnih karakteristika prizora i glazbe, tu su jo$ i drugi parametri kadro-
va i njihova nizanja (tj. oblika predoc¢avanja prizora) koji pridonose osjecaju
‘misterioznosti’ 1 ‘tmurnosti’ ugodaja.

Svi su kadrovi stati¢ni i duzi nego §to je potrebno da letimi¢no raspoznamo o
kakvom se ambijentu radi (kako to inace opisni kadrovi ¢ine) pa tako navode
na podrobnije razgledavanje prizornih pojedinosti ambijenta. K tome, kadrovi
su uglavnom vrlo stilski obiljezene kompozicije (npr. smjenjuju se donji s
gornjim rakursom, dubinu se promatra ‘preko’ perspektivno prenaglasenih
predmeta u prvom planu, uglavnom s jakom dubinskom proteznoscu, u jed-
nom kadru dvorac se vidi izokrenut u refleksiji na povrsini vode itd.), pa ta
kompozicija dodaje stanovitu ‘neobi¢nost’ vizuri ambijenta (iako ne naruSava
temeljnu opisnu funkciju, ali je ispunjava pod obiljezenim uvjetima) — a ta
‘neobicnost’ dodatno upucéuje na to da kadrovi uz opisnu vrijednost imaju
‘dodatnu vrijednost’. K tome, Cesto je dubinska pozadina kadra nejasna (u ka-
drovima ograda) ili se lagano gubi u izmaglici koja se provlaci kroz sumracni
ambijent — uz svu njegovu temeljnu preglednost, prizor ima ipak promatracki
‘ogranicavajuéih’ obiljezja, tj. dosta je toga kompozicijski neobi¢no, dosta
toga ostaje nejasno, maglovito u vidnom polju, neizbistreno — $to je takoder
odstupanje od opisno optimalno djelotvornog izbora trenutka u kojem ¢ée se
snimati za opis. Uz to, kadrovi se smjenjuju vrlo sporim, ‘smirujuéim’ preta-
panjima, u kojima dvostruka ekspozicija u sklopu pretapanja (tj. opticko pre-
klapanje slika dvaju prizora) traje podjednako dugo kao i “Cisti’ kadar prizora,
a ta je sporost smjene kadrova podcrtana dubokim trajnim tonovima popratne
glazbe. Spora pretapanja naglasavaju slikovnu strukturu predoc¢avanja, odn.
da se tu ne smjenjuju samo vizure na prizor nego da se smjenjuje i slikovno
predocavanje, duzine funkcioniraju kao upute da se i slikovno-senzualna stra-
na predoCavanja mora uzeti u obzir, da joj se mora prepustiti osjetilno i osje-
¢ajno predanim promatranjem kakvo ima ¢ovjek u osobitom raspolozenju.

Oslanjajuéi se na introspektivni uvid, sve te prizorne i predocavalacke osobi-
ne pridonose upravo pobudivanju navedenog tmurnog raspolozenja §to prozi-
ma cijeli opis u toj uvodnoj sceni. Evociranje raspolozenja, gradenje ugodaja
osobitim prizornim i predocavalackim (‘stilskim’) izborima smatra se jednim
smatrati ovu uvodnu opisnu scenu u Gradaninu Kaneu — poetiziranim, poet-
skim opisom.

S jedne strane, ovaj analizirani primjer poetiziranog opisa dobar je primjer
kako jedan prepoznatljiv tip izlaganja (u naSem primjeru opisno izlaganje)
uciniti ujedno i drugim tipom izlaganja (poetskim izlaganjem). Indikativan je
za demonstriranje jedne od temeljnih metoda (‘logike”) poetizacije, odnosno,
opcenitije, metode prozimajuce (‘sljubljujuce’) kombinacije dvaju tipova
izlaganja.

No, demonstracija ¢injenice da se filmskim izlaganjem grade raspolozenja jo$
uvijek ne ukazuje po cemu je to moguce. Ako su raspoloZenja mentalna stanja
u kojima se nalazi pojedina osoba — (‘subjekt’: stanja su ‘subjektivna’) — kako
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ih je moguce ‘utjeloviti’ u vanjskom predmetu — filmskom djelu — pa preko
toga ‘utjelovljenja’ djelovati na dozivljaj gledatelja. Takoder, vidjeli smo da
su filmski postupci kojima se gradi ugodaj u uvodnoj sceni Gradanina Kanea
vrlo heterogeni (tip popratne glazbe, stati¢nost i trajanje kadra, tip osvjet-
ljenja prizora, spora pretapanja, obiljezene kompozicije kadra) pa se mora
pitati kako je mogucée da tako heterogena svojstva filma mogu upucivati na
jedinstven i to vrlo specifican tip raspolozenja. Pri introspektivnom nastojanju
da se razlu¢e ¢imbenici tmurnog raspoloZenja navedene su se karakteristike
¢inile ‘prirodnim izborom’ za docaravanje takvog raspolozZenja, ali, zasto je
tome tako?

Gradnja raspoloZenja

DozZivljajna selektivnost raspoloZenja

Podsjetimo na temeljne znacajke raspoloZenja, uz vaznu dopunu. Raspolo-
zenja su, rekli smo, trajnija i blaza afektivna stanja, koja obiljezava stanovita
postojanost (kontinuiranost) preko razli¢itih (Zivotnih, a u filmu prizornih)
situacija, ponajvise zato jer i nisu vezane uz pojedinu emocijski-izazivajuc¢u
situaciju — nemaju, uglavnom, specificni intencijski predmet (odn. nemaju
nuzno razabirljiv uzrok). Utoliko i nemaju tempiranu razvojnu ‘dramsku’,
intenzitetnu, strukturu poput emocija (najave, budenja, rasta, kulminacije,
opadanja i nestajanja emocije) Sto su vezane uz odredenu situaciju veé se
odrzavaju podjednakim, uz manje oscilacije, za svo vrijeme svojeg trajanja.
No, ima jo§ jedna karakteristika raspolozenja koju u ranijoj odredbi nismo
posebno istakli. Kod raspolozenja je osobito vazna Cinjenica da ona uvjetuju
nas selektivni dozivljajni odnos prema okolini i prema samome sebi u nekom
proteznom razdoblju (duljem od emocijskih epizoda), ona, u stanovitoj mjeri,
reguliraju nas dozivljajno-ponasalacki odnos prema nizu situacija u kojima se
nalazimo.? Ovaj aspekt raspolozenja osobito je istaknut u psihijatrijsko-me-
dicinskim bavljenjem patoloSkim oblicima raspoloZenja: npr. trajnim depre-
sijama, bipolarnom poremecaju, postraumatskom poremecaju i dr., gdje je
utjecaj takvih raspoloZenja na tumacenje svijeta i vlastite situacije dramati¢no
istaknut.

No, kako smo ranije istaknuli, raspoloZenja prate neke tipske karakteristike
ponasanja. Primjerice,” uzevsi prvo u obzir emotivno jasnije obojena ras-
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Popratna glazba je ona filmska glazba koja
nije »prizornag, tj. koja nema izvor u prizori-
ma koje se prati u kadrovima (npr. da je svira
orkestar ili da se emitira s televizora koji su
sastavnim dijelom pracenog prizora), ve¢ se
¢ini neprizorna, dodana uz sliku. Za kriterije
po kojima gledajuéi film prepoznajemo razli-
ku izmedu prizorne i neprizorne glazbe usp.
Turkovi¢ 2007. Takoder, popratna glazba
moze imati vlastitu afektivnu obojenost koju,
kao ova uz analiziranu uvodnu scenu, ‘pri-
laze’ vizualnoj strani filma, ‘projicira’ u nju
(usp. Turkovi¢ 2007).
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O regulativnom utjecaju raspoloZenja na
percepciju (razne njezine aspekte), obradu

podataka, paméenje, misaone procese, kre-
ativnost i dr. usp. npr. Davidson 1994; De-
tenber, Lang 2011; Droit-Volet, Fayolle, Gil
2011; Forgas, Koch 2013; Forgas 2014; Kar-
dum 2002; Most 2014; Thayer 1996. Usp.
npr. Harmon-Jones, Forgas (2014: 8): »... ¢ak
i blaga stanja raspolozenja utjecu na to kako
ljudi opazaju, tumace, reagiraju i komunici-
raju u druStvenim situacijama (...).« U izvor-
niku: »... even mild mood states influence
how people perceive, interpret, respond to,
and communicate in social situations (...).«
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Svojstva raspolozenja koja navodim u slje-

deéim paragrafima pretezito se temelje na

mojem vlastitom introspektivnom iskustvu,
e



FILOZOFSKA ISTRAZIVANJA 526 H. Turkovi¢, Gradenje raspolozenja filmom
159 God. 40 (2020) Sv. 3 (515-541) kao postupak poetizacije

poloZenja, kojih smo ¢eSce svjesni, kad smo veselo raspolozeni obicno se
osje¢amo tjelesno bodrije (pokretljivije, poduzetnije), vrijeme nam je ispunje-
nije, paznja nam je Zivahnija, distributivnija, skloniji smo opaZzati dinamiku
u okolini, ne zadrzavamo pozornost na tromim ili nepokretnim zbivanjima,
skloniji smo svijetlim ambijentima, sun¢anu vremenu, jarkijim i raznolikijim
bojama, toplim kromatskim dominantama (a ne odgovaraju nam mracni, sla-
bo osvjetljeni ambijenti, odsutnost boja, jednoli¢no kisno, tmurno vrijeme),
skloni smo opazati osobe koje ‘zrace’ dobrim raspolozenjem, zadovoljstvom
(a slabije opazati nezadovoljnike, namrstene), draze nam je voditi ‘pozitivne
razgovore’ (a prelaziti preko mucnih tema), obracati pozornost dobrim vije-
stima 1 povoljnim ¢injenicama (a izbjegavati ili precuti loSe vijesti i ¢inje-
nice), lakSe se prisje¢amo Zivotnih situacija u kojima smo bili slicno veseli
(a izbjegavamo losa pamcenja. ako nas na njih netko navodi), tezimo biti u
vlastitom strukovnom djelovanju poduzetniji, kreativniji, asocijativno Zivlji
i dr. Nasuprot tome, ako smo tuzno raspolozeni niske smo tjelesne energije
(tezimo mirovanju ili tromijem, automatskom djelovanju), oslabljena nam je
pozornost prema okolini, prepuStamo se briznim mislima, ¢esto pracenom
osjecajem bespomocnosti, skloniji smo osamljivanju ili pasivnosti u drustvu,
smirenijim situacijama (smeta nas prevelika buka i okolna uZurbanost), sklo-
niji smo prigusenijim, monokromnim svjetlosnim situacijama (pogoduje nam
maglovito, sumracno i tmurno vrijeme i moze nas smetati jarko svjetlo, zive
boje), skloniji smo opaZzati ozbiljnost i zabrinutost u ljudi koje srecemo (a
smeta nas necija naglasena veselost, hihotanje) i sl. U razdrazljivu raspolo-
Zenju izrazito smo nemirni, teZe se koncentriramo i lako nas dekoncentriraju
stvari koje inace ni ne primjecujemo, mnogo $tosta u okolini i u ponasanju
drugih ljudi nalazimo razdrazuju¢im i skloni smo odbojnim pa i bijesnim re-
akcijama na stvari koje bismo ina¢e prihvacali kao samorazumljive — zapravo
nema te osobine okoline i naSeg vlastitog ponasanja koje nas ne bi uspijevale
prigodno dodatno uzrujati. U drustvenim situacijama, osobito s nama bliskim
ljudima, skloni smo svadi i netrpeljivim reakcijama. Po glavi nam se roje ne-
gativne misli, skloni smo se prisjecati stvari koje su nas razdrazivale i ljutile
u proslosti i njih vadimo kao racionalizaciju za nase trenutno raspolozenje,
odnosno kao argumente za nase agresivne reakcije na pojedine ljude, na nji-
hove rijeci i ponasanje. Itd.

S druge strane, na primjer, promatracko-prepustalacko raspolozenje (koje se
Cesto smatra i estetskim, 1 upravo vezuje s estetskim, odnosno poetskim do-
Zivljajem, 1 vezano je uz osjecaj uzitka), a koje u svakodnevici znamo imati u
trenucima odmora, opustanja, na izletu, Setnji, u predasima na planinarenju,
u promatranju umjetnickih djela i sl. Njega obiljeZuje teznja mentalnoj i tje-
lesnoj smirenosti i opustenosti (sjedenju, lezanju, stajanju, laganom hodu)
u funkciji razgledavanja i samosvjesnijeg osjetilnog dozivljavanja. Podrazu-
mijeva snazniju senzornu osjetljivost i otvorenost (vizualnu, slusnu, taktilnu
itd.), odnosno prijemljivost, receptivnost za najraznolikije prisutne osjetil-
no-perceptivne osobine okoline, svojevrsnu prepustenu, ali svjesnu osjetilnu
prisutnost u perceptibilnom prizoru. U takvu raspoloZenju mozemo podjed-
nako uzivati u blagim nijansama monokromnih i maglovitih i kisnih prizora
kao 1 u ostro-kontrastnom spektru jarkih boja bistrog suncanog dana, u pravil-
nim geometrijskim ambijentima kao i u organski nepravilnim rasporedima, u
jakom Sumu vjetra kao i u blagim Susnjevima lahora, u buci strojeva kao i u
ti$ini planinskih staza, u nasmijanim licima ljudi kao i u tmurnom raspoloze-
nju uli¢ne mase ljudi itd.
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Samoodriavanje raspoloZenja i upravljanje njime

Uglavnom, raspolozenja teZze na usuglasen nacin** aktivirati sve one kogni-
tivne i tjelesne resurse koje ih podupiru, koji su sukladni, kongruentni s
danim raspolozenjem, koji odrzavaju osobu u danom raspolozenju. Doduse
i Covjek u emotivnom stanju suzeno selektivno opaza okolinu (prvenstveno
one stvari koje su izravno relevantne s emocijskog stajalista), ali raspoloze-
nje, za razliku od emocije, nema jednozna¢nu metu (intencionalni predmet)
pa da se iscrpi kad te mete nestane ili se ona povuce u rutinsku pozadinu —
raspolozenja se prilagodavaju razli¢itim konkretnim okolnostima (a ne samo
onim specificno emotivno-generiraju¢im), trajnije se odrzavaju u razlicitim
okolnostima. Dok su emocije izrazito reaktivno-aktivne — mi na specificne
okolnosti reagiramo emotivno (zato se uglavnom zna uzrok i meta emocija),
na to reagiramo vrlo usredotoceno (uz eliminaciju, perceptivno-spoznajno
blokiranje svih okolnosti koje nisu metom emocije), a to potice na neki tip
aktivnosti (pa sastojala se ta ‘aktivnost’ u blokadi, u ukocenosti) usmjerene
nekakvom mogucéem ‘rjeSavanju’ uzroka emocija. Raspolozenja, za razliku,
uglavnom nisu tako specifino reaktivna, nemaju $to aktivno svladati jer im
Cesto ne znamo uzrok, niti ona moraju imati neki predmet uz koji su vezana
(usp. Bower, Forgas 2000: 89; Zillmann 2003: 535). No, ona su implicite
regulacijski aktivna na dulji rok — ona, kako je to predoceno ranije, aktivno
selektiraju ona okolinska opazanja i situacije, te nasa ponasanja, koja su kon-
gruentna s odredenim raspoloZenjem.

No, opisana selektivnost raspolozZenja — aktivno (svjesno ili nesvjesno) tra-
Zenje prigodne potpore danome tipu naseg raspoloZenja u njemu kongruen-
tnim pojavama i procesima — podrazumijeva i svojevrsno uspostavljanje za
to raspolozenje specificne povratne sprege (usp. Bower, Forgas 2000: 108;
Carroll 2003a: 67; Carroll 2014: 56), a upravo to omogucuje odrzavanje istog
raspolozZenja kroz dulje vrijeme kroz razlicite konkretne Zivotne situacije, osi-
guravaju¢i mu temporalni kontinuitet, postojanost kroz dulje vrijeme.

Primjerice, kad smo razdrazljiva raspoloZenja, gotovo da opazalacki ‘trazimo’
§to nam u okruzuju¢im prilikama smeta, koje nas sve stvari ‘nerviraju’, cemu
da prigovorimo, na §to da se otresemo, zbog ¢ega da planemo ili se trenut-
no posvadamo. Da bismo opravdali pojedine svoje reakcije, prisjetit ¢emo se
prigodno samo onih stvari koje su nas ¢esto ljutile, izazivale nezadovoljstvo.
Tjelesna nemirnost, napetost, nekoncentriranost (nesposobnost da se posve za-
okupimo nekim poslom) ide tome na ruku, pa se tako ovo stanje razdrazljivosti
moze kontinuirano — razli¢itim konstruiranim ili stvarnim povodima — pot-

na promatrackom iskustvu s raspolozenjem
drugih ljudi, a dijelom i na literaturi navede-
noj u prethodnoj biljesci kao i na raznolikim
opisima raspolozenja u knjizevnosti. Zacudu-
je kako se u psiholoskoj literaturi tesko mogu
pronaci detaljniji opisi slozene strukture zna-
Cajki pojedinih raspolozenja, a Cesto kad se
nadu pobrojani (najcesée negdje usput), ura-
deno je to na sli¢an nacin na koji to ovdje ja
radim, dakle bez neke teorijske hipoteze i bez
sustavnog opazalackog i eksperimentalnog
istrazivanja.
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lako razli¢ita raspolozenja podrazumijevaju
medusobno razli¢ite tipove procesa (percep-

tivne, kognitivne, fizioloske, kineticke itd.),
svako raspolozenje djeluje kao selektivna cje-
lina, holisticki, u obliku »integriranog obras-
ca« (usp. Thayer 1996: 35), tj. razli¢iti su
procesi ‘regrutirani’ u konstituciji jedinstveno
cjelovitog raspolozenja (usp. npr. Eich, For-
gas 2003; Thayer 1996: 35-37).
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Za pojam kongruentnosti s raspoloZenjem
usp. npr. Bower, Forgas 2000: 99-105; Forgas
2014: 171; Eich, Forgas 2003; Smith, J. 2003:
38; Thayer 1996: 35-37 i dr.
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krepljivati, odrzavati Zivim dugo nakon pojave polaznih ‘simptoma’, nakon
polazne pojave razdrazljivosti. Na podudaran nacin, iako suprotne vrijednosti,
u svojem radosnom raspolozenju trazit ¢emo situacije koje su dobre, prijatelje
za koje znamo da su u dobrom raspolozenju i s kojima se osje¢amo ugodno,
drustvo ¢emo nastojat nasmijati kojim vicem, aktivno ¢emo se kretati ambi-
jentima koji nam se svidaju, posezati za filmskim komedijama ili dobro¢udnim
filmovima, vedrom glazbom, slikama vedrih krajolika itd. Sve u svemu, §to
nesvjesno $to svjesno, tragat ¢emo za onime Sto ¢e pridonositi produljivanju,
potkrijepi, odrzavanju naseg vedrog raspoloZenja §to je dulje moguce.
Naravno, ako osoba u odredenom raspoloZenju bude suocena s emotivnom
epizodom koja je nekongruentna s vladaju¢im raspolozenjem, ili bude izlozen
seriji okolnosti §to su nekongruentne s njezinim raspolozenjem — raspoloze-
nje se moze itekako promijeniti. No, ova aktivno samopotkrepljujuca strana
raspolozenja — to da se opazajno i djelatno aktivno ‘traga’ za stvarima koje su
sukladne danom raspoloZenju i potkrepljuju ga — ujedno je i ona koja omogu-
¢ava da se ponekad aktivno nastoji i uspijeva izmijeniti (prekinuti) vladajuce
raspoloZenje, najcesce ono lose, koje nas muci. Primjerice, ako smo razdra-
zljivi i to nas muci jer opaZzamo da Stetimo drugima i sebi medu drugima, mo-
Zemo posegnuti za potezima §to ¢e smiriti razdrazljivost, pobuditi stalozenije
stanje u kojemu ¢emo biti tolerantniji prema sebi i okolini. Npr. moZemo po-
segnuti za tehnikama smirivanja (duboko, kontrolirano disanje, kontrolirano
opustanje tijela kako bi se uklonila napetost), pokusat ¢emo misliti na dobre
stvari, prisjecati se smirenih i vedrih trenutaka, izabrati djelatnost koja bi nam
mogla zaokupiti pozornost i vezati nas uza se, posegnuti za smirujuéim fil-
mom, romanom, za onom glazbom koja je vezana uz nase trenutke smirenosti
i uzitka itd. A opet, ako se u vedrom raspolozenju sklonom veselosti i smijehu
nademo u ozbiljnoj situaciji, npr. na sprovodu, komemoraciji, pa u njoj nase
raspolozenje nije prikladno (i po vlastitoj procjeni i po mogucoj reakciji dru-
gih ljudi), nastojat ¢emo smiriti to raspoloZenje, pribliZiti ga tuzi tako da se
prisje¢amo §to smo osobno izgubili smréu znanca ili prijatelja, da zamisljamo
u kakvoj su teskoj situaciji njegovi bliznji, kako bi bilo nama na njihovom
mjestu, tragat ¢emo za izrazima tuge u drugih ljudi, za detaljima koji odaju
zal za prekinutim zivotima itd.?

Zapravo, dobar dio medicinske i psihoterapijske literature posveéene raspolo-
Zenjima uglavnom je koncentriran na problem prekidanja i promjene raspolo-
Zenja — pretezito, naravno, negativnih raspolozenja, osobito depresije — tj. na
problem upravijanja raspolozenjem, regulacije raspolozenja.”’

Rekonstrukcija opaZajne selektivnosti — predocavanje i
pobudivanje raspoloZenja priopéajnom izradevinom

Cinjenica da je u Zivotu moguée da se svjesnim, planskim priredivanjem ras-
polozZenju sukladnih uvjeta promijene, ali 1 svjeZze pobude odredena raspo-
loZenja, o€itim je temeljem mogucnosti da se i imaginacijskim tvorevinama
kakvim je film, knjizevnost, slikarstvo, glazba itd. planski, modelotvorno pre-
doce 1 pobude odredena raspolozenja. A u tome se doista i uspijeva.?®

Filmsko djelo prevladavajuce se nudi u ograni¢enom perceptivnom modusu
(vidno i slusno), bez zahtjeva za interventnim snalaZzenjem u filmskome svi-
jetu (kako je to slucaj u neposrednim zivotnim, skrbnim okolnostima)® pa se
selektivnim priredivanjem i oblikovanjem audiovizualnih perceptivnih pred-
lozaka u sklopu filmskog djela mogu predociti i potaknuti specifi¢na raspolo-
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zenja. Tjelesno-pokretni aspekt (Cesto neizbjezan uz zivotna raspolozenja $to
prate naSe interventno snalazenje) pri gledanju filma tipski je standardiziran
i reduciran: mi pri gledanju filma tipi¢no sjedimo, tjelesno smo uglavnom
opusteni. Doduse, tijekom gledanja filma, nase se gledateljsko tjelesno stanje
moze pod utjecajem filmskog predoCavanja mijenjati: postajemo, primjerice,
tjelesno napeti i nagnemo se naprijed pri uzbudujuéim akcijskim scenama,
lice nam moze izrazavati brizno raspolozenje kad je junak u emotivno kriznoj
situaciji, poneki mozemo glasno uzdahnuti ili kriknuti; ako je u pitanju smrt
ili bolni rastanak junaka poneki gledatelj ili gledateljica moze i zaplakati, a
opet, lice nam mozZe biti vedro i nasmijano pri smijeSnim situacijama u filmu
i dr. Medutim, sve su te tjelesno ekspresivne strane naSeg emotivnog sudjelo-
vanja ograni¢ene nasom nesvjesnom kontrolom vlastite stvarne gledateljske
situacije sjedenja u sjedalici kina ili pred kuénim ekranom i ¢injenicom da
se podrazumijeva da pri gledanju prizora filma nemamo nikakvih prizorno
interventnih zadataka u onome $to promatramo na ekranu, da se ne moramo
pripremati za mogucu intervenciju. Jer se ionako ne mozemo smisleno uplesti
u akciju na ekranu, ne mozemo brizno priskoditi i savjetovati ili utjesiti lika
¢ije okolnosti ponekad bolje razumijemo od samoga lika i sl. Podrazumijeva-
mo da je nase tjelesno stanje — ma koliko ono odgovaralo pobudenoj emociji
— prizorno neefektivno, interventno irelevantno, tek ‘simulacijsko’ (offfine,
izvanmrezno, govoreéi raunalnim zargonom), a ne provedbeno.

Analiza uvodne scene Gradanina Kanea ukazala je na to kojim se prizornim
izborima i predocavalackim postupcima doista moze zazvati odredeno ras-
poloZenje. Orson Welles je birao upravo ona promatracka i prizorna svojstva
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Za nekim strategijama svjesnog mijenjanja
raspolozenja usp. Bower, Forgas 2000: 109—
112; Thyer 1996: 107-229.
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Zada li se u nekoj web trazilici termin mood,
uglavnom ¢e se pojaviti medicinske i psihote-
rapijske knjige i tekstovi vezani uz depresiju
1 njezino lijeCenje, uz mnostvo savjetnickih
priruénika. Iako Thayer (1996) svoju knjigu
postavlja kao teorijsku raspravu o svakod-
nevnim raspoloZenjima koja nisu samo ne-
gativna, ipak najveci dio knjige (vidi uput-
nicu u prethodnoj biljesci) posvecuje upravo
nacinima na koje se raspolozenja (ponajvise
ona negativna) mogu regulirati kako bi se
povecalo osjecanje dobrobiti, dobrog Zivota.
Prevladavaju¢i mu je cilj medicinsko-poma-
galacki, terapijski. Upravljanje raspolozenjem
(engl. mood menagement, mood regulation),
odn. nosenje s njim (engl. coping with mood)
vazan je dio medicinskog i psihoterapijskog
proucavanja raspolozenja. Kako nam je u
ovome radu tematski vazno razvidjeti koji
su okolinski uvjeti za budenje i odrzavanje
raspoloZenja, zanemarit ¢emo ¢injenicu da se
na raspolozenja moze utjecati i biokemijskim
putem, razli¢itim farmakoloskim sredstvima
koja izravno djeluju na kemijske mehanizme
u mozgu koji reguliraju raspolozenje i tako
pridonose promjeni raspoloZenja ili generira-
nju specificnog raspolozenja.

28

Sami eksperimentalni psiholozi ¢esto uzima-
ju emotivno nabijene ulomke iz filmova da
bi pobudili odredeno raspolozenje u ispitani-
ka kako bi potom pratili koji ¢e utjecaj npr.
na pamcenje ili obradu informacija imati to
raspolozenje. Podrazumijevaju da filmovi
bude raspolozenja (usp. npr. Bower, Forgas
2000:91; Rottenberg, Ray, Gross 2007), ali
doista iznimno rijetko ispituju kako to filmovi
uspijevaju ¢initi, kojim to svojim konstruktiv-
nim postupcima. Ovo posljednje vise nastoje
sami filmski i medijski teoreticari (usp. npr.
Carroll 2003a; Carroll 2003b; Grodal 1997;
Grodal 2005; Plantinga 2009; Plantinga, Smi-
th (ur.) 1999; Smith, G. 1999; Smith, G. 2003;
Smith J. 1999; Tan 1996, Zillmann 2005), kao
$to se to nastoji i u ovome radu.

29

Usp. za pojam interventnog djelovanja za
razliku od Cisto epistemickog kakvo je u si-
tuacijama kad je glavna svrha covjekove dje-
latnosti upravo u komunikaciji i dozivljaju,
kakvo je pri gledanju filma (usp. vise o toj ra-
zlici u Turkovi¢ 2002: 76-78, Turkovi¢ 2012:
57-62). Po Gerrigu i Prentice (1996), gledate-
ljeva situacija pri gledanju filma (audiovizu-
alnog djela) tipski odgovara zivotnoj poziciji
neupletenog »promatraca sa strane« koji je
sav usredotocen na to da raspozna i shvati $to
se to dogada pred njim.
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koja su sukladna zivotnom tmurnom raspolozenju. Naime, tmurno raspoloZe-
nje u zivotu podrazumijeva sklonost tjelesnoj pasivnosti, smirenosti i sporo-
sti u tjelesnom ponasanju (npr. ovjeSenim crtama lica, opuStenim ramenima,
usporenijim pokretima), ali i tromosti u opazajnim, misaonim i verbalnim
reakcijama, sklonost miru i ti§ini, sumra¢nim, kiSnim, maglovitim monokro-
mnim atmosferama, sklonost osamljivanju, opazanju slicnih raspolozenja kod
drugih ljudi, opazanju prevladavajuce ruznijih, nesklapnih strana ambijenata
i drustvenih situacija kojima se kre¢emo ili zaticemo itd. U skladu s time,
Welles je u uvodnoj sceni birao i priredivao upravo one okolnosti koje su
raspolozive filmskom audiovizualnom predocavanju, a tipski su kongruentne
tmurnom raspoloZenju u Zivotu: stati¢ni i odulji kadrovi i spora pretapanja
sugeriraju smireno promatranje, sumra¢ni ambijenti te nedinamicka, povre-
meno nelagodna slusna, glazbena pozadina sugeriraju raspolozenja koja nisu
lagodna, odsutnost ljudi u okolnom ambijentu sugeriraju napustenost, mo-
gucu osamljenost. Sustavom izbora spomenutih karakteristika samih prizora
(pretezno sumra¢nog ambijenta bez nekog kretanja §to bi posebno zaokupilo
pozornost) te kadriranja, glazbene pratnje i montazne smjene uvlaci se gle-
datelja u turobni ugodaj, tj. sustavno se gradi globalni turobni ugodaj scene.*

Razlika izmedu pobudivanja
emocija i pobudivanja raspoloZenja

Postoji vazna razlika na koju upozoravaju suvremeni filmski teoretiari emo-
tivne strane filmskog dozivljaja (osobito Carroll 2003a: 69-70). Jedno je
gledateljevo prepoznavanje emotivnosti prizora, a drugo (iako vezano) sama
emotivna reakcija gledatelja na to $to gleda, a tu se razliku, implicitno, preno-
si 1 na raspolozenja. Ali, ne i bez vazne razlike.

Naime, Carroll upozorava na to da filmasi uglavnom prireduju prizore da
budu prepoznati kao emotivni i da pobuduju gledatelje na emotivnu reakciju:
npr. pripovjedna je situacija takva da se prizori percipiraju kao izrazito emo-
tivni (npr predocava se bolan rastanak omiljelih likova, smrt glavnog lika,
krizna Zivotna ugrozenost glavnog lika, sretan ponovni susret obitelji i dr., uz
pokazivanje emotivno-ekspresivnih reakcija likova), pa to jo§ pojacavaju od-
govaraju¢om °‘stilskom podrskom’ (npr. pomnim raskadriranjem se predoca-
vaju bitne emotivno pobuduju¢e komponente zbivanja i emotivne reakcije li-
kova, popracuje se to emotivno sukladnom glazbom, prikladnim stilizacijama
kadriranja i montaznog tempiranja i dr.). Za ovu emotivno priredivacku stranu
filma Carroll govori da je »emotivno«, odnosno »kriterijski predfokusirana«
(engl. emotionally prefocused, criterially prefocused; Carroll 2003a: 69).

No, ono $§to takvi emotivno priredeni dijelovi filma uglavnom omoguéuju,
upozorava Carroll, jest tek gledateljevo prepoznavanje o kakvim je emocija-
ma rije¢ u takvom dijelu filma, kakve se emocije tezi filmom prikazati, ali ne
jamce da ¢e sami gledatelji biti doista pobudeni na odgovarajuéu emotivau
reakciju, da e osjetiti emociju. Nesimpati¢an epizodista moze nastradati, a
da to ne izazove nikakvu gledateljevu empatijsku reakciju. Posrijedi moze biti
tek tzv. ‘intelektualna reakcija’ gledatelja, informativna registracija prizornog
podatka vaznog za pracenje radnje, bez ikakve popratne emotivne reakcije
na tu informaciju. Da bi gledatelj i sam osjetio odgovaraju¢u emociju, tj. da
bi i sam postao pratece emocionalan, da bi bio emotivno pobuden, potrebno
je, kaze Carroll, da mu bude stalo (engl. concern, care for)*' do lika kojeg
prati, da ‘navija’ za njega (da se s njime ‘identificira’ kako se to najcesce
kaze), da mu bude stalo do dobrog ishoda neke situacije (Carroll 2003a: 70).
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U akecijskim filmovima naveliko opako stradavaju mnogi usputni likovi pa se
niti ocekuje niti doc¢ekuje nekakva gledateljeva emotivna reakcija uvjetovana
time jer se gledatelj nije, tijekom filma, s njima brizno povezao, nije imao
prilike ‘identificirati’ se s njima, uspostaviti empatijsku vezu s njima. Ako,
tako, film nije uspio prirediti okolnosti koje navode gledatelja na uzivijavanje,
da mu bude stalo do odredenog lika i odredene perspektive zbivanja, tu film
nema Sanse da pobudi u gledatelja odgovarajuce pratece emocije.

30

Nije slucajno $to ovdje radije govorim o ugo-
daju scene, Cesto kolokvijalno spominjanom
i kao ‘atmosfera scene’, a ne o raspolozenju
gledatelja, iako je i 0 ovome potonjem rijec.
Naime, kako se inace pri filmskom opisu po-
zornost gledatelja usmjerava samome prizoru
(u nasem smo slucaju usredotoceni na to da
raspoznamo kakav je to ambijent koji nam
se pokazuje od kadra do kadra), osjecaj tu-
robnosti ho¢emo-ne¢emo pripisujemo samo-
me prizoru: ¢ini nam se da je prizor taj koji
je turoban, da osjecano raspolozenje natapa
prizor, njegovim je svojstvom. Sam pokazan
ambijent je za nas gledatelje — ‘turoban’. Pod
‘ugodajem’ tipi¢no podrazumijevamo upravo
ovakav pripis raspolozenja prizoru — prizor je
taj koji donosi ‘turoban ugodaj’. Pojam ‘ugo-
daja’ i ‘raspolozenja’ blisko su povezani, pa
smo do sada naizmjence rabili ova pojmovna
odredenja. No, ipak valja u€initi izri¢itom tu
vezu, a s njome i razliku. ‘Raspolozenje’ jest
psihicko stanje osobe. Kad je film po srijedi,
npr. likovi su ti koji su u odredenom raspolo-
zenju, odnosno u takvu su stanju gledatelji pri
gledanju filma. Medutim, ‘ugodaj’ i ‘atmos-
fera’ (‘Stimung’) shvaca se kao opce svojstvo
promatranih situacija — odredenog prizora
(ambijenta i opéeg odvijanja u njemu), odn.
odredenih tvorevina (umjetnickih djela npr.,
dakle, i filma i njegovih segmenata). ‘Ugoda;j’
ili ‘Stimung’ — prvi, hrvatski, termin zapra-
vo svojevrstan prijevod drugog, njemackog
(njem. Stimmung) — sugerira, po uzoru na
‘ugadanje instrumenta’, upravo usuglasenost
svojstava onog $to gledamo s odredenim osje-
¢ajima. ‘Atmosfera’ pak oznacava odredeno
osjecajno okruzje: onako kako vremenska
atmosfera okruzuje i prozima sve §to radimo
u nekom trenutku tijekom dana, odnosno kao
Sto se vremenska atmosfere (npr. oblacno vri-
jeme) provlaci kao pozadina kroz sve kadro-
ve neke scene, tako i odredeno raspolozenje
daje pozadinsku ‘osjecajnu’ konstantu kadru,
sceni, epizodi, cijelom filmu. Poetizirani,
odn. poetski filmovi ¢ak su ponekad zvani
‘filmom atmosfere’. Tako se podrazumijeva
da je sama nasa opisna scena ona koja ‘ima’
turoban ugodaj, koja je ‘natopljena’ turobnom
atmosferom i tako ¢emo obi¢no karakterizi-
rati tu scenu kad nas se pita. Kod ‘ugodaja’
rije¢ je (filozofi bi rekli) o ‘opredmecenom’
raspolozenju, o raspolozenju (psihijatri bi re-
kli) ‘projiciranom’ u predmete promatranja,

odnosno posrijedi je u prizor ‘ucitano’ raspo-
lozenje (rekli bi knjizevni interpreti). Primije-
nimo li naSe objasnjenje uvjeta pobudivanja
raspolozenja, ‘ugodaj’ bismo mogli odrediti
kao objedinjeni konglomerat onih svojstava
predmeta promatranja/dozivljavanja (prizora,
segmenata filma, cijelog filma) §to su suklad-
ni, kongruentni s odredenim raspoloZenjem,
prepoznaju se kao njegovi ‘objektivni kore-
lati’, odnosno kao uvjetovatelji (zazivatelji,
evokatori) danog raspolozenja. Usp. za pojam
‘objektivnog korelata’, Eliot (1921): »Jedini
nacin da se izraze emocije u obliku umjetnosti
sastoji se u tome da se nade ‘objektivni kore-
lat’; drugim rije¢ima, skup objekata, situaciju,
lanac zbivanja koji su formulom te pojedinac-
ne emocije, te kad su osigurane takve vanjske
¢injenice koje dopiru do sjetilnog dozivljaja,
trenutno se zaziva emocija.’« Izvorno: »The
only way of expressing emotion in the form
of art is by finding an ‘objective correlative’;
in other words, a set of objects, a situation,
a chain of events which shall be the formu-
la of that particular emotion; such that when
the external facts, which must terminate in
sensory experience, are given, the emotion
is immediately evoked.« Anglosaksonska
analiticko-filozofska estetika je o ‘kakvoca-
ma’ umjetnickog djela koje su, po prethodnoj
terminologiji, kongruentne sa specificnim
raspolozenjima (‘emocijama’, ‘osje¢ajima’,
‘afektivnoscu’), tj. koje su u temelju specific-
nog ‘osjecaja’, ‘emotivnog tona’ umjetnickog
djela (‘ugodaja’, ‘atmosfere’ djela), diskutira-
la rabeéi pojam/termin — izrazajne kakvoce,
izrazajna svojstva, estetske kvalitete (engl.
expressive qualities, expressive properties,
aesthetic qualities); usp. primjerice Carroll
1999; Hospers 1982; Sibley 1965).
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Tu se Carroll oslanja na isticanje vaznosti
odnosa koji se na engleskom iskazuje rjecju
concern (odn. care about; Robinson, 2005),
a Sto Frijda (1986; 2007), a u njegovu tragu
i Ed Tan (1996), smatraju odredbeno klju¢no
vaznom sastavnicom emocije. U hrvatskom je
teSko naci prikladni izraz — rijec je o tome da
je nekome stalo do necega, da ga se to tice, da
se brine za to. Prema Frijdi: »Emocije se jav-
ljaju kad se neki dogadaj procijeni kao vazan
za ono do cega je pojedincu stalo. (...) Ono
do cega je pojedincu stalo daje dogadajima
_—>
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Sli¢no se moze tvrditi i za predocavanje i pobudivanje raspolozenja, a to smo
ve¢ djelomicno i natuknuli. Naime, odredeni dio filma (pa i cijeli film) moze
nam pokazivati likove koji postojano izrazavaju odredeno lakse prepoznatlji-
vo raspoloZenje: npr. postojano su tmurnog ili pak tuznog izraza lica i drzanja
tijekom scene ili niza kadrova u montaznoj sekvenci, ili pak sijaju vedrinom
i dobrim raspoloZenjem i okruzeni su drugim likovima koji prihvacaju takvo
raspoloZenje, a mi na temelju pracenja situacije lika znamo o njihovoj zivot-
noj situaciju i 0 moguéim motivima za takvo raspoloZenje (tuzno raspolo-
zenje nakon akutno tuznog dogadaja, npr. smrti; vedro raspolozenje nakon
nekog sretnog dogadaja, i dr.). Uglavnom je rije¢ o raspolozenjima koja su
‘pupcano’ vezana uz izrazite emocije (bilo kao njihovo produljenje ili podlo-
ga za njih) pa ih se utoliko lakSe raspoznaje.

No, kako vidjesmo s uvodnom scenom u filmu Gradanin Kane, nista u film-
skom prizoru ne mora biti prepoznatljivim nositeljem ili uzrokovateljem
odredenog raspoloZenja, niti moramo biti suoceni s prizornim situacijama do
kojih nam je osobito stalo, koje nas se duboko ti¢u. Opis ambijenta moze biti,
i Cesto 1 jest, izrazito informacijski orijentiran, emotivno i ugodajno posve
neutralan, ‘nulti’. Izrazito poetski filmovi, puni ugodaja, ‘atmosfere’ (npr.
Ivensova Kisa iz 1929.; serija filmova End Art Ivana Ladislava Galete izdavana
od 2000. do 2004.; Skoro nista Ane HuSman iz 2016.), mogu dokumentarno
prikazivati prilike koje nemaju nista u sebi $to bi pobudivalo izrazitu emociju
niti predocavalo ljude u nekom raspolozenju. Ali, zahvaljujuéi prizorno-pri-
kazivackim stilskim postupcima demonstriranim na tematiziranoj uvodnoj
sekvenci, mi ipak osjecamo da je posrijedi odreden ugodaj pa ga prema tome
osjecaju i prepoznajemo.

U takvim uvjetima, u kojima posve izostaju izraziti prizorni identifikatori
emocija i/ili raspolozenja, gledatelj moze prepoznati raspolozenje (ugodaj)
nekog dijela filma ili cijelog filma tek tako da ga osjeti, da osjeti dominantni
ugodaj, atmosferu scene, sekvence, filma. U takvom slucaju, npr. u slucaju
uvodne scene filma Gradanin Kane, gledatelj prepoznaje npr. ‘turobni ugo-
daj’ ambijenta tek kroz vlastitu osjec¢ajnu rezonancu koju su na nas prenije-
la naznacena sustavna — s turobnim raspolozenjem kongruentna — svojstva
predoCavanja prizora u toj uvodnoj sceni. Tek osjecajuci to raspoloZenje (tu
‘atmosferu’, taj ugodaj), mi ga i prepoznajemo. U takvim slucajevima, pre-
poznavanje raspolozenja velikim je dijelom derivat osjecanja raspolozenja,
odredene ‘rezonantne’ reakcije u gledatelja.

Doduse, iskusan gledatelj raznih tipova filmova, osobito onih koji nastoje biti
“‘umjetnickim’ (pa se osobito brinu oko stvaranja opcenitijih ugodaja), moci
¢e, uoCavajuéi u odredenom dijelu filma ili u cijelom filmu, poznat tipski
obrazac stilskih postupaka za koje, prema svojem gledateljskom iskustvu, zna
da su kongruentni s odredenim ugodajem — zakljuciti na koji se tu ugodaj cilja
odredenim dijelom filma, a da pri tom i ne osjeti odgovarajuce raspolozenje,
ne reagira ‘rezonantno’. Tako se prema filmu odnosi, recimo, znalac filma
koji u danoj prilici posve neprepusteno, neuzivljeno, tek informacije radi, pra-
ti film pa opaza razliite znacajke filma i zakljucuje o opcem karakteru filma.
No, ako se i moZe u nekim sluc¢ajevima gradnje poznatijih ugodaja pogoditi o
kojem je tipu ugodaja rijec i bez osjecajne rezonance (usporedi razmatranje u
zavr$noj odjeljku ove rasprave), ¢im se suoci s nekim filmom kompleksnog,
nestandardnog, rijetkog ugodaja, onog koji nema jasne veze ni s kojom izrazi-
tom emocijom (a tako zna biti s nekim umjetnicki orijentiranim pripovjednim
filmovima ili s nekim eksperimentalnim filmovima) i kojeg je teSko naknadno
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verbalno opisati, tada gledatelj koji prati neuzivljeno ili neupuéeno u tu vrstu
filma, nema nacina da ¢ak i prepozna da se tu radi o nekom ugodaju, a kamoli
o kakvom i kako iznijansiranom ugodaju — jer nema nikakvog vodi¢a u vlasti-
toj “‘ugodajnoj rezonanci’, u vlastitom osjecaju ugodaja filma.*

Vainost stilske strane po gradnju
filmskog ugodaja i njezin koherencijski potencijal

Upravo slucajevi filmova u kojima nema emotivnih epizoda, ali se itekako
osjeca njihovo usmjerenje k ugodaju, raspolozenju — a takvima su upravo fil-
movi koje prepoznajemo kao ‘poetske’, odnosno ‘izrazito umjetnicke’ —upo-
zorava na to kako za pobudivanje raspoloZenja moze biti klju¢nim upravo ono
§to se uobicajeno naziva ‘stilskom stranom’ filma. Uglavnom se pritom misli
na stanovite karakteristike inace promjenjivih predlozaka (‘sadrzaja’) koje se
moze poopéiti. Kad su prizori u pitanju, tada se ‘stilskim stranama’ prizora
tipi€no drzi osvjetljenje, kromatizam, staticnost ili dinamizam, dominantna
‘oblikovnost’ ambijenta (npr. je li ambijent prevladavajuée organskih oblika
ili pravilnih, ‘uglatih’ umjetnih oblika, Cistih ploha ili teksturno bogatih) i
tome slicno. Kad je u pitanju predocavanje prizora, posrijedi je ‘stil u uzem
smislu’, odn. ono §to se obi¢no naziva filmskom formom, filmskim jezikom,
filmskim izrazajnim sredstvom, filmskim postupkom, oblikom filmskog zapisa i
dr., a tipi¢no obuhvaca parametre kadra (odrednice tocke promatranja): izrez,
plan, rakurs, stranu promatranja, stanje promatranja (voznju, panoramu), au-
diovizualno ‘teksturne’ intervencije u zapis: protezne montazne spone; optic-
ko transformiranje slika npr. viSestrukom ekspozicijom, prizmatickim razla-
manjem slike, digitalnom transformacijom vizualnih i zvu¢nih osobina slike,

emocionalno znacenje: dogadaje se procje-
njuje kao one koji zadovoljavaju ili povrjedu-
ju ono do ¢ega je pojedincu stalo i funkcija
je emocija da bude ¢uvarom te brige.« (Fri-
jda 2007: 123) U izvorniku: »Emotions arise
when some event is appraised as relevant to
the individual’s concerns. (...) Concerns are
what give events their emotional meaning:
The events are appraised as satisfying or har-
ming one’s concerns, and the function of emo-
tions is to safeguard those concerns.« Pove-
zujudi to s emotivnom reakcijom izazvanom
knjizevnoséu, Jenefer Robinson ¢e to ovako
reci: »... jasno je da neéu dozivjeti nikakvu
emotivnu reakciju na roman ako ne osjetim
da su moji vlastiti interesi, ciljevi i Zelje ne-
kako na kuSnji. Pri¢a mora biti ispri¢ana na
takav nacin da je Citatelju stalo do zbivanja
koje prica iznosi.« (Robinson, 2005: 114) U
izvorniku: »... it is clear that I won’t experien-
ce any emotional response to a novel unless I
sense that my own interests, goals, and wants
are somehow at stake. The story has to be told
in such a way that the reader cares about the
events it recounts.«

32

U ovome se podudaram sa shvacanjem kako
ga je artikulirala Jenefer Robinson (2005), da

se umjetni¢ko djelo (njegovo ‘znacenje’) ne
moze valjano tumaciti ako se ne uzme u ob-
zir njegove emotivno-ekspresivne osobine, a
te se ne mogu doseci bez valjanog uzivljava-
nja, bez predanog (emotivno prepustajuceg)
dozivljavanja djela $to prethodi interpretaciji
i na koje se interpretacija mora oslanjati ako
zeli biti prikladna djelu. Empirijski predmet
naknadne kriti¢arske interpretacije nekog dje-
la jest, po mi$ljenju Robinson, upravo ovakvo
emotivno prepusteno, uzivljeno dozivljavanje
djela. Dakako, interpretacija ne mora uvijek
biti usredotoéena na afektivne implikacije
uzivljavanja u djelo. I neuzivljeno gledanje
i proucavanje filma moze imati brojne druge
objasnjavalacke zadatke, ali refleksija o doj-
mu ili dojmovima koje ima uzivljeno gledanje
filma jest jedno od temeljnih opredjeljenja
interpretacijskog pristupa jer filmska se djela
— osobito ona koja se svrstavaju u umjetnost,
a posebno ona koja teze biti poeti¢nim — i rade
da bi se nekako dojmila gledatelja, da bi pota-
kla i artikulirala sloZzenu dozivljajnu reakciju
u gledatelja pa je ona potom temeljem kritic-
kog i interpretativnog razmatranja tog djela
(usp. Turkovi¢ 1999).
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razdjeljivanje kadra i dr.); potom, duzinu kadra, montazu, te, popracivanje
komentarom, popratnom glazbom, grafickim natpisima nad slikom i dr.*
Gradnja filmskog raspoloZenja podrazumijeva onaj koordinirani izbor speci-
ficnih vidova ovih ‘stilskih strana’, odreden stilski obrazac, konfiguracijske
konstelacije Sto su kongruentne s trazenim raspoloZenjem. Ono §to sve te as-
pekte filmskog djela ¢ini osobito pogodnim za pobudivanje raspolozenja jest
¢injenica da se probranim baratanjem s tim aspektima moze artikulirati (i to
se djelatno ¢ini) poseban odnos prema samom bazi¢nom (‘denotativnom’) in-
formativnom sadrzaju samih prizora, poseban u odnosu na standardan, ‘nor-
malan’, podrazumijevan (engl. by default) nacin.*

Sva se izlaganja bazi¢no (polazno) temelje, naime, na jedinstvenom komuni-
kacijskom, informativno-ekonomizacijskom nacelu® koje kaze da se sve sto
se prikaze u filmu prikazuje tako da gledatelj moze u najkrace vrijeme priku-
piti one informacije koje su u danom kontekstu snalazenja u filmskom izlaga-
nju prigodno kljucne (relevantne) za brzo prepoznavanje Sto se to prikazuje.
To nacelo vazi za kadriranje (odredivanje Sto ¢e se vidjeti u vidnom polju
kadra, s kojih vizura, s kojim prizornim zvukom, u kojem trajanju), ali i za
konstrukciju veéih filmskih segmenata, kao i za konstrukciju cijeloga filma.
No, od svakog aspekta standardnog odnosa, odnosno od ekonomizacijsko-in-
formativnog nacela kojega on podrazumijeva, moze se odstupiti, otkloniti
sustavnim stilizacijama pomocu kojih se zatim artikulira dodatan (‘konotativ-
ni’, ‘suznacenjski’), odnos prema nacelno polaznom (‘nultom’, ‘defaultnom’,
‘standardnom’, ‘konvencionalnom’) prepoznavateljskom sadrzaju filmskog
izlaganja.*

Upravo ova posljednja moguénost — da se smislenim i usustavijenim odstu-
panjima ili otklonima od standardnog (polaznog) tipa filmskog predocavanja
moze artikulirati dodatan odnos uz onaj polazni, otvara ujedno i ostvarivu
moguénost da taj odnos bude upravo afektivan (a ne tek prepoznavateljski
informativan), tj. da se usustavljenim izborom onih ‘odstupajucih’ vrijednosti
pojedinih parametara predoCavanja koji su kongruentni s trazenim raspoloze-
njem dovede do njegova poticanja, odrzavanja i istan¢anog variranja.

No, vaznost ove stilske strane i njezine sposobnosti da artikulira raspoloze-
nja osobito se isti¢e u onim tipovima filmova koji su unaprijed ‘stilizirani’,
poput npr. apstraktnih filmova (onih koji posvema ili dominantno odstupa-
ju od mimeti¢nosti, od prikazivanja, predodzbe), odnosno u onim filmovima
u kojima opredijeljeno izostaje prizorna kohezivnost, u kojima se ne prate
prizorni kontinuiteti (kao $to je to slucaj u filmovima opisnog i pripovjed-
nog izlaganja), ve¢ se gledatelja suocava s kadrovima heterogenih prizora ili
prizornih sastojaka, poput filmova tzv. asocijativne strukture, odn. filmova
nabrajalacke, listalacke strukture (filmskih lista). U takvom tipu filmova u
velikoj mjeri upravo izborna usustavljenost modaliteta predocavanja prema
kongruencijskom kriteriju nekog raspolozenja, dakle, specificna stilska ‘do-
sljednost’, specificne stilske ‘konstante’ — daju (afektivnu) koherenciju inace
prizorno nekoherentnom izlagackom slijedu, ¢ine da je gradnja raspoloZenja
dominantnim ‘tematskim’ opredjeljenjem. Kao $to daju dodatnu afektivnu
koherenciju opisno i pripovjedno orijentiranim filmovima.

Zapravo, ¢injenica da raspoloZenja nisu tek ‘trenutacna’ podrazumijeva (a
time i u filmsko-stvaralackom kontekstu i ‘zahtijeva’) duze segmente izla-
ganja da bi se valjano konstituirala. Drugacije receno, da bi se djelotvorno
uspostavila raspolozenja u filmu (pa i u zivotu), potrebna je odulja stilska
artikulacija, dovoljno ucestali izbor slozenog (‘harmonijskog”) sklopa speci-
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ficno varijantnih, a s ciljanim raspolozenjem kongruentnih karakteristika da
bi se te karakteristike osjetile sustavnim, odn. da bi se ‘osjetilo’ raspolozenje,
osjetio ‘ugodaj’.

Stvaralacko modeliranje raspoloZenja

Zakljuéimo: kao $to se u zZivotu nalazenjem i pripremanjem prikladnih okol-
nosti moze utjecati na modalitet raspoloZenja ¢ovjeka, potvrdeno se to moze
¢initi 1 umjetnickim djelima, tako i filmom, i to ponajviSe uspostavljanjem
onih stilskih konfiguracija koje su kongruentne s ovim ili onim raspoloze-
njem.

Pronalazenje koje su to karakteristike filmskog djela kongruentne s kojim
raspolozenjima u nacelu je stvaralacka stvar: treba invencije, iskuSavanja me-

33

Ipak ovdje treba podsjetiti da ‘konfigurativ-
na’ (usp. Carroll 1999: 103; Turkovi¢ 2005),
‘obrascana’ priroda stila podrazumijeva ne
samo izbore odredenih promatrackih moda-
liteta (‘filmskog jezika’, ‘izrazajnih sredsta-
va’...) nego i osobiti obrazac izbora prizo-
ra, njihovih karakteristika. U pripovjednim
filmovima pokazano raspolozenje likova i
njihove Zivotne situacije itekako je konsti-
tutivnim ¢imbenikom pobudivanja raspo-
lozenja. Tzv. ‘filmovi stanja’, u kojima nije
naglasak na nekoj usmjerenoj aktivnosti li-
kova, upravo upozoravanje kadriranjem na
raspolozenje lika kako se ocrtava u njegovu
drzanju, izrazu lica, situacijskom ponasanju
i u njegovim verbalnim reakcijama postaje
vaznim indikatorom, a ponekad i klju¢nim
indikatorom koja su to specificna stanja koja
se docaravaju odredenim ‘filmom stanja’.
Primjerice, sumra¢na ambijentalna atmosfe-
ra i polagan hod smjene kadrova u uvodnoj
sceni Gradanina Kanea ne bi morali nuzno
podrzavati bas ‘tmurno raspolozenje’, nego,
recimo, vec¢ernju meditativnu smirenost pred
spavanje. Da iza analiziranog opisnog niza
kadrova, pri prelasku u interijer, zateknemo
starca kako sjedi u fotelji uz stajacu svjetilj-
ku, s knjigom u ruci i zamisljenim pogledom
kroz prozor, cijelu bismo prethodnu sekvencu
protumacili kao meditativno-smirenu, a ne
tmurnu. Budu¢i da u Gradaninu Kaneu nakon
te uvodne scene slijedi scena smrti starca, do-
bivamo povratnu potvrdu da je u prethodnoj
uvodnoj opisnoj sceni posrijedi bas tumurno
raspolozenje (kako je inace i sugerirano glaz-
benom pratnjom tog opisa). Zato, kako bi
sustav predocavalackih izbora koji je potenci-
jalno ambivalentan dobio potrebnu sugestivnu
specifi¢nost, bio osloboden ambivalentnosti,
Cesto su potrebne i unutarprizorne indikacije
o kojem je specificno tipu raspolozenja rijec.

34

‘Standardni’ se modus filmskog predoc¢avanja
Cesto oznaCava kao ‘konvencionalan’ — kao

splet ‘filmskih konvencija’. Pri tome se, vrlo
Cesto, pod ‘konvencijom’ pomislja na arbi-
trarni dogovor kojeg se po izri€itoj (putem
izri€itih pravila) ili preSutnoj (podrazumijeva-
noj, naviknoj, obi¢ajnoj) ‘nagodbi’ drustveno
pridrzava. Pri tome oznacavanjem konvencije
kao ‘arbitrarne’ podrazumijeva da ona nije
‘prirodna’, spontano nastala, bilo kao urodeno
nacelo komunikacijske koordinacije §to se ra-
zvija od ranog djetinjstva, bilo kao neminovni
adaptacijski (i evolucijski) ishod komuni-
kacijskih koordinacija. No, iako konvencije
mogu biti i takve, arbitrarno dogovorene (npr.
hoce li se ukupan spisak imena filmske ekipe
pojaviti na pocetku filma, u sklopu filmske na-
slovnice, ili na kraju filma, u sklopu filmske
odjavnice, doista je stvar prihvacenog dogo-
vora). Ali da se ljudsko lice najbolje razgleda
u krupnom ili blizu planu nije stvar ‘dogovora’
nego spontano uspostavljene vizualne pogod-
nosti za svakog kojeg zanimaju, primjerice,
fine izrazne reakcije lika, pa je zato ‘konven-
cija’ da se kao kadar reakcije lika na ono §to
lik gleda ili §to je lik vazno ¢uo dade krupni
ili blizu plan lika zadovoljavanje ove prirodne
razgledacke, informativno-prikupljacke (uro-
dene) potrebe gledatelja filma. Takva je ‘kon-
vencija’ zapravo ‘prirodno’ rjesenje kojim se
omogucava odredena spoznajna pogodnost.

35

Koje je Grice nazvao kooperacijskim, Cesto ga
se obuhvaca, s teorijskim preinakama, i kao
nacelo pristojnosti, ili pak nacelo relevantno-
sti (usp. Grice, 1987; Sperber, Wilson 1995;
Turkovi¢ 2009b: 181-194). Kad je filmska
slika u pitanju, to se nacelo ispostavlja kao
nacelo najpogodnije razgledljivosti i cujnosti
(usp. Turkovi¢ 2012: 208-210).

36
Usp. poglavlje »Teorija stilizacije (smislene
devijacije)« u Turkovi¢, 2009b.
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dijskih moguénosti i dozivljajnog provjeravanja rjeSenja da bi se postigao
djelotvoran ugodaj u danome filmu.

Filmasi tu, naravno, nisu bili bez uzora. Oni medu njima koji su tezili umjet-
nosti u okolnostima u kojima se poeti¢nost drzala pradigmatskim visokou-
mjetnickim postignué¢em u pravilu su tezili posti¢i onaj stupanj ugodajnosti,
atmosfere u svojem filmu koji bi odgovarao visokoumjetnickim, poetskim
postignuc¢ima postojecih umjetnosti: djelima knjizevnosti, lirike osobito, ka-
zali$nih predstava, slikarskih i glazbenih djela te (umjetnickih) fotografija.
Medutim, koliko su im god predloSci postignuéa drugih umjetnosti bili mo-
tivacijski 1 orijentacijski vazni, morali su prona¢i u samim medijskim mo-
guénostima filma one specifi¢ne izbore i konfigurativne sklopove koji ¢e se
pokazati ‘ugodajno djelotvornim’ — uspje$nim u gradnji biranog raspoloZenja.
Tu su se postupno stvorile neke operativne tradicije: pojedinacna uspje$na
filmska postignuca u razradi ugodaja postajala bi predlosSkom za dalja poet-
ska (umjetnicka) isprobavanja i postignuca, a u okolnostima u kojima je film
dobio Siroku kulturnu rasprostranjenost te uspostavio proizvodno-prikazivac-
ko-recepcijski kontinuitet opstanka, uspostavila su se i neka tipska iskustva u
gradnji raspoloZenja, tj. ustanovili su se stanoviti stilski modeli (rutine, zanat-
ski obrasci) za postizanje odredenih globalnih tipova ugodaja. Oni su ti koji i
neuzivljenom gledatelju mogu naznaciti o kojem je ugrubo raspolozenju rijec
u filmu koji slijedi te stilske obrasce, ¢ak i onda ako nista od tog raspolozenja
sam ne osjeca.

Recimo, ako je filmasu ciljem bilo da filmskim izlaganjem dovede gledatelja
u neki tip uzbudenog raspolozenja, imao je na raspolaganju provjeren sklop
postupaka: izbor i/ili priredivanje dinami¢nih prizora (dinami¢ne mizansce-
ne), vizualno i zvukovno bogatih prizora (kontrastnih tonalnih i kromatskih
vrijednosti), dinami¢nih vizura (brZe voZnje, panorame), vizurno kontrastnim
prijelazima s kadra na kadar, kracenjem kadrova i dosljedno njihovom ‘br-
zom’ smjenom (tzv. ‘brzom montazom’), glasnijom, dinami¢nom, ritmicki
brzom popratnom glazbom i zvukovima sukcesivno kontrastne glasnoce itd.
Oprecno, ako je filmasu ciljem da u gledatelju pobudi smiren ili primiren
tip raspoloZenja, birat ¢e preteZito stati€ne prizore (mizanscene s malim ili
neznatnim prizornim promjenama), stati¢ne vizure ili pak spore vizurne po-
make (spore voznje i panorame), monokromniju sliku prigusenijih tonaliteta,
prevlast ambijentalne tiSine ili/i tihe popratne glazbe sporije dinamike, duze
kadrove a time i rjedu (‘sporiju’) montazu itd.

Svaki od tih opé¢ih ugodaja filmas je mogao dalje specificirati prema ovom
ili onom specificnijem modalitetu tako da je birao razlicite varijantne stilske
karakteristike unutar svake od spomenutih. Primjerice, ako je tezio uzbudenju
koje sadrzi elemente agresije 1 straha (poput, primjerice, scene tusiranja u
Psihu), birao bi one karakteristike predo¢avanja Sto podupiru takve emotivne
modalitete, posegao bi, recimo, predoavanju nasilnih elemenata u prizoru,
popratio to ‘vriskavom’, ‘parajuée’ glasnom glazbom brze ritmi¢nosti, sti-
liziranim 1 uzastopno kontrastnim vizurama (smjeni jakih gornjih ili donjih
rakursa, kontrastnih uzastopnih planova), brzoj smjeni vrlo kratkih kadro-
va, nelagodnim montaznim diskontinuitetima i dr. Uglavnom, nastojat ¢e
unositi §to vise nelagodnih elemenata u dinamizam predocavanja. Ali, ako
se opredijeli da uzbudenje usmjeri u pozitivnom smjeru, da potakne poletni
ugodaj, pun poletne energije, modulirat ¢e sve tipski uzbudujuce elemente u
tom smjeru (poput, primjerice, u plesnim scenama Groznice subotnje veceri):
odnosi likova u prizoru bit ¢e viSe-manje emotivno harmonijski (pa i rado-



FILOZOFSKA ISTRAZIVANJA
159 God. 40 (2020) Sv. 3 (515-541)

H. Turkovi¢, Gradenje raspolozenja filmom
kao postupak poetizacije

537

sni), mizanscenskoj dinamici ¢e se dati elegantne, klize¢e osobine, popratna
dinamicna glazba bit ¢e melodijska i harmoni¢na, promjena vizura i kadrova
nastojat ¢e pratiti glatku ritmi¢nost mizanscene i glazbe, kromatizam slike bit
¢e jaci 1 bogatiji, ali vizualno harmonican i dr.%’

Kao i svi tipizirani postupci (koji se drze dijelom ‘zanatske’ spreme filmasa),
takvi ‘nauceni’, iz okruzujuée tradicije preuzeti proizvodni obrasci, da bi
bili doista osjecajno djelotvorni, tj. da bi uspijevali u gledatelja doista pobu-
diti odgovarajuce raspolozenje, podrazumijeva se daljnju vrlo iznijansiranu,
stvaralacki ‘proosje¢anu’ i ugodajno djelotvornu koordinaciju singularne, in-
dividualne izlagacke strukture danoga dijela filma ili cijelog filma. Gradnja
djelotvorno-dozivljajnog ugodaja stvar je individualnog stvaralackog dosega
pojedinog dijela filma, cijelog filma, odnosno stvaralackog svijeta autora fil-
ma.

lako se, prema ovoj prethodnoj raspravi o uvjetima postizanja raspolozenja,
moze misliti da se u filmu uglavnom tek ‘rekonstruiraju’, ‘rekonstituiraju’ vec¢
u zivotu postojeca i u filmu tipski raspoznatljiva raspoloZenja (npr. tuznosti,
sentimentalnosti, radosti, turobnosti, briznosti, uzrujanosti, napetosti i dr.),
gradnja se raspolozenja ne mora sastojati samo u takvoj filmskoj rekonsti-
gradenje raspolozenja temeljni cilj — npr. u tzv. ‘filmovima stanja’, igranih
i dokumentarnih poetskih filmova, poetski opredijeljenih eksperimentalnih
filmova, glazbenih videa i dr. — Cesto se traga za tipovima ili nijansama raspo-
loZenja $to su ili vrlo rijetki u zivotu, kojih najéesée nismo niti svjesni kad se
u njima i zateknemo, koja se javljaju u osje¢ajnim kombinacijama koje je tes-
ko osvijestiti i odredbeno ‘uhvatiti’, a do kojih se moze doci iskusavalackim
(‘eksperimentalnim’) isprobavanjima razli¢itih predocavalackih parametara,
razli¢itih njihovih modulacija. Time se, ne nuzno nepogresivim, traganjem,
iznalaze 1 artikuliraju kompleksno iznijansirani ugodaji koji su otkri¢em i fil-
masima i gledateljima jer ih je teSko pronaci, ili prepoznati, u Zivotu (ili u
filmskoj tradiciji) u takvom jedinstvenom obliku, koja se dozivljavaju kao
nesvodivo osobita, osobna, unikatna, vezana uz pojedini film ili za stvaralacki
(‘autorski’) svijet pojedinog filmasa.
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Upravo ova mogucnost da se nauceno rabi
odreden sklop stilskih postupaka za sugeri-
ranje tipa raspoloZenja omogucuje iskusnu
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Hrvoje Turkovié

Construction of Moods by Film as Method of Poetization

Abstract

High artistic achievements were repeatedly connected with poetry in the tradition of Western
aesthetical thought, and the poetry with eliciting emotions. The same has happened within the
tradition of film reviewing and theorising: poetry has been repeatedly evoked as a paradigmatic
artistic achievement of particular films. But among the different affective states that can be
elicited in humans by arts, attribution of ‘poetry’typically addresses the eliciting and articula-
tion of particular general moods, not the specific, episodic, short-term emotions. In this paper,
specified are the differences among emotions and moods, and how a distinct (‘dark’) mood is
achieved is demonstrated by the close analysis of the introductory descriptive scene in the film
Citizen Kane. However, the crucial question is how very different and heterogeneous stylistic
means pointed out in the analysis of the scene could elicit a particular, unique, holistic mood. In
short, the answer is given by understanding that in the same way in which the moods selectively
regulate our relations toward the world, choosing for the perception mood-congruent features
of the world to sustain a particular mood, so the filmmakers choose a repertory of stylistic solu-
tions congruent with the selectivity of the intended mood to elicit it in the immersed film viewer.

Keywords
poetic ideal, emotions, moods, stylistic means, poetization of film discourse



