Carl Plantiga

Scene empatije i ljudsko lice na filmu*

Jedan od ponajmanjc istrazivanih aspekata filma i televizije
njihovo je osjetilno sredstvo komunikacije — njihovo izrav-
no djelovanje na na$a osjetila vida i sluha.' I knjiZevnost i
film prikazuju price s likovima, zapletima i ambijentima.
No, samo film (i televizija) prikazuju te elemente pomodcu
fotografskih slika i snimljenih zvukova. U ovom poglavlju
zastupat ¢u stajaliSte da srediSnji nacin na Koji je vizualni as-
pekt filma vazan jest u uporabi ljudskog lica u sceni ernpati-
Jje. Jer, kao S$to je filmski teoretican Béla Bélazs napisao pri-
je mnogo godina, krupni plan ljudskog lica zauzima sredis-
nje mjesto u kinematografiji buduci da osluskuje predjezi¢nu
komunikaciju, »izraZajni pokret, gestu, koja je iskonski mate-
rinji jezik ljudske viste«-.

Mnogo filmova prikazuje takve scene u kojima se ritam pri-
povijedanja trenutno usporava, a unutrasnje osjec¢ajno isku-
stvo povlastenog junaka postaje srediStem paznje. U takvoj
vrsti scene, koju ja nazivam scenom ernpatije, mi vidimo ju-
nakovo lice, obi¢no u krupnom planu, ili u jednom kadru
koji dugo traje ili kao dio strukture tocke gledista koja iz-
mjenjuje kadrove junakova lica s kadrovima onoga $to ona
ili on vide. U oba slu€aja produzena usredotofenost na juna-
kovo lice ne mozZe se jednostavno opravdati prenosenjem in-
formacije o osje¢aju junaka. Namjera je takvih scena takoder
da izazovu empatic¢ke osjeéaje u gledatelja.

Cesto se najvaznije scene ernpatije u klasicnom filmu zbiva-
ju na njegovu kraju. Primjerice u filmu Yankee Doodle
Dandy (1942) s Jamesom Cagneyjem u glavnoj ulozi pozna-
toga brodvejskog kompozitora, glumca, dramati¢ara i pro-
ducenta Georgca M. Cohana. Film idealizira Cohana prika-
zujué¢i ga duhovitim, postenim, odanim, poniznim, domo-
ljubnim, te neobi¢nog kazaliSnog talenta. Pri kraju filma mi
smo vezani uz Cohana ukoliko smo dopustili da film na nas
djeluje. U posljednjoj sceni ostarjeli Cohan izlazi iz Bijele
kuée 1940. godine upravo po primitku kongresne pocasne
medalje za svoj 'doprinos ameri¢kom duhu'. Na ulicama
ispred Bijele kuée zatjeCe vojnu paradu, gdje vojnici koji stu-
paju zajedno s mnoStvom pjevaju njegovu poznatu domo-
ljubnu pjesmu iz Prvog svjetskog rata Over There. On se pri-
klju¢i paradi, ali ne pjeva, zbog ¢ega ga vojnik koji stupa do
njega upita: »Sto je djedice? Zar se ne sjecas ove pjesme
Ubrzo nakon toga slijedi rez u dvadesetjednominutni kadar
Cohana sprijeda koji zavrS§ava zatamnjenjem zakljucujuéi

film. U tom se kadru kamera povla¢i dok Cohan stupa pre-
ma naprijed sve dok njegovo lice kona¢no nije uokvireno u
krupnom planu. Cohan pocinje pjevati, premda neodlu¢no
u pocetku. Uskoro njegovo lice ozivljava, suza teCe niz nje-
gov obraz, te se on Cilo pridruzuje mnostvu pjevajuéi svoju
vlastitu pjesmu.

Medu filmskim znanstvenicima vjerojatno je najpoznatija
scena ernpatije s kraja filma Stella Dallas (1937) u kojoj Stel-
la (Barbara Stanwyck) jedne kiSne nodi promatra vjencanje
svoje otudene kéeri s ulice ispred palace u kojoj se slavi. Me-
dutim, ja sam u prednji plan stavio scenu ernpatije iz Yankee
Doodle Dandy kako bih se suprotstavio pretpostavci da se
scene ernpatije usredotocuju iskljucivo na Zenske likove, te
su ciljane samo na Zene u publici. Kao §to ¢u poslije navesti,
neki istrazivaéi vjeruju da Zene imaju veéu sposobnost empa-
tije nego muskarci. lako je to mozda i istina, scene empatije
pojavljuju se ne samo u takozvanim zenskim filmovima nego
u Siroku rasponu Zanrova, te ne samo u odnosu spram Zen-
skih likova nego i muskih. Sjetite se kraja Svjetla velegrada (-
City Lights, 1931), na primjer, na kojem Prodavadica Cvije-
¢a (Virginia Cherrill) otkriva identitet svojeg dobrodinitelja
u odrpanom i posramljenom Skitnici (Charles Chaplin) ili
scene pri kraju Istrebljiva¢a (Blade Runner, 1982) u kojoj re-
plikant Batty (Rutger Hauer) nakon Sto je Deckardu (Harri-
son Ford) spasio zivot, oplakuje vlastitu skoru smrt. Scene
ernpatije pojavljuju se u raznolikim Zanrovima u odnosu i na
zenske i na muske likove.

U ovom poglavlju opisujem uporabu ljudskog lica u scena-
ma ernpatije. Prvo, tvrdim da izrazi lica u filmu ne samo da
prenose osje¢aje nego takoder izazivaju, objasnjavaju i ucvr-
$¢uju osjeajne reakcije — osobito empatijske reakcije. To je
moguée bududi da gledanje ljudskog lica moze izazvati reak-
ciju pomodéu procesa afektivnhog oponasanja, facijalne po-
vratne sprege i zaraze osje¢ajima. Drugo, raspravljam o em-
patiji i odredujem je kako bih bolje pokazao na koji nacin
prikaz lica doprinosi empatiji za filmske likove. Treée, poka-
zujem kako filmski stvaraoci upotrebljavaju ljudsko lice u
'sceni empatije’ i opisujem strategije koje su osmisljene kako
bi se povecao afektivni potencijal ljudskoga lica na filmu.

* Izvornik: Carl Plantiga, 1999, 'The Scene of Empathy and the Human Face on Film', u: Carl Plantiga, Greg M. Smith, ur., 1999, Passionate Views.
Film, Cognition, and Emotion, Baltimore, London: The Johns Hopkins University Press. Prijevod objavljujemo uz dozvolu izdavaca.



lzrazi lica i zaraza osjec¢ajima

Jasno, filmski redatelji koriste ljudsko lice kako bi prenosili
informacije o osje¢ajima likova. Noél Carroll napravio je
analizu funkcioniranja tog prenosenja.’ Carroll se bavi upo-
trebom ljudskog lica u filmovima u vezi s montazom tocaka
gledista. U strukturi toCaka glediSta, kadar lica junaka koji
Carroll naziva kadar tocka/pogled slijede¢i Eda Branigana,
suponirana je kadru tocka/predmet ili pogledu koji junak
gleda. Carroll naziva kadar tocka/pogled "pronalazacem ras-
pona' zato Sto nam omogucuje prepoznavanje 'opéeg emo-
tivnog stanja' lika gledanjem njezina ili njegova lica. Kadar
tocka/predmet jest 'pronalazaC Zarista', jer otkriva Sto lik
gleda ili predmet osjecaja lika.

Kadar tocka/pogled prepoznaje osje¢aj samo u Sirem smislu,
bududi da bez znanja o uzroku osjecaja junakinje moje razu-
mijevanje njezina iskustva moze biti samo priblizno.' Na pri-
mijer, kadar tocka/pogled Jeffa (James Stewart) u Prozoru u
dvoriste (Rear Window, 1954) upozorava me na njegov ra-
studi strah, no tek tocka/predmet kadar usmjerava moje ra-
zumijevanje tog osje¢aja pokazujuéi da je Lisa (Grace Kelly)
u ubgji¢inu stanu preko puta, te da se ubojica upravo spre-
ma udi u stan. Na taj nacin doznajemo da Jeffov strah nije
strah za njega sama ili bespredmetna strava, nego strah da ¢e
Lisa biti otkrivena i ozlijedena. MontaZza toCaka gledista, sto-
ga, prenosi informacije o osje¢ajima na ucinkovit i snazan
nadin.

lako je vjerojatno snazna, struktura tocaka glediSta nije nuz-
na za snazno prenoSenje osjecaja u filmovima. Predmet osje-
¢aja lika moze se prenijeti na druge nacine. Sjetite se primje-
rice glazbenog motiva koji oznacava prisutnost morskog psa
u Raljama (Jaws, 1975). Stovise, pa i vaznije za ovo poglav-
lie, ¢ak i kad im se prikaZe samo krupni plan lica junaka, gle-
datelji Cesto mogu shvatiti relevantni osje¢aj buduéi da pre-
poznaju da odredeni izrazi lica oznaCavaju prepoznatljiva
osje¢ajna iskustva.

Da bi se objasnilo uspjesno prenosenje osje¢aja pomocu lica,
trebali bismo uzeti u obzir psiholosku literaturu o medukul-
turalnoj ujednacenosti izraza lica. Paul Ekman, glavni zastu-
pnik tvrdnje o univerzalnim izrazima lica, tvrdi da postoje
pankulturalni izrazi lica za pet ili Sest temeljnih osjeéaja. Kao
sto Ekman pise, »Cini se da postoji malo temelja za pobijanje
dokaza da za najmanje pet osjecajnih kategorija postoji po-
nasanje lica specificno za svaki od tih osjecaja i da su ti od-
nosi nepromjenjivi medu kulturama.<’

Ekman, C. E. Izard i S. S. Tomkins svi se drze neke varijaci-
je 'hipoteze eferencije’, pretpostavke da opée prepoznavanje
izraza lica podrazumijeva da se u pozadini nalazi urodeni
osje¢ajni 'program’ za svaki od odredenog broja primarnih
osjeéaja.” Misli se da ti osjeéajni programi uklju¢uju auto-
matske ziv€ane 'poruke’ miSi¢ju lica koje, ukoliko izostane
‘prekrivanje’ u skladu s konvencijama drustvenog pokaziva-
nja, stvara osje¢ajni izraz lica. To djelomi¢no objasnjava opée
prepoznavanje osnovnih osje¢aja na licu junaka bez obzira
na to je li film snimljen u Japanu, Francuskoj ili Brazilu.”

Ni jedna od tih studija ne iskljucuje varijacije izrazavanja i
prepoznavanja osje¢aja osobite za pojedinu kulturu, nego

pronalaze jezgru pankulturalnih sliCnosti za izrazavanje i
prepoznavanje osnovnih osje¢aja. Za Ekmanove je tvrdnje
na primjer od srediSnje vaznosti njegova ideja da su univer-
zalne tendencije izraza lica ublaZene pravilima javnog poka-
zivanja, drustvenim konvencijama koje upravljaju priklad-
nos¢u izraza osjeaja na ljudskom licu. Ta pravila za iskazi-
vanje osje¢aja zasnivaju se na mnogim ¢imbenicima ukljucu-
juéi i drustveni kontekst, drustveni poloZzaj i spol. Osim toga
dok su izrazi lica univerzani za srediSnje i osnovne osjecaje
kao Sto su strah ili tuga, izrazi srama, zavisti i drugih manje
temeljnih osje¢aja vise su kulturno promjenjivi.”

Prenosenje informacija o osje¢ajima, koliko god da je vazno,
samo je dio price. Gledanje ljudskog lica moze nadrasti samo
prenoSenje kako bi se izazvala osjecajna reakcija kod gleda-
telja. Istina je da lice i prenosi informacije o osje¢ajima i po-
buduje osjecaje kako u svakodnevnom zivotu, tako i u nasem
iskustvu gledanja filmova. Prikazano lice pobuduje osjecaje
razliCitim sredstvima ukljuujudi i proces 'zaraze osje¢ajima’
pokrenute ‘afektivnim oponaSanjem' i 'povratnom spregom
lica.'
Zaraza osjecajima jest pojava 'dobivanja’ tudih osjecaja i
afektivnih stanja. Pojavljuje se na mnogo nacina i u raznoli-
kim kontekstima. Kad se nasi prijatelji smiju i smijeSe dok
sluSaju pricu, Cesto se i mi uzvratno smijemo i smijeSimo ¢ak

ikad ne uspijevamo prepoznati humor same price. Njihov je

smijeh zarazan. Kao Sto ve¢ina ucitelja znade, kad jedan uce-
nik u ucionici naocigled zijevne, sigurno je da ¢e ga i drugi
slijediti. NavijaCko mnoStvo na sportskoj utakmici moze po-
di¢i na$ stupanj uzbudenosti, dok prostorija puna bezvoljnih
Jjudi iscrpljuje nasu energiju te baca mracni pokrov na Cita-
vu situaciju. Cesto to prepoznajemo za vrijeme gledanja fil-
mova ili kazaliSnih komada kad se ushi¢ene reakcije publike
ucestalo nadovezuju jedne na druge, dok ukoliko publika ne
reagira, film ili kazaliSni komad mogu nam se Ciniti dosad-
nim i bezivotnim. Béla Bélazs prepoznao je vaznost zaraze za
kinematografiju u svojim naglascima na neverbalnom izraza-
vanju. Tako je napisao da »ako jedni druge gledamo i medu-



sobno razumijemo lica i geste, mi ne samo da razumijevamo
nego i u¢imo medusobno osjecati tude emocije«’ lako se po-
nekad opiremo osje¢ajnom sadrzaju onih oko nas, ipak ima-
mo sklonost da se 'zarazimo' tudim raspolozenjima i osje¢a-
jima."

Zaraza moZe nastati iz drugih varijabli no $to je gledanje
lica, na primjer promatranjem necijega tjelesnog drzanja ili
slusanjem smijeha mnostva. To ipak ne znaci da ljudsko lice
ne zauzima srediSnje mjesto u izazivanju osjecaja. Bitan dio
psiholoske slagalice tu je afektivno oponasanje. Elaine Hat-
field i njezini koautori tvrdili su da ljudi imaju »proZimajucu
sklonost da automatski oponaSaju i sinkroniziraju izraze lica,
izgovaranje glasova, drZanje i pokrete s onima druge oso-
be«.” Mi smo svjesni samo manjeg dijela svojih sklonosti na-
vedenom. Buduéi da su nasi umovi ‘'modularni’ i sposobni za
paralelno procesiranje, mi mozemo nadzirati tude osjecaje
dok radimo druge stvari, na primjer, razgovaramo ili prati-
mo pripovijedanje. No vaznije je da mi ne samo da nadzire-
mo osjecaje nego Cesto i oponasamo izraze lica onih s koji-
ma uzajamno djelujemo.

Ponekad takoder oponasamo izraze lica ljudi koje vidimo na
filmu ili videu. Prilikom jednog od mnogih pokusa koji su
izazvali slicne rezultate istrazivaci su potajno snimali na vi-
deo studente koji su gledali trominutni razgovor snimljen na
videu na kojem je jedan Covjek ispripovijedao sretnu ili tuz-
nu pricu. Istrazivaci su potom trazili od sudaca da procijene
izraze lica ucenika na videovrpci. Kao $to se moglo i oceki-
vati, lica osoba podvrgnutih pokusu odrazavala su lice pri-
povjedaca. Imali su sretnija lica gledajuéi sretnu pripovijetku
i tuzna lica gledajuéi tuznu."”

Sve §to smo dosad rekli bilo je intuitivno i bez iznenadenja.
Sljedeé¢a hipoteza, medutim, mnogo je manje intuitivna. Da-
nas se velina teoretiara slaze da na nase subjektivne osjeca-
je djeluje povratna sprega lica, tako da onaj koji oponaSa
izraz lica zapravo se zarazi osje¢ajima onoga kojeg oponasa.
Prema hipotezi povratne sprege lica, nasi izrazi lica osigura-
vaju nam proprioceptiCku povratnu spregu koja, djeluje li
najsnaznije, odreduje ili barem utjeCe na naSa osje¢ajna isku-
stva. Na primjer, kad oponasam tuznog junaka na filmu ra-
de¢i tuzno lice, to pridonosi mojem subjektivnom osjecaju
tuge. Ako oponasam prestraseno lice, to me doista moze is-
puniti strahom ili poveéati moj osje¢aj napetosti.

Konac¢na verzija te hipoteze tvrdi da je sama povratna spre-
ga lica dovoljna da stvori osjecajno iskustvo ili da povratna
sprega izraza lica zapravo odreduje osjeéajna iskustva.” Naj-
blaza verzija te hipoteze dokazuje da povratna sprega lica
utjeCe na nasSe osje¢ajno iskustvo pod odredenim uvjetima,
no nije dovoljna da uzrokuje sam osje¢aj. Nico Frijda nas, na
primjer, uvjerava da povratna sprega lica »nije glavna u odre-
divanju osjecanog iskustva, te ne moZe biti dovoljan uvjet za
nj«. Stovise, Frijda tvrdi da povratna sprega lica pridonosi
osje¢ajnom iskustvu ako i samo ako dopunjuje druge osjecaj-
ne procese koji se veé odvijaju.”

Nije mi namjera da presudujem izmedu krajnje i blage verzi-
je hipoteze o povratnoj sprezi lica. Moja pretpostavka ovisi
isklju¢ivo o prihvadanju blaze verzije te hipoteze u vezi s fil-
mom, to jest ovisi o tvrdnji da povratna sprega lica pridono-

si osjeCanom iskustvu ako i samo ako dopunjuje druge osje-
¢ajne procese. Stoga u nastavku ¢lanka pokazujem strategije
kojima se osim licem sluze filmski stvaratelji da bi izazvali
empatic¢ku reakciju. Ukoliko se ispostavi da je kona¢na ver-
zija doista ispravna to ¢e naravno jo§ viSe osnaziti moje pret-
postavku.

Daljim razmatranjem nalazimo da ucestala i dosljedna upo-
raba poduzih krupnih planova emotivnog lica na filmu pru-
7a viSe dokaza u korist hipoteze o povratnoj sprezi. Krupni
planovi emotivnih lica junaka Cesto su prikazani mnogo du-
lie nego Sto je potrebno za puko prikazivanje osjecaja ili za
razmiSljanje nuzno za razumijevanje situacije u kojoj se lik
nasao. U takvim slucajevima njihova svrha mora biti u tome
da promicu empatiju gledatelja putem povratne sprege lica i
zaraze osjecajima.

Gledateljeva empatija

Nasa usmjerenost prema filmskim ili knjizevnim likovima
neodredeno se naziva poistovjecivanje, no bolji je izraz
ukljucivanje u lik.” Poistovjeéivanje zavodi na krivi put bu-
duéi da podrazumijeva gubljenje sebe u drugom, gdje se na$
identitet kao zasebne jedinke trenutno gubi ili oslabljuje pri
poistovjecivanju s likom na ekranu. lako je takav odnos za-
sigurno mogué, to nije jedini nadin uklju¢ivanja u likove, a
vjerojatno nije pravilo za veéinu gledatelja. Kao $to su neki
drugi ve¢ dokazivali, mi se uklju¢ujemo u likove s polazista
zasebne osobnosti ili 'izvana'.' Ukljucivanje je $iri i neutral-
niji pojam koji moze bolje okupiti veliku raznolikost iskusta-
va koja karakterizira naSu usmjernost prema likovima reda-
juéi se od dodvoravanja do aktivne odbojnosti, od oponasa-
nja osje¢aja do gnusanja. Ukljucivanje dopusta empatiju i an-
tipatiju, suosje¢anje i ravnodus$nost, te zasigurno ne podra-
zumijeva mije$anje umova ili identiteta."”

Medu brojnim moguéim varijantama ukljuéivanja u lik, gdje
lezi empatija? Postoji mnogo neslaganja ve¢ samo o tome $to
je empatija.” Dopustite da zapoénem s onim §to empatija
nije. Prvo, empatija nije jedan osje¢aj. Gotovo sve definicije
empatije postavljaju kao uvjet da osjecati empatiju za drugog
zahtijeva barem djelomi¢no dijeljenje njezina ili njegova
osje¢anog iskustva. Kad osjeéamo empatiju za radosna prija-
telja, osje¢amo radost ili sre¢u, ali kad osjeéamo empatiju za
zalosna prijatelja, osje¢camo Zalost. Da se vratimo sceni iz fil-
ma Yankee Doodle Dandy, empatija za Cohana ukljucuje
mjesavinu suosjecanja, divljenja i vjerojatno sazaljenja. Tako
empatija nije jedan osjecaj, ve¢ moZe obuhvatiti razliite vr-
ste osjeéajnih iskustava.”

Empatija se sastoji od sposobnosti ili sklonosti da znamo,
osje¢amo i prikladno odgovorimo na ono $to drugi osjeca,
te na proces tog odgovaranja. MoZe mi nedostajati sposob-
nost empatije ako me ometaju vlastiti problemi, pa nepresta-
no propustam zapaziti §to drugi oko mene osjeé¢aju. Ukoliko
zapaZam i razumijem, ali neprestano propustam prikladno
odgovoriti, tada sam vjerojatno ravnodusan ili neprijateljski
raspolozen, i / ili je moja sposobnost empatije slaba.

Da se vratimo primjeru iz filma Yankee Doodle Dandy, kad
osjecamo empatiju za Cohana dogadaju se najmanje dva
procesa, oba svojstvena empatiji uopée. Prvo, mi stvaramo



neku vrstu duhovne simulacije pomodu Kkoje zamiSljamo i
razmi$ljamo o njegovu stanju. Ne moramo nuzno zamisljati
da smo mi Cohan, no nagadamo $§to Cohan misli i osjeca.
ZamiSljamo njegov ponos zbog svojih postignuéa i njegov
domoljubni zar u trenutku kad se priklju¢uje mnostvu koje
stupa i pjeva. Nakon S§to mu se obrate kao djedici, vjerojat-
no prozivljava trenutak samosazaljenja i Zali $to ga je javnost
uvelike zaboravila, te $to se blizi kraju Zivota (njegovi rodi-
telji i supruga ve¢ su svi pomrli).

Drugo, da bih iskusio empatiju, moji osje¢aji moraju biti pri-
mjereni onima koje zamiSljam da Cohan osje¢a. Odgovoriti
'primjereno’ osje¢ajima drugih znaci odgovoriti na nacin
koji jasno pokazuje zajedniStvo ili solidarnost s ciljevima i
zeljama te druge osobe. Ako bih se mrstio ili podrugljivo
smijao u trenutku kad Cohan pocinje pjevati Over There, to
bi bio izraz ravnodusSnosti ili neprijateljstva. S druge strane,
odgovaram li suosjeéanjem, divljenjem ili dodvoravanjem,
izrazavam solidarnost u tome $to dijelim Cohanovo stajali-
§te naspram njegova iskustva, te vjerojatno ¢ak i neke sli¢ne
osje¢aje. Ni empatija ni osje¢ajna primjerenost o kojoj empa-
tija ovisi ne zahtijevaju da ja prozivljavam isfe osjeaje koje
zamiSljam da prozivljava Cohan. Prikladni osje¢aji dovoljni
su za empatiju.

Neki znanstvenici povlace ¢vrstu crtu izmedu suosjeéajnih i
empatetiCkih reakcija na filmske likove. Alex Neill pise da,
iako su i suosjeéanje i empatija osje¢ajne reakcije sa zariStem
u drugom, suosjeanje zahtijeva da se, na primjer, ja za tebe
bojim, dok mi empatija dopusta da se takoder bojim zajed-
no s tobom. Neill tvrdi da kod suosje¢anja moja reakcija ne
mora odrazavati ono Sto drugi osje¢a. Mogu osjecati sazalje-
nje ili strah za tebe bez obzira §to ti osje¢as. U nacelu, mogu
suosjeéati s drugim a da niSta je osje¢am. S druge strane,
osjecati empatiju za drugog, tvrdi Neill, »znaci iskusiti osje-
éaj(e) koje on proZivijava<.”

Razlika izmedu empatije i suosjeéanja, medutim, mnogo je
manje jasna nego Sto se isprva Cini. Kad Jacques padne s bi-
cikla, mogu za njega osjeati empatiju, a da ne dijelim njego-
ve osjeéaje. Mogu za njega osjecati sazaljenje, na primjer,
dok on moze osjecati samo ljutnju na pjesaka koji je uzroko-
vao nezgodu. Svoju reakciju vidim kao empaticku iako je
moje osje¢ajno iskustvo uvelike razli¢ito od njegova. Stovi-
Se, mogu osje¢ati empatiju za Cohana na kraju filma Yankee
Doodle Dandy osjecaju¢i divljenje i samilost za njega prem-
da on ne osjeca divljenje ili samilost prema sebi (mozda osje-
¢a ponos i samosazaljenje). Kao §to sam prethodno spome-
nuo, empatija zahtijeva prigodni osjeéaj, ali ne i potpuno di-
jeljenje osjecaja.

Ako se empatija odreduje kao zajedniCki osjecaj, a suosjeca-
nje kao briga kojoj nedostaje zajedniCki osjecaj, bit ¢e tesko
odrediti gdje empatija zavrSava, a suosjeanje zapocinje.
Sporno je mogu li ikad imati potpuno iste osje¢aje kao i 0so-
ba za koju osjetam empatiju. Posredovano iskustvo moze
biti slicno nasem vlastitom, ali je mnogo manjeg intenziteta.
To je osobito to¢no za moju empatiju prema filmskim liko-
vima, buduéi da na nekom stupnju moram shvatiti da su li-
kovi fikcionalni. Stavljajuéi na trenutak u stranu problem
podjele osjecaja s fikcionalnim likom, jo$ se pitamo: koji od

osjeéaja lika moram s njime dijeliti da bih osjetio empatiju?
S jedne strane, re¢i da suosjeanje prestaje kad dijelim osje-
¢aje s drugim ¢ini se odviSe ogranic¢avajué¢im. U svakom slu-
Caju razlika izmedu suosjeéanja i empatije nije Cvrsta.

Cinjenica da se empatija kao osje¢aj koji dijelimo i suosjeca-
nje kao briga pretapaju jedno u drugo ne moze izazvati poj-
movne teSkoée. Na kraju krajeva crvena se boja pretapa u
narancastu, ali rijetki od nas bi porekli da su crvena i naran-
Casta razli¢ite boje. Empatija i suosje¢anje, medutim, nema-
ju srediSnje primjere koji se jasno razlikuju kao crvena i na-
ran€asta. Uzmimo, primjerice, suosje¢anje. Upitno je treba li
se suosje¢anje odredivati kao briga koja ne zahtijeva nikakav
prigodni ili zajednic¢ki osjeéaj. Razlikovanje izmedu empati-
je i suosje¢anja Alexa Neilla ne odgovara rje¢ni¢kim odrede-
njima koja se tipi¢no pozivaju na 'zajedni¢ki osje¢aj' kako bi
odredili rije¢ 'suosjeéanje.’ gtoviée, u obi¢noj upotrebi pozi-
vanje na zajedniCki osje¢aj ne moze odgovarajuée razlikova-
ti empatiju od suosje¢anja. Oba pojma mogu ukljucivati za-
jedni¢ko moralno i osje¢ajno stajaliSte prema situaciji dru-
gog, a ni jedan ne zahtijeva identi¢nost osje¢aja izmedu gle-
datelja i gledanog.

Za potrebe ovog poglavlja bolje je zadrzati Siroko odredenje
empatije, buduéi da empatija nije ni jednostavan, ni jasno
shvaéen proces. Empatija moze ukljucivati nekoliko razli¢i-
tih osjecaja koji se razvijaju i pretapaju jedan u drugi. Empa-
tija obuhvada i spoznajne i psiholoske, i namjerne i nena-
mjerne procese. Ukljucuje kako zamiSljanje situacije lika
izvana tako i, vjerojatno u odredenom broju slucajeva, zami-
Sljanje gledatelja da je lik sam. Najvaznije je od svega da ovi-
si o vremenskim procesima pripovjedanja, zajedno sa mnos-
tvom procjena i zakljuCaka koje je pripovijedanje natuknulo.

Lice u sceni empatije

Najc¢eséi nacdin uporabe ljudskog lica na filmu jest da pruzi
informacije o reakcijama likova. Medutim, scene empatije to
nadmasuju. Na kraju filma Stella Dallas (1937) na primjer
kamera se zadrzava na Stellinu licu dok ona gleda vjen¢anje
svoje otudene kéeri. Cak i nakon $to smo spoznali dublji
smisao situacije, uporno se vraéamo Stellinu licu. Receno
Carrollovom terminologijom, raspon i ZariSte Stellinih osje-
¢aja u dovoljnoj su mjeri preneseni, pa ipak njezino lice osta-
je na ekranu. Kao §to sam prethodno dokazivao, opisano
lice ne samo da prenosi infomaciju o osje¢ajima nego tako-
der izaziva osje¢ajnu reakciju.

Veé sam napravio razliku izmedu izazivanja osjeajne reakci-
je u gledatelja i prenoSenja informacije gledatelju o osjecaju
lika. Takoder moramo napraviti razliku izmedu izazivaca i
postavljaca uvjeta osjeajne reakcije. Zaraza osje¢ajima na
filmu zavisi ne samo o likovima filma, izazivacima reakcije,
nego i o postavijadima uvjeta reakcije kao §to su kontekst
gledanja i individualne razlike.” Jedno od najsnaZnijih afek-
tivnih iskustava u mojem Zzivotu kinoposjetitelja dogodilo se
na rasprodanoj projekciji zastrasujuéeg Tudinca (Alien,
1979). Gledatelji su bili vrlo prijemljivi, pa su osjetni strah i
napetost u kinodvorani postali zarazni zahvaljujuéi ucestalu
zamoru i uzdasima u publici. Uzvici i vriskovi u publici uci-
nili su Sokove i iznenadenja u filmu jo§ snaznijima. Zaraza se



ne Siri samo od lika prema gledatelju nego i medu gledatelji
ma.” To je oblik postavljanja uvjeta za afektivinu reakciju —
kontekst gledanja.

Individualne razlike takoder uvjetuju reakciju. Jasno je da
razli¢ite osobe imaju razli¢ite sposobnosti kako za razumije-
vanje, tako i za reagiranje na osje¢ajna stanja drugih. Neki
imaju sposobnost Citanja tudih osjeaja ispravnije i brze od
drugih. Neki su skloniji oponasanju tudih osje¢aja, dok je za
neke vjerojatnije da ¢e na druge reagirati emotivno. Na pri-
mjer, spol moze igrati vaznu ulogu u empatickom iskustvu.
Neka psiholoska istrazivanja pokazuju da barem u zapadnoj
kulturi Zene ne samo da snaznie iskazuju razliCite osjecaje
nego nadmasuju muskarce i u prepoznavanju i tumacenju
osjecajnih stanja drugih zasnovanih na neverbalnim izrazi-
ma.” To upuéuje na zensku sklonost posjedovanju superior-
ne sposobnosti za empatiju u zapadnoj kulturi.

Postavljaci uvjeta kao Sto su to kontekst gledanja i individu-
alne razlike igraju klju¢nu ulogu u filmskoj empatiji, no ta-
koder poti¢u slozena sporna pitanja koja bi mogla zauzeti Ci-
tav program istrazivanja, te su jasno izvan domas$aja ovog
poglavlja, (davni predmet mojeg istazivanja bit e izazivaci,
obiljezja filma koja izazivaju reakciju, vise nego postavljaci
uvjeta. To pretpostavlja gledatelja koji se uzivio u film te
prozivljava osje¢ajnu reakciju koju su zamislili autori filma.
Dalje u tekstu pozivat ¢u se uvijek na takva podrazumijeva-
na gledatelja. Medutim, pritom ne zelim pore¢i ili osuditi al-
ternativne vrste reakcija.

Pobudivanje empatije posredovanjem prikazana lica nije jed-
nostavna stvar. Ljudsko lice moze sluziti kao poticaj za osje-
¢aje, no takva funkcija nije automatska ili neproblemati¢na.
Kao S$to je veé prije navedeno, blaga verzija hipoteze eferen-
cije smatra da povratna sprega lica pridonosi osje¢ajnom
iskustvu ako i samo ako dopunjava osje¢ajne procese koji se
ve¢ odvijaju. Stovise, samo je lice sloZeni oznaditelj osjecaja.
U mnogim se okolnostima lice neprestano preinacuje i mije-
nja izraze, $to je jasna posljedica prolazne prirode kako mi-
sli, tako i osje¢aja. To moZe lica uciniti teskima za tumace-
nje. Da bi stvari bile joS sloZenije, lice se koristi za jo§ mno-
go StoSta osim za prenosSenje osje¢aja. Medu njegovim dru-
gim srediSnjim ulogama jesu pruzanje razgovornih znakova
i skrivanje osje¢aja. SuocCeni s intuitivnom uvjerljivoséu tih
razmatranja filmski stvaratelji upotrebljavaju odredene stra-
tegije kako bi maksimalno povecali vjerojatnost da prikaza-
no lice pobudi empatic¢ke osje¢ajne reakcije.

Paznja

Paznja mora biti usmjerena na izraz lica lika da bi se izazva-
la zaraza. To se moze posti¢i na mnogo nacina, od uporabe
krupnog plana do plitkog fokusa i strukture glediSta. Scene
empatije Cesto ukljucuju sve blize i blize kadrove kao stilsko
sredstvo usmjeravanja naSe pozornosti na unutra$nji Zivot
lika. Na kraju filma Stella Dallas rezom prelazimo iz srednje
dugog kadra u srednji kadar, potom od srednjeg krupnog
plana u potpuni kadar Stelline glave kako namjeravana zara-
za osjeajima raste. U posljednjem kadru filma Stella Dallas
Stella hoda prema kameri, i dok se njeno kora¢anje ubrzava,
ona se priblizava kameri tako da mozemo usredotoditi pa-

Zznju na njezino lice. Kamera se ukljuCuje u namjeri tla izrazi
i podupre postupnu internalizaciju, te da otvoreno usmjeri
naSu paznju na Stellin izraz lica.

Trajanje

Trajanje kadra ili scene mora biti dovoljno dugo kako bi se
omogudila reakcija koju se namjerava pobuditi. Mnogo kru-
pnih planova i drugih kadrova lica prekratki su u trajanju da
osiguraju takvu reakciju, te su isklju¢ivo zamiSljeni kako bi
prenijeli osje¢ajnu informaciju. Kadrovi unutar scena empa-
tije Cesto su mnogo duljeg trajanja.

Prosje¢na duljina kadra u mainstream-filmovima stalno se
smanjivala od Sezdesetih godina. Do 1981. prosje¢na duZina
kadra u filmovima bila je grubo procjenjena na oko 10 se-
kundi. (Za neke akcijske filmove duljina kadra mnogo je
kraéa, na primjer u Umri muski 1l (Die Hard II) [3.1 sekun-
da], Vrana (The Crow) 2.7 sekundi] i Bjegunac (The Fugiti-
ve) (3.9 sekundi]).”* Procjenjeno je da danasnji prosje¢ni film
sadrzi prema gruboj procjeni 1200 kadrova. Ako uzmemo
broj 1200 i smatramo da je prosje¢na duljina trajanja igra-
nog filma dva sata, tada bi prosje¢na duljina kadra bila oko
Sest sekundi.”

Usporedite to s duljinom trajanja kadrova koji se upotreblja-
vaju u sceni empatije. Na primjer u filmu Glasovir (The Via-
no, 1993) Ada (Holly Hunter) dolazi u svoj novi dom na
otoku, no mora ostaviti svoj glasovir, svoj glavni oblik izra-
Zavanja, iza sebe na obali. Dok je grupa muskaraca vodi du-
boko u dzunglu, stizu na povoljan polozaj s kojeg Ada gleda
odbaceni glasovir. Tu dobivamo krupni plan od 21 sekunde
Adama tuznog lica. Kasnije u filmu, nakon S§to je glasovir
prodan protiv Adine volje, pokazuje nam se sliCan krupni
plan, ovaj put od 33 sekunde trajanja.

Rasprave o pukom trajanju kadra, medutim, nisu dovoljne
za razumijevanje elemenata trajanja u scenama empatije.
Svojstvo su takvih scena strukture gledisSta koje se izmjenju-
ju izmedu kadrova toCka/pogled i kadrova tocka/predmet.
Trajanje Citave strukture glediSta postaje ovdje relevantnom
varijablom. Niti jedan od kadrova na kraju filma Stella Dal-
las nije tako dugacak kao oni spomenuti iz Glasovira. Za-
pravo krupni plan koji zna¢i vrhunac dogadanja — kadar ¢i-
tave Stelline glave — dug je oko 15 sekundi. Medutim, dita-
va scena tijekom koje se gledatelj stalno vra¢a Stellinu licu s
kadrova tocka/predmet vjenCanja njezine kéeri dug je vise od
dvije minute. Drugi je primjer poznata scena koja zatvara
Svjetla velegrada u kojoj neko¢ slijepa Prodavacdica Cvijeéa
prepoznaje svojeg dobrocinitelja u Malom Skitnici. Film iz-
mjenjuje tijekom vise od jedne minute krupne planove dva-
ju lica dok ona izrazavaju Sirok raspon osje¢aja. Na kraju
Istrebljivala Roy Batty (Rutger Hauer) pripovijeda svoja po-
mno ¢uvana sje¢anja Deckardu (Harrison Ford), zatim prigi-
ba glavu i izdiSe. Tu gledamo gotovo jednu minutu krupnog
plana Battyja naglasenu kratkim kadrovima tocka/pogled
Deckarda.

Empatija je proces koji se zbiva u vremenu i potrebno je vri-
jeme da bi se preuzeli osjecaji. Stoga se lica ili ostavljaju na
ekranu za dovoljna trajanja ili se neprestano njima vraéamo
strukturom glediSta. Osjecaji takoder stvaraju efekt ostanka.



Kad ih jednom preuzmemo, tesko ih je nadvladati. To djelo-
mic¢no objasnjava zasto se scene suosje¢ajne empatije pojav-
liuyju na kraju mnogih filmova gdje osjecajna reakcija moze
sluziti kao olakSanje i gdje neée utjecati na razumijevanje
sliedeceg pripovjedackog zapleta.

Privrzenost

Privrzenost liku cije je lice prikazano djelomi¢no uvjetuje
stupanj zaraze i empatije. Prema opaZanjima psihologa veéi
su izgledi da preuzmemo osje¢aje onih s kojima izgradimo
odnos na temelju srodnosti i/ili svidanja, nego nezavisnosti i
jedinstvenosti.® StoviSe, vjerojatnije éemo sa zaraziti osjeca-
jima onih koji nam se svidaju. Ukoliko ne osje¢amo privrze-
nost filmskom liku ili ako izrazavamo djelatnu antipatiju,
vierojatnost da ¢emo empateti¢ki reagirati nestaje. Cak i ako
djelomic¢no protiv svoje volje reagiramo na ljudsko lice, uko-
liko je to lice nekoga za koga nam je svejedno vjerojatnije
¢emo se distancirati od njega, dopustiti svojoj pozornosti da
luta i namjerno suzbijati afektivni poticaj.

Pripovjedacki kontekst

Pripovjedacki kontekst vjerojatno je najsloZeniji i najvazniji
izaziva¢ empaticke reakcije. Ako je empatija djelomic¢no spo-
znajni proces, pripovijedanje mora postaviti odgovarajuci
temelj da bi se empatija dogodila. Nedovoljni ili neprili¢ni
razvoj pripovijedanja djelovat ¢e protiv ili ¢e Cak biti u su-
protnosti s naSom sklonosti prema osje¢ajnoj zarazi ili opo-
nasanju.

Kao osobe u vecoj ili manjoj mjeri vicne druStvenom opce-
nju mi preSutno prepoznajemo da se lica onih oko nas upo-
trebljvanju za razli€ite svrhe. U javnim situacijama jednako je
vjerojatno da ¢e se lice upotrijebiti kako bi sakrilo osjecaje ili
potaknulo razgovor kao i da bi otkrilo istinska unutraSnja
stanja. U scenama empatije, medutim, lice otkriva unutras-
njost lika. Zbog toga takve scene smjeStavaju likove u situa-
ciie u kojima njihovi izrazi lica nece biti shvaéeni kao zava-
ravajudi.

Jedan od nacina da se to postigne jest da se scenu ucini pri-
vatnom ili, drugim rijeCima, da se lik koji osje¢a stavi u situ-
aciju u kojoj ona ili on vjeruju da ih nitko ne promatra. U ta-
kvim situacijama pravila druStvenog pokazivanja nemaju
znacenja, pa lice postaje to€an znak osjecaja. U prethodno
spomenutoj sceni iz Glasovira nema drugih likova osim Ade
u neposrednoj blizini, ni jednog koji bi gledao njezine pri-
vatne izraze tuge. U scenama empatije u oba druga filma,
Yankee Doodle Dandy i Stella Dallas, likovi su smjeSteni u
ocigledno javni okvir radnje, no prolaze neopazeno od dru-
gih likova u fikcionalnom svijetu. U Istrebljivacu Roy Batty
zna da Deckard gleda njegov izljev osje¢aja. Medutim, budu-
¢i da se Battyjeva smrt priblizava, kontekst ne trazi skrivanje
njegovih osjecaja ili mijenjanje njegova izraza lica. Upravo
suprotno tomu, ovdje njegov govor znaci neku vrstu ispovi-
jedi, duboko prozivljen izraz sje¢anja koja je gajio, te njego-
vih najdubljih kajanja. U svim tim slucajevima filmski stvara-
telji kreiraju kontekst u kojem moZemo tumaciti lice kao to-
¢an znak unutrasnjeg iskustva.

Je li pokazivanje izraza lica javno ili privatno, jedan je od
slucajeva u kojem je pripovjedacki kontekst znacajan. U dru-

gom slucaju pripovjedacki kontekst mora opravdati gledate-
lievu empatiju u moralnom smislu. Mi ne dijelimo svoju em-
patiju lako ili bezuvjetno, te se cuvamo pokuSaja da se od
nas izmame nezasluZeni ili pogre$no usmjereni osjecaji ili
ono 3to se zove sentimentalnost.” Paradigmatski primjer
sentimentalnosti dogada se u filmu Opus gospodina Hollau-
da (Mr. Holland's Opus, 1995). Glenn Holland (Richard
Dreyfuss) ambiciozni je glazbenik i skladatelj od kojega eko-
nomska nuzda zahtijeva da se zaposli kao srednjoskolski
profesor. Holland je bio opsjednut svojom karijerom, te lo§
roditelj svojem gluhom sinu. No, spoznavsi da je zapostav-
ljao roditeljsku ulogu, odlucuje se iskupiti. Njegovo pokaja-
nje javlja se u obliku nevjerojatnog improviziranog solo-na-
stupa na javnom koncertu tijekom kojega znakovima prevo-
di pjesmu Johna Lennona Beautiful Boy (Darling Boy) svo-
jem gluhom sinu u publici. No zasto bi gledatelj tako lako
prihvatio tu iznenadnu promjenu u Hollandovu srcu znaju-
¢i da je osim impovizirana nastupa vidio malo dokaza o nje-
govu poboljsanom roditeljstvu? I zasto bi se publika na kon-
certu za to zanimala ako znamo da su ¢ak i oni koji osobno
poznaju Hollanda vjerojatno nesvjesni jadnog odnosa izme-
du njega i njegova sina? (Pritom ignoriramo pitanje priklad-
nosti Cinjenice da osrednji pjeva¢ moZze iznenaditi publiku
svojom solo-pjesmom.) Namjeravana je empatija tu nezaslu-
Zena i nevjerojatna te stoga sentimentalna.

Da bi se izbjegla sentimentalnost, te u dovoljnoj mjeri oprav-
dala gledateljeva empatija. scene empatije moraju se staviti u
moralni kontekst koji podrazumijeva mnogobrojne informa-
cije o liku o kojem je rijec. Zbog toga se scene empatije Ce-
sto zbivaju na kraju filma nakon $to je takav kontekst ve¢ bio
razvijen. NaSa reakcija na Stellu na kraju filma Stella Dallas
javlja se tek nakon zavrSena izlaganja o njezinu karakteru i
situaciji. Medutim, scene empatije takoder se mogu javiti
unutar cjeline pripovjedanja kao u mnogim filmovima Fran-
ka Capre. U filmu Gospodin Smith ide u Washington (Mr.
Smith Goes to Washington, 1939) na primjer scena empatije
javlja se kod Lincolnova spomenika gdje Jefferson Smith (Ja-
mes Stewart) oplakuje svoj gubitak ideala i pokvareno stanje
svijeta. Medutim, nakon nekoliko rije¢i ohrabrenja njegove
tajnice (Jean Arthur) on odlucuje da usprkos svemu nastavi
borbu §to vodi do kraja punog ushita i nade kakav od Capre
i ocekujemo.

Da bi kontekstualizirali empatiju, filmovi Cesto pokuSavaju
pobuditi empaticku reakciju tek nakon §to je junak prode
neku vrstu kuSnje ili Zrtve, priblizi se kraju Zivota ili, u ne-
kim slucajevima, doista i umre. Kao $to smo vidjeli, scena
empatije u Yankee Doodle Dandy dogada se blizu kraja Co-
hanova zivota. Scena empatije u filmu Stella Dallas odvija se
nakon Sto je Stella zrtvovala svoj odnos s kéeri za njezino do-
bro. Scena u Istebljivacu dogada se nakon Sto Batty spasi
Deckardov Zivot, te se priblizava vlastitoj smrti. U mnogo
filmova naSa reakcija na scene empatije moze ovisiti o tome
vijerujemo li da lik zasluzuje nasu empatiju. U Glasoviru nasa
reakcija na scene empatije ovisi o tome vjerujemo li da Ada
ima opravdanje za svoje iskustvo duboke tuge kad se suoca-
va s gubitkom glasovira. Ili, na primjer, ako vjerujemo da je
Jefferson Smith u filmu Gospodin Smith ide u Washington
bio beznadno naivan od sama pocetka, mozda ne¢emo osje-



¢ati empatiju s njegovim ocajem u trenutku kad prepoznaje
pokvarenost u federalnoj vladi.

Scene empatije Cesto se Stedljivo rabe, te su najsnaZzniji pri-
mjeri satuvani za neku vrstu osje¢ajnog i spoznajnog zbraja-
nja ideoloskog projekta filma. U Yankee Doodle Dandy upo-
raba lica ima namjeru ocvrsnuti retori¢ki polozaj filma osna-
zujuéi empatiju za primjernog Covjeka. Ukoliko je gledatelj
sumnji¢av prema vrijednostima koje on predstavlja, kao Sto
je primjerice domoljubna gorljivost, tada empati¢ka reakcija
na Cohanovo lice moze biti ublazena otporom gorljivosti
koju Cohan tako jasno prihvaéa. Empatija, kao i druge osje-
¢ajne reakcije, u potpunosti je ugradena u moralnu pouku
filma i njegov ideoloski projekt.”

Afektivha podudarnost

Empaticka reakcija takoder ovisi o afektivnoj podudarnosti
izmedu narativnoga konteksta, ukljuenosti likova, razli¢itih
uporaba filmskih stilova i tehnike te psiholoskih dojmova i
reakcija koje oni stvaraju. U djelu Art and Illusion E. H.
Gombrich piSe o sinesteziji koju on odreduje kao »sirenje
dojmova s jednog osjelilnog modaliteta na drugi<” Na pri-
mjer, razli¢iti zvukovi mogu izazvati vizualne dojmove, dok
zvukovi nekih rije¢i kao da odgovaraju njihovu konvencio-
nalnom znalenju. Takve su rijeCi primjerice 'leprsanje’,
'treptanje’ i 'svjetlucanje'. RazliCite se uporabe vida i zvuka
podudaraju za $to se umjetnici ve¢ dugo zanimaju. Takve po-
dudarnosti protezu se izvan medusobnog djelovanja razli¢i-
tih oblika osjetilnog iskustva u podrucje afekta i osjecaja. Na
primjer, istrazivanja pokazuju da publika ima sklonost pripi-
sivati razli¢ita stilistiCka obiljeZja kao Sto su primjerice valo-
vite ili nazupcane linije na crtezu osjeéajima kao $to su spo-
koj ili nervoza.”

Takve rasprave o afektivnoj podudarnosti jasan su potencijal
za filmske studije, bududi da je film tako hibridna umjetnost
da mijesa elemente kompozicije kao Sto su crta, masa i boja,
zvukove kao Sto je na primjer glazba, obrasce govora i buke
zajedno s prividnim pokretom, ritmovima i kadencama, te
povrh svega ovoga perceptivno realisticne prikaze ljudi i
okolisa. Nema dvojbe da afektivne i sinesteticne podudarno-
sti imaju svoje slozeno podrijetlo u prirodim, kulturnim i
osobnim samosvojnim ¢imbenicima. No ipak ne moramo u
potpunosti razumjeti uzroke afektivne podudarnosti da bi-
smo prepoznali njezinu Korisnost u izazivanju snaznih afek-
tivnih reakcija. Stoga, na primjer, struktura montaze sekven-
ce odeske stube u Oklopnjaci Potemkin (1925) djeluje podu-
darno s dogadajima koji se opisuju i drugim stilistickim obi-
liezjima kako bi se izazvala napetost i uzbudljivost.

Jeff Smith osobito se bavi afektivnom podudarnos$éu glazbe
u svojem ¢lanku "Movie Music as Moving Music: Emotion,
Cognition, and the Film Score." On u ¢lanku tvrdi da se
afektivna podudarnost zbiva kad se afektivno znacenje film-
ske glazbe i drugih elemenata filma slazu ili su medusobno

odgovarajué¢i. Za moje je namisli najznakovitija Smithova
tvrdnja da, kad je afektivno znacenje drugih elemenata filma
jasno izrazeno, uporaba odgovarajuée glazbe povelava afek-
tivno znacenje dajuéi mu naboj Kkoji je snazniji od glazbe ili
drugih elemenata samih za sebe.

Dakako, ta vrsta podudarnosti ima veliko znafenje za scene
empatije. Ako je cilj filmskoga stvaratelja da poveca vjerojat-
nost gledateljeva dozivljaja zaraze osjecajima, tad je medu-
sobno djelovanje razliCitih oblika osjetilnog iskustva ocigled-
na strategija. Zapravo, vecina scena empatije doista uklju¢u-
ju glazbu kao nuzni element za izazivanje reakcije. U spome-
nutoj sceni filma Yankee Doodle Dandy mi naravno sve gla-
snije ¢ujemo izvedbu Over there, kojoj je namjera da udvrsti
nase divljenje Cohanu zbog njegova talenat i domoljubne
predanosti. Tijekom scene empatije kojom zavrSava Stella
Dallas tugaljiva melodija koju sviraju ziCani instrumenti izra-
zava kombinaciju sre¢e i tuge koju zamiSljamo da Stella osje-
¢a. Evokativna glazba takoder je upotrijebljena u odgovara-
juéim scenama Istrebljivaca i Glasovira. Konvencionalna
scena empatije upotrebljava glazbu za afektivnu podudar-
nost, te da bi pospjeSila zarazu osje¢ajima. A buduéi da se
afektivno oponaSanje i zaraza osjeajima vjerojatno zbivaju
samo kad su ¢vrsto povezani s drugim procesima izazivanja
osje¢aja, mozemo vidjeti zaSto je tipi¢no da se glazba i drugi
stilisticki elementi upotrebljavaju u scenama empatije.

Zakljuéak

Kao $to sam veé pokazao, prikazano lice igra vaznu ulogu u
izazivanju gledateljeve empatije za filmske likove. Zaraza
osje¢ajima nenamjerna je pojava. Ipak, empatija sama nije
nenamjerna ili barem ne u potpunosti. Oponasanje lica i za-
raza osje¢ajima jednostavno su dijelovi sloZenijeg procesa.
Ukoliko prihvatimo blagu verziju hipoteze eferencije, tad bi
se oponasanje lica zbivalo, te bi utjecalo na gledateljevu re-
akciju samo kad se upotrebljava zajedno s drugim podudar-
nim i medusobno osnazuju¢im ¢imbenicima. Zbog toga pi-
Sem o scenama empatije kao kombinaciji tehnika i strategi-
ja.

Opis konvencionalne scene empatije medutim ostavlja mno-
ga pitanja za dodatno prou¢avanje. Mozemo istrazivati kon-
vencionalnu upotrebu ljudskog lica u razli¢itim Zanrovima
ili u radovima odredenih redatelja. StoviSe, ja sam pisao o
uporabi lica u svrhu izazivanja empatije, no krupni planovi
ljudskog lica imaju i druge funkcije. Sto je s krupnim plano-
vima kojima nedostaju kontekstualni prethodno opisani
¢imbenici? Mogu li neki filmovi igrati na nenamjerne proce-
se zaraze osjec¢ajima, ali obeshrabriti zarazu razliitim strate-
gijama distanciranja? Takoder bismo mogli detaljnije ispitati
retori¢ke, ideoloske i estetske upotrebe prikazanog lica. Ta
pitanja zasluzuju dalje proucavanje u istazivanju lica prikaza-
na na filmu.

Prijevod: Dunja Krpanec



BiljeSke

1

7

8

9
10

12

13
14

Stephen Prince, 'The Discourse of Pictures: Iconicity and Film Studi-
es', Film Quarterly 47, broj 1 (jesen 1993): str. 16-28.

Béla Balazs, Theory of the Film: Character and Growth of a New Art
(1952; New York: Dover Publications, 1970), str. 42.

Noél Carroll, 'Toward a Theory of Point-of-View Editing: Communi-
cation, Emotion, and the Movies', u Carroll, Theorizing the Moving
Image (Cambridge: Cambridge University Press, 1996), str. 125-38.

Ibid.,str. 130-132

Paul Ekman, ur., Emotion in the Human Face, drugo izdanje (Cam-
bridge: Cambridge University Press, 1982), str. 142.

S. S. Tomkins, Affect, Imagery, and Consciousness (New York: Sprin-
ger, 1962); C. E. lzard, The Face of Emotion (New York: Appleton-
Century-Crotts, 1971); C. E. lzard, Human Emotions (New York:
Plenum Press, 1977).

Charles Eidsvik tvrdi da je opée prepoznavanje osnovih izraza lica na
filmu rezultat prodorna utjecaja Hollywooda, te da je Hollywood za-
pravo ustanovio vie-manje univerzalan jezik filmskih izraza lica. 'Ci-
tanje Lica: Kognitivni i kulturni problemi', neobjavljeni rad. Simpozij
o kognitivnoj znanosti i buduénosti Filmskih studija, travanj 1997,
University ol Kansas. Stovise, Eidsvik podrazumijeva da se taj ‘jezik'
odnosi samo povrSinski na izraze lica u stvarnom svijetu. Medutim,
takvo glediSte moralo bi objasniti sredstva pomodu kojih se Hollywo-
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Jedan istraziva¢ koji se u razlikuje od Ekmana i drugih je Alan J. Frid-
lund, koji tvrdi da su izrazi lica sredstvo drustvene komunikacije vise
nego izrazi unutarnjih osje¢aja. U mnogo slucajeva, tvrdi on, lice skri-
va osjeéaje vise nego $to ih izrazava. Moje je misljenje, medutim, da
Fridlund pretjerano istiCe svoju tezu. Njegova tvrdnja da se izrazi lica
koriste za druStvenu komunikaciju dobro je zamisljena, ali ne ugroza-
va tvrdnje Ekmana i drugih da lice moze odrazavati i odrazava unu-
tra$nje osjecaje. Da li lice otkriva osjecaje, skriva osjecaje ili se upo-
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ja i pravila javnog pokazivanja nemaju znalenja, te lice postaje ponaj-
prije pokazatelj unutra$njih osjecaja.
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1955). Ja sam se zalagao za upotrebu izraza 'poistovjeéivanje’ u 'Af-
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U tom svesku Berys Gaut pokusava rehabilitirati pojam 'poistovjeéi-
vanje’. Premda je Gautovo uvjetno odredenje poistovjeivanja zasi-
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dison: University of Wisconsin Press, 1996), str. 175-77.
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S druge strane, dakako, neke vrste ponasanja gomile kao $to je zviz-
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Hatfield i drugi, Emotional Contagion, str. 148.

Za §iru raspravu o sentimentalnosti usporedi moj ¢lanak 'Emotion
and ldeological Film Criticism' u Film 'Theory and Philosophy, ur. Ri-
chard Allen i Murray Smith (New York: Oxford University Press,
1997).
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