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Summary

The everyday life shows us that each new encounter with a film message is a
new challenge and new expetience which demands an always new effort to establish
communication by means of a complex aesthetic message, to make the processes of
identification and projection function as well as to decode all the influx of messages and
the intantions of the author.

Sometimes it's quite simple, whereas some other time the message can't reach
the viewer.

This experimental research warned of the typical sample of incommunicability
with emphasis on stages of cognitive development of children and young people, from
three to twenty-one years of age, which could be removed at the stage of creating a
movie if the authors were aware of limitations imposed by age, as well as of those
imposed by content.

Klju¢ne rijeCi: audiovizualna poruka, film, percepcija, recepcija,
identifikacija 1 projekcija.

* Autorica je doktorica znanosti i docentica Sveudilista u Novom Sadu
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Uvod!

Ova studija je namijenjena  prvenstveno  teoreticarima
audiovizualnih sredstava masovne komunikacije, filma/televizije, autorima
tth medijskih autputa, programskim urednicima televizija, ali 1 roditeljima.

Prvima da se upoznaju s praktichom provjerom jedne od veoma
inspirativnih semioloskih teorija filma, toénije audio/vizualne javne
komunikacije. Drugima, da prije stvaranja svojeg novog filma/tv-filma ili
videoserijala za djecu, uoce barem dio zamki koje njihovo djelo mogu
uciniti nedovoljno razumljivim odredenom gledatelju. Tre¢ima da
ozbiljnije promisljaju  kontekst kognitivhog razvoja s pozicioniranjem
audiovizualnih sadrzaja u programskim shemama, a cetvrtima da vide na
koji nacin filmske i televizijske sadrzaje gledaju i razumiju njihova djeca
kako bi kreativnije odgovarali na mnoga, Cesto neobicna, pitanja, ali
takoder da bi znali koliko i na kakav nacin koji filmski sadrzaji utjecu na
njthovu djecu raznih dobnih. Inace, jedan od zakljucaka sudionika
svjetskog skupa Djeca 1 mediji bio je da se roditelji trebaju ozbiljnije baviti
odabirom sadrzaja koje ée njihova djeca konzumirati kao medijska publika.

Imajuéi na umu da su upravo filmovi u viskom postotku
zastupljeni u programskim sadrzajima nasih televizija, a da istrazivanja
istodobno pokazuju da su djeca najvjernija televizijska publika, usto i
nekriticki konzumenti medijskih sadrzaja, ova studija moze biti dobra
vodilja za raspravu o djeci i televiziji koja je sve vise aktualna u regiji i
svijetu. Podsjetimo jo$ samo na to da je 2007. u Juznoafrickoj uniji odrzan
5. svjetski sastanak Djeca 7 medyi, a sljededi se priprema za 2010. u
Katlstadu, Svedska. Puna pozornost bila je posvecena upravo djeci i
televizijskim/filmskim sadrzajima.

1 Da bi ova studija izasla pred Cditateljsku javnost, mnogo su pridonijeli: sudionici pokusa (djeca
novosadske predskolske ustanove “Radosno djetinjstvo”, ucenici i u¢enice novosadske Osnovne
skole “Duro Danici¢”, studentice i studenti Filozofskog fakulteta Sveucilista u Novom Sadu i
njihovi pedagozi); psiholog dr. Nada Koraé; komunikolog prof. dr. Toma Pordevi¢; dipl. filmski i
televizijski snimatelj Slobodan Lukici¢; Foto kino savez Vojvodine, stavljajudi istrazivacima svoju
arhivu na raspolaganje; Milan Nedeljkovi¢, tehnickom ali prije svega prijateljskom podrskom i Igor
Grahek, grafickom obradom i strpljenjem.

Posebno zahvaljujem prof. dr. Svenki Savi¢ koja je potaknula i omoguéila provedbu ovog
istrazivanja nastalog u sklopu projekta Psibolingvisticka istragivanja.

D.V.N.
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Teorijski background

"Genijalna publika o kojoj mozemo sanjati jest ona koja (...) 3na procitati n
umjetnickom djelu sve sto je antor stavio u njega, primiti ¢jelinn njegovibh manje ili vise
skrivenib intencija, pa cak i siucajnib refleksa, kolebanja ili nedosljednosti.

Obican razgovor sa svakim osjetljivim sugovornikom moge pred nama otkriti
njegov dubovni svijet, animanje, strasti, poglede, a takoder - krog nedorecenost,
kolebange, omaske n govoru - osjecaje i Cinjenice kojih nas sugovornik nije svjestan ili
koje je cak pokusao sakriti. Razmjena misljenja izmedu stvaraoca filmskog djela i
njegove publike, Sto se obavija u filmskoj dvorant, treba imati isto Fnacene.

Obratno: uboga publika koja prima samo povrsinski sl filma, koja se lisava
vedine estetickih uzgivanja, to je publika koja ne Ina Citati, nije sposobna proditati ni
polovicu intencija sadrzanih u djelu”" (]. Plazevski,1971,13).

U simbiozu, koja opstaje samo odredeno vrijeme, zaokruzeno
trajanjem filma, axtor unosi svoj estetski dozivljeni proizvod (poruku), a
publika unosi razvojno uvjetovano opazanje i recepciju, kulturni kod,
predznanja raznih vrsta, predrasude, sklonost, zelju i sposobnost da shvati
autorovu poruku pretocenu u formu koja je primjerena filmskoj
komunikaciji.

Uspjesnost te simbioze ovisi o mnogim ¢imbenicima , i onim koji
su svojstveni autoru - idejnom tvorcu i dizajneru poruke, zatim samoj
poruci, i onim koje publika nosi u sebi naslijedeno i steceno.

Predmet mnogih istrazivanja upravo su ti ¢imbenici i prije svega
glavna komponenta koja navedenu simbiozu ¢ini smislenom - filmska
poruka. Istrazivace, kao i nas u ovoj studiji, posebno zanima §to utjece
na publiku da u susretu s odredenom filmskom porukom reagira kao
"genijalna" ili kao "jadna".

Uzroke sumova koji nastaju u komunikaciji publike s filmskom
porukom, te je tako ¢ine "jadnom", stoga trazimo u:

1. nekomunikabilnosti odredenih jedinica filmskog jezika

2. kognitivhom razvoju, kulturnom naslijedu, kao i u nedostatku
iskustva u komunikaciji s filmskom porukom.

Znanost o znakovima - semiotika - moze se prepoznati u razlicitim
podrudjima umjetnosti i raznim znanstvenim disciplinama. Tako se i film
kao umjetnost moze objasnjavati semioticki, a isto mozemo dciniti 1 s
jezikom.
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Vrijednost teorijskih postavki provjeravamo na empirijskoj gradi.

Eksperimentalni model za obja$njavanje narativhe sposobnosti u
odraslih preuzet je od americkog lingvista W. L. Chafea (1980), a za
analizu filmske poruke od K. Meza (1978).

Dobivene rezultate komentiramo sa stajaliSta teorije filmske
komunikacije oslanjajuc¢i se na iskustvo da su gover 1 govorenje Covjeku
svojstven sustav komuniciranja u koji on, gotovo uvijek, "prevodi" poruke
primljene u nekom drugom sustavu kako bi ih lakse 1 bolje razumio. S.
Langer (1967) je stoga jeziku i dala karakteristiku opceg alata za "mjerenje
toc¢nosti rasudivanja'.

Budu¢i da je semiologija nastala u sklopu lingvistike, sve
znanstvene discipline u kojima je ona primjenjivana, pa i teorija filma,
tezile su da sve kljuéne pojmove iz semiologije jezika prenesu u svoje
podrudje istrazivanja. To se dogodilo 1 s potragom za minimalnom
jedinicom i pitanjem broja artikulacija u filmu’.

Izravno preslikavanje lingvistike dovelo je neke teoreticare u
zabludu, pa su izjednacavali jedinice jezika s jedinicama filma: kadar s
rijecju, a sekvencu s recenicom. Tu se vidi dvostruka artikulacija u filmu
(P. P. Passolini, 1978). U. Ecco (1978, 460-470) razvio je tezu o trostrukoj
artikulaciji, koja se ostvaruje u figuri gnaku i sintagmi. Prema njemu, film
se izdvaja od ostalih medija jer daje dojam trodimenzionalne stvarnosti.
Njima se suprotstavio Mez tvrdnjom da filmski jezik u Sirem smislu nema
nista $to bi nalikovalo na lingvisticku artikulaciju, ali pojasnjava kako to ne
znaci da film nema artikulaciju, jer se vrstom artikulacije moze smatrati i
njegova skala od pet velikih razina kodifikacije, gdje bi svaka razina
bila jedna artikulacija’. Artikulacijom bi se mogla nazvati i Mezova velika
sintagmatika slike, koja ve¢ samim postojanjem sacinjava specificnu
artikulaciju "ona ne li¢i ni na prvu, a ni na drugu jezi¢nu artikulaciju -
bududi da ne dijeli film na jedinice koje bi se mogle usporediti s fonemima
ili monemima - ali se njezino djelovanje neosporno sastoji u tome da

2 Artikulacije se uvode u kod kada je potrebno da se kombiniranjem minimalnog broja elemenata
uspjesno priopéi maksimalan broj mogucih dogadaja. U lingvistici prvu artikulaciju ¢ini monem:
minimalna jedinica koja nosi znacenje; a drugu artikulaciju fonem: distinktivno obiljezje koje nema
znacenje, prema A. Martinet (1962).

3Skala sadrzava:1.percepciju, 2.prepoznavanje i identifikaciju vizualnih ili zvu¢nih predmeta koji se
pojavljuju na ekranu; 3.cjelinu simbolizama i konotacija razli¢itih poredaka koji se vezuju za
predmete i njihove odnose i u afilmskom; 4.cjelinu velikih narativnih struktura u filmskom i
afilmskom; 5.cjelinu filmskih sustava koji razlicite elemente organiziraju u poruku koja se prenosi
gledateljima pomocu prethodnih razina kodifikacije (prema Mezu, 1973, 55-50).
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artikulira (na drugi nacin, dakle na razini naracije) filmsku poruku”
(K.Mez, 1973, 56). Sintagmatika slike proizasla je iz Mezova stajalista o
minimalnoj jedinici, u ¢emu se s njim uglavnom slaze U. Ecco. Osnovna
teza jest da minimalna jedinica ne mora o biti i mala, nego da ovisi o kodu
koji se uzima za osnovu analize.

Minimalna jedinica u velikoj sintagmatici slike jest sintagma -
razmjerno velika u prostorno vremenskom smislu. To je moguce zato $to
kinematografski jezik nema jedan, nego vise kodova, a film je susret
mnostva kodova razlicitih vrsta i stupnjeva analiticnosti. Sam autor je
svjestan da bi traziti tu minimalnu jedinicu bio posao bez prave osnove.

Velika sintagmatika slike polazi od koda narativnih funkcija u
smislu u kojem ovaj termin koristi U. Ecco, isticuéi "da se kod cesto
artikulira tako sto kao stalne jedinice uzima sintagme drugog koda s vecim
stupnjem analiticnosti; ili da, naprotiv, jedan kod kao sintagme, odnosno
kao krajnje granice vlastitih kombinatornih moguénosti, uzima ono $to su
u drugom kodu s veéim stupnjem sinteticnosti, pertinentne jedinice" (U.
Ecco, 1973, 154). To je upravo ucinio Mez. Ustanovio je osam velikih
sintagmatskih ~ tipova na osnovi sedam dihotomija prema kriteriju
vremena. Dakle, dijelovi za analizu u velikoj sintagmatici su odredene
velicine (ona nije istodobno i jedina moguca) - na razini samostalnog
odsjecka.

Prva dihotomija prema Mezu jest samostalni kadar/sintagma.
Samostalni kadar sadrzava zaokruzenu epizodu pri¢e. Podtipovi su mu
kadar-sekvenca, koju karakterizira jedinstvo radnje i insert, koji je
sintagmatska interpolacija. Razlikuju se prema uzroku interpoliranog
svojstva  nedijegeticki, subjektivni, pomaknuti dijegeticki i
eksplikativni insert.

Druga dihotomija odnosi se samo na sintagme 1 dijeli ih na
kronoloske i akronoloske - u prvima oznaceno je uvijek prisutno, a u
drugima zakljucujemo priviemenu odsutnost oznacenog vremenske
denotacije. AkronoloSke sintagme Mez dalje dijeli na paralelne u kojima
"montazni postupak priblizava i preplice dva ili vise "motiva", koji se
vradaju u naizmjenicnom nizu; to priblizavanje ne oznacava odredeni
odnos spomenutih motiva (ni vremenski ni prostorno) ili ga barem ne
oznacava na planu denotacije, nego ima neposredno simbolicku vrijednost
(slike spokoja 1 slike uzbudenja)" (K. Mez, 1973,144). Nizovi u paralelnoj
sintagmi naizmjeni¢no se smjenjuju prema nacelu naizmjeni¢éne montaze

ABAB...



66 ISTRAZIVANJA

Druga akronoloska sintagma jest povezujuca i koju Mez (1973,
115) je definira kao "niz kratkih scena u kojima su predstavljeni dogadaji
koje film prenosi kao tipicne uzroke istog poretka stvarnosti, suzdrzavajuci
se svijesno toga da ih kroz odnose jednih prema drugima rasporedi u
vremenu, da bi, nasuprot tome, istaknuo njihovu pretpostavljenu stvarnost
u sredistu kategorije cinjenica koje filmski umjetnik bas i zeli odrediti i
uciniti vidljivim vizualnim sredstvima."Opticki efekti kojima se povezuju
uzastopne evokacije krecu se u krugu pretapanja, filaza, zatamnjenja,

zavjese.

Mogu biti opisne kronoloske sintagme koje sadrzavaju odnos
prostorne koegzistencije te narativne u kojima vremenski odnos predmeta
u slici sadrzava uzastopnost, a ne samo jednovremenost. Narativne se
opet, prema principu dihotomije, dijele na naizmjeni¢ne (naizmjeni¢no
smjenjivanje slika kojima se izrazava jednovremenost cinjenica) i linearne
(jedinstvena uzastopnost koja povezuje sve cinove videne u slici). Ta
uzastopnost u linearnim sintagmama moze biti isprekidana - sekvenca 1
kontinuirana - scena.

Posljednja dihotomija polarizira sekvencu prema epizodama
unutar koje svaka slika iz uzastopnog niza nosi jasno simbolicko sazimanje
jednog razdoblja u  dugackom razvoju, sto je predmet prikazivanja
globalne sekvence; 1 jednostavnu sekvencu u kojoj svaka jedinica price
izrazava kontinuitet u odvijanju radnje.

Svaki film je jedna naracija, on uvijek 1 neizbjezno priopéava
znacenja koja se mogu prepricati. Naracija ima pocetak i kraj, izmedu je
neko vrijeme, koje moze biti vrijeme ispricanog 1 vrijeme same price.
Filmski svijet, rekao bi E. Surio (1970), jedan je potaknuti svijet, on je
kondenziran i razlikuje se po realnom trajanju od afilmskog. Vrijeme
naracije (dijegem) prvo zaokuplja gledateljevu pozornost i  uvjetuje
shvacanje filmske "stvarnosti".

Film kao naracija, koja prica o nekim dogadajima, priopcava
znacenja koja se mogu, ali i ne moraju razotkriti potpuno ili djelomice 1i.
Koliko ¢e tko od primatelja/recipijenata filmske poruke imati u tome
uspjeha ovisi o tome hoce li publika uvijek odabrati adekvatan kod ili

potkod.
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Metodoloski background i dosadasnji istraZivacki
rezultati u tome podrucju

Nase istrazivanje filmske komunikacije temelji se upravo na tezi da
skup kodova jednog jezika moze biti prebacen pri dekodiranju u skup
kodova drugog jezika - najcesce je to prirodni ljudski jezik - i na taj nacin
se najjednostavnije moze otkriti da li je poruka kodirana u primarnom
jeziku dekodirana na odgovarajuéi nacin. Mnogi gledatelji najlakse i
"razmisljaju" u kodnom sustavu prirodnog jezika. Slikovni simboli
potvrduju svoja znacenja udvajajuéi se lingvistickom porukom.
Neprimjereno prepricana filmska naracija govorila bi nam, u skladu s
rec¢enim, da se u dekodiranju dogodio §um i to uslijed nekomunikabilnosc¢u
filmske poruke uopce ili samo na odredenoj razini kognitivnog razvoja, pa
uzroke mozemo traziti u kinematografskim i ekstrakinematografskim
kodovima koji iz nekih razloga nisu dobro procitani.

Dosadasnja  istrazivanja su pokazala da do odredene granice
kognitivhog razvoja nije moguée "nauciti" filmski jezik i time omoguciti da
njime posredovane poruke bez veéih teskoca dekodiraju ve¢ sasvim mlade
osobe. Sposobnost razumijevanja filmskog jezika stjece se postupno s
iskustvom u opazanju, zapamdivanju, susretanju s drugim narativnim
sredstvima (bajke), kao i s iskustvom obiljezenim kulturnim kodovima,
zatim stjecanjem tehnic¢ko-tehnoloskih znanja ziveci u normalnim socio-
psioloskim uvjetima.

Istrazivanja koja su se bavila tom problematikom nisu
mnogobrojna.

Opc¢a ocjena svih nama dostupnih istrazivanja s toga podrucja jest
da djeca tek s dvanaest godina mogu shvatiti filmsku naraciju u njezinu
kontinuitetu (uz odredeno iskustvo u gledanju filmova). Bez obzira na sva
iskustva u preoperacijskom razdoblju (od rodenja do druge godine) dijete
nije sposobno opazati, zapamtiti i shvatiti cjelinu, posebno ne onu koja nije
proizvod njegova najneposrednijeg iskustva u vlastitoj sredini. Djeca sa
Sest godina mogu pratiti opéu radnju filma, a pripovijedanje o filmu
poboljsava se s odrastanjem, §to znaci, pretpostavili su autori, da se s
vremenom poboljSava 1 razumijevanje filma Poteskoce se javljaju kada
mjesto 1 vrijeme nisu vezani za konkretnu situaciju, nego predstavljaju
simbolizaciju. Autori su zakljucili da djeca imaju posebne poteskoce s
komunikacijom dugometraznog filma, iako su ga pratili s velikom
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pozornoscu i iako su “sudjelovali” u dogadajima prikazanim na filmu, nisu
razumjeli filmsku naraciju.

Pregled rezultata poznatih istrazivanja na podruéju poimanja
filmske naracije potvrduje da se filmski jezik ne moze "nauciti" ako to ne
dopusta razina kognitivnog razvoja. Drugim rijecima, poimanje filmske
naracije ovisi o znakovnoj slozenosti dane filmske poruke 1 razini
kognitivne zrelosti osobe.

Narativna sposobnost

Usporedo s razvojem istrazivanja na podrucju semiologije filma
provodila su se i ona koja su se bavila razvojem narativnih sposobnosti. S.
Savi¢ (1985) daje podatke za kljucne pojmove u istrazivanju narativnih
sposobnosti o kojima se mnogi autori nisu slozili, kao $to su: definicija
price, minimalna pric¢a, odnos pri¢e prema neprici, price 1 kulture u kojoj se
Zivi.

Odnos svijesti 1 jezika osnovna je kategorija u procesu
pripovijedanja. Model koji bi jednostavno, a ipak barem djelomice cjelovito
odrazio ovu slozenost, pomogao bi da se razjasne mnogobrojna kljucna
pitanja upravo s podrucja semiologije. Model bi trebalo biti dovoljno
jednostavan i1 otvoren za prikazivanje socijalnih uvjeta u pripovijedanju,
kao i individualnih razlika u pripovijedanju, ali bi takoder trebao sadrzavati
opce karakteristike pripovijedanja kao sustava koji ne ovisi o jeziku, kulturi
ili licnosti pripovjedaca. Model bi takoder trebao odraziti promjene ovisno
o dobi. Ta obiljezja sadrzava upravo model americkog psiholingvista
Wallacea L. Chafea (1980).

Raspravljaju¢i o govornome jeziku Chafe ga promatra kao skup
kratkih izljeva ( "a seties of brief spurts"), $to odgovora njegovoj tezi da je
1 misao u stalnom kretanju. Govor se sastoji od manjih dijelova koje
naziva jedinice ideje (idea unit). One su "lingvisticki izraz fokusa svijesti".
Identificiramo ih na osnovi nekolikih kriterija: intonacijom, stankom i
sintaktickim obiljezjem klauza (glagol sa ili bez jedne ili vise nominalnih
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sintagmi). Pocinju sa i, najcesce. Sadrzaj jedinica ideje daje osnovni uvid u
prirodu individualnih i drustvenih obiljezja govornika®.

Govornici ne mogu izraziti Citavu seriju srediSta interesa bez
ikakvih tesko¢a. Ovaj dio Chafeove teotije upravo je za nas veoma vazan,
jer smatra da loS$i pocetci, zamuckivanja, oklijevanja, ispravljanja,
dodavanja, odrazavaju misaone procese govornika. Dakle, pokazuje da je
veoma slozen proces dekodiranja filmske naracije jer rije¢ je o pomicanju
sredista interesa s jednog na drugi kod - s narativno-filmskog na prirodno-
jezicnu razinu.

"Koncepcija o srediStima zanimanja sama po sebi se mijenja i
razvija tijekom pripovijedanja, $to potvrduje da je to proces koji se
ostvaruje pod utjecajem onoga Sto je u spoznaji (filmske naracije recimo -
D.V.)) s jedne strane, ali s druge pod utjecajem onoga $to su mogucénosti
verbalnog izrazavanja u danom trenutku i danom jeziku govornika" (S.
Savi¢, 1985, 25). Govornik stalno mijenja predmet zanimanja, ono §to je
bilo na periferiji dolazi u fokus i obrnuto.

Chafe istice kako su ispitanici zapravo prolazili kroz tri razlicita
"svijeta" a) svijet intervjua (eksperimentalna situacija), b) svijet filma,
odnosno iskustvo s filmskim medijem, c) svijet fikcije - sadrzaj filma;
mijenjajuci stalno predmet zanimanja, dok su u eksperimentalnoj situaciji
prepricavali film .

Chafe je na osnovi dobivenih rezultata zakljucio da odredena
koli¢ina iskustva ne uvjetuje odredenu podjelu u sredistima interesa. 1z
vlastitog iskustva jasno nam je da isti dogadaj razlicite osobe prepricavaju
svaka na svoj nacin, pa c¢ak ista osoba nakom razlicitog proteka vremena
drugacije interpretira isti dogadaj. Sve to potvrduje da predmet zanimanja
nije jedinica informativhog procesa - nego prije jedinica njezine percepcije,
uskladistenja u memoriji ili paméenu.

Fokus je, kao $to je receno, maksimalno aktiviranje neke
informacije u memoriji. Okruzenje nije u srediStu zanimanja govornika. To
je vazan skup informacija koje govornik u prici zeli na odreden nacin
izdvojiti od samih dogadaja. Tu Chafe svrstava podatke o: mijestu,
vremenu, sudionicima, njithovim osnovnim karakteristikama, background
aktivnostima, vremenu u smislu vremenske prognoze i jos nekim

4Svaka jedinica ideje ima cetiti osnovne funkcije u narativhom toku:1. interakcija govornika sa
sugovornikom; 2. proces prisjeanja; 3. prisjecanje vezano za okruzenje to jest mijesto, vrijeme,
karaktere, dogadaj; 4. vrednovanje dogadaja.
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relevantnim stvarima. Informacije okruzenja govornik obi¢no smjesta na
pocetku izlaganja u neku pogodnu sekvencu fokusa svijesti.

Kada govornik tijekom pripovijedanja, koje je proces, mijenja
predmet zanimanja cesta su kolebanja. Ako to ¢ini unutar recenice izmedu
jedinica ideje, tada je kolebanje manje nego ono izmedu jedinica ideje u
granicnim recenicama, a najvece izmedu slozenih recenica. Tesko je
misliocu da nade novi predmet interesa u novom prostoru, gdje je
potrebna nova orijentacija u izrazima prostora, vremena, ljudi, i
background aktivnosti.

Rezultati Chafeova istrazivanja pokazali su da je najveca
preorijentacija ona koja se dogada izmedu "svjetova" (razina) a ne unutar
jednog od spomenutih, recimo svijeta filmske price. Naravno tada se
dogadaju i1 najduza oklijevanja (basitation). Zato $to se tu ne radi samo o
prostorno-vremenskim 1 socijalnim razlikama, nego je rije¢ o temeljnoj
razlici u oc¢ekivanju.

Kada je rije¢ o filmu teskoée u dekodiranju i prebacivanju iz
slikovnog kodnog sustava u jezi¢ni, $to se dogada (ako se posluzimo
Chafeovom terminologijom) u svijesti, posebno su istaknute ako se
kinematografski i ekstrakinematografski kodovi tako steknu u filmskoj
naraciji da su nuzne Ceste preotijentacije govornika, i to posebno one u
vedim cjelinama i izmedunjih. Te vece cjeline u kinematografskom kodu
oblikovane su kao sintagme, a u ckstrakinematografskom kodu kao
slozene recenice prirodnog jezika.

Kognitivhi  razvoj i  pripovijedanje  djeteta:
sposobnost uocavanja i izraZavanja, vtemena, prostora,
perspektive

Govoredi o uspjesnosti filmske komunikacije, postavili smo dva
uvijeta. Prvi je komunikabilnost filmskog jezika, a drugi kognitivni razvoj
djeteta, posebno sposobnosti opaZzanja sa stajalifta teotije kognitivnog’

razvoja.
Opredjeljujuci se za Piagetovu (1977) teoriju (izmedu mnogih
teorija psthickog razvoja) upravljali smo se time S$to je u srediStu

5 Termin kognitivno upotrebljavamo u znacenju saznajno kako je to uobicajeno u razvojnoj psihologiji.
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pozornosti teoreti¢ara uravnotezenja (Piaget 1 suradnici) dugotrajni
razvojni put od konkretnih do apstraktnih misaonih procesa, na kojima se
temelji usvajanje svakog znanja, odnosno razvoj od relativhe neravnoteze
prema sve vecoj uravnotezenosti. Osnovni zadatak koji su sebi postavili
Pjaze 1 suradnici bio je uocavanje 1 opis stupnjeva u razvoju senzo-
motornih 1 mentalnih aktivnosti u c¢ijoj je osnovi usvajanje pojmova
objekta i prostora (fizicki) i klasifikacija 1 koherencija (logicki). Ispitivali su
akcije kojima djeca saznaju i priopc¢avaju osobitosti svoje i okoline.

Pjaze spoznajni razvoj dijeli na dvije velike skupine. U prvu
svrstava Sest stupnjeva preoperacijskog razdoblja; to je senzo-motorno
razdoblje gesta i cetiri razdoblja simbolickih operacija. Osnovna
pretpostavka jest da postoji ¢vrsta veza izmedu razvoja pojmova prostora,
objekata, vremena i uzrocnosti.

Bududi da dijete u preoperacijskom razdoblju nije sposobno za
simbolicko misljenje, to jest za mentalne procese, §to je nuzno za
dekodiranje tako slozene poruke kao $to je filmska, prvom Pjazeovom
skupinom spoznajnog razvoja mi se ne¢emo baviti.

Da bi se uspjesno dekodirala filmska poruka, prijeko je potrebno
posjedovati mentalne sposobnosti. One omogucuju da dijete mnogo brze
misli, a tijekom razvoja misli postaju neovisne o redoslijedu kojim je dijete
dozivljavalo dogadaje. Ono stjece sposobnost da istodobno razmatra
dogadaje koji su se zbivali u razli¢itim trenucima i da ih ugradi u
sveobuhvatne sheme predstavljanja, kao 1 da zapamti protekle i anticipira
moguce dogadaje. Bez pojmovnog znanja, koje omogucuju tek mentalne
operacije, takoder nije moguce dekodirati filmske poruke. Sve to dogada se
tek poslije druge godine zivota u djece normalnog psihofizickog razvoja.
Stoga je i nasa prva eksperimentalna skupina sastavljena od trogodisnjaka.

Trogodi$nje dijete je jos uvijek sklono shvacati objekte s kojima
se stalno susrece tako §to uocava njthove vanjske karakteristike dok
promjene kroz koje objekt prolazi dijete jo§ ne moze povezati u cjelovit
pojam. Primjereno tome djetetu te dobi nije jasno da je prostor postojan, a
vrijeme vezuju za konkretnu i afektivhu akciju. Neposredno iskustvo
podvrgava se mislienju. Sto se ti¢e uzroka i posliedice, vrijede zakoni
participacija (Sto vrijedi za nesto dozivljeno, vrijedi po analogiji i za nesto
drugo nedozivljeno, a djetetu se ¢ini da je sli¢no).

Druga skupina su petogodisnjaci. U to doba dijete i misli i obraca
se svojoj okolini simbolima koji su na neki nacin i oponasanje i zamisljanje
1 igra (Langer,1981,165). Pocinje klasificirati predmete na osnovi vlastitog
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iskustva, pravi razliku izmedu svi i neki (no nije uvijek posve sigurno), ne
koristi relativne izraze kao §to su manji/veci nego apsolutne mali/veliki.
Ono $§to je za nas vazno, dometi spoznajnog razvoja prevladavaju
mogucnost njegove verbalizacije. Pamcenje je figurativno (imitativno) i
ovisi o operacijama/mentalnim postupcima. Pocinje se stvarati pojam
broja. Bolje razumijeva konzervaciju objekta, nedostaje mu predodzba
praznog prostora, ali bolje shvaca udaljenost, ne pravi razliku izmedu
udaljenosti 1 brzine i protoka vremena 1 uzastopnog nizanja dogadaja.
Shvacanje vremena je osobno i egocentricno. Dozivljaj uzrocnosti je
intuitivan.

Tre¢u skupinu c¢ine sedmogodiS$njaci. Oni spadaju u Pajzeov
deveti podstupanj, za koji je karakteristicno fizicko uobli¢avanje pojmova
boja, objekta, prostora, vremena i uzrocnosti, ali ne 1 logicki. Dijete polako
pocinje uocavati razliku u kvantiteti i kvaliteti, ali jo§ nije sigurno u
koristenju rijeci svi i neki. Objekti su u toj dobi kona¢no konzervirani,
shvaca invarijantnost prostora, vremenske odnose izmedu prije i poslije,
prvo i drugo. Razumije da postoje 1 druge tocke gledista, osim njegove.

U cetvrtoj skupini su jedanaestogodiSnjaci, a u petoj
Cetrnaestogodisnjaci. Obje te dobne skupine Pjaze svrstava u deseti
podstupanj , s time da su jedanaestogodisnjaci na njegovu pocetku, a
Cetrnaestogodisnjaci na kraju. U tome razdoblju dijete treba otkriti
formalno misljenje. Njega omogucuje besprijekorno funkcioniranje
operacija, to jest da sustav mentalnih radnji bude uravnotezen i
besprijekoran, 1 svjesno otkrice poremecaja. Ono §to posebno vrijedi za
adolescente  jest ~moguénost koncipiranja  hijerarhijskih  sustava
klasificiranja, to jest ispravno koristenje kvantifikatora svi 1 neki.

Shvacanje perspektive

Shvacdanje perspektive veoma je znacajno za razumijevanje filma,
jer publika treba dvodimenzionalnu sliku dekodirati kao trodimenzionalnu
stvarnost.

Cetvorogodisnjaci, jo$ nemaju sposobnost shvacanja perspektive
(Z. Koraé, 1985). S pet i pol godina postoji svijest da u grafickom
prikazivanju predmeta gledanih iz razli¢itih kutova treba nesto uciniti. Oko
sedme godine dijete razlikuje tocke promatranja, no to radi lakse ako mu
se ponudi izbor ve¢ gotovih crteza predmeta videnih iz razlicitih kutova. S
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sedam i pol godina dijete jasno razlikuje izmedu razlicitih tocaka
promatranja. S osam i pol i devet godina kvantificira oblike. Crtez koji
dijete bira medu ponudenima ne razlikuje se mnogo od onih koje samo
crta. Tek se u toj dobi kona¢no javlja vizualni realizam (usp. Z. Korad,

1985, 192) .
Znacenje pozornosti u opaZanju

Mnoga istrazivanja su pokazala da su starija djeca znatno
selektivnija u opazanju od mlade. Starija djeca mogu kontrolirati
usmjerenost svoje pozornosti. Djeca od pet do devet godina znatno
poboljsavaju sposobnost sustavnog vizualnog ispitivanja predmeta i
uocavaju njihova bitna svojstva. Porast iskustva takoder pozitivho utjece
na opazanje, a opazanje potice razvoj pojmova, koji opet dalje poboljsavaju
opazanje.

Komunikabilnost

Sto je struktura filmske naracije zamrSenija, asocijativnija,
metaforicnija publika ce teze uspostaviti komunikaciju s djelom. To ne
znaci da su estetske vrijednosti poruke time dovedene u pitanje, nego samo
to da Ce za odredene gledatelje, djelo ostati nekomunikabilno. Ukljué¢imo li
1 ¢imbenik kognitivhog razvoja, vidjet cemo da je isto filmsko djelo, za
istog gledatelja na odredenom stupnju kognitivhog razvoja potpuno
nekomunikabilno, dok se s godinama njegova komunikabilnost povecava.
Sto vrijedi za djelo kao cjelinu, vrijedi i za njegove strukturalne jedinice.

Pretpostavlja se da ¢e nekomunikabilnost pojedinog samostalnog
odsjecka, ali i filma u cjelini, biti veca ako je filmsko vrijeme vise udaljeno
od dijegetickog vremena. Odnos filmskog i dijegetickog vremena jest,
podsjetimo, distinktivnho obiljezje u defniranju sintagmi (samostalnih
odsjecaka) velike sintagmatike slike K. Meza. Uspjesnost dekodiranja
filmske poruke u mnogome ¢e ovisiti o pravilnom shvacanju odnosa
filmskog i dijegetickog vremena, §to izravno ovisi o kognitivhom razvoju
gledatelja.  Osjecanje  vremena, proslosti, sadasnjosti, buducnost
svevremenosti filmski stvaraoci, unutar kadra, kao i na razini samostalnog
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odsjecka, docaravaju se pomocu odredenih jedinica gramatike filmskog
jezika. Svaki plan, kut, stanje kamere, zatamnjenje, osvjetljenje, inverzija
pokreta, duzina kadra pomazu da gledatelj stekne dojam odredenog
vremena (opSirno o ovome vidjeti npr. u knjizi A. Peterlica, 1976). O
poznavanju filmske gramatike, sposobnosti autora i njegove kreativnosti,
ali takoder o sposobnosti gledatelja ovisit ¢e dekodiranje vremena kao
osnovne kategorije filma, i to vremena koje je gotovo uvijek u filmu
simbol, a ne znak.

Pretpostavlja se da ¢e film biti komunikabilan ako je kulturni kod,
kojem je posredovana filmska poruka, znan publici. Filmovi iz drugih
podneblja, razlicitih kulturnih obiljezja stvarat ée publici problem. Uz
napor da ude u kod kinematografskog jezika, morat ¢e svladavati i
ekstrakinemato-grafske kodove, za koje je prijeko potrebno odredeno
iskustvo, obrazovanje, kao 1 veca asocijativha  sposobnost. Za nize
stupnjeve kognitivnog razvoja to ¢e biti ozbiljna prepreka. Istrazivanja su
pokazala da publika mora posjedovati osnovna znanja i razumijevanje
svijeta u kojem zivi da bi shvatila poruku (Daniel Milo, 1986). Pod
znanjem 1 razumijevanjem ne misli se obavezno na niz podataka vezanih za
discipline kao $to su: filozofija, psihologija i sociologija, nego na shvacanje
objekata, zvukova, ponasanja i odnosa medu ljudima. To ne znaci kako
smatramo da film ne moze biti djelo izvanvremenske umjetnicke
vrijednosti, nego da ga neizbjezno svojim nanosima oploduje drustvo i
sustav u kojem je nastao.

Pretpostavlja se da na podrucju ekstrakinematografskog podkoda i
odnos spolova ima znacajnu ulogu u komunikabilnosti filma. Gledatelji
odredenih dobnih skupina (posebno pocetak puberteta i adolescencija, a na
specifican nacin i u sasvim ranom djetinjstvu) odnos izmedu djecaka i
djevojc¢ica kao odnos medu spolovima specificno tumace. Kognitivni
razvoj oploden kulturnim naslijedem i vlastitim iskustvom stecenim u
odredenoj mikrosredini utjecat ¢e na dekodiranje filmske poruke i njezino
"tumacenje", to jest bojenje osobnim stajalistem (Weeks, 1979). Opteretiti
dekodiranje primljene poruke jo$ jednim kompliciranim odnosom
(odnosom medu spolovima) moze pod odredenim uvjetima utjecati na
njezinu komunikabilnost.

Pretpostavlja se da uzrok nekomunikabilnosti filmske poruke moze
proizaci iz razine na kojoj autor i publika komuniciraju onim, gotovo
besumnim kanalima kojih vjerojatno nisu svjesni ni gledatelj ni stvaralac.
Tocnije,  nekomunikabilnost  uzrokuje  neostvarivanje  procesa
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indentifikacije i projekcije s junacima filma koji govore "uime" autora. To
se moze dogoditi iz dva razloga: prvo, jer se gledatelj ne slaze s junakom te
s njim ne moze sazivjeti (ekstrakinematografski kodovi u tom su slucaju
presudni). Drugo, autor nije stvaralacki upotrijebio, na razini
oznacavajuceg, jedinice gramatike filmskog jezika. Da su vijestije
upottijebljene, te jedinice bi po svojim kinematografskim obiljezjima
sugerirale, vise nego ostale, stajaliste autora o odredenome u filmskoj prici.
One bi snaznije utjecale na gledatelja da se poistovjeti s junakom i tako
preko njega podsviesno ostvari komunikaciju i s autorom. Jedinice
gramatike filmskog jezika kojima se to postize prije svega su subjektivna
slika i kadar autora.

Da bi autor jedne filmske poruke wuspjesno  uspostavio
komunikaciju s publikom, potrebno je pozitivho djelovanje mnogih
okolnosti. Za ovo empirijsko istrazivanje najvazniji su: filmski jezik, zatim
kognitivni razvoj 1 razvoj opazanja djeteta te verbalna narativna
sposobnost kao mogucnost provjetljivosti uspjesnog dekodiranja filmske
poruke.

Empirijski materijal: istraZivanje, ispitanici®

Da bismo proucili komunikabilnost kao langage za istrazivanje,
bio nam je nuzan film -parole- koji bi zadovoljavao nekoliko kriterija:
trajanje, prica, uzrocno-posljedicne veze, jednostavan zaplet i rasplet,
umjetnicka naracija.

Prvi kriterij jest trajanje kako bi film mogla pratiti, s odredenom
pozornoscu, i najmlada djeca, ali i oni ve¢ kognitivno sasvim  zreli.
Istodobno je bilo nuzno da predstavlja zaokruzenu pricu (slijed dogadaja
obuhvacen u cjelinu). Zatim je film trebalo prikazati pricu relativno
jednostavnog zapleta i raspleta da bi ga dekodirali pojedinci svih dobnih
skupina. Morao je odrazavati odredene uzrocno posljedi¢ne veze iskazane
jednostavnijim jedinicama "gramatike" filmskog jezika, kako bi se moglo
pratiti prema dobi kako djeca dekodiraju interakcijske odnose medu

¢ Empirijski materijal:"Film o kruskama”, audiozapisi prica ispitanika i njihova transkripcija u pisani
oblik nalaze se u dokumentaciji projekta Psiholingvistitka istragivanja, voditelj prof. dr Svenka Savi¢, na
Filozofskom fakultetu Sveucilista u Novom Sadu.
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junacima. Film je na kraju morao zadovoljiti 1 estetske kriterije 1 biti jedna
umjetnicka naracija.

Upravo takav film je sa svojom ekipom za potrebe proucavanja
narativne sposobnosti odraslih izradio W. L. Chafe 1980. godine. To je
neverbalni zvucni film u boji koji traje 6,5 minuta.

Testirana su djeca oba spola u dobi od 3, 5,7, 11, 14 1 18 godina.
U testiranim skupinama bilo je po 25-ero djece, odnosno adolescenata
(ukupno 150 ispitanika), materinski jezik im je srpski, rodena su u Novom
Sadu, pohadaju vrti¢ ili skolu u srediStu grada . Testirana je i skupina
studenata i studentica Filozofskog fakulteta u Novom Sadu.

Djeca su testirana unutar dobnih skupina neposredno nakon sto
su gledala film bez verbalnog uplitanja ispitivaca na bilo koji nacin.

Snimljeni audiomaterijal transkribiran je u pisanu formu prema
transkripcijskome modelu razvijenom na projektu o psiholingvistickim
istrazivanjima i osigurava uvid u sve verbalne i neverbalne elemente
naracije (npr. pogresni poceci, uzdasi, stanke, nakasljavanje, smijanje,
preklapanja, dodirivanje mikrofona ili kabla itd.). Svi navedeni elementi
pokazuju analiticaru razinu dekodiranosti poruke 1 stupanj njezine
komunikabilnosti.

Tri su jedinice analize naracije: klauza = predikat uz jednu ili vise
nominalnih sintagmi; epizoda za koju je karakteristicno jedinstvo
vremena, mjesta radnje i likova 1 cijela pri€a koja odgovara filmskoj
naraciji.

Njima odgovaraju 3 jedinice analize filmskog jezika: kadar,
samostalne sintagme i film u svojoj sveukupnosti.

Sintagmatski tipovi eksperimentalnog “Filma o
kruskama”

“Film o kruskama” podijjelili smo na osnovi opce tablice velike
sintagmatike slike K. Meza: najviSe ima scena (5), zatim samostalnih
kadrova (4), naizmjeni¢nih sintagmi (3), a najmanje sekvenci prema
epizodama, samo jedna.

Od osam samostalnih odsjecaka u tome filmu uocena su samo
cetiri odsjecka. Rijetka je moguénost da neko djelo iscrpi sve sintaksicke
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mogucnosti filmskog jezika. Kada bi se uzela ukupna filmska proizvodnja
i sintaksicki podijelila na osnovi velike sintagmatike, uocilo bi se da se
pojedini samostalni odsjecci ne koriste podjednako cesto. Vilo rado autori
upotrebljavaju jednostavnu sekvencu, sekvencu prema epizodama, scenu, a
u skupini samostalnih kadrova — kadar-sekvencu. Suptilniji sintagmatski
tipovi, koji se koriste kao oznaka slozenije i zahtjevnije sintakse 1 stilistike
jesu: paralelna sintagma, povezujuca sintagma, opisna i naizmjenicna
sintagma (ve¢ cesce), a unutar samostalnih kadrova nedijegeticki insert,
subjektivni 1 eksplikativni (K. Mez,1973, usp. stranica 156).

Pogledajmo sada “Film o kruskama”. U njemu srecemo
sintagmatske tipove odgovarajuce jednostavnijem filmskom zapletu, ali i
one za cije je dekodiranje potrebno vise znanja, kao i odredena kognitivna
zrelost, kulturni kod, iskustvo.

Najfrekventniji su scena i kadar-sekvenca jer su ti samostalni
odsjecci svojstveni "realizmu" koji zraci iz ovoga filma. Da bi pojacao taj
dojam realnosti, autor se koristi 1 drugim elementima gramatike filmskoga
jezika unutar kadra, na primjer planom. Krupnom i srednjem planu
odgovara dojam sadasnjosti. Ovi planovi pojacavaju viziju stvarnosti, daju
iluziju o trajanju zbivanja tu ispred nas. Upravo ova dva plana dominiraju
u svim scenama i kadrovima-sekvencama “Filma o kruskama”. Blagi donji
kut to jo§ pojacava. Zato je "Film o kruskama" naglaseno realistican, $to
gledatelju stvara dojam kao da i sam upravo sudjeluje u svemu S§to se

dogada.

Nakon odtamnjenja film pocinje upravo scenom na koju se
nastavlja kadar-sekvenca.

Scena

1.-3. kadar

Film pocinje krajolikom. U prva tri kadra uobicajene duzine, koji
¢ine prvu scenu (niz povezanih kadrova koji imaju kontinuitet), bera¢ bere
kruske.
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Samostalni kadar-sekvenca

4, kadar

Kratka slika, samostalni kadar-sekvenca, koja se bez posebne
filmske interpunkcije umece izmedu dva samostalna odsjecka: scene i
sekvence. Padanje kruske u sijeno (sadrzaj 4. kadra) samostalna je i
zaokruzena radnja koja nije jasno povezana s prethodnom scenom (branje
krusaka) jer nedostaje glavni sudionik — berac. Mijenja se fokus zanimanja,
koji pri dekodiranju zahtijeva preorijentaciju u svijesti $to ¢e, moze se
pretpostaviti, odredenim dobnim skupinama predstavljati problem.

Druga dva samostalna odsjecka sekvenca po epizodama i
naizmjeni¢na sintagma, koji su i znatno manje zastupljeni u filmu,
pripadaju skupini sintagmatskih tipova kojima se autori rjede koriste i
mnogo su suptilniji. Njithovo potpuno dekodiranje je slozenije i zahtijeva
od gledatelja vise znanja i truda.

Sekvenca po epizodama

5.-7. kadar

Sekvenca pocinje kadrom koji se po smislu dijegeze izravno
nastavlja na tre¢i kadar. U prvoj epizodi berac se bavi kruskama na zemlji
ispod ljestvi. U drugoj se priprema nastaviti posao (ustaje, Cisti odijelo...) i
vraca se na drvo. U trecoj epizodi nailazi covjek koji vodi crnu kozu,
prolazi pokraj kosare s kruskama i s mukom odvlaci kozu od krusaka.

U opredjeljivanju za tip sekvence postojala je dvojba radi li se o
sekvenci s nedjjegetickin insertom i sekvenci po epizodama. Sva tri kadra mogla su
se protumaciti ¢ak 1 kao scene s neijegetickim insertom.

Imajuéi na umu da sekvenca po epizodama predstavlja vise kratkih
scena koje se kronoloski nastavljaju jedna na drugu, s time da u svakoj
postoji odreden stupanja vremenskog sazimanja, u ovom slucaju sekvenca
se ne detaljem bavi nego cjelinom. Epizoda s kozom anticipira buducu
kradu krusaka. Budu¢i da je nedijjegeticki insert podvrsta samostalnog
kadra, a epizoda s kozom se proteze kroz tri kadra, ova moguénost je
iskljucena zbog filmskih performansi. Na jednak nacin je rijesena dvojba
izmedu scene i sekvence, s tim §to vremenska sazimanja, iako nisu
izrazena, postoje medu navedenim trima epizodama.
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Bududi da je epizoda s kozom u odredenom smislu izvan glavne
radnje, ocekuje se, kao kod 4. kadra, preorijentacija pri dekodiranju.
Predstavljat ¢e  zahtjevniji zadatak nizim dobnim skupinama jer se
sudionici ove epizode visSe ne pojavljuyju u nastavku price.
Ekstrakinematografski kod (koza crne boje) dodatno ¢e utjecati na otezano
dekodiranje ove epizode.

Bududi da je filmsko vrijeme u "Filmu o kruskama" priblizno
dijegetickom, i u ovoj sekvenci po epizodama i nije moglo biti mnogo
sazimanja izmedu pojedinih "epizoda". Simbolicka upotreba vremena u
ovom slucaju gotovo se i gubi.

Njezina unutras$nja organizacija na osi vremena ipak je slozena.
Ubacen dogadaj koji slika komparativne vrijednosti, predstavlja sadrzaj
izvan osnovne radnje. Dodatno je ova sekvenca po epizodama
zakomplicirana i jedinicama gramatike filmskog jezika - o$trom montazom
bez interpunkcijskog znaka. Neupucenom gledatelju, na nizem stupnju
kognitivhog razvoja to je ve¢ znatan problem, $to potvrduju i rezultati
naseg istrazivanja.

Iako je sekvenca sama po sebi predstavnik jednostavnijeg
filmskog izraza, ovako dodatno opterecena jedinicama gramatike filmskog
jezika dobiva specifi¢nu tezinu.

Scena

8.-10. kadar

Jednaka je prvoj sceni — bera¢ bere kruske. Osigurava kontinuitet
vremena i radnje.

Naizmjeni¢na sintagma

11.-18. kadar

Naizmjeni¢no smjenjivanje kadrova beraca i djecaka: prvo se
djecak na biciklu priblizava voénjaku, a zatim pod drvetom dok uzima
(krade) jednu kosaru krusaka, istodobno berac¢ na drvetu bere kruske nista
ne primjecujudi.
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Ako sudionike obiljezimo slovima “A” 1 “B”, model smjenjivanja
kadrova je sljedeci: AB, A, B, B, A, B, A, B. Kod naizmjeni¢ne sintagme
nije obavezno tocno smjenjivanje kadrova dva paralelna niza. Uobicajena
shema ABAB moze biti narusena zbog, na primjer, promjene ritma, ili
potrebe dijegeze (u ovome slucaju).

U ovoj prvoj naizmjeni¢noj sintagmi imamo pojavu dvoplana koja
film zasi¢uje sadrzajem , a gledatelja stavlja pred slozen zadatak da pokusa
da se ne izgubi u mnostvu detalja. Dvoplan sugerira i istodobno dogadanje
dviju radnji, $to znatno otezava dekodiranje. U ovoj sintagmi smjenjuju se
ameriken 1 srednje krupni plan. Sve $to je u drugom, a posebno u trecem
planu (kao u kadru 14), teze se opaza, a time i dekodira, posebno likovi
koji su tada gotovo uronjeni u pozadinu . Ako bi autor pretjerao s
upotrebom viseplana, film bi bio potpuno nekomunikabilan.

U ovom slucaju izabran je dvoplan, jer se c¢itava radnja uglavnom
dogada na istome prostoru (u okolini drveta gdje stoji berac 1 bere). Ovdje
je zanimljivo da se ve¢ u prvom kadru naizmjeni¢ne sintagme vide oba
sudionika zapleta, s time da je djecak u tre¢em planu jedva primetan i tek
nailazi, a bera¢ mirno radi na drvetu. Zatim ih autor u sljede¢im kadrovima
razdvaja 1 naizmjenicno prati odvojene radnje obaju likova.

Upotrebu naizmjeni¢nih sintagmi izgleda da je autorima nametnula
sama prica u kojoj se dva odvojena niza kratkih dogadaja pojavljuju
naizmjeni¢no da bi nam sugerirali istodobnost njihovih zbivanja koja ¢e u
jednom trenutku kulminirati u istoj tocki. Stoga ne cudi podatak da su
kljucni dogadaji “Filma o kruskama” izrazeni upravo naizmjeni¢nom
sintagmom (krada krusaka, susret s djevojcicom te razmjena krusaka i
Sesira). Kroz niz kadrova koji se naizmjeni¢no smijenjuju gledatelj se
priprema za finale, napetost raste, a potpomazu ju 1 vjesto uklopljeni
planovi i kutovi.

Samostalni kadar-sekvenca

19. kadar

Subjektivni kadar-sekvenca. Kosara s kruskama i put iz perspektive
djecaka koji vozi bicikl. Funkcija ovog samostalnog kadra-sekvence jest
povezati dvije veoma zamrSene kinematografske jedinice — naizmjenicne
sintagme. Subjektivni kadar za mladu dob moze predstavljati teskocu jer je
potrebno da dekodiraju ne samo sadrzaj nego i promjenu perspektive.
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Dosadasnjth 18 kadrova bili su pogled kamere, a ovaj 19. predstavlja
pogled djecaka, odnosno samoga gledatelja na mjesto radnje. Istodobno
taj kadar sugerira protok vremena i promjenu mjesta radnje.

NaizmjeniCna sintagma

20.-24. kadar

Naizmjeni¢no smijenjivanje kadrova prati djecaka koji vozi bicikl s
kosarom punom krusaka i djevojcicu, takoder na biciklu, koja mu se
priblizava iz suprotnog smjera. U 24. kadru oni se mimoilaze.

Model ove naizmjenicne sintagme jest: A, B, A, AB, AB.
Naizmjenicnost se ocituje na dvije razine: () na razini kadrova (prva 3
kadra); (ii) unutar istog kadra (posljednja dva kadra).

(i) U prva tri kadra naizmjenicne sintagme najavljuje se dogadaj iz

(i) 23. kadra i kulminacija 24. kadra, koji se zavr$ava padom
djecakova Sesira, njegovim okretanjem za djevojcicom s kojom se upravo
mimoisao, §to ¢e prouzrociti dramatican dogadaj obraden u sljede¢em
kadru-sekvenci.

U ovoj drugoj naizmjenicnoj sintagmi (susret) autor promjenom
plana stvara dojam is¢ekivanja. Pocinje amerikenom, pa prelazi na srednji,
dolazi do krupnog, tada naglo mijenja gradaciju i u totalu daje dva bicikla,
koji voze jedan prema drugom, da bi se susreli u krupnom planu. Ovi
skokovi s krupnog plana na total i obrnuto mogu dvostruko djelovati na
gledatelje: ili naglo$¢u dovode do nekomunikabilnosti (cijela sintagma
izostavlja se poslije u prepricavanju, sto se ¢esto dogadalo u skupinama
mlade dobi) ili da potakne gledatelja na jace uzivljavanje u dogadaju i time
ostvari komunikabilnost te provocira na stvaranje osobnog stajalista o
dogadaju (Sto su cinili stariji ispitanici).

Zajednicko u oba slucaja jest da  nagli prijelazi djeluju kao
“okidaci” 1 da stimuliraju gledatelja.
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Scena

25.-26. kadar

“Likovi” iz ovog odsjecka su kamen, kotac bicikla i rasute kruske -
sve dano u krupnom planu. Krupni plan “sugerira” primateljima da je
udarc “kotaca” u “kamen” uzrok sljede¢eg dogadaja - pad djecaka s bicikla
koji u filmu nije eksplicitno prikazan, nego ga je potrebno dekodirati na
osnovi nekoliko  razli¢itth elemenata. Za djecu mlade dobi to moze
predstavljati teskocu u dekodiranju.

Samostalni kadar-sekvenca

27. kadar

Ovaj kadar-sekvenca posljedica je sugeriranog uzroka u
prethodnoj sceni. U njemu glavni lik - biciklist - ¢isti prasinu s koljena i
osvrée se da bi shvatio §to mu se dogodilo.

Scena

28.-31. kadara

U kadru 28. gledatelji se susrecu s novim likovima koji su najavljeni
na kraju 27. kadra lupkanjem ping-pong loptice o reket. Koliko vremena je
proteklo izmedu 27. 1 28. kadra, ne zna se. U ovoj sceni zaokruzena je prica
o tome kako tri djecaka pomazu biciklistu da se podigne, skupljaju mu
rasute kruske s puta i vracaju mu Sesir koji se otkotrljao pri padu.

Naizmjeni¢na sintagma

32.-38. kadar

Sadrzaj ove sintagme je naizmjenicno pracenje biciklista, koji je
otisao na svoju stranu i trojice djecaka koji su se uputili na suprotnu stranu,
nakon $to su biciklist i1 jedan od trojice djec¢aka razmijenili $esir za kruske.
Model naizmjeni¢nih sinkronih radnji sudionika price jest: A, B, A, B, BA,
B, B.
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U sve tri naizmjenicne sintagme autor eksperimentalnog “Filma o
kruskama” postupa na jednak nacin: prvo u nekoliko kadrova
naizmjenicno prati likove, zatim ih u jednom kadru sastavi i obi¢no tada
nastupa kulminacija da bi ih u posljednjem ili u nekoliko posljednjih
kadrova razrjeSenja zapleta opet razdvojio. Autor se opredijelio za
nejednake nizove u naizmjenicnim sintagmama, ¢ime je dobio na ritmu
filma, ali takoder da bi istodobno otezao dekodiranje price.

Ova treéa naizmjeni¢na sintagma, (razmjena SeSira 1 krusaka)
pocinje smireno u srednjem planu i polako prelazi u krupni da bi tu
"skocio" u total, gdje se uglavnom sve i dogada, prema ustaljenoj shemi i
to tijekom cetiri kadra. Na kraju, u posljednjem kadru, ova sintagma naglo
prelazi u krupni plan, u kojem se vide samo ruke djecaka, koji prijateljima
dijeli kruske, nakon cega se polako namece srednji plan. Nije zato neobican
podatak da svi ispitanici koji spominju ovu sintagmu, inzistiraju na podjeli
krusaka.

Kutovi u svim navedenim sintagmama su blagi donji 1 normalni,
sto gledatelju ostavlja dojam stvarnosti te ga ne opterecuje da trazi klju¢ za
dekodiranje jos jedne jedinice gramatike filmskog jezika - koda kuta koji u
odredenim uvjetima moze postati ozbiljna teskoca.

Samostalni kadar- sekvenca

39. kadar

U ovom samostalnom kadru-sekvenci mijenjaju se mjesto, vrijeme 1
liku odnosu prema prethodnoj waizmjenicno sintagmi. Vidi se berac,
ponovno nakon 21. kadra i cetiri veoma znacajna dogadaja (krada krusaka,
susret s djevojcicom, pad te razmjena krusaka 1 Sesira) kako silazi s ljestvi i
slaze kruske u kosaru. Pritom uocava da jedna kosara nedostaje i na kraju
tog kadra zvuk ping-pong loptice najavljuje dolazak trojice djecaka.
Potrebno je da se gledatelji posve preusmijere, zapravo da promijene
predmet zanimanja kako bi mogli dekodirati poantu filma u sljedecoj,
posljednjoj seeni. Taj, 39. kadar je dug i sadrzajan te ostavlja dovoljno
vremena da se recipijenti pripreme za kraj.
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Scena

40.-42. kadar

Posljednja scena je poanta filma. Jedinstvo likova, vremena i mjesta
u kronoloskom kontinuitetu potpuno su zadovoljeni.

Nailaze djecaci jedudi kruske, bera¢ ih zacudeno gleda. Otkuda im
njegove nestale kruske ostaje nerijeseno.

Film se zavrSava zatamnjenjem kao $to i pocinje odtamnjenjem
tipicnim znakovima interpunkcije u filmskom jeziku.

Rezultati istraZivanja

U raspolozivoj empirijskoj gradi promatrana su dva problema:
a) utjecaj kognitivnog razvoja na dekodiranje filma;

b) utjecaj ekstrakinematografskog na dekodiranje filma.

Uspjesnost dekodiranja samostalnih odsjecaka "Filma o
kru§kama" uvjetuje dob gledatelja

Promatrat ¢emo sljedece samostalne odsjecke: a) scenu (5); b)
kadar-sekvencu (4); c¢) naizmjeni¢nu sintagmu (3) 1 d) sekvencu po
epizodama (1).

Scena

Eksperimentalni rezultati pokazali su da je za polovicu nasih
ispitanika (svih dobnih skupina) scena bila komunikabilna (57,47%). Uzrok
je 1 u samoj filmskoj pri¢i. Kljuc¢ni dogadaji su kodirani bas u sceni i
naizmjeni¢noj sintagmi, pa su djeca, da bi shvatila pricu, bila prisiljena
potraziti klju¢ za dekodiranje tih dvaju sintagmatskih tipova. Istodobno
scena nije vremenski markirana, sto olaksava njezino dekodiranje. Kodovi



Vali¢-Nedeljkovi¢ 85

plana i kuta upozorili su na problem decentracije, s kojim su se susrela
mlada djeca.

Prva scena sadrzava kontekstualne informacije uvoda u cijelu
filmsku pricu.

Za trogodiSnjake koji se jo$ nisu oslobodili egocentrizma,
prostorni plan oploden kinematografskim jezikom (mijenjaju se planovi)
predstavlja potesko¢u. Naime, u njihovim pricama dosljedno nema
podataka okruzenja (setting = kontekstualne informacije). Uspjesno
dekodiraju tek radnju (branje krusaka), i to samo devetero djece.

Nasi podaci slazu se s onima koji su dobiveni u istrazivanjima s
japanskim ispitanicima (Clansy). Svi stariji ispitanici pocinjali su svoju pricu
okruzenjem, ali nijedno dijete (u dobi 3;0). Clansy navodi da su u svojim
istrazivanjima do istog rezultata dosli i Watson i Kernan (1977). Ni vjesto
odabrani kodovi kinematografskog jezika u toj dobi ne pridonose da prva
scena ispuni svoju funkciju - obavijesti gledatelja o vremenu i mjestu
zbivanja. Kontekstualnu informaciju tek CetrnaestogodiS$njaci prvi
dekodiraju te u pricu uvode informacije okruzenja prije nego sto ¢e poceti
prepri¢avati mizanscenu prve scene':

S-1/14 2. pa--na filmu se prvo vidi #picno seosko ozradje

3. luju se pijetli

Treca scena u ovom filmu predstavlja kljucni dogadaj: krupni plan,
poznata situacija iz osobnog iskustva (kota¢ bicikla udara u kamen)®,
pridonijeli su, za ovu i sve dobne skupine do 11 godina, visok postotak
dekodiranosti - 44%. Neka mlada djeca cijelu pricu temelje samo na ovoj
sceni, ili se u prepricavanju vise puta vracaju na nju:

7 Prvi stupac daje obavijest o tednom broju subjekta/ispitanika unutar dobne skupine i o njihovoj
dobi (npr. S-3/7 = subjekt broj tri sedmogodisnjak); drugi stupac je informacija o rednom broju
klauze u naraciji, a u tre¢em j stupcu je fonetski transkript klauze.

8 U ovoj sceni je zanimljivo upotrebljena sinegdoha (Definicija predmeta ili dogadaja
prikazivanjem istog predmeta ili dogadaja metodom deo umesto celine."]. Plazevski, 1972,17).

U kadru 25. vidi se u krupnom planu kamen i dio kotaca koji udara o kamen i kruske kako padaju.
U sljede¢em kadru vide se rasute kruske, a tek u 27 kadru-sekvenci djecak sjedi na zemlji i ¢isti se.
Pad jasno nigdje nije prikazan, a djeca ¢ak i na ovom stupnju kognitivhog razvoja uspjela su, bez
nedvojbeno, dekodirati poruku .



86 ISTRAZIVANJA

S-7/3  10.  onako se udario na jedan kamen

11.  ionako, on, on, je se, on je se udario na jedan kamen,

12. pa se udario na hlace

Scena u kojoj djecaci pomazu biciklistu da skupi rasute kruske i
vracaju mu S$edir koji se pri padu otkotrljao cetrnaestogodisnjacima se
najvise dopala. Troje od njih time i pocinje prepricavati film. Jedan od njih
navodi:

S-16/ 2. Zapravo, film mi se veoma svida
14
3. zbog toga $to je u tom filmu veoma iskazano prijateljstvo tih ---
tih djecaka
4 kako su oni njemu pomogli

Ovaj primjer pokazuje kako su se cetrnaestogodisnjaci uzivljavali u
scenu, posve blisku svakodnevici te dobi. Adolescenti se vole druziti,
uvijek idu u skupinama, organiziraju zajednicke “pohode”, zato su oni u
svojim pricama isticali naj¢esée upravo tu scenu.

Posljednja scena u filmu pokazuje kako djecaci koji jedu kruske
prolaze pokraj beraca. Ta scena se cesto u prepricavanju filma inverzijom
stavlja na pretposljednje mjesto, i to tako sto s dobi raste broj inverzija,
pocevsi od sedmogodisnjaka. Poruka ove scene mladoj djeci nije jasna, a
time ni poruka filma:

S- 20. A onda su oni -- koji su -- natrpali, e onda su --------- oni
23/5 tek ----- koji su natrpali, e oni su prolazili tuda.
21. sa drs...

22, mm dalje kako ide?
23. Ovaj --- (mhm?) ta ....
24, Ima, samo ne mogu se sjetiti.

25. Ne mogu se sjetiti.
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Jedanaestogodisnjaci predstavljaju dobnu prekretnicu kada je rije¢
o poanti filma. Gotovo svi ispitanici te dobi dekodirali su ovu scenu, s time
$to ¢esto u prici prave inverziju 1 sazimanja (ne prepricavaju elemente koje
smatraju nevaznim, $to je takoder uvjetovano odredenom dobi) .
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Dekodiranje scena (a= covjek bere kruske; b= ¢ovjek bere kruske; c= kota¢ udara o
kamen i kruske se rasipaju po zemlji; d= djecaci pomazu biciklistu da ustane; e= djecaci
prolaze pokraj beraca jeduéi kruske.) - po dobnim skupinama.

Samostalni kadar - sekvenca

Sve cetiri samostalne kadar-sekvence dekodirali su i1 u svojim
pricama spomenuli samo osamnaestogodi$njaci. Ocekivali smo da ce taj
samostalni odsjecak biti mnogo ces$éi u pricama svih dobnih skupina s
obzirom na njegove kinematografske karakteristike 1 jedinice gramatike
filmskog jezika upotrijebljene kao oznacavajuc¢e dogadaje. Uzrok tome
mozemo traziti jedino u kratko¢i dvaju od cetiri samostalna kadra, zatim
karakteristikama subjektivhog kadra i polozaju tih samostalnih odsjecaka u
strukturi “Filma o kruskama”. Njima su ili zaokruzivane epizode ili su
pocinjale nove te su za dekodiranje bile potrebne ozbiljne preorijentacije.
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GRAFIKON 6.1
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Dekodiranje samostalnih kadar-sekvenci (a= padanje kruske; b =subjektivni kadar voznje;
c= djecak cisti hlac¢e; d= berac silazi niz ljestve) - po dobnim skupinama

Naizmjeni¢na sintagma

Trogodis$njaci nisu taj najslozeniji, sintagmatski tip u "Filmu o
kruskama" dekodirali potpuno uspjesno. Najcesce su (8 djece) spominjali
kradu krusaka. Dekodiraju samo pricu, a poruka kinematografskog koda
ostaje nedeSifrirana. Ne otkrivaju  istodobnost radnji oba lika
(djecak/berac), $to je poanta naizmjenicne sintagme. Oni dosljedno beraca
ne spominju, prate radnju samo djecaka. Trogodisnjaci jo$ nisu ovladali
kategorijama prostora i vremena, pa je za njih uoc¢avanje “istodobnosti” u
tilmskoj prici nepremostiva teskoca.

PetogodiSnjacima je takoder naizmjeni¢na sintagma ostala
nekomunika-bilna. Na dijegetickoj razini prvu naizmjeni¢nu sintagmu
dekodiro je 21 petogodisnjak, ali sa stanovista koda kinematografskog
jezika usporednost radnji samo 1:

S-8 3. Onaj covjek -- kad je brao kruske --
ono dijete je doslo biciklom

1 uzelo je jednu kosaru -- kr-- punu krusaka
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Ostali su jednosmjerno pratili samo radnju djecaka, 1 to s dosta
teskoca, na koje nas upucuju stanke, pogresni poceci, uzdasi:

S-19 6.  1idecko je uzo
7. -- sipao u drugu ---- € ------ drugu ------ I — u u drugu

8. ondak je e otiSo.

Druga i trea naizmjeni¢na sintagma (susret s djevojcicom)
predstavljala je za mlade dobne skupine jo§ veéi problem, tek su
jedanaestogodi$njaci uglavnom uspjeli dekodirati sve naizmjenicne
sintagme 1 shvatiti (ve¢ina) poantu istodobnosti koju na razini prirodnog
jezika najcesce iskazuju vremenskim prilogom dok.

Vremensku dimenziju naizmjeni¢nih sintagmi nisu dosljedno
dekodirali ¢ak ni CetrnaestogodiSnjaci, iako se to od te dobi ocekuje.

OsamnaestogodiSnjaci su bili najuspjesniji, ali su vjerojatno zbog
dijegeze, prvu naizmjenicnu sintagmu najopsirnije opisivali, a posljednju
posve Sturo, s time da su neki od ispitanika cak pogresno dekodirali
usporednost radnji. Ipak toj dobnoj skupini je naizmjeni¢na sintagma u
svim znacenjskim slojevima .

U "Filmu o kruskama" likovi su muskarci, osim jedne djevojcice,
koja se pojavljuje upravo u naizmjenicnoj sintagmi. Budu¢i da je jedan od
rezultata ovog istrazivanja i to da su elementi ekstrakinematografskog, koji
¢ine bitnu komponentu dijegeze, znatno utjecali na uspjesnost dekodiranja
filma, promatran je utjecaj spola kao ogranic¢avajuceg/potic¢uceg elementa.
U razlicitoj sobi prema njoj se razli¢ito odnose djecaci, a razli¢ito
djevojcice, i to posebno cetrnaestogodisnjaci. Djeca te dobi su se
(Becar,1983)  identificirala s likovima iz filma. Djevojcice su junakinju
filma dozivjele kao suparnicu u svojem odnosu simpatije prema djecaku i
zato je ne spominju u prici. Istodobno svi je djecaci spominju i o njoj
govore jedna devojcéica”, $to pokazuje da im je ona bila vazna.
Mucanje, stanke, oklijevanja, brzanja pred izgovaranje rije¢i djevojcica.
"Sve to pokazuje da se oni istodobno ustrucavaju i da u toj pubertetskoj
dobi jos uvijek imaju neke tabu - rijeci i teme, dakle one o kojima se
suzdrzavaju javno govoritl." (D. Becar, 1983, 41)

S dobi se povecava 1 broj spominjanja djevojcice u prici. Djeca
mlade dobi indiferentna su prema spolu, dok stariji u svojim tumacenjima
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dogadaja izrazavaju stajaliste o djevojcici. Osim jednog trogodisnjaka, koji
primjecuje:

S-3 20. I onda su oni ....nisu se poljubili
3 godine
21, zato 5to 5to im nije to bilo [jubavstvo.

GRAFIRON I
broj ispitanika
25 i |:|
= a
20 X
b
° <&
15 * c
10
'S o
23
5
o
o
0
3 5 7 1 14 18 uzrast

Dekodiranje naporednosti, istodobnosti paralelnih radnji u naizmjenicnim sintagmama
prema dobnim skupinama.

Sekvenca po epizodama

Za taj sintagmatski tip je zanimljivo da nagli skok ucestalosti
spominjanja  sekvence pocinje sa  cCetrnaestogodi$njacima, a ne
jedanaestogodisnjacima, $to je do sada bio slucaj. Navedeni podatak
pokazuje da je taj sintagmatski tip mladoj djeci ipak stvarao ozbiljne
teskoce.
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Trogodisnjaci. Ovaj sintagmatski tip je bio previse kompliciran za
najmlade ispitanike. U jednom samostalnom odsjecku autor prikazuje vise
dogadaja od kojih svaki ima svoje dijegeticko i filmsko trajanje (uglavnom
se ne podudaraju) i zajednicki ¢ine zbivanje cijele sekvence: silazak beraca,
brisanje kruske, praznjenje koSare i vracanje na drvo; prolazi covieka s
kozom i njihov odnos prema kruskama.

Cijeli taj sintagmatski tip dan je u dvoplanu, i to u stalnom
preplitanju: ono $to je bilo u prednjem planu prelazi u drugi i obratno,
ovisno o tome ¢emu redatelj u odredenom trenutku daje prednost.

Trogodisnjacima je taj samostalni odsjecak ostao potpuno
nekomunikabilan.

Petogodis$njaci su za svoju dob zadatak rijesili dobro.

Tu sekvencu spominje Sestoro djece, od kojih troje spominje
epizodu s kozom. Teskoce su uocljive:

S-5/5 3. 11 onda sul onda je onaj ika sa - I sa - sa - tim dosao
(tiho i duga stanka)

da smislim

5. da smislim (jos tiSe i ubrzano)

Dijete nije uspjelo "da smisl" o kojoj se zivotinji radi i zasto je ona
na “Filmu o kruskama” uopce prikazana. No, njegov je vrinjak taj zadatak
odli¢no obavio (citirat ¢emo samo poantu):

S-16/5 8. wnijeib htio nzeti .

Primjer pokazuje da i djeca te dobi mogu pravilno dekodirati tako
zamrsenu sintagmu. Mora se priznati da su to pojedinacni i rijetki slucajevi.

Sedmogodisnjaci su se mnogo uspjesniji pokazali u susretu sa
sintagmatskim tipom za koji je trebalo dosta vjestine u preorijentaciji i
nalazenju klju¢a za kinematografski kod viseplana, kompliciranim rezom
na pokret i promjenom plana. Ovu  sekvencu spomenulo je 12
sedmogodis$njaka, od kojih 7 samo epizodu s beracem. Sedmogodisnjaci su
imali tesko¢a i s nazivom zivotinje, pa im je i to vjerojatno odvlacilo
pozornost od biti dogadaja.
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Jedanaestogodisnjaci spominju tu sekvencu manje nego
prethodna skupina, ali njih samo troje ostaje kod prvog dogadaja, ostali se
usmjeravaju na drugi i pokusavaju tumaciti cijeli dogadaj. To znaci da su
uspjeli, barem jedna trecina njih, svladati taj sintagmatski tip.

Cetrnaestogodisnjaci - vise od polovice (15) - spomenuli su taj
sintagmatski tip, i to uz pokusaj razrjesenja situacije. Zanimljivo je da su i
djeca te dobi grijesila u imenu Zivotinje.

Kod osamnaestogodi$njaka rezultat je slican (22 spominju
sekvencu, od toga 4 samo prvi dogadaj), s tim sto nekoliko njih mijenja
redoslijed dogadaja. Vijerojatno zato $to im je covjek s kozom bio vazniji
od silazenja beraca s ljestvi, pa su mu dali prednost.

GRAFIRON 9.6
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Dekodiranje sekvence po epizodama (1.epizoda = berac u poslu; 2. epizoda = prolazi
covjek s kozom) -po dobi.
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Kadar autora

Od jedinica gramatike filmskog jezika u ovom empirijskom
istrazivanju promatran je kadar autora.

Rekvizit u krupnom planu dobiva znacenje simbola. On zahtijeva
odredenu "mentalnu prilagodbu", i upucuje gledatelja na "sada-filma"
(Peterli¢,1976), stoga u starijim dobnim skupinama u nasem istrazivanju i
imamo pojavu da ispitanici iz perfekta prelaze u prezent kada
pripovijedaju o kadrovima u krupnom planu. Takvih kadrova u "Filmu o
kruskama" ima 16 (38,09 %), od toga njih 10 prikazuje kruske (branje,
padanje, u koSarama, u ruci, razmjena), §to upucuje na autorovo
inzistiranje i stalno podsjecanje da je glavn lik filma kruska. Klju¢ne
podatke i dogadaje on takoder iznosi u krupnom planu.

Starija  djeca su svjesna krupnog plana kao jedinice
kinematografskog jezika 1 ona to u svojem pripovijedanju iznose:

S-10 3. 1 kamera prilazi bliZe
18 godina

u podnozju drveta su tri kosare

S-13 3. poslije se slika sve vise i vise uvecava
18 godina
tako da se vidjelo
5. --- d-da od tih tri troj triju kosara jedna je puna

Krupni plan kamena i kotaca bicikla u 25. kadru pridonio je da
"kamen" u svojim pricama spominje 101 dijete od njih 150 (dakle, 2/3
djece), 1 napominju da je on neposredno prouzrocio pad (podsjetimo da
odreden broj, osim kamena, krivi i djevojcicu, o ¢emu smo ve¢ govorili):

S-14 28. i --- medutim jedan kamen veliki --- kota¢ mu je ---
11 godina z..udario je --- kota¢ u kamen
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Ovaj primjer pokazuje koliko je snazno sugestivan krupni plan.
Cetrnaestogodiinjak je doslovno ispricao §to je vidio i ne dekodirajudi
sinegdohu odmah, nego tek na kraju (29. 7 on se izvrmno). Ocekivalo bi se
sazimanje (izostavljanje dogadaja — uocavanje ¢injenice pada), ali ga nema -
krupni plan je bio iznimno sugestivan.

Jednako je sugestivan za djecu bio krupni plan beraceva lica,
pojacan dugim kadrom-sekvencom. "Ljudsko lice pokrenuto osjecajima -
to moze pokazati samo film. (...) Umjetnost po svojoj prirodi tezi istini, a
povecano ljudsko lice upravo je ono ogledalo koje odrazava najistinitije
misli i reakcije." ( J. Plazevski, 1971, 50-51) Taj kadar-sekvencu djeca
najces¢e tumace (njih 50 %) i interpretiraju kao da su osobno dozivijela
dogadaj.

S-16 13.  ooonda se ¢ika naljutio
3 godine

14.  inista nije istuk'o
S-14 17.  a onaj covjek je gledao
7 godina

18.  paje mislio
19.  da su oni uzeli kruske.
S-11 44.  ion gleda za njima
14 godina
45.  nesto mu je cudno
46.  on misli

47.  da su oni to uzeli

Iz navedenih primjera vidi se koliko je krupni plan lica inspirativan
za djecu svih dobnih skupina.
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Djeca su isticala dogadaje u kojima je oznacavajuéi krupni plan.
Na taj nacin su i nesvjesno slijedila autorovu namjeru da elemente
oznacene krupnim planom nametne gledatelju kao relevantne =za
dekodiranje filmske price. Pojedinci, posebno oni stariji, bili su svjesni
primjene neuobicajene tehnike (krupni plan). To su u svojem prepri¢avanju
radnje 1 spomenuli. Tako se ostvarila ona fina komunikacija izmedu autora
1 publike. Komunikacija koje vjerojatno, sjetimo se tvrdnje profesora
Tome Dordevica, ni sami nisu svjesni.

Zakljucak

Nasi rezultati su pokazali da su djeca, kada je rije¢ o samostalnim
odsje¢cima Mezove velike sintagmatike slike, najbolje komunicirala sa
scenama i naizmjenicnim sintagmama. Taj rezultat nije ocekivan, jer je
naizmjenicna sintagma samostalni odsjecak koji pred gledatelja stavlja
ozbiljniji zadatak dekodiranja istodobnosti dviju radnji u naizmjenicnom
prikazivanju njihovih sudionika.

Medutim, budud¢i da su klju¢ni dogadaji u “Filmu o kruskama”
kodirani upravo u ta dva sintagmatska tipa, djeca su bila "prisiljena”
potraziti klju¢ za njihovo deSifriranje. Na nesigurnost i oklijevanja koja su
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pritom izazvale mnoge preorijentacije - nuzne da se ti problemi rijese -
upucuju mnoge stanke, 1 pune 1 prazne, pogresni poceci i mucanja.

U sceni se nije postavio problem vremena, jer je filmsko i
dijegeticko vrijeme identi¢no, ali kodovi plana i kuta snimanja donijeli su
problem decentracije s kojim su se susreli najmladi. Zato je dekodiranost
bila 57,47 %.

Naizmjenic¢na sintagma je razdvojila filmsko i dijegeticko vrijeme i
time omogudila samo starijoj djeci, koja su svijesna pojma vremena, da
dokuce bit naizmjeni¢nog predstavljanja radnji. Za ostale vrijeme dano kao
simbol, a ne znak, ostalo je nedekodirano, a time je i naizmjenicna
sintagma ostala nekomunikabilna.

Samostalni kadar-sekvenca, kako se ocekivalo, trebao je biti komu-
nikabilan za sve dobne skupine. Manje zbog kinematografskih osobina, a
viSe zbog dogadaja koji opisuje. Pravilno je dekodiralo sva cetiri
samostalna kadra-sekvence ukupno 21,33 % djece u usporedbi sa 74,44 %
onih koji su uspjesno svladali naizmjenic¢ne sintagme. Takvom rezultatu
sigurno su pridonijeli kulturni i ekstrakinematografski kodovi.

Sekvencu po epizodama dekodiralo je i u kodove verbalnog jezika
pretocilo 50,67 % djece svih dobnih skupina, s time da njih 10,67 % nije
spomenulo epizodu s kozom. To zna¢i da nisu potpuno svladali taj
sintagmatski tip, prije svega zbog slozenosti upottijebljenih jedinica
gramatike filmskog jezika.

Veé tijekom analize sintagmatskih tipova uocena je vaznost
ckstrakinematografskog i u sklopu toga posebno kulturnog koda. Svi, i oni
od 3 i oni od 18 godina, uocavali su samo predmete materijalne kulture kao
obiljezje koje se ne uklapa u njihov kulturni kod. Imali su poteskoce u
dekodiranju i uglavnom su primijenili strategiju nespominjanja predmeta za
koje nisu imali informaciju u svojem kulturnom kodu. Nasuprot njima,
skupina studenata upravo je inzistirala na razlicitom tipu ponasanja kao
kulturnom obiljezju i imala je potrebu to svoje zapazanje objasniti.

Budu¢i da nisu imali iskustvo o nuznosti rasne 1 nacionalne
diferencijacije, nisu osjecali potrebu odrediti nacionalnu i rasnu pripadnost
sudionika filma, kao s§to su to imali na primjer americki ispitanici koji su uz
djecake 1 djevoj¢icu cesto stavljali oznaku "bijelci", a uz beraca
"Meksikanac". To je izravna posljedica razli¢itog kulturnog koda.

U odnosu prema spolu mlada djeca su bila indiferentna. Stariji,
posebno oni u pubertetu, cetvrtu epizodu (susret s djevojcicom) dekodirali
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su optereceni odnosom spolova u tom osjetljivom zivotnom razdoblju i
uglavnom su djevojcicu krivili za pad djecaka.

O ekstrakinematografskom 1 kulturnom obiljezju umnogome ovisi
intelektualno-logicka obrada filma nakon njegove percepcije . S dobi ona
se pojacava jer Skolovanje i odrastanje u odredenoj sredini namecéu
stereotipe i kulturne kodove.

Socijalizujuéi ucinci filma koreliraju i sa selektivnim procesima
gledatelja, ali i s ukupnom izlozenosti filmu u suradnji s ostalim medijima.
Na mikroplanu, kakvo je ovo istrazivanje, pokazuje se posredno
socijalizujudi ucinak, i to prvenstveno kroz odnos gledatelja prema filmskoj
prici.

"U kinematografiji viada pogresno misljenje da svaki odrasli gledatelj mora
ragumyjeti svaki film koji mu se pokage, a kad ga shvati, da reagira prema intencijama
stvaraoca. Nema wvece pogreske od takvog wmisljenja. Neuspjeh medu  masovnim
potrosacima vise neospornih remek-djela  kinematografije nijeuzrokovan time S$to
Zledatelj smatra da je film dosadan (Sto voli sam reci) nego time 5to taj gledatel] nije
ragumio film (a stidi se ili ne Zeli to priznati). Film treba uliti - eto sto treba doprijeti
do svijesti gledatelja koji Zeli da se osjeti potpuno zadovoljnim svojim odlascima u kino.
Mnogi koji smatraju da su filn veé nancili, ne mogn niti pretpostaviti da jos nisu izasli
1z pripremnog razreda.” (]. Plagevski, 1971., str. 33.)
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