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ТУРКОВИЋ
Са­же­так: Овај рад ана­ли­зи­ра јед­ну од ва­жни­јих ди­ску­си­ја ју­го­сло­
вен­ске те­о­ри­је фил­ма, ко­ју су во­ди­ли Ду­шан Сто­ја­но­вић и Хр­во­је 
Тур­ко­вић, кључ­не лич­но­сти бе­о­град­ске и за­гре­бач­ке фил­мо­ло­ги­
је. Рад има за циљ да са­гле­да не­ка те­о­риј­ска пи­та­ња по­кре­ну­та 
то­ком ди­ску­си­је, ка­ко у син­хро­ниј­ском кон­тек­сту (пе­ри­о­ду успо­
на се­ми­о­ти­ке сре­ди­ном се­дам­де­се­тих го­ди­на 20. ве­ка), та­ко и у 
са­вре­ме­ном те­о­риј­ском окру­же­њу, на­ро­чи­то пу­тем ус­по­ред­бе са 
слич­ним про­бле­ми­ма ко­ји су од сре­ди­не де­ве­де­се­тих ре­ша­ва­ни у 
по­кре­ту „пост­те­о­ри­је” или у ког­ни­ти­ви­стич­ком при­сту­пу фил­
му. Иа­ко се од­ба­цу­ју Тур­ко­ви­ће­ве при­мед­бе о Сто­ја­но­ви­ће­вој не­
у­те­ме­ље­ној еклек­тич­но­сти, у ра­ду се кри­ти­ку­ју Сто­ја­но­ви­ће­ве 
те­зе о фил­му као је­зи­ку, те иде­ја дво­стру­ке ар­ти­ку­ла­ци­је у фил­му. 
Чи­та­ва ди­ску­си­ја по­сма­тра се као ју­го­сло­вен­ски до­при­нос кри­
тич­ком при­сту­пу „Ве­ли­кој Те­о­ри­ји” пре „пост­те­о­ре­ти­ча­ра”. 

Кључ­не ре­чи: Ду­шан Сто­ја­но­вић, Хр­во­је Тур­ко­вић, филм као 
пре­ва­зи­ла­же­ње је­зи­ка, дво­стру­ка ар­ти­ку­ла­ци­ја, ју­го­сло­вен­ска 
семиоти­ка

Ка­да се да­нас чи­та, те­о­ри­ја фил­ма Ду­ша­на Сто­ја­но­ви­ћа, 
у осци­ли­ра­њу из­ме­ђу струк­ту­ра­ли­зма и фе­но­ме­но­ло­ги­је, 
чи­ни се нај­у­бе­дљи­ви­јом док опре­зно по­ку­ша­ва да из­ве­де 
не­ки оп­шти за­кљу­чак по­ла­зе­ћи од кон­крет­них филм­ских 
фе­но­ме­на, а нај­сла­би­јом ка­да, у же­љи да уоб­ли­чи „Ве­лику 
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Те­о­рију”1, без увер­љи­вих ар­гу­ме­на­та пре­у­зи­ма струк­ту­ра­
ли­стич­ке и се­ми­о­ло­шке фор­му­ле, у то вре­ме ак­ту­ел­не, по­
ку­ша­ва­ју­ћи да их при­ла­го­ди соп­стве­ним те­за­ма. Та­ква те­
о­риј­ска ком­би­на­ци­ја је, то­ком 1970-их на­ро­чи­то, по­кре­та­
ла број­на по­ли­тич­ка пи­та­ња; ме­ђу­тим, да­нас се чи­ни да су 
раз­вој те­о­ри­је фил­ма и исто­ри­ја по­ле­ми­ка уну­тар ње ипак 
да­ли за пра­во оце­ни Да­дли Ен­друа (Da­dley An­drew), да­тој 
по­ло­ви­ном се­дам­де­се­тих:

„Би­ло да се­ми­о­ти­ка оста­не ору­ђе гру­пе ра­ди­кал­них кри­ти­
ча­ра кул­ту­ре би­ло да пад­не у ру­ке кри­ти­ча­ра свих убе­ђе­
ња, ње­ни нај­о­гор­че­ни­ји не­при­ја­те­љи увек ће по­ти­ца­ти не од 
оних ко­ји јој се су­прот­ста­вља­ју на по­ли­тич­ком по­љу, не­го 
од оних ко­ји сма­тра­ју да је су­ви­ше ап­стракт­на, су­ви­ше уда­
ље­на од жи­ве струк­ту­ре фил­мо­ва ко­је об­ра­ђу­је.”2

Те­о­ри­ја Ду­ша­на Сто­ја­но­ви­ћа про­шла је кроз про­цес уда­ља­
ва­ња од „жи­ве струк­ту­ре фил­мо­ва” за­рад про­ши­ри­ва­ња у 
ап­стракт­ну гра­ђе­ви­ну, што је на ње­ним зи­до­ви­ма оста­ви­
ло не­ке вид­не пу­ко­ти­не. По­ред иде­је да се умет­нич­ка над­
град­ња у фил­му ну­жно ве­зу­је за илу­зи­о­ни­стич­ку „при­ро­ду 
филм­ског при­зо­ра”, две су кон­цеп­ци­је на­ро­чи­то зна­чај­не: 
(1) ко­ди­ра­ност филм­ског си­сте­ма по угле­ду на дво­стру­ку 
ар­ти­ку­ла­ци­ју је­зи­ка, и (2) об­ја­шње­ње на­чи­на на ко­ји гле­да­
лац до­жи­вља­ва „нај­ви­ши спрат” зна­че­ња (чак би­смо мо­гли 
ре­ћи и „де­но­та­ци­ју ка­дра”). Не­ка пи­та­ња у ве­зи с про­бле­
ми­ма ових кон­цеп­ци­ја по­ста­вље­на су у пре­пи­сци Ду­ша­на 
Сто­ја­но­ви­ћа и Хр­во­ја Тур­ко­ви­ћа, об­ја­вље­ној 1976. го­ди­не у 
ча­со­пи­су Филм­ске све­ске. У овом ра­ду има­мо на­ме­ру да ту 
пре­пи­ску пред­ста­ви­мо и ожи­ви­мо не­ке те­о­риј­ске по­став­ке 
ко­је су у њој раз­ма­тра­не.

Кон­текст

На­кон што је, то­ком 1950-их, углав­ном пи­сао филм­ску кри­
ти­ку и оба­вљао прав­не по­сло­ве у ра­зним филм­ским ин­сти­
ту­ци­ја­ма, Ду­шан Сто­ја­но­вић по­чео је да се озбиљ­но, си­сте­
мат­ски ба­ви те­о­ри­јом фил­ма то­ком 1960-их, пи­шу­ћи о те­
ма­ма по­пут „фил­ма исти­не”, он­то­ло­ги­је филм­ског при­зо­ра, 
ан­ти­фил­ма, пре­во­де­ћи есе­је и књи­ге ва­жних те­о­ре­ти­ча­ра, 

1	 За ши­ре об­ја­шње­ње тер­ми­на „Ве­ли­ка Те­о­ри­ја”, као на­зи­ва за скуп во­де­
ћих ин­тер­пре­та­тив­них мо­де­ла у фил­мо­ло­ги­ји дру­ге по­ло­ви­не 20. ве­ка, 
осло­ње­них углав­ном на ал­ти­се­ров­ски марк­си­зам, ла­ка­нов­ску пси­хо­а­на­
ли­зу и со­си­ров­ску лин­гви­сти­ку, ви­ди: Bord­well, D. Con­tem­po­rary Film 
Stu­di­es and the Vi­cis­si­tu­des of Grand The­ory, in: Post-The­ory. Re­con­struc­
ting Film Stu­di­es, eds. Bord­well, D. and Car­roll, N. (1996), Ma­di­son: Uni­
ver­sity of Wi­scon­sin Press, p. 3-36.

2	 Ен­дру, Д. (1980) Глав­не филм­ске те­о­ри­је, пре­вод: Ка­ћу­ра, Б. Бе­о­град: 
Ин­сти­тут за филм, стр. 163
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по­пут Ру­дол­фа Ар­нхај­ма (Ar­nhe­im) и Сер­ге­ја Ејз­енш­тeјна 
(Эйзен­штейн), да би та ак­тив­ност до­би­ла ин­сти­ту­ци­о­нал­
ну по­др­шку 1963. го­ди­не, осни­ва­њем Ка­те­дре за те­о­ри­ју 
и исто­ри­ју на бе­о­град­ској Ака­де­ми­ји за по­зо­ри­ште, филм, 
ра­дио и те­ле­ви­зи­ју, где је Ду­шан Сто­ја­но­вић пре­да­вао те­
о­ри­ју фил­ма, и осни­ва­њем ча­со­пи­са Филм­ске све­ске 1968. 
го­ди­не (у из­да­њу Ин­сти­ту­та за филм), ко­ји је Сто­ја­но­вић 
уре­ђи­вао.3 Ова плод­на кул­тур­на ак­тив­ност укла­па се у сли­ку 
кул­ту­ре ше­зде­се­тих го­ди­на 20. ве­ка у со­ци­ја­ли­стич­ког Ју­го­
сла­ви­ји, јер су оне, ка­ко пи­ше исто­ри­чар­ка Ра­ди­на Ву­че­тић, 
пре­у­зи­ма­ју­ћи оце­ну Па­вла Ле­ви­ја, „до­не­ле пра­ву буји­цу 
креативно­сти”: 

„То­ком овог пе­ри­о­да, Ју­го­сла­ви­ја је до­жи­ве­ла нај­ви­ши ни­во 
филм­ске про­из­вод­ње и уво­за, Ду­шан Ву­ко­тић је 1962. го­ди­
не до­био Оска­ра за ани­ми­ра­ни филм Су­ро­гат, а нај­ве­ћи ус­
пе­си по­стиг­ну­ти су с игра­ним фил­мом. Ово раз­до­бље обе­
ле­жи­ли су кре­а­тив­ност и екс­пе­ри­мен­ти­са­ње за­го­вор­ни­ка 
‘но­вог фил­ма’. (...) По­ја­вио се ве­ли­ки број фил­мо­ва мла­дих 
ау­то­ра ко­ји су про­би­ја­ли до та­да рет­ко оспо­ра­ва­не окви­ре 
др­жав­но-со­ци­ја­ли­стич­ких вред­но­сти, на­ла­зе­ћи на­дах­ну­ће у 
мо­дер­ним свет­ским ки­не­ма­то­гра­фи­ја­ма, пре све­га у ита­ли­
јан­ском нео­ре­а­ли­зму, фран­цу­ском но­вом та­ла­су и пољ­ској 
‘цр­ној се­ри­ји’.”4 

Упо­тре­бив­ши, у за­кључ­ку о про­це­си­ма аме­ри­ка­ни­за­ци­је 
по­пу­лар­не кул­ту­ре у овом пе­ри­о­ду, фи­гу­ру Ја­ну­са, Ра­ди­на 
Ву­че­тић из­но­си две сли­ке та­да­шње Ју­го­сла­ви­је, ко­је ег­зи­
сти­ра­ју на­по­ре­до – ру­жи­ча­сту, аме­ри­ка­ни­зо­ва­ну, не­ти­пич­ну 
сли­ку „за зе­мљу с ко­му­ни­стич­ким си­сте­мом”, и кон­фликт­
ну, цр­ну сли­ку уну­тар­пар­тиј­ских тен­зи­ја, еко­ном­ског на­лич­
ја, су­ко­ба са цен­зу­ром... У тој дво­ја­ко­сти, уз сву опре­зност 
исто­ри­чар­ке, ипак се мо­же фор­ми­ра­ти сли­ка 1960-их као пе­
ри­о­да де­мо­кра­тич­но­сти, у ко­јем се умет­ност раз­ви­ја­ла уну­
тар кон­фликт­них дру­штве­них про­це­са, али у ко­јој не са­мо 
што је по­сто­јао про­стор за ди­ја­лог, „чак и у гла­си­лу Пар­ти­
је“5, већ је ви­со­ки мо­дер­ни­зам у умет­но­сти жи­вео у скла­ду 
са струк­ту­ра­ма вла­сти, ко­је су га не­рет­ко и зду­шно пот­по­ма­
га­ле, што фи­нан­сиј­ски, што осни­ва­њем ин­сти­туција по­пут 

3	 Ви­ди бе­ле­шку о ау­то­ру у: Сто­ја­но­вић, Д. (2011) Ма­ги­ја фил­ма (Члан­ци, 
кри­ти­ке, огле­ди), YU film danas 100/101, Бе­о­град: 3Д+, Ниш: НКЦ и би­
бли­о­гра­фи­ју у: Сто­ја­но­вић, Д. (1984) Филм као пре­ва­зи­ла­же­ње језика, 
Бе­о­град: За­вод за уџ­бе­ни­ке и на­став­на сред­ства, Ин­сти­тут за филм, Уни­
вер­зи­тет умет­но­сти.

4	 Ву­че­тић, Р. (2011) Ко­ка-ко­ла со­ци­ја­ли­зам, Бе­о­град: Слу­жбе­ни гла­сник, 
стр. 146-147; Ле­ви, П. (2009) Рас­пад Ју­го­сла­ви­је на фил­му, Бе­о­град: XX 
век

5	 Ву­че­тић, Р. нав. де­ло, стр. 158.
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Му­зе­ја са­вре­ме­не умет­но­сти. Та­ко, баш у ве­зи са сли­кар­
ством (што у ве­ли­кој ме­ри ва­жи и за филм), Ра­ди­на Ву­че­тић 
за­кљу­чу­је: „То­ком ше­зде­се­тих го­ди­на умет­ност ви­со­ког мо­
дер­ни­зма и ап­стракт­но сли­кар­ство у пот­пу­но­сти [су] по­ста­
ли део кул­тур­не и по­ли­тич­ке ма­три­це ју­го­сло­вен­ског ти­па 
со­ци­ја­ли­зма”.6 

Те­о­риј­ско-кри­тич­ка де­лат­ност Ду­ша­на Сто­ја­но­ви­ћа у овом 
пе­ри­о­ду та­ко­ђе је про­из­вод по­ме­ну­тог кон­тек­ста – на јед­
ној стра­ни као од­бра­на „ви­со­ког” или „ка­сног” филм­ског 
мо­дер­ни­зма у Ју­го­сла­ви­ји и све­ту, а на дру­гој као рад на 
ле­ги­ти­ма­ци­ји те­о­ри­је фил­ма у ин­сти­ту­ци­о­нал­ном сми­слу, 
уте­ме­ље­њем фа­кул­тет­ске на­ста­ве исто­ри­је и те­о­ри­је фил­
ма (и, да­ка­ко, исто­ри­је те­о­ри­је). У том сми­слу, мо­гло би 
се ре­ћи да су и не­ке кључ­не Сто­ја­но­ви­ће­ве за­ми­сли про­из­
а­шле упра­во из ове две стра­не про­це­са ко­ји за­по­чи­ње то­ком 
1960-их, да­кле, из те­жње ка на­уч­но­сти фил­мо­ло­ги­је, као и 
из апо­ло­ги­је што ју­го­сло­вен­ског но­вог фил­ма, што ка­сних 
мо­дер­ни­ста по­пут Ан­то­ни­о­ни­ја (Mic­he­lan­ge­lo An­to­ni­o­ni), 
Фе­ли­ни­ја (Fe­de­ri­co Fel­li­ni), Берг­ма­на (Ing­mar Berg­man), Го­
да­ра (Jean-Luc Go­dard), и на­ла­же­ња раз­ло­га за њи­хо­ве ви­со­
ке умет­нич­ке до­ме­те.7 

Из­ме­ђу та два кон­тек­сту­ал­на од­ре­ђе­ња на­ста­ју глав­не Сто­
ја­но­ви­ће­ве иде­је: од тврд­ње да је кре­и­ра­ње филм­ског при­зо­
ра ко­ји је „ко­ре­лат афилм­ске ствар­но­сти” су­штин­ска од­ли­ка 
фил­ма као ме­ди­ју­ма, ко­ја ле­жи у осно­ви ње­го­вог „илу­зи­
о­ни­зма”8, те да филм пу­тем спе­ци­фич­не струк­ту­ре иде ка 
„пре­ва­зи­ла­же­њу је­зи­ка”, пре­ко иде­је о фил­му као „ло­го­
морф­ном сим­бо­лу” са од­ли­ка­ма сло­бо­де и отво­ре­но­сти (ка­
ко код ства­ра­о­ца, та­ко и код гле­да­о­ца, што се мо­же пра­ти­
ти у над­град­њи „де­но­та­ци­је”, у фор­ми­ра­њу ко­но­та­тив­ног 
„спра­та”), све до иде­је о раз­во­ју те­о­ри­је фил­ма од кла­сич­не 
до мо­дер­не те­о­ри­је, те до ко­нач­ног опре­де­ље­ња за на­ро­чи­ту 
вер­зи­ју се­ми­о­ло­ги­је фил­ма, у ко­јој се глав­ни рад са­сто­ји од 
ана­ли­зе на­чи­на на ко­ји ико­нич­ки филм­ски „знак” до­ла­зи у 
до­дир са гле­да­о­че­вом све­шћу, чи­ме се пле­ди­ра за по­ку­шај 
спа­ја­ња струк­ту­ра­ли­зма и фе­но­ме­но­ло­ги­је. 

Основ­не иде­је

И сам Сто­ја­но­вић на сли­чан на­чин ви­део је ток сво­је филм­ске 
ми­сли. У пред­го­во­ру за „Ан­то­ло­ги­ју ју­го­сло­вен­ске те­ори­је 

6	 Исто, стр. 234.
7	 Ви­ди: Сто­ја­но­вић, Д. (2011) Ма­ги­ја фил­ма (Члан­ци, кри­ти­ке, огле­ди), 
YU Film Da­nas 100/101, Бе­о­град: 3Д+, Ниш: НКЦ, стр. 142.

8	 Јед­но пот­по­гла­вље у Сто­ја­но­ви­ће­вој књи­зи Филм као пре­ва­зи­ла­же­ње 
је­зи­ка но­си на­зив „При­ро­да филм­ског илу­зи­о­ни­зма”.
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фил­ма” при­зна­је да је, у ра­ној фа­зи, под ути­ца­јем Слав­ка 
Вор­ка­пи­ћа, раз­у­мео филм као „ор­ке­стра­ци­ју по­кре­та”, али 
да је по­том пре­шао на Ба­зе­но­ву (An­dré Ba­zin) стра­ну и по­
шао од ње­го­ве он­то­ло­ги­је филм­ског при­зо­ра, па­ра­лел­но с 
ко­јом је раз­ви­јао „апо­ло­ги­ју ју­го­сло­вен­ског ‘но­вог фил­ма’ 
као ‘гло­бал­ног сим­бо­ла’”.9 Сре­ди­шња иде­ја „пре­ва­зи­ла­же­
ња је­зи­ка”, по ре­чи­ма са­мог Сто­ја­но­ви­ћа, зна­чи да филм као 
це­ли­на пре­ла­зи из „је­зич­ког скло­па” у сим­бо­лич­ко је­дин­
ство ко­је је, у ства­ри, на­ста­ло „пре­ва­зи­ла­же­њем сво­је нео­
до­љи­ве, али ни­ка­да пот­пу­но оства­ре­не, ни­ка­да до­стиг­ну­те 
но­стал­ги­је за је­зи­ком”.10 Та­кво „уце­ли­ње­ње“, твр­ди Сто­ја­
но­вић, зна­чи да, „у рав­ни ег­зе­ге­зе”, из струк­ту­ра­ли­стич­ког 
ре­ги­стра (ана­ли­зе филм­ских ко­до­ва) пре­ла­зи­мо у фе­но­ме­
но­ло­шки ре­ги­стар (ана­ли­зу гле­да­о­че­вог све­сног, што код 
Сто­ја­но­ви­ћа зна­чи: ра­ци­о­нал­ног и емо­тив­ног, до­жи­вља­ја), а 
да филм­ски си­стем по­ста­је ло­гос, је­дин­ствен за сва­ки филм, 
али „ко­ји по­ри­че мо­гућ­ност је­зич­ке ана­ли­зе” и на­про­сто се 
до­жи­вља­ва као „сми­са­о­на сим­бо­лич­ка гро­ма­да у ‘ми­ло­сти 
пер­цеп­ци­је’ (по узо­ру на Du­fren­nea)”.11

По­ла­жу­ћи на­де у ди­ја­лек­ти­ку, Сто­ја­но­вић, ко­ји и у он­то­ло­
ги­ји филм­ског при­зо­ра по­ла­зи од иде­је дво­ја­ко­сти, ње­го­ве 
ре­а­ли­стич­ке и тех­нич­ке стра­не (је­дин­ства дво­ја­ко­сти), овом 
иде­јом је­дин­ства ус­по­ста­вља­ња и пре­ва­зи­ла­же­ња струк­ту­
ре, пре­ва­зи­ла­же­ња је­зи­ка али „но­стал­ги­је за је­зи­ком”, очи­то 
по­ку­ша­ва да са­чу­ва на­уч­ност струк­ту­ра­ли­стич­ке ана­ли­зе, 
али отво­ре­ност филм­ског де­ла, ко­је гле­да­о­цу омо­гу­ћа­ва 
сло­бо­ду ко­но­та­тив­ног до­жи­вља­ја и ту­ма­че­ња. Ка­да се та­ко 
по­ста­ве ства­ри, чи­ни се ка­ко су на­ро­чи­то скло­ни да пре­ва­
зи­ђу је­зик и до­спе­ју до „нај­ви­шег спра­та” упра­во ка­сно­мо­
дер­ни­стич­ки фил­мо­ви, они ко­ји по­ка­зу­ју је­дин­ство ка­кво 
по­ка­зу­је и Сто­ја­но­ви­ће­ва те­о­ри­ја, да­кле, фил­мо­ви ко­ји се 
фор­ми­ра­ју из­ме­ђу кла­сич­ног фа­бу­лар­ног сти­ла и но­вих тен­
ден­ци­ја, из­ме­ђу вер­но­сти „фо­то­граф­ско-фо­но­граф­ском ре­а­
ли­зму” ме­ди­ју­ма и „умет­нич­ке сти­ли­за­ци­је”, и то у све­сти 
гле­да­о­ца спрем­ног и спо­соб­ног да до­спе до ко­но­та­тив­ног 
„спра­та”, до „ду­бин­ских струк­ту­ра зна­че­ња”. 

Ме­то­до­ло­шка пи­та­ња

Ка­да је, у пред­го­во­ру дру­гом из­да­њу књи­ге Филм као пре­
ва­зи­ла­же­ње је­зи­ка, раз­ма­трао сво­је иде­је на­кон де­се­так го­
ди­на, Сто­ја­но­вић им је у на­че­лу остао ве­ран и свео их на 
че­ти­ри основ­на по­сту­ла­та:

9	 Сто­ја­но­вић, Д. (2011), нав. де­ло, стр. 283.
10	Исто, стр. 283.
11	Исто.
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- ко­но­та­ци­ја и умет­нич­ки „спрат” мо­гу по­сто­ја­ти са­мо ако 
се утвр­де фор­ме­ме и зна­ко­ви (нај­ма­ње и нај­ве­ће не­зна­чењ­
ске и зна­чењ­ске је­ди­ни­це);

- „нај­де­ли­кат­ни­ји и нај­сло­же­ни­ји вид зна­че­ња” је­сте ри­там;

-  пре­ва­зи­ла­же­ње је­зи­ка је „осло­ба­ђа­ње од ко­дов­ских нор­
ми”, што во­ди до иди­о­лек­та ко­ји мо­же би­ти „ко­лек­тив­но-
мит­ски, жан­ров­ски или ау­тор­ски”;

- све прет­ход­но мо­же се од­и­гра­ва­ти је­ди­но у све­сти гле­да­
о­ца, што зна­чи да се у про­у­ча­ва­њу фил­ма мо­ра­ју удру­жи­ти 
се­ми­о­ло­ги­ја и фе­но­ме­но­ло­ги­ја.12

Тур­ко­ви­ће­ве за­мер­ке Сто­ја­но­ви­ћу на тра­гу су кри­ти­ке „Ве­
ли­ких Те­о­ри­ја”, ка­сни­је фор­ми­ра­не у ког­ни­ти­ви­стич­ком 
при­сту­пу фил­му (Ке­рол/Car­roll, Принс/Prin­ce, Бор­двел/
Bord­well, и дру­ги), тач­ни­је, кри­ти­ке оних „се­ми­о­ло­ги­ја” и 
„те­о­ри­ја” ко­је ком­би­ну­ју со­си­ров­ску лин­гви­сти­ку, ла­ка­нов­
ску пси­хо­а­на­ли­зу и ал­ти­се­ров­ски марк­си­зам. Ипак, и по­ред 
слич­но­сти, ко­је и да­нас по­твр­ђу­ју ва­лид­ност Тур­ко­ви­ће­вих 
при­мед­би, на­ро­чи­то у све­тлу ког­ни­ти­ви­стич­ке кри­ти­ке, тре­
ба од­мах ре­ћи да се Сто­ја­но­вић зна­чај­но раз­ли­ку­је од стру­
је обо­жа­ва­те­ља де Со­си­ра (Fer­di­nand de Sa­us­su­re), Ла­ка­на 
(Jac­qu­es La­can), Ал­ти­се­ра (Lo­u­is Alt­hus­ser) и ка­сног Бар­та 
(Ro­lan Bart­hes). Нај­пре, он је вр­ло опре­зан при­ли­ком усва­ја­
ња Ла­ка­но­вих тер­ми­на и иде­ја, ко­је је Мец (Chri­stian Metz) 
при­хва­тио у ка­сној фа­зи, и вр­ло рет­ко пре­ла­зи на те­рен пси­
хо­а­на­ли­зе. Шта­ви­ше, Сто­ја­но­ви­ћев ме­тод че­сто је за­сно­ван 
на прин­ци­пи­ма ко­је све до да­нас бра­не ког­ни­ти­ви­сти по­пут 
Ке­ро­ла и Бор­две­ла у при­сту­пу фил­му: кон­сул­то­ва­њу на­у­ке, 
ис­тра­жи­ва­њу на „сред­њем, про­блем­ском ни­воу”, про­ве­ри 
ве­ли­ких те­о­ри­ја на ем­пи­риј­ском и ло­гич­ком по­љу... Ре­ци­мо, 
Сто­ја­но­вић ће не­у­ро­ло­шком и пси­хо­ло­шком пи­та­њу опа­жа­
ња филм­ске сли­ке по­све­ти­ти из­ве­сно вре­ме, ци­ти­ра­ју­ћи оно 
што сма­тра ре­ле­вант­ним на­ла­зи­ма за­сно­ва­ним на екс­пе­ри­
мен­ти­ма у тој обла­сти13, при­хва­тив­ши те­зе ге­шталт пси­хо­
ло­ги­је, и за­кљу­чив­ши да слич­но­сти филм­ског и ствар­но­сног 
(афилм­ског) при­зо­ра по­чи­ва­ју на гра­ди­јен­ти­ма фак­ту­ре и 
по­кре­та – спре­ман, да­ка­ко, да те за­кључ­ке из­ме­ни у све­тлу  
но­вих на­уч­них са­зна­ња.14 У том сми­слу, Ту­р­ко­ви­ће­ве за­мер­
ке Сто­ја­но­ви­ће­вом „ин­тер­ди­сци­пли­нар­ном еклек­ти­ци­зму” 
не сто­је.

12	Сто­ја­но­вић, Д. (1984) Филм као пре­ва­зи­ла­же­ње је­зи­ка, Бе­о­град: За­вод 
за уџ­бе­ни­ке и на­став­на сред­ства, Ин­сти­тут за филм, Уни­вер­зи­тет умет­
но­сти, стр. 5.

13	Исто, стр. 77-83.
14	Сто­ја­но­вић, Д. (2011) нав. де­ло, стр. 353-354.
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Ме­ђу­тим, оно што Ту­р­ко­вић на­ла­зи про­бле­ма­тич­ним ти­че 
се, пре све­га, опа­сно­сти пу­ке при­ме­не „ве­ли­ких те­о­ри­ја”, 
здра­во за го­то­во, на про­бле­ме фил­ма и по­је­ди­нач­них филм­
ских де­ла. Тур­ко­вић уо­ча­ва по­де­ље­ност те­о­риј­ског при­сту­
па ко­ји ће и би­ти у осно­ви по­ле­ми­ка ког­ни­ти­ви­ста и „пси­
хо-се­ми­о­тич­ких ма­рк­си­ста”,15 јер, ма­да су оба ле­ги­тим­ни 
при­сту­пи, је­дан, ко­ји Тур­ко­вић на­зи­ва „есе­ји­стич­ким”, и 
ко­ји „ре­си сти­ли­стич­ка не­спу­та­ност”, за­пра­во се уста­лио 
(и по­ма­ло из­гу­био кон­тро­лу) на ште­ту дру­гог, „знан­стве­ног, 
ко­ји је ри­го­ро­зни­ји у из­ла­га­њу и за­кљу­чи­ва­њу”.16 Због то­га, 
твр­ди Ту­р­ко­вић, „стра­те­гиј­ски на­гла­сак тре­ба при­да­ти овом 
дру­гом, па ма­кар и под ци­је­ну не­ги­ра­ња есе­ји­зма”.17 

Ка­да се ви­ди на­чин на ко­ји је Сто­ја­но­ви­ће­ва књи­га кон­ци­пи­
ра­на, као спе­ку­ла­ти­ван при­ступ „од­о­зго на­до­ле”18, од круп­
них кон­це­па­та о филм­ском фе­но­ме­ну, ко­ји се пре­у­зи­ма­ју из 
со­си­ров­ске лин­ги­ви­сти­ке, и чи­ји се тер­ми­ни не из­во­де из 
кон­крет­них фил­мо­ва, или ем­пи­риј­ске ана­ли­зе, већ при­хва­
та­ју, раз­ви­ја­ју и усло­жња­ва­ју та­ко да кон­крет­ни фил­мо­ви 
слу­же као при­ме­ри ко­ји „до­ка­зу­ју док­три­не”19, мо­же се ре­ћи 
да је Ту­р­ко­вић био на до­бром тра­гу. Та­кву „док­три­нар­ну” 
кон­цеп­ци­ју, ко­ја се и код Сто­ја­но­ви­ћа че­сто на­сла­ња на есе­
ји­зам, Тур­ко­вић при­ме­ћу­је чак и ка­да Сто­ја­но­вић по­се­же за 
те­о­ри­ја­ма пси­хо­ло­шког ти­па, по­пут ге­штал­та: „Ту те­о­ри­ју 
при­ме­њу­је­те ‘ана­ло­шки’, из­дво­ји­те пси­хо­ло­шку ана­ли­зу 
од­ре­ђе­ног фе­но­ме­на па он­да им­пли­ци­ра­те: ‘то ври­је­ди и за 
филм’. А да ли ‘то ври­је­ди и за филм’ мо­же се утвр­ди­ти са­
мо те­ме­љи­тим екс­пе­ри­мен­тал­ним про­вје­ра­ма, и по­мним те­
о­риј­ским раз­ра­да­ма, и то спа­да у ред ства­ри за ко­је зна­ност 
не тр­пи да се тре­ти­ра­ју као еви­дент­не”.20 

Иа­ко све­стан те­о­риј­ске кон­стру­и­са­но­сти „си­сте­ма”, ко­ја 
че­сто слу­жи те­о­риј­ској „гран­ди­о­зно­сти” и не про­ис­ти­че из 
кон­крет­не ве­зе са фил­мо­ви­ма, већ пред­ста­вља низ ап­стракт­
них пој­мов­них умно­жа­ва­ња, Сто­ја­но­вић не од­у­ста­је од по­
тра­ге за „Ве­ли­ком Те­о­ри­јом”. У том сми­слу је ин­ди­ка­тив­на 
јед­на фу­сно­та из Фил­ма као пре­ва­зи­ла­же­ња је­зи­ка: 

„Под кон­струк­ти­ма се у епи­сте­мо­ло­ги­ји под­ра­зу­ме­ва­ју ‘ап­
стракт­ни пред­ме­ти ко­ји са­ми ни­су при­сту­пач­ни не­по­сред­
ном по­сма­тра­њу и ко­ји се уво­де да би се об­ја­сни­ле појаве 

15	Ви­ди: Car­roll, N. (1988) Mystifying Mo­vi­es: Fads and Fal­la­ci­es in Con­tem­
po­rary Film The­ory, New York: Co­lum­bia Uni­ver­sity Press

16	Сто­ја­но­вић, Д. (2011) нав. де­ло, стр. 345.
17	Исто.
18	Bord­well, D. (1996) нав. де­ло, стр. 18.
19	Исто, стр. 19.
20	Сто­ја­но­вић, Д. (2011), нав. де­ло, стр. 348.
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при­сту­пач­не не­по­сред­ну опа­жа­њу.21 На­рав­но, ако по­сма­тра­
мо ствар са гле­ди­шта ове де­фи­ни­ци­је, и си­стем и код нас 
се пред­ста­вља­ју као кон­струк­ти. Али из на­шег је кон­тек­ста 
ја­сно да ће­мо ми под из­ра­зом кон­структ у овом ра­ду под­ра­
зу­ме­ва­ти све дру­ге кон­струк­те из­у­зев си­сте­ма и ко­да”.22

Та­ко и на Тур­ко­ви­ћев при­го­вор у ве­зи са ем­пи­риј­ским кри­
те­ри­ју­мом по ко­јем је за гле­да­о­че­ву спо­соб­ност при­ма­ња 
фил­ма ва­жна це­ли­на, кон­текст, кон­ти­ну­и­ра­ност, Сто­ја­но­вић 
од­го­ва­ра: „Сад, ако му (филму) ова је­дин­ка при­сту­па као 
гле­да­лац, за њу у на­че­лу ва­жи оно што Ви и ка­же­те: филм­
ско де­ло се по­ја­вљу­је као дис­крет­на це­ли­на са кон­ти­ну­и­ра­
ном фак­ту­ром. Али за ана­ли­ти­ча­ра...”.23 Ме­ђу­тим, ма­њи је 
про­блем што ана­ли­ти­чар из­два­ја и кла­си­фи­ку­је, а ве­ћи што 
кон­струк­ти не по­ти­чу од ис­ку­стве­ног зна­ња и ис­пи­ти­ва­ња 
кон­крет­них фил­мо­ва и ки­не­ма­то­граф­ске прак­се, већ је ве­за­
ност за гло­бал­не кон­струк­те на­про­сто да­та: на­лик је оно­ме 
што Пoл де Ман (Paul de Man) на­зи­ва „сле­пи­лом” кри­ти­ча­ра 
ко­ји не­што скри­ва јер же­ли да очу­ва то­та­ли­тет, и ја­вља се 
код Сто­ја­но­ви­ћа ка­ко у сфе­ри ана­ли­зе „ко­но­та­ци­је” и гле­да­
о­че­вог до­жи­вља­ја фил­ма, та­ко и у ве­зи са по­де­ла­ма филм­ске 
це­ли­не на ма­ње је­ди­ни­це. 

Про­блем фор­ме­ме и ар­ти­ку­ла­ци­је

Упра­во у ве­зи с том по­де­лом по­ја­вљу­је се и дру­га Тур­ко­ви­
ће­ва при­мед­ба. Она се, на­и­ме, ти­че Сто­ја­но­ви­ће­ве лин­гви­
стич­ке спе­ку­ла­ци­је и по­вла­че­ња ана­ло­ги­ја из­ме­ђу је­зич­ког 
си­сте­ма, ко­ји, пре­ма лин­гви­сти­ма на ко­је се Сто­ја­но­вић по­
зи­ва, по­зна­је пр­ву и дру­гу ар­ти­ку­ла­ци­ју. Сто­ја­но­вић пи­ше:

„Да би по­сто­ја­ла дво­стру­ка ар­ти­ку­ла­ци­ја, пре­ма то­ме, тре­ба 
да по­сто­је два сте­пе­на ко­да. По јед­ном се не­зна­чењ­ске, али 
ди­стинк­тив­не је­ди­ни­це по­ве­зу­ју да ство­ре знак ко­ји кра­си 
од­ре­ђе­на ре­ла­ци­ја озна­ча­ва­ју­ћег и озна­че­но­га, а по дру­го­
ме се са­мо ти не­зна­чењ­ски са­стој­ци уоб­ли­ча­ва­ју као це­ли­не 
што их опа­жај­но раз­ли­ку­је­мо јед­не од дру­гих.”24 

Му­зич­ка но­та­ци­ја је при­мер за ова­кве од­но­се из­ван го­
вор­ног је­зи­ка: раз­ли­ку­је­мо об­ли­ке нот­ног за­пи­са јед­не од 
дру­гих (че­твр­ти­не и по­ло­ви­не но­та, па­у­зе, ви­о­лин­ске кљу­
че­ве, ли­ни­је), ко­је су по се­би не­зна­чењ­ске, али ка­да се спа­
ја­ју – тво­ре знак (такт, за­пи­са­ну ме­ло­ди­ју), ко­ји има од­нос 
озна­ча­ва­ју­ћег и озна­че­ног (но­те, па­у­зе, ли­га­ту­ре, на јед­ној, 

21	Ка­ти­чић, Р.  Основ­ни пој­мо­ви су­вре­ме­не лин­гви­стич­ке те­о­ри­је, стр. 12
22	Сто­ја­но­вић, Д. (1984) нав. де­ло, стр. 182.
23	Сто­ја­но­вић, Д. (2011) нав. де­ло, стр. 356.
24	Сто­ја­но­вић, Д. (1984) нав. де­ло, стр. 111.
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и про­из­ве­де­на ме­ло­ди­ја/му­зи­ка, на дру­гој стра­ни). На­рав­
но, Сто­ја­но­вић не ула­зи у озбиљ­ни­ју ар­гу­мен­та­ци­ју ка­ко 
би до­ка­зао те­зу да „дво­стру­ка ар­ти­ку­ла­ци­ја” чи­ни услов да 
од­ре­ђе­ни си­стем зна­ко­ва бу­де је­зик; ме­ђу­тим, што је мно­го 
ва­жни­је, чак и да, за­рад ди­ску­си­је, при­хва­ти­мо те­зе од­ре­ђе­
ног кру­га лин­гви­ста на ко­је се Сто­ја­но­вић по­зи­ва, не мо­же 
се за­кљу­чи­ти да филм има од­ли­ке је­зи­ка чак и ако функ­ци­
о­ни­ше на прин­ци­пу дво­стру­ке ар­ти­ку­ла­ци­је. Ке­рол на­во­ди 
и дру­ге ар­гу­мен­те због ко­јих филм функ­ци­о­ни­ше дру­га­чи­је 
од је­зи­ка – ни­је ар­би­тра­ран већ кон­кре­тан, не­ма гра­ма­тич­
ке екви­ва­лен­те су­бјек­та и пре­ди­ка­та, не­до­ста­је му мо­гућ­
ност не­га­ци­је („ово ни­је то”), и то­ме слич­но.25 Иа­ко Сто­
ја­но­вић на ви­ше ме­ста го­во­ри о то­ме да филм схва­та као 
је­зик у ши­рем сми­слу, као фо­то­граф­ско-фо­но­грам­ски си­стем 
зна­ко­ва без чвр­стих гра­ма­тич­ких пра­ви­ла (у че­му се, ка­ко 
из­гле­да, сла­же са Ке­ро­лом), а ко­ји омо­гу­ћа­ва ко­му­ни­ка­ци­
ју ме­ђу љу­ди­ма, то из­не­над­но про­ши­ри­ва­ње пој­ма ни­је у 
скла­ду са прет­ход­ним прет­по­став­ка­ма, јер се по­ста­вља пи­
та­ње че­му по­тра­га за „дво­стру­ком ар­ти­ку­ла­ци­јом”? Сто­ја­
но­вић ту, за­пра­во, тра­жи осно­ву да по­ка­же филм као си­стем 
зна­ко­ва ко­ји по­се­ду­је из­ве­сну скло­ност, да ис­так­не те­жњу 
фил­ма пре­ма је­зи­ку у ужем сми­слу, да би по­ка­зао ка­ко се та­
ква „скло­ност” у ства­ри ни­ка­да не уоб­ли­ча­ва већ се, го­то­во 
ми­стич­но, пре­вла­да­ва умет­нич­ком над­град­њом. На дру­гом 
ме­сту, Сто­ја­но­вић се по­зи­ва на књи­жев­ност као при­мер:

„Је­зик у ужем сми­слу ре­чи, пре­ма то­ме, стро­го је кон­вен­
ци­о­на­ли­зо­ван си­стем, па мо­ра да се у тој сво­јој кон­вен­ци­
о­нал­но­сти ‘пре­ва­зи­ђе’ ка­ко би се до­спе­ло до ли­те­ра­ту­ре 
као умет­нич­ког ме­ди­ју­ма (...). Дру­гим ре­чи­ма, да би се кроз 
је­зик, у ужем сми­слу ре­чи, до­спе­ло до умет­нич­ког, опет је 
по­треб­но ‘пре­ва­зи­ла­же­ње’, и то пре­ва­зи­ла­же­ње ‘си­сте­мат­
ског’ у прав­цу ‘аси­сте­мат­ског’ си­сте­ма. Умет­ност је увек ви­
ше од је­зи­ка, али је из је­зи­ка из­ра­сла.”26

Чи­ни се да је филм ипак, ка­ко твр­ди Ке­рол, да­ле­ко од кон­
вен­ци­о­на­ли­зо­ва­ног је­зи­ка, не са­мо по на­чи­ни­ма фо­р­ми­ра­
ња, већ по су­штин­ској ра­зли­ци да су ре­чи и сло­ва ма­ње или 
ви­ше ар­би­трар­ни зна­ци ко­ји тра­же уче­ње, док су филм­ске 
сли­ке пре­по­зна­тљи­ве без уче­ња.27 Још је Бах­тин (под ма­ском 
Во­ло­ши­но­ва) упу­тио за­мер­ку Де Со­си­ро­вом лин­гви­стич­ком 
мо­де­лу да ма­ло па­жње обра­ћа на кул­тур­ни кон­текст у ко­јем 

25	Car­roll, N. (2008) The Phi­lo­sophy of Mo­tion Pic­tu­res, Ox­ford: Blac­kwell 
Pu­blis­hing, pp. 104.

26	Сто­ја­но­вић, Д. (1984) нав. де­ло, стр. 38.
27	О че­му ви­ди екс­пе­ри­мен­те ко­је на­во­ди Ке­рол у на­ве­де­ној књи­зи, а та­ко­

ђе и број­не ра­до­ве ко­је на­во­ди Принс (Prin­ce), и ко­ји су од­ли­чан увод у 
ши­ро­ку област по­ле­ми­ка око про­бле­ма лин­гви­стич­ке ре­ла­тив­но­сти.
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се го­вор од­и­гра­ва, на дру­ге об­ли­ке са­оп­шта­ва­ња по­ред је­
зич­ких фор­ми, а ко­ји та­ко­ђе ула­зе у ис­каз: „Пра­ва ре­ал­ност 
је­зи­ка-го­во­ра ни­је ап­стракт­ни си­стем је­зич­ких фор­ми, ни­ти 
изо­ло­ва­ни мо­но­ло­шки ис­каз, ни­ти пси­хо-фи­зи­о­ло­шки акт 
ње­го­ве ре­а­ли­за­ци­је, већ со­ци­јал­ни до­га­ђај го­вор­не ин­тер­ак­
ци­је ко­ји се ре­а­ли­зу­је ис­ка­зи­ва­њем и ис­ка­зи­ма”.28 Иа­ко је у 
не­ким тре­ну­ци­ма, ба­рем у ве­зи са фил­мом, бли­зак Бах­ти­но­
вој хи­по­те­зи, Сто­ја­но­вић углав­ном на­сто­ји да по­ка­же ка­ко 
филм мо­же „пре­вла­да­ва­ти” је­зик у ужем сми­слу, иа­ко ни­је 
та­кав је­зик. По све­му су­де­ћи, Сто­ја­но­вић при­бе­га­ва ви­со­
ко ме­та­фо­рич­ној за­ми­сли о пре­ва­зи­ла­же­њу „те­жње” фил­ма 
да по­ста­не је­зи­к у ужем сми­слу, и упра­во ту, у есе­ји­стич­кој 
„сти­ли­стич­кој не­спу­та­но­сти”, те­о­ри­ја не са­мо да на­пу­шта 
на­уч­ну осно­ву, већ до­ла­зи до гра­ни­це ка­да кон­цепт ко­ји упо­
тре­бља­ва у за­кључ­ним де­ло­ви­ма по­ста­је не­ја­сан.

При­мер за ту сла­бу тач­ку те­о­ри­је је­сте про­блем фор­ме­ме 
на ко­ји Тур­ко­вић ука­зу­је. На­и­ме, по­што Сто­ја­но­вић по­ку­
ша­ва да до­ка­же ка­ко је филм­ски знак дво­стру­ко ар­ти­ку­ли­
сан, он сма­тра да филм­ски знак као де­но­та­ти­ван (као онај 
ко­ји озна­ча­ва не­што, би­ће или пред­мет, из ствар­но­сти) на 
нај­ни­жем ни­воу по­сто­ји „као нај­ма­ња ра­за­зна­тљи­ва ви­дљи­
ва или чуј­на пред­ста­ва афилм­ско­га пер­цеп­тив­ног ис­ку­ства 
ко­ју пре­по­зна­је­мо на екра­ну”, и за ње­га је Сто­ја­но­вић ско­
вао тер­мин „ми­кро­знак”.29 Ре­ци­мо, ако је у ка­дру глу­ми­ца у 
сред­ње­круп­ном пла­ну, ми­кро­зна­ци су ње­на до­ња усна, очи, 
мин­ђу­ше, ха­љи­на, а „ма­кро­знак” би би­ла ње­на це­ла фи­гу­ра. 
На­рав­но, мо­гу­ће је да се ка­ме­ра при­бли­жи до­њој усни и при­
ка­же је у круп­ном пла­ну – по Сто­ја­но­ви­ћу, та­да би­смо мо­гли 
ви­де­ти и дру­ге ми­кро­зна­ке на тој усни, док би по­ме­ра­ње 
ка­ме­ре и про­ме­на пла­на пред­ста­вља­ли „па­ра­ме­тре”. Та­ко је 
ми­кро­знак „не­стал­на по­ја­ва” ко­ја за­ви­си од па­ра­ме­та­ра и од 
укљу­чи­ва­ња у ма­кро­зна­ке30 – што зна­чи да, ако се увек мо­
же прет­по­ста­ви­ти мо­гућ­ност раз­ла­га­ња ми­кро­зна­ка (ми­кро­
знак ока из сред­њег пла­на по­ста­је ма­кро­знак ока у круп­ном 
пла­ну, а ми­кро­зна­ци по­ста­ју зе­ни­ца, тре­па­ви­це, бе­о­ња­ча), 
он­да он ни­ка­да ни­је нај­ма­ња ра­за­зна­тљи­ва пред­ста­ва, већ је 
све у ка­дру по­тен­ци­јал­но ми­кро и ма­кро знак. Да­ље, ако се 
од ма­кро­зна­ка, ко­ри­шће­њем па­ра­ме­тра круп­ног пла­на или 
зу­ми­ра­ња, при­ка­зу­је све ви­ше ми­кро­зна­ко­ва, до тре­нут­ка ка­
да у ка­дру ви­ди­мо са­мо, на при­мер, бе­лу по­вр­ши­ну бе­о­ња­че 
– да ли је та­да бе­ли­на бе­о­ња­че ми­кро­знак (јер зна­мо да по­
ти­че од ма­кро­зна­ка ока), или пре­ста­је да бу­де ра­за­зна­тљива 

28	Бах­тин, М. (В. Н. Во­ло­ши­нов) (1980) Марк­си­стич­ка фи­ло­зо­фи­ја је­зи­ка, 
пре­вод: Ра­до­ван Ма­ти­ја­ше­вић, Бе­о­град: Но­лит, стр. 106.

29	Сто­ја­но­вић, Д. (1984), нав. де­ло, стр. 118.
30	Исто, стр. 119.
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пред­ста­ва из ствар­но­сти – по­што у ка­дру не­ма ни­чег осим 
бе­ли­не? Напо­слет­ку, у овој кон­струк­ци­ји ни­је са­свим ја­сно 
ко тре­ба да опа­зи, ви­ди, чу­је и „ра­за­зна” ми­кро­зна­ке у ка­дру, 
да их пре­по­зна као нај­ма­ње де­ло­ве пред­ста­ве ствар­но­сти, 
ни­ти где је гра­ни­ца ра­за­зна­тљи­во­сти, и у ка­квим усло­ви­ма 
опа­жа­ња тре­ба да по­сма­тра­мо филм да би­смо се сло­жи­ли 
око то­га шта пред­ста­вља ми­кро­знак. Ме­ђу­тим, Сто­ја­но­вић 
ка­же да та­кве усло­ве не тре­ба узи­ма­ти у об­зир јер по­сто­ји 
мо­гућ­ност да се „у усло­ви­ма да­те круп­но­ће зр­на и ла­бо­ра­то­
риј­ске об­ра­де тра­ке утвр­ди шта је нај­ма­њи ми­кро­знак ко­ји 
за­и­ста по­сто­ји у сва­ком ка­дру”31 – упр­кос то­ме што је реч о 
оди­ста из­у­зет­ном слу­ча­ју, јер вр­ло рет­ко гле­да­мо фил­мо­ве 
у та­квим усло­ви­ма. Ако смо по­шли од прет­по­став­ке да је 
филм ко­му­ни­ка­ци­о­ни си­стем, он­да се ње­го­ва кон­фи­гу­ра­ци­
ја и њен ути­цај на уче­сни­ке ко­му­ни­ка­ци­је, на­ро­чи­то пу­тем 
зна­ко­ва (ко­ји би тре­ба­ло да су пре­по­зна­тљи­ви уче­сни­ци­ма), 
вр­ло те­шко мо­же опи­са­ти на ре­ле­ван­тан на­чин уко­ли­ко су 
за тај опис по­треб­ни из­у­зет­ни усло­ви го­то­во пот­пу­но из­ван 
до­ми­нант­них ко­му­ни­ка­ци­о­них си­ту­а­ци­ја.

Ипак, Сто­ја­но­вић иде и да­ље у по­тра­зи за „дру­гом ар­ти­ку­ла­
ци­јом” те раз­ма­тра по­јам „фор­ме­ме” ка­ко би увео и „не­зна­
чењ­ски са­сто­јак”, ко­ји, по ње­му, чи­не „еле­мен­ти фо­то­граф­
ског и фо­но­граф­ског за­пи­са – цр­ни, си­ви, све­тло­си­ви, бе­ли 
или обо­је­ни дво­ди­мен­зи­о­нал­ни об­ли­ци у кре­та­њу, зву­ци 
при­ро­де и ве­штач­ки ство­ре­ног све­та, гла­со­ви ко­је из­го­ва­
ра­ју људ­ска би­ћа и то­но­ви што гра­де му­зич­ке струк­ту­ре”.32 
Они са­ми за се­бе не­ма­ју зна­че­ње, али се ком­би­ну­ју у ми­
кро­зна­ко­ве, те су сто­га, пре­ма Сто­ја­но­ви­ћу, чи­ни­о­ци „дру­ге 
ар­ти­ку­ла­ци­је”. 

Ова­кво усит­ња­ва­ње ка­дра, тј. из­два­ја­ње „еле­ме­на­та филм­
ске де­но­та­ци­је”, ка­ко их Сто­ја­но­вић зо­ве, мо­же се са­да из­
во­ди­ти уне­до­глед и ве­о­ма про­из­вољ­но, али оно што је ве­ћи 
про­блем, и че­га је и сам Сто­ја­но­вић све­стан, је­сте очи­глед­на 
те­о­риј­ска кон­стру­и­са­ност ко­ја по­ста­је са­ма се­би свр­ха и ко­
ја слу­жи да је по­је­ди­нач­ни фил­мо­ви до­ка­зу­ју. По­ред то­га, 
ка­да је реч о гра­нич­ним слу­ча­је­ви­ма (по­пут цр­та­ног, гра­
фич­ког, ап­стракт­ног, екс­пе­ри­мен­тал­ног фил­ма), ко­ји до­во­де 
у пи­та­ње ту кон­струк­ци­ју, јер у њи­хо­вом слу­ча­ју „фор­ме­ме” 
не мо­ра­ју да „не ли­че на ви­зу­ел­ну или ау­ди­тив­ну по­ја­ву из 
афилм­ског опа­жај­ног све­та”, или нам сво­јом из­дво­је­но­шћу 
мо­гу ука­зи­ва­ти на слич­не игре по­вр­ши­на, бо­ја и сен­ки из 
афилм­ског све­та, као и на њи­хо­во зна­че­ње, што би по Сто­
ја­но­ви­ће­вој де­фи­ни­ци­ји зна­чи­ло да ни­су „фор­ме­ме” – они 

31	Исто, стр. 120.
32	Исто, стр. 122.
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се мо­ра­ју од­ба­ци­ти као пре­ла­зак „с оне стра­не ви­зу­ел­ног 
ко­е­фи­ци­јен­та раз­ли­ке”33, дру­гим ре­чи­ма, то су слу­ча­је­ви 
ко­ји не при­па­да­ју фил­му (но то је и про­блем дру­ге вр­сте, 
ко­ји се та­ко­ђе за­сни­ва на Сто­ја­но­ви­ће­вим прет­по­став­ка­ма 
о при­ро­ди ме­ди­ју­ма). Упр­кос ис­ку­стве­ној прак­си да екс­пе­
ри­мен­тал­не и ап­стракт­не фил­мо­ве, чак и ако се не са­сто­је 
од сни­ма­ка „афилм­ске ствар­но­сти”, сма­тра­мо фил­мо­ви­ма, 
а не по­крет­ним сли­кар­ством, Сто­ја­но­вић мо­ра да их од­ба­ци 
и без „он­то­ло­ги­је филм­ског при­зо­ра” као ре­а­ли­стич­ког, на­
про­сто јер се не укла­па­ју у те­о­риј­ску кон­струк­ци­ју по­тра­ге 
за „дво­стру­ком ар­ти­ку­ла­ци­јом”. 

Тур­ко­вић при­ме­ћу­је ту су­ви­шност еле­ме­на­та те­о­риј­ске 
кон­струк­ци­је и на­по­ми­ње да по­сто­ји не­ко­хе­рент­ност кри­
те­ри­ју­ма из­два­ја­ња па­ра­ме­та­ра, фор­ме­ма, ми­кро­зна­ко­ва и 
макро­зна­ко­ва: 

„Ва­ша фор­ме­ма, ме­ђу­тим, ни­је дис­крет­на. Она ни­је ни­ка­
ква про­стор­но де­фи­нир­љи­ва, а ма­ло је кад де­фи­нир­љи­ва 
вре­мен­ски. Је­ди­не од­ред­ни­це ко­је јој се мо­гу на­ћи је­су од­
ред­ни­це оно­га што Ви зо­ве­те ‘гра­ди­јен­том фак­ту­ре’, а тај је 
опет под­вр­гљив кон­ти­ну­ал­ној ана­ли­зи и не ви­дим по че­му 
би се та ана­ли­за бит­ни­је раз­ли­ко­ва­ла од ана­ли­зе ко­јом до­ла­
зи­те до раз­ли­ков­них цр­та ко­је зо­ве­те ‘па­ра­ме­три­ма’. Обје су 
да­кле ар­ти­ку­ла­ци­је от­пи­си­ве.”34 

Уме­сто ова­квих ре­ше­ња, ко­је сма­тра не­до­вољ­но ја­сним, 
Тур­ко­вић пред­ла­же дру­га­чи­је уте­ме­ље­ње фил­мо­ло­ги­је, и ту 
му се Сто­ја­но­ви­ће­ва ана­ли­за де­но­та­ци­је и ко­но­та­ци­је чи­
ни ко­ри­сном. Ако по­ђе­мо од прет­по­став­ке, ве­ли Тур­ко­вић, 
да фил­мо­ло­ги­ја про­у­ча­ва де­ло и да је оно ко­му­ни­ка­циј­ски 
чин, он­да мо­ра­мо по­ста­ви­ти пи­та­ње ка­кав је ем­пи­риј­ски 
об­лик тог де­ла/са­оп­ште­ња у ко­јем га при­ма­ју „сви љу­ди у 
да­ној кул­ту­ри” и ка­ква су пра­ви­ла у осно­ви на­ше спо­соб­
но­сти да то са­оп­ште­ње при­ми­мо, иа­ко га ни­смо сре­ли, или 
смо га сре­ли у дру­га­чи­јим об­ли­ци­ма. Ту се Тур­ко­вић по­зи­
ва на Чом­ског (No­am Chomsky), чи­ме на­во­ди на дру­га­чи­је 
лин­гви­стич­ке пу­те­ве од Де Со­си­ро­вог, што ће и ког­ни­ти­ви­
сти по­пут Бор­две­ла и Ке­ро­ла ра­до чи­ни­ти. Упра­во у пи­та­њу 
на­чи­на на ко­ји функ­ци­о­ни­ше на­ша спо­соб­ност да при­ми­
мо са­оп­ште­ња фил­ма на­ла­зи се и тре­ће раз­ми­мо­и­ла­же­ње 
Туркови­ћа и Сто­ја­но­ви­ћа.

33	Исто, стр. 133.
34	Сто­ја­но­вић, Д. (2011), нав. де­ло, стр. 338.
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Про­блем гле­да­о­че­вог до­жи­вља­ја и ­
филм­ског пре­ва­зи­ла­же­ња је­зи­ка

Тур­ко­вић ис­ти­че да Сто­ја­но­ви­ће­ве кон­цеп­ци­је гле­да­о­че­вог 
до­жи­вља­ја, тј. од­но­са де­ла и гле­да­о­ца, ни­су не­дво­сми­сле­не, 
и да има ин­ди­ци­ја и за пси­хо­ло­шки и за со­ци­о­ло­шки при­
ступ, али да оне ни­су ја­сно фор­му­ли­са­не, те у том сми­слу 
пи­ше: „Пси­хо­ло­ги­јом гле­да­о­ца до­ста се ба­ви­те кад ди­ра­те 
пер­цеп­ци­ју (‘фо­то­гра­фич­ност’ фил­ма) али ни­ма­ло кад по­
сту­ли­ра­те про­це­се ‘кон­цеп­ту­а­ли­за­ци­је’ ве­за­не уз ‘мен­тал­не’ 
по­ја­ве ка­кве су за вас озна­че­на и де­но­та­ци­је и ко­но­та­ци­је”.35

Ма­да се оди­ста мо­гу при­ме­ти­ти про­тив­реч­ност и окле­ва­
ње у Сто­ја­но­ви­ће­вој кон­цеп­ци­ји, ана­ли­за ко­но­та­ци­је и уоб­
ли­ча­ва­ња сми­сла филм­ског де­ла нај­вред­ни­ји је део ње­го­ве 
те­о­ри­је. Ипак, из­ве­сну на­пе­тост уну­тар те­о­ри­је и сам је 
при­знао у од­го­во­ру Тур­ко­ви­ћу. Ре­ци­мо, филм­ска фор­ма се, 
пре­ма Сто­ја­но­ви­ћу, на пу­ту до умет­нич­ке струк­ту­ре, пре­ва­
зи­ла­зи пу­тем ко­но­та­ци­је, да би се до­шло до „ду­бљег зна­че­
ња”, до сми­сла. По­што је филм­ска сли­ка, по Сто­ја­но­ви­ћу, 
„ко­но­та­тив­на”, она но­си мо­гућ­ност за­до­би­ја­ња, у кон­тек­
сту дру­гих сли­ка, пре­не­се­ног зна­че­ња, „ди­је­ге­тич­ког, иде­
а­тив­ног или рит­мич­ког ре­да”; она, да­кле, омо­гу­ћа­ва „има­
ги­на­тив­ну над­град­њу”, али за то је по­треб­на „гле­да­о­че­ва 
свест ко­ја пре­ва­зи­ла­зи пер­цеп­тив­ни ка­рак­тер де­но­та­ци­је”.36 
Пре­ва­зи­ла­же­ње, у сми­слу уоб­ли­ча­ва­ња „зна­ко­ва сло­же­ни­
је струк­ту­ре од де­но­та­тив­них зна­ко­ва”37, мо­гло би да зна­чи 
пре­по­зна­ва­ње узроч­но-по­сле­дич­них ве­за у при­чи, уо­ча­ва­
ње по­на­вља­ња из­ве­сних об­ли­ка и стил­ских из­бо­ра, тј. рит­
мич­ких обра­за­ца итд. Ов­де је, из­гле­да, реч о пси­хо­ло­шком 
при­сту­пу, о ана­ли­зи ког­ни­тив­них про­це­са на осно­ву ко­јих 
гле­да­лац пре­по­зна­је, ре­ци­мо, про­стор­не од­но­се у ка­дру у 
за­ви­сно­сти од упо­тре­бље­них „па­ра­ме­та­ра”, или фор­ми­ра 
узрочно-по­сле­дич­не ве­зе у на­ра­ци­ји, или прин­ци­па због 
ко­јих до­ла­зи до гле­да­о­че­ве ра­до­зна­ло­сти, на­пе­то­сти, из­не­
на­ђе­ња, те на­чи­на на ко­ји ре­ди­те­љи упо­тре­бља­ва­ју „па­ра­
ме­тре” да би кре­и­ра­ли зна­че­ње – што и је­сте вре­дан по­тен­
ци­јал Сто­ја­но­ви­ће­ве кон­цеп­ци­је „ко­но­та­тив­не ана­ли­зе” ко­ју 
раз­ви­ја ка­сни­је у књи­зи. Убр­зо по­том, Сто­ја­но­вић се по­зи­
ва на Ме­ца, и твр­ди да по­сто­ји и сим­бо­лич­ки сми­сао ко­ји 
је „из­над” или „иза” зби­ва­ња и ко­ји при­па­да „иде­о­ло­ги­ји, 
сти­лу, ру­ко­пи­су”.38 Пре­ма то­ме, свест ле­гит­ми­ше умет­нич­ко 
ти­ме што од­ла­зи из­над зби­ва­ња, „уз­ди­же” пу­ку те­ле­сност/

35	Исто, стр. 348.
36	Сто­ја­но­вић (1984), нав. де­ло, стр. 42.
37	Исто, стр. 43.
38	Исто.



148

ИВАН ВЕЛИСАВЉЕВИЋ

по­јав­ност, не­по­сред­ни ма­те­ри­јал фил­ма, што би зна­чи­ло да 
мо­ра не­чим по­ве­за­ти пу­ку по­јав­ност на фил­му – при­чом, на­
ме­ром ау­то­ра или мо­рал­ним, емо­тив­ним, по­ли­тич­ким зна­
че­њем. По­што то зна­че­ње у свест мо­ра до­ћи из дру­штве­ног 
кон­тек­ста, ово би мо­гла би­ти ин­ди­ци­ја за со­ци­о­ло­шки при­
ступ гле­да­о­че­вом до­жи­вља­ју. На­жа­лост, Сто­ја­но­вић нам за­
и­ста не го­во­ри ни­шта од­ре­ђе­но ни о то­ме ко­јим пу­тем ва­ља 
кре­ну­ти (мо­жда и јед­ним и дру­гим?), ни­ти по­ку­ша­ва да нам 
по­ка­же ка­ко се по­ме­ну­ти про­це­си од­и­гра­ва­ју.

Ствар се ком­пли­ку­је ти­ме што ће на дру­гом ме­сту Сто­ја­
но­вић ре­ћи да, у ци­љу „пре­ва­зи­ла­же­ња је­зи­ка”, до­ла­ска до 
умет­нич­ке струк­ту­ре, до фил­ма као умет­но­сти, ло­гос фил­
ма на­пу­шта „упо­ре­ђи­ва­ње са жи­во­том”, те да се по­ја­вљу­је 
„као не­за­ви­сна струк­ту­ра што има соп­стве­ну струк­ту­рал­ну 
за­ко­ни­тост ко­ја је је­ди­но оправ­да­ва, не на­пу­шта­ју­ћи чул­но 
ау­тен­тич­не ви­до­ве свог по­сто­ја­ња (што зна­чи да ко­но­та­ци­ја 
по­сто­ји са­мо у де­но­та­ци­ји, а ни­по­што не мо­же да иза­ђе ‘из­
ван’ или ‘из­над’ ње)”.39 Ипак, пре то­га Сто­ја­но­вић је твр­дио, 
по­зи­ва­ју­ћи се на Ми­три­ја (Jean Mi­try) и Бар­та, да гле­да­лац 
све вре­ме иде „из­ван” и „из­над” фил­ма: „При­том се, као што 
на­гла­ша­ва­ју Ми­три и Барт, као озна­че­но ко­но­та­ци­је ја­вља 
је­дан ми­са­о­ни или осе­ћај­ни свет у гле­да­о­цу, ње­гов асо­ци­ја­
тив­ни за­кљу­чак ‘из­ван’ и ‘иза’ фил­ма, ира­ци­о­нал­ни сим­бол, 
озна­че­но јед­но­га ‘от­ка­че­ног зна­ка’ у бар­тов­ском сми­слу 
речи”.40 

У пи­сму Тур­ко­ви­ћу ове асо­ци­ја­ци­је ко­је иду „из­ван” фил­
ма Сто­ја­но­вић на­зи­ва „по­преч­ним пре­се­ци­ма”, те раз­ли­ку­је 
„кон­цеп­ту­а­ли­зу­ју­ћу гле­да­о­че­ву свест”, ко­ја уоб­ли­ча­ва до­га­
ђај­ност, тј. схва­та шта се де­ша­ва у фил­му, и ону свест ко­
ја, пу­тем „по­преч­них пре­се­ка”, бо­га­ти свој до­жи­вљај фил­
ма, ре­ци­мо, не­ком иде­о­ло­ги­јом, што мо­же а) би­ти у ве­зи са 
оним што се де­ша­ва у фил­му, или б) би­ти са­свим из­ван то­га. 
Ка­да гле­да­лац схва­ти шта се де­ша­ва у фил­му и свој до­жи­
вљај обо­га­ти иде­ја­ма и асо­ци­ја­ци­ја­ма у скла­ду са оним што 
се у фил­му де­ша­ва – на­ста­је, пре­ма Сто­ја­но­ви­ћу, „естет­ска 
струк­ту­ра”. Њу је, у на­цр­ту Фил­ма као пре­ва­зи­ла­же­ња је­
зи­ка, Сто­ја­но­вић сма­трао не­по­но­вљи­вом, је­дин­стве­ном и 
за­тво­ре­ном у се­бе: 

„На­рав­но, и на ступ­њу нај­ви­ших струк­ту­ра мо­гућ­ност упо­
ре­ђе­ња са жи­во­том не мо­же да се ис­кљу­чи. Али она се он­
да ја­вља као ова­ква или она­ква ‘по­преч­на’ струк­ту­ра што 
сје­ди­ња­ва не­ке са­стој­ке де­ла са не­ким са­стој­ци­ма из­ван 
ње­га (со­ци­о­ло­шка, пси­хо­ло­шка, би­о­граф­ска, по­ли­тич­ка, 

39	Сто­ја­но­вић (2011), нав. де­ло, стр. 11.
40	Исто, стр. 10.
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пси­хоана­ли­тич­ка струк­ту­ра и слич­но), а не као есте­тич­ка 
струк­ту­ра, ко­ја се пре­по­зна­је по то­ме што сва сво­ја зна­че­ња 
цр­пе ис­кљу­чи­во из тки­ва са­мог фил­ма (јер све сво­је са­стој­
ке ко­ри­сти за ‘игру пре­о­бра­жа­ја’ ко­ја ‘не пре­ла­зи соп­стве­не 
гра­ни­це и не по­зи­ва се  ни на ка­кве спољ­не са­стој­ке’)”.41

Но, Сто­ја­но­вић се у пре­пи­сци са Тур­ко­ви­ћем ко­ри­го­вао: 
естет­ска струк­ту­ра по­сто­ји „са­мо стро­го те­о­риј­ски, јер је 
у до­жи­вља­ју по­ме­ша­на са ‘по­преч­ним струк­ту­ра­ма’”, што 
ће ре­ћи са ствар­но­шћу. Ка­да се свест по­ме­ша са естет­ском 
струк­ту­ром на­ста­је „умет­нич­ка струк­ту­ра”, из че­га се мо­ра 
из­ве­сти за­кљу­чак да је свест ка­ко умет­ни­ка та­ко и гле­да­о­
ца – по­де­ље­на, рас­це­пље­на, јер те­жи да у не­мо­гу­ћи склад 
до­ве­де естет­ску, умет­нич­ку и иде­о­ло­шку струк­ту­ру.42 Сто­
ја­но­вић при­ме­ћу­је да би, с но­во­ле­ви­чар­ске тач­ке гле­ди­шта, 
ова­кво ми­шље­ње би­ло та­ко­ђе иде­о­ло­шко, ти­пич­но за гра­
ђан­ску свест – „као и струк­ту­ра­ли­зам уоп­ште”.43 

На из­ве­стан на­чин, то је тач­но. Струк­ту­ра­ли­зам ко­ји Сто­ја­
но­вић при­ме­њу­је да би ле­ги­ти­ми­сао сту­ди­је те­о­ри­је фил­ма 
под­вла­чи ве­зу из­ме­ђу ау­то­но­ми­је де­ла, вред­но­сти умет­но­сти 
(фил­ма) и све­сти ту­ма­ча, чи­ји је по­сао да о сли­ци ка­же „не­
што ви­ше осим да на не­што ли­чи”, ка­ко Сто­ја­но­вић ци­ти­ра 
Ме­ца.44 То „не­што ви­ше” про­из­и­ла­зи из иде­о­ло­ги­је за­ме­не 
јед­ног ни­за зна­ко­ва дру­гим, зна­ко­ви­ма „ви­шег ре­да”, за шта 
је, на­рав­но, по­тре­бан пој­мов­ни апа­рат – струк­ту­ра­ли­стич­ки. 
Струк­ту­ра, та­ко, по­ста­је циљ про­у­ча­ва­ња, бес­ко­нач­ност ин­
тер­пре­та­ци­је за­пра­во те­шко по­мир­љи­ва са огра­ни­че­но­шћу 
струк­ту­ром и је­зи­ком, а сло­бо­да и ужи­ва­ње у тек­сту са ин­
сти­ту­ци­о­на­ли­за­ци­јом про­у­ча­ва­ња. Џо­на­тан Ка­лер (Jo­nat­han 
Cul­ler) још je 1970-их уо­чио да са­ми бив­ши струк­ту­ра­ли­сти 
по­ку­ша­ва­ју да пре­вла­да­ју те на­пе­то­сти: 

„Раз­ло­ге по­ку­ша­ја да се пре­ва­зи­ђе струк­ту­ра­ли­зам мо­жда 
је нај­бо­ље из­ло­жио Жак Де­ри­да у L’Ec­ri­tu­re et la dif­fe­ren­ce. 
Пре све­га, у про­у­ча­ва­њу књи­жев­но­сти по­јам струк­ту­ре има 
те­ле­о­ло­шки ка­рак­тер: струк­ту­ру од­ре­ђу­је кон­кре­тан циљ; 
она се сма­тра кон­фи­гу­ра­ци­јом ко­ја до­при­но­си том ци­љу. 
(...) Ана­ли­ти­чар струк­ту­ре има за­да­так да из­ло­жи де­ло као 
про­стор­ну кон­фи­гу­ра­ци­ју у ко­јој вре­ме про­шло и вре­ме бу­
ду­ће ука­зу­ју на је­дан циљ ко­ји је увек при­су­тан. (...) То сре­
ди­ште по­ста­вља те­мељ и из­гра­ђу­је струк­ту­ру, до­пу­шта­ју­ћи 
из­ве­сне ком­би­на­ци­је еле­ме­на­та, а ис­кљу­чу­ју­ћи дру­ге. (...) 

41	Исто, стр. 11.
42	Исто, стр. 357.
43	Исто.
44	Сто­ја­но­вић (1984), нав. де­ло, стр. 44.
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Ово за­тва­ра­ње, мо­гло би се твр­ди­ти, све­до­чи о при­сут­но­сти 
јед­не иде­о­ло­ги­је.”45

У том сми­слу, сре­ди­шњи циљ Сто­ја­но­ви­ће­ве те­о­ри­је је­сте 
„пре­ва­зи­ла­же­ње је­зи­ка”, али по­ста­вља се пи­та­ње за­што би 
по­сто­ја­ла те­жња ка пре­ва­зи­ла­же­њу и због че­га би то био 
кључ ле­ги­ти­ма­ци­је умет­нич­ког ста­ту­са филм­ског де­ла? 
Пу­ка тек­сту­ал­ност/те­ле­сност фил­ма, на­чи­ни уоб­ли­ча­ва­
ња „све­та”, мо­гу би­ти са­свим до­вољ­ни за ужи­ва­ње у „игри 
озна­чи­те­ља” ко­је свест у од­ре­ђе­ном кул­тур­ном и дру­штве­
ном кон­тек­сту увек про­из­во­ди. Игра и ужи­ва­ње већ су део 
филм­ске де­но­та­ци­је, већ про­из­во­де сми­сао, и „син­таг­мат­ска 
свест” са сво­јом иде­о­ло­ги­јом вред­но­сти и „ви­ших зна­чењ­
ских це­ли­на” у ства­ри ни­је по­треб­на да би се та те­ле­сност 
пре­ва­зи­шла. Сто­ја­но­вић на­во­ди да и Ди­френ, од ког је по­зај­
мио иде­ју о пре­ва­зи­ла­же­њу је­зи­ка, зна да „естет­ски пред­мет 
не оправ­да­ва упо­тре­бу лин­гви­стич­ких ка­те­го­ри­ја ко­је се­ми­
о­ло­ги­ја та­ко ра­до ко­ри­сти”, да он пре­ва­зи­ла­зи опо­зи­ци­ју 
„син­таг­ма/си­стем”, на ко­јој по­чи­ва је­зик, али оста­је при тим 
ка­те­го­ри­ја­ма, ко­је узи­ма с ре­зер­вом, за­то да би по­ка­зао да се 
умет­ност „бу­ни про­тив њи­хо­ве упо­тре­бе”.46 

Дру­гим ре­чи­ма, те­о­ри­ја нам је уве­ла двој­ство да би нам ре­
кла ка­ко смо то двој­ство већ пре­вла­да­ли – с том раз­ли­ком 
што га је она ана­ли­зи­ра­ла. До­би­ја­мо, да­кле, те­о­риј­ски увид 
да је увид не­при­кла­дан, при­ме­њу­је­мо лин­гви­стич­ке ка­те­го­
ри­је да би се оне по­ка­за­ле не­а­де­кват­ним и да би­смо то схва­
ти­ли. То по­ста­вља вр­ло озбиљ­но пи­та­ње ле­ги­ти­ми­те­та те­о­
ри­је. Ако се она са­ма већ ле­ги­ти­ми­са­ла сво­јом не­а­де­кват­но­
шћу, ни­је јој ни пре­о­ста­ло ни­шта дру­го сем усло­жња­ва­ња 
ана­ли­зе и умно­жа­ва­ња пој­мо­ва уну­тар струк­ту­ра­ли­стич­ке 
ма­три­це. Сто­ја­но­ви­ће­ва спрем­ност да озбиљ­но раз­мо­три 
та­кве при­мед­бе, ње­го­ва са­мо­свест о сла­бим тач­ка­ма вла­сти­
те те­о­ри­је, те Тур­ко­ви­ћев пред­лог о дру­га­чи­јем усме­ре­њу 
фил­мо­ло­ги­је, чи­не се да­нас као из­у­зет­но зна­чај­но на­сле­ђе 
ју­го­сло­вен­ске те­о­ри­је фил­ма, ко­је нам при­ка­зу­је по­чет­ке 
филм­ске се­ми­о­ти­ке, пи­о­нир­ске по­ку­ша­је ње­ног кри­тич­ког 
са­гле­да­ва­ња, те још увек ак­ту­ел­на про­блем­ска чво­ри­шта. 
Та­ко­ђе де­лу­је да је ова ди­ску­си­ја ути­ца­ла и на раз­вој фил­
мо­ло­ги­је у Бе­о­гра­ду и За­гре­бу – ка­да је Тур­ко­вић по­стао 
про­фе­сор те­о­ри­је фил­ма те уред­ник ути­цај­ног ча­со­пи­са 
Хрват­ски филм­ски љето­пис, пре­во­ди ау­то­ра из кру­га ког­
ни­ти­ви­стич­ке филм­ске те­о­ри­је ра­до су об­ја­вљи­ва­ни у За­
гре­бу и бр­зо су по­ста­ли не са­мо део на­став­ног ку­ри­ку­лу­ма, 

45	Ке­лер, Џ. (1990) Струк­ту­ра­ли­стич­ка по­е­ти­ка: струк­ту­ра­ли­зам, лин­
гви­сти­ка и про­у­ча­ва­ње књи­жев­но­сти, пре­вод: Минт, М. Бе­о­град: 
Српска књи­жев­на за­дру­га, стр. 359.

46	Сто­ја­но­вић (1984) нав. де­ло, стр. 47.
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већ и ути­цајни те­о­риј­ски оквир за број­не хр­ват­ске фил­мо­
ло­ге. С дру­ге стра­не, про­фе­сор Сто­ја­но­вић увео је Бор­две­
ло­ву на­ра­то­ло­ги­ју у на­ста­ву већ кра­јем осам­де­се­тих, док је 
књи­га „Пост­те­о­ри­ја. по­ста­ла но­тор­на у спи­ску ли­те­ра­ту­ре 
ко­ји је ње­го­ва на­след­ни­ца на ме­сту пре­да­ва­ча те­о­ри­је фил­
ма Не­ве­на Да­ко­вић пре­по­ру­чи­ва­ла сту­ден­ти­ма. Ка­ко је да­ље 
те­као раз­вој фил­мо­ло­ги­је у ова два цен­тра, те ко­ли­ко је на 
ње­га ути­ца­ла ди­ску­си­ја Сто­ја­но­ви­ћа и Тур­ко­ви­ћа, пи­та­ње је 
ко­је из­ла­зи из окви­ра овог ра­да.
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Abstract

The film theory of Dušan Stojanović went through the process of 
moving away from “the living structure of films” towards a more 
abstract structure of what we would today call, borrowing the term 
from David Bordwell -  a “Grand Theory”. In addition to the idea 
that film is necessarily linked to the “illusionistic nature of the film 
scene”, two of Stojanović’s concepts are particularly important: (1) that 
the film system is modeled on a double articulation of language, and 
(2) that the viewer reaches the “top floor” of a particular movie, its 
connotations and meanings, by exceeding mere denotation of frames. 
Some issues related to the problems of these concepts are addressed 
in the correspondence of Dušan Stojanović and Hrvoje Turković, the 
key figures of film studies in Belgrade and Zagreb, published in 1976, 
in the journal Filmske sveske. This paper aims to examine some of the 
theoretical issues raised during the discussions, in both the synchronic 
context (the rise of Yugoslav semiotics in the mid-1970s) and the 
modern theoretical environment. The whole discussion is seen through 
the modern lenses of cognitivist film criticism and the notion of Post-
Theory, and reframed as a valuable early contribution of Yugoslav film 

theory to the problems later raised in these critical approaches. 

Key words: Dušan Stojanović, Hrvoje Turković, film as language, ­
double articulation, Yugoslav semiotics


