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Metajezik slikarstva:
Semiotika i geometrija kao lingua franca 

tumačenja slikarskih djela

Apstrakt: U okviru teksta autor razmatra pitanje može li se semiotika rabiti kao 
potencijalni metajezik kojim je moguće utemeljeno govoriti o slikarstvu, odnosno, 
kojim je moguće pružiti jezični nadomjestak likovnim tvorbama. Za razliku od 
ikonografije i ikonologije koje su prvenstveno dijakronijske discipline usmjerene na 
povijesni aspekt umjetnine, semiotika slikarstva se zasniva na sinkroniji; ona se bavi 
artikulacijom i transformacijom slikovnih kôdova sa stanovišta ‘tekstualnosti’ slike. 
Tekst nastoji sažeto prikazati temeljnu problematiku discipline, prikazujući je kroz 
stajališta referentnih autora. Nastoji, ujedno, ukazati na ograničenja slikarske semiotike, 
ali i ukazati na njene ideološke aspekte. Konačno, autor navodi moguću alternativu 
semiotici kao metajeziku slikarstva u vidu geometrije (odnosno geometrijske analize), 
koju uspoređuje s modelom generativne gramatike Čomskog.  

Ključne riječi: Semiotika, metajezik, slika, geometrija, generativna gramatika

	 Bilo je raznih i mnogih pokušaja da se iznađe cjelovita teorijska paradigma 
koja bi učinkovito proučila značenjsku i strukturalnu narav slikarstva. Standardu 
metodološke lingua franca najviše se približila semiotika u pokušaju formiranja 
svojevrsnog metajezika – metateorije, prema Hjelmslevu (Louis Hjelmslev) – slikovnog 
izričaja. Rasprostranjena i utjecajna tijekom sedamdesetih i osamdesetih godina 
dvadesetog stoljeća, teorijska moda primjene semiotike na uže vizualne discipline, 
poput slikarstva, bila je omogućena univerzalnim pretpostavkama opće teorije znakova, 
kakvu je razvio Moris (Charles Williams Morris) na zasadama Pirsove (Charles Sanders 
Peirce) monumentalne znakovne teorije. Sustavna nastojanja, poput Morisovih (Moris, 
1975), nastojali su semiotiku predstaviti kao svojevrsni novi organon. Bilo bi to treće 
misaono oruđe, nakon Aristotelova i Bejkonova (Francis Bacon) – zanemarimo li 
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Tertium organum P. D. Uspenskog (Пeтр Демьянович Успенский) – koje bi ostvarilo 
ulogu univerzalnog jezika, kakvog logika (prema Morisovu stajalištu) nije bila kadra 
ostvariti. Taj organon objedinjuje u sebi znanstvenu disciplinu i znanstveni instrument, 
te se tako nadaje kao metaznanost. Semiotika bi, prema njemu, kao autentični metajezik 
trebala doseći ideal logičke čistoće u odnosu spram svakidašnjeg i prirodnog jezika. Kao 
takva, od njih traži pojednostavljenje i sistematizaciju, nastojeći odstraniti naplavine 
višeznačja.

U Morisa je dakle  riječ o općoj teoriji znakova koja je zasnovana na pragmatičkim 
osnovama, na interaktivnim svezama čovjeka i njegove okoline, na komunikaciji. Kao 
takva, pragmatička teorija sačinjavala je teorijsku trijadu, uz sintaktičku i semantičku 
teoriju. Scijentistički okvir njegova poimanja jezika ostaje podozriv spram istine 
posredovane jezikom, kao što to Damnjanović ističe (Damnjanović, 1975: 12), čime 
se potvrđuje pragmatična, operativna narav Morisove teorije. Kao sredstvo koje nije 
opterećeno spoznajnim imperativom, semiotika se nadaje kao neutralno oruđe koje jest 
kadro rasvijetliti odnosne sveze mnogih pojava, pa tako i onih estetičkih. Štoviše, u 
ruhu zasebne discipline kakva slikarska semiotika jest, njena ambicija jest u tomu da 
nas dovode do uvida u bit estetskih predmeta i suštine našeg odnosa spram njih. Budući 
da Morisove semiotičke zasade u sebi pretpostavljaju pragmatičke osnove proizašle 
iz naravi komunikacije, perpsektiva slikarske semiotike i njena tumačenja suštine 
estetskog predmeta u određenoj se mjeri poklapaju sa naravi našeg odnosa spram njega. 
Drugim riječima, bit umjetnine kao estetskog predmeta neće se nalaziti toliko u njenoj 
estetetskoj autonomiji, koliko u njenoj komunikacijskoj funkciji. 

Semioza kao proces u kojem nešto igra ulogu znaka počiva na elementarnoj 
pretpostavci da nešto može biti znakom samo onda kada to nešto stanoviti tumač 
tumači kao znak nečeg. To je dakle arbitrarni proces zavisan od voljne raspoloživosti 
pojedinca i kao takav on može u orbitu svojeg propitivanja uvesti najrazličitije pojave, 
ukoliko ih je sposoban sagledati kao sastavnice potencijalnog strukturalnog sistema. 
Ukoliko se semioza razmatra u okviru jezika, tada ona razmatra sistem uzajamno 
povezanih znakova koji posjeduju više ili manje složenu strukturu. Prirodni jezici 
(koje Moris naziva i univerzalnim) u svojem predstavljačkom bogatstvu zastiru 
prozirnost znakovnih funkcija i relacija; svojom dvosmislenošću, pače proturječnošću, 
otežavaju autoreferentnost unutar danog jezika. Odatle potreba za metajezikom koji bi 
nedvosmisleno ocrtao odnosne sveze unutar jezičnih znakova. Odatle i potreba da se u 
specifičnim slučajevima poput vizualnih, odnosno likovnih umjetnosti, zacrta metajezik 
koji bi omogućio raspoznavanje komunikacijskih kodova kao jasnih i nedvosmislenih 
znakova razmjene značenja unutar umjetničkog djela poimanog kao izraz. Budući da 
je slikarskoj tvorevini svojstvena maksimalna gustoća odnosno minimalna razlučivost 
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(naspram jezika kojem je svojstvena maksimalna razlučivost a minimalna gustoća), 
ona u sebi nije odveć primjerena analizi procesa semioze. Interpret koji poseže za 
semiotikom kao metajezikom slikarstva mora prilagoditi sliku svojem sredstvu analize; 
mora omogućiti da u procesu semioze dođe do preklapanja metode i predmeta analize. 
Mora, drugim riječima, sam objekt – slikarsko djelo – tijekom interpretativna/analitička 
postupka podvrći ‘čišćenju’, odnosno procesu interpretativnog pojednostavljivanja i 
sistematiziranja.  

Ukoliko su udovoljeni navedeni preduvjeti, semiotika može biti učinkovitim 
interpretativnim i spoznajnim sredstvom. Semiotika u tom slučaju nosi primat 
discipline koja prokušanom metodologijom kalibrirane analitičke aparature pruža 
konkretne uvide u značenjske funkcije sistema koji promatra. Iskušana na širokom 
polju kulturalnih fenomena (djelomice i pod vidom semiologije1), ona posjeduje 
terminologiju i sistematičnost mjerodavnu tamo gdje se rečeni fenomeni poimaju kao 
fenomeni komunikacije. Kao takvi, oni nose poruku, a semiotička analiza nastoji ispitati 
koji su specifični slikovni nosioci te poruke. Za razliku od ikonografije i ikonologije 
koje su prvenstveno dijakronijske discipline usmjerene na povijesni aspekt umjetnine, 
semiotika se zasniva na sinkroniji; ona se bavi artikulacijom i transformacijom slikovnih 
kôdova sa stanovišta ‘tekstualnosti’ slike. Ona  nastoji dokučiti: 

-	 je li slika sistem; 
-	 postoji li unutar toga sistema koherentan međuodnos znakovnih funkcija; 
-	 jesu li likovni znaci konstituirani formom i sadržajem; 
-	 u kojoj mjeri oni posjeduju stabilne zakone odčitavanja; 
-	 postoji li moguća znakovna kodifikacija i je li ona dostupna svim 

subjektima u razmjeni komunikacije poruke; 
-	 je li preoblikovanje kôdova od slike do slike objašnjivo unutar samog 

sistema;
U ranijem razdoblju razvitka discipline, semiotičari slikarstva svoj su interes 

i snage usmjerili ka istraživanju tzv. minimalnih jedinica vizualnog izraza, po uzoru 
na srodna istraživanja u području lingvističkih disciplina, osobito fonetike. Različiti 
1	  Iako se ta dva pojma ponekad koriste kao sinonimi (npr. u romanskim zemljama), uvriježena 

tumačenja semiotiku drže općenitijim pojmom od semiologije. Pojam semiotike uglavnom se odnosi 
na Pirsovu opću teoriju znakova, dok se pojam semiologije odnosi na Sosirovu tradiciju (isprva 
ograničenu na arbitrarne i intencionalne znakovne procese u vidu semiologije komunikacije, koja 
je tek kasnije bila nadopunjena semiologijom signifikacije). Ponegdje se semiotiku smatra teorijom 
nejezičnih sustava znakova, dok se semiologiju poima znanošću koja istražuje strukture tekstova. U 
odnosu na navedene distinkcije postoje i drugačija tumačenja. Tako se semiologija u određenih autora 
drži znanošću o ljudskim znakovnim sustavima, a semiotika znanošću o neljudskim i prirodnim 
znacima. Hjelmslev pak semiologiju razumijeva kao svojevrsnu meta-semiotiku. Za detaljniji prikaz 
tumačenja vidi: Net, 2004: 3.    
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autori iznašli su raznolike pojmove kojim su nastojali imenovati rečene sastavnice: 
ikonemi, figure, morfemi, grafemi, elementi, piktogemi (parnjaci fonemima), geoni (tzv. 
volumetrijske sastavnice), perceptemi (koji se luče na kromeme i formeme), koloremi 
(boja, tekstura, veličina, usmjerenost, obris). To taksativno nijansiranje nastojalo je 
dospjeti do onog najmanjeg, nedjeljivog čimbenika likovne strukture, nebili na taj način 
bilo moguće uspostaviti materijalnu, odnosno, perceptivnu podlogu likovnim tvorbama. 
U tom nastojanju kao da se smetnula s uma jednostavna činjenica nedjeljivosti slikovne 
predodžbe, kao uostalom i činjenica nedjeljivosti našeg cjelovitog doživljaja slike. 
Stoga su mnogi autori opovrgavali mogućnost lučenja slike na minimalne jedinice. 
Tako je Eko (Umberto Eco) smatrao da se “raščlambene jedinice slike mogu odrediti 
samo u slikovnom kontekstu, pa slike nisu artikulirane nekim kôdom, nego je svaki 
ikonični tekst nekakav čin proizvodnje kôda” (citirano u Net, 2004: 480). 

Zrelo i pozno razdoblje procvata slikarske semiotike dovelo je do interesa koji 
je u većoj mjeri bio usmjeren spram odnosnih sklopova većih formativnih cjelina unutar 
formalne strukture slikarskog djela. Odnosno, drugim riječima, bio je usmjeren ka 
tekstualnoj paradigmi kao nositelju značenja. Upućenost spram tekstualne paradigme 
predmnijeva prije svega “otvorenost” pristupa, poimanje značenjskog sistema u stalnom 
pokretu i transformaciji, čega je karakteristična predodžba enciklopedija. Nakon 
što je prelaskom na proučavanje teksta semiotika napustila proučavanje minimalnih 
elemenata, suvremena semiotika učinila je još jedan korak: naglasak interesa prebacila 
je sa same tekstualnosti na praksu ‘čitanja’ teksta. To znači da “predmet istraživanja 
nisu empirijska zbivanja vezana za čitanje (to je prvenstveno predmet sociologije 
recepcije), nego funkcija konstrukcije ili dekonstrukcije teksta u činu čitanja, što je i 
neposredni te nužni uvjet njegovog ostvarivanja” (Briski Uzelac, 2008: 23). Tekst je, 
tako, postupno zamijenjen kontekstom, odnosno širokim kulturalnim obzorom unutar 
kojega dolazi do beskonačnog znakovnog ulančavanja, međusobnog značenjskog 
zrcaljenja i razlikovnog fasetiranja, koje se značajno odražava i na teoriju interpretacije. 
Interpretacija, naime, više nije tek posrednička spona između djela i publike; ona postaje 
proizvodna, generička aktivnost. Aktivnost unutar koje se kontekst proizvodi istodobno 
s tumačenjem. Time dolazi do preklapanja interpretativnog kruženja novim ciklusom 
referencije: “I sam kontekst je tekst te se stoga sastoji od znakova koji zahtijevaju 
interpretaciju. Ono što uzimamo za pozitivističko znanje, proizvod je interpretativnih 
izbora” (Briski Uzelac, 2008: 23). Kružna preklapanja potencijalno se mogu nizati u 
beskonačnost, što dovodi do toga da se spoznajna nastojanja zateknu u slijepoj ulici. Ta 
interpretativna kruženja naposljetku dovode do zaključka koji je svojedobno formulirao 
Hauzer (Arnold Hauser): “sve se može objasniti svime i ništa se ne može objasniti 
ničime” (citirano u Briski Uzelac, 2008b: 32). 



56

J a g o r  B u č a n

Ograničenja semiotike i njeni ideološki aspekti

Semiotika najmjerodavnije postavlja pitanje “je li umjetnost jezik”, ne 
pružajući pri tome jednoznačne odgovore. Problem je jasno i lapidarno izložio Omar 
Kalabreze (Omar Calabrese, 2002). Semiotika je nastojala utemeljiti rasprostranjenu 
metaforičku uporabu sintagmi kao što su ‘likovni jezik’ ili ‘filmski jezik’. Ta je 
uporaba bila poduprta Kročeovim (Benedetto Croce) konceptom ‘izraza’ i idiomima 
strukturalističke analize. Temeljila se na znanstvenom pristupu analize umjetničkih 
činjenica sa stanovišta njihove znakovnosti. Pri tome se suočila s nizom problema koji 
su semiotički korpus raslojili na čitav niz škola i inačica, grupiranih oko dva načelna 
stava – potvrdna i niječna. Oponenti tezi o jezičnosti likovnih umjetnosti2, između 
ostalog zastupaju stajalište da umjetnine nisu strukturirane kao komunikacijske tvorbe 
te stoga nisu znaci, odnosno kôdovi. U likovnome izričaju – za razliku od govorne, 
ali i ne-govorne komunikacije – teško je izolirati bilo izravne bilo neizravne kôdove. 
Izravni kôdovi, naime, povezuju zamjedbene činjenice izravno s činjenicama svijesti, 
dok neizravni određene zamjedbene činjenice na pravilan način zamjenjuju drugim 
zamjedbenim činjenicama. Prema Difrenu (Mikel Dufrenne) „slikarstvo se – nasuprot  
jeziku – ne iskazuju nikakvom gramatikom niti ičim što bi odgovaralo fonologiji“ 
(citirano u Net, 2004: 441). Prema Damišu (Hubert Damisch), pak, različiti slikarski 
elementi „se ne daju ni u kom slučaju proglasiti ni znakom niti samom jedinicom“ 
(citirano u Dorfles, 1991: 141). 

Drugim riječima, likovna djela ne podliježu egzaktno utvrđenim pravilima koji 
bi ih učinili analogonima jezičnih struktura. Za razliku od riječi – kao što drže oponenti 
– stvari reprezentiraju sebe same (slikarsko djelo je osobita stvar), njihovo je značenje 
autoreferentno, nasuprot jezičnim znakovima koji redovito imaju zastupničku funkciju. 
Slika tako, kao specifična stvar, nema osnovnu ulogu komunicirati, već izražavati 
sebe samu. Za slikarstvo se, nadalje, ne može kazati da posjeduje uspostavljenu 
likovnu gramatiku. To će potvrditi Difren: “Umjetnost ne piše vlastitu gramatiku. 
Ona je iznalazi i izdaje već pri iznašašću” (citirano u  Net, 2004: 441). Ujedno, unutar 
slikarskih tvorevina nije moguće utvrditi postojanje slikovne ekvivalencije fonologiji. 
Naposljetku, najmjerodavniji među prigovorima estetičke je naravi i odnosi se na 
pitanje vrijednosne dimenzije slikarstva: značenjska funkcija slikarstva “nije kriterij 
njegove estetičke kakvoće” (Difren, citirano u Net, 2004: 441). 

Grosso modo, semiotika se djelomice može prokazati kao totalitarna i 

2	  Npr. Difren (Mikel Dufrenne), Morpurgo-Taljabue (Guido Morpurgo-Tagliabue), Munen (Georges 
Mounin), Paseron (René Passeron), Garoni (Emilio Garroni), Benveniste (Émile Benveniste), Šefer 
(Jean-Louise Schefer), djelomično Brandi (Cesare Brandi), Barili (Renato Barilli) i Damiš (Hubert 
Damisch).
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‘imperijalistička’ disciplina, obzirom na njeno nastojanje da sve pojave obuhvati, 
klasificira i ‘svede’ na komunikacijske fenomene. Umjereniji analitičari nastoje 
preispitati temeljne semiotičke pojmove kao što su ‘sistem’ i ‘znak’ spram njihove 
uporabe u slučaju slikarstva, odnosno uputiti na potrebu jedne “metaoperativne” 
semiotike, sposobne sistematiziranim jezikom ‘pokriti’ spoznajne procese, uključujući 
i one estetičke. Zagovornici slikarstva kao znakovnog sistema3 oslanjaju se ne samo na 
pozitivističke karakteristike svoje discipline, već i na teorijske radove samih slikara, ali i 
primjere poput konceptualne umjetnosti koja izravno tematizira komunikacijske kôdove 
– Art&Language, Vajner (Lawrence Weiner), Baldezari (John Baldessari), Burgin 
(Victor Burgin) – odnosno proučavaju sve inačice vizualnih djela koje impliciraju jezički 
pristup. Oni nastoje primjeniti pojedine koncepte kurentnih teorija literarnih tekstova na 
područje slikarstva, teže dohvaćanju svojevrsne “teorije ne-literarnih tekstova”, što će 
kasnije, u okviru vizualnih studija, postati prevladavajuća paradigma značajnih dosega4. 

Slikarstvo se, dakle, tumači kao tekst i kao interpretativni diskurs. Vidljivo 
slike je ispunjeno značenjem samo ukoliko je prevedeno u slog riječi, te se semantička 
dimenzija slikarstva otkriva tek njegovim strukturiranjem kao verbalnog diskursa 
(Marin). Šefer, iako protivnik analogije slikarstva i jezika, sliku ‘odmjerava’ jezičnim 
strukturama’: slika kao takva ne posjeduje strukturu, već tek odražava strukturu tekstova 
kojih je i sama pripadajući sustav. Struktura teksta jest upravo način čitanja slike, čitanja 
koje se zasniva na kruženju različitih tekstualnih obrazaca. Raznoliko čitanje sliku čini 
pokretljivom strukturom, te se tako može reći da struktura slike nije “invarijantna, nego 
dijagram kakve varijabilnosti” (Šefer, citirano u Net, 2004: 441). Proširujući analogiju 
jezika i slike na područje stila, Zems nalazi da su slike strukturirane obrascima stilskih 
konvencija. Stil je sustav pravila koji omogućuje da se slikom prikazano uslovi kao 
značenje. Budući svaka slika implicira vlastiti stilski kôd, ona ujedno zaprema sažeti 
prikaz sustava kontrasta karakterističnih za njoj pripadajući stil. Na taj način slika “i bez 
posredništva jezika sadrži vlastiti komentar” (Zems, citirano u Net, 2004: 440). 

	 Navedenu studiju Kalabreze započinje s pitanjem koje na neki način razrješuje 
dilemu oko valjanosti semiotičkog pristupa u domeni likovnih umjetnosti. Znači li 
prihvaćanje teze (da umjetnost jest vid komunikacije kodirane značenjskim praksama) 

3	    Npr. Uspenski (Борис Александрович Успенский), Eko, Zems (Abraham Zemsz), Šulc (Barbara 
Schultz), Maren (Louis Marin), Valese (Gloria Valese), Minone (Aurelio Minonne), Manetti 
(Giovanni Manetti), Springer (George P. Springer), Valier (Dora Vallier), Pari (Jean Paris), Kalabreze, 
Sen-Marten (Fernande Saint-Martin), Floh (Jean-Marie Floch), Soneson (Göran Sonesson).

4	    Vidi: Vizualni studiji, (uredio Krešimir Purgar), Centar za vizualne studije, Zagreb, 2009. Riječ je o 
zborniku tekstova prominentnih autora, kao što su Bem (Gottfried Boehm), Mičel (W. J. T. Mitchell), 
Maječak (Stefan Majetschak), Kruze (Christiane Kruse), Haris (Jonathan Harris), Alpers (Svetlana 
Alpers), Bal (Mieke Bal) i drugi.
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ujedno i to da paradigma komunikacije može uz pomoć te teze “objasniti umjetnost”? 
Da i ne, zaključuje autor. Odgovor ovisi o tome što podrazumijevamo pod objašnjenjem. 
Ukoliko podrazumijevamo da je umjetninama moguće pridružiti vrijednosne sudove 
rekonstruiranjem umjetnikovih nakana, njegove psihologije, odnosa spram društva i 
povijesnog konteksta – kako autora tako i samog djela – tada je odgovor ‘ne’. Ukoliko, 
međutim, držimo da “objasniti umjetnost” znači voditi računa o tome na koji su način 
umjetnine konstruirane da bi proizvele smisao, da bi pobudile estetske učinke, tada 
je odgovor ‘da’. Semiotičke kompetencije nisu u mogućnosti postaviti pitanje “je li 
umjetnost lijepa”, već ukazati ‘kako’ i ‘zašto’ umjetnina prozivodi učinak lijepoga. 
Napose, dodaje Kalabreze, semiotika ne nalaže objasniti ‘što je umjetnik htio reći’, 
već ‘na koji način djelo govori to što govori’. U tome smislu, semiotika je sinkrona a 
ne dijakrona disciplina; ona se dragovoljno ograničava na područje samog likovnog 
‘teksta’ naspram izvanjskih, povijesnih uvjeta. Konačno, i napose važno, ona odbacuje 
idealističku kategoriju ‘neizrecivosti’ umjetnine, odbacuje pretpostavku da je ‘ono 
njome označeno’ dostupno tek duhovnim posredovanjem u odnosu spram objekta.

	 Semiotika, dodajmo, pokazuje da se uistinu sve može interpretirati kao znak, 
da svaka pojava ima semiotičku narav, što je inverznom izrijekom potvrdio i sam Pirs 
– “Ništa nije znak što se kao znak ne interpretira” (Pers, citirano u Net, 2004: 62). Sve 
može, ali i ne mora biti znakom, a sud ovisi o intenciji tumača. Stoga, semiotika na 
neki način stvara metajezični ekvivalent pojava, meta-strukturu koja tvori pojmovnu 
supstituciju izvornika. Budući da sve može biti supstituirano, gubi se specifičnost 
izvornika; u prijevodu ostaje zagubljena redundantnost koja pripada zamjetljivome. 
Ujedno, semiotika, unatoč neutralnosti svoje episteme, posjeduje latentnu narav 
ideologije. Naime, premisa znakovnosti, koja se poput mrežice polaže na sliku, zasniva 
se na binarnoj – kod Sosira, trinarnoj kod Pirsa – razlučivosti semiotičkog pojma/znaka. 
Ta semiotička shizma ima ideološku pozadinu, jer afirmira dualistički prijepor između 
onoga što je prikazano i onoga kako je prikazano; ona operira s pretpostavljenim 
idejama koje pripadaju nekom svjetonazornom obzoru, u ovome slučaju obzoru nazora 
koji počiva na razdvajanju – kako je to precizno zamijetio Bem – “ikoničkog označitelja 
i transcendentnoga označenoga oblikovanoga jezikom” (Bem, 1997: 75). Taj uvid 
implicira drugorazrednost ikoničkog spram prvorazrednosti jezičnog, pretpostavlja da 
se predmet nekog prikaza situira u idealnoj sferi transcendentnog. Tako je slika tek 
kodificirani vid slici nekog izvanjštenog sadržaja, koji valja dozvati, dekodirajući 
znakovnu šifru ispravnim interpretacijskim/semiotičkim ključem. 

Semiotika, čini se, ima slična ograničenja kao i ikonografija i ikonologija: 
iscrpno razlaže i elaborira vlastito disciplinarno područje, no ne uspijeva ‘pokriti’ sve 
aspekte pojavnosti slike, ne uspijeva steći uvid u njenu pojavnu cjelinu, konstitutivnu 
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cjelovitost. Iako je područje njenog interesa značenjski i smisaoni doseg, ona propušta 
obuhvatiti cjelinu djela, koju čini se ne uspijeva dosegnuti niti jedna interpretacija. 
Uz to, pojedine studije pokazuju da niti semiotika, odnosno semiologija nije imuna 
na redundantne pojave. Pozna Bartova (Roland Barthes) istraživanja svojom 
fragmentarnošću, lucidnošću pronicljivih, bljeskovitih uvida, a nadasve čulnošću 
spisateljskog diskursa (“užitak u tekstu”), napuštaju pouzdana instrumentalna pomagala, 
i od vlastita teorijskog diskursa tvore neobičnu, hibridnu sortu pisma koje poprima 
neočekivani književni tonus. Kao da je dobro podmazanu analitičku aparaturu postupno 
nagrizla korozija osjetilnih manifestacija: boja, mirisa, okusa, dodira, stvarajući tako u 
sređenome tekstualnom diskursu sinestezijske slike obilja. Potisnuta senzualnost tako je 
preplavila rascjep između imanentnog označitelja i transcedentnog označenoga, između 
ikoničkog i jezičnog, između slike i riječi, afirmirajući rudimentarnu snagu imaginacije, 
koja se napaja na osjetilnim ponornicama slikovitoga.

Geometrija i generativna gramatika

Postoji, međutim, još jedan pristup koji možemo pridružiti semiotici kao 
metajeziku slike, pristup sužena dosega no osebujne komparativne kakvoće. On 
proizlazi iz sasvim drugačijeg iskustva slike, upravo onog ikoničkog. Geometrija kao 
potencijalni metajezik likovnog djela, kao analitička metoda koja proučava likovnu 
sintaksu i gramatiku, ima svoju bogatu povijest, iako niti izbliza tako sistematiziranu i 
sveobuhvatnu poput semiotike. Od Vitruvija (Vitruvius; Vitruvije, 1999), preko Vijara de 
Onekura (Villard de Honnecourt; Vijar de Onekur, 1991), renesansnih majstora – Alberti 
(Leon Battista Alberti, 2008), Frančeska (Piero della Francesca; Frančeska, 1474-1482; 
Daly Davis, 1977), da Vinči (Leonardo da Vinci), Direr (Albrecht Dürer; Direr, 1972), 
sve do Hambiđa (Jay Hambidge; Hambiđ, 1967), Gike (Matila Ghyka; Gika, 1959, 
1977), Švaler de Lubiča (R. A. Shwaller de Lubitsch, Švaler de Lubič, 1977-1981), 
Le Korbizjea (Le Corbusier; Le Korbizje, 1985), Zlokovića (Milan Zloković, 1965), 
Kurenta (Tine Kurent, 1960, 2005) i Pejakovića (Mladen Pejaković, 1978, 1988, 1995, 
1996a, b, 2000, 2006, 2008), geometrija je ponudila koristan analitički instrument u 
pristupu arhitektonskim i likovnim djelima, pa tako i slici. Geometrija, naime, posjeduje 
odlike koje joj daju povlašteno mjesto kao posrednika u činu tumačenja likovnog 
djela. S jedne strane, ona je uređena vlastitim generativnim zakonitostima, posjeduje 
vlastitu metodologiju, te je zato prikladna za obnašanje sistemske funkcije jezika. S 
druge strane, geometrija je zorna disciplina te kao takva pripada redu ikoničkih pojava, 
jednako kao i likovne discipline. Geometrija je pokaznog karaktera, ona je instrument 
očitovanja; rječita je, iako bezglasna. Poput gramatike i sintakse u prirodnim jezicima, 
geometrija u likovnom izričaju regulira ‘pravila’ i ‘propozicije’ kojih je u pravilu 
ograničen broj, naspram neograničenim mogućnostima generiranja oblika, njihovih 
odnosa i pripadajućeg sadržaja.
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	 Važan motiv za našu temu jest moguća veza između Pejakovićeve5 teorije 
formata i transformacijske, generativne gramatike Čomskog (Noam Chomsky) 
(Čomski, 1972). Obje pretpostavljaju univerzalnu, urođenu razinu znanja (“tiho 
znanje” lingvističkih univerzalija u Čomskog, “posteljični sloj slike” kao ‘predtekst’ 
likovnih tvorbi u Pejakovića) koja pretpostavlja urođena generativna gramatička 
pravila ograničena broja, što omogućuju obrađivanje prezentiranih podataka, odnosno 
predstavljaju karakter sposobnosti za usvajanje znanja (“urođene ideje i principi”). 
Riječ je o ograničenom broju pravila temeljem kojih je moguće stvarati/oblikovati nove 
rečenice/poretke oblika. Analogan je odnos između dubinske i površinske strukture u ta 
dva poredbena modela. Podudarni su načini na koji misao dobiva govorni oblik, u jeziku 
odnosno u slici, a podudarno je i uspostavljanje semantičke funkcije kao posljedice 
toga procesa. Čomskijev “nativizam” kao hipoteza, u Pejakovića bi imao pandan u 
hipotezi o antropološkoj konstanti čovjekove sposobnosti likovnog izražavanja (koja 
je prikazana geometrijskim analizama artefakata najrazličitijih prostornih i vremenskih 
koordinata, od etnografskih umjetnina tzv. ‘’primitivne umjetnosti’’, do djela visoke 
moderne). Teza nativizma temelji se na pretpostavci imanentne nasljedne sposobnosti ‒ 
tzv. LAD (Language Aquisition Device) ‒ svojevrsnog urođenog ‘uređaja za usvajanje 
jezika’6. Čomski LAD tumači kao svojevrsnu rešetku kojom dijete filtrira govor kojim je 
okruženo. I u tome vidokrugu javlja se jasna analogija s istoimenim pojmom u likovnim 
umjetnostima. Pojam rešetke ima svoju poznatu ikonografsku i strukturalnu uporabu, 
i to upravo u onih autora koji su se afirmirali u vrijeme nastajanja Čomskijevih teza – 
poetika i stilistika grid-a kod LeVita (Sol LeWitt), Morelea (François Morrellet), itd. 

Više je nego razvidna analogija između principa generativne gramatike i 
LeVitovih sistemskih geometrijskih kompozicija. No, za razliku od Pejakovićevih 
analiza što leže u ‘predtekstu’ likovih tvorbi (koje oslikanom površinom prikrivaju 

5	 Mladen Pejaković (1928-2005.); likovni teoretičar, slikar, skulptor, keramičar, povjesničar 
umjetnosti, pedagog, postavljač izložbi, scenograf, autor animiranog filma, scenarist, esejist. Svojim 
je studijama, počev od Broja iz svjetlosti (Pejaković, 1978), sve do Dioklecijanove palače sunca 
(Pejaković, 2006), interpretirao hrvatsku antičku, predromaničku, romaničku, renesansnu i baroknu 
arhitektonsku baštinu (crkvice, palače, urbane strukture) sa stanovišta arheoastronomije (tzv. 
“antropologija astronomije”), proučavajući u građevinama i urbanim strukturama njihovu oblikovnu 
strukturu i orijentaciju u prostoru, određenu kozmičkim funkcijama, proporcijskim i metričkim 
shemama, teološko-liturgijskim programom, odnosno društveno-političkim razlozima. Svojim 
analitičkim pristupom njegovi radovi predstavljaju prvorazredni primjer primjene strukturalističke 
metode u proučavanju arhitektonskih i likovnih djela, metode koju je inaugurirao u našoj sredini. 
Nekoliko studija posvetio je proučavanju slikarskih, skupltorskih i djela primjenjene umjetnosti sa 
stanovišta geometrijske analize, u kojima se posvetio razvijanju teorije formata.

6	 LAD (Language Aquisition Device) sadrži tri elementa: postupak sa stvaranje hipoteza, jezične 
univerzalije, postupak za testiranje hipoteza. Vidi: Stanišić, Vladimir; Ljubešić, Marta: Jezik, govor, 
spoznaja, Hrvatska sveučilišna naklada, Zagreb, 1994., str. 133
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generičke geometrijske strukture), kod LeVita one su tautološka tvorevina, izvanjštena 
formativna struktura konstruktivističkog tipa, ogoljela armatura koja se razvija 
mehaničkom repetitivnom shemom. Pejakovićeve geometrijske rešetke analitičko su 
pomagalo kojim se ukazuju na strukturalni ustroj koji regulira raspored oblika i njihove 
međuodnose. Kod minimalista serijalnog profila (poput LeVita) geometrijske rešetke su 
generički prototip koji ‘ilustrira’ lingvističke teze. One su ujedno i svojevrsna stileme 
koje imaju ikonografsku potenciju. Kod Pejakovića one su apovijesne, sveprisutne 
matrice koje čine vidljivom površinom slike skrivenu, no ipak jasno naznačenu 
generičku potku kompozicije. “Ontogeneza govora” se može na srodan način izlučiti iz 
Pejakovićeve teorijske misli koja likovni govor drži utemeljenim u urođenim aspektima, 
u sposobnosti oblikovanja rukovođenog osjećajem za metar, omjer, razmjere, i sl. 
Ovdje ćemo tek naznačiti četiri generička načela koja se mogu izlučiti iz Pejakovićeva 
teorijska djela: 

-	 načelo formata 

(format slike ima temeljno generičko svojstvo, iz njega proizlaze sva ostala načela; 
format formatira, dakle kao kadar kadrira, izdvaja iz vidnog polja tek određene pojave 
koje po njemu zadobivaju odnosne relacije; format je normativan i odnosom svojih 
stranica, kojih se odnos iskazuje unutar tzv. kanonskih formata kao racionalan – npr. 
kvadrat 1:1, dubl 1:2, itd. – i iracionalan – npr. diagon 1:√2, auron 1:1,416, itd.)

-	 načelo proporcijskih intervala

(proporcijski intervali jednodimenzionalne su veličine izvedene iz proporcijskih 
odnosa dulje i kraće stranice formata, kako i njihovih parnih, neparnih i zlatnih podjela; 
dobivene veličine reguliraju jednodimenzionalne veličine unutar pripadajućeg formata) 

-	 načelo konstrukcije prostornih planova

(za razliku od geometrijske perspektivne kao principa konstrukcije prostora kao prikaza, 
to načelo nastoji ukazati na činjenicu da su prostorni planovi u slici svojim položajnim 
funkcijama izvedeni iz proporcijske diobe formata) 

-	 načelo planimetrijske euritmije7

(uređuje harmonijske odnose dvodimenzionalnih veličina unutar formata)
7	 Pejaković svoje teorijske uvide nije sistematizirao u formi samostalne i istoimene teorije formata. 

Rečena načela moguće je izvesti kao formativna načela temeljem konzultiranja njegovih mnogih 
studija – npr. Zlatni rez (Pejaković, 2000), Omjeri i znakovi (Pejaković, 1996), Broj iz svjetlosti 
(Pejaković, 1978), Branko Ružić (Pejaković, 1996), esej o Ivu Dulčiću (Pejaković, 1995) – te ih je 
moguće teorijski elaborirati i predočiti geometrijskim analizama konkretnih slikarskih djela; ovdje ih 
nažalost nismo u prilici detaljnije prikazati i ovjeroviti slikovnim primjerima.  
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Prigovor tezi o generičkim aspektima slikovne sintakse i gramatike sastojao 
bi se u ukazivanju na nemogućnost analitičke provjere učinkovitosti tvorbenih pravila, 
što je pak u jeziku moguće. Njih je moguće deducirati unutar već sačinjene slike, no 
nije moguće rekonstruirati inverznu mogućnost tvorbe: rekonstruirati datu sliku na 
temelju indukcijskog principa. Osnovna zamjedba svodila bi se na tumačenje likovnih 
generičkih načela kao proširene metafore, koja ima značajnu spoznajnu vrijednost, no 
nepotpunu primjenu u formi generičke norme, uporabnog pravila.

	 Analogija koju smo izložili podudarna je s prijedlogom Žana Paria (Pari, 
citirano u Kalabreze, 2002: 170-171). On nastoji afirmirati pristup ‘čitljivosti’ slika, 
utemeljen upravo na gramatici Čomskog, pristup koji je – na što upućuju i mogući 
prigovori Pejakoviću – i sam metaforičan prije no doslovan. Slika kao “vidljivi objekt” 
ima površinsku strukturu, budući i nije drugo doli površina, na kojoj se formiraju oblici 
više ili manje neočekivani. No, ‘slikovito’ slike se, ujedno, ‘skriva’ u ‘dubljoj’ strukturi, 
na neki način nevidljivoj, i upravo tu strukturu možemo usporediti sa dubinskom 
strukturom Čomskog. Kalabreze upućuje i na srodnu metodološku hipotezu u Gombriha 
(Ernst Gombrich). I on govori o “transformacijskoj gramatici oblika: o cjelini pravila 
što nam omogućuje razne ekvivalentne strukture svesti na jednu zajedničku duboku 
strukturu, kako je to iznijeto u analizi jezika’’ (Gombrih, citirano u Kalabreze, 2002: 
171). Pridodajmo još i mišljenje Porempskog (Mieczyslaw Porębski), koji tvrdi da je 
geometrija za likovne umjetnosti ono što je gramatika za književnost (Porempski 1978: 
172). Pejakovićeve geometrijske analize nastoje zorno oprimjeriti tu tvrdnju.

	 Naposljetku, potraga za relevantnim metajezikom slikarstva komplementarna 
je nastojanju oko poimanja slikovnog kao usporednice teksta koji uprizoruje. Ovdje 
nećemo otvarati tu temu, budući da njen domašaj pripada kompetenciji ikonologije i 
ikonografije. Naznačimo samo da odnos slike spram postojećeg teksta otvara pitanje 
verbalnosti slikarstva, njegove sposobnosti da – s više ili manje uspjeha – uspostavi 
slikovni analogon tekstualnom uzoru. Uprizorenja biblijskih ili drugih tekstova 
ukazuju na retoričke vještine likovnog komponiranja, na likovnu mise-en-scène, 
koja linearnome narativu nastoji pronaći ekvivalenciju u karakterističnome kadru 
bremenitom referencijama spram sadržaja teksta8. Puka deskripcija unapređuje se 
dispozicijom, vještinom raspoređivanja unutar kadra, vještinom koja predstavlja likovni 
supstitut pripovijedanju i uvodi kategoriju vremena u statičnu narav slike. Pismena 
svjedočanstva slikara – Pusen (Nicolas Poussin) – zabilježene polemike i predavanja, 
osobito u razdoblju baroka – Lebrun (Charles Le Brun) – ukazuju na važnost koja se 
8	  Vizualnu, odnosno likovnu retoriku, nećemo zasebno razmatrati. Za podrobniju informaciju vidi: 

Knape, Joachim, Retorika, cit. u zborniku Znanost o slici, str. 103-113. Autor izlaže šest stadija 
“slikovnog oratora” (intelekcija, invencija, dispozicija, elokucija, memorija, akcija) kao semiotički 
univerzalne retoričke zadaće.
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pridavala komunikacijskoj dimenziji slikarstva. Lebrunova zamisao bila je, štoviše, 
kodificirati i utvrditi svojevrstan jezik slikarstva, utemeljen na karakterizaciji fizionomija 
s ciljem uprizorenja osjećaja i duševnih stanja (Bečman, 1994: 54-56). Izvan domašaja 
našeg prikaza ostat će i još jedan aspekt odnosa slike spram teksta: aspekt izravnog 
slikovnog uprizorenja teksta. Riječ je o slovnom (ili numeričkom) tekstu koji se tretira 
kao samostalni likovni element – sintetički kubizam, Kle (Paul Klee), Đons (Jasper 
Jones), Baskjat (Jean-Michel Basquiat), Opalka (Roman Opalka), Rašei (Edward 
Ruscha). Taj aspekt u direktnom sučeljenju tekstualnog i slikovnog ukazuje upravo na 
specifične karakteristike zornog, ‘likovnog teksta’. No, budući da on zadire u područje 
mimetičkog, prikazbenog, odnosno u područje značenjskog obzora utemeljenog na 
kategoriji sličnosti (dakle u područje slike kao motiviranog znaka), odlučili smo ga 
izuzeti iz našeg prikaza iz sadržajnih razloga.
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Metalanguage of painting:
Semiotics and geometry as lingua franca of interpreting painting works

Abstract: The author of this paper considers the question whether semiotics can be 
used as a potential metalanguage that enables reasonable discussion on painting, or 
that provides a linguistic substitute for visual artworks. In contrast to iconography 
and iconology which are primarily diachronic disciplines directed to historical aspect 
of works of art, the semiotics of painting is based on synchronism; it deals with 
articulation and transformation of visual codes from the point of view of the ‘textuality’ 
of the painting. The aim of the text is to sum up the basic problems of the discipline, 
representing them through the viewpoints of acknowledged authors. Its aim is also to 
point to the limitations of semiotics of painting, and to its ideological aspects. Finally, 
the author offers a possible alternative to the semiotics as a metalanguage of painting in 
the form of geometry (i.e. geometrical analysis), which he compares with Chomsky’s 
model of generative grammar. 

Keywords: semiotics, metalanguage, painting, geometry, generative grammar


