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函

渡辺 眞著

造形芸術の記号論 作品 と解釈
勁草書房1987年225頁

記 号 論 あ る い は記 号 学 に関 す る 本 は こ こ数 年来 数 多 くみ られ,一 時 的 に は流 行 現 象 です ら

あ った 。多 くの真 摯 な書物 の 中 にあ って 人 々の 目 を魅 きつ ける ため の宣 伝文 句 的 な表 題 も見受

け られた。 今 日,記 号 が 問題 に され,単 な る符号 だけで は な く,広 く文 化 的地 平 にお いて そ れ

が 捉 え られ る よ うにな った の は,あ らゆ る 〈モ ノ〉 が一 定 の関 係の なか で 〈コ ト〉 とな り,意

味 連 関 を形 成 す る状 況 が出 現 し,人 々が そ の こ とに気 付 き,又 そ の よう な状 況 の 中 で様 々 な

我 々 の生活 行為 が 成立 す る とい う現 代状 況が あ るか らで ある。 「記号 学 な る もの が存 在すべ きだ

とい うこ とは,今 日で は一部 の 学者 の 思 いつ きか らで はな く,い わ ば現代 社 会の 歴 史か ら必 然

的 に要 求 され る もの だ と言 って もよ いだ ろ う。」(「記 号 学の 原理 」)とR・ バ ル トは指 摘 す る。

しか しなが ら,現 代 を解 明す る道 具 と して,方 法 と して記 号学 な い し記 号論 を使 お う とす る と,

そ の道 具 自体 が必 ず しも整 然 と統 一 され た明 解 さを もって お らず,用 語 の煩 雑 さ,複 雑 さ をも

た ら し,た め に解明 の議 論 自体 が 解 りに くく,又 瞹 昧 にな る とい う結果 を生 んで い る面 もあ る。

ソシ ュー ルを基 盤 とす る構 造主 義 的記 号学 の 流 れ,パ ー スや モ リス らの 哲学 的,行 動主 義 的記

号 論,又 カ ッシ ーラ ーや ラ ンガー らの 象徴 主義 的 記号 論等,代 表 的 な これ らの 中で も記 号 の 定

義 や用 語 は非 常 に異 って い る。 いわ ば,そ れ ぞ れ の立場 で それ ぞ れの記 号 学 ない し記 号論 が 展

開 されて い る とい った様 相 を呈 して い る とい え よ う。 む しろ学 問 と して体 系化 の 過 程に あ る と

い った方が よ いであ ろ う。

本学 会 会員 で あ る著者 の 渡辺 眞氏 はデザ イ ン理 論の 研 究の 過 程で パ ース記号 論 を基盤 に した

芸 術記 号論 の 試 み を行 ってい るが,パ ー ス(CharlesSandersPeirce,1839-1914)に つ いて は,

その 死後 に ま とめ られた 『論文 集』(1931-35年)が 唯 一 とい って よい原典 と して 出版 され てお

り,日 本 で は,一 部 その翻 訳が 出 てい るが,(「 世 界の名 著48』(中 央 公論 社),『 パ ー ス著作 集1

-3』(勁 草 書 房))
,必 ず しも彼 の全 体像 は紹 介 され てい ない。 著者 が このパ ー スの記 号論 を手
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掛 りとする理由は,随 所で指摘 してい るように,基 本的仁は 「どのような作品になるのか」,
「どのような記号 になるのか」 というところに問題 を設定する限 り

,構 造主義的記号学あるい

は象徴主義的記号論の限界 を指摘せ ざるを得ないのである。言語表現 の具体的な場,即 ちパ

ロールの次元での状況,サ インやシンボル となる状況の質を問 うことか ら始め ようとするとき
,

両者の記号論的方法は必ず しも十分ではない。「任意の事象が記号であるか どうか,ま たどのよ

うな記号であるかを私達はどの ように把握するか,こ の側面が軽視 されてきた傾向があった」

(p.2)と いえよう。逆にパースの三つの三分法 による記号体系が示 しているように,そ の特

異性は,記 号過程の基本的構造契機である 「記号 自体の特性」,「記号 と対象の関係特性」,「解

釈特性」 を表記 し,そ れ らの組み合わせに よって,記 号過程の固定的,ス タティックな分類か

ら免れ,記 号可能性をもカテゴライズす る柔軟な,ダ イナ ミックな分類を行ったことにあると

いえる。 ここに著者の問題設定とパース記号論の方法 とが一致するのである。

確 かに,著 者が指摘 してい るように,第 一章のパース記号論 についての論述 は堅苦 しく,

とっつ きにくいか もしれない。しか し,そ の責任の一端はパースにあ り,又 記号の生成する現

実の場の流動性 を取 り込んだ包括的な記号定義 を行おうとするとき,「名辞的類似的性質記号」

といった長たらしい10種類の用語は繁雑であるが,一 方で論理的緻密 さをもつといえよう。

このようなパース記号論は,著 者 にとって芸術作品 を一つの 「テキ ス ト」 として捉えようと

する方法 となる。即 ちそれは,作 品がただ単一の記号か らのみ成立 しているのではな く,複 数

の記号過程の成立の訂能性 をもち,か つそれが一つのまとまりのある全体と して捉えられると

いうことを意味 し,「内部分節構造を形成する諸性質,諸 部分,諸 側面 を持 った一つの全体とし

ての記号論的存在」(p.62)と して規定 されることを意味する。そ して,テ キス トとしての芸術

作品の特殊性 は,物 理的存在 としての まとまりといった外在的なもの によるのではな く,作 品

に内在的 なものの統一性において まとまりをもち,又 同時 にそれが言語におけるような構文論

的コー ドをもたないという点にある。従 って,こ こに著者のい う 「変項的補完作用」,つ まり作

品の内在的統一のためのい まだ見い出 されない要素による補完,と いうことが必要になる。た

だし,こ れは変項が現われるための枠組 としての定項部分の有意義化 としての補完作用であり,

その意味で恣意的ではなく,限 定的である。実はこの 「定項部分の有意義化」 こそ 「内在的テ

キス トの再構成」 にほかならない。そ して同時にその状態 を解釈の理想状態 としてモデル化す

る。 しか し,著 者 も指摘 しているように,ど のように定項部分 を確定 し,生 じる変項からどの

ような関係づけ,意 義づけを行 うのか,又 それ らの行為が有意義なものであるか どうかの判断

はどこに委ねられるのだろ うか。著者はその関係づ けや意義づけの行為は基本的に仮定的であ

るという。それが有意義であ るとい う基準は,そ の関係づけや意義づけが他の関係づけや意義

づけを新たに生み出 し,そ れ を限定 してい くという 「作用的運動」の成立に置いている。そ し

てそれもなお暫定的なのである。完全に有意義 となるのは 「全体を一つの内的統一性を もつも
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のへ関係づけえた時,そ してその不可欠の契機になっていることが明らかになった時」(p.67)

であるが,そ こで もなお 「その時」の基準はどうなるのか という疑問が生 じる。従って,そ れ

は一つの 「想定」として成立す る 「理想的内在的テキス ト」,「解釈のモデル」なのであろ う。

第二章以下 は,以 上の方法論によって造形芸術,主 として絵画における内在的テキス トの再

構成が どの ようなもの を契機 として可能 となるのかが論 じられる。そこではまず情報機能や説

明的機能 をもつ絵が外在的テキス トとして否定 され,「単に絵 として見る」 ことにおいて 「場面

性」がテキス トの内在的再構成の契機 として とりあげられる。 レンブラン トの 『夜警』 を手が

か りに,「仮象的個体措定」,つ まり絵の具の しみ を人間 と措定す ること=絵 を絵 として見るこ

とか ら出発 し,そ れが画面内の諸要素 を関係づけ,意 義づけて全体的な場面が形成される。「場

面性 という契機 は,絵 に対 して一つの全体である特殊な場面をあ らか じめ変項の形で措定せ し

め,PH要 素の関係づけと意義づ けによって補完的に再構成せ しめることによって,内 容 に満た

された場面 として私達の前 に立ち現われて くる,つ まり絵画空間 として立ち現われて くること

を可能にするのである。」(pp.95-96)著 者は さらに何 らかの個体措定が可能であ る以上 「場面

性」の適用可能性を,「すべてとは言えないまでも」 とことわ りなが らも,抽 象絵画にも展開さ

せることがで きるとする。 しか し,再 現性の否定,文 学性の排除か ら絵画の自律性 を求めると

ころに抽象絵画の論理的帰結 を認めるなら,そ こでの 「内在的再構成」の契機 として 「場面性」

が どのように有効であるかはい ささか疑問である。すなわち,抽 象絵画において,テ キス トの

内在的再構成に 「場面性」が演 じる重みが検討されれるべきであろう。

ところで,我 々は画面上 に常 に仮象的個体措定を行 うことがで きるとは限 らない。それが困

難な とき,し ば しばカンバス上の絵の具 の物質的形状 に我々の意識は向けられる。この ような

色 とか形は,そ もそも仮象的個体措定の前提であるが,「場面性」の中に埋没せず表面化 してい

るのである。このような色や形の関係形式,す なわち 「純造形的連関」(統一性 を持つ純造形的

連関を特に 「造形性」 と呼んでいる。)も又絵画空間の統一的再構成のもう一つの契機 となる。

重要なことはこの両契機が絵画空間において どのように関係するか とい うことである。 ここで

は一致す る関係 と対立する関係 として分けられる。即 ち,前 者は色や形の物理的関係や質が直

接 にではな く,全 体か らの限定作用 によって,あ るいは類似性 によって措定 された対象の質と

して捉 えられ,逆 にその対象に色や形の造形的な質を投影させ,浮 ぴあがらせるとい う場面性

と造形性の相互作用的関係であ り,後 者は例 えばある造形的方法(こ こではキュ ビズムにおけ

る片ぼか しの手法による立体風断片)が 場面的意義連関に完全にはつなが らない し,又 場面的

意義連関か らの造形的秩序化が行われえないといった,両 者の対立的関係がむしろ積極的に絵

画空間の成立となっている場合である。それによって 「場面性」のみによるテキス トの再構成

の可能性 は否定 されるということになる。立体派の絵 がこの両者の対立的均衡 として捉 えられ

ることに示 されるように,こ こにおいて,絵 画空間は,こ の両者の共立関係において内在的に
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再構成 される ときに成立する,と いうように修正 される。 この共立関係 による対立的均衡が絵

画空間を成立せ しめるとすれば,「同一画面内で二つ以上の純造形的連関の共立関係における作

用的な対立均衡で もよい」 とい うことになり,「造形性だけで成 り立つ絵画が可能になる」(p,

134)と い うことになる。近代造形 の展開はその ことを具体化 して いる。 そして,こ のような

「造形性」への注 目はその純化への意義づけを
,絵 画を越えて造形芸術一般へと広 げることに

なる。

この ような方向を二十世紀の造形芸術にみる著者は,そ れを 「実験造形」,「デザイン造形」,

「純粋造形」の三つに分け
,そ の 「立場」あるいは造形の 「あ り方」 を問う。

「実験造形」は
,バ ウハウスの予備課程 を手がか りとして,そ のあ り方が教育的なものとし

てみ られる。モホリeナ ギーがそ うである。「デザ イナーとしてあるいは画家
,彫 刻家,写 真家

として世に立つのでもない。だか ら社会的 には教育者 という立場 しか取 りえず
,ま た生涯教育

者として活動 し続 けた。」(p.150)又 その存在意義は 「造形可能性」 あるいは 「造形法の提示」

であ り,我 々はそれを 「造形見本」 として受けとめる。

「デザイン造形」は
,そ の造形性 が他の契機 と結 びついて 「物 として具体化する場合」,す な

わち 「造形性が生活機能 と結 びつ く事態」 として捉えられ,こ こで は造形性 と機能性の関係が

次の三つの場合に分けて論 じられている。即 ち第一は両者の結びつ きが内在的必然 によらない

外在的理由による場合,第 二は造形性の具体化に機能的要素 を必要 とするが機能性 には必ず し

も造形性が必要でない場合,第 三は機能的形態が同時に造形性の具体化となっている場合であ

る。第一か ら第三にい くに従って造形性 と機能性の結 びつきが密接になるが
,第 三の場合で も

必ず しも形態の決定がそれらの内在 的関係 によって一義的に決定 されない とするなら(実 際の

デザ インの場面ではそれが普通であろう),「実験造形」の場合 と同様,物 の形式特性 を前提 と

しない(椅 子とい う形式 をとらなければならないということはない)造 形性の展開が可能であ

るといえる。'しか し,「純粋造形」 の場合は物 の形式特性 を必要不可欠 とす ると考え られる
。

「デザ イン造形」からのその区別は生活機能からの離脱であり
,「実験造形」 からの区別はL

般的可能性 としての造形性の具体化」ではなく,「特殊的個物となる物を作ること」である。著

者はモ ン ドリア ンの絵画の解釈を通 じて,そ れが 「純粋造形」の所産であ り,絵 画固有の独 目

の存在意義 をもつ という証明 を試みるが,こ こでは 「そのように解釈 し得る可能性 を示 しつつ

私に解釈を誘いなが らも,解 釈 し尽 くせない一つの謎として存在 している」(p.184)と い うこ

とになった。即 ちモン ドリア ンがその絵から排 除 したものの積極的な意義づけ 否定の事実

の意義づ け も又,排 除 されず肯定 された もの と同様に,行 われなければならなかったので

ある。二十世紀の美術,特 に第二次大戦以後の美術 においてはこの 「否定の事実の意義づけ」

が重要 となる。 ダダイズム,ポ ップ ・アー ト,ミ ニマル ・アー ト等 における否定性を通 して,

実 はこの否定の事実の意義づけも又芸術作品のテキス トとしての再構成に関わる内在的意義づ
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けであることが指摘される。

最後に 「なぜ解釈 しなければな らないか」と して まとめが行われるが,こ こで はコンセプ

チ ュアル ・アー ト,特 にコズスを とりあげ,芸 術の概念について反省が なされる。 コズスの

「芸術であると芸術家が言 うことが芸術の定義である」とい うことか らは必機的に 「芸術 は観

念を表わす命題」 というこ とになる。著者はコズスの 「具体的 に提示 された物お よび提示形式

あるいは行為の意義を見逃 している」誤 りを指摘 し,「定義す ることの働 き,つ まり絶えず定義

され ようとする 「絵画」や 「芸術」 という概念の働 き」 に注目する。つ まり 「絵画」 として見

ようとす ること,そ れはとりもなおさず作品に内在的価値の達成 を期待することであ り,そ の

期待が満されることによってそれは芸術作品となるのである。

「なぜ解釈 しなければならないか」それは
,「正 しく解釈す ること」 を要請されるか らである。

「正 しい解釈」 とは何か。それは 「与 えられた作品に私達が見出す諸事実 を互いに関係づけ,

意義づけて,作 品を内在的な一つのまとまりある全体 として再構成する過程で,全 体像 を仮構

し,そ れを意図 された もの として捉 え直す」(p.221)こ とであ り,解 釈の理想状態 とはそのよ

うにして 「内在的テキス トとして再構成できた状態」(p.222)で ある。 この理想状態に到達す

ることが 「正 しい解釈」 とい うことになる。

本書において一貫 して論 じられた 「内在的テキス トの再構成」は,あ くまで作品に とって外

在的なものを排除 し,価 値が生成 される場 に立ち合 うことによってその生成の可能性を得るこ

とにあった。本書は難解なパース記号論を方法,あ るいはむしろ思考の枠組 として,芸 術作晶

となる,及 びその解釈の,構 造 を明か にしている。 しか し,そ の議論の過程 において,も はや

記号論的枠組を越 えた美学,芸 術学的な広い領域へその場が拡大されているように思える。そ

のことはこの著書の中で扱 われている問題の大 きさと広さを示 していると同時 に,巧 まず して

記号論的方法の限界をも示 しているようである。(豊 原正智)
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