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日本においても、この知的伝統は受け継がれてきた。稲垣（1981）は『習慣の哲学』で、トマス・アクィ

ナスの議論を軸に習慣と徳、意志の関係を精緻に論じ、谷口（1986）は『デューイの習慣論』で、習慣

概念と探究概念の関係を整理し、連続的成長としての道徳という独自の視座を提示した。

しかし、こうした豊かな哲学的蓄積が、『中学校学習指導要領（平成29年告示）』（以下、『学習指導要

領』）とどのように接続しうるのかは、いまだ十分に検討されていない。CiNiiで「道徳 習慣」を検索す

ると200件以上の学術論文がヒット1）し、戦後から現在に至るまで、このテーマへの関心が持続して

いることがわかる。これらの論文は、大きく二つに大別できる。一つは、前述のような哲学的な理論研

究であり、これらは『学習指導要領』に直接言及することが稀である。もう一つは、学校教育を対象と

する実践的研究であり、これらはしばしば『学習指導要領』を根拠として習慣形成の重要性を論じて

いる2）。

ここに、本研究が着目する問題がある。実践的研究は『学習指導要領』に依拠しつつも、その文書内

で「習慣」という語が持つ多義性や、それが内包する教育哲学上の意義を十分に分析してこなかった。

この曖昧さは、研究の論旨を弱めるだけでなく、哲学領域で蓄積された豊かな習慣論と教育実践の知

見とを結びつける際の障害となっている。

本研究は、哲学的な習慣論の点から日本の学校教育における道徳教育について検討することを念頭

に置きつつ、その予備的研究として、『学習指導要領』における習慣の意味を整理することを目的とし

た。これにより、『学習指導要領』に依拠する諸研究の理論的足場を固めるとともに、同文書に埋め込

まれた多義性およびそこから見いだされる道徳教育への示唆を明らかにする。

2. 方法
2-1 分析対象

分析対象は中学校を対象とした平成29年告示の『学習指導要領』と『学習指導要領解説』（以下、『解

説』）である。『解説』は13編に分けられているが、そのすべてを分析対象とする。本文中においては、

例えば『【総則編】中学校学習指導要領（平成29年告示）解説』を『【総則】解説』とするなど略記する。

引用する際には、例えば『学習指導要領』の10頁であれば「（【要領10】」、『【道徳科】中学校学習指導要

領解説』の5頁から7頁であれば「（【道徳】5－7）」と表記している。

2-2 分析方法
まず、習慣の語が出現する文章について、「どの『学習指導要領』『解説』か」、「頁数」、「見出し」、「本文」

を項目化してデータを整理した。「見出し」は文章が位置付けられた章や節、項などのことである。

続いて、そこで言及されている習慣を「○○習慣」というようにラベル付けし、分類した。習慣の分

類は、活動の性質に応じて「運動習慣」「知的/認知的習慣」「性格の習慣」と区分されることがある

（Chen et al. 2020: 3）。こうした分類は、一見したところ、後述する「知」「徳」「体」と関連付けやすいが、

この分類を用いると、例えば『学習指導要領』『解説』に現れる食に関する習慣が位置付けにくいなど、

かえって『学習指導要領』『解説』に出現する習慣を整理するうえで妨げとなる。また、概括的な分類で

1. 背景と目的
西洋哲学の歴史において、習慣は道徳および道徳教育と密接不可分な概念として論じられてきた。

アリストテレスが倫理的徳を行為の習慣化に見出したことに始まり、その影響を受けたトマス・ア

クィナスは習慣を「第二の自然本性」と捉え、知恵や技術，倫理的徳を含む包括的な概念として展開し

た。近代においても、デイヴィッド・ヒュームは認識や行為の基盤に習慣を据え、ジョン・デューイは

習慣を有機体と環境との動的な相互作用として再定義し、道徳を主観と客観の統合的実践として解釈

した。近年も、これらの哲学的遺産を基盤としつつ、習慣概念と道徳の探究は深化を続けている

（Dunham & Romdenh-Romluc 2023）。

あるため、習慣の具体的内容をとらえるには適さない。そこで本稿では上記分類のような既成のラベ

ルを用いず、『学習指導要領』『解説』の本文に基づいて「何についての習慣か」という点からラベルを

生成した。なお、分類する際、分類した習慣を修飾する形容詞と、その習慣を目的語とする動詞を抽出

した。加えて、分類した習慣の意味に関連する文章を書きだした。これら一連の手続きを通して、分類

した習慣の意味とその広がりを把握し、併せてその語が使われる文脈を明らかにした。

なお、これ以降、『学習指導要領』『解説』で意味されている習慣を指す場合は、「習慣」とカッコ付け

することとする。

2-3 分析の視点
『学習指導要領』では、「知・徳・体のバランスのとれた『生きる力』の育成」（【総則】20）が目指され

ている。

「知」とは，「確かな学力」のことである（【総則】23）。基礎的・基本的な知識及び技能の獲得のみなら

ず、これらを活用する思考力、判断力、表現力等の育成、そして、主体的に学習に取り組む態度を養う

ことが「知」の教育目標に含まれる。

次に、「徳」とは「豊かな心」のことであり、次のような説明がなされている。

道徳教育や体験活動、多様な表現や鑑賞の活動等を通して、豊かな心や創造性の涵養を目指し

た教育の充実に努めること。（【総則】24）

つまり、「徳」には道徳的な事柄だけではなく、表現活動や鑑賞活動に伴う創造性に関する事柄も含

まれている。しかし中心的な主題は道徳教育に関連付けられており、「人間としての生き方を考え、主

体的な判断の下に行動し、自立した人間として他者と共によりよく生きるための基盤となる道徳性を

養うことを目標」（【総則】26）としているとある。

三つ目の「体」とは「健やかな体」のことである。関連した教育目標として「健康で安全な生活と豊

かなスポーツライフの実現を目指した教育の充実」（【総則】31）が挙げられている。また、健やかな体

の育成は、「心身の調和的な発達の中で図られ、心身の健康と安全や、スポーツを通じた生涯にわたる

幸福で豊かな生活の実現と密接に関わるものである」とされている通り、精神の健康も含んでいる。

このように「知」「徳」「体」は、人間にとって重要と考えられる要素を3つに区分したものとして理解

できる。そして、これらの「バランスの取れた育成」（【総則】22）が日本の学校教育で目標とされてい

ることから、日本の学校教育との関連において「知」「徳」「体」を分析の視点として用いることは、『学

習指導要領』『解説』における「習慣」の整理に役立つと考えられる。以下、これらとの関連において「習

慣」の意味を明らかにしていく。

3. 分析結果（1）：「習慣」の分類と出現頻度
分析の結果、「習慣」は、次のような分類及び出現頻度となった。（出現頻度は（）内に示してある）。

「生活習慣」（82）（うち、「生活習慣病」という語で現れるのは26回）、「食習慣」（54）、「慣習」（13）、運

動習慣（8）、学習習慣（8）、「心身の健康・安全習慣」（7）、道徳的習慣（2）、習慣（2）、「改善習慣」（2）、辞

書引き習慣（2）、漢字習慣（1）、英会話習慣（1）、挨拶習慣（1）、規律習慣（1）、歯磨き習慣（1）

次に、各『学習指導要領』『解説』における「習慣」の出現頻度を示す。

『学習指導要領』（13）、『【総則】解説』（23）、『【国語】解説』（3）、『【社会】解説』（1）、『【数学】解説』（0）、

『【理科】解説』（0）、『【音楽】解説』（0）、『【美術】解説』（0）、『【保体】解説』（52）、『【技術・家庭】解説』（30）、

『【外国語】解説』（4）、『【道徳】解説』（24）、『【総合】解説』（2）、『【特活】解説』（33）

以上を表にすると次のとおりである。なお、【数学】【理科】【音楽】【美術】は出現頻度が0であるため

省いてある。

4. 分析結果（2）：各「習慣」の意味
次に、比較的頻出の「習慣」である「生活習慣」「食習慣」「運動習慣」「学習習慣」「道徳的習慣」の意味

を中心に、その他の「習慣」にも言及しつつ整理する。

4-1 「生活習慣」の意味
「生活習慣」は次のように言及されている。

心身の健康は生活習慣と深く関わっており、健康を保持増進するためには、年齢、生活環境等

に応じた適切な運動、食事、休養及び睡眠の調和のとれた生活を続けることが必要であることを

理解できるようにする。（【保体】211）

つまり、「生活習慣」の具体的内容としては「運動、食事、休養及び睡眠」があり、それら活動を繰り

返し適切におこなえるとき、すなわち「適切な生活習慣」に即した場合に「心身の健康」が得られると

考えられている3）。「心身の健康」は「体」の説明においてしばしば言及されるキーワードであることか

らすれば（【総則】31-2）、「生活習慣」は主に「体」に関する「習慣」であると位置づけられる。

「適切な生活習慣」とは反対の「不適切な生活習慣」に関する言及もある。それは「運動不足、食事の

量や質の偏り、休養や睡眠の不足、喫煙，過度の飲酒などの不適切な生活行動を若い年代から続ける

こと」（【保体】211）とされている。ここでは運動や食事，休養・睡眠のほか、喫煙や飲酒との節度をもっ

たかかわりに関する言及もみられる。

節度は、「特別の教科　道徳」の内容項目「節度・節制」において主題的に取り上げられる語であり、

「徳」に関連が深い。『【道徳科】解説』では、「節度・節制」を、「望ましい生活習慣を身に付け、心身の健

康の増進を図り、節度を守り節制に心掛け、安全で調和のある生活をすること。」と説明している（【道

徳】28）。さらに「節度・節制」の「内容項目の概要」には次のように「生活習慣」が説明されている。

「望ましい生活習慣を身に付け」るとは、それを行うことで心身の健康の増進を図ることがで

きる行為を、日常の生活において日々繰り返すことによって、殊更意識せずに行うことができる

ようになることである。「習慣は第二の天性」との言葉もあるように、その人の人となりに大きな

影響を与えるものである。自己を保ち生きていく上で心身が健康であることは大切であり、食事・

睡眠・運動の大切さについて改めて学ぶ必要がある。（【道徳】28）

つまり、「生活習慣」は生徒の節度ある心身ともに健康な生活を無意識のうちに支える機能として理

解されており、さらに「人となりに大きな影響を与えるもの」であるとされている。加えて、「生活習慣」

は「社会生活におけるルールやマナー及びその意義について理解し、実践できるようにすること」（【特

活】18）、言い換えれば、集団生活に欠かせないものとしても論じられている。このように「生活習慣」

は「徳」にも関連した「習慣」であるといえる。

「生活習慣」に関連していると考えられる「習慣」として、「心身の健康・安全習慣」についても付言

しておこう。それは「心身ともに健康で安全な生活態度や習慣」（要領163）の省略した表現であり、心

身の健康に言及していることからも「体」と強く関連した「習慣」であるといえる。また、上記引用に

続いて、「節度ある生活を送るなど現在及び生涯にわたって心身の健康を保持増進することや、事件や

事故、災害等から身を守り安全に行動すること」とあるように、「節度」といった「徳」にかかわる事項

も含んでいることは、「生活習慣」と共通している。ただ、「生活習慣」では直接言及されない（ただ並ん

で論じられることのある）「安全」に関する「習慣」を含んでいる点は異なる。

4-2 「食習慣」の意味
「食習慣」については次のような説明がある。

健康によい食習慣については、欠食や偏食を避け、栄養のバランスがよい食事をとることや1

日3食を規則正しくとることの重要性について理解するとともに、健康によい食習慣を身に付け、

日常生活において実践することの大切さにも気付くようにする。（【技家】85）

また、給食の指導を通して望ましい食習慣を形成することが目指されているという。

給食の時間においては、楽しく食事をすること、栄養の偏りのない健康によい食事のとり方、

食中毒の予防に関わる衛生管理の在り方、準備や後片付けなどの作業を通して奉仕や協力・協調

の精神を養うことなどに関する指導により望ましい食習慣の形成を図るとともに、食事を通して

人間関係をよりよく形成していくことをねらいとしている。（【特活】57）

以上を踏まえれば、「食習慣」には、好き嫌いなく栄養バランスの取れた食事をすることや、1日3食

を規則正しくとること、食事を楽しむこと、衛生的に食とかかわることなどが含意されていることが

わかる。「生活習慣」の内容として「食事」があったことを踏まえれば、「食習慣」は「生活習慣」の一部

として理解することができよう。

そのほか、「食習慣」は「奉仕や協力・協調の精神」「より良い人間関係の形成」にも関連している。こ

の点について、上記の引用に続いて次のように述べられている。

「食」は心身の成長及び人格の形成に大きな影響を及ぼすこと、生涯にわたって健全な心と体

を培い豊かな人間性を育んでいく基礎となる。（【特活】57）

このように食は、健全な心身の成長を支えるとともに「豊かな人間性」といった「徳」に関連するこ

ととしても理解されている。さらに、『【技術・家庭】解説』において、「食習慣」を主題とした学習と「食

習慣」の改善が関連付けられている。

健康によい食習慣について考え、工夫すること。ここでは、自分の食習慣についての課題を解

決するために、アで身に付けた基礎的・基本的な知識を活用し、健康などの視点からよりよい食

習慣について考え、工夫することができるようにする。（【技家】85）

このように「食習慣」は、主に「体」にかかわる「習慣」ではあるものの、「徳」を支えるものとして、ま

た「知」の活動を通して改善されるものとして位置づけられている。

4-3 「運動習慣」の意味
「運動習慣」は次のように説明されている。

体育・健康に関する指導を通して、学校生活はもちろんのこと、家庭や地域社会における日常

生活においても、自ら進んで運動を適切に実践する習慣を形成し、生涯を通じて運動に親しむた

めの基礎を培うとともに、生徒が積極的に心身の健康の保持増進を図っていく資質・能力を身に

付け、生涯を通じて健康・安全で活力ある生活を送るための基礎が培われるよう配慮することが

大切である。（【総則】34）

「運動習慣」は『【保健体育】解説』で頻出する。主体的かつ適切な形で、生涯を通じて運動およびス

ポーツに親しむことに関する「習慣」であり、心身の健康の保持促進や安全な生活を支えるものであ

るとされている。明確に「体」と関連した「習慣」である。また、「食習慣」と同様に、「生活習慣」の一部

であるといえる。4）

4-4 「学習習慣」の意味
「学習習慣」は、その名称からして『学習指導要領』の「知」に関係する習慣として見られている。こ

の「習慣」に関連した記述として以下のようなものがある。

例えば、各教科等の指導に当たっては、生徒が学習の見通しを立てたり、生徒が当該授業で学

習した内容を振り返る機会を設けることや、生徒が家庭において学習の見通しを立てて予習をし

たり学習した内容を振り返って復習する機会を設けること。（【総則】129）

繰り返しによって獲得されるのが習慣であるとする一般的理解からすれば、ここに挙げられている

「学習の見通しを立てること」、「学習内容を振り返ること」、「家庭で予習・復習をすること」などが「学

習習慣」の意味するところであるだろう。また「生徒が学習に興味・関心をもち、積極的に取り組む工

夫をすること」（【総則】137）も言及されていることから、学習に対する関心や積極性といった姿勢も

「学習習慣」に含まれることになる。

「学習習慣」に関連した「習慣」として、はじめて見た言葉を辞書で引く「辞書引き習慣」や、漢字を

正しく使用する「漢字習慣」、英語で会話を継続する「英会話習慣」が挙げられる。これらは教科学習に

関する、より技能的な「習慣」といえる。

そのほか、「習慣」という語は使われていないものの、『【技術・家庭】解説』や『【道徳科】解説』におい

て「生活を工夫し創造する資質・能力を身に付けることは、望ましい生活習慣を身に付ける」ことにつ

ながるものである（【技家】127、【道徳】10）と論じられている。「学習習慣」に関連した創意工夫の「習

慣」の存在が示唆されているとともに、それと望ましい「生活習慣」の確立とのかかわりが指摘されて

いる。

4-5 「道徳的習慣」の意味
『学習指導要領』『解説』において、道徳教育と「習慣」の関係にかかわる直接的な記述は多くない。ま

ず『学習指導要領』や『【総則】解説』の「徳」に関する説明の部分（【要領】19-20、【総則】24-31）に「習慣」

の語は一切出てこない。

『【道徳科】解説』の内容項目「節度・節制」においては、「4-1　「生活習慣」の意味」でも触れたとおり、

「生活習慣」が生徒の節度ある心身ともに健康な生活を無意識のうちに支えるものとして論じられて

いる。しかし、「徳」そのものにかかわる形で「習慣」は言及されていない。

内容項目「希望と勇気、克己と強い意志」においては「徳」に関係する「習慣」が現れる。その指導の

要点には次のことが述べられている。

困難や失敗を乗り越える強い意志や逆境から立ち直る力を育むには、積極的な自己像の形成や

困難に直面したときの心構えについて繰り返し学習し、積極的な思考や行動を習慣化していく指

導も効果的である。（【道徳】33）

克己や強い意志といった徳目の学習において、困難に直面しても思考と行動を積極的に働かせ続け

られる「習慣」を身に着けさせる指導が効果的であると述べている。こうした改善に向かおうとする

「習慣」を本稿では「改善習慣」と名付けた。この「習慣」は克己や強い意志といった道徳的内容と関連

するとともに、学習の改善という点で「知」に関連するものと見なせるし、例えば運動の改善という点

で見れば「体」にもかかわる。

直接的に「道徳的習慣」の語が現れるのは『【総則】解説』の「道徳教育推進上の配慮事項」における

「（3） 各教科等における指導の基本方針」においてのみである。各教科において道徳性を養うための指

導方法として次のことが述べられている。

道徳的習慣をはじめ道徳的行為に関する指導を行うことも重要である。例えば、学校教育の

様々な場面において、具体的な道徳的習慣や道徳的行為についての指導を行うことがあるが、そ

の際、最終的なねらいとしているのは、指導を通じてその意義を理解し、自らの判断により、進ん

で適切な実践ができる資質・能力を育てることである。（【総則】137）

上記引用が道徳性の涵養との関連で論じられていることからすれば、「道徳的習慣」とは、当然、道

徳性が含意する諸徳目（つまり、上述した「節度・節制」や「希望と勇気，克己と強い意志」を含む「内

容項目」に列挙された諸徳目」（【道徳】 25）の「習慣」であると考えられる。したがって「道徳的習慣」

はその名の通り「徳」に関連した「習慣」であるだろう。この「道徳的習慣」が各教科においても涵養さ

れうるものとしてとらえられている。つまり、「道徳科」のみならず学校教育全体で考慮すべきものと

して位置づけられている。

他方、上記引用が、『学習指導要領』『解説』における意識的活動への高い価値づけを暗示しているこ

とについても指摘しておこう。「道徳習慣をはじめ道徳的行為に」という文章は、道徳的行為という集

合に道徳的習慣が含まれることを示しているが、道徳的習慣が無意識的な道徳的行為を指すとすれ

ば、それ以外に意識的な道徳的行為があることになる。そして、引用の最後において、道徳的行為の「意

義を理解し、自らの判断により、進んで適切な実践ができる資質・能力を育てること」が指導のねらい

であるとしている。つまり、望ましい道徳的行為は無意識的におこなうよりも、その意義を理解した

うえで自らの判断で意識的におこなうことである、と考えられている。

なお、「徳」にかかわるより具体的な行動の「習慣」と考えられるものとしては、「規律ある行動の仕

方や習慣」（【特活】92）としての「規律習慣」や「習慣としている挨拶」（【道徳】39）としての「挨拶習慣」

が挙げられる。

5. 『学習指導要領』『解説』における「習慣」についての考察
以上の整理を踏まえて、『学習指導要領』『解説』における「習慣」の特徴を考察する。

まず、大まかに言えば、各「習慣」の意味は「知」「徳」「体」それぞれに関係づけられたものであると

見なせるかもしれない。「知」に関連する「習慣」として、「学習習慣」「改善習慣」「辞書引き習慣」「漢字

習慣」「英会話習慣」が挙げられる。それらは、「知」の領域における「確かな学力」を暗黙裡に支えるも

のとして位置づけられよう。「食習慣」「運動習慣」「心身の健康・安全習慣」「歯磨き習慣」を含んだ「生

活習慣」は「体」の領域における「健やかな体」を、そして、「挨拶習慣」「規律習慣」を含んだ「道徳的習慣」

は「徳」の領域における「豊かな心」を，暗黙的に支えるものと考えることができる。

しかし、「知」「徳」「体」には収まらない面も「習慣」にはあった。「学習習慣」は「体」や「徳」の改善を

促していたし、「生活習慣」は「徳」を支えるものとして描かれていた。また、「改善習慣」は「知」「徳」「体」

にかかわる実践を改善する「習慣」と考えられるものであった。

さらに、「学習習慣」は「学習に対する関心や積極性」を含むものであると指摘したが、こうした姿勢

は学習場面にとどまらず人間の活動全体にかかわるものであろう。同様に、心身共に健康で安全な「生

活態度」として論じられる「生活習慣」も、運動への主体的かかわりを含意する「運動習慣」も、「豊か

な人間性を支える習慣」としての「食習慣」も、それぞれ、「体」に関連する習慣と限定的にとらえるこ

とができる一方で、「体」だけにとどまらない人間の様々な活動にかかわる「習慣」としても理解でき

る。「道徳的習慣」については、各教科においても涵養されるべきもの、つまり「知」の領域を含んだ学

校教育活動全体にその範囲が及ぶものとして論じられていた。

ここで一度、習慣の辞書的意味を見ておきたい。『デジタル大辞泉』によると習慣とは次のとおりで

ある。

1 長い間繰り返し行ううちに、そうするのがきまりのようになったこと。「早寝早起きの̶」

2 その国やその地方の人々のあいだで、普通に行われる物事のやり方。社会的なしきたり。なら

わし。慣習。「盆暮れに贈り物をする̶がある」

3 心理学で、学習によって後天的に獲得され、反復によって固定化された個人の行動様式。5）

このうち、2に該当するもの、つまり、習慣のうち、国や共同体、特定の集団の間で共有されている

点が強調されているものを本稿では「慣習」と分類しておいた。例えば、「我が国の伝統的な考え方や

信仰、習慣」（【社会】138）や「民族ごとの生活習慣」（【保体】169）、「古くからの伝統や習慣」（【総合】

30）、「我が国の社会とは異なる言語や生活習慣」（【道徳】56）といった場合の「習慣」は「慣習」として

いる。

それに対して1や3は、「個人の獲得したもの」という意味合いが強い。それは、個人の経験の蓄積に

よって後天的に獲得されたことであり、いったん獲得されれば意識することなく実践できるものの、

その固定性、無意識性から変えることが容易ではないこととして考えられている。特に3の心理学的

説明においては「行動様式」、つまりパターン化された行動のまとまりを指すものとして説明されて

いる。アメリカ心理学会の心理学辞典によれば、習慣とは、「よく学習された行動、あるいは比較的状

況特異的で、時間の経過とともに運動反射的に行われるようになり、動機付けや認知的影響から独立

した自動的な行動の連鎖。すなわち、ほとんど、あるいは全く意識的な意図なしに行われるもの」6）で

ある。

上記の辞書的意味、より限定的には心理学的意味での個人的習慣は、「歯磨き習慣」や「辞書引き習

慣」「挨拶習慣」などを的確に説明できる。それらは、意識的な意図なくルーチンとして歯を磨いたり、

辞書を引いたり、誰に対しても挨拶したり、といった自動的行動として記述可能である。ほかにも、『学

習指導要領』『解説』で明示されてはいないが、例えば「食事習慣」においては、食事前に手を合わせる

ことや、「運動習慣」においてはある競技における身体操作を自動的行動の一種と見なすことができよ

う。そしてこうした自動的行動としての習慣であれば、「知」「徳」「体」のいずれかに割り振ることも容

易である。

しかし、特定の行動として分割できないような習慣、つまり人間の姿勢や態度にかかわる習慣の場

合は「知」「徳」「体」のどれかに割り振ることは難しい。さらには、そうした枠組みに割り振ることがか

えってそれら習慣の働きを狭く理解することにつながる点で不適切ですらありえる。この点、態度や

姿勢としての習慣理解は、学校教育において、「知」「徳」「体」という枠組みではとらえられない視点、

あるいはそれらを統合する視点を与えてくれる可能性を有するといえる。

このように、『学習指導要領』『解説』における「習慣」は、反射的で意識的な意図性のない自動的行動

としての習慣と、態度や姿勢といった全人格的な習慣の両方を含意するものとして整理することがで

きる。そして、前者の意味での「習慣」は、「知」「徳」「体」といった枠組みに割り振ることができる、言

い換えれば現行の教育活動区分において教育可能なものとして理解できるのに対して、後者の意味で

の「習慣」は、むしろその枠組みを超え出る教育的含意を持っているといえよう。

6. おわりに
本稿は、『学習指導要領』『解説』における「習慣」の意味を、「知」・「徳」・「体」の視点から分析するこ

とを目的とした。分析の結果、「習慣」が少なくとも二層の含意を持つ概念として用いられていること

が明らかになった。第一の層は，特定の技能や行動様式に対応する「自動的行動としての習慣」である。

これは「辞書引き習慣」（知）、「挨拶習慣」（徳）、「歯磨き習慣」（体）のように、反復によって獲得される

意識的な意図を伴わない行動様式を指し、「知」「徳」「体」の枠組みで比較的明確に分類可能である。第

二の層は、これらの領域を横断・統合する、個人の態度や姿勢といった人間の活動全体に関わる「人格

としての習慣」である。「学習習慣」における積極性や、「生活習慣」における「人となりに大きな影響を

与える」面は、「人格としての習慣」の個人の傾向性や性向（disposition）そのものとして捉えられてい

る。この「習慣」概念の二層構造を解明したことは、これまで『学習指導要領』を根拠としながらも、そ

の内実を十分に問うことなく進められてきた習慣形成に関する教育実践や研究に対して理論的足場

を提供するという学術的意義を持つ。

しかし、本研究成果は、哲学的な習慣論の点から日本の学校教育における道徳教育論を再検討すると

いう今後の研究へといまだ直接には結びつけられない。今後、そこに向けて複数の課題に取り組む必要

があるだろう。まず、『学習指導要領』『解説』における「道徳」の意味を明らかにする必要がある。日本の

道徳教育が内容とする諸徳目を見れば自明だが、それらは自己や他者、社会、そして世界に対する態度

に関するものであり、基本的に「人格としての習慣」と関係が深い。だが、それにもかかわらず「徳」に関

連した「習慣」の記述が少ない。こうしたある種のかみ合わなさを理解するうえでも、『学習指導要領』

『解説』における「道徳」の意味、あるいは道徳教育の目指すものが問われなければならない。

この関係の理解に関連して、第二に、日本の道徳教育における無意識的な習慣と意識的な自律的行

為との間の緊張関係が問われなければならない。『学習指導要領』『解説』は、道徳的行為の指導におい

て、最終的なねらいを「その意義を理解し、自らの判断により、進んで適切な実践ができる資質・能力

を育てること」にあるとしている。これは、無意識的な習慣よりも、意識的な判断に基づく自律的行為

を上位に置く価値観を反映しており、カントやコールバーグに代表される近代的道徳教育の潮流に連

なるものと考えられる。しかし、アリストテレスが徳を行為の習慣化に見出したように、あるいは

デューイが習慣を環境との相互作用における能動的な力として捉え直したように、哲学史における豊

かな習慣論は、道徳性の基盤を必ずしも意識的な自律にのみ求めるわけではない。今後の研究では、

こうした哲学史的知見を積極的に参照し、日本の道徳教育が自明視してきた自律の理想を批判的に再

検討することで、習慣形成を通じた道徳教育の新たな可能性を探究する必要がある。

第三に、本研究の射程を広げる必要がある。本分析対象は中学校の『学習指導要領』に限定されてい

たが、今後はその範囲を小学校・高等学校へと拡張し、発達段階に応じた習慣形成の指導がどのよう

に変遷するのかを検討することが不可欠である。これにより、日本の学校教育が構想する道徳教育論

の全体像を、より立体的かつ明確に描き出すことが可能となるだろう。また、『学習指導要領』『解説』

においては、理解し相対化する認識の対象としてのみ位置づけられていた「慣習」が、個人の習慣形成

とどのように関わるのかという問いも残されている。これらの課題の探究を通じて、習慣を基軸とし

た道徳教育論の深化に貢献していくことが、本研究に課された今後の責務である。
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や心身の発達に必要な「習慣」として言及されている（【技家】73）。
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森田と院生を含む学生有志は、作者らの仕事を解読し、言語化に挑戦した。5年以上、平均して月10

時間以上の研究会を重ね、成果の一部は既に公開した。詳細は参考文献3、4を参照してほしい。解読

はやっと三分の一に達した時点で、森田の退任、学生たちの修了・卒業が重なり作業は中断した。

2023年夏、軽井沢のセゾン美術館が所蔵する《意味のメカニズム》全作品を展示し、共同研究の有志

が見学に赴いた。筆者らの解読は書籍版を利用していた。実作品に触れ、私たちは多くの新事実や一

部の誤った理解を確認し、共同研究再開の必要を感じた。

その直後、荒川修作＋マドリン・ギンズ東京事務所の協力を得て、須貝を新代表とする研究会を再

開、討議をオンラインで公開することにした。この過程で東京藝術大学研究員の民部を中核メンバー

に迎えた。研究会を公開し、一般参加者とも意見を交わす過程で、この解読作業は次世代での視覚情

報のAI化にも有意ではないか、という評価を頂いた。盲点だった。近年、言語情報のAI化の進歩には

目を見張る。言語自体が記号であることに加えて、単語集（辞書）や文法が確立しているお蔭である。

一方、視覚情報では情報処理の技術は急速に進んでいるのに肝心の記号化が遅れている。

かつて、欧米の主要美術館では常設展示品の目録に掲載する作品写真の代わりに、文章で画像を紹

介していた。ある著名作品の例を示す。「主題の聖女は大きな襞のある着衣、左手にヤシの葉を持ち、

建設途上の豪華な塔の前に座す。このゴシック様式の塔の周辺には多くの切石工、石積工が働くほか、

複数の現場監督の姿もある。馬上の監督者もいる。聖女は貴重な書物を手にする。塔の背後には野畑、

山地、城館が見える」。20世紀後半以降、良質の写真と優れた印刷技術が普及して文章による図像説明

の習慣は消滅した。かつては斯様な作文能力が美術館学芸員の基本条件だった。こうした文章がデー

タベースにあれば、建設中の塔、石工、書物を持つ手などをキイワードに、ある程度の作品検索は可能

である。同じことを画像そのもので検索するのは可能だろうか。この担当学芸員は、建築現場の作業

員を切石工、石積工と職種まで記述している。それは画家と学芸員氏が情報を共有したうえでの言語

化、すなわち記号化である。現段階では、これは人間の知恵でしか解決できない。サクラという言葉か

ら満開の桜花や一片の花びらの形をどのように抽出したらよいのか。色やかたちを記号データとして

変換することが画像の生成AI化を進めるには避けて通れない通過点だろう。

筆者らは共同研究の再出発に当たり、新しい情報社会の変化を念頭に、テキストを冒頭から順に解

読することをいったん放棄した。既読部分の再検証を含めて、「意味のメカニズム」の全作品から、絵

画表現の基本事項に優先順位をつけて解読する方向を選択した。今回はひとまず再検討を終えた2つ

の場合を報告する。①三次元表現の基本形である幾何立体を平面上に表現することに伴う線の役割、

②色の持つ役割、とくに並置、混色などに加え物体色と光源色、である。

こうした解読を通して、絵画の記号化に当たって留意すべき諸点を見出していきたい。

原作品から英文を引用した場合は、これを引用符で囲み、併せて和文の試訳を丸カッコで付した。

［T. M., A. S.］

荒川修作・M. ギンズ著
『意味のメカニズム』を読む（3）

須貝  旭・民部  有桂・森田  恒之
SUGAI Asahi , MIMBU Yuka, MORITA Tsuneyuki

Decoding “The Mechanism of Meaning ” 
by Arakawa and Gins （3）

Half a century ago, S. Arakawa and M. Gins （hereafter referred to as the artists） presented a 

series of works titled “The Mechanism of Meaning,” which includes three types of works: panel 

paintings, books, and prints. The artists, with an awareness of the spatial perception of blind 

persons̶namely that of Ms. Helen Keller̶created these works to analyze the meanings of “to 

regard” or “to observe,” and finally “to synthesize” the results in paintings. We, the present authors, 

also interested in the differences in perception between visually able and disabled persons, have 

tried to discuss and decode the artists’ ideas and to establish a preliminary grammar of what may be 

called “visual language.” During our discussions, we found a possible direction that might serve the 

construction of generative AI in the field of visual communication. As a partial interim report, this 

text is submitted to show: （1） the function and presentation methods of lines in representing cubic 

forms and their relations, including line connections; and （2） the functions of colors, particularly 

their juxtaposition, superposition, mixture, and other combinations.

1． はじめに
この共同研究は15年前に始まった。当時、森田は本学の客員教授、須貝は学部学生だった。晴眼者

と失明者の間には、二次元、三次元の形状認識に相違があることについて、森田が学生たちと交わし

た雑談が端緒である。荒川修作とマドリン・ギンズ（以下、作者ら、と記す）は、先行研究として「意味

のメカニズム」を1960年代より発表していた。作者らが視覚と聴覚を欠きながら完全な言語による

コミュニケーション体系を獲得したヘレン・ケラーの存在に注目しながら、晴眼者の間では暗黙の了

解ですませている様々な事項を抽出し、美術作品として再構成したものである。

「意味のメカニズム」にはタブロー（キャンバスまたはパネル）、展示図録を兼ねる書籍、版画の3つ

の形体がある。3つには共通点が多いが、意図的な表現方法の差もある。筆者らはタブロー版を《》で、

書籍版を『』で、総称を「」で区別して表示する。本稿では1988年の書籍版（参考文献1）を底本とし、

適宜タブロー版も参照する。版画版は扱わない。

2． 不明瞭な領域の表現
<3－4>

この項の表題は“Presentation of Ambiguous Zones（不明瞭な領域の表現）”である。全体は、大きく

分けて3つのパートからなる。左側の上下に四角で囲まれた図が2つあり、右下にやや小さい方眼図

がある。これらをA図、B図、C図と名づける。A図は立体風に描かれた5つのかたちを含むため、左上

から順にa図～e図とする。下記の図版を参照されたい。

2.1 A図を読む
図中の図形aは、左下の正方形と右上の円形を2本の並行する直線でつなぐことによって、1本の柱

のように見える。しかも手前が四角柱、奥が円柱に見える。

A図の最下段には “BUT SOMETHING IS MISSING. （しかし、何かが欠けている）” とあり、この図の

テーマである。何が欠けているのか？

ユークリッド幾何では2つの面の交わりを線（以下、稜線という）で示す。目を閉じて手で触っても

2つの面の交わりは線と感じる。作者らが描く立体にはこの稜線の表示がない。角柱の形態らしく見

せるには正方形の右上角から円の方向に延びる稜線が欲しい。「欠けている」のはこの1本の線らしい。

一方、円柱の側面は連続面で交わりがない。すなわち稜線を引く必要がない。陰影を描けば、稜線は明

部と暗部の境界として示すことが可能であるが、このような輪郭線のみの表現では不可能である。

稜線の長さを限りなく0に近づけることは理論的に可能である。しかし、稜線を持たない柱は視覚

でも触覚でも角柱（多角柱を含む）と認識できない、つまり実在しない。作者らの描く立体の稜線は想

像上の稜線であり、想像上の稜線を持つ立体は想像上のかたちである。

立体の稜が虚線で示されたことによって、断面が正方形から円形へとかわる点がわからない。この

ような立体を粘土で造形することは不可能である。

数学では√-1の解を虚数単位という。虚数はルネ・デカルトが命名した “nombre imaginaire” すな

わち「想像上の数」の訳語である。作者らの提示する立体は虚線で描く虚のかたちといってよい。

また、作者らが描く柱状の立体は両端の切り口に相当する四角と円が共に見えている。このような

かたちは真っすぐな柱ではなく、想像図のような弓状でないとありえない。

aの左上に2つの立体形の図がある（b, c）。aとbはほぼ同じ形状であるが、縮尺が異なる。cはbより

さらに小さく、かつa、 bより左向きに回転移動した位置にある。傍らに “AT THIS MOMENT THE 

WHOLE STRUCTURE REPEATS ITSELF （ANOTHER SCALE? DIRECTION? ）（この時点で全体の構造が

繰り返される（他の縮尺？方向？））”という記述がある。

この1文が意味するものは、このかたちのどの位置で切るとしても同じ断面が現れる（縮尺や方向

の違いがあるとしても？）、であるはずである。2つの短文からA図の中央付近に延びる矢印が描かれ

ている。矢印の先が、「この時点」ならば現れる断面は四角、円のいずれだろうか。虚のかたちでは大き

さも方向も重要ではなくなる。

aの右下に別の立体形の図が2つある（d, e）。eはa, bと似通った柱状の立体であるが、内部に収まっ

ているように見えるかたちが太い黒線で描かれる。

dは、点線で描いた円柱である。柱の右辺の線は途中で消失し、左線のみが下まで伸びる。他の図に

はある四角状の下半分はない。左側の縦線は下端で反時計回りに90度の弧を描く。この2つの図の下

に、下記の文章がある。全文が活字体の大文字表記である。図の上部には同じ文章が頭文字のみ大文

字の手書きで添えてある。

“THIS IS AN AMBIGUOUS X-RAY OF ANYTHING. （これは、何かの不明瞭なX線である）”、

“IS THIS AN AMBIGUOUS X-RAY OF ANYTHING? （これは、何かの不明瞭なX線か？）”。

作者らの言う「X線」とは、外側からは見えない物体の内部を透視で見た様子の意味らしい。この黒

い物体はX線像でみた柱状の立体の内部に収められた何ものか、あるいは内部に存在する空洞を意味

するのか？中心に透過しない組織や空間があることを意味しているように見える。a図で見たように、

両端の切り口が正方形と円に見えるなら、この柱状の立体物は弓状に反っていないといけない。しか

し内包物は太い直線状である。違う位置から見たら弓状に見えるのだろうか。これも虚のかたちでな

いと成立しない。

作者らは、ここでは「何か」にたいしてsomethingでなくanythingを使う。実在しないかたちを想定

しているゆえだろう。

これらの図はすべて三次元の物体を二次元に表現する操作を意識しているように見える。

作者らは、虚線と虚のかたちを示すことによって、逆説的に、実在する立体形を視覚的に表現する

ための必要十分条件を提示したといえる。

2.2 B図を読む
B図は放射状に散らばる60本程度の線で構成されている。それぞれの線は中央から外側に向かって

太くなる。さらに、水墨画の墨線のような濃淡があり、外側ほど濃い。濃淡があるのはB図だけである。

図の下部中央付近に、“DETERMINE THE STARTING POINT（スタート地点を決定せよ）”とある。

この図は、線が中心から外側へ放射状に拡散して行く、あるいは中央へ収束していくようにみえる。

線のスタート地点を求めることは同時にゴールの地点を求めることでもある。そのことによって我々

はスタートからゴールへの方向と動きを感じとることができる。方向と動きを示す線は時間という四

次元の存在を表現する手段でもある。

2.3 C図を読む
C図はタブロー版にはなく、書籍版だけに登場する補足図版である。この図では、3×3の9マスとな

る大きな格子線が太線で描かれ、さらに各マス中に8×8の64マスの格子線が細線で描かれている。

細線の格子線の数がB図の放射状の線の数と近似していることに注目したい。図の下方にB図と同様

に、“DETERMINE THE STARTING POINT （スタート地点を決定せよ）” とある。C図は平面的な図像と

して見える。この方眼図ではいずれの線についてもスタート地点とゴール地点を見つけることは難し

い。線の色や太さでかたちの機能には差異が生じ得るが、同色、同幅ではそれも難しい。

20世紀後半以降に活躍した幾何学的抽象を好む画家たちの中には、画面に三次元空間や時間を感

じさせる一切の表現を意識的に避けた画家がいる。作者らがこの補足図版で提示しようとしたもの

は、二次元を表現することの確認作業であったといえる。

この3つの図版は、二次元、三次元、四次元を平面表現として提示する手法と可能性に関する作者ら

の問題提起である。

［Y. M., T. M.］

3． 組み合わせの変更
<8－1>

ページの右側に大きくタブロー版のカラー写真があり、左側に補足図版として小さくその白黒写真

がある。

作品上部には、“REASSEMBLING（組み合わせの変更）”と章題があり、続いて“AN INVESTIGATION OF 

THE ELEMENTS OF REASSEMBLY AND OF THE POSSIBLE APPLICATIONS OF THESE IN ORDER TO 

CHANGE USAGE（組み替えできる要素と、それらの応用可能性を研究し、用途を変える）”と添えてある。

中央部には、「A＋B＝C」と描いた大きなステンシル文字が縦に9つ並ぶ図がある。一字ずつ色を塗

り分けてあり、各段ごとに配色が異なる。「A」は赤色、「B」は青色で統一されているが、「＋」、「＝」、「C」

は白・灰・紫・黄・緑・茶・黒・橙・ピンクなど様々だ。「＋」と「＝」は二色で塗り分けた表現や、輪郭線

のみでかたちを示すものもある。「C」は黒に近い暗色で塗ったものが3つあるが、それぞれ塗り方に

差異があり、単一の黒ではない。

下部には、“TO WHAT EXTENT IS ＝ A FUNCTION OF ＋ ?（＝はどの程度まで＋の影響を受ける

か？）” とあり、その下に手書きの筆記体で “The range of values for each ＋ and ＝ is wide open as 

long as the above relations hold.／Other considerations are : A ＋＋＋＋＋ B ＝ C, A ＋ B ＝＝＝ C／

color, positional changes in A. B／If ＋ is ten years （minutes） ahead of ＝／Or a shift in any other 

dimension …（上記の関係が成り立つ限り、＋と＝はどのような値も可能だ。／他に考慮すべき点は、

A ＋＋＋＋＋ B ＝ C, A ＋ B ＝＝＝ C／AとBの色・配置の変更／もし＋が＝より10年（10分）前だと

すると／もしくは、あらゆる他の次元への移行…）”（筆者註：／は改行を示す）と追記がある。

作者らは冒頭で、「諸要素を組み替え、それらの新しい使い方を探すことで、用途を変える」ことを

提案する。組み替える諸要素とは何か、また、それらをどのように組み合わせるのか。欄外左に添えて

ある白黒縮小写真の役割を考えると、本作の検討対象が「色」であることが浮かび上がる。そこで9つ

の「A＋B＝C」について記号の意味ではなくその「色」に注目して上から順に見ていこう。

「A＋B＝C」の配色は、1段目では「赤、白、青、白、明るい紫」、2段目では「赤、灰、青、灰、暗い紫」となっ

ている。両者に共通するのは、左から赤、青、紫が並ぶ点だ。ここから、「A」の赤と「B」の青を混ぜると

「C」の紫になる、という単純な関係が見えてくる。1段目と2段目で「C」の色が異なるのはなぜか。残

す「＋」と「＝」に注目すると理解できる。赤と青に1段目では白色、2段目では灰色を加えたのだ。足

し算の式に見せかけた「A＋B＝C」は、実際には混色の過程を視覚化したものと捉えることができる。

ただしここでは「＋」と「＝」が数学記号ではなく、色を変化させる要素の一つとして働いている点に

注意が必要だ。

「A＋B＝C」の最初の4つの文字色を混ぜると5つ目の文字色になる、という仮説のもと、3段目以降

を確認してみる。

3段目は「赤、黄、青、緑、茶」と並ぶ。緑は黄と青の混色なので、「赤、黄、青、（黄＋青）、茶」と置き換

えることができる。赤、黄、青を混ぜると茶色ができるため、仮説と一致する。

4段目は「赤、（赤、青）、青、（赤、青）、黒」だ。「＋」は左右、「＝」は上下で赤と青の二色に塗り分けて

ある。赤と青を混ぜると通常では紫になるが、この「C」は黒色に見え、仮説と合致しない。何らかの「組

み直し」が必要となるようだ。

色材の混色について、別の可能性を考慮してはどうか。油絵具のような透明度の高い色材は、単色

を塗った上からもう一色を薄く塗り重ねて混色の効果をつくり出すことができる。二色の絵具を直接

混ぜ合わせると色が濁るが、この方法なら彩度を生かしたまま混色が可能だ。透明なカラーセロファ

ンを重ねた状態を想像すると良い。塗り重ねの順序と回数が仕上げを左右する。赤と青を何度も交互

に重ねれば、限りなく黒に近い紫色に見えるだろう。この「C」はその結果かもしれない。

5段目は、「赤、橙、青、緑、ピンク」と並ぶ。通常の混色では、最初の四色を混ぜても最終的にピンク

になることが説明できない。ここでも「組み直し」が必要だ。

図をよく見ると、橙色の「＋」の下に“Brown”、緑色の「＝」の下に“pink”と書き添えてある。文字が

指示する通りに色を置き換えると、上記の関係は成立するかもしれない。色を文字で上書きする、視

覚情報と言語情報の互換可能性を示唆している。

6段目は、「赤、（白、ピンク）、青、（白、ピンク）、（黒、ピンク）」とある。「＋」と「＝」はピンクの地に白

抜きで、「C」はピンクの地の上に黒で描いてある。文字を囲むピンクの役割は何か。

「C」の色に着目しよう。すぐ下の段と見比べるとあることに気づく。7段目の「C」と比べ、6段目はやや

紫がかった黒に見える。色は隣接する他の色面によって見え方が変わる。私たちは色を単独ではなく、周

囲との関係の中で認識している。6段目の「C」は、背景のピンクの影響によって濃紫に見えているのかも

しれない。あるいは、実際には単色の黒ではなく、赤と青を何度も塗り重ねて表現した黒かもしれない。

ここでは混色の際に色そのものだけでなく、背景となる地の色も考慮する必要を強調している。

7段目は「赤、（線描）、青、黒、黒」だ。「＋」のかたちは線で囲んで示してある。紫、黄、緑、青、橙とグ

ラデーションをとる線の色から光を想起し、混色の対象が色材から光へと転換した可能性を考えてみ

る。混色には2種類ある。絵具やインクなど色材の混色は減法混色、光の混色は加法混色という。テレ

ビやパソコンのディスプレイは後者で、三原色と呼ばれる赤・青・緑の光を組み合わせて無数の色を

再現する。ただし、どのように光を混ぜ合わせても、黒い背景の上では黒にしか見えない。ここでは

「＝」の黒が、先行する他の光の色を打ち消している。

8段目は、「赤、（線描）、青、（線描）、青」だ。「＋」と「＝」は黄から緑のグラデーション線で描いてある。

そこでこの配色を「赤、（黄から緑）、青、（黄から緑）」と置き換えてみる。光は三原色を混ぜると白色光

となるため、この混色結果は黄となるはずだが、「C」は青だ。「＝」と「C」の間に、黄色い光を補色の青

へと転換するフィルターでもかかっているのだろうか？

9段目は「赤、緑、青、橙、（線描）」だ。「C」は8段目の「＋」「＝」と似た色の線で描いてある。前述の通

り光の三原色を混ぜると白色光になるため、この混色結果は橙となるはずだ。「C」の色は、その痕跡を

僅かに残しているようにも見える。

以上9つの「A＋B＝C」は、さまざまな混色を段階的に示すことで、色の認識に関する組み替えを試

みていると読み解くことができる。同時に、「A＋B＝C」を数式から混色の図式へと用途を変更する試

みでもある。

図の下部には「＋はどの程度、＝に影響を与えるか」「上記の関係が成り立つならば、＋と＝の値はど

のようなものでも良い」とある。最初の4つの文字色を混ぜると5つ目の文字色になる、という関係の

もと、仮に「A」「B」「C」の色のみ与えられており、「＋」と「＝」に適した色を割り当てよと問われたら、

「＋」と「＝」の組み合わせは無数にあり、また一方の色の選択が他方の色を決定する。

続く補足文では、「A ＋＋＋＋＋ B ＝ C」「A ＋ B ＝＝＝ C」といった変形の例が挙げられ、混ぜ合わ

せる色の量（あるいは色面の大きさ）の増減の可能性を示している。

また、“value” には「明度」の意味があることも指摘しておく。このテキストは「上記の関係が成り立

つならば、＋と＝の明度はどのようなものでも良い」と読み替えることもできる。

ページ左側の白黒写真に改めて目を向けると、そこにもうひとつの「組み直し」が仕掛けられてい

る。一見すると、この写真は右側のカラー写真を単純に白黒化し縮小したもののように見える。しか

し、両者を比較すると決定的な差異がある。

カラー写真を画像編集ソフトでグレースケール化したものを作成し、白黒写真と並べた［上図］。

「A」と「B」の色に着目する。グレースケール画像では、赤と青の色相差がなくなり、ほぼ同じ明度の灰

色に見える。ところが、白黒写真では「B」が「A」より明るい灰色に見える。特に4段目に注目すると違

いがよくわかる。左右を赤と青の二色で塗り分けた「＋」は、グレースケール画像では単一の灰色に見

えるのに対し、白黒写真では濃淡の差を伴う二色に見える。

このことは、白黒写真が単にカラー写真をグレースケール化したものではなく、明度の調整を加え

たものであることを示している。

ここで作者らは、色相や彩度を欠いた条件下における「色」のあり方を問うている。同一の色であっ

ても、知覚の条件が変わればまったく異なる関係が生じる。本作は、色という視覚情報を構成する要

素を分解し、さまざまな条件下で新たな意味の組み合わせを探る「Reassembling＝組み合わせの変更」

の実践である。

［A. S.］
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森田と院生を含む学生有志は、作者らの仕事を解読し、言語化に挑戦した。5年以上、平均して月10

時間以上の研究会を重ね、成果の一部は既に公開した。詳細は参考文献3、4を参照してほしい。解読

はやっと三分の一に達した時点で、森田の退任、学生たちの修了・卒業が重なり作業は中断した。

2023年夏、軽井沢のセゾン美術館が所蔵する《意味のメカニズム》全作品を展示し、共同研究の有志

が見学に赴いた。筆者らの解読は書籍版を利用していた。実作品に触れ、私たちは多くの新事実や一

部の誤った理解を確認し、共同研究再開の必要を感じた。

その直後、荒川修作＋マドリン・ギンズ東京事務所の協力を得て、須貝を新代表とする研究会を再

開、討議をオンラインで公開することにした。この過程で東京藝術大学研究員の民部を中核メンバー

に迎えた。研究会を公開し、一般参加者とも意見を交わす過程で、この解読作業は次世代での視覚情

報のAI化にも有意ではないか、という評価を頂いた。盲点だった。近年、言語情報のAI化の進歩には

目を見張る。言語自体が記号であることに加えて、単語集（辞書）や文法が確立しているお蔭である。

一方、視覚情報では情報処理の技術は急速に進んでいるのに肝心の記号化が遅れている。

かつて、欧米の主要美術館では常設展示品の目録に掲載する作品写真の代わりに、文章で画像を紹

介していた。ある著名作品の例を示す。「主題の聖女は大きな襞のある着衣、左手にヤシの葉を持ち、

建設途上の豪華な塔の前に座す。このゴシック様式の塔の周辺には多くの切石工、石積工が働くほか、

複数の現場監督の姿もある。馬上の監督者もいる。聖女は貴重な書物を手にする。塔の背後には野畑、

山地、城館が見える」。20世紀後半以降、良質の写真と優れた印刷技術が普及して文章による図像説明

の習慣は消滅した。かつては斯様な作文能力が美術館学芸員の基本条件だった。こうした文章がデー

タベースにあれば、建設中の塔、石工、書物を持つ手などをキイワードに、ある程度の作品検索は可能

である。同じことを画像そのもので検索するのは可能だろうか。この担当学芸員は、建築現場の作業

員を切石工、石積工と職種まで記述している。それは画家と学芸員氏が情報を共有したうえでの言語

化、すなわち記号化である。現段階では、これは人間の知恵でしか解決できない。サクラという言葉か

ら満開の桜花や一片の花びらの形をどのように抽出したらよいのか。色やかたちを記号データとして

変換することが画像の生成AI化を進めるには避けて通れない通過点だろう。

筆者らは共同研究の再出発に当たり、新しい情報社会の変化を念頭に、テキストを冒頭から順に解

読することをいったん放棄した。既読部分の再検証を含めて、「意味のメカニズム」の全作品から、絵

画表現の基本事項に優先順位をつけて解読する方向を選択した。今回はひとまず再検討を終えた2つ

の場合を報告する。①三次元表現の基本形である幾何立体を平面上に表現することに伴う線の役割、

②色の持つ役割、とくに並置、混色などに加え物体色と光源色、である。

こうした解読を通して、絵画の記号化に当たって留意すべき諸点を見出していきたい。

原作品から英文を引用した場合は、これを引用符で囲み、併せて和文の試訳を丸カッコで付した。

［T. M., A. S.］

1． はじめに
この共同研究は15年前に始まった。当時、森田は本学の客員教授、須貝は学部学生だった。晴眼者

と失明者の間には、二次元、三次元の形状認識に相違があることについて、森田が学生たちと交わし

た雑談が端緒である。荒川修作とマドリン・ギンズ（以下、作者ら、と記す）は、先行研究として「意味

のメカニズム」を1960年代より発表していた。作者らが視覚と聴覚を欠きながら完全な言語による

コミュニケーション体系を獲得したヘレン・ケラーの存在に注目しながら、晴眼者の間では暗黙の了

解ですませている様々な事項を抽出し、美術作品として再構成したものである。

「意味のメカニズム」にはタブロー（キャンバスまたはパネル）、展示図録を兼ねる書籍、版画の3つ

の形体がある。3つには共通点が多いが、意図的な表現方法の差もある。筆者らはタブロー版を《》で、

書籍版を『』で、総称を「」で区別して表示する。本稿では1988年の書籍版（参考文献1）を底本とし、

適宜タブロー版も参照する。版画版は扱わない。

2． 不明瞭な領域の表現
<3－4>

この項の表題は“Presentation of Ambiguous Zones（不明瞭な領域の表現）”である。全体は、大きく

分けて3つのパートからなる。左側の上下に四角で囲まれた図が2つあり、右下にやや小さい方眼図

がある。これらをA図、B図、C図と名づける。A図は立体風に描かれた5つのかたちを含むため、左上

から順にa図～e図とする。下記の図版を参照されたい。

2.1 A図を読む
図中の図形aは、左下の正方形と右上の円形を2本の並行する直線でつなぐことによって、1本の柱

のように見える。しかも手前が四角柱、奥が円柱に見える。

A図の最下段には “BUT SOMETHING IS MISSING. （しかし、何かが欠けている）” とあり、この図の

テーマである。何が欠けているのか？

ユークリッド幾何では2つの面の交わりを線（以下、稜線という）で示す。目を閉じて手で触っても

2つの面の交わりは線と感じる。作者らが描く立体にはこの稜線の表示がない。角柱の形態らしく見

せるには正方形の右上角から円の方向に延びる稜線が欲しい。「欠けている」のはこの1本の線らしい。

一方、円柱の側面は連続面で交わりがない。すなわち稜線を引く必要がない。陰影を描けば、稜線は明

部と暗部の境界として示すことが可能であるが、このような輪郭線のみの表現では不可能である。

稜線の長さを限りなく0に近づけることは理論的に可能である。しかし、稜線を持たない柱は視覚

でも触覚でも角柱（多角柱を含む）と認識できない、つまり実在しない。作者らの描く立体の稜線は想

像上の稜線であり、想像上の稜線を持つ立体は想像上のかたちである。

立体の稜が虚線で示されたことによって、断面が正方形から円形へとかわる点がわからない。この

ような立体を粘土で造形することは不可能である。

数学では√-1の解を虚数単位という。虚数はルネ・デカルトが命名した “nombre imaginaire” すな

わち「想像上の数」の訳語である。作者らの提示する立体は虚線で描く虚のかたちといってよい。

また、作者らが描く柱状の立体は両端の切り口に相当する四角と円が共に見えている。このような

かたちは真っすぐな柱ではなく、想像図のような弓状でないとありえない。

aの左上に2つの立体形の図がある（b, c）。aとbはほぼ同じ形状であるが、縮尺が異なる。cはbより

さらに小さく、かつa、 bより左向きに回転移動した位置にある。傍らに “AT THIS MOMENT THE 

WHOLE STRUCTURE REPEATS ITSELF （ANOTHER SCALE? DIRECTION? ）（この時点で全体の構造が

繰り返される（他の縮尺？方向？））”という記述がある。

この1文が意味するものは、このかたちのどの位置で切るとしても同じ断面が現れる（縮尺や方向

の違いがあるとしても？）、であるはずである。2つの短文からA図の中央付近に延びる矢印が描かれ

ている。矢印の先が、「この時点」ならば現れる断面は四角、円のいずれだろうか。虚のかたちでは大き

さも方向も重要ではなくなる。

aの右下に別の立体形の図が2つある（d, e）。eはa, bと似通った柱状の立体であるが、内部に収まっ

ているように見えるかたちが太い黒線で描かれる。

dは、点線で描いた円柱である。柱の右辺の線は途中で消失し、左線のみが下まで伸びる。他の図に

はある四角状の下半分はない。左側の縦線は下端で反時計回りに90度の弧を描く。この2つの図の下

に、下記の文章がある。全文が活字体の大文字表記である。図の上部には同じ文章が頭文字のみ大文

字の手書きで添えてある。

“THIS IS AN AMBIGUOUS X-RAY OF ANYTHING. （これは、何かの不明瞭なX線である）”、

“IS THIS AN AMBIGUOUS X-RAY OF ANYTHING? （これは、何かの不明瞭なX線か？）”。

作者らの言う「X線」とは、外側からは見えない物体の内部を透視で見た様子の意味らしい。この黒

い物体はX線像でみた柱状の立体の内部に収められた何ものか、あるいは内部に存在する空洞を意味

するのか？中心に透過しない組織や空間があることを意味しているように見える。a図で見たように、

両端の切り口が正方形と円に見えるなら、この柱状の立体物は弓状に反っていないといけない。しか

し内包物は太い直線状である。違う位置から見たら弓状に見えるのだろうか。これも虚のかたちでな

いと成立しない。

作者らは、ここでは「何か」にたいしてsomethingでなくanythingを使う。実在しないかたちを想定

しているゆえだろう。

これらの図はすべて三次元の物体を二次元に表現する操作を意識しているように見える。

作者らは、虚線と虚のかたちを示すことによって、逆説的に、実在する立体形を視覚的に表現する

ための必要十分条件を提示したといえる。

2.2 B図を読む
B図は放射状に散らばる60本程度の線で構成されている。それぞれの線は中央から外側に向かって

太くなる。さらに、水墨画の墨線のような濃淡があり、外側ほど濃い。濃淡があるのはB図だけである。

図の下部中央付近に、“DETERMINE THE STARTING POINT（スタート地点を決定せよ）”とある。

この図は、線が中心から外側へ放射状に拡散して行く、あるいは中央へ収束していくようにみえる。

線のスタート地点を求めることは同時にゴールの地点を求めることでもある。そのことによって我々

はスタートからゴールへの方向と動きを感じとることができる。方向と動きを示す線は時間という四

次元の存在を表現する手段でもある。

2.3 C図を読む
C図はタブロー版にはなく、書籍版だけに登場する補足図版である。この図では、3×3の9マスとな

る大きな格子線が太線で描かれ、さらに各マス中に8×8の64マスの格子線が細線で描かれている。

細線の格子線の数がB図の放射状の線の数と近似していることに注目したい。図の下方にB図と同様

に、“DETERMINE THE STARTING POINT （スタート地点を決定せよ）” とある。C図は平面的な図像と

して見える。この方眼図ではいずれの線についてもスタート地点とゴール地点を見つけることは難し

い。線の色や太さでかたちの機能には差異が生じ得るが、同色、同幅ではそれも難しい。

20世紀後半以降に活躍した幾何学的抽象を好む画家たちの中には、画面に三次元空間や時間を感

じさせる一切の表現を意識的に避けた画家がいる。作者らがこの補足図版で提示しようとしたもの

は、二次元を表現することの確認作業であったといえる。

この3つの図版は、二次元、三次元、四次元を平面表現として提示する手法と可能性に関する作者ら

の問題提起である。

［Y. M., T. M.］

3． 組み合わせの変更
<8－1>

ページの右側に大きくタブロー版のカラー写真があり、左側に補足図版として小さくその白黒写真

がある。

作品上部には、“REASSEMBLING（組み合わせの変更）”と章題があり、続いて“AN INVESTIGATION OF 

THE ELEMENTS OF REASSEMBLY AND OF THE POSSIBLE APPLICATIONS OF THESE IN ORDER TO 

CHANGE USAGE（組み替えできる要素と、それらの応用可能性を研究し、用途を変える）”と添えてある。

中央部には、「A＋B＝C」と描いた大きなステンシル文字が縦に9つ並ぶ図がある。一字ずつ色を塗

り分けてあり、各段ごとに配色が異なる。「A」は赤色、「B」は青色で統一されているが、「＋」、「＝」、「C」

は白・灰・紫・黄・緑・茶・黒・橙・ピンクなど様々だ。「＋」と「＝」は二色で塗り分けた表現や、輪郭線

のみでかたちを示すものもある。「C」は黒に近い暗色で塗ったものが3つあるが、それぞれ塗り方に

差異があり、単一の黒ではない。

下部には、“TO WHAT EXTENT IS ＝ A FUNCTION OF ＋ ?（＝はどの程度まで＋の影響を受ける

か？）” とあり、その下に手書きの筆記体で “The range of values for each ＋ and ＝ is wide open as 

long as the above relations hold.／Other considerations are : A ＋＋＋＋＋ B ＝ C, A ＋ B ＝＝＝ C／

color, positional changes in A. B／If ＋ is ten years （minutes） ahead of ＝／Or a shift in any other 

dimension …（上記の関係が成り立つ限り、＋と＝はどのような値も可能だ。／他に考慮すべき点は、

A ＋＋＋＋＋ B ＝ C, A ＋ B ＝＝＝ C／AとBの色・配置の変更／もし＋が＝より10年（10分）前だと

すると／もしくは、あらゆる他の次元への移行…）”（筆者註：／は改行を示す）と追記がある。

作者らは冒頭で、「諸要素を組み替え、それらの新しい使い方を探すことで、用途を変える」ことを

提案する。組み替える諸要素とは何か、また、それらをどのように組み合わせるのか。欄外左に添えて

ある白黒縮小写真の役割を考えると、本作の検討対象が「色」であることが浮かび上がる。そこで9つ

の「A＋B＝C」について記号の意味ではなくその「色」に注目して上から順に見ていこう。

「A＋B＝C」の配色は、1段目では「赤、白、青、白、明るい紫」、2段目では「赤、灰、青、灰、暗い紫」となっ

ている。両者に共通するのは、左から赤、青、紫が並ぶ点だ。ここから、「A」の赤と「B」の青を混ぜると

「C」の紫になる、という単純な関係が見えてくる。1段目と2段目で「C」の色が異なるのはなぜか。残

す「＋」と「＝」に注目すると理解できる。赤と青に1段目では白色、2段目では灰色を加えたのだ。足

し算の式に見せかけた「A＋B＝C」は、実際には混色の過程を視覚化したものと捉えることができる。

ただしここでは「＋」と「＝」が数学記号ではなく、色を変化させる要素の一つとして働いている点に

注意が必要だ。

「A＋B＝C」の最初の4つの文字色を混ぜると5つ目の文字色になる、という仮説のもと、3段目以降

を確認してみる。

3段目は「赤、黄、青、緑、茶」と並ぶ。緑は黄と青の混色なので、「赤、黄、青、（黄＋青）、茶」と置き換

えることができる。赤、黄、青を混ぜると茶色ができるため、仮説と一致する。

4段目は「赤、（赤、青）、青、（赤、青）、黒」だ。「＋」は左右、「＝」は上下で赤と青の二色に塗り分けて

ある。赤と青を混ぜると通常では紫になるが、この「C」は黒色に見え、仮説と合致しない。何らかの「組

み直し」が必要となるようだ。

色材の混色について、別の可能性を考慮してはどうか。油絵具のような透明度の高い色材は、単色

を塗った上からもう一色を薄く塗り重ねて混色の効果をつくり出すことができる。二色の絵具を直接

混ぜ合わせると色が濁るが、この方法なら彩度を生かしたまま混色が可能だ。透明なカラーセロファ

ンを重ねた状態を想像すると良い。塗り重ねの順序と回数が仕上げを左右する。赤と青を何度も交互

に重ねれば、限りなく黒に近い紫色に見えるだろう。この「C」はその結果かもしれない。

5段目は、「赤、橙、青、緑、ピンク」と並ぶ。通常の混色では、最初の四色を混ぜても最終的にピンク

になることが説明できない。ここでも「組み直し」が必要だ。

図をよく見ると、橙色の「＋」の下に“Brown”、緑色の「＝」の下に“pink”と書き添えてある。文字が

指示する通りに色を置き換えると、上記の関係は成立するかもしれない。色を文字で上書きする、視

覚情報と言語情報の互換可能性を示唆している。

6段目は、「赤、（白、ピンク）、青、（白、ピンク）、（黒、ピンク）」とある。「＋」と「＝」はピンクの地に白

抜きで、「C」はピンクの地の上に黒で描いてある。文字を囲むピンクの役割は何か。

「C」の色に着目しよう。すぐ下の段と見比べるとあることに気づく。7段目の「C」と比べ、6段目はやや

紫がかった黒に見える。色は隣接する他の色面によって見え方が変わる。私たちは色を単独ではなく、周

囲との関係の中で認識している。6段目の「C」は、背景のピンクの影響によって濃紫に見えているのかも

しれない。あるいは、実際には単色の黒ではなく、赤と青を何度も塗り重ねて表現した黒かもしれない。

ここでは混色の際に色そのものだけでなく、背景となる地の色も考慮する必要を強調している。

7段目は「赤、（線描）、青、黒、黒」だ。「＋」のかたちは線で囲んで示してある。紫、黄、緑、青、橙とグ

ラデーションをとる線の色から光を想起し、混色の対象が色材から光へと転換した可能性を考えてみ

る。混色には2種類ある。絵具やインクなど色材の混色は減法混色、光の混色は加法混色という。テレ

ビやパソコンのディスプレイは後者で、三原色と呼ばれる赤・青・緑の光を組み合わせて無数の色を

再現する。ただし、どのように光を混ぜ合わせても、黒い背景の上では黒にしか見えない。ここでは

「＝」の黒が、先行する他の光の色を打ち消している。

8段目は、「赤、（線描）、青、（線描）、青」だ。「＋」と「＝」は黄から緑のグラデーション線で描いてある。

そこでこの配色を「赤、（黄から緑）、青、（黄から緑）」と置き換えてみる。光は三原色を混ぜると白色光

となるため、この混色結果は黄となるはずだが、「C」は青だ。「＝」と「C」の間に、黄色い光を補色の青

へと転換するフィルターでもかかっているのだろうか？

9段目は「赤、緑、青、橙、（線描）」だ。「C」は8段目の「＋」「＝」と似た色の線で描いてある。前述の通

り光の三原色を混ぜると白色光になるため、この混色結果は橙となるはずだ。「C」の色は、その痕跡を

僅かに残しているようにも見える。

以上9つの「A＋B＝C」は、さまざまな混色を段階的に示すことで、色の認識に関する組み替えを試

みていると読み解くことができる。同時に、「A＋B＝C」を数式から混色の図式へと用途を変更する試

みでもある。

図の下部には「＋はどの程度、＝に影響を与えるか」「上記の関係が成り立つならば、＋と＝の値はど

のようなものでも良い」とある。最初の4つの文字色を混ぜると5つ目の文字色になる、という関係の

もと、仮に「A」「B」「C」の色のみ与えられており、「＋」と「＝」に適した色を割り当てよと問われたら、

「＋」と「＝」の組み合わせは無数にあり、また一方の色の選択が他方の色を決定する。

続く補足文では、「A ＋＋＋＋＋ B ＝ C」「A ＋ B ＝＝＝ C」といった変形の例が挙げられ、混ぜ合わ

せる色の量（あるいは色面の大きさ）の増減の可能性を示している。

また、“value” には「明度」の意味があることも指摘しておく。このテキストは「上記の関係が成り立

つならば、＋と＝の明度はどのようなものでも良い」と読み替えることもできる。

ページ左側の白黒写真に改めて目を向けると、そこにもうひとつの「組み直し」が仕掛けられてい

る。一見すると、この写真は右側のカラー写真を単純に白黒化し縮小したもののように見える。しか

し、両者を比較すると決定的な差異がある。

カラー写真を画像編集ソフトでグレースケール化したものを作成し、白黒写真と並べた［上図］。

「A」と「B」の色に着目する。グレースケール画像では、赤と青の色相差がなくなり、ほぼ同じ明度の灰

色に見える。ところが、白黒写真では「B」が「A」より明るい灰色に見える。特に4段目に注目すると違

いがよくわかる。左右を赤と青の二色で塗り分けた「＋」は、グレースケール画像では単一の灰色に見

えるのに対し、白黒写真では濃淡の差を伴う二色に見える。

このことは、白黒写真が単にカラー写真をグレースケール化したものではなく、明度の調整を加え

たものであることを示している。

ここで作者らは、色相や彩度を欠いた条件下における「色」のあり方を問うている。同一の色であっ

ても、知覚の条件が変わればまったく異なる関係が生じる。本作は、色という視覚情報を構成する要

素を分解し、さまざまな条件下で新たな意味の組み合わせを探る「Reassembling＝組み合わせの変更」

の実践である。

［A. S.］
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森田と院生を含む学生有志は、作者らの仕事を解読し、言語化に挑戦した。5年以上、平均して月10

時間以上の研究会を重ね、成果の一部は既に公開した。詳細は参考文献3、4を参照してほしい。解読

はやっと三分の一に達した時点で、森田の退任、学生たちの修了・卒業が重なり作業は中断した。

2023年夏、軽井沢のセゾン美術館が所蔵する《意味のメカニズム》全作品を展示し、共同研究の有志

が見学に赴いた。筆者らの解読は書籍版を利用していた。実作品に触れ、私たちは多くの新事実や一

部の誤った理解を確認し、共同研究再開の必要を感じた。

その直後、荒川修作＋マドリン・ギンズ東京事務所の協力を得て、須貝を新代表とする研究会を再

開、討議をオンラインで公開することにした。この過程で東京藝術大学研究員の民部を中核メンバー

に迎えた。研究会を公開し、一般参加者とも意見を交わす過程で、この解読作業は次世代での視覚情

報のAI化にも有意ではないか、という評価を頂いた。盲点だった。近年、言語情報のAI化の進歩には

目を見張る。言語自体が記号であることに加えて、単語集（辞書）や文法が確立しているお蔭である。

一方、視覚情報では情報処理の技術は急速に進んでいるのに肝心の記号化が遅れている。

かつて、欧米の主要美術館では常設展示品の目録に掲載する作品写真の代わりに、文章で画像を紹

介していた。ある著名作品の例を示す。「主題の聖女は大きな襞のある着衣、左手にヤシの葉を持ち、

建設途上の豪華な塔の前に座す。このゴシック様式の塔の周辺には多くの切石工、石積工が働くほか、

複数の現場監督の姿もある。馬上の監督者もいる。聖女は貴重な書物を手にする。塔の背後には野畑、

山地、城館が見える」。20世紀後半以降、良質の写真と優れた印刷技術が普及して文章による図像説明

の習慣は消滅した。かつては斯様な作文能力が美術館学芸員の基本条件だった。こうした文章がデー

タベースにあれば、建設中の塔、石工、書物を持つ手などをキイワードに、ある程度の作品検索は可能

である。同じことを画像そのもので検索するのは可能だろうか。この担当学芸員は、建築現場の作業

員を切石工、石積工と職種まで記述している。それは画家と学芸員氏が情報を共有したうえでの言語

化、すなわち記号化である。現段階では、これは人間の知恵でしか解決できない。サクラという言葉か

ら満開の桜花や一片の花びらの形をどのように抽出したらよいのか。色やかたちを記号データとして

変換することが画像の生成AI化を進めるには避けて通れない通過点だろう。

筆者らは共同研究の再出発に当たり、新しい情報社会の変化を念頭に、テキストを冒頭から順に解

読することをいったん放棄した。既読部分の再検証を含めて、「意味のメカニズム」の全作品から、絵

画表現の基本事項に優先順位をつけて解読する方向を選択した。今回はひとまず再検討を終えた2つ

の場合を報告する。①三次元表現の基本形である幾何立体を平面上に表現することに伴う線の役割、

②色の持つ役割、とくに並置、混色などに加え物体色と光源色、である。

こうした解読を通して、絵画の記号化に当たって留意すべき諸点を見出していきたい。

原作品から英文を引用した場合は、これを引用符で囲み、併せて和文の試訳を丸カッコで付した。

［T. M., A. S.］

1． はじめに
この共同研究は15年前に始まった。当時、森田は本学の客員教授、須貝は学部学生だった。晴眼者

と失明者の間には、二次元、三次元の形状認識に相違があることについて、森田が学生たちと交わし

た雑談が端緒である。荒川修作とマドリン・ギンズ（以下、作者ら、と記す）は、先行研究として「意味

のメカニズム」を1960年代より発表していた。作者らが視覚と聴覚を欠きながら完全な言語による

コミュニケーション体系を獲得したヘレン・ケラーの存在に注目しながら、晴眼者の間では暗黙の了

解ですませている様々な事項を抽出し、美術作品として再構成したものである。

「意味のメカニズム」にはタブロー（キャンバスまたはパネル）、展示図録を兼ねる書籍、版画の3つ

の形体がある。3つには共通点が多いが、意図的な表現方法の差もある。筆者らはタブロー版を《》で、

書籍版を『』で、総称を「」で区別して表示する。本稿では1988年の書籍版（参考文献1）を底本とし、

適宜タブロー版も参照する。版画版は扱わない。

2． 不明瞭な領域の表現
<3－4>

この項の表題は“Presentation of Ambiguous Zones（不明瞭な領域の表現）”である。全体は、大きく

分けて3つのパートからなる。左側の上下に四角で囲まれた図が2つあり、右下にやや小さい方眼図

がある。これらをA図、B図、C図と名づける。A図は立体風に描かれた5つのかたちを含むため、左上

から順にa図～e図とする。下記の図版を参照されたい。

2.1 A図を読む
図中の図形aは、左下の正方形と右上の円形を2本の並行する直線でつなぐことによって、1本の柱

のように見える。しかも手前が四角柱、奥が円柱に見える。

A図の最下段には “BUT SOMETHING IS MISSING. （しかし、何かが欠けている）” とあり、この図の

テーマである。何が欠けているのか？

ユークリッド幾何では2つの面の交わりを線（以下、稜線という）で示す。目を閉じて手で触っても

2つの面の交わりは線と感じる。作者らが描く立体にはこの稜線の表示がない。角柱の形態らしく見

せるには正方形の右上角から円の方向に延びる稜線が欲しい。「欠けている」のはこの1本の線らしい。

一方、円柱の側面は連続面で交わりがない。すなわち稜線を引く必要がない。陰影を描けば、稜線は明

部と暗部の境界として示すことが可能であるが、このような輪郭線のみの表現では不可能である。

稜線の長さを限りなく0に近づけることは理論的に可能である。しかし、稜線を持たない柱は視覚

でも触覚でも角柱（多角柱を含む）と認識できない、つまり実在しない。作者らの描く立体の稜線は想

像上の稜線であり、想像上の稜線を持つ立体は想像上のかたちである。

立体の稜が虚線で示されたことによって、断面が正方形から円形へとかわる点がわからない。この

ような立体を粘土で造形することは不可能である。

数学では√-1の解を虚数単位という。虚数はルネ・デカルトが命名した “nombre imaginaire” すな

わち「想像上の数」の訳語である。作者らの提示する立体は虚線で描く虚のかたちといってよい。

また、作者らが描く柱状の立体は両端の切り口に相当する四角と円が共に見えている。このような

かたちは真っすぐな柱ではなく、想像図のような弓状でないとありえない。

aの左上に2つの立体形の図がある（b, c）。aとbはほぼ同じ形状であるが、縮尺が異なる。cはbより

さらに小さく、かつa、 bより左向きに回転移動した位置にある。傍らに “AT THIS MOMENT THE 

WHOLE STRUCTURE REPEATS ITSELF （ANOTHER SCALE? DIRECTION? ）（この時点で全体の構造が

繰り返される（他の縮尺？方向？））”という記述がある。

この1文が意味するものは、このかたちのどの位置で切るとしても同じ断面が現れる（縮尺や方向

の違いがあるとしても？）、であるはずである。2つの短文からA図の中央付近に延びる矢印が描かれ

ている。矢印の先が、「この時点」ならば現れる断面は四角、円のいずれだろうか。虚のかたちでは大き

さも方向も重要ではなくなる。

aの右下に別の立体形の図が2つある（d, e）。eはa, bと似通った柱状の立体であるが、内部に収まっ

ているように見えるかたちが太い黒線で描かれる。

dは、点線で描いた円柱である。柱の右辺の線は途中で消失し、左線のみが下まで伸びる。他の図に

はある四角状の下半分はない。左側の縦線は下端で反時計回りに90度の弧を描く。この2つの図の下

に、下記の文章がある。全文が活字体の大文字表記である。図の上部には同じ文章が頭文字のみ大文

字の手書きで添えてある。

“THIS IS AN AMBIGUOUS X-RAY OF ANYTHING. （これは、何かの不明瞭なX線である）”、

“IS THIS AN AMBIGUOUS X-RAY OF ANYTHING? （これは、何かの不明瞭なX線か？）”。

作者らの言う「X線」とは、外側からは見えない物体の内部を透視で見た様子の意味らしい。この黒

い物体はX線像でみた柱状の立体の内部に収められた何ものか、あるいは内部に存在する空洞を意味

するのか？中心に透過しない組織や空間があることを意味しているように見える。a図で見たように、

両端の切り口が正方形と円に見えるなら、この柱状の立体物は弓状に反っていないといけない。しか

し内包物は太い直線状である。違う位置から見たら弓状に見えるのだろうか。これも虚のかたちでな

いと成立しない。

作者らは、ここでは「何か」にたいしてsomethingでなくanythingを使う。実在しないかたちを想定

しているゆえだろう。

これらの図はすべて三次元の物体を二次元に表現する操作を意識しているように見える。

作者らは、虚線と虚のかたちを示すことによって、逆説的に、実在する立体形を視覚的に表現する

ための必要十分条件を提示したといえる。

2.2 B図を読む
B図は放射状に散らばる60本程度の線で構成されている。それぞれの線は中央から外側に向かって

太くなる。さらに、水墨画の墨線のような濃淡があり、外側ほど濃い。濃淡があるのはB図だけである。

図の下部中央付近に、“DETERMINE THE STARTING POINT（スタート地点を決定せよ）”とある。

この図は、線が中心から外側へ放射状に拡散して行く、あるいは中央へ収束していくようにみえる。

線のスタート地点を求めることは同時にゴールの地点を求めることでもある。そのことによって我々

はスタートからゴールへの方向と動きを感じとることができる。方向と動きを示す線は時間という四

次元の存在を表現する手段でもある。

2.3 C図を読む
C図はタブロー版にはなく、書籍版だけに登場する補足図版である。この図では、3×3の9マスとな

る大きな格子線が太線で描かれ、さらに各マス中に8×8の64マスの格子線が細線で描かれている。

細線の格子線の数がB図の放射状の線の数と近似していることに注目したい。図の下方にB図と同様

に、“DETERMINE THE STARTING POINT （スタート地点を決定せよ）” とある。C図は平面的な図像と

して見える。この方眼図ではいずれの線についてもスタート地点とゴール地点を見つけることは難し

い。線の色や太さでかたちの機能には差異が生じ得るが、同色、同幅ではそれも難しい。

20世紀後半以降に活躍した幾何学的抽象を好む画家たちの中には、画面に三次元空間や時間を感

じさせる一切の表現を意識的に避けた画家がいる。作者らがこの補足図版で提示しようとしたもの

は、二次元を表現することの確認作業であったといえる。

この3つの図版は、二次元、三次元、四次元を平面表現として提示する手法と可能性に関する作者ら

の問題提起である。

［Y. M., T. M.］

3． 組み合わせの変更
<8－1>

ページの右側に大きくタブロー版のカラー写真があり、左側に補足図版として小さくその白黒写真

がある。

作品上部には、“REASSEMBLING（組み合わせの変更）”と章題があり、続いて“AN INVESTIGATION OF 

THE ELEMENTS OF REASSEMBLY AND OF THE POSSIBLE APPLICATIONS OF THESE IN ORDER TO 

CHANGE USAGE（組み替えできる要素と、それらの応用可能性を研究し、用途を変える）”と添えてある。

中央部には、「A＋B＝C」と描いた大きなステンシル文字が縦に9つ並ぶ図がある。一字ずつ色を塗

り分けてあり、各段ごとに配色が異なる。「A」は赤色、「B」は青色で統一されているが、「＋」、「＝」、「C」

は白・灰・紫・黄・緑・茶・黒・橙・ピンクなど様々だ。「＋」と「＝」は二色で塗り分けた表現や、輪郭線

のみでかたちを示すものもある。「C」は黒に近い暗色で塗ったものが3つあるが、それぞれ塗り方に

差異があり、単一の黒ではない。

下部には、“TO WHAT EXTENT IS ＝ A FUNCTION OF ＋ ?（＝はどの程度まで＋の影響を受ける

か？）” とあり、その下に手書きの筆記体で “The range of values for each ＋ and ＝ is wide open as 

long as the above relations hold.／Other considerations are : A ＋＋＋＋＋ B ＝ C, A ＋ B ＝＝＝ C／

color, positional changes in A. B／If ＋ is ten years （minutes） ahead of ＝／Or a shift in any other 

dimension …（上記の関係が成り立つ限り、＋と＝はどのような値も可能だ。／他に考慮すべき点は、

A ＋＋＋＋＋ B ＝ C, A ＋ B ＝＝＝ C／AとBの色・配置の変更／もし＋が＝より10年（10分）前だと

すると／もしくは、あらゆる他の次元への移行…）”（筆者註：／は改行を示す）と追記がある。

作者らは冒頭で、「諸要素を組み替え、それらの新しい使い方を探すことで、用途を変える」ことを

提案する。組み替える諸要素とは何か、また、それらをどのように組み合わせるのか。欄外左に添えて

ある白黒縮小写真の役割を考えると、本作の検討対象が「色」であることが浮かび上がる。そこで9つ

の「A＋B＝C」について記号の意味ではなくその「色」に注目して上から順に見ていこう。

「A＋B＝C」の配色は、1段目では「赤、白、青、白、明るい紫」、2段目では「赤、灰、青、灰、暗い紫」となっ

ている。両者に共通するのは、左から赤、青、紫が並ぶ点だ。ここから、「A」の赤と「B」の青を混ぜると

「C」の紫になる、という単純な関係が見えてくる。1段目と2段目で「C」の色が異なるのはなぜか。残

す「＋」と「＝」に注目すると理解できる。赤と青に1段目では白色、2段目では灰色を加えたのだ。足

し算の式に見せかけた「A＋B＝C」は、実際には混色の過程を視覚化したものと捉えることができる。

ただしここでは「＋」と「＝」が数学記号ではなく、色を変化させる要素の一つとして働いている点に

注意が必要だ。

「A＋B＝C」の最初の4つの文字色を混ぜると5つ目の文字色になる、という仮説のもと、3段目以降

を確認してみる。

3段目は「赤、黄、青、緑、茶」と並ぶ。緑は黄と青の混色なので、「赤、黄、青、（黄＋青）、茶」と置き換

えることができる。赤、黄、青を混ぜると茶色ができるため、仮説と一致する。

4段目は「赤、（赤、青）、青、（赤、青）、黒」だ。「＋」は左右、「＝」は上下で赤と青の二色に塗り分けて

ある。赤と青を混ぜると通常では紫になるが、この「C」は黒色に見え、仮説と合致しない。何らかの「組

み直し」が必要となるようだ。

色材の混色について、別の可能性を考慮してはどうか。油絵具のような透明度の高い色材は、単色

を塗った上からもう一色を薄く塗り重ねて混色の効果をつくり出すことができる。二色の絵具を直接

混ぜ合わせると色が濁るが、この方法なら彩度を生かしたまま混色が可能だ。透明なカラーセロファ

ンを重ねた状態を想像すると良い。塗り重ねの順序と回数が仕上げを左右する。赤と青を何度も交互

に重ねれば、限りなく黒に近い紫色に見えるだろう。この「C」はその結果かもしれない。

5段目は、「赤、橙、青、緑、ピンク」と並ぶ。通常の混色では、最初の四色を混ぜても最終的にピンク

になることが説明できない。ここでも「組み直し」が必要だ。

図をよく見ると、橙色の「＋」の下に“Brown”、緑色の「＝」の下に“pink”と書き添えてある。文字が

指示する通りに色を置き換えると、上記の関係は成立するかもしれない。色を文字で上書きする、視

覚情報と言語情報の互換可能性を示唆している。

6段目は、「赤、（白、ピンク）、青、（白、ピンク）、（黒、ピンク）」とある。「＋」と「＝」はピンクの地に白

抜きで、「C」はピンクの地の上に黒で描いてある。文字を囲むピンクの役割は何か。

「C」の色に着目しよう。すぐ下の段と見比べるとあることに気づく。7段目の「C」と比べ、6段目はやや

紫がかった黒に見える。色は隣接する他の色面によって見え方が変わる。私たちは色を単独ではなく、周

囲との関係の中で認識している。6段目の「C」は、背景のピンクの影響によって濃紫に見えているのかも

しれない。あるいは、実際には単色の黒ではなく、赤と青を何度も塗り重ねて表現した黒かもしれない。

ここでは混色の際に色そのものだけでなく、背景となる地の色も考慮する必要を強調している。

7段目は「赤、（線描）、青、黒、黒」だ。「＋」のかたちは線で囲んで示してある。紫、黄、緑、青、橙とグ

ラデーションをとる線の色から光を想起し、混色の対象が色材から光へと転換した可能性を考えてみ

る。混色には2種類ある。絵具やインクなど色材の混色は減法混色、光の混色は加法混色という。テレ

ビやパソコンのディスプレイは後者で、三原色と呼ばれる赤・青・緑の光を組み合わせて無数の色を

再現する。ただし、どのように光を混ぜ合わせても、黒い背景の上では黒にしか見えない。ここでは

「＝」の黒が、先行する他の光の色を打ち消している。

8段目は、「赤、（線描）、青、（線描）、青」だ。「＋」と「＝」は黄から緑のグラデーション線で描いてある。

そこでこの配色を「赤、（黄から緑）、青、（黄から緑）」と置き換えてみる。光は三原色を混ぜると白色光

となるため、この混色結果は黄となるはずだが、「C」は青だ。「＝」と「C」の間に、黄色い光を補色の青

へと転換するフィルターでもかかっているのだろうか？

9段目は「赤、緑、青、橙、（線描）」だ。「C」は8段目の「＋」「＝」と似た色の線で描いてある。前述の通

り光の三原色を混ぜると白色光になるため、この混色結果は橙となるはずだ。「C」の色は、その痕跡を

僅かに残しているようにも見える。

以上9つの「A＋B＝C」は、さまざまな混色を段階的に示すことで、色の認識に関する組み替えを試

みていると読み解くことができる。同時に、「A＋B＝C」を数式から混色の図式へと用途を変更する試

みでもある。

図の下部には「＋はどの程度、＝に影響を与えるか」「上記の関係が成り立つならば、＋と＝の値はど

のようなものでも良い」とある。最初の4つの文字色を混ぜると5つ目の文字色になる、という関係の

もと、仮に「A」「B」「C」の色のみ与えられており、「＋」と「＝」に適した色を割り当てよと問われたら、

「＋」と「＝」の組み合わせは無数にあり、また一方の色の選択が他方の色を決定する。

続く補足文では、「A ＋＋＋＋＋ B ＝ C」「A ＋ B ＝＝＝ C」といった変形の例が挙げられ、混ぜ合わ

せる色の量（あるいは色面の大きさ）の増減の可能性を示している。

また、“value” には「明度」の意味があることも指摘しておく。このテキストは「上記の関係が成り立

つならば、＋と＝の明度はどのようなものでも良い」と読み替えることもできる。

ページ左側の白黒写真に改めて目を向けると、そこにもうひとつの「組み直し」が仕掛けられてい

る。一見すると、この写真は右側のカラー写真を単純に白黒化し縮小したもののように見える。しか

し、両者を比較すると決定的な差異がある。

カラー写真を画像編集ソフトでグレースケール化したものを作成し、白黒写真と並べた［上図］。

「A」と「B」の色に着目する。グレースケール画像では、赤と青の色相差がなくなり、ほぼ同じ明度の灰

色に見える。ところが、白黒写真では「B」が「A」より明るい灰色に見える。特に4段目に注目すると違

いがよくわかる。左右を赤と青の二色で塗り分けた「＋」は、グレースケール画像では単一の灰色に見

えるのに対し、白黒写真では濃淡の差を伴う二色に見える。

このことは、白黒写真が単にカラー写真をグレースケール化したものではなく、明度の調整を加え

たものであることを示している。

ここで作者らは、色相や彩度を欠いた条件下における「色」のあり方を問うている。同一の色であっ

ても、知覚の条件が変わればまったく異なる関係が生じる。本作は、色という視覚情報を構成する要

素を分解し、さまざまな条件下で新たな意味の組み合わせを探る「Reassembling＝組み合わせの変更」

の実践である。

［A. S.］
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森田と院生を含む学生有志は、作者らの仕事を解読し、言語化に挑戦した。5年以上、平均して月10

時間以上の研究会を重ね、成果の一部は既に公開した。詳細は参考文献3、4を参照してほしい。解読

はやっと三分の一に達した時点で、森田の退任、学生たちの修了・卒業が重なり作業は中断した。

2023年夏、軽井沢のセゾン美術館が所蔵する《意味のメカニズム》全作品を展示し、共同研究の有志

が見学に赴いた。筆者らの解読は書籍版を利用していた。実作品に触れ、私たちは多くの新事実や一

部の誤った理解を確認し、共同研究再開の必要を感じた。

その直後、荒川修作＋マドリン・ギンズ東京事務所の協力を得て、須貝を新代表とする研究会を再

開、討議をオンラインで公開することにした。この過程で東京藝術大学研究員の民部を中核メンバー

に迎えた。研究会を公開し、一般参加者とも意見を交わす過程で、この解読作業は次世代での視覚情

報のAI化にも有意ではないか、という評価を頂いた。盲点だった。近年、言語情報のAI化の進歩には

目を見張る。言語自体が記号であることに加えて、単語集（辞書）や文法が確立しているお蔭である。

一方、視覚情報では情報処理の技術は急速に進んでいるのに肝心の記号化が遅れている。

かつて、欧米の主要美術館では常設展示品の目録に掲載する作品写真の代わりに、文章で画像を紹

介していた。ある著名作品の例を示す。「主題の聖女は大きな襞のある着衣、左手にヤシの葉を持ち、

建設途上の豪華な塔の前に座す。このゴシック様式の塔の周辺には多くの切石工、石積工が働くほか、

複数の現場監督の姿もある。馬上の監督者もいる。聖女は貴重な書物を手にする。塔の背後には野畑、

山地、城館が見える」。20世紀後半以降、良質の写真と優れた印刷技術が普及して文章による図像説明

の習慣は消滅した。かつては斯様な作文能力が美術館学芸員の基本条件だった。こうした文章がデー

タベースにあれば、建設中の塔、石工、書物を持つ手などをキイワードに、ある程度の作品検索は可能

である。同じことを画像そのもので検索するのは可能だろうか。この担当学芸員は、建築現場の作業

員を切石工、石積工と職種まで記述している。それは画家と学芸員氏が情報を共有したうえでの言語

化、すなわち記号化である。現段階では、これは人間の知恵でしか解決できない。サクラという言葉か

ら満開の桜花や一片の花びらの形をどのように抽出したらよいのか。色やかたちを記号データとして

変換することが画像の生成AI化を進めるには避けて通れない通過点だろう。

筆者らは共同研究の再出発に当たり、新しい情報社会の変化を念頭に、テキストを冒頭から順に解

読することをいったん放棄した。既読部分の再検証を含めて、「意味のメカニズム」の全作品から、絵

画表現の基本事項に優先順位をつけて解読する方向を選択した。今回はひとまず再検討を終えた2つ

の場合を報告する。①三次元表現の基本形である幾何立体を平面上に表現することに伴う線の役割、

②色の持つ役割、とくに並置、混色などに加え物体色と光源色、である。

こうした解読を通して、絵画の記号化に当たって留意すべき諸点を見出していきたい。

原作品から英文を引用した場合は、これを引用符で囲み、併せて和文の試訳を丸カッコで付した。

［T. M., A. S.］

1． はじめに
この共同研究は15年前に始まった。当時、森田は本学の客員教授、須貝は学部学生だった。晴眼者

と失明者の間には、二次元、三次元の形状認識に相違があることについて、森田が学生たちと交わし

た雑談が端緒である。荒川修作とマドリン・ギンズ（以下、作者ら、と記す）は、先行研究として「意味

のメカニズム」を1960年代より発表していた。作者らが視覚と聴覚を欠きながら完全な言語による

コミュニケーション体系を獲得したヘレン・ケラーの存在に注目しながら、晴眼者の間では暗黙の了

解ですませている様々な事項を抽出し、美術作品として再構成したものである。

「意味のメカニズム」にはタブロー（キャンバスまたはパネル）、展示図録を兼ねる書籍、版画の3つ

の形体がある。3つには共通点が多いが、意図的な表現方法の差もある。筆者らはタブロー版を《》で、

書籍版を『』で、総称を「」で区別して表示する。本稿では1988年の書籍版（参考文献1）を底本とし、

適宜タブロー版も参照する。版画版は扱わない。

2． 不明瞭な領域の表現
<3－4>

この項の表題は“Presentation of Ambiguous Zones（不明瞭な領域の表現）”である。全体は、大きく

分けて3つのパートからなる。左側の上下に四角で囲まれた図が2つあり、右下にやや小さい方眼図

がある。これらをA図、B図、C図と名づける。A図は立体風に描かれた5つのかたちを含むため、左上

から順にa図～e図とする。下記の図版を参照されたい。

2.1 A図を読む
図中の図形aは、左下の正方形と右上の円形を2本の並行する直線でつなぐことによって、1本の柱

のように見える。しかも手前が四角柱、奥が円柱に見える。

A図の最下段には “BUT SOMETHING IS MISSING. （しかし、何かが欠けている）” とあり、この図の

テーマである。何が欠けているのか？

ユークリッド幾何では2つの面の交わりを線（以下、稜線という）で示す。目を閉じて手で触っても

2つの面の交わりは線と感じる。作者らが描く立体にはこの稜線の表示がない。角柱の形態らしく見

せるには正方形の右上角から円の方向に延びる稜線が欲しい。「欠けている」のはこの1本の線らしい。

一方、円柱の側面は連続面で交わりがない。すなわち稜線を引く必要がない。陰影を描けば、稜線は明

部と暗部の境界として示すことが可能であるが、このような輪郭線のみの表現では不可能である。

稜線の長さを限りなく0に近づけることは理論的に可能である。しかし、稜線を持たない柱は視覚

でも触覚でも角柱（多角柱を含む）と認識できない、つまり実在しない。作者らの描く立体の稜線は想

像上の稜線であり、想像上の稜線を持つ立体は想像上のかたちである。

立体の稜が虚線で示されたことによって、断面が正方形から円形へとかわる点がわからない。この

ような立体を粘土で造形することは不可能である。

数学では√-1の解を虚数単位という。虚数はルネ・デカルトが命名した “nombre imaginaire” すな

わち「想像上の数」の訳語である。作者らの提示する立体は虚線で描く虚のかたちといってよい。

また、作者らが描く柱状の立体は両端の切り口に相当する四角と円が共に見えている。このような

かたちは真っすぐな柱ではなく、想像図のような弓状でないとありえない。

aの左上に2つの立体形の図がある（b, c）。aとbはほぼ同じ形状であるが、縮尺が異なる。cはbより

さらに小さく、かつa、 bより左向きに回転移動した位置にある。傍らに “AT THIS MOMENT THE 

WHOLE STRUCTURE REPEATS ITSELF （ANOTHER SCALE? DIRECTION? ）（この時点で全体の構造が

繰り返される（他の縮尺？方向？））”という記述がある。

この1文が意味するものは、このかたちのどの位置で切るとしても同じ断面が現れる（縮尺や方向

の違いがあるとしても？）、であるはずである。2つの短文からA図の中央付近に延びる矢印が描かれ

ている。矢印の先が、「この時点」ならば現れる断面は四角、円のいずれだろうか。虚のかたちでは大き

さも方向も重要ではなくなる。

aの右下に別の立体形の図が2つある（d, e）。eはa, bと似通った柱状の立体であるが、内部に収まっ

ているように見えるかたちが太い黒線で描かれる。

dは、点線で描いた円柱である。柱の右辺の線は途中で消失し、左線のみが下まで伸びる。他の図に

はある四角状の下半分はない。左側の縦線は下端で反時計回りに90度の弧を描く。この2つの図の下

に、下記の文章がある。全文が活字体の大文字表記である。図の上部には同じ文章が頭文字のみ大文

字の手書きで添えてある。

“THIS IS AN AMBIGUOUS X-RAY OF ANYTHING. （これは、何かの不明瞭なX線である）”、

“IS THIS AN AMBIGUOUS X-RAY OF ANYTHING? （これは、何かの不明瞭なX線か？）”。

作者らの言う「X線」とは、外側からは見えない物体の内部を透視で見た様子の意味らしい。この黒

い物体はX線像でみた柱状の立体の内部に収められた何ものか、あるいは内部に存在する空洞を意味

するのか？中心に透過しない組織や空間があることを意味しているように見える。a図で見たように、

両端の切り口が正方形と円に見えるなら、この柱状の立体物は弓状に反っていないといけない。しか

し内包物は太い直線状である。違う位置から見たら弓状に見えるのだろうか。これも虚のかたちでな

いと成立しない。

作者らは、ここでは「何か」にたいしてsomethingでなくanythingを使う。実在しないかたちを想定

しているゆえだろう。

これらの図はすべて三次元の物体を二次元に表現する操作を意識しているように見える。

作者らは、虚線と虚のかたちを示すことによって、逆説的に、実在する立体形を視覚的に表現する

ための必要十分条件を提示したといえる。

2.2 B図を読む
B図は放射状に散らばる60本程度の線で構成されている。それぞれの線は中央から外側に向かって

太くなる。さらに、水墨画の墨線のような濃淡があり、外側ほど濃い。濃淡があるのはB図だけである。

図の下部中央付近に、“DETERMINE THE STARTING POINT（スタート地点を決定せよ）”とある。

この図は、線が中心から外側へ放射状に拡散して行く、あるいは中央へ収束していくようにみえる。

線のスタート地点を求めることは同時にゴールの地点を求めることでもある。そのことによって我々

はスタートからゴールへの方向と動きを感じとることができる。方向と動きを示す線は時間という四

次元の存在を表現する手段でもある。

2.3 C図を読む
C図はタブロー版にはなく、書籍版だけに登場する補足図版である。この図では、3×3の9マスとな

る大きな格子線が太線で描かれ、さらに各マス中に8×8の64マスの格子線が細線で描かれている。

細線の格子線の数がB図の放射状の線の数と近似していることに注目したい。図の下方にB図と同様

に、“DETERMINE THE STARTING POINT （スタート地点を決定せよ）” とある。C図は平面的な図像と

して見える。この方眼図ではいずれの線についてもスタート地点とゴール地点を見つけることは難し

い。線の色や太さでかたちの機能には差異が生じ得るが、同色、同幅ではそれも難しい。

20世紀後半以降に活躍した幾何学的抽象を好む画家たちの中には、画面に三次元空間や時間を感

じさせる一切の表現を意識的に避けた画家がいる。作者らがこの補足図版で提示しようとしたもの

は、二次元を表現することの確認作業であったといえる。

この3つの図版は、二次元、三次元、四次元を平面表現として提示する手法と可能性に関する作者ら

の問題提起である。

［Y. M., T. M.］

3． 組み合わせの変更
<8－1>

ページの右側に大きくタブロー版のカラー写真があり、左側に補足図版として小さくその白黒写真

がある。

作品上部には、“REASSEMBLING（組み合わせの変更）”と章題があり、続いて“AN INVESTIGATION OF 

THE ELEMENTS OF REASSEMBLY AND OF THE POSSIBLE APPLICATIONS OF THESE IN ORDER TO 

CHANGE USAGE（組み替えできる要素と、それらの応用可能性を研究し、用途を変える）”と添えてある。

中央部には、「A＋B＝C」と描いた大きなステンシル文字が縦に9つ並ぶ図がある。一字ずつ色を塗

り分けてあり、各段ごとに配色が異なる。「A」は赤色、「B」は青色で統一されているが、「＋」、「＝」、「C」

は白・灰・紫・黄・緑・茶・黒・橙・ピンクなど様々だ。「＋」と「＝」は二色で塗り分けた表現や、輪郭線

のみでかたちを示すものもある。「C」は黒に近い暗色で塗ったものが3つあるが、それぞれ塗り方に

差異があり、単一の黒ではない。

下部には、“TO WHAT EXTENT IS ＝ A FUNCTION OF ＋ ?（＝はどの程度まで＋の影響を受ける

か？）” とあり、その下に手書きの筆記体で “The range of values for each ＋ and ＝ is wide open as 

long as the above relations hold.／Other considerations are : A ＋＋＋＋＋ B ＝ C, A ＋ B ＝＝＝ C／

color, positional changes in A. B／If ＋ is ten years （minutes） ahead of ＝／Or a shift in any other 

dimension …（上記の関係が成り立つ限り、＋と＝はどのような値も可能だ。／他に考慮すべき点は、

A ＋＋＋＋＋ B ＝ C, A ＋ B ＝＝＝ C／AとBの色・配置の変更／もし＋が＝より10年（10分）前だと

すると／もしくは、あらゆる他の次元への移行…）”（筆者註：／は改行を示す）と追記がある。

作者らは冒頭で、「諸要素を組み替え、それらの新しい使い方を探すことで、用途を変える」ことを

提案する。組み替える諸要素とは何か、また、それらをどのように組み合わせるのか。欄外左に添えて

ある白黒縮小写真の役割を考えると、本作の検討対象が「色」であることが浮かび上がる。そこで9つ

の「A＋B＝C」について記号の意味ではなくその「色」に注目して上から順に見ていこう。

「A＋B＝C」の配色は、1段目では「赤、白、青、白、明るい紫」、2段目では「赤、灰、青、灰、暗い紫」となっ

ている。両者に共通するのは、左から赤、青、紫が並ぶ点だ。ここから、「A」の赤と「B」の青を混ぜると

「C」の紫になる、という単純な関係が見えてくる。1段目と2段目で「C」の色が異なるのはなぜか。残

す「＋」と「＝」に注目すると理解できる。赤と青に1段目では白色、2段目では灰色を加えたのだ。足

し算の式に見せかけた「A＋B＝C」は、実際には混色の過程を視覚化したものと捉えることができる。

ただしここでは「＋」と「＝」が数学記号ではなく、色を変化させる要素の一つとして働いている点に

注意が必要だ。

「A＋B＝C」の最初の4つの文字色を混ぜると5つ目の文字色になる、という仮説のもと、3段目以降

を確認してみる。

3段目は「赤、黄、青、緑、茶」と並ぶ。緑は黄と青の混色なので、「赤、黄、青、（黄＋青）、茶」と置き換

えることができる。赤、黄、青を混ぜると茶色ができるため、仮説と一致する。

4段目は「赤、（赤、青）、青、（赤、青）、黒」だ。「＋」は左右、「＝」は上下で赤と青の二色に塗り分けて

ある。赤と青を混ぜると通常では紫になるが、この「C」は黒色に見え、仮説と合致しない。何らかの「組

み直し」が必要となるようだ。

色材の混色について、別の可能性を考慮してはどうか。油絵具のような透明度の高い色材は、単色

を塗った上からもう一色を薄く塗り重ねて混色の効果をつくり出すことができる。二色の絵具を直接

混ぜ合わせると色が濁るが、この方法なら彩度を生かしたまま混色が可能だ。透明なカラーセロファ

ンを重ねた状態を想像すると良い。塗り重ねの順序と回数が仕上げを左右する。赤と青を何度も交互

に重ねれば、限りなく黒に近い紫色に見えるだろう。この「C」はその結果かもしれない。

5段目は、「赤、橙、青、緑、ピンク」と並ぶ。通常の混色では、最初の四色を混ぜても最終的にピンク

になることが説明できない。ここでも「組み直し」が必要だ。

図をよく見ると、橙色の「＋」の下に“Brown”、緑色の「＝」の下に“pink”と書き添えてある。文字が

指示する通りに色を置き換えると、上記の関係は成立するかもしれない。色を文字で上書きする、視

覚情報と言語情報の互換可能性を示唆している。

6段目は、「赤、（白、ピンク）、青、（白、ピンク）、（黒、ピンク）」とある。「＋」と「＝」はピンクの地に白

抜きで、「C」はピンクの地の上に黒で描いてある。文字を囲むピンクの役割は何か。

「C」の色に着目しよう。すぐ下の段と見比べるとあることに気づく。7段目の「C」と比べ、6段目はやや

紫がかった黒に見える。色は隣接する他の色面によって見え方が変わる。私たちは色を単独ではなく、周

囲との関係の中で認識している。6段目の「C」は、背景のピンクの影響によって濃紫に見えているのかも

しれない。あるいは、実際には単色の黒ではなく、赤と青を何度も塗り重ねて表現した黒かもしれない。

ここでは混色の際に色そのものだけでなく、背景となる地の色も考慮する必要を強調している。

7段目は「赤、（線描）、青、黒、黒」だ。「＋」のかたちは線で囲んで示してある。紫、黄、緑、青、橙とグ

ラデーションをとる線の色から光を想起し、混色の対象が色材から光へと転換した可能性を考えてみ

る。混色には2種類ある。絵具やインクなど色材の混色は減法混色、光の混色は加法混色という。テレ

ビやパソコンのディスプレイは後者で、三原色と呼ばれる赤・青・緑の光を組み合わせて無数の色を

再現する。ただし、どのように光を混ぜ合わせても、黒い背景の上では黒にしか見えない。ここでは

「＝」の黒が、先行する他の光の色を打ち消している。

8段目は、「赤、（線描）、青、（線描）、青」だ。「＋」と「＝」は黄から緑のグラデーション線で描いてある。

そこでこの配色を「赤、（黄から緑）、青、（黄から緑）」と置き換えてみる。光は三原色を混ぜると白色光

となるため、この混色結果は黄となるはずだが、「C」は青だ。「＝」と「C」の間に、黄色い光を補色の青

へと転換するフィルターでもかかっているのだろうか？

9段目は「赤、緑、青、橙、（線描）」だ。「C」は8段目の「＋」「＝」と似た色の線で描いてある。前述の通

り光の三原色を混ぜると白色光になるため、この混色結果は橙となるはずだ。「C」の色は、その痕跡を

僅かに残しているようにも見える。

以上9つの「A＋B＝C」は、さまざまな混色を段階的に示すことで、色の認識に関する組み替えを試

みていると読み解くことができる。同時に、「A＋B＝C」を数式から混色の図式へと用途を変更する試

みでもある。

図の下部には「＋はどの程度、＝に影響を与えるか」「上記の関係が成り立つならば、＋と＝の値はど

のようなものでも良い」とある。最初の4つの文字色を混ぜると5つ目の文字色になる、という関係の

もと、仮に「A」「B」「C」の色のみ与えられており、「＋」と「＝」に適した色を割り当てよと問われたら、

「＋」と「＝」の組み合わせは無数にあり、また一方の色の選択が他方の色を決定する。

続く補足文では、「A ＋＋＋＋＋ B ＝ C」「A ＋ B ＝＝＝ C」といった変形の例が挙げられ、混ぜ合わ

せる色の量（あるいは色面の大きさ）の増減の可能性を示している。

また、“value” には「明度」の意味があることも指摘しておく。このテキストは「上記の関係が成り立

つならば、＋と＝の明度はどのようなものでも良い」と読み替えることもできる。

ページ左側の白黒写真に改めて目を向けると、そこにもうひとつの「組み直し」が仕掛けられてい

る。一見すると、この写真は右側のカラー写真を単純に白黒化し縮小したもののように見える。しか

し、両者を比較すると決定的な差異がある。

カラー写真を画像編集ソフトでグレースケール化したものを作成し、白黒写真と並べた［上図］。

「A」と「B」の色に着目する。グレースケール画像では、赤と青の色相差がなくなり、ほぼ同じ明度の灰

色に見える。ところが、白黒写真では「B」が「A」より明るい灰色に見える。特に4段目に注目すると違

いがよくわかる。左右を赤と青の二色で塗り分けた「＋」は、グレースケール画像では単一の灰色に見

えるのに対し、白黒写真では濃淡の差を伴う二色に見える。

このことは、白黒写真が単にカラー写真をグレースケール化したものではなく、明度の調整を加え

たものであることを示している。

ここで作者らは、色相や彩度を欠いた条件下における「色」のあり方を問うている。同一の色であっ

ても、知覚の条件が変わればまったく異なる関係が生じる。本作は、色という視覚情報を構成する要

素を分解し、さまざまな条件下で新たな意味の組み合わせを探る「Reassembling＝組み合わせの変更」

の実践である。

［A. S.］
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森田と院生を含む学生有志は、作者らの仕事を解読し、言語化に挑戦した。5年以上、平均して月10

時間以上の研究会を重ね、成果の一部は既に公開した。詳細は参考文献3、4を参照してほしい。解読

はやっと三分の一に達した時点で、森田の退任、学生たちの修了・卒業が重なり作業は中断した。

2023年夏、軽井沢のセゾン美術館が所蔵する《意味のメカニズム》全作品を展示し、共同研究の有志

が見学に赴いた。筆者らの解読は書籍版を利用していた。実作品に触れ、私たちは多くの新事実や一

部の誤った理解を確認し、共同研究再開の必要を感じた。

その直後、荒川修作＋マドリン・ギンズ東京事務所の協力を得て、須貝を新代表とする研究会を再

開、討議をオンラインで公開することにした。この過程で東京藝術大学研究員の民部を中核メンバー

に迎えた。研究会を公開し、一般参加者とも意見を交わす過程で、この解読作業は次世代での視覚情

報のAI化にも有意ではないか、という評価を頂いた。盲点だった。近年、言語情報のAI化の進歩には

目を見張る。言語自体が記号であることに加えて、単語集（辞書）や文法が確立しているお蔭である。

一方、視覚情報では情報処理の技術は急速に進んでいるのに肝心の記号化が遅れている。

かつて、欧米の主要美術館では常設展示品の目録に掲載する作品写真の代わりに、文章で画像を紹

介していた。ある著名作品の例を示す。「主題の聖女は大きな襞のある着衣、左手にヤシの葉を持ち、

建設途上の豪華な塔の前に座す。このゴシック様式の塔の周辺には多くの切石工、石積工が働くほか、

複数の現場監督の姿もある。馬上の監督者もいる。聖女は貴重な書物を手にする。塔の背後には野畑、

山地、城館が見える」。20世紀後半以降、良質の写真と優れた印刷技術が普及して文章による図像説明

の習慣は消滅した。かつては斯様な作文能力が美術館学芸員の基本条件だった。こうした文章がデー

タベースにあれば、建設中の塔、石工、書物を持つ手などをキイワードに、ある程度の作品検索は可能

である。同じことを画像そのもので検索するのは可能だろうか。この担当学芸員は、建築現場の作業

員を切石工、石積工と職種まで記述している。それは画家と学芸員氏が情報を共有したうえでの言語

化、すなわち記号化である。現段階では、これは人間の知恵でしか解決できない。サクラという言葉か

ら満開の桜花や一片の花びらの形をどのように抽出したらよいのか。色やかたちを記号データとして

変換することが画像の生成AI化を進めるには避けて通れない通過点だろう。

筆者らは共同研究の再出発に当たり、新しい情報社会の変化を念頭に、テキストを冒頭から順に解

読することをいったん放棄した。既読部分の再検証を含めて、「意味のメカニズム」の全作品から、絵

画表現の基本事項に優先順位をつけて解読する方向を選択した。今回はひとまず再検討を終えた2つ

の場合を報告する。①三次元表現の基本形である幾何立体を平面上に表現することに伴う線の役割、

②色の持つ役割、とくに並置、混色などに加え物体色と光源色、である。

こうした解読を通して、絵画の記号化に当たって留意すべき諸点を見出していきたい。

原作品から英文を引用した場合は、これを引用符で囲み、併せて和文の試訳を丸カッコで付した。

［T. M., A. S.］

1． はじめに
この共同研究は15年前に始まった。当時、森田は本学の客員教授、須貝は学部学生だった。晴眼者

と失明者の間には、二次元、三次元の形状認識に相違があることについて、森田が学生たちと交わし

た雑談が端緒である。荒川修作とマドリン・ギンズ（以下、作者ら、と記す）は、先行研究として「意味

のメカニズム」を1960年代より発表していた。作者らが視覚と聴覚を欠きながら完全な言語による

コミュニケーション体系を獲得したヘレン・ケラーの存在に注目しながら、晴眼者の間では暗黙の了

解ですませている様々な事項を抽出し、美術作品として再構成したものである。

「意味のメカニズム」にはタブロー（キャンバスまたはパネル）、展示図録を兼ねる書籍、版画の3つ

の形体がある。3つには共通点が多いが、意図的な表現方法の差もある。筆者らはタブロー版を《》で、

書籍版を『』で、総称を「」で区別して表示する。本稿では1988年の書籍版（参考文献1）を底本とし、

適宜タブロー版も参照する。版画版は扱わない。

2． 不明瞭な領域の表現
<3－4>

この項の表題は“Presentation of Ambiguous Zones（不明瞭な領域の表現）”である。全体は、大きく

分けて3つのパートからなる。左側の上下に四角で囲まれた図が2つあり、右下にやや小さい方眼図

がある。これらをA図、B図、C図と名づける。A図は立体風に描かれた5つのかたちを含むため、左上

から順にa図～e図とする。下記の図版を参照されたい。

2.1 A図を読む
図中の図形aは、左下の正方形と右上の円形を2本の並行する直線でつなぐことによって、1本の柱

のように見える。しかも手前が四角柱、奥が円柱に見える。

A図の最下段には “BUT SOMETHING IS MISSING. （しかし、何かが欠けている）” とあり、この図の

テーマである。何が欠けているのか？

ユークリッド幾何では2つの面の交わりを線（以下、稜線という）で示す。目を閉じて手で触っても

2つの面の交わりは線と感じる。作者らが描く立体にはこの稜線の表示がない。角柱の形態らしく見

せるには正方形の右上角から円の方向に延びる稜線が欲しい。「欠けている」のはこの1本の線らしい。

一方、円柱の側面は連続面で交わりがない。すなわち稜線を引く必要がない。陰影を描けば、稜線は明

部と暗部の境界として示すことが可能であるが、このような輪郭線のみの表現では不可能である。

稜線の長さを限りなく0に近づけることは理論的に可能である。しかし、稜線を持たない柱は視覚

でも触覚でも角柱（多角柱を含む）と認識できない、つまり実在しない。作者らの描く立体の稜線は想

像上の稜線であり、想像上の稜線を持つ立体は想像上のかたちである。

立体の稜が虚線で示されたことによって、断面が正方形から円形へとかわる点がわからない。この

ような立体を粘土で造形することは不可能である。

数学では√-1の解を虚数単位という。虚数はルネ・デカルトが命名した “nombre imaginaire” すな

わち「想像上の数」の訳語である。作者らの提示する立体は虚線で描く虚のかたちといってよい。

また、作者らが描く柱状の立体は両端の切り口に相当する四角と円が共に見えている。このような

かたちは真っすぐな柱ではなく、想像図のような弓状でないとありえない。

aの左上に2つの立体形の図がある（b, c）。aとbはほぼ同じ形状であるが、縮尺が異なる。cはbより

さらに小さく、かつa、 bより左向きに回転移動した位置にある。傍らに “AT THIS MOMENT THE 

WHOLE STRUCTURE REPEATS ITSELF （ANOTHER SCALE? DIRECTION? ）（この時点で全体の構造が

繰り返される（他の縮尺？方向？））”という記述がある。

この1文が意味するものは、このかたちのどの位置で切るとしても同じ断面が現れる（縮尺や方向

の違いがあるとしても？）、であるはずである。2つの短文からA図の中央付近に延びる矢印が描かれ

ている。矢印の先が、「この時点」ならば現れる断面は四角、円のいずれだろうか。虚のかたちでは大き

さも方向も重要ではなくなる。

aの右下に別の立体形の図が2つある（d, e）。eはa, bと似通った柱状の立体であるが、内部に収まっ

ているように見えるかたちが太い黒線で描かれる。

dは、点線で描いた円柱である。柱の右辺の線は途中で消失し、左線のみが下まで伸びる。他の図に

はある四角状の下半分はない。左側の縦線は下端で反時計回りに90度の弧を描く。この2つの図の下

に、下記の文章がある。全文が活字体の大文字表記である。図の上部には同じ文章が頭文字のみ大文

字の手書きで添えてある。

“THIS IS AN AMBIGUOUS X-RAY OF ANYTHING. （これは、何かの不明瞭なX線である）”、

“IS THIS AN AMBIGUOUS X-RAY OF ANYTHING? （これは、何かの不明瞭なX線か？）”。

作者らの言う「X線」とは、外側からは見えない物体の内部を透視で見た様子の意味らしい。この黒

い物体はX線像でみた柱状の立体の内部に収められた何ものか、あるいは内部に存在する空洞を意味

するのか？中心に透過しない組織や空間があることを意味しているように見える。a図で見たように、

両端の切り口が正方形と円に見えるなら、この柱状の立体物は弓状に反っていないといけない。しか

し内包物は太い直線状である。違う位置から見たら弓状に見えるのだろうか。これも虚のかたちでな

いと成立しない。

作者らは、ここでは「何か」にたいしてsomethingでなくanythingを使う。実在しないかたちを想定

しているゆえだろう。

これらの図はすべて三次元の物体を二次元に表現する操作を意識しているように見える。

作者らは、虚線と虚のかたちを示すことによって、逆説的に、実在する立体形を視覚的に表現する

ための必要十分条件を提示したといえる。

2.2 B図を読む
B図は放射状に散らばる60本程度の線で構成されている。それぞれの線は中央から外側に向かって

太くなる。さらに、水墨画の墨線のような濃淡があり、外側ほど濃い。濃淡があるのはB図だけである。

図の下部中央付近に、“DETERMINE THE STARTING POINT（スタート地点を決定せよ）”とある。

この図は、線が中心から外側へ放射状に拡散して行く、あるいは中央へ収束していくようにみえる。

線のスタート地点を求めることは同時にゴールの地点を求めることでもある。そのことによって我々

はスタートからゴールへの方向と動きを感じとることができる。方向と動きを示す線は時間という四

次元の存在を表現する手段でもある。

2.3 C図を読む
C図はタブロー版にはなく、書籍版だけに登場する補足図版である。この図では、3×3の9マスとな

る大きな格子線が太線で描かれ、さらに各マス中に8×8の64マスの格子線が細線で描かれている。

細線の格子線の数がB図の放射状の線の数と近似していることに注目したい。図の下方にB図と同様

に、“DETERMINE THE STARTING POINT （スタート地点を決定せよ）” とある。C図は平面的な図像と

して見える。この方眼図ではいずれの線についてもスタート地点とゴール地点を見つけることは難し

い。線の色や太さでかたちの機能には差異が生じ得るが、同色、同幅ではそれも難しい。

20世紀後半以降に活躍した幾何学的抽象を好む画家たちの中には、画面に三次元空間や時間を感

じさせる一切の表現を意識的に避けた画家がいる。作者らがこの補足図版で提示しようとしたもの

は、二次元を表現することの確認作業であったといえる。

この3つの図版は、二次元、三次元、四次元を平面表現として提示する手法と可能性に関する作者ら

の問題提起である。

［Y. M., T. M.］

3． 組み合わせの変更
<8－1>

ページの右側に大きくタブロー版のカラー写真があり、左側に補足図版として小さくその白黒写真

がある。

作品上部には、“REASSEMBLING（組み合わせの変更）”と章題があり、続いて“AN INVESTIGATION OF 

THE ELEMENTS OF REASSEMBLY AND OF THE POSSIBLE APPLICATIONS OF THESE IN ORDER TO 

CHANGE USAGE（組み替えできる要素と、それらの応用可能性を研究し、用途を変える）”と添えてある。

中央部には、「A＋B＝C」と描いた大きなステンシル文字が縦に9つ並ぶ図がある。一字ずつ色を塗

り分けてあり、各段ごとに配色が異なる。「A」は赤色、「B」は青色で統一されているが、「＋」、「＝」、「C」

は白・灰・紫・黄・緑・茶・黒・橙・ピンクなど様々だ。「＋」と「＝」は二色で塗り分けた表現や、輪郭線

のみでかたちを示すものもある。「C」は黒に近い暗色で塗ったものが3つあるが、それぞれ塗り方に

差異があり、単一の黒ではない。

下部には、“TO WHAT EXTENT IS ＝ A FUNCTION OF ＋ ?（＝はどの程度まで＋の影響を受ける

か？）” とあり、その下に手書きの筆記体で “The range of values for each ＋ and ＝ is wide open as 

long as the above relations hold.／Other considerations are : A ＋＋＋＋＋ B ＝ C, A ＋ B ＝＝＝ C／

color, positional changes in A. B／If ＋ is ten years （minutes） ahead of ＝／Or a shift in any other 

dimension …（上記の関係が成り立つ限り、＋と＝はどのような値も可能だ。／他に考慮すべき点は、

A ＋＋＋＋＋ B ＝ C, A ＋ B ＝＝＝ C／AとBの色・配置の変更／もし＋が＝より10年（10分）前だと

すると／もしくは、あらゆる他の次元への移行…）”（筆者註：／は改行を示す）と追記がある。

作者らは冒頭で、「諸要素を組み替え、それらの新しい使い方を探すことで、用途を変える」ことを

提案する。組み替える諸要素とは何か、また、それらをどのように組み合わせるのか。欄外左に添えて

ある白黒縮小写真の役割を考えると、本作の検討対象が「色」であることが浮かび上がる。そこで9つ

の「A＋B＝C」について記号の意味ではなくその「色」に注目して上から順に見ていこう。

「A＋B＝C」の配色は、1段目では「赤、白、青、白、明るい紫」、2段目では「赤、灰、青、灰、暗い紫」となっ

ている。両者に共通するのは、左から赤、青、紫が並ぶ点だ。ここから、「A」の赤と「B」の青を混ぜると

「C」の紫になる、という単純な関係が見えてくる。1段目と2段目で「C」の色が異なるのはなぜか。残

す「＋」と「＝」に注目すると理解できる。赤と青に1段目では白色、2段目では灰色を加えたのだ。足

し算の式に見せかけた「A＋B＝C」は、実際には混色の過程を視覚化したものと捉えることができる。

ただしここでは「＋」と「＝」が数学記号ではなく、色を変化させる要素の一つとして働いている点に

注意が必要だ。

「A＋B＝C」の最初の4つの文字色を混ぜると5つ目の文字色になる、という仮説のもと、3段目以降

を確認してみる。

3段目は「赤、黄、青、緑、茶」と並ぶ。緑は黄と青の混色なので、「赤、黄、青、（黄＋青）、茶」と置き換

えることができる。赤、黄、青を混ぜると茶色ができるため、仮説と一致する。

4段目は「赤、（赤、青）、青、（赤、青）、黒」だ。「＋」は左右、「＝」は上下で赤と青の二色に塗り分けて

ある。赤と青を混ぜると通常では紫になるが、この「C」は黒色に見え、仮説と合致しない。何らかの「組

み直し」が必要となるようだ。

色材の混色について、別の可能性を考慮してはどうか。油絵具のような透明度の高い色材は、単色

を塗った上からもう一色を薄く塗り重ねて混色の効果をつくり出すことができる。二色の絵具を直接

混ぜ合わせると色が濁るが、この方法なら彩度を生かしたまま混色が可能だ。透明なカラーセロファ

ンを重ねた状態を想像すると良い。塗り重ねの順序と回数が仕上げを左右する。赤と青を何度も交互

に重ねれば、限りなく黒に近い紫色に見えるだろう。この「C」はその結果かもしれない。

5段目は、「赤、橙、青、緑、ピンク」と並ぶ。通常の混色では、最初の四色を混ぜても最終的にピンク

になることが説明できない。ここでも「組み直し」が必要だ。

図をよく見ると、橙色の「＋」の下に“Brown”、緑色の「＝」の下に“pink”と書き添えてある。文字が

指示する通りに色を置き換えると、上記の関係は成立するかもしれない。色を文字で上書きする、視

覚情報と言語情報の互換可能性を示唆している。

6段目は、「赤、（白、ピンク）、青、（白、ピンク）、（黒、ピンク）」とある。「＋」と「＝」はピンクの地に白

抜きで、「C」はピンクの地の上に黒で描いてある。文字を囲むピンクの役割は何か。

「C」の色に着目しよう。すぐ下の段と見比べるとあることに気づく。7段目の「C」と比べ、6段目はやや

紫がかった黒に見える。色は隣接する他の色面によって見え方が変わる。私たちは色を単独ではなく、周

囲との関係の中で認識している。6段目の「C」は、背景のピンクの影響によって濃紫に見えているのかも

しれない。あるいは、実際には単色の黒ではなく、赤と青を何度も塗り重ねて表現した黒かもしれない。

ここでは混色の際に色そのものだけでなく、背景となる地の色も考慮する必要を強調している。

7段目は「赤、（線描）、青、黒、黒」だ。「＋」のかたちは線で囲んで示してある。紫、黄、緑、青、橙とグ

ラデーションをとる線の色から光を想起し、混色の対象が色材から光へと転換した可能性を考えてみ

る。混色には2種類ある。絵具やインクなど色材の混色は減法混色、光の混色は加法混色という。テレ

ビやパソコンのディスプレイは後者で、三原色と呼ばれる赤・青・緑の光を組み合わせて無数の色を

再現する。ただし、どのように光を混ぜ合わせても、黒い背景の上では黒にしか見えない。ここでは

「＝」の黒が、先行する他の光の色を打ち消している。

8段目は、「赤、（線描）、青、（線描）、青」だ。「＋」と「＝」は黄から緑のグラデーション線で描いてある。

そこでこの配色を「赤、（黄から緑）、青、（黄から緑）」と置き換えてみる。光は三原色を混ぜると白色光

となるため、この混色結果は黄となるはずだが、「C」は青だ。「＝」と「C」の間に、黄色い光を補色の青

へと転換するフィルターでもかかっているのだろうか？

9段目は「赤、緑、青、橙、（線描）」だ。「C」は8段目の「＋」「＝」と似た色の線で描いてある。前述の通

り光の三原色を混ぜると白色光になるため、この混色結果は橙となるはずだ。「C」の色は、その痕跡を

僅かに残しているようにも見える。

以上9つの「A＋B＝C」は、さまざまな混色を段階的に示すことで、色の認識に関する組み替えを試

みていると読み解くことができる。同時に、「A＋B＝C」を数式から混色の図式へと用途を変更する試

みでもある。

図の下部には「＋はどの程度、＝に影響を与えるか」「上記の関係が成り立つならば、＋と＝の値はど

のようなものでも良い」とある。最初の4つの文字色を混ぜると5つ目の文字色になる、という関係の

もと、仮に「A」「B」「C」の色のみ与えられており、「＋」と「＝」に適した色を割り当てよと問われたら、

「＋」と「＝」の組み合わせは無数にあり、また一方の色の選択が他方の色を決定する。

続く補足文では、「A ＋＋＋＋＋ B ＝ C」「A ＋ B ＝＝＝ C」といった変形の例が挙げられ、混ぜ合わ

せる色の量（あるいは色面の大きさ）の増減の可能性を示している。

また、“value” には「明度」の意味があることも指摘しておく。このテキストは「上記の関係が成り立

つならば、＋と＝の明度はどのようなものでも良い」と読み替えることもできる。

ページ左側の白黒写真に改めて目を向けると、そこにもうひとつの「組み直し」が仕掛けられてい

る。一見すると、この写真は右側のカラー写真を単純に白黒化し縮小したもののように見える。しか

し、両者を比較すると決定的な差異がある。

カラー写真を画像編集ソフトでグレースケール化したものを作成し、白黒写真と並べた［上図］。

「A」と「B」の色に着目する。グレースケール画像では、赤と青の色相差がなくなり、ほぼ同じ明度の灰

色に見える。ところが、白黒写真では「B」が「A」より明るい灰色に見える。特に4段目に注目すると違

いがよくわかる。左右を赤と青の二色で塗り分けた「＋」は、グレースケール画像では単一の灰色に見

えるのに対し、白黒写真では濃淡の差を伴う二色に見える。

このことは、白黒写真が単にカラー写真をグレースケール化したものではなく、明度の調整を加え

たものであることを示している。

ここで作者らは、色相や彩度を欠いた条件下における「色」のあり方を問うている。同一の色であっ

ても、知覚の条件が変わればまったく異なる関係が生じる。本作は、色という視覚情報を構成する要

素を分解し、さまざまな条件下で新たな意味の組み合わせを探る「Reassembling＝組み合わせの変更」

の実践である。

［A. S.］
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森田と院生を含む学生有志は、作者らの仕事を解読し、言語化に挑戦した。5年以上、平均して月10

時間以上の研究会を重ね、成果の一部は既に公開した。詳細は参考文献3、4を参照してほしい。解読

はやっと三分の一に達した時点で、森田の退任、学生たちの修了・卒業が重なり作業は中断した。

2023年夏、軽井沢のセゾン美術館が所蔵する《意味のメカニズム》全作品を展示し、共同研究の有志

が見学に赴いた。筆者らの解読は書籍版を利用していた。実作品に触れ、私たちは多くの新事実や一

部の誤った理解を確認し、共同研究再開の必要を感じた。

その直後、荒川修作＋マドリン・ギンズ東京事務所の協力を得て、須貝を新代表とする研究会を再

開、討議をオンラインで公開することにした。この過程で東京藝術大学研究員の民部を中核メンバー

に迎えた。研究会を公開し、一般参加者とも意見を交わす過程で、この解読作業は次世代での視覚情

報のAI化にも有意ではないか、という評価を頂いた。盲点だった。近年、言語情報のAI化の進歩には

目を見張る。言語自体が記号であることに加えて、単語集（辞書）や文法が確立しているお蔭である。

一方、視覚情報では情報処理の技術は急速に進んでいるのに肝心の記号化が遅れている。

かつて、欧米の主要美術館では常設展示品の目録に掲載する作品写真の代わりに、文章で画像を紹

介していた。ある著名作品の例を示す。「主題の聖女は大きな襞のある着衣、左手にヤシの葉を持ち、

建設途上の豪華な塔の前に座す。このゴシック様式の塔の周辺には多くの切石工、石積工が働くほか、

複数の現場監督の姿もある。馬上の監督者もいる。聖女は貴重な書物を手にする。塔の背後には野畑、

山地、城館が見える」。20世紀後半以降、良質の写真と優れた印刷技術が普及して文章による図像説明

の習慣は消滅した。かつては斯様な作文能力が美術館学芸員の基本条件だった。こうした文章がデー

タベースにあれば、建設中の塔、石工、書物を持つ手などをキイワードに、ある程度の作品検索は可能

である。同じことを画像そのもので検索するのは可能だろうか。この担当学芸員は、建築現場の作業

員を切石工、石積工と職種まで記述している。それは画家と学芸員氏が情報を共有したうえでの言語

化、すなわち記号化である。現段階では、これは人間の知恵でしか解決できない。サクラという言葉か

ら満開の桜花や一片の花びらの形をどのように抽出したらよいのか。色やかたちを記号データとして

変換することが画像の生成AI化を進めるには避けて通れない通過点だろう。

筆者らは共同研究の再出発に当たり、新しい情報社会の変化を念頭に、テキストを冒頭から順に解

読することをいったん放棄した。既読部分の再検証を含めて、「意味のメカニズム」の全作品から、絵

画表現の基本事項に優先順位をつけて解読する方向を選択した。今回はひとまず再検討を終えた2つ

の場合を報告する。①三次元表現の基本形である幾何立体を平面上に表現することに伴う線の役割、

②色の持つ役割、とくに並置、混色などに加え物体色と光源色、である。

こうした解読を通して、絵画の記号化に当たって留意すべき諸点を見出していきたい。

原作品から英文を引用した場合は、これを引用符で囲み、併せて和文の試訳を丸カッコで付した。

［T. M., A. S.］

1． はじめに
この共同研究は15年前に始まった。当時、森田は本学の客員教授、須貝は学部学生だった。晴眼者

と失明者の間には、二次元、三次元の形状認識に相違があることについて、森田が学生たちと交わし

た雑談が端緒である。荒川修作とマドリン・ギンズ（以下、作者ら、と記す）は、先行研究として「意味

のメカニズム」を1960年代より発表していた。作者らが視覚と聴覚を欠きながら完全な言語による

コミュニケーション体系を獲得したヘレン・ケラーの存在に注目しながら、晴眼者の間では暗黙の了

解ですませている様々な事項を抽出し、美術作品として再構成したものである。

「意味のメカニズム」にはタブロー（キャンバスまたはパネル）、展示図録を兼ねる書籍、版画の3つ

の形体がある。3つには共通点が多いが、意図的な表現方法の差もある。筆者らはタブロー版を《》で、

書籍版を『』で、総称を「」で区別して表示する。本稿では1988年の書籍版（参考文献1）を底本とし、

適宜タブロー版も参照する。版画版は扱わない。

2． 不明瞭な領域の表現
<3－4>

この項の表題は“Presentation of Ambiguous Zones（不明瞭な領域の表現）”である。全体は、大きく

分けて3つのパートからなる。左側の上下に四角で囲まれた図が2つあり、右下にやや小さい方眼図

がある。これらをA図、B図、C図と名づける。A図は立体風に描かれた5つのかたちを含むため、左上

から順にa図～e図とする。下記の図版を参照されたい。

2.1 A図を読む
図中の図形aは、左下の正方形と右上の円形を2本の並行する直線でつなぐことによって、1本の柱

のように見える。しかも手前が四角柱、奥が円柱に見える。

A図の最下段には “BUT SOMETHING IS MISSING. （しかし、何かが欠けている）” とあり、この図の

テーマである。何が欠けているのか？

ユークリッド幾何では2つの面の交わりを線（以下、稜線という）で示す。目を閉じて手で触っても

2つの面の交わりは線と感じる。作者らが描く立体にはこの稜線の表示がない。角柱の形態らしく見

せるには正方形の右上角から円の方向に延びる稜線が欲しい。「欠けている」のはこの1本の線らしい。

一方、円柱の側面は連続面で交わりがない。すなわち稜線を引く必要がない。陰影を描けば、稜線は明

部と暗部の境界として示すことが可能であるが、このような輪郭線のみの表現では不可能である。

稜線の長さを限りなく0に近づけることは理論的に可能である。しかし、稜線を持たない柱は視覚

でも触覚でも角柱（多角柱を含む）と認識できない、つまり実在しない。作者らの描く立体の稜線は想

像上の稜線であり、想像上の稜線を持つ立体は想像上のかたちである。

立体の稜が虚線で示されたことによって、断面が正方形から円形へとかわる点がわからない。この

ような立体を粘土で造形することは不可能である。

数学では√-1の解を虚数単位という。虚数はルネ・デカルトが命名した “nombre imaginaire” すな

わち「想像上の数」の訳語である。作者らの提示する立体は虚線で描く虚のかたちといってよい。

また、作者らが描く柱状の立体は両端の切り口に相当する四角と円が共に見えている。このような

かたちは真っすぐな柱ではなく、想像図のような弓状でないとありえない。

aの左上に2つの立体形の図がある（b, c）。aとbはほぼ同じ形状であるが、縮尺が異なる。cはbより

さらに小さく、かつa、 bより左向きに回転移動した位置にある。傍らに “AT THIS MOMENT THE 

WHOLE STRUCTURE REPEATS ITSELF （ANOTHER SCALE? DIRECTION? ）（この時点で全体の構造が

繰り返される（他の縮尺？方向？））”という記述がある。

この1文が意味するものは、このかたちのどの位置で切るとしても同じ断面が現れる（縮尺や方向

の違いがあるとしても？）、であるはずである。2つの短文からA図の中央付近に延びる矢印が描かれ

ている。矢印の先が、「この時点」ならば現れる断面は四角、円のいずれだろうか。虚のかたちでは大き

さも方向も重要ではなくなる。

aの右下に別の立体形の図が2つある（d, e）。eはa, bと似通った柱状の立体であるが、内部に収まっ

ているように見えるかたちが太い黒線で描かれる。

dは、点線で描いた円柱である。柱の右辺の線は途中で消失し、左線のみが下まで伸びる。他の図に

はある四角状の下半分はない。左側の縦線は下端で反時計回りに90度の弧を描く。この2つの図の下

に、下記の文章がある。全文が活字体の大文字表記である。図の上部には同じ文章が頭文字のみ大文

字の手書きで添えてある。

“THIS IS AN AMBIGUOUS X-RAY OF ANYTHING. （これは、何かの不明瞭なX線である）”、

“IS THIS AN AMBIGUOUS X-RAY OF ANYTHING? （これは、何かの不明瞭なX線か？）”。

作者らの言う「X線」とは、外側からは見えない物体の内部を透視で見た様子の意味らしい。この黒

い物体はX線像でみた柱状の立体の内部に収められた何ものか、あるいは内部に存在する空洞を意味

するのか？中心に透過しない組織や空間があることを意味しているように見える。a図で見たように、

両端の切り口が正方形と円に見えるなら、この柱状の立体物は弓状に反っていないといけない。しか

し内包物は太い直線状である。違う位置から見たら弓状に見えるのだろうか。これも虚のかたちでな

いと成立しない。

作者らは、ここでは「何か」にたいしてsomethingでなくanythingを使う。実在しないかたちを想定

しているゆえだろう。

これらの図はすべて三次元の物体を二次元に表現する操作を意識しているように見える。

作者らは、虚線と虚のかたちを示すことによって、逆説的に、実在する立体形を視覚的に表現する

ための必要十分条件を提示したといえる。

2.2 B図を読む
B図は放射状に散らばる60本程度の線で構成されている。それぞれの線は中央から外側に向かって

太くなる。さらに、水墨画の墨線のような濃淡があり、外側ほど濃い。濃淡があるのはB図だけである。

図の下部中央付近に、“DETERMINE THE STARTING POINT（スタート地点を決定せよ）”とある。

この図は、線が中心から外側へ放射状に拡散して行く、あるいは中央へ収束していくようにみえる。

線のスタート地点を求めることは同時にゴールの地点を求めることでもある。そのことによって我々

はスタートからゴールへの方向と動きを感じとることができる。方向と動きを示す線は時間という四

次元の存在を表現する手段でもある。

2.3 C図を読む
C図はタブロー版にはなく、書籍版だけに登場する補足図版である。この図では、3×3の9マスとな

る大きな格子線が太線で描かれ、さらに各マス中に8×8の64マスの格子線が細線で描かれている。

細線の格子線の数がB図の放射状の線の数と近似していることに注目したい。図の下方にB図と同様

に、“DETERMINE THE STARTING POINT （スタート地点を決定せよ）” とある。C図は平面的な図像と

して見える。この方眼図ではいずれの線についてもスタート地点とゴール地点を見つけることは難し

い。線の色や太さでかたちの機能には差異が生じ得るが、同色、同幅ではそれも難しい。

20世紀後半以降に活躍した幾何学的抽象を好む画家たちの中には、画面に三次元空間や時間を感

じさせる一切の表現を意識的に避けた画家がいる。作者らがこの補足図版で提示しようとしたもの

は、二次元を表現することの確認作業であったといえる。

この3つの図版は、二次元、三次元、四次元を平面表現として提示する手法と可能性に関する作者ら

の問題提起である。

［Y. M., T. M.］

3． 組み合わせの変更
<8－1>

ページの右側に大きくタブロー版のカラー写真があり、左側に補足図版として小さくその白黒写真

がある。

作品上部には、“REASSEMBLING（組み合わせの変更）”と章題があり、続いて“AN INVESTIGATION OF 

THE ELEMENTS OF REASSEMBLY AND OF THE POSSIBLE APPLICATIONS OF THESE IN ORDER TO 

CHANGE USAGE（組み替えできる要素と、それらの応用可能性を研究し、用途を変える）”と添えてある。

中央部には、「A＋B＝C」と描いた大きなステンシル文字が縦に9つ並ぶ図がある。一字ずつ色を塗

り分けてあり、各段ごとに配色が異なる。「A」は赤色、「B」は青色で統一されているが、「＋」、「＝」、「C」

は白・灰・紫・黄・緑・茶・黒・橙・ピンクなど様々だ。「＋」と「＝」は二色で塗り分けた表現や、輪郭線

のみでかたちを示すものもある。「C」は黒に近い暗色で塗ったものが3つあるが、それぞれ塗り方に

差異があり、単一の黒ではない。

下部には、“TO WHAT EXTENT IS ＝ A FUNCTION OF ＋ ?（＝はどの程度まで＋の影響を受ける

か？）” とあり、その下に手書きの筆記体で “The range of values for each ＋ and ＝ is wide open as 

long as the above relations hold.／Other considerations are : A ＋＋＋＋＋ B ＝ C, A ＋ B ＝＝＝ C／

color, positional changes in A. B／If ＋ is ten years （minutes） ahead of ＝／Or a shift in any other 

dimension …（上記の関係が成り立つ限り、＋と＝はどのような値も可能だ。／他に考慮すべき点は、

A ＋＋＋＋＋ B ＝ C, A ＋ B ＝＝＝ C／AとBの色・配置の変更／もし＋が＝より10年（10分）前だと

すると／もしくは、あらゆる他の次元への移行…）”（筆者註：／は改行を示す）と追記がある。

作者らは冒頭で、「諸要素を組み替え、それらの新しい使い方を探すことで、用途を変える」ことを

提案する。組み替える諸要素とは何か、また、それらをどのように組み合わせるのか。欄外左に添えて

ある白黒縮小写真の役割を考えると、本作の検討対象が「色」であることが浮かび上がる。そこで9つ

の「A＋B＝C」について記号の意味ではなくその「色」に注目して上から順に見ていこう。

「A＋B＝C」の配色は、1段目では「赤、白、青、白、明るい紫」、2段目では「赤、灰、青、灰、暗い紫」となっ

ている。両者に共通するのは、左から赤、青、紫が並ぶ点だ。ここから、「A」の赤と「B」の青を混ぜると

「C」の紫になる、という単純な関係が見えてくる。1段目と2段目で「C」の色が異なるのはなぜか。残

す「＋」と「＝」に注目すると理解できる。赤と青に1段目では白色、2段目では灰色を加えたのだ。足

し算の式に見せかけた「A＋B＝C」は、実際には混色の過程を視覚化したものと捉えることができる。

ただしここでは「＋」と「＝」が数学記号ではなく、色を変化させる要素の一つとして働いている点に

注意が必要だ。

「A＋B＝C」の最初の4つの文字色を混ぜると5つ目の文字色になる、という仮説のもと、3段目以降

を確認してみる。

3段目は「赤、黄、青、緑、茶」と並ぶ。緑は黄と青の混色なので、「赤、黄、青、（黄＋青）、茶」と置き換

えることができる。赤、黄、青を混ぜると茶色ができるため、仮説と一致する。

4段目は「赤、（赤、青）、青、（赤、青）、黒」だ。「＋」は左右、「＝」は上下で赤と青の二色に塗り分けて

ある。赤と青を混ぜると通常では紫になるが、この「C」は黒色に見え、仮説と合致しない。何らかの「組

み直し」が必要となるようだ。

色材の混色について、別の可能性を考慮してはどうか。油絵具のような透明度の高い色材は、単色

を塗った上からもう一色を薄く塗り重ねて混色の効果をつくり出すことができる。二色の絵具を直接

混ぜ合わせると色が濁るが、この方法なら彩度を生かしたまま混色が可能だ。透明なカラーセロファ

ンを重ねた状態を想像すると良い。塗り重ねの順序と回数が仕上げを左右する。赤と青を何度も交互

に重ねれば、限りなく黒に近い紫色に見えるだろう。この「C」はその結果かもしれない。

5段目は、「赤、橙、青、緑、ピンク」と並ぶ。通常の混色では、最初の四色を混ぜても最終的にピンク

になることが説明できない。ここでも「組み直し」が必要だ。

図をよく見ると、橙色の「＋」の下に“Brown”、緑色の「＝」の下に“pink”と書き添えてある。文字が

指示する通りに色を置き換えると、上記の関係は成立するかもしれない。色を文字で上書きする、視

覚情報と言語情報の互換可能性を示唆している。

6段目は、「赤、（白、ピンク）、青、（白、ピンク）、（黒、ピンク）」とある。「＋」と「＝」はピンクの地に白

抜きで、「C」はピンクの地の上に黒で描いてある。文字を囲むピンクの役割は何か。

「C」の色に着目しよう。すぐ下の段と見比べるとあることに気づく。7段目の「C」と比べ、6段目はやや

紫がかった黒に見える。色は隣接する他の色面によって見え方が変わる。私たちは色を単独ではなく、周

囲との関係の中で認識している。6段目の「C」は、背景のピンクの影響によって濃紫に見えているのかも

しれない。あるいは、実際には単色の黒ではなく、赤と青を何度も塗り重ねて表現した黒かもしれない。

ここでは混色の際に色そのものだけでなく、背景となる地の色も考慮する必要を強調している。

7段目は「赤、（線描）、青、黒、黒」だ。「＋」のかたちは線で囲んで示してある。紫、黄、緑、青、橙とグ

ラデーションをとる線の色から光を想起し、混色の対象が色材から光へと転換した可能性を考えてみ

る。混色には2種類ある。絵具やインクなど色材の混色は減法混色、光の混色は加法混色という。テレ

ビやパソコンのディスプレイは後者で、三原色と呼ばれる赤・青・緑の光を組み合わせて無数の色を

再現する。ただし、どのように光を混ぜ合わせても、黒い背景の上では黒にしか見えない。ここでは

「＝」の黒が、先行する他の光の色を打ち消している。

8段目は、「赤、（線描）、青、（線描）、青」だ。「＋」と「＝」は黄から緑のグラデーション線で描いてある。

そこでこの配色を「赤、（黄から緑）、青、（黄から緑）」と置き換えてみる。光は三原色を混ぜると白色光

となるため、この混色結果は黄となるはずだが、「C」は青だ。「＝」と「C」の間に、黄色い光を補色の青

へと転換するフィルターでもかかっているのだろうか？

9段目は「赤、緑、青、橙、（線描）」だ。「C」は8段目の「＋」「＝」と似た色の線で描いてある。前述の通

り光の三原色を混ぜると白色光になるため、この混色結果は橙となるはずだ。「C」の色は、その痕跡を

僅かに残しているようにも見える。

以上9つの「A＋B＝C」は、さまざまな混色を段階的に示すことで、色の認識に関する組み替えを試

みていると読み解くことができる。同時に、「A＋B＝C」を数式から混色の図式へと用途を変更する試

みでもある。

図の下部には「＋はどの程度、＝に影響を与えるか」「上記の関係が成り立つならば、＋と＝の値はど

のようなものでも良い」とある。最初の4つの文字色を混ぜると5つ目の文字色になる、という関係の

もと、仮に「A」「B」「C」の色のみ与えられており、「＋」と「＝」に適した色を割り当てよと問われたら、

「＋」と「＝」の組み合わせは無数にあり、また一方の色の選択が他方の色を決定する。

続く補足文では、「A ＋＋＋＋＋ B ＝ C」「A ＋ B ＝＝＝ C」といった変形の例が挙げられ、混ぜ合わ

せる色の量（あるいは色面の大きさ）の増減の可能性を示している。

また、“value” には「明度」の意味があることも指摘しておく。このテキストは「上記の関係が成り立

つならば、＋と＝の明度はどのようなものでも良い」と読み替えることもできる。

ページ左側の白黒写真に改めて目を向けると、そこにもうひとつの「組み直し」が仕掛けられてい

る。一見すると、この写真は右側のカラー写真を単純に白黒化し縮小したもののように見える。しか

し、両者を比較すると決定的な差異がある。

カラー写真を画像編集ソフトでグレースケール化したものを作成し、白黒写真と並べた［上図］。

「A」と「B」の色に着目する。グレースケール画像では、赤と青の色相差がなくなり、ほぼ同じ明度の灰

色に見える。ところが、白黒写真では「B」が「A」より明るい灰色に見える。特に4段目に注目すると違

いがよくわかる。左右を赤と青の二色で塗り分けた「＋」は、グレースケール画像では単一の灰色に見

えるのに対し、白黒写真では濃淡の差を伴う二色に見える。

このことは、白黒写真が単にカラー写真をグレースケール化したものではなく、明度の調整を加え

たものであることを示している。

ここで作者らは、色相や彩度を欠いた条件下における「色」のあり方を問うている。同一の色であっ

ても、知覚の条件が変わればまったく異なる関係が生じる。本作は、色という視覚情報を構成する要

素を分解し、さまざまな条件下で新たな意味の組み合わせを探る「Reassembling＝組み合わせの変更」

の実践である。

［A. S.］
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森田と院生を含む学生有志は、作者らの仕事を解読し、言語化に挑戦した。5年以上、平均して月10

時間以上の研究会を重ね、成果の一部は既に公開した。詳細は参考文献3、4を参照してほしい。解読

はやっと三分の一に達した時点で、森田の退任、学生たちの修了・卒業が重なり作業は中断した。

2023年夏、軽井沢のセゾン美術館が所蔵する《意味のメカニズム》全作品を展示し、共同研究の有志

が見学に赴いた。筆者らの解読は書籍版を利用していた。実作品に触れ、私たちは多くの新事実や一

部の誤った理解を確認し、共同研究再開の必要を感じた。

その直後、荒川修作＋マドリン・ギンズ東京事務所の協力を得て、須貝を新代表とする研究会を再

開、討議をオンラインで公開することにした。この過程で東京藝術大学研究員の民部を中核メンバー

に迎えた。研究会を公開し、一般参加者とも意見を交わす過程で、この解読作業は次世代での視覚情

報のAI化にも有意ではないか、という評価を頂いた。盲点だった。近年、言語情報のAI化の進歩には

目を見張る。言語自体が記号であることに加えて、単語集（辞書）や文法が確立しているお蔭である。

一方、視覚情報では情報処理の技術は急速に進んでいるのに肝心の記号化が遅れている。

かつて、欧米の主要美術館では常設展示品の目録に掲載する作品写真の代わりに、文章で画像を紹

介していた。ある著名作品の例を示す。「主題の聖女は大きな襞のある着衣、左手にヤシの葉を持ち、

建設途上の豪華な塔の前に座す。このゴシック様式の塔の周辺には多くの切石工、石積工が働くほか、

複数の現場監督の姿もある。馬上の監督者もいる。聖女は貴重な書物を手にする。塔の背後には野畑、

山地、城館が見える」。20世紀後半以降、良質の写真と優れた印刷技術が普及して文章による図像説明

の習慣は消滅した。かつては斯様な作文能力が美術館学芸員の基本条件だった。こうした文章がデー

タベースにあれば、建設中の塔、石工、書物を持つ手などをキイワードに、ある程度の作品検索は可能

である。同じことを画像そのもので検索するのは可能だろうか。この担当学芸員は、建築現場の作業

員を切石工、石積工と職種まで記述している。それは画家と学芸員氏が情報を共有したうえでの言語

化、すなわち記号化である。現段階では、これは人間の知恵でしか解決できない。サクラという言葉か

ら満開の桜花や一片の花びらの形をどのように抽出したらよいのか。色やかたちを記号データとして

変換することが画像の生成AI化を進めるには避けて通れない通過点だろう。

筆者らは共同研究の再出発に当たり、新しい情報社会の変化を念頭に、テキストを冒頭から順に解

読することをいったん放棄した。既読部分の再検証を含めて、「意味のメカニズム」の全作品から、絵

画表現の基本事項に優先順位をつけて解読する方向を選択した。今回はひとまず再検討を終えた2つ

の場合を報告する。①三次元表現の基本形である幾何立体を平面上に表現することに伴う線の役割、

②色の持つ役割、とくに並置、混色などに加え物体色と光源色、である。

こうした解読を通して、絵画の記号化に当たって留意すべき諸点を見出していきたい。

原作品から英文を引用した場合は、これを引用符で囲み、併せて和文の試訳を丸カッコで付した。

［T. M., A. S.］

1． はじめに
この共同研究は15年前に始まった。当時、森田は本学の客員教授、須貝は学部学生だった。晴眼者

と失明者の間には、二次元、三次元の形状認識に相違があることについて、森田が学生たちと交わし

た雑談が端緒である。荒川修作とマドリン・ギンズ（以下、作者ら、と記す）は、先行研究として「意味

のメカニズム」を1960年代より発表していた。作者らが視覚と聴覚を欠きながら完全な言語による

コミュニケーション体系を獲得したヘレン・ケラーの存在に注目しながら、晴眼者の間では暗黙の了

解ですませている様々な事項を抽出し、美術作品として再構成したものである。

「意味のメカニズム」にはタブロー（キャンバスまたはパネル）、展示図録を兼ねる書籍、版画の3つ

の形体がある。3つには共通点が多いが、意図的な表現方法の差もある。筆者らはタブロー版を《》で、

書籍版を『』で、総称を「」で区別して表示する。本稿では1988年の書籍版（参考文献1）を底本とし、

適宜タブロー版も参照する。版画版は扱わない。

2． 不明瞭な領域の表現
<3－4>

この項の表題は“Presentation of Ambiguous Zones（不明瞭な領域の表現）”である。全体は、大きく

分けて3つのパートからなる。左側の上下に四角で囲まれた図が2つあり、右下にやや小さい方眼図

がある。これらをA図、B図、C図と名づける。A図は立体風に描かれた5つのかたちを含むため、左上

から順にa図～e図とする。下記の図版を参照されたい。

2.1 A図を読む
図中の図形aは、左下の正方形と右上の円形を2本の並行する直線でつなぐことによって、1本の柱

のように見える。しかも手前が四角柱、奥が円柱に見える。

A図の最下段には “BUT SOMETHING IS MISSING. （しかし、何かが欠けている）” とあり、この図の

テーマである。何が欠けているのか？

ユークリッド幾何では2つの面の交わりを線（以下、稜線という）で示す。目を閉じて手で触っても

2つの面の交わりは線と感じる。作者らが描く立体にはこの稜線の表示がない。角柱の形態らしく見

せるには正方形の右上角から円の方向に延びる稜線が欲しい。「欠けている」のはこの1本の線らしい。

一方、円柱の側面は連続面で交わりがない。すなわち稜線を引く必要がない。陰影を描けば、稜線は明

部と暗部の境界として示すことが可能であるが、このような輪郭線のみの表現では不可能である。

稜線の長さを限りなく0に近づけることは理論的に可能である。しかし、稜線を持たない柱は視覚

でも触覚でも角柱（多角柱を含む）と認識できない、つまり実在しない。作者らの描く立体の稜線は想

像上の稜線であり、想像上の稜線を持つ立体は想像上のかたちである。

立体の稜が虚線で示されたことによって、断面が正方形から円形へとかわる点がわからない。この

ような立体を粘土で造形することは不可能である。

数学では√-1の解を虚数単位という。虚数はルネ・デカルトが命名した “nombre imaginaire” すな

わち「想像上の数」の訳語である。作者らの提示する立体は虚線で描く虚のかたちといってよい。

また、作者らが描く柱状の立体は両端の切り口に相当する四角と円が共に見えている。このような

かたちは真っすぐな柱ではなく、想像図のような弓状でないとありえない。

aの左上に2つの立体形の図がある（b, c）。aとbはほぼ同じ形状であるが、縮尺が異なる。cはbより

さらに小さく、かつa、 bより左向きに回転移動した位置にある。傍らに “AT THIS MOMENT THE 

WHOLE STRUCTURE REPEATS ITSELF （ANOTHER SCALE? DIRECTION? ）（この時点で全体の構造が

繰り返される（他の縮尺？方向？））”という記述がある。

この1文が意味するものは、このかたちのどの位置で切るとしても同じ断面が現れる（縮尺や方向

の違いがあるとしても？）、であるはずである。2つの短文からA図の中央付近に延びる矢印が描かれ

ている。矢印の先が、「この時点」ならば現れる断面は四角、円のいずれだろうか。虚のかたちでは大き

さも方向も重要ではなくなる。

aの右下に別の立体形の図が2つある（d, e）。eはa, bと似通った柱状の立体であるが、内部に収まっ

ているように見えるかたちが太い黒線で描かれる。

dは、点線で描いた円柱である。柱の右辺の線は途中で消失し、左線のみが下まで伸びる。他の図に

はある四角状の下半分はない。左側の縦線は下端で反時計回りに90度の弧を描く。この2つの図の下

に、下記の文章がある。全文が活字体の大文字表記である。図の上部には同じ文章が頭文字のみ大文

字の手書きで添えてある。

“THIS IS AN AMBIGUOUS X-RAY OF ANYTHING. （これは、何かの不明瞭なX線である）”、

“IS THIS AN AMBIGUOUS X-RAY OF ANYTHING? （これは、何かの不明瞭なX線か？）”。

作者らの言う「X線」とは、外側からは見えない物体の内部を透視で見た様子の意味らしい。この黒

い物体はX線像でみた柱状の立体の内部に収められた何ものか、あるいは内部に存在する空洞を意味

するのか？中心に透過しない組織や空間があることを意味しているように見える。a図で見たように、

両端の切り口が正方形と円に見えるなら、この柱状の立体物は弓状に反っていないといけない。しか

し内包物は太い直線状である。違う位置から見たら弓状に見えるのだろうか。これも虚のかたちでな

いと成立しない。

作者らは、ここでは「何か」にたいしてsomethingでなくanythingを使う。実在しないかたちを想定

しているゆえだろう。

これらの図はすべて三次元の物体を二次元に表現する操作を意識しているように見える。

作者らは、虚線と虚のかたちを示すことによって、逆説的に、実在する立体形を視覚的に表現する

ための必要十分条件を提示したといえる。

2.2 B図を読む
B図は放射状に散らばる60本程度の線で構成されている。それぞれの線は中央から外側に向かって

太くなる。さらに、水墨画の墨線のような濃淡があり、外側ほど濃い。濃淡があるのはB図だけである。

図の下部中央付近に、“DETERMINE THE STARTING POINT（スタート地点を決定せよ）”とある。

この図は、線が中心から外側へ放射状に拡散して行く、あるいは中央へ収束していくようにみえる。

線のスタート地点を求めることは同時にゴールの地点を求めることでもある。そのことによって我々

はスタートからゴールへの方向と動きを感じとることができる。方向と動きを示す線は時間という四

次元の存在を表現する手段でもある。

2.3 C図を読む
C図はタブロー版にはなく、書籍版だけに登場する補足図版である。この図では、3×3の9マスとな

る大きな格子線が太線で描かれ、さらに各マス中に8×8の64マスの格子線が細線で描かれている。

細線の格子線の数がB図の放射状の線の数と近似していることに注目したい。図の下方にB図と同様

に、“DETERMINE THE STARTING POINT （スタート地点を決定せよ）” とある。C図は平面的な図像と

して見える。この方眼図ではいずれの線についてもスタート地点とゴール地点を見つけることは難し

い。線の色や太さでかたちの機能には差異が生じ得るが、同色、同幅ではそれも難しい。

20世紀後半以降に活躍した幾何学的抽象を好む画家たちの中には、画面に三次元空間や時間を感

じさせる一切の表現を意識的に避けた画家がいる。作者らがこの補足図版で提示しようとしたもの

は、二次元を表現することの確認作業であったといえる。

この3つの図版は、二次元、三次元、四次元を平面表現として提示する手法と可能性に関する作者ら

の問題提起である。

［Y. M., T. M.］

3． 組み合わせの変更
<8－1>

ページの右側に大きくタブロー版のカラー写真があり、左側に補足図版として小さくその白黒写真

がある。

作品上部には、“REASSEMBLING（組み合わせの変更）”と章題があり、続いて“AN INVESTIGATION OF 

THE ELEMENTS OF REASSEMBLY AND OF THE POSSIBLE APPLICATIONS OF THESE IN ORDER TO 

CHANGE USAGE（組み替えできる要素と、それらの応用可能性を研究し、用途を変える）”と添えてある。

中央部には、「A＋B＝C」と描いた大きなステンシル文字が縦に9つ並ぶ図がある。一字ずつ色を塗

り分けてあり、各段ごとに配色が異なる。「A」は赤色、「B」は青色で統一されているが、「＋」、「＝」、「C」

は白・灰・紫・黄・緑・茶・黒・橙・ピンクなど様々だ。「＋」と「＝」は二色で塗り分けた表現や、輪郭線

のみでかたちを示すものもある。「C」は黒に近い暗色で塗ったものが3つあるが、それぞれ塗り方に

差異があり、単一の黒ではない。

下部には、“TO WHAT EXTENT IS ＝ A FUNCTION OF ＋ ?（＝はどの程度まで＋の影響を受ける

か？）” とあり、その下に手書きの筆記体で “The range of values for each ＋ and ＝ is wide open as 

long as the above relations hold.／Other considerations are : A ＋＋＋＋＋ B ＝ C, A ＋ B ＝＝＝ C／

color, positional changes in A. B／If ＋ is ten years （minutes） ahead of ＝／Or a shift in any other 

dimension …（上記の関係が成り立つ限り、＋と＝はどのような値も可能だ。／他に考慮すべき点は、

A ＋＋＋＋＋ B ＝ C, A ＋ B ＝＝＝ C／AとBの色・配置の変更／もし＋が＝より10年（10分）前だと

すると／もしくは、あらゆる他の次元への移行…）”（筆者註：／は改行を示す）と追記がある。

作者らは冒頭で、「諸要素を組み替え、それらの新しい使い方を探すことで、用途を変える」ことを

提案する。組み替える諸要素とは何か、また、それらをどのように組み合わせるのか。欄外左に添えて

ある白黒縮小写真の役割を考えると、本作の検討対象が「色」であることが浮かび上がる。そこで9つ

の「A＋B＝C」について記号の意味ではなくその「色」に注目して上から順に見ていこう。

「A＋B＝C」の配色は、1段目では「赤、白、青、白、明るい紫」、2段目では「赤、灰、青、灰、暗い紫」となっ

ている。両者に共通するのは、左から赤、青、紫が並ぶ点だ。ここから、「A」の赤と「B」の青を混ぜると

「C」の紫になる、という単純な関係が見えてくる。1段目と2段目で「C」の色が異なるのはなぜか。残

す「＋」と「＝」に注目すると理解できる。赤と青に1段目では白色、2段目では灰色を加えたのだ。足

し算の式に見せかけた「A＋B＝C」は、実際には混色の過程を視覚化したものと捉えることができる。

ただしここでは「＋」と「＝」が数学記号ではなく、色を変化させる要素の一つとして働いている点に

注意が必要だ。

「A＋B＝C」の最初の4つの文字色を混ぜると5つ目の文字色になる、という仮説のもと、3段目以降

を確認してみる。

3段目は「赤、黄、青、緑、茶」と並ぶ。緑は黄と青の混色なので、「赤、黄、青、（黄＋青）、茶」と置き換

えることができる。赤、黄、青を混ぜると茶色ができるため、仮説と一致する。

4段目は「赤、（赤、青）、青、（赤、青）、黒」だ。「＋」は左右、「＝」は上下で赤と青の二色に塗り分けて

ある。赤と青を混ぜると通常では紫になるが、この「C」は黒色に見え、仮説と合致しない。何らかの「組

み直し」が必要となるようだ。

色材の混色について、別の可能性を考慮してはどうか。油絵具のような透明度の高い色材は、単色

を塗った上からもう一色を薄く塗り重ねて混色の効果をつくり出すことができる。二色の絵具を直接

混ぜ合わせると色が濁るが、この方法なら彩度を生かしたまま混色が可能だ。透明なカラーセロファ

ンを重ねた状態を想像すると良い。塗り重ねの順序と回数が仕上げを左右する。赤と青を何度も交互

に重ねれば、限りなく黒に近い紫色に見えるだろう。この「C」はその結果かもしれない。

5段目は、「赤、橙、青、緑、ピンク」と並ぶ。通常の混色では、最初の四色を混ぜても最終的にピンク

になることが説明できない。ここでも「組み直し」が必要だ。

図をよく見ると、橙色の「＋」の下に“Brown”、緑色の「＝」の下に“pink”と書き添えてある。文字が

指示する通りに色を置き換えると、上記の関係は成立するかもしれない。色を文字で上書きする、視

覚情報と言語情報の互換可能性を示唆している。

6段目は、「赤、（白、ピンク）、青、（白、ピンク）、（黒、ピンク）」とある。「＋」と「＝」はピンクの地に白

抜きで、「C」はピンクの地の上に黒で描いてある。文字を囲むピンクの役割は何か。

「C」の色に着目しよう。すぐ下の段と見比べるとあることに気づく。7段目の「C」と比べ、6段目はやや

紫がかった黒に見える。色は隣接する他の色面によって見え方が変わる。私たちは色を単独ではなく、周

囲との関係の中で認識している。6段目の「C」は、背景のピンクの影響によって濃紫に見えているのかも

しれない。あるいは、実際には単色の黒ではなく、赤と青を何度も塗り重ねて表現した黒かもしれない。

ここでは混色の際に色そのものだけでなく、背景となる地の色も考慮する必要を強調している。

7段目は「赤、（線描）、青、黒、黒」だ。「＋」のかたちは線で囲んで示してある。紫、黄、緑、青、橙とグ

ラデーションをとる線の色から光を想起し、混色の対象が色材から光へと転換した可能性を考えてみ

る。混色には2種類ある。絵具やインクなど色材の混色は減法混色、光の混色は加法混色という。テレ

ビやパソコンのディスプレイは後者で、三原色と呼ばれる赤・青・緑の光を組み合わせて無数の色を

再現する。ただし、どのように光を混ぜ合わせても、黒い背景の上では黒にしか見えない。ここでは

「＝」の黒が、先行する他の光の色を打ち消している。

8段目は、「赤、（線描）、青、（線描）、青」だ。「＋」と「＝」は黄から緑のグラデーション線で描いてある。

そこでこの配色を「赤、（黄から緑）、青、（黄から緑）」と置き換えてみる。光は三原色を混ぜると白色光

となるため、この混色結果は黄となるはずだが、「C」は青だ。「＝」と「C」の間に、黄色い光を補色の青

へと転換するフィルターでもかかっているのだろうか？

9段目は「赤、緑、青、橙、（線描）」だ。「C」は8段目の「＋」「＝」と似た色の線で描いてある。前述の通

り光の三原色を混ぜると白色光になるため、この混色結果は橙となるはずだ。「C」の色は、その痕跡を

僅かに残しているようにも見える。

以上9つの「A＋B＝C」は、さまざまな混色を段階的に示すことで、色の認識に関する組み替えを試

みていると読み解くことができる。同時に、「A＋B＝C」を数式から混色の図式へと用途を変更する試

みでもある。

図の下部には「＋はどの程度、＝に影響を与えるか」「上記の関係が成り立つならば、＋と＝の値はど

のようなものでも良い」とある。最初の4つの文字色を混ぜると5つ目の文字色になる、という関係の

もと、仮に「A」「B」「C」の色のみ与えられており、「＋」と「＝」に適した色を割り当てよと問われたら、

「＋」と「＝」の組み合わせは無数にあり、また一方の色の選択が他方の色を決定する。

続く補足文では、「A ＋＋＋＋＋ B ＝ C」「A ＋ B ＝＝＝ C」といった変形の例が挙げられ、混ぜ合わ

せる色の量（あるいは色面の大きさ）の増減の可能性を示している。

また、“value” には「明度」の意味があることも指摘しておく。このテキストは「上記の関係が成り立

つならば、＋と＝の明度はどのようなものでも良い」と読み替えることもできる。

ページ左側の白黒写真に改めて目を向けると、そこにもうひとつの「組み直し」が仕掛けられてい

る。一見すると、この写真は右側のカラー写真を単純に白黒化し縮小したもののように見える。しか

し、両者を比較すると決定的な差異がある。

カラー写真を画像編集ソフトでグレースケール化したものを作成し、白黒写真と並べた［上図］。

「A」と「B」の色に着目する。グレースケール画像では、赤と青の色相差がなくなり、ほぼ同じ明度の灰

色に見える。ところが、白黒写真では「B」が「A」より明るい灰色に見える。特に4段目に注目すると違

いがよくわかる。左右を赤と青の二色で塗り分けた「＋」は、グレースケール画像では単一の灰色に見

えるのに対し、白黒写真では濃淡の差を伴う二色に見える。

このことは、白黒写真が単にカラー写真をグレースケール化したものではなく、明度の調整を加え

たものであることを示している。

ここで作者らは、色相や彩度を欠いた条件下における「色」のあり方を問うている。同一の色であっ

ても、知覚の条件が変わればまったく異なる関係が生じる。本作は、色という視覚情報を構成する要

素を分解し、さまざまな条件下で新たな意味の組み合わせを探る「Reassembling＝組み合わせの変更」

の実践である。

［A. S.］

参考文献
1. Arakawa and Madeline Gins：“The Mechanism of Meaning" （New 3rd ed.）, Abbeville Press , New York, 1988

2. 荒川修作／マドリン・H・ギンズ （市川浩監訳、林紀一郎ほか訳）『意味のメカニズム』、リブロポート、東京、1988

3. 森田恒之、藤井真希、須貝旭「荒川修作・M.ギンズ著『意味のメカニズム』を読む （1）―視覚言語体系の確立のために」、愛知県立芸
術大学紀要41号, pp. 119-134, 2011

4. 森田恒之、須貝旭、岡田真輝、土屋麻美、藤井真希「荒川修作・M. ギンズ著『意味のメカニズム』を読む（2）―視覚
表現の可能性と限界」、愛知県立芸術大学紀要45号, pp. 17-31, 2015

想像図（執筆者・民部作成）



— 26 —

愛知県立芸術大学紀要　No.55（2025）

森田と院生を含む学生有志は、作者らの仕事を解読し、言語化に挑戦した。5年以上、平均して月10

時間以上の研究会を重ね、成果の一部は既に公開した。詳細は参考文献3、4を参照してほしい。解読

はやっと三分の一に達した時点で、森田の退任、学生たちの修了・卒業が重なり作業は中断した。

2023年夏、軽井沢のセゾン美術館が所蔵する《意味のメカニズム》全作品を展示し、共同研究の有志

が見学に赴いた。筆者らの解読は書籍版を利用していた。実作品に触れ、私たちは多くの新事実や一

部の誤った理解を確認し、共同研究再開の必要を感じた。

その直後、荒川修作＋マドリン・ギンズ東京事務所の協力を得て、須貝を新代表とする研究会を再

開、討議をオンラインで公開することにした。この過程で東京藝術大学研究員の民部を中核メンバー

に迎えた。研究会を公開し、一般参加者とも意見を交わす過程で、この解読作業は次世代での視覚情

報のAI化にも有意ではないか、という評価を頂いた。盲点だった。近年、言語情報のAI化の進歩には

目を見張る。言語自体が記号であることに加えて、単語集（辞書）や文法が確立しているお蔭である。

一方、視覚情報では情報処理の技術は急速に進んでいるのに肝心の記号化が遅れている。

かつて、欧米の主要美術館では常設展示品の目録に掲載する作品写真の代わりに、文章で画像を紹

介していた。ある著名作品の例を示す。「主題の聖女は大きな襞のある着衣、左手にヤシの葉を持ち、

建設途上の豪華な塔の前に座す。このゴシック様式の塔の周辺には多くの切石工、石積工が働くほか、

複数の現場監督の姿もある。馬上の監督者もいる。聖女は貴重な書物を手にする。塔の背後には野畑、

山地、城館が見える」。20世紀後半以降、良質の写真と優れた印刷技術が普及して文章による図像説明

の習慣は消滅した。かつては斯様な作文能力が美術館学芸員の基本条件だった。こうした文章がデー

タベースにあれば、建設中の塔、石工、書物を持つ手などをキイワードに、ある程度の作品検索は可能

である。同じことを画像そのもので検索するのは可能だろうか。この担当学芸員は、建築現場の作業

員を切石工、石積工と職種まで記述している。それは画家と学芸員氏が情報を共有したうえでの言語

化、すなわち記号化である。現段階では、これは人間の知恵でしか解決できない。サクラという言葉か

ら満開の桜花や一片の花びらの形をどのように抽出したらよいのか。色やかたちを記号データとして

変換することが画像の生成AI化を進めるには避けて通れない通過点だろう。

筆者らは共同研究の再出発に当たり、新しい情報社会の変化を念頭に、テキストを冒頭から順に解

読することをいったん放棄した。既読部分の再検証を含めて、「意味のメカニズム」の全作品から、絵

画表現の基本事項に優先順位をつけて解読する方向を選択した。今回はひとまず再検討を終えた2つ

の場合を報告する。①三次元表現の基本形である幾何立体を平面上に表現することに伴う線の役割、

②色の持つ役割、とくに並置、混色などに加え物体色と光源色、である。

こうした解読を通して、絵画の記号化に当たって留意すべき諸点を見出していきたい。

原作品から英文を引用した場合は、これを引用符で囲み、併せて和文の試訳を丸カッコで付した。

［T. M., A. S.］

1． はじめに
この共同研究は15年前に始まった。当時、森田は本学の客員教授、須貝は学部学生だった。晴眼者

と失明者の間には、二次元、三次元の形状認識に相違があることについて、森田が学生たちと交わし

た雑談が端緒である。荒川修作とマドリン・ギンズ（以下、作者ら、と記す）は、先行研究として「意味

のメカニズム」を1960年代より発表していた。作者らが視覚と聴覚を欠きながら完全な言語による

コミュニケーション体系を獲得したヘレン・ケラーの存在に注目しながら、晴眼者の間では暗黙の了

解ですませている様々な事項を抽出し、美術作品として再構成したものである。

「意味のメカニズム」にはタブロー（キャンバスまたはパネル）、展示図録を兼ねる書籍、版画の3つ

の形体がある。3つには共通点が多いが、意図的な表現方法の差もある。筆者らはタブロー版を《》で、

書籍版を『』で、総称を「」で区別して表示する。本稿では1988年の書籍版（参考文献1）を底本とし、

適宜タブロー版も参照する。版画版は扱わない。

2． 不明瞭な領域の表現
<3－4>

この項の表題は“Presentation of Ambiguous Zones（不明瞭な領域の表現）”である。全体は、大きく

分けて3つのパートからなる。左側の上下に四角で囲まれた図が2つあり、右下にやや小さい方眼図

がある。これらをA図、B図、C図と名づける。A図は立体風に描かれた5つのかたちを含むため、左上

から順にa図～e図とする。下記の図版を参照されたい。

2.1 A図を読む
図中の図形aは、左下の正方形と右上の円形を2本の並行する直線でつなぐことによって、1本の柱

のように見える。しかも手前が四角柱、奥が円柱に見える。

A図の最下段には “BUT SOMETHING IS MISSING. （しかし、何かが欠けている）” とあり、この図の

テーマである。何が欠けているのか？

ユークリッド幾何では2つの面の交わりを線（以下、稜線という）で示す。目を閉じて手で触っても

2つの面の交わりは線と感じる。作者らが描く立体にはこの稜線の表示がない。角柱の形態らしく見

せるには正方形の右上角から円の方向に延びる稜線が欲しい。「欠けている」のはこの1本の線らしい。

一方、円柱の側面は連続面で交わりがない。すなわち稜線を引く必要がない。陰影を描けば、稜線は明

部と暗部の境界として示すことが可能であるが、このような輪郭線のみの表現では不可能である。

稜線の長さを限りなく0に近づけることは理論的に可能である。しかし、稜線を持たない柱は視覚

でも触覚でも角柱（多角柱を含む）と認識できない、つまり実在しない。作者らの描く立体の稜線は想

像上の稜線であり、想像上の稜線を持つ立体は想像上のかたちである。

立体の稜が虚線で示されたことによって、断面が正方形から円形へとかわる点がわからない。この

ような立体を粘土で造形することは不可能である。

数学では√-1の解を虚数単位という。虚数はルネ・デカルトが命名した “nombre imaginaire” すな

わち「想像上の数」の訳語である。作者らの提示する立体は虚線で描く虚のかたちといってよい。

また、作者らが描く柱状の立体は両端の切り口に相当する四角と円が共に見えている。このような

かたちは真っすぐな柱ではなく、想像図のような弓状でないとありえない。

aの左上に2つの立体形の図がある（b, c）。aとbはほぼ同じ形状であるが、縮尺が異なる。cはbより

さらに小さく、かつa、 bより左向きに回転移動した位置にある。傍らに “AT THIS MOMENT THE 

WHOLE STRUCTURE REPEATS ITSELF （ANOTHER SCALE? DIRECTION? ）（この時点で全体の構造が

繰り返される（他の縮尺？方向？））”という記述がある。

この1文が意味するものは、このかたちのどの位置で切るとしても同じ断面が現れる（縮尺や方向

の違いがあるとしても？）、であるはずである。2つの短文からA図の中央付近に延びる矢印が描かれ

ている。矢印の先が、「この時点」ならば現れる断面は四角、円のいずれだろうか。虚のかたちでは大き

さも方向も重要ではなくなる。

aの右下に別の立体形の図が2つある（d, e）。eはa, bと似通った柱状の立体であるが、内部に収まっ

ているように見えるかたちが太い黒線で描かれる。

dは、点線で描いた円柱である。柱の右辺の線は途中で消失し、左線のみが下まで伸びる。他の図に

はある四角状の下半分はない。左側の縦線は下端で反時計回りに90度の弧を描く。この2つの図の下

に、下記の文章がある。全文が活字体の大文字表記である。図の上部には同じ文章が頭文字のみ大文

字の手書きで添えてある。

“THIS IS AN AMBIGUOUS X-RAY OF ANYTHING. （これは、何かの不明瞭なX線である）”、

“IS THIS AN AMBIGUOUS X-RAY OF ANYTHING? （これは、何かの不明瞭なX線か？）”。

作者らの言う「X線」とは、外側からは見えない物体の内部を透視で見た様子の意味らしい。この黒

い物体はX線像でみた柱状の立体の内部に収められた何ものか、あるいは内部に存在する空洞を意味

するのか？中心に透過しない組織や空間があることを意味しているように見える。a図で見たように、

両端の切り口が正方形と円に見えるなら、この柱状の立体物は弓状に反っていないといけない。しか

し内包物は太い直線状である。違う位置から見たら弓状に見えるのだろうか。これも虚のかたちでな

いと成立しない。

作者らは、ここでは「何か」にたいしてsomethingでなくanythingを使う。実在しないかたちを想定

しているゆえだろう。

これらの図はすべて三次元の物体を二次元に表現する操作を意識しているように見える。

作者らは、虚線と虚のかたちを示すことによって、逆説的に、実在する立体形を視覚的に表現する

ための必要十分条件を提示したといえる。

2.2 B図を読む
B図は放射状に散らばる60本程度の線で構成されている。それぞれの線は中央から外側に向かって

太くなる。さらに、水墨画の墨線のような濃淡があり、外側ほど濃い。濃淡があるのはB図だけである。

図の下部中央付近に、“DETERMINE THE STARTING POINT（スタート地点を決定せよ）”とある。

この図は、線が中心から外側へ放射状に拡散して行く、あるいは中央へ収束していくようにみえる。

線のスタート地点を求めることは同時にゴールの地点を求めることでもある。そのことによって我々

はスタートからゴールへの方向と動きを感じとることができる。方向と動きを示す線は時間という四

次元の存在を表現する手段でもある。

2.3 C図を読む
C図はタブロー版にはなく、書籍版だけに登場する補足図版である。この図では、3×3の9マスとな

る大きな格子線が太線で描かれ、さらに各マス中に8×8の64マスの格子線が細線で描かれている。

細線の格子線の数がB図の放射状の線の数と近似していることに注目したい。図の下方にB図と同様

に、“DETERMINE THE STARTING POINT （スタート地点を決定せよ）” とある。C図は平面的な図像と

して見える。この方眼図ではいずれの線についてもスタート地点とゴール地点を見つけることは難し

い。線の色や太さでかたちの機能には差異が生じ得るが、同色、同幅ではそれも難しい。

20世紀後半以降に活躍した幾何学的抽象を好む画家たちの中には、画面に三次元空間や時間を感

じさせる一切の表現を意識的に避けた画家がいる。作者らがこの補足図版で提示しようとしたもの

は、二次元を表現することの確認作業であったといえる。

この3つの図版は、二次元、三次元、四次元を平面表現として提示する手法と可能性に関する作者ら

の問題提起である。

［Y. M., T. M.］

3． 組み合わせの変更
<8－1>

ページの右側に大きくタブロー版のカラー写真があり、左側に補足図版として小さくその白黒写真

がある。

作品上部には、“REASSEMBLING（組み合わせの変更）”と章題があり、続いて“AN INVESTIGATION OF 

THE ELEMENTS OF REASSEMBLY AND OF THE POSSIBLE APPLICATIONS OF THESE IN ORDER TO 

CHANGE USAGE（組み替えできる要素と、それらの応用可能性を研究し、用途を変える）”と添えてある。

中央部には、「A＋B＝C」と描いた大きなステンシル文字が縦に9つ並ぶ図がある。一字ずつ色を塗

り分けてあり、各段ごとに配色が異なる。「A」は赤色、「B」は青色で統一されているが、「＋」、「＝」、「C」

は白・灰・紫・黄・緑・茶・黒・橙・ピンクなど様々だ。「＋」と「＝」は二色で塗り分けた表現や、輪郭線

のみでかたちを示すものもある。「C」は黒に近い暗色で塗ったものが3つあるが、それぞれ塗り方に

差異があり、単一の黒ではない。

下部には、“TO WHAT EXTENT IS ＝ A FUNCTION OF ＋ ?（＝はどの程度まで＋の影響を受ける

か？）” とあり、その下に手書きの筆記体で “The range of values for each ＋ and ＝ is wide open as 

long as the above relations hold.／Other considerations are : A ＋＋＋＋＋ B ＝ C, A ＋ B ＝＝＝ C／

color, positional changes in A. B／If ＋ is ten years （minutes） ahead of ＝／Or a shift in any other 

dimension …（上記の関係が成り立つ限り、＋と＝はどのような値も可能だ。／他に考慮すべき点は、

A ＋＋＋＋＋ B ＝ C, A ＋ B ＝＝＝ C／AとBの色・配置の変更／もし＋が＝より10年（10分）前だと

すると／もしくは、あらゆる他の次元への移行…）”（筆者註：／は改行を示す）と追記がある。

作者らは冒頭で、「諸要素を組み替え、それらの新しい使い方を探すことで、用途を変える」ことを

提案する。組み替える諸要素とは何か、また、それらをどのように組み合わせるのか。欄外左に添えて

ある白黒縮小写真の役割を考えると、本作の検討対象が「色」であることが浮かび上がる。そこで9つ

の「A＋B＝C」について記号の意味ではなくその「色」に注目して上から順に見ていこう。

「A＋B＝C」の配色は、1段目では「赤、白、青、白、明るい紫」、2段目では「赤、灰、青、灰、暗い紫」となっ

ている。両者に共通するのは、左から赤、青、紫が並ぶ点だ。ここから、「A」の赤と「B」の青を混ぜると

「C」の紫になる、という単純な関係が見えてくる。1段目と2段目で「C」の色が異なるのはなぜか。残

す「＋」と「＝」に注目すると理解できる。赤と青に1段目では白色、2段目では灰色を加えたのだ。足

し算の式に見せかけた「A＋B＝C」は、実際には混色の過程を視覚化したものと捉えることができる。

ただしここでは「＋」と「＝」が数学記号ではなく、色を変化させる要素の一つとして働いている点に

注意が必要だ。

「A＋B＝C」の最初の4つの文字色を混ぜると5つ目の文字色になる、という仮説のもと、3段目以降

を確認してみる。

3段目は「赤、黄、青、緑、茶」と並ぶ。緑は黄と青の混色なので、「赤、黄、青、（黄＋青）、茶」と置き換

えることができる。赤、黄、青を混ぜると茶色ができるため、仮説と一致する。

4段目は「赤、（赤、青）、青、（赤、青）、黒」だ。「＋」は左右、「＝」は上下で赤と青の二色に塗り分けて

ある。赤と青を混ぜると通常では紫になるが、この「C」は黒色に見え、仮説と合致しない。何らかの「組

み直し」が必要となるようだ。

色材の混色について、別の可能性を考慮してはどうか。油絵具のような透明度の高い色材は、単色

を塗った上からもう一色を薄く塗り重ねて混色の効果をつくり出すことができる。二色の絵具を直接

混ぜ合わせると色が濁るが、この方法なら彩度を生かしたまま混色が可能だ。透明なカラーセロファ

ンを重ねた状態を想像すると良い。塗り重ねの順序と回数が仕上げを左右する。赤と青を何度も交互

に重ねれば、限りなく黒に近い紫色に見えるだろう。この「C」はその結果かもしれない。

5段目は、「赤、橙、青、緑、ピンク」と並ぶ。通常の混色では、最初の四色を混ぜても最終的にピンク

になることが説明できない。ここでも「組み直し」が必要だ。

図をよく見ると、橙色の「＋」の下に“Brown”、緑色の「＝」の下に“pink”と書き添えてある。文字が

指示する通りに色を置き換えると、上記の関係は成立するかもしれない。色を文字で上書きする、視

覚情報と言語情報の互換可能性を示唆している。

6段目は、「赤、（白、ピンク）、青、（白、ピンク）、（黒、ピンク）」とある。「＋」と「＝」はピンクの地に白

抜きで、「C」はピンクの地の上に黒で描いてある。文字を囲むピンクの役割は何か。

「C」の色に着目しよう。すぐ下の段と見比べるとあることに気づく。7段目の「C」と比べ、6段目はやや

紫がかった黒に見える。色は隣接する他の色面によって見え方が変わる。私たちは色を単独ではなく、周

囲との関係の中で認識している。6段目の「C」は、背景のピンクの影響によって濃紫に見えているのかも

しれない。あるいは、実際には単色の黒ではなく、赤と青を何度も塗り重ねて表現した黒かもしれない。

ここでは混色の際に色そのものだけでなく、背景となる地の色も考慮する必要を強調している。

7段目は「赤、（線描）、青、黒、黒」だ。「＋」のかたちは線で囲んで示してある。紫、黄、緑、青、橙とグ

ラデーションをとる線の色から光を想起し、混色の対象が色材から光へと転換した可能性を考えてみ

る。混色には2種類ある。絵具やインクなど色材の混色は減法混色、光の混色は加法混色という。テレ

ビやパソコンのディスプレイは後者で、三原色と呼ばれる赤・青・緑の光を組み合わせて無数の色を

再現する。ただし、どのように光を混ぜ合わせても、黒い背景の上では黒にしか見えない。ここでは

「＝」の黒が、先行する他の光の色を打ち消している。

8段目は、「赤、（線描）、青、（線描）、青」だ。「＋」と「＝」は黄から緑のグラデーション線で描いてある。

そこでこの配色を「赤、（黄から緑）、青、（黄から緑）」と置き換えてみる。光は三原色を混ぜると白色光

となるため、この混色結果は黄となるはずだが、「C」は青だ。「＝」と「C」の間に、黄色い光を補色の青

へと転換するフィルターでもかかっているのだろうか？

9段目は「赤、緑、青、橙、（線描）」だ。「C」は8段目の「＋」「＝」と似た色の線で描いてある。前述の通

り光の三原色を混ぜると白色光になるため、この混色結果は橙となるはずだ。「C」の色は、その痕跡を

僅かに残しているようにも見える。

以上9つの「A＋B＝C」は、さまざまな混色を段階的に示すことで、色の認識に関する組み替えを試

みていると読み解くことができる。同時に、「A＋B＝C」を数式から混色の図式へと用途を変更する試

みでもある。

図の下部には「＋はどの程度、＝に影響を与えるか」「上記の関係が成り立つならば、＋と＝の値はど

のようなものでも良い」とある。最初の4つの文字色を混ぜると5つ目の文字色になる、という関係の

もと、仮に「A」「B」「C」の色のみ与えられており、「＋」と「＝」に適した色を割り当てよと問われたら、

「＋」と「＝」の組み合わせは無数にあり、また一方の色の選択が他方の色を決定する。

続く補足文では、「A ＋＋＋＋＋ B ＝ C」「A ＋ B ＝＝＝ C」といった変形の例が挙げられ、混ぜ合わ

せる色の量（あるいは色面の大きさ）の増減の可能性を示している。

また、“value” には「明度」の意味があることも指摘しておく。このテキストは「上記の関係が成り立

つならば、＋と＝の明度はどのようなものでも良い」と読み替えることもできる。

ページ左側の白黒写真に改めて目を向けると、そこにもうひとつの「組み直し」が仕掛けられてい

る。一見すると、この写真は右側のカラー写真を単純に白黒化し縮小したもののように見える。しか

し、両者を比較すると決定的な差異がある。

カラー写真を画像編集ソフトでグレースケール化したものを作成し、白黒写真と並べた［上図］。

「A」と「B」の色に着目する。グレースケール画像では、赤と青の色相差がなくなり、ほぼ同じ明度の灰

色に見える。ところが、白黒写真では「B」が「A」より明るい灰色に見える。特に4段目に注目すると違

いがよくわかる。左右を赤と青の二色で塗り分けた「＋」は、グレースケール画像では単一の灰色に見

えるのに対し、白黒写真では濃淡の差を伴う二色に見える。

このことは、白黒写真が単にカラー写真をグレースケール化したものではなく、明度の調整を加え

たものであることを示している。

ここで作者らは、色相や彩度を欠いた条件下における「色」のあり方を問うている。同一の色であっ

ても、知覚の条件が変わればまったく異なる関係が生じる。本作は、色という視覚情報を構成する要

素を分解し、さまざまな条件下で新たな意味の組み合わせを探る「Reassembling＝組み合わせの変更」

の実践である。

［A. S.］
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森田と院生を含む学生有志は、作者らの仕事を解読し、言語化に挑戦した。5年以上、平均して月10

時間以上の研究会を重ね、成果の一部は既に公開した。詳細は参考文献3、4を参照してほしい。解読

はやっと三分の一に達した時点で、森田の退任、学生たちの修了・卒業が重なり作業は中断した。

2023年夏、軽井沢のセゾン美術館が所蔵する《意味のメカニズム》全作品を展示し、共同研究の有志

が見学に赴いた。筆者らの解読は書籍版を利用していた。実作品に触れ、私たちは多くの新事実や一

部の誤った理解を確認し、共同研究再開の必要を感じた。

その直後、荒川修作＋マドリン・ギンズ東京事務所の協力を得て、須貝を新代表とする研究会を再

開、討議をオンラインで公開することにした。この過程で東京藝術大学研究員の民部を中核メンバー

に迎えた。研究会を公開し、一般参加者とも意見を交わす過程で、この解読作業は次世代での視覚情

報のAI化にも有意ではないか、という評価を頂いた。盲点だった。近年、言語情報のAI化の進歩には

目を見張る。言語自体が記号であることに加えて、単語集（辞書）や文法が確立しているお蔭である。

一方、視覚情報では情報処理の技術は急速に進んでいるのに肝心の記号化が遅れている。

かつて、欧米の主要美術館では常設展示品の目録に掲載する作品写真の代わりに、文章で画像を紹

介していた。ある著名作品の例を示す。「主題の聖女は大きな襞のある着衣、左手にヤシの葉を持ち、

建設途上の豪華な塔の前に座す。このゴシック様式の塔の周辺には多くの切石工、石積工が働くほか、

複数の現場監督の姿もある。馬上の監督者もいる。聖女は貴重な書物を手にする。塔の背後には野畑、

山地、城館が見える」。20世紀後半以降、良質の写真と優れた印刷技術が普及して文章による図像説明

の習慣は消滅した。かつては斯様な作文能力が美術館学芸員の基本条件だった。こうした文章がデー

タベースにあれば、建設中の塔、石工、書物を持つ手などをキイワードに、ある程度の作品検索は可能

である。同じことを画像そのもので検索するのは可能だろうか。この担当学芸員は、建築現場の作業

員を切石工、石積工と職種まで記述している。それは画家と学芸員氏が情報を共有したうえでの言語

化、すなわち記号化である。現段階では、これは人間の知恵でしか解決できない。サクラという言葉か

ら満開の桜花や一片の花びらの形をどのように抽出したらよいのか。色やかたちを記号データとして

変換することが画像の生成AI化を進めるには避けて通れない通過点だろう。

筆者らは共同研究の再出発に当たり、新しい情報社会の変化を念頭に、テキストを冒頭から順に解

読することをいったん放棄した。既読部分の再検証を含めて、「意味のメカニズム」の全作品から、絵

画表現の基本事項に優先順位をつけて解読する方向を選択した。今回はひとまず再検討を終えた2つ

の場合を報告する。①三次元表現の基本形である幾何立体を平面上に表現することに伴う線の役割、

②色の持つ役割、とくに並置、混色などに加え物体色と光源色、である。

こうした解読を通して、絵画の記号化に当たって留意すべき諸点を見出していきたい。

原作品から英文を引用した場合は、これを引用符で囲み、併せて和文の試訳を丸カッコで付した。

［T. M., A. S.］

1． はじめに
この共同研究は15年前に始まった。当時、森田は本学の客員教授、須貝は学部学生だった。晴眼者

と失明者の間には、二次元、三次元の形状認識に相違があることについて、森田が学生たちと交わし

た雑談が端緒である。荒川修作とマドリン・ギンズ（以下、作者ら、と記す）は、先行研究として「意味

のメカニズム」を1960年代より発表していた。作者らが視覚と聴覚を欠きながら完全な言語による

コミュニケーション体系を獲得したヘレン・ケラーの存在に注目しながら、晴眼者の間では暗黙の了

解ですませている様々な事項を抽出し、美術作品として再構成したものである。

「意味のメカニズム」にはタブロー（キャンバスまたはパネル）、展示図録を兼ねる書籍、版画の3つ

の形体がある。3つには共通点が多いが、意図的な表現方法の差もある。筆者らはタブロー版を《》で、

書籍版を『』で、総称を「」で区別して表示する。本稿では1988年の書籍版（参考文献1）を底本とし、

適宜タブロー版も参照する。版画版は扱わない。

2． 不明瞭な領域の表現
<3－4>

この項の表題は“Presentation of Ambiguous Zones（不明瞭な領域の表現）”である。全体は、大きく

分けて3つのパートからなる。左側の上下に四角で囲まれた図が2つあり、右下にやや小さい方眼図

がある。これらをA図、B図、C図と名づける。A図は立体風に描かれた5つのかたちを含むため、左上

から順にa図～e図とする。下記の図版を参照されたい。

2.1 A図を読む
図中の図形aは、左下の正方形と右上の円形を2本の並行する直線でつなぐことによって、1本の柱

のように見える。しかも手前が四角柱、奥が円柱に見える。

A図の最下段には “BUT SOMETHING IS MISSING. （しかし、何かが欠けている）” とあり、この図の

テーマである。何が欠けているのか？

ユークリッド幾何では2つの面の交わりを線（以下、稜線という）で示す。目を閉じて手で触っても

2つの面の交わりは線と感じる。作者らが描く立体にはこの稜線の表示がない。角柱の形態らしく見

せるには正方形の右上角から円の方向に延びる稜線が欲しい。「欠けている」のはこの1本の線らしい。

一方、円柱の側面は連続面で交わりがない。すなわち稜線を引く必要がない。陰影を描けば、稜線は明

部と暗部の境界として示すことが可能であるが、このような輪郭線のみの表現では不可能である。

稜線の長さを限りなく0に近づけることは理論的に可能である。しかし、稜線を持たない柱は視覚

でも触覚でも角柱（多角柱を含む）と認識できない、つまり実在しない。作者らの描く立体の稜線は想

像上の稜線であり、想像上の稜線を持つ立体は想像上のかたちである。

立体の稜が虚線で示されたことによって、断面が正方形から円形へとかわる点がわからない。この

ような立体を粘土で造形することは不可能である。

数学では√-1の解を虚数単位という。虚数はルネ・デカルトが命名した “nombre imaginaire” すな

わち「想像上の数」の訳語である。作者らの提示する立体は虚線で描く虚のかたちといってよい。

また、作者らが描く柱状の立体は両端の切り口に相当する四角と円が共に見えている。このような

かたちは真っすぐな柱ではなく、想像図のような弓状でないとありえない。

aの左上に2つの立体形の図がある（b, c）。aとbはほぼ同じ形状であるが、縮尺が異なる。cはbより

さらに小さく、かつa、 bより左向きに回転移動した位置にある。傍らに “AT THIS MOMENT THE 

WHOLE STRUCTURE REPEATS ITSELF （ANOTHER SCALE? DIRECTION? ）（この時点で全体の構造が

繰り返される（他の縮尺？方向？））”という記述がある。

この1文が意味するものは、このかたちのどの位置で切るとしても同じ断面が現れる（縮尺や方向

の違いがあるとしても？）、であるはずである。2つの短文からA図の中央付近に延びる矢印が描かれ

ている。矢印の先が、「この時点」ならば現れる断面は四角、円のいずれだろうか。虚のかたちでは大き

さも方向も重要ではなくなる。

aの右下に別の立体形の図が2つある（d, e）。eはa, bと似通った柱状の立体であるが、内部に収まっ

ているように見えるかたちが太い黒線で描かれる。

dは、点線で描いた円柱である。柱の右辺の線は途中で消失し、左線のみが下まで伸びる。他の図に

はある四角状の下半分はない。左側の縦線は下端で反時計回りに90度の弧を描く。この2つの図の下

に、下記の文章がある。全文が活字体の大文字表記である。図の上部には同じ文章が頭文字のみ大文

字の手書きで添えてある。

“THIS IS AN AMBIGUOUS X-RAY OF ANYTHING. （これは、何かの不明瞭なX線である）”、

“IS THIS AN AMBIGUOUS X-RAY OF ANYTHING? （これは、何かの不明瞭なX線か？）”。

作者らの言う「X線」とは、外側からは見えない物体の内部を透視で見た様子の意味らしい。この黒

い物体はX線像でみた柱状の立体の内部に収められた何ものか、あるいは内部に存在する空洞を意味

するのか？中心に透過しない組織や空間があることを意味しているように見える。a図で見たように、

両端の切り口が正方形と円に見えるなら、この柱状の立体物は弓状に反っていないといけない。しか

し内包物は太い直線状である。違う位置から見たら弓状に見えるのだろうか。これも虚のかたちでな

いと成立しない。

作者らは、ここでは「何か」にたいしてsomethingでなくanythingを使う。実在しないかたちを想定

しているゆえだろう。

これらの図はすべて三次元の物体を二次元に表現する操作を意識しているように見える。

作者らは、虚線と虚のかたちを示すことによって、逆説的に、実在する立体形を視覚的に表現する

ための必要十分条件を提示したといえる。

2.2 B図を読む
B図は放射状に散らばる60本程度の線で構成されている。それぞれの線は中央から外側に向かって

太くなる。さらに、水墨画の墨線のような濃淡があり、外側ほど濃い。濃淡があるのはB図だけである。

図の下部中央付近に、“DETERMINE THE STARTING POINT（スタート地点を決定せよ）”とある。

この図は、線が中心から外側へ放射状に拡散して行く、あるいは中央へ収束していくようにみえる。

線のスタート地点を求めることは同時にゴールの地点を求めることでもある。そのことによって我々

はスタートからゴールへの方向と動きを感じとることができる。方向と動きを示す線は時間という四

次元の存在を表現する手段でもある。

2.3 C図を読む
C図はタブロー版にはなく、書籍版だけに登場する補足図版である。この図では、3×3の9マスとな

る大きな格子線が太線で描かれ、さらに各マス中に8×8の64マスの格子線が細線で描かれている。

細線の格子線の数がB図の放射状の線の数と近似していることに注目したい。図の下方にB図と同様

に、“DETERMINE THE STARTING POINT （スタート地点を決定せよ）” とある。C図は平面的な図像と

して見える。この方眼図ではいずれの線についてもスタート地点とゴール地点を見つけることは難し

い。線の色や太さでかたちの機能には差異が生じ得るが、同色、同幅ではそれも難しい。

20世紀後半以降に活躍した幾何学的抽象を好む画家たちの中には、画面に三次元空間や時間を感

じさせる一切の表現を意識的に避けた画家がいる。作者らがこの補足図版で提示しようとしたもの

は、二次元を表現することの確認作業であったといえる。

この3つの図版は、二次元、三次元、四次元を平面表現として提示する手法と可能性に関する作者ら

の問題提起である。

［Y. M., T. M.］

3． 組み合わせの変更
<8－1>

ページの右側に大きくタブロー版のカラー写真があり、左側に補足図版として小さくその白黒写真

がある。

作品上部には、“REASSEMBLING（組み合わせの変更）”と章題があり、続いて“AN INVESTIGATION OF 

THE ELEMENTS OF REASSEMBLY AND OF THE POSSIBLE APPLICATIONS OF THESE IN ORDER TO 

CHANGE USAGE（組み替えできる要素と、それらの応用可能性を研究し、用途を変える）”と添えてある。

中央部には、「A＋B＝C」と描いた大きなステンシル文字が縦に9つ並ぶ図がある。一字ずつ色を塗

り分けてあり、各段ごとに配色が異なる。「A」は赤色、「B」は青色で統一されているが、「＋」、「＝」、「C」

は白・灰・紫・黄・緑・茶・黒・橙・ピンクなど様々だ。「＋」と「＝」は二色で塗り分けた表現や、輪郭線

のみでかたちを示すものもある。「C」は黒に近い暗色で塗ったものが3つあるが、それぞれ塗り方に

差異があり、単一の黒ではない。

下部には、“TO WHAT EXTENT IS ＝ A FUNCTION OF ＋ ?（＝はどの程度まで＋の影響を受ける

か？）” とあり、その下に手書きの筆記体で “The range of values for each ＋ and ＝ is wide open as 

long as the above relations hold.／Other considerations are : A ＋＋＋＋＋ B ＝ C, A ＋ B ＝＝＝ C／

color, positional changes in A. B／If ＋ is ten years （minutes） ahead of ＝／Or a shift in any other 

dimension …（上記の関係が成り立つ限り、＋と＝はどのような値も可能だ。／他に考慮すべき点は、

A ＋＋＋＋＋ B ＝ C, A ＋ B ＝＝＝ C／AとBの色・配置の変更／もし＋が＝より10年（10分）前だと

すると／もしくは、あらゆる他の次元への移行…）”（筆者註：／は改行を示す）と追記がある。

作者らは冒頭で、「諸要素を組み替え、それらの新しい使い方を探すことで、用途を変える」ことを

提案する。組み替える諸要素とは何か、また、それらをどのように組み合わせるのか。欄外左に添えて

ある白黒縮小写真の役割を考えると、本作の検討対象が「色」であることが浮かび上がる。そこで9つ

の「A＋B＝C」について記号の意味ではなくその「色」に注目して上から順に見ていこう。

「A＋B＝C」の配色は、1段目では「赤、白、青、白、明るい紫」、2段目では「赤、灰、青、灰、暗い紫」となっ

ている。両者に共通するのは、左から赤、青、紫が並ぶ点だ。ここから、「A」の赤と「B」の青を混ぜると

「C」の紫になる、という単純な関係が見えてくる。1段目と2段目で「C」の色が異なるのはなぜか。残

す「＋」と「＝」に注目すると理解できる。赤と青に1段目では白色、2段目では灰色を加えたのだ。足

し算の式に見せかけた「A＋B＝C」は、実際には混色の過程を視覚化したものと捉えることができる。

ただしここでは「＋」と「＝」が数学記号ではなく、色を変化させる要素の一つとして働いている点に

注意が必要だ。

「A＋B＝C」の最初の4つの文字色を混ぜると5つ目の文字色になる、という仮説のもと、3段目以降

を確認してみる。

3段目は「赤、黄、青、緑、茶」と並ぶ。緑は黄と青の混色なので、「赤、黄、青、（黄＋青）、茶」と置き換

えることができる。赤、黄、青を混ぜると茶色ができるため、仮説と一致する。

4段目は「赤、（赤、青）、青、（赤、青）、黒」だ。「＋」は左右、「＝」は上下で赤と青の二色に塗り分けて

ある。赤と青を混ぜると通常では紫になるが、この「C」は黒色に見え、仮説と合致しない。何らかの「組

み直し」が必要となるようだ。

色材の混色について、別の可能性を考慮してはどうか。油絵具のような透明度の高い色材は、単色

を塗った上からもう一色を薄く塗り重ねて混色の効果をつくり出すことができる。二色の絵具を直接

混ぜ合わせると色が濁るが、この方法なら彩度を生かしたまま混色が可能だ。透明なカラーセロファ

ンを重ねた状態を想像すると良い。塗り重ねの順序と回数が仕上げを左右する。赤と青を何度も交互

に重ねれば、限りなく黒に近い紫色に見えるだろう。この「C」はその結果かもしれない。

5段目は、「赤、橙、青、緑、ピンク」と並ぶ。通常の混色では、最初の四色を混ぜても最終的にピンク

になることが説明できない。ここでも「組み直し」が必要だ。

図をよく見ると、橙色の「＋」の下に“Brown”、緑色の「＝」の下に“pink”と書き添えてある。文字が

指示する通りに色を置き換えると、上記の関係は成立するかもしれない。色を文字で上書きする、視

覚情報と言語情報の互換可能性を示唆している。

6段目は、「赤、（白、ピンク）、青、（白、ピンク）、（黒、ピンク）」とある。「＋」と「＝」はピンクの地に白

抜きで、「C」はピンクの地の上に黒で描いてある。文字を囲むピンクの役割は何か。

「C」の色に着目しよう。すぐ下の段と見比べるとあることに気づく。7段目の「C」と比べ、6段目はやや

紫がかった黒に見える。色は隣接する他の色面によって見え方が変わる。私たちは色を単独ではなく、周

囲との関係の中で認識している。6段目の「C」は、背景のピンクの影響によって濃紫に見えているのかも

しれない。あるいは、実際には単色の黒ではなく、赤と青を何度も塗り重ねて表現した黒かもしれない。

ここでは混色の際に色そのものだけでなく、背景となる地の色も考慮する必要を強調している。

7段目は「赤、（線描）、青、黒、黒」だ。「＋」のかたちは線で囲んで示してある。紫、黄、緑、青、橙とグ

ラデーションをとる線の色から光を想起し、混色の対象が色材から光へと転換した可能性を考えてみ

る。混色には2種類ある。絵具やインクなど色材の混色は減法混色、光の混色は加法混色という。テレ

ビやパソコンのディスプレイは後者で、三原色と呼ばれる赤・青・緑の光を組み合わせて無数の色を

再現する。ただし、どのように光を混ぜ合わせても、黒い背景の上では黒にしか見えない。ここでは

「＝」の黒が、先行する他の光の色を打ち消している。

8段目は、「赤、（線描）、青、（線描）、青」だ。「＋」と「＝」は黄から緑のグラデーション線で描いてある。

そこでこの配色を「赤、（黄から緑）、青、（黄から緑）」と置き換えてみる。光は三原色を混ぜると白色光

となるため、この混色結果は黄となるはずだが、「C」は青だ。「＝」と「C」の間に、黄色い光を補色の青

へと転換するフィルターでもかかっているのだろうか？

9段目は「赤、緑、青、橙、（線描）」だ。「C」は8段目の「＋」「＝」と似た色の線で描いてある。前述の通

り光の三原色を混ぜると白色光になるため、この混色結果は橙となるはずだ。「C」の色は、その痕跡を

僅かに残しているようにも見える。

以上9つの「A＋B＝C」は、さまざまな混色を段階的に示すことで、色の認識に関する組み替えを試

みていると読み解くことができる。同時に、「A＋B＝C」を数式から混色の図式へと用途を変更する試

みでもある。

図の下部には「＋はどの程度、＝に影響を与えるか」「上記の関係が成り立つならば、＋と＝の値はど

のようなものでも良い」とある。最初の4つの文字色を混ぜると5つ目の文字色になる、という関係の

もと、仮に「A」「B」「C」の色のみ与えられており、「＋」と「＝」に適した色を割り当てよと問われたら、

「＋」と「＝」の組み合わせは無数にあり、また一方の色の選択が他方の色を決定する。

続く補足文では、「A ＋＋＋＋＋ B ＝ C」「A ＋ B ＝＝＝ C」といった変形の例が挙げられ、混ぜ合わ

せる色の量（あるいは色面の大きさ）の増減の可能性を示している。

また、“value” には「明度」の意味があることも指摘しておく。このテキストは「上記の関係が成り立

つならば、＋と＝の明度はどのようなものでも良い」と読み替えることもできる。

ページ左側の白黒写真に改めて目を向けると、そこにもうひとつの「組み直し」が仕掛けられてい

る。一見すると、この写真は右側のカラー写真を単純に白黒化し縮小したもののように見える。しか

し、両者を比較すると決定的な差異がある。

カラー写真を画像編集ソフトでグレースケール化したものを作成し、白黒写真と並べた［上図］。

「A」と「B」の色に着目する。グレースケール画像では、赤と青の色相差がなくなり、ほぼ同じ明度の灰

色に見える。ところが、白黒写真では「B」が「A」より明るい灰色に見える。特に4段目に注目すると違

いがよくわかる。左右を赤と青の二色で塗り分けた「＋」は、グレースケール画像では単一の灰色に見

えるのに対し、白黒写真では濃淡の差を伴う二色に見える。

このことは、白黒写真が単にカラー写真をグレースケール化したものではなく、明度の調整を加え

たものであることを示している。

ここで作者らは、色相や彩度を欠いた条件下における「色」のあり方を問うている。同一の色であっ

ても、知覚の条件が変わればまったく異なる関係が生じる。本作は、色という視覚情報を構成する要

素を分解し、さまざまな条件下で新たな意味の組み合わせを探る「Reassembling＝組み合わせの変更」

の実践である。

［A. S.］
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森田と院生を含む学生有志は、作者らの仕事を解読し、言語化に挑戦した。5年以上、平均して月10

時間以上の研究会を重ね、成果の一部は既に公開した。詳細は参考文献3、4を参照してほしい。解読

はやっと三分の一に達した時点で、森田の退任、学生たちの修了・卒業が重なり作業は中断した。

2023年夏、軽井沢のセゾン美術館が所蔵する《意味のメカニズム》全作品を展示し、共同研究の有志

が見学に赴いた。筆者らの解読は書籍版を利用していた。実作品に触れ、私たちは多くの新事実や一

部の誤った理解を確認し、共同研究再開の必要を感じた。

その直後、荒川修作＋マドリン・ギンズ東京事務所の協力を得て、須貝を新代表とする研究会を再

開、討議をオンラインで公開することにした。この過程で東京藝術大学研究員の民部を中核メンバー

に迎えた。研究会を公開し、一般参加者とも意見を交わす過程で、この解読作業は次世代での視覚情

報のAI化にも有意ではないか、という評価を頂いた。盲点だった。近年、言語情報のAI化の進歩には

目を見張る。言語自体が記号であることに加えて、単語集（辞書）や文法が確立しているお蔭である。

一方、視覚情報では情報処理の技術は急速に進んでいるのに肝心の記号化が遅れている。

かつて、欧米の主要美術館では常設展示品の目録に掲載する作品写真の代わりに、文章で画像を紹

介していた。ある著名作品の例を示す。「主題の聖女は大きな襞のある着衣、左手にヤシの葉を持ち、

建設途上の豪華な塔の前に座す。このゴシック様式の塔の周辺には多くの切石工、石積工が働くほか、

複数の現場監督の姿もある。馬上の監督者もいる。聖女は貴重な書物を手にする。塔の背後には野畑、

山地、城館が見える」。20世紀後半以降、良質の写真と優れた印刷技術が普及して文章による図像説明

の習慣は消滅した。かつては斯様な作文能力が美術館学芸員の基本条件だった。こうした文章がデー

タベースにあれば、建設中の塔、石工、書物を持つ手などをキイワードに、ある程度の作品検索は可能

である。同じことを画像そのもので検索するのは可能だろうか。この担当学芸員は、建築現場の作業

員を切石工、石積工と職種まで記述している。それは画家と学芸員氏が情報を共有したうえでの言語

化、すなわち記号化である。現段階では、これは人間の知恵でしか解決できない。サクラという言葉か

ら満開の桜花や一片の花びらの形をどのように抽出したらよいのか。色やかたちを記号データとして

変換することが画像の生成AI化を進めるには避けて通れない通過点だろう。

筆者らは共同研究の再出発に当たり、新しい情報社会の変化を念頭に、テキストを冒頭から順に解

読することをいったん放棄した。既読部分の再検証を含めて、「意味のメカニズム」の全作品から、絵

画表現の基本事項に優先順位をつけて解読する方向を選択した。今回はひとまず再検討を終えた2つ

の場合を報告する。①三次元表現の基本形である幾何立体を平面上に表現することに伴う線の役割、

②色の持つ役割、とくに並置、混色などに加え物体色と光源色、である。

こうした解読を通して、絵画の記号化に当たって留意すべき諸点を見出していきたい。

原作品から英文を引用した場合は、これを引用符で囲み、併せて和文の試訳を丸カッコで付した。

［T. M., A. S.］

1． はじめに
この共同研究は15年前に始まった。当時、森田は本学の客員教授、須貝は学部学生だった。晴眼者

と失明者の間には、二次元、三次元の形状認識に相違があることについて、森田が学生たちと交わし

た雑談が端緒である。荒川修作とマドリン・ギンズ（以下、作者ら、と記す）は、先行研究として「意味

のメカニズム」を1960年代より発表していた。作者らが視覚と聴覚を欠きながら完全な言語による

コミュニケーション体系を獲得したヘレン・ケラーの存在に注目しながら、晴眼者の間では暗黙の了

解ですませている様々な事項を抽出し、美術作品として再構成したものである。

「意味のメカニズム」にはタブロー（キャンバスまたはパネル）、展示図録を兼ねる書籍、版画の3つ

の形体がある。3つには共通点が多いが、意図的な表現方法の差もある。筆者らはタブロー版を《》で、

書籍版を『』で、総称を「」で区別して表示する。本稿では1988年の書籍版（参考文献1）を底本とし、

適宜タブロー版も参照する。版画版は扱わない。

2． 不明瞭な領域の表現
<3－4>

この項の表題は“Presentation of Ambiguous Zones（不明瞭な領域の表現）”である。全体は、大きく

分けて3つのパートからなる。左側の上下に四角で囲まれた図が2つあり、右下にやや小さい方眼図

がある。これらをA図、B図、C図と名づける。A図は立体風に描かれた5つのかたちを含むため、左上

から順にa図～e図とする。下記の図版を参照されたい。

2.1 A図を読む
図中の図形aは、左下の正方形と右上の円形を2本の並行する直線でつなぐことによって、1本の柱

のように見える。しかも手前が四角柱、奥が円柱に見える。

A図の最下段には “BUT SOMETHING IS MISSING. （しかし、何かが欠けている）” とあり、この図の

テーマである。何が欠けているのか？

ユークリッド幾何では2つの面の交わりを線（以下、稜線という）で示す。目を閉じて手で触っても

2つの面の交わりは線と感じる。作者らが描く立体にはこの稜線の表示がない。角柱の形態らしく見

せるには正方形の右上角から円の方向に延びる稜線が欲しい。「欠けている」のはこの1本の線らしい。

一方、円柱の側面は連続面で交わりがない。すなわち稜線を引く必要がない。陰影を描けば、稜線は明

部と暗部の境界として示すことが可能であるが、このような輪郭線のみの表現では不可能である。

稜線の長さを限りなく0に近づけることは理論的に可能である。しかし、稜線を持たない柱は視覚

でも触覚でも角柱（多角柱を含む）と認識できない、つまり実在しない。作者らの描く立体の稜線は想

像上の稜線であり、想像上の稜線を持つ立体は想像上のかたちである。

立体の稜が虚線で示されたことによって、断面が正方形から円形へとかわる点がわからない。この

ような立体を粘土で造形することは不可能である。

数学では√-1の解を虚数単位という。虚数はルネ・デカルトが命名した “nombre imaginaire” すな

わち「想像上の数」の訳語である。作者らの提示する立体は虚線で描く虚のかたちといってよい。

また、作者らが描く柱状の立体は両端の切り口に相当する四角と円が共に見えている。このような

かたちは真っすぐな柱ではなく、想像図のような弓状でないとありえない。

aの左上に2つの立体形の図がある（b, c）。aとbはほぼ同じ形状であるが、縮尺が異なる。cはbより

さらに小さく、かつa、 bより左向きに回転移動した位置にある。傍らに “AT THIS MOMENT THE 

WHOLE STRUCTURE REPEATS ITSELF （ANOTHER SCALE? DIRECTION? ）（この時点で全体の構造が

繰り返される（他の縮尺？方向？））”という記述がある。

この1文が意味するものは、このかたちのどの位置で切るとしても同じ断面が現れる（縮尺や方向

の違いがあるとしても？）、であるはずである。2つの短文からA図の中央付近に延びる矢印が描かれ

ている。矢印の先が、「この時点」ならば現れる断面は四角、円のいずれだろうか。虚のかたちでは大き

さも方向も重要ではなくなる。

aの右下に別の立体形の図が2つある（d, e）。eはa, bと似通った柱状の立体であるが、内部に収まっ

ているように見えるかたちが太い黒線で描かれる。

dは、点線で描いた円柱である。柱の右辺の線は途中で消失し、左線のみが下まで伸びる。他の図に

はある四角状の下半分はない。左側の縦線は下端で反時計回りに90度の弧を描く。この2つの図の下

に、下記の文章がある。全文が活字体の大文字表記である。図の上部には同じ文章が頭文字のみ大文

字の手書きで添えてある。

“THIS IS AN AMBIGUOUS X-RAY OF ANYTHING. （これは、何かの不明瞭なX線である）”、

“IS THIS AN AMBIGUOUS X-RAY OF ANYTHING? （これは、何かの不明瞭なX線か？）”。

作者らの言う「X線」とは、外側からは見えない物体の内部を透視で見た様子の意味らしい。この黒

い物体はX線像でみた柱状の立体の内部に収められた何ものか、あるいは内部に存在する空洞を意味

するのか？中心に透過しない組織や空間があることを意味しているように見える。a図で見たように、

両端の切り口が正方形と円に見えるなら、この柱状の立体物は弓状に反っていないといけない。しか

し内包物は太い直線状である。違う位置から見たら弓状に見えるのだろうか。これも虚のかたちでな

いと成立しない。

作者らは、ここでは「何か」にたいしてsomethingでなくanythingを使う。実在しないかたちを想定

しているゆえだろう。

これらの図はすべて三次元の物体を二次元に表現する操作を意識しているように見える。

作者らは、虚線と虚のかたちを示すことによって、逆説的に、実在する立体形を視覚的に表現する

ための必要十分条件を提示したといえる。

2.2 B図を読む
B図は放射状に散らばる60本程度の線で構成されている。それぞれの線は中央から外側に向かって

太くなる。さらに、水墨画の墨線のような濃淡があり、外側ほど濃い。濃淡があるのはB図だけである。

図の下部中央付近に、“DETERMINE THE STARTING POINT（スタート地点を決定せよ）”とある。

この図は、線が中心から外側へ放射状に拡散して行く、あるいは中央へ収束していくようにみえる。

線のスタート地点を求めることは同時にゴールの地点を求めることでもある。そのことによって我々

はスタートからゴールへの方向と動きを感じとることができる。方向と動きを示す線は時間という四

次元の存在を表現する手段でもある。

2.3 C図を読む
C図はタブロー版にはなく、書籍版だけに登場する補足図版である。この図では、3×3の9マスとな

る大きな格子線が太線で描かれ、さらに各マス中に8×8の64マスの格子線が細線で描かれている。

細線の格子線の数がB図の放射状の線の数と近似していることに注目したい。図の下方にB図と同様

に、“DETERMINE THE STARTING POINT （スタート地点を決定せよ）” とある。C図は平面的な図像と

して見える。この方眼図ではいずれの線についてもスタート地点とゴール地点を見つけることは難し

い。線の色や太さでかたちの機能には差異が生じ得るが、同色、同幅ではそれも難しい。

20世紀後半以降に活躍した幾何学的抽象を好む画家たちの中には、画面に三次元空間や時間を感

じさせる一切の表現を意識的に避けた画家がいる。作者らがこの補足図版で提示しようとしたもの

は、二次元を表現することの確認作業であったといえる。

この3つの図版は、二次元、三次元、四次元を平面表現として提示する手法と可能性に関する作者ら

の問題提起である。

［Y. M., T. M.］

3． 組み合わせの変更
<8－1>

ページの右側に大きくタブロー版のカラー写真があり、左側に補足図版として小さくその白黒写真

がある。

作品上部には、“REASSEMBLING（組み合わせの変更）”と章題があり、続いて“AN INVESTIGATION OF 

THE ELEMENTS OF REASSEMBLY AND OF THE POSSIBLE APPLICATIONS OF THESE IN ORDER TO 

CHANGE USAGE（組み替えできる要素と、それらの応用可能性を研究し、用途を変える）”と添えてある。

中央部には、「A＋B＝C」と描いた大きなステンシル文字が縦に9つ並ぶ図がある。一字ずつ色を塗

り分けてあり、各段ごとに配色が異なる。「A」は赤色、「B」は青色で統一されているが、「＋」、「＝」、「C」

は白・灰・紫・黄・緑・茶・黒・橙・ピンクなど様々だ。「＋」と「＝」は二色で塗り分けた表現や、輪郭線

のみでかたちを示すものもある。「C」は黒に近い暗色で塗ったものが3つあるが、それぞれ塗り方に

差異があり、単一の黒ではない。

下部には、“TO WHAT EXTENT IS ＝ A FUNCTION OF ＋ ?（＝はどの程度まで＋の影響を受ける

か？）” とあり、その下に手書きの筆記体で “The range of values for each ＋ and ＝ is wide open as 

long as the above relations hold.／Other considerations are : A ＋＋＋＋＋ B ＝ C, A ＋ B ＝＝＝ C／

color, positional changes in A. B／If ＋ is ten years （minutes） ahead of ＝／Or a shift in any other 

dimension …（上記の関係が成り立つ限り、＋と＝はどのような値も可能だ。／他に考慮すべき点は、

A ＋＋＋＋＋ B ＝ C, A ＋ B ＝＝＝ C／AとBの色・配置の変更／もし＋が＝より10年（10分）前だと

すると／もしくは、あらゆる他の次元への移行…）”（筆者註：／は改行を示す）と追記がある。

作者らは冒頭で、「諸要素を組み替え、それらの新しい使い方を探すことで、用途を変える」ことを

提案する。組み替える諸要素とは何か、また、それらをどのように組み合わせるのか。欄外左に添えて

ある白黒縮小写真の役割を考えると、本作の検討対象が「色」であることが浮かび上がる。そこで9つ

の「A＋B＝C」について記号の意味ではなくその「色」に注目して上から順に見ていこう。

「A＋B＝C」の配色は、1段目では「赤、白、青、白、明るい紫」、2段目では「赤、灰、青、灰、暗い紫」となっ

ている。両者に共通するのは、左から赤、青、紫が並ぶ点だ。ここから、「A」の赤と「B」の青を混ぜると

「C」の紫になる、という単純な関係が見えてくる。1段目と2段目で「C」の色が異なるのはなぜか。残

す「＋」と「＝」に注目すると理解できる。赤と青に1段目では白色、2段目では灰色を加えたのだ。足

し算の式に見せかけた「A＋B＝C」は、実際には混色の過程を視覚化したものと捉えることができる。

ただしここでは「＋」と「＝」が数学記号ではなく、色を変化させる要素の一つとして働いている点に

注意が必要だ。

「A＋B＝C」の最初の4つの文字色を混ぜると5つ目の文字色になる、という仮説のもと、3段目以降

を確認してみる。

3段目は「赤、黄、青、緑、茶」と並ぶ。緑は黄と青の混色なので、「赤、黄、青、（黄＋青）、茶」と置き換

えることができる。赤、黄、青を混ぜると茶色ができるため、仮説と一致する。

4段目は「赤、（赤、青）、青、（赤、青）、黒」だ。「＋」は左右、「＝」は上下で赤と青の二色に塗り分けて

ある。赤と青を混ぜると通常では紫になるが、この「C」は黒色に見え、仮説と合致しない。何らかの「組

み直し」が必要となるようだ。

色材の混色について、別の可能性を考慮してはどうか。油絵具のような透明度の高い色材は、単色

を塗った上からもう一色を薄く塗り重ねて混色の効果をつくり出すことができる。二色の絵具を直接

混ぜ合わせると色が濁るが、この方法なら彩度を生かしたまま混色が可能だ。透明なカラーセロファ

ンを重ねた状態を想像すると良い。塗り重ねの順序と回数が仕上げを左右する。赤と青を何度も交互

に重ねれば、限りなく黒に近い紫色に見えるだろう。この「C」はその結果かもしれない。

5段目は、「赤、橙、青、緑、ピンク」と並ぶ。通常の混色では、最初の四色を混ぜても最終的にピンク

になることが説明できない。ここでも「組み直し」が必要だ。

図をよく見ると、橙色の「＋」の下に“Brown”、緑色の「＝」の下に“pink”と書き添えてある。文字が

指示する通りに色を置き換えると、上記の関係は成立するかもしれない。色を文字で上書きする、視

覚情報と言語情報の互換可能性を示唆している。

6段目は、「赤、（白、ピンク）、青、（白、ピンク）、（黒、ピンク）」とある。「＋」と「＝」はピンクの地に白

抜きで、「C」はピンクの地の上に黒で描いてある。文字を囲むピンクの役割は何か。

「C」の色に着目しよう。すぐ下の段と見比べるとあることに気づく。7段目の「C」と比べ、6段目はやや

紫がかった黒に見える。色は隣接する他の色面によって見え方が変わる。私たちは色を単独ではなく、周

囲との関係の中で認識している。6段目の「C」は、背景のピンクの影響によって濃紫に見えているのかも

しれない。あるいは、実際には単色の黒ではなく、赤と青を何度も塗り重ねて表現した黒かもしれない。

ここでは混色の際に色そのものだけでなく、背景となる地の色も考慮する必要を強調している。

7段目は「赤、（線描）、青、黒、黒」だ。「＋」のかたちは線で囲んで示してある。紫、黄、緑、青、橙とグ

ラデーションをとる線の色から光を想起し、混色の対象が色材から光へと転換した可能性を考えてみ

る。混色には2種類ある。絵具やインクなど色材の混色は減法混色、光の混色は加法混色という。テレ

ビやパソコンのディスプレイは後者で、三原色と呼ばれる赤・青・緑の光を組み合わせて無数の色を

再現する。ただし、どのように光を混ぜ合わせても、黒い背景の上では黒にしか見えない。ここでは

「＝」の黒が、先行する他の光の色を打ち消している。

8段目は、「赤、（線描）、青、（線描）、青」だ。「＋」と「＝」は黄から緑のグラデーション線で描いてある。

そこでこの配色を「赤、（黄から緑）、青、（黄から緑）」と置き換えてみる。光は三原色を混ぜると白色光

となるため、この混色結果は黄となるはずだが、「C」は青だ。「＝」と「C」の間に、黄色い光を補色の青

へと転換するフィルターでもかかっているのだろうか？

9段目は「赤、緑、青、橙、（線描）」だ。「C」は8段目の「＋」「＝」と似た色の線で描いてある。前述の通

り光の三原色を混ぜると白色光になるため、この混色結果は橙となるはずだ。「C」の色は、その痕跡を

僅かに残しているようにも見える。

以上9つの「A＋B＝C」は、さまざまな混色を段階的に示すことで、色の認識に関する組み替えを試

みていると読み解くことができる。同時に、「A＋B＝C」を数式から混色の図式へと用途を変更する試

みでもある。

図の下部には「＋はどの程度、＝に影響を与えるか」「上記の関係が成り立つならば、＋と＝の値はど

のようなものでも良い」とある。最初の4つの文字色を混ぜると5つ目の文字色になる、という関係の

もと、仮に「A」「B」「C」の色のみ与えられており、「＋」と「＝」に適した色を割り当てよと問われたら、

「＋」と「＝」の組み合わせは無数にあり、また一方の色の選択が他方の色を決定する。

続く補足文では、「A ＋＋＋＋＋ B ＝ C」「A ＋ B ＝＝＝ C」といった変形の例が挙げられ、混ぜ合わ

せる色の量（あるいは色面の大きさ）の増減の可能性を示している。

また、“value” には「明度」の意味があることも指摘しておく。このテキストは「上記の関係が成り立

つならば、＋と＝の明度はどのようなものでも良い」と読み替えることもできる。

ページ左側の白黒写真に改めて目を向けると、そこにもうひとつの「組み直し」が仕掛けられてい

る。一見すると、この写真は右側のカラー写真を単純に白黒化し縮小したもののように見える。しか

し、両者を比較すると決定的な差異がある。

カラー写真を画像編集ソフトでグレースケール化したものを作成し、白黒写真と並べた［上図］。

「A」と「B」の色に着目する。グレースケール画像では、赤と青の色相差がなくなり、ほぼ同じ明度の灰

色に見える。ところが、白黒写真では「B」が「A」より明るい灰色に見える。特に4段目に注目すると違

いがよくわかる。左右を赤と青の二色で塗り分けた「＋」は、グレースケール画像では単一の灰色に見

えるのに対し、白黒写真では濃淡の差を伴う二色に見える。

このことは、白黒写真が単にカラー写真をグレースケール化したものではなく、明度の調整を加え

たものであることを示している。

ここで作者らは、色相や彩度を欠いた条件下における「色」のあり方を問うている。同一の色であっ

ても、知覚の条件が変わればまったく異なる関係が生じる。本作は、色という視覚情報を構成する要

素を分解し、さまざまな条件下で新たな意味の組み合わせを探る「Reassembling＝組み合わせの変更」

の実践である。

［A. S.］
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森田と院生を含む学生有志は、作者らの仕事を解読し、言語化に挑戦した。5年以上、平均して月10

時間以上の研究会を重ね、成果の一部は既に公開した。詳細は参考文献3、4を参照してほしい。解読

はやっと三分の一に達した時点で、森田の退任、学生たちの修了・卒業が重なり作業は中断した。

2023年夏、軽井沢のセゾン美術館が所蔵する《意味のメカニズム》全作品を展示し、共同研究の有志

が見学に赴いた。筆者らの解読は書籍版を利用していた。実作品に触れ、私たちは多くの新事実や一

部の誤った理解を確認し、共同研究再開の必要を感じた。

その直後、荒川修作＋マドリン・ギンズ東京事務所の協力を得て、須貝を新代表とする研究会を再

開、討議をオンラインで公開することにした。この過程で東京藝術大学研究員の民部を中核メンバー

に迎えた。研究会を公開し、一般参加者とも意見を交わす過程で、この解読作業は次世代での視覚情

報のAI化にも有意ではないか、という評価を頂いた。盲点だった。近年、言語情報のAI化の進歩には

目を見張る。言語自体が記号であることに加えて、単語集（辞書）や文法が確立しているお蔭である。

一方、視覚情報では情報処理の技術は急速に進んでいるのに肝心の記号化が遅れている。

かつて、欧米の主要美術館では常設展示品の目録に掲載する作品写真の代わりに、文章で画像を紹

介していた。ある著名作品の例を示す。「主題の聖女は大きな襞のある着衣、左手にヤシの葉を持ち、

建設途上の豪華な塔の前に座す。このゴシック様式の塔の周辺には多くの切石工、石積工が働くほか、

複数の現場監督の姿もある。馬上の監督者もいる。聖女は貴重な書物を手にする。塔の背後には野畑、

山地、城館が見える」。20世紀後半以降、良質の写真と優れた印刷技術が普及して文章による図像説明

の習慣は消滅した。かつては斯様な作文能力が美術館学芸員の基本条件だった。こうした文章がデー

タベースにあれば、建設中の塔、石工、書物を持つ手などをキイワードに、ある程度の作品検索は可能

である。同じことを画像そのもので検索するのは可能だろうか。この担当学芸員は、建築現場の作業

員を切石工、石積工と職種まで記述している。それは画家と学芸員氏が情報を共有したうえでの言語

化、すなわち記号化である。現段階では、これは人間の知恵でしか解決できない。サクラという言葉か

ら満開の桜花や一片の花びらの形をどのように抽出したらよいのか。色やかたちを記号データとして

変換することが画像の生成AI化を進めるには避けて通れない通過点だろう。

筆者らは共同研究の再出発に当たり、新しい情報社会の変化を念頭に、テキストを冒頭から順に解

読することをいったん放棄した。既読部分の再検証を含めて、「意味のメカニズム」の全作品から、絵

画表現の基本事項に優先順位をつけて解読する方向を選択した。今回はひとまず再検討を終えた2つ

の場合を報告する。①三次元表現の基本形である幾何立体を平面上に表現することに伴う線の役割、

②色の持つ役割、とくに並置、混色などに加え物体色と光源色、である。

こうした解読を通して、絵画の記号化に当たって留意すべき諸点を見出していきたい。

原作品から英文を引用した場合は、これを引用符で囲み、併せて和文の試訳を丸カッコで付した。

［T. M., A. S.］

1． はじめに
この共同研究は15年前に始まった。当時、森田は本学の客員教授、須貝は学部学生だった。晴眼者

と失明者の間には、二次元、三次元の形状認識に相違があることについて、森田が学生たちと交わし

た雑談が端緒である。荒川修作とマドリン・ギンズ（以下、作者ら、と記す）は、先行研究として「意味

のメカニズム」を1960年代より発表していた。作者らが視覚と聴覚を欠きながら完全な言語による

コミュニケーション体系を獲得したヘレン・ケラーの存在に注目しながら、晴眼者の間では暗黙の了

解ですませている様々な事項を抽出し、美術作品として再構成したものである。

「意味のメカニズム」にはタブロー（キャンバスまたはパネル）、展示図録を兼ねる書籍、版画の3つ

の形体がある。3つには共通点が多いが、意図的な表現方法の差もある。筆者らはタブロー版を《》で、

書籍版を『』で、総称を「」で区別して表示する。本稿では1988年の書籍版（参考文献1）を底本とし、

適宜タブロー版も参照する。版画版は扱わない。

2． 不明瞭な領域の表現
<3－4>

この項の表題は“Presentation of Ambiguous Zones（不明瞭な領域の表現）”である。全体は、大きく

分けて3つのパートからなる。左側の上下に四角で囲まれた図が2つあり、右下にやや小さい方眼図

がある。これらをA図、B図、C図と名づける。A図は立体風に描かれた5つのかたちを含むため、左上

から順にa図～e図とする。下記の図版を参照されたい。

2.1 A図を読む
図中の図形aは、左下の正方形と右上の円形を2本の並行する直線でつなぐことによって、1本の柱

のように見える。しかも手前が四角柱、奥が円柱に見える。

A図の最下段には “BUT SOMETHING IS MISSING. （しかし、何かが欠けている）” とあり、この図の

テーマである。何が欠けているのか？

ユークリッド幾何では2つの面の交わりを線（以下、稜線という）で示す。目を閉じて手で触っても

2つの面の交わりは線と感じる。作者らが描く立体にはこの稜線の表示がない。角柱の形態らしく見

せるには正方形の右上角から円の方向に延びる稜線が欲しい。「欠けている」のはこの1本の線らしい。

一方、円柱の側面は連続面で交わりがない。すなわち稜線を引く必要がない。陰影を描けば、稜線は明

部と暗部の境界として示すことが可能であるが、このような輪郭線のみの表現では不可能である。

稜線の長さを限りなく0に近づけることは理論的に可能である。しかし、稜線を持たない柱は視覚

でも触覚でも角柱（多角柱を含む）と認識できない、つまり実在しない。作者らの描く立体の稜線は想

像上の稜線であり、想像上の稜線を持つ立体は想像上のかたちである。

立体の稜が虚線で示されたことによって、断面が正方形から円形へとかわる点がわからない。この

ような立体を粘土で造形することは不可能である。

数学では√-1の解を虚数単位という。虚数はルネ・デカルトが命名した “nombre imaginaire” すな

わち「想像上の数」の訳語である。作者らの提示する立体は虚線で描く虚のかたちといってよい。

また、作者らが描く柱状の立体は両端の切り口に相当する四角と円が共に見えている。このような

かたちは真っすぐな柱ではなく、想像図のような弓状でないとありえない。

aの左上に2つの立体形の図がある（b, c）。aとbはほぼ同じ形状であるが、縮尺が異なる。cはbより

さらに小さく、かつa、 bより左向きに回転移動した位置にある。傍らに “AT THIS MOMENT THE 

WHOLE STRUCTURE REPEATS ITSELF （ANOTHER SCALE? DIRECTION? ）（この時点で全体の構造が

繰り返される（他の縮尺？方向？））”という記述がある。

この1文が意味するものは、このかたちのどの位置で切るとしても同じ断面が現れる（縮尺や方向

の違いがあるとしても？）、であるはずである。2つの短文からA図の中央付近に延びる矢印が描かれ

ている。矢印の先が、「この時点」ならば現れる断面は四角、円のいずれだろうか。虚のかたちでは大き

さも方向も重要ではなくなる。

aの右下に別の立体形の図が2つある（d, e）。eはa, bと似通った柱状の立体であるが、内部に収まっ

ているように見えるかたちが太い黒線で描かれる。

dは、点線で描いた円柱である。柱の右辺の線は途中で消失し、左線のみが下まで伸びる。他の図に

はある四角状の下半分はない。左側の縦線は下端で反時計回りに90度の弧を描く。この2つの図の下

に、下記の文章がある。全文が活字体の大文字表記である。図の上部には同じ文章が頭文字のみ大文

字の手書きで添えてある。

“THIS IS AN AMBIGUOUS X-RAY OF ANYTHING. （これは、何かの不明瞭なX線である）”、

“IS THIS AN AMBIGUOUS X-RAY OF ANYTHING? （これは、何かの不明瞭なX線か？）”。

作者らの言う「X線」とは、外側からは見えない物体の内部を透視で見た様子の意味らしい。この黒

い物体はX線像でみた柱状の立体の内部に収められた何ものか、あるいは内部に存在する空洞を意味

するのか？中心に透過しない組織や空間があることを意味しているように見える。a図で見たように、

両端の切り口が正方形と円に見えるなら、この柱状の立体物は弓状に反っていないといけない。しか

し内包物は太い直線状である。違う位置から見たら弓状に見えるのだろうか。これも虚のかたちでな

いと成立しない。

作者らは、ここでは「何か」にたいしてsomethingでなくanythingを使う。実在しないかたちを想定

しているゆえだろう。

これらの図はすべて三次元の物体を二次元に表現する操作を意識しているように見える。

作者らは、虚線と虚のかたちを示すことによって、逆説的に、実在する立体形を視覚的に表現する

ための必要十分条件を提示したといえる。

2.2 B図を読む
B図は放射状に散らばる60本程度の線で構成されている。それぞれの線は中央から外側に向かって

太くなる。さらに、水墨画の墨線のような濃淡があり、外側ほど濃い。濃淡があるのはB図だけである。

図の下部中央付近に、“DETERMINE THE STARTING POINT（スタート地点を決定せよ）”とある。

この図は、線が中心から外側へ放射状に拡散して行く、あるいは中央へ収束していくようにみえる。

線のスタート地点を求めることは同時にゴールの地点を求めることでもある。そのことによって我々

はスタートからゴールへの方向と動きを感じとることができる。方向と動きを示す線は時間という四

次元の存在を表現する手段でもある。

2.3 C図を読む
C図はタブロー版にはなく、書籍版だけに登場する補足図版である。この図では、3×3の9マスとな

る大きな格子線が太線で描かれ、さらに各マス中に8×8の64マスの格子線が細線で描かれている。

細線の格子線の数がB図の放射状の線の数と近似していることに注目したい。図の下方にB図と同様

に、“DETERMINE THE STARTING POINT （スタート地点を決定せよ）” とある。C図は平面的な図像と

して見える。この方眼図ではいずれの線についてもスタート地点とゴール地点を見つけることは難し

い。線の色や太さでかたちの機能には差異が生じ得るが、同色、同幅ではそれも難しい。

20世紀後半以降に活躍した幾何学的抽象を好む画家たちの中には、画面に三次元空間や時間を感

じさせる一切の表現を意識的に避けた画家がいる。作者らがこの補足図版で提示しようとしたもの

は、二次元を表現することの確認作業であったといえる。

この3つの図版は、二次元、三次元、四次元を平面表現として提示する手法と可能性に関する作者ら

の問題提起である。

［Y. M., T. M.］

3． 組み合わせの変更
<8－1>

ページの右側に大きくタブロー版のカラー写真があり、左側に補足図版として小さくその白黒写真

がある。

作品上部には、“REASSEMBLING（組み合わせの変更）”と章題があり、続いて“AN INVESTIGATION OF 

THE ELEMENTS OF REASSEMBLY AND OF THE POSSIBLE APPLICATIONS OF THESE IN ORDER TO 

CHANGE USAGE（組み替えできる要素と、それらの応用可能性を研究し、用途を変える）”と添えてある。

中央部には、「A＋B＝C」と描いた大きなステンシル文字が縦に9つ並ぶ図がある。一字ずつ色を塗

り分けてあり、各段ごとに配色が異なる。「A」は赤色、「B」は青色で統一されているが、「＋」、「＝」、「C」

は白・灰・紫・黄・緑・茶・黒・橙・ピンクなど様々だ。「＋」と「＝」は二色で塗り分けた表現や、輪郭線

のみでかたちを示すものもある。「C」は黒に近い暗色で塗ったものが3つあるが、それぞれ塗り方に

差異があり、単一の黒ではない。

下部には、“TO WHAT EXTENT IS ＝ A FUNCTION OF ＋ ?（＝はどの程度まで＋の影響を受ける

か？）” とあり、その下に手書きの筆記体で “The range of values for each ＋ and ＝ is wide open as 

long as the above relations hold.／Other considerations are : A ＋＋＋＋＋ B ＝ C, A ＋ B ＝＝＝ C／

color, positional changes in A. B／If ＋ is ten years （minutes） ahead of ＝／Or a shift in any other 

dimension …（上記の関係が成り立つ限り、＋と＝はどのような値も可能だ。／他に考慮すべき点は、

A ＋＋＋＋＋ B ＝ C, A ＋ B ＝＝＝ C／AとBの色・配置の変更／もし＋が＝より10年（10分）前だと

すると／もしくは、あらゆる他の次元への移行…）”（筆者註：／は改行を示す）と追記がある。

作者らは冒頭で、「諸要素を組み替え、それらの新しい使い方を探すことで、用途を変える」ことを

提案する。組み替える諸要素とは何か、また、それらをどのように組み合わせるのか。欄外左に添えて

ある白黒縮小写真の役割を考えると、本作の検討対象が「色」であることが浮かび上がる。そこで9つ

の「A＋B＝C」について記号の意味ではなくその「色」に注目して上から順に見ていこう。

「A＋B＝C」の配色は、1段目では「赤、白、青、白、明るい紫」、2段目では「赤、灰、青、灰、暗い紫」となっ

ている。両者に共通するのは、左から赤、青、紫が並ぶ点だ。ここから、「A」の赤と「B」の青を混ぜると

「C」の紫になる、という単純な関係が見えてくる。1段目と2段目で「C」の色が異なるのはなぜか。残

す「＋」と「＝」に注目すると理解できる。赤と青に1段目では白色、2段目では灰色を加えたのだ。足

し算の式に見せかけた「A＋B＝C」は、実際には混色の過程を視覚化したものと捉えることができる。

ただしここでは「＋」と「＝」が数学記号ではなく、色を変化させる要素の一つとして働いている点に

注意が必要だ。

「A＋B＝C」の最初の4つの文字色を混ぜると5つ目の文字色になる、という仮説のもと、3段目以降

を確認してみる。

3段目は「赤、黄、青、緑、茶」と並ぶ。緑は黄と青の混色なので、「赤、黄、青、（黄＋青）、茶」と置き換

えることができる。赤、黄、青を混ぜると茶色ができるため、仮説と一致する。

4段目は「赤、（赤、青）、青、（赤、青）、黒」だ。「＋」は左右、「＝」は上下で赤と青の二色に塗り分けて

ある。赤と青を混ぜると通常では紫になるが、この「C」は黒色に見え、仮説と合致しない。何らかの「組

み直し」が必要となるようだ。

色材の混色について、別の可能性を考慮してはどうか。油絵具のような透明度の高い色材は、単色

を塗った上からもう一色を薄く塗り重ねて混色の効果をつくり出すことができる。二色の絵具を直接

混ぜ合わせると色が濁るが、この方法なら彩度を生かしたまま混色が可能だ。透明なカラーセロファ

ンを重ねた状態を想像すると良い。塗り重ねの順序と回数が仕上げを左右する。赤と青を何度も交互

に重ねれば、限りなく黒に近い紫色に見えるだろう。この「C」はその結果かもしれない。

5段目は、「赤、橙、青、緑、ピンク」と並ぶ。通常の混色では、最初の四色を混ぜても最終的にピンク

になることが説明できない。ここでも「組み直し」が必要だ。

図をよく見ると、橙色の「＋」の下に“Brown”、緑色の「＝」の下に“pink”と書き添えてある。文字が

指示する通りに色を置き換えると、上記の関係は成立するかもしれない。色を文字で上書きする、視

覚情報と言語情報の互換可能性を示唆している。

6段目は、「赤、（白、ピンク）、青、（白、ピンク）、（黒、ピンク）」とある。「＋」と「＝」はピンクの地に白

抜きで、「C」はピンクの地の上に黒で描いてある。文字を囲むピンクの役割は何か。

「C」の色に着目しよう。すぐ下の段と見比べるとあることに気づく。7段目の「C」と比べ、6段目はやや

紫がかった黒に見える。色は隣接する他の色面によって見え方が変わる。私たちは色を単独ではなく、周

囲との関係の中で認識している。6段目の「C」は、背景のピンクの影響によって濃紫に見えているのかも

しれない。あるいは、実際には単色の黒ではなく、赤と青を何度も塗り重ねて表現した黒かもしれない。

ここでは混色の際に色そのものだけでなく、背景となる地の色も考慮する必要を強調している。

7段目は「赤、（線描）、青、黒、黒」だ。「＋」のかたちは線で囲んで示してある。紫、黄、緑、青、橙とグ

ラデーションをとる線の色から光を想起し、混色の対象が色材から光へと転換した可能性を考えてみ

る。混色には2種類ある。絵具やインクなど色材の混色は減法混色、光の混色は加法混色という。テレ

ビやパソコンのディスプレイは後者で、三原色と呼ばれる赤・青・緑の光を組み合わせて無数の色を

再現する。ただし、どのように光を混ぜ合わせても、黒い背景の上では黒にしか見えない。ここでは

「＝」の黒が、先行する他の光の色を打ち消している。

8段目は、「赤、（線描）、青、（線描）、青」だ。「＋」と「＝」は黄から緑のグラデーション線で描いてある。

そこでこの配色を「赤、（黄から緑）、青、（黄から緑）」と置き換えてみる。光は三原色を混ぜると白色光

となるため、この混色結果は黄となるはずだが、「C」は青だ。「＝」と「C」の間に、黄色い光を補色の青

へと転換するフィルターでもかかっているのだろうか？

9段目は「赤、緑、青、橙、（線描）」だ。「C」は8段目の「＋」「＝」と似た色の線で描いてある。前述の通

り光の三原色を混ぜると白色光になるため、この混色結果は橙となるはずだ。「C」の色は、その痕跡を

僅かに残しているようにも見える。

以上9つの「A＋B＝C」は、さまざまな混色を段階的に示すことで、色の認識に関する組み替えを試

みていると読み解くことができる。同時に、「A＋B＝C」を数式から混色の図式へと用途を変更する試

みでもある。

図の下部には「＋はどの程度、＝に影響を与えるか」「上記の関係が成り立つならば、＋と＝の値はど

のようなものでも良い」とある。最初の4つの文字色を混ぜると5つ目の文字色になる、という関係の

もと、仮に「A」「B」「C」の色のみ与えられており、「＋」と「＝」に適した色を割り当てよと問われたら、

「＋」と「＝」の組み合わせは無数にあり、また一方の色の選択が他方の色を決定する。

続く補足文では、「A ＋＋＋＋＋ B ＝ C」「A ＋ B ＝＝＝ C」といった変形の例が挙げられ、混ぜ合わ

せる色の量（あるいは色面の大きさ）の増減の可能性を示している。

また、“value” には「明度」の意味があることも指摘しておく。このテキストは「上記の関係が成り立

つならば、＋と＝の明度はどのようなものでも良い」と読み替えることもできる。

ページ左側の白黒写真に改めて目を向けると、そこにもうひとつの「組み直し」が仕掛けられてい

る。一見すると、この写真は右側のカラー写真を単純に白黒化し縮小したもののように見える。しか

し、両者を比較すると決定的な差異がある。

カラー写真を画像編集ソフトでグレースケール化したものを作成し、白黒写真と並べた［上図］。

「A」と「B」の色に着目する。グレースケール画像では、赤と青の色相差がなくなり、ほぼ同じ明度の灰

色に見える。ところが、白黒写真では「B」が「A」より明るい灰色に見える。特に4段目に注目すると違

いがよくわかる。左右を赤と青の二色で塗り分けた「＋」は、グレースケール画像では単一の灰色に見

えるのに対し、白黒写真では濃淡の差を伴う二色に見える。

このことは、白黒写真が単にカラー写真をグレースケール化したものではなく、明度の調整を加え

たものであることを示している。

ここで作者らは、色相や彩度を欠いた条件下における「色」のあり方を問うている。同一の色であっ

ても、知覚の条件が変わればまったく異なる関係が生じる。本作は、色という視覚情報を構成する要

素を分解し、さまざまな条件下で新たな意味の組み合わせを探る「Reassembling＝組み合わせの変更」

の実践である。

［A. S.］
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森田と院生を含む学生有志は、作者らの仕事を解読し、言語化に挑戦した。5年以上、平均して月10

時間以上の研究会を重ね、成果の一部は既に公開した。詳細は参考文献3、4を参照してほしい。解読

はやっと三分の一に達した時点で、森田の退任、学生たちの修了・卒業が重なり作業は中断した。

2023年夏、軽井沢のセゾン美術館が所蔵する《意味のメカニズム》全作品を展示し、共同研究の有志

が見学に赴いた。筆者らの解読は書籍版を利用していた。実作品に触れ、私たちは多くの新事実や一

部の誤った理解を確認し、共同研究再開の必要を感じた。

その直後、荒川修作＋マドリン・ギンズ東京事務所の協力を得て、須貝を新代表とする研究会を再

開、討議をオンラインで公開することにした。この過程で東京藝術大学研究員の民部を中核メンバー

に迎えた。研究会を公開し、一般参加者とも意見を交わす過程で、この解読作業は次世代での視覚情

報のAI化にも有意ではないか、という評価を頂いた。盲点だった。近年、言語情報のAI化の進歩には

目を見張る。言語自体が記号であることに加えて、単語集（辞書）や文法が確立しているお蔭である。

一方、視覚情報では情報処理の技術は急速に進んでいるのに肝心の記号化が遅れている。

かつて、欧米の主要美術館では常設展示品の目録に掲載する作品写真の代わりに、文章で画像を紹

介していた。ある著名作品の例を示す。「主題の聖女は大きな襞のある着衣、左手にヤシの葉を持ち、

建設途上の豪華な塔の前に座す。このゴシック様式の塔の周辺には多くの切石工、石積工が働くほか、

複数の現場監督の姿もある。馬上の監督者もいる。聖女は貴重な書物を手にする。塔の背後には野畑、

山地、城館が見える」。20世紀後半以降、良質の写真と優れた印刷技術が普及して文章による図像説明

の習慣は消滅した。かつては斯様な作文能力が美術館学芸員の基本条件だった。こうした文章がデー

タベースにあれば、建設中の塔、石工、書物を持つ手などをキイワードに、ある程度の作品検索は可能

である。同じことを画像そのもので検索するのは可能だろうか。この担当学芸員は、建築現場の作業

員を切石工、石積工と職種まで記述している。それは画家と学芸員氏が情報を共有したうえでの言語

化、すなわち記号化である。現段階では、これは人間の知恵でしか解決できない。サクラという言葉か

ら満開の桜花や一片の花びらの形をどのように抽出したらよいのか。色やかたちを記号データとして

変換することが画像の生成AI化を進めるには避けて通れない通過点だろう。

筆者らは共同研究の再出発に当たり、新しい情報社会の変化を念頭に、テキストを冒頭から順に解

読することをいったん放棄した。既読部分の再検証を含めて、「意味のメカニズム」の全作品から、絵

画表現の基本事項に優先順位をつけて解読する方向を選択した。今回はひとまず再検討を終えた2つ

の場合を報告する。①三次元表現の基本形である幾何立体を平面上に表現することに伴う線の役割、

②色の持つ役割、とくに並置、混色などに加え物体色と光源色、である。

こうした解読を通して、絵画の記号化に当たって留意すべき諸点を見出していきたい。

原作品から英文を引用した場合は、これを引用符で囲み、併せて和文の試訳を丸カッコで付した。

［T. M., A. S.］

1． はじめに
この共同研究は15年前に始まった。当時、森田は本学の客員教授、須貝は学部学生だった。晴眼者

と失明者の間には、二次元、三次元の形状認識に相違があることについて、森田が学生たちと交わし

た雑談が端緒である。荒川修作とマドリン・ギンズ（以下、作者ら、と記す）は、先行研究として「意味

のメカニズム」を1960年代より発表していた。作者らが視覚と聴覚を欠きながら完全な言語による

コミュニケーション体系を獲得したヘレン・ケラーの存在に注目しながら、晴眼者の間では暗黙の了

解ですませている様々な事項を抽出し、美術作品として再構成したものである。

「意味のメカニズム」にはタブロー（キャンバスまたはパネル）、展示図録を兼ねる書籍、版画の3つ

の形体がある。3つには共通点が多いが、意図的な表現方法の差もある。筆者らはタブロー版を《》で、

書籍版を『』で、総称を「」で区別して表示する。本稿では1988年の書籍版（参考文献1）を底本とし、

適宜タブロー版も参照する。版画版は扱わない。

2． 不明瞭な領域の表現
<3－4>

この項の表題は“Presentation of Ambiguous Zones（不明瞭な領域の表現）”である。全体は、大きく

分けて3つのパートからなる。左側の上下に四角で囲まれた図が2つあり、右下にやや小さい方眼図

がある。これらをA図、B図、C図と名づける。A図は立体風に描かれた5つのかたちを含むため、左上

から順にa図～e図とする。下記の図版を参照されたい。

2.1 A図を読む
図中の図形aは、左下の正方形と右上の円形を2本の並行する直線でつなぐことによって、1本の柱

のように見える。しかも手前が四角柱、奥が円柱に見える。

A図の最下段には “BUT SOMETHING IS MISSING. （しかし、何かが欠けている）” とあり、この図の

テーマである。何が欠けているのか？

ユークリッド幾何では2つの面の交わりを線（以下、稜線という）で示す。目を閉じて手で触っても

2つの面の交わりは線と感じる。作者らが描く立体にはこの稜線の表示がない。角柱の形態らしく見

せるには正方形の右上角から円の方向に延びる稜線が欲しい。「欠けている」のはこの1本の線らしい。

一方、円柱の側面は連続面で交わりがない。すなわち稜線を引く必要がない。陰影を描けば、稜線は明

部と暗部の境界として示すことが可能であるが、このような輪郭線のみの表現では不可能である。

稜線の長さを限りなく0に近づけることは理論的に可能である。しかし、稜線を持たない柱は視覚

でも触覚でも角柱（多角柱を含む）と認識できない、つまり実在しない。作者らの描く立体の稜線は想

像上の稜線であり、想像上の稜線を持つ立体は想像上のかたちである。

立体の稜が虚線で示されたことによって、断面が正方形から円形へとかわる点がわからない。この

ような立体を粘土で造形することは不可能である。

数学では√-1の解を虚数単位という。虚数はルネ・デカルトが命名した “nombre imaginaire” すな

わち「想像上の数」の訳語である。作者らの提示する立体は虚線で描く虚のかたちといってよい。

また、作者らが描く柱状の立体は両端の切り口に相当する四角と円が共に見えている。このような

かたちは真っすぐな柱ではなく、想像図のような弓状でないとありえない。

aの左上に2つの立体形の図がある（b, c）。aとbはほぼ同じ形状であるが、縮尺が異なる。cはbより

さらに小さく、かつa、 bより左向きに回転移動した位置にある。傍らに “AT THIS MOMENT THE 

WHOLE STRUCTURE REPEATS ITSELF （ANOTHER SCALE? DIRECTION? ）（この時点で全体の構造が

繰り返される（他の縮尺？方向？））”という記述がある。

この1文が意味するものは、このかたちのどの位置で切るとしても同じ断面が現れる（縮尺や方向

の違いがあるとしても？）、であるはずである。2つの短文からA図の中央付近に延びる矢印が描かれ

ている。矢印の先が、「この時点」ならば現れる断面は四角、円のいずれだろうか。虚のかたちでは大き

さも方向も重要ではなくなる。

aの右下に別の立体形の図が2つある（d, e）。eはa, bと似通った柱状の立体であるが、内部に収まっ

ているように見えるかたちが太い黒線で描かれる。

dは、点線で描いた円柱である。柱の右辺の線は途中で消失し、左線のみが下まで伸びる。他の図に

はある四角状の下半分はない。左側の縦線は下端で反時計回りに90度の弧を描く。この2つの図の下

に、下記の文章がある。全文が活字体の大文字表記である。図の上部には同じ文章が頭文字のみ大文

字の手書きで添えてある。

“THIS IS AN AMBIGUOUS X-RAY OF ANYTHING. （これは、何かの不明瞭なX線である）”、

“IS THIS AN AMBIGUOUS X-RAY OF ANYTHING? （これは、何かの不明瞭なX線か？）”。

作者らの言う「X線」とは、外側からは見えない物体の内部を透視で見た様子の意味らしい。この黒

い物体はX線像でみた柱状の立体の内部に収められた何ものか、あるいは内部に存在する空洞を意味

するのか？中心に透過しない組織や空間があることを意味しているように見える。a図で見たように、

両端の切り口が正方形と円に見えるなら、この柱状の立体物は弓状に反っていないといけない。しか

し内包物は太い直線状である。違う位置から見たら弓状に見えるのだろうか。これも虚のかたちでな

いと成立しない。

作者らは、ここでは「何か」にたいしてsomethingでなくanythingを使う。実在しないかたちを想定

しているゆえだろう。

これらの図はすべて三次元の物体を二次元に表現する操作を意識しているように見える。

作者らは、虚線と虚のかたちを示すことによって、逆説的に、実在する立体形を視覚的に表現する

ための必要十分条件を提示したといえる。

2.2 B図を読む
B図は放射状に散らばる60本程度の線で構成されている。それぞれの線は中央から外側に向かって

太くなる。さらに、水墨画の墨線のような濃淡があり、外側ほど濃い。濃淡があるのはB図だけである。

図の下部中央付近に、“DETERMINE THE STARTING POINT（スタート地点を決定せよ）”とある。

この図は、線が中心から外側へ放射状に拡散して行く、あるいは中央へ収束していくようにみえる。

線のスタート地点を求めることは同時にゴールの地点を求めることでもある。そのことによって我々

はスタートからゴールへの方向と動きを感じとることができる。方向と動きを示す線は時間という四

次元の存在を表現する手段でもある。

2.3 C図を読む
C図はタブロー版にはなく、書籍版だけに登場する補足図版である。この図では、3×3の9マスとな

る大きな格子線が太線で描かれ、さらに各マス中に8×8の64マスの格子線が細線で描かれている。

細線の格子線の数がB図の放射状の線の数と近似していることに注目したい。図の下方にB図と同様

に、“DETERMINE THE STARTING POINT （スタート地点を決定せよ）” とある。C図は平面的な図像と

して見える。この方眼図ではいずれの線についてもスタート地点とゴール地点を見つけることは難し

い。線の色や太さでかたちの機能には差異が生じ得るが、同色、同幅ではそれも難しい。

20世紀後半以降に活躍した幾何学的抽象を好む画家たちの中には、画面に三次元空間や時間を感

じさせる一切の表現を意識的に避けた画家がいる。作者らがこの補足図版で提示しようとしたもの

は、二次元を表現することの確認作業であったといえる。

この3つの図版は、二次元、三次元、四次元を平面表現として提示する手法と可能性に関する作者ら

の問題提起である。

［Y. M., T. M.］

3． 組み合わせの変更
<8－1>

ページの右側に大きくタブロー版のカラー写真があり、左側に補足図版として小さくその白黒写真

がある。

作品上部には、“REASSEMBLING（組み合わせの変更）”と章題があり、続いて“AN INVESTIGATION OF 

THE ELEMENTS OF REASSEMBLY AND OF THE POSSIBLE APPLICATIONS OF THESE IN ORDER TO 

CHANGE USAGE（組み替えできる要素と、それらの応用可能性を研究し、用途を変える）”と添えてある。

中央部には、「A＋B＝C」と描いた大きなステンシル文字が縦に9つ並ぶ図がある。一字ずつ色を塗

り分けてあり、各段ごとに配色が異なる。「A」は赤色、「B」は青色で統一されているが、「＋」、「＝」、「C」

は白・灰・紫・黄・緑・茶・黒・橙・ピンクなど様々だ。「＋」と「＝」は二色で塗り分けた表現や、輪郭線

のみでかたちを示すものもある。「C」は黒に近い暗色で塗ったものが3つあるが、それぞれ塗り方に

差異があり、単一の黒ではない。

下部には、“TO WHAT EXTENT IS ＝ A FUNCTION OF ＋ ?（＝はどの程度まで＋の影響を受ける

か？）” とあり、その下に手書きの筆記体で “The range of values for each ＋ and ＝ is wide open as 

long as the above relations hold.／Other considerations are : A ＋＋＋＋＋ B ＝ C, A ＋ B ＝＝＝ C／

color, positional changes in A. B／If ＋ is ten years （minutes） ahead of ＝／Or a shift in any other 

dimension …（上記の関係が成り立つ限り、＋と＝はどのような値も可能だ。／他に考慮すべき点は、

A ＋＋＋＋＋ B ＝ C, A ＋ B ＝＝＝ C／AとBの色・配置の変更／もし＋が＝より10年（10分）前だと

すると／もしくは、あらゆる他の次元への移行…）”（筆者註：／は改行を示す）と追記がある。

作者らは冒頭で、「諸要素を組み替え、それらの新しい使い方を探すことで、用途を変える」ことを

提案する。組み替える諸要素とは何か、また、それらをどのように組み合わせるのか。欄外左に添えて

ある白黒縮小写真の役割を考えると、本作の検討対象が「色」であることが浮かび上がる。そこで9つ

の「A＋B＝C」について記号の意味ではなくその「色」に注目して上から順に見ていこう。

「A＋B＝C」の配色は、1段目では「赤、白、青、白、明るい紫」、2段目では「赤、灰、青、灰、暗い紫」となっ

ている。両者に共通するのは、左から赤、青、紫が並ぶ点だ。ここから、「A」の赤と「B」の青を混ぜると

「C」の紫になる、という単純な関係が見えてくる。1段目と2段目で「C」の色が異なるのはなぜか。残

す「＋」と「＝」に注目すると理解できる。赤と青に1段目では白色、2段目では灰色を加えたのだ。足

し算の式に見せかけた「A＋B＝C」は、実際には混色の過程を視覚化したものと捉えることができる。

ただしここでは「＋」と「＝」が数学記号ではなく、色を変化させる要素の一つとして働いている点に

注意が必要だ。

「A＋B＝C」の最初の4つの文字色を混ぜると5つ目の文字色になる、という仮説のもと、3段目以降

を確認してみる。

3段目は「赤、黄、青、緑、茶」と並ぶ。緑は黄と青の混色なので、「赤、黄、青、（黄＋青）、茶」と置き換

えることができる。赤、黄、青を混ぜると茶色ができるため、仮説と一致する。

4段目は「赤、（赤、青）、青、（赤、青）、黒」だ。「＋」は左右、「＝」は上下で赤と青の二色に塗り分けて

ある。赤と青を混ぜると通常では紫になるが、この「C」は黒色に見え、仮説と合致しない。何らかの「組

み直し」が必要となるようだ。

色材の混色について、別の可能性を考慮してはどうか。油絵具のような透明度の高い色材は、単色

を塗った上からもう一色を薄く塗り重ねて混色の効果をつくり出すことができる。二色の絵具を直接

混ぜ合わせると色が濁るが、この方法なら彩度を生かしたまま混色が可能だ。透明なカラーセロファ

ンを重ねた状態を想像すると良い。塗り重ねの順序と回数が仕上げを左右する。赤と青を何度も交互

に重ねれば、限りなく黒に近い紫色に見えるだろう。この「C」はその結果かもしれない。

5段目は、「赤、橙、青、緑、ピンク」と並ぶ。通常の混色では、最初の四色を混ぜても最終的にピンク

になることが説明できない。ここでも「組み直し」が必要だ。

図をよく見ると、橙色の「＋」の下に“Brown”、緑色の「＝」の下に“pink”と書き添えてある。文字が

指示する通りに色を置き換えると、上記の関係は成立するかもしれない。色を文字で上書きする、視

覚情報と言語情報の互換可能性を示唆している。

6段目は、「赤、（白、ピンク）、青、（白、ピンク）、（黒、ピンク）」とある。「＋」と「＝」はピンクの地に白

抜きで、「C」はピンクの地の上に黒で描いてある。文字を囲むピンクの役割は何か。

「C」の色に着目しよう。すぐ下の段と見比べるとあることに気づく。7段目の「C」と比べ、6段目はやや

紫がかった黒に見える。色は隣接する他の色面によって見え方が変わる。私たちは色を単独ではなく、周

囲との関係の中で認識している。6段目の「C」は、背景のピンクの影響によって濃紫に見えているのかも

しれない。あるいは、実際には単色の黒ではなく、赤と青を何度も塗り重ねて表現した黒かもしれない。

ここでは混色の際に色そのものだけでなく、背景となる地の色も考慮する必要を強調している。

7段目は「赤、（線描）、青、黒、黒」だ。「＋」のかたちは線で囲んで示してある。紫、黄、緑、青、橙とグ

ラデーションをとる線の色から光を想起し、混色の対象が色材から光へと転換した可能性を考えてみ

る。混色には2種類ある。絵具やインクなど色材の混色は減法混色、光の混色は加法混色という。テレ

ビやパソコンのディスプレイは後者で、三原色と呼ばれる赤・青・緑の光を組み合わせて無数の色を

再現する。ただし、どのように光を混ぜ合わせても、黒い背景の上では黒にしか見えない。ここでは

「＝」の黒が、先行する他の光の色を打ち消している。

8段目は、「赤、（線描）、青、（線描）、青」だ。「＋」と「＝」は黄から緑のグラデーション線で描いてある。

そこでこの配色を「赤、（黄から緑）、青、（黄から緑）」と置き換えてみる。光は三原色を混ぜると白色光

となるため、この混色結果は黄となるはずだが、「C」は青だ。「＝」と「C」の間に、黄色い光を補色の青

へと転換するフィルターでもかかっているのだろうか？

9段目は「赤、緑、青、橙、（線描）」だ。「C」は8段目の「＋」「＝」と似た色の線で描いてある。前述の通

り光の三原色を混ぜると白色光になるため、この混色結果は橙となるはずだ。「C」の色は、その痕跡を

僅かに残しているようにも見える。

以上9つの「A＋B＝C」は、さまざまな混色を段階的に示すことで、色の認識に関する組み替えを試

みていると読み解くことができる。同時に、「A＋B＝C」を数式から混色の図式へと用途を変更する試

みでもある。

図の下部には「＋はどの程度、＝に影響を与えるか」「上記の関係が成り立つならば、＋と＝の値はど

のようなものでも良い」とある。最初の4つの文字色を混ぜると5つ目の文字色になる、という関係の

もと、仮に「A」「B」「C」の色のみ与えられており、「＋」と「＝」に適した色を割り当てよと問われたら、

「＋」と「＝」の組み合わせは無数にあり、また一方の色の選択が他方の色を決定する。

続く補足文では、「A ＋＋＋＋＋ B ＝ C」「A ＋ B ＝＝＝ C」といった変形の例が挙げられ、混ぜ合わ

せる色の量（あるいは色面の大きさ）の増減の可能性を示している。

また、“value” には「明度」の意味があることも指摘しておく。このテキストは「上記の関係が成り立

つならば、＋と＝の明度はどのようなものでも良い」と読み替えることもできる。

ページ左側の白黒写真に改めて目を向けると、そこにもうひとつの「組み直し」が仕掛けられてい

る。一見すると、この写真は右側のカラー写真を単純に白黒化し縮小したもののように見える。しか

し、両者を比較すると決定的な差異がある。

カラー写真を画像編集ソフトでグレースケール化したものを作成し、白黒写真と並べた［上図］。

「A」と「B」の色に着目する。グレースケール画像では、赤と青の色相差がなくなり、ほぼ同じ明度の灰

色に見える。ところが、白黒写真では「B」が「A」より明るい灰色に見える。特に4段目に注目すると違

いがよくわかる。左右を赤と青の二色で塗り分けた「＋」は、グレースケール画像では単一の灰色に見

えるのに対し、白黒写真では濃淡の差を伴う二色に見える。

このことは、白黒写真が単にカラー写真をグレースケール化したものではなく、明度の調整を加え

たものであることを示している。

ここで作者らは、色相や彩度を欠いた条件下における「色」のあり方を問うている。同一の色であっ

ても、知覚の条件が変わればまったく異なる関係が生じる。本作は、色という視覚情報を構成する要

素を分解し、さまざまな条件下で新たな意味の組み合わせを探る「Reassembling＝組み合わせの変更」

の実践である。

［A. S.］
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森田と院生を含む学生有志は、作者らの仕事を解読し、言語化に挑戦した。5年以上、平均して月10

時間以上の研究会を重ね、成果の一部は既に公開した。詳細は参考文献3、4を参照してほしい。解読

はやっと三分の一に達した時点で、森田の退任、学生たちの修了・卒業が重なり作業は中断した。

2023年夏、軽井沢のセゾン美術館が所蔵する《意味のメカニズム》全作品を展示し、共同研究の有志

が見学に赴いた。筆者らの解読は書籍版を利用していた。実作品に触れ、私たちは多くの新事実や一

部の誤った理解を確認し、共同研究再開の必要を感じた。

その直後、荒川修作＋マドリン・ギンズ東京事務所の協力を得て、須貝を新代表とする研究会を再

開、討議をオンラインで公開することにした。この過程で東京藝術大学研究員の民部を中核メンバー

に迎えた。研究会を公開し、一般参加者とも意見を交わす過程で、この解読作業は次世代での視覚情

報のAI化にも有意ではないか、という評価を頂いた。盲点だった。近年、言語情報のAI化の進歩には

目を見張る。言語自体が記号であることに加えて、単語集（辞書）や文法が確立しているお蔭である。

一方、視覚情報では情報処理の技術は急速に進んでいるのに肝心の記号化が遅れている。

かつて、欧米の主要美術館では常設展示品の目録に掲載する作品写真の代わりに、文章で画像を紹

介していた。ある著名作品の例を示す。「主題の聖女は大きな襞のある着衣、左手にヤシの葉を持ち、

建設途上の豪華な塔の前に座す。このゴシック様式の塔の周辺には多くの切石工、石積工が働くほか、

複数の現場監督の姿もある。馬上の監督者もいる。聖女は貴重な書物を手にする。塔の背後には野畑、

山地、城館が見える」。20世紀後半以降、良質の写真と優れた印刷技術が普及して文章による図像説明

の習慣は消滅した。かつては斯様な作文能力が美術館学芸員の基本条件だった。こうした文章がデー

タベースにあれば、建設中の塔、石工、書物を持つ手などをキイワードに、ある程度の作品検索は可能

である。同じことを画像そのもので検索するのは可能だろうか。この担当学芸員は、建築現場の作業

員を切石工、石積工と職種まで記述している。それは画家と学芸員氏が情報を共有したうえでの言語

化、すなわち記号化である。現段階では、これは人間の知恵でしか解決できない。サクラという言葉か

ら満開の桜花や一片の花びらの形をどのように抽出したらよいのか。色やかたちを記号データとして

変換することが画像の生成AI化を進めるには避けて通れない通過点だろう。

筆者らは共同研究の再出発に当たり、新しい情報社会の変化を念頭に、テキストを冒頭から順に解

読することをいったん放棄した。既読部分の再検証を含めて、「意味のメカニズム」の全作品から、絵

画表現の基本事項に優先順位をつけて解読する方向を選択した。今回はひとまず再検討を終えた2つ

の場合を報告する。①三次元表現の基本形である幾何立体を平面上に表現することに伴う線の役割、

②色の持つ役割、とくに並置、混色などに加え物体色と光源色、である。

こうした解読を通して、絵画の記号化に当たって留意すべき諸点を見出していきたい。

原作品から英文を引用した場合は、これを引用符で囲み、併せて和文の試訳を丸カッコで付した。

［T. M., A. S.］

1． はじめに
この共同研究は15年前に始まった。当時、森田は本学の客員教授、須貝は学部学生だった。晴眼者

と失明者の間には、二次元、三次元の形状認識に相違があることについて、森田が学生たちと交わし

た雑談が端緒である。荒川修作とマドリン・ギンズ（以下、作者ら、と記す）は、先行研究として「意味

のメカニズム」を1960年代より発表していた。作者らが視覚と聴覚を欠きながら完全な言語による

コミュニケーション体系を獲得したヘレン・ケラーの存在に注目しながら、晴眼者の間では暗黙の了

解ですませている様々な事項を抽出し、美術作品として再構成したものである。

「意味のメカニズム」にはタブロー（キャンバスまたはパネル）、展示図録を兼ねる書籍、版画の3つ

の形体がある。3つには共通点が多いが、意図的な表現方法の差もある。筆者らはタブロー版を《》で、

書籍版を『』で、総称を「」で区別して表示する。本稿では1988年の書籍版（参考文献1）を底本とし、

適宜タブロー版も参照する。版画版は扱わない。

2． 不明瞭な領域の表現
<3－4>

この項の表題は“Presentation of Ambiguous Zones（不明瞭な領域の表現）”である。全体は、大きく

分けて3つのパートからなる。左側の上下に四角で囲まれた図が2つあり、右下にやや小さい方眼図

がある。これらをA図、B図、C図と名づける。A図は立体風に描かれた5つのかたちを含むため、左上

から順にa図～e図とする。下記の図版を参照されたい。

2.1 A図を読む
図中の図形aは、左下の正方形と右上の円形を2本の並行する直線でつなぐことによって、1本の柱

のように見える。しかも手前が四角柱、奥が円柱に見える。

A図の最下段には “BUT SOMETHING IS MISSING. （しかし、何かが欠けている）” とあり、この図の

テーマである。何が欠けているのか？

ユークリッド幾何では2つの面の交わりを線（以下、稜線という）で示す。目を閉じて手で触っても

2つの面の交わりは線と感じる。作者らが描く立体にはこの稜線の表示がない。角柱の形態らしく見

せるには正方形の右上角から円の方向に延びる稜線が欲しい。「欠けている」のはこの1本の線らしい。

一方、円柱の側面は連続面で交わりがない。すなわち稜線を引く必要がない。陰影を描けば、稜線は明

部と暗部の境界として示すことが可能であるが、このような輪郭線のみの表現では不可能である。

稜線の長さを限りなく0に近づけることは理論的に可能である。しかし、稜線を持たない柱は視覚

でも触覚でも角柱（多角柱を含む）と認識できない、つまり実在しない。作者らの描く立体の稜線は想

像上の稜線であり、想像上の稜線を持つ立体は想像上のかたちである。

立体の稜が虚線で示されたことによって、断面が正方形から円形へとかわる点がわからない。この

ような立体を粘土で造形することは不可能である。

数学では√-1の解を虚数単位という。虚数はルネ・デカルトが命名した “nombre imaginaire” すな

わち「想像上の数」の訳語である。作者らの提示する立体は虚線で描く虚のかたちといってよい。

また、作者らが描く柱状の立体は両端の切り口に相当する四角と円が共に見えている。このような

かたちは真っすぐな柱ではなく、想像図のような弓状でないとありえない。

aの左上に2つの立体形の図がある（b, c）。aとbはほぼ同じ形状であるが、縮尺が異なる。cはbより

さらに小さく、かつa、 bより左向きに回転移動した位置にある。傍らに “AT THIS MOMENT THE 

WHOLE STRUCTURE REPEATS ITSELF （ANOTHER SCALE? DIRECTION? ）（この時点で全体の構造が

繰り返される（他の縮尺？方向？））”という記述がある。

この1文が意味するものは、このかたちのどの位置で切るとしても同じ断面が現れる（縮尺や方向

の違いがあるとしても？）、であるはずである。2つの短文からA図の中央付近に延びる矢印が描かれ

ている。矢印の先が、「この時点」ならば現れる断面は四角、円のいずれだろうか。虚のかたちでは大き

さも方向も重要ではなくなる。

aの右下に別の立体形の図が2つある（d, e）。eはa, bと似通った柱状の立体であるが、内部に収まっ

ているように見えるかたちが太い黒線で描かれる。

dは、点線で描いた円柱である。柱の右辺の線は途中で消失し、左線のみが下まで伸びる。他の図に

はある四角状の下半分はない。左側の縦線は下端で反時計回りに90度の弧を描く。この2つの図の下

に、下記の文章がある。全文が活字体の大文字表記である。図の上部には同じ文章が頭文字のみ大文

字の手書きで添えてある。

“THIS IS AN AMBIGUOUS X-RAY OF ANYTHING. （これは、何かの不明瞭なX線である）”、

“IS THIS AN AMBIGUOUS X-RAY OF ANYTHING? （これは、何かの不明瞭なX線か？）”。

作者らの言う「X線」とは、外側からは見えない物体の内部を透視で見た様子の意味らしい。この黒

い物体はX線像でみた柱状の立体の内部に収められた何ものか、あるいは内部に存在する空洞を意味

するのか？中心に透過しない組織や空間があることを意味しているように見える。a図で見たように、

両端の切り口が正方形と円に見えるなら、この柱状の立体物は弓状に反っていないといけない。しか

し内包物は太い直線状である。違う位置から見たら弓状に見えるのだろうか。これも虚のかたちでな

いと成立しない。

作者らは、ここでは「何か」にたいしてsomethingでなくanythingを使う。実在しないかたちを想定

しているゆえだろう。

これらの図はすべて三次元の物体を二次元に表現する操作を意識しているように見える。

作者らは、虚線と虚のかたちを示すことによって、逆説的に、実在する立体形を視覚的に表現する

ための必要十分条件を提示したといえる。

2.2 B図を読む
B図は放射状に散らばる60本程度の線で構成されている。それぞれの線は中央から外側に向かって

太くなる。さらに、水墨画の墨線のような濃淡があり、外側ほど濃い。濃淡があるのはB図だけである。

図の下部中央付近に、“DETERMINE THE STARTING POINT（スタート地点を決定せよ）”とある。

この図は、線が中心から外側へ放射状に拡散して行く、あるいは中央へ収束していくようにみえる。

線のスタート地点を求めることは同時にゴールの地点を求めることでもある。そのことによって我々

はスタートからゴールへの方向と動きを感じとることができる。方向と動きを示す線は時間という四

次元の存在を表現する手段でもある。

2.3 C図を読む
C図はタブロー版にはなく、書籍版だけに登場する補足図版である。この図では、3×3の9マスとな

る大きな格子線が太線で描かれ、さらに各マス中に8×8の64マスの格子線が細線で描かれている。

細線の格子線の数がB図の放射状の線の数と近似していることに注目したい。図の下方にB図と同様

に、“DETERMINE THE STARTING POINT （スタート地点を決定せよ）” とある。C図は平面的な図像と

して見える。この方眼図ではいずれの線についてもスタート地点とゴール地点を見つけることは難し

い。線の色や太さでかたちの機能には差異が生じ得るが、同色、同幅ではそれも難しい。

20世紀後半以降に活躍した幾何学的抽象を好む画家たちの中には、画面に三次元空間や時間を感

じさせる一切の表現を意識的に避けた画家がいる。作者らがこの補足図版で提示しようとしたもの

は、二次元を表現することの確認作業であったといえる。

この3つの図版は、二次元、三次元、四次元を平面表現として提示する手法と可能性に関する作者ら

の問題提起である。

［Y. M., T. M.］

3． 組み合わせの変更
<8－1>

ページの右側に大きくタブロー版のカラー写真があり、左側に補足図版として小さくその白黒写真

がある。

作品上部には、“REASSEMBLING（組み合わせの変更）”と章題があり、続いて“AN INVESTIGATION OF 

THE ELEMENTS OF REASSEMBLY AND OF THE POSSIBLE APPLICATIONS OF THESE IN ORDER TO 

CHANGE USAGE（組み替えできる要素と、それらの応用可能性を研究し、用途を変える）”と添えてある。

中央部には、「A＋B＝C」と描いた大きなステンシル文字が縦に9つ並ぶ図がある。一字ずつ色を塗

り分けてあり、各段ごとに配色が異なる。「A」は赤色、「B」は青色で統一されているが、「＋」、「＝」、「C」

は白・灰・紫・黄・緑・茶・黒・橙・ピンクなど様々だ。「＋」と「＝」は二色で塗り分けた表現や、輪郭線

のみでかたちを示すものもある。「C」は黒に近い暗色で塗ったものが3つあるが、それぞれ塗り方に

差異があり、単一の黒ではない。

下部には、“TO WHAT EXTENT IS ＝ A FUNCTION OF ＋ ?（＝はどの程度まで＋の影響を受ける

か？）” とあり、その下に手書きの筆記体で “The range of values for each ＋ and ＝ is wide open as 

long as the above relations hold.／Other considerations are : A ＋＋＋＋＋ B ＝ C, A ＋ B ＝＝＝ C／

color, positional changes in A. B／If ＋ is ten years （minutes） ahead of ＝／Or a shift in any other 

dimension …（上記の関係が成り立つ限り、＋と＝はどのような値も可能だ。／他に考慮すべき点は、

A ＋＋＋＋＋ B ＝ C, A ＋ B ＝＝＝ C／AとBの色・配置の変更／もし＋が＝より10年（10分）前だと

すると／もしくは、あらゆる他の次元への移行…）”（筆者註：／は改行を示す）と追記がある。

作者らは冒頭で、「諸要素を組み替え、それらの新しい使い方を探すことで、用途を変える」ことを

提案する。組み替える諸要素とは何か、また、それらをどのように組み合わせるのか。欄外左に添えて

ある白黒縮小写真の役割を考えると、本作の検討対象が「色」であることが浮かび上がる。そこで9つ

の「A＋B＝C」について記号の意味ではなくその「色」に注目して上から順に見ていこう。

「A＋B＝C」の配色は、1段目では「赤、白、青、白、明るい紫」、2段目では「赤、灰、青、灰、暗い紫」となっ

ている。両者に共通するのは、左から赤、青、紫が並ぶ点だ。ここから、「A」の赤と「B」の青を混ぜると

「C」の紫になる、という単純な関係が見えてくる。1段目と2段目で「C」の色が異なるのはなぜか。残

す「＋」と「＝」に注目すると理解できる。赤と青に1段目では白色、2段目では灰色を加えたのだ。足

し算の式に見せかけた「A＋B＝C」は、実際には混色の過程を視覚化したものと捉えることができる。

ただしここでは「＋」と「＝」が数学記号ではなく、色を変化させる要素の一つとして働いている点に

注意が必要だ。

「A＋B＝C」の最初の4つの文字色を混ぜると5つ目の文字色になる、という仮説のもと、3段目以降

を確認してみる。

3段目は「赤、黄、青、緑、茶」と並ぶ。緑は黄と青の混色なので、「赤、黄、青、（黄＋青）、茶」と置き換

えることができる。赤、黄、青を混ぜると茶色ができるため、仮説と一致する。

4段目は「赤、（赤、青）、青、（赤、青）、黒」だ。「＋」は左右、「＝」は上下で赤と青の二色に塗り分けて

ある。赤と青を混ぜると通常では紫になるが、この「C」は黒色に見え、仮説と合致しない。何らかの「組

み直し」が必要となるようだ。

色材の混色について、別の可能性を考慮してはどうか。油絵具のような透明度の高い色材は、単色

を塗った上からもう一色を薄く塗り重ねて混色の効果をつくり出すことができる。二色の絵具を直接

混ぜ合わせると色が濁るが、この方法なら彩度を生かしたまま混色が可能だ。透明なカラーセロファ

ンを重ねた状態を想像すると良い。塗り重ねの順序と回数が仕上げを左右する。赤と青を何度も交互

に重ねれば、限りなく黒に近い紫色に見えるだろう。この「C」はその結果かもしれない。

5段目は、「赤、橙、青、緑、ピンク」と並ぶ。通常の混色では、最初の四色を混ぜても最終的にピンク

になることが説明できない。ここでも「組み直し」が必要だ。

図をよく見ると、橙色の「＋」の下に“Brown”、緑色の「＝」の下に“pink”と書き添えてある。文字が

指示する通りに色を置き換えると、上記の関係は成立するかもしれない。色を文字で上書きする、視

覚情報と言語情報の互換可能性を示唆している。

6段目は、「赤、（白、ピンク）、青、（白、ピンク）、（黒、ピンク）」とある。「＋」と「＝」はピンクの地に白

抜きで、「C」はピンクの地の上に黒で描いてある。文字を囲むピンクの役割は何か。

「C」の色に着目しよう。すぐ下の段と見比べるとあることに気づく。7段目の「C」と比べ、6段目はやや

紫がかった黒に見える。色は隣接する他の色面によって見え方が変わる。私たちは色を単独ではなく、周

囲との関係の中で認識している。6段目の「C」は、背景のピンクの影響によって濃紫に見えているのかも

しれない。あるいは、実際には単色の黒ではなく、赤と青を何度も塗り重ねて表現した黒かもしれない。

ここでは混色の際に色そのものだけでなく、背景となる地の色も考慮する必要を強調している。

7段目は「赤、（線描）、青、黒、黒」だ。「＋」のかたちは線で囲んで示してある。紫、黄、緑、青、橙とグ

ラデーションをとる線の色から光を想起し、混色の対象が色材から光へと転換した可能性を考えてみ

る。混色には2種類ある。絵具やインクなど色材の混色は減法混色、光の混色は加法混色という。テレ

ビやパソコンのディスプレイは後者で、三原色と呼ばれる赤・青・緑の光を組み合わせて無数の色を

再現する。ただし、どのように光を混ぜ合わせても、黒い背景の上では黒にしか見えない。ここでは

「＝」の黒が、先行する他の光の色を打ち消している。

8段目は、「赤、（線描）、青、（線描）、青」だ。「＋」と「＝」は黄から緑のグラデーション線で描いてある。

そこでこの配色を「赤、（黄から緑）、青、（黄から緑）」と置き換えてみる。光は三原色を混ぜると白色光

となるため、この混色結果は黄となるはずだが、「C」は青だ。「＝」と「C」の間に、黄色い光を補色の青

へと転換するフィルターでもかかっているのだろうか？

9段目は「赤、緑、青、橙、（線描）」だ。「C」は8段目の「＋」「＝」と似た色の線で描いてある。前述の通

り光の三原色を混ぜると白色光になるため、この混色結果は橙となるはずだ。「C」の色は、その痕跡を

僅かに残しているようにも見える。

以上9つの「A＋B＝C」は、さまざまな混色を段階的に示すことで、色の認識に関する組み替えを試

みていると読み解くことができる。同時に、「A＋B＝C」を数式から混色の図式へと用途を変更する試

みでもある。

図の下部には「＋はどの程度、＝に影響を与えるか」「上記の関係が成り立つならば、＋と＝の値はど

のようなものでも良い」とある。最初の4つの文字色を混ぜると5つ目の文字色になる、という関係の

もと、仮に「A」「B」「C」の色のみ与えられており、「＋」と「＝」に適した色を割り当てよと問われたら、

「＋」と「＝」の組み合わせは無数にあり、また一方の色の選択が他方の色を決定する。

続く補足文では、「A ＋＋＋＋＋ B ＝ C」「A ＋ B ＝＝＝ C」といった変形の例が挙げられ、混ぜ合わ

せる色の量（あるいは色面の大きさ）の増減の可能性を示している。

また、“value” には「明度」の意味があることも指摘しておく。このテキストは「上記の関係が成り立

つならば、＋と＝の明度はどのようなものでも良い」と読み替えることもできる。

ページ左側の白黒写真に改めて目を向けると、そこにもうひとつの「組み直し」が仕掛けられてい

る。一見すると、この写真は右側のカラー写真を単純に白黒化し縮小したもののように見える。しか

し、両者を比較すると決定的な差異がある。

カラー写真を画像編集ソフトでグレースケール化したものを作成し、白黒写真と並べた［上図］。

「A」と「B」の色に着目する。グレースケール画像では、赤と青の色相差がなくなり、ほぼ同じ明度の灰

色に見える。ところが、白黒写真では「B」が「A」より明るい灰色に見える。特に4段目に注目すると違

いがよくわかる。左右を赤と青の二色で塗り分けた「＋」は、グレースケール画像では単一の灰色に見

えるのに対し、白黒写真では濃淡の差を伴う二色に見える。

このことは、白黒写真が単にカラー写真をグレースケール化したものではなく、明度の調整を加え

たものであることを示している。

ここで作者らは、色相や彩度を欠いた条件下における「色」のあり方を問うている。同一の色であっ

ても、知覚の条件が変わればまったく異なる関係が生じる。本作は、色という視覚情報を構成する要

素を分解し、さまざまな条件下で新たな意味の組み合わせを探る「Reassembling＝組み合わせの変更」

の実践である。

［A. S.］
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森田と院生を含む学生有志は、作者らの仕事を解読し、言語化に挑戦した。5年以上、平均して月10

時間以上の研究会を重ね、成果の一部は既に公開した。詳細は参考文献3、4を参照してほしい。解読

はやっと三分の一に達した時点で、森田の退任、学生たちの修了・卒業が重なり作業は中断した。

2023年夏、軽井沢のセゾン美術館が所蔵する《意味のメカニズム》全作品を展示し、共同研究の有志

が見学に赴いた。筆者らの解読は書籍版を利用していた。実作品に触れ、私たちは多くの新事実や一

部の誤った理解を確認し、共同研究再開の必要を感じた。

その直後、荒川修作＋マドリン・ギンズ東京事務所の協力を得て、須貝を新代表とする研究会を再

開、討議をオンラインで公開することにした。この過程で東京藝術大学研究員の民部を中核メンバー

に迎えた。研究会を公開し、一般参加者とも意見を交わす過程で、この解読作業は次世代での視覚情

報のAI化にも有意ではないか、という評価を頂いた。盲点だった。近年、言語情報のAI化の進歩には

目を見張る。言語自体が記号であることに加えて、単語集（辞書）や文法が確立しているお蔭である。

一方、視覚情報では情報処理の技術は急速に進んでいるのに肝心の記号化が遅れている。

かつて、欧米の主要美術館では常設展示品の目録に掲載する作品写真の代わりに、文章で画像を紹

介していた。ある著名作品の例を示す。「主題の聖女は大きな襞のある着衣、左手にヤシの葉を持ち、

建設途上の豪華な塔の前に座す。このゴシック様式の塔の周辺には多くの切石工、石積工が働くほか、

複数の現場監督の姿もある。馬上の監督者もいる。聖女は貴重な書物を手にする。塔の背後には野畑、

山地、城館が見える」。20世紀後半以降、良質の写真と優れた印刷技術が普及して文章による図像説明

の習慣は消滅した。かつては斯様な作文能力が美術館学芸員の基本条件だった。こうした文章がデー

タベースにあれば、建設中の塔、石工、書物を持つ手などをキイワードに、ある程度の作品検索は可能

である。同じことを画像そのもので検索するのは可能だろうか。この担当学芸員は、建築現場の作業

員を切石工、石積工と職種まで記述している。それは画家と学芸員氏が情報を共有したうえでの言語

化、すなわち記号化である。現段階では、これは人間の知恵でしか解決できない。サクラという言葉か

ら満開の桜花や一片の花びらの形をどのように抽出したらよいのか。色やかたちを記号データとして

変換することが画像の生成AI化を進めるには避けて通れない通過点だろう。

筆者らは共同研究の再出発に当たり、新しい情報社会の変化を念頭に、テキストを冒頭から順に解

読することをいったん放棄した。既読部分の再検証を含めて、「意味のメカニズム」の全作品から、絵

画表現の基本事項に優先順位をつけて解読する方向を選択した。今回はひとまず再検討を終えた2つ

の場合を報告する。①三次元表現の基本形である幾何立体を平面上に表現することに伴う線の役割、

②色の持つ役割、とくに並置、混色などに加え物体色と光源色、である。

こうした解読を通して、絵画の記号化に当たって留意すべき諸点を見出していきたい。

原作品から英文を引用した場合は、これを引用符で囲み、併せて和文の試訳を丸カッコで付した。

［T. M., A. S.］

1． はじめに
この共同研究は15年前に始まった。当時、森田は本学の客員教授、須貝は学部学生だった。晴眼者

と失明者の間には、二次元、三次元の形状認識に相違があることについて、森田が学生たちと交わし

た雑談が端緒である。荒川修作とマドリン・ギンズ（以下、作者ら、と記す）は、先行研究として「意味

のメカニズム」を1960年代より発表していた。作者らが視覚と聴覚を欠きながら完全な言語による

コミュニケーション体系を獲得したヘレン・ケラーの存在に注目しながら、晴眼者の間では暗黙の了

解ですませている様々な事項を抽出し、美術作品として再構成したものである。

「意味のメカニズム」にはタブロー（キャンバスまたはパネル）、展示図録を兼ねる書籍、版画の3つ

の形体がある。3つには共通点が多いが、意図的な表現方法の差もある。筆者らはタブロー版を《》で、

書籍版を『』で、総称を「」で区別して表示する。本稿では1988年の書籍版（参考文献1）を底本とし、

適宜タブロー版も参照する。版画版は扱わない。

2． 不明瞭な領域の表現
<3－4>

この項の表題は“Presentation of Ambiguous Zones（不明瞭な領域の表現）”である。全体は、大きく

分けて3つのパートからなる。左側の上下に四角で囲まれた図が2つあり、右下にやや小さい方眼図

がある。これらをA図、B図、C図と名づける。A図は立体風に描かれた5つのかたちを含むため、左上

から順にa図～e図とする。下記の図版を参照されたい。

2.1 A図を読む
図中の図形aは、左下の正方形と右上の円形を2本の並行する直線でつなぐことによって、1本の柱

のように見える。しかも手前が四角柱、奥が円柱に見える。

A図の最下段には “BUT SOMETHING IS MISSING. （しかし、何かが欠けている）” とあり、この図の

テーマである。何が欠けているのか？

ユークリッド幾何では2つの面の交わりを線（以下、稜線という）で示す。目を閉じて手で触っても

2つの面の交わりは線と感じる。作者らが描く立体にはこの稜線の表示がない。角柱の形態らしく見

せるには正方形の右上角から円の方向に延びる稜線が欲しい。「欠けている」のはこの1本の線らしい。

一方、円柱の側面は連続面で交わりがない。すなわち稜線を引く必要がない。陰影を描けば、稜線は明

部と暗部の境界として示すことが可能であるが、このような輪郭線のみの表現では不可能である。

稜線の長さを限りなく0に近づけることは理論的に可能である。しかし、稜線を持たない柱は視覚

でも触覚でも角柱（多角柱を含む）と認識できない、つまり実在しない。作者らの描く立体の稜線は想

像上の稜線であり、想像上の稜線を持つ立体は想像上のかたちである。

立体の稜が虚線で示されたことによって、断面が正方形から円形へとかわる点がわからない。この

ような立体を粘土で造形することは不可能である。

数学では√-1の解を虚数単位という。虚数はルネ・デカルトが命名した “nombre imaginaire” すな

わち「想像上の数」の訳語である。作者らの提示する立体は虚線で描く虚のかたちといってよい。

また、作者らが描く柱状の立体は両端の切り口に相当する四角と円が共に見えている。このような

かたちは真っすぐな柱ではなく、想像図のような弓状でないとありえない。

aの左上に2つの立体形の図がある（b, c）。aとbはほぼ同じ形状であるが、縮尺が異なる。cはbより

さらに小さく、かつa、 bより左向きに回転移動した位置にある。傍らに “AT THIS MOMENT THE 

WHOLE STRUCTURE REPEATS ITSELF （ANOTHER SCALE? DIRECTION? ）（この時点で全体の構造が

繰り返される（他の縮尺？方向？））”という記述がある。

この1文が意味するものは、このかたちのどの位置で切るとしても同じ断面が現れる（縮尺や方向

の違いがあるとしても？）、であるはずである。2つの短文からA図の中央付近に延びる矢印が描かれ

ている。矢印の先が、「この時点」ならば現れる断面は四角、円のいずれだろうか。虚のかたちでは大き

さも方向も重要ではなくなる。

aの右下に別の立体形の図が2つある（d, e）。eはa, bと似通った柱状の立体であるが、内部に収まっ

ているように見えるかたちが太い黒線で描かれる。

dは、点線で描いた円柱である。柱の右辺の線は途中で消失し、左線のみが下まで伸びる。他の図に

はある四角状の下半分はない。左側の縦線は下端で反時計回りに90度の弧を描く。この2つの図の下

に、下記の文章がある。全文が活字体の大文字表記である。図の上部には同じ文章が頭文字のみ大文

字の手書きで添えてある。

“THIS IS AN AMBIGUOUS X-RAY OF ANYTHING. （これは、何かの不明瞭なX線である）”、

“IS THIS AN AMBIGUOUS X-RAY OF ANYTHING? （これは、何かの不明瞭なX線か？）”。

作者らの言う「X線」とは、外側からは見えない物体の内部を透視で見た様子の意味らしい。この黒

い物体はX線像でみた柱状の立体の内部に収められた何ものか、あるいは内部に存在する空洞を意味

するのか？中心に透過しない組織や空間があることを意味しているように見える。a図で見たように、

両端の切り口が正方形と円に見えるなら、この柱状の立体物は弓状に反っていないといけない。しか

し内包物は太い直線状である。違う位置から見たら弓状に見えるのだろうか。これも虚のかたちでな

いと成立しない。

作者らは、ここでは「何か」にたいしてsomethingでなくanythingを使う。実在しないかたちを想定

しているゆえだろう。

これらの図はすべて三次元の物体を二次元に表現する操作を意識しているように見える。

作者らは、虚線と虚のかたちを示すことによって、逆説的に、実在する立体形を視覚的に表現する

ための必要十分条件を提示したといえる。

2.2 B図を読む
B図は放射状に散らばる60本程度の線で構成されている。それぞれの線は中央から外側に向かって

太くなる。さらに、水墨画の墨線のような濃淡があり、外側ほど濃い。濃淡があるのはB図だけである。

図の下部中央付近に、“DETERMINE THE STARTING POINT（スタート地点を決定せよ）”とある。

この図は、線が中心から外側へ放射状に拡散して行く、あるいは中央へ収束していくようにみえる。

線のスタート地点を求めることは同時にゴールの地点を求めることでもある。そのことによって我々

はスタートからゴールへの方向と動きを感じとることができる。方向と動きを示す線は時間という四

次元の存在を表現する手段でもある。

2.3 C図を読む
C図はタブロー版にはなく、書籍版だけに登場する補足図版である。この図では、3×3の9マスとな

る大きな格子線が太線で描かれ、さらに各マス中に8×8の64マスの格子線が細線で描かれている。

細線の格子線の数がB図の放射状の線の数と近似していることに注目したい。図の下方にB図と同様

に、“DETERMINE THE STARTING POINT （スタート地点を決定せよ）” とある。C図は平面的な図像と

して見える。この方眼図ではいずれの線についてもスタート地点とゴール地点を見つけることは難し

い。線の色や太さでかたちの機能には差異が生じ得るが、同色、同幅ではそれも難しい。

20世紀後半以降に活躍した幾何学的抽象を好む画家たちの中には、画面に三次元空間や時間を感

じさせる一切の表現を意識的に避けた画家がいる。作者らがこの補足図版で提示しようとしたもの

は、二次元を表現することの確認作業であったといえる。

この3つの図版は、二次元、三次元、四次元を平面表現として提示する手法と可能性に関する作者ら

の問題提起である。

［Y. M., T. M.］

3． 組み合わせの変更
<8－1>

ページの右側に大きくタブロー版のカラー写真があり、左側に補足図版として小さくその白黒写真

がある。

作品上部には、“REASSEMBLING（組み合わせの変更）”と章題があり、続いて“AN INVESTIGATION OF 

THE ELEMENTS OF REASSEMBLY AND OF THE POSSIBLE APPLICATIONS OF THESE IN ORDER TO 

CHANGE USAGE（組み替えできる要素と、それらの応用可能性を研究し、用途を変える）”と添えてある。

中央部には、「A＋B＝C」と描いた大きなステンシル文字が縦に9つ並ぶ図がある。一字ずつ色を塗

り分けてあり、各段ごとに配色が異なる。「A」は赤色、「B」は青色で統一されているが、「＋」、「＝」、「C」

は白・灰・紫・黄・緑・茶・黒・橙・ピンクなど様々だ。「＋」と「＝」は二色で塗り分けた表現や、輪郭線

のみでかたちを示すものもある。「C」は黒に近い暗色で塗ったものが3つあるが、それぞれ塗り方に

差異があり、単一の黒ではない。

下部には、“TO WHAT EXTENT IS ＝ A FUNCTION OF ＋ ?（＝はどの程度まで＋の影響を受ける

か？）” とあり、その下に手書きの筆記体で “The range of values for each ＋ and ＝ is wide open as 

long as the above relations hold.／Other considerations are : A ＋＋＋＋＋ B ＝ C, A ＋ B ＝＝＝ C／

color, positional changes in A. B／If ＋ is ten years （minutes） ahead of ＝／Or a shift in any other 

dimension …（上記の関係が成り立つ限り、＋と＝はどのような値も可能だ。／他に考慮すべき点は、

A ＋＋＋＋＋ B ＝ C, A ＋ B ＝＝＝ C／AとBの色・配置の変更／もし＋が＝より10年（10分）前だと

すると／もしくは、あらゆる他の次元への移行…）”（筆者註：／は改行を示す）と追記がある。

作者らは冒頭で、「諸要素を組み替え、それらの新しい使い方を探すことで、用途を変える」ことを

提案する。組み替える諸要素とは何か、また、それらをどのように組み合わせるのか。欄外左に添えて

ある白黒縮小写真の役割を考えると、本作の検討対象が「色」であることが浮かび上がる。そこで9つ

の「A＋B＝C」について記号の意味ではなくその「色」に注目して上から順に見ていこう。

「A＋B＝C」の配色は、1段目では「赤、白、青、白、明るい紫」、2段目では「赤、灰、青、灰、暗い紫」となっ

ている。両者に共通するのは、左から赤、青、紫が並ぶ点だ。ここから、「A」の赤と「B」の青を混ぜると

「C」の紫になる、という単純な関係が見えてくる。1段目と2段目で「C」の色が異なるのはなぜか。残

す「＋」と「＝」に注目すると理解できる。赤と青に1段目では白色、2段目では灰色を加えたのだ。足

し算の式に見せかけた「A＋B＝C」は、実際には混色の過程を視覚化したものと捉えることができる。

ただしここでは「＋」と「＝」が数学記号ではなく、色を変化させる要素の一つとして働いている点に

注意が必要だ。

「A＋B＝C」の最初の4つの文字色を混ぜると5つ目の文字色になる、という仮説のもと、3段目以降

を確認してみる。

3段目は「赤、黄、青、緑、茶」と並ぶ。緑は黄と青の混色なので、「赤、黄、青、（黄＋青）、茶」と置き換

えることができる。赤、黄、青を混ぜると茶色ができるため、仮説と一致する。

4段目は「赤、（赤、青）、青、（赤、青）、黒」だ。「＋」は左右、「＝」は上下で赤と青の二色に塗り分けて

ある。赤と青を混ぜると通常では紫になるが、この「C」は黒色に見え、仮説と合致しない。何らかの「組

み直し」が必要となるようだ。

色材の混色について、別の可能性を考慮してはどうか。油絵具のような透明度の高い色材は、単色

を塗った上からもう一色を薄く塗り重ねて混色の効果をつくり出すことができる。二色の絵具を直接

混ぜ合わせると色が濁るが、この方法なら彩度を生かしたまま混色が可能だ。透明なカラーセロファ

ンを重ねた状態を想像すると良い。塗り重ねの順序と回数が仕上げを左右する。赤と青を何度も交互

に重ねれば、限りなく黒に近い紫色に見えるだろう。この「C」はその結果かもしれない。

5段目は、「赤、橙、青、緑、ピンク」と並ぶ。通常の混色では、最初の四色を混ぜても最終的にピンク

になることが説明できない。ここでも「組み直し」が必要だ。

図をよく見ると、橙色の「＋」の下に“Brown”、緑色の「＝」の下に“pink”と書き添えてある。文字が

指示する通りに色を置き換えると、上記の関係は成立するかもしれない。色を文字で上書きする、視

覚情報と言語情報の互換可能性を示唆している。

6段目は、「赤、（白、ピンク）、青、（白、ピンク）、（黒、ピンク）」とある。「＋」と「＝」はピンクの地に白

抜きで、「C」はピンクの地の上に黒で描いてある。文字を囲むピンクの役割は何か。

「C」の色に着目しよう。すぐ下の段と見比べるとあることに気づく。7段目の「C」と比べ、6段目はやや

紫がかった黒に見える。色は隣接する他の色面によって見え方が変わる。私たちは色を単独ではなく、周

囲との関係の中で認識している。6段目の「C」は、背景のピンクの影響によって濃紫に見えているのかも

しれない。あるいは、実際には単色の黒ではなく、赤と青を何度も塗り重ねて表現した黒かもしれない。

ここでは混色の際に色そのものだけでなく、背景となる地の色も考慮する必要を強調している。

7段目は「赤、（線描）、青、黒、黒」だ。「＋」のかたちは線で囲んで示してある。紫、黄、緑、青、橙とグ

ラデーションをとる線の色から光を想起し、混色の対象が色材から光へと転換した可能性を考えてみ

る。混色には2種類ある。絵具やインクなど色材の混色は減法混色、光の混色は加法混色という。テレ

ビやパソコンのディスプレイは後者で、三原色と呼ばれる赤・青・緑の光を組み合わせて無数の色を

再現する。ただし、どのように光を混ぜ合わせても、黒い背景の上では黒にしか見えない。ここでは

「＝」の黒が、先行する他の光の色を打ち消している。

8段目は、「赤、（線描）、青、（線描）、青」だ。「＋」と「＝」は黄から緑のグラデーション線で描いてある。

そこでこの配色を「赤、（黄から緑）、青、（黄から緑）」と置き換えてみる。光は三原色を混ぜると白色光

となるため、この混色結果は黄となるはずだが、「C」は青だ。「＝」と「C」の間に、黄色い光を補色の青

へと転換するフィルターでもかかっているのだろうか？

9段目は「赤、緑、青、橙、（線描）」だ。「C」は8段目の「＋」「＝」と似た色の線で描いてある。前述の通

り光の三原色を混ぜると白色光になるため、この混色結果は橙となるはずだ。「C」の色は、その痕跡を

僅かに残しているようにも見える。

以上9つの「A＋B＝C」は、さまざまな混色を段階的に示すことで、色の認識に関する組み替えを試

みていると読み解くことができる。同時に、「A＋B＝C」を数式から混色の図式へと用途を変更する試

みでもある。

図の下部には「＋はどの程度、＝に影響を与えるか」「上記の関係が成り立つならば、＋と＝の値はど

のようなものでも良い」とある。最初の4つの文字色を混ぜると5つ目の文字色になる、という関係の

もと、仮に「A」「B」「C」の色のみ与えられており、「＋」と「＝」に適した色を割り当てよと問われたら、

「＋」と「＝」の組み合わせは無数にあり、また一方の色の選択が他方の色を決定する。

続く補足文では、「A ＋＋＋＋＋ B ＝ C」「A ＋ B ＝＝＝ C」といった変形の例が挙げられ、混ぜ合わ

せる色の量（あるいは色面の大きさ）の増減の可能性を示している。

また、“value” には「明度」の意味があることも指摘しておく。このテキストは「上記の関係が成り立

つならば、＋と＝の明度はどのようなものでも良い」と読み替えることもできる。

ページ左側の白黒写真に改めて目を向けると、そこにもうひとつの「組み直し」が仕掛けられてい

る。一見すると、この写真は右側のカラー写真を単純に白黒化し縮小したもののように見える。しか

し、両者を比較すると決定的な差異がある。

カラー写真を画像編集ソフトでグレースケール化したものを作成し、白黒写真と並べた［上図］。

「A」と「B」の色に着目する。グレースケール画像では、赤と青の色相差がなくなり、ほぼ同じ明度の灰

色に見える。ところが、白黒写真では「B」が「A」より明るい灰色に見える。特に4段目に注目すると違

いがよくわかる。左右を赤と青の二色で塗り分けた「＋」は、グレースケール画像では単一の灰色に見

えるのに対し、白黒写真では濃淡の差を伴う二色に見える。

このことは、白黒写真が単にカラー写真をグレースケール化したものではなく、明度の調整を加え

たものであることを示している。

ここで作者らは、色相や彩度を欠いた条件下における「色」のあり方を問うている。同一の色であっ

ても、知覚の条件が変わればまったく異なる関係が生じる。本作は、色という視覚情報を構成する要

素を分解し、さまざまな条件下で新たな意味の組み合わせを探る「Reassembling＝組み合わせの変更」

の実践である。

［A. S.］
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