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20세기 회화에서 나타난 非 Euclid 기하학의 輪體(cycles)개념과 
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非 Euclid 기하학의 輪體(cycles) 
  

 리만기하학은 타원적 비유클리드 기하학이라고도 하며, 구면기하학으로 

표현된다. 공간은 구면상에서 대심점(對心點)과 동일시되며, 대원(大圓)을 

직선으로 생각한 것으로 표현한다. 유클리드 기하학에서는 편평한 공간을 

논할 뿐 구부러진 공간에 대한 가능성을 인식하지도 못했을 뿐 아니라 

설명하지도 않는다. 그러므로 굽은 공간에 대한 가능성은 에우클레이데스의 

평행선 공준을 뿌리째 흔들었다. 이 공준은 '직선 밖의 한 점을 지나고 그 

직선에 평행한 직선은 오직 하나밖에 그릴 수 없다'는 것이었다. 비록 

에우클레이데스의 평행선 공준이 다른 정리들에 비해 기초적이지 않은 

것처럼 보였지만, 19세기 초가 되어서야 러시아의 수학자 니콜라이 

이바노비치 로바체프스키Lobachevsky와 헝가리의 수학자 야노슈 보요이J. 

Bolyai가 이 원리를 사용하지 않고 일관적인 기하학을 세울 수 있다는 것을 

보였다. 즉 그들은 굽은 공간에 대한 가능성을 설명했다. 그들의 연구는 

독일의 수학자 베른하르트 리만에 의해 더욱 확장, 발전되었다. 

 이를 바탕으로 수학, 물리학, 과학에서의 가능성은 시대적 사상과 

미술에서도 점차 직선에서 곡선으로의 사고를 가지게 되었다. 굽은 공간은 

객관적인 것 보다는 주관적이며 유기적 양태를 가진다. 

 그렇다면 非 Euclid 기하학이란 무엇인가? 기술적으로 말하자면 그것은 

Euclid 기하학과 다른 모든 기하학이다. 오늘날 많은 그러한 많은 

기하학들이 있다. 그러나 우리는 우리의 관심을 gauss, J. Bolyai, 

Lobachevsky에 의해 발견된, 오늘날 쌍곡기하학(hyperbolic 

geometry)이라고 불리는 특별한 기하학에 제한할 것이다. 쌍곡기하학은 

정의에 의하여 중립기하학의 모든 공리를 그대로 인정하고 다만 Hilbert의 

평행공리를 그의 부정으로 대체시킴으로써 얻어진 기하학이다. 이때 

평행공리를 부정한 공리를 흔히 “쌍곡 공리(hyperbolic axiom)"라고 

부른다. 

 
 쌍곡 공리. 쌍곡기하학에서, 한 직선 l위에 있지 않은 점 P를 지나서 l과 평행인 

직선이 적어도 두 개 존재하는 어떤 직선 l과 어떤 점 P가 존재한다(그림1) 

 

 

 

(그림1) 

  

 Euclid 기하학 안에서 쌍곡기하학에 대한 모형을 만들 수 있으므로 Euclid 

기하학이 모순이 없다면 역시 쌍곡기하학도 모순이 없음을 보였었다. 



역으로 쌍곡기하학이 모순이 없다면 Euclid 기하학도 모순이 없음을 증명할 

수 있는데 그것은 쌍곡공간 안의 “horo球面”위의 “界線”이 Euclid 평면 

위의 직선에 대한한 모형을 만들기 때문이다. 따라서 두 기하학은 똑같이 

모순이 없다. 

 논리적인 측면에서 쌍곡기하학이 Euclid 기하학과 똑같은 지위에 놓여져 

있을 만한 가치가 있다는 것을 인정할런 지도 모른다. 공학과 건축을 보면 

그렇게 크지 않은 거리에 대한 통상적인 측정에 있어서 Euclid 기하학이 

대단히 유용하다는 사실을 알 수 있다. 그러나 Euclid 기하학의 표상의 

정확성은 우리가 큰 거리를 다룰 때 덜 명백해진다. Einstein에 따르면 

공간과 시간은 불가분이고 시공의 기하학은 물질에 의해서 영향을 받으며, 

그래서 광선은 참으로 중력에 의해서 휘어진다는 것이다. 공간은 이제 그의 

외형이 그 위에 놓여 있는 바위에 의해서 영향 받지 않는 텅 빈 

Newton상자로서 더 이상 믿어지지 않게 되었다. 그 문제는 Euclid나 

Lobachevsky가 상상했던 것 보다 더욱 복잡하다. 그들이 만든 기하학의 

어떤 것도 공간에 대한 현재의 우리의 개념에 적합지 않다. 그러나 이것이 

非 Euclid 기하학의 역사적 중요성을 감소시키지는 않는다.  

 여기서 기하학이 정말 사실인가 하는 문제에 대한 Poincaré의 유명한 

대답이 있다. 

  
 만일 기하학이 실험과학이었다면 그것은 정확한 학문이 아니었을 

것이다. 그것은 끊임없이 수정을 거듭해 왔을 것이다.… 그러므로 

기하학의 공리들은 종합적 선험적 직관도 아니고 실험적 사실도 

아니다. 그것은 약속이다. 모든 가능한 약속들 중 우리의 선택은 

실험적 사실에 의해서 이루어지게 된다. 그러나 그 선택은 여전히 

자유로우며 오로지 모순을 피해야 할 필요성에 의해서만 제한받으므로 

그들의 채택을 결정한 실험법칙이 단지 근사적일 때조차도 공리들은 

엄연한 사실로 남아 있다. 즉 기하학학의 공리들은 (나는 산술의 

공리들은 말하지 않는다)변장한 정의들이다. 그러면 다음 물음을 

어떻게 생각해야 하는가 : Euclid 기하학은 사실인가? 하지만 이 

물음은 어떤 의미도 없다. 물론 우리는 거리체계가 사실인지, 예전의 

무게나 길이가 잘못된 것이 아닌지, 또 직교좌표가 맞고 극좌표가 틀린 

것이 아닌지를 물을 수 있다. 그러나 한 기하학이 또 다른 기하학보다 

더 사실이 될 수 없다. 그것은 단지 더 편리할 수 있을 뿐이다. 

  

 

 일반적으로 Euclid 기하학이 가장 편리하다고 생각할 지도 모른다. 그러나 

그것이 일반공학에 대해서는 그럴지 모르지만 상대성이론에 대해서는 

그렇지 않다. 특히 R.K.Luneburg는 우리의 눈을 통해서 뇌로 전달되는 

공간, 즉 시각적 공간은 쌍곡기하학에 의해서 가장 편리하게 묘사될 수 

있다고 주장했다. 

 철학자들은 계속해서 지금도 Poincaré의 약속론(혹은 규약주의라고도 

함)에 대하여 논의를 하고 있다. Newton, Helmholtz, Russell, Whitehead를 

포함하는 한 학파는 공간이 고유의 거리체계와 측정의 한 표준을 가지고 



있다고 주장한다. 또 Riemann, Poincaré, Clifford, Einstein을 포함한 또 

다른 학파는 거리체계는 약속에 의해 규정된 것이라고 주장한다. 사실 이 

논의는 매우 미묘해질 수 있다.  

 형식론자의 관점은 수학이 “절대진리”를 주장한다는 낡은 관념으로부터의 

급진적 이탈인데, 그 관념은 非 Euclid 기하학의 발견에 의해서 단번에 

무너져 버리고 말았다. 여하튼 이 발견은 수학자들에게 자유의 영향을 

끼치게 되었고, 그리하여 그들은 이제 이들이 원하는 공리들을 만들어내고 

또 그것들로부터 결론을 추론하는데 자유롭게 생각하게 되었다. 사실 이 

자유가 현대 수학의 범위와 그 일반성에 있어서 엄청난 증가를 설명해 

준다. 

 카메라의 개발과 함께 수학자들은 공간에 관해 지루하게 끌어오던 Euclid 

의 이론에 대한 재평가에 착수했다. Euclid는 어떠한 것도 거기에 대해 

의문을 제기할 수 없는, 열 가지 자명한 공리에 기초를 둔 그의 공간에 

관한 새로운 과학을 선언함에 의해 그의 독창적인 작업을 시작하였다. 

Euclid의 체계에서는, 공간은 경계 지어져 있지 않고 무한하다. 만일 한 

모험가가 Euclid의 평면적인 표면에서 직선적으로 나아간다면, 그것은 

명확히 다시금 보여지거나 들려지거나 할 수 없다. 그러나 리만의 非 

Euclid 기하학에서는 그렇지가 않다. 리만의 표면에서는 한 탐구자가 

어떠한 방향으로 여행하더라도, 그가 처음 출발한 곳에서 다시 그리로 

되돌아오는 것을 리만의 공간은 보장한다. 이러한 굽어진 공간은 Euclid 

공리의 직선성과는 양립할 수 없는 것이었다. 내부에 굽어진 공간을 가지는 

리만의 非 Euclid 공간에서는 대상들은 그것의 절대적인 형태를 유지하지 

못하고, 공간 내의 위치에 대한 의존을 변화시킨 것이다. 이러한 非 

Euclid적 세계에서 존속하는 대상의 형태를 상상하는 사람들은, 서구 

시각의 Euclid적 감성에서 존재하는 것이 변형되어지는 것이라고 인정해야 

할 것이다. 

 사진술의 혁명과 수학자들의 사유는 예술 분야의 혼란에 기인하여 자기 

분야들이 변하여 왔던 것처럼, 대중들에게 이제 시간과 공간에 대한 서구의 

패러다임이 변화하는 것이라고 경쟁적으로 경고하게 되었다.   

 

 

 

마네의 굽어진 시공간  

  

 마네는 몇몇 작품에 착수하여 비빌의 커튼을 벗기기 시작하였으며, 그것은 

미술계에 커다란 소동을 불러일으켰다. 마네의 1863년에, 미술가들이 

공공적으로 살롱에 반대하녀 개최한 낙선전(落選展)에 「풀밭 위의 점심(Le 

Déjeuner sur l'herbe, 1863)」(도판1)을 출품하였다. 많은 미술사가들은 

이것을 현대미술의 기원으로 삼고 있다. 

 이 작품의 선동적인 내용과 낯선 구성은 암암리에 아리스토텔레스의 

논리학과 유클리드의 공간에 도전하는 것이었고, 이성과 원근법에 기초한 

완전한 패러다임에 대한 의문을 던지는 것이었다. 



 마네의 「튈르리의 음악회(Music in the Tuileries, 1862)」도 동일하게, 

초점 없는 혼란된 시점을 표현하였다. 소질점은 캔버스의 이면에 묻혀져 

버렸다. 어떠한 중심적인 인물도 여기에는 존재하지 않는다. 그리고 이전 

미술에서 명확했던 주제의 계급성도 사라졌다. 시각적인 짜증에 덧붙여 

마네는 수직선도 제거했다. (그림3) 

 

           
         〔그림3〕「튈르리의 음악회(Music in the Tuileries, 1862)」 

  

 자연에서 본질적으로 발생하는 두 개의 수직적 형상들은 인간 형상과 

나무의 수직적 정열이었다. 이러한 두 수직선은 경험의 좋은 토대들을 

형성하는 수평선과 교차를 이룬다. 「튈르리의 음악회」에서 마네는 

수직선을 보호하는 것과 수평선을 위장시키는 것을 불명료하게 처리하였다. 

모든 나무줄기는 휘어졌고, 모든 사람들의 모자는 기울어졌다. 마네는 

공간에 대한 관찰자의 개념을 수정하고 있다. 

 만일 마네가 소실점에 손을 대고 수직선의 정확함에 도전했더라면, 그가 

서구 역사에 있어서 신성한 수평의 개념에 곡선을 도입한 최초의 화가로 

기록되는 것은 그다지 놀라운 일이 아니었을 것이다.  

 직선적인 수평선의 정확함에 대한 서구 전통의 의문의 여지가 없는 믿음은 

3,000여 년 전의 이집트 미술가들의 양식에 대한 회고 같은 것이었다. 

이집트인들은 인간의 형태를 동일한 구성으로 나타냈는데, 측면의 얼굴, 

정면의 토르소, 측면의 다리 같은 것이다. 그러나 마네는 진정으로 

혁명적이었다.  

 물리학 세계에서의 “굽어진 시공간”에 대한 개념 해설보다 50년 먼저인 

1860년대에 이 선견지명 있는 화가는 이 개념을 예기했고 그의 감상자들을 

혼란시켰다. 도전적으로 나타난 기이한 수직선들과 굽은 수평선에 의해 

마네는 고전적인 공간(중세의 기독교 시대라는 틈을 제외하고는)에 대한 

정신적 사유에 도전했다. 

 우리가 보는 수평선은 수직적이지만, 사실상 우리는 그것이 곡선이라는 

것을 안다. 시각적인 수직선의 단편은 원주의 길이 24,000마일의 일부분에 

지나지 않는 아주 작은 둥근 호이다. 마네는 그의 동료들보다 더욱 큰 

관찰력을 가지고 있었고, 평면에 깊은 층위를 가지는 유클리드 기하학 

개념에 개정이 필요하다고 생각하고 있었다. 



 소실점과 모호한 곡선의 수평선에 부가하여, 마네는 그림의 평면에 

수평선을 제거하는 것에 착수했다.  

  

 

 

기하학과 추상미술 

  

 비표현적인 미술형태의 도입이, 언어가 물리학의 새로운 패러다임을 

밝히지 못하고 실패한 것과 일치한다는 것을 인식하는데 그다지 놀라지 

않을 것이다. 추상미술이 쉽게 이해될 수 있는 시각적 모델로 옮겨질 수 

없다는 데에도 놀라지 않을 것이다. 상상할 수 없는 비밀의 공간이 수학을 

가정적으로 제한하는 非 유클리드 기하학은, 물리적 실재 새로운 기초가 

되었으며 이미지가 없는 미술이 미술에서 주요한 새 양식이 되었다. 

 아인슈타인이 빈 공간은 아무것도 없는 것이 아니라, 기하학으로 표현될 

수 있는 참된 특징들을 가지고 있다는 것을 증명하기 40년 전, 세잔느는 

이미 그의 미술을 기하학에 기초지우고 있었다. 우리가 이미 살펴보았듯이 

그는 형태들을 원추형, 원통형 그리고 구형으로 단순화할 것을 주장했을 

뿐만 아니라, 게다가  그의 미술에서 공간을 확장시킬 수 있는 특징들을 

가지고 기하학을 다루기 시작했다. 

1920년대의 10년 동안, 최초의 추상화가인 칸딘스키는 공산이 본래적으로 

기하학을 가지고 있다고 가정하고, 그의 후기 추상작품들의 대부분을 

기하학적으로 구성하였다. 동시에 말레비치가 중심이 된 러시아 

쉬프레마티즘, 네덜란드의 데 스틸 유파는, 이 기하학적 모티프를 

열정적으로 받아들였다. 데 스틸 유파의 거침없는 지지자인 몬드리안은, 

“공간은 기하학적이고 중력의 힘은 시공간의 형태 때문이다”라고 선언한 

아인슈타인의 방정식과 거의 동시에, “힘은 기하학이다”라는 것을 자신의 

미술의 기호적인 원리로서 단언했다. 주도적인 아방가르드 미술가와 가장 

두드러진 물리학자들 모두는, 공간은 사실 기하학이고 힘은 공간의 이런 

특징 때문이라고 결론지었다. 몬드리안의 작품의 대표적인 

예는「구성(Composition, 1933)」이다. 훨씬 뒤의 1960년대에 미니멀 

미술가 프랭크 스텔라는 그의 「Protractor」연작물로 알려진 일련의 

그림들을 창작했다. 그런데 그 작품들에서 캔버스의 공간은 글자그대로 

하나의 기하학-정확히 아인슈타인이 그것을 선언한대로-으로 전환되었다. 

 현대미술 또한 중력의 힘은 하나의 환각이라는 아인슈타인의 발견을 

예견했다.  

 

 

이미지와 기호학 

 

 우리는 일상 언어 행위에서 ‘이미지’라는 단어의 다양한 사용과 의미 

행위에 대해 나름대로 목록을 설정한다. 그리고 이 목록을 통해 이미지가 



일반적으로 ‘다른 무엇과 유사한 어떤 것’ 그리고 결국 근본적으로 

시각적으로 유사한 표상으로 이해한다. 그러나 이미지는 매우 다양하다. 

그러므로 이론가의 작업은 ‘이미지가 취하는 사회적 형태가 어떠하든 간에’ 

또한 이런 형태가 합리적이든 그렇지 않든, ‘이미지’라고 불리는 여러 다른 

시각적 표현의 기초가 되는 모델을 찾는 데 있다. 

  

 의미론은 전통적으로 의미 작용을 연구하는 언어학의 한 분야로 간주되어 

왔다. 하지만 의미론이 기호 체계나 의미 작용의 과정 및 해석의 과정을 

연구한 것은 아니다. 의미론은 의미 자체에 대한 문제, 의미의 전개 문제, 

의미 변화 문제, 의미 구조 문제를 연구한다. 간략히 말하면 의미론은 한 

단어가 무엇인가를 의미한다든가, 일반적으로 시니피앙(signifiant)이 

시니피에(signifié)와 연결되어 있다든가 하는 식이 아니라, 랑그에 의해 

생산이 가능한 의미를 연구하는 것이다.  

 구조 의미론은 의미의 단위들이나 의미소가 독립적인 방법으로 어떻게 

기능하느냐를 연구하는 것이 아니라 그레마스가 ‘접합+분리’의 쌍으로 

설명한 기본적인 연대성으로 연구한다. ‘접합+분리’의 쌍이란 예를 들어 

선이 악과대립하듯이 흰색은 검은색과 대립된다(분리). 그러나 의미 작용의 

통일성은 동일한 의미 축(접합), 그러니까 애초의 색깔 축과 그 이후의 가치 

축에 의해 순환된다. 

 우리는 또한 논리의 도구를 사용하여, 위에서 보여 준 예처럼 불일치뿐만 

아니라 대립이나 보완에 의해 연결되는 의미 작용의 연구를 통해 다른 의미 

작용들간의 관계를 복잡하게 만들 수 있다. 이것이 바로 그레마스가 ‘의미론 

상자’라고 제시한 그 유명한 것이다. 네 지점은 다음의 세 관계를 통해 

지정되는데, 이 네 지점은 ‘의미론 범주의 논리적인 표현’에 관한 것이다. 즉 

선 대 악은 조금 전에 말한 불일치의 수평적 관계이고, 악/악하지 않음, 

선/선하지 않음은 모순의 사선적 관계인데, 이것은 선/악하지 않음, 

악/선하지 않음이라는 보완의 수직적 관계의 부정에 해당하는 것이다. 이를 

도표화하면 다음과 같다. 

  

  

 정태적이며 역동적인 위의 도표는 컨셉의 표현과 연결되어 있는 전제된 

대화(interactivité)를 분석하고 이끌어 내도록 한다. 

 ‘의미’는 ‘정의 내릴 수 없는 컨셉’임에도 불구하고 의미론은 기호론적 

체계의 생산물에 관심을 갖는다. 이와는 달리 기호학은 체계자체, 체계 요소, 



체계 구조, 체계 구성에 대한 규칙등을 연구한다. 기호학은 시니피앙과 

시니피에에 대한 관계의 성격에 관심을 가지며, 언어학적이든 

아니든(구조적이고 컨텍스트)총체 속에서 기호의 기능에 대해 관심을 

갖는다. 

‘기호학’과 ‘기호론’은 동등한 것으로 전자는 앵글로색슨(로크나 퍼스)이 

뿌리이고, ‘기호학’은 유럽(소쉬르)이 뿌리라는 것이다.  

 움베르토 에코는 샤를 모리스가 이미 오래전에 분류한 것을 다시 취해 

기호론을 세측면, 즉 일반 기호론, 특수 기호론, 응용기호론으로 구분할 

것을 제안하고 있다. 

 일반 기호론은 철학적인 특징을 지니며 이론적 대상을 구축하고 순수하게 

형식적인 일반 모델을 제공한다. 예를 들어 일반 기호론은 ‘기호’의 개념 

자체, 기호 구조, 기호의 역동성 등을 연구한다. 

특수 기호론은 넓은 의미로 문법적인 차원을 지닌다. 다시 말해서 통사론, 

의미론, 화용론을 포함하는 것이다. 특수 기호론은 이론적이고 개념적인 

관점을 통해 이미지나 영화의 체계처럼 특수한 기호 체계를 연구한다. 

그렇다면 특수 기호론은 기호를 포함하고 있는가? 만일 그렇다면 기호란 

무엇인가? 기호는 어떻게 조합되는가 등의 문제가 제기된다.  

 마지막으로 응용 기호론은 더 불분명한 경계를 지닌다. 응용 기호론의 

문제는 과학성(컨셉과 모델의 제안)이 아니라 한 텍스트를 이해하기 위한 

수사학적 설득 능력이다.  

 기호는 두 측면간의 서로 다른 논리적 관계를 실천할 수 있다. 에코의 

예를 든다면 이 관계는 X=X라는 동일성의 관계일 수 있으며, 붉은 

기+낫+망치=공산주의 같은 등가 관계일 수도 있고, 연기가 있으면 불이 

있다는 연역 관계일 수 있으며, 그 사람 총을 가지고 있으므로 살인할 수 

있다는 귀납 관계 혹은 추론 관계일 수도 있다. 바로 이런 이유로 퍼스가 

제안한 기호에 대한 일반적인 정의를 선호하는 것이다. 그는 이렇게 

“기호는 어떤 관계 혹은 어떤 타이틀하에서 누군가를 위해 무엇인가를 

대신하는 어떤 것이다.”의 정의는 기호의 모든 물질성을 통합할 뿐만 

아니라 역동성과 해석의 상대성도 포함하고 있다. 

 소쉬르는 언어학적 기호(랑그의 의미 단위)의 ‘성격’을 표현하면서 두 

어휘에 대한 하나의 구조를 제안하였다. 랑그가 ‘목록의 총체, 즉 다른 것에 

상응하는 언어학적인 기호’라는 이념을 버리고, 언어학적 기호인 시니피앙과 

시니피에를 분리할 수 없는 앞면과 뒷면으로 된 한 장의 종이(인위적으로 

나누는 것은 예외로 한다)와 같은 정신적인 실체에 해당한다고 생각하였다. 

시니피앙이란 기호에 있어 지각이 가능한 물질적인 측면(소리나 글로 쓴 

흔적)으로 시니피에와는 문화적 · ‘자의적’ ·관습적으로 연결되어 있다. 

시니피에는 사물이 아니라 컨셉에 해당한다. 이들 구조는 다음과 같은 

관계의 형태로 매우 잘 알려져 있다. 

 

시니피에 

시기피앙 

  



  

 

 그러나 기호는 또한 어떤 최소한의 구조 속에서 그 표상이 결핍되어 있는 

세계의 오브제나 사건이나 행동과 연관될 수도 있다. 바로 이러한 이유로 

자주 두 요소가 아닌 세 요소로 구분되는 것이다. 이들 구분이 언어학을 

포함한 모든 기호가 적어도 세 어휘, 즉 시니피앙(지각이 가능한 것), 지시 

대상물(référent, 세계에 대해서 개념적이거나 물질적인 현실), 시니피에와 

연결되어 있음을 보여 주는 다음의 형태로 나타날 수 있는 것이다. 

 
소쉬르의 경우 

 

 
퍼스의 경우 

 

  

 이미 1972년 에코는 «구조의 부재»에서, 의미 작용을 다양화시킬 수 

있도록 모든 부차적인 것을 통합시키는 기호학적 과정을 제시할 수 있는 

모형은 삼각형보다는 다각형이 더욱 가깝다고 밝힌 바 있다. 

 그러나 또한 에코가 «기호»에서 밝히고 있는 것처럼 수없이 고찰되고 

이름이 바뀐 이 모형은 기호학적 과정의 메커니즘의 기본을 먼저 이해하고 

다음으로 그들 사이의 기호들, 다시 말해서 이미지의 여러 다른 형태에 

대한 분류와 차이점을 이해하기 위해 전적으로 조작하고 있다는 점을 

언급하고 있다. 

 이 도형에 대해 숙고한다면 퍼스가 다음과 같이 제안한 정의를 토대로 그 

역동성을 이해할 수 있다. 기호 그것은 “어떤 자격(해석항)이나 어떤 

관계하에서 누군가에게 있어 무엇인가(오브제)를 대신하는 어떤 것(혹은 

표상, representamen)”이다. 기호의 역동성은 문맥상의 지시 체계 속에서 

추론의 관계를 설정하는 데 있다. 에코가 고찰한 것처럼 어휘가 바뀔 수는 

있지만 삼각형은 상식적인 선에서 지속될 것이다. 

 이미지의 기호학적 연구의 실마리가 우리 인간에게 공헌한 것, 우리에게 

더욱 잘 이행하도록 해준 것을 요약해 보자. 



  
 ①먼저 이론적인 것으로 어휘에 대한 공통적인 의미로 볼 때, 

이미지는 유추와해석의 역동적인 과정을 통해 여러 가지 것 가운데 

‘이념을 표현’하는 기호, 요컨대 커뮤니케이션의 도구가 된다. 
 ②이미지는 그 물질성보다는 메커니즘(재현된 것과의 유사성 그리고 

여러 다른 면모)에 의해 특징지어진다. 이 사실은 ‘이미지’라는 어휘의 

다양한 사용에 대한 정당성과 동시에 모호함을 설명하는 것이다. 
 ③시각적이고 (고정된) 이미지에 대한 연구는 필연이 아니라 하나의 

선택이다. 왜냐하면 소리 이미지나 언어적 이미지 혹은 정신 이미지에 

대해서도 연구할 수 있기 때문이다. 
 ④‘순수한’ 도상이나 이미지는 존재하진 않으며, 따라서 도출된 

해석을 연구하기 위해 다른 형태를 지닌 기호의 메커니즘을 차용할 

것을 고려하는 것이 바람직하다. 
⑤시각적 이미지를 통해 표현을 선택했다는 단순한 사실은 해석에 

있어 결정적인 것이 된다. 이 선택 자체가 유사성, 특징적인 것, 

관계적인 것, 비교적인 것과 같은 매우 특수하게 연결되어 있는 영역과 

정신적인 연합 형태와 연결되기 때문이다. 

 

 

파노프스키에 의하면 화상 감정의 체계적인 측면은 스스로 뉘앙스를 

풍기면서 모든 역사적·해석적 문화를 풍요롭게 한다는 것이다. 1939년 

유명한 저서«화상 감정론»에서 파노프스키는 화상 감정에 대한 분석을 

다음과 같이 제안하고 있다. ‘과거가 우리에게 물려 준 이미지를 해석하려는 

목적’으로 하는 화상 감정은 비평의 준거를 제공하는 역사적 방법이다. 

파노프스키는 예술품 해석을 다음과 같이 셋으로 구분한다. 

  
 ① 의미 작용과는 무관하게 동기를 고려하는 도상학 이전의 묘사. 
 우리의 인사 방법을 모르는 미개인이 우리가 누구를 만날 때 모자를 

벗는 행위를 지적하는 묘사가 이러한 것이다. 
 ②도상학적 분석은 어떤 제스처를 정확하게 해독한다. 일반적으로 

주어진 컨텍스트 내에서 관례적인 의미 작용을 고려한다. 예컨대 중세 

예술에서 칼을 차고 있는 후광에 싸인 남자는 성인 바르텔르미로 

해석이다. 
 ③주제의 동질화를 초월하고, 문명의 상징적 가치의 증거나 징후로써 

예술품을 분석하는 화상 감정적인 해석. 
 이렇게 요약된 방법들은, 만일 화상 감정이 의미 작용을 제대로 

이끌어 낼 경우 화상 감정이 그 의미 작용의 생산 양식보다는 역사적 

전개에 관심을 기울인다는 것을 보여 준다. 

 

 컨텍스트화된 역동적인 기호학과 마찬가지로 특별한 메시지 속에서 

작품으로 이동하는 기호의 개념은 ‘이미지’의 특별성이 아니라 ‘시각적 

메시지’의 특별성을 재검토하도록 하다. 그 안에서 도상학적 기호들, 조형적 

기호들, 언어적 기호들은 상호 작용을 일으킨다. 

  



도상적 기호 

  
 시각적 표상 영역에 대한 묘사(작다·크다·중간 정도이다), 표면의 

구성적인 분할(수평적, 즉 왼쪽에서 오른쪽으로 및 수직적, 즉 위에서 

아래로), 또한 형태의 세세한 묘사(열린, 선형적인, 두 방향을 가리키는, 

다 방향을 가리키는, 각진, 둥근, 닫힌, 단순한 혹은 복잡한 등)와 같이 

해석의 colorème에 선험하는 그들 사이의 colorème의 조직화 법칙을 

제안한다. 
 이 통사론적 명제는 실제로 예를 들어 파울 클레·몬드리안 또는 

바슬리 칸딘스키 같은 사람들에 의해 이미 이론화된 조형적인 명제를 

일반화시키고 있으며, 또한 그 도상적 차원과 비교해 볼 때 시각적 

표상의 조형적 차원을 특권화 시키고 있다.  

 
조형적 기호 

  
 시각적 메시지에 대한 도형적 분절과 조형적 분절을 다음과 같이 

도식화할 수 있다. 

 

시각적 
메시지 

조형적인 것  시니피앙 시니피에 

도상적인 것 시니피에 시니피앙  

 

 
  도상적 기호가 절단하는 연속체라 할 수 있는 조형성은 다음 커다란 

네 범주로 분절되어 세분화된 축들로 구성된다. 

 
-색, 단순히 색의 축(빛의 스펙트럼의 색깔들)이며 또한 가치와 

색조의 축이기고 하다. 
-형태, 단순히 형태의 축(원·사각형·삼각형……)이며 또한 

선·점·표면……이기도 하다. 
-공간성, 표상의 내적 구성, 상대적 차원(크다, 작다), 틀과의 

관계에서의 위치(높고 낮고, 오른쪽과 왼쪽), 방향성(위쪽으로, 

아래쪽으로), 멀리 그리고 가까이 등을 포함한다. 
-질감, 도톨도톨한 것과 미끈한 것의 대립, 두툼한 것과 얇은 것의 

대립, 짠 것, 얼룩, 직류 등. 
 

 

 

 

 

 

 



 
〔도표1〕페르낭드 생 마르탱, «시각의 언어 

행위의 기호학»부록 Ⅱ  형태의 특징,  
Presses universitaires de Québec, 1987. 

 

 

 

 이렇게 해서 우리는 시각적 커뮤니케이션의 도상적 혹은 조형적 요소들을 

받아들이는 것이 커뮤니케이션의 계약과 컨텍스트에 의해 좌우된다.  

 주의력을 집중시키는 경향이 있는 도상적인 것보다는 이미지의 전반적인 

의미 생산에 있어 결정적인 조형적 도구의 의미적 능력을 주장하고자 하는 

것이다. 조형성과 도상성은 시각적 메시지의 의미 작용 과정을 이해하고, 그 

섬세함을 해독하기 위해 그에 대한 분석이 필수적인 순환성의 관계를 

유지한다. 도상성과 조형성은 그들 사이에서 상호 작용할 뿐 아니라 시각적 

메시지 속에 영원히 존재하는 언어학적인 것과도 작용한다.  

 



 

【그림5】현종광作 Make up -Fish/ Acrylic on korean paper/F4/2003 

 

 
【도표2】현종광作 Make up -Fish 만곡계열 단위기표의 표준값 표 

No 호도각 길이l 만곡비CR/만곡크기CS 표본추출 

1 9° 0.0347 0.0250/0.0055 배경의 물고기 비늘 수평군 

2 12° 0.1540 0.0333/0.0051 물고기의 왼쪽 꼬리 외곽선 

3 16° 0.1829 0.0444/0.0081 물고기의 오른쪽 꼬리외곽선 

4 19° 0.1948 0.0528/0.0102 물고기 비늘의 사선군 

5 25° 0.2599 0.0806/0.0410 물고기 비늘의 수평군 

6 84° 0.7855 0.2333/0.1673 
물고기의 외곽선(가장 강조된 

선) 

7 180° 0.0628 0.5000/0.0628 

물고기의 파편화된 비늘의 

개체 
(그림의 전체의 화면에 

분포하며 그림의 핵심적인 

역할을 한다.) 

8 180° 0.0628 0.5000/0.0628 

9 " " " 

10~ " " " 



   

 

 

 
〔그림6〕Cy Twombly  Leda and the Swan, 1962 
oil, pencil, and crayon on canvas 

 

높은밀도의 시면과 질적숫가 
명확하고 복잡한 직선과 곡선의 혼용▶Ⅲ 

 



 

 

 

〔그림7〕현종광, Make up -FISH, 2004 
acrylic, pencil and ink on canvas  
(116.8 X 91.0cm) 

높은밀도의 시면과 질적숫가 
집적된 일정한 곡선과 비대칭의 불규칙한 

직선 반복▶Ⅲ 
 



【심층구조의 결합체 통사시의소(visual seme of syntax)기술】 

단순분할 

Cy Twombly « Leda and the Swan» 
시료: 15.9x15.1cm 

현종광 «Make up -FISH» 
시료: 15.1x22cm 

CL=<r0, r1>=<0.6180, 0.3820> 
r0=0.6180 (9.8, 9.3)…+S1 
r1=0.3820 (6.1, 5.8)…+S2 
r2=r1 x r0=0.2361 (3.8, 3.6)…-S1 
r3=r2 x r0=0.1459 (2.3, 2.2)…-S2 
① CLR=1+(r/r)=1.6180 
   →+S1⊕+S2=1(상보성) 
②<a, b>=<b, a>=1(대칭성) 
a=r0xr3=0.0902 
b=r1xr2=0.0902 
③ ab=0.0081(곱2) 
 

 

CL=<r0, r1>=<0.6180, 0.3820> 
r0=0.6180 (9.3, 13.6)…+S1 
r1=0.3820 (5.8, 8.4)…+S2 
r2=r1 x r0=0.2361 (3.6, 5.2)…-S1 
r3=r2 x r0=0.1459 (2.2, 3.2)…-S2 
① CLR=1+(r/r)=1.6180 
   →+S1⊕+S2=1(상보성) 
②<a, b>=<b, a>=1(대칭성) 
a=r0xr3=0.0902 
b=r1xr2=0.0902 
③ ab=0.0081(곱2) 
 
※r0=0.6180 (9.3, 13.1)…+S1◀ 0.5 오차 보임 

 복잡하게 엉켜있는 선에서도 적절하게 

단순분할 선에 맞추어 화면을 구성하였다.  

  안쪽에 있는 사각형이 대칭성에 위배되며 

시료에서 0.5cm의 오차를 보이며 

대칭구조를 벗어난다. 

복수분할 

CL=<r0, r1>=<0.7044, 0.2956> 
r20=0.7044…+S21 (11.2, 10.6) 
r21=0.2956…+S22 (4.7, 4.5) 
r22=0.2082…-S21 (3.3, 3.1) 
r23=0.1467…-S22 (2.3, 2.2) 
① CLR2=1+(r/r)=1.4196 
   →+S1⊕+S2=1(상보성) 
②<a2, b2>≠<b2, a2>=±0.0418(대칭성) 
a2=r20 x r23=0.1033 
b2=r21 x r22=0.0615 
③ a2b2=0.0064(곱) 

CL=<r0, r1>=<0.8909, 0.1909> 
r20=0.8909…+S21 (12.2, 17.8) 
r21=0.1909…+S22 (2.9, 4.2) 
r22=0.1544…-S21 (2.3, 3.4) 
r23=0.1249…-S22 (1.9, 2.8) 
① CLR2=1+(r/r)=1.2360 
   →+S1⊕+S2=1(상보성) 
②<a2, b2>≠<b2, a2>=±0.0715(대칭성) 
a2=r20 x r23=0.1010 
b2=r21 x r22=0.0295 
③ a2b2=0.0298(곱) 

다소 큰 폭으로 대칭성이 허물어진다. 
톰블리 그림보다도 많은 값으로 비대칭성을 

이룬다. 

〔도표3〕 



 

【표면구조의 계열체 의미시어소(Semantic visuallexeme)의 기술】 

 

Cy Twombly « Leda and the Swan» 현종광 «Make up -FISH» 

Ⅰ, Ⅱ, Ⅲ 표본 별 숫가 

Ⅰ 

Lsv = 28.5 
  r⃐ = 3.2222 
  n⃐ = 4.6667 
VR = 0.5246-1 ⇒ 1.9062s 

Ⅰ 

Lsv = 18 
  r⃐ = 2.5333 
  n⃐ = 6.0 
VR = 0.5614-1 ⇒ 1.7813s 

Ⅱ 

Lsv = 19.5 
  r⃐ = 3.1429 
  n⃐ = 3.9 
VR = 0.5646-1 ⇒ 1.7712s 

Ⅱ 

Lsv = 74.5 
  r⃐ = 3.1304 
  n⃐ = 4.6129 
VR = 0.5362-1 ⇒ 1.8650s 

Ⅲ 
높은밀도의 시면과 질적숫가 
명확한 직선과 곡선의 혼용 Ⅲ 

높은밀도의 시면과 질적숫가 
일정한 곡선과 직선 반복 

Ⅳ 
배경 
단조로움 

Ⅳ 
배경 
단조로움 

〔도표4〕 
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