
(1)
生の ｢メタモルフォロギー｣的形式としての遠近法

― テ ク ノ ロ ジ ー の 時 代 の 超 克 の た め に ―

Die Perspektive als "metamorphologische" Form des Lebens

―Zur Uberwindung des technologischen Zeitalters―

ニーチェのベルスぺクティヴィスムス

ニーチェの ｢認識論｣2'的立場は､ ｢ベルスべク
テイヴィスムス (遠近法主義)｣として一般によ

く知られている｡実際ニーチェ自身､ ｢ベルスべ

クティーヴェ｣という術語をしばしば好んで用い

ている｡たとえば､ 『道徳系譜論』でニーチェは､
ベルJtベタティーブイシユ

｢存在するのは､ 遠 近 法 的 に観ることだけ､
ベノレスベクティーゲイシユ

すなわち､遠 近 法 的 な F認識』だけである.

そして､或る事柄について我々がより多くの欲動

に発言させればさせる程､同じ一つの事柄に対し

てより多く眼を､種々の眼を我々が注ぐことがで

きればできる程､この事柄についての我々の F概

念』､我々の F客観性』はより-属完全になるで

あろう13)と,述べているO

ここでニーチェが言わんとしているのは恐らく､

我々人間には､その都度或る一定のベルスペクテ

ィーヴェに於いてのみ､或る事柄を見ることが可

能となる､ということである｡したがって､ニー

チェに従えば､我々人間は常に或る事柄を或る一

定の側面に於いてのみ見ており､それ故､いわゆ

る ｢事柄それ自身 (dieSacheselbst)｣を決し

てとらえることはできないことになる｡我々人間

には､厳密に言えば､いわゆる ｢認識｣も､ ｢概

念｣も､ ｢客観性｣も可能ではない､ということ

になる｡

しかし､ニーチェのベルスべクテイヴィスムス

は､なるほどたしかに上述の如く ｢事柄それ自身｣

の ｢客観的｣な､あるいは ｢絶対的｣な ｢認識｣

の不可能性を主張しているのであるが､しかし単

にそれだけをネガティヴに主張するだけにとどま

るのではなかった｡我々人間は､或る事柄を ｢見

る｣時､それに先立って予め自分から自分に対し
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て何らかの着眼点を定立していなければならない

し､かつ事実そうしている｡したがってニーチェ

のベルスべクティグィスムスは反面に於いて､我

々人間は着眼点 (価値)の先行的定立の主体とし

て､いうなれば一種の ｢超越論的｣主体であると

いう､積極的な主張をも含んでいるのである｡我

々は予め理性範暗 ･概念 ･論理などを自分から自

分自身に対して定立しておいてはじめて､それら

によって形成された図式-地平の上で ｢ものを認

識する｣とか､ ｢ものを見る｣とかいうことが可

能となる｡ニーチェは逆の言い方で､次のように

も言っている｡すなわち､ ｢認識それ自体は生成

のうちでは不可能である｡それでは一体如何にし

て認識は可能であるのか? 自分自身についての

錯誤として､力への意志として､欺嗣-の意志と(4)
して｣と｡不断に転変してやまない ｢生成｣の世

界のうちに於いてはそのままでは我々人間は､｢認

識する｣ことも､そして延いては ｢生きていく｣

ことも､旨くできない｡生成のうちへ予め我々が

理性範噂 ･概念などの認識諸形式を投げ入れ､い

わば ｢生成｣に混ぜ物をし､｢存在｣の世界を｢贋
追(verfalschen)｣しておいて､その上ではじめ

てそこに於いて ｢認識する｣ことも､ ｢生きる｣

ことも可能となるのである｡

｢しかも｣である｡単に､ ｢生成｣のうちで生

が自分自身を保持しうるために､だけでなく､生

が自分自身を超越して自己上昇しうるためには､

いやむしろそのためにはますますもって､ベルス

ペクティーヴイシュに見るということが､生にと

って必要となる｡ニーチェの ｢力-の意志｣の立

場からみれば､-イデッガ-も言っているように､

｢生きものは､認識の真理としてであれ､芸術の

『作品』としてであれ､その都度斯く斯 くして固
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定されるところの､一定範囲の諸可能性-の透視

の視向 (Durchblicksbahn)のうちにその都度立

ち､且つ身を保する芋と､いえるであろう｡生は､

人間だけに限らず､生きとし生ける生は､自分自

身のより一層高い可能性を前以って見通すところ

の､ ｢透視的にして前視的まなざし｣ (Durch-

undVorblick)をもってこそ､自分自身のより

高い可能性-と自分自身を超越しつつ生きること

が､すなわち､真に生々と生きることができるの

である｡

以上のことから示唆されるように､ニーチェの

言う ｢ベルスペクティーヴェ｣が予めそれ-と向

ってオリエソティ-レンしているところの視向の

先は､単に何か或る特定の個々の単なる存在物で

はない｡生がまず第-次的にそれへとその視線を

投げ掛けているのは､なによりもまず自分自身の

或る一定の可能性に対してである.さのみならず､

さらに生はその可能性を実現するため､その諸条

件 (この条件がそれ自身また一つの可能性である)

に対しても視線を向けなければならない｡そして､

さらに､この条件を可能にするための条件に､そ

してまたさらに-･･････と､その生自身の或る一定

の可能性とその諸条件の連関のネットワーク的系

列全体に対して､視向を向けているのである｡従

って､ ｢ベルスペクティーヴィシュに見る｣とは､

なによりも､或る一定の生の可能性に収敗するそ

の諸条件 (あるいは､諸可能性)全体を横断的に

見透 (過)すことの謂いである｡何か或る特定の

物 (あるいは､事柄)を見るにしても､先行的透

視によって開かれたベルスペクティーヴェのなか
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でそれを見ているのである｡その意味で､ニーチ

ェ常用のターム ｢ベルスべクティーグェ｣は､

"Per-spektive"というこの語の語源的成 り立ち

通 り､"Durch-blick" (透 一視)という意味を

含意しているのである｡

絵画の技法とLてのベルスぺクティーヴェ

元来 ｢ベルスペクティーヴェ｣という語は16世

紀に芸術理論上の術語としてラテン語の "per-

spektiva"が ドイツ語に採 り入れられて生まれた

といあれる｡その当時すでにデューラーは､この

ラテン語を "Durchsehnung" というドイツ語で
(6)

もって言い換えようとしたといわれている｡もっ

とも､当時の絵画論上の術語 "Perspektive"は未

だ､ニーチェのそれのように､自分自身の可能性

-と､つまり自分自身の ｢操存 一上昇 一の諸条件｣

へと見透すところの生のそれを意味してはいない

のであるが､しかしとにかく､或る種の"Durch-

blick"のまなざしが新たにルネッサンス期に眼を

開いたことは､まちがいなくたしかである｡それ

では一体それは如何なる"Durchblick"なのであ

ろうか,,

E./i/フスキーに従えば､デ ューラー的な ｢ベ
ルスペクティーヴェ｣の概念が問題となるのは､

｢単に家や家具のような個々の対象だけが F短縮

法』で描かれるのではなく､像全体が 一 別のル

ネッサンスの理論家の表現を引用すれは ー いわ

は F窓』-と変容してしまった処｣に於いてであ

り､かつそこに於いてのみである､という｡そし

て､ここで言 う｢窓｣とは､ ｢それを通して我々



＼ 図1 デューラー ｢構たわる裸婦を措
く画工｣

† 図2 デューラー ｢肖像を描く画工｣

- 図3 デ ュ ーラー ｢書斎の聖ヒエロニ
ムス｣

は空間を見通す(hindurchblicken)のであると信

ずるべき17'､そのような窓であるoルネッサンス

以降しばしば ｢開かれた窓｣に愉えられてきた平

面は､すべての個物を包含するところの空間全体

が､それを通して見透 (hindurchblicken)される

ところの平面である､と同時に､そこ-とその空

間全体が投影 (projizieren)されるところの平面

でもある｡

図1デューラーの F横たわる裸婦を描 く画工』′

(1525年､ベルリソ､版画素描館)をご覧いただ

きたい｡これはデューラーの著書 『測定法教則』

の木版挿絵である｡ここでは当時の遠近法を用い

た作図の工程が示されている｡照尺で固定された

画家の眼は､網目に分割された衝立てを通して､

対象を見ている｡かくして得られた知覚像を､画

家は手元の画紙へ投影的に移 (写)している｡画

家と対象との間に置かれた衝立て面の網目と画家

の手元の画紙面の網目とは同位のシステムをもつ｡

デューラーの木版画には､図2 『肖像を措 く画工』

(1525年)のように､街立てガラス面に現象する

像を画家が直接そこに写しとっている様子を描い

たものもある｡描写画面と透明な衝立て板面とは

同じ一つのものである｡したがって､この場合絵

画の表面は､′{/フスキーの言うように､ ｢その

上に個々の姿や物が図示的に置かれた り塑造的に

付着 して現象するところのマテリアールな絵画面

あるいはレリーフ面｣ではない｡それは､我々が

それを通して外を透見するところの､いうなれば

｢イデア-ル｣な透明の板面である｡

さらに､遠近法的に描写する画家の眼が見透す

のは､対象と画家との間に想定された ｢イデア-

ル｣な透明板だけではない｡画家の視線は透明板

の向う (すなわち､ ｢外｣)に存在する対象をも

透過 している｡風景という開かれた空間を描く場

合だけでなく､室内という閉じた空間を描 く場合

でも､画家の視線はその空間に存在している個々

の事物を透過し､その背後-と無限に延びている｡

たとえば､デューラーの F書斎の聖ヒエロニムス』

(図 3､1514年､エッチング)について言えば､

そこではデューラーの眼は画面一番奥の壁の表面

で留まることなく､その背後のイデアールな点P

(いわゆる ｢消尽点｣)にまで延びている｡天井

･床 ･側壁など奥行きを表わすすべての線がそこ

へと収欽する消尽点Pは､無限の彼方を象徴的に
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表わしている｡この絵で措かれた空間は奥の壁か

ら始まるが､網目座標を伴った透明板を通して表

象される空間は無限の彼方のP点から始まり､こ

の絵の画面を透過して､逆にこの絵の前に立つ観

者たる我々をも包み込んでくる｡まさしく､我々

のだれもが､そこで描かれた床があたかもその足

下にまで続いてくるかのように感じるであろう｡

上述の如く､網目座標を伴った透明板を通して

見ることによって､その板の向う (その板の外)

に存在する事物を､その位置､形状に関して､そ

の全体が唯一の消尽点へ収赦するところの体系的

空間のなかで､数字的厳密さでもって規定するこ

とが､すなわち描写することが可能となる｡かか

るベルスべクティーヴィシュに表象された空間は､

合理的に規定可能な ｢延長｣という17世紀デカル

トの空間を､そしてさらにア･プリオリな表象 (現

負)形式という18世紀カントの空間を或る意味で

すでに先取りしていたのである｡

ベルスぺクティーヴェ的空間観

ベルスぺクティーヴィシュな描写方法は､主観

的な感覚 (つまり､視覚)印象を､できる限り客

観化､あるいは ｢問主観｣化して､数学的に構成

された体系的な空間表象のなかで描写せんとする

ものであった｡それ故､ベルスペクティーヴェは､

最初からすでに､アソビヴァレソトな志向性をそ

のうちに宿していた｡つまり､観られる対象を向

うに､観る者としての我々人間から距離を距てて

置いて､観ようとする一方で､他方この人問に対

立的に立つ対象すべてを､すなわち外界全体を､

人間が構成した座標 (図式)平面のうち-再び引

き入れることによって､この距離を止場せんとす

るのである.｢ベルスペクティーグェの歴史｣は､
この志向性の具体的展開として､パノフスキーの

言葉を借 りれば､ ｢等しい正当さをもって､距離

をとって客観化する現実感覚の勝利として､と共

に､距離を否定する人間の権力志向の勝利として､

そして､外界の固定化と体系化として､と共に､

自我領域の拡大として､把握される芋､といえる

であろう｡

しかし､このアソビヴァレソトな志向性も実は

同じ一つの意志の二面であると､すなわちデカル

ト的な数学的 ･自然科学的理性のもつ意志の､パ

ー 52 -

スカルの用語を持って言い換えるなら､ ｢幾何学

的精神｣の意志の二面であると､いえよう｡その

意味で､ルネッサソス期に登場した ｢線遠近法｣､

すなわち幾何学によって厳密に理論づけられた遠

近法の志向は､外界-自然を人間理性によって合

理的に把捉し支配せんとする近世ヨーロッパの合

理主義的世界観の志向と軌を一にしており､この

志向をワン･ディメソジョナ-ルに押し進めた延

長線上に於いて､今日のテクノロジー支配のエポ

ックが開かれたともいえる｡

人間理性が､合理的な秩序図式を先行的に企投

しておくことによって､はじめて ｢自然｣はこの

図式を通して且つこの図式の上で､対一象(Gegen-

stand)として､我々人間に向って固定的に立つと

いう有 り方で現象する､と同時に､他方観る老(主

鶴)としての人間の方もその観る位置が固定的に

定まってくる｡ちょうど､パスカルが Fパンセ』

のなかの或る断章で､ ｢真の場所は､不可分な一

点だけである｡その他の点は､近すぎるか､還す

ざるか､高すぎるか､低すぎる｡絵画の技術(Ⅰ'

artdelapeinture)に於いては､遠近法がその

一点を指定するl9㌧ と言っているように｡

｢しかし｣､とパスカルの上の断章はさらに続

き､そして問う｡ ｢真理やモラルに於いては､誰

がそれを指定するのであろうか?｣と｡自然科学

の対象としての自然 一 例えば､デカルト的な｢延

長｣としての自然 - は､人間が立てた図式を通

して､すなわちそれ故或る意味で ｢人為的｣な枠

組を通して現象する限り､その自然はその枠組の

上で精確に測定可能 ･計算可能なものとして､つ

まり厳密に表象することのできるものとして現わ

れる｡しかしその限り､かかる厳称 こ規定可能な

｢自然｣は､人為の図式的枠組の上で現象した限

りでの自然であるに過ぎない｡いうなればそれは､

｢我々の技巧 (notreart)｣が或る一定の図式的

枠組のうちへ ｢閉じ込めたTところの自然であり､

｢自然な｣自然､つまり｢自然｣それ自体ではな

い｡ ｢自然｣を ｢延長｣として見るのは自然に対

する或る一つの見方であって､唯一の見方ではな

いのである｡いや､そもそも自然についての唯一

絶対的な見方というものが人間にとって可能であ

ろうか｡そのこと自体すでに疑わしいのであるが､

それはとにかくとしても､少なくともパスカルに



とって､デカル ト的な ｢幾何学的精神｣のように

自然を ｢延長｣として見るだけでは充分とはいえ

ないことだけはたしかである｡

モナ ドのベルスぺクティーヴェ

｢延長｣という概念以外に､自然を説明するの

に必要な概念として､それと並んでライプニッツ

は ｢力｣という概念を挙げている｡

｢-i-･･機械的に自然を説明する近世学者の見
事なや り方が私を非常によろこぼせた｡学問上何

の足しにもならない形相とか能力とかはかり使っ

ている人々の方法を私が軽蔑したのももっともな

ことであった｡しかしその後我々が経験によって

認識する自然法則の理由を説明するために力学の

原理そのものを深く究めようと努めた結果､ただ

拡がりをもった物の塊を考察するだけでは充分で

はない｡その上なお､カという､形而上学の領域

に属しているが極めてよく理解のできる概念を使
‖い

わなければならないということに気付いた｣､と｡

しかし､ ｢力｣という概念は､ライプニッツに

於いては､単に ｢延長｣という概念と同列的に並

べて挙示されるだけにとどまらない｡それどころ

かライプニッツはさらに一歩進んで､｢力｣は｢延

長｣より根源的､つまり｢延長｣に ｢先立つもの｣

であるとして､そこから翻って ｢延長｣を ｢この

力の反覆あるいは拡散1カとして解釈せんとした｡

｢延長｣という概念は､どちらかと言えは､ ｢現

象｣にかかわる ｢自然学｣の概念であるのに対し

て､ ｢力｣は ｢形而上学｣に属する概念である｡

ライプニッツは､ ｢自然の真の原子｣､別の言い

方では､｢事物の要素｣を､物質的粒子から､つま

り自然学者の言うところの ｢原子｣から区別して
(13

｢単子 (モナド)｣と名づけているが､その単子

はそれ故､ ｢延長も形も可分性｣も持たない､｢根

源的な力 (visprimitiva,forceprimitiva)｣

を持つ｡いや､単子は ｢根源的な力｣を持つ､と

いうよりむしろ､単子は ｢根源的な力｣そのもの

であるといった方がよいかもしれない｡ライプニ

ッツは､ ｢働 くものはすべて個別的実体 (引用老

註 :すなわち､単子)であるといえるだけでなく､
ull

すべての個別的実体は間断なく働くともいえる｣､

という｡ ｢物質｣､ ｢動物｣､ ｢人間｣を通じて

｢神｣に至るまで､およそ有るといえる限りのも

のすべて､働いて有る｡｢物体のなかにも絶対静
止は決してない｣のである｡単子は常に､働くこ

とに於いて､働く力として有る｡それ故､ ｢根源

的力｣は同時に ｢活動力｣(visactiva)である｡

それでは一体､この ｢根源的力｣はいかなる働

きをなすのか｡もとより､延長的物体について考

えられるようなフィジカルな運動ないし作用では

ない｡単子の働きについては､ ｢我々が精神につ

いて持っている概念に倣って考えなければならな

い｣｡ところで､デカル ト以来近世哲学では ｢精

神｣の本性的な働きは伝統的に perception(表象)

という働きとみられてきた.ライプニッツもこの

伝統に従って､ ｢単子｣の働きをperceptionとい

う働きにみていた｡しかも､ライプニッツに於い

ては､perceptionはそれ自身すでに推移的状態で

あるとされ､perception自身が､｢或るperception

から他のperception-の変化あるいは推移｣の内

的原理たるappetition(欲求)を内に包含してい

るとされる｡つまり､ ｢単子｣にはperceptionと

いう働きとappetitionという働きとが等根源的に

属しているのである｡

普通､perceptionという働きは､我々が我々の

(意識の)外に存在するものの形象を､先の例の

比愉を用いれば ｢開かれた窓｣を通して受けとり､

それをその ｢窓｣-投影 ･再現する働きというよ

うに考えられている｡ライプニッツもやはり､差

し当ってほ ｢内｣と ｢外｣という空間的 (延長的)

な区別を使い､ F自然と恩寵との原理』の第4節

で､perceptionを､ ｢諸々の外的な事物を再現前

している単子の内的状態 (I'btatinterieurdela

monaderepresentantleschosesexternes)｣

と､定義している｡しかし､ライプニッツに於け

る"perception'ほ外から何かをいうなれはre-

ceptive(受容的)に受けとって成り立つのではな

い｡ライプニッツは比愉的に ｢単子は窓を持たな
(15)

い(Lesmonadesn'ontpointdefen8tres.)｣

と言っている｡単子は ｢窓｣を通して空間的に外

に向って開かれているのではない｡そうではなく､

言 うなれば ｢脱臼的｣に開かれているのである｡

ライプニッツに於いて､perceptionはappetition

として常に自分自身を乗り越えて､別のperception

へ先取的に掴み掛って出るという仕方で､別の

perception-推移しながら有る｡従って､ライブ
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ニッツの単子のperceptionは､自分の外に既に存

在するものを後から硬直した仕方で固定的に模像

することをいうのでほない｡単子は講事物の影像

を自分の働きによって自分のうちから自分自身に

対して産出するのである｡それ故､ライプニッツ

に於いて､ ｢窓を持たない｣と誓えられるところ

の単子は､ ｢窓を持たない｣代りに､それ自身が

それ自身を写すところの ｢鏡｣､しかも ｢生きた
t16)
鏡｣であると誓えられる｡この比倫はライプニッ

ツに於いて好んで誓えられる比倫であるが､それ

は恐らく単子が自分の内にイソプリシットに内包

している諸事物の形像を自分から自分に対して現

示することを､比倫的に言い表わしているに相違

ない｡

以上の如く､ライプニッツのperceptionはそれ

自身ですでにappetitionである､言い換えれば､

欲求する表象であり､表象する欲求である｡表象

が､表象しつつある欲求である限り､かかる表象

には､欲求が初めからそれへと向かっている一点､

つまり或る一定の観点(pointdeγue)がその都

度常に構成的に属している｡各々のperceptionは､

つまり各々の単子は､各々或る一定の自分の着眼

点に従って表象するのである- 同じ一つの宇宙

(univers)を｡

後のニーチェのディオニュソス的な ｢力への意

志｣は､それが向うべき究極の方向をニヒリステ

イシュに持たなかったのに対して､ライプニッツ

に於いては ｢単子｣の 〟表象しつつある衝迫 ガは

オプティミスティシュに ｢唯一の宇宙｣-と方向

を定め､宇宙全体を先取的に捉え､それを再現的

に表現(repr6senter)している､とされる｡すべ

ての単子は 物質的な ｢裸の単子｣､動物的な｢霊

魂｣､人間的な ｢精神｣とそのperceptionの判明

度は段階的に異なり高まっていくにせよ､それぞ

れがすでに ｢宇宙の生きている鏡 (un mir'oir

vivantdel'univers)｣なのであるっそして､こ

の判明度の段階の頂点の完全に明噺判明な表象は､

｢モナドのモナド｣とでもいうべき神だけに帰さ

れる｡ライプニッツは言う｡ ｢神のみがすべての

ものの判明な認識をもつ､なぜなら神はすべての

ものの源泉であるから｡神は至る所で中心である

かのようであるが､その周辺はどこにもない､と

は旨くいったものである｡神に対してはすべての
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ものはこの中心から如何なる距離も距てることな

く直接に現前している(創representimmediate-
ヨ‥比

meれt)｣と｡つまり､神に於いてはすべてのもの

は､すなわち ｢宇宙｣は､再現的ではなく､端的

に現前している､というのである｡

これに対して､我々人間も含めてその他のすべ

ての単子に於いては､宇宙全体は､それぞれのベ

ルスべクティーグェの内で屈折するという仕方に

於いて､それ故各々相異なった仕方に於いて､再

現的に現前する｡恰も､ ｢同じ一つの都市が各々

相異なった側から見ると全く別のもののように見

え､パースべクト的 (perspectivement)に多様に
(t8)

見えるように｣｡

まさしく丁度そのように､各々の単子に於いて

同じ一つの宇宙が､各々ベルスペクティーヴィシ

ュに変容されて現象しているといえよう｡｢開か
れた窓｣を通してのベルスべクティーヴェの場合､

そこに於いて現象するのは､自分以外の･自分の

外に存在する諸事物であるが､それとは異なり､

各々の単子の各々のベルスペクティーヴェに於い

て現象するのは､その単子自身をも含めて､宇宙

全体である｡

｢草子｣のメタモルフォーゼ

ライプニッツは､心身二元論を前提とした ｢輪

廻｣(lamをtempsychose)､すなわち ｢精神の転

生｣(latransmigrationdesames)を否定し､

｢精神の移転ということはなく､ただ器官の構造

が違ってくるとか､その展開の程度が多いとか少

ないとかに応じて同じ動物の変態(metamorphose)

が行なわれるだけであるT､と言 うが､これとア

ナロジカルに次のように言えるのでほないだろう

か｡すなわち､各々の単子の各々のベルスペクテ

ィーヴェに於いて､同じ一つの宇宙の変態(meta-

morphose)が遂行されるのであると｡

絵画のベルスペクティーグェの技法に於いて､

｢開かれた窓｣に誓えられる座標平面を通して見

られた像を､縦だけ､あるいは横だけ､あるいは

また斜めだけ引き伸ばした座標に､さらにあるい

はまた扇形の方眼の座標に､座標転換して措くこ

とがある｡その場合､この変換された座標に現わ

れる歪んだ像は､ ｢アナモルフォーゼ(Anamor-

phose)｣と呼ばれる｡アナモルフォーゼの技法は



15世紀のベルスべクティーグェの探究とともに間

もなく開発されていったという｡そして､その最

も有名な例を我々はH.ホルバイソ (千)の r大

使たち』 (図4､1533年､ロソドン､ナショナル

･ギャラリー)前景の ｢開鰹｣にみることができ

る｡その絵の場合､この絵が斜めから見られた場

合に､その場合に限って､元の ｢鰐鮭｣像が再び

現われてくる｡"Anamorphose"は､いわゆる｢開

かれた窓｣を通して現象した"Morph-e"(形態)

の"Ana一morphose"(歪んだ一形態)である｡そ

れはホルバイソの絵を例にすれば ｢斜から見る｣

ことによって､あるいは別の画像の場合には ｢凸

面鏡に写 して見る｣ことによって､あるいは ｢凹

面鏡に写 して見る｣ことによって､元の"Morph-e"

に還元し正して見られうべき"Morphe"である｡

それでは一体､単子のベルスペクティーグェの

場合は､同じ一つの宇宙の"Meta-morphose"と

しての単子の場合は､如何にして元の ｢形態｣へ

還元できるのであろうか｡いやそもそも､元の｢形

態｣といえるものがあるのだろうか｡

モナ ドは ｢表象しつつ且つ欲求しつつあるものCd)
(enspercipiensetappetens)｣として､それ自
身すでに推移的状態であり､従って常に自分自身

を超えて､自分自身の新たなる可能性へ衝迫し､

或る一つのベルスペクティーグェのうちへ変容し

つつ現象する｡ライプニッツはモナドを ｢生ける

鏡｣(speculum vitale)と誓えるが､その場合の

｢鏡｣(speculum)とは､-イデッガ一によると､
C2い

｢見え-しめる｣ということであるという｡すな

わち､モナ ドは､自分自身を超えて､自分自身を

変容する(sIChmetamorphosieren)という仕方

で､その都度一定の形態(morph6)-と自分自身

をもたらし､かくしてその或る一定の形態に於い

て自分自身を自分自身に見えしめる､まさに ｢生

ける鏡｣なのである｡したがって､その場合､何

か固定 した形態がまずあって､次いで後からそれ

を忠実に､あるいは歪曲的 (アナモル7 1シュ)

に､模写するのではない｡最初からすでに或る一

つの形態(morph6)へと自分自身を変容する(sich

metamorphosieren)するという仕方で､或る一定

の形態に於いて ｢自分自身を表わす｣､換言すれ

ば､ ｢現われる｣のである｡

以上の如 く､ライプニッツの単子論に於ける｢根

図4 H .+./レ/くイ-/(千) ｢大便たち｣

源的にして活動的力｣(visprimitiva,visactlVa)

は他のものによってではなく､自分自身の内部か

らメクモルフイシュに展開するとはいえ､しかし

無制約的に展開するのではない｡けだし､ ｢内的

原理｣(unprincipeinterne)に従い展開するので

あり､かつまた展開の方向は ｢予定調和｣的にす

でに予め定まっているのである｡それ故､ライプ

ニッツの単子論に於いては､その ｢活動力｣は､

その都度すでに ｢或る完全性を担っている｣

(t'pvorLTbgL,rEltsl)という意味から､ ｢エソテ
ロう

レケイア｣とも呼ばれている｡

｢カへの意志｣のベルスぺクティーヴェ

と ｢力への意志｣のメタモルフォーゼ

最高のラチオ (理由､理性)としての神との関

係の うちでそれ自身一つの理性 (ラチオ)として

生き且つ思考したライプニッツにとって､すべて

の実在の実在性たる ｢根源的力｣は ｢予定調和｡

的に向うべき方向が有ったのに対して､ ｢神死せ

り｣時代に生きるニーチェにとって､すべての実

在の実在性をなす ｢力への意志 はその向うべき

方向が無かった｡言い換えれば､ニーチェの ｢カ

への意志｣は虚無へとこヒリステイシュに向って

いる､とも言えよう｡｢脱一根底的｣(ab-grundig)

･深淵な ｢力-の意志｣は､その都度自分自身を

超越しつつ自分自身をその根底から丸ぐるみ変容

(メタモルフオジーレン)する｡そのメタモルフ

ー~J LI-



図5 ラファ-ルF] ｢キリストの変容｣

ォジーレンによってもたらされる諸々の形態は､

何らのラチオ (根拠 ･理由 ･理性)も反映してい

ないOむしろ､あえて言 うならば､ ｢脱 -根底｣

-｢深淵｣を､あるいは ｢根源的矛盾｣をそれぞ
れ映している､といえる｡

r悲劇の誕生Jを著した当時の若きニーチェは

末だ ｢力への意志｣という概念を生み出してはお

らず､ r悲劇の誕生Egではこの概念に相当する概

念として､その代 りに､未だなお実体的な概念に

留まる ｢根源的一老｣という概念を用いている｡

ニーチェはこの ｢根源的一着｣がアポロン的シャ

インへとメタモルアイシュに輝き現われる過程を､

ラファ-ルロの遺作 Fキリストの変容｣ (図5､

1517-20年､ヴァティカーノ美術館)を比愉的

例として引合いに出して 次のようにイラストレ
eカ

イトしているn

｢･---･彼自身がかの不滅の ｢素朴なる老』の

一人であったラファ-ルロは､或る比愉的な絵画

に於いて､仮象が力を喪失して仮象-と向うあの

過程を､すなわち､素朴な芸術家の根源的過程と､

それと同時にアポロソ的文化の根源的過程とを､

描いたO彼の r変容j図の下半分は､愚かれた少
年と絶望しながら彼を支える者と途方にくれて不

安がる使徒たちを描き､永遠の根源的苦痛の､す

なわち世界の唯一の根底の反映を我々に示 してい

る.ここでは r仮象j(Schein)は､諸事物の父た

る永遠の矛盾の反映(Widerschein)である｡今や

この仮象から幻影に似た新たなる仮象の世界が甘

美なる香気の如 く立ち昇るが､この仮象の世界は

かの第一の仮象に囚われた人たちには全然見えな

い｡それは､最高度に純粋な歓喜と広く開かれた

眼から発する苦痛なき観照とに於ける輝きながら

の浮遊である.ここに我々は､最高の芸術的象徴

性に於いて､かのアポロソ的美の世界と､その基

底たるシレノスの身の毛もよだつ知恵とを目のあ

たりにして､両者が相互に必要としていることを

直観によって把握する｣0

ラファ-ルロの r変容j図の下半分では､ ｢潰

れた少年｣と彼を取り巻く｢絶望｣ ･｢不安｣に

陥った人々が､暗いトーソで描かれているのに対

し､上半分ではキリストが自ら光輝き変容する

(sichtransfigurieren-metamorphosieren)シー

ソが塩々たる明るみの中で措かれているo上半分

の下の地に転び伏す三人の使徒は､いわゆる ｢短

縮法｣によって､この絵を観る者に夢幻的浮遊感

を与える描き方がすでにされているが､変容する

キリス トは､増々もって軽やかに空中に浮遊する｡

この光明 ･変容の世界は､囲下半分に描かれた｢絶

望｣､ ｢不安｣､ ｢苦悩｣の世界から立ち昇るヴ

ィジョソの世界である｡｢絶望｣､｢不安｣､｢苦
悩｣があれはこそ､人間はそこからの救済のヴィ

ジョンを思い描 く｡｢絶望｣､ ｢不安｣､ ｢苦悩｣
が深ければ深い程､暗けれは暗い程､それだけ増

々高く､明るく､ヴィジョソは立ち昇るoそして

逆にまた､変容 ･光明の輝き･シャイソが明るけ

れは明るい程､それだけ増々 ｢不安｣､ ｢絶望｣､

｢苦悩｣の世界は暗く､深い｡

しかしさらに､この ｢不安｣､ ｢絶望｣､ ｢苦

悩｣の世界はそれ自身すでに､この図に描かれて

いない､いやより正しく言うなら､そもそも図に

よって描 くことのできない､それ程限 りなく深く

暗い ｢永遠に悩める老｣､ ｢矛盾に満ちた老｣と

しての ｢根源的-者｣の､言葉を換えて言うなら
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は､ディオニュソス的深淵の反映(Widerschein)､

仮象(Schein)として現われた世界である｡そのデ

ィオニュソス的深淵から翻ってみれば､かのアポ

ロン的な変容 ･光明に満ち溢れた世界は､ ｢仮象

の仮象｣(derScbeindesScheins)といえる｡

｢アンチクリスト｣ニーチェの眼には､キリスト

の変容の光明のなか三人の使徒がそこへうち伏す

ところの山は､オリュソボスの山に､恐らく見え

たかもしれない｡

ところで､ ｢仮象の仮象｣は､第一の仮象たる

不安 ･絶望 ･苦悶の人間の生活世界から立ち昇る

のであるが､しかし第一の仮象に囚われた者､す

なわち､ ｢意欲し､自分の利己的目的を追求する

個体竿の眼には見えない｡かかる主観的 ･個人的

意志から自分自身を解放し､ ｢根源的一着｣たる
亡J

｢根源的欲求｣(Urbegierde)へと投入して､かか

る意志と一体となってはじめて､その意志の深淵

のうちから､夢幻的仮象を産み出し､見ることが

できる｡｢仮象の仮象｣を描き出す ｢素朴芸術家｣
は ｢素朴｣であっても､決して ｢単純｣でも､｢自

然発生的｣でもない｡自らディオニュソス的深淵

へと身を投じた上で､その深淵のうちから､仮象

を生み､自ら変容しつつ､立ち昇るのである｡

F変容』図はキリスト教美術のなかでテオファ

ニー(Theophanie)の一場面としてしばしば描か

れてきた｡テオファニー(Theopbanie)とは､そ

の語源的成 り立ち､つまり､086st(棉)+V,αL'〃Eu,

(自分自身を示現する､現象する)の成 り立ちか

ら言えば､神が自分自身を示現することを意味す

る｡若きニーチェは､キリスト教のイコノグラフ

ィーから離れつつ､しかしやはり一種のテオファ

ニーの過程の様を､ラファ-ルロの F変容』図か

ら読みとろうとしているOつまり､｢或る未だ F知
亡t-J

られざる神』｣(einnoch"unbekannterGott")

の､すなまっち ｢ディオニュソス｣神のテオファニ

ーの過程を､である｡

ディオニュソスという神の名によって象徴され

ているのは､若きニーチェが ｢根源的一着｣(Ur-

Eine軍刀と呼んだところの ｢世界の唯一の根底｣､

すなわち､後のニーチェの言うところの ｢力への

意志｣である｡その ｢力-の意志｣としての世界

は､ライプニッツの単子論的世界のように調和が

前以って予め設定されてほいない｡｢目的｣なく､

｢統一性｣なく､ ｢秩序｣なく､ ｢真理｣なしに､

不断に転変､流動してやむことがないのである｡

｢虚偽で､残酷で､矛盾し､誘惑的で､意味のな
CIL{
い｣という性格が､我々が生きているこの世界の

レアリテ-トを成している｡世界の最深底のレアリ

チ-トを成す深淵なるディオニュソス的意志から､

アポロン的シャインをも含め様々のベルスペクティ

ーヴィシュなシャインが陽炎の如く立ち昇る｡そこ

で､ニーチェは言う｡｢現存在を誘惑して生き続
けさせるところのその補完､完成としての芸術に

生気を与える同じ衝動がまたオリュソボスの世界

を成立させる｡このオリュソボスの世界に於いて

ギリシア的 F意志』は自分の前に一つの変容する

鏡(einverklarenderSpiegel)を差し出すヨ9と｡

そこから翻ってみれば､キリスト教の教義も､

アポロン的シャインはどストレートではなく屈折

したシャインではあるが､やはりまた或る一つの

意志のシャインであるにはちがいない｡ニーチェ

によれは､ ｢キリスト教は最初から､本質的に､

根本的に､生に対する生の喧吐､倦怠であったO

この堰吐､倦怠が F別の』､あるいは Fより良い』

生に対する信仰のもとに､自分自身を仮装し､隠

し､粉飾しているにすぎないTのである.世界の

最深底としての ｢力-の意志｣はそれ自体だけで

は､流動､無秩序､矛盾に満ちており､従ってそ

こに於いて我々は認識することも､いやそれ故ま

たそもそも生きていくことも困難である｡我々が

そこで生きていくためには､シャインを必要とす

る｡｢力-の意志｣としての世界のうちで､ ｢力
-の意志｣として生きる我々は､自分自身を何か

鏡に写して見ることによって､自分自身変容して

見ることができるし､また自分自身を超えて生々

と生きることもできるのであるo

Lたがって､ニーチェが ｢力-の意志｣として
みずカ1 おのずか

世界を､出来る限り､自らが 自 ら有るがままの

姿に於いて､すなわち ｢裸の自然｣で有るがまま

の姿に於いて､言い表わさんとしたアフォリズム

も次のような問いでもって始まる｡ ｢そして､私

にとって F世界』とは何であるかを諸君も知って

いるか? 私は､.諸君にこの世界を私の鏡に写し

て示してあげようか?｣とOすなわち､以下に続

くこのアフォリズムに於いてニーチェはかなり詳

細に ｢この世界｣の姿を描写しているが､それは
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この世界自体ではなく､やはりなおニーチェ自身

の ｢鏡｣に写した限りでの姿なのである｡そして

このアフォリズムはかの有名な一句で終わる｡す

なわち､ ｢この世界は力-の意志である- そし

てそれ以外のなにものでもない/ そして諸君た

ち自身もまたこの力-の意志である- そしてそ
亡=

れ以外のなにものでもない/｣と｡そして､ベー

ター･ガストが F力-の意志』という書名のもと

に編纂したニーチェの主著の遺稿集も､この一句

でもって終るのである｡

将来の我々の生のメタモルフォーゼへの問い

以上の如きニーチェの ｢力-の意志｣の立場に

立てば､ルネッサソス以降のベルスべクティーヴ

ィシュな絵画の画面構成がそれに基づくところの

｢意志｣､つまり､ ｢経験的な視覚空間の諸要素

からそのシェ-マに従って形像空間を根本的に構

築せんとする意志33も､実は､ ｢力への意志｣の

一つの形態であるとみることができる｡視覚空間

に於いては､前と後､上と下､右と左といった方

向は等価ではない｡これに対し数学的に級密に構

成されたベルスペクティーヴェ的空間構造は､こ ,

の視覚空間の構造を捨象し､ ｢等方的､均質的､

無限｣な ｢数学的空間｣に変容することによって

構成される｡かかる視覚空間の数学化によるベル

スペクティーヴェも､ ｢力-の意志｣としての我

々人間の根源的意志から開かれるところの諸々の

ベルスべクティーグェのうちの一つであるにすぎ

ないのであるO

今もし､このような視覚空間の数学化によるベ

ルスべクティーヴ工が単に眼の前に現存するもの

だけをそのうちに組織するにすぎないのだとした

ら､その場合そのベルスペクティーヴェほ､ニー

チェの術語を借 りれば､ ｢前景の一光学｣(die
ロ3)

Vordergrunds-Optik)でしかないであろう｡つ

まりその視線はものの表面にとどまり､ものの背

景(Hintergrund)を見透すこともないし､また自

分自身のHintergrundを振り返ることもない-

その場合には､そのベルスペクティーグェに於い

て産み出された形象､図像､シャインによって､

我々の生が変容 ･高揚すること- 変容 ･高揚す

ることはするかもしれないが- あまりにも低い

のである./
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しかし､数学的なベルスべクティーヴェによる

見方は､場合によっては- 例えは宗教芸術に於

いて- 人間の生に新たなる次元を開くこともあ

りえた｡E.パノフスキーによると､ルネッサンス

以降のベルスべクティーヴィシュな見方は､芸術

作品自身がその内郡で奇蹟を行なうところの魔術

的なるものの領域と､奇蹟がその内部で証言され

予言されるところの教義的象徴的な領域とを閉ざ

してしまったが､その代り新たな幻影的なるもの

の領域を開いた､という｡その領域とは､ ｢その

内部に於いて､諸々の超自然的な出来事が､観老

自身の一見自然的な視覚空間のうちに入り込み､

かつまさにそれによってそれらの出来事の超自然

性をまさしく本当に観者にみとめさせることによ
O4)

って､奇蹟が観者の直接的体験となる｣ような､

そういう領域である｡さらに､パノフスキーは､

ベルスペクティーヴィシュな空間観について､｢そ

れは､神的なものを人間の意識の内容に収欽させ

たかのように一見みえるが､しかし実際はそれと

は逆に､人間の意識を神的なものの容器へと拡げ

た｣といっているが､それはもっともな言である｡

なるほどたしかに､外界の自然のみならず､宗教

的な場面がベルスべクティーヴィシュな構図で描

かれる時､そこでは人間意識は､パスカル的に言

うなら､ ｢宇宙を理解する-包み込む(compren-

drel'univers)｣にとどまらず､さらに ｢神的なる

もの｣さえ包み込むにいたるまで拡大している｡

近世の自己意識を中心として開かれたベルスペク

ティーヴェほ､ ｢神｣そのものすら ｢神観念｣

(ideaDei)としてそのうちに包み込んだのであるO

それでは､斯 く｢神的なものの容器｣にまで拡

大した ｢人間意識｣は､ ｢神なき｣時代の現代で

は一体どうなってしまったであろうか? 限りな

く拡大したままで､その内容を喪失して､ただた

だ空しく拡がっているだけなのだろうか｡

たとえば､現代の ｢表現主義｣は､客観たる視

覚世界の印象ではなく､専ら主観の内面的情熱 ･

精神的体験を表現しようとして､そのため客観性

の残津たるベルスぺクティーヴィシュな空間観を

忌避したという｡しかし､ ｢表現主義｣の先駆者

E.ムンクの絵画のうちにはいくつか､或る種のベ

ルスペクティーグィシュな画面構成をもったもの

がある.それは残何学的に撤密に構成されたもの



でなく､粗野な構成であるが､それだけかえって

よけいに強烈に作者は自分の内から ｢何か｣を我

々に訴えかけているかのように見えはしないだろ

うか｡例えばムンクの代表作 F叫び』 (油彩画

1893年､石版画 1896年 図60)5'をご覧いただ

きたい｡その画面奥から斜め手前へと欄干のある

道が延び､観老たる我々まで包み込む｡それは､

なるほど数学的に厳密に規定されたベルスべクテ

ィーヴェではないが､不安定な赤い雲のうねりを

背景にしてむしろかえって強烈なべルスペクティ

ーヴェを構成し､我々を包み込む｡画面中央にゆ

らりと立つ主人物は､ ｢不安｣にか､それとも｢恐

怖｣におののく様子で､こちらに向って何か叫ん

でいるが､その ｢叫び｣が我々を強烈にうつのも､

このベルスペクティーヴィシュな画面構成の故で

はないだろうか｡

あるいはそれとも､もう少し掘 り下げて言うな

らば､その ｢叫び｣は､ムンク個人の主観のうち

から､というよりむしろ ｢存在の深淵｣のうちか 】
ら響いてくるのではないだろうか｡それ故にこそ

その ｢叫び｣は我々の存在を根底から揺り動かし､

戦便せしめるのではないだろうか｡ニーチェは､

F悲劇の誕生』のなかで､ ｢拝情詩人｣について､

｢行情詩人の F自我』は存在の深淵から響いてく

るのである｡近代の美学者の言う意味での押情詩

人の は 観性』は一つの空想である30､といって

いるが､同じことがムンクの場合にも妥当するで

あろう｡F叫び』はムンク個人の主観性を表出し
たというより､むしろそこでは彼個人の主観性は

放棄されている｡そして､存在の深淵なるディオ

ニュソス的意志と一体となり､そこからこの絵に

示されるようなベルスペクティーヴェが開かれ､

｢叫び｣が響きあがってくるのではないだろうか｡

もしそうであるなら､ムンクの絵も､単に前世紀

末の単なる流行的な時代気分の反映であるにとど

まらず､もっと深い人間存在の根源の ｢力への意

志｣の世界史的展開のベルスべクティーヴィシュ

な反映とみることもできよう｡

パノフスキーは､先に再三にわたって我々が引

用した F》象徴的形式《としてのベルスペクティ

ーヴェ』という論文を閉じるにあたって､ ｢この

ベルスべクティーヴィシュな空間観は美術の展開

のこれまでの経過のなかで二度流布した｡すなわ

図6 ムンク ｢叫び｣

ち､一度は古代のテオクラシー(Theokratie 神

支配)の崩壊の時､一つの終末の標として､もう

一度は近代アンスロボクラシー(Anthropokratie

人間支配)の成立の時､一つの始まりの標として､

流布したが､それは偶然ではなかったT､と言っ
ている｡この言い回しに倣って我々も､あの数学

的厳密さでもって構成されたベルスペクティーヴ

ェとは異なったムンクのベルスペクティーヴェは､

今日のテクノクラシー(Technokratie 技術支配)

の始まりの前兆的標であったと言えるのではない

だろうか｡今日テクノロジーによって支配され抑

圧された我々の ｢自然 (本性)｣は､差 し当りそ

の支配の開始当初に於いては､その深淵の底より

ムンク的な不安の ｢叫び｣を予感的にあげたであ

ろう｡しかし如何にテクノロジーが我々の ｢自然

(本性)｣を抑圧 したとしても､我々の｢自然(本

性)｣を完全に圧殺し葬 り去ってしまうことはで

きないだろう､いやそうさせてはならない｡むし

ろ､我々の ｢自然 (本性)｣は抑圧されればされ

る程､かえってより深 く､より根源的なところか

ら､テクノロジーの支配を克服する可能性も閲か
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れて くるであろ う｡それでは､我々がテクノロジ

ーの支配下での生の形態から新たなる生の形態-

と変容するきざしほ､今日一体いかなるベルスペ

クティーヴェの うちに認められるであろ うか｡今

なおテクノロジーの抑圧的支配の下で生 きている

我々は､斯 く問わなければ､そして問いつづけな

ければならないであろ う6.9もし､テクノpジーの

抑圧的支配の下で我々が単に ｢生き延びる｣とい

う生き方に甘んじることなく､真に ｢生き生き｣

とした生を生きんと意志するのであるならは｡
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