
第七章　芸術論

　一般的に広い意味で、文化とは政治、経済、教育、宗教、思想、哲学、科学、芸術などのあ

らゆる人間活動の総合したものですが、その中で最も中心的なものが芸術なのです。すなわ

ち芸術は文化の精髄なのです。ところが今日、自由主義社会、旧共産主義社会を問わず、先

進国、後進国を問わず、世界的に芸術はどんどん低俗化していく傾向を示しています。退廃

した芸術は退廃した文化を生み出します。今日の低俗化の状態がこのまま継続すれば、世界

の文化は一大危機に直面せざるをえないのです。したがって新文化創建のためには、真なる

芸術社会を建設しなくてはならず、そのためには新しい芸術論が切に必要とされるのです。

　過去の歴史を振り返って見るとき、新しい時代が到来する度に、芸術は常に指導的役割を

果たしてきました。例えば十五世紀ごろのルネサンス時代においても、その時代の先駆者的

な役割を果たしたのは芸術家たちでした。また、かつて共産主義革命においても、芸術家た

ちの貢献が少なくありませんでした。特に、ロシア革命においては、ゴーリキーの作品が、また

中国革命においては魯迅の作品が革命運動に大きく寄与したことをよく知られている事実で

す。したがって、これからの新文化創建に際しても、真なる芸術活動が展開されなくてはならな

いのです。

　ソ連を中心とした共産主義の芸術は、社会主義リアリズムと呼ばれました。共産主義者たち

は芸術を革命のための重要な武器の一つと見ており、芸術を通じて資本主義社会の矛盾を

暴露し、人々を革命へと駆り立てようとしたのでした。今日、共産主義社会の消滅とともに、否

それ以前にすでに社会主義リアリズムは消え去っていたのですが、一時は共産主義社会の芸

術を風靡していました。社会主義リアリズムは、唯物弁証法と唯物史観という確固たる信念に

基づいた芸術論でした。おｓれに対して、哲学的根拠の希薄な自由主義社会の芸術論は、脆

弱性を露呈してきたのです。

　したがって今日、たとえ社会主義リアリズムが消え去ったとしても、それが克服されないまま

消えたために、その消滅は表面上の消滅であり、再び再現する可能性を全く排除することが

できないのです。したがってその再現の可能性までも完全に一掃するためには、徹底した克

服が要求されるのです。すなわち社会主義リアリズムを克服するために、新しい芸術論が必要

となるのです。

　このような立場から、ここに新しい芸術論として、統一思想の芸術論、すなわち統一芸術論を

提示しようとするのです。言い換えれば、統一芸術論は今日の芸術の低俗化現象を阻止しよ

うとするものであるだけでなく、過去の社会主義リアリズムを批判克服しながら、新しい哲学に

基づいた代案を提示しようとするのです。それは新文化社会の創建に貢献するためです。神

様の摂理から見るとき、未来社会は真実社会であり、倫理社会であるだけでなく、芸術社会で

もあります。そのために、新しい芸術論の提示はなおさら必要なのです。

一　芸術論の原理的根拠

　新しい芸術論は、もちろん統一原理を根拠としています。その原理的根拠の中でも最も重要

なのは、神様の創造目的と創造性、喜びと相似の創造、授受作用などに関する理論です。

　まず神様の創造目的と創造性について説明されています。神様の宇宙創造の目的は、愛を

通じて喜びを実現することでした。そのために神様は、喜びの対象として宇宙を造られたので

す。神様が宇宙を創造されたということは、神様が偉大な芸術家であって、宇宙は神様の作品

であるということを意味します。さらに具体的に表現すれば、神様が喜びを得るために宇宙を

造られたということは、直接的には人間を喜びの対象として造られたのであり、人間を喜ばせる

ために人間の喜びの対象として万物を造られたということを意味します。

　人間に対する神様の創造目的を人間を中心として見るときには、造られた目的すなわち被

造目的となりますが、それが全体目的と個体目的です。全体目的は神様または全体（民族、



国家、人類など個人に対する全体）に喜びを与えるということであり、個体目的は他人や全体

から自分の喜びを得ることです。神様は、人間がそのような被造目的を達成するように、人間

に欲望を与えたのです。したがって人間は、神様または全体を喜ばせながら自身も喜ぼうとす

る衝動（欲望）を常にもっているのです。人間の芸術活動は神様の宇宙創造に由来していま

すが、創作活動は全体目的すなわち他者を喜ばせようとする欲望から出発し、鑑賞活動は個

体目的すなわち自身の喜びを得ようとする欲望から出発しているのです。

　神様の創造目的は原相における内的発展的四位基台と外的発展的四位基台の形成能力

すなわち創造の二段階の形成能力なのです。内的発展的四位基台の形成とは、ロゴス（構

想）を形成することであり、外的発展的四位基台の形成とは、ロゴスに基づいて形状である質

料を用いて万物を造るということです。神様のそのような創造過程がそのまま人間の芸術活動

における創作の二段構造の形成として現れます。すなわち、まず構想を立てて、次に材料を

用いて構想を実体化して作品をつくるのです。

　次は喜びと相似の創造について説明されています。これまでに述べられているように、神様

は喜びの対象として人間と万物を造られました。主体の喜びは自己の性相と形状に似た対象

からくる刺激によって得られます。したがって神様は、神様の二性性相に似るように形象的実

体対象として人間を造られ、また象徴的実体対象として万物を造られたのです。これを芸術論

に適用すれば、芸術家は喜びを得るために、自己の性相と形状に似せて作品を作るのであり、

鑑賞者は作品を通じて自己の性相と形状を相対的に感知して喜ぶという論理になります。

　最後に授受作用について説明されています。神様において性相と形状は、主体と対象の相

対的関係のもとで授受作用を行って合性体または繁殖体を成しています。繁殖体を成すとは、

万物を創造するということです。神様の原相内のこのような授受作用を芸術論に適用すれば、

創作は主体（芸術家）と対象（素材）の授受作用によって行われ、鑑賞も主体（鑑賞者）と対象

（作品）の授受作用によって行われるということになります。したがって創作においても鑑賞に

おいても、主体のもつべき条件と対象のもつべき条件が必要となるのです。価値論において

述べられているように、価値（真美善）は主体的条件と対象的条件の相対関係によって決定さ

れるからです。

二　芸術と美

　芸術とは何か

　人間の心には知情意の三つの機能がありますが、それぞれの機能に対応した活動によって、

文化活動の様々な分野が形成されています。知的活動によって、哲学、科学などの分野が形

成され、意的な活動によって道徳･倫理などの実践的分野が形成され、情的な活動によって

芸術分野が立てられるのです。したがって芸術とは、「美を創造し鑑賞する情的な活動」であ

るといえます。

　それでは芸術の目的は何なのでしょうか。神様が人間と宇宙を創造された目的は、対象を愛

することによって喜びを得るためでした。同様に、芸術家の対象である作品を創作あるいは鑑

賞するのも喜びを得るためなのです。したがって芸術とは、「美の創作と鑑賞による喜びの創

作活動」ということができます。

　イギリスの美術評論家、ヘーバート・リード（H.Read,1893-1968）は、「すべての芸術家は…

…人を喜ばせたいという意欲をもっているのである。したがって芸術とは心楽しい形式をつくる

試みである」と言っています。これは統一思想の芸術の定義とよく似た芸術観です。

　芸術と喜び

　これまでに述べてきたように、芸術とは美の創造すなわち喜びの創造です。それでは喜びと

はいかなるものなのでしょうか。

　『原理講論』に「無形のものであろうと、実体であろうと、自己の性相と形状のとおりに展開さ



れた対象があって、それからくる刺激によって自体の性相と形状とを相対的に感じるとき、ここ

に初めて喜びが生ずるのである」（P65）と書かれているように、対象の性相と形状が、主体の

性相と形状と互いに似ているとき、喜びが生じるのです。

　存在論と認識論で述べられているように、人間は宇宙を総合した実体相であるので、人体の

中には宇宙のすべての性相と形状が潜在的にあります。それゆえ、例えば花の場合、その花

の色、形、やわらかさなどの原型が私たちに備わっているのであり、その原型と現実の花が授

受作用を通じて一致する体験がまさに認識であって、その一致から喜びの感情が生まれるの

です。したがって対象の美を感知しようとすれば、まずその原型が心の中に浮かんでこなけれ

ばなりません。

　それでは原型はいかにして浮かんでくるのでしょうか。第一に必要なのは、心霊の清さです。

心霊が清ければ原型は自ら直感的に浮かんできます。次は、教養です。美の様々な形態を

体験的に理論的に学ぶことによって、認識に際して、潜在意識の中にあった原型がたやすく

刺激され表面化されやすいのです。

　性相の相似性

　主体と対象が性相的に似るということは、思想、構想、個性、趣味、教養、心情などの一部分

または全部が主体および対象間で互いに似ることを意味します。その中で、特に重要なもの

は思想です。対象の中に自分と同じような思想を発見するとき、美しく見えるのです。したがっ

て思想を豊富に、深くもっているならば、それだけ喜びの範囲が広がり、深い感動を受けるよう

になるのです。

　そのように性相の相似性とは、対象（作品）の中にある作者の心情、思想などの性相的な側

面と主体（鑑賞者）の心情、思想などの性相的な側面が互いに似ていることを意味するのです。

　形状の相似性

　次は、形状の相似性です。対象の形状に属するものは事物の形態、色、音、匂い、香りなど

五官で感じる要素です。それらが主体である、私たちの中にある原型と一致するとき、美しさが

感じられ、喜びの感情がわいてくるのです。

　認識論において述べられていますが、外的世界は人間の心を拡大させ、展開したものであ

るので、外界のすべての要素は原型的に人間に備えられているのです。すなわち事物（万物、

作品）の形態、色、音、匂いなどの形状的要素は、原型的に、縮小された形態として、私たち

のなかにすでに備わっているのであり、それがすなわち形状の相似性なのです。その似てい

る要素が、認識において互いに一致しながら情を刺激するとき、喜びが得られるのです。

　相補性

　さらに喜びの内容である相似性には、相補性という一面もあります。つまり、主体は対象の中

に自分に不足している特性を見て喜ぶのです。例えば、男性は女性の中に、自分には不足し

ている柔らかさや美しさを見て喜ぶのです。

　それは第一に、人間は単独では全一者にはなりえず、神様の陽性を属性としてもつ男性と、

神様の陰性を属性としてもつ女性として分立され、両者が合性一体化することによって、神様

の二性性相の中和の姿に完全に似るように造られたからです。

　ところで、この相補性を相似性として見るのは、人間は誰でも、心の潜在意識の中に自己に

不足している部分が満たされることを願う映像をもっているので、現実的にその映像どおりの

対象に対するとき、不足した部分が実際に満たされ（相補性）、喜びを感じるようになるからで

す。そのとき、その対象は鑑賞者の心の中にあった映像と同じであるために、その点において

相補性は相似性の性格を持つようになるのです。

　そして第二に、神様は人間が神様の一つ一つの個別相を分けもって、自己の不足した面を

互いに他人を通じて発見し、互いに授受することによって喜ぶように創造されたからです。美

のこうした側面も相補性といい、広義の意味で相似性に含まれる概念なのです。それは本来、



人間の神様において一つであったものが二つ（陽と陰）あるいは多数の個別相に分立、展開

されたものであって、彼らが合一してより完全なものとなるからです。

　机と椅子のように、互いに相補って、二つのものが一つの完全なものになる場合も多いです。

より完全なものになるということは、それだけ創造目的がより多く実現することを意味しており、

そこに満足と喜びが生じるのです。ただし、そのような相補性が成立するためには、その根底

により深い次元における相似性がなくてはならないのです。共通目的や相似性のような共通

性のない、単純な差異からは、美や喜びは生じ得ないのです。

　美とは何か

　『原理講論』によれば、愛とは「主体が対象に授ける情的な力」（P72)であり、美とは「対象が

主体に与える情的な力」（P72）です。対象が鉱物や植物の場合、対象からくるのは物質的な

力ですが、主体（人間）はそれを情的な刺激として受け止めることができるのです。ところがた

とえば対象が主体に刺激（力）を与えたとしても、主体がそれを情的に受け止めない場合があ

ります。その場合、そのような刺激は情的な刺激とはなり得ないのです。問題は、主体が対象

からくる要素を情的なものとして受け取るかどうかという点にあります。したがって美とは「対象

が主体に与える情的な力であると同時に情的な刺激」であるということができます。美は真や

善とともに価値の一つでもあります。したがって、別の表現でいえば、美とは「情的刺激として

感じられるところの対象価値」なのです。

　先に主体が対象に与える情的な力を愛とし、対象が主体に与える情的な刺激を美としました

が、実際には、人間同士では、主体と対象が共に愛と美を与え合い、受け合うのです。すなわ

ち対象も主体を愛するのであり、また主体も対象に美を与えるのです。なぜかといえば「主体と

対象が合性一体化すれば、美にも愛が、愛にも美が内包される」（『原理講論』P72)からです。

主体から対象に、あるいは対象から主体に、情的な力が送られるとき、送る側ではそれを愛と

して送り、受ける側では情的な刺激すなわち美として受け止めるのです。

　以上、統一思想の立場から美を定義しましたが、従来の哲学者たちによる美の定義は次の

ようなものでした。プラトンは、対象の中に存在する「美そのもの」すなわち美のイデアを美の本

質と見て、「美とは聴覚と視覚とを通じて与えられる快感である」と言ったのでした。カントは美

を「対象の主観的合目的性」あるいは「対象の合目的性の形式」であると説明しました。これは

自然の対象には作られた目的はないとしても、人間が主観的に、そこに目的があるように考え

て、それによって快感が得られれば、人間にその快感をもたらすものが美であるという意味な

のです。

　美の決定

　美はいかにして決定されるのでしょうか。『原理講論』には次のように書かれています。

　ある個性体の創造本然の価値は、それ自体の内に絶対的なものとして内在するものではな

く、その個性体が、神様の創造理想を中心として、ある対象として存在する目的と、それに対

する人間主体の創造本然の価値追求欲が相対的関係を結ぶことによって決定されます。…

…例を挙げれば、花の美はいかにして決定されるのでしょうか。それは、神様がその花を創造

された目的と、その花の美を求める、人間の美に対する創造本然の追求欲が合致するすると

き、言い換えれば、神様の創造目的に立脚した人間の美に対する追求欲が、その花からくる

情的な刺激によって満たされ、人間が完全な喜びを感じるとき、その創造本然の美が決定さ

れる（P70-71）。

　美は客観的にあるものではなくて、価値追求欲をもった主体が対象と授受作用するときに決

定されます。すなわち対象からくる情的な刺激を、主体が情的に、主観的に、判断することに

よって、美は決定されるのです。



　美の要素

　美は客観的に「ある」ものではなく、「感じられる」ものです。対象の中にある要素が主体に情

的な刺激を与えて、それが美として感じられるのです。それでは主体を情的に刺激する要因

になったもの、すなわち美の要素は何なのでしょうか。それは対象の創造目的と物理的諸要

素の調和です。すなわち絵画における線、形、色彩、空間、音楽における音の高低、長短な

どの物理的諸要素が、創造目的を中心としてよく調和しているとき、目的を中心とした調和が

主体に情的な刺激を与えるならば、主体はそれを主観的に判断し、美として感じるのです。そ

して主体によって判断された美が現実的美なのです。

　調和には、空間的調和と時間的調和があります。空間的調和とは、空間的な配置における

調和であり、時間的調和とは時間的流れを通じて生じる調和です。空間的調和をもつ芸術に

は、絵画、建築、彫刻、工芸などがあります。また時間的調和をもつ芸術としては、文芸、音楽

などがあります。これらをそれぞれ空間芸術、時間芸術ともいいます。その外にも、演劇、舞踊

などの芸術がありますが、これらの芸術は時間的調和と空間的調和を共に表すので時空的芸

術または総合芸術ともいいます。いずれにせよ、調和が美の感情を起こす要因なのです。

　アリストテレスは『形而上学』において、美とは、秩序と均衡と被限定性（限定された大きさを

もつこと）の中にあるといいました。またリードは「芸術作品には重力の中心にたとえられるよう

な、想像上のある照合点があって、この点をめぐって線、面、量塊が完全な均衡をもって安定

するように分配されている。すべてこうした方式の構成上の目的は調和ということであり、調和

はすなわち我々の美感の満足である」と言ったのです。両者共に、美の要素が調和にあると

いう立場において一致しています。

三　芸術活動の二重目的と創作および鑑賞

　芸術活動には創作と鑑賞の二つの側面があります。芸術活動のこのような二側面は分離さ

れた別々の活動ではなくて、統一的な一つの活動の二つの側面なのです。すなわち創作に

おいても鑑賞しながら行うのであり、鑑賞においても主観作用による付加創造が加えられるの

です。すなわち創造と鑑賞は分けられない不可分の関係にあるのです。

　それでは、なぜ芸術活動には創作と鑑賞の二側面があるのでしょうか。創作は何のために、

鑑賞は何のために必要なのでしょうか。創作と鑑賞はなぜ不可分の関係にあるのでしょうか。

そのことについて考えてみます。

　統一思想から見れば、創作と鑑賞は二つの欲望に基づいてなされる実践活動です。すなわ

ち創作は価値実現欲に基づいて、鑑賞は価値追求欲に基づいて行われるのです。それでは

人間は何のために、二つの欲望をもつようになったのでしょうか。それは二重目的を達成する

ためです。すなわち価値実現欲は全体目的を達成するために、価値追求欲は個体目的を達

成するために、人間に与えられているのです。つまり神様は、人間をして創造目的を達成させ

るのに必要な推進力、衝動力として、人間に欲望を与えられたのです。

　全体目的は、たとえ自覚されないにしても、人間の潜在意識の中にあります。そして全体目

的を実現するのに必要な欲望が共に、潜在意識の中に与えられているのです。ですので人

間は真実に生き、美の創造をして、善の行為をなし、人類に奉仕し、神様を喜ばせようとする

のです。そのように創作は全体目的を遂行しようとする欲望（価値実現欲）に基づいているの

です。人間はまた自分自身のためにも生きています。したがって人間は、対象から価値を見い

だすことによって喜びを得ようとするのです。それが価値追求欲です。鑑賞はこの価値追求欲

に基づいています。そのように鑑賞は、個体目的を遂行しようとする欲望に起因しているので

す。

　ところで全体目的と個体目的は、神様の創造目的からきています。神様は喜びを得るために

人間を創造されました。それは神様の側から見れば創造目的であり、人間の側から見れば被



造目的です。その目的には、神様と全体を喜ばせようとする全体目的と自分も喜ぼうとする個

体目的の二つがあります。

　このように創作は、作者が対象の立場において、主体すなわち神様と人類などの全体のた

めに価値（美）を表す行為であり、鑑賞は鑑賞者が主体の立場において、対象である作品か

ら価値（美）を享受する行為です。いずれも究極的には、神様の創造目的に由来するもので

す。ところが今日、多くの芸術はそのような本来の立場から離れて、自己中心的な芸術に陥っ

ているのです。それは実に嘆かわしい現状であるといわざるをえません。しかし、創作と鑑賞

の真の意味が明らかになれば、芸術家は使命感をもって本来の芸術活動を行うようになるで

しょう。

四　創作の要件

　芸術における創作活動の側面を理解しようとすれば、創作の要件を明らかにする必要があり

ます。創作には、主体（作者）が備えるべき要件すなわち主体の要件と、対象（作品）が備える

べき要件すなわち対象の要件があります。さらに創作の技巧、素材、様式なども、創作におい

て重要な要件です。まずは主体の要件を説明されています。

（一）　主体の要件

　主体の要件としてはモチーフ、主題、構想、対象意識、個性などが扱われます。

　モチーフ、主題、構想

　芸術作品の創作において、まず創作の動機すなわちモチーフがありますが、そのモチーフ

に基づいて、一定の作品を造ろうという創作目的が立てられます。次に主題（テーマ）と構想

が立てられます。主題とは、創作において扱う中心的な課題をいい、構想はその主題に合うよ

うに作品が備える内容や形式に対する具体的な計画をいいます。

　例えばある画家が秋の景色を見て、美しさに感動して、絵を描く場合を考えてみます。その

ときの感動がモチーフとなり、その動機から秋の景色を描こうとう目的が立てられ、その目的を

もとにして主題が立てられます。そして特に、もみじの木から受けた印象が強くて、それを中心

にして秋を表現しようとすれば、「秋のもみじ」というような主題が決定されるでしょう。主題が決

まれば、次は山、木、川、空、雲などの配置や色はどうするかなど、具体的な構想が立てられ

るのです。

　神様の被造世界の創造も、芸術家の創作と同じように表現することができます。すなわち、ま

ず創造の動機としてのモチーフがあります。それが「愛して喜びたい」という情的な衝動、つま

り神様の心情でした。そして御自身に似た愛の対象を創造しようという創造の目的が生じまし

た。次に人間「アダムとエバ」という主題が定められたのです。それから具体的な人間と万物に

対する構想、すなわちロゴスが立てられたというように表現できるのです。

　神様の創造に際して、神様の性相の内部において、心情を土台とした目的を中心として内

的性相（知情意）と内的形状（観念、概念、法則など）が授受作用を行って、構想（ロゴス）が形

成されたのですが、この四位基台形成はそのまま創作の場合にも適用されます。すあんわち

芸術家たちは、モチーフ（目的）を中心として主題を立て、その主題を実現する方向に内的性

相と内的形状の授受作用を行って構想を立てるのです。これは神様の創造における内的発

展的四位基台の形成に該当します。

　ロダン（Rodin,1840-1917）の作品の一つである「考える人」は、ダンテ（Dante,1265-1321）の

「神曲」の中の「地獄編」に基づいて構想された「地獄の門」の、上段の中央に座している詩人

の像です。これは、不安と恐怖と激高のなかに呻吟する地獄の人々を見つめながら瞑想にふ

けっている一人の詩人の姿です。「考える人」を造る時のロダンのモチーフは、ダンテの神曲



（地獄編）を読んだときに受けた、地獄の苦痛を免れるためには、地上において人間は誰でも

善なる生活をしなければならないという強い衝動であったに違いありません。そして主題は「考

える人」にほかならず、うずくまって深く瞑想している男の姿は、まさに彼の構想の産物なので

す。

　ところで主題が同じ「考える人」である、韓国の新羅時代の作品として知られている弥勒菩薩

半跏思惟像があります。しかし、それはロダンの作品とは全く異なる姿として現れています。弥

勒菩薩半跏思惟像は、釈迦の最も優秀な弟子であったといわれる弥勒が、衆生を救うために

再び来られるのを待ちわびる民衆の心が、そのモチーフと成っています。その口もとには衆生

の救いに対する自信感に満ちた微笑が漂っています。ロダンの「考える人」の場合は知的な

苦悶の面を強く漂わせていますが、弥勒菩薩の場合は浄化された情が中心となっており、非

常に尊く聖なる像として表現されています。同一の主題のもとでこのような両者の差異は、動

機と構想の内容が異なるところに基因しているのです。

　対象意識

　創作とは、芸術家が対象の立場に立って美の価値を表すことによって、主体である神様や

全体（人類、国家、民族）を喜ばせる活動であるので、作者はまず対象意識を確立しなければ

なりません。そのとき、最高の主体である神様を喜ばせ、神様の栄光を表す姿勢が対象意識

の極致となります。その内容を見てみます。

　第一に、人類歴史を通じて悲しんでこられた神様の心情を慰める姿勢をもたなくてはなりま

せん。神様は喜びを得るために人間と宇宙を創造され、人間に創造性まで与えられました。し

たがって人間の本来の目的は何よりも神様を喜ばせようとすることであり、創造活動も、まず神

様を喜ばせるために行われるべきであったのです。ところが人間は神様から離れ、神様を喜

ばせようという意識をなくしてしまったのです。それが今日まで、神様の悲しみとして残されてき

たのです。それゆえ芸術家は、まず何よりも、神様の歴史的な悲しみを慰める立場に立たなく

てはなりません。

　第二に、芸術家は神様とともに復帰の道を歩まれたイエス様をはじめとする多くの聖人や義

人たちを慰める姿勢をもたなくてはなりません。彼らを慰めることは、彼らと苦しみと悲しみを共

にされた神様を慰めることになるのです。

　第三に、芸術家は過去と現在の善なる人々、義なる人々の行為を表現しようという姿勢をも

たなくてはなりません。すなわち芸術家は、罪悪世界の人々によって迫害され、今も迫害され

続けている人々の行いを作品に描くことによって、神様の摂理に協助しようという姿勢をもたな

くはなりません。

　第四に、芸術家は来るべき理想世界の到来を人々に知らせなければなりません。したがって

芸術家は未来に対する希望と確信をもって作品を作らなくてはなりません。そういう行為を通じ

て神様の栄光が表現されるのです。

　第五に、芸術家は自然の美と神秘を描くことによって、創造主たる神様を讃美する姿勢をも

たなくてはなりません。神様は人間の喜びのために自然を造られたのですが、人間は堕落に

よって自然の美を通じて喜びを得ることが少なくなってしまったのです。ですので、芸術家は

神様の属性の表れである自然に対して畏敬の念を抱きながら、自然の深くて玄妙なる美を発

見して、神様の創造の神秘を讃美し、人々を喜ばせなくてはなりません。

　芸術家がこのような対象意識をもち、創作に全力を投入するとき、神様からの恩恵と霊界か

らの協助を受けることができます。そしてそこに真なる芸術作品が生まれるのです。そのとき、

その作品は芸術家と神様との共同作品ともいうことができます。

　実際、ルネサンス時代の芸術家たちの中には、そのような対象意識をもって創作活動を行っ

た者が少なくありませんでした。例えばレオナルド・ダ・ヴィンチ（Leonardo da Vinci,1452-151

9）、ラファエロ（Raffaello,1483-1520）、ミケランジェロ（Michelangelo,1475-1564）などがそうでし



た。古典主義音楽の完成者ベートーヴェン（Beethoven,1770-1827）もそのような対象意識を

もって作曲を行いました。それゆえ彼らの作品は不朽の名作となったのです。

　個性

　人間は神様の個別相の一つ一つに似せて造られた個性体です。したがって創作において

も、芸術家の個性が作品を通じて表現されなければなりません。創作は作者の個性−神来性

の個別相−の芸術的表現であるからです。そして芸術家は個性を発揮することによって、神様

を喜ばせ人を喜ばせるのです。実際、偉大な芸術作品には作者の個性が十分に現れていま

す。だから作品には、ベートーヴェンの田園交響曲とか、シューベルトの未完成交響曲という

ように、作者の名前がついているのです。

（二）　対象の要件

　作者のモチーフ（目的）、主題、構想などの性相的要件が作品の中によう反映されていると

いういことが、対象である作品のもつべき要件です。そのためにはその性相的条件を表すの

に最も適した材料を用いることが必要です。そしてその材料を用いて創作するとき、作品にお

いて物理的要素（構成要素）が最高の調和を表すようにしなければなりません。それが形状的

条件です。

　芸術作品において物理的要素（構成要素）がよく調和していなくてはならないということは、こ

れまでに述べられているように、多くの芸術家や美学者たちが共通に言っていることです。物

理的要素の調和とは、線の律動、形態の集合の調和、空間の調和、明暗の調和、色彩の調

和、音律の調和、絵画における量感の調和、線分分割の調和、舞踊における動作の調和など

をいいます。

　例を挙げれば、線分分割には、古くから知られている黄金分割というのがあります。それは、

与えられた線分を短い辺と長い辺の比が、長い辺と全体の比に等しくなるように切ることであっ

て、およそ５対８の比に分けることです。この比例を用いれば、形態的に安定して美が感じられ

るというのです。例えば絵画において、地平線の上下の空間の関係、前景と背景の関係をそ

のような比にすれば調和がもたらされるのです。ピラミッド、ゴシック寺院の尖塔においても、そ

のような分割が適用されています。

五　創作の技巧、素材、様式

　次に、創作の要件と関連した創作の技巧、素材、様式に関して説明されています。

　技巧と素材

　原相において創造の二段構造とは、目的を中心として内的性相と内的形状が授受作用して

ロゴスが形成され、次に目的を中心としてロゴス（本性相）が形状（本形状）と授受作用して被

造物が造られるという二段階の構造のことです。人間の創造活動も、すべてこのような過程を

通じてなされています。例えば工場で物を作るとか、農民が田畑を耕すとか、学者が研究した

り発明することなどは、すべて創造の二段構造に従ってなされるのです。

　芸術作品の創作の場合も同様です。内的四位基台の形成については、主体の要件におい

てはすでに説明しました。すなわちモチーフ（目的）を中心として、内的性相（知情意）と内的

形状が授受作用して構想を作り上げることが内的四位基台の形成です。次に内的四位基台

の形成によってできた構想に従って、素材を用いて作品を作り上げるのですが、これが外的

四位基台の形成過程です。すなわち外的四位基台はモチーフ（目的）を中心とした性相（構

想）と形状（素材）の授受作用によって形成されるのです。外的四位基台の形成において、特

殊な技術または能力が必要ですが、これを創作における技巧といいます。



　次に作品を作る際に必要となる素材について説明されています。素材には性相的な素材す

なわち表現対象としての素材と、形状的な素材すなわち表現手段としての素材があります。性

相的な素材のことを題材（subject）といいます。小説を書くに際しては、架空のことにせよ、ある

いは実際にあったことにせよ、作品の中に描かれる行為や事件が題材です。絵画の場合には

人物や風景などをいいます。したがって題材は、主題の内容を意味します。

　形状的な素材すなわち物理的な素材のことを媒材（medium）といいます。彫刻であれば、ノミ

とか、大理石、木材、ブロンズなどの素材が必要です。絵画においては、絵具やカンバスなど

が必要です。芸術家は作品を造るに際して、このような物理的素材の質と量を決定し、具体的

に創作を始めるのです。

　このように創作においては、まず構想を作り上げ、次に一定の材料を用いて構想を作品に仕

上げるのです。このような過程を創作の二段構造といいます。

　創作の様式と流派

　創作の様式とは芸術的表現の方式のことをいいますが、これは要するに創作の二段構造を

いかな方法で形成していくかという問題です。その中でも、とりわけ内的四位基台の形成をい

かにするかということ、すなわち構想の様式が基本的なものとなります。内的四位基台はモ

チーフ（目的）を中心にして内的性相（知情意）と内的形状（主題）が授受作用をして形成され

ます。したがってモチーフ（目的）が違えば、作品は全く違うものになります。モチーフ（目的）

が同じであっても、内的性相が違えば作品は違ってきます。また内的形状が違っても作品は

違ってきます。すなわち内的四位基台の中の三つの位置に立てられる定着物の違いによって

結果（構想）は違ってくるのです。言い換えれば、この三つの定着物のうち、一つでも違えば、

形成される構想は異なり、その結果、作品も異なったものとなるのです。

　このような過程を通じて生まれる創作の多様性から、いろいろな捜索の様式（style）が形成さ

れます。流派（school）もその一例です。次に、歴史的に現れた代表的な流派を見てみます。

　①理想主義（idealism）

　これは人間または世界を理想化して、調和のとれた理想の美を表現しようとする立場です。

十六世紀のルネッサンス時代の芸術家の多くが理想主義的でしたが、ラファエロがその代表

です。

　②古典主義（Classicism

　ギリシャ・ローマの芸術の表現形式を範とする１７〜１８世紀の芸術傾向をいいます。形式の

統一性、均衡を重んじました。代表的文学作品としては、ゲーテ（Goethe,1749-1832）の「ファ

ウスト」があります。画家としてはダヴィド（David,1748-1825）、アングル（Ingres,1780-1867）を

挙げることができます。

　③ロマン主義（Romanticism）

　形式を強調する古典主義に対する反動として起きたのがロマン主義ですが、人間の内面的

な情熱を端的に描こうとする１８〜１９世紀の芸術の傾向をいいます。作家のユゴー（Hougo,18

02-85）、詩人のバイロン（Byron,1788-1824）、画家のドラクロア（Delacroix,1798-1863）などを

挙げることができます。

　④写実主義（Realism）・自然主義（natualism）

　写実主義は現実主義ともいいます。これはロマン主義に対する反動として現れたものであり、

現実をありのまま描写しようとするものであって、１９世紀中ごろから後半にかけて現れました。

画家のコロー（Corot,1796-1875）、ミレー（Millet,1814-75）、クールベ（Courbet,1819-77）、作



家のフロベール（Flaubert,1821-80）などがその代表です。写実主義はさらに実証的・科学的

傾向を強めて自然主義へと移行しました。自然主義の作家の代表としてゾラ（Zola,1840-192

0）を挙げることができますが、美術上においては写実主義と自然主義の区別はありませんで

した。

　⑤象徴主義（Symbolism）

　象徴主義は現実主義や自然主義への反動として、１９世紀後半から２０世紀初頭にかけて起

きたもので、従来の伝統や形式を捨てて、感情を象徴によって表現しようとした文学の一派で

す。詩人のランボー（Rimbaud,1854-91）が代表であるといえます。

　⑥印象主義（Impressionism）

　これは瞬間的にとらえた姿こそ事物の真実の姿であるとして、個別的、瞬間的な形や色彩を

とらえようとするものでした。１９世紀の後半に、フランスを中心に展開された運動です。マネ

（Manet,1832-83）、モネ（Monet,1840-1926）、ルノアール（Renoir,1841-1919）、ドガ（Degas,1

834-1917）がその代表的な画家です。

　⑦表現主義（Expressionism）

　印象主義が外から入ってくる印象を描き出すのに対して、逆に人間の内面の感情を外部に

表現しようとするものが表現主義です。２０世紀の初頭に印象主義に対する反動として生じた

ものです。画家のカンディンスキー（Kandinsky,1866-1944）、マルク（Marc,1880-1916）、作家

のウェルフェル（Werfer,1890-1945）がその代表です。

　⑧立体主義（Cubism）

　２０世紀初頭の美術運動であって、その特色は幾何学的形体を単位とする構成にあるので

あり、対象をいったん単純な形体に分解したのち、それを自己の主観によって再構成しようと

するものです。その代表的な画家がピカソ（Picasso,1881-1973）です。

　⑨統一主義（Unificationism）

　それでは統一芸術論の創作態度はどのようなものでしょうか。それは創造目的を中心として

理想主義と現実主義が統一されたものであり、統一主義といいます。

　統一主義は地上天国の実現を目標としていますので、現実を重視します。ですので、現実

主義となります。しかし同時に、現実に生きながらも本然の世界に復帰するという理想をもって

いるので理想主義でもあります。したがって現実と理想の統一が原理的な創作態度なのです。

例えば現実の罪悪世界の中で創造理想世界を憧憬しながら、苦難を克服していく希望に満

ちた人間像を描くのが統一主義なのです。統一主義は神様の心情を中心とした心情主義で

す。したがって統一主義は神様を中心とした理想的な愛を表現するものとなります。そこには

ロマン主義的要素も含まれます。しかし従来のロマン主義をそのまま含むのではありません。

男女の愛を描くとしても、神様の愛、人類の真の父母の愛を中心とした理想的かつ現実的な

男女の愛を描くのです。

　ところでこれまで述べてきたいろいろな様式や流派を大別すれば、広い意味で現実主義と

理想主義に分けられます。この場合の現実主義は、現実をありのままに描写するという意味の

現実主義ではなく、ある時に「現在流行している流派」という意味の現実主義であり、また理想

主義は、人間や世界を理想化して描写するという意味での理想主義ではなく、その時の「現

在の流派」に対して「未来指向的に新しく起こそうとする流派」という意味での理想主義なので

す。したがって過去の流派は、どんなものであれ、初めは理想主義でしたが、あとになってみ



な現実主義の立場になったのです。統一主義は、こういう意味での現実主義と理想主義の統

一を意味する創作様式または創作態度なのです。

　ところでこの統一主義の様式は、神様の心情と創造目的を中心とした神様の創造方式に似

た様式であって、そこに作者の個別的な差異が現れるとしても、様式自体は永遠に変わりない

のです。

六　鑑賞の要件

　芸術作品の鑑賞も授受作用の一形態であって、そこにも主体（鑑賞者）と対象（作品）がそれ

ぞれ備えなくてはならない要件があります。まず主体が備えなければならない要件について説

明されています。

　主体の要件

　まず性相的要件として、鑑賞者は作品に対して積極的な関心をもつことが必要です。その積

極的な関心に基づいて、美を享受（enjoyment）しようとする基本姿勢をもって、作品を鑑賞（in

tuition）または静観（contenplation）しなければなりません。すなわち雑念を払い、清い心境に

なて作品を見つめなければなりません。そのためには生心と肉心が調和をもつこと、すなわち

生心と肉心が心情を中心として主体と対象の関係をもつことが必要になります。生心と肉心が

主体と対象の関係をもつとは、真美善の価値の追求を第一次的に、物質的な価値の追求を

第二次的にすることを意味します。

　次に、鑑賞は一定の教養、趣味、思想、個性などを備えていなくはなりません。そして作品を

造った作者の性相面、すなわちモチーフ（目的）、主題、構想や作者の思想、時代的・社会的

環境などを理解することが必要です。作品を理解するとは、鑑賞者が自己の性相を作品の性

相に合わせるということです。そうすることによって、鑑賞者は作品との相似性を高めることが

できるからです。

　例えば、ミレーの作品を深く鑑賞しようとするならば、当時の社会的環境を理解することも必

要です。1848年の２月革命の当時、フランスは社会主義運動の雰囲気の中に包まれていた

のですが、ミレーはそれを嫌っていたといわれます。そして彼は自然と共に生きる農民の純朴

な姿にいたく心を引かれて、農民の生活をありのままに描こうとしたのです。そのようなミレーの

心境を知れば、彼の絵に対して美が、いっそう深く感じられるのです。

　さらに鑑賞者は作品との相似性をより高めるために、鑑賞しながら主観作用（subject effect）

による付加価値を並行します。主観作用とは、鑑賞者が自己の主観的な要求を対象（作品）

に付加し、作者が作った価値（要素）に新しい価値（要素）を主観的に加えて、その合わさった

価値を対象価値として享受することをいいます。主観作用のリップスの感情移入（Einfuhlung e

mpathy）に相当するものです。例えば演劇とか映画において、俳優は演技をしながら、ある場

合には泣くふりをします。しかしそのとき、観客は俳優が本当に悲しんでいると思って、一緒に

泣くことがあります。観客が自分の感情を俳優に投影して主観的に対象を判断するからです。

これは感情移入、つまり主観作用の一例なのです。主観作用によって鑑賞者は作品とより強く

一体化し、いっそう深い喜びを得るのです。

　それから鑑賞者は鑑賞によって発見した、いろいろな物理的要素の調和を総合し、その全

体的、統一的調和と作品の中にある作家の性相（構想）を結びつけます。すなわち作品にお

ける性相と形状の調和を見いだすのです。

　最後に、主体（鑑賞者）の形状的要素、すなわち身体的条件について述べられています。鑑

賞者は健全な視聴覚の感覚器官、神経、大脳などをもたなくてはなりません。人間は性相と形

状の統一体であるので、性相的な美の鑑賞に際して健全な身体的条件が必要となるのです。



　対象の要件

　次は対象の要件について説明されています。対象（作品）がもつべき要件は、まず美の要素

すなわち物理的諸要素（構成要素）が創造目的を中心として調和をなしているということです。

それから作品の性相（モチーフ、目的、主題、構想）と形状（物理的諸要素）が調和していなけ

ればなりませんし、陽性と陰性も調和していなければなりません。

　鑑賞に際しては、作品は鑑賞者の前におかれた完成品であるために、作品のもっている条

件を鑑賞者が勝手に変更することはできません。しかしながら先に述べられているように、鑑

賞者は主観作用によって、作品との間の相似性を高めることができるのです。また鑑賞により

適した雰囲気をつくるために、作品の展示において、位置、背景、照明などの環境を適切に

整えることも重要です。

　美の判断

　次は、美の判断について述べられています。「価値は主体と対象の相対的関係（授受作用

の関係）から決定される」という原理により、以上のような鑑賞の条件を備えた主体（鑑賞者）と

対象（作品）との授受作用によって美が判断（決定）されるのです。つまり鑑賞者の美に対する

追求欲が作品からくる情的刺激によって満たされることによって、美が判断され、決定されるの

です。作品からくる情的刺激とは、作品の中の美の要素が主体の情的機能を刺激することを

いいます。そのように美そのものが客観的にあるのではなくて、作品の中にある美の要素が鑑

賞者の情的機能を刺激して、鑑賞者によって美しいと判断されて、初めて現実的な美となるの

です。

　次に美の判断と認識における判断の差異について述べられています。認識における判断は、

主体（内的要素−原型）と対象（外的要素−感性的内容）の照合によってなされます。美的判

断も同様に主体と対象の照合によって成立しています。この照合の段階において、知的機能

が作用すれば認識となり、情的機能が作用すれば美的判断となるのです。つまり対象のもつ

物理的要素の調和を知的にとらえれば認識となり、情的にとらえれば美的判断となるのです。

しかるに知と情の機能は全く別のものではありえませんので、美的判断にも認識が伴うのが常

なのです。例えば「この花は美しい」という美的判断は、「これは花である」という認識を伴って

いるのです。

七　芸術の統一性

　次は芸術の統一性について説明されています。芸術活動はいくつかの相対的な二つの側

面（要素）があります。例えば先に述べられている創作と鑑賞をはじめとして、内容と形式、普

遍性と個別性、永遠と瞬間などです。これらの相対的な側面（要素）は本来分離していたもの

ではなくて統一されたものなのです。ところが今日までの芸術活動においては、このような相

対的な要素を分離したり、一方のみを強調する傾向がありました。そこで統一芸術論において、

これらの相対的側面の統一性を明確にするのです。

　創作と鑑賞の統一

　普通、創作は芸術家が行い、鑑賞は一般の人が行うというように分離して考えられています。

しかし統一思想から見れば、両者は主観活動の二つの契機にすぎないのです。万物を主管

するためには認識と実践の相対的な二つの側面が必要ですが、情的機能を中心として行わ

れる認識と実践が、まさに芸術における鑑賞と創作に相当するのです。認識と実践はそれぞ

れ主体（人間）と対象（万物）の授受作用の二つの回路の一方を形成するのでものであって、

認識のない実践はありえず、実践のない認識もありえません。したがった創作と鑑賞において

も、創作のない鑑賞はありえず、鑑賞のない創作もまたありえないのです。

　芸術家は創作をしながら自己の作品を鑑賞します。また鑑賞者も作品を鑑賞しながら創作

を行っているのです。鑑賞における創作とは、すでに述べられている主観作用による付加創



造のことをいいます。

　内容と形式の統一

　今日まで、形式を重んじる古典主義や、形式を無視して内容を重んじる流派がありましたが、

芸術作品において、内容と形式の関係は性相と形状の関係であるので、本来は統一されたも

のでなくてはなりません。すなわち、モチーフ、目的、主題、構想などの性相的な内容と、素材

（形状）を用いて内容を作品に表現するときの形式がよく合ったものでなくてはなりません。日

本の美学者、井島勉は「形式とは実は内容の形式であり、内容とは形式の内容にほかならな

い」といっていますが、適切な言葉です。それはまさに、内容と形式は統一されたものだという

意味なのです。

　普遍性と個別性の統一

　すべての被造物において、普遍相と個別相の統一がなされているように、芸術においても普

遍性と個別性の統一が現れます。まず芸術家自身が普遍性と個別性の統一なのです。芸術

家はそれぞれ独特な個性をもっています。同時に彼は一定の流派に属するとか、一定の地域

的、時代的に共通な創作の方法をもっています。前者は個別性であり、後者は普遍性です。

　このような芸術家自身が普遍性と個別性を統一的にもっているために、その作品は必然的

に普遍性と個別性の統一として表現されるようになります。すなわち作品には、個別的な美と

普遍的な美が統一的に現れるのです。

　文化においても普遍性と個別性が統一して現れます。すなわち、ある地域の文化はその地

域の特性をもちながら、その文化が属しているより広い地域の文化と共通性をもっているので

す。例えば韓国の石窟庵の仏像は新羅文化の代表的なものなのですが、その中にギリシャ芸

術と仏教文化を融合させた国際的なガンダーラ美術の要素が共に含まれていることが知られ

ています。つまり石窟庵の仏像は、民族的要素（新羅芸術）と超民族的要素（ガンダーラ美

術）の統一、すなわち個別性と不変性の統一なのです。

　ここに民族文化と統一文化の関係の問題があります。各民族はそれぞれ伝統的な文化を

もっていますが、将来、統一文化が形成されるにあたって、伝統的な民族文化をいかに取り扱

うべきかという問題です。芸術の党派性と上部構造論を主張するマルクス主義芸術論は、伝

統的な民族文化を無視しましたが、統一主義の立場はそうではありません。統一主義はそれ

ぞれの民族の民族文化を保存しながら統一文化を形成するのです。すなわち個性の違った

各民族文化の精髄を保存しながら、さらに次元の高い、普遍的な宗教と芸術をもって統一文

化を形成するのです。

　永遠と瞬間の統一

　すべての被造物は自同的四位基台（静的四位基台）と発展的四位基台（動的四位基台）の

統一体であるので、不変と変化の統一をなしています。ここで不変は永遠を意味し、変化はそ

の時その時の変化であるために瞬間を意味するのです。したがって被造物が不変と変化の統

一をなしているということは、被造物が永遠と瞬間の統一をなしていることを意味します。同様

に、芸術作品においても、永遠的な要素と瞬間的な要素が統一をなしているのです。

　例えばミレーの「晩鐘」には、教会とお祈りをする農家の夫婦と、田舎の風景などが描かれて

いますが、そこにも永遠的な要素と瞬間的な要素の統一を見ることができます。教会とお祈り

をする姿などは、時代を越えた永遠に属するものですが、田舎の風景や夫婦の着ている衣服

などは、その時代すなわち瞬間に属するものだからです。

　もう一つの例として、水盤に生けられた花を挙げることができます。水盤に生けられている花

自体は昔からあるものですが、花の生け方や水盤はある時代に特有なものです。したがって

生け花にも永遠と瞬間の統一が現れるのです。

　作品を鑑賞する時にも、このような「永遠の中の瞬間」あるいは「瞬間の中の永遠」を感じな

がら鑑賞すれば、美はいっそう際立つことになるでしょう。



八　芸術と倫理

　最近になって芸術の低俗化がしばしば指摘されています。それは芸術と倫理の関係が問題

になっていることを意味します。芸術は万物主管の一つの形式ですが、本来、人間は蘇生、

長成、完成の三段階の成長過程を経て完成したのちに万物を主管するようになっています。

完成するとは、愛の完成、人格の完成を意味します。したがって人間はまず愛の人間、すなわ

ち倫理人となったのちに、万物主管を行うようになっていたのです。これは芸術家は同時に倫

理人でなくてはならないことを意味しています。

　愛と美の関係から倫理と芸術の関係を導き出すことができます。愛は主体が対象に与える情

的な力であり、美は主体が対象から受ける情的な刺激です。したがって愛と美は表裏一体の

関係にあるのです。ですので愛を扱う倫理と美を扱う芸術は、不可分の密接な関係にあること

が分かります。このような観点から見るとき、真の美は真の愛に基づいて成立するという結論に

なります。

　ところが今日まで、芸術家たちはそのようになっていませんでした。それは、芸術家たちが倫

理性を備えなければならないという確固たる哲学的根拠がなかったからです。それで多くの芸

術家たち、特に作家たちが愛をテーマに作品を作ってきましたが、ほとんどの場合、その愛は

堕落した世界の非原理的な愛だったのです。

　芸術至上主義者として知られているオスカー・ワイルド（O.Wilde,1854-1900）は、耽美主義

を唱えましたが、彼は同性愛によって投獄され、失意と窮乏のうちに没しました。またロマン主

義の詩人バイロン（G.G.Byron,1788-1824）も放らつな女性遍歴を続けながら創作を行い、さ

すらいの生活を送りました。彼らの作品は、彼らの堕落した愛を表現したもの、あるいはその苦

悩を表現したものにほかなりませんでした。

　一方で、真の愛を表現した作家もいました。トルストイ（L.N.Tolstoi,1828-1910）がそうでした。

彼はロシアの堕落した上流社会の生活を暴露しながら、真の愛を表現したのです。すなわち

彼の作風は、一方では現実を描写するリアリズムでありながら、他方では理想を追求する理想

主義をなっています。しかしトルストイのように、真の愛を表現した作品を残したり、真の愛を追

求しながら創作活動を行った芸術家は、あまり多くはいなかったのです。

九　美の類型

　次は、美の類型を扱うことにします。従来の美学が美の類型を扱ってきたために、それに対

する代案を提示する意味でこような題目を扱います。

（一）　統一思想から見た愛と美の類型

　目的を中心として主体と対象が授受作用をすることによって美が決定されます。したがって

見る人（主体）によって決定される美は異なり、また対象（芸術作品、自然物）の種類によって

も美は異なるのです。そのように美には無限な多様性があるのですが、似かよった美をまとめ

ることによって、美の類型が立てられます。従来の学者たちの中にもそのような美の類型を提

示した者がいたのです。

　統一思想から見れば、これまでに指摘したように愛と美は不可分の関係にあって、美は愛を

離れてはありえません。父母が子供を愛すれば愛するほど子供はそれだけ美しく見えるように、

愛が量的に大きくなれば美も量的に大きく感じられるのです。愛と美は主体と対象の授受作

用によって相対的な回路を成しているからです。つまり主体と対象が愛を授受するとき、与え

る側は愛を与え、受ける側はそれを美として受け取るのです。そのように愛と美は表裏一体を

成しています。したがって美の類型を考えようとするならば、まず愛の類型を考えればいいの

です。

　神様の愛は家庭を通じて分性的に現れます。父母の愛、夫婦の愛、子女の愛の三つの分



性的な愛がそれです（子女の愛に含まれている兄弟姉妹の愛を別にすると四つの分性的愛

になります）。この、三つの形態の分性的愛が愛の基本形であって、その基本形の愛は、さら

に、①父性愛、母性愛、②夫の愛、妻の愛、③息子の愛、娘の愛、に分けられます。

　三つの分性的愛が両性に分化され、それぞれ対になった片側的な愛（片側愛）となるので

す。そしてその六種類の片側愛はそれぞれ細分化され、さらに多様な愛として現れます。例え

ば父は厳格さ、雅量、広さ、荘重さ、深さ、畏敬などをもっているために、父の愛は、厳しい愛、

雅量のある愛、広い愛、荘重な愛、深い愛、畏敬の愛などとして現れます。それに対して母は

温和で、平和的な側面をもっているために、母の愛は優雅な愛、高尚な愛、温かい愛、繊細

な愛、柔和な愛、多情な愛などとして現れます。

　そして夫の愛は男性的な愛であって、妻に対して、積極的な愛、頼もしい愛、悲壮な愛、果

断性のある愛として現れます。妻の愛は女性的な愛であって、夫に対して、消極的な愛、内助

的な愛、柔順な愛、つつましい愛として現れます。

　また子女の愛は、父母に対する孝行な愛、服従する愛、頼る愛、甘える愛、滑稽な愛として

現れます。その他、兄の弟や妹に対する愛、姉の弟や妹に対する愛、弟の兄や姉に対する愛、

妹の兄や姉に対する愛もありますが、これらはみな子女相互間の愛として子女の愛の概念に

含まれます。このように三つの愛の基本型が片側化され、さらに多様化されて、無数の色あい

をもつ愛となって現れるのです。

　このような愛の類型に対応して美の類型が現れます。まず愛の三形態に対応する、父母美、

夫婦美、子女美という三形態の美の基本形が立てられます。それがさらに①父性美、母性美、

②夫の美、妻の美、③息子の美、娘の美、という六つの片側美として区分されます。そして、そ

れらはさらにいろいろな特性をもつ美として細分化されますが、それは次のようになります。

　父性美……厳格美、雅量美、広闊美、荘重美、深奥美、畏敬美

　母性美……優雅美、高尚美、温情美、繊細美、柔和美、多情美

　夫の美……男性美、積極美、信頼美、悲壮美、果断美、勇敢美、慎重美

　妻の美……女性美、消極美、内助美、従順美、悲哀美、優しい美（明朗美）、つつましい美

　息子の美……男児的な特性をもつ孝誠美、服従美、頼る美、幼若美、滑稽美、甘える美

　娘の美……女児的な特性をもつ孝誠美、服従美、頼る美、幼若美、滑稽美、甘える美

　父は子供に対して、いつも穏やかな温かい愛ばかり与えるのではありません。子供が間違っ

たことをしたときは厳しくしかったりします。そのとき、子供は気分が割るかもしれませんが、あと

になって感謝します。春のような温かい愛だけではなく、冬のような厳しい愛も愛の一形態な

のです。そういう厳しい愛も子供にとっては美として感じられるのですが、それがすなわち厳格

美なのです。あるいは子供が何か大きな間違いをして、父にしかられるだろうと思いつめて家

に帰ってきたとします。すると父が「まあ、いいよ」と許してくれる時があります。子供はそのとき、

父から海のように広い美を感じるようになります。それが雅量美です。すなわち、父からいろい

ろな愛を受ければ、それに応じて子供はいろいろなニュアンスの美を感じるのです。それに対

して母の愛は父の愛とは違っています。母の愛はとても温和であり、平和的です。そのような

母からの愛を子供は優雅美、柔和美などとして感じるのです。

　夫の愛は、妻にとっては男性らしさ、凛々しさとして感じれます。それがすなわち男性美です。

そして妻の愛は、夫には女性らしさ、和やかさ、優しさとして感じられます。それが女性美です。

　父母を喜ばせようとするのが子供の本性です。子供は勉強をしたり、絵を描いたり、踊ったり

することによって、父母を喜ばせようとします。それが子女の愛なのです。そして父母はそれを

美としてかわいらしく感じるのです。あるいは滑稽でたまらない場合もあります。それを滑稽美

といいます。しかも子供が成長するにつれて、年齢に相応した美が父母に感じられるのです。



また同じ子女の美であっても、男の子から感じる美と女の子から感じる美は異なります。前者

は息子の美であり、後者は娘の美です。子女同士、すなわち兄弟姉妹の間にも、兄弟の愛と

姉妹の愛に対応して特有の美が現れます。すなわち兄弟美と姉妹美が現れるのです。そのよ

うに人間が幼い時、家庭において成長する間、多様な美の感情を体験するようになるのです。

　ところで以上のような多様な美の感情が複合、分離または変形されて、千態万象の美が感じ

られます。自然や芸術作品に対する時に感じられる美の感情は、すべてそのように家庭にお

いて形成された美の類型に由来しているのです。すなわち、家庭を基盤とした人間関係にお

いて形成されるいろいろな形態の美が、自然に転移され、作品に転移されたのが、自然美、

作品美の美の類型なのです。

　例えば峻険な高い山や、高い崖から落ちる滝を見るとき、人は荘厳な美を感じますが、それ

は父性美の延長または変形なのです。静かな湖や、のどかな平野から感じる美は、母性美の

延長、変形です。また動物の仔や植物が芽を出すときのかわいらしさは、子女美の延長、変

形です。芸術作品の場合も同様です。聖母マリアの絵や像は、母性美の表現です。またゴ

シック様式の建築は、父性美の延長、変形と見ることができます。

（二）　従来の美の類型

　美学において、基本的な美の類型とされたのは、優美（Grazie）と崇高美（Erthabenheit）で

す。優美とは、全く肯定的に、直接的に、快感を与える美であり、均整のとれた調和のある美

です。一方、崇高美とは、高くそびえた山とか、逆巻く荒々しい波涛のように、驚異の感動、畏

敬の感情などを与える美です。

　カントはさらに、美（優美）には自由美（freie Schonheit）と附庸美（anhangende Schonheit）が

あるとしました。自由美とは、一般的に誰でも共通に感じる美であって、何ら特定の概念によっ

て拘束されない美をいいます。附庸美とは、着るのにふさわしく、あるいは住むのにふさわしい

がゆえに、美しいと感じられるような、ある目的（あるいは概念）に依存する美をいいます。その

他、一般的に芸術論で挙げられているものとして、純粋美（Reinschone）、悲壮美（Tragische）、

滑稽美（Komische）などがあります。

　しかしこのような従来の美の類型は経験を通じてなされたものであって、何を基準として分類

されるのか曖昧です。それに対して統一芸術論における美の類型は、すでに述べられている

ように、明確な原理、つまり愛の類型に基づいているのです。

十　社会主義リアリズム批判

（一）　社会主義リアリズム

　共産主義の革命運動において重要な役割を果たしたものの一つに芸術活動がありましたが、

その創作方法が社会主義リアリズムです。では社会主義リアリズムとは、いかなるものなので

しょうか。レーニンは、芸術はプロレタリアートの立場に立つものでなくてはならないと次のよう

に述べています。

　芸術は人民のものである。芸術のもっとも深い根源を広範な労働者階級におかなければな

らない。……芸術は彼らの感情や思想や要求を基礎とし、またこれらのものとともに成長して

ゆかなければならない。

　文学は党のものとならなければならない。……無党的文学者をほうむれ！　超人文学者をほ

うむれ！　文学の仕事は全プロレタリア的仕事の一部、すべての労働者階級のすべての意識

的な前衛によって運転される一つの単一な、偉大な社会民主主義的機械の「歯車とねじ」に



ならなければならない。

　また社会主義リアリズム文学の創始者ゴーリキー（M.Gorkii,1868-1936）は、社会主義リアリ

ズムについて次のように述べています。

　われわれ作家にとっては、資本主義の汚い犯罪のすべてを、その卑劣な血まみれの意図の

すべてをはっきりと見ることのできる、またプロレタリアートの英雄的な活動の偉大さのすべてを

見ることのできる、その高い観点に−ただその観点に立つことが、生活的にも創作のうえでも必

要である。

　作家は現代にあって同時にふたつの役割、「社会主義に対する」助産婦と「資本主義に対

する」墓堀人の役割を演ずる使命を帯びているのだ。

　社会主義リアリズムの主要な目標は社会主義的な、革命的な世界観、世界感覚を鼓吹する

ことにある。

　つまり詩を作るのも、小説を書くのも、絵を描くのも、すべて資本主義の犯罪を暴き、社会主

義を誉めたたえるためになすべきであり、読む人、見る人が、正義心に燃えながら、革命に奮

い立つような作品を作らなくてはならないということでした。

　1932年、スターリンの指導のもとに、ソ連芸術家によって社会主義リアリズムが定式化され、

文学、演劇、映画、絵画、彫刻、音楽、建築など、すべての芸術の分野に適用されるようにな

りました。その主張は次のようでした。

　①現実をその革命的発展において、歴史的具体性をもって正確に描くこと。

　②芸術的表現と社会主義精神におけるイデオロギーの革新、および労働者の教育という課

題を合致させること。

　では、このような社会主義リアリズムを生じせしめた理論的根拠は何なのでしょうか。それは

マルクスの「土台と上部構造」に関する理論でした。マルクスは「経済学批判」の序言で、次に

ように言っています。

　この生産諸関係の総体は社会の経済的機構を形づくっており、これが現実の土台となって、

そのうえに、法律的、政治的上部構造がそびえたち、また、一定の社会的意識諸形態（芸術

を含む）は、この現実の土台に対応している。

　またスターリンは「土台と上部構造」の理論を次のように説明しています。

　上部構造は生まれ出てくると、最大の能動的力となり、自分の土台が形づくられ、強くなるよ

うに能動的に協力し……。上部構造が土台によって作られるのは、土台に奉仕するためであ

り、土台が形づくられ、強くなるのを能動的に援助するためである。

　上部構造は、ある経済的土台が生きて働く一時代の産物である。だから、上部構造が生きて

いるのは長いことではなく、ある経済的土台の根絶と共に、根絶され消滅する。

　以上を総合し要約すると、「共産主義芸術は、資本主義制度とその上部構造である経済、法



律、芸術などを根絶させることに積極的に協助しなければならないし、共産主義社会（社会主

義社会）では労働者を教育しながら、その経済体制の維持強化に積極的に奉仕せねばなら

ない」という意味になります。このような理論を根拠として、社会主義リアリズムが立てられたの

でした。

（二）　社会主義リアリズムに対する批判

　「文学は党のものとならなければならない」というレーニンの言葉、「作家は人間精神の技師」

であるというスターリンの言葉、「作家は社会主義の助産婦であり、資本主義の墓堀人である」

というゴーリキーの言葉のように、芸術家や作家には党の命令への絶対服従のみが要求され、

芸術家や作家の個性や自由は完全に無視されるようになりました。その結果、革命以後、共

産主義体制が崩壊するまで、ソ連では芸術家・作家たちは監視と抑圧の中で生きてきたので

す。そして特にスターリンが社会主義リアリズムを推進した三十年代後半には、多くの芸術家

や作家が異端のレッテルをはられて逮捕され、粛清されたのでした。スターリンの死後も社会

主義リアリズムは相当な期間、芸術理論として君臨し続けたのであり、その間、多くの芸術家・

作家たちが反体制に回ることになりました。

　社会主義リアリズムを批判した美術評論家のリードは「社会主義リアリズムは、知的または独

断的な目的を芸術にいたずらに押し込めようとする企画にすぎない」といいました。

　スターリン賞を受賞しましたが、のちにスターリンを批判したソ連の作家イリヤ・エーレンブル

グ（I.Ehrenburg,1891-1967）は、「紡績工場の女職工を描いた本の中で描写されているのは

人間はなく機械であり、人間の感情ではなく生産過程にすぎない」といって、社会主義リアリズ

ムにおいて描かれる人間像を批判しました。

　韓国の芸術評論家、趙要翰も、社会主義リアリズムにおける人間像を次のように批判しまし

た。

　彼等（ソ連の作家）が描写した農民と労働者達は、皆同じく一抹の不安もうかがいみることの

できない、たぐいまれな主人公達であった。それは無葛藤の理論が流布されたからなおさらで

あった。すなわち人間的な深い苦悶と関連がないかのように見える。自己の独特な生活のな

い主人公達であった。……ゆえにそこには人間の内的世界が表現できるはずがない。

　1986年 4月、ソ連・ウクライナ共和国のチェルノブイリ原子力発電所で爆発事故が起きまし

た。それに関連してゴルバチョフは、チェルノブイリ原発の惨事の原因はソ連の官僚主義に責

任があることを確認して、「これは悲劇である。惨事も問題であるが、われわれの社会に官僚主

義がこのように根を深く下ろしていることを確認することがより悲しいことである」と嘆き、党と政

府の次元で試みて失敗した官僚主義の清算の努力を作家たちに訴えるに至ったのです。ゴ

ルバチョフは 1986年 6月末の第８回ソ連作家同盟全国大会に臨んで、「官吏たちの偽善を

風刺したゴーリキーに見習って、作家の皆さんは官吏たちに対してももっと批判的な文を書い

てくれ」と訴えました。すると一部の作家たちは、「それならば文学作品の事前検閲を廃止せ

よ」と要求しました。ソ連の芸術家・作家たちは、長い間、社会主義リアリズムの名のもとに自由

を奪われていたからでした。

　中共では、毛沢東の文化大革命の前に、百家争鳴政策の一環として、一時文化人たちに自

由が与えられたことがありましたが、その時、文化人たちの大部分は社会主義を批判しました。

その後、鄧小平が実権を握ると、実用主義を採用し、文化人たちに少しずつ自由を許し始め

ます。すると中共の著名な理論家王若水は、社会主義にも資本主義と同じく、人間の疎外が

あることを暴露したのです。

　このようにプロレタリア革命のための芸術、そして党の方針に順応した芸術としての社会主義

リアリズムが完全に偽りの芸術であったことが分かるのです。



（三）　作家による共産主義の告発

　共産主義の指導者は、芸術家や作家たちに対して、社会主義リアリズムの立場から共産主

義を讃美することを強要したのですが、真なる芸術を追求する芸術家や作家たちは、かえって

共産主義時代においても、共産主義の虚偽を辛辣に告発したのでした。

　かつて共産主義に魅惑されていたフランスの作家アンドレ・ジード（Gide,1869-1951）は 1936

年、ゴーリキーの葬儀に招かれて参席したのち、約１ヶ月間、ソ連を旅行したことがありました。

その時、実際に見たソ連社会に対する失望を「ソヴィエト旅行記」の中で率直に表現しました。

彼はまず序言で次のように述べています。

　既に３年前に、私はソヴィエト連邦に対する讃美と愛着の情を敢えて声明しておいた。かの

国では前代未聞の実験が試みられていた。それは、われわれの心を希望でふくらませ、また

それに対してわれわれは無限の進歩と人類をひきずってゆくだけの飛躍を期待したのであっ

た。……われわれの心の精神のうちで、文化そのものの将来をしっかりとソヴィエト連邦の輝か

しい運命に結びつけていた。

　ところが彼は、１ヶ月間の旅行においてソ連の民衆たちと接した感想を次のように書き記しま

した。

　ソヴィエトにおいては何事たるを問わず、すべてのことに、一定の意見しかもてないということ

は、前もって、しかも断乎として認められているのです。……だから、一人のロシヤ人を欲して

いても、まるでロシヤ人全体と話しているような気がする。

　そしてついに彼はソ連社会を、次のように烈しく非難したのです。

　今日ソヴィエトで要求されているものは、すべてを受諾する精神であり順応主義である。……

私は思う。今日、いかなる国において、たとえヒットラーのドイツにおいてすら、人間の精神が、

このようなまで不自由で、このようまで圧迫され、恐怖におびえ、従属させられているだろうか。

　ソ連の作家、パステルナーク（Pasternak,1890-1960）は、誰にも知られないように密かに「ドク

トル・ジバゴ」を書き、ロシア革命に対する幻滅を吐露し、愛の思想を訴えました。その本はソ

連では出版されず、外国で出版されて非常な好評を博した。そして彼にノーベル文学賞が与

えられることが決定されたのです。しかしその結果、彼は国内において、作家同盟から除名さ

れ、反動的・反ソ作家として非難されるようになったのです。パステルナークは、その本の中で

彼自身の良心を象徴するジバゴを通じて次のように語っています。

　マルクス主義が科学？……マルクス主義は、科学であるためにはあまりにも自制がたりない

と思いますね。科学というものはもっと均衡のとれたもののはずですよ。マルクス主義が客観的

ですって？　ぼくに言わせれば、丸く主義ぐらい自己閉鎖的で、あれくらい事実から遊離して

いる思想はほかにありませんね。

　彼はまた、革命家が彼ら知識人に対して取った態度を非難して次のように言いました。

　最初は願ってもない調子だったんだがね。「誠実な仕事はいつでも大歓迎だぜ。思想、とく

に新しい思想を出してくれれば、なおさらだ。歓迎して当然じゃないか。しっかりやってくれた

まえ。仕事に打ちこみ、闘争心をもって、探求してくれ」とね。ところが、いざ実地に当たってみ

ると、思想とかいうのはただの見せかけでね、革命と権力の座にある者を謳歌する言葉のアク



セサリーのことでしかなかった。

（四）　統一思想から見た共産主義芸術論の誤り

　社会主義リアリズムの誤りの原因とは何なのでしょうか。

　第一の原因は、芸術を「作家の個性を生かしながら前他のため（創作）、また自身のために

する（鑑賞）、美と喜びの創造活動」と見ないで、党の方針に順応しながら、人民を教育する御

用手段としての芸術と見たところにあります。芸術家は作品の中に、個性を最大に発揮するよ

うにしなくてはなりません。そうすることによって、神様を喜ばせ、人類を喜ばせるからです。と

ころが社会主義リアリズムでは、個性を奪い、作品を画一化させたのです。したがって、そこに

は真なる芸術作品が生まれるすべがなかったのです。

　第二の原因は、神様を否定することによって、芸術活動の根本基準を喪失したところにあり

ます。そして党の方針に従って、勝手な基準を立て、芸術家や作家たちをそれに合うように強

要したということです。

　第三の原因は、美と愛は表裏の関係にあるので、芸術と倫理も表裏の関係でなければなら

ないのに、それを知らないところにあります。そして共産主義社会は愛の倫理を否定するため

に、芸術は愛のない芸術、または共産党の人民支配の道具としての芸術に転落してしまった

のです。

　第四の原因は、芸術は決して上部構造でないにもかかわらず、社会主義リアリズムは芸術を

上部構造と見たところにあります。そのために芸術は経済体系（土台）の侍女に転落してしま

いました。しかし芸術は、経済体系によって規定されているわけではありません。マルクス自身

「経済学批判」の最後の部分にある「序説」において、次のように告白しています。

　けれども困難は、ギリシャの芸術や叙事詩がある社会的な発展形態とむすびついていること

を理解する点にあるのではない。困難は、それらのものがわれわれにたいしてなお芸術的な

たのしみをあたえ、しかもある点で規範としての、到達できない規範としての意義をもっている

ということを理解する点にある。

　唯物史観によれば、ギリシャの上部構造の一部である芸術や文学は今では（マルクス当時）、

跡形もなく消え去るべきであり、人々はそれに何の興味も感じないはずなのです。しかしギリ

シャの芸術やイリアス（Ilias）、オデッセイア（Odyssia）のような叙事詩が、今日の人々にも喜び

を与えるのみならず、生活の規範にまでなっているという事実を唯物史観では説明できないた

めに、マルクスは困難を感じると吐露しているのです。これはまさしくマルクス自身が「土台と上

部構造」の理論の誤謬を自証したことにほかなりません。

　人間には真美善の価値を追求しようとする欲望（基本的欲望）があります。それはいかに堕

落した人間であっても、誰でも、いつの時代でも、普遍的にもっているものです。したがって作

品の中に真美善の価値が表れているならば、それはいつでも万人の心をとらえるのです。ギリ

シャの芸術が今日まで人々に楽しみを与えてきたということは、そこに大なり小なり人間が願う

永遠なる真美善の価値が含まれていることを意味しているのです。

　最後に、ほぼ同時代に、同じくソ連社会の腐敗を共に告発しながら、作風において全く異

なった二人の作家、ゴーリキーとトルストイについて考えてみます。

　ゴーリキーは暴力によって資本主義社会を打倒しようとする共産主義に同調し、芸術家の使

命は革命を鼓舞することにあると主張する共産主義芸術家でした。そして彼は革命運動を美

化する作品を表したのでした。ゴーリキーの作品である「母」は、社会主義リアリズム文学の代

表作として知られています。それは一人の労働者の無学な母親が、革命運動で投獄されたひ

とり息子の身を案ずる一心から、何度も息子を説得しようとしたが、かえって息子に説得されて



社会の矛盾性を自覚し、ついに革命運動の積極的な参加者となる姿を描いたものでした。

　他方、トルストイは社会悪を告発しながら、その解決の道は愛による真の人間性の回復にあ

ると説いたのです。トルストイの代表作の一つが「復活」です。陪審員として法廷に出た一人の

貴族の青年が、自分の若き時の一瞬の過ちにより誘惑した下女が罪を犯して裁判を受けてい

る事実を知ります。彼は良心の呵責に悩んだ末に、悔い改めて、彼女を救おうと決意します。

そしてついに女性は更正し、青年も新しい人生へ出発するという内容でした。

　ゴーリキーが選んだのは外的な社会革命の道であり、トルストイが選んだのは内的な精神革

命の道でした。いずれが正しい道であったのでしょうか。ゴーリキーの選んだ暴力革命への道

は、その後の社会主義社会の実体が示しているように、人間性の抑圧と官僚主義の腐敗とい

う結果をもたらしたのでありました。他方、トルストイの選んだ道は、社会全体を救うということで

は成功できなかった点がありましたが、人間性の回復という点では真なる方向の道でした。

　統一思想は、人間と社会が共に本然の姿に変革される真なる道を追求します。それは神様

を正確に理解することによって可能になるのです。すなわち人間と世界を創造された神様の

属性を正確に知ることによって、本来の人間の姿、本来の社会の姿を知ることができるのであ

り、その方向に向かって人間と社会を変革していけばよいのです。すでに述べられているよう

に、統一思想の主張する新しい芸術は、神様の心情（愛）を中心として理想主義と現実主義

が統一された統一主義芸術です。それは本来の人間と社会という理想に向かって現実を変革

していこうとするものなのです。


