
はじめに

　第2次世界大戦直後のアメリカ美術は2つの点で注目さ
れる。まずは世界の主要大国のひとつとなった国で発展し
た美術であること、次に、それまでのヨーロッパ美術の伝
統を踏襲したモダニズムとはその様式と主題がまったく異
なった、新しい前衛アメリカ美術を生み出したことである。
その中でも特に、アメリカ抽象表現主義（以下、抽象表現
主義）がいかにして批評との関わりにより広まり、抽象表
現主義に対する批評が政治的、経済的そして文化的な特質
を特にアメリカを中心とした自由主義国家における民主主
義と同質のものと見なしたかである。もちろんそれは個人
主義や国家勢力、さらに戦後トルーマン時代の自由主義思
想の台頭や東西冷戦への反発などにも起因するだろう。本
稿ではそのアートマーケットを中心にこのアメリカ抽象表
現主義に注目し、政治経済的、文化的な面を考慮しながら、
この一派とその意義の再評価として、受容の経過を検証し
たい。
　これまでは、抽象表現主義絵画に対するグリーンバーグ
やローゼンバーグなどの批評活動と、同作品の美術市場に
おける受容つまり評価はほぼ同時並行的であったとの見解
が一般的である。しかし本稿では「抽象表現主義の美術作
品がアートマーケットで一定の評価を得て受け入れられる
までには相当の時間を要した」との前提に立ち、「抽象表
現主義の商業的成功の兆しは1940年代終わりからであり、
本当の成功は50年代後半である」という検証をしたい。
　抽象表現主義時代の作品は出現より現在までの50年以
上に渡り、世界中のアートマーケットでの成功をおさめ、
プライス･リーダー的な役割を果たしているが、抽象表現
主義の作品を美術品を購入できる経済的余裕のある世間一
般のほとんどのひとが自発的に購入するようになったのは、
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1950年代半ば過ぎであった、というのが筆者の論点であ
る。つまり従来の認識よりも10年ほど遅いことになろう。

１．好況

　批評活動と市場での成功が同時であったという認識は
「抽象表現主義の芸術家は1940年代半ばには制作活動
および作品売却により得た収入において経済的成功を得
た」といったことを述べたこれまでのさまざまな情報と記
録に基づくものであろうと思われる。アメリカ合衆国は
1940年代初頭から半ばまでは、高レベルでの経済的流動
性を伴った、非常な戦後好景気の時代であった。1942
年から1946年までの間にアメリカのGNPは66％も上
昇し、株式は店頭公示価格で80％も上昇している。また
個人所得レベルでも全人口のほとんどの階層で2倍になり、
1942年の所得税の大幅な増税にもかかわらず、個人が自
由に使える金額に非常に大きかった。1　この高レベルの経
済的流動性は、1929年からの大恐慌と戦争による物資の
不足の時代が続いたことへの反動として、耐久消費財と奢
侈品などに対するアメリカ国民の欲求から生まれたもので
あり、そして1940年代半ばに贅沢品の消費において劇的
とも言える増加を見ることができるのである（ただし第2
次産業が依然として戦時体制下に置かれていたため、耐久
消費財はこの時点でもまだ入手困難であった）。
　この消費活動はアートマーケットにも反映された。
1943年にオークション・ハウス、パーカ・バーネット
Parke-Bernetは、前シーズンの総売上高が615万ドルで
あり（1940年は250万ドル）、1946年までは年間の総
売上高は600万から650万ドルの間を維持するであろう
と報告した。2　また1943年は、ニューヨーク、マンハッ
タンの57丁目に画廊を構える画商のうち、作品の売上で
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毎年多大な利益を生み続けているものが、収益の報告をす
るといった一種のブームが起こった。それらのほとんど
は、1940年よりも300％以上増加の経常利益を報告し
ている。3　さらにこの時代は、現代芸術を中流階級をも含
めたより広く新しい階層の人々にも受容してもらおうとい
う動きが、特に美術関係記事を扱ったマスメディアの側か
ら発せられた時代でもあった。1930年代のFAP（連邦
美術計画）を含んだニューディール連邦政策の奨励でも
あったが、新しい階層の人々は、抽象表現主義の美術作品
や芸術家を、アメリカ独自の最初の大規模美術運動そして
知的職業として、伝統的なヨーロッパ美術と同等に認める
意識があるだろうと考えられていた。ニューヨーク近代美
術館などに代表される美術機関は、現代芸術は一般的にな
り、抽象表現美術の全く新しい感情表出的表現に対する
偏見はほぼ克服されたと考えた。この点については美術
館の入館者数の大幅な増加が根拠となろうが、一例とし
て、ニューヨーク近代美術館の場合、入館者数は1936年
の20万9千人から1940年には58万5千人に増加してい
る。4　フォーヴィスムやシュルレアリスムをはじめとした、
アメリカに紹介されたヨーロッパ芸術に触れたこれらの
人々の中には、美術作品購入はもはや大富豪個人に限られ
たものではなく、1940年と41年の連邦政府後援の「アー
ト・ウィークス」などの国民催事や、商業画廊やデパート
で開催される不定期の美術品即売会などでも可能であると
考えるものも出てきた。5

２．価格上昇

　1943年から1947年までの間には、バジオテス、ホ
フマン、マザウェル、ポロックなど将来の抽象表現主義の
芸術家たちは、ペギー・グッゲンハイム今世紀美術ギャラ
リーにおいて最初の展覧会を開く機会を得たが、彼らの売
り出し時期が戦中戦後の好景気の時期と完全に重なったた
めに作品には高価格が付けられ、彼らにとっては非常に好
運とも言えた。
　当時のアメリカ国民の平均年収は2800ドルであったが、
これと比較しても主要な現代美術作家たちの作品に付け
られた価格は非常に高いものであった。6　一例を挙げると、
ピカソは平均で5000ドル、モディリアニやスーチンなど
のエコール・ド・パリの画家たちでは一般的に1000ドル
から5000ドル、一方、クニヨシ（国吉康雄）などの画
家として地位を築いていた在米作家の作品の価格は、大作
においては3000ドルほどになった。これらのデータは
全て1945年前後のことである。その理由のひとつに前
抽象表現主義（1940年前後の約10年間、抽象表現主義
の原型proto-Abstract Expressionism）の画家たちに
とって前出の今世紀美術ギャラリーなどの会場で展示する
機会を得たといった別の意味での優位点があったのである。
つまり、ニューヨークの最も有名なギャラリーでヨーロッ
パの主要な現代作家と作品を並べて展示されたことが、何
らかの形でアメリカの作家の作品の価格および売上に有利
に作用したことは想像に難くはない。実際に、アメリカの
作家の作品の平均価格は50ドルから750ドルにまで上昇
しており、彼らの作品に付けられたこの価格は、現代美術
を購入する意志があると見なされていた人々を含む世間一

般の人々の予測をはるかに超えていたのである。ほぼ同時
期に、ジャック・ルヴァインはマンハッタンのダウンタウ
ン・ギャラリーで100ドルから500ドルの値段を付けて
いる。一方ステュアート・デーヴィスは当時、大作でさえ
平均で500ドルから700ドルしか得ることができなかっ
たが、彼の作品の価格はその後2年間で約2倍の1000ド
ルから1500ドルになっている。7

３．希望価格

　ところが今世紀美術ギャラリーにおける前抽象表現主義
の作品の売上に関して数字をより細かく調査すると、以下
のようなことが明確になる。作品が売れるまでの在庫期間
が長く、しかも画家たちが自らの作品に付けた希望価格に
近い金額で売れた例はほとんどなかったということである。
　1943年のポロックの最初の展示会では、《シーウルフ
Sea Wolf》が400ドルで売れたが、これが売れた唯一
の作品であり、ポロックがグッゲンハイムと契約してい
る1943年から47年の間、彼の作品の売上総額は契約料
よりも少なかった。バジオテスの作品の売上総額は彼の
1944年の展示会の後、2、3年の間に1430ドル近く
なった。しかしロスコーの3つの作品は1945年の彼の展
示会の後に売れたが、合計で265ドルにしかならなかっ
た。1947年以前に1点につきポロックに支払われた最高
価格は、1945年の740ドルであった。一方バジオテス
の場合は、1点の最高は1946年の275ドル、マザウェ
ルは1944年の225ドル、ロスコーは1946年の120ド
ルであった。8　このような状況において、今世紀美術ギャ
ラリーは当時の現代美術全体の市場状況と何ら違いはない。
なぜなら美術館の入館者数の増加や1940年代半ばの年
間美術作品総売上の高い数値にもかかわらず、マンハッタ
ン57丁目の画廊の利益全体に占める前抽象表現主義の作
品の売上はわずか15％に満たなかったのである。9

　しかしベティー・パーソンズBetty Parsons、サム
エル・コーツSamuel Kootz、チャールズ・イーガン
Charles Egan等、大戦直後の時代に前衛アメリカ美術を
扱う新しい画廊が続々と開廊したために、抽象表現主義の
画家たちはより多くかつ幅広い展示の機会を与えられ、同
時に美術批評記事等でも度々取りあげられ、そしてさらに
は美術館からの注目を集めるようになった。そのまったく
同時期に、彼らの作品の希望価格が徐々に上昇し始めた。
サムエル・コーツ・ギャラリーでは、1946年から1948
年の間の画廊に属する抽象表現主義者（バジオテス、ホ
フマン、マザウェル）の作品の標準価格帯は100ドルか
ら950ドルであった。10　ベティー・パーソンズ・ギャラ
リーでは1950年までに、ポロックの作品の価格が250
ドルから3000ドルまで上昇し、一方ロスコーの作品も
1947年に75ドルから400ドルであったものが、1951
年には600ドルから3000ドルまで上昇した。11

　このような作品価格の上昇ということは、1940年代終
わりには抽象表現主義者たちが商業的成功をおさめていた
ことを示すように見えるかも知れない。なぜなら価格上昇
はコレクター側からの、抽象表現主義の画家たちの作品に
対する需要つまり評価を示しているからである。以上のこ
とのみで判断してしまえば、「アメリカ抽象表現主義の受
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容と評価」はこれまでに一般的に広く考えられていたもの
と同じ結論となろう。

４．不況

　しかし、そのような結論を出す前に以下の2つの大きな
事実を見逃すことはできない。
　ひとつ目は、戦後の時代に美術品の価格は概ねインフレ
傾向にあったということである。このインフレは一般経済
の影響を受けているが、戦時経済の再調整とそれに伴う戦
後3年間の好況により、アメリカ合衆国内における国民の
平均生活費は60％も上昇しているのである。美術作品の
価格もそれに伴った。アメリカの画家に関しては、クニ
ヨシの大作の実売価格が6000ドルまで上昇しているほ
か、ステュアート・デーヴィスの大作が1000ドルから
4500ドルまで上昇している。しかしその一方で、エコー
ル・ド・パリの主要な画家たちの作品は、15000ドル近
くまで上昇しているのである。
　2つ目は、抽象表現主義の作品の価格上昇を考える際に
「希望価格」と「実売価格」の差がほとんど考慮されてい
なかったということである。実際にはこれらの2つは全く
異なるものであり、特に新進の芸術家の場合はその差が大
きい。実例として、ポロックは1947年から1951年の
間にパーソンズ・ギャラリーと契約したが、ひとつの作品
についての平均収入は900ドルほどであった。高額なも
のは1948年の《Number 5》の5000ドル、さらに同
年の《Number 1》の2350ドルくらいである。12　ほぼ
同時期のロスコーにおける最高額は、1951年に売れた
《Number 10》（1950年）の1250ドルであった。13

　過度のインフレによる価格変動によってヨーロッパ絵
画を含めたアートマーケット全体が1946年頃から不況
になり（1948年にピークに達する）、オークションの
年間総売上高が600万ドル以下まで落ちてしまったこと
は、インフレと希望価格、そして不況による購買の低下と
いう悪循環を証明しているかのようである。しかし実際の
価格下落は、予想以上に進行していたインフレのため、は
るかに深刻であった。45年前後には自らの高利益をまる
で競うかのように公表した、ダウンタウン・ギャラリーの
エディス・ハルパートやベティー・パーソンズなどの画商
たちは当時の数年間の取引高の伸びの悪化を懸念してい
る。14　同様に他のギャラリーも経営状態は急速に悪化し
ていった。例えば、コーツ・ギャラリーは専属契約を結ん
でいる画家たちからの委託額が総売上高を大幅に上回っ
たことに起因する損益決算により、1948年に閉廊して
いる。15　当時のアートマーケットの不活性は、不安定で
あった一般経済状況の一部として見て取れるであろう。
　そして、アートマーケットの将来に対して悲観的な見方
が広まった。経済不況にしろ現代美術市場にしろ事態の著
しい進展はなく、この状態は朝鮮戦争（1951～53）ま
で続いた。この戦争中に景気は一時的に回復に向かったが、
1954年の戦争直後の上昇経済は、1946年の第2次世界
大戦終結後に見られたインフレをもたらすことはなかった。
つまり上昇規模は小さかったのである。その代わり、その
後数十年間、戦後景気などの突発的、一時的な要因ではな
く、確証取引による短い好景気と順次後退が緩やかに繰り

返される安定経済の基盤ができたのである。この経済情勢
の変化、さらにその変化がもたらし経済的保証への信頼は、
アートマーケットにおいても極めて大きな効果をもたらし、
そしてそれは戦後アメリカ絵画、つまりは抽象表現主義作
品の取引においてとりわけ顕著となったのである。

５．受容

　抽象表現主義のアートマーケットにおける受容の最初の
兆候は、1956年のポロックの死後すぐに現れた。1950
年代半ばまで、主要なヨーロッパの芸術家たちや既に評価
が確定したアメリカの芸術家たちの作品が、現代美術市場
のほとんどを占めていた。1955年にはマティスなど当代
絵画の著名画家の作品は約75000ドルの価格で売られて
おり、エコール・ド・パリの主要な画家たちの売買価格も
45000ドルほどであった。また、カンディンスキー、ク
レー、レジェなどの作品は8000ドルから10000ドルの
価格で売られていた。一方、同年にステュアート・デー
ヴィスは大作でさえ7500ドルの希望価格を付けるのが
せいぜいで、ベン・シャーンは画廊の欠員待機者リストの
中に3500ドルで名前があるだけだった。他方、クニヨシ
やホッパーなどの安定画家は4500ドルから7500ドル
の価格帯で活発に取り引きされた。1955年の時点で、1
作品に付き5000ドル以上を得た経歴がある抽象表現主
義の画家はポロックのみで、以下の通りである。1954年
に《One》（1950年、Number 31）で得た6000ドル、
そして1955年に《Blue Poles》（1952年、Number 
11）で得た8000ドルである。16

　概してこの時点までの個々の抽象表現主義者の作品の価
格は最高でも2000ドルから3000ドル程度であった。
　しかし1957年にポロックの《秋のリズム Autumn 
Rhythm》をメトロポリタン美術館が30000ドルで購入
したことから状況が変化する。しかも本作品は、画家の生
前にニューヨーク近代美術館が躊躇しながらも8000ド
ルで購入したものである。17　この購入はその後の抽象表
現主義マーケットにとって極めて重要な先例となった。な
ぜなら主要な美術館がヨーロッパの巨匠たちの作品に支払
われる金額と同等もしくはそれ以上の額を、抽象表現主義
の絵画に費やした最初の例だからである。このポロックの
金額には彼の突然の死が影響しているだろうから、その
結果を他の抽象表現主義の画家の作品に対して直接には
適用できないが、この取引がその後数年の間に他の抽象
表現主義の画家の作品の価格上昇をもたらしたことは否
定できないだろう。1953年にデ・クーニングの大作の
価格は2000ドルから2500ドルで推移していたものが、
1956年には7500ドルから8500ドルに上昇し、さら
に1959年までにはさらにその2倍近くの14000ドルか
ら16000ドルまでになった。18　1956年から1958年
までの間に、ロスコーの最高価格は5000ドル代まで上が
り、ホフマンは7500ドル、バジオテスは3500ドルま
で上昇した。この実売価格の上昇には、1956年以後多く
の抽象表現主義の画家自らが展示即売的個展を企画したこ
とも影響しただろう。その結果売上量が大幅に増加したと
言えよう。このような展示会はこれ以前にはまったく行わ
れなかった。
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　さらに第2次大戦以降、とりわけ1950年代半ば以降
アートマーケットにおいて抽象表現主義の画家たちが商業
的に成功したのかという疑問を解く手がかりが、これまで
見てきた経済状況以外にも見出される。
　1章で見たように、1940年代初めから半ばにかけて新
しい需要層になり得るだろうとアートマーケット側が期待
したのは、現代美術特にアメリカの現代美術市場に対して
好意的もしくは将来性を感じていると見なされていた新し
い浮遊改装の人々であった。彼らはアメリカ国民の中でも
上位1％以内の高額所得者であるが（1940年代後半に最
低でも10000ドル以上19）であるが、まだ評価の定まっ
ていない芸術作品を購入する余裕があると考えられていた。
　このようにして、以上のような受容がごく一部の大富豪
だけではなく、より広範囲の富裕層にまで拡大されたので
ある。ただしこの状況は第2次大戦後の経済混乱によって
一時的に悪化してしまう。1944年の時点で見られたよう
な高収入に起因する購買力が回復したのは、1954年の大
幅な減税政策以降であり、本格的な回復は1956年のこと
である。

６．多様化

　さらにより意義深いことは、芸術作品の購入に対する富
裕層の意識が変化もしくは多様化したことであろう。それ
は前衛芸術を広めようというアートマーケットの期待に応
えるかのように変化したのである。1940年代半ば頃ま
で、芸術作品は投資の対象ではなく、純粋に鑑賞もしくは
装飾目的で購入されていたため、アートマーケット自体も
それほど活発ではなく、規模も小さかった。しかしこれま
で述べた経緯の中で、アメリカの富豪たちは芸術作品を
投資の対象として考えるようになったのである。長年の
間、アメリカではヨーロッパの有名現代作家の作品購入を
おこなっていた、ほんのわずかな大富豪の収集家たちだけ
が、芸術に対して巨額の金を費やしていたにすぎなかった
が、1950年代半ば頃から収集家の階層が徐々に拡大した
のである。もちろん芸術作品の美的価値を追求かつ理解し、
純粋に鑑賞目的で購入する人々も多かったことも事実であ
るが、その一方で新たな入手目的が生じたのである。
　さらに重要なことに、世代的要因がある。昔からの伝統
的な収集家は自分たちとほぼ同年輩かもしくは上の世代の
芸術家の作品を収集する傾向が概ねだった。1930年代か
ら40年代初頭に、オーソドックスなヨーロッパの現代画

家たちの作品を集めていた年長の収集家たちの中で、新し
いアメリカ美術収集に転向するような収集家はほとんどい
なかったといわれる。1950年代半ばになって、やっとよ
り若い世代の収集家たちがその経済的余裕も手伝い、抽象
表現主義の作品を購入できるようになったということも理
由として考えられるだろう。
　企業家に代表される新しい世代の富裕層がアメリカ抽象
表現主義の重要性を理解するようになったことで、アート
マーケット自体もその将来性に対する不安を解消しつつ
あった。それと同時に、1950年代初頭から半ばまでには、
アメリカ美術それ自体を集めることに関心を持った企業家
たちが、抽象表現主義以前のまたは多少保守的ではあるが、
それ以前の19世紀のヨーロッパ絵画の影響を受けたアメ
リカの美術作品などを集めることに関心を持った起業家た
ちが生まれ始めた。そして美的趣味の変化と相まって、収
集に対する関心とそこに使える金銭的余裕の両方が生まれ
たことで、1950年代半ばから新しいアメリカ美術の作品
が徐々に購入されるようになった。つまりこの段階で抽象
表現主義以前の作品はやっと商業的な成功の兆しを見せた
のである。

おわりに

　抽象表現主義の作品がアートマーケットで受容されるた
めの条件として、最後まで残った問題は、ヨーロッパ現代
絵画と比較した際に、それらと同等の金額を支払うことへ
の合理性を収集家たちに理解させることだった。アート
マーケット側は新しいアメリカ絵画の価値、つまり美的価
値を同時に金銭的価値もあることを収集家に示し、彼らを
納得させねばならなかったのである。
　その抽象表現主義の作品の美的価値および金銭的価値を
一般の人々に示すための最も有効な活動は、主要美術館で
の展覧会と、その美術館による作品購入であった。これは
大半の美術館が商業目的ではなくかつ富裕層に限定されず
に広く一般に公開されていたため、作品の価値付けという
点でより多くの人々に対して影響を与えることができたの
である。
　これまで見たように、抽象表現主義はアメリカの社会と
アメリカ人の気質が密接に関連づけられているということ
を、多様化した新世代の人々に対して力強くアピールした
のである。またアートマーケットが目的として抽象表現
主義の作品が市場で認知され受容されるまでは数年を要
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