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論  文  内  容  の  要  旨  

本論文のテーマは，「戦後アメリカ美術とデュシャン受容の言説の関係」である。20世紀美術を代表する芸術家の一人で  

あり，最大の問題児とも評されるマルセル・デュシャン（1887－1968）は，戦後のアメリカ美術の様々な流れの中で，その  

時々に応じて偉大なる「祖」として読まれて受容されてきた。その多様な「像」は，常に「デュシャン」の名のもとに一貫  

して回収されてきたが，実のところそれは，その時々の「芸術」の境界条件や成立基盤を反映して，互いに矛盾し衝突しズ  

レを内包している。そのズレの様態と戦後のアメリカ美術のイデオロギー的基盤との関係を浮き彫りにすることが本論文の  

主旨である。   

デュシャンが，近代における前衛の一人として様々な実験的な作品を制作し，戦後の多くの作家たちに与えたとされる影  

響の大きさが語られるとき，そのデュシャンは，あらゆる美術の動向の先駆者として君臨することとなる。あたかもすべて  

をデュシャンが先取りし，それを後続者がただ追従しているかのように。そのような統合的な人格としてのデュシャンに対  

して，ようやく1990年代にはいり，国内外でのデュシャン研究において多様な動きが見られるようになってきた。「芸術家」  

デュシャンの営為の謎を解く従来の研究と異なり，それらは20世紀前半に活動した一人の人間を様々な視点から，つまり芸  

術を取り巻いている多様な文脈との関係において，捉え直す研究が盛んになってきた。しかしながら，デュシャンと戦後の  

芸術家たちとの関係についての研究は，依然として影響史的な視点から完全には脱却できずにいる。我々としては，デュシ  

ャンと戦後美術の関係を，そのような従来の影響史的な視点に囚われることなく，それぞれの文脈において受容されるもの  

としてのデュシャンと，その受容されたデュシャンの存在との距離関係によって位置が措定されていくそれぞれの美術の動  

向との関係が，いかなる形で生成することとなるか，そしてその生成に対してデュシャンはそのような戦略的な身振りで対  

応するか，という問題意識のもとで捉え直したいと考えている。   

様々な芸術動向が乱立する中にあっては，デュシャンの受容様態も多様である。それは決して，従来のように作品形態の  

類似性のみで説明できるものではない。デュシャン受容の方法論は，芸術活動のより根源的な地点で機能しているはずであ  

る。それは当時の芸術の文脈で常に更新され続けなければならなかった「芸術」の理念の成立基盤と関わっている。それゆ  

え，我々にとっての問題は，実作品がある文脈に提示されるときに，ある種の変容を伴いながら形成されることとなる言説  

空間である。   

マルセル・デュシャン，とくに彼のレディ・メイドの受容を巡って形成される言説状態と戦後アメリカ美術のあり方の関  

係を問うにあたって，レディ・メイドが指示した芸術の近代的条件を我々はティエリー・ド・デュー ヴに倣って次のように  

規定しておきたい。つまり，レディ・メイドの登場以来，芸術は判断と命名の行為となり，作者と観者の差異は消去される  

と。このレディ・メイドによって示された判断命名行為としての芸術，あるいは逆に，判断命名行為にまで還元された芸術  

としてのレディ・メイドは，戦後アメリカにおけるその受容において，決してそのように解されたわけではない。それぞれ  

の時代のそれぞれの問題意識と文脈において，時にそのような近代的徴侯としてのレディ・メイドへと近接しながらも，そ  
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れぞれ別の解決方法が模索されることとなる。   

本論文において考察の対象となるのは，1930年代から40年代における「画家」としてのデュシャン受容に始まり，1960年  

代におけるコンセプチュアル・アートの出現までの半世紀弱にわたるアメリカ芸術の様態と，デュシャンを「祖」とする受  

容の言説である。戦後アメリカ美術とデュシャンの受容様態との関係を考察するにあたって，我々はいくつかの特異点を抽  

出することによって，その特異点において観察される徴候的な問題を分析することになる。具体的には，今日通例的にネ  

オ・ダダ，ハプニング／フルクサス，ポップ・アート，コンセプチエアル・アートと呼び慣らわされているそれぞれの芸術  

動向とデュシャン受容の関係，ならびに戦後のアメリカ美術に支配的な力を有していたモダニズム／フォーマリズム批評の  

言説，とくにクレメント・グリンバーグによる理論装置である。そしてそのそれぞれにおいてより具体的な係争点が設定さ  

れ考察されることになるであろう。   

まず，第1章の序論においては，これまでデュシャン研究，とりわけ戦後美術への影響を論点とする研究における問題を  

整理し，合わせて本論文全体の見取り図と我々の基本姿勢を提示する。   

第2章「記述するデュシャン／記述されるデュシャンー1930－40年代を中心に－」においては，1930年代から40年代ま  

で，キュビスムとシュルレアリスムという二つの軸を中心として展開されるデュシャン受容の様態を風上にのせ，アメリカ  

美術の文脈における「画家」としてのデュシャンの囲い込みが問題とされる。とりわけこの時期，デュシャンがキュビスム  

の画家として「芸術」の文脈に回収されてきたことを，我々は彼の作品についての当時の記述，とりわけ《階段を降りる裸  

体≫や《花嫁≫を中心に展開される「絵画」の記述のあり方を通して，明らかにする。そしてそのような「画家」としてデ  

ュシャンを回収しようとする視線が，レディ・メイドを中心とした活動を隠蔽することによって支えられていることを示す。  

同時に我々は，当時のデュシャンが，ソシュテ・アノニムのカタログ用のテクストにおいて，自ら「芸術家」の歴史として  

の近代美術を記述していることに注目し，その記述における「芸術家」と「芸術作品」の切り分けをめぐるデュシャンの戦  

略的な身振り，そして偉大なる「芸術家」として回収される自己像に倒錯的に擦り寄っていく身振りを分析する。この時期  

のデュシャン受容は，後の「反芸術家」としてのデュシャン像とは決定的に異なっている。しかしながら，この時期に見ら  

れるような，「画家」として回収されることが「芸術家」としての価値を保持することにつながるプログラムのあり方は，  

50年代のデュシャンとネオ・ダダを巡る受容の様態の前提として機能することとなる。   

続く第3章「画家であること，ダダであること－ジョーンズ，ラウシェンバーグとデュシャンー」においては，それま  

で「画家」として囲い込まれていたデュシャンが，1950年代に入って「ダダ」として芸術の価値の枠組みから滑り落ちてい  

く受容様態の変化と，それに平行する「ネオ・ダダ」の位置措定が検討される。50年代後半にジャスパー・ジョーンズとロ  

バート・ラウシェンバーグがアメリカ美術の文脈に参入しようとしたとき，この前提は，「芸術」の価値を同じく「絵画」  

と「非絵画」との間の断絶に設定することとなる。先の時代と異なるのは，その時，デュシャンがダダイストとして，つま  

り「画家ならざるもの」として「芸術」の価値のプログラムの外側へはじき出されてしまうことである。我々は，この「絵  

画」と「非絵画」との境界線を巡って，抽象表現主義とデュシャンとネオ・ダダという三者間の距離設定を考察しながら，  

ジョーンズやラウシェンバーグが既製品を作品に使用しながらも「絵画」として読まれうる表面を保持することで，ダダか  

ら「画家」へと救出されるベクトルを有することになったのに対し，デュシャンのレディ・メイドが反芸術＝非絵画と一体  

化することで，「画家」からダダへと落ち込んでいくベクトルを抱え込んでいくことを明らかにする。そしてデュシャン自  

身もまた，先の時代の倒錯的な身振りを反転させるかのごとく，自らを積極的に「非画家」として位置づけていく身振りを  

とることとなる。このような様態の考察を通して我々はさらに，そのような絵画表面に拘泥する視線ゆえに，レディ・メイ  

ドもまた「絵画」の論理的展開であるかもしれないという可能性を見出すことができなかった，当時のデュシャン受容の限  

界を浮き彫りにする。   

第4章「芸術とマルチプリシティ，あるいはマルチ・プルアウトとしての芸術」においては，ジョーンズやラウシェンバ  

ーグとともにネオ・ダダと一括りにされることも多く，また同じくジョン・ケージとの関係を有しながら，彼らとは決定的  

に異なった芸術行為となったハプニング／フルクサスの活動の分析を通して，芸術作品生成における観者の役割の問題が考  

察される。そこで我々は，また別種のレディ・メイド受容を見出すことになる。それは「あらゆるものが芸術作品であり，  

誰でもが芸術家である」というレディ・メイドが提示した近代芸術の条件を，芸術の真の目標であるかのように読み替える  
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視線である。その視線のもとに芸術は，その拠り所を，自律した作品，つまり芸術家の特権的な手あるいは眼というものを  

必要とする「芸術作品」ではなく，芸術を経験する「身体」に求めることになる。芸術は身体を軸とすることで多様な生成  

が可能となり，作者と観者の差異を消去しようとするが，同時に他者との共有が許されないプライベートな時空間へ落ち込  

む危険性を季むこととなる。その危険性を回避すべく，「身体」のみに宿る芸術のあり方は，ここでもデュシャンと抽象表  

現主義を結びつける回路を設定することで「芸術」の保証を得ようとする。つまり，デュシャンが芸術に導入したとされる  

偶然性をポロックのポアリング絵画と接続させ，ハロルド・ローゼンバーグによって用意された「アクション」においてす  

べてを「芸術」のもとに統合せんとするのである。それは，徹底的に芸術を多様な生成に開こうとするが，同時に「身体」  

を芸術の保証となる一種の「深み」として位置づけることにもなるのである。   

第5章「ポップ・アートとレディ・メイド ーVulgarityの表象をめぐって－」においては，1960年代初頭のポップ・ア  

ート出現当時の批評言語が，その「通俗性」を巡って，それを批判するにせよ擁護するにせよ，決して作品表面にとどまる  

ことなく，常に「芸術作品」の奥に吃立することとなる「芸術家」へと向かうことが明らかにされる。そのような視線が有  

している力学は，レディ・メイド以降もはやあらゆるものが芸術であるという近代的徴候を，フルクサスのようにユートピ  

ア的な目標として読み替えるのではなく，ポップ・アートとレディ・メイドを断絶させる回路を設定することで無意識のう  

ちに隠蔽し，芸術の特権的価値を守ろうとしたのである。そのとき，レディ・メイドが提示した条件を，「絵画」という形  

式を倒錯的に利用することで再び前景化させようとしたアンデイ・ウォーホルの戦略的な身振りは，「アメリカ的絵画」な  

るものの磁場によって歪められて受容されることとなるのである。匿名性の徴候を帯びたポップ・アート作品の表面は，そ  

の回路によって，芸術の単独性へと反転されて受容されることが明らかにされる。   

第6章「コスースの位置，グリンバーグの位置」においては，コンセプチエアル・アートの代表的作家であるジョセフ・  

コスースによって1969年に発表された論稿「哲学以降の／による芸術」を主な考察対象とし，彼が芸術を自己分析的「概念」  

の問題として読み替えようとする時に，デュシャンがいかなる形で受容され，また利用されることになるかが分析される。  

コスースは，概念としての芸術を標模して，抽象表現主義を擁護したクレメントグリンバーグのフォーマリズム理論を仮  

想敵とする。彼は，グリンバーグの理論装置を趣味判断の誤謬として断罪し，「芸術についての分析的命題」としての「芸  

術」のあり方をフォーマリズムのオルタナティヴとして設定する。しかしながら，コスースの理論的枠組みとグリンバーグ  

のそれとを比較しながら分析することによって明らかになることは，両者の表面的な対立にもかかわらず，自己批判の原理  

によってその駆動力を得るコスースの理論が，フォーマリズムがすでに内包していた方向性の論理的展開でしかないという  

ことである。その時デュシャンは，作品の奥に位置する「概念」の批判的展開として記述される近代美術史に偉大なる「芸  

術家」として組み込まれることになる。   

本論文全体を通して，デュシャン自身の自己「像」に対する戦略的身振りが，時としてデュシャン受容を巡る重要なファ  

クターとして考察されるが，特に第7章「与えられたとせよ1．芸術作品 2．マルセル・デュシャン」においては，こ  

れまでの章で検討を加えられてきたデュシャン受容の変遷と平行して，特に1960年代を中心に形成されることとなったデュ  

シャン神話，とりわけレディ・メイドを巡る様々な神話が，デュシャンの遺作である≪与えられたとせよ1．落ちる水  

2・照明用ガス≫の登場により，いかに転覆され再考を迫られることになるかが詳細に考察される。その考察にあたって問  

題の中心となるのは，デュシャン自身の身振りとして提出されることとなる芸術家の権能の乱用，具体的に言えば20年間に  

わたる当該作品の制作の秘匿及び発表後15年間にわたる作品の写真複製の禁止であり，また遺作発表の伏線としても結果的  

に機能することとなったアレンズバーグ・コレクションのフィラデルフィア美術館への寄贈を巡るデュシャンの動きであ  

る。この遺作を巡る一連のデュシャンの身振りが考察対象とされることで，デュシャン受容の言説空間，とりわけレディ・  

メイドが提示したとされるオリジナリティの否定や芸術家の特権性の否定などといった定説が，デュシャン自身によって解  

体され，その囲い込みからの離脱を計るべくデュシャンが引くこととなる逃走線が明らかとされる。   

第8章の結論においては，全体を振り返りながら，デュシャン受容と抽象表現主義の関係を問い直し，レディ・メイドが  

「これは芸術である」という直接話法の命題から，常に「マルセル・デュシャンは『これは芸術である』と言う」という間  

接話法の命題へとすり替えられ，それゆえに「芸術家」デュシャンという特権的な名が保持されることを論じる。  
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論 文 審 査 の 結 果 の 要 旨   

1887年にフランスのプランヴイルに生まれ，1968年ヌイイー・シェル・セーヌに没したマルセル・デュシャンは，今日，  

20世紀美術を代表する芸術家の一人として高く評価されている。しかし，その一方で，彼は，とりわけ，レディ・メイドに  

よって伝統的な芸術および作品概念を一変させた反逆者とも評されてきた。実用のために作られた既製品である便器，瓶掛  

け，自転車の車輪などが，デュシャンによって，芸術作品として提示されたことによって，ティエリー・ド・デューヴが明  

快に論じたように，芸術を実践することと芸術を判断することとの区別は消去され，芸術は，判断と命名の行為となったと  

考えられるのである。作者は出来合いの物体を選び，判断を下して，芸術と命名する。そして，観音は，再び判断し，命名  

する。誰もがレディ・メイドを選択できるのであるから，芸術の実践のためには，もはや特殊な技術の習得も，規則や慣例  

への服従も必要とはされなくなった。かくして，デュシャンのレディ・メイドは，芸術の概念そのものの問い直しの引き金  

となるとともに，若い世代の芸術家たちの活動にも多大な影響を及ぼすこととなったのである。   

もっとも，実際に，芸術家デュシャンの活動，特に，彼のレディ・メイドが受容された際に，それは，必ずしも明確に，  

判断命名行為にまで還元された芸術として解されたわけではない。それぞれの時代のそれぞれの問題意識に応じて，さまざ  

まに受容されてきたのである。1915年にアメリカに渡ったデュシャンは，以後，主としてニューヨークに住み，半ば神話化  

した存在として，アメリカの戦後美術に多大な影響を与え続けた。本論文の最大の特色は，1930年代から1960年代までのア  

メリカ芸術のさまざまな様態と，そこにおけるデュシャンの受容のされかたを，芸術をめぐる言説との関係において解明せ  

んとした点にある。デュシャンは，アメリカ美術のさまざまな流れの中で，その時々に応じてその偉大な「祖」として持ち  

上げられ，賞賛されてきたわけであるが，その度ごとに，その芸術家像は，必要に応じて変容させられてきたのである。デ  

ュシャンと彼の芸術は，新たに生み出され，実践される芸術のさまざまな潮流との関連で更新され続けなければならなかっ  

た芸術理論を成り立たせる基盤として，やはり同様に更新され続けていたわけである。したがって，デュシャンという名の  

もとに取りまとめられているにもかかわらず，そこに見られる多様なデュシャン像は，互いに矛盾し，衝突し，ズレを内包  

している。それにもかかわらず，従来のデュシャン研究においては，たとえ考察の着眼点に差異があっても，芸術家として  

のデュシャンを統一的人格と捉えて，その前提に立って論を進める傾向が強かった。そのために，必要に応じてデュシャン  

像が変容されてきたこと，また，デュシャン自身が自らの受容のされ方に意識的で，時にそれを転覆させるような身振りを  

取ったことが十分に解明されてこなかったのである。平芳氏は，この間題点を意識したうえで，アメリカにおけるデュシャ  

ンをめぐる言説を精緻に読み解くことによって，デュシャン受容のズレの様態とアメリカ美術の理論的基盤との関係を鮮や  

かに描き出してみせている。   

ただし，戦後のアメリカ美術に現れた諸潮流が網羅的に論じられるわけではない。アメリカの芸術とデュシャンの受容と  

の関係を浮かび上がらせる上で特に意義深い側面を選択的に切り取って，その特徴を考察するという方法が取られているの  

である。序論である第1章に続く第2章が取り扱うのは，1930年代から40年代までの，キュビスムとシュルレアリスムとい  

う二つの軸を中心に展開されるデュシャン受容で，そこでは「画家」としてのデュシャンが強調されていたことが明らかに  

される。第3章では，1950年代に入ってデュシャンが，芸術を否定するダダの枠組みで捉えられるようになったことと，ネ  

オ・ダダの勃興との関係が論じられる。第4章においては，フルクサスの活動が考察され，芸術作品の生成における観者の  

立場を重視するその立場から，芸術家の権能を介入させないものとしてレディ・メイドが注目されたことが明らかにされる。  

第5章では，ポップ・アート出現時の，「通俗性」をめぐる議論が取り上げられる。そして，そこでは，作品の背後に「芸  

術家」が想定されていたために，ポップ・アートは，レディ・メイドに結びつけられずに，逆にそれとは断絶させられるこ  

ととなったという事実が考察される。第6卓は，コンセプチュアル・アートの代表的作家であるジョセフ・コスースの著作  

を考察の対象とし，彼が再構築を試みる，作品の奥に位置する「概念」の批判的展開としての近現代的美術史において，デ  

ュシャンが偉大なる「芸術家」として組み込まれたという事実が明らかにされる。   

以上の章においては，デュシャンの多様な受容のされ方が論じられたのに対して，第7章では，デュシャン自身が，遺作  

《与えられたとせよ 1．落ちる水 2．照明用ガス≫によって，レディ・メイドをめぐって形成されてきたデュシャン神  

話を取り巻く言説空間を解体するような身振りを示したことが取り上げられる。この遺作によって，レディ・メイドが撞示  
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したとされるオリジナリティの否定や芸術家の特権性の否定といった美術史の定説をデュシャン自らが，再び解体し，その  

囲い込みからの離脱を試みたのではないかというのである。この解釈は出色で，芸術家デュシャンの戟略的な奥鱒さを見事  

に浮かび上がらせている。   

戦後のアメリカ美術界における，デュシャンをめぐるさまざまな多様な言説を取り上げ，デュシャン像の変容を論じた本  

論は，その枠組みを超えて，現代芸術における批評言語と芸術の実践との密接な関わりというより大きな問題をも示唆する  

論考となっている。その意味では，作家たちに多大な影響を及ぼしたアメリカの美術批評の重鎮であるグリンバーグのフォ  

ーマリズム批評に関する，より詳細な考察が行われてもよかったであろう。また，本論文の前提からしてやむをえなかった  

とはいえ，レディ・メイドに関する平芳氏自身の解釈が示されておらず，この点に関しても，今後さらに研究が深められる  

ことが期待される。   

以上審査したところにより，本論文は博士（文学）の学位論文として価値あるものと認められる。2003年10月30日，調査  

委員3名が論文の内容とそれに関連した事柄について口頭試問を行った結果，合格と認めた。  
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