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美術史の／における贋造

ヘンリ・キーゾル • HenryKeazer （岩谷秋美訳）

l. 六次の隔たり

「六次の隔たり」という章タイ トルは、 1990年、劇作家ジョン・グエアの舞台や、その 3年後に

公開された映画（邦題は『私に近い 6人の他人』。以下〔〕内は訳者による〕に由来するものであ

る。なおこの映画の監督はフレッド・スケピシ、主演はウィル・スミス、ドナルド・サザーランド、

ストッカ ー ド・チャニングである Io

興味深いことに、この「六次の隔たり」という概念は、舞台上であれ、銀幕中であれ、贋造と関

わりをもって描写されている。というのも、この物語の主役として登場するポールは、自分を保護

してくれたウィーザ・キットリッジとフラン・キットリッジ夫妻（プロの画商）に対して、ある人

物を捏造し、その人物に成りすますのである。すなわちポールは、自分は夫妻の子供が通うハーバ

ード大学での友達だと偽り、さらに自分の父親は、ブロ ー ドウェイ・ミュ ージカル「キャッツ」の

映画版のディレクタ ーだと偽ったのであった。

結長のところ、ポールがなぜ、ある人物を捏造したのか、その真意は測りかねるものの、しかし

捏造されたポールという人物は、特権があり自由をとりつくろう存在である美術商たちを、鏡のよ

うに映す人物だといえる。なぜなら、後に判明するのだが、ポールという人物は、彼らの期待や行

動様式を裏返すことで作り出されたキャラクタ ーだったのである心ここですでに、贋造の重要な

要件を見て取ることができよう。贋造とは、すでに存在しているものに対する後追いの行為である

ばかりではなく それは行為と言うよりも後追いの行為である 、贋造とは、むしろ、贋造の

オリジナリティを信じようとする人たちの、期待や希望、恐れ、行動といったものに応答して作り

出されるのである。また同様に、結局のところポールは「六次の隔たり」におけるつなぎ目の役割

を果たしている。なぜならキットリッジ夫妻に接近する以前、ポールはすでに他の夫妻も謳してお

り、この蝙された人たちは皆、ニュ ーヨー クの上流階級に属する人たちであって、つまりポールが

彼らを惑わせるたびに、ポールは彼らに共通の経験をさせている訳である。
~ > -. -

ところで、 •この物語のタイトルになっている「六次の隔たり 」という概念は、とある（いまだに

証明されていない）理論の名前に由来するものである。この理論が最初に提唱されたのは、ハンガ
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-の作家にして劇作家、詩人、ジャーナリスト、そして翻訳家でもあったフリジェス・カリンテ
リ
ィが!929年に発表した短編小説『鎖』3の中でのことであった。この理論によれば、地球上のある

直（事物でもよい）が、別のとある人物あるいは事物と、わずか 5ステップ程度の隔たりでつな

がつ
ているという。換言すれば、誰もが、 6人ないしそれ以下の知り合いをたどっていくことで、

世界中の誰とでもつながることができる。つまり、地球上の、任意のふたりの人物は、「友達の友達」

という鎖をたどっていくことで、最大で 6人の友達を介し、知り合うことがでぎるのである40

本稿第一章のタイトル，「六次の隔たり」は、この概念から借用した。なぜなら、我々が今日いう

ところの「オリジナル」と、いわゆる贋造とは、「六次の隔たり」の関係にあるからである。

つまり、次の 6ステップである。

I 「オリジナル」

II レプリカ

m 模写（コピー）

IV 合成作品（パスティッチョ／パスティーシュ）

v 様式の模倣（他人の様式を使用することから、様式の適用と呼んでもよい）

VI 「贋作」5

この 6つのステップは、次のように理解することができる。

最初に、「オリジナル」と「贋作」という言葉を、まずはカッコ付きで両端に置く。その理由は

ふたつある。

第一の理由は、これらの言葉を、ほかの 4項目と区別するためである。つまり、何かあるものが、

レプリカ・コピー・合成作品・様式の模倣のいずれであるかという点について議論を必要としない

程度には、これらは客観的な概念である。一方で、果たして何かあるものが、「オ~リジナル」なのか、

あるいは「贋作」なのかという問題については、多くの議論を要する。そしてこれは、なぜこれら

の単語をカッコつきで使用しているのか、次の第二の理由にも関わることとなる。

第二の理由は、「オリジナル」とは、時代ごとに、その時代の文化に応じて定義されるという点

にある。例えば西洋古代に限っても、「オリジナル」、あるいは「本物」という言葉は、ギリシア人

とローマ人ですら、別のものを意味した。それは、現在の我々が意味するものとも、若干の相違を

見せる。ある対象物が、「オリジナル」あるいは「本物」だ、というとき、ロ ーマ人は特定の芸術

家の名前、あるいはその工房名と結び付けるが、ギリシア人はむしろ、素材や、どのように作られ

たかという技法の方を、より重視したのである凡

その後、近代初期になると、注文主や専門家は、ひとりの芸術家に対して、あるいはその芸術家

の工房に対して、非常に多様な要求をするようになった。その要求は、現代よりもずっと多様であ

った。

注意すべきは、どのように契約が結ばれたか、という点である。芸術家は、芸術家一人で、そし

て芸術家自身の手によって、芸術作品を仕上げるということを契約しているのか？ それは、どの

程度までか？ あるいは芸術家は、単に、その芸術作品が、彼の工房にて、芸術家自身の監督の下

に実行されるという点のみを契約したのか？ 7

あるものと、それと同じものとを、どのようにしたら区別することができるのか、という問題は、
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次に紹介する裁判の例から明らかになろう 。この裁判は、イェルク・インメンドルフというドイッ

人画家が描いた、《カフェ ・ド・フロ ールにおける歴史のレディ ー メイド》と題された作品の、第

ニヴァ ージョンを巡って、数年にわたって争われたものである。1999年、とある人物が、この絵

画の第ニヴァ ージョンを、インメンドルフの経営する工房のアシスタントから、その工房にて、 3

万マルクで購入 し、 真正品証明書も受け取った。 ところが2007年、インメンドルフの歿後、その

妻でいまや未亡人となったオーダ・ジョーヌが、その第ニヴァ ージョンは贋作だと主張し出したの

である。詳述するならば、その作品は、故インメンドルフの許可なく制作された作品、つまり単な

るコピーであり、したがって本作をオリジナルとして売ったという行為は詐欺であり、あわせて

真正品証明書に記されたサインが機械的につづられたものであるという事実に、彼女ば憤りを感じ

ているということであった。2012年、 デュッセルドルフの地方裁判所は、 この未亡人の主張を認め、

作品の破棄を言い渡した。 しかしその後、 2014年 8月、デュッセルドルフの高等裁判所が出した

判決では、この購入者が、この第ニヴァージョンの作品を、画家の工房にて合法的に購入したこと

を認め、なおかつ、画家自身もこの取引のことを知っていたとの見解が示された。さらには、今回

のケースのような、工房のアシスタン トによるコビーと 、そのコピー作品の販売は、これ以前にも

インメンドルフの工房で行われていたとの結論が下されたのである。つまり、こうしたコピーを制

作し、それを画家自身の「作品」として販売するというのは、画家の合意の下に行われていたと考

えられた訳である。その結果、原告である未亡人は、作品の破棄や、これを贋作と認めさせること

を、断念せざるを得なくなった。 この判決があわせて強調したのは、作品について、それがオ リジ

ナルなのか、あるいはコピーなのかという、その地位について云々することまでできない、つまり、

芸術的価値を述べることはできない、ということであった凡

我々はここで、芸術家がもつふたつのコンセプトの衝突を目撃することになる。第一のコンセプ

トは、近代初期のもので、芸術家は、工房やアシスタントを、自身の意図の下で使用し、自身の名

前を使わせて作品を制作させる、というものである。 これは、芸術家のサインの記されたレプリカ

ー やコビーを、オリジナルとして販売することが許容された時代のコンセプ トと いうことができよう。

第二は、近現代のコンセプトで、画家自身の手で直接制作されたものだけが、オリジナルとして販

売されることができる、というものである。

あるいは、 1960年代の芸術動向、いわゆる「贋作アート」、あるいは「盗用アート 」に立ち返っ

てみたい。これらは、ほかの作品を再現しつつも、しかし、それが「オリジナル」である、「本物」

であるとは主張せず、それどころか、自ら「贋作」だと名乗りをあげるア ート のことをいう匁し

たがって、こうした作品は、「贋作」との見出し付きで発表され、人々に理解されることとなる訳

であり、ゆえにこうした作品は、本当の意味での贋作とはいえない。なぜなら本当の意味での贋作

とは、欺くことを意図したものであるのに対し、贋作アート の芸術家たちが意図しているのは、芸

術の核心にあるのは何か、何が芸術作品を 「オリ ジナル」、あるいは「本物」にするのか、という

問題に対して、批判的な、そして刺激的な問題提起を行う点にあるからである。オリジナルや本物

とは、果たして、アイディアなのか、あるいは自らの手で制作することなのか？「贋作アート」や

「盗用ア:っ卜」炉示そうとしたのは、アートと は、常に存在しているアート についてのアート である、

ということなのである。

最後にごく手短に西洋以外の例を見てみたい。例えば日本や中国では、既に存在している作品の
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模倣を重んじる文化だと思われる。なぜなら、第一の理由は、こうした文化において、「オリジナ

リテイ」という 言葉は、西洋文化のように、物質的な意味において想定されたり理解されたりする

のではなく、より概念的なものとして考えられているからである。そして第二の理由は、日本や中

国では、めいめいが同じ作品を制作するという、職人性が尊重されるからである。 したがって、こ

のように「オリジナル」という 言葉の位置付けは、西洋文化におけるそれとは、異なるものとなっ

ている 100

「オリジナル」と「贋作」という概念は、互いに依存しあう概念であるため（なぜなら、オリジ

ナルという 言葉がなければ、贋作という言葉も存在しえないため）、もし「オ リジナル」という概

念が相対的なものであったならば、「贋作」という概念も、相対的なものだということになろう 。

贋作とは何か、という問題は、実のところ、その文化や文脈に応じて変わるものである（インメン

ドルフ〔の裁判〕がその好例である）。 したがって、「オリジナル」と「贋作」の間に存在する各ス

テップについて見てゆくこととしよう 。それらはすべて偽物ではないと見なしてもよいが、 一歩間

違うと結果的に贋作ととられかねないものでもある。

ここから、オリジナルと贋作を隔てる「 6次」ないし 6ステップについて、具体例を挙げながら

説明を加えたい。

まず、 (I)「オリジナル」あるいは「プロトタイプ」があり、これは、その芸術家自身によって(II)

「模倣」されることもある一―—もし、作品を模倣した芸術家が、オリジナルの作者ではないのであ

れば、それは(III)模写と見なされる。フランスの巨匠ニコラ・プッサンは 1635年、プルタルコスや

テイトゥス・リウィウスといった古代の9作家が著した物語に基づき、 《カミルスとファレリイの教

師》（パサデナ、ノ ー トン・サイモン美術館所蔵）を制作した II。その二年後、パリのルイ ・フェ

リポ ・ト・ フ ・ヴリリエールは、フッサン本人にそのレプリカ制作を依頼し、そのレプリカをパ

リヘ送らせた（パリ、ルーヴル美術館所蔵） 12。一方、プッサンの作品が他の芸術家によってコヒ°

ーさ れた例もいくつか知られている。 例えば《アシドトのペス ト》は、 1631年、シチリアの貴族

ファブリ ーツィオ ・ヴァルグアルネ ーラ 13のために描かれたものである。 ヴァルグアルネ ーラは、

おそらくオリジナルの作品が完成するよりも前の段階で、イタリア人画家アンジェロ・カロセッリ

にそのコピーを注文した（ロンドン、ナショナル・ギャラリー所蔵）。 このイタリア人画家はおそ

らく、その絵画のコピーとしての役割を強調するために、作品に様々な変更を加えている（例えば

サイズに関していえば、プッサンの作品が真四角に近い 148X 198 cmであるのに対し、カロセッリ

によるコピーは横長の 129X 205 cmである。そのほかにも、建築物や色彩といった細部も変えられ

ている） 14。オリジナルから出発し、次なるステップとなるのは、 (IV)合成作品（パスティッチョ）

である。合成作品とは、ある芸術家が、別の芸術家による複数の作品から個別の要素をそれぞれ引

用して混成させ、新しい作品へと仕上げることをいう 。パスティッチョとは、「パイ」を意味する

イタリア語である。近代初期には、様々な材料をミックスして、これを具材としてひとつにまとめ

るパイが盛んに焼かれていたため、料理の技法から概念が借用されたという訳である。プッサンの

作品群に基づいた合成作品の作例としては、例えば、イタリアの会社ラヴァツアが 1990年に売り

出したインスタント・カプチーノのパッケージ・デザインを挙げることができる（図 1)15。画面

手前に観察される、リュートを引く女性は、プッサンによる 《リュートを弾く女のいるバッコス祭》

（バリ、ルーヴル美術館所蔵、 1627/28年）から借用されたものであり 16、そのすぐ後ろで籠を運ぶ
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女性は、《羊飼いの礼拝》（ロンドン、ナショナル ・ギャラリ ー所蔵、 1633年）から借用されt
こも

のである 17。また、女性の左手にいる音楽隊は、プッサンの《ダヴィデの凱旋》（ダリッチ、絵画

ギャラリ ー所蔵、 1632/33年） 18から引用されており、女性の右手で、おそらく吹奏楽の調べi-
L..あゎ

せて踊っている女性たちは、プッサンの《黄金の子牛の礼拝》（ロンドン、ナショナル ・ギャラリ

ー所蔵、 1635年）に由来する 19。そして最後に、画面手前の右端に立つ緑色の衣を身にまと った男

性は、プッサンの《ゲルマニクスの死》（ミネアポリス美術館所蔵、 1629年）20のものである。つま

り、〔インスタント ・カプチーノのパッケージという〕合成作品を手掛けた無名の画家は、プ
ツサ

ンの絵画の中でも、 1627/27年から 1635年という、比較的同質の芸術性および様式が認められる時

代から作品を選出し、これにより、この合成作品にある種の一貫性を与えたのである。もしこの作

品がオリジナルと偽ったならば、あるいは謳されてしまうかもしれないほどの一貫性である。さて

最後のステップは、 (V)様式の模倣である。このステップで芸術家は、例えば合成作品でそうであっ

たように、他の芸術家の作品から、正確に、つまり同一のものとなるように引用する訳ではない。

そうではなく、芸術家個人あるいは時代において顕著に認められる、ある様式的傾向を使用するの

である。 ドイツ・ロマン主義の画家ヨハン・ダーフィット・パッサファントは、例えばその《イタ

リア風景の中の自画像》（フランクフルト・アム・マイン ‘ ンュアーデル美術研究所所蔵、 1818年、

図 2)にて、画中で自身がまとう服や、背後に広がる風景画の構圏などに関して、例えばラファェ

ッロが描いた 《男の肖像》（フィレンツェ、ウフィツィ美術館所蔵、 1503/04年、図 3)といった、

16世紀イタリア ・ルネサンスに典型的な肖像画を綿密に参照しつつ、これらの作品を表面的に合

成している。イタリア全般、とりわけラファエッロを敬愛したロマン主義の時代の画家たちは、ル

ネサンスに対して熱狂的なまなざしを向けた。しかしパッサファントは、欺くという目的で作品を

描いた訳ではない叫

以上の作例はすべて、贋作ではないばかりでなく、美術の歴史においては、伝統的なものであり、

十分に確立された制作方法である。模写は、あたかも写真のようにそっくりに制作することで、絵

画のイメ ージを（しかもカラ ーで）再現することのできる唯一の方法であった。 これはまた同時に、

一絵画を制作する技術、あるいは素描の技術を学ぶための重要な手段でもあった。つまり、模写を通

じて、若い芸術家たちは、芸術的絵画制作の具体的な技術というものを学んだのである。ゆえに合

成作品や、あるいは、様式の模倣すらも、工房では、認められた制作方法であった。弟子は、かな

り頻繁に、師の様式でもって絵画を制作せねばならず、ゆえに弟子は、自分が従事している親方の、

その固有の様式でもって絵を描く能力が必要とされていた。弟子は、時には、親方が簡単なスケッ

チで示しただけの構図に基づきながら、絵画を制作することすらあった。その場合、細部を描くた

めに、すでに存在している絵画からいくつかの要素を取り出して、組み合わせることで、弟子は絵

画を完成させた。これがすなわち、合成作品である。

しかしながら実のところ、このように確立した、そして贋作ではないと認められていた、なおか

つ、伝統的なやり方であっても、もし「オリジナル」として提供されたならば、これらは「贋作」

にもなりえる一一たとえ「レプリカ」というカテゴリーであっても同様に、オリジナルとの関係性

が危うくなるというのは、十分にありうることである。なぜならともに、多少なりとも、同じ作者、

つまり親方とその工房によって制作されるためであって、この点については、前述したインメンド

ルフ〔の裁判〕の例を指摘するだけで十分であろう 。ちなみにこの裁判のケースでも、当該作品が
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ファント《イタリア風景の中の自画像》

フランクフルト ・アム ・マイン、シュ

テーデル美術研究所、 1818年

図3 ラファエッロ《男の肖像（フラ

ンチェスコ ・マリ ア ・デッラ ・ロヴェ

ーレ？）》フィレンツェ、ウフィツィ美

術館、 1503/04年

オリジナルなのか、レプリカなのか、コピーなのか、 という点が問題となっていた。こうしたレヴ

ェルにおいてさえ、事態はたやすく複雑化を呈する。たとえ同一のものであっても、文脈次第では

（例えば所有者の見方に応じて）、同じものが全く異なった位置付けとなるというのは、ありうるこ

となのである。

「贋作」の行為は、 (ill)模写を基本としうるものである（ジョルジョ・ヴァザーリ はその「アン ド

レア・デル・サルト伝」の中で、ラファエッロによる肖像画を模写した作品について語っている。

メディチ家はオリジナルの方の肖像画を贈ったと見せかけて、実はオリジナルと模写を入れ替えて
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図4 ハン ・ファン ・メーヘレン《エマオの晩餐》ヤン ・

フェルメ ールの様式に基づく贋作、ロッテルダム、ボイマ

ンス ・ヴァン ・ベーニンゲン美術館、 1937年

いたのである）22。 しかし同様に
、合成

作品も、これをオリジナルと偽っ
たなら

ば、「贋作」となることもある。《エマォ

の晩餐》（ロッテルダム、ボイマ、ノス ．
ヴァンベ ー、--／ケン美術館所蔵、1937

年、固 4)は、ハン・ファン・メーヘレ

ンによって 1937年に描かれた作品で、

ここにはオランダの画家ヤン ・フェルメ

ールの様式が適用されているだけでな

く、カラヴァッジョの作品までも参照さ

れており、つまり混在した合成作品であ

る”。 ファン ・メーヘレンは、この創造

力溢れた構図を、 フェルメ ールによるオ

リジナルとして発表した。 この作品は、

フェルメ ールによる未発見の絵画として

美術史家たちに喜ばれたばかりか、フ ェ

ルメ ールとしては珍しい宗教画と見なされ、さらには、カラヴァッジョが参照されていたがために、

フェルメ ールがイタ リア絵画に触れた可能性を立証する作品となったのである。 ドイツの贋作者ヴ

ォルフガング ・ベル トラッチによる贋作は、 1980年代より美術市場に出回るようになった24。この

贋作は、様式の模倣を基本とするものである （ベル トラッチは常々、 コピーをしたことがない点を

非常に自慢に思っていた） 25。 しかし細部ま で見てゆくと、彼の贋作が、模写や合成作品の技術に

依存している ことが明らかとなる。例えばベルトラッチが2003年に描いた《横たわる裸婦と猫》は、

ドイツ人画家マックス ・ペヒシュタインが1909年に描いた作品として偽造されたものである（図

5）。 この作品は実のiころ、ペ ヒシュタ インが描いた同主題のオリジナルの素描（ベルリン、ブ

リュッケ美術館所蔵、 1909年、図 6)に基づく、 コビー以外の何物でもない26。ベルトラッチが、

そノ 画業の早い時期からすでに、この種の修練を積んでいたという点は、 1985年に描かれた《い

くつかの解放》（囮 7)を見ればわかる ことである。本作は、 ドイツ人画家 ヨハンネス・モルツァ

ーンが1919年に描いたオ リジナルの作品 として偽造された。ベル トラッチは本作において、 モル

ツァ ーンによる 1919年の木版画《いくつかの解放》（図 8) をコピーするだけでなく、着色も施し

ている27。さらにベルトラッチは、合成作品の技術も使用している。悪名高き 2005年の 《馬のいる

赤い絵》（図 9)は明らかに、 ドイツ人画家ハインリヒ ・カンペンドンクによる 1914年の作品とし

て偽造されたものである。 この作品では、カンペンドンクによるオ リジナルの絵画 《バルコニーの

カップル》（ペンツベルク、市立美術館所蔵、 1912/13年、図 10)からいくつかのモティ ーフを取り

出して組み合わせたということを、 2010年にベル トラッチが明かしている。それは、例えば馬（オ

リジナルの作品では左にいたのが、贋作では右へ移されている）や、 ボート （オ リジナルでは右側

にある釣鷹作では馬の下にある）、そして家（両作品ともに馬の後ろにある）などである汽こう

した制作方法が例外的ではないということは、例えばフェルナン ・レジェの様式に基づく贋作《キ

ュビスム的な静物》（図 11:フランスのキュ ビストによる 1913年の作品に見える）を見ればわかる。
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図5 ヴォルフガング ・ベル トラッチ《横たわ

る裸婦と猫 (1909年）》マックス ・ペヒシュタ

インの素描に基づく贋作、2003年
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図7 ヴォルフガング ・ベル トラッチ《いく

つかの解放 (1919年）》 ヨハンネス ・モルツァ

ーンの様式に基づく贋作、 1985年

----- ------

図6 マックス ・ペヒシュタイン《横たわる裸婦と猫》

ベル リン、ブ リュッケ美術館、 1909年

図8 ヨハンネス ・モルツァ ーン《いくつか

の解放》木版、 1919年

彼はレジェによってこの時代に描かれた 2点のオ リジナル作品から要素を取り出して組み合わせた

のである。すなわち、レジ ェの《形態のコン トラスト 》（リーエ ン、バイエラ ー財団美術館所蔵、

1913年、図 12)からは機械風の要素を機械風にアレンジする（ベルトラッチの絵でいう とこ ろの蒸

気エンジン）というアイディアを取り 出 し、 《彩色された円筒のある静物》 （リ ーエン、バイエ ラー

財団美術館所蔵、 1913年、固 13)は、彩色のモデルと して役立ったのである呪

以上で挙げた各ステップの境界線は、 しかしながら時には流動的となる。

《サイタフェルネスの王冠》 （パ リ、ルーヴル美術館所蔵）は、 一見したところ古代の王冠のよう

に見えるが、しかし 1895/96年頃、オデッサ（ウクライナ） 出身のユダヤ人金細工師イスラエル ・

ドヴ・ヴェ ール ・ルコモフスキーが制作したものである。伝えられるところによれば、本作は、純
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固10 ハインリヒ ・カンペンドンク《バルコニーの

カップル》ペンツベルク、市立美術館、 l9l2/l3年

因l,2，フェルナン・レジェ《形態のコント

ラスト》リーエン、バイエラー財団美術館、

1913年
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◄図 9 ヴォルフガング・ベルトラッチ《馬

のいる赤い絵 (1914年）》ハインリヒ・カ、
ノペ

ンドンクの様式に基づく贋作、 2005年

図ll ヴォルフガング・ベルトラッチ

《キュビスム的な静物 (1913年）》フェル

ナンド・レジェによる絵画作品に基づく

要素を組み合わせた贋作、 2006年以前

図13 フェルナン・レジェ《彩色された円

筒のある静物画》リ ーエン、バイエラー財

団美術館、 1913年

粋な「様式の模倣」として制作されたものであり、欺く意図の下に作られたものではなかった。あ

ゎせてルコモフスキーによれば、これをオリジナルだと偽ったのは、この制作を依頼した商人であ

り、金細工師自身は、このことを知らなかったという 300 

しかしながら、《サイタフェルネスの王冠》は様式の模倣であるのみならず、また同時に、古い

工芸品から様々なモティ ーフを寄せ集めた合成作品でもあった叫

《サイタフェルネスの王冠》は、偽物ではなくとも、贋作に位置付けられうる手法の存在を示唆

する事例である。なぜならここに、いわゆる「客観的な偽造」が見出されるためである。《サイタ

フェルネスの王冠》自体、つまりルコモフスキーの商品それ自体が、改ざんされ、偽造されたもの

であった。というのも、金細工師が、古い釘を王冠に使用していたのである。そのため、様式の模

倣によってアンテイ ーク風の装いとなっているばかりでなく、この王冠が検査されたならば、〔古

ぃ釘が〕誤った検査結果をもたらすように仕組まれていたのである32。後にルコモフスキーが述べ

たところによれば、彼は彼の注文主から、古い釘を王冠に使用するよう指示を受けたという。しか

し、ならばなぜルコモフスキーは、この王冠の目的に不信感を抱かなかったのか、疑念が残るとこ

ろである。なぜなら、純粋に様式だけを模倣していたならば、その場合、こうした 「オリジナル」

の〔釘といった〕、誤解を招きうる要素は必要要素ではないはずだからである。

こうした偽造は、しかしながら、欺かんとする意図がなくとも、実行されることがある。例えば、

アルブレヒト・デュ ーラーによる《パウムガルトナー祭壇》（ミュンヘン、アルテ・ピナコテーク

所蔵、 1498/1503年）は、 1613年、その当時の趣味へとあわせるために、大々的に上描きされ変更

が加えられた作品である。本作が本来の姿へと戻されたのは、 1903年のことであった33。また、ジ

ョシュア・レノルズによる肖像画《ミセス・ジェームス・パイネとその娘シャルロッテとマリ ー》

（リヴァプール、国立美術館所蔵、 1765年）では、 19世紀末、おそらくは画商が、若いふたりの少

女の姿だけの方が売れると考えたため、母親の姿が塗りつぶされてしまったのであった。このとき

塗られた絵の具が取り除かれたのは、 1935年のことである汽

これらの作品は、各時代に、その趣味にあうように、改変が加えられた。その際、改変を加える

べき必要性というものは、一切なかった。そのため、こうした介入行為を、真の意味での「修復」

と呼ぶことはできない。そもそも修復とは、芸術作品を元の状態に戻したり、あるいは、異質な要

素を除去することを目的として実行される行為である。

ここでごく簡単に、画家にして修復家であったヨ ーゼフ ・ファン ・デル・フェケンについて言及

したい。彼は、 近代初期に制作され、いまや劣化してしまった、平凡な模写作品を改ざんし、 美術

史上重要な作品のオリジナルであるかのように見せかけた人物である。例えば、ロヒール・ファン・

デル・ウェイデンが手掛けた、いわゆる《ブラック三連祭壇画》を構成する一枚《マグダラのマリ

ア》（パリ、ルーヴル美術館所蔵、 1452年、図 14)を、 15世紀後半あるいは 16世紀初頭、芸術的オ

能を欠いた無名の画家が模写した訳だが（図 16)、デル・フェケンはこの模写作品を、フランドル

の画家ハンス ・メムリンク自身の作品であるかのように、偽造したのである（図 15)。なおメムリ

ンクは、ロヒ ール・ファン ・デル ・ウ ェイデンの工房と関わりのあった画家である。ファン・デル・

フェケンの行為は、芸術作品を「アップグレー ド」ずることであった。彼は、自身による介入の痕

跡をわかりやすく残すということは、しなかった。こうした手法は、今日では、「超修復」と呼ば

れる。なぜならその作業は、純粋な「修復」の領域を超えてしまっているからである汽
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図14 ロヒール ・ファン ・デル ・ウェイデ

ン《マグダラのマリア》（ブラック三連祭壇

画より）パ リ、ルーヴル美術館、 1452年

図16 写真 (1914年撮影）、ファン ・デル ・

フェケンによる改ざん以前の状態、アーカ

イヴ ・マックス ・フリートレンダー

図15 ハンス ・メムリンクに帰属されてい

た模写、ヨーゼフ・ファン ・デル ・フェケン

により改ざん

同様のことが、いっそう極端な方法にて実行さ

れていたのが、ザクセン公の娘マリア・ヨゼフ

アーの肖像画の事例である。この肖像画は、フ

ランスの画家ルイ ・ド・ シルヴェストルの画派

に帰属されていたもので、 1992年、美術市場

に現れたものであった（図 17)。のちに本作は、

実は、マリアの母親であった、ポーランド女王

の肖像画を元にして（図 18)、ひどく改ざんさ

れたものだということが判明した。すなわち本

肖像画は、 19世紀末、フランスのインテリア ・

デザイナーによって上描きされた作品だったの

である。この肖像画が、上描き、つまり改ざん

された目的は、オグデン ・ゴレという、アメリ

カの富豪が所有していた夏の離宮オークル・コ

ー トの室内装飾 として使うことにあった呪 し

かし本作を所蔵するベルリンの歴史博物館にと

って幸いなことに、この肖像画は、ルイ ・ド・シルヴェストルの画派に帰属されるもの、とういう

よりもむしろ、シルヴェストル本人が手掛けた、失われし作品であるということが判明したのであ

る。これは、 エングレーヴィ ングによる作品も残されていたために、明らか となった。本作は、上

描きされた部9分を取り除くことによって、本来の姿へと戻ることができた（図 19)。

しかしながら、「客観的な」偽造が存在する一方で、その反対に、「主観的な」偽造というものも
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図17 ルイ ・ド・ シルヴェストル派《ザクセ

ン公女マリア ・ヨゼファ ーの肖像》ベルリン、

歴史博物館、 1747/50年

図18 ルイ ・ド・シルヴェストル《ポーラン

ド女王マリア ・ヨゼファーの肖像》ベル リン、

歴史博物館、 1743年

図19 修復経緯
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存在するに違いない。これに関しては、物理学者のジョン ・ドリュ ーの事例がある。彼は、 1985

年から 1995年にかけて、美術館やギャラリ ーの書庫へ、偽造された資料を紛れ込ませることにより、

画家ジョン ・マイアットが制作した贋作に、信頼されるような歴史と経歴を与えようとしたのであ

る”。

以上から、両者はいずれも贋作に位置付けられうるということがわかった。

•オリジナルを改ざんしたもの（ファン・デル・フェケンが細工した、近代初期の平凡な作品が

これに該当する）

• 模写とイミテー ション

だが、現実はさらに複雑である。なぜなら、こうした贋作が制作された目的について考慮する必

要があるためである。その理由とは、以下で述べるとおり、ある種の贋作は、遅かれ早かれ、専門

家や社会の目にさらされた結果としてそれが贋作であることが暴露されることを念頭に置いた上で

制作され、使用される点にある。無論のこと、これ以外の贋作は、専門家や社会を、可能な限り長

＜蝙し続けることを目的に作られる＿―-理想的には、永遠に騨し続けることを。

2. Foaxそれ以上

前述したふたつの現象について、改めて説明を加えたい。専門家や社会を、できる限り長い期間

にわたって蝙し続けることを目的としたものは、贋作と呼ばれる。しかし、遅かれ早かれ、専門家

や社会の目にさらされた時に、贋作であると気が付かせることを目的として作られたものについて

は、むしろ、作り事 (hoax) と呼びたい。それはつまり、人々に贋作であると気が付かせることに

よって、驚かせたり、社会や政治に変化を 引き起こ すような、ジョークとして作られたものである。

この作り事が、その制作者や、あるいはターゲットとされた観客によって、種明かしされた、その

時に生じるリアクショジこそが、ここでは重要になるのである。

もし作り事が暴露されず、種明かしされることがなかったならば、それは、失敗を意味する。な

ぜなクら、種明かしされなければ、ジョ ークでも笑いでも何でもなく、驚きも生まれず、当然ながら、

何かに気が付かせたり発見させることには、つながらないからである。ただし、作り事は、贋作を

ともなう作品である以上、つまり、慎重に作り上げられたウソである以上、このふたつの概念は重

なり合っており、依存しあっているといえよう。

以上のことがまさしく当てはまるのが、ジョナサン ・キーツが近年発表した著書『欺くーなぜ贋

作は現代において偉大なるア ート なのか』38の中で指摘されている事例である。本著の題名は刺激

的な響きをもつものの、しかし本の内容を正確に表している訳ではない。著者のキーツが言及して

いるのは、実のところ、「偉大なるアート」ではなく、贋作である。より正確に言うと、本著が扱

っているのは、著名な贋作者一—ロタ ール・ マルスカット、アルチェ ーオ ・ ドッセーナ、ハン・フ

ァン ・メーヘレン、エルマー・ド・ホリー、エリ ック ・ヘボーン、そして トム・キーティングー―

である。果たして彼らが制作した贋作は、偉大なアート か、という点は、疑問の残るところである

（例えばロタ ール・マルスカット、あるいはファン ・メーヘレンによる贋作は、微笑ましい、娯楽

程度のものに過ぎず、あわせて、まだ歴史の試練を受けておらず、また今日では陳腐にも思われる
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ものである）。そして著者が「偉大なるアート」や「ニュ ー・ アート」 について語るとき、彼は実

際には、盗用アート、もしくは作り事について語っているのである（そもそも著者が、何をもって

偉大なるアートと見なしているか、という点についても議論されるべきであろう 。なぜならこの著

者は、偉大なるアートと いう言葉を、「刺激的な」、そして「スキャンダラスな」 • 作品に対して使用

しているように見受けられるが—例えばキーツによる、「本物のモダン・アートの傑作の中で、

偉大なる贋作よりも刺激的な作品など、ひとつとしてない」39という見解を示している 、 しか

しこれは、少々偏った見方であり、「偉大なるアート」、あるいは「ニュー・アート」という言葉の

定義としては、時代遅れに思われよう 。なぜならこの定義は、現代アートの作品に対するよりも、

20世紀初頭のアヴァンギャルドの芸術に対して用いられるのがふさわしいからである。

盗用アートの芸術家としては、例えばマルセル・デュシャンのほか、エレーヌ・スタ ーテ イヴァ

ントや、シェリー・レヴィンが挙げられる（なおレヴィンは、蝙す目的で贋作を制作するのではな

く、作品を見る人が抱いている、創作に対する古典的な考え方を根底から覆すために、贋作を制作

したといえよう）。一方、作り事の作品としては、例えば、フランコ・マテスとエヴァ・マテスと

いう、イタリア系アメリカ人の芸術家カップルによるインタ ーネット上のプロジェク トが挙げられ

る。これは、 1998年に制作されたもので、ヴァテイカンによるオリジナルのウェブサイトをコヒ°

ーし模倣したという、つまりはウェブサイトの贋作である。マテス夫妻は、彼らが作ったヴァティ

カンのサイトを、刺激的なコンテンツで満たした40。具体的には、ポップソングや自由恋愛主義、

ソフト ・ドラッグ、「宗教的な不寛容」といったものである。あるいは、学生運動の成功が祈願さ

れ、このサイトにおけるヴァテイカンのメンバーは、彼ら自身の「市民的、そして電子的不服従の

勤め」について主張し、また、「偉大なるカトリック教会」が、「情報モラルの法規」 と「電脳的救

済」の見地から統治計画を説明した。そしてこの間、法王は「自由な聖霊の祝福」というハンドル

ネームによるメールを通じて、人々を免罪した叫

こうした試みを通じて、我々に気が付かさせようとしたもの、理解させようとしたものが、果た

して何であったかというのは、自明である。つまりこの作り事は、ウェブサイトを通じて、ヴァテ

イカンの堅固な保守性を批判し、これを土台から崩そうとしたのである（ちなみにこの試みは、ヴ

アテイカンに対して積極的な影響を与える結果となった。 というのも、ヴァテイカンは突如として

先進的で開放的な態度でもって社会に対峙するようになったのである）。

以上のように、作り事とは、何かしら改ざんされたものや贋作に依存しており、この点において

贋作と作り事は関係しているこ とがわかった。しかし実際はそれ以上に、贋作と作り事は、依存し

合っているのである。つまり、 (I)作り事が種明かしされ、作り事として認識されなかった場合、残

念ながら（時にはそれが望まれる場合もあるが）、作り事は贋作となる。そして(2)贋作が暴露され

た場合、それは作者以外の人にとっても、作り事として理解されることとなるのである。

哲学者のアルフレット ・レッシングが1965年に著した、示唆に富む論文「贋作の何が悪いの

か」42において示した見解は、大きな議論を呼ぶものであった。というのも、彼は、贋作に対する

次のような見方を発展させ擁護したからである。その論に従えば、鑑賞者にとって、その人自身が、

贋作あるいはオリジナルと〔いま〕対峙していることを知っているか否かは、重要ではない。より

重要なのは、文脈である。我々は物事を客観的に知覚する訳ではない。何かの鑑賞に違いが生じる

とすれば、それは、自身が、作り事あるいは贋作と対峙していたということに気が付いた場合、あ
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るいは、我々が贋作と考えていたものが、本当は作り事だった ことに気が付いた場合、もしくはそ

の逆に気が付いた場合においてである丸

以上のことを明確化するために、各ケースに対応する、ふたつの有名な事例を挙げてみたい。

(1) 1973年、若き芸術批評家シ ェリル・バーンスタインは、「贋作それ以上」と題された展覧会

批評を、論文集『イデア・アート』に寄稿した。本誌を編纂していたのは、アメリカ人の芸術批評

家グレゴリ ー ・バットコックであり、彼は当該号にて、 コンセプト・アートに関する理論的な記事

を特集していた丸

バーンスタインが著した展覧会批評では、簡単な経歴に続いて、画家ハンク ・ヘーロ ンの重要性

についての記述に多くの紙面が割かれた。ヘーロン は、 ニューヨー クのギャラ リーで開催された展

覧会にて、画家仲間であるフランク ・ステラが1961年から 1971年にかけて制作した作品すべてを

コピーして展示した。バーンスタ インが、このような芸術的コンセプ トの意味を論じる上で注目し

たのは、芸術家本人の個人的な様式にて制作された新しい作品を見せるのではなく、ほかの芸術家

が過去に制作していた作品を、コピーするというより、ただ単に繰り返したという点であった。こ

の若き芸術批評家は、まだ流行り始めたばかりの「盗作アート 」あるいは「贋作アート」 を踏まえ

つつ、ヘーロ ンの試みを、複数のレヴェルにおける「贋作」と判断した。バーンスタインの見解に

拠れば、ヘーロンが行ったことは、剰窃ということになる。なぜならヘーロンは、ステラから許可

を得ることなしに、その絵画をコピーして、自分自身の展覧会で展示してみせたからである。しか

も、ヘーロン 自身の名前で。しかし、それだけではなかった。ヘーロ ンが作品を繰り返すという行

為の背後には、真の作者としてのステラがいる訳だが、この点を種明かしする こと によって、これ

は同時に、「偽造」された展覧会ということにもなるのである。なぜならヘーロ ンは、展覧会に訪

れた人々が、通常の展覧会と同様に当然期待していたこと、つまり、何か新しいものを見たい、と

いう期待を、否定してしまったからである。そ うであってもなお、バーンスタインは、ヘーロンの

試みを擁護した。その理由は、ヘーロ ンがやったこと、つまり、ステラの絵画を、そのオリジナル

か もつ文脈というものを一切無視 して、ただ単に外側の見てくれだけ コピーしたこと、 そして、ス

テラの絵画を一緒くたにして、ギャラリ ーのひとつの空間に押し込めてしまったこと、さらには、

いわば時間までも凝縮してしまったこと（ステラはこれらの絵画作品を、 10年という年月を投じ

て制作したが、ヘーロ ンはたった 1年でコピーしてしまった）、ヘーロ ンはこうした行為を通じて、

ヘーロンの展覧会という文脈の中で、これらのコピー作品に、新しい意味をもたせたのである。ヘ

ーロ ンの行為に、バーンスタインが「革新的で新しく、哲学的な要素」45を見出した理由が、ここ

にある。ヘーロンは、ステラの作品の、オリジナルの作品がもつ文脈と時間という束縛を解き放っ

た。しかしヘーロン による解放は、それだけではない。彼は同時に、ビジネスとしてのアー トがも

つ責務、つまり、アート は常に新しい形を、新しい様式を追い求めていかなくてはならない、創造

的な発展を遂げなければならないという責務からも、解き放ったのである。こうした固定観念の代

わりに、ヘーロ ンは、パラドックスを作り出した。すなわちヘーロンは、すでに存在しているもの

を、単純に繰り返し、グループ化してしまうこ とで、 新しいことをやってのけたのである。ステラ

の作品の視覚的な見た目と、オリジナルの文脈は全く無視することによって、ヘーロンは知的なプ

ロセスを作り出し、その手順の背後にある コンセプト（まさしくこの雑誌の題名が示しているもの）

をいっそう明確にしたのであった。
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以上から、ヘーロ ンの「贋作」は付加価値をもたらしたとバーンスタインは結論付けた。それこ

そが、彼女の展覧会評につけられたタイトル、「贋作それ以上」なのである。

バーンスタインの展覧会評は、重要なものである。本評は、管見の限りでは、 1884年にポール・

ゥデルが有害で破滅的なものとして贋作を罵って以来46、およそ百年を経て初めて、贋作の概念が

良い意味で使用された記事なのである。

しかしバーンスタインの記事で興味深いのは、むしろ、その出版後のことである。バーンスタイ

ンの記事にある、いくつかの記述は、その読者に疑問を抱かせた。例えば、バーンスタインは、な

るほど知性あふれる人物であるようだが、芸術批評家としてはまだ若かったためであろうか、彼女

は明らかに、リチャード ・ペティボーンとい うアメ リカ人アーティストを知 らなかった。ペティボ

ーンは、 1960年代にはすでに、有名なア ーテ ィスト、例えば、ロバート・ ラウシ ェンバーグやア

ンディ ・ウォ ーホルといったアーティストたちの作品をコピーしていた。そればかりかペティボー

ンは、 1965年には、まさしくステラが1960年から 1971年にかけて制作していた一連の作品をも コ

ピーしていたのである叫したがって、ヘーロ ンの コンセプ トというの は、バーンス タインがその

展覧会評で述べたような、「新しく」斬新なものなどではなかったのである。さらにいうと、ペテ

ィボーンは、ヘーロンが触れていなかった問題までも、きちんと対処していた。すなわち、ステラ

の作品は概してサイズの大きなものであったが、ペティボーンはそれを、縮小版としてコピーして

いたのであった。一方でヘーロ ンが、巨大なステラのオ リジナル作品を、ましてや 11年分に相当

する数の作品を、いったいどのようにして、たったひとつのギャラリ ーの空間へと詰め込んだのか

という点について、バーンスタインは、全く説明していないのである。

こうした矛盾は、注意深い読者に与えられた、 この記事の正体を種明かしするためのヒントであ

った。実は、「シェリル・バーンスタイン」という芸術批評家も、「ハンク ・ヘーロ ン」という画家

も、実在しない。彼らは、アメリカの美術史家キャ ロル・ダンカンと、その夫アンドリュ ー・ ダン

カンが作り出した、架空の人物だったのである。このダンカン夫妻が、本雑誌の編集者であるグ レ

ゴリー・ バッ トコ ックと共謀 して、作り事を仕掛けていたのだ。この記事は、同時代の芸術批評に

対する批評として出されたものであった。ダンカン夫妻やバットコックは、当時の芸術批評が、同

時代の芸術に対して、甘く寛大すぎると考えていた。当時の芸術批評は、仲間受けのためのもので、

周囲の人々を、より大きな視点でいえば、社会を巻き込んだ展開ができていなかった。ここでダン

カン夫妻とバッ トコ ックが標的としたのは、明らかに、盗用アートと、こ れを甘やかしていた批評

であった。ダンカン夫妻にいわせると、当時の芸術批評は、 こうした盗用アートが社会にもたらす

政治的な意味を問うこ ともせず、代わりに、抽象的な理論へと傾倒 していたのである。それは例え

ば、架空の批評家「シェリル・バーンスタイン」が著した展覧会評がそうであったように480 

もともとダンカン夫妻は、すぐに作り事の種明かしがされて、それがはらむ批評性が理解される

と考えていた（夫妻は、フランスの哲学者の言葉をひねった形で引用するなど、ユーモアにあふれ

るヒントを散りばめていた）。ところが実際には、この知的かつ高尚な、独創性あふれる記事に対

して、誰も異議を唱えなかったのである。誰一人 として、この記事の真実、つまり、 この記事がパ

ロディの作り事である ということに、気が付かなかった。この事実は、ある意味では、彼らの批評

を裏付けることとなった。

こうして批評記事「贋作それ以上」は、贋作となってしまった。これが贋作だったと種明かしさ
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れたのは、ようやく 13年後、すなわち 1986年、美術史家のトーマス・クロウが執筆した「ハンク．

ヘーロン再び」49という論文中でのことであった。しかしながら、クロウができるのは、そこまで

である。なぜなら彼はキャロル ・ダンカンにより、「シェ リル・バーンスタイン」や「ハン ク・ヘ

ーロン」、そしてその展覧会の後ろに隠された秘密を知る当事者に仕立て上げられてしまったから

である。いまや、批評のタイトル「贋作それ以上」の示す、もうひとつ別の意味が明かされること

となった。つまり、その本来的なプログラム（作り事として使われた贋作）が明らかにされただけ

ではなく、足りないことによって、「それ以上」であることが示されたのである。架空の画家による

架空の展覧会について批評した、架空の芸術批評家から始まり、この記事は、アー ト・ワールドと

アー ト・ビジネスに関する根本的な問題を提起したのである。

以上の例は、作り事が不発弾となった、その理論的な例であった。もうひとつ、実践的な例を示

すために、ここでは、トム・キーティングについて言及したい。 トム・キーティングは、「時限爆弾」

とも呼ばれた男である。彼は画家であり、修復家であり、そして、贋作者であった。その贋作の数

は、百人ほどの異なった芸術家の名による二千点以上だと推察されている呪キーティングがこの

ことを暴露したのは、 1976年、ジャーナリストのジェラルディーン ・ノーマンが執筆した『タイム』

の記事でのことであった。キーティングはこの翌年に逮捕され、詐欺罪で訴訟を起こされている。

ところがこの訴訟はすぐに取り下げられた。その理由は、ひとつには彼の健康状態が思わしくなか

ったこと、そしてもうひとつは、キーティングが自身の贋作を、常に作り事に仕立てていたことに

ある。つまり、彼は必ず、その作品が本物ではないという、明らかな痕跡をそこに残していた。例

えばキーティングは、捏造を施す層よりひとつ下の層、つまりカンヴァスに、これを修復する人物

に宛てて、白い文字でメッセージを書いていた。ひとたびX線による調査を受けたならば、このメ

ッセージはただちに視覚化されると見込んでの行為である。もしくは、キーテ ィングはその贋作に、

失敗を故意に組み込んでいた。それは例えば、指の数が多すぎるとか、幼稚な時代錯誤的表現とか、

あるいは、近代絵画として捏造しているにもかかわらず、現代の素材を使用するといった失敗であ

る。こうして仕掛けられだ「時限爆弾」によって、遅かれ早かれキーティングの残した痕跡は発見

一されるはずであった。贋作であることが種明かしされたならば、同時に、美術市場の脆弱性が証明

され、 ，，これにより、市場は混乱し、批判が生じることを彼は期待したのである。この企ては、彼自

身が抱いていた、軽蔑の念から生じたものである。彼の言い分は、次の通りであった。アメリカの

〔美術〕市場は堕落しており、ギャラリ ーに支配されている。そこでは、芸術批評家やディ ーラー

がその嗜好を決定し、利益が優先されるあまり、真のコレクターや芸術家たちが犠牲となっている。

キーティングがこのような自身の考えを語ったのは、 1977年、彼の贋作を見破ったジャ ーナリス

トのジェラルディ ーン ・ノーマンと、その夫のフランク ・ノーマンが共同で出版したキーティング

の伝記『贋作一代記ートム ・キーティングの物語』においてのことであった。伝記のタイトルは、

版画家ホガースが1733年から 1735年にかけて制作した、「道徳的な」連作 『放蕩一代記』のパロデ

ィであった。ただし、ホガースの版画連作に登場するトム ・レイクウェルは落ちぶれてゆき、最後

には精神病院に収容されるのに対して、キーティングの方は、社会的 ・経済的には成功を収めてい

る。キーティングが暴露し、ノーマンにより本が出版されたのち（なおこの本にはキーティングの

作品カタログも付けられていた） 51、キーティングは時の人となり、歓待を受けたのである。例え

ば1982年から 1983年まで、イギリ スのテレビ番組にて、キ ーティ ングはオールド ・マスターの技
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術について語っている。この贋作者は、自分が仇としてきた当の専門家になったのであり、ついに

は、自身が抗っていたシステムの下僕と化した訳である。

重要なことは、しかしながら、ダンカン夫妻による「シェリル ・バー ンスタイン」の作り事のよ

うに、キーティングによる作り事も、当面の間は種明かしされることなく、贋作．となってしまって

いたという点である。キーティングの作品は長らく、本物として受容されており、ゆえに多くの人々

を欺くこととなった。それは、キーティングが考えていたよりも、ずっと長い時間におよんだ。

こうした、「作り事が贋作になった」、別種の例としては、ファン ・メーヘレンの事例を挙げるこ

とができよう。彼は当初、自身の作品を嘲笑った芸術批評家や専門家たちが、いかに無能であるか

を示そうと目論んでいた52。ところがファン・メーヘレンは、芸術批評家や専門家たちを蝙すこと

に成功したとき、この成功がもたらす、もうひとつの側面 経済的利益――—に気が付いたのであ

る。そこで、ファン ・メーヘレンは、自分が作り出した贋作の種明かしをして、この作り事によっ

て専門家たちに恥をかかせる ことを取りやめ、むしろ、新発見された、あるいは再発見されたフェ

ルメールの傑作という幻想を生み出し続けることを決心し、これにより、さらなる利益を上げてい

ったのであった。

既述のとおり、贋作が後になって種明かしされて、その一部が、あるいはすべてが、実は作り事

を意図したものだったという事例とは、逆の状況もある。ここから、ふたつ目の例を見てゆきたい。

(2) ハンガリーの贋作者エルミア・デ・ホーリー (1905年、ブダペス ト生まれ。本名はエルミア・

ドーリー）53は、オーソン・ウェルズの魅力あふれる 1973年のドキュメン タリ ー「Ffor Fake」で有

名になった人物である。ホーリーは、第二次世界大戦後、近代絵画の古典に位置付けられる巨匠た

ち、例えばピカソやモディリアーニ、スーティン、マティスといった画家たちの素描や油彩画の贋

作を制作した。1967年、デ・ホーリーがすべてを暴露 した際、彼は、 贋作制作の動機のひとつと

して、やはり同様に、デ ・ホーリー 自身が制作した作品を評価しなかった専門家や美術批評家たち、

そして、美術商たちの無能さを暴きたかったと述べた。また同時に、贋作制作のもうひとつの動機

として、例えばアンリ ・マティスといった、高く評価されている芸術家が、実は二流にすぎないと

いうことを示したかった点も挙げている。デ・ホーリ ーによれば、マティスの素描は実に下手で、

過大評価されているに過ぎないといい、彼はマティスの贋作を作成する際、自身の高い能力をわざ

わざ偽り、マティスと同じくらい下手に描く必要があったと述べている汽

以上はすべて、作り事と贋作が互いに混じり合って区別がつかなくな っている事例だといえよう 。

そしてここで再び、〔最初に紹介した〕映画「六次の隔たり」に登場するポールのことが思い出さ

れる。なぜならポールも、果たして、最終的には暴かれた贋作者であるのか、あるいは、暴かれな

がらも実際には、彼の捏造を暴いた人々の、その完璧と思われるライフ・スタイルの真なる姿を逆

に暴き出す人物なのか、明確ではないのである汽

ここで、作 り事 (haox) と贋作 (fake) が入り混じったものに対する名称として、 Foaxという概

念を提案したい (Foaxは、贋作と作り事を混ぜ合わせたものである。さらには、この言葉の韻は、

フランス語で贋作を指す単語 fauxとも類似している）560 

さらに、「シェリル ・バーンスタイン」が書いた展覧会評の題名を応用し、「Foaxそれ以上」 と

呼べる現象を見出すことができる、そういった事例について考えてみたい。

第一に、言うまでもなく、「それ以上」という第三の要素の存在によって、贋作や作り事という
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ふたつの言葉が補完されることになる。

第二に、ここでも単純に、贋作や作り事と同様のことが Foaxにも適用されると捉えるのであれば

この Foaxの概念は我々の眼前に鏡を突き付け、次のような問題を提起することとなる。

我々は、オリジナルだと考えているものを、どのように見ているのか。

また、どのようなものとして、どのような方法で、それを見ているのか。

それは、我々に関して何を語るのか。

贋作、作り事、 Foaxを分析するということは、非常に有益であり、我々が芸術に対して、どの

ように向き合っているか、どのように文脈を作り上げているのか、何を期待しているのか、といぅ

ことを示唆してくれる。贋作、作り事、 Foaxは、カリカチュアに例えることもできよう 。なぜな

らこれらは、ある事象を選び出し、誇張し、凝縮し、そこに集中し、そして我々が、その事象の典

型的と考えるもので満たすからである。それはすなわち、芸術家のあるべき様式であったり（例え

ばベルトラッチによるカンペンドンクや、ファン・メ ーヘレンによるフェルメ ールがこれに該当す

る）、作品の期待される見た目であったり（例えば〔もっともらしく〕少しだけ壊れているなど）、

望まれる保存状態であったり（贋作、作り事、 Foaxは、期待の塊である）、由来や経歴であったり

する（ヴォルフガング・ベル トラッチは、彼が作り出した贋作のもっともらしい由来として、妻の

祖父であるヴェルナール・ イェーガーが所蔵していたコレクションというものを捏造した。これは、

いわゆる 「略奪美術」と関係のあるアルフレット ・フレヒトハイムが所蔵していたコレクションの

流れを汲むものである。 しかし、ナチスにより略奪されるよりも前に、イェ ーガーが美術品を購入

したと偽ることで、ベルトラッチは作品の悪いイメ ージを払拭させたのである） 57 こうしたす

べての要素が、我々を信じ込ませてしまう 。そして、批判的な疑問を呼び起こす。例えば我々は、

次のように自問するのだ。我々が蝙されたのは、何が悪かったためなのか。この事実は、いかなる

弱点を示しているのか。我々自身の弱点か、システムの弱点か、美術史の、大学の、美術市場の、

あるいは社会の弱点か。いかなる弱点や欠点が視覚化され、理解されるのか？

ニ式、まさしく「Foax」の概念により、異なった、識別の困難な状況と我々は対峙することと

なる。 -

そして最後に忘れてはならないのは、「Foax」により、作り事、贋作、そして Foaxがもつ、創造

的な潜在能力、あるいはパフォ ーマンスとしての潜在能力が明らかになることである。例えば、バ

ーンスタインの「贋作それ以上」の場合、架空の芸術批評家がおり、この架空の批評家が、架空の

アーティス トによる架空の展覧会について、架空の展覧会評を執筆した、というケ ースが想定され

ていた。ここで、ジャン・ボー ドリヤールが提唱した 「シミュラ ークルム」 という概念について言

及しておこう 。この「シミュラ ークルム」58とは、現実のものとして出現するものの、しかし実際は、

現実 との関係性をほとんどもたない現象を指す言葉である。架空のものといっても、出発点は、現

実世界の何かしらに求められる。例えば、架空の画家ハンク ・ヘーロンが実行したような手法を採

る画家は、現実のアー ト・ビジネスにも存在する。また、架空の芸術評論家バーンスタインのよう

なことを論ずる現実の芸術評論家も存在するのである。 しか しながら、現実をベースとしながらも、
•ヘ ，， -..

そこから新たに創出されたものは、現実の現象からは解き放されたものであり、それ自体が自律し

て自由に発展したものなのである。
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ベル トラッチの事例でも、多かれ少なかれ、結局のところは同様のことが生じている。すなわち

ベルトラッチは、実在した近代絵画コレクションにかつては属していた実在の傑作に基づいていた。

ベルトラッチが捏造したのは、かつてはとある絵画コレクションに属していたことを保証する、歴

史的証拠を備えた絵画であった。 しかしそのようなコレクションは、この世に一度たりとも存在し

たことがないのである。ここでも、すべての偽造が、現実世界に存在しているものから始まってい

る。この偽造に登場する人物、 例えば、ヴォルフガング・ベルトラッチの妻ヘレーネの祖父である、

ヴェルナー・ イェーガー自身は実在の人物である。また、コレクタ ーのアルフレット・フレヒトハ

イムや、かつてはフレヒトハイムのコレクションに実在していて、その後、紛失し、現在まで見つ

かっていないという絵画、そして、それを制作した画家なども、すべて実在していた。

しかしながら、ベル トラッチの場合でもやはり同様に、架空のものがそれ自体として発展を遂げ

た。そして遂には、アーティス トの第ニヴァ ージョンというべきものまでも作り出されたのであっ

た。その経緯とは、次のとおりである。ベルトラッチは、過去の巨匠たちの様式を、単に模倣した

のではなく、そこかしこで、その様式からは逸脱してしまい、新しい様式に基づく要素を取り込ん

でいた。そればかりか彼は、新たな様式に基づいたパタ ーンや手法というものまでも偽造した汽

それはまさしく、ハン・ファン・メ ーヘレンが実行した手法であった。ファン ・メーヘレンは、こ

れより数十年も昔、フェルメ ールの贋作を制作しつつ、しかしながら、周知されていたフェルメ ー

ル的な様式からは、次第に逸脱するようになっていったのである。ファン ・メーヘレンは、自分自

身の様式を追求するようになり、あたかもファン・メ ーヘレン自身の名前で制作した作品であるか

のように、その傾向を強めていったのであった600 

ここで挙げた、ベルトラッチとファン・メ ーヘレンの事例はともに、あるパラドックスを示して

いる。つまり、新しく作られ、市場に投入された贋作が、その前提であるべき、既存の巨匠の作品

とは、徐々に比較されることがなくなってゆき、むしろ、新たに発見された作品と比較されるよう

になる。その新たに発見された作品というのが、ファン・メ ーヘレンやあるいはベル トラッチがか

つて制作した贋作なのである。

結論として、我々がここまで見てきたように、贋作、作り 事、そしてここから生まれた Foaxが、

実際に、何かしらの方法で、我々の現実を押し広げ、何かそれ「以上」のものを付加できることが

わかった。それはまさに、コ ーエン・ブラ ームスが2000年に出版した著書『架空の芸術家百科事典』

において、「第二の芸術」あるいは「第二の力」による「並行世界」 と呼んでいたものと同じこと

だといえよう叫

留意 しなくてはならないのは、当然ながら、すべての贋作、作り 事、Foaxが、自動的に、ジョ

ナサン・キーツがいうような、偉大なる芸術である訳ではないという点である。あわせて、それら

が置かれている状況にも注意 しなくてはなるまい。なぜなら、我々が作品を知覚するとき、各人は

違った先入観に支配されており、クラ イアント、鑑賞者などといった、アー ト・ワ ールドの人々の

関係性を形作っているからである。つまり彼らは、何がオリジナルで、何が贋作かということにつ

いて、皆が認める不文律に関して、暗黙裡に了解している訳である。

しかしながら、我々がここまで見てきた事象、つまり、 1オリジナルというものに対する伝統的な

考え方を揺さぶり、かき混ぜるような事象は、特に世界規模で見渡したならば、決して例外的なも

のではないことがわかる。いずれにせよ我々は、遅かれ早かれ、こうした事象に再び直面すること
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になろう（だから こそ、我々は、贋作、作り事、 Foaxに対して、受け身であってはならず、能動

的でなければならないのである）。

贋作、作り 事、Foaxは、それ「以上」の存在となることができる。これが可能 となるの は、芸

術をどのように扱うのかという点について問題を提起し、考え、よりよい議論を経て、理解する、

そのためのきっかけとして、これらを受け止めた場合の話である。あるいは、神経科学の権威であ

り、アート の知覚方法に関する偉大なる研究者であるフランス人ジャン＝ ヒ°エール・シャンジュ-

の言葉を借りて、本稿の結びとしたい。

理解する こと は、愛することとイコ ールではない。けれ ど、よりうまく説明することは、よりょ

き理解をもたらすことになる。そしてよりよき理解は、おそらく、よりよい愛を生み出すこととな

ろう 620 

付記 本稿は2016年 9月 7日名古屋大学文学研究科で行われた文学研究科附属人類文化遺産テクスト学研究センタ

ー公開セミナーの原稿を補訂したものである。
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も悪名高きアーティスドの人生』 (MarkForgy, The Forger's Apprentice. Life with the World's Most Notorious Artist, 

Leipzig 2012 (print on demand), p.316)において、ブダペストにある「ユダヤ人コミ ュニティ ーの組合」のアーカ

ィブでの調査結果と して、 1906年、「エルミア ・アルベル ト・ ホフマン」という人物の入会を確認することができ、

;の人物をエル ミア ・デ・ホーリーと見なす説が提示されている。しかしなぜデ ・ホーリー と同定されるのか、

その根拠が示されておらず、さらには、どのような種類の記録を参照したか という ことについて言及がないため

（フォ ーギーは単に“records"in "a coffee-table-size book dated 1906"としか記していない）、フォーギーの説ではな

く、今日なお も説得力をもつヨルファル トが提示 した説をここ で採用 した。

54ー以下を参照の こと 。CliffordIrving, Fake. The Story of Elyrnr de Hory, the Greatest Art Forger of Our Time, London I 969, 

p. 233. 

55一註 2を参照の こと。

56-Keazor 2015, p. 15 

57ー以下を参照の こと。Koldehoff.汀imm2012 and Keazor/Ocal 2014 

58ー以下を参照の こと。 JeanBaudrillard, Simulacra and Simulation, Ann Arbor MI 1995 

59-Keazor/Ocal 2014, pp. 31-34 

60-Lord Kilbracken 1967, p. 125: "He painted less and less in the manner of Vermeer (... ) —and more and more in the manner 

of van Meegeren." 

61-Koen Brams, Encyclopedie van fictieve kunstenaars, Amsterdam 2000.本書の ドイツ語版 (Erfi.mdeneKunst. Eine 

Enzykl0p叫iefiktiver Ki.ins tier von I 605 bis heute, Frankfurt am Main 2003)では、ケースの裏面に、「二次のアート」

ある いは「第二の力」を通じた「並行世界」について言及されている。

62-Jean-Pierre Changeux, Raison et plaisir, Paris 1994, p. 13 
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