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たとえば《ブロッター》（1993年）の巨大な画面を前にした際に

受ける感覚をいかに述べ得るだろう。雪深い森のなかの、お

そらく薄く氷の張った池の端に青い防寒着姿の人物がひとり、

足元の波紋を見つめて立ち尽くしている。その情景は画面に

近寄っても印象派絵画のように筆触へと分解されず、はっきり

認識できるままだが、どこか遠いものと感じてしまう。画面中央

の人物の小ささと前景の広い水面が、眼差しとのあいだに埋

めることのできない隔たりを生んでいるからである。一方で眼

差しは人物の足元の波紋とともに拡散してゆき、白やピンクの

絵具の塊がオールオーヴァーに点在する画面を縦横に滑走

し、後景の森に前景の水面とひとしい近さを知覚してもいる。あ

るいは、われわれは展示室で画面の物理的実在を前にしな

がらも、あの人物とともに雪と朝陽ないし夕陽の反射光に包ま

れているとさえ言えようか。この経験をわたしたちは知っている。

　「ピーター・ドイグ」展の最初のセクションを一巡して気づか

されたのは、彼の1990年代の絵画の実物は、奇妙なことに

も、再現された情景という様相においては印刷図版やピクセ

ル画像以上にヴァーチャル（仮想的）に見えることだ。注視して

いると鑑賞者の意識の方がその場から遊離してしまう。けれど

もゲルハルト・リヒターの「オイル・オン・フォト」のような、再現的

イメージと現にそこにある絵具が別 の々レイヤーになっている作

品とは異なって、物質とイメージはきわめて薄い厚みのなかで

凝縮されている。《のまれる》（1990年）や《エコー湖》（1998年）な

どに繰り返し描かれる水面は、われわれの眼差しが弾かれつ

つも吸い込まれる薄い厚みとしての画面のメタファーである。

　ドイグは画業初期からモダニズムがキッチュと切り捨てた

平凡で多様な文化に対する好みを隠さず、自分で撮った写

真に加えて広告や絵葉書、「13日の金曜日」といった映画に

イメージの源泉を求めてきた。それは画家の言葉によれば、

アートワールドのエリート主義に対する冷笑的態度であり、ま

た彼個人の経験だけでなく、一般化された記憶を喚起するた

めでもあったが、重要なのはしばしばそうしたイメージからオー

ルオーヴァーに飛散する絵具や水平の帯状の構図分割といっ

た、モダニズムが抽象絵画の特徴とみなした造形語彙が抽

き出され、見る者の空間知覚と時間感覚を宙吊りにする手段

へ転化されていることである。「絵画はあなたをいろいろな場

所に連れていくことができる」［1］とドイグは言うが、まさに彼の絵

を見てわれわれは幼年期の夢や彼が過ごしたカナダやトリニ

ダード・トバゴの風景、いつか見たかもしれない映画のシーンな

どを訪れる。またモダニズムとキッチュ、抽象と再現が分かれ

る前の二十世紀初頭の絵画─ムンク、ボナール、マティス、

ホッパーにカナダのデイヴィッド・ミルンの作品、あるいはドイグ

本人は知らなかったであろう本展会場の上階に展示されてい

る日本近代洋画など─をも想起させられ、そこに胚胎されて

いる未来の美術史を想像するよう誘われるのだ。詳述する余

裕はないが本展の後半に窺えるように、ドイグ自身もある絵か

ら次の絵へ導かれるように再訪の旅を続けており、ドイグの絵

画とは鑑賞者のみならず作家をも連れて潜在性の領野を再

訪する媒体＝乗り物であると言えよう。

　しかしながら、現代における絵画の可能性と絵画を見る喜

びに捧げられた本展は開幕の直後に災難に見舞われた。言

うまでもなく新型コロナウィルス対策のための臨時休館である

が、今回のパンデミックを瞬く間にもたらしたのはイギリス、カ

ナダ、トリニダード・トバゴと大西洋を横断しながら制作し、展

示をおこなってきたドイグの芸術を支える条件、つまり地球規

模での人と物の移動と交流の活発化に他ならない。そのことを

知ったうえで、なお一刻も早い展示の再オープンと、さまざまな

人たちがその絵が肯定している多文化の混淆性を受け入れ

て、絵の前で言葉を交わせる日が来ることを願ってやまない。
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