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音 とメデ ィア

伊 藤 弘

序

今日の,コ ンピュータ技術に代表されるテクノロジーの発達は,様 々な現象

を記号的に還元し,数 値化された情報として扱うことを可能にしている。今後

のテクノロジーの発達を予想すれば,こ うした傾向は,そ の領域,密 度 ともに

ますます拡大,そ して細分化されて行 くものと思われる。日常,コ ンピュータ

を使用する人は,音 を,文 字や図形 と同様に形式化されたデータとして,自 由

に切 り張 りしたり,保 管することが可能な現状に通じているはずである。

デザイン要素としての音は,実 際様々な形で利用され,活 用されている。時

報から商業空間に流れるBGM,コ ンピュータを代表とする電子機器の操作音

まで,生 活空間のあらゆる環境に浸透している。こうした実際に機能する音は,

「音楽」 という形式によって知覚されるものから,電 子機器の発信音 として知

覚されるものまで,多 様なありかたをしている。「音楽」 という形式が時聞軸

上における音の計画的な構成であるように,音 はなんらかの形で時間軸上にお

いて空間を規定する有効な要素であるだろう。

現在,音 という現象,ま たは聴取という行為をデザインの問題やその対象と

して捉えることの意味は,こ うしたテクノロジーを基盤とした,メ ディア社会
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との関係性を無視 してはありえないであろう。実際,我 々の生活空間の中で聞

くことのできる音の多くが,様 々な機能や意味をもって意図的に発信されてい

ること,そ の多 くが電気的,電 子的なプロセスを経て知覚に到達していること

は事実である。デザインや芸術を語るうえで欠かすことのできない複製技術の

問題は,視 覚的メディアに限られたことではない。ベンヤミンの代表的な論文

『複製技術の時代における芸術作品』が切 り開いた認識の中核 は,技 術的な環

境の変化がおよぼす様々な関係性の変容 と,知 覚作用の刷新にある。本論の目

的は,音 という現象,さ らには聴取 という知覚行為を通じて,現 代における知

覚の在 り方,さ らには送り手と受け手の関係性を含むコミュニケーションの特

徴的な成立形式を考察するものである。

1.録 音メディア

音に関する代表的なメディアに録音メディアがある。録音メディアは電気的,

電磁気的技術を基礎 とした機器もしくはシステムの集合であり,記 録された音

の葆存,再 生,加 工が可能である。楽譜 という音楽を記録する方法が音楽の構

成を記録する一種の設計図であるのに対し,録 音メディアは音そのものを記録

する。本論が,こ の録音メディアを中心に進められるのは,こ のメディアが,

記録,保 存,複 製 という現代文化の特徴的な傾向に直接的な関係性を持ってい

るからにほかならない。

音の記録再生技術は,1877年 のエジソンによるフォノグラフの発表から始ま

るとするのが一般的である。フォノグラフは,音 の振動を円筒にかぶせたスズ

箔に,針 による刻みで記録してゆく原理の機械である。エジソン以前にも様々

な形で音の記録に関する技術的な発明,例 えばフランスのシャルル ・クロ,イ

ギリスのトマス ・ヤング,ド イツのウィルヘルム ・ウェーバー,フ ランスのレ

オン・スコットといった人々によって開発されつつあった1)。19世紀後半のこ

うした技術的潮流を顕在化させたのがエジソンのフォノグラフであったといえ
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るであろう。フォノグラフの技術的基盤 としては,音 をなんらかの形で他の媒

体に痕跡を残す技術,い いかえれば振動 という現象を物質的に転写する技術が

あげられる。フォノグラフにはベルによって完成された電話という人の声を遠

方に伝達する技術の,音 の電気的な変換という側面が応用されている。フォノ

グラフは,よ く指摘されるように,音 を記録する写真機にたとえられる。例え

ば19世紀後半には巨大な500以上 もの楽器を演奏する機械にまで発展 した自動

演奏機械は,ロ ールに穴の開いたプログラムを機械的に演奏する装置であるが,

これは1920年代に全盛 となる自動ピアノの機構 と同様である。1904年 に発表さ

れたヴェルデ社のミニョンという自動ピアノの機種は様々な演奏家の演奏を,

音色の強さやニュアンスまで一音一音記録し,機 械的に正確に再生することが

可能 となった。フォノグラフと自動ピアノの比較は,フ ォノグラフの特性をよ

り明確にして くれる。自動ピアノは,ロ ール というプログラム部分 と再生装置

が分離している点,い わゆるハードとソフトの分離,両 者がそろって始めて演

奏が完結する点など,フ ォノグラフと類似 した形式を持つ装置である。ロール

に記録された情報をピアノが再生するとき,そ こに演奏される音はピアノとい

う楽器が奏でる 「本物の」音である。つまり,自 動ピアノは,詳 細な音構成の

設計図と,そ れを忠実に実行する機械 とで構成されたシステムと考えてよいだ

ろう。自動ピアノが記憶再生するのは常に現在を生成するピアノのハンマーの

因果的な運動であり,そ れはフォノグラフにみられる過去という時間の再生で

はない。フォノグラフが記録するのは,演 奏の順序や楽器のならし方ではな く,

音そのものである。今日の高度なレコーディング技術によって,商 品 として市

場に流通する録音物には,不 純物とされるノイズや,レ コーディングの過程に

おける偶然性,不 確定性 は排除される傾向にあるが,本 来の録音メディアの本

質は,非 統一的な音響の塊をそのまま記録再生することにある。

1878年,エ ジソンは 『ノースアメリカンレヴュー』誌上で,「フォノグラフ

とその未来」という記事を発表し,フ ォノグラフの具体的な使用方法を記事に
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している。それによる と

1.手 紙 をか くことと,速 記者の手 を借 りずに行 うあらゆる書 き取 り

2.盲 人 を煩わせず に話 しかけるフォノグラフィックな本

3.人 前で話すための教育

4.音 楽,フ ォノグラフは間違いな く音楽 に捧 げられ るであろう

5.家 族の記録,お しゃべ り,声,死 の床 にある家族や偉人 の最期の声 の記録

6.オILゴ ール,玩 具 などお しゃべ りした り,歌 った り,泣 いた りす る人形

7.声 で一 日の時間 をつげ,昼 食時間 によびだし,10時 になると恋人 を家 に送

るように指示す る壁時計

8.我 々の時代 のワシン トン,リ ンカー ン,グ ラッ ドス トーンらの言葉 を複製

して保存す ること

9.教 育 の目的,先 生の教えを生徒がいつで も参照 した り保存 した り綴 りの勉

強がで きるように

10.あ とに残 る記録 の伝達 を補助す る道具 としてフォノグラフが電話を完成 し

た り改良した りするだ ろう2)一 となってい る。

以上のようにフォノグラフの使用は,音 の記録保存,い いかえれば聴覚的な

時間の固定 に重 きがおかれていた。エジ.ソンの構想 は,現 代社会 において 日常

的 に利用される録音 メディアの使用 とか けはなれた もので はない。む しろ,現

代 の電子技術 による音の量子化が一般的 になって,彼 の構想が より現実に浸透

しっつあることも事実であろう。

フォノグラフは当初,そ の音質や耐久性 もあい まって,音 楽のための利用 に

それほ ど重点がおかれていなかった とされる。 フォノグラフをエ ンターテイメ

ン トのための道具 として考 え,一 般向けの商品 として構想 したの はエ ミール ・

ベル リナーの 「グラモ フォン」が最初で あった3)。グラモフォンはガラスの円

盤上に油煙膜 を張 り,針 で記 された音の軌跡をニスで固め,金 属盤に転写す る

構造の装置である。 グラモ フォンの特長 は,ま ず何 よ りも機器の構造が その目

18



的と合致している点に在る。すなわち複製可能性,一 種の音の印刷である。ベ

ルリナーが行ったのは単に円筒の記録メディアを円盤に変え音質を向上させた

のではなく,金 属製の原盤から大量に円盤を作 り出し,商 品としての音を流通

させるシステム,す なわちレコー ドを中心 とした音楽産業の基礎を築き上げた

ことに重要性がある。ベルリナーのグラモフォンが本格的に事業 として歩みだ

すのが1890年前後,そ の約30年後の1929年 にはエジソンのフォノグラフは業界

から撤退する。

音の録音とは,空 気の振動という現象の形式化である。形式化された情報は

それ自体がそれぞれオリジナルでありうる複数性を本質とする。視覚的メディ

アにおける印刷媒体に比肩しうる音の複製が本格的に活用されたのが音楽,も

しくは音楽産業の中であったことは,音 楽が聴覚的な快楽に直結したコミュニ

ケーションの手段であり,そ うした快楽の充足を求めた大衆の欲求があったか

らであろう。

2.複 製メディアと音楽

フォノグラフに始まる音楽の複製メディア以前から音楽空間を形成してきた

メディアにコンサートホールがある。西洋における18世紀までの音楽の演奏会

は基本的に,貴 族社会の社交の場であったとされる。今日でいうハイカルチャ

ーに属するクラシックのコンサー トのような静寂 と音楽芸術に対する集中的な

聴取の態度が形成されたのは19世紀の中頃からであった。ウェーバーは,こ の

変化を音楽文化のにない手が貴族からブルジョアへ移行したことに起因すると

している4)。産業構造の変化によるブルジョア階級の富 と権力の獲得,聴 衆層

の拡大によって,不 特定多数の人々を相手に演奏会を興行することが可能にな

る。いわゆる大衆文化の成立である。この大衆の出現によって演奏会は,社 会

的な関係性の基に置かれた機能を失い,目 的意識を持った人々,つ まり純粋に

音楽 を聞きたい人を対象に機能分化が始 まる。今日でいう 「クラシック」と
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「ポピュラー」,芸術 と大衆文化の二極関係である。理想的な環境で作品その

ものに特別な集中を傾けるべき作品至上主義的な態度は,そ のまま音楽芸術に

対する接し方,さ らには高級芸術の成立 といった音楽文化の根本を支えるモラ

ルとなっていくが,19世 紀の後半に成立したこのような高級/低 級の区別,ド

イツ語でい うエームジーク(ernsteMusik)と ウームジーク(Unterhal-

tungsmusik)の 区別は,今 日における音楽聴取と音楽産業のあり方にも大き

な影響を及ぼしている。

以上のような音楽芸術 をめぐる環境の形成は,ベ ンヤミンが 『複製技術の時

代における芸術作品』で視覚的媒体を論じているとはいえ,複 製技術によって

崩壊するとした 「アウラ」に直接結びつくものである。ベンヤミンはそのアウ

ラ論で,複 製技術の時代における芸術では,ア ウラつまり,芸 術作品が本物で

あることや,今 ここにしかないという一回性がおよぼす権威が消滅し,一 回性

と歴史的時間にたいしては一時性と反復性,礼 拝的価値に対しては展示的価値

がそれぞれ特徴になるといった図式を展開する。ベンヤミンによると,事 物を

空間的にも人間的にも近 くに引き寄せようとする現代の大衆の切実な要望と,

大衆が全ての既存のものの複製を受け入れることによってその一回限りの性格

を克服しようとする傾向が,現 代の 「平等に対する感覚」とあいまって,事 実

を覆っているヴェールをはぎ取 り,ア ウラを崩壊させる現代の知覚を特徴づけ

るのである5)。ベ ンヤミンは,複 製技術の影響から,現 代の知覚様式の変革を

的確に指摘したが,一 方では,ア ドルノのように,複 製技術が,19世 紀的な芸

術制度を,生 産の場から知覚や享受の場においても,根 本から変革することを

指摘 しながら,複 製技術を基盤とした芸術環境に対 し否定的な立場をとった論

説が存在したことも事実である。

アドルノは,最 も早 く複製技術を基盤とする音楽環境批判を行った一人であ

る。アドルノの批判は,複 製技術による音楽の商品化 と,資 本主義産業による

音楽支配に対する批判,そ してこうした音楽の商品化に伴う音楽の規格化 と,
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このような環境下での聴取能力の退化に向けられる。1938年 の論文 「音楽にお

けるフェティッシュ的性格 と聴取の退化」で彼は,音 楽が複製技術によって商

品となり,交 換価値 として流通,消 費される危険を指摘する。市場の基準で生

産される商品としての音楽がもたらす聴取の退化をアドルノは次のように記す。

「音楽を聞く人が選択の自由や責任とともに,音 楽の意識的な認識を失って

いるというだけでなく彼らがこうした認識の可能性自体をけっして認めようと

しないことが問題なのである。彼らは長年にわたる忘却 と突然よみがえっては

すぐに消える再認識のあいだを漂っている。彼らの聴きかたは原子的で,後 か

ら聴いたものをさらに分解するわけだが,こ の分解については,伝 統的 ,美 学

的な概念でとらえるよりも,サ ッカーや自動車の運転の概念でとらえるほうが

よいような一種の能力の閃きを見せる。」6)

ア ドルノは,芸 術作品の実用性をとわな吟純粋性,抽 象性を,と くに絶対音

楽の非表象性を援護する。彼はとくに芸術の自律性に絶対的な信頼を置いてい

るのではなく,自 律 こそが事柄の内部で社会的なものを表象すると考える。つ

まり,徹 頭徹尾,実 用価値から遠ざかっていることが社会を反映する条件であ

る。その意味で,芸 術を社会から隔絶された精神領域としては捉えない。聞き

手の役割 とはこの事柄の内部に潜む社会を精神的集中によって引き出すことに

ある7)。音楽におけるフェティッシュ的性格,つ まり複製技術 によって音楽が

商品となり,交 換価値 として流通することによって,音 楽のなかにある媒介的

な関係を崩壊に追いやると言うのが,ア ドルノの批判である。大衆は全体性の

把握には関心を向けず,部 分や瞬間において,運 動や車の運転に見られるよう

な能力をもちいて音楽と接する。こうした,意 識や集中の散漫さ,そ して感覚

的な態度は,ベ ンヤミンがむしろ可能性をみいだした知覚の在 り方である。ベ

ンヤミンが肯定的にとらえた知覚の形式についてアドルノは否定的にとらえて

いるという意味において,両 者の論文は補完的な関係にある。実際,ベ ンヤミ

ンの指摘 どおりに複製技術がアウラの完全な解体に寄与したかどうかは考察の
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余地がある。なぜならば複製文化はマスメディアという資本によってそれ自体

アウラ的性格を保ちつつ,巧 妙なイメージ操作を繰 り返してきたことを我々は

知るからである。しかし問題は,芸 術空間の枠外において,す さまじい勢いで

拡大した複製技術の所産 と日常的な音環境のなかに,現 代の知覚がもつ可能性

を肯定的な契機 としてとらえ直してゆく作業が可能かどうかであろう。

3.音 楽と音

芸術の領域で,意 識的に芸術空間からの離脱の試みが出始めるのは,今 世紀

初頭からである。イタリアのルッソロ兄弟は,1913年 にイントナルモリという

装置を作成し,従 来の楽音ではない騒音による音楽の初演を行なった。これは

未来派の活動の特徴であるスキャンダル,既 存の伝統に対する強烈なアンチテ

ーゼといった性質が最 もよくあらわれたパフォーマンスのひとつであったとさ

れる。ルッソロは 『騒音芸術宣言』のなかで,19世 紀の機械の発明によって,

人々の感性を支配するに至った騒音こそが,さ さやかで単調である純粋音を無

効にし,大 衆の感性を覚醒するとしている8)。ルッソロのパフォーマンスの特

徴は,な によりもノイズという音に着目したことにある。ノイズを使用するこ

とによってルッソロのアンチテーゼは,楽 器や楽音,芸 術空間,そ して作品概

念そのものに向けられる。ルッソロの制作したイントナルモリは,長 い伝統の

なかで 「整理」された音を奏でる楽器の正反対に位置すべくノイズという非周

期的倍音成分の複雑な音,「未整理」な音をだす専用の装置である。「ノイズ」

には,非 楽音と言う定義だけではなく様々な意味合いが含まれる。13世紀には

ノイズはすでに 「望ましくない音」という意味合いを含めた言葉であったとい

う9)。さらには特別に大きな音のことを指す例もあれば,電 子工学の分野での

信号体形を乱す攪乱要素としても扱われる。こうした様々な意味合いにおいて

騒音音楽は,音 楽が 「音楽」である以前に 「音」を扱う計画的な活動であるこ

とを強調する。ルッソロの活動は録音メディアを考察するうえにおいてもけっ
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して無関係ではない。録音 メディア も,音 楽 と言 うよりは音 を,自 動演奏機械

との比較で考察 してきた ように,非 統一的な音響 の塊をまるごと記録再生す る

ことをその本質 としているか らであ る。 コンサー トホールのような芸術空間 ,

音楽 を構成する楽音や楽器,こ うした音楽芸術 を支 える基盤 を排除することで

音楽 をめ ぐる概念 を拡張 したルッソロの活動が,自 作のメディア(イ ン トナル

モ リ)に よって行われた ことは重要であろう。

ピエール ・シェフェール は1947年 より楽器を用いずにスタジオ内で収録 され

うる音 で構成 を行 うミュージック ・コンクレー トを試みる。 ミュージック ・コ

ンクレー トは,実 際の音楽制作 に,音 響 メデ ィアでなければ不可能な実験 を試

みた一例である。 シェフェールの活動 は,本 来,聞 き手 と音楽をス トレー トに

結び付 けるべ く可能 なかぎ りの透明性 を追求す る収録 スタジオの存在 を一種 の

楽器 として使用す る。テープによる作業が可能になると,シ ェフェールは映画

のモ ンタージュのように記録 されたテープの音を編集す るが,こ うしたスタジ

オ内のみで可能 な音の構築,例 えば多重録音,エ コーなどの音響効果,逆 回転

や変速 などは,音 響機器の発展 と共 に様々な領域でメデ ィア独 自の音響世界 を

作 り上 げてい くことになる。

メディアによって収録 された音響の塊 を提示す る方法はケージによるレコー

ドを使用 した一連の作品 にも見る ことがで きる。デュシャンが,制 作 しないこ

とで芸術概念そのものを再考する契機 を与 え,芸 術 に向けられる態度を大 きく

変えたのに似て,ケ ージはレコー ドやターンテー ブル,ラ ジオな どを楽器 とし

て,レ コー ドに収録 された様々な音 を楽音 として使用する。1942年 の作品 『ク

リー ド ・イン ・アス』でケージは,そ れ までのレコー ドを使用 した作品での正

弦波 と違 い,実 際のクラシックが収録 された レコー ドを打楽器奏者 と共に 厂演

奏」す る。 ここでケージは収録 された作品が持つ構造 と文脈 を作品の素材 とし

て置換する。ケージがレ・コー ドによる演奏 を始 めた1939年 にはすでにレコー ド

やラジオ といった機器 は十分に大衆社会に浸透 していた時代である。 自作の音
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響機器で演奏 したル ッソロ とケー ジの大 きな違いはここにある。ケージの作 品

は,メ ディアによる音環境 とそれが作 り上 げる文脈 を利用することで成立す る。

「本物」 の音 と同様,音 響 メデ ィアが作 り上 げる現実が肥大化 しつつある時代

に向けて,ケ ー ジの活動はひとつの象徴的な作品 といえるのではないだろうか。

『ク リー ド ・イン ・アス』は,ル ッソロや シェフェールが音や音楽を囲い込む

制度的な垣根 を取 り払 ってきたように,音 環境 とメデ ィア環境 の区別 をも無効

にする。

4.音 環境

BGM業 界 の先駆 けである ミューザック社は,1934年 に初 めて もちいられた

この登録商標 を,人 々が聴かないように注意深 く作 られた最初の音楽 としてい

る。BGMが 目指す ものはエアーコンディショナーの ように情緒 を調節する科

学的な実用音楽である。 ミューザ ック社は同社のパ ンフレ ットで,「 ミューザ

ックは機能的。 それ は娯楽ではないということです。 ミューザックは決 して音

楽で はありませ ん。大抵の音楽 は娯楽を目指 しています。能動的に聴 くこと,

知的 に入 り込む ことを要求 します。で もミューザックは全 く反対の ことを目指

します。集中の反対 を行 くのです。 ミューザ ックのメロディは聞 こえて くるた

めのものであって,聴 かれ るためのものではありませ ん。」1°)として音楽聴取 の

新 しい在 り方 を表明す る。

ミューザ ックの目的である人々の情緒 をコン トロールする機能 を持つ音楽 は,

例 えばエジソンらによって,1920年 代から進 められてきた例 もあ り特別 に新 し

い ものではない。エ リック ・サテ ィは,1918年 の一連 の作 品で,音 楽が環境 の

一部 に埋没 し
,壁 紙や床や家具の ように日常的な環境 のなかで,音 楽の有用性

を高 めようとす る 「家具の音楽」の試みを行 う。単純 なフレーズの反復で構成

されている諸作品は,静 寂 と集 中的聴取が支配する芸術空間での聴取態度 に対

する別の聴 きかたを要求する。サテ ィが対象 としたのは芸術空間の外側であ り,
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音楽と外界 との交渉の問題を中心にすえたのである。一方,BGMで は,サ テ

ィの作品にあった,芸 術作品ではあるけれども集中した聴取を拒否する聴取の

提案,反 復による構成,遅 延された時間などの 「作品」としての批評的な契機

は一切剥奪され,ま さに聞かないための音楽といったある種の非音楽になって

いる。

BGMの コンセプトを支える技術的な基盤は,音 の電気信号への変換技術で

ある。BGM的 聴取を可能にする長時間にわたる均一な音環境の提供は,音 が

心理的に及ぼす情緒作用の分析 と共に技術的な背景なくしては成立しない。

1921年にアメリカで爆発的な人気を博 したラジオ技術,第 二次世界大戦後に始

まるテープレコーディングの普及と,ハ イ ・ファイ(high-fidelity)へ むけて

の急速な発展,さ らには1957年に始まるステレオ録音の市販,こ うしたメディ

アの透明性,均 質性を追及する技術的基盤は,.BGMを 厂聞かない」ための重

要な条件である。BGMの 本質は,BGMと して作られた作品の芸術的価値に

あるのではない。グレン・グール ドは,BGMが,時 間的にも空間的にも音楽

を日常性に密着させることを可能にし,し かもそれが,様 々なスタイルの混在

で,多 様な語法の引用によって形成されているため,慣 用的な音楽語法の無意

識的なストックを形成していると考える。グール ドはこうしたBGMの 機能が,

現代の音楽感性の直感的な部分の形成に役立つことを指摘しながら,そ の中立

性つまり邪魔にならない役立ち方,を 伝統的な美学的価値を変革する新しい伝

達形式であるとする11)。この新しい形式 とはBGMの もつ実用性という純音楽

が排除する機能,音 楽における匿名性 という新しいシステムを介した伝達形式

にほかならない。

グールドの主張するBGMの 積極的な側面とは,ミ ューザック社のBGMの

ように単にスイッチをひねれば引き出せるといったものではないことは明白で

ある。ケージの有名な作品 「4分33秒』(1954)を 引合にだすまでもなく,「聴

く」 という聴取の問題が重要なのはいうまでもない。ケージの行なった聴取と
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いう行為の復権は,今 日のサウンドスケープデザインの思想に大きな影響を与

えている。『世界の調律』の著者シェーファーによると,サ ウンドスケープと

は音環境一般を指し示す言葉であり,ラ ンドスケープにたいする造語である12)。

これは,音 楽も自然音もさらには騒音 も含めながら,音 を通じて人間 と環境の

関係性を豊かなものにして行こうとするものである。サウンドスケープデザイ

ンは,音 環境を聞き分ける訓練から始まり,最 終的には,あ る共同体の内部で

特別な意味をもち尊重されている音,例 えばロンドン市内におけるビッグベン

の鐘の音等,の 保存 と再配置,特 定の音の削除や規制による環境音の検討,新

たな音環境の構成 とモデルの制作等といった具体的な作業まで含まれる。サウ

ンドスケープデザインの特長は環境を解読し,構 築 してゆく手段として聴覚を

有効な切 り口として設定している点にある。先に挙げたグールドは,伝 統的な

コンサー トホールからの離脱を表明し,シ ェフェールとは違った形で録音スタ

ジオでのみ構築可能な作品を作 り続けた一人である。グール ドはスタジオでの

作業を実験の積み重ねによる発見の過程 と考える。彼によって様々な解釈を施

された楽曲の部分は,い ったん録音物 として構成の素材 となる。十分な検討を

重ねて出来上がる作品は,編 集の結果であり,作 品形態のありうべきかたちの

ひとつに過ぎない。グールドは最終的に自分のくだす決断に詳細な実験結果を

述べることはするが,そ れが作者による絶対的な唯一の作品となるわけではな

いことは彼のレコードの発明に対する発言を参照することで明確になる。グー

ルドは,『レコーディングの将来』で,

「理論上はこれまでにない数の聴衆 を獲得しうる能力が,事 実上は無数の私

的聴取を手にいれてしまうのである。このパラドクスが規定する状況ゆえに,

聞き手は様々な好みをもてあそぶことができるし,聴 取経験に彼が与える様々

なエレク トロニックな修正を通じて,彼 自身の個性を作品に与えることができ

る。そうすることで彼は作品と作品に対する彼の関係を,芸 術的な経験から環

境的な経験へと変えてしまう。ダイヤル操作は限定されているが,ひ とつの解
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釈作業にほかならない。40年前(現 在からは60年前一 引用者注)は,聞 き手

は 「オン」「オフ」のスイッチを押すか,先 端を行 く装置でも音量調節をする

ぐらいの選択しかなかった。今日では,聞 き手に可能になったコントロールの

多様性は分析的な判断力を要求する。しかもこうしたコントロールは現在の実

験的技術が家庭のオーディオに導入されたときに聞き手が享受しうる参加の可

能性に較べれば,ま だ原始的な調節操作に過ぎない。」13)

グールドの構想は,音 環境の意識的な構築に向けられる。彼は,テ ープ編集

を例に,様 々な音楽の聴取の可能性を構想する。まず第一に,グ ール ド自身が

行なっているような演奏者側の編集,つ ぎに聴取者側の編集。ここではピッチ

のコントロールやつぎはぎといった簡単な操作で,聞 き手が音楽を素材として

扱うことができる。この段階では聞き手にとってレコードの様な録音物は,作

品というよりは自らの音環境を構築するための材料 となるであろう。そして最

後に,曲 という単位での複数の音楽の編集は,様 々な文化的,社 会的な共存,

混合という文化的多元主義の実践 となりうる可能性を指摘する。こうした音楽

の相対主義は,従 来の芸術的ヒエラルキーを覆すと言うよりは,そ の外側にあ

る全 く別の価値観であることをグール ドは主張するのである。 こうした一連の

過程を,芸 術的な経験から環境的な経験への移行 と捉え,そ してメディアによ

る環境が 「自然」の環境同様に現実世界を作 り上げている事実を認識すれば,

グールドの主張はサウンドスケープの思想と呼応する。氾濫する手元の録音物

の操作 と,環 境音の構成を聞き分けるサウンドスケープデザインの実践はかけ

離れたものではない。

今日のコンピュータ技術を中心とした電子テクノロジーは,音 響メディアに

おいても大きな変革を及ぼしつつある。マクルーハンは,電 子メディア時代の

知覚を,文 字文化の視覚優位性 と明確に区別 し,そ の本質を,時 空間を越え,

総合的な感覚を融合させた 「体験」を希求するところに行 き着 くとした14)。電

子テクノロジーが本格的に浸透 しつつある現代社会において,今 一度,聴 取と
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い う 行 為 を 通 じ て 環 境 を 構 成 し て ゆ く作 業 は 大 き な 課 題 の ひ と つ で あ り,ま た

可 能 性 の ひ と つ で も あ る よ う に 思 わ れ る 。
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