
ピエール ・シェフェールとGRMに おける音響社会学の地平

テキス トと実践に通底する音響思考の基盤

水野みか子

ピエール ・シェフェールの学際的な音響理論 とGRMの 実験・実践に通底する社会学的思考を、 そ の 学

際性の射程範囲を限定することによって明らかにする。この目的のため、シェフェールの主著 『音楽オブジェ

論』の特定箇所を和訳 して1966年 時点での 「聞くこと」の社会的位置づけを考察し、GRMで の実践活動 と

の関係を論ずる。
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1.序

1司 背景

ピエール ・シェフェールの主著『音楽オブ ジェ論Traite des

Objets Musicaux』(以 下TOM)は 、 音響心理 学や音楽記

号学 など学際的 内容の論考で構成 され、執筆 され た当時は未

だ命名 されてい なかった様 々な学問領 域へ の萌芽 的な広 が

りを持 ってい る。この話題 は、フランス本 国以外 でのシェフ

ェール受容研究の 中で も指摘 されてい る。た とえば、ブライ

ア ン ・ケイ ンは、シェフェール がアクー スマテ ィ ックな経験

に関す る ピタ ゴラス と現代 の状況 を比較 してい るこ とに言

及 して、反歴 史的(anhistoricisme)思 考 の現象学 と音響に関

す るカルチュラル ・スタデ ィー ズの萌芽 をTOMに 読 み取 っ

たi。 また、 ケイ ン と同様 にア クースマテ ィ ック とい う用語

を議論 したジ ョナサン ・スター ンは、音源 を見 ることな く音

を聴 く、 とい うア クー スマ テ ィック状態 と連動 して 、バ リ

ー ・トルア ックス による分裂症的音響現象(schizophonieii)

や マ リー ・シェー ファー のサ ウン ドスケープ ・デザイ ンに言

及 して、も とも との音響 のコンテ クス トとは異な る電子音響

音 楽の生産 を議論す るhi。 また、ジャン=ジ ャ ック ・ナテ ィ

エが、著書 『音楽記 号学』の基礎 となる中立的 レヴェル の解

釈 に関 して シェフェール を引いてい るこ ともよく知 られ て

いるi・。

こうした哲学、文化学、音楽美学でのシェフェール受容の

広が りは、とりわけ今 日の英語圏では、アクースマティック

とい う語の用語法を出発点 とする場合が少なくない・。<アク

ースマティック〉は、音響が実際に鳴 り響く場面に聴く者が

直接立ち会わない状態のことであるので、音響現象によるコ

ミュニケーションに論を移行 させるシェフェールの思考展

開に関して、面 と向かって(対 面で)い るのではない、とい

う人間関係の特殊状況を議論の軸に据えることができるの

である。

1-2.本稿の目的

本稿は、シェフェールの音響思考における社会性の枠組み

を、シェフェール 自身のテキス トとGRMで の実践を通 して、

明 らかにしようとするものである。シェフェールの社会性の

意味範囲を限定 して捉えることは、音響オブジェのソルフェ

ージュ(=聞 き取 り)が社会的意味付けを獲得するプロセス

を確認するためであ り、そのプロセスは、現在の電子音響音

楽研究にも資すると思われる。

1-3.方法

音楽が孕む学際性について、シェフェールは、純音と雑音、

調性とセ リー、モー ドによる音階限定、音高と音色の次元等、

音楽学的理論に加えて、音響物理学、実験心理学、サイバー

電子、哲学等を想定 しているが、本稿では、社会性の視座を



探求す るためにシェフェール 自身が言 う学際性か ら一端離

れ、第一節で示 した先行研究での議論を背景として、アクー

スマティックとい う用語に付随す る特殊なコミュニケーシ

ョン状態に関するシェフェールの論考から出発し、TOMの

テキス トとGRMの 活動の再解釈を試みる。この方法によっ

てシェフェールの音響分析と創作・教育がどのような過程を

経て社会的意味を獲得 したかを考察する。

シェフェール 自身のテキス トと実践は必ず しも対応 して

いないが、テキス トを現在までの受容史での広がりも含めて

読むならば、創作現場の問題はTOMで 記述 されたい くつか

の議論と重な りあ うのであるから、テキス トの解釈 と活動実

践を同じレベルで考察対象 とすることも可能であろう。

以下、本稿第二章ではTOMの 概略を振 り返 り、「聞くこ

と」に関する基本理念からコミュニケーション論への結節の

糸口を確認する。第三章では、その基本理念の基盤 を支える

1960年 代の<recherche　 musicale>を 、TOMか らの訳出を

含めて検討 し、当時の一般的学問潮流の脈絡での社会性を考

察する。第四章では、TOMで 論 じられる音楽的経験の意味

とコミュニケーション論をGRMの 社会コミット実践 との

対照で論ずる。第五章では、第三、第四章で導出した社会性

が、音響オブジェの分析やソルフェージュを規定し公共デザ

インを実現するに至ったプロセスを確認し、現在の電子音響

音楽研究との関わ りを論ずる。

2.TOMに おける 「聞 くこと」の意味付け

TOM初 版は1966年 に出版され、その後2回 改訂された。

1回 目は小さな誤植を直し、1977年 の2回 目改訂時には著

者による後書きが付された・i。音楽オブジェに関して最もよ

く引用される古典となつたTOMは 、しかしながら、文体と

構成の複雑 さに加え、巻末索引を欠いていために、しばしば

読解困難な書物 として扱われている。それに対 して、1972

年、GRMか らの委嘱によって注釈的な概観書として ミシェ

ル ・シオンが書き始めたのが、1982年 出版のGuides des

0Objets Sonores(以 下GOM)で ある。シオンとい う、シェフ

エールに最 も近い音 楽家 の一人 にあって さえ、概観 書作成の

委嘱か ら出版 まで10年 もの月 日を要 と した、・iiとい う事実

だけ もTOMの 重 さは推 し量 られ よ う・iii。

GOMに はTOMに 多 数掲載 されてい る図の うちの五つが

採 り上げ られてい る。(a)「 聴 取 の機能」、(b)「 聴 取の志向

性 一覧」、(c)「recherche musicale(「 音 楽研究」 の意 味)の

プ ログラム」、(d)「 音 楽 オブジェ類型 学概 略」、(e)「 音 楽オ

ブジェの ソルフェージュ便覧」で ある。(a)～(e)そ れ ぞれ の

TOMの 該 当箇所 を表・1に 示 した。 この うち本稿 では(a)(c)

に 関 して、本章及び第三章で詳述す る。

表・1GOMとTOMの 付 表対応

*1(a)はTOM116に 示 されるが、その骨格はTOM113に 示 される。

TOMで は 、ネ ア ンデ ル タール の人 類史 か ら<musique

concrete>の 時代 までを音 楽的道 具 と人間の思考 との関わ り

を軸 に概観す る第一巻 に続 き、第二巻で、 「聞 く」 ことの分

析 が、科学的分析 と人間の(聞 くための)意 図 との関わ りに

お いて吟味 され る。表一1(a)はTOM113が 措 定する4種 類 の

「聞 く」を土台 と して論 じられ る。TOM113とTOM116を

も とに図一1に4種 類 を示 した。

図一1シ ェフ ェールによる四つの 「聞き方」

具体的!現 実的な聞き方 として(1)ecouterと(2)ouir力 弐、抽

象的な聞 き方 と して(3)entendreと(4)comprendreが あ げ



られ る。(1)ecouterは 、音がその指標 とな るよ うな出来事、

原 因を聞 くのであ り、(2)ouirは 騒 音知覚上で音響オブジェ

を聞 くこ とと定義 され る。(3)entendreは 何 らかの資質を帯

びた知覚上 で音響 オブジェを聞くことで あ り、

(4)comprendreは 記 号 を通 して伝 達 され る意 味を聞 く。この

四つ は 図一1で 示 した とお り、右 上 か ら時計 回 りに、(1)

ecouter、(2)ouir、(3)entendre、(4)comprendreと 並 べ ら

れ る。前述のGOMの 第 一付録 図 「聴取 の機能」として選 ば

れ 、(a)の 骨 格 を表 わす この有名 な四分割i・は、J・」.ナティエ

が音楽記号学 の出発点 と した分類で あ り、シェフェール 自身

は次 のよ うなワン ・セ ンテ ンスで 四つの差異 を、効果 的にま

とめてい る。

　 「私は ドアの ところで聞かなかった(ecouter)け れども、

私の思いにもかかわ らずあなたが言ったことを、私は聞こえ

た(ouir)ように感 じた。でも今聞いた(entendre)こ とが何を

意味するのかわからなかった(comprendre)。 」・

　時計回 りに配置された四つは、垂直的に二つずつの組合わ

せで、「抽象的/具 体的」という二項対立を生み、水平的に

二つずつ組合わせると 「客観的 ・主観的」という二項対立を

生む。また、<ecouter>の モー ドには 「日常的/専 門家的」、

および 「自然的/文 化的」とい う対立が示 される。

　以上のように、「聞く」ことに関する分析が第二巻で行わ

れたのち、TOM第 三巻では、コミュニケーションの諸レベ

ルに鑑みて物理信号と音楽オブジェの比較検討が行われ、第

四巻ではオブジェの構造化に関する考察、第五巻ではオブジ

ェの分類学 ・類型学が提示される。そして第六巻では、以上

に基づいた音楽オブジェのソルフェージュが示され、TOM

とGRM活 動の最終 目的へと至るxi。

　すなわち、抽象的にではなく具体的に、主観的にではなく

客観的に 「聞くecouter」 ことは音響が鳴 り響く場面を想起

させるが、他の三種の 「聞く」ことも包摂すれば、鳴り響 く

場面を切 り離 して音楽オブジェの構造化を促 し、伝統的聴取

および実験的聴取の両方に関して、統合、類型学、形態学、

分析とい う四つの局面において様々な研究手法を取ること

が可能 にな る・ii。こ うして 「聞 く」ことは、音響 と人 間の関

わ りを社 会現象 として扱 う学際領域 へ と道 を開いた。

　 次章では、シェフェール の音響分析 を決定づ ける社会性の

射程 をさらに限定す るため、TOM第 二 ～三巻で説明 され る

コミュニケーシ ョンに着 目し、コ ミュニケー シ ョン とい う社

会性が<recherche　 musicale>を 通 して論 じられ る過 程 を検

証す る。

3.「 聞 くこと」の分析 を支 える　 <recherche　 musicale>

3-1.<recherche　 musicale>の 学 際性

　 「聞 く」こ との四分類 は、客観 ・主観 的、抽 象 ・具体 とい

う第一段 階の二項対 立 と、文化 ・自然 、 日常 ・特殊専 門的、

とい う第 二段 階の二項対 立に よって、 「聞 くこと」に、 よ り

高次の社会性 を獲得 させ てい く。そ して 「聞 くこ と」に適用

され た学際的分析方 法は、1960-70年 代 にシェフェール と

GRMの 根 幹 を支 える<recherche　 musicale>が 導 く必 然の

手法で もあった。<recherche　 musicale>が 文 化行政 のス ロ

ー ガ ンだ ったか らで あ る
。 そ こで 、本 節 で は<recherche

musicale>の 当該 時期 の活動 を概説 し、音響分析 の文化 背景

を考察す る。

　 1948年 以 来<musique　 concrete>の 手 法で作 品を発表 し、

美術、演劇、放送技術、心理学、視聴 覚芸術 な どの分 野 との

学際的研究 を進 めていたシ ェフェールは、GRMC(Groupe

Recherche　 de　la　musique　 concrete)に お いて、録音 した音

をテー プ速度/走 行方 向の制御や テープ上へ の物理 的操作

によって加 工 して再録 音や多重録音 な どによって編集 す る

手法 を発見 ・発 展 させ 、それ まで音楽 の構成要素 であった旋

律/和 声/リ ズムではな く、新 しい性質 として記述 され る素

材の 「新 しい聞き方」に基づ くく電子音響(electroacoustique)

音 楽 〉を1955年 に確 立 した。 そ して1958年 に は、 フラン

ス国営放送内にGRM(Groupe　 de　Recherches　 Musicals)が

設 立 され ることとなる。

　 GRM設 立 以 降 の行 政 ス ロー ガ ン と して の<recherche

musicale>の 変遷 は、三つ の時期 に分類 して特徴づ けること



ができる。第一期は、1958年 のGRM設 立によって、

<electroacoustique>が 、放送による間接的普及とGRMメ

ンバーや周辺人物による直接的波及を通して、フランス独自

の音響心理学の基盤を作った時期である。

　第二の時期は、1970年 にフランス政府文化省内に音楽部

局 が 出 来 た 時 に 始 ま り、ANVARに よ り<recherche

musicale>が 音環境の問題、音の社会美学の方向へ向かい

始める、10年 ほどの期間である。この期間は、それまでに

無かった 「公共性」の視点が現われる時期であ り、国家が音

楽部局を通じて、新 しい技術に基づいて活動する既存のセン

ターや作曲家に援助 し始めた時期である。

　すなわち、第二期には、パリ国立高等音楽院の、電子音響

音楽と<recherche　musicale>の 課程の教授に、　GRM第 一世

代であるシェフェールとギイ ・レーベルが就任 し・iii、　GRM

の技術 と理念に基づ く電子音響音楽は、パ リのみならず、マ

ルセイユ(GMEM)ヽ ブールジュなどのGRM流 の小スタジオ

に波及 した・i・。

　 さらに、1970年 代に政府音楽部局から打ち出された 「公

共のための音楽創造/研 究」の方向性は、公衆参加の音楽作

品、公共スペースでの音の環境デザインxv、音によって描 く

都市環境(コ ンサー ト用の音楽作品の形態をとるペイザージ

ュ ・ソノール)の 作品などを生んだ。

　この時期の特徴的な音楽作品上演形態は、サイン情報 とし

てのサ ウン ドデザ イ ンや 、音 の立体 提示 法 として の

<acousmonium>、 マルチメディア ・スペタクルなどである。

これ らの上演形態は、作品に内在化 された音の方向性/動 き

を実現するための、実践的な音場設営や音響デザイン、音響

計画を特徴 とする。

　23の 地域スタジオや小センターなどは、情報処理研究、

作曲講習会、屋外や庭園でのサウンドデザインのための技術

開発などを行っていた。イアニス ・クセナキスが指導的立場

にあった<CEMAMu>が 、視聴覚統合のコンピュータシステ

ムを開発 したことはよく知られている。そして、これ ら小組

織がめざす重要な方向のひとつがサウンドスケープ・デザイ

ンだった。 これ は<recherches　 musicales>の 伝 統を新 しい

社会美学 と合流 させ るものだ と言 えるxvi。

　 この期 間中の1975年 、大統領プ ロジ ェク トであ るポン ピ

ドゥー セ ンター の音 楽 部 門 と してIRCAM(Institute　 de

recherches　 et　coordination　 acoustique/musique)が 設 立 さ

れ 、ブー レーズが初代 所長 に就任 したXV--。1970年 代 には

IRCAM、 　GRM、 　SACEMが 連 携 し、<recherche　 musicale>

は 、音楽の普及や放送、創 造のための社会的技術 的環境 を整

える方 向へ と進み始 める。

　 そ のコンセプ トは第三の時期 に実行 され る。1980年 代 に

は、芸術 のた めの 「社会的/技 術 的環境 を整 え る」 とい う

<recherche　 musicale>本 来 の 目的が実行 された。実際 、音

楽創造 以外の広 い分 野に向か って音楽研究 は広 げ られ たの

で あ り、作曲家たちが公 衆の中へ入 ってい くための活動 が公

的 に援助 された。

　 以上 の<recherche　 musicale>展 開 の うち、第一期 の事業

活動はTOMに お ける 「聞 く」ことの分類 の背景 とな り、第

二期以 降は教 育や創造 の実践 の場 で思想 的基盤 となった。

TOMに 関連す る時代 として、第一期 ～第二期初期 にお ける

GRMの 主 な活動 を表一2に 示 した。

　 表一2はGRM設 立 前 か ら続 行 されてい たオ リジナル機

材 ・技術 の開発 と作品への応用 に並行 して、公的機 関と して

のGRMが 公 共性 目的で行 った教育 ・普及 プログラムを掲載

し、専門性 と普遍化 、創造 と市民参加 といった二方 向の関係

を年代別 に一 覧 させ ている。 この二方 向の関係 にお いて、

1960年 の<recherche>祭 や1963年 の く集団 コンサー ト〉は、

GRM初 期 活動の 中で も極 めて特徴 的であ る。これ ら実践の

場での経験がや がてTOMの 核 となってい く。　TOMに お け

る<recherches　 musicale>へ の直接 の言及箇所 について は次

節で論 じる。

3-2.TOMで 記 述 され る<recherche　 musicale>

　 TOMで は<recherche　 musicale>が どの よ うに理解 され 、

論 じられていたのだったか。TOMの 序 章では、初 めて行 う

新 しい音 楽分析研 究 として、作 品で はなく材料 と しての音響



表 一2　 GRM初 期 活 動 と<recherche　 musicale>

サル ・ド ・ガ ヴォで2ト ラ ック磁気

テ ープデ ッキ と1ト ラ ックデ ッキに

よ る3チ ャ ンネル初コ ンサー ト。



そごで音楽への新 しいアプローチをかかげ よう。それはかなり長 い間、何世代も の研究者 が立 ち向かわねばならない、仕事となろう。こ

のプロ ジェクトと方法を概観して実 行 し始 めようと することだけ でも、すでにかなり野心的 なことだ。 いわば最 初の一歩が研究 の枠を

決めるのであり、アブロ一チのプログ ラムを進めていく のであり、最終的結論 のまとめを方 向づけてし まうのである。

ただ次のように 言うことは できよう。言葉の最も 一般的使い 方において。二つの極、 つまり材料 の研究 と作品の研究という二 面に よっ

て音楽の調査が進 められ、我々はとり わけ材料研究 を行ってきたのである。 しか しながら、この二つをきれいに分けてしまうと、単純 な

まところから複雑なところまでの構造 を文節化 する基本的合意 あるいは出発時 点ではどうしても単純には見せ ないような基本的 含意を忘

ノれてし まうことにもなろう。我 々は、 どのようなレヴェルであるにせよ、こうした関係 の中に入って いかざるをえないのであり、下のほ

うの レヴェルよりも上 の方のレヴェルに アプローチする。精神と耳に おいて、作品全体に オブジェの役割を常に保持 していこう。オブジ

ェについては、それが置かれたコンテキストか ら独立させて個別に、個々のものにむきあって扱 うことが できる。だから、この書物全体

にわたって、伝統的音楽 、原始 的音楽 、エキゾチックな音楽、現代音楽 などなどを様々に取り 扱うことも、驚 くことではないだろう。 し

か しなが ら、我々の研究対象の外に ある言語におけ るのと同じほどのレヴェル では、様 々な音楽 のあれこれのために参考に なるものを見

つけ られはしないだろう。

こうした態度に つい て考え違い をしてはならない。非常に 一般的 な音楽経験に あるような、作品 や、作家 と聴衆の市民性とい った実在性

や定常的 な付随事項 を想定 するのみならず、当然のことなが ら、ここでオブジェに関 して試されることよりも更に決定的 であるところ

の、調査 の後に なって起こ ること、あるいは同時に起こることの諸段階が整理されね ばならない。これほどに限定 された段階に関 して何

が可能 で何が不可欠なのか、ここで言っておく必要があろう。それに つい ていくつかの理由 を見てみよう。

∂ノ ひとつには、言語において オブジェは高度 なレヴェルで非常に 複雑な意味を持つとい うことによって、それぞれ異 なる「自 由度」

を持つ複数 の学問のさらなる分化 を段階づけて行っていくことが可能 なように思え るのである。ヤコブソンが言うように、言語単位の結合には

、自由の上向きの諸段階 が存在 している。音素 の輪郭には特異 な結 びつきが存在しているので、個 々の話者 の自由は無いに等 しい。

目下起こっている言葉 のなかで使うことのできるあらゆる可能性は 、すでにコードによって確立されてい る。つまり音素結合 の自由は限

定 されてい る。音素結合 の自由は 、言葉 を生み出す ことに関し て周辺的状況に よって限定 を受け る。言葉からフレーズを作りだすこと に

おいて 、話者 が被る強制力はもっと小 さい。最 終的に、発話されたフレーズの結合に おい て、シンタックスの強制的規則 の働きはストッ

プするのであり、典型的 な発話の数を侮ってはならない。

言語と伝統的音楽 を並行的に 考え ることは容易 だ。音楽 を結合す る自由度は、器楽 の 言語 を駆使す る作曲家にと っての自由度より

蕩髙いということはない。器楽 の 言語とは 、オ ーケスト ラの音 が与え られる、 というこ とであり、声楽 の音が与え られても同様 のこと

である。オーケスト ラのr言葉 というのは音符 のことであり、新語 に属す る領域 で新 しい情報を得ることができる。新領域 とは、

たとえばゴング あるいは、革新 を経験 して図々しくなり、抵抗す る力 となってオーケスト ラに入り込 んだ音波、といったものである。

礫音楽のフ レーズは 、明 らかに音 階、旋法 、和声学などに依拠してい るのであり、それは、言語のフレーズがシンタックスとの関連 に

よって中間的自 由r半自由 の状況 にあるのと同じ である。最終的に 、音楽 の発話は最 終コメントの中に入 ってい る。これは とりわ

グけパターン化 されている。カデンツ、応唱 、伴奏 、解決 といったものがそれ で、その一方、現代音楽に よってあらたなパターンも提示さ

カれている。



最初のコメントを示 してみよう。電 子音楽 であれコンクレート音楽 であれ、あるいはも っとシンプル に、全 て、あるいは強固 に構築 さ

力たシステムの一部を打 ち壊す現代音楽一 般であれ、 あらゆる新音楽 は、論理的 に築かれた根拠 を持つようにも見えず、聞 きやすくも思

われず、そ もそ も理解で きるように も思われない。すべては根本的 にや り直すべきものであり、発展 や進展 にお もねるよりも、過去との

連続性を持ってはいない ということを自白するほうが賢明 だろう。

わノこの、言語 と音楽のパ ラレリズムを拒否 しなければならないのであれば音楽 教育 が、音楽 の理論 と音楽 の作曲の分離 を伝統的 に継

承 してきたとい うことを思い出すべきだろ う。作曲 のための伝統的 な法則 の基礎 となり うるものと、それ を覆 した りそれに取 って代わっ

た りするものとを、我々の関心事 の中で分離 させることによってのみ、真価を発揮する音楽上 の使用法を取 りもどすことができるだろう。

我々の音楽理論 は、即座 に音階、音程、調性などを応用 するようなソルフェージュ ・クラス での理論 よりもずっと論理性を欠 くものであ

る。まだまだ我々は手前のレヴェルにあるのであり、それ以上に、未だ一度 も、聞くことを行 うことか ら切 り雛 すことを決心 していない、

器楽

の関心事 と同じ ところにたどり着こう。

oノ さて三番目 の理由に入 っていこう。 これが我々を準備試験 へと導い て行く。音楽的なるものが物理的 な音にしっかりと結 びついて

いるように見えるのであるから、まずはこれから調べることが重要だ。すでに見たように、言語学者 は音声器官 に興味が 無く、また解 き

放か もしれない様 々な音 声オブジェ に も興味がない。 これと同様、音楽 の基本的調査 は、我々が作 り方を知っているようなサウ ン

ドの再テス トをパ スする。逆に、ネアンデルタール時代か ら変わっていない音声装置 とは達って、音楽の音を生み出す方法は、ある時代、

ある文明 と他の時代 ・文明との間に違い があるわけではない。散文的 にコメントしなければならない。 が、音楽的 なものは、重 要なこと

に、音楽 を実践 する方法に依存 しているということを、しば しば忘れ てしまう。聞 くことの重 要さを奪わないも のであり、そして、音声

的なものにおけるのと同様、音楽 におい て諸文明 が明白性を取 り戻すところで、常に直感的 に選択 している。

限定され てはいるが、我々の調査 は、実験 室レヴェル では、まずは器楽 を、そして耳を満たす行程の第一段階 のように現れることはな

い。そして次に、補足的 な様相 、っまり、この仕事 が作曲、聴 衆との関係 、異文化の素材 に直面 することなどの局面に与える影響を保持

していくことになろう。オブジェと諸要素の構造 とにおける限定が、高度 なことやい くばくかの複雑さが存在 しているということを示唆

しているのであるか ら、作ることと聞 くことに関 する考察は、研究 の集団的性格 と不 可分 であり、研究 を取 り囲む社会的コンテキス ト、

文化的コンテキス トからも分けられない。ここで問題 なのは架空の命題 ではなく、善意 でもない。以 下(=TOM本論)で は、オブジェその も

のには向き合わず、コミュニケーションという目的、とりわけ集団的 コミュニケーションという目的を持つので、組織化 されたひとつの

研究を見せることが できよう。

を対象に、種々の自由度を持つ複数の学問方法を適用するこ

とが提唱されている。表・3に該当部分TOM35・38を 訳出し

た 。このテキス トでは、言語学からのヒン トを確認 した う

えで、言語 と音響 という分析対象の違いを比較検証 し、音響

は 「コンテキス トから独立 させて個別に扱 う」ことのできる

ものであり、音響分析が必然的に 「聞き方」の分析につなが

ることを結論づけている。TOM出 版 と同時期に成果を挙げ

ていた言語学はヤコブソンの言語構造学であり、シェフェー

ルが音を 「コンテキス トか ら独立」させたことは、言語にお

いて、全ての語が上位構造 コー ドに支配 されていることと対

照的である。

表一3で確認する必要があるのは以下の三点である。音響

オブジェの研究は、第一に、完成 された音楽作品ではなく音

楽創作の材料の研究であり、第二に、材料から作品への文節

化を重視 し、第三に、音楽オブジェを元のコンテキス トから

切 り離 して研究対象とする。一方、学際的な方法 として言語

学をモデルにすることに関して、言語の複層的構造が様々な

レヴェルの自由度で諸学問の対象 とな りうることを指摘 し



ている点は、思考基盤 として重要なところである。すなわち、

言語学の援用によって、音響分析は様々な学問分野と結節す

ることが可能 となった。

材料から作品への構造化に関して、フレーズからシンタッ

クスへの統合は、言語と伝統的音楽の共通点と見なされてい

る。この「言語 と音楽のパラレリズム」を打ち壊す新音楽は、

未だ論理を持っていないが、器楽と同じレヴェルを獲得する

ことを目標に定め、シェフェールはここに新旧双方の音楽に

共通する事項として、作曲、聴衆、諸文化を支える社会的 ・

文化的コンテキス トに等 しい機能を持つことのできるコミ

ュニケーションを考えていた。以上のようなプロセスでシェ

フェールは、言語学の学際性を基盤に、音楽の社会性として

コミュニケーションを論点に据えることとなる。

3-3.<recherches　 musicales>に おける創造性から公共性へ

の変遷

GRMの 第一期に、シェフェールは、音の 「空間化」を研

究 と創造における 最ヽも重要で新 しい様相だと主張した。「空

間化」は多重録音にとって不可欠の提示方法だとされ、スピ

ーカーの位置、相互の連結、分散、移動とい う音の再配置が

音楽作品の重要要素と規定されたわけだが、技術上の空間設

計だけではなく、オブジェ分析の面での社会性 も、シェフェ

ールにおいては 「空間」と考えられた。そして、作品の固有

法則に従 う空間性が、音の方向性や動きという要素形態を採

ると同時に、創作された音が社会空間や 日常生活のなかの、

どこにどのように設置 され るか、という問題も、作品の契機

となった。そしてこの背景には、表一2の1973年 の項 目にあ

るように、<recherches　 musicales>の 目標の中に講習参加

が含まれたという事情があったのである。

シェフェールの音空間思想の特徴は、録音された音、すな

わちオブジェ・ソノールに込められた内在空間とスピーカー

によって再配置 された音響が作 り出す空間音像との間に明

確な区別を打ち出したとい う点である。「音がどこにあるか

は、それほど重要ではない。重要なのは、音の位置を知 らし

める形態的な原因である」。ここで強調 される 「形態的要因」

は、シェフェールが 「音楽オブジェobjets　 musicaux」 と呼

ぶ ところの音素材 の特質 を指すのであ り、それ はシェフェー

ル独 自の分類/形 態学に沿って認知(聞 き取 り=ソ ル フェー

ジュ)さ れ る。 シ ェフェール に よる分類/形 態 学の座標 は、

音の量感 、強 さ、音色、それ らの変化形、保持 の状態、の五

項 目を、類、属、種 の三段 階に分 けるもので、そこでは 「種」

は、音楽構成 のた めの有効要素 と して高 さ、強度 、持続 とい

う三次元 に分 け られ 、要素 間の相互 関係 が示 され る・i・。

音の形態 的要因に基づ く空間性表現 は ソル フェー ジュを

通 じて獲得 され るので、そ のソル フェー ジュにまつわ る 「聞

き方」の社会性は、い くつかのサ ウン ド作 品で、公 共空間に

設置 され る社会 デザイ ンのコンセプ トとして社 会 にコ ミッ

トした。

4.TOMの コ ミュニケーシ ョン論 とGRMの 音 楽実験

4-1.コ ミュニケー シ ョン基盤 と しての 「レフア レンス」

第二、第三章で論 じた よ うに、シェフェール とGRMに お

け る<recherche　 musicale>は 、創 作者 グループ の組織化 、

サ ウン ド及 び専門的音楽創造 の公共性 、環境デザイ ン、音楽

の普及 、音 の形態的要因が左右す る空間デザイ ン等の方向で

社会性 を獲得 していった。これを受け、本章 では、シ ェフェ

ール がTOMで 想 定 した学際性 と言語学 を援用 した ことに

よる知 の広 が りが、コミュニケーシ ョン論に関 して具体 的に

何 を受 け継 ぎ、どの よ うに統合 されたか を考察す る。そ こに

は、学術的論理展開 を越 えた、実験や創作 に基づ く経験 的な

直 感 も多 分 に反 映 され て い た 。 す な わ ち 、1948年 の

<musique　 concrete>創 始 以来、GRMC、GRMで シ ェフェ

ールが仲問た ちと繰 り返 して きた音の実験 、集 団での創作実

験、観 客へのデ ィフュジ ョンの研究 な どに基づ いて、この新

しい音楽創 作が関わ る学際的広 が りが思索 され た。実験や経

験か ら帰納 した、音響オ ブジェ、構 造、言語 との関わ りに関

す るシェフェール の言表 を表一4に 訳 出 した。



表一4TOMに おける 「音楽的経験」の言及箇所畑

音楽的経験 の目指す ところ：オブジェ、構造 、言語

今だか ら言えるが、（ミュジック ・コンクレートを考えた）最初の時 点で、私たちはこの特殊 な現象 の虜になった。い ったい どんな体験だ

ったかと言えば好奇心いっ ぱい で個人的 な経験 だったのである。つまり、磁気テープに閉じ込 められた音は、知覚の、 もう一つ卿 のパ

ースペクティヴの中で再発見 されたのであ り、その結果 、聴覚 のこうし た情熱が再認識 され、こうした熱心 な探究心 が再確認されたので

ある。 この聴覚経験 は、目 でははっきり見え ないが、カメラによって、スローモー ション、拡大図 、顔、 物体、動きとして視覚イメージ

が発見 され る状況に似ている 。 こう して、何年 もの間、才ブジェ ・ソノールの発見 が私たちの関心 を奪ったのであ り、私た ちの研究 を刺

激 したのである。

こう して、音楽研究 に限定 を与え ることで、オ ブジェは役に立つもの という考え方 や、その使用 法について の根源的 な逆説を 忘れる

こととなった。す なわ ち、オブジェが構造 へとグループ化 されるやいなや、 もとのオブジェ自体としては忘れ去 られ、より集まった集合

体としでの価値 しか持たなくなる。これはまた、日常言語におい て経験す ることと同様、ナイーヴな思想 を孕ん でのる。 っまり、私たち

の習慣的経験 でのオブジェは、与え られた ものだと思われ るのだ。実際 には、オブジェを知覚 しているのではなく、我々に、それ と同

定 させ るところの構造 を知覚 している のである。構造 それ自体 は、 もとの音を聞いた 時点では、我々を決 して驚かせないの である。我 々

の聴感覚 が目覚めている限 り、途絶え ることなく音を聴いてい るのであり、そのことは、いつ の時代、どの文明か、といったことに関係

なく真実 なのである。

諸々のオブジェか ら構造へ 諸々の構造か ら言語へ といったような連鎖 が続い ている。 この連鎖 は、我々が実 によく知っている もの

であ り、自発的 に発生す るものであり、我々がそこに縛 り付け られて いるような、不可欠 のものである。 そこで、磁気テープの第二の局

面を発見す る。磁気テープは、音を作り出す機械 として最初に使 った ものだ った。そ して音を集めること、たとえば新音楽のための新 し

〃いオブジェを作 り出す ことの機械 として使 った。また しても、研究 にとっては、音を観察す る機械 であり、脱 コンテキス ト化 し、伝統

の的なオブジェを再発見 し、伝統 的な音楽を以前 とは異なる耳 で、あるいは新 しい耳で、できるだけ 条件の枠をはずして聴きなおす機械 と

なるのである。

もっとも、使い方 の不均等 について は、よく理解せねばな らない。作 る、あるいは音響を分折す ることにおいてさえ、テープレコーダ

は、実験室の器具なのか、あるいは発音のための弦楽器なのか。 ともかく も基本的 な レヴェル で機能 している。 ではオブジェはどうなの

か考えて みよう。聴く という ことの観 点か ら言えば、テープレコーダーは、耳の準備 をする装置 であ り、耳 に、スクリーンのような受像

装置を備え させるものであり、耳にショックを与え、耳を覆う仮面 をはぎ取 るものである。耳は他 の音響 装置同様、聴く ことにおけ る思

考の働きを強い ざるをえず、新しいコ ンテキス トによって聴く ことの道 を整え るような ものである。 テープレコーダーのおかげ で、人は

1聞くノ ことにおいて 、なぜ 、いかに、そしてどんなふうにレファレンス（先祖 のこと、伝統的 なもの、習慣的な もの、自 然にあるもの、

など を要求 しているのかを1問うようになる。

このメカニズ ムは驚くべきものであり、テープレコーダが、習慣的 なコンテキス トとは異なるところに耳を置く という謎 めいた問題 の

惹意味を考えて みることもできよう。テープレコーダは録音した ものを忠実に再現す るのではないの だろうか。この単純 で驚くべき現象は、

技術上の問題 ではない。 このことを理解するために、さらに、言語学における音韻（ フォネティック）研究 の方法 に先例 を探して みよう。

テープレコーダは、音のカッ トを取 り、音の面に直面 させるので、音そのもの、その素材と形態に注意 を向け させる働きをす る。 この



、点、技術 の問題 を除け ば:言語 の素材におけ る働きに酷似 している。文脈 においてのみ言語を扱 うために、テープレコーダによって得た

ような智慧 を得るには、不可能とは言わぬまでも極めて困難 である。,意味の流れや諸要素の機能は、非常に決定的 な力を持っているとい

欠うことを、基盤構造が解き明かす。 この驚 くべき発見に至るまでに、発生されるオブジェを忍耐強く構築 していく必要があった。ある言

誇語で発声時に明瞭 で意味深く 話 されるのであれば、別 の言語 では、異なる音素の音が発生されたとき、 しば しば非常によく似てい るよう

に聞こえ る。極端に言えば 音韻学は音声を取 り扱 うのである。R.フ ランセ も言うように、音楽知覚 は、物 理学者が言う聴 取audition

とはほとんど共通 点がない。この二律背反 で満足し なければな らないのでろうか。 この二項対立を正当化すれば、サウ ンドと音楽の間に

分離が生じ 、あたか も、音声学と音韻論 の間の区別が難しい のと似 ている。

一般言語学は以上のような考察を
、諸言語に関 して何十年もの間続けてきた。そこでは、伝統的な 言語学者た ちが示 したように、一つ

または複数 の言語 を参照す ることによって諸言語を十全 に説明するこ とはできなか った。音声的材料から機能的 、音韻論的単位に至るま

で、相互関係 を説明す る座標が存在 している。 もちろん、音楽と言語 の間の直接的 パラレリズ ムは疑問視 されう るだろう。という のもの、

醗感覚に結びついて勝手に動く部 分があ り、シニフィアンとシニフィエの自由な関係が成立 しているか らである。 こごで記号という言葉 を

便使うのは、音楽の音符は常に勝手な任意 性の外にい て私た ちが感覚 で捉える物理 的データである必要があるからだ。 この点 で先達 とは対

立す る表明がなされよう。す なわち音楽はサウンド か ら演繹 され る。 こうした議論 は、こ の書物全体に呼応す る ものであり、音楽の根源

の的な二面性という結論 へと導い て行くのである。そし てこの二面 性は、同時に音楽への関心 を引きつけるものであり、音楽の神秘を呼び

遭起こすものなのである。だか ら音楽オブジェには、物理世界 との相関 で客観的基 礎 を発見す ることになろう。し かし また、実際 に予想 す

るよりも遥かに大きな絶対 的自由度をもって感覚を選ぶ ことになる。 どのようなソルフェージュのシンボル も物理的サウ ンドを表わす の

みでなく、比較的任意 性の髙い記 号、音楽的 イデ ー を表すこ とになる。

<musique concrete>以 来 の電子音響音 楽が、録音 した材

料 を脱 コンテ キス ト化 して再構成 し、そのプ ロセスで種 々の

参照事項 を要求 してい く点について、表一4訳 出部分 では、

シニ フィア ンとシニフ ィエ とい う、ま さにコ ミュニケー シ ョ

ン記号論の用語を使用 している。実際、シェフェールの言 う

「レフ ァレンス」がコ ミュニケー シ ョンを可能 にす る。共通

基盤 となる 「レファ レンス」があれ ば、オブ ジェを構造化 し

てい くプロセ スは、個人で はなく集団で実施す ることも可能

だった。こ うして、音響研究 は社会的 「レファレンス」研 究

を必須 とした。 「レファレンス」の製 作 と実践応用 は、 コミ

ュニケー シ ョン論 の再検討 を経て、まず集 団的創造 において、

次 に、公共政策 の分野で実現 された。

以下では コミュニケーシ ョン と集 団創造 ・公共性 について、

それぞれ4-2、4-3で 論 じる。

4-2.TOMに け るコミュニケー シ ョンの学際性 と社会性

TOMに お けるコ ミュニ ケー シ ョン論 は、 「聞 く」 こ との

四分類に従って、言語の素材 と音楽の素材 との差異によって

比較 されxxi、言語と音楽のコー ド比較へと至った・幻i。

シェフェールが想定する音楽コミュニケーションの「回路

circuit」は、音響に関する当時の科学では一面的にしか明確

化 されていなかった。シェフェールのこの認識は、言語であ

れ音楽であれ、送 り手と受け手とい うコミュニケーションの

両端が、文化や自然の複雑な状況に媒介されているとい う、

GRMで の彼の実験や経験に基づく思索か ら引き出されて

いる。

実際、音響の物理的性質 と、それを聞く側の環境基盤とな

っている文化を、TOMに おいてシェフェールは、具体的に

次のように記述していた。すなわち、芸術音楽に限定してい

けば、たとえば 「一人の作曲家か ら一人の聴衆に至るまでに

は、スコア、物理現象、生理学的刺激、音楽認知といった複

雑な連鎖が存在するが、そこでの芸術固有の問題は、両端の

二つの事柄に帰することができる。それは、想像 された作品



と認知 され る作 品である。」xxiiiパ ー スやナテ ィエ に通ず る、

この極 めて記号学的 なコ ミュニケー シ ョン観 は、同時に、作

曲家の創 作条件 を構 成す る複雑 さがいか に社 会共 同体 に根

ざしているか、をも意味す る。語 の本来 的な意味で、共同体

(commune)に 根 ざす コ ミュニケーシ ョンは、あるひ とつ

の文化 の中で、あるひ とつの言語の 中でのみ意味をな し得 る

のである。

コ ミュニケー シ ョンに関す るこの認識 を、シェフェール は

<musiqueconcrete>創 作 に援用 した。録音 され 、も とも と

の音発生 の脈絡か ら切 り離 された音響オブジ ェは、シェフェ

ールやGRMが 持 っていた
、ひ とつの文化 圏 としての共 同意

識 に支 え られた聞 き方 によって、音楽オブジェへ と構造化 さ

れ てい くxxi・。 この構造化 は時間軸上での音響デザイ ンであ

るが、同時 に、音素材 が鳴 り響いた実空間か ら作 品の内在空

間へ と音響 を抽象化す ることであ り、作品がインスタ レー シ

ョンやサ ウン ドサイ ンといった形を とる場合 には、その内在

空間が再び現実空間へ と設置 され ることを意 味す る。

4-3.集 団 創造、公共政策、公共デザイン

4-3-1.集 団 コンサー ト

TOMを は じめ とす るシェフェール の著述で の 「集団性」

について、GRMで の シェフェールの後任 フランソワ ・ベイ

ルは 「シェフェール のもつれ たテーマ のテ キス トか ら読み取

ることが できる集 団性へ の志 向」XXVと 言 ってい るが、前 章

までに論 じた社会性 の一側面 としての 「集 団性 」」は、「個 を

追求す る作 曲家 たちが、自分が属す る組織の整備 とデータ蓄

積 のために創 造 を行 った 、歴史上 で も稀 な事例 」xxviと評 さ

れ ている。

集 団性 とい う用語 は、GRMで 行 われた特殊 な演奏会形態

の一つ である 「集団 コンサー(concert collectif」 とい う表現

に印象 的に使 われ てい る。コンサー ト運 営が本質 的に共 同作

業 であるこ とを、フランソワ ・ベルナール ・マーシュは 「熱

狂 、即興、忘我 、このいずれ も集 団的性格 と言 えな くもない

が、これ らの形容句 をコンサー トに当て はめるのは、一見、

冗語法 のよ うに思われ る」xxviiと言 ったが、GRMに は確 か

に特異なプ ロセスがあつた。

「生産 よ りも重要な生産的活動」xxviiiと呼 ばれ たこのプロ

セスは、道徳 的創造教育 のひ とつ として頻繁 に開かれ た 「打

ち合わせ会議 」を経 て、役割分担制 による製作 の試行錯誤 に

よって進 む。 一端 は 《Concerto Grosso》 プ ロジェク トとも

名付 け られ た この共同作業 を、1959年 春 の毅階で は、 シェ

フェール は、音響オ ブジェを 「聞 く」こ とによって音 をカテ

ゴリー化す る、 「ソル フェー ジュ ・コンク レー ト」の方 向に

向かわせ ようと考えていた。

最初 のシェフェール の計画 か ら2年 半後 、1961年10月

に 、集 団創作 のプ ロジェク トは再 開 された。集団 コンサー ト

の各回の内容 と当事者マ ッシュのコメン トを表一5に 示 した。

上演 時間1時 間の集団作品 を創作す るた めに四種類の素

材 、すなわ ち、1.六 つ のグルー プの楽器群 の音 、2.一 つの

新 しい楽器 の音 、3.あ らか じめ録音 され た管弦楽 の音 、4.

『ソル フェー ジュの本』によるカテ ゴ リーに基づ く電子音響、

が使 われ るが、第 四の電子音響は、シ ェフェールが構 造への

認識諸 レベル として分類 した五つ のカテ ゴ リー罫i・か ら組 み

立て られ る。第五番 目のサ ンプ リングは、複数 の音響 を、ミ

キシングす るよ うに多層化 してい くもので あ り、 「集 団コン

サー ト」の経験の さなかにあったマ レックは、この電子音響

構成の手法 を、ザグ レブの ビエンナー レで初演 され た管弦楽

作品 《Sigma》(1963)に も応用 している。この時期 に多用 さ

れたのは、モ ンター ジュ、ポ タンシオメー タのプ レイ、アタ

ックの入れ替え、ル ープな どの構成手法 である。シェフェー

ル がpremier journalに 書 き残 した よ うに、 最 初 期 の

<musique concrete>が 短 い時間単位で素材音響 を獲得す る

傾 向が強かったのに対 し、この時期 には比較的長い音響連続

体を獲得す る ことが課題 となっていた。

「集団 コンサー ト」のプ ロジェク トでは、計画 を開始 した

シェフェール本人 は、音響 の形態学やカテ ゴ リー化の ほ うに、

さらには、オーデ ィオ ヴィジュエルや民族研究の方 向へ と向

かっていったのであ り、マー シュのよ うに、一貫 して創作す

る者 として関わったGRMメ ンバーは、 「経験」 と 「直感」



シェフェールは、GRMでConcertoGrossoの 冒険的で危険に満ちたプロジェク トを進める事を発表 した。ここでめ

ざすことは、 「ひ とつのスタイルを生み出すことであると同時に、オーケス トラのような実演を統率していく、苦楽

をともにする共同体と才能を見つけることである」。 これが 「ソルフェージュ ・コンクレー ト」というオブジ

ェ・ソノールのカテゴリー化を促 した。このプロジェクトは、いつたんは忘れられたが2年 半後、異なる形で現れた。

とを共通のキーワー ドにした創作者集団として、創作の基盤

を獲得 した。そこでの 「経験」と 「直感」を可能にしたのは、

環境的集団性に囲まれた個の活動であり、その集団性は、マ

ーシュが言 うように、「直接の結果に関わ りなく、ある精神

の営みを保証」XXXし、作曲家たちを援助するものであった。

彼 らは楽派ではないものの、個から集団へ と社会性を獲得す

るプロセスを実現 した実行集団だった。

43-2.<recherchemusicale≦ の 公共政策

ラジオの世界 を越 えて<recherchemusicale>が 広 く知れ

渡 ったきつか けは、1960年 春 、サル ・ガボーで開催 され た

〈recherche祭 り〉であ る。このフェスティ ヴァル では、イメ

ー ジ研 究グループ(GRI) 、 技 術研究 グルー プ(GRT)、 批 判

研究 グルー プ(GRC)と と もにGRMが 多 くのテーマ で議論

に参加 したが、なかで も、フェスティ ヴァル の主催者代表 で

あった シェフェールの以下の コメ ン トは、集 団コンサー トの



プロジェク トが進行 しつつ あるこの時期 のGRMの 理 念 を

象徴す るもの として よく知 られてい る。

「人 間か 自然 か、誰がい ったい音楽家なのか考 えてみ よ う。

いや、もっ と正確 に言 えば、人が音楽 を起 こし、人が音楽 を

聞 くときに音楽が始ま るのであれ ば、我 々の耳を貫 き聴覚 を

貫 くのは音楽 しかない。」xxxi

『素材 回帰』と題 され たこの講演 は後 にラジオで も放送 さ

れたが、1ケ 月間続 いた祭 りでは、12の 会議 と6つ の コン

サー トと技術 デモンス トレーシ ョン、実験映画の上映が行わ

れた。この四つ の研究 グループ の複合的 フェステ ィヴァルは

その後数年続 き、や がて ビエ ンナー レ開催やテ レビ放送制作

の研 究サー ビスに受 け継 がれ ていった。

電子音響音 楽の素材 と技術 を芸術的価値 として活用す る

ため、1961年 に行政 的に明確 に<recherche　 musicale>の 目

標 としてかかげ られ たのが、「創 造/探 求」 とい う標語 だっ

た。ただ し、ここでの音楽 は、「複 数の音楽」で ある。61年

に、GRMと して初 めてのサ ウン ド・デザイ ンが フランス ・

アンテル放送 のテーマ ・サ ウン ドとしてパル メジャー二よっ

て製作 されて以来、サ ウン ド・ザイ ンやサ ウン ド・シンボル

はGRMの 作 品ジャンル として重要 なもの となるが、空港や

パ リ市 内交通機 関な ど実際の公共 空間 と仮想 の公 共空間で

あるラジオ放送の どちらで も機 能す るサ ウン ド ・サインは、

作 曲者 の名 前 を強 く打 ち 出 さな い作 品 と して 、 「匿名 の

GRM(1egrmsanslesavoir)」 と総称 され、公共性 と集団性

を 具 現 した 音 響 とな る。TOMの 中 で シ ェ フ ェール は 、

「(recherchemusicaleが 向 き合 うのは)素 材 とい う面か ら

の音響探 求であ り、音響オ ブジェを、もともとそれが属 して

いた コンテキス トか ら引き離 して、また、創 作 と切 り離 して

理論 的に音響 に向かお うとす る とき、我々 はヽオブジェその

ものに向き合 うのではな く、集 団 コミュニケーシ ョン として

のオブジェに向き合 ってい る」xxxiiと述 べたのだった。

フォ ンテ ンブ ロー現代記録保 管セ ンター の資料 に基づ い

て<recherchemusicale>の1958年 か ら91年 ま での推移 を

考察 したアンヌ ・ヴェ トル は、シェフェール と初期GRMが

築 いた、作 曲 と音楽創造 を支 え る環境 としての<recherche

musicale>が 国 家政策 のカタ ログに入 ってきたのは1969年 、

す なわちポ ン ピ ドゥー大統領 の在任期 であった と してい る

が、69年 か ら74年 の 時 期 に は、 クセ ナ キス が率 い る

EMAMuや ニー スのCIRMが 音 楽部 局長(Direction　 de　la

musique)マ ル セル ・ラン ドフスキの音楽政策の 中で支援 さ

れ てい る以外 には、未 だ と りわけ大きな変革が無かつた とい

うことも事実で ある。確 かに1970年 に政府 管轄 の音楽部 局

が 開設 されて以来、 「公共性 」の標語 のも と、音楽家 たちに

支援 がもた らされ、<recherchemusicale>は 政 治的 にも強

く意識 された とはい うものの、74年 よ りも前 の時期 には、

音楽 と純粋数学の結びつ きがか ろ うじて興味深 く思われ 、し

か もその研 究の責任者 で あるクセ ナキスが繰 り返 し助成 を

中 し出た とい う事実 が重 な った こ とによっ て、 よ うや く

EMAMuが 国 家的援助の一つの方 向 として見 えて きた とい

う程度の ものであった 。<recherchemusicale>が 大 々的 に

取 り上げ られ て、公共政策 の面 で明 らかな方 向性 を見せた の

は1975年 以 降で ある。

1975年7月 ア ン ジ ェ に て 言 明 さ れ た<recherche

musicale>の 国 家政策 の 中で圧 倒 的に支持 され て始動 した

IRCAMが 、研究 を地方 に散 らば らせ ることはない、と中央

集権的位置づ けを明確 に打 ち出す一方で、複数主義ヽ脱中央

化 の社会情勢か ら、当時音楽部局の最高責任者 で後にポン ピ

ドゥー ・セ ンター長 になったジャン ・マ ウは、すでに存在 し

ていたブール ジュGMEBと マル セイユのGMEMに 加 えて、

メッツ、グル ノーブル、ニース、ボル ドー 、ス トラスブール

にもセ ンター を開設す る、とい う文化社会 的提案 を打ち出 し

た。

シェフェール の影響 が強か つたマル セイユ では音楽院 の

電子音響音楽 クラス第一期生が<recherchemusicale>を リ

ー ドし
、フェステ ィヴァル の伝 統を築いたブール ジュでは、

GRMで 学 んだ クロジエが、パ リに継 ぐ第二 の電子音響音楽

の発信 地をめ ざした。

IRCAMが 始 動 した後のGRMは 技 術 と創造 を結ぶ美学や



人的組織論に力点を置き、IRCAMと は異なる広が りを見せ

た。1974年 の構想から10年 をかけて音響編集ソフトウェ

アSYTERを 完成 させたGRMの ジャン・フランソワ・アロ

ワは、「テクノロジーの創造 と音楽の創造」の連動を語って、

「音楽の新 しさだけでなく技術の質を向上させる」ために研

究開発を進めると主張 した。GRMで 活動を始めたばかりの

作曲家ジャン・クリス トフ・トマスは<recherchemusicale>

は創造か公共奉仕かと懐疑心を示 しながらGRMの 二つの

独 自性 として音楽上のインフラ構造と人間的創意の源 とを

掲げた。また、ミシェル ・シオンは、「<recherchemusicale>

が多 くの人に とって新種の楽器製造と等 しくなって しまっ

て」もはや創造者ではない研究者が音楽を研究すると問題を

綾小化してしま う」ので 「創造と研究が直接的に補填 し、と

きには敵対 しあう関係で存在するシェフェール流のGRM

が理想だ」xxxihと言っている。

IRCAMの<recherchemusicale>が 音響 と音楽に関する

情報処理として統括することができるのに対 し、GRMは 、

ハー ドウェア式音響制御技術開発 と放送のためのコミュニ

ケーションを研究 していたとい う点も忘れてはならない。

GRMで の<recherchemusicale>は 音響情報処理のみに偏

らない 「創造性」への傾向を持ち続けた。個人の営みとして

の作品創造であるばかりでなく、たとえば 「公共性」の価値

基準 と交わるところで、ヴィレッ ト公園に設置される音響イ

ンスタレーションやシテ ・ド・ラ ・ミユジックの音楽博物館

の参加型展示が生まれ、空港やバス停といった、繁華ではあ

るが特定機能を果たすべき公共空間ではサウンド・サインと

なったのであつた。

4-3-3.公 共デザインとしてのサウン ド・サイン

シェフェールが言 う 「耳に潜在する空間意識」は、音素材

の聞き取 りによって発見される空間性であり、視覚要素から

の連想に深い関わ りを持つ。ある音が発生時に担っていた、

発音状況 とい うコンテクス トを、録音/編 集などの作業によ

つて断ち切ることによって、すなわちアクースマティックな

製作によって、音と視覚要素は新たな関係 を持つからだ。そ

の結果、1940年 代から行われていた、具体的な視覚風景を

具体音の組み合わせで描 く手法が、テ レビ番組 とは異なる路

線での聴覚作品である 「耳の映画」と呼ばれるカテゴリーを

生むことにな り、また、視聴覚の統合過程における芸術療法

的効果についての現代の実践とサ ウン ドスケープ設計にお

ける視聴覚環境のデザインコンセプ トにまで継承された。た

とえば1977年 にローマのヴィラ・メディチの庭に設営され

た 「コンサー ト・プロムナー ド」は、「耳に潜在する空間意

識」を実際に鳴 り響く空間としてデザインしたものだ。またヽ

GRM第 三期以降盛んに製作 され るようになった放送局の

シンボル音や空港のサイン音のデザインは、空間意識を変化

させ ることによって社会空間のコンテクス トを明瞭化す る

サウン ドデザインである。表・6にGRMの サウンドシンボ

ルデザインの例を示 した。

5.まとめ

5-1.TOMに おける音楽オブジェ分析

シェフェールの音響思考における社会性は、「聞く」こと

にまつわるコミユニケーシ ョン、創造のための共通基盤であ

る音響分類 ・形態学の獲得、集団創造の実施、普及 ・教育事

業の実施、公共空問に関わる社会へのコミット、などの様相

で把捉することができた。これ ら各相は音響社会学 とい う座

標軸に載せることも可能である。これ ら各相に関連する個別

事項をTOMに 見るならば、創作のための技術開発の方向性

も根拠づけられる。

TOM第34章 では、音楽的認知の指標6項 目(マ ッス、

デュナミック、音色ハーモニ ック、メロディック ・プロフィ

ール、マッス ・プロフィール、テクスチュア、速度)を 縦軸

に、その資質と評価9項 日(タ イプ、クラス、ジャンル、高

さ2種 、強度2種 、持続2種)を 横軸にして 「図41」xxxivと

して図解 されている。シェフェールは、TOM「 図41」 は、

音楽オブジェ一般の分析モデル して、ソルフェージュのため

の援助にしようと述べているが、そのオブジェ自体や構成に

ついて何かを語るものではない、という理由から、さらに、



「図42」 脇vと して、 「オブ ジェの特徴一覧のモデル」を示

している。そこでは、発音 のきっかけ(電 子音源 、楽器、コ

ンク レー ト音)、 録音(ス タジオ 、録音 ブース)、 スタジオで

の操作(モ ンター ジユ、 トラ ック化 、ポタンシオ メー タ、 リ

バーブ、移置、反復な ど)、 技術的記録保護(ト ラック数、

コピー とオ リジナル 、一般 的情報 な ど)の 四項 日が提示 され

てお り、きわめて実践的 な内容が示 され る。す なわち、電子

音響音楽の創 作に とっては、機材 開発や スタジオ環境整備、

そ して作 品記録保護 まで、総合的な体制が必要であ ることが

示 唆 され る。ここには、創造環境 の整備 とい う集団性 ・社会

性へ の方 向が指摘 できるので ある。音響社会学の視座 はこの

事象 に対 しても有効だ と思われ る。

5-2.近 年 の シェフェール研究 と音響社会学(socio-acoustic)

の 視 点

最後 に、近年のシェフェール研 究の中での音響分析 の社会

性研究に触れる。近年のシェフェール研究での大きな成果の

ひとつ として、データベースEARSが ある。EARSを 創始

したリー ・ランディは、ソニック ・アー トの音響社会学的な

局面において、テクノロジーと科学を概念化することの不可

避性を説いた跳・両が、シェフェールが、言語学とい う、当時

新 しい学問の枠組みを打ち出して活況を呈していた、いわば

未来分野としての可能体をモデルにしたのとは対照的に、ラ

ンディは、哲 学、記号学、人類学、といつた、それ自体、学

問としての伝統を持ちながら1960年 代以降に対象 と方法を

拡大してきた分野あるいはその一分枝 となった、既に確立さ

れた具体的学問成果 とのリンクを想定 している。TOM出 版

期のシェフェール と2000年 代になってからのランディとの

思考射程が異なるのは当然だとしても、その状況の違いは、

音響芸術に関わる社会学の方法の違いに色濃く反映される。

ランディ自身、1999年 に 「エスノ・エレク トロアクースティ



ック音楽学」という語を打ち出したときxxxvii、音響分析は広

義のカルチュラル ・スタデ ィーズに含まれていた。カルチュ

ラル ・スタディーズは、学問の枠組みに関する上位概念を抽

象的に議論することに終始 し研究手法の開拓に寄与しなか

ったのに対し、シェフェールのTOMは 、種々レヴェルでの

オブジェ分類図や創作実践のための具体的法論を打ち出し

たと言 うことができる。
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