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連載

欧州から (12)ケルン・アハトブリュッケン音楽祭 2013
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概要

この連載記事は主に欧州における現在の電子音響音楽に
関する様々な活動や問題を電子音響音楽と一般社会、電
子音響音楽と教育、電子音響音楽と現代音楽界などの観
点からレポートしていく。この記事では今年のアハト・
ブリュッケン現代音楽祭について報告する。1

This article-series reports today’s issues and activities
associated to electroacoustic music in Europe from
the viewpoints of “electroacoustic music and general
society”, “electroacoustic music and education” and
“electroacoustic music and contemporary music society”.

1. ペルセポリス

イアニス・クセナキス没後１０年以上を経て、その創
作を再評価しようという動きは、最近様々な催しの機会
に行なわれている。今春のケルン・アハトブリュッケン
現代音楽祭でも『クセナキス』と『Elektronische Musik』
に焦点が当てられ、４月２６日には GRMのダニエル・
テルッジ氏によるサウンド・ディフュージョンでクセナ
キスの『ペルセポリス』が再演された。
クセナキスは１９６９年イランのシラズ音楽祭での

『ペルセファッサ』初演の際遺跡の街ペルセポリスを訪
れた。その際『ペルセファッサ』に感銘を受けたシャー・
ムハンマド・レザ・パフラヴィー（日本のメディアでは
『パーレヴィ国王』という呼称が一般的）から 1971年の
ペルセポリス２５００年祭の為のマルチメデイア作品の
委嘱を受けた。ペルシャ帝国の首都として紀元前６世紀
に造られ、紀元前３３１年にアレクサンダー大王により
滅ぼされたこの街は、何よりもゾロアスター教の春の祭
典において重要な役割を持っている。ペルセポリスの街
はペルシャ人のナショナル・アイデンティティの象徴で
あり、シャーはその歴史的都市における２５００年祭に

1 Achtbrücken Festival Kln.
ケルンには『ケルン・トリエンナーレ祭』という音楽祭があっ
たが、現在継承する形でアハトブリュッケン祭に代わっている。
http://www.achtbruecken.de

大規模なマルチメデイア企画を盛り込むことでイラン近
代化というプロパガンダを強調する狙いがあった。５９
のスピーカーと９２のサーチライト、２機のレーザー光
線を歴史的建造物などに一切触れること無く、また全く
変えること無くうまく働くよう設置するという難題に直
面しながら、クセナキスはスピーカーを町中に設置し、
またサーチライトとレーザーは永遠の生命の象徴とする
ゾロアスター的考えに基づいて光の源として廃墟の街を
取り囲むよう設置した（プログラムノートより）。2

その『廃墟の街全体を音響空間とする広大な野外スペ
クタクル作品』をアハトブリュッケン祭では客席数約８
０というケルン大学音楽ホールで８チャンネル＋アル
ファのオーディオシステムにて再演しようというのだか
ら、正直な所かなりの無理がある。以前 ZKMがカール
スルーエのバロック建築のお城（の庭園）を会場として
野外上演を行なった、こちらの方がまだ原型を想像させ
得る音響空間であったと言えるだろう（バロックとゾロ
アスターではおよそ違和感ある組み合わせなのは否めな
いし、まるで日光浴をエンジョイするような明るい日差
しの中では雰囲気も出ないのだが）。3

ペルセポリスのオリジナル・ミックスは GRMのスタ
ジオ 116A でクセナキス自身の指示のもとテルッジに
よって行なわれた。そのテルッジによるサウンド・ディ
フュージョンであったので、『当時』がそのまま反映さ
れていると思ってよいのだろう。ものすごい轟音と耳
に痛いほどの歪んだ高音による凄まじい音の嵐のよう
な一時間は、言葉ではこのような表現しかすることがで
きない虚しさすら覚えるもので、途中筆者は度々耳を保
護する為に手で塞ぐ必要があった。ふと周りを見ると、
隣りの女性も、その他何人かの聴衆も同様に耳を塞いで
いたのだが、その一方、「いやあすごかった！」と感動

2 youtubeで見られるペルセポリスの上演例：
Persepolis at ZKM
http://www.youtube.com/watch?v=cQ3rvHledqc
Persepolis LA
http://www.youtube.com/watch?v=
VeXMMdHAiaQ(besser)
http://www.youtube.com/watch?v=mk25DPgGDCA

3 機材の個数については異論も存在する。
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（感嘆？）していた人々がいたのも事実で、この日のコ
ンサートの評価は多分に聴衆の耳の構造に左右された
と言えそうだ（ちなみにテルッジ自身すら終わった後に
耳栓を取り出す仕草をしてみせたし、客席にいた筆者も
夫も翌日は軽い聴覚疲労の現象を起こした）。4 またシュ
トックハウゼンと共に仕事をしてきた元 WDR のフォ
ルカー・ミュラー氏も聴衆の中におられたが、終わった
後ほとんど打ちのめされた状態で消耗しきっおり、トー
ン・マイスターである彼の繊細な耳にはかなり堪え難い
ものであったのは歴然としていた。ミュラー氏は「響き
のエステティックがまったく感じられない。各々のサ
ウンドの性格付けや構造化が無いじゃないか」と酷評し
ていた（彼のこの評価が作品そのものに対するものか、
それともテルッジのディフュージョンに対するものか
不明）。

2. クセナキスが聞いた音

クセナキスの片目が義眼であったのは知られている。
第二次世界大戦中に銃弾を左顔面に受け、瀕死の重傷を
負ったためである。また、聴覚も機銃掃射の音で損なわ
れたという。クセナキスの弟子であったヴィルフリー
ト・イエンチによれば負傷した側は耳も難聴であった
し、もう一方の耳も『極く健常』だったとは思えないと
いう。またクセナキスの助手を務めたダニエル・テルッ
ジは「クセナキスは負傷した側の目が見えなかったが同
じ側の耳も難聴で聞こえのバランスが悪かった。一緒
に仕事をしていて、彼が聞こえない方の側は彼が動かす
フェーダーを私がすぐさま引き下げなくてはならなかっ
た。でないととんでもないバランスになる。彼が自分に
ちょうど良いように左右のバランスを取ろうとするとそ
の差は優に２０ dBはあったろう」と、もっと具体的に
語った。5 6

しかしながら初期の電子音楽創作では作曲家達はモノ
ラルで仕事をしていたのであり、テルッジによれば「ス
ピーカーはどこにあってもよかった。よく左後ろとか
右後ろとか色々に置いていたが、前に置くことは無かっ
た。前に置くようになったのはステレオになってからの
こと」なので、クセナキスがオリジナルを制作するにあ
たって左右の音響バランスを取るために困難を覚える
ということはおそらく無かったろう。このように、我々
が今日彼の表現と信じて聴くような大音響をクセナキ
スが聴いていたのではないことは明らかなのだが、では
本当はどんな音だと感受していたのだろうか。マスター

4 temporary threshold shift(TTS)
5 ４月２６日コンサート後『ミシュマシュ』での会話。
6 視覚において左右の視力や視野などに差があるのと同様、聴覚
でも左右に差があるという事実は、視覚に対する関心に比べる
と普段あまりにも注目されていない。

フェーダーを大幅に下げ、左右チャンネルを２０ dB以
上差をつければ彼自身が聴いていたサウンドに近づくの
だろうか。そうなると彼のサウンドエステティクスとし
て知られてきたものは彼自身の中での『完成像』とは随
分違っていたのではないかという疑問すら生じてくるの
である。
また街中のあちらこちらに距離をおいて設置された
スピーカーであれば、聴衆はかなり自由にそれらと距離
を保つことができたであろうし、歩きまわることにより
様々な遠近の音響の混ざり合いを聴いただろう。重要な
のは、ペルセポリスの街全体が音響表現空間であり、自
由に歩き回って各スピーカーから流れる近距離の音像を
他のスピーカーから流れる遠距離のひびきのなかに聴
くことができたことであり、その音響空間は建築家でも
あったこの作曲家ならではの『構築物』であったはずだ
という点だ。故に今回のアハトブリュッケン祭のように
小ホールで着席した状態のコンサートという形式は全く
もってクセナキスのオリジナルのコンセプトにそぐわ
ないものだったと言える。せめてケルン大聖堂前あたり
の野外公演であればかなり印象も違っていたのではな
いか。そうなるとホールと技術を提供したケルン大学で
もなく演奏を行なったテルッジでもない、主催者側の企
画の点で作品への理解が足りなかったということにな
るのだが、幾つかコンサートを減らしてでもこちらに予
算をかけて野外上演をする、でなければ、中途半端なペ
ルセポリスならいっそのこと上演しない、という選択肢
もあったのではないだろうか。或いはテルッジ氏に『ク
セナキスが”聴いた”であろう初演時のミックス』を想
像してもらい、聴衆も『それ』を聞けるようサウンド・
ディフュージョンしてもらうこと（すべてのチャンネル
をフルパワーでプレイすることではない）もできただろ
う。いずれにしてもこの日のコンサートは安易な妥協の
産物という印象で、もっと音楽的に練ったレベルの高い
ものを提供して欲しかったというのが感想だ。
とはいえクセナキスに関していえば、音楽祭中に器楽
アンサンブルやテープ作品を含む３５作品余もの大量の
作品群が演奏され、普段なかなか聴くことの出来ない多
くの作品を聞く機会を提供した。この点では、『Musik
und Raum（音楽と空間）』と題してクセナキスに焦点
を当てながら器楽作品のみに偏り、クセナキスの核心的
興味を反映するテープ作品や Upic作品が全く上演され
なかった２０１１年のフランクフルト・ビエンナーレ現
代音楽祭に比べ、今年のアハトブリュッケン祭を高く評
価してもよいだろう。
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3. エレクトロニシェ・ムジーク

しかしながら、もう一つのテーマ『エレクトロニシェ・
ムジーク』7に関しては色々と問題を露呈することとなっ
た。電子音楽に関するプログラムは、大きく区分をす
れば、

• サロンまたはランゲナハト形式（『長い夜』の意。
コンサートより長時間でコンサートほど構成にこ
だわらず、また閉じた空間ではないので、上演途
中でも聴衆が気軽に入退場出来る）。歴史的、ま
たは現在の、またはフリージャズ系の『テープ音
楽』作品を淡々と流す。

• 器楽コンサートのプログラム中に置かれた『テー
プ音楽』作品。時間のかかる舞台セッティングや
楽器編成など前後作品の都合で置かれる『繋ぎ』
または『挿入句』の感がある。

• コンサートにおけるライブエレクトロニクスの
作品

• クセナキス作品

から成り、表面的には体裁を整えている。ところが実際
に聴いた作品群のうち、特にライブ・エレクトロニクス
の多くはほとんど電子音響を言い訳程度に使った楽器主
体の作品だった。構想の段階ですでに器楽作曲なのだ。
例えば、ある器楽アンサンブル＋エレクトロニクス作品
では冒頭にアナログ電子音風の大音響が入る以外はすっ
かり忘れられてしまったかのように音楽が進行し、電子
音響が再び登場するのは曲の最後だ。つまり曲の運び、
構成、全てが器楽曲のアイデアなのである。そしてその
電子音すらサンダーシートでもよかったのではないか
と思うようなシンプルなもので、予め録音し用意された
テープ部分が合わせて再生されるだけである。同日演奏
されたヴァレーズのほうがずっと古いのに斬新に感じら
れた。このような大編成（『弦楽器、木管、金管、打楽
器にピアノのアンサンブル＋電子音響』）ではあまりに
も音が多過ぎて現在のような複雑な音処理による電子音
響は活躍する余地がなくなってしまう。必然的に電子音
楽部分は『刺身のツマ』になるしかない。
このような楽器アンサンブル＋『ツマ』エレクトロニ
クスといった作品群を現在形の電子音楽の代表的作品と
して、これでもかと思うほど聴かされれば、電子音響音
楽作曲家であればかなりの欲求不満になったろうし、予
備知識の無い聴衆なら、機械の技術は半世紀の間に進歩

7 ドイツ語の Elektronische Musik （邦訳すれば『電子音楽』と
なる）という言葉は２０世紀の歴史的『電子音楽』だけでも現
在のポップ系『電子音楽』だけでもなく、その出現から現在ま
でを含めて指すのが一般的である。Elektroakustische Musikと
いう言葉は存在するが、一般にはそれほどこだわって使われな
い。

したはずなのに音楽表現はさっぱり変わっていない、そ
れならアナログ時代の方がよほど斬新な作品が生まれ
ていた、などと思ったとしても仕方がない。結局のとこ
ろ、『Elektronische Musik』をテーマに掲げた割にはあ
まりにも電子音響の響いている時間が少なかったし、作
品の構想という点でも現代のデジタル音処理技術を駆使
した電子音響音楽新作やコンピュータ音楽の最先端の現
場で行なわれているような様々なセンサーを使ったパ
フォーマンスが無かったのが残念に思われる。
ドイツは電子音楽発祥の地であるのに、これまで現代
音楽界では電子音楽嫌いの作曲家が多かった。特に、音
楽祭の芸術監督や放送局などの主要なポストにアンチ電
子音楽の現代音楽作曲家が居座って来たため、大規模な
歴史ある現代音楽祭の保守的な姿勢が内輪では知られて
いた。最近のダルムシュタットに見られるように、世代
交代によりそういったアンチ電子音楽の姿勢は少しずつ
改善されてはいるのだが、アハトブリュッケン祭でも先
端芸術音楽の制作に携わる人々が企画に関わっていない
という問題点を浮き彫りにさせる結果となった。
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