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今、サウンドとオブジェクトの間でつくること
―“視覚的音響”のための試論―
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概要

20 世紀における実験音楽の展開に重要な影響を与えた
“サウンド・オブジェクト” という概念が誕生してから
半世紀が経過した現在、“サウンド（音）”と‘オブジェ
クト（もの）”の関係性はどのように変容していくのだ
ろうか。本発表では、19世紀後半から 2010年代までの
アート・ヒストリー（視聴覚芸術史）の諸作品を辿りな
がら、（１）サウンド・オブジェクトの系譜を振り返り、
（２）記譜の拡張、（３）メディアの多様化、（４）視聴覚
の可塑性について考察したうえで、（５）“視覚的音響”
としてのサウンド・オブジェクトについて編集/批評の
視点から言及する。

Half of a century has passed since the concept “sound
object” was born with significant influence on the devel-
opment of the experimental music in the twentieth cen-
tury. Today, how is the relationship between “sound” and
“object” transforming? The presentation, through looking
back to works in the art history (audio/visual) from the late
19th century to the 2010s, aims to; review (1) the geneal-
ogy of the sound object, and examine (2) the expansion of
notation, (3) the multiplication of media, and (4) the plas-
ticity of audio-visual, then (5) refer from the view point of
an editor/critic to the sound object as “visual-acoustics.”

1. サウンド・オブジェクトの系譜

サウンド（音）を扱うアート（芸術）というとき、時間
的体験をとおして認識、解釈、表現される聴覚芸術であ
る音楽のことが想起されるだろう。西洋における音楽史
的・音楽学的な研究とともに、和声法や対位法などの音
楽語法と宗教的・内面的な世界観の表象についての観賞
様態が記述されてきたことが、その主な要因である [1]。
とりわけ、古典派音楽（18世紀）、ロマン派音楽（19世
紀）、そして近代音楽（20世紀）を包括する音楽学的研
究の蓄積は、音楽を視覚芸術である美術の文脈から分離

図 1. Mercel Duchamp A bruit secret [5]

させることにつながった [2]。
その一方で、音楽や美術が 19世紀末の退廃主義を経
て、実験主義的な視点から表現手法を模索しはじめる
と、サウンドは美術の文脈と合わせてオブジェクト（も
の）として、認識、解釈、表現されるようになる。例え
ば、印象派に分類される C.ドビュッシーが音色の色彩
的な効果に着目し [3]、イタリア未来派に分類される R.
ルッソロはノイズ（雑音）を色彩に置き換えて表現活動
を行っている [4]。E.サティの「家具の音楽」という考
えやM.デュシャンの「秘められた物音のために」（1916
年）[5] という作品はサウンドの「もの」化を象徴的に
表している。

20正規中頃、「サウンド・オブジェクト」という考え
が P. シェフェールにより提唱された [6] とき、サウン
ドは現象学的聴取と科学的分析のオブジェクト（対象）
として認識、解釈、表現されるようになった。また、P.
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ブーレーズが組織した IRCAM（音響音楽研究所）では、
サウンドはアコースティック（音響）やソニック（音波）
の視点から解析され、オブジェクトとしてのテクスチャ
（質感）を構成される [7]。ビジュアルプログラミング言
語を用いた MAX/MSP の開発は、サウンドを視聴覚芸
術のオブジェクトとする決定的な出来事となった。
ビジュアルプログラミング言語によるサウンドを用い
た表現にみられるように、サウンドは視聴覚を通して認
識、解釈、表現されるアートを実現させる媒体となる。
時期を同じくして、「聴こえるもの/聴こえないもの」、あ
るいは「見えるもの/見えないもの」というテーマは、メ
ディア・アートの文脈においても重要な鍵概念となって
くる。また、アートにおいて表象される時空間のプログ
ラミングの情報処理として処理されることで、サウンド
を基点としたシステムやネットワークのアーキテクチャ
やデザインは観察可能となっていく。

2. 記譜の拡張

ここで、20世紀の音楽の文脈において “記譜”の概念
がどのように変遷していったのかについて、指標となる
出来事を参照しながら検討したい。概観すると、音楽と
して五線譜に記号を用いて書かれていた作品は、絵画的
な描記を経て、物体となり、時間的な表象というよりむ
しろ、空間の配置や音響に関する指示言語として記述さ
れるようになる。つまり、“記譜”という概念は、サウン
ドを音楽学的な記号としてだけでなく、音響学的な音素
として記述することで、オブジェクトとして表現するよ
うになったといえる。
画期的な出来事として、P. シェフェールが考案した

「ミュージック・コンクレート（具体音楽）」という概念
により、現実世界における音を音楽作品に組み込むと同
時に、作品を現実世界にみられる録音物などの物体それ
自体として表現したことが挙げられる。「ノイズに関す
る 5 つのエチュード」（1948 年）[8,9] にみられるよう
に、音それ自体を “サウンドオブジェクト” として観察
する還元的聴取の姿勢は、音を物理的な音響（アコース
ティクス）として知覚することで、音楽というジャンル
から音響を独立させたといえる。

J.ケージによる「4分 33秒」（1952年）[10]において
は、禅の思想に影響を受けたといわれる沈黙の知覚や、
現実世界で偶然的に発生する音をそのまま享受すると
いう視線をみることができる。同作者がグラフィック・
ノーテーション（図形楽譜）[11]を用いたことを勘案す
れば、譜面に記された “tacet（休止）”という指示は、音
楽記号の白紙化、あるいは無効化を意味しているとも考
えられる。同時代の電子音楽が主流を占める実験音楽と
ともに、サウンドは生成・過程への指示となるプログラ
ミング言語によって生成される。

図 2. Pierre Schaeffer (LP image) [7]

図 3. John Cage, 4’33 [10]

図 4. John Cage, variations II [11]
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図 5. Pierre Boulez, the diagram of the sound projection
in Répons [13]

その一方で、P.ブーレーズは「レポン」（1981-1984）
[12,13] などの作品において、デジタル信号処理を用い
るとともに、表現者や鑑賞者の現実的な空間配置をも記
述している。“サウンドオブジェクト” が還元的聴取に
よって音それ自体を抽出したとすれば、コンピュータを
用いた電子音響ではオブジェクトとしてのサウンドを微
視的な視点から解析・生成し、テクスチャを形成するこ
とを可能にする。以降、音響を解析形成するプログラミ
ングや音響空間の設計図などが、聴覚芸術における記譜
の基層を担うことになる。
サウンド・オブジェクトのテクスチャが高度に複雑化
するようになると、「聴こえるもの」を「見えるもの」に
する記譜の概念は、「聴こえないもの」を「見えるもの」
にするビジュアルプログラミングや空間配置という概念
に代替されていく。音楽におけるサウンドは、聴覚的知
覚の表象である時間芸術のオブジェクトから、視覚的知
覚の表象である空間芸術のオブジェクトへと変容するこ
とで、視覚的なアートとして認識、解釈、表現される傾
向が前面化し、聴覚的な信号を視覚的な信号へと変換す
る素材となる。

3. メディアの多様化

次に、20世紀の美術の文脈において “メディア（伝達
媒体）” がどのように多様化していったのかについて、
指標となる出来事を参照しながら検討したい。概観する
と、美術としてタブローに図像などを用いて描かれてい
た作品は、音響的な変換を経て、風景となり、空間的な
表象というよりむしろ、時間の遷移や図像に関する指示
言語として記述されるようになる。つまり、“メディア”
はサウンドを絵画的な素材としてだけでなく、音響学的
な媒体として用いることで、オブジェクトとして表現す
るようになったといえる。

図 6. Steve Reich, PENDULUM MUSIC [14]

図 7. Steve Reich, PENDULUM MUSIC [15]

画期的な出来事として、S. ライヒによる「振子の音
楽」（1968 年）[14,15] では、振子の配置、演奏のプロ
セス、演奏者（パフォーマー）の動作などが文章によっ
て示されている。コンサートホールのほかにも、さまざ
まな空間において演奏されており、サウンド・インスタ
レーション（音の空間構成）として解釈できる。また、
M.ニューハウスによる「タイムズ・スクエア」（1977-）
[16]では、タイムズ・スクエア駅の環境音が持続音とし
て処理・発信され、サウンド・インスタレーションのパ
ブリック・アートとして機能している。

N.J.パイクによる「音楽の展覧会-エレクトロニック・
テレビジョン」（1963年）[17]においては、プリペアー
ド・ピアノ、機械音装置、レコード、テープのインスタ
レーションとともに、映像（イメージ）と音声（サウン
ド）を記録するビデオ・テープを用いたビデオ・アート
の展示が行われる。また、J.L.ゴダールによる「ジェー
ンへの手紙」（1972 年）[18] などでは、サウンドとイ
メージの差異と平衡性を意識した独自の制作法を展開す
る。視聴覚的な文化史への記号学的な解釈のもと、サウ
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図 8. Nam June Paik, Exposition of Music ― Electronic
Television [17]

ンドとイメージは等価に処理される。
その他にも、D.ローゼンブームによる「脳波の音楽」

（1976年）[19]では人間の生体信号が変調され、J.ジョー
ンズによる「太陽の音楽」（1983 年）など [20] では太
陽光エネルギーから変換された電圧を用いた自動演奏作
品が制作され、B. フォンタナによる「サウンドブリッ
ジケルン（サンフランシスコケルンの 18の音源および
サンフランシスコの 18の音源による 1987年 5月 31日
における衛星ライブ）」（1987年）など [21]では遠隔地
の環境音を各地でライブ放送する「サウンド・スカルプ
チャー（音響彫刻）」の試みがなされていく。
サウンドを伝達する空間や様式がマクロ（環境）/ミ
クロ（身体）の水準で多様化すると、「見えるもの」を
「聴こえるもの」に変換するメディアの多様化は、「見え
ないもの」を「聴こえるもの」にするサウンド・インス
タレーションという概念を多様化していく。美術におけ
るサウンドは、視覚的知覚の表象である空間芸術のオブ
ジェクトから、聴覚的知覚の表象である時間芸術のオブ
ジェクトへと変容することで、聴覚的なアートとして認
識、解釈、表現される傾向が前面化し、視覚的な信号を
聴覚的な信号へと変換する素材となる。

4. 視聴覚の可塑性

このようにみると、現在、21 世紀に入ったアートの
歴史において、「視聴覚の可塑性」ともいえる視聴覚的
感覚の特性を指摘できる。アーティストの独自のコン
セプト（概念）にもとづいたプログラミングやインスタ
レーションが「見えないもの」、「聴こえないもの」とい
う表象不可能なものをめぐって制作されることで、従
来は異他的であった視覚/聴覚のメディアが相互作用し、
制作者・鑑賞者の脳内の視聴覚的な信号や記号の処理様
式（器質的にはシナプスの可塑的なネットワーク）を変

図 9. Susan Philipsz, Lowlands [25]

容させる状況になりつつあるといえる。
「見えないもの」、「聴こえないもの」は、「語りえない
もの」という、言語的、あるいは概念的な記述不可能性
とも類似する相関主義的な問題系においては、アーティ
ストのコンセプトが提示する詩的な世界として想像/創
造されることで、社会的な意味でのアートとしての機能
を果たすことになる。そして、サウンドを用いたアート
は、「……とは何か」という哲学的な問いを表象不可能
なものそれ自体として表現することで、「アートとは何
か」というアートの意味論をめぐる再帰的なコミュニ
ケーション [22]のなかで固有の役割を担う。
サウンドをオブジェクトとして用いたアートが “サウ
ンドアート” という狭義のサブジャンルとしてではな
く、アートの文脈で総体的に理解されるには、人文科学
的な視点から評価するための哲学的概念が必要となる。
哲学者のドゥルーズ=ガタリが存在論的な差異を内包す
る持続的な反復として創造した「リトルネロ」[23]の概
念や Ircamの所長を務めた B.スティグレールが視聴覚
的な時間的対象の記憶/技術論的な分析枠組みとして提
出する「エピフィロジュネーズ（後成系統発生）」[24]
の概念などは依然として有効だろう。
近年、コンテンポラリーアートの領域でもサウンドイ
ンスタレーションが注目を集め、S.フィリップスは展示
空間に民謡の音声、スピーカー、ベンチを配した「ロー
ランズ」[25]でターナー賞（2010年）を、また H.ミル
ザは電子音と立体作品を組み合わせた「スクエア・ト
ライアングル・サインを見た」[26]でヴェニス・ビエン
ナーレの銀獅子賞（2011年）をそれぞれ受賞している。
展示空間でサウンドを「見せる」ことが、コンテンポラ
リー・アートのセオリーのなかで評価する素地が用意さ
れつつあるといえるだろう。
コンテンポラリー・アートのなかで評価される作品で
は、サウンドをインスタレーションとして配置したり、
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図 10. Haroon Mirza, I Saw Square Triangle Sine work
title [26]

サウンドと造形作品を対置させて展示することで、「見
えないもの」や「聴こえないもの」の間で鑑賞者の思考
をめぐらせることが重要なのだろう。「ローランズ」に
おける 16世紀のスコットランドの歌や、「スクエア・ト
ライアングル・サインを見た」における電子音の持続
は、時間的または空間的な制約を超えた独自の空間構成
やや持続的な反復を通して、過去や現在の文化史の再解
釈を鑑賞者に促すものなのかもしれない。

5. “覚的音響”としてのサウンド・オブジェクト

サウンドとオブジェクトの関係性をみると、デジタル
信号処理などの科学技術の進展とグローバリゼーショ
ンによる文化的な多様性の増大とともに、「見えないも
の」や「聴こえないもの」といった表象不可能なものを
「見えるもの」や「聴こえるもの」として可視化する動
きが加速しているように思われる。世界各地の文化的記
憶が混融するなか、混沌とした文化的多様性を生きるク
レオール（混種）としてのアーティストはオリジナルを
欠いたミュラクル（模像）のインスタレーションを通し
て、現在の状況に問題提起を行うかのようだ。
今日の多様的かつ流動的な、クレオール化した文化状
況を指す「オルターモダン」という N.ブリオーが表現
した概念 [27]は、サウンドをめぐる文化史的な混融、不
可視なものをめぐる視覚/聴覚の可塑性、そして記譜の
拡張とメディアの多様化といった傾向の背景を説明する
だろう。サウンドは視聴覚の可塑性を基盤とした “視覚
的音響（ビジュアル・アコースティック）”としてのオ
ブジェクトとなり、プログラミングの水準で記述され、
多様なメディアのインスタレーションとして、認識、解
釈、表現される。
サウンドをオブジェクトとする音楽が中世西洋におい
て、世界、人間、楽器にかかわる認識、解釈、表現の様

図 11. Tate Triennial [27]

式として定義されていたことを考えると、現在、サウン
ド・アートは観察系、視聴覚的感覚、音響にかかわる認
識、解釈、表現の様式として再解釈することができるか
もしれない。そして、視聴覚的音響を基点に、哲学、社
会学、カルチュラル・スタティーズ、メディオロジーな
どの視点とともにアートを評価することが、今、求めら
れている批評であり、来るべきアート・ヒストリーへの
史料となるではないだろうか。
ところで、日本というシルクロードの終着点となる場
所は、アート・ヒストリーに大きな影響を与えられる文
脈であると考えられる。湯浅譲二や一柳 慧などのオリ
エンタリズムの超克、藤本由紀夫、坂本龍一、岩井俊雄
などのインター・メディアへの視線、池田亮司や渋谷慶
一郎などのコンテンポラリー・アートへの接近は、さら
なる議論が待たれる。また、河合政之、松井 茂、渡辺
望、あるいは藤倉 大、青木涼子、桑原ゆうなどの活動
も、視覚的音響の水準から、既存の文脈を超えて議論さ
れる余地が十分にあるように思う。
最後に、先端芸術音楽創作学会におけるコンピュータ
音楽に関する研究や発表の蓄積は、サウンド・オブジェ
クトの「視覚的音響」としての特徴を評価する際に重要
な視点を提供するように思われる。サウンド・オブジェ
クトの生成過程を観察系の設定や視聴覚的感覚、そして
プログラミング手法の水準から判断することで、作品に
固有の音響および方法論に基礎づけられた哲学的問題が
共有されることになるだろう。サウンド・オブジェクト
の可能性を探求するうえでも、小坂直敏による「個展」
シリーズは今後の展開が期待される。
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