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概要

本研究では、現代の技術的な状況において聴取という
行為を検討することを目的としている。
本稿では現代の技術的な状況、つまり自然と技術の境
界が曖昧になろうとしている状況を「第三の自然」と
いう言葉で捉え、第三の自然における音や聴取のあり
方を検討する。サウンドスケープ、技術論、サウンド
スタディーズにおける「自然と技術」や「自然と文化」
の関係、さらには「自然と文化」を規定する技術、につ
いての議論を確認する。その議論を踏まえ、本稿では
第三の自然の聴取を提案する。そして『原洋』『GEIST』
『e o』の 3つの作品をもとに実践的なものとして、第
三の自然の聴取を提案する。

1. 序論
2023年 11月 23日にアメリカの Sunoがウェブアプ

リ「SunoAI」を公開した。テキストから音楽を生成す
る音楽生成 AI である。SunoAI の Web サイトにアク
セスし、Create タブの Song Discription 欄にプロンプ
トを入力すると、1分程度で音声ファイルを出力する。
さらには、Custom modeを使えば、歌詞やジャンルの
指定も可能である。音質的な違いこそあれど、現状わ
れわれが音楽とよんでいるものとほとんど遜色のない
ものを出力する。ホームページでは、「Make a song for
your goldfish」や「Make a song about mitochondria」な
どのように、鑑賞者が人に限定されない音楽のあり方
を提示している。
近年の技術進歩を踏まえて、これまでの人間中心主義
に疑問を投げかける、加速主義やトランスヒューマニ
ズムのような新しい思想が台頭してきた。音や音楽に
ひきつけて言えば、創作とは何を意味するのか、また
芸術を鑑賞することかの意味があらためて問い直され
ていると言える。

本稿は「第三の自然」という言葉で自然と技術の関係
を捉える。それは人類の活動が地球環境を全面的に変
化させるに至ったとする「人新世」としての問いとも
関心を共有する。「手付かずの」自然が存在しないとい
う「自然=文化」という観点と、人間の理解を超えた制
御不可能な「自然」的なものが現れている現状を踏ま
え、われわれの聴取を再び問い直すことで第三の自然
における聴取の新たなアプローチを模索する。

2. サウンドスケープ
まずは、「自然を聴取する」試みにおいて現在まで

大きな影響を持つサウンドスケープについての検討を
行う。特にシェーファーのサウンドスケープ概念が持
つ、「中立的」な側面と「運動論的」な側面の 2つの側
面について確認する。1

2.1. サウンドスケープの 2つの起源
サウンドスケープは一般にカナダの作曲家・マリー

シェーファーによって提唱された概念として知られて
いるが、フランスの建築史家カルカッタ・ダロはシェー
ファー以前にサウンドスケープという言葉が使われて
いたとして 2つの例を提示している。(Daro 2013)

1. 1966年　バックミンスター・フラーの「音や音
楽がなっている環境」としての素朴な用法

2. 1967年　マイケル・サウスワースが実施した騒
音調査プロジェクトでの用法

2つ目のサウスワースのものは、環境学的に用いられ
ていて、客観的な立場の側にとどまっている。サウス
ワースはサウンドスケープにおける 2つの側面の「中
立的性格」に重点を置いている。

1鳥越は、シェーファーのサウンドスケープ概念について「中立
的」側面と「運動論的」側面が分かちがたく結びついている点を指
摘している。
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2.2. シェーファーのサウンドスケープ概念
シェーファーのサウンドスケープ概念を、先に確認

した 2つの用法を発展させたものとして見たときに、
シェーファーのオリジナルなサウンドスケープ概念とい
うものも浮かび上がってくる。その特徴はシェーファー
のサウンドスケープ概念における「運動論的」側面で
ある。

われわれはその（サウンドスケープの）聴衆
であると同時に演奏者であり、また作曲家で
もある。どの音を残し、どの音を広め、どの
音を増やしたいのか。これがわかれば、退
屈な音や破壊的な音もはっきりとし、それ
らを排除しなければならない理由もわかる
だろう。(括弧内は筆者による。)(?, p414)

上の引用では、「残すべき音」「広めるべき音」「増やす
べき音」と「退屈な音」「破壊的な音」とが対置されて
いる。つまり、シェーファーのサウンドスケープに込
められているのは、ある種の選択的な聴取の態度であ
る。その選択は「ハイファイ/ローファイ」という二項
対立の形で表現されている。ノイズの少ない田舎や自
然、古代は「ハイファイ」なサウンドスケープと表現
され、それに対して都市、現代は「ローファイ」なサ
ウンドスケープと表現される。

3. 自然と技術
シェーファのサウンドスケープ概念が素朴な二元論

のように見えてしまう現代において、自然と技術の関
係を捉え直す必要がある。というのも、序論で確認し
たような技術の発達を背景に、自然と技術の関係は複
雑化しているからである。ここでは、現代における自
然と技術の関係を捉えるために、ユク・ホイ「第三の
自然」と落合陽一「デジタルネイチャー」の 2つの概
念を確認する。

3.1. サイバネティクス
「デジタルネイチャー」と「第三の自然」概念に共

通しているのは、自然と技術を考える上で「サイバネ
ティクス」を思想的な源流としている点である。サイ
バネティクスは、1948年にアメリカの数学者ノーバー
ト・ウィーナーが『サイバネティクス: 動物と機械にお
ける制御と通信』で提示した概念である。ウィーナー
は、目的を持つように振る舞う機械には動物と同じよ
うにフィードバックメカニズムが存在するとの見通し
を立てた。このフィードバックメカニズムは、システ
ムが自己調整するための基本的な原理であり、生物学
的な生命体だけでなく、技術システムにおいても同様
に見られる。フィードバックとは、簡単に言えばシス

テムにおける出力を入力に送り返す機構である。出力
を正のまま入力に送る場合はポジティブフィードバッ
ク、負にして送り返す場合はネガティブフィードバッ
クと呼ばれる。ウィーナーらはそのネガティブフィー
ドバックの意味でフィードバックという言葉を用いて
いる。ウィーナーはフィードバックの例として、蒸気
機関における調速機をあげているが、たとえば動物の
恒常性 (ホメオスタシス)や地球環境が海洋や大気、生
物によって自己制御しているとするガイア理論なども、
フィードバックの一例である。

3.2. デジタルネイチャー

デジタルネイチャー、あるいは計数的自然と呼ばれ
る概念は、「自然を計算機として捉える世界観」だと
説明される。そのテーゼは「十分に発達した計算機群
は、自然と見分けがつかない」とされる。デジタルネイ
チャーは自然が計算技術に還元されるだけでなく、計
算技術が自然に還元される、その双方が曖昧になる動
きを捉えようとする言葉である。デジタルネイチャー
は先述したサイバネティクスと合わせて、マークワイ
ザーが 1991年に発表したユビキタスコンピューティ
ングの 2つを「思想的に継承」していると落合は述べ
る。
Iotによってあらゆる情報がデータ化し、ネットワーク
によって組織され、またその情報がフィードバックさ
れることにより、新たな情報が有機的に組織されるシス
テムが当たり前になっている時代において情報は自然
である、という認識が落合の「デジタルネイチャー」で
あると言えるだろう。逆の理解をするなら人間はデー
タに還元されると同時に、情報処理を行う演算機であ
る。
落合は、『デジタルネイチャー』で社会思想と呼べる
ようなものも展開している。われわれの情報や行動が
データ化され、デジタルネイチャーが社会的に実装さ
れた時に可能になるのは、AIによる「全体最適化」に
よる全体主義だという。そして、落合はそれを肯定的
に語る。

コンピュータがもたらす全体最適化に
よる問題解決、それは全体主義的ではある
が、誰も不幸にすることはない。全体最適
化による全体主義は、全人類の幸福を追求
しうる。(落合 2018, p220)

あらゆる情報がコンピュータに接続されて、各個人そ
れぞれに最適化された幸福が提供されるシステム。さ
らに、落合はデジタルネイチャーの時代において人類
は「AI+VC層」と「AI+BI層」に二分されるとのヴィ
ジョンを示す。AIは人工知能、VCはベンチャーキャ
ピタル、BIはベーシックインカムである。「AI+VC層」

– 60–



先端芸術音楽創作学会会報 Vol.16 No.1 2024 pp.59–66

は AIを用いてイノベーションに挑むベンチャーキャ
ピタルを担う層と「AI+BI層」ベーシックインカムに
よって生活が保障されAIによって「最適化」された幸
福を追求する層をそれぞれ意味する。

3.3. 第三の自然

中国の哲学者ユク・ホイは、自身が「サイバネティ
クスの研究」書だと呼ぶ『再帰性と偶然性』の中で第三
の自然という概念を提示している。自然と技術の関係
において、「自然の進化」を３段階に分けて見ている。
ホイは以下のように表現する。

ロマン主義的な第一の自然から、ハイデガー
のいう「用象」としての第二の自然を経て、
さらにはおそらくロマン主義的な自然でも
用象でもないものとして理解された第三の
自然 (ホイ 2022, p24)

ロマン主義的な第一の自然とは、人間精神の根源とし
ての自然であり前章の文脈で言うなら、シェーファー
が理想とした自然概念である。ハイデガーは『技術へ
の問い』の中で、現代技術の本質を二つの概念で表し
ている。それは「集立 (Gestell)（総駆り立て体制とも
訳される）」と「用象 (Bestand)」である。集立とは、端
的に集めて立てることを指し、技術が自然を駆り立て、
取り立てることである。そして、その取り立てられる
対象としての自然が「用象」である。つまり、第二の
自然とは、単なるエネルギーとして、取り立ての対象
として見られた自然である。
ではそのどちらでもない、第三の自然とは、自然をど
のように捉えることなのだろうか。ホイは、サイバネ
ティクス的な機械が組織化する無機的なものとなり、
気象予報や自動運転技術、ビッグデータや機械学習、ス
マート化における生活の自動化などの現代の技術を通
じて実現されていると述べている。『再帰性と偶然性』
においてはこれらの技術が再帰的に機能し、自らの構
造とパターンを産出する様子が捉えられている。つま
り、「第三の自然」によって見通されている自然とは、
とはサイバネティクス的な技術によるスマートホーム、
スマートシティであり、もっと言えばそのシステムが
地球全体を覆った「人工地球」である。
落合とホイの現代技術の認識は類似しているものの、
落合が「デジタルネイチャー」として楽観的な将来を
見通しているのに対して、ホイは一元的な技術発展の
視点を批判的に捉えている。
ホイはサイバネティクス的技術が地球を覆い、すべて
の技術が有機的になったときの一元的な技術観を問題
にしている。近年の人工知能ブームにおいて活発に議
論されているものの一つにシンギュラリティ（あるいは
技術的特異点）というキーワードがある。ホイが問題

視するのは、このシンギュラリティー (singularity)ーに
到達するのかというという議論において、技術は single
であること、一つであることが前提となっている点で
ある。
ホイは「宇宙技芸」という概念を提示することで、この
技術多様性を切り開こうとする。宇宙 (Cosmo)と技芸
(technics)の複合語である宇宙技芸とは一体どのような
ものであるのか。ホイは宇宙技芸という概念を『中国
における技術への問い』の中で「「技術的な活動をつう
じた、宇宙の秩序と道徳の秩序の統一である」と説明
される。しかし、宇宙技芸は具体的な例としては提示
されない。それどころかむしろかなり広範な意味で用
いている。さらに『中国における技術への問い』では、
「いまでは資本主義がこの惑星を支配する最も有力な宇
宙技芸」(ホイ 2022, p393)だと述べられている。『再帰
性と偶然性』の中では、スペース X社のイーロンマス
クが火星に向けてロケットを打ち上げたことを用象と
しての宇宙技芸だと述べている。(ホイ 2022, p62)
ここでは、宇宙技芸という用語の具体的な定義には踏
み込まず、この概念を通じてホイがどのような視点や
理解を提案しているのかを確認する。ホイは 2つのア
プローチがあるという。(Hui 2017)
1つは技術科学的応用の認識論を批判的に問うことだ
という。科学的な認識論は現代において資本によって
強制され、合理化されるという。そうしたプロセスを
批判的に見ていくことが、まず一つであるという。
2つ目は現代の技術システムの外部を想像することに
あるという。そうした外部はホイによって宇宙と表現
されるが、神秘的な外部であり、宇宙を神秘化するこ
ととは異なった形で行われるべきだと述べる。

4. サウンドスタディーズと存在論的転回

ここでは、シェーファーのサウンドスケープ概念へ
の批判を確認する。そして人文学、特に文化人類学に
おける「存在論的転回」の影響を検討し、「第三の自然」
における聴取の方向性を検討する。

4.1. サウンドスケープ批判

一章で見たシェーファーのサウンドスケープ概念で
あるが、近年の人類学やカルチュラルスタディーズの流
れを受けたサウンドスタディーズの中では批判もある。
ここでは主に 2つの批判について取り上げる。サウン
ドスケープの西洋中心主義への批判とシェーファーの
「偏見」への批判である。近年のサウンドスタディー
ズの成果をまとめる形で、サウンドスタディーズにお
ける用語をまとめた『Keywords in Sound』では、「サ
ウンドスケープ」の用語は採用されていない。この本
のイントロダクションでは、サウンドスタディーズと
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いう領域が西洋中心主義的であったことの一例として
シェーファーのサウンドスケープ概念を挙げている。

サウンドスタディーズが学際的な広が
りを見せているにもかかわらず、この分野
は全体として西洋の知的系譜や歴史に深く
コミットしたままである。（）このバイアス
は、サウンド・スタディーズの事実上の創始
者である R.マリー・シェーファー（1977）
の研究に見て取れる。彼は、社会的アイデ
ンティティ、個人の創造性やアフォーダン
ス、生物多様性や能力の違いを持つ多価な
音の場としての「サウンドスケープ」に参
加する構成的な差異を明確に認識していな
かった。(Dovak 2015, p7)

ここではシェーファーのサウンドスケープ概念が知
覚を普遍化したあまり「聴く主体」の多様性が欠けて
いることが端的に指摘されている。
アリ・ケルマンは『Rethinking Soundscape』でシェー

ファーの「偏見」を指摘している。すでに確認した、
シェーファーのサウンドスケープ概念には、特権化さ
れた自然と劣悪な都市という素朴な二項対立が存在す
る。ケルマンはそれを偏見と呼んで、その問題点を指
摘している。

そのような（シェーファーの）語りの
問題のひとつは，「ローファイなサウンド
スケープ」に住んでいる人たちの行為主体
性にごくわずかな余地しか残していないこ
とにある。シェーファーの描くサウンドス
ケープの退化はきわめて全面的かつ決定論
的なものであるために，彼の歴史記述での騒
音に抗する人の耳への希望がほとんどなく
なっている。近代の生活についてのシェー
ファーの記述では . . . . . .すべてノイズにす
ぎない。(Kelman 2010, p217)

これは現代の都市環境に暮らすわれわれのほとんどが
同意できる点であろう。筆者自身、牧歌的な「田舎」の
サウンドスケープで暮らしていない。自動車や航空機
などのあらゆる騒音、広告ディスプレイからの音や店
内 BGMをほとんど毎日聞かされている。ラジオ、テ
レビ、youtube、音楽配信サービスの音もわれわれの日
常的な「景色」の一つであり、シェーファーの素朴な
疎外論には同意しかねる部分が多い。

4.2. アコーステモロジー (Acounstemologyと関係論的
存在論)

シェーファーのサウンドスケープ概念を批判的に乗
り越えようとする試みとして、スティーブンフェルド

のアコーステモロジーがある。アコーステモロジーは、
先述した『Keywords in Sound』で、サウンドスケープ
概念の代わる概念として位置付けられている。
アコーステモロジー音響学 (acoustics)と認識論 (episte-
mology)を組み合わせた単語である。acousticsと epis-
temologyはそれぞれ、音が「鳴ること (soundings)」と
音を「聞くこと (listening)」の 2つに対応している。つ
まり、サウンドスケープ概念に含まれる「ロマン主義
的自然」としての音を選択的に聴く主体を、それぞれ
フラットに捉える概念だと言えることができる。そし
て、フェルドはアコーステモロジーには「人間、非人
間、生物、非生物、有機的なもの、技術的なものと関係
している」という前提が含まれると説明する。フェル
ドによればそれは、「存在は関係に先行して存在するこ
とはない」立場、「関係論的存在論」として説明される。

4.3. ポスト関係論としてのソニックフラックス (Sonic
Flux)

クリストフコックスはソニックフラックス (sonic
flux)という概念を,サウンドアートに関する議論の中
で提示している。ソニックフラックスは「人の表現を
超える、あるいは人の表現に先行した太古からの物質
的な音の流れ」(Cox 2018)と説明される。ソニックフ
ラックスはこれまでの議論において、関係論では思考
することのできない外部としての音を想像する試みと
して理解できる。ここでは、その試みを「ポスト関係
論」として位置付ける。
ポスト関係論は、里見によれば「経験世界の相対を関係
性の広がりとして一元的かつ俯瞰的に記述してしまえ
るとする理論あるいは『概念的美学』(conceputual aes-
thetic)への警戒」という問題意識を持つという。そし
て「そのような問題意識は、同時代の思想・哲学にお
けるいわゆる思弁的実在論の関心、すなわち、思考・認
識主体としての人間との関係性から切り離された『事
物それ自体』を再び思考しようとする方向性ともたし
15かに通じ合う」ものと説明される。(里見 2022)コッ
クスは自分自身の議論を「ポスト関係論」と位置付け
ていわけではないものの、コックスの議論はポスト関
係論の特徴と共鳴する。人間の表現を「超えた」「先行
している」と表されるソニックフラックスは、人間を
前提としない音の存在を議論しているものとして理解
できる。
一方でコックスの議論には、「本質主義的」だと批判も
されている。2しかし、本稿がこれまで議論してきた文
脈、現代の技術的状況を踏まえた聴取を考えるという
文脈、においてはポスト関係論と呼ばれる思考がより

2ブライアン・ケインは『Sound studies without auditory culture: a
critique of the ontological turn』において、コックスのソニックフラッ
クスを例に挙げ、存在論的な概念と美学を結びつける議論は、本質
主義的だとして「本質主義的美学」だとしている。
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アクチュアルな議論を行えると考えられる。ポスト関
係論として位置付けられた思考は、われわれと全く関
係の持たない音声データがアルゴリズムによって生成
される状況を思考する際の手がかりとして、ホイの言
う「外部を想像する」思考として理解できる。

5. 第三の自然の聴取
本章では、これまでの議論を踏まえて第三の自然の

聴取の提案を行う。先に抽象的な提案を行った後、『原
洋』『GEIST』『e o』の 3つの作品とともに具体的な議
論を行う。

5.1. 第三の自然における聴取
手付かずの自然は存在しない上に、全く無関係の自

然が生み出されていく、単一のサイバネティクス的シ
ステム動きにおいてもう一度外部を思考することを本
稿では第三の自然において外部を聴取する試みとして
提示する。「外部」としての音を位置付ける試みとして
の「ソニックフラックス」は、本質主義的であるとの
批判もあり、むしろロマン主義的な概念に接近してし
まう危うさがある。
コックスの「ソニックフラックス」とホイの「宇宙技
芸」はどちらも全く異なる文脈から提示された概念で
あるが、関係論的な思考、あるいは文化理論的な思考
で捉えることのできなかった「超越的な外部」をあえ
てもう一度思考するという点では共通している。しか
し、宇宙技芸は「グローバルな資本主義にもナショナ
リズムにも絶対的な形而上学的根底にも従属しないよ
うな多元主義」に開かれた「形而上学的かつ歴史的な
プロジェクト」(ホイ 2022, p344)だと説明されるよう
に、本質主義に陥る危険性を考慮した上でホイは議論
を行なっている。
本稿も第三の自然の聴取を検討する上で、政治的かつ
複数性に開かれた視点を持つことが重要であると考え
る。それは外部の音を思考するソニックフラックスを
それ自体政治的な次元で思考すると言うことになる。
本稿で提案する第三の自然の聴取は以下のようになる。

• 複数の超越的な音の存在を肯定しながら、それ自
体を政治な次元で考える

• また、政治-技術的な次元を通して単一でない超
越的な音の存在にたどり着くこと

5.2. 『原洋』
筆者は 2022年の 12月 5日から 12月 16 日にかけ

て、福岡天神センタービルの一階で行われた『天神アー
トプロジェクト』にて『原洋』というタイトルでサウ

ンドインスタレーションの作品の制作、展示を行なっ
た。(木村 2022)天神アートプロジェクトは、福岡市・
天神エリアの街づくりを推進する「天神明治通り街づ
くり協議会 (MDC)」と九州大学大学院芸術工学府との
共同で行われた。このプロジェクトは「天神ビッグバ
ンに伴う建替えが相次ぐなど、まちの大転換期を迎え
る天神地区」の「機能更新にあわせて『集客』『交流』
『創造』を生み出す機能の導入を目指」すものとして位
置付けられている。
本作品の作品の着想となったのは、国土交通省の資料
における天神ビッグバンの説明である。資料によると、
天神ビッグバンは「福岡市主導の下、アジアの拠点都
市としての役割・機能を高め、新たな空間と雇用を創
出するプロジェクト」3と紹介されている。「アジアの
拠点」という言葉は福岡市の基本構想において福岡市
の「都市像」としても用いられている。4 さらに、「都
市間競争がますます激化していく中」で「アジアの活
力を取り込む」ことで「世界中から人、投資、物、情
報、そして夢」があつまる「アジアの拠点都市」を目
指すという。
福岡市が「アジアの拠点」という言葉を使い出したの
は 1987年からである。5

1972年から 1986年まで 14年間、市長を務めた進藤
一馬は、玄洋社の創立者の一人である進藤喜平太の息
子に当たる。進藤一馬自身は、玄洋社最後の社長であ
る。玄洋社は、1881年に当時福岡藩士だった頭山満ら
によって結成された政治団体である。ここで玄洋社に
対する政治的な立場を明言することは避けるが、一般
にはアジア主義を掲げた日本初の右翼団体として知ら
れている。玄洋社の解体から約 40年後に福岡市の行
政が用いることになった「アジアの拠点」という言葉
の背景には、福岡市の歴史がもつ政治性が潜んでいる。
現在も「天神ビッグバン」の名のもとに行われている
経済的合理性を伴った再開発事業には、その政治性を
読み取ることができる。

作品においては、天神地区における工事騒音や環境
音を単なるノイズではなく、そして超越的なノイズと
してでもなく、先述した政治的・時代的背景を踏まえ
た上で、聴取することを試みた。天神ビッグバンによ
る工事騒音や、福岡空港を往来する飛行機騒音、波の
音、あらゆる音が鳴っているだろう。そして、博多湾
の埋立地が 100年前には存在しなかったことを思い出
すこと。そのように過去、未来が入り混じり、自然/文

3天神に新たなビジネスや文化を生み出す拠点を形成.” 国土交
通省, 14 January 2022, https://www.mlit.go.jp/report/press/
content/001459485.pdf. Accessed 1 September 2023.

4 “福岡市基本構想.” 福岡市, https://www.city.fukuoka.
lg.jp/data/open/cnt/3/37219/1/kihonkousou.pdf?
20230302152826. Accessed 1 September 2023.

5 https://www.city.fukuoka.lg.jp/d1w_reiki/reiki_
honbun/q003RG00001258.html
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図 1: 『原洋』展示の様子

化も入り混じった次元の超越的な外部を単なる環境音
の中からを聴くことを、第三の自然における外部の聴
取の一つのあり方として提案した。

5.3. 『GEIST』
GEISTは、音楽家日野浩志郎によるコンサート作品

である。(?)2018年 3月に大阪は名村造船所跡地、2019
年 12月に山口芸術情報センターで、2022年 3月には
京都春秋座でそれぞれ公演が行われた。筆者は 3回目
の公演にパフォーマーとして参加した。

図 2: GEIST公演時の様子　出典:AMeeT

それぞれの公演はなぜ一連のプロジェクトとされて
いるのか。それぞれの公演に共通する要素としては

1. 多様な音源や音色を用いていること。

2. それらの音を公演する場所に合わせて空間的に
配置していること。

1回目の公演から一貫しているのは、日野の実家のある
島根という土地である。日野は公演ごとのステイトメ
ントに、島根県の実家で聞いた音について記述してい
る。このプロジェクトに関して 2019年に公開された
インタビューで日野は「それは全く自然なものではな
いけど、自然として存在させる。その矛盾を《GEIST》

では試している。人間だけど自然になりきる。音がど
こから鳴っているのかわからないけどそれもほぼ完全
にコンポジションされている。」6 実際の公演で日野は、
この「自然ではないもの」をどのように自然としてコ
ンポジションしているのか。京都の公演における原の
レビューから引用する。

この暗闇のなかには椅子が用意されて
おり参加者たちが腰を落ち着けると、ほど
なくして、どこからともなく虫の音が聞こ
えてくる。. . .舞台上もやはり暗がりで、さ
きほどよりも盛んに虫の音や鳥の声が聞こ
えてくる。だが、それらの音の発生源は正
確に把握できない。7

『GEIST』の公演では、音源が「どこにあるか」「何か
であるか」という情報は意図的に隠されている。音に
関する視覚的な情報を限りなく少なくすることで、い
くつかの決定不可能性や存在の不安を浮かび上がらせ
る。いくつかの自然を模倣した楽器や電子的な音響と
原理的にも動作的にも全く自然を模倣していない音源
が、聴覚上決定不可能なものになっている。人が演奏
しているのか、録音された音声データなのか、それぞれ
が連続的なグラデーションになる。原はそのプロセス
を仮に「幽霊弁証法」と呼んでいる。三輪のレビュー
においても「幽霊的」という表現がなされる。「この作
品を特徴づける『遷移する気配』とでも呼びたくなる
『幽霊的時空』」が「突然亡くなった父、そして父のい
た時空」が感じられたという。8

ここでは、聴取から存在しないものの気配として「幽霊
的なもの」、の存在あるいは気配を思考すること、その
試みを第三の自然における聴取の一例として提案した。

5.4. cero『e o』

ceroは 2004年に結成された日本の 3人組バンドで
ある。ceroは 2022年にカクバリズムからアルバム『e
o』をリリースした。(cero 2023)
いくつかのインタビューによるとこのアルバムの方

向を決定したのは 2曲目に収録されている『Nemesis』
であるという。この曲歌詞について作詞した高城は「歌
詞がプラネタリーな規模と心の次元が結びついて織り
合わさってるような内容」だと言う。9 歌は「空は凪
いで最後の便が発った」という飛行機のようなモチー
フのコーラスから始まる。「『また会おう』お別れのと
き」という旅行を示すような歌詞でコーラスが終わる。
すぐに続くバースの部分では、「珊瑚礁の死んだ世界」
によって地球規模のディストピアな世界観、より具体

6 https://turntokyo.com/features/ypy_hino_koshiro/
7 https://www.ameet.jp/feature/3912/
8 https://icakyoto.art/realkyoto/reviews/86328/
9 https://tokion.jp/2023/05/31/interview-cero/
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図 3: cero『e o』アルバムカバー　出典:cero『e o』特
設サイト

的には人新世あるいは気候変動的なモチーフが示され
る。ただし、続く歌詞はさらに遠くへと到達する。「宇
宙服のなかの未来」「人跡未踏の荒野」という「プラネ
タリー」な単語の羅列は、われわれを単純な旅行では
ない、「超越的な外部」あるいは宇宙的への移動を想像
させる。そして繰り返される「『また会おう』お別れの
とき」という言葉によって「プラネタリーな規模の心
の次元」が映し出されている。
シティポップと呼ばれることもある ceroはもはや、

都市について歌っていない。『e o』は都市で鳴らされ
る音楽から、「田舎」ではない都市の外部、を歌う音楽
へと変化している。宇宙技芸は「技術的活動を通じた
宇宙の秩序と道徳の秩序の統一」であった。それは本
稿の文脈において、複数の「超越的な外部」の音だと
言い換えられる。もちろん ceroの『Nemesis』という
曲がそれ自体、「超越的な外部の音」であるというわけ
ではない。しかし、「超越的な外部を探究した歌詞」で
あるのは疑いようがないし、ポストアンビエント的な
抽象的な音は「超越的な外部の音」を想像させるのに
十分な機能を果たしている。

6. まとめ

本稿の目的は今日の技術的状況における聴取、つま
り第三の自然の聴取を捉える、ということであった。
そして本稿で出した結論は「超越的な『外部』を認

めながら、それ自体を政治な次元で考える」というか
なり抽象的なものになった。『原洋』において、福岡市
の政治性を環境音の中で聴取しようとした試みであり、

『GEIST』においては有と無の連続的なグラデーション
の中に「幽霊」の存在を認めることである。また『e o』
のアルバムにおいては、東京という優れて現代的な都市
から人新世と宇宙に思いを馳せる音楽の制作であった。
本稿はもちろん技術の「減速」を訴えるものではな

い。むしろ、その技術発展のなかでのわれわれの思考
を問うたものである。
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