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概要

本稿は、オーディオビジュアル・ライブエレクトロニ
クス作品『Are You Still Melting』を事例として、『金属
類回収令』により第二次世界大戦中に熔化された梵鐘
における歴史的トラウマを基点に、「音の廃墟」という
芸術的ナラティブを構築するものである。失われた音
は、調律の痕跡であるだけでなく、古代の時空間哲学
を体現していた秩序を内包していると論じる。本作は
笙、曾侯乙編鐘とプリペアドピアノを取り入れ、雅楽
と Arvo Pärtの技法を融合させることで、インターメ
ディアリティが「物質的な物語性」を提供する可能性
を探求する。インターメディア技術を通じて構築され
た「廃墟」が、このハイブリッドな空間において、音
響と視覚の要素は単に同期するのではなく、宇宙論的
記憶と技術的現実との間の架け橋となるのである。

This paper constructs an artistic narrative of "sonic ru-
ins," taking the historical trauma of temple bells melted
down during World War II under the Metal Collection Act
as a starting point, using the audiovisual live electronics
work Are You Still Melting as a case study. It argues that
the lost sound encapsulates not merely the irreversible loss
of the bells’ tuning, but also the inherent order that em-
bodied ancient philosophies of time and space. By incor-
porating the shō, Marquis Yi of Zeng’s bianzhong (chime
bells), and prepared piano, and by fusing Japanese gagaku
with Arvo Pärt’s compositional techniques, this work ex-
plores the potential of intermediality to provide a "mate-
rial narrativity." In the hybrid space of the "ruins" con-
structed through intermedia technology, the acoustic and
visual elements do not merely synchronize; rather, they
serve as a bridge between cosmological memory and tech-

nological reality.

1. 鐘と廃墟：歴史と芸術

1.1. 熔化した鐘、沈黙した鐘

東西の文化において、鐘の音は単なる時報の道具で
あるだけでなく、時空間の境界を画定し、神聖な秩序
を確立するための器として機能してきた。しかし日本
において、この秩序は 20世紀半ばに壊滅的な物理的切
断に遭遇することとなる。1938年の「国家総動員法」、
続く 1941年の「金属類回収令」の公布に伴い、日本国
内の寺院から 90%以上の梵鐘が強制的に供出され、兵
器製造のために熔化されたのである (大三輪 2021)。東
アジアの仏教における「梵鐘」は「釣鐘」の一種であ
り、その「梵（Bon）」は、サンスクリット語の「Brahma
（清浄・静寂）」に由来し、本来的に神聖さと静寂を内
包する言葉であった。当時の新聞（朝日新聞など）で
は、この過程が「出征」と公称され擬人化されており、
あたかもこれらの鐘が前線に赴く兵士であるかのよう
に報じられた (田中 2015)
この音の惨禍において、極めて象徴的な現象が出現

した。梵鐘が鐘楼から降ろされた後、その視覚的な空
白を埋めるために、多くの寺院がコンクリートや石材
で作られた「代用梵鐘（Concrete Bells）」を吊るしたの
である。これらの「物言わぬ鐘」は、鐘としての視覚
的形態を保持しつつも、発声能力を喪失していた (鵜飼
2022:182)。すなわち、破壊された遺構は「有形無声」
の空間的廃墟となり、かつてそこに在った「鐘声」とい
う主体は「音響的廃墟（Sonic Ruins）」へと化したので
ある。戦争によって製造されたこの「聴覚的沈黙」は、
現代芸術に対して一つの核心的な問いを突きつけてい
る。歴史の根源的な音が物理的に抹消されたとき、芸
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図 1: 第二次世界大戦に「供出」された梵鐘

術はいかにしてメディアの再構築を通じ、この「不在」
を物語ることができるのだろうか。

1.2. 音響的廃墟からの芸術

第二次世界大戦の終結は，熔解した鐘の音を復元す
ることはなかったが，20世紀後半における電子音響音
楽やメディア・アートの発展は，その沈黙を再び語る
ための技術的可能性をもたらした．1990年代に至るま
で，サウンドアートは時間の空間化，インタラクショ
ン，聴覚的感作（auditive sensitizing）といった主題を
伴い，諸芸術の間，メディアの間，あるいは音と視覚
の間にあるジャンルとして確立された (Fink 2019)．

1990年代後半以降，メディア全般および芸術的布置
において，音と視覚の関係はますます強調されるよう
になった．サウンドアートの手法は，時にメディア・
アート，コンサート・インスタレーション，あるいは
ウェブベースの作品における単なる一局面に過ぎない
こともある．電子音響のコンポジションを伴う混合的
なオーディオビジュアル作品が，技術的にこのジャン
ルの一部であることは疑いない．
しかし，サウンドアートを上述の歴史的文脈に置く

とき，それは単なる美学的実験にとどまらず，ある種の
歴史的な認知ツールとなる．ジャック・アタリ (Jacques
Attali)がその著書で述べるように，「25世紀もの間，西
洋の知は世界を見ようとしてきた．世界は凝視するた
めにあるのではないということを，理解し損ねてきた
のだ．世界は聴くためにある．それは判読可能なもの
ではなく，可聴的なものである」(Attali 2009)．もしア
タリの言うように，聴くことが世界を理解する途であ
るならば，「代用梵鐘」が残した沈黙それ自体が，耳を
つんざくような政治的ノイズであるといえる．この沈
黙を解読するために，単一の聴覚メディアではもはや
不十分であり，物質的廃墟と聴覚的記憶との間に接続
を確立しうる方法論が必要とされる．インターメディ

ア的な手法による構築を通じてこそ，我々は音の世界
観を記述し，探求することが可能となる.

1.3. インターメディア的廃墟：視聴覚的干渉と物語性

広義の概念としてのインターメディアリティは，通
常，何らかの形でメディア間で起す事象を指す包括的
な用語である (Rajewsky 2011)．この現象は主に文学，
音楽，演劇，映画などの芸術分野に見られる．インター
メディア的なオーディオビジュアル・コンポジション
は，インターメディア・コンポジションとして知られ
るより広範な芸術実践の一部であり，そこでの創造性
は音と動画の使用のみに限定されない．それは，非時
間ベースまたは時間ベースの表現形式における，多種
多様なメディア間の相互作用，結合，相互影響，および
相互接続を自由に探求しうるものである (Chiaramonte
2024)．
本研究において，インターメディアリティとは，単

に異なるメディアの並置を指すのではない．むしろそ
れは，アントニノ・キアラモンテが定義する「インター
メディア的干渉（intermedial interference）」の形態をと
る．すなわち，「インターメディア空間におけるメディ
ア特性の相互作用から生じる知覚現象」(Chiaramonte
2024)である．この定義は，干渉がもたらす建設的な
側面と，潜在的に破壊的な側面の両方を意図的に包含
している．インターメディア的干渉を経験することは，
概念的処理のみならず，その知覚現象に対する象徴的・
隠喩的解釈を伴い，メディア・アーティファクトとの
潜在的に有意義な遭遇をもたらすものである．この概
念を，音響的媒体（sonic medium）を剥奪された視覚
的外殻である「熔解した梵鐘」——本稿ではこれを一
種の「インターメディア的廃墟」として導入する——
に適用するとき，この感覚的な亀裂を架橋するために
視聴覚的干渉（audiovisual interference）を用いること
は，極めて適切であると言える．
しかし，このデジタルによる充填は，完全な復元を目

指すものではなく，むしろ「動的な廃墟（dynamic ruin）」
を構築することにある．筆者が先行研究 (Liu 2025)で
論じたように，廃墟は死せる客体としてではなく，能
動的な「物語の代行者」として見なされるべきである．
ウッドワードを参照すれば，廃墟とは「時間の流れの
中での自己消滅の象徴」として機能する．音を廃墟と
して扱うことで，我々は単に物理現象をシミュレート
しているだけではない．むしろ「非線形的な物語の潜
在能力」を活性化させ，断片の中で記憶を再構築する
よう観客を導いているのである．
コンピュータは，従来の物語概念をあらゆる方法で

拡張あるいは解体するために使用されうるが，ナレー
ションとシミュレーションを結合するその能力は，デ
ジタルアートにおいて特に重要な意味を持ってきてい

– 7–



先端芸術音楽創作学会会報 Vol.18 No.1 2026 pp.6–15

る．まさにこのシミュレーション能力を用いて，本研
究で提示する視聴覚作品『Are You Still Melting』は，
「熔解」という不可逆的な物理プロセスを再演しようと
試みている．本作は歴史的な鐘の音を復元しようとす
るのではなく，アルゴリズムを通じて，神聖な雅楽の
秩序とアルヴォ・ペルト（Arvo Pärt）のティンティナ
ブリ（Tintinnabuli）技法を徐々に瓦解させ，「音響的廃
墟（sonic ruin）」あるいは「時間の廃墟（ruin of time）」
を構築するのである．
次章では，古代東アジア哲学の一側面である鐘の宇

宙論について紹介するとともに，ティンティナブリ作
曲法の基本的な技法と音楽的論理について触れる．本
作のコンポジションおよび空間化の戦略を提示した後，
本研究は，時間の廃墟の上に位置づけられるインター
メディアリティと物語性の関係構築を試みる．

2. 鐘と調律：コスモロジーとアルゴリズム

「信号（signal）」として振る舞う音の調律は，サウン
ドスケープ的なアート論だけでなく，人間社会におい
て重要な指示的かつ誘導的な役割を果たしている．例
えば，救急車やパトカーのサイレンを聞いた瞬間，我々
はそれを緊急事態や危険と即座に結びつける．音の持
つこの「信号的性質」こそが，人間社会の基礎的な秩
序を構築しているのである．
中国の文脈における「晨鐘暮鼓（Chen Zhong Mu Gu,

朝の鐘，夕の太鼓）」は，古代の都市や寺院において時
間を区切り，日々の生活ルーティンを確立するために
用いられた鐘の時報機能を鮮烈に描写している．さら
に，この周期的な音の儀式は，「規則性（regularity）」お
よび「禁欲主義（stoicism）」という実存的概念を象徴
している．音の信号に厳格に従うことによって，人々
は外在的な時間秩序を，自己抑制的な精神修養として
内面化していったのである．
古代の人々にとって，鐘は極めて重要な「コミュニ

ケーションの道具」であった (久野 1996)．集会や祭祀，
あるいは緊急事態への対応のいずれにおいても，鐘の
音は空間を貫通し，群衆を統合しうるメディアであっ
た．それゆえ，鐘は日常生活の「サウンドスケープ」を
構成するだけでなく，世俗的権力と神聖な秩序の聴覚
的象徴でもあったのである．鐘の具体的な音高や周波
数関係を決定する「調律」は，この秩序構築のプロセス
における最も隠された，しかし核心的な結節点となっ
た．それは表面上は数学的アルゴリズムであるが，本
質的には形而上学的な概念の外在化に他ならないから
である．

2.1. 平安京の鐘：調律と宇宙論

古代東アジアの聴覚的秩序を理解する上で，平安京
は格好の事例となる．中川の研究が示すように，この
都市の設計図は，中国の伝統哲学である五行思想に直
接的に根ざしていた (中川 2004)．これは包括的な宇宙
論を形成しており，そこでは東・西・南・北・中とい
う五つの方位が，精緻な論理を通じて，特定の色，元
素，季節，神獣，そして「音」と対応づけられている．
(田代 2006)

図 2: 『管絃音義』による五行思想と調律

梵鐘の調律は「三分損益法」に基づいている．これ
は中国発祥の調律アルゴリズムであり，ピタゴラス音
律と類似しているが，計算の細部においてわずかに異
なる．宮廷音楽の一形態である雅楽の楽器もまた，こ
の調律システムに準拠している．本稿で引用する調律
データは，広範な数理統計から導き出された計算に基
づいている．しかし実際には，古代と現代の雅楽にお
ける旋法計算の基準点の相違，伝統的な中国の調律と
の差異，あるいは歴史的遺物の経年劣化によるピッチ
の偏差などにより，わずかな不一致が存在する．
例えば，現代雅楽の十二律における基音である「壱

越（いちこつ）」の周波数は，古代の参照物から直接導
かれたものではない．むしろそれは，西洋音楽の標準
ピッチ「A=440Hz」よりも 10Hz低い「430Hz」を基準
として逆算されており，これが雅楽における「黄鐘（お
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うしき）」の音高に相当している．
梵鐘の場合，厳密な調律の必要はないと思われるか

もしれないが，標準の音律に合わせたいという思想は
古くから存在していた．吉田兼好の『徒然草』（第二百
二十段）には (瀧浪 2004)，その音律への強いこだわり
が記録されている．

「当寺の楽は、よく図を調べ合はせて*、も
のの音のめでたく調り侍る事、外よりもす
ぐれたり。故は、太子の御時の図、今に侍
るを博士とす*。いはゆる六時堂の前の鐘
なり。その声、黄鐘調の最中なり*。寒・暑
に随ひて上り・下りあるべき故に、二月涅槃
会より聖霊会までの中間を指南とす*。秘
蔵の事なり。この一調子をもちて、いづれ
の声をも調へ侍るなり」と申しき。
凡そ、鐘の声は黄鐘調なるべし。これ、無
常の調子、祇園精舎の無常院の声なり。西
園寺の鐘、黄鐘調に鋳らるべしとて、数多
度鋳かへられけれども、叶はざりけるを、
遠国より尋ね出されけり。浄金剛院の鐘の
声*、また黄鐘調なり。

ここで注目すべきは，鐘の基準音が「黄鐘調」であ
るべき理由として，それが「無常の調子」(青木 1971)
であり，「祇園精舎の無常院の声」であると言及されて
いる点である．この特定の音律に対する美学と無常観
の結びつきは，日本文学を代表する『平家物語』の有
名な冒頭において，音響的宇宙論の極致的な反響とし
て最も象徴的に表現されている．

祇園精舎の鐘の声
諸行無常の響きあり
沙羅双樹の花の色
盛者必衰の理をあらわす

『徒然草』に記録された調律への執念と，『平家物
語』が描く無常の響き．これらが示唆するのは，京都
の各方位の寺院に建立された「鐘」が，単なる時報や
宗教儀礼の道具を遥かに超えた意義を有しているとい
う事実である．厳密に調律されたそれらの響きは，五
行思想を聴覚的次元において具現化したものであり，
特定の音律によって方位を鎮護し，宇宙的エネルギー
を調和させる機能——すなわち，都市全体を包み込む
「音の宇宙論」の装置として機能していたのである．

2.2. ティンティナブリ様式：神性のシミュレーション

鐘の音を通じた秩序のシミュレーションは，古代東
アジアに固有のものではない．同様の現象はヨーロッ
パにも見出される．中世の教会を中心に，鐘，角笛，ト

表 1: 五行思想とその応用
方位 四神 調律 五音 色 属性
東 青龍 双調 角 緑 木
西 白虎 平調 商 白 金
南 朱雀 黄鐘 徴 紅 火
北 玄武 盤渉 羽 黒 水
中央 黄龍（麒麟） 壱越 宮 黄 土

ランペットなどの音は，中世ヨーロッパの領主，農民，
そして都市国家の統治の間の権力関係を体現し (池上
1998)，宗教的領域と世俗的領域の間で極めて重要な役
割を果たしていた．「鐘」という要素を音楽と作曲の領
域へと導入するために，本研究では，20世紀エストニ
アの最も重要な作曲家の一人であるアルヴォ・ペルト
（Arvo Pärt）の理論を援用する．

1935年に生まれたペルトは，1950年代後半にタリ
ン音楽院に入学し，体系的な音楽訓練を開始した．彼
の作品は 1950年代後半から公に発表され始め，調性音
楽，「社会主義リアリズム」，セリー主義など，多様な様
式や技法を含んでいた．作曲家としてのキャリア初期
の作品の多くは，新古典主義様式のピアノ曲であった．
「自己に課した沈黙」（1968–1976）の期間を経て，ペル
トは「ティンティナブリ（Tintinnabuli）」と名付けた新
しい音楽様式と共に再登場した．この技法はグレゴリ
オ聖歌のような中世音楽の影響を受けているが，その
テクスチュアや機能は，過去のいかなる単一の音楽技
法によっても容易に記述できるものではない．

図 3: ティンティナブリ作曲技法における M-voice と
T-voice

ペルト自身による造語である「ティンティナブリ」と
いう用語は，「小さな鈴」を意味するラテン語の「Tintinnab-
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ulum」に由来する．この作曲技法は，ピアノ曲『アリ
ナのために（Für Alina）』（1976）で初めて現れた．ペ
ルトはその背後にある哲学を次のように述べている．

「単一の音が美しく奏でられるだけで十分
であるということを，私は発見した．この
一つの音，あるいは無音の拍，あるいは沈
黙の瞬間が，私を慰める．［. . .］私は最も
原始的な素材——三和音，そして特定の調
性——を用いて構築する．三和音の三つの
音は，鐘のようなものである．それゆえ，
私は自身の様式をティンティナブリ（鈴鳴
り）と呼んだのである」(Wong 2001)．

この技法の中核概念は，旋律声部（M-voice）とティ
ンティナブリ声部（T-voice）という 2声部のテクスチュ
アの結合にある．この構造は，「肉体と精神」あるいは
「地と天」といった「永遠の二元性」の概念に関連して
いる (Kongwattananon 2013)．作曲上，これらの声部は
機能和声的な進行ではなく，事前に決定された数学的
論理に厳格に従う．最も単純な例では，M-voiceは通
常，5度や 8度以上の跳躍を避けて順次進行する．一
方，T-voiceは支持する柱として機能し，M-voiceに最
も近い，あらかじめ設定された三和音の構成音を鳴ら
す．T-voiceは，M-voiceに対して上方（superior），下
方（inferior），あるいはその位置を交互に変えることが
できる．
ペルトの哲学に対するポール・ヒリアーの解釈によ

れば，両者の関係は以下の通りである．
「M-voiceは常に主観的な世界，すなわち罪
と苦しみに満ちた日常的で利己的な生を意
味する．対してT-voiceは，赦しの客観的な
領域である．M-voiceは彷徨うように見え
るかもしれないが，常にT-voiceによって堅
固に統制されている．これは肉体と精神，
あるいは地と天の永遠の二元性に喩えるこ
とができるが，この二つの声部は現実には
一つの声，二重の単一存在（twofold single
entity）なのである」．(Hillier 1997)

この「清貧（holy poverty）」の概念は，単なる音楽
的な支えとしてだけでなく，神聖な秩序として機能す
る．それは，不確かで彷徨える人間の意志（M-voice）
を，ほとんど禁欲的で修道的な精神によって包摂し，
それによって音楽内において「肉と霊，地と天」の合
一を達成するのである．「廃墟」を探求するオーディオ
ビジュアル・シリーズ『Are You Still...』の第 2作とし
て，本作は物語性とインターメディアリティの観点か
らオーディオビジュアル・メディアの潜在能力を検証
する．「熔解する鐘」という核心的なイメージを中心に
据え，インターメディア的なアプローチを通じて「時
間の廃墟」を構築することを目的としている．

3. 鐘と作曲：『ARE YOU STILL MELTING』におけ
る制作ノート

『Are You Still Melting』は，笙，編鐘，エレクトロニ
クス，および映像のために作曲された 4チャンネルの
オーディオビジュアル作品である．多角的な視点と意
味の層から「廃墟」をテーマとするオーディオビジュ
アル・シリーズ『Are You Still』の第 3 作として，本
作は物語性とインターメディアリティの観点からオー
ディオビジュアル・メディアの潜在能力を検証する．
「熔解する鐘」という核心的なイメージを中心に据え，
インターメディア的なアプローチを通じて「時間の廃
墟」を構築することを目的としている．
本作は、デジタルとフィジカルが交わるハイブリッド

な場における「視聴覚的干渉（audiovisual interference）」
を通じて、この廃墟の生成過程を上演空間に再演する。
本稿で扱う「廃墟」とは、自然、人工物、そして人間の
時間が合流する結節点であり、単なる物理的破壊にと
どまらず、対象が本来持っていた意味システムが「宙
吊り（suspension）」にされた状態を指す。

3.1. 素材と空間

本作の音響素材は、古代東アジアにおける高度な調
律システムを体現する二つの宮廷楽器、すなわち中国
の「曾侯乙編鐘」と日本の「笙」を中心に構成されてい
る。紀元前 5世紀（戦国時代）の儀礼楽器である曾侯乙
編鐘は、精緻な旋律システムを備えるだけでなく、鐘
体の銘文から古代中国のピッチ基準が極めて高い精度
を誇っていたことを証明している。本作において、こ
の編鐘は「発掘された時間」の表象として機能し、日
本の雅楽における中核的楽器であり「生ける伝統」を
象徴する笙との、時空を超えた対話へと誘われる。

図 4: 曾侯乙編鍾

三木稔が指摘するように (Miki 2008)、伝統的な雅楽
の管絃は、管楽器（笙、篳篥、龍笛）による旋律・和声
群と、絃楽器および打楽器によるリズム群という精緻
な役割分担によって構成される。本作では、チェロと
プリペアド・ピアノの拡張奏法（extended techniques）
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表 2: 12平均律、明戸（2011）により算出された雅楽十二律、および王ら（2022）による曾侯乙編鐘の調律周波数
の比較

西洋音名 平均律 [Hz] 雅楽音名 雅楽調律 [Hz] 中国十二律 曾侯乙編鐘 [Hz]

D 293.66 壱越 Ichikotsu 291.33 太簇 Taicu 294.33
D♯ / E♭ 311.13 断金 Tangin 306.92 夾鐘 Jiazhong 313.96
E 329.63 平調 Hyojo 327.75 姑洗 Guxi 327.03
F 349.23 勝絶 Shozetsu 345.28 仲呂 Zhonglv 353.19
F♯ / G♭ 369.99 下無 Shimomu 368.72 蕤賓 Ruibin 367.92
G 392.00 双調 Sojo 388.44 林鐘 Linzhong 392.44
G♯ / A♭ 415.30 鳧鐘 Fusho 414.81 夷則 Yize 418.60
A 440.00 黄鐘 Oshiki 437.00 南呂 Nanlv 441.49
A♯ / B♭ 466.16 鸞鏡 Rankei 460.38 無射Wuyi 470.93
B 493.88 盤渉 Banshiki 491.62 応鐘 Yingzhong 490.55
C 523.25 神仙 Shinsen 517.93 黄鐘 Huangzhong 523.25
C♯ / D♭ 554.36 上無 Kamimu 553.08 大呂 Dalv 551.88
D 587.32 壱越 Ichikotsu 582.67 太簇 Taicu 588.66

を駆使し、この古典的な編成の音響的シミュレーショ
ンを図ると同時に、その構造的解体を試みた。

• リズムの解体：雅楽のリズム的基盤を成す「笏
拍子（しゃくびょうし）」の打撃音は、チェロの
コル・レーニョ・バットゥート（弓の木部で弦を
叩く奏法）による擦過的なアタック音と、プリペ
アド・ピアノの重厚な内部奏法を交錯させること
で再構築される。

• 絃楽器の変容：楽琵琶に特有のアルペジオ奏法
である「掻き手」は、チェロのリコシェ奏法（跳
ね弓）のサンプリングを基に模倣されている。さ
らに、抽出された音声にピッチシフトとスペクト
ル処理を施すことで、楽琵琶が持つ独特の緊張感
とテクスチュアを電子音響空間に拡張した。

• ドローンの置換：雅楽アンサンブルを包み込む、
神聖かつ静的な持続音の層は、電子音響合成へと
置き換えられる。ここでは日本の梵鐘のサンプ
リング音源に対し、グラニュラー・シンセシスに
よる変調処理を行い、倍音を豊かに含んだ電子ド
ローンを生成することで、楽曲全体の強靭な音響
的基盤を形成している。

本作は，デジタルとフィジカルのハイブリッドな場
における「視聴覚的干渉（audiovisual interference）」を
通じて，この「時間の廃墟」の生成過程を再演する．
ここでいう廃墟とは，自然の時間，人工物の時間，そ
して人間の時間が合流した結果であり，それは単なる
物質的な破壊ではなく，本来の意味システムの宙吊り
（suspension）を意味するものである．

3.2. 空間化を伴うアルゴリズム的ティンティナブリ：
東洋的宇宙論の再構築
本作品のミクロ構造は，エストニアの作曲家アル

ヴォ・ペルト（Arvo Pärt）による開発されたティンティ
ナブリ（Tintinnabuli）技法を基盤とし，雅楽の宇宙論
と結びつけてアルゴリズムによる拡張を施している．
空間配置において，編鐘のサンプリング，プリペア

ド・ピアノ，そして電子音響テクスチュアは，コンサー
トホールの四隅に配置された 4チャンネル・スピーカー
システムへとルーティングされる．この配置は，古代
都市計画における「四方」（東西南北）を象徴するもの
であり，雅楽の伝統的な舞台配置に見られる空間的思
考を反映している．現代における注目すべき先例とし
て，真鍋尚之氏の雅楽アンサンブルが挙げられる．そ
こでは演奏家がホールの四隅に配置され，打楽器が中
央に置かれるという実践がなされており，この設計は
実質的に「人力マルチチャンネル」システムとして機
能している．本作は，この没入的かつ儀礼的な空間を
電子的な手法を通じて再構築することを企図している．

図 5: 笙の合竹

この空間的枠組みの下で，作曲の論理は以下の 3つ
のアルゴリズム的階層によって構成される．

M-voice：旋律は編鐘による「B音」の打撃から開始
される．これは「北方・冬季」に対応する「盤渉調（ば
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んしきちょう）」の五行の慣例に合致するものであり，
同時に「北極（星）」を探し求めることで秩序を確立し
ようとする東アジア古代哲学の隠喩でもある．作品自
体はイ長調（A Major）で記譜されているが，M-voice
のピッチ構造は主に 5つの方位に対応する B-D-E-G-A
（西洋音階におけるロ短調のペンタトニックスケール）
を中心に展開される．楽曲の進行に伴い，初期の旋法的
な安定性は半音階的な進行によって徐々に侵食（erode）
されていく．この不協和な音程は「熔解」のプロセス
を聴覚的に提示しており，最終的には極めてコンフリ
クトの強いA#音へと着地し，強調される．この非調性
的な中心音への逸脱は，伝統的な「礼楽」の秩序の瓦
解，すなわち「礼崩楽壊」を象徴している．

T-voice（第一次ティンティナブリ）：この声部は，異
文化間のアルゴリズム的マッピングを確立するもので
ある．中国の「曾侯乙編鐘」からサンプリングされた
旋律を定旋律（Cantus Firmus）とし，アルゴリズムが
そのピッチ変化率（pitch delta）を計算し，それを「笙」
の伝統的な和音である「合竹（あいたけ）」(Miki 2008)
の根音の動きへとマッピングする．これにより，中国
古代の編鐘の旋律的運動が，日本の笙の和声的推移を
直接的に駆動することになる．

図 6: Max/Mspによるデルタピーチの計算と合竹のマッ
ピング

T-voice（第二次ティンティナブリ）：「T-voiceの影」
として機能するこの階層は，プリペアド・ピアノの断片
化されたテクスチュアを生成する．これは笙（第一次
T-voice）の最高音を参照し，ペルトの上方（Superior）
および下方（Inferior）声部に関する対位法規則に厳密
に従っている．しかし空間的な表現において，この声
部は雅楽の静的法則を打破し，スピーカー間を旋回し

始める．この旋回は，東西の宇宙論の交差であるだけ
でなく，秩序が「熔解（Melting）」していく過程にお
ける動的な崩壊を表現している．
様式的に，この旋律は順次進行（2度や 3度）という

ペルトの慣習を打ち破り，代わりにオクターブ，9度，
10度といった広い跳躍音程を利用して垂直的な聴覚空
間を構築する．このようなアプローチは倍音列の十分
な展開を可能にし，ひいては東洋美学に内在する「間
（Ma）」の概念を喚起するものである．

3.3. インターメディア的オーディオビジュアル

聴覚的な側面において，笙によって表象される雅楽
の千年紀的な秩序は，FFT（高速フーリエ変換）による
マルチチャンネル・リアルタイム処理との緊張に満ち
た対話を行う．視覚的には，鐘のイメージがライブ・
プロジェクションを通じて物理的な崩壊過程を経る．
物理的なプリズムの光散乱特性を利用することで，消
散していくデジタル・イメージは，光のスペクトルへ
と屈折し，消失していく．
本作の視覚要素は，梵鐘の写真および 3Dモデルに

着想を得ている．アルゴリズムを用いて画像データと
オーディオ間のリアルタイム相互作用を駆動する手法
は，現代のオーディオビジュアル美学における主要な
潮流であり，「非物語的（non-narrative）」様式の構成要
素となっている．ライブ・パフォーマンスの文脈にお
いて，投影された映像をプリズムに通して散乱させる
手法は，LEDストリップ照明などの技術とは一線を画
す，空間的かつインターメディア的な戦略を提供する．

図 7: プロジェクター、プリズムと球面鏡による乱射
実験
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図 8: 梵鐘のモデルデータが「熔ける」ビジュアルエ
フェクト

4. 鐘と物語性
4.1. 概念からの物語性
「物語性（Narrativity）」を巡る言説は，一般に，特定

のプロットに焦点を当てる「物語論（Narratology）」への
反動として捉えられている (Carvalho and Vieira 2019)．
視覚と聴覚の融合を通じて観客の知覚を活性化しうる
諸要素に向けられる，例えば廃墟において，それらはノ
スタルジックな記憶を喚起する建築的要素，オブジェ
クト，あるいはスローガンである (Liu 2025)．
しかし，「非物語的」な環境下においてさえ「具体

的」に見えるこれらのマテリアルが不在である時，物
語性は一つの「概念」へと化す．すなわち，それは創
造のための，そして観客が意味，連結（nexus），類推
（analogies），そして推論（deductions）を再構築するた
めの刺激（stimulus）となるのである．
一例として，アナ・カルヴァーリョは，ロドリゴ・カ

ルヴァーリョとミゲル・ネトによる作品『Boris Chimp
504』を挙げている．このプロジェクトは，1969年にソ
ビエト連邦によって月へ送られ，宇宙空間に永遠に取
り残されることになったチンパンジー，ボリス 504号
（Boris 504）のフィクションを描くものである．それ以
来，彼は時空連続体（space-time continuum）を探索し，
宇宙の多次元間を跳躍し続けているとされる．2010年
より音と映像の関係を探求しているこのシリーズは，
テクノ，サイケデリア，ノイズを混合し，リアルタイム
で生成されるオーディオリアクティブなビジュアルを
伴っている．それは SF（サイエンス・フィクション）
の強い影響を受けた没入的な旅を創出し，最新の科学
的発見を織り交ぜながら，現実とフィクションを独自
のナラティブへと融合させている．
ロドリゴはインタビューにおいて，次のように述べ

ている．

「結果として，音と視覚的想像力は非常に
抽象的なものとなります．もし音と映像が
あまりに具象的（figurative）すぎると，魔

法が台無しになってしまうでしょう．こう
することで，基礎となるストーリーを設定
し，観客の想像力を深宇宙への旅へと誘う
ことができるのです．しかし，抽象的な形
態であるにもかかわらず，すべてのビジュ
アルは宇宙船のインターフェース，軌道，
ハイパースペースの移動，変容する風景，
深宇宙の生物などを示唆しているのです」
(Carvalho and Vieira 2019)．

4.2. インターメディア的テクストの接続：歴史的トラ
ウマの断絶と連続性
下の写真は，西暦 593年に聖徳太子によって建立さ

れた日本最初の官寺である，大阪・四天王寺の梵鐘を
示している．ジャーナリストであり京都・正覚寺の住
職である鵜飼秀徳は，明治期の廃仏毀釈運動に対抗す
るために，この梵鐘が当時日本最大であった方広寺の
大鐘の 2倍の大きさで鋳造されたと指摘している．鋳
造を主導した僧侶，吉田源應（よしだげんのう）は，そ
の制作の動機を次のように述べている．

図 9: 四天王寺の梵鐘
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「科学全盛の極み，人咸物質主義に傾き，
快楽主義にながれ，邦家の命脈たる内容の
精神的宗教は，地に払ふて，将に空しから
んとするの今日を挽回して，科学の進歩に
相伴ひ，両輪双翼の如くならしめんとす焉」
(鵜飼 2022)．

皮肉なことに，完成から半世紀も経たないうちに，
四天王寺の梵鐘は戦争目的のために再び熔解され，鐘
楼だけが「廃墟の証人」として残された．これは，新
しい政治秩序を確立し，平和と繁栄を促進した聖徳太
子の貢献を顕彰するという，その本来の目的とは鮮烈
な対比をなしている．
日本の文化的文脈において，熔解した梵鐘は，もう

一つの仏教儀礼を想起させる．それは奈良・東大寺で
毎年 3月 1日から 14日まで行われる一連の行事，「お
水取り（修二会）」である．この「悔過法要」1 は 1250
年以上にわたり毎年開催されており，平和を祈念する
日本で最も古い継続的な仏教行事の一つである。「お水
取り」とは文字通り水を汲むことを意味するが，聖な
る井から水を汲むこの行為は，同時に巨大な「声明」の
儀式を伴い，寺院はあたかも炎上しているかのように
照らし出される．千年以上もの間（第二次世界大戦中
でさえ）中断することなく続いてきたこの儀式は，梵
鐘の運命に対する鏡になった．
これによって，本作を単なる音響実験から，歴史的

トラウマへの問いへと変容させる．固体的な秩序が流
動的な暴力へと熔解し，神聖な調律が殺戮の兵器へと
変貌するとき，この「熔解」のプロセスは現代社会に
おいても続いているのだろうか．

図 10: お水取り（修二会）

1修二会の正式名称は「十一面悔過（じゅういちめんけか）法要」
と言う。十一面悔過とは、われわれが日常に犯しているさまざまな
過ちを、二月堂の本尊である十一面観世音菩薩の宝前で、懺悔する
ことを意味する。

4.3. 時間の廃墟：動態的な物語性

前作『Are You Still Moving Forward』において，その
考察は建築的廃墟の「静的な物語性」に焦点を当ててい
た (Liu 2025)．同研究ではポスト構造主義的視点を採
用し，廃墟の美学が「曖昧なテキスト（ambiguous text）」
として機能することを論じた．廃墟は断片化され不完
全であるがゆえに，意味論的な曖昧性を生み出し，観客
に対して意味の構築への能動的な参加を強制する．同
論文で論じたように，「廃墟のイメージは. . . . . .独自の
物語的潜在力を生成するように作用」し，観客の個人
的・文化的記憶を触発することで空間的な空隙を埋め
合わせるのである (Liu 2025)．その文脈において，物
理的な廃墟は，記憶検索のための固定された「場」と
して機能していた．
しかし，熔解した梵鐘の事例は，より根本的な課題

を提示している．打ち捨てられた学校や古代の寺院と
は異なり，熔解した鐘は物理的な実存を完全に喪失し
ているからである．これはヘッツラー（Hetzler）が「廃
墟の廃墟（ruined ruin）」と記述したものに対応する．

「それは自らの廃墟時間，空間，そして場所
を喪失しているがゆえに，「廃墟の廃墟」で
ある．廃墟は移動させることができない．
その「場（locus）」は，オークニー諸島の
リング・オブ・ブロッガーであれ，スコッ
トランド・ヘブリディーズ諸島ルイス島の
カラニッシュ巨石群であれ，構成要素その
ものなのである」(Hetzler 1988)．

熔解した鐘はその物理的な「場所性（Location）」を
失っているため，「静的な状態」への依拠はもはや十分
ではない．我々は鐘を見つめることはできない．なぜ
なら，それは消失しているからである．したがって、
『Are You Still Melting』は，その戦略を「過程的物語
性（Processual Narrativity）」へと移行させる．ここでの
「曖昧性」は，空間から時間へと移植される．3.3節で
分析したように，視覚システムは「マグマ」（破壊）と
「水」（儀礼）の間で振動（oscillation）を作り出す．こ
れが「動的な曖昧性（Dynamic Ambiguity）」を生成す
る．観客は静止した光景を再構築するのではなく，展
開しつつあるプロセスを解釈するのである．
ライブ・エレクトロニクスを通じてこの「熔解」を

シミュレートすることで，本作はデジタル領域におい
て「廃墟時間（Ruin Time）」を再構築する．ヘッツラー
が雄弁に述べたように：

「廃墟時間は，廃墟に内在している. . . . . .．
廃墟とは，我々の種が生み出した統一性を
損なうことなく，人工物に対して自然が侵
入（intrusion）することによって生じる，不
連続な産物である」(Hetzler 1988)．
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本作において，アルゴリズムは鐘という「人工物」
のデータに侵入する「自然」の役割を担っている．こ
のインターメディア的な干渉（interference）を通じて，
我々は新たなデジタルの「場」を確立し，「時間の廃墟」
を，訪れるべき場所としてではなく，経験されるべき
出来事（event）として現出させるのである．
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