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し問題の所在

「音楽業会不況jが言われて久しい。昨今は. 1997年をピ一クに下l降嘩の一途を

たどる CD売り上げ(

きた音楽配{信言事挙-業の頭打ちωが報じられている O このような事態を受けて，業界

は音楽ファイルの無料交換ソフトの浸透に不況の要因を見出して技術的ペ法的{引

な対抗措盤を講じたり，人々の「音楽離れjという認識の下に「コンテンツの充

実jによる状況の打開を論じた与している。

rc D不況Jは音楽ソフトの聴取=音楽という密式のもとでは紛れもなく「音

楽j離れと言えよう。ただ. rc D不況jだけが立われていた頃には，ネット配

信の成長という事実を突き付けることでこのような国式のもとで f音楽離れjを

語る業界に対して異議を唱え，音楽ソフト(モノイとした音楽)の聴取=音楽とい

う図式の崩壊という認識を業界に迫る論もしばしば見られたヘしかし，そのネ

ット配信も思いの外短期間でその成長を止めている。やはりこの社会は「音楽離

れjしているのだろうか。

音をめぐる文化的な営みが衰退しているわけではなく. r音楽離れj という論

調が蔓延るのは，音楽が衰退したからではなく，現在の音・楽的な営みにまだ適切

な言葉が当てられていないからにすぎないー…音楽学者の増田・谷11はそのよ

うな問題意識から，音響iテクノロジーとそれをめぐる人々の想像力から

という概念の流動性や多隠牲を指摘したうえで，現代の f音楽Jを象るに相応し

い言葉を模索する必要性を説いた。これは，先に挙げたネット配信の成長によっ

て「膏楽離れjを否定する人々に速なる議論であるとも言えるのだが，彼等にと

ってネット配信は，モノ (CD，レコードなど)としてであれデジタル・データ

(音楽配信)としてであれ，楽i簡を販売することで成立する現行の音楽業界の救

世主どころか，楽曲を購入するという行為が後背化する時代の序章に入ったこと

を物語るものとして捉えられている O ネット配信の普及とは，単なる音楽の脱モ

ノ化という事態ではなく，音楽=作曲という図式が台頭する兆候なのだ，と O

結論部において彼等は思想家ジャック・アタリの議論を引きながら，現在の青

をめぐる文化的な営みを象るのに相応し言葉を提案している。



社会秩序や政治経済システムを映し出すものとして音楽を捉えたアタリは，1音

楽の源泉とそれを聴く者とを結ぶチャンネルの総体」である「レゾー(系)Jの

移り変わりによって音楽の歴史を概観する。

「供養のレゾ-Jにおいては宗教的儀礼の一局面だ、ったものが，そこへ注がれ

る技術と熱意の高まりによって，それらが神への供物からただ聴かれることを呂

的とする音楽として自律化しやがて神から市民へと解放される。市民への解放

によって音楽は，コンサート・ホールの入場料や楽譜の使用料というかたちでは

じめて経済活動と直接結びつくようになる。このように市民が対価と引き換えに

音楽家の演奏をその場で聴くことが音楽という経験の主流であったこの段階を

f演奏のレゾ-Jという O さらに「演奏のレゾ-Jが燐熟し録音技術が誕生し

た19世紀末にすると，演奏は生まれた瞬間に姿を消すものではなく永存するモノ

と化す。音楽は大量に複製可能なレコードというモノとなり，人々はそのような

モノとして音楽を購入するようになる。このように昔楽はコンサート・ホールな

どで演奏者と向じ場で時間を共有することによってはじめて体験できるはかない

ものから，孤独で、いくらでも反復可能な体験となったこの段階を「反複のレゾ-J
という。そして「反復のレゾーjが徹底化された先に現れるのが「作曲のレゾー」

である O

音楽複製テクノロジーを用いた音楽生産方法であるサンンプリングにおいて

は，ある楽曲を再生する行為も楽曲をつくる行為も，データを操作するという意

味で等儒となり，音楽の生産と消費の!R別が薄らいでいく O このように音楽の生

産の場が拡散することによって，従来の社会において音楽の生産を集中的に担う

場としての「業界Jは，その存在意義が関われるだろう。ここにおいて音楽をめ

ぐる経済活動は，楽曲という作曲の結果の販売ではなく，作曲の手段の販売が主

流となるのだからへ f作曲jは f業界jではなく消費者の手に委ねられるのだ。

[増田，谷口 2005J

「反復のレゾーJの時代の音楽観においてなら，音楽器己信は単に楽曲の脱モノ

化をもたらす技術にすぎない，しかし f作曲のレゾ-Jにおいて，デジタル・デ

ータを直接手に入れることができる音楽配信とは，作出の簡易化を消費者に提供

する技術となるのだ。技徳的革新が人々の音楽観を直ちに書き換えるわけではな

く，音楽観がある技術をどのように用いるかを決めるのだ。一見音響をめぐる技

術史のように見える増田らの試みは，そのような文化技術的・制度的・控史的効

果としての音楽観を捉えるべく，音楽をめぐる技術がどのような概念のもとに生

み出され，用いられたのかを明らかにすべく，技術そのものというより，技術を

めぐる言説に焦点を当てる試みであった。

本稿では，技術ではなく，直接「音楽Jを語る言説に着目する O しかしそれは，

そこで語られていることを文字どおり捉えるということではなく，そのような語

りが編み出されう回路を明らかにすることで，そのような言説の背後にある音楽

観，そしてそれを可能にする社会のありょうを明らかにするためである。
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2. Iテクノ耳j

7 名前 :>1 投稿呂:2000/04/23 (日) 01:56 

「体で聴く Jと，メロやハーモニーなどといったいわゆる「音楽jから解放

され， 森羅万象が音楽に関こえてきます。一毅にテクノ耳というものがあ

りますが，それです。 たとえば，工事現場のドリル音と隣の家の犬の鳴き

声に，勝手に複雑なリズムを開き取っておもわず鋭機としてしまったりしま

す。ここまでいくと異常ですが。

13 名前:名無しさん投稿司:2000/04/23(8) 20:19 

テクノは よりその機能性が先鋭化されていて，もはや音楽と言うより 脳

の神経回路をダイレクトに刺激する電気信号であると 言えなくもない。

だから，そういう意味で、は lの言う f音が鳴ってるだけJと いうのは正し

いんだけど，いったん脳の回路がテクノにアジャストされると，ただ鳴ってい

るだけの音が，快感を呼び起こす信号に変化するのです。

[fテクノってjネット掲示板 f2ちゃんねるj

(http://piza.2 ch.netJlog/djlkako/956/956400982.htmUより}

以上は， rテクノってどこがいいの?なんか音が鳴ってるだけ(結構耳障り)

って感じしかないんだけどYMOとか聴いても，ゲームの音みたいjと問う r1 

名無しさんJへのレスポンスを抜粋したものである。テクノとは[もはや音楽と

言うより脳の神経由路をダイレクトに刺激する電気信号jであり，そのような刺

激を得るには， r脳の回路がテクノにアジャストされるJ== rテクノ耳Jを得る，

必要がある。しかし「いったんアジャストされるとJ，rー森羅万象が音楽にi聴こえJ，
どんな音からも快楽を汲み取ることができる。

ところがある夜，酔っぱらって帰宅した僕は，布団にごろんと棋になってC

Dプレーヤーをつけた。どうした拍子か，たまたま入っていたのは fリスペ

クトL アルコールでぼんやりした顕で，ながばうとうとしながら，しばら

くそれを聴いていた。いや，聴いているというより，その音が流れている場

所に身をおいていた，という感じか。

すると，気持ちいいのである。ひじように気持ちいいのだ!

これにはひ、っくりした。そして思った。「ああ，これが世にいう，rテクノ耳

ができるlという奴なのかー!いやーこういうのって本当にあるんだなあ!J 

[伊藤 2000→2007: 265-266J 

J¥O年代ニュー・ウェーブを愛聴していたという没画評論家伊藤剛にとっ

て， 94年当時のテクノは押さえてくべきジャンルであった。にも拘らず， rどう
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にもわからないJ。当時の海外ダンス・シーンで人気のあったハードフロアとい

うアーテイストのセカンド・アルバムで当時名盤との評判を呼んでいた fリスベ

クト jという作1171も寅つてはいたものの，友人に「ダメだょこんなの，音楽の類

廃だよ O 世の中一体，どうなっちゃったの? ? Jとまで言うほどの拒否反応、を

示していたという。それが，以上のような契機を経て「クラブに足を運ぶように」

なったというのだ。

ここまでで「テクノ耳jとは，聴]哀側の身体の転換を語ることによる音楽言説

であるとひとまず定義づけることができるであろう。しかし，このような聴取身

体の転換を語る言説=r耳J言説は，音楽の領域にI現らない。 f耳」として聴取

身体を論じるこのような言説は，例えば英語教材などにける「英語耳Jとしてし

ばしば濡られる O

3. 英語耳

バイオリスニングは..••.. ? 

知能情報工学から生まれたリスニングトレーニングマシーンです。英語をl関謂
き}取i況文るために必必、要な

まつたく新しい発想想、の英諾学習

バイオリスニングを通してテレビ，音楽，映画，英語教材などを開くと，英

語がi前き殺りやすくなるよう英語耳を養成します。英語をより効率的に身に

つけることができる[英語耳}をつくるスーパーマシーンです!

[iバイオ 1)スニングJi英語伝jソナタ株式会社.

(http://www.eigoden.co.jplbio/.) ] 

これは， r英語耳j養成ヘッドホン「バイオリスニング」の広告である O 以上

のように，特殊なヘッドホンを装着することで英語を開き取るのに必要な「英語

耳jへのシフトが可能であることが体験者の驚きの声とともにうたわれている。

さらに「パイオリスンング」は， r右脳Jを刺激し f英語脳jの獲得にも資する

と言う。

「お脳jの活性を勧める f英語脳Jという言説も英語教材においてしばしば見

かけるものだが，これは英語を文法構造から理解するという従来の日本の英語教

育(いわゆる「左脳的理解J) では英語をしゃべられるようにならない，という

反省のもと， r生きた英語」を習得すべく，幼W，が言葉を覚えるように「感覚的

にj英語を習得することを唄った教材において象徴的に語られる言説であるとい

える。「英語脳jとともにi現われる「英語耳jもそのような従来の英語教育の否

定の一環であると言えそうだ。理解による習得よりも呂常的に繰り返す営みによ

って努力やストレスなくいつの簡にか出来るようになっているというような，慣

れの勧め。身体のシフトを語るこのような英語教育現場の言説では，英語習得の
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手段がまるで[耳jやは引の新たなヴァージョンをインストー jレするようなあ

り方として語られる。学習者は新たなヴァージョンの身体を受け入れるだけでい

し)0

しかしながらこの場合， r私」は，新しい f英語脳jや[英語耳jというソフ

トがインストールされるコンピューターであると河時に，コンピューターにソフ

トをインストールする作業を行なう，いわばコンビューターのユーザーでもある。

つまり自分で自分に新たな[耳jをインストーjレする必要がるのだ。そうなると，

話はそう簡単にはいかない。

「英語耳jとし寸言葉は. 2002年から現在にいたる学習研究社の?英語耳&英

語舌jシリーズや，アスキーから2004年から現在まで出版される?英語耳jシリ

ーズにみる通り，英語教材などを通して知られている。どちらも昨今の英語教材

本の多分に漏れず，また[耳Jをタイトルに冠する教科ーであることから当然， C 

D教材が付壊している。

2002年 9月発行の f英語耳&英語舌jシリーズ第一作Ei最速インストール!

あのたの実力をヴァージョンアッップ!!英語耳&英語舌iは，ピジネススクール

(TSBC)講師安河内哲也氏桜伝の f精読トレーニングjに基づく教材だ。莱

有名キリスト教系大学に入学した当初は. ，議題子女や留学経験者の学生述の間で

「地蔵のように座っているだけJだ、ったが今や「英語のエキスパートとして企業

研修などにひっぱりだこ」だというこの人物「独自のメソッッ!つであるという，

この「精読トレーニングjとは，①同じ英語音声を何度もi謁き，②次に聞いた音

声を書き攻り，①テクストと比較して自分の間違いを認識したうえで音声と文字

を改めて一致させ， orB本語とはまったく異なる英語独特の発者，アクセント，

イントネーションが，耳に焼き付くまで(12) J聴くという方法だ。特に， r英
語の奇声をできるだけまねして，カタカナ英語にならないように気をつけるjこ

とがポイントとして強調される。さらに，そのカタカナ英語脱却のために「日本

人が苦手な発奮最速講g[Jとして， [田]と L¥.Jなど日本語では差異を設けな

い音の誌別やその発音の仕方を舌や顎の位置などによって解説している Oつまり，

ここで説かれているメソッドとは，ただ英語を開き，まねるだけではなく，支・諮

とE本誌の音の違いに意識的になるというものである。

またアスキーの f英語耳』シリーズー冊目 f英語耳 発音ができるとリスニン

グができるjでは， r自分の口で発音できない音は，聞き取ることができない」

という論理のもと，オウムのように英語の発音をひたすら物まねする，その名も

rParrot's Low Jなる訓練法として英語の歌や会話を聴きそれをひたすらまねる

ことが説かれる。富士ゼロックスの複写機関発エンジニア出身で現在は東洋大学

経営学部で蕗学英語の非常勤講師を勤めるというこのシリーズの著者松沢喜好に

よると， rr英語耳jとはリラックスしていても開き取れて，何時間連続して開い

ても疲れない状態jであり， r壮大な慣れjで到達できるものだという。しかし，

「普通にやっていては出来ないのです。日本語の音の排除が出来ないのです。英
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語の音を開いても，日本語の音で代用する強い力が脳内で働いてしまいます。j

と，日本語が既に脳に議:き込まれている臼本人はオウムのように簡単には行かな

いことが論じられ， r英語の子音・母音の発音の追及jや音節に対ーする意識変革

がこのメソッドの主要点となっている。

以上に示したとおり， r英語耳J言説の内実とは， rきく」という体験の積み重

ねで英語が自然としゃべれるようになる.といった体裁どおりの言説ではなく，

むしろその逆であるといえるだろう o r英語耳jとは，漫然と英語を聴いていて

も日本人に英語はマスターされないという認識の下に， r感覚Jや「慣れJでは

なく， r理解jと「矯正」による英語の習得を説く言説である o r日本語耳」の構

造の下に「英語耳」を差異化して「理解」することにより，英語の習得を説くも

のである O

先に示した英語耳養成マシーン fバイオリスニング」においても，広告が唄う

効果の根拠として，日本語と英語における音の周波数特性の違いが論じられてい

るo r英語は臼本語と違って子音が多く，最小発音が単語レベルのため聴覚のi玄

切りが呂本人には認識できないことが多いj。それゆえ， rバイオリスニングjで

子音の周波数帯で聴覚を物理的に刺激することにより聴覚の焦点を子音に合わせ

ることで，英語のリスニング能力が向上するのだと O つまり「バイオリスニングJ

とは，マシーンという響きが喚起するような，英語を勝手に学習者にインストー

ルするというような代物ではなく，母音の音域に反応するという癖をもっ「日本

語耳Jを子音に敏感な「英語耳」へと矯正する装置であり， B本語耳が無視して

しまう音のヴォリュームを上げて日本語と英語の昔声差異に対ーする気付きを促す

ことで，学習者自らが行なう意識改革という努力を手助けする装震でしかない。

このように「英語耳jとは，英語を身につけた理想的な身体へのシフトという体

裁を装いながら，地道な努力による鍛錬仁その鍛錬の方法を詳細に論じるため

の言説である。「テクノ耳Jと同様，身体性のシフトの言説であるが，それは意

識的な矯正の帰結として語られるものであり，それ故に，理想的な身体という到

達点と，そこへの到達過程の像がどちらも明擁に搭かれるのだ。

4. f英語茸J/ rテクノ茸j

その一方， rテクノ耳J言説においては， rテクノjから快楽を得るには「テク

ノ耳Jになる(=r脳がアジャストjされる)必要があること，そして「テクノ

耳ができたj暁にどのような体験が得られるのかということばかりが語られ， r英
語耳」の場合のようにどうすればそのようなシフトが可能であるのかJは語られ

ない。テクノの魅力がどうすればわかるか，というr1 :名無しさんJの問いは，

それに返答する r7Jや r13:名無しさんJの論理に従えば，テクノ耳になるに

はどうすればいいかという間いに換言すべきものであるが，それに対してテクノ

とはわからない人にはわからない音楽である(テクノ耳が備わっていなければわ
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からないが，どうしたら錆わるのかは解らない)ということをもって回答されて

し E るの t~。

伊藤の議論でも， rテクノ耳ができるJこととは因果関孫の不明な出来事であ

ることが強調されている O 伊藤闘はこの文章で， rテクノもアニメ絵も，どちら

も身体と主体を切り結んでいる無意識的なレヴ、エルに働きかけるものではないだ

ろうかjとして， rテクノ耳jを「アニメ絵自Jというアニメの受容言説との類

似性によって論じている。「アニメ絵jとは fl3がぐりんと大きく，鼻やクチの

小さな問、わいいj美少女絵jで， r一般の漫酉のキャラクター絵Jとは分けて

捉えられるているものjだという。「アニメ絵自Jとはそのような「アニメ絵J
を享受できる能力ということになる。伊藤によると， rテクノ耳」と「アニメ絵

自Jには，全体(音楽では楽曲，アニメではストー 1)ー)との関係性を鑑みるこ

となく部分(音楽では今鳴っているもの，アニメではキャラクターやその構成要

素)を「身体的な決楽原理によってドライヴjされるというかたちで享受する点，

さらに本論でさきほど触れたように，そのように受容できるようになるのかの因

果関係仔英語耳Jで言えば子音への敏感さ)が不明で、ある点一一-rテクノ耳」

や「アニメ絵毘Jはある日突然「できるJとされるように，場11致であったり偶然

性によって獲得されるものである一ーという点で、共通しているという。伊藤は

こうして， rテクノ耳Jを音楽受容身体の変様として，東j告紀が「キャラiWえJ

として提起したアニメ・マンガの領域におけるポストモダン的な文化消費様態と

の類似性によって論じている。

斉藤環さんは，人がアニメキャラに「萌えJることをひじように不思議がっ

ている O 彼の著譲二 f戦鶴美少女の精神分析J(太田出版)は，その疑問から

端を発しているといっていい。しかし，こういういい方はできないだろうか。

斉藤さんはまだ「アニメ絵告ができていないだけJだと。僕に fテクノ耳が

できたj瞬j寄があったように ただただ自がでかい奇二妙な絵にしか見えなか

った美少女絵が，強い快感を喚起するものに変わる瞬間がおとづれるのだ，

とは。[伊藤 2000→2007: 266] 

ある段階的なプロセスの帰結の先にある理想状態として「英語耳Jが語られる

一方で， rテクノ耳jは人知れず fできるjものとして語られる。「テクノ耳」も

「英語耳jと向様，ある種の理想状態として諾られるのだが， r英語耳jとは違

い，誰でも努力すれば「できるJというような獲得の普通性は語られないo rテ
クノ耳jは，福音がもたらされるようにある日突然やってくるのだ。このように

積極的に獲得しようとすれば誰にでも髄わることを説くための言説である「英語

耳jと比較してみると， rテクノ耳」とは獲得しようとしてもできないというこ

とを説くための言説のようである。

では， rテクノ耳」はなぜこのような言説のあり方を見せるのだろうか。その
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点、を明らかにすべく 次節では「テクノ耳j言説をさらに詳しく見ていきたい。

5酒「テクノ耳jの回路

(1)客観的かつ主観的な受容

8 

加藤「じゃあ， rさっぱり分かんないjって思ってる読者向けには， r何故，
!吾沢さん的にフミヤなのか?Jっていうのを説明するのが，親切なんじゃな

い?J 
唐沢「いや，それは年末の (CHAOS)が素晴らしかったからって一言に尽

きるんですが」

田中「ホント直感しかないな，お前は」

j吾沢「いいんですっ! だから，何て言うのかな，音の粒子みたいなものが，

すっごい細かいの。その一つひとつはすごい細かくて，透き通ってるんだよ O

サラサラしてるっていうか。で，それが空気中でグッて集まって重さを持っ

たり，カキンッて尖りを持ったりするのね。でも，もとの粒子がサラサラだ

から，すごい気持ちいいの。腕にサッて触れて，抜けてく感じっていうか。①

fヒャー!jって笑っちゃう感じ」

(中 11場)

村「それとさ，フミヤのD]ってストイックなだけじゃなくでき O 年末のお

台場でのパーティがあったじゃん?あの時って，メインでかけてるトラック

の後ろに，うっすらと D]ロランドの“JAGUAR" とか，ゾンピ・ネイシ

ョンの“KERNKRAFT400"のシーケンスを流したりしててさ O それって，

お客さんを突き放してはいないんだ，ってことじゃんj

田中ト…・?J 
村「現在の日本にいて，音楽とかお客さんとかリスナーとかとこのスタンス

で接してるのって，本当に素晴らしいと思うんだよ O それって，大変なんだ

とは思うんだけど，無理してない感じがするしさJ

問中「あのさ，村さ，俺，前から言おうと患ってたんだけどさ， (CHAOS) 

の時に，村が f“JAGUAR"だ!!jとか喜びだしたじゃん?J 
キす fだって，かかってたじゃん。 4時当土くらいにj

田中「う-一一・いや，そう言われて，俺も一生懸命聴こうとしたんだけど， ど

うやっても“JAGUAR"はかかつてなかったんだと思うんだよなあ(笑)J

唐沢・加藤「ハノ1ノ、ノリリ

村「かかってたって!J 

田中「いや， 7Jljに村の中で“JAGUAR"が響いてたっていうのは，素晴ら

しいことだと思うんだよj

唐沢・加藤「ハハハハハハハハj



田中「唐沢，お前聴いた?J 
村「なあ，唐沢，‘"JAGUAR"鳴ってたよなあ?J 

唐沢「いやー，気が付かなかったけど(笑)J

村「嘘お~J

加藤「まあね音そのものを聴けるiっていう方向に耳がシフトすると，

自分が聴きたい音が勝手に関こえてきたりするめからね，普通に(笑)J 
麿沢 r~IJ にいんじゃね? 自分にとって，一番気持ちいい音が鳴ってりやj

田中「そりゃそうだj

[12000年ベスト‘アーテイスト:全ての道はフミヤに通ず!!J

rSNOOZERJ :# 023， 2000年l月:83J 

ここでも， r耳がシフトJするという聴取体験が諮られ さらにそのシフトの

暁には「自分が聴きたい音が勝手に関こえjるという，これまでにみた「テクノ

耳J的論理が共有されている。ここではさらに， rテクノ耳j的聴取とは f音そ

のものを聴けるjということであるという認識がある。さらにその「膏そのもの

を聴く jというのは，下線①にあるように，音をある種物体のようなものとして

捉えるとでも換言できるような認識のありょうのようだ。音を物体のような実態、

として捉えるという「音そのものjの聴取とは，聴取者の主義誌を介入させない聴

取姿勢として換言できそうなものである。

しかしながら下線②にあるように， r音そのものjの聴取とは， r自分が聴きた

い音が勝手に間こえてきたりするJというように，主観的なi聴取をももたらすも

のであるというのだ。

石野:う~ん・ー…感覚的なものが言語化されないで音になってる人の者楽っ

て，やっぱ圧倒的に面白くてさ。 POLEっていう人がいてさ，鼓近 iPOLE3.1 

っていうのが出たのねベーシック・チャンネルのスタジオがあって，そこで

エンジニアをやってたステファンって奴がいるんだけど。レコー

チップチッていう音だったりとか，スタジオのノイズだとかを穫ってダブを

作ってる人なのね。すごいの。音の質感としては，ベーシック・チャンネ jレ

みたいな，ちょっとコギレイな感じで，ザラついた，ルーペ越しに見た世界

って感じなんだけど。で，電気のツアーをやって，ヨーロッパでD]をやっ

てっていう流れで感じたことなんだけど，言語化出来ない音楽の方がどこに

持って行っても通用するっていうかさ。絶対音楽としてのポテンシャ jレが高

いんだよね。ロックみたいなものは，ちょっと違うんだろうけど」

田中:ロックも明らかにそういう奇響的な流れにあるよ O

石野:そうだね。それはフジ・ロックの 1回自観て思った。レイジ・アゲイ

ンスト・ザ・マシーンとイエロー・モンキーの決定的な違いはそこだよね。

だから，もっとそういう方向にシフトしていきたいね。シフトしていきたい
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っていうか，間違いなくしていくんだけど(笑)

[インタビュー:石野卓球×田中宗一郎 rSNOOZERJ# 020， 2000年8月:75J 

先の引用のように f音の質感jが諮られる上記の引用だが，ここではそれがf言

語化できない音楽」と換言されている。しかし「言語化できない音楽」を語るす

ぐ手前で彼は自ら下線部にあるように， I言語化できない音楽jを言語化してい

るのだ。

このような f物質としての音J，I音そのものj，I主観的な音楽J，I言語化でき

ない音楽j，これらがすべてイコールで結びつくという「テクノ耳J保持者の認

識とはどういうものなのだろうか。

(2)純粋聴覚

1940年代末にミュージック・コンクレートを創始したフランスの音楽家ピエー

ル・シェッフェ jレは録音音楽の特性を，クラシックコンサートでの演奏や歌唱の

ような， I演奏者の産出行為(身ぶり )jを見ながらきかれるものとは明確に区別

し， J藍出行為を見ることなく f単にスピーカーから発出される音響の特性」に「ア

クースマティックjという呼称を与え，響きをもたらす原因への関心から解放さ

れた，響き以外のなにものにも汚染されない「響きの現前性jを fオブジェ・ソ

ノールJ(=音そのもの)と説いた。「ミュージック・コンクレートJとは，一音

一音を自ら産出する(あるいはそのような産出を前提として楽譜を書く)という

ものではなく，任意に再現可能なものとしての音(データとしての音)を組み合

わせることとによって創作された最初の音楽作品であり，ヒップ・ホップ，テク

ノはもちろんのこと，現在のポピュラー音楽全般にこの制作手法は浸透している O

音楽学者の庄野進は，そのような「アクースマティック」な音響の聴き手は，シ

ェッフェルの言うように fひたすら響きの表面にのみ止まり jI純粋な響きとし

て開く jのではなく，むしろ起源が不可視化されてしまうからこそ， I自己の経

験を出発点に，原因や状況などを想定しつつ，その響きに意味を与えようと」し，

その結果，膏響以外の様々なi育報によってもたらされるコンテクストの受容が，

響きの受容，つまり聴取を規定すると指摘した[在野 1995]c

庄野に言わせれば「テクノ耳jが受容するものも「音響以外の様々な情報によ

ってもたらされるコンテクストjということになる。そもそも，シェッフェルが

録音技術の帰結として指摘した「音そのものJという言葉は，決して録音技術の

登場によってもたらされた訳ではなく，近代西洋音楽学における伝統的な音楽の

理想を形容するもののひとつである。

(3)純粋聴覚の f不純J一一一聴衆コード/音楽学コード一一一

しかしながら，音楽社会学者の宮本産美によれば， I作品そのものJI音そのも

のJへの「専心jという f近代的聴取[渡辺 1989JJ態度が19世紀半ば以降支配
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的となったことは，決して一般的に言われているような「純粋に芸術的な，ある

いは美学的な意識に対する呂覚めjなどではないという O そうではなく，音楽が

教養の手段として機能し，それ故，音楽を「正しく j聴いている自分を示すことが，

自分が教養ある市民であることの証(アリバイ)となったためだからなのだ，と。

19世紀ドイツ市民が「音そのものjと向き合おうとしたのは， 18世紀後半から

19世紀のドイツにおいて f教義市民層jの形成を導いた新人文主義が，苦楽の聴

取を[教養・文化の具体的実践jと見なし， f-r媛れた芸術jに藍に触れJ，芸術

を「自身のうちに感じるjことで， I秩序，美，諜和についての正しい感情jに

自覚めることが出来るとしたからなのだ，と渡辺は指摘する。「その作品に内在

する高い精神を直接感じ取るjことによって「あるべき感慣jが喚起されること

が， I市民Jであることの条件とされたのだ。不文律に支配されたコンサートホ

ールのあの厳格さとは，実は皆が音楽へ専心していることの端結ではなく，音楽

に専心するための環境の齢出のために，音楽ではなく音楽を聴く態度・をめぐる相

互監視に人々が駆り立てられた帰結であると言う o 19t世紀の主体的な聴取は，あ

くまでも教養の手段としての音楽という当時の状況への反応であり，コンサート

ホールの厳瀦さは，各人が音楽そのものと向き合っていることの婦結であるとい

うより，一定の行動様式に従えること(市民であること)自体が，当時のコンサ

ートが形式化し儀礼イとしていたことの理由であるという。つまり，当時のi聴取の

主体性とは，実際には，音楽学者逮が要議した作品への鈎きかけという意味では

浸透しておらず， I自他の態度に対する自覚と注意力」という意味で働いていた

のだ，と。

聴衆がもし全神経を集中させて音楽の響きに没頭しているのであれば，賭i避

で立てられて小さな音はたいして気に留めないということも考えられよう

[宮本 2006: 207J 

さらに宮本は， I美的体験は鑑賞されてはじめて完結するJという聴衆を音楽

の成立要件として重視する，現在にも連なる音楽学的・奨学的概念は，以上のよ

うな「教養のための音楽への専心jという態度への音楽側からの対応策にすぎな

かったとも指摘している。そもそも古くから f芸術Jとはみなされてこなかった

音楽は， 19世紀初頭のロマン主義美学が「言語や絵画，その他の要素から独立し

た，最も純粋な音楽Jとして器楽を f発見Jし，言語表現では到達できない表現

であることに音楽の固有性が見出されることで， I芸術jの仲間入りを果たした。

宮本はさらにその動きが編制されるのと同時期に，音楽ジャーナリズムが隆盛し，

音楽を語る行為の制度化として音楽学が成立したことに着目し，語りえないもの

を語るという，いわば失敗を宿命づけられた行為が積み重ねられることによって，

ますます語りえないという音楽の価値が強化され音楽が神聖化されることになっ

たのだ。そのような音楽の神聖化の立役者であり寄生者である音楽学者や美学者
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にとって，音楽を手段視するような論理は許容できない。そこで彼等は， r音楽

への専心Jという聴取態度の必然性を自ら改めて展開し，音楽のなにものにも代

え難い至高の価値を維持しようとした。それが，先に示した作品は鑑賞者からの

働きかけがあってはじめて作品足りえる，という「音楽の成立要件としての聴衆J
という論理であるのだという O そして，そのような音楽の成立要件となるような

聴衆の態度とは，受動的なものではなく， r能動的に知と感牲を総動員して聴き，

「理解JするJものであるとして，聴取において「主体性」を要請する論理が持

ち出されることとなる。

さらに，この音楽学が導き出した「主体的聴取」なるものが，市民の教養を表

す，コンサートホールでの身体の拘束とは異なる，もう一つのコードとして機能

していく。「語りえない」ことに儒値を見出された音楽は，形式論や作曲家論と

いう形で辛うじて言語に寄る接近が可能なもの認識されていった。「主体的聴取j

のためには，このような知識が必要不可欠とされたのだ。特に，楽譜やリズム，

和声などの理論的知識によって始めて可能となる，形式の知識による聴取(構造

的聴取)については，その形式理論の難解さによって勉強という地道な努力の必

要性が説かれていた。「主体的聴取」のために難解な形式理論の取得に向けて地

道な努力が要請される。しかも，形式や作曲家の理解は，あくまで音楽に近づく

手段であり，どんなに努力しても音楽は辿り着けない場所にとどまる o r主体的

聴取jは，このように教養の過程と向じような果てなき努力過程を要請する言説

となる。

さらに音楽言説も，形式や作曲家の理解の「深さ」によって序列化され，音楽

を語る行為も「初歩的な段階からより高い段階に至る過程と努力」という「教養J
の営みとなる O このような序列化によって音楽は，最高位の聴取者のさらに彼方

に位置付けられることで，その{臣官室がいっそう高められることとなる。音楽学側

が説いた音楽聴取における主体性とは，音楽学が制度化した構造聴取というあり

方を習得することであったのだ。

つまり，当時説かれた f音への専心jという， r音そのものjとの対i持を説く

言説は，教義市民であることのアリバイとしてのコンサートホールでの儀礼(身

体的拘束)とも制度化された形式理論を理解するという営みへの専心であったと

いうことだ。〔宮本 2006J

(4)概念の否定という概念としての「音そのものj

このように， (1)で引用した「テクノ耳」言説に見られる「音そのものjや「言

語化できない音楽Jを含めた先の言葉は一九世紀以降連綿と続く社会的(音楽学

的)コンテクストであるといえる。

言諾イヒできないものとしての音楽を語ることは音楽が芸術化する条件であっ

た。それはやがて，言葉では捉えられないものであるからには，音楽は形式の知

識を把握することで理解すべきという認識をもたらし，それは音楽を教養として
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受容する動きを駆動させた。しかしながら現在は， r音そのものJを実現するも

のとして録音技術を用いたシエツブェルの作品創作のありかたが浸透し，楽曲が

断片化されたり，また別の楽曲の要素となるという想像力が支配的となることで，

楽曲と部分の有機的関係の構造を前提とした形式理解[庄野 1985J はごく限ら

れたものにしか有効性をもたなくなっている O その際に，形式理解に代わる言葉

では捉えられない音楽への接近を示す言説として導き出されたもののひとつが，

f物質としての音」なのではないだろうか。

「物質としての音jという発想は，音楽を「非言語Jというより，そのような

抽象性や概念性そのものから解放したい(すべき)という意思の現れとして捉え

られないだろうか。抽象性や概念ではなし手触り，感触による接近というこの

態度は，音楽を「理解jではなく「体験jの対象としようとする志向性を物語っ

ている。「理解Jや「教養jとは対照的な，リアルをそのまま受信する身体への

因果関係不明な変容として現在の籍取が語られるのも，このような f理解Jゃf教

養Jとしての音楽に対ーする否定的な意識から導かれているのではないだろうか。

「耳のシフトJという語りは，通常の聴取からの脱却を説くものである。それ

は，聴取のありょうを 7類型に分けて序列化したアドルノに象鍛的なように，よ

り高次の粧;壊を目指す19世紀的聴取言説が説くところでもある。しかしながら「テ

クノ耳Jが脱却の対象とするのは，庄野の言う「音響以外の様々なi警報によって

もたらされるコンテクストJによって何をきいているのかを認識するあり方であ

る。つまり，テクノ耳とは，そのような社会的なコンテクスト一一一そこには作

者や楽曲の形式，あるいはそもそも楽曲という単位性など， 19世紀以降の音楽学

が聴取 (i理解J)の対象としてきたものも含まれるョ ーを介さないことによる

音楽聴攻のあり方である。

以下では， rしゃべっても分からないJ(= ri語りえないか， rパッケージJ化

不可能なものとして音楽の真の舗僚が見出されながら， r者の質感jのZ重要性が

語られる。

問中:パッケージっていう言い方があるじゃない r感情をパッケージす

るjとかつて。

曽我部:そうそう，結局パッケージされるじゃないですか。 感情がパッケー

ジされることに対する反発はある

田中:そうそうそう。この“スロウライダー"の音の取り方は明らかにそこ

に対ーする違和感じゃないパッケージされたくない」っていう O

曽我部:うん，そうなんですよ。そう。パッケージ感は最近あんまり好きじ

ゃない。結昂， CDの12cmの中に入っちゃってるんだなって。すごいことを

歌ってダイナミックなんだけど，ダイナミズムが結局12cmのCDの中に収ま

っちゃってる感じが嫌だな。 だから，音質って今回のシングルでは，俺にと

ってはすごい重要だ、った
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田中:うん，そう思った。何よりも感じるのは音質だと思う O

曽我部:そう。でもそこの部分は，しゃべっても分からないじゃん口音楽が

立体的に，スピーカーからぐにゃぐにや出てくる感じ，そういうのは求めた

な。音と言葉が，ぐにゃあ~っと出てくる感じ

田中:俺，今すごいいいなと思うのは，ロープアイなもの。

曽我部:うんうん

田中:あとは，クラブで鳴ることを前提としたダンス・ミュージック O この

両極がやっぱりすごく信用出来る。で，そん時，何を聴いてるかっていうと

メロディとかコード感はどうでもよくなってきてでき。まあ， リズムは重要

なんだけど，やっぱり質!惑を聴いてるんだよね。

曽我部:そう，質感。作ってる関も，質感の話ばっかり。「ザラッとした」

とか fじりっとした」とか，そんなのばっかり。でもそれは，言葉のところ

である程度行き着いたから出てきたゲームみたいなものではなくて， rそこ

に本質があるなJって最近本当に思ってて。例えば，スライを久々に聴き直

してみたんだけど， r暴動jの質感を覚えてるの，体が。中学校の持に聴い

て恐かった，あのベッタリしたザラッザラの趨ローファイな感じを

田中:感情もそこにしか宿らない感じがするよね。

曽我部:うん，音響じゃないんですよね，質感なんだよな

[インタピュー:曽我部恵-rSNOOZERJ #014， 1998年 8月:77J 

「ゲームみたいなものjと曽我部が表現するのは，すなわち批評という言説行

為によってはじめてその価値が見出されるというような音楽の評価のあり方のこ

とであろう。言説を経由せずに，聴取という体験によって始めて認識できるもの

として「音の質感jが説かれ，それが音楽の最大の価値一一「本質」ーーであ

ると語られている。

このような音の絶対1笠へ帰依する籍取のあり方-rテクノ耳」一一ーとは，

あくまでも，曽我部が否定する批評言説であることは， r音の質感Jを関うとい

う聴取態度を現在最も有効な批評行為として見出すような以下の言説から明らか

である白
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音の政治学が仕掛ける革命

田中 (1格)やっぱりオウテカみたいに，音を配寵することそのものが，ど

れほど社会的な，むしろ政治的と言ってもいいぐらいの行為なのかっていう

自覚一一そこからしかヒップホップのリズム革命みたいなもんは出てこな

いよ。それが俺の最近のリアリテイなんだよ

加藤:はははは

ダイ:それって要は，テクノも向じことですよね?

田中:そう。あらかじめインプットされてる楽器形態とかバンド編成ってい



うのを一四パラしてい自の前にある現実とか，自の前にないイマジネーショ

ンをほんぽん投げ込んで、って気が付いたらそこにリズムもコード感もメロデ

ィも出来上がってるっていうようなもの

加藤:それが分かりやすく出たのが， くるりの

でございますな

だといそういう文脈

回中:そうなんだよ!でさ，そういう動きについては，譜面を使ったアプロ

ーチというよりも，もっとこういこの音のカタチがいいとかい波形がいいと

か，そういうそれぞれの体に持ってる聴覚に頼ったものになるはずなんだ。

f99年の rf奄の 1)アリティ Jの巣窟JfSNOOZERJ #017. 2000i:f三2月:119] 

既存の概念に汚染されないものとしての f音そのものj。ここにおいて「音そ

のものjとは「社会jを経由せず， r私jと蕪媒介的に対i持するようなものとし

てあり， r社会Jを経由しないこととは， r概念では捉えられない(捉えるべきで

はないけということに換言されているのだ。つまり，ここにおける f音そのも

の」とは，概念の放棄として概念イとされているものである。

(5) ラデイカル純粋音楽

このように， rテクノ耳jという言説とは， r芸術jの仲間入りをするために称

揚された「言葉では捉えられないものjとしての音楽という 19世紀の膏楽観が，

ラデイカルに展開された帰結として， 19世紀の聴取のありょう一一それも当然，

言葉では捉えられないものを捉えるためのもとして認識されていたのだが

が，否定されてしまったところに見出される言説なのだ。 19世紀の音楽学が説い

た f主体的な聴取」は，初歩からの発展過殺における絶えざる努力(新人文主義

的「教養J) のアリバイづくりや，制度イとされた形式理解への専心を過して，人

々の行動を秩序化へと方向付けるものだった。一方で， rテクノ耳Jとして語ら

れる， ，奇じ現場で聴こえる音がそれぞれ異なるという体験のありょうは，人々の

行動の秩序化という 19世紀的聴取の背設にある理念とは対照的な聴取体験の描写

であるが，それはまさに苦楽のために主体性を発揮することによって論理的

き出される現象であるといえるだろう。ここでも陀様に，音楽学がもたらした19

世紀的理念 cr主体的な聴取J) のラデイカリズムと，その帰結としての19世紀理

念(構造的聴取や音楽学そのもの)の否定として， rテクノ耳jが位量づけられ

るo 19世紀音楽学における f主体的な穂取」とは，構造的聴取であることにおい

て，あるいは「教養Jのアリバイであることにおいて，真の主体性ではない一

一テクノ耳の音そのもの言説ではそのような認識の下に，真の主体的聴取の帰

結として，概念の放棄という概念，そして「主観的な音Jが説かれているのだ。

こうして，主観的で感覚的であることを示すことが音と純粋に対時しているこ

との証となり，それが，社会的なコンテクストに惑わされない正統な批評一一一

「音楽jにとっての「客観的jな批評一一ーとして共有される。こうして，一克
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主観的で感覚的な表現が「テクノ耳」を保持する者同士の間では，むしろ主観的

で感覚的であるからこそ客観的な批評として共有される。「耳jのありょう (1テ
クノ耳jがあるかないか)によって批評の可否を論じる以下の議論は，そのこと

を示している。
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話を音楽資本に限っても， 1渋谷系jという今思えば随分と幸福だ、った“村"

を育んだ，戦後日本の資本主義の高度化・情報化は，今や下部構造をすっか

り整備させ，数字の化け物のようなメインストリームのポップ(=資本主義)・

ミュージック，いわゆる IJポップ」を作り上げるに至っている。そもそも

ここに1J Jという国家の指標が冠されていること自体微妙な話ではあるが，

それはさておき“カゃストロンジャー"が，その rJポップ」に対ーするカウン

ター的リアクションの一つであることに間違いない。ただし，そうした「カ

ウンターJの種類の中で，今この時点で最も可能性を感じているものといえ

ば，僕は七尾旅人ゃくるり，あるいはスーパーカーあたりの名前を挙げるこ

とになる。そこで僕が“ガストロンジャー"に対して感じる違和感とは，向

i立iから「カウンターJとしての可能性をスポイルし，果ては七尾旅人ゃくる

りの可能性さえも「ナシjにしてしまう，言説状況の不幸をこそ問題にした

いのだ。(中u告)

ただ，今あえて f不幸」と呼んだことで分かるように，僕は実際“ガスト

ロンジャー"という曲自体，嫌いではないのだ。確かにオトシマエは一切な

いが，その実存的過剰さが宮本なのだとも言える O 付文隷天国j以来……と

いう反動的な感慨も捨て難い。実際，ここ最近の歌謡曲路線は，ストーンズ

とツェッペリンと RCぐらいしか素養のないだろう宮本が，無理に“音楽"

をやろうともがいているものとして，正直痛々しさを感じざるを得なかった。

その点この“ガストロンジャー"は，宮本という作家にとって，極めて幸

橋な作品になったと言える。言葉の力のみが異様に突出する，過剰さ O ツェ

ツペリンのボンゾ風のドラムに， ドゥービーズそのまんまのコーラスが乗る

オケのショボさは，ナイジェル・ゴドリッチの音に耳を澄ませていたらしい

という話や，他誌のインタヴユーで諮られていた宅録の風景を重ねてみるに，

“身体言語の獲得"というなかなかに感動的な物語を想像させてくれる O つ

まり，いわばローフアイ・ミュージックの一種(? )として，僕はこの曲か

ら快楽を得ることが出来るのだ。

ところが，この曲を歓迎する多くの声は，こう叫んでいるように間こえて

くる一一「これが口ックだ!!Jと一一この反応に対する横ヤリは，当然こ

うだ 「ロックって何よ ?Jそう，ここでは「ロック」という言葉に与えら

れた“意味"だけがイメーシとして暴走し，先回りで不幸な共犯関係を結は

れてしまっているのだ。ここに，音楽を聴く耳は，一切存在していない。そ

れを証明するのは， 1細かいことゴチヤゴチャ言わなくていいんだよJ= 1デ



イテールなんかどうでもいいだろJという，裏側の声である。細部にこそ本

質は宿るという見識を，少なくとも作家自身は理解しているからこそ，録音

にこだわりを見せたに違いないにも関わらず¥だ。この事態を一ーすなわ

ちイデオロギー的に不自由してるロック本質主義者達のサルベージ・システ

ムとしての受容を一一一「不幸」と呼ばずして何と呼ぶのだろう。 fロックっ

ぽいのがロック Iロック的なものがロックjという定義は，少なくともフ

リッパーズ・ギターを通過したポップ・ミュージックにとっては，到底受け

容れ難いものだ、ったはずだ。もしそれが，こんなにも容易に復権してしまう

のであれば， じゃあサニーデイ・サーピスがやってきたことは一体何だ、った

んだよ?と言いたくもなる。「ロックは音楽ではない」と言い窃るのであれ

ば，それはそれで一つの見識だと思うが，ただしそのような「ロックjには，

rSNOOZERJ も僕も，たぶん輿味がない。

加藤亮太「“ガスとロンジャー"の「不幸J，rロックを聴かないロック{若者」

の不幸(あるいは幸福)JfSNOOZERj #017， 2000年2月:123J 

以上のように「テクノ耳jが新たな音楽批評のための免許のようなものとして

論じられていることは， Iテクノ耳jが社会的コンテクストとして機能しうるこ

との証左である。主観的な語りとしての「テクノ耳jとは，当然ながら，テクノ

耳として表れる言表内容にあるような，文字どおり主観的で縮に閉じた指向性な

どでは当然ないのだ。 Iテクノ耳Jとは秩序からの逸脱を詰ることによる秩序化

であり，その意味で反・教養というまぎれもない教養言説なのだ。

15 名前:名無しさん投稿B: 2000/04/24 (月) 10: 44 

〉テクノ玄人さん逮

未だに初期の工場キングωなんかを読んで、覚えた事をさも自分で編み出し

た理論のj苦にそのままゅっとるね。 キミらは。メディアのいいなり万成。

[rテクノって」ネット掲示板 f2ちゃんねるJ

(http://piza.2 ch.netllog/clj/kako/956/9S6400982.htmL>より}

二節に抜粋した 2ちゃんねる上で、のやり取りには，以上のようなレスポンスが

ある。この反応は，これまで論じてきたように，音楽的知識とは無関係な次元の

ものとして fきこえ」を語る行為(=リアルをそのまま受信する身体による受容

として語られる聴取言説)が，現代においては， (その語りの開き手によっては)

語り手の音楽的教養を何よりもまして強く匂わせる行為となる(可能性がある)

ことの証左であろう O
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6. おわりに

19世紀的聴取が，言葉では辿り着けないものという概念によって音楽の神秘性

を演出しながらその一方で至高へ近づくための過程が聴、取の序列化という形で具

体的に規定されていたのに対し，テクノ耳では，概念の放棄という概念によって，

音楽の到達点「テクノ耳」の獲得というかたちでその体験(症状)が具体的に語

られる一方で，そこへ至る過程は不可視化される。このように，英語聴取におけ

る言説が到達点も到達過程も具体的に示されるのとは対象的に，音楽聴取におけ

る言説は，どちらか一方が未規定なまま保持される O それは，音楽の言説自体が

音楽の価値を支える重要な営みであるからであろう O

「言葉では捉えられないjという概念によって「芸術j化したという歴史が示

すように， 19-1世紀以昨に見出される音楽の社会的価億とは，俗世間(=社会)と

の隔たりによって見出されたものでありながら，価値あるものであるからこそ俗

世間から求められてきたのだ。「リアルをそのまま受信する身体J(= 1テクノ耳J)
によって捉えられる音楽とは，このような脱社会性として価値を見出された19世

紀音楽の究極の姿であると言えるだろう。そして， 1語りえないJという明示的

な概念否定に留まらず， 1概念の放棄Jという概念の此岸的語りが，これまで論

じてきたように一定の信盟、を獲得するほど，この社会において「社会jの像は希

薄化しているのだ。

註

(1) 1各種統計オーデイオレコード総生産金額」日本レコード協会調べ (http: // 

www.riaj.or.jp/dataJaud_rec/aud_m.htmU 

(2) 1各種統計:有料音楽配信売上実績j日本レコード協会調べ (http://www.

riaj.or担IdataJdownloadlindex.htmU 日本レコード協会「会員会社 141社j

が，事業主として，または卸販売して，もしくはライセンスをして配信を行っ

ている音源等についての実績をとりまとめたもの。J1インターネット・ダウン

ロードJとしてシングル，アルバム，その他の合計， 1モパイル」としてオリ

ジナル音源を利用したシングル曲(全曲，一部)，着メロ，その他の合計， 1そ

の他jとしてインターネット，モパイル以外のチャネルの配信による収入等の

合計の四半期ごとの総売上の比較が可能。これによると，調査開始2005年以来

常に前年を超えるかたちで成長し続けてきたが， 2009年以降は徐々に落ち込ん

でいる O

(3) レコード会社のエイベックスは， WinMXや Winnyなどのファイル共有ソ

フトを経由してコピーする著作権の侵害行為を CD売上げ減少の元凶とみな

いコピーコントロールCD (111告してCC CDoオーデ、イオ機器では再生でき

るがパソコンでは再生できないソフト)の開発という技術的な助衛措置にでた。

この動きに東芝EMI，ワーナーミュージックなども続いたが，消費者からは
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CCCDを再生できないオーデイオがある，あるいは CCCDの再生によって

オーデイオが故障する，あるいは消費者の権利の侵害だ，などといった技締約，

同義的苦情が相次ぎ，レコード会社は方針転換せざるをえず，普及には至らな

かった。そもそも CCCDは特定の Windowsのバージョンに対してしかコピ

ーコントロール機能が作動しなかったり，一部のマッキントッシュ PCでは用

意に CDRにコピーできたりするなど，コピーコントロールという本来の目的

実行にも不十分な技指であり(そうでなくても，ガードを解除するソフトが遅

かれ早かれ出回ったであろうが)， しかもそのような不十分なガード技術と引

き換えに音質の劣化に妥協しなければならないなど，規制側にも消費者側にも

デメリットの多い技術であることも，普及に至らない原因であると言える O

(4) 音楽業界誌オリコン社長小池恒社長は，業界の不況について， r"音楽はタダ"

という間違った認識が蔓延しているJr今，違法ダウンロードは正規の件数の

荷倍にもなっている O まさにバケツの底に穴が空いた状態。犯罪行為なのだか

ら，携帯電話業界と音楽業界が連携して撲滅に取り組むべきだjと述べている。

「法改正も意識普通 違法ダウンロード激増，音楽配信も急ブレーキJ産経

ニュースj2010年 5月 7日<http://sankei.jp.msn.comJentertainments/musiC/

l00507/msc 1005071144001-n l.htm.> 

(5) 例えば eコマース導入についてのコンサルティング、会社代表水上浩一氏は

「音楽配信によって，音楽が「モノ (CD けから「データ」へ!Jとして， rモ
ノが流通しないJ→「販路による優劣が発生しないj→「最と質の問題Jとい

う展開によって「音楽のビジネスが根底から変わること」を説いている。「音

楽も絡安で手に入るi時代に! 音楽配信ビジネスを考えるJrAll about: 1 T 

業界トレンドウォッチj2005年 4Jj 28日<http://allabout.co.jp/I戸ゾgc/52964I)

( 6) 音楽ファイル自体ではなく それを再生する機器から収益を得ょうとするア

ツプル社の「アイチューンズ・ミュージック・ストア(iTunes Music Store 

iTMS)Jはそのような f作曲jに時代に相応しいビジネス・モデルとして

楽未来系jにおいて殺り上げられている。(増田・谷口 2007: 259-263) 

(7 ) 雑誌 fエレキングjを指していると思われる o rエレ・キングjとは， 1995 

年に音楽ライター野田努によって子世界初のテクノ専門誌jとして音楽之友社

より創刊された隔月発行の音楽雑誌であり， 90年代中頃の臼本におけるテクノ・

ムーブメントを象徴する雑誌であると言える。創刊号(1995年 1月号 fエレ・

キング ele-kingvol.Oj 980円)は12インチアナログレコードの形状 (25x 25セ

ンチ)でD]文化への敬意を表すが，書・庖等からの苦情により次号から一回り

縮小した10インチサイズの正方形(これでもまだ雑誌としては異形だが)へ，

その後18号 (98年 4月号)から A4版へと短期間にサイズが変遷した。グラビ

アカラーページの多さとその構図の斬新さからなどからも，アートデイレクシ

ョンへの拘り具合が伺える O 内容はベル.1)ンで行なわれるテクノの祭典ラブ・

パレードなどのダンス系イベントやレイブ・パーティーのレポート，国内外の
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D]やミュージシャンへのインタビューが中心。創刊理由は， rf奄はこの雑誌

をやりながら，何度うおー!をi叫んだことか。 叫ぶのはたしかに気持ちいい。

しかし，いつまでも，うおー!じゃいけないのである O 少なくとも俺はそう思

うO 俺はIl寺代の傍観者にはなりたくなし E。それが， rエレ・キングjの基本で

す (fエレ・キングjvol.O: 50) J。とのこと。 34号 (2001年 1・2月)をもっ

て休刊したが，その後2010年に初頭に発足し話題となったライブストリーミン

グスタジオ fドミューン DommuneJのウェブサイト内においてウェブ・マ

ガジン((http://dommune.com/ele-kingl.) )として「復活Jしている O この

雑誌でしばしば「テクノ耳」という言葉が散見される。編集長の野田は，エレ・

キングの休刊後，クラブ・ミュージックを扱う音楽雑誌 fリミックス remixJ

のスーパーパイザーを務め，その後編集長に就任している O また，本論文が多

く引用する音楽雑誌 fスヌーザ-Jの編集長自中と懇意にしており， r snoozer 

スヌーザ-j上における田中との対話(雑談)相手としてしばしば登場する O
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