
[研究ノート]

パリ島の職業的芸能者に関する予嬬的考察

一歌舞場jアノレジャを中心に

増野亜子

fパリ入は誰もが芸術家であるJ(ZOETE; SPIES 1986[1938] : 7、

コバルピアス1991[1936]: 193)という記述が従来のパリの芸能者に関

する一般的イメージで、あった。しかし実際にはある種の芸能は専門的な

技能をもった芸能者によって支えられている。イ・ワヤン・ディピア

1 Wayan Dibiaは歌舞劇アノレジャ arJaの役者を f最良の演技をすべく

金銭で雇われたJ芸龍者(DIBIA1992 : 93・94)、 f職業的芸能者

professional artistsJ (ibid. 69， 90・91，94・95，100・101)と表現した。し

かしバリ社会における「職業的J芸能者の性質についての考察はまだ十

分になされていない。本稿では芸能上演と報酬の有無の関係、アノレジャ

役者の専門性・職業性の変化、芸能者邑身の認識について顕に考察し、

バリ社会において芸能は職業として成立するか、としづ問題を考えてみ

たい1)。

1 芸能と報酬

芸能上演における報酬iの有無を左右する要因として、ここでは(1)犠

礼における芸能の役割、 (2)芸能者と儀礼の関係、 (3)芸能者の専門'性の

3点を考察する。
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(1)儀礼における芸能の役割

バヲの芸能はバリ・ヒンドゥー教の儀礼(パンチャヤドニヤ panca-

yadnya)の場で、最も頻繁に上演される 2)。議札における芸誌は全て、娯

楽と儀礼の両要素をあわせもつが(ZOETE;SPIES 1986[1938] : 46)、

儀礼上の役割の強弱によって、{義礼的パフォーマンスと娯楽的パフォー

マンスに大別して考えられる 3)。女性群舞/レジャン reJangや人形芝居

ワヤン・ルマ wayanglemah 4)等は、自に見えない神や精霊のための

ものとされ(LANSING1983 : 96)、{義礼の遂行に必須とされる点から

も議礼的性格が強いと考えられている 5)。一方アルジャなどの芸能は儀

礼において付加的な位置付けにあり、人間の観客を対象とした娯楽とし

ての性格が強い (DIBIA1992 : 68)。概して娯楽的パフォーマンスでは

演者に報酬を支払い、{義礼的パフォーマンスでは無報番号の場合が多い

(ibid:65・69)。寺院プラ puraに神を迎える議礼オダラン odalanの場

合、血縁・地縁にもとづく共同体が運営義務を担っている(中村 1994: 

53)0 f義礼的パフォーマンスの多くは、共詞体の成員が分担して議礼の

ために行う無償労嶺「ガヤ ngayaJの一環として行われる。儀礼的パ

フォーマンスは神への供物であり、{義札を行う者の義務であるがゆえに

無績が原期であるc しかし娯楽的パフォーマンスは必ずしも「ガヤJと

は認識されない。

(2)芸能者と儀礼の関係

パフォーマンスが「ガヤJとして上演されるかどうかは、演者の儀礼

への関わりかたと関係があるようだ。 1940-1950年代、シンガパドウ
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Singapadu村のほぼ全集落 (banjar)にアノレジャ劇団、スコ・アルジャ

sekhearjaがあった 6)。当時この村のプラ・デサ puradesa (村の寺院)

のオダラン(祭礼)の擦には、村の役者全員に「ガヤj としてアルジャ

をする義務があった(C必 JDRI1998 :インタビュー)。

筆者の調査ではアノレジャのような娯楽的パフォーマンスでも、演者が

儀礼に義務をもっ立場にある場合は、現在も原則的に無報酬の「ガヤj

である。議札的パフォーマンスは共同体内部の者が「ガヤj として演じ

ることが多いのに対し、娯楽的パフォーマンスでは外部から演者を呼ぶ

ことがより多い。その理由は(3)で考察する芸能の専門性と関係がある。

外部の演者には儀礼に関する義務はなく、謝礼が必要になる 9 シンガパ

ドゥの一座も他村の依頼で上演する場合は報酬を受けとる (CANDRI

1998 :インタビュー)。しかしとくに依頼主が演者の友人・親戚の場合

等に、演者が報酬を礼儀として辞退する場合があるのIBIA1992 : 99・

100)。これも「ガヤj と表現され、演者が儀礼に主体的に参加し主催者

と犠礼を分かち合う表現である (KANTOR1998 :インタピ、ュー) 7)。

(3)芸能者の専問'性

外部から演者を招くのはどのような場合であろうか。議礼的パフォー

マンスでも専門知識が必要な芸能〈ワヤン等)では共同体内部に芸能者

が存在せず、報酬を支払って外部から演者を招くこともある。逆にノレジャ

ンなどは特別な技能はあまり要求されず、共同体内部の者が演じるのが

普通である。報酬は芸能者の専門性と関係、があると考えられる。

ヲヤンは専門的な知識を必要とする芸能であるが、同じワヤンでも儀

礼的性質の強いワヤン・ノレマには、娯楽的性賞の強いワヤン・プタン
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wayang peteng ほどの芸術的表現力は不要とする声もある(LOCE~、~G

1997 :インタビュー)。ワヤン・ノレマは自村の影絵人形師ダラン dalang

に依頼し、ワヤン・ブタンは外部から名の知られたダランを招く場合も

多い。娯楽的パフォーマンスで、は儀礼的パフォーマンス以上に、観客は

演者に芸術的完成度を求める傾向があり(DIBIA1992 : 66， 69， 

BANDEM; DeBOER 1995[1981] : 1)、外部の演者に依頼する割合が高

くなると患われる。

以上の考察を整理すると、儀礼に際する芸能上演で演者に対して報酬

が支払われるのは、主に専門的芸能の演者が共同捧外部から招かれる場

合であるといえるc 娯楽的パフォーマンスの方が芸術的技能がより重視

される傾向があるため、外部から専門的演者を招くことも多い。総じて

娯楽的パフォーマンスの方がより報酬と結び付きゃすいQ

2 アノレジャの変遷と職業的芸能者

上記のような上演活動のほか教育等を含む広義の芸能活動による報酬

を主要な収入源とする芸能者をここでは「職業的芸能者j と呼ぶ。ここ

ではアルジャの震史から「職業的芸能者j の成立について考察する O

(1) アノレジャ・スブナンからアノレジャ・ボンへ

初期のアルジャの活動形態は地域集落バンジャーノレ banjarの下部組

織スコ 8) を活動基盤としたアノレジャ・スブナン arjasebunan(一つの

巣のアルジャ)で、あった。 1930・1950年代にはパリ各地で、アルジャのス

コが組織された (DIBIA1992 : 39)。スコは全員同じ集落の成員から成

111 



り、集落およびスコの規員IJに従って活動を行っていた。

1950年代、各スコの優れた役者のみを集めた一種の fスターシステ

ム(BANDEM;DeBOER 1995[1981] : 81)Jによるアルジャ・ボン arJa

bonが生まれる。各スコ尖鋭の役者を集めたアノレジャ・ボンの流行で、

素朴な村々のアノレジャのスコの多くは競争力を失い徐々に減少した。一

方アルジャ・ボ、ンに選ばれた一部の演者は人気を得て活発に活動した。

後らの豊富な経験と高い技術によりアノレジャの様式は一層洗練されたと

推演される。ディどアはアノレジャ・ボンの誕生を fアノレジャにおける一

種のプ2 フェッショナリスムの芽生えj と位置付けている (DIBIA

1992 : 48)。

(2) アルジャ役者の専問化

アノレジャは声楽、舞踊、演劇の諸要素を含む娯楽的芸能であり、役者

に泣歌手、舞鵠家、役者の全ての側面で高度な技術、専門的苦11練、知識

が要求される(DIBIA1992 : 288)0複数の言語、韻律、旋律を自在に駆

使し、巧みな話術や冗談で観客を物語に誘い込む能力が必要である。

インタビューの結果を総合するとアルジャ・スブナン時代のスコの大

半は、役者留人の能力差が大きく、演目も限られていたらしい。アル

ジャ・ボンの演者は全員が熟練した技術の持ち主であり、レパートリー

も広い。スコの場合は指導者が台詞や歌謡を作り与え、演出するが、ア

ルジャ・ボンの役者たちは普通、演目の粗筋を教えられるだけで自分で

作詩し、開輿的に表現することができる。この意味で、アルジャ・ボンの

役者は「独立した大人 mandrri~TRI1998: インタピ、ュー)J である。

アノレジャ・スブナンからアルジャ・ボンへの移行は、玉石混交のいわば
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f素人のJアルジャから専門家によるアルジャへの変化を意味するG ア

ルジャが高度な技術を要求する洗練された芸能と認められようになった

のはアノレジャ・ボンの功績であろう。アノレジャ・ボンの隆盛と共に、ア

ノレジャは徐々に少数の専門的芸能者の芸能に変貌していったと思われる。

(3) r職業的j アルジャ役者の成立

活動の主体がスコから役者哲人へと移行すると、少数の優秀な演者に

上演機会が集中し、それ以外の大半の役者は活動の場を失った。 1950

年頃にはギヤ二アール Gianyar県内だけで15以上のスコが活動してい

たが(DIBIA1992 : 47)、現在はその大半が活動していなし10 現在のア

/レジャの 9害IJはアノレジャ・ボンであり、演者も数十人に沼ぼ限定される。

スコの場合の上演報酬はスコの共有財産として一括管理されていたが、

役者が信人的に依頼を受けるアルジャ・ボンのシステムでは報酬も役者

調人の権利となる。 1960年代のアノレジャ・ボンの役者たちは1自のパ

フォーマンスで約300ノレピアの収入を得、アルジャは r3人千ノレピア

(Tiga Seribu) Jという搭称で呼ばれた (CANDRI1995 :インタビュー)。

1950・1960年代には人気役者たちはほぼ毎晩活動し、大きな収入を得

ていた (CANDRI1995 :インタビュー)。少数の演者への依頼の集中

が f職業的j アルジャ役者の成立を可能にしたと考えられる。 1960年

代以降はインドネシア・ラジオ放送局侭RI)の芸能者として固定給を得

ている役者もいる幻。 1997年の調査時にはアルジャ・ボンの上演機会

も減少の傾向にあったが、一回の上演報酬(約 5万/レピア=約 2千円)

は決して少額ではなく、役者の多くにとって上演は重要な収入源となっ

ている。
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3 金銭をめぐる美学

パリの芸能者の多くは芸誌を金を稼ぐ手段ではなく、本来「社会のた

め untukmasyara孟atJのものと考えている。職業的芸能者の多くは

依頼者と具体的な値段交渉をせず、報舗は f払えなければ払わなくても

よしリという(KANTOR1998， CANDRI1995， LOCENG 1997 :イン

タビュー)。芸能者たちの言説には金銭による芸能の「売買」、芸能を生

計の手段=職業と考えることへの抵抗感が強く感じられ、周毘の評価や

芸能者としての誇りを重視し、報酬を副次的な産物と考える者が多いG

一方で貨幣経済の浸透により金銭感覚も変化している。現代の芸能者

の生活にとって金銭報酬は、これまで以上に大きな意味をもつように

なっている。とくにアノレジャ役者などの報醗はパリ社会では決して少額

とはいえない。報酬の額には暗黙の「相場j があり、アノレジャの一産で

は報酬の配分比率が厳密に決められている。芸能者は実際には報酬の額

に全く無関心とはいえない。

芸能者の専門的技能が報部Hと結びつき、主要な収入源となるとき、実

態としての f職業的芸能者j は存在しうる。しかしパリ社会では芸誌は

まだ職業として認知されていない。 r職業的芸能者j たちは実際に芸能

報酬に依存して生活していても、それを認めたがらないように見受けら

れる。 r社会のためにj活動し、報酬を関わないという理想、は抜然強く

支持されているが、金銭への執着に起思するトラブルも少なくないのが

実需だ。多くの芸能者は美学と実生活で、の金銭の必要性の板挟みになっ

ている。現代における社会変化、芸能をとりまくコンテクストの変化と

伝統的美学の間で芸能者は戸惑い、揺れ動いている。
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注 1 本文は1993年10A・1995年10月、 1997年11月に断片的に収集された資料と観

察に加え、 1998年7・8月に行われたフィールドワークに基づいている。インタビュー

の多くは1998年に行われた。

注 2:パンチャヤドニャは神への犠礼、僧の{義札、人間の通過犠礼、死者の霊魂の

ための儀礼、地霊のための儀礼の 5種類の儀礼の総称。

注 3: 1971年にスグリウォ 1Gusti Bagus Sugriwaが提唱した芸能の機能分類辻、

純粋に儀礼的な f神聖な」芸能ワジ wali、f世径約なjパリパリハン balih-balihan， 

両者の中間ブパリ bebali~こ諸芸能を分類するもので、 BANDEM 1983等によって

広く知られている。この分類法は義光用に上演可能な芸能と観光化すべきでない芸

能を分類する必要'控から生まれた(pICARD1996 : 135・163)。本稿ではこの分類法

がもっ諸問題点(iもid: 152・155等〉を検討の上、諾芸能ジャンルを各カテゴリーに麗

定的に分類するのではなく、上演の場のコンテクストによる娯楽・儀礼両要素の強

弱によって各パフォーマンスの性費を分類する立場をとる。

注4:ヲヤン・ノレマは影絵芝居ワヤン・クヲット wayangkulitの一種。スクリー

ンや灯りを黒いない上演形態。

注 5:ルジャン、ワヤン・/レマはスグヲウォの分類法ではワヲとされる。 (BANDEM

1983: 23， 36， BANDEM; DeBOER 1995: 1・2，26・27，70)注 3参損。

注 6:スコについては本文第 2節参燕。

注 7 地縁・血縁など特別な理由がなくても、一部を返すことが礼犠だと考えてい
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る芸能者も多い (KANTOR1998:インタビュー)。

注 8 アノレジャ以外にもガムランなどの芸龍活動を行うスコがある。ガムランのス

コは現在も活発に活動しており、先行研究にも記述が豊富だ (McPHEE1966: 6・9，

TENZER 1991 : 104・105等)0 r誰もが芸術家Jという芸能者像はガムラン奏者の

イメージによるところが大きいと思われる。

注 9 RRIのアルジャ役者は放送以外にもアルジャ・ボ、ンの形態で活動し、 1970-

1980年代にかけて一世を風廃した。

*下記の方iこインタピューにご協力いただいた。深い惑誌を捧げたい。 NiNyoman

Candri[アノレジャ役者 (1950・刀、 NiWayan Latri[アルジャ役者(1959・)]、 NiWayan 

斑urgi[アノレジャ役者(1954・)]、 1 Wayan Loceng[音楽家(1926?・)]、 1Made Sija[ダ

ラン・舞踊家 (1933・)]、 1Ketut Kantor[舞踊家(1938・)]。

参考文献

コパノレピアス、 ミゲル

1991 Wパリ島』、関本紀美子訳東京:平凡社. [COVARRUB込SMiguel (1936)， 

Island of Bali ， New York: Alfred A. Knopf.]. 

中村潔

1994 パリの{義札と共同体J. in W神々の島パジ パリ=ヒンドヮーの儀礼と芸

能』 吉田禎吾〈監修〉河野亮伯・中村潔〈編)東京:春秋子土

BANDEM， 1 Made (ed.) 

1983 Ensiklopedi Tari Bali . Denpasar: Sekolah Tinggi Seni Indonesia 

116 



Denpasar. 

BANDEM， 1 Made; DeBOE豆， Frederik Eugene 

1995 2a Kaja and Klod: balinese dance in transition . Kuala 

Lu血 pur:Oxford Univercity Press (1 a 1981). 

DIBIA， 1 Wayan 

1992 Arja:a sung-drama ofBali; a study of change and transformation . 

(doctoral dissertation) Los Angeles: University of California. 

LANSING， J. Stephan 

1983 The three worlds of Bali . New York: Praeger Pub1ishers. 

忌1cPHEE，Colin 

1966 Music in Bali: a study in form and instrumental organization in balinese 

orchestral music . New Haven; London: Yale University Press. 

PICA豆D，Michel 

1996 2a 英語訳 Bali-cultural tourism and touristic culture . DARLING， 

Diana (trans.) Singapore: Archipelago Press. (1 a 1992 Bali.・

tourisme culture et culture touristique . Paris: Editions 

L' Harmattan.) 

TENZER， Michael 

1991 Balinese music. Singapore: Periplus Editions. 

ZOETE， Beryl de; SPIES Walter 

1986 Reprint Dance and drama in Bali. Singapore: Oxford University Press. 

(1938 London: Faber&Faber.) 

117 



ましの あこ〈人間文化研究科在学中)

東京芸術大学大学院音楽研究科諺了。お茶の水女子大学人間文化研究科(薄士後期課程)在学

中。 1993-1995年インドネシア国立芸術大学デ、ンパサーノレ技に官学。主要論文:rパリ島にお

ける声の表現様式ーモチャパットを中心にJ(1995年修士論文)、 f村々をめぐる芸能ーパリ島

の歌舞撰アノレジャの霊史にお吋る fグラワン」の意義の考察J(お茶の水女子大学人間文化研

究科紀要[薪雑誌・名称未定]揚載予定)。
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