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1.  はじめに

インドネシアのジャワ島中部は王宮文化が花開
いたことで知られる。現在もジャワ社会ではアル
ス（alus）とカサル（kasar）という伝統的な概念が、
最も重要な価値として社会を律しており（*1）、王
宮文化はアルスの極みにある。
アルスとカサルは多義的である。染谷（*2）はアル
スの例として「洗練、丁寧な、上品な、優雅な、
高貴な、滑らかな、純粋な、整然とした、精妙
な、幽玄な、目に見えない」、カサルの例として
「粗野、粗雑な、下品な、下賤な、不純な、雑然
とした、露出した、目に見える」を挙げ、アルス
は人間の力の集中、逆にカサルは力の拡散を志向
すると述べている。王宮舞踊は難解だと言われる
が、その一因は「目に見えない」象徴的な表現を
好むことにある。

ジャワの権力観を分析したアンダーソン（*3）は、
カサル、つまり抑制と集中を欠くことは人間の自
然な状態であり、逆にアルスな状態は感情と思考
の抑制、不断の努力と節制による集中によって獲
得できる力であり、ジャワでは伝統的にこの力の
集中を権力と考え、王たちはアルスな状態による
権力の獲得に力を注いできたと説明する。王は異
常な力を持つと信じられている短剣、槍、聖なる
楽器、馬車、白子、道化などを所持することでも
力を増した（*4）。ジャワの王宮において王たちが、
アルスな文化を発展させることに注力してきた背
景には、こういった権力観があり歴代の王が王宮
舞踊、とりわけブドヨ（bedhaya）と呼ばれる形式
の女性群舞を創ったのも、ブドヨは王の力を増す
と考えられていたことに留意する必要がある。
ジョクジャカルタ王家の初代王スルタン1世

（1755-1792）が定めた舞踊の精神論であるジョ
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ゲッド・マタラムもまた、踊り手たちが人間の
自然な欲求を抑圧して、力を獲得するためのも
のだった。ジョゲッド・マタラムが4つの簡素な
ジャワ語、即ち「サウィジ」（Sawiji集中）、「グレ
ゲッド」（Geged気迫）、「スンゴ」（Sengguh自己
信頼）、「オラ・ミンコ」（Ora Mingkuh不屈の精
神）という（*5）、抑制や努力を必要とする言葉から
成ることからも分かるように、王は踊り手に自ら
を律し強靭な精神力をつけるよう求めた。
ところで後述のようにジャワの王家はオランダ
の支配下で、1755年の新マタラム朝の分裂を決定
的要因として、それまでの戦闘集団から「模範的
中心」へ変容していったと記されてきた（*6）。しか
しジョクジャカルタ王家の舞踊からは戦闘集団と
しての性格は消えていなかった。その証拠にスル
タン1世は、いつ再発するか分からないオランダ
や他家からの攻撃に備え、最も優秀な部隊の兵士
に踊り手を兼務させ（*7）、ジョゲッド・マタラム
を定めて彼らの精神力を鍛えていた（*8）。また王
家の家宝として神聖視されている舞踊ほど、王家
成立の屈辱の歴史、オランダ批判が刻み込まれ、
戦闘集団としての性質が色濃く感じられるよう
に、王家は舞踊というアルスな芸術のなかで歴史
を伝え続けてきたことも挙げられる。
だがこういった歴史的・政治的側面から見た王
家の性質と、ジャワの権力観よって形成された舞
踊とその精神論との関連は今まで記されてこな
かった。なぜなら以下に述べるように王宮舞踊
とその精神論に関しては、ようやく踊り手らが
1976年以降に徐々に記し始めたため、歴史学者
や政治学者の目に触れることが難しかったという
事情がある。長く舞踊と精神論に関する記述がな
かった理由は、ジョゲッド・マタラムはスルタン
1世が記述を禁止し、稽古のなかで直接、秘伝す
るよう命じたこと（*9）、および踊り手の兵士とし
ての訓練は、舞踊の稽古をカモフラージュして行
われたため外部者には知られなかったことがある
（後述）。さらに王宮舞踊は王宮の内でのみ演じら
れたため、外部者が鑑賞する機会が限られていた
こともある（*10）。

初めてジョゲッド・マタラムの存在が公にされ
たのは、スルタン8世（1921-1939）の息子で踊り

手のスルヨブロント（1914年生まれ）による1974
年の講演会でのことだった。この講演録は1976
年に31頁の小冊子として王宮博物館出版から刊
行されたが（*11）、主に舞踊技術と稽古法について
語られ、精神論の詳細は記されていない。その
後、スルヨブロントはいくつかの講演会で、徐々
に自身が経験したスルタン8世時代の舞踊と精神
論の関係、王家の歴史と舞踊の関係について明
かし、内容は他の出版物に付録として載せられ
た（*12）。これらのスルヨブロントの講演会録と、
スダルソノ（1990）（*13）による王宮舞踊劇の記述の
ほか、現在まで踊り手による王家の歴史や性質と
舞踊の精神論を関連付けた記述は、西洋文化の舞
踊への影響や（*14）、優れた踊り手に関する研究な
どのなかに断片的に見られるのみで、まとまった
研究はされていない。B.スハルト（*15）は達すべき
踊り手の精神について詳述しているが、抽象的で
歴史や実際の上演との関連は記されていない。
このように踊り手が正面から王家の歴史や性質

と舞踊、精神論の関係を扱ってこなかった理由
は、1976年のスルヨブロントの講演録の出版まで、
精神論の記述がなかったことに加え、封建的な身
分制の名残があるジャワ社会では、踊り手たちの
間に自身が深遠な舞踊と精神論について記すこと
を、おこがましいと感じる風潮があったことがあ
る。そのためスルヨブロントがスルタンの息子で
あったように、舞踊の精神論に関する記述の多い
書物の著者ほどスルタンと血縁関係の濃い人物で
ある傾向がある。
一方で王宮文化のなかでも影絵芝居やガムラン

音楽、歌謡に関する研究は植民地時代のオランダ
人による研究（*16）、国家独立後の欧米人の研究（*17）

やインドネシア人の研究（*18）が多数ある。欧米人
は文化や芸術家の社会的役割を取り上げる傾向が
あるのに対し、インドネシア人はジャワの人生観
との関連から記述することが多い。このうちア
ンダーソン（*19）（1995）は20世紀以降のインドネシ
アの政治文化にも、伝統的なジャワの権力観が保
持されていることを影絵芝居と関連付けながら明
かしている。舞踊以外の王宮文化の研究が多いの
は、いずれも王宮の外でも継承されてきたため、
口承伝統や記述資料にアプローチしやすかったこ
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とがある。
これらを踏まえ本稿ではジャワの歴史と政治に
関する研究と、王宮舞踊に関する研究を整理し、
さらに筆者のジョクジャカルタでの王宮舞踊の稽
古の経験から（*20）、王家の性質、権力観、舞踊の
精神論を関連付けることで、従来のジャワ研究で
は記されてこなかった、王家が戦闘集団としての
性質を保ち続け、それを舞踊に反映させて歴史を
伝えてきたこと、およびそれがジャワの権力観の
なかで極めてアルスに表現されていることを、い
くつかの作品と舞踊技術を通して明らかにするこ
とを目的とする。

2.  王宮文化の性質の背景

ジャワの諸王家が戦闘集団と言われた背景は、
マジャパヒト朝（1294-1478年頃）の崩壊から新マ
タラム朝分裂までの約300年の間に征服戦争、王
位継承戦争、対オランダ抗争が絶えず、王家の
主たる任務がそれらの鎮圧にあったことに由来
する（*21）。ジョクジャカルタ王家は戦乱の時代の
1755年に新マタラム朝が分裂した一方の王家とし
て成立した。その後さらに各家が分裂して1813
年までに4家が並立し王家はさらに弱体化した。
オランダはこの王朝分裂を巧みに操作しながら、
政治介入を強め王家の政治力を奪っていった。
1755年の王朝分裂は「王権の変容に関して決定
的な転回点」（*22）となり、王家は戦闘集団から「模
範的中心」へ変化したとされてきた。「模範的中
心」とはマジャパヒト朝で集大成されながら、そ
の後の戦乱で破壊されたジャワ化したインド文化
を、正統なジャワ文化として再生させていく試み
をさす。これは諸王家にとって王統の正統性の証
となった。最後の反オランダ抗争となったジャワ
戦争（1825-1830）の終結後は平和が訪れ、王家は
政治的に骨抜きにされた代わりに「模範的中心」
としての機能を強め、王宮文化の発展に尽くすよ
うになった。土屋はこういった変化を王家は「自
覚的」に行ったとみている（*23）。

確かにジョクジャカルタ王家は、戦闘集団とし
て無力であることで、オランダによってその存在
を保証されたという動かしがたい権力構造があっ

た。しかし「1. はじめに」に記した通り王家は王
宮舞踊のなかでは戦闘集団としての性質を保ち
続けた。それは王宮舞踊が極めてアルスであるこ
と、つまり力を集結させ、王の権力を増し再び強
固な王国を築く営みであった点で、より「自覚的」
だったといえないだろうか。次節ではそういった
舞踊の性質を検証していくが、まずは王宮文化の
なかでも最もアルスであるジャワ語と舞踊の関係
をみていく。
アルスな文化の中心はジャワ語にあり、王家は

特に19世半ばのジャワ戦争終結後にジャワ語の
敬語体系を著しく発展させた。並立した4家では
王統の正統性を主張する手段として、ジャワ語の
書き言葉によって年代記や物語を編纂した。この
作業のなかでジョクジャカルタ王家は、他家で継
承しなかった王宮舞踊劇ワヤン・ウォン（wayang 
wong）の台本の編纂に注力した。通常のジャワ
語は尊敬語のクロモ（krama）、近い相手に使うゴ
コ（ngoko）、その中間のマディオ（madya）の3段
階に大別される。それに対し台本では各々の敬語
レベルがさらに細分化されるうえ、神々や悪役な
ど特定の人物が使用する言葉や、王宮内でのみ使
用されるジャワ語のバゴガン（bagogan）も加わる
（*24）。王家はこの複雑な敬語と複雑な身分関係を、
それに対応した表情や目線、歩き方など、およそ
すべての振る舞いと一体化させて規定した。たと
えば尊敬語のクロモを使用する対象の相手の目を
見たり、その前を身を屈めずに歩いたりすること
はカサルな行為とされる。
この関係はワヤン・ウォンの上演で完璧に反映
され、踊り手は台本を暗記することを求められ
た（*25）。よってワヤン・ウォンを演じることは、
正しいジャワ敬語を学ぶと同時に、それに規定さ
れる振る舞いを身に付けることになる点で、アル
スな人間となるための恰好の文化的営みとして機
能したと言うことができる。土屋はワヤン・ウォ
ンの台本の編纂は、ジャワ語の「書き言葉の世界」
が「話し言葉の世界」に浸潤する過程だと記して
いる（*26）。しかしそれ以上にワヤン・ウォンには
演技が伴い、アルスな振る舞い方を浸透させた点
で、より「模範的中心」としての王宮の機能を強
化するものだったといえる。このワヤン・ウォン
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写真1. ブドヨ（筆者撮影2007年8月）

の機能は、すべての王宮舞踊に当てはまり、踊り
手らは舞踊の営みを通してアルスな人間となるこ
とにつとめた。

3.  舞踊に刻まれた歴史とオランダ批判

王家は王家成立の歴史とオランダ批判を、舞踊
のなかに象徴的に刻み後世に伝えた。植民地時代
のジョクジャカルタ王家では群舞とワヤン・ウォ
ンが発展した（*27）。女性群舞にはブドヨと総称さ
れる9人で舞う舞踊と（ 写真1）、スリンピ（srimpi）
と総称される4人で舞う舞踊の2つの形式があり、
男性群舞にはブクサン・トゥルノジョヨ（Beksan 
Trunojoyo）がある。このうち王家の歴史とオラ
ンダ批判は、次のようにa）ブドヨ・スマン、b）
ブクサン・トゥルノジョヨ、c）ワヤン・ウォンに
強くみられる。

a ） ブドヨ・スマン（Bedhaya Semang）

王家成立の屈辱の歴史とそれに対する王の心情
は、まずもってブドヨ・スマンに刻まれた。ブド
ヨ・スマンは最も古く、最高位の家宝として伝わ
り、上演には稽古時から大小さまざまな儀礼が行
われる。以後に創られたすべてのブドヨとスリン
ピは、ブドヨ・スマンを母体にしている。そのガ
ムラン音楽のゲロンと呼ばれる斉唱部分で、「初
代王スノパティは死に臨み新マタラム朝が永遠に
繁栄できるだろうかと吐露した」と、オランダの
策略と攻防のなかで成立した王家の行く末を憂
う王の心情が謳われるのである（*28）。「スマン」が

疑惑、不安、切望、悲哀、困惑を意味すること
は（*29）、ブドヨ・スマンが王の心情を伝える舞踊
であることを裏付けるだろう。
スノパティの言葉が他でもないブドヨ・スマン

に刻まれていることには、次の2点からも重要な
意味があったと考えられる。第一はブドヨ・スマ
ンでは、スノパティの心情と同時に新マタラム朝
の成立と安寧を保証する建国神話を描いているこ
とにある。建国神話ではジャワ島の南海を統べる
女王ロロ・キドゥルが、スノパティと海底王宮で
密月を過ごし、王朝の危機の時にはいつでも助け
に来ると、約束したという二人の精神的な結びつ
きが語られる。安寧を約束された王家では毎年、
ロロ・キドゥルに捧げものをして、二人の結び
つきを確認するラブハン儀礼を最重要儀礼として
行っている。つまり王家はスノパティの心情と、
王家の安寧の源であるほど重要な建国神話を、同
じ舞踊の中で描くことによって、王家の歴史を永
遠に伝えることを意図したと考えられる。第二
はブドヨ・スマンの作者がスノパティ、第3代王
スルタン・アグン、分家後の初代王スルタン1世、
スルタン2世、果てはロロ・キドゥルまで王家成
立に深く関わる人物だと伝えられていることに
ある。しかし作者は明らかにされていない。ブド
ヨ・スマンはこういった重要人物を作者とほのめ
かすことで、神秘性が強化されていったと思われ
る。
一方でブドヨ・スマンはオランダに対し、王家

が戦闘能力を有すことを示す舞踊としても機能し
た。ブドヨ・スマンではオランダが持ち込んだピ
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ンダに対し、ブクサン・トゥルノジョヨをカモフ
ラージュとして用い、兵士の実質的な戦闘訓練を
行ったことにある（*32）。王家は毎週土曜日に王宮
北広場で槍を持った騎兵たちの俊敏さを競う競技
会を行っていた。ブクサン・トゥルノジョヨは、
この様子を描いた群舞であり、兵士でもあった踊
り手は、舞踊のなかで兵士役を演じることで戦闘
訓練を積みオランダや他家との争いに備えたので
ある。競技会後の夜は影絵芝居が上演され、踊り
手は物語からも戦術や兵士としての心構えなどを
学んだ（*33）。

第二は舞踊名にみられる。「トゥルノジョヨ」
はジャワ東部のマドゥラ島出身の王子の名で
1674～1681年にオランダと戦った武勇として知
られる（「ブクサン」は舞踊の意）。スルタン1世は
その勇敢さを称えるために、彼の名を男性群舞お
よび王家のひとつの軍隊の名に用いた（*34）。踊り
手は台詞にジャワ語の他、トゥルノジョヨの出身
地で話されるマドゥラ語も用いる。
第三はオランダ人を嘲り、笑い者として描いて
いることにある。ブクサン・トゥルノジョヨでは
二人の西洋人役の踊り手が、道化と化した召使と
して登場する。道化は西洋風の軍服を身に付け白
塗りの化粧に頬を赤く塗り、だらしなく目を縁
どって、勇ましく戦闘を指揮する武将役の踊り手
の周りでコミカルな動きを見せる（写真2・3）。

第四はスルタンがブクサン・トゥルノジョヨを、
王族の結婚披露宴でオランダ人の前で上演させ
たことにある。王族の結婚儀礼は1～2か月続き、
スルタンは王宮での儀礼に立ち会うが、クパティ

ストルを、小道具として使用して上演することが
ある。これはオランダに対し自分たちにも西洋の
武器を扱う能力があるとのメッセージだったと考
えられている（*30）。作品数は少ないが通常、ピス
トルを使用するブドヨとスリンピでは終演近くに
なって一発だけ（偽）ピストルを発射する。美し
い踊り手たちが一斉に轟かせる銃声は非常に印象
的である。筆者はピストルを使用するブドヨ・ス
マンを鑑賞したことはないが同様に使用する可能
性が高い。そうであるならば一発の銃声は「集中」
にほかならず、そこに込められた意味はオランダ
批判と解釈できる。
ピストルの使用はスルタン7世（1877-1921）の

時代の舞踊作品に多く見られ、ブドヨ・スマンで
使用し始めたのも同時期と考えられている（*31）。

前述のように土屋は1830年以降、王家は戦闘集
団から「模範的中心」へ変容していったと記して
いるが、それから約50年以上経過してもなおオ
ランダへの抵抗は見られたのである。

b ）ブクサン・トゥルノジョヨ（Beksan Trunojoyo）

ブクサン・トゥルノジョヨは、スルタン1世が
創作した連続して踊る3つの男性群舞、ラウン・
アルス（Lawung Alus）、ラウン・ガガ（Lawung 
Gagah）、スカル・マドゥロ（Sekar Madura）から
成る。踊り手はそれぞれ16人、16人、8人であり
上演には4時間半を要する。ブクサン・トゥルノ
ジョヨには、次の点から戦闘集団の性質が認めら
れる。
第一はスルタン1世が戦闘訓練を禁止したオラ

写真2. 1900年代前半と思われる王宮で上演されたブクサン・トゥル
ノジョヨ。右から2番目が道化（Hermin氏提供）

写真3. 民間人の結婚式で上演されたブクサン・トゥルノジョヨ。
右端が道化（筆者撮影2018年3月）



民族藝術学会誌  arts/ ｜ vol.38 ｜ 2022 報告

142

アン（kepatihan）と呼ばれる役所群で行われる披
露宴には出席しなかった。代わりに自分の代理と
して、踊り手たちをクパティアンに遣りオランダ
人たちの前でブクサン・トゥルノジョヨを上演さ
せた。披露宴では祝いの席にもかかわらず、スル
タンから新郎新婦への祝辞が伝えられないことか
ら、ブクサン・トゥルノジョヨはスルタンが舞踊
に込めたオランダ批判の精神を伝えるために上演
したと考えられている（*35）。

戦闘訓練のカモフラージュとして用いたうえ、
西洋人を道化に仕立て上げたブクサン・トゥルノ
ジョヨを、祝いの席でオランダ側の目前で上演す
ることは、オランダ人支配者に対する痛烈な批判
と皮肉りを意図したに違いない。

c ）ワヤン・ウォン（wayang wong）

ワヤン・ウォンはスルタン1世が復活させた
後、5世（1823-1855）が台本の編纂を始め、8世
（1921-1939）が壮大なスケールで上演したことで
大きく発展した（*36）。オランダ批判は特にスルタ
ン1世と5世の時代に上演された作品と台本に見
られる。
まずスルタン1世の時代においては上演時期と
内容が注目される。スルタン1世は早くも王朝分
裂の1年後の1756年にワヤン・ウォンを上演し
た。その演目「ゴンドワルドヨ」（Ganda Wardaya）
の内容は、武将アルジュノを父とする異母兄弟
（ゴンドワルドヨGanda Wardayaとボンドクスモ

Banda Kusuma）が争ったのち、最後に道化のス
マルが登場して平和的に解決するというものだっ
た（写真4）。スダルソノは異母兄弟の2人はスルタン
1世と、王朝分裂により並立したスラカルタ王家
の王パク・ヴウォノ2世、スマルはオランダ人の
暗示だろうと記している（*37）。実際、王朝の内紛
はオランダの介入により2王家並立というかたち
で、とりあえず「解決」している。この上演時期
の早さと演目からスルタン1世が、王朝分裂の経
緯に強い憤りを持っていたことが感じられる。
スルタン5世の時代の作品「ペトロ・ダドゥス・

ラトゥ」（Petruk Dados Ratu）では、オランダ人へ
の嘲笑と皮肉りがみられる。ペトロは前述のスマ
ルとともに、ジャワ化したマハーバーラタ物語に
登場する4人の道化の一人で、鼻が高いためにオ
ランダ人に見立てられている（写真5）。ダドゥスは
「～になる」、ラトゥは「王」を意味し、この演目
は「ペトロ、王になる」となる。召使ペトロは自
分のことを「ベル・グドゥル・ベ王子（Prabu Bel 
Geduwel Beh）」と名乗る。「ベル・グドゥル・ベ」
には何の意味もない。ペトロにそう名乗らせるこ
とによってオランダ人の行為を滑稽に批判してい
るのである（*38）。ペトロは最後にスマルに見つか
り説教されて元の召使いの姿に戻る。虚勢を張っ
ていた偽王子が最後には召使に戻るというユーモ
アの中に、オランダに対する強烈な皮肉を盛り込
んだ作品といえる。
オランダ人への嘲笑はブクサン・トゥルノジョ

写真4. スマル（右から2番目）、ペトロ
（右から3番目）。ワヤン・ウォンのパン
フレット作製用に撮影された写真より。
撮影年不明。ソノブドヨ博物館所蔵。
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写真5. 装飾品（個人宅）に描かれたオランダ
人の姿をしたペトロ。（筆者撮影2019年8
月）

ン・ウォンの上演にはオランダ人官吏が招待され
スルタンと並んで鑑賞していた。その終演時、オ
ランダ人に理性と自重を求めたうえ、台本を最敬
意を表して扱っていたことは、揺らぐことのない
オランダ批判を極めて象徴的（アルス）に表現し
ていたと言える。

4.  舞踊の精神論と舞踊技術

これまで舞踊におけるオランダ批判の象徴性を
みてきたが、次に舞踊の精神論ジョゲッド・マタ
ラムと、舞踊技術と稽古の慣習から、王家は舞踊
を通して戦闘集団の兵士（踊り手）に必要な強靭
な精神力を養っていたことを明らかにする。
既述のようにスルタン1世が定めた精神論は、

踊り手に抑制や努力を求めるもので深遠で容易に
は習得できない。たとえば「サウィジ（集中）」の
例としてスルヨブロント（写真7）は、およそ次のよ
うな自身が経験したワヤン・ウォン上演時のアク
シデントをあげる（*43）。

　舞台が砂だった当時、ジェジェラン（jejeran）（*44）

の場面で豪雨に見舞われたことがあった。ジェ

ジェランの間、端役はじっとジェンケン（jenkeng）

の構えをとる。2時間におよんだジェジェランの

間、豪雨は踊り手の腰まで達して体を冷やしたが

端役の踊り手らは微動だにしなかった。これは踊

り手たちが全神経を上演に集中させ、サウィジの

ヨにもみられた。しかしこの作品はペトロ（オラ
ンダ人）を元の召使の姿に戻させる点、説教をし
たスマルは宇宙の支配者でもある点から、ブクサ
ン・トゥルノジョヨよりオランダ批判の度合いが
高いと言える。さらにブドヨ・スマンの項でも指
摘したように、1830年以降の王家は戦闘集団か
ら「模範的中心」としての性質を強めたとされて
きたが、それ以後も舞踊においてはオランダ批判
を続けていたことがこの作品からも理解できる。
他方、王家はワヤン・ウォンの台本のなかでオ
ランダ人に理性と自重を求めた。台本の最後の部
分には、オランダ国王に対して、祖父母に対する
最も改まった呼びかけの言葉「エヤンダ」（eyang-
da）、オランダ人長官に対しては、父親に対する最
も改まった呼びかけの言葉「バパンダ」（bapanda）
と呼びかける部分が記されている（*39）。こうやっ
てオランダ人を祖父母と父親に見立てることで、
父親であるオランダ人長官は自分の要望を、子で
あるスルタンに押し付けてはならない、暴力を振
るうことなく惜しみない愛情を注がないといけな
いという意味を込めたのである（*40）。

台本は恭しく扱われ編纂は神聖な時間、すなわ
ち断食月のコーランが詠まれる間に行われた（*41）。

台本は楽器群の一番前の小さな机の上に置かれ、
スンバ（sembah）と呼ばれる合掌をして開閉され
た（*42）。スンバは最敬意を表す行為であり、スル
タンに話しかける時、家宝に触れたり神聖な建物
に上がる時、踊る前後にも行われる（写真6）。ワヤ

写真6. 稽古時のスンバ（筆者撮影2018年8月）
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と一点に集中し左右に遣って

はいけない。タユガンが始ま

ると教師は首のまわし具合、

脚と床の距離、ニュルクンティ

ン（nyelekenthing、足指を上

に立てる）などを厳しく指導

した。この45分ほどの稽古には強い規律が要求さ

れる。喋ったりリラックスすることは許されず、

ベテランの踊り手にとっても非常にきつかった。

そのため一曲が終わる前に体力を使い果たして、

しゃがみ込む踊り手もいた。しかしこの厳しさは

懲りて投げ出してしまうかどうか踊り手の精神力

の試験でもあった。

「パンダガン」は目線を意味し、踊り手の集中
力や精神の成熟度の指標とされる。アルスな踊
り手は登場人物の心情をパンダガンで象徴的に表
現し、カサルな踊り手は表情を作って直接的に
表現する。「脚と床の距離」は男性荒型舞踊の場
合、腿と床が平行になるまで上げ、相当な筋力を
必要とする（写真9）。「ニュルクンティン」は足の指
をまっすぐ上に向けることをさす（写真8）。これは
特に下脚前面の筋肉に緊張感を強いる非常にきつ
い構えである。以上は、いずれもパトカン・バク

状態であったために乗り切れた。

ジェンケンは座っているだけのように見えるが
背中と下半身、特に足の指先が痛く、大変きつい
体勢である（写真8）。こういった何事にも動じない
精神力は、まずきつい体勢の舞踊技術とその稽
古で養われた。スルタン8世の時代の稽古は金曜
を除く毎日行われ（*45）、男性は朝9時から基本舞
踊のタユガン（Tayugan）を45分ほど学んだあと、
15時頃までワヤン・ウォンの稽古をした。スルヨ
ブロントは王宮の稽古の段階は五段階あり第一段
階は、その後も続く厳しい稽古に耐え抜けるかど
うか踊り手の選抜の意味もあったと、およそ次の
ように記している（*46）。

タユガンの稽古前、踊り手たちは完璧なパンダガ

ン（pandangan、目線）を保ち、彫刻のように身じ

ろぎせず待機しないといけなかった。目線はじっ

写真8. ジェンケンとニュルクンティン。
1988年のオランダ公演時に撮影された写真
（Sri Kadar氏提供）

写真7. ワヤン・ウォン上演の前後に撮影さ
れたと思われるスルヨブロント（右）。1935
年頃（Sri Kadar氏提供）
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（patokan baku）と呼ばれる7つの基本姿勢であり、
ジョクジャカルタ王宮舞踊を特徴づける難しくき
つい姿勢である。
このあと稽古は第二段階（振りを軽やかに品や
かにする）、第三段階（未体得の振りを集中的に
学ぶ）、第四段階（完璧に音楽と合わせる）と続き、
ようやく第五段階でジョゲッド・マタラムが秘伝
された。精神論が最終段階であるのは第四段階ま
での厳しい稽古を耐え抜いた踊り手でなければ、
その真の意味を理解できないからだった（*47）。

踊り手に強い精神力を求めたことは、ワヤン・
ウォンの過酷な上演形態からも理解できる。スル
タン8世の時代の上演は、朝6時から夜23時にお
よび最長で4日4晩続いた（*48）。踊り手は朝3時か
ら準備を始め6時の上演に備えた。この間、踊り
手は何が起きても完全に舞台に集中し、病気で降
板することもタブーとされていた。ワヤン・ウォ
ンが男性だけで演じられた理由のひとつは、男性
が舞台で女性に惑わされることなく、集中できる
ようにとの配慮でもあった。
これはワヤン・ウォンに限らなかった。ブド
ヨ・スマンは3時間半、ブクサン・トゥルノジョ
ヨは4時間半もの上演時間を要する。すべての舞
踊で強い集中力（アルス）が必要とされ、集中力
を欠くことはカサルとされた。ジョゲッド・マタ
ラムは、こういった過酷な上演であっても、全神
経を集中させ（サウィジ）、抑制された気迫で（グ
レゲッド）、自己を信じて（スング）、不屈の精神
で（オラ・ミンコ）舞台に臨むたの精神論だった。

5.  まとめ

植民地時代の王宮では、オランダ人をもてなす
際によく舞踊を用いた。オランダ人たちはバンサ
ル・マニスと呼ばれる建物で食事を振る舞われ
た。バンサル・マニスのステンドグラスには、オ
ランダ王室の冠の下に王家のシンボルが描かれて
いる。その意図はうわべの従順さを示すためだっ
たと言われている（*49）。

本稿で見てきた王宮舞踊も、アルスであること
で戦闘集団の性質を覆い隠し、うわべの従順さを
示したのだろう。いずれの舞踊にもジャワ人が最
も高い価値を置く象徴的な表現（アルス）で、王
家成立の歴史とオランダ批判の精神が刻まれてい
た。他者批判は直接的（カサル）になりやすいが、
王家は嘲笑や皮肉でさえ、ユーモアを織り込みな
がら芸術的に表現し、オランダ批判をやってのけ
た。さらにオランダ人に最上級の敬語で呼びかけ
ることで静かに理性と自重さえ求めた。これ以上
にアルス（優美、上品）な他者批判はあるだろうか。
史実として王家はオランダによる支配構造のな

かで、政治的にも戦闘集団としても無力とならざ
るを得なかった。しかし王家は戦闘集団から「模
範的中心」に変容し、アルスな文化の生産拠点と
して機能したばかりでなく、戦闘集団の性質を王
宮舞踊のなかで、高い芸術的表現に昇華させ保持
し続けたと見ることが適当だろう。

（おかべ・まさみ／

国立文化財機構アジア太平洋無形文化遺産研究センター、

民族音楽学）

写真9. 男性荒型舞踊。王宮でのタユガンの稽古時
（筆者撮影2019年8月）
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