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16'im表記
1.子音字母表

タイ文字 頭子音 末子音

/音素/ ,ローマ字表記,カタカナ表記 /音素′,ローマ字表記,カタカナ表記

∩
/ k / ,k , 力行 / k / ,k , ク

tI,伺,SJ
/ k h / , k h , 力行 / k / ,k , ク

q
/!)/ ,n g ,ガ行 / り/ , n g , ン

屯,可,伽
/ c/ , c ,≠ ヤ行 / 1/ , t, ト . ツ

qj
/y / .y ,ヤ行 / n / ,n , ン

例,a
/ d / , d ,ダ行 / t/ , t, ト . ツ

例,a
A / ,t, 夕行 / t/ ,t, ト . ツ

fl,f ,Yl,創,YI
/ th / ,th , 夕行 / t/ , t, ト . ツ

叫,伽
/n / , n ,ナ行 /n / ,n ,ン

U
/b / ,b ,バ行 /p / , p , プ

山 /p / .p .パ行 /p / , p , プ

" ,Vォ,/1
/p h / ,p h ,パ行 /p / ,p . プ

叫Y- / p h / ,p h , パ行 ′p / ,p , プ

"
/ m / ,m , マ行 A n / ,m , ン . ム

守
h i , r, ラ行 /n / , n , ン

帽,W
′l/ . l , ラ行 /n / , n , ン

1
/w / .w , ワ行 /u / , u , ウ . オ

甘,YIW ,呼,宿,廿
/s/ , s, サ行 / t/ ,t, ト . ツ

w .a
/h ′,h ,ハ行 な し

a
/ v ,表記 しない, ア行

( ? は声門閉鎖音)

母音字母表参照

l了等
な し / an / , -an , 7 H + >

一号了l
な し / a / ,- a- ,ア音

q
/rui・ri/ ,ru ・ri, ル . リ な し

f]
/W ,lU ,ル な し



2.母音字母表

タイ文字 /音素/,ローマ字表記,カタカナ表記

n s
/k a / ,k a ,カ

∩1
/k aa / ,k aa , カー

n01 /k arri/ ,k a m ,カム

JA∩
/k i/ , k i, キ

J-∩
/k ii/ ,k ii,キー

.̀∩
/k m /,k u , ク

An
/k u iui/, k u u ,クー

∩
Q

/ k u / , k u , ク

n
I

/ k u u / , k u u , クー

atn岩in
/ k e / ,k e ,ケ

in
f k.e e / ,k e e ,ケー

un s;
/ k 」/ , k a e ,ケ

LLn
/ k氏/ , k ae ,ケー

Tn ㌫ / k o / , k o , コ

Tfl / k o o / , k o o , コー

Ln 1℃
/ k 〇/ , k a u , コ

n a
/ k 〇y , k a u , コ . コー

in a g
/ k 〇/ , k o e , ク

.-tn 匂Ln
/ k aa/ ,k o e , クー

-m a s
/ k ia / , k ia ,キア

m a
/ k ia / , k ia ,キ ア . キーア

-m a㌫
/ k u ia / , k u a , クア

1̀m a
/ k uia / , k u a , クア . クーア

m s
/ k u a / , k u a ,クア

q.′n i .nつ-
/ k u a / ,k u a ,クア



タイ文字 /音素/,ローマ字表記,カタカナ表記

in ,in /k ai/ ,k ai, カイ

in s ,m i /k ai/ ,k ai, カイ

frm
/k aai/,kaai,カ「イ

inn
/k au /,k ao. カオ

fl1う /kaau / ,k aao, カーウ . カーオ

flt.
/km /,kui, クイ

naa
/k○i/,kooi, コィ .コーイ

TflfJ /kooi/ ,kooi, コーイ

Ln到
/kaai/,k oei, クーイ

m aa
/kuiai/ ,k oei, クアイ

nつ2J
/ku ai/ ,k uai, クアイ

員つ /kiu /,kiu ,キウ .

也Lnつ
/keu /,keo, ケオ

un i
/k 托.u /,kaeo ,ケーオ

m fn
/kiau / ,k ieo, キアオ

※　母音三角形( 『タイ語辞典』pp.M)



原語(タイ語)表記について

本論において、タイ醇はタイ文字を用いて表記せず、原則的にカタカナ表記によって

表現するO　しかし、論文中の初出帝については、アルファベット表記を斜体で添記す

る.本論文における正字法の手本となったのは、 2001年に出版されたDeborahA. Wong

の着『Sounding the Center: History and Aesthetics in 'Il泊i Buddhist Performance

』で採用された方法(Wong 2001: xxxi-xxxiv)である。この方法は、 1991年ミシガン大

学に提出された彼女の博士論文など、これまでWong自身が用いていた正字法を改良した

ものである。主な改良点として、母音の表記法があげられる。これまでタイ南をアルフ

ァベット表記する際は、 Wong自身もそうであったように、長母音と短母音を区別なく表

記するという慣習があったようだが、改訂版においては、これらは完全に区別して表記

されているO　本論稿でもこの方式に従った。例えば、これまでは師匠/先生を意味するタ

イ薄である「クル-」という単帝をkhruと表記してきたが、本論ではkhruuと表記して

いる。また,タイ文字の音素については、 『タイ藷辞典(1994)』に従って、子音字母

表、および、母音字母表にそれぞれ記した。なお、母音については、各音素の特性を母

音三角形として併記した。声調について、タイ簿には平声、低声、下声、高声、上声の

5つの声調があるが、混乱を避けるために記載を避けた。

こうした規則を導入しても、やはり論文中には表記上の問題が生じている。特に、人

名や地名など,タイ人の手によって既にアルファベット衰記され、それが一般的に認知

されているような場合がある。それらの請の表記がここで採用した規則を逸脱している

ことが往々にしてある.固有名詞については、特別に扱い、既に認知された形の方を採

用することとする。
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序章

踊り狂う霊

一定のテンポで鳴り響く太鼓とゴングの書。そこに居合わせた人々の心を研ぎすます

ような激しい笛の旋律。楽の音にかき立てられる激しい感情や抑えきれない衝動を体全

体から発散するようにして、霊は問う。

「ノーラーnooraa.の踊りを私に踊らせたいか」 0

これは、タイ南部地域に伝わる芸能「ノーラー」の師匠の霊を供養する儀礼の中でし

ばしば発せられる源依霊の言葉である。ノーラーという芸能はタイに現存する最古の演

劇形式と見なされており、それは音楽や歌、芝居、呪術などからなる総合的パフォーマ

ンスの呼称であるo　ノーラーは、南部地域の条事において、人々の娯楽に必須の要素と

みなされ、様々な機会に演じられている。特に、ノーラーの師匠の霊を供養する儀礼に

おいて、そのダイナミックな芸能の本質を見ることができる。ノーラーの師匠の霊を師

と仰ぐ、あるいは先祖に持つ家族や芸人仲間などの集団が一堂に会し、臨時に設置され

る祭壇、および儀礼小屋に、霊を供養するための様々な品を捧げる。花や蝋燭、線香と

いった、信仰や崇拝の場に特有のアイテムとともに、酒や果物、お菓子、米、豚の頭や

アヒルの丸焼きなど、ごちそうがならぶ。祭壇や儀礼小屋には、崇拝対象を象徴する仮

面や冠などがおかれ,人々はこのような霊の表象の向こうに確かに存在すると信じられ

ている霊を、その確かな力を思いながら、祈祷を捧げるのだ。先祖供養や師匠崇拝を主

眼としたこの儀礼を観察しながら、私は日本の孟蘭盆の空気を思い浮かべた。夏がやっ

てきて盆の頃になると、都会に住む家族も、近隣に住む親戚も本家がある田舎の大きな

家に集まる。私の祖父の住む高知県の山奥では、お盆の最初と最後に、先祖を迎え、ま

た送るために、近くの河原に出かけて迎え火・送り火を焚くという習わしがあるO先祖

があの世からこの世に訪れる盆のこのわずかな期間には、先祖をまつる祭壇にいつもよ

りもたくさんのお供えが並べられ、蝋燭や線香、灯龍の灯は夜通しついたままにされ

るO　こちらの世界に帰ってくる先祖や死者のために、こちら側の現在の住人である私た

ちは、僧侶がお経をあげている側に座して、祈りを捧げ、霊への思いをはせるのだ。ノ

ーラーというパフォーマンスに関わる人々,特に、ノーラ-の師匠の霊を崇める人々も

また、この儀礼の機会に一堂に会し、伝統的な社会慣習に通じた一部の参加者や司祭の

導きによって、霊への思いを強める。霊供養という点で、両者は類似した面をもつが、

ノーラーの事例で特徴的なのは、霊を供養するという目的のために、折りが重要な役割

を果たすという点である。ここでの締りは、,本論で展開されるべき主要なテーマの一つ

となる。ノーラ-の儀礼には、もうひとつ顕著な特徴がある。それは儀礼の中で、必ず

と言っていいほど、師匠の霊が想依霊の形で顕現する事である。彼らはノーラー芸人が



奏でる音楽や歌に導かれて到来し、霊が自ら選んだ儀礼参加者の身体にとり薄く。霊は

ノーラーの霊力を恐れあがめる人々の身体を借り、躍動感に満ちた踊りに陶酔するその

姿を聴衆に見せつけるO　始めに述べた霊の問いかけに応じるように、 「踊りを見せてく

ださい」と真剣に答える聴衆の方もまた、そのダイナミックな踊りの世界に巻き込ま

れ、慈俵霊とともに締り出してしまう。演じ手もそして聴衆も、ノーラーに関わる人々

はすべて、憩俵の瞬間を頂点に師匠の記憶の世界へと吸い込まれていく。ノ-ラーは、

様々な意味で、師匠という存在との関係の中で構築されてきたパフォーマンスなのであ

る。

一　本稿は、このノ-ラーという伝統芸能によって繰り広げられるパフォーマンス世界に

おいて、特に、踊りを媒体として具現化する身体と記憶の関係を考察することを目的と

する。ノーラーにおいて、この身体と記憶の関係性を強固なものにしてくれるのが.節

匠という存在であると考える。一般に、伝統芸能の伝承の場では、師匠という存在は欠

くことのできない要素である。弟子は師匠の知恵と技を学び取るばかりではなく、師匠

の陰にいにしえの先人達の美学を読みとっていく。私は生きた芸人達の新しい創作や創

意工夫を考慮しないわけではないo　しかし、舞台上ではなく伝統芸能の「伝承」という

場において、専門的な知の器として機能してきた師匠という存在の絶対性こそが、師弟

関係によって紡ぎ出される芸人集団の秩序の根幹をなしていると言えるだろうO　ノーラ

ーは、その師匠への思いを実際のパフォーマンスの場に生き生きと描き出し、そして師

匠という存在そのものを芸能世界の核としている点が興味深い。師匠を主人公とした芸

能起源の物帯を様々な場面で伝え、表現し続けてきたノーラー。本論文において私は、

師匠の記憶の世界をキーとして、ノーラーを取り巻くさまざまな人々の身体性に迫って

いきたい。

フィールド・ワーク

本稿の執筆にあたり、私はタイ南東部地域(ナコン.シータマラート県、バッタルン

県、ソンクラー県)において. 1997年から2001年の間に、 1997年11月、 1998年7月か

ら8月、 1999年5月から12月、そして2001年2月と合計4回の謝査を行っている。それ以

前にタイの首都バンコクで,古典舞蹄世界における師匠観をテーマとし、舞踊家集団の

研究に関わってきた私は、タイ古典芸能(古典演劇)史の最初に登場するノーラーとい

う芸能に関心を抱き、タイの芸能のふるさととでも言うべきこのノ-ラーの地に足を踏

み入れたいと考えていた。

知人を頼って南部のナコン・シータマラート県に初めて調査で訪れたのは、 1997年の

ことである。最初の調査において、文献でしかその存在を知らなかったノーラーという

芸能を、私は自分の身体で学ぶことから始めようと考えていた。知人のすすめもあっ

て、ナコン・シータマラート県にある国立演劇舞踊学校へ赴き、南部地域の伝統芸能ノ

2



-ラーを指導している教員達から、ノ-ラーの踊りや歌を学んでいった。すでにタイの

古典舞踊についての心得のあった私でさえ、ノーラーというパフォーマンスを身体に取

り込んでいく過程には、数多くの身体的な違和感を感じたものであった。タイの古典舞

踊は、常に首から腰までの胴体を垂直に保たねばならず、膝の屈伸によって身体を上下

させるだけで(Mattani Rutnin 1993 :3)、必要以上に大きくそして柔軟に体を動かさない

(指先や腕部などの一部分をのぞく) 、微妙な身体動作のあやによる表現が特徴であ

るo一方,ノーラーは、静的で優雅な流れを重んじる古典舞踊の美学とは相反するよう

に、少し下品なくらいにエネルギッシュで柔軟な、そして挑発的な表現をもっていたの

である。こうした表現上の相違のために、ノーラーをタイ古典芸能の源泉であるという-

見解に対して、当初私は疑問を感じざるを得なかった。しかし、逆にタイ南部に伝えら

れるノーラーの極端に柔軟な動きのせいで、 M. Rutdnが指摘しているように、ノーラー

は、タイの古典舞踊とインドの古典舞踊の間にあるという考え(Mattani Rutnin 1993: 6)

を受け入れ、タイの古典芸能に多大な影響を与えたといわれるインドの古典芸能との歴

史的な交流の糸を結ぶことができるのかもしれないと考えるに至った。こうした身体上

の感じも含めて、芸能の学習プロセスの場に参加したことは、ノーラー芸人がいかにし

て、そのパフォーマンスを身につけていくのかといった芸人の修行段階を記述するのに

有益であったと信じている.

しかし、私が体験したのは、実際のノーラー芸人が生まれる場とは多少異なってい

た。通常ノーラーは.現役の芸人に直接弟子入りし、師匠の属する劇団と行動をともに

することで舞台経験を重ねながら修行を積むものであり、学校のカリキュラムに従って

その技を身につけるというような類のものではないからであるm　一方で、現在この地

域では、伝統芸能保全のためのプロジェクトとして、小学校や中学校などでノーラーを

カリキュラムに導入するという傾向がみられる。地域共同体ではなく、学校という制度

の中で、子供達にノーラ-との交流の場を設け始めているというのは、ノーラーという

芸能が滅び去っていく前触れなのかもしれない。いずれにせよ、その一つ、国立演劇舞

踊学校のナコン・シータマラート校では、現役のノーラー芸人を教師に迎える、本格的

な指導が学校教育の現場に導入されてきた。こうした学校教育の中から、将来のノーラ

ー芸人が育つということはあまり期待されていないが、その中で私は一般的なノーラー

芸人とは異なる修行過程、即ち学校でのノーラーの授業を経て、ノーラー芸人への道を

切り開いたSuphat Naakseenスパット・ナ-クセ-ンと出会った。現在、彼は同校の舞

踊科の教員として、古典舞踊の指導、および南部の伝統芸能であるノーラーの指導も同

時に行っている。彼の芸人としての、また教師としてのあり方から、現代のノーラー芸

注1大学や国立演劇舞踊学校の舞踊科でノーラーを学生に教えた経験を持つYok Chuubuaは1999

年のインタビューの中で、ノ-ラ-芸人による芸の指導は師匠の家であれ、学校であれ、その内

容に変わりはないと断言していたが、実際芸人になるにはさらなる修行が必要だとも指摘してい
る。
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人誕生には様々な形式があり得ることを確認することができる。以後、私のノーラー研

究の主要なインフォーマントとなった彼の足跡については後述するが、スパット師やそ

の他のノーラー芸人とともに、この国立演劇舞踊学校ナコン・シータマラート校を拠点

とした私のノーラー研究は始まった。

翌年, 1998年の調査でも私はまずナコン・シータマラートを訪れた。前年に出会った

国立演劇舞踊学校の教員でもあるノーラ-芸人たちとともに、二つの儀礼の調査に出か

けるためである。ノーラー芸人は、祭事や儀礼の主催者側から招待を受ければどこにで

も出かけていって興行する旅芸人の集団である。 1998年の7月29日(水)から8月1日

(土)の4日間に渡ってノーラーの師匠の霊を供養する儀礼が、ソンクラー県で行われ

るという情報を聞きつけ、私はある劇団に同行した。この儀礼を取り仕切ったノーラー

劇団の座長は,前年に私が出会ったスパット師にノーラーを教え導いた師である。彼は

現在タイでもっとも権威のあるノーラー芸人であり、ナショナル・アーティストに指定

されているYok Chuubuaヨック・チューブアであったO　その後幾度かに渡るヨツク師と

のインタビューは、本研究の一次資料として非常に有益であり、本文中に多数記述して

いる。ソンクラー県で行われたこの儀礼は、非常に大規模で盛大なものであった。この

調査期間に私が同行したもう一つの儀礼は、 8月5日(水)と6日(木)の二日間、バ

ッタルン県で行われた。これもソンタラ一県の事例と同じく、師匠の霊を供養するため

に行われた儀礼であった。しかしこの儀礼は前者に比べると小規模なものであった。こ

の儀礼に招待されたのは、国立演劇舞踊学校で現在学生達にノーラーの指導をしている

Sawat Chuaiphuunchuuサワット・チュアイプ-ンチュ-が座長をつとめる劇団であっ

た。ノーラーの霊を慰めるために行われる儀礼は、この年私が観察した二つの事例のよ

うに、大小二種類のパタ-ンがある。この規模の大小は儀礼を必要とする主催者側の経

済的な状況に対応している。これらの儀礼の詳細について臥　第3章第2節において、

詳述する。

この二つの儀礼の中で、私は師のすすめに応じて、すでに学習していたノーラーの踊

りを演じることになった。私の出番は、数日に渡る儀礼の中のほんの数分にすぎなかっ

たが、この何とも稚拙なパフォーマンスのおかげで、儀礼参加者は私をノーラーの輪の

中にほんの少しだが引き入れてくれたのではないかと感じている。南部の人々は、タイ

国内でもとりわけ排他的だと中傷されるの壷よく耳にしたO私が南部で経験したノーラ

ーを介したネットワークの堅固さは、そうした排他的な地域感情と表裏一体なのだろ

う。最初、舞台で演じることを断り続けていた私に、師はこう教えてくれた。ノーラー

の師匠の霊を供養するために行われる儀礼の中で演じることは、霊験あらたかな神聖な

ものなのだと。伝統芸能が衰退の一途を辿りつつある現代にあって、研究のためとはい

え,ノーラーのパフォーマンスを自ら学習しようとしていた異国人である私の存在は、

それを受け入れてくれたタイ南部の人々にとって、かなり奇妙なものであったに違いな

い。それでも私がノーラーを自ら演じたおかげで、彼らの強固な輪が解放され、ノーラ
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-のパフォーマンスが発する強烈な波動をこの身で感じることの可能なぎりぎりの地点

に立つことが許されたのではないだろうか.儀礼でパフォーマンスをした見返りに私が

得たものは、この輪の中でこそ生きてくる神聖なる空気であったと信じている。

1999年に、私はタイ国全土に36校ある国立の師範学校を前身としたラーチヤパット大

学ナコン・シータマラ-ト校で、半年間日本醇教師として働きながらノーラーの調査を

続行することになった。ラーチヤパット大学ナコン・シータマラート校は、かつてはノ

ーラーの指導で有名な学校の一つであった(残念ながら現在、ノーラーの指導は行われ

ていない) 。そうした経緯もあって、私はノーラーに携わる多くの研究者から有益な助

言を受ける事ができた。特に、考古学者としても活躍している打五chaa Nunsukブリー

チャー・ヌンスック助教授には、私にとってもっとも難解であったノーラーの祈祷歌に

歌われる歌詞の翻訳につき合っていただくことになった。南部出身者の多い大学の学生

達からは、彼らの地元で行われるノーラーの逸話を多く聞かせてもらい、学生を教える

という立場にありながら教わることの方が多かった半年だったといえる。一方で私は

1997年以来、拠点としてきた国立演劇舞踊学校のノーラーの教員から、パフォーマンス

を学んでいた。教員であり芸人でもある彼らのノーラー観について、聞き取り調査も行

っていた。また、この調査期間中に、バッタルン県(7月21日(水)から23日(金) )

そしてナコン・シ-タマラート県(9月11日(土) )で行われた二つの儀礼を調査すると

ともに、ナコン・シータマラート県最大の祭り、 10月祭と呼ばれるイヴェントに訪れる

ノ-ラー劇団の姿を調査することができた。

南部の伝統的慣習として広く行われてきた陰暦10月に行うタン・ブン(布施行為)

は、インドの旧習に端を発する仏教行事の一つとして、古くから南部地域に普及してい

たO陰暦の10月黒分持2のl E]から12日の間、地獄に堕ちた死者の霊が闇魔大王の許しを

得て人間界に戻ってくる(Phonsak Phromkaeo 1999: 3384)。 10月祭礼地獄から舞い

戻ってくる餓鬼の霊を供養するための祭事であるO　この時期、人々は供物を持って霊を

供養するために寺へ出かけ、親戚一同が集まる各家庭で臥ごちそうが振る舞われる。

この古い慣習がナコン・シータマラート県最大の公式行事である10月祭として行われる

ようになったのは、 1923年からであり(Phonsak Phromkaeo 1999: 1337)、その歴史

は存外に浅い。町の中央広場で行われる10月祭には,ノーラーを含めた伝統芸能が、人

々を楽しませるために連日連夜演じられる。華やかなパレードや数多くの露店、現在で

は移動遊園地の類も参入してきており、 10月祭のこの時期には、町が大変な活気に満ち

あふれる1999年は、 10月3日(日)から12日(火)に渡って祭りが催され(陰暦に基

づいて祭りが開催されるた釧こ毎年その開催日時は異なる) 、会場には南部の伝統慧能

ノーラーや影絵芝居ナン・タルンnang talungの特設舞台が設置された。会場に集った人

々は、夕暮れ時から夜中まで続くパフォーマンスを、心ゆくまで堪能しているようだっ

た。スパット師臥ノーラーの表現形式を儀礼の中で演じられるパフォーマンスと儀礼
淀2

旧暦で1ケ月のうち月の明るい半分をr自分」暗い半分を「巣分」と呼ぶ。

∫



写真1.スワン・プラ・テープ・シン・ホン(左側の布を巻いた樹の轟に大きな石がおかれている.右下方
にかすかに見えるのはソンクラー湖の湖面)

というコンテクストを離れた娯楽芸能として済じられるパフォーマンスの二種類に分け

ている(Suphat Naaksen 1996: 8)。私たちはここに娯楽芸能としてのノーラーの姿を

見ることができるのである。

2001年、私柱いくつかの疑問点を埋めるために、タイ南部地方を再度薗れた。この最

後の調査の中で、私にはどうしても紡れておきたい場所があった。文献を読み、また裳

人達との交流を重ねるたびに、ノーラーという芸能は、師匠という存在を中心として、

常に彼らの芸能起源の世界に立ち戻ることを重要視しているのだということを痛感する

ようになっていた。芸人そして聴衆も含めたノーラーに関わる人々の意識の模底にある

伝説の世界へのあこがれは、私の中で強まるばかりであった。

カミガミの仕業によって子をみごもり、父王の怒りをかって国を追われた姫ナ-ン・

ヌワン・トン・サムリーnaangnuan thaing sam出の苦難の旅路は、ドラマティックな

ノーラー起源伝説の最初を飾るエピソードである(第3章、第4章参照) 。粗末な筏で大

海に流され、命からがら辿り着いた寮泊の地、コ・カチャンkau kachang (カチャン島

の意味)は、儀礼の中で必ず歌われる祈祷歌の中に織り込まれている。私は伝説の島コ

・カチャンをめざした。

ところが,コ・カチャンという地名は、現在存在しない。伝承の分析などから、今で

はそれが、現在のソンクラー県タラセ-シン郡コ・ヤイ地区に相当するという説が有力

になっている。伝説のカチャン島は、実は島ではなく、ソンクラー潮の東沿岸部に位置

する現在コ・ヤイ地区と呼ばれる地域をさす(地図参照) 。コ・ヤイ地区には、古くか

ら伝わるノーラー芸人の家があった。コ・ヤイで昔ながらの製鉄業を営むSukdaengスッ
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クデーン家の長老Sungcopスンチョップさんに案内されたのは、伝説の中でナ-ン・ヌ

ワン・′トン・サムリ-が辿り着いたと信じられている、ソンクラー漸湖畔のスワン・プ

ラ・ ≠-プ・シン・ホンsuwanphra theepsinghong*3と呼ばれる場所であった(写真

1参照) 。車道から少しそれたその場所には、大きな樹々が彰そうと生い茂っており、

その昔ノーラー芸人達が訪れた跡を偲ばせる大きな石が静かに置かれているだけで、在

りし日のノ-ラ-聖地としてのエネルギーを感じることはできなかった。今では各家庭

に備えられた祭壇での祈祷が行われているために、わざわざそこを訪れる芸人もなくな

ってしまったそうだ。スンチョップ氏が伝え聞いたところによれば、ここは、興行を控

えた芸人達が伝説上の師の霊にパフォーマンスの成功を祈額する場所として、かつては

栄えたという。湖畔の対岸には、姫が追われた国と伝えられるバッタルンの地がぼんや

りとのぞめる。私はこの場所で、この静かな湖畔にひっそりと、しかし波乱の人生に翻

弄された伝説の乙女を想った。記憶の中の師匠の像をキーとして,ノ-ラーを伝承して

きた人々のル-ツともいうべきコ・カチャンへの旅をして初めて、私の中のノーラー体

験は、私の身体に、一つの強烈なイメ-ジをもった記憶として刻まれたのである。

先行研究と研究課題

南部の代表的な伝統芸能として有名なノーラーについては、同じく南部を代表する伝

統芸能である影絵芝居のナン・タルンとともに、南部地域の大学教員を中心としたタイ

人研究者による著作や論文集などの研究成果が残されている。特に、 1980年に出版され

たPhum theewaa (プン・テ-ワ-) 、本文中にも取り上げた20世紀最高のノーラー芸

人と称された故Khun Upatham Naraakonタン・ウパタム・ナラーコンの追悼論文集に

著されたノ-ラーに関する様々な論文からは、ノーラーの歴史やパフォーマンスの形態

などについての一般的見解を得ることができた。また、本稿の資料として、主に参照し

た文献は、 Udom Nuuthaungウドム・ヌートーンのNooraa (1993)、そして私のインフ

ォ-マントの一人でもあるスパット・ナ-クセ-ンがチュラロンコーン大学大学院の修

士論文として提出したNooraa:彪mkhianphraai-Yiapluukmanaao (1996)である。国語

学者として　南部の大学で教壇に立つウドム・ヌートーンの著したNooraaは、論文集『

プン・テ-ワ-』に記されているようなノーラーについての基礎知識に加えて、何人か

のノーラー芸人から聴取した資料を基礎とした歌の記録・分析、つまり、芸人が伝えて

きた祈祷歌や舞台上で演じられる歌の歌詞についての記録、その分析において、優れた

成果を上げている。また、スパット師の論文には、彼が自ら経験した儀礼,即ち、ノー

ラー芸人として最高の通過儀礼の記録がおさめられている。この儀礼は近年減少傾向に

ま3プラ・テープシンホンは、ナ-ン・ヌワン・トン・サムリーとともにノーラーの起源伝説に登

場する最初の師匠の一人に数えられている。この伝説上の人物については諸説あるが、ナ-ン・
ヌアン・トン・サムリーがカチャン島で産んだ息子または彼女の兄と伝えられている。
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あり、また私がフィールド・ワーク中に調査することができなかった事例でもあること

から、資料として非常に有益であったOノーラーをテーマとしたタイ人以外の手による

著作、論文は非常に少なく、私が知る限りでは、 Rene Nicolasが1924年のThe Journal

of the Siam Societyに寄稿した論文、 ''Le lakhon Nora ou Lakhon Chatri et les O嘩-

enes du theatre classicjue siamois"と、 Henry D. Ginsburgが1972年発行の同雑誌に

寄せた論文"The Manora dance-drama'のみである　Nicolasが1923年におこなった

講演記録をもとにした前者の論文は,タイ南部という限られた空間におけるノーラーの

あり方を示したものではなく、より広くタイの伝統芸能、古典演劇の発寒と展開という

文脈で、ノーラ-が描かれている　Nicolasの論文は. 20世紀の初頭、既にタイ古典芸能

および演劇の発展史に関する研究が存在したことを証明し、その内容には現在のノーラ

ー研究者も共有している面が少なからずあるという意味で、大きな価値があるといえる

だろう。また、後者のGinsburgは「南部地域の」ノーラーというパフォーマンスに肉薄

した記述をおこなっている　Ginsburgはおそらく当時のノーラーを自分の目で見たのだ

ろうO他の著者と同じく、彼もまたノーラーについての基礎知識を論文中にもりこむの

を忘れてはいなかったが,彼の記述からは生き生きとした1970年前後のノ-ラーの姿を

容易に思い浮かべることができたのである。最後に、本稿執筆に当たって、ノーラーを

含む南部地域の文化や習俗に関する知識の乏しい私を助けてくれたのが、 1999年に出版

された全18巻に及ぶ『Saaraanukrom Wathanatham Thai Phaak Tai (タイ南部文化事典

)』である。

以上のような先行研究に記された資料に依拠しながら、私は先行研究では論じられな

かったテーマに光を当てたいQそれはノーラーという芸能の核に相当する問題であると

考える。ノ-ラーの特徴として最も顕著な点は、師匠崇拝という観念と、その観念に基

づいてパフオ-マンスが構築されている点である。さらに,この師匠崇拝のあり方もノ

ーラーにおいては特異な面が観察された。ノーラーの師匠を崇拝しているのは、その芸

を受け継いだ芸人だけではないという点である。芸の鑑賞者として,ノーラーを支えて

きた聴衆もま、た師匠を自らの師匠として(あるいは祖先として)崇拝してきたこと、

そしてそのおかげでノ-ラー・パフオ-マンスを介した特殊なネット・ワークが南部地

域一帯に形成されたという点もその特徴としてあげられるだろう。専門的な知識を有

し、それを弟子に教え伝えた師匠は人々の尊敬の的であり、知識を授けられる弟子にと

って、師匠は絶対的な存在と見なされる。この師匠崇拝の観念とそれに基づく慣習は、

タイ国全土で今も残る伝統的観念,慣習である。特に、師匠の観念が亡くなった師匠の

霊や神話的存在にまで及ぶ芸能や工芸、呪術の世界では、師匠はある種の信仰の対象で

さえあるbタイ古典音楽家の世界に焦点を当てたDeborah A. WongのThe empowered

teacheril991)、そしてSounding the center (2001)は、師匠崇拝を核として結びつけ

られた集団について記述し、さらにこの集団が知識と密接に結びついた師匠をどのよう

に認知し、それをいかに表現してきたかといった問題について鋭く描きだした　Wongの
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描いた古典音楽の世界と同様に、古典舞踊家の間でも師匠崇拝を核とした集団構造は存

在する(岩滞2001b: 37-58)=　タイ最古の古典芸能(古典演劇)と見なされるノーラーの

場合も、古典音楽や古典舞踊の世界と同じく,霊的存在、神話的存在にまで及ぶ師匠を

崇拝しており、その観念がノーラーを中心とした社会の基礎となっている。しかしなが

らL、ノーラ-の場合、師匠崇拝の観念によって結びつけられる人間集団が,師弟関係に

とどまらず、血縁関係にも広がっている点が他と異なっている。祖先にノーラー芸人を

輩出した家系は、呪術的な力をも操るノーラー芸人、およびその霊を供養し、崇拝し続

けてきたO　このノーラーの師匠とその知識を介して構築される集団(師弟関係および血

縁関係)を、南部の人々は、 「チュア・サーイ・ノーラーchua saainoo摺aJと呼ぶ。

チュア・サーイ・ノーラーに属する人々は、定期的に催されるノーラー独自の儀礼の中

で,ノーラーの師匠の霊を供養する。儀礼において,今を生きる芸人や亡くなった芸人

の霊など、この世とあの世の境を超えて聴衆の前に現れるノーラー芸人達のパフォーマ

ンスを楽しみ、ノーラーの弟子として、また子孫.として師匠が教え伝えたノーラーの知

の世界に浸るのである。

チュア・サーイ・ノーラーと呼ばれる集団と彼らが守り伝え続けてきた知とは何か。

私は、それはノーラーに関わる人々の身体に刻み込まれた師匠の記憶ではないかと考え

ている。本稿では、ノーラーにおける記憶をキ二として、師を介して現在にまで伝えら

れた身体化された知の像を明らかにしていきたい。

論文の構成

「舞踊民族誌の試み」と屈した第1車では、本研究の理論的な枠組み、位置づけをお

こなっている。ノーラーの世界では、 「締り/舞踊」そのものや「踊る身体(舞踊の身体

) 」を有する事、そしてそれらへ向かおうとする人々の志向が重要であると考えられ

るO　ノーラーにおける踊りの意味を探る理論的背景として、踊り/舞蹄の概念、さらには

踊る身体の議論へ向かうため、身体の概念についても考察している。ここでは、 Sally A.

Nessが提唱した「コレオグラフイ一現象」 (1992)、つまり、通常の舞踊概念よりも幅広

い身体運動経験をさす概念にういて取り上げている。本稿では、ノーラー芸人による狭

義の舞踊が中心に扱われているが、論文全体からは、そうした見せ物としての舞踊ばか

りではなく、芸人が舞台以外の場で,あるいは演じていることを意識しないような状態

で、ノ-ラーの踊りと関わるような場合について、さらには芸人以外の人々(観客)が

ノーラ-の踊りの方へ巻きこまれていく状.態についても言及している。このような踊り

を媒介としたノーラーと人々との様々な関わり方が、論文全体を覆っている。踊りを媒

介としたノーラー世界への関わり合いO　この現象はとりもなおきず、ノーラーを巡る人

々が、踊る身体を有しているということを意味する。

続く第2章から第5章に渡って、フィールドワークを基礎としたノーラーの記述・考
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寮をおこなった。 2章では・ノーラーという研究対象の歴史的・籍義的・地理的背景に

っいて描いた。 3章では、ノーラーのパフォーマンスについて触れているoノーラーの

パフォーマンスをノーラー独自の儀礼における一連の′てフォーマンスと・それ以外のコ

ンテクストで演じられる、純粋に娯楽を目的としたパフォーマンスの二つに分け、それ

ぞれの内容について記述したO特に、ノーラ-起源の物静に関わるいくつかのエピソー

ドが断片的に組み込まれた儀礼パフォーマンスでは・芸人ばかりか・.聴衆、さらに私

意のパフォーマンスまでもが観察されているoここから、起源の物語とパフオ-マンス

の関係が明らかにな。、その軸には・師匠の像が見えてくることがわかる0 4章ではノ

ーラーの師匠観、特に、霊的存在としての師匠について記述・考察したo儀礼を中心と

して、ノーラーの/てフォーマンスは,この世界の師匠観、とりわけ・師匠崇拝の観念と

密接に関係していると考えられるo本章では、儀礼の中に組み込まれたパフォーマンス

の中からにじみでてくる師匠の姿、そして藩依現象を通して見えてくる師匠の世界を描

くと同時に、師匠を崇拝する側の人々(弟子や芸人の子孫)と師匠との関わりについて

も記述している。第5章は、ノーラ-芸人の世界、その修行のプロセスから、生きた師

匠の誕生までを描きながら、ノーラー世界に特有の芸人観について考察しているO

最後に、第6章で臥第2章から第5章に渡って詳述したノーラーの姿を整理し、チ

ュァ・サーイ・ノーラーと呼ばれる集団の構成員すべてが、ノーラーの′1フォーセンス

とどのように関わり、その関わりを通して,何を獲得したのかといった事象について、

踊る身体および、記憶する身体という観点から総括している。その経験が・記憶に開・わ

る実践であると見なすならば、特に、人々がノーラーと積極的に関わる儀礼(ノ-ラー

・ロ-ン・クルー)臥生の伝承の場であると解釈できるだろうo師匠崇拝を基礎とし

て成。立つノーラーは、 「師匠の身体」を媒介として、そのパフォーマンス、技と知を

伝承してきた。ノ-ラーにおけるすべての知は・それを受け継ぐ人々の身体に刻み込ま

れ、また、師匠の身体が前景化されたとき、同時にそこから透けてみえるものとして、

身体の内から表出するように思い出される記憶となるoこの揺れ動く記憶を共有した個

人的身体の集合(実践共同体)が、ノーラーというパフォーマンス実輝、そこから広が

る世界を支えてきたのである。
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第1章　舞踊民族誌のこころみ

本稿は、タイ南部の伝統芸能ノーラーに関する民族誌的資料を基にノーラーというパ

フォーマンス、そしてノーラーを取り巻く人々,個人や社会の身体性について考察する

ことを目的とする。研究対象への記述に先立ち、本章において、その理論的な位置づけ

を行いたい。

第1節　舞踊人類学および舞踊民族誌の視座

舞踊/踊りという概念

ノーラ-という芸能は、音楽や歌、舞蹄、芝居、儀礼、呪術などを含む総合的なパフ

ォーマンスである。それらは一連のパフォーマンスの中で分かちがたく結びついてお

り、そのどれがかけても芸能として完全な形式とは言えない。しかしながら、ノーラー

独自の儀礼を中心に、芸能のあり方を探求していくと(第3章～第6章) 、その中軸を

なすのは、ノーラーの舞踊/踊りであるこ・とが明らかになってきた。ノーラーにおける舞

捕/踊りがどのような存在であるかを具体的に記述していく前に、ここではまず舞踊や踊

り、パフオ-マンスなどといった用語の定義を行う。

本稿では、いわゆる舞踊を表現した用語として、ダンスや舞踊、踊り、さらには踊る

ことといった青葉を使用するが、概してそれらは同じ指示内容を持つ同義語として扱わ

れる。しかしながら、これらの用醇に対して、微妙なニュアンスの差異を設けておきた

い。例えば、 「ダンス」は舞踊についての西洋的概念をさし、このような概念を有する

文化保持者にとっての舞踊をさす。また、 「舞踊」は、これらの用詩の中でも最も一般

的な話として用い、洋の東西を問わず、舞踊という現象全体に対応させている。そして

「踊り」 I 「踊ること」姓1は,舞踊とほぼ同義だが、舞踊という現象の本質と考えられる

身体の躍動感、運動エネルギーのダイナミクスを表現する再として用いる。それでは、

ダンスや舞踊、踊りなどの用静が指し示す内容は一体どのようなものであろうか。人間

の運動の一種として舞踊を研究してきた人類学者やその他の舞踊研究者によって提唱さ

淀1日本の舞踊は、元来、上方により発生した能の頓」 、およびその流れを引く上加酎こ対し

て、江戸に花開いた歌舞伎、およびそこから派生した今日の日本舞踊を「踊」と呼び分けた(渡
辺1991: 2ト25).その舞と踊があわせられて、舞踊という用希が作られたのは明治期になってか

らだという(渡辺1991:25)　舞と蹄の違いは身体の自由さにあるといわれる。男酎ま外側からの

呪縛が厳しく、抑制的な身体を要求される舞踊であり、踊は.内両から溢れ出る情念に身を任
せ、身体を自由にそして解放する事から始まる舞踊であるという(渡辺1991: 23-24)　もちろ

ん、本稿での踊りはこのような日本の舞踊用請に見られる厳格な意味の差異はないが、 「踊り」

という用議が躍動的な身体運動の有様を描写する言葉であることはつけくわえておかねばならな
いだろう。
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れた舞蹄の定義を引用しながら、舞踊とはどのような運動、現象なのかを記述する。

「ダンスは最も古い芸術形態であり、ある時間と空間において作り出された身体パタ

ンをさす(Royce 1977: 3) 」は、舞踊を定義した簡潔な表現の一つである。しかしなが

ら、ロイスが指摘しているように、あらゆるダンスの定義の基礎となっている「リズム

を持つ動き、そしてパタン化された動き」という概念だけでは,明らかに他のリズムを

伴う活動、例えば、水泳や歩行、テニス、カヌーづくりなどといった活動とダンスを区

別することはできないのである(Royce 1977: 5)　そして,舞踊の定義には、さらにい

くつかの項目が付け加えられるO　人類学において「舞踊」が多くの場合限定された見方

をされてきたこと、つまり、舞踊の情動的振る舞いが強調されすぎていたことを批判

し、人間社会において重要な役割を果たしてきたダンスの特質について述べた、 Judith

Hannaは、ダンサーの見地からダンスを次のように定義づけている。

1)　目的がある(舞踊それ自体が日的となる)

2)　意図的なリズムを伴う
3)　文化的にパタ-ン化されている

4a)非言語的身体運動

4b)日常的な原動活動以上のもの

4C)生得的に美的な価値を持つ運動

[Hanna 1977: 212, 1979: 19]

これら4つの条件を満たすもの、それをダンスの定義とした。ここにあげられたダン

スの特質は,バレエや日本舞踊など特殊な専門的訓練を必要とする芸術舞踊に相当する

狭義の舞踊実践より幅広い概念であり、遊びや非言辞コミュニケーション、原動的活動

motor activityなど、舞踊につながる実践・行為をも射程に入れている。ハンナが提唱し

たダンスの定義は、舞踊につながる実践・行為などを含み、一般的な舞踊という用語よ

りも広い栂示内容を持つ。それは、おそらく,文化相対的に世界の舞踊現象を眺めてみ

たとき、西洋的な観念を基礎とした狭義のダンス概念では、理解することのできないよ

うな包括的な現象に遭遇したからであろう。 「ダンスの人類学」を著したロイスは、西

洋的なダンス概念には、そぐわないような舞踊の定義が存在することを指摘している(

1977)c例えば、舞踊という言葉に、西洋概念でいうところの「ダンス」とr音楽」が伴

に内包されているようなケース、さらには、音楽に加えてゲームや楽器、祭りなどが舞

踊という一つの言葉の中に内包されている事例が存在しており、それらは決して珍しい

現象ではないのである(Royce 1977: 9).

本稿では、ノーラーという芸能の中でも,舞踊/踊りが最も重要な現象としてとらえら

れるが、ノーラーには、舞踊だけではなく、音楽や歌、芝居、儀礼、呪術など多種多様

なジャンルが含まれ、一つの芸能を構成している.これらは、先述のダンス概念、その

定義で誇るよりも,より広範な身体運動経験を表すパフォーマンスという譜で語るの
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が、ふさわしいだろうO

本稿でのパフォーマンスは、多くの場合、演劇や音楽、舞踊といった美学的ジャンル

としてのパフオーミング.アーツ(芸能)に限定される従来のパフォーマンスの枠組み

に含まれる現象をさすo Lかし、ノーラーにおいては、儀礼行動を対象とするような場

合、芸人によって遂行される演技だけではなく、いわゆる聴衆の身体運動経験について

も、同じ次元で解釈されねばならない場面がある。このような場面に対応したパフォー

マンスの枠組みとして、リチャード・シェクナ-やヴィクタ-・ターナーが押し進めた

パフォーマンス理論が有効である。

シェクナ-らが中心になって押し進めたパフォーマンス研究は、その研究対象を演劇

・舞踊・音楽などの美学的ジャンルばかりではなく、日常生活におけるパフォーマン

ス、祭能や公共の儀式などの文化的パフォーマンス、ジェンダーやアイデンティティー

のパフォーマンス、さらに動物に見られるパフォーマンス的な行動にまで拡大した広義

の「パフォーマテイヴ行為」を対象としている(シェクナ- 1998: D。シェクナ～は、

パフォーマンス研究という新しい研究街域が起こった原因として、西欧文化圏におい

て、パフォーマンスの通概念を覆すような新しい表現媒体が誕生したことを指摘してい

る。つまり、従来のパフォーマンスの枠組みを解体し、あらゆるイヴェント、行為に解

放するきっかけを作ったのは、 1960年代以降に台頭した新たな美的ジャンル(ハプニン

グやミックスド・メディア、パフォーマンス・アート)であったという(シェクナ-

1998: 8)。これらのパフォーマンスは、厳密には演劇にも舞踊にも音楽にも視覚芸術にも

属さないジャンルであり、こうしたジャンル間の境界だけではなく、芸術と人生の境界

をも唆味にするような作品の登場、さらには人類学的研究との交流を通して, 「パフォ

ーマテイヴ」の問題が理論的に研究されるようになったのである(シェクナ- 1998: 8)0

パフォーマンス理論の視座に立てば、あらゆるイヴェント、行為.項目、行動が「パフ

ォーマンスとして」分析可能になっていく(シェクナ　1998:8)　こうした広範な事象

を扱うパフォーマンス理論とともに、象徴が定式化され、流通する場としてのコミュニ

ケーション事象に焦点を絞った「コミュニケーションの民族誌」が社会言語学の飯域で

発展したことと関連して、民族音楽学の衝域にも「パフォーマンスの民族誌」という呼

び名が組み込まれるようになった(ローズマン　2000: 18).ノーラーは伝統芸能のカテゴ

リーに分類される表現活動であるが、その表現が様々な要素からなる行為の総合体であ

ること、そしてノーラーの役者と聴衆の双方が、ノーラーの表現をどのように感じ、そ

の意味を体験する(意味を知る)かといった事象についても言及することから、本研究

の領域は広義のパフォーマンス現象を扱うパフォーマンスの民族誌に相当すると考えら

れる。

/Toフォーマテイヴな行為という定義のおかげで、あらゆるイヴェントを指し示すこと

が可能になったパフォーマンスの概念は、あらゆる行動、出来事に新しい光を投じたと

いう点で有効であった。しかしそのために、パフォーマンスという概念が、あまりにも
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広範な嶺域、否、超額域をさすようになってしまったのである(シェクナ-自ら、無限

の可能性を認めていた) O　このパフォーマンス理論をふまえた上で、本稿で嘩われる対

象について、もう少し限定された概念を用いる必要があると感じる。私は、 「踊ること

」を中心とした身体運動経験、パフォーマンスについて言及していきたい。とはいって

も,踊りという概念を従来の芸術舞踊に限定したいわけではない。本稿での、舞踊/踊り

について、私は、 Sally A. Nessが提唱した.幅広いダンス現象をさす概念、 「コレオグ

ラフイ一現象choreographic phenomena」に大きな影響を受けている。

「コレオグラフイ一現象」とは、コレオグラフイ-という用藷が一般に示すもの
よりは広い概念で、象徴的な身体運動のプロセスをさす用詩である。コレオグラフ

イ一現象には、儀礼的な身体運動の実践や、民俗舞踊(フォーク・ダンス)の伝挽
といった運動プロセスが含まれている。それは個人の振付師の作品とは限らず、パ

ターン化された象徴的な身体運動経験、すなわち一般に「ダンス」行動とか「ダン
スのような」行動として認識されるような運動経験からなる現象を言う[Ness

1992: 235]

Nessのコレオグラフイ一現象は、パフォーマテイヴな行為という意味での広義のパフ

ォーマンス概念とハンナの示したようなダンス概念の中間に位置する身体運動経験を示

している。コレオグラフイ一現象という用醇は、意識的にもまた無意識の内にも、身体

が舞蹄の方向に開かれている状態を含んでいる。

舞台芸術や祭事、民衆の娯楽や呪術など、舞踊のあり方は様々だが、常に舞踊は、ハ

ンナが指摘したようなパターン化された動きに,何らかの非日常的な意味と美的価値が

加味されたものであるはずだ。これらは「舞踊」として意識的に認知されうる現象とな

って、我々の現前に立ち現れる。あるいは無意識の中に潜在的にダンス的要素を持つ行

動、現象として、反省的にそれが舞踊のようであったと知るような、そんな現象として

存在するかもしれない。 Nessの提唱したコレオグラフイ一現象の概念には、この後者の

動き、現象も組み込まれている.本稿では、踊りの方へと志向されている身体運動経

験、パフォーマテイヴな行為をコレオグラフイ-現象として定義したい。

舞踊研究

コレオグラフイ一現象に定義されるような身体運動経験を対象とする本研究には、舞

踊民族誌のアプローチが採用されている。舞踊民族誌のアプローチについて述べる前

に、人類学その他の舞踊を対象とした研究アプローチについて、簡単に見ていきたい。

A. Kaepplerは、ダンスを研究対象としたアプローチについて、主に、人類学的アプロ

ーチとそれ以外の二つに分類し、人類学的アプローチ、つまり、舞踊人類学の視点に対

して、かなり肯定的な態度を示している(1999).現実には、ケプラーが考えていたよう
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に、人類学的アプローチとそれ以外のアプローチの境界線を厳密に仕切るのは困難な作

業であるに違いないが、ケプラーがこれらの視点の差異について述べた事柄から、本研

究のアプローチである舞踊民族誌の形が浮かび上がってくるのではないかと考える。

ケプラーは舞踊研究のアプロ-チには、人類学者による研究アプローチと(舞踊人類

学anthropology of dance)とそれ以外があり、後者には、地域研究や、カルチュラル

・スタディ-ズ、音楽・舞踊学に位置する、ダンス民族学dance ethnologyや、民俗学

者による舞踊研究のアプローチがあると考えた(Kaeppler 1999: 15-16)。これら二者間

のアプローチは、その日的において大きく異なっている。

人類学者の目的は、その動きの体系を研究することによって、社会・文化集団独

自の観念を知ることであり、一方、舞踊を研究する民俗学者やダンス民族学者のそ

れは、ダンスやダンスすることそれ自体にあり、ダンスが彼らの主要な関心事と考

えられる。また、人類学者は人間の運動という、ダンスの内容よりも大きなテーマ

や「ダンス」という抽象概念に関心を抱いているのである。 ..フィールド・ワーク

期間に、人類学者は社会を理解するためにダンスを研究する、つまり、コンテクス

トを夢中になって探求している内に自然とダンスを解明することになってしまって

いるのである。しかし、ダンス民族学者はダンスそれ自体にただ焦点を絞っている

という点で異なっている[Kaeppler 1999: 15-16].

この中間に位置するのが、舞踊民族誌のアプローチのようである。人間の運動に関心

を持つ人類学者は、しばしばダンス・エスノグラフア-であると定義づけられることが

ある。それは民族誌の街域が社会文化人類学の一部を構成しているからであろうo　しか

しながら、ケプラーによれば、先の定義の逆、つまり、ダンス.エスノグラフア-は即

ち、人間の運動を探求する人類学者であるという定義は成立しないのである(Kaeppler

1999: 16)　おそらく、舞踊民族誌は、フィールド・ワークによる豊富な資料を土台と

し、ダンスを取り巻く社会のコンテクストに配慮したアプローチをとってはいるが、そ

の研究成果から「ダンス」という抽象概念を抽出しようとしたり、運動システムの分析

を通して社会文化の構造を客観的に明らかにしようとする人類学的な記述法を持たない

というのがその理由であろう。民族誌的記述とは、エスノグラフア-がフィールドで経

験した世界を、読み手に喚起させるような形で、テクストとして提示・表象することを

さすO　とすれば、記述のプロセスの中で表現や解釈が喚起されるような手法と(少なく

とも)ケプラーのいう人類学的舞踊研究とは、その記述の作法の部分で相容れないもの

があるのだろう。本研究は、私自身の現地での経験、現地の人々との対話を通して、ノ

ーラーの舞踊世界が誇られている。そして、現地での生の経験やインフォーマントらの

生き生きとした言説を用いて、読み手がその世界をイメージできるような喚起力のある

テクストに作り替える舞踊民族誌の視座に立っている。

本稿では、明らかに舞踊と認知されているパタン化された身体運動を中心に言及する

が、時には.このような限定された舞踊の周辺に位置する行動についても取り扱わねば
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ならない。それらをふまえた上で、コレオグラフイ一現象の概念を流用する必要が生じ

たのである。本稿は、パフォーマンス概念に似た広範な舞踊概念である,コレオグラフ

イ一現象という用語をキーに、 「舞踊、踊り」を中心とした,ノーラーの様々な身体運

動、その意味世界に迫ろうとしている。ノーラ-においては、演じ手もその受け手であ

る聴衆も、ノーラ-の師匠という存在、その身体を通して、踊りの世界に引き込まれ

る。演じ手である芸人が、舞踊の世界に積極的に参加しているのは当然のことだが、受

け手である聴衆が踊りの世界に身を任せている姿は、ノーラー固有の儀礼の中で明らか

にされるだろう。また、儀礼の中では、芸人と聴衆の双方が、同じくパフォーマーの見

地に立った舞踊を体験するという事態が発生しており、この意味についても考察した

いO　もちろん、ノーラーのパフォーマンスには、音楽や歌など、舞踊以外の様々なジャ

ンルが含まれていることは、既に記したとおりである。しかし、この芸能を取り巻く集

団にとって、ノーラーのパフォーマンス世界は、 「踊り」によって象徴的に表現され、

体験されるものだと解釈されるO　ノーラーを踊るということが,ノーラーの本質として

とらえられている限り、ノーラーの身体は、折りによって存在し、それゆえに、すべて

の行動が踊りへとつながっていくのである。こうしたノーラーの特質から、本稿では、

踊り、そして踊る身体にこだわった民族誌を試みたい。

第2節　踊る身体

踊る身体の地平へ

ノーラ-の身体を考察するに当たって、人類学の缶域で提唱されてきた人間身体につ

いてまず記述したい。身体の思想について、哲学や歴史学、文化人類学、言詩学など多

様な学問分野からの視点を整理したA. Strathernは、人類学の億域において、提唱され

てきた身体の定義を次のようにまとめている。

人類学において、まず最初にエミール・デュルケイムが、人間身体を物理的身体と精

神的身体の二つに区分し、この概念を応用して、メアリー・ダグラスは、物理的身体と

社会的身体という二つの身体について語り注2、ナンシー・シェパー-ヒューズとマーガ

レット・ロックは.個人的身体と社会的身体、政治的身体という3つの身体へ身体の概

注2デュルケイムは、デカルト主義的二元論に強く影響を受けた身体・精神の二面性だけで人間身

体を論じようとしていたわけではない。彼は、人間の二律背反性の原因を社会に求軌人間が存

在している二つの次元、即ち、純粋に個人的な有機的組織体と、社会の延長という二つの次元に

人が同時に存在している事に起因すると指摘している(シノット1997: 435-437)。この社会学的

なアプローチが、物理的身体と社会的身体という二つの身体の存在を提唱したダグラスに影響を

与えた。ダグラスにとっての、二つの身体とは、自己と社会であり、この両者の繋掛こよって意

味が洗練されていくと考えていたことからも、それは明らかである(シノット1997: 396).
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念を展開し牲3、さらに、ジョン・オニールに至っては、世界の身体、社会的身体、政治

的身体、消費的身体、医療的身体という5つの身体が提唱され如、ポストモダンの時代

には、身体の概念は複雑で多面的な像として描かれるようになっていった(Strathern

1996: 196)手のように多様化した身体の定義は、物理的ないしは生物学的身体を身体

性embodimentという観念から眺た結果なのである。身体性とは、身体に関わりのある

もの、つまり物理的身体以外のもの、あるいはそれに付随するものであることを暗示

し.社会や文化に由来する意味や価値、傾向を身体化したものなのである(Strathern

1996: 195-197).

人類学における身体に関する定義の複雑化の歴史から、身体の見え方は、研究対象の

細分化によって無限に拡大する予感に満ちている。本研究では、ノーラーの身体をた

だ、現象学的な意味で生きられた経験としての身体そのもの、すなわち個人的身体(

Scheper-Hughes 1987: 7)とその集合体であるところの実践共同体を、物理的身体とそ

の他の身体というように区別して考察するのではなく、踊る身体の共有という観点から

同次元で考察していきたい。現象学的世界が「何か純粋存在といったものではなくて、

私の諸経験の交叉点で、また私の経験と他者の経験との交叉点で、その諸経験の絡み合

いによって現れてくる意味である(メルロー-ボンティー1967: 23)」とメルロ・ボンテ

ィーが述べたように、身体という存在次元を通して生まれる世界と私の結び目であると

すれば,現象的な身体は、身体を媒介として世界へと向かう志向性の、まさにその運動

性において問題にされるような生きた身体とみなされる(鷲田1997: 100).この志向性

や運動性に目を向けたとき、踊る身体という概念は、個人の人間身体の内部で経験さ

れ、生じる現象をとらえることができるばかりではなく、同時にこのような身体が身を

挺している世界へ目を向けることができる。この世界が,踊る身体を有することによっ

て、それを共有する人々を結びつけている場であると考え1れば、主体と同じ経験を共有

する他の身体とからなる共同体についても、等しく考察することができるだろうO

ノーラー研究において、まず重要なことは、個人的身体がいかにして踊る身体(舞踊

の身体)を獲得するかということである。そして、個々の身体が寄り集まってできる集

酬こおいて、その踊る身体はどのように認識されるかという問題に取り組みたい。一つ

一つの身体は、師匠の身体という象徴的な存在によって、空間的な広がりと、通時的な

連関を持つに至る。伝承によって成立するノーラーの身体は、芸人の身体や聴衆の身

注3
シェパー-ヒューズらは、身体を,現象的に経験される個人的な身体的自己、社会的身体、即

ち自然、社会、文化内ので諸関係について考えるための自然なシンボル、政治的身体、即ち社会

的.政治的コントロールによる人為的構築物の3つに分類している(シノット1997:404).
注ヰ

ジョン・オニールの身体は、先ず、宇宙を一個の身体と見なす擬人化としての世界の身体、次

にダグラスの主題を発展させた社会的身体.そして国家・教会・家族のアレゴリーとしての政治

的身体、さらに特に女性の身体を搾取するものとしての消費者的身体と社会と自己の医療対象

化、生体工学的な身体の生産、身体と自己の政治学としての医療的身体の5つを提唱している(
シノット1997:405).
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体、各々の個人的身体に表れるパフォーマンスの影響、パフォーマンスを演じる身体を

通して、集団が感じる象徴と意味の世界、そこに規制され、管理されてきた。ノーラー

の身体は、踊り、特に師匠の表現世界を通して、集団全体へとつながっているのであ

る。

「舞踊の身体」 、すなわち、踊りという非日常的な動きを身につけた身体は、身体の

脱秩序化と再秩序化という二つの過程を経て獲得される(尼ケ崎1996: 155).尼ケ崎

は、舞踊の身体を形成する第一段階である脱秩序化の前提として、自然的および文化的

な秩序に無意識に従っている身体であるところの「素の身体」の存在をあげている(

1996: 155)　前者の自然的秩序は、すべての動物に共通の原理であり、重力などの物理

や筋肉・骨格などの生理に制約された上で無理なく無駄なく動けるやり方を意味し、後

者の文化的秩序は、とりわけ表現的意味を持つもの、例えば、感謝や好意の表示、男ら

しさや女らしさを感じさせる仕草など、無意識のうちに我々がはめこんでいる文化的秩

序を意味する(尼ケ崎1996: 155),このような状態にある身体を脱秩序化するには、自

分の身体の動きそのもの、すなわち動いている身体の様子を受動的に、また能動的に運

動することの両面に対して意識をとぎすませることからはじめなければならない(尼ケ

崎1996: 156-7).意識化によって、前提となっていた日常的な身体の秩序を崩壊させた

のち、身体は音楽による時間的秩序を持ち、同時に空間的秩序、つまり身体ボーズの形

式的秩序を獲得するようになり、それら二つの身体秩序が身につくようになると、身体

の再秩序化が完了する(尼ケ崎1996: 158-159) 。身につくとは、ことさらに内面の身

体を意識しなくとも自動的に秩序を具現するということを意味している。

この説明は、何も舞踊の身体という問題に限ったことではないように見える。日常的

に見える動作さえ、このような過程を経て我々は身につけていると考えられる。異文化

に接触する人類学者の現地調査のプロセスにもこれと同様の事態が常に起きている。し

かしながら、これが舞踊の身体となると、脱・再秩序化によって身につけられる身体の

動きが、その動きの難易に関係なく、日常的な日的合理性に従った動きではないこと、

そして、動きそれ自体に自律的な秩序があるように見えることが、さらなる条件として

付加されるであろう。そのとき、動く者もそれを見つめる者も同時に、その動きの目的

よりもむしろその動きの図式そのものに心を奪われるのである。この動きそれ自体の自

律的秩序という表現は、舞踊を定義づけたハンナの、舞踊の「日的」を憩起させる。ハ

ンナは舞踊の現象学的な動きは、それ(動くこと)自体が目的である(autotelic)と述

べている(Hanna1977: 215)。

舞踊の身体を獲得するためには、必ずしも大変な訓練を必要としていない。日常的動

作とコレオグラフイ一現象との境界について触れながら、ダンスそしてダンスのような

行動の特徴について示唆したNessの見解から、舞踊の身体が偶発的に生じるプロセスを

感取することができる。例えば、 「タオルを折り曲げる」という日常的な動作がある。

このような日常的な仕事をこなしている時、私たちはまるで自分がダンスを締っている
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みたいに感じてしまうことがある(Ness 1992: 7).行為のリズムが特にはっきりしている

とき、つまりそれを一つのフレーズとして声に出せるくらい十分にはっきりしている

時、身体はダンスへの方へ開かれる。その仕事がもっていた仕事っぽさが消え、動きに

自律的なリズムが生じて、さらにその動きがフレーズ化される(Ness 1992: 7).この一連

の流れにおいて重要なのは、動きの解放感(日常的目的を離れたという意味で)と、動

きのフレーズ化、リズム化、そして、反省的にふと今の動きはダンスみたいだったと感

じること(美学的意味の付与) 、であり、そのとき、身体内部では秩序の修正が起きて

いるのである。ある種の文化の中に浸り、埋め込まれた身体は、常に舞踊の身体、踊る

身体へと自分を解放する機会にも恵まれている。

身体と記憶

ノーラーの身体、その踊る身体を考察にするために、踊りが身につくこと、身体化さ

れることの意味について、考察したい。身体化とは、 「ある程度の持続性を持った性向

として、その行為者の体内に登録され記憶されていること」をさす(石井　洋二郎1993:

134)　石井によるこの定義は、行動の記憶という事象を、身体という用醇を用いて、適

切に表現しているといえる。記憶を頭の中で行われる作業と理解するのではなく、身体

への刻印を通してふくらむ実践であると見なしたとき、ノーラーの踊る身体が繰り広げ

る世界もまた、生き生きとした広がりを見せ始める。記憶とは、情報を取り込み、それ

を一定期間蓄え、必要に応じて取り出してくることをいう。認知心理学においては、こ

の記憶にからむ3つの段階を、記銘(情報を取り込むこと) 、保持(情報を蓄えること

) ,想起(情報を取り出すこと)と呼び、その一連の情報の流れを記憶という現象とし

て解釈している(守1995: 46)。しかし、人間をコンピューターに見立てた情報処理プロ

セスとしての記憶の解釈には限界があり、現在の認知心理学の現場では、人間の記憶プ

ロセスをより複雑なシステムとしてとらえる研究、すなわち、 「日常記憶」の研究が押

し進められている(森　2001: 10-14)　機械論的な情報処理理論を超え、日常記憶研究

が急速に発展してきた近年の認知心理学も、実験室研究というその手法上の限界から、

記憶を喚起させるための状況設定が頭の中に貯蔵されていると想定される記憶にその対

象が限定される傾向はある。実験室においても、身体感覚的記憶のような対象を扱うこ

とができるのかもしれないが、文化的なコンテクストを抜きにして語ることのできない

対象を扱うのはかなり困難であるに違いない。本稿では、ノーラーという芸能におい

て、人々が認知する身体感覚を記憶という概念からとらえようとしているが、認知心理

学的なアプローチを用いるつもりはない。本稿において、私は、ノーラーが演じられて

いる、その生の現場でしか体験することのできない現象を、一部記憶という観点からと

らえようとしているからである。しかしながら、記憶プロセス、すなわち、覚えること

(記銘) 、覚えておくこと(保持) 、思い出すこと(想起)という3つの段階が我々の
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「記胤の基本的な流れを示すモデルであるという認知心理学の観念は、私のアプロー

チにとっても有効であると考える。

先に述べた踊る身体(舞踊の身体)獲得のプロセスや、身体化の概念は・ 3つの段階

全て包括した記憶という現象を、身体感覚や身体運動実践といった事象に照らし合わせ

て考察しようと試みたときに役立つoさらに、ハビトウスの観念を流用すると、文化的

なコンテクストを背景に持つ身体の記憶・特定の世界を共有する人々にとっての性向の

記憶という現象へアプローチする事もできるo

プルデューに先立って、ハピトウスをモースが身体技法を支える中核概念として、人

類学の嶺域に始めて登用した事はよく知られているoモースはハピトウスの意味を次の

ように述べた。

この言葉はアリストテレスが用いたく素質>exis、 <知識>aquis、 <能力>

faculteという意味を<習慣>habitudeとは比較にならぬほど巧みに表現しているo

この言葉臥いろいろな書物や簡単で有名な論考の主題となった、かの形而上学的

な習慣とか、神秘的な<記憶>memoireを指し示してはいないoこの習働氾bitude
というものは、個々人や彼らの模倣とともに変化するだけではなく、とりわけ、社

会、教育、世間のしきたりや流行、威光とともに変化するものであるo lモース

1976:127]

モースがハピトウス、身体技法の概念によって強調したの臥我々の文化的な特性が

何よりもまず、それぞれの身体にたたき込まれているという点であり、これらが行為者

にとってほとんど暗黙の内に学習され、身体化された知となっていること、そのような

身体の性質に目を向けることの重要性であった(福島1993: 148).ブルデューは、モー

ス流のハピトウス解釈をさらに発展させているoプルデューによってハビトウスは、そ

れ自体が文化的な構造化の影響を受けて成立すると同時に・ある鱒向性を持った行為の

パターンを転調可能な形で再生産することによってずらしつつ再構造化を行う慣習的行

動の母体としてみなされた(福島1995: 23)。

ハピトウスという慣習的行動の母体は、どのようにして獲得されるのだろうかO例え

ば、子供のハピトウスの形成は最も身近な大人である母親のハビトウスを忠実に写し取

り吸収することから始まる。そして親をはじめとする他者から相続された一連の性向の

体系としてのハビトウスは、ある段階に達すると・今度は逆に・自ら生成原理としての

機能を発揮する、つまり,一貫した性向を投影しながら、単なる模倣や反復ではない様

々な慣習行動を生産し始めるという(石井洋二郎1993: 137-139)。親を既に一定のハビ

トウスを供えた他者、すなわち慣習行動の基本的な方向付けを行う体験的学習の教師と

見なすならば(石井洋二郎1993: 137) 、子供と母親の関係は伝統芸能の学習者/弟子

とその教師/師匠の関係になぞらえることも可能だろう。最初臥威光を放つ師匠の動き

をただただ写し取ろうと模倣に専心していた弟子が、成長の過程でだんだんその動きを
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自分のものにし、さらには、その身体を基礎にして新たな創作へと進んでいくプロセス

は、人間一般のハビトゥス形成過程に通じるものがあるO先人たる師匠の身体を忠実に

模倣することから修行を始めた弟子も、舞台に立つと完全な師匠のコピーをするには至

らないし、舞台を重ねるうちに偶発的にあるいは意識的に新たな動きや間が出現するこ

とも当然ある。しかしながら、その弟子の身体からにじみ出る動きには,ある種の性向

があるはずである。それこそが、弟子が獲得した行動の母体としてのハビトウスなので

ある。ハビトウスは、ある限定された世界において、そこに属する集団の構成員が共有

する身体的記憶の核であり、この核は、その集団に属することによって生まれ、そし

て、なんらかの学習/記憶の契機に恵まれることによって、より強くそして大きな存在と

して人々の生を支配する、そのような存在なのである。

ノーラーの場合も、芸人がノ-ラーの身体を獲得するときには、このような事態が生

じている。芸人は、たいてい7-8才の頃から(あるいはもっと幼い時分から)その修

行を始める。修行のプロセスについては第5章で詳述するが、このプロセスを経て、師

匠から受け継いだ歌や踊りを身につけていく。弟子は、師匠との一対一の伝承の場だけ

ではなく,舞台や儀礼参加の経験を通して、総合的にノーラーと関わり、そこから得た

知識を芸人としての基盤とするO　この「芸人としての基盤」がハビトウスに相当すると

考えられる。しかしながら、本稿で扱おうとしているのは、芸人に限定されない。チュ

ア・サ-イ・ノーラー(第2章参照)とよばれる、ノーラーを中心として成立する集

臥　ノーラーの師匠を中核とした集団の構成員すべてに向けられている。舞台上で芸を

披露するパフォーマーであるなしに関わらず、ノーラーの師匠を崇拝対象として見なす

人々はみな、儀礼やその他の演技の機会に、ノーラーの身体を自らの体内に取り込むの

であるOその関わり方は、人それぞれであり、芸人のように学習、伝承への意識的な取

り組みの姿勢が明らかに感じられる場合もあれば.観客のように、その場に参加した経

験、その状況に埋め込まれた経験を重ねていくことで、知らず知らずのうちに、ノーラ

-的な身体(踊る身体)を獲得し、ノーラーという特殊な世界の意味を知るようになっ

ていく場合もある。こうした一つの状況に対して、人が様々に関わり合い、その状況に

埋め込まれることでなにがしかの知識を習得していく、そのような事態をレイブらは、

「正統的周辺参加」とよび、新しい学習の社会理論を提唱した(レイブ、ヴェンガ-

1993)　実践共同体における人々の関わり方、参加の仕方は様々である。この多掻きが

「周辺」と名付けられた。つまり、多様な目的を持って共同体に属する構成員にとっ

て、単一の目標点などありはしないこと、しかしながら、その共同体と関わりを持とう

とする人々が.共同の状況に埋め込まれているというのは事実であり、このような状態

を周辺という用語で総括している(レイプ、ヴェンガ- 1993: 9-12)。レイプらが提唱し

た学習の理論を、ここでは、ある種の性向をもつ身体の記憶実践という現象へ応用した

い。正統的周辺参加という観念は、ノーラーという芸能を中心に結びつけられた多様な

人々が、それぞれのやり方で、同じ世界を共有してnる様子を理解するのに役立つだろ
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ぅ。彼らの世界への関わり方は、その時点で共同体内部のどの位置に存在するか、どの

ようなアイデンティティーを持っているかによっても異なるし、また,彼らが将来的に

共同体内部でどのような場所に位置したいと願っているかによっても異なってくる。し

かしながら、彼らが共同の状況に埋め込まれているのは確かであり、それを確固たるも

のにしているのは、人々が師匠という共通の崇拝対象を通して・締る身体を経験すると

いう現象に起因していると考える。

本稿では、正統的周辺参加によって結びつけられた実践共同体の内部で起こっている

身体の像について、考察する。人々の尊敬の的であり、模倣の対象であり、また学習内

容そのものともいえる師匠の身体は・ノーラーを中心とした集団の構成員にとって、ど

のような意味をもつのだろうか。そして、師匠の身体イメージが、一人一人の身体に刻

まれ、記憶され、そして時間を超えて受け継がれていくのはなぜだろうか。記憶という

現象が、ただ頭の中で起こってV)る現象ではなく、人々の身体の中で、身体を介して起

こるものであることを如実に物語っているノーラーの世界では,師匠の存在,そのイメ

ージが重要な役割を果たすことになるだろう。
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第2章　ノーラー

第1節タイ芸能史に見るノーラー

タイ南部の代表的な伝統芸能であるノーラーは、タイ古典演劇史における最古の芸術

形式としてしばしば言及されるO　タイ王室の位置する中央部で発展してきた古典舞踊劇

ラコーンIakhonの歴史というコンテクストで言及されるノーラーの姿は、ラコーン・チ

ヤ-トリーIakhon chaatriiないしはノーラー・チャートリーnooraa chaatriiという名で

表され、タイの古典芸能に多大な影響を与えたインドやスリランカなど他国との関係の

中で醇られる事が多い。一般にタイの伝統芸能,特に伝統舞踊は、中央部を中心に発展

した古典舞踊ナ一夕シンnaatasinとその他の地方で発展した地域の民俗舞踊ラバム・プ

ンムアンrabam phummuangの二種類に大別されている(Mattani M. Rutr滋n 1993:

2)。この二分法において、舞踊を主として展開する演劇、すなわち舞踊劇ラコーンは前

者のナ一夕シンに分類され、一方ノーラーは通常南部地方の代表的な民俗舞踊として後

者に分類されている。しかし、ノーラーはそのパフォーマンスの中に芝居の要素(その

他のラコーンと比較すると舞踊劇として完全な様式を確立してはいないが)を含み込む

こと、そして中央部の古典舞踊劇との交流の歴史を考慮して、古典舞踊劇のルーツとし

ての位置づけを与えられてもいる。このように,地方の民俗芸能が古典の文脈において

重要な位置を獲得している脚はノーラーをおいて他にはないo　ノーラーに「伝統芸能」

というカテゴリーを与えたのは、ノーラーが様々なパフォーマンスを含んだ総合芸術で

あるという意味においてばかりではなく、タイ国全体に通用する古典舞踊および古典舞

踊劇のカテゴリーに属しながらも、南部地域の代表的な民俗舞踊および民俗芸能として

認識されているというノ-ラーに特有の事情に起因しているO　また、第3章以降で、ノ

ーラーのパフォーマンスには、特に儀礼行動において示される宗教的要素も含まれてい

ることが明らかになっていく。そこからはノ-ラーが娯楽目的の芸能というイメージか

ら逸脱する存在である事も見えてくる。ここでの伝統芸能という用籍は、古典芸能や民

俗芸能の境界上にあり、また、娯楽芸能という意味合いを超えたより幅広い現象をさす

ものであることを示しておく。

こうした複雑な事情も、ノ-ラーをタイ国全土という規模で見た場合の鳥轍的な視点

によって生じたものであるO　本稿は、あくまでも南部の地域社会に生きるノーラーの姿

を探求するものであり、主として古典舞蹄ないしは古典舞踊劇というコンテクストにお

いてノーラーを考察するものではないが、明瞭な歴史的証拠の薄いノーラーの背景をラ

コーン史においてなされた言説の中から兄いだすことも可能であると考える。
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最初のラコーン

インドの影響注-を受けて発展したとされるタイ古典舞踊劇の歴史はラコーン・チャー

トリー、あるいはノーラー・チャートリーという名で幕を開ける。ラコーンのもっとも

古い形は芸人が諸国を巡業して回った旅芝居形式で、インドでは「ヨ一夕ラー」と呼ば

れていた芸能形式に由来するとされる。このヨ一夕ラーがタイ帝に転じる過程でチャー

トリーchaatriiとなったのではないかという説がある(Aumra Klamcoen 1988 : 8)。こ

の芸能形式が壬や戦士の物藩を演じていたことから、チャートリーという言葉の語源は

サンスクリット請で軍人/貴族カーストを意味するクシャトリアにあるのではないかとも

見られている(Grow 1991: 112).しかしながら、この芸能形式が実際いつ頃どこで始ま

ったのかについて、研究者の間で統一された見解はなく,ノーラーを含めたタイ古典演

劇の起源の解明については、将来の歴史学、考古学の研究成果を待たなければならない

だろうO　ここでは、タイ古典演劇史の初期に登場する3つのラコーン.即ち、ラコーン

・チャートリー(ノ∴ラー・チャートリー) 、ラコーン・ノークIakhon naukとラコー

ン・ナイIakhon血に関する言説を整理しながら,ラコーン史に見るノーラーの位置を

探りたい。

ラコーン・チャートリー(ノーラー・チャートリー)と呼ばれる最古の古典演劇とそ

の由来に関する見解は現在のところ、特にその発祥の地を巡って二つの説に分断されて

いる。ラコーンはアユタヤの都で始まり、後にタイ南部へ伝播したという説と、逆に南

部から始まり、後にアユタヤの都へ伝播したという説である(Grow 1991∴107).これら

の説からもわかるように、タイの古典演劇史は「アユタヤ」を軸に考察される傾向が強

く,それは次のような事情によるのである。

タイ第一の王朝スコ-タイ時代(1220頃-1378)にはラコーンに関する記録がなく、続く

アユタヤ時代(1350頃-1767)以降の記録を通して初めて我々はラコーンの歴史的資料を検

証することができるO　しかしながら、そのアユタヤ時代の記録にも、ラコーン・チャー

トリー(ノーラ-・チャートリー)についての言及はなく、それに続く第二.第三のラ

コーン形式とされるラコーン・ノ-ク、ラコーン・ナイま之について記されているのみで

ある。この二つの演劇形態はアユタヤ時代に宮廷を中心とした都で発展していった。現

在の首都バンコクより少し北方に位置するアユタヤの都では、宮中の女官達を中心に演

じられたラコーン・ナイや宮廷の外側で男性だけが演じた大衆のための演劇ラコーン・

j主1

タイの古典芸能はそのルーツをインドに求める傾向がある。特にインドで著された世界最古の

演劇・舞踊・音楽の理論書、聖典『ナ-ティヤ・シャ-ストラ』に記された表現について、その

影響を受けてきたことを主張している( Suwannii Udomphon 1986: 110).

ま之ラコーン・ノークおよびラコーン・ナイはそれぞれ外臥内劇とも訳される.ノークは、 「外

」 、ナイは「内」を意味し、これは王宮の内と外、あるいは都(中央)と地方(周辺地域)をさ

すと考えられている(Mattanl M. Rutnin 1993: ll)。
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ノークが人気を博していた。ラコーンに関する現存する最古の記録は、アユタヤ中期の

名君ナ-ラーイ王の時代(統治1656-88)にタイを訪れたフランスの外交官Simon de La

Loubereが著したDu Royai皿e de Siam (1691)の中にある(Mattani M. Rutr血1993:

45)。彼の報告には、 Iaconeと呼ばれるショーが行われていたとあり、その演じ手はすべ

て男性であったと記されていることから、 LaLoubereが見た当時のラコーンは元来男性

だけで演じられていたラコーン・ノ-クであったろうと推察される(Terry & Jarernchai

1994: 110)　また、アユタヤ時代に始まる王室規範コット・モンティアン・バーンkot

monthian baanの中にもラコーンを含む様々なパフォーマンスについての記述が見られ

ることから(Mattani M. Rutnin 1993: 45)、少なくともアユタヤ時代にはラコーンが都を

中心に、かなり洗練された形で演じられていたと考えることができるだろう。

このような歴史的記録の有無のおかげで、一部の歴史学者によってラコーンの始まり

をアユタヤに位置づけようとする向きはあるが、最古のラコーン形式、ラコーン・チャ

ートリー(ノーラ-・チャートリー)の発生地およびその時期は未解決のままである。

最古の演劇に関する見解がはっきりしないのは確固たる歴史的証拠に欠けているという

のが主な理由であるが、実は最古のラコーンが、現存する芸能形式のどれに相当するの

か明確にされていないということも理由の一つとなっている。最古のラコーン候補に

は、南部のノーラーと中央部で発展したラコーン・チャートリーがある。最古の演劇形

式と目される芸能形式が南部と中央部の2カ所にかなり異なる様式で現存しているとい

う事実が、人々の混乱を招いた原因なのである。現在では、それら二つのパフォーマン

ス、つまり、南部のノーラーと中央部のラコーン・チャートリーは一見しただけでは、

同じルーツをもつ芸能であるとわからないほど,異なる様式で演じられている。しか

し、これらは元来同じ芸能形式から派生したものであるらしいことは、それぞれの芸能

が伝えてきた宗教的・呪術的要素の類似性から判断されている。問蓬はどちらの芸能が

先に生まれたのかである。南部の代表的なノーラーがタイ古典演劇史の最初に位置する

という可能性を否定する人々にとっては、中央にあるラコーン・チャートリーが最古の

ラコーンであり、これが南部へ渡ってノ-ラーという形式に結実したものと認識され

る。逆に、南部のノーラーが中央部のラコ-ン・チャートリーの原型であるとする説も

ある。タイ中央部に位置するぺチヤブリ一県で現在も盛んに演じられているラコーン・

チャートリーを調査したMary Growは、後者の説を擁護する研究者の一人である。彼女

はタイ南部でラコーンが始まり、それが中央部へと伝播していったという説が現在では

有力視されていると指摘している。彼女は、その調査に協力したインフォーマントらの

情報を考慮に入れた上で、中央部のラコーン・チャートリーは南部のノーラーを発展さ

せたものである、つまり、最古のラコーンは南部のノーラーであるとの見解に達してい

る(Grow 1991: 107-109).本節では、グローらの見解に依拠して、南部のノーラーが中

央部の演劇に先行するものであり、後続の芸能に、何らかの影響を与える立場にあった

という視点から,主に論述を進めたい。
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グローのような最近の研究者の見解より古くから一般に流布していたのは、ダムロン

親王ら歴史学の権威者が主張してきたラコーンのアユタヤ発祥説であり、いまだにそれ

が完全に払拭されるには至っていない。ダムロン親王によれば、最古のラコーンはアユ

タヤ時代その都で発生し、当時偉大な芸能の師匠であったクン・サッタ-Khun Sattaa

が南部のナコン・シータマラートへ伝えたと解釈される(Mattani M. Rutnin 1993: 45)。

確固たる証拠のないままに推察だけが先行した最古のラコーン解釈は、ダムロン親王の

ような歴史学や芸術に精通した一部の知識階級の手に委ねられてきた。特に、ダムロン

親王といえば,ラーマ4世(統治185ト1868)の第57子で、ラーマ5世(統治1868-1910)と

ともに、タイの近代化に多大な貢献をし、学術方面でもまたその手腕を発揮した「タイ

歴史学の父」とも称された人である(吉岡1993: 250)。親王の説を批判するのは困難な

作業であったに違いない恥。

そうした中で1hnit Yupho　は、タイの古典芸能に大きな影響を与えたインドを引き令

いに出すことで、ラコーン・アユタヤ発祥説を批判し、インドとの交流が盛んに行われ

たアユタヤ以前にその起源を求め、南部で伝承されてきたノーラーに注目した。タニッ

トは、以下のような推察の中で、インドからもたらされた芸能が南部において、チャー

トリーと呼ばれ、それが中央部のナ一夕シンの基礎となっていると述べている。

タイ中央のナ一夕シン(古典舞踊・舞踊劇)は、ノーラーをその起源とする。 ….ナ

一夕シンに見られる64の基本型は、タイ南部のノーラーの基本的な舞踊型から発展

したものであり、 ..さらにノ-ラーの表現方法は、かつてインドのベンガル地方で演
じられていたそれと類似している。また、当時の芸能形式の一つである旅芝居のこ

とを、インドではヨ一夕ラーと呼んでいたことから、 ..この言葉がチャートリーとい

う語に詑ったとも考えられる。 [TanitYupho 1988 :19-201

インド・ル-ツに注目したタニットの説を擁護しそれを発展させたル-トニンは、イ

ンドからスリランカを経て、タイ南部にラコーンが伝わったというラコーンの流れを一

つの可能性として示唆している。ル-トニンがスリランカ経由説を主張したのは、南部

の舞踊劇ノーラーが、鳥や動物の姿を模倣しそれを舞踊として表現する際の自然解釈の

方法や衣装、さらには打楽器主体の伴奏音楽のあり方などにおいて、スリランカに今も

残るキャンディーKandyの舞師と非常に類似した側面を持つからである(Mattani M. Ru-

tnlnl993: 20)。南インドを発ち、スリランカを経由して,古くはインド人居住区があっ

たといわれる南部のナコン・シータマラートやタクア・パーといった町に流れてきたイ

20世紀の初頭に,ノーラーおよびラコーン・チャートリーについて講演を行ったR. Nicolasも

また、ダムロン親王の説の絶対的権威について語っている(1975). Nicolasは自らノ-ラーに関す

る詳細な調査をおこなったわけではなかったが、ノーラーが南部の芸能であること、そして南部

からそれが起こった可能性もほのめかしてる。しかしここではリスクを避け、ノーラー南部発祥

説を捨てている。その根拠はただ、 「ダムロン親王の説に反するから」と述べている(Nicolas
1975L1924]: 46),
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ンド文化の一つとして、最初のラコーン、即ちノーラーがあり、それが後にアユタヤの

都に伝播し、さらなる改良を経て、ラコーン・ノークになったというのである(Mattani

M. Rutnin 1993: 19-20)。

タイの演劇創世期に登場したラコーン・チャートリー(ノーラー・チャートリー)

は、男性三人の役者が主人公の男性役・女形そして道化といった3つのキャラクターを

演じたといわれる(Sumonman Nimneetpbn 1989: 119)c　この形式を踏聾したのがア

ユタヤ時代に発展したラコーン・ノークである。ラコーン・ノークの演目はラコーン・

チヤ-トリー(ノーラー・チャートリー)に同じく『マノーラー』や『サントーンsan-

gthaung』など、仏陀の前世を物論るジャータカに取材したものが多い(Sumonman

Nimneetphan 1989: 126-127 ),ラコーン・ノークの後に成立したラコーン・ナイは宮

中の女官による女性ばかりで編成された劇団であり、その演目はラコーン・ノークには

ない題材、すなわちインドの二大叙事詩『ラ-マ-ヤナ』 、 『マハ-バーラタ』のタイ

版ともいうべき『ラーマキアン招amakian』と『ウナルットunarut』 、そしてインドネ

シアの『パンジー物語』に着想を得た『イナオinao』の3種類に定められていた(Su-

monman Nimneetphan 1989: 131)。ラコーン・ナイは宮中で洗練を重ね、また君主政

治の権力構造をバックに力を蓄えていく.ラコーン・ナイは王以外が所有することを許

されない特権的存在となり、必然的にその質は他を圧倒するものとなった。ヒンドゥー

三大神の一つ.ヴィシュヌ神の化身であったラーマ王子の栄光( 『ラーマキアン』 )や

同じくヴィシュヌ神の化身であるクリシュナの孫ウナルット王子の恋愛物語( 『ウナル

ツト』 ) 、そして勧善懲悪の英雄イナオ王子の冒険辞( 『イナオ』 )といった神的ない

しは霊的な力に裏打ちされた英雄物語を措いたラコーン・ナイは、ヒンドゥーのデーヴ

ア・ラージヤ(現人神)思想を基礎としたアユタヤ王室が、民衆や他国に対して王の神

聖をアピールする道具の一つとなっていったのであるO　それ以前から存在したラコーン

・ノークは逆にラコーン・ナイを手本として、その優美なパフォーマンス(ラコーン・

ナイの三つの演目を演じることは許されなかったが) 、衣装、舞台道具などを癖倣し、

洗練された形式のラコーンを極めていく。しかしながら、アユタヤ時代後期、その栄華

を誇ったボーラマコ-ト王時代(統治1732-1758)に頂点に達したラコーン・ナイも、

1767年ビルマ軍との戦いに敗れ、戦利品の一つとして戦勝国ビルマに持ち去られている

(Mattani M. Rutr血1993: 46)。当時、王室舞踊劇団は王制権力の象徴として機能し

ていたた桝こ、タイばかりではなく、近隣の東南アジア諸国も、舞踊劇団を権力(戦勝

国)と結びつくべきものとして、評価していたのであろう。ビルマとの戦いに敗れたタ

イは、その後の王制整備に当たって、アユタヤ王室の栄華を追い求め、偉大なる王権の

象徴としての舞踊劇発展に力を尽くしてきたのであるO

表1,は、ノーラーからラコーン・ナイに至るタイ・ラコーンの歴史を簡略化したもの

である。ここでは、ノ-ラー・アユタヤ説を省略し、インドやスリランカの影響を受け

てタイ南部に渡り、ノーラーとして、タイの芸能・演劇が生まれた様子を簡潔に示し
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表1.ラコーン史

たO　ノーラ-の発祥年代は未詳だが、南部のノーラー研究者らの見解によって、すくな,

くともアユタヤ時代以前には存在しただろうと考えられているために(Phinyoo Cittham

1980: 48) 、スコータイ時代の欄にノーラーを記述したが、それ以前にあった可能性は

十分に考えられる。また,表中の矢印は影響関係を示す。ラコーン・ナイの下に施され

れた矢印は南部へ向かっている。これはビルマとの戦争に敗れたアユタヤの舞踊家達が

一部南部へと逃れたことを示している。これらの矢印は、ノーラーがアユタヤで成立し

たかどうかといった問題を除いても、南部と中央部は演劇・芸能を通して長い間を交流

を続けてきたことを物希っているOトンプリ一時代以降,ノーラーを含めたラコーン

は、文化や政治の文脈においてどのような役割を果たしていくのだろうか。

中心と周線の文化交流史

権力の中心、壬都アユタヤと、周縁にありながらも大きな勢力を誇ったタイ・マレ-

半島東部の町、ナコン・シータマラート。この二つの都市は主従の間柄にあったが、文

化交流の点においては、必ずしも中心から周縁へという一方通行の影響関係を持ってい

たわけではない。歴史を通して周縁が中心の文化を支えるという場面も少なくなかっ

た。王権の象徴としても機能した古典演劇は、遠く離れたこの二つの地を結びつけ、ま

た両地の括抗した樺力関係を刺激する道具でもあった。ここでは、権力と芸能の関係
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性、そして中心(都)と周縁(南部の町)の文化交流という視点から、その中心的な役

割を果たした古典演劇について概観し、ノーラーの歴史的背景を探りたい。

アユタヤ時代、 4削こ宮中の女官達によって演じられたラコーン・ナイは王権の象徴と

も言うべき美麗なメディアであったO宮廷舞踊劇はそのパフォーマンスの内容によっ

て、神なる王、即ち、デーヴァ・ラージヤの思想を人々に知らしめるメディアとして機

能しただけではない。パフォーマンス以外の時間も王の妻として、まさに国王の所有物

として過ごした後宮の女性達からなる舞踊劇団は、国王との姻戚関係を結ぶことを強く

望んだ貴族達にとっての主要な政治戦略でもあったと言える(Grow 1991: 94),国王に

しかその所有が許されなかったアユタヤ時代の宮廷女性舞踊劇団は権力そのものだった

のである。

1767年、ビルマとの戦争によってアユタヤの都が陥落すると、多くの優れた芸人達が

ビルマに連れ去られたが、中にはタイ南部最大の町、ナコン・シータマラートへ落ち延

びた者もあった。同年、新たにトンブリ-王朝を建国したタクシン王はナコン・シータ

マラ-トを攻略するために、建国から二年後の1769年に、南部へ遠征に出かけた(Grow

1991:96)。このときタクシン王はナコン・シータマラートでアユタヤの栄華を見たにち

がいない。ナコン・シータマラートの統治者が所持した女性舞踊劇団はアユタヤ王家の

繁栄ぶりを紡椀とさせるに足るものであった。新王朝整備に当たって、王専属の舞踊劇

団を所有することが衛士拡大以上の重要事としてタクシン王の目には映ったのである。

ナコン・シータマラートはこの舞踊劇団をトンプリーの都へ譲渡するかわりに、戦禍を

免れることに成功したのである。しかもタクシン王は、女性だけで縮成された舞踊劇団

を所有するという壬の特権を、ナコン・シータマラートの統治者に対して例外的にあた

えている(Grow 1991: 97)。

このときナコン・シータマラートの女性舞踊劇団に伴って、ノーラー・チャートリー

劇団も新都トンプリーを目指し、中央の掛こ南部の伝統を伝えたのである(Grow 1991:

120)。トンプリ-王朝がタクシン王の小計によって衰退し、現在のラッタナコ-シン王

朝が台頭してからも、南部と中央の公の交流は続いた1844年、ラーマ3世の時代に南

部のノーラー劇団がラッタナコ-シン王朝の都.バンコクに招待され、劇団員はラーマ

3世から土地を与えられ、そこに居を構え、南部のノーラーを人々に伝えたのである

(Grow 1991:121).

グロ-は、この時期、南都の芸術様式と中央部で人気を博していた大衆劇ラコーン・

ノークの様式が融合され、現在中央部のラコーン・チャートリ-として知られているス

タイルが確立したのだろうと推察している(Grow 1991: 121)。王室劇団の洗練されたエ

ッセンスを取り入れたラコ-ン・ノークの要素をどん欲に取り込み,物藷や衣装、表現

形式など多くの点で新しい試みが加えられ、南部のそれとは異質なものへと次第に変貌

していったのである。これが現存する南部のノ-ラ-と中央部のラコーン・チャートリ

ーのスタイルの違いの所以であるo　この融合の時代に、元来はノーラー・チャートリー
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と呼ばれた名称もラコーン・チャートリーへ変えられたという(Grow1991: 122)。

文化の異なる南部と中央部にあって、最古のラコーンは二つの違う道を辿ることにな

った。タイ中央部に位置するぺチヤプリ一県のラコーン・チャートリー劇団のメンバー

は彼らの芸能が南部のノーラーに由来することを認識している(Grow 1991: 110).その

ことは、これら二つの芸能が師匠観および師匠への敬意を衰する歌において、未だに同

じ要素を持っているからである。表面的には中央部のスタイルを完全に踏襲したかに見

えるラコーン・チャートリーも,その核の部分では原型を崩すことができなかったのだ

ろう。ラコーン・チャートリーの師匠観とそれをパフォーマンス化した師匠への賛歌(

パフォーマンス前に歌われる祈祷歌)は、ノーラーのそれにかなり近く、宮廷舞踊劇団

が有する師匠観とははっきりと異なっている(第4章参照) 0

公的記録としてはトンプリ一時代以降の交流しか見ることはできないが、それ以前か

らも旅芝居を常としたノーラー芸人は南部地域を越えて、中央部を訪問し、そのパフォ

ーマンスを人々に見せる機会があったのだろう。中央側が主張する言説よりもかなり早

い段階から、ノーラーは存在したと南部では伝えられている。ラコーン史の始まりを飾

る芸能がどの地域から起こったかという問題は芸能史の枠組みを越え、政治的な要素と

して誇られたために、ノーラーの発祥の地や時代がアユタヤの都とともにかすんでしま

った感がある。文化面で(あるいは政治的にも)都を圧倒するような力を持っていた地

方都市ナコン・シータマラートの存在は,アユタヤ時代以降、中央の属国として君臨し

ながらも、反抗勢力の一つとして恐れられた存在ではなかったかと推察される。ダムロ

ン親王が最古のラコーンをラコーン・チャートリーと呼び、それがアユタヤで発生した

という説にこだわったのは、グローが指摘したように、アユタヤはタイの文化の中心地

であったとして中央政府を称える説を強化しなければならないという責任から、国家権

力の象徴として認識されていたラコーンの歴史に南部地域の影響が色濃く反映されるよ

うな言説を避けたかったからなのであろう。

残念ながら、グローらの解釈が正しいかどうかについて、ここで解決できる問題では

ないO　しかし、彼女が述べたように、タイの演劇史、ラコーン史は、インドとの交流の

歴史から鑑みて、南部のノーラーから始まったという可能性がかなり高いと考えられ

る。それでもなお、ダムロン親王ら中央政府の権威者の努力が実を結んだのか、タイ全

土で見れば、ノーラーがそのような位置にあることを知らないひとびとが(南部のノー

ラー芸人も含めて)圧倒的多数を占めているのも事実である.権力との結びつきが深か

った芸能、その歴史に込められた戦略と謎のおかげで、ノーラーは一部の研究者の間で

は、タイの芸能史の中でも重大な位置をしめるものとして評価されているにも関わら

ず、その評価は一般には流布しなかったのであるO　しかしながら、そのおかげで、逆に

ノーラーは、独自のスタイルを保守し続けることができたのであろう0
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第2節　ノーラーとは

ノーラーという言葉は、音楽や歌、舞踊、芝居、呪術などによって構成される一連の

パフォーマンスを表すとともに、このパフオ-マンスに関わる人々、すなわち、現役の

芸人や亡くなった芸人の霊、および、その子孫達を表す多義的な用帝である。本節で

は、ノーラーという言葉の意味、その解説を中心に,ノーラーの姿を記述していきた

い。

ノーラーという話の由来

ノーラ-はその歴史においても不明瞭な点が多いことから察せられるように、その静

源についても諸説ある.ノーラーとは「マノーラーmanooraa」という語の南部方言であ

るという説が一般に普及している(Priichaa Nunsuk 1994: 6, Saaroot Nakhawiroot

1995: 91, Grow 1991: 111, Ginsburg 1975: 63他)O　マノーラーとは、古来より、タイ

で親しまれてきた幻獣の一つ、半人半鳥のキンナラ族の姫の名前で、仏陀の前世におけ

る権化の-形式であるストン王子と結ばれる冒険とロマンに満ちた物語のヒロインであ

る。 『マノーラー』と呼ばれるこの物語は、古典文学として広くタイ国全土に普及して

おり、古典演劇の題目として現在も非常に人気の高い作品である。これは、タイ岳でチ

ヤードクchaadokと呼ばれる仏陀の前世を物括る本生経に起源を持つインド系の物再

で、インドではアシ貞一カ王の時代(紀元前3世紀)には成立したと考えられており、タ

イにもかなり古くから持ち込まれていたと推察されているが、少なくともタイ人による

第一王朝が成立したスコータイ時代には遡るという(冨田1981: 243)c　マノーラーをヒ

ロインとするこの物請とノーラーという語の由来との関連についての真偽は未解決の問

題だが、この物請がノーラーという芸能に多大な影響を与えていることは否定できな

いO　後述するノ-ラー・パフォーマンスとの関連において、その理解を容易にするため

にも、ここにマノーラーの物語の概略を示しておく。

その昔、北パンチャーラ国で菩薩が受胎し王子が生まれた。この国には国宝とし

て素晴らしい弓が伝わっていたので彼は宝弓(スダナ)王子と名付けられたO狩人

のブンがヒマラヤの森の潮でクライラ-サ山に住むキンナラ(半鳥半人)国王の美

しい七人の娘達が水に戯れているのを見て、脱いであった一番年下のマノ-ラー姫

の窯を隠して姫を捕らえて王子に献じた。姫は太子妃となった。国王顧問官のバラ

モンが、世襲制によって将来司祭職を継ぐべき我が息子以上に別の小姓を王子がか

わいがっていることで妬み、王子に恨みを抱いた。王子が出征したすきに最愛の
妻、マノーラーを殺害するという恐ろしい計画を立てる。バラモンは王に、 「 (人

間ではない)姫は凶兆であるから神への犠牲にしなければ国に大難が起きる」と進

言した。バラモンの言葉を鵜呑みにした王は姫を生け費にする決心をしたが、それ
を知った姫は「死ぬ前に一度キンナリーの舞をお目にかけたい」と称して翼と尾羽
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を出してもらうと、それを身につけて故国へ飛び帰った。凱旋した王子は幾多の辛
酸をなめつつ数年間も旅して姫の国に着き、彼らは再び結ばれた(冨田1981:
68-74),

他の芸能と同じく、ノーラーの場合もまた、マノーラーの物語は聴衆から絶大な人気

を誇る演目として知られていた。人々は元来rチヤ-トリー」と呼ばれた旅芝居の名を

最も人気の高い演目の名へと呼び転じていったと推察されるO　タイ南部地域には標準語

の第一音節を省略するという方言特性がある。例えば、 「おいしい」という意味のタイ

詩「アローイaraui」を南部の人々は「ローイ」という風に省略してしまうO　この方言上

の特性に従って「マノーラー」が「ノーラー」に詑ったのであろうと考えられているO

インド伝来の物誇『マノーラー』を由来とする上記の説は非常に魅力的ではあるが、

この説が推察の域を出ていないのは事実である。同じく推察としてではあるが、ノーラ

ーの由来について、 Saaroot Nakhawirootサーロート・ナカウイロートが収集し整理し

た諸説を以下に提示するO

サーロートは、ノーラーという言葉は「マノ-ラー」の詩形が変形した請などではな

く、タイ南部地域の芸能形式をさす言葉であったという説や、タイ南部地域に住む狩人

達の儀礼注4から発展した遊びがノーラーと呼ばれていたという説などを紹介し、最後に

ノ-ラi-という藷がマノ-ラーという請の語源になっているというノーラー諦源の一般

的見解を覆す説を紹介している(Saaroot Nakhawiroot 1995: 91) 。ノーラーは元来「

ラム・ノーラーram nooraa (ラムrimは「踊る」の意味) 」 、書き言葉では「ラムマノ

ーラーTman00Laa」と表されていたが、タイ南部地域の省略という方言特性のために

最初の音節rラム」が消えて「マノーラー」に転じたという(Saaroot Ni出血痴root

1995: 91)　彼によれば、このラム・ノーラー/ラム・マノ-ラーという語もまた、森に

住む狩人達の習慣に端を発している。狩人達は生業である狩猟の幸運を頼って、旧暦5

月の自分の第1日目に寄り集まって仲間達と娯楽の時を過ごし、その会合のクライマッ

クスにおいて狩人の縁起物静,つまり老狩人が親を使って動物をしとめるシーンを演じ

ており、これがラム・ノーラー/ラム・マノーラーと呼ばれていたと記している(Saar-

oot Nakhawiroot 1995: 91)

Phinyoo Citthamピンヨ-・チッタムは, 「ノーラー」と「マノーラー」という二つ

の言葉について.それらが元来どのような形であったかを徹底的に究明するつもりはな

いと断っておきながらも、トラン県に伝わる歌詞を引き合いに出して、ノーラーはイン

ま4狩人達が行っていた儀礼,ピティー・プアン・スワンphlthilbuangsuwangは、神や精霊に対
し、花や線番、蝋燭やお供えを献じ奉る儀礼であり、この中で狩人達はノーラー・パフォーマン

スに用いられる楽器の観型ともいうべきものを使っていたと見られている。動物を呼ぶために使

われた秦は笛「ピー」になり、指などで軽く叩いてリズムを刻んでいた木は拍子木「クラップ」

になり、シンバルは「テン、チヤップ」に,そして手拍子と竹筒に皮を貼って作った打楽器は、

太鼓「クローン、タップ、トーン」になったのだろうと推察されている(Saaroot Nakhawir0-
ot 1995:91)。
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ド伝来のパフォーマンスであり、それは元来ノーラーと呼ばれていたがマノーラーと新

たに呼び直されるようになった説を展開している(Phinyoo Cittham　&　Yiamyong

Surakitbanhaan 1 980: 43-44) c

ノーラーという醇の由来についても確固とした歴史的証拠を手に入れることはできな

かったが、ノーラーの中にマノーラー物語の断片を感じ取ることはできるのは事実であ

る。ノーラーが演じる物語や踊り、歌などの表現内容は必ずしも『マノーラー』の物語

に限定されているというわけではないにもかかわらず、 『マノーラー』に見られるいく

つかの要素がノ-ラーが繰り広げる表現世界において重要な役割を果たしていることが

本論文を通して徐々に明らかになるだろう。

ノーラー劇団の構成員

先にも述べたように、ノーラーという言葉はこの芸能の演じ手をも意味している。こ

こでは、ノーラーの演じ手たちが劇団の構成員としてどのような役割を果たしているの

か記述していく。

ノーラーの芸人集団ともいうべきノーラー劇団は通常14から20名注Sで構成される(Su-

thiwong Phongphaibuun 1999: 3875)。劇団員は、それぞれ役者(踊り手) ,楽師、

呪術師、付き人という4つの役割を担っている。

1)役者(踊り手)

20世紀前半まで、ノーラーの役者はすべて男性であり男役、女役、そして道化役とい

う役柄を三人の役者が演じていたようだ(Ginsburg 1975: 71)加。しかしながら、今から

5-60年ほど前から女性のパフオ-マ-が急激に増加し、現在では女性のノーラー役者の

数が男性のそれを上回るほどの勢いである。一つの劇団の中に役者は7人から10人ほど

いる。その中には劇団を指揮し、最も重要な役柄を演じるノーラー・ヤイnooraayal (ヤ

イyaiは「大きい」の意)ないしはナ-イ・ローン・ノーラーnaairoongnooraa(naair-

oongは「座長」の意)を筆頭に、ナ-ン・ラムnaang ram ( 「踊り子」の意)と呼ばれ

るその他の役者、そして道化役のプラ-ンphraan ( 「猟師」の意)がいるOプラ-ンが

男の道化を表現しているのに対して、タ-シーthaasii ( 「奴隷」の女性形)と呼ばれる

女の道化もある(Suthiwor唱Phongphaibuun 1999: 3875)。タ-シーは元々登場する

機会の少ない役柄であったようで、今ではタ- ・シーが必要とされなくなったのか、そ
法5

音楽家が役者を兼任したり、役者の中に呪術師を兼任する者がnたりして,劇団員の人数は劇

団によって、また劇団を招請する依頼者の要求によって様々に変化する.先行文献においても劇
団員の人数についての見解はそれぞれ微妙に泉なっている。
」6

Glnsburgによれば、 1910年代までノーラー役者は男性ばかりであったとあるが(Ginsburg

1975:71)、他の文献では、ノーラーにおける女性役者の台頭はおよそ1930年代:<Udom Nuutha-

ung 1993:32)、あるいは1940年代(Preecha Nunsuk 1995:123)と記されている。
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写真2.ノーラーの衣装
(冠スートとビーズ飾りが特徴)

写真3.ビーズを一つづつ挿して搾る衣装

写真4.道化プラ-ンの衣尭

の様子を知ることができない注7。

役者はその衣盤、装身具の違いによって、ノーラーと道化(プラーンないしはタ-シ

ー)の二種類に分類される。写真2のように、ノーラーの衣装は、頭には豪華な冠スー

トsoe姥被り、胴体はビーズを一つずつ凧糸に挿して作る胸当て、肩当て、腰当て(写
注7

タイで奴恭解放が完了したのはラーマ5世時代の仏歴2448(西暦1805)のことである。
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写真5.クローン(太鼓)

'頚転ー_

写真7.ど- (質)

写真6.タップ(太黄)

写真8.モーンとチン(ゴング)

真2、 3参照)やマノーラー物帯のキンナラ族を紡俳とさせるような水牛の角から作っ

た尾羽など、きらびやかな印象を与える装飾品からなるoそれに比して道化の方は、写

真4のように、日本の天狗を思わせるような鼻を強調した赤色の仮面を被り、上半身は

裸かもしくは肩から布を掛け、腰から下にはチョン・カペ-ンcons krabeenの形(腰布

の端を棒状に巻いて前から股間を通し腰の後ろに挟み込んでズボンのように布を巻くや
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りかた)に腰布をまいただけの簡素なスタイルである(写真4参照) 。ノーラー芸人に

とっての衣装・装身具のパタンはこの二種類しかなく、この姿をして、ヒーロー、ヒロ

イン、その他脇役など物語に登場する様々な役に見立て、それを演じ分けていくのであ

る。ところで道化役はノーラー・ヤイないしはナ-ン・ラムが兼任する場合もあるo　こ

のノーラー・ヤイの役割、責任は非常に大きく、劇団を指揮するノーラー・ヤイあるい

はナ-イ・ローン・ノ-ラーと呼ばれる役者は、少なくとも次章で述べるノーラー独自

の儀礼において、司祭として儀礼を指揮する資格を持つ者、即ち、ノーラー芸人最高の

通過儀礼を経験している者をさす。それゆえに特殊な力と知恵を有するノーラー・ヤイ/

ナ-イ・ローン・ノーラーは芸人仲間から、そしてパフォーマンスの聴衆からもノーラ

ーの師匠として尊敬されている。

2)楽師

ルーク・クーIuuk khuui 「掛け合い歌の相手方、歌劇での合唱者、伴奏者」の意)と

呼ばれる楽師は、 5人から7人で編成される。クローンkhlaung (写真5参照) 、タッ

プthap (写真6参照)と呼ばれる大小の一面太鼓、ピーpiiと呼ばれるダブル・リードの

笛(写真7参照) 、モーンmaungと呼ばれるゴング、チンchingと呼ばれる小さなシン

バル。モーンとチンは一人の奏者が同時に演奏する(写真8参照) 。そして最後~にクラ

ップkrapまたはトレッtrae (写真9参照)と呼ばれる拍子木の6種類の楽器を楽師達は

それぞれ演奏する。これら6種類の楽器を用いるのが伝統的なノーラーの楽団編成だ

が、そこに弦楽器ソ-sad写真10参照)が加えられる場合もある。さらに、今ではシン

セサイザーやドラム・セットなどをルーク・クーの中に導入している新しいタイプの劇

団もある。楽師の役割は上記の楽器を演奏することばかりではない。彼らは役者が自ら

歌う歌の歌詞を掛け合い形式で斉唱するコーラス隙の役割も果たしているのである。伝

統的な楽団編成において、旋律を奏でるピー以外の楽器はすべて打楽器であり、ノーラ

ーの音楽がメロディーよりもリズムに重点を置いていたことが伺える。少人数で編成さ

れる楽団の場合、このルーク・クーの役割は自分の出番の合間を縫って役者が兼任する

ことがよくある。

3)呪術師

モー・コップ・ローンmau kop roongあるいはモー・サイヤ・サートmail saiya saat

と呼ばれる呪術師注8　は、ノーラーだけではなく、タイ南部地域を代表する伝統芸能であ

る影絵芝居ナン・タルン(写真11参照)を演じる芸人とともに活動してきた(Udom Nu-

uthaung1999: 8377)　ノーラーやナン・タルンはそのパフォーマンスの一部として,

注8モーmauとは、 「博学者、 熟練者、医師」など専門的な知識と技術に長けた存在を意味する夕

イ語である。コップ・ローンの意味については不明だが、サイヤ・サートは「呪術」を意味する
ところから、モー・コップ・ローンを呪術師と訳した0
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写真8. 5人編成のルーク・クー
左から、ピー.タップ、モーンとテン.
トレッ(拍子木) 、クローン

写真9.ソ- (敢楽器)

写真11.影絵芝居ナン・タルン

またパフォーマンス以外の場で呪文を願使した呪術を操ることでも知られていた。特に

ノーラー劇団同士の競技会において、呪術師は非常に重要な役割を果たしていた。貴技

会では、二つの劇団がその芸の技を親うのだが、そこでの勝利は劇団の繁栄と発展を約

束してくれると信じられていることから、劇団を呪術の力によって陰から支える呪術師
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は劇団にとって欠くことのできない存在であった(Suphat Naakseen 1996: 70)。ウドム

・ヌートーンによれば、呪術師の行為は、相手方の術を予防すること、相手の仕掛けた

術を解くこと、そして、こちらから術を仕掛けること、の三段階に分類されるという

(Udom Nuuthaung 1999: 8377),呪術師は呪文や護符を用いて芝居小屋の内部から周

囲に至るまで、相手の術が及ばないように防御の術を張り巡らせる。こうした予防策の

みで呪術師の役割が終了することもあるが、相手方の呪術師が状況をひどくするような

技を仕掛けてきた場合には、それを解く術が必要になってくる。呪文を唱えたり、呪文

を唱えながら白米を投げつけたり、護符を用いたりして、凶兆を改善しようとする。最

後に相手方の呪術に対向するために、こちらから術を仕掛けていく。相手の劇団人(芸

人)の頭をぼーっとさせて考えを誤らせたり、パフォーマンスを中断させたり、激しい

下痢や頭痛、声がれ(ノーラー芸人は自ら歌を歌うので声の調子は重要である)といっ

た症状を起こさせたり、芝居小屋の周囲に精霊ピーなどを送り込んで観客を怖がらせ、

もう一方の芸能を見るように促したりと、様々な策をこうじるのである。しかしなが

ら、通常は呪術師自身も呪術を施すことについて快くは思っていないようだ。彼らはこ

れらの呪術をハープbaap、即ち、宗教的ないしは道徳的に禁忌とされる事柄に反する行

いであると考えているからなのである(Suphat Naakseen 1996: 72)。呪術はあくまでも

護身のための一つの手段にすぎず、本当に必要な時にだけ用いられてきたのである。さ

らに近年ではブラック・マジックの類は禁じられるようになったしまった。儀礼や競技

会などで、儀礼司祭の資格を持つノーラー・ヤイを支え、劇団員の安全を保持するため

に働いてきた呪術師は、呪術だけを専門とする者もあるが、ノーラー・ヤイが呪術師と

しての技量を兼ね備えている場合も多くあり、私が調査したノーラー劇団はどれも役者

が呪術師の任もかねていた。

Ginsburgも指摘しているように、ノーラー芸人達はこのオカルト的能力のゆえに、南

部地域の人々から、芸人としてだけではなく_呪術の使い手としても知られ、恐れられた

存在であった(Ginsburg 1972: 69)。ノーラー芸人とその家族は民衆の娯楽の対象であり

ながら、艮怖すべき存在としてまさに人々の心を引きつけてやまなかったのである。

4)付き人

タ- ・スア・ノーラーtaasuanooraaと呼ばれる人々、彼らこそノーラー芸人に魅了さ

れ家族を捨て、芸人たちの付き人として旅と興行の世話をした人々である。テレビや

ラジオなど現代の娯楽がまだまだ普及していなかった時代、南部地域の人々にとって、

旅から旅へ興行を掛ナながら各地を放浪するノーラー劇団のパフォーマンスは、歌や踊

りを通して神秘的な物藷を演じ、見たこともないような外界の空気を伝え運んでくれる

最高の娯楽の一つであったことだろう。美しく化粧を施し、豪華な衣装に身を包んで登

場する役者たち。彼らの姿は見る者を引きつけてやまなかった。特に呪術の心得もある

ノーラー芸人は若い娘にとって危険な存在と見なされ娘の心が芸人に奪われてしまわ
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ないように.家族の者は結婚するまでノーラー・パフォーマンスを見せないように注意

していたほどである(Ginsburg 1972: 69).芸人の恋の奴隷としてノーラーに魅入られた

娘達の他に、ノーラー劇団にはもうひとつのフアン層があった。

ノーラー芸人は昔から7才くらいでその道にはいるべきだと考えられてきた。少年期

を過ぎ青年期に入ってしまうと腰や腕、手など身体が固まってしまって柔らかく優美な

ノーラーの姿態を演じるのが難しくなるからである。この7才から13才ほどの年若いノ

ーラー芸人の中でも声がよく容姿端麗な少年は、熱狂的な同性のフアン層に支えられて

いたのである。愛らしい少年ノーラーに魅入られ、彼らの旅に付き従ってかいがいしく

世話をやきながら寝食を共にしたのが、タ-・スア・ノーラーであった。タ-・スア・

ノーラーは結婚もせず、妻子もなく、決まった仕事もなかったが、自分の世話するノー

ラ-芸人の衣装やお菓子を買い与えるために農作業などの雇われ仕事をし、劇団が旅に

出ると決まればどこにでも伴をした(Phuang Busaraarat 1999: 2663)。タ- ・スア・

ノーラーは主に目当ての少年ノーラーの世話をしたが、他の芸人たちの着替えやコーラ

ス、拍子木を打ってリズムをとるなど劇団全体のためにも働いたのである(Phuang Bus-

araarat 1999: 2663)。しかしながら、最近ではこのような熱狂的な従者としてのタ- ・

スア・ノーラーはいなくなり、代わりに芸人として演技をしない劇団の家族が付き人と

して劇団の雑事を担当している。

ノーラー劇団のメンバ-は以上の4つのタイプの人々からなる。しかしながら、劇団

のメンバーは興行のために年中旅をしているわけではない。芸を生業として生活できる

人間というのはほんの一握りにすぎない。ほとんどの芸人はパフォーマンスの機会の多

い季節、つまり、タイの旧正月にあたる4月、それから儀礼や祭事が頻繁に行われる7

月から10月の時期にかぎって、劇団とともに旅をしている。それ以外の時期は、農業や

漁業などの別の仕事に携わっているのである。

チュア・サーイ・ノーラー

ノーラーという言葉は、その由来に関わる仏教説話『マノーラ-』や,ノーラーの芸

能や呪術を行使する劇団のメンバーを意味するばかりではない。芸人ではないが、祖先

の中にノーラー芸人を輩出した家族、芸人との血縁関係にある者もノーラーの語で呼ば

れる事がある。芸人も芸人でない者もすべて含めてノーラーと血縁関係で結ばれている

人々をチュア・サーイ・ノーラーchuasaainooraaと呼ぶ。

チュアは「同じ形状のものを作り出す原因となるもの、素,たね」を意味し、サーイ

は「長い線状のもの、転じて路線、系統、系列、家系」などを意味することから、チュ

ア・サーイは「系統、家系,子孫」の意味に用いられる。チュア・サーイ・ノーラーと

は、すなわち、ノーラーの家系を意味する。ノーラー芸人は完全な世襲制ではないが、

39



チュア・サーイ・ノーラーに属する人々は芸人の血が絶えないようにと、父から子、祖

父から孫へとその芸を伝承してきた。しかし芸人が亡くなり、チュア・サーイ・ノーラ

ーの家族の中に芸人が絶えてしまうと、家族の中の誰かが突然病にかかり、瀕死の状態

になることがある。医師に見せても病は癒えず、呪術師の診察によればそれはノーラー

の霊の崇りと見なされた(Udom Nuuthaung 1993: 47),この霊の崇りを解く方法には

二通りある。いずれの場合も、まず後述するノーラー・ローン・クルーと呼ばれる儀礼

を行って宅を供養する。次に「 (チュア・サーイ・ノーラーとして)これから定期的に

儀礼によって霊の供養を行い続ける」と約束するか、もしくは霊の集りにあった者が自

ら「ノーラー芸人となる」ことを約束する。儀礼の中で潜俵によって子孫の前に顕現す

る霊と、上記のどちらかの内容の契約を結び、それを遂行すれば、不思議と病は完治す

る。

このように、チュア・サーイ・ノーラーの観念はノーラー芸人あるいは芸人の霊を中

心に生者と亡者を結んだ血族集団をさす用帝であることがわかる。しかしながら、チュ

ア・サーイ・ノーラーが意味する範囲は血のレベルにとどまらない。すなわち、チュア

・サーイは血族、家系という意味でのネット・ワークばかりではなく、師弟関係という

専門的知識を媒介として成立するタテの人間関係、師弟を基礎として成り立つ集団をも

包括した用希なのである。チュア・サ-イ・ノーラーの人々は元来親から子、祖父から

孫へとその技を継承する師弟関係という性格も持ち供えていたこと、さらに、ノーラー

の師弟関係は世襲制や流派の制度に縛られることのないかなり自由な関係であったこと

から、この用帝は、ノーラーの霊と血で結ばれた関係そして、芸で結ばれた関係の二種

類をさすようになっていった。ノーラーにおける師弟関係の自由さとは、一人ゐ芸人が

複数の師匠に師事できること、そして家族や祖先にノーラー芸人を持たない者でも、誰

もがノーラー芸人への道に入れることを意味している。南部地域一帯を旅し続けたノー

ラー劇団は、常に同じ家族のメンバーで構成されていたわけではない。旅の中で、他の

劇団に所属していた芸人が新たな知識と技を求めて劇団に参加したり、ノーラーの芸に

魅せられ突然劇団に参加するようになった者もいたのである。同時に、芸人を支えてき

たノーラーの子孫もまた(チュア・サーイ・ノーラーに属するが芸人ではない者)霊の

崇りへの畏怖から、霊の供養を目的とした儀礼の依頼という形でノーラー芸を支えた

が、その際、定期的に開かれる儀礼のためにLlつも同じ劇団を招請するなどといったし

ぼりにとらわれなかったのである。

図1は、師匠、特に霊的存在としての師匠を頂点につながるチュア・サーイ・ノーラ

-の構造を図式化したものである。霊としての師匠を頂点に据えると、底辺に、その弟

子としての芸人(この文脈では生きた師匠もここに含まれる)と芸人の子孫がならぶ三

角形ができあがる。底辺の各点をなす弟子と子孫は、重複する場合が多く見られる事か

ら、この底辺は連続していると考えてもらいたい。この三者の結びつきは、特に第3章

以降で示される儀礼、ノーラー・ローン・クルーにおいて、強められる傾向にある。
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図1.チュア・サーイ・ノーラー

ai m÷きた師匠も含む)

(演者)

<血縁関係>

霊による加護の力③

儀礼を定期的に行って

慰霊④

(主要な聴衆/クライアント)

※弟子と子孫が重複している事例や、霊的存在としての師匠がチュア・サーイ・ノーラーの人々にとっての
先祖と重複することも多くある.

①や③の矢印は師弟関係および血縁関係という関係軸で、それぞれ与えられ受け継が

れていくo　師匠が代々受け継ぎ、伝えてきたもの、即ち、芸人としての知恵や血族とし

てのある種特権的なノーラー(の力)との結びつきが与えられる事を示している。一

方, ②や④の矢印は、こうした知恵や力を授けてくれる師匠に対する、弟子や子孫から

の畏敬の現れと見なされる。芸人にとって、師匠の教えに報いることとは、師から伝え

られた芸を演じること、ノーラー・パフォーマンスの時空を絶やさないことであるO　ま

た、子孫が先祖でもあるノーラ「の師匠に報いるために、最善の策と見なされるのは芸

人になることであるが、それがかなわない場合は、霊を供養する儀礼を開催し、そこに

芸人を呼んで、霊とともにノーラー・パフォーマンスを楽しむことである。それゆえ

に、この④を遂行するためには、師匠、芸人、子孫の3着が集まり、 ①から④までの全

ての要素を含み込んだ実践を行うことが必要とされるであろう。

このように複雑化したチュア・サーイ・ノーラーの集団構成は、師匠であり祖先であ

るノーラーの霊とその子孫、そして現役のノーラー芸人とそれを師と仰ぐ弟子からな

る。後者の師弟関係は血縁関係にあることもあればそうでないこともある。またこの師

匠は血縁関係に限らない複数の弟子を持ちうる。師弟関係と血縁関係という二つの人間

関係を軸にノーラ-の知恵と技は、家や流派に縛られることなく自由に流通し、チュア

・サ-イ・ノーラーのネット・ワークは南部地域一帯に広がっていった。こうしてノー

ラーという芸能は、霊の崇りという圧倒的な霊力への畏怖を背景に、芸人とそれを支え

る聴衆(チュア・サ-イ・ノーラーに属するが芸人ではないノーラーの子孫)によって

伝えられ現在に至っている。

第3節　ノーラーの地

ノーラーという芸能が演じられる地域は、タイに限らず、さらに南のタイ・マレ一半
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島一帯に分布している(地図参照) 。チュンボン県以南のタイ南部地域一帯と、マレー

シアのタダ-州Kedah、ペナン州Penangやクランタン州Kelantanなど元来タイ人居住

区であった地域にまで分布しているといわれる(Yousof 1994: 192)=　特に現マレーシア

髄およびタイ最南端のヤラー県やナラティワ-ト県、バッタニー県などマレ一系住民が

今も多く住む地域のノーラー・パフォーマンスは、ノーラー・ケ-クnooraa khaekと呼

ばれ、その他、以北のタイ南部地域のノ-ラ-とは区別されている。ノーラー・ケ-ク

もその他のノーラー同様,元来は同根のパフォーマンスであったが、言請や表現様式に

おいてタイのそれとはかなり異なるものであると考えられている。タイ様式のノーラー

の中でも、最もノーラーの活動が盛んな地域は、ナコン・シータマラート県、バッタル

ン県、ソンクラー県の三県であると言われる(Udom Nuuthaung 1993: 25)。それは、

この地域が起源伝説に関わる半島東部のソンクラー湖を中心として成立する県だからで

あるo　この地域を中心として同心円上にノーラーの知識や技の伝播は弱くなっていくよ

うだO歴史的にも、また現在においても、ノーラーの力が強い地域に密着して、本稿

は、ソンクラー潮を囲むナコン・シータマラート県、バッタルン県、ソンタラ一県の三

県を中心に調査を行い、その資料にもとづいて記述されている。

南部文化の中心地:ナコン・シータマラート

現在,南部最大の都市はソンタラ一県にあるハジヤイと呼ばれる町である。マレーシ

アとの国境近くに栄えるこの商業都市は、 19世紀中葉からソンクラーとインド洋側のサ

イプリ- (マレーシア、クダー州のタイ名)との中継地として徐々に発達し、 20世紀初

頭の経済開発によって急成長した。しかしながら、ハジヤイが南部最大の都市として機

能し始めたのは近代に入ってからのことであり,それ以前、タイ王国成立以前から栄え

た大都市は、タイ・マレー半島東部のナコン・シータマラートにあった。

ナコン・シータマラート県の県庁所在地、ナコン・シータマラ-トは、首都バンコク

の南方、北緯9度、東経100度に位置するOバンコクから鉄道で816kmのところにあるナ

コン・シータマラート県は、東はタイ湾に面し、海岸線が225kmもつづいている。西側は

山岳地帯で、海と山の間にゆたかな平野部を持つ。稲作を主とし、米は他県に輸出して

おり,ゴムや柚子、サトウキビなども栽培している。西の山岳地帯からはスズなどの鉱

物も産出し、天然資源に恵まれた土地であるOナコン・シータマラート県は注9、その面積

が約IOOOOkriで南部地域で2番目に大きな県であり、その人口は約150万人と南部最大の

人口を誇っている。

言詩的に南部地域一帯は、地方独特の方言、すなわち南部タイ方言をはなすd南部タ

イ方言は、 13世紀に台頭したスコ-タイ語から派生したナコン・シータマラート諸方

1991年調べ( 「タイの事典」 1993).タイ全土の人口は約5700万人・面積約510000k血パ

ツタルン県は人口約50万人・面積約3500km,ソンクラー県は人口約110万人・面積約7400kM。
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言,および、タ-クパイ方言の2種類がその始まりだと考えられているようだ(Chanth-

at Thaungchuai 1999: 5679)江1U 。タ一夕バイとは、タイ最南端に位置するナラティワ-

ト県のマレーシア国境地域にある町の名で、夕-クパイ方言とは、マレーシア飯のクラ

ンタン州にも分布しているマレー系の南部タイ爵方言とでも言うべきもののようであ

るO　つまり、南部タイ方言は、マレー語の影響を受けたタ-クバイ方言とそれ以外、即

ち、ナコン・シータマラート方言から分化した諸方言に二分される。先にも記したよう

に、マレ一系方言を駆使したノーラー・ケ一夕はこのタ-クバイ方言によるバフォ-マ

ンスであり、一方、それ以外の南部地域のノーラー・パフォーマンスは、ナコン・シー

タマラート諸方言によるパフォーマンスであるといえよう.また、この南部タイ方言

は、擦準帝である中央タイ語との差が比較的小さく、その違いは音裸や諸費の面にとど

まり.基本的な語順などの文法の根幹にまで及ぶようなものではない。全体に、南部タ

イ方言は(標準請と比較すると) 、話す速度が早く感じられるという特徴を持つ。つま

り、単語や文章を短く、簡略化しようとする傾向が強い。中でも、南部タイ方言に顕著

な特徴として、 2音節話の第1音節の音節頭音と母音とが脱落し、 1音節帝化するとい

う現象があげられている(Chanthat Tl泌ungchuai 1999: 5684)。 1音節からなる単諦二

つを組み合わせてできた合成語や第1音節の母音がア音になる単醇は、その第1音節が

省略される傾向にある(Chanthat Thaungchuai 1993: 94-95)　ノーラーという言葉が

マノーラーという藷の南部方言であるとする説については既に述べた。マノーラーとい

う詩は、 3音節からなる単語だが、この第1音節がア書であることから、ノーラーがア

書の省略による方言化の結果であると考える事は可能だろう。

ナコン・シータマラートを中心としたタイ南部地方は、インドや中国など南海航路を

発展させた古代都市の歴史という文脈で帝られるとき、その歴史はかなり古い。すでに

5-8世紀頃には、南インド商人が渡来し、彼らとの交易を盛んに行い、ヒンドゥー文

化・芸術に多大な影響を受けている(Preecha Noonsuk 1983: 156)。 8世紀以降には、

当時、東南アジアの島峡部一帯を制したシュリピジヤヤ帝国の一国として、タイ・マレ

ー半島を統治した。東南アジア古代の代表的な国家の一つであるシュリピジャヤは、通

説によれば7世紀後半に台頭し、 14世紀後半にジャワのマジャバヒト王朝に滅ぼされる

まで、マラッカ海峡地域を制し、東西交易の支配によって栄えた巨大な交易国家であっ

た。シュリビジヤヤの影響は、タイ史において、主に美術史の観点から、 8-13世紀を

一つの時代区分として見なし、当時半島部に栄えた美術様式をシュリビジヤヤ美術とし

タイ民族独自の文字が創造されたのは、タイの第-王朝であるスコータイ王朝(1220頃～

1378)のラ-マ・カムへ-ン大王の統治時代である(吉岡1993: 14).一般に大王によって文字が

整理された時代が、タイ繭の始まりの始まりの時期と見なされており、タイ有史以前から独自の

文化を誇っていた南部地域もまだ、文字を有していなかったと考えられている。そのことはタイ

有史以前の碑文に.サンスクリット請やタミール醇.クメール静など、当時この地域と交流のあ

った諸外国の昔話や文字が刻まれていたことら明らかである(Phinyoo Citthaml980: 44).スコ

ータイ王朝が興ると、ナコン・シータマラートは王朝に帰属した。このとき、スコータイ薗・文
字は南部にも流通したのであろう。
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て分類している事からも明らかである。この時代、ナコン・シータマラートは、マレー

シアのクダー、クランタン、パバンと現在のチュンボン県以南の南タイ一帯に存在した

12の国家(ムアン)を支配した即O　タイ史上初の王朝であるスコータイ王朝が台頭した

のが13世紀後半(-15世紀後半まで)であることから、タイ先史から、ナコン・シータ

マラートは文化と政治の中心地であったと考えられる。スコータイ王朝が起こると、ナ

コン・シータマラートはスコータイに帰属した。次にアユタヤ王朝(14世紀中頃　-1767

)が起こると、やはり、アユタヤに帰属したが、いくつかの国(ムアン)の統合によって

成立していたスコータイ、アユタヤ王朝時代、ナコン・シータマラートは、依然として

南部の中心地として栄えていたのである。アユタヤがビルマに滅ぼされたとき、 3年間

独立したが、再びトンブリ-王朝(1767-1782)に帰属した。ラコーンの交流史を描い

た第1節で触れたように、トンプリ一時代にあってもなお、ナコン・シータマラート

は、中央部からは、文化的にも政治的にも南部勢力の要所と考えられていたようだ。

1767年,ビルマとの戦争によって陥落したアユタヤの都から,南部の町、ナコン・シー

タマラートへ落ち延びた多くの優れた芸人は、この町で息を吹き返し、崩壊した都の芸

能文化を再び開花させている.ナコン・シータマラートの統治者は都から流れてきた権

力の象徴とも言うべき舞踊劇団を後援し、自ら所有した。この舞踊劇団がトンブリー王

朝唯一の王、タクシン王の馴こ留まり、劇団を譲渡することを条件に、ナコン・シータ

マラートは戦禍を免れることとなった。つまり、トンプリ-王朝においても、ナコン・

シ-タマラートは、王朝に帰属しながらも、完全な支配を受けなかったといえるoトン

プリ-王朝が滅び、ラツタナコ-シン王朝(1782-)にはいると、やはり帰属したが、

最終的に南タイの一県となり,現在に至っている。

ナコン・シータマラートは、歴史的に見れば、現在から想像もつかないほど大きな勢

力を誇った土地であったことがわかる.ナコン・シータマラ-トは、その文化や政治と

いう面で、かなり長い間に渡って、南部タイそのものだったのである。少なくともアユ

タヤ時代以前から存在したと考えられているノーラーは、ナコン・シータマラートを政

治・文化の中心地とした南部一帯に広がっていった。マレーシア蘭のクダーやクランタ

ンなど、シュリビジヤヤ時代のナコン・シータマラートの勢力範囲と、ノーラーの分布

図が重なっているのは、非常に興味深い事実なのである。

渡11
ナコン・シータマラートが統治した12の国とは、サーイブリー(バッタニー県の郡)国、パッ

タニー国、クランタン国、ハハン国、サイブリ- (マレーシア、クダーのタイ名)国、バッタル

ン国、トラン国、チュンボン国.チャイヤー(スラータ-ニー県の郡)国.ソンタラ一国、タク

アパ- (パンガ-県の郡名)国、クラブリー(ラノーン県の郡)国で、これらの国はそれぞれ、

12の干支の名で呼ばれた。ノーラー起源伝説に関わるバッタルン県,ソンクラー県がこの中に含
まれている事に注目したい。
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伝説の地:ソンタラ-湖の湖岸

タイ南部には,ナコン・シータマラート県やバッタルン県、およびソンクラー県に、

ノーラ-伝説にまつわる土地がいくつかある。その中の一つを求めて、私はソンクラー

県クラセ-シン郡、コ・ヤイ地区を調査した。ソンクラー湖の東岸沿いに位置するコ・

ヤイ地区は、ノーラーの起源伝説に登場するコ・カチャンと呼ばれた土地に匹敵すると

言われる。コ・カチャンおよびコ・ヤイは、最初のノーラーの師匠が生まれ育った土地

と伝えられている。このような伝説資料から、私はここがノーラー発祥の地と考えられ

るはずだと信じて出かけたD　しかし、土地の人々とノーラー発祥の地について話をした

とき、彼らは、 (ソンクラー)潮を挟んで向こう岸に栄えるバッタルンの町を見やりな

がら、ノーラーはバッタルンから始まったと口々に言うのだった。次章で詳述するが、

コ・ヤィ.または、コ・カチャンは、最初のノーラー芸人クン・サッタ-の聖母、ナ-

ン・ヌワン・トーン・サムリー姫が、父王に勘当され、漂泊の末、辿り着いた地、伝説

上の天才芸人タン・サッタ-の生地でもある。姫が息子を身ごもり、コ・カチャンに漂

流した一連の物語は、ノーラーの祈祷歌の中に読み込まれているほどである。ノーラー

起源の物請に掃通している人々にとって,コ・カチャン、コ・ヤイがノーラーの始まり

に関係していることは疑う余地がない。コ・ヤイの湖岸には、その昔ノーラー芸人が師

匠の霊に祈りを捧げた場所があったことは序章で既に記述したとおりだ。コ・ヤイはノ

ーラー芸人にとっての伝説の地、聖地の一つであることは事実だが、この地は、ノーラ

ー・パフォーマンスを花開かせたバッタルンの町へとつながる通過点だったのかもしれ

ない。

コ・カチャンで生まれたクン・サッタ-は、幼少の頃から、ノーラー・パフォー

マンスを学び、その才能を磨いていったO成人した彼は、母に別れを告げて、母を

勘当した祖父に会う決心をしたO　ノーラーの芸で暮らしを立てながら旅を続けた彼

は、祖父に会い、その芸のたぐいまれなる才能を賞賛され、祖父から、衣装と称号

をあたえられた。祖父との出会いをきっかけに、彼は、ノーラーの芸人として本格
的に活動を始めるようになるO

これはノーラーの起源伝説の一部に相当する。バッタルンは、タン・サッタ-が追い

求めた祖父の住む町、彼の統治する町であったと考えられている。この最初のノーラー

芸人、タン・サッタ-がノーラーの演じ手として、広く知られるようになったのは、祖

父の後援のおかげであったのだろう。コ・ヤイと並んで、伝説の地と考える場所が,バ

ッタルン県、バッタルン郡の夕-・ケ一地区にある。タ-・ケ-は、祖父の支持を得て

タン・サッタ-が立ててもらった最初のノーラー(の芝居)小屋のあった地域と信じら

れているくntthayaaBusaraarat 1993: 12)。そこから、タ- ・ケ一地区にある寺、ワット

・タ- ・ケ-では、毎年クン・サッタ-を祭るために、 '儀礼が催されている(Udom N-
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uuthaung 1993: 26)o

コ・ヤイにせよ、タ-・ケ一にせよ、ノーラーの起源に関わる伝説の地は、ソンクラ

ー潮の湖岸に集中しているO　バッタルン、ソンタラ-、そしてこの地域を管理・支配し

たナコン・シータマラートを中心に、旅をしつづけたノーラーは、南部地域一帯に広が

っていったのである。
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第3章　パフォーマンス

ノーラーのパフォーマンスは、ノーラー芸人の指導のもとで展開するノ-ラー独自の

儀礼、ノーラー・ローン・クルーの流れの中に組み込まれた儀礼パフォーマンスと、南

部地域で行われる様々な祭事の中で見られる見せ物としての、娯楽としてのパフォーマ

ンスの二つに大分される。この二つのコンテクストにおけるパフォーマンスには、師匠

の存在、その記憶への固執という点で大きな違いがあると考えられる。秩序や意味に制

限された儀礼パフォーマンスと開放的で刺激的な娯楽パフォーマンス、それぞれのコン

テクストにおいて.ノ-ラー・パフォーマンスはどのような様相を呈しているのだろう

か。

第1節　娯楽としてのノーラー・パフォーマンス

ノーラー劇団が広場に仮説の芝居小屋をしつらえて、祭りなどの場で夜通し演じるよ

うなとき、楽師達の序曲に始まり、幕内の前口上を歌い、踊りや漫談、芝居など様々な

要素で彩られる表現は、ノーラー・パフォーマンスとして完全な形式といえる。このよ

うな場合のパフォーマンスの内容は、儀礼で参加者を楽しませるために演じられるもの

とほとんど同じである。しかしながら、儀礼以外のコンテクストにおいては,芸人を呼

ぶ主催者側Lの要望に応じて、パフォーマンスの質や量が変化することは往々にしてあ

り、先に述べた完全な形での演技が行われるとは限らない。単独であるいは数人の踊り

子だけがイヴェントに招かれ、先述の一連の流れの中で演技が遂行するのではなく、ノ

ーラーの基本的な舞踊型をあつめた「踊り」だけが抜粋され、単独で演じられることも

ある。また、儀礼の中では厳格に保守されてきた伝統的な表現形式も、それ以外のコン

テクストでは、聴衆により大きな感動と刺激を与えるための改良が重ねられ、新しい試

みがなされていくこともある。儀礼以外の場でのノーラー・パフォーマンスはまさに変

幻自在である。パフォーマンスの変化に伴って、役者の観念も唆味になる。ノーラー劇

団に所属しない、ノ-ラ-を専門としない芸人,すなわち他の芸能様式にも精通してい

る役者によるノーラー・パフォーマンスも存在するO例えば私が調査の中心としていた

ナコン・シータマラート県の国立演劇舞踊学校の学生などは、個人的な祝事や葬式、地

域の祭事、さらには国家的な祝祭で、南部の地方を代表する演技をするよう依頼される

ことがよくある。彼らは学校の授業でノーラーを含む南部の伝統舞踊を学んでいるの

で、古典舞踊劇のパフォーマンスを依頼されたときと同じようにその依頼に応じて、ノ

ーラーの衣装を身にまとい,ノーラーの踊り子として舞台にあがる。複数のダンサーが

群をなして踊るこの学生達のノーラーもまた、観衆を圧倒するノーラー・パフォーマン

スの魅力を伝えているといえるだろう。しかし本来ノーラ二は、踊りだけではなく芝居
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や呪術的要素などを含み込んだより複合的なパフォーマンスである。それゆえ、ここで

は、一般にノーラー劇団が舞台で演じるパフォーマンスの流れとその内容について記述

していく。

ノーラーの舞台

ノーラー劇団は、タイ暦の新年ソン・クラーンや精霊流しローイ・クラトンなどの国

家的祝祭から、 10月発注1のような南部地方に伝わる祭事、そして結婚式やタン・プン注Z

など個人的なイヴェントに招かれて、祭事に彩りを添えるために、そして民衆の娯楽の

ために、その芸を演じてきた。ノーラー芸人は昔から旅芝居の一座として活躍していた

ために、自らの居住地域をこえて、出演を依頼された場所に出向いて公演する。公演先

に舞台が設置されていない場合、例えば祭りの広場で芸を披露するような場合、劇団員

は臨時の芝居小屋を建てなければならない。たとえばナコン・シータマラート県が中心

となって毎年開かれる南部最大の祭り、 10月祭では、 10日間にも及ぶ祭事期間中、祭り

の広場にいくつかのノーラー劇場や影絵芝居ナン・タルンの劇場がたてられ、連日夜通

しのパフォーマンスが演じられる。ここには伝統的な形式を守り続ける「伝統的なノー

ラー」ばかりではなく、ドラム・セットやエレキ・ギターなど近代的な楽器を導入した

新しい形式のノ-ラ- r近代的なノーラー注3」も訪れ、毎日入れ替わり立ち替わり各々

の独特な舞台を披露しては観衆を楽しませた。

夕方になると、芝居小屋から楽師ルーク・クーによる序曲が聞こえてくる。これが演

技の始まりの合図として観客の耳に届き、芝居小屋の周囲にあちらこちらから人々がノ

ーラーのパフォーマンスを見に集まってくる。役者によるパフォーマンスが始まる前

に,劇団のリーダーが舞台の端に座し、ルーク・クーの音楽に合わせてパフォーマンス

の成功を願う歌を歌う。それから役者が登場する。役者の出番は年若く、芸の未熟な者

から熟練者へと続き、最後は座長ノーラー・ヤイが登場して計5-7人が順に'舞台に上

淀'10月祭は旧暦の10月未の布施の季節であるサートsaati秋節)に、亡くなった祖先の霊を供養す

るという意味を込めて寺に布施をLに出かける、タン・プンの機会である.このとき祖先の魂は

闇魔大王の許しを得て、子孫に会うためにこの世に帰ってくる(Phonsak Phromkaeo 1999: 1337

).地獄から担った祖先霊を迎えるために寺では法要を行い、人々はその供養のために様々な供物

を持って寺に出かけるのである。この時期、寺の境内やまちの広場ではたくさんの芸人が訪れパ

フオ-マンスをして,人々そして霊を楽しませる.

注2タン・プンthambunt.は即ち、プン(徳)を積むことで、タイにおける実践仏教の中核をなす

観念である. 「タン・プン」の形態には、僧侶に対する食事の供養、寺院の維持・修復や建立の

ための金品の寄進、労力奉仕などがあるが、なかでも興味深いのは、出家もまたタン・プン行為

の一つとして解釈されるということである。

注3新しい形式のノ-ラーとは、近代的な楽器を付け加えたり、タイの演歌とも言うべきルーク・

トウングIuukthullgを演目の一つとして導入したり、テレビやラジオで放送されたドラマを演じ

たりと、伝統的なパフォーマンスに新たな要素を付加したスタイルをさす。
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がるo役者は舞創こ登場する前に、観客からは顔の見えない幕内で歌を歌う。これは、

自分が何者であるかそしてこれから何を演じるかについて歌い、風景描写や世間話を歌

うことで観客の関心を引きつけようとするための演出なのである(Thirawat Chaangsaan

1995: 26)O幕内での歌が終わって、役者はノーラーの基本的な舞踊型を集めた曲を舞い

踊りながら登場する.このとき、特に身体の柔らかい者はトウア・オーンtua aunと呼ば

れる特別なパフォーマンスを演じ、観客を熱狂させることもある。歌を含まない舞踊が

終わると,役者は舞台の中央に椅子をおき、そこに座して歌を歌う。これは、激しい踊

りを演じるのに疲れた役者が少し楽な姿勢で演技を続けるための措置とも言えるが、そ

れでも役者は歌に合わせて簡単な振りをつけていく。椅子を片づけ、立ち上がった役者

は歌を歌いながら、その歌詞に合わせた踊りを当てるタム・ポットtham b0線演じる。

最初の歌を含まない舞踊に比べると、歌作りや歌唱に重点をおいたパフォーマンスとい

える。タム・ポットでは、別の役者が加わって2-3人で歌と振りつけを掛け合いなが

ら演じることもあるo最後にもう一度歌を含まない舞踊を舞って舞台を去っていくOこ

れが次々と繰り返され、最後に座長が舞台に登場する。座長も他の役者同様のパフォー

マンスをするが,それが終わると退場せずに,さらに道化師プラ「ンとの寸劇を演じ

るo劇についてはいろいろな形式があるが、伝統的なノーラーの場合は、ヒンドゥー神

話や仏教説乱タイの民話に由来する古典舞踊劇でもよく演じられている物藷から一部

分だけ抜粋し・二人芝居の形で演じられる。こうして夜中頃に演技が終了する。これが

基本的なパフォーマンスの流れであるが、先にも述べたように、出演時間や祭事主催者

の要求に応じてこのパフォーマンスの中身はいかようにも変わってしまうのである。

ノーラーの役者が演じるパフォーマンスは主に踊り、歌、芝居の3種類からなる。特

に踊りはメ- ・タ-mae thaaと呼ばれる舞踊の基本形からなる舞踊曲と、特別な技巧と

身体的な素養(体の柔軟性)を必要とする舞踊トウア・オーン、そしてタム・ポットと

呼ばれる、歌詞の内容にあわせて振りをつけていく当て振り舞踊の3種勧号その代表的

な形式であると、いえる(Thirawat Chaangsaan 1995: 43)。ノーラー・パフォーマンスの

代表的な形式として、歌を含まない舞踊メ-・タ-とトウア・オーン、そして歌の歌詞

に振りを当てるタム・ポットに、芝居を含めた四つのパフォーマンスについてもう少し

詳しく記述しておく。

舞踊の源泉:メ-・タ-

プレーン・クルーphleeng khruu即ち「クルーの曲」は12の基本的な舞踊型からな

る,ノーラー芸の中でも、最もよく目にするパフォーマンスの一つである。歌のない踊

りだけの演目で、役者が最初に学習する舞踊曲であるために、成人した一人前のノーラ

ー役者だけではなく・未熟な子供のノーラー芸人も舞台でよくこの曲を演じるOメ- ・
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写真12.メ- ・′ターの①
メ- ・ライ(天人の合掌)

写真13.メ- ・タ-の②
カオ・クワ-イ(水牛の角)

写真14.メ- ・タ-の⑳
キーノーン(キンナリー)

タ-とも呼ばれるこの12の基本型は、ノーラーの起源伝説に登場する師匠が初めて覚え

た舞踊型と伝えられている。ゆえにこの曲は次節で記述するノーラー・ローン・クルー

において,クルーの霊に捧げるパフォーマンスとして必須の演目となうているO起源伝

説の中では、最初の舞踊型とされるメ- ・タ-は、伝説上の師匠がカミから教わった、

あるいは幻獣キンナリーに教わったなどと、超自然の聖なる存在からもたらされたと伝

えられている。その型は、以下のように呼ばれる。
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1.メ- ・ライmaelai (基本の形/天人の合掌)

2.カオ・クワ-イkhaokhwaai (水牛の角)

3.プア・トゥムbuaturn (花のつぼみ)

4.プア・キリーbuakhli (花びらがひろがる)

5.プア・イェムbuayem (花が少し開く)
6.プア・バーンbuabaan (花が咲く)

(写真12参照)

(写真13参照)

7・メーン・ムン・チャック・ヤイmaengmumchakyai (蜘殊が糸を引いて網を張
る)

8.ホン・リラ-honglilaa (バンサの優美な動き)

9.チヤーン・プラサーン・ガーchaangprasaanngaa (象が牙をつき合わせる)

10.キーノーンkhiinaun (キンナリー) (写真14参照)

ll.チヤップ・ラパンcaprabam

12.パーラーphaalaa

[Suthiwong Phongphaibuun 1999: 3882]

メ-・タ一には2から7、 9のような自然描写や1、 8、 10のように、カミガミや幻

獣など想像上の存在の所作、 ll, 12のような抽象的な動きのパタンなどが含まれてい

る。ここにあげた12の舞踊型はノーラーの舞踊の中で必ずみられる型ではあるのだが、

これがすべてのノーラー芸人に共通のメ- ・タ-として認識されている言うわけではな

い。どの型をメ-・タ-とするかはそれを伝えてきた師匠によって異なり、また同じ型

でも呼び名や形が多少異なっていることが往々にしてある。しかしメ- ・タ-において

重要なのは、それが12の型から構成されているという点である。いずれにせよ、これら

の型を基本として、その型を変形したり,歌の歌詞にあわせてこれらの型を振り分け、

別のパフォーマンスに応用していくようになることから、役者にとってメ-・タ-は文

字通り「母なる型」 (メ-は「母」 ,タ-は「舞踊の型」を意味する) 、すなわち舞踊

の源泉といえよう。

まるで骨がないかのように:トゥア・オーン

ノーラー・パフオ-マンスの一つで、最も刺激的で聴衆を魅了するのが、トウア・オ

ーンと呼ばれる雑伎であるO一般にタイの伝統芸能は身体の柔らかさを強調するものが

多いo中央で発展した古典舞踊も、柔らかさを美の基準としているが、古典の場合、腕

や手.指など、局所的な体の変形を好む傾向が見られる。しかしながら,ノーラーの場

合臥体の芯の柔らかさを好む傾向があるようだ。胴体の柔かさ、脚の柔かさ、骨の柔

かさ、まるでその身体には骨がないかのように動くノーラーの柔軟性は,古典舞踊に見

られる局所的な柔らかさへの噂好に比して、より全体的な身体の柔らかさへむけられて

いる。

トウア・オーンは、メ-・タ-のような基本的な舞踊型を発展させ、そこに究極的な

柔軟技を組み込んでできた芸である。トウア・オーンの型の中で特に有名なのは、メ-
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・タ-の項で紹介した　メーン・ムン・チャック・ヤイ(蜘蝶が糸を引いて網を張る)と

キーノーン(キンナリー)の二つである(Thammanit Nikhomrat 1997: 1) 。一般的なメ

~ `ムン.チャック・ヤイの型は、両手をそれぞれチープdipの型(人差し指を曲げて小

さな円を作るようにして親指の関節の所にかけ、そのはかの3本の指は離して外側に反

るようにしてできる手の型)にした両手を左右に引っ張りあうようにして、蜘埠が糸を

引く様子を表現したのであるが、トウア・オーンのそれは全く泉なっている。まず床に

両手と顎先(顔は正面を向いている)をつけて逆立ちするようにして両足をあげる、そ

から背、腰、両足を曲げて顔の前に来るように曲げ降ろすという形である(写真15参照

) o次に,キーノーンはノーラー・パフォーマンスの源泉の一つとも音うべき半人半鳥

の幻戟キンナリーの南部方言であり・片方の腰を曲げ脇から足先にかけて円を描くよう

に足を反りあげるポーズである(写真14参照) 。この型を基本とすれば、トウア・オー

ンのそれ臥基本形をできる限り柔らかく変形した型といえる。片手をつかって反り上

げた足先を支えるのが普通だが、トウア・オーンはその足先を顎の下にくっつけたり、

頭を足の裏に載せて支えるなどして鼻骨なまでの柔軟な姿態を誇示して観客を引きつけ

る。そしてトウア・オーンの美学はポット・ナイ・タ-ト血otnai伽aにおいて、最高

潮に達するeポットナイ・タ-トと臥タ-ト、つまり直径50cmほどの盆の上に身体

がすっかり収まるくらい円く体を反り曲げた型をいう(写真16参無) 。

このように・トウア・オーンの芸は基本的な舞踊型を異常なまでに柔らかく変形して

形作られてきた。流れの中から紡ぎ出される動きの妙に美の源泉があるその他のパフォ

ーマンスと比べて・トウア・オーンは・そのグニヤリと曲がったボーズ(静態)を強調

する芸として今も人々の目を楽しませている。

写真15.トゥア・オーンの型

メ-・ムン・チャック・ヤイ
(蜘珠が糸を引いて綱を張る)

写真16.トウア・オーンの型

ポット・ナイ・タ-ト

(盆の中で円くなる)
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歌い潜りかける身体:タム・ポット

タム・ポットとは、ポット、即ち、歌詞の意味にあわせて振り付け、踊ることであ

り、特に即興詩ではなく、師匠から受け継いだ古い歌や公演前に役者自ら作詞しておい

た既存の歌カム・プラットkharn phratを自ら歌いながら、ルーク・クルーの演奏に合わ

せて舞い踊ることをさすC　タム・ポットとして歌われ、演じられる内容の一つに風景描

写がある。それは元来ノーラー芸人が旅芸人であったことに由来するo　ピンヨ-・チッ

タムは、ノーラ-芸人が公演旅行の途中で、山河や渓谷、港など風光明楯な場に数多く

出会い、彼らは自然の美しさ、まちの美しさに感激し、その印象を作詞し振付して身体

で表現せずにはいられなかったのだろうと推察している(Pl虫nyooCittham 1999: 3381

) 。その他、タム・ポットには、権力者への賛歌、時事問題や民衆の日常生活を題材と

した内容があるが、ニュースやドキュメンタリーとして、事実をそのまま描写するので

はなく、そこに風刺やウイットを組み込むことでこれらのトピックから日常性や生々し

さをはぎ取り、観客を笑いと幻想的な悦惚の世界へ誘うことができるのだろう。

この歌と踊り、そして音楽の意味世界が合致したパフォーマンスであるタム・ポット

は、ノーラー・パフォーマンスの中でも最高の芸のひとつであると考えられている(Ud-

om Nuuthaung 1993: 189)。タム・ポットの中には、師匠から代々受け継いだ歌詞とそ

れに伴う振付が既に定まっているものもあるが,舞台を前にして役者が自ら作詞、振付

を考案するものも少なくない。このとき、役者のノ-ラー芸に対する総合的な知識と技

が要求されるのである。彼らは歌詞も伴奏音楽をも考慮した上での歌づくり、そしてそ

れに伴う振付のすべてに精通していなければならないo　歌詞の内容は踏韻の作法に沿う

ように配慮しなければならないため、言葉の選択、配列も当然重要な仕事となる。言葉

が決まるとその言葉にどのような振りを当てることができるかを考えるが、そこで大事

なのは役者のもつ言葉から身体表現への飛躍、メタファーの力であろう。同じ舞踊型で

も歌詞の流れやその文脈次第で、踊りの見立て方は幾通りにも変わっていくからであ

る

私は、このタム・ポットのなかに、ノーラー・パフォーマンスに秘められた演劇の原

型ともいうべき要素を読みとっている。もちろん、タム・ポットは踊りの一種であり、

物論を演じる芝居、演劇として認知されているわけではないのだが、歌詞に対して繊細

に踊りが紡がれていくという点で、次に述べる芝居(チヤップ・ポット)よりも、むし

ろタム・ポットの方がタイの伝統的な演劇様式、すなわち古典舞踊劇に近いと思われる

からである。古典舞踊劇は音楽家、歌手、舞踊家の三者がその役割を分け、完全分業の

体裁を整えているという点で、その様式はノーラーと大きく異なっている。しかし物語

を演じ進めていく主な表現形式は舞踊であり、その舞踊のあり方がタム・ポットのそれ

と部分的に重なっている。古典舞踊劇は、主としてティー・ポットtiibotとナ-.パート

naa phaatと呼ばれる二種類の舞踊によって物語を進めていく形式である。前者のティー
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・ポットとは、ポット、すなわち演劇の脚本(韻詩)の意味にあわせて振付する当て振

り舞踊であり、後者のナ-・パートとは、歌詞に現れた意味を振りで表現するティー・

ポットは異なり、旋律自体に意味が付加された舞踊曲である。つまり、ナ-・パートに

は旋律毎に異なる状況や感情(歩く、戦う、水浴する、悲しむなど)を表現するという

暗黙の了解が基礎にあるため、言葉の仲介なしに、意味を伝達することのできる一連の

舞踊曲をさす。古典舞踊劇における舞踊のスタイルとノーラーのそれとはかなり異なっ

ており、これらを同一視することは難しいが、タム・ポットの原理がティー・ポットの

それと同じであることは言うまでもない。ノーラーのタム・ポットは演劇形式にまとめ

上げられるには至らなかったが、現実も非現実も含めたイメージの世界を歌と身体表現

にまとめ、高める知恵と技として、タム・ポットは、ノーラー最高の芸と見なされてき

た。それはタム・ポットに凝縮されたノーラー芸の潜在的な力、目の前に広がる光景や

日常世界、物請世界など、ありとあらゆるイメージを表出する総合的な表現能力をみす

えた認識といえるだろう。

芝居:チヤップ・ポット

伝統的なノーラー・パフォーマンスにおいて、古典舞踊劇に見られるような壮大で完

成された演劇形式としての芝居は存在しない。しかしながら、伝説や古典文学に取材し

た題目を演じるチヤップ・ポットcap botの形式は古くから存在した。チヤップは「つか

まえる」の意味で、長い物語の中から面白そうなシーンを選び、つかみとってそれを演

じるというのがチヤップ・ポットのスタイルである。ゆえに、ノーラーにおける芝居は

長くても1時間ほど、短けれぱーっの物語に費やされる時間はほんの数分で終わってし

まうのである。中でも最も短く形式的なものが,ポット・シップ・ソーンhot sip saung

(シップ・ソーンは「12」の意味)と呼ばれる、 12の古典物薄を集めたパフォーマンス

である。ノーラー・ローン・クルーのパフォーマンスとしても有名なポット・シップ・

ソーンには、 『マノーラー』や『サント-ン』とuった仏教説話、 『クライトーン』な

どの民話に由来する古典文学の名作が含まれている。ここでは、ポット・シップ・ソー

ンの第一番目に演じられる『マノーラー』の歌詞を紹介しよう。

これから物語が始まる、 12の物詩の始まりだ
賢くそして勇気のあるマノ-ラー姫の物論を語ろう

もう、老師は火をたきに行った

何とかして夫の母を言いくるめなければならない

己の徳によって、ここで死なずにすむように

巽と尾羽を手に入れ,ようやく難を逃れた

クラーラーサ山にある宮殿にマノーラー姫は辿り着いた

[Thirawat Chaangsaan 1995: 87]
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チヤップ・ポットに登場するのは、基本的にノーラー・ヤイと道化師プラ-ンの二人

だけであり(ポット・シップ・ソーン以外のチヤップ・ポットでは、他の役者が数人加わ

ることもある) 、彼らがこの12の物語に登場する重要な人物をそれぞれ分担して演じ

る。 『マノーラー』では、ノーラー・ヤイがヒロイン、マノーラー姫を演じ、道化師プ

ラ-ンは主人公スダナ王子の母親役を演じる。二人が演じているのは、次のようなマノ

ーラー物請の場面である。

半人半島の幻獣、マノーラー姫はスダナ王子と結ばれ人間界で幸せに暮らしてい

たのだが、スダナ王子に対して善い感情を抱かないバラモン(上記の歌詞では「老

師」とある)が王子のいないすきに、彼の最愛の存在であるマノーラー姫を殺害し

ようと試みた( 「火をつけに行った」に相当) 。バラモンの策略を知った姫はスダ

ナ王子の母親に「死ぬ前に一度キンナリーの舞をお目にかけたい」と称して巽と尾

羽を出してもらい、それを身につけて故国(クライラーサ山にある宮殿)へ飛び立
ち、難を逃れた。

マノーラー役のノーラー・ヤイが上記の歌詞を歌い、歌の途中でスダナ王子の母親役

を演じるプラ-ンと即興的な会話を挿入する。チヤップ・ポットの演技はそれだけで、

マノーラーの物請を紡律とさせるような舞台装置や小道具、特別な衣装も-切ない。歌

詞に合わせて踊りを挿入することもほとんどない。非常にシンプルなスタイルであると

いえよう0 12の物醇すべてがこれほどの分量で構成されており、シンプルすぎて一体何

を演じているのかわかりにくいようにも思えるが、ポット・シップ・ソーンでは、 12の

物語のすべてにおいて演じられる箇所は決まっているので、観客はノ-ラー・ヤイの歌

いを聴いていれば、どの物話が演じられているかを知ることができる。しかしながら、

この演目は特に儀礼のために演じられる事が多いためか、形式的すぎて芸能としての躍

動感に欠けているようにみえるO　このように形骸化したチヤップ・ポットの表現形式か

らも、ノ-ラー・パフオ-マンスにおいて、やはり、踊りの方により大きな力が与えら

れていると考えられる。

第2節　ノーラーの儀礼

ノーラー・ローン・クル-はノーラー芸人にとっても、また芸人以外の儀礼参加者で

ある芸人の子孫にとっても.最も重要な場として認識されているO　ノーラー・ローン・

クル-のロ-ンroongは「建物」を意味するタイ請で、儀礼の際に必ず臨時に設置される

「儀礼小屋」をさし、クルーとは師匠、特に亡くなった師匠の霊や伝説上のノーラー芸

人の盛を意味する。ゆえに、ノーラー・ローン・クルーとはノーラーの師匠の霊が訪れ

る象徴的な空間であると言える。儀礼主催者の家、儀礼小屋、それらを取り巻く儀礼空

間にノーラーの霊が訪れ時に儀礼参加者の身体に頒依することから「ノーラー・カオ
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・ローン・クルーnoomakhaoroot官khruu (カオは「入る」の意味) 」 ,または、 「

ノーラ-・ロン・クルーnooraalongkhruu (ロンは「降りる」の意味) 」とも呼ばれて

いる(Udom Nuuthaung 1993:65)。特に、後者のノーラ- ・ロン・クルーは、儀礼にお

いて最も重要な役割を果たす「霊の潜依」の様子を伝えるのにふさわしい言葉であると

考えられる。儀礼の崇拝対象である師匠(クルー)の観念については、ノーラーという

芸能の師匠という意味ばかりではなく、祖先の意味も付加され、複雑な様相を呈してい

るために次章で詳述するが、ここでは調査から得られた資料をもとに、儀礼の目的とそ

の流れを描写していくO

儀礼の目的

儀礼には3種類の目的がある。第一はワイ・uクルーwed khruu 、すなわち師匠崇拝(

ワイは「合唱して敬意を表する」の意味)で、第二はケ- ・ボンkae bo.払　すなわち顧解

普(ケ-は「 (結び目を)ほどく、解く」 、ボンは「願掛け」の意味) 、最後はノーラ

ー芸人にとって最高の通過儀礼、クローブ・スートkhraup soet (クローブは「覆い被せ

る」 、スートは「ノーラー・パフォーマンスで用いる冠」の意味)である(Udom Nuuト

haung 1993: 65, Suphat Naakseen 1996: 9など)。ノーラー・ローン・クルーでは、儀

礼主催者の意図に応じてこれら三種類の目的が組み合わせられ、儀礼が遂行する。ゆえ

に儀礼に込められた目的に応じて,儀礼のプロセスは微妙に変化していく。

ワイ・クルーとは、古くからタイ国全土で広く実践されている伝統的慣習の一つで、

師弟関係の存在する所では必ず実践される。年に一度の先生の自注.には,学生・弟子た

ちが各々花や蝋燭を持って、師匠に敬意を表する習わしである。特に、芸能や呪術、工

芸の世界では、師匠の観念が生身の先生・師匠だけではなく、亡くなった師匠の霊にお

よび、さらには神話的な存在にまでつながっており、その師匠を崇拝するという慣習が

彼らの世界秩序の核となっているため、ワイ・クルーを意図した儀礼は盛大に執り行わ

れる。ノ-ラーの場合も同様で、クル-、即ち、師匠が現役の師匠をさすばかりではな

く、死霊や伝説上の師の霊を意味している。さらにノーラーにおいて、これらの霊的存

在は儀礼参加者の祖先霊と通じる場合も多々あり、師匠を敬う儀礼が祖先に敬意を表す

る儀礼とも重なっていることから、ノーラ-におけるワイ・クルーはワイ・タ-ヤーイ

・ノーラーwai taayaai nooraaとも呼ばれる(Suphat Naakseen 1996: 10)。タ-ヤーイ

は、ここでは「祖先」をさす話として用いられている。この用語は、狭義には「母方の

祖父母」をさすタイ譜である。タ-taaが「母方の祖父」 、ヤ-イyaaiが「母方の祖母」

タイでは一般に木曜日がワン・クルーwankhruuiwanは「日」の意味) .即ち先生の日とさ

れている。木曜を意味するタイ醇、ワン・ /てルバツサボディーwanpharuhatsabodii　が木星を表

すこと、そしてタイ占星術の伝統によれば,木星は知識・集中力・叡智を授けてくれる「先生の

星」の象徴であるといった観念に基づくとする説もある(Segaller 1995: 52)。現在小・中・高等

学校や大学などでは、年に一度の木曜日を先生の日として、師に対する崇敬の念を表している。

56



をさし、父方の祖父母は、プ-puu (祖父)とヤーyaa (祖母)と呼ばれるOこれらを総

合してプ-ヤー・タ-ヤーイと言った場合には祖父母をさすか、もしくは、さらに意味

を広げて、一般的に、祖先の意味に用いられる。その略語として、タ-ヤーイがしばし

ば用いられるようである。

ケ-・ボンは「成就した願を解く」行為をさし、タイ国内で広く一般的に行われてい

る伝統的な慣習の一つである。ケ- ・ボンは通常ボン・バーンbon baanと呼ばれる「願

掛け」と対で実践される。最初に何らかの霊験あらたかな存在に願を掛け、その際、願

が成就した暁には返礼を施すことを約束する。満願かなえば.約束に従って花やお金、

芸能(芸能を奉納する余裕のない者は踊り子をかたどった人形を)を奉納するOタイ南

部では、ノーラーの霊という超自然のカへの信仰心が浸透しているために、ノーラーの

霊に願を掛け、頼った碇を解くために、ノーラー・パフォーマンスを奉納することがあ

る。

最後のクローブ・スートはノーラー芸人の通過儀礼を意味している。第-、第二の目

的は芸人ではなく、主に芸人の子孫を主催とする祖先崇拝儀礼の様相が濃い。しかしク

ローブ・スートだけは芸人による芸人のための儀礼として、師弟関係によって形成され

る集団内部で行われる儀礼とされる。しかしこの目的を意図した儀礼は近年減少傾向に

あり、残念ながら私も現地での調査期間にクローブ・スートを目的とした儀礼に出会う

ことはなかった。本節ではクローブ・スートについての事例報告はできないが,文献資

料、インタビューをもとに芸人としての修行のプロセスについて論じる第5章で後述し

たい。

儀礼のプロセス

ノーラー・ローン・クルーには、その儀礼の行われる規模、特に日数によって異なる

二種類の儀礼がある。 3日間を費やす大規模な儀礼をノーラー・ローン・クルー・ヤイ

nooraaroongkhruuyai (ヤイy誠ま「大きい」を意味するタイ語、以下「大儀礼」と略

す) 、 2日間で終了する小規模な儀礼をノーラー・ローン・クルー・レックnooraa ro-

ong khruu lek (レック1ekは「小さい」を意味するタイ語。以下「小儀礼」と略す)と

呼ぶ(Phitthayaa Busaraarat 1994: 157).場所によって儀礼の時期が真なるために、南

部地域全体で考えると、儀礼の行われる期間は旧暦の一月から九月とやや広範囲に渡っ

て実践されているように思われるが、本論文の調査地域においては四月から九月に行わ

れる(Suphat Naakseen 1996: 9)。儀礼の日程は主催者側の都合によって様々だが、大儀

礼は水曜日の夕方から金曜日の午後までの三日,また小儀礼は水曜日の夕方から木曜日

の午後の二日に渡って行われるというように、曜日については厳格な規定がある。ただ

し、儀礼期間の最終日が仏教徒の聖日であるワン・プラッwanphraに当たると、その日

儀礼は一時中止の状態(とはいえ、完全に中止されるのではなく仏教徒の戒律を犯さな
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いようなパフォーマンスは行われる)になり、一日引き延ばされる注5。いずれも先生の

E]である木曜日を組み込んでいることから、ノーラー・ローン・クルーが師匠への思い

を強調した儀礼であることが伺える。以下に1998年に私が最初に参加したノーラー・ロ

ーン・クルー、大儀礼のプロセスについて描写するD

大儀礼

1998年の7月29日(水)から8月1日(土)にかけての4日間(3日目の金曜日がワ

ン・プラッと重なり土曜日まで延期した) ,ソンクラー県ラノート郡バーンマイ村にお

いて、血族集団チヤルンウイリヤハープCarunwiriyaphaap家の祖先崇拝儀礼の一環とし

てワイ・クルーおよびケ-・ボンを目的とした大儀礼が行われた。チヤルンウイリヤハ

ープ家は地元の名士であり、今から三世代前のSan氏はラノート郡の支配者として君臨し

たO　祖先のひとりでありノーラーの霊力を信奉したサン氏を祭るためにノーラー・ロー

ン・クルーが毎年行われていると聞いた。この血族集団はチュア・サーイ・ノーラーを

名乗っていたが、現存家族の中にノーラー芸人はおらず、どの世代に芸人を輩出したか

の記憶も定かではなかった。さらに一家が尊崇していたノーラーの師匠の霊はタ- ・ル

アン・コンtea luangkhongと呼ばれる神話的かつ集合的なノーラーの霊的存在でもあり

(次章参照) 、チュア・サーイ・ノーラ-であるという確固たる証拠には欠けるが、彼

らやリーラーに対して特別な意識を抱き、この意識が血族を支えていることは否定でき

ない。

このとき、儀礼を指揮するために招請されたノーラー劇団は、ナショナル・アーティ

ストに認定されている、ヨック・チューブア率いるカナ・ヨック・タレ-ノーイkhana

yok thaleenooiであったO　座長はノーラー・ヤイの資格を持つヨック師で、彼はモー・

コップ・ロ-ン(呪術師)の役割を兼任し、儀礼司祭として中心的な役割を担ってい

た。座長以下、楽師ルーク・クーとして4人か参加し、拍子木奏者は専門の楽師がいな

かったため役者が出番のない時に交代でうけもち、 5人編成の楽団として演奏を行っ

た。役者は10名(ノーラー・ヤイ含む)が参加し、劇団の雑事を世話する付き人を一人加

えた総勢16人であった。主催者によれば、儀礼は毎年行っているが儀礼の中心的に取り

仕切る劇団は毎年異なるという。儀礼を主催する側は芸人、劇団の評判を聞き、気に入

注5ヮン・プラッとは陰暦のひと月に4回ある仏教徒の安息日で.この日は在家信者も仏教徒の八

戒を守り、特別な一目を過ごす(Tambiah1970: 145).八戒とは、 「殺生、盗み、みだらなこ

と.嘘、飲酒の禁止」といった五戒に加えて、 「午後の食事、歌舞音曲などの娯楽、高くて大き

い寝台使用の禁止」を含めた八つの禁を遵守することである(石井米雄1991: 111).ノーラー・ロ

ーン・クル-の最終日には儀礼空間に呼び寄せられていた精霊をこの世からあの世へと返す儀式

を行う.その際、霊に対して酒を含んだ様々な供物が捧げられるために、それがワン・プラッに

当たっていると、霊が仏教徒としての戒律を遵守して供物(特に酒)を受け取ることを拒むの

で、儀礼が一日引き延ばされるのである(Udom Nuuthaung 1993: 65).
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った劇団があれば儀礼の時期や儀礼の目的、出演料などを交渉して招待する劇団を決定

する。そのような経緯からヨック師率いる劇団が今回初めてこの家に招待されることに

なった。

儀礼は水曜日の夕方、芸人達が儀礼小屋に入っていくところから始まる。そこから、

儀礼の初日水曜日はワン・カオ・ローンⅥ唱n肋aoroong ( 「儀礼小屋に入る日」の意味

)と呼ばれる(Udom Nuuthaung 1993: 100)。しかしながら、儀礼を主催する側にとっ

て・儀礼の準備はこの儀礼小屋を設置し、そこに供物を準備、配置するところから始ま

るとも言えるだろう。

儀礼の準備

ノーラー・ローン・クルーでは儀礼のために特別な儀礼小屋を作り、臨時に設置しな

ければならないという決まりがある。これは写真17のような作りで、地面の上に直接ご

ざを敷き、楽屋側を除く三方に壁を設けず、屋根と枠木だけでできた開放的かつ簡素な

空間である(写真17、図2参照) 。楽屋側とは正面奥にかけられた大きな垂れ幕の裏側を

さすo垂れ幕は長短二枚からなり,前側には劇団の名前が書かれた短い幕,後ろ側には

山や川、木々などの自然とその中に建てられた家々など、芝居のワン・シーンを思わせ

るような絵が描かれた長い幕が掛けられている。垂れ幕の前面に位置する小屋の中央部

が儀礼の中心的な場となる。その中央右手にはパナックphanakと呼ばれる簡易腰掛けが

しつらえられる。芸人達は時としてここに腰掛け演技をするが、芸人以外の儀礼参加者

がここに座すことはない。屋根はニッパ棚子の葉を葺いて作られており、屋根の最下端

から少し下がった位置の向かって左側に細長い二階が作られている。ここが祭壇となり

供物が並べ供えられている。祭壇都の奥には白布が敷かれその上に枕が置かれている。

そのさらに奥にノーラー芸人が道化役を演じるときに用いる男女の仮面が安置されてい

る(写真18,19参照) 。二階祭壇部の右側にはノーラー・パフォーマンスで用いる冠スー

トも立てかけられていおり、道化の仮面とともにクルーの霊を視覚化する偶像の一つと

見なされる。白布と枕の上を仰ぎ見ると、四方をひもで引っ張られた白布が天井から垂

れ下がっている(写真20参照) Oこの白布と枕、その上方に天井からつるされた白布の

3種のセットは、ノーラーの霊的存在が宿る場所と考えられている。これは儀礼小屋の

隣にある主催者の家の中にも設置され.また儀礼のプロセスの中で霊が小屋に呼び寄せ

られるときには小屋の(一階)中央部にも設置されており注5、合計3カ所にこのセット

がある。儀礼参加者そして芸人の話によれば、ノーラーの霊は、儀礼が始まると儀礼/ト

注6

小屋の中央部は、パフォーマンスを行う舞台としても機能しているために、霊の寝所としての

白布は常設しておく訳にはいかないOゆえに、この場所だけは、必要に応じて劇団のメンバーが
素早く設置する。
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写真17.儀礼小屋
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屋そして小屋に隣接する主催者の家を中心とした空間に訪れ、儀礼の間中その上方を蘇

っているのだという。ゆえに、天井からつるされた白布は、霊の安息の場であり、小屋

の(一階)中央部に敷かれた白布と枕のセットは霊が儀礼参加者の感知しうる場に到来

した、あるいは到来を期待する時に臨時に設置されるのである。

儀礼小屋そして主催者の家の祭壇の前に集られる供物は、スパット師が書き記してい

るように、キンマの葉で巻いたビンロウジの実が九つ、花が九つ,チアンchianと呼ばれ
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写真20.天上から垂れ下がる白布 写真21.供物いろいろ

(中央事前の茶色いお菓子がカノム・ラー)

るビンロウジとキンマを食べるために用いる道具が1セット、蝋燭9本、枕一つ、服布

1枚、白い布2枚、男性用・女性用の腰巻き布各1枚、バナナ3房、サトウキビ9本、

ココナッツ3個、.酒2本.謝理したアヒル、鳥、豚の頭各1匹分(全種類そろわなくと

もよい) 、バーイ・シーbaisii (吉祥飯を盛る器)一つ、果物の盛り合わせを1セット、
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ビンロウジとキンマ淀7を入れた白米三つ、未晒しの綿糸3本(寄り合わせた糸束) 、硬

貨、その他12種類の料理とお菓子からなるセットを一つ(この供物のセットは何が入っ

ていてもよい) 、そして5種類の菓子からなるお供え用のお菓子が3セット(カノム・

ボ-ンkhanom phaung、カノム・ラーkhanom血乱カノム・バーkhanom ba乱カノ

ム・デイ-サム血ユom diisam、カノム・カイプラ-khanom khaiplaa) (Suphat Na-

akseen 1996: 15)と、慣例に従って準備される(写真21参照)注8。しかしその内容は供

物を準備する主催者側の事情に応じて多少異なっている.チヤルンウイリヤハープ家で

はイスラム教の影響のためか、他の儀礼ではよく見かけた豚の頭が供物リストからはず

されていた。

儀礼第一日目(水曜日)

1998年7月29日(水) 、ソンタラ一県ラノート郡バーンマイ村でおこなわれた儀礼に

参加した私は、ヨック師率いるノーラー劇団とともに、チヤルンウイリヤハープ家で開

かれた儀礼空間に入った。普段はナコン・シータマラート県やソンタラ一県などに離れ

て住む劇団のメンバーは、それぞれの居住区域から儀礼空間を目指してこの場に集結す

る。家族だけで構成される劇団の場合、儀礼空間への行き来をも含めて、劇団メンバー

全員が行動をともにするO　しかし.ヨック師のような有名な座長を持つ劇団の場合、チ

ヤルンウイリヤハープ家で開催されたような大がかりな儀礼において、近隣の地域に住

む弟子や友人ノーラー芸人が遠方から応援に参加するという事もしばしばあるO私は、

ナコン・シータマラート県在住の数人の劇団メンバーとともに、彼らの衣装や小道具を

一杯に詰め込んだピック・アップ・トラックにのって、バーンマイ村を向かうことにな

った。トラックの後部にある荷台に、道具や衣装を大事そうに抱えた芸人達が一杯に座

り込み、およそiOOtaはどの道のりをそのトラックは走るb　目的地、バーンマイ村に到着

すると、トラックを運転をしていた芸人は、 「今日からこの地域で、ヨック師が司祭と

法7キンマとビンロウジのセットはタイ古来の噂好晶の一つで、ビンロウareca catechuの実の核(

ビンロウジ)を薄切りにし、貝を粉状にして赤く着色した石灰を塗ったキンマpiperbetelの葉に

包んで噛む。味はやや渋く、やや麻酔的なさわやかさを与える.農村部の老年層にはまだこの習
慣が残っている( 「タイの事典」 1993:100).ビンロウジとキンマのセットはノーラー・ローン

・クルーの供物の中で蝋燭とともに頻繁に登場する。
波8

これら5種類の菓子はタイ南部地域一帯で古くから行われている10月祭において、個人の霊や

先祖に捧げる有名なお供え某で、粁米粉や餅米粉に砂糖を加え、煮詰めて飴状にしたり、日本の

ボン菓子のように米粒を煎ったり、卵を混ぜてあげてできた美子である。菓子にはそれぞれ意味

がある。カノム・ラーは針の穴ほどしかない小さい口孔を持つ餓鬼が菓子を吸い込んで食べられ
るようにとの計らいから細長く作られている、もしくは餓鬼の衣装に見立ているとの説もある。

またカノム・ポーンは先祖や餓鬼が川を下ってこの世にやってくるための筏であり、カノム・バ

ーは伝統的な遊び道具、カノム・ディ-サムは草耳飾りとして使われた貝、カノム・カイブラー
は装身具と祖先霊や餓鬼・悪霊がこの世へ表れ,そして祭りの終蔦とともに去っていくそのとき

に使われるべき道具を象徴している(Suthiwong Phongphaibuun 1999: 613-620)。
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なっておこなわれるノーラー儀礼をおこなう家はどこか」と、道行く人々に尋ね、家々

を巡りながら、午後4時頃、私たちはようやくチヤルンウイリヤハープ家に到着した。

私たちが到着した頃には、もう座長のヨック師や彼の家の側に住む何人かの芸人は既

にそこにいて、儀礼主催考に儀礼の準備を指示していた。もちろん、家の側の空き地に

は儀礼小屋が立てられており、人々は、祭壇に供物を配置したり、家と儀礼小屋を含め

た儀礼空間全体を浄化するという作業のために、忙しく働いていた。芸人達が儀礼小屋

に入り、本格的に儀礼を始める前には、いくつかの浄化作業をおこなわねばならない。

まず、主催者が、儀礼小屋に入り、土地神、家神など様々な超自然の聖なる存在に対

して、蝋燭と花を手向け、この場を儀礼のために用いる許可をもらう事を意図した儀式

を行う(Suphat Naakseen 1996: 14)。主催者側の儀式が済むと,劇団員が儀礼小屋に

入る。最初に小屋に入るのは、司祭をつとめるノーラー・ヤイで、級は主催者からビン

ロウジとキンマ、そして蝋燭の入った供物皿を受け取り、仏教の三宝(仏,法、僧)と

土地神に対して、儀礼空間としてこの地を使用する許可をもとめる呪文を唱えながら、

小屋の中に入っていく(Suphat Naakseen 1996: 14)。ノーラー・ヤイに続いて劇団員

が儀礼小屋に入り、儀礼の始まりが象徴的に示される。夕暮れ時になると、ノーラー・

ヤイが儀礼空間と楽者を浄化し、その場の空気が徐々に変化していく。楽器がすべて小

屋の中央に並べられ、ノーラー・ヤイは楽器の上に蝋燭、花、ビンロウジの実をキンマ

の葉で包んだものをおき、呪文を唱える。その後、楽器のなかに隠してあった三つのビ

ンロウジ・キンマを使う儀礼、ピティー・サット・マークphithiisatmask(ビンロウジ

写真22.楽器の浄化

(楽器の前で祈祷を捧げているのが,ヨック師)
写真23.白布、枕、その上の供物
(拍子木(トレッ) 、腕輪、花.ビンロウジ・
キンマ、爪飾り、蝋燭)
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・キンマを投げる儀式)を行う(写真22参照) 。儀礼を行う劇団の安全を神に祈願しなが

ら、一つ目のビンロウジ・キンマを二階祭壇部に向かって投げつけ、二つ目は大地の神

であるプラ・タラニーphra tharaniiの加護を願い、小屋の中央に敷かれたござの下に投

げ入れる、三つ目は儀礼の間中、儀礼参加者全員に慈愛を施してくれるようカミガミに

対して祈りをこめて、一度楽音から取り出したビンロウジ・キンマを再びタップ(太鼓

)のなかに戻す(Chatrachai Sukrakaan 1980: 117)0

儀礼空間および楽器の浄化が終わってしばらくすると、楽師が序曲ホム・ローンの演

奏を始める。序曲ホム・ローンの演奏によって、本格的な儀礼の始まりが儀礼参加者全

員に知らされる。序曲が儀礼空間の鳴り響いている間、その他の劇団員が小屋の中央に

白布と枕を設置する。枕の上には、キンマの葉で包まれたビンロウジの実が九つ、花、

ノーラー芸人の装身具の一つである爪、腕輪が重ねて置かれ、その上に楽器にも用いら

れる拍子木トレッを置く。最後に拍子木を土台として蝋燭が建てられその蝋燭に灯がと

もされて、霊的存在を迎える準備が整う(写真23参照) 0

午後7時過ぎになって、ノーラー・ヤイはカート・クルー由・at khruuと呼ばれる, 4

曲からなる一連の祈祷歌を歌う。楽師はノーラー・ヤイの歌いにあわせて楽器を伴奏

し、一節ごとに応喝するコーラスの役割もつとめる。カート・クルーは、ノーラー・ロ

ーン・クルー以外のパフォーマンスの場においても芸人の演技の成功を願って演技前に

歌われる祈祷歌であるが、ここではノーラー・ヤイが自らの身体にノーラーの霊的な力

を呼び込み、その力によって儀礼が首尾よく信仰することを願うた糾こ歌われている。

カート・クルーが小1時間はど続いた後、主催を中心に儀礼参加者が小屋の中(中央に

敷かれた白布の周辺) ,あるいはその近辺に集まり、ノーラー・ヤイの祈祷歌の歌いと

それにあわせた伴奏音楽を聴きながら、目には見えないがノーラーの師匠の霊が儀礼空

間に呼ばれ、収集されるのをじっと感じる。チューン・クルーchoen　肋run ( 「クルー

を招く」の意味)と呼ばれる祈祷歌の段が終わると、儀礼参加者の主要なメンバーは儀

礼小屋の中央に座し、儀礼司祭の所作を真似ながら、儀礼空間に誘い込まれたクルーの

霊に対して敬意を表するために9回クラープ如顎aP、即ち、合掌、脆拝するoクラープが

終わると,クルーの霊に供物を捧げるという意味を込めて、儀礼参加者の一人が二階祭

壇部によじ登り、聖なる酒を供物に振りかける。引き続いてノーラー・ヤイも二階祭壇

部にあがり、聖酒を供物に振りかける。カート・クルー、チューン・クルー、クラープ

・,クルーに続いて、供物に聖酒を降り注ぐセン・クルーモーsen　加umau ( 「クルー

の霊に供物を捧げる」の意味)をもって.クルーの霊との儀礼最初の交流が一段落す

る。大儀礼では、儀礼空間の上空に演う霊的存在を、儀礼小屋の内部に、そして儀礼参

加者の身近に呼びよせて交流する段が多々みられるが、その際これらの行為が繰り返し

実践されている。

午後9時頃、小屋の中央に並べられた一連の供物が撤去されると、そこで一端儀礼は

中断し,芸人達が観客を楽しませる娯楽としてのノーラー・パフォーマンスが始まる。
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幕内での歌いに始まり、伴奏音楽に合わせて(役者自身は歌わずに)ノーラーの基本的

な舞踊型をつなぎ合わせたショー・ダンス、そして蘇るように歌いそれに振りをつけて

いくタム・ポットを演じる。タム・ポットの合間合間には、擾談のようなおしゃべりを

挟みながら、ノーラー役者は、一人であるいは二人組で順番に舞台に登場し、それぞれ

何十分もの舞台をこなしていく。歌の得意な者、踊りの得意な者はそれぞれの特典とす

る芸を強調するが、特に身体の柔らかい役者はトウア・オーンを見せ、観客を魅了す

る○　この日の舞台でもトウア・オーンの技が最も観客の興味を引いたようで、一番多く

おひねりを観客から受け取っていた。観客となった儀礼参加者達は、儀礼の緊張感を忘

れたかのように,舞台を楽しみ、時には笑い、渡技世界に引き込まれていくのである。

ここでは、前節で述べた娯楽としてのノーラー・パフォーマンスと同じような内容が演

じられる。ノーラー・ローン.クルーのパフォーマンスは,崇拝の対象、供養の対象で

ある師匠の霊への奉納舞という形で演じられる場合が多いのだが、これは儀礼に集まっ

た人々の楽しみのためだけに演じられるものであり、儀礼二日目以降も演じられるこの

種のパフォーマンスを娯楽パフォーマンスと呼ぶことにする。

午後11頃、娯楽性に富んだパフォーマンスが終了して、小屋の中央に、再び白布と

枕、蝋燭・花・ビンロウジとキンマという一連の供物が用意された。この合図ととも

に、人々は儀礼の緊張感を取り戻す。湛俵の時を告げる楽師の序曲演奏が始まる。ノー

ラー・ヤイはおもむろに小屋の中央に敷かれた白布のそばに座り、楽団の伴奏音楽とコ

ーラスを従えて、クルーの霊を呼ぶ祈祷歌を歌う。このときノーラー・ヤイとルーク・

クーが歌うのは、カート・クルーである。ゆっくりとしたリズムから始めてノーラー・

ヤイはクル「の霊力を自らの身体に呼びよせようと請い願いながら、避俵の瞬間に向か



って徐々にテンポをあげ、 4曲の歌を順に歌っていく0 1時間ほどしてカート・クルー

が終わると、湛俵の志願者注9が現れ、頭からすっぽりと白い布を被り白布の上に座って

師匠の霊が憩依するのを待つ(写真24参照主　このとき,ノーラー・ヤイはサッディ-

saddiiと呼ばれる祈祷歌を歌い、霊が儀礼空間に降り立って漉俵の志願者の身体に取り悪

くよう請う。渥俵の志願者が座る場所の上方、天井から垂れ下がっている白布の中に入

れられた塾糸を巻き付けた糸玉から糸が下方に垂れ、志願者の身体につなげられてい

る。志願者は聖糸を両手に併せ持ち、合掌をしながら避俵の時が来るのをひたすら祈り

続けた。しかしながら、 20分はどの時が流れても霊が訪れる様子はない。その後、別の

志願者が現れてはじめの志願者と交代し、同じような作業が繰り返されたが、やはり二

人目の志願者にも霊は訪れなかった。夜も更け、午前1時半を超えた頃に、三人目の志

願者が現れて.次は儀礼小屋の中ではなく隣接する家の内部の祭壇前で藩俵を待つこと

になった。家の奥に設けられた祭壇にも儀礼小屋と同じように所狭しと供物が並べら

れ,たくさんの蝋燭に灯がともされていた。しばらくすると、家族の誰かが三人目の志

願者の避俵を告げに小屋の中で祈祷歌を歌い続けていたノーラー・ヤイに声をかけた。

頚俵が始まると、歌いは終わって激しくて早い、そして単純なリズムの繰り返しによる

プレーン・チュ-トphleeng choetと呼ばれる曲の伴奏だけとなる。志願者の体の中に

入っていった霊の力が身体の中に充満し、外側に表出していくダイナミックな霊の流れ

を助長するような激しいリズムに乗せられて、志願者の身体は完全に湛依霊に乗っ取ら

れた。

最初は典壇の前に座り、伴奏音楽のリズムにあわせて膝頭を両手で強く叩いたり、体

を左右に揺すったりしていたのだが、調子があがってくるとそばにいた人々を促してノ

ーラーの衣装をその身体に着させた.ノーラーの衣装を身にまとった瀬依霊は音楽が鳴

り響く中、火のついた何本もの蝋燭を手に持って踊り続けた。家から儀礼小屋までのほ

んの数メートルの間に素早く長い白布が敷き渡され、霊の道が作られた。滋依霊が踊り

ながら、儀礼小屋までの道を通る間に、そのほかの儀礼参加者は、熱く大きな炎をあげ

ている蝋燭を手に持ち、時には口に入れたりする慈依霊の行動(写真25参照)を見守

り、その世帯をしながらも逓依霊の先様行動にすっかり魅了されてしまったかのようだ

ノーラー・ローン・クルーにおいて、霊の逓俵の瞬間は最も観客の心を引きつける場面であ

る。儀礼参加者はクルーの霊との交流を最大の目的として儀礼に参加しているのである。

Chatrachai Sukrakaanによれば、昔はチュア・サーイ・ノーラーを名乗る血族の中には必ずコン

・ソンkhon songと呼ばれる霊に取り題かれやすい身体を有する人間(コンは「ひと」 、ソンは

「有する、存在する、占有する」 )が存在し、もしその人が亡くなった場合には血族の中から新

たなコン・ソン役を探さなければならなかったという(Chatrachai Sukrakaan 1980:121)。私が調

査した限りで臥コン・ソン役というのは決まっておらず.その年の儀礼の中で霊との交流を望

む者がコン・ソン役を志願し、うまく霊が取り輝いてくれれば、コン・ソンとなれるが成功しな

ければ、他の人がコン・ソン役を引き受けることになると言う.しかしながら、志願者はいても
必ずしもその人の体に霊が潜俵するわけではない。実際取り感く先は霊の意志によって決められ
るのだと信じられているO
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写真25.踊る丑鍍霊

(ノーラーの衣装を身につける間も踊り狂う)

写真26.子孫と帯す意依霊

った。家と小屋の間の白布の上に何人もの儀礼参加者が横たわり、混依霊はその上を踏

みつけながら通っていく。これは一種の治癒行為と解されているようだ。小屋の枠木に

よじ登るなど他にも泉様な行動をとりながら、ようやく瀬依霊は儀礼小屋に辿り着き、

まず二階祭壇部に上って供物の検査を始めた。検査が終わると二階祭壇部から降り、小

屋の中央に敷かれた白布の上に座って、人々と会舌を始めるのである。定期的に行われ

ているノーラー・ローン・クルーの場合、儀礼のプロセスや供物の内容が正確に伝わっ

ているかどうかが、霊にとっての最大の関心事であり、逓俵の時にノーラー・ヤイや儀

礼参加者と首集を交わすなかで儀礼の首尾がうまくいっているかどうかを伝える(写真

26参照) 。たいていの場合、霊は子孫でもある儀礼参加者に儀礼の間違いを指摘し、そ

の箇所を儀礼期間中に改めるよう知恵を授ける。霊が気に入らなければ、後で家族の誰

かに災厄が降りかかる可能性もあるために、このとき儀礼小屋はノーラー・ヤィ、逓依

霊を中心に儀礼参加者で埋め尽くされ、霊の言葉を一言一句撮らすまいと、真剣な面も

ちで意俵霊とノーラー・ヤイあるいは儀礼参加者の中の中心人物たちのやりとりに耳を

傾ける。会話の間じゅう伴奏音楽はやんでいたが、また、霊が締りながら家の中へと帰

っていく際には音楽が再び演奏された。帰路もまた往路と同じく、小屋と家の間に白布

が敷かれ、人々は我先にと布の上に横たわった。想依霊は先ほどと同じく人々の背中を

踏みつけたり、時には横たわっている人の体を起こし、口に手を入れてから出し、何か

惑いものを取り除くような仕草をする。霊が治癒行為を行うと、それに対して人々は合

掌して、その霊験あらたかなるカへの敬意の念を表する。家の中に落ち着き衣装を着替
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えて、逓依していた身体が元の意識を取り戻したところで藩俵は終了し法10 、それをもっ

て初Elの儀礼は終了した。儀礼が終わって、軽く夜食などをとった後、劇団のメンバー

の一部は,儀礼小屋に設けられた楽屋で眠り,小屋の見張り役をつとめたが,その他の

メンバーは近隣の家で夜を過ごしたC

儀礼第二日目(木曜日)ワン・ピティー・ヤイ

儀礼の二日目の木曜日は、先生の日でもあるところから、大儀礼の中でも最も重要な

日と見なされており、この日は別名,大きな儀式のE]、ワン・ピティー・ヤイⅥ惣n phi-

thii yaiとも呼ばれている(Udom Nuuthaung 1993: 102)。先に述べた儀礼の主要な3

つの目的は、この日に実践されるのである。ゆえに、何を儀礼の主要な目的に据えるか

で木曜日の儀礼行動は多少異なるan 。逆に言えば.木曜日以外はどの目的であれ、ほぼ

同じ内容が実践されるということになる。

木曜日の儀礼は夜明け(午前6時)頃、最初はルーク・クーの序曲演奏から、そして

ノーラー・ヤイとルーク・クーによる太陽へ捧げる賛歌からはじまる。ノーラー・ヤイ

とルーク・クーだけでひっそりと行われた朝の祈祷が終わると,儀礼参加者の内の誰か

がノーラー・ヤイの隣に座し、ともに合掌、脆拝する(クラープ・クルー) 。その後、

二階祭壇部によじ登って、聖酒を供物の上に振りまき、霊に供物を受け取りに来てもら

う。その後劇団員全員に、朝ご飯が振る舞われるなどして、儀礼はまた中断される。

午前10時、ノーラー・ローン・クルーでしかみることのできない特別なパフォーマン

スの一つ、テ-ン・ポークtaet甘phaukが始まる。テ-ン・ポークは、二つのセクショ

ンからなる。第一部は、特別な装身具を含むノーラーの衣装を身につける事であり,慕

二部は,ノーラーの霊に捧げる踊りや芝居などのパフォーマンスである。テ-ンは「美

しくする、飾る」の意味で、衣装を身につけたり化粧を施したりする行為をさすタイ語

である。ポークは「覆う、包む」の意味であり、テ-ン・ポーク特有の装身具の中にビ

ンロウジとキンマ、花やお金などを包みこんだことに由来すると考えられるO

テ-ン・ボークの第一部は、ノーラー・ヤイが儀礼小屋の中央に座し(ここには白

布、枕が置かれその上にはビンロウジとキンマ、花、蝋燭が供えられていた) 、その他

の劇団員に助けられながら、 1時間ほどかけセノーラーの衣装を身につけ、化粧をする

ことに終始する。インフォーマントによれば,チ-ン・ボークにおいて、役者が幕内に

淀'0潜俵からさめるときの様子は人それぞれだが、逓依霊の後押しで次第に緊張が増すが、長時間

の瀬俵の後にその緊張の糸がとれて、脱力(失神する者もあるが)した後に倒れ水などをかけ
られて意識を取り戻すというのが普通である。

那芸人ではないチュア.サーイ・ノーラーが儀礼の主催をつとめる場合.ノーラー・ローン・ク

ルーの基礎はワィ.クルーにおかれており、そしてケ- ・ボンがそれに付随する形で実践されて

いる。クローブ・スートを目的とした場合は、この二つの目的を土台としてさらにいくつかの細

かい儀式を追加していくという方法が採られる。
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ある楽屋の中で着替えるのではなく、儀礼小屋の中央で観衆の目の前で徐々に衣装を身

につけていくのは、むかしからの決まりであると言う。儀礼小屋の楽屋側と演技空間に

仕切っているあの幕が登場したのは,つい5-60年ほど前のことである。それ以前のノー

ラーの芝居小屋は、四方に壁のない開放型であったため、昔の芸人達は楽屋うちに隠れ

て衣装を着替えたり化粧をしたりするような習慣はなかったのである。当然、観客は小

屋を中心として、 360度全方位からそのパフォーマンスを見学することができた。幕の存

在によって、女性のノーラー芸人が台頭することができたとも言われているが、とにか

く、儀礼参加者の娯楽のためではなく、師匠の霊のために捧げられるこのパフォーマン

スは,できる限り伝統的な慣習に従った形で遂行されねばならないと考えられているO

通常のノーラーの衣装に加えて、テ-ン・ポークでは特有の衣装、装身具を四つ付け加

える.それらは、チャンchan 、ヌン・パー・プラッnungphaaphra、グウォン・チヤ

ーンnguang chaang、ルーク・ポークIuuk phaukと呼ばれる(Suphat Naakseen 1996:

21).チャンは、蛇腹に折り曲げた白い布の中央部に、ビンロウジとキンマ、花、お金を

入れ、それを腰帯としておなかに巻き付けたものをいう(写真27参照) oヌン・パー・プ

ラッは、ラーイ・タイと呼ばれるタイの古典的な模様の布を前掛けのように腰から下に

巻き付けたものをいうoグウォン・チヤーンは、象の鼻という意味のタイ醇で白い布

を、根本は太くそれがだんだん細くなっていって先端がとがる形に筒状に巻き付け、そ

れをちょうどおなかの前、中央辺りに縦に長くぶら下げたものである(おなかの前から

足首の上当たりまでの長さである) O最後にルーク.ボークであるが、これはハンカチ

くらいの大きさの白い布をグウォン・チヤーンのように筒状に巻き、それを左右両腰の

辺りでベル.トの中へ差し込んでできあがる(写真28参照) 0

第一部が終わると、ノーラー・ヤイがルーク・クーを伴って、第二部のパフォーマン

スに向けて、霊に対し己れの加護を願う祈祷歌、カート・クルーを歌う。カート・クル

ーが終わると、儀礼空間に霊を招請するための歌が歌われるOこの後、ノーラー・ヤイ

によるパフォーマンスが始まる前に、前夜のような悪俵が起こる場合もあるが、この事

例では、潜俵が起こらず、ノーラー・ヤイと他の役者3名を伴ったテ-ン・ボークのパ

フォーマンスが始まった(写真29参照) 0

テ-ン・ボークの第二部は、 12のタム・ポット、 12の舞踊型を入れた歌のない踊りプ

レーン・クルー(師匠の曲)そして、 12の古典物薄に取材した芝居を演じる。これらの

演技を全て演じるには相当時間がかかるため、午前11時過ぎに始まった第二部が終了し

たのは-午後3時を回っていた射Zoテ-ン・ポークはノーラー・ヤイが一人で演じるこ

ともあるが(最後の芝居を除く) 、この事例はかなり大規模に行われたために、ノーラ
法12

12という数字はノーラーにとって吉祥の数であるのかもしれない。供物の中にも中身を間わ

ない12種類の料理とお菓子からなるセットがあったが、数ある中からいくつかのものを選抜する

場合,この12を一つのまとまりと考える傾向があるように思われる。テ-ン・ボークで演じられ

る12のタム・ポットや12の舞踊型も・劇規やノーラー・ヤイによって微妙に鼻なっている場合が
ある。
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写真27.チ-ン・ボークの小道具づくり　　　　　　写真28.チ-ン・ボークの衣盤を身につける

写真29,チ-ン・ボークのパフォーマンス

- ・ヤイの他に、 3名の役者がそのパフォーマンスに加わった。

最初の演目であるタム・ポットにおいて、はじ酬ま,パナックの上にノーラー・ヤイ

が座り、その他の役者も簡易椅子に座り、師匠への敬意を表する「ポット・サンスン・

クルーbot sansoen khruu (ポットはr歌詞」の意味、サンスンはr賛美する」の意味

で、この歌は「師の賛歌」となる) 」を歌い、おどる。その後、役者は皆立ち上がって
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演技をするのだが.次に演じられたのは、すべてのノーラ-芸人にとって最も重要であ

り、かつ基本的なタム・ポットと見なされている、 「ポット・クルー・ソーンbotkhruu

saun(師の教え) 」と「ポット・ソーン・ラムbotsaunram (舞踊の伝授) 」 、 「ポッ

ト・パトムbot四thorn (第一の曲) 」の3曲であった。その後、 8曲のタム・ポットが

続いたあと、歌詞のない舞踊型だけで構成された舞踊曲、プレーン・クルー(師の曲)

を舞い踊る。

プレーン・クルーが終わると、ノーラー・ヤイ以外の役者は舞台を降りて.ノーラー

唯一の道化役プラ-ンが芝居の相手役として登場するC　ノーラー・ヤイとプラ-ンによ

る二人芝居、チヤップ・ポットが始まる前に、演技空間をノーラーの起源神話の世界に

変化させる。つまり、ノーラー最初の師匠と言われるタン・サッタ-が、王からノーラ

ー劇場を建てるために賜った土地にこの空間を転じるために、ノーラー・ヤイはタン・

ムアンtangmua乃g (国作りの歌)と呼ばれる歌を歌う(Suphat Naakseen 1996: 21 )

タン・ムアンの間、ノーラー・ヤイは衣装を身につけたまま、儀礼空間の中央に座し、

二階祭壇部にむかって祈祷に似たその歌を歌うのであるO歌が終わると、プラ-ンとノ

ーラー・ヤイが二人芝居を演じるが、彼らの演じる物語は、仏教説話やタイの民話に取

材した12の古典文学であり、その中にはタイ全国で親しまれ、ノーラー以外の古典舞踊

劇の演目としてもしばしば採用されている『マノーラー』や『プラ・アパイマニー牲13

』、 『サン・トーン注14』 , 『クライ・トーン注15』などが含まれている。チヤップ・ポッ

トが終わって、ようやくテ-ン・ポークが終了し、夜まで儀礼は中断されたO

法13 『プラ・アパイマニー』は現ラッタナコ-シン王朝前期に活躍したタイ最高の詩人スントーン

・プー(1785二1855)による超大作詩で、 64章からなる。アパイマニー、シースワン兄弟王子は修

行のため師匠を求めて国をでる。アパイマニーは笛を、シースワンは棒術を学んで帰り、帝王学

を修めてこなかったことを父壬に叱責されて出奔する。二人はインド洋を舞台に諸国を旅し、と

もに国王となるがそのプロセスには、ロマンスや冒険や戦いが散りばめられているC

護14 『サントーン』は「金のホラ貝王子物諦」の意味で、 50の仏教説話集パンニヤーサ.ジャータ

カの轟を脚色してアユタヤ時代に成立した劇脚本の一つである。ある時王妃はホラ貝を産み落と

したために追放されたが、実はだんだん成長するホラ貝の中には金色の王子が潜んでいた.王子

は野蛮人と言われた南部出身のンゴ人(短躯で頭髪が縮れ、肌の黒い人種)の振りをして身体と

身分を隠し難を逃れたが、それをロッテヤナ一姫が見抜き反対を押し切って彼を婿に選んだ。最
後に正体を表しサントーン王子はロツチヤナ一姫と幸せに暮らした.

注15ァユタヤ時代から伝わる民謡で.ラーマ2世がクローン詩形式に改めた。川底の洞窟に住む無

頼のワニ王,チャーラワンは、二匹の美しい妻に飽きたらず、富豪の娘タパオトーンを水浴中に

おそって洞窟に連れ帰り妾にした。洞窟内ではワニも人間の姿で暮らすことができる。富豪は娘

を取り返しワニを退治した者に娘と賞金を与えると声明した。何人もが失敗した後、呪術の技を
身につけ、魔法の槍をもったクライトーンがワニ退治に見事成功し、富豪の二人の娘を同時に妻

として婿になるOそのとき、ワニ王の妻、ウイマーラーを妾にして陸上に連れ帰った。二人の妻

は焼き餅を焼いてウイマーラーを怒らせる。怒って暴れた拍子に穫符を落としたためにワニの姿

に戻り洞窟へと帰っていく。クライトーンはあきらめられず水底に赴きウイマーラーとよりを戻
す。以後クライト-ンは地上と川底の二人の妻の間をいきつもどりつしながら幸せな生活をす

る。ちなみに筏に乗ったクライトーンが魔法の槍でワニを退治する件はノーラー・ローン・クル

ーの最終E]テ-ン・ケ-のプロットと関係が深いと考えられている。
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午後7時、再び儀礼が始まるO儀礼が中断され、再び儀礼を開始するとき、人々に儀

礼再開を知らせる序曲を演奏し、それから、小屋の中央部に白布、枕、供物のセットを

準備するというプロセスを経る。準備が終わると、ノーラー・ヤイとルーク・クーによ

るカート・クルーが歌われ、続くパフォーマンスの加護をクルーの霊に願うのであるO

この後、初日と同じような流れで娯楽パフォーマンスが演じられたo

午後9時、霊の愚俵が再び始まる。藩俵に至るプロセスは初日と同じである。ルーク

・クーによる序曲演奏に始まり、儀礼小屋の中央に白布と枕、供物をセットし、祭壇の

前にはすべて蝋燭の火を灯し、師匠の霊力を芸人、特にノーラー・ヤイの体に呼びよせ

る祈祷歌、カ-ト・クルーを歌って、最後に師匠の霊が人々の眼前に顕現する頒俵を誘

導する歌、サッディ- (チューン・クルー)が歌われた。儀礼初日には霊が誰に湛依す

るか明らかではなかったので,潜俵までに時間がかかったが、初日に霊が取り題いた人

の体にまた霊がやってくることがわかっているために、比較的短時間で懇俵が起きたo

プレーン・チュ-トの激しく単調なリズムに乗って、想依霊はまたノーラーの衣装を身

にまとO、儀礼小屋に隣接する家の中から、儀礼参加者全員の注目を一心に浴びながら

儀礼小屋に登場した。小屋の中に入って彼は先ず二階祭壇部の供物を検査し、それから

儀礼参加者と会話を交わして、その首尾について語り、前日と同じく家の内部に帰って

いくところで二日目の儀礼が終了した。

儀礼第三日目(金曜日)ワン・プラッ

本来ならば、儀礼の最終日となるはずの金曜日が、この事例ではワン・プラッ(仏日

)と重なってしまったために、金曜日の儀礼行動はやや押さえ気味に行われた。しか

し,完全に儀礼が中断されるわけではなく、一部の儀礼パフォーマンスや娯楽パフォー

マンスは行われたが、潜俵は行われなかった。とはいえ、この日は、ノーラー・ローン

・クルーでしかみることのできない第二のパフォーマンス、クローン・ホンkhlaung

hongが演じられた。

儀礼の始まりは午前10時頃で、やはり、序曲演奏と供物の準備、カート・クルーの歌

で始まった。その後、娯楽芸として何曲かの舞踊が演じられたが、正午になって、クロ

ーン・ホンのパフォーマンスが始まった注1㌦

ホンhongとは、本来はインド神言削こ登場する想像上の高貴な鳥rバンサ」をさす。し

かし、ノ-ラーにおいては、バンサ特有の長く美しい尾ハーン・ホンhaaJ材hong (ハー

ンは「鳥の尾」の意)に見立てた褒身具を意味するO　ノーラー芸人がハ-ン・ホンを身

につけていることから、クローン・ホンは「鳥の尾をつかみ捕らえる(クローンは「ロ

注16クローン・ホンそして最終日に演じられたテ-ン・ケ-はともにノーラー・ローン・クルーで

しかみることのできない、そしてノーラー・パフォーマンスの中でも最高の演技力を要すると認

識されている洗練されたパフォーマンスである。これらは大儀礼の中で必ずしも演じられるわけ
ではないが、この演目が含まれている大儀礼は完全な形式であると認識される。
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-プなど輪状のもので捕らえる」の意) 」の意味に解される。その名の通り、クローン

・ホンで臥　7人の男性ノ-ラー芸人注17扮する美しい雌鳥を、狩人が縄で捕らえるとい

うシーンが演じられる注1g。このパフォーマンスのプロットは、ノーラーとの関わりが深

いといわれる古典物詩『マノーラー』に由来すると考えられている。 『マノーラー』物

詩の中で、半人半鳥の幻獣キンノーン族の王(男性形はキンノ-ン、女性形はキンナリ

ーという)の娘、 7人姉妹の末っ子であるマノーラーが、狩人のプラーン・ブンの鳥に

かかって捕まってしまうというタイ人なら誰でも知っているような有名な一節をもとに

しているO

クローン・ホンで臥儀礼小屋の中からその外側、舞台正面に広がる広場にまで、彼

らの演技世界が広げられる。儀礼小屋の内部は、捕り物の舞台となる池、たおやかなキ

ンナリーの姫達が水浴を楽しむ池となる。一方、小屋の外側は、彼女たちを捕らえる算

段をしながら、プラ-ン・プンがこっそり潜んでいる池のほとりの草むらに見立てられ

るo道化役の衣装を身につけ、仮面をかぶったプラ-ン・プンは、縄を手にだんだん池

(儀礼小屋)の方に近よってくるO狩人にねらわれたキンナリーの姫達臥-羽づつ、

プラ-ン・プンの輪にかかっていく。クローン・ホンのクライマックスである捕り物が

始まると、 7・人のキンナリー達私一人づつ舞台にでて、狩人の手にかかり捕ら克られ

るまでを演じる。クローン・ホンのもとになったといわれる『マノーラー』の物語で

は、 7人姉妹の札末娘のマノーラー姫だけが捕まり.他の姉達はみな何とか自分の国

に逃げ帰ることができたとある。しかし、クローン・ホンではその部分が変更されて、

7人全員が捕まってしまう。追跡をうまく交わし、逃げおおせようとしてキンナリー達

は小屋の中を走り回るが、最後にはハーン・ホンにプラ-ンの投げた輪が引っかかって

捕らえられてしまうのである(写真30参照) 。このパフォーマンスは、あくまでも師匠

に捧げられたものであることから、キンナリーを演じた芸人連は、自分が捕らえられ出

番が終了すると、二階祭壇部に向かって、師匠の霊に敬意を表するために合掌する。こ

のようにして、最後の7人日のキンナリーが捕らえられたところで、演技は終了する。

演技終了後、クローン・ホンの出演者が、皆再び舞台(儀礼小屋の中央)にもどり、呪

術師モー・コップ・ローンをかねるノーラー・ヤイに、聖水をかけられたところで、儀

礼は再び中断される。

射7クローン ホンそしてテ-ン・ケ-はともにノーラー・パフォーマンスの中でも非常に高度で

熟練した技を必要とすると考えられているために、ノーラー・ヤイの資格を持つ(ノーラー芸人

として最高の成人儀礼を受けた者)事が要求される(Suthiwong Phongphaibuun 1999: 946).

射8水牛の角にビーズ飾りを付けた装身具はピークpiik(巽、羽)と呼ばれるが、別名ハーン・ホン

とも言うoここでのハーン・ホンはこのピークと同じと考えられるが、ハーン・ホンは通常、古

典演劇で男優が下半身にまとう腰布をキュロット状に巻いて後方にできるしっぽのような形を言

う。布を腰に巻きつけてから・末端を棒状に練り、それを股間をくぐちせて腰の後ろに善し挟ん

でできたしっぽのような形を意味する.この意味でのハーン・ホンは、ノーラーにもあるので、
ビーズを施した絢欄な衣装ができる以前のクローン・ホンのホンはこの布で作ったハーン.ホン
に由来するのではないかと推察する。
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写真30.クローン・ホンのパフォーマンス
狩人のプラーン・プンの縄でキンナリー/ノーラーが捕まるシーン.平服を着てパフォーマーの側に直立して
いる男性は聴衆の中から選ばれた人々。このパフォーマンス杜.狩人とノ-ラーの追い匙けっこがメインと
なる。限りある空間に広がりを持たせるため、聴衆が参加して四つの柱(4人参加する)をおく.

午後8時半、儀礼が再開される。ルーク・クーによる儀礼再開の合図としての序曲演

奏と、ノーラー・ヤイを中心としたカート・クルーの歌い、それに続く娯楽パフォーマ

ンスが演じられ、午前1時を回ったところで演技がすべて終了した。

儀礼第四日目(土曜日)ワン・ソン・クルー

儀礼の最終日は、別名ワン.ソン・クルーⅥ唱n song khruuとも呼ばれ、ノーラー・

ローン・クルーのた酬ここの地に招辞された師匠の霊を彼らの場所に返す儀式が行われ

る。ソン・クルー( 「師匠を送る」の意味)の儀式が執り行われる前に、テ-ン・ポー

ク、クローン・ホンと並んで大儀礼でしかみることのできない3つ目の特別なパフォー

マンス、テ-ン・ケ-thaeng kheが演じられる。テ-ンは「突き刺す」.ケ-は「ワニ

」を意味するところから、テ-ン・ケ-は「ワニを突き刺し退治する」の意味であり、

これは『クライトーン』の一節、クライトーンがワニ王チャーラワンを退治する場面に

由来すると考えられている。

午前10頃、テ-ン・ケ-の準備が始まった。テ-ン・ケ-を演じるには、通常のノー

ラーの衣装の他に、ワニと筏、槍などの小道具が必要になる。ワニと筏はバナナの茎を
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使って,涙技の前に即席で作られる。バナナの茎をワニの頭、尾の形に彫って、儀礼小

屋から3, 4メートル離れたところに磨く。ワニの周りを取り囲むように四方に棒を立

て、樺の上の先端部にひもをつけ、四角形をした白布の四隅に、そのひもを結びつけて

固定し、ワニのちょうど真上にくるように白布を設置する。その白布の中にはビンロウ

ジとキンマ、花、そして儀礼小屋の天井につるされた白布からつながる塑糸の糸玉が入

っていて、それはちょうど儀礼小屋の天井からつるされたそれと同じようにしつらえら

れ、霊の磁場を拡大しているようであった。筏もバナナの1メートル弱の長さに切った

バナナの幹を教本並べて横に軸を渡しただけで蘭単に作られた。この筏は儀礼小屋のす

ぐ外側に置かれた。

準備が整って、午前11時に儀礼再開の合図とt,て、ルーク・クーによる序曲が演奏さ

れ、儀礼小屋の中央部には白布、枕、供物がセットされる。この白布の困りに座したノ

ーラー・ヤイを中心として、カート・クルーが歌われ、霊の逓俵を誘導するサッディ-

の歌が歌われる。逓俵を誘発する祈祷歌、サッデイ一にのって、霊はやはり同じ人の体

に逓き、人々の前に再び姿を現した。初Elと同じように、ノーラーの衣装を身にまと

い、踊りながら儀礼小屋に現れ、祭壇に祭られた供物を検査し、儀礼参加者達と次の儀

礼についての契約を交わして去っていった。

最後の想俵が終わり、 12時半頃からテ-ン・ケ-のパフォーマンスが始められた。テ

-ン・ケ一には、クライトーンとその仲間扮する7人の男性役者が出演する。演技の前

に、テ-ン・ケ-の主要な部分となる槍投げがうまくいくように、呪術師モー・コップ

・ローンが、クライトーンの魂を呼ぶ呪文を唱える。力を得た兵士達は槍を持って、ノ

写真31.チ-ン・ケ-のパフォーマンス

( 7人の兵士にワニが政り倒されるシーン.ワニの上の白布はやはり霊の宿所である)
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写真32.タット・ムーイ

(儀礼司祭ノーラー・ヤイが手に持った刀で,
儀礼小屋の様々な部分を断つ.写真ほ柱を縛るひ
もに剣を入れるところ)

写真33.タット・ムーイ

(最後に地面に敷いたたござをひっくり返す)

ーラー・ヤイを筆頭に、一人ずつプレーン・チュ-ト恥9のリズムに乗りながら、筏の上

から数メートル離れたワニに向かって、槍を投げるのである。 7人全員が槍を投げ終わ

ると、彼らはワニの近くに踊りながらやってきて、呪文を唱えながらワニの首に剣を突

き刺し、ワニを仰向けになるように足で蹴りつける。そうしてワニ退治が終了する(写

真31参照) 。

ワニ退治ゐパフォーマンスが終わり,ノーラー・ヤイ臥儀礼小屋の中央に敷かれた

白布の上に座って、師匠の霊を返すためにソン・クルーの歌を歌う。このとき、ノーラ

ー・ヤイが歌うのは、師匠の霊を儀礼空間から彼らの場所に返すという意味の「ソン・

9-ルー」の歌と・師匠の霊の他に招甫したカミガミや超自然の聖なる存在を元の場所に

戻すためのrソン・テ-ワダーsQ曙theewat血」の歌、そして豪華な供物を食べにこ

っそり儀礼空間に放れている惑い精霊ピーvhiiを追い払うための歌、 「カップライ・ピー

Rh邸血i phii (カップライは追い払うの意味) 」の歌である(Suphat Naakseen 1996:

26)。

ソン.クル-の儀式を通して、すべての超自然の存在を元の場に戻した後、ノーラー

・ヤイは最後の儀式、タットム-イ由t midを行う。タットは「たち切る」 、ムーイと

は噂験あらたかなる存在と交わした契約内容」をさし、タット・ムーイとは即ち、契

約に従って実践された行為、その現れとしての供物や儀礼のための小道具に剣を入れる
汰re

プレーン・チュートはノーラー芸人に対して、また、師匠の霊に対して特別なカを与えられる

曲と見なされているようだ。チュ-トは「高く持ち上げる」の意味であり、激しく単飼なリズム

に後押しされたノーラー芸人の身体が、その内側から持ち上げられ、パフォーマンスを高揚させ
るような場面で演奏されると考えられている。
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ことで,願を解く事である。このタット・ムーイの儀式から、本儀礼がワイ・クルーだ

けではなく、ケ-・ボンを意図していたことがわかる。ノーラー・ヤイは短剣を握り、

プレーン・チュ-トの音楽にのって、舞い踊りながら、二階祭壇部によじ登り、儀礼小

屋の梁に渡された聖糸、白布を天井からつるすために用いられたひもやバーイ・シー、

今回の儀礼で供えられたすべての供物に剣を入れ、儀礼に込められた願を一つ一つ丁寧

に解いていく(写真32参照) 。最後に儀礼小屋の中央に敷かれたござをひっくり返して剣

をいれ、儀礼を終了させる(写真33参照) 0

儀礼終了後、芸人達は衣装を着替えたり、衣装や化粧道具、楽器を鞄にしまったりし

て、帰宅の準備を行う0 -方、聴衆達は、祭壇の供えられた供物や小道具を片づけ、ノ

ーラー.ヤイによって切り分けられた供物を分け合ったり、芸人に土産として渡すなど

して儀礼の後始末を行う。早々に後片づけを終えた芸人達は、ノーラー・ヤイから出演

料を受け取って、別れ、それぞれの帰路についた。

儀礼参加者の相違にみる儀礼行動の差鼻

通常の大儀礼は、先述のチヤルンウイリヤハープ家主催による儀礼の3日目に演じら

れたクローン・ホンと4日目に演じられたテ～ン・ケ-以下のパフォーマンスを組みあ

わせて、 3日目に行う。あるいは同じようなプロセスを経ながら、クローン・ホンとテ

「ン.ケ-を割愛するというものもあるe事実・ 1998年のチヤルンウイリヤハープ家と
同じノーラー・ヤイ(ヨツク・チューブア)が1999年に行った別の家の大儀礼M30では、こ

の二つのパフォーマンスが省略されていた。また、毎年のように大儀礼を行うのが経済

的に困難な血族・集団は、儀礼の中で愚俵によって顕現するクルーの霊と契約を交わし

さえすれば、費用と時間のかかる大儀礼を省略した形式である小儀礼を行うこともでき

るO小儀礼の場合、水曜日の儀礼行動は大儀礼のそれとほぼ等しいが、二日目の木曜日

に、大儀礼の木曜日と金曜日に相当する儀礼行動が集約される。そのため、木曜日の儀

礼行動はかなり省略されており、午前中にテ-ン・ポークの第一部が省略された形の奉

納舞矧を行い、午後に儀礼空間に呼び出したクルーの霊を元にもどすソン・クルー、最

後にタット・ムーイを行うO

ノーラー・ローン・クルーには主要な三つの目的、ワイ・クルー、ケ-・ボン、クロ

ーブ・ス「トがあり、目的に応じて儀礼のプロセスが異なると既に述べた。儀礼を主催

1999年7月22日(水)から24日(金)にかけて、バッタルン県クワンカヌン郡タレ-.ノー

イ村において、ポーンヨ一夕一家主催により行われた大儀礼.タレ-・ノーイ村は、ヨック師の
劇団の名称(カナ・ヨック・タレ-ノーイ)の一部として用いられているように、ヨック師の出

生地であり,ソンクラー湖の北部に位置する水辺の村である.

法21テ-ン・ボークの第一部に当たる衣装を身につけるパフォーマンスを省いてしまうと、その後

のパフォーマンスの内容が同じでもそれはテ-ン・ポークとは呼ばれずに、 ・クルーの霊に捧げる
奉納癖(ケ-・ボン舞踊と呼ばれる)と見なされる。
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写真34.ノーラ-芸人の家に常設されるノーラー祭座

する伽がどのような個人、あるいは集団であるかによって、その儀礼の目的、プロセス

が決まってしまうということが調査から明らかになった。大儀礼にせよ、小儀礼にせ

よ、チヤルンウイリヤハープ家のようなプロセスで遂行されるノアラー・ローン・クル

ーを主催するのは、現役のノーラー芸人ではないチュア.サーイ・ノーラーの人々であ

'る。

ノーラー・ローン・クルーの形式は、儀礼主催者が芸人ではないチュア・サーイ・ノ

ーラーか、もしくは芸人かのどちらかによって、二種類に分類される事もわかっている

。前者の場合、儀礼の目的は、常にワイ・クルーとケ-・ボンになり、儀礼のプロセス

は既に述べたとおりになる。なぜなら、ノーラーの血筋にありながら芸人になることを

選択しなかった者は、儀礼ごとに潜依霊として顕現する・師匠の霊(祖先霊ともつながる

)と次の儀礼の時期、内容についての契約を交わし、それと引き替えに師匠の霊力によ

る親族の加護を願うからである。すなわち、芸人ではないチュア・サーイ・ノーラーの

人々にとって、ノーラー・ローン・クルー臥　ノーラーの霊的存在に対する敬意を表す

るワイ・クルーの場であるとともに、願掛けと顧解きが永遠に、そして定期的に繰り返

される場なのである。それに対して、儀礼の主催者が芸人の場合は、儀礼は定期的に繰

り返される必要はない。芸人は家の中にノーラーの霊をまつる祭壇を置き、日常的に師

匠の霊への敬意を衷するだけでよいと考えられており、大親模な儀礼実践を免除されて

いる(写真34参照) 。彼らが芸人であること自体、霊の意にかなうこと、霊を供養する

ことにつながるからなのである。ノーラー芸人にとって、ノーラー・ローン・クルーに

主催者として参加するのは、芸人としての通過儀礼のためだけなのである。その代わり

芸人が主催となるノーラー・ローン.クルーはワイ・クルー、ケ-・ボン(芸人として

78



のステップを踏み越えるという願を解くという意味で) 、クローブ・スートすべての目

的を遂行するための場となるのである。

最後にワイ・クルーという目的がノ-ラー・ローン・クルーという儀礼の基盤となっ

ていることを示す一つの事例について述べたいO　それは1999年にナコン.シータマラー

ト県で観察したケ- ・ボンを目的に行われた儀礼である注22。この儀礼の主催者は、ノI

ラー芸人の子孫でもノーラー芸人でもなかった。ノーラー芸人を招いて、劇団を中心に

儀礼が行われたが、その儀礼はノーラー・ローン・クルーのスタイルからは大きく逸脱

した内容であった。主な違いは、儀礼が土曜日一日だけで行われたこと、潜俵がないこ

と、そして演技の舞台でもある儀礼小屋の作りにある。儀礼小屋の構造において、一見

それはよく似ていたが、ノーラー・ローン・クルーの舞台となる儀礼小屋の最大の特徴

は、地面の上に直接ござを敷き、そこでパフォーマンスが演じられる点であるのに対

し、この事例では数センチの高さではあったが板張りの舞台が臨時に作られており、師

匠の霊に捧げるための祭壇も用意されていなかったという点で、明らかに異なっていた

o　つまり、この事例はノーラー芸人主導のケ- ・ボン儀礼ではあったが、主催者側にノ

ーラーの師匠の霊を畏怖する気持ちこそあれ、チュア・サ-イ・ノーラーのように師匠

の霊を崇拝するワイ・クルーの精神を持たない儀礼であったために、前節で述べた娯楽

としてのノーラー・パフォーマンスとノーラー・ローン・クルーのコンテクスト上にあ

る儀礼パフォーマンスの中間に位置する儀礼行動をとる結果となったのである。主催者

は、顧鶏とともにタイ人に人気のある娯楽賭博の一つ、闘牛で勝ち、多大な利益を得た

ことを祝って、願成就に続く願解きのために、つまり、神聖なる存在への報酬、奉納舞

として、数ある娯楽芸能の中からノーラー芸能を選び、返礼として捧げたのである。

ノ-ラ-芸人が中心となって実践される儀礼という意味で考察した場合、ケ- ・ボン

は単独で成立しえるかのようにみえるが、表2からもわかるように、ケ-・ボンを単独

の目的として遂行される儀礼は、規模の大小によって異なる大儀礼・小儀礼ともに、ノ

ーラー・ローン・クルーのそれとは大きな違いがある(表2参照) 。曜日や(師匠の)

霊に対する崇拝JL,儀礼小屋の構造などノーラー・ローン・クルーに見られる規定から

考えれば、ノーラー・ローン・クルーに単独の目的というのは、存在し得ないことにな

る。あくまでもノーラー・ローン・クルーは、ワイ・クルーを基盤として、ケ-・ボン

と結びついて実践されるか、もしくはクローブ・スート、ケ-・ボンと結びついて実践

されるものなのであるO結局、ノーラー・ローン・クルーは、クルーの霊と血縁関係、

もしくは、師弟関係で結ばれた集剛ことってのワイ・クルー儀礼であり、儀礼参加者の

共通認識が生み出す霊たちの躍動する場だと考えられる。

1999年9月11日(土) ,ナコン・シータマラート県プロムキリ-都サムアイ村において,カ

-ムラット家主催で.ケー・ボンを目的に開催された儀礼O　同郡在住のノーラー芸人パンヤ-I

シンPannaasinを座長とする劇団が儀礼を指揮した0
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表2.ケ-・ボンを例とした儀礼の比較

儀礼の種類 大儀礼 小儀礼 ケ一 .ボン儀礼

儀礼の目的 ワィ . クルー (師匠崇拝

) 、ケー lボン (願解き)

ワィ .クルー、ケ一 .ボン ケ一 .ボン

主催者 チユア .サーィ . ノーラー チユア .サーィ . ノーラー チユア .サーィ . ノーラ

(ノ} ラー芸人と親族関係

にある人々)

ーではない

儀礼司祭 ノーラー .ヤイ (ノーラー ノーラー .ヤイ 簡単な廟解きを遂行する

芸人として最高の通過儀礼 知識と技術を持つノーラ

を通過し、儀礼司祭の資格 一芸人 (ノ} ラー .ヤイ

を持つ者) でなくてもいい)

憩俵の要請 有 育 盤

祭壇/霊的 二階祭壇部および仮面や冠 二階祭壇部および仮面や冠 基本的には無 し0

表象の有無 の設置 の設置

聴衆の崇拝 ノーラーの師匠、その霊的 ノ} ラ} の師匠、その霊的 ノーラーとは限 らない0

対象 存在 存在 霊験あらたかな存在への

崇拝の念がある0

ケ一 .ボン 通常の願掛け (願解き) と 通常の願掛け (願解き) と 通常の願掛け、額解きの

儀礼を開催 ともに、ノーラーの子孫と ともに、ノーラーの子孫と ため0

学業や仕事上の成功、宝

する意図 して、霊との約束を果たす して、霊との約束を果たす

ため ため

ノ} ラーの子孫として定期 ノーラーの子孫として定期 くじや闘鶏などの賭け事

的に霊を供養する事を霊と 的に霊を供養する事を霊と で大いなる成功を博せ

契約 している。契約に背け 契約 している0 契約に背け ば、霊験あらたかなる存

ぱ霊から何 らかの報復がな ば霊から何 らかの報復がな 在に返礼をすると契約 し

され、契約を履行していれ され、契約を履行していれ たことから。返礼の形は

ば、霊から加護の力を得る ば、霊から加護の力を得る ノーラ} .パフォーマン

など恩恵を被る事になる など恩恵を被る事になる スとは限らない

儀礼期間 3 日 2 日 1 日

曜日 水 .木 .金 水 .木 何曜日でもよい

霊に捧げる テーン .ボーク (衣装替え ケ一 .ボン舞踊 (テーン . ケ一 .ボン舞踊 (左と同

パフォーマ のパフォーマンス含む) ポークの衣装替えのバフォ じくこう呼ばれるが小儀

ンス ーマンスを省略したもの) 礼のそれとは全く異なる

内容。役者が手に刀を持

ち、願を解 く事を象徴的

に表現する舞踊曲と芝居

が含まれる。

儀礼空間 ノーラー . ロ】ン .クルー ノーラー . ローン . クルー ノーラー . ローン .クル

のための儀礼小屋。粗末な のための儀礼小屋。粗末な ー以外の場で、通常娯楽

屋根と地面に直接ござを敷 屋根と地面に直接ござを敷 パフォーマンスのために
き、舞台のための高台を設 き、舞台のための高台を設 設置される芝居小屋0 ノ

置 しないのが特徴。 置しないのが特徴0 ーラー . ローン . クルー

のそれと類似している

が、舞台のための高台が

設けられる点、祭壇のた

めの中二階部が設置され

ないのが大きな相違点
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第3節　起源伝説とパフォーマンス

タムナ-ン・ノーラー(ノーラー録起)

昔ある街にプラヤー・サーイ・ファーファ-トという名の壬「blがいた。王には、

ナ-ン・シーマーラーという名の妃と、ナ-ン・ヌワン・トーン・サムリーという名

の姫「由があった。ある夜、ナ-ン・ヌワン・トーン・サムリー姫は夢を見た。夢の中

にテ-ワダー(カミ)が現れ、姫に踊りを教え、神通力を使って書楽を秦でて見せた

工e二呈ユ。姫は一緒になって舞い踊り、テ-ワダーから踊りと音楽を教わったのだっ

た。日が覚めても姫がみた夢の像はなかなか去らず、それどころか姫は、その姿を鮮

やかに記憶していたのだった。姫は家来を集めて、夢で教わったのと同じように音楽

(楽器の奏法)を教えることにした。練習の甲斐あってか、家来達はうまく楽器を奏

でられるようになり、彼らの演奏する音楽に合わせて姫は夢で習ったとおりに舞い踊

った「e-2L　姫の踊りが美しくなると.次は侍女が姫に踊りを習うようになった。

ある日姫は、蓮の花の種を食べた。しばらくして鮭は子を身ごもっていた「a]。姫が

妊娠したという知らせはすぐに父王、プラヤー・サーイ・ファーファ-トの耳にはh

ることとなったO　父は姫を呼びだし、子供の父親が誰なのか問いつめた。しかし、姫

はその問いに答えることができない。怒った芋は姫を捕らえ、侍女とともに流罪に処

したD　漂泊の束、姫の一行はコ・カチャンという名の島に流れ着いた[a].島ではテ-

ワダーの神通力によって、姫たち一行は身を寄せる小屋を与えられた[の1。月_が漉ち

て姫は無事男子を出産した「alo姫は息子をクマ-ン・ノーイと名付けたO　ウマ-ン・

ノーイが9歳になったとき、姫は彼に踊りを教えることにした。息子の締りは上達し

ていった.成長したクマ-ン・ノーイは、この島には自分以外に男がおらず他はみな

女なのはなぜなのか不思議に思い、母に尋ねた。母は息子にそれまでのいきさつを話

して聞かせたOすべてを知った息子は母に別れを告げ、島を去ったO偶然通りかかっ

た船に乗り込み、クマ-ン・ノーイは祖父を訪ねる旅に出た。
踊りながら旅を続けるうちに、彼は森の狩人ブン_(プテ-ン・プン)と出会う[b/

e二4ユ。意気投合した二人は.プラヤー・サ「イ・フ_ア_∵フア「_トの町を目指して、旅

興行を続けることになった[e-4L　町に二人が到着すると,人々は皆こぞって彼らを

見にやってきた。壬の家臣達もまた同様に彼らの踊りを見に出かけるほどの人気であ

った。ある日、王は家臣を集め会議を開こうとしたが、会議にはほんのわずかの家臣
しかやってこない。不審に思った王は、会議に出てきていた家臣に「ここに集まって

いない家臣は一体どこにに行ってしまったのだ」と問うた。家臣は「彼らは皆ノーラ

ーを見に行きました」と答えるO　王は「ノーラーとはいったい何なのだ。ここに呼ん

できてそれを見てみたいものだ」と家臣に告げた。王の言葉を聞いた家臣は、クマ-
ン・ノ'-イらを呼び、王の御前で踊らせることとなった。彼らの演技は王の気に入る

ところとなったO　それにクマ-ン・ノーイの顔は,娘ナ-ン・ヌワン・トーン・サム

リーによく似ている。王はクマ-ン・ノーイを呼びよせ、 「おまえは一体誰の子供な
のか」と問うた。王の問いに対し「私には父はおりません。しかしながら、母の名

は、ナ-ン・ヌワン・トーン・サムリTと申しますO　そして祖父の名は、プラヤー・

サーイ・ファーファ-トでございます」と答えたのだった。話を聞いた王はすべてを

悟り、クマ-ン?ノ_-イに「クン・サッタ「」という称号と王が着る美しい衣盤を与

えたrd「。それから王は「娘ナ-ン・ヌワン・トーン・サムリーが今どこでどうして
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いるのか」尋ね、姫がコ・カチャンという島で今もまだ生きていることを知ると、早

速家来に命じて、姫を連れ戻すことにした。

出かけたが、ナ・-ン・ヌワン・トーン・サム

許すことができずに、帰国をかたくなに拒否

王は怒り、 _もう一度家来を姫のいる島へ行か

てこいという壬の強い命令を受けて、家臣は

意志を感じ取った姫は、半人半鳥の幻獣、キ

山に啓り姫を捜し当てたh　ようやく家来は姫

さら受けた

㌘このこと

IBtiHl闇甘

の命を受l

リーは
T　-h- ∈の知ぢ

号いくら 連れ戻し

父の強い

ンナリーとともに山に

を捕まえることができた[⑦]。家臣はナ-ン・ヌワン・ト-ン・サムリーを連れ

に帰ることになったのだが、船がちょうど港に着きかかったとき、ワニが船の層

うろついて彼らの入港を邪魔だてし始めたn　しかし勇敢な家来達はワニを突き射

治して,一行は町に帰り書くことができた「⑧1。

[Saaroot Nakhawiroot 1995: 93-95/下線、数字および文字記号は筆者]

ここに描かれた物語は、 20世紀最高のノーラー芸人と称されたクン・ウパタム・ナラ

ーコンKhun Upatham Naraakon(1891-1983)が師匠から受け継いだタムナ-ン・ノー

ラ　-tamnaannooraaであるO　タムナ-ン・ノーラーとは、すなわち、ノーラーの起源伝

説を意味するが、これは一部の芸人の間でだけ伝えられたものであり、一般に、ノーラ

ーの観客や芸人は、彼らの祖先の物請を口頭で聞き知るのではなく、儀礼パフォーマン

スを通して断片的に現れるイメージをつかみ取ってきたのである。また、ノーラーの始

まりの物醇は、それを受けつぎ伝えた師匠によって詳細が微妙に真なっており、多くの

ヴァリエーションが存在する注23。しかしながら、プラヤー・サーイ・ファーファ-ト

phrayaa saai faafaatとその娘ナ-ン・ヌワン・トーン・サムリー、そして不思議な因縁

によって生まれた子供を軸として展開する物語の大筋は、ほとんどの説で合致してい

る。さらにこの物請の登場人物はみな、ノーラー最初の師匠として、チュア・サーイ・

ノーラー共通の崇拝対象と認識されている。しかしながら、起源伝説は語り形式でその

まま伝承されてきたわけではない。前節で述べた儀礼ノーラー・ローン・クルーの中に

様々な表現形式を通して断片的に散りばめられ、芸人の身体に、そしてそれを見る人々

の心に刻まれてきたのである。

チ-ン・ヌワン・トーン・サムリーの物希

ノーラーの起源伝説に登場する人物の中でも、ノーラー・ローン・クルーのパフォー

マンスに多大な影響を与えているのが、悲劇のヒロイン、ナ-ン・ヌワン・トーン・サ

注23

クン・ウパタム・ナラーコンの物醇は数あるタムナ-ン・ノーラーの一つにすぎない(付録茸

料参照) 。しかしながら,彼は自分の劇団以外にも多くの弟子をもち、その技と知恵を弟子や研

究者達に伝えたこと、そのおかげで彼の説が今では最もよく知られた説であること、そして私が

調査したノーラー・ヤイもまた、彼に師事した経験を持つことを考慮して.本論文におけるノー
ラー起源伝説の基本的なプロットとして採用した。
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ムリーである。彼女は最初のノーラー芸人、クン・サッタ-の聖母となるべく定められ

た運命の女性である。現実に女性のノーラー芸人が台頭したのは今から5-60年前の事で

あり.元来ノーラーというパフォーマンスは男性の独壇場であった。しかし,女性であ

りながらもノーラー最初のクルーの一人に数えられているのは、ナ-ン・ヌワン・トー

ン・サムリーがテ-ワダーからノーラーの歌や踊りを授けられ、身体に刻みこみ、その

身を媒体として人々の前にノーラー芸人を顕現させた、まさに彼女はノーラー芸能の技

と知恵の母体として存在したと考えられるからである。

ノーラ-・ローン・クル-のパフォーマンスに見られるナ-ン・ヌワン・トーン・サ

ムリーの物語は、カート・クルー,クローン・ホン、テ-ン・ケ-において暗示され

る。カート・クルーとは、ノーラー芸人が師匠の霊を自らの身体に呼び込み、その加護

の力によって、パフォーマンスの成功を祈願するための祈祷歌であるfl124。カート・クル

ーは「カーン・エーkhan ee」 、 「ルーク・ガ-ン・ヤーム・ディ-ruukngaan yaam

dm 、 「ラーイ・トレッraai trae 」 「プレーン・タップ・プレーン・トーンphleeng

thapphleeng thaun」の4曲からなる。カート・クルーは、ナ-ン・ヌワン・トーン・

サムリーの物議を暗示するような歌詞を読み込んだカーン・エーに始まり、ラーチヤ・

クルーraacha khruuと呼ばれる、起源伝説上のクルー達の名前をあげることによって、

彼らを称える歌、ルーク・ガ-ン・ヤーム・ディ- (第4章参照) 、大地の神メ-・ト

ラニーmae thoraniiや儀礼を行う土地に宿る土地神、家神,そして祖先霊に対して、こ

_の場で儀礼を行うことを商う歌、ラーイ・トレッ、最後に、仏教の三宝(仏、法、僧)

やテ-ワダーなどノーラー固有の霊的存在を超えて、タイ人一般が信仰している聖なる

存在への礼を尽くすために歌われるプレーン・タップ・プレ-ン・トーンと、実に様々

な神的・霊的存在に対する配慮に満ちた内容をもつ。ここでは、カート・クルーの序曲

とも言えるカーン・エーの歌詞について述べる。

r#->.x-j

カーン・エー、あちらこちらでその言を告げようO

牛が鍬を引くのと同じリズムで、賞賛の言葉を述べよう。

ふと歌が浮かび、心の中を吹き抜けていく。

「サムリーは忘れない」の歌は(あなた方)年輩者が私たちを忘れないこと。

香しいおしろいの匂いが漂う。

私は遠くにいる師のにおいをかぎ分ける。

香り壷とても近くに感じ、それが師だとわかるのに、
師よ、あなたはそんなに遠くにいる。

しかし香りは私の芝居小屋を訪れてくれるようだo

風が吹き、辺り一面に雲が広がる。

注24

ビンヨ-・チッタムはカートがr告げる」を意味する「プラカートp招kaat」の略話であり、

カート・クルーは「霊験あらたかなるものに助けを請い、災厄から身を守る加護を願うこと」あ

るいは「聖なる存在を招く事」を意味するとしている(Pinyoo Cittham 1999: 382)e
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ロム・ワオがロム・ラタン注25とともに吹き荒れるO

あなたの子孫は昼も夜もなく船を漕ぐ。

岸から遠く離れたカチャン島を,私はその住まいとしよう。
子孫は今もそこにいて年月を数え、ナ-ン・ヌワン・トーン・サムリーは月を数え

る。

カチャン島を穏やかな眠りの訪れる住まいとしよう。

[Phinyoo Cittham 1999: 382,岩揮孝子2000b: 178]

上に記したカーン・エーの歌詞、特にその後半部には、王の怒りをかい流罪に処せら

れたナ-ン・ヌワン・トーン・サムリーの漂泊の旅、そしてカチャン島での出産の時を

待つ姫の姿が描かれている。月が満ちるのを静かに待ち続ける乙女の姿をおぼろに浮か

び上がらせ、そのイメージがノーラーの起源世界を演じる儀礼のプロローグとして表現

されているかのようだ。ところでカーン・エーにも歌われている「カチャン島」という

島は、少なくとも現在、実在していない。しかしながら、カチャン島はノーラーを信奉

する集団にとって重要な伝説の地名として認識されている。カチャン島伝説についても

諸説あるが、一般にカチャン島はソンクラー潮の,東岸に画するソンクラー県タラセ-シ

ン郡コ・ヤイ地区を指すと考えられている。ゆえにコ・ヤイ地区はナ-ン・ヌワン・ト

ーン・サムリーが息子を生んだ地と見なされ.序章で述べたように、彼女の出産という

出来事を契機に、生まれたノーラー芸能の聖地として、人々から崇められてきたのであ

る(序章、第2章第3節参照) 0

ナ-ン・ヌワン・トーン・サムリーの物語をモチーフとしたパフォーマンス、クロー

ン・ホンは、古典文学の傑作『マノーラー』の物語に由来すると先述したが、これはノ

ーラ-の起源伝説からも影響を受けたとも考えられている。師匠の霊に捧げる奉納舞と

してノーラー・ローン・クルーの3日目に演じられるクローン・ホンは、おそらくこれ

ら二つの物諸に着想を得て、あるいは二つの物語が相互に影響しあいながら創作された

パフオ-マンスであったのだろうOクローン・ホンにつづいて儀礼の最終日に演じられ

るテ-ン・ケーもまた、 『クライトーン』物語に由来すると述べたが、港で邪魔された

ワニを退治する勇敢な兵士達の姿は、同様にナ-ン・ヌワン・トーン・サムリーの物静

とも深く関係していたのである。

最初のノーラー芸人、クン・サッタ-の物語

ナ-ン・ヌワン・トーン・サムリーの息子、そして最初のノーラー芸人として崇拝さ

れているタン・サッタ-の出生講にはいくつかの説がある。先に述べたタン・ウパタム

・ナラーコンの説では、夢を伏線とし、テ-ワダーの不思議な力に導かれるようにして

花の種を食べた事をきっかけに、ナ-ン・ヌワン・トーン・サムリーが懐妊したとあ

注25ロム・ワオ、 ロム・ラタンはともに季節風の名称。
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る。このテ-ワダーの出現から、タン・サッタ-の出生物着に、幻想的な要素、超自然

の力を働かせようとする意図が読みとれる。しかしながら、別の伝説ではもう少し現実

的な逸話が残っている。クン・サッタ-は、プラヤー・サーイ・ファーファ-トの息子

と娘であった兄妹の近親相姦による不義の子として描かれている(Phinyoo Cittham

1980: 48-49)　タブーを犯した二人の子供は、父王から勘当され、カチャン島に流れ着

くというあの一連の物語につながると伝えられたO　この場合のナ-ン・ヌウン・トーン

・サムリーとの近親相姦の相手は、プラ・テープ・シンホン(あるいはプラ・テープ・

シンコン)という名の王子であり、彼もまた最初の師匠の一人として、人々から崇めら

れる起源伝説上の重要人物と見なされている。私が調査したコ・ヤイ地区には,スワン

・テープ・シンホン(テープ・シンホンの広場)と呼ばれる土地があったo　かつてはノ

ーラー芸人の聖地として栄えたというこの広場の名は、ナ-ン・ヌワン・トーン・サム

リーの兄であり、また夫であった、あるいは別説ではナ-ン・ヌワン・トーン・サムリ

ーの息子と伝えられたテープ・シンホンに由来する。母からノーラー芸を教わったと

も、川面を眺めながら独習し芸の技を磨いたとも伝えられる非凡な才能に支えられたク

ン・サッタ-の物語(章末付録資料参照)は、ノーラー・ローン・クルーでは不可欠な

要素である儀礼小屋、ノーラー芸人の衣装、そして、衣装替えを含むパフォーマンス、

チ-ン・ポークの形で表現されているo

タイ南部地域一帯に分布するノーラー・パフオ-マンスも、師匠によって、また地域

によって、伝承される起源伝説の内容や舞踊型など多少異なっているものである。しか

し、儀礼小屋の形式だけは南部地域のどこでも同じであり、それは儀礼小屋の設置に誤

りが生じると師匠の霊がそれを許さず、様々な災厄を人々にもたらすということを,芸

人ばかりか儀礼参加者全員が信じているからなのである(Udom Nuuthaung 1995: 31

)。儀礼小屋は必ず,儀礼主催者の家の西側あるいは南側に建てなければならず、その小

屋の大きさも定められている(Preecha Noonsuk 1995: 122)。儀礼小屋の構造は、前節

で述べたとおりだが,儀礼小屋がいつも同じように建てられねばならないという考えが

広まったのは、プラヤー・サーイ・ファーフアートが孫と出会い、彼の芸人としての才

能にほれて、称号と衣装、土地を与えたという件に、次のような逸話が残っているから

である。

プラヤ-・サーイ・ファーファ-トは人々にこう告げた。 「これから先、私の孫がど
こに踊りに出かけようとも、 5×6メートルほどの大きさの芝居小屋を建てなければ

ならない。何人たりともこの栓をやぶってはならない」 [1999年10月　ヨックとのイ

ンタビュー]

この儀礼小屋には、起漉伝説の世界を思い起こさせる重要な要素が含まれている。床

板張りをして舞台を高くしつらえるようなことは決してせず、地面の上に直接ござを敷

くこと、そして屋根に日よけ雨よけのござをかけることである。現在ノーラー・ローン
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写真35. 1905年ラーマ5世がナコン・シータマラートを訪れた際に演じたノーラー役者の写真

(当時の写真資料によれば、現在ではノーラーの特徴ともいうべきビーズ飾りの付いた装身具が用いられ

ず.上半身はほとんど裸である事がわかる) [Suthiwong Phor噂phaibuun 1999: 3782]

・クルー以外のコンテクストで、ノーラー芸人が芝居小屋を臨時に設置する場合、地面

から50cmないしは1mの高さに板張りの舞台をしつらえるのが普通になったが、このよ

うな舞台が作られるようになったのはここ4-50年のことであり,元来ノーラー芸人たち

は地面の上で直接演じていたという(PreechaNoonsuk 1995: 122)。また、儀礼小屋の

屋根はニッパ郁子の葉を葺いたものでできてuるのだが、その上からチ-イtedなどの草

で編んだクラチェーンkrachaengと呼ばれる陽よけ雨よけがかけられる。クラチェーン

はナ-ン・ヌワン・トーン・サムリーが、カチャン島で雨風をしのぐために用いたのと

同じであるとみなされ、儀礼でクラチェ-Iンを使用するのはナ-ン・ヌワン・トーン・

サムリーの時空へ思いを略せるためであると考えられている(Udom Nuut血lI唱1995:

このように、物語と意味が詰め込まれた儀礼小屋の中からは、伝説に登場するクン

・サッターを中心とした師匠の霊の息づかいが聞こえてきそうである。人々はそれをノ

ーラーの正統な儀礼空間として伝えてきたのであろうQ

起源伝説は、ノーラー芸人の衣装の由来についても触れているo　プラヤー・サーイ・

ファーファ-トが孫に与えた衣装がそれに相当するO　王の御前で踊りを披露したクマ-

ン・ノーイ1(クン・サッタ-の幼名)は、あまりにもみすぼらしい格好をしていたため

に、王が自分の衣を脱いで彼に与えたと伝えられている。ヨック師の受け継いだタムナ

-ンによれば、クマ-ンが王から授かった衣装には、スート(冠) 、タップスワンthap-

suang (古嚢の斜帯の交差するところにつける胸飾り) 、サンワ-ン髭mgⅥ唱an (肩から

斜めにかける宝石を連ねた飾り帯) 、ガムライkamlai (腕輪) 、パンネ-ンpan neeng

(腰帯の留め金) 、ハーン・ホン(鳥の尾の形をした装飾) 、チャーイ・ワイchaaivi侶-
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1'、チャーイ・クレーンchaaikhleang (腰から下に垂らす飾り布。真ん中の布をチャーイ

・ワィ、両側面をチャーイ・クレーンと呼ぶ) 、サナップラオsanap phlaao (ズボンの

ような膝下まである下着)が含まれていたという(Saaroot Nakhawiroot 1995:93)。現

在のビーズ装飾で有名なノーラーの衣装と比較すると、伝説の衣装・装身具はなにか物

足りない印象を受ける。しかし、昔のノーラー芸人の衣装は、南部地域の豪族、貴族が

使用した高貴な衣服に近いものであったらしく、それは20世紀の初頭、今から100年は

ど前に南部を訪れたタイ国王ラーマ5世の歓迎会でノーラーを演じた芸人達の姿を映し

た写真資料からも容易に推察される(写真35参照/ Suthiwong Phonphaibun 1999 :

3782)

クン・サッタ-が祖父から称号と衣装、そして土地を賜ったことは、彼が一人前の芸

人として公に認知されたことを象徴している。この衣装の象徴的な意味は、ノーラー芸

人の通過儀礼の形となって今に受け継がれた。ノーラー芸人達の、加入儀礼において、

弟子は師から腕輪に代表される装身具の付け方を学び、その行為を通じてノーラーの道

に入門したことを象徴的に表すO　そして修行が進み、踊りや歌が一通りこなせるように

なったことを師匠から認知されたとき、つまり、成人儀礼においては、ノーラー芸人が

舞台で着用する衣装を師から授かり、一人前の役者になったことを象徴的に示す。この

ように、ノーラー芸人にとって衣装は、その身体を飾る装飾品である以上に特別な意味

をもっているのである(芸人の通過儀礼と衣装については第5章参照) 0

この衣装にまつわる伝説をパフオ-マンス化したのが、ノーラー・ローン・クルーで

演じられるテ-ン・ポークである。プラヤー・サーイ・ファーファ-トから土地と称

号、そして衣装を授かったクン・サッタ-の物論は、テ-ン・ポークという形でパフォ

ーマンス化された。儀礼の二日目に演じられるテ-ン.ボークは、衣装を付け、化粧を

するという一連の行程を儀礼小屋の中央で行い、それをパフォーマンスとして結実させ

た第一部に続き、ノーラーの衣装を身にまとった芸人が師匠の霊に向けて、 12の基本的

な舞踊型を集めた歌を伴わない舞蹄曲「プレーン・クルー」 、 12の歌舞曲タム・ポッ

ト、そして途中から参加する道化師プラ-ンとともに、 12の物語を題材とした芝居を演

じる第2部の二部で構成されるパフォーマンスである。

テ-ン・ポークは、師匠の霊へ向けて発せられることから、祭壇に供えられる供物と

同様に、願成就の返礼として捧げられる芸能、すなわちケ- ・ボンを目的とした奉納舞

の一種でもあることがわかるO　また、芸人主催の成人儀礼、クローブ・スートを目的と

した儀礼の場合、テ-ン・ポークは、儀礼の中で最も重要な意味を持つ。テ-ン・ポー

クは、ノーラー芸人として完全な衣装を身に着けることから始まるパフォーマンスだか

らである。ノーラー芸人として完全な衣装とは、通常は、儀礼の中でノーラー・ヤイの

資格を持つ者だけに許される装身具、サン・ワ-ン(両肩から左右の腰辺りにかけて斜

めに掛ける宝石を連ねた飾り帯)とそれをとめるタップ・スワン(胸飾り) 、パン・ネ

ン(腰帯の留め金)を付加した状態をさす。テ～ン・ポークではそれがより強調された
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形となるo　前節で見たように、テ-ン・ポークにおいてはそれに加えて、チャン(蛇腹

に折り曲げた白い腰帯) 、ヌン・パー・プラ(前掛け) 、グウォン・チヤーン(先端が

とがるように筒状に巻いた白布で前掛けの中央につけタテに垂らす) 、ルーク・ボーク

(ハンカチ大の二枚の白布を筒状に巻き左右両腰辺でベルトの中へさす)という4つの

特別な装身具をつける(前節参照) 。このような完全な衣装を身にまとうことは、芸人

として一人前の証であり、ゆえに、テ-ン・ポークがクローブ・スートを目的とした儀

礼において最も重要な場面とされているのである。このクロ-プ・ス-トを意図したテ

ーン・ボークについては、第5章で後述するとして、芸人ではない人々を主催とした儀

礼におけるテ-ン・ポークについて、もう少し触れておきたい。

タム.ポットを演じ終わり、道化師プラ-ンとの芝居に入る前に、ノーラー・ヤイは

一人儀礼空間に座し.脇に座るルーク・クーの演奏を従えて、タン・ムワンという名の

歌を歌う。タン・ムワンは「国作り」というような意味で、芝居を始めるに当たって、

儀礼空間を伝説の時空、伝説の劇場空間へと変貌させるための歌と解釈される。これ

は、タン・サッタ-がプラヤー・サーイ・ファーファ-トから衣装とともにノーラー劇

場を建てるための土地を賜った逸話に由来していると考えられている(Suphat Naakseen

1996: 23)。タン・ムワンを歌うことによって、伝説のノ-ラー劇場へと変貌した儀礼空

間の中で、クン・サッタ-の最初の芝居仲間であった道化師プラ-ンとの二人芝居がは

じまる。

儀礼の主催者が芸人でない場合、芸人以外の儀礼参加者が師匠の霊との結びつきを最

も深める場面は湛依時に集中しているが,儀礼を誘導する側である芸人たちにとって、

クルーの霊との結びつきを最も深める場面はテ-ン・ポークであると考えられる。儀礼

を主催する人々は代々受け継いできた儀礼のやり方を正確に記憶しているかどうかを試

され、一方、芸人はテ-ン・ポークのパフォーマンスを通して師匠から受け継いだ身

体、その表現を試される。テ-ン・ポークを頂点として、儀礼にはノーラー起源の物語

を紡裸とさせる小道具やパフォーマンスがあちらこちらに散りばめられている。バラバ

ラに配置された師匠の記憶の像が、儀礼という一つの流れの中で表現され,ノーラーを

信奉するすべての儀礼参加者は、代々受け継いできた家の師匠、崇拝対象を越えて、共

通の師(起源伝説上のクルー達)への想いを深めていく。まさにノーラー・ローン・ク

ルーは、弟子や子孫が、師匠の霊に敬意を表し、彼らを思い起こす場、その記憶の像を

表出する場なのである。

身体化された起源の物畜

主に、ノーラ-・ローン・クルーという儀礼に現れるパフォーマンスを、ノーラー起

源の物語の具体的なイメージを伴う解釈と考え、もう一度儀礼パフォーマンスを振り返

ってみたいo　私がこのような考えを抱くようになったのは、タムナ-ン・ノーラーと呼
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ばれているものが,非常に流動的なものであるのに対して、儀礼行動や儀礼パフォーマ

ンスはとても厳格な制約を持つものであったからであるO一般論として見れば、それが

語り物と儀礼という特殊な装置の本質的な相違と見なされるのかも知れないが、少なく

ともノーラーという芸能において、その起源世界(師匠の世界と置き換えることもでき

るだろう)は、パフォーマンスを通じて初めて確たる存在になるのではないかと考え

る。私がそのような考えに至ったのは、タムナ-ン・ノーラーについて、ヨック師に聞

き取り調査をおこなったことに起因する。章末付録資料として、ノーラー起振伝説のヴ

ァリエーションを3つ載せたo　その第-番目がヨツタ師のものであるが、これは私自身

が調査をおこなっ考資料を基に記述したのではなく、サーロートの文献資料に依った(

この資料は、サ-ロート自身のインタビューをもとに記述してある) 。なぜなら、私の

調査で、ヨック師は,まるで儀礼の中に現れるパフォーマンスのように.断片的に物語

を脈絡なく爵したからであるO　付録では,その物語の流れが理解されやすいように、サ

ーロートの資料を用いたのであるo　当然ながら、ヨツク師が私に示してくれた話は、サ

ーロートが記述した内容を含んでいた。しかし、さらに興味深いことに、サーロートが

ヨツク師との直接インタビューによって得たこの物語と、私が聞いた物語の内容は少し

異なっていたのである。一人の人間の中でもさえ、ヨツク師のようにノーラー芸人とし

て現在最高の地位にある芸人でさえも、その語る場所、時間を変えたとき、その詳細や

話の順序は容易に変化していくのである。変わらないのは、儀礼の中で遂行される儀礼

行動およびパフォーマンスとその内部に込められた師匠への想いなのであるO

表3は、第3章第2節で詳述した大儀礼をもとに、その儀礼のプロセスと、さらにそ

の中で演じられるパフォーマンスや儀礼行動と伝説との関係を簡潔にまとめたものであ

る(表3参照) 。また、表中に示された数字およびアルファベットは、本節の最初に逮

べたクン・ウパタム・ナラーコンの伝説に施された下線部の最後に記した記号とも一致

させている。

儀礼の中では、儀礼小屋という装置によって、先ず最初に起源伝説の具体的なイメー

ジ、設定が示される。人々はその粗末な小屋を、霊的存在の宿る場所や祭壇と見なし、

また舞台と見なすばかりではなく、その空間に、起源の時空を思うことができるのであ

るO　屋根の上に掛けられた草で編んだ小さな雨よけクラチェーンは、実の父親によって

流罪に処せられ、島で雨露をしのいだナ-ン・ヌワン・トーン・サムリーの切なく哀し

い姿を紡.aBとさせる小道具として用いられる。地面の上に直接敷かれたござの上で演技

をする芸人達は、先人達が経験した芸の場をその足で実感する。この小屋は、その粗末

さゆえに、演じる者にも、またそれを見る者にも等しく、起源のイメージを実感するに

ふさわしい装置となっているのである。儀礼がはじまり、最初のパフォーマンズとして

儀礼司祭ノーラー・ヤイは、祈祷歌カート・クルーを歌う。その第一曲カーン・エーに

は、やはり、ナ-ン・ヌワン・ト-ン・サムリ-の、自らの運命に対するひたむきな姿

が歌われている。姫の物語を断片的に挿入したカーン・エーに引き続いて、ルーク・ガ
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表3.儀礼行動およびパフォーマンスの解釈と起源伝説

※通常土曜日は儀礼期間に含まれないが、この事例では金曜日が仏日に当たったために.クルーを送り返す
日が土曜日に延期された.通常はこの表の金曜日と土曜日の儀礼行動プロセスは-Elで行われる。また,義
中のサムリー姫は、ナ-ン・ヌワン・トーン・サムリーをさし、王はその父親のプラヤー・サーイ・ファー
ファ-ト、クン・サッタ-はその孫で最初のノーラー芸人と伝えられる師匠をさす。

儀 礼行 動およびパ フォーマ ン

スの流れ

その内容 伝 説および師匠 との関係

儀 礼 の準 僚 ① 儀礼小屋の設置 ① サム リ} 姫がコ . カチ ャンで使

つた と伝 え られるク ラチェー ン
(雨よけ風 よけ) を用いる。 王が

タン .サ ツタ一に与えた儀 礼小

屋 を模倣

水 曜 日 (塾霊の力を呼びよせる歌 : a .サム リー姫が流罪 にな ってカ .

(儀礼 小屋 入 りの 日) a .カ∴ ン . エー チャンに流 される

楽器や儀礼 空間の浄化 b . ルーク . ンガーン . ヤP ム . b . ラーチヤ . クル】の名を読み上
師匠の霊へ捧 げる祈祷 . 供物

② カー ト . クルP

了.イ一一

C . ラーィ . トレツ
d .プ レ】 ン . タ ップ . プ レー

げる (第 4 章参 照)

③チ ュー ン . クル ー ン . ト} ン
④セ ン . クル ー . モ} ③儀礼空 間に霊 を招 請す る歌

娯楽 パフォー マ ンス ④ 霊へ供物 を捧 げる

澄依 :

② カー ト . クルー

③チ ュー ン . クル ー

. ⑤サ ツデ イW

⑤憩俵 を呼ぶ歌

木 曜 日 ⑥d .衣 装替 えのパフ ォーマ ンス d . 王がタ ン . サ ツ夕一に送った衣
(大きな儀 式の 日′先 生の e- 1 . 1 2の夕ム . ポ ッ ト (敬 蛋
日) 舞 曲) e- 1 . 師匠に教えを請 う曲 (第 5 章
⑥ テーン . ボP ク d e - 2 . 1 2の舞踊型 をあわせた 参照) を含む

祈祷 :② 、③ 舞踊 曲 (歌無 し) e- 2 . サム リー姫 がカ ミガミか ら習
⑥ テP ン . ボー ク e e- 3 .タン . ムアン (国作 りの つた最初 の舞踊型 (第 5 章
湛依 :② 、③、⑤ 敬) 参照)

娯楽パ フォーマ ンス e-4 . 1 2の物語を演 じる二人 e-3 . 王が クン . サ ツタ一に与え

芝居 た劇場 . 土地

e-4 .道化 プラー ン . ブン との二 人
芝居

金 曜 日 (仏 日) ⑦鳥 の尾 を捕獲す るパ フォーマ ⑦王の家来がサム リー姫 を追跡 し

⑦ クロー ン 一ホ ン

娯楽パ フォーマ ンス
> x 捕まえる

土 曜 日 (勤ワニ を退治す る′てフォーマ ン ⑧王の家来が船で町 に入 ろうとす

(クルー を送 り返す El) ス る ところ をワニに邪魔 され るe
薄儀 :②、③、⑥ ⑨儀礼空間 に呼びよせた霊 を送 家来は ワニを突き刺 し殺 す こと
⑧テー ン . ケP り返す歌 で姫は無事町 に帰る
⑨ lj ン . クルー ⑩巌 を解 くため に儀礼で用い ら

⑩ 夕ツ ト . ムーイ れた様々な道具 を剣で切 る0

小屋 を壊す
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-ン・ヤーム・ディ-では、最初のノーラー芸人達の名前が朗々と歌われる(第4章第

2節参照) 。これら一連の歌は、儀礼の間、霊を儀礼空間に引き寄せるため、または逓

俵を誘発するた釧こ何度も歌われ、そのたびにそれに聴き入る人々(芸人も含めて)の

心奥に刻まれていく。そして「大きな儀式の日」 (木曜日)におこなわれるパフォーマ

ンス、テ-ン・ポークでは、最初のノーラー芸人として知られるクン・サッタ-とその

祖父プラヤー・サーイ・ファーファ-ト王との出会いが暗示されている。特に第一部

で、ノーラー・ヤイが舞台上で衣装替えをおこなうのは、クン・サッタ-が祖父から与

えられた王族の衣装を身につける段を象徴しているのである。第2部には、ノーラー芸

人と師匠(の霊)との開係を強めるパフォーマンスが含まれている。 12のタム・ポット

については第5章に詳述するが、そこには、師匠(の霊)にノーラーの踊りを教えてく

れるよう請い願う曲が含まれている。また、師匠の曲を意味するプレーン・クルーと呼

ばれる12の舞踊型を含む舞踊曲は、一説にはナ-ン・ヌワン・トーン・サムリーが夢で

カミガミから教わった最初の舞踊型であると言われている(第5章参照) 。そして12の

物論を演じる芝居では、最初の道化役プラ-ン・ブンとの二人芝居が演じられる。この

場面からはタン・サッタ-が、祖父プラヤー・サーイ・ファーファ-ト王の町を目指し

て、プラ-ン・ブンとともにノーラーの踊りをしながら旅を続けた日々が思い起こされ

るのである。最後にクローン・ホンとテ-ン・ケ-は、ノーラーの中でもかなり洗練さ

れたパフォーマンスといえる.これらは既に述べたとおり、父と娘の葛藤や、勇士の活

_拝を描いたパフォーマンスであり、クン・ウパタム・ナラーコンの伝説と並行して眺め

るとその類似は明らかである。しかし、これらのパフォーマンスは、ノーラーの起源伝

説を象徴していると同時に、タイで古くから親しまれている『マノーラー』物静と『ク

ライトーン』物語の影響を色濃く受けており、一見するとこのパフォーマンスはそうし

た物語を演じているだけだと認識される可能性もある。師匠の名を明示するような場面

もないことから、逆にこれらのパフォーマンスは、その他のパフォーマンスと比較し

て.その深奥にある暗示が全ての観客に共有されているかどうかは疑問となる。

演じる者や見る者、それを見守る師匠の霊をも含めた儀礼参加者全てが経験するこの

一連め儀礼パフォーマンスは、その断片の集まりとはいえ、ノーラー起源の世界を描く

完全なる形式であるといえよう。この起源世界のイメージが時空を超え,視覚化され受

肉した結果として、儀礼パフォーマンスは存在する。それは,誇り物としての伝説の発

逮(定型化)を妨げるほどであったのだろう。
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付録資料.起源伝説のヴァリエ-ション

クン・ウパタム・ナラーコンの伝説を紹介した段で.ノーラーの起源伝説、タムナ-ン・ノー

ラーにはいくつかのヴァリエーションがあることを述べた.起源伝説はそれを伝えた師匠や、集

団によって差異が生じており、一人の人間でさえも、その物藩を括ろうとする際にはその時毎に

多少の差異を生じるという現象がしばしば見られた。ノーラーにおいて、その起源の物語は本

来、口頭で着られる語り物として、完成した形式を持たない。ノーラ-・ローン・クルーという

ノーラー独自の儀礼のプロセスで、パフォーマンスとして断片的にそのイメ-ジが伝えられてき

たものであるということが、調査から明らかになった。それゆえに、起源の物語は一連の物語と

して一般に知られたものではなく、儀礼で演じられるパフオ-マンス解釈を通じて初めて得られ

るものであると考える。つまり、タムナ-ン・ノ-ラーと呼ばれているものは、ノーラーのパフ

ォーマンスを伝えてきた人々にとっての儀礼行動および儀礼パフォーマンス解釈の一つの形なの

である。しかしながら,ノーラーの師匠の霊を崇拝してきた集団、チュア・サーイ・ノーラーに

とっての師匠観を知る上で、他のいくつかの起源物南を知ることは重要であると考えるO　ゆえ

に、文献から収集した資料をもとに3つの伝説、ノ-ラー起源の物憩をここに示したい。

1.ソンクラー県の伝説(ヨック・チューブア)

昔、ある町にプラヤー・サーイ・ファーフアートという名の王がいた。王にはナ-ン・シ

ー・ド-クマイという名の妻と、ナ-ン・ヌワン・サムリーあるいは、ヌワン・トーン・サ

ムリーという名の姫があった。娘には4人の侍女があり、それぞれ、メ-・ケ-ン・オ-

ン、メ-・パオ.メ-・マオ・タリン,メ-・ヨ-ト・トーンと呼ばれた。ナ-ン・ヌワン

・トーン・サムリーが成長し、娘になると、インドラ神がテープ・プット(男神)を(彼女

の体の中に)使わして、彼女を妊娠させたのである。おなかが大きくなった娘を見て父工

は、彼女を宮殿の中に閉じこめ、隠そうとしたが、いかんせん彼女を隠しきることなどでき

ず、とうとう彼女を追放し.流罪に処した。流罪に処された姫の筏はコ・カチャンに流れ着

き、姫とその侍女はその島に身を寄せることになった。島での生括を送りながら、月の満ち

た姫は男の子を出産し.その子に「 」という名を付けた。クマ一一ンが

太皇くなると自ら踊りを廠習し始めたOクマ淵削こ映る良分の姿を見て踊りの枚数磨

」担た.踊りの腕が上がり、クマ-ンは町をでて、踊りで人気を博した.その噂を聞いたプラ

ヤー・サーイ・ファーフアートは、彼を宮殿に呼び、そこで演技をさせることになった。プ

ラヤー・サーイ・ファーファ-トは始め、クマ-ンを見たとき不思議に思った。なぜなら、

クマ-ンの顔つきは、娘ナ-ン・ヌワン・トーン・サムリ-のそれとよく似ていたからだ。

クマ-ンが踊り終わると、プラヤー・サーイ・ファーファ-トは彼を呼びよせて尋ねた。そ

れで彼はクマ-ンが自分の孫であることを知り、孫の踊りのすばらしさに感心した.それで

「クン・シー・サッタ-」という称号を与え、スート、タップスワン、サンワ-ン、ハーン

・ホン、ガムライ(上腕,下腕、手首) 、パン・ネ-ン、チャーイ・ワィ、チャーイ・クレ

ーン、サナップ・プラオといった衣装を与えた。それから、家来に.ナ-ン・ヌワン・トー

ン・サムリーを町に連れ戻すように命じた。家来がナ-ン・ヌワン・トーン・サムリーを町

に連れ帰ったが.町に入る前に姫は、水曜日から金曜E]にかけ王立メ・クロの儀式を三日二

晩おこなった。この儀式はノーラーの儀礼に類似したところがある。水曜日に儀礼が始ま

り、金曜日に終わるところである.儀式が終わって、姫は町に入ることができた.一方、ク

ン・シー・サッタ-の方は、姐父,王から家来をきずかり(その中には、プラヤー・_ルイ2
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-・ルワン・セ-ン.タ-・ルワン・コンがいた)雲

てともに敏行をするために踊りの指連をおこなった。

[Saaroot Nakhawiroot 1995: 92-93/下線は筆者]

ヨック・チューブアの伝説(解釈)には、クン・ウパタム・ナラーコンの伝説のそれと、異な

る点がいくつか見られる.ナ-ン・ヌワン・トーン・サムリーを妊娠させたのはインドラ神であ

るという点、そして姫がコ・カチャンで生んだ息子が自ら踊りを踊り始めたという点、そして、

プラヤー・サーイ・ファーファ-トが家来に命じて、姫を島から連れ戻したとき、町に入る前に

おこなったサド・タロの儀式がノ-ラー・ローン・クルーの原型であるとする点(サド・クロの

儀式の内容は不明) ,そして王が孫に与えた家来と孫との関係,つまり、クン・シ-・サッタ-

は家来を教育して弟子とし、芸人の仲間を作ったという点である。また、伝説に登場する人物の

名称についてもいくつか相違が見られる0

2.バッタルン県の伝説(クリン・スリヤチャン)

およそ1000年前、バッタルンに、ノトン・ケ㌧十オと.い.引町齢あった.この町にはタ「オ

・コーシンあるいはプラヤー・サーイ・ファーファ-トという名の王があり.ナーン・イン

タラニーあるいはシーマーラーという名の妃とテープ・シンコンという名の王王、ナ-ン・

ヌワン・トーン・サムリーもしくはシ-.コンカーという名の姫があった。父、芋は息子と

娘に踊りを習わせようと思い、よい師匠を捜し出したoそれがルワン・ナ-イ・コンコ-、

ルワン・ナ-イ・トーン・カンダ-.ン、ルワン・ナ-イ・_チョム、__ルワ_ン・ナ-イ・チ、ソト

という名で、彼らを麗放してラーチヤ・クルーと呼んだ。ラーチヤ・クルーは皆でテープ・

シンホンとナ-ン・ヌワン・トーン・サムリーに踊りを教えた。ナ-ン・ヌワン・トーン・

サムリーの侍女も一緒になってそれを学んだ。二人はすっかり踊りがうまくなった.ある_El

ナーン・ヌワン・ト-_ン・サム_リ-はテープ・シンホンの子を宿した。プラヤー・サーイ・

フア-フアートにそれが知れ.王はひどく怒ったのちに、軍隊に命じてテープ・シンコンと
ナ-ン・ヌワン・トーン・サムリーをつかまえさせ、そして侍女とともに流罪に処させた.
ラーチヤ・クルーの中にはナ-ン・サノムカムナンという名の侍女と恋仲になった着もあ

り、プラヤー・サーイ・ファーファ-トはこれら4人を(首切り)で殺させようとした。プ

ラ・テープ・シンコンとナ-ン・ヌワン・ト-ン・サムリ-はともに筏で流された.風が吹

き、筏はコ・カチャンに辿りついた.皆筏から下りて、島に身を寄せた。身重のナ-ン・ヌ
ワン・トーン・サムリーは月満ちて、男の子を出産し、彼に「カチャオ」と名付けた。一

方、侍女の一人、ナ-ン・サノムもルアン・ナ-イ・コンコ-との間にできた子が月満ちて

男の子を出産し. 「チャン・クラヤーー・ポム・モーーlと名付けた。

長上、父母から踊りを習った。そして、祖父王のことを知る。クマ-ン・カチャオはチャン

・クラヤー・ポム・モーと上もに島をで、 _祖父を捜してノ-ラーの旅奥行を続けた。プラヤ

ー・サーイ・ファーファ-トが彼らの興行のを知るようになり、クマ-ン達は宮殿で踊りを

披慮することになった。王は彼らの踊りを大変気に入り、そしてその衷情から彼が孫である

ことを悟ったのだった。それから王は彼に「クルアン・トン(最初の衣装) 」と呼ばれる衣

装を授けた.そこには、ス-ト,サンワ-ン、パンネ-ン、ノックエ-ン(タープティツプ

飾り) ,ガムライ(上腕の腕輪、下腕の腕輪、手首の腕輪) 、クローン・コー(首飾り) 、

ハーン・ホン、サナップ・プラオ、パー・ヌン、チャーイ・ワィ、チャーイ・クレーンが含

まれていた。それから、クマ-ンは祖父である王に、島に住む両親が困った状況にあること

を知らせ、王は家来に命じて、二人を町に連れ戻そうとした.しかし、プラ・テープ・シン

・コンとナ-ン・ヌワン・ト-ン・サムリ-は帰ろうとしない。それで王はすっかり怒って
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しまって.再度家来を島にやった.王はまだ二人が帰ろうとしないなら.縛ってでも連れ戻

すようにと言うのである。家来が再び島を訪れたとき,やはり二人は帰ろうとしなかった。

それで家来は逃げる二人を追跡することになる.ナーン・ヌワン・トーン・サムリーはこの

苦難から逃れようと必死に逃げまどう。この様子は「ラム・クローン・ホン」になった。家

来が二人をようやくつかまえて船で町に帰ることになったが,港にワニがいて彼らを邪魔だ
てした。家来がワニを突き刺し、殺してようやく町に帰ることができた。この様子が「ラム

・テ-ン・ケ-」のパフォーマンスになった。
[Saaroot Nakhawiroot 1995: 95-96/下線は筆者]

タリン・スリヤチャンの伝説は、彼がバッタルン県の出身ということもあり、ノーラーの発祥

の地を「昔々ある町で」とはせずに、はっきりとバッタルン県のバーン・ケ-オという町である

と指摘してる点が興味深い(同じくバッタルン県の出身者であるクン・ウパタム・ナラ-コンの

伝説では、発祥の地は明示されていなかったが) 。また、 「1000年くらい前」という表現は、は

っきりした根拠があったわけではな<、おそらく「昔々」と同じような常套句であろうと推察さ

れる.この伝説がクン・ウパタム.ナラーコンのそれと大きく異なっている点は、プラヤー・サ

-イ・ファーファ-トに姫だけではなく.王子(プラ・テ-プ・シン・コン)もあり、その二人

が近親相姦という道ならぬ仲に陥った結果、後に最初のノ-ラ-芸人となる息子を授かったとい

う点である.このプロットはノーラー研究についての論文を著しているピンヨ-・チッタムに支

持され七いる(Phinyoo Cittham 1980: 48-49/本文第4章第2節参照)Dそして、第4章で詳述

することになるラーチヤ・クル-の存在がここでほのめかされている点も興味深い。

3.・中央部の伝説解釈(ダムロン親王)

点初のノ-ラ-の師匠は.クン・サ、ソタ-である。

犯し、とらえられて、流罪に放された.筏で流されたクン・サッタ-は都を出発し.コ・シ

ーチャン(コ・カチャンと同義)に辿りついて身を寄せた.それからしばらくして、船乗り

がクン・サッタ-を見つけて助け出し、ナコンの町(ナコン・シータマラートの意味)に彼

を連れて行ったのである。そこでタン・サッタ-はこの町でノ-ラ-を踊り、それを教える

師匠となった。タン・サッタ一についての逸話はまだある。彼はアユタヤで非常に有名な役
者であったといわれる。特に『マノーラー』の演技で人気を博したB彼が都を追われ.ナコ

ンの町にやってきたときも、彼は土地の人を訓練してマノ-ラ-の踊りを踊らせたという。

ナコンの町の人々は言葉を短くする癖を持った糾こ、この種の芸能がrノーラー」と呼ばれ

たのだろう[UdomNuuthaung 1993: 16/下線は筆者]

ダムロン親王の説は、南部で伝えられた他の伝説とは異なり、その起源を整理し、まとめた親

王の研究の成果である。親王の社会的地位や研究者としての威光のために、未だに一部ではタイ

最古の古典演劇であるノーラーあるいはラコーン・チャートリーがアユタヤにおこり、それが南

部に伝えられたという親王のこの解釈を信じる人もある。南部の伝統に属さない人にとっては、

こうした経緯を信じる者もあるだろう。実際,富田竹二郎が著したタイ日辞典の「マノーラー」

の項には、 「クン・サッタ-がアユタヤから流され、ナコン・シータマラートに伝えた」とある(

『タイ日辞典』より) 0
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第4章　師匠観

ノーラー・パフォーマンスは、ワイ・クルー、すなわち師匠崇拝の観念を基礎に実践

されていると考えられる。本章では、ノーラーにおけるクルーとはいかなるものである

かを知るために、まず、タイ古典芸能世界特有の師匠観を概観した上で、ノーラーを中

心とした集団にとってのクルー、即ち彼ら独自の師匠観念について記述・考察したい。

第1節　師匠崇拝ワイ・クルーの辞相

タイにはワイ(合掌)というジェスチャーがある。両手のひらをあわせ、その手を顔

あるいは胸の前におく。人が出会ったときにおこなう挨拶のためのジェスチャーであ

り,相手の年齢や身分が高ければ高いほど,合掌する芋の位置は高くなっていく(Phya

Anuman R瑚adhon 1990: 3)　それゆえに挨拶を交わしている者同士のワイの形は自ず

と異なってくるのであるO例えば、年少者が年輩者に挨拶を交わすとき、前者は顔の前

で合掌するが、後者は胸の前で軽く合掌する。また、合掌するのは誰か人に出会ったと

きばかりではない。合掌は、尊敬の対象に出会ったときになすべき行為であり、仏像や

神像を見かけたときにも実践される。ワイとは、崇拝対象への敬意の念を表現すること

であり、合掌はその一つの現れなのである。

・このようなワイの習慣とともに、クルー、即ち、先生/師匠を敬うワイ・クルーの慣習

が、タイ国全土に古くから普及していた。芸能や工芸、呪術的技巧などを伝承する師弟

関係の間では、ワイ・クルーが彼らの絶対的な価値観として認識されており、それが師

弟関係によって形作られる集団内部の秩序に深く関与していたと考えられる。また、ワ

イ・クルーの観念およびその慣習は寺子屋の時代から、現行の小・中学校、高等学校や

大学などの学制にも導入されている。現在では、学校の年中行事として、年に一度のワ

イ・クルーの日(学年はじめの木曜日fF.l、すなわち先生の日に実施される)が設けられ

ている。この日、学生達は先生に敬意を表し、新学期からの学校生活を支え助けてくれ

るという幸運と徳を得られるようにと願いを込めて、蝋燭と香、花を仏像に供え、美し

(飾った花飾りを先生に差し上げる(Segaller 1995: 52-53) (写真36参照) 。上記のワイ

・クルーのように、現在でも学校に限らず、クルーを有するあらゆる知の伝承の場で、

ワイ・クルーは実践されているが、崇拝対象となる師匠そして彼らが伝える知識の内容

によって、師匠への想いの強さは異なってくる。学校では道徳的な慣習のように見える

ワイ・クルーも、師匠への想いの強さが変わればそれが集団の秩序に大きく関与し、ワ

イ・クルー自体がある種の信仰と化す場合もあるo

浅'先生の日(曜日)は木曜日とするのがタイに一般的な認識であると私は考えるが、 Wongによれ
ば、木曜日とともに日曜日もまた先生の臼であるという(2001: 65).
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宰真36.大学のワイ・クルー
1999年,ラーチヤJマット大学ナコン・シータマラート校で.制服を着た生徒が合掌し、平伏した後.教授陣
にお手輿の詑飾りを差し上げる

古典舞踊世界におけるワイ・クルー

ワイ・クルーの観念、そしてそれに基づく慣習杜、タイ国全土に古くから普及してい

たが、特にこの伝統が師弟関係からなる集団の秩序に輝く関与した事例として古典舞踊

世界のワイ・クルー実践について記述したい。古典舞踊世界とは、宮廷を中心に発展し

た舞踊劇ラコーン、仮面舞踊劇コーンを演じた舞踊家たちの世界をさす。現在、これら

の芸能世界に換わっているのは、宮廷系舞蹄劇の流れを汲む国立の教育機関、国立演劇

舞踊学校やその他大学の音楽・舞踊学部などの学生や教師ら(卒業してプロの舞踊家や

教員になった者も含む) 、そして学校という公の場を離れて家で個人的に弟子を育てて

きた舞鮪家が含まれる。しかし、本稿では、私が1996年および1999年に制査した国立演

劇舞掠学校のワイ・クルー実践について述べたい。

古典舞踊世界におけるワイ・クルーは、タイの古典芸能に多大な影響を与えたインド

に起源を求めることができる(Wong 1991: 18-19)。インドにおける師弟関係は非常に厳

格であり、弟子は師匠の家に居候し、師匠の世話をしながら修行を棲むよう定められて

いたという(Wong 1991: 18-19).タイにおいても、 20世紀の中頃まではこうした慣習が

芸能の世界において一般的におこなわれていた(Wong 2001: 64)。しかし,現在,タイの

古典舞踊世界におけるワイ・クルーはインドのそれほど厳格に実践されているとは言え

ないようだ。ただ、師匠を絶対的存在とみなす価値観は現在に至るまで保持されてき
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たo　国立演劇舞踊学校は、他の普通学校と比べ、特に舞踊や音楽など専門科目の教師を

絶対的存在と見なす傾向が強く、彼らの日常的振る舞いからそれが伺いしれるO　授業が

始まり、教師に教えを請うとき、学生は先ず最初に脆いたり座るなどして、合掌もしく

は平伏(脆拝)する。学生が自らの身体を教師よりも低くさげることで、教師と学生間

の序列(上下関係)を身体的に表現しているのであるO　最近では、学生と教師の間のこ

うした緊張関係も少し崩れつつあるようにも見える。彼らはうち解けあってフランクに

会話を交わすこともあるが、舞踊や音楽など専門の知識に関わる時には.やはり未だに

学生は教師に敬意を表さなければならないと信じられているようだ。古典舞踊の世界に

関わる教師と学生の日常的な振る舞いの根底には、師匠崇拝ワイ・クルー精神が潜んで

いることは言うまでもない。しかし、古典舞踊の世界において、ワイ・クルーはより深

い意味を持っており、それは彼らのワイ・クルーを意図した儀礼実践においていっそう

明らかになるO

ワイ・クルー儀礼

古典舞踊の世界には、ピティー・レックphithli lek (小儀礼)とピティー・ヤイphiit-

hii yai (大儀礼)の2種類のワイ・クルー儀礼がある注Zoいずれも古典舞踊家のために

おこなわる通過儀礼の性格をもっており、小儀礼は古典舞踊の世界に入門した最初の先

生の日に行われる加入儀礼を暗に意味し、大儀礼は舞踊家として一人前になったことを

意味する成人儀礼の意味を含んでいる。国立演劇舞踊学校においても、これら二つの儀

礼が学校の年中行事として組み込まれており、それぞれ年に一度(木曜日に)催されて

いる。加入儀礼や成人儀礼など、舞踊家の通過儀礼としての役割も果たしているこれら

の儀礼が、ワイ・クルーの観念を基礎としていることは言うまでもない。学生/弟子は、

儀礼経験を通じて師匠を崇拝することの意味を知り、さらにはこの世界における師匠と

は何者かを悟るのである。

古典舞踊世界におけるワイ・クルー儀礼は、舞踊という身体知を介した師弟の間だけ

で実践されており.これはノーラーにおけるノーラー・ローン・クルーのあり方と異な

っている。ノーラーでは、芸人が主催する儀礼だけではなく、芸人の子孫が主催するワ

イ・クルーを目的とした儀礼が存在するからである。おそらく.この点でノーラーと古

典舞踊の師匠観は大きく異なってくると考えられるが、舞踊家の成人儀礼を意図した大

儀礼の様子は、ノーラーと類似した面もあり,一考に値する。

大儀礼では∴崇拝対象であるクルーたちが、儀礼空間に招請される。彼らは古典舞踊

家にとっての演技の対象であるヒンドゥーのカミガミや亡くなった師匠の霊など、神的

注2国立演劇舞踊学校では、この二つの儀礼の他に第三のワイ・クルー儀礼があることが調査から

明らかになっている。小儀礼、大儀礼ともに詳しくは「タイ師匠崇拝儀礼における舞踊」 (岩揮
2001a)を参照されたい。
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・霊的存在と考えられている。クルーの霊は、儀礼司祭の指揮のもとで、儀礼参加者全

員による祈祷と楽団による音楽伴奏に誘われ、儀礼空間にやってくると信じられてい

る。古典舞踊世界のワイ・クルー儀礼では、ノーラー.ロ-ン・クルーのように、逓依

現象による師匠の霊の訪れを確認しようとはせず、書楽伴奏とともに神的・霊的な師匠

が儀礼空間に訪れる情景が想定されるにすぎない注3 。目には見えない師匠の霊を偶像化

し、古典舞踊劇の小道具・装身具として用いられる仮面や冠、亡くなった舞踊家の写真

が祭壇に並べられ、彼らへの捧げものとして、同じ祭壇に、花や線番、蝋燭、果物、お

菓子、肉、魚などの供物が並べられる。祈祷と音楽によって、師匠が儀礼空間に訪れた

後、儀礼参加者全員が古典舞踊で最も基礎的な最初の舞踊練習曲を踊る。このとき、教

師も学生も等しく、神的・霊的存在としての師匠の前で踊るのは、現役の舞踊家達が正

しく舞踊を継承し、それを演じているかを試すためであると考えられる。この行為は、

ノーラー・ローン・クルーの二日目に、ノーラー芸人が演じるテ-ン・ポークのパフォ

ーマンスと類似した面がある。 12の舞踊型、 12のタム・ポット、 12の物語を演じるテ-

ン・ボークの演目には、ノーラー芸人として、最初に学ぶ舞踊曲も必ず含まれているか

らである(次章参照) 。中央で発展したこの古典芸能(音楽・舞踊ともに含む)世界に

おける師弟関係、および生きた師匠についての認識は、ノーラーのそれと類似した面が

あるO芸に関する知を介した師弟関係は、弟子が一人前になり、自ら弟子にその知恵を

伝える師匠の立場になっても一生続くという意味においてである。古典音楽家のワイ・

師匠を考察したWongは、クルーという単詩とアーチヤーンaacaanという請の比較か

ら、この世界の師弟の意味を次のように記している。

先生を意味するクルーというタイ請はサンスクリット請のguruに由来する語で,
神秘的な知識を有する人間を意味する。一方、大学教授はアーチヤーンと(サンス

クリット藷のachariyaに由来する)呼ばれる。この掛ま少なくとも大学(college)
の教員という、学制における高い地位にある者を示しており、小学校の教員はクル

ーと呼ばれているのだ。 (しかしながら)クルーには,伝統的な知を操る人々に対

する尊称としても用いられているという点で独特な含意がある。 …伝統芸能や芸

術、工芸、伝統的な医術healingを学ぶ学生は、弟子を意味するルーク・シット、

シットIuuk sit/ sitと呼ばれる。教授(アーチヤーン)には学生旺`1はいるが、弟子

をもつことはない。クルーとルーク・シットの関係は深く,一生の関係であること

が多い。弟子が一人前になった後もこの両者の関係はかわらないのである。..タイ

においてこの関係は親子も同然なのである[Wong 2001: 62-63]

注3

しかしながら、古典舞踊世界のワイ・クルー儀礼に潜俵現象が全く存在しないというわけでは

ない.特に儀礼司祭には霊が取り潜くことがしばしばあるようだ。司祭が踊りながら儀礼空間に

入・退場するときに、古典舞踊における最高の師匠(ルシー)の霊が取り意くと考えられてい

タイでは通常、学生はナック・リアンnakrianあるいはナック・スクサーnaksuksaaと呼ばれ
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写真37. 1999年、国立演劇舞踊学校ナコン・シータマラート校でおこなわれたウイ・クルー儀礼。中央にお
かれた3つの冠・・仮面がピティー・クローブのた桝こ用いられる.左からルシー面.プラ・ピラープ面、ス
ート冠

音楽と祈祷によって、神的.霊的存在としての師匠が儀礼空間に訪れたあと、一定の

・修行を終えた弟子が一人前の舞踊家として認知される儀式、ピティー・クロー"fphithii

kraupの段が始まる。ピティーは「儀式、儀礼」 、クローブは「覆い被せる」を意味し、

ワイ・クルー儀礼におけるこの儀式は、古典舞蹄家にとって最も重要な装身具である仮

面や冠を師匠(儀礼司祭)から被せられる事によって、舞台への出潰許可を得る、つま

り、一人前の舞踊家として認知されることを意味している(岩揮2001: 43)。ノーラー・

ロ.-ン・クルーの主要な目的の一つであるクローブ・スートもまた、スート(ノーラー

の冠)を被せることによって、芸人として一人前になったことを公言する場である。ク

ローブ・スートの詳細については次章で記すが、古典舞踊世界における大儀礼の流れと

クローブ・スートのそれの間には、多くの類似点が紐められる点に注目したい。神的・

霊的存在を含めたすべての師匠を、祈祷や音楽によって招辞し、彼らの前で冠、仮面を

覆い被せることによって、その場に居合わせた存在すべてに、芸人として一人前になっ

たことを知らせるのであるBノーラーでは、師匠から被せられる冠はスートだけだが、

古典舞蹄の世界ではそれよりやや複雑である。このとき司祭が学生/弟子たちに被せる仮

面、冠には、ルシーrustiの仮面、プラ・ピラープ加地pの仮面、そしてノーラー

の冠の3つがある(写真37参照) 。ルシーとは「仙人、博識者」を意味するが、舞踊家

にとっては、師匠の象徴的存在と見なされている。そしてプラ・ピラープは、仮面劇コ

ーンに登場する阿修羅役、その仮面である。プラ・ピラープはコーンに登場する数多く
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の阿修羅役の中でも、重要なキャラクターでは決してない。しかし、プラ・ピラープが

舞踊神シヴァの悪の権化「バイラーヴァ」のタイ語訳であると考えられていることから

(Wong 1991 :390)、恐ろしい力を持つ存在の仮面と信じられ、それゆえに、仮面舞踊劇

コーンを代表する師匠の象徴と考えられるようになった。それに対して、ノーラーの冠

スートは古典舞踊劇ラコーンの師匠の象徴として見なされている。しかしながら、ノー

ラ-以外の古典舞踊劇ラコーンでは、スートと呼ばれるノーラーの冠ではなく、チヤダ

ーchadaaと呼ばれるスタイルの異なる冠を用いている。古典舞踊劇の世界では使用され

ていないはずのスートが、免許皆伝を意図するこの儀式で用いられていることから、ノ

ーラーは、ラコーンの中でも古い歴史を持つ存在、つまり、ラコーンの師と見なされて

いることがわかる。

覆い被せの儀式において、弟子達は単に現役の師匠から一人前であることを認知され

るばかりではない。彼らはそのことを儀礼空間に招かれた神的・霊的存在としてのクル

ーすべてに認知されなければならないのであるo　さらに、舞踊家にとっての一人前と

は,師匠の資格を得ることとも等価である。国立演劇舞踊学校では、大儀礼をもって学

生達に舞踊家の師範免許を与えるのである。その前に、舞踊家として必要な知識を得な

ければならない。それが聖なる舞踊ラム・ナ-パートである。ラムは「舞折」 、ナ-パ

ートは「古典舞蹄劇で演奏される歌のない舞踊曲の総称」で、それぞれの曲には劇に登

場する人物の性格描写,動作や感情、舞台の状況設定といった固有の意味が与えられて

いる。特に、超自然存在であるカミガミや王、伝説上の英雄などの性質、行為、感情を

表したラム・ナ-パートは,高度な技術を要する舞踊とされ、またその舞踊自体が聖な

る存在として崇められてきた。大儀礼において、神的・霊的存在を含めたすべての師匠

の前で,弟子たちはこの聖なる舞踊を初めて師匠から伝授されるのである。聖なる舞踊

とされるラム・ナ-パートには、舞踊そのものに超自然の力が宿っていると信じられて

おり.この舞蹄は勝手な振付の変更はおろか、ワイ・クルー儀礼の前に伝承することが

許されない。もし、儀礼を怠って伝承に踏み切ったとすれば、その伝承に携わった師弟

双方に災厄が降りかかると信じられている(Aumraa Klamcoen 1988: 106)。先に述べ

た小儀礼は、加入儀礼の機能を持つとともに、その中で,学生/弟子が初めて師匠から舞

踊を伝授される場でもあることから、大儀礼、小儀礼ともに、舞踊伝承が儀礼の中で、

重要な役割を果たしていることが見えてくる。ノーラーにおいても同じく、ワイ・クル

ー儀礼は,.師匠を崇拝すると同時に、師匠の伝えた知識を崇拝することにつながる。代

々師匠の身体を通して、受け継がれてきた舞踊という身体知を、できうる限り原形にと

どめておくた釧こ、神的・霊的存在としての師匠を儀礼空間に招き入れ、彼らとともに

舞踊伝授を行うことが必要だったのであろう。
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師匠観と知

古典舞踊世界における師匠、すなわち、クルーの観念は、亡くなった師匠の霊や、神

話的存在にまで及び、その神的・霊的存在はワイ・クルー儀礼によって弟子達に強く印

象づけちれることが明らかになった。目には見えない霊験あらたかなる存在を含めた古

典舞踊世界の師匠は,以下の三つのカテゴリーに分類される。

1.クルー・テ-ワダー

2.亡くなった師匠の霊

3.生きた師匠

第一のクルー・テ-ワダーとは、舞蹄、舞蹄劇の創世神話に登場するヒンドゥーのカ

ミガミをさす。続いて、亡くなった師匠の霊、そして現役の師匠である(岩揮2001a: 45

)。この3種類の師匠、そしてそれを受け継ぐ弟子をつないでいるのは、師匠の有する知

であると言えるだろう。特に古典舞踊世界において、クルーの頂点にあるクルー・テ-

ワダーは、師匠の存在自体が古典舞踊の知と同義であることを教えてくれる。

宗教や芸能を含めた文化の面で、タイに多大な影響をもたらしたインドの舞踊起源の

物語は、そのままタイの舞踊起源の物語として受け継がれた。それがタイの古典舞踊世

界第一の師匠、クルー・テ-ワダーの像を(部分的にではあるが)伝えている。

ある時、シヴァ神は天人(チ-ワダー)達に自分の踊りを見せようと思われたoそ
こで神は、ブラフマ-神やナ-ラーイ神(ヴイシュヌ神の化身)他、天人や仙人(
ルシー)を皆招集した。皆の前で、シヴァ神は踊りを舞って見せ、その場に居合わ
せたルシーの一人に、神の演技を記録させたという。このときシヴァ神の天上の舞
は『ナ-ティヤ・シャ-ストラ』として記録され、それが後代に受け継がれること
になった(Aumra Klamcoen 1988: 5)0

これは、インドにおける古典舞踊バラタ・ナティヤムの起源を請った物諸であり、こ

の物語に基づいて、タイでは古典舞蹄世界第一の師匠が、舞踊神シヴァやヴイシュヌな

ど、ヒーンドゥ-のカミガミ(テーワダー)であると説明されている。表現様式におい

て、タイの古典舞踊と、既に衰退したインドのバラタ・ナティヤムとの類似点を知るこ

とは実際困難な作業であり、その影響がどれほどのものであったのかを誇ることはでき

ない。しかしながら、タイの古典舞踊世界が『ナ-ティヤ・シャ-ストラ』に登場する

カミガミを祖と仰ぎ,その表現の中でインド伝来の『ラーマーヤナ』や『マバーバ-ラ

タ』など、ヒンドゥーの物語や仏教魂商に収材した天上の世界を描き続けてきたことは
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写真38.ワイ・クルー儀礼の中で.ルシーの面をかぶる儀礼司集.面をかぶった彼の身体にはルシーがのり移
っていると見なされる(潜俵が実際起こるかどうかはその時々で泉なる)

事実である鮎。テ-ワダーとは、サンスクリット/パーリ帯のdevata/devaに由来するカ

ミ観念で、英再のdivineとdevilの両義性を持ち合わせた神的存在をさす(Myers-Moro

1993: 161)。タイの古典舞踊劇には、善神、恵神、鬼神,仙人など俗界を離れたところ

に住むと見なされる超自然存在が多数活躍する。もちろん舞踊劇には人間のキャラクタ

ーも登場するが、世俗的なキャラクターはこの舞踊劇に登場する超自然存在のようにク

ルー・テ-ワダーとして尊敬の対象とは見なされないのである。

『ナ-ティヤ・シャ-ストラ』は,紀元前5-2世紀頃インドで編纂された世界最古

の演劇・舞踊・音楽の理論書といわれ(石黒1997: 54)、その蘇轟音は人間界と天上界を

自由に行き来することのできた仙人ルシーの一人、演劇の聖人として知られるバラタ・

ムニであると伝えられる。この舞踊創世神静に深く関わるルシーの存在が、タイでは,

師匠の象徴的存在として崇められているのである。また『ナ-ティヤ・シャ-ストラ』

によれば.聖典の編纂者であったバラタ・ムニは、ブラフマ-神の命に従い、シヴァ神

による天上界の姿を解釈し記録した後、それを100人の息子(弟子)達に教え伝えたと言

われている(石黒1997: 199).

ルシーは元来、森や洞窟で一人喋憩と秘教にふけるヒンドゥー教系のヨーガ行者であ

」5

ルートニンは、タイの古典舞踊がインドのナ-ティヤ・シャ-ストラに基づく古典舞踊の形に

少なからず影響を受けたはずだと主張している。甫インドのチダムパラムにあるヒンドゥー寺院

に施されたレリーフに.バラタ・ナ-ティヤ・シヤーストラの舞踊姿態が彫り込まれており、そ

れがタイの先史時代(12世紀以前) 、既に彫刻されていたいくつかの小立像のボーズと明らかに

類似していることを根拠とし、現在のタイ寵に住んだ土着の民が、インドの古典舞踊を学び、そ

の所作を描き記録するために、レリーフが残されたので柱ないだろうかと推察している(Mattani

M. Rutnin 1993: 16)。
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り、俗界を離れた苦行からえられた知と技をもって、人間界と恐るべきカミガミの世界

を自由に行き来することのできる特殊能力を持つ存在であった(Guelden 1993: 108)。古

典舞踊世界においてルシーは、古典演劇のあるべき姿、カミガミの舞を人間界にもたら

した知恵者として貢献し、弟子から特別な尊崇を集めた。タイの古典舞踊世界における

ワイ・クルー儀礼の司祭は、このルシ-の代理として儀礼を指揮していることからも、

彼がクルーの象徴的存在とな?ていることがわかる(写真38参照) 。バラタ.ムニが記

録し、弟子に伝えた舞踊がタイに伝わり、それが現在の古典舞踊にいかされているかど

うかについては、ここで論じることはできないが、ルシーを介して、ワイ・クルー儀礼

において弟子は初めてカミガミの姿を表現した舞踊曲、ラム・ナ-バートを学ぶことが

できる。ラム・ナ-パートの伝承を通して、弟子はテ-ワダーの優美な振る舞いや魔術

的な力を踊りながら体得するのであるO

古典舞踊世界の師匠像は、古典舞踊劇の演目に登場する善神、悪神、鬼神、仙人な

ど、俗界を触れたところに住むと見なされる超自然存在、クルー・テ-ワダーを筆頭

に、ルシーを介して、亡くなった師匠達(その霊)と彼らから舞踊を学んだ現在の師匠

へとつながっている。彼らの結びつきは、舞踊の始まりの世界に登場するクルー・テ-

ワダーのイメージを身体表現に変容させた、舞踊という知識体系となって、ワイ・クル

ー儀礼を通して今に伝えられてきたのである。

第2章で述べたように、ノーラーは古典舞踊劇ラコーンの歴史の最初に登場する芸能

.形式として認められながらも、その表現様式や起源伝説の点で、本節で述べた古典舞踊

のスタイルとは異なる点が多い。もちろん、師匠観においても双方異なる部分は存在す

る。ノーラーの師匠観については後述するが、特に第一の師匠のカテゴリーであるクル

ー・テ-ワダーにおいて、両者は大きく異なっている。ノーラーにおいて、クルー・テ

-ワダーはクルーの仲間として認知されていないのである。さらに古典舞踊世界では象

徴的な存在として崇められているルシーもまた、ノーラーには存在しない注5。しかしな

がら、ワイ・クルーという事象を中心に考察したとき、ノーラーは中央で発展した古典

舞踊劇の世界とその根幹の部分でつながってくる。いずれも,ワイ・クルーの観念を基

礎とした儀礼において、師匠が伝え守り続けてきた知識、師匠の身体的記憶を儀礼の中

で確認しあい、その知を称え,その知を教え伝えた師匠を称えるのである。

注6ノーラことともに最古のラコーンと目される、中央で展開したラコーン・チャートリーは、表

現形式もまた師匠観についてもここにあげた古典舞踊劇と南部のノーラーの要素を混合した独特

のスタイルを持っている.起源伝説については.インドの舞踊創世神話と南部のノーラーの伝説

をとり混ぜたような物語を有している(Grow 1991: 173-4)。ラコーン・チャートリーの演じ手

は、ルシーをクル-の象徴的存在として崇拝対象の仲間に入れている点で(Grc〕w 1991: 181)、ノ

ーラーとは異なっているd一方、パフォーマンスの前にクルーを称える歌を歌うのだが、この歌
詞にはナ-ン・ヌワン・トーン・サムリーの物語を暗示するような内容が盛り込まれていること

から(Grow 1991: 18ト3),舞踊の起源を南部の伝説に求めていることがわかる。師匠観において

も双方の要素を混合した芸能であることがわかる。
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第2節　ノーラーの師匠観1 :ラーチヤ・クル-

前節でみた古典舞踊世界における師匠観とノーラーのそれとの類似点は、師匠が三つ

のカテゴリーに分類されるという点にある。ノ-ラーにおける師匠のカテゴリーとは、

起源伝説に登場する最初のノーラー芸人達、次に亡くなったノーラー芸人の霊、最後に

現役のノーラー芸人であり、弟子にその技を伝授している存在(特にノーラー・ヤイ)

の三者である。この3分類は一見、前節で述べた古典舞踊世界の師匠観に通じているよ

うに思われるが、両者はクルーの頂点に立つ神苗的存在、伝説上の存在の位置づけ、そ

の性格において異なっている(衰4参照) 。表4にも示したとおり、この第一の師匠の

相違は、それぞれの芸能を成り立たせている起源伝説に起因していると考えられる。宮

廷を中心として発展した古典舞踊世界(古典舞踊劇ラコーンの世界)の師匠観の頂点に

立つのは、インドの舞踊創世神話に由来するヒンドゥーのカミガミ、チ-ワダーであっ

た。一方、タイ古典舞踊劇の原型と目されるノーラーの方は、インドの影響を全く受け

なかったわけではないが、中央のそれのように、完全にその神話を受け継ぐ形式を取ら

ず、第3章で示したような、独自の起源物帝を持ち、その物帝に登場する、クン・サッ

タ-やその聖母ナーン・ヌワン・トーン・サムリーを中心とした「ラーチヤ・クルー」

と呼ばれる人物を頂点に据えている。また、第2の師匠カテゴリーである「亡くなった

表4.古典舞蹄界とノーラーにおける師匠観の比較

古 典 舞 踊 y - -7 -

起源伝説 インドの舞踊創世神話の世界観に影 ノーラP 独自の伝説を有する (南部
挙を受け、ヒンドゥ】諸神を頂点

とした伝説を保持する

の青い伝え)

①起源に関わる クルー .テ一 一 (ヒンドゥーの ラ} チヤ . クルー : ノーラーの起源
超趨存在とし カミガミ) :古典舞踊劇に登場す 伝説に登場する人物 (神レベルの
ての師匠′第一

の師匠

るキャラクター + ルシー 師匠+ 民衆レベルの師匠)

②亡くなった師 亡くなった師匠の霊 亡くなった師匠の霊 :祖先の霊と重
匠の霊 複する場合が多い

③生きた師匠 1)ワィ .クルM 儀礼で司祭を務臥 1)ノ】ラー .ヤイ : ノーラI . ロー
ルシーの代理をする舞踊家 : この ン . クルー儀礼の中でクローブ .
儀礼司祭の資格は元来同じ資格を スート (第 5 章参照) を経験した
持つ師匠から奥義として最も才能 舞踊家で儀礼司祭の資格を有する

のある弟子に伝えられたが現在は

国王にその全権が委任されている

2)一般的な師匠 :ワィ .クルー儀式

者

2)ノーラー .ヤイの資格を持たない
の中でピティー . クロ】プを経験 がノーラー芸人としての一人前の
した舞蹄家 知故と技を持つと見なされた人物

およびピティー . ソート. クルア

ン (第 5 章参照) を経験した芸人
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師匠の霊」については、両者は一致しているように見える。しかしながら、ノーラーの

世界において、霊的存在としての師匠が多くの場合、師匠の霊であるとともに、祖先霊

とも重なっているという点において、差異が見られる。最後に師匠の第3カテゴリーで

ある「生きた師匠」については、類似が見られるO　いずれも、師匠でありながら、か

つ、霊的存在の前では一生弟子であり続けるという大前提を持つこと、そして生きた師

匠が、 1)儀礼司祭の資格を持つ者と、 2)司祭の資格は持たないが芸人仲間の通過儀礼

で、一人前の芸人として認められた者、の2種類に分類されるという点である。第3カ

テゴリーの生きた師匠については次章で詳述する。本節では、ラーチヤ・クルーについ

て、つまり、ノーラー師匠観の頂点に据えられた師匠の像を、儀礼の中で長い間歌い継

がれてきた祈祷歌の歌詞分析を通して、明らかにしたい。

ラーチヤ・クルーの歌:ルーク・ガ-ン・ヤーム・ディ一法7

ああ、吉祥の時が到来した。今がそのときだ

ラーチヤ・クルーを迎え入れる歌を歌うにふさわしい時が

そこかしこに漂いさまよう私たち(年少者)のラーチヤ・クル-よ

私のラーチヤ・クルー、通り過ぎないでこの場にやってきて下さい。
●

父よ、あなたを招きここに座ってもらいたい。私はあなたにこの中に来てもらいた
いのだ
●

父よ、通り過ぎないでこの場にやってきて、そして私の頭上を漂っていてください

私の頭、私の髪の上の方にいて、どうかルーク・ロム、プロム・ホ-ト、ピー・ポ

ート割などの邪術から私をお守り下さい

ここに来て私を水の精霊(プラーイ)からお守り下さい。プラ-イは道ばたにラモ

ップ的の薬を埋めているのです

ここに来て注意深くお守り下さい。私が何か始めようとするときはいつも,どうか
私をお守り下さい

道ばたのあちらこちらにラモップの薬が埋まっていることを忘れないで
●

父よ、あなたは12頭の象と13の象使いのひもを用意しなければなりません
●

父よ、もしあなたがやってきてくれないなら、私は一体誰の顔を見ればよいのだろ
うO

他の人の顔を見たところで、一体どうして私の心が晴れるだろう。

誰も,,私のラーチヤ・クルーにはかなわないのだ。

私は艶に、私を教え導いてくれた師匠にワイをし(尊敬の念を込めた挨拶を交わし

法7ルーク・ガ-ン・ヤーム・ヂィ-は「吉祥の時間」を意味する.日本では大安や吉日などがあ

るが、タイではめでたい「時間」が定められている。占星術師やバラモンなどが星位から計算す
るC
注8

ルーク・ロムIuuklOttly　プロム・ホ-トphromhootはともに邪神の一種、ピー・ボートphii

phootはピー(精霊、幽霊)の一種

注9ラモップIamobはブラック・マジックの一種
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) .韻詩を声高らかに歌いたい

私は師にワイをし、前も後ろも私の周囲を守ってもらいたい

どうか私の所までやってきて、私が眠っているときも起きているときもずっとそば
にいて守ってください

ここにやってきて.どうか私の前後左右、私の周囲をお守りくださいO

ラーチヤ・クルーよ。ここに漂い、さまよってnてくださいO

私のラーチヤ・クルーよ、あなた方を皆ここに招き入れます。

とても近くに、いや離れたところにいても、私はあなたの耳に届くように歌いま
す。

師よ、あなた方を皆迎え入れます。水が流れるように、そして水が注がれるよう

に,どうかこの芝居小屋の中にやってきてください。

クン・ホーン、パヤー・ホーン、そしてクン・プラ-ン、パヤー・プラ-ンは私の

頭の上にとどまっていてください。

私は森をさまよい歩く、プラ-ン_・テ「プ・ドゥ-ン・ドンそしてプラヤー・プラ

-ン・コンという名のプラザにワイをします。

プラ-ン・プンはいつもラーチヤ・クルーの周りにいて世話をしているのです

何か間寵が起こると,人々が優しく私の世話をしてくれるのと同じように
そこかしこに訪れているラーチヤ・クルーよ

あなたの子孫がワイをするのは、まずその代表であるクン・サッタ-からです

それから、昔からこの道の中心人物だった師、ルワン・セン、

トーン.カンダーン.タ-・ルワン・セン・ソン・ムワン、

タ-・ルワン・コン・コ-、 へと続いてワイをします

王がこの地を、学びの地として有名なこの地を気に入ってくれるように、
●

父よ、恐れずに、弟子に教えを広めにやってきて下さい

私は、その10指を蝋燭のように動かさないままでワイをします

、そして美しいプラヤー・ルイ・フアイ、

プラヤ　　サーイ・フア_「フアートにワイをするため、私は座ったまま祈祷歌を歌

います

続いて、プラヤー・ムー・レック、プラヤー・ムー・フアイ、タ-・ルワン・コン

・コ一にワイをします。

父の息子、チャン・ク~ラヤ二にもワイをします。

ルワン・チョム、タ-・チットは

あるときポー・トーンという名の官吏になりすましたが、壬はそのことに全く気付
かない。

そしてルワン・チョムとタ-・チットは官女達をおそった

父は水浴びをし、それから化粧と衣装番えの途中であったために、その場を動くこ
とができなかった

官女をおそった罪で王は首を絞めて殺すよう命じた

父はその子に、そして妻に功徳を託すこともできずに川岸で命を落としたのだ

病気で死んだのなら、子は川岸まで父が命を落としたことを尋ねに行けたのに

注'0プラ-ンは「狩人」の意味
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陸で死んだのなら、父の亡骸は鳥やカラスの餌食に

あるいはワニ、ヘ-ラー即の餌食になっていたかもしれない

父は北の方で息絶え、その体液と汗がこちらに流れてきた

子はその体液に白檀油を混ぜ、その液からおしろいを作った

父の遺骨から子は髪飾りを作った

父の日はかぎパイプになった

この髪飾りを使えば、素晴らしい宝石になった父を称えることになるだろう。

素晴らしい宝石よ、私を愛しておくれ。父よ、私たちの愛を断ち切らないでくださ
いO

父よ、榔子を切るように、子孫を断ち切らないでください。

父よ、バナナを切るように,あなたの子孫をはねのけないで

父よ、私たちの愛を断ち切らないで

どうか私を助けて、ノーラーを演じる力を下さい。

[Phinyoo Cittham 1999: 382-383 /下線、傍点は筆者]

上は、クン・ウパタム・ナラ-コンによるカート・クルーの第2曲目　rルーク・ガ-

ン・ヤーム・ディ-」の歌詞である。 -曲目の「カーン・エー」に引き続き、ノーラー

の起源伝説に登場する最初の師匠の名前が列挙され、彼らの来訪を請い願う内容となっ

ている。この歌詞の中で何度も出てくるラーチヤ・クルーとは、ノーラーにおける師匠

の第三カテゴリーに分類される起源伝説上の師匠、すなわち最初のノーラー芸人を意味

する。ゆえに上記の「ルーク・ガ-ン・ヤーム・ディ-」に施された下線部はすべてラ

ーチヤ・クルーに相当し、さらに「カーン・エー」のなかに歌い込まれたナ-ン・ヌワ

ン・トーン・サムリーもこれに含まれる。ところで、上記の歌詞には、二種類の下線を

施してある。いずれの下線もラーチヤ・クルー,つまり、伝説上の師匠の名を示してい

るのだが、師匠の名前として、伝説上のどのキャラクターに相当するのか現在はっきり

わかっているものには二重下線、名前だけが歌い継がれその儀がはっきりしないものに

は下線を施した。ノーラーの起源伝説は一つの物語として語りつがれてきたわけではな

く,カート・クルーやその他儀礼パフォーマンスの中に断片的に散りばめられ記憶され

てきたために、伝説の一部はパフォーマンスの中に完全に哩没してしまい、その意味が

不明になったものもあるかと推察される。ここでは、インタビューや文献資料などから

その由来がはっきりとわかっている二重下線の師匠を中心に、伝説世界に兄いだされる

師匠の像を明らかにしたい。

ノーラーの中のノーラー:神レベルの師匠

伝説上の師匠,最初の師匠は、神レベルの師匠と民衆レベルの師匠という二つのレベ

注'1へ-ラーheeraaは幻獣で竜とワニのあいの子と信じられている
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ルに分けられている(Udom Nuuthaung 1999: 3666)。 「神レベル」といっても、ノー

ラーの場合、前節で見た古典舞踊世界の師匠観とは異なり、他の場面ではカミと認知さ

れているような存在(古典舞踊世界の師匠としても認知されているシヴァ神、ナ-ラー

イ神やインドラ神などのヒンドゥー系のカミガミ)を意味しているわけではない。この

神の位に属する師匠とは、前章で述べた起源伝説に登場する人物、すなわちナ-ン・ヌ

ワン・トーン・サムリー姫とその父プラヤー・サーイ・ファーファ-ト、そして姫の息

子クン・サッタ- (別説ではテープ・シン・ホンとも呼ばれる)をさす。この三世代に

わたる親子は、テ-ワダー(カミガミ)の不可思議な力に支えられてノーラー・パフォ

ーマンスをこの世に顕現させた立役者として、師匠の最高位に属している。

ノーラーを中心とした世界観にある人々にとっての、この三人の聖なる家族は、図3

のような関係にある(図3参照) 。プラヤー・サーイ・ファーファ-トは、時の権力者

として登場し,孫であるクン・サッタ-の最初の、そして主要な後援者として、ノーラ

ーの基礎づくりに貢献した存在といえる。その娘であるサムリー姫は、伝説に従えば、

最も神性に近い存在といえるかも知れない。彼女は、直接ノーラー芸人として活躍する

ことはなかったが、カミガミとの結びつきが最も深く、最初のノーラー芸人として名を

あげたクン・サッタ-を産む際、現実生活の中では大いなる苦難を強いられながらも、

常にカミガミの加護を受けた女性であった。また、彼女の夢の中に登場したカミガミの

踊りや音楽が、ノーラー・パフォーマンスの原型として伝えられる説もあるほどであ

図3.ラーチヤ・クルー1 :神レベルのクルー

プラヤー・サーィ.ファーフアート

nサ¥@

r

<祖父/主要なハト

ヌワン・トーン・サムリー

婚姻湘係

親子関係

ワダー

②
無し:花の種?カミガミの受胎
別)プラ.テープ・シン・ホン
:兄妹の近親相姦
<父親?>

タン・サッタ-
(別:プラ・テ-プ・シンホン)

別　:別説

<　>:クン・サッタ-との関係
-1ト:その他　①夢の中で、サムリー姫に踊りを伝える?

姫の苦難の旅路を救う

②タン・サッタ-をうましめる
③姫の不貞に怒り、国外追放
④踊りを教える
別:自ら独習する
⑤祖父の前で踊りを披露し、これまでの物議を語る
⑥褒美として称号、衣装.家来.土地(劇場)を授ける
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る。

クン・サッタ-もしくはテープ・シンホン以外はノーラー芸人として認知されている

わけではないが,この三人の存在を軸にノーラー・パフォーマンスが形成されてきたこ

とを考えれば、ナ-ン・ヌワン・トーン・サムリーやプラヤー・サーイ・ファーファ-

トが,ノーラーの師匠として、まさにカミに値するほどの特別な存在として、別格扱い

を受けていることにも納得がいくだろう。ノーラーにおける師匠の頂点として、崇めら

れる彼らの性格、素性については伝説とパフォーマンスの関係を分析した前章で既に述

べたとおりであるが、その他のラーチヤ・クルーすなわち民衆レベルの師匠とはどのよ

うなものなのであろうか。

ノーラーの脇役たち:狩人から道化師、そして鍛冶師から曲芸師へ

クン・サッタ-を中心とした神レベルの師匠は、ノーラーの真髄とも言える部分を形

作り、公のものとした。彼らの功績はノーラーにおける主たるパフォーマンスの原型と

して尊崇された。一方、民衆レベルの師匠とは,ノーラー・パフォーマンスの脇を固め

る様々なキャラクターの原型をなしていると解釈される。

ノーラーは伝説の時代から、二種類のキャラクターを演じ分けてきた。一つは(狭義

の) 「ノーラー」であり、もうひとつは道化「プラーン」である。ノーラーという言葉

は、広義には、 「すべてのノ-ラー.パフォーマンス、ノーラー芸人とその子孫、そし

てノ-ラーの由来に深く関与している古典文学の名作『マノーラー』 」を示していた。

しかし、道化プラ-ンとの比較という観点から、ここでは狭義のノーラーという観念を

提示しておきたい。狭義のノーラーとは、 「ナ-ン・ヌワン・トーン・サムリーの教え

を受け、あるいは自ら開眼してこの道を切り開いたクン・サッタ- (あるいはテープ・

シンホン)が演じたパフォーマンス、すなわち今ではあの豪華な冠にビーズの装飾がび

っしり施されたノーラーの衣装を着て済じるパフォーマンス」をさす。それに対してプ

ラ-ンとは、クン・サッタ-の旅路に付き従った森の狩人プラ-ン・ブンが演じたと言

い伝えられる道化のパフォーマンスをさす。道化役のプラ-ンは、赤い仮面をかぶり、

上半身は裸ないしは肩から布を掛け、腰から下は簡素な綿布を巻き付けるだけの非常に

ラフな出で立ちであるが、ちょっとした仕草だけで、あるいはただ存在するだけで観客

を笑いのムードに巻き込んでしまうような独自の作法に従って踊る。この道化、プラ-

ンこそがノ-ラーの脇役の筆頭にあげられるだろう。ヨツク師は伝説に登場する最初の

プラ-ン、プラ-ン・ブンについてこう述べている。

プラ-ン・プンは道を知り尽くした森の狩人だ。だからノーラー(芸人)が興行
の旅に出る際、芸人たちの遣先案内人として活躍したのだろう。芸人の世話役であ
ったプラ-ンの役割は次第に増え、 (道化として)芝居に出るようになり,その役

709



目はクローン・ホンやテ-ン・ケ-などの儀礼パフォーマンスにまで広がったのだ

[1999年10月ヨック・チューブアとのインタビュー]。

このヨック師の言葉から、 「プラーン・プンはいつもラーチヤ・クルーの周りにいて

世話をしているのです。何か問題が起こると、人々が優しく私の世話をしてくれるのと

同じように」と歌われたル-ク・ガ-ン・ヤーム・デイ-の歌詞の意味が見えてくるだ

ろう。クン・サッタ-がカ・チャン島を出奔し、祖父プラヤー・サーイ・ファーファ-

トの町へ向けて旅を続けていたころ、彼の道行きを助けたのは、プラ-ン・プンであっ

た。プラ-ン・プンは、ノーラー劇団に不可欠な道化のキャラクターとして、後代に受

け継がれることになったのであるd　それゆえに、プラ-ン・ブンを筆頭とした道化プラ

ーンが、次々に誕生したO　ルーク・ガ-ン・ヤーム・ディ-の歌詞の中には、プラーン

を冠した名がいくつか散りばめられている事がわかる。もはや素性がはっきりしない存

在の方が多いが、曲芸師とともに、ノーラー劇団を支えてきた高官出身のプラ-ンの存

在は知られていたようだ。

ノーラーの起源伝説は、タン・サッタ-が祖父に認められ、称号と土地そして貴族の

衣服を賜ったという場面で終わっているわけではない.クン・サッタ-が祖父の家来を

新しい芸人仲間として授かったことで、ノーラーの脇役たちの物籍もまた広がりをみせ

はじめる。

プラヤー・サーイ・ファーファ-トは、孫の劇団のために4人の家臣を授けた。彼

らの名は、タン・ウイチットプッサパーkhun wicitbussabaa、プラヤー・クライウ

ォンサーphrayaa kraiwongsa乱　プラヤー・コーンタンラーチャーphrayaa konth-

anraachaa、プラヤー・リタンハンナ-如yaaritanpannaaといい、彼らは皆クン

khun、プラヤーphrayaaといった称号を冠する高官ばかりであった。劇団の中で

は,最初の二人が道化師プラ-ンの役割を引き受け、クン・ウイチットブッサバ-

はクン・プラこンkhun phraan 、プラヤー・クライウォンサーはプラヤー・プラ-

ンphrayaa phraanと呼ばれた。後者の二人は、曲芸師となる。水芸に秀でたプラヤ

・コーンタンラーチャーはプラヤー・ト-ムナムphrayaa thomnam 、火芸に秀でた

プラヤー・リタンハンナ-はプラヤー・ルイフアイphrayaaluifaiと呼ばれた【Udom

Nuuthaung 1999: 749]。

祖父プラヤー・サーイ・ファーファ-トの後援を得て、クン・サッタ-は芸人集団(

劇団)を結成することができるようになった。同時に、より多くの観衆に対して、また

師匠として、弟子にノーラーの芸を伝え広められるようになっていく。新しい劇団の結

成に伴って,脇陣として活躍したのが、道化師クン・プラ-ンとプラヤー・プラーン、

そして曲芸師プラヤ・ト-ムナムとプラヤー・ルイフアイである。彼らはプラヤー・サ

ーイ・ファーファ-トの家臣であり、クンやプラヤーなどといった称号を冠する上流階

級の出であった。もちろん、タン・サッタ-の「クン」も祖父から授かった称号である

ことは言うまでもない(ちなみにクン・ウパタム・ナラーコンのクンも国王から賜った
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称号である) 。カミという超越存在の権威に直接依拠しないノーラーの世界は、伝説上

の師匠、ラーチヤ・クルーたちに王やその重臣など、称号を有する高貴な人々を引き入

れることで、その権威化をはかってきたのであろう。

道先案内人としての道化、そして笑いの源泉としての道化の他に活躍した曲芸につい

て、現在ではその技が絶えたために、その生の姿を知ることはできない。しかし、伝説

が伝えているところによれば、プラヤー・ト-ムナムはまるで身体から高熱を発してい

るかのように、水の中に身を投じても全く濡れることがない、そんな水芸に秀で(トー

ン・ナムは「水中に飛び込む」の意味) 、一方、プラヤー・ルイフアイは平然と火の上

を歩き、危険も熱さもまるで感じさせない(ルイフアイは「火の上を渡る」の意味)と

いう火渡りの術を使って、人々を驚かせ人気を博したという。

この二つの曲芸師の名、プラヤー・ト-ムナムとプラヤー・ルイフアイは、ノーラー

の伝説だけではなく、鍛冶師の伝説のなかにも登場する。鍛冶師の家系もまた、崇りを

引き起こす師匠の霊力への畏怖、尊崇の念から、代々その技巧を保守し,ノーラ-の場

合と同じく、想俵を含む儀礼を通じて、師匠と交流してきたのであるo　鍛冶の伝説に

は、製鉄に必要な能力、道具や行程を擬人化した師匠の名が六つあげられている。その

中に、ノーラーの伝説にも現れる名が三つ、プラヤー・ト-ムナムとプラヤー・ルイフ

アイ、そしてプラヤー・ムーレックphrayaa muulekがある　PimnarayaaNuuphetはプ

ラヤー・ト-ムナムの鍛冶における役割について詳述していないが、水との関わりの深

いこの師匠は、おそらく鉄を水で冷やすという製鉄の一行程を擬人化したものかと推察

される。一方、プラヤー・ムーレックはムーレックが「鉄の手」を意味する所から、高

熱を発する鉄を手で持って加工する時に熱さを感じないという特殊能力をさし、プラヤ

ー・ルイフアイもやはり危険で熱い炎上にあっても平気でいられるという特殊能力をさ

す(nmnarayaa Nuuphet 1999: 927)　ノーラーの起源伝説において、その出自がはっ

きり伝えられているプラヤー・ト-ムナムとプラヤー・ルイフアイとは異なり、プラヤ

ー・ムーレックはその由来が定かではない師匠の一人であるo　しかし、インフォーマン

トの一人であるサワット師は、師から受け継いだカート・クルーの説明の中で、プラヤ

ー・ムーレックについて. 「由来ははっきりしないが、おそらくノーラーのための楽器

または金属製の装身具を作る職人であったのでないか」と述べている0

森の民である狩人、特殊能力をもって鉄を操る鍛冶師らは、道化や曲芸という役割を

得て、主たるノーラーの芸を脇から支えることになった。芸人の祖型ともいうべきラー

チヤ・クルーの仲間として.神レベルの師匠に加えて、民衆レベルの師匠からは、ある

種の鳥人ともいえる森の民や鉄の民が参入したことによって、ノーラーの異趣性がより

強められたと考えられるO　小松は「民俗社会の外部に住み、さまざまな機会を通じて定

住民と接触する人々を『真人』と総称する(1995: 13)」としたが、旅の一座として、南部

一帯を公演して歩いたノーラー芸人たちはその観客となる定住民にとっての異人であ

り、この傾向は、脇を固める道化や曲芸師の縁起によってよりいっそう強められたので
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ある。

タ-・ルワンの因縁話

道化師と曲芸師と並んで民衆レベルのラーチヤ・クルーには、もうひとつのグループ

がある。それはタ- ・ルワンtealuwang (略してタ-もしくはルワン)という語を冠す

る師匠である。タ- ・ルワンに類する師匠の伝説も多く存在し、それらは説ごとに微妙

に異なっている。

サワット師は、タ-・ルワンについて、 「ルワン・コンIuwang khong 、ルワン・ナ

-イIuwang naaiy　ルワン・チョム)uⅥ唱ng chom.、ルワン・チット1uⅧ18 citの4人は

恋の過ちを犯したo　中でもルワン・コンはナ-ン・カムノンnaaiV kamnonと恋仲にな

り、彼女はカチャン島でチャン・クラヤ-・ポムホ-という名の子を産んだ」と討って

いる。また、ウドムは「タ-・ルワン・コンは、ナ-ン・ヌワン・トーン・サムリーと

ともにノーラーを楽しんだ家臣の一人であったが、大胆にもプラヤー・サーイ・ファー

フアートに仕える女官と恋仲になり、国を追われて、川岸で絞首刑に処せられ、亡くな

った」という説を記し、さらにバッタルン県に住む長老のノーラー芸人から聴取した伝

説として「夕-・ルワン・コンが女官との恋に陥り、ちょうどそのころ花の種を食べて

懐妊したナ-ン・ヌワン・トーン・サムリーとともに国を追われ、漬泊の後カチャン島

に流れ着くことになる、あの姫の苦難に満ちた旅の従者となった」という説を紹介して

いる(Udom Nuuthaur唱1999: 2666)。ナ-ン・ヌワン・トーン・サムリーとその兄テ

ープ・シンホンの近親相姦説を主張するピンヨ-は、プラヤー・サーイ・ファーファ-

トが、子供の教育のために宮殿に住まわせた専門的知識に富んだ師匠が、問題のタ- ・

ルワンに相当すると結論づけた。彼の説によれば「ルワン・センIuwaJ】>g sen.トン・カ

ンダ-ンthaung kandaan、ルワン・コン・ポム・モーIuwang khong phom mau、ル

ワン・チョム、ナ-イ・ウイチットnaai wicit (あるいはチット)が、王子王女の教育係

である、ラーチヤ・クルーとしてプラヤー・サーイ・ファーファ-トの宮殿に勤めた」

という(Phinyoo Cittham 1980: 48-49)。兄妹が道ならぬ恋に落ちていたとき、ラーチヤ

・クルーの中にも宮廷の女官と恋に落ちた者があったo　それがルワン・コン・ポム・モ

ーであり、結局父壬の怒りをかった兄妹とともにその従者として,女官とラーチヤ・ク

ルー(タ-.・ルワン達を含めた)はともに国を追われたのである(Phinyoo Cittham

1980: 48-51),ナ-ン・ヌワン・トーン・サムリーがカチャン島で無事、男の子を出産

したのと同じ頃、ルワン・コン・ポム・モーと夫婦のちぎりを交わした女官もまた、チ

ャン・クラヤー・ポム・モーcankrayaaphommauという名の男児を出産した(Phinyoo

Cittham 1980: 51/第3章章末の付録資料参照)0

上記は、タ-・ルワン・コン(ルワン・コン・コ-、ルワン・コム・ポム・モー)を

中心としたタ-.・ )レワンに関する割1伝えであるoこれらは名称や性格づけにおいて微
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妙に異なっているが、タ-・ルワンに類する師匠は、プラヤー・サーイ・ファーフアー

トの家臣でありながら、主人の所有物(秦/女官)を横取りしようとした裏切り者であ

り、そのために王命によって処刑されたとか、ナ-ン・ヌワン・トーン・サムリーとと

もに国を追われたなどと伝えられる、ノーラーの伝説における不遇の人々である。ウド

ムが最初にあげた説、すなわち姦通罪で処刑されたという説は、クン・ウパタム・ナラ

ーコンの歌詞に歌われた「そしてルワン・チョムとタ-・チットは官女達をおそった。

-官女をおそった罪で王は首を絞めて殺すよう命じた。 …川岸で命を落としたのだ」と

いう件と符合している。

ラーチヤ・クルー2 :民衆レベルのクルー

A.クン・サッタ-の仲間
-ノーラー劇剛こ含まれる各役割の原型
1.クン・サッタ-の最初の仲間
道案内人
-最初の道化役
プラ-ン・プン(最初の道化)
幼なじみ(別説より)
[サムリー姫の侍女とタ- ・ルワンとの間の不義の子]
-最初の芸人仲間
チャン・タラヤー・ポム・モー(役柄は不明)

2.プラヤー・サーイ・ファーファ-トの家来
-タン・サッタ-の弟子へ
クン・プラ-ン(道化)
プラヤー・プラ-ン(道化)
プラヤー・ト-ムナム(曲芸師)
プラヤー・ルイフアイ(曲芸師)
プラヤー・ムーレック? (職人)

B.象徴的な師匠、祖先像としての「タ-・ルワン」
プラヤー・サーイ・ファーフアートの家来
-裏切り者としてサムリー姫と苦難の旅を伴にする
-非業の死を遂げる

-死霊、祖先霊として象徴化される
(タ-・)ルワン・コン

[タ-・ルワン・コンコ-あるいはタ-・ルワン・ポム・モーなどと呼ばれる

タン・サッタ-の最初の芸人仲間とも伝えられるチャン・クラヤー・ポム・モーの父]
ルワン・ナ-イ
ルワン・チョム
ルワン・チット
ルワン・セン
トン・カンダーンなど

ここまでの情報を整理して、ラーチヤ・クルーの第二カテゴリーに属する民衆レベル

の師匠について、上記のようにまとめた。パフォーマンス解釈としての祈祷歌の歌詞分

析を通して、ラーチヤ・クルーの像を描き出そうとしたが、解釈は一定ではなく、多少

入り組んでいる。このように整理された資料から、私は、このレベルの師匠が、クン・

サッタ-の仲間、弟子として劇団を成り立たせたAグループと、劇団員としては活躍し
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なかったが、非業の「死」によって、師匠として、あるいは祖先としての地位を獲得し

たタ- ・ルワンのBグループに二分されると考えた。タン・サッタ-の道先案内人とな

り、また、最初の道化として仕えたプラ-ン・プンを別にすると、これらの人々はみな

プラヤー・サーイ・ファーファ-トの家来に通じるO　一方は、その腕を買われて大事な

孫の仲間・弟子となるが、他方は、裏切り者として扱われ　同じくひどい仕打ちを受け

たサムリ-姫と行動をともしたが、最後は死によってその報いを受けた。タ-・ルワン

たちは、死によって、師へと昇華したのである。

タ- ・ルワンにまつわる伝説やカート・クルーの歌詞の中に現れる彼らの姿を総合す

ると,彼らがナ-ン・ヌワン・トーン・サムリーやプラヤー・サーイ・ファーファ-ト

ら、神レベルの師匠と関りのある人物であることがわかる。しかし、ノーラーという芸

能において、実際どのような役割を果たしたのかは判然としない。ヨツク師はインタビ

ューの中で,タ-・ルワンらがノーラーの締りを演じるパフォーマーではなく、ある種

の呪術師だったのではないかと誇ってくれた。しかしながら、タ-・ルワンを呪術師の

祖であるとみなすヨック師のように、彼らがノーラー・パフォーマンスにおける何らか

のキャラクターの原型であると認識している者は、ノーラー芸人であれ、芸人の子孫で

あれ、 -実際には非常に少ない。タ- ・ルワンに類する師匠達は、その性格設定に不明瞭

な部分が多いからこそ、特にノーラーの霊力を信奉するチュア・サーイ・ノーラーにと

って、恐るべき存在となっていったのである。クン・ウパタム・ナラーコンの歌詞の後

半で「父は北の方で息絶え、その体液と汗がこちらに流れてきた。子はその体液に白檀

油を混ぜ、その液からおしろいを作った。父の遺骨から子は髪飾りを作った‥.この髪飾

りを使えば、素晴らしい宝石になった父を称えることになるだろう」と歌われているよ

うに、タ- ・ルワンらは哀れな最期を遂げたために、悪霊に転じる可能性を持った畏怖

すべき師匠の総称,同時に敬愛すべき祖先であると見なされている事がわかる。

「ルーク・ガ-ン・ヤーム・ディ-」では、これまで解説してきた個々の名称の他

に、師匠の霊の総称として、ラーチヤ・クルー、クルー(節) 、ポーphau(父)という3

種類の言葉を用いているo　ラーチヤ・クルーは起源伝説上の師匠を意味し、そしてクル

ーとポーという言葉もまた霊的存在として人々から恐れ崇められているノーラーの師匠

全体をさすと考えられる。つまり、クルーやボーという言葉は、師匠の総称とみなされ

るのである。しかし、これらの希のニュアンスは時に異なる。歌詞の後半から、 「父」

という言葉の意味が、クルー(師匠)とは微妙に異なってくることがわかる(歌詞に施

された黒傍点と白抜き傍点の差異に注意) 。前半の父は、クルーの意味と大差なく見え

るのだが、後半の「父の息子、チャン・タラヤーにもワイをします」というくだりから

は、父が特にラーチヤ・クルーの一員でもあるタ-・ルワンを意図していることがわか

る。さらに歌詞に歌われている「父と子」の関係から、タ-・ルワンは師匠でありなが

らも同時に祖先として描かれていることも知れる。はじめは、伝説上の父子の姿として

描かれていたものが、次第に「父と子孫、父と私たち」という関係にすり替えられてい

ff巴



く。今を生きる人々が、ノーラー芸人の子孫、弟子として儀礼を行い、儀礼を通じて崇

拝する対象は師匠であり、または父と呼ばれる祖先とも重なっていることを暗示してい

るのである。

第3節　師匠観2 :類俵

ノーラー・ローン・クルーにおいて、霊的存在としての師匠は、様々な表現の核とな

って息づき、生者の記憶の中で鮮やかに抵る。そればかりか、彼らは霊の子孫である儀

礼参加者の身体に源依することによって、この世に顕現し、ノーラーの師匠として、ま

た祖先として儀礼に集まった者たちに知識を授けるのである。

湛俵を呼ぶ歌:サッディ-

ああ、吉祥の時が到来した。今がそのときだ。師匠にサッディ一法12を述べよう

子らはあなたがここに来て私を捕まえてくれるよう請う

私はあなたからアラタ注'3を学び取りたい。すべてのカ-タ-注14を吟じ、私にお教え

下さい

邪悪なものがやってきても、それを皆滅ぼすことができるように

ああ、皆に繁栄と幸福が訪れ、そして苦しみと哀しみがなくなりますように

幸運に恵まれた時その喜びの糸が途切れないように、勝利と吉祥の力をお授け下さ
い

私の手を、その10指を全て使って眉間におく

はじめはナモー護15を唱え,未来仏を称える経を唱える

子らは浬架を志すサンガの僧を称えるた釧こワイをする
師よ、その慈悲で私に教えを授けてください

ナモー、そして根本原理、それからシ-ト-やコ- ・カーなどの最初の教えを、
続いて文字の基本.それからクメール語やタイ請も

師よ、蜘妹が巣を預り巡らすように、余すところなくすべてを私にお教え下さい。

この身体に入り、世界を明るく照らす全き教えを、私の身体に刻みこんでくださ

い。

私から師匠へのワイが終わったら、さあ、ここにやってきてノーラーの教えを授け

てください

身のこなし、足裁き、踊りの型、この道の様々なことを

..…..左右へ身体の動かし方を
ヴェ-ダ、マントラ、カーターとともに、文字それからパーリ辞も

秘数、護符、呪訊あらゆる教えとともに、踊りもお教え下さい

注12サッディーはマスター、師匠への敬意を表するために用いられる親詩の言葉。サッディ-はタイ静の挨

拶「サワッデイ-sawasdU}　の南部方言。

注13ァラタamfhaは経典などテクストに書かれた専門的な言葉やその意味

注'4ヵ一夕ーkhaathaaはパーリ帯源で魔術、呪術、魔法などのた糾こ呪術師達が剛-るテクスト

注15ナモー∫】amooは仏教の三宝(仏、法、僧)へ捧げる経文
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師よ、まずここにやってきて、子らに儀礼の作法を、慣習に従ったその作法につい

ての教えを授けてください。

ああ、吉祥の時が到来したO今がそのときだ。

吉祥時の到来を、すべてのラーチヤ・クルーがここに訪れる時が来たことを伝えよ
う

私のラーチヤ・クルーよ、ノーラーのラーチヤ.クルーよ,あなたが現れる時がき
た

私のラーチヤ・クルーよ、急いでこちらに入ってきて下さい
師よ、子供達にあなたを称えさせてください、この小屋の上にやってきてください

今日は水曜日、最高の日。とうとう約束の日が訪れた

子孫がみな、供物を捧げるのにここに集まっています

今日は約束の日。持ち寄った供物をあなたに捧げたい

私たちの祖先よ、父はもう知っていて急いでこちらにやってきているはずだ

そこからここへ向かって、供物の所に向かって急いでやってくる

祖先よ、ここに着いたら供えてある衣にお着替えください

…父よ、化粧し衣装を着替えたら、おくつろぎください

家から降りてきて、私たち子孫があなたとお話しできるこの小屋を訪れてください

早くそこから降りて。師よ、早くここに来てください

昔のように優美に歩いてお越し下さい。身体の周りには十分気をつけて

ノーラーのラ-チヤ・クル-よ、あなたがこの小屋の訪れる..

..皆一緒に、祭壇の上にお越し下さい

あなたがたの身体が記憶している通りに降りてきてください。とうとう吉祥の時が
訪れたのですO

さあ、吉祥の時が到来した。子孫は皆師を迎えるためにここに集まっています

..師匠とともにカミガミもここに集まっています

..ノーラーの師匠がここに集まり、儀礼小屋に降りてくる
【Yok Chuubua : 1999年7月　バッタルン県で行われた大儀礼で歌った歌詞]

上記は1999年7月22日(水)から24日(金)の三日間、バッタルン県クワンカヌン郡

タレ-ノーイ村でポーンヨ一夕一家が主催して行われた、ノーラー・ローン・クルー(

大儀礼)の際に歌われたサッディ-の歌詞である。ちなみに、この儀礼の司祭、ノーラ

ー・ヤイはヨック師であったO　カート・クルーに引き続いて歌われるサッディ-は、ノ

ーラ-の師匠の霊を儀礼空間に呼び込み、儀礼参加者の中の誰かの身体に港依するよう

誘導することを目的とした歌である。特に、上記に示した歌詞は大儀礼の初日、水曜日

に歌われた儀礼最初のサッディ-である。そのことは歌詞からも察せられるが、大儀礼

の場合、通常、潜依が起こるのは一度だけではないO　だいたい一日に一回の頻度で慈俵

が起こっている(ただし、ワン・プラッ[仏日]には潰俵は起こらない) 。他の愚依にお

いても、この歌が歌われる。その際、ここにあげた歌詞の「水曜日～」の部分が消え、た

だノーラーの師匠の霊を誘う内容に変わる。起源伝説の細部とともに、カート・クル

ー、サッディ-の歌詞もまた、師匠によって、また地域によって異なっている。一人の

芸人、一人のノーラー・ヤイが歌う場合も、歌を歌うたびにその内容が微妙に変化する
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ようだO前節であげたクン・ウパタム・ナラーコンのカート・クルーも、彼がいつも一

字一句同じように歌ったというわけではない。特に、ノーラー・ローン・クルーにおい

ては、儀礼を主催する側の状況に応じて、その儀礼に招くべき師匠が異なるのが普通で

あり、ゆえに、ノーラー・ヤイは、歌詞の中で歌われる物論の大筋を変えずに、そこに

主催者の要求を肉付けしていくという形で、常に臨機応変な歌詞づくりをおこなわねば

ならないのである。

ヨック師に、起源伝説についての取材をしたとき、私は彼にカート・クルーを歌って

はしいと請うた。しかしそのときは、楽師ルーク・クーもそばにおらず、パフォーマン

スの雰囲気が整ってはいなかったこともあって、歌うことを拒まれた。それでも何とか

歌ってはしいと懇願し、彼の弟子がコーラスの任をつとめてくれたのだが、少しばかり

歌ったところで彼は「全然歌詞が思い出せない」と言って、歌うのをやめてしまった。

彼は当時78才の老齢であり、私の好奇心のためにカート・クルーを歌うのが面倒だった

だけなのかもしれない。しかしながら、儀礼の場に応じてその機に乗じた歌を歌いつけ

てきたノーラー・ヤイにとって、カート・クルーやサッディ-は、儀礼という特別な空

気の中で、クルーの霊力を背景にしてこそ、力を得るのだということがよくわかる。

儀礼における潜依

ノーラー・ローン・クルーでは、ルーク・クーの演奏を従えて歌うカート・クルー、

サッディ一に続いて愚俵が起こる。ノーラー芸人の子孫である儀礼参加者の身体に取り

想き、その身体を借りて現れる師匠の霊は、サッディ一に歌われているように、子孫た

ちにノ-ラーの儀礼のあり方を伝授する。前章でも述べたように、サッディ一によって

儀礼空間に誘い込まれた師匠の霊は、儀礼参加者の中から憩依すべき身体を選んでその

体に取り藩く。霊に選ばれたひとの体が音楽にのって小刻みに揺れ始めると、それが霊

の登場の合図となって、ノーラー・ヤイを含めた儀礼参加者全体の注意が憩依霊に集ま

るO最初、祭壇の前に座して身体を揺さぶっていた逓依霊が立ち上がり、霊は子孫に向

かって、こう問いかける。

「私にノーラーの締りを踊らせたいか」 0

霊の問いかけに対し、真剣な面もちで儀礼参加者達は、霊にノーラーの締りを踊って

はしいという旨を伝える。すると、霊はノーラーの衣装を身につけ、ルーク・ク-の音

楽伴奏に合わせて儀礼小屋の中を踊り狂う。それから儀礼小屋の二階祭壇部へよじ登

り.供物の様子を調べるO検査がすむと源依霊は,儀礼小屋の(一階)中央に設置され

た白布の上に座して、ノーラー・ヤイを中心として霊を取り囲む子孫に、ノーラーのこ

と、そして儀礼のことを教え伝えるのである(写真26参照) 。
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事例1. 1998年7月ソンクラー県ラノート郡バーンマイ村チヤルンウイリヤハープ家

第3章で儀礼のプロセスを紹介したチヤルンウイリヤハープ家で、儀礼空間に招請さ

れた霊は、 「タ-・ルワン・コン」と呼ばれるラーチヤ・クルーの一人であった。タ-

・ルワン・コンは、チュア・サーイ・ノーラーにとって、祖先霊の象徴として認識され

ている存在である。儀礼を主催した親族の男性の身体に取り湛いたタ- ・ルワン・コン

は子孫に向かって次にように請った。

「私がノーラーの師匠としてここに取り感いたのが本当かどうかを疑って、ここに

見に来ている人々を苦しませてはいけない。ノーラーを守ってきたこの家族の中

で、この人にノーラーが取り愚くのには理由があるんだ。それから(おまえたちは

)まだきちんとノーラーの儀礼をやれていない。 」

それから子孫の一人が、霊にその他に注意すべき点があるかどうかを尋ねると、霊は

こう教えた。

「おまえ達子孫はまだ昔と同じようには(儀礼を)やれていない。こう言うからっ

て、この儀礼の主催者を怒ったり嫌ったりしているわけじゃないO　ただ、まだ儀礼

がうまくできていない原因を教えてやりたいんだ。おまえ達子孫が間違っているこ

とを教えて、この親族の罪を許し、そして祭壇に供えられた供物を直して儀礼の作
法を正さねばならない」

最初に潜依霊は、儀礼の初日に潰俵を志願する人が何人もいたにもかかわらず、なか

なか潜俵が起こらなかったことについて言及しているO実は、この日は儀礼の初日であ

ったこともあって,愚俵がなかなかうまく起こらなかったのである。タ-・ルワン・コ

ンが渥依する前に、儀礼参加者の中のある女性に誤って別の霊がとりついてしまい、そ

のせいで儀礼に集まった子孫が混乱してしまったのである。霊は、潜俵の形で顕現する

前の事柄についても全て了承しており、子孫の混乱を解くた削こ、このような話からは

じめたのである。

ノ-ラー芸人の子孫として、ノ-ラー・ローン・クルーを定期的に執り行ってきた親

族は,儀礼を催すたびに想依霊の教えを受け、それがノーラーとして正しい(昔通りの

)やり方であるかどうかを知る。そして、二日ないしは三日に渡る儀礼の中で霊の教え

に従い、間違いを正しながら儀礼を続けるのである。

事例2. 1999年7月バッタルン県クワンカヌン郡タレ-ノーイ村ボーンヨ一夕一家

「ノーラ-のしきたり、順番を間違ってはいけなn。正しくしなければ。正しくする

には夜じゃなくて昼間にノーラーを、それにつづいて、ビンロウジ・キンマ、線香、
蝋燭、花を祭壇に供えるんだ。それにノーラー小屋を建てるのは別の月だよ」
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それから子孫は霊に「間違いはまだありますか」と尋ねた。

「自分の(出身)地域以外の所に家を建てると、隣人と問題を起こすことになるだろ

う」と言い「個人的にそれを正すために何か(儀礼?)やらなければならない」と付
け加えた。

事例2は事例1と同じく、大儀礼において藩依霊が子孫に希った言葉の一部であるo

事例2では、事例1のタ-・ルワン・コンのように象徴的な師匠、祖先が霊として現れ

たのではなく、儀礼主催者の母方の祖父でノーラー芸人であったという師匠の霊が、孫

の一人である女性の身体に渥いて現れたのである。この霊も始めはやはり、儀礼の順

序、供物を正しくさせようと子孫に言葉を与えている。特にこの事例では、 「昼間にノ

ーラーを」遂行するという点を強調しているが、これは湛俵の段取りを示している。事

例1では、初日の夜中、二日目の夜中、そして四日目の日中と、計三回の湿依があった

が、事例2では、初日の夜中、二日目の日中、三日目の日中の3回藩俵が起こってnる

(二日目の懇俵の時間帯が異なっていることに注意) 。想俵の瞬間にせよ何にせよ、儀

礼の流れは、それを仕切るノーラー・ヤイを中心とした芸人と、儀礼を主催する家族の

中心メンバーが協力して形作っていくものであり、師匠から知恵と技を受け継いだノー

ラー・ヤイにはそれぞれのやり方、そして祖先から作法を学んだ各家族にはそれぞれの

やり方がある。しかしながら、それ以上に尊重されるのは師匠の教えであり、それが直

接的に響く潜依霊の声は絶対的権限を持っている。事例2の会話の中から、藩依霊の威

光によって、儀礼のプロセスが変化したことがわかる。霊が「ノーラーのしきたり、順

番を間違ってはいけない。正しくしなければ。正しくするには夜じゃなくて昼間にノー

ラーを‥」と誇ったことから、二日目の儀礼行動のプロセスが変化したことが読みとれる

のである。

事例2の二日目の愚俵は、儀礼参加者が意図して引き起こした現象であるというより

は、霊の方からアプローチしてきた現象のようであった。つまり、通常の懲依現象は、

儀礼司祭や逓依志願者、それを取り巻く儀礼参加者の、瀬俵に対する心構えができてい

る場合に起こる。そのプロセスには、先ず儀礼司祭がカート・クルーを歌い、そして藩

俵を誘発するサッディ-を歌うことが含まれる。同時に、愚依志願者が儀礼司祭の側に

座ること、あるいは、祭壇の前に座して霊が身体に取り頚くのを心を集中しながら待つ

ことが含まれる。しかし、この場合、儀礼司祭は自分の演技(チ-ン・ポーク)前の、

霊への祈祷歌として、カート・クルーを歌っていただけなのだが、そこへ突然、藩俵が

起こりそうになったのであるO楽師を伴って、朗々と歌われるカート・クルーが終盤に

さしかかろうとしたとき、司祭ノーラー・ヤイは、儀礼参加者の中から愚俵が起こりそ

うな雰囲気を察知して、カート・クルーをもって祈祷歌を終え、演技へと移行するはず

だった予定を変更して.続けてサッディ-を歌うことで、瀬俵を促し、成功させたので

ある。湛依志願者にとっては、この愚俵は二回目で霊が入りやすくなっていたこともあ
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り、また、臨機応変な劇団の対応がうまくいって、霊は無事、憩依志願者の身体を借り

てこの世に顕現することができた。そして彼は、儀礼の順序についての間違いを犯しそ

うになっていた子孫をなじったのである。

もちろん、儀礼の間、題俵はいつでもどこでも起こるというわけではないだろう。儀

礼空間の上空を漂っている霊をより身近に近づける手段としてのカート・クルー、それ

に続くサッディ-という一連の祈祷歌が、愚俵のきっかけとして重要な役割を果たして

いることは言うまでもない。ただ.事例2のこの現象は,サッデイ-が歌われるよりも

前に、瀬俵の前触れが感じ取られるほど、霊力が強く作用していたのであろうと推察さ

れる。

供物や順序を中心とした儀礼の首尾についての談話が終了すると、個人的な問題につ

いての相談へと移行することもある。上記の霊の語りの後半では、今回の儀礼を催すこ

とになった原因の一つである、家の新築問題に触れている。この親族の内の一人が、地

元バッタルン県から少し離れたサトウン県に家を新築したのである。実は、事例2は家

の完成を祝い、ケ- ・ボンの意味も込めて、大儀礼が行われたのだが、祖先霊はあまり

そのことをよく思っていなかったようだ。

また、事例2では、興味深い現象が起こっている。溝依霊が3人現れたである。初日

は一人、二日目に二人になり、そして最後の三日目に3人という具合に、霊の数が徐々

に増えていっ・たのである。しかも、二日目以降の湛依現象は、最初に現れた霊が他の霊

を呼び、儀礼参加者の中の別の身体を選んで、そこに乗り移るよう命じたために起こっ

たのである。一人目の霊は、先にも述べたように、儀礼主催者の亡くなった祖父の霊で

あった。そして、二人目の霊は、誰とはっきり名前のわからない霊で、おそらく召使い

(または馬鹿者)の霊と考えられている。三人目は、道化師プラ-ンの霊(このプラ-

ンの虚も特定の霊をさしているわけではない)であった。この事例で、注目すべきなの

は、現れた霊がそれぞれキャラクターごとに、締り方をを変えていたという点であるO

最初に登場した祖父の霊は、孫娘の身体を借りてキンノーンの型などノーラー特有の踊

りに興じた。その他、召使いと見なされた霊は、踊らず、ただ恥ずかしそうに照れ笑い

を見せて儀礼参加者を楽しませ、道化の霊は、手指を前に出し、反対に尻を後ろに突き

出すというプラ-ン特有の滑稽な舞踊パターンを用いて、リズムに乗って、体を動かし

ていた。

事例2から、一回の儀礼の中では、潜俵が必ずしも一人だけに起こるとは限らないこ

とがわかる。芸人たちの経験談から,全く潜依が起こらないこともあれば、一度に20人

も澄俵が起こり、儀礼空間が想依霊の踊りで埋め尽くされることもあるのだということ

が明らかになった。霊の訪れやその藩俵は、ノーラー・ヤイの力だけでは、どうにもな

らない部分があり、すべてを悟っている霊の目きき、その考え次第であると信じられて

いる。しかし、一つの儀礼の中で、霊が取り憩くことに決めた子孫/弟子の身体には、数

回に渡る憩俵の機会に,必ず同じ身体に取り甘くことだけははっきりしている。
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写鼻40.瀬依霊による治癒行為

儀礼参加者と逓依霊とのやりとりの内容は、前回行った儀礼の際に交わした契約通りに

儀礼が遂行されているかどうかについての問答、そして今行われている儀礼の首尾が正

しく(伝統通りに)遂行されているかどうかについて、そして、次の儀礼の時期および

その規模をどうするかという事柄が主である。大儀礼を毎年おこなう(事例1のように

)というのが基本だが、大儀礼のような大規模な儀礼を毎年のように宅催することが経

済的に困難な家族もある。このとき、儀礼の頻度や規模を蹄小する約束を霊ととりつけ

る事ができるのである。この霊との約束、契約が基礎となって、ノーラー・ローン・ク

ルーは連綿と続けられてきたのである。子孫は霊から災厄をもたらされたくない一心で

この契約を結ぶ。約束通りに儀礼が行われず、霊が供養されることがなくなると、家族

の者を不幸に陥れる霊の崇りが起こると倍じられているからである。

宝の恵みとその盛り

ノーラTの師匠の霊は、パフォーマンス前の芸人に力を与えたり、昔ながらの儀礼や

しきたりを子孫に伝え、ノーラーの知恵や技を授けてくれる師匠であるとともに、超自

然の力で弟子や子孫を加護し、意依霊として人々の前に現れ、病を治癒する呪術的な力

も持ち合わせている。火のついたたくさんの蝋燭を手に持ち、それを口にくわえたりし

て非凡な力を聴衆に見せつけた事例1の藩依霊(第3章第2節参撫)は、ノーラーの衣

盤に身を包み、音楽伴奏に乗って踊りながら、藩俵の起こった家から儀礼小屋の間を行

き来した。彼が通るその道(家から儀礼小屋までの十数メートルの長さの道)には、白
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い布が敷かれ,そこは聖化された。儀礼参加者は霊の加護力にあやかろうとして、その

道中、白布の上に横たわり、霊が聴衆の背中を踏みつけて通るのを待った(写真39参照

) Q　手に持った蝋燭を振りかざしながら、その道をゆく意依霊は、身体に病を持つ子孫

を見つけると、何か患いものをとりだすような仕草をして、一種の治癒行為を行った(

写真40参照) 0

事例1のような愚依霊が、儀礼に居合わせた聴衆に働きかける上記のような現象とは

別に.霊に取り懇かれた人自身も、霊の藩依による恩恵を受けている。霊に自分の身体

を自由に操られた人々は、一様に霊が自分の身体を占飯していた時の記憶(意識)を持

たないと主張するが、避俵が終わると、それまで思わしくなかった体調が急によくなっ

たりして周囲の者を驚かせ、霊の訪れを自らも憩俵の後に体感するのである.悪依に際

して、何人もの志願者が現れるのはこのような藩俵による恩恵を期待してのことであっ

たのだろう。しかし、このような霊の慈愛に満ちた振る舞いは、弟子や子孫が霊に敬意

を表する態度をとり続けてきた見返りであり、逆に弟子や子孫が霊を省みず、儀礼など

の慰霊行為をやめてしまうと、霊はたちまち悪霊となって猛威をふるい始める。

霊の崇り1.ヨック師の前妻

私の最初の妻はタ-・ルワン・コンを崇拝してよく踊っていた。それでタ-・ル

ワンが溶くようなことはなかった。でもある時婆さんは信仰をやめてしまったん

だ。それから私と婆さんは別れることになって、私は新しい妻と再婚した。婆さん

も同じだよ。するとある時、婆さんが病に倒れて誰かの助けを借りなくては一人で
何もできないくらいに弱ってしまったんだ。それで、婆さんは私が現れるのを待

ち、 「ヨツク爺さんはいつやってくるのか」としきりに周りの者に尋ねていたよう

だ。その話を聞いて、私も婆さんの家に行き、その容態を見たんだが、婆さんの体
はすっかり腫れ上がっていた。そのころ、まだたくさんの呪文に精通していなかっ

た私は、この異常な事態がどうして起こったのかわからなかったので、年輩の呪術

師の所に連れて行ったんだ。呪術師は「これはノーラーの霊に当たったんだな」と

言っていたよ。婆さんの姉さんの帯では、この病はタ- ・ルワンへの信仰をやめた

頃から始まったらしいOそれに婆さんは今すぐにも死んでしまうと言う。私が急い
で家に行ってみると、家族はもう葬式の準備をしていて婆さんのからだは葬式用の

布にくるまれていた。私はその布をはがして婆さんの体をもんでやったんだ。する
と婆さんが意識を取り戻したんで、家にいた子供達も本当に驚いていた。これはや

っぱりノーラーの霊の崇りだというので、私は後日この崇りを解く儀礼をやったん
だ。最初、婆さんは歩くこともままならなかったが、 10日はどするとすっかり歩け

るようになって、今も元気に暮らしているよ。これが25年ほど前の話だ[1999年

10月ヨック・チューブアとのインタビューから]

これは、ヨツク師とのインタビューから聴取されたノーラーの霊の崇りの一例であ

る。この例にもあるように、ノーラー芸人の身内や子孫などノーラーと関わりのある人

間がノ-ラーを忘れ、ノーラ-への崇拝の心を捨てたとき、霊の崇りにあうと信じられ

ている。しかしながら、もう一度その心を取り戻し,ノーラー・ヤイや呪術師などの力

722



を借りて供物を捧げ霊を供養すると、霊は彼らを許すとも信じられている。霊に敬意を

表し、霊を喜ばせる慰霊行為を行うだけではなく、この崇りが原因でノーラー芸人にな

ることを決意する者もある(Udom Nuuthaung 1993: 47)。この凶兆を見逃し、それで

もなおノーラーに屈しない時は恐ろしい結末がやってくる。

霊の崇り2. Chalaat Sukkhaaoの兄

私の家族は本来チュア・サーイ・ノーラーじゃなかったので、私が12才でノーラ

ーの道に進んだときは、本当に家族みんなから反対されていたのよ。私の兄は特に

ノーラー芸人が嫌いでね0 -日公演しただけで、ものすごくお金が儲かるような堅

実でない仕事を軽蔑しているみたいだった。それでも私は私でノーラー芸人として

がんばっていたんだけれど、ある時、知り合いの呪術師がね、 「あんたの兄さんの

子供が死ぬよ」って、言ったの。そうしたら,しばらくして本当に死んでしまった

んだよ。まだ小さな子供だったのに。兄さんがノーラーに対して敬意を払わなかっ
たことが一番の原因だと思われているOそれ以来、チュア・サーイ・ノーラーでは

なかった私の実家もノーラーを信仰するようになって、家にノーラーの祭壇を作っ

て供養しているんですよO　兄さんの方もノーラーについてはあれ以来に何も言わな

くなってしまったけど、やっぱりノーラーの力を信じているに違いないでしょう
よ[2000年2月チヤラート・スックカーオとのインタビューより]

チヤラート・スックカーオもまた、私のインフォーマントの一人で、ナコン・シータ

マラート県に住む50代の女性ノーラー(芸人)である。彼女は、インタビューの中で諮

っているように、チュア・サーイ・ノ-ラー出身ではない芸人であり、そのために、ノ

ーラーの道を志した当時、家族から猛反対を受けたと_いうO中でも実兄のノーラー批判

は強く、頑なにノ-ラ-を否定し続けた彼は、息子を失うという最悪の報復を受けた。

この事例はチュア・サーイ・ノーラーの観念がノーラー芸人を介して、素早く新しい血

族にまで広がっていったことを暗に示している。チュア・サーイ・ノーラーは、善にも

悪にも作用するノーラーの師匠の霊力を背景としており、ネット・ワークの外側にいる

者に対して、常に開かれたシステムであり、同時に、一旦ネット・ワーク内に組み入れ

られた者には、霊の恩恵と崇りへの恐怖を与えることによって、霊への崇拝心を基礎と

した内部の結びつきを強化するという集団構造を持っていたのである。

本節では、ノーラーを称え、ノーラーの儀礼に参加するなどして、ノーラーに関わっ

てきた人々が、ノーラーの師匠を、そしてその霊力をどのように認識しているかという

問題について、逓依現象を中心に考察している。ここでは、ノーラー芸人のみならず芸

の聴衆たちを含めた師匠の観念に焦点を当てている。ノーラー芸人にとっての師匠と

は、起源伝説に登場するラーチヤ・クルーや亡くなった師匠の霊(祖父や父、叔父など

親族である場合も多い) 、そして実際、自分にノーラーの知識と技を授けてくれた師匠

を意味している。一方、芸人ではないチュア・サーイ・ノーラーの場合、当然その師匠

観は芸人のそれとは異なり、特に霊的存在については、師匠というよりも親族、祖先と
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して意識する傾向にある。同じチュア・サーイ・ノーラーであっても、芸人か芸人でな

いかによって師匠の認識は多少は異なっているが、起源伝説に登場するラーチヤ・クル

ーを第一の師匠、祖として崇めるのは皆同様である。中でも夕-・ルワン・コンを中心

としたタ- ・ルワンの存在は、ノーラーのクルーの中でも師匠より祖先として認識され

る傾向が強く、ノーラーの師匠観を知る上で重要な存在と考えられるOサッデイ一によ

って誘い出される師匠の霊の中でも、タ-・ルワンは、惑俵という形で頻繁に人々の前

に現れる。タ- ・ルワンは、起源伝説の中ではノーラー芸人として特別な役割を持たな

い存在であった。しかし、彼らが神レベルの師匠と関係のある人物として.またノーラ

ー・パフォーマンスの周りに存在していた人物として、尊重されていることも事実であ

る。クン・ウパタム・ナラーコンの「ルーク・ガーン・ヤーム・ディ-」の中で、無惨

な死を遂げた夕- ・ルワンが血や体液,遺骨となって子孫に伝えられたと歌われている

ように、彼らの存在は「死」を通じて、起源伝説世界のノーラー(知識や技)を次の世

代、子孫へとつないでいくノーラーの糸,道筋となった。つまり、ノーラーに関わる人

々すべてをつなぐチュア・サーイの観念を擬人化したものではなかったかと考えられる

のである。タ-・ルワンという言葉は、チュア・サーイ・ノーラーにとっての師匠、そ

して祖先のメタファーであり、漠然とした祖先という対象への崇拝心をより強固なもの

にするために一つにまとめ、擬人化した像であったといえるだろう。この糸で紡がれた

師匠/祖先と弟子/子孫は何を伝えあっていたのだろうか。

身体に注ぎ込まれる師のおしえ:踊りつづけること

私の姉さんもまた、霊の崇りにあっているんです。ある時姉さんにノーラーの霊

が取り潜いて,霊から「ノーラーになれ」と言われたそうです。でも姉さんの場合

のノーラーは、私のように人前で踊る芸人になるということではなくて、霊を供養
する際に,祭壇の前で懇俵が起こり,霊に任せてノーラーの踊りを踊るというもの

なのだけれど。それでもノーラーの踊りを踊っているという意味でやはりそれは、

ノーラーなんですよ[2000年2月チヤラート・スックカーオとのインタビューより]

これは、霊の瀬俵をきっかけにノーラーとなってしまったチヤラート・スッタカ-オ

の姉の逸話である。 「ノーラーになった」といっても、チヤラート師が請っているよう

に、それは舞台芸人になるという意味ではなく、個人的な場で霊に身体を預けてノーラ

ーの踊りを踊る事を意味している。潜俵の中で.霊からノーラーになることを望まれた

彼女は、いまも時折「ノーラーであり」続けているという。想依現象に伴って踊りを踊

る場合、本人はトランス状態にあるため、そのときの行動や意識は知覚されないはずで

あり、実際ノーラ-・ローン・クルーの中で滋俵にあった人々も、そのときのことは何

も記憶していないと請っているO　にもかかわらず、定期的にノーラーとなって踊る姉の

姿を、チヤラート師は「ノーラーの踊りを練習している」と認識しているのであるO頚
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俵によって引き起こされる激しいトランス舞踊は霊の感情の発露と見なされているばか

りではなく、ノーラーの踊りを内側から伝授している姿とも解釈されているのである。

このように、ノーラーのパフォーマンス伝承は芸人だけにとどまらず、それを支える

聴衆にも及んでいる。チヤラート師の姉の例にあるように、想依現象に伴ってそれが起

こることもあれば、ノーラ-・ローン・クルーの中で、奉納舞として聴衆が自ら演技を

希望した時に起こる場合もある。後者の場合、ノーラーの舞を教授してもらおうと希望

する人々には、愚依霊から教わる場合とノーラー・ヤイから教わる場合の二種類のパタ

ンがある。病の完治など、何らかの願が成就したとき、その返礼として供物やパフォー

マンスなどの霊を楽しませることを目的とした捧げものをする行為は、ケ-・ボンの基

本原則である。この原則に基づいて、ノーラー・ローン・クルーはおこなわれている。

その中で、奉納舞として霊にパフォーマンスを献納するのは、劇団のメンバーだけでは

なく、芸人ではないチュア・サーイ・ノーラーが、自ら踊りを踊って霊を喜ばせようと

することもある。当然ながらこの場合.人々は自らの意志で、逓依霊ないしはノ-ラー

・ヤイにノーラーの踊りを教授してもらえるよう願い出て、師匠の教えから体得した踊

りをその他の聴衆の前で披轟する。このとき,彼らは知の伝承に立ち会い,ノーラーと

して踊ることの意味を体験する。

チュア・サーイ・ノーラーの観念によって、緩やかにそして強固に結びついた師匠と

弟子、または祖先と子孫は、ノ-ラー・ローン・クルーにおいてノ-ラー芸人が繰り広

げるノーラーの世界,師匠の世界をともに楽しむ。しかしそれは娯楽パフォーマンスと

して享受されるばかりではない。そこには霊が訪れ、儀礼参加者全体にノーラーとして

の知識を伝授したり、逆に儀礼参加者自身が師匠に教えを請うて舞を献じる姿も見受け

られる。儀礼の中で、直接的または間接的にノーラー・パフォーマンスを中心に結びつ

けられた集団全体が,ノーラーの教えを体中に浴び、次の機会までその想い出を身体に

刻みつけるのである。
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チュア・サーイ・ノーラーという集団にとって、芸人として舞台に上がる場合も、儀

礼の中で藩依霊に身を任せる場合も、何らかの形でノーラーの折りの世界に身を投じる

こと、その世界に浸ることが「ノーラーである」ことの証であった。ノーラーとして、

彼らが演じた世界は,師匠との関係の表徴であると解釈される。また、彼らのノーラー

世界への関わり方は、レイプらが提唱した「正統的周辺参加」に相当するとも考えられ

る(1993)。実践共同体において、そこに属する人々、つまり社会の構成員は、単一の目

標点を持っているわけではないが、共同の状況に埋め込まれているとレイブらは述べた

(1993: 9-12) 。これは、まさにノーラ-におけるチュア・サーイ・ノーラーの状況を

言い得ている。チュア.サーイ・ノーラーに含まれる集団の構成員は、皆が等しく芸人

であろうとしているわけではないし、逆にまた、皆が観客であろうとしているわけでも

ない。しかし、彼らはみな、ノーラーの師匠観を基礎とした記憶の世界に存在し、師匠

という存在,その概念を通して、様々な形の「踊る身体」を有することによってつなが

り、知の交換の場に立ち会うという、同じ状況に埋め込まれているのであるO

師匠の像を通して得られるノーラーの「締る身体」については、次章でまとめるが、

ここではまず、チュア・サ-イ・ノーラーの代表として、集団の記憶に大きな影響を与

えてきた、ノ-ラ-芸人に焦点を当てたい。通過儀礼を軸とした彼らの修行の流れを追

いながら、ノーラーと師匠との関わりについて考察する。

第1節　ノーラーの道

芸人を志す:師との出会い

ノーラー芸人の世界は、完全な世塵制ではなく、すべての人に開かれた自由な組織で

ある.つまり、ノーラー芸人になりたいと希望した者は、血筋がどうあれ、また現在で

は性別をも問わず、すべからく芸人になることができるのである。しかし、ノーラーの

パフォーマンスを,観客として、またクライアントとして支えてきたノーラーの子孫(

チュア・サムイ・ノーラーの大部分を構成する人々)の存在に注目したとき、ノーラー

という芸能が、伝統的に血によっても強く結びつけられてきたという事実に留意してお

かなければならない。ノーラーの血筋にある者は、芸人となる人生を選ぶことがしばし

ばある。祖父や父、叔父/伯父など家族にノーラー芸人があると、その家の息子(今では

娘もその数に含まれるが)は、幼い頃からノーラーの芸能に触れる機会が自然と多くな

る。家族について興行の旅に同行するうちに、いつの間にか芸人になっていくケースも
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見られる。事実、ヨック師やサワット師は、ノーラーの家系に育ち,子供の頃からE]常

的にノーラーに触れてきたために、自然と芸人になったと語っている0

ウドムは、インタビューによって、ノーラーの道を志す者の中には「師匠の霊による

巣り」がきっかけとなった場合もあることを明らかにした。

(ノーラー芸人であった)祖先の霊が、芸人になろうとしない子孫を罰するため

に、家族の誰かが病気にかかるよう仕掛けるO原因不明の病に冒されて身体はやせ

こけ、食べ物は何も喉を通らず、どのような治療を行っても病は癒えない。ただた

だ衰弱するばかりとなる。熟練の呪術師の鯵察、あるいは潜俵を伴う儀礼の中で患

者の容態を診ると、それがノーラーの師匠(の霊)の巣りであることが判明する。
師匠が原因していることがわかると、 「この病を治してくれるのなら、ノーラーの

踊りを習います」という内容の願掛け(ボン・バーン)を行う。願が成就すると、

その誓願に従ってノーラーの道に入ることになる[UdomNuuthaung 1993:47]

ノ-ラーを演じる家系に生まれ、自然と芸人の道を歩んできた者、師匠の霊の崇りに

あい、霊との契約の末に道を志した者、ノーラーの家系ではないにも関わらず、その魅

力に引かれてこの世界に身を投じた者、芸の道を行く人々の動機は様々だが法上　いずれ

にせよ、芸人としての道を歩み始めた彼らの修行は、師匠との出会いから始まる。

タイでは、何か新しいことを始めて学び知ること、または学び始める前に師匠を尊敬

して拝礼する儀式的行為をクン・クルーkhun khruu　と呼ぶが、ノーラーの弟子入りで

も、クン・クルーの儀式が行われていたようだ(現在は行われないこともある) 。 10才

にもならない子供が弟子入りをするので、最初は、通常、父母や保護者の承諾が必要に

なる。祖父や父親など同居する家族がノーラー芸人である場合、子供は(少なくとも幼

い頃は)彼らを師と仰ぐことになるが、家族にそうLIだ先達がいない場合、他に適当な

師匠を探さなければならない。子供自ら師匠を選び、家族を捨ててノーラーの世界に飛

び込む例もあるが、ほとんどの場合、幼い子供の将来を父母と師匠が決定してしまうの

である。父母や保護者が適当な師匠を選び、クルーと保護者の間で子供の弟子入り計画

を練る。弟子入りの日取りを決めなければならないからである。師匠が弟子を引き受け

る日取り法Zには、何月何日という決まりはなく、双方の都合のよい時期が選ばれてたよ

ここ2-30年の間にタイの伝統文化、地域の伝統(芸能)を保全しようとするプログラムが小

・中学校、高等学校、大学など各種の教育機関で進められてきた。そのプログラムの一つとし

て、南部ではノーラー・パフォーマンスを子供達に伝えようとする傾向が強まってきている。イ

ンフォーマントの一人であるスパット師は、彼の出身校である国立演劇舞踊学校ナコン・シ-タ

マラート校で中学時代にヨツク師に出会った。チュア・サーイ・ノーラ-出身者ではなかった彼

が師との出会いを境にノーラーの世界を知り、今では、ノ-ラ-の研究者として,またパフォー

マ-として、そして師匠としても活躍している.このように、近年では学校教育を通してノーラ
ーと出会うというパターンも生まれてきているのである。

拝2たいてい師匠は、農作業などの本業が比較的暇な時期に弟子を引き受けており、さらに、陰暦

の月の後半で月が暗くなる時期(黒分)には、弟子の上達が妨げられると信じられたために、弟
子入りは行われなかったという(Saaroot Nakhawiroot 1995: 108)。
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うだが,たいてい曜日は先生の日である木曜日とされた(Saaroot Nakhawlroot 1995:

108).弟子入りの日、保護者は子供を連れ、花や蝋燭、線香、白米、干し魚などを持っ

てクルーに捧げ、子供を師匠に託した(Saaroot Nakhawiroot 1995: 108)。昔は交通事情

などの関係から弟子は幼い頃から師匠の家に居候し、師匠と寝食を共にしながらノーラ

-の据導を受けたO

弟子が師匠と始めて出会うこの日、ピティー・ソート・ガムライphithiisautkamlaiと

呼ばれる入門の儀式が行われることがある。しかしながら、実際には、この儀式はノー

ラー・ローン・クルーの中で行われる場合が多く、儀礼の機会にいつ恵まれるかわから

ないために、既に入門を果たした者、ノ-ラ-の修行を始めて少し時間がたった者でも

参加することができる。先に述べたタン・クルーと同じくこの儀式でも.弟子ないしは

その保護者が花と蝋燭、キンマ、硬貨などを持ってノーラー・ヤイに捧げ、師匠に平伏

・脆拝して、弟子となったことを表明する。ただし、この後儀式の中でノーラー芸人と

衣装との関係を象徴的に表現した行為が、師匠から弟子になされる。

ノーラー・ヤイはその入門者の両手に拍子木を握らせ、その拍子木を通してノーラ
ーの装身具の一つ、ガムライ(腕輪)を子供の腕に流し入れる。ソートは「差し入

れる、挿入する」を意味するタイ語であるところから、この入門式の名がつけられ

たという。師匠は、腕輪をつけた弟子の両手を持って上にあげ、締りの基本的な手

の型であるウォン・ラムwong ram (親指以外の4本の指を揃え、手の甲で弧を描
くように反らせた手の形)に整える。それから師匠は弟子に聖水を振りかけ、入門

の訓辞を述べる。弟子が師匠に3回脆拝して儀式は終了する[ Udom Nuuthaung

1993: 103/ Suphat Naakseen 1996: 29]。

このガムライ(腕輪)を通す儀式はノーラー・ローン・クルーの中でおこなわれるた

め、弟子はノーラーとしての知恵と技を授けてくれる師匠の他に、霊的存在としての師

匠にも触れることができる。この儀式において、弟子は霊的存在にもつながる師匠の存

在を意識し始めるのである。

ノ-ラー修行

入門の儀式がすむと、本格的な修行・訓練が始まる。まずは手や腕、脚,胴体を鍛

え、柔軟な身体を作る基礎訓練から始められる。サーロートは、この段階には脆いて座

ったときの身体のバランス、直角に曲げる身体のバランス、身体をひねりねじったとき

のバランスといった3つのボーズとそのバランス感覚を養うための基礎訓練があると述

べている(Saaroot Nakhawiroot 1995: 109-110).ノーラーの舞踊姿態は、立つ、椅子

に座る、脆いて座るの三種類を基礎としているが、その一つ、脆いて座る状態での身体

訓練が最初に行われる。地面に両膝をつけ、左右に50cm以上離し重心を中央下方向にす

える座り方は、ノーラー特有の姿勢である。訓練では、この状態で背筋をのばし、顎を
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引き上げ、肩、胸を張ってじっとしていなければならない。昔はその姿勢で30分以上も

静止させられたという(Saaroot Nakhawiroot 1995: 109)ォ　次に、直角に身体を曲げる時

のバランス感覚を学ぶ。ノーラーの舞踊姿態の中には、身体の二つの部分を使って直角

を作り、その直角の部分によって勇壮さを演出するという型がある。例えば、ノーラー

の基本的な舞踊型(メ-・タ-)に含まれるカオ・クワ-イは、身体全体で直角を作っ

てできる姿態であるといえよう(写真13参照) 。胴体に対して垂直になるように上腕を

あげ、その上腕は肘を軸に下腕と直角になるようにあげる、そして胴体に対して垂直に

なるように上脚を左右に曲げ広げて、膝を軸に上脚と下脚を直角にまげる。宮廷系の古

典舞踊では,このような完全な直角の形はあまり好まれず、兵士の勇壮さを表現する場

合にこのような形を表現するとしても、やや丸みを帯びてみえるように肩の張りを押さ

えて少し内側に向けるなどの工夫がみられる。ノーラーの場合は、芸人の身体ができる

かぎり大きく見えるように、直角に曲げられた身体の張りを誇張し、それに手先や足先

などの丸味を加えることで、強さと硬さの中にも柔らかさが加えられた独特の柔軟性を

表現するというスタイルを好む傾向にある。 3つ目の身体のひねりは、ノーラー舞踊姿

態の最大の特徴といえる、トウア・オーンにつながる柔軟性を追求する基礎訓練とな

るQ支柱となる胴体をひねりねじった状態で手や足やどのような位置に据えるのがよい

のか,そのバランス感覚が伝授されるのである。このような柔軟な身体を鍛える基礎訓

練を経て、ノーラー的な美しい身体が生み出される。幼い頃からこのような訓練を持っ

て鍛えられた身体は、時には直径50cmほどの小さな盆の上に身体をはめ込めるほどの柔

軟な身体へと変貌していくのである(写真16 「ポット・ナイ・タ-ト」参照) 0

師の面影を追う

身体の動きとそのバランスが徐々に整ってくると、踊りと歌の学習段階に入る。最初

は歌詞のない舞踊曲、ノーラーの基本的な舞踊型メ- ・タ-を集めたプレーン・クルー

を学習する。第3章で紹介した12のメ- ・タ-は、起源后説上の師匠がテ-ワダーから

授かったと信じられている注3。しかし,その12の舞踊型は一例にすぎず、プレーン・ク

ルーを構成する12の型はそれを伝える師匠によって異なっているのである。 5人のノー

ラー芸人がそれぞれ受け継いだ12のメ- ・タ-を比較分析したSomphoot Ketukaeoの

資料がそれを如実に物誇っている。 5人の師が演じるメ-・タ-は、第一の型「天人の

合掌J以外、順番や名称、型など微妙に異なっている(Somphoot Ketukaeo 1995: 9ト

92)。プレーン・クルーの伝授を終えると、師は弟子に「クルー・ソーン(師の教え)

注3メー・タ一に関する伝説もいくつか存在する。ナーン・ヌワン・トーン・サムリーがみた夢の

中で、テ-ワダーが12の型を踊って見せたという説(Udom Nuuthaung 1995: 1)や、彼女の息子

とその仲間となった道化師のプラ-ン・プンが、旅芸人として放浪していたある晩、テ-ワダー

が夢に出てきて12の舞踊型を教えたという説(Suchaat Sutthi 1974: 9-10)がある。
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」 、 「ソーン・ラム(舞踊の伝授) 」 、 「パトム(第一の曲) 」と呼ばれる歌詞のある

最初の舞踊曲を伝授する。これらの三曲は歌詞に合わせてその意味を身体で表現するタ

ム・ポットの一種で、ノーラー・ローン・クルーでは、必ず演じられ、芸人にとって最

も重要な曲と見なされている。なかでも、最初に学ぶタム・ポットである、クルー・ソ

ーンは、弟子が師匠から踊りを習い始めるそのプロセスがそのまま歌となり,踊りとな

って表現されたパフォーマンスであるO

クルー・ソーン(師の教え)

おお、クルーOクルーよ。教えてください。
この手を開け、動かしてください。

クルーよ。ノーラーの衣装を身につけさせ、
この弟子に腕輪をお与え下さい。

ス-ト[冠]を被せてください.

そして(冠についている)花輪に触れて

この弟子に腕輪をお与え下さい。

左腕に、そして右の腕につけてくださいB

クルーよ。左から体を動かし、

五回の値打ちがあるほどの美しさを

クルーよ。右の身体を動かし、

5タムルントン[昔の貨幣単価]の値打ちがつくはどの

黄金のような脚の使い方、

腕の使い方を教えてください。

どこを探してもこの私と同じくらい、

テ-ワダーのように美しく舞える者がいなくなるほどに

[Udom Nuuthaung 1993: 144-145個/岩揮2001b: 180 3
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上記のようにクルー・ソーンは16行の歌詞からなり、 1行ごとに1つの型が振り付け

られる。クルー・ソーンの歌詞はすべてのノーラー芸人の間で、ほぼ同じものが伝えら

れてきたが、歌詞に振り当てられる舞踊型は、プレーン・クルーと同様に、師匠によっ

て真なっている.ここでは私自身も学んだ振付(ヨック師のヴァージョン)を例にとっ

て考察する。

クルー・ソーンの歌詞は、弟子が師匠に対して、ノーラーの衣装の着付け方、そして

踊りの基礎となるノーラーの身体の動かし方を問い、その知識を授けてもらえるよう請

い廠う内容である。クルー・ソーンの舞踊型は、師匠に敬意を表すためのボーズである

合掌(ワイ)から始まる。合掌のポーズは、クルー・ソ-ンに限らず、ソーン・ラム、

パトムにおいても最初の型として組み込まれ、これらの舞踊が師匠への敬意を表するこ

とから始まっているのが見て取れる。合掌に続く、クルー・ソーンの舞踊姿態の内容

は、衣装や装身具についての知識と、身体の各部分を動かす方法についての知識の二つ

に分類される。前者には、 3から8の型が含まれ、後者には、 2と9から16の型が含ま
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写真41.クルー・ソーンの舞踊形③
(ブック・パー)

写真42.クルー・ソーンの舞踊形④

(ソート・ガムライ)

写真43.クル← ・ソーンの舞踊形⑥
(クローブ・スート・ノーイ)

れる。特に、衣装に関する知識を舞蹄化した前者は、着付けを学ぶこと以上の象徴的な

意味が込められているため、以下に詳述する。

3では、いくつかのパーツを重ねて完成させるノーラーの衣装の土台(下着)となる

腰布の巻き方が振り付けられている。写真41のように、腰の位置で交差した両手が布を
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ひもで締る仕草として表現されている。親指と人差し指の先をくっつけそれがひもを持

つ手の仕草を表現している。写真41で交差した状態にある両手を左右に引っ張り引き離

すことによって、ひもを結ぶ動作が表現される(写真41参照) 0 4、 7、 8はガムライ(

腕輪)を使った表現をさし、写真42のように、右手で支えた左手の手首の所に腕輪が装

着されている感じがよく表されている(写真42参照) 。ノーラー芸人は両腕、両手首に

たくさんの腕輪を付けるが、これは昔の王族、貴族階級の人々が用いていた装身具に由

来するもので、そこから改良を重ねて作られた道具と言われる(Wimon Dansii 1980: 69

)。両手首にはめられた細い腕輪は、 15から25個にもなり、それらは装身具の役割だけで

はなく,踊るときにそれがぶつかってシャンシャンシャンと音を立てることから、リズ

ム楽器の役目も果たしている(WimonDansii 1980: 69)。 5, 6は、スート(冠)を表現

している。 5では、頭の側面に添えられた右手は、師匠から被されたスートの側面をさ

し、左手ではスートの頭頂部をさし、スートの輪郭線を描きだしている(写真43参照

) 。一方, 6では、ス-トの片側につけられている花飾りを表している。

ノーラーの衣装・装身具には、この他にも斜帯、帯飾り、爪や羽尾など数多くのパー

ツがあるが、その中から特にスートとガムライが選ばれ、クルー・ソーンに歌い込まれ

ている点に注目したい。これら二つの装身具は、ノーラー芸人にとって、彼らが儀礼を

契機に通過する段階を象徴しているのである。ガムライは、弟子がノーラーの世界に入

門した最初の儀式を象徴する道具であり、ピティー・ソート・ガムライという儀式名の

由来となっていた。師匠が弟子に最初に与えた道具は、このガムライなのである。ガム

ライを着け、その使い方を知るということは、ノーラー芸人としての修行の始まりを暗

示している。それに対して、冠スートはノーラー芸人として一人前になったことを象徴

する道具と考えられる。師匠が弟子に冠を被せるということは、師匠が弟子を舞台芸人

として一人前であることを認めた証拠と考えられる。それは第4章で述べたように、宮

廷系の古典舞踊世界においても同様である。ただし、ノーラーの場合、冠を被せるとい

う行為(クローブ・スート)には二つの段階がありiそれぞれ芸人のレベル、段階を象

徴している。修行を始めたばかりの未熟練者は少しだけスートを被せるという意味のク

ローブ・スート・ノーイkhraup soet naui (ノーイは「少ない」の意味)の段階にあ

り、一方、一人前の芸人として,さらには師匠として認知された熟練者は、盛大な儀礼

とともにスートを被せ与えられる、クローブ・スート・ヤイkhraup soet yai (ヤイは「

大きい」の夢味)の段階にあると考えられている(Cit Cimph<⊃ng 1980: 152)e後者に相

当するのが、ワイ・クルー、ケ-・ボンと並んでノーラー・ローン・クルー(儀礼)の

主要な目的の一つであった、クローブ・スートである(次節参照) 。そこから、スート

は芸人にとって、ノーラーにおける最高知のメタファーであることがわかるだろう。ク

ルー・ソーンにおいては、 「クローブ・スート・ノーイ」と歌われ、ここではまだ未熟

な弟子が、師匠に向かってスートを被せてほしいと願うのは、クローブ・スート・ヤイ

を目標とし、ノーラーの知の世界に触れたいと願う弟子達の心の現れであると考えられ
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るOクルー・ソーンに続いて学習するソーン・ラム、パトムでは、自然描写や動物の動

き、有名な物語に登場するキャラクター特有の姿、テ-ワダーなどの超自然存在の動き

を表現している。しかし、この二曲は、ただ歌詞の意味にそっていろいろな舞踊型をつ

なぎ紡いでいるのではない。ソーン・ラムでは、師匠に向かって「～の型を教えてくだ

さい」と願う歌詞が何度も出てきており、パトムは、 「師匠が教えてくれたとおりに踊

ります」という歌詞で結ばれている。

衣装・装身具をメタファ-として、ノーラーという世界の核、ノーラーの知全体にも

触れようと望むクルー・ソーンや.それに続くソーン・ラム、パトムは、言葉(歌詞)

を伴うパフォーマンスの中でも、師匠への思いが直接的に、そして強く表現された舞踊

であると考えられる。クルー・ソーンやソーン・ラム、パトムの中で歌われ、慕われた

クルー(師匠)は、霊的存在をも含めたノーラーの師匠全体を暗示していることは言ラ

までもない。だからこそ、これらの舞踊曲は、芸人にとって最も初歩的な曲でありなが

らも、ノーラ-・ローン・クルーという儀礼において、霊的存在である師匠へ向かって

捧げられる奉納舞として演じられてきたのである。

これら3曲の他にも、多くのタム・ポットがある。タム・ポットの学習はみな等し

く、歌詞の記憶に始まり、太鼓に合わせてその歌のリズムと調子にあわせて歌うこと、

それらに習熟してから最後に振付を学ぶという順序で行われる。タム・ポットは歌詞の

意味を身体で紡いでいく表現であるために、踊りの学習に入る前には、すっかり覚え込

んでしまうまで何度も何度も歌を練習し、歌が太鼓のリズムにあうまで歌のレッスンが

続けられる。これは歌と音楽と踊りの一致こそが、タム・ポットの要と考えられている

からである。タム・ポットの踊りの習得において、最初は、師匠の踊りの模倣に専念す

る。師匠は手や腕、表情など身体の様々な部分を動員して、タム・ポットの歌世界を表

現することを弟子に伝えるのである。この段階で、既に芸人として他の劇団員とともに

舞台に上がることができるようになるが、一人前の芸人として認められるにはまだまだ

学習しなければならない事項が残っている。その事項とは、舞台上でタム・ポットを演

じるためにその前後に演じる入・退場の舞踊曲の学習と詩作り、そして呪文である(Saar-

oot Nakhawiroot 1995: 113)0

ノーラーのパフォーマンスは、幕内の歌いに始まり、入場の舞蹄、タム・ポット他の

パフオ-マンス、そして退場の舞踊という流れで演じられるO演じ手が一人であれ、複

数であれ、,この様式がとられる。入・退場のパフォーマンスはプレーン・クルーのよう

に,歌詞がない舞踊曲で、聴衆の注意を自分に引きつけるために,そこに自分の得意な

舞踊姿態を盛り込んでいるのが普通である。このようなパフォーマンスの他に、 「詩を

作る」という行為も芸人にとって重要な作業と考えられている。ノーラーの役者は、踊

り手でありながら歌手であるという二つの役割を果たしていることは、タム・ポットの

演技からもわかるが、実は彼らは作詞も手がけているのである。ノーラーの歌には、師

匠から受け継いだ古い歌の他に、芸人自ら作る新しい歌がある。その新しい歌には、舞
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台で歌うまでに作っておいたものと舞台上で即興的に作り出されるものの二種類があ

り、公演ごとに変わるクライアントや観客の好みや時節に応じて、自在に言葉を操るの

である。ノーラーの歌作りは、リズムや調子などに関しては既存のものを用いるが、そ

こに新しく考案した歌詞をのせるという手法が取られているために、ここでは彼らの作

業を詩作りと呼ぶ。最後に、師匠は弟子に呪文を伝授する.師匠から弟子に伝授される

呪文の中には、儀礼司祭ノーラー・ヤイとして儀礼を引率するほどの強い力を持つもの

もあるが、この段階で伝授されるのは、爪や冠(スート)を着ける際に唱えられる呪文

であり(Saaroot Nakhawiroot 19595: 113)、これらは演技の成功をクルーの霊に祈願す

るための個人的な呪文であると考えられる。

芸人になる

こうして一通りの演技がこなせるようになると、弟子は一人前の芸人として公認され

るための儀式を受ける事ができるO　この儀式もまたノーラー・ローン・クルーの中で行

われ、ピティー・ソート・クルアンphithii saut khruangと呼ばれている。クルアンと

は「ノーラーの衣装・装身具」を意味し、師匠から与えられた衣装を着てパフォーマン

スを披露し、霊的存在をも含めたクルーすべてに、芸人となったことを認めてもらうの

である。弟子は師に花や蝋燭、線香、ビンロウジとキンマ、それから硬貨の入った供物

をノーラー・ヤイに捧げ、脆拝して、ノ-ラー芸人になることを宣言する(Suphat

Naakseen 1996: 29)。師匠は弟子から供物を受け取ると,祝福の言葉を述べ、弟子に聖

水を振りかけ、最初の衣装、クルアン・トンkhruangton(トンは「始め、基本」の意味

)を与えて弟子に身につけさせる(Udom Nuuthaung 1991: 103)。弟子はこの衣装を身

につけて、霊的存在も含む師匠の前で、クルー・ソーンやソーン・ラム、パトムと続く

一連の奉納舞を演じる(Udom Nuuthaung 1991: 103)0

ピティー・ソート・クルアンは、ノーラー・ローン・クルーの二日目に演じられたテ

-ン?ボークの中に組み込まれている。次節で詳述するクローブ・スートの儀式もま

た、テ-ン.ポークの中で行われるが、芸人ではない人々が主催するノーラー・ローン

・クルーにおけるテ-ン・ボークと、芸人が主催するそれとは,チ-ン・ポークの形や

意味が異なっている。前者においては、第3車で述べた事例のように、そのパフォーマ

ンスはノーラー・ヤイによって演じられ、顧解きの一つとして、即ち、ノーラーの師匠

の霊を楽しませるための奉納舞であると認識されている。後者においては、衣装の着付

けに始まるテ-ン・ポークのパフオ-マンス全体を通して、師匠と弟子が演技する。受

礼者となる弟子に師匠が衣装を着せ、その導きによって、クル-・ソーン、ソーン・ラ

ム、パトムと続くパフォーマンスを演じていく。このとき、弟子は儀礼という特殊な空

気に満ちている霊的存在としての師匠へ向かって、 「師よ。師よ、教えてください…ど

こを探してもこの私と同じくらい、テ-ワダーのように、美しく舞える者がいなくなる
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ほどに」と歌い踊って、自らの技量が上がることを願う。そして、 「師匠の教え通りに

踊ります」というフレーズで終わる舞踊曲パトムによって、新たに改良を重ね変化して

いく新しい創作芸術よりも、師匠から受け継いだ知識、修行を通して身体に刻み込まれ

た知へのこだわりを強調するのである。

第2節　師となる

ノーラーの演じ手にとって、またそれを見る観衆にとっても重要なのは,師匠の存在

である。起源伝説の世界に生きる師匠や亡くなった師匠の霊など、霊的存在として尊崇

される師匠については前章で既に述べた。今を生きるノーラー芸人がどのようなプロセ

スを経て師匠となりえるのか、また、彼らが人々から師匠と崇められるにはどれほどの

技量が必要とされるのだろうか。現代を生きる身体には、先達である師匠の記憶がどの

ような形で流れているのだろう。

二つの顧解き:ケ-・ムーイ

個人や集団が神聖な存在に願を掛け(ボン・バーン) 、噺が成就した暁にはその返礼

として、供物や芸能を捧げ、願の呪縛から解き放たれることを、タイでは一般的にケ-

・ボンと呼ぶが、南部ではこのケ- ・ボンと同じ意味を表すケ- ・ムーイkaemuiという

言葉が用いられることもある。ムーイはボン(顔)の南部方言と考えればよい。ムーイ

とは、個人が祖先霊あるいは医師や芸人などの専門的知識を持つ師匠の霊、精霊ピーな

どの超自然存在との間で交わした契約である(Udom Nuuthaung 1999: 8660)。恐怖や

危険、罪などから身を守ってほしい、自分の欲望を満たしてほしいと願い、その願いが

叶えられれば、霊的存在に対して返礼を施すと約束する。返礼の内容は様々で、供物を

捧げたり、芸能を捧げたり、花火をあげたり、狩りを行ったり、さらには自分自身が出

家したり、芸能を披露する事もあるという(Udom Nuuthaung 1999: 8660)。南部では

ノーラー・パフォーマンスが神聖なる存在を楽しませるケ-・ボン、ケ-・ムーイのた

めの返礼/捧げものの一つであると考えられてきた。ただし、ムーイには願を解くために

特別な儀式を要するものもあり、その儀式にはノーラー芸人の中でも、専門的な技術を

持った師匠の導きが必要となる。

ムーイにはムーイ・パークmui paakとムーイ・ホ-mui hooの二種類がある。この二

種類の願は、願掛けの際に何を用いるかで分類されている。ムーイ・パークは、パー

ク、すなわち「口、言葉」を用いた願をさし、ムーイ・ホ-は「契約内容を書き記した

紙に花や白米、蝋燭、キンマなどの小さな供物を一緒に包んだホ～ (白布包) 」を用い

た願をさす(Udom Nuuthauog 1999: 8660)。口約束であるムーイ・パークの場合、そ

の痕が些細な事柄であれば、願成就の際にも、願を掛けた本人が自ら願を解くことがで
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きる。つまり,契約に従って、供物を捧げるだけでも、願は解かれると考えられてい

る。供物を並べ、蝋燭をともし、合掌しながら、願を掛けた超自然存在に想いをはせ、

供物を受け取ってもらうよう願う。そしてこれ以上額に縛られないよう願うのである。

しかし、いずれの願の場合にも、その願が筒単な事柄ではないと判断されれば、ノーラ

ー・ヤイなどの専門的知識と技術を持つ指導者のもとで儀式を行わなければならないと

信じられている。新を掛けた人の中には、時に、願を掛けた本人が、自分は一体どのよ

うな額を掛けたのかすっかり忘れてしまうような人もある。またあるときは、わざと忘

れたふりをしたり、契約とは異なったやり方で顧解きを試みる者さえある。そのような

契約違反が行われた場合、霊的存在は彼らに罰を与える。霊的存在の怒りをかって病の

床にふせった人々は「ムーイに崇られた」と言われ、改めて約束を守れば状態はよくな

るが、そうでない場合には最悪の事態が訪れると信じられているのである(Udom Nuu-

thaung 1999: 8661)。だからこそ、人々は願を掛けるときも、また願を解く際にも慎重

に対処しなければならないのである。

呪術師や他の芸人と並んで、ケ-・ムーイ(願解き)の能力を持つ人々の中には、ノ

-ラ-芸人も含まれている。芸人の中でも師匠と呼ばれる人々がその儀式を導くことが

できる。ノーラー・ローン・クルーの主要な目的の一つでもあるケ-・ボン(ケ-・ム

ーイ)を差配する能力は、ノーラーの師匠である必須条件なのである.ノーラー芸人の

中でも、ム-イを処理することができる人々は、師匠と見なされた。ノーラーの場合、

師匠というのは舞踊を伝授する存在としてだけではなく、舞踊を中心とした儀式・儀礼

を主導する知恵と力を持つ人々が、特に師匠(クルー)と認識されている。現役のノー

ラー芸人における師匠には,二種類あり、それはムーイの種類と合致しているのであ

る。すなわち、ムーィ.パークを処理する能力を持つ師匠、そしてムーイ・ホ-を処理

する能力を持つ師匠の二種類である。

ムーイ・パークを解く

ナコン・シ-タマラート県にある国立演劇舞踊学校において、南部地域を代表する伝

統芸能であるノーラーを学生達に教える特別講師の一人で、現役の女性ノーラーでもあ

るチヤラート師は、 12才でノーラーの道を志した1950年、ナコン・シータマラート県

チェンヤイ郡に生まれた彼女は,チュア・サーイ・ノーラーの出身ではなかったが、村

にやってきたTin Kraduk-aun率いるノーラー劇団が演じるパフォーマンスを見て、すっ

かりノーラ-の虜になってしまった。彼女は12才でテイン師に師事し、ノーラー芸人と

して生きていくことになったのである。芸人に対する偏見から、はじめは家族から反対

されたが、幼いながらも自分の意志でこの道を進んできた彼女は、徐々に家族の理解を

得られるようになっていく。父親の援助もあって、 10年目にして彼女は一人前のノーラ

ー芸人であることを認知される儀礼を受けた。
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彼女の受けた儀礼はおそらく、前節で述べたピティー・ソート・クルアンに相当する

ものであったと推察される。この儀式を経て、彼女はムーイ・パークを目的とした儀礼

を行う資格を得たようだ。ムーイ・パークを目的とした儀礼は第3章第2節の最後に触

れたケ-・ボン儀礼に相当するO　これは既に述べたようにノーラー・ローン・クルーの

レベルには到達しておらず、ノーラーの師匠の霊を儀礼空間に呼び出し、儀礼参加者の

身体への湿俵を誘う必要のないものであった。

完全なノーラーへ:師となる

チヤラート師のような芸人は、儀式を処理する能力を持ち、弟子をもち、芸人として

一人前の段階に到達しているために、人々からノーラーの師匠として崇められる存在で

ある。しかしながら、ノーラーにはもう-段階上のレベル、もう一段上の師匠が存在す

るO　それがノーラー・ローン・クルーという儀礼を取り仕切る力を持つノーラー・ヤイ

と呼ばれる人々なのであるO　ノーラー・ヤイになるための儀礼を受けるには、ノーラー

芸人としてピティー・ソート・クルアシの儀式を通過した者以上の知識と技を有してい

なければならない(必ずしもピティー・ソート・クルアンを経験している必要はない

) 。彼らはノーラー・ローン・クルーに必要なパフォーマンス、それに必要な呪文の数

々を習得していなければならないのである。ノーラー・ヤイを目指す者にとって必要な

知識とは、クローン・ホンやテ-ン・ケ-の踊り、テ-ン・ボークの第二部で演じられ

たようなクルー・ソーン、ソーン・ラム、パトムに続く12のタム.ポット、 12のメ-・

タ一、 12の物轟芝居を演じる力、そして霊の頚俵を誘発するための歌カート・クルーや

サッディ-などである(Saaroot Nakhawiroot 1995: 113)。また、儀礼やパフォーマンス

に際して、自らが代表を務める劇臥儀礼参加者全員を保護する呪文にも精通していな

ければならない。ピティー・ソート・クルアンの段階では、芸人がそのパフォーマンス

の成功を願って、霊的存在を含めた師匠に向かって、~個人的に祈る呪文が伝授された

が、ノーラー・ヤイの場合は、儀礼やパフォーマンスの場に居合わせたすべての人々に

有効な呪文についての知識を有していなければならないのである。それは呪術師モー・

コップ・ローンの知識に相当するO　ノーラー・ヤイは、他から仕掛けられた呪術・呪文

を解くための呪文、他から仕掛けられると予想される呪術・呪文を予防するための呪

文、そして儀式などで浄化を敵う人々に聖水を振りかける際の呪文などについての知識

を師匠から伝授されていなければならない。このような知識と技を持った人々は、ノー

ラ-芸人最高の通過儀礼を受けることができる。ただし、彼らがその儀礼を受けるため

には、さらにいくつかの資格規定をパスしなければならない1995年、ノーラー・ヤイ

の資格を得る儀礼に参加したスパット師は、この儀礼を受けるための資格について次の

ように記している。
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1. 20歳以上の年齢である

2.出家の経験がある

3.戒律に従い、異性と性的交渉を持たない。

4.未婚者であること。もし既婚者なら、妻と離婚しなければならない

5.芸人ではない聴衆から知識と技術が備わっていると認められている

6.師匠からノ「ラー・ヤイになるにふさわしい知識と技術を持っていると認められ

ている[Suphat Naakseen 1996: 13]

ノーラー芸人としてあらゆる知識に精通し、パフォーマーとして優れた技量をもち、

かつ上記の観定にパスした者だけが,完全なノーラーとして認識され、霊的存在を含め

たノーラーの師匠に最も近い存在、すなわちノーラーのクルーになることができる。生

きた師匠となるための儀礼のプロセスとはいかなるものであろうか。

ピティー・クローブ・ス-ト

ノ-ラー・ローン・クルーを指揮する司祭、ノーラ

ー芸人として完全な存在であることを公に示す儀礼、 k

・ヤイとして認可され、ノーラ

ティー・クローブ・スートは、

ノーラー・ローン・クルーの主要な目的の一つに数えら桓いる。ただし、クローブ・

スートを目的として儀礼が遂行される場合、自ずとワイ・ケル-、ケ-・ボンというそ

の他の目的も果たされることとなり、この儀礼は、ノーラー・ローン・クルーの中でも

最大の形式となる。クローブ・スートを目的とした儀礼のプロセスは、第3章で既に述

べたチヤルンウイリヤハープ家における大儀礼のそれとほとんど同じである。両者が大

きく異なる点は、儀礼参加者と二日目に行われる儀礼行動、そして儀礼後の受礼者の行

動にあると考えられるO

クローブ・スートを目的としたノーラー・ローン・クルーの儀礼参加者には、ノーラ

ー・ヤイの資格を得ようとする儀礼の受礼者、次に、特に経済面で儀礼を支持する父母

または保護者、サンガと呼ばれる僧侶集団、儀式を取り仕切る師匠、ノーラー劇団のメ

ンバー,受礼者の親族が含まれる(Sa訂oot Nakhawiroot 1995: 35)。チヤルンウイリヤ
r

ハープ家の事例では、サンガ(僧侶)が招かれなかったこと、そしてここでの儀礼の主

役ともいうべき受礼者が存在していなかった事を考慮に入れれば、これら二種類の儀礼

間の差真がより明らかになるだろう注4。

受礼者は、スパット師が述乍た六つの規定に見合った人間でなければならない。ただ

し、 2の規定「出家者であること」については、出家の時期が儀礼の前でも後でもかま

射ノーラー芸人の通過儀礼(クローブ・ス-ト)を目的としないノ-ラー・ローン・クルーの場

合、儀礼の主役は家族や親族全体となる。もちろん家族の中で中心的な役割を果たす者はある

が、彼らはクローブ・スートの場合の保横着に相当する働きをするにすぎない。
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わないと考えられているようで、サーロートやntthyaa Busaraaratは出家を儀礼後の行

動としている(Saaroot Nakhawirot 1995: 166/Htthayaa Busaraarat 1993: 14),儀礼

の準備や経済的な面で大いに活躍するのが,受礼者の父母ないしは保護者である。もち

ろん、受礼者が自分で儀礼にかかる費用を工面することもあるが、 3日に渡る儀式費用

はたいてい4-5万バーツ(日本円で12-15万円)にものぼり,父母や親族が一部負担

することも少なくない。儀礼の主催者として、受礼者以上に儀礼の準備に奔走する保護

者は、主に、儀礼の日取りを決めたり、師匠や僧侶、劇団員への連絡、霊的存在への供

物の準備や招待した人々に振る舞う料理などの準備に追われる。彼らは.蝋燭や線香、

花やお金、お菓子や食べ物といった他のノーラー・ローン・クルーで必要とされるのと

同様の供物の他に、クロ-プ・スート特有の道具を用意しなければならない。それは大

型の水椀である。この碗は、儀式のクライマックスで特別な供物を入れ、隠しておくた

めに用いられる。そして、敷物として用いられる虎皮もしくは熊皮、研ぎ石、ナイフ、

稲穂、硬貨、宝石、そして吉祥草などの薬草である(Saaroot Nakhawiroot 1995: 136)。

また、受礼者にノーラー・ヤイの資格を与える師匠は、受礼者の師であることが多い。

もし,その師匠が健在であれば師匠の師匠がその任を負うが、他の師匠を招くこともあ

るoクローブ・スートを目的としたノーラー.ローン・クルーは、最高レベルの儀礼で

あるため、この儀礼を行う人々もまた、少なくともクローブ・スートを受けた、完全な

ノーラーであることが望まれている(Saaroot Nakhawiroot 1995: 135)。

儀式の準備が整うと、いよいよ儀礼が始まるが、クローブ・スートも他のノ∴ラー・

ローン・クルーと同様、水曜日の夕方から金曜日の午後までの3日間に渡って行われ

るo初日の儀礼プロセスは第3章で述べたチヤルンウイリヤ/トプ家のそれと削ぎ同じ

だが、師匠を先頭に、劇団員が儀礼小屋に入り、儀礼空間や楽器などの浄化を行った

後、ルーク・クーの伴奏を従えて、師匠(ノーラー・ヤイ)が霊的存在である師匠の霊

'`~を儀礼空間に呼び込もうとする歌カート・クルーやサッディ-が歌われる場面まで臥

ほぼ同じである。こうして儀礼空間に漂う師匠の霊に平伏・脆持するクラープ・クルー

の段で、芸人らしい所作をみることができる。クラープ・クルーは、師匠に向かって、

合掌、脆拝し、敬意の念を表するための儀礼的行動である。芸人のクラープ・クルー

は、一般の人々が行っているような所作と比べて、より洗練されたまるで蹄りのような

形でクラープ・クルーが行われている。座った状態で3臥立った状態で3回の合掌を

合計18回繰り返す(Suphat Naakseen 1996: 19)。座った状態のクラープは、正座のよう

な姿勢をとるのが普通だが、芸人の場合は、彼らが最初の身体基礎訓練で習得した両膝

立ちのボーズで行われる。また、立った状態の場合は、少し簡単な踊りを交えて優美な

合掌姿勢をとるのである(Saaroot Nakhawiroot 1995: 145)。クラープ・クルーが終わる

と,供物のそばに立てた蝋燭に火をともし、師匠の霊に供物を受け取ってもらおうと心

を配るoこれらの霊との交流を済ませた後、芸人達は皆、儀礼に参加している人々を楽

しませるための娯楽パフォーマンスを行う。
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写真44.クローブ・スートの儀式

(師匠から冠を被せられる受礼者)

二日目の木曜日、儀礼はクライマックスを迎える。二日目の月中に行われる儀礼パフ

ォーマンス,チ-ン・ボークがクローブ・スートの本番となる。カート・クルーで儀礼

空間に師匠の霊を呼び出した後、衣装を着付けるパフォーマンスであるテ-ン・ボーク

の第一部が行われる。クローブ・スートでは、儀礼司祭である師匠、年輩のノーラー芸

人2-3人、そして受礼者が順にノーラーの衣盤を身にまとっていく。その行程はチヤ

ルンウイリヤハープ家の場合と大差ないが、受礼者はまだスート(冠)をかぶってはな

らない。師匠と年輩のノーラー芸人、そして受礼者がノーラーの衣装を着付け終わると

儀礼空間に僧侶の一団が現れる。

儀礼小屋の中央に虎皮ないしは熊皮が敷かれ、その上にクローブ・スート特有の
供物、研ぎ石、ナイフ、稲穂や吉祥草などを入れた水椀を置く。水椀の上に受礼者
は座るのである。水椀の真上にスートを設置する。スートは、儀礼空間の天上から
つるした滑車から引いたひもと結ばれる。このひもは、白色の聾糸でスートの頭頂
部に結ばれ、立った状態の師匠の顔の前ほどの高さに設定される。聖糸は3本に分
けられ,一本を僧侶が、もう一本は年輩のノーラー芸人が、そして3本目は受礼者
の保護者ないしは親族が持つ。時間が来ると、師匠は供物に蝋燭をともしていく。
受礼者が特別な供物を入れた(逆さにした)水椀の上に座ると、儀礼参加者全員が
儀礼空間にあっまってきた。このとき受礼者はその日の書方を向いて座っている。
それから師匠は、テ-ワダーや師匠の霊を呼び出す歌を歌うのだ。師匠が歌う祈祷
歌によって、カミガミや師匠の霊などの霊験あらたかなる存在に見守られながら、
聖糸を持っていた人々の手が徐々にゆるめられ、スートは上から降りてくる。この
とき僧侶は経文を唱えている。降りてきたスートを師匠はそっと持って、後ろから

受礼者の頭に被せていく。このとき師匠はスートを被せるときの呪文を唱えるた

140



め、精神を統一していなければならない。スートがうまく被せられると、師匠は聖
糸を切り、少し残りを取っておいてスートの頭頂部にぐるぐる巻き付ける。この時

用いられた聖糸が、ノーラー芸人にとっての吉祥の印と考えられているからなので

ある[Saaroot Nakhawiroot 1995: 146-149]。

こうしてスートを被せられた受礼者(写真44参照)は、儀礼司祭や年輩のノーラー芸

人とともに、テ-ン・ポークの第二部、 12のタム・ポット, 12のメ-・タ一、 12の物帝

を演じる。そして二日目が終了する。 3日目の金曜日も、クローン・ホンやテ-ン・ケ

-といったノーラー・ローン・クルー特有のパフォーマンスを受礼者ともども演じる。

師匠がム-イ(顧)を断ち切るために、供物や柱、屋根,バーイ・シー、天上からつる

された白布を引っ張る聖糸を切り、最後に儀礼′ト屋の中央に敷かれたござをひっくり返

して、そこに短剣を差し挟んで儀礼は終了する。

儀礼が終わっても、受礼者はまだ、完全なノーラーになったと認識されない。受礼者

は儀礼の後7日以内に、 3つの寺、 3つの家へ踊りに行かなければならないという決ま

りがある(Saaroot Nakhawiroot 1995: 166)。ただしこれらの6つの場所での踊りは簡単

なものでよいと考えられている。それは既に儀礼の中で十分すぎるほどのパフォーマン

スを演じたと見なされているからだ。ただし.一人前のノーラー芸人である受礼者は一

人でパフォーマンスを演じきらなければならないとされている。その後、 (あるいはそ

の前に)少しでも出家者の経験を積んだ者は、まさに完全なノーラーとして人々から尊

敬されるノーラーの師匠となることができるのである。
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第6章　記憶の泉としての身体

第2章から第5章にかけて、現地での調査資料や文献資料をもとに、ノーラーという

芸能に関わる人々、特に、チュア・サーイ・ノーラーと呼ばれる集団について、そして

ノーラー・ローン・クルーと呼ばれる儀礼を中心としたノーラーのパフォーマンスにつ

いて述べてきた。ノーラーによるノーラーのための儀礼、ノーラー・ローン・クルーで

は、特にこの芸能の起漉伝説における師匠の存在が、クローズ・アップされている0第

4章でも述べたように、ノーラーの世界において、師匠とは、特別な知識を有し、弟子

にその技を教え伝える生きた師匠をさすばかりではなく、亡くなった師匠(芸人)の霊

や、ノーラ-最初の芸人と伝えられた伝説上の人々をさすO　特に,儀礼において、伝説

上の師匠や亡くなった師匠の霊といった霊的存在としての師匠は、芸人の身体を通して

舞台上で表現され、また、生きた師匠の誘導に従い.儀礼参加者への愚俵という形をと

って人々の前に現れる。

ノーラーは、新年を祝う国家的規模の祭事や地方の祭り、結婚式や聖職授与式などの

個人的な祝祭の場に彩りを添え、南部地域の人々に大いなる娯楽を与え続けてきた。な

かでも、ノーラー・ローン・クルーと呼ばれる儀礼は、中心になってノーラーを支え続

けてきたチュア・サーイ・ノーラーのための最も重要な場として存在し続けてき、たこと

が調査から明らかになったO　ノーラーが演じられる場である儀礼と、それ以外の場の違

いは、パフォーマンスの内容に現れている。しかし、儀礼独自のパフォーマンス(クロ

ーン・ホン、テ-ン・ケ-、テ-ン・ボークなど)を除けば、どちらの場においても、

ノーラー芸人が演じるパフォーマンスは、同じように見える部分の方が多い。これらの

二者を隔てるポイントは、ノーラーの師匠の存在にあると考えられる。儀礼以外の場に

おいて、ノーラ丁の師匠は、芸人の内側にその崇拝対象として存在し、芸人のパフォー

マンスの成功を見守ると信じられているだけである。そして、ノーラーを鑑賞する聴衆

の側には師匠の存在があまり強く意識されないために、師匠に対する想いを聴衆と共有

しようという芸人側の意図が感じられない。しかし、儀礼というコンテクストにおいて

は、ノーラーを演じる芸人、そしてそれを見る聴衆,さらにその演技の中身に至るま

で、師匠は儀礼におけるパフォーマンスや儀礼参加者の内側に生き、その核となって全

てを支配していることが、その場に参加する人々に認知されているのである。

実際の儀礼の場では、第3章第2節(芸人の子孫が主催する師匠崇拝および願解きを

目的とした儀礼のプロセス)や第3章第3節(ノーラーの起源伝説を表現したパフォー

マンスやその他の儀礼行動) 、第4章第3節(儀礼のクライマックスである意依現象

) 、第5章(芸人が主催する通過儀礼)などにおいて詳述したように、様々な事柄が起

こっている。これらの事柄は、調査から明らかになった事実、ノーラーを取り巻く人々

の言説に基づいて、記述してきた。最終章である本章では、ノーラーにとって最も重要

な儀礼の場で起こった事柄を、 「踊る身体」という観点、そして、 「記憶する身体」と
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いう観点から総括したい。

ノーラーになる:踊りの世界へ

ノーラー・ローン・クルーにおいて、全ての儀礼参加者は、それぞれのやり方でノー

ラーの師匠に関わるパフォーマンスを経験し、その世界に身を投じる。この多様な参加

のあり方については、レイプらの正統的周辺参加の観念を導入したことによって、説明

が可能になる。正統的周辺参加の視点から見れば、儀礼の中でパフォーマンス世界に身

を置く全ての人々(チュア・サーイ・ノ-ラ-) 、すなわち、現役の芸人や、芸人の子

孫、そして霊的存在としての師匠たちは、同じ学習(記憶の世界)へと向かう実践共同

体と解釈されるのである。このような構成員からなる共同体、チュア・サーイ・ノーラ

ーとは、第2章で述べたように、ノーラーの師匠という存在を頂点として、強く結びつ

けられている集団であったO図1で示したように、彼らは、霊的存在としての師匠、そ

の弟子としての芸人、そして、ノーラー芸人を親族中に輩出した家族の一員、つまり、

芸人の家族・子孫からなる(第2章第2節参照) 。これら三者は、ノーラーという芸能

のために、様々な役割を果たしてきた。霊的存在としての師匠は、弟子や子孫を守り加

護するという善なる力を行使し、また逆に、彼らを病や死などの様々な不幸に陥れると

いった悪意に満ちた力を示すことで、弟子や子孫から畏怖すべき存在と見なされ、連綿

と続くチュア・サーイ・ノーラ-の結びつきを強化するという機能を果たしてきた。も

ちろん、師匠の存在意義は、こうした霊的な力に限らない。専門的な知識を有し、それ

を自在に操ることのできる師匠にとって、最も重要な役割とは、自らの有する知識を、

弟子を筆頭とした後輩達へと伝え、ノーラーが育んできた知の世界を守ることである。

次に、現役の芸人達は、師匠から受け継いだノーラーのパフォーマンスを舞台上で演

じ、たくさんの観衆にノーラーの技を見せ、広めるという役割を担っている。また、芸

人の子孫たちは、ノーラー・パフォーマンスの主要な聴衆となり、そのことによって、

ノ-ラーの世界を守り、ノーラーの時空を絶やさないようにと願う師匠の思いに応えよ

うとしていたのである。このように明確に分けられたそれぞれの役割のせいで、彼らの

間には確固とした境界が存在するかのように見える。しかし、ノーラー・ロ-ン・クル

ーと呼ばれる儀礼の中では、彼らの前に立ちはだかっていると思われた役割の境界が薄

れる瞬間がある。特に、湛俵の時、人々が何らかの形でノーラーの踊る身体を経験す

る。そのとき、チュア・サーイ・ノーラーの結びつきは、一気に凝縮されるのである。

彼らはそのとき、 「ノーラーになる」のである。

「ノーラーになる/ノーラーである」とは、一体どのような現象なのであろうか。第2

章第2節において、私はノーラーの語義について述べた。ノーラーとは、そのパフォー

マンスを意味し、同時に、パフォーマンスに関わる人々(師匠、芸人、子孫)を意味す

る。また、第4章第3節では、芸人ではないチュア・サーイ・ノーラーが、逓俵によっ
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て誘発されたトランス舞踊を経験することで、ノーラーになることができるという事例

について、紹介している。この事例から、ノーラーになるとは、舞台で活躍するノーラ

-芸人になることをだけをさしているのではないということがわかった。 rノーラーに

なる」瞬間は、チュア・サーイ・ノーラーに属する人なら誰にでも訪れる可能性があ

り、ノーラー・パフォーマンスと、踊りを通して身体的なつながりを持ったとき、訪れ

る現象なのである。 「ノーラーになる」とは、師匠の存在を介して、 「ノーラーの踊る

身体を経験する」という現象であり、ノーラーに関わる多様な人々の間で,様々な形を

とって現れるのである。想依時に観察されたトランス舞踊はその一例なのであるO

ここでは、ノーラー・ローン・クルーの中で、その参加者であるチュア・サーイ・ノ

-ラーの人々が、どのような形でノーラーとなるのかといった問題について考察する。

そして、彼らがそれぞれの立場から、いかにして、ノーラーの踊りの世界に関わり、ノ

-ラーの踊る身体を種験するのか、整理したい。そのために、まず、儀礼に参加する存

在を4種類に分類し、それぞれがノーラー・パフォーマンスとどのような形で関わり合

うかを示したい。 4種類の儀礼参加者を以下のように定める。

A:霊的存在としての師匠

B:儀礼を導き、他の儀礼参加者とAとの交流を仲介する儀礼司祭、ノーラー・ヤイ

(生きた師匠)

C: Bの率いる劇団員として聴衆に娯楽・儀礼パフォーマンスを示す芸人逮

D:儀礼を主催し、その聴衆となる人々(芸人ではないチュア・サーイ・ノーラー)

第3章で詳述した大儀礼(事例1)の場合のように、特に、芸人ではないチュア・サ

ーィ.ノーラーが.儀礼を主催するケースでは、上記のように儀礼参加者を分類するこ

とができる。また、クローブ・スート(芸人の通過儀礼)を目的とした儀礼の場合、芸

人自ら儀礼の主催者となるために、多少事情が異なる。つまり、 Dのカテゴリーが、一

部Cと重複することになるからである。しかしながら、この場合もやはり、クローブ・

スートの受礼者を取り巻く人々、例えば,その親族の存在が確認されることから、芸人

ではないチュア・サーイ・ノーラーという、上記と同様の聴衆を含むことになるのであ

るO　これら4種類の存在は、ノーラ-・パフォーマンスとの関係をどのような形で結ん

でいるのだろうか。

A:霊的存在としての師匠(起源伝説に登場する師匠および亡くなった師匠の霊をと
もに含む)

1.儀礼司祭ノーラー・ヤイを中心としたパフォーマンスにおいて、彼らの弟子と見

なされる芸人の身体を通して、表出される像,イメージとして存在する

2.儀礼の際に想依霊となり、弟子または子孫の身体に取り憩き、踊ることで、実体
をもった存在として顕現する
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→このとき、霊は、弟子ないしは子孫にその身体運動経験を通して、ノーラーの
踊りを伝授する

B:生きた師匠(ノーラー・ヤイ)

1・弟子にノーラーの技と知(師匠の世界を表現する方法)を伝授する

2. Aの弟子として,師匠の世界を演じる(踊る)

2-1・聴衆を楽しませる事を目的とした娯楽パフォーマンスを通して、芸人が代々
伝えてきたノ-ラーの踊りを演じる

-聴衆たちに、ノーラーの師匠の世界を教えることにもつながる

2-2・慰霊を目的とする奉納舞として、特別な儀礼パフォーマンスを演じる

3・儀礼司祭として、霊的存在としての師匠とその他の儀礼参加者を結びつける。特
に、祈祷歌を通じて.霊をこの世に引き寄せる。

C:芸人

1・ Bからノーラーの技と知(師匠の世界を表現する方法)を学ぶ

2・AそしてBの弟子として、師匠の世界を踊り、演じる

2-1.聴衆のための娯楽パフォーマンスの形で、ノーラーの世界を演じる

2-2・ Bとともに、霊的存在である師匠に対する慰霊を目的とした奉納舞として.
儀礼パフォーマンスを演じる

D:ノーラー芸人の子孫(聴衆)

1・ BやCの演技を鑑賞することによって、その世界に浸る

→師匠崇拝・慰霊を目的として儀礼を行う、参加するという行為も含む

2・瀬依霊に取り酌、れてノーラーとなる/ノーラーの踊りの世界に身を任せる

→トランス舞踊(このとき、霊に慈依された人はその瞬間、潜俵の意識を持たな
いが、後に自らの身体の変調によってそれを自覚する)

31霊に取り藩かれるのではないが、逓依霊の踊りに誘われて思わず、その輪の中に
入っていってしまう

-トランス舞踊ではない

4・霊的存在である師匠に返礼として、奉納舞を献じる
-トランス舞踊ではない

4-1.ノーラー・ヤイの導きによって、演じる

4-2・瀬依霊の導きによって、霊とともに踊る

このように整理していくと、ノーラー・ローン・クルーという儀礼の中で(またその

周辺で) 、霊的存在としての師匠をも含めた儀礼参加者はみな、師匠という存在を経験

するためq)踊る身体を、それぞれのやり方で有しているということがわかる。霊的存在

としての師匠Aは、芸人間の伝承の中で、潜在的にそして象徴的に現れる(A「l) 。そし

て、今を生きる芸人に受け継がれた師匠の技と知が、儀礼などの舞台上において、身体

表現を通じて聴衆に開示される(B-2、 C-2)また、霊的存在としての師匠は、ノーラ

ー.ローン.クルーにおいて、潜俵という形で、彼らの子孫の身体に取り滋き、この世

に顕現する(A-2) (写真25, 45参照) eこのとき、 (現役の)芸人も聴衆も儀礼に参加

する者は皆等しく、師匠の生身の踊りを経験することができるのである。そして、 Bや
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写真45.意依霊による踊り
白い上着を着用しノーラーの腕輪をはめて太鼓の掛こ座っている女性は、ノーラー芸人であった亡くなった
祖父の霊に取り渥かれており.芸人として、エア・タップ(タップ、即ち「太鼓を刺激する」の意味)と呼
ばれる舞踊曲を境じている。

Cに相当する現役の芸人達は、生きた師弟間係の中でおこなわれる伝承を通じて、ノー

ラーのパフォーマンス、折りを身につける(B-1、 C-1) 。芸能伝承、芸人の修行プロセ

スについては、第5章で詳述したとおりだが、ノーラー芸人にとっての伝承は、必ずし

も、生きた師匠との一対一の関係において紡ぎ出される場に限定されない。芸人連は、

実際の舞台や儀礼への参加経験を通して、聴衆との関わりや霊的存在としての師匠との

関わりによってもまた、ノーラーの踊る身体に関わる多くの知識を獲得してきたのであ

る。いずれにせよ、芸人がノーラーの締る身体を痩得する時、つまり伝承の場におい

て、必ず師匠という存在が介在している点に注目したい。このことは、師匠の身体が、

ノーラーについてのあらゆる知の器として機能してきたことを暗示している。弟子は、

目の前にいる師匠の身体を通じて.起源世界につながるノーラーの師匠の表現世界を知

り、それを連綿と受け継いできたのである。師匠は自らの身体にノーラーの知を蓄え、

弟子の身体にその知を注ぐ。時を経て、弟子は師匠となり、また、彼の弟子の身体に知

を注いでいく。こうして芸人が身につけた知が、舞台や儀礼で発揮される時もまた、教

えの通り樗演じているかどうかを師匠の霊から就されるという点で、やはり師匠の存在

は強く意識されている。さらに、芸人主催の通過儀礼を目的としたノーラー・ローン・

クルーでは、儀礼全体が最も重要な伝承の場として機能しているのである。

このようにして、伝統的に受け継がれてきた知、即ち、ノーラーのパフォーマンス

は,芸人によってだけ守られていたわけではない。芸人が師匠の教えに従って、芸を身

につけてきたのは、自らの演技を通じて、聴衆であるチュア・サーイ・ノーラーに、師

匠の表現世界を見せ、彼らの身体の背後に見え隠れする霊的存在としての師匠を感じさ
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せるために実践されてきたとも解釈できるからである(A-l、 B-2、 C-2、 D-1)　芸人

が演じるパフォーマンスの鑑賞を通して、聴衆たちは、ノーラーの知を身につけ、こう

したパフォーマンス世界との関わり方を子孫に伝えてきたのである。つまり、 Dは、今

を生きるノーラー芸人の主要な聴衆、および、儀礼のクライアントとしての役割を担っ

てきたのである(D-1) O亡くなったノーラー芸人を血縁に持つチュア・サーイ・ノーラ

-が、この芸能と何らかの形で関わり、守り続けてこなければならなかったのは、霊的

存在としてのノーラーの師匠が、善にも憲にも転じる恐るべき力を有すると信じられて

いたからである。ノーラーの子孫にとっての選択肢は、ノーラー芸人になるか、定期的

に師匠の霊を供養するための儀礼(ノーラー・ローン・クル-)を開催するかのどちら

かしかなかったのである。芸人になる道を選ばなかった彼らは、ノーラーの師匠の霊を

供養するという目的で儀礼を行い、年に一回.ないしは、数年に一回の割合で、ノーラ

ー・パフォーマンスの場に立ちあってきた。しかしながら、このDの儀礼参加者の行為

は、純粋に聴衆のそれであったとは言えない。いや、ローズマンが言うように、儀礼パ

フォーマンスへの参加には、積極的なものと受動的なものがあるが、そこに純粋な聴衆

というものは存在しないのである(2000: 235),彼女が対象としたマレーシアの熱帯雨

林に住むテミア-の人々にとって、 「儀礼がおこなわれる家の中にいる人は誰もが目撃

者であり、イベントへの参加者なのであり、うたと一緒に家の中を流れる冷たい霊的な

液体をある程度は受け取っている(ローズマン2000: 235) 」という現象との類似が、ノ

ーラーの場合に確認されるからである。ノーラー・ローン・クルーにおける儀礼参加者

は、その場に存在するというだけで、同じ空気を共有しているのであり、その共有の感

じは、皆の意識が、等しく霊的存在としての師匠へと向かうことによって、生まれてい

る。この共有感は、演じ手(芸人)と聴衆という完全な役割分担によって論じられるべ

き事柄ではない。しかしながら,この前提が正しいとしてもやはりなお、この段階で

は、便宜上Dの参加者とそれ以外を、聴衆と演じ手(芸人)という役割にわけざるをえ

ないO　ノーラーにおいては、聴衆としての境界線を超えるという現象が生じているから

である。

Dの参加者は、儀礼において、師匠の霊にその身体を乗っ取られ、無意識のうちにノ

ーラーの締りを演じさせられる可能性を持っている。先の分類におけるAの2とDの2

の現象は表裏一体なのである。霊が取り薄いた身体およびその身体表現は、霊の顕現と

見なされる(A-1) 。しかし、一方で、霊が取り患いた身体の本来の持ち主もまた、同時

に、ノーラーの踊りを演じたと人々から認知されるのである(本人がそれを自覚するの

は滋依が解けた後だが) (D-2) 。第4章第3節で述べた、チヤラート師の姉によるトラ

ンス舞踊は、霊の感情の発露として見なされていただけではなく、霊が宿った身体の持

ち主に、霊がノーラーの踊りを内側から伝授している、つまり、霊に取り源かれた人

は、ノーラーになっていると解釈された。そこから、湛俵霊のエネルギッシュな踊り

は、霊と聴衆である子孫との共通の舞踊体験であることがわかる<A-2、 D-2) 。さら
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写真46.儀礼参加者Dによる奉納舞【D41]

(冠を着けているのが、ノーラー・ヤィ.後ろを

ゆ<女性はノーラーの衣装を身につけて師匠の霊
のために踊る)

写真47.儀礼参加者Dによる奉納舞[D-4-2]

(冠を着けているのが意依霊.赤い仮面を付けた男女

が豊と伴にプラ-ンの舞を踊り、師匠の霊に献じる)

に、 Dは、トランス舞踊以外にも、儀礼の空気に誘発されて、ノーラーの踊りを経験し

ていることが調査の中で確認された。 Dの3は、潜依霊が踊り狂うエネルギーに共感し

て、その輪の中に思わず入っていってしまうような場合(霊の鵡いかけに応じた結果)

であり、 Dの4は,藩俵の瞬間であるなしに開わらず、霊の加護力に感謝して、つま

り、ケ-・ボンを目的として、なれない芋で自ら霊に奉納舞を献じるための舞踊であ

る。 Dの4では、儀礼司祭ノーラー・ヤイと伴に踊り、司祭の導きによって演じられる

場合(D-4-1、潜俵の瞬間ではない) (写真46参照)と、霊が避俵によって儀礼空間に

現れている間に、霊と伴に踊る場合(D-4-2、愚俵の時) (写真47参照)の二種類があ

る。

Dの参加者による、ノーラーの表現世界への関わり方は、以上のように、聴衆として

芸人や潜依霊による身体表現を知覚するという作業から、自らくその意志の有無に関わ

らず)の身体連動を通じて直接的に関わっていくという形まで実に様々である。この多

様なあり方において、儀礼のどの場面においても彼らは儀礼空間に響く「同じ音や動き

に身を任せ、同じ生を重ねているという共生感(小林正佳1991: 46)」を実感することが

できる。特に、その感じが高揚するのは、藩依現象が生じている間である。娯楽パフォ

ーマンスや儀礼パフォーマンスにおいて、芸人が彼らの舞台でもある儀礼小屋の中で、

演技を遂行しているとき、聴衆たちは、小屋の外側(内側であるとして周縁部)に座し

て鑑賞するのに対して、逓俵の時、儀礼小足があふれるほどに大勢の人々がその内部に

分け入ってきて,霊の宿り場であると見なされている中央に敷かれた白布を取り巻くよ

うにして座るのである。このとき、儀礼参加者全てが、自ら踊りを実践するわけではな
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いが、目の前で繰り広げられる運動エネルギーを積極的に体感しているのである.

この共生感を通じて、ノーラー・ローン・クルーという儀礼の参加者は、踊る身体を

有するに至る。ノーラーにおいて、踊る身体とは、身体の内側や外側で生じている運動

エネルギーに意識を向け、その力に共感することなのである。この共感を強め、全ての

儀礼参加者にノーラーの踊る身体を経験させるきっかけとなるのが、憩依霊の現れる瞬

間である。霊が子孫の身体に取り愚いて人々の前に現れるとき.霊は「私にノーラーの

踊りを踊らせたいか」と、聴衆に向かって問いかける。その時、単調だがせき立てるよ

うな早いリズムを刻み、儀礼空間一帯に鳴り響いている楽の音は、霊の踊りへの情動を

駆り立てるばかりではなく、想依霊を包むようにして見守る全ての儀礼参加者の身体に

こだましている。聴衆側からの要請に応えるようにして、頒依霊の踊りが始まると、霊

の踊る姿を見守る聴衆は、その世界に近づこうとして、身を乗り出す。彼らの目は、縦

横無尽に儀礼空間を締り、歩き回る霊に釘付けになる。この真剣なまなざしによって、

聴衆は師匠の霊から、ノーラーの踊りの世界について、頭ではなく身体で感じることを

学ぶのである。

儀礼という特殊な装置を通じて、チュア・サーイ・ノーラーは、ノーラーの踊りの世

界に身をまかせ、様々な仕方でノーラーの踊る身体を共有し,芸人と聴衆という垣根を

超えて、等しくノーラーになりえる。もちろん、ノーラーという芸能を見せることを生

活の糧とするプロの芸人と,ここでのノーラーである/ノーラーになるという事象は等価

ではない。そういう意味では、芸人と聴衆の二分法は厳然と存在しているに違いない

が、ノーラー・ヤイによって、霊的存在としての師匠との結びつきが強められるこの儀

礼において、皆が様々な仕方で踊る身体を有することが、 「ノーラーになる」というこ

との真意なのである。

記憶する身体:ノーラーの伝承論

第1章において、私は,踊る身体を獲得するプロセスについて述べたo踊る身体、つ

まり、非日常的な動作からなる舞踊/踊りを身につけるには,身体の脱秩序化と再秩序化

のプロセスが必要とされている。ひとの身体には、既に様々な動きの秩序が身に付いて

しまっており、それが無意識にプログラム化されている状態を「素の身体」とよぶ。素

の身体において、人々は無意識のうちに、様々な動きを遂行し、その時、身体は非常に

なめらかに動く。しかし,新しい動きを身体に取り入れようとしたときは、素の身体が

邪魔になって、逆に身体は言うことを聞いてくれない。ある動きに対して、無意識に身

体が動いてくれる、つまり、その動きを身につけるためには、先ず素の身体を見つめ直

し、それを一度解体した後、改めて新しい動きを身体に徐々になじませていかねばなら

ない。これが身体の脱・再秩序化のプロセスである。この観点に、記憶という人間の性

質を付加して、儀礼におけるチュア・サーイ・ノーラーにとっての踊る身体の経験を解
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釈することができる。その解釈の鍵は、ノーラーの踊る身体が,いつ獲得されるかとい

う問いの答えにある。この問いについては、芸人と芸人以外の人々の二種類を分けて考

えなければならない。

第一に、芸人がノーラーの踊る身体を獲得するプロセスは、第5章で述べた、芸人の

修行のプロセスに相当するといえる　　　8才の幼い頃から始めた芸の修行において、

芸人達は少しずつ、ノーラーの動きに近づけるよう素の身体を矯正していく。それで

も、ノーラーの動きは,日常的な動作と比べれば、不自然な動作であり、それが自然な

なめらかな動きになるためには、身体の秩序化にかなりの時間が必要とされる。さら

に、ただ師弟の間でだけその動きをマスターしようと努力しても、完全とは言えない。

徐々に身につき始めている動きを、舞台や儀礼の実践を通して,より強固にする必要が

ある。なかでも、儀礼での実践は、彼らの直接の師匠から手ほどきを受けて身につけた

動き(踊り)を、ノーラーの起源につながる霊的存在としての師匠からもたらされたも

のあることを確信する場であり、その確信によって、芸人は、パフォーマンスへの思い

をより強め、同時にノーラーの踊る身体の秩序を強くすることができる。

第二に、芸人以外の人々、つまり、ノーラーの芸人の子孫としてノーラー・パフォー

マンスを支えてきた聴衆達(芸人ではないチュア・サーィ.ノーラー)について、彼ら

は、芸人のような修行を経験しないため、ノーラー・ローン・クルーという特殊な場に

おいて、ノ-ラーの踊る身体を経験することができるQ　もちろん、南部地域では、様々

な祭事や祝祭の場面で、ノーラーが娯楽として演じられており、彼らは儀礼以外にも.

ノーラー・パフォーマンスを鑑賞する機会に恵まれているのだが、そこでは師匠の存在

が強く感じられない。この師匠の存在がノーラーにおける娯楽パフォーマンスと儀礼パ

フォーマンスの根底にある差異なのである。娯楽パフォーマンスにおいては、聴衆はそ

の役割を超え、ノーラーの踊る身体を経験しようなどといった積極的な行動を取るには

至らない。儀礼の場では、儀礼司祭ノーラー・ヤイを中心とした芸人たちも、また聴衆

も、双方が師匠の存在を共有しようと望んでいるために、先に述べたような現象を通し

て、芸人以外の人々もまた、ノーラーの締る身体を獲得する機会に恵まれるのである。

チュア.サーイ・ノ-ラーの家に生まれた者は、幼い頃から、年に一回、または数年に

一回の割合で行われる儀礼を体験している。儀礼では、芸人が、師匠(起源伝説に登場

する師匠)の世界を表現して見せてくれ、また,頒俵によって彼らの祖先であり、ま

た、師匠である存在との生の交流経験を持つことができるQ　師匠の霊の愚俵によってダ

イナミックな踊りの世界を経験すること、藩依霊とともに踊る経験、師匠の霊に対する

感謝のしるLとしての奉納舞の経験、さらには、このような実際の舞踊経験が自分の身

にも起こるかも知れないと希望を持ってその場に臨む、などの様々な経験を通して、芸

人ではない人々も、儀礼の機会に、ノーラーの踊る身体を有することができるようにな

るのである。ここからわかるように,芸人以外の人々が持つ踊る身体には、一見して踊

り/舞踊とは呼べないようなものまであり、特に儀礼の藩依時に観測される身体の有り様
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は、それが実際に踊りに結びついていないようなものまで含まれている。それでもな

お、師匠の霊のエネルギーに感応した人々の身体は、ノーラーの踊りへと解放されつつ

ある状態にある,つまり身体の秩序化を行っているのだと考えれば、それらもまた、芸

人ではない人々にとっての踊る身体獲得の-様相と理解することができる。

このように、生涯にわたって何度も何度も儀礼経験を繰り返すことによって、ノーラ

ー的な動き、それに感応する力が人々の身体に根付いていく。ここから、儀礼は、ノー

ラーについての人々の身体的記憶を呼び覚ます役割をはたしているとも考えられるO記

憶とは、覚えること(記銘) 、覚えておくこと(保持) 、思い出すこと(想起)の三段

階からなる現象だが、この記憶の作用が、儀礼において、人々の身体の内部で起こり、

その連なりを経て、やがてノーラーになることができる、つまりノーラ-の踊る身体を

有するようになっていくのである。

山田は、様々な感覚をつないでいる身体という地平に着目し、聴覚のみならず、皮膚

感覚や視覚的イメージを通して感じられる身体経験としての音を聞き取る経験、そして

身体において喚起される音と記憶の生のあり方などを探求する音響身体論の可能性を論

じた(1997) 。記憶と身体について、特に音が身体を流れることによって誘発される社

会的な記憶について論じた山田の音響身体諭は、ノーラーに関わる人々と踊る身体との

関係に通じるものがある。

...昔は、それが生み出す動態としての力によって、身体を揺らす。では、音を通し

て流れ、揺れる存在としての身体は一体何をもたらすのか?私はそれは記憶の揺さ

ぶりではないかと考えている。人びとの身体には、そして身体を流れる音には、限

りないほどの時の記憶や、場の記憶や、人の記憶が神話の記憶として、精霊の記憶

として,あるいは死者の記憶として刻み込まれている.記憶というものはふとした

きっかけで整ったり、強められたり、生き生きとしたものになるが、音の響きに

は、とりわけ強い喚起力や強化力があるのではないか。.=音や声や身体の流れ、動

態、力、揺れといった様相は、こうしてワへイの記憶と生のあり方に向けて収赦し

ていくことになる。 …ワへイたちの表出する昔には、それぞれ、過去の様々な出来

事や過去に生きた人々についての彼らの社会的な記憶が込められている。ワへイた

ちの歌声が森に響き渡るとき、彼らの記憶が辺りにこだましているともいえる。音

というものは、過去を現在に響かせるメディアであり、ここかしこで響く記憶なの
である[山田1997: 201-202],

ノ-ラ∵の場合、ワへイにおける「音」を「踊り」へと置き換えると、身体が踊りと

いう動態エネルギーによって記憶を揺さぶる様子が浮かび上がってくる。儀礼の中で、

人々の揺さぶられる記憶とは何であろう。また、ノーラーの踊る身体が表現しているも

のとは何であろうか。私はそれを師匠の記憶世界、つまり、師匠の身体が象徴している

ノーラーの知の世界であると考えている。第3章第3節において、私は、儀礼の中で演

じられる一連のパフォーマンスには、ノーラー起源の物語を断片的にまた、暗示的に示

したパフォーマンスが散りばめられていることを明らかにした。このノーラー起源の物
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南に登場するのは、芸人も聴衆も含めた儀礼参加者にとって共通の師匠であると認識さ

れている。芸人による儀礼パフォーマンスによって、また、瀬依霊の現れによって、聴

衆が、師匠のイメージをつかみ取ることができるようになると、儀礼が彼らにとって、

超自然なる力に対する信仰の場、即ち師匠の霊供養の場であるだけではなく、師匠との

交流を基礎とした伝承の場であることを知るのである。芸人の子孫である聴衆にとっ

て、師匠の霊がただ祖先と認識されているだけではなく、芸人にかなり近い感覚で、師

匠と認識されてきたのは、聴衆もまた、儀礼において、ノーラーになること、そしてノ

ーラ-の締りの世界についての知識を師匠から受け取っていると感じてきたからではな

いだろうか。演じ手とその受け手の双方が、師匠の存在を強く意識することによって、

記憶の揺れが生じ、踊る身体を経験しているのだとすれば、儀礼が、生きた師匠である

ノ-ラー・ヤイを仲介とした、霊的存在としての師匠と儀礼に参加した人々との間で交

わされる伝承空間として機能しているともいえるのである。

ノーラー・ローン・クルーは、師匠への敬意を表する(ワイ・クルー)の機会である

とともに、師匠を想う、師匠を思い出す機会でもあるといわれる(Suphat Naakseen

1996: 10)。儀礼の中で人々が経験するノーラーの師匠の身体は、視覚や聴覚、触覚、運

動感覚など全知覚を動員して感じ取られている。この感じが儀礼参加者全員をノーラー

という世界、その学習への正統的周辺参加へと誘う。ここで儀礼に参加した人々、即

ち、ノーラーの伝承空間を共有した人々であるチュア・サーイ・ノーラーは、身体化(

記憶)された師匠のイメージを掘り起こし、またもう一度身体に沈殿させることでその

想いや記憶を深くしていくのだ。儀礼や儀礼的行為の役割は,記憶のプロセスを喚起す

る身体の内と外での揺れなのだろう。

ノ-ラーという芸能を支えてきた集団は、執物なまでに、師匠の記憶やその想い出の

世界に身を投じる行為を尊んできた。オリジナルの力に対して絶対的信頼を寄せ、何度

も何度もそのオリジナルの時に引き寄せられていくという傾向は、純粋な力や権威、知

識といった事柄について、過去には決してかなわない、過去を超える現在はないという

タイ人の現実感覚を反映していると言える(Wong　2001: 14).しかし、タイにおいて、

またノーラ-において、このような観念が支配的であったとしても、パフォーマンスが

それを演じる演じ手ごとに微妙に異なること、時間を経て変化し続けてきたことは言う

までもない。ノーラーの儀礼やその他の師匠の表現を通して学び知ることは、表現それ

自体の不変性ではなく、師匠が伝えたノーラ-のパフォーマンス世界を記憶している、

思い続けていることを踊る身体を通じて体感することであったのだろう。

芸能を含む技能が伝承されているというとき、それは世代を越えて同じ遂行(パフォ

ーマンス)が再度、そして何度も繰り返し実践されているというイメージを思い浮かべ

ることが多い。我々は舞踊であれ、歌であれ、伝承される事態を反復的な事実として認

識しがちであるが、厳密には二度と同じパフォーマンスが繰り返されるということはあ

り得ない。しかしながら、一回一回のパフォーマンスが別個なものであっても、それが
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再創造である限り、そこに歌い出されたものは以前のものとの間に伝統保持の関係、さ

らに言えば、いわゆる構造的同一性が保たれている場合がほとんどなのである(小林康

正1995: 242)。伝承とは決して変わることのない固有物を受け渡すことではなく、それ

らを中心に全体系を再生産しているのである(小林康正1995: 247)。小林康正による伝

承行為についてのこうした解釈は、ノーラーにおける師匠崇拝を核とした伝承の構造、

記憶への固執の様子を言い得ている。

師匠崇拝(ワイ・クルー)という観念は.タイで広く一般に普及している観念で、専

門的知識・技術を持つ師匠/先生に敬意を表すること、その現れとしての日常的実践と儀

礼行動をさす。また、ワイ・クルー儀礼は師匠から弟子への知識の移行を儀礼的に表現

したものであるともいえる(Wong 2001: 76),師匠崇拝の観念とそれに基づく慣習は、あ

らゆる知の伝承の場で行われてきた。なかでも、師匠崇拝の傾向が最も強く現れている

のが、ノーラーを含めた芸能の世界である。芸人の世界において、師匠とは生者に限ら

ず、亡くなった師匠の霊や神話的存在にまで及ぶため、師匠を崇拝することが、すなわ

ち芸人集団の根本原理、世界秩序となっているほどである。このとき、師匠という存在

は、特にその身体は,伝承されるべき知の器となり、その身体の重なりを経て,伝統的

な知識が連綿と受け継がれたと考えられるO

知識を意味するタイ語にクワーム・ルーkhwaamruu (知ること)という言葉がある。

この言葉は、知について最も深く広い範囲を指し示す譜であり、事実に基づく知識と経

験からくる理解が結びつく接合点上にある知識をさす(Wong 2001: 77)。 WongはS. Ta-

mbiahの「知識は実践を含みこみ、そしてめでたくも実践と結ばれているのである」と

いう言葉を引用して、タイの認識論における知識が行動に移される類の事柄であって、

知はそれを知る者と引き離すことができないと述べている(Wong 2001: 78)。師匠の身体

表現の世界に身を置き、それを記憶することに固執したのは、師匠の身体とそれが内包

する知識(オリジナルの知)が一体であることの証と言える。

知の伝承という場において、今を生きる師匠がその様式を生み出した等の本人でない

場合、多くの指導者という存在は、自分自身が弟子であり、同時に師匠として次の世代

を指導する立場にたった人々ということになる。小林正任は、指導者の持つこうした二

面性、即ち、自ら弟子であり同時に師でもあるという矛盾した立場が、実は様式的伝承

の生命を左右するほどの原動力となっていることを指摘する(小林正佳1991: 141)B今

を生きる師弟、二人の人間の間に文字取り体験の「共有」が可能であるとして、それが

抽象的ならぬ生身の体験であればこそ、それを幾重にも重ねていくことができ、一つの

体験を生きたまま伝承することができる。なぜなら、師匠の体験というのは、多くの先

人達の体験の分有でもあり、何代にも続く師匠の身体という媒介を突き抜けて、創始者

自身の体験そのものに直面することができるからである(小林正佳1991: 142)。

芸能伝承の場において、師匠の身体を通じて初めて人は、目の前にある師匠の身体と

不即不離の知に出会うことができるのである。だからこそ、伝承の場にあって、師匠は
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弟子から尊ばれ、彼の有する身体知が弟子に絶対的な存在として受け継がれてきた。こ

のような現象は他の芸能伝承の場においても観察されることだが、こうした態度が儀礼

パフォーマンスとして結実しているノーラーは、かなり特異な例であると考えられる。

また、ノ-ラーの儀礼において、師匠の存在が強く感じられるということがその大きな

特徴の一つであった。師匠の身体を感じることとは、即ち、師匠の身体に込められた知

識の存在を感じるということであり、そこから、儀礼がチュア・サーイ・ノーラーにと

っての伝承の場であることが見えてくる。ノーラーの儀礼において、実践共同体が共有

し体験するのは、現役の芸人間の交流、つまりその師弟間の交流を通してえられたパフ

ォーマンス世界ばかりではないo　そのパフォーマンスには、生きた師匠の身体の向こう

側に見える起源世界に住む師匠の有する知が含まれている。さらに、儀礼の中では、霊

との交流や芸人以外の聴衆が、ノーラーの踊る身体に身を任せることによって、実体を

もったそして顕在化された霊的存在としての師匠の身体、その知を体験することもでき

るのであるO

通常、芸能の世界において、師匠を崇拝するのは芸人集団に限られる。師匠崇拝の観

念が芸人集団に限定されているのは、伝承に関わる集団の境界を暗に意味して0るから

である。しかしながら、ノーラーにおいては、儀礼の中で皆がそれぞれの仕方で、ノー

ラーの踊る身体を共有し,体験しているために、その境界は唆味になり、延長されるo

つまり、師匠崇拝、そして師匠の表現世界を身体化してきたノーラーは、演じ手とその

受け芋である聴衆とともに、知の伝承の場に立ち会い、記憶という形でその体験を共有

してきたのである。ノ-ラーは、恐るべき力を秘めた師匠のイメージをその表現に取り

込んだことで、芸能を支える聴衆の強い関心をひき、単なる娯楽としての芸能以上の強

い紐びつきを聴衆と持つに至った。このような芸能を取り巻く環境とその根底にある師

匠崇拝の観念がノーラーの特質となっている。踊る身体を共有することで粋を深める実

践共同体において、遂行された知の交換のダイナミズムこそが.ノーラーにおける伝承

の本質的な姿なのであるO
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ことができたのは、先生の口添えがあったからに他ならない。最初の訪問から4度目の

訪問に至るまで、私はいつも、国立演劇舞踊学校の隣にある女子寮、バーン・ケ-オ・

チャイに滞在した。この寮は、タッサニー先生自身も子供の頃.学校が実家から遠い場

所にあったために宿泊していた寮で、隣接する舞踊学校に通う中学部から短大部に渡る

幅広い年代の女子が学生時代を過ごす場所であった。ノーラー研究に費やした4年以上

の歳月の間に、私はちっとも成長していなかったが、舞踊学校の学生達はどんどん変化

していき、寮を訪れるたびにその様子は違って見えた。時の流れとともに変化していく

女学生達は、私のいい話し相手になってくれたばかりではなく.舞踊姿態を分析するた

めの写真モデルになってもらうなど、協力を得た。加えて、寮のオーナーであるケ-オ

おばさんや、サーオおばさん、そして、女学生の世話するスニー先生、チヤマイポーン

先生、そして寮生の食事の世話していたマリー、といった大人達は、フィールドワーク

期間中、私を包み、私を見守ってくれた家族のような存在であった。

ノ-ラ-研究については、国立演劇舞踊学校ナコン・シータマラート校で、ノ-ラー

を教えているスパット・ナ-クセ-ン先生に、最初から最後まで本当にお世話になっ

た。私が一番最初にノーラーの歌と踊りを習ったのは彼からであったし、論文の執筆の

ためと言フては、忙しい彼を追い回して限りなく質問をした。そんな私を見て彼は、 「

孝子はキ-・ターム( 「聞きたがり」という意味のタイ語)だなあ」とため息混じりに

言ったものである。うんざりするほどの質問を浴びせられた彼は、言葉で説明しても私

にはさっぱりわからないとあきらめたのか、とにかく生のノーラーを体験してみないこ

とにはどうしようもないと思ったようだ。次の年から、先生は、私をヨック・チューブ

ア率いる劇団に同行させ、生の儀礼、生の舞台を経験させてくれた。スパット先生と同

様に、国立演劇舞蹄学校ナコン・シータマラート校でノーラーを教授しているサワット
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・チュアイプ-ンチュ-師や、チヤラート・スッタカ-オ師も,私がノーラーの世界を

直接体験するために、彼らの家族や劇団人に引き合わせてくれ、彼らからたくさんのこ

とを教わった。その尽力のおかげで、私は、芸人そしてそれを支える聴衆の関わりを目

の当たりにすることでき、この経験は、論文の随所に散りばめられている。

また、タイ人研究者として、ノーラーに関わる諸先生方からも、多くの助言と協力を

賜った。特に、プリ-チヤ-・ヌンスック先生を始めとする、ラーチヤパット大学ナコ

ン・シ-タマラ-ト校の先生方には、参考となる文献についての情報を頂いたり、様々

なイベントへの参加を可能にして頂いたりと、随分お世話になった。特に、人文学部藩

学センタ-に所属する先生方には、私の調査の趣旨を理解していただき、私のよき仲間

として、数え切れないほどの助力を賜った。また、同大学の学生たち.特に.カニッカ

ー・ワナチットさん、オラウット・プチヤーコンさんには、調査ビデオやインタビュー

・テープを整理する時、協力いただいた。そして、国立演劇舞踊学校バンコク校の教員

であったチヤトロン・モントリサ-ト先生もまた、私の研究生活を支えてくださった大

事な師の一人である。ここにあげた多くの人々との出会い,そして彼らの協力なくし

て、私は本論文を書き上げることができなかっただろう。彼らがいなければ、ノーラー

に触れることさえ、できなかったに違いない。これらの人々に加え.私を信じ、私を最

後まで応援してくれた両親に対し、心からのお礼を申し上げたい。

最後に、本論文についての論文審査委員をつとめた下さった先生方、すなわち、石橋

昇先生、雀吉城先生、若尾裕先生、佐藤暢治先生、山田陽一先生からは、有益なコメン

トを多く頂いた。また、同時に先生方には、私の力不足のため、大変な面倒をおかけし

たかと思う。この場を借りて、感謝の意を表したい。

2002年3月　岩揮孝子
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