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『演戯の鏡』（Abhinayadarpana）翻訳ノート（2）＊
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　㊤

船津和幸＊＊

キーワード：蜥リノα∫々3’rα，．肋んカ∂ア∂幽ηフ∂〃∂，A，K．Coomaraswalny，　M．Ghosh

0　はじめに

　　　　本稿は、「『演戯の鏡』（、4肋加塑露ノ：ρヨ〃∂）翻訳ノート（1）」（信州大学人文学部人文科学論

集く文化コミュニケーション学科編〉第41号、2007）を承けたものである。

　　　　M．Ghoshの英訳『演戯の鏡』（GhAD）は、1944年初版、1960年第2版、1975年第3版、

1981年第3版第2刷、と古典的な英訳として版を重ねてきた。それゆえに重版の折に活字が摩滅し

たためか、現在のGhADのサンスクリット原文には、面面採用や誤写とは思われない読み、つまり

「誤植：」が頻出する。それが、そのまま転用されることで、権威的な解釈として定着するという問題は、

前壷ですでに指摘してある。（船津2007）注記（＊2）、p．112

　　　　そこで、ここでまず、前稿における既訳部分に関して、筆者が訂正・採用したところの、原

文読みを以下に掲げておく。本稿では、翻訳部分に採用原文を併記する形式としたい。

なお、〈＊＊＊＊＊（←＋＋＋＋）〉という表記方法により、〈「訂正・採用した読み」（←「底本の読みの〉

を示すこととする。検討が必要な冷血に関しては訳注で詳細するが、シンプルな誤植は上記の表記

で済ませることとしよう。なお、これも前回で指摘済みではあるが、おそらくは、シャールンガデーヴァ

の借用であろうが、訳出個所の多くの部分が『音楽の大海』（SR）に多少の異読も伴って現れている。

それも併記し、SRにおける回読個所をアンダーラインで示す。

GhAD［1ab］

　　　［1cd3

　　　［2ab］

　　　［2cd3

　　　［3ab］

　　　［3cd3

　　　［4ab］

　　　［4cd］

　　　［5ab］

　　　［5cd］

　　　［6ab］

　　　［6cd］

巨flgikalp　blluvana町l　yasya　vacika叩sarvav百血mayam／

a11互ryalp　calldrat蕊r巨di　tal撃llulllal｝s護ttvika1纂6iva111〃1〃

11巨tyavedalp　dadau　pirvalηbharataya　catur111ukhal，／

tata6　ca　bharatall　s盃rdhalp　galldharv5psaras且lp　ga箪ail）〃2〃

115tyalll　nτttarロtath51耳tyaln　agre　6a111bho垣prayuktav五n／

prayogam　uddhatalp　smrtv盃svaprayukta1纂tato　hara1｝〃3〃

tap（：km互svaga姐百grapy盃bharat互ya　llyadidi忌at／

1蕊syaln　asyagratal，　pritv巨p盃rvaty且sal勤adidi忌at／／4／／

buddhva’tha　taP（：laval箕tap（鼻or（　←一　talldor）IIlartyebhyo　111unayo’vada難／

p盃rvati　tv　anu雪asti　sma　l巨syalp　b巨順tm句蕊m　t磁m／／5〃

tay互dv盃ravatigopyas　t互bhih　saur5＄trayo串itah／

t互bhis　tu　tattadde6iy互s　tada白iSyallta　yo學itah〃6／／
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evaip paramparapraptam etalloke ( - parasparApraptam ettalloke ) pratisthitam1

;gyajuhsamavedebhyo vedAc cEtharvarpah kramat lf 7 f!

pathyam cfibhinayaip gitaip rasRn saipgrhya padmajab 1

vyariracac ch5stram idarp dharmakamfirthamok$adam ll 8 11

kirtiprEgalbhyasaubhAgyavaidagdhyan5ip pravardhanam 1

audAryasthairyadhairyaqaip vilasasya ca karaoam 1/ 9 11

duhkhartiSokanirvedalchedavicchedakaranam 1

api brahmaparanandad idam abhyachikam matam 11 1O 11

jahara n5radadinam cittani katham anyatha 1

5iigikaip bhuvanarp yasya vEcikam sarvav5hmayam 1

5haryaip candrataradi taip Rumah s5ttvikaip Sivam ll 1 11

natyavedaip dadau pUrvarp bharataya caturmukhah ll 3 11

tataS ca bharatah sardhaip gandharvapsarasaip ga4aih ! '

natyaip nmet!alntam tatha n;yt>ccun agre Sambhoh prayuktavEn 11 4 11

prayogam uddhatam smrtva svaprayuktarp tato haral.i 1

tapduna svagaqagrarpya bharatayaau11 5 11

lasyam asyagratalj p!lltyt lla parvaty5 sam idrSat 1

buddhvZ'tha tai]davaip Lctu)ptggndor martyebhyo munayo'vadan 11 6 ll

parvati tv anuSasti sma IEsyaip barpatmaja-m u$am 1

tay5 dvfiravatigopyas t5bhih saurastrayo$itah !1 7 11

tAbhistu$wwik it- -" onAn5'ana -Sri-"hl

evaippaganxpswtwtnetallkpratisthitam118ll

rgyajuhsamavedebhyo vedac catharvai)ah kramat 1

pathyaip ga!tlhina>catlh gitam rasan saipgrhya pLadmabl;!Ql) ll 9 11

swn t idamdharmakamarthamoksadaml
kirtipragalbhyasaubhagyavaidagdhyEnArp pravardhanam ll 1 O !/

aud5ryasthairyadhairyfiqEm vilasasya ca k5rai.iam 1

duhlchartiSokaniivedakhedavicchedakaranam 11 1 1 11

api brahmaparAnandad idam abhyadhikaip dullxuyanJ /

jahara naradadinam cittani katham anyathE ll 12 11
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船津（2003）：船津和幸「音楽と言葉：インド編」

　　　（山田・船津・渡邊・北村共繍文化の記憶と記録』信州大学人文学部文化コミュニケーション
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船津（2007）：船津和幸、『演戯の鏡』（．4血盟御ぬ孕∂イ18）翻訳ノート（1）

　　　（信州大学人文学部人文科学論集く文化コミュニケーション学科編〉第41号）

1　『演戯の鏡』‘　翻訳と訳注　　（承前）

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　髭
［11cd］～［12ab］四種：［の特質］を備えたこの総合的演劇パフォーマンス（natana）は、［舞踊劇で

ある］ナーティヤ（蝋ya＞と［表現舞踊である］ヌリッタ（n；tta）と［純粋舞踊である］ヌリッティヤ（叫tya）

の三種から構成されると、バラタをはじめとする仙人たちにより伝えられている。

　　etac　caturvidhopetal皿11atanal｝l　trividharp　srnrtaln〃ll〃

　　n互tyalp　1叫t重alp　l螺tyam　iti　lnunibhir　bllarat互dibhih／

（26）ADでは、演劇や舞踊に関するテクニカルタームと一般的語彙とがあまり厳密に区別されて

いるとは言えない。ここに聡合的パフォーマンス」と訳出した「ナタナ」（蝋ana）も、舞踊一般を指す

のか、演劇一般を指すのか、明確ではないが、広義の「総合演劇的パフォーマンス」を意味する「ナ

ーティヤ」と解すると、「四種の特認は、四ヴェーダからそれぞれ抽出された朗唱法（台詞術）、演戯、

音楽、ラサの感情表現術という特質となろう。しかし、二三［21］では、舞踊一般、あるいは、ヌリッタ舞

踊の意味でも用いられていると思われる。

［12cd］ナーティヤとヌリッタとは嬉しい特別の機会に（parvak農le）、特に鑑賞されるべきである。

［13］～［14」そのうち（tatra）、ヌリッタは、諸王の灌頂式の折、大祭の折、練り歩き（y5tra）の折、神

像曳き廻わし（devay褒tr蕊）の折、結婚の折、恋人との愛の交歓の折（priyasamgama）、［新しい］町や

［新］居に引っ越す折、息子の誕生の折に、すべての宗教行為を果たす（s肛vakarmabhir）幸福を求

める者たちにより、おめでたいもの（m酷galya）として上演させられるべきである。

　　draS‡avye　l1互㌻yal耳tte（　←　n巨tyallrtye）ca　parvak巨le　v圭ξe串ita13　／／12／／

　　叫ttalp　tatra　narelldral，且m　abhi串eke　mahotsave／
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yatray51ηdevayatr且y盃r算viv蕊he　priyasaflgame／／13〃

11agar巨摯蕊m　ag且r五P巨耳l　prave忌e　putr｛噂allnlalli／

忌ubh巨rthibhilユprayoktavya恥1n互hgalya1纂salvakarmabhi紅〃14〃

（27）総合的演劇パフォーマンスを構成する三種類のパフォーマンスの定義を扱う重要な個所で

あるが、いろいろと検討すべき問題がある。まず詩節［12cd］であるが、底本では「ナーティヤとヌリッ

ティヤの二つは」（n互£yanrtye）とあるが、「その二つの舞踊のうちで」（tatra）と前節を受けて続く詩節

［13］［14］において、祝祭の機会（parvakale）の具体例、たとえば、灌頂式や大祭や神像曳き廻わし、

結婚などが挙げられていると解釈するならば、「ヌリッティヤ」は、むしろ、「ヌリッタ」とするべきであり、

「ナーティヤとヌリッタの二つは」と読みを変えたい。

　人は、「ハレ」の機会や嬉しいとき、感動するとき、つまり「心躍るとき」、思わず身体も踊り出すので

あり、その踊りは感情の昂まりの表出であり、いかなる意味内容をもたない身体の純粋躍動であるこ

とを確認すると、内容的には「ヌリッタ」であるべきなのである。そこで、ヌリッタは「潜在的な基本的感

情の演戯を欠いたもの」（GhAD，15cd）と言われるのである。

　ちなみに、Ghoshも、”吻3　and嫌should　be　witnessed　particularly　at　the　time　of　a飴stivaL”

（GhAD，　p．37）と英訳はするが、読みは変更しておらず、また異読に関しても何も言わない。

　さらにややっこしいことに、『音楽の大海』（SR）が、ここでも（詩節［12ab］～［14］）『演戯の鏡』（AD）

とほぼ同じ詩型をもっており、当該個所では「ナーティヤとヌリッティヤ」の読みをもっていることである。

（　部は異読）

　　dra箕avye　l頂tya嚇parvak互le　vi6eSata毎／

　　nτttam購a　narendr盃1頂1雄abhi§eke　mahotsave／／（SR，7，14）

（28）また、NSでは次のようにヌリッタが定義されている。

　　仙人たちは［バラタに］訊ねた。「演戯（abhillaya）はそのスペシャリストにより諸々の意味の了解

　　のためになされるとすれば、ヌリッタはなぜ演じられるのか？それは如何なる本質を必要とする

　　のか？それは歌の意味とも結びついておらず、また［単語の］意味をもたらすものでもない。そ

　　して［それなのに］なぜ、このヌリッタはアーサーリタ歌謡において演じられるのであるか？」

　　［バラタは］これに答えた。ヂヌリッタはいかなる意味も求めない。そうではなくて、美（白obh5）を生

　　み出すべしという理由で、ヌリッタは導入される（pravartita）のである。

　　一般的に、衆人にとってヌリッタはその本質ゆえに望ましいものなのである。そして、おめでた

　　いものである（mahgalya）という理由で、このヌリッタは賞賛されるのである。

　　そして、結婚（vivaha）、［息子の］誕生（prasava）、嫁の実家への訪問（avaha）、歓喜（pramoda）、

　　成功（abhyudaya）などの折でのアトラクション（vinodakaral，a）ということで、このヌリッタが導入され

　　るのである。（NS　I，4．261cd－266．ab）

　アビナヴァグプタによれば（ABh　on　NS　4．265cd，　p．！78）、「結婚」とは、つまり、嫁として連れてくる

こと、それに付随するすべてのパーティー、結婚披露宴。嫁の実家への訪問」とは、嫁と一緒に義

父の館を訪れること、「歓喜」とは、王たちが財をなすこと（arthakara1，a）、「祭礼」とは、望む物を獲i得

すること、望むことが実現すること、であるが、おめでたい出来事の折の宴会でのアトラクション、エン
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ターテインメントとしての舞踊が「ヌリッタ」というわけである。

（29）詩型［14cd］に関しては、やはりSRに対応する異読をもつ詩節（SR，7．16ab）があるが、それ

によれば、「［ヌリッタは3すべての［嬉しい3行事の際に、ブラフマー神によって説かれた、おめでた

いものとして、踊られるべきである」（一prayoktavyalp勲一／）と
なろうか。

［15ab］［二つのうちのコそのナーティヤは、過去の物語を伴った舞i踊劇（蝋aka）に他ならないもの

と讃えられるべきである。

　　　　　　　　　　　　　　　　　1ぬtyalp　tan　n互taka1写瓜caiva（・　←　cava）P両ya1P　pirvakathayukta111／

（30）戯曲（1｝atya）は、正劇（rnpaka）一〇種と副劇（uparapaka）一八種に分類されるが、テクニカル

タームとしての「ナータカ」（1職aka）は正劇の中の1E劇を意味する。

　　ナー寒熱は戯曲の基本形式で、カーリダーサの和作はこれに属し、その他にも傑作が多い。内

　　容は古来の説話から取られ、ギ五連結」を完備し、主要情調は種武」あるいは「恋情」と規定さ

　　れ、大団円においては「奇異」を適当とする。主人公も古来の説話からよく知られた者で、王、

　　剃下または神とする。幕数は愚ないし十とされているが、実際は必ずしも厳守されない。題名は

　　主人公にちなむか、あるいは内容を示すものとし、主な登場人物の数は四、五名を適度とす

　　る。

　　　　　　　　　　（辻直四郎「サンスクリット劇入門」、『シャクンタラー姫』岩波文庫所収、p．216）

　しかし、ここでは「ナータカ」は、総合的な演劇パフォーマンスとしての「ナーティヤ」を構成する物

語舞踊劇薪ナーティヤ」、狭義の「ナーティヤ」として言及されていると解すべきであろう。

［15cd］それに対して、感情の演戯（abhinaya）を欠いたものがヌリッタと称される。

　　bhavabhillayahillalp　tu　nrttaln　ity　abhi（玉hiyate〃15／／

［16］ラサ（美的情調）や基本的感情（bhava）を表示することなど［の演戯］を伴ったものが、ヌリッテ

ィヤと言われる。このヌリッティヤは、いつもマハーラージャの宮廷において上演されるべきである。

　　rasabh…ivavyafUa11互diyuktalp　llrtya111（　←一　nrξta111　）itiryate／

　　etall　nrtyalp　111ah盃r司asabh農y互ql　kalpayet　sad互〃16〃

9

（31）文脈や内容から判断すると、残る第三のパフォーマンスである、演戯の有無の点で対照的な

「ヌリッティヤ」でなければならないが、詩節の読みは「ヌリッタ」であり、Ghoshは異読に関してもなに

も検討していない。しかしその英訳では、”That（dance）with　relates　t6　Sentilnent（rasa）and

Psychological　states（bhava）is叫tya．”（GhAD，　p．38）とあり、断りなしに「ヌリッティヤ」の読みを採って

いる。

また、舞踊一般の意味でギヌリッティヤ」が用いられている可能性もあるが、詩節［35cd］でも、「ヌリッ

ティヤは、歌謡と演戯を伴い、感情と拍節（tala）に結びついたものであろう」と再説される。残念なが
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ら、SRにはこれに対応する下節はない。

（32）表現舞踊であるヌリッティヤが宮廷舞踊として言及されることはきわめて興味深い。芸術的な

古典舞踊としての特質がまさにこの身体的演戯（盃hgik訪hillaya）、特に、舞踊言語ともいうべきハス

タ・ムドラーというハンドジェスチャーや感情の顔での表現術を駆使してのく感情表現舞踊〉であり、

現代のいかなる古典舞踊様式でも最も重要な、舞踊家の力量が問われるジャンルであり、「身体的

演戯」を意味する「アビナヤ」という・名称で普通は言及される。そして、それが各地の文人君主のもと

宮廷舞踊として確立されたことは周知のことである。たとえば、バラタナーティヤムならば、タミルナー

ドの旧都タンジャヴールのサルフォージーH（在1798－1832）が、〈タンジョール・カルテット〉と呼ば

れた舞踊師匠（nattUvallar）四兄弟に命じて理論体系化させたのであり、カタックならば、北インドの

アウド（現ラクノウ）の富廷において、ワジット・アリ・シャー（在1847－1856）の治世下に宮廷舞踊家タ

タール・プラサードにより完成されたのである。

［参照］％乃船θo！β々∂ノ宏∂A物塑η消Marg　VoLXXXII，　No．3，1979；伽乃諮θoプκ揃∂鵡Marg

VQI．XII，　No．4，1959；Sunil　Kothari，循孟力∂左Z翫力海η伽∬ノ加／ρ8刀。θ．4∫ζNew　Delhi，1989

（33）以上で、総合的演劇パフォーマンスを構成する三種類のパフォーマンスである「ヌリッタ」「ヌ

リッティヤ」「ナーティヤ」が定義されたわけであるが、いくつかの問題はいまだ明瞭ではない。

　たとえば、すでに訳出したAD回忌［3］～〔43では、　NSの「演劇の誕生」章において詳説される、

舞踊の演劇への導入とは多少異なるまとめ方がしてある。

　NSでは、ブラフマー神が創造した演劇ナーティヤをバラター族がシヴァ神に披露したところ、〈舞

踊の主〉シヴァはその演劇に欠けている、自らの得意とする「雄々しい、荒々しい（uddhata）」舞踊

「ターンダヴァ」をタンドゥ仙人に命じてバラター族に教え、次いで、パールヴァティー神妃も自らの得

意な「優美で、エロチックな（sukum巨ra）」舞踊「ラースィヤ」を披露した、とする。この神話をもって、ロ

ゴス文化（アーリや文化）の演劇とエモーション文化（ドラーヴィダ文化）の舞踊の統合により、総合的

な演劇パフォーマンスが成立した象徴と解釈したことは、すでに述べた。つまり、｛言語的演劇ナー

ティヤ｝÷｛男舞ターンダヴァ＋女舞ラースィヤ｝＝総合的な演劇パフォーマンス、という等式となる。

［参照］船津（2006）p，119、訳注（8）および船津（1996b）

　ところがADでは、ブラ；フマー神が創造した演劇ナーティヤ、すなわち、舞踊劇ナーティヤと純粋

舞踊ヌリッタと表現舞踊ヌリッティヤとをバラター族がシヴァ神に披露したところ、シヴァはタンドゥに命

じてターンダヴァをバラター族に教え、次いでバラタは人間にそれを伝授する一方、パールヴァティ

ー神妃はラースィヤをウシャーに、ウシャーはサウラーシュトラの牛飼い娘たちに伝授した、とする。

シヴァやパールヴァティーは、バラタの体得していたのはと別の質の舞踊を教示したことになる。

　つまり、｛舞踊劇ナーティヤ＋純粋舞踊ヌリッタ＋表現舞踊ヌリッティヤ｝÷｛男舞ターンダヴァ＋女

舞ラースィヤ｝＝総合的な演劇パフォーマンス、という等式となろう。

　では、〈ヌリッタ・ヌリッティヤ〉とくターンダヴァ・ラースィヤ〉という舞踊カテゴリーは重複なのか

異なるのか。NSの「ターンダヴァ」章の記述を見てみる。

　　［四種の独立した振り3レーチャカ、［基本ポーズ・カラナの組み合わせである三二種の］アンガ
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ハーラ、そして［群舞］ピンディーバンダとを創出した後に、神〔シヴァ］はタンドゥ仙人に［それら

を］授けた。しかる後、今度はかの［タンドゥ仙人］が、声楽と器楽をしかるべく伴う「ヌリッタ垂のパ

フォーマンス（n茸taprayoga）を創出した。それは［タンドゥ仙人に因み］、〈ターンダヴァ〉と記憶

されることになった。（NS　I，4．259cd－261ab）

　アビナヴァグプタは、術語汐一ンダヴァ」が広義では舞踊一般（ヌリッタ）を指すが、優美さや官能

性を特徴とする曲舞ラースィヤと一緒に用いられると、エネルギッシュで荒々しい荒舞ターンダヴァと

いう狭義の男舞を指す、と解釈する。

　　「すべてのヌリッタが、〈ターンダヴァ〉と言われる。［しかしコ〈ラースィヤ〉という術語と一緒に

　　ある場合、〈ウシと牡牛の讐喩〉が当てはまる。」（NS　I，ABh　on　4．268　p，180．ll．14－15）

　ここで言及される〈ウシと牡牛の鼻面〉（goballvardallyaya）とは、牡牛はウシの概念の一部では

あるが、その違いを強調したいときには、あえて、「ウシ」（go）の語と並べて唯牛」（balivarda）を用い

る用法をいう。つまり、狭義と広義の用法があると解釈しているわけである。

（34）シャールンガデーヴァは、この舞踊の二重のカテゴリーの混乱をなんとか融合させようと試み

ているようだ。

　　まさに身体的演戯によって、［われわれの潜在的な］基本感情そのものを明らかに示すものが、

　　ヌリッティヤに精通した人々の問では、洗練された舞踊様式の術語で（m盃rga6abde鍛a）「ヌリッテ

　　ィヤ」としてよく知られている。

　　一方、一切の［身体的な3演戯を欠いているが、身体的［演戯3として規定されたやり方で、身体

　　（g五tra）を動かしまわるだけの［舞踊3が、「ヌリッタ」であるとヌリッタを熟知する者たちは知ってい

　　る。

　　この二種類［のヌリッティヤとヌリッ列は、「ターンダヴァ」と「ラースィヤ」の二種であると説かれ

　　る。

　　［いずれも］ヴァルダマーナやアーサーリタなどの歌謡を伴った、あらゆるドゥルヴァ音楽［すな

　　わち、演劇と密接した歌調に結びついており、主として、諸々の［基本ポーズである〕カラナと

　　［その組み合わせである］アンガハーラによって踊られる。

　　［そのうち］タンドゥ仙人によって説かれた、雄々しい（uddhata）［動きの］多い踊り（prayoga）が

　　「ターンダヴァ」と考えられている。

　　一方、「ラースィヤ」とは、四肢の［動きの］優美な（Su㎞1煎ra）もので、エロスの神カーマ

　　（makaradhv句a）を刺激するものである。（SR，7．26cd－30）

　これによれば、①なにかを表現するのかしないのか、という機能の視点と、②身体の動きがたおや

かなのか荒々しいのか、という外観的な身体運動の視点の違いによる舞踊分類と解釈しているよう

である。すると、ヌリッタにしてターンダヴァ、ヌリッティヤにしてラースィヤ、というように、四種類の舞

踊カテゴリーが言えることになろう。そして、それはある程度妥当な分類であるかもしれない。

［17］観客の主賓（sab埴nayaka）とは、やんごとなきお方で、聡明で、分別があり、寄進の経験豊か
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で、声楽と器楽に精通しており、雑学物知りで（sarv⑪a）、著名人で、好ましき人格で、媚態（h5va）の

感情を心得ており、嫉妬と悪意から免れており、人民のために善行を実践し、慈悲深く、品行方正

で、自制心があり、諸芸［六四般］に通じており、演戯に造詣が深い人であろう。

　　忌r王ln互11　dhi111巨n　viveki　vitarapallipu孕09蕊11avidy巨pravh，alヌ／

　　sarvε麺fhlah　kirti忌盃li　sarasagupayukto　havabh蕊ve＄v　abh奪illah／

　　matsalyadve撃ahhlal，　prakrtihitasad巨。蕊ra前lo　day巨lur／

　　dhiro　d百11ta毎kal蕊v盃11　abhillayacaturo’sau　sabh互ll盃yakall　sy盃t／／i7／／

（35）他の撃発のほとんどがシュローカ（8シラブル×4脚）という最も一般的な韻律によるが、この

詩節はスラグダラー（sragdhar互）という韻律が用いられている。これは1脚21シラブルからなり、以下

のように定義される。

　　MaとRaとBhaとNa、そして三つのYa〔というガナ｝を伴った、三つの仙人（数字七の象徴）の息

　　継ぎが結びついたもの、これがスラグダラーと知られている。

　　1且rabhnairy互11五1p　traye1⊃a　trilnしmiyatiyut巨sragdhar巨玉（irtiteyam／

　韻律学では、数多くの韻律型を定義するために面白い工夫がある。それは、3シラブルの組み合

わせ「ガナ」（gapa）の8種類に、　MaとかNaとかいった記号をつけ、簡潔に表現するアイデアである。

以下のような長短のシラブルの8種類の組み合わせがある。（一）は長シラブル、（U）は短シラブル

を示し、それとは別に記号Ga（一）と記号La（U）を用いる。

　　Ma（一一一）　　　Na（UUU）　　　Bha（一UU）　　　Ya（∪一一）

　　Ja（U－U）　　　Ra（一U一）　　　Sa（UU一）　　Ta（一一∪）

　この記号グループを記憶するために、一度覚えたら死んでも忘れないような洒落た暗記方法が伝

統的に伝わっている。〈yam巨t巨殉abh五nasalag互m＞というスートラを暗記さえすればいいのである。

そして、頭から3シラブルごとにグループをつくり、ひとつずつ後ろへずらしていけば、最初のシラブ

ルが記号そのものとなる上記の8ガナと長短の記号すべてが読み込まれていることに気づくのであ

る。

　すなわち、最初の3シラブルをとれば＜yam互ta＞＝Ya（U一一）、一つずらせば＜1n互tara＞＝Ma

（一一一）、同様にして8ガナが、最後に＜la＞＝La（∪）、〈頭m＞＝Ga（一）が得られる。

　この記号の読み込まれた上記の定義を解釈すれば＜Ma（一一一）＋Ra（一U一）＋Bha（一U

U）十Na（UUU）十Ya（U一一）十Ya（U一一）＋Ya（U一一）〉という長短のシラブル配列をもち、

息継ぎは7シラブル（「仙人D毎、3個所である、となる。

［参照］船津（2003）PP．6－7

［18］知的で（medhの、冷静な物言いの効果に心掛け、やんごとなき方の名声を望み、人情を知り、

美徳・悪徳の区別に長けており、エロスの媚態を身に備え、公平で、政治的な見識もあり、批判精神

の持ち主で、高貴な学者で、言葉の区別に巧みで、良き詩人の才を持つような方々が、この主賓に

とっての顧問（ma礁in）であると見受けられる。

　　medh盃（　←　111egh巨）susthirabh巨串aロ互gullapar且h忌r茎madya忌olanlpa頃ノ
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bh互vε噸昼a　gupado串abhedallipuP蕊h忌rhg琶ralil盃yut蕊h／

madhyasth盃nayakovid蕊h　sahrday恥satpap¢it5　bh巨pti　te／

bh且串巨bhe（…avica1（串a口互h　sukavaya忌。蕊sya　prabhor　nlalltr加a11／／18〃

（36）この詩節もシュローカと異なる、シャールドゥーラヴィクリーディタ（艦dOlavikriφta）という韻律

であり、これは1脚19シラブルで、次のように定義される。

　　もし、太陽（数字一二の象徴）と馬（数字七の象徴）を伴って、MaとSaどaとSaとTaとTaと［いう

　　ガナコ、そしてGa（長シラブル）であるならば、シャールドゥーラヴィクリーディタである。

　　sUry灘vair　yadi　ma章s句au　satatag麟醸rd田avikriφtam／

　同様に記号解釈をすれば、Ma（一一一）＋Sa（UU一）＋Ja（U－U）＋Sa（UU一）＋Ta（一

一U）＋Ta（一一U）＋Ga（一）〉の19シラブルの長短シラブル配列をもち、息継ぎは、12シラブル

目（太陽）の切れ目と、それに続く7シラブル目（馬）の脚末である、という定義を得る。

［19］観客は、ヴェーダという枝が生命を保ち、諸学問という果実がたわわに実り、賢者という蜂が飾

り立てる「望みを叶える樹」カルパタルのように思われる。

　　sabh盃ka重pata11Jr　bh蕊ti　vedaξakhoP句ivitah／

　　白銀strapu＄pasal11互kir1⊃o　vidvadbhramara忌obhita1⊃／／玉9〃

（37）カルパタル（kalpatan1）とは、五種類あるとされる天界の樹木（devataru）の一つでカルパヴリク

シャ（ka玉pavrkSa）、カルパドゥルマ（kalpadrulna）とも呼ばれる。たとえば、インドラ神の居城アマラヴァ

ティの庭園やヒマーヴァン（ヒマーラヤの王）の庭園オーシャディプラスタ（「ハーブ平」）にも生えると

される。他の四本が現実の樹木に特定できるのに対して、カルパタルだけは「望むものを産みだして

くれるj想像上の樹木であり、戯曲作家や役者や舞姫たちという演劇に携わる者たちにとって観客は

まさに、名声や栄光や収入を産み出してくれるギ金のなる樹」であったわけだ。

　NSの『演劇の誕生』章でも、演劇を初演したバラタとその百人の息子たちが神々から様々な賜り

物を受ける様が神話仕立てで描写されている。

　　すると、ブラフマー神を頭とする神々は、．ヒ演に大いに満足し、わが息子たちに、ありがたいこ

　　とに、一切の生計の糧を賜った。まずは筆頭を切り、歓喜したインドラ神が自らの吉祥なる［ジャ

　　ルジャラ］旗を賜った。次いでブラフマー神は曲杖を、ヴァルナ神は吉祥なる水瓶を、スールヤ

　　神は傘を、シヴァ神は調子全力を、そしてヴァーユ神は扇を、ヴィシュヌ神は獅子座を、クベー

　　うは冠を、サラスヴァティー女神は演劇にとっての可聴性を賜った。その他の神々やガンダル

　　ヴァたち、ヤクシャやラークシャサとパンナかたち、その場に居合わせて感激した天界の住人た

　　ちは、わが息子たちに、多様な出自や正確に基づいて［演じるように｝望まれたところの、それ

　　ぞれの役柄に応じた言葉と諸々の感情と情調と美貌と［身体の］頑丈さとを賜った。（NSI，

　　1．58cd－63）

　これら賜り物に関する考察はすでに他で論じた。船津（1997）pp．210－212

（38）この「お客様は神様」という雰囲気は、サンスクリット戯曲の序幕における座頭と女優あるいは
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小頭などのイントロの対話に生き生きと表現されている。たとえばカーリダーサ『シャクンタラー』

（3α加1磁1∂）序幕。

　　スートラダーラ（座頭）　この上ながながと申すは無用。（楽屋の方を眺めて）女優どの、身支

　　　　度ができたら、こちらへおいでなされ。

　　女優　（登場して）座頭さま、参じました。どのような役をつとめましょうやら。お指図くださりま

　　　　せ。

　　スートラダーラ　女優どの、ご見物衆はあらまし、みな教養の高い方々。その前でわれわれ

　　　　は、カーリダーサの新作、アビジュニャーナ・シャクンタラムと申すお芝居を演じて、御機嫌

　　　　をとりむすばねば相ならぬ。それゆえ役々に従って、みな懸命に勤めますよう。

　　女優　座頭さまの抜け目のないご演出により、何一っ手落ちはございますまい。

　　　　　　　　　　　　　　　　（辻直四郎訳『シャクンタラー姫』岩波文庫、1980、pp．11－12）

（39）ちなみに、五種類の天界の樹木とは以下のものである。

①マンダーラ（malld互ra）細い花をつけるデイコ（学名Erythrina）とされ、曼陀羅と漢訳されるが、むし

ろ、奇跡や劇的なハプニングの起きたときに、天界の神々たちが地上へ降り注ぐ曼茶羅華として言

及されることが専らである。②パーリジャータ（pa噸ta）夜に咲く、香りの強いヤコウボク（学名

Nyctanthes　arbor　tr｛stis）で、シェーファーリカーとも言われる。③サンターナ（sant互11a）ヒマーラヤ

に多生するシャクナゲ（学名Rhododendroll　Arboriuln）と手口定され、恰好の日陰を提供する．④ハリ

チャンダナ（haricalldana）黄色のサンダルウッド、つまり黄栴檀、そして⑤カルパタル（kalpatam）で

ある。

［参照］中村元編著『仏教植物散策』東京書籍、1986、pp．！19－123；pp．131－132、西岡直樹『インド

花綴り』木犀社、1988、pp，80－82；pp．96－99

（40）「カルパタル」は想像．ヒの樹木であるため、文学作品ではよく登場する。たとえば、カーリダー

サの名作『クマーラ神の誕生』（κ↓’磁鷹α1ψ肋vα）の一節では、「そこ［オーシャディプラスタ］には、

枝先が揺れ動くカルパドゥルマによってこそ、家屋の旗止めには幟の華麗さが、住人が望むこともな

く出現しているのである。」（6．41）と、「望みのものを結実させる」性格が描写されている。

　あるいは、同じくカーリダーサの『ラグの系譜』（Rαg加vα瞬σ）では、「純金の鏡に映った、王の盛

装姿は、昇った朝日に煙めくメール山のカルパタルの如くに輝いていた。」（17．26）と、アティティ王

が黄金のように輝くカルパタルに耀えられている。

［20］［21ab］このような［観客の］主賓は［舞台］正面を向いて（pra血1ukha）、楽しげに、座るべきで

ある。そ［の主賓］の両側に、詩人、顧問、友人である人たちが居るべきである。

そ〔の彼ら］の目の前でパフォーマンス（na‡ana）がさなれるべきである。その場所が舞台と呼ばれるの

である。

　　eva1等vidhah　sabh互ll農tha毎pr関口1皿ukho　llivi忌et（　←　nivi忌e11）mud互／

　　varterall　P互r6vayos　tasya　kavimalltrisuhエjja11互1）／／20〃

　　tadagre　lla重analp　kury蕊t　tat　sthalaq像rahgakau／
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（41）「舞台正面を向いて」（p励mukha）は、「正面に向かって」とも「東に向かって」とも解すること

ができる。劇場平面図の方角に関しては、NSの第1章「演劇の誕生」におけるヴィシュヴァカルマン

による劇揚建設のエピソードにも、第2章「劇場の規定」における詳細な記述でも明確な言及はない。

一番古いサンスクリット演劇伝統を伝えるケーララ州のクーり一ヤーッタムの寺院境内の劇揚である

クータンパラム（kUttarnpalam）とNSの虜1場記述とをフィールドワークにより比較するG．Panchalは、

「ケーララ州北部と中部に散在するほとんどの劇場についての私のフィールドワーク研究では、まっ

たくそっくりのク一隅ンパラムは二つとない」（p．101）と述べ、もっとも美しい、そして最古のものの一つ

と思われる中部ケーララのキタングールのそれとバラタの記述とを比較している。

そしで結論的に「古典的な舞台の上では、また、主な音楽家たちと太鼓演奏者は東に向いて座っ

た。このことは、彼らは観客席への入り口に向き合って座ったということを意味する。ケーララの多くの

寺院では本尊は西向きである。そして役者たちも神の前で演じるのであるから、舞台もこれらのクー

タンパラムの中では東向きであり、その結果、音楽家たちも役者たちもまた東向きであり、神格の正

面で演じたのである」（p．106）ということに準じて、「舞台正面に向いて」とした。

［参照］Govardhan　Panchal，”κ耽α1叩α1α’1？伽ゴ1凱’り・確α1η：、45オ乙1妙。窟力θ7畑砒。／2∂〃加∂々∂伽

ごカθ5a！～3ん鹿∠力濯1刀々。！ノ⑫ノ召姦”，　Sangeet　Natak　Akadelni，　New　delhi，1984，　pp．100－111．

また劇場に関する諸問題は、船津（1998）pp，116－124

［21cd］～［23ab］舞i台中央に［浄化のための］水瓶（p互tra）が置かれているならば、その傍らに実

カナンバーワンの男性舞踊家（natottama）が［登場し退場し］、そして［次に、その水瓶の］右側にター

ラ奏者（taladharin）が、［次に、その水瓶の］両側には二人のムリダンが奏者が、その両［ムリダンが奏］

者の間に声楽家（gitak且rin）が、［次に］その隣に、シュルティカーラ奏者㈲utik蕊ra）が、というように、

順番に次々に、舞台の開始時には、劇団一座が［舞台上に］登場するべきである。

　　rahgamadhye　sthlte　p百tre　tatsamipe　na重。　tta111al，〃21ノノ

　　dak串ipe　t巨ladh百rl　ca　p百r忌vadvalldve　mrdahgal（au／

　　tayor　lnadhye　gitak巨ri岳11ユtik巨ras　tadalltike〃22／／

　　evalp　ti串tllet　kra111epaiva　n翫y盃dau　ra血galllapく1ali／

（42）聖水による浄化・聖別儀礼のための誌面」（patra／bhrhg蚕ra）は、舞台の神格への礼拝儀礼

や予備狂言（画rvara1｝ga）では、演劇を妨害したアスうたちを撃退して舞台の守護のシンボルとなっ

たインドラの旗ジャルジャラとともに重要な役割を果たす。舞台の神格への礼拝儀礼に関しては、NS

では以下のような規定がある。

　　花環により飾られ、水が満杯の水瓶を舞台中央に置くべし。そしてその中へ黄金［片］を入れる

　　べし。…　式次第により、供物とマントラを伴ったホーマ供儀を終えた後、演劇の師範はその

　　水瓶を慎重に打ち壊すべし。もし、水瓶が壊れなかった場合、王の政敵からの脅威があるであ

　　ろう。一方、もしうまく壊れた揚合、王の政敵の全滅が知られるべきである。一旦、水瓶が壊れた

　　ならば、演劇の師範は、慎重に点灯された松明を手にして、舞台全体を照らし出すべし。（NS

　　I，3．72；3，88cd－90）
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また、予備狂言に関しては、NSでは以下のような規定がある。

　二人の座頭助手は［それぞれ3水瓶とジャルジャラ旗を手にしてあるべし。しかるにその二人の

　中央にいた座頭は五歩、歩み出るべし。五歩は、ブラフマー神の儀礼の望みて歩まれるべ

　し。…　　水瓶を手にした［座頭助手］を呼び出した後、今度は浄化を執り行うべし。しかるに、

　かの［座頭］によって式次第に則り、じつにアーチャマナ（口漱ぎ）がなされるべきである。そし

　て、手順通りに、その同じ水により自己聖別（盃tmaprok寧apa）がなされるべきである。…さて、舞

　台の床に手を触れる礼拝を三回するべきであり、水による自己聖別もまたするべきである。（NS

　I，5．68；5．79－80ab；5．86abc）

（43）ただし、「水瓶」と訳出した単語p互traには、実は「役者一般、舞踊家一般、パフォーマー、登

場人物」の意味もあり、判断に困る。ちなみに、CoADとGhADとは「女優／舞姫」に解して英訳して

いる。

　　”The　danseuse　should　stand　in　the　middle　ofセhe　stage，　and　the　dallcer　near　her．”（CoAD，

P。15）

　　”When　the　dancing　girl　will　be　ln　the　rallga，　a　very　good　dancer（nata）shotlld　remain　near

her，”（GhAD，　p．40）

　文法的には単語p蕊traは中性名詞であり、「舞姫」と訳すには無理なところがあるようにも思えるが、

一座全員が顔見せに舞台に登場するのに、ナンバーワン舞姫がでないのも、というのも一理あるよう

な…。これに関しては、Ghoshは、脚注に「〈舞姫〉の意味の単語patraには注意すべきである」と

して、その根拠を「中世インドのヒンディー語には、同じ（「舞姫」の）意味での”p盃tura”や’lp百turiy互”と

いうような単語が見いだされる」と特記している。（GhAD，　p．40）

　ちなみに、後続の詩節［31］では、確かに、ジェンダーも中性であるので、「舞姫も含む舞踊家一

般」、そして「特に、女の踊り子、舞姫」と解釈することは可能かも知れない。ただし、舞姫を表すナル

タキー（nartaki）（詩節［25］）やナーティヤカーリニー（1興yak巨ri1，i）（詩節［30］）という明瞭な表記があ

ることや、詩聖［35］に言及されるように、一連の記述は「予備狂言」に関するもので、その文脈では

ヂ浄化儀礼のための水瓶」解釈も捨てがたい。

（44）「ターラ」（面a）とは、文字通り「手でリズムを刻む」体鳴楽器の種類であり、金属製の小さな真

鍮製シンバルで透明な強い高音で、明瞭なリズムを刻むことができる。したがって、南インドの古典

舞踊であるバラタナーティヤムなどでは伴奏者の指揮者も兼ねる、ダンスマスターや声楽家が稽古

場のみならず、公演舞台上でも使用する。同じ役割を果たす、木製カスタネットであるカルタール

（kar掘1）、シンプルな拍子木、金属製の小シンバルが埋め込まれた拍子木、あるいは、厚板とスティ

ックなども渾一ラ」と呼ばれうる。
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（左）ターラ （右）カルタール

（45）「ムリタンガ」（m｝d鋤ga）は、元来は文宇通り「土製の胴体」の両面太鼓てあり、現在の南イント

（カルナータカ様式）のムリタンカム、北インド（ヒンドゥースターニー様式）のパッカーワシュの原型で

ある。現代のカタック舞踊では主としてタブラーがリスムを担当する。
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（左）タフラー

（右）現代のシュルティカーラ、タンフーラーをチコ．一ニンクするトゥルパッドの故ザヒールッティー

ン・ダーカル

（46）　「シュルティカーラ」（61utlk5ra）、つまり「シコルテ（旨律）を頚るもの」とは、4弦ないし5弦でフ
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レットをもたず、ラーガにおける基本音を通奏的に響かせるドローン楽器、現代のタンプーラー

（tamp磁）の原型を指していると思われる。　Ghoshも、”T｝蓬e自RItik巨ra，　accordil／g　to　the｝ε圭te　l⊃ro乳

Kshi£i　Mohan　Sel／，　is　represel乳ed　in　rnodern記lmes　by　the　instrumel覚caUed　T謙｝一pur翫”（GhAD，　p．39，

脚注20）と注釈する。

（47）これらの舞踊の伴奏楽器を眺めると、当時は旋律楽器はあまり重要でないことも伺える。旋律

は声楽家が担当したのであろう。ちなみに、現代では声楽の他に旋律楽器としては、南インドの舞

踊様式では、弦楽器サラスヴァティー・ヴィーナーやバイオリン、あるいは、八穴竹笛バーンスリー、

イギリス人が持ち込んだインド唯一の鍵盤楽器ハルモニウムなどが、また北インドの舞踊様式では、

擬弦楽器スィタールやサロード、弓奏楽器サーランギー、七穴竹笛バーンスリー、そしてハルモニウ

ムなどが用いられる。

二

毛

薦響難が

轟

蕪
譲
灘
懇
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羅

（左）バラタナーティヤムの伴奏者たち。こ．こではダンスマスター（中央〉は厚板とスティックでリズム

を刻む。その右後はタンプーラー。その隣はハルモニウム。Darl〕al蓬a　Academi（Ahmedabad）にて

（右）カタックの伴奏者たち。楽器は左からスィタール、サーランギー、タブラー。Kadamb

（Ahmedabad）にて

［23cd］～［25］舞姫（n鎮akI）とは、門門で、容姿麗しく、顔色黒く（師1na）、むっちり豊満な乳房を

もち（pi難onna重apayodhara）、大胆で、情熱的で、美貌を備え、［身体：の］保持と解放（grahamok§ayor）に

巧みで、目元バッチリ、声楽や器楽や拍節憾a）にぴったり合わせ、無数の宝石で身を飾り、澄んだ

蓮の顔をもつ、このような特質を備えた女性であると言われる。

　　tanvf　rαpavati忌y盃ln…I　pinonnatapayodhar～重〃23〃

　　pragaiblla　SaraS匪k百nta　kしi忌a1巨grahalnOk＄ayO13／

　　vi忌酉laloca11盃gitav蚕dyatal百nUvartilli／／24／／

　　par蕊rdhyabh轟S互salnpann蕊prasannan玉ul（hal）a真、k龍1盃／

　　evalPvidhagu1，0pet蕊1頭aki　samud玉rlt巨〃25〃
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バラタナーティヤムの舞姫マーラヴィカー・サルッカイ、サワーイ・ガンダルヴァ音楽祭（／995）

カタックの舞姫ショーヴァナー・ナラヤン、ニューデリーでのソロパフォーマンス（1991）にて

（48）「顔色黒く」（師ma）は、美人のファクターであったようだ。　Ghoshも”yoUl／g”と意訳している。

（GhAD，p，40）ちなみに、Monier梵英辞典では、”師m巨£awoma1、　with　pecu｝iar　marks　or

characteristics（accord．之。　soIne　’a　girl　who　has　the　Inark　of　Pubert｝r；’accord．　to　others　’a　woma…、

who　has　not　bome　children；’also　described　as’a拒male〔）f　slellder　shape’＆”とある。

（49）「身体の保持と解放に巧み」の具体的な意味は、テクニカルタームにも見あたらず、不詳であ

る。実際のダンスシーンを思い起こしての、静止ポーズの保持、次の動きへ向けての素早い身体の

脱力・解放という解釈ではあるが、Ghoshは、”lqrowillg　well、vhen　to　beging　a⊂lal／ce　and　when　to

stop” iGhAD，p，40）と訳出している。

［26コ～［27ab］眼病持ち、頭髪の薄いもの、唇が厚いもの、乳房が垂れ下がったもの、肥満体，

痩せすぎ、背が高すぎるもの、背が低すぎるもの、猫背のもの（㎞廓）、音痴（svarahin匿）、これらの一

〇種の女性たちは、舞踊劇から除外されるものである。

　　PU串P百k＄i　ke6ahh｝匪ca　sth嚢10§‡1　lambitastalli／

　　atisth轟1巨py　at眠r忌蚕atyし正cc盃Py　ativan｝an盗／／26／／

　　kU切衰ca　SVarahin互ca　da舌ait蕊n翫yava穏it灘｝／

［27cd］～［28］敏捷性、安定性、レーカー［のテクニック］、ブラマリー［のテクニック］、スタミナ（疲

れ知らず）、記憶力、信仰心、言葉、歌唱力という一〇種が、パフォーマー（patra）の力量と言われて

いる。

このような［力量を備えた］パフォーマーにより、段取りに従って舞踊（頭ya）が演じられるべきである。

　　jevai3　sthiratvalp　rekha　ca　bhran｝ari　dダSt｛r　a忌ra三簸al｝〃27〃

　　lnedh巨忌raddh蕊vaco　gitalP　P匪t「aP「歪11，盃〔韮a岳a　s艮鷺ぎt匪1｝／

　　eva恥vidhena　p盃tre1｝a　nrtyal｝｝1（百ryalp　vidh互1｝atal）／／28〃

（50）舞踊テクニックである「レーカー」（rekhのについては、ADには説明がない。　Ghoshは，、
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”hannol／y　of　lmes茎11　adjustll／g　llmb～Il／dd11しe”、あるいは、”grace且il　llnes　of　the且gure”と訳せるだ

ろうと脚住している。（GhAD，　p　40）また、　GhOshも指楠するように、その定義は、　SRに見いだせる。

　　レーカーとは、頭や目や腕などの肢体か［優美に〕組み合わされている状態での、心や目を奪

　　うような［美しい］身体の静止てあると言われる。

　　く110net豆akal盃d11曲な｝an9盗11am　melal｝e　sa田

　　k蕊y蚕sth貰n　Inanonetlah羅1亙1ekh酉plakiltlt百〃SRフ1216〃

（51）やはり舞踊テクニックである「ブラマリー」（bhlamali）については、「ヒ種類の回転」として、詩

節［289】～［298］で解説されるのて、そこに譲る。

こ29］～［30］舞姫（n百tyak加ni）は、一本の青い紐とたくさんの紐とで、音色の美しい（susvara）、形

状の美しい、繊細な、星座や神格が刻まれた、ベルメタル製の（緬msyara磁a）、一〇二個、ないし一

〇〇個のキンキニー［小鈴］を、両足にしっかりと結びつけなくてはならない。

　　susva1魏←sukhala歪）ca　su⑲飴ca　s嚢ksn｝a　llaksatまadevat農h／

　　klllkmyah　k5msyalac藁t巨ckalk盃i19uhk蕊雌alam／／29／／

　　ban〔蓋hiy盃nnilas癖tlel隻a　gkanthlbh1忌ca　dldhan｝Punah／

　　きatadvayam　6atam　v互pl　p盃dayo至n烈yak蕊1mi／／30〃

（52）「キンキニー」（kmkmi）は、ヒンディ一語ではクングルー（ghUmgh1鳶）と言われ、現在もインド

遡踊に不司欠の小物であり、舞踊スタイルにかかわらす、用いられる。それはオーナメントであると

同時に、足首に巻き創けられているためにステップとともに鈴の音でリスムを刻み、そのステップ捌き

を際立たせる。そしてそれ以上に重要な機能は、錫合金の材質の100個もの鈴のクングルーはずし

っと重く、その重さのため回転する際には舞踊家に足元の安定を与えるのである。そのため、特に

回転運動チ、・ッカル（chakkar）を多用する頚際ノク舞踊なとでは必須であり、また、フットワークのみ

の演目タントカル（tatka1）では、足捌きにより目在に足首の鈴を喝らして見せたりもする。現代のカタ

ックの帝王ビルジュ・マハーラージュ（Pt　B｝r」u　Mahara〕、1937一）は、微かなフットワークで順次鴫る鈴

の数を減らして最終的には一一一個の鈴を響かせる名人芸で有名である。

融

㍉
謡・

鎌撫

（左）現代のキンキニー、タンクルー

（右）グングルーを足首に巻き付けるヒルシュ・マハーラージュ
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［31］障碍の神［ガネーシャ］、太鼓ムラジャの神、そして空を讃えた後、大地［である舞台］に祈る

べきである。あらゆる［打］楽器を伴うカダンバ（カ）樹の儀式によって、プージャー行為をなすべきで

ある。

数多くの、非常に聴き応えのあるパフォーマンスを、繰り返し、宣言し、実施した後で、師匠の許可

に基づいて、パフォーマー（p農tra）は色っぽい衣装（鋤g農ra）こそを着始めるべきである。

　　vighne忌日mu瘤5dhipalp　ca　gagana単stutV盃mah糠pr盃貫hayet／

　　tattadv盃dyakada夏盈、bakasya　vidhin蕊1，司衰vidh百m　anayet／

　　匪lapy蚕tilnanohar蚕n　bal玉uvidhill　sa三纂P巨dya　bh通yas　tath巨／

　　9urv諏fi員n｝avalan、bya　P巨tran｝ucitaユ聖｝忌賞、9盃ran｝ev匪v盃rabhet〃31／／

（53）この詩節も詩節［／8］と同じシャールドゥーラヴィクリーディタである。

（54）カダンバ（カ）樹（kadambaka）は、クビナガタマバナノキ（学名Anthocephalus　Cadamba）という、

クリームオレンジ色の芳香性の果実をつける樹である。クリシュナ神話と関係が深く、また、雷雲のゴ

ロゴロというII包吼に呼応して蕾を開くという伝承があるそうで、ここでは、楽器（V蕊dya）を太鼓、打楽器

と解して試訳してみたが、「カダンバ儀式」というのは他の文献では見あたらない。

［参照］西闘直樹『インド花綴り』木犀社、1988、Pp．77仔

ちなみに、Ghoshはカダンバを訳出していない。

　”Praislng　Ganapati，　ti犯god　ofノ刀‘〃摺力（＝drしlm），　aRd　the　Sky，　ol／e　shoul〔1　pray　to　tl／e　Earth．

　Then　by　means　of　various　l擁1．ls重cal　perfbrmallces　one　should　o揮er　wQrshiP　［　to　these　gods3．

　Aga｛11　afモer　many　kind80f　charming　tul／es　have　been　perfbrrned，　the　dar｝cin99irl　should　have

　the　permissio1隆of　her　preceptor　fbr　begil／l隆il／g　to　dress　herself　suitably，”（GhAD，　p．41）

綿2］バラター族の命運の蕾である女神よ、感情とラサからの生じる歓喜の権化である女神よ、世

界を魅了する唯一の技芸である女神よ、舞台の守護女神よ、万歳、：万歳。

　　bharatakulabh巨gyakaEke　bh盗varas羅nandaparll｝aI烈く：百re／

　　jagadekan玉ohanaka互e　jayajaya　ral釜9盃dhidevate　devi〃32／／

（55）ゼバラタ」（bharata）は、ブラフマー神により最初の演劇の上演者となり、人間世界に広めるミッ

ションを命じられたバラタ仙人、『演劇典範』の伝説的著者バラタ仙人を意味すると同時に、一般名

詞として「役者、パフォーマー」の意味ももち、したがって「バラター族」（bharatakula）はぜ役者の家

系」とも訳出することもできる。この「バラタ」の象徴性の問題などは儂ですでに論じた。船津

（1996b）Pp．96－98

［33］～［34］諸々の障碍を消滅させるため、生類の安全のため、神々の満足のため、観客の繁栄

のため、この場の主賓の至福のため、そしてパフォーマーの庇護のために、師匠からの教えを達成

するために、両手による献華（pu＄p醐ali）を、［パフォーマーは3今や始めるべきである。

　　vighnana韮｝u巨きa1｝al筆kartu胆bh嚢t真1｝⑪rak撃13匪ya　ca／
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dev巨n巨1纂tuS重aye　c盃Pl　P「ek串ak匪1｝5取1　vibh震taye／／33／／

奮reyase　n議yakasy灘ra　P誰rasalprak畢a1声ya　ca／

盃。溢rya忌ik寧巖siddhyartl玉a1P　PuSP毛筆ali11｝ath農rabhet／／34／／

（56）ここで言及される、両手の掌一杯の華を神に奉納・昇華する「プシュパ・アンジャリ」（華の捧

げもの）は、たとえば、バラタナーティヤムでは、ガネーシャ神への讃歌に続く、最初の演目アラリッ

プ（A｝ariPPu、蕾の開花）へと形式化されたものと思える。これは、舞踊シラブル・ショルカットゥ

（Sollukat毛u）、Taln　dhi　tam　ki〔i謡｛tai　dhlt　taiなどに合わせて踊る純粋舞踊ヌリッタのカテゴリーのも

のである。

［35］このように予備臨書（p｛㎞ara鯨a）が執り行われた後に、ヌリッティヤが演じられるべきである。

ヌリッティヤは、歌謡と演戯を伴い、感情と抽舗（tala）に結びついたものであろう。

　　eva1ηkrtv蚕P舜rvara血gaip　l耳tya甲k護｝ya1｝1　tatal｝param／

　　1耳tya1ηg至t蚕bhinayallal弊bh盃va徳layutal摯bhavet〃35／／

（57）古代における予備狂言の構成は、NS第5章「予備狂言」で詳細されるように、複雑な構成と

式次第をもつ。概略だけを以下に示してみると、①楽器の配置②伴奏者着席③声楽家の発声

練習④楽器の面出し⑤器楽の演奏スタイルの確認⑥弦楽器の弦の締め直し⑦手拍子練習

⑧弦楽器と太鼓の音合わせ⑨神々への讃歌と舞踊⑩座頭登場⑪ジャルジャラ旗と水瓶を持っ

ての舞台巡回⑫祝祷⑬ジャルジャラ旗讃歌⑭台詞と演技による座頭の寸劇⑮座頭の雅舞

⑯座頭の荒舞⑰座頭と道化と小頭の対話⑱演目の暗示⑲スターパカ（プロデューサー）登場

⑳戯曲作家と作品の紹介、演目の暗示、などととてつもなく長大な予備狂言の様相を伺わせる。予

備狂言における諸考察についてはすでに他で考察した。船津（1997）pp208－210

（58）形態を整えた古典演劇、そして上演されることが前提であったサンスクリント戯曲ではこうした

煩頂な予備狂言が簡略化され「序幕」（plast盃van蚕）となったわけであるが、辻直四1祁は前述のギサン

スクリット劇入門」でこう解説する。

　　現存の戯曲について見るに、まず最初にナーンディ一州祝祷」と呼ばれる祝福の亀節があり、こ

　　れに引きつづいて、プラスターヴァナー「序幕」が演じられる。序幕は、座頭と女優、あるいは他

　　の俳優との会話の形式をとり、これから．ヒ演されようとしている戯曲の作者と題名とを告げ、その

　　内容に触れ、観客の好意ある鑑賞を希望する。序幕にも種々の様式があり、巧妙に劇の本筋と

　　接続させるためには、作者の工夫と技巧を必要とした。しかし、この形式が確立する以前には、

　　プールヴァ・ランガ「予備狂言」と呼ばれた部分が、本来の演劇に先立って長々と行われ、種々

　　複雑な儀式・歌舞・音楽を含んでいたことは、バラタの「演劇論」の教えるところである。従って

　　芝居の当日は、前後長時間を要したらしく、日の出とともに始まったということも肯ける。少なくも

　　現存の写本の示す限り、後には前置きが次第に簡略となったらしく、僅かに「祝祷」にその名残

　　を留めている。最初「序幕」は、座頭の名代スターパカによって演じられたのであるが、「予備狂

　　言」の簡素化の結果、座頭が「序幕」をも兼ね行うのを常とするに至ったのである。

　　（Pp．208－209）
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［36］［パフォーマーは、］目で歌謡を歌い始めるべきであり、ハスタにより［その歌詞の］意味を表

現すべきである。両眼により感情を表現すべきであり、両足により摘節（薦a）を刻むべきである。

　　議syen盃la韮nbayed　9玉tal箪hasten巨rtha1難pradar歯ayet／

　　ca】〈Subhy羅1p〔1ar忌ayed　bh蚕va藍p　p盃d灘）hya1箪t嚢lalnξlcaret〃36／／

（59）現在のバラタナーティヤムにおいてこうした要素をすべて含む演目は、代表的演目ヴァルナ

ム（Vamam）やティッラナム（Tillanam）が該当しよう。

上演時間も最も長いヴァルナムは、ヌリッタとアビナヤ、すなわちヌリッティヤとが交互に進行する形

式である。①ステップによるリズム表現が楽しめる、ショルカットゥによるヌリッタ、②歌詞の1、2行冒

頭句の内容をハスタや顔面表現などのアビナヤで表現するヌリッティヤ、「パッラヴィ」（Pallavi）、③

別のショルカットゥによるヌリッタ、④歌詞の3、4行冒頭句の内容を表現するヌリッティヤ、「アヌパッラ

ヴィ」（A11叩allavi＞という四部構成からなる。歌は伴奏ミュージシャン、ときには師匠ダンスマスターが

担当し、舞踊家が自ら歌うことはないが、もちろん、舞踊家は自らも歌詞を眩きながら踊る。

ティッラナムはバラタナーティヤム・ダイジェスト版とういうべき短い演目で、主題として繰り返される

歌詞ティッラナムをアビナヤで表現し、それにつづくショルカットゥでは華麗なステップを披露し、最

後に彫刻的なポーズを決めていく形式の忌日である。

（60）カーリダーサの『マーラヴィカーとアグニミトラ』G14∂／ω・癒g〃’1η～枷’η）では、宮廷の舞踊師範

二人が自らの優位を賭けて弟子の踊り子に踊らせる舞踊コンテストが設定されており、踊り子が自ら

の名誉のみならず、師匠の名誉と地位保全の一端をも担っていたことも伺えるが、そこでのヒロイン、

マーラヴィカーの踊る様子の描写は、この詩節を解説する恰好の情景である。

マーラヴィカー　（声調を整えてから、四行の主題を歌唱）

　いとしい方にはなかなか会えぬ。あの方にはもう、ねえ心や、思いは寄せぬとしなさいな。おや

　まあ、あたいの左の目尻、微かにひくひくするではないの。あら、あそこに、あの方が。久方ぶり

　にお見かけすれど、お引き寄せするすべもない。もしや、主さま、わかってたもれ、ままならぬ身

　のこのあたい、そなたに渇えておりますことを。

　　　引き続き、各行の情趣に従って所作を演ずる。

遊行尼　お見せいただいた限り、万端非の打ちどころありませぬ。何ゆえと言いますに一

　肢体の各部は言葉が籠り、大意を見事に表出したり。足に運びは拍子にかない、折節の情緒

　につけて没入一体の域に到れり。手指に発する所作は優美、その変転に呼応して表情こもご

　も基調を周り去来する間、感動の喚起は終始して変わらず。

　　　　　　　（大地原豊訳『公女マーラヴィカーとアグニミトラ王』岩波文庫、1989、Pp．32－35）

［373ハスタが演じられるところには視線は向き、視線が向くところには心は集中する。

心が集中するところには感情が昂まり、感情が昂まるところにはラサが顕現する。

　　yato　hε亀stas　tato　d塀重ir　yato　dr輿is　tato　lnanal）／

　　ya七〇manas　tato　bh盗vo　yato　bh盃vas　tato　rasal，／／37／／
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（61）しなやかに上向きに捻った指先に目線が流し目勝ちに注がれ、エクスタシーのなかでポーズ

が決められるバラタナーティヤムの舞姫の光景を彷彿とさせるこの詩節は、簡潔な表現によりインド

舞踊における究極の心構えを説くものとして、このADを代表する名文句であるばかりでなく、舞踊

論の「秘伝」として最も頻繁に引用される詩節である。詩節［24刀でも同一詩節が繰り返される。

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　〈この稿続く〉

　　　　　　　　　　　　　　　＊＊＊＊＊＊＊＊＊＊＊＊＊＊

「『演戯の鏡』（．4伽画・四伽：ρ∂〃∂）翻訳ノート（1）」に関する正誤表

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（言呉）　　→　　（工1三）

　　p．105，1．11＆L29；p．106，　L16；p．107，｝．2；p．113，　L29　クーマラスワーミ→クマーラスワーミ

　　p．紛9，L4　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　ラースヤ→ラースィヤ

　　p，117，圭．24；p．118，ll．4－5＆L12　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　a翼、gika　→　巨hgika

　　p，117，互．32　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　i鑓adevatξ正→　iξ腫adevat農

　　p．1／9，1．13　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　［二3bd］　→　［3cd］

　　p．119，1．21　　　　　　　　　　　　　帰芸術コミュニケーションb→起源を

　　p．120，1．6　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　1asya　→　韮盃sya

　　p，121，｝．6　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　しばrふあく→しばらく

　　p，／21，L17　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　tattaddesiya　→　tattadde忌iya

　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　（2007年／1月2⑪日受理）


