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ダンドゥットの成立 と発展 (ⅠⅠ)

オルケス ･ムラユの発展とムラユ音楽

田 子 内 進*

TheFormationandDevelopmentofDangdut(II):

OrkesMelayuandMusikMelayu

susumuTAKONAI*

Itislargelyagreedthattheoriginofdangdut.themostpopularmusiclnIndonesia,ismusik

Melayu. ThispaperhighlightsthechangesanddevelopmentofthismuslkMelayu.whichwas

playedbyorkesMelayuin1950-65.

In195ト54,MalayanfilmsweresopopularlnIndonesiathatthemusicinthesefilms,

especiallyP.Ramlee'ssongs.WerefavoriteswithIndoneslanPeopleandmanyorkes(musical

groups)imitatedandplayedP.Rarnlee'ssongs. Themc'stpopularorkesMelayuatthattimewere

OrkesMelayu SinarMedan and OrkesMelayuKenangan. In 1954-58.0rkesMelayuBukit

Siguntangreachedthepeakofitspopularity,throughsuchpopularsingersasHasnahTahar,Nur

ain.andSuhaimi. Thevcombineddiversemusicalinfluences.IncludingIndianandLatlnmusic,

WithmusikMelayuandcomposedsongsthatdifferedfrom thepreviousoγkesMelayu. By1959,

0rkesMelayuBukitSiguntanghaddeclinedinpopularityundertheonslaughtofrock'n'roll,

although Serodja,asolemnMelayusongsungbySaidEffendi.wasabighitin1959-60.

1nthedevelopmentoftheConceptofHIndonesla●'followingthe"sumpahPemuda''(youthoath)

of1928,polemicabouthowanewIndonesiancultureshouldbecreated,aroseamongintellectuals.

Thispolemicwasknownas"polemikkebudayaan(CulturePolemic)/'KroIWOngWasregardedas

nationalmusic(musiknasional)becausekroncongsongswer'ecomposedandsungtoencouragethe

Indonesianpeopleduringthewaroflndependenee. Butthepopularityofkyonconghaddeclined

by1954. MusikMelayuwasthenpopular,butmuslkMelayuwasnotregardedasnationalmusic.

Rather,itwasthoughtofasalowerform thanotherkindsofmusicandasonetypeofethnlC

musicinIndonesia. ThetermMelayuhadbeenusedtoindicateIndonesia.asinBahasaMelaJ,u

(BahasaIndonesia). ButthetermMelayuinmllSikMelayureferredtooneoftheethnicgroupsin

Indonesia. OrkesMelaJu WasCalledorkesHarmmuum beforethe 1950S. Butthenamewas

changedtoorkesMelayubecauseitsmusicalstylewaslargelyinfluencedbyMalay(Melayu)film

SOngS.

Sukarnocriticizedrockln'rollinhisspeechof17thAugust1959asdecadentandculture-

imperialistic. Inthisleftwingpoliticalatmosphere,westernculturelikerock'n'rollandfllm

wasrestricted. Initsplace,Minangkabau(WestSumatera)songsbecamepopul;1rln1960asa

goodmodelofIndonesiannationalculture.

Undertheseconditions,OrkesKelanaRiawasformedin1962andreleasedaremarkable

firstalbumentitled…Kafilah.-I EllyaAgus,oneofthesingersofthisorkes.sangseverallndian-

influencedMela_vu songs. OrkesMelayu had usually utilizedgendang besidesviolin,piano.

acoordion,clarinet,contrabass,guitar,andtrumpet. ButOrkesKelanaRiautilizedsuLlngand
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gendang,twoindispensablemusicalinstrumentsfordangduE,forthefir.sttime.

However,thesesongsbyEllyaAguswerebannedunderthestrongerleftwingpolitical

atmosphere,togetherwithotheryoungbandslikeKoseBersaudara,becauseofthestrongIndian

andwesterninfluencedisplayed.

Ⅰ はじめに

本稿は,前稿1)で検証 した,19世紀末から20世紀前半のムラユ音楽 (musikMelap)とその

演奏楽団,オルケス ･ムラユ (orkseMelayu)の発展の続編として,ムラユ音楽がダンドゥット

(dangdut)- と呼称を変える前段階の1950年から1965年までのムラユ音楽とオルケス ･ムラユ

の発展,変容について検証,分析するものである｡

現代インドネシアの代表的な大衆音楽 ダン ドゥットは,その主な支持層が下層階級 (kelas

bawah)であることか ら, ダン ドゥットの用語が生 まれる以前のムラユ音楽の時代,即 ち,

1960年代後半頃から長 らく中上流階級 (kelasmenengahdanalas)から =田舎者の音楽 (musik

kampungan)"と蔑 まれてきた｡ しか し,民間テ レビ局が続々と開局 し始めた1990年代に入る

と状況は一変 し,ダンドゥットは中上流階級 までその支持層を広げ,現在では ｢インドネシア

の国民音楽 (musiknasionallndonesia)(後述)｣ としての地位を獲得 しつつある｡ カセ ット売上

も常に上位を占め,インドネシアで流通する全カセット数の30%から40%はダンドゥットが占

めている [Kcmpas,23Apri11996]02) しかし,これまで,これ程人気の高いダンドゥットの歴

史については詳 しい研究は行われていなかった｡ インドネシアでは,1990年代に入 りマスコミ

を中心にその歴史を検証する動 きが始まったが,これらの検証は,50,60年代に活躍 した歌手

や楽団のメンバーからの断片的な聴き取 り調査3) が中心で,当時の文献や録音を参照 した体

系的な検証はこれまで行われていない｡また,欧米諸国や日本でもダンドゥットの歴史を正面

から取 り上げた研究はほとんど行われていないのが実情である｡

ダンドゥットに関する研究の草分け的存在であるフレデリック (William 汁.Frederick)は,

=ダンドゥットの王"ロマ ･イラマ (Rhomalrama)について研究 した論文の中で,簡単にで

はあるが1950年から1965年までのムラユ音楽の発展についておよそ次のように述べている｡

1950年代から60年にかけて,｢指導 される民主主義｣の政治的雰囲気の中でブルジョア性 を

1)田子内 [1997:136-155]｡

2)しかし,インドネシアでは海賊版が横行しており,実際に流通しているカセットの数は,公表され
ている数の3倍はあると言われている｡

3)これらの歴史検証の動きに呼応する形で,ダンドゥット界に1950,60年代のムラユ音楽を見直す動
きが出始め,1997年にはこれらのムラユ音楽をリメイクした女性歌手イイス･ダリア (IisDahlia)の
アルバム ｢クチェワ(kecewa失望)｣が百万本を超える大ヒットを記録した｡
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強めたクロンチ ョンに代わ り,音楽家達はより土着的な音楽を探 し始め,それをメダンとパダ

ンで演奏 されていたオルケス ･ムラユの中に見出した｡オルケス ･ムラユが演奏するムラユ ･

デ リ (MelayuDeli)と呼ばれるムラユ音楽は, ピー ･ラムリ (P.Ramlee:後述)主演のマ レー

映画4)の大 ヒットによってその地位 を確固たるものにした｡1960年代に入ると,大衆か ら人

気のあったエ リヤ (Ellya)の歌 うインド色の強いムラユ音楽は,左翼や民族主義的グループが

禁止 した西洋ポピュラー音楽の代替音楽 として,当時の イデオロギー的要求 を満たすことに

なった [Frederick1982:106-108]｡

フレデリックによると,1950年代,ムラユ音楽がクロンチ ョンに代わって人気 を獲得 した背

景にはインドネシア固有の音楽の発展を求める政治的な思惑があった｡しか し,ムラユ音楽は,

少な くとも1930年代末にはオルケス ･ハルモニ ウム (orkesHarmonium)と呼 ばれる楽 団 5) に

よって演奏 されてお り,特にバ クビアではクロンチ ョンと並んで人気が高かった｡そ して,

｢指導 される民主主義｣体制以前の1950年代前半には,ムラユ音楽を演奏するオルケス ･ムラ

ユが既にジャカルタを拠点に幅広い活動を行っていたことも確認 されている｡.このように,フ

レデリックのオルケス ･ムラユの活動 とムラユ音楽の流行の時期に対する歴史認識には不正確

な部分があることがわかる｡そ して,フレデリックが続けて述べているように,1960年代前半,

インド色の強いムラユ音楽は,当時禁止 された西洋音楽の代わ りにな りえたのであろうか｡

本稿では以上の問題意識に基づ き, ダン ドゥットの歴史,即ち,ムラユ音楽がどのような過

程を経てダンドゥット- と発展 したのかについて,その演奏楽団であるオルケス ･ムラユの発

展過程 と併せて,可能な限 り-一次資料を用いて検証 ･分析するものであるO-一次資料 として,

大衆娯楽雑誌 『アネカ (Aneka)』,『ファリア (Varia)』を主に用い,当時の録音 も可能な限 り

参照することにする｡

ムラユ音楽は,その地理的利点を生か したインド, タイ,中国さらに他の東南アジア,中近

東の諸国との貿易による永い時間をかけたゆるやかな文化接触をへて,変容 を遂げ熟成 し沈殿

した音楽であ り [滝沢 1994:54], オリジナル,伝統音楽,近代音楽の 3段階に分類 される

[Lukman1990:2-3]｡本稿で検証するムラユ音楽は,扱 う時代が1950年代以降であることから,

特に断 りのない限 り,西洋楽器が使われている近代音楽の段階としてのムラユ音楽である｡

なお,オルケス ･ムラユを一つの音楽ジャンルとみなす見方が一部にあるが,6) ォルケス ･

ムラユはあ くまでムラユ音楽を演奏 した楽団を指す用語であ り,音楽のジャンルを指す用語で

はない｡ ダン ドゥット以前の音楽は,例外的に1970年代にムラユ ･モデルン (Melayumodem)

と呼ぶ場合があったが,単にムラユ音楽 と呼ぶのが一般的であった｡

4)英領マラヤ (現在のマレーシア,シンガポール)で制作 された映画｡

5)オルケス･ハルモニウムについては日子内 [1997:15ト152]参照｡

6)例 えば,田中 [1996'.189]o
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ⅠⅠ 1950年から1960年までのムラユ音楽

1949年12月27日,オランダからインドネシアへの主権委譲によってインドネシアの植民地解

放戦争は終結 し,インドネシアには再び平和が訪れた｡翌1950年 3月には,映画界の巨匠ウス

マル ･イスマイル (Usmarlsmail)がインドネシア初の民族系映画会社,国民映画社 (Perfini:

perusahaanFilmNasional)を設立する等,様々な文化活動が活発になり[said1991:53],普

楽の分野で も国営 ラジオ局 (RRI:RadioRepublikIndonesia)のジャカル タ ･ス タジオ楽団

(orkesStudioDjakarta:以下 OSD)の生演奏番組が人気を博 していた｡OSDは1948年オラン

ダ人ライオ (Ruio)によって結成 され,一時期著名なクロンチ ョンの作曲家,イスマイル ･マ

ルズキ (IsmailMarzuki)が リーダーを務めたこともあった lAneka,1February1956] oosDに

は,1910年代末から活動 していたクロンチョン楽団, リーフ ･ヤーワ (LieHava 愛 しきジャ

ワ)のメンバーであるヤヒヤ (M.Jahja)がバイオリン演奏者 として参加する等,当時の著名な

音楽家達が多数参加 していた｡結成当時,OSDのメンバーは約25名であったが,サイフル ･

バフリ (SaifulBahri)がリーダーを務めた1950年代前半には50名から成る楽団に成長 し,OSD

は黄金時代を迎えた libid.]｡OSDの演奏 した音楽は西洋音楽からクロンチ ョン,ムラユ音楽

まで多岐にわたっていた [Aneka,20February1954]｡ サイフル ･バフリは,OSDでの活動の

他に,プスパ ･ドゥリマ (PuspaDelima ザクロの花)と呼ばれる楽団を1945年(?)に結成 し

ている｡ この楽団は楽団名にムラユの名前を付 していないものの,ムラユ音楽を新 しくアレン

ジした曲を演奏 したと言われている [Aneka,1February1956]｡1952年には,女性歌手ヘルヤ

ンティ (Heryanti)が歌ったプ トゥス ･ハラパン (PutusHarapan 絶望)が,インドネシアのみ

ならず英領マラヤでも大ヒットを記録 した lAneka,10June1956]o

OSDが活躍 していた1951年,最 も人気のあった音楽はクロンチ ョンである｡ クロンチ ョン

が如何に人気があったかについて 『アネカ』は次の様に述べている｡

ほとんど毎晩,全国の国営 ラジオ局の番組からクロンチ ョンが聞こえて くる｡(中略)ク

ロンチョンは非常に人気のある音楽で,ほとんど全てのバンドが演奏 し,ほとんど全ての

歌手が歌っている｡(中略)アラブ系,中国系,マレー系の住民が,階級 を問わずみんな

クロンチ ョンを好んでいる｡ lAneka,20November1951]

事実,RRIの地方局,例えば,中部ジャワのスラカルタ放送局では,RRIの専属楽団スラカ

ルタ ･ラジオ楽団 (RadioOrkesSurakarta)が頻繁にクロンチョンを演奏 していた lAneka,1

April1951]｡

しかしその一方で,1951年にはムラユ音楽を演奏する楽団,オルケス ･ムラユがジャカルタ
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でその活動 を活発化 させていた｡当時人気のあったオルケス ･ムラユは,オルケス ･ムラユ ･

シナル ･メダン (OrkesMelayuSinarMedan 楽団 ｢メダンの光｣,以下 OMSM)とオルケス ･

ムラユ ･クナガン (OrkesMelayuKenangan 楽団 ｢想い出｣,以下 OMK)である｡OMSM と

OMKは,OSDとともに RRIジャカルタ放送局でそれぞれの演奏番組 をもつ程の人気楽団で

あった｡7)

OMSM はウマル ･ファウジ ･アセラン (UmarFauziAseran)が1948年頃結成 した楽団で,

専属歌手にはハ リス (A.Harris),アスマニ (Asmani),エマ ･ガンガ (EmmaGangga)等がい

た [Aneka,1May1954]｡1951年には,ハ .)ス8) が歌ったクダク ･ラ.)(Kudakulari 僕の馬

が走る)が ヒットしている [Tambajong1992:Vol.I,196] ｡ また,女性歌手ハスナ ･タハル

(HasnahTahar:後述)もこの楽団で歌 っていた｡エマ ･ガンガとハスナ ･タハルは,いずれ

も1940年代後半,西 スマ トラのパ ダンで活動 を行っていた シャムスデイン ･シャフェイ

(sjamsudinSjafei)が率いる トニール劇団9) ラ トゥ ･アシア (RatuAsia)に参加 していた｡ラ

トゥ ･アシアは1950年に活動の拠点をジャカルタに移 し,両人はラ トゥ ･アシアで活動を続け

る一万,ムラユ音楽の歌手 として OMSM に参加 した [Aneka,10September1953;10June1954;

posKota,24October1970]0

-万,OMSM と共に人気の高かった OMKは,1951年にフシン ･アイデイット(HusinAidit)

が結成 した楽 団で,結 成 当時 はオルケ ス ･ハ ルモニ ウム ･クナ ガ ン (OrkesHarmonium

Kenangan)と呼ばれていた｡代表的女性歌手 にはスハナ (Suhanah)がいる [Aneka,10August

1954] ｡OMSM とOMKが どのようなムラユ音楽 を演奏 していたかについては,残念なが ら録

音がほとんど現存 しないためはっきりしたことはわからないが,ハ リスによると,oMSM は

インド色の強いムラユ音楽 を演奏 し,一方,OMKを始め とするほとんどのオルケス ･ムラユ

は,当時 人気の高 かったマ レー映画音楽 を模倣 した演奏 ばか り行っていた とい う [citra

1994:No.223]｡

この時期,マ レー半島で演奏 されていた音楽のインドネシア流入は,大衆演劇バ ンサワンを

介 してもたらされた1900年代前半 とは異な り,その媒介の手段は映画に移行 していた｡1950年

から55年 までの輸入映画に関する統計によると,マ レー映画の上映数は,1950年 6本,51年25

本,52年61本,53年75本,54年47本,55年32本で,51年から急激に増加 し,54年から逓減傾向

に転 じたことがわかる｡ この時期,最 も多 く輸入された映画 はアメリカ映画で,毎午l,500本

か ら2､500本の映画が上映 されていた Uauhari1992:53]｡ このように,上映 された映画は欧

米系の映画が圧倒的多数を占めていたが,観客数をみてみると,上映数ほどの大 きな開きはな

7)lMerdeka,6December1952;12December1952] 0

8)ハリスは,1977年,ロマ ･イラマ初の主演映画,｢ブナサラン(Penasaran)｣の監督を務めた0
9)近代商業劇団｡ トニール劇抱については猪俣 [1996:42-47]参照.
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かった｡統計の時期が若干ずれるが,1952年から60年までの 9年間で映画館を訪れた観客数の

総数は約 4億 5千万人で,そのうち欧米映画の観客数は2億 7千万人で,インド,日本,マ レー

映画は 1億3,500万人,国産映画が4,500万人であった libid.:71]｡ このうち,インド,マ レー

映画は主に二級映画館で上映され,観客層は下層階級から中流階級が中心であった｡インド,

マ レー映画の人気の理由は,映画の中に必ず歌が挿入 されていた こと [Aneka,10January

1957],更に圧倒的な人気 を誇るスター俳優が存在 していたことであった Dauhari1992:62].

つまりスター ･システムによって,観客はスターを目当てに映画館に足 を運んだのである｡ そ

して,マレー映画の場合,男優 ピー ･ラムリ10) と女優カスマ ･ブ-ティ (KasmaBooty)がそ

のスターであった｡

『アネカ』のピー ･ラムリに関する記事は1952年初頭の頃から見え始め,女優カスマ ･ブ-

ティ,男優オスマ ン ･グマ ンティ (OsmanGumanti)らの人気俳優 とともに,当時人気が出始

めている男優 として紹介 されている lAneka,10January1952]｡ マレー映画は1952年頃から急

速に人気を獲得 し,例えば,同年後半にバグンで上映されたマレー映画 ｢アンジュラン ･ナシ

ブ (AndjumnnaSib 運命の定め)｣は9日間大入 りが続いた [Aneka,100ctober1952]｡また,

インド人S.ラーマナータン11) が監督 を務めた ｢ジュウイタ Uuwita 美人)｣はジョクジャ

カルタで 3カ月間連続で上映 された [Frederick1982:106-107]｡ マ レー映画の中で歌われた

歌は,上映翌 日には街角のあちこちで耳にする程の人気であった [Aneka,100ctober1952] ｡

そ して,1953年にはピー ･ラムリとカスマ ･ブ-ティの人気は最高潮に達することになる｡ 彼

らの一挙手一投足にインドネシアの若者の関心が集まり,彼 らの服装,髪型,化粧等を模倣す

る若者が激増 した lAneka,10December1953]｡マ レー映画の人気の理由は,庶民の 日常生活

に根差 したス トーリー設定 と挿入歌にあった｡中傷が原因で妻 と離婚する愚かな夫の話などの,

庶民が 日常生活の中で見た り聞いた り経験 したりする話が取 り上げられ,観客は映画の中に挿

入される感情豊かなど一 ･ラムリの歌に自己を投影させたのである lAneka,10August1954]｡

英領マラヤでは1940年代後半から1950年代にかけて多 くの歌手が生 まれ, レコー ドや映画を

通 じて人気を獲得 していた｡当時英領マラヤで流行 していた音楽は,西洋ポピュラー音楽やサ

ンバ,チャチャチャ等のラテン音楽,ハワイアン音楽,インドの映画音楽等の要素を取 り入れ

た音楽であった [Lockard1991:19]｡ ピー ･ラムリも,これらの音楽の要素 を巧みに自分の

音楽に取 り入れたが,その一方でムラユ伝統音楽の要素 も残 した libid.:24]｡実際に彼の歌を

10)ピー･ラムリは,1929年3月22日ペナン島に生まれ,｢ナンタ(Cl'nta愛)｣(1948)で映画界にデビュー
した｡彼は,映画の中で,専門のプレイバック･シンガーを使わずに歌を歌った最初の俳優で,
1957年,東京で開催されたアジア映画祭で,｢アナックゥ･サザリ(AnakkuSazali 私の子,サザリ)｣
の中での演技が高く評価され,主演男優賞を受賞した｡また,作曲能力も優れ,｢アジザ- (Azizah)｣
(1948)から ｢アイル ･マタ･デイ･クアラ･ルンプル (AirMataDiKualaL,umPur クアラルンプー
ルの涙)｣(1973)に至るまで約250曲を作曲した [Hanum1990:ll-20]｡

ll)S.ラーマナータンについては松岡 [1997:113-123]参照｡
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聴いてみると,ムラユ伝統音楽色の強い曲がある一方で,チャチャチ ャ等のラテン音楽 を大胆

に取 り入れた曲や,日本の歌謡曲に似た曲,ジャズっぽい曲,そ して悲 しいバラー ド等があ り,

多種多様な歌 を歌 っていたことが理解で きる｡

ピー ･ラム リの歌がイン ドネシア音楽界を席巻 していた1954年,インドネシアでは,｢国民

音楽｣ として親 しまれていたクロンチ ョンの人気が,クラシック,西洋ポピュラー音楽,ムラ

ユ音楽の人気に押 され繁 りを見せ始めていた [Aneka,1May1954] . 一方,この頃,ジャカル

タではオルケス ･ムラユ ･ブキ ット･シグンタン (OrkesMelayuBukitSiguntang,以下 OMBS

楽団 ｢シグンタンの丘｣)12) と呼ばれる楽団が,OMSM に代わって人気 を獲得 し始めていた

libid.] ｡ 13) oMBSは1950(51?)年頃ア ･ハ リク (A.Chalik)が結成 した楽団で,専属歌手には

ハスナ ･タハルやコマ リア (Komariah),ヌル ･アイン (Nur'ain),ムルヤニ (Muljani),アビ

デイン (A.Z.Abidin)等がいた [Aneka,10May1955] ｡ OMBSは,1952年頃既 に RRIジャカ

ルタ放送局で活躍 していたが [Aneka,10September1952],その全盛時代はハスナ ･タハルが

OMSM か ら移籍 して きた1954年中頃か ら1958年頃 までであ る [Aneka.1May1954;10June

1954;1January1959]｡OMBSは,1950年代後半のオルケス ･ムラユを代表する楽団と言われ

てお り,テ ンタ ･ハムパ (CfntaHampa 空虚な恋)など現在で も歌い継がれている曲を数多く

残 している｡ また,イン ドネシアのムラユ音楽が,マ レー映画音楽の影響から脱却 して独 自の

発展 を遂げる際の先駆的役割 を果た した楽団 とも言われている [ciEra1994:No.223]｡従っ

て,以下で OMBSの楽器編成及び音楽スタイルについて詳 しくみることにする｡

設立者のア ･ハ リクは1920年 ジャカル タで生 まれ,小 さいころか らオルケス ･ガ ンブス

(orkesGambus)と呼ばれるアラブ音楽の演奏楽団に夢中にな り,1935年,15歳の時にヤーワ ･

ガンブス (JavaGambus),そ して1939年 にはオルケス ･ガンブス ･プムダ ･ブタウイ (Orkes

GambusPemudaBetawi 楽団 ｢ブタウイの青年｣)と呼ばれる楽団で, ガンブス14) の奏者 と

して参加 した｡1933年に トニール劇団,ダルダネラ (Dardanella)15) の世界公演に参加 した後,

OSDのバイオ リン演奏者 として も有名であったヤ ヒヤよ りバイオリンの教授 を受 け,OMBS

結成後 も,長 ら くバイオ リン演奏者 として OSDでの活動 を続 けていた [AIWka,10January

1954] ｡ OMBSの名称 は,著 名 な作 曲家で音 楽評 論家 で もあ る ア ミル ･パサ リブ (Amir

pasaribu)が付 けた もので [Aneka,10May1955],その由来 は明 らかに されていないが,

12)OrkesMelayuBukitSeguntangと綴る場合 もある0

13)スマ トラ島の メダンでは, リリ ･スヘ イリ (LilyStlheiry,1915179)が,1953年,RRIメダン放送局

の尊属楽団, オルケス ･ス トゥデ イオ ･メダン (OrkesSttldioMedaれ)を結成 し, ブガ ･ランパ イ

(Bu7WaRampai花 束)や ラユ ナ ン ･ク ンチ ャナ (Ra_vunallkencanaけい曝 き)な どの ム ラユ ･デ T)

(MelayuI)eli)と呼ばれる伝統色の強いムラユ音楽 を,現代的且つ洗練 されたオーケス トラで演奏 し

ていた [pantlaPeringatanSewinduWafatnyaKomponisLilySuheiry1987:16118]｡〕
14)アラブ音楽のウー ドにあたる6弦の旋律楽器｡

15)ダルダネラについては猪俣 [1996:42-47,124-126]参照｡
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南スマ トラ地方パ レンバンにある仏教遺跡の地名,ブキット･スグンタン (BukitSeguntang)

から取ったものと思われる｡OMBSは専属歌手を除く11名から成る楽団で,楽器編成は,バイ

オリン, トランペ ット,クラリネット,ピアノ,アコーディオン,コントラバス,ギター,グ

ンダン (gendang:片面太鼓),マラカスから成っていた｡この楽器編成は当時のオルケス ･ム

ラユとしては標準的なもので [田子内 1997:139-140], ダンドゥットの特徴であるグンダン

は使われていたものの,もう一つの特徴であるスリン (Suling:竹笛)はまだ使われていなかっ

た｡OMBSの活動は,RRIジャカルタ放送局の番組や結婚式等の行事での演奏が中心であった

が hneka,10May1955],ウスマル ･イスマイル監督の代表作である映画｢ティガ ･ダラ (Tiga

Dara 三人姉妹)｣(1956)の音楽演奏 を務めるなど,映画音楽の分野で も活躍 した [citra

1994:No.223]｡ア ･ハリクはOMBSで歌手兼作曲を担当し,彼が作曲したマリラッ (Malilah

さあさあ),マリ･ブルデンダン (Mariberdendang 一緒に歌おう)は,インドネシアのみなら

ず英領マラヤでも人気 を集めた [ibid.]｡OMBSは,レコー ド会社イラマ (Irama)16) に多数の

録音を残 しており,発売されたレコー ドは当時としては驚異的な売 り上げを記録 し,イラマ社

にとっては最大の収益をもたらす楽団であった｡例えば1957年に最も売れた曲は,ヌル ･アイ

ンが歌ったブル ン･ヌリ (BurungNuri オウム)で,次いでオルケス ･デ ンダン･クラナ

(orkesDendangKelana 楽団 ｢さすらい人の歌｣)が演奏 し,ジュウイタ (Djuwita)が歌った

インダッこヤ･アラム (IndahnyaAlam 美 しき自然),スハイ ミ(Suhaimi)が歌 う ドゥニア

(Dunia 世界),ハスナ ･タハルのアイガ (Aiga)の順になっている [Musika1958:No.6]｡

これらの曲は現在でもダンドゥット界で歌い継がれているお馴染みの曲ばか りであるが,上位

4曲のうち,インダッニヤ ･アラムを除く全ての曲が,OMBSが演奏 した曲である｡ この事実

から,1950年代後半のムラユ音楽の人気,特にOMBSの人気の高さが窺えるであろう｡そして,

このOMBSを支えたのが,女性歌手ハスナ ･タハルとヌル ･アインの人気であった｡ 特にハ

スナ ･タハルの人気は高 く,彼女は1950年代のムラユ音楽を代表する女性歌手とまで言われて

いる｡この頃のハスナ ･タハルの歌い方の特徴は,現在のダンドゥット歌手の最大の特徴 となっ

ている ｢チェンコック (cengkok)｣と呼ばれる音高を上下に連続的に変化させる こ̀ぶ し'は

ほとんどなく,ムラユ伝統音楽色の強い比較的抑揚のない平坦な歌い方をしていた｡ハスナ ･

タハルは映画界にもその活動の範囲を広げ,1952年から1957年までの間に8本の映画に出演 し

ている [sinematekIndonesia1979:206]｡

このOMBSが演奏 した音楽について,雑誌 『アネカ』の1959年 1月 1日号は次の様に述べ

ている｡

16)1951年設立の国営レコード会社｡
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ジャカルタにおけるムラユ音楽の発展について議論する場合には,OMBSを忘れるわけに

はいかない｡数年前の OMBSの演奏には欠点がた くさんあったが,イラマ社での レコー

ディング以来その演奏は徐々に洗練 されてきた｡演奏技術が向上するに伴いアレンジも変

わ り,ムラユ音楽に時々マンボやコンガ,ブルース等の他の音楽が混ざっているように聞

こえる｡ ア ･ハ リクは大衆の時好に合わせてインド音楽やラテン音楽等 を取 り入れたアレ

ンジも行っている｡ (中略)従って,現在の OMBSの演奏する音楽はスナンドゥン ･テイ

オンホア (SenandungTionghoa 中国の鼻歌)や クアラ ･デ リ (KualaDeLi デ リ川河口)

のような (伝統的な)ムラユ音楽ばか りでなく,より帽の広い音楽を演奏 している｡

このように,OMBSの音楽に対する評価は,前述のピー ･ラムリの音楽に対するそれと非常

に似ていることがわかる｡実際に,この時期の OMBSの演奏やハスナ ･タハルの歌 を聴いて

みると,伝統色の強いムラユ音楽がある一方で,インド音楽やラテン音楽の影響を受けた曲が

あるなど,実に多種多様であった｡1950年代前半に活躍 したオルケス ･ムラユのほとんどが,

単純にピー ･ラムリの音楽を模倣 した演奏を行っていたのに対 し,OMBSは,ア ･ハ リクらが

作曲したオリジナ リティ溢れる音楽を演奏 して人気を集めたことは注 目すべ きことである｡

ピー ･ラムリの影響を受けながらも独自のムラユ音楽の発展を模索 し始めたオルケス ･ムラユ

が,このOMBSであった｡

しか し,OMBSの人気 は1959年 に入ると急速 に落ちていった [Aneka.1October1959]｡

1970年10月にジャカルタのイスマイル ･マルズキ

公園 (TamanlsmailMarzuki)での演奏を最後に,

OMBSはムラユ音楽界か ら姿 を消すが,実際は

1960年代以降その活動はほとんど報告されていな

い [posKota,6October1970] ｡ OMBSの人気低

下はムラユ音楽全体の人気の低下 を示す もので

あった｡1959年は,エルヴイス ･プレスリーやパ ッ

ト･ブ-ン等のロ ックの人気がインドネシアの若

者の間でピークを迎えていた｡インドネシアにお

けるロックの影響は1955年の映画 ｢ロック ･アラ

ウン ド･ザ ･クロック (RockAroundtheClock)｣

の成功 によ り全国的に広がった [pENSI1983:

21]｡ギターを持ってバ ンドを結成する若者達が

都市部を中心に現れ,1958年12月にはこれらのバ

ン ドの腕 を競 い合 う ｢流行歌 フェスティバル

写実10MBSの看板歌手,ハスナ･タハル

出所 :雑誌 『ムシカ』1958年 6月号の表紙
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(FestivallramaPopuler)｣が開催される等,ロックの人気は1960年代を前に最高潮に達 しつつ

あった [Aneka,20January1959]｡このロックの勢いに押 される形でムラユ音楽の人気は徐々

に下降線をたどっていった｡例えば,1959年 1月17日,中部ジャワのジョクジャカルタで楽団

フェスティバル (Pestaorkes)が開催 され,当時の人気楽団,オルケス ･ムラユ ･ドゥンダン ･

クラナ等の他に,ロック ･バンドが複数参加 した｡ しかし,ここでのオルケス ･ムラユの演奏

は観衆から全 く歓迎されず,野次までが飛ぶ有 り様であった｡その一方で,エルヴイス ･プレ

スリー等を模倣 したバンドはいずれも大成功を収めた lAneka,10February1959]｡更に,ム

ラユ音楽の人気凋落を端的に示す出来事が同年 9月11,12日に同じくジョクジャカルタで開催

された ｢中部ジャワムラユ音楽コンクール (Konkurslagu-1aguMelayuseDjawaTengah)｣で

ある｡ このコンクールにはOMBSの看板歌手ハスナ ･タハルがゲス ト出演 したが,予想に反

して会場の 3割か ら4割が空席 とな り,主催者側は大幅な赤字 となった [Aneka,1October

1959]｡

ムラユ音楽衰退傾向が強まる中で,1950年代最後の人気歌手 として登場 したのがサイ ド･エ

フェンディである｡ サイ ド･エフェンディは1925年東部ジャワのボ ンドウオソ (Bondowoso)

生 まれで,戦後間もなくはジョクジャカルタの トニール劇団デワ ･マダ (DewaMada)に参加

していたが,ジャカルタに移った1940年代末にはOSDに歌手として参加 した｡当時はエフェ

ンディ (Effendi)という名前で活動を続けており,1950年代前半は歌手としてよりも,バフテ

ラ ･ラジュ (BahteraLadju 船は行 く)の作曲者 として有名であった [Aneka,1July1954]｡そ

の後,1954年頃,OMBSに歌手 として参加 し [Aneka,1May1954],1957年(?)には楽団オル

ケス ･ムラユ ･イラマ ･アグン (OrkesMelayulramaAgung 楽団 ｢偉大なる音楽｣以下,

OMIA)を結成 した｡この楽団には,著名女性歌手ルピア (Rubiah)17) も参加 し,1957年末に

イラマ社 よ り伝続色の強いパ タ ･ハティ (PatahHati 失恋)や ジャラック ･リンティン

(DjalakLinting 九官鳥)を発売 して注 目を集めた [Musika1958:No.5]｡サイ ド･エフェン

ディの人気は1959年 1月,彼が主演する映画 ｢スロジャ (Serodja 睡蓮)｣の大成功によって

一気に高まった｡18) この映画の中で,サイ ド･エフェンディは自作曲 6曲を含む計 8曲を歌っ

てお りlAneka,20January1959;10Apri11959],特に映画のタイ トルにもなったスロジャは,

高 らかに歌い上げる大作 として,映画の成功を契機に一気に人気が高まった｡サイ ド･エフェ

ンディはこの曲でムラユ音楽界における名を不動のものとし,インドネシアで最も人気のある

歌手 とまで言われるようにな り,その人気 はマ レーシアにまで広がった [Aneka,1March

1960]｡彼の人気を裏付けるものとして,例えば,1960年 1月にメダンで ｢北スマ トラサイ ド･

17)ルピアは,ムラユ音楽の歌手として第二次世界大戦前の英領マラヤで既に高い人気を得ていた
lHasnahTaharVol.II1958?].

18)この映画は大成功を収めたため,翌1960年に続編が制作されている [cilra1994:No.224].

364



田子内 :ダンドゥットの成立と発展 (ⅠⅠ)

エフェンディ歌唱大会 (SajembaranyanyianSaidEffendise-SumUtara)｣が開催されている｡

一人の歌手を対象にしたこの種の大会が行われることは当時極めて珍 しく,サイ ド･エフェン

デ ィの人気の高さに加えて,その独特な高音 と特徴ある歌い回 し故にこの種の大会が可能に

なったと言われている libid.]｡

スロジャを始めとするサイ ド･エフェンディの曲は,マレーシアとシンガポールでもヒット

し,現在で もマ レーシアの レコー ド会社ライフ (Life)よりサ イ ド･エフェンディのベス ト盤

が発売 されている｡ このように,1950年代前半からマ レー映画音楽の影響を受け続けたインド

ネシアのムラユ音楽は,OMBSを経て,サイ ド･エフェンディの登場によって,その影響から

完全 に脱却 し,逆にマ レーシアの音楽 に影響 を与えるようになったのである [C〟γα1994:

No.223]｡

ⅠⅠⅠ 国民音楽とムラユ音楽

前章では,クロンチ ョンに代わって大衆の人気を獲得 した1950年代のムラユ音楽について詳

細に見てきたが,この章では,ムラユ音楽がインドネシア音楽界の中でどのような位置を占め

ていたのかを,インドネシア国民音楽 (musiknasionalIndonesia)に対する議論 と関連づけなが

らみてい くことにする｡

インドネシア国民音楽 という概念が生 まれたのは,当然のことなが ら,｢インドネシア｣ と

いう国家,民族の概念が生まれた20世紀以降である｡ その20世紀前半のオランダ東 インド社会

の中で大衆の心を掴んでいた音楽はクロンチ ョンであった｡ ポル トガル音楽にムーア人と呼ば

れた北アフリカのイスラム教徒の音楽が混 じり合ってできた ｢雑種｣音楽 と考えられているク

ロンチ ョンは [土屋 1991:122],19世紀末に生 まれた近代大衆演劇 コメディ ･ス タンプル

(komedt'stamboel)によってジャワ各地に広がった [田子内 1997:145] ｡ そして,クロンチ ョン

作曲家イスマイル ･マルズキが活動 を活発にする1945年の独立宣言以降,クロンチ ョンとイン

ドネシア ･ナショナリズムの流れは一つに溶け合い,クロンチ ョンはインドネシア民族の民族

音楽,いままさに生 まれた国家を代表する国民音楽 となった [土屋 1991:193-194]｡

ところが,クロンチ ョンを国民音楽 とみなす動 きはそれ以前に既に始まっていた｡ インドネ

シアという概念を具体的且つ正式に宣言 した1928年の ｢青年の誓い｣以降,ナショナリズムの

iJfLれは,新 しい国家創出を目指 して来るべ きインドネシア国民文化のあ り方を模索する方向-

と向かっていった [Rosidi1995:10] ｡ この文脈の中で展開されたのが,1930年代半ば頃に行

われた ｢文化論争｣19)である｡ あ りうるべ きインドネシア文化の姿 をめ ぐって繰 り広げられ

たこの論争は,欧化主義 を主張するタクディル ･ア リシャバナ (S.TakdirAlisjahbana)と,

19)｢文化論争｣については,山本 [1981],及びRosidl[1995:71189]参照O
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長い伝統がある地方文化の中に積極的な価値を兄い出そうとするサヌシ ･バネ (SanusiPane),

ス トモ (Dr.Soetomo),アデイヌゴロ (Adinegoro),デワントロ (KiHadjarDewantara)らの間

で展開された ものである｡ 新 しいインドネシア民族の発展の中で民族 としてのアイデンティ

ティを見出そうとする動 きは,この ｢文化論争｣ を契機に,文学,音楽,演劇,絵画などの各

分野で も具体的に始 まっていた [ibid.:10-16] ｡ 特に音楽の分野では,タクディル ･ア1)シャ

バナ と意見を同 じくしていたアルメイン ･バネ (ArmijnPane)が,ポル トガルとインドネシア

民族の出合いによって生 まれた音楽, クロンチ ョンこそが国民音楽に相応 しい と主張 した

[ibid.:ll-12] ｡ アルメイン ･バ ネが主張する ｢国民音楽｣ とは,ガムランのような伝統的な

地方音楽 ときっぱ りと決別 し,西洋音楽の要素を積極的に取 り入れた新 しいタイプのインドネ

シア音楽のことで,彼 はそれを ｢無国籍｣｢無所属｣の音楽であるクロンチ ョンに求めたので

ある｡クロンチ ョンはその後,独立戦争中に国民を鼓舞する音楽 として作曲され歌われた結果,

前述のように,新 しく誕生 したインドネシア民族,国家を代表する国民音楽 としての地位を名

実 ともに獲得するに至ったのである｡

このように,インドネシアの国民音楽の称号は,結果的に,アルメイン ･バネが主張 したよ

うにクロンチ ョンに与えられることになったわけであるが,それでは,国民音楽に対する理解

は独立後 どのように変化 したのであろうか｡1945年憲法の文化に関する規程をみてみよう｡ 第

32条に ｢政府はインドネシアの国民文化 (kebudayaan nasimwIIndonesia)を向上 させ る｣と記

されてお り,その注釈には,｢民族の文化 とは,即ち,インドネシア国民の滴養の結実 として

生 じる文化の総体に他ならない｡イン ドネシア全域の地方文化の頂点 buncak-puncak)として

存在する土着で古い文化は,民族の文化 として数えられる｡文化の構築は,徳,知恵及び統一

の向上を目的としなければならず,それは,民族自身の文化を発展させ豊かにし,また,イン

ドネシア民族の人間性を高めうる外国文化の新 しい諸要素を拒否するものではない｣ と示され

ている｡

この解釈で規定 している国民 (民族)文化の文化 を音楽に置 き換えてみる･と,国民音楽に対

するインドネシア政府の公式解釈が明らかになろう｡ 即ち,ガムラン等の地方音楽の頂点とし

て存在する土着の音楽 も国民音楽 として見なされる一方で,外国音楽の諸要素を取 り入れたイ

ンドネシア国民の滴菱の結実 としての音楽 も国民音楽 と見なされるわけである｡ このように,

独立後の国民音楽に対する解釈は,1930年代の ｢文化論争｣で展開された両者の主張を取 り入

れたもので,これによって,クロンチ ョンを国民音楽 とすることに正統性が与えられたことに

なる｡

ところが,クロンチ ョンの人気は前章でみたように,1954年頃から徐々に繁 りを見せ始めて

いた｡そして,代わって大衆の人気を集め始めたのがムラユ音楽であった｡しか し,クロンチ ョ

ンとは異な り,ムラユ音楽を国民音楽 とするか否かの真剣な議論20) は当時ほとんど行われな

366



田子内 :ダンドゥットの成立と発展 (ⅠⅠ)

かった｡このことは,1951年から国営 ラジオ局が毎年主催 している ｢ラジオスター賞 (Bintang

Radio)｣における音楽カテゴリーの分類にも如実に表れている｡ この ｢ラジオスター賞｣の様

子は,各雑誌が地方予選から本選 までの結果を詳細に報 じ,素人のみならず, ノルマ ･サゲル

(NormaSanger)のように既 に名声 を獲得 した歌手達 も毎年参加 していたことか らわかるよう

に,国営 ラジオ局全盛期の1950年代において最 も権威のある音楽賞であった｡カテゴリーは,

クロンチ ョン,西洋芸術歌曲のスタイルを踏襲 したインドネシア歌曲であるセ リオサ (sert'osa),

｢娯楽｣ を意味するヒブラン (hibwan)の 3つに分けられていた｡21'1950年代に人気の高かっ

たムラユ音楽は,これらの 3つのカテゴリーのいずれにも含まれず,公式な音楽賞から軽視さ

れる形 となった｡ 3つのカテゴリーの共通点はいずれも西洋起源の音楽であることからわかる

ように,独立後のイン ドネシアの音楽状況は,45年憲法の期待 とは裏腹に,西洋音楽偏重主義

の色彩が濃かった｡1954年 5月の 『アネカ』の記事の中で, クロンチ ョンに代わってムラユ音

楽 を今後の国民音楽の基礎 とすべ きであるとい う主張が行われたこともあったが [Aneka,1

May1954],当時,ムラユ音楽 を国民音楽 とみなす議論はほとんど起こらなかった｡その理由

は,当時,ムラユ音楽が クロンチ ョンや西洋音楽 と比較 して一段低い音楽 とみなされていたこ

とに加え, クロンチ ョンが,ジャワやバ リといったイン ドネシア民族 (bangsaIndomesia)を構

成するいずれのスク ･バンサ (sukubangsaエスニシテ ィ)22' にも属 さない という中立的な立

場の音楽であったのに対 し,ムラユ音楽はムラユ とい う一つのスク ･バ ンサに属する音楽で

あったことが挙げられよう｡

この ｢ムラユ｣ とスク ･バ ンサの関係については,筆者は前稿 ｢ダンドゥットの成立 と発展

(I)｣の中で,｢独立後,既にインドネシアという国が存在 していたに も拘 らず,オランダ植民

地時代にインドネシアを指す言葉であった 『ムラユ』が何故,楽団の名前 として採用 されたの

であろうか｣ とい う問題提起 を行 った [田子内 1997:138]｡以下, この問題 について検討 し

てみたい ｡

オランダ領東インドでは,オランダ語の他 にムラユ語 (マ レー語)が公用語,教育用語 とし

て使われていた｡文学の世界でも,19世紀末からオランダ領東インドの中心都市バ クビアでム

ラユ語大衆小説が流行 し,更 に,1920年代 か ら30年代 にかけて ｢シテ ィ ･ヌルバヤ (Siti

Nurbaya)｣ (1922)等多 くのす ぐれたムラユ近代文学作品が生 まれた｡ しか しその一方で,

1920年前後から ｢インドネシア｣ という用語がナショナ リス ト達によって意図的に使われ始め

20)このような議論は一見無意味のようであるが,第I章で触れたように,ダンドゥットを国民音楽と
みなす議論が90年代に入ってから行われ始めていることを想起する必要がある｡ダンドゥットの基

礎となったムラユ音楽が,1950年代のインドネシア音楽界の中でどのような地位を占めていたのか
を検証することは,十分意味のあることである0

21)ヒブランとはポピュラー音楽のことで,具体的には西洋ポピュラー音楽をインドネシア語で歌った
音楽を指し,後にポップ ･インドネシアと呼ばれる音楽である｡

22)エスニシティについては,加藤 [1990]参照｡
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ていた｡23) そ して,1928年の ｢青年の誓い｣の採択によって ｢イン ドネシア｣ という概念が

具体化 された結果,ナショナリス ト達が宣伝文書や演説で用いるのはもはや ｢ムラユ語｣では

なく ｢インドネシア語｣になったのである｡｢ムラユ (請)｣と ｢インドネシア (請)｣のこのよ

うな経過をみてみると,ムラユ (請)は植民地時代の呼称であって,インドネシア (請)の成立

とともに破棄 した (すべ き)呼称であったことになる｡このことは,1952年10月10日号の 『ア

ネカ』の次の記事からも明らかであろう｡

ムラユという言葉は耳障 りだ｡独立後はインドネシアという呼び名の方が便利で誇 りでも

ある｡ 捨て去ったはずのムラユ という言葉は反国家的な響 きがある｡ しかし,現在,ムラ

ユは蔑視や皮肉の意味で再び使われ始めている｡ (中略)独立戦争時代の尊い犠牲によっ

て,ムラユからインドネシアに移行出来たのである｡

しか し,1950年代に流行 したムラユ音楽,そしてその演奏楽団であるオルケス ･ムラユの ｢ム

ラユ｣の解釈は,上述の ｢ムラユ｣の解釈 とは全 く別のものである｡ 例えば,1936年のオラン

ダ東インドラジオ放送会社 (NIROM:NederlandslndischeRadioOmroepMaatschappji)の者組

表を見てみると,ムラユ音楽の演奏番組があることが確認できる [soearaNIROM 1936]｡ しか

し,これと並んで,ジャワ,スンダ,バ リ,アンボン等の地方音楽の演奏番組 も確認できるた

め,この番組表の中で使われているムラユ音楽の ｢ムラユ｣は,｢インドネシア｣の意味では

なく,｢インドネシア｣を構成するスク ･バ ンサを意味する地方音楽 としてのムラユ音楽であ

ると解釈 して間違いないであろう｡ このようにみてい くと,｢ムラユ｣に対する理解は,1928

年の ｢青年の誓い｣採択以降,｢ムラユ語｣に象徴 される ｢ムラユ｣- ｢インドネシア｣から,

｢ムラユ｣- ｢インドネシア民族を構成する一つのスク ･バンサ｣へ と変化 していったことが

わかる｡

1950年代にインドネシアで流行 したムラユ音楽は,当時人気の高かったマ レー映画音楽の影

響を受けていたことは既に前章で述べた通 りであるが,実は,オルケス ･ムラユという用語が

定着 した時期が,マレー映画がインドネシアを席巻 した時期 (1952-54年)と重なっているこ

とは興味深い｡オルケス ･ムラユという用語が定着する以前の1930,40年代は,オルケス ･ハ

ルモニウムという呼び名の方が一般的であった [田子内 1997:152]｡24) しか し,マ レー映画

音楽がインドネシアで大流行 した結果,マ レー映画音楽を模倣 したオルケス ･ハルモニウムが,

23)インドネシア民族の形成については,永積 [1980]参照｡
24)オルケス･ハルモニウムの存在は,1942年のNIROMの番組表から確認できる [SoewaNIROM,4

January1942]｡当時の楽器編成と演奏者及び歌手の服装から判断すると,オルケス･ハルモニウム
は西洋音楽等の影響を受けたムラユ音楽を演奏していた可能性が高い [soearaNIROM,18January
1942]｡
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写真 2 オルケス･ハルモニウム･プンヒブル･ハティ

出所 :[5,10(,araNIROM,4January1942]

ハルモニウムという名称 を捨てて,マ レー映画音楽,即ち,マ レー (ムラユ)を楽団に付 して,

オルケス ･ムラユ と名乗 るようになったわけである｡25J1950年代前半 に人気の高かったオル

ケス ･ムラユの一つであるOMKは,1951年の結成当初はオルケス ･ハルモニウムと名乗って

いたが,1954年の時点では既にオルケス ･ムラユに呼称 を変えていた｡この事実は,オルケス ･

ムラユ とマ レー映画音楽の関係 を端的に示す ものとして興味深い｡

ⅠⅤ ｢ngak-ngik-ngok｣演説とミナンカバウ音楽の流行

この章では,1960年代のイン ドネシアの音楽状況全般 とムラユ音楽についてみてい くことに

する｡

映画 ｢スロジャ｣の大 ヒットで一世 を風離 したサ イ ド･エフェンデ ィの人気は1960年に入る

と急降下 し,1961年にはサ イ ド･エフェンデ ィ率いる OMIAは活動停止 までに追い込 まれ,

ムラユ音楽は冬の時代を迎えることになる｡ この時期,代わって人気を集めていたのは,西ス

マ トラの ミナ ン カバ ウ (Minangkabau)の音 楽 を演 奏 した オ ル ケ ス ･グマ ラ ン (Orkes

Gumarang)である｡ ミナ ンカバウ地方はムラユ音楽の心臓部であるスマ トラ島東海岸部に地

理的に隣接 してお り,音楽的にも類似点が数多 くあると言われている｡実際,1948年頃には,

ミナンカバウ地方で もオルケス ･ムラユの活動が行われていた [Tambajong1992:Vol.2,78] ｡

25)また,1950年代に入ってから,オルケス･ハルモニウムの主要楽器であったハルモニウムがほとん
ど使用されなくなったこととも関係があるであろう∴.
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オルケス ･グマランの結成は1954年頃に遡る｡ ミナンカバウには故郷 を離れ異境の地で商売

を行 うムランタウ (merantau)の慣行があ り,1954年,ジャカルタに住んでいた ミナンカバウ

出身の人達が集 まってグマラン26) と呼ばれる同郷会27)を結成 した｡この同郷会には,スポー

ツ部,ダンス部,演劇部,音楽歌謡部があ り,この音楽歌謡部で結成 された楽団をオルケス ･

グマランと呼んでいた｡オルケス ･グマランは RRIジャカル タ局で,アナック ･ダロ (Anak

Daro),バジュ ･クルン (BadjuKurung)等の古い ミナンカバウの曲を, ラテンアメリカ風にア

レンジして歌っていたとい う｡更に,ガマ ットkamat)と呼ばれる伝統的音楽 も演奏 し,そ

の名前はジャカルタでは既に有名になっていた｡楽器編成は,ピアノ,ギター,グンダン,マ

ラカス,ス トリングバスから成ってお り,これは当時のオルケス ･ムラユの楽器編成 とほとん

ど同じであった｡オルケス ･グマランは,RRIでの演奏の他に,懇親会等の様々な行事の場で

演奏活動 を行い,迎賓館で ミナンカバウの伝統的舞踊, 夕1)･ピリン (TariPiring)が演 じら

れた時に演奏を担当 したこともあった｡当時のオルケス ･グマランの活動はOMBSなどのオ

ルケス ･ムラユと比較 して活発 とは言えなかったが, ミナンカバウの歌を現代風にアレンジし

たその演奏スタイルは各方面から注 目を集め始めていた｡28) 1958年には,オルケス ･グマラ

ンはジャカルタでかな りの人気 を獲得 してお り [Aneka,10February1958],翌1959年に女性

歌手ヌルセハ (Nurseha)が歌ったアヤム ･デン ･ラペ (AyamdenlaPeh私の鶏が逃げた)の大

ヒットでその人気は全国的なものになった｡ヌルセハは,西スマ トラのブキティンギ在住の頃

から地元のオルケス ･ムラユでムラユ音楽を歌っていたが,1953年頃ジャカルタに移 り,人気

楽団 OMKに参加 して歌手 として本格的な指導を受けた｡ヌルセハは,この OMK時代にムラ

ティ (Melati)レーベルからムグナン ･カシ (Mengenangkasih愛 しき人を思い出して)という

曲を発表 している [Aneka,1March1959]｡

1959年から1963年頃まで続いたオルケス ･グマランの人気は,インドネシアの音楽史上大 き

な意味をもっている｡1959年,インドネシアの若者の間でロックやチャチャチ ャを始めとする

ラテン音楽の人気が頂点に達 しつつあったことは前述の通 りだが,スカルノ大統領は,これら

の西洋音楽を文化的帝国主義 とみなして強い調子で非難する一方で,インドネシア民族文化の

保護 ･発展 を訴えた｡これが1959年の ｢ngak-ngik-ngok｣演説である｡1959年 8月17日の独立

記念 日に,スカルノ大統領は ｢わが革命の再発見｣ と題する演説 (｢Manipol-USDEK｣演説 と

もいう)の中で次のように述べた｡

26)グマランとは,ミナンカバウの昔話 =チンドゥア･マト(TJ'induaMato)''の中に登場する牛の名前
である lAneka,10March1960]｡

27)ジャカルタ在住のミナンカバウ人については,加藤 [1983:47-61]参照｡
28)オルケス･ヒナタン(OrkesKhinatan)やオルケス･ビヌアン(OrkesBinuang)のように,オルケス･

グマランのスタイルを模倣した楽団がジャカルタでいくつか結成された [Aneka,1April1955]｡
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諸君 は確 か に経 済的帝 国主義 に反対 で あ り, また政治 的帝 国主義 に反対で あ る｡

(中略)なぜ諸君の中にはロックン ･ロールにうつつ をぬか し,チャチャチャの踊 りにふ

け り,音楽 と呼ばれる気違い じみた騒音 (ngak-ngik-ngok)をか き鳴 らすことを好む者が

多 くみられるのであろうか｡ (中略)政府はわれわれの民族文化 を保護 し,民族文化の発

展 を援助 してい くつ もりであるが,青年男女諸君,諸君こそ文化帝国主義に対する反対に

積極的に当 り,わが民族文化の保護 と発展のために積極的に行動 しなければならないのだ｡

[日本国際問題研究所 1972:30]

この演説を契機に,ロックと西洋映画,特に米国映画に対する締め付けが厳 しくなり,イン

ドネシア音楽界は大 きな転換期 を迎えることになった [piperandJabo1987:10]｡まず,｢イ

ンドネシアポピュラー音楽祭 (Festiヽ,allramapopulerIndonesia)｣ と呼ばれる音楽祭がジャカ

ルタの他,ジュンブルやマカッサル等の地方都市で も開催 され,課題曲に地方音楽やオルケス ･

グマランの ミナ ンカバウの歌 を課 して,民族文化の振興 を図った [Aneka,1January1960;8

February1960;10May1960;1August1960;20August1960]｡更に,これらの音楽祭に参加

するバ ンドの名前 も,例えば TheRythmandBellsをSual-aNusantaraというふうに,英語表

記からイン ドネシア語表記に強制的に変更 させ られた [Aneka,り anuary1960]｡これらの一

連の民族文化振興政策の中でインドネシア音楽の模範 とされたのが,オルケス ･グマランの大

ヒッ ト曲, ア ヤ ム ･ダ ン ･ラペ で あ る｡ この 曲 が 実 際 に 人気 を獲 得 し始 め た の は

｢ngak-ngik-ngok｣演説の前であるが, ミナンカバウという地方音楽にラテン音楽を融合させ

て全国的な人気を獲得 したオルケス ･グマランの音楽は,将来のインドネシア音楽の在 り方を

示す一つの基準になった｡29) このオルケス ･グ

マ ランの成功 はタパ ヌリ,バ ンジャル, アン

ボン,マカッサル,ジャワ等の他の地方音楽の

発展を促す結果 となった｡例えば,現在ウジュ

ン ･パ ンダンを代表す る曲 として有名なアギ

ン ･マ ミリ (AngingMamir書風が吹 く)もこの

時 期 生 ま れ た 曲 で あ る [Tambajong1992:

vol.2,69-70]｡

民族音楽振興政策は,西洋文化帝国主義に

反発する一方で,地方反乱が続 くイン ドネシ

ア国内の正常化政策の道具 として も利用 され

写真 3 オルケス･グマラン(〕映画 ｢世界の隅々

出所 :[Mustka.February1958]

29)オルケス･グマランは,1961年にはインドネシア芸術団 (MisikesenianRJ)のメンバーとして中国,
ソ連公演に参加した｡
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た｡オルケス ･グマランの歌が流行 していた1958年 2月,皮肉なことに,オランダ企業の接収

を契機 に西 スマ トラの ミナ ンカバ ウ地方ではイン ドネシア共和国革命政府 (pemerintahRe-

volusionerRepublikIndonesia)が樹立 され,武装反乱が始 まった｡反乱は同年 5月には終結 し

たが,インドネシア政府は ミナンカバウ地方正常化政策の一環 として,1960年 8月20日に ｢イ

ンドネシア及び地方ポピュラー音楽フェスティバル (FestivalMusiklramaDaerah&Indonesia

Populer)｣を西スマ トラのパ ダンで開催 した｡フェスティバルは,ムラユ音楽,現代 ミナンカ

バウ音楽 (Minangmodem),イン ドネシアポピュラー音楽 (Hiburan/IndmwsiaPoPuler),ガマ ッ

ト, クロンチ ョンの 5分野に分れて行われ,全国的に人気の高いオルケス ･グマランの曲と西

スマ トラの伝統音楽であるガマ ットを取 り上げた｡これには,武装反乱の傷跡がまだ残る ミナ

ンカバ ウ地方の住民 を懐柔 させ, イン ドネシア国家 に取 り込 もうとす る意図が感 じられる

lAneka,20August1960].

しか し,若者達に浸透 していた西洋音楽の流れは止めることが出来ず,1962年頃には様々な

種類 のイン ドネシア ･ポ ピュラー音楽 (ポ ップ ･イン ドネシア)の歌が生 まれた｡感傷的な

(cengeng)歌で有名なラフマ ット･カル トロ (RahmatKartolo)のパ タ ･ハティ (PatahHati失

悲)や, ビー トルズの影響 を受けたクス ･ブルソダラ (KoesBersaudara)の曲は若者の心 を捕

え,また,女性歌手ティティック ･プスパ (TitiekPuspa)やりリス ･スルヤニ (LilisSuryani)

が歌 う軽快 なポ ップスは,1963年か ら1964年にかけて若者か ら絶大な人気 を獲得 した [PENSI

1983:22,19]｡

一万,1960年代 はインドネシアの政治が大 きく揺れ動いた時代で もあった｡スカルノ大統領

による ｢指導される民主主義｣の下,1959年に議会は解散 させ られ,1960年末に発表 された民

族主義,宗教,共産主義の三本の柱から成る ｢ナサコム体制｣によって,共産党の勢力が大 き

く伸びていった｡ また,1963年にはマ レーシア対決が起 こり,イン ドネシアはマ レーシアとの

通商関係 を断絶 し,その影響 を受 けて60年代以降上映回数が逓減 していたものの依然人気の

あったマ レー映画の輸入は全面禁止 となった [Mayapada2:1967]｡アメリカは,経済再建が

不可能になったインドネシアに対する経済援助 を打切 り, これを契機にインドネシアは急速に

中国に接近 し,インドネシアの左傾化はます ます顕著になって きた｡これに伴 って,西洋文化

に関するあ りとあらゆる物が批判の対象になった｡ 当時若者に絶大な人気のあったビー トルズ

を始め とするロ ックや西洋映画,そ して革命精神 を弱体化 させる感傷的な歌 は,共産党支持者

よ り激 しい批判 を受け,30) 西洋ポ ピュラー音楽やロックの影響 を受 けた音楽 を演奏 し都市部

の若者 に人気のあったクス ･ブルソダラが逮捕 され投獄 される事件が発生 した [pENSI1983:

30)45年世代による文化宣言 (ManifesKebudayaan)が1964年5月にスカルノ大統領によって禁止されて
か ら共産党系の レクラ (Lekra人民文化協会)の文化活動に対する攻撃 は益々激 しくなった

[Moeljantoandlsmail1995:47-49]｡
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193]｡また,ムラユ音楽界で も,インド色の強いムラユ音楽を演奏 していたオルケス ･ムラユ ･

チャン ドラレラ (OrkesMelayuChandralela)の リーダー, フセ イン ･バ ワフイも一時事情聴

取 され,31) 更に,同 じようにイン ド色の強いムラユ音楽 を歌 っていたエ リヤ ･アグス (Ellya

Agus)の曲 も禁止 される事態にな り (後述),ムラユ音楽界は相当の痛手 を受けることになっ

た｡

V 1960年代前半のムラユ音楽

1960年代のムラユ音楽の衰退について,1960年5月10日号の 『アネカ』は次のような記事 を

掲載 している｡

以前,ムラユ音楽が人気のあった頃,村の子供達 までがムラユ音楽を聞 くと身体 を揺 ら

していたが,今ではオルケス ･グマランの ミナンカバウの歌が人気である｡ 若者から子供

まで ミナンカバウの歌の練習をしている｡

このように,1960年当時,ムラユ音楽の人気はもはや過去の もの となっていたことがわかる｡

実際に,1960年から1963年 までの雑誌 『フアリア』には,オルケス ･ムラユの記事はオルケス ･

ムラユ ･チャン ドラレラを除いてほ とんどな く lvaria.7August1963],エカ ･サブタ (Eka

Sapta)や クス ･ブルソダラ,バ ン ド･アルラン (BandArulan),パモール (Pamor)等の新 し

い世代のバンドに関する記事が多 くなっている [traria.6November1963]｡

しか し,このような人気沈滞の一万で,1962年頃,後のオルケス ･ムラユのスタイルに大 き

な影響 を与える注 目すべ き楽団が結成 された｡ その楽団が,アデ イカルソ (Adikarso)を中心

に結成 されたオルケス ･クラナ ･リア (OrkesKelanaRia,以下 OKR)である [C〃γα1994:

No.224]｡この楽団の第一作 目 ｢カフィラー (Kafilah 隊商)｣のジャケ ットには,ラクダに乗 っ

て砂漠 を行進する絵が描かれてお り,またタイ トルがアラビア語であることからも分るように,

OKRはアラブ音楽を前面に打 ち出 していた｡そのせいか,OKRはオルケス ･ムラユ とは名乗

らず,単にオルケスと称 していた｡しか し,OKRはアラブ音楽ばか りを演奏 したわけではなかっ

た｡｢カフィラー｣の中には, インド音楽の影響が強いムラユ音楽やラテ ン音楽を取 り入れた

ムラユ音楽,そ して,インドネシア ･ポピュラー音楽 も収録されてお り,他の音楽を大胆に取

り入れた幅の広い音楽 を演奏 していた｡その中で特 に注 目されるのが, イン ド音楽の影響32)

31)フセイン･バワフイに対する1993年 8月28日のインタビューより｡
32) インド音楽の影響については稿を改めて検証する｡
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を強 く受けたムラユ音楽である｡ このアル

バムでは,ムラユ音楽が ダンドゥットに名

前 を変える前の1960年代後半か ら1970年代

前半にかけて最 も人気の高かった女性歌手,

エ リヤ ･カ ダム (EllyaKhadam)が,エ リ

ヤ ･アグス (EllyaAgus)33) の名で,現在の

ダン ドゥットとそれ程変わらない曲を4曲

歌っている｡1950年代にもOMBSがイン ド

音楽の影響 を受けたムラユ音楽を演奏 して

いたが,その影響はそれ程顕著ではな く,

ハスナ ･タハル らの歌手達の歌い方 も,基

本的に伝統的なムラユ音楽の特徴 を維持 し

ていた｡ しか し,エ リヤ ･アグスの歌い方
写実 4 0KRの第一作,｢カフィラー(隊商)｣の

LPジャケ ット

はこれまでのムラユ音楽の歌手達 とは全 く

異なり,その特徴的な高音 と適度に利かせたこぶLは,当時のムラユ音楽界に衝撃を与えたと

いう｡34) その他にも, 2作 目以降からOKRを率いることになるムニフ ･バハスアン (Munif

Bahasuan)が,ムラユ音楽 とラテン音楽が融合 した傑作ブガ ･ニルワナ (BungaNirwana 淫

楽の花)を歌っているが,この曲は,1950年代末のサイ ド･エフェンディの流れを汲んでお り

不自然な印象は与えない｡ しかし,エ リヤ ･アグスの一連のインド色の強い歌は,これまでの

オルケス ･ムラユにはなかったスタイルのムラユ音楽で,突如登場 した印象が強い｡従って,

｢カフィラー｣はムラユ音楽が初めてインド音楽を大胆に取 り入れた記念碑的アルバムと言え

るであろう｡ 当時の雑誌 『ファリア』はこのアルバムについて全 く報 じていないが,かなりの

成功を収めたらしく,エ リヤ ･アグスとムニフ ･バハスアンは一躍有名になった｡35)

OKRのもう一つの注目すべ き点は,その楽器編成である｡OKRは,マンドリン,スリン,

ピアノ,アコーディオン,ス トリング ･バス,グンダン,ガンブスから構成されてお り,これ

までのオルケス ･ムラユで使用されて いなかったスリンが始めて登場 していることが注 目され

る｡ スリンは,エリヤ ･アグスが歌 うインド色の強いムラユ音楽の演奏の時だけに使われてい

るが,これは,笛の音色が特徴であるインド映画音楽を模倣するためにはインドネシア独特の

33)エリヤ ･カダムは,1938年10月23日ジャカルタ生まれで,結婚によって,エリヤ,エリヤ･アグス,
エリヤ ･アルウイ(EllyaAIwi),エリヤ ･ハリス (EllyaA.Harris),エリヤ ･カダムと姓を5回替

えている｡

34)エリヤ ･カダムに対する1995年 3月 9日のインタビューより｡

35)二作目 ｢ヤー･マフムッド｣のライナーより｡
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木管楽器スリンが最適であったためだと思われる｡現時点で確認出来る限 りでは,現在のダン

ドゥットで重要な役割を果たすグンダンとスリンの両楽器を初めて使用 したのがこの OKRで

あった [citra1994:No.224] ｡ OKRは,翌1963年 に二作 目 ｢ヤー ･マフムッド(yaMahmud

おおマフム ト)｣を発表 し,更に大成功 を収めた｡マスハビ (Mashabi)のラタパン ･アナ ッ･

ティ リ (RatapanAnakTirt' 継 子 の嘆 き)やユ ハ ナ ･サ タル (DjuhanaSattar)の クチェ ワ

(ket]'ewa 失望)36) など,現在で も歌い続けられているムラユ音楽の名曲が数多 く収録 されて

いる｡37)

しか し,エ リヤ ･アグスのインド色の強いムラユ音楽は,あまりにもイン ド色が強すぎると

いう理由で,前述のクス ･ブルソダラの曲と同様に,左傾化が続 くインドネシアの政治状況の

中で禁止にまで追い込 まれることになった Uauhari1992:67]｡ 新 しい動 きが萌芽 し始めてい

たムラユ音楽はこのようにして行き場 を失い,その芽が再び活動を活発化 し始めるのは9.30事

件後の1967年 まで待たねばならなかった｡

ⅤⅠ 終わりに

本稿では,1950年から1965年までのオルケス ･ムラユとムラユ音楽の発展,変容について,

主にその歴史を辿 りながら検証 してきた｡その中で明らかになったのは,1950年代のムラユ音

楽の発展には, ピー ･ラム リのマ レー映画音楽が大 きな役割 を果た していたことである｡

O MBSの成功 とサイ ド･エフェンディの人気は,ムラユ音楽がこのようなマレー映画音楽の強

い影響の中から独自の音楽スタイルを模索する象徴的な出来事であったと言えよう｡ムラユ音

楽がマ レー映画音楽から決別 し独自の道を歩み始めたのが,1960年代初頭にエ リヤ ･アグスが

歌った一連のインド色の強いムラユ音楽であった｡マレー映画音楽にもインド音楽の要素を取

り入れた曲が幾つかあるが,エリヤ ･アグスの歌はその影響が特に際立っている｡このように,

ムラユ音楽の歴史をみてみると,その柔軟さに改めて驚か されるであろう｡ クロンチ ョンが

1950年代にその硬直性ゆえに急速に人気を落としていったのと対照的に,ムラユ音楽は,その

時代時代の流行に敏感に反応 しなが ら自らのスタイルを変えていった｡そ して,ムラユ音楽は,

1966年以降若者の間で大iJTL行 したロック等の影響 を受 けて再びそのスタイルを変 え, ダン

ドゥット- と発展 してゆくが,この過程については稿を改めて詳 しく検証することにしたい｡

36)この曲は1997年に女性 ダンドゥット歌手 イイス ･ダリアが リバ イバル ･ヒットさせている｡注 3)参

照0

37)OKRはその後,1964年に ｢ヤム ･エル ･シャマ- rramELShamah)｣,1965年に ｢ヤ ･ハ ミダー (Ya
Handdah)｣ を続けて発表 している [Merdeka,9July1964].
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