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1．はじめに

「アジアにおける伝統の再創造と再構築」とい
うテーマは，古典舞踊がどうすれば現代性を有す
る持続可能な存在となりえるかという問いに正面
から挑むダンサーを筆者に想起させる。タイ古典
舞踊を同時代に生きる表現へ昇華させようと試み
る舞踊家，ピチェ・クランチェンである。タイ古
典舞踊家として，また，コンテンポラリーダン
サーとしても活躍するピチェは，タイ人として現
在国際的に最も高い評価をうけるカリスマ的なダ
ンス・アーティストである。本研究では，ピチェ
の個人史から浮き彫りになるタイ古典舞踊の現状
と彼の作品創作のあり方を検証し，タイ古典舞踊
における再創造と再構築の関係について明らかに
する。

2015年３月に筆者が「タイ古典舞踊における再
創造と再構築」について問うた時，ピチェは二つ
の現象を明確にわけ，次のように答えている。

舞踊の動きという観点でみると，現在のタイ古
典舞踊には再創造はあるが再構築はない。私の
作品には再創造を伴う再構築がある。1

聞き取り調査から得た知見を本研究の起点とし，
ピチェとタイ古典舞踊界の関わりのプロセスで生
じた両義的傾向と彼の代表作（４作品）に現れる
３つのキー概念を中心に分析・考察することで，
彼の言葉の意味を明らかにしていく。なお，2007
年から2015年までに筆者が日本およびタイで実施
したフィールドワーク（参与観察および聞き取り
調査）から得られたデータを先行文献と照合し，
分析・検証することを中心的な研究方法とする。

2．コーン（タイ仮面舞踊劇）

コーンは，アユッタヤー時代（1351-1767）に
発生し，ラッタナコーシン時代（1782-）に，王
室または国家の庇護を受けて開花・発展したタイ
古典演劇の一形式であり，現在タイにおける至
高の芸能形式とみなされている。コーンの起源
は，アユッタヤー時代におこった儀礼芸能「チャ
クナーガドゥクダムバーン2」，影絵芝居「ナンヤ
イ」，棒術武芸「クラビー・クラボーン」とされる。
そして，コーンの演目はインドから伝来した大叙

事詩『ラーマーヤナ』のみである。タイの伝統芸
能には『ラーマーヤナ』を題材とするパフォーマ
ンスが数多く見られるが，一つの物語だけを演じ
る芸能形式はコーンとそのルーツの一つであるナ
ンヤイの二形式のみである。ラッタナコーシン時
代に国王を中心とした宮廷人らがそのタイ版たる

『ラーマキエン』を編纂し，現在に受け継がれて
いる3。コーンが王を頂点とする宮廷人に庇護され，
王権の象徴または国家の宝として重用され続けた
のは，物語の主人公である「ラーマ」が歴代のタ
イ国王の名と同様である事実からもわかる4。

コーンでは，舞踊家，歌手，語り手，音楽家の
四者の分業と協働によって物語が表現されており，
特に舞踊家は身振り・舞踊の身体動作による表現
を担っている5。コーンを演じる舞踊家は４つの
キャラクタータイプ，すなわち，①プラ（男神・
人間の男性），②ナーン（女神，人間の女性），③ヤッ
ク（悪鬼），④リン（猿）に大別される。これらは，
南アジアおよび東南アジアの芸能文化の源泉たる

『ラーマーヤナ』の中心的なキャラクターである，
①ラーマ王子，②シータ妃（ラーマの妻），③ラー
ヴァナ（タイ版では「トッサカン」と呼ばれる。
シータを誘拐したために物語の後半でラーマ率い
る猿軍と戦うことになる悪鬼），そして，④ハヌ
マーン（ラーマ軍の勇士，猿）に代表される（図
１，２）。各キャラクターには固有の身体技法と訓
練法があり，これが現在の舞踊教育にも反映され
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図１．ラーマ王子（プラ）（左）とハヌマーン（猿）（右）6
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ている。古典舞踊の修行を始めた者はまず，これ
らの４つのキャラクタータイプの中から何を学び，
何になるのか，を決める必要がある。多くの場合，
師匠が弟子の身体を見極めて入門時にタイプを決
定するが，弟子はそれに従い生涯にわたってその
キャラクタータイプの「身体になる」よう精進す
る（タイプの変更や重複は滅多におこらない）。

ピチェは16歳で師匠と出会い，現在に至るまで
ヤックとしての舞踊訓練を続けている。コンテ
ンポラリーダンス作品を国内外で発表するとき
も，自身をコーンのヤックであると認識した上で
活動している。後述するピチェの代表作『I am a 
Demon』は「ヤックとしてある」ことの現代的
意味を問いかける作品といえる。両義的な存在で
あるピチェがヤックであるとは何を意味するのか，
この問いはアジアにおける伝統の再創造と再構築
という本論考のテーマを考察する上で重要な鍵と
なる。

3．ピチェの両義性

ピチェ・クランチェンという舞踊家を我々は現
在どのように位置づけることができるだろうか。
そこには二つの可能性，すなわち，「コンテンポ
ラリーダンサー」，または，「タイ古典舞踊家（コー
ンのダンサー，ヤック）」がある。バレエやモダ
ンダンスといった西欧諸国の舞踊が自国の伝統舞
踊と比して劣勢なタイの舞踊界において，伝統的
な身体技法をコンテンポラリーダンスへ発展・昇
華させるというアプローチは自然な流れとなって
いる。それゆえ，ピチェ本人にとっては，この二
つの領域は分断されておらず，ちょうど重なり

合った部分に存在している。ところが，どの立場
から彼の存在をながめるのかによって，ピチェの
あり方は全く異なるものに映るのである。タイ古
典舞踊界においてピチェは意識せずにはいられな
いがしかし無視せざるを得ない存在，すなわち，
異端児，破壊者であり，タイ舞踊家コミュニティ
の外側に位置する。ところが，国際的な舞踊のマー
ケットにおいて，ピチェはコンテンポラリーダン
サーとしてよりはむしろ「タイを代表するコーン
のダンサー」として，古典舞踊界のサークルの内
側に位置している［Sukchuu 2012］。

ピチェの両義性は，彼自身の内省的性格，舞踊
家としての道のり，そして環境によって形成され
たものである。ここでは，その両義性の形成過程
について，舞踊教育，現代演劇，アメリカ，創作，
評価という５つの観点から分析・考察する。

3-1．舞踊教育
1986年ピチェが16歳の時，当時タイ国立舞踊団

所属の舞踊家であったチャイヨット・クンマニー
（図３）との運命的な出会いをし，それをきっか
けにヤックの修行にはいった。そして高校を卒業
すると，チュラロンコン大学芸術学部舞踊学科タ
イ舞踊コースに進学したが，自らの教育環境が周
囲とどれほど異なっていたのか，初めて知ること
になる。タイでは早くから伝統芸能が学校教育へ
導入され，その教育システムが整備されてきたた
めに，古典舞踊家を志す者が学校で専門的な舞踊
教育を受けるのが一般的である。中学１年次から
専門的なカリキュラム下でタイの伝統舞踊全般に
関する知識と技能を身につけてきた同級生に較べ
ると，初期段階においてチャイヨット師の内弟子
となり，ヤックの身体訓練だけを受けてきたピ
チェの教育環境は，20世紀後半のタイ古典舞踊界
においてはかなり特殊な状況であったと考えられ
る。

タイでは自国の伝統芸能（舞踊，音楽）を専門
的に学ぶ機会は学制の中にある。特に，中等・高
等教育において，歴史と伝統を有する国立の芸能
専門学校ウィッタヤーライ・ナータシンはその中
心的な役割を担ってきた8。ピチェが大学に入学
した当時，チュラロンコン大学の同級生はほとん
どみながウィッタヤーライ・ナータシンの出身で
あり，内弟子となって師匠から直接舞踊指導をう
けるという昔の師弟関係を有していたのは，ピ
チェただひとりであった［Damrhung 2005: 54］。
ピチェが同コースに入学したのはチュラロンコン
大学にタイ舞踊コースが開設されてから４年目

（ピチェは４期生）にあたる。それ以前は，ウィッ
タヤーライ・ナータシンの出身者以外が同コース
に入学した例は皆無であった。しかし，チュラロ
ンコン大学の入学試験における学力審査と実技審

図２．トッサカン（ヤック）（左）と
 シーダ妃（ナーン）（右）7
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査の比率が６対４であり，そのおかげでピチェは
進学できた，という9。

容 姿 端 麗 で 高 い 身 体 能 力 と タ イ 舞 踊 全 般
に 関 す る 専 門 的 知 識 を も つ 同 級 生 に 囲 ま
れ，ピチェは学生時代常に劣等感を感じていた

［Jungwiwatnaphon n.d.: 34-35］。12名のうち10名
が女子学生であったため，大学でヤックキャラク
ターを専門的に学ぶ時間が限定的であったことに
忸怩たる思いをした。しかし，大学でヤック以外
の古典舞踊の動き（プラとナーン）を経験したこ
とは後の作品に活かされている。

大学入学前の教育環境および教育内容の相違が
原因で，同じ世界に属しているはずの他者との間
で違和感を覚えることもしばしばあった。これは
彼の両義的傾向形成の最初の要因となっている。
また，この時代にタイ古典舞踊界の現実と常識に
触れたことで，周りの者にとっては当たり前の事
柄に疑問を抱き，そのあり方を構造として理解し
ようとする分析能力が発達し，後の創作活動に見
られるタイ舞踊の再構築アプローチの基礎が芽生
えたと考えられる。

3-2．現代演劇
大学時代，タイ舞踊界に自分の居場所がないと

感じていたピチェは，同大学の文学部演劇学科に
出入りし，将来の道を模索し始める。演劇のクラ

スを受けていたピチェを同級生達は「俳優にでも
なるつもり」と揶揄している［Jungwiwatnaphon 
n.d.: 35］。演劇学科では，その後の創作活動の有
力な理解者となるポンラット・ダムルン准教授と
出会うことはできたものの，舞踊家としての明確
なビジョンをもてないまま大学を卒業した。卒業
後は俳優にはならず，タイ現代演劇界において一
定の成功を収めていた劇団「モラドックマイ」に
所属した。モラドックマイの代表チョンプラカ
ン・チャンタルアン（通称チャーン師）は，アメ
リカの大学で演劇教育をうけ，タイで俳優，脚本
家，演劇監督として活躍した，タイ現代演劇界の
リーダーの一人である。モラドックマイの他にも，
20世紀末のタイでは，オリジナルな作品の創作に
積極的な現代演劇集団が台頭，活躍していた。

すでに述べた通り，仮面舞踊劇コーンはタイの
古い演劇の一形態である。舞踊劇という演劇形式
が表現上の頂点にあることを考慮すれば，タイ古
典舞踊家にとって本来演劇と舞踊の間に明確な境
界は存在しないはずである。しかし，タイ演劇の
近代化・西欧化のプロセスにおいて，演劇形式は
古典的な舞踊劇から歌劇，話劇（ストレートプレ
イ）へと展開していき，結果，現在のタイにおい
て演劇界と舞踊界が乖離してしまった。タイ古典
舞踊界の外側にでたピチェは自由な創作，現代的
な展開をしている演劇界の状況を目の当たりにし
て，舞踊界に変化を生じさせる必要を感じたので
はないかと推察する。ピチェがなぜモラドックマ
イを辞して演劇界を去ったのか詳細は不明だが，
コーンのダンサーとして生きる道を切り開くこと
を決意し，舞踊界に復帰する。モラドックマイ劇
団での経験（撮影，稽古の監督，映像の編集など
主に制作の仕事）は，後にピチェが自身のダンス
カンパニーを立ちあげた時，劇場運営，作品制作，
監督をするときに役だった。

3-3．アメリカ
劇団を辞めた後，ピチェは大学で舞踊講師とし

てのキャリアを積み始めた。舞踊講師時代にも同
僚と自己の間に違和感を感じたことがきっかけで
大学の職を辞している［Jungwiwatnaphon n.d.: 
39］。ピチェは舞踊を教えるという行為自体を嫌っ
たのではなく，舞踊に対して分析的な思考を有す
る彼は舞踊の運動構造を理解・解釈して，後進に
教えることに，むしろ関心を持っていた。しかし
ながら，タイ古典舞踊の世界では，舞踊を運動と
して科学するという考え方が一般的ではなかった
ために，同僚とのギャップが生まれたのである。

そんなピチェに，舞踊家としての転機が訪れる。
2001年にアジアン・カルチュラル・カウンシル11

の奨学金を得て７ヶ月間（１月～７月）アメリカ
に留学する機会を得た。最初の２ヶ月はニュー

図３．ピチェを教える故チャイヨット・
 クンマニー師10
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ヨークシティで，次にカリフォルニア大学ロサン
ゼルス校（UCLA）で３ヶ月，最後の２ヶ月をノー
スカロライナ州のデューク大学に滞在した12。ア
メリカ滞在中，ピチェは二人のキーパーソン，ウィ
リアム・フォーサイス13，とジュディ・ミトマ14

に出会い，その後の創作活動の要となる二つの重
要な問いに気づくことができた。二つの問いとは，
①古典舞踊からコンテンポラリーダンスへの移行，
②古典舞踊の継承者が自己を表現すること，であ
る。

第一の問いは，フォーサイスとの出会いから
もたらされた。ニューヨークでフォーサイスの
ダンス・クラスに参加していたピチェは，ある
日，フォーサイスが，クラシックからコンテンポ
ラリーへと移行した理由，その方法について語っ
たのを聴いている。

フォーサイスは，クラシックは確かに，身体の
基礎を作り上げるにはよい，しかし，残念なこ
とにそのダンサーは自ら考えるというプロセス
をもたない，としている。ダンサー達は『白鳥
の湖』や『くるみ割り人形』，その他，古典の
作品を踊らねばならない。そのことがフォーサ
イスにとってはつまらないものに見え，そこか
ら逃げたくなった，という。そこで，フォー
サイスは自らその世界をでて，新しいテク
ニックを生み出すと同時に，これまでの動き

（movement）の構造にどのような意義がある
のか解釈することによって，自分の作品を作る
ようになった。［Jungwiwatnaphon n.d.: 36-37］

フォーサイスのこの語りは，バレエとタイ古典
舞踊，ジャンルは違えども，ピチェにとって自ら
の未来を照らす光となったことだろう。その後現
在に至るまでピチェが創作活動において重視して
いるタイ舞踊再構築のアプローチを具現化する根
拠になったと考えられる。

第二の問いは，UCLA滞在中にミトマ教授から
もたらされた。2001年６月に行われたアジア太
平洋パフォーマンス交流プログラムAsian Pacific 
Performance Exchangeでタイ古典舞踊のソロ作
品を演じたピチェにミトマは，次のようなシンプ
ルだが鋭いコメントをしている。

「美しい。素晴らしい。でもあなたは誰？あな
た自身はどこにあるの？その動きは師匠のもの
でしょう？あなた自身がみえない」［後藤 2007: 
27］

この問いかけを受けて，ピチェは自分の動きに
対して，また，自分の作品を表現することに対し
て，より強い意識を向けるようになっていった。

フォーサイスとミトマがもたらした問いを通じ
て，ただ乖離しているように感じられていたタイ
古典舞踊界と自己の間を埋め，自らがカリスマ的
なダンサーとなってタイ古典舞踊の未来を創ると
いう，困難だがやりがいのあるチャレンジに挑む
確信を得たと考える。

3-4．創作
アメリカから帰国したピチェは，ダンスカンパ

ニーとその専用劇場の設立にとりかかった。タイ
には現代的な文脈における私設のダンスカンパ
ニーがなく，タイ舞踊の学習者にとって，ダンス
カンパニー所属のダンサーとして生きるという選
択肢がない。このことはダンサーの新たな作品創
作へ向かう機会を与えない要因となっている。

通常大学を卒業するとその関連の職業につくこ
とができるものだが，タイ舞踊の場合，その職
自体がない。あるとすれば唯一それは公務員に
なる15 ことである。それで，ピチェはカンパニー
が必要だと考えた。タイに海外ツアーができる
ようなカンパニーがあれば職業として成立する，
と考えたのである。舞踊を学ぶ大学生にとって
将来の職業像があれば，こっそり別の学部に
行ったりする必要もないのである。そうすれば
舞踊を学ぶ学生たちが自分で作品を創作できる
ようになる。他の学科を卒業した者の創作能力
と比べた時，タイ舞踊の学生は創作能力に欠け
ている。例えば，美術を学んだ者は自分の絵を
描ける。しかし，タイ舞踊の学生は新しい作品
を作ることができないのである。

［Jungwiwatnaphon n.d.: 38］

このような思いから，2004年ピチェはLifework 
Dance Company（後にPichet Klunchun Dance 
Companyに改称）というダンスカンパニーを創
設し，最初の作品として仏教のテーマを扱った

『I-TAP-PAJ-JA-YA-TA』をタイで発表している
［Damrhung 2005: 45］。同時にバンコク市内にカ
ンパニーの専用劇場「チャーン・シアター」を
もった16。海外での評価が高いピチェの作品は主
に国際的な舞台で演じられているが，利益を度外
視してでも新作は必ずタイで公演する，というピ
チェの信念からチャーン・シアターでの作品上演
が実現した。ピチェにとって，カンパニーと専用
劇場の創設は新しい作品創作の現場であるととも
に，舞踊教育の改革という意図も読み取れる。

3-5．評価
カンパニーの創立以後，精力的に自身の創作・

上演活動してきたピチェは，2000年代後半から
数々の名だたる賞を受賞し，国内外から評価をう
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ける国際的なダンス・アーティストとして認識さ
れるようになる。最初の大きな受賞は，2006年に
タイ文化庁から受けた「シンラパートーン賞（舞
台芸術部門）」である。2004年に創設された同賞
は，視覚芸術，文学，音楽，映画，舞台芸術，デ
ザイン，建築の７部門で構成され，タイ芸術界で
活躍し，重要な貢献をしているタイ芸術家に毎年
授与されるもので，舞台芸術部門においてダンス
分野で受賞した者はピチェをおいて他にない（そ
の他は現代演劇界からの受賞）。タイ国内での受
賞に続き，その後はいくつかの国際的な賞も受賞
している。2008年，ヨーロッパ文化財団から「ECF 
Princess Margriet award for cultural diversity

（マルグリット王女賞，ECFはEuropean Cultural 
Foundationの略）」を受ける。この時，ピチェは

『Pichet Klunchun and Myself』の成功を受けて，
共演者のジェローム・ベルとともに同賞初の受賞
者となっている。2012年にはフランス文化省より

「Chevalier of the French Arts and Literature 
Order（フランス芸術文化勲章，シュヴァリエ［騎
士］等級）」を，2013年にはアジアン・カルチュ
ラル・カウンシルより「The John D. Rockefeller 
3rd Award（ロックフェラー３世賞）」を受賞し，
アート分野において傑出した功績のあった人物と
して国際的な評価を得た。

名誉ある芸術/文化賞の受賞という世間の評価
は，ピチェの活動を支える重要な要素である。現
代芸術分野における国民的芸術家の証ともいうべ
きシンラパートーン賞の受賞はメディアで取り上
げられ，ピチェの存在をタイ社会に知らしめる好
機となった。これらの評価を通じて，ピチェはタ
イ古典舞踊家として唯一無二のカリスマ的存在に
なったのである。しかしながら，有名になり影響
力のあるダンサーに成長すればするほど，タイ古
典舞踊界において彼はむしろ境界の外側に追い込
まれていく。ピチェの作品にはタイ古典舞踊がど
うすれば現代という時代に生き残っていけるか，
彼自身の探求の軌跡が現れている。それゆえ，伝
統（枠組み，型）の継承を重視してきたに保守派
のタイ古典舞踊家にとって，特に舞踊の動きに
フォーカスした伝統の再構築というアプローチを
とる彼の態度は，破壊行為であり，脅威でさえあ
る。社会的評価を得た彼を無視することが困難に
なりつつある一方で，その存在をタイ古典舞踊世
界の内側に受け入れることもまた難しい。

ピチェ個人にとっては，タイ古典舞踊と自己の
間に存在した乖離の問題は解決し，タイ古典舞踊
家であることとコンテンポラリーダンサーである
ことは同義となったことで，舞踊家として生き方
が統合された。しかし，他者（特にタイ古典舞踊
界の住人）からみたピチェの両義的傾向は存在し
たままである。

4．ピチェ作品に現れる3つのキー概念

筆者が2015年３月に行ったピチェへのインタ
ビューから，彼の作品の特徴として３つのキー
概念の存在が明らかになった。Reconstruction

（再構築），Inter-cultural（異文化接触），そして，
Cross-border（交差と越境）である。なお，これ
ら英語のキー概念はピチェ自身が語ったものであ
る（邦訳は筆者）。図４に示したようにこれら３
つの概念は重複しており，特に第一のキー概念で
ある再構築はピチェの創作活動の要としてほとん
ど全ての作品に現れる（図４）。また，その他の
概念は，海外のアーティストやプロデューサーと
の交流，そして，新しい舞台空間との出会いを通
じて生まれたものである。ここでは，各キー概念
を具現化した作品の代表としてピチェ自身が選ん
だ作品の中から４作品にフォーカスし，タイ古典
舞踊を現代に生かすピチェのアプローチについて
考察する。

4-1．Reconstruction（再構築）
　　 ～『I am a Demon』～

2005年12月 タ イ で 初 演 し た『I am a Demon
（私はヤック［悪鬼］）』はピチェの代表作であり，
タイ古典舞踊の再構築を具体化した作品でもあ
る。コーンを象徴すると信じられてきた仮面を取
り，豪奢な衣装を脱ぎ，さらに物語からも離れた
時，構造が現れ，純粋に動きだけが浮き彫りにな
る。同時に，そこでは師匠に育てられ鍛えられた
ヤックの肉体と精神が全面に押し出される。
『I am a Demon』において，アメリカでミトマ

から受けた問い「あなたは何者？」に答えようと
するかのように，一人称のピチェがヤックとして
の存在意義を根源から問う姿をみることができる。
仮面や衣装，『ラーマキエン』という物語等，コー
ンの舞台空間における表象を取り除いてもヤック
として存在することは可能なのであろうか。この
問いは自らを極限まで追い込むチャレンジとなっ
たが，そこで彼が選んだのは「コーンのヤックを
演じる者なら誰もが経験する身体訓練に実在する

図４．ピチェ作品にみる３つのキー概念
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ヤックの身体そのものを表現すること」である。
まるで瞑想するかのように床に座して身体と精神
を整え，「テンサオ17」で長時間柱に向かってひ
たすら両足を交互にあげ続ける。こうした苦痛さ
え伴うヤック特有の訓練を通じて育まれた身体は，
コーンの音楽が流れた瞬間，「ヤック」となって
踊りはじめる。

ここにはコーンのヤックとしての身体，舞踊が
はっきりと現れているがしかし，タイ古典舞踊の
常識からはおよそかけ離れた舞台表現であると言
わざるを得ない。さらに，この作品がただ型破り
な表現であるばかりではなく，ヤックの動きその
ものの再構築も施されているという点にも注目し
たい。コーンの起源となった影絵芝居ナンヤイも
影響もあってか，通常，ヤックは二次元を表す縦
横方向にしか移動できない。しかし，この作品で
は，限定的な足運びの軌跡から解放され，斜め方
向や円状などの自由な運動の軌跡が生まれてい
る18。運動構造への分析的思考の結果，タイ古典
舞踊の動きを発展するプロセスは，他作品にも看
取できる特徴である。

さらに，この作品のもう一つの特徴であり，ま
た，ピチェ自身が重視しているのは，すでに亡く
なったチャイヨット師と共演している，という点
である。本作は，ピチェの師が亡くなったことを
きっかけに創作された。16歳で弟子入りし，実父
以上の存在として入門から16年間におよぶ親密な
師弟関係にあった師匠の死後３年目に発表された
この作品には，舞台の壁に生前の師匠の姿が投影
されるという演出が施されている（図５）。この
師匠との共演意図について，ピチェは次のように

述べている。

16歳で弟子入りしてから受けた恩を私はどう
やって師に返したらよいかわからなかった。師
匠亡き後，恩返しの方法を探った私は，師匠を
連れて，シンガポール，台湾，フランス，ドイツ，
ベルギー，スウェーデンといった国々を巡った
のである。［Klunchun 2007: 38］

バンコクで行われた初演時，観客がたった３人
しかいなかった［Klunchun 2007: 38］本作品も，
日本を含む世界各国へのツアーで人気を博すピ
チェの代表作となっている。

4-2．Intercultural（異文化接触）
　　 ～『Pichet Klunchun and Myself』，
　　 『Nijinsky Siam』～

第二のキー概念，Intercultural（異文化接触）
を代表する作品として，ここでは二つの作品に言
及する。これらの作品を通じてピチェは異文化を
バックグランドとする二人の舞踊家とコラボレー
ションをしており，その異文化接触のプロセスに
おいて如何にしてタイ古典舞踊が表現されるか，
が問われている。

第一の作品は，フランスの振付家ジェロー
ム・ベルとのコラボレーション作品『Pichet 
Klunchun and Myself（ピチェ・クランチェンと
私）』である。この作品は2004年バンコク・フリ
ンジフェスティバルのために創作された『Made 
in Thailand（メイド・イン・タイランド）』を前
身としている。『Made in Thailand』は，シンガポー
ル人プロデューサー，タン・フクエン（バンコク
在住）が，ジェロームとピチェに新作を依頼し［中
島 2009: 103］，生まれた作品である。

本作は，大きく３つのセクションで構成される。

①ピチェとジェローム二人が，自己について語
る。
②各人がバックグラウンドとする舞踊のデモン
ストレーションをしながら，その面白さ，意味，
技術，鑑賞の仕方についてオーディエンスが理
解できるように説明する（図６）。
③二つの相異なる舞踊に存在する興味深い共通
点について総括する。

［Klunchun 2007: 33］

中島が「ベルとクランチェンは双方の伝統舞踊
をそれぞれの伝統的なダンス文化から開放しよう
と試みている。二人がそれぞれの視点で相手のダ
ンスを翻訳していくことで伝統的なものが脱神話
化され，ヨーロッパやアジア，伝統やコンテンポ
ラリー，の枠内外にいる全ての観客にアクセスが

図５．『I am a Demon』を演じるピチェ 19。本作
品では，亡くなった師匠の写真を壁に投影し，時
空を超えて師弟二人が共演する演出がある。
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できるようにしている」［中島 2009: 102］と述べ
ているように，二人の舞踊家の間で交わされる対
話を中心に展開する本作は，古典舞踊の身体の外
側に付随する表象やスペクタクル性を取り払い，
舞踊の本質的な構造に迫ろうとするピチェとジェ
ロームが共通してもつ課題とアプローチを具体化
したものといえる。

さらにここで問題となるのは，二人の間で生じ
る「インターカルチュラル」という現象がどう解
釈されうるか，であろう。中島は東西の舞踊界に
おける「伝統」と「コンテンポラリー」の対比そ
して文化の循環を鍵として，本作のインターカル
チュラルな側面について次のように言及している。

ダンスにおいて「伝統」と「コンテンポラリー」
の対比は東洋と西洋との関係に対応する。つま
り現時点での欧米以外のダンスは伝統舞踊，西
洋である欧米のダンスは，コンテンポラリーも
しくは近代のダンスと称されることが多い。し
かし，この「伝統」や「コンテンポラリー」の
意味関係は，観客と作品との関係によって交換
可能である。（中略）＜それは＞国や文化を超
えて移動する過程を通して始めて我々に明らか
になる。（中略）グローバル化の過程ではそれ
以前まで権力構造と結びついていたヒエラル
キーや価値観が覆され組み替えられ，従来の国
家やローカルなものの表象が再配置される。そ
れまでの価値観が，その外側の価値観に直面す
ることで崩れ去り，新たに組み替えられていく。

（中略）結果として，国家間の力関係の差こそ
あれ，東と西の双方向的の文化圏の排除と吸収
が生じている。（中略）通常，インターカルチュ
ラル・パフォーマンスは，異文化搾取と重ねて
語られることが多く，文化と政治の権力構造の
渦中にある。その問題解決の一端として，（中
略）一方的な文化の搾取や消費社会に対抗する

ものとして，それぞれの文化が何かを共有でき
る，解放された空間というものを想定＜した＞

（中略）文化循環型の国際共同プロジェクトが
成功した＜のである＞。

［中島 2009: 101-103。＜＞内は筆者の加筆］

ピチェにとって，このインターカルチュラル・
パフォーマンスの体験に，中島の言及したような
政治・文化における欧米中心の権力構造に対する
明確な批判の意図があったかどうか，筆者には疑
問が残る。ピチェの理解者でもあり，舞台芸術研
究家のダムロンが「私にとって，インターカルチュ
ラルな作品とは二つないしそれ以上の複数の文化
様式の担い手であるアーティスト間の相互作用に
よって生み出されるものであり，（中略）タイ社
会にとって，インターカルチュラルな作品は古い
伝統と新しい様式の間の相互作用による恩恵とな
るだろう」と記している［Damrhung 2005: 52］
ように，欧米中心の階層的な視点にとらわれず，
異文化間の接触と交流によってもたらされる新し
い芸術文化形成の好機として理解している可能性
がある。

インターカルチュラルを象徴する第二の作品は，
2010年にシンガポールのアートフェスティバルで
初演された『Nijinsky Siam（ニジンスキー・サヤー
ム21）』である。20世紀初頭のヨーロッパにおけ
る前衛芸術運動ともいうべきバレエ・リュスの作
品に，タイ舞踊を扱った小品がある。インド，ペ
ルシャ，中国など20世紀初頭の西欧人からみた東
洋のエキゾティシズムを表現した舞踊組曲『Les 
Orientales（レ・ゾリアンタル）』は1910年パリ・
オペラ座で初演した［芳賀 2009: 216］。この作品
は全５曲からなり，そのうちの１曲がタイ舞踊か
ら着想した『Danse Siamoise（シャムの踊り）』
である。これをワツラウ・ニジンスキーが踊った

（図７）。
ニジンスキーのソロ作品『Danse Siamoise』か

ら100年後の2010年，ピチェは『Nijinsky Siam』

図６．ピチェ（左）からタイ古典舞踊の身体につ
　　　いて聞くジェローム・ベル（右）20

図７．『Danse Siamoise』を演じるニジンスキー 22
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を発表した（図８）。ニジンスキー自身はタイ舞
踊を直接見たことがなかったようだが，作品の振
付を担当したミハイル・フォーキンは1900年にロ
シアのサンクトペテルブルグを訪れたタイ舞踊団
の公演を見たのではないか，と考えられている

［Kolesnikov 2010］『Nijinsky Siam』。 の 創 作 過
程で100年前の上演について慎重に調査され，そ
の結果，ニジンスキーがタイ舞踊（的）だとして
表現したポーズを撮影した20枚程度のモノクロ写
真を入手することができた。そして，当時ニジン
スキーが赤色と金色のタイ舞踊の衣装を着用した
という事実を突き止めた［Kolesnikov 2010］。こ
のわずかな手がかりをもとに，ピチェは写真に映
しだされた二次元のニジンスキー像とともに三次
元の舞踊空間を表出しようと試みた。コラボレー
ション実現に際して，ニジンスキーの作品を完全
に再現するのではなく，タイにおけるナンヤイと
コーンの関係から着想し，二次元と三次元，二つ
の異なる次元表現を一つのパフォーマンスとして
統合するアプローチを採用した。

ナンヤイは平織りの大きな白い綿布をスクリー
ンとして裏側から光源を当てて影絵23 を映す影絵
芝居である。初期は彩色影絵を用い日中に演じた
が，後に光と影の効果を楽しむ夜間のパフォーマ
ンスへと変化した。ナンヤイが表した二次元世界
を人間の舞踊家が演じて三次元に移行し発展させ
たもの，それがコーンである［Chitrabongs 2006: 
27］。ピチェは，ナンヤイからコーンが発生した
史実を応用し，ニジンスキーの写真を元に制作し
た影絵とそれを立体表現に移した舞踊を組み込ん
で，ニジンスキーの舞踊世界に再び活力を与える
ことに成功した。

古いモノクロ写真に映る舞踊家の身体に想いを
はせながら，ピチェは幾度もニジンスキーに問い
かけた。100年の時をへて出会ったニジンスキー
と交わしたインターカルチュラルな対話によって，

ピチェは外側の世界から見えるタイ古典舞踊の美
という観点を実感することができた。

『Danse Siamoise』について知れば知るほど，
ニジンスキーがタイ古典舞踊の本当の魅力に気づ
き，それを彼の力でより完全な美に近づけようと
していたという事実に驚かされる。彼が見ていた
のは，タイ古典舞踊の外側にいる者には見えて，
内側にいる者には決して見えない完全な美の世界
である。25

4-3．Cross-border（交差と越境）
 　　～『Black and White』～

現代のアートシーンにおいて，ジャンルの境界
を横断する交差現象が多発している。このような
現状に由来するクロスボーダーの含意は，交差に
よって生じる境界の消滅または延長，そして，そ
こで生まれる新たな創作である。クロスボーダー
の形態は多様だが，ここでは2011年にシンガポー
ルで初演した『Black and White（黒と白）』を例に，
コーンが他の舞踊テクニックと交じりあい，境界
を越えて新しい動きを生み出す創作のあり方につ
いて考察する。

本作品は『ラーマキエン』を題材とした壁画に
描かれた白猿と黒猿のエピソードをもとに創られ
た26。善良な白猿は悪事を働く黒猿を許せず二匹
は争うが，仙人の説教によって和解する。他者を
認め，平和な共生を願う逸話である。この作品で
ピチェは，白と黒を，善と悪の象徴として描くだ
けでなく，同時に伝統とモダンのバランスを表現
している［Mahasarinand 2011］。
『Black and White』には，４人の男性ダンサー

がコーンの主要なシーンとなる戦闘舞踊（ヨック
ロップ）を演じる場面がある（図９）。これが本
作におけるクロスボーダーを具現化した場面と
なっている。伝統的にコーンの戦闘舞踊は，ヤッ
クとリン（またはプラ）の間で争いを表現してき
た。緊迫した争いの様子は，二者間の力関係を表
すポーズとしてパターン化されている。ポーズで
静止する瞬間の像は型となり，コーンの重要な舞
踊要素として受け継がれてきた。ピチェは，そ
のポーズ間の動きにコンタクトインプロビゼー
ションの要素を取り入れ，より滑らかでダイナ
ミックなムーブメントを創り出すことに成功し
た。「コーン・コンタクトインプロビゼーション」
という新しいテクニックが誕生した瞬間である

［Mahasarinand 2011］。
インターカルチュラル・パフォーマンスでは，

異文化との接触はあったがピチェ自身の動きにタ
イ古典舞踊以外の要素を取り込む「越境」は生じ
ていない。クロスボーダーな作品創作はタイ古典
舞踊の動きを十分に理解した上で，その他の要素

図８．『Nijinsky Siam』を演じるピチェ 24。中央に
立つピチェを取り囲むように壁面に配置されてい
るのがニジンスキーをモチーフとした影絵である。
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を積極的に取り込み，タイ舞踊の境界を越える，
そのような実践として解釈できる。

5．おわりに
　　～タイ古典舞踊の「再創造」と「再構築」～

最後に，本研究の起点となったピチェの語り「タ
イ古典舞踊における再創造と再構築」について整
理し，古典舞踊の現代的表現としてのコンテンポ
ラリーダンスの意義をまとめとしたい。

ピチェにとって，再構築とは，タイ古典舞踊の
枠組み，特に舞踊の動きの構造を分析（脱構築）し，
その上で現代に生きる形として提示すること（再
構築）を意味している。このことは，舞踊の動き
をあるがままに受け入れてきた保守派のタイ古典
舞踊界には起こりえなかった現象である。一方で
構造の解体と改革を伴わない「再創造」は実践さ
れている。

21世紀のタイ古典舞踊界において，コンテンポ
ラリーダンスの作品を創作する行為そのものは否
定されておらず，岩澤（2012）が明らかにしたよ
うに，舞踊教育の現場ではむしろ奨励されている

［岩澤 2012: 7-10］。しかしながら，それらの現代
的な作品が古典舞踊界に共存できる条件として提
示されるのは，「タイ舞踊の枠組みを壊さないこと，
タイらしさを保守すること」である。この「再創
造」も，伝統が現代を生き抜くために必要なアプ
ローチではある。しかし，3-4に記したピチェの
言葉を借りれば，このような創作を限定し，抑制
する舞踊教育のあり方がタイ古典舞踊家の自由な
創作能力を減退させている可能性もある。

タイ古典舞踊の現在と未来を考えた時，再創造
と再構築のバランスがどうあるべきか，現時点で

正解を見極めるのは困難である。次のピチェの語
りにはそのヒントが示されている。

現時点で私は未来からやってきた異邦人なので
す。だから，なかなか理解されにくい。しかし，
コンテンポラリーダンス作品がたくさん創られ
る時代がきた時，それらの作品の質がタイ古典
舞踊と完全にかけ離れたものとならないように，
私はその架け橋となる役目を担っている。そう
思っています。28

コンテンポラリーダンスが古典舞踊の現代的表
現として創作される場合，古典舞踊の持続可能性
を強化する潜在力をもっている。しかし，古典と
コンテンポラリーの間に確かな連続性が見いだせ
なければ，逆に古典舞踊の脆弱性が強まってしま
う。

タイ古典舞踊の破壊者として，否定的に捉えら
れることもあるピチェだが，舞踊運動の構造を客
観視し，再構築，異文化接触，交差と越境という
３つのキー概念を応用して作品の創作に結びつけ
てきたその目は，常にタイ古典舞踊の現在と未来
に向かっている。
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