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EPILOOG G 

Fransee parfum op Bali. Het geheim van een succes 

"Dee sociale samenstelling van de troep is een echt Balische en daarmee de denkbaar gunstigste. Men vindt 
daaronderr rijke lieden van hooge kaste die veel land en ontelbare kokospalmen bezitten, en daarnaast 
kleinee boeren, of lieden, die eenvoudig koeliewerk verrichten. Geheel vanzelfsprekend en ongedwongen 
speeltt de boer, die overdag zijn sawah bewerkt, naast den edelman die, zijn mooien kemphaan strelend, 
droomendd voor de poort van zijn erf heeft gezeten. Bij hun werk of in hun rusturen, bij het oefenen van 
hunn spelen of bij 't gemoedelijk praatje vormen zij tezamen een gelukkigen gemeenschap, hetgeen al hun 
doenn en laten typeert. Dit op Bali iets heel gewoons zijnde, vervult ons dezen benijdenswaardige toestand 
mett sympathie en doet ons met weemoed denken aan een verloren paradijs." Conrad Spies, 'Balineesche 
danss te Vincennes', Algemeen Handelsblad (30 mei 1931). 

Opp de Nederlandse koloniale afdeling op de IKT P in 1931 brachten vijfti g Balinezen de 

tentoonstellingsbezoekerss in vervoering met gamelanmuziek en dansen van Bali. Zij waren de 

eerstee Balinezen die in Europa live optraden voor een hen ongekend massaal publiek. 

Journalistenn en fotografen moeten over elkaar heen zijn getuimeld om het op slag legendarische 

gamelanorkestt gong1 Teliatan', de frêle legongdanseresjes, de angstaanjagende maskers en de 

mysterieuzee gamelanklanken in hun reportages te vereeuwigen. [Afbeelding 8.1] Avond na avond 

trokkenn 'de Balinezen' volle zalen steevast onthaald met het voor hen zo eigenaardige applaus en 

bravo-geroep.. Na afloop van de show kwamen vrouwelijke fans zelfs naar de kleedkamer om hen 

persoonlijkk hulde te brengen. De wolk van parfum die zij achterlieten, zou nog lang blijven 

hangenn - vooral op Bah. 

Dee populariteit van de Balinese dansshow verhoogde het succes van de Nederlands koloniale 

presentatiee te Parijs. Maar wat was de betekenis van deze vertoning voor de Balinezen zelf? De 

Balinesee geschiedenis die in deze epiloog centraal staat maakt des te meer duidelijk dat de 

kolonialee vertoningen, zoals de koloniale staat, het product waren van een monsterverbond.2 

Wanneerr het onderzoek zich richt op het inheemse perspectief op de koloniale 

wereldtentoonstellingenn - of de Art-parties - zoals één van de Balinese informanten ze noemde -

enn op de verwerking ervan in Indonesië, blijkt zich een heel ander drama af te spelen, een drama 

waarr de Europeanen (organisatoren en publiek) geen weet van hadden.3 Maar voor hen deed dat 

ookk niet ter zake. 

PeliatanPeliatan revisited 

Al ss actueel fenomeen heeft de Balinese show in Nederland en in Parijs al lang haar betekenis 

verloren.. Maar geldt dat ook in Bali? Wie tegenwoordig Peliatan in Zuid-Bali bezoekt - het dorp 

waarr de meeste Balinese dansers en alle Balinese gamelanspelers vandaan kwamen - kan nog altijd 

voluitt mee genieten van de erfenis die de Balinese show van 1931 heeft achtergelaten. 
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Dee Legongdanseressen in 1931 op de IKTP 

8.22 Groepsportret van de Balinezen in het Koloniaal Instituut in Amsterdam (1931) 





Afficherendd met zijn internationale verleden speelt het orkest 'Gunung Sari', als afstammeling 

vann de roemrijke gong Teliatan' en in leven gehouden door de kinderen en kleinkinderen van de 

gamelanspelerss die in 1931 naar Parijs vertrokken, elke zaterdagavond voor toeristen op een 

podiumm vlakbij het druk bezochte kunstenaarsdorp Ubud. Het programma dat zij in hun 

zaterdagsee voorstelling afwerken, en dat als 'authentic dance? wordt aangeprezen, bestaat uit een 

medleymedley van Balinese dans en muziek, die deels ook op de wereldtentoonstelling te zien was. 

Bijj  mijn eerste bezoek aan een optreden van 'Gunung Sari', in december 1996, meende ik dat 

alless (of veel) van wat ik hier zag inderdaad terug te voeren was tot Parijs 1931. In mijn wens om 

dee geschiedenis van dit orkest in kaart te brengen, werd ik bij het zien van de gamelan - een 

zogenaamdee gong kebyar- zelfs door een historische sensatie bevangen: deze was dus ook destijds 

bijj  de Balinese show geweest. De huidige leider van het orkest 'Gunung Sari' haastte zich mij dit 

tee bevestigen. Andere betrokkenen en nazaten van de oprichters hielpen me echter uit de droom. 

Dezee gong kebyar was niet dezelfde als waarmee in Parijs was opgetreden, maar de groep had 

hemm wel te danken aan Parijs, zo luidde hun verhaal. Het voor de wereldtentoonstelling 

gevormdee gelegenheidsgezelschap had immers na terugkeer op Bali een orkest opgericht in de 

vormm van een sekagong (een vrijwillige, aan specifieke sociale of culturele taken gebonden 

organisatievormm op Bali).4 En de recette van Parijs had de gamelanspelers in staat gesteld om de 

nieuwee instrumenten te kopen voor de gong kebyar die tot op heden door Gunung Sari wordt 

bespeeld. . 

Ditt leek overtuigend. Maar ik bleef zitten met de vraag welke gamelan dan wel naar Parijs was 

gegaan.. En dan de naamsverandering: hoe en waarom werd gong Teliatan' veranderd in gong 

'Gunungg Sari'? Op zoek naar een antwoord op deze vragen kreeg ik zoveel tegenstrijdige 

verhalenn te horen, dat juist dat gegeven betekenisvol werd Hoe konden betrokkenen bij 'Gunung 

Sari'' - allen nazaten van de oprichters zo verschillend vertellen over het verleden van dit orkest? 

Enn waarom deden sommigen van hen zo geheimzinnig over de gamelan die wel naar Parijs was 

gegaan? ? 

Oorsprong:Oorsprong: weten en herdenken 

Zolangg verschillende gewaarwordingen van het verleden niet met elkaar botsen, kunnen ze 

probleemlooss naast elkaar bestaan binnen één samenleving of cultuur.5 Ten aanzien van de 

Balinesee samenleving constateerde de antropoloog Bateson reeds in de jaren 1930 dat er op Bali 

verschillendee en soms tegenstrijdige vormen van historisch besef als het ware tegelijkertijd 

werkzaamm waren - een gegeven dat begin jaren 1990 nog eens door de historicus Schulte 

Nordholtt werd bevestigd.6 

Inn de verhalen die zij hoorden speelt het Balinese begrip kawitan (oorsprong) een cruciale rol. 

Eenn situatie in het heden, zoals de onderlinge verbondenheid van specifieke groepen (Bateson), 

off  de status en legitimiteit van een heersende dynastie (Schulte Nordholt), werd - ondersteund 
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doorr concrete symbolen, zoals een tempel - gelegitimeerd door een specifieke interpretatie van 

hett verleden. Het verleden werd dus gevormd naar het heden. De gedachte dat dit typisch 

Balineess zou zijn bestreed Bateson al met zijn opmerking dat "we invest the past with real 

authorityy and set it, like a policeman, to the business of governing the present": een sociaal 

mechanismee dat hij overal aanwezig achtte "from aboriginal Australia to the modern world". 

Schultee Nordholt scherpte het inzicht in historisch besef op Bali verder aan door aandacht te 

vragenn voor het verschil tussen het Balinese begrip ehng (herdenken) en uning (weten) in Balinese 

weergavenn van het verleden. In het onderzoek van Schulte Nordholt wisten zijn informanten dat 

dee tempel waarvan hij de geschiedenis bestudeerde gebouwd was in 1928, maar zij herdachten 

datt met de stichting van deze tempel in een veel verder verleden een tak van de Mengwi-dynastie 

opp deze plek zijn gezag gevestigd had. 

Gevenn de verschillende vormen van historisch besef die Schulte Nordholt en Bateson 

aantroffenn op Bali nu ook een verklaring voor de tegenstrijdige versies van de geschiedenis van 

'Gunungg Sari'? Kunnen de verschillende verhalen, met name die over de herkomst van de 

gamelann van 'Gunung Sari', nu eens als eling dan weer als uning worden begrepen? En in 

hoeverree kunnen deze verhalen licht werpen op de veranderende maatschappelijke 

verhoudingen? ? 

TerugTerug naar de oorsprong 

Dwarss door Peliatan loopt een verkeersader vanuit Bali's hoofdstad Den Pasar naar Singaraja in 

hett noorden, waarover in december 1996 vele motoren, travels, volgestouwde bemo's, fietsen en 

fancyy cars naar Ubud raasden, het beroemde kunstenaarsdorp dat in het noordoosten aan 

Peliatann grenst. Aan deze weg, achter de muren vznpuri kaleran1 gaat in Peliatan een klein 

museumm schuil, dat genoemd is naar een voormalige bewoner van deze puri, de in 1986 

overledenn Anak Agung Mandera. Het museum laat aan de hand van oude foto's en 

krantenartikelenn de geschiedenis van Peliatans fameuze gamelan- en dansgroep zien. Mandera 

hadd sinds de Parijse show van 1931 de leiding en speelde zelf kendang (trommel). 

Aann het begin van de expositie hangt een groepsportret van de voor Parijs uitverkoren dansers 

enn gamelanspelers. Stijfjes in hun nieuwe Peek & Cloppenburgpakken poseren ze in het 

Koloniaall  Instituut in Amsterdam.[Afbeelding 8.2] Rechts van het midden kijkt de gezette 

Manderaa over de schouders van het Volksraadlid Tjokorda Gde Raka Soekawati, dtpunggawa 

(districtshoofd)) van Ubud, die het voltallige gezelschap naar Parijs leidde. 

Hett groepsportret is echter opvallend genoeg het enige kiekje dat in het museum aan de Parijse 

dansuitzendingg herinnert. De overige foto's en besprekingen beüchten de John Coast-tour van 

19522 en 1953, toen Peliatans gamelanorkest inmiddels onder de naam 'Gunung Sari', en met een 

gedeeltelijkk nieuwe lichting spelers, dansers en danseressen voor de tweede keer overzee optrad. 

Ditmaall  ook in Amerika, én gesponsord door president Soekarno. Op de ingelijste reproductie-
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foto'ss uit het boek dat producer John Coast later over deze tour schreef, zien we de jonge 

legongdanseresjess Anom, Raka en Oka veelvuldig afgebeeld, onder meer met Danny Kaye en 

Bobb Hope op de filmset van 'Road to Bali'.8 

Mett de twee vroege overzeese tournees als zijn grootste wapenfeiten, kan 'Gunung Sari' zich 

blijvendd onderscheiden van de vele gamelan-clubs, die op Bali speciaal voor toeristen optreden.9 

Mett slechts één foto komt het optreden op de Parij se wereldtentoonstelling er bekaaid vanaf. 

Maarr tegelijkertijd wordt duidelijk de indruk gewekt dat daar wel het beginpunt, of de oorsprong 

vann 'Gunung Sari' zou liggen. 

ParelParel aan de kroon en westene idylle 

Inn de organisatie van de Balinese show in Parijs speelde Tjokorda Gde Raka Soekawati, het 

genoemdee districtshoofd van Ubud, een cruciale rol. Als Volksraadlid was hij vanaf 1925 

regelmatigg in Batavia en omdat hij zich in koloniale kringen had geprofileerd als kenner en 

behartigerr van de Balinese cultuur, was hij betrokken geraakt bij het Indische comité dat hier haar 

werkvergaderingenn hield voor de Nederlands-Indische inzending voor Parijs. Hij werd 

verantwoordelijkk voor de selectie en samenstelling van de groep Balinese dansers en muzikanten, 

enn zou hen niet alleen begeleiden tijdens hun optreden in Parijs, maar ook bij hun bezoek aan het 

Looo waar zij een hulde zouden brengen aan koningin Wilhelmina.10 

Omdatt hij gebonden was aan Batavia, moest Soekawati de selectie van het gezelschap overlaten 

aann zijn invloedrijke familieleden en vrienden in Zuid-Bali. Onder de laatsten bevond zich ook de 

Duitsee kunstenaar Walter Spies. Deze veelzijdige excentriekeling, telg uit een veelbereisd en 

aristocratischh diplomatengeslacht, had zich halverwege de jaren twintig op Bali gevestigd, waar hij 

enkelee jaren de gast was van puri Ubud. Spies maakte niet alleen vrienden onder de Balinezen -

waaronderr zijn gastheer Soekawati - maar hij was ook gezien bij later beroemde en invloedrijke 

westersee bezoekers en onderzoekers van Bali, die in de jaren twintig en dertig het (kunstzinnige 

Balii  ontdekten en in hun studies en kunstwerken idealiseerden. Door zijn actieve belangstelling 

voorr de verschillende (kunstuitingen van de Balinese cultuur leverde hij een belangrijke bijdrage 

aann de westerse verbeelding van Bali in het algemeen, en de successtory van Ubud en Peliatan in 

hett bijzonder. Het is zeer waarschijnlijk dat Spies ook hielp bij de selectie van de dansers en 

muzikantenn voor de Parijse tentoonstelling. De maatschappelijke idylle die zijn neef Conrad in 

hett Algemeen handelsblad rond het gezelschap schetste moeten hem door Walter selbst zijn 

ingefluisterd.11 1 

Soekawati'ss eerste keuze voor wat betreft het gamelanorkest viel op het orkest van de wijk 

Belaluann in Den Pasar. Het Belaluan-orkest gold als het beste dat er was en was extra 

aantrekkelijkk voor Parijs omdat het al enige tijd ervaring had in speciale optredens voor de 

groepenn toeristen, die in de jaren twintig Zuid-Bali begonnen te bezoeken. Doordat een jongere 

broerr van Soekawati in Belaluan woonde en af en toe meedanste bij het Belaluan-orkest, had 
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Soekawatii  het gezelschap in 1928 al naar Batavia kunnen halen om op te treden voor het 

Bataviaaschh Genootschap voor Kunsten en Wetenschappen. Na deze overzeese ervaring bleken 

dee leden van het Belaluan-orkest zich echter niet nogmaals te laten lijmen voor een langdurige 

tripp van huis. 

Dichterr bij huis bleek nog een kans te liggen: in Peliatan speelde een goed gamelan-gezelschap, 

onderr leiding van de eerder genoemde Anak Agung Mandera - toevallig ook een (ver) familielid 

vann Soekawati. Deze groep ging het maken. 

What'sWhat's in a name: de oorsprong verkgd 

Namm de roemrijke geschiedenis van gong Peliatan hier een aanvang? Mandera's oudste zoon 

Anakk Agung Bagus, de huidige leider van 'Gunung Sari', vertelde mij een geschiedenis die de 

zegetochtenn van het orkest veel eerder laat beginnen: 

Vóórr 1926 speelde een groepje mannen in Mandera's puri kaleran op een set bij elkaar 

verzameldee instrumenten. Tijdens het Galunganfestival begeleidden zij de Barongdans, 

kriss kras het eiland doorreizend, huis aan huis geld ophalend tot in Buleleng (Noord-

Bali).122 Daar hoorden zij voor het eerst het flitsende geluid van de gong kebyar. Anak 

Agungg Mandera wilde ook een gong kebyar. Daartoe paste de seka de instrumenten die 

zee al had door stemming aan. In de loop van vijf jaar groeide de seka uit tot een kebyar-

orkest.. In deze vormingsfase brachten de leden van de seka offers in de pura Gunung 

Sari,, de tempel die gewijd is aan het onderhoud van de sawahs en de kunsten. Op een dag 

vondenn zij in deze tempel de cengkeng (kleine cimbalen, MB). Niemand wist hoe ze daar 

kwamenn en waar ze vandaan kwamen. Ze werden meegenomen en toegevoegd aan de 

restt van de instrumenten. Toen de gamelan eenmaal afwas kreeg hij de benaming 

Gunungg Sari. Deze gamelan ging in 1931 naar Parijs. 

I nn het verhaal van Bagus speelt de gamelan - een gong kebyar - een sleutelrol. Deze werd volgens 

hemm gevormd vóórdat het orkest in Parijs optrad. Op mijn vraag of ik tijdens het zaterdagavond-

optredenn van 'Gunung Sari' de gong uit Parijs had gezien, knikte hij. 

Schuinn tegenover puri kaleran ligt puri Peliatan, waar Bagus' versie van de geschiedenis van 

'Gunungg Sari' een kleine draai krijgt. Puri Peliatan was in de jaren twintig en dertig het verblijf 

vann de toenmalige punggawa van Peliatan, Tjokorda Gde Rai. Zijn neef, Tjokorda Gde Parta, 

verteldee mij aldaar hoe Tjokorda Gde Rai in 1931 'Gunung Sari' naar Frankrijk had geleid: 

Inn 1925 kwam de schilder Rudolf Bonnet naar Bali. Hij logeerde vier jaar lang bij mijn 

oomm in het zuidoostelijk verblijf van puri Peliatan, waar hij de gamelanspelers in puri 

kalerann hoorde oefenen. Hij ging regelmatig kijken. In 1929 verhuisde Bonnet naar Ubud. 
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Daarvandaann schreef hij een brief aan de Nederlandse vorstin. Hij vertelde haar dat hij in 

Peliatann een zeer goed orkest had horen spelen. In die tijd werd in Europa 'the artpart/ 

georganiseerd,, ongeveer om de twee jaar. In 1931 zou deze plaats hebben in Frankrijk. 

Dee Raja Belanda (de koningin van Nederland, MB) nodigde de Peliatangroep uit -

natuurlijkk (bulderende lach) als vertegenwoordiger van Nederland. 

Dee uitnodiging voor de art party was aanleiding tot de vervolmaking van de gamelan. 

Hiervoorr had de groep nog negen maanden de tijd. Tot dan toe had ze op een geleende 

gongg gespeeld. Tjokorda Gde Rai liet speciaal smeden naar Peliatan komen om een 

nieuwee gong kebyar te maken. Met deze gamelan ging de groep naar Parijs, toen nog 

onderr de naam van mijn dorp: Teliatan-gong'. De selectie van de dansers, 'de bloemen 

vann het orkest', vond vervolgens plaats in Peliatan, onder leiding van Anak Agung 

Mandera.. Hij was de artistieke leider van het gezelschap. Tjokorda Gde Rai ging ook mee 

naarr Parijs. Hij kon spelen noch dansen, maar hij was een zeer goed kunstcriticus. 

Bovendienn sprak hij Nederlands. Als punggawa van Peliatan was hij ten slotte erg 

belangrijkk voor de groepsdiscipline. 

Inn deze geschiedenis van 'Gunung Sari' speelde Tjokorda Gde Rai dus een leidende rol, als 

beschermheerr van de inwoners van Peliatan, en als gastheer van Rudolf Bonnet, een op Bali 

beroemdee buitenlandse bemiddelaat. 

Volgenss Tojokorda Gde Parta was de gamelanspeler I Made Lebah ook via puri Peliatan 

terechtgekomenn bij het groepje musicerende mannen aan de overkant van de weg. I Made Lebah 

wass vertegenwoordiger van de onderste bevolkingslaag van Bali's kastenstructuur. Hij overleed 

eindd 1996 als één van de beroemdste muzikanten van Bali. Aan het begin van deze eeuw had 

Lebahh als bediende in puri Peliatan gewerkt, een functie die hij van zijn vader had overgenomen. 

Opp jonge leeftijd werd hij uitgezonden om gamelan te leren spelen, om het muzikale leven in puri 

Peliatann te verrijken. Door zijn talent en zijn plezier in het gamelanspel raakte Lebah spoedig 

betrokkenn bij de muziekbeoefening in puri kaleran.13 Ook de gepubliceerde dorpsvertellingen van 

Peliatann dichten Lebah (naast Mandera) een grote rol toe in de geschiedenis van 'Gunung Sari'. 

Volgenss Peliatan legends was het bovendien niet alleen Mandera die besloot een eigen gong kebyar-

orkestt te vormen (zoals diens zoon Bagus het deed voorkomen), maar de hele groep, nadat zij in 

Noord-Balii  de "racy new kebyar style of music" had gehoord. Welke gamelan nu naar Parijs was 

meegegaann vertellen de Peliatan legends echter niet.14 [Afbeelding 8.3] 

GongGong kebyar de ironie van Parijs 

Dee opkomst van de gong kebyar, vermoedelijk in het begin van de jaren twintig in Tabanan, 

heeftt voor een belangrijke omwenteling gezorgd in de geschiedenis van de Balinese muziek. Het 

betreftt hier een nieuwe variant van het (bronzen) gamelan-ensemble en een nieuwe muziekstijl 
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diee in. de eerste decennia van deze eeuw op heel Bali razend populair werd. De precieze 

ontstaansgeschiedeniss van gong kebyar is moeilijk te achterhalen, omdat deze in zijn 

beginperiodee een onvaste, experimentele vorm kende.15 Vanwege de hoge prijs van het brons 

maaktenn de vroege kebyar-gezelschappen vaak gebruik van een mix van geleende, bij elkaar 

gevoegdee of omgesmolten onderdelen van andere bronzen gamelan-sets. Zeker is dat de kebyar-

scenee zich aanvankelijk vooral bevond in de omgeving van Buleleng (Noord-Bali), waar Mandera 

enn de spelers uit Peliatan de gong kebyar ook voor het eerst gehoord zouden hebben. Aan het 

eindee van de jaren twintig klonk de kebyar-muziek ook in het zuiden. 

Zowell  in vorm, klank en speelstijl verschilde gong kebyar aanzienlijk van de oudere vormen van 

gamelan-ensembless die gebonden waren aan specifieke ceremoniën en de daarbij behorende 

dans-- en muziekstukken. Door de invoeging van andere bronzen instrumenten, die onder meer 

snellerr te dimmen waren, en door nieuw gebruik van oudere instrumenten (zoals bijvoorbeeld het 

aanslaann van de drum met de hand in plaats van met de stok) kon een totaal andere 

muziekstructuurr en -stijl ontstaan, die ook in een andere context dan de religieuze gebruikt kon 

worden.. Daardoor schiep de gong kebyar de vrijheid nieuwe composities te scheppen en 

verschillendee speelstijlen te mengen, waarbij muziek het verhaal van afzonderlijke dansen niet 

langerr slechts ondersteunde, maar ook op zichzelf kon visualiseren.16 

Hett typische geluid van gong kebyar werd door de Canadese componist Colin McPhee (1900-

1964)) en anderen na hem beschreven als "like the sudden bursting open of a flower". McPhee 

ondeendee deze omschrijving aan een gesprek met enkele leden van gong Peliatan in 1934. "The 

flower""  was van Tjokorda Gde Rai, de punggawa van Peliatan, die hier veelzeggend aan 

toevoegdee (in McPhee's vertaling): "I t was release, escape trom the calyx of the past." McPhee 

concludeerdee op grond hiervan: "I t was, before all, a style, the new style, all flame and radiance, 

tensee and syncopated to a degree I had never imagines".17 McPhee raakte in de jaren dertig 

gefascineerdd door de Balinese gamelanmuziek, door de eerste opnamen die hiervan in Europa en 

Amerikaa verkrijgbaar waren. Via Parijs, waar hij gong Peliatan voor het eerst hoorde spelen, 

kwamm hij in 1931 op Bali terecht. Daar zou hij zich tot 1939 intensief verdiepen in de 

verschillendee gamelanstijlen, wat resulteerde in zijn postuum gepubliceerde studie Music in Bali 

(1966),, die nog steeds geldt als standaardwerk. Door A house in Bali (1946) - het populaire 

verslagg van zijn verblijf nabij Ubud- en door verschillende artikelen in Amerikaanse tijdschriften 

zouu McPhee later een belangrijke bijdrage leveren aan de internationale revival van 'Gunung Sari' 

inn de jaren vijftig.18 

McPheee sprak de zorg uit dat de nieuwe kebyar-muziek de oudere gamelan-gezelschappen zou 

verdringen.. De vorm van de gamelanmuziek leed naar zijn idee enorm onder het explosieve 

geluidd van de kebyar. "Gone was the solidity of the ceremonial music, the delicious melody and 

balancedd meter of the légong. Instead a new composition was a medley of fragmentary themes 

andd patterns from cremation-music, mask dance or shadowplay. Episodes rarely reached 
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8.33 Muzikanten in Peliatan, vermoedelijk jaren dertig. 
Opp de voorgrond Anak Agung Mandera (rechts) en I Made Lebah (links). De fluitist I Gusti Kompyang 
enn I Ketut Gerudung (linksachter Lebah) speelden in 1931 ook op de IKTP 





completion,, for they were continual-ly broken off in the middle, to proceed to another tune, as 

thoughh the players (van de gong Peliatan in 1934, MB) could not wait to begin something new. 

(..)) the moody music seemed to express a new spiritual restlessness and impatience and lack of 

directionn (..)." Voor Lebah - die in deze periode werkte als McPhee's chauffeur en muzikale 

informantt - was kebyar op dat moment echter de mode. McPhee verhaalt hoe Lebah, tijdens één 

vann hun gezamenlijke muziekexpedities, bij het horen van een kebyar-compositie triomfantelijk 

riepp dat deze toch al lang 'uit' was: "Everyone played it in 1931.1 should think they would be 

ashamed.""  McPhee voegde daar even spottend aan toe 'Tor it was now 1934". Voor hem hoefde 

hett allemaal niet zo snel te gaan.19 

Mensenn als Spies en McPhee werkten door hun eigen bemoeienissen met de verschillende 

Balinesee kunst- en cultuuruitingen actief mee aan de veranderingen die daarbinnen plaats vonden. 

Ironischh genoeg vormden juist deze veranderingen hun grootste zorg. Zij vreesden voor de 

degeneratiee van 'traditionele' Balinese kunstvormen en gebruiken, doordat Bali steeds meer bloot 

kwamm te staan aan westerse invloeden (de groeiende aanwezigheid van het toerisme en het 

kolonialee bestuur). De nieuwe kebyar-muziek paste moeilijk in dit perspectief. De zorgen van 

Spiess en McPhee tekenen de conservatieve mentaliteit van de buitenlandse Bali-liefhebbers en het 

kolonialee bestuur op Bali in de jaren dertig, waarin gepoogd werd om veronderstelde traditionele 

bestuursstructurenn en het eigene van de Balinese cultuur te behoeden voor vreemde invloeden en 

zoo te beheersen.20 Ze roepen ook sterke gelijkenis op met de consternatie die populaire muziek in 

hett westen (zoals bijvoorbeeld jazz) teweegbracht. 

Waarr het hier om gaat is dat gong kebyar zich juist vanwege zijn nieuwheid buiten ceremoniële 

kaderss kon ontwikkelen. Daardoor was hij niet alleen geschikt voor experimenten, maar gaf hij de 

ondernemerss onder de gamelan-gezelschappen ook de mogelijkheid om buitenlands publiek een 

breedd repertoire te tonen van traditionele dansen, die normaal gesproken verbonden waren aan 

eenn type gamelan-ensemble.21 Door zijn moderne allure en zijn veelzijdigheid leek de gong 

kebyarr bij uitstek geschikt voor Parijs, althans in de ogen van de gamelanspelers uit Peliatan. Als 

zijj  in de jaren twintig al een gong kebyar aan het vormen en bespelen waren, dan betekende dit 

datt zij zeer vooruitstrevend waren. 

Dee vraag is of hier geen sprake is van wishful thinking, met andere woorden: of deze vorm niet 

veell  meer de wens is van de vertellende nazaten uit de jaren negentig (na Parijs), dan de 

werkelijkheidd van degenen die in de jaren twintig (vóór Parijs) mee experimenteerden. Bovendien 

krijgtt de geschiedenis van Taris' hier een ironische wending. Wilden de gamelanspelers in 1931 

alss een modern orkest in Parijs verschijnen, dan was dat in tegenspraak met de conservatief 

kolonialee strekking die deze zending had. 
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NietNiet in Parijs geweest 

Eenn zoon van een van de Paris-travellers, zelf gamelanspeler van 'Gunung Sari', maakte mij er 

voorr het eerst op attent dat de gong kebyar waar zijn orkest nu gebruik van maakte in 1931 zeker 

niett in Parijs was geweest. Welke gamelan gong Peliatan toen wel had meegenomen wist hij niet. 

Hett enige dat hij met zekerheid wilde zeggen was dat de seka 'Gunung Sari' vermoedelijkk pas 

ergenss in het midden van de jaren dertig was gevormd op basis van het geld dat Parijs had 

opgeleverd.. Zijn verhaal over de gamelan werd later bevestigd in het huis van Lebah, tijdens een 

intervieww met de inmiddels zeer oude echtgenote van Lebah, Ni Nyoman Jabreg, die in 1931 als 

frêlee legongster het Parijse publiek in vervoering had gebracht. Haar kleinzoon liet speciaal zijn 

houtsnijwerkk liggen toen het gesprek op de gamelan kwam: de instrumenten van 'Gunung Sari' 

warenn beslist na Parijs gekocht, met het geld van Parijs. T)ug', die jarenlang gamelanles had 

gekregenn van Lebah, zou volgens hem precies weten hoe de vork in de steel zat. 

Douglass Meyers, alias T)ug', een Australische etnomusicoloog die in de buurt van Pelïatan met 

zijnn eigen gamelan-gezelschap repeteert, bleek van Lebah in detail te hebben gehoord hoe de 

gongg kebyar die nu door 'Gunung Sari' wordt bespeeld, na Parijs tot stand was gekomen. Hem 

hadd bovendien een ander legendarisch verhaal bereikt dan dat van de mysterieuze vondst van de 

cengkeng.. Di t verhaal werpt een nieuw licht op de vroege oorsprong van de naam 'Gunung Sari': 

DeDe pedanda (priester) vangeria (priestershuis) Gunung Sari in Peliatan was op een 

merkwaardigee wijze in het bezit gekomen van een complete set instrumenten voor een 

gongg kebyar in Noord-Balinese stijl. In het dorp Sawan in Buleleng stond een grote 

Waringin,, die de dorpsbewoners wilden verwijderen om op dezelfde plek een marktplaats 

opp te bouwen. Tot nog toe was niemand et in geslaagd om de boom weg te krijgen, 

daaromm had het dorp de hulp ingeroepen van de pedanda van Gunung Sari uit Peliatan. 

Dezee sprak, onder de boom gezeten, bezwerende formules uit, waardoor de boom stierf. 

Al ss dank kreeg de pedanda van het dorp een complete gong kebyar cadeau. Mandera 

leendee de instrumenten van de pedanda om een kebyar-groep te vormen in puri kaleran.22 

Volgenss Dug namen de spelers van Peliatan niet de gong kebyar van geria Gunung Sari mee naar 

Parijs,, maar leende Mandera hiervoor de veel mooiere gamelan van puri Jero Dangin in Badung 

(Denn Pasar). 

Dee gamelan waar Gunung Sari tegenwoordig op speelt was in Dug's verhaal 'nieuw'. Na 

terugkeerr uit Parijs hadden de gamelanspelers een fonds gevormd voor de vervaardiging van een 

nieuwee gamelan, die gelijkwaardig zou zijn aan die van Jero Dangin. Opdat zij als seka gong 

zoudenn voortbestaan werd van elk lid een vast bedrag als inleg gevraagd. Lidmaatschap was 

verplichtt en bleef beperkt tot de 25 leden van de groep uit Peliatan. De nieuwe gamelan werd 

binnenn de muren van puri kaleran gemaakt door smid Asem uit Tehingan, onder toeziend oog 
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vann de eigenaren. Zij zorgden zelf ook voor de houten schotten, het houtsnijwerk en de 

beschilderingen.. Ook het wegen en gieten van het brons vond plaats in puri kaleran. Van het geld 

datt toen nog over was kochten zij een zeer goede Siamese Gong ageng (de grote Gong). 

Tegenoverr de lezing van de huidige leiders van 'Gunung Sari' - dat de gong kebyar die 

tegenwoordigg in gebruik is identiek is aan die welke speciaal voor Parijs was aangeschaft - leeft in 

Peliatann dus in verschillende variaties het verhaal dat deze gong juist na Parijs, op basis van de 

Parijj  se inkomsten, was gevormd. Dit verhaal voert terug naar Lebah. 

DeDe oorsprong van de gong kebyar geld 

Inn het voetspoor van Colin McPhee heeft de Amerikaanse musicologe Ruby Sue Ornstein in het 

middenn van de jaren zestig onderzoek gedaan bij de seka 'Gunung Sari', ten behoeve van een 

proefschriftt over kebyar-muziek. Op dat moment was 'Gunung Sari' volgens haar het 

beroemdstee kebyar-orkest van Bali. In haar dissertatie gaat Ornstein niet concreet in op de vroege 

vormingsjarenn van het orkest. Wel vermeldt ze in een voetnoot dat de muziekinstrumenten, 

waaropp zij zelf met de groep had gespeeld, waren aangeschaft "just prior to the 1931 tour". De 

kostenn hiervan waren volgens haar gedeeld door de toenmalige leden van de groep. Daarmee had 

elkk lid een erfelijk aandeel in het bezit van de gamelan en in de beslissingen daarover.23 

Zolangg er geen aanleiding is om aan de geschiedenis van de gamelan van 'Gunung Sari' te 

twijfelenn - bijvoorbeeld omdat andere doelstellingen bij het onderzoek in het geding zijn - zijn er 

ookk geen redenen om er vraagtekens bij te plaatsen. Pas geconfronteerd met de vele alternatieve 

verhalenn die in Peliatan de ronde doen, rijst de vraag hoe het gezelschap de gamelan voor 1931 

heeftt kunnen betalen als men er vanuit gaat dat de grote meerderheid van de gamelanspelers die 

naarr Parijs gingen onbemiddeld was en van lage komaf.24 Gezien de slechte economische situatie 

opp Bali aan het einde van de jaren twintig, is het zelfs onwaarschijnlijk dat mensen van hogere 

komaff  in Peliatan daartoe de middelen bezaten. Volgens J. de Haan, in 1926 assistent-resident 

vann Zuid-Bali, waren de bezittingen van de punggawa van Peliatan in 1926 "feitelijk in liquidatio, 

enn alleen door hulp van gouvernementsambtenaren en het practisch onder curatele stellen van 

denn Tjokorda zal erger kunnen worden voorkomen."25 

Toenn Colin McPhee in 1934 de tijdelijk stil gevallen gong Peliatan weer tot spelen wist aan te 

moedigenn door het jonge danstalent I Sampih aan te dragen, leek de economische situatie in geen 

enkell  opzicht op de zorgwekkende toestand van 1926. Niet alleen was hij getroffen door de 

bijzonderee organisatievorm van Peliatans orkest, ook de schijnbare welvaart van de leden was 

hemm opgevallen: "The club was wealthy. Part of the money made in Paris had been divided, part 

hadd been invested in coconut plantations. At present the books showed each member to be 

worthh about a hundred guilders. In order to enter the club, Sampih too must contribute to this 

amount.. This wouldd enti.de him to share in the profits from the coconuts, divided each galungan 

season.. He also became part owner of the handsome instruments of the gamelan. He could never 
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askk for the money back, but should the club break up, all assets were to be divided equally. There 

wass moreover, a fine of a quarter of a guilder for absence from rehearsal".26 

Inn het diepst van de internationale depressie was gong Peliatan met een aanzienlijk geldbedrag 

naarr Bali teruggekeerd. Namens het voltallige gezelschap had Soekawati bij de 

tentoonstellingsorganisatiee bedongen dat de volledige opbrengst van de voorstellingen naar de 

Balinezenn zou gaan - en, blijkens de afsluitende rekening van de tentoonstellingsorganisatie, met 

succes.. In 1931 werd een winstbedrag afgeschreven naar gong Peliatan a raison de frs. 392.971,43 

(circaa hfl. 130.323,-), wat veel meer was dan oorspronkelijk was toegezegd.27 

Hoee het winstbedrag uit Parijs precies werd verdeeld, en wie dat bepaalde, is onduidelijk, te 

meerr daar Soekawati nog enige tijd in Nederland achterbleef om een verkorte opleiding 

landbouwkundee te volgen. In ieder geval kregen alle Paris-travellers (van wie sommigen vóór 

dezee reis geen grond bezaten) genoeg geld om enkele hectaren sawah's te kopen. Niet alle leden 

vann het gezelschap namen deel aan de geldinleg voor de seka gong Peliatan. De gamelanspelers 

vormdenn de basis van deze deal, samen met enkele verwanten uit hun dorp, die in Parijs gedanst 

hadden.. Door één van de legongdanseressen uit Peliatan te huwen, maakte Lebah aanspraak op 

tweee lidmaatschap-aandelen. 

Coöperatie,Coöperatie, patronaat en talent 

Eenn opvallend element in verschillende geschiedverhalen over 'Gunung Sari' is de specifieke, aan 

gemeenschappelijkk bezit verbonden organisatievorm. Di t gegeven treedt, afgezien van wat 

Ornsteinn hierover schrijft, vooral op de voorgrond bij degenen die mij vertelden dat de huidige 

gamelann van 'Gunung Sari' na Parijs was aangeschaft. Deze bijzondere organisatievorm 

garandeerdee niet per se dat de Peliatan-groep bij elkaar wist te blijven, ook al lukte dat wel in de 

woeligstee tijden, zoals Ornstein ondervond.28 In de loop van zijn bestaan is gong Peliatan enkele 

malenn stil gevallen. Eerst in de jaren dertig, volgens McPhee omdat de dansers te oud waren, en 

opnieuww in de jaren vijftig , aldus Ornstein, vanwege de moeizame relatie tussen "the nobleman" 

inn puri kaleran - de al vaker genoemde Mandera - en de overige leden van de club. 

Volgenss Ornstein volgden de gewone leden, na overleg, in principe de beslissingen van de 

formelee leider (de 'noble-man'). Zij moeten zich echter sterk genoeg gevoeld hebben - om voor 

hunn rechten op te komen, niet alleen door het gemeenschappelijk bezit van de gamelan, maar 

ookk vanwege de daaraan verbonden aanspraak op winst - een nieuwe bijkomstigheid van het 

gamelanspell  in de jaren twintig en dertig.29 Behalve de 'noble-man' kende gong Peliatan, zoals uit 

hett bovenstaande blijkt , sinds haar vormingsjaren echter ook nog een andere en nieuwe bron van 

legitimatie:: de kunstenaar. Ondanks zijn lagere komaf was Lebah naast Mandera uitgegroeid tot 

eenn alternatieve leidersfiguur van 'Gunung Sari', onder meer dankzij zijn bijzondere talenten en 

dee buitenlandse bewondering daarvoor. Onderlinge concurrentie van deze leidersfiguren 
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enerzijds,, en hun relatie met de overige leden van de groep anderzijds, kunnen de verhoudingen 

binnenn de groep af en toe op scherp hebben gezet. 

Dee spanningen die binnen gong Peliatan merkbaar werden kunnen worden geïnterpreteerd als 

eenn teken van de veranderende relatie russen leiders en volgelingen op Bali, een gevolg van de 

organisatorischee ingrepen van het koloniale bestuur op Bali en de opvallende aandacht van 

toeristenn en artistieke Bali-fans in de jaren twintig en dertig. Mede dankzij hun bestuursfunctie in 

dee koloniale hiërarchie - respectievelijk als perbekel (dorpshoofd) en punggawa (districtshoofd) -

kondenn personen als Mandera en Tjokorda Gde Rai hun 'traditionele' leidersrol blijven spelen. 

Manderaa beheerde bovendien de gamelan in zijn puri, waar ook de repetities en later zelfs de 

toeristenvoorstellingenn plaats vonden (althans in de periode dat Ornstein haar onderzoek deed). 

Hierdoorr behield hij in ieder geval uiterlijk de bij zijn status behorende rol als beschermheer en 

bemiddelaar,, wat nog eens versterkt werd doordat buitenlandse bezoekers als John Coast hem 

laterr ook als zodanig zagen. Door de stijgende waardering van het kunstenaarsschap op Bali won, 

tegenoverr deze traditionele vorm van gezag, een persoon als Lebah desalniettemin aan invloed en 

aanzien.300 Hij ervoer dit ook zelf door zijn werkzaamheden als muzikale tolk van McPhee, en 

doorr de stroom aan westerse musicologen en musici die in het voetspoor van McPhee Lebah 

wildenn ontmoeten. Inmiddels is Lebah ook opgenomen in de Balinese eregalerij van oude 

artiesten.31 1 

Dee concurrentiestrijd tussen formeel en artistiek leiderschap - posities die in beide vormen in de 

Gunungg Sari-groep erfelijk lijken te zijn - duurt tot op heden voort. In de loop van de tijd lijk t 

dezee te zijn aangesterkt door het blijvende verschil in rijkdom (wat eerder ook al versterkt was 

doorr koloniale inkomsten van de perbekel/punggawa) en het besef, of de ervaring, dat 

individueell  talent ook geld kan opbrengen. 

OorsprongOorsprong weten en herdenken 

Dee merkwaardige spanning tussen gemeenschappelijke bezit- en besluitvorming enerzijds, en de 

verschillendee vormen van leiderschap anderzijds - of tussen coöperatie, patronaat en talent -

kunnenn verklaren waarom vertegenwoordigers van de groep (en afstammelingen van de 

oprichters)) nu een verdeeld beeld geven van de geschiedenis van 'Gunung Sari'. De nieuwe naam 

lijk tt bedoeld om de oorsprong van de groep te plaatsen vóór Parijs en niet in of na Parijs. Het 

ideee dat ook de huidige gamelan in Parijs is geweest verhoogt de glans van de groep waaraan de 

formelee leiders nog steeds hun status (en die van Peliatan) kunnen ontlenen. In deze zin staat in 

hunn versie de gamelan ook voor de legitimiteit van hun gezag. Waar zij door hun verhalen dus 

voorall  de continuïteit van de gamelan benadrukten met het vormingsverleden vóór Parijs, lasten 

anderee leden echter een breuk in na Parijs. Hiermee legitimeerden zij de coöperatieve status van 

dee groep. De gemeenschappelijke aanschaf van de gamelan na Parijs bevestigt voor hen immers 

hunn aandeel in de gamelan en hun aanspraken op de besluitvorming. 
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Wanneerr de naam 'Gunung Sari' nu precies ontstaan is, blijf t vooralsnog onduidelijk. De 

legendess over de magische vondst van de cengkeng in pura Gunung Sari en de verlossende 

kunstenn van de priester van Gunung Sari suggereren echter dat de oorsprong van gong Peliatan 

verderr terug gaat dan Parijs. 

Voorr een verklaring van de tegenstrijdige versies van het verleden kan teruggegrepen worden 

naarr het hierboven beschreven belang van kawitan (oorsprong) en het onderscheid tussen het 

Balinesee eling (weten) en uning (herdenken). De groep dankt zijn naam niet aan het moment 

waaropp die verzonnen is, maar aan het vededen of de oorsprong die zij herdenkt. Uiteindelijk viel 

mett Taris 1931' als oorsprong achteraf minder eer te behalen, vermoedelijk omdat het 

succesvollee optreden destijds een koloniale zending betrof én omdat dit (ook in dat kader) vooral 

eenn verhaal van Soekawati (of van Ubud) was. De Gunung Sari-mythe benadrukt daarentegen de 

eerr van gong Peliatan en de desa waar deze vandaan kwam. 

DeDe missende Gong 

Sometimess the precepts of the past do not quite suit us or the past event is nott quite dramatic enough for 
ourr taste, then we are compelled to emend or embellish the story woven around the relic. Bateson (1937) 
305. . 

Hett bleek de moeite waard om de zoektocht nog even voort te zetten. Als de gong kebyar die nu 

doorr 'Gunung Sari' wordt bespeeld niet in Parijs is geweest, welke was dat dan wel? 

Volgenss Dug leende Mandera speciaal voor Parijs de gamelan van Jero Dangin. Wat hij mij 

echterr niet vermeldde was dat deze normaliter in gebruik was bij de geduchte concur-rent: het 

ookk bij de toeristen bekende Belaluan-orkest. Zoals we hebben gezien, was dit gezelschap 

eigenlijkk ook Soekawati's eerste optie geweest voor de uitzending naar Parijs. Bij navraag in Jero 

Danginn toonden de huidige beheerders en eigenaars van de bewuste gamelan zich niet op de 

hoogtee dat deze in het verleden met gong Peliatan naar Parijs was gegaan. De gamelan lag nu in 

lossee bronzen delen opgesteld, te wachten op zijn restauratie. [Afbeelding 8.4] Een familielid van 

dee eigenaar, die in het verleden betrokken was geweest bij de organisatie van gamelanoptredens, 

hieldd echter bij hoog en laag vol dat, dankzij de connectie met puri Ubud (het feit dat Soekawati's 

jongeree broer in Belaluan woonde en nu en dan meedanste met het orkest), niet alleen de 

gamelann van Jero Dangin naar Parijs was gegaan maar daarmee ook het Belaluan-orkest. Wat hij 

zichh vooral ook herinnerde is dat de gamelan niet compleet terugkeerde. Iemand zou de grote 

Gongg (één van een dubbel stel) hebben kwij t gemaakt, of verkocht. In puri Ubud zouden ze daar 

meerr van weten. 

Datt het Belaluan-orkest in 1931 in Parijs had opgetreden werd later fel tegengesproken door de 

zoonn van één van de spelers destijds. Of de Belaluan-gamelan (zonder groep) met het orkest van 

Peliatann naar Parijs was meegegaan wist hij niet. Hij achtte het mogelijk. Een kleinzoon van de 

vroegeree leider van het Belaluan-orkest vertelde dat de gamelan van Belaluan 'ooit' aan Peliatan 
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8.44 De gamelan van Jero Dangin, opgeslagen ter restauratie, Den Pasar 1996 





wass uitgeleend. Wanneer dat had plaats gevonden kon hij echter niet zeggen. Hij preciseerde wel: 

eigenlijkk had hij gehoord Van mensen uit Peliatan' dat de huidige gamelan van Gunung Sari 

dezelfdee toonklank had als die van Jero Dangin. Van oudere spelers uit de Belaluan-groep had hij 

begrepenn dat Tjokorda Soekawati van Ubud eigenlijk had gewild dat hun gezelschap naar Parijs 

gingg maar dat zij hadden geweigerd. 

Vooralsnogg was ik niet veel wijzer geworden. Veelbetekenend in de verhalen over de gamelan 

vann Jero Dangin leek mij echter de geschiedenis van de vermiste (grote) Gong. Van de 

voormaligee huisbewaker van Jero Dangin - inmiddels in de negentig - hoorde ik dat verhaal 

opnieuw.. Hij herinnerde zich bovendien stellig dat gong Peliatan inderdaad de gamelan van Jero 

Danginn had geleend voor Parijs, via het Belaluan-orkest: *De mensen van Belaluan kwamen 

daarvoorr toestemming vragen in de puri. Nadat de spelers van Peliatan terug waren gekomen uit 

Parijss kreeg Belaluan zijn gamelan terug. Twee bij elkaar horende Gongs, de Gong lanang 

(mannelijk)) en de Gong wadon (vrouwelijk), ontbraken echter'. Later in het gesprek stelde hij het 

laatstee verhaal bij. De informatie was dat deze twee Gongs na Parijs verdwenen waren, maar dat 

hett niet duidelijk was hoe of wanneer dat gebeurd was. 

Eenn bijzondere Gong was ook ter sprake gekomen in het verhaal van Dug. Daarin kochten de 

spelerss van gong Peliatan na hun terugkeer uit Parijs een zeldzame Siamese Gong. Ook McPhee 

maaktt melding van een nieuwe Gong, die het orkest van Peliatan speciaal op Java besteld had 

omdatt één van de twee grote Gongs van de gamelan "had been cracked for a long time". De 

Gongg kwam aan een dag voordat de club voor het eerst met I Sampih zou optreden voor de 

regentt van Gianyar.32 Het gaat hier om twee verschillende instrumenten: een Gong die was 

verdwenenn (van Jero Dangin) en een nieuwe aanwinst (van Peliatan). Hingen deze met elkaar 

samen?? Het lijk t er op alsof het verhaal 'apar̂  over een bijzondere Gong nodig was. 

EenEen fantastische plot 

Inmiddelss achtte ik het goed mogelijk dat de gamelan van Belaluan naar Parijs was geweest. Op 

dee dag voor mijn vertrek bezorgde de beste geschiedverteller onder de informanten uit Peliatan 

mijj  echter nieuwe verwarring. In puri Peliatan gaf Tjokorda Parta toe dat hij 'diplomatiek' was 

geweestt met zijn geschiedverhaal over de gamelan: 

Dee Belaluan-gong is inderdaad naar Parijs gegaan, maar niet compleet. De gamelan van 

geriaa Gunung Sari was, net als die van Belaluan, compleet. De mensen van Peliatan 

leendenn de Belaluan-gamelan en stemden deze samen met die van geria Gunung Sari tot 

zijj  de mooiste samenklank hadden gevonden. De instrumenten van Belaluan en geria 

Gunungg Sari werden dus voor Parijs gemengd tot een nieuwe complete gamelan. 

Manderaa en Soekawati hadden het slim aangepakt. De tijd was immers te kort om een 

nieuwee gamelan te maken die mooi genoeg was. Tegen de priester van geria Gunung Sari 
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zeidenn ze dat ze de gamelan van Belaluan voor Parijs zouden gebruiken, waarbij die van 

geriaa Gunung Sari als borg zou worden uitgeleend aan Belaluan. Op die manier zou de 

priesterr geen aandeel hoeven in de inkomsten van Parijs. Aan Belaluan vertelden ze dat ze 

alleenn enkele van hun instrumenten zouden gebruiken. Van Belaluan gingen slechts drie 

instrumentenn mee, waaronder de Gong. De rest was van Gunung Sari. 

Wass hier nu sprake van geschiedvervalsing? Tjokorda Parta wist die vraag handig te omzeilen: 

'Eigenlijkk ging de gamelan van Gunung Sari mee, met vervanging van drie instrumenten. Daarom 

kreegg de gamelan (van nu) de naam Gunung Sari. Maar niet geria of pura Gunung Sari. Alleen: 

Gunungg Sari'. 

Tjokordaa Parta maakte hier op een zeer sprekende wijze het eerder genoemde onderscheid 

tussenn eling (herdenken) en uning (weten). Hij suggereerde bovendien waarom dat in de 

geschiedeniss van 'Gunung Sari' ook nodig was, als leugen om bestwil. Hij wist dat de gamelan die 

'Gunungg Sari' nu bespeelt (eigendom) niet naar Parijs was geweest, maar het was met het oog op 

dee aard van de gamelan die dat wel gedaan had (geleend), ook handiger om dat idee te laten 

voortbestaan.. De overige leden van 'Gunung Sari' hadden echter geen belang bij dit verhaal. Zij 

herdachtenn (en wisten) dat de gamelan in zijn huidige vorm het resultaat was van een 

gemeenschappelijkee aankoop. De botsing russen coöperatie en patronaat veroorzaakte 

uiteindelijkk de verschillende versies van het verleden. Ze kunnen echter rustig naast elkaar 

bestaann zolang er niet in gepookt wordt. 

Datt de samenstelling van de gamelan die naar Parijs ging tot op heden zo onduidelijk is (of 

wordtt gehouden) is ook illustratief voor de manier waarop indertijd kebyar-orkesten werden 

gevormd.. Wegens de snel uitzaaiende populariteit van de nieuwe kebyar-muziek én wegens de 

hogee prijs van het hiervoor benodigde brons, werden instrumenten van bestaande gamelan-sets 

weggepluktt om deze, al dan niet omgegoten, in een nieuwe samenstelling te mengen totdat zij de 

toonklankk kregen van een gong kebyar. Tegen die achtergrond is het aannemelijk dat de spelers 

uitt Peliatan - ook gezien het machtige contactpunt Ubud - instrumenten van de veel geroemde 

gongg kebyar van het Belaluan-orkest leenden, om met een presentabele gamelan in Parijs te 

verschijnen. . 

Watt er nu precies gebeurde met de instrumenten van Belaluan is onduidelijk: ofwel probeerden 

dee leidende muzikanten van gong Peliatan het geluid van de instrumenten van Belaluan slechts te 

imiterenn (door te stemmen) om ze voor het vertrek naar Parijs terug te geven (zoals Bagus later 

suggereerde),, ofwel zij mengden ze (min of meer stiekem) gedeeltelijk met de gamelan die ze al in 

bruikleenn hadden van geria Gunung Sari (Tjokorda Parta), ofwel zij namen de complete gong van 

Belaluann mee naar Parijs (Dug, de huisbewaker). Van al deze opties kan die van Tjokorda Parta 

wordenn opgevat als een verklaring voor de missende Gong van het Belaluan-orkest (en de nieuwe 

Gongg van Gunung Sari). Maar de precieze herkomst van de gamelan die in Parijs te zien was 
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8.55 Ni Nyoman Jabreg, Zuid-Bali 1996. In 1931 was zij danseres op de IKTP 





vervaagdee in het veilige clak-obscur van het verleden. En eigenlijk komt dat veel mensen goed 

uit. . 

Dee ironie wil dat "Paris' modernisme bracht op Bali, waar een nieuwe muziekwereld in beweging 

kwam,, terwijl Tarijs' in het teken stond van Bali's conservering. Maar inmiddels lijkt , naarmate de 

tijdtijd  verschiet, de koloniale roem op Bali belangrijker te worden. In 1998 maakte 'Gunung Sari' 

eenn tournee door Europa om de show en de bekoring van Parijs in 1931 te doen herleven. 

Misschienn begon de geschiedenis van 'Gunung Sari*  dan toch in Parijs. 
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