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弥生集落の祭祀機能と景観形成

［論文要旨］

弥生集落の景観形成にあたって重要であるのは，絵画の分析から，第 1 に集落の中枢に位置する

祭殿と考える建物（Ａ２・Ａ３）の存在であり，この祭殿を中心として同心円状に景観を形成して

いる。そして，第 2 に重要であるのは，祭場をもつ内部と外部を区別化する環濠である。本論では

後者を中心に検討した。平野部の環濠集落のなかには，環濠が河川と接続するものがあり，水をた

たえた環濠はむしろ河川を象徴化したものであると考えた。環濠は，境界・結界を現す区別化の象

徴である。このあり方と連動して，絵画の中には，それぞれの空間における儀式・儀礼に，景観形

成で確認した「辟邪」を意図した図像や身体技法をも表現している。弥生集落の景観は，こうした

各々の儀式や儀礼に一貫した約束事である「儀礼的実践」を根底におき形成されていたと考える。

環濠の境界・結界としての象徴的意味は，銅鐸の埋納・絵画・文様の意味とも相同関係にある。

いずれも辟邪としての機能をもち，銅鐸は境界・結界に埋納され，鋸歯文のような文様自体も辟邪

の象徴であり，それは祭殿の飾り文様としても機能した。その後鋸歯文は，古墳時代の柵形埴輪の

飾りにも引き継がれ，祭場を区別化する境界・結界の象徴として機能した。弥生集落で確認した祭

場を中心とした景観形成は，古墳時代に一般集落からの祭場の分離独立という変化を経るが，その

根底の儀礼的意味と儀礼的実践は形を変えながらも継承されたと考える。
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弥生人が認知し，頭の中に描き共有していた「集落」に相当するような空間的範囲とはいかなる

ものか，そして，周囲の環境を含めた景観の意味とはどのようなものであったのか，本論ではこう

した問題について実験的な考察を行う。

ここでは，弥生人が認知し，頭の中に描き共有していた「集落」像を「心象風景」とよぶ［小林

2007］。筆者は，以前，弥生時代中期の近畿を中心とした地域でみられる絵画資料の分析を基に，

弥生人の心象風景の復元を試みた［小林 2007］。この検討では，絵画に表現された心象風景について，

低地型の大形集落は，その中心部にランドマークとしての祭殿をもち，環濠と環濠に接続すること

の多い河川を，居住域と外部との区別化の重要な指標とする景観を形成しているという仮説を提示

した。そして，実際の遺跡の状況との比較から復元される集落景観と弥生人の心象風景はほぼ整合

性をもつと整理した。

以上から，筆者は，絵画に描かれた光景は，祭場における祭祀の状況を表現していると考える。

また，これまでの弥生時代の集落研究において，「集落」は生業的観点や流通的観点，すなわち経

済的視点を中心に分析検討がなされてきたことからみれば，全く対照的な議論といってよいであろ

う。特に，集落の立地を例にみれば，周辺にどれだけ水田可耕地があるかどうか，また物資流通の

要衝の地にあるかどうか，といった点が問われてきた。しかし，筆者は絵画と実際の遺跡でのあり

かたの共通性からみて，弥生人が認知し，頭の中に描き共有していた「心象風景」こそが，実際の

景観を反映していると考える。そして，この「心象風景」は，絵画に表現されている非日常的な祭

祀・儀礼的な世界観に規定されていた可能性を考える。本論では，これまで集落研究にはあまり取

り上げられなかった絵画や銅鐸の分析によって，景観形成に祭祀・儀礼的な世界観が大きく関わっ

ていることを検討する。なお，本論で対象とするのは，中期の近畿地方であるが，同時期の利根川

以西の地域でも同様なあり方を示しており，基本的な考え方は本州一帯にもほぼ適用可能であると

考える。

　

先史時代の景観に関する研究のなかで，心象風景の復元は「文化的景観」を復元することである。

文化的景観の概念とは，人間の行為の全般にわたって物理的・即物的観点から研究する「エティッ

ク」な面と，これとは反対のエミックな面の両者からなる［Mulk and Bayliss-Smith 1999］。このエ

ティックな面は，景観の外的な要因であり，生態・資源，交易を意味し，エミックは内的な側面で

ある景観に隠された意味やメタファー，シンボルを意味する。本稿での検討は，後者の文化的景観

のエミックな側面の研究が中心であり，メタファー，シンボルがそれぞれ関係付けられた文化的な

意味を明らかにすることである。

この「心象風景」は，「文化的景観」とほぼ同じと考えてよい。弥生集落の文化的景観を構成す

る祭祀機能を象徴化する要因を考えるにあたり，筆者は，弥生人が遺した心の風景，すなわち「心

はじめに
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象風景」の復元がまず必要であると考える。この心象風景の復元は容易ではないが，幸いにして，

弥生時代については心象風景を復元するための素材である絵画資料が存在する。

ここで取り上げる絵画資料は，弥生時代中期の近畿地方を中心に展開した絵画群である。この絵

画群に対する評価は様ざまであるが，その内容は，稲作の豊穣を祈りつつも，むしろ稔りある稲

の豊穣を妨げるものを除去し取り払う意味が重視されている［小林 2007 ほか］。そして，絵画では稲

作の実りを妨げるものを追い払う意図以外に，男／女，人間／自然といった対立関係を，弱者と

強者の対立関係として象徴化している［安藤 2007・小林 2007］。そして，この象徴化作用は，さらに

絵画に描かれた人物の「手を挙げる動作」にみられるように，身体の動作にも連動している［小林

2008］。このような象徴化作用によって，絵画には様ざまな場面が描かれており，おそらくそれぞ

れは個々の儀式や儀礼行為を意味していると考える。つまり，絵画で描かれた光景は，決して絵空

事ではなく，実際の儀式などの儀礼行為の光景をあらわしていると考えるわけである。

福島真人は，「儀礼的行為」とは，本来「我々の生存にかかわる，様ざまなタイプの不確実性に

対する，身体的過程を媒介とし，文化的に構成された制約の装置」としたが［福島 1995］，弥生絵画

の儀礼行為も同様な意味として捉えてよいであろう。福島はさらに以下のように解説する。「儀礼

的行為が集中しているのは，生存サイクルの結節点。それらは常にある種の予測不能な困難や災害，

病といった，生存そのものへの脅威となるような状況と密接に関係している。そして儀礼的サイク

ルというのは，ある独特のメカニズムによって，そうした生存への脅威をなにがしか軽減ないし除

去すると信じられている装置なのである」［福島 1995］。

こうした儀礼行為が弥生絵画に反映していると仮定した上で，ここで絵画に描かれた儀礼行為に

ついて少々説明を加えておかなければならない。

今村仁司と今村真介は，社会は儀礼的なものなしには存続しえないとした上で，個別な儀式等々

は儀礼装置の要素として組み込まれ，この儀礼装置は個別の役割を越え出る社会構造的な効果を発

揮する。そして，この集合としての活動を「儀礼的実践」と定義した［今村仁・今村真 2007］。「儀礼

的実践」について両氏は，レヴィ = ストロースの「構造」の概念や，ピエール・ブルデューの「ハ

ビトゥス」に近い概念とし，さらにマーク・ジョンソン「イメージ図式」，マルセル・モース「身

体技法」とも親和性をもつとする。そして，両氏は，「儀礼的実践」としての儀礼装置は，身体に

刻み込まれた無意識的な世界解釈図式であり，同時に特定共同体のメンバーの行動に規則性と定型

性を付与する訓練の鋳型である」とする［今村仁・今村真 2007］。

この考え方を，筆者の分析した弥生絵画の象徴世界に適用すれば，たとえば「盾と戈をもつ人物」

が登場する絵画群は，稲の成長を妨げるものから稲を守護する「辟邪の儀式」を表現しているとす

れば，この儀式は，辟邪の儀式を演出する「儀礼装置」の部分的な要素でしかない。このような個々

の儀式に相当する絵画群全体を貫く全体としての何らかの構造が，「儀礼的実践」ということになる。

弥生絵画に描かれた儀礼行為は，「様ざまなタイプの不確実性」，すなわち，「ある種の予測不能

な困難や災害，病といった，生存そのものへの脅威」であり，それは儀礼的実践によって自然と人

間の対立や，女と男の対立などとして随所に一貫して表現された。この観点が，弥生集落の文化的

景観を形成する，象徴化された祭祀機能の根本的な要因と考える。それでは，心象風景で復元した

景観構造のどのような点が祭祀機能を象徴化するものとなるのか。それは儀礼の特性を考えること

94

国立歴史民俗博物館研究報告　
第 149集　2009年 3月

によって，検討が可能となる。

儀礼の特性には，たとえば儀式で発声される言葉や身体動作など，極めて形式化されやすく，そ

の深層には共通する規則性の創出作用がある。この規則性の創出作用について，今村仁司・今村真

介両氏は，一定の反復性（回帰性・定型性）や比喩的秩序性（比喩的な論理性に基づく秩序）や有縁性

原理（比喩的な秩序が要請する意味的な関連づけのネットワーク）を備えているという意味での規則

性（形式性・パターン性）を挙げた［今村仁・今村真 2007：ibid］。象徴考古学や認知考古学で取り上げ

られる同様な見方からすれば，特にこの 3 番目の観点は，「アナロジー」「メタファー」として議論

されているものである。こうした儀礼の特性をもとに，境界としての環濠の象徴的・祭祀的機能を

考える必要がある。

ここで絵画に描かれた心象風景について，分析内容を振り返る［小林 2007］（図1）。絵画に描かれ

た景観は，自然界の動物，川，人，建物，というように様々な画題を描いている。各画題には，

便宜的にアルファベットと数字を振り区別している。そして，これらの画題は，常に建物（Ａ３）

を中心に展開する。総体としては，当時の祭祀の光景，もしくは祭場とその周辺，さらには祭場

を取り巻く環境を表現していると考える。こうした祭殿に関しては，描き直しの頻度が高く，特

に梯子の位置の描き直しが多い。そして，この建物以外には基本的に場面展開による描き直し以

外には，描き直しが少なく，躊躇なく一気に描いている。これは，一つの絵画群のなかで，はじ

めに建物の位置を決めて先に描き，この建物との位置関係で他の絵画素（絵画群を構成する絵画の

最小単位）を埋めていくことを示している。描き順からみても，祭殿の中心性を読み取ることが可

能である。

弥生時代中期の唐古・鍵遺跡には，北西ブロックに祭殿が位置し，また同時期の畿内地方の中

核的大規模集落の内部には，祭殿と想定する独立棟持柱建物が中心部に位置することが多い。し

たがって，弥生土器絵画に描かれている光景は，集落の中枢に位置する祭殿を中心に展開する状

況を描いたものと仮定する。

絵画において，集落内部と集落外部を区別する表現は，第一に異なる景観・自然等に由来する，

あるいは反映する絵画素を配置することで，空間的な区別化をはかっている。井向１号銅鐸（３期

古段階）例［春成 2003］のようにアメンボなどの存在から水辺，水田（田圃）といった外部環境を表現

し（図 2），また，井向１号銅鐸例は，畿内周辺地域の土器絵画群の祖型となるものである。本銅

鐸の絵画について，銅鐸面の絵画を反転して検討を行うと，集落と集落外の構図は，丸くレイア

ウトされており（図 2 の実線部分，筆者加筆），その周囲にはトンボや両生類の表現により田園風

景が広がっている光景を表現し，また手前には船の群を描くことで，そこに川が存在することを

連想させ，集落外の自然界を表現している。そして，この絵画のうち，船の表現は，唐古・鍵遺

跡第 22 次調査出土資料においても，梯子をもつ高層なＡ２建物と船の関係の一致した光景を認め

ることができ，さらにこの種の絵画は，他にも類例があり，祭殿群の正面右側の景観における境

界表現は，関連する絵画群ではすべて一貫している。筆者は，この建物と（Ａ２）建物（Ａ３）が存

❷……………弥生絵画の心象風景
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❷……………弥生絵画の心象風景
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それを越えた向こう側に矢負いの鹿（Ｈ 10）がいることになり，この魚群（Ｄ）を境に自然／集落の

境界を表現していると理解する。また，図 3 の土器の絵画素間の間隙について，祭殿とシカの間
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ず川寄吉原例は，小形の銅鐸形土製品であ

り，絵画を配置するスペースは極めて狭いた

め，絵画群は渾然一体となっているように見

える。しかし，清水風 2 次例との比較と絵画

群の前後関係などから，個々の絵画素を分解

して空間表現を復元することは可能である（図

4 中段）。本資料は，中央に戈と盾をもつ人（Ｃ）

が位置し，左に矢負いのシカかイノシシ（Ｈ），

そして左に銅鐸（Ｂ）が位置する，というのが

これまでの解釈である［10 高島 1990］。筆者は，

さらに銅鐸（Ｂ）の下の線刻を鳥（Ｆ）とみる。

このうち，戈と盾をもつ人の身体技法の特徴

は，清水風 2 次例の矢負いの鹿側にいる人物

と同じであり［小林 2006］，清水風 2 次例との

空間構成の位置関係は部分的に省略されてい

る絵画があるが，全体の位置関係を復元する

と全く同じであるといえる。

この両者の絵画群は，無秩序に描かれてい

るのではなく，同様な空間構造と状態にした

がって描かれている。川寄吉原例について，

まず描き方で見ると，矢負いのシカかイノシ

シ（Ｈ）は，戈と盾をもつ人（Ｃ２）を切って上

に描いており，Ｈ→Ｃ２の前後関係が想定で

きる。そして，右側の銅鐸（Ｂ）・鳥（Ｆ）の絵画は，戈と盾をもつ人（Ｃ２）の背後にあるとすれば，

Ｃ２→Ｂ→Ｆという前後関係を考えることができる。このような前後関係は，清水風 2 次例で表

現されている祭殿と境界の表現は省略されているが，共通する点は多く（図 4 上段と中段），各絵

画素は清水風 2 次例の同種の絵画素とほぼ同じような位置関係にある。したがって，同じ空間構

造を表現していることになろう。同じ空間構造を描いているにもかかわらず見た目の印象が異な

るのは，矢負いのシカかイノシシ（Ｈ）の方から，集落の中にいる盾と戈をもつ人（Ｃ２）の方向を

見通して描いたためであり，奥行きのある空間を異なる視点から描くことによって銅鐸形土製品

のような狭い空間に絵画群を描くことができたと考える。

次に，絵画Ｂ群である稲吉角田例（図 4 下段）との比較である。清水風遺跡 2 次調査出土例で現

された集落内外を示す境界表現は，川寄吉原例では矢負いのシカかイノシシ（Ｈ）と盾と戈をもつ

人（Ｃ２）の間，稲吉角田例ではシカ（Ｈ）と銅鐸表現（Ｂ），船（Ｊ）と祭殿（Ａ２）の間に想定できる。

稲吉角田例の集落内の中央には祭殿（Ａ３）が位置し，これは独立棟持柱建物であり清水風 2 次例

と同じである。稲吉角田例では，さらに祭殿（Ａ３）の左脇に木に銅鐸（Ｂ）がぶら下がった状態が

描かれているが，川寄吉原例で銅鐸（Ｂ）の前に盾と戈をもつ人（Ｃ２）が位置するのと一致する。
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ただし，清水風 2 次例のＣ１の人物が，

祭殿（Ａ３）の左側にあって，銅鐸（Ｂ）

の左右どちらかに位置するかは現状で

は確定できないが，描かれた大きさか

らみてＣ１の人物の方が左側に位置す

ると考える。以上の関係性に関し，こ

こで取り上げた資料数は三つしかない

が，それぞれの絵画群を構成する絵画

素の位置関係は図 4 のように矛盾なく

相互に結びつけることができ，同じ空

間構造のもとに絵画素が配置されてい

る可能性が高い。以上の分析から，各

絵画群は，個別にみれば異なっている

ようにみえるが，絵画素が部分的に省

略・変形しており，複数の絵画群を並

列してみれば，全体の空間における各

絵画素の配置は規則的であるといえ

る。絵画群に，このような省略，変形，

配置規則があると認めることによっ

て，絵画素が単体でも，それらの光景を復元することが可能となる。

また，集落内部と集落外部を区別する境界表現に関しても，ほぼすべての絵画を通じて一貫し

ていることが理解できる。そして，こうした絵画で注意すべきは，清水風遺跡 2 次調査出土例で，

魚が泳ぐ川の表現によって，川か水を蓄えた濠の表現をもっていることである。これは，この川・

濠自体が境界として認識されていたことを示している。なぜならば，唐古・鍵遺跡などの環濠集

落では，小河川が遺跡の環濠に接続しており（図 5），川と環濠は交通路などとしてだけでなく，

重要な境界であったであろう。また，船の表現は川が集落のすぐそばにあることを暗示している。

以上のように，絵画群の関係性からみた場合，祭殿をもつ祭場と集落内部，そして，周囲を川・

濠などで区切る景観を表現していると推定できる。

このような絵画に描かれた心象風景との類似性は，決して偶然ではなく，絵画において分析し

た弥生人の心象風景にかなった景観形成であると考える。

以上のように，弥生人の心象風景の復元から，絵画で表現されているものが，ある種の儀礼で

あるとすると，その儀礼が執行される場（祭場），登場人物，器物，そしてそれらの役割が明確に

決められており，その場に応じた身体動作まで一貫している。そして，祭殿を中心とする祭場が

河川・濠を境界として外部と区別化されている景観構造を復元した。次に，祭殿が象徴的で祭祀

的機能を有する意味と，景観構造における境界としての河川や濠の象徴的・祭祀的機能について

検討する。

図４　盾と戈をもつ人物の絵画群関係図
（上段：清水風 2 次　中段：川寄吉原　下段：稲吉角田）
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祭殿と推定される建物の絵画は，絵画群の関係性が判明するものでみた場合，集落内ではおそら

く多いもので3棟程度を描いている（図1）。養久山・前地遺跡例（図1－2－Ａ２）では，寄棟の建物（Ａ

１）・梯子をもつ寄棟の建物（Ａ２），切妻で独立棟持柱をもつ建物（Ａ３），以上の 3 種類の建物を
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❸……………祭殿の意味
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市上鑵子遺跡出土の絵画群で補強できる。
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関恕も鳥を穀霊の運搬者とみなす［金関 1984］。鳥が穀霊の運搬者であるならば，この穀霊の存在は，

その年に収穫して得た種籾にとりついて新しい生命を得て，翌年に稔りある収穫を得ることを期待

されたはずである。したがって，筆者は，建物（Ａ３）の一つの役割として種籾貯蔵として機能して

いた可能性を考える。絵画群において，建物（Ａ３）と鳥（Ｆ１）が重なることは，まさに穀霊が種籾

に宿っている状況を暗示している。なお，当然のことながら土地の精霊としての鹿も霊的存在となっ

て最終的に建物（Ａ３）に行き着くが，この点の詳細については別稿を参照されたい［小林 2007］。

それでは高層な建物である建物（Ａ２）は，どのような役割をもっていたのであろうか。井向 1 号

銅鐸例（図 2）をみると，集落内，もしくは祭場は円形のように認識されており，列をなした鳥や鹿

の群れは，この円弧にそって高層な建物であるＡ２建物を目指している。ここで登場する鳥と鹿は

ともに単なる動物ではなく「神」としての存在であろうから，それら神の行き先を導くランドマー

クとして描いていることがわかる。

金関恕は，弥生時代の祭祀に登場する鳥に関して，鳥を穀霊の運搬者とみなすほかに，「神の国

と人の世のなかだちをする使者」，あるいは，「神を招く鳥」として鳥を祭り，そのために鳥に扮

した巫師が存在したと考えた［金関 1984］。こうした金関説にしたがえば，ツルなどの鳥は，季節的

に神が棲む場と祭場を行き来するのであるから，祭場を来訪した鳥は，神が棲む場に戻る際に一度

来た方向に再度戻らなければならない。このとき，神が棲む場は，自然界ではなく，鳥が飛ぶ天・

空の彼方でもあり，果てしない地平線の向こうに他ならない。建物（Ａ２）を高層に描いているの

は，おそらく，鳥が天・空の彼方から来訪してくる点と，祖霊のすむ天・空の彼方に少しでも近づ

こうという点が，天・空の彼方に突き出る高層な建物の暗喩として働いているからであろう［春成：

1991］。そして，建物（Ａ３）は，穀霊が最終的に行き着く場であると考えたが，祖霊も同所に来訪

することになろう。

このように建物（Ａ２）は，絵画ではＡ３建物と隣り合って描かれている。ただし，描き方をよく

見ると不自然な点がある。すなわち，稲吉角田遺跡の絵画例では建物（Ａ２）は高層であるはずであ

るが，建物（Ａ３）とほぼ同じ高さに描かれているのである（図1－6）。これは，養久山・前地遺跡例（図

1 － 2）でも同様である。この事実は，絵画で表現している空間構造がある程度実態に近いものであ

ると仮定すれば不自然であり，2 つの建物は近接した場にはなかった可能性があろう。実際の遺跡

のあり方で，この高層な建物（Ａ２）自体，今のところ検出例もなく検証できないが，両者はやや離

れた位置に存在していた可能性は否定できない。それに対して，建物（Ａ３）については，大阪府池
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上・曽根遺跡例［秋山 2006］などか

らみて集落の中心部付近に位置し

たものが多いことからすれば，や

はり穀霊と祖霊が最終的に行き着

く場である建物（Ａ３）が，心象風

景の中心的存在であると考える。

以上のように，建物（Ａ２）は神

を招く目印（ランドマーク）であ

り，実際に集落に存在していたと

すれば，その建物自体が周辺から

視認できる物理的景観におけるラ

ンドマークであったことがわか

る。ただし，心象風景の中心的存

在はＡ３建物であり，それは実際

に周辺から視認できなくともその存在を認知できる文化的景観の中心的存在であった。このような

諸点から，筆者は，この建物（Ａ２）と建物（Ａ３）が存在する場では，穀霊と祖霊を招き「神祭り」

の祭祀が実施されていたと考え，建物（Ａ２）と建物（Ａ３）を「祭殿」とみなし，さらにこの場を「祭

場」とする。心象風景の分析からは，この祭場を中心に景観形成がなされていると指摘しておきたい。

絵画の分析で明らかなように，祭場と外部を空間的に区別化するものとして，河川，もしくは濠

によって画されている点を先に確認した（図 1）。そして，実際の遺跡の状況でも，たとえば，唐古・

鍵遺跡においては，景観を構成する諸要素のいずれもが川を中心に関係しており，唐古・鍵遺跡の

景観形成に河川が重要な役割をもっている点を確認した［小林 2007］。唐古・鍵遺跡は，幾度となく

洪水に遭遇する危険な立地環境にもかかわらず，約 700 年間居住を続けた特異な集落でもある。こ

うした立地環境に居住域を設定する理由について，筆者は単に水田耕作地に近いというだけではな

く，この地に集落を設置したこと自体に象徴的な意味があると考えた。この象徴的意味こそ，北方

砂層と呼ばれる河川（運河）にあり，こうした唐古・鍵遺跡の河川に近接する，あるいは一体化する

あり方こそ，絵画に描かれたイメージに近く，唐古・鍵遺跡は，絵画に描かれた集落の基本的形態

を表したものと考えた。絵画に描かれている祭祀にとって，河川は船とともに穀霊である神が来訪

する重要な交通路であり，また稲作にとって河川は欠かせないものであり，非常に重要な役割をも

つ象徴的存在であったのは間違いない。弥生人の景観形成にとって河川は，必要不可欠なものであっ

たと考える。

こうした河川の多くは，多数の環濠に近接，もしくは接続しているケースも多い。大阪府池上曽

根遺跡では，河川の環濠に接続する付近に船着き場が想定されており，南下した方向に祭殿と目

される大形建物が位置する（図 6）。このあり方は，他地域の愛知県朝日遺跡（図 7）［石黒 2002］，神

図８　中里遺跡の大型祭殿と河川・空隙地［設楽 2005 を改変］

❹……………河川のシンボリズム
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大形建物

北方砂層（河川跡）

図５　唐古・鍵遺跡の変遷（豆谷2002を改変）
大環濠成立期（大和２-３～３期） 大環濠成立以後　（大和４期）

図６　池上・曽根遺跡（秋山2006を改変）

図７　東海の弥生集落例（石黒2002を改変）
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図６　池上・曽根遺跡（秋山2006を改変）

図５　唐古・鍵遺跡の変遷［豆谷 2002 を改変］

図７　東海の弥生集落例［石黒 2002 を改変］

図6　池上・曽根遺跡［秋山 2006 を改変］
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奈川県中里遺跡などでも見て取れる（図 8）［設楽

2005］。

弥生時代後期になると，祭殿である独立棟持柱

建物は減少するが，滋賀県下鈎遺跡では，弥生時

代後期の祭殿がみつかっており，この遺跡では，

河川の脇に小規模な溝が横走し，河川からわず

かな距離のところで鳥居状遺構が存在する［広瀬

1998 ほか］。そして，この鳥居状遺構の 60 ｍ北の

河川すぐ脇には独立棟持柱付建物が位置する。こ

のように，他にも同じような集落は存在している。

これらは決して偶然ではなく，唐古・鍵遺跡で確

認した，河川のシンボリズムが景観形成に影響を

与え，景観形成における河川のシンボリズム（象

徴性）となっている［小林 2007］。

ここで注意すべきなのは，「河川のシンボリズム」は，単に河川に近接，接続するという意味を

示すだけでなく，環濠も河川の一部，もしくは河川とみなす象徴化作用があった可能性もあろう。

環濠は，単なる溝や濠ではなく，人工の河川を象徴的につくり上げたものの可能性がある。絵画で

は，川は境界の象徴でもあり，自然界と人間界の境界でもある。このように考えれば，実体として

の環濠は，象徴としての河川を人工的に表現したものであったとも考えられる。環濠をこのような

象徴的存在として考える背景としては，環濠の防衛的性格を疑問視する動きと関連する。

関東地方では，武器などの防御的性格に関わる遺物がほとんどない状況で環濠が形成される点に

ついて，かつてより久世辰男などから疑問が提出されていた
（1）

［久世 2001］ 。最近，小出輝雄は，こ

うした関東の環濠集落は，たとえば溝にしても日常のメンテナンスがなく，掘り残している例さえ

あることから，「戦争などでの集落の防御」ではないとする［小出 2006］。そして，農耕の一層の定

着によって新たに集落が各地につくられる時期にあたり，この進出にあたって，一定規模以上の集

落（溝を掘る労働力が一定以上存在する集落）の成立を機会に溝を掘ったのではないかと考えた。さ

らに小出は，複数回の掘り直しなどについて，「「ムラオサ」の代替わりや「集落の再生」などの集

落全体に係わる事業を記（祈）念したマツリ観念の発露ではなかったか」とした。

利根川は，弥生文化が列島北半部に広がった範囲の東限にあたり，この環濠の分布もこの東限と

一致している。この利根川を境に，青銅器や鉄器，さらに水田耕作は中期段階には越えることがな

かった。つまり，西日本系の弥生文化を受容しなかった地域が利根川以東にあったわけである。環

濠が防御機能を重視したものであれば，利根川以東の集団にその考えが伝わらないわけもなく，環

濠が，実用的ではなく象徴的なものであったことがここからも理解できる。おそらく，絵画にみら

れるような心象風景の世界観が及んだ範囲を，この環濠の分布は示しているのであろう。
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以上のような環濠の象徴的な意味とは一体何であろうか。筆者は，先に絵画の分析において「河

川・環濠は境界としての象徴的機能をもつ」と考えた。この絵画の分析結果に導かれつつ，なぜ河

川や環濠が境界としての象徴性・祭祀機能をもつのか，その意味を考えてみたい。

先に，儀礼の特性として，たとえば儀式で発声される言葉や身体動作などは，極めて形式化され

やすく，その深層には共通する規則性の創出作用があるとした。この規則性の創出作用として，境

界としての河川や濠の象徴性・祭祀機能と関わるのは，比喩的秩序性や意味の有縁性を備えている

という意味での規則性（形式性・パターン性）が考えられる。本来，環濠は，戦争において敵の侵入

などから村を防御する囲壁にともなうものであった。こうした「環濠自体に敵から村を守る」，「外

部からの侵入者を防ぐ」，という実用的な機能が比喩的に「戦争にかかわらない外部のよくないも

のの侵入を防ぐ」ものと連想され，環濠自体が外部からの祭場を穢すような不確定性（自然災害や

悪霊など）の侵入を防ぐ，いわば辟邪のメタファーになったと考える。河川や環濠が，祭場と外部

を区別化する象徴的存在となったのも，こうした意味によるのであろう。

こうした象徴的な境界の意味の系譜は，4 世紀頃の伝高崎市出土の狩猟文鏡（図 9）にも辿ること

ができる［小林 2007・2008a］。設楽博己は，この鏡の儀礼を，韓伝記載の春と秋の予祝祭ならびに

収穫祭の光景とみる［設楽博己 1991］。この鏡の内区には，唐古・鍵遺跡第 22 次調査出土例など（図

1 － 1）のような絵画群Ａの表現が見られ，図 9 ように鈕の中心を通るように鏡面を半分に分割する。

このうち，長い武器をもつ人物のいる空間と，武器をもたず両手を挙げる人物のいる空間に二分割

できる。内部では，角をもつ鹿（Ｈ８）は両手を挙げる人物（Ｇ１）の方に時計回りに進み，Ｈ９の位

置にくると，壺をもつ人物に種籾と思われるものを振りかけられている。季節は，角の存在から秋

頃に想定できる。また，こうした内部の空間を祭祀空間とすると，外部の空間では，鹿は角がなく，

春から夏の季節の光景であり，Ｃ２の人物がもつ武器は，先端が二股になる戟と考えられ，清水風

遺跡第 2 次調査例（図 2）のように，田を荒らす「荒ぶる鹿」［小林 2007］を威嚇している光景を示し

ていると考える。外区の武器をもつ人物群の光景は，こうした内区の祭祀を守護する光景を表して

いる可能性があろう。以上のようにみると，内区の絵画群では祭祀空間の内部の光景を描き，内区

の区画線をもって，外部と区別していることになる。これは，弥生絵画と同じ景観構造のなか，境

界表現が共通し，さらに，祭祀の内容・人物・器物・身体表現など，儀礼的実践のもとでの共通性

がみられる。こうした光景の一部は，さらに常陸国風土記における「夜刀の神」などの記述にも系

譜を辿ることができる［山口昌男 1975］。

夜刀の神の記述とは，箭括氏麻多智という人物が，田を開墾しようとしたとき，夜刀の神（体は

蛇で頭に角をもつ）が群行し，耕田を妨げ，見る人に崇りを為した。麻多智は怒って甲鎧を著被けて，

自身使を執り打ち殺そうとする。そして，山との境界に「杭を標てて堺の堀を置」き，「此より上は，

神の地たることを聴さむ，此より下は人の田と作すべし，今より後，吾，神の祝と為りて，永代に

敬ひ祭らむ。翼はくは崇ることなく恨むことなかれ」とし，「吾，神の祝と為りて，永代に敬ひ祭らむ」

と夜刀の神に告げ，社を設けて祭りを行った，というものである。このうち，「杭を標てて堺の堀を置」

くという記述は，境界としての杭・堀（濠）が神の存在する山と田の存在する人里の間を象徴的・祭

祀的に区切るものであり，夜刀の神が群行し耕田を妨げ，見る人に崇りをもたらすのを防ぐ，いわ

ば辟邪の機能を有するのは明らかである。
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このように，河川や

環濠の境界としての象

徴性・祭祀性は弥生時

代から古代にまで，辟

邪としての意味は引き

継がれているとみてよ

いであろう。筆者がこ

こで注目したいのは，

同じように辟邪として

機能したと考えられる

銅鐸の役割である。以

下，銅鐸の埋納，絵画，

文様が祭殿，景観形成

と関係をもつことに焦点をあてたい。

青銅器の埋納に関する研究は，埋納研究の中心である銅鐸を参考にすれば，これまでに廃棄説，

隠匿説，土中保管説，奉献（贈与）説，など様々な説が存在する。銅鐸の埋納に関し，ここでの議論

に関わるのは，三品彰英の考え方である［三品 1968］。三品は埋納の場に関し，ある世界と別の世界

との境界として認識されていたところであり，銅鐸を埋めることで危険な境界を鎮め邪悪なものの

侵入を防ぐ意味があるとした［三品 1978］。こうした三品の考えは，その後，広形銅矛や近畿式銅鐸

の埋納の場の検討に関する春成秀爾と酒井龍一の検討に引き継がれた［春成 1978・酒井 1978］。両者

の考え方は次の通りである。極大化した広形銅矛は，対馬・和歌山・静岡といった地域に集中して

分布する特徴をもつが，それは北部九州や近畿中心部の集団が，境界の防御のために，境界地域に

埋納したという解釈である。また，銅鐸埋納の辟邪としての機能については，寺沢薫によっても指

摘されている［寺沢 1992 ほか］。

青銅器の埋納は，三品が指摘したように，ある世界から別の世界の境界にあって，邪悪なものの

侵入を防ぐために行われた行為であり，その境界は地域集団にとって，別の地域集団との境界であ

ると整理でき，筆者が想定した環濠の辟邪としての象徴的意味と相同関係にあり，意味において環

濠と銅鐸は有縁関係にあると推定する（図 10）。ただし，銅鐸が埋納されているだけでは，銅鐸自

体に辟邪としての象徴的意味があると解釈するにはまだ不十分であり，銅鐸自体の辟邪としての特

性を見極める必要があろう。筆者は，この点に関し，絵画に描かれた銅鐸の意味と，銅鐸の絵画，

そして文様自体に辟邪の象徴性を読み取る。

まず，絵画に描かれた銅鐸については，筆者の絵画群の関係性の分析において，稲吉角田遺跡出

土絵画例に銅鐸が祭殿Ａ３の左側に配置されている点が注目される。この銅鐸の配置されている意

味は，清水風遺跡第 2 次調査出土絵画例の絵画群との関係性から，銅鐸は，祭殿の脇に架けられ辟
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部空間の区別化 環濠による集落内外

の区別化

地域集団の範囲
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邪のカネとして機能したと考える（図 3）。まず清水風遺跡第 2 次調査出土絵画例では，筆者が自然

災害などのマイナス的存在であると推定する「矢負いの鹿」が河川・環濠の向こう側，すなわち集

落の外部に存在し，集落内部の祭殿を「盾と戈をもつ人物」が守護している［小林 2007］。この絵画

群と，さらに川寄吉原遺跡例における銅鐸と「盾と戈をもつ人物」の位置関係から，絵画群に意味

の相同関係があると仮定すれば，両者はともに自然災害などのマイナス的存在であると推定する「矢

負いの鹿」から祭殿を守る役割を担っていると考えることができる。

そして，三品がいうように銅鐸に境界・結界の象徴的な機能があったとすれば，祭祀の中枢の場

である祭殿の脇に銅鐸が位置するのは，最も神聖な区域の内外を区別化する境界としての意味も有

していたと考えるべきであろう。つまり，銅鐸は儀礼行為の性格や特性の違いによって生じた空間

的な広がり，すなわち景観の形成と同時に生成された境界に埋納，もしくは懸架されたとみるべき

である。このように銅鐸の象徴的な機能を考えれば，三品・春成・酒井が推定した地域集団の境界

埋納は，土地の稲の収穫を脅かす他集団への辟邪儀礼と考えることができ，銅鐸が辟邪としての機

能をもつとすれば，境界祭祀だけではなく河川の脇では洪水などの辟邪儀礼，あるいは旱魃にたい

する埋納もあったであろう。辟邪の意味を有するという点で儀礼的実践は社会のなかで共通したあ

り方を示しつつ，個々の儀式ではそれぞれの特性に応じて辟邪の対象が異なるとみたい。以上のよ

うな銅鐸のあり方とこの辟邪の観念によって形成された象徴的な境界は，図 10 のように整理でき

る。この景観構造は，神祭りの場である祭殿Ａ３を中心にして祭場とその外部の境界までが第 1 の

区域を形成する。次に，この区域から祭場を有する集落とその外部の境界までの区域が存在する。

ここまでの区域を越えるものは，祭場を有する拠点集落を中心とした地域集団とそれに隣接する別

の地域集団の間の境界までの区域となろう，こうした，各々の区域の境界付近に銅鐸は懸架，埋納

されたわけである。

こうした銅鐸の辟邪としての性格は，一方の祭場にあっては，祭殿であるＡ３建物に宿った穀霊

や土地の精霊をその場にとどめる「守護」「鎮魂」としての意味もあり，寺沢薫が指摘する銅鐸の「二

面性」［寺沢 2001］をもつのは明らかである。これは，筆者が「矢負いの鹿」を自然の脅威の存在と

する一方，霊的存在である点から善／悪の両義的意味を表現していると考えたことと同様な考え方

である［小林 2007 ほか］。境界としての環濠の役割もまた内部空間を守護し，外部からの悪霊などの

侵入を防御する辟邪の機能の両義的意味を付与されていたと考えることができるだろう。

ここでは，景観形成における銅鐸の絵画の役割について触れておこう 。銅鐸の絵画では，たと

えば昆虫とこれを捕食する両生類，さらにこれを捕食する鳥やスッポン，といった自然界の弱肉強

食が描かれ，この延長線上にあって，鹿をしとめる人間を描くことで自然と人間の対立関係を暗示

している。こうした対立関係は，男女の対立などに及び，基本的に弱者と強者の対立関係として象

徴化されている［小林 1959・都出 1989・安藤 2007・小林 2007 など］。農作業のなかで，脱穀のみが絵画

となったのも，脱穀の行為自体が発芽可能な種籾の状態を発芽不可能な状態にする，いわば稲に再

生のできない死をもたらす行為であると筆者は考えた［小林 2008a］。結果として，豊穣を期待する

❼……………景観形成における銅鐸絵画の役割
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意味をもつが，そ

れと同時に稲を自

然に見立て，人間

が自然をコント

ロールするような

意識が象徴化され

ていると考えるべ

きであろう。筆者

は，こうした関係

性のなかで，弱者

／強者の対立関係

の象徴化作用は，

さらに絵画に描か

れた人物の「手を

挙げる動作」にみ

られるように，身

体動作にも連動し

ていることを指摘

した
（2）

［小林 2008a］。

こうした対立関係

は，その根本においては，やはり起こるかどうかが予測不能な自然災害のような不確実性に対する

不安の解消を図る儀礼行為であり，そうした不確実性に対する辟邪の観念が象徴化され，それを絵

画として表現したものであろう。

次は銅鐸の文様である。銅鐸の文様で注目するのは，鋸歯文・渦巻（蕨手）文・袈裟襷文（斜格子文）

である（図 11 － 1）。銅鐸の埋納や絵画の意味が，「守護」「鎮魂」・「豊穣」という意味をもつ一方，

辟邪としての意味も両義的にもつと考える以上，同じく銅鐸の表面につけられた文様も同様な意味

を有する可能性は高い。まず，これらの文様のなかで筆者は，鋸歯文に注目する。

鋸歯文は，多鈕鏡系の文様で，弥生時代前期末頃に銅鐸に取り入れられた可能性が高い文様で

ある［宇野 1977］。鋸歯文は，播磨を中心に中期前半にはすでに土器にも取り入れられており［篠宮

1994］，吉備では銅鐸祭祀から器台や壺に鋸歯文がつけられるようなり，さらに弥生時代後期末に

は特殊器台に引き継がれる［宇垣 2000］。こうした，鋸歯文の意味については，かつてから土器と

銅鐸の関係性が検討されており，「祭紋」［今里 1969］とされ，銅鐸と土器での共通性［藤田 1983］や

補完的関係［篠宮 1994］が吟味され，農耕儀礼を表象・表示するもの［宇垣 2000］と理解されてきた。

こうした議論のなかで，この鋸歯文の具体的な意味について述べたのは酒井龍一であり，酒井は，

鋸歯文は銅鐸に内包される精神世界と外部の日常空間とを隔てる「結界」の機能をもつとした［酒

井 1978］。また，寺沢薫は鋸歯文などの銅鐸文様についても，先に触れたように二面性を考えた［寺

沢 2001］。筆者はこの鋸歯文自体に辟邪としての象徴的意味が付与されるようになった経緯を，鋸
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図11　銅鐸文様と祭殿・鳥装の人物・柵形埴輪
（１辰馬418号鐸　２・６唐古・鍵22次　３清水風２次　４稲吉角田
　５清水風１次　７櫛山　８野毛大塚　９百足塚）

図11　銅鐸文様と祭殿・鳥装の人物・柵形埴輪
（1　辰馬 418 号鐸，2・6　唐古・鍵 22 次，3　清水風 2 次，４　稲吉角田，

５　清水風 1 次，7　櫛山，8　野毛大塚，9　百足塚）
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歯文の起源に遡って明らかにした［小林 2008b］。本稿は，この問題を議論する場ではないので簡単

にその概要を記すが，結論的には鋸歯文の起源となるものは蛇を象徴化した辟邪の図像表現である

というのが筆者の考えである。

多鈕鏡の鋸歯文は，おそらく朝鮮半島において変容した文様である。多鈕鏡の故地である中国北

方地域，内蒙古と遼寧地方では，西周後半頃にかつて雷光文とされた「連続Ｚ字文」が誕生し，こ

の文様が朝鮮半島で受容される段階に明確に中を直線文で充填した三角形の区画文である鋸歯文が

生成された。「連続Ｚ字文」は，本来，三角形を上下，また反転させながら左右に交互に配置した

あとに形成されたポジティブな文様である。その起源は，青銅で長短の剣をおさめる連鋳式の剣鞘

本体に縦に交互に入れた三角形の透かし文様である。後に剣鞘と剣柄に「連続Ｚ字文」が施文され

るのも，三角形透かし文が「連続Ｚ字文」に変化することを示している。ここで注目するのは，西

周段階の剣鞘自体を蛇であるマムシに見立て，目鼻をも表現している例が存在することである。ま

た，同時期に剣鞘に蛇が絡まった表現をもつものも多く，三角形透かしが交互に配置される状況は，

二匹の蛇が絡み合いながら上昇していく様子のうち，交点付近を透かしとして表現したものであろ

うし，また，三角形自体に蛇のウロコやマムシの頭部三角形という形状が連想されて文様の要素と

なったと考える。さらに，当地域には，剣自体を蛇と見立てたものも多数存在しており，おそらく，

蛇は毒で悪敵を倒すという辟邪の観念が作用し，蛇を辟邪のメタファーとするようになったと考え

る。こうした文様が当初，剣や剣鞘，そして剣柄に施されたのは，まさに剣で敵を倒すという意味

と辟邪の観念が有縁性の関係にあるからであり，その後，この文様は多鈕鏡にも施文された。当然，

辟邪の意味は多鈕鏡に引き継がれたとみるべきであり，多鈕鏡はシャーマンの頭部や胸にかけられ，

死後は頭部付近に置かれていることから，頭部を光で照らし悪霊を取り払うよう機能した可能性が

高い。朝鮮半島では，こうした多鈕鏡と銅鐸の起源となる銅鈴がシャーマンの体に取り付けられて

儀式で使用された可能性が高く，日本列島で多鈕鏡が姿を消した後，銅鐸に多鈕鏡の鋸歯文が引き

継がれたことも自然な成り行きであったことが理解できる［小林 2008b］。

渦巻文も，朝鮮半島において，こうした鋸歯文をもつ多鈕鏡や異形青銅器などに施文されるよう

になり，鋸歯文同様に銅鐸に引き継がれた文様である。多鈕鏡の段階で両者が共伴することから，

同じ意味を有することは十分に考えられることであり，橋口達也と辰巳和弘はこの渦巻き文を辟邪

の文様とみる［橋口 1988・辰巳 1992］。この渦巻き文（図 11 － 1 など）は，弥生絵画に描かれたＡ２・

Ａ３建物の屋根飾りとしても使用されており（図 11 － 2・3），この文様が，建物の内部空間の「守護」

「鎮魂」として機能する一方，外部からのよくないことの侵入を防ぐ，辟邪の意味をもつと理解で

きる。

次に袈裟襷文を構成する斜格子文についても，同様な意味を想定する。袈裟襷文は，銅鐸文様の

うち重要な文様であるが，袈裟襷文と同様に斜格子文を密に充填するものは，絵画における建物の

屋根や壁に採用されている（図 11 － 2 〜 3・4）。このように，銅鐸の文様は，鋸歯文を除いて景観

形成において重要な役割をもった祭殿の表現に関わり，そしていずれもが同様な意味と機能をもっ

ていたわけである。

斜格子文については，鳥装のシャーマンの衣装の文様にも注目したい。清水風 2 次調査出土の鳥

装のシャーマンの衣装では，腕から肘にかけて垂れ下がるマント状の部分に，左側には三角文が
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施され，右側は斜格子文が充填されている［藤田 2003］（図 11 － 5）。この人物が「タマフリ」の儀

式を行っているという指摘［辰巳 1992］があるが，衣装に銅鐸文様を表現し，同様な意味をこめてい

たのであろう。また，三角文は，鋸歯文のうち直線文の充填がないものであり，鋸歯文系の文様で辟

邪の意味をもつと考えられ，反対に右側の斜格子文も同じく辟邪の文様であると考えてよいであろ

う
（3）

。斜格子文の装飾をもつ鳥装のシャーマンの絵画が，清水風遺跡第１次調査でも出土している

［豊岡 2003］（図 11 － 6）。

さて，話を祭殿の装飾に戻すが，祭殿自体が辟邪の文様で装飾され象徴性を帯びていたことから

考えて，祭殿を中心とする景観形成にあたり，最重要な祭殿，そして祭殿を中心とする祭場，さら

に祭殿をもつ集落，祭殿をもつ集落を中心とする地域集団の範囲へと同心円状に境界・結界の象徴

性が連鎖していたと考える（図 10）。そして，こうした景観構造にかかわる祭祀の執行者自身が同

じ意味をもつ文様で飾った衣装を身にまとい，さらに大きく手を挙げた動作をもって鹿や鳥の霊を

鎮める［小林 2008a］ように，予想以上に儀礼的実践は徹底しており，当時の景観をはじめとする社

会的空間は儀礼に支配された状況を推測できるであろう。

辟邪の意味をもつ蛇形意匠を起源とした鋸歯文は，盾の文様にも使用されこの系譜は古代にまで

連続する。そして，土器に引き継がれた鋸歯文は，器台・壺などの文様を経て特殊器台に引き継が

れる［宇垣 2000・寺沢 2001］。古墳祭祀における鋸歯文の問題については，いずれ別に論ずる機会を

もちたいが，祭殿の祭祀機能と景観形成に関わる古墳時代の事例について触れておきたい。筆者が

注目するのは，古墳時代の柵形埴輪である（図 11 － 7 〜 9）。囲形埴輪とも称されるこの埴輪の性

格については，豪族居館の塀と門を示す［北野 1975］，「ハレの空間」を囲繞する柵を象徴としたも

の［辰巳 1990］，祭殿と導水施設を囲むもの［青柳 1999］，首長居館に付随する多様な建物群，施設

を防御する［小笠原 2002］などの諸説がある。柵形埴輪に注目する理由は，屋根飾りが，三角形を

なす点にあり，同時期の盾形埴輪の三角文との類似性などから考えて，この三角形の飾りは明らか

に鋸歯文の系譜にある（図 11 － 1）。柵形埴輪は，大阪府今城塚古墳の内堤の埴輪群において明確

にその機能を知ることができる［森田 2005 ほか］。今城塚古墳の柵形埴輪は，縦長の埴輪群を横方向

に区切る，おそらく実際の祭場をもつ空間構造のなかで「壁」として機能していたものを象徴的に

埴輪で表現したものであろう。そして，埴輪群は，それぞれこの柵形埴輪を境として機能の異なる

埴輪群を区別化しているのである。すなわち，柵形埴輪は，祭場の内部と外部を区別化する「境界・

結界」としての機能をもっているわけである。こうした柵形埴輪の研究においても，三角形の飾り

文様が辟邪の意味をもつと考えられており［辰巳 1990・和田 2008 ほか］，これは，辟邪の文様として

の鋸歯文が三角文になり，その意味がモノを変えながら継承されていったことを示している。また，

家形埴輪の壁などに鋸歯文や三角文が施文されており，祭殿と考えられる重要な建物の表面に辟邪

の文様を飾る点は，弥生時代の祭殿のありかたと全く同じである。しかも，そこで象徴的な役割を

演じた文様がいずれも弥生時代の銅鐸文様に系譜をもとめることができる点は重要であろう。そし

て，こうした文様が境界・結界の象徴にもなっている点は，辟邪の意味が時代を越えて比喩的秩序

❽……………景観形成における鋸歯文の系譜
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う
（3）

。斜格子文の装飾をもつ鳥装のシャーマンの絵画が，清水風遺跡第１次調査でも出土している

［豊岡 2003］（図 11 － 6）。

さて，話を祭殿の装飾に戻すが，祭殿自体が辟邪の文様で装飾され象徴性を帯びていたことから

考えて，祭殿を中心とする景観形成にあたり，最重要な祭殿，そして祭殿を中心とする祭場，さら

に祭殿をもつ集落，祭殿をもつ集落を中心とする地域集団の範囲へと同心円状に境界・結界の象徴

性が連鎖していたと考える（図 10）。そして，こうした景観構造にかかわる祭祀の執行者自身が同

じ意味をもつ文様で飾った衣装を身にまとい，さらに大きく手を挙げた動作をもって鹿や鳥の霊を

鎮める［小林 2008a］ように，予想以上に儀礼的実践は徹底しており，当時の景観をはじめとする社

会的空間は儀礼に支配された状況を推測できるであろう。

辟邪の意味をもつ蛇形意匠を起源とした鋸歯文は，盾の文様にも使用されこの系譜は古代にまで

連続する。そして，土器に引き継がれた鋸歯文は，器台・壺などの文様を経て特殊器台に引き継が

れる［宇垣 2000・寺沢 2001］。古墳祭祀における鋸歯文の問題については，いずれ別に論ずる機会を

もちたいが，祭殿の祭祀機能と景観形成に関わる古墳時代の事例について触れておきたい。筆者が

注目するのは，古墳時代の柵形埴輪である（図 11 － 7 〜 9）。囲形埴輪とも称されるこの埴輪の性

格については，豪族居館の塀と門を示す［北野 1975］，「ハレの空間」を囲繞する柵を象徴としたも

の［辰巳 1990］，祭殿と導水施設を囲むもの［青柳 1999］，首長居館に付随する多様な建物群，施設

を防御する［小笠原 2002］などの諸説がある。柵形埴輪に注目する理由は，屋根飾りが，三角形を

なす点にあり，同時期の盾形埴輪の三角文との類似性などから考えて，この三角形の飾りは明らか

に鋸歯文の系譜にある（図 11 － 1）。柵形埴輪は，大阪府今城塚古墳の内堤の埴輪群において明確

にその機能を知ることができる［森田 2005 ほか］。今城塚古墳の柵形埴輪は，縦長の埴輪群を横方向

に区切る，おそらく実際の祭場をもつ空間構造のなかで「壁」として機能していたものを象徴的に

埴輪で表現したものであろう。そして，埴輪群は，それぞれこの柵形埴輪を境として機能の異なる

埴輪群を区別化しているのである。すなわち，柵形埴輪は，祭場の内部と外部を区別化する「境界・

結界」としての機能をもっているわけである。こうした柵形埴輪の研究においても，三角形の飾り

文様が辟邪の意味をもつと考えられており［辰巳 1990・和田 2008 ほか］，これは，辟邪の文様として

の鋸歯文が三角文になり，その意味がモノを変えながら継承されていったことを示している。また，

家形埴輪の壁などに鋸歯文や三角文が施文されており，祭殿と考えられる重要な建物の表面に辟邪

の文様を飾る点は，弥生時代の祭殿のありかたと全く同じである。しかも，そこで象徴的な役割を

演じた文様がいずれも弥生時代の銅鐸文様に系譜をもとめることができる点は重要であろう。そし

て，こうした文様が境界・結界の象徴にもなっている点は，辟邪の意味が時代を越えて比喩的秩序

❽……………景観形成における鋸歯文の系譜
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性や有縁性原理を備えつつ，意味が連想されながら異なるものに引き継がれていったことを示して

いる。その結果，類似した祭祀機能を軸とした景観形成が弥生時代から古墳時代にまで継続したの

であろう。こうした，時代を越える長期的な景観形成に影響を与えた祭祀機能の深層にひそむ意味

の連鎖は，先に検討を行った儀礼的実践の特性と考えることができる。

最後に課題と展望を述べて終わりとしたい。

弥生時代から古墳時代まで基本的に，民族の交代現象でもない限り社会は持続したはずである。

そうである以上，その記憶や意味は何らかの形で，あるいは変形されながらも再生産され続けた可

能性はあろう。今村仁司と今村真介は，「儀礼的なもの」とは，個別の社会的形式の大半がほとん

ど別物になってしまっても，また通時的な自己同一性の意識すらほとんど失われてしまうようにみ

えても，社会の安定性や同一性を維持するために，その同一性を産出する媒体であり，条件となる」，

と結んだ［今村仁・今村真 2007］。すなわち，本稿で取り上げてきた弥生絵画や銅鐸の埋納・懸架，絵画，

文様に作用した儀礼的実践は，この時期で完結したものではなく，たとえば鋸歯文の長期にわたる

象徴性の維持などからみて，その系譜は過去から連綿と続き，未来に連続していったものであると

考えることが可能となる。つまり，弥生時代の集落の景観は古墳時代の集落景観とは，相互に関係

したものであり，この連続性はさらに前段階の縄文文化，さらに後の古代以降とも繋がっていると

も考えることができる。この長期間にわたる連続性については，今後の課題としたい。

弥生時代の祭場を中心とする景観は，一つの集落形態を形成した集落構成員の生活空間とある程

度一体化したものであったが，古墳時代になると祭場は集落から首長居館とともに分離された。祭

場を中心として，同心円状に辟邪の境界・結界を要所に形成する儀礼的実践は，基本的に維持され

実践されている。今後は，弥生時代の祭祀から古墳時代の祭祀への系譜や変化を検討しつつ，実際

の集落の様相との比較検討を進めることにしたい。

今回，本論で議論した景観構造の起源については触れることができなかったが，池上・曽根遺跡

のように独立棟持柱建物を中心にもつ集落形成を示す例は，独立棟持柱建物が縄文系の起源である

こととあわせて東日本の縄文系の影響を考える必要がある［小林 2003・2004］。その一方，寄棟の祭

殿は中国戦国時代の青銅容器の画像文［林 1982］が示すように大陸系であろうから，それは環濠，稲

作儀礼，銅鐸，鋸歯文などとともに大陸系譜であるのは明らかである。現状では，境界を辟邪とみ

なす意味を大陸にもとめるが，縄文系の祭祀の影響も無視はできない。この点については，今後の

課題としたい。

おわりに
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A study of drawings has shown that the most important factor in the formation of landscapes in 

Yayoi settlements was the existence of a building (A2, A3) thought to be a shrine, which was located 

in the center of the settlement, and the formation of a concentric landscape with this building in the 

middle. Next in importance is the moat, which differentiates the inside and its place of worship from 

the outside. This paper examines this latter aspect.

Moated settlements in low-lying areas include those where the moat is connected to a river, as 

well as water-filled moats that symbolized rivers. A moat was a symbol of demarcation representing a 

boundary. Intertwined with this in ceremonial and ritual spaces in these drawings is the depiction, as 

borne out by the landscape formation, of hekija (imaginary beasts that warded off evil) as intended 

iconography and physical techniques. The landscapes of Yayoi settlements were formed with 

underlying "ritualistic practices" that were uniform conventions in such ceremonies and rituals.

The symbolic significance of the moat as a boundary is homologous with the significance of the 

burial of dotaku (bronze bells), pictures and patterns. All serve the same function as hekija. Dotaku 

were buried on the boundary, the sawtooth-like pattern itself is also a symbol of the hekija, and was 

also used as a pattern for shrine decoration. The saw-tooth pattern was later used to decorate palisade-

shaped haniwa in the Kofun period as a symbol of the boundary between the sacred and profane as 

distinct from a place of worship. The formation of landscapes centered on places identified as places of 

worship in Yayoi settlements changed in the Kofun period when they became discrete from ordinary 

settlements, although the underlying ritualistic significance and ritualistic practice continued, albeit in 

a modified form.
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