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摘要：1960年代は、文化的な時代として、私的な記憶と公の記憶が重なり合う社会的な記憶の形態によって生み出されて
いる。音とイメージの両方において、ポップ・ミュージック、特にビートルズ the Beatlesの音楽は、この時代にとって主
要な記憶の媒体である。1965年からの時代では、ポップ・ミュージックの進歩的な側面、特に音や歌詞の複雑さは、回顧
的で田園詩的な pastorali) 雰囲気を表現しており、それ自体が他の時代や場所、子供時代や郊外での生活を記憶する形であっ
た。1967年 2月にリリースされたビートルズの両 A面シングル『ストロベリー・フィールズ・フォーエバー Strawberry 
Fields forever／ペニー・レイン Penny Lane』は、ソングライターのジョン・レノン John Lennonとポール・マッカートニー
Paul McCartneyがリヴァプール Liverpoolで過ごした子供時代を思い起こさせるという田園詩の郊外版という形で、これら
の複雑さを表現している。このレコードの制作と受容の分析は、歌詞の生成と音楽の展開、宣伝のイメージ、大衆音楽紙
と全国ニュース紙の両方でのレビュー、リヴァプールとロンドン Londonでのレコードのインパクトなどを含み、文化地理
学における強烈で一時的な瞬間の重要性と、悲劇だけでなく喜劇や史劇を上演する記憶の劇場における長期的な発展との
関連性を明らかにする。

私が60年代を思い出すことができるということ
は、60年代にいなかったということを意味する。
1967年2月、多感な16歳だった私は、ビートルズの
両A面シングル『ストロベリー・フィールズ・フォー
エバー／ペニー・レイン』がリリースされたことを
鮮明に覚えており、その曲はラジオ・ロンドンとい
う海賊版放送局で繰り返し流れていた。このレコー
ドは、前年のグループの冒険的なレコーディングの
延長線上にあり、6位以下の前進的な再生リストの
中の無名の曲というような反響であったとしても、
ポップ・シングルとしては、他に類を見ないサウン
ドであった。見た目も変わっていた。革新的なカバー
ジャケットとテレビ用のプロモーションフィルムの
中で、ビートルズはロングコート、大きな帽子、顎
髭、口髭、真剣な表情といった新しいボヘミアンな
イメージで登場し、数か月間のメディアの追放から
解放された。ペニー・レインやストロベリー・フィー
ルズは、レノンやマッカートニーが子供の頃に住ん
でいた実在の場所だと聞いているが、このレコード
の一風変わった音と歌詞の風景は、リヴァプールに
行ったことがなく、ビートルズがそこで育ったこと
を知らない人々の頭から離れなかった。

誰もが60年代を思い出すことができる。前段落の
ように、生活経験に根ざした個人的な記憶と公共メ
ディアから得られる集合的な記憶が混ざっている一
般的な記憶の文化の中で、60年代は、一般的なポッ
プ・ミュージック、特にビートルズの音楽が、その
時代の再現とそれに関連する場所を形成しているこ
とから、追憶、再演、保存、記念などの記憶の様式
が重なり合い、層になっている1)。リヴァプールに
おけるビートルズの記憶に関する市況は、現在、年
間2,000万ポンド以上の観光収入があると推定され
ている。リヴァプール南部にあるペニー・レインの
ロータリーとストロベリーフィールド the Strawber-
ry Field 孤児院の門は、長い間、旅程に組み込まれ
てきた。その近くでは最近、ナショナル・トラスト
the National Trust が、ジョン・レノンとポール・マッ
カートニーの幼少期の家を復元しており、The Beatles 
Storyという展示施設と販売施設を設けている。そ
こへは、リヴァプールで最も有名な遺産であるア
ルバートドック Albert Dock から、特別なマイクロ
バスで訪れることができる2)。これらの記憶の層に
は、リヴァプールを中心とした筋書きの中でさえも
異なる、時には競合する物語がある。例えば、統一
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されたグループの見方を有する作品、特に、一連の
ドキュメンタリー映画、CDセット、そして最終的
には本にまでなった公式の『ビートルズ・アンソロ
ジー Beatles anthology』プロジェクト（1995年～ 2000
年）は、ある評論家がタフなロックンローラーとし
てのグループの初期のイメージと結びつけ、「ビー
トルズが究極的に家畜化し、女性化している」と表
現している3)。他の作品はより個人主義的で、特に
グループの主要なソングライターに焦点を当てたも
のが多く、ポール・デュ・ノイヤー Paul Du Noyer
の言葉を借りれば、「レノン家とマッカートニー家
との王朝的な対立」が続いていることを反映してお
り、彼らが育った郊外の家をそれぞれ復元して提示
することにまで及んでいる4)。
本稿では、これらの記憶を横断し、「ストロベリー・
フィールズ・フォーエバー」と「ペニー・レイン」に
込められた物語を、前者のレコーディングに焦点を
当てて述べる。自伝的な歌としての彼らの地位を
考慮し、彼らの人生の物語の風景、特に郊外の環
境という田園詩のイメージに焦点を当てる5)。それ
は、過去と現在、歴史と記憶の間にある重要な空間
を調和する視点である。ここでは、1966年から67年
にかけてのレコードの制作と受容に焦点を当て、同
時代の報道とその後の回想録を用いたクローズアッ
プと、後から見て初めて分かるような、様々な種類
の情報と様々な経験（ある段落では、学術的な地理
学と前衛的な映画制作）をまとめた幅広い視点とい
う2つの解釈の枠組みをとっている6)。このような2
つの視点は、60年代のポップカルチャーのノスタル
ジックな気風を、田園詩の感性のある長い伝統の中
に、また、その時代の物質的な変化の中に位置付け
ている。ポップ・シングルという形式は、ある特定
の時期に、ある特定の時期のために作られたもので
あり、曲作り、楽器演奏、レコーディング技術、ラ
ジオ放送、プロモーション・マーケティングなどの
様々な要素が交差して発展することによって、ヒッ
ト・シングルの文化的な範囲と可能性が広がり、強
まるものである7)。私的なものと公的なもの、低俗
なものと高尚なもの、古風なものと先進的なもの、
叙事詩的なものと日常的なものなど、様々な事柄が
集約されているため、ボブ・ディラン Bob Dylan や
キンクス the Kinks、ビートルズなどの多くのレコー
ディング・アーティストによるシングルが複雑な世
界を表現する力は、テューダー朝のソネット Tudor 
sonnets やジョージ朝 Georgian 時代の風景画など、
他の時代の様々なメディアの圧縮フォーマットと比
較してもほぼ間違いなく遜色ないものである8)。本

稿では、人文科学の分野でよく用いられる調査方法
として、「「事例 the instance」と呼ばれるものの穴 the 
aperture を通じて」焦点を当てる。

文化の歴史、形成、影響は、特定の歴史的・一
時的な場所にある一連の単一の実体（時期、出来事、
文書、物質的な物）から（元々圧縮されていたよう
に）読み取られる...また、その非常に一時的という
特殊性は、当時やその瞬間、そして我々が研究す
る現在において、文化の領域への入口を提供して
くれる9)。

田園詩的な風景とポップカルチャー

田園詩的な風景は、公園、庭園、牧草地、森林な
どを舞台に、子供時代、交際、子育て、死などのラ
イフステージを描写する方法として、古代から西洋
文化において強力な想像の源となってきた。田園詩
の政治性、つまりイデオロギー的な視点から場面を
描くことは、英米の風景や文化を語る上で強力な要
素となっている。社会主義の放浪者や民俗学者、都
市計画者、保守的なジェントリ階級 tory gentry、画
家、造園家など、様々で、時には相反するイデオロ
ギーの利害関係者が、田園詩的な風景に対する主張
をし、そのイメージを形成してきた。意識的に、国
民のアイデンティティーを主張することに焦点を当
てるイギリスの田園詩は、非常にフレキシブルでハ
イブリッドなジャンルであることが証明されてお
り、宮廷のイディオムと民衆のイディオムの両方を
使い、音楽、文学、グラフィックのメディアを複合
している。オーケストラ音楽から建築デザインに至
るまでの様々な作品は、反体制的な価値観や体制的
な価値観を表現し、モダンな様式や古風な様式を展
開している。また、将来を考えるものや、過去を振
り返るものがある。また、暗闇や幻滅、美しさや
明るさを表現した作品や、高地や低地の様々な田
園地帯だけではなく、町や都市における田園詩的
な風景を表現する作品もある。田園詩は風景美学 
landscape aesthetic として非常に強力であるため、仕
事や苦しみの世界など、より困難な場所の視点から
田園詩的な幻想や一部を暴こうとする他の感性は、
従来、対照的なジャンル、偽物の田園詩 mock-pas-
toral、反田園詩 counter-pastoral と定義されている10)。
古典的な田園詩的な風景が、田園邸宅 villas や娯

楽の庭園のような、牧草地や小さな森林に面した都
市外の区域であるとすれば、郊外がイギリスの田園
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詩的な風景の重要な場所であるということは驚くべ
きことではない。18世紀以降、意識的に美観を追求
した住宅地や工業地帯が開発されたことにより、古
い公園の木や田舎道が保存され、かつての牧草地が
新しい庭園として区画整理された。これに対し、俗
物的な偽物の田園詩のような文学の伝統は、郊外の
良い生活の夢と厳しい現実を対比させている。多く
の場合、都市にも田舎にも見える、古い、成熟した
郊外の風景の視点から描かれている。より包括的な
視点では、様々な階級の家庭や庭園が田園詩的な風
景としてまとまっており、新しい交通手段や通信手
段によって古い風景の歴史にアクセスすることがで
きる。モダニストの『アーキテクチュラル・レビュー
Architectural review』の編集者である J. M. リチャー
ズ Richards が執筆し、新ロマン主義のアーティス
トであるジョン・パイパー John Piper がイラストを
担当した『地上の城：郊外の解剖 The castles on the 
ground: the anatomy of suburbia』（1946年）は、幹線道
路沿いに建つ戦間期 interwar の2世帯用1戸建て住宅 
semi-detached houses から成る人気がありながら批判
的に嘲笑されている郊外の風景を、愛国的に評価し
たものである。新たな開発が行われると、古いもの
の断片（邸宅の敷地内の小屋の門柱、古代の森の一
角、役所に改築された美術工芸の別荘）は、新しい
余暇、つまり、ガーデニング、水彩画、映画鑑賞、
あるいは夏の夜にアスファルトと刈り取られた草の
香りを単に楽しむこと、通り過ぎていく車のライト
の間の深い静けさの中で「友情や、空想の充実した
人生」を振り返ることなど、様々な趣味や娯楽のた
めの風景になる11)。
この郊外の光景は、現在、かなりの文化的な魅力
を持っている。それは、現在の政治的な想像力を支
配している。近代化する保守党の戦略家が、20世
紀の郊外を田園詩の起源の神話として呼び起こし、
カウンティ county・シャイア shire や田舎の地所と
いった古い貴族的なイメージを払拭したように、近
代化する労働党の戦略家もまた、工業地帯や工場都
市といった古い庶民的なイメージを払拭するために
20世紀の郊外を呼び起こした。それゆえに、新労働
党の政策立案者であるフィリップ・グールド Philip 
Gouldは、自身の「新労働党時代の子供時代」を1950
年代のサリー州 Surrey ウォーキング Woking に位置
付けている。「そこでは、人々は地味な公営住宅や
小さな2世帯用1戸建て住宅に住んでいた...特権階級
でも貧困層でもない...郊外の夢の国...労働党が忘れ
てしまった国であった」12)。郊外の光景は、20世紀
の文化、とくにポピュラー・メディアの学術的研究

において重要な役割を果たしている。郊外の光景
は、白人の、主に男性が制作したイギリスのポッ
プ・ミュージックの研究において中心的な位置を
占めており、そこから逃げ出すための自国の立派さ
を表した偽物の田園詩の世界であり、そこへ戻るた
めに表現されたディープな幼少期の田園詩の世界で
ある。美術学校での教育と60年代のイギリスのポッ
プスの価値観によって形成されたこの郊外の感性
は、郊外とボヘミアという2つの心象地理が一緒に
なったような関係のものである。これらの2つの世
界は、郊外の退屈さ、大衆的な嗜好や品格が、世界
主義的で芸術的な視点から風刺的に描かれているよ
うに、対立するように見えることもあれば、郊外を、
ハイカルチャーとローカルチャー、つまり、際立っ
た消費と熟練した熱狂とが混ざり合う、創造的で
空想的な場所と想像することで、結びつくように見
えることもある。邸宅の敷地の端にある生い茂った
場所を歩き回ったり、10代の寝室という特徴のある
ボヘミアで音楽を演奏する10代の若者たちは、クロ
イチゴを集めたり、ガーデニングをしたり、BBCの
『ライトプログラム』というラジオ番組 the BBC Light 

Programme を聴いたりする、初期の郊外の賛美歌に
出てくる祖父母たちの後継者である13)。
田園詩的な感性は、絵画、写真、デザインからハ
イストリートファッションや美容までの様々な芸術
を含む新しい文化界において、60年代初頭からのイ
ギリスのポップカルチャーでとても普及したと思わ
れる。ポップアートは、科学技術、社会的機会、消
費者保護運動などの分野で進歩的な価値観を表現し
ていた一方で、昔の国を、時には郷愁を感じて振り
返っていた14)。漫画からロックンロールまで、様々
な形でアメリカの大都市の文化（実際のものと想像
上のもの）と触れ合うことで、英米文化を再認識し、
進歩的な視点と反動的な視点の両面から英米の風景
や遺産に対する認識力を研ぎ澄ますことができた15)。
建築評論家であり、ポップの理論家の第一人者で

あるレイナー・バンハム Reyner Banham の作品は、
ハリウッド・デトロイト・マディソンアベニュー
Hollywood-Detroit-Madison Avenue のような、商業的、
マスカルチャー的な軸に沿った、最も進歩的で国際
的な感性を表現している16)。戦後のポップは、1930
年代の「ポップベルト」で育った「小学生の少年の復
讐」であり、アメリカの映画や雑誌、シェイクスピ
アの劇を楽しむ「ノリッジ Norwich（バンハムの出身
地）のような場所の生活文化」であった。ここには、
BBCやアーツカウンシル Arts Council のような国家
の利害関係者や、A. L. ロイド Lloyd やリチャード・
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ホガート Richard Hoggart のような道徳的なフォー
クリバイバリストや文芸批評家が、「シリアスな」あ
るいは「ポピュラーな」文化の名の下で改革を望むハ
イブリッドで快楽主義的な世界があった。バンハム
と、アーティストやデザイナーのサークルである彼
のインターナショナルグループは、ポップベルトを
リノベーションし、その生活文化を文化の分析の場
として高めようとしていた17)。バンハムは、保守的
なものや社会主義的なもの、真面目なものや気ま
ぐれなものなど、あらゆる種類の戦後のイギリス
的なもの（彼が編集に携わった『アーキテクチュラ
ル・レビュー』の「写実的なドキュメンタリー小説
picturesque faction」を含む）に敵意を抱き、この国の
文化の遺産を再評価するようになった。彼は、テー
ルフィン付きの自動車やトランジスタラジオと同じ
ように、18世紀の風景公園や風景画が、目立った特
徴のあるポップな環境だと想像していた。1962年
に、彼は『New Statesman』の読者に対し、「私は、ほ
とんどの芸術様式よりも風景のシーンを探究する」
と語っている。「私は実際に、レプトン Repton の『Red 
Books』を2冊、原書で読んだことがあるし、ストウ
Stoweの聖堂やパビリオン（田園詩的な神殿 the Fane 
of Pastoral Poetry も）を全て知っているし、チジッ
ク・パーク Chiswick Park を説得力のある案内で連
れていくこともできるだろう」とも述べている。こ
の主張は、風景公園は貴族階級の所有者が作ったも
のだと主張する学者たちに向けられたものだが、彼
はデトロイトカー Detroit car のデザイナーや、ロッ
クンロールのミュージシャン、モーテル motel の建
築家のように、風景公園のデザイナーの専門的技術
と専門知識に注目していた18)。バンハムのポップな
環境は、古い場所ばかりではない。以前は鉄道建
築物であったものを前衛的なパフォーマンスの空
間に改装した、ロンドン北部のチョーク・ファー
ム Chalk Farm にあるラウンドハウス the Roundhouse 
のように、ヴィクトリア朝時代の遺跡は、1964年
に彼が述べたことによると、「ハムステッドの知識
人 eggheads of Hampstead」と「カムデン Camden やケ
ンティッシュタウン Kentish Town の貧困のマイノ
リティ」の間に位置する、人を見下したポップカル
チャーの「地勢的な象徴 the topographical symbol」で
あった19)。
ピーター・ブレイク Peter Blake という画家の作
品は、より哀愁的で愛国的なポップの感性を表現
しており、ポップアート、特に音楽にどんどん影
響を与えていった。Banham（ケント州ダートフォー
ド Dartford, Kent）のような質素な環境で育ったブレ

イクは、美術学校での教育と初期のキャリア（ヨー
ロッパでのフォークアートの研究期間を含む）、そ
してサーカスやミュージックホールなど、進歩的な
批評家が「かなり古風な娯楽」と呼んだものへの関心
により、アメリカ文化と対照的な交流を行っていた
20)。1961年11月にリヴァプールで開催された名声高
いジョン・ムーア John Moore の絵画コンクールで
「ジュニア賞 junior prize」（26歳以下のアーティスト
が対象）を受賞したことで、「バッジをつけた自画像
Self-portrait with badges」（図1）ii) は瞬く間に有名に
なった。この絵と絵の作者は、1962年2月に発行さ
れた『サンデー・タイムズ the Sunday Times』のカラー
の別冊付録の創刊号と、翌月に日曜夜のBBCの芸
術番組『モニター Monitor』で放送されたケン・ラッ
セル Ken Russell 監督の映画『Pop Goes the Easel』な
ど、他の2つのポピュラー・メディアを中心に、大
きく取り上げられた21)。青いデニムの服、バスケッ
トボールの靴、著名人や消費財のバッジ、アーティ
ストが手にしている『エルヴィスマガジン the Elvis 
magazine』など、画中のアメリカの徽章が注目を集
める一方で、伝統的なイメージが登場した。『リス
ナー Listener』は「古風な方法で描かれている」と評
し、『タイムズ the Times』は「古風で印象的だ」と評
し、『サンデー・タイムズ』は「イギリス独特だ」と結
論付けている22)。庭園を舞台に、木の下でポーズを
とっているこの人物は、ゲインズバラ Gainsborough
の「青衣の少年 Blue boy」をポップにリメイクしたも
のだが、あの肖像画のような威勢の良さはない。控
えめで、不安げで、内向的なこの人物は、さらに思
い返せば、楽しげな場所にいる憂鬱な若者を描いた
テューダー朝の肖像画に見えるし、期待して見れ
ば、郊外の庭園でぎこちなくポーズをとっている男
子生徒の家族写真のようにも見える23)。ブレイクの
スポーツのバッジには、I Spyや Poppy Day、ボード
ビルのリバイバルグループであるザ・テンペラン
ス・セヴン the Temperance Seven のようなイギリス
のものがあり、さらに、大統領候補で敗北したア
ドレー・スティーヴンソン Adlai Stevenson、ニュー
ヨーク New York市長のフィオレロ・ラガーディア
Fiorello La Guardia（14年前に死去）、ペプシコーラ
Pepsi Cola（アメリカで2番目に有名な飲み物）などの
アメリカの英雄を表すバッジは時代遅れ感があり、
1961年にエルヴィスの絵も、撮影記録の発展のため
に取り除かれた24)。ピーター・ブレイクの広告は、
彼の家や、ロンドン西部のベッドフォード・パーク
Bedford Park という衰退した美的な郊外にある庭園
の写真、ヴィクトリア朝時代のおもちゃのコレク
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ション、エドワード朝 Edwardian 時代のパブの看板
やエナメルの広告、博覧会場の模型などを含むよう
になった25)。「多くの人がアメリカ的なものだけに
関心を持つようになった時、ブレイクは地味な家庭
用品に関心を持つようになった」と『トピック・マガ
ジン Topic magazine』で言及されている26)。
身近な家庭用品を取り入れているブレイクの作品
は、新ロマン主義の古い世代のアーティストの作品
と、不動産ブームに伴う都市構造の変化の両方を参
考にしている27)。ヴィクトリア朝やエドワード朝時
代のロンドンの広大なエリアは、新しい近代的な住
宅や商業施設の開発のために取り壊されたり、ポッ
プカルチャーの新しい生産者や消費者のために高級
化されたりした。古い家や店から撤去された所有物
や備品が、ストリートマーケットやアンティーク
ショップを英国教会のもの Anglicana で溢れさせ、
ボヘミア気質のあるアパートを供給することや、写
真や映画スタジオの小道具あるいは芸術作品の素材
を提供することにつながっている（1962年のブレイ
クの「おもちゃ屋 Toy shop」は、回収された店の窓や
ドアで作られており、彼が子供の頃に集めた古い
おもちゃのコレクションで埋め尽くされている）28)。
古いロンドンの一部が取り除かれたことで、残った
場所や光景が浮き彫りになった。ヒュー・プリンス 
Hugh Prince は、1964年の開発状況を示す中で、ガ
ス灯、ミュージックホール、路面電車がなくなった
ことを指摘し、公園という保存された枠組みの中で、
「スレートの屋根の2世帯用1戸建て住宅、郊外の鉄
道駅、ヴィクトリア朝時代の教会」に注目している。
それは、「早朝のグリーン・パーク Green Park の平
和と孤独、夏の日差しの中でハイド・パーク Hyde 
Park において穏やかに牧草を食べる羊の群れ、サー
ペンタイン池 the Serpentine に映る白い雲、風の強
い午後のハムステッド Hampstead の高い開けた丘」
である29)。近代的で将来を見据えた構造物と、現存
するあるいは改修された過去のものとを結びつける
ことは、その時代の多くの視覚芸術 visual art の典
型的なモチーフであり、特に写真や映画では暗い雰
囲気を醸し出すことがある30)。これは、アントニオー
ニ Antonioni 監督の『欲望 Blow-up』（1966年）で表現
されている。そこでは、流行に敏感な写真家が、ロ
ンドンの不動産開発が進んでいる地域に足を運び、
地元の公園で殺人現場になるもの、つまり「Death in 
Arcadia（理想郷の死）」の写真を次々と撮影するとい
う設定になっている。アンティークショップに入っ
た彼は、何を探しているのかと聞かれる。彼は「写
真だ。風景だ」と答え、古い風景画を指差すと、「売

れた、全部売れた」と、どれも手に入れることがで
きない旨を告げられる31)。

1966年12月の記事は、移り変わるポップアートの
文化を調査し、「その基礎を作る map out its ground」
という初めての試みであり、『オブザーバー the Ob-
server』の芸術文化評論家であるジョージ・メリー 
George Melly が、「誰もが美しく、誰も年を取らな
い「今」の国」は、実際に使われていたあるいはレプ
リカとして作られた骨董品や記念品を販売するブ
ティックに代表されるような、折衷的な郷愁でます
ます満たされるようになっていると指摘している。
その骨董品や記念品とは、ヴィクトリア朝時代の軍
服、30年代のスーツ、おばあさんのメガネ、室内用
便器、ユニオンジャックの旗であり、「ディープだ
がクールな愛国主義 a cool if deep chauvinism」であ
る。メリーは30年代の概念である「キャンプcamp」
を用いてこれを表現した。「ポップの観点で使われ
るキャンプは、「時代遅れ、あるいは滑稽なもの」を
意味していたが、何となく使うものだった...キャン
プという言葉によって、ポップは参照範囲やイメー
ジを広げることできた」32)。ロンドンを拠点とする
ポップグループは、既にアメリカの黒人音楽（この
無名のカントリー・ブルース78やR&Bのトラック）
に対して、ほとんどアーカイブ的な鑑定眼を発揮し
ていたが、ミック・ジャガー Mick Jagger は「あの中
流階級の知識、つまり歴史に対する認識力や全て
を知りたいという欲求」を思い出した33)。キャンプ
は、ヒット・シングルのレパートリーを増やすと同
時に、例えば1966年には「キンクスの「ウェル・リス
ペクテッド・マン Well Respected Man」のミュージッ
クホールでのドタバタ劇、ローリング・ストーンズ
the Rolling Stones の「レディ・ジェーン Lady Jane」の
優雅な茶番劇」などの参考となるものを自国に取り
入れた34)。キャンプはまた、ポップカルチャーのジェ
ントリフィケーションが進んでいることを示してい
た。『プライベート・アイ Private Eye』のジャーナリ
ストであるクリストファー・ブッカー Christopher 
Booker が当時指摘していたように、音楽家、写真家、
画家、デザイナーなど、どの階級にも属さない新し
い階級の人々が、古い、明らかに上流階級である貴
族の価値観やイメージによって作り直されていた35)。

隠れ家的な場所

1961年にプロのグループとしてスタートしたビー
トルズは、ロンドンの他のグループよりも音楽の幅
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が広く、ショー・チューン show tunes やカントリー・
アンド・ウエスタンの歌 country and western songs 
などを含んでおり、純粋ではなかった。また、彼ら
はリヴァプールの他のビート・ミュージックのグ
ループ beat groups よりも意識的に文化的なものを
参考にしていた。リヴァプールやハンブルグ Ham-
burgの芸術学校のボヘミアのような雰囲気の中で創
り出された憂鬱なスタイルのものや、衰退した港湾
地域や公営の公園など、絵のように美しいヴィクト
リア朝時代の環境で撮影された広告写真などが特徴
的だった。リヴァプールからロンドンに移った彼ら
は、首都のポップの殿堂の中で重要な人物として取
り上げられ、ビートルズの作品における個人的な記
憶と文学的な歴史の感覚がはっきりと認識されるよ
うになった36)。レノンのベストセラー『In my own 
write』は、彼の学生時代のシュルレアリスム surreal-
ism、つまり10代の頃に『グーン・ショー Goon Show』
という番組やエドワード・リア Edward Lear 風のナ
ンセンス詩 Nonsense verse の模倣作品で埋めたノー
トに基づいて作られており、フォイルの文学ランチ
a Foyle’s Literary Luncheon にジョージ・バーナード・
ショー George Bernard Shaw と並んで出演したこと
でも知られる37)。この本をもとに、あるジャーナリ
ストがレノンに「子供時代のことを歌にしてみては
どうか」と尋ねた。レノンはそれに応え、「イン・マイ・
ライフ In my life」という「私が覚えている場所」を
テーマにした思い出の歌を作った。曲作りの変化は、
ビートルズがライブ・パフォーマーからレコーディ
ング・ミュージシャンへと移行していく過程の一部
であり、EMIiii) との好都合な新しい契約により、ア
ビー・ロード Abbey Roadのスタジオでの作業時間
が増えていった38)。クック Cook やマーサー Mercer
が指摘しているように、ダンスではなく聴かせるこ
と、つまりの曲をライブでの演奏よりもレコーディ
ングに重点を置いたことで、人や場所の固有名詞が
登場するなど、言葉の長さや範囲がより叙情的で複
雑になり、場面の描写を扱うことも増えていった。
例えば、「エリナー・リグビー Eleanor Rigby」、「マッ
ケンジー神父 Father Mackenzie」、「ドクター・ロバー
ト Dr Robert」、「ミスター・ウィルソン Mr Wilson」、
「ペニー・レイン」、「ビショップスゲート Bishops-
gate」、「ブラックバーン Blackburn」、「アルバート・
ホール the Albert Hall」が挙げられる39)。また、レノ
ンとマッカートニーは、本やラジオ放送だけでなく、
リヴァプールの方言として、生まれ育った超現実的
な言葉遣いを活用することができた。デュ・ノイヤー
は、「港湾地域の滑稽な人々という労働者階級のリ

ヴァプール市民の伝統」というよりも、「郊外の滑稽
な無神論者、デールストリート Dale Streetの綿を売
る人や低い階層の保守党 Tory の株式仲買人」の伝統
であると指摘している40)。リヴァプール育ちである
ジョージ・メリーは、次のように指摘している。

ジェイムズ・ジョイス James Joyce が逃げ出した
ダブリンを復元したように、ビートルズは彼ら自
身の不明な子供時代のリヴァプールを復元した。
私は「エリナー・リグビー」の想像的な真実を保証
できる。通過する路面電車の影響で、砂石が煤煙
で黒くなった大きなカトリック教会、レースのカー
テンと神聖な石の階段を有する赤レンガのテラス
ハウス...そのシングルの裏面に収録された「イエ
ロー・サブマリン Yellow Submarine 」では、彼らは
並外れたことをやってのけた。それは、子供が街
中で歌うような歌のように無意識なものであるが、
彼ら自身の経験や子供時代を忠実に表した即席の
童謡である...「イエロー・サブマリン」に乗り込むの
は、アメリカン・コミック American comic のヒー
ローではなく、デスパレート・ダン Desperate Dan
や主スヌーティー Lord Snootyと彼の仲間である。
「夢の海 Sea of Dreams」への出発はリヴァプールの
桟橋からである41)。

ジョージ・マーティン George Martin によって新
しい文化の領域が展開した。彼は、ザ・グーンズ
the Goonsやザ・テンペランス・セヴンなど様々な
アーティストをレコーディングしてきた経験を生か
し、彼自身が「サウンド・ピクチャー sound pictures」
と呼んだものを制作した人物である42)。彼は、「イ
ン・マイ・ライフ」のハープシコードのようなエレ
クトリックピアノのソロ、「恋を抱きしめよう We 
can work it out」のハルモニウムの伴奏、「イエロー・
サブマリン」のブラスバンドなど、過去の音楽的な
イディオムを示唆する楽器編成を導入した。レノン
とマッカートニーのメロディー・ラインの多くは、
恐らく無意識のうちに、曲の終わりにある賛美歌風
のカデンツのような古風な側面が既にあったが、「エ
リナー・リグビー」のフォークソング風の音階（「ス
カボロー・フェア Scarborough Fair」の音階を連想さ
せる）と、厳かな弦楽四重奏のアレンジとの組み合
わせは、それまでの20世紀の古典的なスタイルのイ
ギリスの田園詩的な音楽に沿い、ヒットすることに
なる驚くべき新しいサウンドを生み出した43)。

1966年6月にリリースされたビートルズの『ペー
パーバック・ライター Paperback writer』は、『デイ
リー・メール the Daily Mail』や「リア Learという名
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の男」の名前を挙げて、ロンドンの文学界を盛り上
げた。そのB面の「レイン Rain」の単調な持続低音の
ようなメロディは、インドの古典的な楽器の影響が
大きくなってきていることを反映しており（チェン
バロも帝国の過去への入口であることには違いな
い）、エデンの園に戻るような歌詞が付けられ、偽
物の素朴 faux naïf を生み出している44)。この年の初
めにサンフランシスコのサイケデリック・ムーヴメ
ント psychedelic movement が行われた公園の会場に
対する上流階層の反応として、シングルの両面に
収録されたプロモーション映像では、ビートルズ
は、18世紀に建てられたチジック・ハウス Chiswick 
House の別荘の庭で、18世紀の貴族の肖像画のよう
なスタイルで、木や彫像の中に楽器を置いてポーズ
をとっている45)。1966年のクリスマスには、季節の
慣例が壊された。ビートルズの新しいLPレコード
はなく、少なくとも新曲が入ったものはなく、代
わりに過去のヒット曲を集めた『オールディーズ A 
collection of oldies (but goldies)』と題されたアルバム
がリリースされ、ポップスの郷愁という新たな伝統
が始まった。エドワード朝時代を模倣したカバーアー
トには、カントリーハウスの前でポーズをとる怪し
げなキングス・ロード King’s Road のしゃれ男と、丘
に向かう高級なモーターカーが描かれている46)。
ビートルズは、レコーディング・ミュージシャン
としての新しい歴史を作ると同時に、ライブ・パ
フォーマーとしての自分たちの過去を捨ててしまっ
た。1966年に行われた最後のワールドツアーは、音
楽的には大失敗だった。新曲はグループの従来の楽
器では演奏できず、古いヒット曲は大規模なスタジ
アムで不十分なアンプを使ってその場しのぎで演奏
された。このツアーは外交的にも大失敗で、フィリ
ピンではマルコス家 the Marcos family を無視したと
非難され、また、レノンの「イエスよりも人気があ
る」という悪名高い発言により、アメリカのバイブ
ル・ベルト Bible Belt ではレコードを焼いたと非難
された。ハリスン Harrison はシタールを学ぶために
インドへ、マッカートニーはノスタルジックな「北
部地方」の映画『The family way』のオーケストラの映
画音楽を作曲しに行き、レノンは、小学校時代に
かけていたようなワイヤーフレームの眼鏡をかけ
て、シュールで風刺的な『ジョン・レノンの僕の戦
争 How I won the war』でイギリスの軍曹役を撮影し
に、スペインのアルメリア Almeria へ行った47)。グ
ループのうち2人も地下に潜ってしまった。マッカー
トニーは、ニューヨークのアーティストであるオ
ノ・ヨーコ Yoko Ono がロンドンで初めて展覧会を

開いたブルームズベリー Bloomsbury のインディカ
書店 the Indica bookshop を中心とするカウンターカ
ルチャー的なボヘミア気質が特徴の著名人であり、
1966年10月に創刊された地下新聞『IT（インターナ
ショナル・タイムズ International Times）』では、おしゃ
れな建築学校の学生たちによる丁寧なアクセントのサ
イケデリックを専門とする新しいグループ、ピンク・
フロイド Pink Floyd をフィーチャーしたラウンドハ
ウスで開催された夜通しのイベントが掲載された48)。
レノンとマッカートニーのライバル関係は、今で

もこの時代の思い出として残っている。マッカー
トニーは、アビー・ロードに近く、ブルームズベ
リーにも車ですぐ行けるスマートな郊外、セント・
ジョンズ・ウッド St John’s Wood にある、美術品で
いっぱいのジョージアン様式の家に住んでいたが、
レノンはサリー州ウェイブリッジ Weybridge の株
式仲買人の街 the stockbroker belt にあるケンウッド 
Kenwood という20世紀のテューダー様式を模した
豪邸で、より家庭的な生活を送っていた。マッカー
トニーは1988年に次のように述べている。「私がジョ
ンをヨーコに紹介したのは、私自身がアバンギャル
ドに興味を持っていたからだ。ジョンがアバンギャ
ルドになったのはもっと後になってからだ。それか
らジョンはとてもアバンギャルドになったが、それ
はウェイブリッジでの生活があまりにも窮屈だった
からだ...それは奥様のせいではない。奥様は、ジョ
ンがどれだけ自由を必要としているかを理解してい
なかった49)。ジョージ・マーティンもそれと同じ意
見で、「ウェイブリッジの雰囲気は良い曲作りには
適していなかった...［ジョン］が郊外から脱出したい
と思った時には、車を走らせてポールの家で一晩
過ごしていた」と述べている50)。1970年にレノンは、
曲作りやレコーディング、「斬新な」テープや8ミリ
映画の制作など、ケンウッドのことを様々に思い出
していた51)。近くに住んでいる友人もそうだ。1984
年に、ピート・ショットン Pete Shotton は、スタジ
オで行われたテープのループやリバースの録音 the 
tape loops and reverse recordings、そしてメロトロン 
the mellotron（本物の楽器の音を真似てプログラムさ
れたテープを演奏する電子キーボード）などの新し
い機材のことを思い出した52)。1992年に、リンゴ・
スター Ringo Starr は「ポールは型破りな人々と混
じっていたが、彼はとてもオーソドックスであった。
でも一方で、家では型破りだったと感じていた」と
述べている53)。
レノンは1966年9月に、アルメリアでの映画のロ

ケ中に「ストロベリー・フィールズ・フォーエバー」
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を書き上げ、帰国後にウェイブリッジで、自身のア
コースティック・ギターの伴奏でデモテープを制
作した。この歌は、1966年末から1967年春にかけ
て、ビートルズが長期間のスタジオ作業のためにア
ビー・ロードに集結した際、最初に録音されたもの
だった。レコーディングは1966年の11月下旬からク
リスマスまでの1か月にわたって行われ、その間に
曲の形が何度も変えられ、楽器や技術の複雑さも増
していった。1967年2月17日には、マッカートニー
が作曲した「ペニー・レイン」との両A面シングルと
して、イギリスにおいてリリースされた54)。

思い出 Memory Lane

リスナーに意味を考えてもらうレコードでは、タ
イトルに含まれる地名が重要な手がかりとなった。
『メロディ・メーカー Melody Maker』という雑誌が
独占的に試聴した際に、ストロベリー・フィールズ
は少年院、ペニー・レインはリヴァプール北部の
道路という（誤った）情報が読者に伝えられた55)。レ
コードの広告は、航空写真や地図（図2）が使われ、
そこには、グループ全員の出生地とともに、60年代
の映画やテレビ番組でよく見られる北部の都市のパ
ノラマ風景が示されており、去った世界を振り返る
青年たちの姿もあった56)。3月下旬、つまり歌詞の
内容がよく知られるようになった頃に、『レコード・
ミラー Record Mirror』という雑誌はペニー・レイン
のロータリーとショッピング街についての特集を組
み、歌に出てくる床屋を見つけ出し、床屋のビオレッ
ティ氏 Mr Biolettiにインタビューを行った57)。
この2つの地名は、レノンとマッカートニーの幼
少期の世界を描く過程の中で重要な場所であった。
このレコードがリリースされた直後、小説家であ
りジャーナリストでもあるハンター・デイヴィス 
Hunter Daviesは、ロンドンのメディアで活躍するも
う一人の北部地方の男であるが、彼はビートルズの
初期の青春時代に焦点を当て、グループだけではな
く友人や関係者へのインタビューに基づき、公認
の伝記のための調査を始めた58)。この回想録は、グ
ループのソングライターを区別し、彼らのパート
ナーシップの基盤を明確にするのに役立った。レノ
ンは、かつてのウールトン Woolton 村（図3）の2世帯
用1戸建て住宅で、叔母のミミ Mimi に大切に育て
られた。本を読むのが好きで、よく喋る子供で、教
会の聖歌隊で歌を歌っていたが、あのお馴染みの人
物、つまり10代の反逆者になった。マッカートニー

は、アラートン Allerton の公営のゴルフ場を挟んで
反対側にある公営住宅で、下層階級ではあるがより
音楽的な家庭で育った。両者は郊外の世界に住んで
おり、共通の基盤、すなわち特にこのグループの起
源となった田園詩的な神話を見つけることができ
た。マッカートニーは1957年のウールトン教会の夏
祭りで、レノンのスキッフルのグループに誘われた。
これは、1967年に、ソングライターたちの当時の生
活を描いた伝記の心地良いイメージと似ているもの
であった。セント・ジョンズ・ウッドに住むマッカー
トニーと、ウェイブリッジで幸せに結婚したレノン
は、アビー・ロードのスタジオで一緒になった。
その後の回顧録、特にビートルズ解散後の回顧

録では、リヴァプールでの生い立ちの再現がより
複雑になっている。1970年の『ローリング・ストー
ン Rolling Stone』という雑誌のインタビューで、レ
ノンはタフな「労働者階級のヒーロー」を演じ、リ
ヴァプールの祖先は、大西洋を越えた土地を奪われ
た港湾都市で、大部分はアイルランドであると主張
した。このことは、彼が現在ニューヨークに住むと
いう選択をする裏付けとなった。「私はニューヨー
クに生まれれば良かった。そこが私の居場所だ...空
気中は結構汚れているかもしれない。だが、ここは
そのような場所だ」。しかし、慣例的には、次の言
葉で、田園詩的な返答を引き起こすかもしれない。
「私は「故郷」に帰る必要があるし、そこの芝生を見
なければならない。私はいつも［その？］イングラン
ドの庭園やそのたぐいのことを書いている」。レノ
ンが骨子だけに削り落としたほとんど想像力のない
レコーディングの制作をしていたサイケデリック以
降のロックンロール・リバイバルの時代には、「ス
トロベリー・フィールズ・フォーエバー」は、辛い
経験から書かれた現実主義の曲として思い起こされ
るが、それは礼儀正しい家庭環境に位置するもので
はなかった59)。1980年9月に収録された『プレイボー
イ the Playboy』という雑誌のインタビューでは、彼
が「ハウス・マザー house mother」と呼んでいた頃（彼
の逝去と同じ週に新聞売り場に出されため、記念す
べきインタビューとなっている）、まだニューヨー
クに住んでいたが、明らかにホームシックにかかっ
ていたようで、学校で使っていたネクタイを身につ
けていたほどだったが、レノンはこの家庭での育ち
について詳しく語っていた。彼の幼少期の記憶は、
叔母（そして多くのロマン派の児童文学）の記憶と同
じように、夢見がちで内省的な子供ではあったが、
早熟で想像力に富んでいたことを物語っている60)。

1980年のインタビューで重要な部分は、レノン
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が「ビートルズの思い出の旅 the Beatles memory lane 
trip」と呼んでいる部分である。これは「イン・マイ・
ライフ」から始まり、「最初はメンローヴ・アヴェ
ニュー Menlove Avenue の250番地の自宅からバスで
旅をして」ペニー・レインの近くにある路面電車の
車庫などの「思い出せる限りの場所を言及した」もの
で、「滑稽だった...だが、寝転んでみると、思い出
の場所についての歌詞が浮かんできた」。スティー
ヴ・ターナー Steve Turner が最近指摘しているよう
に、この思い出は個人的なものであると同時に文
学的なものであり、チャールズ・ラム Charles Lamb 
が1798年に書いた子供時代に行った場所をテーマ
にした詩『古い顔 Old familiar faces』を彷彿とさせる。
それは、1950年代に『パルグレイヴのゴールデン・
トレジャリー Palgrave’s golden treasury』のように、
そこそこの家庭や学校の棚に置かれていた大人気の
詩選集であった61)。「ストロベリー・フィールズ・
フォーエバー」は、故郷についてさらに考えること
を促してくれる。

私は、郊外の小さな庭付きの素敵な2世帯用1戸
建て住宅に住む叔母の家に引っ越したが、周りに
は医者や弁護士などが住んでおり、予想していた
貧しいスラム街のイメージはなかった...私は清潔な
郊外の少年だった...ストロベリー・フィールズはそ
のすぐ近くにあった。救世軍の孤児たちのために
改造された古いヴィクトリア様式の家で、子供の
頃は友達とよくそこのガーデンパーティーに行っ
ていた。

ゴシック様式の孤児院は、「ストロベリー・フィー
ルズ・フォーエバー」の解釈では、丘の上の幽霊の
出る屋敷 a haunted House on the Hill であるかのよう
に、大きくそびえていた。しかし、レノンはイン
タビューの中で、この曲は「救世軍とは何の関係も
ない」し、孤児というイメージは「価値のないもの
だった was garbage 」と主張していた62)。この名前に
ついて質問されたレノンは、「実在する場所」を示
していると答えたものの、「私はイメージとしてそ
の名前を取った。ソンドハイム Sondheim のミュー
ジカル『リトル・ナイト・ミュージック A little night 
music』が黒い木の前面に銀色の半月が描かれている
マグリット Magritteの絵iv) から取ったようなもので
ある...「ストロベリー・フィールズ・フォーエバー」
は、そのようなイメージである」と述べた。本好き
の家庭がレノンの想像力の育成につながった。叔
母が持っていたオスカー・ワイルド Oscar Wilde や

ディラン・トマス Dylan Thomas の『月間作品集 the 
Month anthologies』、ホイッスラーWhistler やゴッ
ホ Van Gogh の画集、そして彼自身の児童書、特
に『たのしい川べ The wind in the willows』や『ジャス
ト・ウィリアム the Just William stories』、ルイス・
キャロル Lewis Carrollの『不思議の国のアリス Alice 
adventures』などが挙げられる63)。

1984年に、レノンの幼なじみであるピート・ショッ
トンは、家の近くで毎年開かれる公のガーデンパー
ティーに両親と一緒に参加するよりも、家の裏の塀
を乗り越えて、「ストロベリー・フィールズ」の敷地
内の生い茂った所で遊んで過ごす方が長かったと回
想している。これは、ウールトンにあるヴィクトリ
ア朝様式の邸宅の高い塀で囲まれた敷地のひとつ
で、（戦時中に建物の開発の中断によって）荒れ果て
た所もあるが、少年たちはそこで遊び、読んだこと
のある文学的な人里離れた庭園に共鳴していた64)。
その他の文学的な言及は、後から重ねられたもので
ある。曲のタイトルにある頭韻を踏んでいる「フォー
エバー」は、ルパート・ブルック Rupert Brooke が
1915年に発表したソネット『兵士 The soldier』の中の
「永遠のイギリス forever England」である「異国の地 
a foreign field」の一角という、イギリスの田園詩的
な詩の中で最も有名な「フォーエバー」と呼応して
いる。エドワード朝時代の詩や音楽には、場所だ
けでなく、田園詩的なイメージで選ばれた地名が
多く見られ、この伝統が60年代のフォークリバイ
バルに継承されたのである65)。ビートのグループや
R&Bのグループがルート66（Route 66）やメンフィス 
Memphis、テネシーTennesseeといったアメリカの地
名が入った歌を熱心に歌っていたとすれば、ラト
クリフ街道 Ratcliffe Highway や Nottenum Townv) と
いったイギリスの地名を使った歌を歌っていたのは
フォークシンガーであり、小学生は未だに「ストロ
ベリー・フェア Strawberry Fair」のような歌を歌わ
されていた。これらの歌は、フォークソングを商業
的なポップ・ミュージックに代わる愛国的で、か
つ社会的に価値のあるものとして広めた人物であ
るレイフ・ヴォーン・ウィリアムズ Ralph Vaughan 
WilliamsとA. L. ロイドが編集した『The Penguin book 
of English folk songs』（1959年初版で、60年代中に
再版されている）などの名曲集に収録されている66)。
自宅で録音された初期のデモテープでは、リフレ
インvi) が「Let me take you back, to Strawberry Fields」
となっていたが、スタジオで収録したものでは「Let 
me take you down to Strawberry Fields」に変更されて
いる。この軌道修正により、個人的で時系列的な記
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憶が大衆の記憶へと変わる。この言葉の変化は、ペ
ンギン the Penguin の名曲集の「Sandbank Fields」、「the 
Banks of the Sweet Primroses」、「the Lowlands low」に
あるように、フォークソングや田園詩的な歌詞の逸
脱に似ており、その悲しいリフレインが聴き手を、
くぼんだ小道から、様々な幻想的な魅惑の光景へと
誘う67)。最終形では、リフレインが「ストロベリー・
フィールズ・フォーエバー」で始まり、ミドルエイ
トや楽器ソロがないため、フォークバラードの形式
にとても近くなっている。
「ストロベリー・フィールズ・フォーエバー」の夢
のような歌詞は、考古学的な断片や、口語的な話
し言葉の断片（「あのね...大丈夫...悪くないよ」）のよ
うであるし、ティモシー・リアリー Timothy Leary
のサイケデリックなスローガンやジョージ・ガー
シュウィン George Gershwin の子守唄「サマータイム 
Summertime」（「生きるのは簡単さ living is easy のよ
うに聴こえる」）の断片のようにも聴こえる。そこで
は、『不思議の国のアリス』のような繰り返しがなさ
れる。例えば、「何もかもが現実ではない...重要で
はない...全て間違っている...私は高かろう低かろう
に違いない...誰かになるのが難しくなってきた...ク
ランベリーソース」。英文学の代表的な夢の作品で
ある『不思議の国のアリス』もまた、この歌の構成に
表れている68)。この本は、思い出せば、夢を見てい
る子供が、無感覚になるような夏の日に森の中の土
手で眠りに落ち、その子の姉が「絵も会話もない」退
屈な本を読んでいるところから始まる。絵と会話で
満ち溢れた夢の中で、アリスは白ウサギを追いかけ
て野原を渡り、ウサギの穴に落ち、「気がつくと、
とても深い井戸のようなところに落ちていた」ので
あった。「下へ、下へ、下へ」と落ちていったアリス
は、地図や絵、「オレンジマーマレード」と書かれた
瓶など、設備の整った家や学校の部屋の一部を通り
過ぎ、「今まで見た中で最も美しい庭園」に通じる小
さな扉のそばに着地する69)。
少年時代のレノンは、アリスの物語を何度も読み、
その一節を友人に暗唱したり、自分の言葉やイラス
トで模倣作品を作ったりしていたという。レノン
はハンター・デイヴィスに、「わたしはかつてアリ
スの国に住んでいた」と語っている70)。アリスの本
は「幼い頃から我々 2人にとって聖書のようなもの
だった...ジョンの究極の野望は、いつの日か「自分
でアリスを書く」ことだった」とピート・ショットン
は回想している71)。1965年に『不思議の国のアリス』
が100周年を迎えたことをきっかけに、新しい版や
改作が行われ、この本に対する評論の関心が再び高

まった。ジョナサン・ミラー Jonathan Miller が BBC 
テレビのために制作した映画版は、ゴシック風の哀
愁の雰囲気の中で「成長することの苦しみと危険」を
表現しようとしたものである72)。1966年に、文芸評
論家のドナルド・ラッキン Donald Rackin は、『不
思議の国のアリス』の初版は『アリスの地下の冒険
Alice’s adventures underground』と呼ばれていたこと
を指摘したが、それは「何よりも、西洋の思想と慣
習という人工的な土台の下にある混沌とした世界の
喜劇的な恐怖の空想を具現化していたからだ」と述
べている。アリスが飲む薬に幻覚作用があることか
ら予想されるように、この本は地下運動の正典とし
て取り上げられた。グレイス・スリック Grace Slick 
は1966年に「ホワイト・ラビット White rabbit」とい
う楽曲を書き、「ストロベリー・フィールズ・フォー
エバー」と同じ月に、アルバムの収録曲として、ジェ
ファーソン・エアプレイン Jefferson Airplane によっ
てリリースされた73)。ジョージ・メリーは、「スト
ロベリー・フィールズ・フォーエバー」がリリース
された時に初めてLSDという幻覚剤を服用し、その
レコードが「羽目板の扉から向こうの庭を見ている
アリスのような気分になった」と述べている74)。シ
ンシア・レノン Cynthia Lennon は、その薬物によっ
て夫が「小さな男の子に戻った」ように見える理由を
理解するために薬物を飲むことを決意し、それを
「『不思議の国のアリス』の体験」になぞらえたが、崩
壊しつつある結婚生活の中でひどい幻覚体験となっ
た。彼女は「まるで自分の世界から底が抜けるよう
に感じた」と語っている75)。
「ストロベリー・フィールズ・フォーエバー」の音
楽は、歌詞の逸脱と揺らぎを増幅させる。初期のデ
モテープでは、この曲はカントリー・ブルースのよ
うに聞こえ、レノンは歌詞をリズムに合わせるのに
苦労していた。しかし、曲が展開するにつれ、音楽
はまるで英国国教会の賛美歌のように、曲がりくね
るような歌詞になっていった。このレコードは、メ
ロトロンで奏でられるパイプのカデンツという、あ
りきたりな田園詩的なサウンドで始まる。ボーカル
が「Let me take you down」と歌い出すと、音が急降下
して、メロトロンのスピードが急に遅くなるととも
にエレキギターは1オクターブ下がる。最初のテイ
クでは、物足りなさそうなボーカルと甘美なアレン
ジで、最後にメロトロンのアルペジオで明るく盛り
上がるという、かなり美しい響きの曲であった。最
終バージョン（テンポとキーの異なる2つのテイクを
つなぎ合わせたもので、一方をスローテンポにして
もう一方をほぼ一致させたもの）では、雰囲気がさ
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らに暗くなり、半音下げられた声や、ヘビーなドラ
ム、チェロ、ブラス、エレキギターと a svaramandel
（インドのハープ）の下降音などの様々なレイヤーの
効果によって絶え間なく下降していく様子が強調さ
れている。コーダは、フィナーレのテープを逆にし
た形で、ピアノの起床ラッパのような音とともに
フェードアウトするが、これはアリスのような目覚
めなのだろうか。
「ストロベリー・フィールズ・フォーエバー」の構
成とイメージは、最終リミックスの直後に録音され、
レノンの歌に対するマッカートニーの返答であるこ
とが明らかな「ペニー・レイン」とは対照的である。
「ペニー・レイン」の鮮やかなイメージは、マグリッ
トが高度に演出したスタイルをより忠実に模倣して
いる。マグリットは、戦間期の郊外のシュルレアリ
スムを代表するアーティストであり、当時、商業
的な展示（マッカートニーは1966年にマグリットの
作品を収集し始めた）や複製を通じて、ますます人
気を博していた78)。郊外の青い空の下では、色とり
どりの盛観が見られる。床屋はまるで肖像画である
かのように髪型の写真を見せ、美人な看護師はケシ
の花を売っている。彼らは、雨でも晴れでも、晩秋
（リメンブランス・デー Remembrance Day）でも夏で
も、役割を果たすことを意識している。陽気なメロ
ディ、高らかに響くベースギター、高らかに響くク
ラシック風のトランペットのソロなど、音楽的なア
レンジによって「ペニー・レイン」はマッカートニー
らしい曲になっている79)。また、ザ・ビーチ・ボー
イズ the Beach Boys のスタジオ作品『ペット・サウ
ンズ Pet sounds』（これも郊外の回想録）でも、マッ
カートニーが賞賛していたクリーンなサウンドが見
られる80)。リフレインは陽気な民衆的なもので、遊
び場の歌やサッカーの立見席での歌、大型観光バス
の合唱などを思い起こさせる。スタイルと主題にお
いて、「ペニー・レイン」の景色は公共の場や、集合
場所、バスの上のデッキから見たようなもの、つま
り高度に定義された地勢的なパノラマである。これ
は「ストロベリー・フィールズ・フォーエバー」の、
より曖昧で内省的な世界へ、つまずきながら下って
いく道と対照的である81)。この曲は、景色と写実的
な美しさという、2つの相補的なイギリスの景色に
対する感性 scenic sensibilities を再構築している82)。
テレビ用のプロモーションフィルム（BBCの

『トップ・オブ・ザ・ポップス Top of the pops』の2つ
の版のうち、白黒で放送された場合は全部が上映さ
れた）は、一連の場面の逆再生や好ましくないネガ
ティブな音など、シングルの音響技術の一部を模倣

し、現代の前衛的なパフォーマンスアートのスタイ
ルを生かしたが、これは音楽家ユニオン a Musicians 
Union が模倣を禁止していたため、制作においてや
や無理強いしたものであった83)。それはリヴァプー
ルの舞台を緩める効果があった。「ペニー・レイン」
の場面は、街のシーン、すなわち実際のペニー・レ
インにあるいくつかのランドマーク（ビートルズの
同行なしに、スタッフが日帰りで撮影したもの）か
ら始まり、ロンドン東部のストラトフォード Strat-
ford にあるエンジェル・レーン Angel Lane 周辺で、
緋色のハンティングジャケットを着て馬に乗ってい
るビートルズのシーンが挿入されている。この一続
きの場面は、ケント州セブノークス Sevenoaks 郊外
にあるノール・パーク Knole Park のアーチ道を、ビー
トルズが（未熟ながらも）馬で走り抜けるシーンに切
り替わる。
サックヴィル＝ウェスト家 the Sackville-West family 
の所有でありながら、ナショナル・トラストによっ
て管理されているノール・パークには、長く複雑な
文化の歴史があり、特にその風景に対する主張に関
する歴史がある84)。19世紀後半に、どんちゃん騒ぎ
のような不法侵入が相次ぎ、一般公開への圧力が高
まった85)。ヴァージニア・ウルフ Virginia Woolf の
実験的な小説『オーランドー Orlando』（1928年）で
は、その公園はブルームズベリーのボヘミアの風景
の1つ、つまり、ウルフの文学者の友人であるヴィ
タ・サックヴィル＝ウェスト Vita Sackville-West が
所有権を主張することを支持するための時空間移動
の描写となり、その物語は公園の丘にある古いオー
クの木という不朽の象徴を軸に展開する。「ストロ
ベリー・フィールズ・フォーエバー」のシーン（図4、
5）も同様に、超越的で保守的である。そのシーン
は、冬の夕暮れ時の暗闇の中で、「エコー・マウン
ト Echo Mount」として知られる丘において撮影され
ている。これは、テューダー朝時代に、鹿狩り用の
吠える猟犬や轟音を立てて走る馬、猟師の掛け声や
角笛などが聴こえてくる「ミュージック musicke」と
して知られていたものを聴くのに適した場所であっ
たからである。丘にティンパニが点々と置かれ、ピ
アノはオークの木にワイヤーが張り巡らされてい
る。メインの場面は、この曲の木のシンボルと、最
後にテープを逆再生させることが暗示しているよう
に、マッカートニーが後ろ向きに走って木の枝に飛
び上がる様子が映されている。音楽が終わるにつれ
て、ビートルズはピアノにペンキを塗る。
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逸脱

このレコードがリリースされたタイミングは、特
に「ストロベリー・フィールズ・フォーエバー」のプ
ログレッシブなオーラを高めることにつながった。
これに比べると、1967年2月の第2週のチャート争
いにおける、トム・ジョーンズ Tom Jones のカント
リー音楽のスタイルの「デトロイト・シティ Detroit 
City」やザ・トロッグス the Troggs のビッグ・ビー
トの「Give it to me」などの競合するシングルは、音
楽関係の記者たちには保守的に映ったようであっ
た86)。『ニュー・ミュージカル・エクスプレス New 
Musical Express』という雑誌は、ビートルズの新譜
がビートルズの「最も型破りなシングル」であり、「ペ
ニー・レイン」の「キャッチーな曲」と「お馴染みの裏
声」を高く評価する一方で、「再生するたびに魅力が
増す」ものの、「ストロベリー・フィールズ・フォー
エバー」をどう評価すべきかはよく分からないと評
した87)。同じ音楽雑誌内でも、評価は分かれた。40
年間続いた『メロディ・メーカー』は意識的に成熟し
た雑誌であったが、ポップスのファンだけではなく、
ミュージシャンの練習生や志望者を対象に、多くの
ジャズのセクションや、定評のあるミュージシャン
によるコラム、楽器奏者のための求人広告などを掲
載していた。その雑誌のシニアエディターであった
レイ・コールマン Ray Coleman は、ビートルズ、特
にレノン（彼はレノンの伝記を書くことになる）と親
交があり、レコードの試聴を手に入れた。『メロディ・
メーカー』は、「ストロベリー・フィールズ」の「急降
下する、ディープな、絶えず変化する万華鏡のよう
な音」の特徴を説明する一方で、この曲は「つながっ
た物語を語っていない」と指摘した。また、「ペニー・
レイン」の「ビートルズがはっきりと記憶していたリ
ヴァプールストリート the Liverpool street について
の切迫するような生き生きとした回想に、あのよ
うなお馴染みの裏声がある」と気付いていた88)。『メ
ロディ・メーカー』は、サイケデリック・ポップに
対する男らしい抵抗の声でもあり、ザ・ムーブ the 
Move のリードボーカルによれば「つまらない」もの
であった。そのリードボーカルのコラムでは、ビー
トルズの新しいシングルをレビューしており、ザ・
トレメローズ the Tremeloes の1人が2曲とも嫌いで、
ビートルズは「使い物にならなくなるだろう」と予言
したことを公表している89)。『the MM Mailbag』のLP
レコード賞の受賞者であるイアン・クレイトン Ian 
Clayton（エセックス州 Essex ロムフォード Romford
のジャズ・ピアニスト）は、「最新のビートルズのシ

ングルの素晴らしさは、ポップ・ソングをより美的
で意味深長なレベルにまで高め、しかも商業的な要
素を維持する能力が高まっていることを示してい
る」と論評した90)。
その音楽メディアの対極には、「最も売れている

カラーポップの週刊誌」である『レコード・ミラー』
があった。この週刊誌は、新しいティーンエイジャー
の市場をターゲットにしているが、レコードだけで
なくピンナップの写真や著名人のゴシップにも熱心
な女性の読者層が多く、それらのページは、ビー
トルズ自身が捨て去ったビートルマニア the Beatle-
mania のイメージをテレビ用にアレンジしたザ・モ
ンキーズ the Monkees で占められていた。『レコー
ド・ミラー』のシニアエディターであるピーター・
ジョーンズ Peter Jones は、ビートルズの新しいシン
グルを丁寧に批評し、「ペニー・レイン」の「トラン
ペットのオブリガート」や「頑丈なビート」といった
効果を生み出す楽器編成をピックアップし、「両面
とも演奏してください。このよく構成されたポップ・
ミュージックを研究してみて」と、やや先生っぽく
読者にアドバイスしていた91)。読者の反応は芳しく
なかった。ガーンジー Guernsey のキム・スポンス
ウィック氏 Miss Kim Sponswick は、グループの新
しい姿に納得がいかなく、「えっと、本当に、『トップ・
オブ・ザ・ポップス』に出ていたビートルズは全く恥ず
かしく、口髭を生やして全く嫌な感じだった」92）と述べ
ている。ビートルズが初めて悲願の1位になれなかっ
た時（エンゲルベルト・フンパーディンク Englebert 
Humperdinck の「リリース・ミー Release me」や、ヒッ
ト・シングルの新しい中年の人々の市場に寄せ付け
られなかった時）、『レコード・ミラー』は「審問 an 
inquest」を行った93)。コラムニストのジェレミー・
ウォルシュ Jeremy Walsh は、「ストロベリー・フィー
ルズ・フォーエバー」は「普段は賢明なビートルズが
これまでに録音した中で、最も増長したレコード」
であり、「ペニー・レイン」は「キャッチーなポップ・
レコードだが、彼らの故郷ではなく、愛、感情、幸
福、不幸についてのレコードであるべきだったのに」
と結論付けた。ビートルズは「ファンへの配慮の欠如」
を示してしまったのであり、「プログレッシブ・ポッ
プの支持者は、恐らく世間の好みを追い越している」
ということであった94)。ビートルズのレコーディング
の写真は「写真を撮る度に風変りに見える」、EMIが
「スタジオをジプシーに貸している」ように見えた95)。
当時は、全国紙がポップ・ミュージックについて

取り上げ始めたばかりであった。タブロイド紙の『デ
イリー・ミラー Daily Mirror』のドン・ショート Don 
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Short の週刊コラム「ディスク Discs」は、レコード
と同様に著名人のゴシップにも力を入れていたが、
ビートルズのニューシングルについての彼の短いレ
ビュー（マリアンヌ・フェイスフル Marianne Faith-
full の人生における男性についての特集の中）では、
「ペニー・レイン」が「トラックを仰天させる knock 
out track」一方で、「深く考える人ほど「ストロベリー・
フィールズ・フォーエバー」を好むかもしれない」と
述べている96)。実際に、深く考える人々の多くはそ
うだった。BBCのクラシックの音楽評論家であるハ
ンス・ケラー Hans Keller は、テレビに出演し、そ
のレコードを1小節ごとに音楽学的に解説した97)。
「抱きしめたい I want to hold your hand」という曲で
「汎全音階のかたまり pandiatonic clusters」と「単調な
下中音への転調 flat-submediant key-switches」を指摘
して以来、『Times』の音楽評論家のウィリアム・マ
ン William Mann は、ビートルズの音楽的な洗練を
アピールしていた。1967年4月、『レコード・ミラー』
がビートルズの「最も増長したレコード」のチャート
での失敗について詳しく問いただした審問と同じ週
に、『タイムズ』は社説でビートルズの文化的成功を
取り上げた。そのシングルでは、「最も強い要素の1
つである音の合成が、電子機器によって気づかれに
くい強力で、かつ恐らく本能的なイギリス風なもの
を有しており、それは古今東西の賛美歌から、田園
詩的な五音音階の曲やその他の再興した古風な音楽
にまで遡ることができる」ということが分かったと
いう内容であった。それは、「未来への希望の兆し
であるかもしれない単純さ、自然らしさ、平凡さで
あった...普段の世界は注目に値する...ごく普通のあ
りふれた郊外は、サイケデリックな恍惚状態よりも
心地良い感動の源である」というものだった98)。

愛情の町

1967年春、「ストロベリー・フィールズ・フォー
エバー」と「ペニー・レイン」が大衆と批評家の意見
を二分したとすれば、夏には、ビートルズは、ア
ルバム『サージェント・ペパーズ・ロンリー・ハー
ツ・クラブ・バンド Sergeant Pepper’s Lonely Hearts 
Club Band』に収録された後続のレコーディングに
よって、文化的な支配力を取り戻していただろう。
レイ・コールマンはレノンの伝記の中で、このアル
バムはリヴァプールの子供たちの1日を描いた「コン
セプト・アルバム」になるはずだったと主張してい
るが、もしそうであったとしても（主にポール・マッ

カートニーがこの主張に異議を唱えているが）、そ
の計画は断念されただろう。そのアルバムは、バー
レスクのバンドのコンサート、つまりキングス・
ロードのキャンプの一部という緩いテーマになって
いる99)。6月1日にリリースされた『サージェント・
ペパー Sergeant Pepper』は、演劇評論家のケネス・
タイナン Kenneth Tynanが『タイムズ』で「西洋文明の
歴史における決定的な瞬間」と紹介し、24週にわたっ
てアルバム・チャートの1位を獲得するなど、高い
商業的評価を得た100)。『サージェント・ペパー』のカ
バーアートは、レコードと同様にポップカルチャー
の産物であった。美術商のロバート・フレイザー 
Robert Fraser（マッカートニーの友人）が仲介し、ピー
ター・ブレイクとブレイクの妻のジャン・ハワー
ス Jann Haworth がデザインし、写真家マイケル・
クーパー Michael Cooper のチェルシースタジオ the 
Chelsea studios で撮影された（図6）。ブレイクは、と
ある公園で、ビートルズに対し、昔ながらの軍隊の
吹奏楽団のようにポーズをとらせている。また、60
年代初期の自分たちを模した蝋人形を含む多くの文
化的な著名人に囲まれ、花輪の中にビートルズとい
う名前が入れられている。著名人には、ルイス・キャ
ロルやボブ・ディラン、ジェーン・マンスフィール
ド Jayne Mansfield が含まれているが、エルヴィス・
プレスリー Elvis Presley やチャック・ベリー Chuck 
Berry、バディ・ホリー Buddy Holly は含まれていな
い101)。
俳優や作家、権威者、ミュージシャン、デザイナー

といったキャストが、60年代のロンドンのポップの
殿堂を似せているならば、それらの人々の多くは既
に死んでおり、コラージュ作品全体が流行的に衰え
ていく魅力というような印象を与える。『サージェ
ント・ペパー』は「サマー・オブ・ラブ the Summer 
of Love」という社会現象のサウンドトラックを提供
することになった。様々な音楽がスタイルを変え、
最も頑固なビートのグループやモッズ風のグループ
でさえもイメージチェンジをした。例えば、『トッ
プ・オブ・ザ・ポップス』でカフタンや鈴、ビーズ
を身に着けたザ・トレメローズや、BBC初のポッ
プ・ミュージック専門の放送局であるラジオ1（Radio 
1）の開局を告げたザ・ムーブのシングル「雨の中の
想い出 Flowers in the rain」である。新しい場所（イチ
クー・パーク Itchycoo Park、ブラックベリー・ウェ
イ Blackberry Way）が田園詩的なポップの地名集に
追加された。デンマークストリート Denmark Street
では、ロンドンのポピュラー音楽業界の二流の作家
たちが、フラワーポットメン the Flower Pot Menの
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ようなでっち上げのグループのためにサイケデリッ
クな曲を書き、カーナビー・ストリート Carnaby 
Street では、週末にウエスト・エンド West End を訪
れ、地元の公園へ遊びに戻るヒッピーたちのために
ブティックが開かれるようになった。それに続いて、
アンダーグラウンド界では、ティンターン・アビー 
Tintern Abbey やキッピングトン・ロッジ Kippington 
Lodge といった、絵のように美しい場所をグループ
名にしたグループが登場した。後者は、新たな上流
のポップグループの中心地であるケント州にあり、
ケント州がイングランドの庭園 the Garden of England 
であるという主張を再確認させる102)。1967年の夏に
リリースされた1枚のヒット・シングルは、田園詩
的なポップの文化的な範囲を、少なくともそのイギ
リス南部の変種として、切ない描写に詰め込むこと
に成功した。キンクスの「ウォータールー・サンセッ
ト Waterloo sunset」は、テムズ川沿い Thameside のノ
クターンで、憂鬱なパブで歌うようなスタイルで作
られている。この曲は、トーマス・ハーディ Thom-
as Hardy の『遥か群衆を離れて Far from the madding 
crowd』という映画に出演していた、その年の黄金
カップルであるジュリー・クリスティ Julie Christie
とテレンス・スタンプ Terence Stamp が取り上げら
れ、ウェセックス Wesssex からウォータールーに
置き換えることにより、彼らをテリー Terry とジュ
リー Julie という日常的なカップルに変えた。
サイケデリック・カルチャーは、ビートルズが
去った場所にはあまり伝わらなかった。リヴァプー
ルは「愛情のまちではない not a Love Town」とデュ・
ノイヤーは指摘している。彼は、街中の鐘やお香
は、まだ大部分がローマカトリック教会 the Catho-
lic Church のものであったし、1967年のリヴァプー
ルは、「出身地としては良い場所だが、居場所とし
ては格好良くない」と述べている103)。ビートルズが
自分たちの故郷の地理を想像力豊かに表現したこと
で、グループが1964年にロンドンへ出発した時に
栄えていた古いスタイルのポップカルチャーが再
構築されたように見える。1961年の「ジョン・ムー
ア展」 the 1961 John Moores Exhibition に出品された
ピーター・ブレイクの「バッジをつけた自画像」（図
1）がリヴァプールのアート界に強いインパクトを与
えたとすれば、その中心人物であるエイドリアン・
アンリ Adrian Henri は、ジャズや詩、前衛的なヨー
ロッパ文学への言及を織り交ぜた古いビート族のス
タイルで、リヴァプールをイメージや題材の源泉と
して用いた。彼は、自身が「ポートベロー・ロード 
Portobello Road」ポップと揶揄したものよりもノスタ

ルジックではないような、より政治的な「歴史感」を
創ろうとしていた104)。ジョージ・メリーは、アン
リとリヴァプール8というボヘミアの地域にいるそ
の他のアーティストを支持していた。実際、彼らの
リアルな芸術は、メリーのポップの概観である『リ
ヴォルト・イントゥ・スタイル Revolt into style』の
批判的な見方の一部を提供するものであった。アン
リと、彼の年下の同僚である詩人のロジャー・マク
ゴフ Roger McGough とブライアン・パッテン Brian 
Pattenは、1967年に大都市で注目されるようになっ
た105)。『リヴァプール・シーン The Liverpool scene』
という著作で、美術評論家のエドワード・ルーシー
＝スミス Edward Lucie-Smithがまとめているが、彼
らは「ストロベリー・フィールズ・フォーエバー」と
「ペニー・レイン」がリリースされたのと同じ週に
『IT』でインタビューを受けていた106)。ベストセラー
となったペンギンの『The Mersey sound』（1967年刊
行）において、マクゴフやパッテンとともに掲載さ
れたアンリ自身の詩は、ビートルズを、地元や海外
の著名人が集まる偽物の田園詩的な都市に送り返し
ている。それについて、例えば「昨晩、郊外の庭園
で、マルセル・デュシャン Marcel Duchamp が描い
た口髭をつけたポール・マッカートニーと会った」
と述べている107)。普段は保守的な『デイリー・テレ
グラフ Daily Telegraph』という新聞も、「ビート・シ
ティ the Beat city の新しい文化」という特集を組む
ほど、興味をそそられた。『リヴァプール・シーン』
は、経済的な衰退を止めるために文化資本を生かす
という再生イニシアティブの一環として賛同が得ら
れた。1967年に、アンリは地元の活動家とともに、
芸術と商業というこの都市の2つの遺産を紹介する
「ルック・アット・リヴァプール Look at Liverpool」
という見本市を開催した。この見本市は、ロンドン
やパリ Paris をはじめ、「これからリヴァプールとい
う名前に関心を持ってもらえるような場所であれば
どこでも」巡回することになっていた108)。

10年間が終わるまでに、少なくとも知識階級に
とっては、田園詩的なポップスは時代遅れのものに
なっていたようだ。ジョージ・メリーは1969年に、
「「サージェント・ペパー」を今聴くと、その感動的
な斬新さが薄れた今、面白いと思うのは、最終的に
は確実性や単純さを備えた過去の称賛である」と指
摘し、ビートルズは「今の生き方にはあまり熱意を
見せていない」と述べている。そして最後に、「リヴァ
プールで言われているように、それは過ぎ去ったこ
とだ」と結論付けている。また、ポップスは「あまり
にも長い間、風変りで快いものであった。だが、ブ
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ルースが戻ってきた...短期的なロックンロールの爆
発...ザ・ストーンズ the Stones が自分自身を揺り動
かした...全てが再びタフになった。よりタフで、よ
り良くなった」とも述べている109)。この反田園詩的
な風潮の中で、ビートルズは現実逃避、つまり「過
去への移動を繰り返す」ことを非難された。1968年
の変革的な年の夏に書かれた『ニュー・ソサエティ 
New Society』という雑誌の中にあるマイケル・ウッ
ド Michael Wood の言葉を借りれば、ビートルズは
「善良な子供が抱く大人になることへの反感」を表
現したのであって、ストリートで闘う男たち street 
fighting men や、モッズが「マーゲイト Margate を破
壊すること」や、学生が「パリを掘り起こす」ような
ものではなかった110)。

記憶の劇場 Theatres of memory

1994年、ラファエル・サミュエル Raphael Samuel
は、現代文化における過去と現在との相互関係を説
明するために、記憶の芸術が表現される比喩的で時
には物質的な空間である「記憶の劇場 a memory the-
atre」というルネサンス期の概念を展開した111)。この
概念は、記憶の芸術がいかに歴史的に条件付けられ
ているかを示すだけでなく、パフォーマンスと表現
が必然的に結びついていること、つまり記憶の芸術
が過去を表象しながら現在の世界を演出するという
点で、理論的に魅力的なものである。音楽に焦点を
当てた記憶についての最近の地理学の研究は、様々
な記憶の劇場という観点から捉えることができる。
例えば、賛美歌、吹奏楽、ラッパの独奏、沈黙の時
間といった、リメンブランス・デーの公的な野外で
の儀式や、家庭生活のルーティンの一部として、イ
ンタビュー対象者の母親の記憶であるフランク・シ
ナトラ Frank Sinatra のテープや、他のインタビュー
対象者の父親の記憶であるビートルズのCDトラッ
クである「イン・マイ・ライフ」（たとえ本当は「ジョ
ン・レノンのことが嫌いでも」）など、録音された音
楽が個人の郷愁や回想の気持ちを引き起こすとい
う家での記憶という私的な行為がある112)。リヴァ
プールをはじめとするビートルズの文化遺産産業の
記憶の劇場は、ニューヨークのセントラル・パーク 
Central Park にあるストロベリー・フィールズのメ
モリアルガーデンに重要な記念碑があるように、現
代の聖地巡礼の形にも適応している113)。このよう
な研究は、現在の記憶の研究にある哀悼や哀愁の文
化を象徴している114)。

本稿で紹介したような60年代のポップカルチャー
は、音楽や芸術が生み出され、消費される場面とし
て、また、作品の中に投影されるものとして、高度
に演出された世界観を有しており、独自の記憶の劇
場を生み出していた115)。本稿は、その田園詩的な
特徴について記録することで、その哀愁的な側面を
探ってきたが、悲劇だけでなく、パントマイムや茶
番劇の作品を有する喜劇や史劇を上演する劇場につ
いても説明した116)。60年代半ば（驚くほど急速に発
展し、音楽が前にも後ろにも向いていた時期）のポッ
プ・ミュージックの黄金時代の輝きが消えてしまっ
たと考える批評家もいるが、ジョン・サヴェージ 
Jon Savage が力説しているように、ポップの瞬間は、
他の時代に他の場所で起こった移動性を有するもの
であるが、時代物というよりも歴史の繰り返しのよ
うなものである。

ポップは、感情や記憶といった私的な領域と、
メディアやニュース、政治といったパブリックな
世界とが交錯する場所である。ここでは、自分で
コントロールできるものと、できないものとがせ
めぎ合っている。そうであるからこそ、ポップを
軸にした社会史の構築が可能である。政治家が言っ
ていたことではなく、その時に聴いていた音楽で
物事を記憶している人が多いのは、そういうこと
なのである117)。
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訳者注

i) 本稿の主たる研究対象は、高橋・大木（2014: 63）で言及
されているような牧草地の風景ではなく、田園都市の
ような特徴を持つ郊外住宅地である。そこで本稿では、
pastoralを牧歌ではなく、田園詩と訳した。

ii) 本稿では図を省略した。図については原著を参照された
い。

iii) EMIはイギリスの大手レコード会社である（CBCテレビ, 
2021）。

iv) 「9月16日」という作品を指す。
v) Nottenum Town は誤字であると思われる。類似した地名

として、ノッタムン・タウン Nottamun Town が挙げられ
る。
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vi) リフレインとは、楽曲の中で繰り返される部分を指す。
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