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メデ ィアの帝 国

一 ナチズムの文化政策と政治美学 一

田 野 大 輔

は じめ に

20世紀はマスメディアの時代であるが、その恐るべき力を白日のもとにさらしたのがナチズムであっ

た。ラジオや映画といった新 しいメディアを駆使 して大衆を動員した第三帝国の宣伝機構は、現代に

おけるメディアの問題を考えるうえで重要な手がかりを提供してくれる。今日のメディア論の基礎も

また、ナチズムの台頭に衝撃を受けた同時代の知識人、とくにT・ アドルノやM・ ホルクハイマーな

どドイッからアメリカに亡命 したフランクフルト学派の人々によって築かれたのであった。彼らはナ

チズムの大衆宣伝を文化産業批判と結びつけて分析したが、今日の時点から見れば、その分析はプロ

パガンダの効果を過大視することによって、ナチ体制下のメディアの現実を一枚岩的に把握するとい

う問題点を含んでいだ㌔ ナチ ・プロパガンダが ドイツの文化生活を隙間なく統制 したとする今日な

おも見られる誤解は、ナチズム自身がその効果をくりかえし自賛したことの影響とおもわれる。

これにたいし60年代以降に本格化 した実証研究は、全体主義的統制というイメージとは裏腹に、文

化の領域におけるナチズムの影響力が比較的かぎられたものであり、メディア統制の実態も、諸勢力

の競合 ・対立によってかなり錯綜した様相を呈 していたことを明らかにしてきた。文化政策に関して

は党指導部内部で見解の対立があり、とくに宣伝大臣ゲッベルスが押 しつけがましい宣伝に反対した

こともあって、メディアにたいする規制は全面的なものとはならなかった。多 くの研究によれば、

1933年は完全な断絶を意味 してはおらず、第三帝国においてもヴァイマル時代以来の大衆文化の発展

傾向はすべて継続されるか、さらにいっそう強化された。公の場で望ましいとされた文化と、個人レ

ベルで楽しむことが可能だった文化との間にはかなりの違いがあったが、そこにはゲッベルス流のプ

ラグマティッシュな配慮、すなわち国民の忠誠心を維持するためには文化活動に一定の自由を保障す

ることが必要不可欠だという認識がはたらいていたばかりではなく、画一化された宣伝機構の提供す

る文化が大衆を満足させられなかったことや、ナチ世界観の矛盾にみちた性格と体制内部の権力闘争

1}フラ ン ク フ ル ト学 派 の メ デ ィ ア論 と して は
、 ア ドル ノ/ホ ル ク パ イ マ ー[1990]や ベ ン ヤ ミ ン

[1970]、 クラ カ ウ アー[1970]な どの研 究 が代 表 的 で あ る。 こ れ をナ チズ ム の大 衆 宣伝 に適 用 す る際 の問 題 点

につ い て は、 拙稿[田 野,1998]を 参 照 。
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64 田野:メ ディァの帝国

によって文化活動への統制が徹底 しなかったことなど、様 々な要因が関係 していた[フ ライ,

1994:146司 。い くぶん逆説的なことだが、社会の全面的な動員をおこなうためには、ナチズムは文

化への徹底的な統制を断念せざるをえなかったのである。ナチ体制下のメディアと文化の現実は、こ

うした事情から生 じた矛盾と混乱によって特徴づけることができよう。

もちろんナチズムのメディア統制と文化政策に関しては膨大な研究の蓄積があり、これに何かをつ

け加えることはここでの課題ではない。本稿の目的はむしろ、既存の研究を整理することによって第

三帝国のメディア ・文化政策の構造を明らかにし、そこに一つの政治美学を見いだすことにある。こ

の課題を達成するため、以下ではまず各メディアの状況を個別的に概観し、矛盾にみちた文化統制の

実態を把握する(1)。ついで文化政策 をめ ぐる諸勢力間の権力闘争がいかなる方向に収敵 していった

かを考察し、その過程でどのような政治美学が生まれたのかを明らかにする(2)。そして最後に、当

時のメディアと文化の現実を説明しうるような枠組みを提示する。ナチズムの大衆宣伝の本質をなす

政治美学がどのようなものだったかを考えることは、現代におけるメディアの問題に光をあてる契機

の一つとなるはずである。

1.メ ディアと文化の諸状況

ヒトラー政権成立後、新設された国民啓蒙宣伝省の大臣に就任 したゲッベルスは、各メディアの組

織的な再編成一 いわゆる 「均制化」一 を急速に進めていった。とはいえ、この過程はゲッベルス

の統制のもとで完全に摩擦なく進行 したわけではなく、他の党幹部もそれぞれの領域で独自に粛清を

推進 したため、場合によっては無秩序な状態におちいることもあった。しかも人員の粛清や内容の規

制など、統制の方法や程度は各メディアで必ずしも同じではなかったし、時期によっても変動があっ

た。ここではナチ体制下のメディア統制の状況を、(1)新聞 ・雑誌、(2)ラジオ、(3)映画、(4)芸術、の

4つの領域にわけて見ておくことにする2㌔

1-1.新 聞 ・雑誌

権力掌握以前のナチ党が宣伝に利用したメディアは、ほとんど新聞にか ぎられていた。党機関紙

「フェルキッシャー ・ベオバハター」をはじめ、ゲッベルスがベルリンで創刊したr攻 撃」など、多

くのナチ系新聞が共和国を攻撃するキャンペーンを展開した。だが発行部数は全紙あわせても100万

部にみたず、ナチ党が支持者を拡 げたのは主に街頭闘争や党の集会、選挙演説を通 じてであっ

2》ナチ ズ ムの メデ ィア ・文化 政 策 につ い て は
、P・ ラ イ ヒェ ル[Reiche1,1991]が 最 近 まで の研 究 を総

括 して お り、 本稿 は これ に多 くを負 っ てい る。 また と くに この問 題 に関す る全般 的 な展望 を与 えて くれ る もの と

して 、N・ フ ライ/J・ シュ ミッ ツ[1996]と 佐 藤[1998]の 研 究 も参 照 。
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田野:メ ディアの帝国 65

た[Reiche1,1991:157]。 そ もそ もヒ トラーは書 き言葉を軽視 してお り、伝統的に市民的な性格が強

かった新聞にたい して不信感をいだいていた。ゲッベルス もまた新聞を 「リベ ラルな精神の代弁者」

[lbid.:159]と 見 なし、より政治的効果の大 きいラジオや映画の方を重視 していた。

1933年 の ナチ政権成立後、共産党系 ・社会民主党系の新聞 ・雑誌の発禁や出版社の接収、ユ ダヤ人

や左翼のジ ャーナ リス トの粛清 によって、新聞の均 制化は急速 に進行 した。9月 には帝国文化院が設

置 され、その一部会である帝国新聞院への加入がすべ てのジャーナリス トに義務づ けられた。 さらに

10月 に公布 された記者法はジャーナリス トを国家資格 とし、資格規定で非アーリア人 を排除 した[フ

ライ/シ ュ ミッッ,199640]。 これによって左翼系のみ ならず 自由主義系 ・保守系新聞 も国家の統制

下におかれ、報道の自由は消滅 したのである。またこれに並行 して新聞 ・雑誌の統廃合 も進み、多 く

がナチ党傘下 に編入 された。 ヴァイマル末期 に4700あ った新聞は短期 間に2500に まで激減 し、党付属

のエーエ ア出版社が全新聞発行数の8割 以上 を占めるほどまで肥大化 した[Abe1,1968:6,63]。1万 以

上あ った雑誌 も戦争勃発 まで に半減 し、通信社は国営の ドイッ通信社に一元化 された。

こうした一連の過程 には全体主義的な統制の要求があらわれていたが、必ず しも一元的な統制シス

テムが形成 されたわけではなかった。た しかにゲ ッベルスは宣伝大臣および帝国文化院総裁 として新

聞界の頂点 に君臨 し、報道会議 を主催するな ど統制の主導権 を握っていた。 とくに彼が 日々お こなっ

た定例記者会見 は、各紙の報道内容 を拘束する力をもっていた。だが新 聞 ・雑誌の領域では、ゲ ッベ

ルス による独占的な支配体制は確立 されなかった。彼 とは別に、帝国報道長官お よび宣伝省次官のオ ッ

トー ・ディー トリヒが独 自の指針 を発表 し、報道の統制 に一定の影響力を行使 したばか りでな く、ナ

チ党帝国新聞指導者で帝国新聞院総裁のマ ックス ・アマンもまた、党出版部の財政的権限 を握 り、巨

大な出版 コンツェル ンを形成 していた[lbid.:1ff]。 さ らには 「フェルキ ッシャー ・ベオバハ ター」

主筆で、世界観教育の監督 を任務 としていた ローゼンベルク、外務省や国防軍の情報部、内務省やゲ

シュタポ も加わって権限争いが激化 し、 きわめて錯綜 した状況が生まれたのだった。

しか も組織的な均制化 にかかわ らず、非ナチ系の新聞 ・雑誌や書籍 はひ きつづ き刊行 され、一定の

自由の存続 が保障されていた。文学作品の場合、左 翼的 ・民主的 ・ユ ダヤ的著作家の作品は33年5月

の焚書 によって公 の場から姿 を消 したが、 ドイツの古典的作家の作品はほ とんど手 をふれられず、外

国文学の大部分 も入手可能であった。新聞において も一定のリベ ラルな伝統が存続 し、かつて 「ユ ダ

ヤ的アス ファル ト新聞」 と して攻撃された 「フランクフル ト新聞」な ど、一部の高級紙 も依然 として

発行 されていた[フ ライ/シ ュミッツ,1996:72f]。 な かで も著名なジャーナ リス トを擁 した 「帝 国」

は、 「燕尾服 を着た宣伝役」 として質の高い記事を提供 し、44年 には140万 部 に達 した[lbid.:166f]。

また近代性 と国際性 を標榜 したrベ ル リン画報」の ようなグラビア紙 も、写真 をふんだんに取 り入れ

た紙面で大衆の視覚的欲 求を満足 させ、スポーツや映画②スター、モー ドや音楽などといった非政治

的 な娯楽 を提供 して、39年 に はナ チ党の グ ラビ ア機 関紙 の2倍 にあ た る150万 部 の発行 部 数 を
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あげた[lbid.:112f]。 宣伝臭の強いナチ系メディアがなんら満足で きるものを提供 しえなかった状

況のもとで、これらの非ナチ系の新聞 ・雑誌は、大衆の精神的渇望をみたす一種の避難所ないし安全

弁の機能をはたすことになったが、それらはまた国内外にむけた体制のショーウィンドーとして、支

配の抑圧的性格を相対化する役割も担っていた。ゲッベルス自身、一定の枠内で多様な言論を認める

ことが、体制にとって機能的に必要だと考えていた。 「報道は意志において単一であり、意志の形態

において多様であるべ きである」[lbid。:53]。

1-2.ラ ジオ

新聞が多かれ少なかれ知的な市民層を対象としていたのにたいし、高いリテラシーを必要とせず、

事実性よりも信懸性を伝達するラジオは、はるかに広範な大衆の感情を動員できた。演説の内容より

も効果を重視 していたヒトラーにとって、それは最も重要な大衆教化手段の一つであった。ゲッベル

スもまた、1933年 に 「ラジオはわれわれが利用しうる大衆宣伝の手段としては最先端かつ最重要のも

のである」[lbid,:130]と 述べている。とはいえ、権力掌握までヒトラーの演説が放送されることは

なく、ナチズムの勝利はラジオによってもたらされたわけではなかった。

ラジオ放送はすでに32年11月 に中央集権化され、国営に近い体制が成立していたため、ナチ政権成

立後にはじまる均制化 も、他の領域にくらべて摩擦なく進行 した。33年3月 に新設された宣伝省の指

導のもとラディカルな人員粛清がおこなわれ、放送事業関係者にナチ党員が急速に進出した[lbid.:

130f]。 ナチ党宣伝部のオイゲン ・ハダモフスキーが帝国放送指導者となり、帝国放送協会会長を兼

任する一方、宣伝省ラジオ局長官にはホルスト・ドレスラー=ア ンドレスが就任 して、ラジオ放送の

命令中枢を形成 した。後者はまた全放送事業関係者と聴取者団体の強制加入組織である帝国ラジオ院

の総裁をつとめただけでなく、 ドイツ労働戦線 の余暇組織 「歓喜力行団」の指 導者で もあった

[Reiche1,1991:162]。 宣伝省は内務省からラジオ放送の番組監督権を、郵政省から受信料徴収権を

手に入れて権限を集中し、各種の聴取者団体も統合されて、34年4月 には各地の放送局が帝国放送協

会に合併された。ここにラジオ放送の均制化は完了することになったが、宣伝省による中央集権化は

必ずしも成功 したわけではなかった。たしかに他の領域にくらべると、ゲッベルスはかなり独占的に

支配をおこなうことができた。しかしその後も各省庁との権限争いは絶えず、37年には国防軍と外務

省からの圧力によってハダモフスキーとドレスラー=ア ンドレスが解任された。各地の放送局 も依然

として自主的に番組制作をおこなっており、ヴァイマル時代以来の多元性が完全に排除されることは

なかった[lbid.:163日 。

ゲッベルスはラジオの利用によって開かれる巨大な可能性を的確に把握 し、これをイデオロギー的

大衆教化の中心的手段に発展 させることをめざした。33年 の段階で ドイッの受信契約者はすでに400

万人に達 していたが、宣伝省はラジオを国民生活の必需品とするため、廉価な 「国民受信機」を開発
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して33年 春 に76マ ル クで発売 した。この規格商品は性能の点では十分なものとはいえなかったが、国

民 に消費生活の夢をか きたてる 「国民車」の先駆けとなった。その後 「ドイツ小型受信機」が35マ ル

クで発売されたことな どに より、41年 までに受信契約者は1600万 人 にまで急増 した[フ ライ/シ ュ ミッ

ッ,1996:131]。 さらに職場での 「共同聴取」 を通 じて、ラジオは 「民族共同体」 イデオロギーの宣

伝 を担 うことになった。ナチ政権誕生 を祝 う松明行列が全国中継され、ヒ トラーの最初のラジオ演説

がおこなわれたのを皮切 りに、33年 だけで50回 もラジオ演説が放送 された。また33年4月 には毎晩7時

か ら1時 間番組 「国民の時間」が導入 され、政 治 宣伝 に よる大 衆 の国民 化が 試 み られた ので あ る

[Reichel,1991:165f]a

とはいえ、放送内容はナチ ・イデオロギー一色 に塗 りつぶされたわけではな く、以前 と同様 に音楽

番組が6割 以上 を占め、ニュースや政治番組は1割 にみたなかった[佐 藤,1998:163]。 た しかに政権

獲得直後は一時的に政治演説の放送が増加 したが、はや くも5月 には月2回 以内 に制限 され、11月 には

国家政治的 に重要な演説以外 は放送が禁止 された。 「国民の時間」 も34年 春には週3回 の30分 番 組に

なり、翌年 には放送が うち切 られた。35年 か らは宣伝番組のかわ りに娯楽番組が増加 し、全体の7割

程度を占めるようになった[ReicLe1,1991:166司 。 こうした番組編成には、非政治的な娯楽 をもとめ

る聴取者の願望への配慮が はた らいていた。押 しつけが ましく退屈な政治宣伝 に反対 していたゲッベ

ルスは、36年 の放 送展覧会で次 のように演説 している。 「教導 と刺激 、息抜 きと娯楽を慎重かつ心理

学的に巧妙 に混ぜ あわせ て提供すべ きである。 しか もその際には、 ラジオ聴取者の圧倒的多数がたい

てい 日々の生活のなかで非常に厳 しく耐えがたいお もいをしている以上、息抜 きと娯楽をと くに重視

する必要がある」[lbid.:168]。 その後、戦 争勃発 とともにニュース と宣伝番組が増加 し、前線 と銃

後 を結ぶメディアと してラジオが活用 されるが、なお も音楽番組が圧倒的に多かった。 とくに人気 を

博 したのは 「リ クエス ト音楽会」であ り、 ロシアから北 アフリカまで全戦線 に同時 中継 され て 「リ

リー ・マル レー ン」 などの ヒッ ト曲を生みだした。それは感傷性 に訴 えて国民を情緒 的に統合する役

割 をはたした。

1-3.映 画

ラジオと同様に、ナチ時代 にも発展がつづいた現代大衆文化の側面の一つが映画である。映画の観

客数 は30年 代を通 して絶え間な く増 えつづけ、1942年 に は1933年 の4倍 に相当する10億 人分のチケ ッ

トが売 られた[フ ライ,1994:148]。 そ れは重苦 しい日常生活にたいする気晴 らしとして、大衆がま

すます非政治的な娯楽をもとめ るようになったことをあ らわしていた。こうした社会文化的傾向はナ

チズムによって押 しとどめ られることはなく、1933年 は特別の画期 を意味 しなかったのである。

「ドイッ映画のパ トロン」 をもって 自任 したゲ ッベルスは、映画の もつ大衆文化的な影響力 を重視

し、映画生産を個人的なイニシアティヴにゆだねる柔軟 な方針 をとった。宣伝大臣に就任 した直後、

京都社会学年鞭 第7号(1999)



68 田野:メ ディアの帝国

彼は講演でエイゼンシュテインの 「戦艦ポチョムキン」を絶賛して映画関係者を驚かせただけでなく、

結局は失敗に終わるが、ユダヤ人の監督ブリッツ ・ラングに帝国映画監督への就任を要請 したほどで

あった[Reichel,1991:185]。 たしかに映画界でも人員の粛清が生じ、ラングをはじめ ドイッを代表

する監督と俳優がハ リウッドに流出した。 ドイツにとどまった映画関係者はすべて帝国映画院に組織

され、宣伝省映画局長官および帝国映画監督にはブリッツ ・ヒップラーが任命された。34年2月 には

映画法の改正によりナチ世界観にもとつく検閲が法制化されて、宣伝省による映画生産への政治的統

制が確立 した。他方で映画産業の統合も進み、37年 までにウーファ、 トービス、バヴァリアの3社が

国有化されて、テラ社とあわせた四大映画会社で全映画の4分 の3を制作 した 口bid.:183ff]。だが こ

うした映画産業のナチ化によって必ず しも宣伝映画が支配的になったわけではなく、依然としてヴァ

イマル時代のウーファ作品と同様の映画が制作されつづけた。34年から35年にかけては 「ヒトラー青

年クヴェックス」や 「突撃隊員プラント」、⑳年には 「さまよえるユダヤ人」や 「ユダヤ人ジュース」

などといった露骨に政治的な映画が制作されたが、そうした宣伝映画はナチ時代に制作 された劇場映

画1150本のうち5パーセントほどにすぎず、圧倒的多数を占めたのは恋愛物、冒険物、喜劇、探偵物、

音楽物など、大衆の欲望を反映した陳腐な娯楽作品だった[平 井,1995:120]。 アメリカ映画でさえ、

戦争が勃発するまではつねに大都市の映画館の上映プログラムから排除されることはなかった。映画

界は何度 もヒット作を出して急成長をとげ、戦争によって映画輸出市場が占領地に拡大したこともあっ

て、ウーファの映画都市ノイバーベルスベルクはヨーロッパのハ リウッドの異名をとるまでになった。

42年 には100以上の映画会社を統括する国営のウーフィ社が設立された[Reiche1,1991:187]。

抽象的な言語にもとつ く新聞やラジオとは対照的に、視聴覚を動員して大衆的に受容される映画は、

最も政治的効果の大きい 「国民的教育手段」 口bid.:181]であった。ゲ ッベルスは他のメディアにま

して映画を重視し、独占的な支配体制をうちたてた。熱狂的な映画ファンであったヒトラーも個人的

な影響力を行使 し、34年の党大会の記録映画の監督に女優のレニ ・リーフェンシュタールを任命した。

彼女によって制作された 「意志の勝利」は、現実と虚構の対立の彼岸に大衆の運動を神秘化 し、今日

にいたるまでわれわれの脳裏に焼きつ くナチ美学を確立した作品である。そのほか宣伝映画の代表作

としてはrヒ トラー青年クヴェックス」があげられるが、そこではプロレタリア映画のリアリズムを

継承 してナチズムの理想化がおこなわれた。また全映画館での上映が義務づけられた 「週間ニュース

映画」は、報道に信悪性 を付与するリアリスティックな映像を提供し、とくに39年以降は前線に送り

だされた宣伝中隊の戦争報道によって、大衆動員の中核的メディアとなった[フ ライ/シ ュミッツ,

1996:143倒 。ゲッベルスにとって映画と現実の区別は存在しなかった。戦争末期に800万マルクの巨

費を投 じて制作され、終戦の3ヶ 月前に封切られた超スペクタクル映画 「コルベルク」には、エキス

トラとして1万人以上の兵士と6000頭以上の馬が投入された。もはや戦争の勝利よりも映画の完成の

方が重要だったのである。 「百年後には、われわれが体験した恐ろしい日々を記録 した美しいカラー
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映画が上映されることになるだろう。諸君 はこの映画のなかで役 を演 じたいとはおもわないか。諸君

がスクリー ンに登場 した ときに観客がわめいたり口笛 を吹いた りしないように、いまは頑張 りたまえ」

[Reichel,1991:190f]o

だ が戦争を最後 まで闘いぬ く意志を強化す る手段 としては、 「コルベ ルク」の ような戦争映画 より

も軽い娯楽作品の方が効果的 なこ とを、ゲ ッベルスは熟知 していた。闘争スロー ガンは一時的には効

果があるか もしれないが、困難な時局 においては非政治的な息抜 きと娯楽が 「まさに大砲や銃 と同 じ

くらい重要」 であ り、 「楽観主義 な くして はけっ して戦争に勝利で きない」[lbid.:180]、 とい うので

あ った。それゆえ ラジオと同様 に、映画 も退屈な ものであ ってはならなか った。 こうした 「困難な時

局 には軽い映画 を」 とい う政策の もとで、 「リクエス ト音楽会」 や 「偉大 な愛」 といった娯楽映画が

空前の大 ヒッ トを記録する一方、 「若 き王 と老いた王」や 「偉大なる王」 など、 フリー ドリヒ大王 を

えがいてヒ トラーとの関連性 を示唆 した歴史映画も人気 を博 した。さらに43年 には独 自開発 のアグフ ァ

カラーを使 った娯楽大作rミ ュンヒハ ウゼ ン」が、ウーファ創立25周 年を記念 して華 々しく上演され

た。 この種の作 品は当時の反知性的でエネルギッシュな空気を反映 していたが、他方で はまた伝統回

帰の小市民的 ・牧歌的な雰囲気 もあらわ してお り、後者はとくに郷土映画 というジャンルの成立につ

なが った[フ ライ,1994:151f]。 娯 楽映画は戦時下で大 きな政治的機能を発揮 したが、それはまさに

政治的な含意 を断念 していたからであ った。映画への干渉 を抑制 したゲ ッベルスの政策 は、重苦 しい

現実か らの脱却を可能にする文化的意識の避難所 を生みだ し、国民を脱政治化す ることになったので

ある3㌔

1-4.芸 術

一般にメディアというと新聞 ・ラジオ ・映画などのマスメディアをさすのが普通であるが、ここで

は広い意味でこの語をもちいることとし、絵画 ・彫刻 ・建築などといった造形芸術と広告 ・デザイン

などの商業芸術にも目をむけたい。芸術は現実の解釈を提示するという意味で一定の社会的機能を担っ

ており、とりわけヴェルクブントやバウハウスにはじまる芸術の商業化と民主化のなかで、大衆文化

に大きな影響をあたえてきた[Brenner,1963:273田 。第三帝国においてもそうした傾向はいっそう

強化され、芸術に接近する機会が大衆に開放された。有名な 「退廃芸術」展に象徴される近代絵画撲

滅への原動力もまた、反ユダヤ主義や血と土のイデオロギーだけでなく、大衆には理解しがたい芸術

にたいする民主化要求が重要であった。ナチ時代の芸術については質の低下だけが論 じられることが

多いが、芸術的生産力は多 くの領域で発展 をつづけ、大衆の芸術参加 は拡大 していた[フ ライ,

3)なおテレビという先端メディアに関しては
、ゲーリングの航空省の管轄下で開発がおこなわれていた

が、ベルリン ・オリンピックを契機 として宜伝省が介入し、35年3月 に世界に先駆けて試験放送がはじまった。

36年8月 にはオリンピック大会の実況中継がおこなわれ、ベルリンとライプチヒで15万 人が視聴した。38年 に郵

政省は 「国民テレビ受信機」の量産に着手したが、戦争勃発によって製造中止となった[Reiche1,1991:162f]。
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1994:156]a

ローゼンベルクのドイツ文化闘争同盟を中心としたフェルッキッシュな反ユダヤ主義の陣営は、ヴァ

イマル時代から活発に近代芸術にたいする排斥運動を展開していた。彼 らはバルラッハ、ディックス、顧

カンディンスキーなどの前衛芸術家を 「芸術ボリシェヴィズム」として攻撃し、 「異人種の」影響を

排除した 「北方的」 ・「英雄的」なドイツ芸術をもとめた。とくに1930年 に州政権に参入したテユー

リンゲンでは、新建築の牙城であったバウハウスを閉鎖に追い込んでおり、ナチ政権成立後の均制化

の過程においても、芸術大学や美術館などといった文化施設の粛清をラディカルに進めた[Reiche1,

1991:86瑚 。だが文化闘争同盟の目的は完全には達成されなかった。ローゼンベルクが文化政策に関

する実質的な権限を握ることはなく、文化闘争同盟による無秩序な行動にもブレーキがかけられたの

である。一方、宣伝大臣に任命されたゲッベルスは、すべての芸術家を帝国造形芸術院に組織 し、人

員の操縦や内容の操作にわたる権限を握っていた。帝国造形芸術院の総裁にはオイゲン ・ヘーニヒが

任命され、芸術家の就業禁止や美術展覧会の許認可を左右 した。ローゼンベルクとは対照的に、ゲッ

ベルスは近代芸術にも一定の理解をしめし、彼周辺のグループは少なくとも34年まで、バルラッハや

ノルデの ような前衛芸術家を 「北方の表現主義者」 としてナチ芸術の中心 に据 えようとして

いた[lbid.:357f]。 だが彼 もまた自己の政策を貫徹することはできなかった。19世 紀の古典主義的

な芸術を愛好する総統の美意識に異議を唱えることはできなかったからである。ヒトラーは何人もの

芸術家に個人的恩寵をふりむけ、美術展覧会の審査にも直接介入するなど、まさに独裁的な役割をは

たしたのだった。

37年、ナチ葺術の見本市として 「大 ドイツ芸術展」がミュンヘンで開催された。同時に開催された

「退廃芸術展」が200万 人の参観者を数えたのにたいし、この公認の芸術展を訪れた参観者はその3分

の1に みたなかった[Ibid.:360]。 同芸術展で支配的だったのは、古めか しい風俗画 とリアリス

ティックな男性像であり、いずれも大衆に理解されやすい具象的な作品であった。たしかに 「退廃芸

術」の烙印を押された難解な近代絵画は一掃されたが、これによって芸術上の伝統が断絶したわけで

はなかった。新 しいナチ芸術のようなものが登場することはなく、それまで埃をかぶっていた伝統的

な作品が日の目を見ることになったのである[Hinz,1974:43f]。 しかも粛清の規模は各芸術分野で

大きく異なっていた。最も激 しい浄化の対象となったのは絵画であり、大 ドイツ芸術展に出展された

作品は、前近代の牧歌的世界を理想化 した風景画や農民画がほとんどであった。これにたい し彫刻に

は粛清の波がほとんど及ばなかった。なるほどアルノ ・ブレカーやヨーゼフ・トーラクの制作したモ

ニュメンタルな男性像が国家の象徴として賞賛されるなど、ナチ時代の特色といえるような変化もあっ

たが、こうした作品は特殊ナチ的な様式というよりはむしろ古典主義の系統に属 しており、代表的な

彫刻家はいずれもナチ時代以前から巨大な彫像を制作 していた[Reiche1,1991:365瑠 。彫刻が粛清を

まぬがれたのはおそらく、近代芸術の影響をあまり受けていなかったことに加えて、それが本質的に
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権力の表象に適 していたからであった。実際に彫刻は党や国家の壮大な建造物を飾るものとして、ナ

チ体制下でますます需要を増大させていた。ある美術史家はこの点を次のように説明している。 「絵

画は室内に適しているが、彫刻に適 しているのは広場である。室内に住むのは個々人であり、広場が

収容するのは群衆である……彫刻は空間に放射 して多くの人間を支配しうる」[lbid.366]。

ヒトラーが最も重視した芸術分野は建築だったが、そこではさらに連続性が際立っていた。公共の

建造物に関 しては総統自身が計画に直接介入する一方、彼の信を得たパウル ・ルー トヴィヒ ・トロー

ス トとアルベルト・シュペーアが指導的な役割を演 じ、簡素さを重んじる新古典主義が支配 した。ま

たパウル ・ボーナッを中心 とするシュ トゥットガルト派の伝統主義も大きな影響をあたえ、景観に調

和 したアウトバーンの橋梁や、中世の装いを施した騎士団城が建設された[フ ライ,1994:157f]。 だ

が他方で工場や住宅、兵舎や交通施設などにはバウハウス様式がもちいられ、ペーター ・べ一レンス

の流れをひく近代的 ・即物的な建物が数多く建てられたこともわすれてはならない。たしかにバウハ

ウスの建築家は追放されたが、それにかわって新しい特殊ナチ的な様式が出現したわけではなく、ナ

チ時代 の建築 とバウハウス様式 との間には一般に考えられるほ ど大 きな差はなかったのであ

る[Lane,1968]。 同じことは、デザインや広告といった商業芸術の領域についてもいえる。そこで

も新即物主義の機能的デザインやアメリカ的な生産美学が継承され、自動車や家具、家電製品などの

デザインと広告を決定したのだった。 「最良の形態」を追求した現代的デザインは、工業生産の規格

化の条件に沿っていたばかりでなく、魅力的な消費生活を約束するものとして、ナチ時代にも積極的

に利用された[Reiche1,1991:312瑚 。それを象徴したのが 「国民受信機」 と 「国民車」であった。

2.文 化政策か ら政治美学へ

ナチ体制下のメディアと文化の状況はきわめて錯綜した様相を呈 していたが、その背景には文化政

策をめぐる路線対立と権力闘争があった。宣伝大臣としてメディアの頂点に君臨したゲッベルスのほ

かにも、世界観教育の監督を任務としたローゼンベルク、プロイセン国立歌劇場を支配したゲーリン

グ、文部大臣ベルンハル ト・ルスト、帝国青年指導者バル ドゥーア ・フォン・シーラッハ、 ドイツ労

働戦線指導者ローベルト・ライ、御用建築家シュペーアなど、多 くの党幹部が文化政策に干渉し、そ

のうえ 「生来の芸術家」を自称 したヒトラーも直接介入したのである。だが全体的に見れば、こうし

たカオス的状況のなかにも基本的な対立軸を見いだすことができる。それはゲッベルスによって代表

されるプラグマティッシュな近代主義と、ローゼンベルクを中心とするフェルキッシュな反近代主義

との対立である。両極の対立を主軸とし、他の勢力も巻き込んで展開された権力闘争の経緯をあとづ

けることによって、第三帝国の文化政策がいかなる方向に収鮫していったのか、そしてそこにどのよ

うな政治美学が生まれたのかを見てい くことにしたい4㌔
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2-1.文 化 政策 をめ ぐる権 力 闘争

宣伝大 臣に任命 されたゲ ッベルスは、文化の領域に関するほ とんどすべての権 限をあたえられ、 ま

た帝国文化院の総裁と して、あ らゆる 「文化創造者」 を指導する地位 にもあった。彼のいう 「最 も高

度の意味での政治」は新時代の信条 として 「鋼鉄のロマ ン主義」 を要求する ものであ ったが、他方で

彼は宣伝が大衆文化的な影響力に頼 らざるをえないことを認識 してお り、メディア統制に関 して非常

に進歩的でプラグマティッシュな政策をとっていた。その意味か らすれば、ゲッベルスは単なる宣伝

大臣ではなく、現代マスメデ ィアの名匠、 「総統」 と 「民族共同体」の広告 に手腕 を発揮 した 「商標

の技術者」であった[Voigt,1975]。 これにたい し 「20世紀の神話」の著者、 「フェルキッシャー ・

ベオバハ ター」の主筆に して 「党随一の イデオローグ」 といわれ、文化闘争同盟 の指導者で もあ った

ローゼンベルクには、実 質的な権限はほ とん どあたえられなかった。なるほど彼 はナチ政権成立後の

均制化の過程で大 きな役割 を演 じ、1934年6月 には文化闘争同盟 をナチ文化共同体へ と発展 させた。

しか も 「北 方人種の理想」を もとめる彼の急進的な イデオロギーは党に公認 され、34年1月 には 「ナ

チ党精神 ・世界観の全学習 ・教育監察総統全権」に任命 された。だがこれはあ らゆる観点か ら見て、

宣伝大臣の地位 をあたえ られなかったことにたいする補償 にすぎなかった。政治的なバ ランス感覚に

欠け、教条的 な立場 に終始 したローゼンベルクは党指導部内で軽蔑されてお り、とくにゲッベ ルスの

敵意 は激 しかった[Reichel,1991:92fq。

ナ チ政権成立後、両者の対立 はす ぐに顕在化 した。ゲ ッベルスの指導の もと、画家のオッ トー ・ア

ン ドレアス ・シュライバー、宣伝省 のハ ンス ・ヴァイデマンとブリッツ ・ヒップラーを中心に、 ロー

ゼンベルクに反対するグループが形成 された。彼 らは 「北方の表現主義者」 を擁護する論陣を張 り、

バル ラッハやノルデへの迫害を 「ドイッ文化にたいす る犯罪」 として攻撃す るとともに、 「青年 は ド

イツ文化のために闘う」 とい うスローガンをかかげて、 ドイツ学生組合 に集会 をおこなわせたのだっ

た。ナチ党のシンパであった前衛芸術家たちも 「北方人」 というグループを結成 し、機 関紙r国 民の

芸術」 を発行するなど、34年 半 ばまでは積極的に活動 していた[lbid.:90瑚 。 一方、 ローゼ ンベ ルク

はこうした動 きを党 の路線か らの逸脱 として非難 し、この 「オ ットー ・シュ トラ ッサー運動」にたい

する徹底的な反対 を表明 した。それは単 なる個人的対立 を超 えたイデオロギー闘争の様相 をおび、組

織政治的な動機 も加わって深刻な軋櫟が生 じたため、総統自身が重い腰 をあげる こととなった。34年

9月 の党大会で この対立に介入 したヒ トラーは、近代芸術を攻撃す る演説 をおこなって ローゼ ンベル

クの側 に立つように見えなが ら、その反動 的な立場 に意義を唱 え、ゲ ッベ ルス に も配 慮 を しめ し

た[Ibid.:93]。 結 果 的には喧嘩両成敗のかたちを とったが、 これによって新 しい文化政策が確立 さ

れたわけではな く、権力闘争 も終 わらなかった。

41文化政策をめぐる権力闘争の実態については
、P・ ライヒェル[Reiche1,1991]が す ぐれた要約をお

こなっているほか、とくにR・ ボルムス[Bollmus,1970]と 山口[1972]の 研究からも大きな示唆を受けた。ま

た歓喜力行団については、W・ ブッフホルッ[Buchholz,1976]の 詳細な研究を参照。

Kyoto Journal of Sociology VII / December 1999



田野:メ ディアの帝国 73

33年11月 に ドイツ労働戦線内に歓喜力行団が設立 され、文化政策の新 たな活動領域が生まれたこと

により、ゲ ッベルスとローゼ ンベルクの権力闘争は さらに激 しさを増す ことになる。労働戦線 の指導

者 ローベル ト・ライは ドイツ国民のイデオロギー教育と社会国家的管理 をめざす一方、帝国組織指導

者 としてナチ党幹部の教育 に必要 な指針 をもとめていた。そこで彼はさ しあた りローゼ ンベル クと同

盟 し、世界観教育の任務 をローゼ ンベルクにあたえるようヒトラーに進言するが、ゲッベルスに匹敵

する ような包括的な権限を得ることがで きず、両者の同盟 も安定性 を欠いていた。他方、ライとゲッ

ベルスの間には当初芸術家組合の指導権 をめ ぐる対立があったが、歓喜力行 団の設立 によってその問

題が ライの関心 を失 うと、両者は しだいに接近するようになる。この巨大 な余暇組織の人気 を左右す

る大衆文化 プログラムを作成するため、ライ はゲ ッベル スの有 能 な部 下 を必要 と してい たの だ っ

た[lbid.:94]。 そ して両者の協定 にもとづ き、ハ ンス ・ヴァイデマ ンとオ ッ トー ・アン ドレァス ・

シュライバ ーが歓喜力行 団文化局 に配属 されること となった。2人 を 「文化ポ リシェヴィス ト」 と見

な していた ローゼ ンベル クは、当然のことなが らこの人事に反対 し、文化局の解体 とヴァイデマ ンの

宣伝省への転属 をもとめた[Bollmus,1970:61]。 この攻撃は一定の成功 をおさめ、 ヴァイデマ ンは

宣伝省 に戻って後に帝国映画院総裁に就任す ることになるが、シュライバーのほうは歓喜力行団にと

どまり、展覧会を催すなど活発 に仕事 をつづけた。 「偽装芸術の名匠」 であった彼のはた らきにより、

多 くの工場では少な くとも戦争勃発までは近代芸術が展示 されたのである 〔lbid.:65]。

34年7月 、歓喜力行団の指導者に帝国ラジオ院総裁で宣伝省 ラジオ局長官のホルス ト・ドレスラー

=ア ン ドレスが就任す る[Ibid .:71f]。 彼 はこれより前 に歓喜力行団文化局長官へ の就任 を拒否 され

てお り、この人事 に激怒 したローゼンベルクは、様 々なスキ ャンダル を暴 きたてるこ とでゲッベルス

を攻撃しは じめた。一連のスキ ャンダルを通 じて帝国音楽院のリヒャル ト・シュ トラウスや フルトヴェ

ングラーらが地位 を追われ、多 くの文化院幹部 も辞任に追い込 まれた[lbid.:75ff]。 だがそれで もロー

ゼ ンベル クの権力が増大す ることはなかった。彼のナチ文化共同体は組織上 は歓喜力行団 に所属 し、

その活動 を指導す る権限をあたえられていたが、文化政策の主導権を握ろ うとしていたライが、これ

に対抗 して歓喜力行団文化局の拡充をはかったか らである。文化局の権限領域は文化共同体のそれ と

重なってお り、 しかも同局 にはゲッベ ルスの部下が配属 されるな どしたため、ライとローゼ ンベルク

の間には亀 裂が生 じていた。 さらに36年2月 に文化局が 「夕べの催 し」局 に改組 され、包括的な文化

活動 に乗 りだす と、両者の対立は頂点 に達す る[Buchho1ろ1976:255倒 。今回 もヒトラーの介入 によっ

て事態は収拾することになるが、結果 はローゼ ンベ ルクの敗北であっ た。同年5月 にライがナチ文化

共同体への給与の支払いをうち切 ったため、同組織は存続できな くな り、ヒ トラーの命令 によって翌

年6月 に解体、歓喜力行団へ編 入されることになった[lbid.:257]。 こ こにローゼ ンベルクは歓喜力

行団 とい う巨大組織 を監視 する権限 を失 い、ラ イお よびゲ ッベ ル スの優 位 が確 定 したので あ る

[山口,1972:92]。 だが ローゼ ンベル クは完全 に打倒 されたわけではなく、体制が急進化の局面をむ
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かえた37年以降、その地位がふたたび上昇に転 じたことにも注意しておく必要がある。ヒトラーは彼

を必要としており、それはとくに将来の戦争で 「東方大臣」としてボリシェヴィスムの問題を任せる

ためであった。それゆえこれ以降も彼の影響力はなくならなかった。

しかも逆説的なことに、ローゼンペルクの敗北と同時に、彼のもとめていたイデオロギー的急進化

がほかならぬゲッベルズの手によって進められることになった。36年末の芸術批評の禁止と翌年の 「退

廃芸術展」を契機として、ゲッベルスはそれまでの 「適度な統制政策」を放棄 し、近代芸術を徹底的

に抑圧する政策に転換 したのである[Backes,1976:67]。 彼は 「大 ドイツ芸術展」を準備するととも

に悪名高い 「退廃芸術展」を組織 し、表現主義に見切りをつけた。もちろんこうした抑圧政策は芸術、

とくに絵画の分野にかぎられ、マスメディアの領域では依然として寛容さが支配 していた。近代芸術

に理解をしめしてきたゲッベルスであったが、彼にとって芸術はラジオや映画ほどには重要ではなく、

ローゼンベルクとの権力闘争に勝利したいまとなっては、近代芸術を積極的に擁護してこの領域での

権限を争う必要がなくなったのである。しかも文化領域以外では政治的な支配権をもたず、自己の権

力を総統に依存していた彼は、 「ドイツ文化のパ トロン」ヒトラーの意見にしたがわなくてはならな

かった。そのためゲッベルスの文化政策は、世論への配慮 とヒトラーの願望への配慮という2つの基
じ

本的な方向性によって規定されることになった[Reichel,1991:g8瑚 。

以上のような経緯をへて、遅 くとも37年の 「大 ドイツ芸術展」の時点までには、第三帝国の文化政

策がほぼ確立することになる。各メディアの状況は大きく異なり、それらを一括 して論 じることは困

難であるが、全体的に見るならば、イデオロギー性が重視 された芸術の領域においてはヒトラーの古

典主義とローゼンベルクの反近代主義が、それ以外の大衆文化に関わる領域ではゲッベルスとライの

路線の近代主義が支配的であった。両者が緊張関係を保ちながら併存し、それぞれの領域で棲みわけ

をおこなったところに当時の文化状況の特徴を認めることができよう。だがさらに重要なのは、この

ような近代 と反近代の対立がある種の政治美学によって部分的に解消されたことである。その際に大

きな役割をはたしたのが、ゲッベルスとローゼンベルクの対立から漁夫の利を得たライの歓喜力行団

であった。

2-2.新 し い政 治美 学

歓喜力行 団は正式名称 を 「喜 びを通 じての力」 といい、 ドイツ労働戦線の一部局 として設立 された

余暇組織である。 よく知 られているように、同組織 は労働者に様 々なレクリエーシ ョンを提供 し、格

安の国内 ・国外団体旅行 をは じめ、観劇やコンサー ト、展覧会や映画鑑賞会、 ダンス ・パーテ ィ、各

種のスポーツ ・コースや カルチャー ・コースを催 して人気 を博 した[フ ライ,1994:128f]。 さ らには

「国民車」 も同組織が開発 した もので、ヒ トラーが設計 にアイデアを提供 したこの車は当初 「歓喜力

行団車」 とよばれていたのだった。歓喜力行団の広範な活動領域のなかで、旅行 とスポーツをのぞ く
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各種の催しを担当していたのは文化局を母胎とする 「夕べの催し」局と 「ドイツ国民教育活動」局で

あ り、そのプログラムには市民的高級文化から大衆娯楽文化まで、ありとあらゆるものが含まれてい

た[Buc㎞01z,1976:238飢258ff]。 こうした文化活動はもともとローゼンベルクの管轄であ り、これ

をめぐってライとの間に激しい対立があったのだが、上に述べたような経緯でナチ文化共同体が解体

されると、その活動領域はすべて歓喜力行団に吸収された。いまやあらゆる余暇活動を支配する一大

コンッェルンとなった歓喜力行団は、ライの指導のもと、ますますゲッベルスの政策に近づいていっ

た。余暇活動が生みだす 「喜び」を通じて労働者の 「力」を高めようという同組織の目的は、 「楽観

主義なくしてはけっして戦争に勝利できない」という宣伝大臣の認識とぴったり一致 していたといえ

よう。

他方、労働環境に関する美的課題を担ったのが 「労働の美」局である。シュペーアが一時局長をつ

とめたこの部局は、企業の設備を改善するために大々的なキャンペーンを展開し、シャワー室や休憩

室の設置、スポーツ施設や社内食堂の整備、社宅や会館の建設といった福利厚生施設の大幅な拡充を

もとめた。さらに労働科学の方法を活用して経営の合理化を促進 し、労災の防止や労働衛生の改善を

進めるなど、かなり近代的で進歩的といえるような社会政策を発展させていだ㌔ 「労働の美」 とい

う名称が示唆 しているように、同部局が追求したのは美しい労働のありかたであり、健康でエネルギッ

シュな労働者が清潔な職場で業績をあげることができるような環境形成を目標としていた。もちろん

そこには人間を生産性の問題に還元する冷酷な能率主義があり、人種的価値にもとつ く選別さえ肯定

している点で、部分的にはローゼンベルクの 「北方人種の理想」とも重なりあっていた。だがそれは

けっして前近代への逃避ではなく、むしろ技術崇拝や進歩信仰にもとつ くものであり、ヴェルクブン

トやバウハウスの機能主義的モダニズムにも通ずる理想であった[Reiche1,1991:240司 。事実、 「労

働の美」局の機関紙を編集していたヴィルヘルム ・ロッツはかつてヴェルクブントの雑誌r形 態」の

編集者であったし、同局はまたすぐれたデザインの家具や家電製品を選定するなどして、近代的な技

術デザインを積極的に奨励していた。ナチ時代の生産美学の典型としては 「国民受信機」や 「国民車」

があげられるが、 「労働の美局のモデル」の称号を獲得 した製品もまた、手工業的な質素さとモダン

な機能美をそなえたものばか りであった[Pe的ch,1994:70f]。 このように 「労働の美」局は、フェル

キッシュな人種思想や前近代的な伝統主義を機能的 ・即物的なテクノクラー ト美学と結びつけ、これ

を新 しい政治美学に転換する役割をはたしたのだった[Rabinbach,1978]。

この新しい政治美学を典型的なかたちで表現したのが建築である。上で見たように、ナチ時代の建

築は大きく2つの傾向にわかれており、公共建造物が古典主義や伝統主義によって規定 されていたの

にたいし、工業建築や交通施設は近代的 ・即物的なバウハウス様式の影響を色濃 く反映 していた。だ

分 「労働 の美 」 局 の活 動 につ い て は、A・ レ イ ビ ンバ ッ ク[Rabinbach,1978]とC・ フ リ ー マ ー ト

[Fdemert,1980]の 研 究 を参 照 。

京 都 社会 学 年 報 第7号(1999)



76 田野:メ ディアの帝国

が両者は全面的に対立 していたわけではなく、ナチ建築 も部分的にはバ ウハウスの影響を受けていた。

トロース トやシュペーアの設計 した建造物は古典主義の系統に属 し、石灰岩や大理石 といった伝統的

な建築資材を もちいていたが、その背後には近代的な構造原理 と最新の設備があ り、基本的 には技術

的進歩を志向 していた。それはある意味でナチズムが標榜す る近代性 を伝統的な手段 によって表現 し

た もの であ り、古典 主 義 と機 能主 義 を融 合 させ た 「神秘 的即物 主義 」 とい うべ き様式 だ った

[Bartetzko,1985:91司 。 その本質は簡素さと壮大 さの強調にあ り、ヒ トラーの美意職 を規定 していた

古典主義 もまた、必ず しも近代性 と両立 しえないものでは なかった%し か しなが ら、ナチズムは当

初から古典主義を志向 していたわけではなかった。党内では もともとゴシック建築に代表 されるゲル

マ ン文化 を称揚す る勢力が強 く、 とくにローゼンベルクを中心 とするフェルキ ッシュな陣営は、 ドイ

ツ固有の文化 に対立する もの として古典古代 に敵意を しめ していた[Wolbert,1982:91ff]。 だが こう

した状況 は34年 頃から変化 しは じめ、37年 頃 には古典主義が理想 とされるようになる。それは一つ に

は古典主義的な美意誠 に染まっていた ヒトラーが独裁的な地位を築いたためであ ったが、他方では党

や国家の要職にシュペ ーアのようなテクノクラー トが進出 し、偏狭 な世界観に凝 り固まった古参闘士

を圧倒するようになった状況 とも関係 していた。新 しいエ リー トの多 くは市民層の出身で高い教養を

そなえていたか ら、古典主義の影響 を強 く受けていたのだった[lbid.:82田 。 こ うした変化をナチズ

ムの 「貴族化」[Ibid.:60]と 見 なすべ きかは ともか く、古典主義が公的な理想 となったことを明白

に しめ しているのが36年 のベル リン ・オリンピック大会である。

同大会ではは じめて聖火 リレーがおこなわれるなど、古代ギ リシアの理想化が壮大 な規模で展開さ

れたが、 リーフェンシュタールの記録映画 「民族の祭典」はこれを美的に映像化 したもの といえる。

この映画の主題 はスポーツと肉体の賛美であ り、冒頭で古代の彫刻が現代のスポーッ選手 とオーバ ー

ラップす るこ とに しめされてい るように、古代 と現代 の結 びつ きも重要なモチ ーフだ った[田 野,

1998:35f]。 こ うした古代へのイコノグラフィー的言及はナチ彫刻の本質的特徴 をなす もので もあ り、

オリンピック ・ス タジアムの周 囲を飾 った数多 くの彫刻はいずれも、古代 ギリシアを模範 とした古典

主義的な様式の ものばか りであった。これ らの彫刻はナチズムが称賛す る理想的肉体 を表現 した もの

であ り、モニュメンタルな壮大 さをもって若 くた くましい肉体 を神格化す るとともに、肉体 を象徴的

な意味の担い手 として道具化 していた[Wolbert,1982:7]。 そ こでは鍛えあげた肉体 その ものが美化

されてい ただけで な く、そ う した肉体 を原 動力 とす る ナチ ズムの支配 が可 視化 され、 い わばボ

ディー ・ビルデ ィングと国体形成 とが同一化 されていたのだった[Reiche1,1991:368]。 ナ チ ・イデ

オロギーの中心的概念の一つである 「民族体」 とい う言葉 もまた、 こう した肉体 と国家のアナロジー

にもとついていた。それゆえこの肉体にはうつろいやすい ものがあってはな らず、永遠かつ絶対のも

6辱実
、ヒトラーは 「率直にいってわたしは技術の虜だ」[Zitdmann,1987:361]と 公言するほどの技

術崇拝者であ り、その進歩信仰とオプティミズムはフェルキッシュな反近代主義者たちとは無縁のものであった。
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のでな くてはならなか った。ブ レカーや トーラクの制作 した男性像が絶 えず古典美を志向 したの も、

まさにそのためであった。 しか も重要 なのは、そう した古典美が近代性 と矛盾 しなかったこと、それ

どころか近代性そのものの表現 として受け とめ られたことである。ある批評家が述べた ように、これ

らの男性像は 「近代的な、それゆえ著 しくスポーツ的な古典美」[Hinz,1974:97]の 表現 にほかなら

なかった。そこでは古典的であるとい うことが近代的であることを意味 したのである。37年 の 「大 ド

イツ芸術展」 の開会式で、 ヒトラーは 「今 日の新時代 は新 しい人間類型を生みだそ うと してい る」 と

述べている。彼 によれば 「今 日ほど人類がその外観 と感覚 において古代 に近づ いたことはない」ので

あ り、この力強 く美 しい人間は 「新たな生の喜び」 にみち、 「最高度の業績」 をあげる輝 か しい存在

であった[lbid.:166]。 古代 と現代 はこう した 「新 しい人間」 のイメージの上で結合 した のであ り、

これ こそ第三帝国のメデ ィア ・文化政策の根幹 をなす政治美学であった といえよう。

おわ りに

最後に簡単な図式を提示して以上の議論を整理しておこう。よく知られているように、ベンヤミン

はファシズムを 「政治の美学化」とよんでいる[ベ ンヤミン,1970:44ff]。 彼によれば、複製技術の

発展は芸術のアウラを消滅させ、芸術の基盤を礼拝的価値から展示的価値へと移行させたが、これと

は反対にメディアを利用 してアウラを大規模に演出し、美という唯一の規範のための政治をおこなっ

たものこそ、ファシズムにほかならなかった[田 野,1998]。 そこには美の政治的利用と美のための

政治という2つの論点が提示されているが、これをひとまず美と政治の結合という点で同一のものと

理解するならば、ここからメディアの機能について美的一政治的という軸を取りだすことがで きるだ

ろう。ベンヤミンは絵画や彫刻など複製が困難な芸術と、映画や写真など複製技術にもとつく芸術 と

の間に決定的な区別を見いだしていたが、それはナチ体制下のメディア状況を把握するうえでも有効

なものと考えられる。ここではさしあたり美的メディアに絵画 ・彫刻 ・建築 ・デザインなどの芸術諸

分野を、政治的メディアにラジオ ・映画 ・新聞 ・雑誌などのコミュニケーション諸分野を位置づけて

おきたい。もちろんナチ時代においては両者の区別はそれほど明確なものではなく、大量に複製され

た彫刻や絵画も多かったが、両者の媒介する文化の内容に着目すれば、とりわけ次の点にはっきりと

した違いがあった。すなわち、邪悪さの典型と考えられたユダヤ人のステレオタイプが表現されたか、

されなかったかという違いである。美的メディアにおいてもとめられたのはナチズムの自己表現であ

り、健全な農民的世界や若 くたくましい肉体など、肯定的なステレオタイプだけが提示された。否定

的なステレオタイブが美の理想を汚すことは許されなかったのであり、それはもっぱら政治的メディ

アによって広められた[モ ッセ,1994:207]。 政治的メディアでは国民の支持を獲得することがもと

められ、この目的に役立つかぎりではあらゆる形態の宣伝がおこなわれた。それゆえここでは善悪二

元論的な世界観が提示されたばかりでなく、映画やラジオの場合のように、娯楽を提供するなどイデ
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オロギー的原則にとらわれない進歩的な政策をとることも可能だったのである。

次にメディアの受容形態に注目すると、もう一つの軸が浮かびあがってくる。ベンヤミンは展示的

価値の最 も大きいメディアとして映画をあげ、その影響力の強さを同時的 ・集団的な受容にもとめて

いるが、そのようなメディアは過去においては建築や叙事詩であったと指摘 している。これとは対照

的に、絵画は階層別の間接的 ・個人的な受容を特徴 とするため、今日ではその社会的意義が減少 して

いるという[ベ ンヤミン,1970:35]。 こうした区別をナチ時代に適用するとすれば、大衆的一市民的

という軸が設定できるだろう。ヒトラーが絵画よりも彫刻と建築を、ゲッベルスが新聞よりもラジオ

と映画を重視 していたのは、おおむね市民的性格が強く教養層に限定されていた前者にくらべて、後

者には階層の壁を超えて広範な大衆に影響を及ぼす力があったからであった。彼 らは大衆時代の政治

家として、いかなるメディアに利用価値があるかを的確に把握していたのである。このような観点か

ら、市民的メディアには絵画と新聞 ・雑誌を、大衆的メディアには彫刻 ・建築 ・デザインとラジオ ・

映画を位置づけることができよう。 「退廃芸術」として粛清の対象となったのが絵画であり、焚書で

燃やされたのが文学作品だったことは、両者がヴァイマル文化の前衛的な側面を代表していたことに

加えて、メディアの性格からいっても市民的で教養層に限定され、社会的な影響力が小 さかったため

と考えられる。映画にたいしては進歩的な反応をしめしたナチズムが、絵画や文学においてはもっぱ

ら伝統的な作品を擁護 したのも、こうした事情から理解できるだろう。

以上の二つの軸を組みあわせると、ナチ体制下のメディアと文化の位置づけは下図のように整理で

きる。

美的
'ヒ トラ ー

シ ュペ ー ア

(古 典主 義)

大衆的
ライ

彫刻

建築

デザイン

絵画

ローゼンベルク

(反近代主義)

市民的

ラジオ

映画

聞
誌
新
雑

ゲツベルス

(近代主義)

政治的

ナチ体制下のメディアと文化の位置づけ
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こうした整理をふまえたうえで、さらに代表的な党指導者の文化政策上の位置づけを考えてみたい。

まずゲッベルスが左下にプロットできることには異論がないだろう。彼の独占的な支配領域はラジオ

と映画であり、そこではかなり進歩的な政策をとることができたが、それ以外の領域では副次的な役

割をはたしたにとどまった。次にこれとは反対の右上に位置づけられるのがローゼンベルクである。

フェルキッシュな反近代主義に固執し、これを哲学と称 して押 しつける彼の教条的な立場は、一部の

党内グループには受け入れられても国民の支持を得られるようなものではなく、ゲッベルスやヒトラー

にとっては軽蔑の対象でしかなかった。さらにライは左中央にプロットできるだろう。ライ自身の文

化政策には振幅があるが、彼の指導した歓喜力行団は余暇の提供 と労働の美化を通 じて大衆の獲得を

めざした点で、左の上下にまたがる活動をおこなったからである。最後にヒトラーとシュペーアは左

上に位置づけられる。両者の美意識は古典主義にもとついており、ヴァイマル時代の前衛芸術に対立

するという意味では反近代的な性格も見られたが、それはゲルマン文化を崇拝するようなフェルキッ

シュな反近代主義とは区別されるもので、より多 くの人々に共有される一般的な性格をもっていた。

したがってそれは一定の範囲で近代性とも両立 しえたのであり、実際に彫刻や建築では古典美と近代

性が同義とされたのだった。

こうして見ると、左下のゲッベルスを極とする近代主義と、右上のローゼンベルクを極とする反近

代主義とが、左上のヒトラーに代表される古典主義のもとで融合したことがわかる。ヒトラーはロー

ゼンベルクとの間で一定の反近代的感情を共有する一方、ゲッベルスとの関係では大衆宣伝の重要性

について認識をともにしており、この目的のためには最も近代的な手段を利用することも躊躇しなかっ

た。またとくに図の左半分に注目するならば、ライを媒介にして上下が結びつき、楽観主義を志向す

るプラグマティッシュな政策が古典的な美の理想と両立しえたことも理解できる。こうした楽観主義

と美の結びつきにこそ、広範な大衆の心をとらえたナチズムの政治美学の本質があったといえよう。

ルカーチによれば、ナチズムの本質とは 「ドイッの生の哲 学とアメリカの広告 技術の融合」

[Luk直cs,1954:573]で あった。われわれの観点にそくしていえば、これはある意味でローゼンベル

クの反近代主義とゲッベルスの近代主義の融合ということに等しい。党のイデオローグによって人種

主義的な世界観に歪曲された生の哲学は、メディアを駆使した宣伝大臣の広告によって大きな市場を

獲得 したのだった。その際に両者を結びつける役割をはたしたのが古典美を体現する 「新 しい人間」

のイメージであり、それが人種的選別を正当化するために近代的なメディアを通じて国民に伝達され

たのである。そこでは美が政治的に利用される一方、美を実現するための政治という唯美主義的な理

念も表現されていた。こうした二面性のなかにベンヤミンは 「政治の美学化」の危険性を看破 したわ

けであるが、これをいかに克服するかという問題はなおもメディア論の課題として残されている。
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       Das Reich der Medien: 
Zur Kulturpolitik and politischen Asthetik 

       des Nationalsozialismus

Daisuke TANO

     In diesem Aufsatz geht es um den Gesamtzusammenhang der nationalsozialistischen 
Medienrealitat, die von Widerspruchen and Konflikten gekennzeichnet wurde. Zuerst werden 

einzelne Medienbereiche (Presse, Rundfunk, Film and Kunst) untersucht, and dadurch wird 

festgestellt, daB die Hauptkontrahenten der kulturpolitischen Machtkampfe vor allem Goebbels 
and Rosenberg waren. Der Propagandaminister, ein Virtuose im Umgang mit den modernen 

Massenmedien, war der pragmatischen Meinung, daB Unterhaltung staatspolitisch wichtig 

sei, denn ohne Optimismus sei kein Krieg zu gewinnen, wahrend der Chefideologe ein sturer 

Dogmatiker war, der sich immer an einer volkischen Weltanschauung orientierte. 

     Dieser Konflikt zwischen pragmatischer Moderne and volkischer Antimoderne spitzte 

sich zu, nicht zuletzt auf einem kulturpolitischen Feld, das mit der NS-Gemeinschaft "Kraft 

durch Freude" innerhalb der von Ley beherrschten Deutschen Arbeitsfront entstand. Durch 
eine kurze Untersuchung ihrer Tatigkeiten wird gezeigt, daB these Mammutorganisation 

versuchte, Moderne and Antimoderne zu versohnen and eine politische Asthetik herzustellen. 

Diese Asthetik wurde zu einem klassischen Schonheitsideal iiberhoht, wie es in den 

monumentalen Bauten Speers oder in den Olympischen Spielen 1936 dargestellt wurde. 

Nach der Auffassung Hitlers sollte es sogar um einen von Klassizitat gepragten neuen 
Menschentyp gehen. Somit laBt sich schlieBen, daB die politische Asthetik, die als moderner 

Klassizismus zu charakterisieren ist, eine integrierende Rolle innerhalb der widerspruchlichen 

Kulturpolitik im Dritten Reich spielte.
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