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Estado de la cuestion

El arte, en la mayoria de sus disciplinas, fue concebido por el nazismo como
un medio de comunicacién —ergo control- de masas. Su efectividad en este
sentido estaba fuera de toda duda y asi queda demostrado reiteradamente en
la abundante documentacién de todo tipo que nos ha quedado hoy dia.
Empezando por Hitler: en Mein Kampf, en varios de sus discursos, incluso en
la intimidad de sus conversaciones privadas recogidas y transcritas por
Heinrich Heim, Henry Picker y Martin Bormann en los Tischgesprache im
Fuhrerquartier'; continuando con Joseph Goebbels, que se expresa también
en tales términos en la mayoria de sus discursos, en su libro Michael
(Miinchen, 1929) y en sus diarios personales®; y siguiendo con un sinfin de
articulos publicados por politicos, académicos y artistas afines -entre otros-
en los periddicos y revistas nazis Der volkischer Beobachter, Der Angriff, Die
Kunst im Dritten Reich, Das schwarze Korps, asi como un buen nimero de
libros, libelos y panfletos aparecidos durante la época como Kunst und Rasse,
de Paul Schultze-Naumburg (Miinchen, 1928), Deutsche Kunst der
Gegenwart, de Werner Rittich (Breslau, 1943), o Musik und Rasse, de

Richard Eichenauer (Miinchen, 1934), por citar algunos.

El asunto no quedd, ni mucho menos, en meros redactados ideoldgicos y
declaraciones de intenciones. El nazismo fue un verdadero promotor y
activista cultural, asi como generoso mecenas. Las exposiciones de pintura y
escultura se multiplicaron a partir de 1933; a su vez, el Reichsministerium fiir
Volksaufkldrung und Propaganda (RMVP, por sus siglas en alemdn; en
espafiol, Ministerio del Reich para la Ilustracion Popular y Propaganda) puso
a disposicion de los alemanes -e incluso regal6- miles de radios baratas® con

el fin de que ningln rincén del Reich quedara desconectado de la nueva

! TREVOR-ROPER, HR. Hitler’s table talk 1941-1944. New York, 2000. Enigma Books.

2 LOCHNER, Louis P. The Goebbels Diaries. New York, 1968. Doubleday & Company.
3 EVANS, R. J. El Tercer Reich en el poder. Barcelona, 2007. Ed. Peninsula, p. 151. Sobre
los Volksempfénger ver https://antiqueradio.org/VolksempfaengerVE301dyn.htm
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“revolucién™; la entidad oficial Kraft durch Freude (KdF) organizé
centenares de conciertos gratuitos de musica cldsica en las fabricas de todo el
pais’; se cred también un generoso fondo de ayudas oficiales para el arte y los
artistas, como el Kunstlerdank (1936), del que subsistieron, por ejemplo,
muchos misicos caidos en la indigencia cronica’; se institucionalizaron
muchos gremios; se crearon academias y escuelas en todas las disciplinas; se
implementé una base salarial minima y se oficializaron baremos de
remuneracion para los artistas; se regulariz6 el cobro de derechos de autor
para los compositores, e incluso se promulgaron leyes prerrogativas para los
artistas en general que, por ejemplo, concedian la exencién del servicio
militar a cualquier individuo que fuera capaz de demostrar que se ganaba la
vida honradamente con el arte. Esto, no obstante, no signific6 que no se
llevaran a cabo numerosas y eficaces acciones para combatir el mundillo
“amateur” que, durante muchos afios —y especialmente durante la época de
Weimar- habia actuado deslealmente en perjuicio de los profesionales
llenando huecos indicados para éstos y aceptando remuneraciones menores
y/o no reguladas legalmente. Son, tan s6lo, unos pocos ejemplos de una
politica claramente voluntariosa y efectiva con un colectivo que llevaba largo
tiempo luchando duramente -y con muy escasos resultados- por la simple
decencia, y que se habia visto humillantemente ignorado de manera continua

y general por los gobiernos precedentes’.

No es de extrafiar, por tanto, que tan notable énfasis suscitara el interés

posterior de los investigadores llegandose a publicar centenares de catdlogos,

4 Cf. TEDOR, Richard. Hitler’s Revolution. Chicago, 2013.

> STEINWEIS, A. E. Art, Ideology and Economics in Nazi Germany: The Reich Chambers
of Music, Theatre and the Visual Arts. Chapel Hill, 1993, pp. 75 - 77.

5 KATER, M. H. The Twisted Muse. Oxford/New York, 1997. Oxford Uni. Press, p. 10.

7 Ver MOSSE, G. L. The nationalization of the masses. London, 1975. Cornell Uni. Press. y
Nazi Culture. Intellectual, cultural and social life in the Third Reich. Madison, WI. 1966.
University of Wisconsin Press, asi como PETROPOULOS, J. Art as politics in the Third
Reich. 1996. University of North Carolina Press.
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estudios y andlisis, desde los mds variados puntos de vista, sobre la
produccion artistica bajo la influencia nacionalsocialista. No obstante, un dato
descuella de todo ello, y es el desequilibrio existente entre las distintas
disciplinas objeto de investigacién pues, mds de la mitad de los estudios
realizados estdn focalizados en la arquitectura, otra parte importante esta
dedicada a la escultura y a la pintura (por este orden) y atin se le ha prestado

atencidn, aunque ya a una cierta distancia, a la produccién cinematografica.

La miisica, en cualquier caso, ha ido quedando en dltimo lugar como objeto
de estudio, con un muy menor nimero de publicaciones de rango académico.
Sirva el dato de que hasta 1982 tan s6lo habian sido publicados dos libros en
aleman (adn hoy dia pendientes de traduccion a cualquier otro idioma): Musik
im Dritten Reich, de Joseph Wulf (1962) y Musik im NS-Staat, de Alfred
Prieberg (1982)%, asi como un brillante articulo de Donald W. Ellis: The
Propaganda Ministry and Centralized regulation of Music in the Third Reich.
The Biological Aesthetic as Policy, publicado en el Journal of European
Studies, vol. 5, 1975 (pp. 223-238), todos, por supuesto, de indudable valor
documental, pero aparecidos con cierto retraso si comparamos con lo
acaecido en otras ramas del arte. Si bien, poco mads tarde, se publicaron otros
dos interesantes volimenes como son Musik und Musikpolitik im
faschistischen Deutschland, de Hans-Werner Heister y Hans-Giinter Klein
(Frankfurt am Main, 1984), y el catdlogo Entartete Musik, de Albrecht
Diimling y Peter Girth (1988), no es hasta mediados de la década de 1990 y,
sobre todo, primera de 2000, que empiezan a proliferar estudios y articulos
mds especializados, nunca en abundancia. Inicialmente, puede extrafar esta
escasez de materiales de investigacion respecto a la cuestion de la musica,
sobre todo teniendo en cuenta que esta disciplina estuvo muy presente en la
vida cotidiana de los alemanes de entonces’ de lo que ficilmente se deduce
una intensa intervencion del gobierno. Prueba de ello es la creacion de la

Reichsmusikkammer (RMK, Camara de Misica del Reich) ya en noviembre

8 Segun la bibliografia oficialmente aceptada publicada por KEHR, H. & LANGMAID, J.
en The Nazi Era. 1919-1945. London, 1982.
® BESSEL, R. Life in the Third Reich. Oxford, 1985. Oxford University Press.
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de 1933, que rendia cuentas directamente a la Reichskulturkammer (RKK,
Céamara de Cultura del Reich), ente auténomo regulador principal para todo
lo referente a Cultura y directamente dependiente del RMVP, comandado por

su ministro correspondiente, Dr. Joseph Goebbels.

En parte, la causa de esta falta de materiales habria que buscarla, sin embargo,
en la naturaleza profundamente abstracta de la musica. Cuando los
historiadores necesitan claridad en los datos para poder explicar y justificar
sus exposiciones -en este caso los posibles paralelismos politicos entre el arte
y un régimen totalitario- no lo tienen tan fécil con la musica como con las
artes visuales o la literatura que, por lo menos, aunque tan sélo sea por breves
espacios a veces, pueden mostrar ciertos signos de obviedad a los sentidos.
Al mismo tiempo no seria honesto no admitir que la musica ha tenido mucho
peso en determinados momentos histdrico-politicos y entre ciertos publicos,
voluntarios o inducidos. En definitiva, esta cuestion siempre ha sido
problemdtica y ha dado —y aun da- lugar a interminables discusiones que, en
muchos casos, tampoco acaban sentando bases firmes. S6lo en el caso de
musica vinculada a ciertos textos o imédgenes -y de nuevo vamos a parar a las

palabras y a los ojos- es menos dificil discernir.

No es éste, sin embargo, el unico factor que entorpece el estudio de la musica
durante el periodo nazi. Muchos de los miembros del mundo musical de la
era de Weimar continuaron en sus funciones incluso después de 1945 y, por
tanto, fueron de algun modo leales al nacionalsocialismo. Estas personas han
sido especialmente celosas por lo que a revelar datos de esa época se refiere,
y en ocasiones han obstruido el acceso a éstos o simplemente los han
destruido. Todo esto ha hecho que la musicologia se haya focalizado, més
bien, en las expulsiones de musicos judios y disidentes politicos, pero
obviando el hecho de que la mayoria de musicos se quedaron en Alemania y
que muchos de ellos prosperaron indiscutiblemente bajo el nazismo. Alfred
Prieberg, en su extraordinario estudio Musik im Dritten Reich (Frankfurt,

1982), ya hace mencién de este tema y de como incluso afecta a las mas altas
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instancias académicas llegando a cualificarlo de “conspiracién silenciosa”, y
cita a modo de ejemplo como en el gigantesco Musik in Geschichte und
Gegenwart (1949-1968, 14 volimenes) editado por el reputado musicélogo
Friedrich Blume!®, y presente en casi todas las grandes bibliotecas de
Alemania, falta mucha informacién sobre produccién, musicologia y musicos

de la época nazi''.

Por otro lado, cabe afiadir el problema de las revelaciones del holocausto,
provocadoras de 16gico horror, que favorecieron la falta de objetividad a la
hora de valorar otros aspectos. En cualquier caso, ha afectado en el sentido de
que ha provocado que se le prestara poca atencion y que se tendiera a la
reduccion de una realidad que, vista en aumento, se presenta tan compleja
como en cualquier otra época de la historia. No son faciles de valorar los
casos, ni la miusica, de Richard Strauss, Werner Egk, Hans Pfitzner o Carl
Orff que, sin embargo, vivieron esos doce afios en Alemania: algunos
tuvieron éxito entonces con obras que hoy dia tienen también indiscutible
acogida entre el gran publico; otros intercalaron en su miusica influencias de
corrientes y compositores tan proscritos como el jazz y/o Stravinsky sin haber
sufrido consecuencias constatables de tipo represivo por parte del régimen;
también otros han sido olvidados por sus presuntamente obvias relaciones con
el nazismo, aunque otros que también las tuvieron gozan de absoluta vigencia
y gran consideracion. Estos anélisis, més detenidos, no han sido posibles hasta
mucho més tarde por una o varias de las causas e impedimentos citados, y da
la sensacion de que atin queda bastante por saber pues no ha sido hasta muy
recientemente que se ha levantado el secreto de sumario sobre gruesos
importantes de documentacién respectiva. A pesar de ello, ain permanece
inaccesible en Alemania una parte muy considerable de esa informacion que
es considerada secreto de estado y que estd protegida por las correspondientes

leyes de proteccion de datos.

10 Fue profesor de musica en la Universidad de Kiel durante los afios 1930.
' PRIEBERG, Fred K. Musik im NS-Staat. Frankfurt/M., 1982. Fischer, pp. 9 - 33.
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Esta investigacion, atn hoy en pleno siglo XXI, ha sentido en propia piel
buena parte de esos obstdculos. No obstante, se ha visto también favorecida
por el simple paso del tiempo, que ha actuado como desbloqueador en algunos
casos, o como aporte de perspectiva en otros. Si volvemos a las fuentes
posteriores al periodo nazi, una obra realmente importante es Musik in the
Third Reich, de Erik Levi (New York, 1994) que, por primera vez, aparte de
un riguroso trabajo documental, ofrece opiniones bien arropadas, justamente,
por una perspectiva suficiente de cincuenta afios. Durante la misma década
1990-2000 se publican tres estudios fundamentales del historiador canadiense
Michael H. Kater: Different Drumers: Jazz in the Culture of Nazi Germany
(Oxford/New York, 1992), The Twisted Muse: Musicians and their Music in
the Third Reich (Oxford/New York, 1997), y Composers of the Nazi Era
(Oxford/New York, 2000), que al estar mds focalizados ganan obviamente en
concrecion y, por ello, se convierten en material de indudable valor por la
cantidad de datos nuevos y contrastados a los que se da luz. Del mismo autor,
aunque esta vez en colaboraciéon con Albrecht Riethmiiller, se publica un
destacable volumen: Music and Nazism: Art under Tyranny, 1933-1945
(Laaber, 2003); existe también un articulo de recension con el mismo titulo y
de los mismos autores aparecido en fechas similares. Las mds numerosas y
detalladas aportaciones por lo que hace a la musicologia alemana durante la
era nazi las da, sin duda alguna, la historiadora y music6loga Pamela Potter,
académica vinculada a la University of Wisconsin (Madison) que publicaba
a finales de los afios 1990 Most German of the Arts: Musicology and Society
from the Weimar Republic to the end of Hitler's Reich (New Haven, 1998),
sin menoscabar un cierto nimero de articulos, publicados bdsicamente en
revistas especializadas!?, en los que la autora progresivamente ha ido
ampliando informacion al respecto. En colaboraciones aparte también ha

ofrecido interesantes incisos sobre temas relacionados, como el peso social

12 Caben destacar por sus aportaciones a este estudio POTTER, P. Musicology under Hitler:
New Sources in Context. Journal of the American Musicological Society, 49(1), 1993, pp. 70
— 113, asi como Strauss's Friedenstag: A Pacifist Attempt at Political Resistance. The
Musical Quarterly 69 3. 1983, pp. 408 - 424.
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de la musica en la Alemania histérica, el funcionamiento de la
Reichsmusikkammer, o el caso Strauss, entre muchos. En este sentido hay
que tener enormemente en cuenta el excelente trabajo conjunto que realiza
con Celia Applegate para editar Music & German National Identity
(Chicago/London 2002), fundamental si se quiere comprender por qué la
musica fue tan importante para un régimen que aspiraba a controlar todas las

facetas de la vida de sus ciudadanos.

Mas tarde aparece un interesante estudio de Karen Painter, Symphonic
Aspirations. German Music and Politics, 1900-1945. Cambridge,
MA/London, 2007, que hace pone el acento en el peso y el valor de la musica
en el seno de la sociedad alemana, y explica con gran claridad su logica
evolutiva desde antes de 1900 hasta el final de la II Guerra Mundial. A partir
de aqui se hace evidente la importancia que, después de muchos afios de
precarias estrucuras y escasa regulacion en los que la mayoria de
profesionales se habian visto abocados a los limites de la dignidad, tuvo la
organizacion largamente esperada del mundo del arte en Alemania y, por
tanto, la creacion de la RKK (Reichskulturkammer) y de su rama musical, la
RMK (Reichsmusikkammer). Este capitulo, cuya mayor recopilaciéon de
datos hasta el momento se habia hecho en los volumenes de Prieberg y, sobre
todo, Wulf'?, se ve ampliado y reanalizado desde un punto de vista bien
distinto en Art, ldeology and Economics in Nazi Germany: The Reich
Chambers of Music, Theatre and the Visual Arts (Chapel Hill, 1993), de Alan
E. Steinweis, aunque existen muchas y valiosas aportaciones posteriores al
tema, a menudo en forma de capitulos vinculados a ediciones de compendio,
como el que aparece en Music in the Third Reich de Erik Levi, o en The
nazification of art. (Hampshire, 1990) de Brandon Taylor y Wilfried van der
Will.

13 Respectivamente Musik im NS-Staat y Musik im Dritten Reich, ya citados anteriormente.
Datos de edicion en la bibliografia.
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Existe, por otra parte, un cierto nimero de volimenes editados que han
contribuido a desentrafiar las raices, no sélo estéticas sino filosoficas, del arte
y la musica aceptados durante el nacionalsocialismo, y que explican los
criterios aplicados a tales efectos. Se trata de informacién muy dilucidadora
pues enriquece y detalla un aspecto que, como tantos otros, ha sufrido los
efectos postraumdticos de un excesivo reduccionismo. El anteriormente
citado estudio de Taylor y Van der Will es un excepcional ejemplo de ello,
aunque son de cita obligatoria The nationalization of the masses (London,
1975) y Nazi Culture. Intellectual, cultural and social life in the Third Reich.
(Madison WI, 1966), de Georg L. Mosse; hay que anadir The Cult of Art in
Nazi Germany (Stanford, 2004) y La estética nazi. Un arte de la eternidad
(Buenos Aires, 2009), de Eric Michaud; también el compendio Theater under
the Nazis (Manchester/New York, 2000), de John London; y sobre todo Le
national-socialisme et I’Antiquité (Paris, 2008)'*, de Johann Chapoutot, cuyo
autor hace una labor de profundizacion en las bases filosdficas del
nacionalsocialismo dificil de igualar por su rigor, su coraje, y la falta de
prejuicios, excavando sin miedo en la historia de la filosofia y desvelando sin
ambages el camino que probablemente llevé a los alemanes a desarrollar el

pensamiento nazi.

Acercandonos al tema nuclear de esta investigacion pasamos
obligatoriamente por el vasto y abundantemente documentado capitulo de
Richard Strauss y su produccién durante la época. Se han utilizado como
fuentes la mayoria de sus biografias, algunas de ellas traducidas al espafiol.
Marek (1967), Heyworth (1968), Del Mar (1972), Ross (1976), Panofsky
(1988), Kennedy (2006), una vez mas Pamela Potter en Richard Strauss: New
perspectives on the composer and his work (Durham and London 1992)
publicado por B. Gilliam, y el mismo Gilliam en sus libros y numerosos

articulos, con sus ricos y variados puntos de vista han aportado mucha de la

“Recientemente editado en Espafia por Abada Editores (Madrid, 2013) con el titulo El
nacionalsocialismo y la Antigliedad, y excelentemente traducido al espafiol por Belén Gala
Valencia.
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informacion sobre el compositor que aqui aparece, y han ayudado a organizar
el complicado rompecabezas que parece que supuso la época de connivencia

con el Reich, y posterior hasta su muerte.

La parte documental correspondiente a Friedenstag, la Opera objeto de
andlisis de esta investigacion, no ha sido facil de encontrar ni de manejar.
Poco abundante ya desde un principio ha visto sus principales fuentes en
publicaciones bien recientes. Por un lado, por lo que hace al contexto histérico
y circunstancias diversas que condicionaron su factura encontramos detallado
y excelentemente documentado relato en dos obras de dos autores ya citados.
Por un lado B. Gilliam en Rounding Wagner's Mountain. Richard Strauss and
Modern German Opera (Cambridge University Press, 2014), y por el otro
tenemos, una vez mas, a Pamela Poter en su articulo Strauss's Friedenstag: a
Pacifist Attempt at Political Resistance, publicado en The Musical Quarterly
69 3 (1983). Lo mas interesante de estos dos ensayos, no obstante, es que
proponen una estimulante comparativa pues no observan el caso desde puntos
de vista totalmente coincidentes. Mas alld del relato histérico existe un
analisis del texto y la musica de esta obra en Musikalische Form als
Dramaturgie. Prinzipien eines Spdtstils in der Oper “Friedenstag” von
Richard Strauss und Joseph Gregor (Miinchen/Salzburg, 1989) realizado por
Eva-Maria Axt que, por su concrecion y cercania al verdadero objeto nuclear
de esta investigacion, ha dado el material base para avanzar en profundidad
en el andlisis, esencialmente de estilo, que se ha querido realizar. A tal efecto
se han buscado las que consideramos mejores herramientas, que juntamente
con los enunciados de la teoria de topicos hemos hallado, fundamentalmente,
en dos publicaciones de Raymond Monelle: The Sense of Music. Semiotic
essay (Princeton, 2000) y The Musical Topic. Hunt, Military and Pastoral.
(Bloomington IN, 2006), bien conocidos de los estudiosos de la semidtica
musical. Por supuesto han sido también de gran utilidad Playing with signs:
a semiotic interpretation of classic music (Princeton, 1991), de Kofi Agawu,
Rhythmic gesture in Mozart: Le nozze di Figaro and Don Giovanni (Chicago,

1983), de Wye Jamison Allanbrook, A Theory of Musical Semiotics
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(Bloomington IN, 1994), de Eero Tarasti, y los dos volimenes de Leonard G.
Ratner Classic Music. Expression, Form and Style (New York, 1980) y
Romantic Music. Sound and Syntax (New York, 1992), editados ambos por
Schirmer Books. Una vez mds es preciso advertir que las publicaciones
referidas a la teoria de tdpicos no son muy numerosas y que,
mayoritariamente, se centran en las épocas Cldsica y Romadntica de la musica
occidental. Esto no ha sido ébice para extrapolar esta teoria a la época que
nos ocupa; al contrario: en primer lugar, la teoria de tépicos, tal como estd
formulada, no contempla ninguna limitacidn de aplicacion a otros estilos y
periodos histéricos pues, en cualquier época la musica es empleada como
lenguaje y, por lo tanto, utiliza simbolos propios de la comunicacién. Es
imposible no encontrar giros idiomdticos, tropos y demds elementos del
lenguaje en la musica de cualquier época o estilo, y asi lo demuestran Benet
Casablancas, de manera reiterada, en su espléndido ensayo EI Humor en la
Musica. Broma, Parodia e Ironia: un ensayo (Berlin/Kassel, 2000), o Rubén
Lopez-Cano en escritos como Mas alla de la intertextualidad. Topicos
musicales, esquemas narrativos, ironia y cinismo en la hibridacion musical
de la era global (https://www.academia.edu/965834/M%C 3%Als_ all%C

3%A1 de la intertextualidad. T%C3%B3picos_musicales esquemas_narr

ativos_iron%C3%ADa_ vy cinismo_en la hibridaci%C3%B3n_musical de

la_era global).

Ellos han abierto los caminos que esta investigacién ha querido seguir para
sedimentar un poco mds los conocimientos de estilo que se tienen hoy dia
sobre una produccion que, por el momento histdrico en que se dio, ha sido
casi siempre victima del reduccionismo y, muy a menudo, subestimada, si no

directamente ignorada.
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Hipotesis y objetivos

En el presente estudio, y a partir de la teoria de tdpicos cuyos primeros
principios se encuentran en los anteriormente citados estudios de Ratner, y
que es claramente expuesta por Raymond Monelle en el también
anteriormente citado The Sense of Music. Semiotic essay (Princeton, 2000)"3,
se ha gerido demostrar a través de la deteccion de ciertos giros (topicos)
sonoros que se reiteran en diferentes autores coeténeos'® la existencia de un
estilo propio del lugar y de la época, fruto de las especiales condiciones de
presion y riguroso control que a todos los niveles ejercié el nazismo. Esta
posibilidad estaria actualmente en pugna con la opinién mayoritariamente
extendida y aceptada de que eso no es asi, para lo que se suelen aducir, como
pruebas mas destacables, la brevedad del susodicho periodo (1933-1945, doce
afos) y la voluntad manifiesta por parte del gobierno nacionalsocialista de,

simplemente, volver a estéticas anteriores.

En efecto, el lider artista Adolf Hitler, de gustos indudablemente
ultraconservadores, tom6 siempre muy en serio los asuntos culturales, en los
que vefa al “espejo del alma alemana”!” y en los que, mds tarde, en pleno
desarrollo de su “revolucién”, se mostré realmente activo'®. Este afin
intervencionista se dejo sentir muy especialmente en la musica, dada la gran
aficion que Hitler sentia por ella desde su infancia. No cabe duda que su
compositor de cabecera fue Richard Wagner, aunque una de sus Operas
favoritas fuera Tiefland de Eugen d’Albert; también escuchaba a Beethoven
y a Bruckner, y tenfa debilidad por la opereta vienesa'”. Como deciamos,
Hitler intervino activamente en la gran vida musical alemana, por ejemplo,
independizando totalmente al Bayreuther Festspielhaus que, en lugar de

rendir cuentas a la RKK (Reichskulturkammer) como el resto de los teatros

15 http://www .music.mcgill.ca/~caplin/caplin-topoi-and-form.pdf (31/5/2017).

16 Entiéndase compositores que vivieron y crearon en Alemania entre 1933 y 1945.

7 HITLER, A. Mein Kampf. London, 1933, p. 224. (Trad. al inglés de E.S. Dugdale).

18 Cf. TEDOR, R. Hitler’s Revolution. Ideology, Social Programs, Foreign Affairs. Chicago,
2013.

9 FEST, J. C. Hitler. Una biografia. Barcelona, 2005. Planeta, p.111.
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del pais, se las rendia a €l directamente. Este mismo teatro recibié grandes
cantidades de dinero personal del Fiihrer que, a su vez, participé de manera
muy notable en varias producciones modelando escenarios y atrezzo,
preparando puestas en escena e incluso disefiando trajes y escogiendo
cantantes. Estas intervenciones, aunque en menor medida, también tuvieron
lugar en otros teatros del pais que, regularmente, se veian forzados a alterar
sus programaciones a favor de un mayor niimero de representaciones de las
6peras de autores alemanes, especialmente Richard Wagner®. Tuvo a su lado,
ademas, a un severo vigilante, el alemdn baltico Alfred Rosenberg que, atin
m4s reaccionario que él, se encargé desde la divulgacién®! de mantener bajo
control las opiniones del mundo cultural, sobre todo haciendo denuncia
publica de todo lo que, bajo su estrecho punto de mira, se pudiera considerar
disidente, ‘“‘anti-germdnico” o “judio”; también fue Rosenberg, como
idedlogo nazi, uno de los paladines principales de la causa volkisch que, de
manera sucinta, potenciaba los valores populares ancestrales contenidos en
las raices y tradiciones germdnicas, y que en lo musical se reducia
practicamente al fomento de la musica coral y tradicional, tal como lo

demuestra, con profusidn, la actividad musicolédgica de la época.

Si bien desde el prisma estético se quiso —y se forzé- por un lado, la
preservacion de lo tradicional y, por el otro, una vuelta al Clasicismo y, sobre
todo, al Romanticismo (mucho mds impregnado de nacionalismo), lo cierto
es que, como en todas las épocas de la historia, esta frontera aparentemente
tan bien delimitada fue porosa. La musica, en concreto, no pudo escapar a las
influencias del jazz ni de Stravinsky en obras aceptadas y aplaudidas como
las 6peras de Egk. Otros compositores aceptados, como Carl Orff, siguieron
utilizando ritmos y sonidos de inspiracién exdtica, disonancias y acordes
lejanos a las tonalidades, aunque en este aspecto, justamente, el infinitamente
mads audaz Richard Strauss nunca recibi6 criticas. De este modo se puede

demostrar con facilidad que no era cierto que para sobrevivir en el plano

20 Ver capitulo “Opera” de esta tesis, tabla 1.
2L A través del periédico Der volkischer Beobachter, del que era redactor jefe, y de la
asociacion cultural Kampfbund fiir deutsche Kultur (KfdK) de la que fue fundador.

20



creativo musical el tnico recurso fuera realizar ejercicios de estilo alla

Wagner.

Analizado en profundidad el funcionamiento de la RMK
(Reichsmusikkammer), las denuncias y requerimientos oficiales que desde
ella se hicieron; vistas las programaciones de los teatros y salas de conciertos
en Alemania, asi como el calendario de estrenos?%; observadas las actuaciones
de la policia y la Gestapo en lo tocante a misica y musicos; vista también la
realidad de la musica en Alemania: el gusto por el jazz y el swing entre los
jovenes, la enorme popularidad del cabaret entre los adultos (especialmente
entre los nazis); y constatado, sobre todo, que la mayoria de los musicos -ya
activos durante los tiempos aperturistas de la Republica de Weimar, y buena
parte de ellos, l6gicamente, influenciados por lo que aquella época trajo
consigo- se quedaron en Alemania, parece algo aventurado, por no decir

simplista, reducir la musica a un paso atrds por represion.

Un vistazo general sobre la realidad de la musica en Alemania durante la era
nazi indica rdpidamente que fue dificil, por no decir imposible, establecer
marcos o normas de cualquier indole, pero sobre todo estéticas, que
permitieran un control riguroso de estilo y producciéon (esto se pone
reiteradamente de manifiesto al revisar los protocolos de accion de la RMK y
comprobar los resultados reales al aplicarlos). Si se comprueba, en cambio,
que la mayoria de criterios utilizados para excluir o incluir eran de tipo
politico (no se podia, por ejemplo, tener un pasado de izquierdas) o racial (no
se podia ser judio, ni estar emparentado o tener cualquier tipo de relacién con
ellos), y atn asf este dltimo criterio muestra interesantes ambigiiedades en

algunos casos, por demds excepcionales.

Uno de los objetivos principales de esta investigacion es poner de relieve que

fue extremadamente dificil fijar criterios filoséficos y, en dltima instancia,

22 LONDON, J. Theater under the Nazis. Manchester/New York, 2000. Manchester
University Press, pp. 169-180.
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estéticos, que permitieran filtrar de una manera clara la produccién musical
de la época y asi establecer lo que fuera “aceptable” o “inaceptable”: muy a
menudo se cayd en la arbitrariedad y en lo personal. De este modo se quiere
demostrar también que las teorias mayoritariamente aceptadas hasta hoy de
que el arte en general —y la musica en particular- sufren una simple regresion
al caer en manos de un régimen politico conservador carecen de profundidad
y estdn contaminadas por el peso de otros hechos ajenos a ciertas ramas de la
realidad que, justamente por ello, se han visto histéricamente soslayadas. De
acuerdo con esto, e incidiendo concretamente sobre la produccién musical
“aceptada” durante el periodo, se quieren sacar a la luz ciertos giros sonoros
caracteristicos que, a su vez, justificarian un mas alld de una simple regresion
estilistica. A pesar de que estos giros se observan en no pocas obras (también
en las de los autores mds notables del momento), por razones de espacio
hemos decidido escoger una sola: la 6pera Friedenstag, de Richard Strauss.
Mediante un analisis profundo, detallado y riguroso de los distintos elementos
musicales y extramusicales de la obra —armonia, melodia, contrapunto, forma
y estructura, texto, momento historico, circunstancias filoséfocas, etc.- se ha
querido conformar un anélisis completo y contrastado de estilo que permitiera
constatar la existencia de signos suficientes que, ya sea por si solos,
apoyandose en otros elementos, y/o en conjunto, pudieran demostrar la

existencia de una semiotica caracteristica.
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Metodologia

Cabe destacar que el grueso de lo publicado durante el nacionalsocialismo (a
excepcion de lo dedicado a la I Guerra Mundial y al exterminio de los judios)
aun hoy es mas abundante que lo publicado con posterioridad a 1945. Puede
parecer que se ha escrito y, en general, divulgado mucho sobre lo acontecido
durante aquella época, pero lo cierto es que los afios de paz, por ejemplo, son
mucho menos conocidos, y la parte correspondiente a cultura y mdsica en
particular aun menos, sufriendo sistemdticamente el punto de vista
reduccionista que sélo pone interés en lo tocante a los judios (entartete Kunst
[sic]) y ofreciendo, en consecuencia, muchisimo menos material referente a
cualesquiera otros aspectos®. Afortunadamente, la mayor parte de estos
escasos materiales suele ser rigurosa y fiable, aunque a menudo, y por su

misma escasez, ofrece pocas posibilidades de contraste.

El acceso a archivos publicos y particulares ha revelado también datos
interesantes que en algunas ocasiones han ayudado a completar y mejorar
ciertos aspectos mas puntuales. No obstante, no siempre -ni mucho menos-
ha sido posible acceder a todos los materiales archivados susceptibles de
poder aportar informacion, en muchos casos por negativa directa y sin mas
explicacion pues una parte importante de los contenidos de estos archivos esta
todavia bajo la égida del secreto de estado por cuestiones de proteccion de
datos. Seria el caso, especialmente por lo que se refiere a lo relacionado con
la RMK, de materiales almacenados en el Bundesarchiv Koblenz (Archivo
Federal de Koblenz), y cuya informacion podria muy probablemente
complementarse a la perfeccion con ciertos archivos de informacion personal
de la época existentes en el Berlin Document Center (BDC), también ain

vetados al publico en su mayor parte. Mds accesibles han sido ciertos

ZLONDON, J. Theater under de nazis. Manchester 2000. Manchester Univesity Press, pp. 1
-2,y TAYLOR, Brandon & VAN DER WILL, Wilfried. The nazification of art. Hampshire,
1990. The Winchester Press, pp. 1 — 13.
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materiales procedentes de archivos de datos oficiales de Baden, actualmente
depositados en el Allgemeines Nationalarchiv Karlsruhe (Archivo Nacional
General de Karlsruhe), asi como los del Badische Generallandesarchiv
(Archivo General del Gobierno Bavaro), actualmente localizados en la capital
Miinchen, especialmente porque una parte importante de esta documentacion
fue copiada en microfilms que hoy dia se pueden encontrar en algunas

bibliotecas universitarias de Estados Unidos.

Para la confeccion de este estudio, eminentemente focalizado sobre
cuestiones de estilo, ha sido necesario realizar una profunda investigacion
previa de las bases filoséficas que condicionaron la estética del momento. Ha
sido fundamental dedicarse a ello in extenso; es realmente a través de este
conocimiento que se llega de manera cientifica y razonada a la mayoria de
explicaciones y conexiones que dan logica a buena parte de los resultados
artisticos visibles producidos durante el periodo. Carl Orff, por ejemplo,
premedita minuciosamente cada detalle de su cantata Carmina Burana a fin
de convencer al KfdK (Kampfbund fiir deutsche Kultur) de que su método
para aprender musica es el mds apropiado para instruir a las venideras
generaciones del flamante III Reich; por esa tan poderosa como interesada
razon, el compositor escoge los textos de los Goliardos (siglos XII — XIII,
escritores apoOstatas del cristianismo, muy criticos con la iglesia) que remiten
a los primerisimos origenes de la lengua alemana, da un papel protagonista a
las voces masculinas a lo largo de toda la obra, incluso les concede una
seccion entera (“In Taberna”) equivalente en tiempo -aproximadamente- a
una tercera parte de la cantata, da caracteristicas formales largamente
interiorizadas por cualquier oyente (antifona, estréficos, repeticiones
motivicas, periddicas, etc. ad nauseam) muy sencillas de poner en practica y
que, por tanto, requieren poco esfuerzo intelectual; también se observa un
cierto uso desproporcionado de recursos con finalidades dramaticas
largamente utilizados desde el Clasicismo (crescendos, contrastes dindmicos

secos, ostinato,...), etc.
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Por lo que hace al estudio del uso de tépicos se ha utilizado como material
base el contenido de los ensayos correspondientes. A partir de ello se han
establecido comparativas entre los diferentes productos susceptibles de
estudio (produccién musical aceptada durante la era del nazismo en
Alemania) a fin de localizar estos usos y determinar sus origenes y referentes
estéticos. Para promover esta labor han sido imprescindibles partituras y
grabaciones. Estas grabaciones, aparte de las obras y autores mds conocidos
de la época, son a menudo inexistentes; en diversas ocasiones se ha contado
Unicamente con algunas partituras que, en un buen nimero de casos, han sido
dificiles -si no imposibles- de encontrar, bien sea por su escasez (primeras
ediciones limitadas y no existencia de reediciones posteriores) o porque han

desaparecido o sencillamente no se llegaron a editar nunca.

Para el estudio concreto de la 6pera Friedenstag se ha contado con los

siguientes soportes:

Grabaciones:

1.-Publicacién: 14/05/2002

Sello discografico: Deutsche Grammophon; N° de catdlogo #: 463494; DDD.
Compositor: Richard Strauss.

Artistas: Norbert Klesse, Deborah Voigt, Alberto Dohmen, Johan Botha, ...

Director: Giuseppe Sinopoli.

Orquesta: Staatskapelle Dresden, Dresdener Opernchor.

2.-Publicacién: 09/10/2002
Sello discogréfico: EMI Classics; N° de catdlogo #: 56850; DDD.
Compositor: Richard Strauss.

Artistas: Bernd Weikel, Sabine Hass, Kevin Connors, Marlene Paul, ...

Director: Wolfgang Sawallisch.
Orquesta: Bavarian Radio Symphony Orchestra, Bavarian Radio

Chorus, Bavarian State Opera Chorus.
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Partituras:

Guntram

Handlung in drei Aufziigen (subtitulo aparecido en la edicién de Fiirstner de
1931).

Musik und Texte von Richard Strauss. Op. 25.

TrV 168 (version original de 1894), 168a (version revisada de 1934).

Adolf Fiirstner, Berlin (1903).

Salome

Musik von Richard Strauss; Texte von R. Strauss, H. Lachmann und A.
Kalisch, nach Oscar Wilde. Op. 54.

TrV 215

Adolf Fiirstner, Berlin (1905).

Elektra

Musik von Richard Strauss; Texte von Hugo von Hofmannsthal. Op. 58.
TrV 223

Adolf Fiirstner, Berlin (1916).

Der Rosenkavalier

Musik von Richard Strauss; Texte von Hugo von Hofmannsthal. Op. 59.
TrV 227

Adolf Fiirstner, Berlin (1910).

Die schweigsame Frau

Musik von Richard Strauss; Texte von Stefan Zweig. Op. 80.
TrV 265

Adolf Fiirstner, Berlin (1935).
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Capriccio

Musik von Richard Strauss; Texte von R. Strauss und Clemens Krauss. Op.
85.

TrV 279

B. Schott S6hnne, Mainz / Boossey & Hawkes (co-published1942)

Friedenstag

Opern in einem Aufzug von Joseph Gregor.

Musik von Richard Strauss, Op. 81

Klavierauszug mit Text von Ernst Gernot Klussmann.
Kommissionsverlag fiir Deutschland: Johannes Oertel, Berlin-Grunewald.

Fiir alle tibrigen Léander: Boosey & Hawkes Ltd., London (1938). A. 83 63 F.
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Bases estético-filosoficas del nazismo

“El presente y el espacio no eran suficientes: el pasado y
el tiempo también tenian que contribuir a restablecer un orgullo
maltratado en 1918 y 1919. La anexion del pasado antiguo, de
sus obras y de sus Estados tomd entonces una importancia

ideoldgica crucial. %

Historia

Efectivamente, el nacionalsocialismo alemédn no podia conformarse con el
dominio geogréfico y del presente histdrico. Necesitaba justificar sus teorias
de pureza racial, motor imparable de la mayoria de sus acciones, y lo hizo
vinculandolas al pasado y, en la medida de lo posible, a los mas nobles linajes

y soleras.

Desde los catecismos basicos como Mein Kampf, Der Mythus des
zwanzigsten Jahrhunderts o Blut und Boden, hasta la iconografia utilizada
para construir y adornar el estadio olimpico de Berlin, pasando por las
peliculas encargadas a Leni Riefenstahl, los tratados racistas de H. F. K.
Giinther, la arquitectura oficial de Paul L. Trost y posteriormente Albert
Speer, los articulos aparecidos en los boletines nazis Der Volkischer
Beobachter, Das Schwarze Korps, Das Reich, etc., desde los discursos hasta
las conversaciones de sobremesa de Hitler, Goebbels, Himmler, Rosenberg y
Goering, los libros y manuales escolares de la época, los numerosos articulos
cientificos (o pseudocientificos) que se publicaban sin cesar desde las
universidades, asi como la creacion del generosamente dotado Deutsches

Ahnenerbe®, detalles tan cotidianos como el saludo nazi, a brazo alzado, o

24 CHAPOUTOT, J. El Nacionalsocialismo y la Antigtiedad. Madrid, 2013. Abada Editores,
SL.,p.11.

25 El Deutsches Ahnenerbe era un cuerpo de arquedlogos del Reich exclusivamente dedicado
a la excavacion y hallazgo de restos histéricos que de algin modo pudieran justificar la
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los estandartes que portaban los grupos militares o paramilitares...
practicamente todo estaba impregnado de una mas o menos intensa patina de

referencias a la antigiiedad griega y/o romana.

El hecho de buscar los origenes identitarios en el pasado clasico responde,
por un lado, a la necesidad de una nobleza indiscutible que el propio pasado
germdnico —si en realidad lo hubiere, por lo menos al nivel anhelado por los

nacionalsocialistas- no parecia tener:

“Y es que la referencia propia y puramente germanica es demasiado
tosca. Los arquetipos de esa historia adolecen de una tara irreparable: la
falta evidente de prestigio cultural, del que en gran medida esta desprovista
la ruda germanidad. En la escala de cortesia de la cultura humanista

occidental, la aspereza germdnica carece de urbanidad historica.”?®

Por otro lado, lleva a ello el hecho irrefutable de la brevedad histoérica del
Estado Alemén, como tal, que s6lo empieza a surgir a partir de la Paz de
Westfalia en 1648, sobre todo por comparacién con otros estados histdricos
de Europa, en especial Francia, adornada de una larga y fastuosa historia
como nacion... y gran culpable del Diktat de Versalles de 1919. Por lo que
respecta a sentimientos nacionalistas propiamente dichos, en Alemania no se
aprecian fehacientemente hasta el siglo XIX; aunque, para entonces, ya se ve

a sf misma como una spéte, incluso verspétete Nation?’.

Es, pues, una empresa ambiciosa la que acomete el nacionalsocialismo
cuando toma la responsabilidad de buscar y justificar los origenes de la raza
aria, heredero directo de la cual es el pueblo aleméan que ahora tiene en sus

manos. Y, de hecho, algo quimérica pues, desde el principio, encuentra

nobleza y origenes del pueblo alemdn. Véase KATER, M. Das “Ahnenerbe” der SS 1935-
1945. Ein Beitrag zur Kulturpolitik des Dritten Reiches. Miinchen, 1997.

26 CHAPOUTOT, J. Op. cit. p. 11

27 Cf. SCHULZE, H. Staat und Nation in der europdischen Geschichte. Miinchen, 1994.
Beck; del mismo autor, Gibt er Uberhaupt eine Deutsche Geschichte? Berlin, 1989. Siedler;
también HATTICH, M. Deutschland, eine zu spate Nation. Mainz, 1990. Hasse und Koehler.
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numerosos escollos en la propia historia -y en tantas otras disciplinas
cientificas-, tantos como para que, a menudo, se tengan que hacer grandes
esfuerzos en tergiversar, manipular, omitir y hasta mentir sobre segtin qué

hallazgos que echarian por tierra de un plumazo ese denodado empefio.

Los primeros textos conocidos sobre los que el nacionalsocialismo sustenta
los origenes territoriales alemanes son del historiador romano Técito (c.55 —
c.120) que alrededor del afio 98 escribe su De origine et situ Germanorum,
también conocido como Germania. Esta obra tiene un cardcter
apreciablemente objetivo y parece que fue confeccionada a partir de los
testimonios de soldados, comerciantes y otras gentes que habian estado por la
zona; hoy dia se considera muy dudoso que el mismo T4cito hubiera estado
alguna vez ahi, aunque a la luz del resultado se ha concedido buen crédito a
sus fuentes. La obra ofrece, en cualquier caso, excelente material para los
nazis y, entre otros, sitia geograficamente el territorio “entre el norte del
Danubio y el este del Rin” y ya defiende en términos muy positivos lo bien

preservado del etnotipo ario:

“Me adhiero a la opinion de que los pueblos de Germania, al no estar
degenerados por matrimonios con ninguna de las otras naciones, han

logrado mantener una raza peculiar, pura y semejante solo a st misma. ">

Es tan sélo un ejemplo, el texto estd trufado de afirmaciones y descripciones
que, sin lugar a dudas, y afadidos a su antigiiedad y al prestigio de su autor,

resultaron muy convenientes a los idedlogos del nazismo.

La Germania de Tacito, recuperada a finales del siglo XV, va a ser objeto de
andlisis especulativos durante muchos afios, especialmente a partir de finales
del siglo XVIII y durante buena parte del XIX cuando, muy concretamente a
raiz de las invasiones napolednicas, los esfuerzos de los alemanes por

encontrar y reivindicar una identidad e historia propias se multiplicaron.

28 T4cito, Germania, 4. Citado en Chapoutot, J. Ibid. p. 27.
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El hasta entonces rigurosamente aceptado e indiscutible origen addnico de la
humanidad choca, légicamente, con las mentalidades de los Ilustrados
occidentales que, como es sabido, optan por buscar explicaciones mas
cientificas y menos magicas o esotéricas a todo lo que les rodea. Siendo asi,
en la cuestion racial formulan y apuestan por una raza primera surgida, no en
Palestina, sino en la India, y que, con el paso del tiempo, realiza diversas
migraciones hacia otros puntos del planeta, entre estas las zonas centro y norte
de Europa. Esta tendencia se explica por todo el conocimiento que llegaba de
esta parte de oriente a través de la colonizacion inglesa, muy ejemplarmente
considerada en Europa en aquellos afnos. Y serd, de hecho, esta “hipdtesis
india” la generadora del mito ario®. ;Por qué India? Algunos reputados
gedgrafos de la época, gracias a la evidencia de conchas fosilizadas por la casi
totalidad de la faz de la Tierra, difundieron con éxito la teoria de que la India,
poseedora de las cumbres mds elevadas del planeta, habia sido probablemente
el primer territorio emergido del diluvio universal, y el monte Ararat donde
se refugié Noé con su arca bien debia estar entre los picos més elevados del
Himalaya. A todo ello se sumarian los estudios de William Jones que, por la
via de la lingiiistica comparada, establece claras similitudes entre el sanscrito,
lengua india mds antigua conocida, y cualquiera de las que posteriormente se

desarrollarfan en Europa (latin, griego, francés, inglés... y aleman)*

. Cae por
su propio peso que estas explicaciones contentaban a creyentes y no creyentes

por lo que fueron adoptadas con rapidez y sin grandes discusiones.

Algo mas tarde, ya en pleno siglo XIX, es el polifacético historiador alemén
Friedrich Schlegel —creador del término “historicismo”- quien llega a publicar
abundantemente sobre el tema®!, y ya en 1819 introduce en aleman el término
“Arier”, prestado del sanscrito “arya”, para designar a la didspora europea de

esos emigrantes procedentes de la India. De aqui se deriva también el adjetivo

2Cf. POLIAKOV, L. Le mythe arien. Paris, 1971. Calmann-Lévy.

30 Conferencias pronunciadas en 1788 por este juez britdnico destinado en Bengala.

3 SCHLEGEL, F. von. Uber die Sprache und Weisheit der Indier. Heidelberg, 1808. Mohr
und Zimmer.
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posterior “Indogermanisch”, término creado por el orientalista aleman Julius
von Klaproth en 1823, y con el que no tan s6lo menta a los gloriosos
antepasados, sino también a los actuales descendientes: los alemanes. Este
mito de nuevo cufio es aceptado y aplaudido por la intelectualidad de la época,
y hasta el reputado fildsofo G.W .F. Hegel llega a legitimarlo académicamente
cuando habla en sus Lecciones sobre la Filosofia de la Historia®® del
Weltgeist que surge de Oriente y se dirige a Occidente a realizarse en libertad

y de manera total.

En esos momentos el “mito ario” o “indogermanico” dio a Alemania unas
seflas de identidad y origen que le permitian reivindicarse como pueblo
antiguo y elegido ante cualquier otra nacion europea. Es mds, el arrebato
identitario se asumio con tanta alegria y convencimiento que, poco a poco, se
fue desplazando ese origen de la India al norte de Europa, haciéndose
coincidir con las actuales Escandinavia y Alemania. Y asi se divulgd, sin
sombra de duda, entre los numerosos movimientos nacionalistas y racistas
que surgieron durante la segunda mitad del s. XIX en Alemania y Austria y
que, a grandes trazos, promulgaban la superioridad de esa raza aria,
indogerménica o nordica, de la cual procedia toda cultura y toda civilizacién.
Vinculados a estos movimientos estuvieron destacados “ariésofos” como
Jorg von Liebenfels y Guido van List, que dieron a un joven Adolf Hitler
muchas horas de lectura durante sus afos vieneses causando un fuerte
impacto en su personalidad. Esto, indudablemente, defini6 ciertas tendencias

personales y politicas en afios posteriores>>.

Ya entrado el siglo XX, justo después de la derrota de Alemania en la Gran
Guerra, surge el nacionalsocialismo y sienta sus bases existenciales, politicas
y, por ende, filoséficas. En este dltimo sentido es heredero directo y
exacerbado de las teorias aridfilas y arioséficas mas radicales y cuenta en sus

flamantes filas con un nutrido grupo de sus mds incondicionales partidarios,

2 HEGEL, G. W. F., Vorlesungen ber die Philosophie der Geschichte. Berlin, 1837. Eduard
Gans Vlg.
33 FEST. J. Hitler. Orlando, FL, 1974. Harcourt Inc., pp. 36 — 45.
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primeros tedricos y hasta académicos. Entre ellos destaca, sin lugar a dudas,
Hans Friedrich Karl Giinther (1891-1968), eminente racidlogo oficial del
NSDAP ya desde sus inicios®*. Ferviente defensor de la teoria nordicista,
Giinther se remite a los padres espirituales del racismo del s. XIX cuando

acepta y reafirma que las razas puras han desaparecido (Gobineau)?>

aunque
“...una politica racista de Estado, junto con un seleccionismo activo y
voluntario [Vacher]*, permitiran reforzar el elemento nérdico en Alemania
y aproximar asi al pueblo aleman al tipo ideal de los origenes’®'. Giinther
defiende con incondicional radicalidad la excelencia de la raza aria y su virtud
de ser el origen de toda civilizacién posterior. Ademds, refuta la tesis del
origen asidtico oponiéndose vehementemente a la especulacion sobre
cualquier migracién de elites indogermdnicas hacia Europa, y conmina a
aportar pruebas de ello pues, segtin €él, las investigaciones prehistdricas no las

dan en ningtin caso’®; de hecho, llega a conseguir que la ciencia prehistérica

abandone dicha tesis, a lo que, triunfante, no duda en apostillar publicamente

“No es pues sorprendente que la investigacion prehistorica [ ...] haya
abandonado la antigua hipotesis de la inmigracién asiatica de los
indogermanos, una hipotesis tomada en definitiva del Antiguo

Testamento ™.

Indiscutiblemente, algo basado en el Antiguo Testamento (judeo-cristiano) y
que ademads provendria del este®, serd enconadamente batallado, descartado
y destruido por el nazismo, por lo que es facil suponer con qué facilidad fue

descalificada la susodicha hipodtesis, y publicamente aplaudida su derogacion;

3% A pesar de ser pieza clave indiscutible en las bases filoséficas del partido desde 1920,
H.F K. Giinther no se afilia hasta 1929.

35 GOBINEAU, A. The Inequality of Human Races. New York, 1915. G. P. Putnam’s Sons.
36 VACHER de LAPOUGE, G. L Aryen: son rOle social. Paris, 1899. A. Fontemoing.

37 CHAPOUTOT, J. Op. cit., p. 32.

38 Cf. GUNTHER, H. F. K., Herkunft und Rassengeschichte der Germanen. Miinchen, 1937.
Lehmann Verlag.

% Citado en CHAPOUTOT, J. Op. cit., p. 33.

40 Cf. GUNTHER, H. F. K., Kleine Rassenkunde des deutschen Volkes. Miinchen, 1929.
Lehmann Verlag.
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apenas provocd algunas reticencias en ambientes universitarios, y que

acabarian acalladas por el miedo.

Todas estas nuevas tesis resultaron altamente convenientes al
nacionalsocialsmo y, mds alld de la historia, fueron revalidadas por la
biologia, la eugenesia y la medicina, paso absolutamente necesario para
legitimar cientificamente cualquier medida que condujera a la “purificacién”
de la raza. De hecho, a partir de aqui, el lenguaje nazi empieza a incorporar
sin resquemores todo tipo de términos médicos cuando se refiere al tema, ya
sea de manera eufemistica o no (“extirpar” la amenaza judia, “prescribir
esterilizaciones”, etc.)*!. También se asenté con decisién en la Antropologia

y la Arqueologfa dando pédbulo a la creacién de la Ahnenerbe??.

No cabe duda, pues, de que Giinther fue visto por los nazis con muy buenos
ojos desde el principio. No obstante, no tuvo un ascenso rapido en su carrera
pues, hasta 1930, momento en que el NSDAP consigue Turingia y la pone en
manos de Wilhelm Frick, este tedrico del racismo que hasta entonces se
mantenia dando clases en Suecia y en Noruega no consigue entrar en las
universidades alemanas; esta vez si, en Jena, como catedratico de
Rassenkunde (Raciologia). Mds tarde, incluso, es 1lamado a impartir en Berlin
(1935) y en Freiburg (1939); cabe destacar su papel como inspirador
fundamental en la redaccion de las Niirnberger Gesetze (Leyes de

Nuremberg, 1935).

El discurso nordicista de Giinther penetra todas las capas de la sociedad
alemana por los canales habituales de propaganda del NSDAP, y da
prevalencia y poder al ala mas derechista del partido: el sector volkisch, donde
desarrollan sus discursos Richard Darré, Heinrich Himmler —que lo

implementa cuidadosamente en las SS- y el que fue el gran idedlogo del

41 Ver SCHMITZ-BERNING, C. Vokabular des Nationalsozialismus. Berlin, 2007. Walter
de Gruyter GmbH & Co.
42 Ver nota n° 25.
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nacionalsocialismo: Alfred Rosenberg®. Este, apoyindose en las
afirmaciones de Giinther, rebate sin pudor la visién hegeliana de un mundo
que se expande de oriente a occidente** y, a pesar de ciertos tics “atlantistas”
heredados de su pertenencia a la Thule-Gesellschaft*, se postula con absoluto
convencimiento en favor de una expansién norte-sur. A partir de aqui, y
siempre con la eficaz colaboracion de los mecanismos de divulgacion del
partido, hace extensiva ptiblicamente la creencia de que, si toda civilizacion
culta procede de los germanos del norte, ese mismo es el origen, por
deduccidén tautoldgica, de las civilizaciones india, persa, griega y romana.
Con estas afirmaciones Rosenberg establecié una relacién, no ya de
parentesco sino filial, con la préctica totalidad de las grandes culturas de la
historia de la humanidad, y de las que la raza ndrdica era matriz generadora y
primigenia; y ello, a su vez, permitia asegurar que las expresiones artisticas
de cualquiera de estas civilizaciones herederas provenian del mismo genio
creativo germanico-noérdico. El mismo Hitler fue uno de los mds acérrimos
defensores de estos postulados, y en indudable referencia a ellos propone en
Mein Kampf una tipologia cultural de los pueblos en la que atribuye al ario el
rol de “creador” o “fundador” de cultura (Kulturbegriinder), y al judio el de
“destructor” por contraposicién*®. En este mismo punto relaciona Hitler al
ario con la figura del Prometeo, el creador y benefactor de la humanidad, a la
que trajo la luz, y que serd uno de los grandes mitos recurrentes de los artistas

nazis. Aunque lo mds interesante para nosotros sea que el futuro Fiihrer estd

4 Para mas informacién ver: MOLAU, A. Alfred Rosenberg. Der Ideologie des
Nationalsozialismus. Eine politische Biografie. Koblenz, 1993. Bublies; PIPER, E. Alfred
Rosenberg. Hitlers Chefideologe. Miinchen, 2007. Karl Blessing Verlag GmbH.

“ HEGEL, G.W F. La Razon en la Historia; Divisién de la Historia Universal (capitulo 5).
45 La Thule-Gesellschaft (en espaifiol, Sociedad Thule) era una asociacién dedicada al estudio
pseudocientifico de la prehistoria y el ocultismo germénicos. Fundada en Miinchen en 1918
por Rudolf von Sebottendorf reunié durante afios a ultranacionalistas alemanes y dio al ala
volkisch del NSDAP algunos de sus nombres mds destacables. Una de las teorias favoritas
sobre el origen de la raza aria que barajaban sus miembros era la de que el insigne pueblo
procedia, en realidad, de la isla de Atlantis y que, de ahi, y a causa de alguna catéstrofe que
azotd la isla, estos se vieron obligados a la didspora. Ver GOODRICK-CLARKE, N. The
Occult Roots of Nazism: The Ariosophists of Austria and Germany 1890-1935.
Wellingborough, 1985. The Aquarian Press.

4 Cf. HITLER, A. Mein Kampf. London, 1933, pp. 318 - 319 (Trad. al inglés de E.S.
Dugdale).
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también apuntando a una asimilacién sin complejos de la cultura griega*’. Es
importante aqui la palabra “asimilaciéon” porque marca una diferencia de
puntos de vista entre Hitler y el sector vOlkisch que tuvo escasa reconciliacion
durante todo el tiempo en que el nazismo estuvo vivo pues, mientras el
Ahnenenerbe de Himmler excavaba sin descanso los bosques de Alemania en
busca de cualquier indicio que se acercara a la confirmacién de que la aria fue
la mds antigua de las razas civilizadas, y de que su altura en términos de
civilizacién fue inigualable, Hitler era mucho mds partidario de la teorfa del
clima*® que, de modo distinto, proponia que los arios emigraron del norte para
medrar y dar libertad a su potencial creativo al calor de los climas benignos

que se lo permitieron:

“El germano necesitaba un clima soleado para poder desarrollar sus
capacidades jEn Grecia y en ltalia, alli, el espiritu germanico pudo

desarrollarse! ™.

Los enfrentamientos en cuanto a esto fueron numerosos, a menudo publicos;
y Hitler, sobre todo a la luz de la realidad de los normalmente pobres
hallazgos de las brigadas arqueoldgicas de las SS, se expreso no pocas veces

en términos duros:

“Asi que encuentran un crdneo y todo el mundo se extasia: ese es el
aspecto de nuestros antepasados. jQuién sabe si el hombre de Neanderthal
no seria mas que un mono! [...] Cuando se nos pregunte quiénes son nuestros

antepasados, debemos responder siempre: los griegos ™.

47 Ver MOSSE, G. L. The nationalization of the masses. London, 1975. Cornell University
Press, pp. 21 — 46.

“ HITLER, A. Op. cit. p. 433.

49 Adolf Hitler, conversacién privada de 4/02/1942 en el Wolfschanze (Henry Picker-Martin
Bormann), citado por CHAPOUTOT, J. Op. cit. p. 92.

50 Adolf Hitler, conversacién privada de 18/01/1942 en el Wolfschanze (Henry Picker-Martin
Bormann), citado por CHAPOUTOT, J. Op. cit. p. 94.
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La critica e incluso el sarcasmo abundan en las consideraciones publicas que,
al hilo de esta cuestion de los antepasados germanos, Hitler hace de sus

facciones volkisch:

“Nosotros somos nacionalsocialistas y no tenemos nada en comun
con esa idea volkisch [...] ni con ese kitsch volkisch pequefioburgués o con
esas barbas abundantes y esos cabellos largos. Todos nosotros llevamos el

pelo bien corto’™.

Hay que decir que la visioén del Fiihrer se acabé imponiendo, y sin mucha
tardanza Himmler procur¢ deshacer todos los tépicos que se habian divulgado
sobre los antiguos germanos, bien a través de articulos que hacia publicar en

Das schwarze Korps, bien a través de folletos propagandisticos, etc.

El nacionalsocialismo, por tanto, reescribe la historia; y con ello cree dar
respuesta a un numeroso grupo que, tras la derrota en la Gran Guerra, siente
su dignidad mancillada y su orgullo como nacién vergonzosamente
doblegado, maxime cuando esa derrota les ha sido infligida por un complot
de sangre judia venido del este que, por si fuera poco, sigue en su empefio por
aniquilar a la madre de todas las razas, ahora con la monstruosa forma del

comunismo.

Este nuevo punto de vista es pues trasladado a todos los estratos sociales de
forma meticulosa y por todos los medios disponibles. Empezando por el
sistema educativo, una legislacion firme ya desde verano de 1933 impone esta
nueva historia®® que hace muy notable hincapié en las culturas cldsicas greco-
romanas sin olvidar nunca que fueron fundadas por arios emigrados a
latitudes mas meridionales “por razones climdticas” y que fueron éstas

mismas las que llevaron a un “posterior relajo en las costumbres” y a la

5! Adolf Hitler, discurso del 12/03/1926 (Miinchen). Citado en CHAPOUTOT, J. op. cit. p.
97.

2 FRICK, W. “Richtlinien fur die Geschichtslehrbiicher - 20 Juli 1933” en la Zentralblatt
fir die gesamte Unterrichtsverwaltung in Preussen. Berlin, 5 August 1933. Ministerium fiir
Wissenchaft, Kultur und Volksbildung, Heft 15, pp. 197 - 199.
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consiguiente “mezcla de razas que se observa hoy en dia”

en aquellos
lugares. Estas directrices puestas en marcha por el pionero Frick en Prusia
son confirmadas por decreto a nivel nacional por el ministro de Educacion,
Bernhard Rust, el 15 de enero de 1935; ambos textos se reconfirman y se
amplian en los nuevos programas de ensefianza secundaria de 1938%*. Y del
mismo modo que se observa en las regulaciones referentes a Educacion,
también tiene presencia en los diferentes volimenes de Historia Alemana
editados entre 1937 y 1940, todos ellos destinados a la mds amplia
divulgacién, asi como de numerosos folletos, cuadernillos y articulos
publicados en el rotativo Die deutsche Polizei, que era el vehiculo de
informacion principal de las tropas policiales de las SS. Por supuesto que este
deber fue asumido también por la Musicologia de la época y, de este modo,
se editaron gran cantidad de libros que devotamente introducian las nuevas
ideologias y las intentaban conciliar con la historia y la evolucion de la
musica. En absoluto, no es de extrafar la francamente copiosa produccion de
material musicolégico en lo tocante al tema, en primer lugar, por el auge
renovado que esta disciplina -y tantas otras- disfrut6 gracias, precisamente, al
meticuloso empefio del Reich en investigar sobre cualquier aspecto que
pudiera poner de relieve la pureza y exclusividad de lo ario. Todo esto fue
muy celebrado y participado por un colectivo intelectual que se habia visto
largamente infravalorado®: de repente los nombres de los musicélogos
empezaron a aparecer en las publicaciones culturales oficiales, los
presupuestos para investigacion se multiplicaron increiblemente, se les habia
subido -y asegurado- los sueldos, se les tenia en cuenta como asesores
culturales y, en general, ganaban dignidad y visibilidad a grandes pasos. Esta
excelente perspectiva no significa, sin embargo, que fuera fécil dar la

apariencia exigida por el nuevo régimen a todas esas publicaciones, labor que

33 Este razonamiento es aducido repetidamente por Hitler en muchos de sus discursos y en
Mein Kampf. También lo recoge en varias ocasiones M. Bormann en los Tischgespréche.

3 RUST, B. Erziehung und Unterricht in der Hoheren Schule. Amtliche Ausgabe des Reichs
— und preussischen Ministeriums fir Wissenschaft, Erziehung und Volksbildung. Berlin,
1938. Weidmann. 265.

55 Cf. TAYLOR, B. & VAN DER WILL, W. The nazification of art. Hampshire, 1990. The
Winchester Press, pp. 165 - 167.
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sin duda llevé a éxitos desiguales>®. Son muy interesantes, en este sentido,
ciertas comparativas entre obras reescritas®’, revisadas>®, publicaciones de
nuevo cufio®® y -jcémo no!- textos ad hoc®, asi como observar la evolucién
de las dos revistas de musica mas importantes de la época: Die Zeitschrift fur
Musik y Die Musik que, en funcién de sus relaciones y tendencias, recibieron
respectivas bendiciones o castigos.

Es incontestable que los esfuerzos de difusion de la vulgata sobre los origenes

fueron mas alla de la escuela basica.

En el proceso de adopcién simbdlica de las culturas cldsicas europeas se
utiliza también como prueba irrefutable la presencia comin de la cruz
gamada. Considerada simbolo auténtico, original y propio del pueblo ario, la
svastica se encuentra en otras muchas grandes culturas, como la india, la
griega y la romana. Segun Rosenberg, este simbolo migré con los germanos
del norte. En ese momento, recuperada por la Thule-Gesselschaft,
simbolizaria el renacer de lo aleman y evocaria “el honor de un pueblo, el
espacio vital, la independencia nacional, la justicia social y la fertilidad

61 y quedarfa directamente “vinculada al

regeneradora de la vida...”
recuerdo de aquellos tiempos en que, como signo de salud, guiaba a los
conquistadores nordicos hacia Italia, hacia Grecia”®. Theobald Bieder
publica en 1934 “Das Hakenkreuz”, una monografia de caracter histdrico
sobre la cruz gamada. En ella el autor describe con bastante detalle la
presencia de este simbolo en el arte griego, y no se olvida de citar a

Schliemman, que tuvo a bien dar cuenta de la existencia de cruces gamadas

en un buen niimero de muestras de arte troyano y micénico®. Dado que todas

6 Ver POTTER, P. Most German of the Arts: Musicology and Society from the Weimar
Republic to the end of Hitler's Reich. New Haven, 1998. Yale University Press.

57 Ver BUCKEN, E. Deutsche Musikkunde. Potsdam, 1935. Akademische Verlags-
Gesellschaft Athenaion.

% Ver NAUMANN, E. Illustrierte Musikgeschichte. Stuttgart, 1934. Eugen Schmitz Vlg.

3 Ver MULLER-BLATAU, J. Geschichte der deutschen Musik. Berlin, 1938.

%0 Ver EICHENAUER, R. Musik und Rasse. Miinchen, 1932. También GRUNSKY, K. Der
Kampf um deutsche Musik. Stuttgart, 1933.

6 ROSENBERG, Alfred. Der Mythus des XX Jahrhunderts. Miinchen 1941 (1930). p. 688.
6 Tbid.

% BIEDER, Th. Das Hakenkreuz. Leipzig, 1934. Verlag Theodor Weicher. pp. 12 - 14.
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estas culturas son posteriores a la germdnica, y en todas ellas se encuentra
esta misma figura, ésta deviene simbolo de aquello que los alemanes siempre
llevan consigo, vayan a donde vayan, y que dejan como testimonio inmortal
de su paso y legado: es el estandarte de su pueblo; y serd el de la reconquista.
El conocido emblema de la cruz gamada en negro, circunscrita sobre fondo
blanco y rodeada de rojo, temprano disefio del mismo Adolf Hitler (1920) es
documentalmente adoptado como simbolo oficial del Estado de Alemania en
las leyes de Nuremberg (1935), y algunos meses mds tarde, durante los juegos
olimpicos de Berlin en 1936, es presentada en sociedad con gran fasto, y
oportunamente acompafiada de la exposicion Sport der Hellen y del catalogo
correspondiente; aqui se dieron cita numerosas figuras (basicamente
esculturas y objetos de ceramica) de atletas griegos que mostraban la svastica,
principalmente en sus aperos deportivos. No cabe duda que, si algo pudo
detectar el mundo entero en ese aparador de excepcion y a través del conjunto
arquitectonico, escultdrico, y artistico en general, fue la marcada voluntad del
régimen por propiciar que Alemania fuera relacionada con las antiguas

culturas clasicas europeas mediterraneas.

Pero en este sentido los Juegos Olimpicos sélo fueron el punto culminante y
mds vistoso de todo un proceso que se habia estado gestando larga y
concienzudamente en todos los ambitos. Teniendo en cuenta que los
principios raciales condicionaron sine qua non la filosofia nacionalsocialista
y que, en base a ello, se hicieron monumentales esfuerzos por asimilar a la
raza aria las mas prestigiosas culturas de la historia —especialmente la griega
y la romana-, esta historia de asimilaciones histdrico-culturales empieza
mucho antes. Debemos volver aqui a la incansable labor de K.F.H. Giinther
que en 1929 publica en Miinchen Rassengeschichte des Hellenischen und des
RAmischen Volkes, un volumen indudablemente fundamental para el régimen
donde se establecen, supuestamente por rigurosa investigacion y contraste,
todo tipo de lazos existentes entre estas culturas cldsicas y su matriz
primigenia que fueron los pueblos germanos del norte. Giinther, industrioso

en su mision, no escatima en citas y referencias: desde fuentes historicas e
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historiogréficas®, pasando por la mitografia y la mitografia comparada®, la
lingiiistica®®, la onomadstica®’, la onomdstica comparada®®, y hasta en la

1%, asi como otras fuentes a menudo mds relacionadas con

“psicologia racia
el esoterismo que con la ciencia, como las divagaciones del historiador Hans

Bogner en El alma griega en la Antigiiedad’, etc.

Etica

La asimilacion cultural implica, efectivamente, una correspondencia
filosofica. Asi no es de extrafar el surgimiento del ‘“humanismo”
nacionalsocialista. Se trata de un humanismo eminentemente antropocéntrico,
aunque opuesto casi enteramente al renacentista, no aristotélico sino platénico
en su concepcion, es decir, enfocado a la jerarquizacién social y definiendo
al individuo como ser -casi ente- que solo tiene sentido en cuanto a integrante
del grupo’!. El buen nacionalsocialista es alguien que, de sol a sol, da lo mejor
de si en pro de la nacién y de la raza, es un héroe sin nombre, pero
imprescindible para que el grupo al que pertenece alcance sus mas altas

cimas. No es, por tanto, individualista, lo cual lo opone a Nietzsche y lo acerca

% Cf. MULLER, H. Das nordische Griechentum und die urgeschichtliche Bedeutung des
nordwestlichen Europas. 1844, también el entonces clasico BELOCH, K..J. Griechische
Geschichte. Berlin 1912-1927, y MULLER, K.O. Die Dorier. 1824.

% GUNTHER, K F.H. Rassenngeschichte des Hellenischen und des Rémischen Volkes. Op.
cit. p. 13.

% RECHE, O. “Griechen”, en Reallexikon der Vorgeschichte, citado por Giinther en
Rassengeschichte... Op. cit. p. 18.

67 fbid. p. 22.

% Cf. KRAUSE, H. K. “Griechische und alte deutsche Namensgebung” en Neue Jahrbiicher
fur Antike und Deutsche Bildung, 1939, I11.

% Cf. CLAUSS, L.F. Rasse und Seele. Eine Eiftihrug in den Sin der leiblichen Gestalt.
Miinchen, 1926. Lehmanns Verlag; Die nordische Seele. Eine Einfiihrung in die
Rassenseelenkunde. Miinchen, 1933. Lehmanns Verlag.

70 Cf. BOGNER, H. Der Seelenbegriff der Griechischen Frihzeit. Schriften des
Reichsinstituts fiir Geschichte des neuen Deutschlands. Hamburg, 1939. Hanseatische
Verlagsanstalt.

"L Obsérvese el tratamiento que hace del tema, desde un punto de vista diddctico y hasta
machacén, Joseph Goebbels en The “Nazi — Sozi”. Questions & Answers for National-
Socialists. [ValleyForge, Pennsylvania, 1992. The Landpost Press (Reedicién de la primera
version, en alemdn, de 1931)].
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mucho mas a Schopenhauer. No vive la fraternidad mds que entre los de su
mismo designio racial; los demdas hombres son inferiores y deben ser vistos y
tratados como tales a fin de preservar su propia pureza, su propia
superioridad’?; es, por tanto, un acérrimo nacionalista versus el laxo
internacionalista (judio, comunista), un hombre que vive de la tierra que
trabaja y en la que hace crecer su sangre -Blut und Boden- y que desprecia las
ciudades y a sus habitantes, cuyas sangres se han mezclado durante muchos
afios para producir tan s6lo un relajo fatal en las costumbres y una
degeneracion genética y racial que serd muy dificil de recuperar si no es con

la ayuda del Estado y de la implementacion de un plan severo ad hoc.

Llegados a este punto, se hace tan inevitable como conveniente comentar,
aunque sé6lo sea de manera muy escueta, los posicionamientos de Martin
Heidegger respecto al significado que tuvo para él el advenimiento del
nacionalsocialismo. Efectivamente, queda ante los ojos de la humanidad -no
tan s6lo del mundo académico, ni de todo el pueblo aleman (Heidegger, en su
momento, no pretendia hacer ninguna maniobra oportunista rebafiada de
discrecién, como tantos otros)- un hombre, un intelectual al mas alto nivel de
reconocimiento y prestigio, que se muestra convencido y favorable a lo que

€l interpreta como bases filosoficas del nazismo:

“Heidegger concibe la llegada de los nazis al poder como una
posibilidad historial de ruptura con la modernidad técnica, de vuelta a la
primordialidad del pensamiento griego: se trata de reencontrar la esencia
griega del ser aleman para romper con la desviacion calculadora, cientifica

y técnica del pensamiento.”"

Resulta clarificador atender a la explicacion del concepto historial que el

mismo Chapoutot nos ofrece unas lineas mas atras:

72 HOFER, W. Der Nationalsozialismus — Dokumente 1933 — 1945. Frankfurt, 1957.
Documento 63, p. 113.
73 CHAPOUTOT, J. Op. cit. p. 196.
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“Ahora bien, la precisa distincion entre lo ontologico (el ser) y lo
ontico (el ente) reviste en Heidegger una importancia historial, es decir, no
solo histdrica (geschichtlich), sino también destinal (geschicklich), gravida
del destino (Geschick o Schicksal) de Occidente. La cuestion del ser no es
una simple pregunta sobre el lenguaje, supone una apuesta sobre el destino
de Occidente que bien puede perseverar en el olvido del ser y sus
consecuencias, es decir, en ultimo término, la devastacion de la tierra por el
calculo mecanico y agostador de los entes, o bien puede reencontrar la

primordialidad de la pregunta ontolégica griega.”™

Heidegger quiso ver en el nazismo la posibilidad de refundar al hombre
moderno sobre unos principios mds cercanos a la tierra que lo alberga y unos
valores menos dependientes de la modernidad y la tecnologia, bien distintos
a los que €l observaba que lideraban a la humanidad cada vez con mas
presencia e intensidad, y que en su opinién medraban sin medida en los
Estados Unidos, por un lado, y también en la Union Soviética por el otro.
Aunque a ojos de todo el mundo se perfilaban como sistemas antagénicos
(capitalismo versus comunismo, y viceversa) €l los consideraba parejos en el
destino, y veia a Europa perdida entre esos dos mundos fatales y rompiéndose

dolorosamente en el intento por decidir hacia donde decantarse:

“Esta Europa, que en su incurable ceguera esta siempre a punto de
apufalarse a si misma, se halla ahora atenazada entre Rusia, por un lado, y
América, por el otro. Rusia y América, ambas, son lo mismo desde el punto
de vista metafisico, el mismo furor siniestro de la técnica desenfrenada y de

la organizacion sin raices del hombre normal.”™

Martin Heidegger se afilié al NSDAP en mayo de 1933. Poco antes, en abril,
habia aceptado el rectorado de la Universidad de Freiburg y, con ello, se sentia

contribuyendo a esa deseada vuelta del pensamiento griego. Durante un cierto

" id. p 195.
75> HEIDEGGER, M. Einfihrung in die Metaphysik. 1935. Citado por CHAPOUTOT, J. en
El Nacionalsocialismo... p. 195.
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tiempo se esforz6 en adaptar su pensamiento (poco platénico, por cierto) a
esa idealizacion que €l mismo se cred del nazismo. Pero rapidamente se
decepcioné ante la poca madurez humana y filoséfica que la realidad
traslucia. Criticaba con fuerza la mala interpretacion que hacian los
nacionalsocialistas de la vuelta a Grecia, que para €l deberia ser una
refundacion adaptada al mundo presente, evolucionada en esos valores
béasicos e incorruptibles que deberian mantener al hombre entero en sus
pensamientos y acciones, y que miran siempre al mundo y a la naturaleza que
le rodea, pero que los nazis reducian a una mera imitacion estética ramplona
e indtil. Otra razén muy importante de decepcion fue observar que los
nacionalsocialistas, en virtud del servicio a la patria y al bienestar del pueblo
alemdn, se mostraban tan devotos del apoyo tecnologico como lo pudieran
ser los rusos o los americanos. Para Heidegger este aspecto no dejaba de
significar una rendicién innecesaria a lo peor, a lo que €l pensaba que mas
estaba corrompiendo al hombre y a la humanidad. Finalmente cesé en su
cargo como rector en abril de 1934, escasamente un afio mas tarde, y se

mostrd critico con el nazismo a partir de entonces.

Estética

El nacionalsocialismo, por su parte, y sus fildsofos -entre los cuales, como ya
hemos podido comprobar, escasamente se puede contar a Martin Heidegger-
se concentra en una vision del hombre holistica que se contrapone
virulentamente al espiritu individualista moderno nacido de la Ilustracion y
rechaza, por tanto, el saber por el saber, la contemplacion por encima de la
accion; es profundamente anti-intelectual, y esto hace cambiar todo el
paradigma educativo planteando una quasi revolucion en este campo. Es, por
tanto, obvio, que el tratamiento del arte y la musica -asi como el del resto de
las Humanidades- queda también condicionado por ello ya que en el plano
educativo son los aspectos que mejor impulsan la formacién del sentido

critico. Asi, en artes visuales, y sin entrar en detalles, son bienvenidos en
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general los estilos mds figurativos y poco ambiguos, y en musica, aparte de
respetar los limites de la tonalidad, encajan a la perfeccién el uso de tépicos
sonoros bien asentados (la mayoria procedentes del Clasicismo y el
Romanticismo), sobre todo los de tipo mds imitativo o descriptivo,
reconocibles sin esfuerzo, como los toques de caceria, las marchas militares,
los toques de campanas e imitaciones naturales (cantos de péjaros, agua,
tormentas, viento, sonidos del bosque...). Todo esto, cémo no, llevd a la
adopcién del Neo-clasicismo, muy en boga en toda Europa por aquel
entonces, pero en una variante especialmente restrictiva, anti-evolutiva, a la
que algunos autores se adaptaron mds, y otros menos, tomando ventaja de los
recovecos a menudo inescrutables del arte; esta brecha, victima injusta y
silenciada del reduccionismo historicista al que ha estado sometido
sisteméaticamente este capitulo de la historia de Alemania, ofrece una galeria
fascinante por su variedad y, sobre todo, por el ingenio de sus artifices a la

hora de burlar la censura... cosa que ocurrio con cierta frecuencia.
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Contexto cultural previo a 1933

Introduccién

El panorama cultural de la Reptblica de Weimar que frecuentemente se nos
ofrece, en tanto nos posicionamos como espectadores de la historia, coincide
con una imagen de efervescencia y pasion por la novedad que atraia todas las
vanguardias. El Berlin de los afios 1920 es descrito como meca de artistas de
todas las disciplinas, en competencia directa incluso con Paris que, hasta el
momento, era la potencia cultural hegemonica en todo el mundo. Muchos
artistas deseaban mostrar sus creaciones en Berlin: bailarines, pintores,

actores, cineastas y, por supuesto, musicos.

En el campo de la composicion musical, un pingiie, aunque a la vez selecto
elenco de innovadores talentos, fue citado a la flamante nueva reptblica
centroeuropea para impartir en las universidades, escuelas de musica y
conservatorios mds prestigiosos. Asi, el italiano Ferruccio Busoni volvia a
Berlin en 1920 para impartir clases magistrales de composicion en la
Academia Prusiana de la Artes, del mismo modo que el austriaco Franz
Schreker era contratado el mismo afio por la Hochschule fiir Musik de la
misma ciudad. Otros muchos musicos, también algunos importantes nacidos
en la misma Alemania como Paul Hindemith, Ernst Krenek, Hans Eisler o
Arnold Schonberg, ocuparon puestos como docentes en centros de prestigio
de todo el pais. Todos tenian un denominador comiin: la voluntad de ruptura

con el Romanticismo, querfan ser los pioneros de la modernidad”®.

76 El término modernidad, aplicado a la historia, empieza a ser utilizado por los académicos
angloparlantes para describir los profundos procesos de cambio que afectaron social, politica
y culturalmente a Europa y Norteamérica desde finales del s. XIX hasta pasada la I Guerra
Mundial (década de los 1920). Como tal es discutido posteriormente por los historiadores
alemanes que no ven el mismo proceso de “modernizacién” en la Republica de Weimar y
que optan por definir éste con el término “Sonderweg” o “camino de desarrollo diferenciado”.
Teniendo en cuenta esta diatriba he optado por la conceptualizacidn de “modernidad cultural”
de Detlev J. K. Peukert que, en su libro The Weimar Republic. Hill & Wang. New York, 1992
(p- 82) dice: “As far as culture is concerned, media products dominate; continuity with
traditional aesthetic principles and practices in architecture and the visual and other creative
arts is broken, and is replaced by unrestricted formal experimentation”.
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Este era, indudablemente, el aspecto extraordinariamente saludable de la vida
cultural en el Weimar de los afios 1920. Habia, sin embargo, sectores
culturalmente reactivos, localizables principalmente en tres nicleos sociales
diferenciados. El primero de ellos se hallaba entre las tradicionalmente
conservadoras clases altas y medias-altas, que vinculaban sus gustos al
mantenimiento del statu-quo y los utilizaban como simbolo de distincién. El
segundo grupo, bastante mds radical, era el de los intelectuales reaccionarios
y, mayoritariamente, emanaba de las clases medias. Se caracterizaban por su
rechazo al nuevo orden politico y social, con un llamamiento comin a
derrocar la democracia liberal instaurada al final de la Gran Guerra, y
culturalmente se definian como opuestos al “materialismo” marxista y
partidarios de restaurar la cultura alemana a su espiritu original, ajeno a la
“modernizacion”. El tercer nicleo tenia un cariz mucho mds politico y se
encontraba en la plétora de pequefios partidos y agrupaciones que nutrian la
extrema derecha en Weimar, producto mayoritariamente de los
resentimientos de posguerra, muy caracterizados por su fanatismo y muy a
menudo ultranacionalistas. Estos grupos, no obstante, raramente
contemplaban entre sus prioridades el expresarse en términos culturales,
aunque aisladamente no desaprovechaban alguna ocasion. No seria hasta
mediados de los afios 1920 que el Nationalsozialistische Deutsche
Arbeiterpartei (NSDAP, por sus siglas en aleman), fundado por Anton
Drexler el 24 de febrero de 1920, empezara a perfilarse como una fuerza
politica a considerar y de la que emergieron opiniones publicas sobre temas

de cultura. Dice Erik Levi al respecto:

“But it was the nazis who gave practical coherence to such idealism.
In effect, the Nazis hi-jacked many of the ideas emanating from radical
conservatives to gain a wider platform. Furthermore, by the end of the 1920s,
the Nazis had managed to forge a broad alliance of conservative opinion by
appealing to the traditionalists with their frequently reiterated proposals to
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restore Germany to its former cultural glory and their outright rejection of

foreign influences.”"’

Aunque la politica tard6 adn algiin tiempo en tomar cartas en el asunto, el
ambito cultural, por si mismo, vivia la misma agitacién y parejas divisiones.
En musica, por ejemplo, se alzaba la voz de Hans Pfitzner, que se mostraba
publica y abiertamente convencido de que la derrota de Alemania en la I
Guerra Mundial, y sobre todo el Tratado de Versalles, significaban una
catastrofe para los alemanes y su identidad como pueblo, y que esto,
evidentemente, conllevaba serias implicaciones en el campo de la cultura y
en el de la musica en particular. Buena muestra de ello la deja en una de sus
obras, la cantata Von deutscher Seele (1921). Lejos de cualquier caracter
panfletario o simplemente propagandistico, Pfitzner se muestra aqui
intimamente reflexivo respecto a lo que €l percibe como un momento de crisis
moral y espiritual profunda, no escatimando verdadera preocupacion por el
destino del alma alemana en términos filos6ficos. Ya en 1920, la Stiddeutsche
Monatshefte publicaba el texto Die neue Aesthetic der musikalischen
Impotenz. Ein Verwesungssymptom? donde Pfitzner, a la zaga del andlisis de
las sinfonias desde Beethoven hasta Mahler realizado por Paul Bekker,
decidi6 ir mas alla y extender su critica a la nefasta situacién politica y
cultural que, a su entender, se vivia en aquellos momentos en la Republica de
Weimar. El ensayo, fuera o no fuera éste el deseo expreso de Pfitzner, causé
un importante revuelo en el &mbito musical del momento y le aupé durante
un tiempo como portavoz de las opiniones mds reaccionarias y principal
polemista cultural de aquellos dias. Es posible que el nuevo rol no fuera de su
completo agrado pues, a pesar de los indudables tintes antisemitas de este
primer texto, en el futuro habria de mostrarse mucho mas a menudo en
ademdn defensivo (de una “germanidad” integra, por ejemplo, y siempre
preocupado por la posible fragmentacion o pérdida de esa condicién) que
agresivo respecto a nada ni a nadie en concreto. Es mds, son rdpidos, publicos

y contundentes los esfuerzos que Pfitzner realiza por diferenciar entre lo que

77 LEVI, E. Music in the Third Reich. Macmillan, London, 1994, p. 3.
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€l considera “la juderia internacional” y los judios alemanes, de cuyo
patriotismo asegura no dudar en absoluto. A pesar de todo, su voz es puesta
al frente de —y casi secuestrada por- los circulos conservadores del momento
y se convierte en pionera de todo un movimiento de protesta contra la

modernidad cultural’®

. Poco mas tarde vemos la influencia de ese primer
articulo en otro texto, Der Geist des Internationalismus in Musik, de Reinhold
Zimmermann, bastante mds radical y claramente beligerante con los judios,
que aparecié publicado en el muy antisemita Deutschlands Erneuerung de la
Lehmanns Verlag de Miinchen. En este cuasi panfleto si se hace clara
mencién de una conjura judia internacional con el objeto de destruir la
identidad nacional de la musica germdnica mencionando expresamente a

Mahler y a Schonberg como “fuerzas malignas” actuales y especialmente

notables representantes de la citada conjura.

El racismo musical -si podemos llamarle asi- es un fendmeno estrechamente
ligado y derivado del racismo filos6fico apoyado por el nacionalsocialismo,
y encontrd su meca en los circulos musicales ultraconservadores de Bayreuth.
Después de diez anos de crisis, el Festival Wagner reabri6é sus puertas en
1924. El evento, que llegd bien respaldado por una considerable campafia
publicitaria, vio ya en su primera re-edicion como, tras una representacion de
Die Meistersinger von Nurnberg, el publico se alzé y espontineamente
entoné de manera undnime el himno alemdn Deustchland tber alles; se
trataba, indudablemente, de una sefial. El festival, que acogia clases ricas y
medias acomodadas, se convirtid enseguida en estandarte del nacionalismo
extremista conservador, adoptando cada vez mas connotaciones politicas
hasta acabar convirtiéndose en uno de los centros més importantes de los
sectores criticos con la gestion del gobierno de Weimar. Este compromiso de
extremismo politico se pone reiteradamente de manifiesto en la publicacion
Bayreuther Blatter, a cargo de la cual estaba el exdiscipulo de Richard

Wagner Hans von Wolzogen, y en la que se dio voz, entre otros, a Alfred

78 yéase KATER, M. H. “Culture, Society, and Politics in the Cosmos of “Hans Pfitzner the
German™” en APPLEGATE, C. & POTTER, P. Music & German National Identity. Chicago,
2002. University of Chicago Press, pp. 178 — 189.
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Rosenberg’® que, ademds de ser el ideSlogo de cabecera del NSDAP, también
fue el responsable principal de cultura en el partido durante los afios previos
a la toma del poder (1920-1933). No obstante, eran las presencias en el
festival, sus amigos e incondicionales, los que rubricaban la ideologia de este
selecto circulo que contaba, ademds, con Houston Stewart Chamberlain,
famoso germanista y antisemita de origen britanico (estaba casado con Eva
Wagner, hija del compositor), y con el mismo Adolf Hitler que, ya en 1923,
habfia realizado una visita a Bayreuth en la que tuvo la oportunidad de conocer
a los Wagner y entrevistarse con ellos, y de los que obtuvo su bendicion y

promesa de leal apoyo®.

Se relanzaria también a mediados de los afios 1920 una publicacion, de gran
prestigio y solera hasta entonces, pero que afios antes habia sentido los
implacables efectos de la crisis: la Zeitschrift fliir Musik, fundada en 1834 por
el insigne compositor Robert Schumann. Dirigida ya antes del cierre (1923)
por el conservador Alfred Heuss, en su relanzamiento de 1925 reaparece con
un cambio sintomdtico en portada, que hasta entonces habia ofrecido el
subtitulo “quincenal ilustrado de conciertos, teatro, enseflanza y
publicaciones” ahora sustituido por “revista para la renovacién espiritual de

la musica alemana”®!

, presuntamente mds adecuado al actual momento
ideoldgico y al publico potencial al que queria ir destinada. Esta revista
ofrecié regulares editoriales y public6 numerosos articulos provenientes de
los circulos mds reactivos, por lo que fue otro poderoso aliado del

conservadurismo musical subyacente.

Todo este movimiento y sus opiniones continuaron teniendo eco en otras

publicaciones y dieron voz a muchos otros autores sentando las bases de una

7 Se trata de una recension aparecida en la edicién de verano de 1921 de Die Spur des Juden
im Wandel der Zeiten, publicado integramente por Lehmanns Verlag, Miinchen , 1920.

80 Un excelente ejemplo de la impresién que causé Hitler en el “Circulo de Bayreuth” se
aprecia en la carta de 7 de octubre de 1923 (un mes antes del putsch de la cerveceria) que H.
S. Chamberlain le dirigié, y que se puede encontrar (original y traduccién al inglés) en
http://www.worldfuturefund.org/wffmaster/Reading/Germany/Chamberlain.htm
(16/01/2017)

81 KATER, M. H. Op. Cit. Pdg. 7 (traduccién propia).
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corriente “antimodernista” que, aparte de ensalzar a Richard Wagner como el
compositor alemdn por excelencia atacd, entre otros, a Arnold Schonberg y
al atonalismo, también al jazz, que se infiltraba en obras de éxito como Jonny
spielt auf! de Ernst Krenek, al swing que estaba conquistando los corazones

de la juventud, y a la Neue Sachlichkeit de Hindemith y Weill.

Intervencion de los nacionalsocialistas en temas de cultura

Llegados a este punto hay que tener en cuenta que la conviccién de que lo
“germano” estaba siendo mancillado y contaminado por lo “judio” no habia
surgido de la nada ni en ese momento preciso, sino que venia de muy atrds y
estaba presente en todos los ambitos, no tan s6lo en el musical. Esos
enraizados y dilatados antecedentes, sin duda, dieron en todo momento més
envergadura a la cuestion racial que, durante la etapa de gobierno
nacionalsocialista (1933-1945) terminaria convirtiéndose en la razén
principal de oposicion y, finalmente, exclusion; practicamente tan s6lo hubo
otro pretexto que, eventualmente —durante poco menos de dos afios- desbanco

a lo racial: la purga politica.

El NSDAP no destacé en sus primeros afios por haber mostrado un especial
interés en los temas culturales. Fue, de hecho, Adolf Hitler -el cual tomaba
las riendas del partido en 1921- quien hizo los primeros incisos en algunos de
sus discursos, por ejemplo criticando ciertos “sintomas de decadencia cultural
de la Republica de Weimar”, o prometiendo combatir legalmente las
tendencias artisticas y literarias que estaban “ejerciendo una influencia
desintegradora en las vidas de las personas®?, y ya con cierta profusién en su
libro Mein Kampf, cuyo primer volumen aparece publicado en julio de 1925%,
y donde hace mencidn, entre otros, a la “bolchevizacion del arte”, y pide al

gobierno de Weimar que “salve a su pueblo de ser absorbido por semejante

82 BAYNES, N.H. The speeches of Adolf Hitler. London, 1942. Vol. 1, pp. 66 y 108.
8 El segundo volumen de Mein Kampf no se publica hasta diciembre de 1926.
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locura intelectual’®*.

Era logico y esperable que Hitler hiciera sus
aportaciones a la cuestion, dado su siempre manifiesto interés por la cultura;
no olvidemos su vocacién como pintor, dibujante y arquitecto. A pesar de ello
y del consecuente apoyo que tales incisos recibieron siempre en los circulos
de Bayreuth, el impacto real que tuvieron en las acciones de programa y
propagandisticas del NSDAP fue, por el momento, menor. Para encontrar
hechos de mas calado hay que ir al diario VOlkischer Beobachter. Fundado en
1928 por Alfred Rosenberg, y conveniente e incondicionalmente respaldado
por el NSDAP, este rotativo especializado en temas culturales obtuvo con
rapidez una gran divulgacion. Este aspecto, evidentemente, fue clave a la hora
de transmitir el punto de vista de los intelectuales y artistas nazis, y con gran
celeridad se convirtid0 en un referente imprescindible de -y para- los
conservadores. A partir de 1930 las opiniones expresadas en el VOlkischer
Beobachter empezaron a tener cierta presencia en las campanas
propagandisticas del NSDAP; esto, indudablemente, les conferia mucha

popularidad.

Por otro lado, también fue Rosenberg quien, en verano de 1927, durante el
congreso anual del NSDAP en Niirnberg, propuso la creacién de una
organizacion cultural con capacidad para actuar en pro de la renovacion de la
cultura alemana. A mediados de octubre de ese mismo afio, el baltico toma la
resoluciéon de buscar apoyo entre las mdés altas instancias del partido para
realizar su idea, lo consigue, y para el 4 de enero de 1928 funda la
Nationalsozialistische Gesellschaft fur Kultur (NSGfK) que, para darnos una
idea de la capacidad de influencia de Rosenberg atn en aquellos afios, y a
pesar del fracaso en el liderazgo del NSDAP durante el afio en que Hitler
estuvo en prision (1924), también contaba como miembros fundadores nada

menos que con Gregor Strasser y Heinrich Himmler.

Vistos, por un lado, la carencia de representacion que la cultura tenia en casi

cualquier circulo politico y social, y por el otro la gran aceptacién que estaba

8 HITLER, A. Mein Kampf. London, 1933, p. 225.
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teniendo el VoOlkischer Beobachter, en diciembre de 1928 el mismo
Rosenberg vio buenas perspectivas al hecho de renombrar la NSGfK
(oficialmente considerada una refundacion) y crear asi a principios de 1929
la que fue la principal y mds representativa organizacioén cultural de base
nacionalsocialista: el Kampfbund fir deutsche Kultur (KfdK, por sus siglas
en alemdn) y que, desde el mismo momento de su surgimiento, y como cabia
esperar, fue el peor enemigo del “modernismo” cultural, y devino en lugar
comun para la preservacion de los valores mas puros de la “germanidad”. El
acto inaugural del KfdK tuvo lugar el 23 de febrero de 1929 en el Auditorium
Maximum de la Universidad de Miinchen, y para el discurso inaugural, cuyo
titulo era “Die Kulturkrise der Gegenwart” (La crisis cultural en la
actualidad), se invit6 al profesor Othmar Spann, filésofo y socidlogo de la

Universidad de Viena.

A nivel organizativo, el KfdK funcionaba por especialidades recogidas en los
siguientes departmentos o Fachgruppen: miusica, teatro, teatro menor,
ciencia, literatura, bellas artes, educacion fisica, ingenieria y arquitectura; sus
objetivos expresos eran evitar el “bolchevismo cutural”, que englobaba la
mayoria de las corrientes artisticas “modernistas” permitidas y fomentadas
durante la Republica de Weimar, asi como mantener en alerta a los alemanes
sobre las nefastas consecuencias de las mezclas raciales en la cultura,
especialmente las relacionadas con la comunidad judia. Después del
correspondiente acto fundacional inaugural, el KfdK ofrece como primeros
actos publicos una serie de discursos que Rosenberg pronuncia en los
siguientes meses por todo el pais bajo el titulo de “La crisis cultural de hoy

Za??

en dia” (seguramente recogiendo el testigo de Spann en el discurso inaugural)
y en los que define la cultura del momento como “disipada”, instando a todos
los alemanes a que, en nombre de su honor como nacién, rechacen y combatan
“el declive cultural contemporaneo”, asi como de “informar a los alemanes
sobre la interconexién existente entre arte, raza, conocimiento y valores

morales”, y “dar apoyo incondicional a las expresiones genuinas de la cultura
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alemana”®’

. Aunque existian otras asociaciones de caracteristicas similares,
el KfdK tenia mayores garantias de éxito, en primer lugar, por el apoyo
propagandistico que recibia del NSDAP; esto ayudé enormemente a su
difusién en dmbitos populares. Pero, en segundo lugar, debido también al
circulo de Bayreuth que, desde el sector intelectualmente més refinado -y
también el mas pudiente- aporto a la publicacion firmas tan importantes como
la de Winifred Wagner, Hans von Wolzogen, el editor J. F. Lehmann o el
musicélogo Alfred Heuss. Gracias a este notable apoyo procedente de los
sectores mds potentes y selectos del mundo musical del momento, el KfdK
contd desde el principio con una seccién de musica muy importante en
nombres, a la vez que numerosa. Esto, por razones puramente administrativas,
llevo a la creacion de diversos subdepartamentos: musica “seria” y miusica
ligera, musica instrumental y vocal, orquestas, 6pera, composicion, y también

educacién musical.

Es innegable que contar con el apoyo del aparato de propaganda del partido
daba ciertamente sus frutos. No obstante, y a pesar de este aparentemente
generoso empuje y del hecho irrefutable de que doblara su niumero de socios,
pasando de 300 en 1929 a 600 en 1930, repartidos entre unas 25 localidades
distintas®, el impacto del KfdK sigui6 siendo limitado. El golpe de gracia que
aseguraria la plena y definitiva implementacion de las politicas culturales y
musicales nazis y, de hecho, la llegada definitiva al cabo de poco tiempo del
NSDAP al poder, lo dio sin duda la irrupcién de la crisis mundial de 1929.
Aunque el nefasto crack econdmico tuvo lugar en los Estados Unidos es claro
que afecté a toda Europa, atn endeudada por los gastos de reparacion de la
Gran Guerra, y cuyo mayor prestamista eran los bancos americanos. Por
supuesto, el pais que mds deuda tenia era Alemania, la gran perdedora, y en
virtud de las condiciones impuestas en el Tratado de Versalles. Los bancos

americanos, en esos momentos muchos de ellos al borde de la quiebra,

85 “Die Kulturkrise der Gegenwart”, VB, 27 de febrero de 1929.
8 BOLLMUSS, R. Das Amt Rosenberg und seine Gegner; Studien zum Machtkampf im
nationalsozialistischen Herrschaftssystem. Stuttgart, 1970, p. 29.
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cerraron el crédito inmediatamente y, para sobrevivir, demandaron a sus
deudores lo prestado hasta el momento. La mayoria de préstamos y
empréstitos no pudieron ser devueltos con celeridad por un pais que pugnaba
denodadamente por resarcirse de una deuda gigantesca. Los empresarios
alemanes, a su vez, estaban en su mayoria rehaciendo sus negocios por lo que,
mds que devolver préstamos, todavia los estaban necesitando. Las
consecuencias de esta inesperada y sibita presion se alargaron durante varios
afios y fueron desastrosas a todos los niveles, especialmente en lo social: una
inflacién galopante y posteriormente una tasa de paro que llegé al 30% y que
desplaz6 una parte muy importante de la clase media a la pobreza. A todo ello
se sumo la incapacidad de los sucesivos gobiernos que iban ocupando
atropelladamente el Reichstag por aportar alguna solucién a una situacion
insostenible, lo cual provocé respuestas cada vez mds desesperadas y
extremas por parte de la poblacién. En materia musical, y s6lo como ejemplo,
la crisis de 1929, sumada a la llegada del cine sonoro, dej6 en muy poco
tiempo a mds de 12000 musicos sin trabajo. Muchas de las orquestas del pafs,
debido a la recesion econdémica, tuvieron que disolverse, y las que
sobrevivieron, incluso las mds reconocidas, pasaron en algiin momento por

problemas financieros mas o menos graves®’.

Esta situacion calamitosa que afectaba a practicamente toda la sociedad
alemana, y que se alargaba sin mostrar un final, se tradujo en la bisqueda de
respuestas en los partidos mds extremistas, fundamentalmente el KPD
(comunistas) por un lado, y el NSDAP por el otro, que desde 1930 avanzé de
manera imparable. Precisamente en enero de ese mismo afio les llegaria a los
nacionalsocialistas la primera oportunidad de mostrar a Alemania cémo
pretendian gobernar el pais, cuando Wilhelm Frick gand las elecciones

locales de Turingia. Y fue ldgicamente entonces, también, cuando se

8 Cf. STEINWEIS, A. E. Art, Ideology and Economics in Nazi Germany: The Reich
Chambers of Music, Theatre and the Visual Arts. Chapel Hill, 1993. University of North
Carolina Press, pp. 7 — 17. LEVI, E. Music in the Third Reich. London, 1994. Macmillan, pp.
11, 195 — 197. KATER, M. H. The Twisted Muse. Oxford/New York, 1997. Oxford
University Press, p. 7 — 14.
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empezaron a sentir de manera mds clara las primeras consecuencias de una
cierta imposicion de las consiguientes politicas en cuestiones de cultura.
Durante este afio (7 - 9 de julio) tuvo lugar en Weimar, por ejemplo, la mayor
convencion nacionalsocialista en defensa de la cultura alemana que se habia
producido hasta el momento, y para la cual Frick buscé la colaboracién del
KfdK. De todos modos, es un hecho que se tuvieron que realizar maniobras
importantes en busca de coaliciones para reforzar un ajustado margen de
gobernabilidad, y en las negociaciones con otros partidos conservadores los
nacionalsocialistas obtuvieron dos ministerios: el de Interior y el de
Educacién. A través de este tltimo se puso en prictica de manera oficial la
implementacion de politicas culturales tales como la “Ordenanza contra la
cultura negra” de 1 de abril de 1930, que proponia liberar a Turingia de “todo
elemento inmoral o racialmente ajeno en las artes”®. Inicialmente dirigido
contra la Bauhaus, en breve fue también aplicado a la musica de la mano de
Hans Severus Ziegler, fiel asistente de Frick, y que afios mas tarde (1938),
organizaria la célebre exhibicion Entartete Music. De momento, Ziegler dio
ordenes estrictas a la policia de perseguir cualquier manifestacion de jazz y
de evitar cualquier intento por programar las obras de Stravinsky y Hindemith
en teatros y salas subvencionados por el estado. Y -jesta vez si!- los efectos
se dejaron sentir con rapidez en teatros como el entonces denominado
Weimar Staatskapelle (Teatro Nacional de Weimar) que tuvo que reducir los
estrenos de compositores vivos drasticamente, pasando de casi un 60% de la
programacién en 1929 a menos de un 15% en 1930%. Estos decretos no
gozaron de mucha continuidad pues fueron derogados en 1931 tras un reajuste
circunstancial que se produjo en el mes de abril en las coaliciones politicas.
Dada la coyuntura, qué decir tiene que fue astutamente aprovechada por el
aparato de propaganda nazi, que elevd la derogacién a la categoria de

sacrificio, y a Frick a la de mértir por la causa®. No obstante, nada volvié a

8 MULLER, B. Critical Studies. Censorship & Cultural Regulations in the Modern Age.
Amsterdam — New York, 2004. Editions Rodopi B. V., p. 73. Cf. KOLINSKY, E. & Van der
BILT, W. The Cambridge Companion to Modern German Culture. Cambridge, 1998.
Cambridge University Press, p. 246.

% LEVL E. Op. cit. p. 11.

% “Ein gutes Beispiel”, Kritik der Zeit, NS Monatshefte, 1930. p. 43.
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ser como antes de la crisis, pues la mala situacién a todos los niveles no cejaba
y, consecuentemente, se habia extendido el miedo a la inestabilidad entre los
ya de por si diezmados empresarios: casi no quedaba nadie dispuesto a
financiar proyectos culturales. Los nacionalsocialistas, por su parte, habian
tenido su oportunidad, también de demostrar como pretendian gestionar los
temas culturales -ergo musicales- en particular, lo que, a tenor de los
resultados electorales que fueron obteniendo entre 1930 y 1933 se puede

valorar objetivamente en positivo’!.

Asi pues, la crisis financiera por un lado y el excelente funcionamiento del
aparato propagandistico nazi por el otro, facilitaron un inmejorable caldo de
cultivo para el crecimiento del ultraconservadurismo y el ultranacionalismo.
Esto, en términos culturales, se traducia en la exaltacion creciente, por un
lado, de los temas cldsicos que remitieran a lo romano y, especialmente, a
Grecia, supuestos ancestros de los arios; por otro lado, a los valores ligados a
la tierra y a las antiguas tradiciones (Blut und Boden, directrices volkisch). Y
asi como en pintura -siempre figurativa- proliferaban los motivos mitolégicos
(Prometeo, el Juicio de Paris, Venus, etc) asi como los desnudos, tanto de
hombres como de mujeres, y las escenas campestres con animales de tiro,
aperos de labranza, paisajes de campos trabajados, con campesinos (mujeres,
nifios y hombres) en plena labor (mistificacion del grupo, la familia y el
trabajo)’?, en musica se fomentaban sin ambages la cancién popular y el
glorioso Romanticismo aleméan. Aun asi, estos afios previos a la toma del
poder se caracterizaron en mucha mayor medida por la critica negativa a lo

existente, casi siempre con el propdsito de denunciar la laxitud y debilidad de

91 Entre 1930 y 1933 Alemania afronta cuatro procesos electorales generales en los que el
NSDAP obtiene los siguientes resultados: 14 de septiembre de 1930, 18,3% de votos, 107
escafios en el Reichstag; 31 de agosto de 1932, 37,3% de votos, 230 escafios; 6 de noviembre
de 1932, 33,1% de votos, 196 escafios; finalmente el 5 de marzo de 1933, con Hitler ya como
Reichskanzler desde el 30 de enero, el NSDAP obtiene un 43,9% del voto y se sitia en el
parlamento con 288 escafios. Fuente: http://www historylearningsite.co.uk/modern-world-
history-1918-to-1980/weimar-germany/the-rise-of-the-nazi-party/

92 Cf. TAYLOR, Brandon & VAN DER WILL, Wilfried. The Nazification of Art. Hampshire,
1990. The Winchester Press. con MICHAUD, Eric. La estética nazi. Un arte de la eternidad.
Buenos Aires, 2009. Ediciones Adriana Hidalgo. y, del mismo autor, The Cult of Art in Nazi
Germany. Stanford 2004. Stanford University Press.
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los gobiernos de Weimar y acumular, de este modo, pruebas en favor del
cambio que ellos, los nacionalsocialistas, prometian propiciar. En este
sentido, la presion contra el “modernismo” era incesante y durisima, aunque
esto no significa que la musica contempordnea, entendida ésta como la
compuesta por autores vivos, estuviera perseguida sin excepcion, y buena
prueba de ello se dio en el festival de musica organizado por el mismo KfdK
en verano de 1932 en Pomerania, y en el que se ofrecié una muestra de musica
compuesta por “jévenes compositores alemanes puros”®’, y que fue capaz de
atraer la atencion a nivel nacional. Sea como fuere, el KfdK acopiaba cada dia
mds partidarios, algunos de ellos con notable influencia social y cultural, y
con destacada capacidad de divulgacion, y algunos (no pocos) iban mostrando
con mas rapidez que lentitud su apoyo abierto a esa politizacion del
pensamiento. La Zeitschrift fur Musik (ZfM, por sus siglas en aleman), por
ejemplo, manifiesta a partir de 1929, y repetidamente en sus sucesivos
numeros, una linea editorial favorable y de impetu creciente hacia los partidos
politicos nacionalistas y conservadores que, en su opinion, pueden velar por
esa utopica regeneracion cultural por la que los alemanes suspiran, e invita a
los musicos a sumarse a ello y a hacerlo también a través de su musica. Una
prueba fehaciente de esta implicacion la aportan los frecuentes anuncios de
libros racistas escritos por lideres e idedlogos nazis, asi como numerosas
reimpresiones de articulos de éstos aparecidos en otras editoriales’; en este
sentido, valga mentar que en 1932 aparecid reimpreso un articulo original de
la Deutschland Erneuerung en el que directamente se proponia al NSDAP
como el tnico partido capaz de alcanzar las “metas politicas mas puras”®.
Obsérvese como, en un momento de crisis en el que las editoriales quebraban
por docenas, las publicaciones del NSDAP aumentaban, y muy especialmente
en lo tocante a cultura. Es el caso de la Praktische Kulturarbeit im Dritten
Reich que, de la pluma de Hans Severus Ziegler, se mostré muy beligerante
con el “constructivismo cerebral” y con el “atonalismo internacional” que

guiaban a los compositores modernos, a los cuales llamaba ‘“alienigenas

3 Citado en LEVI, E. Music in the Third Reich, p. 13.
%4 La gran mayorfa en publicaciones de la Lehmanns Verlag.
95 «Zeitschriften-Schau”. ZfM. Octubre de 1932, p. 850.
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raciales” que se dedicaban a hacer “acrobacias mentales con la musica” y a

los cuales denegaba un lugar en el III Reich”.

Como deciamos, este tipo de articulos vio un auge notable en esos afios
previos a la toma del poder, y no tan s6lo aparecian en publicaciones
especializadas, sino también en espacios mds generalistas como la NS
Monnatshefte o el Volkischer Beobachter, entre otros. A su vez, el nimero de
afiliados al Kampfbund fur deutsche Kultur no paraba de crecer, pasando de
300 en abril de 1930 a 38000 en octubre de 1933 y teniendo sus maximos,
por lo que a desarrollo de actividades se refiere, entre 1931 y 1932%7.
Numerosas personalidades del mundo musical del momento se afiliaron y
tomaron parte activa en ese desarrollo. Si tomamos muestras del sector
correspondiente a los compositores vemos en las listas de asociados a Max
Trapp y a Paul Graener®®, por ejemplo. En otros sectores encontramos
proyectos de voluntariado tan ambiciosos como el llevado a cabo por el
violinista y pedagogo Gustav Havemann que, en 1932, crea el
Kampfoundchor®® y la Kampfbund-Orchester con misicos bavaros que se
encontraban en el paro, y con ellos empieza a ofrecer conciertos regulares
todos los domingos, normalmente como acompafiamiento a actos politicos

fuera de la capital'.

% ZIEGLER, H. S. Praktische Kulturarbeit im Dritten Reich. Miinchen, 1931, pp. 39 - 40,
citado por LEVI, E. en Music in the Third Reich, p. 12.

7 http://www .polunbi.de/inst/kfdk .html (26/10/2016).

% PRIEBERG, F. K. Musik im NS-Staat. Frankfurt am Main, 1982. Fischer, p. 37.

% BURKHARDT, M. Das erste Jahr des Kapfbundchores. In: KW, 1933. H. 8. S. 20.

10 LEVL, E. Op. cit. p. 13.
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La Musica en Alemania entre 1933 y 1945

Asi las cosas, Alfred Rosenberg se sentia perfectamente posicionado para
ocuparse de los temas culturales a nivel ministerial a principios de 1933,
cuando Hitler fue nombrado Canciller el 30 de enero y posteriormente

confirmado en las elecciones del 5 de marzo.

Varios factores contribuyeron a la desestabilizacién y final frustracién de
estas expectativas. Por una parte, y a pesar de los méritos evidentes que habia
acumulado, Rosenberg no contaba con el beneplécito personal de Hitler, que
detestaba sus tendencias vOlkisch demasiado dogmaticas, le consideraba
intelectualmente abstruso, y con escasas habilidades politicas y organizativas.
No eran divagaciones gratuitas. Hitler, presionado por las detenciones
derivadas del putsch de la cerveceria (9 de noviembre de 1923), que dejaron
al NSDAP sin la gran mayoria de sus responsables visibles, nombr6 a
Rosenberg lider del partido durante el periodo que pasé en la cércel (1923-
1924). A su salida (20 de diciembre de 1924) se encontré con un partido sin
liderazgo, errante en el panorama politico y casi en vias de disolucién, lo que
supuso un esfuerzo enorme de regeneracién para él, pero también una
profunda decepcion respecto a Rosenberg... que ya nunca seria capaz de
reparar. Asi pues, no es dificil imaginar que la perspectiva de tenerle en el
gobierno se hacfa muy poco atractiva'®'. Hubo, sin embargo, otra razén
realmente poderosa para descartar al bdltico: Joseph Goebbels. Este
universitario, aspirante a escritor y doctorado por la Universidad de
Heidelberg (1921), estaba en el paro cuando se afili6 al NSDAP en 1924. Dos
afnos mads tarde, en 1926, fue nombrado Gauleiter (lider de distrito) de Berlin;
fue entonces cuando empezd a interesarse por el tema propagandistico
demostrando enseguida destacables habilidades. En este sentido, uno de sus
mayores éxitos llegd en 1930, cuando el paro habia aumentado

dramaticamente hasta situarse alrededor del 30% entre la poblacion activa.

101 https://www britannica.com/biography/Alfred-Rosenberg (04/11/2016)
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Esta circunstancia produjo un claro incremento de los enfrentamientos
callejeros, basicamente entre las milicias paramilitares nazis de las SA y los
partidarios del Partido Comunista de Alemania (KPD, por sus siglas en
alemdn). El dia 14 de enero tuvo lugar una de estas escaramuzas, y en el
interin un joven lider de las SA llamado Horst Wessel fue alcanzado por
varios disparos de bala, parece ser que efectuados por dos comunistas
vinculados, a su vez, al hampa berlinesa. Wessel murié algo mds tarde en un
hospital a causa de los disparos; los presuntos ejecutores no fueron detenidos
hasta 1933 y, a pesar de que no fue posible probar la autoria de los hechos

imputados, fueron condenados!'®?

. Goebbels, ojo avizor, utilizé astutamente
el hecho para transformar a Wessel en el martir perfecto por la causa nazi, asi
que puso en marcha una espectacular campafia propagandistica en la que
incluyd la afortunada banda sonora de la cancién patriética Die Fahne hoch!®
a la que Wessel habia puesto letra algiin tiempo antes; la rebautizé como
Horst Wessels Lied, y la encumbré a la categoria de himno oficial del
NSDAP. La maniobra cuaj0 con gran €xito entre los estratos sociales
populares del Berlin de la época, y se extendié como la pdélvora al resto del
pais. Todo este alarde de astucia no pasé desapercibido a Hitler, que poco
antes también habia observado con gran satisfacciéon con qué habilidad
Goebbels habia librado al partido del disidente interno Gregor Strasser, y por

el que ya fue premiado con el cargo que éste ostentaba de responsable-jefe de

propaganda del NSDAP a nivel nacional.

Existen pocas dudas sobre la posibilidad de que estos hechos, entre otros,
fueran determinantes para Hitler cuando el 14 de marzo de 1933 creara el
Reichsministerium flr Volksaufklarung und Propaganda y se lo entregara ese
mismo dia a Goebbels. No obstante, la prudencia guiaba al flamante ministro,
que sabia muy bien que a pesar de los hechos no debia contar con un triunfo
al completo. Aunque habia adelantado claramente a Rosenberg por lo que

hacia al favor de Hitler y, consecuentemente, en cargos y responsabilidades

102
103

Cf. http://ww?2gravestone.com/assassination-of-the-sa-man-horst-wessel/ (25/11/2016)
Originalmente procedente de una famosa tonada cabaretera de los afios del cambio de
siglo.
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de alto rango, Rosenberg no desaparecié de ningin modo del panorama
cultural del Reich pues Hitler -quizds por razones historicas o por cierto
sentimentalismo- lo tolerd atin durante algiin tiempo (aunque margindndolo
cada vez mas), periodo en el que sigui6 liderando tanto el KfdK!** como el
Volkischer Beobachter'®, y esto indudablemente le daba voz entre los nazis

y en Alemania en general.

Rosenberg fue ain durante mucho tiempo una molesta piedra en el zapato de
Goebbels aunque, ni mucho menos, la Unica. La tendencia premeditada de
Hitler a no delimitar claramente los deberes y competencias de los distintos
ministerios del Reich traia frecuentes disputas entre los funcionarios
correspondientes, y no pocas entre los mismos ministros. Fue precisamente
por esta causa que Goebbels tuvo que pugnar también con Goering, Ministro
del Interior para Prusia, por sus aspiraciones a controlar los teatros de Berlin
(esto incluia el Teatro de la Opera), aspiraciones secundadas por la tradicién,
que concedia a este ministro el derecho a regular esos aspectos culturales de
la vida ciudadana. Para llegar a ejercer este control Goering crearia a tan
temprana fecha como febrero de 1933 el Preupischer Theaterauschuss®
(Comisidn para el Teatro de Prusia), lo cual entraba directamente en conflicto
con la posicion de Gauleiter de Berlin para la que habia estado nombrado
Goebbels afios antes, y que tedricamente asumia competencias sobre todo tipo
de asociaciones que estuvieran funcionando en la capital alemana. De manera
similar se gener6 un conflicto con el Ministro de Educacion, Bernhard Rust,
que decia tener un especial interés por los temas musicales y que en la
primavera de 1933 ya habia creado, por su cuenta y riesgo, un organismo de
supervision y censura de los programas musicales que tuvieran prevision de

ser representados en Berlin.

104 Hasta fusionarse el 6 de junio de 1934 con el Reichsverband deutsche Biihne para formar
una asociacién unica, el Nationalsozialistische Kulturgemeinde (NSKG), y asi quedar bajo
del control del KdF, coordinador oficial de la mayoria de asociaciones del Reich.

105 Hasta diciembre de 1937.

106 Para mds informacion sobre €l Preupischer Theaterausschuss ver http://www.diss.fu-
berlin.de/diss/servlets/MCRFileNodeServlet/FUDISS derivate 000000002953/05 kap3a.p
df (22/2/2017).
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Un rival bastante mds molesto para Goebbels fue, sin embargo, Robert Ley,
lider del Deutsche Arbeitsfront (DAF, por sus siglas en alemdn) cuya
organizacion habia absorbido durante los primeros meses de gobierno la
mayor parte de la masa sindicalista obrera previa del pais, y entre la que se
encontraban una gran cantidad de musicos a los que pretendia organizar
profesionalmente; el conflicto con Ley, sin embargo, era doble, pues también
estaba al mando del suborganismo oficial Kraft durch Freude (KdF,
dependiente del DAF), encargado de facilitar todo tipo de ocio al pueblo, y
entre cuyos objetivos Ley habia fijado el de organizar conciertos populares
en fabricas, cines y otros lugares publicos de acceso completamente abierto
para los que necesitaba una potente infraestructura de musicos y orquestas, y
que estos quedaran a su entera disposicion a fin de adaptarlos lo mas

convenientemente posible a una demanda francamente muy grande.

Goebbels, en definitiva, tuvo que pugnar con mds 0 menos encono, y de
manera bastante constante con todos estos oponentes, especialmente en los
primeros meses de gobierno; poco a poco supo imponerse, sobre todo a base

de éxitos, fidelidad a Hitler, y mucha astucia.
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La Camara de Musica del Reich

Antecedentes

Alemania, ya desde el siglo XIX, tenia el merecido prestigio de ser
considerada una nacion cultural. La base de artistas y docentes del arte que
alli se establecieron durante los afios aperturistas de la Republica de Weimar
alcanzé cotas realmente considerables, tanto por cantidad como por calidad,
y esta afirmacion incluye, por supuesto, a los musicos -posiblemente en una
de las posiciones més destacadas- y en todas sus especialidades. Esto, que en
principio puede entenderse como un hecho muy positivo, conllevd, sin
embargo, ciertas derivas no tan favorables y, en no pocas ocasiones, harto

problematicas.

No estaba clara, por ejemplo, la frontera entre el mundo amateur y el
profesional, sobre todo porque tampoco lo estaba la que definia la “ernste
Musik” y la “unterhaltungs Musik™!'%’. Esto, dado el volumen de personas a
las que afectaba, cobraba un sentido social, laboral y econdmico que levant6
dolorosas ampollas durante afios. En todo el periodo se observan en la
comunidad musical, muy dividida (cuasi atomizada), sintomas claros y
escasamente interrumpidos de que el asunto necesitaba organizacién y
regulacion. A pesar de ello, los respectivos gobiernos de turno nunca parecian
considerar el tema con la atencién que realmente requeria. Fue de este modo
que desde las bases sociales surgieron un buen nimero de iniciativas que
pretendieron dar soluciones a este tipo de demandas, algunas mas generales,

otras mas especificas, mas o menos politizadas, mds 0 menos exitosas.

Tomemos como ejemplo el que fue uno de los primeros intentos por agremiar
a los musicos de algin modo, y que se tradujo en la creacion, en 1872, del

Deutsche Musiker-Verband (DeMuV, por sus siglas en alemén). Desde antes

107 Respectivamente “musica seria” y “muisica ligera”.
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de la Gran Guerra, el DeMuV formaba parte del conglomerado de
asociaciones afiliadas al Allgemeiner Deutscher Gewerkschaftsbund, gran
sindicato de orientacién social-demdcrata, y su cometido principal era
“proteger los intereses de los miisicos practicantes”!%®. El DeMuV aglutinaba,
sobre todo, a musicos del género considerado “ligero” (jazz y popular) y del
mundo del espectdculo (cabaret, teatro, posteriormente cine, etc.), aunque
también albergaba a algunos musicos de orquestas sinfénicas y de dpera.
Después de la Gran Guerra, el DeMuV se ocupd principalmente de abogar
por una revision de las leyes y regulaciones que afectaban la cualificacion de
las actividades de los musicos; el objetivo era conseguir proteger a los
musicos profesionales de los amateur, asi como regular y diferenciar la
actividad de éstos de la de los musicos militares, y establecer baremos justos
en las remuneraciones de unos y otros. Habia otro asunto importante que el
DeMuV se habia propuesto solucionar: el de los Doppelverdiener, musicos
pertenecientes al funcionariado oficial que redondeaban sus ingresos
regulares con actuaciones esporadicas. Esto generaba mucho malestar entre
la comunidad musical porque en épocas poco prosperas -como la que se
prolongd de manera extraordinaria e insostenible desde 1919 hasta mas alld
de 1933- quitaba trabajo a muchos musicos que no tenian ninguna otra fuente
de ingresos, provocando los 16gicos -y muy serios- problemas de subsistencia.
Los esfuerzos del DeMuV en este sentido fueron importantes, aunque se
cosecharon escasas victorias; recordemos que las mds altas cotas de
desempleo se alcanzaron a partir de 1930 y no bajaron hasta pleno nazismo.
Esta falta de éxitos, sumada al desprestigio en el que estaban cayendo los
vinculos con los sindicatos y las izquierdas fueron, muy probablemente, las
razones mds destacables que, durante la época de Weimar, empujaron a los
musicos a declinar, finalmente, afiliarse al DeMuV, sobre todo los mas
cualificados y, entre ellos, el importante nimero de los que trabajaban como
docentes. [Estos prefirieron organizarse aparte y crearon, ya en 1922, el
Reichsverband deutscher Tonkinstler und Musiklehrer, también llamado

Tonkinstlerverband, que por las razones anteriormente expuestas ya acogia,

108 Deutsche Musikerverband Satzungen, 1908, S. 3. (traduccién propia).
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en 1928, a diez mil musicos. El Tonkunstlerverband imponia ciertas normas
de ingreso bastante mds restrictivas que las del DeMuV en su afdn por
garantizar unos criterios bdsicos de profesionalidad, y uno de sus mottos
principales era la calidad, ofreciendo a sus socios una vasta diversidad de
servicios que estribaba entre bolsa de trabajo y hasta seguros de salud,

pasando por consejeria profesional, asesoria legal, asistencia social, etc.

De hecho, los musicos mds protegidos por el sistema, los adheridos al
funcionariado y que pertenecian a orquestas estatales o impartian en
universidades y/o conservatorios, incluso €stos necesitaron asociarse en
determinado momento para combatir las adversidades derivadas de las
flaquezas econdmicas, de la inflacion y del paro. De este modo se fundd en
1923 el Reichsverband deutscher Orchester und Orchestermusiker (RDOO,
por sus siglas en alemdn) que, usando del status de funcionarios (organizados
por encima de vicisitudes politicas) de sus socios lucharon, sobre todo, por
mantener sus posiciones de “servidores publicos”, es decir, por no quedar
sometidos a las aguas muy revueltas de la economia y la politica. Lo cierto es
que su impacto, y por ende sus éxitos, fueron limitados dado el nimero menor

de asociados que lo constituian.

Hubo aun algunas pequefias asociaciones mas que quisieron abogar por los
intereses de los musicos: el Verband deutscher Orchester- und Chorleiter,
fundado en 1928, que unia los intereses de directores de orquesta y coro; el
Deutscher Chormeisterverband, muy focalizado en las preocupaciones de los
directores corales; y también estaban el Verband der konzertierenden
Kinstler Deutschlands (VdkKD), o la Genossenschaft deutscher Tonsetzer
(GDT), asociacién de compositores con mds de ochocientos afiliados y
pionera en su género, cuya meta principal era conseguir una mejor regulacion
de los derechos de autor en Alemania y con la que el celebérrimo Richard

109

Strauss tuvo una especial implicacién™”. Del mismo modo, pertenecian a la

109 cf. STEINWEIS, A. E. Art, Ideology and Economics in Nazi Germany: The Reich
Chambers of Music, Theatre and the Visual Arts. Chapel Hill, 1993. University of North
Carolina Press, pp. 10 — 12.
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GDT algunos compositores que, desde hiciera mds o menos tiempo,
dependiendo del caso, estaban también afiliados al NSDAP. Fue el caso de
Paul Graener y, muy especialmente, el de Max von Schillings que, a raiz de
un temprano y exitoso -y sobre todo muy oportuno- concierto que dirigié en
febrero de 1933 con motivo de la celebracion del 120° aniversario del
nacimiento de Richard Wagner fue llamado ante Adolf Hitler. Este le
encomendd personalmente la tarea de reorganizar la vida musical del nuevo
Reich. Schillings, que en aquellos momentos era presidente de la GDT, buscé
asistencia en las filas de la asociacion para poder llevar a buen puerto su
cometido con el novisimo gobierno. Se le unieron de buena gana Max Trapp,
Max Donisch y Hugo Rasch, abiertos y activos partidarios nacional-
socialistas, obviamente afiliados al NSDAP, a lo que el presidente respondid
compensdndoles con puestos de responsabilidad en la junta gestora de la
GDT. Max von Schillings se habia mostrado siempre muy activo en el mundo
asociativo musical, y era gracias a ello que conocia bien las inquietudes de
los musicos y deseaba participar en el hallazgo de soluciones. Si lanzamos
una mirada répida a su pasado asociativo vemos que uno de los primeros
cargos que obtuvo con cierta responsabilidad fue en el Allgemeiner Deutscher
Musikverein (ADMV)!'!? del que fue presidente durante diez afios (1909 —
1919) en sucesion, precisamente, de Richard Strauss. Esta historica
asociacion musical que en 1861 habian fundado Franz Brendel y Franz Liszt
tenia, entre sus objetivos mds destacables, la promociéon de la miusica
contempordnea y de otras obras mds antiguas, pero interesantes por alguna
razén, y que de manera demostrada hubieran quedado histéricamente

olvidadas.

Es importante citar aqui el ADMV porque fue desde esta institucién que se
emiti6 el primer llamamiento a la creacion de una “Camara Nacional de

Musica”. Esto tuvo lugar en 1930, cuando Siegmund Hausegger era el

110 Ver http://oxfordindex.oup.com/view/10.1093/gmo/9781561592630.article.45675 ,
https://en.wikipedia.org/wiki/Allgemeiner_Deutscher _Musikverein

asi como http://www .tlz.de/web/zgt/kultur/detail/-/specific/ Allgemeiner-Deutscher-
Musikverein-vor-150-Jahren-gegruendet-1718587517 todos activos a 24/11/2016.
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presidente, y fue una iniciativa que se tomé a la vista de las muy graves
dificultades que estaban sufriendo los musicos para sobrevivir al azote de la
crisis econdmica. A tal efecto se cre6 una comision encargada de realizar un
estudio que concluyera en algtn tipo de propuesta para paliar el acuciante
problema. Efectivamente, se realiz6 ese estudio y se lanzd la tan esperada
propuesta, pero debido a las mismas circunstancias y al mal momento en

general no tuvo eco a ningtin nivel'!!

. Dejando la institucién eventualmente a
un lado, y volviendo al personaje -Max von Schillings-, cabe decir que, a
pesar de todo, no se convirti6 en una personalidad realmente influyente en el
mundo cultural aleman hasta 1932, cuando sucedié a Max Liebermann como
Presidente de la Preufischem Akademie der Kiinste zu Berlin; lo cierto es que
medro con rapidez en aquel primer afio de nacionalsocialismo. Antisemita

declarado!'?

, aceptd el temprano encargo por parte de las autoridades de
purgar de “indeseables raciales” la Academia que presidia, a efectos de lo
cual tuvieron que abandonar sus puestos Arnold Schonberg y Franz Schreker,
entre otros. En abril de ese mismo afio 1933, como respuesta y compensacion
inmediata a su definitiva afiliacién al NSDAP'!3, tomé posesién oficial de
otro cargo administrativo de peso, el de Intendente de la Berlin Stadtischer
Oper, en sucesion de otra bien temprana victima de las purgas raciales, Carl
Ebert. Max von Schillings parecia una persona ciertamente apropiada para el

régimen cuando le sobrevino la muerte por enfisema pulmonar el 24 julio de

1933 en Berlin.

Dice la sabiduria popular que “a rio revuelto, ganancia de pescadores”, y la
llegada de los nazis al poder fue un verdadero “rio muy revuelto”, no menos
en el mundo de la musica. Asi que -jcdmo no!- hubo otros intentos por

unificar a los musicos de acuerdo con las nuevas ideologias y el evidente

11 Para ampliar sobre propuestas previas de creacion de una Musikkammer véase GOGUEL,
O. “Musikkdmmern. Ein Vorschlag zur Gesundung des deutschen Musiklebens” en “Aus
neuerschienen Biichern” en la ZfM de enero de 1930, p. 2.

2https://de.wikipedia.org/wiki/Max_von_Schillings (22/11/2016)
113 N° de afiliado 1.774.590.
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deseo de una Gleichschaltung®'* a todos los niveles. Asi pues, y a la vista de
la gran preocupacion que los nazis demostraban por la cultura pues -conviene
recordar- suponia para ellos una herramienta de control ideolégico de primer
orden, el hueco que esta falta de organizacion creaba era cada vez mds grande
y facilmente fue percibido por algunos como una atractiva parcela potencial
de influencia y poder. Uno de los intentos mas importantes, y no sin gran
esfuerzo, lo realizé el violinista Gustav Havemann. Alumno de Hans Joachim
y lider del Havemann-Quartett, este polifacético musico era, ademds, persona
de talante ultraconservador, por lo que no deben extrafar sus relaciones con
el nazismo, traducidas en niveles de compromiso que, por ejemplo, le llevaron
a liderar la seccion de musica del KfdK de Berlin; de hecho, fue el director
musical y fundador, en 1932, de la Kampfbund Orchester. Consta que, en ese
mismo afio, y bajo la égida del KfdK, Havemann empez¢ a trazar planes para
la creacion de una nueva asociacion o Musikkammer que agremiara a todo
tipo de musicos. Llegd a conseguir un primer acuerdo que firmaron Paul
Graener, Max Trapp, Friedrich Mahling y él mismo en la sede central del
KfdK de Berlin, el contenido nuclear del cual remitia al compromiso de velar
por “el bienestar social y econémico de los miisicos alemanes”!!>. Havemann,
siempre con esa entidad gremial en mente, propuso que la futura cdmara
estuviera subdividida en especialidades profesionales, y en el mismo
preacuerdo advirtio, también por escrito y de manera formal, sobre la
necesidad de que esta camara “should close ranks against attacks from the
Left, and protect the future charachter of German musical life by restricting
its membership to Aryans 6. Y, precisamente esta tltima, fue la razén por
la que fracasaron sus negociaciones con el Tonkiunstlerverband, al que se

habia acercado buscando la fusién con un atractivo colectivo de méas de 10000

114 También llamada nazificacion. Se trata del proceso de ordenacién-regularizacion
ideoldgica al que se querfan someter todos los aspectos de la vida de los alemanes.

Véase https://users.stlcc.edu/rkalfus/PDFs/033.pdf (24/11/2016)

115 Ver THRUN, M. “Die Errichtum der Reichsmusikkammer”’, en HEISTER, H. W. und
KLEIN, H. G (Vlg.). Musik und Musikpolitik im faschistischen Deutschland. Frankfurt am
Main, 1984. Fischer Taschenbuch Verlag, p. 75.

116 LEVI, E. Music in the Third Reich. London, 1994. Macmillan, p. 19.
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socios: no querian ni oir hablar de la expulsiéon de musicos por su sola

condicidn de ser judios.

El intento de Havemann por crear una Musikkammer fue, en buena parte y a
pesar del esfuerzo invertido, fallido. Vale la pena, no obstante, tomar nota de
ello por diversas razones. En primer lugar, nos ofrece un ejemplo
paradigmadtico de las consecuencias a las que podian llegar a desembocar las
rivalidades internas entre los 6rganos de poder y competenciales nazis. Por
ejemplo, cuando este emprendedor (aunque iluso) violinista detecté que
Rosenberg, con su propuesta, estaba viendo de algin modo amenazada su
hegemonia en el KfdK y que consecuentemente se distanciaba del proyecto,
decidi6 acudir al KdF. No obtuvo mejor respuesta de Robert Ley que, en su
afan por mantener el monopolio sobre las asociaciones y antiguos sindicatos,
no queria ninguna relacién con nada ni nadie que proviniera del negociado de
Rosenberg. Havemann, tenaz e inconformista, elevé advertencia a las mas
altas esferas oficiales de que era imprescindible purgar a conciencia ciertas
organizaciones musicales del pais'!’. Esta vez consigui ser escuchado, de tal
modo que el 10 de mayo de ese mismo afo se cred el Reichskartell der
deutschen Musikerschaft, agrupacion de socios de nuevo cufio estructurada al
estilo neo-corporativista fascista italiano, y que se considera el antecedente
inmediato de la futura Reichsmusikkammer. Este Reichskartell empez6 ya con
cierta entidad pues pasé a englobar tres asociaciones anteriores, entre ellas el
Tonkinstlerverband, del que algin tiempo antes Havemann habia recibido

una desapacible negativa.

Visto el panorama tan competitivo que asediaba el mundo asociativo musical,
fue necesario asegurarse de que el Reichskartell obtuviera reconocimiento
oficial y publico por parte del NSDAP, asi como las competencias plenas
correspondientes en todo el Reich. No obstante, y a causa de que el tema de

competencias, justamente, distaba mucho de estar claramente acotado, surgio

7 WULF, Joseph. Musik im Dritten Reich. Gutersloh, 1963. Sigbert Mohn Verlag, pp. 100
-104.
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todavia una pugna por la correspondiente hegemonia, de nuevo con el DAF
de Robert Ley que, al incluir entre otros al DeMuV, tenfa un peso y una fuerza
reales muy considerables, y que empezd incluso a emitir sus propias

credenciales para sus socios.

Con todo esto, se generd una relaciéon hostil que no permitia pensar en
absoluto en una fusién para aunar fuerzas, mds bien lo contrario. Lo cierto es
que, por la misma época -principios de verano de 1933- Joseph Goebbels que,
como ya se ha apuntado anteriormente, llevaba su particular lucha por los
asuntos relacionados con la Cultura, estaba recibiendo el beneplacito
inapelable del Fiihrer para encargarse de ello y crear, a tal efecto, una
Reichskulturkammer (RKK, por sus siglas en alemdn) o Camara de Cultura
del Reich, que seria un organismo centralizado en el que se coordinarian con
plenas competencias todas las actividades -aunque con ciertas contadas
excepciones- adscritas al mundo cultural del pais, incluida, por supuesto, la

musica.

No faltaron voces en contra pues, como ya se ha podido observar, todo lo
referente a propaganda y cultura estaba competencialmente muy dividido, y
los aspirantes eran muchos y fuertes: Alfred Rosenberg desde el KfdK, Robert
Ley desde el DAF, Hermann Goering como plenipotenciario en Prusia...
todos alzaron la voz vehementemente en contra de una propuesta
centralizadora. Finalmente, Goebbels se vio obligado a mandar una carta
aclaratoria secundada con la misma firma de Hitler (15 de julio de 1933) a
todos los Reichsstatthalter''® donde se establecia que era deseo expreso del
Fiihrer “to centralize control over both propaganda and cultural life in the
Propaganda Ministry. The fulfilment of the ‘national revolution’ [ ...] entailed
instilling in the nation ‘the idea of the movement’. The ‘implementation and
administration of all tasks of popular enlightenment’ required the leadership
of a ‘single will’ embodied in the Propaganda Ministry. [...] The Ministry

[...] would establish control over ‘organizations in the fields of radio, the

118 Gobernadores territoriales nazis.
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press, film, theater, music, and other areas of propaganda, enlightenment,

and advertising*°

...lo cual apuntaba sin grandes dudas a que la creacién
de una Reichskulturkammer -y, por extension, también la de la
Reichsmusikkammer- estaban claramente previstas. Este anuncio también
significo la advertencia definitiva para el KfdK de que iba a ser absorbido por
el futuro organismo, maniobra por la cual también se hacia mas efectiva la
premeditada marginalizacién de Rosenberg. M4s testarudo se mostré Ley
que, a pesar de todo, no cejaba en su empeiio por detentar el control de ciertas
parcelas culturales. A causa de ello, Goebbels tuvo que acudir otra vez a Hitler
(12 de agosto) y pedirle que, de nuevo, hiciera manifiesto su apoyo a la
creacion de una Reichskulturkammer bajo los auspicios del
Reichsministerium fur Volksaufklarung und Propaganda, a lo que Hitler, dos
dias més tarde, respondia afirmativamente y de modo categérico. Goebbels,
seguro del apoyo del Fiihrer, se puso manos a la obra y redacté el proyecto de
ley que regularia la creacion de la futura Reichskulturkammer y lo hizo llegar
al gabinete de ministros para someterlo a consideraciéon. Se trataba
esencialmente de un texto que habilitaba al Ministerio de Propaganda para
“concentrar las profesiones bajo su jurisdiccidon en una corporacion publica
legal”, ademds de garantizar al Ministro de Propaganda todas las
prerrogativas para promulgar e implementar los decretos que fueran
necesarios a tal efecto'?’. El borrador iba acompafiado de un anexo de siete
paginas en el que Goebbels expresaba sus intenciones politico-filoséficas al
respecto, y en el que también se observa un mensaje oportunista dirigido a los
artistas alemanes cuyo favor queria ganarse a toda costa. Este tipo de gestos
se hizo muy patente ya desde la primavera, cuando Goebbels empez6 a lanzar
consignas de respeto por el talento auténtico, de consideracion por la calidad,
y de disgusto por el Kitsch imperante. A finales de agosto, este borrador
recibia el beneplacito final -aunque no oficial- de Hitler, y el 2 de septiembre,
de la voz del Staatssekretar Walther Funk, comunicé a representantes de

varios ministerios que la creacion de la Reichskulturkammer debia aprobarse

119 STEINWEIS, A. E., Op. cit. p. 34.
120 Borrador para la Reichskulturkammergesetz, 17 de julio de 1933, BAK, R4311/467.
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“con la mayor celeridad si no se queria permitir que las revolucionarias
tendencias del DAF causaran dafios irreversibles a las profesiones

artisticas”!?!,

Varios ministros tuvieron la sensacién de que atender
favorablemente a esa advertencia podia conceder suficiente poder al
ministerio de propaganda como para invadir sus propias competencias. Estas
dudas y la consiguiente no aprobacion del borrador inicial obligaron a
Goebbels a rehacerlo teniendo en cuenta las diferentes peculiaridades de los
ministerios disconformes. Asi, entregaba un segundo borrador el 20 de
septiembre, mds sensible al gabinete de gobierno, y citaba a todos los
ministros para su discusion y definitiva aprobacién. Esta reunion tuvo lugar
el 22 de septiembre e, inesperadamente, surgieron aun muestras de
disconformidad. Tuvo que ser una vez mds el mismo Hitler quien zanjara el
tema, por supuesto en favor de Goebbels, y aduciendo que un gobierno

practico y operativo no podia basarse en particularidades sino en el bien

comun de toda Alemania:

“There is no Anhdltisch or Hessian culture, but only a universal
German culture, which is determined not by ministries, but by the

ideology. 1?2

Fue asi como, el 22 de septiembre de 1933, se constituyd finalmente, y por
ley, la Reichskulturkammer vy, por extensiéon, la correspondiente
Reichsmusikkammer, la cual tuvo su presentacion publica en una vistosa
ceremonia de gala que tuvo lugar en la misma sede el 15 de noviembre del
mismo afio. Valga decir que, a pesar de la vehemente defensa que Hitler hizo
del proyecto y de su ministro, que ademas significaba su apoyo incondicional
y oficial al asunto (por enésima vez) la discusiéon no quedd, en su dia, de
ningin modo zanjada, y perduré durante mucho tiempo entre los pasillos
ministeriales, muy a menudo por la envidia que causaba el poder acumulado

por Goebbels asi como por el apoyo incondicional que recibia de Hitler. Pero

121 “Vermerk”, 2 de septiembre de 1933, BAK, R4311/467.
122 Citado en STEINWEIS, A. E. Op. cit. p. 42.
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no todas las discusiones que siguieron lo hicieron en esta linea. El Ministro
de Finanzas, Schwerin von Krosigk, solicit6 que se liberara a su ministerio de
las cargas econdmicas derivadas de la futura Reichskulturkammer aduciendo
que, a la vista del estado catastréfico general en que se encontraban las
cuentas de Alemania, sus deberes actuales ya eran suficientemente
complicados y no contemplaba entre ellos el hacerse cargo de un nuevo
organismo como el que se estaba proponiendo. Asi pues, sugiri6 que la RKK
se autofinanciara. Goebbels, visiblemente agotado por la imposibilidad de
llegar a un acuerdo definitivo, enmend6 una vez maés el borrador accediendo
casi sin negociar a las demandas de von Krosigk, decision de la que tuvo que

arrepentirse varias veces en el futuro.

Constitucion, puesta en marcha y funcionamiento

La aprobacion por ley de la constitucién de la RKK significé atin mas poder
para Goebbels, lo cual levantaba todo tipo de recelos. Y la promulgacién el 1
de noviembre del primer decreto, que fue el documento oficial que sentaba
las verdaderas bases fundacionales de la RKK supuso, al fin, una
regularizacion mayor -aunque no total ni definitiva- de las competencias en
el sector. Asi, el Reichskartell de Havemann fue oficial e inmediatamente
absorbido por la RMK a efectos del decreto, quedando sus actividades bajo
supervision directa del Ministerio de Propaganda. La disputa con Goering por
el control del teatro en Berlin también quedo resuelta por una negociacion en
la que se estipul6 que el Ministro de Prusia transferia competencias y cerraba
el Preupfischer Theaterauschuss y, a cambio, se quedaba con las
correspondientes exclusivas (con cardcter de excepcion) sobre el Teatro de la
Opera de Berlin. Por cuanto a Robert Ley, que en un principio se habia aliado
con Rosenberg para detener la expansion de Goebbels, harto de las refriegas
que incesantemente tenia con el baltico acab6 rindiéndose a la evidencia del

apoyo de Hitler al Ministro de Propaganda en la cuestion del control de los
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musicos. Ello le llevd, en primer lugar, a romper la alianza con Rosenberg
que, consecuentemente, quedaba ain mds debilitado'?’; seguidamente, a
buscar un punto de encuentro con el ineludiblemente poderoso Ministro de
Propaganda a través de un pacto tacito inicial de no agresion que formalmente
se traduciria en la firma, a 13 de febrero de 1934, de un documento conjunto
en el que se acordaba que “all creating Germans had fulfilled their
responsibility to the corporative construction [stindischer Aufbau] on the
German Volk "*?* mediante su pertenencia a la RKK. En el mismo texto se
estipulaba que, en compensacién, se declaraba a la RKK “miembro
corporativo” del DAF. Por lo que respecta a Rosenberg, a pesar de las
evidencias siguié oponiendo resistencia a través del KfdK y el Volkischer
Beobachter; es altamente probable que la cuestion personal de tener que
encajar que Hitler prefiriera a Goebbels (muy dolorosa para Rosenberg) le

estuviera empujando testarudamente a ello'?

. Le quedaba, sin embargo, poco
margen real de maniobra, basicamente a niveles locales, y lo cierto es que las
actuaciones del KfdK, muy a menudo poco coordinadas y defectuosamente
organizadas por culpa de luchas egocéntricas internas que Rosenberg no sabia
controlar, desembocaban en frecuentes errores que causaban mala impresion
y que, de hecho, precipitaban su final. En enero de 1934 Hitler, a propuesta
de Robert Ley, nombr6 a Rosenberg Beauftragten des Flhrers fur die
Uberwachung der gesamten geistigen und weltanschaulichen Schulung und
Erziehung der NSDAP!?® titulo que aparte de pomposo era puramente
simbdlico y que apenas escondia las intenciones reales de apartarle ain mds
de cualquier posicion de gobierno, pero que tampoco le impedia seguir

incidiendo en asuntos culturales. También el KfdK perdia entidad, no sélo

por sus propios fracasos sino por la l6gica migracion de sus asociados a la

125 Para mas informacién sobre esta complicada alianza ver BACKES, K. Hitler und die
bildenden Kunste. Kulturverstéandnis und Kunstpolitik im Dritten Reich. Koln, 1988, pp. 59
— 60; BOLLMUS, R. Das Amt Rosenberg und seine Gegner; Studien zum Machtkampf im
nationalsozialistischen Herrschaftssystem. Stuttgart, 1970. pp. 85 — 101; PIPER, E. Alfred
Rosenberg: Hitlers Chefideologue. Miinchen, 2005. Karl Blessing Verlag GmbH. P. 391.
124 Citado en STEINWEIS, A. E. Op. cit. p. 43.

125 Ver WITTMAN, R. K. & KINNEY, D. The Devil’s Diary. Alfred Rosenberg and the
Stolen Secrets of the Third Reich. New York, 2016. Harper Collins Publishers.

126 Comisionado para la supervision y desarrollo generales de la educacion espiritual y
filoséfica del NSDAP (trad. propia).
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RKK, evidentemente mucho mejor posicionada para ofrecer todo tipo de
ventajas a nivel oficial. De hecho, el KfdK acabd fusionandose con el
Reichsverband Deutsche Bihne para formar el Nationalsozialistische
Kulturgemeinde (NSKG, por sus siglas en aleman) y, como asociacion
cultural nacional y oficial que era, pasaba inmediatamente a depender de la
supervision del KdF; esto ocurria el 6 de junio de 1934, y supuso un golpe
mortal a la independencia del KfdK y, por extension, a Rosenberg, que ahora
se veia en la obligacién de rendir cuentas a Ley, la cual cosa no resulté nada
facil. No obstante, y por la misma razén, también era cierto que se mantenia
fuera del influjo de Goebbels, y gracias a ello se posiciond reiteradamente

desde el sector critico a la gestion de la RKK.

A pesar del indudable declive, la voz de Rosenberg -mds que sus acciones- se
dejaba sentir ain desde la disidencia interna y, a pesar de la presion, el KfdK
siguié organizando actividades. En cuestion de musica, por ejemplo, eran
todavia muy valorados sus festivales, donde se mostraban las nuevas
creaciones de compositores vivos, normalmente encargadas por el mismo
KfdK; ademds se imprimieron varios libros de misica, se publicaron
partituras y se realizaron grabaciones. Finalmente, en 1937, y tras una etapa
de ciertas dificultades financieras, también el NSKG fue absorbido a todos
los efectos por el KdF y dej6 definitivamente de ser una plataforma operativa
para Rosenberg: ahora ya sélo le quedaban el Vélkischer Beobachter -y por
poco tiempo- y su archivo politico-cultural, un fondo documental muy
importante que a partir de cierto momento pasé a ser gestionado por el
musicologo -y fiel partisano- Herbert Gerigk, y que siempre supuso un
problema para Goebbels pues muy a menudo se utilizaba contra él y sus

politicas culturales desde los sectores contestatarios a sus politicas.
La flamante RKK tenia un extenso cometido que el Dr. Karl-Friedrich

Schrieber, asesor legal de la institucién, se ocupd de expresar oficialmente al

redactar las correspondientes leyes que la regian:
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“Its main task is, and will be for a long time, to operate within the
cultural professions separating the tears from the wheat, and to decide
between the fit and the unfit. But fitness will not be determined by affiliation
with this or that artistic trend, over whose ultimate value perhaps only coming
generations can decide; but through inner conformity with the will and being
of the people. To decide between the sound and the transitory, and to divide
by blood and spirit German by alien, that is the ‘direction’ of National

Socialist will. "'’

Karl-Friedrich Schrieber redact6 el decreto de 1 de noviembre que, ademas
de aclarar el controvertido tema de las competencias, contenia numerosas
especificaciones dirigidas de manera directa al colectivo al que se pretendia
acoger y que, a partir de ese momento, les iba a afectar en buena medida. Hay
que hacer especial mencién del parrafo décimo, focalizado en las cuestiones

relativas a la afiliacion, y en el que se especifica:

“...admission into a chamber may be refused, or a member may be
expelled, when there exist facts from which it is evident that the person in
question does not possess the necessary reliability and aptitude for the

practice of his activity.” '*

En la redaccion de este decreto no se hace referencia expresa, en ninguna
parte, a los judios ni a las personas con antecedentes politicos no afines o
sospechosos. Sin embargo, este parrafo décimo ofreci6 el criterio
fundamental necesario para excluir, de entrada, a este tipo de personas de la
RKK. A pesar de ello, no fue ninguna sorpresa para nadie que fuera aplicado
de ese modo pues los nazis nunca habian escondido sus intenciones respecto
a los colectivos mencionados, y ya entre febrero y abril de ese mismo afio

habian realizado una importante purga de judios vinculados al mundo

127 BRADY, R. The National Chamber of Culture (Reichskulturkammer) en TAYLOR,
Brandon & VAN DER WILL, Wilfried. The nazification of art. Hampshire, 1990. The
Winchester Press, p. 80. Las palabras en itdlica proceden de SCHRIEBER, K. F. Deutsches
Kulturrecht. Hamburg, 1936, p. 18.

128 Citado por STEINWEIS, A. E. Op. cit. p. 45.
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cultural. Aun asi, sorprende la poca efectividad que tuvieron las esperadas
purgas durante, por lo menos, el primer afio de vida de la RMK. Parece ser
que el flamante Ministro de Economia, Hjalmar Schacht, tuvo mucho que ver

en ello.

Schacht, que habia sido Presidente del Reichsbank entre 1923 y 1930, era un
experimentado y cotizado economista cuando tomo las riendas del ministerio
en agosto de 1934. Casi inmediatamente puso en marcha una concienzuda
revision del estatus econdmico del pais, y ofrecié con puntualidad las
conclusiones al respecto. Constatado un estado de cuentas de la nacién muy
débil, Schacht advirtid6 que podia ser enormemente inconveniente llevar
adelante una purga como la que se anuciaba pues, por ejemplo, el negocio
editorial (también el de la musica), asi como un buen numero de artistas
afamados (y que, por tanto, disfrutaban de un cierto nivel adquisitivo) eran,
en aquellos dias, de origen judio. Un pogromo anunciado a bombo y platillo
podia desencadenar una segunda espantada méas grave que la de la primavera
de 1933, pues todo el mundo habia podido comprobar entonces que las
amenazas de los nazis iban a llevarse a cabo sin duda alguna. Un hecho asi
podria provocar la huida de estos negocios y personas al extranjero, con lo
que se producirian las consecuentes quiebras que facilmente podrian afectar
a sectores econOmicos enteros, y también una fuga de divisas lo
suficientemente considerable como para que, dado el estado de cuentas del
pais, pudiera resultar catastréfico a muchos niveles. Hitler tenfa una gran
confianza en la capacidad profesional de su nuevo ministro: a Schacht no se
le habia ofrecido el ministerio por amiguismo o afeccion al Régimen, sino
realmente por su probada habilidad como economista, pues estaba claro que
sanear las cuentas era un tema absolutamente prioritario a nivel nacional, y

para ello, simplemente, se queria a los mejores profesionales.

Asi que, a tenor de los muy serios informes presentados, y de manera técita,

se produjo un relajo en la presién contra la comunidad judia'?® que,

129 STEINWEIS, A. E. Op. cit. p. 107.
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tedricamente, se sostuvo hasta la promulgacién de las Leyes de Nuremberg
(15 de septiembre de 1935), pero que en la practica se alargd hasta la dimisiéon
de Schacht (26 de noviembre de 1937). Buenos ejemplos de este paso atrds
los encontramos en el mundo de las editoriales musicales, concretamente con
Peters y Eulenburg, ambas de capital judio, y potentes fuentes de divisas
provenientes de sus activos en el extranjero. Si no se tiene en cuenta el aviso
de Schacht sorprenderia cémo pudieron seguir con sus actividades de edicion,
simplemente haciendo ciertas concesiones, pero de manera bastante parecida
a como lo habian estado haciendo hasta el momento. Es obvio que estos
negocios tomaron medidas para quedar en planos siempre muy discretos y,
para empezar, no se observa una sola edicion que pudiera suscitar la menor
controversia con la oficialidad. Eulenburg, por ejemplo, sigue con sus
ediciones de bolsillo, y en el apartado de compositores contemporaneos
incorpora a sus catdlogos a Paul Graener y Max Trapp, ambos abiertamente
aceptados por el régimen. Peters, ya de por si historicamente revestida de un
talante conservador, sigue con una linea practicamente idéntica, a la vez que
publica varios himnos, canciones patridticas, y otros en sintonia provenientes
del joven compositor de las HJ Heinrich Spitta. Si bien en 1939, para el
comienzo de la guerra, la situacion de estas firmas -y de cualquier otra que
hubiera sobrevivido hasta el momento- era de “nazificacion” completa, en
algunos casos como los que se acaban de mencionar, el traspaso se habia
conseguido retrasar hasta el limite, y aprovechando las pequefias brechas que
ofrecia la entrega voluntaria de los negocios a manos arias, hasta cierto punto
se pudieron escoger €stas entre presencias amigas, con lo que los trapasos se
acababan convertiendo en un mero tramite, y las empresas seguian siendo

gestionadas por las mismas manos, aunque desde el extranjero'*.

La marcha de Hjalmar Schacht del Ministerio de Economia se produjo por
cuestiones fundamentales de orden econdmico que entraban en conflicto

desde hacia tiempo, y de manera reiterada, con los puntos de vista de

130 LEVI, E. Op. cit. pp. 156 — 157.
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Goering"?!

y Hitler. La posterior e inmediata designacién de Hermann
Goering, como Ministro de Economia (el mismo 26 de noviembre de 1937),
favorecid rapidamente un renovado proceso de “arianizacién” de la economia
que, entre otras medidas, dio rienda suelta a una mucho mds enconada
persecucion de los negocios judios, y a pesar de que dejo el ministerio en
manos de Walther Funk al cabo de escasamente dos meses, €ste actud de

manera continuista.

Por otra parte, en 1934 la persecucion de disidentes politicos no implicaba la
misma problemadtica que la cuestion judia, y en ese preciso momento se
percibia como bastante mds acuciante. Asi que, sin trabas de ningun tipo se
encontraba, de hecho, en su momento de miximo apogeo. A tal efecto, se
tuvieron que abrir urgentemente un gran nimero de campos de concentracion
que albergaran a estos numerosos nuevos prisioneros; la mayoria de estos
campos se volvieron a clausurar en poco tiempo (1935), cuando la situacion
politica se dio por regularizada y, por tanto, la afluencia de detenidos bajé de

modo considerable.

La regulacion del 1 de noviembre también licitaba a los presidentes de las
distintas camaras para imponer multas a los no miembros que, de algin modo,
realizaran actividades consideradas como de competencia desleal, incluidos
los aficionados (amateur), si se llegaba a demostrar que habian obtenido
algtin lucro de ello. Para la consecucién de estas acciones y objetivos se
facilitaba la asistencia de la policia, los servicios civiles correspondientes y

también la accidn judicial.

Asi pues, el 15 de noviembre de 1933, dos semanas después de promulgar la
ley que constituia sus bases, se inaugur6 la RKK oficialmente como
organismo dependiente del Reichsministerium fiir Propaganda und

Volksaufkldarung, que seria presidida directamente por Joseph Goebbels y

131 Goering, con el beneplécito de Hitler, estaba implementando su “Plan Cuatrienal” desde

1936 y, en consecuencia, en aquellos afios tenfa una fuerte influencia sobre la organizacion
econdmica del pafs.
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vice-presidida por el Secretario de Estado, Walther Funk. A tal efecto se
organizd un evento publico en la misma sede; en el mismo acto se dio también
apertura a las siete diferentes subcdmaras que la constituian: Cine, Bellas
Artes, Literatura, Radio, Prensa, Teatro y Musica. Para la ocasién, Goebbels
pronuncié un discurso en el que remarcé su voluntad de atender las peticiones
de los artistas por cuanto a “restablecer el orden” se referia, y puso énfasis en
lo tocante a la funcién de las cdmaras que, lejos de querer condicionar la
creacidn artistica “desde arriba, o de restringir el desarrollo cultural”, lo que
querian era “coordinar centralizadamente todos los campos creativos para
poder ofrecer una situacién de proteccion a los artistas”!32. No falté la misica
durante la gala, asi se pudo escuchar el Festliches Praeludium Op. 61, obra
compuesta por Richard Strauss en 1913 con motivo de la apertura del Wiener
Konzerthaus, y que €l mismo dirigié. Esto no debe extrafiar pues, poco antes,
el més universal de los compositores alemanes vivos habia recibido y
aceptado la propuesta personal de Joseph Goebbels de presidir la RMK; a la
vice-presidencia quedaba designada otra notabilisima figura: el director
Wilhelm Furtwingler. Cabe destacar el visible esfuerzo, por parte de
Goebbels, de proponer entre los cargos de mds responsabilidad de las
diferentes caimaras a un buen nimero de artistas consagrados, aunque siempre
bien flanqueados por otros cargos concedidos a miembros del NSDAP y
antiguos integrantes del KfdK, como efectivamente pasé en la RMK. Por un
lado, el Ministro de Propaganda buscaba la imagen que del nuevo Reich
podian dar sus mds prestigiosas figuras, sobre todo a nivel internacional; por
el otro, no estaba en absoluto dispuesto a perder control, y esto, por dar
algunos ejemplos, le llevo a designar a Heinz Ihlert como director ejecutivo
de la RMK, o a poner a cargo del Reichsmusikerschaft (rama de la RMK) a
Gustav Havemann, incondicionales con demostrada solera del nuevo
régimen. Lo cierto, vistos los resultados, es que este utdpico equilibrio sofiado
por Goebbels fue extraordinariamente complicado y se rompié en varias
ocasiones, no sin dejar victimas. Wilhelm Furtwiingler y Richard Strauss, por

ejemplo, dan desafortunado testimonio de ello; examinaremos mds adelante,

132 Extraido del correspondiente (trad. Propia).
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y de modo exhaustivo, el caso de Strauss y su breve relacion con los nazis y

la RMK.

A continuacién, se ofrece el diagrama de funcionamiento, relativamente

sencillo, de la RKK

Ministro Dr. Joseph Goebbels

Ministerio de Propaganda

Camara de Cultura del Reich (RKK)

7 Subcamaras

Cine Teatro Radio Literatura

Bellas Artes Miuisica (RMK) Prensa
Presidente: R. Strauss

Vice-Presidente: W. Furtwingler

31 Delegaciones Regionales

Este esquema basico variaria escasamente con el paso del tiempo, aunque
intenciones, por razones diversas, no faltaron; si lo hicieron, no obstante -y

no poco a menudo- los responsables en cada puesto.

Por lo que hace a la RMK, su primer presidente, como se ha apuntado con
anterioridad, fue Richard Strauss (1933 — 1935) al que sucedié Peter Raabe
(1935 — 1945) hasta el final de la guerra, momento en el que colapsaron la

mayoria de instituciones ligadas al nazismo.
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La RMK, por su parte, se dividia esencialmente en 4 niveles administrativos:

1° Nivel Comité de Gobierno

Presidente
Vice-presidente
Consejo interno

Director general

2° Nivel Organizacion Administrativa

Informacion

Oficina de Prensa Cultural
Asuntos Econémicos
Asuntos Legales

Tesoreria

3° Nivel Profesiones

Compositores
Intérpretes

Conciertos

Musica coral y popular
Editores musicales
Comerciantes musicales

Fabricantes de instrumentos

4° Nivel 31 Oficinas Regionales

Se observa en el esquema que en el primer nivel encontrariamos a los

maximos responsables de la Camara, ya colocados por importancia

jerarquica, y cuyo presidente rendiria cuentas directamente al presidente de

la RKK, Joseph Goebbels. En el segundo nivel estarian los cinco érganos

administrativos internos principales. En el tercero nos encontramos con la

correspondiente subdivision por ramas profesionales. En el cuarto y tltimo

nivel se hallan las 31 oficinas regionales con sus delegados correspondientes.
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La inauguracion oficial de la RKK el 15 de noviembre significé su inmediata
puesta en funcionamiento. Las distintas cdmaras absorbieron sin grandes
procesos transitorios a la mayoria de asociaciones que las precedian. Esto, en
principio, implicé acoger a todos los anteriores asociados, judios vy
politicamente dudosos incluidos; muy poco més tarde se realizé el sistematico
-y sorprendentemente rapido- proceso de purga que dejaria todas las cimaras
practicamente “limpias” -sobre todo de politicamente no afines y
sospechosos- a principios de 1934. La RMK, no obstante, fue la excepcion ya
que Richard Strauss, durante el afio y medio que la presidié, manifesté poco
interés, tanto por la purga politica como por el proceso de “desjudeificacion”
(Entjudung) relegando este tema en especial a un asunto residual en el que no
se tomaron cartas de modo efectivo hasta su destitucion en verano de 1935,
incluso mas alla (recordemos los consejos del Ministro de Economia, Hjalmar

Schacht).

Las escasas asociaciones profesionales que no hubieran sido amalgamadas al
principio, lo fueron mayoritariamente durante 1934, o simplemente quedaron
desactivadas en el plano legal y desaparecieron; muy pocas tuvieron que

esperar més alld de ese afio!.

La RMK empezé de un modo efectivo sus actividades regulatorias, sobre todo
a partir del 28 de diciembre. La primera norma a imponer fue la filiacién
obligatoria para todos los musicos del pais; no estar adscrito a ella significaba
no poder ejercer actividad musical alguna en todo el territorio aleman'**. La
RMK tenia su propio boletin informativo, el Amtliche Mitteilungen der

Reichsmusikkammer, en el que se publicaban noticias referentes a la

133 Fue, por ejemplo, el caso del Reichshund der Provinztheater, una discreta asociacion que

acogia pequefios grupos de teatro ambulante, pues fue necesario discutir si se debia admitir
una asociacion de estas caracteristicas, y como debia hacerse y donde incluirlos llegado el
caso.

En el caso de la misica, una de las dltimas asociaciones en ser absorbida fue el ADMV, que
mantuvo su independencia, primero protegida por Richard Strauss y después por Peter Raabe,
hasta 1937.

134 Anunciado por primera vez en una carta de Thlert a Rosbaud de 17/12/1934; LP, 423/1/9.
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expansion de la institucion a través de las correspondientes absorciones, asi
como la nueva normativa que iba surgiendo. Durante 1934, por ejemplo, se
publicaron los decretos que regulaban los permisos y subvenciones para los
musicos que debian salir al extranjero a realizar actividades artisticas'?, o
también el que fijaba la obligatoriedad de presentar previamente a la RMK
cualquier propuesta de programa que se quisiera ofrecer al publico para
someterla a la censura correspondiente. Del mismo modo, se observa la
voluntad de controlar las actuaciones de miisicos extranjeros para proteger la
actividad profesional de los nacionales, actividad que sobre el papel
correspondia controlar directamente al Ministerio de Propaganda pero que
normalmente se canalizaba a través de la RKK. A fin de cuentas, se deduce
por las 43 notificaciones aparecidas durante el primer ano de existencia del
Amtliche Mitteilungen der Reichsmusikkammer que la actividad de la RMK
durante ese periodo estuvo muy focalizada, 16gicamente, en la creacién de
legislacion, pero también en la aplicacion de medidas proteccionistas, en la
censura y en la centralizacion de todo tipo de asociaciones que tuvieran algo
que ver con la musica. A pesar de la insistencia de Goebbels, en todos los
ambitos, por dejar claro que la nueva RKK queria favorecer, sobre todo, las
actividades creativas y artisticas, y que estas pudieran ser desarrolladas “en la
maxima libertad” -aunque dentro de los limites de lo “moralmente

7136 _

aceptable , la sensacion de voluntad de control se hace muy patente

durante este primer afio'’

. De todos modos, la presidencia de Strauss en la
RMK, tal como se ha apuntado ya anteriormente, se dejo sentir en ciertos
aspectos y, eventualmente, colisionando de manera frontal y peligrosa con los

intereses de Goebbels.

Uno de los asuntos importantes que, desde su inicio, y dada la larga historia
de quejas que acarreaba, se trat6 desde la RMK, fue el de Ila

profesionalizacion. El objetivo principal, en este sentido, era permitir

135 KATER, M. H. The Twisted Muse. Oxford/New York. Oxford University Press, 1997, p.
19. Cf. LEVIL, E. Op. Cit. p. 29.

136 ZfM marzo de 1934, p. 289.

137 Ver LEVL, E. Op. Cit. pp. 28 — 29.
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distinguir claramente, y bajo el amparo de las leyes ad hoc que fueran
necesarias, entre musicos que vivieran de su actividad como tales
(profesionales), musicos aficionados (amateur) y musicos que redondearan
sus ingresos con actuaciones esporadicas (semiprofesionales). A tal efecto se
promulgaria, en abril de 1934, la II Anordnung zur Befriedung der
wirtschaftliche Verhiltnisse im deutschen Musikleben'®, cuya enmienda en
febrero de 1935 genero la definitiva III Anordnung, y en la que se expresaba
la voluntad de crear “a secure foundation upon which could be built the Reich
Music Chamber’s goal of professional purity and the improvement of
economic conditions of suffering professional musicians”'*. Para llevar a
cabo este cometido se crearon tablas de clasificacion profesional que debian
confirmar, en primer lugar, la permanencia como miembros de pleno derecho
en la RMK de los musicos cuyo perfil se ajustara a la normativa, asi como la
expulsion de los no correspondientes'*’. En segundo lugar, la creacién de
baremos salariales en consecuencia, pensados para asegurar, con proteccion
oficial, remuneraciones justas para los musicos demostradamente

profesionales.

Para llevar a cabo estas clasificaciones, durante los afios 1934 y 1935 se
establecieron procesos de evaluacion en forma de pruebas de paso
obligatorias; valga decir que, desde esferas superiores de la RMK, se invit6 a
los examinadores a aplicar cierta flexibilidad con los musicos de mas edad. A
pesar de todo, este proceder no dej6 de encontrar grandes obstdculos,
principalmente por la dificultad real en distinguir lo profesional de lo amateur,
cosa que, como es sabido, en temas artisticos es histdrica y especialmente
complicado. De todos modos, las pruebas permitieron descubrir a un gran

nimero de falsos profesionales que en muchas ocasiones no contaban con los

138 22 Orden para la Pacificacién de las Condiciones Econdémicas de la Vida Musical
Alemana.

139 Citado por STEINWEIS, A. E. Op. cit. p. 84, y extraido (traduccién supuestamente del
mismo autor) originalmente d¢ WACHENFELD, K. H. “Die Il1l. Anordnung zur Befriedung
der wirtschaftlichen Verhdltnisse im deutschen Musikleben”. Musik im Zeitbewusstsein, 16
de febrero de 1935.

140 Estos quedaban, de todos modos, bajo jurisdiccién y control de vigilancia de la RMK.
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conocimientos més bdsicos para poder interpretar o, en el peor de los casos,
ensefar; y estos fueron convenientemente filtrados para beneficio de la
comunidad'*'. En mayo de 1934 se emiti6 una orden complementaria que
restringia las oportunidades de representar en publico para los musicos no
profesionales, ademds de prohibir la publicidad y venta de entradas para los
posibles actos; la tnica concesion para los no profesionales eran dos
actuaciones anuales, siempre y cuando tuvieran el visto bueno de la

correspondiente delegacion local de la RMK.

La puesta en marcha inmediata de todas estas disposiciones, sin embargo,
tuvo importantes colisiones con la realidad. El momento econdmico era ain
muy malo para los musicos profesionales, pero también lo era para el resto de
la sociedad, de tal modo que al denegar a los aficionados y semiprofesionales
las discretas salidas que habian estado teniendo hasta aquel momento para
intentar mejorar un poco sus ingresos, las nuevas ordenanzas los abocaron a
la pobreza, en numerosas ocasiones severa, pues cabe imaginar que, si los
ingresos hubieran sido suficientes, la mayoria de los excluidos, l6gicamente,
no habrian necesitado acudir a esos refuerzos ocasionales. En muchas
ocasiones, por supuesto, no se cumplio la ley. La RMK contaba con un cuerpo
de Kontrollbeamte (agentes de control), una especie de policia especializada
que realizaba inspecciones en cafés, salas de baile, restaurantes y otros
locales. En menos de un afio se contabilizaron mas de doce mil denuncias por
infraccion de la II (IIT) Ordenanza, sobre todo porque lo mds habitual era que
en estos medios los musicos se mezclaran para actuar en grupos formados, a
menudo, bajo demandas ocasionales, y puesto que la oportunidad de obtener
ese dinero extra les venia como grupo, se protegian entre ellos si alguno de
los integrantes no cumplia con los requisitos. Aun asi, la cuestiéon de las
multas y amenazas llegé a tener dimensiones masivas. Las cuantias no eran,
por demds, disuasorias, y lo cierto es que los cobros no se consumaban en

numerosas ocasiones, por lo que a muchos musicos les vali6 la pena tomar el

141 Para mds sobre este aspecto, véase STEINWEIS, A. E. Op. cit. p. 86.
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riesgo y aprender a escabullirse para simplemente seguir con sus actividades

habituales.

Otro caso de flagrante -jy mayusculo!- choque con la realidad en aquellos
afios, y en el que se ponen de relieve de manera ejemplar las contradicciones
y la ineficacia hasta el paroxismo, es el de las SA, de facto uno de los
principales infractores de la Ordenanza. Entre las actividades mds habituales
de la faccion paramilitar del NSDAP estaban los desfiles y cobertura de actos
politicos, siempre acompanados de misica interpretada por las
numerosisimas bandas que adornaban sus populosas filas. No hace falta decir
que esos actos eran, no ya publicos, sino a menudo masivos... y que la
inmensa mayoria de los componentes de esas bandas no eran, por supuesto,

musicos profesionales.

Goebbels estaba al caso de todos estos problemas y, aduciendo que “tanta
burocracia y restricciones estaban impidiendo el libre desarrollo del arte y los
artistas”, y que se les debia dar la oportunidad de “crecer por si mismos”!'#?,
empez6 a tomar medidas. Asi, en noviembre de 1935 elimind las pruebas de
acceso para formar parte de la RMK argumentando que “la Cdmara no debia
ser un organismo cuyo cometido quedara reducido a establecer mediante
pruebas la diferencia entre un futuro diletante y un futuro genio”, y afiadia
que “la escasez de miras, la envidia o los celos de algunos [...] podian
provocar la exclusién de futuros genios de la cdmara con demasiada
facilidad...”'*. La decisién de Goebbels no tuvo una buena acogida inicial
entre los oficiales de la cdmara, que pensaban que destruirfa lo conseguido
hasta el momento y que acabaria provocando, de nuevo, efectos devastadores
entre los artistas. Pero nadie se atrevié a pronunciarse en voz alta al respecto
pues, teniendo en cuenta que el mismo Fiihrer habia pasado en sus afios
jovenes por un proceso similar, todo parecia, de repente, tan adecuado como

indiscutible. Muy a pesar de estos sintomas -sin duda mds oportunistas que

142 Goebbels Tageblicher, 3 de octubre de 1935.
143 Goebbels, discurso de 15 de noviembre de 1935.
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aperturistas- nada impidi6é al ministro y Presidente de la RKK decretar, en
otofio del afo siguiente, la prohibicion de la critica artistica a todos los niveles

y en todo el Reich:

“Because this year has not brought an improvement in art criticism, |
forbid once and for all the continuance of art criticism in its past form,
effective as of today [November 27, 1936]. From now on, the reporting of art
will take the place of an art criticism which has set itself up as a judge of art
-a complet perversion of the concept of ‘criticism’ which dates from the time
of the Jewis domination of art. The critic is to be superseded by the art editor.
The reporting of art should not be concerned with values, but should confine
itself to description. Such reporting should give the public a chance to make
its own judgments, should stimulate it to form an opinion about artistic

achievements through its own attitudes and feelings. "***

Del mismo modo, en la primavera del afio 1937 Goebbels acabd imponiendo
el final de la independencia del ADMYV a raiz de su disconformidad con las
obras -demasiado “modernas”- que se habian interpretado en el tradicional

festival'*® que anualmente ofrecia esta entidad'*®.

Por su lado, la IIT Orden que, indudablemente tenia la noble intencién de dar
respuesta de manera efectiva a las preocupaciones por el tema de la
profesionalizacién, no estaba dando resultados tan buenos como era deseado.
Percibimos esto, a modo de ejemplo, en una carta que enviaba Walther Funk,
en aquellos dias (1936) aun Secretario de Estado en el Ministerio de
Propaganda, a la RMK, y en la que manifestaba su preocupacion “porque se
estaban reprimiendo actividades artisticas que no podian ser canalizadas
profesionalmente [...] que se estaban poniendo en peligro instituciones de la

cultura popular” y también “por el enfado que todo ello estaba provocando en

144 Der deutsche Schriftsteller, Jahrg. I, Heft 12 (1936), p. 280.

145 Junio de 1937 en aquella, su dltima edicién.

146 Cf. LEVI, E. Op. Cit. p. 32; TAYLOR, Brandon & VAN DER WILL, Wilfried. The
nazification of art. Hampshire, 1990. The Winchester Press, p. 163.
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la poblacién, que no entendia las medidas”'*’. Finalmente, la Orden fue
enmendada de nuevo en abril de 1937 eliminando la préctica totalidad de los
mecanismos de control de las actividades de semiprofesionales y aficionados.
Esto produjo el relajo esperado, pero también reabrid las puertas a los
diletantes con lo que, en breve, se volvi6 a percibir un notable empeoramiento
en la calidad profesional de los musicos; obviamente retornaron las quejas
previas a la ley de profesionalizacién. Todo este embrollo aparentemente sin
solucién fue sobrecargando la paciencia de Goebbels, que cada vez se sentia
en peor disposicidn con los musicos “serios”, de los que se quejaba de que
exigian demasiado y aportaban demasiado poco. Pero los asuntos y diatribas
que habitualmente se trataban en la RMK acostumbraban a tener estas
caracteristicas. Siempre resulto extraordinariamente dificil establecer leyes,
normativizar, regular cualquier aspecto, por la compleja naturaleza de los
artistas y del arte en si, que siempre ofrece varios puntos de vista, a veces
opuestos, aunque no necesariamente alguno de ellos tenga que ser
objetivamente erroneo... o correcto. Y, como se puede observar, los mismos
problemas tuvo Strauss entre 1933 y 1935 que los que tuvo su inmediato -y
tnico- sucesor, Peter Raabe, aunque este ultimo resultd ya desde un principio
mucho mads activo para con sus deberes en la cdmara, e incomparablemente

mas “maleable”'*8

en palabras del mismo Goebbels.

Raabe estaba retirado de su puesto como Generalmusikdirektor en Aachen, y
era profesor emérito de la Technisches Universitit de esta ciudad. A pesar de
tener un doctorado (tesis sobre Franz Liszt) y de haber hecho una cierta
carrera como director, Peter Raabe no tenia armas para oponer la resistencia
que opuso Strauss; y esta fue, quizds, la razén principal por la que un
Goebbels escarmentado le ofreci6 la vacante que Strauss dejaba en la RMK.
Raabe, a pesar de no afiliarse al NSDAP hasta 1937, era un ferviente

admirador de Adolf Hitler y apoyaba abierta e incondicionalmente las

147 FUNK, W. carta de 25 de enero de 1936 a la RMK, BAK, R561/18.
148 KATER, M. H. Op. cit. p. 20.
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politicas culturales que los nacionalsocialistas'*’

querian implementar.
También tenia, sin embargo, algunas razones personales para aceptar con los
brazos abiertos el nombramiento que le ofrecia Goebbels, entre ellas el afan
por mantener bajo control la carrera absolutamente efervescente que en esos
afos desarrollaba un jovencisimo Herbert von Karajan, que parecia capaz de
eclipsarle no tan sélo a él, por supuesto, sino a varias otras personalidades de
mucho més altos vuelos'. En cuanto a sus posicionamientos respecto a la
musica contemporanea, sin podérsele considerar l16gicamente un “moderno”,
eran bastante més flexibles y tolerantes de lo esperado, seguramente fruto de
las profundizaciones que tuvo que hacer en su tesis doctoral sobre los
procesos armonicos en Liszt, bien a menudo muy proximos a la atonalidad en
la que acabarian desembocando ya con Schonberg. Esto, a priori, puede
aparentar ser una fuente potencial de conflicto. La realidad fue que Raabe
resultaba tan anodino para Goebbels que éste solia reducirlo a mera burla; no
consta que jamds se llegara a discutir un dpice en publico, ni sobre éste ni

sobre ningun otro tema.

Asi, fue con Raabe que se logré hacer una “lista negra” (aunque no fuera €l
quien personalmente quien la confecciond) de musicos judios (septiembre de
1935), y que se proscribidé definitivamente a Paul Hindemith por razones
politicas (octubre de 1936), aspectos en los cuales era dificil contar con la
colaboracion de Strauss. Precisamente el caso de Paul Hindemith, sin duda el
talento emergente mas notable de Alemania y el segundo compositor mas
afamado del pais (después de Strauss), se llevaria por delante a varios cargos
importantes de la RMK. Citaremos, por sus inevitables consecuencias, a dos
de sus defensores mds notables: Wilhelm Furtwingler, que en su dia llevé a

escena el estreno de su sinfonia Mathis der Maler (12 de marzo de 1934), y

149 Ver RAABE, P. Die Musik im Dritten Reich: Kulturpolitische Reden und Aufsatze.
Regensburg, 1935. Idem Kulturwille im deutschen Musikleben: Kulturpolitische Reden und
Aufsatze. Regensburg, 1936.

150 Cf. BACHMANN, R. C. Karajan: Anmerkungen zu einer Karriere. Miinchen, 1987.
Econ, p. 117; HAEUSSERMANN, E. Herbert von Karajan: eine Biographie. Viena, 1968.
Bertelsmann Club GmbH, p. 50.
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que dimiti6 como vice-presidente, y Gustav Havemann, que terminé siendo

destituido de su puesto como director del Reichsmusikerschaft.

A pesar de la manifiesta docilidad de Raabe, Goebbels no queria exponerse
de nuevo a los problemas que le habian causado Strauss y Furtwingler, por
lo que tom¢é medidas para intensificar el control del Ministerio sobre la RMK.
Ya en 1935, a poco de la destitucion de Strauss, Goebbels encargd a su
Reichskulturwalter Hans Hinkel la tarea de estrechar esas relaciones,
haciéndolo extensible a todas las caimaras. Hinkel, joven oficial de las SS -y
vehemente antisemita- habia sido transferido recientemente del Ministerio de
Educacion al de Propaganda; su eficacia se hizo notar de inmediato. De
hecho, fue €l quien public6 esa primera lista de compositores (y
composiciones) que quedaban prohibidos en el Reich; pero también fue él
quien se ocupé de echar a Havemann por el asunto Hindemith, y al editor
Friedrich Mahling de su puesto como secretario de prensa de la RMK después
del escandalo que supuso la publicacion de un anuncio del Festival del Teatro
de Moscii'>! en Die Musik im Zeitbewusstsein, la revista oficial (pertenecia a
la RMK) que dirigia, asi como de que contratara al “no ario” Prof. Herrenried

como asistente para la citada publicacién'>?.

Como medida complementaria, Goebbels también cred a finales de 1936 un
departamento de musica en el mismo Ministerio de Propaganda, al mando del
cual coloc¢ al entonces Generalmusikdirektor de Altenburg, el director Heinz
Drewes, activo militante del KfdK desde 1930. Esta delegacion, por un lado,
obviamente daba mas control al ministro sobre la RMK. Por otro lado, sin
embargo, produjo fricciones entre sus subordinados, cosa esperada, y que no
lleva mds que a confirmar la estrategia reiterada -y, por supuesto,
premeditada- de los altos cuadros del gobierno nazi de mantener este aparente
caos de responsabilidades solapadas, competencias cruzadas y jerarquias

difusas que, en ultima instancia, les permitian ser arbitros finales en las

151 Se consideré propaganda pro-soviética.
152 Cf. STEINWEIS, A. E. Op. cit. p. 53; LEVI, E. Op. cit. p. 30.
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contiendas, resolverlas, y confirmar, por tanto, sus posiciones de poder: habia
que acudir a los mds altos mandos realmente a menudo, y ellos siempre tenian
la astucia de no resolver nada hasta que las situaciones llegaban al limite.
Michael Kater explica detalladamente el muy ilustrativo ejemplo de este

proceder en el caso Raabe — Drewes — Goebbels:

“Goebbels made sure that he would always have the last word by
artfully entangling the responsibilities of Raabe and Drewes. His scheme was
clever enough: Raabe as president of the RMK came under Goebbels as
president of the Reich Culture Chamber, of which the RMK was a part. The
RKK was of course rooted in Goebbels’ Promi. Drewes, while an official of
the Promi, was not given responsibility for Raabe, whose formal superior was
Goebbels. On the contrary, just to keep Drewes in his place, he was cross-
appointed to the RMK’s presidium, thus making him nominally subordinate
to Raabe. Predictably, Drewes and Raabe were constantly at each other’s
throats regarding ‘the leadership in music’, which made Goebbels happy, for
he could always threaten either man with ammunition derived from the

intrigues of the other.”’'>

Una de las primeras y mas importantes acciones de Drewes fue la creacion de
la Reichsmusikprufstelle, aparato de censura directamente dependiente del
Ministerio de Propaganda (no de la RMK) que debia encargarse de que toda
la musica que tuviera que dirigirse al publico del Reich estuviera bien imbuida
del “espiritu aleman”; su labor se extendia hacia los programas de concierto,

grabaciones y emisiones radiofonicas.

La preeminencia de Raabe fue siempre mas manifiesta, especialmente por lo

tocante a “miusica seria”, aunque en alguna ocasion Drewes llegd a

154

imponerse, como en 1937 al caso del estreno de Carmina Burana™" en el

marco del festival anual del ADMV. Carl Orff, que contra viento y marea

155 KATER, M. Op. cit. p. 21.
154 Frankfurt, 8 de junio de 1937.
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consiguid llegar al publico en aquella ocasion, no contaba con todas las
bendiciones, especialmente por lo que respectaba al KfdK !>, del cual Drewes
era un activo combatiente. Fue asi como éste tltimo tomo la iniciativa en las
criticas negativas que, desde su sector -mds conservador- se hicieron a la obra.
Raabe, a pesar de su talante manifiestamente maés tolerante, se mostré
ostensiblemente pasivo en aquella ocasion llegando, incluso, a secundar
timidamente esas criticas, hecho que no deja de extrafiar pues, a consecuencia
de ello y de la presiéon del KfdK, el ADMV perdié definitivamente su
independencia (12 de junio de 1937), derrota que se supone debia ser

especialmente dolorosa para Raabe'>®

pues el ADMV, que tan orgullosamente
habia presidido hasta ese momento, habia sido fundado por su idolo, Franz
Liszt. Valga anadir que, también a causa de Drewes y las criticas del KfdK,
Orff quedo tocado, y sus actividades como compositor y docente se vieron

muy mermadas del soporte oficial por el que tanto habia luchado.

Durante la presidencia de Peter Raabe también se llevaron a cabo varios
cambios de personal en el seno de la RMK, uno de los mds importantes de los
cuales fue la designacion, en 1935, del Paul Graener -afiliado al NSDAP
desde abril de 1933- como vice-presidente (en sucesion del dimitido Wilhelm
Furtwingler) a la vez que jefe de la seccidon de compositores (de la que se
habia estado ocupando Strauss). Con todo, Graener, de talante conservador,
no aseguraba el cumplimiento del deseo que tenia Goebbels de una “musica

alemana con un estilo propio”!?’

, para lo cual el ministro consideraba que era
imprescindible conceder mayor espacio a los compositores mas jovenes y
atrevidos. Fue por esto que, de todos modos, acabd destituyendo también a
Graener en 1941, poniendo en su lugar a un joven muy prometedor, Werner
Egk, cuyas directrices de estilo estaban mucho mds de acuerdo con sus gustos

y, mds importante, con los de Hitler.

155 Cf. KATER, M. Composers of the Nazi Era. Eight Portraits. New York/Oxford, 2000.
Oxford University Press, pp. 111 — 143.

156 Cf. TAYLOR, Brandon & VAN DER WILL, Wilfried. The nazification of art. Hampshire,
1990. The Winchester Press, p. 163.

157 FROHLICH, Elke (Vlg.). Die Tagebiicher von Joseph Goebbels. Miinchen, 2008. K. G.
Saur Verlag, p. 227.
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Todas estas maniobras estaban destinadas, por un lado, a evitar
concentraciones de poder; como se puede apreciar, Goebbels no estaba en
absoluto dispuesto a volver a pasar por el mal momento y la debilidad que le
habian provocado Furtwiéngler y Strauss. Por otro lado, el mismo
escarmiento, asi como la relaciéon con Raabe y, no en menor medida, sus
gustos y convencimientos personales, le habian ido imponiendo distancia con
el sector de los musicos “serios”. Un ejemplo muy ilustrativo de sus
maniobras para descargar de importancia ese sector lo ofrece el encargo que
hizo, también en 1937, a Hans Hinkel, de reorganizar la RMK y que se hizo
plenamente operativo a principios de 1938 con el siguiente -e interesantisimo-

esquema final'>3:
Tres secciones principales:
A. Cultura Dept. 1: a) Compositores

b) Solistas

¢) Musicos de orquesta

d) Musica ligera
Dept. 2: Profesores de Musica
Dept. 3: Musica Coral y Popular

a) DSB (Unién de  Cantantes
Alemanes)

b) Coros Mixtos

¢) Musica Popular

d) Iglesia Evangélica y Ensembles de

Trombones
Dept. 4: Organizacion de Conciertos
Dept. 5: Instrumentos y Partituras Musicales

B. Finanzas Dept. 6
C. Leyes Dept. 7

138 LEVI, E. Op. Cit. Nota 26, p. 245.
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En esta nueva disposicidn se observa, de entrada, la mejora en el status de los
musicos “ligeros”, ahora directamente equiparados a los “serios”. Esto se
explica por la enmienda realizada en la III Orden de abril de 1937, ya citada
anteriormente. Pero del mismo modo se puede observar como los
compositores y los instrumentistas quedan también a idéntico nivel: ya no
existe un departamento exclusivo para los compositores, cuestion que, a juicio
de algunos, debe ser entendida como una “caida en su status”'>°. Resulta muy
interesante, también, la desaparicion del antiguo departamento de musica
catolica, aspecto que no debe extrafiar dado que 1937 y 1938 fueron los afios
en que mas empeoraron las relaciones entre el nazismo -que, de hecho, estaba
contemplando numerosos actos de apostasia entre sus maximos dirigentes- y
la iglesia catdlica; todavia se conservaba una cierta consideracién hacia la

iglesia luterana, aunque tenia los dias contados.

Uno de los proyectos mds emblematicos de Goebbels para demostrar al
mundo la importancia que en Alemania tenia la musica y, de paso, la eficacia
gestora de la RMK, fueron los Reichsmusiktage. Se trataba de un festival-
muestra de musica cuyos antecedentes hay que buscarlos en el festival anual
del ADMV. Tuvieron lugar dos ediciones, correspondientes a los afios 1938
y 1939, y ambas se celebraron en Diisseldorf; con el estallido de la guerra se
tuvo que convenir su suspension definitiva. Si se observan los programas de
estos Reichsmusiktage se advierte que, con el paso de los afos, el peso
especifico de la musica popular va invirtiendo su tendencia en detrimento de
la musica seria. Asi, si en los festivales del predecesor ADMV (tomemos, en
concreto, la muestra de 1935) las obras de musica seria representaban una
franca mayoria, en ediciones posteriores van teniendo cada vez menos
representatividad, notdndose una bajada espectacular en 1938, primera
edicion de los ya Reichsmusiktage, que ain se acentué mas en el dltimo

festival de 1939, en el que las obras “serias” son clara minoria en favor de

159 LEVI, E. Op. Cit. p. 34.
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obras mucho mas populares, la mayoria de las veces henchidas de sentido
politico o patridtico (cantatas profanas encargadas para la ocasién, marchas,
fanfarrias, etc.). Este hecho refleja, una vez més, el punto critico al que estaba
llegando el Ministro de Propaganda en su creencia de que la musica “seria”
seguia siendo para gustos elitistas pues necesitaba de un substrato educativo
mads elevado que el de la media de los oyentes para ser disfrutada y, por lo
tanto, no era todo lo necesariamente efectiva para captar la atencién a los
niveles masivos que €l necesitaba, cosa que las melodias y ritmos pegadizos
de los niveles musicales mas populares si que le daban'®. En noviembre de
1940, una firme opinién sobre el particular se constata en los diarios de
Goebbels, incluidas las correspondientes criticas a su responsable de la

seccién de musica del ministerio, Heinz Drewes:

“We should pay more attention to the field of popular music than
previously. After all, it represents the major part of our musical activity as a
whole... Drewes... would like to turn the entire population into Bach

enthusiasts. This is, of course, neither possible nor ultimately desirable. ¢!

Si tenemos en cuenta que la radio fue, probablemente, el medio de difusién
publica mas masivo durante el nazismo'%?, esto se constata, Iégicamente a un
nivel todavia mas contundente, en las cifras referidas a emisiones
radiofénicas, que atin muestran un cierto equilibrio en 1933, pero que en 1938
dan un escaso 6% de emisiones de Operas, conciertos y musica “seria” en
general. Y aun otra prueba més la dan las grabaciones, en pleno apogeo en
aquella época: en 1939, el catalogo de una conocida compafifa discografica
alemana ofrecia 900 titulos (!) referidos de manera exclusiva a canciones

populares de cariz politico'®.

100 FROHLICH, Elke (Vlg.). Die Tagebiicher-... Op. cit. pp. 314, 318, 319, 333, 369.

16! Citado por TAYLOR, B. & VAN DER WILL, W. The nazification of art. Hampshire,
1990. The Winchester Press, p. 165.

162 E] mismo Goebbels, muy consciente del poder de difusién de la radio, regald cientos de
miles de aparatos a los alemanes esparcidos por todos los confines del Reich.

163 TAYLOR, B. & VAN DER WILL, W. Op. cit. p. 175.
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Centrémonos, de nuevo, en los Reichsmusiktage, concretamente en la edicion
de 1938 que, a pesar de conceder un peso especifico muy notable a la
celebracion del 125 aniversario del nacimiento de Richard Wagner, se hizo
mucho mds célebre por la exposicion extraordinaria Entartete Musik!'®*.
Organizada por el entonces Intendente General del Deutschen Nationaltheater
de Weimar, Hans Severus Ziegler, esta exposicidn parece que seguia un cierto

t165 celebrada el afio anterior

paralelismo intencional con la de Entartete Kuns
en Miinchen, esto es: mostrar al ptblico lo que artisticamente -en esta ocasion
musicalmente- no era admisible en el Reich. Asi, a finales de mayo de ese
aflo 1938 se pudieron observar, en pabellones contiguos, las dos caras
radicalmente opuestas de la vision que el nacionalsocialismo tenia de la
musica. Goebbels pronuncié un discurso inaugural de cardcter institucional
para los Reichsmusiktage en el que acentud lo exitoso de la labor de la RMK
como organismo regulador de la musica en Alemania, prueba de lo cual iba a
ser el festival que aquel dia se abria al publico; también insistié sobre la
importancia de que el talento de los jovenes musicos alemanes se abriera al
mundo y a través, también, de los Reichsmusiktage como aparador

excepcional que el Reich ponfa a su disposicién'®®

. Ziegler, por otra parte, se
encargd del discurso correspondiente a la inauguracién de la exposicion de
Entartete Musik, un discurso éste mucho mds subjetivo, a menudo
desacomplejadamente difamatorio y cargado de critica destructiva e
intransigencia'®’ 1%, Si hay que remitirse a los hechos, parece que, mientras
a un lado se podian escuchar canciones populares y patridticas, marchas,

fanfarrias y algunas pocas obras de “musica seria” (como el Festliches

Préaludium (1913) de Richard Strauss, o el estreno de la épera Simplicius

164 Literalmente “musica degenerada”. Ver PRIEBERG, Fred K. Musik im NS-Staat.
Frankfurt/M., 1982. Fischer, pp. 276 — 280, asi como WULF, Joseph. Musik im Dritten Reich.
Gutersloh, 1963. Sigbert Mohn Verlag, pp. 325 — 329 y 414 — 423.

165 Son innumerables los volimenes que aportan informacién sobre el tema, aunque por su
rigor y detalle posiblemente merezca especial consideracion BARRON, S. Degenerate Art:
The Fate of Avant-Garde in Nazy Germany. New York, 1991. Los Angeles County Museum
of Art & Harry’n Abrams Inc. Publishers.

166 K ATER, M. The Twisted... Op. cit. p. 183.

167 ZIEGLER, Hans Severus. Entartete Musik: eine Abrechnung. Diisseldorf, 1938.
Volkischer Verlag.

168 Cf. LEVI, op. cit. p. 96.
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Simplicissimus de Ludwig Maurick), en el pabellén 8 del Kunstpalast am
Ehrenhof, dedicado en aquella ocasion a la Entartete Musik, se dieron cita
algunos autores emblematicos, ya proscritos por la razén que fuera, asi como
la opereta y el jazz. Entre el fondo documental exhibido en las cincuenta
vitrinas que se pusieron a disposicion, se encontraban seis cabinas de audicion
con gram6fonos en las que cualquiera que hubiera pagado el médico precio
para visitar la exposicién podia escuchar muestras de obras de Hindemith,
Schonberg o Kurt Weill; en la correspondiente a este tltimo, asi como en la
que se podian oir fragmentos de Jonny spielt auf de Ernst Krenek, autores -y
obras- ambos muy queridos por el piblico y cuya musica no se habia podido
volver a escuchar en Alemania desde 1933, se formaron largas colas que, a

veces, obligaron a esperar durante varias horas.

Ziegler, en su labor de documentacién, sac6 los nombres de los artistas de
musica ligera y jazz que se dieron cita en la exposicion de las listas publicadas
unos meses antes (diciembre de 1937) por la Reichsmusikprifstelle de
Drewes; para otros nombres relacionados con la “musica seria” asi como para
la provisién de materiales confi6 en su director del Teatro de Weimar, Paul
Sixt, y también en Herbert Gerigk, que tenia acceso a los archivos politicos
de Rosenberg. En total se mentaron cerca de doscientos nombres, entre ellos
-a parte de los ya citados- Mendelssohn, Meyerbeer, Maler, Zemlinsky,
Stravinsky (que tenia la opinioén de los alemanes dividida, incluso entre los
circulos afines al régimen, a veces por cuestiones realmente de estilo, a veces
por sus abiertas simpatias con el fascismo)'®’, Bartok (tolerado también pero
que expresamente habia pedido se le concediera el honor de formar parte de
la exposicion), Alban Berg y Anton Webern, Karl Amadeus Hartmann, Victor

Ullman, Erich Korngold, Oscar Straus y un largo etcétera.

Los Reichsmusiktage se inauguraron el 22 de mayo (algo mds tarde, el 24, la

exposicion de Entartete Musik) y, tal como estaba programado, se

169 Para més sobre este aspecto ver EVANS, Joan. Die Rezeption der Musik Igor Stravinskys
in Hitlerdeutschland en Archiv fiir Musikwissenschaft 55 (1998), pp. 91 — 109.
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extendieron por una semana hasta el dia 29. Sorprendentemente para la
organizacion, la exposicion de “musica degenerada” tuvo un gran éxito. Esto,
sin duda, produjo cierta incomodidad. Pero por la misma razén de ese éxito,
asi como por el ciego convencimiento por parte de sus organizadores de que
aquello tenia un alto valor pedagdgico y moralizante, se mantuvo abierta hasta
mucho mads alld de los Reichsmusiktage, concretamente hasta el 14 de junio,

y después se hizo itinerante marchando a Weimar'”

, Miinchen y Viena
durante el resto del afio. De todos modos, y a pesar de este éxito innegable, la
exposicion Entartete Musik no tuvo el eco ni la publicidad que si obtuvo su
predecesora Entartete Kunst el afio anterior. En primer lugar, los resquemores
personales de Peter Raabe con Hans Severus Ziegler provocaron falta de
apoyo para la exposicion desde la RMK. Pero, sobre todo, las mayores causas
fueron politicas, ya que hacia escasamente dos meses que se habia producido
la anexién de Austria (13 de marzo) y los ojos de la mayoria de altos mandos
del Reich ya estaban puestos en Checoslovaquia y en Polonia, con todas las
tensiones internacionales que estos actos y las abiertas y amenazadoras

proclamas de Hitler estaban provocando'”!.

A partir de 1939, con el comienzo de la guerra, no variaron mucho las
politicas de accion de la RMK. El sentido y peso institucional del ente creado
para gestionar la musica estaba bien asentado, y la hasta entonces tormentosa
relacion entre Drewes y Raabe se habia apaciguado notablemente. Con la
intensificacion de la persecucion de los judios retomada a finales de 1938 la
RMK reforzé también sus actos de censura. Asi, ya en septiembre de ese afio,
se emitid una nueva lista de “musica inaceptable para el Reich” a la que
siguieron otras tres posteriores, en 1940, 1941 y 1942. La guerra comportaba
también una nueva divisiéon politica del mundo entre paises “amigos” y
“enemigos”. Esto se vefa reflejado en musica, pues dependiendo de donde
soplara el viento, cierta musica se permitia, o no, y esto en la RMK se traducia

en renovaciones, revisiones y readaptaciones de decretos, pocos de los cuales

170 Raabe, nacido en Weimar, se negé a visitarla por desavenencias con Ziegler provocadas
por viejas heridas relacionadas con el ADMV.
171 Cf. LEVL, E. Op. cit. p. 97; WULF, J. Op. cit. p. 414.
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eran nuevos. Algo que si fue realmente nuevo fue la creacion de la Reichstelle
fir Musikbearbeitungen el 1 de mayo de 1940. Su artifice fue, una vez mas,
Heinz Drewes, que cont6 con la asistencia especial del music6logo Hans
Joachim Moser, y su cometido era la recuperacién -y readaptacion, sobre todo
politica y racial- de obras olvidadas del pasado, sobre todo 6peras y operetas
de los siglos XVIII y XIX, como algunas de Ch. W. Gluck, Weber o Spohr.
También, como cabia esperar, hubo politicas de accién cultural en los paises
ocupados, y sobre las que Goebbels procurd ser muy claro: lo aleman debia
imponerse s6lo si iba a ser lo mejor, y si no cabia esa posibilidad debia
descartarse cualquier intento al respecto e ignorar lo existente en el territorio
ocupado. Drewes, responsable de implementar estas politicas fuera del Reich,
intentaba sistemdticamente organizar, por ejemplo, una “orquesta del Reich”
o “alemana” en cualquier nuevo territorio ocupado, que obviamente tenian

indices de éxito muy variables.

Se encendid también una nueva polémica que nacié del traslado de Baldur
von Schirach, hasta entonces responsable méximo de las HJ, a Viena como
Gobernador General del Reich; esto pasaba en 1939. Schirach, sintiéndose
superior en cuanto a criterios musicales, actué en numerosas ocasiones al
margen de las regulaciones del Ministerio de Propaganda y, por ejemplo,
protegid en su virreinado a Richard Strauss que, como ya se ha explicado
anteriormente, habia sido castigado por la oficialidad en Alemania hacia unos

anos.

La guerra también provoco un desvio en la atencion de los asuntos musicales
a nivel interno, esperable si se atiende al 16gico cambio de prioridades. Esto
no dejo de traer problemas con los subordinados Raabe, Drewes y otros, que
sintiéndose desatendidos actuaban a veces por cuenta propia incurriendo a
menudo en faltas y desacatos, aunque este tipo de pequefios conflictos se

solian resolver con simples broncas o regaiiinas.
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De todos modos, y muy a pesar de lo institucionalmente asentada que
aparecia, la sensacion general que a nivel interno se respiraba en la RMK era
de caos y desorganizacion, hasta el punto en que a Goebbels se le ocurrié
remplazar a Raabe y recolocar a Furtwéngler en su lugar, cosa que al final no
pasé. En su afan por encontrar alguna solucién, lo que si hizo el Ministro de
Propaganda en aquellos anos fue requerir de nuevo a Hans Hinkel para que
volviera a reorganizar la RKK en profundidad en base a unas intenciones que,
por lo menos idealmente, incidian de raiz en el concepto aplicado hasta el

momento:

“...it be completely re-organised, totally separated from the ministry,

and become a movement rather than an administrative machine.”'"*

Pero incluso después de esta nueva y, en apariencia, radical reforma, no se

perciben cambios destacables en el funcionamiento de las cdmaras.

En definitiva, entre 1939 y 1945, afio en que se disolvié la RMK coincidiendo
con el final de la guerra, no se observan muchos mds acontecimientos
destacables, probablemente por pérdida de protagonismo institucional y
politico, muy a pesar de la importancia que se le daba a la musica y a las
actuaciones en vivo en el ejército como medio de distraccion y propaganda
para los soldados, especialmente en los frentes, aunque casi siempre se trataba
de musica ligera, cuya regalmentacién y objetivos estaban claros y, sobre

todo, respondia a otro tipo de necesidad.

172 Citado en LEVI, E. Op. cit. p. 38.
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Musica fuera del ambito competencial de la RMK

A pesar del empefio que, como hemos visto, puso Goebbels en convencer a
todo el mundo -especialmente, por supuesto, a Hitler- de la necesidad de
centralizar las competencias sobre el panorama musical, y de los ingentes
esfuerzos posteriores en esa direccion, fueron varios aspectos, y por razones
diversas, los que escaparon a esa voluntad que, por otro lado -valga decirlo-

no era unanime.

Ya hemos hablado del NSKG de Rosenberg, que acabd absorbido en 1937
por el KdF. A pesar de ello, la gestion del importante archivo politico-cultural
de la institucion, producto de la larga e industriosa dedicacion de Rosenberg,
quedo a manos del musicélogo Herbert Gerigk, leal amigo del feroz oponente
de Goebbels, y que a menudo se siguié utilizando en contra del Ministro de
Propaganda. Hemos hablado también de los todavia cuatro afios de
independencia de que gozé el ADMV bajo la presidencia y proteccion de
Peter Raabe, asi como de las orquestas con musicos parados que organizé
Robert Ley en el KdF, y que desarrollaron una notable actividad en industrias
y otras entidades del mundo empresarial llevando ocio gratuito a esos
ambitos, cosa que nunca antes se habia hecho (por lo menos de manera
organizada) y que suponia una interesantisma jugada propagandistica que
estuvo teniendo una magnifica acogida entre las gentes. También la
Musicologia, asi como la ensefianza de la musica en general, quedaron fuera
del control de Goebbels, siendo gestionadas por el Ministerio de Educacion
que, aunque nunca realiz6 una gran labor en la medida de sus enormes
posibilidades debido a la pequefiez de miras y a la ineficacia en general de su
responsable, el ministro Bernhard Rust, no tuvo nunca que preocuparse por
perder las competencias en esos asuntos; por su parte, Goebbels tampoco
demostrd nunca un gran interés por detentar ese control, y Rust en ningin

caso significo la persistente molestia que si fue Rosenberg.
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Pero hubo atin otros aspectos, algunos de ellos francamente destacables, que
escaparon a la particular normativa de la RMK, incluso alguno de ellos a la

influencia de Goebbels, desde cualquier punto de vista.

El primer caso de este tipo, digno de mencién, fue el de la Hausmusik, un
fenémeno realmente interesante para el nazismo. Larga y firmemente
enraizada en la tradicién mas alemana, la Hausmusik era toda aquella musica
que se desarrollaba en familia, en la intimidad de los hogares o, como mucho,
entre amigos en los patios de las casas, en pequefias instalaciones domésticas
o comunales, o en las fiestas vecinales. Los intérpretes, en la mayoria de casos
personas sin formacion académica, solian ser los mismos miembros de las
familias, amigos y, a veces, pequeflas asociaciones locales formadas por
aficionados, como coros, conjuntos de musica popular, etc. A pesar de tener
un tan innegable como sélido pasado, la Hausmusik atravesaba un momento
bajo en los afios 1930 por causa de la crisis econdmica. La tremenda pérdida
de poder adquisitivo de muchas familias habia hecho que bajara
draméticamente la demanda de instrumentos musicales, con lo que muchos
comerciantes del sector habian ido a la quiebra. Después de 1929 muchos
instrumentos salieron a la venta de casas particulares que ahora necesitaban
cubrir necesidades mds apremiantes; llegé rdpidamente un punto en el que
habia tal volumen de oferta que ya nadie daba un céntimo por esos
instrumentos y, por ejemplo, muchos pianos y guitarras acabaron

descuartizados para servir como lefia en las estufas de las casas.

El nacionalsocialismo tuvo varias razones para querer reimpulsar el
aletargado fenémeno de la Hausmusik. En primer lugar, y teniendo en cuenta
que para el nazismo la familia era un pilar social y politico de primer orden,
es comprensible que se viera en la Hausmusik una magnifica via de
penetracion propagandistica -y, por tanto, de control del grupo- en el
mismisimo corazon de la sociedad. En segundo lugar, todo este fenémeno
podia dar de comer a un ingente nimero de profesores de musica que habian

estado impartiendo, afios atrds, de modo privado en las casas, y que ahora
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engrosaban, si no directamente las filas del paro, posiblemente las del hambre
y el descontento, peligro social del cual era muy consciente el nazismo y que
queria evitar a toda costa. Una tercera razén tuvo que ver con el significado
filosofico del fendmeno de la Hausmusik, que se vinculaba fuertemente con
los elementos culturales vOlkisch de arraigo a las tradiciones, a la tierra y a lo
mads autdctono, ergo a los sentimientos nacionalistas. Un aspecto que utiliz6
con relativo éxito esta deriva fue el de la oposicién humano versus técnico,
sobre todo inculcando a la gente que la musica estaba siendo amenazada por
lallegada de la componente sonora en el cine!”* y también por las grabaciones
en disco; esta segunda cuestion asustaba mucho a la mayoria de los musicos,
un buen nimero de los cuales veian en la nueva posibilidad de replicar las
interpretaciones musicales a placer del oyente, y a costes imbatibles, el final
de sus carreras. Las corrientes vOlkisch en el nazismo, por tanto, eran
principales interesadas, también, en promover la Hausmusik, que se
practicaba en vivo y que, por sus caracteristicas intrinsecas, favorecia el
estrechamiento de los lazos familiares y de los grupos sociales nucleares, y
que esto, idealmente, llevaba a debilitar el individualismo y a fortalecer la
consecucion de los objetivos de la gran Volksgemeinschaft que era el pueblo
aleman'’*. Esto, de por si, no se contraponia a los intereses de Goebbels,
aunque tampoco estaba entre sus prioridades; pero si lo estaba en las de

Rosenberg y, por tanto, servia como punto de presion.

A pesar de todo, Goebbels volvi6 a ganar, una vez més, la batalla, y consiguié
que la Hausmusik quedara institucionalmente bajo la égida de la RMK. Pero,
(hasta qué punto se puede considerar este hecho como una batalla
completamente ganada? Por la misma naturaleza de sus integrantes y
desarrollo, la Hausmusik era un mundo extremadamente dificil de controlar,
y que a ojos del nazismo necesitaba, para empezar, una purga importante,

pues mucha de la musica que se interpretaba en estos encuentros estaba, por

173 Recordemos que a merced de ello muchos miisicos vieron prescindidos sus servicios en
los cines en aquella época; se trataba de un sector con un cierto peso especifico que en poco
tiempo vio muy empeorado su modus vivendi.
174 Ver KATER, M. H. Op. cit. pp. 130 - 133.
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ejemplo, notablemente contaminada de elementos no arios o simplemente
inconvenientes. Era el caso de la mayoria de la musica cantada de J. S. Bach,
mayoritariamente remitida a pasajes biblicos o al &mbito litirgico protestante;
o también de los miles de lieder de Schubert, Schumann o Brahms,
exitosisimos habituales en las veladas familiares, y cuyos textos habian sido
escritos en muchas ocasiones por poetas y letristas judios, por no citar las
canciones de Mendelssohn asi como un buen niimero de pasajes operisticos
de Meyerbeer, muy populares por su sencillez y buen efecto; dicho sea de

paso, también el jazz habia entrado en las veladas intimas de los alemanes.

Tanto por parte de las facciones volkisch como de las menos conservadoras
hubo varios intentos por introducirse de manera efectiva en el codiciado
mundo de la Hausmusik. Asi, desde las imprentas nazis se publicaron un buen
nimero de canciones y composiciones de nuevo cufio, especial vy
cuidadosamente ideadas a tal efecto. Algunos de los compositores mds
agraciados por este tipo de encargos fueron Bruno Stiirmer y Ernst Pepping
que, andlisis cualitativos aparte, llegaron a gozar de una cierta popularidad.
Sin embargo, tal vez fueron estos, en su discrecion, los mayores éxitos de
intervencion; la Hausmusik pertenecia a los ambitos mas privados y, por lo
tanto, su supervivencia era libre y escurridiza, imposible de controlar. Hubo
mucha “colaboracion ciudadana” en forma de denuncias cuando alguien ofa
a sus vecinos entonar cierta melodia de Mendelsohn, o un piano aporreado
con ritmos frenéticos o armonias extrafias que sonaban a jazz. Pero a pesar de
que la policia y la Gestapo investigaban casi cada caso, la mayoria de las
veces se trataba de denuncias en falso originadas por rencillas personales, o

simplemente era imposible constatar lo denunciado.

La Hausmusik, a su vez, fue un substrato fundamental para otro gran promotor
de la musica que qued6 siempre al margen de la RMK: Las Hitlerjugend (HJ).
Esta importantisima institucion nacionalsocialista, asi como su seccién
femenina, el Bund Deutscher Madel (BDM), tenian como cometido principal

la instruccion completa de las generaciones venideras de alemanes y
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alemanas; obviamente, esto les daba un enorme poder de influencia que iba
mads alld de los jovenes. La musica, considerada parte fundamental de la
educacion de un buen aleman, fue en las HJ y en el BDM un cuidado objetivo,
y para su enseflanza, sobre todo en los niveles iniciales, se estuvo tomando
mucho material prestado de la Hausmusik, considerado perfectamente vélido.
El problema de control de estos materiales, un verdadero dolor de cabeza en
los ambitos privados, desaparecia por cuanto las HJ eran una institucién
oficial perfectamente regularizada y sometida a los més rigurosos y eficaces
controles internos: las posibilidades de filtraciones indeseadas, en este caso,

eran realmente minimas.

La utilizacion de la musica por parte de las HJ era de una importancia
pedagogica capital y tenia dos objetivos principales:

“... to utilize music, with its ideological and character-building
potential, within its ranks in order to raise better leaders, and to infiltrate the
existing music establishment with a view to planting its representatives there

and bending existing standards to suit its own revolutionary needs. '

En base a esto, Baldur von Schirach, lider de las HJ'76

,consiguid que en 1937
la musica fuera declarada materia de ensefianza obligatoria en su institucion.
Esto impulsé la creacién de un importante cuerpo de instrucciéon musical en
forma de conservatorios y escuelas de miusica que se expandieron
rapidamente por todo el pais y, mas tarde, también en Austria. Asi, en 1939
existian ya 35 escuelas de musica de las HJ, nimero que se increment6 de
manera notable durante la guerra. Esta fuerza encuentra sus causas, en buena
medida, en el poco interés que, como se ha comentado anteriormente, siempre
mostré el Ministerio de Educacion para con sus deberes al respecto. Asi, la

falta de una educacion musical de calidad en las escuelas produjo un fuerte

flujo de nifios y jévenes hacia las HJ, cuestion que, ademds, muy a menudo

175 KATER, M. H. Op. cit. p. 135.
176 Hasta 1940 en que fue destinado a Viena como Gauleiter; le sucedié Artur Axmann, de
linea continuista.
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no suponia ningtin esfuerzo econdmico para cualquier familia, incluso las mas
modestas'’’. Es sintomdtico observar como en 1935, afio en el que la filiacién
a las HJ atin no era obligatoria'’®, la mitad de los jévenes alemanes entre 10
y 18 afios tomaban, de algiin modo, parte activa en la gran variedad de
actividades que esta institucion ofrecia, incluidos campamentos vacacionales,
torneos deportivos, competiciones culturales, ocio, etc. Esto era debido, por
un lado, a lo atractivo de esa variedad en la oferta; por otro lado, al tratarse
de una institucién tan importante ideolégicamente estaba muy subvencionada
por el estado, y esto permitia la imposiciéon de cuotas extremadamente
competitivas, tanto que, al poco tiempo de la toma del poder en 1933 se qued6
préacticamente sin rivales, a excepcion de algunas agrupaciones similares que,
por tradicion de voluntariado, sobrevivian en las iglesias catdlica y
protestante; con la ruptura paulatina de relaciones del régimen con las iglesias
también sus asociaciones juveniles decayeron hasta dejar practicamente de

existir en 1938'7°,

Las HJ se convirtieron, de facto, en la institucién a cargo de la educacion
musical en Alemania. Y no sélo a nivel popular: la creacién de conservatorios
propios en Weimar, Berlin y Graz, por ejemplo, permitié a sus estudiantes
obtener el grado de “musico profesional”, y s6lo se podia ingresar en ellos si
se tenfan 18 afios de edad (17 para las chicas), asi como probada y suficiente
educacién musical previa como para poder garantizar un seguimiento exitoso

de los niveles venideros.

Ademas de todos estos incentivos, las HJ convocaban con fluida periodicidad
numerosas actividades que ampliaban la experiencia musical: campamentos,
cursos y seminarios de cardcter extraordinario, celebraciones, festivales,
participacion en actos de las SS, el KdF y el DAF, todo tipo de concursos:

canto, coro, instrumentales, composicion, etc. Este amplio elenco de

177 Se observaba meticulosamente el talento de los candidatos, asi como el poder adquisitivo
de las familias y, en funcién de estas consideraciones previas, se concedian muchas becas
que, a menudo, cubrian el 100% de los estudios.

178 Se establecié en 1939.

179 Fueron prohibidas; muy pocas sobrevivieron y tuvieron que hacerlo en clandestinidad.
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actividades era atractivo, no sélo para los jovenes, sino también para docentes
y otras personas con los mas variados intereses, por lo que normalmente
gozaban de una excelente acogida'®.

Sin llegar a tener el peso ni la entidad de las HJ en la parcela musical, las
Waffen-SS también desarrollaban esta disciplina, sobre todo con el objetivo
de nutrir sus bandas, imprescindibles en todo tipo de eventos. El vinculo entre
ambas entidades era estrecho pues buena parte de los devenidos veteranos en
las HJ pasaban a las SS por simple légica de continuidad, y los mads
interesados por la musica tenian la posibilidad de formar parte del SS-
Musikkorps. Un hecho relevante en este sentido fue la fundacién, en verano
de 1941, de la SS-Musikschule de Braunschweig, que estuvo dando
formacion musical de calidad a sus integrantes hasta que las instalaciones

fueron destruidas en un bombardeo en 1944. Esta seccion musical de las SS

tampoco estuvo nunca bajo el control de Goebbels.

Cabe decir que la composicion de nueva musica fue también promovida, tanto
desde las HJ como desde las SS. Algunos de los compositores que mas
resonaron en esos ambitos fueron Wolfgang Stumme (también méximo
responsable de la seccion de musica de las HJ), Fritz Jode y Cesar Bresgen;
sus cometidos al respecto solian moverse entre la composicion de himnos y
marchas hasta cantatas y oratorios de celebraciéon como Der Strom, fruto de

la colaboracién entre Bresgen y Hans Baumann, estrenada en 1943.

Pero todavia queda un importantisimo capitulo que quedo fuera del dominio
de la RMK aunque no del de Goebbels: la 6pera, cuyo tratamiento, y dada la

naturaleza de esta investigacion, necesita de un capitulo aparte.

180 ver BUDDRUS, Michael. Totale Erziehung fiir den totalen Krieg. Hitlerjugend und
nationalsozialistische Jugendpolitik. Miinchen, 2003. K. G. Saur Verlag GmbH, pp. 162 —
172.
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Richard Strauss

En 1933 Strauss era, sin duda, una figura de reconocido y aclamado prestigio
internacional. Su misica, a juicio de los nazis, era perfectamente encuadrable

2181

dentro de un estilo postromadntico sin influencias “modernas”'®" y, en general,

libre de “contaminaciones”!8?

importantes. Eran realmente numerosas y
variadas las razones que apuntaban a €l como candidato ideal a presidir la
RMK, en parte, también, gracias a ciertos gestos que fueron vistos con muy
buenos ojos (y algunos de ellos malinterpretados a sabiendas) como la
sustitucion del director judio Bruno Walter a quien en marzo de 1933 se habia
prohibido realizar sus conciertos con la Filarménica de Berlin; Strauss se dejé
convencer (parece ser que tras bastante insistencia) por la entonces agente de
conciertos de la Filarménica Luise Wolff y doné sus honorarios para ayudar
al mantenimiento de la orquesta, que por aquel entonces atravesaba una
situacion de gran precariedad'®’. También accedié a sustituir a Arturo
Toscanini cuando éste renuncié a dirigir en el Festival de Bayreuth por
razones politicas, aunque parece ser que lo hizo no tanto para hacerse notar
ante el Reich como por complacer a Winifred Wagner, directora del festival,
que con el asunto se habia quedado en una comprometida posicién como
organizadora en el afio del cincuentavo aniversario de la muerte de su suegro,
Richard Wagner'®*. También en varias ocasiones fue preguntado sobre
Schonberg y sobre el atonalismo y el dodecafonismo, a lo que siempre habia
contestado en sentido muy critico, incluso a veces con poco decoro!®. Todo

sumaba, pero indudablemente lo més importante era que a Strauss le tenia en

181 Véase nota n° 76.

182 Para mds sobre el uso, durante el nazismo, de palabras procedentes de campos cientificos
(especialmente la medicina) llevadas a otros dmbitos, y sobre el poder de legitimacién que
adquirfan, ver CHAPUTOT, J. El nacionalsocialismo y la antigiedad. 2008. Presses
Universitaires de  France, asi como file:///C:./Users/Enric/Downloads/Dialnet-
LaMedicinaNacionalsocialista-2917100.pdf (2/12/16)

183 KATER, Michael. H. Composers of the Nazi Era: Eight Portraits. New York, 2000.
Oxford University Press, pp. 220 — 221.

184 Las relaciones personales de Strauss con la familia Wagner se habian visto
progresivamente socavadas por cuestiones filoséficas a partir del estreno de Also sprach
Zarathustra en 1896. Desde hacia algin tiempo Strauss intentaba restablecerlas a través,
sobre todo, de Winifred.

185 KATER, M. H. Op. Cit. p. 212.
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el punto de mira Joseph Goebbels, que veia en aquel compositor y director
alemdn de fama internacional a un muy lujoso embajador cultural del Tercer
Reich. Si a esto le afadimos que en ocasiones se habia pronunciado
politicamente en sentido conservador lo cual, en el caso de Strauss y vistos
sus diarios personales y algunos intercambios epistolares con familiares
directos y amigos de confianza (su hijo Franz, Hoffmannstahl, etc.) es tan
anecddtico como contradictorio, y que en ocasiones habia manifestado abierta
y publicamente —jesta vez si!- su desconfianza en la capacidad de gestion
cultural, en particular, y de gobierno, en general, de la Republica de
Weimar!®, ya no extrafia en absoluto que Goebbels se fijara en él, tanto como

para ofrecerle la presidencia de la RMK.

Aunque de cara a la galeria se pretendi6 lo contrario, y hasta mucho mds tarde
no se averiguod la verdad, la designacion no atrap6 a Strauss por sorpresa. Tras
ciertas investigaciones realizadas a principios de los afios 1990 salieron a la
luz pruebas claras de que el compositor estuvo durante algun tiempo
ejerciendo presion a varios niveles para que los ojos de los nacionalsocialistas

se posaran en é1'%7,

(Por qué podia querer Strauss, a su edad y con su
posicion, un lugar en el funcionariado nazi? Es interesante lo que expone

Kater al respecto:

“Strauss certainly did not have to do so for financial reasons, for he
was a wealthy man; he was in no need of additional publicity; and in 1933 he
was not yet under any sort of political pressure. The answer is not, as one
German musicologist has contended'®, that he was a power-hungry, dyed-
in-the-wool National Socialist, but that he saw in the dictatorship of Hitler a
convenient if somewhat distasteful tool to realize goals he himself had been

anticipating for decades. Admittedly no friend of the democracy of Weimar,

186 KATER, M. H. Op. Cit. p. 215.

187 STEINWEIS, A. E. Op. cit. pp. 47 - 48.

188 E] autor se refiere a Gerhard Splitt en Richard Strauss, 1933 — 1935: Asthetic und
Musikpolitik zu Beginn der nationalsozialistischen Herrschaft. Pfaffenweiler, 1987.
Centaurus. Ver nota 73 del primer capitulo de KATER, M. H. The Twisted Muse... Op. Cit.
p. 245.
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Strauss believed that a dictatorial regime could finally implement the changes
toward neocorporatism that would benefit the German musical profession,
and in particular composers, on behalf of which he had been toiling since the
beginning of the century. As newly available documents from the Strauss
family archive in Garmisch reveal, three goals were foremost in his mind.
First, he wanted to upgrade musical culture in the country by instituting
throughout the highest level of training and performance. Second, he wished
to increase the profit share of serious composers vis-a-vis light-music
composers, among whom he most detested the creators of operettas such as
Franz Léhar, a constant object of his vilification. Third, he aimed to extend
the period of copy-right for serious-music compositions, for the sake of

composers and their heirs. &

La argumentacién es clara y convincente, y hoy dia supera sobradamente
cualquier prueba documental posible. No es de extrafiar, pues Strauss contaba
con una amplia experiencia como gestor cultural adquirida a través de su
trabajo, desde 1898, por la reivindicacion de los derechos de autor para los
compositores alemanes; era su larga y pesada cruzada particular, ansiaba ese

éxito y, probablemente lo merecia como nadie.

Uno de los acontecimientos realmente decisivos a la hora de acotar el inicio
de las relaciones de Strauss con el Reich tuvo lugar el 22 de julio de 1933.
Esa noche Strauss dirigia Parsifal en el Festival de Bayreuth. A la
representacion asistio también Adolf Hitler y durante el segundo descanso
Winifred Wagner tuvo a bien presentar a ambas personalidades. Strauss hablo
con el Fiihrer sobre varios temas: estaba preocupado porque la frontera con
Austria estaba entonces cerrada y veia peligrar con ello su importante
implicacion con el Festival de Salzburg en verano y, con ello, el estreno de
Arabella en octubre. También le hablé del mantenimiento financiero del
teatro, sobre el tema de la proteccién de los derechos de autor, y finalmente

sobre los despidos indiscriminados que estaban sufriendo algunos amigos

189 KATER, M. H. The Twisted Muse.... Op. Cit. p. 18.
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suyos, excelentes profesionales del sector como el director Leo Blech, por
razones de religion. Hitler le escuchd y, aunque no parecié dar tan buena
acogida a este ultimo punto, calific6 la conversacion de distendida y

agradable, del mismo modo que Strauss.

Entr6, por tanto, en la esfera de la elite gubernamental, al principio con
buenos resultados ya que se le concedieron todos los permisos para ir a
Austria, y los presupuestos para el teatro fueron, efectivamente, mejorados
con rapidez. También fue citado por Joseph Goebbels con la intencién de
tratar en profundidad el asunto de la proteccién de los derechos de autor y
sali6 satisfecho y esperanzado de despachar con él. Esto cautivo
especialmente al compositor pues en los afios de Weimar no habia obtenido
apenas respuesta a sus demandas al respecto. El tema de los amigos judios,
de momento convenientemente silenciado, le acabaria trayendo, sin embargo,

mds disgustos que alegrias.

Fue asi, pues, como en noviembre de 1933 Richard Strauss fue nombrado
Presidente de la Cdmara de Musica del Reich y, con ello, se convertia a todos

los efectos en la maxima autoridad en asuntos musicales de Alemania.

Goebbels quiso compensar a Strauss por haber aceptado el cargo y en 1934
cred una agencia central del Estado para la proteccion de los derechos de autor
adhiriéndose inmediatamente a la Convencion de Berna, que extendia esta
proteccion hasta cincuenta afios después de la muerte del compositor; de este

modo Strauss culminaba con los mejores logros su larga lucha en este terreno.

Sin embargo, esta buena sintonia con el Reich duré relativamente poco. Al
principio porque Strauss puso en marcha la maquinaria de la Cdmara, de
manera destacable contra el jazz, la musica de cabaret, las operetas y la musica
ligera en general. Esto enseguida produjo roces con los gustos de Goebbels y
de un sector importante del NSDAP en general. Pero, sobre todo, el astuto

ministro de propaganda también se daba cuenta de las indeseadas
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consecuencias que podia traer ser demasiado represivo con algo ocioso que
tenfa tanta aceptacion entre los grandes publicos.

Strauss no tardé en mostrar su irritacién porque, a tales efectos, las instancias
superiores interferfan constantemente en sus funciones, y ademds de no
dejarle desarrollar la labor de su cargo con normalidad aun se le exigia la
aplicacion de ciertos protocolos que él consideraba, como poco, auténticas
pérdidas de tiempo. Fue éste el caso, por ejemplo, de tener que ocuparse de
censurar a Felix Mendelssohn, judio de nacimiento; llegaron a pedirle que
escribiera nueva musica para el Suefio de una noche de verano, encargo que
decliné. Lo intentarian, por cierto, decenas de compositores (entre ellos Carl
Orff) sin llegar nunca —y como cabia esperar- a una calidad equiparable a la
de Mendelssohn. Valga decir que Strauss estuvo realmente poco atento al
tema de la purga de judios en la RMK, probablemente porque no tan sélo no
tenia nada especial contra ellos sino por los lazos personales -no sélo de
amistad, sino también familiares- que tenia con muchas personas que
profesaban esta religion. Estas cuestiones, para €l irrelevantes, pero en las que
obstinadamente se le pedia que invirtiera su tiempo, hicieron que se
desanimara rédpidamente de la gestion delegando cada vez mds sus propios
deberes en el gerente de la institucion, Heinz Ihlert. A ello hay que sumar el
hecho de que las relaciones entre Strauss y el vice-presidente de la Camara,
el director Wilhelm Furtwéngler, no eran buenas. Delegar fue, en el caso de
Strauss, un claro error. Como consecuencia de ello se oyeron algunas voces
criticas desde el interior mismo de la RMK que se quejaban de que el
presidente siempre estaba de viaje o componiendo en Garmisch, por lo que la
institucion quedaba inaceptablemente desatendida y, en consecuencia, no
funcionaba adecuadamente'®®. Esta circunstancia fue la punta de lanza que
aproveché Alfred Rosenberg para intentar erosionar, una vez mads, a Joseph
Goebbels en su enconada batalla personal por desprestigiarle. Y esta misma
refriega acabd con la presidencia de Strauss, y atn después le acarrearia
numerosos problemas que llegaron a ponerle en situaciones francamente

delicadas. No faltard razén en afirmar que Strauss, inopinadamente, se

190 Carta de Ihlert a Hinkel, 22 de mayo de 1935, RG.
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encontr6 en un virulento fuego cruzado. Pero algunas razones mads, bien
referidas a él s6lo y a su especial actitud hacia su superior y el cumplimiento

de sus propios deberes, le llevaron a un también l6gico fracaso final.

En 1934, como es sabido, decaia la influencia de Rosenberg a todos los
niveles y de manera inexorable. A pesar de todo, y empujado por el resquemor
que le producia el hecho de que Hitler no le hubiera destinado un lugar notable
en el gobierno -y del que veia a Goebbels como usurpador-, se resistia a
abandonar totalmente el dmbito de la cultura. Esta circunstancia le llevé a
diversos intentos por reafirmarse ante el Fiihrer, a quien pretendia convencer
obstinadamente de que la cultura, importantisima por razones ideoldgicas, no
estaba siendo gestionada -jpor lo menos!- con el debido cuidado. Seguia, por
tanto, la guerra contra Goebbels, y con todavia mds encono, si cabe. Asi que,
enterado de los pequefios roces que se estaban produciendo con Strauss, puso
su eficaz despacho del KfdK a investigar. Aparte de lo que ya se sabia desde
la misma Cdmara descubrid, al cabo de poco, que el compositor estaba
trabajando en una 6pera (Die schweigsame Frau) que tenia como libretista —
y por tanto intimo colaborador- al judio Stefan Zweig. Goebbels se enterd del
asunto y aprovechd un encuentro que tuvo con Strauss en Bayreuth, a donde
habia ido a dirigir el Festival Wagner por segundo afio consecutivo, y le
informé6 de que, debido a la autoria del libreto y, dado el actual estado de
cosas, el estreno de la 6pera podia hallar problemas en Alemania. Ambos
decidieron hacer llegar el texto a Hitler que, tras haberlo leido y no haber
encontrado razon alguna para censurarlo, dio el visto bueno para seguir
adelante con la puesta en escena de la Opera. Se acercaba el dia del estreno y
las pertinaces pesquisas de Rosenberg atin le llevaron a descubrir que la mujer
del director del teatro donde se iba a estrenar Die schweigsame Frau (Dresde,
1935) también era judia. El director, presionado por las circunstancias, fue
obligado a eliminar el nombre del libretista de carteles y programas. Pero
Strauss se dio cuenta de ello poco antes del estreno e hizo enmendar el
despropésito. El hecho se tomé como un desacato y se le atribuy6 falsamente

al director del teatro, por lo que se lo quitaron de en medio obligandole a
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jubilarse. Strauss no quedé exento de castigo pues Die schweigsame Frau fue
retirada de cartel tras unas pocas representaciones y prohibida en Alemania.
Zweig, que residia en Austria, manifesté a tenor de los hechos que no queria
volver a colaborar con Strauss pues “no concebia trabajar en un pais donde se
perseguia a sus hermanos judios”!. Strauss le escribié una carta con fecha
17 de junio de 1935 (una semana antes del estreno de Die schweigsame Frau)
en la que le explicaba que él no habia aceptado la presidencia de la Cdmara
de Musica por afeccién al Reich sino por “sentido del deber” y para “evitar
males mayores”!%2. Esta carta fue interceptada por la Gestapo, que vigilaba
estrechamente a Strauss, y fue enviada a la Cancilleria dos semanas més tarde.
Interes6 descubrir, ademads, que Strauss trabajaba con una imprenta judia para
la edicion de sus partituras, que su hijo Franz estaba casado con la hija de un
potentado judio checo, y que sus relaciones con este colectivo proscrito eran,
en general, demasiadas. O por lo menos suficientes como para ponerle bajo

seria sospecha.

Finalmente, Goebbels se vio demasiado presionado por la cadena de
descréditos que arrastraba Strauss y le forz6 a dimitir de su cargo de
presidente de la RMK. Y asi lo hizo el 6 de julio de 1935 alegando motivos
de salud. Acto seguido fue declarado persona non grata por el régimen y al
poco recibid de la Gestapo una copia de la carta dirigida a Zweig que le habia
sido interceptada, con ciertas frases clave convenientemente subrayadas en
color rojo. Al respecto quiso contestar con otra carta dirigida personalmente
a Hitler, fechada a 13 de julio, en la que le explica que sus palabras han sido
malinterpretadas y, en términos vergonzosos —adaptados, probablemente, a lo
que €l pensaba que se querria oir...- clama su entereza como aleman afecto
al régimen y solicita audiencia personal con el Fiihrer. La carta no obtuvo

respuesta. También fracasé en sus intentos por entrevistarse con Goebbels.

191 Carta de Stefan Zweig a Richard Strauss, 15 de junio de 1935.
192 Richard Strauss — Stefan Zweig, Briefwechsel, Frankfurt a. Main, 1957, pp. 141 — 142.
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Strauss se sinti6 triste y decepcionado por cémo habian ido las cosas y, en
privado y, a fin de cuentas, admitié sentirse mas préximo a los perseguidos
que a los perseguidores. Aun asi, todo esto no le impediria escribir el himno
de los Juegos Olimpicos de Berlin (1936) que, de hecho, no era un encargo
del Reich sino del Comité Olimpico Internacional. El asunto no pasé
inadvertido a Goebbels que veia como, de todos modos, la fama internacional
de Strauss podia —y debia- ser de utilidad al régimen, por lo que le permitié
viajar al extranjero para divulgar su obra y seguir actuando, asi, como
embajador cultural de Alemania. De este modo Strauss estuvo todo un afo de
gira con Die schweigsame Frau, sobre todo, y pudo darle la salida que le habia
sido impedida en su pais. Se le permitio también estrenar obras supuestamente
bien adaptadas a lo establecido, como la dpera pacifista Friedenstag (1938)
cuyo libreto habia firmado el ario Joseph Gregor (Strauss nunca se considerd
satisfecho con su colaboracién)!®®, y se le 1lamé para dirigir su obra en el
Festival de Musica del Reich de 1938. Participé también como jurado en

concursos y recibio premios y felicitaciones de cumpleafios del gobierno.

Es indiscutible que Richard Strauss mantuvo una actitud ambigua con el
nacionalsocialismo. Si en algunas ocasiones era capaz de participar en el
descrédito de colegas como Wilhelm Furtwingler o Paul Hindemith, en otras
ocasiones mostraba un desdén peligroso no aceptando censurar a
Mendelssohn, o llegando al extremo cuando defiende a su libretista judio

Stefan Zweig.

Se trata, ain hoy, de un caso altamente dado a la controversia. Existen
diversas teorias, provenientes mayoritariamente de sus bidgrafos maés
destacados, que intentan explicar su conducta. De un lado, W. Panofsky'** se
muestra indulgente y, a la luz de los estudios de Wulf'®’, habla de un Strauss

fundamentalmente apolitico s6lo guiado por el interés en preservar a su

193 Seglin André Ross en Richard Strauss: His life and work (Toronto, 1976, Rococo
Records) Zweig intervino de forma destacable, aunque en secreto, en la redaccion del libreto
de Friedenstag.

194 PANOFSKY, W. Richard Strauss. Madrid, 1988. Alianza.

195 WULF, J. Musik im Dritten Reich. Gutersloh, 1963. Sigbert Mohn Verlag.
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familia y a su obra. De otro lado, G. Marek no se muestra tan comprensivo'?®

y manifiesta que Strauss no tiene perdon aduciendo la imperturbabilidad del
compositor frente a la persecucién de los judios, o lo cémodo que le resultaba
poder atacar a Hindemith, que representaba su mds préoximo competidor en el
campo creativo, asi como poder quitarse de en medio a Walter o a Toscanini
en direccion de orquesta. Marek define a Strauss como un personaje egoista
y oportunista, capaz de ir a favor o en contra en funcién de sus propios
intereses: de aqui su aparente contradiccion. Probablemente el error de Marek
sea el de querer juzgar al artista por sus ideas. En todo caso este bidgrafo es
respondido, a su vez, por P. Heyworth!®” y por Norman Del Mar!*® que
matizan, con voluntad perfeccionista y en cada momento, los gestos del
musico. Y aun existen puntos de vista posteriores como el de Pamela M.
Potter que, bastante coincidente con Panofsky en algunos aspectos, aunque
con mds perspectiva histérica'®”, nos insta a no conjeturar tanto sobre lo que
Strauss podia ser o pensar (;oportunista? ;antisemita? ;nazi convencido o por
conveniencia?) y a observar mas lo que fue en realidad: musico, compositor
y director de fama internacional, alemédn, comprometido defensor de los
derechos de autor, y un ciudadano de edad avanzada. Pero desde un punto de
vista personal, lo interesante, en el caso de Strauss, es observar cémo afectd
y qué desarrollo tuvo este periodo en su produccion, sobre todo la evolucioén,
por lo que hace a caracter y estilo, de sus obras compuestas entre 1933 y el

final de su vida (1949).

1% MAREK, G. Richard Srauss: The Life of a Non-Hero. New York, 1967. Simon and
Schuster.

Y7 HEYWORTH, P. The raise an fall of Richard Strauss. Encounter 31, 1968, pp 49 - 53.
1% DEL MAR, N. Richard Strauss: a critical commentary of his life and works, vol. 3.
Philadelphia, 1972. Chilton.

19 POTTER, P. M. Richard Strauss and the national socialists: The debate and its relevance,
en Richard Strauss: New perspectives on the composer and his work. Durham and London,
1992. Duke University Press.
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Richard Wagner, Adolf Hitler y el nacionalsocialismo

“Mit zwélf Jahren sah ich als erste Oper meines Lebens
‘Lohengrin’. Mit einem Schlage war ich gefesselt. Die jugendliche

Begeisterung kannte keine Grenzen >

Antes de seguir adelante con Richard Strauss, conviene hacer un paréntesis
para explicar qué influencia tuvo la musica de Richard Wagner en la musica
creada durante el Tercer Reich, sobre todo a nivel estilistico, aunque vale
mucho la pena aplicar una mira un poco mas amplia y observar a qué niveles

afectd y cudl fue su incidencia real.

Adolf Hitler naci6 seis afios después de la muerte de Richard Wagner y, del
mismo modo que cualquier otro de sus incontables devotos, sentia auténtica
pasiéon por el compositor de Bayreuth, pasion que tuvo origen en su pre
adolescencia. Consta documentalmente, como se puede observar en la cita
que encabeza este capitulo, que la iniciacion de Hitler en el mundo de la 6pera
tuvo lugar en 1901 con Lohengrin, en Linz. Desde aquella inolvidable ocasion
su aficion al género sélo fue in crescendo, y el poder le permiti6 llevar a cabo

muchos suefos y llegar hasta el paroxismo en su fetichismo.

Cuando Hitler realiz6 su primer viaje a Viena en mayo de 1906 —que se
extendio por un par de semanas-, se sintié muy impactado al asistir a sendas
representaciones de Tristan und Isolde y Der fliehende Holldnder. Al ano
siguiente decidia establecerse en esta ciudad con el objetivo de estudiar dibujo
en la Academia de Bellas Artes de la Schillerplatz; por supuesto, las visitas a
la 6pera se volvieron habituales y las representaciones wagnerianas fueron,

ciertamente, mayoria. Con toda probabilidad este joven artista y futuro

200 A Jos doce afios vi la primera 6pera de mi vida, "Lohengrin'. De un solo golpe quedé
prendado. Mi entusiasmo juvenil no tuvo limites” (traduccién propia). HITLER, A. Mein
Kampf. Citado por WULF, J. Musik im Dritten Reich. Giitersloh, 1963. Sigbert Mohn Verlag,
ilustraciones n° 6 y 7 concentradas en las paginas centrales (no numeradas).
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dictador sucumbi6 al poder, a menudo calificado de hipnético, de la musica
de Richard Wagner®®!, seguramente del mismo modo que lo hicieran en su
dia Franz Liszt, Ludwig II de Baviera, Hans von Biilow, y més tarde Arnold
Schonberg y Pierre Boulez, ninguno de ellos sospechoso, obviamente, de

simpatizar con las ideas del lider nazi.

Hasta aqui todo parece reducirse a la sola pasion personal de un hombre. No
obstante, se requiere un andlisis algo mds incisivo para averiguar cémo y por
qué llegé a ser el estandarte musical de todo un pueblo durante una época, y

sobre todo hasta qué punto fue asi.

Adolf Hitler, tras un pacto politico de estado, tomaba el poder en Alemania
el 30 de enero de 1933. A partir de ese preciso instante se procedié de forma
metddica y rigurosa a la rdpida nazificacion del pais: depuracién politica y
establecimiento del orden de partido unico; inmersion educativa, desde las
escuelas hasta las universidades; arianizacion de la economia... todos los
aspectos de la vida de los alemanes pasaron por un rapido e intenso proceso
de ideologizacion (Gleichschaltung). Cabe destacar, sin embargo, lo

concienzudo y profundo de este proceso en el campo de la cultura.

Tanto Hitler como su Ministro de Propaganda e Ilustracion Popular, Dr.
Joseph Goebbels, estaban firmemente convencidos de que la mejor manera
de controlar la sociedad era a través de la cultura, y a tal efecto se creé en
septiembre de ese mismo afio la RKK. No cabe duda de que los gustos del
“Fihrer artista” influyeron en los criterios que marcaron las directrices de las
Cémaras del Reich, y en el caso de la miusica cabia esperar que el muy
admirado -jy muy alemdan!- Richard Wagner deviniera, como poco, en

ejemplo a seguir.

Conviene ahora recordar que la RMK establecid la obligatoriedad de filiacion

a todos los miusicos; sin estar afiliado no se podia trabajar en Alemania. Esto

201 FEST, J. Hitler. San Diego/New York/London, 1974. Harcourt Inc., p. 22 - 23.
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sirvid, en primera instancia, para filtrar a los judios y también a los disidentes
politicos (principales criterios de exclusion); con mds dificultades a los
“modernos”, concepto extraordinariamente vago que, en términos musicales,
incluia principalmente a compositores atonales, expresionistas y musicos de
jazz y swing entre otros?°2. Esta situacién empuj6 a ciertos profesionales a
emigrar para poder vivir, una parte de ellos artistas reconocidos y figuras
internacionales que se habian congregado en las ciudades alemanas, pero
sobre todo en el Berlin efervescente de los afios 20, atraidos por las
oportunidades que alli se daban.

Asi las cosas, y teniendo en cuenta que la promocion que se hizo de Richard
Wagner fue desde el principio notoria y bien visible, algunos compositores
que decidieron quedarse encontraron una garantia para poder desarrollar sus
actividades imitando el estilo del compositor romadntico, emblema
indiscutible de germanidad, a la par que fetiche favorito del Fiihrer. A esta -
(desesperada?- posibilidad se adhirieron, entre muchos, Max Trapp, Theophil

Stengel o Josef Reiter.

Consta documentalmente y con detalle el esfuerzo que se hizo por programar
a Wagner en los teatros de Alemania®®®. Las representaciones de sus dperas
superaban a las de cualquier otro compositor, sin menoscabar a Mozart, a
pesar de que los libretos de tres de sus Gperas mas conocidas: Las bodas de
Figaro, Don Giovanni y Cosi fan tutte, estuvieran escritos por el judio
Lorenzo Da Ponte; ni tampoco a los italianos como Verdi y Puccini, muy
amados por el publico; incluso, tras superar los severos filtros basicamente
ideoldgicos y raciales —que no artisticos, practicamente imposibles de
determinar- se estrenaron Operas de autores vivos como W. Egk (Peer Gynt,
1938), Carl Orff (Der Mond, 1939), Rudolf Wagner-Regeny (Die Birger von
Calais, 1939) o Richard Strauss, a pesar de que el estreno de su Die

schweigsame Frau (1935), como se ha visto, fue muy problematico®*.

202 Véase nota a pie de pagina n° 76.

203 Sobre este aspecto véase WULF, J. Musik im Dritten Reich. Giitersloh, 1963, Sigbert
Mohn Verlag.

204 Véase, mas adelante, el apartado correspondiente a Opera.
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Por lo que hace a Hitler, es bien cierto que le gustaba intervenir en temas
musicales, aunque tan sélo a ciertos niveles determinados. Practicamente no
le interesaban, por ejemplo, los asuntos que se debatian en la RMK,
relacionados la mayoria de las veces con temas legislativos; de hecho, s6lo
consta su intervencion en un decreto de la RMK de 1939 que hacia referencia
a ciertas precisiones metrondmicas para el himno alemén y el Horst Wessel
Lied®®. Al contrario, los temas en los que Hitler se manifestaba interesado
muy a menudo los reservaba como cotos casi privados y los sacaba de
cualquier &mbito competencial que le pudiera impedir la accion directa. Fue
el caso, por ejemplo, del fomento de las investigaciones en la obra de Anton
Bruckner, o la cuestion de las concesiones de premios y promociones
profesionales directamente ligados a cuestiones musicales. Al respecto es
muy ilustrativa una directiva de 1937 en la que el Fiihrer se reservaba el
derecho personal, y en exclusiva, de promover a directores, instrumentistas y
cantantes a Profesores, Generalmusidirektor, Staats Kapellmeister,
Kammersédnger y Virtuosi. Haciendo referencia a este punto, una de las
maniobras mas notables empezé a gestarse en los afios 20, cuando entabld
amistad con los herederos del Teatro de Opera de Bayreuth, Siegfried
Wagner, hijo del compositor, y su esposa Winifred que “durante el Tercer
Reich se convirtieron en una suerte de familia real de la cultura”?’®. Los
Wagner gestionaban el coliseo y, por mutuo acuerdo, su sostenimiento paso
a ser competencia directa y personal del Fiihrer?®’. A Hitler le gustaba
intervenir en temas de vestuario, de interpretacion, de atrezzo... y se mostraba
siempre muy bien informado, aunque su gusto, parece ser, era discutible®’®,
Bayreuth vio invertidas en esos afios grandes sumas de dinero, a menudo

procedentes del bolsillo privado de Hitler. Llegd éste incluso a disefiar un

205 LEVI, E. Music in the Third Reich. New York, 1994. St. Martin’s Press, p. 35.

206 Evans, R.J. El Il Reich en el poder. Barcelona, 2007, Ed. Peninsula, p. 203.

207 Ni la RMK ni la RTK (Reichstheaterkammer), a la que pertenecian buena parte de los
teatros de Gpera de Alemania, no tenfan ninguna competencia sobre el Teatro de la Opera de
Bayreuth.

208 NICHOLAS, Lynn H. The rape of Europa. New York, 1995. First Vintage Books Ed., pp.
27 - 56.
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exhaustivo plan de reformas para mejorar el tamafio y las instalaciones del
teatro, aunque finalmente los Wagner le convencieron de que no era adecuado
a la voluntad del difunto compositor, que habia detallado de manera explicita
las caracteristicas de forma, tamafio y acustica del coliseo. En cualquier caso,
a partir de 1933 Hitler no falt6 a su cita anual de diez dias en el Festival de
Bayreuth, y en 1940 ascendio el festival a la categoria de Kriegsfestspiel
(festival de guerra) lo cual implicaba, ademds de un prestigio y exclusividad
todavia mds altos, una serie de ventajas y subvenciones para favorecer la

asistencia de los veteranos de guerra a las funciones correspondientes.

Gracias a esta posibilidad de “colaboracion” y a la indudable capacidad de
accion que le otorgaba ser el canciller, Hitler se aficioné pronto a disefiar
escenarios para Operas wagnerianas. Para hacer realidad estos excéntricos
suefios, conté con la ayuda del escendgrafo Benno von Arent. Con su
experiencia montaron los escenarios de Lohengrin para la Deutsche Oper
Berlin (1935), Rienzi para el Dietrich Eckart Freilichtbiihne Berlin (1939) y
también la escenificacion de Die Meistersinger von Nlrnberg que tuvo lugar
durante el congreso anual del NSDAP en 1934. En aquella ocasion cuenta la
anécdota que Hitler compré un gran nimero de entradas para la funcidn, las
repartio entre funcionarios de alto rango y ordeno expresamente la asistencia.
Las crénicas hablan de caras de aburrimiento, de bostezos y de los sonoros
ronquidos de un publico que acabd aplaudiendo desapasionadamente una
representacion de cerca de cinco horas que no habian entendido y que, sin
embargo, fue calificada por los entendidos de mucho mas que correcta. Pero
peor habia ido el afio anterior. Entonces el Fiihrer adquiri6 un millar de
entradas que también regald, pero a la hora de la funcién se encontrd el teatro
casi vacio. En un arrebato de ira mandé buscar a sus invitados, la mayoria de
los cuales habian preferido pasar un buen rato en las cervecerias de la ciudad;

a pesar de ello no se llego ni a la mitad del aforo.

También invitd en algunas ocasiones a jefes de estado extranjeros a

representaciones de Operas de Wagner. Fue el caso, en 1939, del Principe
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Pablo, Regente de Yugoslavia, al que se ofrecié una velada en la épera con
una representacion de Die Meistersinger von Nirnberg, o también el del
Regente de Hungria, Almirante Miklés Horthy, quien en agosto de 1938 se
hallaba en Berlin de visita diplomdtica: Hitler queria obtener de €l su apoyo
en una posible invasion de Checoslovaquia y por cortesia le invit6 a la dpera,
donde se representaba Lohengrin; quizas no fuera la eleccion mds adecuada
si tenemos en cuenta que la obra empieza con una llamada a las armas para
defender Alemania de la invasion de los hiingaros. En cualquier caso, Hitler
actuaba asi porque estaba convencido de que la musica de Wagner, del mismo
modo que la arquitectura de gran formato, infundian respeto y contribuian a

que sus invitados se inclinasen a su favor.

Pero Wagner no era el favorito de los nazis, ni de Rosenberg, ni de Goebbels
que, por lo que hace a 6pera, tendian més bien a los italianos, y en general
mucho mds a Beethoven que a Wagner. Se llegd a un pacto ticito: para las
ocasiones en que aparecia Hitler, sonaba Wagner. Para las ocasiones del
partido —siempre y cuando Hitler no fuera el protagonista o simplemente

estuviera presente- sonaba Beethoven, especialmente la 9* sinfonia.

No obstante, nadie ignoraba el peso filosofico y simbdlico que para la
germanidad tenfa el compositor, por lo que obviamente, y gustos personales
aparte, tampoco se percibié nunca el mas minimo efecto de oposicion (por lo
menos de manera abierta) sino mas bien al contrario. Este cierre de filas
alrededor de Wagner era ideoldgicamente muy beneficioso por la imagen
tradicionalista y de unidad respecto a los grandes valores culturales
auténticamente alemanes que el nacionalsocialismo deseaba transmitir, y tuvo
en la celebracidn del cincuentavo aniversario de la muerte del compositor (13
de febrero de 1933) una magnifica oportunidad de descollar en este sentido
que, por supuesto, no fue desaprovechaa, y de la que el coliseo de Bayreuth

se vio altamente favorecido pues la nueva oficialidad deseaba fervientemente
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consolidar y perpetutar la imagen tradicional de Wagner a través de ellos; dan

prueba exaustiva de todo esto los rotativos oficiales de la época®®.

Wagner sirvié para inaugurar el III Reich. Y no es ninguna metéafora.
Efectivamente, el 13 de marzo de 1933, fecha considerada como punto de
partida del nuevo régimen, se festejo el acontecimiento por todo lo alto, y
para la ocasién se prepardé una gran gala que se cerré con una cuidada
representacion de Die Meistersinger von Nuirnberg en la Staatsoper de Berlin;
desde aquel momento, esta Opera iba a representar la quintaesencia del nuevo
Reich, y se escucharia innumerables veces en todo el pais, especialmente en
los espectaculares congresos anuales del NSDAP en Niirnberg. Por cierto,
que el nuevo parlamento (al que poco futuro le quedaba) después del incendio
de su sede fisica a finales de febrero, que lo dej6 inservible, se establecid
provisionalmente en el edificio de la Krolloper de Berlin, vis-a-vis con el del
antiguo Reichstag, y hasta su cierre en 1930 por razones financieras fue uno
de los teatros pioneros y mds audaces de Alemania por lo que hacia a estrenos

y versiones controvertidas de clésicos.

No cabe duda, por tanto, de que mds intereses que la sola pasién de Hitler
velaban por la presencia del compositor de Bayreuth en los renovados aires
ultra-nacionalistas del flamante Reich, aunque en petit comité fueran muchos

los que admitieran su indiferencia y hasta disgusto por aquella musica.

Tanto como a su musica, admiraba Hitler al hombre, hecho extraordinario
puesto que en pocas ocasiones dejo patente un sentimiento tal por alguien.
Las excepciones, ademds de Wagner, fueron Martin Lutero, Bismarck y
Federico el Grande, y lo que en ellos invariablemente valoraba era su coraje,
el hecho de que todos se habian encontrado solos ante la adversidad, pero la

habian superado de manera brillante.

209 Ver el ejemplar de julio de 1933 de la NS-Monatshefte que, como podra observarse, estd
integramente dedicado a la figura de Wagner.
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August Kubizek, autor de El joven Hitler (1954) y amigo de juventud del
dictador, aseguraba que los escritos de Wagner eran lectura de cabecera para
el joven Hitler. Pero el testimonio de Kubizek estd lleno de contradicciones,
y tampoco acuerda con ello lo explicado por el bibliotecario del archivo de
Linz, Franz Jetzinger que, bien al contrario, afirma que en aquellos afios
Hitler mostraba un casi nulo interés por la lectura. Tampoco se encontrd
ensayo alguno de Wagner en su biblioteca privada. Lo cierto es que no hay
pruebas de que Hitler leyera enteramente ningtin escrito de Wagner: ni el
panfleto antisemita de 1850 Das Judentum in der Musik (El judaismo en la
musica) ni ningin otro. En este sentido la influencia ideolégica del
compositor en el Fiihrer es mds que incierta. El antisemitismo de Hitler tiene
su origen mds probable en el clima social que vivié durante su estancia en
Viena a principios de siglo. Por la parte de Wagner parece que se trataria, mas
bien, del circulo intimo que se arremoliné alrededor de su esposa Cosima
cuando enviud6. Entre sus asiduos destaco, por ejemplo, el racista H. S.
Chamberlain, que se acabaria casando con Eva, la hija menor de los Wagner,
y cuyas ideas si fueron destacadas precursoras del nazismo racial ideol6gico;

Hitler se entrevisté con él en alguna ocasion.

Uno de los mayores estudiosos del fendmeno Wagner-Hitler fue el premio
Nobel de Literatura (1929) Thomas Mann. También €l sucumbi6 al hechizo
del “mago de Bayreuth” en sus afnos de juventud, y tuvo Lohengrin como
primera experiencia operistica en su teatro local. Pero mientras Hitler se
mostraba incondicional, Mann evolucionaba en un sentido mas critico. Es
interesante observar como fue cambiando su opinidn respecto a Wagner

conforme Hitler se iba apoderando del compositor®'°.

Mann estaba en el punto de mira de los nazis desde 1930, y la conferencia
que pronuncié ante la Sociedad Goethe de Munich en febrero de 1933,

titulada Sufrimientos y grandeza de Richard Wagner, determiné su destino.

210 yver BLUNDEN, A. Thomas Mann: Pro and Contra Wagner. Chicago, 1985. University
of Chicago Press.
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En este discurso advertia del peligro de interpretar a Wagner por sus ideas y

debilidades:

“Es absolutamente inadmisible atribuir un sentido contempordneo a
las acciones y discursos nacionalistas de Wagner. Hacerlo supone falsearlos

v profanarlos, mancillar su pureza romantica.”

El discurso, lleno de elogios al compositor y con ausencia total de
referencias a su antisemitismo, provocé cierta airada reaccion entre algunos
conocidos artistas afectos al régimen como el director Hans Knappertsbusch

o el compositor Hans Pfitzner que firmaron una carta abierta en la que

“no se le reprochaba que difamara a Wagner, pero si que difamara a

Alemania en el extranjero, pues Wagner y Alemania eran lo mismo "%

A pesar de su prominente posicion en el mundo intelectual alemdn,
Mann se vio forzado al exilio por considerdrsele irrecuperable para el
régimen. Desde Suiza, su nueva tierra de acogida, y tras dos afios de silencio,
radicaliz6é su opinién sobre Hitler y le empez6 a atribuir, entre poderosas
invectivas, cualidades wagnerianas, operisticas, a la par que crecia su odio

por el compositor:

“No sdlo encuentro el elemento nazi en la discutible retérica de

Wagner, sino también en su musica, en su obra... Obra creada y dirigida

’

“contra la civilizacion”, contra toda la cultura y la sociedad dominantes

desde el Renacimiento...”*"? .

Parece 16gico concluir que Wagner fue una pasion personal de Hitler y mas

bien poco amado por los nazis. Pero también es un hecho que este compositor

211 IBANEZ FANES, J. Thomas Mann y la politica. http:/www.revistadelibros.com
/articulos/thomas-mann-y-la-politica (24/01/2013).

212 MANN, Thomas. Extraido de la carta publicada en el mensual neoyorkino Common Sense
(1940).
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cuenta con una cohorte de seguidores que, como es caracteristico en el arte,
va mucho més alld de las fronteras de cualquier pais o ideologia. Tampoco
parece que lo antisemita de Wagner se transformara en fuente y ejemplo para
Hitler. Quizds lo mds sensato sea, una vez mds, poner al arte por encima del

artista.
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Opera

Richard Wagner fue mucho méas que un modelo valido para los compositores
de la época. Compositor de dperas principalmente, sirve al régimen para
colocar al género en la posicién de mayor representatividad en el universo
musical de la cultura mds auténticamente germana, claramente por encima de
la sinfonia —que posiblemente, si se aplica la objetividad filosé6fica y de estilo
que apunta a las razones de surgimiento, datos de nacimiento, desarrollo y
produccion, pueda considerarse mas “auténticamente germdnica’- o, en

definitiva, de cualquier otro género.

Efectivamente, la marcha del panorama operistico describe con fidedignidad
la marcha del mundo musical alemén-nazi en general, muy a pesar de que la
produccion operistica en Alemania se consideraba en crisis desde los tiempos
de Weimar, una corriente de opinién no poco extensa entre los musicélogos
alemanes que se mostro pertinaz, con testimonios tardios que consideraban el

problema no resuelto atin en plena guerra®!>.

Pero, ;es realmente posible
hablar de un panorama estilistico musical concreto, bien delimitado de algun
modo? ;cabe la posibilidad de hablar de unidad de criterios o de marcos
idiomdticos para las nuevas producciones? ;qué convirti6 a algunos
compositores en mas preferidos que otros? ; quizds, mds que de compositores,
se deberia hablar tan solo de obras favoritas? ;cambio realmente el gusto del

publico con el nuevo advenimiento politico? ;hasta qué punto se trataba de la

musica, y no de otros aspectos mds o menos ajenos al arte?

Si bien es cierto que hubo una voluntad manifiesta por imponer unas normas
basicas de tolerancia nula a los autores con pasado politico dudoso
(francamente restrictivas en 1933-1934), de pureza racial (no judios, bastante
restrictivas también, pero que observaron un desarrollo mds complejo) y de

estilo (sobre todo de no acercamiento a las musicas “negroides” provenientes

213 ECKSTEIN-EHRENEGG, O. “Die tieferen Uhrsachen der Opernkrise und der Weg zu
ihrer Uberwindung” en Zeitschrift fir Musik, n® 109 (1942), pp. 62 — 64.

129



de Norteamérica, es decir: el jazz y el swing, aunque también eran perseguidas
la atonalidad y otros conceptos que apuntaran a un exceso de “modernidad”;
huelga decir que, en estos casos, la capacidad de restriccién se veia muy
frecuentemente perturbada debido a la incapacidad por concretar firmemente
los citados conceptos), el panorama operistico -€rgo musical- se desarroll6 en
un sinfin de situaciones contradictorias, excepcionales y, en general,
sorprendentes por razones inesperadas y, a menudo, como ya se ha anticipado
anteriormente, ajenas a lo musical. En estos términos ya se expresaron en

varias ocasiones algunos eminentes y reconocidos estudiosos:

“The Third Reich’s system of artistic censorship has remained
strangely elusive to the historian. Far from the stereotype of the coldly
efficient, centralized, totalitarian model of control, it was a fluid and
amorphous agglomeration of official proscriptions, unofficial pressures, and
self-impossed constraints. Improvised amid the early power struggles of the
Nazi era rather than erected from a master plan, its structures were

asymmetrical, ambiguous, and often contradictory.

A pesar de esta tan ineludible como constatada realidad, se aprecian con
claridad algunas lineas directrices que permiten hablar de ciertas
caracteristicas generales. En este sentido, el principal favorecido por el
régimen fue, sin lugar a dudas, Richard Wagner que, por su peso simbdlico y
por ser del gusto de Hitler, recibié un firme impulso e increment6 el nimero
de representaciones de sus Operas en todos los teatros del pais sin apenas
excepcion, a pesar de que fueron descendiendo a un ritmo constante con el
paso de los afios (ver tabla 1). Ademds de esto, en el plano creativo
contempordneo Wagner también devino en modelo a seguir y, aunque
ponerse a la zaga estilistica del gran compositor decimondnico era a priori la

decision que para los compositores contempordneos mds garantias de no

214 STEINWEIS, A. E. Art, Ideology and Economics in Nazi Germany: The Reich Chambers
of Music, Theatre and the Visual Arts. Chapel Hill, 1993. University of North Carolina Press
(p. 132), citado por E. Levi “Opera in the Nazi period” en Theater under de nazis. Manchester
2000. Manchester Univesity Press, p.136.
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confrontacién con la oficialidad ofrecia, por la misma razén también
representaba una especie de autocondena a pasar desapercibido pues, desde
un primer momento, el Reich quiso fomentar el surgimiento de un estilo
contempordneo nuevo que se definiera dentro de los pardmetros de
germanidad que se promulgaban®'; esto aparte, seguramente a nadie se le
ocurrié que imitando a Wagner podria llegar a superarsele; un imitador es
simplemente eso: un imitador. Pero escoger otras vias, como ya se ha visto,
implicaba riesgos, y algunos decidieron tomarlos -con distintas suertes- y

otros no.

Aparte de Richard Wagner, los nuevos criterios determinaron que, entre los
grandes historicos, W. A. Mozart era también muy apropiado, para empezar
porque, aunque no era puramente alemdn, si era originario de un territorio
germano-parlante con gran tradicion y prestigio musicales. Hubo que buscar
soluciones de “arianizacién”, sin embargo, para las tres Operas que el
salzburgués compuso en colaboracion con el libretista judio Lorenzo da Ponte
(Don Giovanni, Le nozze di Figaro y Cosi fan tutte). No consta que
oficialmente se emitiera ninguna directiva al respecto, pero esto no fue dbice
para que un cierto nimero de oportunistas presentaran todo tipo de propuestas
de traducciones y adaptaciones. Finalmente, y dado que nunca se considerd
que ninguna de estas propuestas tuviera la talla necesaria para aplicarse, se
opté por omitir simplemente la autorfa de los textos?'®; como los contenidos
en si no eran considerados arriesgados ni comprometedores, la cuestién podia

quedar zanjada de este modo?!”.

Sorprende un caso muy similar, el de las 6peras de Richard Strauss cuyos

libretos habian sido escritos por el autor medio judio Hugo von

215 Véanse los discursos de Goebbels pronunciados el dia de la inauguracién de la RMK (15
de noviembre de 1933) y el dia de la inauguracién de los Reichsmusiktage (22 de mayo de
1938), entre otras muchas ocasiones.

216 Esta solucion aparentemente pueril se aplicé en algunas otras ocasiones como en los casos
de colaboracidn entre los compositores Graener y Vollerthum con el libretista judio Rudolf
Lothar.

HTLEVI, Erik. Music in the Third Reich. London, 1994. Macmillan, pp. 75 — 77.
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Hofmannsthal; un total de seis obras, entre las que cabe destacar Elektra
(1909) y, sobre todo, Der Rosenkavalier (1911). Es curioso observar, sobre
todo a la vista de las consecuencias opuestas que tuvo el asunto Zweig, como
en este caso la censura obvia el asunto aparentemente con un simple giro en
la mirada hacia otro lado, de un modo mas discreto ain a como se habia
actuado con los textos de Da Ponte; no consta (por lo menos hasta el
momento) que Strauss recibiera ninguna amonestacion, censura, o simple
advertencia por el asunto. De este modo, siguen sin problemas las
representaciones de esas Operas, y Der Rosenkavalier, muy apreciada por el
publico, se mantiene como una de las obras de autor vivo mds representadas
de la época (ver tabla 2). Conviene apuntar, sin embargo, que cualquier gesto
por intentar prohibir o censurar esas operas, sobre todo las de Mozart, habria
supuesto, muy probablemente, un problema de dimensiones importantes para
los responsables, pues la aceptacidn que tenia el salzburgués entre el publico
aleman lo colocaba afio tras afio entre los favoritos si atendemos a los datos

de asistencia a los teatros durante el periodo.

Siguieron siendo programados autores de otras nacionalidades, especialmente
los italianos (pais “amigo’), muy queridos también por el gran publico. Verdi,
Puccini, Leoncavallo y Bellini siguieron teniendo una gran presencia en los
teatros de todo el pais. Hasta el francés Georges Bizet, en especial su dpera
Carmen, no ven mermadas sus representaciones. Podemos sentirnos tentados
de observar en ello una contradiccion, sobre todo si tenemos en cuenta que
Francia, al contrario que Italia, no era precisamente un pais “amigo”. De
hecho, desde los circulos culturales nazis no faltaron los intentos por
desbancar al francés de los teatros, y de este modo se llegd a orquestar una
campaifia de desprestigio basada en unos supuestamente dudosos origenes
raciales del compositor. Pero vale la pena tener en cuenta, una vez mds, la
incondicional acogida que, afio tras afio, y desde hacia décadas, tenia la

popular Carmen entre el puiblico, por lo que ficilmente se intuye que las
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consecuencias de censurarla de cualquier modo®'® habrian podido traer
muchos dolores de cabeza a la oficialidad, tantos como para que no valiera la
pena insistir en el boicot. En cualquier caso, el contenido de la 6pera en si
mismo tampoco en este caso no entrafiaba compromiso alguno que pudiera
considerarse contraveniente a la ideologia dominante, por lo que tras fracasar
-previsiblemente- los intentos de desprestigio no se tomd ninguna otra
medida; muy poca musica mds, no obstante, de paternidad francesa, se pudo

escuchar durante aquellos afios en Alemania.

Otro aspecto que cobré empuje durante el nazismo fue el de la recuperaciéon
de algunos autores de los siglos XVIII y XIX. Esta actividad habia empezado
en Gottingen a principios de los afios 1920 con la recuperacion de Hindel, y
aunque inicialmente sélo se mostraba exitosa entre orquestas y salas de
pequeio formato por ser mds proclives a las exigencias propias de la musica
barroca, poco a poco fue ganando acogida entre los formatos mayores. A
pesar de ello, las 6peras -y sobre todo los oratorios- del compositor de Halle
ofrecian demasiados vinculos con la historia de los judios, asi como con
textos biblicos, lo cual, sumado a una acogida realtivamente poco entusiasta,

acabd dejando a este autor en la estacada.

Ademas de Héndel también se fomentaron otros compositores, como Gluck,
cuyo 150 aniversario de su muerte (1937) se celebré en numerosos teatros del
pais, siendo muy destacable el Gluck Festspiel que tuvo lugar en la Dietrich-
Eckart-Biihne de Berlin.

Otro autor que se recuper6 fue Monteverdi; un ejemplo a considerar lo
compone el arreglo sobre Orfeo que Carl Orff abordé previamente en los afios
1920, pero que no se estrend en su integridad hasta 1940 (Dresdner

Staatsoper).

218 Teéricamente habia motivos de sobra para ello, pues aparte de tratarse de un compositor
francés, sus origenes eran parcialmente judios, y el libreto de Carmen habia sido escrito en
colaboracién con el libretista judio Ludovic Halévy.
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Si vamos al siglo XIX encontramos muchas mdas recuperaciones,
probablemente porque se habian censurado también mas compositores de
aquella época, muchos vinculados a la Opera comique francesa (Offenbach,
Francois Halévy, etc.) y por lo tanto habia que llenar un hueco que tenia alta
demanda entre el publico. Este hecho, a su vez, fue aprovechado para

29 mucho mds

promocionar el tradicional subgénero de las Volksopern
autéctono y que ponia la lengua alemana por delante de cualquier otra. El mas
favorecido por esta circunstancia fue indudablemente Albert Lortzing (1801-
1851) que, ante tal necesidad, vio multiplicadas las representaciones de sus

Operas casi de la noche a la mafiana.

Es sintomatico, sin embargo, observar como otros intentos de recuperacion,
situados en entornos operisicos mas serios, tuvieron mucho menos éxito a
pesar del impulso inicial favorable que recibieron desde los entornos
oficiales; serfan los casos de las 6peras Genoveva, de Robert Schumann, y

Aurora, de E.T.A. Hoffmann, por citar dos ejemplos.

Caso aparte en el apartado de las recuperaciones, dicho sea de antemano, es
el del otrora recientemente fallecido (1930) Siegfried Wagner, hijo del
celebérrimo Richard y esposo de Winifred Wagner, responsable ésta del
Bayreuther Festspiel después de la muerte de Siegfried, y durante los 12 afios
del nazismo. Si tenemos en cuenta las excelentes relaciones en que se
encontraba la familia Wagner con Hitler, podriamos tener la impresion de que

la obra de Siegfried, castigada durante la época de Weimar por anticuada y

219 Widmar Hader ofrece la siguiente definicién de Volksoper en su tesis doctoral “Die
deutsche Volksoper in den Bohmischen Lindern” (Sbornik Praci Filozoficke Fakulty
Brnénské Univerzity, Brno, 2005): “Als deutsche Volksoper kann man eine Oper bezeichnen,
die sich nicht nur der deutschen Sprache bedient, sondern vor allem das deutsche biirgerliche
und béuerliche Volksleben insbesondere ihrer eigenen Zeit zum Ausgangspunkt und zur
Grundlage ihres Sujets nimmt. Damit unterscheidet sie sich von Opern, deren Protagonisten
vor allem Adelige oder mythologische Gestalten sind oder die in fernen Zeiten oder Léndern
spielen.” que, traducido al espafiol, vendria a significar “Se entiende por Volksoper alemana
un tipo de épera que ademds de utilizar la lengua alemana trata, sobre todo, el tema de la
burguesia y la vida campesina en la Alemania contemporanea. De este modo se diferencia de
otras éperas, cuyos protagonistas son principalmente de origen aristocratico, y también de las
de temdtica mitolégica y de las que se sitian en tiempos y paises lejanos o miticos”
https://digilib.phil.muni.cz/bitstream/handle/11222 digilib/112036/H_Musicologica_38-
2003-1_16.pdf?sequence=1 (27/2/2017), p. 1.
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mediocre, podia recibir ahora renovado empuje. Cierto es que Winifred,
alentada en aquellos dias por tan poderosas y devotas amistades, no escatimé
esfuerzos en promocionar las 18 dperas de su desaparecido esposo. Pero,
aparte de un cierto empuje inicial durante 1933 — 34, la realidad siguid
dejando en el olvido a Siegfried, en primer lugar, porque algunas de sus
Operas resultaban inapropiadas por sus contenidos, especialmente la dltima,
Das Flichlein, dass Jeder mitbekam (1929 — 1930) que, situada en plenos
afios 1920, aborda temas como el paro y el ascenso del fascismo® en
términos no precisamente favorables; la familia hizo esfuerzos por mantener
escondida esta obra. Pero otro aspecto, més personal, manchaba la reputacion
de Siegfried Wagner, esto es: una larga y conocida historia de bisexualidad

que lo hacia inaceptable para los canones morales nacionalsocialistas y, por

lo tanto, indigno del favor del Reich.

Si comparamos las quince Operas mds representadas en la temporada 1930-
31%! con las quince més representadas en 1938-39, no difieren tanto: las
mismas Operas de Bizet (Carmen), Leoncavallo (Pagliacci), Puccini
(Madame Butterfly y La Boheme) y Weber (Der Freischutz) permanecen en
las posiciones de mayor popularidad??? (ver tabla 2), y esto sin dejar de tener
en cuenta las dificultades economicas por las que atravesaban los teatros en
los primeros afios 1930, originadas por la crisis de 1929, y que obligaron a
recortar indefectiblemente las programaciones, en muchas ocasiones a menos
de la mitad de lo que habian sido en afios inmediatamente anteriores. En
cualquier caso, los problemas, mds que de los clédsicos de toda la vida, podian
venir en mucha mayor medida desde los estrenos de autores vivos pues existia

223

toda una produccion de operetas y Zeitopern==>, subgénero nacido y crecido

220 Facilmente se puede sucumbir a la tentacién de considerar esta Gpera alineada con las
Zeitopern y la Neue Sachlichkeit, aspecto que no escapaba a los intelectuales nazis y que, por
supuesto, no tenia ninguna acogida positiva. Una reflexion posterior lleva a plantearse si,
acaso, Siegfried Wagner no estaba haciendo un giro estilistico en su carrera.

2L ALTMANN, W. “Opernstatistik August 1930 bis July 1931 en ZfM, 99 (1931), pp. 948
- 968.

22 1LEVLE. “Opera in the Nazi Period” en Theater under the Nazis. Manchester/New York,
2000. Edited by John London (Manchester University Press), p.143.

223 Cf. https://en.wikipedia.org/wiki/Zeitoper y https://helda.helsinki.fi/bitstream/ handle/
10138/25824/009_06_Nussbaum_Wichert.pdf?sequence=1 (ambas a 25/1/2017)
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durante la nefasta época de Weimar, que obviamente estaban muy mal vistas
por el nazismo debido a los contenidos “poco morales”, politicamente
inadmisibles o demasiado “modernos” y/o a sus autores (judios y disidentes
izquierdistas como Oscar Straus, Kurt Weill y Paul Hindemith) y que, sin
embargo, tenian buena aceptacion en un sector importante del publico. Era
este tipo de musica el que habia encendido las ardientes polémicas que
enfrentaban a progresistas y a conservadores musicales, la que habia
convertido a Weill y a Hindemith en triunfadores de lo corrupto, y a Pfitzner
en abanderado de las voces condenatorias. Y esto era, por supuesto, mucho
menos tolerable. Ya desde principios del nazismo, en la efervescente
primavera de 1933, cuando todavia no habia regulaciones legales pero si una
febril intencién por abortar de una vez toda la podredumbre cultural que
Weimar dejaba en herencia, desde las filas mds alborotadoras del NSDAP y
las SA se produjeron numerosos y violentos disturbios a las puertas de los
teatros que, aun con posibilidades de esquivar los gustos reaccionarios ya
legitimados de manera tacita, seguian ofreciendo este tipo de representaciones
porque todavia un importante sector del publico las pedia. Estos actos
violentos, que con sobrada frecuencia causaban dafios materiales resultaron,
en primera instancia, pero a fin de cuentas, altamente disuasorios para los
empresarios que, a la vista de las consecuencias, consideraron de manera
generalizada que no necesitaban una ley que les prohibiera oficialmente
seguir con las actividades oficiosamente condenadas. Esto provocé que, ya
en esos primeros meses, se sacrificaran un gran nimero de representaciones
en el pais; entre los varios afectados se cuentan autores alemanes como
Berthold Goldschmidt, que tenia prevista la puesta en escena de su Der
gewaltige Hahnerei en la Berliner Stddtische Oper, Franz Schreker y su
Christophorus en Freiburg, Alexander von Zemlinsky Der Kreiderkreis, que
debia representarse en Berlin, Koln y Frankfurt, y también autores extranjeros
como Stravinsky, cuya Histoire du Soldat tenia prevista puesta en escena en
Bremerhaven, Darius Milhaud, que esperaba ver representada su dpera
L’Abandon d’Ariane en Chemnitz, o el austriaco Alban Berg, que tenia

previsto su Wozzeck en Stettin y Mannheim, y que milagrosamente atin llegd
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a ver estrenada la Suite Sinfénica de Lull en fecha tan tardia como noviembre
de 1934 (!) de la mano de Erich Kleiber, hecho que causé un importante
revuelo y que el celebérrimo director aldn aprovecho para protestar
publicamente contra la manera tan negativa en como el nacionalsocialismo

estaba interviniendo en el mundo cultural.

A pesar del apoyo verbalizado por Goebbels en varias ocasiones a favor de
una produccién nueva proveniente de autores alemanes vivos, lo cierto es que
la falta de coherencia entre los criterios hechos publicos y lo que, al final, se
acababa aceptando, desconcertaba a los empresarios, y si esto lo sumamos a
la presion econdmica impuesta por una crisis de la que estaba costando mucho
salir, se nos aparece un sector francamente desanimado del que la cuestion de
tomar riesgos con posibles estrenos recibe quizds la peor parte. Esto,
l6gicamente, produjo una bajada importante en el niimero de representaciones
de Operas contempordneas que se percibe de manera clara al hacer un simple
recuento de los estrenos durante la época®**, incluidos los grandes paladines
de esta causa: Dresden, Leipzig, Frankfurt y, por supuesto, la Kroll Opera de

Berlin.

Esta disminucion en el numero de representaciones de autores vivos, sin
embargo, se percibe con claridad ya a partir de 1929. Si se analizan los
presupuestos estatales destinados a los coliseos operisticos, nada indica de
manera expresa que se tuvieran que reducir las partidas destinadas a
producciones contemporaneas, sino que mds bien se observan importantes
reducciones de caracter general, por lo que es razonable pensar que fueron los
empresarios los que tuvieron en sus manos, como cada ano, la distribucién a
conveniencia de esas subvenciones. Asi, se ve 16gico, por un lado, que se
optara por la prudencia de asegurar los ingresos de caja favoreciendo gustos
mds mayoritarios y, por otro lado, que se quisiera ahorrar, cosa que se
conseguia no programando autores vivos y eliminando, por tanto, las

consiguientes liquidaciones por derechos.

224 Ver LEVI, E. Op. cit. pp. 169 — 180.
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Y, si a causa de estas maniobras, las producciones contemporaneas se vieron
reducidas en numero, aumentaron de manera realmente notable las de
operetas. Justamente este desequilibrio en favor de la opereta a finales de la
época de Weimar quiso ser reequilibrado con alta prioridad a partir de 1933,
ya durante el nazismo, porque se consideraba este género como “menor” y
plagado de inmoralidad, impropio del talante del buen aleman. El mismo
Richard Strauss, como primer presidente de la RMK, tan arriesgadamente
relajado con las cuestiones raciales puso, sin embargo, especial énfasis en
perseguir la opereta, a la que menospreciaba con vehemencia; por cierto, con
resultados menos efectivos de lo que esperaba pues resulté que el género, en
realidad, tenia extraordinaria aceptacion entre la gran masa de nazis menos
radicales, entre ellos el mismo Goebbels. Por dar un ejemplo de una cierta
envergadura, fue asi como el Ministro de Propaganda pact6 con Robert Ley,
representante maximo del KdF, la apertura de un teatro de Opera con
programaciones mds populares (musicales ligeros y operetas) destinadas a la
mayor divulgacion entre todos los publicos y a precios asequibles. El
resultado fue la Volksoper de Berlin, con sede en el Theater des Westens, y
que se inauguraria el 23 de diciembre de 1934. Cabe decir que, para colmo
para Strauss, esta nueva Volksoper berlinesa se alejé muy rdpidamente de sus
intenciones populares y acabd ofreciendo sus programaciones a miembros del
NSDAP casi exclusivamente, lo cual da una idea clara de la aceptacion que
tenian los correspondientes subgéneros entre la clase politica dominante. Es
posible imaginar la reaccién del insigne compositor ante tal desafio a su
autoridad, aunque también cabe imaginarse que, por no ir a problemas
mayores -que, no obstante, llegarian de todos modos, algunos de ellos por
cuestiones similares- también decidiera dar la correspondiente batalla por

perdida.

De todos modos, no se puede obviar un cierto miedo a la modernidad ya en
los afos previos a 1933. El descontento social provocado por la crisis
econdmica habia puesto al pais en una tesitura francamente tumultuosa que,

aparte de los constantes y violentos choques entre comunistas y nazis en las
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calles, tenia ya al grueso social en una marcada linea de tendencia
ultraconservadora por reaccion a un estado de cosas nefasto que -esté
correctamente razonado o no- se atribuia al régimen de libertades imperante
durante la Reptiblica de Weimar. Esto, en el plano cultural, se observa
también en las programaciones de los teatros de 6pera que, dentro de incluir,
como se ha dicho, cada vez menos autores vivos, cuando esto ocurria los
agraciados solian ser de talante mds bien conservador: Strauss, Pfitzner,
Graener, Vollerthun®?®, etc. Aun asi, Hindemith y Weill seguian teniendo una
cierta presencia, nada desdefiable dada la situacién econdmica, politica e
intelectual, lo cual se explica por unas trayectorias que habian tenido tiempo
suficiente para consolidar una considerable aceptacion entre el publico. No
obstante, habia una mayoria de compositores progresistas que ya no tenian

cabida en aquel momento.

La adscripcion burocritica competencial de los teatros de Opera fue algo
complicada debido a su cardcter inevitablemente multidisciplinar. Asi,
mientras los compositores, directores y miusicos de orquesta estaban
adheridos a la RMK, los escendgrafos lo estaban a la Reichskammer der
bildenden Kinste (RBK, Camara de Artes Plasticas), y los productores,
administradores, bailarines, cantantes y miembros del coro lo estaban a la
Reichstheaterkammer (RTK, Camara de Teatro). Finalmente, se decidié que
quedarian bajo la autoridad competencial de la RTK. Fundada el 1 de agosto
de 1933 -varios meses antes que la RMK e incluso que la RKK- la RTK tuvo
como primer presidente al actor Otto Laubinger; en 1935, tras su

226

fallecimiento, fue sucedido por el Reichsdramaturg=®, y editor en jefe de la

225 Paul Graener y Georg Vollerthun estaban afiliados al NSDAP y eran ambos miembros
veteranos del KfdK; Vollerthun era el director general de la seccién de 6pera del KfdK desde
1932, afio en que fue creada. A pesar de que ambos compositores habian colaborado con el
libretista judio Rudolf Lothar, esta cuestién fue obviada por la oficialidad. Recuérdese que
no fue precisamente asi en el caso R. Strauss — S. Zweig. Ademds, tanto Graener como
Vollerthun tenian a sus espaldas sendos escdndalos que se habian filtrado: Vollerthun por
homosexualidad y Graener por mala gestion de los fondos de 1a RMK, lo cual parece que en
mayor o menor medida si afect6 sus respectivas carreras. Todo ello se puede interpretar, una
vez mas, en el sentido mds relativo por cuanto se refiere al verdadero peso especifico de los
criterios artisiticos por parte de los nazis a la hora de conformar la realidad.

226 La figura del Reichsdramaturg corresponde a la del consejero del Reich para cuestiones
escénicas y estaba directamente vinculado al Ministerio de Propaganda. Rainer Schlosser,
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seccion de teatro del Volkischer Beobachter, Rainer Schldsser. A efectos
reales, esto significaba que, a pesar de no estar bajo la normativa especifica
de la RMK, los teatros de dpera si estaban, de todos modos, bajo el control de
Goebbels, pues la RTK era una de las siete cdmaras de la RKK cuya autoridad
maxima era, por supuesto, el Ministro de Propaganda. A partir de aqui, el
complejo mundo de la 6pera se vio sometido a la legislacion propia de la RTK
que, en definitiva, no diferia tanto de la de la RMK o de la de cualquier otra
camara, pues los aspectos esenciales que se querian conseguir, o regularizar,
eran en todas partes los mismos: limpieza politica, pureza racial, y aplicacion
de la censura con el objetivo de conseguir exaltar la “germanidad”??’ al

tiempo que extirpar la “modernidad”.

Los teatros de 6pera en Alemania, del mismo modo que cualquier otra faceta
de la vida social de los alemanes, sufrieron las primeras purgas raciales de
febrero de 1933. A ello hay que sumar la promulgacion de la “ley de servicio
civil” de abril de ese mismo afio, que daba poderes a las correspondientes
autoridades locales para despedir a los trabajadores de los teatros de 6pera a
los que se considerara politicamente sospechosos. Los efectos de estas purgas
raciales y, sobre todo, politicas, se dejaron notar con intensidad en la inmensa
mayoria de los teatros de dpera del pais. Con pocos miramientos, y €n escasos
meses, se despidi6 de manera fulminante a intendentes, directores y otros
funcionarios sustituyéndolos la mayoria de las veces por afiliados al partido
y probados afectos al régimen??®. Légica y esperadamente, se quiso imponer
también la Gleichschaltung a todos los niveles, aunque esta cuestion trajo
bastantes problemas, sobre todo porque existia un peso tradicional, una fuerza
de la costumbre que, en numerosos procederes, no aceptaba con docilidad los

nuevos y radicales intentos regulatorios de los nacionalsocialistas. Asi, con la

como tal, hizo notar su presencia en el mundo operistico desde 1933 en numerosas ocasiones;
en este sentido tuvo importantes choques y conflictos competenciales con el entonces
Geschiftsfiihrer de la RKK Hans Hinkel.

227 Permitaseme recalcar que, en aquellos momentos, el concepto de “germanidad” implicaba
conservadurismo; en algunos circulos -jno menores!-, de cardcter extremo.

228 En algunas ocasiones parece que no fue nada fécil conseguir sustitutos, como cuenta E.
Levi en Music in the Third Reich... Op. cit. p. 171.
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oficialidad, por un lado, clamando a los cuatro vientos mediante las habituales
y ruidosas campaiias propagandisticas su voluntad de revolucionar y renovar
el panorama cultural, pero con unos teatros muy definidos por una cierta
arrogancia institucional y por viejos procederes que, se consideraba, siempre
habian funcionado, por lo que consecuentemente mostraban poca tendencia a
cambio, se aparecia una realidad bastante mds continuista respecto a los

tiempos de Weimar de lo que pudiera parecer.

Si tomamos como ejemplo los teatros de Opera de Dresden y Frankfurt
podemos apreciar con inequivoca claridad varias muestras de esta situacién
en aquellos primeros afios. En Dresden, por ejemplo, y tras once afios como
director titular, Fritz Busch fue despedido por su pasado politico, por sus
opiniones abiertamente antitotalitarias y por sus numerosas relaciones con el
colectivo judio, baza que, por supuesto, debe atribuirse a los
nacionalsocialistas. Su sucesor fue Karl Bohm, pero no lleg6 hasta enero de
1934, lo cual da una idea de las dificultades con las que, no poco a menudo,
se vieron los nazis para encontrar todo tipo de sustitutos en los teatros.
Mientrastanto, nada impidi6 que Clemens Kraus estrenara el 1 de julio
“Arabella”, de Richard Strauss, muy a pesar de que su contenido se podria
considerar dudoso para la censura, y de que Hoffmansthal, insigne autor del
libreto y gran colaborador y amigo del compositor, era de ascendencia
parcialmente judia; atin més: Arabella fue durante esa temporada la 6pera mas
representada. También fue estrenada en Dresden la controvertida Die
schweigsame Frau dos afios mas tarde, a pesar de la previa polémica que
envolvia el caso, con Strauss ya en la picota por su relacion con Stefan Zweig,
autor del libreto, entre otras tribulaciones. Era ya 1935 y, de algin modo,
Dresden seguia oficiando con sorprendente independencia, aunque en este
ultimo caso el régimen acabara imponiéndose con contundencia. A pesar de
ello, la historica relacion entre el compositor y el teatro no parece quedar
afectada pues, en 1938 se estrena Daphne con Karl B6hm (al que iba dedicada

la obra) a la batuta.
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Strauss, por cierto, no era el uUnico compositor con el que se sentia
comprometido el director austriaco que, siguiendo los pasos de Busch dio cita
en Dresden, una vez mas, al suizo Othmar Schoek estrenando su Massimila
Doni (2 de marzo de 1937). La obra habia sido un encargo de la misma
compaiiia del teatro de Dresden, y todo el asunto se puede considerar como
una maniobra algo audaz si tenemos en cuenta que en ese momento se estaba
fomentando intensamente el producto nacional y, sobre todo, se deploraba de
manera manifiesta el internacionalismo. Goebbels, seglin aparece en sus
diarios, fue al estreno y, tras la funcién, afirmé que, a su gusto, la obra debia
pasar sin pena ni gloria. Tanto Busch como Bohm fueron decididos paladines
de la musica contemporanea, era una linea caracteristica del teatro de Dresden
que, légicamente, escogia en consecuencia a sus musicos y confeccionaba sus

temporadas.

Aparte de programar a Strauss y a otros compositores consagrados, Dresden
no tuvo problemas en ofrecer estrenos de compositores mucho menos
conocidos. Fue asi como en febrero de 1935 vio la luz, y con buen éxito, Der
Gunstling, de Rudolf Wagner-Régeny, a pesar de las conocidas amistades que
este joven musico tuvo durante los afios 1920 entre colectivos artisticos de
izquierdas, de su vinculacién con el libretista judio Caspar Neher, y muy a
pesar, también, de que su musica estaba evidentemente influenciada por un
Neoclasicismo muy cercano al de Kurt Weill y Stravinsky. Igual de
sorprendente puede parecer el encargo de Die Wirtin von Pinsk a Richard
Mohaupt. Este joven compositor venia precedido por el éxito de su ballet Die
Gaunerstreiche der Courasche, que se habia estrenado en el marco
excepcional de los festivales musicales organizados alrededor de los Juegos
Olimpicos de 1936. El estreno de Die Wirtin von Pinsk tuvo lugar el 10 de
febrero de 1938, pero la dpera sali6 de los carteles al cabo de escasisismas
representaciones porque Mohaupt fue denunciado por ‘“bolchevismo

musical”?®’, y ademds se descubrié que estaba casado con una no-aria; las

229 Mohaupt habfa realizado una gira por la Unién Soviética muy poco antes de la llegada
de los nazis al poder.
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consecuencias de todo ello fueron, por cierto, mas all4, pues el compositor
fue expulsado de la RMK, y al no poder continuar trabajando en Alemania
acabO exilidandose a los Estados Unidos en 1939. De todos modos, es
indiscutible que Dresden y Karl Bohm disfrutaron de un bien ganado prestigio
que traspasé ampliamente las fronteras de Alemania, y esto, muy
posiblemente, frené la mano dura que la mayoria de los otros teatros sufrieron
durante el nacionalsocialismo. Tengamos en cuenta que Goebbels era sensible
a la cuestion de la imagen exterior del pais y, como Hitler, crefa firmemente
en el poder de la embajada cultural; no era, por tanto, inteligente amputar lo

mejor de esa imagen.

Un gran teatro de Opera que también habia programado muchas obras de
autores vivos en afios anteriores fue el de Frankfurt. También sufri6 las purgas
de la primavera de 1933 que, entre otros, se llevé por delante a su intendente,
Josef Turnau. Muy afectado por la crisis, el teatro llegé al final de la
temporada 1932 — 33 arrastrando un lamentable estado de cuentas, al que tuvo
que enfrentarse a partir del verano (nombrado el 18 de julio) el ex-intendente
del Stadttheater Stettin, Hans Meissner que, a su vez, también habia sido
victima de las purgas siendo apartado en abril de su antiguo puesto por
evidentes simpatias con el socialismo. En este caso, su amigo de infancia,
Friedrich Krebs, ahora alcalde de Frankfurt, abogd en su favor ante el
Preufischer Theaterausschuss para que se emitiera un permiso especial que
permitiera al teatro de la dpera de su ciudad contratar a Meissner como nuevo
intendente. Y resultd ser una excelente adquisicion pues, en afios
subsiguientes, el talentoso administrador consiguid recuperar la economia del

teatro de manera ripida y ejemplar®®,

También demostr6 sus dotes
empresariales cuando contraté al productor Walter Felsenstein y al disefiador
y libretista Caspar Neher, ambos muy activos politicamente (antifascistas) en

los afios de Weimar; Neher era amigo intimo de Kurt Weill (habia

230 Para mas informacién ver MOHR, A. R. Hans Meissner und das Frankfurter Theater. Ein
Beitrag zur Theatergeschichte mit Bildern und zeitgendssischen Berichten. Frankfurt a.
Main, 1968. Kramer.

143



acompaiiado a la familia en su huida a Paris en marzo). Con ellos Meissner
habia programado estrenar Mathis der Maler, de Hindemith, aunque
finalmente el evento fuera suspendido tras la prohibicidn directa desde Berlin.
Pero si llegaron a escena obras arriesgadas de autores jovenes y poco
conocidos: Die Zaubergeige (1935) y Columbus (1942), de Egk; Carmina
Burana (1937) y Die Kluge (1943), de Orff; Doktor Johannes Faust (1936) y
Odisseus (1942), de Reutter, todas se estrenaron en Frankfurt. Y del mismo
modo se interpretaron las Operas de Pfitzner con regularidad. No se puede
decir que Frankfurt estuviera al nivel de calidad y audacia de Dresden, pero
fue destacable su voluntad de independencia ya que de ello se beneficid, por
lo menos, la musica nueva y sus autores. Otros teatros, como Berlin y
Stuttgart>!, quisieron también impulsar el espiritu de la novedad y mantener
cierta independencia, pero las presiones oficiales les superaron, y asi se
observa en sus programaciones que, ya desde 1933, 0 1934 como méaximo, se

muestran indiscutiblemente conservadoras.

No obstante, y anuque a primera vista pueda dar sensaciéon de
contradictoriedad, los discursos de Goebbels en pro de los jovenes talentos
creativos también llegaban, por supuesto, al mundo de la 6pera; no se puede
deducir, a tenor de la insistencia, que este fuera un tema menor en el mundo
cultural del nacionalsocialismo. Es mds: parece percibirse un énfasis especial
en cuanto a la necesidad de actuar, justamente, sobre el terreno de la creacién
operistica. Muy especialmente en los primeros afios, habia una manifiesta
intencion de relanzar la Opera y dejar atras, de manera fulminante, cualquier
asomo de crisis, l6gico también si nos planteamos la cuestion desde el punto
de vista de que no podia estar en un mal momento el sector que acogia una de
las mayores pasiones del Fiihrer, y que tenia en su seno la mayor obra maestra

de gemanidad que jamds se habia compuesto: Die Meistersinger von

21 Otto Krauss, nuevo intendente del Teatro de la Opera de Stuttgart y destacado miembro
del KfdK, abogé en los primeros afios por programar nuevas 6peras de jovenes compositores,
aunque parece que abandond por causa de los problemas derivados del riesgo implicito.
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Nirnberg®®. Sin duda, la 6pera era uno de los mayores simbolos de esa
germanidad, uno de los mayores motivos de orgullo frente al mundo. Bien al
contrario, no tan sélo debia impulsarse como nunca la continuidad del género,
sino que debia procurarse su excelencia y expansiéon, y no tan sélo en

Alemania sino en el mundo entero.

Se hace fécil deducir, por lo tanto, la importancia capital que podia tener el
fomentar una nueva generacién de compositores en tanto continuadores de
esa asentada tradicion, y si esto costd de conseguir no fue por falta de intentos
ni teson, sino por falta de consenso ideoldgico a nivel interno. Fue este, sin
duda alguna, uno de los aspectos del nacionalsocialismo que, a nivel
filos6fico, mostrd cesuras graves e irreconciliables con la realidad: el nazismo
tenia problemas de base para aceptar la naturaleza individualista de la
creacion artistica, por lo que era previsible que, dentro del mismo partido,
talantes fundamentalistas (Rosenberg) chocaran con otros mds ductiles
(Goebbels) y se acabara haciendo imposible establecer criterios realistas que
permitieran aplicar politicas unanimes y efectivas que impulsaran con fuerza

la tan clamada y deseada revolucién en el arte.

Aun asi, y desde la energia del activismo, alguna personalidad influyente
como el siempre oportuno Fritz Stege, Pressereferent de la RMK y critico
musical del KfdK, publicaba en su dia un articulo en el que daba cuenta de
una situacion mejorable en el dmbito de las representaciones operisticas
contempordneas, apuntando que en la temporada 1934-1935 tan s6lo en 18 de
los 46 teatros de Opera de Alemania se habian programado obras de
compositores vivos, y que buena parte de ellas pertenecian a los muy
consagrados Hans Pfitzner y -sobre todo- Richard Strauss. En el mismo
articulo Stege propone que, para paliar este indeseado desequilibrio, todos los

teatros programen un 10% de Operas pertenecientes a compositores alemanes

2322 Ver GREY, Th. S. Wagner’s Die Meistersinger as National Opera (1868 — 1945) en
APPLEGATE, C. & POTTER, P (Ed.). Music & German National Identity. Chicago, 2002.
University of Chicago Press, pp. 78 — 104.
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vivos en cada temporada®®®. Y, realmente, a tenor de lo observado en el
Deutsches Biihnen-Jahrbuch?** de 1937, parece que se escucharon sus
recomendaciones. Esta es la impresion que da también la siguiente
temporada, aunque en 1939 se observa un sensible retroceso, lo cual provoca
la rdpida reaccion del presidente de la RTK, Rainer Schldsser, que se suma a
los esfuerzos de Stege y ese mismo afio promulga una directiva instando a las
compaiifas de Opera a prestar atencion a la miisica alemana de autores vivos
y a llevar a escena por lo menos una produccién anual compuesta después de

190073,

Los compositores vivos que mas se pueden encontrar en las programaciones
operisticas (detras de Strauss y Pfitzner) conforman una generacion mucho
mds joven, en buena medida educada e influenciada por la oleada cultural de
los afios 1920 en la Republica de Weimar, pero atentos y (mds o menos)
dispuestos a adaptarse a los nuevos cdnones. Sin poder descartarse en
absoluto a un sector indudablemente dotado de talento, también se advierte
otro -acaso sensiblemente mayor- de oportunistas a la caza de las numerosas
vacantes creadas por los artistas desaparecidos a raiz de las tempranas purgas
de 1933. Entre los muchos nombres a citar cabe destacar por reconocimiento
e impacto publico a Werner Egk, aunque también alimentaron esas filas Carl
Orff, Ottmar Gerster, Hermann Reutter, Rudolf Wagner-Regeny, Cesar
Bresgen, Norbert Schultze, Mark Lothar, Ludwig Maurick, Fritz von Borries,
Wilhelm Kempff, Julius Weissmann, Josef Haas, y ain un largo etcétera.
Todos ellos hicieron sus acercamientos al nuevo y vacio podio de la 6pera
alemana, y debemos suponer que los hicieron a sabiendas de las normas a
seguir y, por tanto, con plena asuncién de las conecuencias. No obstante, las

diferentes suertes que corrieron aquellos compositores sugieren, una vez mas,

23 STEGE, F. “Zum deutschen Opernspielplan”, en la ZfM, n° 101 (1934), pp. 1267 — 1269.
234 Se trata del anuario oficial donde aparecen publicadas las programaciones de todos los
teatros de Alemania.

25 KLEIN, H. G. “Viel Konformitiit und wenig Verweigerung: zur komposition neuer Opern,
1933-7944”, en HEISTER & KLEIN, Musik und Musikpolitik im faschistischen
Deutchlands. Frankfurt am Main, 1984. Fischer Taschenbuch Verlag, p. 145.
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que esas normas no estaban tan claras, y que las facturas a pagar difirieron en

cuantias y conceptos por razones a menudo alejadas de lo artistico.

A la hora de escribir 6pera, entendida en aquel momento y en aquellas
circunstancias como indefectiblemente ligada a un texto, indudablemente
debia tenerse en cuenta el tema a tratar; este aspecto dejaba poco margen a la
variedad. Asi, se observa que los temas mds habituales estaban entre los
siguientes: cldsicos de la literatura alemana, cldsicos universales (aceptados),
dramas histdricos y patridticos, genios universales, héroes e historias de auto-

sacrificio, hijos prédigos, cuentos de hadas, y mitologia.

Tomemos como ejemplo dos Operas de dos autores distintos cuyo tema
central seria el del hijo prodigo: Peer Gynt, de Werner Egk, y Die Heimfahrt
des Jorg Tilman, de Ludwig Maurick. Si abordamos un analisis situacional
grosso modo de los autores tenemos que, en primer lugar, Maurick no es ni
tiene antecedentes judios, su posible vida politica no llama la atencién en
ninglin aspecto, y cuenta con un buen historial de critica oficial; aunque con
un perfil eminentemente bajo, se nos presenta, pues, como un claro candidato
al éxito. Por su lado Egk, aunque tampoco era judio, si fue mucho maés
controvertido, para empezar, por sus vinculos con el mundo musical
progresista de los afios de Weimar. No era ningun secreto que Egk conocia y
apreciaba Wozzeck, de Alban Berg, y la Dreigroschenoper, de Kurt Weill;
habia conocido a Hans Eisler y a Arnold Schonberg en sus tiempos berlineses
(1928), y tenia amistad intima con el director alemdn y ferviente defensor de

la misica contempordnea Hermann Scherchen?®

. Egk también estuvo
vinculado a la misma Vereinigung fur Zeitgendssische Musik a la que habian
pertenecido los compositores Karl Marx y su maestro y amigo Carl Orff**’.
De no poco calado fueron las criticas que, poco antes de 1933, recibié del

Volkischer Beobachter en sendos articulos que lo acusaban sim ambages y en

236 Por su orientacion politica socialista y antifascista se exili6 a Suiza en 1933.

237 Esta asociacion para el fomento de la musica contempordnea tuvo que disolverse al poco
tiempo de la llegada de los nazis al poder por sus numerosos estrenos de musica ahora
considerada demasiado “moderna”. El mismo Carl Orff tuvo algunos problemas con el KfdK
por su pertenencia y responsabilidades en esta asociacion.
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términos muy despectivos de “modernista”?®

y de estar influenciado por
Stravinsky (la opinién sobre este compositor no cambid hasta bien entrados
los anos 1930). No obstante, mucho parecian haber cambiado las cosas
cuando en abril de 1934 el mismo rotativo publicaba otra critica, al hilo del
estreno de Columbus, esta vez en excelentes términos>*°. La explicacion, en
este caso, habria que buscarla en la habilidad que demostré6 Egk para
persuadir a Paul Ehlers, jefe local en Miinchen del KfdK?*. Sin embargo, la
actitud de Egk se percibe como audaz desde el momento en que, aun y
habiendo apaciaguado a Ehlers, sigue proclamando su admiracién por
Stravinsky, Bartok y Hindemith, por lo que tuvo que estar dando continuas
explicaciones (sobre todo repecto a Hindemith, al que admiraba en el sentido
mas exclusivamente estético’*') asi como un no velado desdén por Pfitzner.
A pesar de todo, la opinién sobre Egk empieza a generalizarse en positivo a
partir del estreno de Die Zaubergeige (Frankfurt, 20 de mayo de 1935): esta
6pera en tres actos con libreto de Ludwig Andersen®** sobre un cuento de
hadas danés desarrolla la historia de un sencillo campesino que, tras algunas
aventuras amorosas, consigue el favor de la joven princesa que habita el
castillo que preside su aldea, aunque al final, en un arrebato de supuesto
sentido comin, opta por considerar ese dificil logro como otra aventura
imposible y acaba desposando a una campesina de la vecindad. Es facil
imaginar por qué este argumento (tan cercano al ideal volkisch de Blut und

Boden) y sus personajes (no olvidemos, ademas de los campesinos, la figura

238 VB, 23 de mayo de 1931 y 22 de enero de 1932.

239 VB, 8 de abril de 1934.

240 Orff estaba intentando aplicar la misma técnica para implementar su Schulwerk en las HJ,
y para estrenar Carmina Burana, y no lo consigui6 tan ficilmente; de hecho, si bien llegé a
estrenar su cantata en 1937, recibié muy malas criticas desde el KfdK, y 1a implementacion
del Schulwerk nunca se llevé a cabo.

241 Conviene recordar que Hindemith, al principio, contaba con la admiracién de Goebbels
(ver en sus diarios de 1933 - 1934), que le consideraba nada menos que el ejemplo a seguir
para la préxima y renovada generacion de compositores alemanes. Por ello, todo parece
apuntar a que habfa cierta disposicién a hacer la vista gorda a su pasado politico, como se
habia hecho con algunos otros. Pero del mismo modo que algo més tarde pasara con Richard
Strauss, el compositor acabd, en realidad, siendo una victima colateral mdas del feroz fuego
cruzado entre Goebbels y Rosenberg. Para mds sobre este aspecto ver KATER, M. H.
Composers of the Nazi Era: Eight Portraits. Oxford, 2000. Oxford University Press, pp. 31
- 56.

242 Pseud6nimo de Ludwig Strecker.
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de Guldensack, un tipo repugnante y de personalidad despreciable que
acumula defectos... y al que facilmente se puede caer en la tentacién de
comparar con un judio al més riguroso uso nacionalsocialista) podian recibir
el aprobado entusiasta de los nazis. Asi lo puso de relieve en algunas
ocasiones, y de manera publica y notoria, Fritz Stege que, como hemos visto,
siempre estaba atento a la causa de la nueva musica, y que se sentia
sinceramente cautivado por el talento del joven compositor. La lejania de
Stege respecto a Rosenberg, proporcional a la proximidad con Goebbels, le
facilité a Egk valioso cobijo y buenas referencias en el sector dominante. Asi,
por ejemplo, y consecuencia directa de este apoyo, Die Zaubergeige pronto
fue programada en un buen numero de teatros de toda Alemania y, en parte,
fue también de este modo como Goebbels, avido por encontrar nuevas figuras
ejemplares, fue tomando partido por aquel que habia sido descrito por Stege

como “paradigma para la miisica y musicos de la Alemania nazi”***.

A partir de aqui, la carrera de Werner Egk fue en rdpido ascenso y, no
encontrando dificultades graves para ello, le fue perfilando como verdadero
favorito del régimen. En 1936, por ejemplo, tras haber cumplido a entera
satisfaccion de las autoridades un encargo de musica orquestal para los Juegos
Olimpicos, recibid el prestigioso galardon de una medalla olimpica de oro
para la musica. Egk también vio Die Zaubergeige programada en la Saatsoper
de Berlin; parece ser que Heinz Tietjen, entonces intendente general del
teatro, quedo tan impresionado que ofrecié a Egk un puesto permanente como
Kapellmeister en la 6pera, unido a una remuneracion fija anual de 20,000 RM.
Fue en esta nueva posicion que el compositor recibid el encargo del
intendente de componer la que seria su 6pera Peer Gynt. Egk se puso
inmediatamente manos a la obra, y siguiendo la linea argumental de la obra
homoénima de Ibsen, escribidé €l mismo la adaptaciéon que iba a servir de
libreto. La Opera estuvo lista para ser estrenada en Berlin el 24 de noviembre
de 1938, y la dirigi6 Egk mismo. Desde la critica se observa que la miusica, a

pesar de una clara influencia stravinskyana que ya se toleraba, tuvo buena

243 STEGE, F. En Artist, 23 de julio de 1936.
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acogida en general. El texto, basado como hemos dicho en el tema del hijo
prédigo, y de extraccidon eminentemente nérdica ofrecid, sin embargo, algo
mds de controversia pues, seglin el ala Rosenberg, trataba de la vida de un
antihéroe, personaje que el nazismo no podia aceptar porque no contenia las
virtudes esperadas en un arquetipo. Atn mds problemas causaron los “trolls”
que aparecen en la obra, seres absolutamente alejados de los prototipos arios
y que -siempre segln la opinidn de los rosenbergianos- parecian creaciones
expresionistas como las que pudieran haber surgido de artistas degenerados
como Barlach o Grosz. A nivel popular, se agitaba aiin mas la controversia
pues fueron tomados como imagen satirica de los nazis; maliciosamente
alguien llegé al extremo de sugerir la similitud de uno de los cabecillas “troll”
con Goring, lo cual enfad6 al ministro y necesito de explicaciones posteriores,
de las cuales se derivé que, al contrario, las similitudes que se pudieran hallar,
asi como la sorna implicita en tales presencias, debian relacionarse mas bien
-y una vez mas- con los judios; después de la guerra, Egk desmintio en varias
ocasiones haber hecho estos comentarios***. Fue controvertida también cierta
escena cuyo desarrollo tiene lugar en un escenario que representa un bar
latinoamericano, y en el que suena musica de tango con numerosos tintes
jazzisticos como el sonido de las trompetas con sordina, asi como claros

ritmos exoticos acordes con la situacion.

Parece, pues, que Egk tom6 numerosos riesgos en su nueva opera y, visto asi,
uno podria pensar que tenia mds opciones de fracasar que de triunfar. La
situacion que, sin embargo, decanté de modo definitivo este aspecto, fue la
asistencia de Goebbels y Hitler a la representacion que tuvo lugar el 31 de
enero. Goering, todavia enfadado por los comentarios que le asemejaban con
un troll, se enterd de las intenciones de Hitler, y le desaconsejo la asistencia.
La reaccion de Hitler fue ciertamente airada, y en un comentario a Goebbels
le manifestd sentirse ofendido por el atrevimiento de Goering de aconsejarle
sobre temas operisticos. El “consejo” cred, pues, el efecto contrario, y Hitler

reafirmé su voluntad de asistir. Es altamente probablemente que este leve roce

24 Cf. EGK, W. Die Zeit wartet nicht. Starnberg, 1972. R. S. Schulz.
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entre el ministro y su Fiihrer tenga bastante que ver con el entusiasta aprobado
final que se dio a la obra; Hitler llegé a llamar a Egk en el intermedio a su
palco para manifestarle que le consideraba el mds valioso sucesor de Richard
Wagner, seglin Goebbels expresa en sus diarios, y confirmado por las
correspondientes cronicas periodisticas. El Ministro de Propaganda, por su
parte, se posiciond de manera clara y esperada al lado del Fiihrer. Esto puede
sorprender de entrada si atendemos a las criticas negativas que sobre el
compositor se habian publicado en Der Angriff, pero conviene tener en cuenta
que esta publicacién fundada antes de 1933 por el mismo Goebbels, y ahora
editada por el Ministerio de Propaganda que €l presidia, no estaba bajo su
estricto control en esos afios; tendria suficiente sentido pensar que fue un
desliz por falta de coordinacion. Lo cierto es que consta desde varias fuentes
fiables e importantes que Goebbels, en 1938, era un sincero admirador de
Egk, y su aprobado -y sobre todo el de Hitler- representaron el mejor pase al

éxito para Peer Gynt y, en general, a la fama para el compositor.

Por otro lado, la 6pera Die Heimfahrt des Jorg Tilman, de Ludwig Maurick,
también focalizada, como ya se ha apuntado anteriormente, en el mismo tema
del hijo prédigo, sigue una suerte bien distinta. Se trataba de un encargo del
NS-Kulturgemeinde de Alfred Rosenberg a este intachable compositor ario
para ser presentada en los Diisseldorfer Musiktage de 1935. El argumento se
sitda durante la I Guerra Mundial, y cuenta la historia de un soldado aleman
que es herido en la batalla y apresado por los rusos; a pesar de que ha perdido
la memoria, persiste en diversos intentos por escaparse y volver a su patria.
Se trata de una Gemeinschaftsoper (6pera comunitaria)®*® presentada casi
como un oratorio, formalmente un ejemplo algo excepcional, probablemente
demasiado audaz para lo esperado. También hay que decir que las situaciones
en marcos contempordneos no fueron en absoluto habituales en las
producciones operisticas nacidas durante el nazismo; quizds, como apunta

Levi?*, debido a una reaccién contra este aspecto tan caracteristico de las

245 Subgénero que argumentalmente ensalzaba los valores creadores de “comunidad” o grupo
por encima de los individuales.
26 LEVI, E. Music in the Third Reich... op. cit. p. 187.
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Zeitoper, simbolo inequivoco de una musica (un género) indefectiblemente
ligada a los afios de Weimar y que, en su mayoria, habia sido incluida en el
mundo de la Entarte Kunst. A pesar de ello, el argumento se sumerge en los
valores del heroismo, la autodisciplina y el patriotismo, lo cual no sélo
deberia liberar la obra de cualquier sospecha, sino que la ensalza a priori. La
realidad fue que las criticas le dieron la espalda. Por un lado, Die Musik, del
sector Rosenberg, critica flaquezas en la partitura, aunque da un aprobado
general (falto de entusiasmo) a la obra, y hasta expresa el deseo de que sea
repuesta pronto en otros teatros de la geografia alemana. Por otro lado, la ZfM,
mds independiente pero igualmente controlada con firmeza por el
conservadurismo nazi, acaba de un plumazo tanto con la obra, a la que califica
de experimento demasiado atrevido y finalmente fallido, como con el autor,
al que Hans Kolztsch en un articulo culpa enteramente del fracaso en los

siguientes términos:

“Unfortunately, Maurick’s strengths do not belong to a creatively
expressive, pulsating, robust and strong present, but to a weak, soft,
effeminate, hedonistic and outmoded past. This overflowing unrestrained
music which is utterly without self-discipline manages to create exactly the

opposite of the intended binding of a community”.**'

Maurick llegé a ver publicada la partitura de Die Heimfahrt des Jorg Tilman
por el NS-Musikverlag, pero tan sélo se represent6 el dia de su estreno y en

dos ocasiones mas.

Es interesante observar las preferencias de los autores de Operas al escoger
sus temas. Se podria pensar que optar por envolver los argumentos de
ideologia afin al régimen deberia suponer una garantia sobrada para superar
la censura. Sin embargo, tal opcidn fallé a menudo, ya se ha visto en el caso

de Die Heimfahrt des Jorg Tilman. Pero esto es tan sélo un ejemplo mas del

247 Citado por LEVI, E. “Opera in the Nazi Period”, en LONDON, John (Ed.). Theater under
de nazis. Manchester 2000. Manchester Univesity Press, p. 158.
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desacuerdo profundo entre las alas filos6ficas y pragmaticas del partido,
aunque siempre es prudente conceder un (buen) espacio a la impredictibilidad
implicita en una dictadura conducida por un diletante intervencionista, como
hemos visto en el caso de Peer Gynt. Este profundo disenso hizo que la
cuestion de la politica en la 6pera fuera larga e intensamente discutida.
Propuestas que aparentemente no podian fallar, como la puesta en 6pera del

drama de Horst Wessel**?

podian ser desestimadas en pleno fragor de la
batalla dialéctica con argumentos del tipo que tal producto podria banalizar
hasta el kitsch la imagen del mértir y, con él, 1a de la causa del partido®*®. No
es de extraiar entonces que, si la voluntad del compositor era la de no tener
problemas, se acabara imponiendo una realidad que apuntaba mucho mas
claramente hacia temas no politicos con argumentos escapistas y de cardcter
no-intelectual. En este sentido era més fiable seguir a Lortzing que a Wagner,
es decir, anteponer el entretenimiento a la ideologia. Es asi como
probablemente se explica que las Operas de autores vivos con mas éxito de
taquilla fueran, entre otras, Die Zaubergeige (1935), de Egk, Schwarzer Peter
(1936) de Schultze, o Schneider Wibbel (1938), de Mark Lothar, ninguna de
ellas dotada de contenido politico. Que los compositores acabaran escogiendo
de manera mayoritaria este tipo de contenidos era, pues, esperable, ya que los

temas politico-ideoldgicos, como se ha apuntado anteriormente, estaban en

continua contradiccion y debate interno.

A su vez, y como consecuencia inevitable, terminar tomando este tipo de
decisiones significaba seguirle el juego a los pragmaticos, mucho mas
propensos a la desintelectualizacion de las masas. Tengamos presente la
evolucion en el pensamiento de Goebbels hacia los artistas “serios”, que cada
afio que pasaba le cansaban mds con sus problemas: sus reivindicaciones de
prerrogativas elitistas, su mundo caro y minoritario que no tenia el impacto
social masivo que hacia falta en esos momentos, su voluntaria y arrogante

lejania de lo popular... recordemos la intencidn de atraer piblicos mucho mas

248 SCHMITZ, E. “Oper im Aufbau”, en la ZfM de abril de 1939, pp. 380 — 382.
24 Citado por LEVI, E. Music in the Third Reich... op. cit. p. 187.
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amplios al crear la Berlin Volksoper, o la linea decreciente de presencia que
siguid la musica “seria” en los Festivales del ADMV a partir de que fue
absorbido e intervenido por la RMK (1937, a partir de entonces Deutsche
Musiktage). El pragmatismo se impuso a la ideologia con gran frecuencia;
pero de no haber sido asi, muy probablemente la maniobrabilidad de los
artistas hubiera sido ain mads restringida. La realidad misma llevd por ese

camino.

A pesar de estas evidencias, los idelogos también vencieron algunas pocas
batallas. Asi, en 1933 una de las 6peras de estreno con mas éxito de publico
fue, sin duda, Madame Liselotte (Essen, 21 de octubre), de Ottomar Gerster,
cuyo hilo argumental, en todo momento henchido de patriotismo germanico,
se desarrolla en el terreno del autosacrificio y la exaltacion de ciertos altos
ideales; rara avis, tanto mas si tenemos en cuenta las relaciones que Gerster
habia tenido con los socialistas en €pocas anteriores, aunque ya se ha visto
anteriormente que este aspecto -y tantos otros- podia llegar a obviarse si se

encontraba una compensacion adecuada.

También sorprende la escasa frecuencia con que los compositores jovenes
que habian ofrecido abiertamente su lealtad a los nacionalsocialistas llegaban
al podio de la fama; asi pasé con Gerster, Maurick, Dransmann (que era
incluso un miembro destacado del KfdK), etc. La explicacién, una vez maés,
podria hallarse en la falta de compatibilidad entre la base filosofica del
nazismo y los principios generales del arte, entre la preeminencia del grupo o

la del individuo.

En menor medida también se realizaron algunos estrenos de compositores
extranjeros. La norma, en estos casos, era evitar a eslavos y magyares®°, y

favorecer mds a italianos y, sobre todo, escandinavos, con los que los

20 Véase STEGE, F. “Die Reinigung des deutschen Opernspielplans” en ZfM, n° 100 (1933),
p. 488, y también en el mismo nimero “Musiker im Gespridch: Gerhard Schjelderup”, pp.
840 — 841.

154



alemanes tenian bases y objetivos raciales supuestamente comunes®'. En esta
linea notamos, por ejemplo, Flammendes Land, de Kurt Atterberg, y
Engelbrekt, de Natanael Berg, ambos suecos, y que tuvieron la oportunidad
de ver estrenadas sendas respectivas Operas en Braunschweig. Comenté en su
momento el critico Ernst Stier en la ZfM que Engelbrekt (diciembre de 1933)
se podia considerar la primera Opera que homenajeaba a Hitler por su
argumento alrededor de la figura de un héroe valiente y colmado de virtudes
que llega para salvar a toda una nacién oprimida por un mal gobierno®2. A
pesar de la entusiasta acogida en Braunschweig, no consta que Engelbrekt
fuera retomada en otros teatros en Alemania.

Si lo fue, en cambio, Flammendes Land, concretamente en 1936 en Liibeck y
en 1937 en Dortmund y Chemnitz, eso a pesar de que el texto era una
adaptacién de un original del gran poeta Heinrich Heine, judio y amigo
personal del filésofo Karl Marx>>; parece ser que la censura, en aquella
ocasion, también decidié obviar la cuestion. Atterberg, su autor, era mas
conocido que su compatriota Berg en Alemania, y acumulaba buenas criticas
de ocasiones pasadas que lo situaban en un 4mbito estilistico conservador. A
pesar de todo, este tipo de representaciones eran poco mas que anecddticas y

nunca tenian lugar en grandes teatros.

Otro gran compositor ndrdico, el finlandés Jean Sibelius, a pesar de ser uno
de los escasisimos compositores no alemanes que supo mantenerse siempre
en buenas relaciones con el Reich, no consta que consiguiera representaciones
en Alemania para su dnica opera completa, Jungfrun i tornet; a pesar de lo
conveniente de su estilo en general (Postrromdntico wagneriano) y de lo
apropiado también del tema de la 6pera, probablemente fue la duracién -
aproximadamente unos 35 minutos- lo que la dej6 fuera de posibilidades, pues

no era un formato facil de conjugar en los esquemas de programacion

21 yéase STEGE, F. “Deutsch und Nordische Musik” en ZfM, n° 101 (1934), pp. 1269 —
1270.

252 STIER, E. “Konzert und Oper: Braunschweig”, en ZfM, n° 101 (1934), p. 90.

253 Heinrich Heine tiene una serie de “poemas politicos” cuyos contenidos suelen ser criticos
con las clases pudientes y con la torpeza politica que €l consideraba que caracterizaba a los
alemanes. Esta importante coleccion se circunscribe facilmente en el ideario marxista.
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habituales de los teatros de Opera en esos momentos. En cualquier caso,
conviene no olvidar que los compositores no alemanes no eran tampoco una

prioridad en los programarios oficiales.

Otro colectivo que podia verse favorecido por razén de nacionalidad era el de
los italianos. Respighi, Casella y Malipiero, ciertamente los mas destacables,
vieron sus Operas representadas en algunas ocasiones, aunque raramente
tuvieron éxito o fueron repuestas en mds de un teatro. Respighi, de fama
internacional, era el mds respetado pues se le consideraba el compositor
italiano mas notable que habia dado el siglo XX después de Puccini, y la
representacion de su La Fiamma en la Staatsoper de Berlin tuvo una acogida
calida. De todos modos, era habitual con las nuevas Operas italianas que los
libretos resultaran problematicos por contenidos y autores; los criterios de

ambos paises al respecto diferfan en normativa y rigor.

También algunas Operas de autores suizos, como en el caso ya comentado de
Schoeck, se vieron escenificadas con mas o menos frecuencia en Alemania,
a pesar de que Suiza nunca se alined politicamente con el fascismo ni con el
nazismo; recordemos que durante la guerra se mantuvo neutral. Si bien
Schoeck, especialmente mimado por la Opera de Dresden, fue sufriendo
cierta variabilidad de suerte, un joven compatriota suyo, Heinrich
Sutermeister, gozé de aclamado éxito cuando trajo a Dresden su Romeo und
Julia (1940); parece que la exclusividad de la primicia estuvo muy disputada
entre varios teatros de todo el pais, y una vez estrenada -y vista la entusiasta
acogida que recibié- fue retomada, razén de mas, en muchos teatros del

Reich.

Finalmente, la presencia de otros autores provenientes de estados amigos
(espafioles, rumanos, croatas, etc.) fue realmente anecdética; tengamos
presente, una vez mds, la prioridad de favorecer el producto nacional a toda
costa lo cual, de hecho, ya estaba causando suficientes controversias; no era

en absoluto atractiva para los empresarios la posibilidad de multiplicarlas.

156



Durante la guerra no se observa una disminucion significativa en la actividad
operistica ni en los estrenos de dperas nuevas hasta 1943, coincidiendo con el
giro del rumbo bélico en contra de Alemania. En 1942, la RMK prohibi6 la
representacion de musica cuyos autores fueran oriundos de paises enemigos;

esta medida tuvo escaso impacto en las programaciones.

Fueran alemanas o extranjeras, y a pesar de los esfuerzos de promocién desde
poderosos sectores oficiales, las 6peras de autores vivos practicamente nunca
obtuvieron un lugar entre las quince mas representadas en el Reich. Tan s6lo
se observan algunos casos aislados, como Schwarzer Peter, de Schulze, que
en la temporada 1938 — 39 se situd en cuarta posicidon, con casi 300
representaciones, incluso notablemente por encima de las 230 que en la
misma temporada conseguia Der Rosenkavalier, de Strauss, situdndose con
ello en quinceava posicion (ver tabla 2). Por otra parte, la solucion de adoptar
un lenguaje “Neo-Wagneriano”>>* (Graener, Vollerthun, von Schillings, etc.)
no demostré en ninglin momento ser garantia de aceptacion, ni mucho menos
de éxito. En este sentido, muy a menudo tuvieron mejor acogida de publico
los compositores de la nueva generacién, como Egk o incluso, en mucha
menor medida, Orff, seguramente porque fueron capaces de expresarse en
lenguajes que, sin ser agresivamente innovadores, sabian encontrar un
equilibrio con las demandas de modernidad, sencillez y popularidad que se
imponian en aquel momento. Strauss, por su parte, gracias a su prestigio
internacional -que nunca escap0 de la consideracion de Goebbels-, y a pesar
de los graves problemas en los que se vio envuelto, pudo mantener un buen

nivel de representaciones en territorio aleman.

Sumando todo lo dicho, se puede concluir que las programaciones en los
teatros de 6pera de Alemania no fueron tan distintas entre los afnos de Weimar

y los de nacionalsocialismo, pues los gustos del publico no habian cambiado

2% Seguin denominacién de E. Levi.
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significativamente, y lo eliminado o lo afiadido no tenian, a fin de cuentas, un

impacto capaz de trasbalsar los datos de audiencia.

Tabla 1

Numero de representaciones, por autores, entre 1932 y 1940

Composer  1932-3 19334 9345 [935-4 [996-F [J937-8 J938-% 1939-40
Wagner 1837 1632 1641 167 [0 1402 1327 1154
Verds 1265 1280 1468 1497 1351 [ 45 153049 1440
Puccini Th2 B17 SR 1052 1186 9149 1615 971
Mozart 719 1046 1067 a6 Q60 H32 734 43
Lortzing 6a1 a3l 07 551 995 951 12y 1140

Fuente: LEVI, Erik. Music in the Third Reich... Op. cit. p. 192.

Tabla 2

Rénking de las 15 éperas mds populares en las temporadas 1932-1933 y 1938-1939

1932-3 1938-9
Composer Opera Performances Composer Opera Performances
Bizet Carmen 373 Leoncavallo [ Pagliacci 354
Weber Der Freischiit: 306 Mascagni Cavalliera Rusticana 552
Wagner Der Fliegende Hollander 304 Puccini Madama Butterfly 317
Wagner Tannhduser 274 Schultze Schwarzer Peter 298
Wagner Die Meistersinger 262 Lortzing Zar und Zimmermann 288
Wagner Lohengrin 252 Smetana Bartered Bride 270
Verdi Rigoletto 249 Lortzing Waffenschmied 269
d’Albert Tiefland 238 Verdi 1l Trovatore 267
Puccini Madama Butterfly 234 Bizet Carmen 266
Puccini La Boheme 228 Weber Der Freischiitz 249
Flotow Martha 220 Puccini ‘ La Bohéme 238
Beethoven Fidelio 206 Wagner Lohengrin 236
Verdi I Trovalore 203 Verdi La Traviata 236
Offenbach Tales of Hoffmann 197 Rossini Barbiere de Seville 232
Lortzing Undine 197 Strauss Der Rosenkavaler 230

Fuente: LEVI, Erik. Music in the Third Reich... Op. cit. p. 193.
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Friedenstag

Contexto histdrico y libreto

Friedenstag es, atin hoy, la 6pera mas polémica de Richard Strauss por cuanto
fue enteramente compuesta y estrenada en Alemania durante la época del
nazismo. No hay unanimidad entre historiadores y music6logos cuando se
trata de desvincular esta obra de intenciones y/o contenidos politicos*>. El
caso merece ser observado con detenimiento y sin prejuicios debido a su

complejidad.

Die schweigsame Frau fue la primera colaboracion entre Richard Strauss y
Stefan Zweig. Todavia no habia tenido lugar el estreno de ésta y ambos
artistas ya especulaban sobre el siguiente libreto. Strauss pensaba en un texto
basado en la antigua mitologia griega, a lo que Zweig opuso su propuesta de
un argumento basado en algun hecho histdrico notable en la cronologia de
Alemania, y que no se remontara tan atrds pues consideraba la mitologia
griega “demasiado abstracta para nuestro iletrado mundo”?*®. Strauss se dejé
cautivar por la idea y apunté al capitulo de la Guerra de los Treinta Afios por
el que ya habia mostrado incipiente interés mucho tiempo antes cuando, con
ocasion de dirigir algunos conciertos en Madrid, visito el Museo del Prado y
qued6 francamente impresionado por el cuadro de “Las Lanzas” de

Velazquez. Al poco escribia a su padre en los siguientes términos:

235 Cf. SPLITT, G. Oper als Politikum, Friedenstag. Archiv fiir Musikwissenschaft 55
(1998): pp. 220 - 251; vs. Potter, P. Strauss’s Friedenstag: A Pacifist Attempt at Political
Resistance. The Musical Quarterly 69, 3 (1983), pp. 408 - 424.

26 Extrafdo de una carta Zweig/Gregor publicada en BIRKIN, K. Eine Untersuchung tber
den Einfluf Zweigs auf die Strauss-Gregor Opern. Wien, Dez. 1983, Richard Strauss Blitter,
NFH. 10, p. 4.
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“Im Museum sah Ich heute schon herrliche Veldazquez, von denen man

gar keinen Begriff bei uns hat .2’

De comiun acuerdo, pues, decidieron ambos dar forma al proyecto, y en una
carta fechada el 31 de agosto de 1934 Zweig envia a Strauss un primer boceto
argumental muy aproximado a lo que acabaria siendo el texto final, y le

explica sus ideas para los temas centrales de la obra:

“Ich méchte 3 Elemente darin zusammenfassen: das Tragische, das
Heroische und das Humane, ausklingend in jenen Hymnus an die Verséhnung
der Volker, an die Gnade des schaffenden Aufbaus: nur mdchte ich Kaiser,

Konige, ganz aus dem Spiel lassen und es ins Anonyme stellen. "*>®

A duras penas habia tenido lugar el estreno de Die schweigsame Frau
(Dresden, 24 de junio de 1935) cuando, debido a las persecuciones antijudias
de los nacionalsocialistas, Strauss tuvo que renunciar forzosamente a su
libretista. La situacidon disgusté profundamente al compositor y, aunque
Zweig le proponia seguir colaborando en la distancia, no queria ni oir hablar
de aceptar en ningin modo tan tamafa e irritante injusticia. Los nazis le
asediaban también a €l pues, ademas de la colaboracion con Zweig, su hijo
Franz contrajo matrimonio con Alice von Grab, de ascendencia judia en parte,
y tuvieron dos hijos que fueron perseguidos, maltratados, y vejados
publicamente en varias ocasiones; él mismo no tardé en ser forzado a dimitir
de la presidencia de la RMK (6 de julio de 1935). Fue en este momento
moralmente tan bajo cuando Zweig le propuso como futuro libretista a Joseph
Gregor: historiador, doctor en Musicologia y especialista apasionado por el

teatro, no ofrecia dudas sobre su ascendencia aria. A Gregor le apasionaba

257 “Hoy he visto en el museo [del Prado] unos magnificos [cuadros de] Veldzquez de los que
no tenemos practicamente ninguna constancia” (traduccién propia) STRAUSS, R. Briefe an
die Eltern. Editado por W. Schuh, Ziirich, 1954, p. 208.

238 “Me gustaria resumir tres elementos en él: lo trdgico, lo heroico y lo humano, que se
extinguirfan en un himno a la reconciliacién de los pueblos y al beneficio por la
reconstruccién conjunta: s6lo desearfa, también, apartar del juego a emperadores y reyes,
dejarlos en el anonimato” (traduccién propia).
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escribir. Habia arreglado un buen nimero de obras de teatro cldsicas para
puestas en escena modernizadas, y también habia escrito obras propias,
ademds de novelas y algunos poemas. Strauss le conocia bien, sobre todo
como historiador, y admiraba, por ejemplo, su Weltgeschichte des Theaters
(1933). A su vez Gregor también revestia ese sentimiento conservador
austriaco neobarroco de post-guerra que, del mismo modo que en Alemania,
imperaba también en ciertos circulos artisticos vieneses, y con los que, ya en
su dia, se vinculaba a la muy ilustre figura de Hoffmanstahl y por el que

Strauss, evidentemente, s6lo podia sentir simpatia:

“Although he was part of a younger generation, Gregor nonetheless
shared a kind of imperial longing with his literary predecessors, a belief in a
culturally united Europe centered in Vienna. In the theatrical work of
Hoffmannstahl, such as in The Salzburg Great Theater in the World and The
Tower, we see this grand, utopian notion of the world as theater, the stage
being Austria, specially the baroque architectural “stage sets” of Vienna and

Salzburg. >

Al tanto de todo esto, Zweig decide que Gregor puede ser un buen libretista

para Strauss y se lo hace saber por carta:

“Ich glaube, Sie kennen und schdtzen hier Joseph Gregor. Es ist fur
mein Empfinden der gropte Kenner des Theaters und hat jetzt einige
wunderbare dichterische Bearbeitungen klassischer spanischer Dramen
gemacht... An dramaturgischer Kennerschaft ist ihm kaum jemand Uberlegen
(Sie kennen ja seine Geschichte des Theaters)... Nun ist Joseph Gregor einer
meiner nachsten Freunde und ich kdnnte mit ihm Plan und Ausfiihrung von
Szene zu Szene auf das genaueste besprechen und wirde mich
selbstverstandlich niemals rihmen, ihn, als einen alten und vertrauten

Freund, bei seiner Arbeit beraten zu haben. Er ist auch als Person nach den

2% GILLIAN, B. Rounding Wagner's Mountain: Richard Strauss and Modern German
Opera. Cambridge, 2014. Cambridge University Press, p. 240.
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strengsten Auslegungen der Zeit unanfechtbar, und ich glaube, dag in dieser
Form er Ihnen der beste Mitarbeiter sein konnte und Sie zugleich wiiften, dag
ich, an Sie durch Verehrung, an ihn durch Freundschaft verbunden, wirklich

hingebungsvoll an seiner Arbeit teilnehmen konnte. “*%°

A pesar de las insistentes recomendaciones de su malhadado libretista,
Strauss pensaba que las habilidades con la pluma eran incomparables entre
Gregor y Zweig. A pesar de ello, y después de dudarlo mucho, acabaria
aceptando el cambio siempre y cuando se realizara bajo la estricta supervision
del texto que Zweig le habia prometido. En consecuencia, fue en
Berchtesgaden el 7 de julio de 1935 que se produjo el encuentro que
formalizaba el fin de la relacion visible entre Zweig y Strauss, y el
consiguiente paso del relevo a Gregor.

Todo se realiz6, efectivamente, segtin lo acordado. En este sentido existen 70
cartas, 18 tarjetas postales y 4 telegramas que demuestran una muy estrecha
colaboracién en la que Gregor, agradecido por la confianza que el compositor
habia depositado en él —y sobre la que tenia buenas esperanzas de futuro- pide
consejo a Zweig sobre cada paso a realizar, y en no pocas ocasiones incluso

le pide revisiones palabra por palabra:

“Wenn Strauss im nachhinein in seinem Tagebuch folgende
Feststellung notierte: “Inzwischen hat sich (aus Empfehlung Stefan Zweigs)
der vortreffliche Joseph Gregor eingefunden, der einem alten Wunsch von

mir (die Verkundigung des Weltfriedens durch Kaiser Heinrich 11 von

260 “Creo que ya conoce y considera a Joseph Gregor. A mi entender, se trata del mayor
conocedor del teatro, y ha realizado ya algunos maravillosos arreglos en poesia de dramas
teatrales cldsicos espafioles... Por lo que respecta a conocimientos sobre dramaturgia su
autoridad estd practicamente fuera de duda (ya conoce su “Historia del Teatro”)... Joseph
Gregor es ahora mismo uno de mis amigos mas cercanos, y con €l podria llevar ficilmente a
buen puerto el plan y la ejecucién de la obra, escena a escena y con gran exactitud, sin
necesidad de tener que presumir de haberle dado mi consejo en virtud de la vieja y sincera
amistad que nos une. También como persona, y siguiendo los criterios mds exigentes, es de
una calidad indiscutible, y por todo ello pienso que podria ser su mejor compafiero de trabajo
al tiempo que usted siempre estaria seguro de mi participacién en la obra, tanto por la
admiracion que le profeso como por la amistad que a €l me une” (traduccién propia) Citado
en AXT, Eva-Maria. Musikalische Form als Dramaturgie. Miinchen — Salzburg, 1989.
Musikverlag Emil Katzbichler, p. 12.
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Deutschland, als Hintergrund eines Einakters) in seinem Friedenstag
inzwischen schdne Gestalt gegeben und dem ,, Alten Griechen mit Daphne
und Danae noch zwei wertvolle Opernbicher geschenkt hat”, so ist diese
Eintragung ganz offensichtlich zur spateren Publizierung bestimmt gewesen
und nur mit dem grofiten Bedenken ob ihres Wahrheitsgehaltes zu zitieren,
denn das hier Dokumentierte entspricht nicht einmal approximativ den
Tatsachen: weder war Gregor fur Strauss ein vortrefflicher Mitarbeiter —die
im Briefwechsel unmittelbar nach den ersten vorgelegten Skizzen
einsetzenden Attacken des Komponisten, die bis zu deutlichen Invektiven
ausarteten, beweisen es zur Genuge- noch war Gregor derjenige, der dem
Friedenstag Gestalt geschenkt hat. Denn wie aus Untersuchungen
hervorgeht, war der Einflufis Zweigs nicht nur dramaturgisch, sondern auch
an einzelnen Textpassagen weitaus gréofer als zundchst angenomen wurde,
abgesehen davon, daf ohnehin Zweigs Intentionen dem geplanten Projekt

zugrundeliegen. “**5!

De todo ello se deduce que la acogida que Strauss dispens6 a Gregor fue, por
lo menos, tibia y, a pesar de que su relacion artistica se extenderia durante

62 nunca llegé a crearse un lazo firme de confianza. Ya lo

casi diez afios
apunta E. M. Axt en la anterior cita: existen numerosos ejemplos que revelan

a un Strauss muy critico, acusando a Gregor de crear personajes “poco

261 “Cyando después del evento Strauss hizo la siguiente anotacién en su diario: “Mientras
tanto (por consejo de Stefan Zweig) nos hemos reunido con el excelente Joseph Gregor, quien
ha dado forma a un viejo deseo mio (la proclamacién de la paz mundial por parte del Kdiser
Heinrich II de Alemania, como tema de fondo para una obra en un solo acto) en la bellamente
confeccionada Friedenstag, asi como también ha creado dos bonitos libretos basados en los
antiguos griegos, Daphne y Danae”, se vislumbra que escribi6 esta entrada en prevision de
su posterior publicacién, pues una documentacion cuidadosa demuestra que la realidad de los
hechos ni siquiera se le acerca: ni Gregor fue ese excelente compafero de trabajo -como
prueban suficientemente los ataques y claras invectivas del compositor tras los primeros
borradores, y que aparecen en los intercambios epistolares entre ambos- ni tampoco fue
Gregor el que dio forma a Frienedenstag. Asimismo, y tal como se desprende de las
investigaciones, la influencia de Zweig no fue tan sélo a nivel dramaético sino que se puede
encontrar en numerosos pasajes individuales en mucha mayor medida de la que se podia
prever desde un principio, lo cual subyace en todo momento, aparte de cuales fueran las
intenciones manifestadas por Zweig (traduccién propia).

AXT, Eva-Maria. Musikalische Form als Dramaturgie. Miinchen — Salzburg, 1989.
Musikverlag Emil Katzbichler, p. 15 - 16.

262 Gregor colabor6 en la redaccién de Friedenstag, Daphne y Die Liebe der Danae.
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naturales y artificiales”?%?

y textos sin profundidad que, ironizando, calificaba
de “melodiosas superficies sin misica”?®*. Ya desde el principio, durante el
mismo proceso de gestacion de Friedenstag, Strauss se mostré despreciativo
con Gregor hasta el punto de que el escritor llegd a plantearse abandonar la
colaboraciéon tal como, por ejemplo, se demuestra en este breve, pero

elocuente fragmento de una carta que escribié a su amigo Zweig:

“... ich antworte einstweilen auf seinem [Strauss] Brief nicht, ich sehe

mich in der ganzen Sache nur als Vollstrecker Deines [Zweig] Willens an. “*%

Strauss siempre sinti0 a Gregor como una imposicion ligada a una
circunstancia desgraciada, y esto nubld en gran medida su objetividad. Mas
tarde, cuando terminé de forma definitiva la colaboracién con Zweig, Strauss
acudié a Clemens Krauss para que siguiera revisando los libretos de sus

Operas; nunca confié en Gregor.

Finalmente, Friedenstag se estrend, con relativo éxito, en el Miinchener
Nationaltheaters el 24 de julio de 1938. Fue bajo la batuta, precisamente, de
Clemens Krauss y con su esposa, la soprano rumana Viorica Ursuleac, en el
papel de Maria, ambos dedicatarios de la obra; la puesta en escena fue a cargo

de Rudolf Hartmann.

263 Conversacién entre Strauss y Rudolf Hartmann, citado en HARTMANN, R. Die
Blhnenwerke von Richard Strauss von UA bis heute. Miinchen, 1980, p. 217.

264 Strauss/Zweig, a.a. O., p. 148.

265 “No voy a contestar, por el momento, a su [Strauss] carta, me veo en todo el proceso como
un simple ejecutor de tu [Zweig] voluntad” (traduccién propia). Zweig/Gregor, a.a. O.,p. 59.
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Argumento

Friedenstag es una Opera de tipo histérico, similar en cierto modo a como
habfa sido, afios antes, Guntram?®, El tema cuadra perfectamente dentro del
drama histérico-patriético por lo que, a priori, encaja dentro de lo admisible
para la censura nazi. Argumentalmente es cercano a otras obras de
compositores alemanes que se estrenaron en los mismos afios en territorio del
Reich, como Die Birger von Calais, de Rudolf Wagner-Regeny (Berlin,
1939) o Marienburg, de Ernst Schlipe (Danzig, 1942).

Los hechos se desarrollan durante el 24 de octubre de 1648, ultimo dia de la
Guerra de los Treinta Afios, en la ciudadela de una plaza catolica alemana

asediada por las tropas protestantes de Holstein.

Al amanecer, un arquero apostado en las almenas de la ciudadela divisa el
asalto e incendio de una granja cercana por parte de las tropas enemigas, €
informa inmediatamente a su superior (un sargento).

Mientras tanto, un joven piamontés portador de una carta del Emperador
dirigida al comandante de la ciudadela, cruza de incégnito las lineas enemigas
mientras canta la aforanza a su tierra de origen. Unos soldados que le oyen
se burlan de su canto a una vida pacifica: ellos nunca han vivido en paz. A lo
lejos empiezan a oirse las voces acuciadas del pueblo, que se quejan del
hambre y piden pan desesperadamente. Una delegacion de los habitantes se
acerca a la ciudadela para hablar con el comandante. Este se muestra
inflexible en su compromiso para con el Emperador de no rendir la ciudad a
los enemigos, aunque ello signifique extremar aun mads la situacion, y las
intervenciones del alcalde y un prelado son incapaces de disuadirle de
distender la situacion.

En ese momento un oficial anuncia que las municiones estdn a punto de

acabarse, y de entre las voces de la comision una mujer acusa al Emperador

266Guntram, estrenada en 1894, fue revisada por Strauss en 1940, poco después del estreno
de Friedenstag.
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de haber asesinado a sus hijos. El comandante se ve vencido por la situacion
y promete dar alguna sefial antes de abrir las puertas de la ciudad al mediodia,
pero secretamente ordena colocar la pdlvora restante en las bodegas de la
ciudadela para hacerla estallar si llegara el momento en que el enemigo se
aproximara demasiado.

Después de esto ofrece a sus hombres la posibilidad de escapar, pero ellos,
leales, escogen quedarse a su lado. Aparece en este momento su esposa,
Maria, que también opta por ser leal al comandante hasta la muerte.

Asi pues, todos se hallan preparados para la muerte cuando, a lo lejos, se
escucha un cafionazo. En principio se toma como una sefial de ataque
inminente, pero cuando instantes después se empiezan a escuchar campanas
Maria anuncia que lo que estd pasando es que se acaba la guerra. El
comandante, sin embargo, desconfia de la interpretacion de su esposa.

Un oficial anuncia que se aproxima una delegacién de los Holstein ondeando
banderas blancas, pero el comandante sigue desconfiando y lo interpreta
como una trampa. Las gentes de la ciudad no lo ven del mismo modo y abren
las puertas a esta delegacion que entra auspiciada por la alegria de sus
exhaustas gentes.

En medio de un clima de fiesta y algarabia popular la delegacién de los
protestantes acaba encontrandose con el comandante catélico en la ciudadela
y la anuncia el inminente tratado de paz que se acaba de firmar en Miinster, y
que pone fin a los treinta afios de guerra que les habian llevado a esta
situacion.

Maria, viendo que su esposo no confia en las noticias que le acaban de dar, y
advirtiendo su talante atun beligerante, se lanza entre los dos hombres y ruega
a su esposo que crea en la paz que le ofrecen y la acepte de una vez por todas.
Finalmente, el comandante suelta sus armas y decide abrazar a su enemigo en
un gesto de reconciliacion que ya no admitird marcha atrds y que es acogido

con entusiasmo por todos los presentes.

167



Personajes

Los personajes que aparecen en Friedenstag son los siguientes®®’:

Kommandant (baritono), Maria (soprano), Wachtmeister (bajo), Schiitze
(tenor), Konstabel (baritono), Musketier (bajo), Hornist (bajo), Offizier
(baritono), Frontoffizier (baritono), Ein Piemonteser (tenor), Der Holsteiner
(bajo), Biirgermeister (tenor), Prélat (baritono), Frau aus dem Volke
(soprano).

Como se puede observar, el elenco es en su mayor parte masculino, detalle
que no induce a extrafiez si tenemos en cuenta el escenario
predominantemente militar y el momento histdrico en el que se desarrolla la

accion.

Maria es uno de los dos unicos personajes femeninos de Friedenstag; otra
mujer (Frau aus dem Volke) con un papel secundario breve cuya voz
descuella entre la del pueblo acusando al Emperador de asesino en un
momento determinado aparece mas tarde, a medio desarrollo.

Maria, sin embargo, tiene un rol principal y es el unico personaje entre la
totalidad que tiene nombre propio. Por esta razon, y también por su ineludible
presencia argumental, es reconocida a menudo como protagonista, aunque se
percibe con claridad que comparte este peso con el Comandante de la
ciudadela, ejecutor principal de la mayoria de las acciones, y cuya presencia
apenas decae durante toda la obra.

Maria, a diferencia de su esposo, es un personaje de tipo mds psicolégico y
reflexivo. Asi, su texto, a caballo entre lo lirico y lo dramatico, la lleva a veces
a expresar sus aspiraciones a una situacion de paz que favorezca una vida
conyugal plena con su esposo. Con profunda amargura se expresa, en estos
términos, durante su mondlogo de presentacion y acompaifiada por una musica

de caracter eminentemente melddico que suele caracterizarla:

267 Los escribiremos en alemdn, tal como aparecen en la partitura original.
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Nie mals sah ich dieses Lacheln wieder,
den es heife Frieden! %

A un nivel més directo, Maria se caracteriza, sobre todo, por ser el soporte
espiritual de su marido, y en este sentido ejerce una influencia importante en
€l y sus decisiones. Su incondicionalidad la lleva a prometer lealtad hasta la

muerte

“... ich folge des Lichtes Werben, Geliebter, ich komme mit dir zu

sterben. *%°

aunque esto no le impide expresar opiniones radicalmente criticas

“Borgst du auch noch den Schein der Ehre, um ihn zu toten, der mir

alles ist? “*"°

y en mds de una ocasion influir, como hace de manera definitiva ya cerca del
final instando al Comandante a que tome en serio la propuesta de paz que le

trae Holsteiner

“... Mann, es ist Friede!
Sieh mich doch an, sieh mir ins Auge,

verharte dich nicht und glaube auch ihm!**"!

268 «T( sonrefste. Fue la tinica sonrisa iy muri6 el mismo dia de la boda! Nunca mas volvi a
ver esa sonrisa, jy ahora se llama paz!” (traduccién propia).

Friedenstag, Opern in einem Aufzug von Joseph Gregor. Musik von Richard Strauss, Op.
81. Klavierauszug mit Text von Ernst Gernot Klussmann. Kommissionsverlag fiir
Deutschland: Johannes Oertel, Berlin-Grunewald, pp. 84 — 85.

269 “Sigo el cortejo nupcial luminoso, amado, te acompafio hasta la muerte” (traduccion
propia). id. pp. 108 — 109.

270 «; Portas también la honorable apariencia de querer dar muerte al que lo es todo para m{?
(traduccién propia). Id. p. 105.

211 “;Hombre mio, es la paz! jMirame, mirame a los 0jos, no te endurezcas y créele también
(traduccién propia). 1d. pp. 140 — 141.

122
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Maria, sin duda alguna, muestra mucho de las mujeres protagonistas de
Strauss: contiene a Salomé en su vehemencia?’?, a Elektra en su lealtad y

273 'a la Mariscala Marie Therése en su sentido comidn?’#, etc. Pero

testarudez
su personaje es nuevo en tanto se define en la sumision y, aunque opina, lo
hace en la intimidad, y a la hora de expresar deseos que se apartan de los de
su marido, o bien lo hace en mondlogo interior, o desde un prisma consciente
de debilidad, incluso inferioridad, nunca en rebelion.

Maria no es, como se aprecia claramente, una mujer que se impone sino una
esposa que implora y, més bien, destaca por su rol de conyuge leal y de moral
impoluta que espera pacientemente la llegada de tiempos mejores para
disfrutar con plenitud de la vida matrimonial y que, mientras tanto, ofrece
incondicional apoyo espiritual al soldado que se desenvuelve en la batalla.
Esta imagen concuerda bastante exactamente con las expectativas que un
buen nacionalsocialista podia tener sobre una mujer ideal, pero especialmente

con lo que las mismas mujeres se autoexigian, y en estos términos estd

expresado en los catecismos del momento:

“Through the physical and cultural education they [the young german
women] received in the Bund deutscher Mddel... the absolute values
they were to demand of themselves were: ‘loyalty, uprightness, purity,

cleanliness and honor’. %7

Es posible, pues, que Maria sirviera incluso de contrapeso a un libreto
pacifista y, en consecuencia, poco apropiado a los intereses del Reich que
para las fechas del estreno de Friedenstag (24 de julio de 1938) se hallaba
apuntando con escaso pudor a la guerra que se desencadenaria un aflo mas

tarde?’®; y no tan sélo eso, sino que, al encarnar tan fidedignamente a la mujer

272 PUFFET, D. Richard Strauss: Salome. Cambridge, 1989. Cambridge University Press.
273 https://www .theguardian.com/music/2003/mar/21/classicalmusicandopera.artsfeatures
(19/05/2017).

274 http://ir Jib.uwo.ca/cgi/viewcontent.cgi?article=1078 &context=notabene (19/05/2017).
25 TAYLOR, Brandon & VAN DER WILL, Wilfried. The nazification of art. Hampshire,
1990. The Winchester Press, pp. 72 — 73.

276 Por aquellas fechas el rearme de Alemania ya no era un secreto para la poblacién ni para
el resto de Europa. Ademds ya se habia producido la anexién de Austria en marzo de 1938,
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modelo también servia como imagen propagandistica procedente del mundo

culturalmente mds elevado (la 6pera).?”’

El Comandante, a pesar de que finalmente acepta la paz, tuvo que aparecer
a la censura como un caracter mucho menos controvertido. Se trata de un lider
al que se ha encomendado una misién y, como soldado obediente y valiente
a la vez que es, la lleva a cabo sin dudar y hasta las dltimas consecuencias.
Pudo ser facilmente muy bien valorado y considerado incluso como un
excelente ejemplo a seguir. La musica que lo caracteriza suele aparecer
envuelta de aires marciales, como se puede apreciar ya desde su primera

aparicién en 39:

39 Poco pit mosso
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faltaban tan s6lo dos meses para recuperar el Sudetenland (Tratado de Munich, 30 de
septiembre de 1938) , tan sélo nueve meses para la invasidon de Checoslovaquia (marzo 1939)
y poco mas de un afio para la invasion de Polonia (1 de septiembre de 1939) que llevaria al
definitivo desencadenamiento de la II Guerra Mundial.

277 Taylor, op. cit. pp. 60 — 62,71 — 79.
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El Soldado Piamontés, cuya aparicion tiene lugar en los primeros minutos
de la 6pera (es uno de los primeros personajes en aparecer, aunque es efimero)
es un joven que canta en italiano, a la manera belcantista; Strauss destaca aqui
la melodia, descarga de complejidad el acompanamiento, y cambia el compds
a 6/8 con ritmo moderado para caracterizarlo. Lo vemos con claridad en el

siguiente fragmento (entre 8 y 9):
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A.8363 F

La propuesta suena muy cercana a una Siciliana, danza que aparece ya en el

barroco, normalmente formando parte de otras piezas mayores (suites

instrumentales y otras) y que muestra cierta permanencia a través del tiempo

llegando, como se puede observar —y no es el unico ejemplo- hasta pleno siglo

XX. Es esta una de las muchas “danzas antiguas” que nutren el topico del

“stilo antico”, también catalogado por Monelle. En este caso Strauss refuerza

a través de este sonido caracteristico la nacionalidad del personaje, aunque le
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sirve doblemente para hacer mofa de él. El didlogo que sostienen los dos
soldados que escuchan en la lejania a este Piamontés tiene un claro tono de
menosprecio, del mismo modo que se suma a ello el hecho de que este didlogo
subyacente corta sin escripulos la estilizada cantilena del mensajero italiano.
Es un personaje que aparece en otras Operas de Strauss como Der
Rosenkavalier, de la mano de un cantante de 6pera que busca los favores
econémicos de la Mariscala, o también en Die schweigsame Frau donde
Henry, el sobrino de Morosus, es un tenor que actia con una compaiia
italiana de Opera, o mas tarde en Capriccio donde aparece otro cantante
italiano que entabla un bello e intrascendente dueto con la protagonista,
también en 6/8 aunque a un tempo algo mds rapido?’®.

Ciertamente, y apoyando absolutamente a Schldtterer, parece que Strauss no
pierde ocasion para mostrar con musica su opinién sobre el bel canto; no
parece, sin embargo, que el “prosaico”?”’ (sic) libreto de Gregor, que no es
precisamente una comedia, haya representado obstdculo alguno para seguir
dando cancha a este tipo de personaje. Sea como sea, el mismo Strauss, a
fuerza de darle apariciones en escenarios de diversa indole, crea una
expectativa al respecto que vincula un personaje con un sonido caracteristico
que lo acompaifia a la burla y la ironia, efecto que el oyente localiza y relaciona

en su memoria auditiva.

Los Coros son de capital importancia en Friedenstag, y llegan a ser
considerados como un personaje mds por la mayoria de analistas de la obra;
Ana Maria Axt les da, incluso, un protagonismo preponderante.?*
Efectivamente, los coros tienen mucha mas presencia en Friedenstag de la
que suelen tener en otras Operas: desde los coros mixtos que, bien al principio,

representan al pueblo quejdndose del hambre y de lo insoportable del sitio

278 cf SCHLOTTERER, R. Ironic Allusions to Italian Opera in the Musical Comedies of
Richard Strauss en GILLIAM, B. Richard Strauss. New perspectives on the composer and
his work. 1992. Duke University Press, pp. 78 — 91.

279 [d. p. 89.

280 Cf. AXT, A. M., op. cit., pp 26 — 27 con GILLIAN, B. Rounding Wagner's Mountain:
Richard Strauss and Modern German Opera. Cambridge, 2014. Cambridge University Press,
p.259.
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que sufren, y que reaparecen al final dando voz al alborozo por la llegada de
la paz, a los coros masculinos que representan a los soldados en diversas
ocasiones a lo largo de toda la obra; tenemos un ejemplo bien caracteristico

de estos ultimos en el siguiente fragmento, que se desarrolla entre los niimeros

de ensayo 22 y 23:
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A.8363 F

Por una parte, los coros tienen buena acogida en general entre los nazis puesto
que entroncan con la filosoffa volkisch que ensalza la identidad colectiva

siempre por encima de la individual®®!. Por otro lado, los abundantes coros de

281 Todos los fascismos son profundamente antiindividualistas en sus bases filoséficas, y la
unica voz solitaria que veneran es la del dictador que guia al pueblo. Recordemos que la
tendencia volkisch es una de las dos corrientes filosdficas principales sobre las que se sustenta
el nacionalsocialismo ideoldgico.
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hombres se suman de modo muy efectivo a un ambiente bélico y marcial?*
donde domina —e idealmente debe dominar- la componente masculina segin
la clara distribucién de roles que promulga la ideologia nazi. Escasamente
poco antes ya se habia apoyado sobre este efecto Carl Orff, por citar tan s6lo
un ejemplo mds, cuando compuso Carmina Burana, estrenada en junio de
1937783, También se da presencia femenina en algunos momentos corales de
Friedenstag. Estos momentos vocalmente mixtos representan la voz popular,
284.

que se queja del hambre y pide paz y pan para terminar con ella®®":
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Estos coros también tienen una presencia mucho menor, reducibles casi a un
bonito y oportuno color musical con la funcién de resaltar el drama, arte en
el que Strauss es un consumado maestro por lo que tampoco no podiamos

esperar que dejara pasar la oportunidad.

282 B topico Militar es, junto con el Pastoral y la Caza, uno de los tres principales tépicos
musicales catalogados por Monelle (ver MONELLE, R. The Musical Topic. Hunt, Military
and Pastoral. Bloomington, IN, 2006. Indiana University Press). Estéticamente encuentra
sus origenes antes del Barroco, tiene su época de maximo esplendor durante el Clasicismo, y
permanece, como se puede observar, hasta el Postromanticismo, por lo menos.

283 Recordemos la seccién 2* In Taberna de esta obra, asf como la intencién con que la escribe
y presenta Orff.

284 Klavierauszug... p. 35.
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Macroestructura

Friedenstag ajusta su estructura musical a la planteada en el libreto. Asi, la
Opera comprende un solo acto subdividido en tres grandes secciones, del

siguiente modo:

1* Parte: Soldados y escenas del pueblo
1.1 Soldados:
1.1.1 Soldados
1.1.2 Piamontés
1.1.3 Soldados
1.2 Comandante/Delegacién/Pueblo/Soldados
1.2.1 Delegacion: Peticion de rendicion
1.2.2  Mujer: Acusacion contra el Kaiser
1.2.3 Comandante: Promesa al pueblo
1.3 Comandante/Soldados
1.3.1 Comandante: Ordena en secreto hacer estallar la
ciudadela
1.3.2 Cancién de los caballeros
1.3.3 Partida
2% Parte: Escenas solistas
2.1 Maria (Aria)
2.2 Maria/Comandante (Duetto)
2.3 Final orquestal
3* Parte: Finale
3.1 Informe sobre el estado de cosas fuera de las fronteras
3.2 Encuentro entre los dos comandantes

3.3 Finale

Aparte de esta muy clara distribucion, conviene recordar en este punto que,
aunque no esté anotado de este modo en la partitura, se percibe muy

claramente una subdistribucién por nimeros a la manera de las Operas
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barrocas y cldsicas que, por la naturaleza de esta investigacion, preferimos

analizar en el apartado de estilo.

Cuestiones de estilo

Raymond Monelle expone en su The Musical Topic: Hunt, Military and
Pastoral (Indiana University Press, 2006) la destacada presencia de ciertos
tropos (giros sonoros) en la musica occidental europea a partir, sobre todo,
del periodo Clasico. Estos tropos, por sus reiteradas apariciones en distintas
obras y de la mano de diversos compositores, se acaban convirtiendo en
topicos, y el momento en que empiezan a aparecer, o a abundar, determina
sus cualidades estilisticas. Asi, Monelle anuncia ya en este mismo volumen,
y como su mismo nombre indica, la existencia de tres tdpicos de estilo

perfectamente reconocibles: la caza, lo militar y lo pastoril.

Friedenstag, por el entorno castrense en que se desarrolla su argumento, esta
bien nutrido de marchas, sonido de metales, y toques de tambor, que son
algunos de los tropos mds caracteristicos del topico militar. Pero si bien es
cierto que, como en el caso que demuestra Friedenstag, algunos de estos
topicos transcienden en el tiempo, no es menos cierto que estas apariciones
tardias determinan de manera inequivoca acuerdos de estilo. En el caso de
una dpera escrita a mediados de los afios treinta del siglo XX en Alemania,
este uso significa una cierta tendencia al estilo Neocldsico, muy generalizada,
por cierto, entre todo tipo de artistas activos durante ese periodo. En el caso
de la miusica, ademas, es conveniente sumar aspectos formales, armdnicos y
texturales para concluir de manera fidedigna si estamos delante de una obra
mds o menos conservadora; en el caso mds concreto de una dpera -sujeta a
texto- hay que tener también en cuenta el estilo y contenidos literarios, asi
como las caracteristicas de los personajes y otros aspectos relacionados
(duracién de la aparicién, momentos y lugares de esa aparicion, registro vocal

asignado, etc.).
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Formalmente, Friedenstag es una 6pera en un acto que sigue una propuesta
argumental original cldsica de introduccién — nudo — desenlace. En el plano
musical Strauss, experto en procesar textos para la musica, trabaja esta macro-
estructura, en un sentido, a la manera de Wagner, subdividiéndola en
conceptos formales mas pequefios que tienden a ser, en su mayoria, regulares
y cerrados. En otro sentido, un andlisis formal mds profundo revela la
existencia de subdivisiones formales por nimeros que, ademds, son
facilmente reconocibles y delimitables®>. Tenemos un claro ejemplo de ello
en la primera aparicién de Maria, tras una pequefia introduccién orquestal —
precedida por una amplia cadencia con pedal (87-88), cambio de tempo (88,
pill Moss0) y modulacién (88-89, de Reb?*° a Sol)- que empieza desarrollando

un arioso en 4a90%%’

, ¥ que conduce a una aria brillante de tipo ternario A-B-
C con principio en 99, seccion central de contraste (armoénico) entre 6d101-
108 y recuperando las caracteristicas armonicas (que no ritmicas, mas vivas
ahora) en una tercera seccion que empieza justamente en 108 y se extiende
hasta 112; las periodizaciones, como se puede observar, son bastante
regulares, y la mayoria de veces en que esta regularidad se rompe es por
simples expansiones cadenciales. A nadie se le escapa que Haydn y Mozart,
aunque todavia adeptos al aria da capo (y este, evidentemente, no es el caso)

ya trabajaban de modos muy similares... jcuando no se mostraban todavia

mas audaces!

A excepcion de algunos pasajes mds cromaticos, a veces reducibles tan s6lo

a acordes aislados —o casi- cuyo sentido es normalmente dramaético (el pueblo,

285 Podria tranquilamente tratarse de una herencia velada de las muy neocldsicas Zeitopern
de mediados de los afios 1920 y pricipios de los 1930, moda de la que el mismo Strauss pudo
considerarse pionero a partir de su 6pera Intermezzo (Dresden, 4 de noviembre de 1924). Cf.
YOUMANS, Ch. (Ed.). The Cambridge Companion to Richard Strauss. Cambridge/New
York/Melbourne/Madrid, 2010. Cambridge University Press, pp. 127 - 128 y 139.

286 Para denominar la tonalidades usaremos mayuscula (Reb) en los tonos mayores (Re bemol
mayor) y minuscula para los menores (re — re menor).

287 Debido a que la edicién de la partitura que estamos utilizando no tiene los compases
numerados, hemos decidido referenciar a través de los nimeros de ensayo, comunes a
cualquier otra edicién. Asi, como en este caso, 4a90 significa 4 compases antes del nimero
90 de ensayo; del mismo modo, una “d” entre ambos nimeros significarfa “después”, y un
s6lo niimero significarfa la coincidencia exacta con el nimero de ensayo.
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hambriento y cansado, algunas voces quejumbrosas...), la armonia en
Friedenstag no puede ser calificada de atrevida, sobre todo si tenemos en
cuenta lo acaecido al respecto en Salome y Elektra unos treinta afios antes. Si
nos focalizamos en el uso de tropos, citas y topicos, el ambiente militar
domina Friedenstag de principio a fin. La apabullante presencia de personajes
masculinos, la abundancia de ritmos, armonias naturales e instrumentos de
metal caracteristicos sirven a Strauss para recrear de manera inequivoca el
ambiente castrense que necesita. Este efecto sonoro altamente descriptivo se
percibe desde los primeros minutos cuando, por ejemplo, oimos la voz del
Wachtmeister (sargento) en 6; véanse en la parte orquestal los acordes
perfectos mayores adoptados netamente por los metales, asi como los ritmos
marciales tan caracteristicos de tresillos de corcheas y de corchea con punto

— semicorchea:
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La figura de la corchea con punto — semicorchea, de hecho, ya aparece en la

apertura de la obra, inmediatamente despues de la presentacion tonal (1); es
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el primer ritmo marcado que se aprecia, lo cual, sumado al uso del registro

grave en general, asi como a la predominancia de los metales en la

instrumentacion, refuerza el color militar y masculino de la situacién:

Allegro ma non troppo (Sekr mdfiges Marschiempo)
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Esta unidad ritmica caracteristica aparece continuamente durante toda la

Opera; de hecho, es uno de los motivos ritmicos descriptivos principales del

Kommandant y, como tal, le acompafia a menudo (67):
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También el Wachtmeister, en una muestra clara del tratamiento wagneriano
(Leitmotive) que suele aplicar Strauss a sus caracteres, va invariablemente

acompanado de estos y otros ritmos marciales (73):
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En 157 también se plantea una nerviosa situacion en la que el Kommandant
se apresura a dar 6rdenes a un oficial, y en la que se percibe todo el carécter

militar esperable a través de ritmos, metales y desplegamientos de arménicos

naturales:
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En 71 podemos escuchar una bonita marcha de caballeria, “Zu Magdeburg in

der Reiterschlacht...” en la voz del Kommandant que, aunque bien

acompanada por los consiguientes redobles de tamboril y siempre

desarrollada en un registro grave y de cardcter varonil, comparte por esta vez

la instrumentacion con las cuerdas, lo cual le confiere un aire elegante que la

acerca al mundo concertnte y de las danzas de salon. Siendo una marcha de

concierto no nos extrafla que cinco compases mas tarde (5d71) se amplie el

compds 4/4 inicial a 5/4; este inciso eventual responde, formalmente, a la

necesidad de una pequefia ampliacion cadencial, y si observamos la

periodizacién correspondiente vemos que el mismo paso se repite al cabo de

otros cinco compases:
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Esta secuencia se prolonga hasta 73, en que a manos del Wachtmeister baja
un poco la intensidad de la mdsica para tomar un cardcter algo maés
meditativo, aunque persistentemente marcial, durante una docena de
compases, y en 74 retoma la palabra el Kommandant con una nueva marcha,
en este caso no tan mundana, y también mds coloreada por las trompetas que,

una vez mads, se lucen con sus desplegamientos de arménicos hacia el agudo:
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Los toques y redobles de tamboril vuelven a escucharse acompafiando la voz

del Biirgermeister en 4d164:
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y que aceleran la pronta explosion de una rutilante fanfarria de metales en 166

que colorea la entrada del enemigo Holstein en son de paz, y en la que se unen

todos los elementos ritmicos, armdnicos, melddicos e instrumentales que

habian ido apareciendo hasta ahora:

166

(Herannahen und allmahlicher Eintritt der Truppen des Holsteiners)
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También el final, muy homofénico, con tutti orquestal, coros, y apoyo
melddico y arménico de trompetas y resto de metales, estd en consonancia

con el tépico militar que ha ido acompaifiando a toda la obra:
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Otro conocido tépico que se escucha un par de veces en Friedenstag es el de
las campanadas; aparece por primera vez -y también mas claramente- en

148:
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Los toques de campana son un topico verista-costumbrista que ya
encontramos, por ejemplo, en el Falstaff de Verdi (1893), en Pagliacci de
Leoncavallo (1892), también en Cavalleria Rusticana, de Mascagni (1890) o
incluso anteriormente -y fuera del Verismo, pero con las mismas intenciones
dramaticas- en la Sinfonia Fantéstica de Berlioz (1830).

Por contexto, la funcidn de las campanadas suele ser, la mayoria de las veces,
la de avisar por alglin motivo importante a la comunidad, tal y como ocurre
en Friedenstag, donde el sentido de esas campanadas es, concretamente, el
de llamar la atencion sobre la embajada de paz que se acerca a la fortaleza.
No cabe duda de que el uso de este topico refuerza aun mds el tinte
conservador de la dpera, tanto por sus connotaciones descriptivas como por
el hecho expuesto de invocar giros sonoros bien conocidos y asociados a
tiempos estilisticamente pasados. El sonido de las campanas, ademds —y no
menos en aquellos afos- retrotrac a ambientes rurales, aspecto que no
desagradaria en absoluto a los sectores mas volkisch, recordemos, fervientes

partidarios de la vida campestre y del contacto con la tierra que purifica la
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raza y vivifica el espiritu de los hombres (arios) en detrimento de la vida
corrupta de las ciudades®®s.

También se pueden encontrar en Friedenstag varias citas del coral luterano
“Ein’ feste Burg ist unser Gott”. Una primera y breve -aunque clara- muestra
de ello estd en 3d26, en el momento exacto en que el coro de los soldados
pronuncia las palabras “...schwort auf die Bibel” y es apoyado por la parte

orquestal en primera instancia, que es la que a fin de cuentas termina la fugaz

cita:
: —T =
1 1 =
1 1 =1
—— + .
0 —1 = !'
schwort auf die Bi - bel,
> e —
e i ] =
taufdie Bi - bel,
i 5 of
o v “;‘ s T
v E C r Y !
. S
o+ y= N (7 xk\, [
iz

El mismo coral aparece mas tarde en dos ocasiones, mas claramente atin, e in
extenso: la primera vez en 180, y en la sola voz de Holstein cuando pronuncia

las palabras “das gottliche Wort, die Kraft der Jugend nieder im Land!”:

288 Véase DARRE, R.O.W. Neuadel aus Blut und Boden. Miinchen, 1930.
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La segunda, en 9d198, y la entonan juntos el Kommandant y Holstein -
transmiten la sensacion de que, por fin, van llegando a un acuerdo- sobre el

texto “Des neuen Glaubens kriftiger Wille™:
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En esta segunda aparicion se ha hecho necesario romper ritmicamente a
compads binario para encajarlo de manera temporal en el ternario real que lleva
la musica. Ambos pasajes tienen una extension de anacrusa mdas cuatro
compases, lo que vendria a coincidir muy exactamente con un versiculo
biblico, que es invariablemente el tipo de texto que contienen este tipo de
formas. Obsérvese en todos los casos que los textos hacen referencia a lo
divino, lo cual da un sentido perfectamente oportuno a estas citas. No
obstante, se podria llegar a considerar audaz, dicho sea de paso, si tenemos
en cuenta que las relaciones de los nacionalsocialistas con los luteranos

estaban ya en un manifiesto mal momento.

Otra cita que no escapa a nuestros oidos es la que hace referencia al acorde y
melodia iniciales de Tristan und Isolde, de Richard Wagner. Si bien las
ordenaciones armonicas por cuartas inspiradas en los correspondientes
tratamientos wagnerianos son una constante en la musica centroeuropea -non
solum- a partir de los desarrollos del maestro de Bayreuth, en Richard Strauss
aparecen desde sus primeras obras de juventud (primeros Lieder (1878),
Cuarteto de cuerda en La M (1880), Concierto para violin en Re M (1881))

hasta las que van a titulo péstumo (Metamorphosen, Vier letzte Lieder,
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Capriccio), con continuidad y sin excepciones remarcables. Se trataria de un
caso absolutamente paradigmatico por lo que a basar en la armonia -en gran
medida- un idioma propio se refiere.

El reconocido como acorde de Tristan und Isolde, transpuesto o no, aparece
por tanto en numerosas ocasiones a lo largo de la muy extensa produccion de
Strauss, aunque probablemente en muchas de ellas no tenga la expresa
intencién de homenaje, sino que surge como una consecuencia légica y
esperable de un lenguaje profundamente basado en este tipo de ordenaciones,
muy dadas a resultar en un cierto colorido arménico bien concreto, muy
prefiado de cromatismos, disonancias y armonias no resueltas que confieren
gran tension e inestabilidad a los discursos musicales.

En Friedenstag, sin embargo, si podemos afirmar que se trata de un claro
homenaje, sobre todo porque el acorde aparece con exacta literalidad vertical
(aunque en algin caso transpuesto y/o enarmonizado) y, ademds, en la
mayoria de ocasiones, se producen tanto el giro melddico-cromético-
ascendente, como el ritmico, inconfusiblemente caracteristicos del
celebérrimo fragmento wagneriano. Obsérvense algunas de las apariciones:
la primera vez (6a29), por ejemplo, aparece tan sélo este acorde inicial sobre
una nota pedal (la) que, gracias a la delicada ambigiiedad tonal que permite
la cercania entre re menor y la menor lo encuadra elegantemente en la
tonalidad de la obra (re menor) y a la vez en la original de la partitura de
Wagner (la menor) aunque obviamente con distinta funcién tonal; nétese que
las notas agudas (dob, mib, lab) estan enarmonizadas (si, ref#f, solf en
Wagner). Obsérvese asimismo que, en el momento del ataque del acorde, el
pedal despliega doble apoyatura de 6" y 4* que favorece ain mas la riqueza

armonica del choque con las voces superiores:
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A partir de la resoluciéon (4a29) se advierte un desarrollo cromatico

caracteristico que, con pocas licencias, da ain més coherencia a la cita. Unos

pocos compases mds tarde el acorde vuelve, siempre a manos del coro, que

pronuncia la palabra “Brot” (ver 4a30, 2d38, 53, 55, etc.). Sin embargo, la

ocasion en que probablemente mds obvio se hace el homenaje es en 4a65,

donde la resoluciéon armoénica se expande y acaba ofreciendo, incluso

melddicamente, el conocidisimo giro wagneriano en su integridad. En este

caso, la instrumentacion, predominantemente a base de vientos-madera y

estratégicamente distribuida para dar mds protagonismo a las dobles

lengiietas, contribuye texturalmente, y de manera definitiva, a la infalible

deteccion del giro:
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Es francamente interesante observar en todo este fragmento cémo Strauss
consigue acentuar a través de la musica el antagonismo del pueblo (coro, al
que se suma la voz quejumbrosa de una mujer y la delegaciéon de
representantes de la ciudad) con el Comandante, atribuyendo a los primeros
ritmos densos, dificiles de seguir, asi como un lenguaje muy cromatico,
tonalmente inestable en extremo, y al segundo con los ritmos marciales de
fondo y un lenguaje marcadamete diaténico.

Y sin salir atin del &mbito wagneriano, mucho le debe a Tristan und Isolde el
largo dio que desarrollan el Kommandant y Maria, aproximadamente entre
7d112 y 145,y que conduce uno de los puntos climdticos mds importantes de
la 6pera. No tan sélo por el ddo en si y por el contenido textual, sino por el
sonido orquestal y la intensidad dramdtica. Es un magnifico ejemplo de
“sonido wagneriano” sin ser una copia literal de nada en concreto; he aqui un

fragmento:
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El uso de todos estos giros y citas, el modo en como estdn presentados, la

literalidad y el cariz tan a menudo descriptivo, asi como el hecho de centrarse

en los mas conocidos tropos del topico de estilo militar, colocan a Friedenstag

en una tesitura conservadora. A su vez, si bien los expertos la califican de

pacifista

289

, es innegable que contiene elementos que podian satisfacer los

gustos y exigencias oficiales del momento. Citemos, por ejemplo, a los dos

personajes principales: el Kommandant y su esposa, Maria. El, en su rol de

militar dispuesto a sacrificarse hasta el final por mantener posiciones, no

289 Cf. GILLIAM, B. Rounding Wagner's Mountain: Richard Strauss and Modern German
Opera. Cambridge, 2014. Cambridge University Press; POTTER, P. Strauss's Friedenstag:
A Pacifist Attempt at Political Resistance. The Musical Quarterly 69 3. 1983 (pp. 408-424).
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puede ofrecer un mejor ejemplo a falta de un afio para empezar la II Guerra
Mundial; ella, en su papel de esposa devota y fiel sirviente de su marido (y
soldado), encarna el vivo ejemplo de lo que se esperaba de las mujeres durante
el nacionalsocialismo. A su vez, si bien el libreto tiene un cariz
eminentemente pacifista, no deja de hacer referencia a uno de los momentos
cruciales de la historia de Alemania, aquel en que por primera vez se produjo
una cierta unificacion territorial, por lo que no se le puede negar un cariz
nacionalista que no debia esperar demasiadas criticas. Es bien seguro, por otra
parte, que un ambiente de guerra, de resistencia, de batalla, fue bienvenido

por la oficialidad.
Asi pues, y teniendo en cuenta los aspectos contradictorios que esta obra

puede tener, no extrafia que recibiera el beneplacito correspondiente para ser

estrenada, pero que a la vez no obtuviera un éxito rotundo.
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Conclusiones

Cuando el Nationalsozialistische Deutsche Arbeiterpartei (NSDAP) lleg6 al
poder en 1933, musicalmente se encontré con un pais vehementemente
dividido entre vanguardistas y conservadores. Mientras los vanguardistas o
“modernos” investigaban y creaban situdndose estilisticamente en el
Expresionismo y la Neue Sachlichkeit, los conservadores optaban, a grandes
rasgos, por un cierto estancamiento en el Post-romanticismo. Por lo que
respecta al Neoclasicismo, si se discute en términos estructurales (formales),
y siempre teniendo en cuenta que los aspectos técnicos practicamente no
generaron criterios de aceptabilidad durante el nazismo, encajaba sin
problemas en el elenco de posibilidades impuesto por la censura. No obstante,
y a pesar de suponer una sintaxis musical indudablemente conservadora, se
observa que no proliferé significativamente. Quizds porque estaba asociado a
los lenguajes mds modernos y que estuvieron mds en boga durante los afios
de la Republica de Weimar (Segunda Escuela de Viena, Paul Hindemith,
Prokofiev, el grupo de los Seis en Francia, etc.) lo cual, por afiadidura, le
conferia un cardcter mucho mds internacionalista, ergo: era mucho menos

genuinamente alemdn.

Es obvio que el nacionalsocialismo se decantd por la vertiente y gustos
conservadores, y también que el hecho de tener un lider artista con poderes
dictatoriales imprimié al panorama del arte en general una pétina
intervencionista que, con frecuencia, marcé patrones e impuso gustos. A
pesar de todo, existid cierta maniobrabilidad, por la misma naturaleza del
asunto, y €sta permitid, por ejemplo, que se estrenaran muchas obras de
autores vivos cuyas directrices estilisticas ofrecian, tan a priori como a
menudo, dudas. Estas obras podian pasar -y no precisamente de modo
anecdotico- los filtros de la censura, aunque a menudo con resultados dispares
que, por si mismos, enseguida cuestionan la efectividad y rigor de cualquier
criterio que se estuviera intentando aplicar. Parece irrefutable, hoy dia, y a la

luz de la documentacion existente, que estos criterios oficiales respondieron,
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principalmente, a dos factores ideoldgicos bdsicos: el racial, de tipo

filosofico, y el politico.

Como se ha visto, buena parte del mundo musical alemdn durante el
nacionalsocialismo quedd bajo el control de Joseph Goebbels, politico astuto
y pragmatico que, por ejemplo, no tard6 en darse cuenta de que valia la pena
ser tolerante con la musica ligera dado el poder evasivo y apaciguador que
tenia sobre la poblacién. Si la musica -y, por extension, el mundo cultural en
general- hubiera ido a parar, como todo parecia indicar en los afios
inmediatamente previos a 1933, a manos de Alfred Rosenberg,
previsiblemente las acciones emprendiadas para la regulacién y control

habrian sido en general atin mas represivas.

Si vamos por partes, estd bastante claro que la lucha mas enconada contra la
“modernidad” se produjo, sobre todo, durante los primeros meses,
especialmente desde el KdfK, y en menor grado desde la RMK. Esa
“modernidad”, de hecho, sd6lo se combati®é de manera efectiva en sus
vertientes de musica “seria”, que era donde, hasta el momento, se habia
mostrado de manera mds extrema. Asi, el Dodecafonismo y el Atonalismo,
que incluso durante los afios aperturistas de Weimar habian tenido una
acogida muy minoritaria, si vieron aplicados de manera implacable los filtros
por “modernidad”, en parte porque ya se sabia que sus contados partidarios
no se atreverian a levantar la voz ante un nuevo gobierno que se mostraba
desacomplejadamente conservador. En términos historicos, estilisticos y
filos6ficos, se podria pensar, y no sin razon, que esta actitud, incluso, es
contradictoria, sobre todo si atendemos a los muy intimos lazos que estas
corrientes tenian con la tradicién mds genuinamente germénica pues, acabar
de romper con la tonalidad no era mas que la consecuencia logica de conocer
bien los procesos armonicos en Wagner y Liszt que, a su vez, seguian de
manera favorita las audacias de Beethoven y Mozart. El Expresionismo, al
que tanto vilipendiaba el nazismo -y por el cual, en realidad, se dejo

influenciar sin reconocerlo, sobre todo en cuestiones propagandisticas- no era
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mdas que una evolucién bastante ldgica y esperable del Romanticismo
exacerbado de Wagner, como la Neue Sachlichkeit lo fue, méas tarde, del
Expresionismo. Seguramente, si en términos estéticos -que no formales- se
hace una valoracion justa, la Neue Sachlichkeit tenfa un espiritu incluso mas

rupturista que el Expresionismo.

Pero las contradicciones y la falta de coherencia en las acciones fueron
constantes por muchas razones, sobre todo porque, en primer lugar, era -es, y
posiblemente seguird siendo- extraordinariamente dificil regular de algun
modo la produccién artistica. En el caso del periodo nazi a menudo los
procedimienteos aparecen impregnados de arbitrariedad. ;Por qué, si no, no
se acepta -y se destruye- una obra hecha a medida del Régimen como
Carmina Burana de Carl Orff? Orff sonaba efectivamente “moderno” a los
muy rancios oidos del KfdK y, para su desgracia, no ofrecia contrapartidas lo
suficientemente atractivas al Régimen, ni contaba con el favor especial de
algun alto mando del gobierno, por lo que el fuego cruzado entre Goebbels y
Rosenberg en el que por casualidad se encontrd acabd, colateralmente, con
é1>°. O, ;cémo se explica que, después de las malas criticas que obtuvo la
Opera Peer Gynt de Werner Egk con ocasion de su estreno en 1938, pasara a
ser la obra estrella en los Reichsmusiktage de 1939? Es tan simple como que,
en el interin, consiguio el caprichoso beneplacito de Hitler. ;Por qué Bartok
era tolerado, a pesar de poder ser muy facilmente cualificado de “moderno”
si se le aplicaban los criterios correspondientes, y por simple comparacion
con otros muchos compositores a los que en ese momento asi se estaba
calificando? Porque su pais de origen era un pafs amigo del Reich. O, ;por
qué no se dio a Hans Pfitzner, ario y conservador, autor de una musica que no
generaba dudas, primer y muy notable paladin de la causa nacionalista
musical alemana, el lugar que -todo indica- parecia merecer en el nuevo

panorama musical? Pues por algo tan ajeno a todo ello como su falta de tacto,

20 Cf. LEVY, E. “Opera in the Nazi Period” en LONDON, John (Ed.). Theater under de
nazis. Manchester 2000. Manchester Univesity Press, p. 153, y KATER, M. H. Composers
of the Nazi Era: Eight Portraits. Oxford, 2000. Oxford University Press, p. 122 — 125.
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que mucho antes del triunfo nacionalsocialista le traicionaria en un encuentro
personal con Hitler, encuentro y palabras que posteriormente el Fiihrer no

olvid6®!.

Las preguntas que nos asaltan son numerosisimas; y las respuestas escapan,
con gran frecuencia, a toda légica, incluso a veces no es posible hallarlas.
Pero lo que a ciencia cierta no demuestran, se mire como se mire, es el
seguimiento riguroso de esos escasos, rigidos y muy generales criterios
prestablecidos, mucho menos en el campo de la estética; quizds algo mds

claramente en lo politico.

Enfrentados a una investigacion que, en buena parte, depende de tan ambigua
casuistica, es positivo tener en cuenta esa realidad. El nacionalsocialismo,
como doctrina de tipo totalitario que fue, intenté aplicar todos los
modeladores ideologicos provenientes de una filosofia propia a todos y cada
uno de los aspectos que regian la vida de su conjunto social. Y con los
resultados obtenidos demostré hasta qué punto era posible encajonar a las
personas en un solo molde, a menudo idealizado y demasiado rigido. Pero
posiblemente, uno de los mayores fracasos fue el de intentar imponer esos
moldes también al arte, especialmente en una rama tan abstracta como lo es
la musica. El nazismo, platénico, siempre a punto para exaltar al grupo por
encima del individuo, no supo (o no quiso, o quizds no pudo por sus mismas
bases filosoficas) comprender lo extraordinariamente individualista del arte.
Y esta fue, muy probablemente, la causa primera de las disputas y
contradicciones que, en este campo, fue mostrando sin cesar, de principio a

fin.

A pesar de todas las presiones politicas, ideoldgicas, raciales y de estilo, es
un hecho que se estrend musica fuertemente influenciada por Stravinsky antes

de 1938; esto lo vemos en Egk y también en Orff, entre muchos otros. No

1 Cf. KATER, M. H. Composers of the Nazi Era: Eight Portraits. New York, 2000. Oxford
University Press, pp. 150 — 151.
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debemos olvidar que, sobre todo en los primeros afnos, Goebbels hizo notar
publicamente el interés del Reich por fomentar una generacién de
compositores vivos que, aparte las ya expuestas condiciones prestablecidas
sine qua non, debia ser una generacion joven y revolucionaria que aportara
un necesitadisimo toque de modernidad puramente germanico: los nuevos
compositores alemanes debian renacer con la capacidad de ofrecer un estilo
propio, un estilo que sobre todo estuviera, de una vez por todas, libre de
contaminaciones procedentes del mundo de los judios y los bolcheviques,
esas contaminaciones que tanto dafio habian hecho en los fatalmente
permisivos afios anteriores. En estas afirmaciones, ademds de la doctrina y
deseos propios del nacionalsocialismo mds esencial, se puede leer una
predisposicion de la censura a aceptar algunas influencias como la de
Stravinsky, cuestion que no debe sorprender si tenemos en cuenta que este
compositor, auténtica estrella universal del mundo musical de principios del
siglo XX, habia ejercido ya una autoridad estética enorme en los autores
alemanes durante la época de Weimar -e incluso en afnos anteriores-; en este
sentido, las declaraciones publicas que un dia hace Stravinsky
autodefiniéndose como entusiasta del fascismo y admirador de Mussolini, le
salvan indudablemente de la quema ante una oficialidad que, de hecho, se
ahorra muchos dolores de cabeza aceptandole de una vez por todas pues, a
partir de ese momento, ya no tendran que continuar luchando contra su
arraigada influencia, ni contra los numerosos compositores alemanes que le

siguen.

Si nos cefiimos al panorama musical exclusivamente aleman, Hindemith era
considerado de manera general el mayor talento musical de la nueva
generacion y, en 1933, precedido por sus éxitos musicales y por su prestigio
como docente en la Hochschule fiir Musik de Berlin, brillaba con merecido
mérito como ejemplo a seguir entre los compositores mds jovenes, y no tan
s6lo en Alemania. Como en el caso de Stravinsky, la censura estaba
perfectamente dispuesta a aceptar el estilo de la segunda época de Hindemith

que, a priori, y segin las palabras del mismo Goebbels (antes de 1934),
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cuadraba muy bien en las ideas de estilo deseadas y preconcebidas; lo tinico
que habia que hacer era no tener un pasado de izquierdas ni estar relacionado
de ninglin modo con el colectivo judio. Aun asi, aunque sonoramente los
estilos de Hindemith o Stravinsky pudieran ser perfectamente aceptables, la
arbitrariedad que finalmente acababa dotando a la musica (o a sus autores)
con ese adjetivo magico estd indefectiblemente ligada a un tan variado como
sorprendente elenco de factores: tener las amistades adecuadas, tener
influencia politica, el gusto personal de Hitler, un soborno... esta era la

realidad, y estaba al orden del da?*?

.Y esto, para nosotros, representa hoy un
escollo importante cuando se quiere responder a cuestiones de criterios y

estilo.

Los compositores y sus particulares circunstancias fueron, pues, aspectos de
muy profundo calado en la aceptacion de la musica. Ahora bien, si
eventualmente dejamos sus circunstncias personales a un lado y nos
focalizamos en la musica observaremos que, del mismo modo que advertimos
unos temas predominantes, también existen lugares o tOpicos comunes.
Intentos descriptivos, remembranzas, citas, parodias sonoras, etc., se
encuentran de manera recurrente en muchas obras y autores distintos, a veces
incluso unidos por poco mas que el momento que les tocé compartir, lo cual,
y siguiendo la teoria de tdopicos, tienta a suponer la existencia de un estilo
propio de ese momento histdrico, y caracterizado por unas circunstancias
concretas. Los coros masculinos, los ambientes y situaciones militares, asi
como el uso de marchas y fanfarrias, y los conjuntos de metales que hemos
visto en Friedenstag no son exclusivos de esa época, ni de esa Opera en
concreto, ni tampoco de su compositor, Richard Strauss. También los
encontramos en otros periodos histérico-estilisticos, como en las “ensaladas”
renacentistas (y barrocas), en cualquier obra del periodo Clésico, y en las

escenas herdicas de cualquier Opera que trate el tema (Fidelio, Der

22 Recordemos que mientras Orff fracasd estrepitosamente en sus coqueteos con los nazis,
Egk fue enaltecido a la categoria de mejor compositor vivo del Reich, ambos clara y
reconocidamente influenciados por Stravinsky. Las razones de ello, por supuesto, no fueron
ni esas influencias, ni la indudable germanidad de ambos, ni 1o mis o menos “modernos” que
pudieran sonar; como ya se ha visto, hay que buscarlas en lo extramusical.
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Freischutz, Don Quixote [Massenet], GOtterddmmerung...), y también en
otras producciones contemporaneas como Die Heimfahrt des Jorg Tilman, de
Maurick (1936), Marienburg, de Schliepe (1942), Napoleon, de von Borck
(1942), o Die Blrger von Calais, de Wagner-Regeny (1939), entre otras, del
mismo modo en que otros topicos se encuentran en otras tantas obras a las
que, por ejemplo, une otro tema en comun. Un caso concreto y bien llamativo,
si dejamos por un momento lo controvertido de su alrededor, seria el de los
“judios” aparecidos -y muy a menudo calificados como de indudablemente
descriptivos- en Die Zaubergeige y Peer Gynt, ambas de W. Egk.
Seguramente no nos serd dificil recordar, ahora mismo, a otros judios, los que
aparecen discutiendo a poco del comienzo de Salome, de R. Strauss; esto fue
en 1905, y hasta donde nos consta, se traté entonces de un caso aislado. Pero
la musica es en esa escena altamente descriptiva, del mismo modo que
podemos considerar la de Egk en sus dos éperas, y ciertamente no seria -jni
mucho menos!- la primera vez que, como hemos tenido ya tiempo de
observar, un topico nace fuera del momento en que se confirma; no olvidemos

que el tépico, para hacerse, necesita de la recurrencia®”

. Del mismo modo, y
desde un punto de vista més técnico-general, la predominancia de melodias
con acompafiamientos simples, de ritmos que, a pesar de las abundantes
influecias de Stravinsky, son poco complejos, tendiendo frecuentemente a

binarios y ternarios acentuados en fuerte®**

, €l uso de un lenguaje
indefectiblemente tonal que permitia bien pocas audacias armdénicas, aunque
unas pocas eran bienvenidas para dar la -ideolégicamente muy necesaria-

sensacion de novedoso.

Otro elemento altamente recurrente que se encuentra con inusitada frecuencia
durante este periodo es el “sonido Wagner”. La manera caracteristica de
orquestar del compositor de Bayreuth, sus tratamientos armonicos y

melddicos, sus discursos y estructuraciones continuas, etc. son seguidos,

23 Las cuatro estaciones, de A. Vivaldi, a pesar de ser una obra perteneciente al Barroco

italiano, encuentra la confirmacién de la mayor parte de los tépicos que propone durante el
Clasicismo centroeuropeo.

294 La misma influecia de Stravinsky crea un cierto sonido caracteristico que pasa por encima
de los autores afectados.
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imitados y copiados por un sinfin de compositores gracias al abierto
beneplécito que ese “sonido” ha recibido desde la oficialidad; ciertamente no
existe otro momento en que se haya escuchado tanto estilo wagneriano como
durante el nazismo, ni siquiera en el mismo Romanticismo. Ese ‘“sonido
Wagner” es, por recurrencia, un tépico de estilo comprobado que,
practicamente, se confirma por su extraordinaria recurrencia durante esa
época. Por supuesto no estamos hablando de los meros imitadores que, por
ejemplo, tenian una notabilisima presencia en el cine de la época, pero cuyos
nombres apenas se recuerdan, sino de autores con tanta entidad como von
Schillings, Vollerthun, Pfitzner, Graener, o el mismo Richard Strauss, entre
otros, lo cual nos obliga indefectiblemente a considerar el fendmeno desde el

punto de vista mds riguroso.

Si nos situamos en el dngulo operistico, no hay duda de que los compositores
aspirantes a estrenar en Alemania (en colaboracién con sus libretistas, caso
de que los hubiere) hicieron esfuerzos por adaptarse a lo que, en principio,
podia ser admitido. Temas y situaciones debian ser cuidadosamente
escogidos, y el universo vOlkisch ofrecia buenas posibilidades. Por lo que
hace a personajes, en desarrollos draméticos como los que entonces solian
exponerse eran también lugar comun los roles casi planos, normalmente
estereotipados, que ofrecian pocas dudas tanto en sus personalidades como en
sus acciones. En cuanto a su profundidad -y aqui también caben las
situaciones- observamos, como caracteristica que se repite, la casi ausencia
de incitacion a la critica o a cualquier argumentacion que pudiera precisar de
un esfuerzo intelectual: inexistencia de mensajes interlineados, segundas
intenciones o dobles sentidos, sarcasmo, ironia y metalenguaje en general. Es
imposible aqui pasar por alto el cardcter multidisciplinar del especticulo
operistico, ligado a texto e imagen. Contar con estos apoyos hace la miusica

mucho mas proclive al tdpico, lo refuerza y le confiere una imprenta
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caracteristica que, si se hace recurrente, se vuelve inconfusible y gana un

nombre propio en la clasificacién correspondiente®®.

Todos estos puntos de encuentro, entre otros tantos, hacen pensar en un
conjunto productivo susceptible de una escasamente obviable concordancia
estilistica. La labor comparativa y de analisis que en esta investigacion se ha
iniciado apunta en esa direccidn, y aunque quizds no es todavia posible
demostrarlo con total irrefutabilidad, las directrices investigativas
correspondientes estdn abiertas y, aunque sélo sea por la mera lucha contra el
reduccionismo historicista y estético del que este periodo es victima ejemplar,
se auguran, a priori, resultados tan posiblemente inesperados como
sorprendentes. Las artes visuales, mds analizadas a nivel académico, ya
proponen algo mds que una simple regresion estética®®, y no es menos cierto
que la musica obtuvo muy especial atencién por parte del gobierno, y que
consecuentemente estuvo sometida a una rigurosa reglamentacion, parecida
en esencia a la que reguld las demds artes. Y tampoco es menos cierto que el
arte, en todas sus disciplinas, representd una preocupacioén de primer orden
para el naconalsocialismo por el potencial propagandistico y de vigilancia que
representaba, lo cual dej6 pocas brechas en su normalizacién
(Gleichschaltung), y prueba de ello fue toda la compleja estructuracion -y no

menor, a nivel de maquinaria de estado, apenas existente anteriormente- que

295 Véase, por ejemplo, el tépico del bosque romantico en el II acto de Siegfried, de R.
Wagner.

26 Ver ADAM, P. Art of the Third Reich. Nueva York, 1992; HINZ, Berthold. Art in the
Third Reich. New York, 1979. Pantheon Books; MICHAUD, E. The Cult of Art in Nazi
Germany. Stanford, 2004. Stanford University Press. Asi como, del mismo autor, La estética
nazi. Un arte de la eternidad. Buenos Aires, 2009. Ediciones Adriana Hidalgo; MOSSE, G.
L. Nazi Culture. Intellectual, cultural and social life in the Third Reich. Madison, WI. 1966.
University of Wisconsin Press; SPOTTS, F. Hitler y el poder de la estética. Madrid, 2011.
Antonio Machado Libros, S.A.; STEINWEIS, A. E. Art, Ideology and Economics in Nazi
Germany: The Reich Chambers of Music, Theatre and the Visual Arts. Chapel Hill, 1993.
University of North Carolina Press; TAYLOR, B. & VAN DER WILL, W. The Nazification
of Art. Hampshire, 1990. The Winchester Press.
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se cred a su alrededor, y que estaba caracterizada, de manera general, por su

afan de control y uniformidad.

La intencién es indiscutible. La demostracién, en misica, aunque cada dia
estd posiblemente mds cerca gracias al universo de posibilidades que ofrece
dentro del estudio de la semidtica musical la teoria de tépicos, y al hallazgo
de lugares comunes que se han empezado a desveladar en esta tesis, todavia

no es apodictica, por lo que esta investigacion seguird su curso.
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Anexos

Para facilitar una referenciacion bdsica de la gran cantidad de obras
compuestas durante el periodo y aparecidas en este estudio, se ha reproducido
la siguiente lista de estrenos de dperas de autores vivos, alemanes y no
alemanes, que tuvieron lugar en Alemania desde 1933 hasta verano de 1944.
A partir de 1938 también aparecen los estrenos que tuvieron lugar en Austria
y el Protectorado de Bohemia-Moravia. Estdn incluidos, asimismo, algunos
ejemplos de obras anteriores recuperadas o adaptadas por razones raciales y/o
politicas.

Fuente: LEVI, E. Opera in the Nazi Period, en LONDON, John (Ed.). Theater
under de Nazis. Manchester 2000. Manchester Univesity Press, pp. 170 — 180.
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Date Title Composer Librettist Place
1933
11 February  Der Rofknecht Winfried Zillig Richard Billinger Diisseldorf
8 March Kaukasische Komédie Otto Wartisch Otto Wartisch Nuremberg
29 April Die Schmiede Kurt Striegler Waldemar Staegemann Hanover
1 July Arabella Richard Strauss Hugo von Dresden
Hofmannsthal
17 August Godiva Ludwig Roselius Ludwig Roselius Nuremberg
1933-34
1933
13 October  Szenen aus Mozarts  Albert Lortzing Albert Lortzing Danzig
Leben (Gdansk)
14 October ~ Undine E. T. A. Hoffmann E.T. A. Hoffmann Leipzig
(arr. H. von Wolzogen)
15 October  Sein Schatten Friedrich Flotow Richard Genée (arr.  Hamburg
H. and S. Scheffler)
21 October  Madame Liselotte Ottmar Gerster Franz Clemens/Paul ~ Essen
Ginthum
25 October  Soleidas bunter Vogel Max Donisch Curt Béhmer Krefeld
4 November ~ Michael Kohlhaas Paul von Klenau Paul von Klenau (after Stuttgart
Kleist)
5 November  Aurora E. T. A. Hoffmann Franz von Holbein Bamberg
(arr. Lukas Béttcher)
25 November Franzosenzeit Hermann Wunsch Hermann Wunsch Schwerin
(after Fritz Reuter)
26 November Das Herzwunder Friedrich Holzel Wilhelm von Scholz  Altenburg
6 December ~ Miinchhausen Mark Lothar Wilhelm Treichlinger  Dresden
8 December  Engelbrekt Natanael Berg [Sw] ~ Natanael Berg Braunschweig
16 December Der Heidenkénig Siegfried Wagner Siegfried Wagner Cologne
1934 _
11 January  Die Legende vom Gian Francesco Luigi Pirandello Braunschweig
vertauschten Sohn Malipiero [I]
(La favola del figlio
 cambiato) .
16 January  Der Kreidekreis Alexander von Alexander von Stettin
Zemlinsky Zemlinsky (after (Szczecin)
Klabund)
21 January  Die Verdammten Adolf Vogl Hans von Leipzig
Gumppenberg
26 January  Das Lambertusspiel ~ Franz Ludwig Prosper Heil Bremerhaven
17 February ~ Flammendes Land Kurt Atterberg [Sw]  O. Ritter/]. Wellem-  Braunschweig
(Fanal) insky (after Heine,
‘Der Schelm von
Bergen’)
23 February  Der Herr von Ernst Schliepe Ernst Schliepe Danzig
Gegeniiber (Gdansk)
4 March Frau Schlange (La Alfredo Casella [1] C. Lodovici (after Mannheim

donna serpente)
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Date Title Composer Librettist Place
10 March Riibezahl Friedrich Flotow Gustav Putlitz (arr. Braunschweig
Rudolf Senger)
3 April Wilhelm Tell Gioacchino Rossini  Jouy etc. after Schiller Berlin
(arr. Julius Kapp)
28 April Casanova in Murano  Albert Lortzing Albert Lortzing (arr.  Braunschweig
Fritz Tutenberg)
28 April Familie Gozzi Wilhelm Kempff Erich Noether Stettin
(Szczecin)
5 May Hans Sachs Albert Lortzing (arr.  Philip Reger (arr. Stuttgart
H. Riicklos) O. Kiihn)
18 May Miinchhausens letzte  Hans-Heinrich Theo Halton Frankfurt/Kassel/
Liige Dransmann Darmstadt
20 June Das Wahrzeichen Bodo Wolf Eugen Rittelbusch Darmstadt
1934-35
1934
6 October Blondin im Gliick Hans Grimm Hans Grimm Hanover
18 October  Liebesnichte Gerhard Schielderup ~ Gerhard Schjelderup  Liibeck
(Stjernenaetter) [N]
20 October  Lucedia Vittorio Giannini Karl Flaster/G. Sala ~ Munich
[USA/T]
23 October  Die kleine Stadt Albert Lortzing Paul Haensel- Rostock
(adaptation of Hans Haedrich (after A. von
Sachs) Kotzebue)
7 November  Der Moloch Max von Schillings E. Gerhauser Berlin
18 November Der Meister von Hans-Ludwig Carl Willnau Altenburg
Palmyra Kormann (after Wilbrandt)
12 December  Der falsche Waldemar Paul Hoffer Paul Hoffer (after Stuttgart
Willibald Alexis)
1935
16 January  Annelise Carl Ehrenberg Carl Ehrenberg (after  Liibeck
H. C. Andersen)
26 January  Taras Bulba Ernst Richter Johann Kempfe Stettin
(after Gogol) (Szczecin)
26 January  Der Tod des Johannes Wolfgang Riedel Wolfgang Riedel Darmstadt
A Pro (after Ernst Zahn)
1 February Die Stadt Erich Sehlbach Erich Sehlbach Krefeld
20 February  Der Giinstling Rudolf Wagner-Régeny Caspar Neher Dresden
(after Hugo)
23 February  Arminio Georg Frideric Handel A. Salvi (arr. Leipzig
H. J. Moser and
M. Seiffert)
10 March Die heilige Not Carl Grovermann Walter Forster Kassel
14 March Der Prinz von Paul Graener Paul Graener Berlin
Homburg (after Kleist)
24 March Melusine Hermann Henrich Hermann Henrich Karlstuhe
(after Grillparzer)
30 March Die betrogene Karlheinz Appel Karl Best Ratibor
Betriigerin (Racibérz)
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31 March Der abtriinnige Zar ~ Eugen Bodart Carl Hauptmann Cologne
7 April Heirat wider Willen  Engelbert H. Humperdinck (arr. Leipzig
Humperdinck (arr. W. Humperdinck)
Adolf Vog])
9 April i Ulenspiegel der Geuse Karl August Fischer  J. A, Wilutzky (after  Munich
de Coster)
17 April Der vertauschte Sohn  Albert Lortzing Albert Lortzing (arr. Magdeburg
(Die beiden Schiitzen) Arthur Treumann-
Mette)
14 May Halka Stanistaw Moniuzsko W, Wolski Hamburg
[P
14 May Legende von Kitezh ~ Nikolai Rimsky- V. Belsky Duisburg
und Fevronia Korsakov [R]
(Skazaniye o
nevidimom Kitezhe i
deve Fevronii)
22 May Die Zaubergeige Werner Egk Ludwig Andersen Frankfurt
(after Pocci)
9 June Die Heimfahrt des Ludwig Maurick Ludwig Maurick Diisseldorf
Jorg Tilman
I June Die Studenten von August Bungert August Bungert and  Krefeld
Salamanka Hermann Griff (arr.
Giinther Bungert)
13 June Der Fremde Hugo Kaun F. Rauch (after Weimar
Brothers Grimm)
24 June Die schweigsame Frau Richard Strauss Stefan Zweig Dresden
1935-36
1935
28 September Der Student von Prag Erich Mirsch-Riccius  Heinrich Nochren Wiesbaden
(after Heinz Ewers)
25 October  Don Juans letztes Paul Graener Otto Anthes Hamburg
Abenteuer
14 November Viola Hanns Holenia [A] Oskar Widowitz Munich
(after Shakespeare)
1 December  Das Stuttgarter Marc-André Souchay  Marc-André Souchay  Sturtgart
Hutzelminnchen (after Morike)
1936
5 January Leon und Edrita Charles Flick-Steger Aline Sanden (after Krefeld
Grillparzer)
12 January  Der Eulenspiegel Hans Stieber Hans Sticber Leipzig
1 February  Beatrice Hermann Henrich Hermann Henrich Karlsruhe
(after Schiller)
18 February  Der Dreispitz Hans-Ludwig Carl Willnau (after Altenburg
Kormann Alarcén)
20 February  Der Kénig von Yvetot Jacques Ibert [F] J. Limozin/A. de la Diisseldorf
(Le roi d’Yvetot) Tourasse
23 February  Rembrandt in Hans-Albert Mattausch Ernst H. Bethge Liegnitz
Uselfingen (Legnica)
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21 March Der Diener zweier Arthur Kusterer Arthur Kusterer Freiburg
Herren (after Goldoni)
30 March Der Sohn der Sonne ~ Max Peters Max Peters (after Ingo Hanover
Krauss)
31 March Lottchen am Hofe J. A.Hiller C. F. Weisse (after Darmstadt
Goldoni)
31 March Der verlorene Sohn Robert Heger Robert Heger Dresden
7 April Skandal um Grabbe  Paul Striiver Caroline Creutzer Duisburg
(after Grabbe)
12 April Ilona, oder Das Fest ~ Bodo Wolf Eugen Rittelbusch Meiningen
in Budapest
26 April Zum Grossadmiral Albert Lortzing Albert Lortzing arr.  Schwerin
Treumann-Mette
26 May Dr Johannes Faust Hermann Reutter Ludwig Andersen Frankfurt
7 June Die Flamme (La Ottorino Respighi [I]  Claudio Guastalla Berlin
fiamma) (trans. by ].Kapp)
13 June Die Briicke Max-Richard Albrecht Rudolf Gahlbeck Chemnitz
13 June Ginsegret, die Fiirstin - Paul Roeder Ernst H. Bethge Saarbriicken
aus dem Volke
1936-37
1936
13 October  Montezuma Karl Heinrich Graun  Frederick the Great Saarbriicken
(arr. E. Neumeyer)
14 November Das Wunder Hugo Herrmann Georg Schmiickle Stuttgart
Hyazinth Bifwurm Hugo Herrmann Georg Schmiickle Stuttgart
15 November Enoch Arden Ottmar Gerster K. M.von Levetzow  Diisseldorf
(after Tennyson)
26 November Hirtenlegende Eugen Bodart Friedrich Walther Weimar
(after Lope de Vega)
6 December ~ Schwarzer Peter Norbert Schultze Walter Lieck (after Hamburg
H. Traulsen)
6 December  Puszta Hans-Albert Mattausch Ernst H. Bethge Gorlitz
(Gierloz)
27 December Il campiello Ermanno Wolf-Ferrari Mario Ghisalberti Munich
[1] (after Goldoni)
1937
13 January  De Uglei Paul Wittmack Otto Hallig Kiel
23 January ~ Rembrandt van Rijn  Paul von Klenau Paul von Klenau Berlin
31 January  Schlaraffenhochzeit Siegfried Walther Karl Hellwig (after Leipzig
Miiller A. Kopisch)
10 February  Galilei Erich Sehlbach Erich Sehlbach Essen
27 February  Prinz Caramo Albert Lortzing Albert Lortzing (arr.  Mannheim
Georg Richard Kruse)
2 March Massimilla Doni Othmar Schoeck [S]  Armin Rueger (after  Dresden
Balzac)
5 March Das heilige Feuer (La  Giuseppe Verdi S. Cammarano (arr.  Bremen

battaglia di Legnano)
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7 April Das verbotene Lied Franz Werther Gustav Quedenfeldt ~ Ratibor
(after Paul Hubl) (Racibérz)
10 April Die Prinzessin und der Casimir von Paszthory Casimir von Paszthory Weimar
Schweinhirt (after H. C. Andersen)
14 April Inka Albert Henneberg [Sw] Fritz Tutenberg Chemnitz
14 April Dibux (Il dibuk) Ludovico Rocca [1] R. Simoni (after Breslau
S. Anski) (Wroctaw)
15 April Baronin Vansdensland Hans Schilling Hans Schilling (after ~ Oldenburg
de Coster)
21 April Tranion oder Das Ludwig Hess Eberhard Konig Bonn
Hausgespenst
22 April Genoveva Alexander Ecklebe Alexander Ecklebe Hagen
30 April Kalif Storch Walter Girnatis Riidiger Wintzen Hamburg
(after Hauff) Radio
14 May Radamisto Georg Frideric Handel N.Haym (arr. Diisseldorf
H. Buths)
5 June Perséphone Igor Stravinsky (R) André Gide Braunschweig
8 June Carmina Burana Carl Orff Carl Orff Frankfurt
17 June Till Eulenspiegel Emil Nikolaus von Reznicek Cologne
Reznicek
20 June Scipione Georg Frideric Handel N. Haym (trans. by ~ Géttingen
E. Dahnke-Baroffio)
1937-38
1937
2 October Magnus Fahlander Fritz von Borries Fritz von Borries Diisseldorf
8 October Der Holzdieb Heinrich Marschner  F. Kind Berlin
16 October  Spanische Nacht Eugen Bodart Eugen Bodart (after ~ Mannheim
Heinrich Laube)
17 October  Ein Fest auf Kurt Gerdes Kurt Gerdes (after Krefeld
Haderslevhus Theodor Storm)
21 October  Die Erzgriber Karl Ueter Walther Reymer Freiburg
26 October  Die Glucksnarren Albert Lortzing Albert Lortzing Kassel/Rostock

7 November

12 November
14 November
24 November
27 Novemb_pr

1938
9 February

(Rolands Knappen)
Volpino il calderaio
Das Opfer

Die Heirat (The
Marriage)

Tobias Wunderlich

Die Fastnacht von
Rottweil

Spinnstube (Székely
fond)

Renzo Bossi [I]

Winfried Zillig

Modest Mussorgsky
(completed Alexander
Tcherepnin)[R]
Joseph Haas

Wilhelm Kempff

Zoltan Kodaly [H]
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Haedrich)

L. Orsini (after
Shakespeare, “The

Taming of the Shrew’)

Reinhard Goering
Gogol

H. H. Ortner and
Ludwig Andersen

Wilhelm Kempff

B. Sczabolcsi

Liibeck

Hamburg

Essen

Kassel

Hanover

Braunschweig



Date Title Composer Librettist Place
10 February  Die Wirtin von Pinsk  Richard Mohaupt Kurt Nanne (after Dresden
Goldoni)
12 March Der Hammer (La Adriano Lualdi (1) Adriano Lualdi Leipzig
grangeola) (after A.Bacchelli)
19 March Signor Caraffa Erich Sehlbach Erich Sehlbach Duisburg
31 March Livia Toni Thoms Toni Thoms Litbeck
3 April Ero der Schelm (Ero s Jakov Gotovac [C] Milan Begovié Karlsrube
onoga svijeta)
3 May Ingwelde Max von Schillings F. von Sporck Berlin
11 May Orpheus (La favola Alfredo Casella(l] C. Pavolini (after Stuttgart
d’Orfeo) A. Poliziano)
11 May Der Teufel im Adriano Lualdi [I] Adriano Lualdi (after  Stuttgart
Kirchtum (Il diavolo Poe)
nel campanile)
12 May Schneider Wibbel Mark Lothar Hans Miiller-Schlésser Berlin
23 May Simplicius Ludwig Maurick Ludwig Maurick Dissseldorf
Simplicissimus (after Grimmelshausen)
24 May Der Sohn Joseph Lichius Werner Jackel Konigsberg
(Kaliningrad)
30 May Odysseus bei Circe Herbert Trantow Herbert Trantow Braunschweig
2 June Das Brandmal Vittorio Karl Flaster Hamburg
(The Scarlet Letter) Giannini[USA/I] (after N. Hawthorne)
17 June Irrwisch Ernst Meyer- Olga Brugger Wiesbaden
Olbersleben ‘
19 June Tolomeo Georg Frideric Handel N. Haym (trans. by ~ Géttingen
E. Dahnke Baroffio)
24 July Friedenstag Richard Strauss Joseph Gregor Munich
1938-39
1938
2 October Die Gansemagd Lill Erik Hafgren [Sw] Lill Erik Hafgren Mannheim
’ (after Brothers Grimm)
15 October ~ Daphne Richard Strauss Joseph Gregor Dresden
24 October  Der Gnom Richard Lerch Richard Lerch Breslau
(Wroctaw)
1 November Die Liignerin Carl Seidemann Carl Seidemann Hagen
6 November Rosalind Florence Wickham Florence Wickham Dresden
[USA] (after Shakespeare, ‘As
You Like It’)
11 November Carina Corvi Fritz Neupert Alois Hofmann Dessau
24 November Peer Gynt Werner Egk Werner Egk Berlin
(after Ibsen)
27 November Der Bir Kuno Stierlin Hans Brenner (after ~ Osnabriick
L. Uland and J. Kerner)
6 December  Julius César (Giulio  Gian Francesco Malipiero Gera
Cesare) Malipiero (1) (after Shakespeare)
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Date Title Composer Librettist Place
1939
7 January Die pfiffige Magd Julius Weismann Julius Weismann Leipzig
(after L. Holberg)
14 January Dafnis und Eglé Giuseppe Mulé[l] E. Romagnoli Diisseldorf
(Dafni)
27 January L’amante in Trappola Arrigo Pedrollo [I] Giovanni Franceschini Dortmund
27 January Scampolo Ezio Camussi [I] Dario Niccodemi Dortmund
28 January Die Biirger von Calais Rudolf Wagner-Régeny Caspar Neher Berlin
(after Georg Kaiser)
2 February Kénigsballade Rudolf Wille Otto Emmerich Groh Vienna
(Harald Haarfanger)
s February Der Mond Carl Orff Carl Orff (after Munich
Brothers Grimm)
5 February Das bose Weib Arno Hufeld Arno Hufeld Tilsit (Sovetsk)
{after Hans Sachs)
21 February  Die Schweinewette Jaap Kool Jaap Kool Weimar
25 February  Antonius und Gian Francesco Malipiero Bremen
Cleopatra (Antonio e Malipiero (I] (after Shakespeare)
Cleopatra)
25 February  Nabucco Giuseppe Verdi T. Solera Kassel
(Aryanized version
arr. Julius Kapp)
4 March Es gart in Smadland Albert Henneberg [Sw] Fritz Tutenberg Chemnitz
(Det jaser i Smdland)
21 March Die kleine Singerin Joseph Haydn A.Zeno etc. Bielefeld
(La canterina) (arr. Max See)
24 March Dorian Hans Leger Caroline Creutzer Karlsruhe
(after Wilde)
25 March Elisabeth von England Paul von Klenau Paul von Klenau Kassel
29 April Gudrun Ludwig Roselius Ludwig Roselius Graz
14 May Katarina Arthur Kusterer Arthur Kusterer Berlin
17 May Die Nachtigall Alfred Irmler Rudolf Gahlbeck Diisseldorf
(after H. C. Andersen)
6 June Der Kobold Siegfried Wagner Siegfried Wagner Berlin
7 June Wera Ernst Schiffmann Ernst Schiffmann Dortmund
10 June Artz wider Willen (Il Salvatore Allegra [1]  Alberto Domini Kassel
medico suo malgrado) (after Moliére, ‘Le
médecin malgré lui’)
10 June Rast vor dem Jenseits Salvatore Allegra [1]  Vittorio Andreaus Kassel
(I viandanti)
18 June La Dama Boba Ermanno Wolf-Ferrari Mario Ghisalberti Mainz
[1} (after Lope de Vega)
1939—40
1939
24 October  Der goldene Becher Hans Grimm Hans Grimm Nuremberg
1940
23 January Dolores Wolfgang Deinert Wolfgang Deinert Kaiserslautern
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2 February Ring der Mutter Manolis Kalomiris [G] Agnis Orfikos Berlin
(The Mother’s Ring) Volksoper
4 February Dalibor Bedtich Smetana J. Wenzig (arr. Julius  Coburg
Kapp) (suppression of
Czech nationalist
elements in libretto)
7 February Der eingebildete Jacopo Napoli [I] Mario Ghisalberti Mannheim
Kranke (1l malato (after Moliére)
immaginario)
7 February Das Leben fiir den Mikhail Glinka Baron G.F. Rozen Berlin
Zaren (A Life for the
Tsar)
28 February  Brautfahrt Hans Maria Werner Oehlmann Oberhausen
Dombrowski and Joachim Poley
5 March Die verkaufte Braut Bedfich Smetana K. Sabina (arr. Munich
(The Bartered Bride) P. Ludikar and Ilse
Hellmich)
14 March Dame Kobold Kurt von Wolfurt E. Kurt Fischer (after Kassel
Calderén)
16 March Kénigin Elisabeth Fried Walter Christoph Schulz- Hamburg
Gellen
12 April Palla de’ Mozzi Gino Marinuzzi [I] Giovacchino Forzano  Berlin
13 April Romeo und Julia Heinrich Sutermeister Heinrich Sutermeister Dresden
[S] (after Shakespeare)
20 April Alexander in Olympia Marc-André Souchay ~ Marc-André Souchay  Cologne
27 April Die Liebe der Donna ~ Walter Jentsch Walter Jentsch (after  Wilhelmshaven
Ines Stendhal)
4 May Lukrezia Ottorino Respighi [1]  Claudio Guastalla Gera
(after Shakespeare,
“The Rape of
Lucrece’, and Livy,
‘Ab urbe condita
libra’)
4 May Amelia gebt zum Ball ~ Gian-Carlo Menotti  Gian-Carlo Menotti  Gera
(Amelia Goes to the  [I/USA]
Ball)
5 May Kampfwerk 39 Marc-Andre Souchay ~ Marc-André Souchay  Stuttgart
14 June Dorothea Friedrich Bayer Max Morold Vienna
1940—41
1940
4 October Orpheus Claudio Monteverdi  Alessandro Striggio Dresden
(arr. Carl Orff)
20 October  Guntram Richard Strauss Richard Strauss Weimar
(revised version)
23 October ~ Kniesenack oder Der  Carl Friedrich Pistor  Benno Rinow/Peter Schwerin
Soldatengliick Andreas (after John
Brinckmann)
29 October  Die 7 Schwaben Richard Rossmayer Maria Kastl Vienna
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5 November  Faust und Helena Marc-André Souchay ~ Marc-André Souchay Halle
(after Goethe)
17 November Hille Bobbe Hans Ebert Hans Ebert Nuremberg/
Darmstadt
19 November Das Herrenrecht Wilhelm Stirk Eva Hermecke- Weimar
Engelhardt
19 December Andreas Wolfius Fried Walter Christoph Schulz- Berlin
Gellen
1941
2 February Der Revisor Amilcare Zanella [I]  Antonilo Lega Dessau
(Il revisore) (after Gogol)
5 February Firstin Tarakanowa  Boris Blacher Karl O. Koch Wuppertal-
Barmen
16 February  Julius César Gian Francesco Malipiero Hamburg
(Giulio Cesare) Malipiero [I] (after Shakespeare)
(revised version)
25 February  Der Uhrmacher von ~ Hans Brehme Paul Ginthum Kassel
Straflburg
8 March Bretonische Hochzeit ~ Gustav Kneip Willi Schiferdiek Karlsruhe
21 March Komédie der Irrungen Franz Wodl Roland Gugg Beuthen
(after Shakespeare) (Bytom)
29 March Der goldene Topf Wilhelm Petersen Wilhelm Petersen Darmstadt
(after E. T. A.
Hoffmann)
30 March Was ihr wollt Ludwig Hess Ludwig Hess (after Stettin
Shakespeare) (Szczecin)
30 March Orséolo lidebrando Pizzetti [I] lldebrando Pizzetti Cologne
4 April Johanna Balk Rudolf Wagner-Régeny Caspar Neher Vienna
4 May Donata Gaspare Scuderi [I] Gaspare Scuderi Karlsrube
11 May Die Frauen des Aretino Kurt Gillmann Franz bei der Wieden Mannheim
12 May Die Windsbraut Winfried Zillig Richard Billinger Leipzig
18 May Ein Tag im Licht Hans Grimm Hans Grimm Erfurt
28 June Winternachtstraum Angust de Boeck [B]  Leonce du Castillon Cologne
(Winternachtsdroom)
28 June Seevolk (Gens de Paul Gilson [B] George Garnir Cologne
Mer!/Zeevolk) (after Hugo)
194142
1941
11 October  Die Hexe von Passau  Ottmar Gerster Richard Billinger Diisseldorf
11 October  Der Jakobiner Antonin Dvotak [Cz] M. Czervinkova- Mannheim
(Jakobin) Riegrova
25 October  Die Abenteuer des Robert-Alfred Kirchner Robert-Alfred Kirchner Schwerin

Don Quichotte

18 November Alladin

22 November

Das Dreinarrenspiel

Kurt Atterberg [Sw]

Hans Uldall
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1942
4 January Schwanhild Paul Graener Otto Anthes Cologne
13 January Columbus Werner Egk Werner Egk Frankfurt
24 January Marienburg Ernst Schliepe Ernst Schliepe Danzig
(Gdansk)
7 February Der Dombaumeister ~ Hans Stieber Hans Stieber Breslau
(Wroctaw)
25 February = Die Spielereien einer  Franz Bernhardt Max Dauthendey Bielefeld
Kaiserin
7 March Die schénen Midchen Hans Joseph Vieth Fritz Clodwig Lange ~ Troppau
von Haindelbriick (Opava)
28 March Der leichtsinnige Herr Eugen Bodart Eugen Bodart Mannheim
Bandolin
15 April Die Hochzeitsfackel Clemens Schmalstich ~ Max Dreyer Konigsberg
(Kaliningrad)
15 April Dornroschen Cesar Bresgen Otto Reuther Strasbourg
19 April Antje Herbert Trantow Herbert Trantow Chemnitz
25 April Claudine von Villa Alfred Irmler Alfred Irmler Weimar
Bella
3 May Die Musici Hermann Henrich Hermann Henrich Schwerin
16 May Sarabande Eugen Bodart Eugen Bodart Altenburg
16 May Das konigliche Opfer  Georg Vollerthun Oswald Schrenk Hanover
20 June Die Geschichte vom  Leo Justinus E. Reinacher/ Strasbourg
schonen Annerl Kauffmann E. Bormann
194243
1942
19 September Napoleon Edmund von Borck Edmund von Borck Gera
(after Grabbe)
26 September Uberliestete Eifersucht Kurt Gillmann Franz bei der Wieden Schwetzingen
oder Maestro Bernardo
7 October Odysseus Hermann Reutter Rudolf Bach Frankfurt
28 October  Capriccio Richard Strauss Clemens Krauss Munich
30 October  Die Zauberinsel Heinrich Sutermeister ~ Sutermeister (after Dresden
[S] Shakespeare, ‘The
Tempest’)
1 November  Das Buch der Liebe Alexander Ecklebe Otto Rombach Beuthen
(Bytom)
1 November Der Garten des Felix Petyrek Hans Reinhart (after  Leipzig
Paradieses H. C. Andersen)
14 November Der Rofsdieb Richard Miiller- Miiller-Lampertz Bremen
Lampertz (after Hans Sachs)
14 November Don Juan de Manara Franco Alfano (1] Ettore Moschino Berlin
20 December Morana Jakov Gotovac [C] A. Muradbegovié Hanover
1943
7 February Das Urteil des Paris Cesar Bresgen Otto Reuther Gottingen
13 February  Die schlaue Miillerin ~ Cesar Bresgen Cesar Bresgen Essen

220



Date Title Composer Librettist Place
20 February  Die Kluge Carl Orff Carl Orff (after Frankfurt
Brothers Grimm)
6 March Die Fackel Hans-Hendrik Curt Bohmer Karlsbad
Wehding (Karlovy Vary)
12 March I capricci di Callot Gian Francesco Malipiero (after Dortmund*
Malipiero [I] E.T.A. Hoffmann,
‘Prinzessin Brambilla’)
24 March Rafaela Hans-Hendrik Karl Schueler Gérlitz
Wehding (Gierloz)
1 April Das Schloff Diirande ~ Othmar Schoeck [S] ~ Hermann Burte (after Berlin
Eichendorff)
22 April Adelina Nino Neidhardt Herbert Kuchenbuch  Dresden
8 May Schinderhannes Gustav Kneip Willi Schaferdiek Karlsruhe
13 May Der Zaubertrank (Le  Frank Martin [S] Martin (after Joseph  Braunschweig
vin herbé) Bédier’s ‘Roman de
Tristan et Iseult’)
27 May Die kluge Wirtin Hajo Hinrichs Friedrich Lindemann  Oldenburg
27 May Paracelsus Hugo Herrmann Marta Sills-Fuchs Bremen
4 June Der Kuckuck von Ermanno Wolf-Ferrari Mario Ghisalberti and. Hanover
Theben (Gli dei a 1] Ludwig Andersen
Tebe)
20 June Signor Formica Hans Grimm Hans Grimm Nuremberg
20 June Das Leben ein Traum Gian Francesco Malipiero (after Breslau
(La vita é sogno) Malipiero [I] Calderén) (Wroctaw)
1943—44
1943
6 November  Catulli Carmina Carl Orff Carl Orff Leipzig
7 November  Das kalte Herz Norbert Schultze Kurt E. Walter Leipzig
10 November Mariora C. G. Cosmovici [Ro] Carmen Sylva Heilbronn
13 November Dorfmusik Fried Walter Hept Beyer/E. Tramm Wiesbaden
4 December  Las Golondrinas José Maria G. Martinez Sierra Frankfurt
Usandizaga [Sp]
s December  Das Werbekleid Franz Salmhofer Franz Salmhofer Salzburg
1944
7 January Der Wunderschrank  Ferenc Farkas (H) G. Kiszély Erfurt
(A biives szekrény)
12 March Casanova in Murano  Albert Lortzing (arr.  Albert Lorzting Berlin
Mark Lothar)
17 June Die Trug einer Nacht Viktor Junk Viktor Junk (after Thorn (Torun)
Calderén) .
2 July Die Hochzeit des Jobs Joseph Haas Ludwig Andersen Dresden
22 July Das Perlenhemd Leo Justinus Erich Bormann Strasbourg
Kauffmann
[16 August Die Liebe der Danae  Richard Strauss Joseph Gregor Salzburg]
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