Yolanda Garcia Serrano y Juan Carlos Rubio (2021): Musica para Hitler,
prélogo de Enrico Di Pastena, epilogo de Joan Vives, «La Calderona», El
Toro Celeste, Méalaga, 178 pp.

Musica para Hitler: el silencio como compromiso

Este trabajo parte del intento de encontrar las claves de escritura de Musica
para Hitler, obra teatral de Yolanda Garcia Serrano y Juan Carlos Rubio, y de la
certeza de que cualquier acto de creacidn —mas si se trata de un proceso de escri-
tura a cuatro manos, y este es el caso— nace de un consenso que, en si mismo, es ya
un punto de fuga, una experiencia inusual en un universo cada vez mas polarizado.

Garcia Serrano y Rubio sienten la necesidad de transmitir una experiencia ar-
tistica condicionada, sin duda, por una vision del mundo que coincide en el terri-
torio ficcional y en la eleccion del objeto artistico. El lector no percibe nunca si
ha habido disensién o no en algiin momento del proceso creativo, y ese acuerdo
tacito se erige como uno de los aciertos del tdindem: el hallazgo de un territorio
poético comun que despliega su enorme potencial especular sobre nuestra reali-
dad, fijando la mirada en un tiempo pasado que deposita su amenaza sobre nuestro
presente con intolerable vigencia.

Musica para Hitler —como cualquier obra que se precie— refleja una determi-
nada cosmovision, que lleva implicita una forma de relacionarse con el entorno en
sus distintos planos: politico, social, afectivo, estético... Es aqui donde entran
en juego las distintas mediaciones que intervienen en el plano creativo de cada
obra: la mediacion histdrica, la mediacion psicosocial y la mediacion estética. Esa
red de mediaciones tiene muchisimo que ver con el bagaje personal de cada autor,
de cada autora; pero lo verdaderamente ejemplar en esta ocasion —como ya
vengo diciendo— es que las distintas mediaciones han sido consensuadas. Y este
hecho no debe resultarnos baladi, puesto que en las elecciones teméticas y
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estéticas reside el palpito politico de esta obra, que resuena en nuestros oidos con
actualidad incuestionable.

Para plantear este breve estudio sobre la red de mediaciones en Musica para
Hitler hemos partido del ensayo realizado con anterioridad sobre La correspon-
dencia de Lorca, que yo mismo llevé a cabo para el vii Seminario de Estudios
Teatrales celebrado en Albolote (2021) y que proximamente vera la luz en un libro
de actas que recogera todas las ponencias que alli tuvieron lugar.

Tanto en aquel estudio como en este hemos tenido siempre muy presente a
Giorgio Agambem y su definicion de contemporaneidad. Estimamos que en su
leccidn inaugural del curso de Filosofia Tedrica 2006/2007 del Instituto Universi-
tario de Venecia, publicada en 2008, nos da algunas de las claves para comprender
lo contemporaneo, ampliando la nocién de perspectiva e incluyendo la distancia,
sin la cual es imposible analizar aquello que nos es coetaneo. En ese sentido, con-
sideramos que la escritura de Musica para Hitler cobra la suficiente distancia con
los hechos que cuenta como para ofrecernos una vision generada desde una pers-
pectiva ldcida y clarificadora.

Es contemporaneo aquel que no coincide plenamente con su tiempo, ni se ade-
cla a sus pretensiones. No tener pretensiones de «actualidad» dota a la autoria del
suficiente grado de alejamiento como para ser capaz de percibir y aferrar su
tiempo. A este respecto afirma Agambem? que lo contemporaneo es inactual,
puesto que quienes coinciden de manera demasiado exacta con la época que retra-
tan no consiguen fijar su mirada en ella. Para Agambem, el presente no es mas
que la parte de lo no vivido en todo lo vivido. Y lo que impide el acceso al acon-
tecimiento puede ser su caracter traumatico o su cercania excesiva. En Musica
para Hitler el trauma forma parte de la historia vital de un personaje real, Pau
Casals, pero no debemos olvidar nunca que esa historia esta mediatizada por la
ficcion, como ya nos advierte desde el prélogo que abre el volumen el profesor
Enrico Di Pastena: «[...] nos interesa destacar aqui la naturalidad con la que, una
vez mas, los dramaturgos han aprovechado material auténtico para los contenidos
de la obra, poniendo magistralmente datos reales al servicio de la ficcion» (p. 21).

Los limites entre documento y ficcion subyacen siempre mediatizados por un
tejido de mediaciones historicas, psicosociales y estéticas que cohesionan el arte-
facto dramético, dotdndolo de unos firmes cimientos desde la base misma del texto
literario. La escritura de Garcia Serrano y Rubio implica una actividad y una
habilidad particulares que equivalen a neutralizar las luces provenientes de la
época para descubrir su tiniebla. Y en esa tiniebla Mdsica para Hitler nos habla
de memoria historica y de lucha antifascista, sirviéndose de la historia de vida de
Pau Casals, musico genial y hombre valiente que decidié autoexiliarse mientras
colaboraba con los campos de refugiados de Prats de Moll6, Argeles y Rivesaltes

L AGAMBEM, G. (2008): Che cos’é contemporaneo?, Nottetempo, Roma.
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y que se nego a tocar en la Alemania nazi, a pesar de la insistencia del todopode-
roso Hitler.
Llegados aqui, nos ilumina la afirmacion de Enrique Banus:

El teatro puede considerarse una actividad cultural paradigmatica, pues en
él tiene un papel fundamental la «mediacidn». Este concepto ha de conce-
birse hermenéuticamente: es el resultado de la «situacién hermenéutica» del
mediador, y conduce a unas respuestas concretas por parte de la audiencia;
en consecuencia, los mediadores culturales han de ser conscientes de su fun-
cién y de las implicaciones de esta, y desempefiarla con responsabilidad. Se
analiza la mediacion teatral como un ejemplo de estas ideas?.

Como en cualquier acto de comunicacién, el creador responde a un estimulo, a
una necesidad de transmitir una experiencia, y esa experiencia esta condicionada
por su propia vision del mundo. La historia creada responde, pues, a una vision
del mundo, que conlleva una forma de relacionarse con el entorno en sus distintos
planos: politico, social, cultural, afectivo, ecolégico, etcétera. Entrarian aqui en
juego las distintas mediaciones que intervienen en el acto de creacién de la obra
teatral: la mediacidn histérica, la mediacion psicosocial y la mediacion estética.

Afirma Maria Gray que «mediante el uso de estrategias tanto creadores como
receptores son capaces de contextualizar el juego ficcional como una experiencia de
proximidad entre lo textual, lo espectacular y el mundo exterior del que forma
parte»®. En relacion al texto que analizamos, el estudio de la mediacidn histé-
rica esta vinculado a la Segunda Guerra Mundial y a la Guerra de Espafia, que dan
la pulsacion exacta de un momento histérico terrible en el que nuestro protagonista
danza con el incierto futuro que le depara su primer exilio: la derrota republicana
lo llevé hasta Prades, un pueblo situado al sur de Francia, desde donde tuvo cono-
cimiento del horror que vivian los espafioles en los campos de internamiento en
un pais ocupado por el indolente ejército aleman.

Pensamos que en lo tocante a la mediacion histérica en Mdsica para Hitler el
acontecimiento elegido como territorio dramaturgico parte de un posicionamiento
claro de la autoria: la necesidad de establecer unos vinculos de memoria entre
nuestro presente, nuestro pasado y nuestro futuro. En Musica para Hitler —como
ya sucediera en La correspondencia de Lorca—, la memoria se erige como un
espacio de justicia. Y el teatro nos sirve para construir una memoria colectiva.
Precisamente por ser un acto de justicia, Mdsica para Hitler es una obra que se
sitla frente al poder de los dictadores en general y de Hitler en particular.

2 BANUS, E. (2002): El teatro como red de mediaciones, Centro de Estudios Europeos de la Uni-
versidad de Navarra, Pamplona, p. 1.

3 GrRAY, M. (2011): Claves y estrategias metateatrales, una propuesta para el estudio y practica
del metateatro en la contemporaneidad, O Grelo Producciones S. L. U., Madrid, p. 66.
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La mediacion psicosocial se presenta estrechamente vinculada a la mediacion
historica, solo que contemplada desde una perspectiva sincrénica. Habria que
tener en cuenta, en este punto, la proliferacion, en la dramaturgia contemporanea,
de patrones de comportamiento relacionados con la tolerancia, la no discrimina-
cién, la condena de cualquier tipo de violencia o la necesidad de aceptarse a uno
mismo tal como se es; en contraste con el teatro anterior en el que predominaban
los patrones de obediencia, disciplina o amor al trabajo.

En el caso de Mdsica para Hitler, desde una perspectiva sincronica podemos
tematizar en la obra dos asuntos contemporaneos que nos interpelan cada dia con
mas rotundidad. Por un lado, el debate sobre la libertad de expresién —no Unica-
mente uno es libre de decir lo que quiere decir, sino también de callar lo que quiere
callar y, por supuesto, de ofrecer su arte a quien quiera ofrecérselo y negarselo a
quien no sea considerado un digno receptor—; por otro lado, el exilio de Pau Casals
y de su familia, que se asoma con claridad al azogue de las dolorosas migracio-
nes y a la problemética del asilo: «El arte no conoce fronteras. La mdsica no per-
tenece a los estados» (p. 69), afirma Pau Casals cuando es hostigado por el joven
oficial nazi. Y creo que en este parlamento se sintetiza con claridad todo lo ex-
puesto previamente. De la tension que se produce entre la libertad del artista y las
imposiciones politicas nace, justamente, el conflicto fundamental de la obra: la
rotunda negativa de Pau Casals a tocar ante el Flhrer en Berlin, a pesar del acoso
al que se ve sometido por los emisarios del Reich.

Ademas del tejido de mediaciones historicas y psicosociales, la mediacion esté-
tica dota al texto de una estructura intertextual que atraviesa transversalmente de
musica la dramaturgia. La vocacion de intertextualidad y de transversalidad se nos
proporciona desde el mismo titulo: Musica para Hitler, y se vincula prodigiosa-
mente con la ejecucion de Casals de la Suite n.° 1 para violonchelo solo en sol mayor
de Bach, que estructura, virtuosamente, la obra en cuatro secciones: «Preludio»,
«Alemanda», «Courante» y «Zarabanda». La primera acotacion del texto nos sitla
desde la génesis* en este territorio musical: «Un hombre joven, vestido con una ca-
miseta de tirantes y unos pantalones militares, con botas altas, escucha el Preludio
de la Suite n.° 1 para violonchelo de Bach, interpretada por Pau Casals» (p. 35).

Concluimos esperando haber evidenciado, desde el texto dramatico, la necesi-
dad que palpita en la autoria de reivindicar la incuestionable libertad de los artistas
a través de la conexion de un tejido inquebrantable de mediaciones histdricas, psi-
cosociales y estéticas que estan presentes en cada momento para ensalzar el he-
roico silencio de la musica de Pau Casals, quien, aun poniendo su vida en juego,
jamas se plegé ante la insistente presion de los fascistas.

Antonio Miguel Morales Montoro

4 BERENGUER, A. (2007): «Motivos y estrategias: introduccion a una teoria de los lenguajes escé-
nicos contemporaneos», Teatro: Revista de Estudios Culturales, 21, pp. 13-29.



