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Resumen: Este articulo pretende analizar los elementos que el dra-
maturgo suizo Milo Rau toma de la tradicién artistica para crear su
obra Five Easy Pieces (2016), en la que confronta al piblico con un pasado
conflictivo: la historia colonial belga. Tras un breve repaso a la historia
del teatro, puede observarse que la obra de Rau se basa en el principio
del montaje, estd fuertemente influenciada por la performance como dis-
ciplina artfstica y se apoya en medios teatrales contempordneos como
el reenactment, la intermedialidad, el uso de documentos histéricos y la
priorizacién de la fisicidad para conseguir suscitar una reaccién emocio-
nal e intelectual en el publico.

Palabras clave: performance; montaje; Rau; reenactment; interme-
dialidad; trauma; archivo; cuerpo

Abstract: This paper aims to analyze the elements that the Swiss
playwright Milo Rau takes from the artistic tradition in his play Five
Easy Pieces (2016) to confront the audience with a conflictual past: the
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Belgian colonial history. After a short review of the history of theater,
it can be observed that Rau’s play is based on the principle of montage,
is strongly influenced by performance as an artistic discipline and relies
on contemporary theatrical means such as reenactment, intermediality,
the use of historical documents and the prioritization of physicality to
elicit an emotional and intellectual reaction in the public.
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1. PERFORMANCE Y TEATRO

La teatréloga Erika Fischer-Lichte sefiala en su obra Asthetik des Per-
formativen (2004) que el arte occidental actual fue influido a partir de
1950 por la experimentacidn, en todas sus esferas, de lo que ha sido
denominado como performative turn. Este cambio de paradigma implica,
en un nivel general, el abandono de la primacia del objeto artistico como
entidad finita, auténoma y significante y la focalizacién en otros aspec-
tos inherentes a la practica artfstica como el proceso de produccién o la
recepcién de la obra. Es decir, la obra de arte abandona su condicién de
artefacto atemporal y se transforma en un proceso inacabado insertado
en el presente, esto es, en un evento que se presenta como transitorio,
casual e indeterminado (Crohn Schmitt, 1990, pag. 231). De este modo,
la construccién y la audiencia pasan a ocupar una posicién determinante
en el proceso artistico. Como consecuencia, este se ve permeado por una
sensacién de escenificacién en todas las disciplinas artisticas, que, a su
vez, ven disueltas las fronteras entre ellas (Fischer-Lichte, 2008, pig
196). La performance, por lo tanto, en su cardcter de medio transdiscipli-
nar, destruye la representacidn en un sentido tradicional y afirma la con-
dicién de presencialidad de la obra artistica (Shepherd, 2016, pag. 147).

En lo concerniente al 4mbito teatral, el inicio de este proceso debe
situarse en el estreno de la obra de Peter Handke Publikumasbeschimpfung'
el 8 de junio de 1966 en el Theater am Turm de Francfort (Vanderath,
1970, pag. 317). La influencia de la performance comporta una recupe-
racion de la ritualidad primigenia del teatro (Schechner, 1994) y, por
ende, de las normas inherentes a esta en lo relativo a la fisicidad —tanto
corporal como objetual—, el espacio, el tiempo y la palabra. Esta condi-
cién ritual del teatro,” al privilegiar la escenificacién en detrimento de la
literatura dramética, obliga a redefinir dos tipos de relaciones sustenta-
doras de la préctica teatral tradicional y fundamentales para la estética
semidtica y la hermenéutica: por un lado, la relacién intersubjetiva entre
sujeto y objeto —espectador y actor—; por el otro, la relacién entre ma-
terialidad y semioticidad —significante y significado— (Fischer-Lichte,
2008, pags. 17-18). En la condicién de la obra artistica como evento, y
dada su propiedad de inacabamiento, el espectador se convierte en un
sujeto activo no solo en el proceso de recepcién de la obra, sino también
en el de produccién y, por lo tanto, adquiere la capacidad de modificar
la relacién entre escenario y audiencia para constituir la realidad del
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teatro. LLas acciones y reacciones del espectador quedan insertadas den-
tro del propio evento, al mismo nivel que aquellas de los actores. Estas
no remiten a realidades extramateriales, sino que son autorreferenciales
y autosignificantes (de Marinis, 1982, pags. 62-63). Significan lo que
realizan, sin necesidad de remitir a significados preexistentes y, ademds,
desempefian un rol determinante en la constitucién de la realidad. Como
consecuencia, la semioticidad caracteristica del teatro se quiebra y es
sustituida por la materialidad pura. Los significantes constituyentes de
los catorce signos teatrales —ya se trate de la palabra, el movimiento, la
musica, la iluminacién o el decorado, entre otros—, al quedar disociados
de los significados que se les atribuyen usualmente en el plano de la fic-
ci6n del teatro dramdtico, comienzan a relacionarse entre si simultdnea
y paratdcticamente (Fischer-Lichte, 2008, pags. 20-23). Es decir, los sig-
nificantes devienen unidades incompletas conectadas entre si dialéctica-
mente dentro de un mismo nivel jerdrquico. Estos cambios de relaciones
provocan que el proceso estético de este tipo de teatro se produzca den-
tro de un bucle de retroalimentacién autopoiética en constante cambio,
de tal modo que, cada performance supone un evento dnico e irrepetible
(ibid, pag. 50). En cada repeticién se producen nuevos significados que
solamente se constituyen como tal en el acto de percepcién.

2. MONTAJE Y TEATRO

Desde una perspectiva histérica, la utilizacién de la audiencia como
parte de la creacién de la obra artistica y la disociacién de los signifi-
cantes y los significados dentro de esta no son, sin embargo, caracterfs-
ticas exclusivas del teatro contempordneo —cuya médxima expresién es
el teatro posdram4tico—. De hecho, los aspectos desencadenantes de la
redefinicién de las relaciones entre objeto y sujeto y semioticidad y obje-
tualidad, como la participacién de tipo ritual de la audiencia, la ruptura
de fronteras entre géneros y entre realidad estética y extraestética, el
énfasis en el proceso, el desprecio de la auraticidad del artefacto artfs-
tico y el uso de tiempo real, pueden ya encontrarse en las vanguardias
histéricas (Kattenbelt, 2008, pdgs. 20-21; Shepherd, 2016, p4g. 202). La
apropiacién de dichos aspectos por parte de la performance, aunque de
manera radicalizada, no tiene otro fin que el de representar la ausencia

de significado y la muerte del sujeto (Féral, 1982, pdgs. 172-173), ya
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prefigurada a comienzos del siglo XX. De este modo, se recupera la no-
cién de fragmentacién y su encarnacidn artistica en forma de yuxtapo-
sicién de multitud de elementos dispares como respuesta a los principios
ilustrados del mundo y del sujeto como entidades coherentes y totales,
asf como la representacién del régimen temporal contempordneo, mar-
cado por la simultaneidad y la yuxtaposicién de lo disperso (Foucault,
2004, pag. 12).

Los aspectos enumerados hasta el momento aparecen subsumidos
de manera paradigmdtica en el principio del montaje. Este principio,
desarrollado y teorizado en el seno de las vanguardias ventiseculares
y tangencial a todas las disciplinas artisticas, atestigua la descomposi-
cién de la obra de arte cldsica y es un principio bdsico del pensamiento
y la praxis artistica de Milo Rau. Desde una perspectiva tedrica ge-
neral, es un método analitico de visibilizacién y expresién de la idea
de construccién de la obra artistica. Esta idea se materializa a través
de la fragmentacién de la estructura de la obra y de la exposicién del
conflicto entre sus componentes. La exposicidén de la heterogeneidad de
los componentes implica, a su vez, el desvelamiento de los intersticios
abiertos entre ellos. De este modo, los significantes minimos del texto
se separan de sus significados y se presentan como fragmentos, por lo
que se destruye cualquier apariencia de coherencia y uniformidad (Sdn-
chez-Biosca, 1996, pags. 56-57). La desarticulacién inherente al montaje
lleva aparejada la posibilidad de generacién de significado, derivada de
la oposicién dialéctica entre los componentes (Horinek, 1995, pag. 77).
Esta generacidn de significado depende, sin embargo, de los espectado-
res, que se convierten en parte integrante de la obra artistica. Estos, al
quedar expuestos a la naturaleza fragmentada del mundo revelada por
el montaje, se ven obligados a reaccionar de manera activa (Nemchenko,
2018, pag. 122). El montaje, por lo tanto, a pesar de la negacién mimética
que lo acompaﬁa, se encuentra mds cerca de la realidad extraestética,
ya que no solamente replica su estructura miltiple y plural, sino que
también posee la capacidad de incluir en la obra hechos y bits de infor-
macién extraidos directamente de esta (Horinek, 1995, pag. 80). En este
sentido, el montaje implica la interaccién entre lo real y lo virtual y, por
tanto, genera significado y organiza el tiempo y el espacio.

En relacién con las técnicas de montaje, deben mencionarse las de-
finiciones proporcionadas por Serguéi Eisenstein y Bertolt Brecht. La
primera sistematizacién tedrica de Eisenstein del principio de montaje
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se encuentra en su texto de 1923 Monmaoic kunoammpaxyuonog —«Mon-
taje de atracciones»—, donde expone los resultados obtenidos tras el es-
tudio del teatro de Vsévolod Meyerhold y de sus propias aplicaciones de
las técnicas del montaje en producciones teatrales. La utilizacién por
parte de Meyerhold de la decoracién de tipo industrial —cabe recordar
que el término ‘montaje” estd extraido del mundo de la industria— y su
teoria de la actuacién biomecdnica llevan el constructivismo al teatro.
Sus puestas en escena marcadas por la unién escenogréifica de audiencia
y escenario —como la de Mucmepus-bygh¢g —<Misterio Bufo»— de Vla-
dfmir Mayakovski de 1918 — o el desmembramiento de la obra en epi-
sodios cortos yuxtapuestos mediante recursos de iluminacién —como la
de O3epo Jlore —«Lago Lyul>— de Alexei Faiko de 1923— influencian
notablemente las producciones eisenstenianas. Ejemplo de ello es la es-
cenificacién de Ha scaxoeo myopeya 0060ibHo npocmomsi —«Suficiente
estupidez en todo sabio»— de Aleksandr Ostrovski de 1923, en la que
el espectdculo es construido mediante una serie de nimeros y atraccio-
nes independientes (Scheunemann, 13). Eisenstein extrae el concepto
de ‘atraccién’ del dmbito del circo y del mudsic-hall y lo define como la
unidad molecular de la efectividad del teatro (Eisenstein, 1974, pag. 78).
La atraccién es todo elemento del espectdculo que somete al espectador
a una accién sensorial que produce vhocks emocionales. El impacto en la
audiencia y la exposicién de la separacién de cada uno de los elementos
respecto a la l6gica causal y previsible del especticulo son, por lo tanto,
centrales en la concepcién del montaje de atracciones (Sdnchez-Biosca,
1996, pag. 95). Al aplicar el principio, la continuidad de la pieza se di-
suelve y se muestra la tensién entre sus elementos con el fin de despertar
la respuesta emocional del espectador (Scheunemann, 1991, pag. 115).
De este modo, publico y proceso se presentan como elementos centrales
de la obra artfstica.

El vhock generado por el impacto entre las diversas y bien recorta-
das situaciones es también la forma bdsica del teatro épico brechtiano.
Bertolt Brecht construye sus obras de acuerdo con el efecto que produ-
cen en el publico.? En su programa de notas a Aufitieq und Fall der Stadt
Mahagonny —«Ascenso y caida de la ciudad de Mahagonny»— de 1930
insiste en la funcién social del espectdculo, presenta por primera vez el
concepto de ‘montaje’ y aboga por la separacidn radical de los elementos
constitutivos de las piezas teatrales —esto es, musica, texto y escenifica-
cién— con el fin de lograr un modo de representacién polifénico (Brecht,
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2004 [1930], pdg. 102). Para Brecht, debe privilegiarse el proceso de de-
sarrollo de la obra y no el final, cada escena debe existir por sf misma y
poseer todo su significado en sf misma. De este modo, la estructura de
la pieza teatral se convierte en una sucesién de ‘momentos pregnantes’
independientes, tal y como los define Roland Barthes (1977, p4g. 36), es
decir, instantes en los que el pasado, el presente y el futuro se funden.
Hay dos diferencias fundamentales entre la concepcién del montaje por
parte de Eisenstein y de Brecht: para el director soviético, cada uno de
los elementos de la obra se relaciona con la totalidad que los engloba y
la respuesta buscada en el espectador es de tipo emocional, mientras
que, para el dramaturgo alemén, cada elemento de la obra artistica es
independiente y no se relaciona con la totalidad y la respuesta que busca
despertar en el espectador es de tipo intelectual.

3. LA OBRA DE MILO RAU Y EL INTERNATIONAL INSTITUTE OF PoriticAr MURDER

Aungque el principio del montaje se ha aplicado generalmente en el 4mbito
del cine, en el teatro contemporéneo puede observarse una actualizacién
de este principio. Ejemplos de ello son las producciones teatrales del
dramaturgo, director de escena, periodista y ensayista suizo Milo Rau.
En el afio 2007, Rau funda el /nternational Institute of Political Murder, un
instituto destinado a la produccién de obras teatrales, cinematogréficas
y pldsticas sobre acontecimientos histéricos de relevancia mediante un
ejercicio de documentacién exhaustiva. Rau y el //PJ/ trabajan funda-
mentalmente la historia reciente de pafses con un pasado determinado
por la violencia politica y/o el genocidio. Las representaciones teatrales
buscan enfrentar al piblico con una parte de la identidad nacional de
sus pafses que ha sido obliterada para generar una reflexién al respecto.
La tesis de partida de Rau afirma que la violencia no desaparece simple-
mente de la historia de estos pafses, sino que adopta diferentes formas
con las que se manifiesta en la realidad en repetidas ocasiones (Monsell
Corts, 2023, pdg. 360).

Para representar la violencia en escena, Rau hace uso de recursos
tan diversos como la inclusién de documentos histéricos de cardcter au-
diovisual —como en Die letzten Tage der Ceausescus (2009/10), donde se
representa el juicio y fusilamiento de Nicolae y Elena Ceausescu en Ru-
manfa—, el uso de manifiestos de autores de masacres y/o genocidios
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—como en Breiviks Statement (2012)—, la utilizacion de actores y actrices
amateurs —como en Oredstes in Mosul (2019)— o la puesta en escena de
cuerpos que se desvian de la norma —como en Five Easy Preces (2016)—.
A pesar de las intenciones explicitas de los trabajos de Rau, muchas
instituciones encargadas de presentar sus producciones se han negado
a representar las obras por miedo a que lo mostrado en el escenario sea
malinterpretado por el piblico. Un ejemplo de ello puede encontrarse
en la cancelacién de la representacién de Breviks Statement en 2012 en el
Deutsches Nationaltheater de Weimar (Knittel, 2019, p4g. 171).

En sus producciones, Rau se vale de diferentes recursos y principios
presentes en la historia del teatro con el objetivo de revelar ‘lo Real’ en su
relacién con la Historia. Esta relacién que guardan las piezas teatrales
de Rau con respecto a lo Real ya es anticipada en el monografico sobre
la obra del autor suizo y el International Institute of Political Murder, coordi-
nado y editado por Rolf Bossart y compuesto de entrevistas y articulos
de diferentes dramaturgos, tedricos y actores. Este monografico lleva
precisamente por titulo Die Enthillung des Realen (2013) —«La revelacién
de lo Real»— y el prélogo —escrito por el propio Bossart— comienza con
una cita extraida del Séminaire II de Lacan que dice lo siguiente:

Es gibt da also die bedngstigende Erscheinung eines Bildes, das re-
sumiert, was wir die Enthullung des Realen nennen kénnen in dem,
was sich an thm am wenigsten durchdringen ldsst, des Realen ohne jede
Vermittlung, des letzten Realen, des wesentlichen Objekts, das kein
Objekt mehr ist, sondern jenes Etwas, angesichts dessen alle Worte
authéren und simtliche Kategorien scheitern, das Angst-objekt par ex-

cellence.®

La profunda ambiguedad de lo Real se debe a su inmediatez y a su
autenticidad, derivada de su condicién de objeto desvelado sin media-
cién. Esta caracteristica genera una doble consecuencia: por un lado,
provoca un intenso temor en el sujeto que se topa con él, esto es, una
actitud de rechazo —cabe recordar que lo Real es definido por Lacan
como ‘el objeto de la angustia’ por excelencia—, y, por el otro lado, posee
una inmensa fascinacién que deviene una poderosa fuerza de atraccién
(Bossart, 2013, p4g. 10). Es entre estos dos extremos, entre el rechazo y
la atraccidn, entre la repulsién y la seduccién, donde se ubican las pro-
ducciones de Milo Rau, herederas del teatro documental alemén, que
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tratan de revelar lo Real, pero no como si de una autenticidad pura se
tratase, sino como un constructo social totalmente artificioso. La razén
de la angustia ante lo Real es absolutamente histérica, concreta, maté-
rica.® El objetivo ulterior de estos procesos de revelacién de lo Real no es
la provocacidn fitil, sino el enfrentamiento del puiblico con sus propias
angustias, que debe conocerlas para poder purgarlas.

Esta intencién de desenmascaramiento de lo Real surge en parte
como critica, en parte como desaffo. La historia no es, para Rau, dni-
camente una narrativa, tal y como algunos historiadores postmodernos
han pretendido establecer, sino que est4 conformada a partir de unida-
des minimas completamente incrustadas en la realidad: los hechos. La
cuestién subsiguiente es la de la posibilidad, en un sentido materialista
—ya prefigurado por Diderot, segiin Rau—, de la representacién de la
historia, de la denotacién de la realidad en un sentido puro (Rau, 2013,
pag. 121). Es decir, la representacién a la que alude el autor suizo no
puede consistir en una recreacién narratolégica —ya sea de tipo docu-
mental, ya sea de tipo ficcional— de los hechos acaecidos en un deter-
minado episodio histdrico, porque la narracién se ve limitada por su
propia necesidad de ordenacidn lineal de los acontecimientos, hecho que
genera la pérdida de las inconsistencias que forman también parte de
cualquier evento de cardcter histérico. Estas inconsistencias, en su cali-
dad de verdades conflictivas, son las que deben ser mostradas con deta-
lle. Al presentar esta realidad desnuda, precisamente, en lo que recae la
atencién no es en el hecho en sf, sino en aquello que se desgaja de €l: su
poder evocativo (Bossart, 2013, pdgs. 10-11). No se trata del hecho sin
significado ni del significado del hecho sin hecho, sino de aquello que se
muestra al separar ambos elementos. El procedimiento artistico que el
dramaturgo suizo utiliza para hallar y eliminar la energia espectral que
recubre un evento histdrico es conocido como recnactment y es definido
por Rau mediante una metdfora de indole arqueoldgica: es necesario
encontrar el caddver del evento bajo el magma de la memoria colectiva y
de la imaginacién politica o paranoica (Rau, 2013, pdg. 122).
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4. MONTAJE Y PERFORMANCE EN FrvEe Easy Pieces (2016)

Una de las obras que mejor ejemplifica la influencia de la performance y
del montaje, asf como la utilizacién de la técnica del recnactment en rela-
cién con la historia violenta reciente de un pafs es la pieza de 2016 Five
Easy Pieces. La obra fue creada y producida en colaboracién con nifios y
nifias del CAJPO arts centre de Gante. En ella, el director y dramaturgo
suizo pone en escena cinco momentos relacionados con una investiga-
cién criminal que funciona a modo de metéfora del desarrollo histérico
reciente de la sociedad belga. El titulo es una alusién intertextual a dos
obras artisticas previas, una musical y la otra cinematogréfica: por una
parte, la coleccién de piezas para piano a cuatro manos del compositor
ruso Igor Stravinsky Cing picces faciles (1917/1918), pensada como herra-
mienta educativa para sus hijos; por otra, la pelicula estadounidense de
1970 dirigida por Bob Rafelson Five Easy Picces, que representa la histo-
ria de la huida de Bobby Dupea de su pasado como prodigio del piano.
Esta alusién anticipa dos caracteristicas de la obra de Milo Rau: desde
un punto de vista técnico, la inclusién de elementos musicales —tanto
diegéticos como extradiegéticos— y de elementos cinematogréficos —en
forma de referencias directas a titulos de la historia del cine concretos y
de proyecciones sobre el escenario—; desde un punto de vista temético,
la exposicién por parte de los nifios y nifias de sus talentos personales en
numerosas partes de la obra.

En la obra se combinan las concepciones eisensteiniana y brechtiana
del montaje. Por un lado, las unidades que componen la obra a nivel
macroestructural —en este caso un prélogo y cinco escenas u piezas—
pueden verse de forma independiente, pero estdn relacionadas con el
conjunto global. Por otro lado, la respuesta buscada en el publico es
tanto emocional como intelectual. La antiilusividad propia del principio
del montaje, que rompe el continuo narrativo dramatirgico, espacial y
temporal, pretende facilitar un acercamiento a la realidad extraestética
desde dentro la obra. En este caso, a dos acontecimientos histéricos que
se consideran cruciales —pero también traum4ticos— para la constitu-
cién de la identidad nacional belga: en un primer nivel, el caso criminal
conocido como el affaire Dutroux y las consecuencias politicas y sociales
que desencadend —el acontecimiento en torno al cual gira la obra—. En
un segundo nivel, el proceso colonial que Bélgicallevé a cabo en el Congo
entre los siglos XIX y XX —relacionado con el primer acontecimiento
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y al que se alude implicitamente a lo largo de la obra—. En este sentido,
el montaje teatral, por su capacidad de romper la linealidad temporal e
incluir diferentes temporalidades simultdineamente, permite que los dos
acontecimientos se superpongan en el presente. El objetivo perseguido
es repensar las relaciones entre los propios acontecimientos y los dis-
cursos que les dieron forma y que forman parte de la identidad belga.
El montaje permite asf integrar la realidad en el teatro. En este caso, la
recuperacién del pasado histdrico se produce mediante la recuperacién
de un principio bien definido a nivel histdérico.

La inclusién del pasado en el presente se ve facilitada por la preten-
sién performativa de la obra, ya que la eventualidad y la singularidad
de la performance coinciden con las del propio acontecimiento histdrico.
Adem4s, esta pretension pretende crear la impresién de que lo que se
representa tiene lugar en el propio presente. Se manifiesta en el juego
entre realidad y ficcién que recorre toda la obra: las cinco escenas de la
obra se presentan como obras did4cticas y los actores son nifios. Aun-
que la obra estd sustentada en un guion, se genera la ilusién en el pu-
blico de que se trata de una obra infantil en proceso de construccién.
Combinando el principio del montaje con la pretensién performativa, se
crea una obra que se inserta en la realidad extra-escénica y que tiene la
capacidad de generar una reflexién metateatral y una reflexidn sobre la
propia realidad, aunque la obra se base en elementos ficticios propios
del teatro.

5. ACONTECIMIENTOS HISTORICOS

El acontecimiento histérico que ocupa un lugar destacado en la obra es
el llamado affaire Dutroux: un caso criminal de pederastia y asesinato
que desencadend una ola de indignacidn en la sociedad belga en la dé-
cada de 1990 y provocd una serie de reformas politicas e institucionales.
Este acontecimiento se considera el mito nacional por excelencia en Bél-
gica, ya que unid a una sociedad cultural y lingiifsticamente dividida a
través del movimiento de protesta conocido como la marche blanche del
20 de octubre de 1996. Sin embargo, en Five Easy Pieces de Milo Rau, el
personaje de Dutroux nunca aparece en escena, sino que se construye a
través de las narraciones de los otros personajes y de los propios nifios
actores. En este sentido, la obra reproduce el proceso de representacién
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del personaje de Dutroux, muy influenciado por los medios de comu-
nicacién de la época. Dutroux era un enigma en el momento de su de-
tencidn —y por ello se presenta como ausente en la obra— y nunca se ha
aclarado la responsabilidad de todos los implicados en los crimenes.

En Five Easy Pieces, este personaje cumple una doble funcién. Por un
lado, se utiliza como alegorfa de la decadencia politica, social y cultu-
ral de Bélgica en la época poscolonial. La obra comienza con el fin del
Congo Belga como estado colonial. Su independencia de Bélgica en
1960 marca el inicio de la desaparicién de las ilusiones que Bélgica habia
mantenido durante todo el siglo pasado. Por otra parte, el personaje se
presenta como directamente vinculado al universo colonial y actda, asf,
como palimpsesto del proceso colonial, visto como el dltimo gran pro-
yecto nacional que superé las diferencias lingiiisticas e ideoldgicas de
los belgas. Este proceso también se caracterizé por una construccién
discursiva alejada de la realidad, ya que el relato de los acontecimientos
histéricos fue articulado por los antiguos funcionarios coloniales. Asf,
la violencia que caracterizaba las relaciones entre metrépoli y colonia
quedd relegada al olvido y la pérdida de la colonia fue presentada como
un acontecimiento traumdtico. En este sentido, ambos acontecimientos,
el affaire Dutroux y el proceso colonial, parecen estar inextricablemente
unidos. En primer lugar, por su condicién de acontecimientos histdricos
que se han convertido en mitos nacionales; en segundo lugar, por su
condicién de traumas nacionales no resueltos; en tercer lugar, por su
condicién de acontecimientos distorsionados por los discursos oficiales.
El trauma nacional generado por la figura de Dutroux funciona como
Jcreen mcmary7 : oculta y revela simultdineamente el trauma reprimido
del propio proceso colonial, que también aparece espectralizado en la
constitucién de la identidad belga. Ambos acontecimientos se recrean y
superponen en el presente de la representacién teatral para mostrar su
pervivencia en la realidad actual de la sociedad belga. El escenario se
convierte asf en un lugar de memoria en el que se reviven los traumas
para facilitar el duelo.
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6. REENACTMENT

La conexidn entre estos dos sucesos histéricos traumadticos recorre toda
la obra. Hay varios elementos relacionados con el principio del montaje
y la pretensién performativa de la pieza que influyen en el significado
de estos acontecimientos. El primero es el uso de la técnica del reen-
actment como componente fundamental de Five Easy Pieces, una técnica
que permite separar los dos niveles de realidad que componen un acon-
tecimiento histdrico: por un lado, la realidad factica y, por otro, la reali-
dad conformada por el paso del tiempo y la entrada del acontecimiento
en el imaginario colectivo y sus interpretaciones, que se relacionan con
el 4mbito de los medios de comunicacién (Rau, 2013, pags. 118-121). La
separacién entre el nivel de la realidad factica y el nivel de la realidad
mitica permite resignificar el acontecimiento histérico en el pasado y
reincorporarlo al presente para no repetirlo en el futuro. A través de la
repeticién del acontecimiento en el sentido kierkegaardiano —es decir, a
través del acto de «recordar hacia adelante»— el piblico se ve obligado a
experimentar la pervivencia y la temporalidad de los dos acontecimien-
tos trauméticos. Cada repeticién del acontecimiento es, pues, el propio
acontecimiento y, al mismo tiempo, implica desviaciones y recreaciones
del mismo. La génesis de la concepcién de la técnica del reenactment de
Rau se encuentra estrechamente relacionada con dos figuras de la his-
toria y la cultura soviéticas: Nikolai Evreinov y Serguéi Eisenstein. De
acuerdo con Rau (2016, pdg. 123), Evreinov llevé a cabo un recnactment
del asalto al Palacio de Invierno tres afios después de que el aconteci-
miento histérico tuviese lugar, aunque este fue realmente un simple coup
d’état llevado a cabo por diez o veinte soldados durante la noche —y no
un acontecimiento épico y trascendental—. Siete afios mds tarde, Eisens-
tein realizé un reenactment de este reenactment en su peh’cula documental
Oxmsa6pb —«Octubre: los diez dias que transformaron el mundo»—. En
la actualidad, algunas de las imdgenes de esta pelicula son presentadas
como documentos histdricos. Este es el objetivo perseguido por Rau:
la capacidad de influir en la imaginacién cultural a través de técnicas
artisticas como el reenactment.

En Five Easy Picces, existe una relacidn profundamente paraddjica
entre los cinco reenactments que componen la obra. Estos se presentan
de manera cronoldgica, lo que sugiere una correlacién causal y temporal
entre ellos. La obra comienza con la ceremonia de independencia del
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Congo Belga y termina con el entierro de las victimas de Dutroux. Sin
embargo, la propia constitucién del reenactment implica la singularidad
del acontecimiento reconstruido. El acontecimiento se presenta, pues,
como entidad aislada del resto, con la posibilidad infinita de repeticién
inscrita en su ndcleo. De este modo, las conexiones entre los aconteci-
mientos representados se presentan como rupturas temporales que se
repiten y que, siguiendo a Koselleck y Meier (1975, pdg. 392), son inhe-
rentes a la dindmica del progreso. La posible conexidén narrativa entre
los acontecimientos reconstruidos se reduce a fragmentos, lo que abre
la posibilidad de introducir relatos sincrénicos que no estdn ligados a
un lelos. Estos cinco fragmentos forman una constelacién en el sentido
benjaminiano, en la que se pone de manifiesto la artificialidad de la
construccién de la historia como disciplina al sefialar simultdneamente
continuidades y rupturas. De este modo, la l6gica temporal de progre-
sién lineal establecida en el macronivel estructural de la obra se presenta
como coexistente con la estructura temporal ciclica y repetitiva caracte-
ristica del reenactment. La coincidencia de ambas légicas hace que cada
una de las escenas represente varias temporalidades. La concatenacién
temporal de los acontecimientos histdricos es, pues, inseparable de la
superposicién entre ellos. Paradgjicamente, cada uno de los recnactments
es Unico al mismo tiempo que precede y se inscribe en los demds. El pro-
ceso colonial no es la causa inmediata del affaire Dutroux, pero ambos
coexisten en el espacio del trauma y, por tanto, son actuales.

7. INTERMEDIALIDAD

La dindmica que surge del contraste y la conexién entre el tiempo pro-
gresivo e irreversible y el tiempo effmero y repetitivo se encuentra tam-
bién en el fundamento intermedial que constituye los reenactments en Five
Easy Picces. La intermedialidad debe ser entendida como las correlacio-
nes entre diferentes medios que dan como resultado la redefinicién de
los medios que se influencian mutuamente y que, a su vez, producen una
percepcién renovada. En este sentido, la intermedialidad se encuentra
estrechamente conectada tanto con el 'montaje de atracciones’ eisenste-
niano como con la voluntad de Brecht de generar en las obras teatrales
una ‘separacién radical de los elementos’, ya que, en todos estos casos,
se aboga por la no unificacién de los elementos y por una colisién entre
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estos que produzca la experiencia sensorial del shock en el publico (Kat-
tenbelt, 2008, pag. 25).

En la obra de Rau, los recnactments aparecen siempre desdoblados y,
al mismo tiempo, duplicados: primero, el acontecimiento histérico es re-
construido por actores adultos cuyas imégenes se proyectan en la pan-
talla, y luego es recreado por los nifios actores, pero en directo. Los dos
grupos visten del mismo modo y se parecen fisicamente y, al represen-
tarse pasajes de tiempo pasados y presentes visual —en la pantalla— y fi-
sicamente —en el escenario—, el paso del tiempo es duplicado. Mientras
que la actuacién en directo remite al propio acontecimiento histérico y a
su posibilidad de reexperimentacién y resignificacién, las escenas filma-
das representan la entrada del acontecimiento histdrico en la historia.
Por ello, cada una de las representaciones del acontecimiento responde
a un sistema de temporalidad diferente. La inclusién de proyecciones
permite la exploracién del ‘movimiento’ de la performance digital, que ha
trazado y recorrido el terreno temporal para descubrir ideas y efectos
temporales que son inaccesibles a través de inicamente la performance en
Vivo, asi como la creacién de una estética temporal que solamente puede
lograrse cuando se combinan lo vivo y lo digital (Dixon, 2005, p4g. 13).
En Five Easy Pieces, la filmacién del acontecimiento implica su anclaje en
un repositorio de memoria y nostalgia. Sin embargo, su conjuncién con
los cuerpos de los actores y actrices en vivo provoca una disrupcién de la
cognicién de la linealidad temporal que permite la experimentacién de
una catarsis ‘extratemporal® (ibid., 19). La proyeccién de la filmacién
genera el efecto de conversién de una experiencia pasada en presente,
esto es, de combinacién de lo inconsciente —la filmacién del affaire Du-
troux en su momento histérico— con lo consciente —la situacién contem-
pordnea de la nacién belga como sociedad dividida— (Blossom, 1966,
pags. 69-72). Este mecanismo de desdoblamiento y duplicacién pretende
acentuar la multidimensionalidad que caracteriza la percepcién de los
acontecimientos histéricos en el presente, para dar prioridad al origi-
nal, que en la sociedad contempordnea ha perdido importancia frente
a su duplicacién medidtica. La interrupcién y discontinuidad continua
y sistemética del flujo temporal afiade fuerza tanto a la accién escénica
como a la representada en la pantalla. De este modo, se pone de mani-
fiesto la conversidn de la cultura en una cultura medidtica en la que la
performatividad ha perdido su relevancia con respecto a la mediatiza-
cién (Auslander, 1999). La representacién de un mismo acontecimiento

ATAUONES, B2 enero-junio 2024 245



ARTICULDS

de dos formas distintas consigue no solamente mostrar la distancia que
media entre estos y el discurso que se genera en torno a ellos y los dota
de significado cultural, sino también apuntar hacia la pervivencia de sus
efectos y la posibilidad de repeticién de este.

8. ARCHIVO

El entrelazamiento y la friccién entre las diferentes légicas temporales y
entre la realidad y la ficcién son catalizados por un elemento crucial en
el proceso de creacidn de la obra: el archivo. Este debe ser entendido me-
taféricamente y, por ende, como un agente histérico en sf mismo capaz
de reflejar procesos histéricos: desde su origen, el archivo supone una
herramienta que registra un pasado y determina un futuro con el fin de
construir una identidad nacional sélida (Guasch, 2012, p4g. 4; Feathers-
tone, 2006, pags. 591-593). Todos los reenactments de Five Easy Pieces se
basan en documentos e imdgenes originales, as{ como en entrevistas con
los implicados en el caso. Este material es ficcionalizado en un ejercicio
de reproduccién de la construccién mediatizada del discurso histdrico.
El archivo, constituido culturalmente como una entidad anclada en un
pasado inmutable, es resignificado. La resignificacién del archivo im-
plica la interpretacidn, repeticién y reproduccién de los documentos y,
por tanto, su reaparicién como objetos del futuro que pueden insertarse
en la escena. De este modo, el estatus ontolégico del archivo, caracteri-
zado por la conservacién, choca con el cardcter effmero e irrecuperable
de la performance. Este proceso tiene dos consecuencias: por un lado, se
rompe la l6gica temporal que determina el pasado como una dimensién
temporal inmutable; por otro, se replica el propio acto de construccién
discursiva y de ficcionalizacién de la historia.

Esta apropiacién del archivo no solo tiene lugar en la construccién
de la obra, sino que también puede observarse en la propia representa-
cién. En el prélogo de la obra se muestran dos fotografias: una muestra
al lider anticolonialista congolefio asesinado Patrice Lumumba; la otra
muestra a Marc Dutroux (Rau, 2017, pags. 22-27). Ambos son recono-
cidos por los nifios actores que, en un acto de ‘posmemoria”®, cuentan
una historia aprendida sobre ambas figuras. A través de este gesto, los
acontecimientos que ambas fotografias representan metonimicamente
se introducen en la escena y son percibidos como tales por los nifios
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actores. El pasado es recuperado gracias a la representacién y proyec-
cién que media entre la fotograffa —objeto constituido como evidencia
de la historia— y el nifio —sujeto responsable de la enunciacién del dis-
curso—. Esta relacién entre archivo e interpretacién se justifica por el
propio proceso de memoria poscolonial en los dos espacios implicados.
La destruccidn sistemdtica de todos los documentos que servian como
prueba de las torturas fisicas y los actos de barbarie cometidos en el te-
rritorio africano bajo el gobierno de Leopoldo II marca la transicién del
régimen de explotacién y violencia del llamado Estado Libre del Congo
al Congo Belga administrado por Bélgica. Tras la independencia del
Congo Belga, el relato memorialistico fue protagonizado por los propios
perpetradores: la culpa de los crimenes cometidos fue sustituida por un
discurso de victimizacién (Gillet, 2008, pag. 103). El borrado de la vio-
lencia cometida en el Congo se sustentd en dos actos de negacién: en
primer lugar, la destruccién del archivo y, en segundo lugar, el silencio.
En este sentido, el relato memorialistico se construyd sobre un vacfo
de evidencia factica. Por otra parte, en lo que respecta a las politicas
poscoloniales en los territorios colonizados, el acto de borrado fue atn
més violento: a la independencia, el asesinato de Lumumba y a la toma
de poder de Mobutu Sese Seko le siguieron 28 afios de dictadura militar
destinada a eliminar cualquier rastro de vinculo con la historia occiden-
tal mediante las medidas conocidas como recours a lauthenticité (Ndaywel
& Nziem, 1998). Estos acontecimientos dieron lugar a un proceso dnico
en la construccién de la identidad nacional. El proceso colonial, basado
en el concepto juridico de terra nullius, se llevd a cabo eliminando la pre-
historia del territorio colonizado —en este caso, una historia transmitida
oralmente y basada en la tradicién, el mito y la fdbula—. Paraddjica-
mente, el proceso decolonial repite este gesto, pero a la inversa: obliga a
volver a la tradicidn y a distanciarse de cualquier discurso de la historia
y la identidad controlado por la metrépoli.

9. CUERPO

El elemento que mejor representa la cuestion de la identidad y la relacién
entre los hechos y la construccién discursiva es el cuerpo. En Five Easy
Pleces se establece un paralelismo y una superposicién entre el cuerpo
del nifio y el cuerpo del colonizado. Esto se consigue a través del efecto
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de extrafiamiento generado por la incoherencia entre el cuerpo fenome-
noldgico —el cuerpo del nifio— y el cuerpo semidtico —las figuras retra-
tadas—. Este efecto permite, tal y como indica Silvija Jestrovic (2002,
pég. 48), mostrar las conexiones transteatrales entre la obra de teatro y
la historia. Tanto en el caso del cuerpo del colonizado como en el caso
del cuerpo del nifio tiene lugar un proceso similar al que Frantz Fanon
(1967, pags. 109-111) define como ‘epidermizacidn’: se niega su especifi-
cidad y capacidad humana y comienza a experimentar su «ser a través
de otros» —el colonizador y el adulto, respectivamente—. Este proceso
da como resultado la negacién de la subjetividad tanto del colonizado
como del nifio, que experimenta la fractura de su cuerpo con respecto
a su humanidad y es transferido a una nueva posicién agencial: la del
objeto (Browne, 2009, pdg. 134).

Five Easy Pieces remite, por lo tanto, a los participantes en el affaire Du-
troux en el momento en que este tuvo 1ugar, pero, al mismo tiempo, hace
referencia al perfodo colonial durante el que se consolidé la nacién belga
durante la primera mitad del siglo XX. El ejercicio teatral de obligar a
un grupo de nifios a interpretar personajes adultos reproduce uno de
los elementos reguladores de las sociedades coloniales, el mimetismo, es
decir, la repeticién con diferencias fundamentales que anulan la presen-
cia (Bhabha, 1984, pag. 126). Este ejercicio muestra la constructividad
del concepto de infancia en las sociedades occidentales y la carga politica
que conlleva. Al mismo tiempo, al ser representado un acontecimiento
histérico que gira en torno a abusos sexuales con respecto a nifios, se
alude también a la importancia del cuerpo y el sexo en la construccién
discursiva del colonizado dentro del universo colonial: el colonizado era
presentado como un ser hipersexualizado, promiscuo e incapaz de con-
tener sus impulsos, como foco de contagio de enfermedades venéreas y
como amenaza sexual constante para las mujeres europeas residentes en
la colonia a pesar del alto grado de feminizacién e infantilizacién al que
es expuesto (Stoler, 2010, pag. 24; Heller y McElhinny, 2017, pdg. 110).

El vinculo entre el universo colonial y la infancia no es nuevo y puede
justificarse por razones de tipo representacional, por razones de tipo
histérico y por razones de tipo politico-bioldgico. Las de tipo represen-
tacional incluyen el papel de las met4foras paterno-familiares en la pro-
paganda y el imaginario colonial de los siglos XIX y XX; las razones de
carécter histdrico se refieren a la importancia concedida al nifio europeo
en el espacio colonial; las razones politico-bioldgicas estdn vinculadas
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al peligro que la figura del mestizo suponia para la identidad nacional.
Sin embargo, si nos fijamos en la problem4tica entre los hechos y la in-
terpretacién que se discute en la obra, se puede identificar una razén
factual-ficcional. Seguin la 16gica de la cultura occidental, ambos tipos
de cuerpo representan lo primitivo. Es decir, lo prehistdrico y lo pre-
literado. Como consecuencia, entre las construcciones discursivas de
ambos se producen transferencias. Ambos son vistos como sujetos que
ocupan un espacio intermedio entre realidad y ficcién. En el caso de los
sujetos colonizados, su construccién identitaria se basa en el mito. En
la cultura occidental, se considera a los nifios como sujetos incapaces de
distinguir entre realidad y ficcién hasta cierta edad y, por lo tanto, con
una gran capacidad imaginativa. Estos puntos en comin no anulan los
tintes negativos de la construccién discursiva del colonizado ni los posi-
tivos de la del nifio: mientras que, en el caso del colonizado, la ficcién se
vincula con su condicién de ser radicalmente irracional, en el caso del
nifio, la ficcién estd conectada con la inocencia, que debe ser fomentada
y protegida (Aries, 1962, p4g. 127). En este sentido, ambas cuestiones se
conectan con el problema de la ficcionalizacién de la historia.

10. CoNCLUSION

Five Easy Pieces muestra la inseparabilidad entre la historia, los procesos
de memoria, las construcciones de identidad y las ldgicas temporales
a través del uso de todos estos elementos en conexién con el montaje
teatral y la performance. Todos los recursos y técnicas utilizados en la
composicién de la obra se encuentran conectados con el montaje y la
performance y, por lo tanto, son influidos por estos. La apariencia de ser
una obra en construccidn, la apelacién al publico, la importancia de la
fisicidad, el privilegio de la escenificacidn y la sustitucién de la semio-
ticidad por la materialidad propios de la performance, asi como la rup-
tura de fronteras entre géneros y entre realidad estética y extraestética,
el desprecio de la auraticidad del artefacto artistico, el uso de tiempo
real, la fragmentacién de la estructura de la obra, el contraste entre los
componentes, la mezcla de lo real y lo virtual, la generacién de vhocks
emocionales en la audiencia y el modo de representacién polifénico pro-
pios del montaje pueden ser apreciados en la utilizacién del reenactment,
en las relaciones intermediales trazadas entre los diferentes medios
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intervinientes en la obra, en la utilizacién de documentos histéricos rea-
les y en la exploracién del cuerpo infantil dentro de Five Easy Pieces. En
escena, los acontecimientos histdricos representados —el affaire Dutroux
y el periodo colonial belga y la subsecuente pérdida de las colonias—
son caracterizados como traumaticos en un sentido cultural o colectivo.
Five Easy Pieces propone un modo de recordar en el que intervienen la
inversién, la proyeccién y la creacién imaginativas y que los presenta en
conjuncién: sin existir una relacién causal entre ellos, si que aparecen
determinados por la historia sociocultural belga del siglo XX y XXI:
‘lo Real’, tal y como es entendido por Rau, en este contexto son las vin-
culaciones existentes entre ambos acontecimientos y su influencia en la
constitucién de la identidad belga. Al ser referidos sobre el escenario,
los dos son presentados como coexlistentes en un presente heterogéneo.
En este presente, forman un sistema de referencias que se entrecruzan y
superponen y se muestran como episodios que han sido sometidos a un
proceso de mediatizacién y, por tanto, ficcionalizados. De este modo,
el publico puede comprometerse con los acontecimientos histéricos vio-
lentos que han sido borrados o deformados por diferentes discursos y
experimentar su permanencia en el presente, asi como observar las co-
nexiones entre ellos.
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12. Nortas

Las diferentes representaciones de la obra trajeron consigo diferentes re-
acciones del publico, que generaron un hipertexto con respecto al texto
original. Es decir, estas adquirieron una relevancia determinante para el
desarrollo del hecho teatral, por lo que deben ser consideradas parte cons-
tituyente de la propia escenificacién. La audiencia no entendid la escenifi-

cacién como una obra artfistica, sino como un evento.
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Esta deriva del teatro a partir de los afios 60 del siglo XX viene prefigurada
por la concepcién teatral de Antonin Artaud. Las propuestas artaudianas,
en la década de 1930, produjeron una ruptura con respecto a la concepcién
candnica del teatro. Para Artaud, el teatro era la escena con su propia es-
pecificidad y el lenguaje escénico estaba orientado, en primer lugar, hacia
los sentidos. Por ello, en su thédtre de la cruauté, propone que el espectador
se encuentre en el centro y el espectdculo, a su alrededor (Sagaseta, 2006,
pags. 90-91).

De hecho, 8 de las 19 notas de la famosa tabla comparativa entre el teatro
épico brechtiano y el teatro dramatico estdn destinadas al espectador.
Brecht deja de utilizar este término con la sistematizacién del Verfremaung.
El texto original francés, contenido en Le moi dands la théorie de Freud et dands la
technique de la paychanalyse, 1954-55 (1978, pag. 196), es el siguiente: “Il y a
donc apparition angoissante d'une image qui résume ce que nous pouvons
appeler la révélation du réel dans ce qu’il a de moins pénétrable, du réel sans
aucune médiation possible, du dernier réel, de l'objet essentiel qui n'est plus
un objet, mais ce quelque chose devant quoi tous les mots s’arrétent et toutes
les catégories échouent, l'objet d’angoisse par excellence” (Lacan, 1978).
La traduccién al espafiol seria la siguiente (traduccién del autor): “Hay,
entonces, una aparicién angustiosa de una imagen que resume aquello que
podemos llamar la revelacién de lo real en aquello que tiene de menos pene-
trable, de lo real sin ninguna mediacién posible, de lo real ltimo, del objeto
esencial que ya no es un objeto, sino un algo ante el que todas las palabras
se detienen y todas las categorfas fracasan, el objeto de la angustia por ex-
celencia”.

Seguin Bossart (2013, pdg. 11), el ejercicio realizado por Rau “iiberfiihrt
mythische Angst in reale Angst”. Es decir, la angustia fundada en el mito
es convertida en una angustia que tiene base en acontecimientos de caracter

histdrico.
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El término de dereen memory funciona aqui de acuerdo con la lectura reali-
zada por Michael Rothberg (2008) del concepto Deckerinnerung, acufiado
por Sigmund Freud. Rothberg expande el concepto desde el plano intrasub-
jetivo planteado por Freud —como un recuerdo que oscurece otros recuer-
dos al bloquearlos o sustituirlos— hasta el plano cultural y social. Para €l, no
se trata dnicamente de una sustitucidn, sino de un desplazamiento temporal
en el que la memoria olvidada es objeto de recuerdo. Este desplazamiento
debe ser entendido como recolocacién, desvinculacién y revinculacién de la
memoria. En consecuencia, la relacién entre los recuerdos se entiende mejor
como multidireccional: la memoria resurge en lugares geogréficos, perio-
dos histdricos y objetos materiales aparentemente no relacionados entre sf.
De acuerdo con Dixon (2005, pag. 18), lo ‘extratemporal” hace referencia a
la experiencia del ‘no-tiempo’. Se encuentra relacionado con las nociones de
tiempo primitivas y prehistdéricas que, en muchos casos, remiten a un orden
mitico que se encuentra fuera del tiempo. En este sentido, la inclusién de lo
‘extratemporal’ en Five Easy Picces es la que produce un extrafiamiento con
respecto a lo representado que, en dltima instancia, permite generar una
reflexidn ‘desde fuera del tiempo’.

De acuerdo con Marianne Hirsch (2008, pags. 106-107), el término ‘pos-
memoria’ describe la relacién que guarda la generacién posterior a la que
fue testigo de un trauma cultural o colectivo con las experiencias de los que
vinieron antes. Estas experiencias son “recordadas” dinicamente por medio
de las historias, imdgenes y comportamientos entre los que crecieron, pero
estos les fueron transmitidos de manera tan profunda y afectiva que pare-
cen constituir recuerdos por derecho propio. En este sentido, la conexién
de la posmemoria con el pasado no estd mediada por el recuerdo, sino por

la inversidn, la proyeccidn y la creacidn imaginativas.
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