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Milo Rau brengt aan de hand van de strategie van re-enact-
ment traumatische historische gebeurtenissen op het podium. 
Hij schrikt niet terug voor gruwelijke onderwerpen. Voor de 
reconstructie van zwaar beladen onderwerpen kiest Rau niet 
per se de meest voor de hand liggende performers. De per-
formers zijn vaak gelijk aan de slachtoffers van de historische 
gebeurtenissen. Dit zorgt voor een zekere frictie, het schuurt, 
het wringt, het wordt vervelend om naar te kijken. Tegelijkertijd 
gebeurt er hierdoor iets spannends op het toneel.

Geïnspireerd door de term subversive affirmation van Inke 
Arns en Sylvia Sasse noem ik deze wringende representa-
tiestrategie een subversieve representatie. In dit onderzoek 
kijk ik naar de wijze waarop Milo Rau re-enactment inzet voor 
het representeren van beladen onderwerpen. Het onderzoek 
voer ik uit door middel van een dramaturgische analyse van 
twee van zijn voorstellingen: Breivik’s Statement (2013) en Five 
Easy Pieces (2016). In de voorstellingen is de subversieve re-
presentatie op verschillende wijze te herkennen. 

Rau’s werk houdt nauw verband met de realiteit omdat hij 
historische gebeurtenissen reconstrueert. Het spel tussen 
feit en fictie is hem dan ook niet vreemd. Door middel van de 
subversieve representatie wordt de toeschouwer volgens het 
idee van perceptional multistability van Erika Fischer-Lichte in 
een liminal state gebracht waarbij de eigen perceptie is ver-
stoord door een voortdurend verschuivende waarneming van 
fictie en realiteit.

Rau toont in zijn re-enactments (traumatische) historische 
gebeurtenissen in een andere context, aan de hand van een 
nieuw narratief. Het trauma wordt besproken én bespreekbaar 
gemaakt, met als doel het collectieve trauma te overstijgen. 
De beladen onderwerpen worden in de context van het theater 
geneutraliseerd en gedepolitiseerd door de esthetisering van 
de historische gebeurtenissen en het gebruik van subversieve 
representatie hierbij. 
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Het werk van kunstenaar Milo Rau roept veel vragen op over 
de grenzen van het theater: waar dient het medium zich wel 
voor en waar juist niet voor? Waarom zou je bepaalde zaken 
wel in het theaterlicht kunnen zetten terwijl die het reguliere 
daglicht niet verdragen? Naar aanleiding van de voorstelling 
Breivik’s Statement van Rau, stelde politiek filosoof Daniel 
Blanga-Gubbay zichzelf de volgende vraag: “Op welke manier 
kan de toespraak van Breivik gevaarlijk blijven en niet – eens 
gepresenteerd als artistiek project – haar eigen gevaar op ge-
vaarlijke wijze neutraliseren?”1 In hoeverre beïnvloedt de re-
constructie van een historische gebeurtenis in het theater de 
(politieke) lading van die gebeurtenis? 

Het werk van Milo Rau wordt vooral besproken in onder-
zoek naar de relatie tussen realiteit en theater en de daaraan 
verbonden strategie van re-enactment. Deze zullen de revue 
passeren in mijn onderzoek. Er ontbreekt echter een onder-
zoek naar de concrete strategie waarmee Rau provoceert, 
naar de strategie die frictie oplevert. Mijn onderzoek naar juist 
deze provocerende representatiestrategie is relevant omdat 
het werk van Milo Rau politieke, historische gebeurtenissen 
reconstrueert in het theater. De representatiestrategie die hij 
hierbij toepast beïnvloedt de lading van de politieke gebeurte-
nis. De hoofdvraag van dit onderzoek luidt als volgt: ‘Hoe zet 
Milo Rau in zijn politieke theatervoorstellingen re-enactment in 
bij het representeren van een beladen onderwerp?’.

Om uiteindelijk mijn hoofdvraag te kunnen beantwoorden zal 
ik verschillende stappen nemen. In deel 1 zet ik mijn theore-
tisch kader uiteen. Hier zal ik om te beginnen de stroming poli-
tiek theater toelichten aan de hand van werk van Michael Kirby 
en Florian Malzacher. Vervolgens zal ik ingaan op de notie van 
re-enactment aan de hand van opvattingen van Rebecca Sch-
neider en Inke Arns en het idee van een perceptional multista-
bility van Erika Fischer-Lichte. Tenslotte zal ik de term subversi-
ve affirmation van Inke Arns en Sylvia Sasse toelichten en mijn 
alternatief hiervan introduceren: ‘subversieve representatie’. Ik 
sluit deel 1 af met het beantwoorden van mijn eerste deelvraag: 
‘Hoe wordt re-enactment beschouwd als hedendaag fenomeen 
in het politieke theater?’.

Inleiding
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  1Daniel Blanga-Gubbay, 
“De Ruimte tussen Norm en 
Werkelijkheid”, in e-tcetera tijdschrift 
voor podiumkunsten 142,
jaargang 33 (september 2015): 51, 
geraadpleegd op 20 maart 2018, 
http://e-tcetera.be/wp-content/up-
loads/2017/08/Etcetera-142.pdf.
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Vervolgens zal ik aan de hand van verschillende reeds af-
gelegde interviews met Milo Rau mijn tweede deelvraag be-
antwoorden: ‘Wat poogt Milo Rau te bereiken met het inzetten 
van de strategie van re-enactment?’. De interviews zijn afkom-
stig uit verschillende kranten en het Duitse cultuurprogramma 
SRF Kultur (april 2014)2.  

Om een beeld te krijgen van de manier waarop Milo Rau 
re-enactment inzet in zijn politieke performances analyseer 
ik twee van zijn voorstellingen: Breivik’s Statement (2013) en 
Five Easy Pieces (2016). Hierbij zal de nadruk liggen op de 
performers en de gerepresenteerde personages. Na de gede-
tailleerde dramaturgische analyse, waarbij de relatie tussen 
performer en personage is belicht en de intenties van Rau zijn 
getoetst, ben ik aangekomen bij mijn conclusie. Hier zal ik ant-
woord geven op mijn hoofdvraag: ‘Hoe zet Milo Rau in zijn 
politieke theatervoorstellingen re-enactment in bij het repre-
senteren van een beladen onderwerp?’.

In mijn onderzoek richt ik mij op het werk van kunstenaar Milo 
Rau: journalist, theatermaker, regisseur en toneelschrijver uit 
Zwitserland. Rau zijn werk geeft blijk van een sterke interesse 
in geschiedenis en politiek. In 2007 richtte hij zijn eigen pro-
ductiehuis voor film en theater op, het International Institute 
for Political Murder (IIPM). Het instituut brengt op multimediale 
wijze historische of sociaalpolitieke conflicten op het podium.3  
Bij deze presentaties maakt het IIPM gebruik van de strategie 
van re-enactment. Een beknopte manier om re-enactment te 
beschrijven is als de reconstructie van een (historische) ge-
beurtenis. 

Het IIPM heeft reeds 50 werken (theater, film, boeken, ten-
toonstellingen, acties) gerealiseerd. Het is een vooruitstre-
vend, spannend productiehuis dat al op menig internationaal 
festival heeft gestaan en samenwerkingen is aangegaan met 
de grote theaters.4  

Wie is Milo Rau?

  2  Milo Rau en Juliane Rebentisch, 
geinterviewd door Juri Steiner, 

“Juliane Rebentisch und Milo Rau 
über die Grenzen des Ästhetischen 
(Sternstunde Philosophie, 6.4.14)”, 

SRF Kultur, 6 april 2014, 
geraadpleegd op 25 mei 2018, 

https://www.youtube.com/
watch?v=pm1eYaP7JIM.

  3  “Milo Rau/IIPM & CAMPO: 
Five Easy Pieces”, in De Warande 

Informatief, 18 januari 2017, 
geraadpleegd op 28 februari 2018, 3, 
https://www.warande.be/cms_files/

File/wi_milo-rau_LR.pdf.
 “About IIPM”, op International 

Institute for Political Murder IIPM, 
gepubliceerd in 2014, geraadpleegd 

op 13 maart 2018, http://internation-
al-institute.de/en/about-iipm-2/.

  4 “About IIPM”, geraadpleegd op 
13 maart 2018.
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Theaterwetenschapper Michael Kirby schreef in 1975 het es-
say ‘On Political Theatre’. Hierin definieert hij het politiek thea-
ter als volgt: “It is a performance that is intentionally concerned 
with government, that is intentionally engaged in or cons-
ciously takes sides in politics.”5 Onderwerpen voor politiek 
theater zijn volgens Kirby voornamelijk de tekortkomingen in 
een samenleving die verband houden met (politieke) machts-
structuren. Het politieke theater behandelt deze thema’s om 
een bepaalde politieke stellingname aan te moedigen, of om 
deze juist aan te vallen.6  De geëngageerdheid moet te vinden 
zijn in de performance zelf en moet niet afhankelijk zijn van de 
interpretatie van de toeschouwer.7  

Het politieke theater van vandaag wordt volgens dramaturg 
Florian Malzacher belemmerd door een groeiende scepsis rond 
het vertrouwen in verandering. Malzacher stelt dat wanneer de 
mens niet gelooft in een maatschappij waar zij invloed op kan 
uitoefenen, politiek theater niet kan bestaan.8  Politiek theater 
moet een plek in de tegenwoordige tijd zijn voor discussie.9 

Het politieke theater van Malzacher is in vergelijking tot Kirby’s 
politieke theater meer afhankelijk van de toeschouwer:

Strongly inspired by de-constructivist and post-
structuralist theory, they offered a new complexity 
of theatre signifiers revolting against the hegemony 
of the text, undermining the linearity and causality 
of drama […]. Instead of representing a (fake) situ-
ation in order to critique it the aim was to create a 
(real) situation in the co-presence of the audience, 
focusing on the here and now of the experience.10

Omdat politiek theater in directe relatie tot de realiteit staat 
kan het worden gezien als een vorm van de theaterstroming 
die professor drama Carol Martin theatre of the real heeft ge-
noemd.  Het theatre of the real omvat verschillende vormen 
van theater waarbij de verbindende factor een relatie met de 
realiteit is. Theatre of the real is ook bekend als documentary 
theatre. Er is geen universele definitie voor het theatre of the 
real. Wel is er volgens Carol Martin consensus over theatre of 
the real als overkoepelende term voor “[…] all of [the] types of 
theatre [that] claim a relationship to reality, a relationship that 

Deel 1: Theoretisch kader
1.1. Politiek theater5  Michael Kirby, 

“On Political Theatre”, in The Drama 
Review: TDR, vol. 19, no. 2, Political 
Theatre Issue, juni 1975, 129.

7  Michael Kirby, 
“On Political Theatre”, 130.

8  Ibid.

9  Florian Malzacher, 
“No organum to Follow: Possibilities of 
Political Theatre Today”, 
in Not Just a Mirror: Looking for Politi-
cal Theater of Today, (Alexander Verlag 
Berlin: House on Fire, 2015),17.

10 Idem, 25.

11 Idem, 19.
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has generated both textual and performance innovations.”11  

Het theatre of the real zou zich niet slechts beperken tot een 
relatie tot de realiteit, dit zou ook iets nieuws teweeg moeten 
brengen. Als voorbeeld noemt Martin de voorstelling The Files 
van de Poolse theatergroep Theatre of the Eighth Day waarbij 
ze een nieuwe realiteit schetsen aan de hand van historische 
politiedossiers uit het communistische tijdperk. Deze nieuwe 
realiteit is een parodie gebaseerd op de dossiers om zo de 
huidige autoritaire bemoeienis en pesterijen te bekritiseren.12 

Een re-enactment is een reconstructie van een historische ge-
beurtenis. Omdat de gereconstrueerde gebeurtenis onderdeel is 
van het verleden houdt re-enactment nauw verband met de reali-
teit. Daarom kunnen re-enactments worden gezien als onderdeel 
van het theatre of the real, of als een strategie die erin wordt toe-
gepast. Voor mijn onderzoek zal ik gebruik maken van de definitie 
van theaterwetenschapper Rebecca Schneider: “The practice of 
re-playing or re-doing a precedent event, artwork or act.”13  De 
definitie van Schneider werkt overkoepelend door de drie mo-
gelijke casussen die ze omschrijft; ‘event, artwork or act’. In een 
re-enactment zouden het verleden en het heden samen worden 
gebracht door middel van een reconstructie van een historische 
gebeurtenis (in brede zin). 

Re-enactment is binnen de (performance-)kunsten gelijktijdig 
opgekomen met de historische re-enactments eind twintigste, 
begin eenentwintigste eeuw.14  Curator, theoreticus en schrijver 
Inke Arns beargumenteert dat binnen de artistieke re-enactments 
de nadruk ligt op de relevantie van de (traumatische) historische 
gebeurtenis voor het heden.15  Met een artistieke re-enactment 
wordt vaak geprobeerd aan te tonen dat de historische gebeurte-
nis niet iets is dat enkel tot het verleden behoort maar nog steeds 
zichtbaar is in de tegenwoordige tijd.16  Door er met een ande-
re blik naar te kijken roept het (nieuwe) vragen op. Feministen 
Adrienne Rich en Judith Butler bevestigen deze relevantie van 
historische gebeurtenissen voor het heden. Zo kan worden aan-
getoond dat achtergestelde posities van minderheidsgroepen 
(waaronder vrouwen) niet slechts iets uit het verleden is.17  Een 
probleem in het heden wordt aangepakt aan de hand van een 
reconstructie van een historische gebeurtenis.  

1.2. Re-enactment

  11 Carol Martin, 
“Introduction: Dramaturgy of the Real”, 
in Dramaturgy of the Real on the World 

Stage, edited by Carol Martin, 
(Palgrave Macmillan, 2010), 5.

  
12 Idem, 4.

  
13 Rebecca Schneider, 

“Foreword – By way of other directions”, 
in Performing Remains: Art and War in 

Times of Theatrical Reenactment, (Oxon: 
Routledge, 2011), 2.

 
14 Ibid.

15 Inke Arns, History Will Repeat Itself: 
Strategies of Re-enactment, in 

Contemporary (Media) Art 
and Performance, 2, 

http://en.inkearns.de/files/2011/05/
HWRI-Arns-Kat-2007-engl.pdf.

 
16 Ibid.

17 Rebecca Schneider, “Foreword – 
By way of other directions”, 6-7.
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Omdat het theatre of the real verbonden is aan de realiteit, is 
er sprake van een dunne scheidslijn tussen realiteit en fictie. 
Theaterwetenschapper Erika Fischer-Lichte gaat in haar essay 
‘Reality and Fiction in Contemporary Theatre’ in op de verva-
ging van de dichotomie tussen fictie en realiteit.18  Vanaf de 19e 
eeuw zouden steeds meer theatermakers spelen met deze di-
chotomie door de lichamelijkheid van de performer compleet 
te distantiëren van de lichamelijkheid van het personage dat zij 
representeert.19  Dit zou twee mogelijke gevolgen voor de per-
ceptie van de toeschouwer hebben. Bij de eerste optie legt de 
toeschouwer de focus compleet op de performer en vergeet 
daarbij het personage tot wie de woorden eigenlijk behoren. Bij 
de tweede optie doet de toeschouwer een poging de performer 
te negeren en de focus compleet te plaatsen op het personage. 
Dit is vaak onmogelijk door het grote verschil in lichamelijkheid 
van performer en personage. 

Fischer-Lichte noemt deze afwijkende representatievorm en 
de gevolgen voor de perceptie van de toeschouwer perceptio-
nal multistability.20  Door het grote contrast tussen de performer 
en het personage wordt er gespeeld met de perceptie van de 
toeschouwer. Deze strategie kan worden ingezet om de percep-
tie van de toeschouwer compleet te verstoren. De perceptional 
multistability zorgt ervoor dat de toeschouwer blijft verkeren in 
een zekere tussenstaat, dit noemt Fischer-Lichte een liminal 
state of a state of in-betweenness. 21  Dit is het moment waarop 
de toeschouwer fictie niet meer van de realiteit kan onderschei-
den en zelf geen grip meer heeft op zijn eigen perceptie. 22  De 
perceptional multistability brengt een instorting van een voor-
heen duidelijke dichotomie tussen realiteit en fictie teweeg. 

In de huidige samenleving speelt media een grote rol, ook bij 
het archiveren van geschiedenis. Hiermee verdwijnt volgens 
Inke Arns de authenticiteit van geschiedenis omdat alles con-
tinu kan worden vastgelegd en deze informatie op elk moment 
beschikbaar is. 23  Kunsttheoreticus en -historicus Amelia Jones 
constateert dat er hierdoor een sterke behoefte is om de waar-
heid te kennen zoals die echt was. Dit zou onder andere kun-
nen worden gerealiseerd door een re-enactment, om zo dichter 

1.3. Realiteit en fictie

1.4. Waarheid en trauma 

18 Erika Fischer-Lichte, “Reality and 
Fiction in Contemporary Theatre”, 
in Theatre Research International, vol. 
33, no. 1, (International Federation for 
Theatre Research 2008).
 
19 Idem, 85.

  20 Erika Fischer-Lichte, “Reality and 
Fiction in Contemporary Theatre”, 87.

  21 Idem, 88.

 22 Idem, 89.

   23 Inke Arns, 
History Will Repeat Itself, 2.
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bij de daadwerkelijke gebeurtenis te komen.24 We zullen alleen 
nooit in direct contact staan met een historische gebeurtenis 
omdat het altijd een reconstructie betreft, uitgevoerd in het he-
den.

Wanneer een specifieke gebeurtenis, die leidde tot een trau-
matische ervaring, nog een keer wordt beleefd kan deze wor-
den verwerkt. Vanessa Agnew bevestigt dit idee in haar artikel 
‘Introduction: What is re-enactment?’.25 Agnew stelt dat de ech-
te mogelijkheid van re-enactment niet het oproepen van vragen 
is, maar het oplossen van zaken die kunnen worden opgelost 
door deze opnieuw uit te voeren.26 Aan de hand van het fysiek 
en geestelijk herbeleven van een gebeurtenis uit het verleden 
zou deze verwerkt kunnen worden. 27

Uit het onderzoek naar innovatie binnen traumabehande-
lingen van professor psychiatrie Bessel van der Kolk blijkt dat 
een trauma geen narratief kent wanneer het trauma nog niet 
verwerkt is. Een traumatische ervaring uit zich in beelden of 
geluiden, een fysieke ervaring die onveranderbaar is. 28  Aan 
de hand van het onderzoek van Van der Kolk valt te beargu-
menteren dat het meemaken, maar niet zelf uitvoeren, van een 
re-enactment ook het overmeesteren van een traumatische ge-
beurtenis teweeg kan brengen. In een re-enactment wordt een 
(traumatische) historische gebeurtenis getoond, in een andere 
context, aan de hand van een nieuw narratief. Het trauma wordt 
besproken én bespreekbaar gemaakt, daarmee kan het moge-
lijk verwerkt worden.

In het artikel ‘Subversive Affirmation: On Mimesis as a Strategy 
of Resistance’ schrijven Inke Arns en literatuurwetenschapper 
Sylvia Sasse over subversive affirmation als een artistieke, poli-
tieke tactiek waarmee kunstenaars zich kunnen mengen in een 
politiek discours en dit tegelijkertijd kunnen ondermijnen.29 Het 
gaat veelal om het tegenwerken van een politiek systeem door 
middel van bevestiging en overeenstemming met het beeld, de 
identiteit en de strategieën van de opponent.30 Het betrekken 
van een toeschouwer in dit proces kan door middel van een 
re-enactment gebeuren. “Subversive affirmation has to – al-
most physically – involve the listener or reader in the situation 
so that she or he can understand her or his involvement after-
wards and reflect upon it.”31 Het project Please love Austria! First 

1.5. Subversieve representatie

  24 Amelia Jones, “”The Artist is Pres-
ent”: Artistic Re-enactments and the 

impossibility of Presence”, in TDR: The 
Drama Review 55:1, (T209), Spring 

2011, 25.

  25 Vanessa Agnew, “Introduction: 
What is re-enactment?”, in Criticism, 
vol. 46, no. 3, summer 2004, (Wayne 

State University Press). 

  26 Idem, 330. 

 27 Ibid.

  28 Bessel van der Kolk, host Krista 
Tippet, “How Trauma Lodgs in the 

Body” (podcast), On Being, 9 maart 
2017, geraadpleegd op 22 mei 2018, 
https://onbeing.org/programs/bessel-

van-der-kolk-how-trauma-lodges-in-
the-body-mar2017/. 

 29 Inke Arns en Sylvia Sasse, 
Subversive Affirmation: On Mimesis as 

a Strategy of Resistance, 445.
 

30 Ibid.

31 Idem, 447. 
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European Coalition Week van Christoph Schlingensief wordt door 
Arns en Sasse als voorbeeld gebruikt. Schlingensief ondermijnt 
hierin de beleidsvoering die destijds omtrent asielzoekers in 
Oostenrijk  werd gehandhaafd aan de hand van de bekende 
discoursen van het programma Big Brother en de Oostenrijkse, 
rechtse politieke partij FPÖ.32  

Geïnspireerd door de subversive affirmation noem ik deze te-
genwerkende strategie de subversieve representatie. Hierbij ligt 
de focus niet op een geheel politiek discours of –systeem, maar 
op de representatiestrategie; de verhouding tussen performer 
en personage. Bij deze subversieve representatie verhoudt de 
performer zich op een extreem wringende wijze tot het perso-
nage. Dit kan zowel door buitengewone overeenkomsten ko-
men of juist door enorme contrasten.

Ik zal dit theoretisch kader afsluiten met een antwoord op mijn 
eerste deelvraag: ‘Hoe wordt de strategie van re-enactment be-
schouwd als hedendaags fenomeen in het politieke theater?’. 
Re-enactment is een onderdeel van, of strategie uit het theatre of 
the real. Het theatre of the real telt hier als overkoepelende term 
voor vele theatervormen die verband houden met de realiteit, 
waaronder het politieke theater. Re-enactments hoeven niet per 
definitie politiek geladen te zijn, maar dit is wel het geval wanneer 
het een reconstructie van een politieke gebeurtenis betreft. Daar-
naast is een re-enactment een selectief proces. Er worden (be-
wuste) keuzes gemaakt in wat wordt getoond aan een publiek. 
Re-enactments vallen zowel binnen het politieke theater van Kir-
by als in het politieke theater van Malzacher. Door de subversie-
ve representatie kan een re-enactment zelf een politieke stelling-
name innemen en zich daarmee in een (politiek) debat mengen. 
Tegelijkertijd leunt een re-enactment op de toeschouwers omdat 
die onderdeel zijn van de (nieuwe) situatie die wordt gecreëerd.

Door middel van een re-enactment kan een historische ge-
beurtenis worden heropend, wat tot een (nieuwe) discussie kan 
leiden. De gebeurtenis wordt besproken en bespreekbaar ge-
maakt, waardoor het trauma overstegen kan worden. Omdat het 
politieke theater juist daarover gaat, het bieden van ruimte voor 
discussies, is de re-enactmentstrategie hier een praktisch instru-
ment voor.

1.6. Conclusie

32 Idem, 452-453.
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Milo Rau is geen doorsnee regisseur. Met zijn journalistieke 
achtergrond creëert hij documentair theater waar een uitge-
breid diepteonderzoek aan vooraf gaat. Rau poogt met zijn 
politieke theater de werkelijkheid in een nieuw daglicht te 
plaatsen. Aan de hand van gebeurtenissen uit het verleden 
wil Rau de maatschappij van nu iets leren. Het werk van Rau 
roept veel commotie op omdat hij speelt met politiek (zwaar)
beladen onderwerpen, afkomstig uit zijn persoonlijke fasci-
natie voor grote historische gebeurtenissen. Hij brengt tafe-
relen op het podium waarbij we ons kunnen afvragen of dat 
wel verantwoord is, bijvoorbeeld de genocide in Rwanda van 
1994.33  Omdat Rau zijn theaterstijl als uniek, maar vooral ook 
provocerend wordt beschouwd, heeft hij deze vaak moeten 
verantwoorden. Aan de hand van verschillende interviews – 
afkomstig uit het NRC (juni 2016), De Morgen (maart 2018), 
The Guardian (februari 2018) en de Theaterkrant (mei 2016) 
–  en een gesprek in het Duitse cultuurprogramma SRF Kultur 
(april 2014) geef ik antwoord op mijn tweede deelvraag: ‘Met 
welke intenties gebruikt Milo Rau de strategie van re-enact-
ment in zijn voorstellingen?’. 

In SRF Kultur gaan theatermaker Milo Rau en filosofe Juliane 
Rebentisch in op de vraag: “Wo liegen die Grenzen des Äs-
thetischen?” (Waar liggen de grenzen van het esthetische?). 
Rau (her)opent traumatische historische gebeurtenissen aan 
de hand van re-enactments. Hij poogt ze bespreekbaar te 
maken door de nieuwe context waarin hij ze plaatst. Theater 
als kunstvorm kan een andere belevenis van een bekende ge-
beurtenis opleveren door haar esthetische karakter. Rau wil de 
historische gebeurtenis raadselachtig maken om zo de kennis 
van de toeschouwer te bevragen. Hiermee wil hij aantonen dat 
wij de geschiedenis vanuit een Westers oogpunt kennen, bo-
vendien wordt dit oogpunt van bovenaf (politiek en media) ge-
reguleerd. Onze kennis over de geschiedenis berust op con-
structies. 

Deel 2: De intensie van Milo Rau
2.1. Het heden bevragen met het verleden 

2.2. De grenzen van het esthetische

33 Milo Rau en Juliane Rebentisch,
 “Juliane Rebentisch und Milo Rau 

über die Grenzen des Ästhetischen”, 
geraadpleegd op 25 mei 2018, 
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34 Michael H. Goldhaber, 
“The Attention Economy and the Net”, 
op Wayback Machine: Internet Archive, 
27 november 1997, 
geraadpleegd op 1 juni 2018, 
https://web.archive.org/
web/20110501074434/http://www.
heise.de:80/tp/artikel/6/6097/1.html.

35 Ewoud Ceulemans, “Milo Rau, 
de regisseur die Syrië-strijders op de 
planken wil zetten”, 
in De Morgen, 15 mei 2018.

Aan de hand van zijn re-enactments wil hij, samen met een 
publiek, een nieuwe blik op de werkelijkheid werpen. Volgens 
Rebentisch kan het gevaarlijk zijn om een politieke historische 
gebeurtenis op het toneel te plaatsen. Hierdoor zou bijvoor-
beeld de ernst van oorlog kunnen worden gedepolitiseerd. 
Hiermee bedoelt ze dat de politieke gebeurtenis wordt geba-
gatelliseerd. 

De kracht van theater zou volgens Rau zitten in drie samen-
hangende elementen. Ten eerste kan theater een gebeurtenis 
in de tegenwoordige tijd brengen. Ten tweede is het een plek 
waar publiek en deze gebeurtenis samenkomen. Tenslotte 
moet het publiek de gebeurtenis ondergaan omdat zij vast-
zitten in de theaterzaal. Met deze drie elementen samen zou 
de toeschouwer in een volledige concentratie kunnen komen 
voor de (historische) gebeurtenis, dat is wat Rau wil bereiken.

Volgens Rebentisch zou Rau toegeven aan de Aufmerksam-
keitsökonomie, naar het Nederlands vertaalt: aandachtseco-
nomie. Omdat de mens continu aan informatie wordt bloot-
gesteld is het steeds lastiger zijn aandacht te vangen. Zijn 
aandacht vormt een schaars goed in de Aufmerksamkeitsöko-
nomie. 34  Rau zou door middel van de heftige, politieke onder-
werpen de aandacht van het publiek trekken door in te spelen 
op een verlangen naar sensatie. Om zich te verdedigen stelt 
Rau dat hij deze onderwerpen niet inzet voor het behalen van 
succes, maar gebruikt als alibi (als casus) om grotere politieke 
institutionele problemen te bespreken.

In de interviews uit de verschillende kranten was een terugke-
rend thema de fascinatie voor (nationale) trauma’s. Van jongs 
af aan is Rau gefascineerd door individuele trauma’s en, in zijn 
woorden, “trauma’s van een samenleving”. Rau brengt trau-
ma’s op het podium omdat hij stelt dat deze trauma’s voor een 
zekere catharsis kunnen zorgen. “Ik ga op zoek naar de trau-
ma’s van een samenleving […]. Niet omdat ik iets slechts wil 
tonen, maar omdat ik denk dat zo’n confronterende ervaring 
voor een zekere catharsis kan zorgen.” 35 Wanneer een trauma 
wordt besproken zouden we het trauma overstijgen omdat we 
er een narratief omheen hebben gevormd. Van het aanschou-
wen van een (traumatische) historische gebeurtenis zouden 
we iets leren voor in het heden en de toekomst.  

2.3. Trauma van een samenleving
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Daarnaast wil Rau met zijn re-enactments zijn publiek, en 
spelers, iets leren. Rau is geen voorstander van participatie-
theater, toch wil hij wel een actief denkende toeschouwer. Door 
een spel met realiteit en fictie wil Rau de toeschouwer aan het 
denken zetten. De toeschouwer moet hard zijn best doen om 
te begrijpen wat realiteit is en wat fictie, de eerdergenoemde 
perceptional multistability van Erika Fischer-Lichte sluit hierbij 
aan. Door een spel met performer en personage, met fictie en 
realiteit, wordt de perceptie van de toeschouwers zo verstoort 
dat ze geen grip meer hebben op hun perceptie. Dit betekent 
tevens dat de toeschouwers hun grip verliezen op wat er van 
de waargenomen informatie onderdeel wordt gemaakt van het 
narratief. Hierbij speelt de eigen geconstrueerde kennis over 
geschiedenis een grote rol. De toeschouwers nemen tenslotte 
al een hoeveelheid kennis mee het theater in die hun perceptie 
op datgene dat ze waarnemen beïnvloedt. In het theater van 
Rau kunnen de toeschouwers onzeker worden gemaakt over 
hun eigen kennis van een historische gebeurtenis. Datgene 
waarvan zij dachten dat het feitelijke gegevens waren wordt in 
twijfel getrokken. De constructie van nieuws en geschiedenis 
wordt hiermee benadrukt. 

In deze slotparagraaf zal ik antwoord geven op de tweede deel-
vraag: ‘Met welke intenties gebruikt Milo Rau de strategie van 
re-enactment in zijn voorstellingen?’. Rau maakt gebruik van 
re-enactments omdat hij gelooft dat door de functies van the-
ater de historische gebeurtenis kan worden herbeleefd, in volle 
concentratie kan worden ondergaan en vervolgens bespreek-
baar kan worden. Ten eerste wil hij met zijn re-enactments de 
toeschouwers in volledige concentratie brengen door de tijd- en 
plaatsgebondenheid van theater. Ze zouden dan in staat zijn de 
historische gebeurtenis opnieuw te bekijken en er daadwerke-
lijk iets van te leren. Door de conventies van theater (zwijgen en 
stilzitten) ondergaan de toeschouwers de gehele re-enactments 
in volle concentratie. 

Ten tweede zet Rau re-enactment in om zijn publiek (en spe-
lers) iets te leren. Door de inzet van subversieve representatie 
maakt hij een historische gebeurtenis raadselachtig. Hij be-
vraagt de feitelijke kennis die de toeschouwers hebben van een 

2.4. Conclusie
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historische gebeurtenis. Daarbovenop maakt hij het educatieve 
aspect complex door de gruwelijke gebeurtenissen die het on-
derwerp van zijn voorstellingen vormen. 

Tenslotte zet Rau re-enactment in om een nationaal trauma 
te overstijgen. Hij wil het trauma vanuit een nieuw oogpunt be-
kijken om het zo bespreekbaar te maken. Door het bespreken 
van een (individueel) trauma zou er een narratief omheen wor-
den gevormd waarmee het trauma collectief overstegen kan 
worden.

Om te kunnen benoemen hoe Milo Rau re-enactment gebruikt 
als representatiestrategie in zijn politieke theater zal ik twee 
van zijn voorstellingen analyseren. Hierbij zal de focus liggen 
op de relatie tussen de performer en het gerepresenteerde 
personage. 

De voorstelling Breivik’s Statement zal ik in zijn geheel ana-
lyseren omdat deze voorstelling geen verandering in scènes 
vertoont. Actrice Sascha Ö Soydan leest het 13-pagina lange 
slotpleidooi van extreemrechtse terrorist en massamoorde-
naar Anders Breivik voor, dit duurt in totaal 75 minuten. 

Van de voorstelling Five Easy Pieces zal ik slechtst één 
scène gebruiken: ‘Piece III: Essay on Submission’. De voor-
stelling gaat over het leven van Belgische kindermoordenaar 
Marc Dutroux en wordt gespeeld door zeven kinderen tussen 
de 8 en 17 jaar oud. De scènes bestaan uit een combinatie 
van verhalen van de kinderen zelf en situaties gerelateerd aan 
het leven van Dutroux. In scène III speelt actrice Rachel De-
dain (9 jaar) een van de slachtoffers van Dutroux die het heeft 
overleefd (Sabine Dardenne). Rachel leest de brief van Sabine 
voor, zittend op een matras met enkel een onderbroekje aan. 
Sabine schreef de brief aan haar ouders tijdens de 80 dagen 
dat ze opgesloten zat in de kelder van Dutroux. Dutroux las 
zelf de brieven, maar heeft ze nooit verstuurd. 

De keuze voor deze voorstellingen berust op de frictie die 
ze beide teweegbrengen. De subversieve representatie zorgt 
voor een wringende situatie die alles behalve prettig is om te 
aanschouwen. Tegelijkertijd wordt de toeschouwer geconfron-

Deel 3: Analyse
3.1. Frictie op twee manieren

11

teerd met haar aannames rond de eigen kennis over histori-
sche gebeurtenissen. Beide figuren, Breivik en Dutroux, zijn in 
de media weggezet als monsters, als uitzondering op de rest 
van de maatschappij. Dit beleid wordt toegepast om de vei-
ligheid in een samenleving te waarborgen. Rau toont met zijn 
voorstellingen aan dat de monsters en hun gedachtegoed niet 
uitzonderlijk zijn. Door de monsters in een andere context te 
plaatsen gebeurt er iets met hun woorden en/of daden.

Ik start mijn analyse met het gebruik van re-enactment in 
de voorstelling Breivik’s Statement. Vervolgens zal ik hetzelf-
de doen in de scène ‘Piece III: Essay on Submission’ uit de 
voorstelling Five Easy Pieces. Deel 3 zal ik afsluiten met een 
vergelijking van de antwoorden op subdeelvraag 3A en 3B, dit 
vormt mijn antwoord op subdeelvraag 3C. De analyses zijn uit-
gevoerd aan de hand van registraties, verkregen via het IIPM.36  
De voorstelling Breivik’s Statement heb ik daarnaast zelf bijge-
woond op 8 februari 2018 in het Frascati Theater Amsterdam, 
deze was in het Engels gesproken.

 36 FlashNews, “Breviks Erklärung 
(11.12.2013, Wien) – Die Erklärung 

in voller Länge”, 12 december 2013, 
geraadpleegd tussen 21 februari en 

31 mei 2018, 
https://na01.safe-

links.protection.outlook.
com/?url=https%3A%2F%2Fwww.
youtube.com%2Fwatch%3Fv%3D-

cPK8fngW7ps%26t%3D8s&-
data=02%7C01%7C%7C-

cde18950a8f14c1ca42f08d-
57924792b%7C84df9e7fe9f640afb4

35aaaaaaaaaaaa%7C1%7C0%
7C636548119910297639&sdata=rIC-

6bwJFz%2BqWI3Qj0o0yl-
3BcH9TT6%2BJBYVPMu3wuWW-

c%3D&reserved=0.
Milo Rau/IIPM en Campo Art Center, 

“Five Easy Pieces”, juli 2016, 
registratie verkregen via IIPM, 

geraadpleegd tussen 21 februari en 
31 mei 2018. 

De voorstelling Breivik’s Statement heeft een relatief eenvou-
dige enscenering. Actrice Sascha Ö Soydan staat, gekleed 
in een T-shirt en Adidasvest, kauwgomkauwend achter een 
spreekgestoelte met een stapel papieren in haar handen. Voor 
haar staat een handcamera op een statief, de camera is op 
Soydan gericht. Dit beeld wordt op een projectiescherm naast 
haar geprojecteerd. Achter Soydan staat een houten schot dat 
doet denken aan een rechtszaal. De gehele voorstelling blijft 
Soydan achter het spreekgestoelte staan. Met weinig tempo-
wisseling leest ze het gehele slotpleidooi in het Engels voor 
van de papieren die ze in haar handen houdt. Zo nu en dan 
kijkt ze op van het papier. Hiervoor lijkt ze twee aanleidingen 
te hebben. Ten eerste kijkt ze het publiek aan wanneer er ge-
luid komt vanuit de zaal. Ten tweede kijkt ze van het papier op 
wanneer ze discriminerende teksten uitspreekt expliciet tegen 
vrouwen en/of andere nationaliteiten dan de Noorse. 

In Breivik’s Statement heeft Milo Rau ervoor gekozen om de 
woorden van Breivik te laten voorlezen door een van zijn doel-
witten. Soydan is een Turske vrouw, Breivik richt zijn woor-
den expliciet tegen vrouwen en islamitische culturen. In het 
pleidooi legt Breivik uit waarom hij de twee aanslagen heeft 

3.2. Breivik’s Statement
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gepleegd waarbij 77 mensen zijn omgekomen. Aan de hand 
van nationalistische theorieën vertelt hij over de teloorgang 
van Europa door immigratie en het daarmee gepaarde toene-
mende multiculturalisme. Het pleidooi is niet enkel een ver-
dedigingsrede maar lijkt meer op een propagerende tekst. Hij 
lijkt ermee aanzet te willen geven tot meer opstand tegen de 
verloren democratie waar Europa zich in verkeert.

Destijds is de tekst nergens gepubliceerd omdat deze te 
propagerend zou zijn. Milo Rau brengt hem toch het podium 
op. Maar wat gebeurt er met de woorden van Breivik wan-
neer die worden uitgesproken door de vrouwelijke actrice 
van Turkse afkomst? Dit resulteert in het neutraliseren van de 
extreemrechtse tekst. Door het grote contrast tussen de per-
former en het personage komen de woorden op zichzelf te 
staan. Ze worden losgekoppeld van zowel Breivik als van de 
extreme daden die hij heeft verricht. De toeschouwers kunnen 
de woorden ook niet linken aan de performer die ze op het 
podium zien staan omdat Soydan het onderwerp is van de 
discriminerende tekst. 

De perceptie van de toeschouwers wordt verstoord waar-
door zij in een liminal state terecht komen door de subversieve 
representatie. Omdat de woorden van het gerepresenteerde 
personage (Breivik) zo ver afstaan van de performer is de toe-
schouwer niet meer in staat de woorden aan een van de twee 
te linken. Dit wordt versterkt door de perceptional multistability, 
de toeschouwers verliezen grip op hun eigen perceptie. 

Erika Fischer-Lichte legt uit dat het grote verschil tussen 
performer en personage vaak niet wordt ingezet om het perso-
nage compleet te doen verdwijnen, maar om de toeschouwer 
zijn perceptie compleet te verstoren. “What in one moment is 
perceived as the actor’s phenomenal body is perceived as a 
dramatic figure in the next and vice versa.”37  Door de voortdu-
rende verschuiving in perceptie verliest de toeschouwer grip 
op wat er bij haar binnenkomt. Hierdoor wordt de tekst van 
Breivik van zijn politieke lading ontdaan. Er wordt een nieuw 
narratief gevormd om een reeds bekende gebeurtenis.  

3.2.1 Verstoorde perceptie

37 Erika Fischer-Lichte, “Reality and 
Fiction in Contemporary Theatre”, 85.
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De politieke lading zou door de subversieve representatiestra-
tegie zelfs gedepolitiseerd worden. De ernst en het gevaar van 
het gedachtegoed van Breivik worden van hun lading ontdaan. 
De subversieve verhouding tussen performer en personage 
heeft als gevolg dat de lading van de tekst van Breivik ver-
zwakt. De motivatie wordt ontkoppeld van de daadwerkelijk 
gepleegde massamoorden. Rau ensceneert de woorden van 
Breivik zo dat ze los worden gekoppeld van het bekende me-
diafiguur, veelal afgebeeld met het nationalistische handge-
baar. Hiermee stelt hij de historische gebeurtenis, hoe die is 
geconstrueerd via de media, ter discussie. Door de ontkop-
peling maakt Rau het bekende nationale trauma raadselachtig 
door het naar het heden te trekken. Aan de hand van Breivik’s 
woorden probeert hij aan te tonen dat het gedachtegoed van 
Breivik door velen wordt gedeeld. Deze staat helemaal niet zo 
ver af van de rechtse politici (en andere figuren) van vandaag 
de dag. Het meest verontrustende hieraan is dat we ons be-
wust moeten zijn van de nationalistische groepen en wat ie-
mand tenslotte drijft tot aanslagen van dit formaat. Rau brengt 
met zijn re-enactments veel frictie teweeg, een intensieve re-
flectie wordt verwacht van de toeschouwers.

Afsluitend zal ik antwoord geven op mijn subdeelvraag 3A: ‘Hoe 
gebruikt Milo Rau re-enactment in de voorstelling Breivik’s Sta-
tement?. Milo Rau zet in Breivik’s Statement re-enactment in om 
Breivik zijn slotpleidooi in een andere context te plaatsen. Hiervoor 
maakt hij gebruik van de strategie van subversieve representatie 
om zo frictie op te leveren. Hiermee poogt hij intensieve reflectie bij 
de toeschouwer op te roepen over het rechtse gedachtegoed en 
wat iemand tenslotte tot aanslagen van dit formaat drijft. 

Door het extreme contrast worden de woorden van Breivik 
van zijn politieke lading ontdaan, de tekst wordt gedepolitiseerd 
én geneutraliseerd. De toeschouwers worden in een liminal state 
gebracht waardoor ze geen grip meer hebben op hun eigen per-
ceptie en de realiteit niet meer van fictie kunnen onderscheiden. 
In Breivik’s Statement is de grens tussen realiteit en fictie al ondui-
delijk, door de subversieve representatie wordt deze nog ondui-
delijker. De tekst van Breivik lijkt uitgesproken door Soydan fictie 
te worden, terwijl dit in de realiteit Breivik zijn motivatie is geweest 

3.2.3 Conclusie
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3.2.2 Depolitisering



voor het plegen van afschuwelijke daden. Daarbovenop wordt de 
tekst ontkoppeld van het nationalistische mediafiguur Breivik. De 
tekst komt op zichzelf te staan omdat het beeld niet overeen komt 
met de woorden die je hoort. 

Door een trauma te herbeleven poogt Rau deze te overstij-
gen. Uit het onderzoek van professor psychiatrie Bessel Van der 
Kolk blijkt dat een trauma kan worden overstegen wanneer het in 
een narratief is geplaatst.38  Op individueel vlak wordt hiervoor de 
EMDR (Eye Movement Desensitization and Reprocessing) toege-
past: 

In EMDR behandeling worden patiënten eveneens bloot-
gesteld aan beelden van de traumatische gebeurtenis, 
terwijl ze tegelijkertijd ritmische oogbewegingen maken 
(of varianten daarvan) waarmee beoogd wordt het infor-
matieverwerkingsproces te bevorderen. 39  

Een trauma wordt herbeleefd met een storende factor die tegelij-
kertijd je hersenen stimuleert, waardoor de traumatische ervaring 
kan worden verwerkt. Rau lijkt in Breivik’s Statement hetzelfde te-
weeg willen brengen. Hij laat de toeschouwers een traumatische 
ervaring herbeleven met een storende factor, de subversieve re-
presentatiestrategie, de extreme tegenstrijdigheid tussen perfor-
mer en personage. Dit maakt het trauma bespreekbaar, er wordt 
een (nieuw) narratief omheen gevormd om het trauma zo te kun-
nen overstijgen.

De actrice (Soydan) lijkt door de subversieve representatie juist 
sterker te worden. De subversive affirmation van Inke Arns en Syl-
via Sasse is hier niet in zijn eigen vorm te herkennen: het overne-
men van een politiek discours om deze vervolgens te ondermijnen 
of ontwrichten. 40 Toch lijkt de tekst door de complete overname 
op inhoudelijk vlak ondermijnend te werken. De tekst wordt niet 
alleen van zijn politieke lading ontdaan, maar ook van zijn tekstuele 
kracht. Amelia Jones benoemt in haar essay ‘”The Artist is Pre-
sent”: Artistic Re-enactments and the Impossibility of Presence’ 
dat een re-enactment de gebeurtenis die wordt gereconstrueerd 
kan esthetiseren ofwel kan ontkrachten.41 Door de re-enactment 
van het slotpleidooi van Breivik ontdoet Rau de tekst van zijn ster-
ke politieke lading. Hierdoor confronteert hij de toeschouwer met 
de actualiteit en aanwezigheid van het gedachtegoed in de hui-
dige samenleving. Tegelijkertijd komt door de esthetisering en de 
subversieve representatie de performer (Soydan) boven het per-
sonage (Breivik) te staan. Soydan is aanwezig in het heden en ver-
oorzaakt een nieuw narratief, het verhaal van Breivik is reeds be-
kend en gevormd. De gebeurtenis is in de re-enactment ontkracht.  

   38 Milo Rau en Juliane Rebentisch, 
“Juliane Rebentisch und Milo Rau 
über die Grenzen des Ästhetischen”, 
geraadpleegd op 25 mei 2018.

 39 Trimbos-instituut, “9.3 Psycholo-
gische interventies bij posttrauma-
tische stressstoornis (PTSS)”,
in  Multidisciplinaire Richtlijn Angst-
stoornissen (3e revisie, 2013), 
1 augustus 2013, geraadpleegd 18 
mei 2018, 169, https://assets-sites.
trimbos.nl/docs/cc5b0f4e-9398-
452d-8792-1453a38bf0a8.pdf. 

40  Inke Arns en Sylvia Sasse, 
Subversive Affirmation, 445.

41 Amelia Jones, 
“The Artist is Present”, 25.
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In de scène ‘Piece III: Essay on Submission’ uit Five Easy Pie-
ces zit Rachel op een vies, oud matras in het midden van het 
podium op een mobiel plateau. Om haar heen zitten haar me-
despelers. Voor haar zit de coach van het stuk, Peter Sey-
naeve. Hij representeert Milo Rau en is daarmee de enige vol-
wassene op het podium. Hij bedient de camera die op Rachel 
staat gericht, het beeld wordt getoond op een groot scherm 
dat boven het podium hangt. In deze scène leest Rachel de 
brief van een van de slachtoffers van Dutroux (Sabine) voor. 
Het is een brief gericht aan haar ouders omdat ze bijna jarig 
zijn. Ze begint te vertellen over hoe treurig ze is dat ze de ver-
jaardag van haar ouders dit jaar moet missen, ze was van plan 
haar moeder een groot boeket rozen te geven. Maar om dat te 
kunnen doen moet ze wel bij haar ouders zijn. Ze vraagt haar 
ouders om aan haar te denken wanneer ze iets lekkers eten 
of wanneer ze dansen op leuke muziek. Daarna begint ze de 
afschuwelijke omstandigheden in de gevangenis van Dutroux 
te omschrijven. Deze beschrijving is erg gedetailleerd, bijvoor-
beeld wanneer ze over de verkrachting vertelt: 

Om de zoveel dagen brengt hij mij naar boven naar een 
andere kamer. Daarin staat een groot bed, hij doet dan 
allemaal dingen met mij. Hij dringt zich met geweld bij 
mij binnen, en soms krabt hij mij ook tot ik bloed. Het 
kan hem niets schelen of ik pijn heb of ik huil. 42 

De scène eindigt met een black out en de muziek die telkens 
speelt tussen elke wisseling van scène. Het plateau wordt 
weer aan de kant geschoven, de vloer wordt schoongeveegd 
en de volgende scène wordt ingezet.

3.3. Five Easy Pieces   42 Milo Rau/IIPM en Campo Art Cen-
ter, “Five Easy Pieces”

.
  43 Ibid.

Kort voor scène III begint leggen twee van de kinderen uit hoe 
theater werkt. Theater zou net als een poppenkast zijn maar 
dan met echte mensen. Actrice Polly zegt het volgende: “Als 
ik iemand kus, kust Polly dan, of is het haar personage dat 
kust? En als ik op jullie schiet, schiet Polly dan of is het haar 
personage die schiet?”43  Hiermee benadrukt ze de nauwe re-
latie tussen performer en personage, en daarmee tussen rea-
liteit en fictie. Omdat Rau in deze scène ervoor heeft gekozen 
om de performer bijna identiek aan het personage te casten, 

3.3.1 Net een poppenkast
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krijgt de scène meer lading door de opmerking van Polly. De 
toeschouwer is zojuist geconfronteerd met vragen over de 
verhouding tussen personage en performer, tussen theater en 
realiteit. Wanneer Rachel vervolgens de brief van Sabine voor-
leest, zijn de woorden van Sabine onlosmakelijk verbonden 
met Rachel. Tegelijkertijd is aan Rachel te zien dat zij zelf geen 
slachtoffer is geweest van misbruik. De volwassenheid, het 
bewustzijn en de rationaliteit van de tekst komt niet overeen 
met het meisje dat te zien is op toneel. Haar lichaamstaal ver-
raadt dat ze toneelspeelt. Ze is zelf niet getraumatiseerd, ze 
stelt enkel de belichaming voor van een nationaal trauma, een 
trauma van een samenleving.

Door de tegengesteldheid in de ongeschondenheid van Ra-
chel en de beschadigde tekst van Sabine lijkt de liminal state 
van Fischer-Lichte hier juist te worden bereikt door overeen-
komstige uiterlijke kenmerken in combinatie met compleet 
contrasterende lichaamstaal. Er treedt perceptional multista-
bility op omdat de toeschouwer niet wil geloven dat de woor-
den die Rachel uitspreekt van haar zijn. Door de overeenkom-
stige representatie is het onmogelijk om ze compleet los te 
koppelen van Rachel. De toeschouwer verliest de grip op haar 
perceptie door het realistische beeld en de frictie die dit ople-
vert. De toeschouwer wil niet geloven dat het beeld dat hij ziet 
realistisch is. 

Tijdens de zaak-Dutroux verloor een groot deel van de     
Belgische samenleving hun vertrouwen in de politiek, deze 
zou inefficiënt en corrupt zijn.44 Als reactie hierop versterkte 
de overheid hun wetgeving om de controle weer terug te krij-
gen. Volgens Rau heeft dit vooral de patriarchale macht van 
de politiek bevestigd.45 De aanwezigheid van de kwetsbare 
kinderen roept een beschermende reactie op bij de toeschou-
wers. Rau’s  keuze voor kinderen bij de representatie van dit 
onderwerp roept tevens een affectieve reactie op. Hij laat de 
toeschouwer zelf ervaren tot wat voor irrationele beslissingen 
dit affectieve gevoel kan leiden. De kinderen spelen met ge-
mak de meest afschuwelijke scènes, die in de ogen van de 
toeschouwers schade zouden moeten aanbrengen omdat ze 
niet voor kinderen geschikt zouden zijn. Rau laat de toeschou-
wer zien hoe makkelijk de kwetsbare, onschuldige  kinderen 
leren over seksueel misbruik, rouw en moord door het spelen 
van de scènes gerelateerd aan deze volwassen onderwerpen. 

Theaterwetenschapper Debra Levine schrijft in haar analy-

 44 Debra Levine, “Not Just Adult En-
tertainment: Milo Rau and CAMPO’s”, 
in TDR: The Drama Review, vol. 61, 
no. 4, winter 2017, (The MIT Press), 
149. 
  
45 Ibid.
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se van Five Easy Pieces het volgende: “Rau destabilizes argu-
ments for increasing patriarchal protectionism based on the 
claims all exposure to knowledge of human violence automa-
tically traumatizes.”46  Door een overeenkomstige overname 
van een politiek discours, maar nu door kinderen, verwerpt hij 
de argumenten rond de verstrengde wetgeving na de zaak-
Dutroux. De subversive affirmation van Arns en Sasse sluit hier 
op aan. Aan de hand van het overgenomen discours poogt hij 
reflectie op te roepen bij de toeschouwer over het bescher-
mende karakter gericht op kinderen en de consequenties die 
dit op politiek vlak kan hebben. De kinderen zijn tegelijkertijd 
materiaal én onderwerp van de theatervoorstelling. Zij zijn het 
namelijk die lijden onder de verstrengde wetgeving naar aan-
leiding van de zaak-Dutroux.

Rau biedt je bij deze scène geen ruimte om weg te kijken 
van het afschuwelijke tafereel, hij dwingt je focus hierop af. 
Door de tijd- en plaatsgebondenheid van theater wordt de toe-
schouwer gedwongen in volle concentratie de scène te aan-
schouwen.  Het trauma wordt herbeleefd in een andere con-
text. Anders dan het door de media geconstrueerde discours 
van het monster Dutroux. Coach Peter Seynaeve bespreekt 
samen met de kinderen de traumatische gebeurtenissen die 
Dutroux heeft veroorzaakt. Ze vormen er gezamenlijk een nar-
ratief rond. Er wordt vanuit een andere hoek naar het trauma 
gekeken, namelijk door zijn jonge slachtoffers zelf. Door het 
trauma in een nieuwe context te bespreken kan deze door de 
samenleving overstegen worden.    

Erika Fischer-Lichte spreekt van een trend binnen het he-
dendaags theater waarbij wordt gespeeld met de dichotomie 
tussen fictie en realiteit. Door tegengestelde lichamelijkheid 
van de performer en het gerepresenteerde personage zou de 
toeschouwer in de eerdergenoemde liminal state worden ge-
bracht. In Five Easy Pieces lijkt de liminal state te worden be-
reikt door juist compleet overeenkomstige representatie. Door 
de overeenkomstige lichamelijkheid van de performer en het 
personage wordt de toeschouwer fysiek betrokken bij de scè-
ne. Het beeld is zo schrijnend dat het lichamelijk ongemak 
veroorzaakt en daarmee distantie oplevert. Het is extreem re-
alistisch, maar tegelijkertijd wordt het door de lichaamstaal 

3.3.2 Niet haar realiteit

 46 Debra Levine, “Not Just Adult 
Entertainment”, 150.
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van Rachel duidelijk dat de tekst die ze uitspreekt niet haar 
eigen woorden zijn. Rachel is niet opgesloten en misbruikt, ze 
speelt slechts toneel. Tegelijkertijd weet de toeschouwer dat 
de tekst van Rachel wel tot de realiteit behoort, alleen niet tot 
haar realiteit. Dit keer wordt de toeschouwer haar perceptie op 
realiteit en fictie juist door de identieke representatie in de war 
gebracht. Toeschouwers worden geconfronteerd met deze 
afschuwelijke scène, die ondergaan moet worden om vervol-
gens hun eigen betrokkenheid tot de situatie te begrijpen en 
hierop te kunnen reflecteren. 

Ten slotte zal ik antwoord geven op mijn subdeelvraag 3B: 
‘Hoe gebruikt Milo Rau re-enactment in de scène ‘Piece III: 
Essay on Submission’ uit de voorstelling Five Easy Pieces?’. 
Rau zet in scène III een overeenkomstige re-enactment in om 
aan te tonen dat de aangescherpte politiek vooral gevolg is 
van de affectieve, beschermende reactie van volwassenen. 
Door de zaak-Dutroux uit het media discours te halen en in 
een nieuwe context te plaatsen wekt het reflectie op bij de 
toeschouwers. Door overname van dit discours ontwricht hij 
de gebeurtenis, met name de reacties die erop volgden, aan 
de hand van de theorie van subversive affirmation. 

Rau zijn realistische- en subversieve representatie leidt bij 
scène III tot perceptional multistability. De scène wordt zo re-
alistisch dat deze frictie oplevert bij de toeschouwers, deze 
willen niet dat het beeld dat zij aanschouwen klopt. De toe-
schouwer wil niet dat Rachel datgene overkomt dat Sabine 
heeft meegemaakt. De liminal state wordt hier juist bereikt 
door overeenkomstige uiterlijke representatie. 

Er zijn meerdere factoren die de scène zo wringend maken. 
Ten eerste is de tekst die het kleine meisje uitspreekt afschu-
welijk. Ten tweede omschrijft Rachel/Sabine de afschuwelijke 
omstandigheden extreem gedetailleerd, zoals het voorbeeld 
in 3.3. illustreert. Tenslotte zorgt de zelfbewustheid in de brief 
van Sabine ervoor dat de scène wringend werkt. De scène 
is hyperrealistisch, of zoals Debra Levine stelt “theatre of the 
even realer”.47  De kinderen zijn niet enkel de toneelspelers die 
iets representeren, zij zijn tegelijkertijd het onderwerp van de 
voorstelling én diegene op wie de versterkte regelgeving uit-
werking heeft. Five Easy Pieces is niet enkel een vorm van het 

3.3.3 Conclusie

 47 Debra Levine, “Not Just Adult 
Entertainment”, 150.
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theatre of the real van Carol Martin door zijn nauwe relatie met 
de werkelijkheid en de nieuwe content die het voortbrengt. 
Het is nóg een niveau realistischer door de betrokkenheid van 
de kinderen zelf.

Het nationale trauma wordt overstegen door het te plaat-
sen in een nieuwe context, namelijk dat van de kinderen zelf. 
Door te zien hoe zij omgaan met het nationale trauma zouden 
wij deze ook kunnen overstijgen. Het spelen van de gruwe-
lijkheden lijkt de kinderen niet te schaden, waarom handelen 
de volwassen toeschouwers dan zo beschermend? Rau roept 
reflectie op bij zijn toeschouwers om zo een narratief te laten 
ontstaan waarmee het trauma zou kunnen worden overstegen.

Ik zal mijn analysedeel afsluiten met een antwoord op mijn 
subdeelvraag 3C: ‘Hoe verhouden de representatiestrategieën 
in Breivik’s Statement en ‘Scène III: Essay on Submission’ uit 
Five Easy Pieces zich tot elkaar?’. De wijze van representatie 
is in beide voorbeelden wringend. In Breivik’s Statement repre-
senteert de performer de misdadiger. In de scène uit Five Easy 
Pieces representeert de performer een van de slachtoffers. 
Rau gebruikt de subversieve representatie in beide voorstel-
lingen verschillend. In Breivik’s Statement staat de performer 
zo ver mogelijk af van het personage. Sascha Ö Soydan is 
een vrouw van Turkse afkomst, Anders Breivik is een extreem-
rechtse terrorist en massamoordenaar die overtuigd is van de 
teloorgang van Europa door toenemend multiculturalisme en 
feminisme. In Five Easy Pieces is de representatie daarente-
gen nagenoeg identiek. De 9-jarige Rachel speelt het 12-ja-
rige slachtoffer Sabine. Toch leiden ze beide tot frictie. Waar 
in Breivik’s Statement de frictie juist wordt opgewekt door het 
fictieve gehalte door het grote verschil tussen performer en 
personage, wordt in Five Easy Pieces de frictie juist veroor-
zaakt door het realisme.

Door de subversieve representatie wordt in beide gevallen 
een liminal state opgewekt. In Breivik’s Statement wordt dit 
bereikt door de enorme distantie tussen performer en perso-
nage. In Five Easy Pieces gebeurt het door de kenmerken van 
de tekst zelf: afschuwelijk, buitengewoon zelfbewust, gede-
tailleerd en onkinderlijk rationeel. De toeschouwer wil de tekst 
niet linken aan het onschuldige meisje dat op het podium aan-
wezig is. 

3.4. Vergelijking van resultaten
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Een andere overeenkomst tussen de representatiestrategie-
en in Breivik’s Statement en Five Easy Pieces is het personage 
dat gerepresenteerd wordt. Dit zijn beide figuren die in de me-
dia zijn afgezet als monsters. Voor het behoud van nationale 
veiligheid zijn beide personen in de media gepresenteerd als 
ziek en niet als de gewone burger.  Rau zet met zijn voor-
stellingen de monsters in een nieuw daglicht. Hij dwingt de 
concentratie van de toeschouwer af, je hebt geen andere plek 
om naar te kijken. De toeschouwer moet de situatie in de nieu-
we context ondergaan om er een narratief omheen te kunnen 
vormen, om zo het (nationale) trauma te overstijgen. Door de 
keuze voor doelwitten van de monsters als performers, ziet de 
toeschouwer hoe deze zelf al het trauma hebben overstegen. 
De traumatische gebeurtenis wordt op het podium besproken 
om deze vervolgens bespreekbaar te maken in de samenle-
ving, om hem daarmee collectief te kunnen overstijgen. 

Tenslotte is er in beide representaties sprake van de subver-
sive affirmation van Arns en Sasse. Beide voorstellingen nemen 
een politiek discours over om deze vervolgens te ontwrichten. 
Door de esthetisering van het politieke discours verliest deze 
kracht en wordt deze ondermijnd. 

Milo Rau probeert met beide voorstellingen aan de hand 
van de subversieve representatie een nationaal trauma te 
overstijgen. Door de nieuwe context waarin de thema’s wor-
den geplaatst wordt de traumatische, historische gebeurtenis 
gedepolitiseerd, daarmee bespreekbaar gemaakt en zo zou 
deze vervolgens worden overstegen.  

Afsluitend zal ik een antwoord formuleren op mijn hoofdvraag: 
‘Hoe zet Milo Rau in zijn politieke theatervoorstellingen re-en-
actment in bij het representeren van een beladen onderwerp?’. 
Milo Rau zet re-enactment in om een collectief trauma in het 
heden te overstijgen door middel van het herbeleven van een 
traumatische, historische gebeurtenis. Door de historische 
gebeurtenis in de tegenwoordige tijd te plaatsen en de toe-
schouwer deze (gedwongen) te laten ondergaan wordt er een 
poging gedaan om het nationale trauma te verwerken. Rau 
maakt gebruik van subversieve representatie om zwaarbela-
den, politieke, historische gebeurtenissen op het podium te 
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kunnen tonen. Door de frictie die de relatie tussen performer 
en personage oplevert (de subversieve representatie) wordt de 
toeschouwer in een liminal state gebracht waarbij zij realiteit 
niet meer van fictie kan onderscheiden. Dit resulteert erin dat 
de gebeurtenis wordt geneutraliseerd en gedepolitiseerd en 
daarmee wordt deze verantwoord om in het theater te recon-
strueren.   

Daarnaast leert Rau de toeschouwers met zijn re-enact-
ments iets over de invloed van media en het gevaar dat de 
constructie hiervan kan hebben. De media positioneert Breivik 
en Dutroux als ver gedistantieerd van de rest van de samen-
leving. Rau laat in Breivik’s Statement zien dat het gedachte-
goed van Breivik door velen gedeeld wordt en dat het gevaar 
daarmee ook op de loer ligt. In Five Easy Pieces doet Rau iets 
vergelijkbaars. Hij benadrukt de invloed van media maar neu-
traliseert niet de daden van Dutroux. Hij bekritiseert de reac-
ties die de daden van Dutroux hebben opgeroepen. 

Rau reconstrueert politiek zwaarbeladen onderwerpen om 
misstanden en problemen in de huidige samenleving aan te 
kaarten. Je kan je echter afvragen of het wel zo verantwoord 
is om deze heftige gebeurtenissen hiervoor te gebruiken. Het 
kan juist propagerend werken dat Rau de tekst van Breivik een 
podium geeft. De tekst verliest zijn politieke lading uitgespro-
ken door de actrice van Turkse afkomst, maar ontstaat er in 
het nieuwe moment niet ook een nieuwe lading? Een lading 
die gevaarlijk kan uitpakken in het heden. De verzwakte poli-
tieke lading kan alsnog gevaarlijk werken omdat deze invloed 
kan hebben op de denkwijze van het publiek over zwaarbela-
den gebeurtenissen als de aanslag van Breivik of de gruwelij-
ke daden van Dutroux. Al met al toont dit onderzoek aan dat 
er voorzichtig moet worden omgegaan met de re-enactments 
van traumatische, historische gebeurtenissen.

Rau laat met zijn werk nieuwe mogelijkheden voor re-en-
actment zien. Zo zou dit kunnen worden ingezet voor trauma-
verwerking. Vervolgonderzoek naar de daadwerkelijke werk-
zaamheid hiervan zou waardevol zijn. Rau spreekt over een 
collectief trauma, of een trauma van een samenleving. Ik kan 
mij echter voorstellen dat de voorstellingen van Rau heel ver-
schillend worden ervaren door directbetrokkenen dan door de 
mensen die er verder vanaf staan. 

Dit onderzoek heeft zich door eigen formaat beperkt tot de 
analyse van twee voorstellingen van slechts één maker. Dit 
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toont aan dat de subversieve representatie en de consequen-
ties hiervan zichtbaar zijn bij de twee voorstellingen van Milo 
Rau. Het zou interessant zijn om te kijken of deze representa-
tiestrategie ook bij andere politieke theatermakers te herken-
nen is. Door de focus op het gebruik van re-enactment kunnen 
andere belangrijke aspecten uit de geanalyseerde voorstellin-
gen zijn overgeslagen. Het werk van Milo Rau is door zijn poli-
tieke karakter en interessante (wringende) representatiestrate-
gie een goed product voor verder onderzoek. 

De vraag van Daniel Blanga-Gubbay, waarmee ik dit onder-
zoek inleidde, lijkt hiermee bevestigd te zijn: de toespraak van 
Breivik – eens gepresenteerd als artistiek project – neutrali-
seert haar eigen gevaar op gevaarlijke wijze.48

 

 48 Daniel Blanga-Gubbay, “De Ruimte 
tussen Norm en Werkelijkheid”, 
geraadpleegd op 20 maart 2018.
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Bijlage 1: Credits Breivik’s Statement

Productie van: IIPM – International Institute of Political Murder
Wereldpremière: 19 oktober 2012, Deutsches Nationaltheater 
Weimar
Concept en regie: Milo Rau
Spel: Sascha Ö Soydan
Onderzoek: Tobias Rentzsch
Scenografie: Anton Lukas
Video: Markus Tomsche
Geluid: Jens Baudisch
Productie: Mascha Euchner-Martinez
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Bijlage 2: Credits Five Easy Pieces

Productie van: IIPM – International Institute of Political Murder 
en CAMPO
In coproductie met: Kunstenfestivaldesarts Brussel 2016, 
Münchner Kammerspeile, La Bâtie Festival de Geneve, Kaser-
ne Basel, Gessnerallee Zürich, Singapore International Festival 
of Arts (SIFA), Sick! Festival UK, Sophiensaele Berlin en Le 
Phenix Scene Nationale Valenciennes Pole Europeen De Crea-
tion
Wereldpremière: 14 mei 2016, Kunstenfestivaldesarts Brussel
Concept, tekst en regie: Milo Rau
Tekst en spel: Rachel Dedain, Maurice Leerman, Pepijn 
Loobuyck, Willem Loobuyck, Polly Persyn, Peter Seynaeve, 
Elle Liza Tayou en Winne Vanacker
Spel op film: Sara de Bosschere, Pieter-Jan de Wyngaert, 
Johan Leysen, Peter Seynaeve, Jan Steen, Ans van den Eede, 
Hendrik van Doorn en Annabelle van Nieuwenhuyse
Dramaturgie: Stefan Bläske
Regieassistent en spelcoach: Peter Seynaeve
Onderzoek: Mirjam Knapp en Dries Douibi
Set- en kostuumontwerp: Anton Lukas
Video- en geluidontwerp: Sam Verhaert
Kinderopvang en productieassistent: Ted Oonk
Muziekcoach: Herlinde Ghekiere
Scenografie: Ian Keste-Leyn
Engelse vertaling: Gregory Ball
Techniek: Bart Huybrechts, Korneel Coessens en Piet De-
poortere
Productie: Wim Clapdorp, Mascha Euchner-Martinez en 
Eva-Karen Tittmann
PR: Yven Augustin
Tourmanager: Leen de Broe
Planning en verkoop: Marijke Vandersmissen
Uitvoerende productie: CAMPO
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