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ABSTRACT 
LORE N BRO U WE R S,  A RT A ND C UL T URE  S T UD IE S ,  RA DBO UD U NI VE R SIT Y  N IJ M E GE N ,  AB ST RA C T 

OF  BACHE LO R THE SI S ,  S U BMI TTE D 1 5  J AN UA RY  2 0 1 8 :  THE  ROLE  OF  T H E  BO DY I N LA UGH TE R A T 
BE ING C RU SHE D -  US IN G D E LE U ZE  TO S T U D Y CO RP O RA LIT Y I N P E RF OR M AN CE .  

The purpose of this study is to investigate the role of the body in the performance Laughter at 

Being Crushed of the Scottish artist Paul Michael Henry, using Deleuze’s notions of affect 

and the body without organs. To analyze the corporality in Henry’s performance, this study 

uses eight points of references concerning the body based on Louis Bernard’s pragmatics of 

body work. The first part of this theses is focused on the context and theoretical framework of 

the research. It gives a short explanation of the performance and a description of Butoh 

Dance, which plays a central role in Laughter at Being Crushed. The thesis then elaborates on 

Deleuze’s notions of the body without organs and Deleuze’s idea of affect. The second part of 

the thesis is focused on the analysis. First the study investigates the role of Henry’s body 

using eight points of references, then the results of this analyses are clarified using the 

theoretical framework based on Deleuze.  

 In conclusion, this thesis argues that corporality in Laughter at Being Crushed can be 

used as opposing force to the neglect of the body and the atrophy of the soul caused by 

restricted views on the meaning of corporality. Henry’s body can be seen as trying to escape 

these restricted views, to become a body without organs in which affects can move freely and 

the experience of art can be felt.  
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INLEIDING 

In maart 2017 heb ik de performance Laughter at Being Crushed (2014) van Kunstenaar Paul 

Michael Henry bijgewoond in Dundee, Schotland. Deze performance maakte een grote indruk 

op mij. Henry combineert in zijn werk de Japanse dansvorm Butoh met poëtische teksten en 

muziek. Lichamelijkheid is een centraal thema in Laughter at Being Crushed. In de 

bijbehorende monoloog omschrijft Henry het lichaam als de enige weg in of uit het leven
1
, 

terwijl we het lichaam zonder gebruiksaanwijzing meekrijgen. De concentratie op het lichaam 

is typisch voor Henry’s werk. Zo schrijft hij op zijn website dat zijn werk gericht is op (onder 

andere) de verwaarlozing van het lichaam en de versnippering van de ziel
2
 (Henry z.j.). In 

Laughter at Being Crushed brengt hij de aandacht terug naar dit lichaam. Tevens geeft hij via 

de bewegingen van dit lichaam ruimte voor de ‘ziel’. In mijn eigen kijkervaring ervoer ik die 

‘ziel’ als een bepaalde intense passie en toewijding die Henry uitdrukte. Er zat een enorme 

urgentie in Henry’s lichaamsbewegingen. Het voelde alsof zijn performance van levensbelang 

was, met zo veel concentratie voerde Henry de dans uit. Hij zoog mij volledig in het moment 

van de performance en ik wilde elke beweging van zijn lichaam volgen. Ik was benieuwd 

waar de sterke urgentie van Henry’s lichaamsbewegingen vandaan komt. Ik besloot dan ook 

het gebruik van Henry’s lichaam in deze performance verder te onderzoeken. Mijn 

onderzoeksvraag is: Wat is de rol van het lichaam in Paul Michael Henry’s performance Laughter 

at Being Crushed? 

 

Om deze vraag te beantwoorden heb ik een theorie nodig die meer helderheid geeft over de 

urgentie en de ‘ziel’ van een kunstwerk (in Laughter at Being Crushed vormt Henry’s 

lichaam het kunstwerk). Hiervoor heb ik Gilles Deleuzes concept van affect gekozen. Deleuze 

gebruikt dit begrip om een onzegbare en onzichtbare kern van kunst te beschrijven. Het gaat 

hier om een kern die voorafgaat aan menselijke concepten (Deleuze en Guattari 1994: 175). 

Affecten hebben niets te maken met kennis, maar zijn wel te ervaren in het lichaam 

(O’Sullivan 2001: 126). Ik betrek daarom mijn eigen ervaring van de performance bij dit 

onderzoek. Om mijn hoofdvraag te beantwoorden heb ik daarnaast een theorie nodig die een 

vaste vorm van het lichaam verwerpt, omdat een vaste definitie van lichamelijkheid het 

onderzoek naar de rol van het lichaam beperkt. Hiervoor gebruik ik Deleuzes begrip van het 

                                                             
1 Een deel uit de monoloog is te lezen op Henry’s website onder het kopje ‘Performances’ optie Laughter at 
Being Crushed. Zie referenties voor volledige verwijzing.  
2 Zie Henry’s website onder het kopje ‘About’. Zie referenties voor volledige verwijzing. 
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lichaam zonder organen. Met het idee van het lichaam zonder organen zet Deleuze zich af 

tegen de rigide structuur van organen waarin ons lichaam is opgedeeld. Deleuze ziet deze 

structuur als een soort van gevangenis (Deleuze 2003: 45). In plaats daarvan geeft hij een 

veranderbare en vloeiende visie op het lichaam. Dit lichaam zonder organen staat meer open 

voor een esthetische ervaring van kunst. 

 De relevantie voor mijn onderzoek blijkt onder andere uit een opmerking van Howard 

Eilberg-Schwartz als eindredacteur van een serie essays over wat het betekent een lichaam te 

zijn. Hij schrijft dat we niet langer direct naar onze eigen lichamen luisteren maar alleen naar 

wat de moderne wetenschap over ons lichaam zegt
3
 (Sheets-Johnstone 1992: 3). Henry creëert 

met Laughter at Being Crushed een tegengeluid voor deze verwaarlozing van ons eigen 

lichaam. Deleuzes theorie versterkt dit tegengeluid door het wetenschappelijk vaststaande 

beeld van het lichaam af te wijzen en ruimte te scheppen voor een veranderbare (esthetische) 

ervaring van het lichaam. Mijn onderzoek is daarnaast ook relevant omdat er nog geen 

wetenschappelijke literatuur bestaat over het werk van Paul Michael Henry.  

 

Ik gebruik voor mijn onderzoek een video van samengestelde fragmenten uit verschillende 

uitvoeringen van Laughter at Being Crushed (Unfix Festival 2015). Ik analyseer deze video 

aan de hand van Louis Bernards Pragmatics of body work beschreven in Analyzing 

Performance. Theater, Dance and Film (Pavis 2006: 64-65). Dit zijn verschillende 

referentiepunten om het gebruik van het lichaam in performances te analyseren. Pavis vult 

deze punten aan met twee onderwerpen die gericht zijn op het effect van het lichaam en op de 

rol van de toeschouwer. Pavis schrijft daarnaast dat het analyseren van een niet verhalende 

performance als dans complexer kan zijn dan het analyseren van een verhalende 

theatervoorstelling (Pavis 2006: 86). In het eerste geval is volgens Pavis een semiologische 

analyse gericht op betekenis niet voldoende om recht te doen aan de esthetische kwaliteit en 

intensiteit van de performance. Ze verwijst in plaats hiervan naar Deleuzes lichamelijke en 

zintuigelijke benadering van kunst (Pavis 2006: 87). Aan de ene kant is het volgens Pavis van 

belang de aandacht terug te brengen naar het lichaam van de performer. Dit doe ik door 

middel van mijn analyse aan de hand van verschillende referentiepunten rondom het lichaam. 

Aan de andere kant is het ook belangrijk om te kijken naar de intensiteit die dit lichaam toont. 

Dit doe ik door mijn analysegegevens te bekijken aan de hand van theorie van Deleuze. 

 

                                                             
3 De opmerking van Eilberg-Schwartz is geciteerd door Sheets-Johnstone in Giving the Body its Due. 
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Mijn onderzoek is als volgt opgebouwd: In het eerste hoofdstuk schets ik de context van mijn 

onderzoek. Ik geef hierin een korte beschrijving van de performance om zo mijn onderwerp te 

verduidelijken. Voor een nog beter begrip van Laughter at Being Crushed geef ik daarnaast 

een korte uitleg van Butoh, de dansvorm die centraal staat in de performance. Verder ga ik in 

dit eerste hoofdstuk in op de relevantie van een Deleuziaanse visie op performance als 

discipline. Het tweede hoofdstuk vormt mijn theoretisch kader. Hierin leg ik Deleuzes 

concepten affect en het lichaam zonder organen uit. In het derde hoofdstuk noem ik de 

belangrijkste resultaten van mijn analyse aan de hand van Louis Bernards Pragmatics of body 

work. Het vierde hoofdstuk laat zien hoe deze analysegegevens gekoppeld kunnen worden aan 

het theoretisch kader. In de conclusie geef ik antwoord op mijn hoofdvraag: wat is de rol van 

het lichaam in Paul Michael Henry’s Laughter at Being Crushed?  
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1. CONTEXT EN RELEVANTIE   

Om de rol van het lichaam in Laughter at Being Crushed te onderzoeken zal ik eerst een beeld 

schetsen van de performance. Daarnaast zal ik voor een beter begrip ervan een uitleg geven 

van de dansvorm die centraal staat in dit werk: Butoh. Ten slotte zal ik de relevantie van een 

Deleuziaans kader voor performance benoemen.  

1.1 KORTE BESCHRIJVING VAN DE PERFORMANCE 

Henry begint Laughter at Being Crushed gebogen onder een wit laken in de hoek van de 

ruimte. Langzaam stapt hij naar voren terwijl het laken van hem afglijdt. Zijn lijf is bedekt 

met wit poeder en Henry draagt niets meer dan een witte onderbroek. Wat volgt is een half 

uur durend spel van bewegingen waarin Henry geregeld de controle over zijn lichaam lijkt te 

verliezen in spastische spiertrekkingen. Zijn gezichtsuitdrukking is afwezig, alsof Henry zich 

in een bepaalde soort staat bevindt die te omschrijven is als een trance of droomstaat. Sara 

Zilek van Butoh Chicago schrijft na het bezoeken van deze performance: ‘‘(...) we had 

touched something otherworldy’’ (Henry z.j.)
4
. Dit komt overeen met mijn ervaring in 

Dundee. Het lijkt inderdaad alsof het publiek een glimp meekrijgt van een andere, onbekende 

wereld.  

1.2 BUTOH DANS ALS EEN VREEMDE TAAL  

Henry’s ongewone dansbewegingen zijn gebaseerd op de Japanse dansvorm Butoh. In deze 

dans staan vaststaande technieken of choreografieën niet centraal (Kasai 2000: 356). In plaats 

daarvan gaat de danser op zoek naar (onbewust) onderdrukte bewegingen in het eigen lichaam 

(Kasai 1999: 313). Butoh verschilt van de meeste Westerse dansvormen omdat het niet uitgaat 

van controle over het lichaam, maar juist van een oncontroleerbaar lichaam (Kasai 1999: 

310).
5
 Butoh geeft als het ware de ruimte om vanuit het onbewuste te ontdekken hoe het 

lichaam zichzelf wil uiten. Het geeft het lichaam op deze manier een eigen stem. Dit resulteert 

vaak in ongebruikelijke dansbewegingen als spasmes, vallen of juist voor langere tijd stilstaan 

(Kasai 1999: 310-311). Verder zijn vibraties in het lichaam en golvende bewegingen 

veelvoorkomend in deze dansvorm (Kasai 1999: 313). Butoh danser en wetenschapper 

Toshiharu Kasai schrijft dat als dansbewegingen zinnen zouden zijn van een taal, Butoh zou 

                                                             
4 Zileks opmerking over Laughter at Being Crushed is te lezen op Henry’s website bij de beschrijven van 
Laughter at Being Crushed. Zie referenties voor volledige bronvermelding.  
5 Dit is een citaat van de Japanse Butoh danseres Kanoko Hata gebruikt door Kasai in zijn artikel.  
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lijken op een vreemde taal of op onzin die niemand opnieuw zou kunnen produceren (Kasai 

2000: 354). Dit vreemde karakter van Butoh draagt bij aan het beeld van Laughter at Being 

Crushed als een performance uit ‘een andere wereld’.  

1.3 DE RELEVANTIE VAN DELEUZE VOOR BUTOH EN 
PERFORMANCE ALS DISCIPLINE 

Het is volgens Kasai van belang om voor een volledig begrip van Butoh dans niet alleen de 

uiterlijke kenmerken te behandelen, maar om de dans daarnaast in een filosofisch kader te 

plaatsen. Hij schrijft dat het ‘Butoh lichaam’ nog te vaak als het letterlijke fysieke lichaam 

van de danser gezien wordt, terwijl deze term ook verwijst naar een onzichtbaar soort lichaam 

dat significant is in Butoh dans (Kasai 2000: 353). Deleuzes idee van het lichaam zonder 

organen kan recht doen aan dit onzichtbare lichaam. Deleuzes werk sluit daarnaast goed aan 

bij de performance als discipline. Marvin Carlson beschrijft in zijn boek Performance. a 

critical intruduction de unieke relatie van het publiek in performances: 

 The audience its expected ‘role’ changes from a passive hermeneutic process of 

 decoding the performer’s articulation, embodiment, or challenge of particular 

 cultural material, to become something much more active, entering into a praxis, a 

 context in which meanings are not so much communicated as created, questioned,  or 

 negotiated. The ‘audience’ is invited and expected operate as a co-creator of 

 whatever meanings and experiences the event generates (Carlson 1996: 197). 

In bovenstaand citaat komt naar voren dat betekenis in performances niet wordt overgebracht 

van de performer op de toeschouwer, maar wordt gecreëerd en bevraagd in relatie met het 

publiek. Dit sluit aan bij Deleuzes visie op kunst. Zoals ik later in mijn theoretisch kader 

uitleg, is Deleuzes concept van affect niet gericht op een vaststaande betekenis maar eerder op 

een ervaring van kunst. Een kunstwerk kan de toeschouwer volledig meenemen in deze 

ervaring. Daarnaast komt in mijn theoretisch kader naar voren dat de aspecten van Deleuzes 

filosofie die ik behandel, gericht zijn op het doorbreken van vaststaande betekenissen. Dit 

komt ook naar voren in bovenstaand citaat dat performance beschrijft als een kunstvorm 

waarin betekenissen bevraagd en onderhandeld kunnen worden.  

De koppeling tussen Deleuzes filosofie en performance wordt ook gemaakt door danser en 

wetenschapper Susan Kozel. Zij definieert performance als volgt: ‘‘Performance is a play 

between the escape and re-containment of movement, perception and affect’’ (Kozel 2012: 
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90). Affect speelt volgens Kozel dus een belangrijke rol binnen performancekunst. Verder zal 

het spel tussen ontsnapping en inperking dat in bovenstaand citaat vermeld wordt, terugkomen 

in mijn theoretisch kader wanneer ik schrijf over het lichaam zonder organen. Het element 

van ontsnapping speelt een belangrijke rol in Henry’s lichaam tijdens Laughter at Being 

Crushed. Dit element komt terug in mijn analyse en in de conclusie van mijn onderzoek. 

1.4 CONCLUSIE CONTEXT EN RELEVANTIE 

In dit eerste hoofdstuk heb ik een beeld geschetst van Laughter at Being Crushed, een uitleg 

gegeven van de dansvorm Butoh en de relevantie toegelicht van het gebruik van Deleuzes 

filosofie voor mijn onderzoek. Dit korte hoofdstuk fungeerde als context voor mijn 

onderzoek. In het volgende hoofdstuk leg ik de twee begrippen van Deleuzes filosofie uit die 

als raamwerk voor mijn onderzoek gaan dienen: het lichaam zonder organen en affect.  
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2. THEORETISCH KADER 

 

Om de rol van het lichaam in Laughter at Being Crushed te begrijpen zal ik in dit hoofdstuk 

een korte uitleg geven van twee aspecten uit Deleuzes filosofie: het lichaam zonder organen 

en affect. Dit theoretisch kader is nodig als raamwerk om straks de analysegegevens uit het 

derde hoofdstuk te verklaren. Ik werk in dit theoretische hoofdstuk van concreet naar abstract: 

Ik begin met het idee van het lichaam zonder organen dat vervolgens als basis dient voor het 

meer abstracte concept affect.  

2.1 HET LICHAAM ZONDER ORGANEN6 

Wanneer Deleuze over het lichaam schrijft, maakt hij een onderscheid tussen ‘the lived body’ 

oftewel het organisme (het lichaam zoals we dat kennen) en wat hij noemt ‘the body without 

organs’ (Deleuze 2003: 44). In het concept van het lichaam zonder organen gaat het niet 

zozeer om de afwezigheid van de organen, maar meer om de afwezigheid van de rigide 

structuur en organisatie die de indeling naar organen met zich meebrengt (Deleuze 2003: 47). 

Het lichaam zonder organen is in essentie veranderlijk: ‘‘No organ is constant as regards 

either function or position... sex organs sprout everywhere... rectums open, defecate and 

close... the entire organism changes color and consistency in split-second adjustments’’ 

(Deleuze 2003: 47).     

Deleuze ziet de structuur naar organen als een soort van gevangenis: ‘‘the organism is 

not life, it is what imprisons life’’ (Deleuze 2003: 45). Het lichaam probeert volgens Deleuze 

uit deze gevangenis te ontsnappen. Dit is volgens Deleuze onder andere te zien in spastische 

bewegingen: ‘‘The entire series of spasms in Bacon
7
 is of the type: scenes of love, of 

vomiting and excreting in which the body attempts to escape from itself through one of its 

organs in order to rejoin the field or material structure’’ (Deleuze 2003: 16). Daarnaast noemt 

hij in zijn analyse van Francis Bacons schilderkunst ook de schreeuw als een poging van het 

hele lichaam om door de mond te ontsnappen (Deleuze 2003: 16). In Bacons werk ziet 

Deleuze de vastberadenheid van een schreeuw die het lichaam heeft overleeft: ‘‘the insistence 

of a scream that survives the mouth, the insistence of a body that survives the organism, the 

                                                             
6 Dit concept komt uit A Thousand Plateau’s van Deleuze en Guattari. Deleuze gebruikt dit concept voor 
zijn analyse van Francis Bacons werk in Francis Bacon. The Logic of Sensation. Ik heb mijn informatie over 
het lichaam zonder organen uit dit boek gehaald. 
7 Deleuze schrijft dit in relatie tot het schilderwerk van Francis Bacon. 
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insistence of transitory organs that survive the qualified organs’’ (Deleuze 2003: 51). Deleuze 

geeft verschillende bewoordingen aan hetgeen wat uit het lichaam probeert te ontsnappen. Zo 

schrijft hij dat het gezien kan worden als een dier dat in ons lichaam huist (Deleuze 2003: 21). 

 

Het organisme en het lichaam zonder organen kunnen tegelijk aanwezig zijn. Juist het 

spanningsveld, de grenslijn tussen beide is interessant. Het lichaam zonder organen of de 

potentie daarvoor wordt dan voelbaar onder het organisme: ‘‘finally, there is a very peculiar 

feeling that arises from within the body, precisely because the body is felt under the body, the 

transitory organs are felt under the organization of the fixed organs’’ (Deleuze 2003: 49). Dit 

spanningsveld en de poging tot bevrijding hierin spelen voor Deleuze en Guattari een 

belangrijke rol: ‘‘It is always a question of freeing life wherever it is imprisoned, or of 

tempting it into a uncertain combat’’ (Deleuze en Guattari 1994: 171). In de poging van het 

lichaam om te ontsnappen komt het echter altijd de grenzen van de materialiteit tegen: ‘‘But 

in escaping, the body discovers the materiality of which it is made, and which it would not 

discover otherwise’’ (Deleuze 2003: 55). De poging tot ontsnappen mag dan leiden tot een 

strijd, het zorgt wel voor bewustwording van de materialiteit van het lichaam.  

 

In de voorgaande paragraaf heb ik gekeken naar een Deleuziaanse visie op het lichaam aan de 

hand van het idee van het lichaam zonder organen. Dit is hierin naar voren gekomen als een 

flexibel en veranderbaar concept van het lichaam. Het lichaam zoals we dat kennen, het 

organisme, werkt volgens Deleuze als gevangenis. De strijd van het lichaam zonder organen 

met het organisme kan zorgen voor een bewustwording van de inperking die de materiële 

structuur van het lichaam kan geven. In de volgende paragraaf zal ik Deleuzes concept van 

affect toelichten voor een beter begrip van de esthetische waarde van kunst.  

2.2 DELEUZES CONCEPT VAN AFFECT 

In de inleiding van dit onderzoek kwam naar voren dat affect gebruikt kan worden om dichter 

bij de onzegbare en onzichtbare kern van kunst te komen. In de geschiedenis van de 

kunstanalyse is er volgens Simon O’Sullivan weinig recht gedaan aan deze esthetische kern 

door de invloed van twee grote stromingen: Het Marxisme en deconstructie. De invalshoek 

van het Marxisme zorgde volgens hem voor een visie op kunst als een representatie van een 

bepaalde ideologie. Deconstructie was vervolgens gericht op het onderuit halen van elke 

mogelijkheid tot betekenisgeving. Het resultaat hiervan is dat er in essentie niets 
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betekenisvols meer over kunst gezegd kan worden. Dit maakt van kunst een ‘Broken 

Promise’. Affect kan volgens O’Sullivan een oplossing bieden (O’Sullivan 2001: 125-126). 

Kunst kan gezien worden als bundel van affecten. Deze zijn niet gericht op betekenis, maar op 

een ervaring die voelbaar is in het lichaam (O’Sullivan 2001: 126). Deze ervaring is niet te 

eenduidig te begrijpen vanuit het menselijk bewustzijn omdat affect juist gedefinieerd wordt 

door een onbepaaldheid van vorm. Het gaat vooraf aan datgene wat mens, dier en ding van 

elkaar scheidt (Deleuze en Guattari 1994: 175). Het is een universele ervaring die niets te 

maken heeft met het individu (Deleuze 2002: 98). Tegelijkertijd heeft het affect een vorm 

nodig waarin het tot uiting kan komen voor de menselijke perceptie. Het is daarom inherent 

aan materialiteit (O’Sullivan 2001: 126). Het affect kan pas ontstaan als bijvoorbeeld in 

schilderkunst het doek en de verf samenkomen met de affectieve inspiratie van de kunstenaar. 

De esthetische kracht van het kunstwerk ligt dan niet in het gebruik van kleur en vorm, maar 

in de ervaring die aan dit gebruik ten grondslag ligt en die het gebruik bij de toeschouwer 

teweegbrengt. 

  Deleuze en Guattari zien een kunstenaar als een ziener die iets bovenmenselijks en 

onbegrijpelijks heeft ervaren (Deleuze en Guattari 1994: 171). Hij of zij brengt deze ervaring 

tot uiting in de materialen van het kunstwerk. De esthetische kracht zit dan niet alleen in die 

zichtbare materialiteit van kunst, maar vooral in de onzichtbare kern die in deze materialiteit 

ervaarbaar gemaakt wordt. Je zou kunnen stellen dat affect ontstaat in deze combinatie tussen 

materialiteit en onzichtbare esthetische krachten. Deleuze schrijft dat affect gevormd wordt in 

de combinatie van een reflecterende en onbeweeglijke eenheid (het kunstwerk) en intensieve 

bewegingen (de onzichtbare esthetische krachten) (Deleuze 2002: 87). De kunstenaar die deze 

twee elementen samenbrengt en daarmee het affect vormt kan volgens Deleuze en Guattari 

gezien worden als ‘affectieve atleet’ (Deleuze en Guattari 1994: 172).  

 

Een kunstenaar is volgens Deleuze en Guattari niet alleen de schepper van affecten, hij of zij 

heeft met zijn kunstwerk ook de kracht om de toeschouwer mee te nemen in de ervaring van 

affect (Deleuze en Guattari 1994: 175). Deze ervaring kan ervoor zorgen dat de toeschouwer 

volledig opgaat in het kunstwerk. Deleuze en Guattari gebruiken het volgende citaat van 

Cèzanne om dit te omschrijven: ‘‘Not a ‘minute of the world passes’, says Cèzanne, that we 

will preserve if we do not ‘become that minute’ ’’ (Deleuze en Guattari 1994: 169). In het 

opgaan in een moment kan je dus dat moment worden. Affect kan er ook voor zorgen dat het 

lichaam volledig opgaat in expressie: ‘‘the body has lost its movement of extension and 
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movement has become movement of expression’’ (Deleuze 2002: 87). De beweging van het 

lichaam komt dan in dienst te staan van affectieve expressie.  

 

Kort samengevat is affect dus een ervaring van kunst die voorafgaat aan het menselijke 

bewustzijn. De kunstenaar heeft iets groots en onzegbaars ervaren dat hij vangt in zijn werkt. 

Het affect ontstaat als dit onzegbare element samen komt met de materialen van het 

kunstwerk. Een kunstenaar kan er met zijn kunstwerk in slagen de toeschouwer mee te nemen 

in de affectieve ervaring.  

2.3 CONCLUSIE THEORETISCH KADER 

Om dit rol van het lichaam in Laughter at Being Crushed te onderzoeken, heb ik in dit 

hoofdstuk een korte uitleg gegeven van twee aspecten van Deleuzes werk: het lichaam zonder 

organen en affect. Hiermee heb ik het theoretisch kader geschetst, waarmee later in mijn 

onderzoek de analysegegevens verklaart kunnen worden. Samengevat staat er in dit hoofdstuk 

dat kunst gezien kan worden als bundel van affecten. Deze zijn niet gericht op betekenis, maar 

op ervaring. Een affect gaat vooraf aan menselijk concepten. In plaats daarvan wordt een 

affect gedefinieerd door een onbepaaldheid van vorm. Omdat affecten elke vaste vorm 

afwijzen is er ook een vormloos lichaam nodig waarin affecten vrij kunnen bewegen. 

Hiervoor is Deleuzes concept van het lichaam zonder organen bruikbaar. Dit is niet gericht op 

de afwezigheid van organen, maar eerder op de afwijzing van de rigide indeling naar organen. 

Deleuze ziet de indeling naar organen als een gevangenis waar het lichaam uit probeert te 

ontsnappen. Het volgende hoofdstuk vormt het eerste deel van mijn analyse. Ik kijk hierin 

naar Laughter at Being Crushed aan de hand van acht referentiepunten rondom het lichaam.  
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3. ANALYSE AAN DE HAND VAN 
ACHT REFERENTIEPUNTEN 

Ik heb in het eerste deel van mijn onderzoek de context, de relevantie en het theoretisch kader 

van mijn onderzoek beschreven. In het tweede deel van mijn scriptie ga ik over op de analyse 

van mijn onderzoeksobject. Dit hoofdstuk vormt het eerste deel van mijn analyse. Ik bekijk 

hierin de rol van Heny’s lichaam in Laughter at Being Crushed aan de hand van acht 

referentiepunten rondom het lichaam. Aan de basis van deze analysemethode liggen zes 

punten uit Michel Bernards Pragmatics of body work
8
 aangevuld met twee extra punten door 

Pavis in Analyzing Performance. Theater, Dance and Film (Pavis 2006:64-65). Bernards 

referentiepunten functioneren als concrete richting voor een lichaamsgerichte analyse. Ze 

brengen de aandacht naar het gebruik van het lichaam op zich, in plaats van het gebruik van 

het lichaam als communicatiemiddel. Aan de hand van de video van fragmenten uit 

verschillende uitvoeringen van Laughter at Being Crushed (Unfix Festival 2015) en mijn 

eigen ervaring van de uitvoering in Dundee zal ik de volgende punten bekijken: 

 

 De zichtbaarheid van het lichaam. Daarmee wordt bedoeld in hoeverre het 

lichaam bedekt wordt, of het lichaam op een bepaalde manier vervormd is 

en op welke manier het lichaam is vormgegeven). 

 Lichaamsoppervlakte ten opzichte van de ruimte en het publiek. 

Voorbeelden hiervan zijn verschillende aanzichten van het lichaam ten 

opzichte van het publiek zoals zijaanzicht, vooraanzicht of achteraanzicht. 

  Positie van het lichaam ten opzichte van de vloer. Dit punt gaat over de 

manier waarop het lichaam zich verhoudt ten opzichte van de vloer en in 

brede zin ook de manier waarop de lichamelijke zwaartekracht 

gecontroleerd wordt. 

 Houdingen van verschillende lichaamsdelen. Dit houdt de verschillende 

posities van segmenten van het lichaam in, zoals de houdingen van de 

armen, benen, handen en voeten.  

                                                             
8 Bernards pragmatics of body work bestaat uit zeven punten, waarvan ik er zes behandel plus de twee 
aanvullende punten van Pavis. Bernards punt vocality is voor mijn analyse niet bruikbaar. Dit punt richt 
zich op de geluiden van het lichaam, maar deze zijn in Laughter at Being Crushed niet te horen vanwege de 
muziek. 
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  Gebruik van de performanceruimte en bewegingen. In dit punt gaat het 

over de verschillende manieren waarop de ruimte van het podium wordt 

benut en de relatie hiervan tot Henry’s bewegingen.  

  Gezichtsuitdrukkingen en gebaren. Dit is de zichtbare expressiviteit van 

het gezicht. Onder gebaren versta ik hier de expressiviteit van 

eerdergenoemde bewegingen (waar relevant).  

 De effecten van het lichaam. Dit punt is door Pavis toegevoegd om ervoor 

te zorgen dat het lichaam niet alleen gezien wordt als een zender van 

signalen, maar om ook het effect van het lichaam te benadrukken.   

 De rol van de toeschouwer. Pavis benadrukt in dit punt de uitwerking van 

het lichaam van de performer op de toeschouwer. 

In de komende paragrafen geef ik per punt een kort overzicht van belangrijke aspecten van 

Henry’s lichaam in Laughter at Being Crushed.
9
 Vervolgens zal ik in het derde hoofdstuk het 

volgende deel van mijn analyse uitwerken, waarin ik de gegevens uit dit hoofdstuk koppel aan 

mijn theoretische kader.  

3.1 DE ZICHTBAARHEID VAN HET LICHAAM 

De mate van zichtbaarheid van het lichaam in een performance kan van invloed zijn op de rol 

van het lichaam in het werk. Zo geeft een naakt lichaam bijvoorbeeld een veel grotere mate 

van intimiteit dan een volledig bedekt lichaam. In de uitvoering die ik heb bijgewoond in 

Dundee is er een ontwikkeling te zien van volledige bedekking naar zichtbaarheid van het 

lichaam. Henry’s lichaam is in het begin van de performance geheel verhuld onder een wit 

laken. Langzaam loopt hij naar voren terwijl het laken stap voor stap van hem af glijdt. 

Daaronder draagt hij alleen een witte onderbroek die bijna wegvalt tegen zijn witgeschilderde 

huid. In de video is deze ontwikkeling van bedekking naar verhulling niet te zien. In alle 

uitvoeringen in de video is er sprake van minimale bedekking van het lichaam, waarbij Henry 

een witte of zwarte onderbroek draagt (dit verschilt per uitvoering). 

 De belichting heeft daarnaast ook invloed op de lichamelijke zichtbaarheid. Zo is in de 

video te zien dat het podium op enkele momenten bijna geheel donker is en Henry’s lichaam 

slechts een bewegende schim lijkt. Op andere momenten staat Henry volledig in de 

                                                             
9 Ik gebruik voor mijn analyse alleen de eerste zes minuten van de video. Ik heb hiervoor gekozen omdat 
na deze zes minuten een uitvoering getoond wordt die sterk afwijkt van de andere uitvoeringen. Deze 
laatste uitvoering vindt buiten plaats en dit is van invloed op de performanceruimte en Henry’s kleding.  
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schijnwerpers waardoor er een grote nadruk ontstaat op zijn lichaam en kleine 

spierbewegingen goed zichtbaar zijn. 

3.2 LICHAAMSHOUDING TEN OPZICHTE VAN HET PUBLIEK  

Naast de zichtbaarheid van het lichaam is ook de lichaamshouding van de performer ten 

opzichte van het publiek van invloed op het kunstwerk. Dit bepaalt vanuit welke hoek het 

publiek het lichaam van de performer te zien krijgt. De opstelling van de performer ten 

opzichte van het publiek in Laughter at Being Crushed komt overeen met de gebruikelijke 

theateropstelling: het publiek zit in rijen stoelen tegenover de performer. De eerste helft van 

de video toont voornamelijk zijaanzichten van Henry’s lichaam ten opzichte van het publiek. 

In de tweede helft worden er juist meer vooraanzichten getoond. Aangezien de video een 

compilatie van verschillende fragmenten is kan hieruit geen conclusie over het verloop van de 

performance worden getrokken. Henry eindigt Laughter at Being Crushed met het doorbreken 

van de denkbeeldige muur tussen performer en publiek. Hij knielt voor verschillende mensen 

uit de voorste rij in het publiek. Tijdens de performance in Dundee maakte hij hierbij ook nog 

lichamelijk contact door met zijn voorhoofd het voorhoofd van verschillende mensen in het 

publiek aan te raken.  

3.3 LICHAAMSHOUDING TEN OPZICHTE VAN DE VLOER  

In de voorgaande punten heb ik gekeken naar de zichtbaarheid van het lichaam en de 

lichaamshouding ten opzichte van het publiek. In de volgende punten ga ik dieper in op 

Henry’s dansbewegingen. Ik begin met de positie van Henry’s lichaam ten opzichte van de 

vloer en de wijze waarop Henry met zijn lichaam reageert op de ondervonden zwaartekracht.  

 Henry beweegt in verticale (staande) en horizontale (bukkende, kruipende of liggende) 

posities ten opzichte van de vloer. Verder lijkt Henry zijn lichaam meerdere keren over te 

geven aan de zwaartekracht. Zo zijn er fragmenten in de video waarop Henry zijn gehele 

lichaam of delen van zijn lichaam naar de vloer laat vallen. Henry valt bijvoorbeeld op een 

onverwacht moment van het podium. Nadat hij voor een halve minuut bijna bewegingsloos op 

het podium staat, brengt hij een hand naar zijn voorhoofd en laat hij zijn lichaam naar voren 

hellen. Vervolgens stapt hij in de lucht waardoor zijn hele lichaam verticaal naar beneden 

valt. Pas halverwege de val buigt hij lichtjes om zichzelf op te vangen. Het lijkt alsof hij zich 

overgeeft aan de zwaartekracht die hem naar de grond trekt. Dit is ook te zien als Henry met 

zijn rug op de grond ligt en in golvende bewegingen omhoog probeert te komen. Iets lijkt hem 
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telkens weer naar de grond te trekken. Elders in de video kruipt Henry op zijn buik en valt 

steeds opnieuw terug naar de vloer.  

3.4 HOUDINGEN VAN VERSCHILLENDE LICHAAMSDELEN 

In het vorige punt heb ik gekeken naar Henry’s dans in relatie tot de vloer. Nu zal ik verder 

ingaan op de details van zijn lichaamsbewegingen waarbij ik me richt op de houdingen van 

verschillende lichaamsdelen. 

  In Laughter at Being Crushed is het bovenlichaam opvallend actief. De dans bestaat 

niet uit verschillende pasjes, maar eerder uit een staande, gebukte of liggende positie waarin 

het grootste deel van de bewegingen plaatsvindt in de ledematen en gewrichten. Bepaalde 

bewegingen en posities van lichaamsdelen keren meerdere malen terug in Laughter at Being 

Crushed en kunnen dan ook gezien worden als een soort motief in de performance. 

Voorbeelden hiervan zijn spiertrekkingen in de vingers (spreiden en buigen van vingers), het 

buigen van de polsen en het rollen van de schouders. Ook zijn Henry’s zijn in meerdere 

fragmenten naar boven gekruld of gespreid. Deze spierspanningen doen denken aan spasmes. 

Het valt op dat vooral zijn vingers en handen bijna constant actief bewegen. Over het 

algemeen is sprake van een hoge mate van spierspanning in Henry’s lichaamshoudingen. 

Deze spiertrekkingen geven zijn bewegingen een schokkerig karakter. De buigingen van zijn 

gewrichten (zoals polsen, vingers, schouders en knieën) zorgen daarnaast voor 

golfbewegingen van het lichaam.   

3.5 GEBRUIK VAN DE PERFORMANCERUIMTE EN BEWEGINGEN 

Eerder heb ik gekeken naar de verhouding van Henry’s lichaam tot de vloer. Nu zal ik zijn 

gebruik van de gehele performanceruimte bekijken. Verder zal ik bekijken hoe dit in relatie 

staat met Henry’s bewegingen. Het valt op dat hij bij een groot deel van zijn bewegingen 

amper van zijn plaats komt. Hij danst dan op één plek in de ruimte, met één stuk van zijn 

lichaam (bijvoorbeeld zijn rug, voeten of bekken) houdt hij dan contact met de vloer terwijl 

de rest van zijn lichaam beweegt. Verder valt het op dat Henry meerdere keren hele trage 

bewegingen maakt. Op één moment doet hij zelfs een halve minuut bijna niets. Hij staat dan 

rechtop en beweegt zijn hoofd lichtjes naar beneden en naar links. Ook beweegt hij enkele 

seconden de vingers van zijn hand. In deze trage bewegingen vallen zijn ademhaling en kleine 

spierbewegingen extra goed op. Er zijn ook fragmenten waarin Henry de gehele ruimte benut. 

Dit gebeurt wanneer Henry op een chaotische manier door de ruimte rent. Zijn armen zwaaien 
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hierbij om hem heen. Het lijkt op het soort rennen van iemand die in paniek is, het rennen 

komt dan ook vrij ongecontroleerd over.  

3.6 GEZICHTSUITDRUKKINGEN EN GEBAREN 

 Ik heb mij in deze analyse tot nu toe gericht op de bedekking van Henry’s lichaam, de 

verhouding van zijn lichaam tot het publiek en tot de vloer, bewegingen van zijn 

lichaamsdelen en zijn beweging door de performanceruimte. Ik ga nu nog dieper in op de 

details van Henry’s lichaam door naar zijn gezichtsuitdrukkingen te kijken. Verder werk ik al 

iets meer toe naar een interpretatie door naar de expressie van eerder genoemde bewegingen 

te kijken. 

 In de performance die ik in Dundee heb bijgewoond viel het mij op dat Henry een 

afwezige gelaatsuitdrukking toont. Zijn gezicht leek het gezicht van iemand die wakker 

droomt. Het was alsof de ‘bewuste’ Henry naar de achtergrond verdween, zoals een 

slaapwandelaar onbewuste dingen kan doen. Henry maakt daarnaast op een intense manier 

gebruik van zijn gezicht. Een voorbeeld hiervan is het wijd opensperren van zijn mond alsof 

hij schreeuwt zonder geluid. In de video is zelfs te zien hoe hij zijn mond open probeert te 

trekken. Henry’s lichaam schudt dan snel op en neer terwijl hij met beide handen zijn 

mondhoeken uit elkaar probeert te trekken. Ook heeft Henry meerdere keren zijn mond wijd 

open staan tijdens de performance. Daarnaast spant hij regelmatig zijn kaken aan waarbij zijn 

mondhoeken naar de zijkant trekken in een krampachtige grimas.  

 

Ik sluit dit punt af met het noemen van de expressieve van enkele bewegingen die in 

voorgaande paragrafen genoemd zijn: De spastische spiertrekkingen en het rennen lijken 

controleverlies te tonen. Er lijkt sprake van een gevecht met de zwaartekracht. Daarnaast ligt 

de nadruk in Laughter at Being Crushed op een bijna constante spierspanning. Dit lijkt een 

soort van gevecht tegen het eigen lichaam te tonen.
10

  

3.7 HET EFFECT VAN HENRY’S LICHAAM  

Voorgaande punten waren vooral gericht op visuele kenmerken van Henry’s lichaam in 

Laughter at Being Crushed. De komende twee punten zijn toegevoegd door Pavis en geven al 

meer een richting voor een interpretatie van de rol van Henry’s lichaam. Het eerste punt 

                                                             
10 Dit zal ik verder toelichten aan de hand van de theorie in hoofdstuk vier. 
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behandelt het mogelijke effect van de eerder geanalyseerde bewegingen. Het tweede punt gaat 

specifiek in op mijn eigen ervaring van de uitvoering in Dundee.  

 

Henry’s halfnaakte en witgeschilderde lichaam heeft als effect dat het kwetsbaarheid toont. 

De witte laag laat hem ouder en bleker lijken. Zijn lichaam ligt open en bloot voor de 

toeschouwer. Henry’s identiteit kan daardoor niet worden afgeleid van een kledingstijl en de 

aandacht ligt volledig op het lichaam. Zijn lichaam veroorzaakt zo een ervaring van intimiteit. 

Het lijkt alsof je naar iets kijkt wat hij eigenlijk voor zichzelf moet houden. Deze vorm van 

‘ongewenste’ intimiteit komt ook naar voren in andere aspecten van de performance. Zo lijkt 

Henry tijdens de performance in zichzelf gekeerd, alsof hij niet doorheeft dat er naar hem 

gekeken wordt, wat de toeschouwer noodgedwongen tot voyeur maakt.  

 Daarnaast worden de veelgebruikte bewegingen zoals de spastische spiertrekkingen, 

het ongecontroleerd rennen en vallen, in onze cultuur als ongewenste, negatieve of ‘lelijke’ 

lichaamsuitingen beschouwd. Het feit dat Henry deze uitingen met zijn halfnaakte lichaam 

aan een publiek toont, zorgt voor eenzelfde soort ervaring van ‘ongewenste’ intimiteit. Henry 

vergroot dit vervolgens door aan het eind van zijn performance uit zijn eigen, afwezige 

wereldje te komen en juist contact te maken met het publiek met een mate van intimiteit die in 

onze cultuur niet gebruikelijk is tussen vreemden. Dit gevoel van ‘ongewenste’ intimiteit kan 

echter ook een gevolg zijn van een cultureel bepaalde onderdrukking van contact tussen 

vreemden. In dat geval kan er juist sprake zijn van een verlangen om dit te doorbreken. Dit 

maakt de ‘ongewenste’ intimiteit juist gewenst. Dat is ook terug te zien in mijn persoonlijke 

reactie op Henry’s lichaam beschreven in de volgende paragraaf.  

3.8 MIJN REACTIE ALS TOESCHOUWER OP HENRY’S LICHAAM 

Voor dit punt gebruik ik mijn eigen ervaring van de uitvoering in Dundee. Zoals ik eerder in 

mijn scriptie schreef, heeft de toeschouwer in een performance een actieve rol in het creëren 

van betekenis. Daarnaast heeft het ervaren van kunst in Deleuzes filosofie een centrale rol. 

Mijn eigen ervaring is daarom relevant voor dit onderzoek. 

 Aan het begin van de performance zag ik alleen een witte doek in de vorm van een 

lichaam, daarna verschenen uit de doek Henry’s gezicht en handen. Zo begon hij zijn 

monoloog over het lichaam. De combinatie van de verhulling van de doek en de onthulling 

van het gezicht en de stem bracht bij mij een grote spanning teweeg. Wanneer Henry daarna 

uiterst traag naar voren liep werd ik mij erg bewust van de inspanning die het kost om te 
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lopen. Het was alsof hij alle moeite moest doen om een onbeweeglijk lichaam in beweging te 

brengen. De hele performance lang wilde ik elke beweging van Henry meekrijgen en volgen, 

alsof zijn bewegingen mij totaal in het moment van de performance zogen en ik niet meer van 

zijn lichaam weg kon kijken. Het leek alsof hij zo sterk in zijn performance opging dat ik zelf 

niets anders kon dan met hem meegaan op deze reis. Henry was volledig geconcentreerd op 

zijn eigen lichaam, dat hij voor mij op een ongebruikelijke manier toonde. Ik voelde een 

opluchting. Het was alsof ik naar een lichaam keek dat eindelijk weigerde te voldoen aan 

culturele normen van lichamelijkheid. Dit was een lichaam dat in plaats daarvan zocht naar de 

expressie van iets waar het nog geen vormen voor had. 

 Ik herkende het gevoel dat er iets zo erg úit je lichaam moet dat het er haast uit barst. 

Ik herkende daarnaast ook de frustratie wanneer je in dat uitbarsten weer bepaalde grenzen 

tegenkomt die je tegenhouden. De opluchting die Laughter at Being Crushed mij liet voelen 

zorgde enerzijds voor de ervaring van een nieuwe ruimte voor mijn eigen passie voor het 

lichaam en het leven. Anderzijds bracht het een intens verdriet naar boven over de begrenzing 

waar mijn lichaam in zijn poging tot expressie tegenaan loopt. Het voelde als een bevrijding 

van het lichaam, omdat het leek alsof het lichaam eindelijk een vorm had gevonden om een 

uiting te geven aan een diep vanbinnen gevoeld affect. Ook dit ging gepaard met een gevoel 

van intens verdriet over de gevangenis waar ons lichaam in kan zitten, of misschien zelfs de 

gevangenis dat ons lichaam zelf voor ons kan vormen. Ik wilde mijn lichaam omarmen en 

tegelijk aan mijn lichaam ontsnappen. Dit gevoel was zo overweldigend dat ik de halve 

performance lang heb gehuild. Ik leek hier geen keuze in te hebben. Het effect op mijn 

lichaam was zo sterk dat ik verder alles om mij heen vergat. 

3.9 CONSLUSIE EERSTE DEEL VAN DE ANALYSE  

In dit hoofdstuk heb ik gekeken naar de rol van Henry’s lichaam in Laughter at Being 

Crushed aan de hand van acht referentiepunten rondom het lichaam. Deze punten zijn 

gebaseerd op Michel Bernards Pragmatics of body work. Ik heb deze methode gebruikt om 

concrete en relevante gegevens te verkrijgen over Henry’s lichaam in de performance. De 

acht referentiepunten hebben hierbij een duidelijke richting gegeven aan mijn analyse. Aan de 

hand van deze punten is naar voren gekomen dat er in Laughter at Being Crushed een intiem 

en kwetsbaar beeld wordt geschetst van het lichaam door het bijna naakt te tonen en door 

lichamelijk contact te maken tussen performer en toeschouwer. Daarnaast stelt de 

performance ‘lelijke’ en veelal cultureel ongewenste bewegingen centraal. Voorbeelden 
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hiervan in Laughter at Being Crushed zijn spasmes, vallen en ongecontroleerd rennen. De 

hoge mate van spierspanning lijkt daarnaast een bepaalde worsteling te tonen. 

 De resultaten van dit hoofdstuk zal ik in het volgende hoofdstuk koppelen aan mijn 

theoretisch kader. Ik gebruik de theorie van Deleuze om de gegevens die ik heb verkregen in 

dit hoofdstuk verder te verduidelijken. Op deze manier kan ik een theoretisch onderlegd 

antwoord geven op mijn vraag naar de rol van Henry’s lichaam in Laughter at Being Crushed. 
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4. KOPPELING ANALYSE EN THEORIE: 
DE ONTSNAPPING VAN HET LICHAAM 

In dit hoofdstuk plaats ik de analysegegevens uit het vorige hoofdstuk binnen mijn theoretisch 

kader. Ik geef een korte samenvatting van dat kader en koppel deze aan de performance. Ik 

begin met een verklaring van Laughter at Being Crushed aan de hand van Deleuzes concept 

van het lichaam zonder organen. Daarna geef ik een verduidelijking van de performance door 

middel van Deleuzes concept affect. In de conclusie breng ik deze twee concepten en de 

performance kort bij elkaar. 

4.1 HENRY’S LICHAAM ALS EEN LICHAAM ZONDER ORGANEN  

Zoals ik in het theoretisch kader heb uitgelegd, maakt Deleuze een onderscheid tussen het 

lichaam zonder organen en het organism. Ik schreef dat dit lichaam zonder organen een 

vloeiende vorm van het lichaam is waarin organen niet afwezig zijn, maar eerder flexibel en 

veranderbaar. Het organisme verwijst dan naar de vaste indeling naar organen, die volgens 

Deleuze als een gevangenis werkt. 

In zijn analyse van het werk van Bacon schrijft Deleuze geregeld over het lichaam dat 

uit zichzelf poogt te ontsnappen. In mijn theoretisch kader komt naar voren dat dit gezien kan 

worden als het lichaam zonder organen dat aan de rigide structuur van het organisme tracht te 

ontkomen. Als voorbeeld hiervan noemt Deleuze spasmes. In deze poging tot bevrijding zoekt 

het lichaam naar openingen. Dit kan een verklaring zijn voor het opensperren van Henry’s 

mond in Laughter at Being Crushed. Deze beweging is verglijkbaar met Bacons schreeuw 

waarin het hele lichaam via de mond probeert uit te breken. Henry trekt met zoveel geweld 

zijn mond open dat het lijkt alsof iets in zijn lijf wil ontsnappen wat veel te groot is voor zijn 

mondholte. Het is alsof hij probeert zichzelf vanuit zijn mondhoeken open te trekken. Zijn 

lichaam schudt hierbij op en neer alsof hij bezeten is door een dier dat wild in hem op en neer 

beweegt en uit zijn lijf probeert te barsten. Dit lijkt op wat Deleuze schrijft over een schaduw 

die uit het lichaam ontsnapt als een dier dat in het lichaam schuilde. In het theoretisch kader 

kwam daarnaast ook naar voren dat Deleuze de mond ziet als de inperking van de schreeuw, 

het organisme als de inperking van het ‘vrije en flexibele’ lichaam en de vaste organen als 

inperking van veranderlijke organen. De schreeuw, de veranderlijke organen en het vrije 

lichaam zijn vastberaden om uit deze inperkingen te breken en het lichaam als gevangenis te 

overleven.    
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Ik heb in bovenstaande paragraaf de relatie tussen Henry’s lichaam in Laughter at Being 

Crushed en Deleuzes concept van het lichaam zonder organen bekeken. In de volgende 

paragraaf zal ik ingaan op de esthetische ervaring van Laughter at Being Crushed door naar 

de rol van Henry’s lichaam te kijken in het licht van Deleuzes concept van affect.  

4.2 HENRY’S LICHAAM EN AFFECT  

Zoals ik heb uitgelegd in mijn theoretisch kader is Deleuzes concept van affect gericht op de 

ervaring van kunst in plaats van de betekenis van kunst. De rationele kennis is hierin 

ondergeschikt aan de lichamelijke ervaring. Je kunt zelfs stellen dat affecten niets te maken 

hebben met rationele kennis. Ze gaan vooraf aan het menselijke bewustzijn, maar zijn wel 

door mensen ervaarbaar en voelbaar.
11

 Daarnaast is er in het theoretisch kader naar voren 

gekomen dat affecten de materialiteit van het kunstwerk (zoals het lichaam van Henry) nodig 

hebben om te ontstaan. Kunstenaars hebben daarom ook een aandeel in het creëren van 

affecten. 

 In mijn ervaring van de performance kwam naar voren dat Henry’s lichaam mij in het 

moment zoog. Ik volgde al zijn bewegingen terwijl het voelde alsof ik niet meer weg kon 

kijken of ergens anders aan kon denken. Deleuze schrijft dat kunstenaars niet alleen affecten 

creëren en presenteren, maar deze affecten ook bij de toeschouwer teweegbrengen en hem of 

haar meenemen in de ervaring van het affect. Deleuze en Guattari gebruiken een citaat van 

Cèzanne om uit te leggen hoe affecten zorgen voor een volledig opgaan in de ervaring van 

een moment. Ze schrijven: ‘‘Not a ‘minute of the world passes’, says Cèzanne, that we will 

preserve if we do not ‘become that minute’ ’’. Affecten zorgen ervoor dat je ergens volledig 

in op kan gaan en daarbij je eigen menszijn vergeet. Zo beschreef ik in mijn theoretisch kader 

dat het lichaam onder invloed van affect volledig in het teken van expressie kan komen te 

staan. Het lichaam wordt als het ware expressie. Dit kan het gevoel van bevrijding dat ik 

ervoer in de performance verklaren. Er was eindelijk ruimte voor expressie in het lichaam.  

 In mijn analyse kwam naar voren dat het voor mij leek alsof Henry’s lichaam zocht 

naar expressie voor iets waar het nog geen vormen voor had. Dit sluit aan bij het idee van 

affect als een ervaring in het lichaam waar geen vaste vorm aan te geven is. 

  Ik ervoer tijdens de performance echter ook een gevoel van worsteling, een strijd die 

zat in de combinatie van opluchting en verdriet. Het lichaam van Henry lijkt zich vrij te 

                                                             
11 Om deze reden heb ik in mijn analyse aandacht besteed aan mijn (lichamelijk) ervaring van Laughter at 
Being Crushed als toeschouwer in Dundee. 
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worstelen van zijn vaststaande structuur waardoor affectieve krachten voelbaar worden. In 

deze beweging naar bevrijding komt Henry echter de grenzen van zijn eigen lichaam en zijn 

menszijn tegen. Beide elementen, de materialiteit van het lichaam en de affectieve non-

materiële krachten die van uitwerking zijn op dit lichaam, zijn volgens Deleuze nodig om het 

affect te vormen. Zonder het materiële heeft het affect immers geen uitingsvorm.  

 

Samenvattend komt in deze paragraaf naar voren dat Henry erin is geslaagd affectieve 

krachten over te brengen op mij als toeschouwer, waardoor ik in het moment van de 

performance werd gezogen. Henry’s lichaam kwam tijdens de performance volledig in dienst 

van affectieve expressie te staan. Dit gaf mij een enorm gevoel van bevrijding van 

expressiviteit. Tegelijkertijd ervoer ik een verdriet over de starre grenzen van het materiële 

lichaam. Dit materiële element en de onzichtbare expressieve krachten zijn volgens Deleuze 

beide nodig om het affect te vormen.  

4.3 CONCLUSIE VAN HET TWEEDE DEEL VAN DE ANALYSE 

In dit hoofdstuk heb ik de analysegegevens uit het voorgaande hoofdstuk gekoppeld aan de 

theorie in mijn theoretisch kader. Ik heb hierbij de deelhoofdstukken van mijn theoretisch 

kader aangehouden: het lichaam zonder organen en affect. Hierin kwam naar voren dat de 

‘lelijke’ en cultureel ongewenste bewegingen in Henry’s performance als spasmes, vallen en 

ongecontroleerd rennen in Butoh juist als bevrijding van het lichaam worden beschouwd. 

Spasmes zijn ook volgens Deleuze een teken dat het lichaam uit zichzelf poogt te ontsnappen. 

Dit kan gezien worden als het lichaam zonder organen dat uit de rigide structuur van het 

organisme probeert te ontsnappen. Deze ontsnapping is volgens Deleuze ook te zien in de 

schreeuw, waarbij het hele lichaam uit de mond naar buiten poogt te komen. In Henry’s 

performance is eenzelfde beweging van een stille, maar intense schreeuw te herkennen. Het 

element van worsteling in Henry’s performance is te verklaren vanuit deze poging tot 

ontsnapping waarbij het lichaam zijn eigen materiële grenzen nog sterker tegenkomt. Aan de 

ene kant vindt er in Laughter at Being Crushed een bevrijding van affectieve expressie plaats. 

Aan de andere kant toont deze bevrijding hoe sterk de gevangenis van het organisme is 

geweest en in welke mate deze gevangenis toch onvermijdelijk blijft. Dit verklaart de intense 

combinatie van opluchting en verdriet die ik ervoer tijdens de performance.   
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CONCLUSIE VAN MIJN ONDERZOEK 

In mijn onderzoek heb ik gekeken naar de rol van het lichaam in Paul Michael Henry’s 

performance Laughter at Being Crushed. Dit heb ik gedaan aan de hand van een Deleuziaanse 

invalshoek waarbij ik mij heb gericht op twee concepten van Deleuze: het idee van het 

lichaam zonder organen en het begrip affect. Daarnaast heb ik literatuur over Butoh gebruikt, 

de Japanse dansvorm die centraal staat in Henry’s performance. Hieruit komt naar voren dat 

Henry zijn lichaam in Laughter at Being Crushed gebruikt om een strijd te tonen tussen het 

wetenschappelijke, vaststaande beeld van het lichaam als organisme en zijn persoonlijke 

relatie tot dit lichaam. Butoh dans past hierbij omdat het gericht is op het naar boven brengen 

en doorbreken van vaststaande reactiepatronen omtrent de betekenis van het lichaam en de 

maatschappij. Deleuzes idee van het lichaam zonder organen biedt vervolgens een werkbaar 

alternatief. Dit lichaam is in essentie veranderlijk en vindt nooit één vaststaande vorm. Er is in 

het lichaam zonder organen ruimte voor het ontdekken van een persoonlijke relatie tot het 

lichaam. In dit vormeloze lichaam zijn daarnaast affecten voelbaar. Met het concept affect 

beschrijft Deleuze de onzichtbare kern van kunst die kunst zijn esthetische kracht geeft. 

Affect overstijgt de menselijke concepten en past daarom ook niet in een vaststaand idee van 

het lichaam.  

 Henry’s performance toont een zoektocht naar een flexibel lichaam waarin affecten de 

vrijheid krijgen om te ontstaan. Hij gebruikt Butoh dans daarbij als middel om vaststaande 

lichamelijke patronen te doorbreken. Hiermee breekt hij zijn lichaam open voor de ervaring 

van affect. De rol van zijn lichaam wordt dan het presenteren van dat affect aan het publiek en 

daarmee te komen tot het gemeenschappelijk ervaren ervan. Tevens laat het lichaam een 

worsteling zien die uit te leggen is als het lichaam zonder organen dat uit het organisme 

ontsnapt. Henry is op zoek naar een flexibele vorm van het lichaam die recht doet aan 

affecten, maar komt hierin telkens de begrenzing van het organisme tegen. Henry’s lichaam 

legt het lijden bloot dat ontstaat door de begrenzing van vaste structuren van het lichaam. In 

het vastleggen van de betekenis van het lichaam gaat een stukje van de ‘ziel’ van het lichaam 

verloren, zoals de ziel van een kunstwerk verloren gaat als er alleen gericht wordt op 

betekenis en er geen ruimte is voor affect. Dit verklaart waarom de verwaarlozing van het 

lichaam en de verschrompeling van de ziel belangrijke thema’s zijn in Henry’s werk. De rol 

van het lichaam in Laughter at Being Crushed kan het geven van een tegengeluid hierop zijn.    
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AANBEVELINGEN VOOR 
VERVOLGONDERZOEK 

Voor vervolgonderzoek kan het betekenisvol zijn om te kijken naar de politieke factor van 

Henry’s performance. Henry noemt zijn thema’s politiek, sociaal en spiritueel. Hij is oprichter 

van Unifix, een ‘ecologisch’ performance festival. Henry schrijft op zijn website dat zijn werk 

gaat over de vernieling van het milieu binnen de consumptiemaatschappij.
12

 Het is interessant 

om te kijken hoe zijn nadruk op het lichamelijke in relatie staat tot dit ecologische element. 

Bij kunst als politiek protest valt al snel te denken aan werk dat de aandacht vestigt op 

concrete maatschappelijke kwesties zoals klimaatverandering of ongelijkheid. Henry geeft 

echter protest door de aandacht naar binnen, naar zijn eigen lichaam te keren. Het kan dus 

relevant zijn te onderzoeken hoe de Deleuziaanse visie op performance, die naar voren is 

gekomen in deze scriptie, in relatie staat tot Henry’s politieke thema’s.   

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                             
12 Dit is te lezen onder het kopje about, zie referenties voor volledige bronverwijzing.  
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