D er Komponist Pelle Gudmundsen-
Holmgreen (geb. 1932) gehort seit den
sechziger Jahren zu jenen zentralen Gestalten
der danischen neuen Musik, die nach dem
Zweiten Weltkrieg die européische musikali-
sche Moderne »entdeckten«. Zudem spielte er
in den 60er Jahren eine wesentliche Rolle, als
Fluxus, John Cage, Popart und verschiedene
Spielarten der auRereuropéaischen Musik die
danische Musikentwicklung zu beeinflussen
begannen. Fur ihn bildeten besonders Samuel
Beckett, der Absurdismus sowie die Maler
Kasimir Malewitch und Piet Mondrian wich-
tige Bezugspunkte. In jenen Jahren wandte er
sich einem reduktiven, einfachen musika-
lischen Stil zu, der sich bewulf3t gegen das
Ausdrucksvolle wandte. Spater wurde Gud-
mundsen-Holmgreens Musik wieder komple-
xer und auch im Ausdruck mannigfaltiger,
bewahrte jedoch eine antiromantische, kon-
struktivistische Haltung. Bei aller beibehalte-
nen asketischen Einstellung gegentiber Mate-
rial und Ausdruck ist seine Musik jedoch in
hohem Grade kommunikativ und kommt dem
Hoérer mit »hertjevarme« — mit einer Warme
des Herzens - entgegen.

Lautschreiben

Der Artikel Uber die kleine, relativ unbekann-
te Komposition Double (1994) fur Violine und
Klavier von Gudmundsen-Holmgreen hat sei-
nen Ausgangspunkt in einer Idee, die Roland
Barthes in einem letzten kurzen Absatz in Le
Plaisir du Texte darlegte: Die Idee des »Laut-
schreibens«. Das Lautschreiben istim Gegen-
satz zum Lautlesen keine dramatische oder
ausdrucksvolle Auffihrung des Textes (der ja
noch ungeschrieben ist), sondern ein Aspekt
seiner Genese: als vokale Schrift; als schreiben-
der Korper. »Die Lust am Text, das ist der Au-
genblick, in dem mein Kdrper seine eigenen
Ideen verfolgt — denn mein Kérper hat nicht
die gleichen Ideen wie ich«, heilit es an ande-
rer Stelle jenes Buches®.

Das Lautschreiben wird nach Barthes nicht
praktiziert, bezeichnet jedoch trotzdem etwas
Existierendes: die physische und sinnliche
Realitat der Schrift— der Sprache, der Musik —
fr den Schreibenden. Er bezieht sich dabei auf
das, was er als »Korner« der Stimme (the
»grain« of the voice) oder als deren »Rauh-
heit« bezeichnet, »die eine erotische Mischung
aus Klangfarbe und Sprache ist und deshalb in
gleichem Male wie die Diktion als Material
einer Kunstart einbezogen werden kann: Die
Kunst, seinen Korper zu dirigieren (deshalb
ihre Bedeutung im Theater des fernen
Ostens).« Und weiter heil3t es bei Barthes: »Be-
rucksichtigt man die Laute der Sprache, so ist
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das Lautschreiben nicht phonologisch, son-
dern phonetisch: sein Ziel ist nicht die Klarheit
der Aussage oder das Theater des Gefuhls:
was es sucht (aus der Perspektive der Wol-
lust), sind die Impulse der Triebe, die Sprache
in Haut gekleidet, ein Text, bei dem die Rauh-
heit der Kehle horbar ist, die Patina der Konso-
nanten, die Wollust der Vokale, eine ganze
sinnliche Stereophonie: eine Artikulation des
Kdrpers, der Zunge, nicht des Sinnes, des
Sprachgebrauchs.«2

Von hier nun weiter zu Samuel Beckett, aus
dessen Roman L’innommable der Text zu Pelle
Gudmundsen-Holmgreens Chorwerk Je ne me
tairai jamais. Jamais. (1966) stammt. Der Spre-
cher in Je ne me tairai... sagt unter anderem:
»Ich habe genug davon, immer dasselbe zu
sagen. Sie hoffen, dal} es eines Tages anders
wird, das ist normal. Dal? eines Tages auf der
Tranchee oder an irgendeiner anderen Stelle
des Kanals ein schoner kleiner Abszel3 wéchst,
mit einer Idee darin, als Herd einer allgemei-
nen Infektion.«<® Dieses Beckettsche Bild der
Veranderung, die nétig war, um wieder etwas
Neues ausdrticken zu kénnen, soll mit Barthes’
Vorstellung der »Korner« der Stimme vergli-
chen werden.

Barthes bezeichnet mit seinem Begriff den
Punkt im Hals, wo sich Sprache und Musik
berthren, und zielt damit — wie auch Beckett —
auf das Problem der Mdglichkeit des Aus-
drucks. Er betont weiter, dal die Kérner der
Stimme in das Material der Kunst einzubezie-
hen und demzufolge auch fiir unsere Uberle-
gungen tiber Musik von Bedeutung sind”. Die-
se gemeinsame Sorge um die Moglichkeit des
Ausdrucks wie auch um die Verbindung, die
durch Metaphern zwischen Sprache/Musik
und Koérper entstehen, ist der Gegenstand mei-
nes Interesses.

»Die Finger sind gute Lehrmeister, soll
Strawinsky gesagt haben. Ist es denkbar, daf
das »Lautschreiben« eine besondere Rolle in
der Musik spielen kann — nicht als Improvisa-
tion oder als Reproduktion eingelibter Tricks,
sondern als die Anwesenheit des Korpers in
der musikalischen Schrift? Barthes: »The
»grain<is the body in the voice as it sings, the

2 Ebd.,S. 63-64.

3 Zitiert nach dem CD-booklet
Pelle Gudmundsen-Holmgreen
Music for Voices and Instruments,
dacapo 8.224056.

1 Roland Barthes, Lysten ved
teksten, Originaltitel Le Plaisir du
Texte, ins Norwegische Ubersetzt
von Arne Kjell Haugen, Solum
Verlag, Oslo 1990, S. 20.

4 Vgl. Roland Barthes, The
Grain of the Voice, in: Image Music
Text, Fontana Press 1977, S. 179
ff.
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5 Roland Barthes, The Grain of
the Voice, in: Image Music Text,
Fontana Press 1977, S. 188.

8 In der Zeitschrift ta’, 1. Jahr-
gang 1967, S. 21.

6 Markusevangelium 5,9, zit.
n. Barthes: From Work to Text, in:
Image Music Text, S. 160.

7 Der Attitiidenrelativismus
hebt, gebunden an die gegebene
Situation, das Subjekt als Kon-
struktion hervor. Analog dazu
Barthes’ Liquidierung des
Autorsubjektes: das Ich wird ein
mehrdimensionaler Raum, in
dem eine Menge Attitiden, keine
davon original, sich vermischen

und Kollidieren.
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hand as it writes, the limb as it performs.«<® Die
»Kdrner« der Stimme als ein produktives Ele-
ment wéhrend des »Lautschreibens« hervor-
zuheben, meint nicht den Bezug zur Stimme
als eine Instanz, die die Verbindung zum Sub-
jekt sichert. Sondern dieser Gedanke zielt —
durch die Verdeutlichung einer Brechtschen
Distanz zwischen Text und Autor (bzw. dessen
Korper) —auf eine Lokalisierung der Sprache,
wo sie noch Musik ist, oder des musikalischen
Gedankens, wo er noch im Taktilen verankert
ist.

Reduktion

Die Unmdoglichkeit und Notwendigkeit des
Ausdrucks, wie sie in Gudmundsen-Holm-
greens Komposition Je ne me tairai jamais.
Jamais. thematisiert wird, ist mit der Problema-
tik des Kdrpers eng verbunden: als Ritua-
lisierung einer Reihe von Aussageakten, die
alle im Korper steckenbleiben und nicht weiter
wollen -so in den Randregistern der Stimmen,
in der matten und doch unbezwingbaren
Sisyphusgebérde des Sprechers (»... man mufd
noch ein wenig weitermachen, man muf3 noch
lange weitermachen, man muf} immer noch
weitermachenc), in den kurzen, banalen, im-
potenten Brocken der Instrumente etc. Der
Abstand wird in der Ritualisierung und der
kUhlen Ordnung des Sinnlosen sichtbar, was
einerseits die Absurditét hervorhebt und ande-
rerseits das Unaushaltbare aushaltbar macht -
den gleichméaRigen und unendlichen Strom
der Zeit durch Einteilung in den Griff zu be-
kommen wie Wladimir und Estragon in War-
ten auf Godot: »Ist es schon Pillenzeit?«

Doch die Distanz ist nicht (nur) entfrem-
dend, sie enthélt auch eine entgegengesetzte
Bewegung: sie macht das allzu Nahe und
trotzdem Diffuse — den Kérper, den mehrdi-
mensionalen Raum der Stimme, das Jetzt -
greifbar und konkret, ja, sogar manipulierbar.
Sie bewirkt sogar eine Freiheit und eine Art
Macht wahrend des Schreibens fir den, der
durch D&mone spricht: »My name is Legion:
for we are many.«6

Dieses Zwingen des Stoffes zur Greif-
barkeit war ein zentrales Thema der danischen
Neuen Einfachheit der sechziger Jahre und
anderer danischer Gegenpositionen zur musi-
kalischen Moderne: des Konkretismus (nicht
zu verwechseln mit der musique concreéte), des
Attitiidenrelativismus’ und anderer Tenden-
zen. Der Komponist Henning Christiansen for-
mulierte diese Position 1967 mit unverhohle-
ner Referenz zu Gertrude Stein: »Ein Gerdusch
ist ein Gerausch, und der Abstand zwischen
zwei Gerauschen ist der Abstand zwischen
zwei Gerauschen. Wenn man daran festhalt,

wird die Musik von der Welt der TrAume und
der Metaphysik in die Wirklichkeit gefuihrt.
Die Musik wird ein Gegenstand, der seine ei-
gene Wirklichkeit ist.«?

Der Begriff Neue Einfachheit wurde in D&-
nemark 1966 von dem Musikkritiker und -for-
scher Poul Nielsen als Sammelbegriff fir Ge-
genpositionen zur musikalischen Moderne
eingefuhrt. Diese Neue Einfachheit, die in ver-
schiedenen, mehr oder weniger miteinander
verflochtenen Positionen in Ddnemark Mitte
der 60er Jahre auf den Plan trat, vereinigte
Impulse, die von Fluxus Uber Popart, den rus-
sischen Konstruktivismus bis zum Dadaismus
reichten; die wichtigsten Strdmungen waren
der »Attittidenrealismus« und »der musikali-
sche Konkretismus«. Ein exemplarisches Bei-
spiel dafuir ist Henning Christiansens Or-
chesterwerk Perceptive Constructions, eine
Musik, die sich unmittelbar dem Ohr er-
schlieBt und auf Grund ihrer unkomplizierten
Direktheit sich gleichermalen von einer unter-
schwelligen Bedeutungsfille distanziert wie
von metaphysischer Autoritét. Dergestalt 6ff-
nete die Neue Einfachheit in den 70er Jahren
auch einer politischen Dimension einen Weg.
In Opposition zur Formierung der Européi-
schen Union mit ihrer undurchsichtigen Biro-
kratie stand diese Kunst nun auch fur etwas
ein, das entgegen aller Verfihrung in aller Of-
fenheit einfache, wahrnehmbare kiinstlerische
Objekte prasentierte. Der Begriff der Neuen
Einfachheit, den keiner so recht gliicklich fand,
erwies sich fur eine tragfahige Asthetik jedoch
nichtals tauglich. In dieser Bewegung der 60er
Jahre war Pelle Gudmundsen-Holmgreen ei-
ner der prominenten Akteure.

Die Reduktion des Materials durch den
Konkretismus und die Neue Einfachheit aber
—der Abbau auf den Nullpunkt, wie es oft for-
muliert wurde — war keine nostalgische Riick-
kehr zu vor-komplexen Zustanden, sondern
eine Offnung des Materials zur Wirklichkeit
hin und dessen Abwendung von der Metaphy-
sik.

Dieses Vergegenstandlichen von Musik
spielt fUr Gudmundsen-Holmgreen eine be-
sondere Rolle, vielleicht auch deshalb, weil
sein Vater Bildhauer war und ihm die bilden-
de Kunst schon immer ebenso als Bezugs-
rahmen diente wie die Musik. So reduzierte er
die Frage des musikalischen Materials nicht
auf das Tonmaterial, sondern bezog die Physik
der Instrumente mit ein. In einem seiner
Hauptwerke, Triptykon (1985), beispielsweise
bedient sich seine kompositorische Konstruk-
tion in raumlicher wie auch in formaler Hin-
sicht des Materials der Instrumente (Holz,
Metall). Der erste Satz (Metall) und der zwei-
te Satz (Holz) werden im dritten Satz zu einer
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Uberwaltigenden Konstruktion vereint, in der
das Kontrapunktische derart erweitert wird,
daR es sich nicht mehr ausschlieBlich auf das
Tonmaterial bezieht, sondern nunmehr eben-
so auf Raum, Tempi, Instrumentation etc.

Niederschrift

Der erste Satze von Double beginnt mit einer
Vermessung: ein sehr tiefes d und ein sehr ho-
hes e werden vom Klavier mehrmals pianissi-
mo angeschlagen und markieren damit einen
Raum (eine Decke und ein Boden) und ein
Zeitmal (siehe Notenbeispiel S. 30). Diese an-
onymen Intervalle in Zeit und Tonhohe sind in
sich ausdruckslos; sie machen aus der Zeit ei-
nen leeren Kalender. Bei genauerem Hinsehen
zeigt es sich, daR den Proportionen des Satzes
ein durchgehendes Zeitmal? von sieben Sech-
zehnteln (oder vielmehr von verschiedenen
langeren Perioden — oder deren Unterteilun-
gen — z.B. achtundzwanzig, funfunddreifiig,
siebzig, einhundertvierzig, einhundertacht-
undsechzig, zweihundertzweiundfiinfzig,
zweihundertachtzig, funfhundertsechzig,
siegenhundert oder eintausendvierhundert
Sechzehnteln) zugrunde liegt. Die Violine
macht im fanften Takt (nach siebzig Sech-
zehnteln einer durch das Klavier markierten
Zeitreihe, die Spuren einer Unterteilung in sie-
ben Sechzehntel aufweist) ihren ersten Ver-
such, Raum und Zeit auszufullen: das Holz
des Bogens féllt saltando auf ein a, ungefahrin
der Mitte des vom Klavier abgemessenen
Ambitus und endet nach weiteren sieben
Sechzehnteln mit einem Pizzicato der linken
Hand. Wahrenddessen »zéhlt« das Klavier
weiter: 13+10+7+5+7+11+17, wobei die erste
Halfte die Retrograde der ersten Zeitreihe des
Klavieres darstellt. Takt 6: a-cis, mit dem Holz
des Bogens gestrichen. In Takt 8 kommt das gis
Uber dem cis dazu. In Takt 11 auBerdem noch
das d unter dem a. Das Material ist demnach
zu einem kleinen, symmetrisch angeordneten
Repertoire erweitert: d-a-cis-gis. Ein asketi-
sches Repertoire, wenn es spater auch weiter
ausgebaut wird.

Das sparsame Material und dessen kihle
Distribution skizziert einige simple Umrisse,
die den musikalischen Raum greifbar machen:
als einen Raum, in dem sich Korper choreo-
graphieren lassen. Im Niederfallen des Bogens
auf die Saite, der Friktion des Holzes gegen die
Saite, die nur eine Spur der Tone in der a-cis-
Bewegung hinterlaRt, wie auch im Wechsel des
Klaviers vom Staccato zum Legato (nach ein-
hundertvierzig Sechzehnteln — ein Wechsel,
der physisch spurbar ist, wie etwas Sich-Set-
zendes) tritt der schreibende Korper hervor,
nicht mit der Klarheit der Aussage oder dem
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Theater des Geflihls, sondern mit der Nieder-
schrift einer Tat auf das leere Kalenderblatt.
Die Fragmente sind Teile einer Choreographie,
die ein immer komplizierteres Muster zeich-
net. Zwischen diesem Muster und den ortli-
chen Reizen, Rauhheiten, Lustgefiihlen oder
Abszessen besteht eine Distanz, die diese fest-
stellbar macht und ihnen gleichzeitig Platz
genug gibt, um sich wie so viele Schriften,
Dé&monen, Stimmen zu entfalten.

Saltando

Nehmen wir als Beispiel das Saltando in Takt
5: Das trotz des konzentrierten Versuchs der
rechten Hand eines Ausbalancierens teilweise
unkontrollierbare Moment beim Fallen des
Bogens, das eingebaute Accelerando, als wenn
eine Munze auf den Tisch fallt. Welche Bedeu-
tung hat hier der Ton a? Eine offene Saite, der
Kammerton, der »allgemeinste« der Tdne,
ohne Identitat, ohne Ursprung, nichts. Als
musikalische Idee ist das Saltando ein Stlick
Lautschreibens —es ist die Musik, die noch im
Korper verankert ist. Es verkdrpert den spon-
tanen Augenblick, in dem der Kérper seine
eigenen ldeen verfolgt: die Lust am Text.

Doch das Saltando kehrt nach seinem
ersten Einsatz (nach siebzig Sechzehnteln)
wieder: dann nach zweihundertzehn Sech-
zehnteln, weiter nach zweihundertachtzig
Sechzehnteln und nochmals nach dreihun-
dertfuinfzehn Sechzehnteln, nach achthundert-
vierzig Sechzehnteln und schlielich kurz vor
dem Ende des ersten Satzes auf dem dritten
Viertel in Takt 88 (nach (siebenundachtzig x
sechzehn) plus acht = eintausendvierhundert
Sechzehntel), dicht vom Klavier gefolgt, das
die Idiomatik der Violine nachahmt. Die ersten
vier Saltandi stellen somit eine Augmentation
eines allmahlich beschleunigenden Rhythmus
von Halbe, Viertel, Achtel, Achtel dar.

Bei einer Siebenteilung des Pulses mifite
diese rhythmische Figur annédhernd als die
Zeitwerte vierzehn plus sieben plus vier plus
drei notiert werden, also genau die Untertei-
lung der ersten achtundzwanzig Sechzehntel
des Satzes durch das Klavier. Es entsteht ein
jaher Abstand zwischen dem Saltando des
»Lautschreibens« einerseits und der Regelma-
Rigkeit andererseits, mit der es in den Kalen-
der eingetragen wird (»... mein Korper hat
nicht die gleichen Ideen wie ich«). Das Schrei-
ben geschieht auf zwei Ebenen: Lautschreiben
und Niederschrift, wie »Kdrner« der Stimme
und deren Greifbarmachen.
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Negation

Wahrend des ganzen ersten Satzes behélt das
Klavier seine Rolle als MaRgeber, als Vermes-
ser von Zeit und Raum. Nur einige wenige
Module mit einem Schein der Empfindsamkeit
treten hervor, daftir jedoch um so deutlicher.
Das immer wiederkehrende Intervall d-e
scheint einen unzerstérbaren Rahmen der
Musik auszumachen. Pl6tzlich, um die Mitte
des Satzes, verschiebt sich diese Basis jedoch
Uberraschend: das d wird auf es erhoht und
das e einen halben Ton vertieft, ebenfalls auf
es. Stasis wird in Dynamik umgedeutet, der
Orgelpunkt wird zum Leitton, einem Proviso-
rium, einer Ubergangserscheinung zu dem,
was sich nun als das wirkliche Zentrum der
Schwerkraft enthdllt: es. Doch diese optimisti-
sche Ankiindigung einer Veranderung wird
gegen Ende des Satzes negiert, indem der ur-
sprungliche Rahmen mit dem Intervall d-e
wiederhergestellt wird.

Der zweite Satz dauert einhundertfiinfzig
Takte (= zweitausendvierhundert Sechzehn-
tel). FUr die Proportionen ist ebenso wie im
ersten Satz die Zahl sieben bestimmend. Er
beginnt mit einem Klaviersolo Uber siebzehn-
einhalb Takte (= zweihundertachtzig Sech-
zehntel), wobei die anfangliche Imitation der
Saltandofigur jedoch von der Violine verdop-
pelt wird. Diese Musik ist aktiv, dynamisch,
synkopiert und besteht aus einer Menge aus-
gesprochen perkussiver Figuren. Man hort
nun, dal das Klavier préapariert ist — und da-
mit enthillt sich ein neues Motiv fur das stark
begrenzte Tonmaterial des ersten Satzes, nam-
lich die systematische Umgehung der vielen
praparierten Tasten. Die durch diese Aktivitat
geweckte neue Hoffnung einer grundlegenden
Verédnderung wird jedoch zunichte gemacht,
als Uber langere Zeit (achthundertvierzig
Sechzehntel) das Material des ersten Satzes
wieder aufgegriffen wird: das d-e-Intervall
des Klaviers lauft unermudlich weiter, doch
nun spielt die Violine die Hauptrolle, indem
sie Material vom Ende des ersten Satzes wei-
terverarbeitet. Der erste Satz ist in den zweiten
gesteckt und wird von diesem auf die doppel-
te GroflRe »aufgeblasen«. In seinem Verlauf
aber wird er immer perkussiver, immer mehr
Korper, tonale Deutungen bieten sich nicht
einmal mehr als bloBer Schein an.

Das »Double« des Komponisten

Das dauernde Ins-Spiel-Bringen, etwa den
Korper (col legno), den Raum (von d bis e) und
die sofort darauffolgende Negation oder Mo-
difikation der Implikationen ist nicht blof3 eine
Beckettsche Bewegung von einer Aussage zu
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derer Negation und weiter zur trotzigen Fort-
setzung (wie zum Beispiel: »First the body. No.
First the place. No. First both. Now either.
Now the other. Sick of the either try the other.
Sick of it back sick of the either. So on.
Somehow on.«9). Der Vorgang setzt auch eine
Vielfalt frei — mit optimistischen Untertdnen
wie in Barthes’ »sinnlicher Stereophoniex.
Denn Double ist auch ein grof3formales Cre-
scendo, dessen Klangfarbenuniversum sich
standig ausweitet. Die korrigierenden Bewe-
gungen sind produktiv; sie geben Anlal zu
erneutem »Lautschreiben.

Die Relation zwischen Reduktion und Viel-
falt beschreibt Pelle Gudmundsen-Holmgreen
gerne mit dem Begriffspaar Askese/Ekstase.
Es sind Begriffe, die charakteristischerweise
nicht etymologisch verwendet werden, son-
dern strukturell - sie stellen (fast) ein Ana-
gramm ihres Gegenstiickes dar. Der Gegen-
satz ist nicht antithetisch wie gut/bdose,
Wesen/Erscheinung etc. Deshalb schlieR3t die
Suspension des Kérpers in den schematischen
Aspekten der Komposition (die »substanzlo-
sen« Proportionen, die anonymen Symmetrien
des Materials) auch die gleichzeitige Anwe-
senheit einer Artikulation des Korpers in der
konkreten Geste nicht aus. Es wird jedoch eine
Distanz zu dem artikulierenden Kérper einge-
schoben, so daf? dieser sich nicht zu einer orga-
nischen Gesamtheit, einer »Aussage«, verei-
nen kann.

Doch in welcher Form ist der schreibende
Koérper, der an die Entstehung des Textes ge-
bunden ist (den »Genotext« mit Barthes’ Wor-
ten'?), in der gehérten Musik (dem »Pha-
notext«ll) anwesend? Wie eine Legion von
vorbeigehenden Doppelgéngern — Stimmen,
die vom Lautschreiben zugleich hervorgeru-
fen und vernichtet werden? Jeder Versuch ei-
ner Antwort auf diese Frage muf} notwendi-
gerweise strittig sein. Mit Hilfe desselben
Roland Barthes, der mich hierher gefiihrt hat,
werde ich mich, als Analogie, in solchen un-
vollkommenen Versuch stiirzen (saltando...).

In Lesson in Writing schreibt er Uber
Bunraku, das japanische Puppentheater'?. Die
Puppe tritt hier nicht als Schauspieler auf der
Buhne auf. Diese »Person« ist insgesamt ab-
wesend. Die Puppe wird von drei Ménnern
gefuhrt, alle sichtbar, wahrend die Musiker
und der Sprecher neben der Bihne sitzen,
ebenfalls sichtbar. Die Person der Bunraku-
puppe entsteht nicht als lllusion, durch Nach-
ahmen des organischen Korpers: »It is not the
simulation of the body that it is after, but, as it
were, its concrete abstraction.«** Der Gegen-
satz zwischen AuBerem und Innerem, der
Schauspieler als expressives Medium einer
inneren Personlichkeit, existiert hier nicht. Die

9 Samuel Beckett, Worstward
Ho, Brgndum, Kopenhagen 1994,
S. 9.

10 The Grain of the Voice, S.
182ff. Barthes (ibernahm diesen
Ausdruck von Julia Kristeva.
11 Ebd.

12 Roland Barthes, Lesson in
Writing, in: Image Music Text, S.
170-178.

13 Ebd.S. 172.
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14 Ebd,.S. 175-176.
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Innerlichkeit ist durch eine Distribution des
expressiven Codes, durch sichtbare Arbeit er-
setzt: einer fuhrt den Kopf und den rechten
Arm, ein anderer bewegt die Beine, ein dritter
den linken Arm und die linke Hand. Die Stim-
me kommt von der Seite, der Sprecher gibt sie
mit »extravagant declamation, tremulous
quiver, shrill feminine tones, broken into-
nations, tears, paroxysms of anger and la-
mentation, supplication and astonishment,
indecent pathos, the whole concoction of
emotion openly prepared at the level of this
visceral, inner body of which the larynx is the
mediating muscle«.!* Die unverhohlene Di-
stanzierung, die Abstraktion vom organischen
Korper, die Barthes mit der Brechtschen Di-
stanzierung vergleicht (der Schauspieler, der
nicht ist, sondern zitiert), wird hier physisch
dargestellt. Sie schliel3t den Verweis auf das
verborgene, innere Subjekt aus und ermdglicht
zugleich die konkrete Exponierung des vollen
Registers des »indecent pathos« etc.

Auf &hnliche Weise macht die gesamte
umsténdliche Zahlarbeit in Double (die horba-
ren Vermessungen, die Askese der Material-
verwendung, die ganze schematische Auftei-
lung der Anwesenheit des Korpers Uber die
Zeit) einen Akt des Distanzierens aus, der der
Entfaltung konkreter Ausbriiche Raum gibt.
Diese Ausbriche — hdrbar, konkret und zu-
ganglich — weisen nicht auf einen Kern von
Personlichkeit hin, sondern sind »Korner«
der Stimme, das Double des Komponisten,

nicht er selbst. ]
(Ubersetzung aus dem Déanischen: Alexander
Teich)
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