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Elektroakustische Musik unterscheidet sich von Musik mit herkömmlichen Klangmitteln (Singstimmen und Instrumenten) vor allem dadurch, dass sie an deren Begrenzungen nicht gebunden ist und über eigenständige Möglichkeiten der Erzeugung, Verarbeitung und kompositorischen Gestaltung von Klängen und Klangstrukturen verfügt, wie sie in traditioneller Vokal- und Instrumentalmusik nicht verfügbar sind. Diese Möglichkeiten können dann 

besonders sinnfällig werden, wenn die klangliche Realisation dieser Musik nicht live während einer Aufführung erfolgt, sondern im Verlaufe eines (möglicherweise überaus komplizierten und zeitaufwendigen) Prozesses der Studioproduktion, dessen Ergebnis gespeichert und über Lautsprecher wiedergegeben werden kann. Was bei der Aufführung solcher Musik hörbar

und für ein Publikum unmittelbar nachvollziehbar wird, ist also in der Regel nicht das Ergebnis 

von Live-Aktionen bestimmter Interpreten, sondern oft eine Musik der unbekannten Klänge, von der die meisten Hörer nicht genauer wissen (können), um Klänge welcher Art es sich handelt

und wie sie zustande gekommen sind. 

Herbert Brün hat seine kurze Komposition Klänge unterwegs als Einführung in die Klangwelt der Elektronischen Musik angelegt – gleichsam als kompositorische konkretisierte Weiterentwicklung einer Einführung in das gleiche Thema, die zuvor Herbert Eimert in dem damals von ihm geleiteten Kölner Studio für Studio für Elektronische Musik (siehe gleichnamige CD dieser Edition) konzipiert, realisiert und dann auf Schallplatte veröffentlicht hatte. Während Eimert seine Einführung auf „Grundbegriffen der Elektronischen Musik“ (Ton, Klang, Tongemisch, Geräusch) aufgebaut, also gleichsam eine Modernisierung traditioneller Musiktheorie versucht hatte, hat Brün den Akzent auf die kompositorische Arbeit im Studio verlagert: Er zeigte nicht nur, wie die einfachen Ausgangsklänge der Generatoren klingen, sondern auch, wie in seiner Komposition daraus eine Vielfalt höchst unterschiedlicher Klangstrukturen entsteht.

Die kurze Tonbandkomposition Klänge unterwegs, die Herbert Brün (1918-2000) im Münchener Studio 1962 realisiert hat, ist so aufgebaut, dass die unterschiedlichen Klangtypen der Töne und Klänge, der Rausch- und Impulsereignisse

in vielfältigen Überlagerungen und Abfolgen sinnfällig die Klangkonstellationen 

des in sechs „Segmente“ (Formteile) gegliederten Stückes prägen. Brün berücksichtigt dabei, dass für den Höreindruck nicht nur die Unterschiedlichkeit verschiedener Klangquellen bedeutsam sein kann, sondern dass auch Verwandtschaften zwischen Klängen verschiedener Generatoren eine wichtige Rolle spielen können – zum Beispiel zwischen kurzen Klängen, die im 1. Teil (Dauer: 31 Sekunden) als rhythmisch akzentuierte Tongemische in Erscheinung treten,

im 3. Teil (Dauer: 55 Sekunden) als „Knacke“ von Impuls-Generatoren.

Charakteristisch ist überdies, das bestimmte Klangtypen (beispielsweise die Sinustöne) in durchaus unterschiedlichen Konstellationen und Gestalttypen vorkommen (sei es in klar erkennbaren Einzelelementen in teils „melodischen“, teils „harmonischen“ Gruppierungen, wie im 1. Teil, sei es in dichten Massierungen, in „Klangwolken“ wie im 2. Teil (Dauer: 23 Sekunden)). Der kurze 4. Teil (Dauer: 15 Sekunden) mündet in die (zunächst noch vage) Ankündigung eines Klangtyps,

der dann anschließend im 5. Teil beherrschend wird: Sägezahnklänge werden so gefiltert, dass sie als unterschiedliche (virtuelle, simulierte) Vokale gehört werden können. Hier übt Brün produktive Kritik an ästhetischen Tabus früherer Elektronischer Musik, die auf bekannte Klangfarben weitgehend verzichtet hatte.

Brüns Vokal-Simulationen zeigen Bekanntes im neuen Licht – neue Perspektiven für das Hören auch scheinbar bekannter Klänge.

Herbert Brün hat diese Tonbandkomposition mehrfach ausführlich kommentiert.

In einer Sendung für den Bayerischen Rundfunks, in dessen Auftrag das Stück 1962 im Münchener Siemens-Studio entstanden ist, hat der Komponist auch über seine damalige Zusammenarbeit mit dem Toningenieur gesprochen (insbesondere über dessen hilfreiche Anregungen für die Verwendung des Sägezahngenerators) und überdies dargestellt, wie sich aus der Verwendung verschiedener Klangtypen in unterschiedlichen Konstellationen der sechsteilige Aufbau seines Stückes ergibt.

Brüns Erläuterungen und die sie begleitenden Klangbeispiele verdeutlichen,

dass in den sechs Formteilen des Stückes meistens mehrere Klangtypen in unterschiedlichen Klangschichten überlagert sind, so dass von Abschnitt zu Abschnitt nicht unbedingt die Klangtypen selbst wechseln müssen, sondern möglicherweise auch dieselben Klangtypen in einem späteren Formteil in veränderten Konstellationen und Ausformungen wieder aufgegriffen und weiter entwickelt werden können. 

Bedeutsam für das formale Geschehen sind überdies nicht nur die Klänge und Klangkonstellationen, sondern auch deren formale Entwicklungen, zum Beispiel in charakteristischen Bewegungsrichtungen (wie etwa die aufsteigenden Tongemisch-Akzente im 1. Teil) oder Dichte-Veränderungen (wie im Abbau der Klangschichten im abschließenden 6. Teil). Außer einem Rundfunkkommentar zu seiner Komposition hat Brün überdies auch eine für die Schallplatte bestimmte Einführung besprochen, die sowohl auf die Schallquellen als auch auf die kompositorische Ausgestaltung der sechs Formteile des Stückes eingeht – zum Beispiel auf die kontrapunktische Ausbalancierung verschiedener Klangschichten und ihrer Formprozesse, auf Möglichkeiten der Einführung neuer Klang- und Gestalttypen, auf Abwandlungen von Klangkonstellationen und Klangprozessen, auf Entwicklungen und Schlussbildung.

Der Einführung und der daran anschließenden vollständigen Wiedergabe des Stückes lässt der Komponist auf der Schallplatte (Amadeo AVRS 5006) dann noch eine erläuternde Ansage und anschließend die vollständige Wiedergabe eines anderen Stückes folgen, das den Titel Anepigraphe führt. Dieses Stück, 

das 1958 im Studio des WDR Köln entstanden ist, zeigt – in größeren zeitlichen Dimensionen (7’42, also rund 3 Minuten länger als Klänge unterwegs) und in sorgfältig ausdifferenzierten Formentwicklungen, was das später entstandene Einführungsstück in äußerster Konzentration präsentiert: Klangliche Flexibilität als Basis neuer Möglichkeiten musikalischen Ausdrucks.

Die Tonbandkomposition Antithese, die Mauricio Kagel (geb. 1931) in München 1962 realisiert hat, lässt sich unter verschiedenen Aspekten beschreiben: 

- einerseits als Weiterführung kompositorischer Arbeiten, die Kagel zunächst im Kölner Studio begonnen hatte und als deren erstes Ergebnis die 1958 realisierte,

von (damals, zumal in Köln, durchaus neuartigen) kontinuierlichen Form-entwicklungen geprägte Tonbandmusik Transicion I bekannt geworden ist;

- andererseits als ästhetischer Positionswechsel, der in origineller Weise

den Horizont der Kölner Elektronischen Musik aufbricht und - über dessen Begrenzungen hinausführend - auch in eine andere Richtung führt - in die Richtung einer aktualisierend weiter entwickelten musique concrète.

Kagel konzentriert sich hier auf einen Aspekt, der schon früher, in den späten 1950er-Jahren, die einstmals unversöhnlichen Positionen konkreter und elektronischer Musik weitgehend einander angenähert hatte: Es wurde deutlich, dass die Unterschiede zwischen konkreter und elektronischer Musik an Bedeutung verloren, wenn die Kompositionen ihre Ausgangsklänge nicht im Rohzustand präsentierten, sondern in differenzierten klanglichen Verarbeitungen, bei denen die ursprüngliche Herkunft der Klänge unwichtig oder sogar unerkennbar werden kann.

Dies lässt sich ausführlich studieren an vielen Beispielen konkreter und elektronischer Musik, in denen die synthetischen oder die verarbeiteten vorgefundenen Klänge weitgehend „abstrakt“ klingen und nicht mehr mehr klar identifiziert werden können.

Mauricio Kagel geht nun in den frühen 1960er-Jahren noch einen Schritt weiter, 

den fast gleichzeitig im Bereich der französischen musique concrète

auch Luc Ferrari gegangen ist (und den, fast gleichzeitig, auch Herbert Brün

in den simulierten Vokalen seiner Komposition Klänge unterwegs zumindest angedeutet hat): Die Tabuisierung bekannter Klänge wird überwunden in einer Musik, die auch Altes in neuen Zusammenhängen zu verändern versucht, ohne seine Identität dabei zu zerstören. Bei Kagel wird dies dadurch deutlich, dass er synthetische „elektronische“ Klänge mit vorgefundenen „öffentlichen“ Klängen

(zum Beispiel leises Publikumsgeplauder, Beifalls- oder Missfallensäußerungen)

in ungewöhnlichen Konstellationen und Verfremdungen zu kombinieren versucht.

In Kagels Musik stehen Bekanntes und Unbekanntes nicht mehr konfrontativ gegeneinander, sondern sie werden in vielfältigen Verwandlungsprozessen

einander angenähert und ineinander überführt. 

Die elektronische Tonbandkomposition Terminus I, die Gottfried Michael Koenig (geb. 1926) 1962 im Kölner Studio realisiert hat, scheint schon in ihrem Titel anzudeuten, dass sie – anders als die in demselben Jahr entstandenen Tonbandmusiken von Brün und Kagel – sich weniger auf die Initiierung neuer Entwicklungen konzentriert als auf den bilanzierenden Abschluss von Vorausgegangenem: Koenig konzipierte dieses Stück als Endstadium einer (studio- und kompositions-)technischen Entwicklung, die sich schon in den 1950er-Jahren

mehr und mehr von der Konzentration auf elementare Schallquellen gelöst

und statt dessen mehr und mehr auf komplexe klangliche Verarbeitungen konzentriert hatte. Deswegen hat Koenig in diesem Stück – anders als in seiner einige Jahre früher entstandenen Tonbandkomposition Essay – ein relativ einfaches, weitgehend homogenes Ausgangsmaterial gewählt, damit im Vergleich unterschiedlicher Verarbeitungen derselben oder ähnlicher Klangstrukturen

die Vielfalt elektronischer Transformationsmöglichkeiten um so deutlicher werden konnte. In einem ersten Arbeitsschritt realisierte Koenig ein Knäuel von fünf glissandierenden Sinustönen. Anschließend unterwarf er verschiedene Ausschnitte daraus unterschiedlichen Varianten elektronischer Verarbeitung. Aus einem Glissando-Knäuel in der Mittellage wurden 21 Klänge in verschiedenen Tonlagen gewonnen, deren Fragmente dann als Bausteine zusammenmontierter Klangstrukturen verwendet wurden. Diese Klangstrukturen wurden dann jeweils als Ganzes weiter verarbeitet 
Bei der formalen Planung seines Stückes ist Koenig in verschiedenen Schritten so vorgegangen, dass sich – in der Kopplung der Arbeitsschritte mit jeweils unterschiedlichen Varianten einer bestimmten klanglichen Verarbeitung –

ein stammbaumartiges Schema des Produktionsprozesses ergab,

in dem die Herkunft der Klänge und die Komplexität der klanglichen Verarbeitung

(jeweils bezogen auf einen bestimmten Ausgangsklang) klar ablesbar sind

und in vielen Fällen sich auch weitgehend hörend nachvollziehen lassen.

Im Stück selbst werden die Klänge nicht einfach in schematischer Abfolge

(in schrittweise sich komplizierenden Transformationen eines Ausgangsklanges) eingeführt, sondern in unterschiedlichen Konstellationen der klanglichen Komplexitäten, der Anschlüsse oder Überlappungen sowie der räumlichen Positionen: Im Hin und Her, im Auf und Ab der klanglichen Verwandtschaftsbeziehungen. Dies wird dem Hörer schon im ersten Teil des Stückes besonders deutlich, wo die einzelnen Klänge teils durch Zwischenpausen,

teils durch stereophone Profilierungen ziemlich klar voneinander abgrenzt sind,

so dass sich Abgrenzbares ziemlich klar erkennen und vergleichen lässt, was im weiteren Verlauf des Stückes dann schwieriger wird. Auch in größeren Formzusammenhängen, beim Überwechseln von einem Formteil zum nächsten,

können sich für den Hörer klare Perspektiven ergeben – beispielsweise dann, wenn ein neuer Formteil – nach einer Pause – klanglich und rhythmisch deutlich kontrastierend beginnt, (wenn beispielsweise nach Konstellationen eher zusammenhängender Klänge plötzlich dichte Klangwolken „zerhackter“ Klänge erscheinen). So wird auch in dieser Musik der frühen 1960er-Jahre deutlich,

wie Musik aus Klängen, die Hörern ebenso wie Komponisten anfangs vollkommen neuartig erschienen, sich schon in wenigen Jahren ihrer ersten technisch-kompositorischen Entwicklung neue Gestaltungsprinzipien erschlossen hat, 

die – ohne fragwürdige traditionalistische Kompromisse – sich in wichtigen Details der klanglichen Faktur und der formalen Gestaltung dem Hörer unmittelbar erschließen kann. In dieser Hinsicht setzt Terminus I einen wichtigen Schlusspunkt

in der Reihe der in Analogtechnik produzierten Tonbandmusiken Koenigs, die im Kölner Studio entstanden sind. Andererseits präsentiert das Stück in seiner Systematik der Klangproduktion sich auch als Ansatzpunkt neuer Entwicklungen,

die Koenig später zu elektronischer Computermusik geführt haben. In einem Übergangsstadium der mittleren 1960er-Jahre sind noch mehrere kompositorische Varianten zu Terminus I entstanden, bevor dann in den späten 1960er-Jahren

die hier schon vorhandene Systematisierung der Verarbeitung auf einer neuen Stufe der Technologie weitergeführt werden konnte. Vergleichbare Akzentverlagerungen

von strukturell-analoger elektronischer Musik auf Computermusik begannen übrigens ebenfalls in den 1960er-Jahren auch bei Herbert Brün.

Als Schnittstelle in der Entwicklungsgeschichte analoger und digitaler Studioproduktionen nimmt Terminus I eine Schlüsselstellung in der elektroakustischen Musik von Gottfried Michael Koenig ein – als Werk, das neue Wege aufzeigt in der Systematik der Klangproduktion und Klangverarbeitung sowie ihrer großformalen Artikulation.

Es gehört zu den Paradoxa der Entwicklung elektroakustischer Musik in Deutschland, dass eines ihrer wichtigsten sprachlich-musikalischen Klangdokumente

als deutschsprachige Produktion eines westdeutschen Studios entstanden ist, das eigentlich nicht für die Produktion elektroakustischer Musik, sondern für Hörspielproduktionen war: Das 1982 entstandene Hörstück Tagebuch meiner Töne von Pierre Henry (geb. 1927). In der Verbindung rezitierender Sprache mit elektroakustischen Klängen bezieht dieses Stück technische und ästhetische Positionen,  die zuvor in der deutschen Entwicklung Neuer Musik vielfach nur indirekt 

oder nur als mehr oder weniger exotische Kontrastmodelle rezipiert worden waren.

Antithesen zwischen konkreter und elektronischer Musik, die, zwei Jahrzehnte zuvor, schon Mauricio Kagel in kontinuierlichen, zwischen Realität und Virtualität changierenden Formentwicklungen seiner Tonbandmusik Antithese aufgebrochen hatte, präsentieren sich bei Pierre Henry später in den Paradoxien eines ästhetischen und kompositionstechnischen Ansatzes, der die Frage nach dem Klangmaterial (an der sich im Streit zwischen den Verfechtern konkreter und elektronischer Musik früher die Geister geschieden hatten) grundsätzlich zu ignorieren und durch andere Fragestellungen zu ersetzen scheint. Henry geht es primär weniger um das Klangmaterial als um ein anderes, für Studioproduktionen zentrales Problem: um die Integration von Komposition und Realisation. Sein zentrales Problem ist die Antwort auf eine zentrale Frage der Komposition elektroakustischer Musik: Wie lässt sich Musik realisieren, ohne zwischen Erfindung und Ausführung, zwischen Partitur und klanglicher Realisation zu trennen?

Das Hörstück Journal de mes sons, das in Deutschland 1982 unter dem Titel Tagebuch meiner Töne am 27. April im III. Programm des Westdeutschen Rundfunks seine Ursendung erfuhr, beruht auf kurzen Textfragmenten des Komponisten,

die mit Überschriften versehen sind und mit chronologisch ständig hin und her springenden (fiktiven) Datierungen als virtuelle Tagebuchnotizen eingeführt werden.

Diese verliest nicht der Komponist (der nur zu Beginn des Stückes den französischen Titel ansagt und einen kurzen Einführungstext auf französisch spricht), sondern in deutscher Übersetzung eine deutsche Rezitatorin: Ingrid Caven. Am Schluss des Stückes stellt sie sich namentlich vor: als Sprecherin, die in Pierre Henrys Tagebuch gelesen (also daraus vorgelesen) habe; das verwirrende chronologische Hin und Her der zuvor verlesenen Tagebuchnotizen wird so nachträglich als Hin- und Herblättern in einem fremden Tagebuch inszeniert. Pierre Henry unterscheidet hier 

seine Worte und Gedanken also deutlich von der eigenen Stimme. Er will in diesem Stück nicht mit seiner eigenen (Sprech-)Stimme sprechen, sondern durch die Klänge, von denen seine Notizen handeln. Wesentlich ist dabei, dass gleichzeitig mit der Rezitation seiner Notizen seine Klänge und Musiken zu hören sind. Nur an wenigen Stellen bleibt die Sprache musikalisch unbegleitet: zu Beginn des Stückes und an einzelnen Zäsurstellen im späteren Verlauf.

Pierre Henry hat, nachdem Klaus Schöning, der Leiter des Hörspielstudios des Westdeutschen Rundfunks (jetzt treffender: Studio Akustische Kunst des WDR, siehe die gleichnamige CD dieser Edition) dieses Stück bei ihm in Auftrag gegeben hatte, zunächst eine Textvorlage aus Notizen über das eigene Komponieren und Denken zusammengestellt und diese dann dem Autor dieses Einführungstextes mit der Bitte übergeben, sie zu übersetzen, dann in sein Studio zu kommen

und sie ihm in einem Aufnahmetermin vorzulesen. Da er selbst des Deutschen nicht mächtig war, wollte er sich schon in einem frühen Arbeitsstadium mit dem Klang der deutschen Sprache vertraut machen (und insbesondere mit dem Sprachklang einer Übersetzung seiner Stücke). Schon während der Sprachaufnahme wurde deutlich, 

dass vor allem klangliche Besonderheiten einzelner Wörter und Wortverbindungen

Henrys Interesse zu wecken vermochten. Er sprach damals von ersten Vorstellungen einer Musik, die gleichzeitig mit seinen Sprechtexten erklingen sollte – von der Vorstellung einer fiktiven (unsichtbaren) Bühne, auf der seine Klänge – als Begleitung der sie beschreibenden Wörter – erklingen sollten, einer Bühne, die sich dann später im ausgeführten Radiostück mit den Vorstellungsbildern zu beleben hatte, die aus Radiolautsprechern dringende Klänge in Radiohörern wachzurufen vermochten. Im weiteren Verlauf der Arbeit war dann zu entscheiden,

wie die übersetzten Texte in diesem Radiostück tatsächlich klingen sollten

und mit welchen Klängen sie begleitet werden konnten. Vor allem in diesem Zusammenhang war die Entscheidung des Komponisten bedeutsam, dass seine eigene Stimme nur zu Anfang des Stückes zu hören sein sollte. (Später gibt es in diesem langen Stück dann nur noch eine einzige Stelle, an der wenigstens der Name Pierre Henry ausgesprochen wird – allerdings nicht von ihm selbst, sondern von einem Radiosprecher, und dies nicht nur quasi-dokumentarisch, wie ein Zitat aus einer Radiosendung, sondern auch in effektvoll auskomponierten 

technischen Vervielfältigungen und Verfremdungen, wie eine quasi pop-artistisch vervielfältigte und verfremdete „klingende Signatur“.)  Könnte weg, ist nicht so wichtig. Lassen, weil sich das der Leser relativ leicht vorstellen kann! 

Alle anderen Texte seines Stückes hat Henry (in der deutschen Urfassung ebenso wie in einer späteren französischen Version des Stückes) einer Frauenstimme anvertraut und so die Inhalte, die seine Texte mitzuteilen versuchen, deutlich vom Klang seiner eigenen Stimme distanziert. Der Klang dieser Frauenstimme erscheint besonders eindrucksvoll in der virtuosen Rezitation der deutschen Sprecherin der WDR-Fassung von 1982 an vielen Stellen des Stückes weitgehend unverändert,

als technisch konservierte, hochartifiziell inszenierte klingende Sprache.

Manchmal entscheidet sich Henry allerdings auch dafür, das Klangbild der Rezitation in technischen Verfremdungen mehr oder weniger weitgehend zu verändern – 

beispielsweise zu Beginn der 5. Sequenz des Stückes, wenn im Text von Aufnahmeprozessen im Studio die Rede ist. Hier wird der Stimmklang echoartig vervielfältigt, so dass die Aufmerksamkeit des Hörers sich von den Bedeutungen der rezitierten Worte auf die klanglich manipulierten Stimm- und Sprachklänge verlagern kann: Die Rezitation selbst klingt hier also nicht naturalistisch, sondern wie ein Resultat dessen, wovon der Komponist hier spricht: der Produktion eines Klangresultates (hier: klingender Sprache) im Studio.

Hier – zu Beginn einer Sequenz, die in der deutschen Fassung den Titel Materialien führt, während die französische Fassung, etwas genauer, von Matériaux et Manipulations spricht – artikuliert sich, ebenso wie im gesamten Stück, eine Paradoxie: Die sprachliche und musikalische Konkretisierung der Situation,

dass es gleichzeitig möglich und unmöglich erscheinen kann, über Klänge und den produktiven Umgang mit Klängen zu sprechen. Tausende von Klängen, die der Komponist seit den frühen 1950er-Jahren aufgenommen, archiviert und in seinen Kompositionen verarbeitet hat, sind hier gleichzeitig im Klang der sie beschreibenden Wörter und in ihren eigenen Klangbildern gegenwärtig. So wird sinnfällig, wie wichtig, aber auch schwierig der Versuch sein kann (und muss), beides zusammenzubringen:

Von den Klängen und von der Klangkomposition wird in Henrys (Sprech-)Texten

gleichzeitig verallgemeinernd und konkretisierend gesprochen – von Versuchen nicht nur ihrer phänomenologischen Beschreibung, sondern vor allem auch ihrer klanglichen Erzeugung in der Studioarbeit. Henry geht dabei so weit, sogar (am Anfang der 5. Sequenz) physische Prozesse der Klangproduktion (das heißt seine eigenen Aktivitäten als Akteur im Aufnahmestudio) anzusprechen, aber andererseits (in einem späteren Textabschnitt derselben Frequenz) auch das Stichwort „Zum Objekt werden“ [statt „“: Kursiv ohne „“; Zum Objekt werden] zu nennen. Jeder dieser beiden Aspekte kann nur in engster Wechselwirkung mit dem anderen künstlerisch relevant werden: Für Henry als Hörkünstler ist die Welt der Klänge nicht von Anfang an vorhanden, etwa in objektiv klassifizierbaren Bestandteilen eines Klangarchivs. Ihre Existenz gewinnen diese Klänge vielmehr erst dann, wenn der sie beachtende, auswählende und verarbeitende Komponist sich der Hörwelt aktiv zuwendet, wenn er auf bestimmte Klänge aufmerksam und dadurch zur kompositorischen Gestaltung angeregt wird.

Dies wird schon in der ersten (fiktiven) Tagebuchnotiz deutlich, die am Anfang des Stückes zu hören ist:

„Alles, was ich weiß;

alles, was ich sehe;

alles, was ich höre:

ich wähle es aus und strukturiere es wie klingende Zeit.

Klingende Zeit ist ein Gewebe, das Vergangenheit und Gegenwart miteinander verbindet.

Aus diesen Verbindungen mache ich Musik.“( Fußnote 1)

Die hier herangezogenen Textausschnitte orientieren sich an der Textfassung der Ursendung. Die deutsche Textfassung liegt als Skript der Hörspielabteilung des WDR vor. Den Gegenpol zu diesem „subjektiven“ Text, der zu Beginn des Stückes,

zunächst ohne begleitende Klänge von Pierre Henry auf französisch

und dann anschließend von Ingrid Caven in deutscher Übersetzung gesprochen wird, bildet ein in der WDR-Fassung nur auf deutsch zu hörender Text über konkrete Musik, der später an verschiedenen Schlüsselstellen des Stückes zu hören ist, bald ohne klangliche Begleitung, bald (wie in der 5. Sequenz) verbunden mit komponierten Klängen. 

„Man kann die ganze konkrete Musik in zwei Bildern erklären: 

Die fotografische Vergrößerung und die Sprühquelle.

Ein Ton kann tausende von Tönen durch Selbstbefruchtung zur Welt bringen.“ (Fußnote 2)

Eine klangliche Begleitung oder gar Illustrierung dessen, was Pierre Henry über seine Klänge und seine Arbeit mit Klängen sagt, ist offensichtlich schwierig – im strengen Sinne vielleicht sogar unmöglich, da einzelne Klänge und Klangstrukturen allenfalls Teilaspekte konkretisieren können und da andererseits vor allem die konkreten Klänge, mit denen Henry arbeitet, viel reichhaltiger sind, als die sie beschreibenden Worte auszudrücken vermögen. Diese doppelte Schwierigkeit kann der Hörer im gesamten Stück als produktive Provokation nutzen: Die unvermeidlichen Distanzen zwischen Wörtern und Klängen kann er – in reizvollen Paradoxien eines fantasievoll strukturierenden Hörens –

zu überbrücken versuchen: in einer dieser Hörkunst adäquaten Dialektik zwischen Hören und Verstehen. Dabei kann er interessante Ambivalenzen dieser Hörkunst entdecken, die die Vielfalt ihrer Klänge in mannigfach wechselnden Strukturierungen zu bieten vermag.[Folgt Absatz!] 
Pierre Henry hat seit den späten 1970er-Jahren in immer wieder neuen Ansätzen zu zeigen versucht, dass in jedem Moment seiner kompositorischen Arbeit alles zuvor Komponierte wieder erneut zur Disposition gestellt, in seine Bestandteile aufgelöst und in neue Zusammenhänge einmontiert werden kann –

und dies auf viele verschiedene Weisen, sogar in mehreren unterschiedlichen Ansätzen der Strukturierung des eigenen Gesamtwerkes:

- sei es 1976 in einer monumentalen Reihe von 12 thematisch strukturierten Konzerten, die den Titel Parcours-Cosmogonie führte;

- sei es in einer daraus hervorgegangenen, auch in gekürzter Fassung immer noch monumentalen zwölfteiligen Ballettmusik (Instantané – Simultané);

- sei es in mehreren verschiedenen Fassungen seines Journal de mes sons,

das mit deutschem Text in zwei Versionen (als zweiteilige Sendereihe oder als einzelne Sendung) vorliegt und auch in einer französischen Versioin als ganztägige Radiosendung existiert. Diese Vielfalt schliesst nicht aus, dass eine dieser Versionen, nämlich die knapp eineinhalbstündige deutsche Ursendungs-Version,
gerade als Produktion eines deutschen Studios besondere Bedeutung für die Entwicklung der elektroakustischen Musik in Deutschland hat gewinnen können.

Henrys Tagebuch meiner Töne ist, in engster Verbindung seiner Klänge 

mit den ausführlichen Kommentierungen des Komponisten, ein monumentales, im Geiste konkreter Musik konzipiertes Kontrastmodell zu strukturell konzipierter und dementsprechend kommentierbarer elektronischer Musik (beispielsweise zu Herbert Brüns denkbar knapp komponierter, aber von ihm um so ausführlicher kommentierter Tonbandmusik Klänge unterwegs). 

Ansätze konkreter Studiopraxis und konkreter Musikauffassungen, wie sie in Henrys Stück verbalisiert und klanglich ausgestaltet sind, waren zuvor in elektroakustischer Musik aus Deutschland jahrzehntelang allenfalls partiell und indirekt erkennbar geworden (zum Beispiel in Tonbandkompositionen wie Antithese von Mauricio Kagel

und, einige Jahre später in Hymnen von Karlheinz Stockhausen). Und selbst in den relativ seltenen Ausnahmefällen blieb meistens ein Dualismus bestehen, der jahrzehntelang die Entwicklung der radikal-konstruktivistischen, vor allem der seriellen Musik geprägt hatte und der dann durch Henry durch sein Journal de mes sons radikal in Frage gestellt worden ist: Der Dualismus zwischen der real hörenden Klangstruktur und ihrer verbalen Beschreibung. Vor allem in dieser Hinsicht erweist sich die Bedeutung von Henrys Stück auch für die Entwicklungsgeschichte elektroakustischer Musik in Deutschland.

Henrys Stück ist ein wichtiges Dokument subjektiv-struktureller elektroakustischer Musik, das gerade in der deutschen Entwicklung eine wichtige Extremposition markiert: Als wichtiges Eröffnungsstück in einer Reihe wegweisender Produktionen,

die Henry für das Hörspielstudio bzw. Studio Akustische Kunst des Westdeutschen Rundfunks realisiert hat und die – als Dokumente der ästhetischen Öffnung der deutschen „Szene“ – ähnlich bedeutsam geworden sind, wie die mit Roaratorio 1979 beginnende Reihe experimenteller Hörstücke von John Cage, die ebenfalls von Klaus Schöning in seinem Kölner Studio initiiert worden ist. Von Cage unterscheidet sich Henry allerdings in seiner aus den Ansätzen konkreter Musik entwickeltenl Hörauffassung. Er definiert seine Hörkunst als Alternative zum klassischen Musikdenken in Noten und Partituren (einschließlich seiner Spuren selbst noch in konstruktivistischer Elektronischer und Elektroakustischer Musik).

Pierre Henry hat einmal Pierre Schaeffer öffentlich dafür gedankt, dass er ihn von den Noten befreit habe. Er, ein gelernter Pianist und Schlagzeuger und einstiger Kompositionsschüler von Olivier Messiaen, hat seit 1949 in Schaeffers Studio gelernt, wie Musik nicht aus (aufgeschriebenen) Noten, sondern aus (aufgenommenen) Klängen komponiert werden kann. Dies erklärt die Neuartigkeit seines Musikdenkens, das er traditionell von traditionellen Vorstellungen

der Musiktheorie und der Kompositionstechnik abgrenzt:

Bei mir gibt es keine genormten, keine geeichten Töne.

Vielmehr gibt es Wesen, die in sich schon Kleinstwerke sind. […]

Komponisten arbeiten mit Allzwecktönen, die den Noten entsprechen.

Ich selbst verwende keine Noten. Ich habe Noten nie geliebt.

Ich brauche Qualitäten, Beziehungen, Formen,

Aktionen, Personen, Materialien, Einheiten und Bewegungen.

Das alles sind meine Noten.

Musik aus Tönen und harmonischen Klangspektren, aus Rausch- und Impulsklängen

wie bei Herbert Brün (einem Komponisten, der ähnlich wie fast gleichzeitig Gottfried Michael Koenig, schon frühzeitig den Weg von der Elektronischen Musik zur Computermusik gefunden hat) – Musik aus gehörten, ausgewählten und verarbeiteten Klängen wie bei Pierre Henry, dem wohl wichtigsten kompositorischen Pionier der musique concrète und der Akustischen Kunst: Die technisch-ästhetische Spannweite 

unterschiedlicher Kompositionen elektroakustischer Musik aus Köln, München und anderen deutschen Studios ist groß. Verschiedene Werke und Konzeptionen belegen die Möglichkeit unterschiedlicher Wege und Lösungen, die gleichwohl meistens in die gleiche Richtung zielen: Als Versuche grundlegender Erneuerung des musikalischen Hörens und Verstehens.

Charakteristische Besonderheiten elektroakustischer Musik und elektroakustisch geprägten Musikdenkens können nicht nur in größeren Zusammenhängen von kompositorischen Konzeptionen und Beispielen studiert werden, sondern auch in konkreten klanglichen Details – beispielsweise dann, wenn scheinbar bekannte Klänge in musikalischer Verarbeitung dem Hörer gleichsam als Neuentdeckung erscheinen. Dies kann schon bei einfachsten Klangmaterialien geschehen,

die sich in musikalisch differenzierten Verarbeitungszusammenhängen präsentieren.

Zu den eindrucksvollsten Beispielen elektroakustischer Musik aus Deutschland

gehört in diesem Zusammenhang die 1994 entstandene Komposition Kyoto Bells von Wilfried Jentzsch (geb. 1941), in der Klänge von vier kleinen japanischen (Tempel-)Glocken verarbeitet werden. In diesem Stück geht es darum, dass scheinbar wohlbekannte Klänge in vielfältig wechselnden elektroakustischen Verarbeitungen sich fortwährend verwandeln und den Hörer dabei in neue Regionen führen. Der Komponist hat in vielfältigen Transformationen einzelner Glockenklänge 

dafür gesorgt, dass der originale Glockenklang, mit dem das Stück beginnt,
[Eingeklammertes streichen!]
sich mit zahlreichen technischen Verfremdungen verbindet,

die dann letztlich auch wieder ein neues Licht auf den Originalklang werfen.

Glockenklänge, die in einer Tempellandschaft Kyotos aus Bäumen erklangen,

haben Jentzsch dazu inspiriert, sich vier solcher Glocken zu kaufen und später

in Deutschland aus den Klängen dieser Glocken eine Studioproduktion zu entwickeln. Der Komponist schreibt hierzu in einem Werkkommentar:

„Dieses Stück basiert auf der Verarbeitung einer kleinen japanischen Glocke „Forin“.

Es beginnt mit einem Einzelton, der die musikalische Struktur allmählich dichter werden läßt und schließlich zum Geräusch führt. Die vielfältige Verarbeitung der Klänge bildet eine Brücke zwischen diesen beiden Komponenten Einzelton und Geräusch“. (Fußnote 3) [nur eine Klammer)! ]
In klaren Abschnittsgliederungen und organischen Formentwicklungen

verwandeln sich Töne in Geräusche, [streichen: und] feste Klänge in gleitende, 

natürlich verklingende in zeitlich umgekehrte (rückwärts wiedergegebene),

bekannte in unbekannte oder scheinbar vertraute in erfrischend neuartige Klangmaterialien und Klangstrukturen. Elektroakustische Musik artikuliert sich

als Anregung zur Versenkung in das Innere subtiler Klangwelten und ihrer feinsten Veränderungen, als Impuls zur Sensibilisierung musikalischen Hörens.

Topophonien, „ein aus zwei Wörtern zusammengestoßenes Wort – zwei Worte, die gegenläufig sind, bilden ein drittes: ORT und KLANG […] Der alte Traum der Musiker ist es, Ort und Klang zusammenzubringen. […] Sabine Schäfer ist dem alten Musikertraum traumwandlerisch gefolgt und auf der Spur. (Fußnote 4??)) 
Fußnote (4)

Wolfgang Rihm: Notiz zu TopoPhonien.

In: Sabine Schäfer, TopoPhonien, Karlsruhe 1994, S. 22
So beschreibt Wolfgang Rihm ein 1990 von Sabine Schäfer (geb. 1957) begonnenes Projekt elektroakustischer Raumklangkomposition(en). Die Komponistin selbst beschreibt ihr Vorhaben als „Ansatz, die Klangbewegung als neu hinzu kommenden musikalischen Parameter in die Komposition mit einzubeziehen.“(Fußnote)

Fußnote (5)

Sabine Schäfer: TopoPhonien – ein künstlerisches Entwicklungsvorhaben

von Sabine Schäfer und Sukandar Kartadinata

In: Sabine Schäfer, TopoPhonien, Karlsruhe 1994, S. 27
Zum Kreis der Werke, die im Rahmen dieses Projekts entstanden sind,

gehört auch die 1997 im Auftrag der Stadt Karlsruhe entstandene Komposition

TopoPhonie Nr. 4, die als Musik für ein sechzehngliedriges Lautsprecher-Ensemble,

das die Komponistin auch als konzertanten Raumklangkörper bezeichnet hat, am 18. 10.1997 in Karlsruhe zur Uraufführung gelangt ist – in einem großen Hallenbau, in einer Eröffnungsveranstaltung des damals gegründeten Zentrums für Kunst und Medientechnologie, dessen Abkürzungsbuchstaben ZKM Sabine Schäfer im Schlussteil ihres Stückes, ausgehend von Improvisationen der Vokalsolistin Salome Kammer, klanglich verarbeitet hat. Konzertaufführungen dieses Stückes 

(ebenso wie anderer Teilstücke des Zyklus der TopoPhonien) 

hatte die Komponistin ursprünglich für ein in Zusammenhang mit dem Techniker Sukandar Kartadinata entwickeltes sechzehnkanaliges Raumklangsystem vorgesehen, was aber spätere Adaptionen für andere Systeme nicht ausschloss

(beispielsweise eine 2007 für den neuen „Klangdom“ des ZKM realisierte Version).

In einer Stereofassung des Stückes erschliesst sich die Vielfalt der mobilen Klänge dem Hörer am besten im Wechsel und in den Schichtungen unterschiedlicher Klangmaterialien, in deren Zentrum technische Verarbeitungen unterschiedlicher Stimmaufnahmen mit Salome Kammer stehen. In einem Werkkommentar schreibt die Komponistin hierzu: „Die menschliche Stimme mit ihren Klangpotentialen – 

vom Atemgeräusch bis hin zum gesprochenen Wort – prägt und gestaltet den Charakter dieser Raumklangkomposition. Salome Kammer war mir bei dieser Produktion eine kongeniale Partnerin. Ihre außergewöhnlich wandelbare Stimme 

sowie ihre improvisatorischen Fähigkeiten schufen ein reichhaltiges Ausgangsklangmaterial für dieses Werk.“ (Fußnote)

Fußnote (5)

Sabine Schäfer: Werkkommentar zu TopoPhonie Nr. 4 

(hier zitiert nach dem Manuskript der Komponistin)
In Aufzeichnungen der Komponistin finden sich einige Stichworte über ihre Vokalaufnahmen mit Salome Kammer, zum Beispiel:

- Luft-Geräusche

pp-mf




ca. 90´´
mono

  versch. Dynamikkurven,

  auch mit cresc. bzw. dim. im Ein- bzw. Ausschwingvorgang

  sch / fff / sss / ch

  4 Schichten von dunkel zu hell

 - gesungene Töne   

hohe Lage, non vib




mono

[…]

- Obertonmodulationen tiefste Lage (kleine Oktave)



mono

- Improvisationskomplexe





mind. 1,5 Min

  ohne konkrete Worte

  Zuspielung: alle vorherigen Takes, insges. 2-3 Schichten

[…]

- Einzelklangereignisse
  gepreßte, gezogene Laute mit selber Tonhöhe

  kurze, heftige Laute bzw. kleine Lautmotive

  kleine Glissando-Motive

  Naßgeräusche

  h – m – sch – fff – Getuschel – Init-Klang

  evtl. manches mit PCM-Effekt

 - Init-Klänge alle Laute crescendierend mit gestoßener Endung
                        ts-h, sch-h, s-h u. a.

In der ausgeführten Komposition haben die Stimmaufnahmen vor allem in den Lauten und Konstellationen zu Beginn und am Schluss des Werkes deutliche Spuren hinterlassen: Stimm-Laute als Klangmaterial, das den Gesamtzusammenhang eines Formabschnittes prägt, mit vielfältigen Differenzierungen der Tonlage, der Dynamik und der Klangfärbungen, manchmal auch mit Verhallungen. Im Anfangsteil wird ausführlich der Laut M variiert – gleichsam als erste Ankündigung des Spiels mit den Lauten Z, K und M im Schlussteil.

Im Gesamt-Zusammenhang des Stückes erscheinen Stimmlaute nicht nur als Töne, sondern häufig auch als Geräusche. Eine besondere formale Funktion übernehmen hierbei sogenannte Initial-Klänge,die mehrfach als Eröffnungsakzente zu Beginn eines neuen Formteils vorkommen, in sorgfältig ausmodellierten elektroakustischen Ausformungen mit differenzierten Hüllkurven und Klangschichtungen. Spuren aufgenommener Vokal-Improvisationskomplexe finden sich vor allem in einem Abschnitt, der aus vielfältig variierten (und technisch verarbeiteten) Rufen komponiert ist, die sich mit elektronischen Klangschichtungen überlagern.

Im Verlauf des Stückes lassen sich drei Formteile unterscheiden, von denen die beiden ersten nochmals unterteilt sind in je drei Abschnitte (mit rhythmischen Akzenten und rollenden Klängen von der Kegelbahn jeweils im Zentrum einer Dreiergruppe, also in den Abschnitten 2 und 4, denen dann jeweils ruhigere Klangflächen-Abschnitte folgen). Am Anfang und am Ende des Stückes, in den Abschnitten 1 und 6, stehen klar erkennbare Laute und Lautgruppen, teilweise auch Tonhöhen im Vordergrund, im Zentrum (Abschnitt 4) leise hauchige Geräusche.

„Das Fesseln des Zuschauers bzw. Zuhörers ist für mich als Komponist die höchstmögliche Intensität an Erlebnis, die ich auslösen kann. Das Mittel, das diese Fesseln unter anderem erreicht, ist die akustische Energie. Es gibt unendlich viele Formen dieser Energie. (Fußnote)

Fußnote

Ludger Brümmer: De la nuit

In: Konzert – Klangkunst – Computer

Veröffentlichungen des Instituts für Neue Musik und Musikerziehung Darmstadt, Band 42, Mainz 2001, S. 311
Mit diesen Worten beschreibt Ludger Brümmer (geb. 1958) den kompositorischen Ansatz seiner Elektroakustischen Musik. Die Energie des Klanges und der (aus Klangverarbeitungen hervorgehenden) Formprozesse interessiert ihn mehr als die Herkunft des Klangmaterials. Dies hängt nicht nur mit seinen ästhetischen Präferenzen zusammen, sondern auch mit der von ihm verwendeten Technologie.

In einen Werkkommentar zu seiner 1998 im ZKM Karlsruhe realisierten Komposition Thrill schreibt der Komponist:„Thrill ist eine ungewöhnliche Musique Concrète. Seine Klänge sind in einem Computer, also synthetisch erzeugt worden. Trotzdem entstammen die Klänge aus der Logik der uns umgebenden Wirklichkeit, da sie den Newtonschen Gesetzen folgen, die die Wechselwirkung zwischen Energie, Bewegung und Geschwindigkeit beschreiben.

Dementsprechend können alle vorkommenden Klänge als natürlich kategorisiert werden. In Folge dieses engen Verhältnisses zwischen Wirklichkeit und virtueller Realität sind die Hörer in der Lage, die meisten Klänge mit bekannten Phänomenen zu vergleichen: die Klänge scheinen mit Materialien wie Holz oder Metall erzeugt worden zu sein und man kann manchmals sogar hören, ob der virtuelle Klangerzeuger gezupft oder mit einem harten oder weichen Schlegel angeschlagen worden ist.“
Fußnote

Ludger Brümmer: Werkkommentar zu Thrill

http://icem-www.folkwang-hochschule.de/%7Eludi/_index.html
Organische Prozesse der Klangerzeugung führen in Brümmers Studioproduktionen

zu organischen Formprozessen. Der Komponist selbst hat dies in einer Analyse seines Werkes genauer angesprochen: „Aus dem Material muss […] nicht nur eine Struktur entwickelt werden, sondern auch eine Art Handlungsgeschehen. Hierzu wird eine Syntax benötigt. Gehe ich von tendenziellen Prozessen aus, so habe ich bestimmte Möglichkeiten mit den Prozessen umzugehen. Weiterhin kann man statuieren, daß es nur 3 Grundtypen zeitlicher Entwicklungen gibt: Das Crescendo, das Gleichbleibende und das Decrescendo. Alle klingenden Elemente lassen sich auf diese Grundtypen reduzieren. Sie bilden gleichsam die Bausteine alles Klingenden.“ 
Fußnote

Ludger Brümmer: a. a. O. (s. vorige Fußnote)
Der Formverlauf des gesamten Stückes ist geprägt von organischen Entwicklungen,

wobei neue Entwicklungsabschnitte oft durch markante Akzente eingeleitet werden

(die ihrerseits auch wiederum, allerdings in kleineren Dimensionen, als Prozesse des Wachsens und Abnehmens ausgestaltet sein können). Einerseits sind in den einzelnen Formabschnitten meistens klare Richtungen der klanglichen Veränderung erkennbar. Andererseits zeigt sich in größeren Formzusammenhängen, dass bestimmte Typen der Formentwicklung im späteren Verlauf des Stückes wiederkehren und so zu symmetrischen Formbeziehungen führen können

(zum Beispiel Akzent-Crescendo am Anfang und Akzent-Diminuendo am Schluss;

oder Akzent mit anschließendem Abnehmen und danach wieder erneutes Anwachsen: im zweiten und vorletzten Abschnitt). Charakteristisch ist überdies, dass Wendepunkte in den formalen Entwicklungen des Stückes (abnehmend bis zum Tiefpunkt, danach wieder anwachsend – oder umgekehrt: anwachsend bis zum Höhepunkt, danach wieder abnehmend) oft zusätzlich profiliert werden durch den Einsatz sich wiederholender Klänge, deren regelmäßige Abfolge (auch in komplexen Überlagerungen verschiedener Pulsationen) die gespannte Aufmerksamkeit auf den weiteren Verlauf beträchtlich steigern kann. Prozesse des Wachsens und Abnehmens (rasch ablaufend in Akzenten, weiträumiger angelegt in größeren Formeinheiten) durchziehen das gesamte Stück und verbinden sich dabei mit unterschiedlichen Repetitionsstrukturen in stets wechselnden Formkonstellationen. Alle Formprozesse vollziehen sich weiträumig und in einer großen Spannweite unterschiedlicher Gestaltungsmerkmale – zum Beispiel extrem leise, fast unerkennbar diffus im Anfangsteil, aber extrem dicht und laut in vielen späteren Akzent- und Abschnittssteigerungen. Lautes und Leises, Spärliches und Kompaktes, Diffuses und Prägnantes präsentieren sich in stets wechselnden Kontrastierungen und Verwandlungen. Wie in organischen Prozessen des Ein- und Ausatmens folgen die jähen oder ruhigen, die symmetrischen oder asymmetrischen Entwicklungen der Klang- und Formprozesse aufeinander – in klangenergetischen Strömen, die gleichsam die Klangenergetik Brucknerscher Symphonik in komplexe Großformen der Computermusik übersetzen. Die technologische Differenzierung der Klangproduktion und der Prozesse klanglicher Verwandlung erweist sich hier als wirksames Mittel der Erzeugung einer natürlich sich entwickelnden, organischen Musik der breiten Klangströme und des zugleich kraftvollen und ruhigen Atmens.

Anmerkungen: 

()Pierre Henry: Tagebuch meiner Töne. Manuskript WDR Hörspielstudio 1982

Textausschnitte werden aus folgenden Publikationen zitiert:

Rudolf Frisius: Ein unvollendetes Gesamtwerk als mehrdeutige Komposition:

Journal de mes sons von Pierre Henry

In: Melos 4 / 1984, S. 76-103 (insbes. 86-89)

Klaus Schöning: Pierre Henry zum 80. 

Une Maison de Sons / Ein Haus der Klänge. 

Klangkompositionen von Pierre Henry 1982-2002

WDR/ZKM 2007 o. S. (15 Seiten) 

[NB: Diese Ergänzung kann evtl. entfallen zugunsten 
„Weiterführende Literatur“ s. u.]
() Jentzsch `???

Wilfried Jentzsch, Werkkommentar zu Kyotobells

Hier zitiert nach einem Programmheft des ZKM Karlsruhe

anläßlich einer Aufführung einer 2006 entstandenen audiovisuellen Fassung der 1994 realisierten Musik im Rahmen der Veranstaltung „Visual Music“ am 29. 5. 2008
() Wolfgang Rihm: Notiz zu TopoPhonien, in: Sabine Schäfer, TopoPhonien, Karlsruhe 1994, S. 22. 

() Sabine Schäfer, TopoPhonien, a. a. O., S. 27.

() Ludger Brümmer, De la Nuit, in: Konzert – Klangkunst – Computer.

Veröffentlichungen des Instituts für Neue Musik und Musikerziehung Darmstadt,

Band 42, Mainz 2002, S. 310.

() Ludger Brümmer: De la nuit. 

In: Konzert – Klangkunst – Computer

In: Veröffentlichungen 

des Instituts für Neue Musik und Musikerziehung Darmstadt

Bd. 42, Mainz 2001, S. 311 
() Ludger Brümmer: Werkkommentar zu Thrill

http://icem-www.folkwang-hochschule.de/%7Eludi/-index.html 

Weiterführende Literatur: 

Rudolf Frisius: Ein unvollendetes Gesamtwerk als mehrdeutige Komposition:

Journal de mes sons von Pierre Henry, in: Melos 4 / 1984, S. 76-103, insbes. S. 86-87, 89. 

Klaus Schöning: Pierre Henry zum 80. Une maison de sons. Ein Haus der Klänge

ZKM/WDR 2007 (Begleitpublikation zu einer Veranstaltungsreihe

zum 80. Geburtstag von Pierre Henry, ZKM Karlsruhe, Dezember 2007/Januar 2008).
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