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CLUSTER ein Harmoniekiller?

DANIELE LOMBARDI
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Der Cluster ist eine Tontraube aus Noten verschie-
dener Linge, der als ,extremer Klang® bezeichnet
wird und der die Spannung der Intervallkonfigu-
ration unterbricht, aus der die Akkorde bestchen;
Akkorde, die als Simultanklange eines eventuell
auch komplexen, jedoch identifizierbaren sonoren
Spektrums dienen. In der Klavierpraxis entwickelt
sich der Cluster anfangs durch wenige, mit den
Fingern angeschlagene, nah liegende Noten und
geht dann in sehr breite Ranges tber, die nach

und nach mit der senkrecht und dann parallel zur
Klaviatur stehenden Handfliche, anschliefend

mit dem Unterarm, der anderen Handflache und
schlieBlich mit beiden Unterarmen erzeugt wer-
den, um so eine maximale Extension zu erreichen.

Riickblickend finden wir die Clusters als
sonore Signale, die Gerdusche wie einen Kano-
nenschuss imitieren. Wir finden sic in den so
genannten , Schlachtsonaten®, Kompositionen aus
der Zeit der militarischen Heldentaten Napole-
ons und des nationalistischen Klimas, das seine
Feldziige begleitete: Einige Komponisten schrie-
ben Klavierseiten mit Begleittexten, die von den
unterschiedlichen Schlachtphasen, den Angriffen,
dem Klagen der verletzten Soldaten bis hin zum
finalen Siegesgesc‘hrci erzahlen. In der Schlachr von
Marengo (1801) schrieb Bernard Viguerie einen
tber drei Oktaven reichenden Cluster — Coup
de Canon — mit der Prazisierung, dass dieser mit
beiden Unterarmen in Grave zu spielen sei und
voll ausklingen miisse.

Anomalien, Exzesse, das Entdecken neuer
Territorien, neuer Klangwirkungen, heterogene
und manchmal provozierende Experimente sind
Methoden, die zur Zeit der Romantik geboren
wurden und nachfolgend als Symptome der Mo-
derne hervorgehoben wurden, des Hier und Jetat,
das die geschichtliche Avantgarde des frithen 20,
Jahrhunderts prigte. In einem Klima der Erneue-
rung wurde es maglich, die Basisbegriffe der Mu-
sik zu indern, mit Zeichen einer antiakademischen
Rebellion und dem Versuch, das expressive FlieBen
des frithen ,Sturm und Drangs® wieder zu finden,
einer Bewegung, die iber das 19, Jahrhundert
hindurch den Drang nach Monumentalitit verun-
reinigte und blockierte. In Les Diablotins von Alkan,
einer der achtundvierzig Esquisses (1847), finden

wir den ersten als musikalische Materie arpeg.
gierten Cluster, der nicht als Gerauschimitatiop,
verwendet wird, Die fiinf Noten, aus denen dieser
Klang besteht, unterstiitzen eine einfache Melodie
und schaffen einen neuen klanglichen Effek;.

Zur Jahrhundertwende arbeiteten viele Kom.
ponisten mit einer Verdichtung der harmonischen
Konfigurationen bis hin zu tonalen und atonalen
Uberlagerungen, und sie iiberwanden oder um-
gingen das Konzept von Konsonanz und Dissonan,
mit extrem komplexen Akkorden, die an der
Schwelle des Gerausches standen. Die Entwick-
lung bei der Suche nach neuen Klﬁngen ging auch
in Richtung einer harmonischen und klanglichen
Stratifikation, mit einer neuen fachlichen Sensibili-
tat, die als ,Borderline zu bezeichnen ist, und die
mit der Idee des Clusters als Simultanitit und he-
terogene Mitprasenz von Vibrationen einherging_
Antrieb gab auch die Atonalitit und die Zwolfton-
musik, aber auch Debussy, der aus dem Genuss
des Klangs als Materie in seiner Transparenz ein
Objekt seiner kompositorischen Arbeit machte.
Die Verwendung der Sechstonleitern machte eine
chromatische Gesamtheit gemiB den einzigen
zwei Maglichkeiten notwendig: der Beginn mit
ganzen Tonen durch eine Note oder des folgenden
Halbtons. So schloss sich der Kreis der melodi-
schen und harmonischen Bezichung der beiden
¢saphonischen Serien. Die Zwolftonmusik verbarg
sich auch in der Harmonisierung mit tiberlagerten
Quarten, mit der sich Alexander Scriabin in Rich-
tung der Atonalitdt bewegte.

Die geschichtliche Avantgarde hat auf unter-
schiedliche Weise zur Entropie des harmonischen
Spektrums gefiihrt, und dieses ging ganz eindeutig
in das Reich der unregelmaBigen Vibrationen und
der Gerausche tiber. Diese Tendenz galt sowohl bei
der Suche nach feinen Klingen, die dem Sym-
bolismus, Impressionismus und Expressionismus
am Herzen lagen, als auch fiir Attitiden, die
heute dem Futurismus und Dadaismus zugeord-
net werden. In der Geschichte der starken und
heftigen Attitiide sticht ein unveraffentlichter
Marcia Futurista (Klavier und Gesang) hervor, den
Francesco Balilla Pratella gemeinsam mit Filippo
Tommaso Marinetti zu Beginn letzten Jahrhun-
derts schrieb, Es handelt sich dabei cigentlich um
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Umberte Boccioni
Capertina per la "Musica futurista® di
Ballla Pratella, 1912

Luigl Russolo
Gran concerto futurista d'intonarumori
Teatro Dal Verms, Milanc, 1914

ein syntaktisch ohne Rege]n geschriebenes Lied (in
Form der tavola parolibera). Auf dem Manuskript ist
2u lesen; , Musik von Filippo Tommaso Marinetti

und Politur von Francesco Balilla Pratella®, Diese
Kompasition beginnt mit einem grofien Cluster,
der als ,Stofl mit dem Eﬂenbngcn auf die Klavia-
tur® vorgegeben wird und dessen Vibration voll
auszuklingen hat.

Diese Klanggerausche waren eine Heraus-
forderung fiir die Avantgardisten, beginnend mit
Luigi Russolo, der dicse erstmals als Utopie der
futuristischen Musik theoretisierte; in seinem
Band L'Arte dei Rumori (Die Kunst der Gerdusche,
Mailand 1916, Ed. Futuriste di Poesia) umriss cr
diese Vision exakt. Fr schloss dabei den Gebrauch
traditioneller Instrumente partiell aus und wid-
mete sich der Konstruktion yon Maschinen zur
Geraius::hcrzeuglmg: den Intonarumort.

_Die Untersuchungen von Russolo, die er schon
i Jahre vorher mit dem Manifesto dell'Arte dei
:::‘:” ( “vfanyés‘n der Kunst der Gerdtsche) formu-

s galten nicht dem Klavier, aber die Kon-
“rte der Intonarumori, dic er 191 4 im Colyseum
lonrl;:?fon gab, weckten das Interesse:-.von'l_@'o

“Hn, cinem erfolgreichen, zwanzigjihrigen
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Luigi Russolo und Ugo Piatti an den
Gersuscherzeugern, 0. J
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Pianisten, der davon derart fasziniert war, dass er

am Futurismus inspirierte Kompositionen schrieb
und dann auf den Plakaten seiner Recitals ,Futu-
ristisches Musikkonzert® drucken lieB. Er kom-
ponierte Klavierstiicke, die an eine bruitistische
(h:u’a]lliligkuiL grenzten, wie Suicide in an Airplane
(1913) und Anger aus Three Moods (1914), aber vor
allem Danse Sauvage (191¢), das an der Wahrneh
mungsgrenze zwischen rhythmischer Ordnun g
und Chaos liegt; seine extrem komplexen Akkorde
und Clusters iiberschneiden sich in einer Poly-
rhythmik, die die Komprimiertheit der Perkussio-
nen verscharft.

Auch Charles Ives und einige Jahre spiter
George Antheil nahmen diese bruitistischen
Klange in ihre Klavierkompositionen auf. Ives
emanzipierte wie kaum ein anderer die Disso-
nanz mit Dcfornmtim]spmv_ussvn dirﬂ‘(mapparats,
mit extremen, k0m|.llcxcuT:")m'u bis hin zum
Cluster. Aber Antheil, der Bad RIJ}' of Music’,
schrieb zwischen 1922 und 1923 noch mutigere
Klavierstiicke, die sich mit ihrem K[]Il?,l-‘])l ,Klang
— Gerausch® entschieden futuristisch prasentie-
ren, mit einer durchgehenden Dialektik zwischen
komplexen Akkorden und Cluster: Sonata Sau vage
und Mechanisms zahlen zu den wichti gsten Kompo-
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sitionen, aber schon ab 1919 arbeitete er ap e

Clusters in Firework, in dem die pianistischen Figu-
ren einen Wechsel von arpeggierten Cluste
normalen Arpeggios in simtlichen Registern der
Klaviatur wiederholen, unterbrochen von plotali-
chen, spitzen Clustern, die die K|angwirkung Yo
komplexen Akkorden bis zur maximalen Vibration
und zur maximalen Spannung treiben.

'S und

In den kt;mpustwrischcn Arbeiten von Henry
Cowell finden wir bereits bei seinem ersten Stiiék
The Tides rff',fffunaunuun (1912), das er mit nur
fiinfzehn Jahren schuf, den systematischen Einsag,
von Clusters, die nach einem prazisen Dimensio-
nierungskriterium geordnet waren. Auch wenp
dies zum Teil der Spontaneitat und Unschuld der
jugcnd]ir'hvn Kreativitat entspringt, wird damit
doch angedeutet, dass diese Klinge zu einem
System werden. Sie finden geniale Schriftmodali-
taten, sind eine I'lerauslbrrleru.ng fiir die Kontrolle
der chaotischen Materien. Das gilt ebenso fiir die
anderen zwei [rish Legends, fir Dynamic Motion und
vor allem fiir Antinomy, einem der Five Encores to
Dynamic Motion aus dem selben Jahr, dem lautes-
ten. Letzteres ist vielleicht jenes Stiick, das bis
heute dieses Kriterium zu den beeindruckends-
ten Ergebnissen fiihrt. Die nachste von Cowell
geschaffene Sammlung ist Tiger (1928), in der die
Anordnung wiederholter Akkorde von Expan-
sionen oder Reduktionen begleitet wird und sich
so dem Cluster, der wie in impliziter Suspension
verweilt, nahert oder sich von ihm entfernt,

Der Cluster bestimmt auf harmonische Weise
einen Elastizitatsverlust des Konnexes ,Bewegung
— Stillstand, einer Relation, die auch in den sehr
komplexen Harmonien auf irgendeine Art im
Wahrnehmungsbereich verweilte. Anstelle eines
dialektischen, harmonischen Spektrums bildet
sich ein chaotisches Klangkriimel, dessen Moda-
lititen auf nur drei Typen reduziert sind; Typen,
die Cowell als Erster differenzierte: Cluster auf
weiBen Tasten, Cluster auf schwarzen Tasten oder
Cluster auf allen Tasten. Diese drei Modalitaten
klingen sehr unterschiedlich und sind somit leicht
erkennbar,

Aber das, was neben den drei Typen wirk-
lich zahlt, ist die oberste oder unterste Note
der Range. In diesem Fall werden melodische




Einschnitte — ahnlich der Klangfarbenmelodie von
Schonberg — umrissen, eine Melodie aus Tim-
bres, die die Noten der eigentlichen Melodie
unterstreicht. Diesbeziiglich erscheint es auBlerst
signifikant, sich mit diesem Argument bei Kompo-
gitionen fiir Klavier auseinanderzusetzen; es kann
cinerseits in seiner durch die Perkussion erzeugten
Charakteristik hervorgehoben werden, anderer-
seits ist es aber auch ein Instrument, das von allen
seinen achtundachtzig prazise gestimmten Hohen
determiniert wird, auch wenn es nicht exakt und
gemil einem uniformen Temperament vorgege-
ben wird. In diesem Zusammenhang muss Cowell
suerkannt werden, dass er eine determinierende
Relevanz fur das gesamte kompositorische Panora-
ma seiner Zeit hatte.

In Tone-Clusters, attacks, transitions (Die Reihe
Nr. ¢, 1959) nannte Mauricio Kagel sehr detail-
liert die Ausfithrungspraktik des Clusters und
nahm die 1919 von Henry Cowell geschriebenen
New Musical Resources (New York 1930, Alfred
A. Knopf, Inc.) wieder auf. Beim Studieren der
Theorien yon Cowell erkannte Kagel richtiger-
weise, dass die Relationssysteme zwischen den
Hohen in die Parameter Zeit, Rhythmus und
Dynamik versetzt wurden. Schon 1927 hatte Ezra
Pound von der Harmonie als temporire Relation
zwischen Klang und Klang gesprochen (Treatise on
Harnron_j'}; die Emanzipation der Dissonanz, wie
sie¢ von Schonberg, Hauer und Alaleona genutzt
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wurde, hatte cine Verschjebung der Interessen von
ciner vertikalen Gestaltgebung der Akkordsysteme
zu linearen Zeitsegmenten bewirkt,

Nach der Wiener Schule und vor allem der
Aphasie von Webern und dem Gesamtstruktura-
lismus ist die Verwendung des Clusters ziemlich
limitiert, und die Griinde dafiir sind zahlreich.
Zuallererst gibt es den Bezug zu komplexen har-
monischen Strukturierungen nicht mehr, und dann
gibt ¢s cine breite Schicht der musikalischen For-
schung, die zur metatonalen und vereinfachenden
Sprache gefunden hat und fiinfzig Jahre Geschichte
als Ergebnis von zwingenden Wegen, denen die
Utopie fehlt, annulliert, Die dialektische Klang-
forschung hingegen findet noch erkennbare und
kaleidoskopische Effekte in der particllen Tontrau-
be, denn man braucht die Traube um nur wenige
Noten zu kiirzen, um einen partiellen Cluster zu
erzeugen, und dieser hat wesentlich mehr weifles
Gesamtgeriusch als alle Tone.

Diese Tatsache verifiziert die Trennung
zwischen den méglichen semantischen Levels
der musikalischen Materie, und zwar mit einer
Bedeutsamkeit, die durch ihre sonore Darstellung
ihre Entitat preisgibt — so wie es zur gleichen ge-

Fortunato Depero

Complesso plastico moterumorista a
luminosita colorate e spruzzatori, 1915
Fianoforte Motorumorista, 1915
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schichtlichen Epoche auch in der Malerei erfolgte,
Eigentlich ist es die Attitiide, die jene Materie
produziert, die die kreative Energic enthullt. Das
daraus resulticrende Werk ist eine virtuelle Fahrte
des Parcours, der in der Auseinandersetzung mit
der Idee eines integralen Strukturalismus alle ver-
bindenden Gewebe zu durchtrennen scheint; jene
Gewebe, die die kompositorische Wissenschaft mit
ihren mehr oder weniger starren Regeln \‘orgah.
Man erkennt, dass ein raumliches Kriterium des
sonoren Events, das durch die Idee, sichtbare Zei-
chen zu entwickeln, Ausdruck findet, der Gegen-
pol eines integralen Strukturalismus war; die Idee,
auf Makrostrukturen iiberzugehen, auf syntak-
tische Weise einen kompositorischen Verlauf zu
entwickeln, um den Aspekt der gTammatikalischen
Individualisierung der verwendeten Tonmateric zu
entlasten. In Transicion I entwickelte Kagel weitere
Méglichkeiten fiir den Einsatz des Clusters: Er
lisst einen Pianisten und einen Perkussionisten
gleichzeitig auf dem gleichen Klavier spielen, mit
Interventionen auf der Klaviatur, die mit anderen
auf dem Saitenhalter koordiniert werden, und in
seinem Werk aus dem Jahr 19¢9 illustrierte er sie-
ben unterschiedliche Maglichkeiten, die Clusters
zu erzeugen. Dieser wichtige Artikel ist nach Co-
well die analytischste Abhandlung zur Verwendung
der Tontraube, auch im Hinblick auf den tempo-
raren Verlauf, fiir den sich Kagel auf die Yerwen-
dung des Metronoms bezieht und hervorhebt, wie
dieser Parameter in Relation zur [ntensitit und zur
eingesetzten Klaviaturzone steht,
Apparitions (19§8—1949) von Gyorgy Ligeti
ist eine Komposition fiir Orchester, die im selben
Jahr wie Quattro pezzi su una sola nota von Giacin-
to Scelsi geschaffen wurde; ein Orchesterwerk,
das auf die eine oder andere Art eine parallele
Idee entwickelt. Kurz davor hatte Ligeti Jolumina
geschrieben — ein Orgelstiick, das den Cluster
in seiner Stirke aufnahm, und die syntaktische
Entwicklung der Komposition basierte auf der
[dee einer darstellenden Notation, einem mo-
dulierten Band im diagrammatischen Raum der
Notation, die sich unterbrechen, sich wieder
zusammensetzen und sich zuspitzen, das heilt,
alle Maglichkeiten ausschopfen konnte, Nicht weit
davon entfernt sind Volumina von Ligeti und die

Kompositionen von John Cage oder Earl
wie December 1952 oder das zwej Jahre ¢
geschriebene 4 Systems. Gemeinsamkejt
man in der Negation eines differenziery
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von durch Clusters ausgedriickten grafische
Starken in modulierter Breite, In diesem Sinr:x -

der Cluster praktisch ,Null Grad* der lmﬂ‘\'alll:l
spannung, und seine maximale Ausdehnmg k b
zur sonoren Verstirkung einzelner Noter, dic Ente
extremen Rand des Range liegen — genause w:-m
Cowell schon achtzig Jahre vorher gesehen h“: %
An dieser Stelle ist auch zu unterstreichen, dmc.
genau in dem Moment, als man an eine riumlich
Verschiebung der sonoren Quellen durch imme: ‘
unterschiedlichere Mittel dachte, eine interpmt:
tionsfahige Vernehmbarkeit aufkam, Der Zuhﬁre;
der seinen Horpunkt wechselte oder die = Bcwe‘
gung stehenden Téne vernahm, sah sich glEiChzei:
tigen Moglichkeiten gegentiber, was in dhnlicher
Weise den Effekt der Tontraube wiedergibt; Eg

ist, als wiirde man von einem strukturierenden
Mikroskop auf das Fernglas einer Musik Uberge-
hen, die vicle ihrer bekannten Téne verliert ung

so zu einem Happem’ng wird, Daran dachte schon
Charles Ives, als er unterschiedliche Kapellen mit
Echo-Effekten gleichzeitig spielen lieB; er wollte
die bekannte Ordnung Komponist — Notation
Auffiihrung — Hérer', wie sie bei traditionellen
Konzerten in einem geschlossenen Raum gilt, um-
stoflen. Er schrieb ein grofes unvollendetes Werk
Universe Symphony, das ein gewaltiges Orchester )
— Clusters und Chére in groBen offenen Riumen
auf Hugeln, in Talern, auf Bergen — umschloss 'u.n:]
somit eine Art futuristische Rekonstruktion des
sonoren Universums ist, Man kann diese Universe
Symphony mit der Sinfonia per le sirene di fabbrica

in Zusammenhang bringen, die am 7. November
1922 in Baku zum Finfjahresjubilium der bolsche-
wistischen Revolution aufgefihrt wurde. Ives ver-
anstaltete ein Fest der Volksmusik, das er zu ciner
neuen experimentellen Dimension brachte, und
die Auffithrung der Baku-Symphonie (Autor unbe-
kannt) fand auch Neues, denn beide vcrfolgten die
innovative Idee einer ,Full Immersion', eines vom
Ton gewogenen Ohrs, oder besser eines Ohrs, das
auf den Wogen des Tons geschaukelt wird. Eine




Lurierende Antwort darauf wurde 1957 von auf raumliche Regeln verweist.
strukt

hausen mit Gruppen fiir vier Orche- Das alles leitet sich ganz eindeutig aus dem

Futurismus ab, aus der weit blickenden Erfahrung
von Russolo, der es als Erster moglich machte,

Carl SEOL‘k ) f
> oegeben die sich in einem extrem geballten
ter geg ;

i _n Kontrapunkt verflochten und dadurch
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;:‘:-u-scﬂ- dass das Spiel ',iwisclhen Zahl und Kasus das Gerausch als sorore Materie, der ein asthe-

- +ch heute noch fiir die i;r\f‘mtcrung der Wahr- tischer Wert zuzuordnen ist, zu betrachten. Der
 chmungsmoglichkeiten offen ist. Ein weiteres k polyphone, horizontale Gedanke beim Finsatz der
Flement ist der Einsatz der mobilen Struktur, ein Fir  Intonarumori fithrte in eine Dimension von Raum
ehr oder weniger improvisierte Verlaufe offenes und Zeit, in der die harmonischen Merkmale der
Werk, die nichts anderes war, als eine Reise des vertikalen Tone eine Konsequenz wurden,

\usikers auf der Notationskarte, interpretiert als
Mega-Cluster. Die Interpretation dieser Werke er-

maglicht ein normales Zuhéren, aber das Projekt
h':il{ cinige mégliche Verlaufe zusammen, deren
‘.,1L‘-u.|1,_l‘§ﬁg.; Prascnz — wic Boulez sagte — fur den
Eumponistcn den Wert eines Stadtplans hat.

Die Geschichte der letzten funfzig Jahre blickt
auf viele Neuigkeiten in der Welt der Musik und
der darstellenden Kunst zurtick, und wenn man
von Clusters spricht, muss man auch das Kon-
zept berticksichtigen, dass sie nicht nur simultane
Tontrauben auf der Klaviatur eines Klaviers sind,
Vielleicht wurde ein neues synasthetisches Krite-
rium ins Leben gerufen, eine neue Fahigkeit, den
Gesamtraum zu atmen, der die alten konzentrier-
ten Hormethoden oder die Achtung auf das Bild
abloste, die in ihrer Spezifitdt sicherlich intensiver
waren. Andererseits war dies nach [ahrzehnten des
Kinos und des Fernsehens vorherzusehen, in der
neuen virtuellen Dimension, in der die Kiinste auf
eine Weise verschmelzen, wie es Anfang des 20.
Jahrhunderts noch Utopie war,

Dic extreme Attitiide des Clusters reprisen-

tiert eine blimie - P Orchester mit den Gerauscherzeugern von
s n sy lmiurcndcn thus, d](‘: ]‘I’C!SQtZUT\g Luigl Russolo dirigiert van Antonrio Bussclo,

einer Fnerai S ;

I er Energie, ein Gerausch, das durch seinen o0.J

mpuls zih - : : 3 in der Mitte erkennt man Luigi Russolo

: I : It. Je nach seiner sich behauptenden, Und Do o e Mart et

deformierte

e 7crn f)der negierten _Fnrlm stellt er t_ain Ri-
L St_orun_g dar, das sich in cinen prazisen
grun;x :i::_]f“gtsi éinen R_Cl’rl'isvm ationshinter-
bleiby ,Qii:ac "\jf er Ff’cssmn der Attitlide getrennt
P"t"ﬁsi;“ rjil; Mechanismus zur Sublimation der
Cigentliche, ﬂn.dtf' umschriebenen Aktion der
Srammatische : [:'flscmat]on liegt. Der Verlust der
Gupﬂ”gﬂnﬁciln- : Elt]l*nlc?te und der historischen
Cinen s.-\'makti: I]] c 5 !'rﬂUSlka“:‘L'hen Sprache findet
akustis, hen F, ?( hen Wert als Makroform in einem
n Feld, das als Metapher der Visualitit
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Filippo Tommaso Martinett|
Manifest-Verkundigung der futuristischen Musik
M Futurismo, Rivista sintetica iflustrata mensie”, 1924
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6.Severini

Gino Severini
Programma di ,Musica contemparanss
2% concerto”, Roma, 1937
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