Musik aus und iiber Musik

Nicolas Collins — ein amerikanischer Live-Elektronik-Komponist

von Peter Behrendsen

Die amerikanische live-elektronische Musik entstand, vor-
nehmlich unter dem EinfluB von John Cage, in den sechzi-
ger Jahren. Historischer Einschnitt ist das Jahr 1960, in dem
Cages ,,Cartridge Music*, die erste live-elektronische
Komposition, die man mit Fug und Recht so bezeichnen
kann, aufgefiihrt wurde. Ihr fundamentaler Unterschied
zur prifabrizierten, auf Tonband fixierten und vorwiegend
in Europa komponierten elektronischen Musik war, daB
Klangerzeugung und -manipulation, wie in der Instrumen-
talmusik auch, in Echtzeit vor den Augen und Ohren des
Publikums ausgefiihrt wurden.

Die elektroakustischen Klinge dieses sowohl im Hinblick
auf die Komposition als auch auf die Ausfithrung unbe-
stimmten Stiicks wurden durch die groBe Verstdrkung
sonst kaum horbarer Mikroklidnge erzeugt, Verstirker-
Rauschen und akustische Riickkopplung waren akzeptierte
Nebeneffekte. Vorgefertigte Zuspielungen vom Tonband
gab es nicht.

Die Protagonisten jener sich in der Folgezeit entwickeln-
den spezifisch amerikanischen, auch experimentell genann-
ten Live-Elektronik waren hauptséchlich: der vor allem in
den fiinfziger Jahren als exzeptioneller Interpret neuer
Klaviermusik bekannt gewordene David Tudor, die Kom-
ponisten Gordon Mumma und David Behrman, Alvin Lu-
cier und Robert Ashley sowie in bestimmter Weise, inso-
fern er in seinen Stiicken mit ,lang ausgehaltenen Tonen*
elektronisches Material benutzte, La Monte Young,.

Die damalige Technologie war, an heutigen MaRstidben ge-
messen, primitiv und simpel: teils aus pragmatischen, teils
aus philosophisch-dsthetischen Grinden mubBte sie billig,
und wie andere Musikinstrumente auch, transportabel sein;
auferdem waren die elektronischen Instrumente in jener
Zeit in der Regel Eigenkonstruktionen: die Komponisten
bauten sich ihre Instrumente selbst, weil die verfiigbare
Studioelekironik teuer und immobil und auflerdem fiir die
Realisierung von Tonbandmusik konstruiert worden war.

Asthetisch lehnte man sich an die Vorstellungen Cages an,
der anldBlich seiner ,,Variations V* , Komposition als die
Aktivitidt eines aus elektronischen Komponenten zusam-
mengesetzten Klangsystems® bezeichnet hatte. Die Parti-
tur ist haufig einfach ein Schaltdiagramm, das die Konfigu-
ration der fiir diesen Zweck zusammengestellten Kompo-
nenten abbildet. Thre Realisation besteht darin, ,,die Mog-
lichkeiten auszufiihren, die sich durch das bieten, was man
vor sich hat“, so David Tudor in einem Interview.

Die musikalische Biographie des in New York lebenden
und dort 1955 geborenen Komponisten und Interpreten Ni-
colas Collins wurde deutlich von dieser frithen experimen-
tellen Periode geprigt: Ich komme ganz eindeutig aus dieser
Tradition, in der eine Konfiguration elekironischer Kompo-
nenten bereits die Partitur, die Komposition ist. Die Variabi-

litiit dieser Stiicke, von denen ich in den siebziger Jahren
auch einige komponiert habe, wird bestimmt durch die Va-
riationen, die der elektronische Schaltkreis selbst moglich
macht.

Von 1972 bis 1976 studierte Collins Komposition an der
Wesleyan University in Middletown, Connecticut bei dem
anfangs erwihnten Pionier der konzeptionellen experi-
mentellen Live-Elektronik Alvin Lucier, dessen Stiicken
hdufig physikalische Experimente der Akustik zugrunde
liegen; und in den friihen, eher minimalistischen Stiicken
von Nicolas Collins, in denen es um akustische Eigenschaf-
ten von Architektur und um Riickkopplung geht, ist Luciers
EinfluB sehr deutlich.

Beispiel fiir diese frithe kompositorische Phase von Nicolas
Collins ist die live-elektronische Komposition ,,Second Sta-
te®, die Collins 1982 auf einer Schallplatte mit dem Titel
,Going Out With Slow Smoke*“ gemeinsam mit Ron Kuivi-
la, der ebenfalls ein Alvin-Lucier-Schiiler war, veroffent-
lichte. In dem Begleittext sagt der Komponist iiber sein
Stick: In ,, Second State® werden akustische Riickkopplun-
gen, gesteuert durch einen Computer, gefiltert, wodurch die
Resonanz-Frequenzen eines Raums horbar werden. Aus
diesen Klingen erzeugt der Computer, kontrolliert von ei-
nem einzigen Interpreten, komplexe Tonhdhen- und Rhyth-
musmuster.

Die kompositorischen Ideen des im Umbkreis von Cage und
von seinem Denken geprédgten Christian Wolff und deren
soziale und politische Implikationen iibten auf Collins
ebenfalls eine grofie Wirkung aus: Christian Wolff hat mich
ebenfalls als Komponist stark beeinflufit, besonders seine
These vom Ensemble als Modell sozialer Interaktion. Die
Entstehung meines Stiicks ,, Little Spiders® ist ohne Wolffs
Komposition ,,For 1, 2 or 3 People“ nicht denkbar.

Dieser EinfluB zeigte sich nicht zuletzt in einer groBen Ver-
anstaltungsreihe, einer Christian-Wolff-Retrospektive, die
Collins 1987 organisierte, zu deren Besonderheiten es ge-
hérte, dal er Musiker aus der sogenannten New Yorker
»Noise Scene*, wie John Zorn und Elliott Sharp, einlud,
Kompositionen von Wolff, darunter ,,For 1, 2 or 3 People*“
und ., Wobbly Music* einzustudieren. '

In seinem Stiick ,,Little Spiders® von 1980 versucht Collins
nun, sein Verstindnis der Wolffschen ,,sozialen Interak-
tion“ auf elektronische Instrumente, hier besonders auf
den Computer zu libertragen: In Little Spiders iiberpriift ein
Mikrocomputer die Spielweise von zwei Keyboard-Spielern,
deren Instrumente mit kleinen Leuchtdioden ausgestattet
sind, die die Fingerbewegungen des jeweils anderen Spielers
anzeigen. Klang und Struktur des Stiicks entstehen durch
das Zusammentreffen der Spieler auf den Tasten der Instru-
mente.
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Es geht also in ,Little Spiders* um unpersodnliche Regelsy-
steme, und zwar hier um automatische, maschinelle Syste-
me, die jenseits von emotionalem Ausdruck und hierarchi-
scher Kontrolle Struktur und Klangfarben der Musik steu-
ern und unvorhersehbare, nicht durch Partituren vorherbe-
stimmte musikalische Resultate generieren.

In der Mitte der achtziger Jahre deutet sich zum erstenmal
ein Wandel im kompositorischen Denken Collins’ insofern
an, als er sich von den eher abstrakten, formalen Ideen, mit
denen er sich in Anlehnung an seine Lehrer und Vorbilder
beschiftigt hatte, zu distanzieren beginnt. Man kann von
dieser Zeit an bei ihm eine stdrkere Tendenz zur Reflexion
liber elektronische Komposition, Material und Technolo-
gie bezichungsweise iiber Komposition allgemein feststel-
len. Eine Neigung zu Konkretheit und Inhaltlichkeit ist zu
beobachten, die sich zuweilen auch in der Thematisierung
politischer Inhalte duBerte.

Musikalisch verbleibt er noch ganz im Bereich der anarchi-
stischen experimentellen Tradition seiner Vorbilder, was
sich im ironisch widersprichlichen und doppeldeutigen Ti-
tel seiner dritten Langspielplatte andeutet: ,Let The State
Make The Selection”, zu deutsch etwa: Moge der Staat
(als Organ politischer Herrschaft) beziehungsweise der
Zustand, das heifit, die jeweilige Konfiguration der elek-
tronischen Instrumente, den Gang der Dinge bestimmen.

Eines der hier zu nennenden Stiicke, mit dem Titel ,, Vaya
Con Dios“, behandelt die amerikanische Latein-Amerika-
Politik withrend der Reagan-Ara: ,, Vaya Con Dios* war ein
dezidiert politisches Stiick, ich habe nicht viele Stiicke dieser
Art gemacht. Die Reagan-Jahre waren nicht gut in Amerika,
solche Stiicke mufte man hin und wieder machen, finde ich.
Die musikalischen Ausgangsmaterialien dieses Stiicks basie-
ren auf amerikanischen Stereotypen von Lateinamerika, da-
zu kommt ein Reagan-Text iiber Nicaragua als eine Art er-
zihlerischer Inhalt. Ich habe Pop-Songs von den ,, Andrew
Sisters* und Slim Whitman verwendet, mit Texten, in denen
es um Lateinamerika geht; daneben habe ich die Stimme von
Ronald Reagan gestellt, der iiber die amerikanische Inter-
vention in Zentralamerika spricht. Reagan und die Schlager-
sdnger haben gemeinsam, dafS sie iiber Zentralamerika
schlecht beziehungsweise falsch informiert sind. Ich habe
das Material so eingesetzt, daf3 es sich gegen sich selbst wen-
det und daraus Satire wird. Mit der elektronischen Verarbei-
tung des Ausgangsmaterials habe ich auflerdem versucht, ei-

ne Ammosphiire des Omindsen, von Anarchie und Gewalt zu
schaffen.

Eine bestimmte Technologie, ein jeweiliges elektronisches
Gerit beziehungsweise Instrument hat fiir Collins immer
auch musikalisch-kompositorische Folgen. Das gilt nicht
nur fiir die frithen Stiicke, sondern ebenso fiir seine heuti-
gen Kompositionen. Auch an einer anderen LErfindung*
von Collins wird das sichtbar, der ,,backwards guitar®, zu
deutsch etwa einer riickwirts oder verkehrt herum gespiel-
ten Gitarre,

Mittels Tonabnehmern werden Klinge auf Gitarrensaiten
libertragen; diese werden so, ohne mit der herkommlichen
Technik gezupft oder angeschlagen zu werden, zum
Schwingen angeregt, und die Saitenschwingungen werden
verstirkt. Weitere Klangmoglichkeiten ergeben sich da-
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raus, daB die Spieler die Saiten dimpfen, an den Flageolett-
knotenpunkten beriihren und dhnliches mehr.

»In A Letter From My Uncle“, das 1984 entstand, setzt
Collins die oben beschriebenen Techniken innerhalb eines
groBeren kompositorischen Kontexts ein. Ausgangsmateri-
al ist eine Reflexion iiber die ,praktische Anwendung von
Musik und Technologie in der Dritten Welt“, ein Brief an
den Komponisten von seinem in Chile lebenden Onkel, der
von den Spielern gesprochen und gesungen wird. Deren
Stimmen werden auf technischem Wege auf die .back-
wards guitars* ibertragen, die als mechanische Filter ver-
fremdend auf die Stimmen wirken. Die Klinge wiederum
werden durch die Manipulationen der Spieler an den Sai-
ten weiter transformiert.

Was mich in ,, A Letter From My Uncle“ unter anderem be-
schiiftigt, ist die Grenze zwischen dem Erkennbaren und
dem Nichterkennbaren. Die Herkunft des Materials ist nicht
so offensichtlich wie in ,,Vaya Con Dios*®. Ich versuche, die
Unterscheidbarkeit der Klinge mit identifizierbarer Her-
kunft mit den eher abstrakten oder elekironischen Klingen
zu verwischen ...

Ein vertrauter Klang kann, wenn er iiber die modifizierten
Gitarren gespielt wird, sehr elektronisch klingen, ein elektro-
nischer Klang wiederum kann eher sehr vertraut klingen ...
»A Letter From My Uncle* ist ein Stiick iiber die fundamen-
talen Eigenschaften von Saiteninstrumenten und dariiber,
wie komplex sie sind.

Warum ich die Gitarre als Hauptinstrument in ,A Letter
From My Uncle* verwende, hat mit mehreren Dingen zu
n: Ich neige immer mehr dazu, verfiighare Technologie zu
modifizieren, anstatt elekironische Instrumente von Grund
auf neu zu entwickeln. Es war leichter, eine Fiinfzig-Dollar-
Gitarre aus dem Pfandhaus zu modifizieren, als vollig neue
Saiteninstrumente zu bauen.

Auflerdem ist die Ikonographie eines Instruments wichtig
fitr mich. Wenn man die drei Spieler auf der Biihne sieht,
meint man, jetzt kime ein Rock’n’Roll-Stiick. Die von den
Spielern erzeugten Klinge allerdings, die Spieltechniken und
die Struktur des Stiicks haben sehr wenig mit konventionel-
ler Gitarrenmusik zu tun. Die Erwartungen und Vorurteile
des Publikums werden damit in Frage gestellt, es geht mir
also um einen Zustand der Verwirrung.

Die bereits in den vorigen Stiicken erkennbare Neigung zur
Konkretisierung und zum Anschaulichmachen von elektro-
nischer Musik setzt Collins in der Mitte der achtziger Jahre
fort, beziehungsweise er vertieft sie durch die Entwicklung
von ,,Mischformen®, in denen sich Elemente abstrakter, ex-
perimenteller Musik mit denen populirer Musik durch-
dringen. AnlaB dafiir war wohl die stagnierende kiinstleri-
sche Entwicklung in den USA nach der ,,Hoch-Zeit* der
experimentellen Periode in den siebziger Jahren, die sich
(nicht nur in den USA) in Form von Popularisierung und
Verbreitung avantgardistischer Positionen und fiir die jiin-
gere Generation amerikanischer Komponisten jener Zeit
als Mangel an Auffithrungsmdglichkeiten duBerte.

Eine mogliche Lésung dieses Dilemmas bedeutete die
Wahl eines neuen Klangmaterials beziehungsweise Instru-
-~ . . - . .

ments; so entschlossen sich zu jener Zeit Komponisten wie



Rhys Chatham und Glenn Branca, fiir die elektrische
Rock-Gitarre Minimal-Kompositionen zu schreiben, und
Chatham war es auch, der Collins riet, wenn man in einém
Rock-Club spielen wolle, miisse man entweder eine E-Gi-
tarre benutzen oder laut sein oder beides.

In Amerika gab es in den Jahren um 1982 oder 1985/86 nicht
viele Auffiihrungsorte. Und um als Musiker arbeiten zu kon-
nen, war es wicktig, Auffiithrungsmdoglichkeiten in sehr ver-
schiedenen Szenen zu finden. Ich konnte also eine Tour mit
meinem Radiostiick ,, Devil’s Music® und mit einigen Stiik-
ken fiir transformierte Gitarre machen und dabei an ganz
konventionellen Konzertorten spielen oder aber in Kunstga-
lerien, in Rockclubs, in Jazzclubs, also in einem weit gestreu-
ten Bereich von Auffithrungsorten.

Ein weiteres Instrument, das Collins ganz im Sinne der mu-
sikalisch-technischen Philosophie der sechziger und siebzi-
ger Jahre speziell fiir ein Musikstiick, fiir die eben erwihnte
.~Devil’'s Music” konzipiert und gebaut hat, ist ein kleines,
billiges digitales Echogerit, das er so modifizierte, daB es in
Echtzeit variable rhythmische Muster produzieren konnte,

und zwar prinzipiell mit jedwedem Material, das mit ihm -

digital gespeichert oder, korrekter gesagt, ,gesampelt
wurde. In ,,Devil’s Music“, das heif3t, der darin verwende-
ten Technologie und den damit erzielten musikalischen Er-
gebnissen, zeigen sich deutlich verschiedene Aspekte der
asthetischen Haltung von Collins, die bis heute konstitutiv
fiir seine Musik geblieben sind.

Zu den musikalischen Implikationen des Gebrauchs dieser
Technologie hat sich Collins einmal so geduBert: Ich habe
eine Art 6kologischen Ansarz: Ich habe grofie Schwierigkei-
ten damit, zu rechtfertigen, dafi ich einen Klang synthetisch,
neu herstelle; demgegeniiber ziehe ich weit mehr das Recycl-
ing eines bereits vorhandenen Klangs vor. Wann immer es
méglich ist, arbeite ich mit vorgefundenem Material; alle
meine Stiicke gehen von bereits existierenden Klingen aus,
die in irgendeiner Weise transformiert werden. Das ist seit
der Musique concréte mit verschiedenen Philosophien der
Transformation von Klingen hiufig gemacht worden.

Das Digital-Delay, mit dem Collins hier arbeitet, zihlt zu
den sogenannten Effektgerdten, mit denen Signale bear-
beitet werden. Sie sind klanglich gesehen ein Neutrum, da
sie selbst keinen Klang erzeugen, sondern erst dann, wenn
man sie, womit auch immer, mit einem solchen _ fiittert®.
Collins verzichtet also auf einen ,,eigenen* Klang, fiir viele
Musiker Zeichen ihrer Identitit. Er ist nicht daran interes-
siert, neue phantastische, elektronische Klinge zu kreieren,
was vielen Komponisten ja tiberhaupt erst die Motivation
fiir elektronische Musik liefert. Thm reicht das bereits exi-
stierende Klangreservoir vollig aus.

Im Radio findet man jeden denkbaren Klang. Es ist nicht so,
daf} ich sie alle gut finde, aber die Vorstellung von Radio,
daf3 dieses grofie Reservoir von Klingen da oben in der At-
mosphdire herumschwebt und darauf wartet, musikalisch
nutzhar gemacht zu werden, ist fiir mich sehr stark.

Collins’ Neigung zu den Ideen des Minimalismus, der Re-
duktion von Material und Form, von repetitiven, additiv-li-
nearen und vorhersehbaren rationalen Prozessen beginnt
sich, unterstiitzt von der verwendeten Technologie, deut-

lich abzuzeichnen: Threr Natur gemdfy produziert die Elek-
tronik, die ich in ., Devil’s Music“ benutze, natiirlich jene
Phase-Pattern-Musik, die man gemeinhin mit einigen Klas-
sikern der spiiten sechziger Jahre, wie Steve Reichs oder Ter-
ry Rileys Stiicken, verbindet. Ich halte meine Musik in be-
stimmter Weise fiir ausgesprochen konservativ und sehr tra-
ditionell, weil ich sehr an Struktur, Form und Linearitiit in-
teressiert bin. Im Grunde meines Herzens bin ich
Minimalist,

In der zweiten Hilfte der achtziger Jahre trat Collins in
eine neue kiinstlerische Phase ein. Angesichts der bereits
erwihnten verdnderten Bedingungen von Kunst und deren
Rezeption sowie von Technologie setzte er sich von neuem
mit den ihm durch Studium und von seinen kiinstlerischen
Vitern vermittelten dsthetischen Ideen auseinander — Al-
vin Lucier und David Tudor bezeichnet er dabei als seine
wichtigsten Einfliisse — und iiberpriifte und differenzierte
seine bisherigen Positionen. Sein Verstindnis der Funktion
von Technologie in einer Komposition beginnt sich zugun-
sten der Komposition zu verschieben, und zwar insofern,
als Technologie sekundires FElement wird und sich allge-
meineren kompositorischen Vorstellungen unterordnet.
Der Begriff der experimentellen Live-Elektronik, in der
elektronische Musik als an das jeweilige Equipment gebun-
den definiert wurde, verliert fiir ihn seine Giiltigkeit.

In den achiziger Jahren wurde alles komplizierter, die Elek-
tronik wurde komplizierter, es kamen die Computer, fiir eine
Reihe von uns wurde das Leben komplizierter und ich mei-
ne, die Komponisten iibernahmen mehr Verantwortung fiir
musikalische Entscheidungen als noch in den siebziger Jah-
ren. Die Musik des simplen prozessualen Aufbaus scheint
nicht mehr sehr gut zu funktionieren ... Fiir gewisse Kompo-
nisten ist elektronische Musik als gebunden an das jeweilige
Equipment durchaus noch giiltig. Wenn man allerdings mit
so etwas wie zum Beispiel dem Radio arbeitet, dann kom-
men Dinge ins Spiel, die vollig aufierhalb der Geriite liegen,
die man vor sich auf dem Tisch hat, und die musikalischen
Entscheidungen werden unvermeidlich davon beeinflufi.
Ich meine, dafi die Komponisten dadurch gezwungen wer-
den, daritber nachzudenken, was in einem Musikstiick pas-
sieren soll. Wir treffen jetzt viel mehr Enischeidungen, glau-
be ich, als in den siebziger Jahren. Und die Intention vieler
von uns geht dahin, die Elektronik von diesem Tisch zu
befreien und sie vielfiltigen Einfliissen zu dffnen.

Untrennbar verbunden mit dieser neuen Phase ist ein neu-
es elektronisches Instrument, das Collins in dieser Zeit ent-
wickelte und selbst baute; er nennt es ,,trombone propelled

electronics®, also von einer Posaune ,,angetriebene* Elek-
tronik. :

Das neue Instrument ist die in mehrfacher Hinsicht perfek-
tionierte Weiterentwicklung jenes modifizierten Digital-
Delays, das bereits in dem Stiick ,,Devil’'s Music* zur An-
wendung gekommen ist; es ist wie dies urspriinglich ein
Effektgerit. Es kann mit jedem Klang, der iiber ein Kabel
eingegeben wird, arbeiten, ob dies irgendein auf Tonband
konserviertes Signal ist, ein Radioprogramm oder, iiber
Mikrophon, ein gerade spielender Musiker. Allerdings sind
mit ihm musikalisch wie technisch noch weit komplexere
Operationen durchfiihrbar.

MusikTexte 48



,‘
!
!

Es ist ein Instrument, das in Realtime Klinge digital spei-
chern und verarbeiten kann. Es besteht aus einem alten digi-
talen Hallgerdt, in das ich einen Mikrocomputer eingebaut
habe, der mit einem selbstentwickelten Programm liuft. Da-
mit kann ich einen beliebigen Klang festhalten, eine Schiei-
fenrepetition mit ihm bilden, diese verlingern, seine Tonho-
he transponieren und mit ihm ungewéhnliche rhythmische
Zeitoperationen durchfiihren. Zur Steuerung des Geriits die-
nen nicht die iiblichen Knipfe und Schalter, wie ich sie in der
Vergangenheit oft in meinen elekironischen Stiicken ,ge-
spielt™ habe, sondern eine Posaune, an die ich eine Compu-
ter-Tastatur und einen Blaswandler fiir Synthesizer montiert
habe. Indem ich die Knépfe an der Seile driicke und den
Posaunenzug bewege, kann ich alle méglichen Klangpara-
meter eines gespeicherten Klangs dndern. Ein Knopf kann
also bedeuten: Tonhéhe nach oben oder nach unten, je nach-
dem, welche Armbewegung man macht; mit einem anderen
kann ich die Schleife verkiirzen oder verlingern und so wei-
ter. Es sind eigentlich die iiblichen elekitronischen Techni-
ken; ungewdéhnlich ist nur, daf} sie mit einem Musikinstru-
ment gekoppelt sind.

Das Wesentliche und entscheidend Neue an diesem elek-
tronischen Instrument sind seine prizisen Steuerungs- und
Kontrollmdglichkeiten, die Collins in die Lage versetzen,
musikalische Parameter und Strukturen entsprechend sei-
nen Vorstellungen zu gestalten.

Bisher arbeitete er in der Regel mit Geriiten, bei deren
Gebrauch Unbestimmtheit in bezug auf das musikalische
Resultat geradezu systemimmanent war. Er ist nun zum
einen in der Lage, sich als Musiker dem Risiko, der Uberra-
schung einer musikalischen Situation in einer Improvisa-
tion zu 6ffnen und andererseits mit jeweils feststehendem
Material bestimmte Stiicke im Konzert exakt als fixierte
Komposition zu reproduzieren, wie zum Beispiel im Stiick
mit dem Titel ,, Tobabophonio®.

» Tobabophonio® ist das erste Stiick, das ich auf meiner elek-
tronischen Posaune gemacht habe. In den letzten fiinf Jah-
ren habe ich es immer wieder iiberarbeitet. Es hat mit der
Verarbeitung von Blasmusik zu tun, und an einem bestimm-
ten Punkt im Stiick hort man tatsichlich Blasmusik aus mei-
nem Blasinstrument kommen. Es ist fast ein pidagogisches
Stiick iiber die Eigenart meines Instruments; denn es beginnt
damit, daf8 der peruanischen Blasmusik Samples und Frag-
mente entnommen werden, die so kurz sind, daf} sie einfach
wie ein Summen klingen; es sind sehr reine Wellenformen,
und die werden durch die mit der Posaune gekoppelte Elek-
tronik transformiert: Mit der Bewegung des Posaunenzugs
verindert sich der Obertongehalt, und indem ich mit der
Posaune in verschiedene Richtungen des Raums ziele, ent-
stehen im Ohr unterschiedliche Summierungen der Wellen-
formen. Das Stiick hat einen sehr einfachen linearen Prozef,
in dem allmiihlich das Ursprungsmaterial, die Blasmusik,
zum Vorschein kommt; was also am Ende herauskommt, ist
die Blasmusik im Blasinstrument. Das Original basiert auf
einer Art Schleifenstruktur; mehrere Musiker spielen locker,
fast swingend kurze Muster von ein paar Tonen. Und wenn
ich schlieflich allmahlich das Ursprungsmaterial deutlich
horbar mache, dann tue ich das in einer dhnlichen Form
rhythmischer Schleifenbildung; da treffen eine sehr alte zy-
klische Form und eine neue, durch elektronische Technolo-
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gie erzeugte aufeinander. Ich habe also versucht, nicht nur
Elemente des Klangs der Originalmusik, sondern auch
strukturelle Aspekte miteinander zu verbinden. Dann geht es
hier auferdem um die Frage der Adaption: Die peruanische
Musik entstand dadurch, daf3 europiische Missionare westli-
che Instrumente zu den Indios in Peru brachten, die darauf
vermutlich ihre eigene alte Musik spielten. Was ich jetzt tue:
Ich nehme die peruanische Musik, bringe sie nach New York
und adaptiere sie fiir mein neues Instrument. So verbinde ich
Technologie und eine andere Kultur in einer neuen Weise
miteinander.

Auch hier ist also Lateinamerika das Thema; diesmal aller-
dings wird es von Collins weniger dezidiert politisch, son-
dern eher als rein musikalisches Material behandelt.

Die markanteste Verdnderung seiner Musik, die Collins in
jener Zeit vollzog, war jedoch, daB er unter die improvisie-
renden Musiker ging; das war erst und aufgrund der Fihig-
keit des kontrollierten instrumentalen Spielens méglich, zu
der seine digitale Posaune ihn befihigte.

Damit tat er einen Schritt, der ihn noch weiter von seinen
Anfdngen als Komponist experimenteller Musik im puren
Verstdndnis der sechziger und siebziger Jahre wegfiihrte:
Das Klima, in dem ich als Komponist und Student von Alvin
Lucier an der Wesleyan University in den frithen siebziger
Jahren aufwuchs, war durch ein starkes Vorurteil gegen Im-
provisation bestimmi ...

In den siebziger Jahren gab es ein sehr starkes Bestreben,
von der Idee des subjekiiven Ausdrucks wegzukommen ...
ich weif3 nicht genau, woher diese Abneigung gegen subjek-
tiven Ausdruck kam, aber sie wurde mir als Student mit gro-
Bem Nachdruck vermittelt, obwohl meine musikalische Her-
kunft, bevor ich mich der elektronischen Musik zuwandte,
deutlich durch-Improvisation gepriigt war.

Und in den achiziger Jahren bin ich sozusagen zuriickge-
gangen und habe alle meine Entscheidungen, die ich als Stu-
dent und Komponist getroffen habe, infrage gestell, um her-
auszufinden, welche fiir mich wirklich wichtig waren und
welche nicht. Dabei merkte ich, daf} ich Probleme mit den
Ideen von subjektivem Ausdruck beziehungsweise Improvi-
sation und auflerdem Probleme mit einer Reihe rein musika-
lischer Aspekte von Improvisation hatte.

Collins nahm damals Kontakt zu improvisierenden Musi-
kern auf, etwa aus der New Yorker sogenannten ,,Noise-
Scene*, fiir die die Namen des Saxophonisten John Zorn,
des BaBklarinettisten Elliott Sharp hier schlagwortartig ste-
hen sollen, aber auch zu Musikern der amerikanischen
»INew Music“-Szene wie dem Posaunisten Peter Zummo
oder dem Trompeter Ben Neill. Mit ihnen, auerdem mit
dem Englinder Peter Cusack oder dem Rock-Gitarristen
Robert Poss, insgesamt mit fiinfzehn Musikern, nahm er im
Verlauf von fast zwei Jahren viele kurze, zum Teil sehr
kurze Improvisationsduette auf, von denen er zweiundvier-
zig, in einer unsystematischen Mischung arrangiert, 1989
als Compact Disc mit dem Titel ,, 100 Of The World’s Most
Beautiful Melodies* versffentlichte.

Ich hatte ein paar Ideen iiber den Grundtypus von Struktu-
ren, mit denen ich arbeiten wollte: Mit fast jedem der Musi-
ker habe ich versucht, etwas mit ,, Heterodyning* zu machen



— das passiert, wenn zwei hohe Frequenzen nicht ganz die-
selbe Tonhidhe haben, es gibt dann Phantom-Klinge,
Schwebungen und so weiter; Alvin Lucier und La Monte
Young haben damit zum Beispiel Stiicke gemacht. Ich habe
einiges mit lang ausgehaltenen Ténen versucht und einiges
mit unregelmiiffigen Rhythmen. Ich wufte, welche Stirken
mein Instrument hat, und ich habe versucht, Uberschneidun-
gen mit den Fihigkeiten und Stilen der anderen Musiker zu
finden. Es war also nicht so, daf3 wir wild eine halbe Stunde
spielten, und ich dann den Teil herausgeschnitten habe, der
sich am besten anhorte, sondern es gab kleine Aufgaben fiir
die einzelnen Stiicke.

Collins’ Ziel war eine musikalische Situation mit der Kon-
zentration auf eine sehr begrenzte Materialmenge. Er be-
schrénkte sich darauf, lediglich ein oder zwei Téne des Mu-
sikers ,.einzufangen“. Er improvisierte iiber diese einzige
kurze Phrase zwei bis drei Minuten lang. Dadurch, so hoff-
te er, wiirde der improvisierende Musiker veranlaBt, iiber
das, was er gerade gespielt hatte, ein zweites Mal nachzu-
denken. So ergab sich eine Art alternativer Improvisations-
stil, eine musikalische Reflexion auf der Grundlage von
Klangfarbe, auf der Grundlage von wenig Variation inner-
halb eines subtilen Vokabulars, wobei Variation hier eben
heifit, eine Sache von mehreren Seiten zu betrachten.

Neben rein musikalischen Gesichtspunkten impliziert die
von Collins verwendete Technologie des digitalen Sampl-
ing einen Aspekt von Macht, der sich aus dem Verhiltnis
von origindr hervorgebrachtem Klang und dessen elektro-
nischer Manipulation ergibt. Mit dieser Technologie wird
ein Gebiet beriihrt, in dem es nicht nur um #dsthetische,
sondern auch um politisch-moralische, zuweilen gar um ju-
ristische Probleme geht.

Was die Improvisationen angeht: Sobald ein Musiker einen
Klang gespielt und Collins ihn digital gespeichert hat, ver-
liert er die Kontrolle dariiber; mittels der Elektronik kann
der Klang nun in vielféaltiger Form manipuliert werden, der
elektronische Musiker ,besitzt“ den Klang und kann, zu-
mindest potentiell, nach Belieben iiber ihn verfiigen. Die

-

digitale Speichertechnologie impliziert also einen mogli-
chen Mifbrauch in Form von Diebstahl oder Ausbeutung.

Collins war sich dieses Macht- Aspekts sehr wohl bewuft:
Zu Beginn einer jeden Aufnahme verstiindigte er sich des-
halb auch mit den Musikern iiber die speziellen Fihigkei-
ten seines Instruments, so daf} diese im vollen BewuBtsein
dieser Problematik eine Art Partnerschaft mit ihm eingin-
gen. Einige Musiker, so sagt er, hitten sich allerdings einer
klanglichen AuBerung schlichtweg verweigert, so daB er
gezwungen war, auf Radioklédnge oder dhnliches zuriickzu-
greifen.

‘Wenn man sich die Improvisation daraufhin anhort, so fillt
auf, daB Collins sich dem anpaBt, was der andere Musiker
jeweils musikalisch produziert; er dringt sich nicht in den
Vordergrund. Oft ist es schwer, seine elektronische Beiga-
be von der Instrumentalstimme zu unterscheiden. Das, was
er der originir erzeugten Musik hinzufiigt, wirkt meist wie
deren elektronischer Schatten.

Seinen musikalischen Anteil sieht Collins denn auch in ei-
ner eher vermittelnden reflektierenden Rolle: Man kann
heute einerseits Musik ,,direkt machen* — man koénnte das
einen Kommentar zur Natur nennen —, und dann gibt es
eben Leute wie mich, die neben diesen Musikern stehen und
deren Musik kommentieren.

Ein juristischer Aspekt derselben Thematik kann dann ei-
ne Rolle spielen, wenn das verwendete Material aus einem
bereits fertig vorliegenden musikalischen Produkt stammt.
So wurden in den USA bereits urheberrechtliche Prozesse
gefiihrt, wenn ein Komponist aus Bruchstiicken anderer
Stiicke zusammengesetzte Kompositionen unter seinem
Namen herausgegeben hatte, so geschehen im Falle des
Stars der Soul-Musik James Brown.

Collins distanziert sich ausdricklich von derartigen For-
men , kapitalistischer Ausbeutung®, wie er es nennt: Wenn
ich mit Sampling arbeite, tue ich das, weil ich das Ursprungs-
material liebe, also nicht deswegen, weil es billig und einfach
ist; ich tue es, weil ich zu dem Material, das ich gewdhlr habe,
eine wirklich emotionale Beziehung habe. Ich tue das, weil
ich das Original liebe und einen Weg gefunden habe, ihm
einen Kommentar hinzuzufiigen. Es ist meine Hommage an
dieses Original.

So erscheint beispielsweise in dem Stiick mit dem Titel
»Baby It’s You* als Urheber nicht der Name Nicolas Col-
lins, sondern es werden die Namen der Komponisten des
Originals angegeben: Bacharach/David und Williams. , Ba-
by It’s You* ist eine Liebeserkldrung an die schwarze Pop-
musik der sechziger Jahre. Das Original wird zerlegt, es
erscheint in mehreren rhythmisch gegeneinander verscho-
benen Facetten; das Stiick endet schlieBlich in einer Art
elektronischer Rasterung, die man als ein akustisches Pen-
dant zu den Paraphrasierungen von Comic-Strips des ame-
rikanischen Pop-Art-Malers Roy Lichtenstein beschreiben
kdnnte.

Durch die Improvisationen und Kompositionen von Nico-
las Collins in den letzten Jahren zieht sich somit wie ein
roter Faden das Thema einer durch Technologie vermittel-
ten, kommentierenden Distanz zu Musik und Klang als de-
ren Reflexion und Spiegelung — Musik aus und iiber Musik.
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