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Einleitung

Johann Nestroy, der große Mann des Alt-Wiener Volksthea-
ters, brachte es auf den Punkt: »Kunst ist, wenn man es nicht 
kann, denn wenn man’s kann, ist’s keine Kunst.«

Für das Komponieren, das Erfinden und Aufschreiben von 
Musik, für das, was Komponistinnen und Komponisten zu 
Hause am Schreibtisch tun, passt fast die gleiche Beschrei-
bung: Es ist ganz einfach, es lässt sich lernen, studieren, zum 
Beruf machen, und doch  – Komponieren umgibt eine Aura 
des Geheimnisvollen, des Genialischen, des Zauberhaften, ja 
des irrational Unerklärbaren.

Ich kann nicht zählen, wie häufig ich in meiner Lauf bahn 
als Komponist und Kompositionslehrer von Personen ganz 
unterschiedlicher kultureller Prägung nicht einfach gefragt 
wurde, was ich tue, sondern viel grundlegender, ob dieses 
Tun sich überhaupt lehren und lernen lasse. Ganz so, als ob 
die Musen die Komponistinnen und Komponisten leiblich 
küssten und diese einfach nur aufschrieben, was ihnen dik-
tiert würde  – ein Geniekult, der lange gepflegt wurde, aber 
gründlich entrümpelt gehört. Dieses Buch widmet sich auch 
dieser Aufgabe.

Musik ist gleichfalls ein Rätsel. Sie ist, zumindest seit es 
Lautsprecher gibt, allgegenwärtig, und sie entspringt ganz of-
fenbar einem tiefen menschlichen Bedürfnis nicht nur nach 
Klang inmitten einer stillen Umgebung, sondern nach jenen 
so wunderbar organisierten Klängen, deren Zusammenhang 
wir Musik nennen. Ohne Musik sei das Leben ein Irrtum, 
meinte einst Nietzsche, heute im globalen Medienzeitalter 
müsste man sagen: Ein Leben ohne Musik gibt es einfach 
nicht. Und doch: Dass Musik überhaupt existiert, ist keines-
falls eine ausgemachte Sache der Evolution gewesen. Biolo-
gisch bedarf es ihrer nicht. Es reicht, wenn unsere Ohren hö-
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ren, was sie brauchen: Sprache und das Abbild der Umwelt-
akustik. Dass es so raffinierte Musik gibt wie die, auf deren 
gigantisches Archiv wir heute zurückgreifen können, ist erst 
recht nicht selbstverständlich. Die Fachleute wissen, dass 
hinter der Musik keine Hexerei steckt, es mit rechten, und das 
heißt: rationalen Dingen zugeht. Dass das Allermeiste erklär-
bar ist. Und doch: Hören wir Musik, so denken wir nicht dar-
an. Wir genießen oder hören genau hin, wir staunen oder las-
sen uns überwältigen.

Der Titel des Buchs ist angelehnt an den eines berühmten 
Klassikers, Die Kunst des Liebens von Erich Fromm, der zeigt, 
dass zwischen dem bloßen Lieben, welches jede und jeder ei-
nigermaßen beherrscht, auf der einen Seite und einer ›wahr-
haften‹, ausgezeichneten Weise zu lieben auf der anderen ein 
großer Unterschied liegt; dass, wer eine Kunst erreichen 
möchte, Übung, Disziplin, Freude und Ernsthaftigkeit auf-
bringen muss; dass solche Mühe aber umso mehr belohnt 
wird.

Mit der Musik ist es nicht viel anders. Wer ein Instrument 
schön, das heißt: ausdrucksvoll und fehlerfrei spielen möch-
te, muss lange üben. Wer Musik verstehen will, muss ein Le-
ben lang zuhören, sich bilden und das Repertoire stetig er-
weitern. Wer Musik erschaffen will, muss sehr ehrgeizig sein. 
Ja, das Komponieren kann auch Hobby sein oder auch nur 
Broterwerb, aber das richtige Komponieren beginnt jenseits 
davon.

Die Kunst des Komponierens heißt also auch: das Kompo-
nieren von Kunst. Nicht alle Musik ist Kunst, nicht alles Kom-
ponierte ist Kunst. Im allgemeinen Sprachgebrauch, in der 
offiziellen Terminologie der Tagesschau beispielsweise, hat 
sich der Ausdruck ›Klassische Musik‹ durchgesetzt. Davon ab-
gesehen, dass die ›Klassik‹ eine Epoche vor bald 250 Jahren 
war, nicht alle Kunstmusik schon klassischen Rang erlangt 
hat, ist dieser Begriff unglücklich in der kruden Entgegenset-
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zung von ›klassisch‹ und ›Pop‹. Genauso unglücklich ist die 
Unterscheidung von ›E‹ und ›U‹, ›Ernster‹ und ›Unterhal-
tungsmusik‹, mit der die GEMA satzungsgemäß arbeitet. Ich 
möchte hingegen den Begriff der Kunstmusik stark machen. 
Kunstmusik ist jede Musik, die mit einem Kunstanspruch 
auftritt oder identifiziert wird. Dieser Anspruch allerdings ist 
nicht per definitionem gegeben. Nicht jedes Menuett von 
Mozart erhebt einen Kunstanspruch, sicherlich nicht sein ers-
tes. Laufen Vivaldis Die vier Jahreszeiten im Kaffeehaus, dann 
sind sie gerade nicht Kunst, sondern Untermalung. Umge-
kehrt können Stücke aus dem Bereich Jazz, Rockoper, Intelli-
gent Techno mit einem Kunstanspruch auftreten. In jedem 
Fall muss geprüft werden, ob zu Recht oder nicht, ob nur an-
gedichtet oder Teil einer Marketingstrategie. Helene Fischer 
ist »Kunstschaffende« im Sprachgebrauch der Politik und 
»Künstlerin«, wenn sie beim Singen auch noch Akrobatik vor-
führt, aber was wir hören, ist keine Kunstmusik.

Das Komponieren ist umrankt von zwei Mythen. Mythos 
eins ist älteren Datums, Mythos zwei jüngeren. Der erste be-
sagt  – ich habe ihn bereits angedeutet  –, dass Komponieren 
schlicht unerklärlich sei, nur Genies brächten es zustande, 
und das auch nur, weil sie von transzendenten Mächten inspi-
riert würden. Ihnen fliege zu, was sie nur noch aufschreiben 
müssten. Insofern könne man das Komponieren auch nicht 
erlernen. Das ist die Sicht derer, die leider zu wenig wissen 
über den Beruf, das Handwerk, die Könnerschaft des Kompo-
nisten. Sie basiert auch darauf, dass der Diskurs der Musik, 
das Sprechen und Schreiben über sie, genau diesen Geniekult 
allerorten befördert. Dieser Mythos ist falsch und bedarf der 
Auf klärung.

So schreibt Arthur Honegger: »Die musikalische Kompo-
sition ist die geheimnisvollste aller Künste […]. In der Musik 
ist die Komposition, die Empfängnis des Werkes, ein verbor-
gener Vorgang, geheimnisvoll und unübertragbar. Wie kann 
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man – mit dem besten Willen der Welt – den Schöpfungsvor-
gang erklären?« Diese Sicht war und ist weit verbreitet. Doch 
eigentlich lässt sich das heute nicht mehr sagen. Denn selbst-
verständlich kann man diesen Vorgang beschreiben, analysie-
ren, erklären. Die Komponisten sind sich in dieser Hinsicht 
heute ihrer selbst viel bewusster als früher, als das auch nicht 
erwartet wurde. Hinzukommt eine immer intelligentere 
Wissenschaft. Natürlich scheint der Vorgang ›Liebe auf den 
ersten Blick‹ unerklärlich, zumindest für die Verliebten; doch 
die Wissenschaft hat dazu viel zu sagen. Und so auch in der 
Musik, bei der Komposition, bei der ›Empfängnis von Kunst‹.

Der andere Mythos ist das Gegenstück: Hier besteht das 
Komponieren nur aus Technik, aus Regeln, die so klar sind, 
dass sie sich in mathematische Algorithmen übertragen las-
sen. Der Mensch wird dabei überflüssig, der Computer ist es, 
der nun die Tätigkeit übernimmt – gute Programme voraus-
gesetzt, geschrieben nicht etwa von Komponisten, sondern 
von Informatikern, Wissenschaftlern, Technik-Nerds.

Dort das göttlich genährte Genie, hier der mit Algorith-
men gefütterte Rechner. Beides ist nicht nur falsch, es ist tö-
richt. Geglaubt wird beiderlei, das eine von den romantischen 
Seelen, das andere von ›coolen‹ Digital Natives. Beide können 
sich von diesem Buch korrigieren lassen, sofern sie es möch-
ten.

Bei dem, was ›Komponieren‹, ›Komposition‹, ›Komponist‹ 
heißt, ist immer eine geschichtliche und eine systematische 
Dimension zu unterscheiden. Da diese Begriffe und Phäno-
mene sich erst im Laufe einer Kulturgeschichte entwickelten, 
spricht nichts dagegen, aus heutiger Sicht einige wesentliche 
Unterscheidungen bezüglich des Musikmachens zu treffen: 
Improvisation ist die Erfindung von Musik in Realzeit am 
Klangkörper (Stimme, Instrument)  – ohne Anspruch auf 
Konservierung in der Zeit. Das Arrangement ist die Bearbei-
tung bestehender Musik für andere Besetzungen und Kon-
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texte. Die Komposition ist die (schriftliche oder mediale) Fi-
xierung einer Autorenintention mit dem Ziel der Reproduk-
tion. Die Komposition geht auf das Werk (im weitesten 
Sinne). Es gibt auch das uneigentliche Komponieren, Stilko-
pie genannt. Im Studium wird beispielsweise gelehrt, eine 
›Bach-Fuge‹ zu schreiben. Wenn sie gelingt, ist sie eine Fuge 
im Bachstil, aber kein Werk mit eigener Intention.

Im Komplex ›Komposition/Komponieren/Komponist‹ 
lassen sich Trennlinien ziehen. Etwa eine zwischen dem Pro-
fessionellen und dem Dilettanten. Der Profi macht das Kom-
ponieren zum Beruf, der Dilettant stößt an seine Grenzen. 
Aber es gibt Gegenbeispiele: Charles Ives etwa war ein großer 
Komponist, der als Versicherungsangestellter arbeitete. War 
Mussorgsky, der auf seine antiakademische Haltung stolz 
war, ein Profi? Eine andere Linie erstreckt sich zwischen dem 
›Genie‹ und den Hobbykomponisten. Über das Erstere wird 
zu sprechen sein, über den Letzteren nicht. Denn Genie hat 
zwei Bedeutungen: die exorbitante Begabung und der Ge
nius, dessen schöpferische Kraft. Wieder eine Linie verläuft 
zwischen dem komponierenden Autor, dem alleingestellten 
Produzenten, und der Gruppe, die eine Kollektivleistung er-
bringt. Und eine Zentralachse spannt sich auf zwischen der 
kompositorischen Aktivität und dem Musiker-Sein in all sei-
nen Facetten. All diese Ebenen und Linien ergeben ein mehr-
dimensionales Gebäude, in dem manche Darstellung holz-
schnittartig erscheinen wird.

Musik ist heute, das weiß jeder, extrem diversifiziert. Das 
Musikprogramm Absynth von Native Instruments unter-
scheidet diese Genres: Avantgarde, Orchestral, Film Music, 
Electronica, D ’n’ D / Breaks, House, Techno/Electro, Indus-
trial, Dance/Trance, Hip-Hop / Downbeat, Funk/Soul, Reg-
gae/Dub, Latin  / Afro-Cuban, Rock, Pop, Jazz, Folk/Coun
try, Ethnic/World.  – Was Avantgarde ist, möchte man gern 
wissen. Schlager und Meditationsmusik fehlen genauso wie 
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Kirchen- und Kammermusik, ›Klassik‹ auch und ›Neue Mu-
sik‹ sowieso. Dieses Computerprogramm ist eben auf das 
spezialisiert, was Computer machen. Musik ist aber immer 
weit mehr als ihre Digitalität. Sie ist elementarer Ausdruck 
der menschlichen Existenz, mithin dessen, was Menschen 
selbst machen, Singen und Musizieren. Und in ihrer höchsten 
Ausformung Kunst.

In meinem Buch beschreibe ich die westliche Musikkultur. 
Was Komposition und Komponieren in der indischen Musik 
beispielsweise bedeuten, wird genauso wenig behandelt wie 
das Selbstverständnis afrikanischer Musiker. Wir bewegen 
uns in einer vom Christentum geprägten Kultur, deren Mu-
sikbegriff freilich die gesamte Welt erfasst. Dabei versuche 
ich, Musik anschaulich zu beschreiben, ohne auf Notenbei-
spiele zurückzugreifen. Freilich wird es viele Beispiele geben, 
Werke und Stücke, erzählt aus der Praxis. Des Weiteren bietet 
dieses Buch keine Einführung in das Komponieren. Wer es 
erlernen möchte, wird aber erfahren, was er dazu tun muss. 
So hoffe ich, mit den folgenden Kapiteln nicht nur den Beruf 
des Komponisten anschaulich zu machen, sondern auch Ein-
blicke in die Musik selbst zu bieten, die aus einer speziellen 
Form der Praxis stammen: der Erfindung von etwas, das es 
vorher nicht gab.
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I Grundlagen

Die klingende Welt

Nach Immanuel Kant ist unsere Sinnlichkeit unweigerlich an 
die beiden Kategorien Raum und Zeit gebunden. Alles, was 
wir wahrnehmen  – auch die Gerüche oder das von uns Er
tastete, die Temperatur, die Gravitation und das Gleichge-
wicht  –, geschieht im Raum und in der Zeit. Für den Raum 
besitzen wir zwei Augen, die im Zusammenspiel räumlich 
sehen, aber auch der Ohren besitzen wir zwei, damit wir 
stereophonisch, also räumlich, zu hören vermögen. Alles, 
was im Raum ist, ist zugleich zeitlich, vor allem die Verände-
rungen. Und es gibt kaum etwas, das sich nicht verändert.

Die Ohren sind Wunderwerke der Evolution, feinste Sen-
soren für Klänge. Klänge sind Phänomene der Außenwelt, die 
schwingen. Die Schwingungen übertragen sich in Medien; 
diese können auch Wasser, die Erde oder Holzwände sein. 
Aber zuvorderst ist das Medium die Luft. Gäbe es keine Luft 
und alles Leben wäre unter Wasser, es hätte sich vielleicht kei-
ne Musik entwickelt. Der Fötus hört bereits Klänge, in der 
Fruchtblase durch den Körper der Mutter hindurch. Kaum er-
blickt er die Welt, hört er: sich schreiend, alle anderen ihn be-
ruhigend. Von Anfang an sind wir von Klängen umgeben. 
Wir leben erst in einem Phonotop, später in vielen.

Diese Klänge sind fundamental für unser Weltverhältnis. 
Denn wir lernen schnell, sie zu unterscheiden, lange bevor 
wir über eine Sprache und Begriffe dafür verfügen. Metapho-
risch gesagt sehen wir auch mit den Ohren. Wir hören son-
derbare Laute von Menschen, vor allem den sogenannten Be-
zugspersonen, vorzugsweise der Mutter, die das Kind unter 
anderem stillt. Bald begreift der Säugling, dass diesen Lau-
ten  – der Muttersprache  – eine unfassliche Bedeutung zu-


