Kapitel und Unterkapitel mit Textausschnitten
Introduktion
Dieses Buch richtet sich an alle, die Interesse an musikalischer Komposition haben, die den Drang verspüren, musikalische Strukturen zu schaffen. Darum wird hier ein allgemein verständlicher, terminologisch stellenweise auch absichtlich umgangssprachlicher Wortschatz benutzt, der etablierte Musikwissenschaftler nicht zufrieden stellen kann. Die Arbeit richtet sich auch nicht an sie. [Außerdem wird bei Personenbezeichnungen nur die männliche Form verwendet, womit angehende Komponistinnen aber nicht ausgeschlossen werden sollen. - Anm. d. Übers.].

Als Vorlage für das methodische Vorgehen in diesem Buch dienen die Lehrpläne und -standards des entsprechenden Studienfachs an tschechischen Konservatorien. Die eigentliche fachliche Thematik der Komposition wird aufgelockert durch Kapitel über das "Drumherum", das für die professionelle Entwicklung von Komponisten nicht weniger wichtig ist.

Auch wenn das möglichst allen gerecht werden möchte, lässt sich der Hintergrund des Autors nicht verleugnen. Er stützt sich auf seine Erfahrungen als Komponist von ernster Musik, der in seiner Zeit in Mitteleuropa lebt, auf Erfahrungen eines Lehrers für Musiktheorie und Komposition, teilweise auch auf weitere Erfahrungen aus dem Leben des Autors als Korepetitor, Rundfunkredakteur, Dramaturg, Musikregisseur und gelegentlicher Interpret, Kulturmanager im Bereich musikalisches Leben.
1. Voraussetzungen - Talent, Infrastruktur für die Arbeit
Musikalisches Gehör - Technische Hilfsmittel bei der Entwicklung des musikalischen Talents - Musikalische Kenntnisse, die zu Beginn des Kompositionsstudiums notwendig sind - Schöpferisches Denken und ständige Weiterentwicklung der Persönlichkeit des Komponisten als Voraussetzungen

Intermezzo I. Komponieren lernen
2. Arbeitsmaterial des Komponisten                                                                                                        
Der Höhenparameter des Tonraums - Der Zeitparameter des Tonraums - Das Zusammenspiel von horizontaler und vertikaler Achse des Tonraums
3. Motiv
Bildung eines Motivs - Motivzelle, Impuls, Pattern - Verschiedene Varianten eines Motivs - Das rythmische, harmonische, klangliche und konzeptionelle Motiv - Motive in den musikalischen Nebenschauplätzen - Qualität eines Motivs - Konzeptionelle Inventionen
Bei der Schaffung von Motiven durch einen Kompositionsanfänger ist die Rolle des Lehrers unersetzlich. Natürlich hat der Student im Anfangsstadium seiner beruflichen Entwicklung bei Weitem nicht genug Erfahrungen, um seine Arbeit objektiv zu beurteilen. Der Lehrer muss mit dem Schüler die Motive beurteilen, über sie diskutieren, evtl. Verbesserungen vorschlagen. Er sollte auch die Arbeit des Schülers nach ihrem Wert sortieren, darauf verweisen, dass manche Motive weiterführend und produktiv scheinen, andere dagegen nicht, aufmerksam machen, wo ein Motiv stark durch Motive früherer Komponisten beeinflusst ist. Heute wissen wir, wie relativ der Begriff Epigonentum ist, haben eine neuen Blick auf die Postmoderne und sehen die unfruchtbare Jagd nach "Originalität um jeden Preis" kritisch. Trotzdem ist es angebracht, Kompositionsschüler sehr intensiv daran zu erinnern, dass es Boulevardautoren gibt, die geistlos die Arbeit anderer Komponisten nachahmen. 

Unter Laien ist die Meinung weit verbreitet, dass sich die Begabung des Komponisten vor allem darin zeigt, dass ihm perfekte Motive einfallen, die er dann "handwerklich" verarbeitet. Erhaltene Skizzen und Handschriften einer Reihe von Komponisten zeigen uns aber das Gegenteil. Viele berühmte Motive sind durch intensive gedankliche Arbeit entstanden, wobei der Komponist auf der Suche nach einer noch präziseren Gestalt des geschaffenen Motivmaterials war. 
Intermezzo II. Arbeitsraum und Bibliothek des Komponisten
4. Entwicklung des Motivs. Thema
 Entfaltung des Motivs durch Wiederholung - Beifügung eines neuen Motivs - Thema
5. Periodischer und nicht periodischer Satz, Melodie
Periodische Gliederung der Fläche - Nicht periodische Gliederung der Fläche - Schaffung von periodischen und nicht periodischen Sätzen - Dodekaphonie und Serientechnik - Melodie
Mit der Schaffung von Einheiten auf Satzebene hängt die Frage nach einem viel breiteren Begriff zusammen: Melodie. Unter dem Begriff Melodie verstehen wir meistens irgendeine logische Einheit von Tonfolgen ungefähr im Umfang eines Satzes. In den allermeisten Fällen stellt sich die Öffentlichkeit - besonders Laien - eine Tonfolge vor, die sich durch bestimmte Eigenschaften auszeichnet: hier werden eher Legato und Kantilene-Verfahren benutzt, die in der Melodie benutzten Töne haben ihre spezielle Charakteristik - es geht um einen abgeschlossenen und einzigartigen Gedanken, eine gewisse Voraussetzung ist die Merkbarkeit der Melodie, nicht zu komplizierte "melodische" Intervalle und sofern die nicht melodischen benutzt werden, wird verlangt, dass sie "natürlich" klingend verwendet werden, oft gilt als Voraussetzung für eine "gute" Melodie auch, dass sie einen richtigen Bogen beschreibt. Diese Vorstellungen von Melodie greifen aber zu kurz: es gibt tausende melodische Formen, die nicht über alle genannte Merkmalen verfügen - zum Beispiel fehlt ihnen die geforderte "Sanglichkeit", sie sind kompliziert, irgendwie unvollendet.  Die Bewertung dessen, was "melodisch" ist, und was nicht, ist historisch im Fluss. Viele Komponisten sind bei ihren Zuhörern und Kritikern angeeckt, weil ihre Musik angeblich unmelodisch war. Wie kann man heute glauben, dass beispielsweise Verdis Don Carlos, oder Prokofjews Romeo und Julia so kritisiert wurden? Meistens ging es um einen neuen melodischen Typ, an den die Zuhörer nicht gewöhnt waren und ihn darum zunächst nicht akzeptierten. Heute hingegen stellt sich die Frage, ob dieser Prozess der Weiterentwicklung des Gefühls für melodisch und unmelodisch nicht doch auch seine Grenzen hat. Viele Vorgehensweisen, die im 20. Jahrhundert entstanden sind, werden auch nach vielen Jahren noch nicht als "melodisch" empfunden. Der Traum der Autoren der Zweiten Wiener Schule, dass die Zuhörer ihre Melodien einmal pfeifen werden, wie zu ihrer Zeit (und in gewissem Maß bis heute) die Melodien von Tschaikowsky gepfiffen wurden, geht bis auf weiteres wohl nicht in Erfüllung und heute wirkt diese Aussage eher als Witz. 
Intermezzo III. Theoreitsche Kenntnisse des Komponisten und Lehrpläne im Kompositionsstudium
6. Mehrstimmigkeit
Harmonisierung der melodischen Linie - Harmonie in verschiedenen Stylisierungen - kontrapunktische Bereicherung der melodischen Linie - Vordergrund und Hintergrund des Tonraums - Übung im Schreiben mehrstimmiger Sätze - Typische Stilmittel der Instrumentierung
7. Der Weg zu einer "moderneren" Musiksprache
Verschiedene Wege zur "Innovation" der Musiksprache - Neue Tonsysteme - Neue Typen von Konsonanz - Polytonalität - Innovationen der Musiksprache im Rhythmus
Viele beginnende Komponisten, besonders diejenigen, deren Denken fest in der europäischen Musik des 17. bis 19. Jahrhunderts verankert ist, haben große Schwierigkeiten, sich von der Welt traditioneller harmonischer Strukturen (der klassischen Harmonielehre) zu lösen und ihr Denken zu erweitern um musikalische Phänomene des 20. Jahrhunderts oder außereuropäischer Kulturen. Oft ist dieser Prozess, den man unbedingt durchlaufen muss, schmerzhaft und wird von Zweifeln gesäumt. Manche Studenten leisten hier zähen Widerstand. Einem solchen Student gelingt es vielleicht noch, eine einstimmige, nicht von der klassischen Harmonie abhängige Melodielinie zu schreiben, sobald er jedoch mehrstimmige Strukturen in einer nicht klassischen Harmoniewelt erstellen soll, gerät er in große Schwierigkeiten. Weil es in diesem Bereich keine klare Anleitung gibt, muss der Lehrer für jeden Studenten einen seinem Naturell und seinen Erfahrungen entsprechenden Weg "maßschneidern".
Intermezzo IV. Allgemeinbildung des Komponisten
8. Kleine Formen. Die Problematik des Kontrasts
Kompositionen, die auf einer oder zwei Perioden aufgebaut sind - Kleine Passacaglia - Hinzufügen einer kontrastierenden Periode - Hinzufügen inhaltlich gleichwertiger und nicht gleichwertiger Musikflächen - Kompositionen, die auf zwei kleinen Teilen aufgebaut sind - Barocke zweiteilige Form
Eine andere Variante für die Fortsetzung der ersten Musikfläche ist die Exposition einer Kontrastfläche. Die Frage des Kontrasts und vor allem, in welchem Maß kontrastiert werden soll, ist eines der grundlegendsten Probleme, die ein Komponist in seiner Arbeit klären muss. Wenn wir nach der Einführung der ersten Musikfläche ein zu stark kontrastierendes Material verwenden, besteht hier das Risiko der Inkonsistenz: der Zuhörer kann den Eindruck haben, dass die beiden Flächen nicht zusammengehören. Komponisten arbeiten auch mit dieser Variante, in den allermeisten Fällen begründen (erklären) sie sie aber rückwirkend durch eine - wenn auch verspätete - Wiederholung des ersten oder zweiten Materials. Es ist hier also ganz ähnlich, wie auf niedrigerer Ebene bei der Folge von Motiven. Am einfachsten ist hier das Muster abab, aber natürlich existieren auch andere Muster.  

Wenn im Gegenteil der Kontrast nicht groß ist, kann beim Zuhörer der Eindruck entstehen, dass alles gleich klingt, zu viel wiederholt wird und in diesem Fall droht Langeweile und dann geht die Aufmerksamkeit verloren. Das zwanzigste Jahrhundert hat mit seinem etwas größeren Druck auf die Rationalität der Kompositionsarbeit die Forderung nach der so genannten Einheit des benutzten musikalischen Materials an die Komponisten gestellt.  Daraus ergab sich die Bedingung, dass möglichst viele Elemente des Werks irgend eine gemeinsame Basis in Form eines abstrakten melodischen Schemas, eines einheitlichen Rhythmus, o.ä. haben sollten. Man hat dann nachträglich in zahlreichen Analysen (nicht nur in der Musik des 20. Jahrhunderts) diese Einheit gesucht. Manchmal vielleicht auch etwas krampfhaft. Die erhaltenen Skizzen vieler Komponisten der Vergangenheit können nämlich solche Bemühungen nicht eindeutig beweisen. Man muss aber auch unterbewusste Prozesse in Betracht ziehen: ein Komponist ist in einer bestimmten Zeit seiner Arbeit von ähnlichen Elementen durchdrungen (verwandte melodische Wendungen, ähnliche harmonische Verbindungen, verwandte Stylisierungstypen, u.ä.), was dann auch in einer objektiv nachweisbaren Einheit des verwendeten Materials zum Ausdruck kommt. Die erwähnte Einheit des verwendeten musikalischen Materials ist eines der ziemlich sicheren Mittel, um den Eindruck einer logischen kompositorischen Arbeit zu erreichen. Die Einheit des Materials kann auch als Inhalts- und Ausdrucksmöglichkeit genutzt werden: Smetanas musikalisches Portrait der alten Hussitenstadt Tábor wirkt auch deswegen so kämpferisch, ja sogar gnadenlos zielgerichtet, weil das verwendete Material eine regelrecht puritanischen Einheit aufweist. Die Forderung nach Einheit des verwendeten Materials muss ständig an der faktischen Wirksamkeit und Tiefe der Botschaft des Dargestellten gemessen werden. Wenn diese Forderung überschätzt wird, kann ein "akademisches" oder sogar "trockenes" Gebilde entstehen. 

Es gibt keine zuverlässige Anleitung dafür, wie eine Kontrastfläche geschaffen werden kann. Die erste Fläche stellt schon eine Situation her, die nur bestimmte Fortsetzungsmöglichkeiten (viele behaupten sogar, nur eine ideale) zulässt. Manche Lehrer behaupten, das viele Kompositionsadepten an der Gestaltung eines kontrastiven Teils scheitern ("Das Problem liegt im 9. Takt"). Wie natürlich auch überall sonst, muss der Lehrer hier sehr geduldig die Kunst des Schülers, Kontrastflächen zu schaffen, ziselieren, muss sein Gefühl für das richtige Kontrastmaß an einer bestimmten Stelle verfeinern.
9. Expositionsmusik und Evolutionsmusik
10. Gradation, Höhepunkt, Degression, musikalische "Spannung"
 
Höhepunkt - Innerer Höhepunkt - Degression - Coda-Gradationsflächen - Die Spannung einer Musikfläche

Mit dem Begriff Gradation hängt in gewisser Weise noch ein möglicherweise wertender Blick auf die Musik zusammen. Musiker verwenden in ihrem Jargon nicht selten das Wort "Spannung": Musik ist spannend oder auch nicht. Damit ist der Eindruck des Zuhörers gemeint, dass die aufgeführte Musik den Zuhörer mit sich zieht, ihn in eine freudige neugierige Erwartung auf den weiteren Verlauf des Werkes zwingt. Dieses Phänomen lässt sich schwer "wissenschaftlich" beweisen und man kann darüber gründlich streiten. Manchmal ist diese Spannung sehr auffällig und abrupt (etwa bei schnellem Tempo), sie kann aber auch eher versteckt, sanft (z.B. bei vielen langsamen Sätzen) vorhanden sein. Gradationsflächen bieten einen guten Raum für Spannung, aber auch vermeintlich statische Musik kann voller "Spannung" sein. Manche Musik ist zielt geradezu darauf ab, das Spannungsgefühl hervorzurufen. Am meisten haben sich wohl die Expressionisten (z.B. A. Schönberg) bemüht, dass in ihren Werken die Spannung, dieses Gefühl des Gezogen-werdens nicht abreißt.   Die Erfahrungen beim Hören solcher Kompositionen führen zur Erkenntnis, dass die Spannung im Verlauf einer Komposition unterschiedlich stark sein sollte, an manchen Stellen minimal oder sogar gar nicht. Das ständige "Drücken", das intensive Gefühl der Eile in der Musik, immer nach vorne und immer höher, kann bei den Zuhörern schließlich auch das Gegenteil bewirken: sie werden müde und schalten ab. Möglicherweise hat das menschliche Bewusstsein hier eine Art Sicherung, die durchbrennt, damit man sich nicht überhitzt. Es kommt hier natürlich auch stark auf die Individualität des Zuhörers an. Manche Menschen genießen solche Werke, andere empfinden sie ermüdend.

Es ist sehr schwer, eine Anleitung zu geben, wie so eine Spannung erreicht werden kann.      Hier spielen eine Reihe von Faktoren zusammen.  Um den Eindruck der Spannung zu erwecken, sind Stellen voller konventioneller Wendungen kontraproduktiv, das gleiche gilt aber auch für Stellen, die unlogisch zusammengestellt scheinen (das kann aber auch nur daran liegen, dass der Zuhörer die Logik zunächst nicht erkennt - nach mehrfachem Hören erkennt ein "begabter" Zuhörer meist die Logik) oder Stellen, die nach einer Zeit keine neuen Hörimpulse bringen (häufige unveränderte Wiederholungen). Ein Komponist muss seine ganze profesionelle Laufbahn lang seinen Sinn für die Spannung verfeinern - mit Hilfe fremder Werke, aber auch durch Reflexion und Bewertung der eigenen Arbeit. Dazu gehört unbedingt, die eigenen Werke in Gegenwart anderer Menschen anzuhören. Dabei kann der Autor recht deutlich spüren, ob sein Werk die Zuhörer anspricht, ob es Spannung hat. 

Wie schon gesagt, die Suche nach dem richtigen Maß an Gradation und Degression, das Setzen von Höhepunkten und das Erspüren der musikalischen Spannung begleiten den Komponisten sein ganzes Künstlerleben lang und sind Teil von kleineren wie auch umfangreicheren Formen. Das Gefühl für die richtige Menge und Größe dieser Phänomene, gehört zum Talent des Komponisten und muss ständig verfeinert werden. 
11. Kleine dreiteilige Form. Reprise 
Die dreiteilige Liedform - Der mittlere Teil der dreiteiligen Liedform - Die Reprise der dreiteiligen Liedform - Die dreiteilige Liedform ohne Reprise - Das Längenverhältnis der einzelnen Teile in kleinen Formen
12. Einleitungen, Codas, Zwischenspiele
Einleitung, Introduktion - Codas - Große Einleitungen und große Codas - Zwischenspiele, Zwischensätze, Übergänge
Intermezzo V. Der Komponisten als Instrumentalist, die Interpretation von Musik
13. Die Beziehung zwischen Form und Aufbau
Tektonische und formale Gliederung einer ganzen Komposition - Das Zusammenspiel von Tektonik und Form
Wie schon gesagt, muss die Gliederung der Fläche in einzelne Blöcke nicht dem formalen Aufbau entsprechen. Komponisten arbeiten oft sehr raffiniert mit dieser Doppelbrüchigkeit.  Dadurch, dass Form und Aufbau parallel gedacht werden, aber nicht genau parallel verlaufen müssen, ergeben sich für den Komponisten unendliche Ausdrucksmöglichkeiten. Verschiedene Überdeckungen formaler Nähte durch einen einheitlichen Block oder im Gegenteil das absichtliche "Zerschlagen" des einheitlichen Formenteils in mehrere Blöcke - das sind die Tricks, die Komponisten in ihren Werken benutzen, um die Wirkung zu erhöhen, um sich originieller auszudrücken.  Ein beginnender Komponist sollte sich von Anfang an daran gewöhnen, diesen Dingen in seinem schöpferischen Denken Aufmerksamkeit zu widmen und sich bewusst werden, wie das Zusammenspiel der verschiedenen Einheiten des musikalischen Aufbaus seine Ausdrucksmöglichkeiten vervielfacht. Als Beispiel kann hier Chopins Präludium c-moll  aus dem Präludienzyklus dienen oder Schumanns kleine Komposition Der fröhliche Landmann.
Gelegentlich hört man die Meinung, dass die Komponisten in der Musik der zweiten Hälfte des 20. Jahrhunderts nur noch mit Tektonik (also mit der Gliederung nach Blöcken) arbeiten, und nicht mehr mit Formen. Bei Musik, die nicht auf einem thematischen Leben aufgebaut ist, ist das größtenteils richtig. Etwa bei Klangfarbenmusik, die nach dem Schema Exposition, Folge, Kontraposition und Zusammenspiel farbiger Flächen aufgebaut ist. Hier kann man aber zugeben, dass solche Musik - zumindest für einen klassisch geschulten Musiker - ausdrucksarm ist, da es keine melodischen und harmonischen Elemente gibt, aber auch weil die Möglichkeit des Zusammenspiels von Tektonik und Form fehlt.
14. Oberseminar Harmonie und Kontrapunkt
Harmonischer Verlauf höherer Einheiten - Schrittweiser Aufbau kontrapunktischer Spannung auf größeren Flächen - Die Harmonie der Musik des 20. und 21. Jahrhunderts 
Seit den Zeiten des Impressionismus (besonders seit C. Debussy) hat sich in einem Teil der musikalischen Welt ein harmonisches Denken verfestigt, das wir zunächst Orgelpunktharmonie nennen können (unter einem Orgelpunkt verstehen wir in der klassischen Harmonielehre das Stehenbleiben einer Stimme - meistens des Bass - auf einem Ton ohne Rücksicht auf den harmonischen Verlauf der anderen Stimmen). In einem solchen musikalischen Satz verändern sich die einzelnen Zusammenklänge wesentlich seltener. Sie sind ein statischer Unterbau zum melodischen Geschehen in den anderen Stimmen. Im Teil "Vorboten des Frühlings" in Strawinskis Le sacre du printempsI., das insgesamt natürlich überhaupt nicht impressionistisch klingt, im harmonischen Aufbau aber eine gänzlich Debussy'sche Technik verwendet, sind 127 Takte auf dem Ostinato des, b, es, b aufgebaut. Diese Töne stellen ein statisches Harmonieskelett aus drei Tönen dar, das in diesen 127 Takten nur wenige Male in den benachbarten Tönen variiert. Bei den Verbindungen dieser unterliegenden Akkorde werden die allgemeinen Typen von Harmoniefortschreitungen benutzt: entweder sind die Klänge so verbunden, dass ein Ton (oder mehrere) gleich bleiben (häufige Lösung), eventuell sind (weniger oft) Akkorde in klassischer Gegenbewegung aneinander angeschlossen wobei kein Ton gleich bleibt, in einzelnen Fällen sind zwei aufeinander folgende Akkorde vom gleich Klangtyp in gleicher Ausführung und sind nur verschoben, entweder genau chromatisch (also etwa wenn auf C7 D7folgt), oder je nach dem benutzten Tonsystem (in C-Dur wäre das z.B.: C7- dmin7). 

Was für die Harmonien des 20. Jahrhunderts gilt, lässt sich auch auf den Kontrapunktsatz beziehen. Auch hier sind viele Einschränkungen weggefallen. Die Freiheit der Stimmführung in einem kontrapunktischen Satz kann sogar so weit gehen, dass wir das Gefühl haben, dass einzelne Linien nicht zueinander gehören. Die Logik der linearen Stimmenführung und die besondere Stimmenführung begründen das. Trotzdem müssen bei Kenntnis der klassischen Kontrapunktlehre besondere Erscheinungen bewusst beobachtet werden, wie etwa verdeckte Parallelen oder die Kumulation von kontrapunktischer Spannung.  Wie im Bereich der Harmonie gibt es hier geschickte und ungeschickte Lösungen.
15. Kleine Formen - Schluss
Das Überraschungsmoment - Die Reihung  kleinerer Kompositionen zu ganzen Einheiten
Intermezzo VI. Der Komponist und die Niederschrift seiner Kompositionen
Den Spielern, von denen ein Autor zu Recht eine fehlerlose oder sogar begeisterte Leistung verlangt, muss man die Komposition so vorlegen, dass die im frisch komponierten Werk enthaltenen Gedanken richtig in ihr Bewusstsein übertragen werden. Man muss ein zuverlässig wirkendes Notenbild seiner Komposition erstellen.

Vor allem müssen wir uns vom Gedanken verabschieden, dass wir etwas, was in der Niederschrift fehlt, nachträglich mündlich erklären können. Der Spieler wird die Noten der neuen Komposition höchstwahrscheinlich zuerst privat studieren. Es ist peinlich gegenüber Mitschülern oder Kollegen, wenn er seinen Part in der Probe nicht spielen kann. Wenn der Spieler gründlich ist, übt er das Stück. Hier fixieren sich dann für den Autor sehr unangenehme Fehler, wenn die Niederschrift unvollkommen ist und nicht alles enthält: schlechte Noten (schwer leserliche Noten), unklare Versetzungszeichen (unverständlich notiert), falsche Tempi (wenn das Tempo nicht so genau wie möglich bezeichnet ist), unklare Dynamik oder Phrasierung, falls die Partitur des Komponisten hier sehr vage Angaben hat. Die vom Spieler eingeübte Ausführung lässt sich dann unglaublich schwer ändern (er hat das Stück so gelernt und fühlt es so) und lässt sich nur mit Schwierigkeiten zu einer anderen Vorstellung (der des Autors) bringen ... 
... Auch wenn es nur eine Äußerlichkeit ist: wie der Notentext aussieht hat Einfluss auf die Qualität der Komposition, auf das Interesse der Spieler und auf die Ernsthaftigkeit mit der ein Interpret das Werk studiert. Ein auf den ersten Blick unattraktives schlampiges Aussehen, eine Reihe von Unklarheiten in der Notation können leicht dazu führen, dass ein Künstler sich weigert, die Komposition aufzuführen. Darum ist es dringend notwendig, dass der Komponist bei der Niederschrift große Sorgfalt walten lässt und auf Qualität und Erscheinungsbild des Notentexts achtet. 
16. Instrumentierung I. (Soli, kleine Ensembles)
Stylisierung eines Klavierparts - Moderne Klaviertechniken erweitern die Interpretationsmöglichkeiten - Cembalo - Orgel - Keyboards - Blasinstrumente - Flöte - Klarinette - Oboe - Fagott - Weitere Holzblasinstrumente - Saxophone - Blockflöten - Blechblasinstrumente - Trompeten - Posaunen - Hörner - Tubas - Weitere Blechblasinstrumente - Streichinstrumente (Die Technik der linken Hand bei Streichern, die Technik der rechten Hand bei Streichern, Pizzicato, Spieltechnik bei Streichinstrumenten - Zusammenfassung) - Harfe - Gitarre, weitere Zupfinstrumente - Akkordeon - Schlaginstrumente - Elektrophonische Instrumente und elektronisch erzeugte Geräusche - Kompositionen für Soloinstrumente - Kompositionen für Soloinstrument und Klavier - Instrumentierung I. - Zusammenfassung 
Wie das 20. Jahrhundert bei der Suche nach allen möglichen Perspektiven auf die Musiksprache stark experimentierte, so wurden auch für das Klavierspiel andere, noch nicht ausgeschöpfte Stilisierungsmöglichkeiten gesucht. Manche Ergebnisse dieser Suche haben sich relativ gut eingebürgert und wurden zu nutzbaren Möglichkeiten des Klavierspiels.  In vielen zeitgenössischen Kompositionen wird bei offenem Flügel direkt in die Saiten gegriffen, entweder mit der Hand oder mit irgendeiner Art Schlegel. Meistens lassen sich so keine konkreten Töne spielen, beim Spiel in den Saiten wird meistens eine abstrakte Tonhöhe vorgegeben. Eine andere Erfindung dieser Art ist das sog. "piano preparé": Zwischen den Saiten des Klaviers werden vor dem Spiel Gummikeile oder Metallstäbe installiert, Papierbögen, Metallketten u.ä. (je nach Phantasie des Autors) auf die Saiten gelegt und dadurch verändert sich der Klang des Klaviers. Solche Eingriffe lassen sich auch nur etwa für einen Teil der Saiten machen. Das Instrument hat dann in einer Lage einen veränderten Klang, in einer anderen klingt es "normal". Manchmal wird beim Klavier der Effekt benutzt, dass die Saiten durch Resonanz zum klingen gebracht werden: Leise, ohne die Saiten anzuschlagen werden die Tasten eines bestimmten Akkords gedrückt (z.B. des C-Dur-Quintakkords in der eingestrichenen Oktave) und dann wird ein anderer Ton oder Akkord stark angeschlagen (hier etwa die Oktave großes C und kleines c). Die Saiten, auf denen durch das Drücken der Tasten keine Dämpfer liegen, erklingen dann von selbst. Der Klang der sich ergibt, ist jedoch sehr subtil. Reichhaltige Informationen über diese neuen Spieltechniken findet man in der Artikeln der Publikationsreihe 
Orchestrace jako otevřený proces (Orchestrierung als offener Prozess). Manche neuen Klavierstilisierungen kann man trotz ihrer relativen Prominenz außergewöhnlich nennen: einen Fisch auf die Saiten werfen (durch seine Bewegungen erzeugt er Klänge), mit irgendeinem Gegenstand auf den Korpus des Instruments klopfen, Klänge erzeugen, indem man den Deckel fallen lässt, ganz zu schweigen vom Zersägen des Klaviers auf der Bühne.  Kompositionsstudenten, die die Tendenz haben, diese neuen Arten des Klavierspiels in ihren Werken zu verwenden, muss man darauf hinweisen, dass ihre Experimente weder bei den Eigentümern der Klaivere (Agenturen, Orchester, Kultureinrichtungen, Schulen u.ä.) noch bei den Spielern besonders beliebt sind. Alle werden das im Grunde gerechtfertigte Gefühl haben, dass damit das Instrument beschädigt wird und wegen solcher Spielweisen schrittweise nicht mehr für ein empfindsames Spiel mit allen Nuancen, wie es die Mehrheit des Klavierrepertoires verlangt, verwendet werden kann ...

... Es gibt riesige Möglichkeiten für Soloinstrument und Klavier zu komponieren. Man muss jedoch auf einige Schwierigkeiten bei dieser Instrumentenkombination Acht geben. Vor allem muss man die dynamisch schwächeren Lagen des Soloinstruments kennen. Die Stellen, an denen das Soloinstrument in einer dynamisch schwächeren Lage eingesetzt wird, müssen im Begleitinstrument sanft genug stilisiert werden. Das betrifft die tiefen Lagen der Flöte, bis auf die ganz tiefen Töne den vollen Tonumfang des Fagotts, Viola und Kontrabass im ganzem Umfang. Allgemein kann man feststellen, dass ein Soloinstrument gut hörbar ist, wenn es in höherer Lage spielt, als das Begleitinstrument (sofern die Begleitung nicht dynamisch oder stilistisch überfrachtet ist z.B. durch ganz vollen Klaviersatz, auffällig virtuose Stilisierung des Begleitinstruments, Orgel-Tutti, u.ä.). Schwerer haben es Instrumente, deren bequemer natürlicher Bereich in den mittleren oder tiefen Lagen ist, wo ihr Ton zu einer starken Dynamik nicht in der Lage ist (die schon erwähnte Viola, Kontrabass, Fagott, aber auch die tiefen Lagen beim Violoncello, manchmal auch die eingestrichene Oktave in der Klarinette, ganz zu Schweigen von der Blockflöte).  Hier muss man die Begleitstimme so stilisieren, dass sich der Klang der Solostimme entfalten kann...

... Es gibt unzählige Stilisierungsmöglichkeiten für ein Solo-Melodieinstrument und ein Begleitinstrument mit akkordischem Spiel. Die Begleitung kann als "ein Körper" mit der gespielten melodischen Linie gedacht werden - sie kann die "restlichen" Töne des mehrstimmigen harmonischen Satzes im gleichen Rhythmus spielen. Andererseits kann sie auch "einen eigenen Weg gehen", d.h. sie kann in ganz anderen rhythmischen Werten spielen, in anderer Stilisierung, sogar in einem anderen Metrum oder in einer anderen Tonart. Zwischen diesen extremen Punkten gibt es eine Reihe von Zwischenstufen, wie ein Solist mit der Begleitung in Einklang oder Auseinandersetzung treten kann. Das Begleitinstrument muss auch nicht dauernd spielen, es kann auch dem Solisten allein Raum geben. Solche Stellen sind in der Komosition dann auffällig und man muss gut überlegen, an welcher Stelle in der gesamten Komposition dies sein soll.
Intermezzo VII. Die Beziehung von Komponist und Interpret 
Die Beziehung des Komponisten zum Interpreten bringt einige besondere Rollen mit sich. Einerseits ist der Interpret der nächste Kollege des Komponisten, der vielleicht hervorragend raten kann, sei es bei irgendwelchen Details, oder auch indem er einen Gesamteindruck des neuen Werks zum Ausdruck bringt. Der Interpret hat nämlich einen frischen, objektiveren Blick auf die Komposition als der Autor, der in seinem Werk alles mögliche erkennt, was tatsächlich nicht darin steckt. Und so können Interpreten etwa Hinweise folgender Art geben: "Sollte man diese Fläche nicht besser weglassen, streichen, überarbeiten? Dieser Akkord ist irgendwie seltsam. Hier würde ich in anderer Stilisierung spielen." Solche Bemerkungen können einen Komponisten auch verletzen, aber er sollte sie nicht unterbewerten. Interpreten haben ihre Erfahrungen und besonders wenn schon renommierte Spieler das Werk des Komponisten spielen, ist es ratsam diese Erfahrungen zu nutzen. 

Die Ratschläge der Interpreten muss der Komponist sehr ernst nehmen, aber doch mit Vorsicht. Ein Interpret muss das neue Werk nicht unbedingt auf Anhieb verstehen. Darüber hinaus verfolgt ein Interpret, wenn er eine Komposistion für eine öffentliche Aufführung studiert, auch seine eigenen Ziele: er will als hervorragender Künstler zur Geltung kommen. Die Stellen der Komposition, bei denen er das Gefühl hat, dass sie diesem Ziel nicht dienen, spielt er nicht gerne und verlangt eventuell ihre Überarbeitung, Streichung, u.ä. Der Komponist sollte soweit kollegial sein, dass er dem Interpreten gönnt, sich nach seinem Wunsch auf dem Podium zu "präsentieren".  Er sollte sogar bei der eigentlichen Kompositionsarbeit ein bisschen daran denken. Sollte jedoch sein im neuen Werk enthaltener Gedanke verletzt werden, muss er protestieren...
...Ob es dem Komponisten gefällt oder nicht, ein Konzert ist auch ein gesellschaftliches Ereignis mit einer Konvention des Auftretens und den Verbeugungen der Künstler, mit den Gepflogenheiten für die Kleidung bei gesellschaftlichen Anlässen, mit dem Dank nach der Aufführung, wobei der Interpret mehrmals von der Bühne geht und wieder kommt, mit einer eventuellen Zugabe, mit Blumenübergabe. Bei der Durchführung zeitgenössischer Kompositionen in Gegenwart des Autors wird auch der Komponist zum Subjekt dieses Ereignisses. Auch wenn es dem Autor nicht gefällt und er nicht das Bedürfnis hat, verlangt die Konvention von ihm, dass er nach den letzten Klängen seines Werks auf die Bühne tritt und den Interpreten dankt. Diese sollten ihn durch irgendeine deutliche Geste auffordern, auf die Bühne zu kommen. Es sieht nicht gut aus, wenn der Komponist ohne eine entsprechende Geste der Musiker aufs Podium tritt.  Von der Anwesenheit des Komponisten auf dem Podium wird zweierlei erwartet: einerseits dankt er den Interpreten, andererseits verbeugt er sich vor dem Publikum für seine Arbeit. 
Der Autor kommt also nach der Aufforderung der Interpreten auf die Bühne. Hier sollte er zuerst als Zeichen der Bescheidenheit per Händedruck seinen Dank ausdrücken und ein paar warme, eventuell lustige Worte an die Musiker richten. Dies ist mit Sicherheit nicht der richtige Moment um anzudeuten, dass eine Interpretation nicht gelungen ist. Der gute Ton verlangt, auch auf dem Podium gesellschaftliche Normen einzuhalten: Zuerst gibt man die Hand dem gesellschaftlich höher stehenden, d.h. dem Solisten und dann dem Begleiter, bei Orchesterwerken ggf. dem Solisten, dann dem Dirigenten und schließlich dem Konzertmeister der ersten Geigen als Vertreter des Orchesters. Bei einem Orchester ist es angemessen, sich zu allen Spielern umzudrehen und durch irgendeine Geste dem gesamten Orchester zu danken. Bei Kammerensembles ist die gesellschaftlich "höchste" Person der künstlerische Leiter. Bei Streichquartetten ist es der Primarius. Wenn eine Dame auf der Bühne ist, gehört es sich mit dem Dank bei ihr zu beginnen, auch wenn ihre "dienstliche" Position nicht die wichtigste ist. Erst nach dem Dank an die Musiker dreht sich der Komponist zum Publikum um und verbeugt sich in den Saal. Wenn im Saal hinter dem Podium ein Balkon ist, auf dem ebenfalls Zuhörer sitzen, sollte sich der Komponist auch in diese Richtung verbeugen. In diesem Moment, wenn es organisiert ist, bringt meistens irgendein Helfer Blumen für die Spieler und den Komponisten. Es gehört sich für die Blumen zu danken. Bei gesellschaftlich wichtigeren Premieren ist es angemessen, dass der Komponist den Künstlern auch von sich Blumen auf die Bühne schicken lässt - als Dank des Autors. Man kann einen Zettel mit schriftlichem Dank in die Blumen stecken. Wir sollten diese gesellschaftlichen Aufmerksamkeiten nicht unterschätzen. Manchmal wirken sie Wunder. Es wird immer positiv quittiert, wenn Sie die erhaltenen Blumen öffentlich auf dem Podium einer der anwesenden Damen widmen. Interpreten, die in diesen Fragen des gesellschaftlichen Auftretens auf dem Podium viel erfahrener sind, nehmen dann die weitere Bewegung des Komponisten auf dem Podium meist in ihre Hände. Sie geben ein Signal zum Verlassen des Podiums, hinter den Kulissen können sie abschätzen, ob man nochmal aufs Podium treten soll oder ob der Applaus schon endet. Vorsicht, die gesellschaftlich bedeutendere Person (Frau, älterer Künstler), aber auch die Kollegen gleichen Alters - Interpreten, soll man an der Tür vorlassen. Vielleicht wirken diese Ratschläge lächerlich, vielleicht ist das alles allgemein bekannt. Aber der Komponist wirkt auf dem Podium in der Regel verwirrt, ist seelisch etwas gestresst und das kann sich auch auf sein Verhalten in diesem Moment auswirken. 
Komponisten wirken auf der Bühne nicht souverän, eher ungelenk oder sogar lächerlich. Es muss nicht sein, sich diese Lächerlichkeit vorzunehmen, aber das Publikum verzeiht sie den Autoren. Einer der wenigen Vorteile des romantischen Bilds vom Künstler - und besonders seiner schöpferischen Arbeit - liegt darin, dass er von der Öffentlichkeit gern als unpraktischer Mensch gesehen wird, der nur in seinem Fach steckt und sein etwas ungeschicktes Verhalten bei den Verbeugungen entspricht diesem Bild. Es gibt aber einen gewissen Teil des Publikums, für den diese gesellschaftlichen Gepflogenheiten sehr wichtig sind. Sie sind fähig, aus dem Verhalten des Autors auf der Bühne Rückschlüsse auf die Qualität des soeben Gehörten zu ziehen. Selbstverständlich ist diese Haltung für die faktische Kunst des Komponisten und für Inspirationen zu seiner weitere Entwicklung unerheblich und vielleicht auch verachtenswürdig. Wenn wir aber praktisch denken, muss man bedenken, dass auch diese Seite des Komponistenlebens den Blick auf ihn beeinflusst und dies kann letztendlich auch irgendwann für die weiteren beruflichen Möglichkeiten mitentscheidend sein.  Darum kann es nicht schaden, sich diese paar gesellschaftlichen Gewohnheiten anzueignen. 
17. Die große Form
Große zweiteilige Formen - Große dreiteilige Formen - Verknüpfungsmöglichkeiten für große Formenteile - Kontrast zwischen den Teilen großer Formen - Einführungen und Kodas bei großen Formen - "Megadreiteiler" - Die Verwendung großer zweiteiliger und dreiteiliger Formen (Tanz- und Marschmusik, Entspannungsmusik) 
Intermezzo VIII. Der Komponist und die Musikanalyse
18. Vokalmusik
Deklamation - Rezitative Melodik - Sangliche Melodik - Details bei der Textvertonung - Die Form bei Vokalkompositionen - Das Zusammenspiel zwischen Musik und Text - Einteilung der menschlichen Stimmen nach ihrem Umfang - Einteilung der menschlichen Stimmen nach ihrer Charakteristik - Chorkompositionen - Instrumentalbegleitung von Vokalkompositionen - Die Wahl des Texts
Intermezzo IX. E-Musik und U-Musik
Wie schon anfangs gesagt, gibt es bei der Kompositionskunst Vieles, was für alle Genres gleich ist und das alle Musikkünstler beherrschen sollten. Dazu gehört auf jeden Fall die klassische Harmonielehre mit modernen Ergänzungen auf einfachem und fortgeschrittenem Niveau, außerdem allgemeine Regeln der kontrapunktischen Stimmführung. Dazu gehört die Formenlehre - mindestens die Grundzüge für kleine und große Formen, im Bereich der Variationen und Rondos. Dazu gehört bestimmt die Instrumentierungslehre auf allen Niveaus. Dazu gehören die Grundsätze der Vokalkomposition, die Grundsätze des Komponierens mit Text, die Grundsätze für die Komposition musikdramatischer Werke. Die Erkenntnisse aus diesen Fächern in einem konkreten Musikstil oder -genre anzuwenden ist dann Sache einer schöpferischen Arbeit, hilfreich sind zusätzlich Erfahrungen aus dem Studium konkreter Werke einer konkreten Stilrichtung. 

Es ist kein Geheimnis, dass zwischen beiden Ufern - ernster Musik und Popmusik - eine gewisse Rivalität herrscht. Die E-Musiker betrachten ihre Pop-Kollegen etwas herablassend als Künstler niedrigeren Ranges, als "Geschäftemacher", denen es vor allem um den Gewinn geht, als halbgebildete Studienabbrecher. Die Pop-Musiker schlagen zurück mit Verachtung für äußere Konventionen im Umfeld der E-Musik (z.B. haben die tschechischen E-Musiker wegen ihrer Gewohnheit im Frack aufzutreten, den Spitznamen "frakouni" - etwa die "die Frackigen" - bekommen) aber auch mit Ablehnung der E-Musik an sich; sie sei demnach eine akademische, leblose, zum Austerben verurteilte Kunst von Snobs, Arroganzbolzen und ein paar verrückten Fans. Manchmal wird dieser Streit weise geschlichtet, nach dem Motto, es gibt nur gute und schlechte Musik. Das stimmt natürlich - auch ein "ernster" Musiker muss anerkennen, dass ein Stimmungslied wie "Rosamunde" besser ist, als das heute vergessene Werk eines ambitionierten Komponisten, der zur gleichen Zeit die Menschheit mit einer heute vergessenen Symphonie beglücken wollte. Und außerdem sollte er anerkennen, dass es nicht leicht ist, einen "Hit" zu schreiben. Nur sehr wenigen gelingt es, einen Treffer zu landen. Die Pop-Musiker müssen zugeben, dass ihr Musikbereich zugemüllt ist mit Massen von Amateurstücken, die in den meisten Fällen das Leben einer Eintagsfliege haben. Und dass im Bereich der E-Musik Werke entstehen, die in der Lage sind, Sympathien bei einem weiten Kreis von Hörern zu wecken. Trotz dieser Weisheit sollten wir die Möglichkeiten der einzelnen Genres und Stile kennen. Auch ein gutes Lied für den Auftritt einer Blaskapelle im kommunalen Kulturzentrum, oder ein glänzend arrangierter Popsong für die Fernsehhitparade können beim besten Willen wegen ihres Formats und den verwendeten Mitteln nicht die Ausdruckstiefe etwa einer Mahler-Symphonie erreichen. Andererseits muss auch der beste Komponist von E-Musik wissen, dass seine relativ komplizierte Ausdrucksweise (auch wenn bestimmte Generationen davon geträumt haben) niemals dazu dienen wird, dass breite Bevölkerungsschichten seine Musik zur Entspannung hören werden - dafür ist die Pop-Musik zuständig. 
19. Kompositionsetüden
Gewöhnliche Kompositionsübungen in Harmonie, Kontrapunkt und Instrumentierung - Übungen in Transposition - Übungen zu verschiedenen Stilisierungsfakturen - Erstellen eines Klavierauszugs - Realisierung von Generalbassnotation - Möglichkeiten für erweiterte Instrumentierungsübungen - Arrangieren und das "Mischen" von Melodien - Schreiben von Stilkompositionen
Manche Studenten mögen diese "Etüden" nicht. Sie halten es für verschwendete Zeit, solche Aufgaben zu lösen, die kein brauchbares Ergebnis liefern. Der Hinweis auf die Etüden für Instrumentalisten, oder die Solfeggien für Sänger zeigen in der Regel auch keine Wirkung. Oft hilft nocht nicht einmal der Hinweis, dass beispielsweise Beethoven im Alter von 45 Jahren als er schon acht Symphonien und eine Reihe epochaler Kammerkompositionen auf dem Konto hatte, kontrapunktische Übungen machte, oder dass Verdi übungshalber jeden Tag eine Fuge schrieb. Hier muss der Kompositionslehrer alle Register ziehen: geduldige erklärende Rhetorik und im schlimmsten Fall sanfter pädagogischer Terror. Denn nur so kann man den künftigen Komponisten davor schützen, dass er (wenn er 15 Jahre später als studierter Komponist ein Musikstück arrangieren soll und in dem Moment vielleicht dankbar für dieses Angebot ist) sich nicht mit Tranpositionsfehlern blamiert, davor schützen, dass er die Instrumente nicht etwa in falschen Schlüsseln schreibt oder sie falsch benennt, ganz zu schweigen von Notationen, die über den Tonumfang der Instrumente hinaus gehen. Er soll aus der professionellen Sicht des Dirigenten und der Musiker einfach nicht wie ein Amateur aussehen. 
Intermezzo X. Verschiedene Stile der Ernsten Musik
Ein junger Komponist sollte so viel Musik wie möglich hören. Und nicht nur solche, die sein Herz erfreut. Ein echter Profi kennt alle Strömungen, die es zu seiner Zeit gibt. Er sucht Neuigkeiten, um ständig aktuell über die Entwicklung seines Faches informiert zu sein. Das heißt nicht, dass er alles vorbehaltslos bewundern muss. Im Gegenteil: er kann seinen Platz im Fächer der stilistischen Möglichkeiten auch dadurch finden, dass er sich negativ gegen die Ansätze anderer Komponisten abgrenzt. Das Studium von Neuheiten wird im Unterschied zur klassischen Musik für den Kompositionsstudenten (und letztendlich auch den Lehrer) dadurch erschwert, dass in der Regel kein Notentext zur Verfügung steht. Die Zukunft bringt mit größter Wahrscheinlichkeit auch in dieser Hinsicht viele Möglichkeiten durch die Vernetzung im Internet.
20. Variationen
Thema für Variationen - Typen der Variationsarbeit - Bau von Variationsformen - Passacaglia, Ciaccona - Konzeptionelle Überlegungen beim Erstellen der Variationsfläche.
21. Rondo
Intermezzo XI. Die Beziehung des Komponisten zum Zuhörer
Die Beziehung des Komponisten und seines Zuhörers ist sehr kompliziert. Es gibt keine einfache Antwort auf die Frage, ob ein Komponist nach seinen innersten Vorstellungen ohne Rücksicht auf irgendetwas schreiben soll, also auch ohne Rücksicht auf potentielle Hörer, oder ob er so schreiben soll, dass er vor allem die Hörer in seinen Vorstellungen befriedigt. Beide Ansätze existieren tatsächlich und man kann in der Vergangenheit Beispiele dafür finden. Es gibt Komponisten, die sich ihr ganzes Leben mit dem "Dienst" am Zuhörer zufrieden geben, sei es nun szenische Filmmusik oder Kompositionen für ganz bestimmte Ziele. Damit ist etwa instruktive Musik gemeint, Werke die dazu dienen, dass sich Interpreten exhibitionieren können, unproblematische Zuhörkompositionen, u.ä. Andere Komponisten verarbeiten "ihre" Vorstellungen und diese zwingen sie dem Zuhörer in gewissem Maße auf. Und der Zuhörer - je nach seinem Charakter, nach seinen Erfahrungen und nach seiner momentalen Situation - reagiert auf die Neuheit unterschiedlich: positiv, mit kühler Beobachtung, ablehnend, lax ...

... Ein besonderer Zuhörertyp ist der Musikkritiker. Ein Künstler braucht für sein Wachstum eine Opposition. Er ist nämlich dem Risiko des Solipsismus ausgesetzt, wenn er zu sehr von den Vorstellungen, die er in seine Komposition eingearbeitet hat, gefangen ist und sein Werk nicht in der realen Form sehen kann. So kann es passieren, dass der Komponist das Gefühl hat, sein Werk ist richtig aufgebaut, ist kreativ und innovativ, hat den richtigen Kontrast zwischen den Flächen u.ä. und dabei kann die Wirkung des Werks anders sein. Der Kritiker ist eine gebildeter und geschulter Zuhörer und sollte für den Künstler der beste Opponent sein. Die besten ihres Faches waren das auch wirklich. Leider gibt es nur wenige wirklich fundierte Kritiker - so wie es auch nur wenige wirklich hervorragende Künstler gibt. Ziemlich häufig haben Kritiker ein künstlerisches Fach studiert (entweder ein Musikinstrument, oder Komposition), hatten im Studium aber nicht den gewünschten Erfolg. Auch wenn es von Vorteil ist, dass ein solcher Kritiker gewiss gute Kenntnisse über die konkrete Fachproblematik hat, darf man nicht vergessen, dass sein eigenes künstlerisches Studium vielleicht nicht nur wegen fehlender spielerischer oder kompositorischer Fertigkeiten erfolglos war, sondern womöglich auch, weil ihm ein gewisses Maß an allgemeiner musikalischer Begabung fehlt. Und so passiert das, was praktische Musiker gerne so umschreiben: "Ein Kritiker ist jemand, der anderen, die etwas können, rät, wie er es machen würde, wenn er es selbst könnte." Wenn man eine solche Meinung öffentlich schriebe, würde das als unfair und Schlag unter die Gürtellinie verstanden, aber man muss feststellen, dass es in manchen Fällen tatsächlich so ist...

... Das Spezifische der Arbeit von Kritikern ist, dass sie in der Öffentlichkeit stattfindet. Kritiken erscheinen in der Tages- und Fachpresse, wir finden sie in Rundfunk- und Fernsehsendungen. Diese Tatsache führt dazu, dass die geschriebenen oder gesprochenen Worte hier und da mehr sind als eine Hilfe für den Künstler und eine objektive Information für die Öffentlichkeit, sie sind auch eine gewisse Selbstdarstellung des Kritikers. Und zwar nicht selten auf Kosten des Künstlers. Kein Wunder, dass die Arbeit des Kritikers für den Künstler nicht immer hilfreich ist und von ihm nicht begrüßt wird. Kritiken sind oft nicht fundiert geschrieben. In Kombination mit der Tatsache, dass viele Manager, Dramaturgen und Konzertveranstalter Künstler mit Hilfe von Kritiken und Rezensionen bewerten und einladen, kann die Arbeit von Kritikern manchmal sogar schädlich sein.

... Trotz aller Zweifel an verschiedenen Zuhörertypen ist es für den Komponisten nicht gut, wenn er sich überhaupt nicht für die Meinung derer interessiert, für die letzendlich seine Arbeit bestimmt ist. Auch wenn man als Autor die Ansichten des Publikums nicht unkritisch und ungefiltert gelten lassen kann, lohnt es sich, sie kennenzulernen.  Schließlich ist das Verfassen von Musik in der Entstehungsphase eine private Arbeit, die in der stillen Arbeitsstube geschieht, aber das Ergebnis ist für andere bestimmt.
22. Instrumentierung II. (Kammerensemles)
Die Faktur von Kammermusik - Das Streichquartatt - Sonstige Streicherensembles - Streichinstrumente in Kombination mit Blasinstrumenten - Das Klaviertrio - Das Bläserquintett - Weitere Kombinationen von Kammermusikinstrumenten - Das Nonett - Blechbläserensembles - Bläserkammerensembles in Kombination mit Klavier - Schlaginstrumente in der Kammermusik - Klavier vierhändig, zwei Klaviere - Instrumente in Kombination mit Orgel - Singstimme in Kombination mit anderen Instrumenten - Ungeläufige Kammermusikkombinationen - kleine Popmusikgruppen
Bei dieser Gelegenheit soll eine Grundregel der Instrumentierung genannt werden, die sich ein beginnender Komponist aneignen muss: wenn irgend eine Stimme nur im Notentext zu sehen ist, aber in der Praxis nicht zu hören ist, wird das als fachlicher Fehler verstanden. Wenn diese Lehre für die Orchesterinstrumentierung gilt, gilt sie bei Kammermusikensembles erst recht. 
Intermezzo XII. Der Komponist im Aufnahmestudio
23. Fuge 
Fugato, Fughetta - Moderne Fugen - Die Tektonik der Fuge
Die Kunst, eine Fuge zu komponieren, gehörte über Jahre zu den Grundanforderungen an Komponisten. Heute wird das Komponieren von Fugen von vielen für ein überkommenes Relikt aus früheren Stilepochen gehalten. Trotzdem sollte ein Komponist, der ein hundertprozentiger Fachmann sein will, diese spezifische Technik der Kompositionskunst voll beherrschen. 
24. Sonatenform
Die klassische Sonatenform - Modifizierungen der Sonatenform in verschiedenen Genres - Die Entwicklung der Sonatenform nach der Klassik - Das Entwerfen einer Sonate - Das Hauptthema einer Sonate - Das Nebenthema einer Sonate - Die Zwischensätze einer Sonate - Der Abschluss der Exposition in der Sonate - Die Durchführung in der Sonate - Die Introduktion in der Sonate
25. Kombinierte und freie Formen
Freie Formen - Die Form in der Klangfarbenmusik (sonischen Musik) - Der Minimalismus - Die Momentform - Die kreative kompositorische Arbeit mit der Form
Bei aller Freiheit im formalen Schema lässt sich allgemein sagen, dass die Lesbarkeit eines Werks besser wird, wenn es in wenige Teile gegliedert ist, wenn dabei deutlich wird (nicht nur auf dem Papier sichtbar), dass der Aufbau durchdacht ist, dass die Anzahl von Elementen darin nicht willkürlich, sondern bewusst beschränkt ist und dass die Flächen auf irgendeine Weise hierarchisch gegliedert sind. Nicht weniger wichtig sind die verschiedenen "Nähte" zwischen den Flächen. Im 20. Jahrhundert war die Methode des "Schnitts" für die Folge von Flächen weit verbreitet (die endende Fläche wurde einfach "abgeschnitten" und nach einer Pause oder auch sofort folgte die nächste Fläche). Diese Methode kann bei den Zuhörern leicht den Eindruck der Gleichheit erwecken und dass der Komponist in diesem Bereich seiner Arbeit unkreativ war. Es ist gut, den Inhalt der einzelnen Flächen kontrastiv zu komponieren. Nicht nur im musikalischen Material, sondern auch durch den inneren Aufbau: manche Flächen können statisch sein, andere können sich rasant entwickeln, manche können stilistisch einfach sein, andere wieder sehr komplex und dicht, u.ä.

Sehr allgemein kann man feststellen, dass eine einfachere Gestaltung des Ganzen auch einen einfacheren musikalischen Inhalt bedeutet und eine kompliziertere Form eine komplexere Mitteilung. Es ist kein Zufall, dass die erholsamen tänzerischen Sätze in der zyklischen Form auch einfache Formen und eine einfachere Tektonik benutzten. Sie wurden eher durch Aneinanderreihung verknüpft, als mit irgendwelchen komplizierten Kombinationen. Eine völlig neue Situation entsteht in diesem Bereich bei der sog. sonischen Musik (Klangfarbenmusik), wo das Wesen des Werkaufbaus darin besteht, verschieden vertikal und horizontal kombinierte farbige Flecken hintereinander anzuordnen. Dadurch, dass das thematische Element fehlt und damit das Zusammenspiel von Form und Tektonik entfällt, haben diese Werke im Grunde eine einfachere Bauweise. Dieses Defizit wird für Manche durch die neuen Ausdrucksweisen dieser Musik aufgewogen, Anderen fehlt der Reichtum der Möglichkeiten in diesem Bereich. 
Intermezzo XIII. Retuschierungen im Werk des Komponisten
26. Zyklen
Materialverbindungen bei zyklischen Kompositionen - Feste Typen von Zyklen - Zyklische Vokalwerke
Intermezzo XIV. Kunst und Politik
Diejenigen, die heute die Möglichkeit haben, Gelder zu verteilen, die Höhe von Zuschüssen zu bestimmen, usw. sind zumeist Politiker oder Menschen, die eine bestimmte gesellschaftliche Funktion haben, in der sie das öffentliche Leben, ein bestimmtes Fach oder eine Institution beeinflussen können. Künstler sind zu einem beträchtlichen Maß von solchen Menschen abhängig. Ein junger Künstler, der nur ein bißchen in die Praxis eintaucht, trifft sehr schnell auf Informationen, welche Personen hilfreich sein können für seine berufliche Entwicklung, für die Verwirklichung seiner künstlerischen Vorhaben oder um Aufträge, Zuschüsse usw. zu bekommen. Und er wird erkennen, dass es hilfreich ist, diesen Menschen näher zu kommen, ihre Aufmerksamkeit zu wecken. Volkstümlich sagt man dazu Bekanntschaften pflegen. Viele, vor allem introvertierte künstlerische Seelen, finden diese Tätigkeiten abstoßend. Ein aufgeklärter Manager, der über Möglichkeiten verfügt, "etwas für die Künstler zu tun", sollte von diesen versteckten und oft hervorragenden Künstlern wissen, sollte sie suchen und ihnen helfen. In der heutigen höchst praktischen Welt passiert das aber nicht oft.  Es ist ethisch wunderbar im stillen Kämmerlein an sich selbst zu arbeiten, immer neue Ziele in seinem künstlerischen Fach zu erreichen. In gewisser Weise führt nur dieser Weg zur wahren Kunst. Es wird aber einmal der Tag kommen, an dem ein solcher edler Schöngeist erkennt, dass seine Kollegen in der Zwischenzeit, vielleicht sogar die weniger talentierten, dank ihrer unermüdlichen gesellschaftlichen Kontakte, künstlerische Autoritäten werden, die mehr Gelegenheiten erhalten, die mehr Zuschüsse und Förderung erhalten, denen man einfach glaubt. Dadurch kommen sie auf die Erfolgsspur und ihnen eröffnen sich immer neue Möglichkeiten für ihre Arbeit.
27. Arten und Genres
Einteilung von Musik nach Besetzung - Einteilung von Musik nach Formtypen - Einteilung nach inhaltlicher Gewichtigkeit - Einteilung nach "Zielsetzung" und Funktion - Vokalmusikgenres - Programmmusik und Nicht-Programmmusik - Einteilung von Musik nach Stil - Einteilung von Musik nach Fakturtyp
Intermezzo XV. Der Komponist und die Ethik
28. Instrumentace III.
Streichorchester - Holzblasorchester - Kammersymphonieorchester - Großes Symphonieorchester - Die Problematik des Instrumentenwechsels - Satz für großes Symphonieorchester - Konzeptionalität der Instrumentierungsarbeit - Das "Orchesterpedal" - Tutti-Satz - Die Instrumentierung Solo mit Orchester - Instrumentierungstypen - Partiturniederschrift - Bläserorchester - Big band
Intermezzo XVI. Der Komponist und die Zeit, in der er lebt
Jeder Autor muss für sich selbst ein klares Verhältnis zu den Normen seiner Zeit finden. Ein Komponist der auf kurzfristigen Erfolg und aktuelle Aufträge aus ist, wird anders denken als ein Komponist, der überlegt an seinem Gesamtwerk arbeitet mit der Hoffnung, dass es auch für die Zukunft Bestand hat. Wieder anders wird ein Autor denken, der so ambitioniert ist, dass er seiner Zeit voraus sein möchte. Dass auch dieser Autorentyp gewisse Risiken auf sich nimmt, habe ich an anderen Stellen in diesem Buch viel geschrieben. Die Entwicklung geht manchmal ganz überraschend und ganz anders, als die Zukunftsforscher vorhersagen. Im jäh wechselnden Lauf der Geschichte und bei gleichzeitiger Koexistenz entgegengesetzter Philosophien, Ästhetiken und Standpunkte bleibt kein Werk von Kritik und negativer Bewertung verschont. Manchmal kann das einen Komponisten so sehr deprimieren, dass es ihn in eine schöpferische Krise führt und er sich die Frage stellt: Wo gibt es eigentlich irgendeine Sicherheit? Auch wenn es sehr großer Idealismus ist, kann hier eine uralte Weisheit trösten: keine Tat wird vergessen, nichts bleibt ohne Reaktion. Wenn ein Autor bodenständig, professionell und kreativ gearbeitet hat, kann er guter Dinge sein, dass auch bei aktuellem Desinteresse an seiner Arbeit, sein Werk entdeckt werden wird.
29. Musikwerke für die Bühne
Der Handlungsverlauf - Die Gestalten - Das Libretto - Musikstücke in einem musikdramatischen Werk - Musikalische Flächen ohne Bühnengeschehen im musikdramatischen Werk - Reformen im Genre Musikdrama - Das Leitmotiv - Gliederung des Bühnenwerks - Balettwerke - Szenisches Melodram - Instrumentierung bei musikdramatischen Werken - Zusammenfassung - Szenische Musik und Filmmusik
Intermezzo XVII. Der Komponist und der Wert des künstlerischen Werks
Es gibt bestimmt keinen Komponisten, der absichtlich ein Werk schaffen möchte, das nicht gut ist. Den Wert eines künstlerischen Werks zu bestimmen ist aber eine sehr komplizierte und gewisserweise irreführende Sache. Auf der Suche nach allgemeinen Gesetzmäßigkeiten können wir zwei entgegengesetzte extreme Ansichten finden: 

1) Der Wert eines künstlerischen Werks ist durch die Struktur des Werks selbst gegeben, dabei kann diese Struktur objektiv beschrieben werden. 

2) Der Wert eines künstlerischen Werks ist allein eine Sache des "gesellschaftlichen Konsens", oder: nur wenn eine bestimmte Zahl von Menschen einmütig der Meinung ist, dass dieses oder jenes Werk gut ist, hat es diese Qualität wirklich. 

Es ist nichts Weltbewegendes, wenn wir feststellen, dass die Praxis irgendwo zwischen diesen beiden Ansichten liegt...

...  Ziemlich gefährlich und eigentlich sehr beschränkt ist der oben erwähnte Meinungsmacher bei musikalischer Neuheiten, da er alles nach dem vom Autor gewählten Stil beurteilt.  Ein solcher Zuhörer, Musiker oder Kritiker hält nur seinen Stil, sein Genre u.ä. für einzig richtig und alle anders schreibenden Autoren hält er für unfähig und verirrt. Solche Zuhörer, die im Folgenden ihre Meinung verbreiten, sind in ihren Urteilen of sehr rasant, geradezu fanatisch. Alles in ihrem Lieblingsstil ist wunderbar, alles andere ist nichts wert. Das erinnert daran, dass im 19. Jahrhundert ein Bewertungsschlüssel angewendet wurde, wonach alles, was dem Vaterland diente, wunderbar war (auch wenn es große fachliche Probleme hatte) und hingegen alles, was dem Vaterland nicht diente (auch wenn es künstlerisch hervorragend war) keinen Wert hatte. Und es erinnert auch an verschiedene seltsame Ideologien aus früheren Zeiten, die ein künstlerisches Werk danach beurteilten, in wieweit es die Schlagworte der jeweiligen Zeit unterstützte und sich am allgemeinen Jubel beteiligte.  

Ein beginnender Komponist kann nicht auf alle Rücksicht nehmen; im Gegenteil: er ist verpflichtet er selbst zu sein. Er sollte aber über die gesellschaftlichen Trends im Blick auf neue künstlerische Werke informiert sein. Damit soll nicht gesagt werden, dass er sich ihnen unterstellen soll. Es ist sogar so, dass es einen Komponisten nicht nervös machen muss, wenn ein Werk, das die Trends der Zeit nicht widerspiegelt, keinen durchschlagenden gesellschaftlichen Erfolg hat und damit auch keine breitere positive Beurteilung erfährt. Alles ist in Bewegung und auch gesellschaftliche Kriterien ändern sich. Es gibt eine lange Reihe von Werken, die Jahre und Jahrzehnte auf ihre Anerkennung gewartet haben und ihre Autoren haben diese Anerkennung selbst nicht mehr erlebt.
30. Die künstlerische Laufbahn des Komponisten
Das Erwachen der künstlerischen Persönlichkeit - Der traditionelle Komponist und der Avantgarde-Komponist
Auf den vorhergehenden Seite wurde schon viel über die Ungeduld junger Kompositionsstudenten geschrieben. Sie möchten sofort berühmt sein und verehrt werden. In Wirklichkeit ist die berufliche Laufbahn eines Komponisten ein Langstreckenlauf. Nur in Ausnahmefällen fand die Arbeit aus dem Studium an der Musikhochschule Eingang ins Werkrepertoire eines Komponisten. Auch die Frühwerke des Wunderkinds W. A. Mozart werden nicht intensiv aufgeführt, obwohl es Kompositionen sind, die gleichwertig waren mit Werken erwachsener Zeitgenossen . Im üblichen Konzertbetrieb dominieren um die fünfzig Werke aus Mozarts Reifezeit. Die wenigen Kompositionen, die von Studenten geschrieben wurden und immer noch oft gespielt werden wie die Streicherserenade von Josef Suk oder Schostakowitschs 1. Symphonie sind wirklich Ausnahmen...

... Eine langjährige schöpferische Laufbahn verlangt vom Einzelnen eine gewisse innere Widerstandsfähigkeit. Auf seinem Weg als Komponist kann es Zeiten geben - hier und da auch sehr lange Zeiten - in denen seine Arbeit nicht gut gelingt, in denen die Aufführungen seiner Kompositionen nicht überzeugend wirken, in denen hingegen Kollegen einen Erfolg nach dem anderen erzielen und damit in der Öffentlichkeit immer größere Bekanntheit und Vertrauen in ihre Arbeit gewinnen. Hier muss sich der Einzelne mit einem gewissen Glauben an seine Sendung ausrüsten und gleichzeitig sehr intensiv und schmerzhaft die Ursachen für seine Misserfolge analysieren. Fehler muss man vor allem bei sich selbst suchen. Wenn man aber zur Überzeugung kommt, dass die eigene Arbeit richtig ist, muss man seine Werke aber auch verteidigen. 

Komponisten bereitet es viel Kopfzerbrechen, ihren Platz in der unübersichtlichen Menge von Stilrichtungen zu finden - und zwar nicht nur am Anfang der beruflichen Laufbahn, sondern auch später. Der Grund dafür ist vor allem - wie schon gesagt - dass viele Menschen, und zwar oft auch die Einflussreichen der Musikwelt, die Qualität von Musik leider hauptsächlich nach dem Stil des Komponisten beurteilen. Es ist unglaublich, wie weit diese üble Angewohnheit verbreitet ist. Dabei steht fest, dass keiner der Wege, die der Komponist einschlagen könnte, und kein Stil AN SICH gut oder schlecht ist. Hauptsache ist, dass der Autor professionell und kreativ arbeitet. Kreativ bedeutet, etwas Neues und zugleich Würdiges hervor zu bringen. Was in der Kunst "neu" bedeutet, ist eine sehr schwierige und trügerische Frage. Fast jeder stellt sich unter diesem Begriff etwas anderes vor. Mancher verlangt einen neuen Blick auf Grundfragen über den Sinn von Musik und kompositorischer Arbeit. Von dieser Art war etwa die Theorie des Gesamtkunstwerks von Richard Wagner. Viele sehen diesen Typ von Neuheit heute in den Arbeiten von John Cage. Das ist zwar eine sehr grundsätzliche, aber gleichzeitig wenig differenzierte und grobe Position zur Forderung nach Innovation. Andere suchen Stilveränderungen. Solche, wie etwa die Entstehung des Impressionismus oder des Neoklassizismus. Wieder andere suchen Veränderungen in der Art wie das musikalische Material benutzt wird. So eine Veränderung war etwa der Übergang von der "Tristanharmonie", für die die ständige Flucht vor der Tonika und häufige Benutzung mehrdeutige Alternationen charaktersitisch waren, hin zur freien Atonalität und schließlich zur "kontrollierten" Atonalität, d.h. zur Dodekaphonie und der seriellen Kompositionstechnik. Manche suchen neue Klänge, inkl. neuer Klangquellen (Musik, die mehr und andere technische Mittel nutzt). Manch einer sucht nach der persönlichen Musiksprache des Autors - nach originelle Kombinationen aller Ausdrucksmittel.  Etwa in dem Sinn, wie die Musiksprache von Leoš Janáček unverkennbar ist. Andere suchen das Neue darin, wie der Komponist ein Problem angeht, das jemand anderes bereits vor ihm bearbeitet hat.  Zum Beispiel, wie ein Komponist einen Text vertont und "auslegt", der vor ihm schon vielfach vertont wurde. Oder wie er auf seine Weise irgenwelche relativ üblichen formalen Fragen löst. Oder wie originell er einen Werktyp schafft, den vor ihm schon eine Reihe andere Komponisten geschaffen haben (etwa eine feierliches Vorspiel). Oder es genügt ihm eine originelle melodische Invention, die in einen relativ üblichen Klang und eine relativ übliche Klangreihe eingebaut wird (neu in diesem Sinn sind z.B. manche Operetten-Evergreens, aber auch viel von der in den letzten Jahrzehnten entstandenen Musik aller Art). Man muss auch feststellen, dass eine große Menge von Zuhörern und Musikern eigentlich gar nichts Neues sucht. Gesucht wird vielmehr ein starkes Werk und dabei ist völlig egal, ob die Komposition irgendwelche neuen technischen Parameter hat oder nicht. 
Coda. Abschließendes subjektives Bekenntnis
Viele Abschnitte meines Buchs sind polemisch - was denjenigen, die die Problemaitk nicht kennen, nicht auffallen muss. Ich polemisiere gegen die Auffassung, dass man die höchsten Erfolge des Komponierens ohne schöpferische Invention nur mit Hilfe außermusikalischer rationaler Krücken oder mit Hilfe moderner technischer Erfindungen erreichen könne. Ich polemisiere gegen die Meinung, dass das Neue automatisch besser ist als das Alte. Ich polemisiere gegen die, die denken, dass Zuhörer heute keine ursprünglichen und grundsätzlichen Einfälle mehr wollen. Ich polemisiere gegen jene, die die riesigen Möglichkeiten, die die europäische Musik hervorgebracht hat, in Konkurrenz stellen zu angeblich modernen, in Wirklichkeit einige Stufen tiefer stehenden Aufbauprinzipien. Ich polemisiere gegen die, die angeblich ein moderneres, besseres, reicheres Klangsystem verwenden, in Wirklichkeit aber hinsichtlich des musikalischen Ausdrucks viel weniger hinkriegen. Ich könnte noch viele weitere Ebenen der Polemik nennen. 

Die Musik, diese herrliche menschliche Erfindung, ist schließlich nur - wie schon mittelalterliche Traktate wussten - "nutzloses Ohrenkitzeln und kurzweiliges Klimpern". Musik ist im Grunde bloß ein Lebensschmuck. Im Vergleich damit, dass andernorts Menschen vor Hunger sterben, anderswo Menschen Bomben auf den Kopf fallen oder dass an vielen Orten Ärzte vergeblich gegen unheilbare Krankheiten kämpfen, sind die Sorgen, ob man so oder anders komponieren soll, wirklich sehr kleinlich. Wir sind vor allem Menschen mit unseren Schicksalen und Sorgen. Darum sollten wir uns auf dem kleinen Feld unseres schönen musikalischen Fachs verständnisvoll und tolerant begegnen und wenn jemand etwas anders macht als ich, ihn keinesfalls lächerlich machen oder erniedrigen. Es ist doch schön, dass jeder das Musikschreiben anders sieht. Und da in dieser Coda Raum für Subjektives ist, kann ich mir auch den Seufzer erlauben, dass in meiner Sicht die weniger Toleranten oder sogar Angriffslustigen, Vertreter solcher Richtungen sind, gegen die ich mir hier zu polemisieren erlaube. Keine künstlersiche Richtung garantiert an sich Qualität, auch wenn Manche dieser Meinung sind. Sondern Qualität kommt aus der Stärke der Aussage des Autors, nicht aus dem Stil, in dem die Aussage formuliert wird. Die starke Mitteilung kann sowohl im allerneusten Geist geschrieben sein, wie auch im sog. rückwärtsgewandten. Einerseits haben wir hier die "revolutionäre" Eroica, die Symphonie fantastique, Tristan und Isolde, Le sacre du printemps, Pierrot lunaire, u.ä., andererseits haben wir die "rückwärtsgewandten" Kunst der Fuge, Brahms-Symphonien, die Symphonie aus der Neuen Welt, viele Werke von Schostakowitsch, u.a. 

Mein Buch versucht wenigstens Einigen wenigen etwas davon zu erklären, was meiner Meinung nach ein Komponist in seiner Arbeit verfolgen sollte, in der Bemühung so perfekt wie möglich zu sein und würdig zu sein, die Nachfolge all dieser großen Meister der Vergangenheit anzutreten. 

Aus dem Tschechischen von Oliver Engelhardt
�Toto je odkaz na česky psanou literaturu. Evtl. doplnit něčím podobným v jiných jazycích?


�Přeložil jsem celý odstavec. Pro „propagační“ účely bych asi tuto žlutou pasáž vynechal.





