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Musiktheorie als exakte Wissenschaft

Milton Babbitts Modell einer »scientific method< zur Formulierung
musikalischer Konzepte

Christoph Neidhdfer

Die Entwicklung der nordamerikanischen Musiktheorie zu einem universitdren Forschungs- und
Promotionsfach ist durch die Schriften Milton Babbitts entscheidend beeinflulst worden. Babbitts
formelle Zwolftontheorie, deren wissenschaftlicher Anspruch sich auf die Theorien Carnaps,
Goodmans und Quines stltzt, untersucht grundlegende Eigenschaften des Zwdlftonsystems.
Fragen der kompositorischen Praxis, des kompositorischen Handelns auf der Grundlage system-
immanenter Moglichkeiten behandelt Babbitt im Rahmen seiner empirischen Theorien. Jedes
dodekaphone Werk bestimmt fiir Babbitt seine Materialien neu und in sich selbst. Durch diese
Autonomie widersetzt sich die Zwolftonmusik den Idealen einer Kunst der Massen. Babbitts anti-
faschistische und antistalinistische Kritik lieferte ihm ein starkes Argument flir avantgardistische
autonome Musik.

Zwischen 1950 und 1972 verdffentlichte der amerikanische Komponist und Musiktheo-
retiker Milton Babbitt (*1916) eine Reihe von Texten, die sich mit dem Stand der Neuen
Musik und der Musiktheorie sowie mit der Stellung des Komponisten in der Gesellschaft
und im akademischen Betrieb auseinandersetzen', Texten, die die Entwicklung der nord-
amerikanischen Musiktheorie zu einem universitiren Forschungs- und Promotionsfach
entscheidend beeinflufit haben.?

In Anlehnung an die philosophischen Theorien Rudolf Carnaps, Nelson Goodmans
und Willard Van Orman Quines verlangt Babbitt von einer Theorie, dal sie von einer
logischen Verkniipfung einfacher Axiome, Definitionen und Theoreme ausgeht. Nur so
sei die Bezeichnung sTheorie« im formellen Sinne gerechtfertigt. Was Babbitt an traditio-
nellen musikalischen >Theorien< bemangelt, ist nicht, dal’ sie bisher nicht in formalisier-
ter Form présentiert worden sind, sondern dal} sie meist aus unzuldnglich formulierten
Definitionen und unzusammenhéngenden Konstruktionen bestehen. Daher seien sie als
formelle theoretische Erklarungen unbefriedigend.? Als Beispiel nennt Babbitt den pro-

1 Babbitt 1950a, 1950b, 1955, 1958, 1960, 1961a, 1961b, 1962, 1965, 1970, 1972.
2 Siehe auch den Beitrag von Sigrun Heinzelmann in dieser Ausgabe.
3 Babbitt 1961a in Babbitt 2003, 79.
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blematischen Ansatz, das tonale Dreiklangssystem durch die Obertonreihe zu erklaren:
Die Anfangsposition des Oktavintervalls in der Obertonreihe und das Frequenzverhalt-
nis 2:1 seien voneinander unabhdngige Begriindungen des Phdnomens der Oktavaqui-
valenz. Die Erkldrung des Durdreiklangs durch die ersten sechs Téne der Obertonreihe
besage nur wenig Uber konstitutive Prinzipien tonaler Klangprogressionen. Und anders
als der Durdreiklang kdnne der Molldreiklang nicht einfach aus der Obertonreihe abge-
leitet werden. Babbitt betont deshalb, eine formelle Theorie konne nur von Elementen
ausgehen, die innerhalb eines Systems definiert sind.

Es ist nicht einfach, sich vorzustellen, wie im einzelnen eine Theorie der tonalen Mu-
sik zu formulieren ware, die den Forderungen Babbitts gerecht wiirde. Er selbst hat eine
solche Theorie nur in Ansdtzen umrissen.* Ein Problem bestiinde insbesondere in der
Formulierung von >Regeln« (z. B. Stimmfiihrungsregeln), die stilspezifisch sind, d.h. von
verschiedenen Individuen und in verschiedenen Epochen unterschiedlich gehandhabt
wurden.” In Anbetracht dieser methodologischen Schwierigkeit, mit der er sich auch in
der Musik des 20. Jahrhunderts konfrontiert sieht, ist es verstandlich, daf8 Babbitt Fragen
des musikalischen Stils in seinen Schriften entweder nur antippt oder am liebsten ganz
ausklammert. Stilfragen sind fiir Babbitt Bestandteil einer empirischen Theorie und nicht
einer formellen Theorie. Aufgabe einer formellen Theorie ist es, allgemeingiiltige Eigen-
schaften eines empirischen Systems zu erkennen und zu formulieren:

Die Konstruktion einer empirischen Theorie mit dem Ziel, eine bekannte formelle Theo-
rie zu entdecken, von der die empirische Theorie eine Interpretation ist, oder eine sol-
che formelle Theorie zu formulieren, dient nicht nur dem Ziel der Klarheit, der prazisen
Verstandigung und Wirksamkeit, sondern, mittels der Struktur des formalen Modells,
auch dem Ziel der Gewinnung von Kenntnissen allgemeiner und notwendiger Eigen-
schaften des empirischen Systems.®

4 Zum Beispiel in Babbitt 1965 (Babbitt 2003, 198): »... but perhaps it is necessary only to point out
that a theory compounded from statements descriptive of a body of representative works of the
eighteenth and nineteenth centuries undoubtedly would include the concepts of the major and
minor triad as definitional, and as instancing the property of consonance, which, with the property
of nonconsonance, describes the two basic states of a composition which determine the modes of
succession to the next state, octave equivalence classes (identical, in this body of literature, with
function equivalence classes), the major scale (as completing independently the concept of conso-
nance and providing the criterion for proceeding from state to state).«

5  Babbitt weist auf dieses Problem explizit hin: »But from this body of works one probably would
formulate, for example, a law regarding the ‘prohibition” of motion in parallel fifths ... The formula-
tion surely would not take the form of: ‘Parallel intervals of the unison, octave, and perfect fifth have
been systematically avoided by composers of the eighteenth and nineteenth centuries, whenever
it has been their intention to write a basic four-part texture,” for all that this is the most popular of
formulations. Nor would it or could it be explained by some statement such as: ‘Fifths are too closely
related.” What does it mean to be too closely related? To be fifths. It is difficult to see how the law
can be derived from other, nontautologically related, more general laws of ‘tonality,” nor should it,
if — for example — Debussy’s music is to qualify as tonal«, ebd., 198-99.

6 »Empirical theory construction, to the end of either discovering a known formal theory of which the
empirical theory is an interpretation or constructing such a formal theory, serves not only the goal
of clarity, precise communication, and efficiency, but of providing knowledge of general and neces-
sary characteristics of the empirical system through the structure of the formal model, ebd., 199.
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Waihrend Babbitt die Ausrichtung einer formellen Theorie fiir das tonale Dreiklangs-
system nur andeutet’, legt er als erster eine formelle Theorie fiir das Zwolftonsystem vor.
Erwartungsgemal’ befafSt sich seine Zwolftontheorie nicht mit individuellen stilistischen
Fragen, sondern mit den abstrakten strukturellen Eigenschaften der Systeme der >pitch
classes, »time pointsc und anderer musikalischer Bereiche (wie z.B. der Dynamik).® Zur
Erforschung dieser Eigenschaften beruft sich Babbitt auf die Methoden der mathemati-
schen Gruppentheorie (:group theory« und Mengenlehre (set theory:). Eine Zwolfton-
reihe besteht aus einer geordneten Folge der zwdlf Elemente der Menge aller spitch
classes«. Eine Zwolftonoperation (Krebs, Umkehrung usw.) ist so definiert, daf sie jedes
Element dieser Menge auf genau ein anderes innerhalb derselben Menge (oder auf sich
selbst) abbildet, wobei wieder jede der zwolf spitch classes< genau einmal auftritt. Mit
anderen Worten, eine Zwdlftonoperation permutiert die Reihenfolge der >pitch classes:
innerhalb einer Reihe, wihrend die Menge (das Total der zw6lf >pitch classes:) als ganze
erhalten bleibt. Jeder Ton einer Zwdlftonreihe kann numerisch durch ein Zahlenpaar in
der Form [x, y] dargestellt werden, in dem x die zeitliche Position (von 0 bis 11) und y
die »pitch class« (von C=0, Cis=1 usw. bis H=11) bezeichnet. Bei der Zwdlftonoperation
'Krebs« wird jeder x-Wert durch den Wert 11-x ersetzt. Bei einer Transposition wer-
den alle y-Werte um eine Konstante vergroRert oder vermindert. Bei der Umkehrung
wird jeder y-Wert durch den Wert w-y ersetzt, wobei w eine Konstante ist. Bei der
Krebsumkehrung wird jeder x-Wert durch 11-x und jeder y-Wert durch den Wert w-y
ersetzt (mit w als Konstante). Beim sogenannten »circle-of-fourths transform¢ — in dem
die chromatische Anordnung der spitch classes< auf den aufsteigenden Quarten- oder
absteigenden Quintenzirkel abgebildet wird — wird jeder y-Wert durch 5y mod12 er-
setzt (Multiplikation mit 5 minus 12 oder einem Vielfachen von 12, so dal8 das Resultat
zwischen 0 und 11 zu liegen kommt). Babbitt zeigt, dal$ die vier Zwélftonoperationen
Krebs, Umkehrung, Krebsumkehrung und Identitit (der triviale Fall der Abbildung einer
Zwolftonreihe auf sich selbst) eine mathematische Gruppe bilden: Die Kombination
einer beliebigen Anzahl der vier Operationen resultiert stets in einer der vier Operatio-
nen. Zum Beispiel fiihrt die (entsprechend transponierte) Umkehrung des Krebses einer
Krebsumkehrung zur Identitét.

Mathematische Formalisierungen erlauben es Babbitt insbesondere, spezielle Eigen-
schaften bestimmter Zwélftonreihen zu verallgemeinern und somit im gréBeren Zusam-
menhang des gruppentheoretischen Systems zu verstehen. Beispielsweise zeigt Babbitt,
dall die zwolf vertikalen Intervalle, die zwischen den Tonen einer Zwolftonreihe und
ihrer Krebsumkehrung entstehen, ein Palindrom bilden, wenn diese Note-gegen-Note
tberlagert werden. Er beweist, dal’ diese Eigenschaft fiir jede beliebige Reihe gilt.” Eben-
falls allgemein gilt, daf8 in einer Zwélftonreihe zwei (aufeinanderfolgende oder beliebig

7  Babbitt weist darauf hin, dafl die analytische Theorie von Heinrich Schenker teilweise als formelle
Theorie dargestellt werden kann (Babbitt 1965 in Babbitt 2003, 199-200).

8 Eine »pitch class« falit alle Téne, die enharmonisch dquivalent sind, ungeachtet ihrer Registerlage
zusammen. Mit »time pointsc bezeichnet Babbitt die Positionen in einem Zeitraster (z.B. die zwolf
Sechzehntel in einem 6/8-Takt).

9  Babbitt 1962 in Babbitt 2003, 119, und Babbitt 1987a, 59.
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verstreute) »pitch classes¢, die einen Tritonus bilden, ihre Position tauschen, wenn die
Reihe um einen Tritonus transponiert wird.!” Kein anderes Intervall hat diese Eigenschaft.
Von besonderem Interesse sind auch Teilmengen von pitch classes:, die gewisse Ele-
mente unter bestimmten Operationen unverdndert beibehalten. So zeigt Babbitt, dafd
die Haufigkeit, mit der eine »interval classc in einer Gruppe von »pitch classes¢ auftritt,
der Anzahl beibehaltener »pitch classes« entspricht, wenn die Gruppe um diese »interval
class¢ transponiert wird."

Die genannten Beispiele machen deutlich, dal$ Babbitts Zwdlftontheorie Eigenschaf-
ten des Systems untersucht, die in keiner Weise durch konkrete musikalische Realisie-
rungen bedingt sind. In seinen Analysen betrachtet Babbitt deshalb das Vorgefundene
immer im Rahmen des iibergeordneten Systems, insbesondere vor dem Hintergrund
aller Strukturen, die unter den gegebenen Rahmenbedingungen entstehen konnen. We-
sentliches Merkmal von Babbitts Theorie ist, dafs sie vom Zwélftonsystem als einem in
sich geschlossenen System ausgeht. Dank ihres permutativen Charakters lassen sich die
Zwolftontransformationen auch auf andere musikalische Objekte wie Dauer, Dynamik
usw. anwenden, solange diese als geordnete Elemente definierbar sind. Die strukturellen
Eigenschaften, die unter den Zwdlftonoperationen im Bereich der »pitch classes« gelten,
treffen analog in den Bereichen der anderen Elemente zu.”

Wahrend Fragen der kompositorischen Realisation aufgrund des (natur-)wissen-
schaftlichen Anspruchs in Babbitts formeller Zwdlftontheorie ausgeklammert bleiben
miissen, nehmen sie im Rahmen seiner empirischen Theorien eine zentrale Stellung ein.
Empirische Theorien, mit denen sich Babbitt in seinen Schriften ebenso intensiv wie mit
den formellen auseinandersetzt, untersuchen die kompositorische Praxis, inshesonde-
re die kompositorischen Entscheidungen innerhalb der durch ein System angebotenen
Moglichkeiten. In diesem Zusammenhang sieht Babbitt einen fundamentalen Unter-
schied zwischen der Praxis tonaler und atonaler / zwdlftoniger Musik. Tonalen Werken
sind eine Reihe (syntaktischer) Elemente gemeinsam (z. B. charakteristische harmonische
Fortschreitungen), wahrend dies in der Zwolftonmusik nicht der Fall ist. In zwolftoni-
gen Werken leiten sich die Tonhdhenstrukturen aus den jeweils individuell gewdhlten
Zwolftonreihen ab. Deshalb teilen sich verschiedene Zwdlftonwerke keine konkreten
(Tonhdhen-)Strukturen, sondern nur die »Prinzipien der Formation und Transposition«'.
Die internen strukturellen Beziehungen miissen in jedem Zwélftonwerk neu (durch die
Reihe) definiert werden, wahrend viele strukturelle Materialien in tonaler Musik von

10 Babbitt 1960 in Babbitt 2003, 65.

11 Babbitt 1965 in Babbitt 2003, 195. Eine interval class« ist die engstmdgliche Darstellung eines Inter-
valls. Es gibt sieben »interval classes« (0 bis 6 Halbtone).

12 Babbitt 1961a in Babbitt 2003, 83.

13 Durch eine Attacke Strawinskys provoziert, definiert Babbitt die Aufgabe von empirischer Theorie
wie folgt: »But the serious occupation of empirical theory-construction in any field is the providing
of the most complete and meticulous rational reconstruction of the products of practice, the recon-
struction founded upon the smallest possible number of simple and incontrovertible experiential
premises«, Babbitt 1964 in Babbitt 2003, 164.

14 Babbitt 1987a, 17.
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Werk zu Werk die gleichen bleiben.”> Zwélftonwerke sind in dieser Hinsicht zu einem
grolberen Grade auf sich selbst bezogen (»self-referential«) als tonale Kompositionen. Die
Eigenschaft des Auf-sich-selbst-Bezogenseins nennt Babbitt scontextuality:.'®

Was fiir manche ein Problem darstellt, namlich da man sich beim Horen von zwolf-
toniger Musik jedesmal auf ein neues und individuelles Netzwerk von Beziehungen ein-
stellen muB, sieht Babbitt gerade als eine Stirke der Zwélftonpraxis. Die >contextuality«
verkorpert fiir Babbitt ein Ideal der Autonomie mit deutlichen politischen Unterténen. Das
Zwolftonsystem — so wie er es durch seine formelle Theorie definiert — 1d6t eine Vielfalt
von praktischen Realisationen und damit eine Vielfalt von Stilen zu' (Babbitt verwirft des-
halb nicht nur alle stilistischen Erklarungen oder Herleitungen des Zwélftonsystems, wie
sie sich beispielsweise in Leibowitz’ und Schénbergs Schriften finden, sondern auch jede
teleologische historische Charakterisierung'®). Fiir Babbitt definiert im pluralistisch-relati-
vistischen Kontext der Zwdlftontechnik ein jedes Werk seine Materialien neu und in sich
selbst."” Durch diese Autonomie widersetzt sich die Zwélftonmusik deutlich den Idealen
einer Kunst der Massen. Babbitts antifaschistische und antistalinistische Kritik lieferte ihm
ein starkes Argument fiir die Erhaltung und Unterstiitzung avantgardistischer, autonomer
Musik. Avantgardistische >high artc war im Kampf gegen den Faschismus und Stalinismus
der >mass culture« vorzuziehen. In diesem Prozel$ brauchte sich die amerikanische Avant-
garde nun auch nicht mehr ihres europdischen modernistischen Einflusses zu schamen,
da, in den Worten Martin Brodys, »europdische modernistische [d. h. von den Faschisten
verbannte] Kultur nun als ein Paradigma fiir Amerika und als Antwort auf die kiinstlerische
Produktion totalitdrer Staaten angesehen werden kdnnte«*°. Hier wird nun aus einer weite-
ren Perspektive klar, weshalb Babbitt im analytischen Umgang mit Musik auf der Verwen-
dung einer durchschaubaren, wissenschaftlich fundierten und daher unabhéngig verifizier-
baren Methode bestehen mulé. Nur so ld6t sich der Gefahr unpraziser, nichtssagender, ir-
refiihrender und méglicherweise propagandistischer verbaler Formulierungen entgehen.?!

Babbitts Formulierung rigoroser Kriterien flir eine Musiktheorie, die sich an den
Malstaben der exakten Wissenschaften orientiert, ging Hand in Hand mit der Etablie-
rung des Forschungsfaches Musiktheorie an amerikanischen Universititen und des
Berufes des universitdren >music theorist..?> Babbitt falSte diese Entwicklung 1983 in

15 Ebd.

16 Babbitt 1987a, 9. Eine konzise Definition von >contextuality« findet sich im Glossar der Herausgeber:
»The extent to which a composition is self-referential, in that its structural elements are understood
to be specific to the individual composition, rather than shared with other compositions« (ebd.,
194).

17 Babbitt 1950b in Babbitt 2003, 19.

18 Siehe insbesondere Babbitt 1950a und 1950b.
19 Babbitt 1987a, 167.

20 Brody 1993, 176.

21 Fir eine detaillierte Analyse der politischen Hintergriinde von Babbitts Musiktheorie siehe Brody
1993.

22 Interessanterweise gibt es bis heute an Babbitts eigenem Music Department an der Princeton Uni-
versity kein separates »graduate programc¢ in >music theory:«. Musiktheoretische Forschung ist in
Princeton, je nach Ausrichtung, den Bereichen Komposition oder Musikwissenschaft zugeteilt.
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einer Vorlesung mit dem Titel »Professional Theorists and Their Influence« wie folgt
zusammen:

Wir haben inzwischen zwei Generationen von Musiktheoretikern hervorgebracht. Ich
meine, dafd unsere professionellen Theoretiker wirklich mit der Generation von Allen Forte
beginnen. Der Begriff der professionellen Theorie ist fast ganzlich neu. Es gab praktisch
keine professionellen Theoretiker in diesem Land, es sei denn, man rechnet die Leute mit
ein, die an Lehrer-Colleges ihre Abschliisse machten, indem sie die Anzahl Quartsext-
akkorde in der Teutonic Sonata von Edward McDowell zéhlten (solche AbschluRarbei-
ten gab es Ubrigens tatsachlich), oder jene Leute, die neue Bezeichnungen fiir alte Ak-
korde oder alte Bezeichnungen fiir neue Akkorde fanden. Das war wirklich das einzige,
das man Theorie nennen konnte. So etwas wie einen professionellen Theoretiker gab es
an keiner mir bekannten Universitét, als ich meine Tatigkeit an Universitdten aufnahm.
Die Idee, Theorie ernst zu nehmen, war das Resultat zweier Dinge. Erstens war es das
Resultat von Schenker und den Leuten, die hierherkamen und Schenkers Schiiler waren.
Es war [zweitens] auch das Resultat der grofBeren Vernetzung zwischen den Fachern
dank der Tatsache, dal sie alle in der Universitdt waren. Es hat mit dem spezifischen
Milieu unseres Landes und unserer spezifischen Kultur zu tun. Die Idee des ernsthaften
theoretischen Denkens iber Musik, des analytischen Denkens, das den Namen sTheo-
rie« verdient (so wie Theorie in fast jedem anderen aufer unserem umnachteten Fach
ihres Namens wiirdig ist), ist etwas Neues und etwas, wofir ich dankbar bin. Es gibt
inzwischen wahrscheinlich sechs Fachzeitschriften, die fast ganzlich seriosen theore-
tisch-analytischen Fragen gewidmet sind; es gab keine einzige, als ich in diesem Be-
trieb begann. Es gab niemanden, der bereit war, sich Theoretiker zu nennen. Es gab
Schulbuch-Verfasser, aber sie waren nicht Theoretiker. Dies ist also alles eine sehr neue
Erscheinung.??

Durch die Etablierung einer professionellen Musiktheorie im universitiren Umfeld na-
herte sich das Fach der Ausrichtung und den Anforderungen anderer Universitatsfacher
an, mit einer ambitiosen Forschungstatigkeit, Fachzeitschriften, die eingereichte Beitrdge

23 Babbitt 1987a, 121-22. »We have produced now at least two generations of professional theo-
rists. | really think of our professional theorists beginning with the generation of Allen Forte. The
notion of professional theory is almost totally new. There were virtually no professional theorists
in this country, unless you count the people who took degrees at teachers’ colleges by count-
ing the number of six-four chords in the Teutonic Sonata of Edward McDowell (there were such
theses by the way) or those people who found new labels for old chords or old labels for new
chords. That’s really all that one could call theory. There was no such thing as a professional
theorist at any university that | can think of when | began becoming involved with universities.
The idea of taking theory seriously was the result of a couple of things. First of all, it was a result of
Schenker and of people who came over here who were Schenker students. It was also the result of
much greater interrelationship among the fields, because of the fact they were all in the university.
It has to do with the particular milieu which is our country and our particular culture. The idea of
serious theoretical thinking about music, analytical thinking worthy of the name of theory (as theory
would be worthy of its name in almost every other field except our benighted one), is something
new and for which | am grateful. There are probably six magazines now devoted almost entirely to
serious theoretical-analytical issues; there were none whatsoever when | began in this racket. There
was nobody who was willing to call himself a theorist. There were textbook writers but they weren’t
theorists. So this is all a very new phenomenon.« Es sei an dieser Stelle daran erinnert, daf8 die eng-
lischen Termini stheoristc, steacherc und >writer« beide Geschlechter einschlieRen.
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einem rigorosen anonymen Bewertungs- und Auswahlverfahren unterziehen, und Stu-
diengdngen, die bis zur Promotion fiihren. Obschon die urspriingliche Motivation Bab-
bitts fir die Etablierung des Faches Musiktheorie als Universititsfach von der von ihm
postulierten Verbindung zu den exakten Wissenschaften ausging, macht heute die nord-
amerikanische musiktheoretische Forschung von einem breiten Spektrum von Methodo-
logien aus den Geisteswissenschaften, Naturwissenschaften und Sozialwissenschaften
Gebrauch. Zusammen mit ihren Schwesterdisziplinen Historische Musikwissenschaft,
Vergleichende Musikwissenschaft und Komposition wird Musiktheorie zu den Geistes-
wissenschaften gezahlt.
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