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Alexander Rehding

Musiktheoretische Instrumente
und Globale Musiktheorie

Alexander Ellis gilt weithin als einer der Griindungsviter der vergleichenden Musikwissen-
schaft, der Vorlduferin der Musikethnologie: Seine Messungen auflereuropéischer Tonleitern
auf Grundlage seiner »Cent-Skala« veranlassten ihn dazu, mit der europaischen spekulativen
Tradition zu brechen, die sich an den Glauben an eine universelle Skala klammerte, der angeb-
lich die musikalischen Traditionen der ganzen Welt zugrunde lagen. Diese Arbeit untersucht
speziell die Rolle der musiktheoretischen Instrumente, auf die er sich bei seinem epochalen
Gesinnungswandel stiitzte: Ellis’ Instrumentarium, das in seiner Komplexitit durchaus der
Tragweite seiner Forschung entspricht, markiert den Ubergang von musiktheoretischer Speku-
lation zu Empirie. Dennoch wird Ellis’ epochale Einsicht von bestimmten blinden Flecken
getriibt, die in Zusammenhang mit seiner Position im Zentrum des britischen Empires ver-
standen werden konnen.

Alexander Ellis is widely regarded as one of the founding fathers of comparative musicology,
the precursor to ethnomusicology. His measurements of non-European scales using his »cent
scale« led him to break with the European speculative tradition, which remained committed to
the concept of a universal scale supposedly underpinning the musical traditions of the entire
world. This article examines the role of the music-theoretical instruments Ellis relied on for his
groundbreaking change of perspective. Ellis’ instrumentation, complex enough to match the
scope of his research, marks the shift from music-theoretical speculation to empiricism. How-
ever, Ellis’ pioneering insights are somewhat clouded by blind spots that can be understood in
relation to his position at the center of the British Empire.

SCHLAGWORTE/KEYWORDS: Globalitat; kultureller Relativismus; musiktheoretische In-
strumente; Stimmgabel; Tonleiter; Tonometer; vergleichende Musikwissenschaft; Wheatstone
Konzertina

Die Urszene der vergleichenden Musikwissenschaft ist weitgehend bekannt." Am
Mittwoch, den 25. Marz 1885, hielt der britische Phonologe Alexander J. Ellis sei-

Eine englische Fassung dieses Vortrages findet sich in Daniel Chua, Nicholas Cook, Ariana Phil-
lips-Hutton and Bianca Tiplea Temes, Hgg., Perpetual Encounter: Globalisation, Cosmopolitanism,
and Acculturation in Music, (Cluj-Napoca: MediaMusica, 2024).

1 Einschatzungen und Kritiken zu Ellis finden sich etwa bei Erich M. von Hornbostel in dessen
Ubersetzung von Ellis” Aufsatz (Ellis, 1922, 3); aulerdem bei Jaap Kunst (1950, 8), sowie Bruno
Nettl (1983, 2).
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nen offentlichen Vortrag »On the Musical Scales of Various Nations« (Uber die
Tonleitern verschiedener Nationen) vor der Society of Arts in London. Urspriing-
lich hatte Ellis geplant, eine Rede mit dem geringfiigig, aber entscheidend anders
lautenden Titel »On the Musical Scales of All Nations« (Uber die Tonleitern aller
Nationen) zu halten. Die nationalen Traditionen, die Ellis in diesem Vortrag un-
tersuchte, umfassten Griechenland, die arabische Welt, China, Japan, Indien, Siam
(Thailand), Birma (Myanmar), Java und Singapur — wobei es sich bei den drei
letzteren um jiingere Erweiterungen des Britischen Kolonialreichs auf Grund der
Erwerbs- und Eroberungsstrategien der Ostindien-Kompanie handelte - sowie
verschiedene Musikkulturen aus Westafrika, die von dem Forscher beilaufig, wie
es im Zeitalter der Kolonialismus gang und gidbe war, unter dem allgemeinen
Etikett »wilde Volker« zusammengefasst wurden.”

Im Verlaufe seiner Forschung, bei der er Skalensysteme vermafl und mitein-
ander verglich, musste Ellis jedoch allmiahlich erkennen, dass es keine einheitli-
che Grundskala geben konnte. Besonders die Skalenformationen des javanischen
Gamelans lielen sich einfach nicht mit den generellen Regeln der Tonleiterbil-
dung, wie sie seit Ende des 18. Jahrhunderts von China bis Schottland gesammelt
und ausgewertet worden waren, iibereinbringen.” So kam Ellis zu dem unaus-
weichlichen Schluss, dass seine Arbeitshypothese nicht aufrechtzuerhalten war.
Aus diesem Grunde ging denn Ellis’ Vortrag unter dem weitaus bescheideneren
revidierten Titel in die Annalen der Musikgeschichte ein, mit dem das Zeitalter
des Relativismus in der Musikwissenschaft eingelautet wurde.’

Dem grundlegenden Paradigmenwechsel, der sich zwischen dem Beginn des
Projekts und der endgiiltigen Fassung ereignet hatte, kann die lakonische Ande-
rung eines einzigen Wortes keinesfalls gerecht werden. Was aber war genau pas-
siert?

2 Ellis 1885a. Er fiigte detailliertere Untersuchungen zur thailandischen Musik und anderen Tradi-
tionen in seinem spateren » Appendix« hinzu (Ellis, 1885c). Streng genommen befand sich die In-
sel Java nur voriibergehend in britischem Besitz; sie wurde 1816 wieder an die niederlandische
Kolonialmacht zuriickgegeben.

3 Siehe dazu Gelbart 2007. Um hier ein komplexes Argument vereinfacht darzustellen, wurde die
europaische »natiirliche« diatonische Tonleiter als platonische Form betrachtet, die sich von den
in vielen auflereuropédischen Kulturen vorgefundenen pentatonischen Tonleitern abhob, welche
dann entsprechend als »liickenhaft« von diesem Idealtypus abfallend eingestuft wurden. Wh-
rend einige Forscher iiber eine evolutioniare Verbindung zwischen beiden Typen spekulierten,
suchten andere nach geographisch bedingten Gesetzmafligkeiten.

4 Ellis (1885a, 485) berichtet von diesem Gesinnungswandel.
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Ellis fand iiber Umwege zur Musik. Als Sohn einer gutbiirgerlichen Familie aus
Hoxton, was heute Teil von London ist, verbrachte der junge Alexander seine
ersten Lebensjahre unter dem Familiennamen Sharpe.5 Als jedoch ein wohlha-
bender Onkel miutterlicherseits, der selbst keine mannlichen Erben hatte, auf Alex-
ander zukam und ihm ein betrichtliches Erbe versprach, wenn der Junge den
Familiennamen Ellis weiterfithren wiirde, willigten seine pragmatischen Eltern
ohne zu zbgern ein, seinen rechtlichen Namen zu adndern. Dieser unverhoffte
Reichtum offnete ihm die Tore zu einer erstklassigen Ausbildung an renommier-
ten Institutionen wie der Shrewsbury School, dem Eton College und der Universi-
tat Cambridge. Nachdem er eine klassische Ausbildung in Philologie und alten
Sprachen durchlaufen hatte, schloss Ellis 1834 sein Studium in Cambridge mit
einem Abschluss in Mathematik ab. Er brach danach, wie es sich einem jungen
Gentleman seines Standes geziemte, zu einer Grand Tour durch Europa auf, um
seine Studien abzurunden. Auf seiner Italienreise wurde er vor allem von der
Vielfalt regionaler Dialekte angezogen. Aus dem Philologen wurde so ein Phono-
loge — der sich zunehmend fiir die Moglichkeiten interessierte, feinste Unter-
schiede in der Aussprache schriftlich festzuhalten. Dieses Interesse miindete in
sein lebenslanges Vorhaben, die englische Rechtschreibung zu reformieren und
phonetisch akkurater zu gestalten.

Ein frither Traktat mit dem Titel »A Plea for Phonotypy and Phonography«
(Ein Pladoyer fiir Phonotypie und Phonographie) aus dem Jahr 1845 legte dar,
dass die englischen Rechtschreibregeln allein fiir das Wort scissors (Schere)
1.745.226 mogliche Schreibarten zulieffen — oder, um die von Ellis bevorzugte
phonetische Schreibweise zu verwenden: sizurz.® Um die Absurditit der engli-
schen Rechtschreibung zu verdeutlichen, schlug er die monstrése (wenn auch
hypothetische) Version schiesourrhce vor, die er aus den (damaligen) Aussprachen
der Begriffe schism, sieve, as, honour, myrrh und sacrifice zusammensetzte. Kein
Wunder also, dass G.B. Shaw, als er die Figur des exzentrischen Linguisten Henry
Higgins in seiner Komédie Pygmalion schuf, dabei auch an Ellis dachte.”

Uber die Phonologie fand Ellis den Weg zum eingehenden Studium der Musik.
Bereits als Kind hatten seine Eltern ihm eine Wheatstone-Konzertina geschenkt,

5 Jingere biographische Skizzen finden sich in Stock, 2007, und Liebersohn, 2019.

6 Ellis 1845, 16. Diesem Pamphlet folgte bald Ellis 1848. Ellis wurde schliefllich damit beauftragt,
den Eintrag zu »Phonetics« fiir die revidierte Ausgabe der Encyclopaedia britannica von 1887 zu
verfassen.

7 Shaw 1994, ix.
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ein damals neu entwickeltes Akkordeon, das sich im 19. Jahrhundert in Grof3bri-
tannien grofier Beliebtheit erfreute. Im Zusammenhang mit seinen phonetischen
Studien interessierte sich Ellis zunehmend fiir die menschliche Stimme, in ihrer
Rolle als sprachproduzierendes Organ, allmihlich weiteten sich seine Interessen
jedoch auf Fragen des Tons und der Schallproduktion aus. Sein mathematisches
Interesse und sprachliches Geschick erregten sein Interesse an aktuellen wissen-
schaftlichen Publikationen, die zu jener Zeit in Frankreich und Deutschland er-
schienen. Eine davon war die epochale Abhandlung Von den Tonempfindungen
des renommierten deutschen Physikers und Physiologen Hermann von Helm-
holtz, die Ellis 1877 in englischer Ubersetzung vorlegte — eine Ubersetzung, die
auch heute noch Verwendung findet. Als er sich mit Helmholtz” Werk befasste,
konnte bereits er auf etliche eigene wichtige Veré6ffentlichungen zu dhnlichen
Themen zuriickblicken und war durchaus berechtigt, sich auf diesem esoterischen
Gebiet als Experten zu bezeichnen.”

Ellis als »kritischer Organologe«

Eine weitaus weniger bekannte, aber nicht minder gewichtige Urszene betrifft
Ellis’ Reflexionen tuiber die Musik und deren Instrumente, in denen er sich als
Vorlaufer der >Kritischen Organologie« erwies, einem Fachbereich also, der 2013,
mehr als ein Jahrhundert nach dem Tod Ellis’, von dem Wissenschaftshistoriker
John Tresch und der Musikwissenschaftlerin Emily Dolan ins Leben gerufen
wurde.” Wie ihre Vorgingerin auch, die ehrwiirdige Tradition der Organologie,
vertieft sich diese in das Studium von Musikinstrumenten, wobei das Attribut
»kritisch« jedoch zusitzlich unterstreicht, dass es sich hier nicht um eine taxo-
nomische, sondern um eine interpretative Disziplin handelt. Die >Kritische Orga-
nologie« vertritt einen materiell bestimmten Ansatz, der von dem konkreten Mu-
sikinstrument als historischer Quelle ausgeht und es in einer Art reverse Enginee-

8 Ellis’ Ubersetzung betrigt fast den doppelten Umfang des deutschen Originals, da die ausschwei-
fenden Fufinoten, in denen Ellis seine eigenen Forschungsergebnisse zum Tragen bringt, sich als
laufenden Kommentar zu Helmholtz’ Ursprungstext lesen lassen. Kursell (2018) widmet sich spe-
ziell der Ubersetzung.

9 Tresch und Dolan 2013. Zu jener Zeit nannte sich das neu ins Leben gerufene Feld noch »New
Organology«, um die Ankldnge an Francis Bacons epochales Werk Novum Organum (1620) zu
unterstreichen. Andere Forscher haben sich in &hnlicher Weise betatigt, etwa Bates 2012, sowie
Sonevytsky 2008.
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ring-Prozess untersucht, um aus seiner Funktionsweise Schliisse tiber dessen Po-
tenzial innerhalb groflerer kultureller und kritischer Kontexte zu ziehen. Die Art
der Musikgeschichte, die auf Basis der >Kritischen Organologie< geschrieben
werden kann, konzentriert sich mithin nicht auf einzelne Musikwerke und deren
Komponisten, sondern macht stattdessen Musikinstrumente zu zentralen Akteu-
ren.

Der Einfluss der Instrumente in der Rolle musikalischer Akteure beschrankt
sich jedoch nicht allein auf musikhistorische Arbeiten. Ihre Wirkung reicht bis
hin zu den Wurzeln des musikalischen Grundverstindnisses. Ellis erkannte dies,
als er die folgende Anekdote in seinen Vortrag »On the Basis of Music« (Uber die
Grundlagen der Musik) aus dem Jahr 1877 einflocht:

Eine weitere Bekannte, eine Dame, schrieb ein Buch dariiber, »wie man ein Kind Musik
lehrt«. Als ich es mir ansah, stellte ich fest, dass es ihren Plan beschrieb, einem kleinen
Maédchen das Klavierspielen beizubringen. Aber kann die Musik wirklich mit dem Klavier
gleichgesetzt werden, selbst wenn es richtig gespielt wird? Sicherlich gab es auf der Welt
bereits Musik, bevor das Klavier Realitidt wurde, das ja immerhin eine moderne Erfindung
ist. [...] Ich fiirchte, wir neigen dazu, die Musik allzu sehr mit den auf dem Klavier hervor-
gebrachten Klingen zu identifizieren.

Zu einer Zeit, in der das Fortepiano zum unverzichtbaren Mobiliar des viktoriani-
schen Biirgerhaushalts gehorte, sollte es vielleicht nicht allzu sehr tiberraschen,
dass sich Ellis’ Bekannte bei ihrem Unterfangen so sehr auf das Klavier bezog."
Gerade im Rahmen der Musik in den viktorianischen Salons, die fiir die Erzie-
hung hoherer Tochter durchaus eine wichtige Rolle einnahm, ist es durchaus
nachvollziehbar, dass das Klavierspiel als die einzig notwendige musikalische
Kenntnis erachtet wurde. Aber in anderen Kontexten kann die genaue Bedeutung
dessen, was denn unter »Musik lehren« genau zu verstehen sei, durchaus von
dieser Vorstellung abweichen.

Tatsachlich war das Klavier des 19. Jahrhunderts eine Welt fiir sich; es war all-
zu leicht, das Klavier als universales Instrument zu sehen. Einfache (oder auch
effektheischende) Salonstiicke boten unterhaltsame Zerstreuung zu Hause; eine
improvisierte Begleitung auf dem Klavier konnte auch Laiensédnger beim Gesang
unterstiitzen; Bearbeitungen sinfonischer Werke oder Opern, oft vierhdndig ge-
setzt, brachten den Konzertsaal ins heimische Wohnzimmer; und wie es dem
Zeitalter des Kolonialismus angemessen war, konnte traditionelle Musik aus den

10 Ellis 1877, 1.
11 Siehe etwa Parakilas 1999.
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entlegensten Winkeln der Erde in Form von Bearbeitungen und Transkriptionen
ihren Weg in die Wohnzimmer der europiischen Stddte finden, oft in domesti-
zierter Form, mit hinzugefiigten Klavierharmonien. - So wére denn die Frage
durchaus berechtigt: Gab es iiberhaupt etwas, das das vielseitige Klavier nicht
konnte?

An dieser Stelle wiirde Ellis entgegnen: Doch, es gab durchaus Grenzen. Die
Vorstellung, dass das Klavier alles Wesentliche der Musik vermitteln kénne, mag
die Grundfeste der traditionellen tonalen Musiktheorie — sowie auch des festen
Glaubens von Ellis’ Bekannter — sein, dennoch handelt es sich um nicht mehr als
eine Illusion. Gerade in Anbetracht von Ellis’ wachsendem Interesse an auereuro-
paischen Musiktraditionen wird deutlich, wie er die Begrenztheit des Klaviers zu-
sehends als Problem ansah: Zwar war das Klavier dulerst vielseitig — besonders im
Hinblick auf die Art der Musik, die sich komfortabel im Rahmen der zwolftonigen
Stimmung bewegte, was die westliche Kunstmusik zwischen etwa 1700 und 1900
einschlieft, aber es hat im Hinblick auf jegliche Art von Musik, die auflerhalb die-
ser Parameter lag, herzlich wenig zu bieten. Dariiber hinaus kann der Klavierklang
nur eine stark verzerrte Vorstellung von Musik vermitteln, bei der die Tonhdhe und
der Rhythmus nicht als zentrale Groen fungieren bzw. in denen andere Parameter
primér sind — denken wir etwa an die vorrangige Rolle, die die Artikulation in der
japanischen Koto-Musik einnimmt, oder die der Klangfarbe im tuwinischen Kehl-
kopfgesang.'” In dem Versuch, das zu vermitteln, was diesen Arten der Musik
wesentlich ist, wiirde das Klavier auf voller Linge versagen. Dies ist besonders
problematisch in den Transkriptionen auflereuropaischer Musik, der musikali-
schen Exotismen, die im 19. Jahrhundert grofle Beliebtheit erlangten — und die
mit grofiter Wahrscheinlichkeit nur wenig mit den musikalischen Traditionen zu
tun hatten, die sie ihren britisch-viktorianischen Zuhorern vermeintlich vorstell-
ten.

Ellis’ Einwand ist berechtigt. Seine klugen Bemerkungen heben die entscheiden-
de, wenn auch unterschwellige Rolle hervor, die das Klavier in unserem Denken
tiber Musik spielt — sowie auch dessen erkenntnistheoretischen blinden Flecken.
Auch wenn Ellis” Beobachtung wie eine historische Kuriositdt aus der Kultur der
viktorianischen Salons erscheinen mag, die fiir uns im 21. Jahrhundert keine weite-
re Relevanz hat, sollten wir nicht vorschnell sein Argument zuriickweisen: Das
Klavier mag in den Wohnzimmern unserer Zeit seltener geworden sein, dennoch

12 An der vor allem auf die Tonhohe ausgerichtete Frithphase der musikethnologischen Forschung
iibt Daniel Walden (2019a) scharfe Kritik.
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gehort es unverdndert zum zentralen Mobiliar in Unterrichtsraiumen in Konserva-
torien und Musikhochschulen. Und genau in diesem Kontext — an diesem Ort —
bringt das Klavier das musikalische Universum von Akkorden und Tonleitern in
den Klassenraum. Hier erfiillt es auch weiterhin seine Funktion als musiktheore-
tisches Instrument. "’

Worum genau handelt es sich bei einem »musiktheoretischen Instrument«? "
Ausgehend von der Kritischen Organologie haben in jlingster Zeit einige Zweige
der Musiktheorie, diejenigen Instrumente ins Visier genommen, auf die sich
Theoriebildung und Wissensformation stiitzen.'” Die Doppelbedeutung der Be-
zeichnung »Instrument« — als experimentelle bzw. musikalische Apparatur — ist
dabei ginzlich beabsichtigt: Der Begriff des »musiktheoretischen Instruments«
bezieht sich zum einen auf Musikinstrumente, die im Theorieunterricht verwen-
det werden, und zum anderen auf den Apparat des wissenschaftlichen Instrumen-
tariums, das in Experimenten innerhalb der Naturwissenschaften zum Einsatz
kommt. Kurz gefasst ist ein musiktheoretisches Instrument ein Klangkérper, der
gleichzeitig mit dem Erzeugen von Klédngen auch Wissen tiber Musik schafft. Der
Wissenschaftshistoriker Hansjorg Rheinberger hat den Begriff vom »epistemi-
schen Ding«'® geprigt, um Objekte zu bezeichnen, die innerhalb spezifischer
experimenteller Systeme Daten enthalten, welche als wissenschaftliche Erkennt-
nis freigesetzt werden konnen — und dies ware nicht die schlechteste Beschrei-
bung des musiktheoretischen Instruments.

Innerhalb dieses Denkmodells ist es keineswegs falsch, der Musik ihren Platz
unter den Wissenschaften zuzugestehen — und zwar nicht deshalb, weil sich die
Disziplin seit dem Quadrivium um diese Art der Anerkennung bemiiht hat, son-
dern weil die von der Wissenschaftsgeschichte geborgten Mechanismen in die-
sem erkenntnisgenerierenden Kontext vollkommen angemessen sind. Die zentra-
le Lektion, die vom »musiktheoretischen Instrument« ausgeht, kann so erstaun-
lich einfach formuliert werden: Was auf dem Instrument nicht gespielt werden
kann, existiert schlichtweg nicht fiir die Theorie.

Denken wir uns Musiktheorie, wie von der Kritischen Organologie vorgege-
ben, als experimentelles Design, dann wird deutlich, dass bestimmte musiktheore-

13 Ich habe mich ausfiithrlicher zur Rolle des Klaviers im Musiktheorieunterricht geduflert in Reh-
ding 2016a.

14 Siehe dazu auch Rehding 2016b.
15 Siehe besonders De Souza 2018, Gawboy 2009, sowie Gotham und Gunn 2016.
16 Rheinberger 1997.
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tische Instrumente besonders dazu geeignet sind, erkenntnistheoretische Facetten
der Musiktheorie zu beleuchten. Allerdings kann ein einziges Instrument nie die
gesamte Musik auf einmal erklaren. Um mit einem bekannten Beispiel anzufan-
gen: Das Monochord ist als zentrales Attribut der pythagoreischen Theorie du-
Berst nutzlich, um jede Art von Musik zu erkliren, die besonderen Wert auf reine
Intervalle legt. Fiir andere Aspekte der Musiktheorie — etwa Rhythmen, Kontra-
punkt oder Formen - ist das Monochord allerdings vollkommen ungeeignet. Stell-
te man sich etwa vor, Musikunterricht tiber tonale Satzlehre heutzutage so zu
gestalten, dass ein Monochord anstelle eines Klaviers dabei im Mittelpunkt stinde
- man kdme damit einfach nicht sehr weit.

Das »musiktheoretische Instrument« nimmt eine bewusst ambivalente Position
irgendwo zwischen »Demonstration« und materiellem »Beweis« ein: Von dieser
verschwommenen Position aus kann es eine klingende Realitét schaffen, die die
Parameter des musikalisch Moglichen definiert und gleichzeitig begrenzt. Am
besten lasst sich seine Funktion als eine Art Filter vorstellen, eine Schnittstelle,
die bestimmte Klange aus dem Bereich der Moglichkeit in den der wahrnehmba-
ren Realitit treten lisst, wihrend andere von ihm zuriickgehalten werden.'” Oder
um es mit einem noch anschaulicheren Bild zu versuchen: Denken wir an Back-
formen zum Ausstechen — der amorphe Teig wird durch die Backform gepresst
und was dabei herauskommt, ist zwangslaufig in eine bestimmte Form gebracht,
unabhéngig davon, wie er vorher aussah.

Das »musiktheoretische Instrument« fungiert als eine Schnittstelle zwischen
zwei Bereichen und tiberwacht die Grenzen zwischen beiden. In der Regel funk-
tioniert dies problemlos - vor allem wenn die klangliche Demonstration dem
Bereich der Theorie oder dem Repertoire entspricht, fiir das das musiktheoreti-
sche Instrument bestimmt ist. Wenn das Instrument — um es heideggerisch aus-
zudriicken - »zuhanden« ist, tritt seine erkenntnistheoretische Funktion in den
Hintergrund, ohne bemerkbar zu werden.

Dies gilt besonders fiir das Klavier, da es streng genommen eine doppelte Exis-
tenz fithrt: Neben seiner Rolle als musiktheoretischem Instrument stellt es auch
einen weit verbreiteten Musikinstrumententyp dar mit einem reichhaltigen Re-
pertoire, das speziell fiir es komponiert wurde. Es ist also durchaus moglich, im
Musiktheorieunterricht zunéchst ein Klavierstiick vorzuspielen und es danach am

17 Dieses Erklarungsmodell ist in der Medientheorie weit verbreitet, siehe insbesondere Krumhout
2021.
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gleichen Instrument analytisch darzustellen, wobei folglich beide Funktionen im
fliegenden Wechsel (und héufig unbemerkt) ausgetauscht werden.

Komplizierter — aber auch weitaus interessanter — wird es, wenn wir an die
Grenzen des Darstellbaren stoflen. Es gilt hier, die Mechanismen zu untersuchen,
die diese Filterfunktionen bestimmen und die Materialien, durch die Ideen in eine
wahrnehmbare und messbare klingende Realitat tiberfithrt werden. Dass diese
Suche nach auflereuropéischer Musik bald an solche Grenzen fithren wiirde, soll-
te niemanden tiberraschen. Genau daraufhin zielte Ellis” Werk ab.

Ellis und die Cent-Skala

Die verkomplizierende Rolle des Klaviers, auf die Ellis in seinen Uberlegungen
zur Grundlage der Musik hinwies, lasst sich des Weiteren auf die doppelte Bedeu-
tung des Begriffs »Tonleiter« zuriickfithren. Wie Matthew Gelbart hervorgeho-
ben hat, sind Skalen einerseits als feste Ubungen definiert, die Musiker (oft bis
zum Gehtnichtmehr) wiederholen, um ihr Spiel zu perfektionieren, und anderer-
seits als abstrahierte Anordnungen musikalischer Tonh6hen, die als Bausteine
von Musikstiicken oder ganzer Musiktraditionen gefasst werden kénnen. '

Die musiktheoretische Orthodoxie behauptete noch bis Anfang des 20. Jahr-
hunderts, dass beide Arten von Tonleitern ein und dasselbe seien. So argumen-
tierte etwa der deutsche Musikwissenschaftler Hugo Riemann, als er festlegte, es
gebe nur eine einzige musikalische Skala, die iiber Zeit und Raum hinweg Ge-
ltung besafle — wobei es ihm gelang, gleichzeitig rassistische und sexistische Vor-
urteile ins Spiel zu bringen:

Die frappante Ubereinstimmung der in Zeitabstédnden von vielen Jahrhunderten gleicher-
maflen von den Chinesen, Griechen und den Voélkern des europaischen Westens gefunde-
nen Teilung der Oktave in zwolf Halbtone als letzte Vervollkommnung der wechselnd nach
zwei und drei Ganztonen einen Halbton einschaltenden siebenstufigen Skala ist denn doch
ein historisches Faktum, das man mit ein paar mangelhaft gebohrten Pfeifen aus Polynesien
oder mit fragwiirdigen Gesangsleistungen farbiger Weiber nicht iiber den Haufen rennt."’

Wihrend dieser Passus mit seinen blumenreichen Schmahungen weithin bekannt
ist, wurde bisher nicht voll gewiirdigt, dass er eine musikalische Realitat be-

18 Gelbart 2019.

19 Riemann 1904 I: iv. Dies lésst sich als Extremfassung der pentatonisch/diatonischen Theorien,
die von Charles Burney und seinen Nachfolgern vertreten wurden, auffassen. Siehe Anm 3.
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schreibt, die speziell auf der Tastatur des Klaviers mit seinen Einteilungen in sie-
ben weifle Tasten fiir die Hauptstufen der diatonischen Skala (in C-Dur) und funf
schwarze Zwischentasten moglich ist, mit denen die zwolf Stufen der chromati-
schen Skala vervollstindigt werden. Im Gegensatz dazu wiirde etwa diese spezifi-
sche musikalische Realitéit nicht in der Konvention der diastematischen Notation
existieren, die mindestens sechsunddreiflig Toéne kennt und bei der jede Stufe
prinzipiell mit #, b oder 4 sein kann (ohne hier Doppelkreuze und Doppel-Bes zu
beriicksichtigen). Bei manchen Instrumenten, vor allem bei Streichinstrumenten,
werden gelegentlich die kleinen enharmonischen Unterschiede in ihrer Hervorb-
ringung und ihrem Klang unterschieden, etwa zwischen fis und ges. Die musikali-
sche Realitat der zwolf Tone, auf die sich Riemann hier beruft, ist die von der
gleichschwebenden Stimmung der modernen Klaviatur hervorgerufene materielle
Wirklichkeit. Es handelt sich hierbei um die chauvinistisch-imperialistische Ver-
sion der musikalischen Realitit, die Ellis’ Bekannte ihren jungen Elevinnen bei-
brachte.

Ellis’ eigene Auffassung zur Tonleiter entwickelte sich erheblich weiter. Seine
fritheren musikalischen Arbeiten (einschlieBlich der 1877 verdffentlichte Broschii-
re »The Basis of Music, in der er sich leidenschaftlich gegen das Klavier als fiih-
rendes musiktheoretisches Instrument seiner Zeit aussprach) vertraten damals
noch die Vorstellung von einer universellen diatonischen Skala. Der damals weit
verbreiteten Ansicht folgend, erklirte er, dass alle Musikkulturen der Welt die
Naturlichkeit und Einfachheit der Quinte erkannt hitten.” In Ellis’ Spekulation
besteht die besondere Bedeutung dieses Intervalls, ausgedriickt als zweiter und
dritter Partialton in der Obertonreihe, darin, dass sie bei den Griechen, Chinesen,
Arabern und keltischen Volkern »das Auswahlprinzip fiir die Tone in der Skala«
dargestellt hitten.”" Tonleitern nun, so die weitere Spekulation, seien das Resultat
aufeinanderfolgender Quinten (C-G, G-D, D-A usw.), die dann unter Annahme
der Oktavgleichheit neu angeordnet wiirden, um sie in Oktavumfang zu bringen.
Wihrend die meisten antiken Vélker — von den Chinesen bis zu den Schotten —
nach fiinf Ténen authérten und sich somit mit pentatonischen Skalen begniigten,
hitten die Griechen diese Methode der Quintfolgen so weit fortgesetzt, bis sie die
siebenstufige Tonleiter erreichten. Die griechische heptatonische Tonleiter sei, so

20 Ellis fithrt hier keine Quellen namentlich an, aber seine Erlauterungen folgen den Evolutions-
spekulationen, die sich in Grofibritannien in Folge Darwins besonderer Beliebtheit erfreuten.
Siehe auch Anm. 3.

21 Ellis 1877, 20.
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Ellis, die Grundlage der musikalischen Skala des Westens und somit der gesamten
modernen Musik.”” Mit einem wichtigen Unterschied: Die moderne européische
Musik, die Ellis auf den englischen Kanon Sumer is icumen in (ca. 1260) zuriick-
fiihrte, bediene sich der Harmonie, der Gleichzeitigkeit verschiedener Klange. Um
die konsonanteren Terzen der Obertonreihe zu optimieren, habe das Selektions-
prinzip der modernen diatonischen Tonleiter leicht modifiziert werden miissen —
weg von dem, was wir heute als pythagoreisch bezeichnen wiirden, und hin zur
reinen Stimmung. In seiner Erklarung der modernen Tonleiter folgte Ellis Helm-
holtz, der sie auf die akustischen und harmonischen Beziehungen zwischen drei
quintverwandten Dreikldngen zuriickfithrte.”

Was seine Ansichten iiber die grundlegende Rolle der Tastatur angeht, so ent-
behrt es nicht einer gewissen Ironie, dass Ellis’ bedeutendster Schritt weg vom
konventionellen Tonleiterverstindnis und dem damit verbundenen Eurozentrismus
ausgerechnet mit einer Innovation einherging, die explizit in Klavier-
Tastaturbildern formuliert wurde. In seinem 1876 vor der Musical Association ge-
haltenen Vortrag »On the Sensitiveness of the Ear to Pitch and Change of Pitch
in Music« fithrte er erstmals seine Cent-Skala ein, die heute immer noch Verwen-
dung findet und welche die Tonleiter in ihre subatomaren Bestandteile zerlegt, in
Abstufungen also, die weit unterhalb der tblichen Unterteilungen in Halbton-
schritte liegen.”* Besonders zum Tragen kommt hier Ellis” Eminenz als Philologe,
dessen Interesse an Musik lediglich ein nachgeordneter Aspekt seiner Arbeiten
zur Phonetik und insbesondere der Sprachproduktion war. So ist Ellis’ Versuch,
die musikalische Tonleiter zu zerlegen, vor dem Hintergrund seines anhaltenden
Interesses am Notieren regionaler Sprachdialekte, am Erfassen spezifischer Vokal-
farbungen und Abstufungen innerhalb der Sprachproduktion zu sehen.” Seine frii-
he Arbeit zur Cent-Skala schlug extrem feine Unterteilungen jedes Halbtons in
Zehntel (»Tithe«), Hundertstel (»Cent«), Tausendstel (»Mil«) oder sogar Zehn-
tausendstel (»Dime«) vor.”® Diese Feingliedrigkeit erwies sich zwar mathematisch

22 Ebd,, 21.

23 Ebd., 28-30. Ellis fithrt des Weiteren eine Erklarung der etwas komplizierteren Molltonleiter an,
ohne sich allerdings in die Polemiken verwickeln zu lassen, die zur gleichen Zeit in der deut-
schen Musiktheorie die Debatte beherrschen.

24 Ellis 1876. Um auf die eingangs erwahnten Elogen auf Ellis als »Vater der Musikethnologie«
zuriickzukommen, war zumindest fiir einen Teil der Kommentatoren die Cent-Skala — und nicht
der Skalenvortrag von 1885 selbst — in dieser Hinsicht der ausschlaggebende Beitrag.

25 Ellis 1845, selbst schlug ausdriicklich die Verbindung von der Musik zur Sprache vor.
26 Ellis 1876, 5.
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als begriindbar, erwies sich aber in der Praxis aufgrund der begrenzten Unter-
scheidungsfahigkeit selbst hochmusikalischer Ohren als nicht praktikabel.

- Table 1 .
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Abbildung 1: Ellis’ Cent-Scale, hypothetisch als gigantische Klaviatur ausgelegt (1876)
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Abbildung 1 zeigt Ellis’ Diagramm, auf dem eine chromatische Skala dargestellt
wird: Jede Zeile umfasst die Distanz eines gleichschwebenden Halbtons, der wie-
derum in zehn »Tithes« (d.h. 100 Cent) unterteilt ist.”’ (Ellis vermied hier bewusst
den naheliegenden Begriff »Tenth«, um Verwechslungen mit dem musikalischen
Intervall der Dezime zu vermeiden, und wihlte stattdessen den primiér ekklesias-
tisch geprigten Begriff »Tithe«, also den Kirchenzehnt.) Der dargestellte Oktav-
umfang setzt sich aus 12 x 10 Tithe = 1200 Cent zusammen. (Die weiflen Dreiecke
der Abbildung, welche die in Ellis’ Text angefiihrten mathematisch prézisen Unter-
teilungen kennzeichnen, diirfen in diesem Zusammenhang ruhig ignoriert werden.)
Die schwarz-weille Unterteilung jedes Halbtons mag an die Darstellung von Mal3-
stidben erinnern, wie sie sich auf topografischen Karten oder auch auf Linealen und
Metermallen finden lassen. Der Vergleich ist durchaus angemessen: Hier wird
Tonhohe geometrisch auf einer linearen Skala abgebildet. Weiterhin ist es kein
Zufall, dass das schwarz-weif3e Bild auflerdem an eine Klaviatur erinnert, in der
die gleichschwebenden Halbtone nicht nur visuell, sondern durch jeweils zehn
Mini-Tasten unterteilt sind. Ellis rechnete seinen Lesern sogar vor, dass die Tasta-
tur eines Klaviers in dieser Monstergrofie etwa 160 Meter breit wire.”

Um die Bedeutung der Cent-Skala zu verstehen, insbesondere ihre andauernde
Relevanz in der Musikethnologie, ist es besonders aufschlussreich, sich eine Welt
ohne Cent-Skala vorzustellen. Ein Beispiel aus der Transkription indigener ame-
rikanischer Musik, die sich in den 1890er Jahren — also wihrend der ersten Welle
musikethnologischer Feldforschung, die sich der Phonographie bediente — einiger
Beliebtheit erfreute, kann verdeutlichen, was dabei auf dem Spiel stand. Abbil-
dung 2a zeigt eine Version des Gesanges »Du-Me-Chim-Chee« des Zuni-Volkes
in einer Transkription von Benjamin Gilman. Dabei wird deutlich, dass die Stim-
mung im Verlauf des Liedes allmahlich sinkt, so dass die Niederschrift effektiv
einen Halbton tiefer endet als sie begann — auf ais, was die Transkription so ak-
kurat wie moglich festzuhalten versucht. Es steht zu vermuten, dass die Intonati-
on des Sangers im Verlauf der Darbietung absank.

27 Ebd.

28 Ebd., 7. Mikrotonale Tastaturinstrumente, besonders das Harmonium, waren zu jener Zeit relativ
weit verbreitet und wurden in Ellis’ Arbeiten ausfithrlich beleuchtet. Siehe dazu auch Walden
2019b, sowie Davies 2017.
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II. DU-ME-CHIM-CHEE.
llim: (oA T Sh'u‘ped

ST R i

Abbildung 2a: Benjamin Ives Gilmans Transkription eines Gesangs der Zuni (1891)

Gilmans Transkription vermeidet die Festlegung auf eine Tonart oder Taktart.
Stattdessen verwendet sie fiir jede Note ein separates Vorzeichen und bedient
sich dartiber hinaus ausschlief3lich der Kreuzvorzeichung - dies scheint vor allem
den Anspruch der Wiedergabe als objektive Aufzeichnung (und nicht als tonale
oder metrisch abgeschlossene musikalische Komposition) zu unterstreichen. Ab-
weichungen von der Halbtonigkeit werden ad hoc mit hinzugefiigten Anweisun-
gen »erniedrigt« und »erhoht« markiert, nach der Art von Crescendo-
Markierungen. Der Moment, in dem die Notation von einem »erniedrigten« gis
auf ein »erhohtes« d Uberspringt, gegen Ende der ersten Zeile, erscheint im No-
tenbild bedeutungsvoll, besitzt aber strukturell keine hervorstechende Signifikanz -
der Moment selbst ist ein Artefakt der Notation bzw. der Grenzen der in ihr még-
lichen Genauigkeit. Er bezeichnet offensichtlich den Augenblick, in dem die tat-
sachliche Intonation des Sangers dem tieferen Halbton niher lag als dem hohe-
ren. Auch wenn dieses Intervall hier als Tritonus notiert ist, war der gesungene
Tonsprung vermutlich eine leicht verstimmte reine Quarte.

Gilmans Transkription lief} einiges zu wiinschen ubrig. Ein weiterer amerika-
nischer Musiker, John Comfort Fillmore, der sich als Mitarbeiter von Alice Flet-
cher mit der Musik der amerikanischen Ureinwohner beschiftigte, beklagte, dass
der Gesang bei Gilman »so notiert ist, dass er grofitenteils unverstiandlich wird
[...] so dass [die Transkriptionen] in ihrer Rolle als wirklichkeitsgetreue Triger
des musikalischen Denkens der Zunis als praktisch wertlos betrachtet werden
miissen.«* Er bemingelte insbesondere, dass offen bliebe, ob die Intonations-

29 Fillmore 1893, 45.
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probleme in der Darbietung selbst oder in der damaligen Aufnahmetechnik be-
griindet waren.”

Eine 1893 von dem deutschen Musikwissenschaftler Carl Stumpf veroftentlich-
te Neutranskription desselben Gesangs (Abbildung 2b) griff einige dieser Kritik-
punkte auf. Stumpf warf Gilman vor, der Objektivitit der Aufnahme zu viel Ver-
trauen entgegenzubringen und so das Risiko einzugehen, in der Transkription das
musikalisch Wesentliche zu verfalschen. Stumpfs eigene Neufassung vereinheit-
licht die Darstellung und verwandelt sie visuell in etwas, das wir ohne weiteres
als musikalisches Werk bezeichnen koénnten, eine tonal und metrisch abgeschlos-
sene Einheit — eine Form also, in der auch der indigene amerikanische Gesang
nach tradierten abendlédndischen dsthetischen Mafistdben Bestand gefunden hétte.
Dies kann aber nur auf Kosten der Genauigkeit der Niederschrift der tatsachli-
chen Auffithrung geschehen. Stumpfs Transkription ist, im Gegensatz zu Gilman,
weniger an der absoluten Tonhohe als an der relativen interessiert — oder poin-
tierter formuliert, die Transkription stellt nicht das Gesungene selbst dar, sondern
vielmehr das, was hitte gesungen werden sollen bzw. was Stumpf intuitiv fir
richtig hielt.

) 1I.
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Abbildung 2b: Carl Stumpfs Neufassung (1892) von Gilmans Transkription

Tatsédchlich ging Gilmans amerikanischer Kollege Fillmore noch einen entschei-
denden Schritt weiter als Stumpf: Er pflegte seinen eigenen Transkriptionen Kla-
vierbegleitungen mit vollen Dreiklangsharmonien zu unterlegen. So erklarte

30 Stimmungsschwankungen waren tatsichlich in der Frithphase der Aufnahmetechnik ein weit
verbreitetes technisches Problem: So beschwerte sich der amerikanische Musikkritiker Henry
Krehbiel (1958, 116-17; orig. 1891), dass frithe Phonographen, die mit Pedalantrieb versehen
waren, Tonschwankungen von bis zu einem Halbton verursachen konnten. Ich habe diese Frage
eingehender untersucht in Rehding 2005.
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Fillmore, unter Verwendung des Begriffs »primitiv«, den er auf die amerikani-
schen Indianer anwendete: »Professor Stumpf war sich offenbar zur Zeit, als die-
se Rezension geschrieben wurde, nicht bewusst, dass einige primitive Sanger
zumindest die Hinzufiigung von Akkorden zu ihren Melodien bendtigen, wenn
diese auf Klavier oder Orgel gespielt werden, um natiirlich und befriedigend zu
klingen.«’' Trotz seiner Versicherungen, seine Forschung habe »diese Frage iiber
jeden Zweifel erhaben geklart«, haben sich Fillmores Ansichten mit der Zeit nicht
behauptet.

Egal, ob wir Gilmans Dokumentation einer bestimmten Darbietung oder
Stumpfs philologisch und asthetisch stilisierte Version bevorzugen - eine Deu-
tung der Klange durch den/die Transkribierende/n findet in jedem Falle statt:
Werden konventionelle Notennamen verwendet, so endet das Lied entweder auf
ais (in Gilmans Version) oder auf h (in Stumpfs Neutranskription). Der tatsachli-
che erklungene Ton lag vermutlich irgendwo dazwischen, bei einer Frequenz, die
keinem Ton der chromatischen Skala genau entsprach. Vor Ellis gab es als Alter-
native zur Festlegung von Tonen in Notennamen lediglich die Moglichkeit, sie als
Frequenzen wiederzugeben. Frequenzen sind zwar prizise, aber sie steigen loga-
rithmisch an, so dass dasselbe musikalische Intervall in einer anderer Tonhohen-
region vollkommen unterschiedliche Zahlenwerte annimmt.” Fiir den Vergleich
relativer Tonhohen, wie er fiir die Erforschung von Skalensystemen notwendig
ist, sind Frequenzen daher ausgesprochen unpraktisch. Das Cent-System umgeht
elegant die jeweiligen Schwierigkeiten von Notation und Frequenzen. Auf Basis
der gleichschwebenden Stimmung unterteilt es jeden der zwdlf Halbtone weiter
in hundert Mikroschritte. Da es aber nicht Tone selbst, sondern Abstande zwi-
schen Tonen - also Intervalle — notiert, wird die Zuordnung eines Klangereignis-
ses zu einem chromatischen Ton nicht nétig.

Anders ausgedriickt: Notennamen sind relativ grob und gehoren zur Welt der
Horwahrnehmung. Frequenzen dagegen sind mathematisch prazise, repriasentie-
ren aber einen Aspekt der Schallwelle, der fiir die Horwahrnehmung irrelevant
(und unhorbar) ist. In Ellis” Cent-System werden Elemente von beiden Herange-

31 Fillmore 1894, 652.

32 Zwar ist richtig, dass die Proportionen der Frequenzen bei Intervallen unabhingig von Tonho-
henbereich geltend gemacht werden konnen. (Eine Oktave bleibt immer im Verhéltnis von 1:2,
egal ob sie zwischen 440 und 880Hz oder zwischen 100 und 200Hz gemessen wird.) Bei den &u-
ferst komplexen Proportionen, die sich in den feinen Stimmungsunterschieden, an denen Ellis
interessiert war, finden lassen, wiére dies allerdings immer noch eine grofle Hiirde. In der Cent-
Skala lassen sich diese Unterschiede statt dessen einfacher als Differenz darstellen.
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hensweisen vereint: Es basiert auf gehorten Intervallen, fithrt aber die Untertei-
lung der gleichschwebenden Tonleiter in Cents fort — also bis auf gerade noch
hérbare Unterschiede, was somit die Grundeinheit der Unterscheidungsfihigkeit
des Ohrs bildet. Da das Cent-System auf dem Horeindruck begriindet ist, bleibt es
unabhingig von der absoluten Tonhohe und steigt linear an, so dass gleichen
Intervallen, unabhéngig vom Tonbereich, in den sie fallen, stets derselbe Cent-
Wert zukommt.

Ellis’ Hintergrund in Phonetik und Phonologie — also in der Erforschung der
Lautbildung beim Sprechen sowie den systematischen Beziehungen zwischen Pho-
nemen — spielte zweifelsohne bei der Entwicklung der Cent-Skala eine wichtige
Rolle. Bemerkenswert ist jedoch, dass zu der Zeit, als Ellis dieses Werkzeug ent-
wickelte, die Frage nach auBlereuropéischer Musik zunéchst noch keine Rolle spiel-
te. Die Messungen bezogen sich allein auf die Erfassung und Verallgemeinerung
der kleinsten Unterschiede, derer das menschliche Ohr fahig ist. Es handelt sich
somit um eine Tonleiter, die nicht auf der Tonerzeugung, sondern auf dem mensch-
lichen Gehor aufbaute.

Es ist mehr als blofler Zufall, dass auch Helmholtz die Funktionsweise des In-
nenohrs mit der Metapher einer Klaviertastatur umschrieben hatte.” Ellis nahm
dies Bild fir bare Miinze und machte es fiir seine musikalischen Belange anwend-
bar. Die Cent-Skala ist somit eine Tonleiter, die statt mit Notennamen mit Zahlen
operiert. Da sie so fein differenziert ist, ist die Skala selbst fiir das direkte Horen
nicht von allzu groflem praktischem Nutzen. Vielmehr wird dank des Cent-
Systems die Musik auf streng wissenschaftliche Weise messbar, die auf musikali-
sche Traditionen aller Art angewendet werden kann.

Ellis’ Organologie

Gemeinsam mit der Verlagerung der Tonleiter weg von der Schallwelle und ins
Gehor hinein kam Ellis ein weiterer bemerkenswerter Gedanke: So merkte er an,
dass der Ausdruck, musikalisch »stimmig« zu sein, streng genommen unsinnig
sei. In Bezug auf die Frage, was ein »gutes musikalisches Gehor« ausmache, kam
Ellis zu dem Schluss: »Ich habe die Frage nicht dahingehend beantwortet, dass ein
gutes Gehor weifl, wann eine Note stimmig ist, denn die Bedeutung von >Stim-
migkeit« ist derzeit sowohl in Bezug auf den Kammerton als auch auf den korrek-

33 Peters 2002, 299-300.
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ten Intervallabstand nicht festgelegt.« * Ellis hatte zweifellos recht: Selbst inner-
halb des Bereichs der européischen Musik standen verschiedene Stimmungssys-
teme in Konkurrenz zueinander. Selbst lange nachdem sich die gleichschwebende
Stimmung mitsamt dem Klavier in den biirgerlichen Wohnstuben durchgesetzt
hatte, wurde in Fachkreisen weiterhin lebhaft die Frage des idealen Stimmungs-
systems diskutiert.” Ellis’ Messungen zeigten vor allem, dass es bei der Fein-
stimmung der Téne innerhalb der Tonleitern keinerlei Konsens gab.

Ellis fithrte seinen Gedanken in Bezug auf auflereuropéische Musiktraditionen
fort:

Daher gibt es keine praktische Mdoglichkeit, die reale Tonhohe einer Tonleiter zu bestim-
men, wenn sie von einem einheimischen Musiker gespielt wird; selbst in jenem Fall erhal-
ten wir nur eine partielle bzw. die Musiker-Stimmung der Tonleiter, nicht aber die Theorie,
auf der die Tonleiter basierte.*

Ellis’ Argumentation ist prinzipiell schliissig: Die praktischen Aspekte der Stim-
mung eines Intervalls oder einer Tonleiter und ihre theoretischen Grundlagen
koénnen in der musikalischen Praxis oft auseinanderklaffen - &hnlich wie der
Unterschied zwischen »Sein« und »Sollen«, der im Streit zwischen Gilman und
Stumpf grundlegend war. Aber in der Praxis bleibt Ellis’ Position dennoch unbe-
friedigend - auch fiir ihn selbst, wie seine spatere Forschung zeigen sollte. Des-
halb bediente er sich in spateren Untersuchungen, insbesondere als er seine Auf-
merksamkeit aulereuropdschen Tonleitern zuwandte, einer anderen Art von
»Klavier«, um verschiedene Stimmungssysteme von Tonleitern klanglich zu de-
monstrieren.

Es ist niitzlich, sich vor Augen zu fithren, was es genau bedeutete, im 19. Jahr-
hundert Stimmungssysteme zu untersuchen. So studierte Ellis eine Reihe auflereu-
ropdischer Instrumente, die sich in Londons imperialen Museen und verschiedenen
Privatsammlungen finden lieBen.” Eine solche Art der Untersuchung war nur an
Instrumenten mit festgelegten TonhShen mdglich, etwa bei Tasteninstrumenten
oder Schlaginstrumenten mit festgelegter Tonhohe. (In gewissem Mafle konnen
Griffbrettinstrumente durch die Lagen der Biinde auch Aufschluss auf Stimmprin-

34 Ellis 1876, 24.

35 Ellis (1880, 295) erklarte, dass sich die gleichschwebende Stimmung fiir das Klavier in Grof3bri-
tannien um 1840 weitgehend durchgesetzt hatte. Siehe zu dieser Frage auch Gribenski 2023.

36 Ellis 1885a, 490-1.

37 Siehe dazu auch Davies 2017. Viele dieser Instrumente fanden sich in den Bestinden des Ken-
sington Museum - des jetzigen Victoria & Albert Museums.
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zipien geben, auch wenn die genaue Stimmung der Saiten allein von Seiten des
Instruments nicht bestimmt werden kann. Die meisten Blasinstrumente, so Ellis
weiter, sind hingegen aufgrund ihrer Tonerzeugung, die zu sehr von der Intonation
abhéngt, ohne einen gut ausgebildeten Spieler nicht aussagekriftig.)

Natiirlich hatte diese Forschungsmethode erhebliche praktische Nachteile: Die
in den Londoner Museen gelagerten Instrumente standen oft jahrelang unbenutzt
und angestaubt in Lagerrdumen herum und waren hiufig stimmungsunrein ge-
worden. Dariiber hinaus waren die von weit her stammenden Instrumente mitun-
ter keine Gebrauchsinstrumente, sondern zeremonielle Objekte. Es war somit
fraglich, inwieweit die Musikinstrumente in den Londoner Museen ein addquates
Bild der lebendigen Musiktraditionen vermittelten, die sie reprisentieren sollten.

Zusitzlich nutzte Ellis jede Gelegenheit, mit ausldndischen, durch London rei-
senden Musikergruppen zu arbeiten.” Er untersuchte deren Instrumente im Spiel,
um aus ihrer klanglichen Darstellung sorgfiltig vermessene Tonleitern zu sondie-
ren. Doch auch hier gab es, abgesehen von Sprachbarrieren, grofie Ungewisshei-
ten, zumal nicht immer klar war, inwieweit die reisenden Musiker reprasentativ
waren oder als zuverldssige Quellen gelten konnten. Nur in wenigen Féllen konn-
te Ellis auf schriftliche Quellen zuriickgreifen, die dann die Prinzipien der Tonlei-
terbildung von unabhiangiger Warte aus bestatigten. Er konsultierte nach eigenen
Angaben griechische, arabische, persische, indische und japanische Traktate und
gab dartiber hinaus zu verstehen, dass ihm chinesische Traktate leider nicht zu-
ganglich waren. Diese schriftlichen theoretischen Quellen stellten fir Ellis das
Richtmaf dar, »da sie darlegten, was diejenigen, die am besten qualifiziert waren,
fiir die angestrebte Stimmung hielten.«”’

Was Ellis’ Hilfsmittel bei diesen Messuntersuchungen anging, so ware hier na-
tirlich ein normales Klavier mit begrenztem Tonumfang und festem gleich-
schwebendem Stimmungssystem vollkommen fehl am Platze gewesen. Stattdes-
sen bediente er sich gleich einer ganzen Batterie musiktheoretischer Instrumente.
Abgesehen von spezifischen aufiereuropéischen Instrumenten, die er untersuchte -
er listet unter anderem eine indische Sitar, zwei Vinas, eine Gambang aus Singa-

38 Eine Reihe internationaler Ausstellungen, darunter das Aquarium 1882, die International Health
Exhibition 1884, und das Japanese Village 1885, boten einmalige Forschungsmoglichkeiten. Siehe
Ellis 1885a, 490. (Es war mir nicht méglich, fiir das von Ellis angefithrte » Aquarium 1882« weite-
re Nachweise zu finden. Es ist wahrscheinlich, dass er damit die Internationale Fischereiausstel-
lung 1883 in London - die bis dato grofite Weltausstellung, bei deren Hauptattraktion es sich um
das weltgrofite Aquarium handelte — meinte.)

39 Ebd.
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pur und eine japanische Koto auf, sowie chinesische Glocken und japanische
Stimmpfeifen — verwendete er auch ein Dichord, also das alte pythagoreische
Monochord, mit einer pragmatischen Erneuerung versehen, die es einem ermog-
lichte, beide Tone eines Intervalls gleichzeitig anzuschlagen, um so selbst unge-
wohnliche Intervalle in klanglich einpragsamer Form zu demonstrieren. Im Mit-
telpunkt von Ellis’ Vorlesung stand allerdings ein Duo musiktheoretischer In-
strumente: seine altvertraute Wheatstone-Konzertina, von denen er sage und
schreibe funf Stiick verwendete, und daneben ein dulerst umfangreiches Arsenal
an Stimmgabeln.

Beiden musiktheoretischen Instrumenten kam in Ellis” experimenteller Anord-
nung jeweils eine spezielle Rolle zu. Die Wheatstone-Konzertina, die Ellis seit
seiner Kindheit begleitete, zeichnete sich gegeniiber ihrem Verwandten, dem Ak-
kordeon, dadurch aus, dass sie statt einer Tastatur in mehreren Reihen angeord-
nete Knépfe aufwies."’ In Bezug auf die Stimmung stach dabei fiir Ellis ein Ele-
ment besonders hervor: Die Konzertina verfiigte statt der gewohnlichen 12 iiber
14 Knopfe pro Oktave. Normalerweise sind die zwei iiberschiissigen Tasten der-
gestalt gestimmt, dass zwei enharmonische Nachbarn — Dis/Es sowie Gis/As —
deutlich voneinander unterschieden werden konnen, wie es in der Zeit, bevor
sich das gleichschwebende System durchsetzen konnte, auch gerade bei Tastenin-
strumenten nicht uniiblich war."’ Doch Ellis nutzte dieses Merkmal fiir seine
hochsteigenen Zwecke: Er liel sich ein Spezialinstrument bauen, bei dem die
beiden zusitzlichen Tasten stattdessen mit zwei durch ein syntonisches Komma
getrennten D- und A-Tonen bestiickt waren, mit dem es ihm mdoglich war, so-
wohl reine als auch unreine Dreiklange zu demonstrieren.

Die Wheatstone-Konzertina war Ellis’ ganz besonderes »Klavier« — in dem
Sinne, dass Klaviere (heutzutage wie auch zu Ellis’ Zeit) als Standardvertreter des
musiktheoretischen Instruments praktisch allgegenwartig im Unterrichtsge-
brauch standen. Wie wir sahen, sind Klaviere aufgrund ihrer festgelegten Toner-
zeugung besonders gut fiir vielerlei Klangdemonstrationen geeignet, da ihre
Klangproduktion weitgehend frei von subjektivem Einfluss ist. Oder wie Ellis es
salopp formulierte, gehort das Klavier zu den Instrumenten, »die sich selbst spie-
len.«* Mit anderen Worten: Nachdem eine Taste angeschlagen wurde, bleibt ein

40 Zu diesem Instrument und seiner Bedeutung fiir wissenschaftliche Vortrage in London siehe
Gawboy 2009.

41 Siehe besonders Barbieri 2008.
42 Ellis 1885a, 490.
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D nun einmal ein D, unbelastet von Intonationschwankungen oder durch Mund-
stellung beeinflusste Klangmodifikationen. Es besitzt genau die Art von Objekti-
vitit, die fiir den Erfolg solcher Demonstrationen entscheidend ist.”’ Da Ellis in
seinen Vortriagen verschiedene Stimmungssysteme zu Gehor bringen wollte, be-
noétigte er mehrere unterschiedliche Instrumente. Hier stoflen Klaviere freilich an
ihre Grenzen: Sie konnen nur mit groffem Aufwand neu gestimmt werden. Im
Prinzip gilt das Gleiche auch fiir Konzertinas, aber sie haben den grofien prakti-
schen Vorteil, »billiger und transportabler als ein Harmonium« zu sein.** Wih-
rend es aufwandig und kostenintensiv gewesen ware, fiir Ellis’ Vortrag fiinf Kla-
viere (oder Harmonien) in verschiedenen Stimmungen zu mieten, war es recht
unkompliziert, fiinf Konzertinas in unterschiedlichen Stimmungen mitzubringen.
(Seine Konzertinas waren jeweils mitteltonig, gleichschwebend, rein bzw. in
»Dudelsackstimmung«, pythagoreisch und schliefilich javanisch gestimmt, wobei
die Knopfe zwischen Slendro- und Pelog-Skalen aufgeteilt wurden.) Um die klang-
lichen Unterschiede zwischen den Stimmungen zu demonstrieren, spielte Ellis
gerne eine Version der Nationalhymne »God save the Queen« in vollen Ak-
korden, wie in Abbildung 3 dargestellt.*

Chords 1 2 8 4 5 6 7 8 9
n i I ) ) N —
— D—— i . —— S— =
SEES===s=—c==
8C 8C 20D, | 6B, 6C 6D 5E, 80E, 24F
6G 6G 15A, | 4G  BA, 5B, 4C  24C 20D,
5E, BE, 12F | 4G  4F 4G 3G 204, 15A,
4C 5E, 10D, | 3D 4F 38D 2C 15E, 12F
harmonics of C C Bf G F G C F BA
Chords 10 11 12 13 14 15 16
N 1 ]
= : _dzgﬂ
5 i —EE; —8—
10E, 6D 6C | 20D, 8C 5B, 8C
6G BB, 5A, | 15A, '6G 4G 6G
5E, 4G 4F 154, 6G 3D 5E
4C 3D 4F | 12F ° BE, 3D 4C
e ) Bf C G | ¢©

Abbildung 3: Ellis’ vollgriffige Fassung der englischen Nationalhymne »God save the Queen

43 Galison und Daston, 2010.
44 Ellis 1877, 17.
45 Ebd., 26.
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Parallel zu seinen Konzertinas verwendete Ellis allerdings gleichzeitig auch noch
hundert Stimmgabeln, um Téne innerhalb seines Cent-Systems zu testen.*® Die
Stimmgabeln, mit denen er Téne bestimmten Frequenzen zuordnen konnte, bilde-
ten so die Grundlage, auf welcher der Cent-Wert berechnet werden konnte und
mit Hilfe derer die absoluten Frequenzwerte in relative entlang der Cent-Skala
umgerechnet werden konnten.

Es zudem wichtig hervorzuheben, dass bei diesen Experimenten Ellis’ Mitar-
beiter, dem erfahrenen professionellen Klavierstimmer Alfred Hipkins, bei diesen
Experimenten eine wesentliche Rolle zukam. Hipkins, dessen unschétzbarer Bei-
trag stets zu Beginn aller Veroffentlichungen von Ellis zu musikalischem Klang
gewirdigt wurde, fungierte in der Tat als Ellis’ verduBertes Ohr. Die bekannte
Anekdote, nach der Ellis absolut kein musikalisches Gehor besessen haben soll,
kursiert, seitdem Hipkins’ Tochter Edith diese Behauptung in ihre Memoiren auf-
nahm. Dieses biografische Detail wird mitunter dazu eingesetzt, um Ellis’ Arbeiten
zu diskreditieren, stiitzten diese sich doch mafigeblich auf Messungen, die auf sub-
jektiver Horwahrnehmung aufbauten. Dabei ist es jedoch wichtig anzumerken, dass
sich Ellis nicht allein auf sein eigenes Ohr verliel — Hipkins’ untriigliches Gehor
diente dabei mindestens als experimentelle Kontrolle und bestenfalls als hochsen-
sibles Wahrnehmungsorgan fiir die hochfeinen Unterscheidungsaufgaben, die Ellis’
Forschung erforderte.

Es ist kein Leichtes, Hipkins eine genaue Rolle innerhalb dieses Experimenten-
aufbaus zuzuweisen: Ellis’ moderner Biograf Harry Liebersohn etwa betrachtet
die beiden als seltsames Paar, etwa nach Art von Sherlock Holmes und Doktor
Watson.”” Vor allem vor dem Hintergrund der erheblichen Klassenunterschiede
zwischen dem Gentleman-Wissenschaftler Ellis und dem Berufsmusiker Hipkins
mag dieser Interpretationsrahmen nicht unberechtigt erscheinen. Nichtsdesto-
trotz mochte ich die vielleicht provokante These aufstellen, dass Hipkins’ Rolle

46 Ellis konkretisiert diese Anzahl nur in dem Abstract (1885b), der in der Zeitschrift Nature verof-
fentlicht wird. In seinem Vortrag selbst erklért Ellis lediglich, (1885a: 496), dass er mehr Stimm-
gabeln benutzte als in Vorgingerexperimenten, und erwihnt ansonsten (1880, 300), dass der Satz
Stimmgabeln, den er zu jener Zeit benutzte — Scheiblers Tonometer — aus 56 Stiick bestand.
Wenn man (vielleicht etwas zu optimistisch) davon ausgeht, dass die 100 Stimmgabeln sich
gleichmafig iiber eine Oktave verteilen lassen, dann sollte alle 12 Cents entlang Ellis’ Cent-Skala
eine Stimmgabel erklingen.

47 Liebersohn widmet ein detailliertes Kapitel der Biographie Hipkins’ (2019, 48-71) und konzen-
triert sich im Folgenden auf die Zusammenarbeit zwischen Ellis und Hipkins (75-89), in der sich
auch der Holmes-Watson-Vergleich finden lasst.
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wohl besser instrumentell, als ein integrierter Bestandteil innerhalb von Ellis’ expe-
rimentellem Aufbau, aufzufassen ist. Hipkins’ feines Gehor erfiillt in der Tat eine
entscheidende Funktion im Experiment, ja nichts weniger als die Schnittstelle des
ganzen Aufbaus, ndmlich als externe Validierungsinstanz der Stimmgabeln und
folglich auch der Cent-Skala selbst, deren subjektive, ja lediglich auf dem Horein-
druck basierende Existenz ansonsten als epistemische Achillesferse von Ellis’ mu-
siktheoretischem Instrumentarium dastehen wiirde. Hipkins’ untadeliges musikali-
sches Ohr verankert die anhand der Hundertschaft von Stimmgabeln durchgefiihr-
ten Messungen empirisch und verleiht ihnen wissenschaftliche Giiltigkeit. Mit an-
deren Worten ist es nur Hipkins’ fachkundigem Gehor zu verdanken, dass Ellis’
Metapher der Cent-Skala als Monster-Klavier letzten Endes im Corti-Organ des
Innenohrs des Horenden realisierbar wird.**

Dieser extreme Versuchsaufbau aus Stimmgabeln und Konzertinas stellt zwei-
fellos ein ungewohnliches Experimentalsystem dar, das allerdings der aufieror-
dentlichen musikalischen Vielschichtigkeit, die Ellis in seiner Forschung erfassen
wollte, durchaus angemessen ist. Es handelt sich hier also nicht, wie iiblich, um
ein einzelnes musiktheoretisches Instrument, sondern um ein doppelschichtiges
Dispositiv, das den vielfachen Herausforderungen in Ellis’ Forschung entgegen-
kommt. Denn Ellis’ Experimentalanordnung endet nicht mit der Skala und deren
Klangerzeugung auf verschiedenen Instrumenten, sondern zielt dariiber hinaus
weiter auf die Erforschung der Hérwahrnehmung ab. Der in eine Richtung ver-
laufende experimentelle Aufbau — beginnend mit bestehenden Skalen, tiber die sie
klingend verkérpernden musikalischen Instrumente, bis hin zum Ohr - wird
durch einen weiteren komplementiert, der aber in entgegengesetzter Richtung
verlauft: beginnend mit den kleinsten Unterscheidungen des Ohrs — hier durch
die Stimmgabeln reprasentiert — bis hin zur Generalisierung dieser Horerfahrung
und schlief3lich zu den Tonleitern in all ihrem Formenreichtum.

Dieses doppelte Dispositiv legt ein Konzept offenbar, das die Skala als eine
Auswahl von Tonen, die als Teilmenge aus einem viel grofieren Tonvorrat aus-
gewahlt werden, auffasst. Dieser Vorrat lasst sich mit den Stimmgabeln (als Pen-
dant zu den vom menschlichen Gehor gerade wahrnehmbaren Unterschieden)
identifizieren, wihrend die Tonleitern ihrerseits den Konzertinas entsprechen, die
die ausgewihlte Teilmenge der Tone in eindeutiger geordneter Form darstellen.
Ungewohnlich an Ellis” Ansatz ist, dass er sich von dem traditionellen Konzept
16ste, in dem Tonleitern in der externen Realitdt bestimmter, auf akustischen Gege-

48 Siehe dazu auch den letzten Absatz des vorigen Abschnittes, »Ellis und die Cent-Skala«, sowie
Anm. 33.
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benheiten beruhenden harmonischen Beziehungen verankert sind, und sich einem
solchen zuwandte, in dem jeder Tonanteil individuell und prizise auf Grundlage
der Unterscheidungskraft des Gehors identifiziert werden musste.

Anders ausgedriickt entspricht Ellis’ doppelter Experimentaufbau einerseits den
Konzertinas in verschiedenen Stimmungen, welche die Tonleitern in fixer Form dar-
stellen, und andererseits den Stimmgabeln, die bestimmte einzelne Téne aus einem
(nahezu) unendlichen Tonraum herauspicken. Um auf unsere anfiangliche Keksteig-
Metapher zuriickzukommen, stellen beide Instrumentengruppen, Konzertinas und
Stimmgabeln, unterschiedliche Filterschichten dar, entsprechend Ellis’ ambitionier-
ten Fragestellungen. Bei den Konzertinas ist die Filterfunktion auf »hoch« einge-
stellt, so dass nur wenige der moglichen Tdéne passieren und in sinnlich wahrnehmba-
rer Form hervortreten konnen. Bei den Stimmgabeln hingegen ist die Filterfunktion
auf ein Minimum reduziert, so dass sie effektiv ein Kontinuum unterschiedlicher
Tone in Klidngen erzeugen kénnen. Zumindest soweit die Tonunterscheidungsfa-
higkeit des menschlichen Gehors reicht, kann praktisch alles dargestellt werden.
Diese Ebene bietet maximale Flexibilitdt. Genau diese beiden Filtereinstellungen
waren notwendig, um der Vielfalt der Tonleitern in verschiedenen musikalischen
Kulturen klanglich gerecht zu werden, wie Ellis es zu erreichen hoffte.

In den Abgrund blicken

Dennoch hatte diese Geschichte noch eine tiberraschende Wendung. Auch wenn
Ellis in seiner Forschung danach strebte, so breitgefichert wie moglich und
gleichzeitig so feinmaschig wie notig vorzugehen, so hatte er dennoch eine kon-
krete Vorstellung davon, wie eine Tonleiter auszusehen hatte. Zu Beginn verlief3
er sich, wie wir eingangs sahen, noch auf die herkémmliche tradierte Lehre, nach
der die Welt in heptatonische und pentatonische Tonleitern einzuteilen sei — die
einerseits in Europa, der arabischen Welt und Indien, und andererseits im Pazifik-
raum, in China, Java und Japan anzutreffen wéren - und betrachtete jegliche
Abweichung davon als bloBe Variante.” Eben deshalb war der Schock, den die
javanische Musik ausloste, so tiefgriindig: Es handelte sich um eine pentatonische

49 Ellis 1885a, 491. Hier sollte angemerkt werden, dass Ellis die zwei Grundtypen, pentatonisch und
heptatonisch, als evolutionir miteinander verbunden betrachtete: Wihrend manche Volker, wie
etwa China, die Skalenherleitung nach fiinf Quinten aufgaben, setzten die Griechen dieses Prinzip
bis zur vollen Diatonik fort. Ellis war sich durchaus dartiiber im Klaren, dass etwa die arabische und
indische Musik mit weitaus kleineren Intervallen operierte, aber seine Klassifikation beruhte auf
der Annahme, dass diese Skalensysteme 7 Hauptténe besafien. (Siehe auch Anm. 3.)
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Tonleiter, die aber das vermeintliche Naturgesetz verletzte, demnach alle Skalen
auf der Quinte aufgebaut sein mussten.” Ellis fasste seine Forschung iiber Game-
lan so zusammen: »Die Pelog-Skalen Javas zerstoren vollends den Eindruck, dass
die pentatonische Tonleiter auf den Intervallen des Ganztons und der kleinen
Terz beschrankt seien, denn wir finden dort nirgendwo einen Ganzton; auch fin-
det sich die kleine Terz selten, wihrend der Halbton héufig vorkommt.«”'

Auch die zweite javanische Skala, Slendro, bereitete ihm Kopfschmerzen. Zwar
erschien Ellis die Vorstellung, dass die Gamelan-Tonleiter den Oktavgang be-
wusst in symmetrische Intervalle teilen wiirde, vollkommen abwegig und un-
denkbar, aber seine Messungen liefen keinen anderen Schluss zu. Seine Erkla-
rung scheint hier weitgehend auf rassistischen Vorurteilen zu beruhen:

Es erscheint mir extravagant anzunehmen, dass ein halbzivilisiertes Volk auf die Idee ge-
kommen sein sollte, die Oktave in fiinf gleiche Teile von 240 Cent aufzuteilen. Freilich kam
ihnen nicht dieser Gedanke, sondern sie stieSen blof} zufillig darauf [...] Ich [...] gehe da-
von aus, dass die urspriingliche Teilung der Oktave in fiinf [gleiche] Pentaténe von 240
Cent das wahrscheinliche, wenn auch unerkannte Ideal des Slendro-Stimmers war. >

Ellis schien von seinen Erkenntnissen, die nicht in seine vorgefassten Vorstellun-
gen von der Funktionsweise von Tonleitern passten, grundlegend verwirrt zu
sein. (Man ist hier vielleicht an die hochst kunstvollen, aus der frithen Neuzeit
stammenden afrikanischen Bronzebiisten aus dem Konigreich Benin erinnert, die
technisch alles, was zur gleichen Zeit in Europa geschaffen wurde, in den Schat-

ten stellten, und die um 1900 in der westlichen Kunstgeschichtsschreibung herr-
schende Fortschrittsglaubigkeit grundlegend ins Wanken brachten.)”

50 Hier sei daran erinnert, dass Ellis urspriinglich der spekulativen Theorie folgte, dernach die
Quinte aus der Naturtonreihe stamme, siche Anm. 19. Ellis fithrte weiter aus: »Wenn ich recht
habe, dann sind sowohl die Quarte als auch die Quinte [in den javanischen Skalensystemen] feh-
lerhaft, wobei die Quarte zu klein gestimmt ist und die Quinte zu grof}. Wie auch immer die Ska-
lentheorie aussehen mag, dieses Faktum erscheint sicher, und es zerstort vollkommen die An-
nahme, dass eine Tonleiter auf der Quarte oder Quinte aufbauen muss.« (1885a, 526).

51 Ebd., 514. Ellis zéhlte Pelog als pentatonische Tonleiter, da, wie er ausfiihrte, von seinen 7 Ton-
stufen jeweils nur 5 benutzt wiirden.

52 Ebd., 510-511.

53 Der deutsche Ethnologe Leo Frobenius (1912) fand in Afrika Kunstschétze von solcher Schonheit
und Kunstfertigkeit, dass er davon iiberzeugt war, er habe den verlorenen Kontinent Atlantis
wiederentdeckt. Der Ethnologe Felix von Luschan (1919) warf schliefllich den Kunsthistorikern
den Fehdehandschuh hin, als er mit bewusster Provokation die Benin-Bronzen der Yoruba mit
Benvenuto Cellini, dem berithmtesten Bronzebildhauer der italienischen Renaissance, verglich.
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Lasst sich von Slendro eventuell auf andere pentatonische Skalen schliefen?
Auf gar keinen Fall, wie Ellis rasch hinzufiigte. Die chinesische und japanische
Pentatonik folge grundsatzlich anderen Prinzipien. Aber Ellis’ urspriingliche
Schlussfolgerung, dass alle Tonleitern aufeinander aufbauten und historisch oder
evolutionir miteinander verwandt seien, konnte schlechthin nicht mehr aufrecht-
erhalten werden. So schloss Ellis seinen Vortrag vor der Society of Arts mit dem
erschiitternden Satz, der in die Annalen der Musikgeschichte einging: »Der end-
giiltige Schluss ist, dass die musikalische Skala nicht einheitlich ist, nicht >natiir-
lich< begriindet, und auch nicht zwangslaufig auf den so schon von Helmholtz
herausgearbeiteten Gesetzen von der Beschaffenheit musikalischer Tone basiert.
Vielmehr ist sie sehr variabel, sehr kiinstlich und sehr willkirlich. « >

Ellis sah keine Alternative, als die Einheit der Musik aufzugeben und den Rela-
tivismus Einzug halten zu lassen. Dies wurde moglich, weil er, zu Recht, die
Grundlage musikalischer Skalen nicht in mathematischen Konstrukten, sondern
in der menschlichen Horwahrnehmung verortete. Sein experimenteller Aufbau
ermdglichte ihm die Flexibilitit, das menschliche Horen zu messen und zwischen
diesem und verschiedenen Instrumenten zu vermitteln. Sicherlich gelang es Ellis’
Forschung, die Grundlagen jahrhundertealter musikalischer Schriften zu erschiit-
tern, wie Hugo Riemann kopfschiittelnd anmerkte.” Aber tatsichlich sollten uns
Ellis” Ergebnisse nicht allzu sehr iiberraschen, zumal er ja, wie wir sahen, bereits
frither der Ansicht war, dass es nicht die eine einzige, »objektiv« richtig gestimmte
Tonleiter geben konne.”® Bei seinen explosiven Messungen der im Gamelan ge-
brauchlichen Slendro-Skala handelt es sich also nur um ein Beispiel, wenn auch
um ein radikales, das die Richtigkeit seiner urspriinglichen Pramisse bestatigte.

Seine Entscheidung, die Tonleiter(n) in der Unterscheidungsfihigkeit des Oh-
res anstatt in der Annahme eines quasi-natiirlichen Apriori-Prinzips, nach dem
Skalen angeblich konstruiert werden, zu verorten, war der entscheidende Schritt
in diese Richtung: Dank dieser methodischen Verschiebung konnten Skalen ge-
messen werden, anstatt berechnet werden zu miissen.”’ Ellis’ Beispiel mag dabei
geholfen haben, die postulierte Universalitit zu Fall zu bringen, die den musikali-

54 Ellis 1885a, 526.
55 Siehe Anm. 19.
56 Siehe Anm. 34.

57 Als ausgebildeter Mathematiker hatte sich Ellis frith in seiner Karriere tief in solcherart Berech-
nungen gekniet. Ellis 1864.
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schen Diskurs seit der Aufkldarung beherrscht hatte, indem er die spekulativen An-
sitze der Vergangenheit durch eine moderne empirische Methode ersetzte.

Dennoch wire es falsch zu glauben, Ellis sei ein radikaler Globalist gewesen.
Das, was man vielleicht als den Fehltritt von Ellis’ Forschung bezeichnen konnte,
lag in seiner Gleichsetzung von »Messen« mit »Horen« — oder um es dramatischer
auszudriicken, in seiner »Instrumentalisierung« von Hipkins’ Ohr. Als die Mes-
sungen, die er von den javanischen Tonleitern angefertigt hatte, nicht so ausfielen
wie erwartet, filhrte er weitere Messungen durch. Angesichts der konstatierten
Diskrepanz zwischen der gespielten und der intendierten Tonleiter, lie sich Ellis
von der Uberzeugung leiten, dass die Instrumente, die er untersuchte, zwangsliufig
ein rationales Skalenprinzip anstreben mussten, das sich eben nur einfach nicht
vollstandig in Klidngen realisieren lieB. Wenn er mit einem »Sein« konfrontiert
wurde, das nicht ganz dem vermeintlichen »Sollen« entsprach, neigte Ellis im
Zweifelsfalle dazu, die Position einzunehmen, in der eine Skala ein rationales
»unerkanntes Ideal« sei, das berechnet werden konne, egal was ihm seine Messun-
gen mitteilten.”® Er fegte die Diskrepanz mit einer kolonialistischen Logik beisei-
te, die mehr Vertrauen in die universelle Vernunft als in die von den kolonialen
Untertanen gespielte Musik setzte.

Wie sich herausstellte, ist Ellis” Vorstellung von einem mathematisch prazisen
»unerkannten Ideal« der Slendro-Stimmung nicht ganz korrekt: Wahrend Slendro-
Stimmungen, die regional variieren kénnen, den Oktavraum zwar in fiinf grob
gleichweite Intervalle teilen, unterliegt die genaue Stimmung einzelner Skalento-
ne weniger einem abstrakten Ideal als vielmehr der spezifischen Paarung der
Instrumente des Gamelan. Gerade in den balinesischen Traditionen stellt die
asthetische Qualitat des »Schimmerns«, d.h. der durch zwei leicht unterschied-
lich gestimmte Instrumente entstehende Interferenzschwebung, ein hochge-
schitztes Klangideal dar.”” Mit anderen Worten: Was Ellis — vermittels Hipkins’
Ohren — mal, war nicht dasselbe, was die Gamelan-Musiker horten.

Ellis” Empirie blieb fest innerhalb der Grenzen des Empires verankert. Der Me-
dientheoretiker Bernhard Siegert, der argumentierte, dass biirokratische Institutio-
nen wie Aufzeichnungen, Kartographie und Archivierung fiir die Herrschaft des

58 Die Kluft zwischen »Sein« und »Sollen, die uns wieder auf Abbildung 2 und den Prinzipien der
Transkription zuriickbringt, stellt gleichermaflen einen der Hauptunterschiede zwischen Ellis
und der Berliner Schule der vergleichenden Musikwissenschaft dar, siehe Kalisch 1993.

59 Wangpaiboonkit (2023) legt ein iberzeugendes Argument vor im Kontext von Ellis’ Messungen
zur siamesischen (thaildndischen) Musik. Ich bin dem Autor fiir Einsicht in das ungedruckte Ma-
nuskript dankbar.
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spanischen Konigs Philipps II. liber die Neue Welt aus der Distanz — iiber den Ozean
hinweg, vom asketischen Komfort seines Konigspalastes in El Escorial aus — von
instrumentaler Wirkung waren, bietet hier ein niitzliches Modell. Eine dhnliche
koloniale Logik ist bei Ellis’ tonometrischer Methode am Werk. Seine Messungen
anhand von Instrumenten aus den entlegensten Teilen des Empires extrahierten
eine Essenz der Tonleiter und zeichneten diese als statistische Werte auf. Dieser
Ansatz machte es moglich, einen vergleichenden Blick auf Tonleitern, als Bau-
steinen der Musik verschiedener musikalischer Kulturen aus der ganzen Welt, zu
werfen. Tatsachlich war es diese vergleichende Position, die ihn dazu brachte,
seine bahnbrechende Aussage tiber die vielfaltige und willkiirliche Natur musika-
lischer Tonleitern zu machen. Von seiner Warte aus bei der Society of Arts in
London hatte er Zugang zu all diesen musikalischen Traditionen, die den Globus
umspannten, was ihn davon tberzeugte, dass das alte universalistische Modell
untragbar war.

Trotz ihres unleugbaren wissenschaftlichen Wertes blieb diese tonometrische
koloniale Logik der Tonleiter jedoch dsthetisch auf Distanz zu der Musik, die sie
zu beschreiben suchte. Mit seiner Annahme, dass in fixierter Form angeordnete
Tonleitern allen Musiksystemen zugrunde liegen miissen und dass die Tonmes-
sungen einzelner Instrumente und einzelner Musiker, wenn sie denn nur genau
genug sind, im Stande sind, Wesentliches iiber die musikalischen Kulturen ver-
mitteln, aus denen sie stammen, setzte Ellis letzten Endes einen Universalismus
unter anderen Namen fort.
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