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3. DAS KLAVIER ALS KULTURGUT IN LONDON UND BERLIN

3.1 Das Klavier als soziales Distinktionsmittel

3.1.1 Die Beziehung zwischen Klavierbauer, Kinstler und Konsument
,Pionierinstrument’ Beethovens hat dessen Biograph Paul Bekker einmal das Klavier genannt.
Gemeint war damit Beethovens Arbeitsweise, das Klavier fir musikalische Experimente
einzusetzen, um diese dann fiir sein Gbriges Werk nutzbar zu machen. Uber Bekkers
Experiment-Charakter hinausgehend, konnte man dem Klavier fur die gesamte Entwicklung
der Musik einen generellen ,Pioniercharakter’ zuerkennen. ,,L&sst sich an ihm nicht gleichsam
wie an einem Seismograph die Bewegungskurve musikalischen Fortschreitens ablesen®
(Rummenholler 2000: 85)?

Nach einem knappen einfilhrenden Uberblick zur Geschichte des Hammerklaviers**® und
seiner Musik flieBen mit den Komponisten und Virtuosen Muzio Clementi (1752-1832) und
Franz Liszt (1811-1886) je ein fir Broadwood und Bechstein wichtiger Ideengeber sowie
Reputations-Helfer mit ein. Insbesondere Liszt hat als Virtuose, Interpret und Komponist das
Klavier zu dem Instrument des 19. Jahrhunderts gemacht (vgl. Hollfelder 1989: 155 ff.).***

Der Einsatz einer Klaviatur als Medium zwischen Musizierenden und Instrumenten geschah
bereits frilh in der abendlandischen Musik.**® Zu iiberwinden war dabei die technische
Schwierigkeit, z. B. das Anzupfen einer Saite mit dem Finger und das Anschlagen mit einem
Hammerchen in eine sinnvoll funktionierende Mechanik zu (ibersetzen.*** Im ausgehenden

15. Jh. sind erstmals Zupf- oder Kielklaviere bekannt, wie das Cembalo**, das Spinett und

138 \/gl. hierzu weiterfilhrend den Stammbaum und die detaillierte Darstellung der technischen Entwicklung des
Klaviers im Anhang.

139 Es ist kaum Ubertrieben zu behaupten, dass das Klavier zu einer Art kulturgeschichtlichem Medium des
Bildungsbirgertums wurde, als dessen Schutzpatron der heilige Franz [gemeint ist Liszt] gelten konnte*
(Rummenhdéller 2000: 92). Liszt war in England wie Deutschland gleichermaRen musikalisch aktiv und popular.
Bereits mit zwoIf Jahren gab der gebiirtige Ungar sein Debiit mit einem Konzert fir Mandoline und Klavier in
den Londoner Argyll Rooms (vgl. Edwards 1895: 2).

140 Mit entscheidend fiir die Entwicklung seit der Renaissance war die Entstehung der italienischen Oper und die
Ausbreitung der weltlichen Musik und des Gesanges, die zu einer reichen Differenzierung der vorhandenen
Instrumente im 16. und 17. Jh. fuhrte (Bardodey 1950: 3).

141 Bardodej unterscheidet zwischen drei Grundtypen von Musikinstrumenten: Bei den einen werden Téne durch
das Schlagen gegen klingende Gegenstande aus festem Material oder drohnende Hohlrdumen erzeugt, bei
anderen durch das zum Klingen bringen von Luftrdumen ausgehohlter Gegensténde, in die man hineinblast, bei
wieder anderen durch das in Schwingung bringen aufgespannter Saiten durch Streichen, Zupfen oder
Anschlagen (vgl. Bardodej 1950: 1, 2).

2 In Fligelform.
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das Virginal'*®. Weit verbreitet zudem auch das Clavichord™*, das auf Tastendruck die Saite
zum Klingen bringt. ,,Beide Instrumententypen waren in ihrer Art ausgereifte Mittler der
musikalischen Ideen bis weit ins 18. Jahrhundert hinein: das Cembalo mit seinem
reprasentativen Klang, universal auch als Generalbassinstrument, seine hauslicheren Formen
Spinett und Virginal, und das ,Madchen fiir alles’, das Clavichord* (Rummenhdller 2000: 85).
Mit der um 1700 vom italienischen Klavierbauer Bartholomeo Cristofori (1655-1732)
erfundenen  Repetitionsmechanik, die eine dynamische Anschlagsmoglichkeit und
Abstufung™*® (piano/forte, crescendo/decrescendo) erméglichte, war der Weg fiir das
Fortepiano (Pianoforte) und die heutige Klaviermusik geebnet. Diese Eigenschaft, nach
Bedarf leise (piano) oder laut (forte) zu spielen, veranlasste Beethoven, dem Instrument als
deutsche Ubersetzung einmal die Bezeichnung ,,Schwachstarktastenkasten zu geben (was er
aber sicher nicht ganz ernst meinte) (vgl. Schmidt 2003: 136).

Eine zentrale Figur im Leben und beruflichen Wirken Broadwoods war der gebdirtige Italiener
Muzio Clementi'*®. Er vereinte in seiner auBergewshnlichen Personlichkeit die Eigenschaften
eines virtuosen Kunstlers, eines Komponisten, Verkéufers, Propagandisten und Charmeurs
und war einer seiner unerbittlichsten Kritiker. 1781 nahm er zum ersten Mal ein Broadwood-
Instrument mit nach Paris. Wainwright beurteilt die Wirkung Clementis, indem er schreibt:
“Through Clementi, Broadwood had the advantage of an informed judgement of piano
developments in the major musical capitals of Europe at a vital period* (Wainwright 1982:
59).

Auch andere Komponisten, wie der junge Haydn-Freund Wolfgang Amadeus Mozart (1756-
1791), nutzen die F&higkeiten der Klavierbauer zur Erweiterung ihres Repertoires. Mozart
schnitt sein damaliges Klavierwerk (bestehend aus den Gattungen Sonate, Fantasie, Rondo,

Variation, Klavierkonzert und Klavierkammermusik) zunehmend auf den &ffentlichen

3 1n Vieleck- bzw. Kastenform. Ihre Erfinder sind unbekannt.

144 Bis zum ausgehenden 18. Jahrhundert Clavier genannt im Gegensatz zum Cembalo. Das Clavichord war vom
Klangvolumen her insgesamt leiser als das Cembalo und seine Tonerzeugung ermdglichte dem Spieler eigene
Beeinflussungen des Tones durch Anschlagsvariationen (z. B. eine Art Vibrato oder individuelle
Lautstérkenregelung, wie sie bei Kielinstrumenten nicht mdglich gewesen waren).

> Mit ausdrucksvollerer Tongebung als beim ,gezupften’ Cembalo bzw. vollerer Tonstirke als beim
Clavichord. Repetition bedeutete die Bereitschaft des Hammers, den Anschlag zu wiederholen (deshalb rihrt der
Name ,Hammerklavier’ nach der Tonerzeugung). Sein Ton war im Vergleich zum heutigen Klavierklang
wesentlich kleiner, schlanker, distinkter und deutlicher und es erlebte seine Bliite in der sog. Wiener Klassik.
,Die Bach-Renaissance des 19. Jahrhunderts hat sich sein Klavierwerk iber das Hammerklavier erobert und erst
Ende des 19., Anfang des 20. Jahrhunderts kam durch die historische Auffiihrungspraxis wieder das Cembalo ins
Spiel* (Rummenhéller 2000: 86). Der Sohn Johann Sebastian Bachs, Carl Philipp Emanuel, verband mit seinem
Doppelkonzert fir Cembalo und Hammerklavier gleichsam die alte Zeit des Clavichords mit der neuen des
Hammerklaviers.

14 Clementi wurde mit elf Jahren Organist an einer Kirche in Rom und kam nach seiner Adoption durch den
Englander Peter Beckford nach England, wo er seine Studien fortsetzte und bereits mit funfundzwanzig Jahren
Leiter der italienischen Oper in London wurde.
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Gebrauch zu. Der vollstandige Durchbruch des Klaviers zum Lieblingsinstrument eines
breiten Massenpublikums und damit der neueren Geschichte der Klaviermusik gelang
allerdings erst mit Beethovens virtuosem und originellem Stegreifspiel (phantasieren), dessen
Intensitdt und Ausdruckskraft die bisherigen Mozart-Flugel mit der sogenannten Wiener
Mechanik™’ schlichtweg tiberforderte. Das kraftvolle Spiel, was Beethovens Schiiler Carl
Czerny (1791-1857) und danach wiederum dessen grofdter Schiler Franz Liszt
weiterentwickelten, verlangte auch stérkere Instrumente, wie sie vor allem aus England in
Mode kamen. Es kamen neue Aspekte hinzu, wie z. B. die spezifische Klangfarbe des
Beethovenschen Klavierwerkes.**® Ebenso neu war die Erweiterung der Sonate auf ein bisher
ungekanntes sinfonisches Niveau, die Steigerung des Klavierkonzerts ins Grandiose und der
Ersatz der in der Wiener Klassik eher unverbindlich-gesellschaftlichen Variationsreihe durch
einen verbindlichen zyklischen Rahmen** fiihrte zu einer Ausreizung des Instruments bis an

dessen existentielle Grenzen.

Inzwischen kann unter dem Klavier der Fligel verstanden werden. Das Spektrum der
englischen Instrumente (Broadwood) wurde durch die franzésische Baukunst (Erard, Pleyel)
mit spezifischen Eigenschaften und Klangfarben ergénzt. Franz Liszt als Angelpunkt des
modernen Klavierspiels tiberhaupt, hat das Klavierspiel aus dem intimen h&uslichen und halb
offentlichen Kreis der Salons in die Arena grof3er Sale und eines breiten Publikums gebracht.
,Diese Offentlichkeit verlangte andere Instrumente” als die aus der Broadwood-Zeit
(Rummenholler 2000: 90). Die Stabilitat der Instrumente wurde durch die Erfindung des
Gusseisenrahmens gesteigert; auf diese Weise erhielt der Flugel eine weit héhere Stabilitét,
Klangfulle und Widerstandsfahigkeit. Liszt Gbernahm Czernys’ Ideal der Egalité, der
grotmoglichen GleichméRigkeit des Spiels, wodurch eine Gelaufigkeit mit schnellem,
perlendem Spiel entstand. Da fiir Liszt ein Fortschritt auf dem Klavier nicht mehr durch das
Klavier allein gewéhrleistet war, reizte ihn, inspiriert von der Musik Niccolo Paganinis (1782-

1840) die Herausforderung, die Geige als fremdes Instrument mit dem Klavier kompatibel zu

17 Genannt nach dem Augsburger Klavierbauer Stein, der die Mechanik, eine Dampfung der Klaviere anstelle
des heute bekannten Pedals durch Registerziige oder Hebel, die mit dem Knie bedient wurden, in Wien
konstruierte.

148 Bis dahin war das Klavier mehr eine Art Universalinstrument. ,,Aufgrund seines groRen Tonumfangs und
seiner vielfaltigen Verwendbarkeit als Darstellungsinstrument des Orchesters (Klavierauszug), Begleitinstrument
(Liedbegleitung, Generalbassinstrument) und Kammermusikpartner ist es in der Farbenwelt der Blas- und
Streichinstrumente eher das universale Schwarz-WeiB-Instrument gewesen. Erst Beethoven gelingt es (nicht
zuletzt durch die Fortschritte im Klavierbau), dem Klavier auch ein Spezifisches an Farbe zu entlocken: Man
denke an die flimmernden Trillerketten, das gleichzeitige Auseinander von hoher und tiefer Lage im Spétwerk,
an den beriickend vollen vierstimmigen Quartett-Satz in den langsamen Sétzen u. v. a. m.” (Rummenhdller 2000:
88).

1497, B. ,Eroica-Variationen’ opus 35.
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machen und eine Satztechnik zu erfinden, die die geldufige violinistische Bravour ins
Pianistische Ubersetzte. In den Jahren nach 1847 (ibertrug er die zwischen Programm-Musik
und Sinfonie oszillierende Kompositions-Gattung der Sinfonischen Dichtung ebenso aufs
Klavier. Damit erprobte er einen orchestralen Klavierstil, der geprdgt war durch die
Eroberung auch tiefster Lagen des Klaviers sowie das Verlegen der Hauptstimmen in die
klangglnstige Mittellage ebenso wie die Ausnutzung der gesamten Klaviatur (inzwischen
sieben Oktaven umfassend) und deren gleichzeitiges Zum-Klingen-Bringen mit geballter
Akkordik und vielen Tremolovarianten. Rummenholler umschreibt die Entwicklung (mit den
sich stetig steigernden Anforderungen an den Pianisten) wéhrend und nach Franz Liszt (mit z.
B. Chopin, Tschaikowsky, Grieg oder Rachmaninow) charmant und ebenso wortgewaltig:
,Der virtuos orchestrale, weitmaschige Klavierstil mit der pseudo-kontrapunktischen
Innenstimmenbewegung, die bis dahin kaum gekannte klangtiirmende Akkordik, die dem
Spieler die Eigenschaften eines Leistungssportlers und den Konzerten Séle von
SportveranstaltungsgréRe und Flugel im Elefantenmall abverlangt, hatte etwas
Grenzensprengendes” (Rummenhdoller 2000: 93). In der Zeit Liszts’ erblihte ebenso die

Salonmusik*>°

, die Klavier spielenden ,héheren Tdéchter’ symbolisierten den hohen
Sozialstatus des Instruments, vierhdndige Bearbeitungen klassischer Werke (Sinfonien,
Ouvertiren, Salonstticke) oder Potpourris bekannter Opern kamen im Rahmen der Hausmusik
zur Auffihrung. Die Klavierfarbe wurde strukturell, also zur Verdeutlichung der Intention

und nicht als Selbstzweck eingesetzt.

3.1.2 Zur Kunstwahrnehmung in der Gesellschaft
Da der Kunstbegriff weit gefachert ist, soll er deshalb im hiesigen Kontext auf Musik im

L paul

Allgemeinen und Klaviermusik im Besonderen bezogen verwendet werden.
Riggenbach hat in einer Studie zu den Funktionen von Musik in der modernen
Industriegesellschaft Musik als eine ,,Form menschlicher Kommunikation* bezeichnet, ,,die
primédr der Mitteilung von Geflhlen dient* (vgl. Riggenbach 2000: 5). Sechs weitere
Funktionen hat er dabei herauskristallisiert und auf ihre Wirkungsdimensionen hin untersucht:
Musik beeinflusst Gefiihle, beeinflusst die Bereitschaft zu Handlungen, ist Anlass zu

intellektueller Auseinandersetzung, beeinflusst den Realitatsbezug der Menschen, hat Anteil

B0 vgl. Kap. 11, C, 11, 2.

131 Krickeberg gliedert Kunst in Ubereinstimmung mit Johann Gabriel Doppelmayr in vier Gruppen: (a)
Mathematische Wissenschaften (u. a. mit Optik als Perspektivkunst, Geometrie, Astronomie, Geographie oder
Architektur als Baukunst u. v. m.), (b) Kinste (u. a. Musik, Bildhauer-Kunst, Zeichen- und Maler-Kunst,
Glasblasen u. v. m.), (c) Kinste, die sich bei ,mechanischen Verrichtungen’ ergeben (Orgel-, Geigen-,
Klavierbau, GlockengieBen u. v. m.) und (d) Mechanicae in specie (Uhrmachen, Kinstliche Schlosserarbeit,
Buchsenmachen u. v. m.) (vgl. Krickeberg 1996: 194).
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an der Ausbildung von Identitdt und ist Unterhaltung. Riggenbach kommt zu dem
Untersuchungsergebnis, dass Musik in allen Funktionen eine Beziehung zwischen Innen und
Aufien herstellt und deshalb als ,,Medium im Sinne eines Vermittlers oder eine Schnittstelle
zwischen Innen und AuBen“ (Riggenbach 2000: 92) bezeichnet werden kann.®? Musik als
Kunst erweist sich in ihrer Wahrnehmung somit als stark subjektiv geprégt und abhangig vom
individuellen Geschmack des Rezipienten.

Nun stellt sich die Frage, welche Gruppe der Gesellschaft eigentlich das ,Musikleben’ und die
Kunstwahrnehmung in der Gesellschaft am prégendsten beeinflusst? Wer entscheidet (iber die
Geschmacksrichtungen, Uber das, was an kunstlerischer Darbietung stattfindet bzw. in der
anschlieBenden Beurteilung sodann als akzeptabel oder inakzeptabel empfunden wird? Wer
sind die Stammabonnenten der groBen Konzertgesellschaften und der Opernhéduser?
Antworten auf diese Fragen uber das Verhéltnis von Musik und Gesellschaft findet die
Musiksoziologie. Sie bietet ,,Erkenntnisse tUber das Verhéltnis zwischen den Musik Hérenden
als vergesellschafteten Einzelwesen, und der Musik selbst“ (Adorno 2003: 178). Theodor
Adorno bildet in seinen musiksoziologischen Untersuchungen zu den Typen musikalischen
Verhaltens drei Kategorien. An der Spitze steht der ,,Experte* als voll bewusster Horer, dem
nichts entgeht und der in der Lage ist, jederzeit tber das Gehdrte Rechenschaft abzulegen
(Berufsmusiker). Dessen ,,adaquates Horen* bezeichnet Adorno als ,strukturelles Horen®,
womit er die musikalische Logik des Verstehens meint (ebd.: 181, 182). Der zweiten
Kategorie entspricht der ,,gute Zuhdrer”. Auch er hort Uber das musikalisch Einzelne hinaus,
stellt Zusammenhange her und kann ein begrindetes Urteil abgeben, was nicht nur auf
Preiskategorien und geschmacklicher Willkiir basiert (vgl. ebd.: 183). Seine Musikalitét
entspricht historisch gesehen seiner Herkunft und Umgebung (musikalische Kultur etc.), die
in England im 18. und Deutschland im 19. Jh. v. a. in hofischen und aristokratischen Zirkeln
Uberlebt hat. Als dritten Typus definiert Adorno den ,,Bildungshérer” bzw.
»Bildungskonsumenten* als eine viel Musik hodrende, sie als Kulturgut respektierende,
kenntnisreiche Schlisselgruppe (Adorno 2003: 184, 185). Der Bildungshérer konsumiert
»,hach dem Mal3stab der ¢ffentlichen Geltung des Konsumierten“ (ebd.: 184), weshalb bei ihm

die Freude am reinen Verzehr den Genuss des Kunstwerks Uberwiegt. Adornos

152 Kommunikation als Ubertragung der Innenwelt eines Bewusstseins in die AuRenwelt dieses Bewusstseins
bzw. umgekehrt die Ubertragung der AuBenwelt eines Bewusstseins in die Innenwelt des Bewusstseins (als
oszillierender Prozess), Gefiihle als eine einseitige Beeinflussung des Innern (Bewusstsein) durch das Aufen,
Realitatsbezug als Beziehung der Innenwelt eines Bewusstseins zu seiner AuRenwelt, Identitdt (im Sinne einer
Teilfunktion von Realitatsbezug) als ein doppeltes In-Beziehung-Setzen von Innen und AuBen (Innenanteil
(Selbstbild) und AuRenanteil (Fremdbild) von Identitét, Innen (Bewusstsein) und Auflen (Korper) einer Trégerin
von Bewusstsein) und schlieflich Unterhaltung als eine Ableitung aller anderer Funktionen (vgl. Riggenbach
2000: 92, 93).
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Bildungskonsument gibt sich massenfeindlich und elitdr und ist im oberen und gehobenen
Burgertum (mit Ubergangen zum kleinen) zu verorten. Neue Musik diskriminierend, zugleich
Werte erhaltend, definiert Konformismus und Konventionalitdt den Sozialcharakter dieses
Typus. Mit der Folge, dass ,,die von diesem Typus verwalteten musikalischen Kulturguter
sich in solche des manipulierten Konsums verwandeln“ (Adorno 2003: 185).

Will man nun aufbauend auf das Verhaltnis von Musik und Gesellschaft die Bedeutung des
Klaviers als soziales Distinktionsmittel herausarbeiten, stellt sich unweigerlich die Frage,
welche Faktoren sich hierfiir als erkenntnisreich erweisen.’*® Unbestrittene Voraussetzung ist
zunachst einmal, dass es Akteure wie z. B. Kunstproduzenten geben muss, deren Produkte in
einem gesellschaftlichen Umfeld wahrgenommen werden. Als Kontaktmedium zwischen
diesen beiden Polen erweist sich das Klavier. Nimmt man die Klavierproduzenten hinzu,
ergibt sich ein Beziehungsdreieck, bestehend aus dem Produzenten, dem Kiinstler und der

15 Alle drei Akteursarten stehen in

ubrigen Gesellschaft als aktive und passive Konsumenten
unterschiedlicher Beziehung zueinander: Der Klavierbauer™ ist als Produzent auf kritische
Kinstler, Interpreten und Virtuosen angewiesen, deren profilierteste Vertreter im Falle
Broadwoods und Bechsteins zu ihren Kunden®®® zahlten. Nur durch renommierte Protegés
war eine breite Offentliche Wahrnehmung fur das Klavier als Produkt und eigene soziale
Reputation in der Gesellschaft zu erzielen. Die Kiinstler ihrerseits bedurfen guter Instrumente,
die ihrem kompositorischen Wirken adaquate Ausdrucksmdoglichkeiten verschaffen. Nur mit
einem guten Instrument stand ihnen die Tir zu sozialem Ruhm und Ehre offen. Die
Gesellschaft wiederum versucht, von Produzenten und Produkten wie auch den Kinstlern
durch materielle und ideelle Teilhabe (Klavierbesitz und Konzertbesuch etc.) zu profitieren,

um sie fir eigene distinktive Zwecke einzusetzen.

Norbert Elias ist dem Phanomen der Kunstproduzenten nachgegangen und hat in seinem Band
Soziologie eines Genies die Entwicklung von der Handwerkskunst zur Kinstlerkunst am

Beispiel Mozarts erkenntnisreich analysiert. Er definiert Handwerkerkunst als

153 Ich beschranke mich vor dem Hintergrund des Untersuchungsrahmens auf die Musik als eine spezifische Art
von Kunst.

154 Aktiv, im Falle eigenen Klavierspielens und passiv, im Falle des Besuchs von Konzerten o. 4.

155 Auf die Rolle der Klavierbauer Broadwood und Bechstein in diesem Zusammenhang wird in Kap. IV
vertiefend eingegangen (vgl. Kap. IV, A, V und 1V, B, V).

% Im Falle Broadwoods waren dies z. B. Georg Friedrich Handel, Johann Nepomuk Hummel, Joseph Haydn,
Muzio Clementi, Ignace Pleyel, Ignace Moscheles, Franz Liszt, Carl Maria v. Weber, Felix Mendelssohn-
Bartholdy, Jaques Blumenthal, Clara Schumann, Hans v. Bulow usw. (vgl. Broadwood 1895: 60, 61). Zu
Bechsteins treuesten Unterstltzern gehdrten ebenso und noch viel intensiver als bei Broadwood Franz Liszt,
Hans v. Biilow, sowie Carl Tausig, Fréderic Chopin, Claude Debussy, spéter Ludwig van Beethoven u. v. m.
(vgl. Kap. 11, A, ).
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Kunstproduktion fiir einen sozial hohergestellten Auftraggeber, deren einzige Funktion darin
zu sehen ist, den Abnehmer in seinem sozialen Status zu stérken. Insofern sei es erforderlich,
dass sich der Kunstproduzent dem Kunstgeschmack des Auftraggebers unterwirfe (vgl. Elias
1991: 177). Kinstlerkunst sieht Elias hingegen als Kunstschaffen fiir einen anonymen
Kaufermarkt, das z. T. durch Zwischeninstanzen wie z. B. Musikverleger, Impresarios o. &.
zugunsten des Kunstproduzenten vermittelt wird.*>’
Kunstschaffenden im Publikum Konsens herbeifuhrt (Elias 1991: 177). Diese Form des

Kunstschaffens hat den Vorteil einer groReren Unabh&ngigkeit des Kinstlers von dem

Voraussetzung ist, dass die Begabung des

allgemein-gesellschaftlichen Kunstgeschmack und einer Gleichstellung des Kunstlers mit
dem Kunstkdufer. Die reine Idee des Kinstlers kennt dabei keinen anderen Zweck als die
Kunst und steht den Sanktionen des Marktes, der 6ffentlichen Anerkennung, dem Erfolg,
indifferent gegenuber. Sie bildet sich erst allmahlich heraus, ,,wie eine ganz besondere soziale
Welt, ein Inselchen mitten im Ozean des Interesses®, bei dem ,,das 6konomische Scheitern mit
einer bestimmten Form von Erfolg verbunden sein konnte oder jedenfalls nicht unbedingt als
ein hoffnungsloses Scheitern angesehen werden misste* (Bourdieu 1998: 183). Was Bourdieu
hier umschreibt, ist das Ergebnis kinstlerischer Tatigkeit: der Schopfer hebt sich von
6konomischen Profanitdten ab und schafft etwas Schopferisches, wodurch ihm Macht zuteil
wird, die ihm den ,,Geruch des Kunstlertums* verleiht (ebd.: 183, 184). Das Beispiel Mozarts
veranschaulicht, wie der Kinstler als Wegbereiter neuer Kunst fungierte und dem Publikum,
der Gesellschaft, an Macht Uberlegen war. Innovationen brachten den etablierten Kanon des
Kunstschaffens ins Wanken und stellten die Gesellschaft vor die Herausforderung, entweder
hinzuzulernen oder abzulehnen. Elias sieht in der Richtung dieses Wandels im Verhaltnis von
Kunstproduzenten und Kunstkonsumenten lediglich ,eine Strdhne im umfassenderen
Entwicklungsgang der gesellschaftlichen Einheiten, die jeweils den Bezugsrahmen des
Kunstschaffens bilden* (Elias 1991: 61).

Wenn der Kinstler also als ldeengeber neue Trends schafft, nimmt er damit nicht
unwesentlich Einfluss auf individuelle Empfindungen. ,,Kunst ist auch etwas Kdorperliches
und Musik, die reinste und spirituellste aller Kiinste, ist vielleicht die korperlichste Gberhaupt®
(Bourdieu 1982: 142). Als entscheidendes ,Scharnier” zwischen Individuum und Gesellschaft

in Bezug auf die Kunstwahrnehmung einer Gesellschaft erweist sich der Geschmack.

7 Dass dies nicht nur auf die klavierspielenden Kiinstler, sondern auch auf die Klavierproduzenten zutrifft,
zeigen die Beispiele der Zusammenarbeit von Broadwood mit dem Direktor des Londoner Konzerthauses
Pantheon, Felice de Giardini (vgl. Kap. IV, A, IV) und Bechstein mit dem Berliner Konzertveranstalter Hermann
Wolff (vgl. Kap. 1V, B, IV).
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~Asthetischer Geschmack, Musikproduktion und Musikwahrnehmung entstehen auf der
Grundlage von Schemata, die stufenweise isomorph zu den Strukturen der Musik in der
umgebenden Kultur aufgebaut werden. Vorhandene einfachste musikalische Schemata sorgen
fiir die Einordnung musikalischer Ereignisse. Die Schemata werden laufend modifiziert und
den externen musikalischen Strukturen mehr und mehr angepasst“ (Oerter 1993: 257).

Diese Erkenntnis von Oerter fuhrt zu folgendem Schluss: Die Wahrnehmung von Musik kann
als individueller Konstruktionsakt gesehen werden, in dem musikalische Ereignisse ,zurecht
gehort’” werden. Interessant ist, unter welchen Bedingungen sich die Schemata verdndern. Um
dies zu klaren, muss man Geschmack tiber die Frage der Wahrnehmung und der ihr zugrunde
liegenden Schemata hinaus auch unter dem Aspekt des Umgangs mit Musik betrachten. Nicht
nur die Horerfahrungen (musikalischer Stimulus), sondern dariiber hinaus auch die
Notwendigkeit, in Bezug auf diese Musik bestimmte habitualisierte Umgangsformen zu
entwickeln (bestimmte Horstrategien, soziale Strategien) bilden die Grundlage fir
Geschmack. Im Kontext eines individuellen Lebensstils (einer individuellen Genussform)
sowie der eigenen Identitat bilden sich erst auf der Basis einer sozial ,bedeutungsvollen’

Beziehung zur Musik neue Wahrnehmungsschemata heraus.

Daher stellt sich nun die Aufgabe, Musikgeschmack nicht nur unter dem Aspekt der
Wahrnehmungsfahigkeit, sondern auch unter dem Aspekt des Umgangs mit der Musik zu
betrachten. Man gelangt zu einer Bestimmung der dem Geschmack zugrunde liegenden
Disposition in zweifacher Weise: zum einen als (kognitive) Fahigkeit — das Verstehen des
Wahrgenommenen auf der Basis ausgebildeter Schemata — zum anderen aber als Fahigkeit,
Musik strategisch zu benutzen, ob zur Herstellung psychophysischer Zustande (Hoérstrategien)

oder als Mittel einer sozialen Identifikation oder Distinktion (soziale Strategie).
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3.1.3 Geschmack als Kapital
Will man sich der Funktion des Geschmacks als Kapital néhern, erweist sich ein Blick in die
Sozialgeschichte der Musik als aufschlussreich. Dies soll nachfolgend in Form eines Exkurses

zu den historischen Wurzeln der Beschaftigung mit Geschmack geschehen.

Theoretische Reflexionen wie z. B. philosophische Spekulationen tiber die Musik™® hatten
lange Zeit mit dem eigentlichen Handwerk des Musizieren nichts zu tun. Insofern war die
Frage des Gefallens auch nicht relevant, da die musikalische Praxis ,,vollkommen den
kultischen Handlungen subsumiert war und die Philosophen damit befasst waren, die
Musiktheorie in Einklang mit dem spekulativen System zu bringen, das ihrer Vorstellung
nach allen Erscheinungen zugrunde lage* (Gebesmair 2001: 26). Musik sollte im Rahmen der
liturgischen Praxis dem Lobpreis Gottes oder der politischen Legitimation eines weltlichen
Herrschers dienen. Solange sie dieser Funktion gerecht wurde, blieb sie einer Beurteilung
nach dem Geschmack entzogen.

Diese Funktionalisierung der Musik endete mit dem Aufkommen eines selbstbewussten,
stadtischen Burgertums. Der Prozess der Verburgerlichung der Kunst und Musik und damit
einhergehend der Beginn der Problematisierung von Geschmacksfragen wird von Andreas
Gebesmair an der Entstehung des birgerlichen Konzertbetriebes an drei Aspekten
verdeutlicht:

e Im Zuge der Veranderung der Rolle der Musikschaffenden wird Komponieren und
Musizieren Gegenstand theoretischer Reflexion und somit ein Geschéft fir Experten.
Spatestens im 15. Jh. wird die Anonymitdt in bezug auf die Urheberschaft bei
Kompositionen durch bewusste Namensnennung des Komponisten ersetzt. Erst im 18.
Jh. beginnen sich Komponisten ganzlich aus der Bevormundung durch religidse oder
auch hofische Auftraggeber zu 16sen.**® Mit schopferischem Selbstbewusstsein
emanzipiert sich der Kunstler von der fordernden Patronage eines Mazens und wird so
zum autonom Schaffenden.

e Zugleich entsteht eine vereinsartig organisierte Form des burgerlichen Musizierens,
die zu einer Anordnung fiihrt, die fur uns auch heute noch als das birgerliche Konzert
wahrgenommen wird: ,,Ein mehr oder weniger professioneller Klangkorper bietet
einem kontemplativ lauschenden Publikum gegen Entgelt die Werke der autonom

Kunstschaffenden dar* (ebd.: 27). Musikgenul? als Téatigkeit bekommt dadurch einen

158 Musica in der Antike.
159 Wie z.B. Mozarts Zerwiirfnis mit dem Fiirsterzbischof von Salzburg.
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selbststandigen Charakter und wird zum Gegenstand theoretischer Reflexion. Es wird
somit nicht von der Musik selbst ausgegangen, sondern vom Hoérer. Damit wird das
subjektive Empfinden zum MaRstab der Beurteilung.

e Dritter Aspekt ist die zunehmende Bedeutung der Musikzeitschriften ,als
Institutionalisierung des Rasonnements tber Musik* (Gebesmair 2001: 28), in denen
Fragen des Geschmacks verhandelt wurden. Wahrend der Geschmack zum MaRstab
der kompositorischen Praxis wurde, blieb nicht selten im Dunkeln, worauf die
Gewissheit Uber die Richtigkeit des eigenen Urteils beruhte.**

Da Verteidiger eines Geschmacks immer einen bestimmten Kompositionsstil bevorzugen,

wurde mit Geschmack sowohl das Vermogen der Schaffenden als auch der Rezipierenden

bezeichnet. Ein bestimmter Geschmack oder Styl wurde mit einer bestimmten
gesellschaftlichen  Gruppe assoziiert, Geschmacksstreitigkeiten (wie z. B. der

Buffonistenstreit von 17526

) zwischen dem aufstrebenden und aufgeklarten Birgertum und
einer an ihren Privilegien festhaltenden Aristokratie spiegelten sich in den unzéhligen
Auseinandersetzungen verschiedener Geschmacksrichtungen im 18. und 19. Jh. (Kenner und

Liebhaber, Virtuosen und Klassiker, Formalisten und Neudeutsche etc.) wider.

Mit dem Entzug der Musik aus dem ,uniformierenden’ Einfluss der Kirche ging eine
Verschiebung ins Psychologische einher, ,in deren Verlauf die Grundlagen des
Musikverstandnisses immer mehr von der Objektivitit der musikalischen Tatsachen, die einer
gottlichen Ordnung folgten, ins Subjektive individueller Empfindungen* (Gebesmair 2001.:
30) geriet. An die Stelle mathematisch bestimmbarer GroéRen traten nun innere
Gemlitszustande (das subjektiv Erfahrbare) als Malistab der Beurteilung. Allein das Gehor
und die innerlichen, natirlichen und moralischen Verhéltnisse wurden zum bestimmenden
MaRstab und entschieden (ber die Giite der Musik. Das fuhrte soweit, dass den jeweiligen
Elementen psychische Funktionen (Affekte) zuzuordnen versucht wurde. ,Ein kleines
Intervall galt ihnen z.B. als etwas Schmeichelndes, Trauriges, Zartliches, wahrend die groRen
Freudiges, Lustiges und Freches darstellten. Konsonanzen versetzen das Gemit in
vollkommene Ruhe, Dissonanzen hingegen verursachen Verdruss“ (ebd.: 31). Geschmack

war demnach von Anfang an normativ aufgeladen. Geschmack zu haben assoziierte immer

160 Haufig wurden die Begriffe Geschmack und Styl synonym verwendet.

161 Dahlhaus beschreibt in Die Musik des 18. Jahrhunderts (Neues Handbuch der Musikwissenschaft Band 5,
Laaber 1985), wie sich die Aufklarer Rousseau und Diderot anldsslich der Auffuhrung einiger italienischer
Intermezzi (Buffon) an der Pariser Opéra gegen die aristokratische Musik etwa eines Rameau wandten.
Gleichzeitig forderten sie allerdings die Hinwendung zu dieser neuen, von den Italienern geschaffenen Form
einer ,komischen’ Oper, zumal sie in ihnen das Natrliche und Volkstiimliche zum Ausdruck gebracht sahen.



3. Das Klavier als Kulturgut in London und Berlin 80

guten Geschmack zu haben, was die F&higkeit bezeichnete, zwischen ,Schénem’ und

,Hasslichem’ unterscheiden zu kénnen.

Kommen wir zuriick zum Geschmack als Kapital. Nach Gerhard Schulzes Theorie der
,Erlebnisgesellschaft’ fordern deren Angebote eine permanente Entscheidung flr oder gegen
etwas. Geschmack wird auf diese Weise zur Instanz, wenn ansonsten keine
Orientierungsmoglichkeiten zur Verfugung stehen. Obschon sich die Wahl haufig zur Qual
entwickelt, kommt dem eigenen Geschmack selektive Wirkung zu, unbewusst oder
automatisch die Streu vom Weizen zu unterscheiden. Die Auswahl bestimmter Musikarten
beispielsweise kann innerhalb von Sekunden des Hineinhorens eine Entscheidung fir oder
gegen diese oder jene Musik erbringen. Was einem geféllt, lasst sich demnach relativ leicht
feststellen. Weit schwerer ist die Antwort auf die Frage, warum einem etwas gefallt.
»Geschmack, zumal guten, hat man oder eben nicht. Was sich jemand als mehr oder weniger
objektive Aussage etwa Uber die Qualitat eines Musikstiickes anmaft, wird schnell relativiert,
sobald ebenso kompetent und lberzeugend vorgetragener Widerspruch laut wird* (Gebesmair
2001: 11, 12). Da Geschmack von individueller Empfindung abhéangt, gleitet die Kontroverse
dartiber sehr bald ins Subjektive ab. Hinzu kommt die Schwierigkeit, eine gemeinsame
Sprache zur Erldauterung der Geschmacksurteile zu finden. Aufgrund ihrer semantischen
Unbestimmtheit l&sst sich Musik begrifflich nur schwer fassen. Was auf den ersten Blick als
sachkundiges Urteil erscheinen mag, verliert seine Bedeutung, sobald die ersten Zweifel am

objektiven Gehalt der Begriffe angemeldet werden.

Trotz der Kontroversen Uber Fragen des Geschmacks und der Tatsache, dass sich objektive
Geschmacksurteile haufig nur als Verallgemeinerungen eines subjektiven Empfindens
erweisen, ist unstrittig, dass eine Person mit ihrem individuellen Geschmack keineswegs ein
Singulum ist. Es bilden sich ,Geschmacksklassen’, deren Verbindungsglied ganz
offensichtlich ein dhnlicher Geschmack ist. ,,Diesem auf den ersten Blick trivial
erscheinenden Umstand widmet sich nun eine Soziologie musikalischer Vorlieben. Sie
versucht dem Gegensatz zwischen einem Allgemeingultigkeit beanspruchenden Urteil auf der
einen Seite und einem auf der ldiosynkrasie des Einzelnen beruhenden subjektiven Urteil zu
entgehen, indem sie das (vermeintlich) subjektive Urteil auf eine Klasse zurtickfihrt, der auch
andere durchaus ahnliche Urteile angehéren, und indem sie die (vermeintlich) objektiven
Urteile als Strategien betrachtet, die Urteile der eigenen Klasse als allgemein giltige und
daher legitime wvon den anderen abzusetzen® (Ebd.: 13). Klasse wird hier in
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Anflhrungszeichen geschrieben, weil diesem Begriff eine doppelte Funktion zukommt. Zum
einen bezeichnet Klasse den Platz in einem Kilassifikationssystem, in dem sich &hnliche
Objekte befinden, wie z. B. Musikstiicke. Zum anderen gilt Klasse aber auch als Kategorie
zur Beschreibung der englischen und deutschen Gesellschaften, von denen angenommen
wird, dass sie ein im Alltag verbindliches Referenzsystem bilden, in das die Einzelnen sich
selbst und andere einordnen. Wird ein Geschmacksurteil Uber ein musikalisches Objekt
getroffen, hat dies zur Folge, dass sich der Urteilende immer auch in Beziehung zu einer
Klasse &hnlicher Objekte setzt. Dabei kénnen die Vorstellungen dartiber, was dieser Klasse
noch angehort, stark voneinander abweichen. Insofern ist klar, dass, wer Liebhaber Lisztscher

Musik ist, mit groRer Wahrscheinlichkeit auch jene von Mozart oder Haydn mag.

Der Begriff Geschmacksklassen wirft nun die Frage auf, inwiefern ein Zusammenhang
zwischen den Klassen musikalischer Objekte, und den in der Soziologie verwendeten Klassen
besteht? Gibt es ein Verhaltnis von Musikgeschmack und Sozialstruktur und wenn ja, wie
kdnnte man es darstellen?

Der Musikgeschmack der Englédnder im 18. Jh. und der der Deutschen im 19. Jh. ist ein
Unterscheidungsmerkmal, das abhdngig ist von sozialen Ungleichheiten und einer
symbolischen Représentation eines sozialen Oben und Unten. Dies ermdglicht Rickschlisse
auf die soziale Position, auf den Lebensstil, auf high and low culture als sozialem
Unterscheidungskriterium. Geschmacksklassen lassen sich z. B. kategorisieren in ernste
Musik und Unterhaltungsmusik oder gehobene Kunst und Massenkunst. Dabei kdnnen sozio-
okonomische Klassen-Merkmale, insbesondere Bildungsvariablen, als Prédiktoren der

Nutzung musikalischer Angebote dienen.

Bourdieu hat die maligeblichste Theorie zum Zusammenhang von Geschmack und
Gesellschaft entwickelt. Die ihr zugrundeliegende Annahme sieht die Ausbildung des
Geschmacks auf der Basis einer klassenmaRigen Konditionierung vor. Der Habitus ,,im Sinne
einer Erzeugungsformel, mit der sich zugleich die klassifizierbaren Formen der Praxis und
Produkte wie die diese Formen und Produkte zu einem System distinktiver Zeichen
konstituierenden Urteile und Bewertungen erkléren lassen“ (Bourdieu 1982: 278), bildet quasi
als Inkorporation der Klassenlage wie des Klassengegensatzes die Grundlage der

162

Wahrnehmung und der Bewertung von Musik als auch des Handelns.” Wenn Geschmack

selbst als Ressource, als Kapital und Mittel eingesetzt wird, geschieht dies, um in den

162 Er erfasst die , lagespezifischen Differenzen® (ebd.: 279) und als Produkte dessen, werden Unterschiede
zwischen Klassifizierten und klassifizierenden Praxisformen deutlich.
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stadtischen Gesellschaften Londons und Berlins im 18. bzw. 19. Jh. entsprechende
gesellschaftliche Positionen zu erreichen bzw. abzusichern. Bourdieus Theorie zufolge wird
Geschmack sowohl als Ursache fiir soziale Ungleichheiten'®, als auch als Konsequenzen von
sozialen Ungleichheiten betrachtet: sozial Benachteiligte bzw. Vertreter der Unterschichten
haben nicht die gleiche Chance, einen erlesenen Geschmack auszubilden wie z. B. Mitglieder
der Oberschichten. Bourdieu bezeichnet Geschmack daher als ,,praktischen Operator flr die
Dinge in distinkte und distinktive Zeichen*, durch den die Unterschiede ,,aus der physischen
Ordnung“ und ,,in die symbolische Ordnung signifikanter Unterscheidungen® (Bourdieu
1982: 284) geraten.

Die spezifische soziale Lage des Einzelnen, bestimmt durch das lhr Gegensatzliche
(Bestatigung in der Differenz) (vgl. ebd.: 279), ruckt in den Blickpunkt, wenn Geschmack
zum Mittel einer horizontalen Differenzierung wird und man ihn auf eine objektive soziale
Lage zuriickfuhrt. Musikalische Vorlieben sind dementsprechend weniger der subjektiven
Erlebnisqualitat  verpflichtet. Ubereinstimmend zur Annahme von Bourdieu sind
Geschmacksunterschiede mehr Konsequenz einer sozialen Lage und damit Kkein
Unterscheidungsmerkmal per se: Sie bilden die Grundlage von Milieus, die sich durch die
Gemeinsamkeiten der Lebensstile definieren, unabhdngig von der gesellschaftlichen
Hierarchie.

In den feudalen Gesellschaften Englands und Deutschlands wurde die Identifikation mit einer
gesellschaftlichen Hierarchie auf Grundlage der primdren Sozialisation durch eine nur fiir die
Oberschichten zugéngliche Bildung, eine bis dahin fir die breite Masse unerreichbare
Mobilitat und eine starke Gruppenzugehdrigkeit gefordert. Es existierte ein Klassenhabitus,
wie Bourdieu es nennt, der dazu fuhrte, dass spezifischer Geschmack von den oberen
gesellschaftlichen Klassen strategisch genutzt wurde, um wichtige Positionen innerhalb der
hierarchischen Gesellschaft (unterteilt u. a. in Alters-, Geschlechts- und Gesellschaftsklassen)
zu erreichen (vgl. Bourdieu 1982: 727 ff.). Die traditionellen Hierarchien basierten im Bereich
der Musik auf einem Geschmack, der auf ExKklusivitat angelegt war, weniger auf Breite,
wodurch traditionelle kulturelle Hierarchien ihre Bedeutung verloren. Das grindete in der
fehlenden  Wechselmdglichkeit — zwischen unterschiedlichen Kontexten sowohl in
geographischer als auch in sozialer Hinsicht, was Zwang und Chance bedeutete: Zwang zur
Aneignung dieser Angebote, um in den gewohnten gesellschaftlichen Kreisen gewandt

agieren zu konnen, und Chance, innerhalb der Hierarchie durch z. B. drawing-rooms oder

163 Wer z. B. den als ,erlesen’ empfundenen Geschmack erwirbt, besitzt damit auch die Chance, eine besondere
Stellung in der Gesellschaft einzunehmen.
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Salons, ein weit verzweigtes Netzwerk und nicht zuletzt 6konomischen Spielraum neue
Kinstler und damit neue Musik zu férdern und damit den eigenen Erfahrungshorizont zu

erweitern.

Nun ist zu fragen, worauf ein Geschmacksurteil beruht? Wie kann etwas, das in erster Linie
,geflihlt’ wird und im individuellen Empfinden wurzelt, also zwischen den Polen Gefiihl und
Verstand, Subjektivitdt und Universalitat oszilliert, zur Grundlage eines rationalen Urteils
werden, das womdglich auch noch den Anspruch der Allgemeingultigkeit erhebt? Welche
Rolle spielt der Verstand als eigentlicher Widerpart der Gefiihle, ein Vermdgen, das
schwerlich in Einklang mit der affektiven Wirkung der Musik zu bringen ist oder auf einem
richtigen Empfinden, also einem subjektiven Gefihl und daher auch schwer
verallgemeinerbaren Vermoégen basiert? Gibt es die Mdoglichkeit, allgemeinglltige Aussagen
Uber den guten Geschmack zu treffen?

Wenn der Geschmack Allgemeingultigkeit beanspruchen darf und trotzdem in jedem
Einzelnen unabhédngig von seiner Erziehung und Kultur als subjektive Empfindung zu
verorten ware, dann hieRe das, dass der Geschmack angeboren ist. In der Philosophie wurde
nach Antworten auf die Vielfalt der unterschiedlichen Vorstellungen gesucht, was schén und
was hésslich sei. Mit Vertretern wie z. B. Immanuel Kant entstand Mitte des 18. Jh. die
Asthetik als eigene philosophische Disziplin, die sich als Wissenschaft der Sinneserkenntnisse
betrachtete.® Nur indem subjektive Sinnesempfindungen einem objektiven Blick und damit
einem allgemeingultigen Urteil weichen, ist der Gegenstand von allen Bestandteilen befreit,
die als subjektives Interesse an diesem ausgelegt werden kénnten. Weder seine materielle
Qualitat (die bestimmte Sinneserfahrungen auslost), noch seine Form (die vom
Erkenntnisvermdgen als zweckméRig erachtet wird), noch die &sthetische Wahrnehmung darf

von Interesse sein, denn dann ware das Urteil ja ein Erkenntnisurteil.

Die dadurch entstehende Schwierigkeit, die Kunstform Musik unter die schonen Kinste zu
subsumieren, fuhrt dazu, dass begriffslose Musik im Gegensatz zur Rede- und Dichtkunst als
auch zur bildenden Kunst die Gefiihle direkt anspricht. In Kants Hierarchie nahm sie den
untersten Platz ein, da unklar war, ob in der Beurteilung von Musik die Reflexion der

Empfindung vorausgeht oder die Geflihle direkt angesprochen werden (vgl. Kant 1963: 50

164 Ajisthesis (griechisch: Wahrmehmung, Empfindung).
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f).1®° Bourdieu hat diese Unterscheidung zwischen Reflexionsgeschmack und
Sinnengeschmack als Ausdruck des Klassenverhéltnisses interpretiert. Reflexionsgeschmack
wird dabei in Abgrenzung zur vulgéaren Korperlichkeit des Pobels formuliert, von der sich der

Biirger &sthetisch als auch sozial distanzierte (vgl. Bourdieu 1987: 756 ff.).

Die Analyse von Musikgeschmack wird der Realitdt nur gerecht, wenn sie das
Zusammenspiel vegetativer, emotionaler und kognitiver Vorgange in der Analyse
berucksichtigt. Die Gegensétze, die am Anfang der Beschaftigung mit Musikgeschmack
standen — Geflihl und Verstand, Korper und Geist — bilden lediglich zwei analytische Pole,
zwischen denen die vielfaltigen Formen des Musikhdrens zu verorten sind. Eine Begriindung
des Geschmacks in der Haltung des interesselosen Wohlgefallens missachtet allerdings die
Tatsache, dass sowohl diese Haltung als auch die Wahrnehmungskategorien (objektives
Urteil, subjektive Empfindung) selbst Ergebnis einer historischen und biografischen
Entwicklung sind. Das Bediirfnis und der Versuch, die eigene &sthetische Position als eine
den anderen Uberlegene darzustellen und fur sie Allgemeingultigkeit zu beanspruchen, wird
allerdings aus soziologischer Sicht als soziale Strategie der Abgrenzung betrachtet: ,,Es ware
verfehlt zu meinen, das Distinktion, also Unterschiede setzende Verhalten sei ein bloR
beildufig mitwirkendes Moment der &sthetischen Disposition. Vielmehr beinhaltet der reine
Blick einen Bruch mit der alltaglichen Einstellung zur Welt, und bezeichnet darin gerade auch
einen Bruch mit der Gesellschaft“ (Bourdieu 1982: 62). Die diesen Anspriichen zugrunde
liegende soziologische Analyse der gesellschaftlichen Prozesse tritt an die Stelle einer
asthetischen Begriindung der Allgemeingultigkeit.

165 Fir Kant spiegelt das in Ansehung des Daseins des Gegenstandes indifferente, kontemplative Urteil das
typische Rezeptionsverhalten wider: das distanzierte Betrachten, das andéachtige Lauschen. Kant unternimmt den
Versuch, zwischen einem reinen Urteil (auf der Basis des ,Reflexionsgeschmacks’) und einem
interessegeleiteten, subjektiven Urteil (auf der Basis des ,Sinnengeschmacks’) zu unterscheiden. So gilt z. B.
alles, was angenehm ist, als anmutig, lieblich, ergétzend und erfreulich und alles, was die Sinne unvermittelt
anspricht und uns bewegt und beriihrt als interessant, da durch diese Gefilihle eine Begierde nach den
Gegenstanden entsteht, sozusagen der Wunsch, den Gegenstand auch weiterhin zu genielen. Ein Urteil aus der
Begierde heraus ist immer parteiisch und damit von Mensch zu Mensch unterschiedlich. Hieraus folgt die
bekannte Definition des Geschmacks als ,das Beurteilungsvermdgen eines Gegenstandes oder einer
Vorstellungsart durch ein Wohlgefallen, oder Missfallen, ohne alles Interesse” (Kant 1963: 79).
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3.1.4 Bedeutung des Musikgeschmacks als kulturelles Kapital und Bedeutung des
kulturellen Kapitals in der Reproduktion gesellschaftlicher Unterschiede

Mit Bourdieu wurde Musikgeschmack als Bestandteil des kulturellen Kapitals
herausgearbeitet. Zudem wurde die Annahme bekréftigt, dass Praferenz oder Ablehnung
bestimmter musikalischer Genres der Distinktion und damit der Abgrenzung ebenso dient wie

der Ansehensvermehrung und der Herstellung sozialer Bindungen.

Bourdieu geht nun noch einen Schritt weiter. In seiner Studie Die feinen Unterschiede
untersucht er am Beispiel der franzdsischen Gesellschaft Uber die kulturelle Praxis
hinausgehend diverse ,Konsumfelder’ der Gesellschaft, wie z. B Kleidungswahl,
Wohnungseinrichtung, Speisenzubereitung etc. Fur ihn werden die Unterschiede zwischen
den Milieus in ihrer Komplexitat erst durch die Betrachtung aller Stilelemente als Ganzes
versteh- und erklarbar. Musikgeschmack ist dabei lediglich ein Teil dieses Ganzen. Vorlieben
fir bestimmte Objekte, ob nun aus dem Bereich der alltdglichen Verrichtungen oder der
hohen Kunst, vermitteln lediglich einen ersten Eindruck von einer Person. lhr Stil in seiner
Gesamtheit erdffnet sich aber erst in den Momenten, wo die Personen versuchen, sich mit
diesem Geschmack gegenseitig zu beeindrucken (vgl. Bourdieu 1982: 359 f.). Das kann z. B.
verbal geschehen in Form einer adaquaten Einschéatzung Uber das ausgewahlte Objekt. Die
Art und Weise der Artikulation {ber ein Musikstick und eine entsprechende
Beziehungsherstellung oder Anspielung werden zum eigentlichen Gegenstand einer
Identifikation und Distinktion (im Sinne der Ausgrenzung).

Bourdieu hat sich intensiv mit der Rolle, die Geschmack in der Reproduktion von sozialen
Ungleichheiten spielt, auseinandergesetzt. Dabei standen spezifische Terminologien wie
Praxisokonomie, Kapital, Habitus und sozialer Raum im Vordergrund. Diese Terminologien
und ihre Wirkungen wurden im Untersuchungskonzept umfassend vorgestellt (vgl. Kap. I).
Das Ergebnis seiner Untersuchungen ist die Einsicht, dass der ,Wert’ einer Theorie nicht

zuletzt im Widerspruch besteht, den sie hervorruft.

So, wie sich der Stellenwert des Musikgeschmacks als Bestandteil des kulturellen Kapitals
relativiert, muss auch die Bedeutung des kulturellen Kapitals in der Reproduktion der sozialen
Ungleichheiten eingeschrankt werden. Im vorangegangenen Kapitel wurde die These
geédulert, dass dem Geschmack dann eine Ressourcenfunktion zukommt, wenn er maglichst
breit ist und in unterschiedlichen Kontexten wirksam wird. Vieles spricht daflr, dass
kulturelles Kapital in der Reproduktion von sozialen Ungleichheiten zugunsten von sozialem
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Kapital an Bedeutung verliert, wobei ersteres in seiner Theorie zu einer conditio sine qua non
der sozialen Reproduktion wurde. Dies mag auf die Gesellschaft des 20. Jahrhunderts
zutreffen, in der englischen Gesellschaft des ausgehenden 18. Jahrhunderts und der deutschen
Gesellschaft Mitte des 19. Jahrhunderts war die Klassenhierarchie aber noch so intakt, dass
das soziale Kapital wesentlich bedeutungsvoller war. Andere durch eigenes Auftreten zu
Uberzeugen, zu den ,richtigen’ Menschen soziale Bindungen zu kniipfen, die einem wiederum
zu Vorteilen verhelfen, war in standischen Gesellschaften durch die Zugehorigkeit zu
bestimmten Familien oder Gruppen mit dem ,richtigen Namen’ oder der ,richtigen Herkunft’
und damit dem sozialen Kapital verbunden. Weniger der gemeinsame Stil musste dabei im
Vordergrund stehen, wenngleich Gemeinsamkeiten nicht unwahrscheinlich waren. Der Effekt
der sozialen Verpflichtung tberwog im Prozess des Statuserwerbs den der kulturellen

Gemeinsamkeit (vgl. Gebesmaier 2001: 215).

Im Kontext der englischen und deutschen Gesellschaften des 18. bzw. 19. Jahrhunderts wird
mit Bourdieu davon ausgegangen, dass die Verfligungsmoglichkeit Uber soziales Kapital
malgeblich von der sozialen Herkunft abhing. D. h., dass ein Klavier spielendes Madchen aus
gutem Hause aufgrund seines Habitus eine vollig andere Gesamtbewertung erfuhr als ein
kulturell ,verwahrloster’ Junge, der vielleicht einmal gehorte Stralenmusik zu reproduzieren
im Stande war. Bei dem Kind aus der oberen Schicht wird der in der Kindheit angelegte
Habitus durch den alltaglichen Umgang mit Gleichgesinnten zur Selbstverstandlichkeit, was
dazu fihrt, dass er im Spiel mit subtilen Abgrenzungen und selbstbewussten Bewertungen die
Musik in welcher Form auch immer als kulturelle Ressource zu nutzen weif3 und dadurch den
Anschein der Uberlegenheit vermittelt. So wie Kinder die Anerkennung einer symbolischen
Ordnung mit der Unterscheidung zwischen Wichtigem und Unwichtigem, Legitimem und
Illegitimem lernen, so setzt sich auch die Vorstellung durch, dass den Besitzern eines
legitimen Geschmacks die gleiche Anerkennung zukommen muss, wie sie ihrer Kultur
entgegengebracht wird. Denn mit der Vorstellung eines legitimen Geschmacks, ist nicht nur
die Vorstellung der Kultiviertheit, sondern auch die einer moralischen Uberlegenheit
verbunden: ,Das reine Vergnugen ist préadestiniert dazu, als Symbol moralischer
Vollkommenheit zu fungieren, wie das Kunstwerk als Testfall fiir ethische Uberlegenheit, als
unhinterfragbares Mafl fir das den Menschen als Menschen auszeichnende
Sublimierungsvermdgen: Worum es dem dasthetischen Diskurs bei seinem Versuch der
Durchsetzung einer Bestimmung des eigentlichen Menschlichen wirklich geht, das ist letzten
Endes nichts weiter als das Monopol auf Menschlichkeit“ (Bourdieu 1987a: 766). Diese
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Annahme Bourdieus stellt also eine kausale Verbindung zwischen dem Konsum von
gesellschaftlich hochangesehenen, kulturellen Giitern und den sozialen Privilegien, die durch
diesen Konsum legitimiert sind, her. Kultur als Lebensstil ermdglicht die Durchsetzung einer
sozialen Ordnung, die auf der Grundlage der besonderen Wertschatzung dieser Kultur und
ihrer Trager beruht. Bestimmte Privilegien (wie z. B. politische Amter etc.) werden durch den
Besitz von Ehre, die auf der Gewandtheit im Umgang mit kulturellen Gltern, kultiviertem

Auftreten etc. beruht, gerechtfertigt.

Bei der Erlauterung des Habitus hat Bourdieu mit der Bezeichnung ,,amor fati** (Wahl des
Schicksals) (Bourdieu 1982: 290) bereits auf die beinahe ideologische Wirkung des Habitus
hingewiesen: Indem namlich der Habitus die Wiinsche und Praktiken an die Gegebenheiten
anpasst, werden die gegebenen Ungleichheiten als natirliche Ordnung betrachtet.

Zwei weitere Aspekte erganzen diese Vorstellung: die Ideologie des natiirlichen Geschmacks
und die Ideologie des legitimen Geschmacks. Mit ersterem sind die sich im Laufe der
schulischen Ausbildung verwandelnden Unterschiede zwischen der klassenméafiiigen
frihkindlichen Sozialisation hin zu Unterschieden der Begabung, die als etwas Angeborenes
erscheinen, gemeint. Letzterer verdeutlicht die These Bourdieus’, dass der Geschmack der
Herrschenden der herrschende Geschmack ist. D. h. im Umkehrschluss, das sich die
Menschen in ihren hohen Positionen legitimiert sehen, die sich auch im Besitz des legitimen
Geschmacks wéhnen.

Im Bezug auf die ,ldeologie des natiirlichen Geschmacks’ konnte man ableiten, dass Kinder,
die aufgrund ihres familidren Hintergrundes imstande sind, gesellschaftlich ,legitime’ und
hoch angesehene Verhaltensweisen an den Tag zu legen, aufgrund der Ubereinstimmung mit
der von Padagogen représentierten Kultur von diesen (unbewusst) bevorzugt werden. Mit
Bourdieu sehe ich daher die Vermittlungsarbeit der Bildungseinrichtungen weniger im
Bereich der beruflichen Qualifikationen, sondern eher in der Bekraftigung eines kulturellen
Habitus, der die Kultiviertheit der Person verburgt und sich somit im gunstigsten Fall
Unterschiede im kulturellen Verhalten in Unterschiede der Begabung verwandeln
(beispielsweise verlore Musikgeschmack als kulturelles Kapital seinen Wert, wenn es nicht in
entsprechendes soziales™® und letztlich auch in 6konomisches Kapital konvertiert wiirde).

1% D h. in Loyalitaten und ,Seilschaften’, die wesentlich tiber eine gemeinsame kulturelle Praxis definiert sind.
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3.1.5 Hauptstadtische Faktoren, gesellschaftliches Urteil — Ein exklusives Mdbel als
Ausdruck gesellschaftspolitischer Klassenvielfalt

Im Zentrum der folgenden Uberlegungen soll die Frage stehen, inwieweit aus der Vertrautheit
mit gesellschaftlich legitimierten, insbesondere hochkulturellen Gitern ein System von
Differenzen mit dem daraus abgeleiteten Anspruch auf soziale oder moralische Uberlegenheit
entsteht.

Adorno sieht in der Suche nach Korrespondenzen zwischen sozialem Ursprung von Kinstlern
und der Klassenzugehorigkeit einen grundséatzlichen Denkfehler. Auf der einen Seite haben in
feudalen und absolutistischen Zeiten die herrschenden Klassen weniger begehrte geistige
Arbeit mehr delegiert als selbst verrichtet. Auf der anderen Seite war das Proletariat innerhalb
der birgerlichen Gesellschaft (Arbeiter und deren Kinder) durch seine soziale Stellung an
klnstlerischer Produktion gehindert (vgl. Adorno 2003: 238). Adorno bezeichnet die
Personen, denen die Kunstaustibung tbertragen war, als ,,Dritte” (ebd.: 239). Konkret waren
damit Kunstler gemeint, wie z. B. Mozart oder Handel, denen bei allem Ruhm in England wie
Deutschland burgerliche Sekuritdt versagt blieb. Hier konstruiert Adorno einen
Zusammenhang zwischen subjektiver Genese und sozialem Sinn von Musik. Diese als
,Dienst’” anzusehen, der willfahrig dem Auftraggeber vom Komponisten dargeboten wird, war
eine bis weit ins 19. Jh. verbreitete Auffassung innerhalb der kapitalistischen Gesellschaften
Englands und Deutschlands.

In diesem Zusammenhang ist es aufschlussreich, das Verhéltnis zwischen Typen von Musik
und sozialer Schichtung der im kulturellen Klima vorherrschenden Wertschatzung von
Musiktypen zu befragen. Kann man von Kilassifizierungen wie high brow-Musik fir die
Oberklasse, middle brow-Musik fiir den Mittelstand bzw. low brow-Musik fiir die Unterklasse
ausgehen?

Adorno begegnet dieser These mit dem Bsp. der klassenbewussten-konservativen
Oberschicht, der naturgemé&lR die ,groRe Musik’ zugeordnet wiirde, die Ideologien und
Realitaten einbezdge. Dies sei aber eine Fehleinschédtzung, denn diese Schicht weiche lieber
der Realitat aus, was eben diese ,grole Musik’ nicht mehr, sondern weniger ideologisch
mache. Bei der Unterschicht ergebe sich ein &hnliches Problem. Die dort konsumierte, pur
hedonistische Musik sei auch nicht realistischer als die in der Oberschicht gultige (Adorno
2003: 242). Die Frage muss daher verneint werden mit dem Hinweis, dass der Bezug auf
Horgewohnheiten vollig unergiebig ist fur die Beurteilung des Verhéltnisses von Musik und

Klassen.
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Interessanter Aspekt fur den sozialen Gestus einer Musik ist vielmehr der soziale Ort ihrer
Wirkung. Dies zeigt das Bsp. der Musiksalons. Die ,Soiréen der groRen Gesellschaft’
brachten exklusive, den Ausdruck des Aristokratischen widerspiegelnde Musiken zu Tage, die
zur Sozialisation lockten und damit geschmackspragend wirkten. Damit markierte Musik
plotzlich einen gesellschaftlichen Horizont, den zu erreichen es einiger Adaptions- und
Assoziationsleistungen erforderte. In den Monarchien England und Deutschland wurden die
Salons damit zum Brennglas gesellschaftlicher Entwicklungen, weshalb sie im Fortgang der
Studie auf diese Wirkung hin ndher untersucht werden.

Adorno formuliert den Auftrag der Musik so: ,,Sie ist soziale Kritik durch die kinstlerische
hindurch* (Adorno 2003: 245), womit sie ideologisch zu falschem Bewusstsein fuhrt. So ist
sie auch fir politische Zwecke verwendbar. ,,Der Stempel, den politische Richtungen
musikalischen aufdruicken, hat vielfach mit der Musik selbst und ihrem Gehalt nichts zu tun®
(ebd.: 147). Schlichte Ideologien sind hier maRgeblich, Sachkenntnis riickt in den
Hintergrund. Die Musik der Zeit der Industriellen Revolution litt an der ,,Unversohntheit des
Allgemeinen und Besonderen, der Kluft zwischen ihren (...) Gbergreifenden Formen und dem,
was darin spezifisch musikalisch sich ereignet* (Adorno 2003: 251). Dieser Umstand fiihrte
zur Kundigung der Schemata und zum Erzwingen neuer Musik, in der die gesellschaftliche
Tendenz selbst Klang wird.

»Musik hat mit den Klassen insofern etwas zu tun, als in ihr das Klassenverhaltnis in toto sich
auspragt” (ebd.: 251). Indem Konflikte unideologisch ausgetragen werden, wirkt grof3e Musik
aufklarerisch. ,Je tiefer sie in ihrer Gestalt die Macht jener Widerspriche und die
Notwendigkeit ihrer gesellschaftlichen Uberwindung auszuformen vermag“ (Adorno 2003:
253), desto besser ist sie.

Der Gedankengang Adornos von der Musik als gesellschaftlichem Spiegelbild l&asst sich in
dem rein duBerlich motivierten Einsatz der Instrumente in der h&uslichen Umgebung
weiterfuhren. Das Bedurfnis nach einem positiven und als hoch wahrgenommenen Platz in
der gesellschaftlichen Urteilsskala und der Wille, sich schon rein optisch zu distinguieren,
findet seinen Ausdruck in der Individualisierung der Instrumente hin zu einem schmucken
oder profanen Mdbelstiick. Welch z. T. bizarre Form dieses Verlangen annahm, l&sst sich
anhand der Abbildungen 1-4 unschwer erkennen.
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Abb. 1: Square piano von Broadwood, 1785
(Wainwright 1982: 60)

Abb. 2: Grand piano von Broadwood, 1810
(Wainwright 1982: 88)
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Abb. 3: Pianino und Salon-Flugel von Bechstein um 1880
(Krogmann 2001: 27)

Abb. 4: Empire-Flugel von Bechstein, Baujahr unbekannt
(Krogmann 2001: 25)
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Das Instrument als Mobelstiick wurde damit zum geschmacksbildenden und —trennenden
Ausdruck einer gesellschaftspolitischen Vielfalt und Verschiedenheit zwischen den einzelnen
sozialen Klassen. Das von Bourdieu popagierte ,,Prinzip der Teilung in logische Klassen, das
der Wahrnehmung der sozialen Welt zugrunde liegt® und ,seinerseits Produkt der
Verinnerlichung der Teilung in soziale Klassen* ist, findet hier seinen praktischen Ausdruck
(Bourdieu 1982: 279). Die soziale Identitat des Einzelnen gewinnt durch den unbewussten
oder bewussten Einsatz des Klaviers als Distinktionsmittel an Kontur und bestatigt sich auf
diese Weise in der Differenz. ,Die fundamentalen Gegensatzpaare der Struktur der
Existenzbedingungen (oben/unten, reich/arm etc.) setzen sich tendenziell als grundlegende

Strukturierungsprinzipien der Praxisformen wie deren Wahrnehmung durch (aaO.).

Die Tatsache, dass ein einziger Gegenstand zum Objekt des Prestiges und der Distinktion,
zum Symbol fur Wohlstand, Andersartigkeit und gesellschaftlichen Ansehens sowie einer
machtindizierenden Klassen-Hierarchie avancierte, ist in der Geschichte nicht neu. Das
Tulpenfieber von 1633-37 in den Vereinten Niederlanden kann hierfir als ein friihes Beispiel
dienen. Wenngleich sich der Siegeszug des Klaviers im Vergleich zur Tulpophilie Gber einen
deutlich langeren Zeitraum erstreckte und quantitativ gesehen lediglich als Klaviermanie en
miniature bezeichnet werden kann, gab es doch signifikante Griinde, die beiden Phanomenen
inharent waren.*®” Wurde die Tulpe ob ihrer 4uReren Schénheit, ihrer Duft- und Farbvarianten
geschatzt, strahlte im Fall des Klaviers dessen individuell gestaltbares, teils hochoriginelles
AuReres besonderen Reiz aus. Mit einem ,schénen Mobel” wurde das Inventar bereichert und
lieB sich Wohnkultur sowie Lebensart definieren. Aber nicht nur das AuRere, auch der
Gebrauchswert spielten eine Rolle in der Bewertung. Konnte man bei der Tulpe seine
Fahigkeiten als Hobbyzichter, Experimentierer oder Wissenschaftler in ihrer

Weiterentwicklung unter Beweis stellen, trennte sich die Spreu vom Weizen bei den

87 vgl. hierzu Dash, Mike (2000): Tulpenwahn — Die verriickteste Spekulation der Geschichte, 3. Aufl.,
Claassen Verlag, Minchen. Hierin wird das Tulpenfieber in Holland in der Hoch-Zeit kultureller und
wirtschaftlicher Blute im 17. Jahrhundert (Aufnahme von Handelsbeziehungen zu Indien) geschildert. Die
bestechende Wirkung der Tulpe, ihre Einzigartigkeit und fehlende Uniformitat war eine der entscheidenden
Ursachen, die ihr eine so hohe symbolische Kraft und einen damit einhergehenden, hohen subjektiven (sozialen)
und in spateren Jahren dkonomischen Wert verlieh. Eigene, groe Garten mit seltenen Pflanzen wurden zum
Prestigeobjekt. Bewertungen und ein Klassifizierungssystem wurden notwendig, um seltene von weit
verbreiteten, um begehrte von wertlosen Sorten zu distinguieren. Bestimmte Promotoren (z. B. Carolus Clusius
von der Universitéat Leiden, der rege Korrespondenz mit diversen Herrscherhdusern in Europa flihrte) mit einem
ausgepragten Netzwerk sowie der aufkommende Buchdruck (Handler erstellten Kataloge voller Abbildungen,
die die Tulpenpracht vor dem Kaufer visuell ausbreiteten) besorgten die Verbreitung in andere L&nder. Die
oberen Herrschaftsschichten, bestehend aus wohlhabenden Geschéftsleuten, Anwalten, Arzten und Adeligen
waren zunachst die groBten Tulpenliebhaber, die Tulpe ihr Symbol fir Reichtum und guten Geschmack.
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Tasteninstrumentliebhabern  in  der Art der Interpretationsmoglichkeiten.  Die
Distinktionsfahigkeit beider Kult(ur)objekte erwuchs aus den ihnen immanenten

mannigfaltigen Nutzungsmaglichkeiten.

Die parallele Entwicklung eines symbolischen sowie materiellen Wertzuwachses eines
zunachst neuen Gegenstandes, damit verbundene Mythen und die Knappheit des Gutes,
einhergehend mit dem alle Klassen verbindenden Wunsch nach persdnlichem Aufstieg oder
gesellschaftlicher Abgrenzung mit Hilfe eines Distinktionsmittels begiinstigten solcherlei

Entwicklungen.
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3.2 Die ,Fortepiano-Krankheit’ in London

3.2.1 Der kulturelle Raum

Die Hauptstadt als Kultur- und Bildungszentrum

Die grofite Stadt der britischen Insel im 18. Jahrhundert war London. Anhand der
stddtebaulichen Geographie und der Darstellung der Bedeutung Londons fir die

Klavierbauindustrie sollen die Funktionsiiberschiisse der Hauptstadt skizziert werden.

Der Osten der City war gepragt von Handelskontoren, Banken, und zahlreichen auf die
Herstellung hochwertiger Luxusglter spezialisierten Handwerksbetrieben. Der Londoner
Hafen, schon seit dem Mittelalter bedeutender Wohlstandsfaktor fur Stadt und Land wickelte
dreiviertel des englischen AufRenhandels ab und stieg bereits im 17. Jh. zum weltgrofiten
Warenumschlagplatz auf. Im Hafengebiet befanden sich allerdings auch die Elendsviertel der
Stadt, die mit den ankommenden Heimatlosen stetig wuchsen.

London war stidtebaulich nie von der Residenz des Souverdns bestimmt und mit der City und
Westminster war eine Doppelstadt vorhanden. Einen GroRbrand im Jahr 1666 nahm der
Architekt Christopher Wren zum Anlass eines stadtebaulich metropolitanen Gesamtentwurfs
nach dem Vorbild Roms: Verbindung verschiedener Zentren durch Achsen, die Kathedrale St.
Paul’s, die monumentale StraRe Whitehall, im friihen 19. Jh. dann die Regent Street, ebenso
monumentale Kopfbahnhofe als Charakteristikum der Metropole, an der man nicht
vorbeifahrt, sondern entweder hin oder von ihr weg (vgl. Breuer 1995: 147).

Der Westen der Stadt war die politische Schlagader des Landes und Zentrum der kéniglichen
Staatsverwaltung, der Rechtsprechung und der Sitz des Parlaments. In Westminster standen
die koniglichen Paléste White Hall (brannte 1698 nieder), St. James, Kensington und seit
Georg Il1. der Buckingham Palace. Zwischen diesen beiden Polen Ost und West reihten sich
an Platzen wie Bloomsbury Square, Leicester Square oder der Oxford Street die Stadtpaléste
der Aristokratie wie an einer Perlenkette auf. U. a. in der GréRRe Londons verkorperte sich der
Gegensatz der Stadt zum Land. Wenngleich die Agrargesellschaft noch erheblichen Einfluss
auf das stédtische Leben hatte, ,.konnte die hektische Betriebsamkeit der Stadt unbeeinflusst
ihre eigene Gesetzlichkeit entfalten ... hier existierte eine leicht erregbare und entsprechend
leicht zu mobilisierende stadtische Offentlichkeit, hier befand man sich im Zentrum
weltweiter Handelsbeziehungen und nationaler politischer Entscheidungen, hier allein konnte
Geld Ansehen und Einfluss verleihen wie sonst in der Regel nur der Grundbesitz* (Wende
1995: 187).
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Es entwickelte sich ein Handels- und Finanzzentrum, das nicht nur fur die Wirtschaft, sondern
auch fir viele Menschen ein Magnet wurde, von dem sie sich besseren Lebensbedingungen
und Aufstiegschancen erhofften (vgl. Haan/Niedhart 1993: 217). John Broadwood war einer
dieser stadtischen Zuwanderer, der 1761 als neunundzwanzigjahriger vom Land in die
Grolistadt zog, um dort beim Klavierbauer Burkat Shudi in die Lehre zu gehen (vgl. Kap. 1V,
A, I1). Viele auslandische Immigranten fiillten die Stralen von Soho, unter ihnen Schweizer,
Hugenotten und Deutsche, die mit dem neuen Konig George I. (1819-78) aus Hannover

gekommen waren.

London als Zentrum des englischen Klavierbaus

VVom spéten 18. Jh. an war London eines der flhrenden Klavierbauzentren der Welt. Viele der
frihen Fortschritte der Klaviertechnik wurden von Londoner Herstellern gemacht, bevor
Amerikaner die Fihrung in der zweiten Hélfte des 19. Jh. bernahmen. In London existierte
bereits eine Klavierbautradition: im 17. Jh. gab es die Spinettbauer Charles Hayward, Stephen
Kene und John Player. Die bekanntesten unter ihnen waren aber die Familie Hitchcock aus
Holborn. Sie hatten schon zu diesem Zeitpunkt mehrere Dutzend Mitarbeiter, mit denen sie
Instrumente bauten. Fuhrend im Bereich des Cembalo-Bau auflerhalb Englands war die
Antwerpener Familie Ruckers. Einer, der sein Handwerk bei Ruckers gelernt hatte und dann
nach London zuriickgekehrt war, war Hermann Tabel, ein Flame, der um 1717 sein Geschaft
in der Oxendon Street (Piccadilly) hatte. Bei Tabel arbeiteten in den zwanziger Jahren der
Schweizer Einwanderer Burkhardt Tschudi*® und spater in den dreiRigern Jacob
Kirchmann'® (1710-92) (vgl. Wainwright 1982: 18, 19), zwei Manner, die den
Cembalohandel in London bis zum Ende des 18. Jh. dominierten und von denen spater noch
ausfihrlich die Rede sein wird.

Die Beliebtheit des Klaviers in London wuchs von 1770 an enorm (vgl. Sadie 2001c: 164).
Die aus Tschudis Cembalofabrik 1771 hervorgegangene Fa. Broadwood ist die alteste

Klavierfirma, die heute noch existiert. Schon bald produzierte John Broadwood sein erstes

168 Anderte seinen Namen in die englische Form Burhart Shudi, geb. 13. Mérz 1702 in Schwanden/Schweiz,
gestorben 19. August 1773 in London. Ausgebildeter Kunsttischler, der 1718 nach London zum Cembalobauer
Herman Tabel kam. Dort war er Kollege seines spateren Konkurrenten Jakob Kirkman (deutsch Kirchmann),
eines ausgewanderten Deutschen. Von Shudi existiert als altestes Instrument ein Cembalo (Harpsichord) aus
dem Jahr 1729, das er als 26jahriger anfertigte und mit Handels Vermittlung Frederick Prince of Wales lieferte
(weshalb er als Harpsichord Maker to H.R.H. the Prince of Wales die Plume of Feathers als Hauszeichen der
ersten Werkstatte in Meards St., Soho wahlte). Ab 05. Oktober Verlegung des Firmensitzes nach 32 Great
Pulteney St., Golden Square, wo er bis 1904 blieb. Shudi verbesserte v. a. die Cembali, die er groRer, starker
bezogen und damit tonkréftiger, mit Ziigen und auch schon mit Pedalen (machine stopp) versehen baute. 1769
lieR er sich eine jalousieartige Schwellvorrichtung (venetian swell) patentieren, die er aber schon vorher bei den
Instrumenten fur Friedrich den Grof3en (Neues Palais, Potsdam) 1766 verwendet hatte (vgl. Henkel 2000c: 952).

189 |m Englischen ,Kirkman’ genannt.
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Square Pianoforte. Joseph Kirkman und sein Neffe Abraham Kirkman standen dem nicht
nach und stellten auch Klaviere her (in der Frith Street, Soho).”® Die Firma Stodart (1776-
1861) war von Robert Stodarts gegriindet worden (in Golden Square/Berners Street), einem
Schiler Broadwoods. Stodart stellte Fligel her und verband die Wirkungsweise der Cembali
mit denen des Klaviers, wofiir er 1777 ein Patent anmeldete. Der Franzose Sébastian Erard
ging 1786 nach London und griindete dort in der Great Marlborough Street eine kleine Fabrik
als Filiale seiner Firma in Paris. Diese Londoner Dependance blieb bis 1890 bestehen und in
dieser Zeit spielte Erard u. a. mit seinen wegweisenden Erfindungen (Repetitionsmechanik
etc.) eine bedeutende Rolle fiir alle heimischen Klavierbauer. Auch die Fa. Longman &
Lukey, 1771 als Ableger des Musikverlags Longman & Co. gegrindet, stellte in ihren
Raumen in der Tottenham Court Road zahlreiche Spinette, Klaviere und tragbare Clavichorde
her. Als Longman & Co. im Jahr 1798 zu Longman & Brodewik wurde, ging diese Firma
insolvent. John Longman, der Nachfahre des Firmengriinders James Longman wurde Anfang
des 19. Jahrhunderts Partner von Muzio Clementi. Clementi, von dem ebenfalls in dieser
Studie an spaterer Stelle noch naher die Rede ist, hatte sich 1802 in der Cheapside Nr. 26 und
ab 1806 in der Tottenham Court Road niedergelassen und wurde im Jahr 1810 Partner von F.
W. Collert, wo er bis 1830 blieb (vgl. Sadie 2001c: 165)."

Die Klavierbauer beschrankten sich allerdings nicht nur auf die reine Produktion und den
Verkauf der Instrumente. Robert Wornum etablierte einen Offentlichen Konzertraum in
seinem Klavierverkaufshaus in der Store Street und initiierte damit eine Praxis, die ihn von
anderen Firmen mit Verkaufsrdumen in London nachgemacht wurde, z. B. Steinway in Lower
Seemer Street (1878), Bechstein in Wigmore Street (1901), Aeolian Company in New Bond
Street (1904) (vgl. Kap. 1V, B, IV).

Zum Musikleben
Das Land ohne Musik lautet der Titel eines 1920 vom deutschen Autor Oscar A. H. Schmitz
herausgegebenen Beitrags zur englischen Gesellschaftsproblematik. Dieser Titel, der in

England als Provokation'’> aufgenommen wurde, sollte darauf anspielen, wie wenig

70 |hre Firma wurde bis 1896 von deren Nachkommen gefiihrt, bevor es zur Verschmelzung mit der Fa. Collards

kam.

71 Clementi starb 1832 und ab dann hieB die Fa. Collert & Collert und wurde 1929 von der Fa. Chappell
gekauft.

72 Eir Blom ist dies eine ,,absurde Behauptung®, die er mit dem Hinweis einschrénkt, dass Schmitz damit nur
»das Land ohne Oper“ gemeint haben kdénne. Diese sei in England bis auf Henry Purcell tatséchlich sehr gering
entwickelt gewesen, was aber seiner Ansicht nach an der ,,ausl&ndischen musikalischen Invasion* gelegen hétte
(Blom 1954: 154). Lebrecht sieht in dem Titel des sozialpolitischen Werkes von Schmitz eine Bestétigung
deutscher Klischees. Wie ernst zu nehmend er Schmitz einschétzt, gibt er dem Leser ohne Umschweife zur
Kenntnis, indem er darauf hinweist, dass Schmitz schon kurz nach dem ersten Weltkrieg einen Sinneswandel
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eigenkompositorische Popularmusik auf der Insel existierte. Schon weit vor Schmitz hatten
sich bereits andere Deutsche, wie z. B. Theodor Fontane, ber die ,,Achillesferse” Englands
belustigt gezeigt (Fontane 1998: 24, 25).17

4 auf der einen Seite in das

Im groben Uberblick lasst sich das britische Musikleben'’
Konzertwesen mit den Kategorien Chor-, Orchester- und Kammermusik und auf der anderen

Seite die Oper unterteilen.

Das alteste Chorfest Londons war das 1655 gegriindete sogenannte ,Fest der S6hne der
Geistlichkeit’. Sie verstanden ihre Auffilhrungen als Benefizveranstaltungen.'’> Der

Hofmusiker John Banister (1625-79) gilt als der Erste, der der britischen Offentlichkeit

176

Konzerte™™™ gegen Bezahlung eines Eintritts (1 Shilling) als musikalische Unterhaltung bot.

1" zunachst kleine

Unzufrieden mit dem steifen Reglement der Hofkonzerte, fiihrte er ab 167
Veranstaltungen (Kammerkonzerte) in einem 6ffentlichen Gasthaus in Whitefriars durch (vgl.
Sadie 2001c: 120; Elkin 1955: 13-21).1® Die Atmosphare wird von Sadie als informell und

locker angegeben. Schon bald wurden die Ensembles groRer und die Publikumsresonanz

durchgemacht und fiir ein vereintes Europa unter der Fiihrung von England geworben hatte (vgl. Lebrecht 1992;
2-3).

13 |n seinen Tagebuchaufzeichnungen aus dem Jahr 1854 erfahren wir: ,,Die Musik, wie jedermann weiR, ist die
Achillesferse Englands. Wenn man sich vergegenwaértigt, welche musikalischen Unbilden das englische Ohr sich
von friih bis spéat gefallen I&sst, so kénnte man in der Tat geneigt werden, dem Englander jeden Sinn flr
Wohlklang abzusprechen und auf die Seite Johanna Wagners oder besser ihres Vaters zu treten, der mit mehr
Wahrheit als Klugheit die ihm nicht verziehenen Worte sprach: ,,dass hier viel Gold, aber wenig Ruhm zu holen
sei“. Man wolle indes aus dem Umstand, dass England des musikalischen Gehdrs entbehrt, nicht voreilig
schlielRen, es entbehre auch der musikalischen Lust; gegenteils, die alte Wahrheit bewdahrt sich wieder, dass der
Mensch am liebsten das treibt, was ihm die Gotter am kargsten gereicht. Die groRe Fortepiano-Krankheit hat
langst auch diese friedliche Insel ergriffen, und da bekanntlich starke Organismen von jeder Krankheit doppelt
heftig befallen werden, so herrscht denn auch das Klavierfieber hier in einem unerhérten MaRe. Aber dies ist es
nicht, was einen Veteranen, der viele Jahre lang die Nachbarschaften einer Berliner chambre garnie getragen
und vom rasenden Liszitianer an bis zur skalaspielenden Wirtstochter herunter alles durchgemacht hat, was bei
ihm zulande einem menschlichen Ohre begegnen kann, - dies ist es nicht, was einen bewahrten Mut bricht: das
eigentliche Schrecknis Londons sind die Straenvirtuosen (Fontane 1998: 24, 25).

% Das musikalische Leben des 18. Jahrhunderts konzentrierte sich hauptséchlich auf London. Wenngleich die
Grlndung der Philharmonischen Gesellschaft als das herausragende Ereignis im englischen Musikleben erst im
Jahr 1813 stattfand. Aber auch die Provinz konnte in ihren Zentren Manchester und Edinburgh oder Oxford mit
musikalischer Unterhaltung aufwarten.

7> Gegenstiick zu den hauptstadtischen Chorfesten war das ,Musikfest der Drei Chére’ auf dem Land, was
jahrlich (spater unter der Leitung von Sir Edward Elgar) in den grofen gotischen Kathedralen von Gloucester,
Worcester und Hereford in Westengland stattfand. Auch Birmingham (seit 1768), Norwich (seit 1770), Chester
(seit 1772) und York (seit 1791) hatten ihre regelmaRigen Chorfeste (vgl. Borner 1950: 12-17; Blom 1954: 227-
228). Ab 1698 wurden die Chorfeste Londons in Form musikalischer Gottesdienste in St. Pauls zelebriert. Zu
einer ahnlich gemeinnitzigen Institution wurden die Jahrestreffen der ,Spittelkinder’ in den neunziger Jahren des
18. Jahrhunderts.

1% Die Termine der Hauptsinfoniekonzerte liegen bis heute oft in der Mitte der Woche und am Wochenende.
Matineen oder 6ffentliche Generalproben, wie sie auf dem Kontinent iblich sind, gibt es in England nicht.

Y7 Edwards und Sadie geben hier das Jahr 1672 an (vgl. Edwards 1895: 56; Sadie 2001c: 120).

178 Borner gibt als Veranstaltungsort das Privathaus von Banister in Whitefriars an (vgl. Borner 1950: 11).
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stieg, so dass er die Konzerte in den Westen der Stadt (West End) in Lincoln’s Inn Fields
verlagerte. Auch Thomas Britton (1644-1714) war einer derjenigen Musiker, die in den
siebziger Jahren des 17. Jahrhunderts die Initiative ergriffen und mit &ffentlichen
Hauskonzerten zur Durchmischung von Aristokratie und Biirgertum beitrug. Professionelle’”
Musiker wie der Englander John Banister und die Deutschen Johann Christoph Pepusch
(1667-1752) oder Georg Friedrich Handel (1685-1759) mischten sich mit Laienmusikern und
einem vielfaltigen musikinteressierten Publikum verschiedener Klassen (vgl. Elkin 1955: 22-
29).180

Rein &uRerlich erschien das Londoner Konzertleben im 18. Jh. modern strukturiert. Es wére
irrefihrend, die ,Kommerzialisierung der Freizeit’ als eine Nachahmung aristokratischen
Vergnugens durch die Mittelschicht zu interpretieren. Das o6ffentliche Konzertleben war noch
immer stark beeinflusst durch kritische und einflussreiche Schirmherren obersten Standes. Mit
einer zunehmenden Formalisierung des Konzertwesens, teilte sich dies in zwei
unterschiedliche Formate: zum einen musikalische Gesellschaften zum Vergnigen
mannlicher Amateure in oder nahe des Stadtzentrums, zum anderen 6ffentliche Konzerte in

den Theatern oder Hallen in West End.'®

Waihrend die City-society in bezug auf das
gekinstelte Vergnlgen fir die Massen im West End reserviert blieb, zog man lieber
niichterne und sparsame Organisationen wie die Castle Society vor. Viele Konzertaktivitaten
Londons spielten sich von der Offentlichkeit recht unbemerkt in den Hausern der Aristokratie
oder des Hofes ab. Kleine Soiréen, mit denen z. B. Kénigin Charlotte ihren Ehemann, George
1. (1738-1820) um 1763 gern erfreute, verliehen von feudaler Seite dem Wunsch nach
Einheitlichkeit des Publikums Ausdruck. Die sogenannten Nobility Concerts und die Ladies
Concerts spiegelten die Programme und Kinstler der offentlichen Konzerte im Klein- und
Privatformat wider.

Fir professionelle Kinstler, besonders von auswaérts, war der Zutritt zur 6ffentlichen Bihne
der Hauptstadt entscheidend fur die Karriere. Auch die ganz grofRen Kinstler dieser Zeit, Karl

Friedrich Abel (1723-1787), der jlingste Sohn von Johann Sebastian Bach, Johann Christian

1 Interessant sind in diesem Zusammenhang die Ausfilhrungen der amerikanischen Musikwissenschaftlerin
Deborah Rohr zu den traditional professions unter dem Titel “The social and professional status of musicians in
the eighteenth century““. Hier charakterisiert sie diese als ,,flir M&nner geeignete Karrieren“: ohne Handarbeit,
basierend auf einer liberalen, klassischen Erziehung und vor ungebihrlichem Wettbewerb beschiitzt durch
Kirche, Staat und Universitat (Rohr 2001: 7). Es ist anzunehmen, dass sie dies hochstwahrscheinlich ironisch
meint.

180 sadie weist allerdings darauf hin, dass die zunehmende Formalisierung des Londoner Konzertlebens dieser
Durchmischung stetig entgegenwirkte (vgl. Sadie 2001c: 121).

181 7. B. Hickford’s Room in James Street.
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Bach'® (1735-1782), Joseph Haydn (1732-1809) und Georg Friedrich Handel, waren dem
kommerziellen Druck unterworfen und sahen sich einem schnelllebigen Musikgeschéft
ausgesetzt. Nichtsdestotrotz wurden wahrend der achtziger und neunziger Jahre des 18.
Jahrhunderts die englischen Konzertprogramme mal3geblich von auswartigen Komponisten

dominiert.*®®

London wurde von unzéhligen Sangern, Fiedlern, Cembalospielern,
Komponisten und Lehrern aus Italien, Frankreich, Deutschland und Bdhmen besucht.
Innerhalb dieser Musikwelt bildeten sich Hierarchien heraus, bei denen die Sanger an der
Spitze standen, gefolgt von den Instrumentalisten und schlieRlich den Komponisten (vgl.
Blom 1954: 167). Es bildeten sich mit der Zeit zwei vorherrschende Stilrichtungen: die

18 und Handel dominiert wurden

modernen Abonnementkonzerte, die von Abel, Bach, Haydn
und solche Veranstaltungen, in denen die Vorliebe fir alte Musik vorangegangener

Jahrhunderte das Programm bestimmte.

In der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts nahmen nicht nur die Konzerte in London
erheblich zu, sondern es entwickelte und festigte sich auch die Stellung Londons als Zentrum
des musikalischen Lebens (vgl. Sadie 2001c: 122). Die erste Londoner Konzertgesellschaft
unter dem Namen ,Akademie fiir alte Musik’ griindete sich 1714."® Erst sehr viel spéter, im
Jahr 1776, siebzehn Jahre nach Handels Tod, begannen die Konzerte alter Musik (Concert of

18 in das Bewusstsein der

Ancient Music). Sie sollten besonders eher vernachléassigte Werke
Horer bringen und wurden von unterschiedlichen Amateurdirektoren rotierend geleitet. Als
einer der Direktoren zeichnete Konig Georg Ill. verantwortlich, weshalb sie auch Konzerte

des Konigs genannt wurden.'® Dabei wurden in absichtlicher Opposition zur als kurzlebig

182 Kam 1762 nach London und wohnte dort bei seinem Landsmann Abel, den er aus Leipzig kannte. Bach war
ab 1764 Musiklehrer der Konigin Charlotte.

183 Blom zahlt einige englische Kiinstler auf, die allerdings ,keinen eindrucksvollen Widerstand“ leisteten:
Aldrich, Eccles, der Bruder Henry Purcells, Daniel Purcell, William Babell, Herry Carey. Nur Maurice Greene
war z. B. einer von Héndels ernsthafteren Rivalen (Blom 1954: 167-168).

184 Haydns Weggang aus London im Jahr 1795 war fir das Musikleben der Stadt ein schwerer Schlag. Die
Konzertzahlen sanken und das Publikumsinteresse ging spirbar zuriick (vgl. Sadie 2001c: 125).

185 Weitere folgten: Z. B. die Castle-Gesellschaft um Maurice Greene und den Geiger Talbot Young oder 1726
die Academy of Vocal Music (spater Academy of Ancient Music) (vgl. Kap. I, B, I, 3). Academy bezeichnete in
diesem Kontext nicht eine Lehranstalt, sondern eine sogenannte ““learned society*, ancient wurde substituiert
mit VVokal [-musik] (Elkin 1955: 51).

186 v/. a. die Oratorien, zu denen die englischen Komponisten wenig eigenen kreativen Zugang hatten. Die
Komposition solch umfassender Werke uberlieRen sie lieber den auslédndischen Kiinstlern und konzentrierten
sich stattdessen auf die Kirchenmusik (vgl. Blom 1954: 229).

187 sadie erwahnt hierzu, dass Handels Musik als sozialer Katalysator funktioniert hat und die Musik sowohl bei
der Kronung George Ill. als auch immer wieder wahrend politischer Unruhen bewusst in groRem Stil (z. B.
Messias-Auffiihrungen) und unter aufwendiger quantitativer Beteiligung von Musikern dargeboten wurde. V. a.
die Héandel-Festivals dienten der Unterstiitzung des Konigs, der seinerseits wiederum den Veranstaltungen als
Schirmherr entsprechenden sozialen Glanz verlieh (vgl. Sadie 2001c: 124). Der Konig hatte den
Wohltatigkeitscharakter der Veranstaltungen schnell fur sich entdeckt und so unterstiitzte er viele Initiativen in
dieser Hinsicht, wie z. B. die Griindung der Gesellschaft der Musiker im Jahr 1738, in der berihmte Mitglieder
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empfundenen modernen Musik, traditionelle, soziale Werte mit der Vorliebe fir alte Musik
verknlpft. Ungewdhnliche Werke der Renaissance und des Barock wurden mit Pioniergeist
ausfindig gemacht. Dies konnte aber nicht verhindern, dass wahrend des 18. Jh. die Handel-
Programme zu verstauben begannen und von der breiten Masse als zunehmend abgedroschen
wahrgenommen wurden.*®

Richtig institutionalisiert wurden Abonnementkonzerte erst ab 1765, als die frihere
italienische Séngerin und selbsternannte Gesellschaftsdame Teresa Cornelys begann, in ihrem
Carlisle House am Soho Square Uppiges Entertainment zu pflegen. Exklusivitat war das
entscheidende Kriterium, weshalb viele hohe Nobilitaten fir einen Besuch umworben
wurden. Ein Gemisch aus deutschen Symphonien und italienischen Opernarien wurde zum
dominierenden Programmzuschnitt vieler Jahrzehnte (vgl. Sadie 2001c: 123). Am 23. Januar
1765 engagierte sie Johann Christian Bach und Abel fiir das Auftaktkonzert und diese nahmen
es zum Anlass, fortan jedes Jahr eine Musikreihe darzubieten (vgl. Lebrecht 1992: 113). Etwa
zehn Jahre spéater Gbernahmen die Komponisten selbst das Management und verlegten die

189 Alle bedeutenden Musiker dieser

Konzerte in die 1773 neu erbauten New Assembly Rooms
Zeit traten bis zu seiner SchlieBung 1874 in diesem Saal auf, der u. a. wegen seiner
akustischen Qualitdten von dem in geographischer Nachbarschaft beheimateten
Klavierbaumeister John Broadwood sehr geschatzt wurde.*® In dieser Zeit blieb der soziale
Exklusivitatscharakter durch hohe Eintrittspreise und entsprechendes social screening (Sadie
2001c: 123) erhalten. Ab 1774 bekamen die Hanover Square Rooms Konkurrenz durch das
sogenannte Pantheon, einem Vergnigungspalast in der Oxford Street, in dem J. C. Bach und
K. F. Abel als Duo ebenfalls gern gastierten. Hier lag der Schwerpunkt auf englischer und
italienischer Musik, spater kamen dann symphonische Werke der Wiener Schule hinzu.

Nach Bachs Tod im Jahr 1782 wurden seine Konzertreihen von einer Nachfolgeorganisation
weitergefuhrt, der sogenannten Professional Concert (1783-1793). Diese Unternehmung

schaffte es, sowohl die Hallen mit Musikenthusiasten zu fillen, als auch die hdchsten

wie Héandel oder Pepusch fir die Unterstiitzung der in Not geratenen Musiker und ihrer Familien einen Fonds
griindeten (vgl. Blom 1954: 194) (existiert als ,,Konigliche Gesellschaft fir Musiker* bis heute). Blom spricht
von ,,wohlwollendem Interesse” (ebd.: 234) der koniglichen Familie fir Musiker, wenn sich dies auch mehr auf
die Personen, als auf die Musik konzentrierte. Der Geselligkeitsfaktor, der sich aus der Musik ergab, schien
héheren Rang einzunehmen als der Wissensfaktor in bezug auf die Materie.

188 \Wenngleich Handel bis zum Tode hoch verehrt und wie ein Landsmann behandelt wurde. Sein Tod im April
1759 war ein schwerer Schlag fur das Musikleben des Landes (vgl. Edwards 1895: 55-57; Elkin 1955: 70) und
erst der Auftritt des elfjahrigen Wolfgang Amadeus Mozart im Jahr 1764 brachte das Konzertwesen wieder in
Schwung.

189 HieRen spater Hanover Square Rooms bzw. Queen’s Concert Rooms (vgl. Kap. 111, B, 1, 3).

1% Ein weiterer Saal, der im Sterbejahr Broadwoods 1812 eréffnet wurde, war der Argyll-Saal in der Regent
Street No. 246, ganz in der Néhe der Queen’s Hall (vgl. Edwards 1895: 1). Er war bis 1830 Sitz der 1813
gegrundeten Philharmonischen Gesellschaft (von 1833-1869 in den Hanover Square Rooms untergebracht) (vgl.
Borner 1950: 11; Edwards 1895: 29).
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Gesellschaftsklassen fir eine Schirmherrschaft zu gewinnen. Der Erfolg der ,Professionellen’
kumulierte mit einer musikfrenetischen, populéren Periode, die als ““rage of the music* (Sadie
2001c: 123) bezeichnet wurde. Im harten Wettbewerb um die Gunst des Publikums kampfte
auch der judisch-deutsche Geiger Johann Peter Salomon mit. Mit seinem Coup, 1791 Joseph
Haydn nach London zu holen, tbertrumpfte Salomon die Professionals und fiihrte Haydn
beim englischen Publikum ein (vgl. Blom 1954: 232). Dessen vier Konzertsaisons in London
(1791, 1792, 1794 und 1795) brachten dem Londoner Musikleben entscheidende Impulse und
wirkten sich intensivierend und vitalisierend auf die Saisons insgesamt aus.'** Damit ging
eine Periode grofRer Produktivitat und Individualitét in der Klaviermusik einher. Die Londoner
Klavierschule (London Pianoforte School) dreier Komponisten und Pianisten, des Italieners
Muzio Clementi'®* (1752-1832), des Béhmen Jan Ladislav Dussek'*® (1760-1812) und des

194

Iren John Fields™ (1782-1837) brachte, inspiriert von den technischen Fortschritten der

Klaviere Broadwoods, eine immense Repertoiresteigerung mit sich (vgl. Kap. 1V, A, 111, 2, b).

Der Hang der Briten zu Nostalgie und weltlicher wie Kklerikaler Traditionspflege spiegelte sich
in der Bedeutung der Kirchenmusik wieder. Es war kein Zufall, dass viele der genannten
Wunderkinder ihr musikalisches Handwerk auf der ,Konigin der Instrumente’, der Orgel'**,
gelernt hatten. Die anglikanischen Gottesdienste lieBen von ihrer Struktur her groRzligige
Moglichkeiten fiir musikalische Einlagen.*® Auch in der Kirchenmusik kamen die Englander

bis auf wenige Ausnahmen zu keinen transnationalen Beriihmtheiten.*®’

191 Haydn saB bei den Auffiihrungen seiner Symphonien am Cembalo und spielte den basso continuo. Salomon
dirigierte vom Pult des ersten Geigers aus.

192 Clementi kam 1766 mit vierzehn Jahren nach London (vgl. Blom 1954: 222).

193 Er kam im Jahr 1790 im Alter von neunundzwanzig Jahren nach London und blieb dort zehn Jahre als Pianist,
Lehrer und Komponist (aa0.).

194 Zog 1793 mit elf Jahren mit seinen Eltern nach Bath und wenig spéter nach London, wo er in Clementis
Musikmagazin als Lehrling und Verkaufer tatig war. Fields galt als Wunderkind, von denen es neben Wolfgang
Amadeus Mozart und seiner Schwester Nannerl in London zu dieser Zeit noch mehrere, auch englischer
Abstammung gab: z. B. William Crotch, mit drei Jahren 1778 in der Lage, Orgel zu spielen, mit EIf dann
Hilfsorganist am Trinity und am King’s College in Cambridge oder Thomas Busby, der 1768 im Alter von
vierzehn Jahren bereits Sdnger und Cembalospieler im Vauxhall-Garten, dann der Organist Samuel Wesley, die
Sopranistin Nancy Storace u. v. m. (vgl. Blom 1954: 222-227).

1% Auch wenn die Referenzen iiber den Orgelbau in der Westminster Abbey bis ins 13. Jh. zuriickreichen, gilt
doch die Familie Dallam im 17. Jh. als die erste wirklich wichtige Londoner Orgelbaufirma. Der Vater kam 1660
aus Deutschland und baute die erste Orgel in England in der Royal Chapel Whitehall. Andere Orgelbauer waren
Thomas Griffon (gestorben 1771), George England (1740-88), dessen Sohn Pike England die erste Orgel mit
Pedalen 1792 in London baute sowie Grey & Davison, deren Firma 1774 in London gegrindet wurde (vgl. Sadie
2001c: 164).

196 7. B. Magnificat, Nunc Dimittis oder diversen Hymnen.

97 Blom nennt einige englische Kirchenmusiker wie z. B. James Nares, Lehrer an der kéniglichen Kapelle und
Komponist einer Sammlung von Kirchenliedern oder William Jackson, von 1777 bis 1803 Organist an der
Exeter-Kathedrale oder Theodore Aylward, Professor der Musik am Gresham-College und Kapellmeister in
Windsor u. v. m. (vgl. Blom 1954: 229).
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Ein wichtiger Faktor im Musikleben waren die offenen Parks und Géarten der Stadt, die ihre
Blitezeit im 18. Jh. hatten. Im Hyde Park als dem vielleicht friihesten Beispiel, wurde dem
Volk bereits um 1635 von Charles 1. (1625-49) freier Zutritt gewahrt. Auch die bereits seit
Mitte des 17. Jahrhunderts in Mode gekommenen Gartenkonzerte, wie z. B. ab 1661 der

Foxhall-Garten'®®

(1661-1859) oder der am Themse-Ufer in Chelsea gelegene Ranelagh-
Garten (1742-1803), in denen trotz erhobener Eintrittspreise breite Menschenschichten in den
Genuss von qualitativ hochwertiger Musik kamen, erfreuten sich standiger Beliebtheit (vgl.
Borner 1950: 12). Diese sogenannten pleasure gardens (vgl. Sadie 2001c: 125) hatten ihren
Ursprung in den populdren Tavernen und den zur Themse zugewandten Landhdusern. Hier
traten haufig berihmte Sénger auf, und Kapellen aller Art spielten zum Vergniigen der Gaste,
die gekommen waren, um unter freiem Himmel zu fruhstiicken und sich bei Abendessen,

Ballen, Maskeraden und Musik zu unterhalten (vgl. Blom 1954: 193).

Mit der Zentralisierung und Institutionalisierung des Musiklebens in der Hauptstadt ging auch
eine Rivalitat der Konzert- mit den Opernhdusern um soziales Prestige einher. Die Londoner
Oper hatte bereits eine lange Tradition.*® Zwei Jahre nach Eroffnung des ersten Opernhauses
der Welt in Venedig, erhielt 1639 der erste englische Opernunternehmer, Sir William
Davenant®®, von Karl 1. (1600-1649) die Erlaubnis, ,,Biihnenstiicke aufzufiihren und Musik,
musikalische Darstellungen und Szenen, Ténze und ahnliches zur Vorfuhrung zu bringen*
(zit. nach Borner 1950: 31). Mit der Wiederauffiihrung der ,Bettleroper’ von John Gay am 16.
Mai 1767%°* in der Kéniglichen Oper in Covent Garden®? war einige Aufregung verbunden.

19 Seijt 1732 Vauxhall-Garten genannt; ab 1831 dann als kénigliche Gérten bezeichnet, existierten diese bis
1859. Hier wurden als Attraktionen nachtliche Illuminationen der Géarten und gotischen Gebdude mit
musikalischer Orchesteruntermalung vorgenommen. Dabei war das Orchester wie auf einem Konzertsaalpodium
in einer Rotunde positioniert. Bald kamen weitere Gérten hinzu: Adam and Eve Tea Gardens, Tottenham Court
Road (1718-1811); Apollo Gardens, Westminster Bridge Road (1788-93); Bagnigge Wells, King’s Cross Road
(1759-1841); Belvedere Tea Gardens, Pentonville Road (1664-1876); Bermondsey Spa (1770-1804);
Cromwells’s Garden, Brompton (1762-1797); Finch’s Grotto Gardens, Southwark (1760-1777); Islington Spa
(1784-1840); Lambeth Wells (1697-1829); Marble Hall, Vauxhall (1740-1813); Marylebone Gardens (1659-
1778); Pantheon, Spa Fields (1770-1776); Sadler’s Wells, Clerkenwell (1684-1879) (vgl. Sadie 2001c: 125) und
weitere wie Wahle’s in Bayswater, the Highbury Barn, the White Conduit House, Clerkenwell und St Helena
Gardens in Rotherhithe (vgl. Busby 1976: 6).

% Dennoch kommt Blom zu dem Schluss, dass die Oper in England nur von untergeordneter Bedeutung ist. Nur
eine Komponistenpersdnlichkeit wie Henry Purcell war seiner Meinung nach in der Lage, sich dem Zustrom der
auslandischen Kiinstler wirkungsvoll entgegenzusetzen (vgl. Blom 1954: 154).

20 Er fijhrte die erste englische Oper unter Cromwell auf, zu einer Zeit, wo das gesprochene Wort auf der Biihne
noch verboten war (der Dialog war als Rezitativ aufgebaut). Erst nach der Restauration 1660 wurde wieder
verbal auf der Bihne agiert, z. B. ab 1705 im Queen’s Theatre, wo Handel 30 Jahre lang italienische Opern
auffihrte.

2% \War m 29. Januar 1728 im Theater in Lincoln’s Inn Field in London uraufgefiihrt worden. Mit dieser Oper
wurde das englische Singspiel eingefiihrt. Hierbei wird der gesprochene Dialog mit Liedern durchsetzt (vgl.
Blom 1954: 179). Dieses Singspiel, das keine einzige Originalmelodie enthielt und damit nicht neu komponiert,
sondern eher vom Stil eines Potpourris war, beeinflusste spater das deutsche, z. B. die Bearbeitung des
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In der Auffiihrung wurde ein Lied auf einem neuen Instrument begeleitet, dem Pianoforte. Im
selben Jahr fiihrte J. C. Bach ein selbst komponiertes Klavierkonzert auf und verhalf dem
zunachst distanziert vom Publikum aufgenommenen Instrument damit zu groler

203 Oft wurde eine beliebte Melodie eines Volksliedes oder einer Arie aus einer

Anerkennung.
populdren Oper einfach mit Variationen verziert und bei seiner Prasentation damit zum
leichten Erfolg der Komponisten beim Publikum.?* Wahrend die Konzerte in London und der
Provinz mit dem Ende des Jahrhunderts zu wirklich ¢ffentlichen Einrichtungen geworden
waren, ging es der Oper, die immer auf die Hauptstadt beschrankt blieb, sowohl materiell wie
klnstlerisch schlecht. 1789 brannte das King’s Theatre am Haymarket nieder, 1792 erlitt das
Pantheon das gleiche Schicksal und in Covent Garden wurden lediglich kleine Komédien zur

Auffiihrung gebracht.’®®

Da das musikalische Leben von wenigen herausragenden Personlichkeiten dominiert wurde
und diese zumeist untereinander bekannt waren, war trotz der quantitativen
Bevolkerungsdichte der Stadt London die gesellschaftliche Vernetzung in der ,Musikszene’
qualitativ stark ausgepragt. Im Zusammenhang mit dem Anlegen eines Journals flr die
Geschaftsvorgange Broadwoods im Jahr 1771 schreibt Wainwright tber die Notwendigkeiten,
dort auch die Adressen der Kunden zu dokumentieren: *“*Addresses, in that compact society,
were unnecessary. The principal musical events were also familiar, so that the hiring of a
harpsichord for a concert was simply entered as Oritorio, or a rehearsle, without any need to
put down where”” (Wainwright 1982: 51).

Eine wichtige Grundlage und damit fester Bestandteil des Londoner Musiklebens waren die
zahlreichen Musikverlage. London war schon immer das Zentrum der Musikverlage auf den
britischen Inseln gewesen, auch wenn der Handel —wenngleich deutlich geringer- wéhrend
des spaten 18. und frihen 19. Jh. auch in Edinburgh und Dublin stattfand. In der ersten Halfte
des 18. Jh. dominierten Vater und Sohn Walsh den Notendruckhandel Londons, obwohl sie
aufgrund des fehlenden Urheberrechtschutzes der Konkurrenz frei ausgeliefert waren. Das
Urheberrecht fur Musik wurde erst 1777 eingefihrt.

Der Zuwachs an Musikclubs und musikalischer Aktivitat insgesamt fir Musik aller Art fuhrte
zu einer grofRen Nachfrage, von Orchesterwerken bis zu Solostiicken. Damit hatte England im

Singspiels The Devil to Pay durch den Dichter C. F. Weisse und den Komponisten J. A. Hiller 1743, unter dem
Titel ,Der Teufel ist los” in Berlin aufgefiihrt.

202 1732 gegriindet; hier erlebten Mozarts Requiem und Haydns Schépfung ihre englischen Erstauffiihrungen.

203 \Wenngleich sich Cembalo und Clavichord in musikalischen Hausern noch bis zur Jahrhundertwende hielten.
204 50 geschehen auch in den beliebten Glee clubs (Auffiihrungsorte fiir Gesangskunst mit tiberwiegend adligem
Publikum).

205 Blom kommentiert dies mit den Worten: ,,Der Oper wurde damals keine Chance gegeben® (Blom 1954: 241).
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18. Jh. eine grolere Publikations-Bandbreite als viele andere Nationen. Um ca. 1750 begann
die Dominanz der Familie Walsh nachzulassen und in der zweiten Hélfte des 18. Jh. teilten
sich mehrere wichtige Firmen den Notenhandel: John Johnson, Mr. Bremner, Mr. Welcker,
Mr. Preston, die Familie Thompson, James Longman etc. (vgl. Sadie 2001c: 164).

Als dann Anfang des 19. Jh. kleinere und billigere Klaviere hergestellt wurden, flhrte dies zu
einem Zuwachs der Hausmusik innerhalb der mittleren Gesellschaftsklassen und erhdhte die
Nachfrage fir Gesangs- und Klaviermusik weiter. Das hatte zufolge, dass sich mehrere neue
Notendruckfirmen grindeten, u. a. Boosey, Chappell, (1810), Cramer (1824-1960) und
Novello. Die groRe Nachfrage nach auslandischer Opern-, Kammer- und
Orchestermusikliteratur wurde hauptséchlich Gber den Import gedeckt, obwohl es auch
englische Firmen wie Orgener und Cocks in London gab. Mit dem Auftreten einer Reihe
namhafter englischer Komponisten mit Beginn des neuen Jahrhunderts griindeten sich neue
Firmen, u. a. Staner & Ball und das Music Department der Oxford University Press. In
London hatten bedeutende Verlage des Kontinents ihre Filialen, wie z. B. Schott, Breitkopf &
Hartel, Universal Edition und Bérenreiter. Je mehr die Technisierung voranschritt (z. B.
Grammophone etc.), desto mehr reduzierte sich die Nachfrage nach Musiknoten (vgl. Sadie
2001c: 164).
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Auffihrungs- und Unterrichtsstatten

Im Folgenden werden die wichtigsten Auffiihrungs- und Unterrichtsstétten fur das Instrument
Klavier vorgestellt, die zur Untersuchungszeit der Fa. Broadwood existierten oder innerhalb
der Grindungsphase entstanden. Dabei ist im Hinblick auf die Vergleichstauglichkeit zur
Situation in Berlin zu berucksichtigen, dass mit dem gewdéhlten Untersuchungszeitraum in
Bezug auf London (1769-1795) die Anfange des professionellen Musikwesens Englands

® noch keine

dargestellt werden. Das hat zur Folge, dass bis auf zwei Ausnahmen?®
Unterrichtsstatten bzw. akademischen Lehranstalten existieren, da diese erst viel spater
gegriindet wurden®’, und sich das konzertante Musikleben weitestgehend in den nachfolgend
vorgestellten Einrichtungen abspielte. Uber die Frage, wo die Ausbildung der auftretenden
Kinstler stattfand, kann nur spekuliert werden. Zwei Annahmen scheinen hier gerechtfertigt
zu sein: Zum einen muss berlcksichtigt werden, dass die zur Spitze gehdrenden Musiker
Englands Uberwiegend aus dem Ausland kamen (z. B. Clementi aus Italien, Mozart aus
Osterreich, Abel, J. C. Bach, Haydn, Héandel und Pepusch aus Deutschland usw.) bzw. dort
ihre Ausbildung stattgefunden hatte. Zum anderen hatten die allermeisten Kiinstler einen
Privatlehrer (entweder den eigenen Vater oder einen bezahlten, befreundeten Kinstler), der
sie auf allen ihren frihen Konzertreisen begleitete und zugleich ihr —wie man heute sagen
wirde- Manager war. Die Qualitat der Musiker wurde also nicht nach der im spateren
England so wichtigen Bemessungsgrundlage der absolvierten Lehranstalt beurteilt, sondern
nach ihrem aktuellen Kénnen, was sie unter teils einfachsten 6rtlichen Bedingungen unter

Beweis stellten.

Castle und Crown and Anchor Tavern
Wie im vorangegangenen Kapitel zum Londoner Musikleben bereits erwéhnt, spielten
Wirtshauser als Vorlaufer der Konzerthauser eine groRe Rolle. Zwei dieser Einrichtungen®®®

waren die Castle Tavern in der Paternoster Row, in der die beiden S&nger von St. Paul’s,

206 Dje Ausnahmen bildeten die Lehrstiihle fiir Musik (The Gresham Chair of Music) um 1596 in London unter
der Leitung von Sir Thomas Gresham (1518-1579) mit John Bull als erstem Professor fur Musik (mit
Unterrichtssprache Englisch und nicht wie tblich Latein) und die 1774 von Charles Burney gegriindete Schule
fiir Kirchenmusik (vgl. Sadie 2001c: 159, 160).

27 Universitaten: University of London (1837), Holloway College (1886), London College of Music (1887);
Konservatorien: Royal Academy of Music (1822), Royal Military School of Music (1803), London Academy of
Music (1861), London Music School (1865), Trinity College of Music (1872), National Training School for
Music (1873), Guildhall School of Music and Drama (1880), Royal College of Music (1882), Forest Gate
College of Music (1885), Metropolitan College of Music (1889), London Opera Centre/National Opera Studio
(1963); weitere Einrichtungen: Royal College of Organists (1864), Royal School of Church Music (1927) (vgl.
Sadie 2001c: 158-163).

298 Jber beide existieren nur rudimentére Quellen.
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Talbot Young und Maurice Greene regelmaRig auftraten®® und die Crown and Anchor
Tavern in der Arundel Street. Im Wirtshaus Crown and Anchor?™ etablierte sich die um 1710
gegrindete Academy of Ancient Music. Die Auffiihrungen fanden jeden Abend im grofen
Saal des Wirtshauses statt. 1790 wurde das Haus abgerissen und durch ein neues in der
gleichen Stral3e ersetzt, dessen préchtiger neuer Saal bis zu 2.500 Menschen fasste (vgl. Elkin
1955: 50-57).

Thatched House, Almack’s und Willis’s Rooms

Auch das Thatched House in St. James’s Street hat keine geringe Bedeutung fur das
Musikleben Londons. Mitte des 18. Jahrhunderts von William Almack als Treffpunkt fur
Politiker und ““Noblemen** (Ebd.: 74) gegrundet, fand hier am 2. Juni 1768 ein historisches
Ereignis statt: die erstmalige 6ffentliche Présentation eines Pianofortes als Soloinstrument in
London. J. C. Bach trat als Pianist auf und présentierte neben Solostiicken auch Duette mit
dem Oboisten J. C. Fischer. 45 Jahre spater wurde am selben Ort die Royal Academy of Music
gegrundet.

Almack hatte bereits 1764%** Almack’s Club in Pall Mall (Hausnummer 50) und ein Jahr
spater die sogenannten Almack’s Assembly Rooms in der King Street (St James’s) eroffnet, die
sich ganz in der Nahe des St. James’s Theatre befanden und mit einem groBen Ballsaal**?
ausgestattet waren. In der Zeit zwischen 1768 und 1773 traten hier J. C. Bach und Abel in
Konzertserien®*® auf, spater kamen Gesangskonzerte unter der Leitung des Sangers Samuel
Harrison hinzu. Diese Konzerte fanden zunéchst als in der GrélRenordnung von
Kammerkonzerten statt, in denen das Pianoforte solo gespielt wurde, als Begleitinstrument fur
Sologesang oder in Form eines Klavierquintetts mit einem Streichtrio eingesetzt wurde. Nach
Almacks’ Tod 1781 Ubertrug seine Nichte, Mrs. Willis, der Einrichtung ihren Namen und
setzte die wochentlichen Abonnementsballe mit Quadrille, Walzer und English country fort
(vgl. Elkins 1955: 74-81; Weinreb/Hibbert 1983: 20).

2 Da sie sich stetig wachsender Beliebtheit erfreuten, zog die Castle-Gesellschaft im Jahr 1724 in das
sogenannte Queen’s Head in derselben StralRe um.

219 Existierte am angegebenen Ort bis 1784 und zog dann bis zur SchlieBung 1792 in die sogenannte Freemanson
Hall. Im Jahr 1790 griindete sich hier die Society of Musicians, die bis heute existiert.

(vgl. Elkin 1955: 52).

2 Dies beruht auf den Angaben von Elkin (1955: 74-81); Weinreb/Hibbert geben als Eréffnungsjahr 1762 an
und berichten von einer Aufspaltung des Clubs im Jahr 1764 in Boodle’s und Brook’s (1983: 20).

212 Mae: 100 Meter lang, 40 Meter breit (vgl. Elkin 1955: 75).

213 Meist als Saisonkonzerte von Ende Februar bis April des Jahres.
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Tottenham Street Rooms

Die 1772 von Francis Pasquali errichteten Tottenham Street Rooms 214 befanden sich in
einem einstockigen Gebdudekomplex an der Tottenham Street, der sich optisch v. a. durch
einen von vier groBen S&ulen getragenen Portikus von den angrenzenden Hausern absetzte.
Die Raumlichkeiten wurden ab 1776 zum festen Sitz der Concert of Ancient Music®'®. Dies
war eine exklusive Organisation, die es sich zum Ziel gesetzt hatte, dass nur Musik, die
mindestens zwanzig Jahre alt war, zur Auffihrung kommen sollte. Zum Haus gehdrte ein
Chor und ein Orchester. Als 1785 Konig George Il1. die Schirmherrschaft fiir die Ancient
Concerts Ubernahm, wurden die Raume vergrofRert und um eine Loge fur die konigliche
Familie erganzt. Das Programm bestand aus Arien und Chdore von Héandel, Konzerten von
Corelli und Germiniani und englischen Madrigalen von Purcell und anderen Englandern.
Auch der Name der Concerts of Vocal and Instrumental Music ist ab 1777 fest mit den
Tottenham Street Rooms verbunden. Aufgabe dieser Gesellschaft war es, groRere Chorwerke
mit Instrumentalisten und Solisten zur Auffihrung zu bringen (vgl. Elkin 1955: 82-91;
Weinreb/Hibbert 1983: 869).

Hanover Square Rooms

Die Hanover Square Rooms, im Jahr ihrer Erbauung 1773 als New Assembly Rooms
bezeichnet, entstanden durch den Schweiz-Italiener Giovanni Gallini auf der Gartenseite
seines Hauses am Hanover Square. Das Haus mit der Nummer 4 hatte zwei Geschosse und
zur Hanover Street zwei Eingénge. Die Raumlichkeiten wurden am Mittwoch, 1. Februar
1775 durch Johann Christian Bach am Klavier und Carl Friedrich Abel mit der Viola da
Gamba eingeweiht. Am 11. Mérz 1791 gab Joseph Haydn im alter von 58 Jahren hier sein
England-Debiit, ebenso wie 1792 der Wiener Johann Nepomuk Hummel (vgl. Edwards 1895:
28, 32; Elkin 1955: 92-93). Bei der Programmgestaltung spielte der im vorangegangenen
Kapitel geschilderte Geiger Salomon eine zentrale Rolle. Sowohl Haydn als auch Hummel
wurden durch ihn in den Hanover Square Rooms dem englischen Publikum vorgestellt. Von
1785 bis 1848 fanden hier jahrlich Auffuhrungen von Handels Oratorium Der Messias statt
(vgl. Weinreb/Hibbert 1983: 363).

214 Auch New Rooms oder Antient Concert Rooms bezeichnet; spater umgebaut zu einem Theater mit wiederum
unterschiedlichen Bezeichnungen: The Amphitheatre, The Regency, The Theatre of Varieties, The West London,
The Queen’s, The Fitzroy (vgl. Elkin 1955: 82).

215 Nicht zu verwechseln mit der Academy of Ancient Music (vgl. Kap. 111, B, 1, 2). Die Concert of Ancient Music
zogen von der Tottenham Street 1794 in das King’s Theatre am Haymarket und von dort 1804 in die Hanover
Square Rooms.
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Die Hanover Square Rooms entsprachen nicht den modernen Konzerthallen, in denen das
Publikum schweigend zuhdrte. Vielmehr waren sie im Stil eines eleganten drawing-rooms
(vgl. Kap I, B, Il, 2) salonartig mit Sofas an den Seitenwédnden mdbliert und der
Maglichkeit, sich wahrend der Auffihrung jederzeit frei zu bewegen und miteinander zu
kommunizieren. Die Oper wurde als ein etablierter Part mit ins Programm eingebunden.
Ausgelegt war der zentrale Veranstaltungsraum im ersten Obergeschoss fir achthundert bis
neunhundert Zuhorer. An der Ostseite des Raumes war die Bihne, gegentber die konigliche
Loge.?™® Uber hundert Jahre nach ihre Eréffnung wurden die Hanover Square Rooms 1874
geschlossen (vgl. Sadie 2001c: 142; Weinreb/Hibbert 1983: 362-363).

Great Room in Spring Garden

Der Spring Garden®’ als originarer Bestandteil des Palace of Whitehall am norddstlichen
Ende des St. James’s Park diente ursprunglich zu Zeiten Charles I. zum Flanieren und zur
Erbauung der Damen. Etwa Mitte des 18. Jahrhunderts wurde die im Park befindliche
franzosische Kirche in den sogenannten Great Room umgewandelt, der fortan als mit
Malereien und Kronleuchtern préchtig ausgestatteter Konzertsaal genutzt wurde. In dem
zudem mit Teppich und Heizung fir das Publikum angenehm gestalteten Ambiente, traten
1764 J. C. Bach und Abel das erste Mal auf. Berihmtheit erlangte der Saal mit dem Auftritt
der Geschwister Mozart. Nannerl und ihr Bruder Wolfgang Amadeus Mozart gaben hier am 5.
Juni 1764 im Alter von elf und sieben Jahren ein vielbeachtetes Konzert (vgl. EIkin 1955:
61).2*® (vgl. Edwards 1895: 45). Vater Mozart hatte es geschickt arrangiert, dass das Konzert
einen Tag nach dem Geburtstag des Koénig stattfand, so dass alle Honorationen vom Land
gerade in der Hauptstadt weilten und damit dem Bekanntheitsgrad der Familie deutlich
nachgeholfen werden konnte. Der Great Room in Spring Garden diente spater mehr zu

Ausstellungsveranstaltungen und als Sitz der Society of Artists of Great Britain.

Carlisle House und Pantheon
Vorganger des Pantheon am gleichen Ort war das sogenannte Carlisle House, ein nach dem 2.
Earl of Carlisle benanntes Palais mit groRem Garten an der Ostseite Sohos. Dies hatte die

Wiener Opernsdngerin Mrs. Theresa Cornelys?® 1760 erworben. Geographisch in der

28 \Wurde ab 1804, als die Concerts of Ancient Music und die Vocal Concerts in die Hanover Square Rooms
umzogen, auf drei Logen erweitert und vollstandig mit Samt und anderem veredelnden Material ausgestattet
(vgl. Elkin 1955: 97).

2" Nicht zu verwechseln mit dem Spring Garden in Vauxhall (vgl. vorangehendes Kapitel).

218 Edwards gibt fiir dieses Ereignis andere Daten an. Er spricht von 12 und 8 Lebensjahren und ergénzt, dass am
31. Mai 1764 das Debdit der beiden im Hickford’s-Room (Brewer Street) in London stattfand (vgl. Edwards
1895: 45).

21 |hr richtiger Name war Imer (vgl. Weinreb/Hibbert 1983: 122).



3. Das Klavier als Kulturgut in London und Berlin 109

Oxford-Street gelegen, war es ein im klassischen Stil errichteter Bau des Architekten James
Wyatt. Mrs. Cornelys’ Haus avancierte schon bald zu dem Treffpunkt der Londoner
Gesellschaft. Ob Maskeraden im chinesischen Teehaus im Garten oder Kkleine
Theaterauffiihrungen im groflen Saal des Haupthauses, die Tochter eines Schauspielers und
als Circe and Sultana of Soho bezeichnete Gastgeberin traf den Geschmack der Gesellschatft.
1765 sorgte auch hier das Duo J. C. Bach (Klavier) und Abel (Geige und Viola da Gamba) fur
die Durchfiihrung anspruchsvoller Konzerte?®. Der wirtschaftliche Niedergang®** von Mrs.
Cornelys fuhrte im Jahr 1772 zur SchlieBung des Carlisle House und nach seiner
Versteigerung wurde es 1788 abgerissen.

Kurz vor der Insolvenz hatte sich in unmittelbarer Nachbarschaft in der Oxford Street das
Pantheon etabliert, das im Januar 1772 ertffnet wurde. Ebenfalls vom Architekten James
Wyatt erbaut, beinhaltete es vierzehn Rdume und war dem rémischen Vorbild entsprechend
mit groRartigen Kunstschatzen ausgestattet. Zahlreiche Statuen, gleich denen des Pantheon in
Rom, stellten z. B. Kénig George I11. und Konigin Charlotte dar. Eine prachtige Konigsloge
auf einer mit ionischen Sdulen gestitzten Galerie dominierte den mit viel Marmor und
Sandstein versehenen Saal. Was der Ranelagh-Garten fiir die Londoner im Sommer war, das
war das Pantheon im Winter: ein Ort des Vergniigens, der in erster Linie fir Musik, Balle und
Maskeraden diente. Am 27. Mai 1784 fand im Pantheon eines der Gedenkkonzerte zum
finfundzwanzigjéhrigen Todestag Handels (1759) statt, was in der Geschichte des Hauses zu
einem der Glanzpunkte wurde. Die Zuschauerzahlen nach Handels Tod hatten erheblich
abgenommen und so war es nicht verwunderlich, dass man sich nach neuen
Nutzungsmoglichkeiten fur das Haus umsah. Das zerstdrende Feuer im Opernhaus am
Haymarket im Jahr 1789 war fiir das Pantheon ein Gliicksfall, denn es hatte eine Ubertragung
der Opernlizenz®®® zufolge. Nach entsprechenden Umbauarbeiten offnete das Pantheon im
Februar 1791 als Opernhaus, bevor es dann Mitte der neunziger Jahre ebenfalls einem Feuer
zum Opfer fiel (vgl. Blom 1954: 209, Elkin 1955: 62-73; Weinreb/Hibbert 1983: 121-122).

220 Als Soho Square Concerts bezeichnet.

22! Einer ihrer Kreditgeber war bis dahin u. a. der Klavierbauer Thomas Chippendale gewesen (Weinreb/Hibbert
1983: 122).

222 gogenannte Lord Chamberlain licence (vgl. Elkin 1955: 71).
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3.2.2 Der gesellschaftliche Raum

Verstadterung Londons

Dass Stadtewachstum kein Charakteristikum der modernen Stadt allein war, beweist die
Tatsache, dass zentrale Orte schon immer, wenn auch in unterschiedlicher Intensitat,
besondere Anziehungskraft auf Zuwanderer ausgetibt haben. Mit der Expansion stadtischer
Bevolkerung im 18. Jh., die mit vielen anderen soziotkonomischen Strukturwandlungen
einherging, wurde ein Aufbrechen des von Regeln und Traditionen behafteten Stadtgefliges
bewirkt. Charakterisiert war dieser quantitative Prozess der Verstadterung von einer massiven
Umverteilung der Bevolkerung (vom Land in die Stadt), die sich in einem rasanten
Bevolkerungszuwachs der Stadte und der in der Industrie arbeitsuchenden Zuwanderer
widerspiegelte (Pooley/Turnbull 1998: 51 ff.; Borchardt 1977: 170). Begrindet lag diese
Entwicklung u. a. in dem enormen Bevolkerungsdruck in landlichen Gegenden und einer
hohen Todesrate stadtischer Einwanderer (vgl. Whyte 2000: 63). Da London ohne den Zuzug
von Migranten (ironisch als ““engines of growth** bezeichnet; aaO.) seine Einwohnerzahl nicht
hétte halten kénnen, war die Verstadterung angesichts der Industrialisierung und der sozialen
Veranderungen auf diese Zuwanderer angewiesen. Der Beviélkerungszuwachs stellte die sich
bildende Grolistadt vor soziale, 6konomische und technische Probleme. Starke rdumliche
Bevolkerungsverdichtung, allgemeine Mobilisierung, die sich immer deutlicher entwickelnde
Klassengesellschaft, zunehmende  Birokratisierung, Verrechtlichung, Partizipation,
Alphabetisierung und neue Massenkommunikationsmittel fiihrten in manchen Stadten zu
»einer neuartigen stadtischen Lebensform, zur Urbanitéat, die sich als wichtigstes Ergebnis,
wenn auch nicht als unbedingte Konsequenz der Verstadterung charakterisieren lasst*
(Reulecke 1993: 57).

Mit dem Bevoélkerungswachstum ging eine ausgedehnte Migration sowohl nach Ubersee als
auch innerhalb Englands einher. Menschen verlieBen aus politischen, religiosen oder
wirtschaftlichen Grinden das Land oder ihren Ort. In der Zeit von 1750-1839 emigrierten
insgesamt 183.000 Menschen aus der Stadt London, davon die meisten nach Australien und
Neuseeland (20,8%), in die USA bzw. nach Kanada (19,1%), nach West-Europa (18%),
Irland (12%), Afrika (8%), Zenral- und Siidafrika (6%) und Ost-Europa (3,3%) (vgl.
Pooley/Turnbull 1998: 279).® Gleichzeitig entwickelte sich schon im 18. Jh. die fur das 19.

2% Im gleichen Zeitraum emigrierten insgesamt 146.000 Menschen aus ganz England. Davon mit 39,8% die
meisten in die USA oder nach Kanada, nach Australien bzw. Neuseeland (16,4%), nach West-Europa (12,3%),
Irland (10,3%), Siid- und Zentral-Afrika (6,8%), Asien/Mittleren Osten/Indien/Russland (5,5%) und Ost-Europa
(0,7%) (aa0.).
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Jh. pragende Urbanisierung. Am Anfang des 18. Jahrhunderts existierten neben London nur
sieben Stédte, die mehr als 10.000 Einwohner hatten, ndmlich Norwich, Bristol, Colchester,
Exeter, Newcastle, Yarmouth und York. Um die Jahrhundertmitte waren es bereits 14 Stadte
dieser GroRenordnung, unter ihnen auch die Zentren der Industriellen Revolution, Manchester
(18.000), Liverpool (22.000) und Birmingham (24.000) (vgl. Whyte 2000: 67; Haan/Niedhart
1993: 217). Um 1750 lebten rund 16,7% der Bewohner Englands und Wales in Stadten mit
Uber 10.000 Einwohnern, im Jahr 1800 waren es bereits 20,3% (zum Vgl. Schottland: 9,2% /
17,3%)

Welchen Sog die Stadt im Verhaltnis zum Land austbte, wird daran deutlich, dass 10% aller
Englander und mehr als zwei Drittel der stadtischen Bevdlkerung in der Stadt London
konzentriert waren. Hatte die Bevolkerung Londons Anfang des 18. Jahrhunderts eine Zahl
von 575.000 Einwohnern erreicht, steigerte sich diese auf 675.000 Menschen im Jahr 1750
und 959.000 im Jahr 1801, wobei die jahrliche Zuzugsquote bei rund 8.000 Menschen lag
(vgl. Whyte 2000: 66).%%* Damit pragte London die englische Geschichte des 18. Jahrhunderts
in entscheidendem MaRe. Als Magnet und Moloch fir das landliche England trug die
Existenz der Metropole entscheidend dazu bei, ein ginstiges Verhdltnis von
Produktivitatszuwachs und Bevolkerungszunahme als wichtige Voraussetzung einer

allgemeinen Prosperitét zu erhalten (vgl. Wende 1995: 184-190).

Wirtschafts- und Bildungsbirgertum

Das englische Burgertum umfassend zu beschreiben, ist nicht Aufgabe der vorliegenden
Studie und wirde ihren Rahmen sprengen. Deshalb werden aufbauend auf die im
Untersuchungskonzept vorgenommene allgemeine Einfihrung in den Themenkomplex je ein
wirtschaftsbirgerlicher und ein bildungsbirgerlicher Schwerpunkt gesetzt: Zum einen mit der
Betrachtung der Wohnkultur burgerlicher Familien exempli causa der Familie Broadwood
anhand der Beschreibung ihres Griinderzeithauses als einem typischen stadtischen Blirgerhaus
der gehobenen Mittelklasse des 18. Jahrhunderts sowie ihres auf einer Insel gelegenen
Landhaus Reevers Hall. Zum anderen werden am Beispiel der gesellschaftlichen Salonkultur
(drawing-rooms) in London bildungsbiirgerliche Reprasentationsformen vorgestellt.

224 Nicht wenige Zuziigler kamen auch aus Deutschland. Im Jahr 1861 konnten bei einer Gesamtbevélkerung von
20.066.224 Personen (bezogen auf England und Wales) 30.313 Zuwanderer aus den Staaten des Deutschen
Bundes, darunter allein 7.206 aus PreuBen gezéhlt werden. Der grote Teil der Deutschen wurde mit 12.448 in
London registriert (im Jahr 1851 bereits 9.566) (vgl. Kirchberger 1999: 32, 33).
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Der Klavierbauer John Broadwood entstammte einer einfachen, kleinbiirgerlichen Familie*”®

vom Land und dieser Ursprung spiegelte sich zeitlebens in seinen Charaktereigenschaften
wider. Materielle wie menschliche Bescheidenheit waren signifikant fur ihn, der sich Stlick
fir Stick vom einfachen Arbeiter zum Grol3birger im spaten 18. Jh. hochgearbeitet hat.
Menschliche Schicksale durch den Verlust seiner ersten Frau und mehrerer Kinder hatten ihm
nicht den Lebensmut genommen, und seine ausgepragte Menschenkenntnis gepaart mit einem
beharrlichen Erfindergeist sowie fortschrittlichem Denken brachten ihn gesellschaftlich sehr
schnell mit politischen und wirtschaftlichen Entscheidungstragern zusammen und damit in
eine gesellschaftliche Klasse, die zum oberen Wirtschafts- (professions) bzw.
Bildungsbirgertum (educated classes) gezéhlt werden kann (angesiedelt zwischen upper
middle class bzw. under upper class). Da sich die Klassenlinien zwischen middle und upper
classes als relativ durchlassig erwiesen, war die traditionelle Oberschicht aus Aristokratie und
Gentry bemerkenswert offen fiir soziale Aufsteiger wie z. B. Broadwood (vgl. Hobsbawm
1995: 91, 92). Sein wachsender Wohlistand driickte sich, wenngleich auf zunéchst
bescheidene, so doch eindeutige Weise in der heimischen Wohnkultur aus. Broadwood war
kein Exzentriker, der die Offentlichkeit um jeden Preis suchte. Er schatzte vielmehr das
personliche Gespréch und die Begegnung im Kleinen, wofir sich seine Arbeitsrdume und das
spatere Stadthaus in Kensington als ideal geeignete Orte erwiesen.

Mit der Erweiterung der Geschaftsraume in der Great Pulteney Street traf Broadwood im Jahr
1787 die weitreichende Entscheidung, seine private Wohnstatte von der Offentlichen
Arbeitsstatte zu trennen. Das neue Haus lag in der Reihenhaussiedlung High Row an der
Kensington Gore Nr. 14 und kostete etwa 25 Pfund Miete im Jahr. Broadwood mietete mit
Blick auf seine sich vergrofiernde Familie ebenso das Nachbarhaus Nr. 15, das etwas kleiner,
aber dafiir mit einem groReren Garten ausgestattet war und 10 Pfund Miete im Jahr kostete.??®
Das neue Familienheim, dessen Ausstattung David Wainwright in seinem Band Broadwood
by Appointment bis ins Detail beschreibt, war ein gewohnliches Mittelklasse-Haus des 18.
Jahrhunderts, jedoch mit einem Blick tber den Hyde Park hinweg zum Kensington Palace.
Die Eingangstur fuhrte in einen schmalen Raum, von dem ein Esssalon abging. Hinter diesem
Esszimmer befand sich ein weiterer kleiner Salon, in dem eine grol3e eiserne Truhe mit vielen

Schldssern und Riegeln stand, die Broadwood als Safe und widerstandsfahige Box flr einen

25 ygl. Kap. IV, A, I.

226 Broadwoods Haus stand ungefahr dort, wo sich heute das Royal College of Art befindet. Wenige Jahre spater
mietete James Shudi Broadwood das gréfite Haus der Siedlung, die Nr. 21, noch hinzu (vgl. Kap. 1V, A, 1lI, 1,
b).
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Teil seiner Pretiosen diente. Der materielle Wert solcher Details zeugte vom Wohlstand der
Broadwoods. Dieser spiegelte sich auch im Besitz von funf Dutzend grof3en Platten, drei
Dutzend kleinen Platten und ebenso der Einrichtungen des Salons wider. In ihm standen ein
groRBer Mahagonitisch und zwdlf Essstihle aus demselben Holz. Im Keller wurden nach
Broadwoods Ableben 14 Dutzend Flaschen Portwein und 4 Dutzend Flaschen Madeira
gefunden, die auf einen grofRziigigen Gastgeber schlielen lassen. Der drawing-room befand
sich im ersten Stock mit herrlichem Blick auf den Hyde Park. Auf3er einem Klavier mit einem
Gehduse aus Mahagoni war der Raum mit einem Sofa mit sechs bequemen Mahagoni-Stihlen
mit Kissen und zwei Mahagoni-Tischen, die mit griinem Filz bedeckt waren, eingerichtet. Die
drei groRen Fenster waren mit bedruckten Baumwollvorhdangen dekoriert und die Wande
schmiickten Gemaélde, Zeichnungen und ein groRRer goldeingerahmter Spiegel. Der Boden war
mit einem turkischen Teppich bedeckt. Der hintere Raum im ersten Stock, der kleine
drawing-room, wurde von Broadwood vermutlich als Bibliothek genutzt, da der
Haupteinrichtungsgegenstand ein Mahagoni-Regal mit Glastiren war und darunter
befindlichen Schubladen. Teile seiner Biicher waren eine zwanzigbandige Encyclopaedia
Britannica, vier Bande von Burns Justice und vier Bande von Blackstones Commentaries, das
zu der Zeit zu den fihrenden biblischen Bichern gehdrte. Die drei Schlafzimmer und die
Bedienstetenrdume waren alle mit Betten ausgestattet, die groR3ztigig bemessen und mit hohen
Kopf- und FulRenden versehen waren und mit jeweils drei Decken aus bunten Stoffen
abgedeckt wurden. Die Mdbel in Broadwoods Schlafzimmer waren ebenfalls aus Mahagoni,
inklusive eines Mahagoni-Nachtstuhls und einer Bettpfanne. In diesem Schlafzimmer hob er,
vielleicht als Schutz gegen Einbrecher, zwei Pistolen auf (vgl. Wainwright: 71).

Das Stadthaus Broadwoods kann als komfortabel angesehen werden, war aber dennoch weit
entfernt von einer GbermaRigen Protzigkeit. Die Mdbel waren von hoher Qualitat, dienten
aber ihrem Zweck und waren nicht verschwenderisch. Das Haus war Spiegelbild eines
birgerlichen Mannes, der es nicht notig hatte, seinen beachtlichen Erfolg mit nach auf’en

gezeigter Extravaganz zu dokumentieren.

Wie wichtig fur die Gesellschaft dieser Zeit die rdumliche Trennung von 6ffentlicher Arbeits-
und privater und (mit Blick auf die gastlichen Gesellschaften) teils halboffentlicher
Wohnstéatte war, zeigte sich an dem von Broadwood bereits 1798 fir sich und die Familie
erworbenen Landhaus (Country House). Dieses reine Privathaus mit dem Charakter eines
Feriendomizils trug den Namen Reevers Hall und war in seiner &uferlichen Kubatur und

Innenausstattung an sich bescheiden. Als Herrensitz aus rotem Backstein aus dem 17. Jh.
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hatte es ihm das Haus angetan: groRzlgig und frei gelegen an der Nordseite der Insel East
Mersea (Essex), genoss man von dort aus den Blick auf das Marschland hinlber zu der
Nachbarinsel Pewit. Als Ort zum Fischen und Jagen fuhlte sich Broadwood in der Natur an
seine Heimatsituation in Cockburnspath erinnert, weit weg von jeglicher stédtischer
Zivilisation und dem Geschaftsdruck (vgl. Kap. 1V, A, 11). Die eher burgerlich anmutende
Bezeichnung Country House sollte die zur Gesamtgesellschaft hin offene Haltung der
landbesitzenden Oberschicht zeigen (vgl. Haan/Niedhart 1993: 208).

Abb. 5: Broadwoods Landhaus Reevers Hall, East Mersea Island, Essex
(Wainwright 1982: 95)

Dass Broadwood gesellschaftliche Ereignisse grofReren Stils bei sich zu Hause abhielt oder
einen (wenn auch nur gelegentlichen) Salon fihrte, ist nicht bekannt, kann aber angenommen
werden. Die Raumlichkeiten im Kensingtoner Haus gaben die Moglichkeiten dafiir her. Das
18. Jh. und die upper middle class, zu der Broadwood spétestens ab den 1780er Jahren gezahlt
werden kann, brachte eine fur England neue gesellschaftliche Erscheinung: die Kultur der

drawing-rooms.
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Die Londoner Drawing-rooms?’

“Every human culture (...) has had a solid conversational basis and has depended on the
lively exchange of ideas, and of the thoughts and feelings whence ideas spring* (Quennell
1980: 9). Quennell beschreibt den Ursprung des englischen Konversationstreffpunktes, der
mit der “School of Night* (aaO.) von Sir Walter Raleigh im sechzehnten Jahrhundert
angegeben wird. Dieser Gruppe gehoérten freidenkende Poeten und Kinstler an. Erst als im
17. Jahrhundert in Paris die Salonkultur entstand, wurde der Begriff mit sozialem Einfluss

verbunden und so gepragt, wie wir ihn heute verstehen (vgl. Kap. 11, C, 11, 2).

Einer der in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts sicher einflussreichsten musikalischen
Treffpunkte in privatem Rahmen war das Carlisle-House am Soho Square, der von der
italienischen Sangerin Teresa Cornelys geleitet wurde (vgl. Blom 1954: 208-209). Auftritte
der besten Musiker der Stadt wie z. B. Johann Christian Bach und Karl Friedrich Abel
verhalfen dem Haus zu hochster gesellschaftlicher Anerkennung. Im Gegensatz zu den
Konzerthdusern der Stadt, in denen das Publikum den Darbietungen schweigend zuhérte (vgl.
Elkin 1955: 67; siehe auch Kap. Ill, B, I, 2), war es in den drawing-rooms Ublich, die Musik
eher als Hintergrund-Untermalung zu konsumieren.

Der elitare circle unter dem Titel dinner books wurde 1799 von Lady Holland gegriindet.
Nahezu jeden Abend traf sich bei ihr eine umfangreiche Gesellschaft mit bis zu flinfzig
Personen. Geheimnis ihres Erfolges war, dass die Gaste raumlich eng beisammen sal3en, was
die Konversation forderte. Erst um 1810 bekam der cercle im Holland House die Form eines
Salons. Lord und Lady Holland hatten durch ihre zahlreichen Auslandserfahrungen gute
Kontakte in diplomatische Kreise und zu Parlamentsmitgliedern. Diese bereicherten durch
ihre Anwesenheit die Salons und brachten haufig neue Themen mit in die Runde. Einlass in
das Holland House erhielt nur, wer eine formelle Einladung vorweisen konnte. Sowohl Lady
Holland als auch Lady Blessington, unter deren Leitung 1831 ein literarischer Klub 6ffnete,
waren Meisterinnen der Konversation und dabei nicht selten dominant (vgl. Hannay 1980:
37).228

Die Moblierung der drawing-rooms war ein Produkt rationaler Uberlegungen, die Resultat

eines genauen Gesellschaftsstudiums waren. Sie standen in ihrer Ausfiihrung in Analogie zu

227 Die Englander kennen fiir den Begriff Salon die Bezeichnung drawing-room oder parlour. Mit living-room
war und ist bis heute vor allem das Wohnzimmer gemeint.

228 Wilhelmy-Dollinger erwihnt ohne nihere Angaben die Londoner Salons von Mrs. Elizabeth Montagu (1720-
1800) oder Mrs. Vesey und verweist auf die Grindung diverser Salons in Edinburgh im 18. Jh. als Zentrum der
britischen Aufkl&rung (vgl. 2000: 28).
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den englischen Landschaftsgarten, die naturliches Wachstum vortduschten, in Wahrheit aber
auf exakten Planungen beruhten (vgl. Siebel 1999: 41). Die traditionelle Md&blierung sah
zunachst eine kreisférmige Anordnung der Sitzmdbel vor, ohne einen Tisch in der Mitte.
Historischer Hintergrund war das individuelle Bedirfnis nach privacy, orientiert am
Gesellschaftsleben auf dem Lande. Die sogenannte hall®®®, der Gesellschaftssaal oft mit
groRem, offenem Kamin, wurde im Gegensatz dazu mit lockeren Sitzgruppen dezentral
mobliert, so dass sich Hausgaste, die langere Zeit blieben, unabhéngig voneinander hier
beschaftigen konnten. Diese Art der Mdblierung fand dann Eingang in den drawing-rooms
der schmalen englischen Stadthduser und wurde so auf vergleichsweise kleinem Raum in

komprimierter Form Glbernommen.

Die Stellung der Instrumentenbauer in der englischen Gesellschaft

Uber die Stellung der Instrumentenbauer in der englischen Gesellschaft im 18. Jh. ist in der
Literatur bisher sehr wenig bekannt. Da kaum aussagekraftiges Material hierzu vorliegt, kann
unter Verweis auf die Situation der Handwerker nur versucht werden, vor diesem Hintergrund

entsprechende Annahmen in den Gesamtkontext einzuordnen.

Was als gesichert scheint, ist die Tatsache, dass ahnlich wie im Falle der deutschen
Instrumentenbauer im 19. Jh. ihre englischen Pendants sowohl Instrumentenspieler als auch
Hersteller in Personalunion waren. Von ihrer Sozialisation her waren sie dem Stand der
Handwerker und damit der under class zuzuordnen, produzierten sie doch zumeist allein oder
aber wie z. B. in den Fallen Tschudis, Broadwoods oder Kirkmans mit einer geringen Anzahl
von Gesellen und Lehrlingen (vgl. Kap. II, A, II, 1). Zwei Umstdnde halfen einigen
Instrumentenbauern wie John Broadwood, so sie durch lhre Personlichkeitsstruktur in der
Lage waren, diese zu nutzen, zum Aufstieg in die Reihen der upper middle class bzw.
professions. Zum einen die geostrategische Ausgangslage des Inselreiches als bedeutender
Kolonialmacht. Diese Vorraussetzung, Instrumente nicht nur auf dem heimischen Markt
sondern auch auf anderen Kontinenten weltweit gewinnbringend absetzen zu kénnen, waren
ausgezeichnet und sicherlich enorm férderlich fir den Wachstumsprozess des Unternehmens.
Zum anderen kam den sich erweiternden technischen Mdglichkeiten im Rahmen der
Industrialisierung hohe Bedeutung zu. Durch den Einsatz von Maschinen wurde eine
effiziente, arbeitsteilige Produktion mdglich. Uber die Lohne und Verdienstmdéglichkeiten ist

nur der Hinweis bekannt, dass in den Blitejahren des Unternehmens (zwischen 1800 und

22% Entsprach dem Charakter einer Hotelhalle.
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1808) John Broadwood auf ein Einkommen von rund 5.000 Pfund kam. Im Vergleich zu
einem Jahreseinkommen eines einfachen Arbeiters zu dieser Zeit in Hohe von
schatzungsweise rund 100 Pfund ist dies eine exorbitante Verdienstsumme (vgl. Wainwright
1982: 103). Entsprechend erkennbar wurden groRRburgerliche Attribute bei Broadwood, wie
sein geraumiges Familienhaus in der Londoner City oder sein bereits beschriebenes Landhaus
Reevers Hall. So gut wie Broadwood ging es aber wohl nur den allerwenigsten in der
Branche. Die Mehrzahl der selbstdndigen Instrumentenbauer lebte in einfachsten

Verhaltnissen und mit geringen finanziellen Ressourcen.



