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Einleitung

»Sag mir, warum

héngt die Gitarre so weit oben?

Hiing sie doch um,

als hittest du sie grad anfgehoben

Das siebt sonst dumm aus und alles andere als schin
Mach die Gitarre runter

wir wollen deinen Sack nicht sebn“

Bela B. 2006

Bela B., Schlagzeuger der deutschen Pop-Punk-Band Die Arzte, nimmt im 2006 verdffentlichten Lied
»Gitarre runter Anstof§ an GitarristInnen, die ihre Gitarren hoch tragen. Es sehe ,leider scheif8e aus wenn
»kleine[n] feuchte[n] Griffbrettgucker[n]“ das Griffbrett ,,gleich unter dem Kinn“ hinge. Interessant an
dem provokant-machistischen Text ist der Blick auf ein kleines, aber offenbar nicht unwesentliches Detail
in der musikalischen Inszenierung: die Trageposition der Gitarre. Ihre Bedeutung scheint grof genug
zu sein, dass Bela B. ihr das ganze Lied gewidmet hat. Wie aus dem Liedtext hervorgeht, fithren Musike-
rInnen mitunter geradezu ideologische Kontroversen um die richtige Positionierung der Gitarre. Dieser
Streitpunkt verweist auf eine symbolische Ebene, auf die kulturelle Kodierung der Gitarrentrageposition’.
Die Annahme, dass ein solch unauffilliges Handlungselement Teil eines weitliufigen Netzes sozialer
Implikationen sein kdnnte, war fir mich ausschlaggebend dafiir, diese Arbeit zu schreiben. Tatsichlich
manifestiert sich der symbolische Aspekt der Trageposition einer Gitarre in einem tragenden, aber unschein-
baren Gegenstand: dem Gitarrengurt. Ohne dieses Artefakt wiren spezifische, aber weitliufig bekannte
Praktiken des Gitarrenspielens nicht méglich. Dementsprechend bietet es sich an, den Triger ins Zentrum
der Betrachtung zu riicken, von dem aus ,,das Soziale* aufgefichert werden soll.

Dass ich den Blick auf den Gitarrengurt richte, liegt auch an meinem Interesse daran, was die Gitarre im
20. Jahrhundert so erfolgreich gemacht hat.* Diese Frage schliefit an den soziologischen Ausfiihrungen
zur herausragenden Stellung des Klaviers in der abendlindischen Musikpraxis an, wie sie Max Weber
vorgenommen hat (Weber 1972). Um die Entwicklungen in der Popularmusik zu verstehen, ist es meines
Erachtens notwendig, die Aufmerksamkeit auf die (E-)Gitarre zu richten. Treibende Krifte fiir deren
Erfolgsgeschichte sind die elektroakustischen Entwicklungen wie die elektrische Verstirkung des Instru-

mentes und die Erweiterong des Klangraumes durch klangliche Verfremdung. Gleichzeitig diirfen die

1. Eine soziologische Auseinandersetzung mit dieser Inszenierungsform ist nicht neu. Bereits in den 1970er-Jahren thema-
tisierten die SoziologInnen Angela McRobbie und Simon Frith den sexualisierten Symbolgehalt, der aus dieser Tragepraxis
resultieren kann (vgl. McRobbie und Frith 1990). Im Gegensatz zu einer reinen Symbol- und Bedeutungsanalyse, die lediglich
die Gesten in den Blick nimmt, die sich aus den Handlungen der MusikerIn mit ihrem Instrument ergeben, méchte ich mich
in dieser Arbeit aber mit der Konstituierung dieser Handlungen befassen.

2. Da ein solches Thema den Rahmen dieser Arbeit bei weitem sprengen wiirde, habe ich mich dazu entschieden auf ein
kleines, aber nicht unwesentliches Detail zu fokussieren, das diese Frage mit einschliefit.



Handlungsoptionen, die das Instrument fiir die Inszenierung eréffnet, nicht auf$er Acht gelassen werden.
Schliefilich ist die Gestaltung des Bithnenauftrittes ein zentrales Element in der Darstellung der Musik
und der Selbstinszenierung der MusikerIn. Hier findet sich der entscheidende Unterschied zum Klavier?,
das die euro-amerikanischen Musikpraxis bis heute wesentlich prigt, dem die Gitarre aber zeitweise starke
Konkurrenz gemacht hat. Im Gegensatz zum Tasteninstrument zeichnet sich die Gitarre durch ihre Mobi-
litit aus — der Mglichkeit, mit ihr unterschiedlichste Bewegungsabliufe zu vollfithren. Diese relevante
Eigenschaft wird jedoch nicht wie bei Trompeten oder Querfloten durch die Bauform des Instrumentes
gewihrleistet, sondern sie bedarf bei Saiteninstrumenten einer spezifischen technischen Vorrichtung: eines

Gurtes sowie eines Knopfes (Pin) als Aufhingepunkt.

Ich habe die Erfahrung gemacht, dass es fiir viele schwer vorstellbar und irritierend ist, eine soziologische
Arbeit tiber einen Gegenstand zu schreiben, der so banal erscheint. Zum einen stellt sich die Frage, inwiefern
der Gitarrengurt Giberhaupt ein soziologisches Thema sein kann und zum anderen, ob der Gegenstand
genug Material fiir eine Masterarbeit hergibt. Aufgrund der Plausibilitit der Einwinde mdchte ich hier
knapp die soziologische Einbettung des Themas darstellen.

Der Ausgangspunkt dieser Arbeit ist, dass Handeln als etwas Voraussetzungsvolles aufgefasst wird. Egal
was eine Person macht, sie handelt immer auf Basis von (sozial) erlernten Wissensvorriten, auch wenn diese
im praktischen Vollzug hiufig nicht reflexiv zuginglich sind. Das Handeln ist dabei durch die situativen
Bedingungen bestimmt. Nicht nur soziale und riumliche Gegebenheiten, sondern auch jeder involvierte
Gegenstand beeinflusst bzw. verindert die Handlung. Das bedeutet, dass es in der Inszenierung einen
Unterschied macht, ob ein Gitarrengurt und vor allem welcher involviert ist und welche Wissensbestinde
und Erfahrungen in der Handhabung des Trigers bestehen. Ein Gegenstand selbst ist das materielle Resul-
tat eines Handlungszusammenhanges. Genauso, wie sich eine konkrete Handlung aus der spezifischen
Situationskonstellation ergibt, geht das Artefakt aus Bediirfnissen, situationsabhingigen Notwendigkei-
ten, Erfahrungen und Wissensbestinden hervor, nur dass es im Unterschied zu fliichtigen, situativen
Auflerungen das Arrangement des Handlungsvollzuges zeitlich fixiert. Das bedeutet, dass ein Objekt als
Resultat spezifischer Handlungszusammenhinge thematisiert werden kann. Es ldsst sich auch beobachten,
dass die zuverlissige Funktionsweise auf8erhalb des speziellen Entstehungskontextes ein Handeln in seiner
praktischen, routinisierten Form erst erméglicht, indem der Gegenstand als selbstverstindliches, wenig
beachtetes Hilfsmittel beteiligt ist. Der Einfluss des Artefaktes im praktischen Handlungsvollzug fillt erst
dann richtig auf, wenn (technische) Probleme den Handlungsfluss sabotieren und somit neue Handlungen

auslésen. Mit dieser Perspektive lassen sich im Rahmen einer soziologischen Betrachtung

* der Gitarrengurt als Kooperationspartner und Einflussfaktor im Handlungszusammenhang be-
trachten

* die sozialen Bedingungen thematisieren, die bestimmte Erscheinungs- und Gebrauchform des
Gegenstands hervorbringen und Modifikationen nétig machen

* und schliefllich Symbol- bzw. Bedeutungsebenen erschliefien, die sich aus der Handlungspraxis

ergeben.

3. Eine wesentliche Gemeinsamkeit beider Instrumente ist, dass sie in der Lage sind, akkordbasierte Harmonien hervorzu-
bringen. Diese Moglichkeit diirfte ebenfalls ein bedeutender Faktor fiir die Erfolgsgeschichte der Gitarre gewesen sein

10



Aus diesen Uberlegungen heraus ergibt sich folgende forschungsleitende Frage fiir diese Arbeit:

»Wie ist der Gitarrengurt in die Praxis des Gitarrespiels und der (pop musikalischen

Inszenierung eingebettet?

Vermutlich erscheint es auch dann noch fir mancheN fragwiirdig, welchen Mehrwert eine seitenweise
Auseinandersetzung mit einem trivialen Gegenstand fir die Soziologie zu erwarten lisst, wenn ,,das
Soziologische® am Thema einleuchtet. Gleich aus mehreren Griinden ist aus meiner Sicht jedoch eine

wissenschaftliche Relevanz gegeben:

* Die Analyse von Artefakten trigt dazu bei, ihre Bedeutung im Handlungszusammenhang zu verste-
hen. Gerade der Blick auf Objekte, die im ersten Moment nicht im Mittelpunket der Betrachtung
stehen, kann aufzeigen, wie soziale Handlungen erst durch die Verschrinkung von Individuum
und Objekewelt hervorgebracht werden. AufSerdem verfestigen sich spezifische gesellschaftliche
Vorstellungen und Anforderungen in den Dingen (des tiglichen Gebrauchs), weshalb die Analyse
von Artefakten den Blick auf wesentliche Ideen in der Gesellschaft eréffnen kann.

* Abgesehen davon bietet die Auseinandersetzung mit einem in der musikalischen Kommunika-
tion nur sekundir beteiligten Objekt eine Perspektivenerweiterung fiir die Musiksoziologie. In
dieser soziologischen Teildisziplin wurde (soweit mir bekannt ist) bisher kein derartiges Artefakt
thematisiert, weshalb ich ftr dieser Arbeit auf techniksoziologischen Ansitze und die metatheo-
retische Perspektive der Praxistheorie zurtickgreife und diese fiir die Musiksoziologie fruchtbar
mache. Damit er6ffnen sich neue Perspektiven fiir die soziologische Beschiftigung mit musikalischen

Phinomenen.

Schlieflich kann die Auseinandersetzung mit dem Gitarrengurte neue oder bisher wenig bedachte
Aspekte aufzeigen, die zur Beantwortung der Frage nach dem Aufstieg bzw. der Verfestigung der

Gitarre zu einem ,,Leitinstrument® der Popularmusik verhelfen kénnen.

Ziel der Arbeit ist also keine rein technisch-historische Auseinandersetzung mit dem Gitarrengurt, sondern
das Aufdecken von gesellschaftlichen Mechanismen, die hinter der Verwendung des Artefaktes stehen.

Bevor ich den Gitarrengurt selbst ins Zentrum riicken kann, ist es notwendig, den theoretischen Rahmen
abzustecken, der mir helfen soll, mich soziologisch mit dem Gegenstand zu befassen und dariiber hinaus
bestimmte Fragestellungen vorgibt. Nachdem sich mein Forschungsinteresse auf die Einbettung des Gitar-
rengurtes in die Musikpraxis bezieht, werde ich zunichst im Kapitel Musiksoziologie aufzeigen, welche
theoretischen Voraussetzungen die Musiksoziologie mitbringt, um Gegenstinde einzubinden. Anhand der
Thematisierung von drei Forschungsansitzen kann ich dann auch exemplarisch aufzeigen, dass es in dieser
soziologischen Teildisziplin eine lange Tradition gibt, sich mit Gegenstinden des Kulturbetriebes und
ihrer Einbindung in die Kulturpraxis auseinanderzusetzen. Unbeachtet bleiben jedoch Gegenstinde, deren
Relevanz fiir die Musikaustibung erst auf den zweiten Blick sichtbar wird. Um mich diesen ,unbemerkten®
Gegenstinden zu nihern, greife ich im Kapitel Techniksoziologie auf Ansitze aus dieser soziologischen
Teildisziplin zuriick. Die Techniksoziologie setzt sich nicht nur mit der gesellschaftlichen Einbettung von
hochkomplexen kiinstlichen Objekten auseinander, sondern richtet ihren Blick auch auf einfache Gegen-

stinde, die im alltdglichen Handeln zum Einsatz kommen. Neben den Perspektiven der Technikgenese
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(in welchem gesellschaftlichen Rahmen entwickelt sich eine spezifische Technik?) und der Technikfolge
(wie wirke sich die Technik auf das Soziale aus?) birgt besonders die soziotechnische Co-Konstruktion,
die im Rahmen der Akteur-Netzwerk-Theorie entwickelt wurde, fruchtbare Ankniipfungspunkte ftr
mein Vorhaben. Dieser Forschungsansatz, den ich im Kapitel Sozio-technische Konstellation intensiver
thematisiere, prigt meine Arbeit wesentlich — denn er behandelt Gegenstinde als bedeutenden Teil im
Handlungszusammenhang — nicht zuletzt, weil sie ein spezielles Handeln erst erméglichen. Abschlieflend
ist es notwendig, tiefgreifender darzulegen, inwiefern der individuell unterschiedliche Umgang mit einem
Gegenstand das Forschungsfeld der Soziologie tiberhaupt betriftt. Hierzu stelle ich im Kapitel Theorie der
Praktiken die Praxistheorie vor, mit der jegliche Art des Handelns als sozialer Vorgang aufgefasst werden
kann. Wie ich in der Darstellung herausarbeite, baut dieses Verstindnis auf der Erkenntnis auf, dass jeder
Praktik erlernte Wissensbestinde zugrunde liegen, die im routinisierten Agieren gekonnt, aber meist
unbewusst zur Anwendung gebracht werden. Auf Basis der Praxistheorie und mit Hilfe technik- und

musiksoziologischer Perspektiven widme ich mich im Anschluss ganz dem Gitarrengurt.

Die mangelnde wissenschaftliche Auseinandersetzung mit diesem Gegenstand macht ein empirisches
Vorgehen notwendig. Im zweiten Abschnitt dieser Arbeit widme ich mich deshalb den gewihlten Metho-
den und ihrer Adaption fir die Untersuchung (Kapitel Methodisches Vorgehen). Wie ich in diesem Teil
darlege, orientiert sich meine Erhebung und die anschliefende Analyse an den Ideen der Ethnographie
und der Artefaktanalyse nach Manfred Lueger. Um den Gitarrengurt selbst ins Zentrum der Betrachtung
zu riicken, ist es aber notwendig, diese Analyseansitze zu adaptieren und um eine Art ,detaillierte Be-
trachtung® des Gegenstandes, wie sie der Akteur-Netzwerk-Theoretiker Bruno Latour in seinen Studien

einsetzt, zu erweitern.

Im folgenden Kapitel Der Gitarrengurt beschiftige ich mich ausftihrlich mit dem Triger. Hierbei ste-
hen weniger die Gestalter und die von ihnen antizipierte Nutzungsweise im Zentrum der Betrachtung.
Vielmehr geht es um die Genese der Objekte aus den sozialen Praktiken heraus, die zu einer bestimmten
Formgebung gefiihrt hat, welche wiederum in der musikalischen Praxis recht unterschiedlich adaptiert
wird. Ein interessanter Aspekt am Gitarrengurt ist nimlich, dass trotz der festgelegten Funktionsweise
und des normierenden Charakters weiterhin eine ,Handlungsoffenheit“ besteht und dass sein Einsatz
nicht zwingend nétig ist. Daraus ergeben sich verschiedene Méglichkeiten der Handhabung, die sich in

der Kulturpraxis zeigen.

Mein Blick richtet sich jedoch nicht ausschlieSlich auf den Gitarrengurt — auch Triger und Tragweisen
anderer Saiteninstrumenten wie Laute, E-Bass, Mandoline und Banjo berticksichtige ich. Dies hat sich
als notwendig erwiesen, da die Instrumente in sehr dhnlicher Art verwendet werden und ihr Gebrauch
sich gegenseitig beeinflusst. Auflerdem beschiftige ich mich nicht nur mit dem Schultergurt, sondern mit
verschiedenen Trigern, die am Korper der MusikerIn festgemacht werden kénnen, da ihnen dhnliche

Tragebediirfnisse zu Grunde liegen.

Um die beobachteten und beschriebenen Gebrauchs- und Erscheinungsformen, Erfahrungen und Losun-
gen nachvollzichbar zu machen, finden sich analysierte Bilder und Zitate in dieser Arbeit. Aus Platzgriinden

kann aber nur ein kleiner Bruchteil dargestellt werden. Um weiteres der Empirie dienendes Material zu
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liefern, sind an aus meiner Sicht relevanten Stellen in der Fuf8zeile Internetlinks eingeftigt*, die zu ent-
sprechenden Bildern, Forendiskussionen, Patenten usw. weiterleiten. Aus arbeitspragmatischen Griinden
habe ich mich entschieden, diese weiterfithrenden Quellen nicht im bereits tiberladenen Literatur- und

Quellverzeichnis anzufiihren, sondern méoglichst genau in der Fufizeile zu dokumentieren.

Abschlieflend ist noch anzumerken, dass die Themenwahl einer gewissen Experimentierfreude geschuldet
ist. Aus meiner Sicht ist es spannend, sich an der Grenze der Soziologie zu bewegen und den Blick auf ein
Thementfeld zu richten, das tiblicherweise so gar nicht als ein soziales aufgefasst wird. Es ist eine riskante
Entscheidung, dem Gitarrengurt mit einer Masterarbeit ein Denkmal zu bauen, wenn die Chance besteht,
nur wenig neue Erkenntnisse zu liefern oder sogar ginzlich zu scheitern. Mit der Uberlegung, dass die
Masterarbeit die ideale und maéglicherweise letzte Gelegenheit ist, ein solches Orchideen-Thema umfassend
aufzuarbeiten, habe ich mich nicht nur entschieden, mich mit dem Gitarrengurt auseinanderzusetzen,
sondern dies gewissermaflen als Experiment aufzufassen.

Der Neugierde und Risikofreude sind unzihlige Schwierigkeiten und mein Kopfzerbrechen geschuldet.
Dies liegt vor allem daran, dass ich der Akteur-Netzwerk-Theorie folgend, den Gegenstand ins Zentrum
dieser Arbeit gestellt habe und mich deshalb konsequent mit verschiedensten — auch fiir mich zeitweise
recht unsoziologischen — Details des Artefaktes und den Praktiken, in die es eingebettet ist, beschiftigt
habe. Aufgrund dieser Vorgangsweise mag an der einen oder anderen Stelle der Eindruck entstehen, dass
das Soziologische nur angedeutet wird. Mitunter liegt dem aber der Umstand zugrunde, dass im Rahmen
der Theorie der Praktiken auch das Handeln mit einem Gegenstand als soziales Handeln aufgefasst wird.
Die LeserIn ist somit gefordert, nicht von einer typisch soziologischen Betrachtung auszugehen, sondern
sich auf die Dekonstruktion und Analyse von kleinsten technischen Details einzulassen, damit ihr Beitrag

im Handlungszusammenhang auch verstanden werden kann.

4. In der Onlineversion dieser Arbeit 6ffnet sich durch Anklicken der URL automatisch die verlinkte Quelle.
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1 Theoretischer Rahmen

Bevor ich mich intensiver mit dem Gitarrengurt selbst auseinandersetze, muss zuerst die Frage geklirt
werden, inwiefern ein einfacher Gegenstand wie dieser tiberhaupt zum Thema einer soziologischen Ana-
lyse gemacht werden kann. Auf den ersten Blick scheint es durchaus angebracht, ein solches Vorhaben
dahingehend zu kritisieren, dass es die Grenzen der Soziologie ausdehnt, wenn nicht Giberschreite, weil es
unvorstellbar anmuten mag, Kernthemen der Soziologie, wie jene des sozialen Handelns, des Sinnes, der
Strukturen, Normen oder Werte an ein Artefakt heranzutragen.

Und doch gibt es in der Soziologie eine lange Tradition, sich mit der Dingwelt auseinanderzusetzen, denn
wie der Musiksoziologe Kurt Blaukopf hervorhebt, ist soziales Handeln immer nur unter bestimmten
materiellen und technischen Bedingungen denkbar (Blaukopf 2001, S. 44).

Im folgenden Kapitel soll die Bedeutung von Gegenstinden fiir die Soziologie und ihre Relevanz herausge-
arbeitet werden. Dazu richte ich zunichst den Blick auf die Musiksoziologie mit ihren vielfiltigen Studien
und versuche anhand drei unterschiedlicher kultursoziologischer Auseinandersetzungen aufzuzeigen, wie
bei diesen Gegenstinde zu einem wesentlichen Thema der Betrachtung werden. Um jedoch eine theoreti-
sche Fundierung fiir die Bearbeitung des Gitarrengurtes zu bilden, ist es im Weiteren notwendig, auf eine

techniksoziologische und dann noch allgemeiner auf eine praxistheoretische Perspektive einzugehen.

1.1 Musiksoziologie

Max Weber und das Klavier

In der Musiksoziologie gibt es eine lange Tradition, sich mit den Gegenstinden des Kulturbetriebes und
der Kulturpraxis auseinanderzusetzen. Bereits Max Weber schenkt den Artefakten der Musikpraxis —
also den Musikinstrumenten - in seinen Notizen zur Musik besondere Aufmerksamkeit. Ohne sie ldsst
sich die Systematisierung des Tonraumes und in weiterer Folge auch die Ausformung der okzidentalen
(Kunst-)Musik nicht verstehen.

In den Textfragmenten zur Musik, die posthum gebiindelt im Biichlein Die rationalen und soziologischen
Grundlagen der Musik (1972) erschienen sind, beschiftigt sich Weber zunichst mit den rationalen Ideen
und den ihnen widersprechenden praktisch-musikalischen Anforderungen, durch die dem gestaltlosen
Kontinuum des Klangs ein auf Tonbeziehungen aufbauendes Ordnungsprinzip auferlegt wird. Dabei
zeigt er auf, dass es aufgrund von tonphysikalischen Bedingungen® kein universell giiltiges, logisch richtiges
Tonsystem geben kann, sondern die Logik und Pragmatik, die hinter den verschiedenen entwickelten Sys-
temen liegt, an die musikalische Praxis gekoppelt ist und damit lediglich einer gesellschaftlichen Giiltigkeit

unterliegt. (Blaukopf 2010b, 121f)

5. Zwei Ketten mit rein gestimmten Intervallen, die jeweils aus einem Tonabstand bestehen (zum Beispiel eine Quinten- und
eine Oktavenkette).
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In diesem kulturellen Akt wirken Musikinstrumente gleich auf doppelte Weise mit: Zum einen férdern sie
die Entwicklung und Rationalisierung des Tonsystems — mit ihnen lisst sich die Logik der Tonbeziechungen
empirisch @iberpriifen und Gehér und Stimme auf die Intervallverhiltnisse schulen. (Weber 1972, 25ff; 38;
77) Zum anderen verfestigen bzw. fixieren Musikinstrumente die gebriuchlichen Tonabstinde und Ton-
systeme — die vorherrschende Ordnung der Téne beeinflusst den Aufbau der Instrumente. Weber verweist
in diesem Zusammenhang an verschiedenen Stellen auf Blasinstrumente mit gebohrten Tonléchern, wo
die Positionierung der Lécher und deren Abstand die Tonhohe und die Intervalle bestimmt (auch wenn
diese durch die Fingerposition stark beeinflusst werden konnen). (Weber 1972, 25f; 59)

Auch in der Auseinandersetzung mit den Bedingungen und den durch Rationalisierung geprigten Ent-
wicklungen im Okzident, die dazu ftihrten, dass sich eine auf die akkordharmonische Mehrstimmigkeit
ausgerichtete temperierte Stimmung ausbildete®, streicht Weber die Bedeutung der Instrumente - und

hier besonders der Tasteninstrumente — hervor:

»Die Vermehrung des Tonraums auf Orgel und Klavier, das Streben nach dessen vélliger
Ausnutzung in der reinen Instrumentalmusik, die technische Schwierigkeit demgegentiber,
Klaviere mit einigen 30 bis so Tasten auf die Oktave im Klaviertempo zu benutzen — und
ihrer Zahl ist, wenn man fiir jeden Zirkel reine Intervalle konstruieren will, prinzipiell kei-
ne obere Grenze zu setzen —, die Notwendigkeit freier Transposition und vor allem freier
Akkordbewegung fiihrten zwingend zur gleichschwebenden Temperatur [...]“(Weber 1972,
S. 63)

Abgesehen von der Entwicklung der Tonsysteme, die von den Musikinstrumenten mitgestaltet bzw.
mitgeprigt wurden, widmet sich Weber auf den letzten Seiten seines Textes drei fiir die europiische (Kunst-
)Musik bedeutenden Instrumenten: der Violine, der Orgel und dem Klavier. Um ihre bevorzugte Stellung
im Geftige der Instrumente deuten zu kénnen, zeichnet er ihre durch gesellschaftliche, 5konomische,
klimatische Bedingungen bezichungsweise Bediirfnissen geprigte Entwicklung und Etablierung nach. So
bringt Weber den Aufstieg der auf die ,,melodische Wirkung® ausgerichteten Violine mit der ,von drama-
tischen Interessen beherrschten Musik der Spitrenaissance® in Verbindung, wobei erst in der Barockmusik
ihr niederer sozialer Rang abgeschiittelt wird und sie sowohl als Ensemble- als auch als Soloinstrument
gewiirdigt wird (Weber 1972, 69f).

Bei der Orgel, die den ,,stirksten Charakter einer Maschine® besitzt, streicht Weber besonders die 6kono-
mischen Rahmenbedingungen hervor, die sich aus dem komplexen Aufbau des Instrumentes und der
damit einhergehenden kostspieligen Errichtung (und Erhaltung) ergeben (Weber 1972, 71t). Aus diesem
Grund ist die Orgel lange Zeit an kirchliche Einrichtungen, wie Kloster und Domkapitel gebunden und
prigt die in diesen Institutionen vorgetragene Kunstmusik.

Die letzten Seiten im Biichlein sind dem Klavier gewidmet, an dem sich laut Weber am deutlichsten die
sozialen und 6konomischen Bedingungen und Einfliisse festmachen lassen, die den sozialen Aufstieg

und die gesellschaftliche Durchdringung des Instrumentes prigen. So betont er, dass es einerseits ,,die

6. Dabei wird ,,die Reinheit der Intervalle [...] zu dem Zwecke, den Widerspruch der verschiedenen Intervall-,Zirkel‘ unter-
einander durch Reduktion auf nur annihernd reine Tondistanzen auszugleichen® relativiert. (Weber 1972, S. 61)
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Marktbedingungen der kapitalistisch gewordenen Instrumentenproduktion®, andererseits die mit dem
aufstrebenden Biirgertum sich etablierende hausgebundene Musikpraxis sind, die dem Klavier Auftrieb
geben (Weber 1972, S. 76). Da sich das Klavier sowohl fur die hiusliche Interpretation grofler Werke als
auch fiir die Begleitung und musikalische Schulung eignet, hat es sich als bevorzugtes Instrument in der
biirgerlichen Gesellschaft — Weber bezeichnet es auch als biirgerliches Mibel — etabliert. Diese Universalitit
fordert die Nachfrage und macht das Instrument somit bereits im 19. Jahrhundert zur Handels- und
Massenware, die weiterhin technologischen Neuerungen unterliegt (zum Beispiel die Verwendung von
Eisenrahmen aufgrund klimatischer Bedingungen) und tiber Presse, Ausstellungen und Prisentation in

eigens geschaffenen Konzertsilen angepriesen wird. (Weber 1972, 76f)

Dem Klavier, und hier schlief$t sich der Kreis zu der vorangegangenen Analyse der Tonsysteme, spricht
Weber die Verantwortung zu, durch seine Dominanz in der zeitgendssischen westlichen Musik, wesent-
lich zur Gewdhnung an die temperierte gleichstufige Stimmung beigetragen zu haben, sodass dieses aus
gesellschaftlichen Ubereinkiinften und Rationalisierungsprozessen hervorgegangene Tonsystem als eine

universelle und naturalisierte Konvention wahrgenommen wird. (Weber 1972, S. 77)

Mit dem Fokus auf die gesellschaftliche Konstituierung der Tonsysteme riicke er also die Instrumente
ins Zentrum seiner Betrachtungen und er6rtert anhand ihrer historischen Genese und sozialen Imple-
mentierung den sozio-kulturellen Wandel, der zur Herausbildung der westlichen (Kunst-)Musikkultur
fahre. Dabei treten die Musikinstrumente nicht nur als Ergebnis kultureller und 6konomischer Prozesse
in Erscheinung sondern gestalten und determinieren aufgrund technikimmanenter Bedingungen das

kulturelle Geftige mit.

Obwohl er die Artefakte thematisiert, gelten sie fiir ihn als sinnfremde Gegenstiinde, die in der Soziologie
lediglich als ,,Anlaf3, Ergebnis, Forderung oder Hemmung menschlichen Handelns® betrachtet werden
konnen. Grundsitzlich erscheinen sie unverstindlich und erst im Rahmen des menschlichen Handelns,
in dem die Gegenstinde entweder als Zweck oder als Mittel verwendet werden, erhalten sie einen Sinn.
(Weber 1922, §1 Ziffer 4)

Mediamorphose

Die Wiener Musik- und Kunstsoziologen Kurt Blaukopf und Alfred Smudits riicken mit ihrer Theorie
der ,Mediamorphose® ebenfalls die Objekte des Kunstschaffens in den Mittelpunkt der soziologischen
Betrachtung. Neben Webers Uberlegungen zum technisch-rationalen Fortschritt im Bereich der Kunst
greifen sie vor allem Walter Benjamins Gedanken zu den von (massenmedialen) Produktivkriften evozierten
Verinderungen in der Kunstsphire und dem daraus resultierenden gesellschaftlichen und politischen
Wandel auf. (Smudits 2002, S. 54)

Unter Mediamorphose versteht Blaukopf umfassende und irreversible Mutationen oder Metamorphosen
der musikalischen Mitteilung (bzw. der musikalischen Kommunikation), die durch neue Kommunika-
tionsmedien beziehungsweise noch etwas weiter gefasst, ,,die durch Technik ausgeldst oder erméoglicht®

(Blaukopf1989, S. 5) werden.
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Ausgangspunkt zu diesem Konzept ist der Wandel von musikalischen Verbaltensmustern’, der sich in allen
musikbezogenen Bereichen (Produktion, Distribution und Rezeption) zeigt und von Blaukopf auf den
Einfluss der elektronischen Medien zurtickgefiihrt wird. Als Eigenschaft der Mediamorphose lassen sich

drei Aspekte beobachten:

1. Die Anpassung der musikalischen Botschaft an die technischen Bedingungen der Aufnahme und
Wiedergabe.

2. Die Nutzung der technischen Mdglichkeiten im Interesse der musikalischen Botschaft.

3. Die durch diese Momente bedingte oder ermdglichte Verinderung der Rezeption der musikalischen
Botschaft. (Blaukopf 1989, sf)

So hat der durch elektrische Medien eingeleitete Wandel unter anderem zu einer Dominanz der elektro-
technisch vermittelten Musik, einem durch Studioarbeit und Verzicht auf Notation verinderten Schaf-
fensprozess und dem Verlust der auratischen Einmaligkeit gefiithrt. (Blaukopf 20104, 156f).

Blaukopf fordert im Zuge des Mediamorphosen-Konzepts allen ,,technischen und 6konomischen Faktoren
nachzuspiiren, die das Musikleben gegenwirtig steuern (Blaukopf 1992, S. 643) sowie ,,die spezifischen
Elemente dieser gegenwirtigen Mutation der Musik herauszuarbeiten® (Blaukopf 20104, S. 156).
Smudits, der an der Entwicklung dieser Theorie wesentlich beteiligt war, legt das Konzept auf die gesamten
kulturellen Kommunikationen um und definiert somit die Mediamorphose als ,, Transformation kultureller
Kommunikation, [die] von den technischen Innovationen im Bereich der Medien getragen wird* (Smudits
2002, S. 44). Im Gegensatz zu Blaukopf beschiftigt er sich nicht nur mit dem durch elektronische Medien
eingeleitet Wandel, sondern versucht simtliche in der Geschichte auftretenden Erscheinungsformen der
durch die Einfithrung neuer Medien eingeleiteten Mediamorphose zu erfassen.

Ziel der Auseinandersetzung mit der Mediamorphose ist, sowohl die ,,Bedeutung von Medien in einer
gegebenen Gesellschaft zu erkliren® als auch die Wechselwirkung zwischen Kommunikationstechnologien
und gesellschaftlicher Entwicklung (sozialer Wandel) zu erfassen (Smudits 2002, S. 43). Obwohl die Kom-
munikationstechnologien im Zentrum der Analyse stehen, richtet Smudits den Blick besonders auf die
Medien und somit auf die ,,materiell-technische Grundlage der Kommunikation® (Smudits 2002, S. 41).
Dabei folgt er der Frage ,,ob und wenn ja, wie die spezifische innere Struktur eines jeweiligen Mediums
Einfluss nimmt auf die soziokulturellen und politékonomischen Faktoren,die mit der gesellschaftlichen

Anwendung eben dieses Mediums notwendig verbunden sind [...]“. (Smudits 2002, S. 34)

Mit der im Mediamorphose-Konzept verfolgten Absicht, den Einfluss der technischen Apparaturen
auf das Kunstschaffen zu thematisiere, riicken auch hier Artefakte, wie die Schallplatte, das Radio oder
das Mikrophone ins Zentrum der Analysen, womit sich der soziologische Betrachtungsbereich stark
erweitert. Obwohl angenommen wird, dass die inneren Strukturen der Artefakte von Bedeutung sind,
fille die Auseinandersetzung mit den Objekten aber nur knapp und sehr verallgemeinernd aus. Durch
den stark von der Kritischen Theorie geprigten Fokus auf die gesellschaftliche Folge, die die Anwendung
neuer Technologien mit sich bringen, nimmt dieser Forschungsansatz vor allem die Wirkung technischer

Errungenschaften auf. Im Gegensatz dazu spielen Fragen nach der Einbettung des Gegenstandes im

7. Blaukopf fragt nach ,,changes in patterns of musical behavior
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Handlungsvollzug und die Art, wie er im Gebrauch gestaltet und verdndert wird, grundsitzlich keine
Rolle.

Instrument und Korper

Ein weiteres Beispiel fiir die Auseinandersetzung mit Artefakten im musiksoziologischen Kontext ist die
von Freia Hoffmann inihrem Buch Instrument und Kirper. Die musizierende Frau und ibre Wabrnebhmung
in der biirgerlichen Kultur 1750 — 1850 (1991 verfolgte feministisch-musikwissenschaftliche Perspektive.
Im Zentrum ihrer Untersuchung steht das Verhilenis zwischen weiblicher Musikpraxis und den vorherr-
schenden Wahrnehmung- und Bewertungsmustern, wobei sie ihre Analyse auf das Biirgertum des 18.
und 19. Jahrhunderts einschrinkt. Neben der musikhistorischen Aufarbeitung des Wirkens verschiedener
Musikerinnen beschiftigt sich Hoffmann besonders mit den gesellschaftlichen Vorstellungen und Zu-
schreibungen, die zur ,,biirgerlichen Normierung des weiblichen Musizierens® beitrugen. (Hoffmann 1991,
S.28).

Die sich ausprigenden gesellschaftlichen Regeln zur Musikpraxis von Frauen ergibt sich aus den Eigenhei-
ten der Instrumente. Die Bauform und die Art der Tonerzeugung bedingen eine bestimmte Spielform, die
bei einer Vielzahl von Instrumenten als fiir Frauen unsittlich aufgefasst wurde. So gelten zum Beispiel das
Cellospiel, wegen des Sitzens mit gespreizten Beinen sowie das Spielen von Blechblas- und Rohrblattin-
strumente, wegen der Verformung des Gesichtes, als nicht geeignet fiir Musikerinnen?®.

Es ist aber weniger eine technikdeterministische Perspektive, die Hoffmann verfolgt; vielmehr ist ihre Unter-
suchung von einem sozialkonstruktivistischen Erkenntnisinteresse geleitet. Sie geht den gesellschaftlichen
Erwartungshaltungen an das weibliche Auftreten und Verhalten nach, die sich auch auf die Musikpraxis
von Frauen auswirken.

Hoftmann identifiziert ,,die Forderung nach vornehmer Ruhe, verbunden mit weiblicher Anmut und
die Forderung [...] nach fleifSiger, geduldiger Titigkeit® als Postulate fiir das Auftreten der biirgerlichen
Frau. Instrumente, die ,,grofie und auffallende Bewegungen verlangen“ und damit zu sexualisierenden
Assoziationen fithren kénnen werden zuriickgewiesen. Dafiir gelten Instrumente, die in einer relativ
statischen Position zu spielen sind und bei denen der idealisierte Kérper, unter anderem ,,die schénen
Hinde®, zur Geltung kommen, wie es beim Klavier, bei der Harfe oder bei der Gitarre der Fall ist, fiir die
weibliche, dilettantische Praxis als geeignet (Hoffmann 1991, 42f).

Dartiber hinaus zeigt Hoffmann auch auf, wie sich die gesellschaftlichen Umstinde auf Instrumente auswir-
ken und zur Konstruktion spezifischer technischer Gerite ftihren, die das Erlernen von Verhaltensnormen
fordern.

Ahnlich wie Weber verweist sie auf die Funktion der grofien und schweren Instrumente, wie Klavier
und Harfe, als Ausstattung biirgerlicher Reprisentationsriume. Damit hatten sie die Eigenschaften eines

Mobiliars zu erfiillen, das ,Sozialstatus und Wohlstand des Familienoberhauptes dokumentierte®, weshalb

8. ,Das Musizieren auf Blas- und Streichinstrumenten zeichnet sich durch kérperliche Unmittelbarkeit und taktile Intimitat
aus; das Klavier eignet sich zur sinnlichen Objektbildung recht wenig. Es tendiert eher zur Maschine, verlegt die Tonerzeugung
ins unsichtbare Innere, macht sie abstrakter. Die Spielerin bedient einen weitldufigen Ubertragungs- und Hebelmechanismus.
Sie sitzt distanziert am Instrument und beriihrt es lediglich mit Fingerspitzen und Fiilen“ (Hoffmann 1991, S. 65)
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seine Oberfliche mit diversem Zierrat verschénert wurde (Hoffmann 1991, S. 75). Die durch die Volumens-
zunahme erzwungene Unbeweglichkeit der besonders von Frauen gespielten Instrumente und der damit
einhergehenden Bindung an die privaten Rdumlichkeiten korrespondiert mit der biirgerlichen Vorstellung,
dass der Wirkungsbereich von Frauen innerhalb der Familie und im Eigenheim liegt. (Hoffmann 1991, 73ff)
Abgeschen von oberflichlichen Modifikationen der Instrumente bespricht die Autorin korpermodulie-
rende Gerite, die dazu beitragen, die geforderte Korperhaltung zu erlernen®. Damit zeigt Hoffmann auf,
wie gesellschaftliche Anforderungen und Bediirfnisse zur Entstehung spezifischer technischer Hilfsmittel,

aber auch zur Ausgestaltung von Objekten fiihren.

Wie diese kurze Abhandlung zu drei unterschiedlichen kultursoziologischen Perspektiven aufzeigen soll,
werden in der Musiksoziologie ganz verschiedene Blickwinkel eingenommen, um das Verhiltnis zwischen
Gegenstinden, der Musik und der Gesellschaft zu thematisieren. Es wird sowohl der Frage nach dem Einfluss
der Objekte auf das (soziale) Handeln, als auch nach den sozio-kulturellen Bedingungen nachgegangen,
die zur Entstehung bestimmter Instrumente fiithren. Artefakte, die im musiksoziologischen Kontext
thematisiert werden, sind vielfiltig und reichen von Instrumenten tiber Aufnahmetechniken und Tontriger
bis hin zu diversen Verbreitungsmedien, wie Radio und Internet. Die Betrachtung von Objekten grenzt
sich dabei weitgehend auf Artefakte ein, die direkt mit der Erzeugung von Schallereignissen verbunden
sind. Andere Gegenstinde, wie der Gitarrengurt, scheinen aufgrund des fehlenden Bezugs zum akustischen
Signal (noch) nicht im Blick der musiksoziologischen Auseinandersetzung zu stehen, weshalb hier die

Erweiterung um eine techniksoziologische Perspektive notwendig ist.

1.2 Techniksoziologie

Die Techniksoziologie ist jene soziologische Teildisziplin, die die Welt der Dinge in ihren Gesellschafts-
analysen am stirksten aufgreift. Das techniksoziologische Forschungsfeld reicht dabei von der Analyse
einfacher Hilfsmittel tiber komplexe technische Apparate bis hin zu Risikotechnologien.

Unter Technik verstehen VertreterInnen der Techniksoziologie durch menschliches Einwirken hervorge-
brachte Verfahren oder Gegenstinde, ,,die es ermdglichen, einen Ursachen-Wirkungs-Zusammenhang
zu vereinfachen und dauerhaft méglichst effizient zu beherrschen (Weyer 2008, S. 11) und ,,die genutzt
werden kénnen, um hinreichend zuverlissig und wiederholbar [die erwiinschten] Effekte hervorzubringen®
(Schulz-Schaeffer 2010, S. 445). Technik, die zur Bearbeitung bzw. Bewiltigung spezifischer Sachverhalte
entwickelt wird, hat insofern einen instrumentellen Charakter, als sie als Mittel dient, um ein bestimm-
tes Ergebnis zu erreichen. Ihr Beitrag im Handlungsvollzug kann so basal sein, dass sie sich ,,bis hin zur
Unverzichtbarkeit in soziale und gesellschaftliche Prozesse implementieren® kann (Hiuf8ling 2014, S. 12).
Das SoziologInnen Technik zum Thema machen, widerspricht dem traditionellen Forschungsinteresse

dieser Wissenschaftsdisziplin. Die Beschiftigung mit Sachverhalten der unbelebten Natur und die Bearbei-

9. Es wurden verschieden ,,Gerite zur ,Aufrichtung des Riickgrats‘ und zur ,Streckung der Wirbelsdule* entwickelt, die

die gewiinschte K6rperhaltung forderte. Beispielsweise gab es als ,,,Gegengewicht zum Studium des Klaviers [und] der Harfe*
[...] eine Vorrichtung, bei der man der vor dem Instrument sitzenden Frau einen Reifen um den Kopf legte; an diesem Reifen
war mit langer Schnur ein Gewicht befestigt, das die Spielerin durch Anspannung der Riickenmuskulatur anheben musste®
(Hoffmann 1991, S. 46)
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tung von instrumentellen Handlungsvollziigen gelten eigentlich als nicht-soziale Themenfelder und stehen
der Forderung, sich mit dem sozialen Handeln und seiner Sinngebung zu befassen oder den Blick auf
gesellschaftliche Prozesse und Strukturen zu richten und diese zu erkliren, diametral gegeniiber. Trotzdem
findet, wie etwa bei Max Webers Abhandlung oben bereits ausgefiihrt, schon bei den KlassikerInnen der
Soziologie eine Auseinandersetzung mit technischen Phinomenen statt.

Eine soziologischen Analyse, in der Technik und damit Artefakte behandelt werden, méchte den ,,s0zialen
Prozessen® nachspiiren, die der Gegenstand ,verkdrpert, trigt, ausldst, vermiteelt [...]“ (Weyer 2008, S. 31).
Technik ist zunichst als ,gemachte Umwelt des Sozialen® von Interesse fiir die Soziologie. Dahinter steht
eine konstruktivistische Perspektive, bei welcher der Blick auf den Erzeugungsprozess gerichtet wird. Noch
ist es zum wesentlichen Teil das menschliche Handeln, das technische Mittel hervorbringt, durch welche
Wirkungszusammenhinge auf Dauer genutzt und beherrscht werden kénnen. Das Handeln, aus dem sich
Technik entwickelt, ist von den historischen Rahmenbedingungen, den beteiligten AkteurInnen und den
sich ergebenden Kommunikationen und Aushandlungsprozessen bestimmt. (Schulz-Schaefter 2010, 451f)
Des Weiteren kann ,,Technik als Teilsttick von Handlungszusammenhingen® berticksichtigt werden. Im
Rahmen eines Handlungsvollzuges ist es iiblich, Teile des Handelns an Dritte (wie eben technische Objekte)
abzugeben. Bei einer solchen Handlungsdelegation nutzt die AkteurIn den instrumentellen Charakter
des Artefaktes, um das in ihm bereitgestellte Wirkungsprinzip zur Geltung zu bringen. Als Instrument
dienen sie nicht nur als Hilfsmittel, sondern sie fordern Handlungen (zB der Wartung) ein und gestalten
die Form des Handelns mit. (Schulz-Schaeffer 2010, S. 453)

Schliefflich kann ,,Technik als Form der institutionellen Verfestigung sozialer Prozesse und Strukturen®
betrachtet werden. (Schulz-Schaeffer 2010, S. 454)*°

Es sind also vorwiegend die Herstellungs- und Nutzungszusammenhinge von Technik, fir die sich die

techniksoziologische Forschung interessiert, was sich auch in den Forschungsperspektiven widerspiegelt.

Technikgenese

Die Technikgeneseforschung untersucht die Bedingungen und sozialen Prozessen, die zur Entwicklung
einer (neuen) Technologie gefithrt haben. Grundgedanke dieser Forschungsperspektive ist, dass die Entste-
hung von Technik im Rahmen von sozialen Prozessen stattfindet, bei denen unterschiedlichste gesellschaft-
liche Faktoren zu Entscheidungen beitragen und sich somit auf die Ausgestaltung der Artefakte auswirken.
(Weyer 2008, 181ff)

Um den Aushandlungsprozess, der die Technikentwicklung trigt, zu verstehen, muss unter anderem
berticksichtigt werden, welche Akteure bzw. Unternehmen mit ihren Erwartungen und Vorstellungen
an der Entwicklung beteiligt sind, welche gesellschaftlichen Wissensbestinde, Wertehaltungen und Zu-
kunftsvorstellungen bestehen und auf welchen wissenschaftlichen und technischen Erkenntnissen und
Errungenschaften der Entwicklungsprozess aufbaut (Schulz-Schaefter 2010, S. 455).

Mit dem Blick auf die soziale Konstruktion von Technik, liegt der Fokus auf die von den unterschiedlichs-
ten sozialen Faktoren getragenen Aushandlungsprozesse wihrend der Entstehungsphase sowie auf den

unterschiedlichsten Handlungsproblemen und -erfordernissen, die sich im Entwicklungsprozess ergeben.

10. Dieser Punkt spielt im Rahmen dieser Arbeit aber keine Rolle
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Ziel ist es, aufzuzeigen, wie ,soziale Akteure [mit] deren Strategien und den sich daraus ergebenden

Interessenkonstellationen die spezifische Entwicklung der Technik® bestimmen. (Weyer 2008, S. 24)

Technikfolge

Ganz allgemein nimmt die Technikfolgeforschung, ,,die sozialen und gesellschaftlichen Wirkungen von
Technik in den Blick® (Schulz-Schaeffer 2010, S. 458). Im engeren Sinn wird unter diesem Schlagwort die
Einschitzung von zukiinftigen Folgen neuer Technologien verstanden, die sich auf die unterschiedlichsten
gesellschaftlichen Bereiche, wie zum Beispiel Gesundheit, Wirtschaft, Umwelt auswirken

Abgesehen vom Blick auf die aktuelle Situation lisst sich an historischen Entwicklungen der Einfluss
von technischen Errungenschaften auf gesellschaftliche Prozesse aufzeigen. Zwar lehnen SoziologInnen
(mittlerweile) die monokausale Erklirung des Technikdeterminismus ab, jedoch wird betont, dass ,,die
gesellschaftliche Entwicklung in hohem Maf3e von Prozessen der Technisierung geprigt, beeinflusst und
vorangetrieben wird (Weyer 2008, S. 34).

Die Nutzung von (neuer) Technik kann sich nicht nur auf soziale Strukturen auswirken, sondern das
alltigliche Leben stark beeinflussen und in weiterer Folge einen gewissen Grad an Abhingigkeit erzeugen.
Gleichzeitig ermdglicht die Techniknutzung soziale Verinderung, die gesamtgesellschaftlich in Form von
sozialem Wandel sichtbar werden.

Bei einer mikrosoziologischen Betrachtung von Technikfolgen sind die Sachzwinge, die von der instru-
mentellen Dimension der Technik ausgehen, zu berticksichtigen. Damit ein Werkzeug richtig funktioniert,
muss das eigene Verhalten (und damit die eigenen Interessen) den Funktionsprinzipien der Technik ange-
passt werden. Damit bestimmt der technische Wirkungszusammenhang zwar das individuelle Verhalten,

jedoch wire es tibertrieben, von diesen Bedingungen auf einen Determinismus zu schlieflen.

Sozio-technische Konstellation

Den dritten Forschungsbereich in der Techniksoziologie benennt Ingo Schulz-Schaeffer als sozio-technische
Konstellation. Darunter versteht er die Entwicklung in der Soziologie, das Verhiltnis zwischen Dingwelt
und sozialer Welt neu zu deuten, und das Zusammenwirken von menschlichen und nicht menschlichen
Akteuren im Handeln zu thematisieren. Da diese Perspektive die wesentliche theoretische Grundlage fir

die folgende empirische Arbeit liefert, soll sie genauer dargestellt werden.

Die soziotechnische Konstellation riickt besonders im Forschungsansatz der Akreur-Netzwerk-Theorie
(ANT) in den Vordergrund, die weniger die sozialen Bedingungen der Technikgenese und die sozialen
Folgen der Techniknutzung thematisiert, sondern vielmehr die praktischen Handlungsvollziige analysiert,
die zu einer bestimmten Wirkung bzw. zu bestimmten gesellschaftlichen Folgen fithren. Um alle beteiligten
Krdfte im Handlungsvollzug berticksichtigen zu konnen, versuchen VertreterInnen der ANT alle beteilig-
ten Akteure, sowohl Menschen als auch Nicht-Menschen symmetrisch, das heifit auf die gleiche Weise, zu
betrachten. Basis dieses Forschungsansatzes ist die Uberlegung, dass menschliche Titigkeiten in Form von
Technik an Gegenstinde delegiert werden und die somit (mit)handelnden technischen Artefakte zu einer

verteilten Handlungstrigerschaft fithren. Sowohl Gesellschaft als auch Macht gelten in der ANT nicht als
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bestimmende Gréfie in der Sozialwelt, sondern als Resultat eines kollektiven Verhaltens (Performanz),
weshalb sie eine kontingente und revidierbare Erscheinungsform aufweisen (Latour 20064, 195ff). Anders
gesagt: ,,Gesellschaft ist nicht was uns zusammenhilt, sondern was selbst zusammengehalten wird“ (Latour

20064, S. 209).

Entsprechend dieser Bestimmung beschiftigen sich VertreterInnen der ANT-Perspektive mit der Konstitu-
tion der Gesellschaft durch Praktiken, die als eine Verkettung (Netzwerk) von sozialen und nicht-sozialen
Elementen (Akteure) zu verstehen ist. Dabei steht die Frage im Mittelpunkt, wie die Einzelteile aneinander
gebunden bzw. geklebt werden, sodass die Gesellschaft nicht auseinanderfillt und stabile Strukturen

entfaltet (Latour 2006a, 205f).

Zentral dabei ist die Berticksichtigung der nicht-sozialen Entititen, denn nach Latour kann eine Gesellschaft,
in der nur soziale Wesen miteinander verbunden sind, keine dauerhaften stabilen Strukturen ausbilden
(Latour 20064, S. 207). Die sozialen Verhiltnisse und die Positionierung des Einzelnen blieben in einer
objektlosen Gemeinschaft unsicher und miissten laufend in Interaktionen mit physischer Prisenz geklirt
werden. Dies wiirde bedeuten, dass das gesamte soziale Leben durch Face-to-Face-Interaktion bestimmt
wiire, die einer riumlichen und zeitlichen Prisenz bediirften und bei der die gesamte Gemeinschaft laufend
berticksichtigt werden misste. (Latour 2001, 237ff) Durch Technik (und damit durch Objekte) verfestigen
sich die gesellschaftlichen Strukturen, denn durch sie wird die Interaktion zum einen gerahmt und zum

anderen delokalisiert und auf Dauer gestellt.

Die technischen Gegenstinde grenzen die Interaktion in einer bestimmten Situation lokal ein und dienen
als Operator der Vereinfachung, sodass sie einen Rahmen vorgeben, innerhalb dessen gehandelt wird. Die
Interaktion in einem geschlossenen Raum zum Beispiel ist durch die Winde von dufSerem Einfluss getrennt,
sodass sich die gegentiberstehenden Personen theoretisch ganz auf ihre Belange konzentrieren kénnen.
Stithle und ein Tische ermdglichen eine Interaktion im Sitzen, was typisch fiir lingere Arbeitssitzungen
ist. Durch das Wissen im Umgang mit den Gegenstinden miissen entsprechende Verhaltensschritte nur
bedingt ausgehandelt beziehungsweise geklirt werden, zum Beispiel in der Aufforderung: ,,Bitte setzen Sie

'“

sich!“. Zudem trigt die Anordnung der Arbeitsmdbel das Verhiltnis zwischen den Parteien mit. In einem
hierarchischen Verhiltnis stehen die Objekte in einer anderen Anordnung als in einer Diskussionsrunde,
bei dem die Gegenstinde ein Arbeiten auf Augenh6he erméglichen. Auch wenn die Gegenstinde einen
Rahmen vorgeben, soll dies nicht als Determinismus verstanden werden, denn wie weiter unten noch
genauer aufgezeigt wird, unterliegt die Konstellation unterschiedlichen Bedingungen, die auch abgeindert,

ignoriert oder verweigert werden konnen. (Latour 2001, 239f)

Abgesehen von der rahmenden Eigenschaft verschieben technische Gegenstinde Interaktionen in Raum
und Zeit. Die Objekte sind Materialisierungen anderer Interaktionsprozesse, die an anderen Orten und
zu anderen Zeiten stattgefunden haben. Die Artefakte iibernehmen eine vermittelnde Funktion, die das
aktuelle Handeln vereinfachen, in dem sie vorangegangenes Handeln verdichten, zuspitzen und in eine
instrumentelle Form bringen (Latour 2001, S. 242). Wiirden alle Aushandlungsprozesse berticksichtigt, die
in einem einfachen Handlungsvollzug tiber die Beteiligung eines Gegenstandes mobilisiert werden, wiirde
sich ,,ein sehr ungeordnetes Netz mit einer zunechmenden Vielfalt sehr unterschiedlicher Zeiten, Orte und

Personen ausbreiten®. In einem Gegenstand, auch wenn er erst neu entstanden ist, wird nicht nur Wissen
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und Erfahrung festgehalten, sondern mitunter Beweglichkeit, sodass das verfestigte Wissen auch an andere

Orte, die keine Verbindung zum Entstehungskontext aufweisen, verfrachtet werden kann. (Latour 2001,
239ff)

Gegenstinde, ebenso wie hybride Personen (mit Gegenstinden verbundenen Personen™), aber auch
makrosoziologische Akteure sind nicht nur in Netzwerke miteinander verbunden, sondern miissen selbst
als Netzwerke von Beziehungen verstanden werden, die aus einer Verkettung von menschlichen und
nicht-menschliche Entititen bestehen.

Durch erfolgreiche Interaktionen und Aushandlungen sind die Elemente der Kette miteinander verbunden
(bzw. assoziiert), durch die eine Delegation von Handlung erméglicht wird. Handeln bedeutet in der
ANT, dass etwas getan wird und dieses Tun zeichnet einen Akteur aus, egal ob es sich dabei um einen
Menschen, eine Maschine oder einen Gegenstand handelt (Latour 2009, S. 163). Kritiker werfen der ANT
vor, dass dieser Handlungsbegriff lediglich auf das Bewirken von Verdnderungen reduziert ist, ohne dass
ein ,Anders-handeln-Kénnen und intentionales Handeln berticksichtigt wird (Rammert und Schulz-
Schaeffer 2002, S. 28). Gerade dieser schwache Handlungsbegrift erméglicht es aber auch, die unzihligen
kausalen Bezichungen, die sich aus der Verwendung von Gegenstinden ergeben und die sich auch auf das
Handeln auswirken, umfassend in die soziologische Betrachtung einzubezichen.

Latour verweist in diesem Zusammenhang mit der Unterscheidung zwischen (Ver-)Mittler und Zwi-
schenglieder auf einen blinden Fleck in der Soziologie. Wenn ein Artefakt lediglich als Zwischenglied
aufgefasst wird, kommt seiner materiellen und situativen Eigenschaften kaum eine Bedeutung zu. Er
erscheint als reiner Durchlaufposten, iber den ,,meaning or force without transformation® transportiert
werden. Im Gegensatz dazu wirken Vermittler auf die Handlungssituation ein und verindern, iibersetzen
oder zerstéren Bedeutungen oder andere von ihnen tibermittelte Elemente. (Latour 2009, 371f)

Wenn beispielsweise das Musikerlebnis als bedeutungsvolles Kriterium fiir die MusikliebhaberIn verstan-
den wird, erscheint die Schallplatte als Zwischenglied das mit anderen Zwischengliedern (wie High-End
Kopfhorern oder einem Wohnzimmerkonzert) vertauscht werden kann, da sie alle lediglich Transporteure
dieser bereits bestechenden Bedeutung sind. Wird die Schallplatte aber als (Ver-)Mittler betrachtet, fillt auf,
dass das Musikerlebnis nicht bereits als iibergeordnete Bedeutungsebene existiert, sondern erst durch die
Beteiligung des Artefaktes im Handlungsvollzug aufgrund seiner materiellen Eigenschaften und Funkti-
onsweisen mithervorgebracht wird. Das grofie Format, mit dem Haptik und Optik angesprochen werden
konnen, die empfindliche Oberfliche, die einen vorsichtigen Umgang mit dem Tontriger und regelmifige
Pflege erfordert oder auch die analoge Tonerzeugung, durch die dem Gerit nicht nur bei der Klangproduk-
tion zugesehen werden kann, sondern auch ein typischer warmer Ton entsteht, konnen als Beispiele fiir
den Erlebnischarakter der Schallplatte genannt werden. Dieses Erlebnis ist jedoch nicht vorprogrammiert
und besteht per se. Mechanische Probleme kénnen den Musikgenuss zerstoren, genauso wie dem weniger
brillanten Klang eine geringer Wertschitzung entgegengebracht werden kann. Auch die notwendigen
Handlungsschritte (wie die Pflege oder das Wechseln der Platte bei mehrstiindigen Aufnahmen) mag fiir

manche mehr listig als genussvoll erscheinen. Erst durch die Betrachtung als Vermittler und damit durch

1. Der Akteur tritt in der Regel nicht nackt in Interaktionen und falls doch lassen die gebiirsteten Haare oder die glatt
rasierte Haut auf die Verwendung von entsprechende Objekte schliefien.
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ihre ganzheitliche Integration fillt ihr konstruierender Einfluss auf die gesellschaftlichen Zusammenhinge

auf.

Uber Vermittlungsinstanzen finden Interaktionen statt und sie bestimmen alle Facetten der Beziehung
zwischen den Akteuren. Als Vermittler kdnnen jegliche Elemente, wie (soziale) Kompetenzen, schriftliche
Dokumente, technische Objekte aber auch kompetente Kérper aufgefasst werden, denen ein mitunter
langer Ubersetzungsprozess zugrunde liegt und die damit als Triger einer Inskription erscheinen. Der
Unterschied zwischen Akteur und Vermittler ist ein analytischer, denn dem Akteur wird die Urheberschaft
einer Handlung zugeschrieben. Je nach Betrachtungsweise kann ein Vermittler zum Akteur einer Handlung
werden (Callon 2006, 3uff)*.

Der Zusammenhalt zwischen den Gliedern wird durch den Ubersetzungsprozess gewihrleistet, wobei
mit Ubersetzen ein gegenseitiges Definieren und Inskribieren gemeint ist. Durch die Ubersetzung wird
den Akteuren eine Rolle zugeschrieben, die sie im Handlungsstrom ausftihren sollen und iiber die sie
ins Netzwerk eingebunden werden. Dies kann nur gelingen, wenn das verfolgte Handlungsprogramm
so modifiziert ist, dass es zum Ziel aller assoziierten Entititen wird. Modifizieren heiflt, Kompromisse
einzugehen und das verfolgte Interesse so anzupassen, dass es auch den Handlungsprogrammen der
einzubindenden Akteure entspricht. (Callon 2006, 319f).

Einfache Gegenstinde haben meist eine klare Funktionsweise, sodass sie zum Erreichen eines Ziels leicht ins
Netzwerk der Handlung integriert werden kénnen. Der Integration gehen aber Erwartungen von beiden
Seiten voraus, die erfiillt werden miissen, um ein erfolgreiches Handeln zu gewihrleisten. Die Person
erwartet sich, dass das Artefake fehlerfrei seine Funktion erftllt. Im Gegensatz dazu ist das Artefakt nur
unter der Bedingung bereit der Erwartung nachzukommen, dass die Person ihr Verhalten an die Spielregeln
seiner Wirkungsweise anpasst. Ein Hammer wird den Nagel nicht in die Wand schlagen, wenn zu wenig
Kraft iibertragen wird oder wenn das Werkzeug nicht fest genug von den Fingern umschlossen ist.

Die Einbindung eines Akteures bedeutet, dass sich das Handlungsprogramm zum Erreichen eines Zieles
verindert, oder sich sogar das Ziel selbst verindert. Wenn beispielsweise eine Person ftir den Unterricht
einen Text lesen muss, kann sie einfach das Buch aufschlagen und mit dem Handlungsprogramm lesen
den Inhalt in ihr Gehirn verfrachten. Wenn sie jedoch eine schlechte oder faule Leserln ist, kann sie sich
eine Tonaufzeichnung des Textes besorgen und sich den Text vorlesen lassen. Die Person wird jetzt horen,
wihrend der Lautsprecher die auf einem Tontriger festgehaltene Laute in Schallwellen umwandelt, die als
sprachliches Klangereignis wahrgenommen werden. Diese Art der Textverarbeitung funktioniert aber nur
dann, wenn die Hérerln sich die Zeit nimmt, dem vorgetragenen Text konzentriert zu folgen.

Nicht nur Gegenstinde werden tiber ihre Rolle im Netzwerk eingebunden, sondern auch Menschen. Und

auch bei diesen Interaktionen gilt, dass eine gegenseitige Anpassung des Handlungsprogrammes notwendig

12. So wire im Satz, ,,Nikov fahrt mit dem Fahrrad nach Gomagoi“, die Person die Akteurin und das Fahrgestell die
Vermittlungsinstanz ihrer Bewegung. Wenn aber die Frage aufgeworfen wird, wer eigentlich die Handlung des Fahrens wirklich
ausflihrt, miissten wir eine Kooperation zwischen Nikov und dem Fahrrad feststellen, die somit beide Akteure der Handlung sind.
Die Person lenkt und tritt in die Pedale; das Fahrrad transformiert die Auf-und-Ab-Bewegung der Beine in eine Drehbewegung,
die iiber die Kette das Hinterrad antreibt, und somit die spezifisch rollende Fortbewegung erst realisiert. Zu Vermittler in dieser
Betrachtung werden dann zum Beispiel die Pedale oder die Lenkstange, denn iiber diese kann die Person ihr Handlungsprogramm
im Rahmen des Handlungsprogrammes des Artefakts (Ich fahre nur, wenn du mir Kraft zufithrst und in leichten, méglichst
flieBenden Bewegungen mein Vorderrad lenkst) vollbringen.
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ist. So lasst sich, wie Hajo Greif kritisch anmerkt, Handeln in der ANT als etwas Einschrinkendes verstehen,
denn ,Menschen und andere Wesen und Dinge handeln nur und genau insofern, als sie Anpassungen des
Verhaltens anderer Menschen und Dinge erzwingen® (Greif 2005, S. 53).

Dieser Kritik wiirde Latour wohl nicht widersprechen, denn fiir ihn ist zweckgerichtetes Handeln und
Intentionalitit keine Eigenschaft von Objekten oder (isolierten) Menschen sondern lediglich von Institu-
tionen” und Dispositiven' - also von Akteur-Netzwerken (Latour 2006b, S. 503). Indem er Praktiken
untersucht und jene Ursachen nachgeht, die zu einer Wirkung und einer bestimmten Struktur fiithren,
kommt er zum Schluss, dass eine Person nie ganz alleine handelt und das die verfolgten Absichten vor-
aussetzungsvoll sind, sodass die Erwartungen und Bedingungen der anderen in die eigenen Intentionen
eingebaut werden missen.

Es stellt sich allerdings die Frage, wie Bedingungen, die zu einer bestimmten Handlung fihren, in der ANT
erfasst werden. Diskurse, Theorien, Ideologien oder Ideen kommen nach Anne Délemeyer und Mathias
Rodatz insofern als Einflussfaktoren in Frage, als dass sie in dem strikten interaktionistischen Verstindnis als
makrosoziologische Akteure gedacht werden, die aus unterschiedlichsten Vermittlungsinstanzen bestehen

und tber diese wirken. (Délemeyer und Rodatz 2010, 12f)

»Diskurse oder groffe Erzihlungen, sozialwissenschaftliche Theorien und Medienberichte
werden als ,Panoramen® zu Akteuren, die durch Zeitungen, Internetkabel, Computer, Biicher
oder den Fernsehapparat reisen und dort auf Subjekte treffen, mit denen sie interagieren.

(Délemeyer und Rodatz 2010, S. 13)

Latour definiert grofie Erzihlungen als Panorama, da beide vorgeben, alles zu erfassen und eine Rundum-
sicht zu bieten, wobei das immer nur in einem abgeschlossenen Rahmen auf bzw. in einem abgegrenzten
Raum passiert. Wie Objekte rahmen auch die groflen Erzihlungen die Interaktionen der Akteure, sodass
sie in einer Analyse berticksichtigt werden miissen. Jedoch betont Latour, dass ein Panorama nur durch
seine Projektionsfliche sichtbar wird und fordert deshalb, dass genau diese Projektionsflichen vorrangig
zum Thema gemacht werden. (Latour 2005, 1871t) Fiir die folgende Analyse bedeutet das beispielsweise,

dass die Erscheinungsform des maskulinen Rockgitarristen, als Panorama bzw. grofie Erzihlung aufgefasst

13. Peter L. Berger und Thomas Luckmann verstehen unter Institutionen die reziproke Typisierung von habitualisierten
Handlungen. Habitualisierte Handlungen sind Handlungen, die sich durch Wiederholung bewihrt haben und die als Vorlage
fiir dhnlich gelagerte Situationen dienen, ohne dass die gesamte Situation neu erfasst, interpretiert und ausgehandelt werden
muss. Diese Handlungsmodelle werden also zu einem Verhalten, das bei einer wechselseitigen Anerkennung in Form von
Institutionen zu Allgemeingut wird. ,,Durch die blofie Tatsache ihres Vorhandenseins halten Institutionen menschliches
Verhalten unter Kontrolle. Sie stellen Verhaltensmuster auf, welche es in eine Richtung lenken, ohne ,Riicksicht‘ auf die
Richtungen, die theoretisch méglich wiren.“(Berger und Luckmann 2007, S. 58)

14. Unter Dispositiv versteht Michel Foucault zunichst ein ,,entschieden heterogenes Ensemble, das Diskurse, Institutionen,
architekturale Einrichtungen, reglementierende Entscheidungen, Gesetze, administrative Mafinahmen, wissenschaftliche
Aussagen, philosophische, moralische oder philanthropische Lehrsitze, kurz: Gesagtes ebensowohl wie Ungesagtes umfaft.
[...] Das Dispositiv selbst ist das Netz, das zwischen diesen Elementen gekniipft werden kann. [...] Zweitens mochte ich in dem
Dispositiv gerade die Natur der Verbindung deutlich machen, die zwischen diesen heterogenen Elementen sich herstellen kann.
So kann dieser oder jener Diskurs bald als Programm einer Institution erscheinen, bald im Gegenteil als ein Element, das es
erlaubt, eine Praktik zu rechtfertigen und zu maskieren [...]. Drittens verstehe ich unter Dispositiv eine Art von [...] Formation,
deren Hauptfunktion zu einem gegebenen historischen Zeitpunkt darin bestanden hat, auf einen Notstand (urgence) zu
antworten.“(Foucault 1978, 119f)
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wird, die erst im Handlungsvollzug hervorgebracht wird, an dem der Gitarrengurt nicht unwesentlich

beteiligt ist.

Netzwerke, in denen die Ubersetzung weitgehend stérungsfrei stattfindet (Konvergenz) und die dauerhaft
konkurrierenden Ubersetzungsvorgingen standhalten kénnen (Zrreversibilitiit des Netzwerkes), werden zu
»Black Boxes®, ,,deren Verhalten unabhingig von ihrem Kontext bekannt und vorhersagbar ist“. (Callon
2006, 329ff)

Anders gesagt, ,wenn Inputs erwartungsgemif$ zu Outputs werden®, ohne dass der Vermittlungsprozess der
dazwischen liegt sichtbar wird, ist dem Netzwerk eine weitgehende Schlieflung gelungen; ein vollstindiges
AbschliefSen ist nicht méglich. Dann tritt es als Akteur nur noch in Form einer Black Box in Erscheinung,
deren Wirken schwer abgeindert werden kann. Um dies zu erreichen, ist es notwendig, dass es im Netzwerk
zu einer Ordnung und Gruppierung der Akteure kommt — diese also festgelegte Rollen im Netzwerk

erfilllen und ihre Handlungen irreversibel sind. (Belliger und Krieger 2006, S. 43)

»Eine Black Box enthilt, was nicht linger beachtet werden muss — jene Dinge, deren Inhalte

zum Gegenstand der Indifferenz geworden sind.“ (Callon und Latour 2006, S. 83)

Besonders technische Objekte sind in Interaktionen in Form einer Black Box vertreten. Der menschliche
Akteur kann meist zuverlissig auf ihre Funktionsweise zurtickgreifen, ohne dass er sich mit den Interaktio-
nen und Kontroversen auseinandersetzen muss, die das stabile Funktionieren in der materialisierten Form
erst ermdglicht haben. Sobald es zu einem Storfall kommt und das Objekt seine Kooperation verweigert,
ist es jedoch notwendig die Black Box zu 6ffnen und sich mit den zunichst unsichtbaren Einzelteilen und
der Geschichte des Artefakts auseinanderzusetzen. (Latour 2006b, S. 494) Dementsprechend besteht in
der ANT die Forderung, sich mit dem in Black Boxen geronnenen Sozialen auseinanderzusetzen — also
dazu diese zu 6ffnen und die ,, Technik mit Leben zu befiillen“ (Callon und Latour 2006, S. 99).

Ein Akteur wichst und verindert sich durch die mit ihm verbundenen Entititen, indem sie ihm einen
weiteren bzw. neuen Aktionsrahmen erlauben. So ist ein Kurier, der zu Fuf§ unterwegs ist langsamer und
schwicher, als einer, der ein Pferd oder ein anderes Fahrzeug rekrutiert. Genau diesen Unterschied betonen
die Vertreter der AN'T, denn aus ihrer Sicht richtet sich das Forschungsinteresse auf die gesamte Kette,
tber die Kompetenzen und Handlungen verteilt werden (Latour 2009, S. 165). Latour orientiert sich in
der Analyse am semiotischen Konzept des Paradigmas (Austauschbarkeit von Elementen in einer Aussage)
und des Syntagmas (Kombination von Elementen in einer Aussage). Mit diesen Konzepten geht er der
Assoziation von Entititen (Verkettung von Akteuren) nach, durch die erst eine Handlung ausgefiihrt
wird und beobachtet auch die stattfindende Substitution von Entititen, durch die eine Teilhandlung an
eine andere Entitit delegiert wird (Latour 2009, S. 171). Durch das Nachzeichnen der Assoziationen in
einem Akteur-Netzwerk kann er aufzeigen, welche Verbindungen von Entititen es ermdglichen, dass eine
bestimmte Handlung zum Tragen kommt. In dem er den Blick auf die Substitutionen richtet, macht er
sichtbar, wie eine Handlung aussehen wiirde, wenn eine bestimmte Entitit fehlt oder nicht eingebunden
ist. AufSerdem kann er damit auch Transformationsprozesse der Ubersetzung aufdecken, durch die die

Ausfithrung der Handlung verindert wird, um das Handlungsziel zu erreichen.
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Latour verdeutlicht diesen Ansatz indem er den Einsatz recht trivialer Gegenstinden untersucht, wie
die klobigen Schliisselanhinger von Hotels, die ausgefallene Funktionsweise des Berliner Schlissels, die
Titigkeit von mechanischen TurschlieSern oder die tempolimitierende Arbeit der Bodenschwelle (auch
»schlafender Polizist“ genannt). Obwohl er damit das Augenmerk auf einfache und unauftillige Objekte
wirft, bleibt er thematisch immer soziologisch. Allen diesen Gegenstinden ist gemein, dass an sie eine
moralische Ebene delegiert wird und sie somit ein sozial erwartetes Handeln einfordern oder vollfiihren.
So sorgt die zum Bremsen auffordernde Bodenschwelle fur Achtsamkeit, die zum Beispiel zum Schutz
von Kindern in Schulnihe dient. Automatische Tiirschliefler bieten Abhilfe gegen nachlissigen oder
unachtsamen Tiirgebrauch, sodass ein gewiinschter Temperatur- oder Lirmschutz gewihrleistet werden
kann. Auch der Berliner Schliissel, der so gestaltet ist, dass die eintretende Person gezwungen ist, nach dem
Aufsperren die Haustiire wieder abzuschliefen, wirkt nicht nur erzieherisch, sondern fordert geradezu ein
bestimmtes Verhalten ein.

Bei einem Gegenstand, wie dem Gitarrengurt, kann weder die moralische Delegation beobachtet werden,
noch ist er eine unverzichtbare Bedingung bzw. Komponente in einer Handlung. Der Gebrauch dieses
einfachen Hilfsmittels unterliegt ganz den individuellen Bediirfnissen. Aus dem Einsatz des Gegenstandes
gehen keine von auflen herangetragenen, geforderten oder zwingenden Verhaltensweisen hervor, weshalb
es weiterhin verwundern mag, dass gerade der Gitarrengurt im Rahmen einer soziologischen Analyse
thematisiert werden soll. Im Sinne der ANT gilt fiir ihn aber auch, dass er als ein Delegierter im Hand-
lungsstrom wirke; mehr oder weniger zuverlissig Aufgaben erfillt; nur unter bestimmten Bedingungen
kooperiert und das Handlungsrepertoire erweitert. Nicht nur seine Geschichte verschwindet hinter der
zuverlissigen Erfiillung seiner Funktion, sondern er selbst entgleitet weitgehend der Aufmerksamkeit,
sodass auch an ihm das Offnen der Black Box und ein Nachfiihlen der Assoziation und Substitutionen
vollzogen werden kann.

Dass eine soziologische Auseinandersetzung mit einem ,asoziale“ Gegenstand, der lediglich im indivi-
duellen Gebrauch zum Einsatz kommt, nicht abwegig und durchaus fruchtbar ist, lisst sich mit der

praxistheoretischen Perspektive begriinden, die ich im folgenden Kapitel zum Thema mache.

1.3 Theorie der Praktiken

In der Theorie der Praktiken® richtet sich der Blick im Gegensatz zu klassischen Sozialtheorien nicht auf
Normen, Strukturen, Individuen, intersubjektives Handeln usw., sondern auf Praktiken, durch deren
Vollzug die soziale Welt zum Vorschein kommt. Somit wird als kleinste soziale Einheit die Praktik aufgefasst,
die sich im konkreten Tun der Individuen duf8ert. Praktiken, so Theodore Schatzki, sind ein ,,temporally
unfolding and spatially dispersed nexus of doings and sayings“ die sich in unterschiedlichsten T4tigkeiten,
wie Praktiken des Kochens, des Musik horens oder des Radfahrens zeigt (Schatzki 1996, S. 89). In den

Aktivititen, Bewegungen und Auflerungen der Individuen werden alltigliche Routinen und spezifische

15. Es besteht bisher weniger eine einheitlich Theorie sondern ein Biindel an theoretischen Ansitzen, denen ihnliche
Uberlegungen zugrunde liegen. .4ndreas Reckwitz hat in seinem 2003 erschienen Text ,,Grundelemente einer Theorie sozialer
Praktiken: Eine sozialtheoretische Perspektive“ versucht, verschiedene Theorien, (u.a. von Bourdieu, Giddens, Butler, Latour,
Schatzki) zusammenzufithren und einen gemeinsamen Kern herauszuarbeiten.
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Muster des Handelns sichtbar, die auf ein praktisches Verstehen, ein implizites Wissen und ein praktisches

Kénnen (know how) hinweisen (Reckwitz 2003, S. 292).

Praktiken lassen sich nicht nur tiberindividuell identifizieren, vielmehr haben sie die Eigenschaft immer
wieder aufs Neue in dhnlicher Form zu verschiedenen Zeitpunkten und in unterschiedlichsten riumlichen
Konstellationen reproduziert zu werden. Auflerdem finden sich dieselben Praktiken bei verschiedenen
menschlichen Akteuren bzw. Subjekten, weshalb sie nicht als einmalige, individuelle Handlungsweise
aufzufassen sind. Sie erscheinen als soziales Phinomen, das auf ,,geteiltes implizites Wissen, [...] geteilte
kulturelle Schemata und [...] prireflexive Klassifikationen“ aufbauen und so das Verhalten strukturieren

(Reckwitz 2012, S. 33).

Hinter jeder Praktik stehen kulturell geteilte Wissensordnungen, die im Vollzug der Praktik vorbewusst
reproduziert werden. Das heif3t, die AkteurIn bzw. das Subjekt muss sich in der Ausfiihrung einer Titigkeit
der Situation weder explizit bewusst werden, noch iiber diese bewusst reflektieren oder die Handlung
in weiterer Folge kontrolliert zur Auftithrung bringen. Vielmehr agiert das Subjekt routinisiert, sodass
Bedeutungszuschreibung (interpretatives Versteben), kompetentes Handeln in der Situation (methodisches
Wissen) und implizite Intentionen (motivational-emotionales Wissen), die lediglich in der analytischen
Beobachtung des praktischen Wissens als Kriterien des miteinander verwobenen sinnhaften Erfassens
der Welt und des Verhaltens rekonstruiert werden, simultan bestehen bzw. ineinanderflieen und so die

Aktivitit kontinuierlich hervorgebracht wird. (Reckwitz 2003, S. 292)

Zwar kénnen Praktiken als Wissensform nicht ,voraussetzungslos entstehen, [jedoch sind sie auch] nicht
Produkte von zeitlosen Strukturen®, denn sie sind an materielle Instanzen gebunden (Hillebrandt 2014,
S. 55). Damit streicht die Praxistheorie, im Gegensatz zu anderen kulturtheoretischen Ansitzen in der
Soziologie, die Materialitit des Sozialen hervor. Praktiken existieren nur in den gekonnten Bewegungen
des menschlichen K6rpers und im Umgang mit Gegenstinden, womit das Soziale in den K6rpern und
Artefakten verankert ist. Das bedeutet, dass Praktiken im Prinzip jederzeit verschwinden konnen, wenn
sich die Konstellation in der Welt verschieben und sich die befihigten Kérper oder die notwendigen
Gegenstinde verindern bzw. verschwinden. Beispielsweise kommt die im Sprichwort vor jemandem den
Hut zieben angegebene Praktik heute in der alltiglichen Ausfithrung selten zur Anwendung, da sich der

Gebrauch von Hiiten in den letzten hundert Jahren gewandelt hat.

Die Korperlichkeit der Praktiken wird durch zwei (soziologische) Prinzipien bestimmt; durch die ,,Inkor-
poriertheit von Wissen und die ,Performativitit® des Handelns“ (Reckwitz 2003, S. 290). Der Begriff der
Inkorporierung, der Bourdieu entnommen ist, beschreibt die Einverleibung von spezifischen Formen des
Wissens, Kénnens und Verstehens, sodass diese scheinbar zu einem naturalisierten Teil, einer Anlage des
Kérpers werden. Diese inkorporierten Wissensbestinde, die selten explizit benannt werden und fiir die
hiufig auch gar kein Bedtirfnis zur Explikation besteht, werden in kérperlichen Aktivititen in Form von
routinisierten Vollzigen hervorgebracht. Die Gesellschaft schreibt sich also nicht nur in den Kérper ein,
sondern wirkt aufgrund der Reproduktion von geteilten Wissensformen aus diesem Kérper heraus. Damit
wird die enge Verschrinkung von Kérper und Praktik sichtbar, denn zum einen formen soziale Praktiken

den Ko6rper und zum anderen bringt der Kérper diese erst hervor. (Hillebrandt 2014, 62f)

2.8



Mit dem Begriff der Performativitit richtet sich der Blick auf die Prisenz und Beteiligung des Kérpers im
Vollzug der Praxis. Zwar ist der Korper die ausfithrende Instanz einer Praktik, jedoch wird eine Aktivitit
erst durch die gekonnte Ausfithrung, durch eine ,,skillfull performance®, zu einer sozialen Praktik, die als
solche tiberindividuell reproduziert und intersubjektiv als die entsprechende Praktik erkannt wird. Uber
die spezifischen gekonnten Bewegungen, Auflerungen und Aktivierungen des Kérpers werden Praktiken
erst sicht- und damit beobachtbar, jedoch bleibt der Ursprung der korperlichen Mobilisierung die Praktik
selbst.

»Praktiken bedienen sich der Kérper, schaffen sich ihre Kérper, um damit intersubjektiv
sichtbar bestimmte kompetente soziale Verhaltensweisen zu prisentieren. Die Praktiken
produzieren sich ihre Subjekte, die nur scheinbar ihre Ursache liefern.“ (Reckwitz 2010,

S.190)

Neben dem menschlichen Kérper ist auch die Dingwelt — hier wird Bezug auf die Akteur-Netzwerk-
Theorie genommen — am Vollzug von Praktiken beteiligt. Den nichtmenschlichen AkteurInnen kommt
eine zentrale Rolle zu. Viele Praktiken kdnnen sich erst durch die Beteiligung dieser Artefakte ausbilden und
werden fur eine Reproduktion bendtigt. So beruht beispielsweise die Tischetikette auf dem anstindigen
bzw. gepflegten Umgang mit den unterschiedlichsten Utensilien, wie Geschirr, Stuhl, Tisch, Serviette. Der
in die Praktik eingebundene Gegenstand muss in der Betrachtung berticksichtigt werden, denn er ist nicht
nur Produkt bzw. Hilfsmittel einer Handlung sondern beeinflusst die Ausfithrung aktiv, wobei dies nicht
im Sinn einer Handlungsdeterminierung zu verstehen ist. (Hillebrandt 2014, S. 82, Reckwitz 2003, S. 291)
Im sinnhaften Gebrauch behandeln die Akteure die Gegenstinde mit einem entsprechenden Verstehen —
einem know how — das nicht durch die Artefakte selbst determiniertist. Andererseits und gleichzeitig erlaubt
die Faktizitit eines Artefaktes nicht den beliebigen Gebrauch und ein beliebiges Verstehen. (Reckwitz
2003, S. 291)

Der Umgang mit Artefakten kann nicht nur ein Bestandteil von Praktiken sein, sondern — und das ist
im Kontext des Gitarrengurtes von Bedeutung — die soziale Praktik selbst ausmachen. Das bedeutet,
dass die ,Sozialwelt“ nicht nur intersubjektive oder interaktive strukturiert ist. Das Soziale spiegelt sich
in den Wissensbestinde wider, auf die im Rahmen von routinisierten Praktiken zurtickgegriffen wird,
sodass auch monologische Titigkeiten, also Aktivititen, die eine AkteurIn ohne direkter Beteiligung
einer oder mehrerer anderer Personen praktiziert, als Themen fiir die soziologische Auseinandersetzung
angesehen werden. Dadurch riicken interobjektive Titigkeiten, wie das Schreiben (von Tagebiicher) oder
das genussvolle Lesen eines Romans in den Blick der Soziologie, wobei genauso gut das Tragen von
Rucksicken oder auch der Umgang mitdem Gitarrengurt thematisiert werden kann. (Reckwitz 2003,
S.292) Auch weitere scheinbar asoziale’ Aktivititen erhalten in der Praxistheorie ihre Aufmerksambkeit,
nimlich die "Technologien des Selbst’. Darunter werden Handlungen verstanden, die auf das eigene Selbst
gerichtet sind und durch die sich die AkteurlIn als Subjekt hervorbringt. Dieser Aspeke lisst sich auch beim
Umgang mit dem Gitarrengurt beobachten. Eine Person tritt nur dann als GitarristIn in Erscheinung,
wenn sie nicht nur gewisse spieltechnische Fertigkeiten zeigt, sondern auch gekonnt mit den Gegenstinden,

die fur das Auftreten notwendig sind, umgehen kann.
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Ein letzter wichtiger Punk, der hier noch thematisiert werden soll, ist das Spannungsfeld zwischen Routi-
nisierung und Unberechenbarkeit, das die Praktiken bestimmt.

In der Praxistheorie wird Handeln nicht als Zusammenschluss von abgrenzbaren einzelnen Titigkeiten
verstanden, die bewusst hervorgebracht werden, sondern als kontinuierliche, routinisierte Reproduktion
von typischen Praktiken. Dass sich das Handeln der AkteurInnen durch seine Routinisierung auszeichnet,
liegt daran, dass ,,einmal vermitteltes und inkorporiertes praktisches Wissen [dazu tendiert], von den
Akteuren immer wieder eingesetzt zu werden®, was sich dann in ,,repetitiven Mustern der Praxis® dufSert.
Erst durch diese Wiederholungen erscheinen die Gegebenheiten der menschlichen Beziehungen und der
Kultur - die Sozialwelt — als strukturiert und verstehbar. (Reckwitz 2003, S. 294)

Die routinisierte Reproduktion von typischen Praktiken misste jedoch unweigerlich zu einheitlichen und
unverinderlichen Formen von Titigkeiten fiithren, was jedoch dem reell beobachtbaren Handeln von
AkteurInnen nicht entspricht. Deshalb berticksichtigt die praxistheoretische Perspektive auch den Aspeke
der Unberechenbarkeit als wichtigen Bestandteil der sozialen Praxis.

Wihrend des Vollzuges von Praktiken kénnen situative Unbestimmtheiten und Ungewissheiten beste-
hen, die ,kontextspezifische Umdeutungen [...] erfordern und eine ,Anwendung‘ erzwingen [bzw.]
ermdglichen, die in ihrer partiellen Innovativitit mehr als [eine] reine Reproduktion darstellen® (Reckwitz
2003, S. 294). Deshalb gelten Praktiken trotz ihres reproduktiv-routinisierten Charakters nicht als etwas
Abgeschlossenes und dauerhaft Stabiles, sondern als relativ offene und verinderbare Einheit, die gekonnt
eingesetzt und bei Bedarf adaptiert werden kénnen. So besteht neben der Tendenz einer kontinuierlichen
Reproduktion in der Ausfithrung der Praktik auch immer das Potenzial eines kulturellen Wandels.
Diese Offenheit ergibt sich aus unterschiedlichsten Eigenschaften, die im Vollzug einer Praktik eine Rolle
spielen. Zum einen sind Praktiken durch eine gewisse Zeitlichkeit bestimmyt, sodass nie ganz gewiss ist, ob

die Praktik erfolgreich wiederholt werden kann.

»Die ,immer wieder neue’ Anwendung einer Praktik ist nur im Grenzfall als eine identische
Wiederholung [...] zu denken; sie enthilt vielmehr das Potenzial ,zufilliger® — sprunghafter
oder schleichender — Verschiebungen im Bedeutungsgehalt der Praktik und ihres Wissens,

die sich in bestimmten Kontexten ereignen.“ (Reckwitz 2003, S. 295)

Zudem stehen Praktiken meistens in der Verbindung mit anderen, mitunter widerspriichlichen Praktiken,
sodass es im Rahmen dieser Praktikenkomplexe zu einer interpretativen Mehrdeutigkeit kommen kann,
was sich auf das weitere Handeln auswirkt. AufSerdem besteht Unberechenbarkeit auch insofern, als mit
dem bestehenden praktischen Wissen, nicht alle Aspekte einer Situation und eines Kontextes zu fassen

und 16sen sind.

»Die Uberraschungen des Kontextes konnen dazu fithren, dass die Praktik misslingt
«

oder zu misslingen droht, dass sie modifiziert oder gewechselt werden kann oder muss [...]

(Reckwitz 2003, 294f)

Diese situative Unbestimmtheit lisst sich besonders beim Aufkommen neuer Gegenstinde beobachten,

fir die sich noch keine spezifische Praktik herausentwickelt hat. Solche Praktiken entstehen dann aber
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nicht als grundlegend neue, losgeldste Antworten auf die bestehende Situation, sondern sie bauen auf
bereits bestehendem praktischen Wissen bzw. Praxisformen auf, die sie teilweise erneuern bzw. erweitern.

(Reckwitz 2003, 294f)

1.4 Fazit

Indem ich der Frage nachgegangen bin, wie Gegenstinde in einer soziologischen Auseinandersetzung zum
Thema gemacht werden kénnen, habe ich auch den theoretischen Rahmen abgesteckt, der die anschlielen-
de folgende Betrachtung des Gitarrengurtes anleitet.

Da ich mich mit einem Gegenstand beschiftige, der im Kontext der musikalischen Praxis zum Einsatz
kommt, steht diese Arbeit in der Tradition der Musiksoziologie. Gerade in dieser Teildisziplin werden
schon seit langem Artefakte in der Forschung berticksichtigt, wobei diese im Gegensatz zum Gitarrengurt
meist in einer direkten Verbindung zum Klangeschehen stehen. Ob Instrumente, Tontriger, Noten oder
Musikvideos - all diese Gegenstinde sind unmittelbar mit der musikalischen Kommunikation verflochten
und bieten somit eine nachvollziehbare Grundlage fiir eine soziologische Analyse. Dartiber hinaus fehlt
aber eine theoretische Basis fur die Auseinandersetzung mit trivialen und nebensichlichen Objekten der
Musikpraxis. Um zu verstehen, wie der Gitarrengurt zum soziologischen Thema gemacht werden kann, ist
es hilfreich auf die techniksoziologische Perspektive zuriickzugreifen. Im Rahmen derer wird schliefSlich
der Frage nachgegangen, wie technische Objekte aus gesellschaftlichen Zusammenhingen hervorgehen, wie
sich die Technisierung auf die Gesellschaft auswirkt und wie Gesellschaft erst durch ein Zusammenwirken
von menschlichen und nichtmenschlichen Akteuren im Handlungsvollzug hervorgebracht wird. Fiir die
folgende Arbeit richte ich zum einen den Blick auf die Technikgenese und folge in diesem Zusammenhang
der Frage, in welchem sozialen Kontext bzw. durch welche gesellschaftlichen Rahmenbedingungen der
Gitarrengurt hervorgeht oder weiterentwickelt wird. Zum andere gehe ich dem Akteursnetzwerk im Sinne
der Akteur-Netzwerk-Theorie nach, um zu verstehen, wie der Gegenstand an der Musikpraxis beteiligt ist.
Dazu ist es notwendig, den Gurt detailliert zu betrachten, da Erscheinungsformen und Modifikationen, die
durch Material, Form, technische Funktionsweise usw. bestimmt sind, im praktischen Vollzug mitwirken
und so zu einem wesentlichen Teil der Musikpraxis und Inszenierung werden.

Den soziologischen Teildisziplinen tibergeordnet baut diese Arbeit auf der kultursoziologischen Perspektive
der Praxistheorie auf. Im Zentrum der Betrachtung stehen die Praktiken; also die routinisierten ,,doings
and sayings“. Mit dieser theoretischen Grundlage lisst sich begriinden, wie ein Gegenstand, der in der
Musikpraxis nicht zwingend notwendig ist, in der Handhabung monologisch erscheint und damit nur
im individuellen Agieren beobachtet werden kann, in einer soziologischen Arbeit thematisiert werden
kann. Der Umgang mit derartigen Gegenstinden baut auf impliziten Wissensbestinden auf, die erlernt
und inkorporiert werden und im Rahmen des praktischen Vollzugs gekonnt zur Auftithrung kommen.
Die Praktik, das zeigt sich im Rahmen dieser Arbeit, ist dabei keine identische Reproduktion, sondern
unterliegt immer dem situativen Kontext und kann sich recht unterschiedlich duf$ern bzw. im zeitlichen

Verlauf wandeln.
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2 Methodisches Vorgehen

Anhand einer empirischen Analyse untersuche ich in der folgenden Arbeit die Einbettung des Gitarren-
gurtes in die die Musikpraxis. Allerdings bringt der Fokus auf einen materiellen Gegenstand im Rahmen
einer soziologischen Auseinandersetzung die nicht ganz einfache Frage mit sich, welche Analysemethode

dem Artefakt angemessen ist.

Fiir praxistheoretische Fragestellungen, die empirisch beantwortet werden sollen, gilt die Ethnografie als
bevorzugter Forschungsansatz, denn mit ihr riicken ,,Situationen, Szenen, Milieus — [also] Einheiten,
die iber eine eigene Ordnung und Logik verfigen® in den Mittelpunkt der Betrachtung. Es wird somit
versucht ,kulturelle Phinomene aus ihrem Kontext heraus zu verstehen®. (Breidenstein, Hirschauer u. a.
2015, 32f)

Mit der teilnehmenden Beobachtung kommt in der Ethnografie typischerweise eine Erhebungsform
zum Einsatz, mit der nichtsprachliche Handlungsvollziige und damit soziale Praktiken erfasst und in
schriftlicher Form dokumentiert werden kénnen. Die teilnehmende Beobachtung ist jedoch nicht zwin-
gend das ausschlielliche datengenerierende Verfahren. Vielmehr bietet sich hier die Mglichkeit eines
»Methodenopportunismus®, denn die Ethnografie ist weniger eine Methode, in der die Datenerhebung und
Interpretation eindeutig vorgegeben sind, sondern mehr ein Forschungsansatz, bei dem je nach Situation
unterschiedliche Methoden der Datengewinnung und Auswertung angewendet werden kénnen. So dienen
auch Interviews, Foto- und Filmaufzeichnungen aber auch schriftliche Dokumente als Ausgangsmaterial

tiir die Analyse. (Breidenstein, Hirschauer u. a. 2015, 341f)

Zunichst habe ich Giberlegt den Gebrauch des Gitarrengurtes in der Musikpraxis mittels teilnehmender
Beobachtung zu erfassen und dazu mehrere Konzerte besucht. Jedoch musste ich feststellen, dass Beobach-
tungen hier wenig ergiebig sind, denn abgesehen vom Umhingen und wieder Ablegen des Instrumentes
zeichnet sich der Umgang mit dem Gitarrengurt vor allem durch das aus, was nicht geschiceht.

Zwar gilt die Auseinandersetzung mit Artefakten als méglicher Themenbereich der Ethnografie, jedoch er-
scheinen sie nicht als Ausgangspunkt der Betrachtung sondern werden erstim Rahmen des beobachtbaren
Vollzugs erfasst. Problematisch daran ist, dass alles was nicht auffillt, weil es unscheinbar und nebensichlich
ist oder nicht auffallen kann, weil es in der Situation nicht sichtbar ist auch in der Beobachtung fehlen muss.
So fallen in Einzelbeobachtungen etwa unterschiedlich breite Gurte kaum auf, wenn sie nicht zeitgleich
auf der Bithne zu sehen sind und auch die Materialitit der Auflagefliche bleibt verborgen. Aber gerade
diese Unterschiede in der Ausformung und Gestaltung spielen eine wichtige Rolle in der sozialen Praxis,

weshalb eine direkte Beschiftigung mit den Triger notwendig ist.

Durch die durchgefiihrten Beobachtungen konnte ich somit zwar erste Eindriicke gewinnen, stellte aber
fest, dass diese fuir die Thematisierung des Gegenstandes im Sinne der Akteur-Netzwerk-Theorie nicht

geeignet ist.
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Hilfreich fiir eine genaue Untersuchung des Gegenstands ,,an sich® erscheint hingegen die von Manfred
Lueger (2010) ausgearbeitet Artefaktanalyse, in der ,materialisierte Produkte menschlichen Handelns®
als ,,Objektivationen sozialer Beziehungen® aufgefasst und bearbeitet werden (Lueger 2010, S. 92). Dass
Artefakte in der Soziologie tiberhaupt analysiert werden sollen, begriindet Lueger damit, dass sie Resultat
menschlichen Handelns sind, durch ihre materielle Erscheinungsform bestimmte Gebrauchsweisen na-
helegen und in spezifischen Praktiken zum Einsatz kommen. Er verweist auf verschieden Ansatzpunkte
fiir die Analyse, wobei fr diese Arbeit insbesondere die ,,(Re-)Konstruktion ihres Kontextes, in der
das ,,Auftreten, die Herstellung und [der] Umgang® mit den Objekten thematisiert wird von Interesse
ist. Dartiber hinaus thematisiere ich aber auch den ,Wirkungszusammenhang®, also die wechselseitige

Beeinflussung von Artefakt und Akteur bzw. sozialer Kontext. (Lueger 2010, S. 99)

Die Analyse gestaltet sich als eine unter verschiedenen Perspektiven durchgefiihrte Betrachtung des Ge-
genstandes, wobei Lueger als Hilfestellung verschiedene Fragestellungen ausformuliert hat, die an den
Gegenstand herangetragen werden konnen. So soll in der Perspektive der ,,deskriptiven Analyse® die
Materialitit des Artefaktes, die interne Differenziertheit und die Existenzbedingungen thematisiert werden.
Hinsichtlich der Materialitit stellt sich dann die Fragen nach den verarbeiteten Materialien, nach deren

Eigenschaften und nach symbolischen Bedeutungen. (Lueger 2010, 104ff)

Neben der ,,deskriptiven Analyse ist fiir diese Arbeit noch die Perspektiven der ,distanziert-strukturelle
Analyse® von Bedeutung, mit der Produktionszusammenhinge, Wirkung und Funktion des Gegenstan-
des, der Umgang mit dem Objekt oder die ,,szenische Analyse® — die Einbettung des Artefakts in den

Handlungskomplex sowie die Aneignung durch den Akteur — bearbeitet werden.

Auch wenn die Artefaktanalyse nach Lueger eine Anleitung fiir ein analytisches Vorgehen fiir die Untersu-
chung von Gegenstinden bereithilt, eignet sie sich nicht uneingeschrinke fiir die in dieser Arbeit verfolgten
Analyse- und Darstellungsform. Die Methode steht in der hermeneutischen Forschungstradition und zielt
darauf ab Sinn, Bedeutungen und latente Strukturen herauszuarbeiten. Deshalb gilt auch die ,,reine Mate-
rialitdt von Artefakten [als] unerheblich®. Relevant ist der ,,sinngebundene Verweis auf etwas anderes, das
zwar im Artefakt enthalten ist, aber erst konstruktiv herausgehoben werden muss®. (Lueger 2010, S. 97) Im
Gegensatz dazu steht in dieser Arbeit die Materialitit und die sich daraus ergebenden Ausformungen von
sozialen Praktiken im Mittelpunkt der Betrachtung. Zwar zielt die Auseinandersetzung mit dem Artefake
auch auf die Sinnzusammenhinge in denen das Objekt verwendet wird und seine Zeichenfunktionen,
jedoch liegt der Fokus in dieser Arbeit auf den Handlungen und der Einbettung der Erscheinungsformen
in den sozialen Praktiken. Die Artefaktanalyse dient somit vor allem als Inspiration und Orientierung fiir

das analytische Vorgehen.

Daneben bietet das sehr offen formulierte Vorgehen im Rahmen der Akteur-Netzwerk-Theorie einen
wichtigen Orientierungspunkt fiir den Forschungsprozess. Latour empfiehlt in der Auseinandersetzung
mit Gegenstinden den Verbindungen bzw. den Akteuren zu folgen (,,follow the connections® bzw. ,,follow
the actors themselves*) wobei hierzu vier miteinander eng verbunden Prinzipien eingehalten werden sollen:

go slow, look closely, do not jump und keep everything flar (Latour 200s, 12ff; Fioravanti und Velho 2010,
S.3).
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Durch ein langsame Vorgehen (go slow) soll das Netzwerk sorgfiltig nachgezeichnet werden, sodass auch
feinste Verbindungen zu Tage treten. Auflerdem helfe die Langsamkeit in der Bewiltigung von Irritationen,
die sich aus der Betrachtung ergeben kénnen. (Latour 200s, 25ff) Hinter der Aufforderung nach einem
detaillierten Blick (look closely) steht die Frage, nach dem Ort, an dem strukeurelle Effekte produziert
werden. Mit dieser Perspektive riicken die Produktionsformen (wie) und die beteiligten Akteure (wer)
ins Zentrum der Betrachtung sodass ein detailreiches Landschaftsbild jener Verbindungen entsteht, die
die Aktivititen bestimmen. (Latour 2005, 175ff) Dabei soll nicht von der lokalen Situation sprunghaft
auf globale Erklirungsmuster gewechselt werden (don’t jump), sondern den Verbindungen soll stetig
nachgegangen werden um ein méglichst vollstindiges Bild zu erhalten. (Latour 2005, 173f) Die ganze Sache
flach zu halten (keep everything flat) bedeutet, nicht von einer getrennten tiber- und untergeordneten
Struktur auszugehen, also zwischen Mikro- und Makroebene zu unterscheiden, sondern in der Analyse alle
Akteure (sowohl Mikro- als auch Makroakteur) auf der gleichen Ebene anzusiedeln und ihre Verbindungen
gleichberechtigt nachzuvollziehen. (Latour 200s, S. 176)

Diese Untersuchungsprinzipien finden sich auch in Latours Studien zu alltiglichen Gegenstinden wieder,
in welchen er Artefakte einer eingehenden Betrachtung unterzieht und versucht, alle relevanten Details

herauszuarbeiten, die das Verhiltnis zwischen menschlichen und nichtmenschlichen Akteuren bestimmt.

Die folgende Untersuchung des Gitarrengurtes baut auf den bisher vorgestellten methodischen Ansitzen
auf. Ausgangspunke ist der Gurt selbst, der in einer detaillierten umfassenden Betrachtung seiner Funk-
tionsweise, seiner Zusammensetzung und seiner Partizipation in der musikalischen Praxis thematisiert
werden soll. Dazu werden Schritt fiir Schritt einzelne Aspekte, welche die die Materialitit, die Form und
Funktionsweise usw. betreften, genauer unter die Lupe genommen.

Entsprechend dem in der Ethnografie vertretenen Methodenopportunimus hinsichtlich der Datengewin-
nung baut die Analyse auf ein vielfiltiges und weitliufiges Datenmaterial auf, um die verschiedensten
Facetten des Gegenstandes detailreich zu fassen. Eine erste Orientierung bieten, wie oben bereits ange-
sprochen, die teilnehmenden Beobachtungen von Konzerten. Aufgrund von Problemen, die sich aus
dem Datenmaterial ergeben, stellen sich andere Datenformate als ertragreicher fiir die Analyse heraus. Als
zentrale Informationsquelle bieten sich (audio)visuelle Medien an, mit denen sich der Fokus stirker auf
den Gurt und seinen Handlungsvollzug richtet. Neben Konzertmitschnitten sind es vor allem Fotografien
— besonders von prominenten MusikerInnen — die ich fiir die Betrachtung heranziche. Der Riickgriff auf
visuelle Medien hat seine Vor- und Nachteile und mir ist bewusst, dass ihr Gebrauch kritische beurteilt
werden muss. So stellt sich prinzipiell die Frage, in welchem Kontext eine Aufnahme entstanden ist und
ob das Bild tatsichlich Aspekte einer musikalischen Praxis zeigt. Nur bei einem Teil der Aufnahmen ldsst
sich der Entstehungskontext erschliefen und so flieflen auch Bilddokumente in die Analyse, die fiir Werbe-
zwecke (vor allem Plattencovers) entstanden sind und dementsprechend gestellte Szenen zeigen, aber auch
Mitschnitte und Fotos von Auftritten, die nachweislich als Playback-Show abgehalten wurden. Auch wenn
die Musikpraxis in diesen Bildern vorgetiuscht wird, zeigen sich darauf unterschiedlichste Gebrauchswei-
sen sowie verschiedenste Formen der Inszenierung. Zudem entsprechen die Darstellungen, ganz im Sinne
eines kohirenten Erscheinungsbildes (Authentizititsschaffung), auch dem Auftreten von KiinstlerInnen

bei Konzerten. Und schliefilich finden sich abgesehen davon auch bei unplausiblen Gebrauchsformen
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(zB rotierende Gitarre von ZZ Top) Imitationen, die im Konzertbetrieb von Fans reproduziert werden.
Die Gebrauchsformen des Gurtes, wie sie auf visuellen Medien zu sehen sind, prigen ganz allgemein das

Erscheinungsbild der GitarristInnen und werden von MusikerInnen nachempfunden bzw. imitiert.

Der grofie Vorteil von Bildmaterialien ist, dass der Gebrauch eines unscheinbaren und wenig thema-
tisierten Gegenstandes auch im historischen Kontext nachvollziehbar bleibt. Gerade, wenn es um die
Rekonstruktion der Genese, Verbreitung und Modifikation sowie Modeerscheinungen im Gebrauch geht,
dokumentieren Bilder unterschiedlichste Anwendungsarten und Trends im zeitlichen Kontext. Um hier
jedoch nicht zu vorschnellen Schliissen zu gelangen, ist es notwendig eine Vielzahl von Bildern zu analy-
sieren. Zwar wire vorstellbar, in diesem Zusammenhang auch miindliche Befragung als Ausgangspunkt
heranzuziehen, jedoch wiren diese weniger ergiebig, da — wie sich in den gefiihrten Interviews gezeigt hat —
dem Gebrauch des Gurtes ein routinisierter Handlungsakt zugrunde liegt und dem Gegenstand bewusst
kaum Aufmerksamkeit zuteil wird. So fiel einem Musiker, den ich interviewt habe die Beantwortung der
Frage nach dem Gebrauch des Gurtes so schwer, dass er die Anwendung kurzerhand demonstrierte und
diese lediglich mit den Worten ,und dann mach ich so“ kommentierte. Abgesehen davon ist die Zahl der
lebenden Menschen, die vor den 1960er-Jahren als GitarristInnen aktiv waren, stark beschrinkt und ihr
Auftinden und Befragen wire mit hohem Aufwand verbunden, der den Rahmen dieser Arbeit sprengen
wiirde. Wenn die gesamte Geschichte des Gitarrengurts interessiert, lsst sich letztlich das Aufkommen des
Gitarrengurtes nur iiber bildliche Darstellungen nachvollziehen, denn — das nehme ich hiermit vorweg —

der Triger wird schon seit mehreren hundert Jahren eingesetzt.

Der lange Gebrauch des Artefaktes hat eine andere, etwas losgeldste Auswertung zur Genese des Gitarren-
gurtes nétig gemacht. Da sich nach einer ersten oberflichlichen Betrachtung von Gemilden abgezeichnet
hat, dass nicht immer Triger in der Musikpraxis zum Einsatz gegkommen sind, habe ich in einer Datenbank
450 Darstellungen (Gemilde, Skulpturen und Instrumente) von Lauten, Gitarren, Theorben, Cister und
Mandolinen aus dem Zeitraum zwischen dem 13. und 19. Jahrhundert gesammelt, auf denen (M&glichkei-
ten zum) Gebrauch aber auch Nichtgebrauch klar ersichtlich werden. Anhand dieser Datensammlung

zeichnet sich der Zeitraum ab, seit dem Gurt bzw. seine Vorstufen zum Einsatz kommen.

Auch hier ist mir bewusst, dass dieses Vorgehen problematisch ist, da auf Gemilde nie sicher ist, ob die
MalerIn eine Szene realititsgetreu darstellt, oder es sich dabei um eine Allegorie oder eine idealisierte
Inszenierung handelt, in der zu Gunsten des Schonen, Erwiinschten oder Bedeutungsvollen, die Szenerie
verzerrt dargestellt wird und somit nicht auf eine reale bzw. realititsnahe Gebrauchsweise geschlossen
werden kann. (Burke 2001, 81ff) Gleich mit mehreren Mitteln habe ich versucht die problematische
Zeugenschaft der Bilder zu relativieren. Zunichst dient die grofSe Anzahl der gesammelten Darstellungen,
die in unterschiedlichsten Zeiten von unterschiedlichen KiinstlerInnen und an verschiedensten Orten
angefertigt wurden, dazu, einen breiten historisch-geografischen Blick zu erhalten. Um zu beurteilen,
ob die fehlende Darstellung von Tragehilfsmitteln einem 4sthetischen Blick geschuldet ist, habe ich zum
Vergleich auch die Darstellung von Tragevorrichtungen bei anderen Instrumenten in der Zeit vor dem
Aufkommen des Gitarrentrigers gesammelt. Ein weiteres wichtiges Hilfsmittel war die Kontextualisierung
des Startpunktes in die Entwicklungen der damaligen Musikpraxis. Im Sinne der Technikgenese habe ich

versucht zu kliren, ob aus den musikalischen und gesellschaftlichen Gepflogenheiten und Praktiken ein
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Bedarf fiir den Gitarrengurt bestanden hat. Dazu habe ich einerseits wissenschaftliche Abhandlungen
herangezogen, in denen die Musikstile und Spieltechniken der damaligen Zeit besprochen werden. Zum

anderen habe ich in Lautenschulen nach Hinweisen zum Gebrauch des Gitarrengurtes gesucht.

Um ein umfassendes Bild der Verwendungsméglichkeiten zu erhalten, werden neben den visuellen Mate-
rialien auch unterschiedlichste andere Datenformate herangezogen. So geben verschiedene Formen des
verschriftlichten Austauschs Einblick auf relevante Aspekte, die den Umgang mit dem Gurt prigen. In
Gitarrenschulen, Ratgebern und andere Lehrwerken, die dem Selbststudium dienen, lisst sich nachvollzie-
hen, ob und wie der Gitarrengurt thematisiert wird bzw. welche Gebrauchsweisen empfohlen werden.
Besonders Gitarrenschulen erweitern aufSerdem die historischen Bildquellen, — schliellich werden sie seit
der Renaissance gedruckt und geben somit einen Einblick, ab wann und wie der Gurt als Hilfsmittel zum
Einsatz kommt. Neben diesen Druckwerken bieten journalistische Texte, Blogeintrige oder Diskussionen
in Internetforen Einblick in die Bedeutung, Funktions- und Gebrauchsweise des Gitarrengurtes und doku-
mentieren auch Erfahrungen, Probleme und Losungsansitze die sich beim Einsatz des Artefaktes ergeben.
Andere schriftliche Dokumente, die ftir die Analyse herangezogen werden, kommen aus dem Umfeld der
ProduzentInnen und HindlerInnen. In Patenten und Vermarktungstexten finden sich nicht nur Details,
die als relevant fiir die Funktionsweise oder Gestaltung des Gurtes angesehen werden, sondern lassen
sich auch Entwicklungen, die von der ProduzentInnenseite ausgehen nachvollziehen. Die dritte Form der
schriftlichen Dokumente, auf die in dieser Arbeit zurtickgegriffen werde, sind wissenschaftliche Arbeiten,
die entweder den Gurt selbst thematisieren — oder sich mit Inszenierungsformen auseinandersetzt, bei

denen der Gurt eine Rolle spielt.

Neben den visuellen und schriftlichen Daten dienen auch Artefakte selbst als Informationsquelle. So geben
historische Instrumente, die in 6ffentlichen Museen oder privaten Sammlungen besichtigt werden kénnen,
Hinweise auf ihre Gebrauchsweise. Auflerdem kénnen die Funktionsweise des Gurtes und Konsequenzen

aus dessen Einsatz anhand von Selbstversuchen selbst erfahren werden.

Zudem habe ich drei Interviews mit Musikern gefiihrt, in denen ich sie gebeten habe, mir von ihren
Erfahrungen mit dem Gurt zu erzihlen. Ziel der Befragung war es den eigenen Gebrauch des Gitarrengurtes
zu reflektieren und auch selbst erlebte Probleme und Losungen zu thematisieren. Diese Erhebung blieb
aber diirftig, da sie dem eigenen Einsatz des Artefaktes bis her wenig Aufmerksamkeit geschenkt haben.
Zusitzlich, und das bildete schliefilich den wesentlichen Teil in den Gesprichen, habe ich sie um ihre
Einschitzung, hinsichtlich der Unklarheiten und Fragen, die sich im Rahmen meiner Erhebung ergeben
haben, gebeten. Die Interviews sind somit nicht direkt in die Analyse eingeflossen, sondern dienen dhnlich

wie die Beobachtungssequenzen der Orientierung, Einschitzung und Bewertung der gesammelten Daten.

Die Auswertung dieser Daten erfolgt nach einem zyklischen Verfahren, wobei im Sinne einer detaillierten
Betrachtung, langsam den verschiedensten Verbindungen nachgegangen wird, um ein méglichst vollstin-
diges Bild zu erhalten. Zunichst habe ich gesammelte Bilder (Plattencover und Aufnahmen von bekannten
Bands) nach gut ersichtlichen Formen der Gebrauchsweise geordnet, wobei hier die Trageposition (lin-
ke/rechte Schulter; Instrument hoch/tief), das Material des Trigers, die Form des Gurtes und auch die

Befestigungspunkte als erste Indikatoren dienten. Bereits durch diese erste Ordnung zeichnen sich Struk-
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turen ab, die auf unterschiedliche Musikrichtungen, Inszenierungsformen aber auch auf verschiedene
Zeitabschnitte verweisen. Anhand der sich herauskristallisierenden Unterschiede wurde die Recherche
konkretisiert. Im Sinne eines Theoretical Sampling wurden in den visuellen Bildmaterialien méglichst
dhnliche bzw. méoglichst unterschiedliche Fille gesucht; um zu kliren ob sich diese Ordnung bestitigt.

Neben der Maximierung und Minimierung von Unterschieden in den Bilddokumenten habe ich in den
schriftlichen Dokumenten, wie auch in Angeboten von Online-HindlerInnen nach Indizien fiir bestimmte
Erfahrungen, Probleme und Vorlieben gesucht, die sich aus den Ordnungsindikatoren Trageposition,
Material, Form und Befestigung ergeben. Diese Informationen erweitern den Blick auf viele Details, die
tiir die Funktionsweise des Gurtes in der Musikpraxis einflussreich sind. Besonders aus Problemen, etwa
der Belastung auf Schulter und Riicken oder dem Problem der instabilen Verbindung zwischen Gurt
und Gitarre werden spezifische Losungsansitze erst sicht- und erklirbar, die in diesem Fall die Form des
Gitarrengurtes und seine Befestigung beeinflussen. Damit wird auch nachvollziehbar, dass der Triger und
seine Tragefunktion aus den Handlungen verschiedener Elemente hervorgeht — etwa aus dem Material oder
der Befestigungsschnittstelle — und der Gitarrengurt deshalb als Blackbox aufzufassen ist, die gedffnet und
in ihre Einzelteil zerlegt werden muss. Entsprechend wurde die Datensammlung nochmal auf die einzelnen
Akteure und Verbindungen des Gitarrengurt-Netzwerkes fokussiert, um so nachvollziehen zu kénnen, wie
die Einzelteile im Handlungsvollzug eingebunden sind und welche Méglichkeiten und Einschrinkungen
sich daraus ergeben. Da sich in Gegenstinden Praktiken iber Raum und Zeit verfestigen, ist es auch
wichtig, zu untersuchen, in welchem (zeitlichen) Kontext bestimmte Entwicklungen stattgefunden haben.
Dadurch erwarte ich mir ein besseres Verstindnis daftir, wie die Erscheinungsform, Gebrauchsweise und
Modifikation des Gitarrengurtes in Wechselwirkung zur Musikpraxis steht. So ist es notwendig technische
Entwicklungen, Modeerscheinungen, spezifische Inszenierungsformen oder auch \Werthaltunger116 und

ihre Auswirkungen auf Ausgestaltung und im Gebrauch des Gegenstandes zu berticksichtigen.

Bei der Darstellung der Ergebnisse orientiere ich mich an den Akteuren, die fiir die Wirkungsweise des
Gitarrengurtes im praktischen Vollzug relevant sind. Zudem richte ich den Blick auch auf die musikalische
Praxis und thematisiere die Einbettung des Artefaktes in routinisierten Handlungsmustern. Wenn es
sinnvoll erscheint, folge ich in der Prisentation einem historischen Verlauf, da einige Entwicklungen in

einem zeitlichen Kontext erscheinen oder aufeinander aufbauen.

16. Hier ist zu betonen, dass ich von routinisertem Handeln und impliziten Wissen in Bezug auf den Gebrauch des Gitarren-
gurtes ausgehe, weshalb die Werthaltung individuelle Freibeir, die sich beim Gitarrengurt z.B. hinsichtlich seines Potenzial
zur Eréffnung neuer Spielrdume (v.a. erméglicht er mehr Beweglichkeit auf der Bithne) zeigt, kein Produkt einer bewussten
Inszenierung ist, sondern sich aus der Praktik selbst (Form der Auffiihrung) ergibt.
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3 Der Gitarrengurt

Der Blick in den Onlinehandel offenbart eine grofie Vielfalt von Gegenstinden, die unter dem Begriff
»Gitarrengurt® angeboten werden. Obwohl ihnen allen die Funktion des Instrumententrigers gemein ist,
unterscheiden sie sich nicht nur im Preis, sondern auch in der Form, im Material, in der Funktionsweise,
in der Gestaltung usw. Ausgehend von dem Sammelbegrift, unter dem auch Bass-, Banjo-, Mandolinen-
Gurte verkauft werden', thematisiere ich den Gurt im folgenden Abschnitt moglichst umfassend. Dabei
gilt mein Interesse gerade auch den unterschiedlichen Facetten, die Triger generell oder nur im Detail
unterschiedlich machen.

Die Analyse beginne ich mit dem Unterkapitel Eine techniksoziologische Betrachtung, in dem ich den
Gitarrentriger ganz allgemein (im Sinn der Akteur-Netzwerk-Theorie) in den Blick nehme und mich
dazu mit seiner Position im Handlungszusammenhang, seiner Funktionsweise, seinem Beitrag in der
Spiel- und Inszenierungspraxis sowie den Konsequenzen, die sich aus Schwierigkeiten in seinem Umgang
ergeben, auseinandersetze. Im zweiten Unterkapitel Technikgenese: Das Aufkommen des Gitarrengurtes
zeige ich auf, in welchem musikpraktischen und gesellschaftlichen Kontext der Gebrauch des Trigers,
die Entwicklung verschiedener Tragevorrichtungen und die Modifikation zum modernen Gitarrengurt
stattfinden; aus welchem spezifischen sozialen Rahmen der Gurt also hervorgeht. Nach diesem Einschub
zur Technikgenese folge ich in den weiteren Themenblécken wieder vermehrt dem Ansatz der Akteur-
Netzwerk- und der Praxistheorie. Mit dem dritten Unterkapitel Form und Material des Trigers riicken
zwei Aspekte in den Mittelpunkt der Betrachtung, die wesentlich zur Vielfalt des Gitarrengurtes bei-
tragen. Dabei zeige ich auf, dass diese Unterschiede fiir die Spiel- und Inszenierungspraxis bedeutend
sein kénnen. Im vierten Unterkapitel Gurt und Performance widme ich mich besonders den Praktiken
der Inszenierung und beobachte, welche Konsequenzen — v.a. auf der Bedeutungsebene — sich aus den
verschiedenen Gebrauchsweisen ergeben. Dass der Gurt nicht nur als Instrumententriger dient, sondern
ihm neue Aufgaben deligiert oder bestimmte Handlungen durch seine Beteiligung in der Musikpraxis
ausgeldst werden, erldutere ich im fiinften Unterkapitel Initiator fir neue Handlungen. Abschliefiend
thematisiere ich im sechsten Unterkapitel Alternative zum Gitarrengurt das Tragestativ als Konkurrenten
zum Gitarrengurt, um anhand der sich unterscheidenden Variante der Delegation die Eigenheiten und die

Bedeutung des Gurtes in der Inszenierung hervorzuheben.

3.1 Eine techniksoziologische Betrachtung

Ginzlich unscheinbar wirken die unzihligen Hilfsmittel, die an Handlungen und Interaktionen teilhaben,

sodass wir sie, wenn sie nicht (negativ) auffallen, in unseren Erzihlungen gerne beiseitelassen. Solange

17. Dies wird bei einem der gréfiten Onlinehdndler im deutschsprachigen Raum sichtbar: http:/www.thomann.de/at/gitarre
ngurte.html (Stand 1.6.2016)
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sie Teil der gewohnten Welt sind, kann auf die Darlegung ihrer Funktionsweise verzichtet werden. So-
lange alles funktioniert und nichts Ungewdhnliches passiert, solange kein spezifisches Interesse fiir ein
bestimmtes Detail vorliegt, registrieren wir die meisten technischen Hilfsmittel nur am Rande; als bekannte
Bedingungen, denen keine besondere Aufmerksambkeit geschenkt werden muss.

Aus diesem Grund bleiben die visuellen Eindriicke und Erinnerungen, die z.B. vom letzten Konzertbesuch
bestehen, selektiv. Vielleicht kann man sich die Kleidung der ProtagonistInnen vergegenwirtigen und
wahrscheinlich bestehen Erinnerungen an die gespielten Instrumente. Weitaus leichter lassen sich allerdings
meist die Show sowie die Interaktion auf der Bithne und mit dem Publikum in Erinnerung rufen.

Erst wenn die Inszenierung durch das Versagen eines Akteurs gestort wird, fillt wirklich auf wer und
was an der Auffithrung beteiligt ist. Wenn die SingerIn plotzlich nicht mehr zu héren ist, treten Akteure
wie die TontechnikerIn, das Mikrophon oder das Kabel als Ursache fiir das Missgeschick in Erscheinung.
Hinter einer reibungslosen Auftithrung mit ihrem Potential fiir Spontanitit steckt die verlissliche und
bewihrte Kooperation verschiedenster Akteure. Neben vielen anderen unscheinbaren Akteuren ist der
Gitarrengurt einer, der zum Erklingen des Instruments zwar wenig beitrigt, ohne dessen Mitarbeit uns

bekannte Musikinszenierungen der Popularmusik, des Jazz und des Blues aber nicht denkbar wiren.

3.1.1 Teil eines riesigen Hybridwesens

Der Gitarrengurt ist im Sinne der Akteur-Netzwerk-Theorie ein kleiner Bestandteil eines komplexen
Hybridwesens — der GitarristIn — das hier zunichst ein wenig zerlegt werden muss. Die einfachste Konstel-
lation dieses Hybridwesens setzt sich aus zwei Akteuren zusammen, nimlich dem klingenden Instrument
und der spielenden Person. Um die Verbindung noch deutlicher hervorzuheben, kénnte auch von einem
Gitarren-Menschen gesprochen werden, denn die Person ist ohne Kontakt zum Instrument nicht als
GitarristIn zu verstehen. Es besteht eine enge Bezichung, wenn nicht sogar eine starke Abhingigkeit zwi-
schen den beiden Akteuren, denn die Gitarre wire nicht zu héren, wenn niemand ihre Saiten anschlagen
wiirde und die GitarristIn kdnnte ohne Instrument keine Gitarrenmusik mit ihrem typischen Klang, ihren
Harmonien usw. erzeugen.

Prinzipiell gentigt dieses Netzwerk bestehend aus Gitarre und Mensch fiir die musikalische Praxis. Jedoch
setzt sich die GitarristIn in vielen Fillen aus einer grofleren Anzahl an Akteuren zusammen, die sich aus
den Umstinden und Bedirfnissen der musikalischen Praxis sowie aus additiven Moglichkeiten (zum
Beispiel durch technischen Entwicklungen) ergeben. Um die gewiinschte und etablierte Spielhaltung bei
der klassischen Konzertgitarre einzunehmen, muss der Gitarren-Mensch um die Akteure Fufischemel
und Sitzgelegenheit in richtiger Hohe erweitert werden. E-Gitarren wiirden ohne Verstirker und Kabel
unhorbar bleiben und Hilfsmittel wie Plektrum, Kapodaster, Slider oder Effektgerite ermdoglichen spe-
zifische Formen der Tonerzeugung und -verinderung. Mit jedem weiteren Akteur wichst das Hybrid,
sodass, wenn von einer Gitarristln gesprochen wird, beispielsweise das Mischwesen ,,Gitarre-Mensch-
Kabel-Verstirker-Plektrum-Gurt® gemeint ist. Obwohl diese dekonstruktivistische Betrachtung bis jetzt
mehr als Spielerei mit mif8igem Erkenntnisgewinn erscheint, zeigt sie eine Mglichkeit fiir die soziologische
Beschiftigung mit Gegenstinden an. Wenn nimlich ftir das Musizieren lediglich das Instrument und die

Person notwendig sind, stellt sich die Frage, welche gesellschaftlichen Umstinde das Bediirfnis oder die
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Implementierung weiterer Akteure fordert oder erfordert. Diese Frage wird in Bezug auf den Gitarrengurt
spiter noch genauer behandelt.

Auch der Gitarrengurt reiht sich in das Akteuren-Netzwerk ein, das an der Musikpraxis beteiligt ist, und
schlieflt an einer der wesentlichen Stellen des ,,Gitarre-Mensch“-Hybrid an. Erst die Verbindung zwischen
den beiden Akteuren, Gitarre und Mensch, die durch den Bindestrich symbolisiert wird, lisst die GitarristIn
entstehen, die die Handlung des Gitarrenspielens vollbringen kann. Ohne weitere Hilfsmittel ergibt sich
diese Verbindung zum Instrument durch Halten, unter den Armen einklemmen oder durch das Auflegen
des Instrumentes auf den Oberschenkel. Um die Arme und Beine von der Trage- und Haltetitigkeit zu
entbinden, wird die Aufgabe an einen Gurt delegiert. Dadurch verfestigt sich die Verbindung, denn durch
die Umhingevorrichtung verschmelzen Gitarre und Mensch noch mehr zu einer Einheit. Der Gurt bindet
das Instrument an den Menschen bzw. den Menschen an die Gitarre und es benétigt einen zusitzlichen —
wenn auch nicht grofSen — Kraftaufwand um diese Verbindung zu l6sen. Solange das Instrument an den
Kérper gebunden und der Korper der MusikerIn um den Gegenstand erweitert ist, verdndert sich auch
der Bewegungsspielraum der Person.

Die Verbindung hat dariiber hinaus symbolische Konsequenzen, denn mit dem Umhingen des Instru-
ments verwandelt sich die Person in eine GitarristIn. Damit eréffnet sich eine symbolische Ebene, tiber die
sich auch Personen mit fehlenden spieltechnischen Fertigkeiten durch das Anziehen der Gitarre das Image

einer Musikerln, einer RockmusikerIn oder eines Rockstars iiberstreifen konnen.

3.1.2 Tragekonstruktionen bei anderen Instrumenten

Bevor ich mich genauer mit dem Gitarrengurt auseinandersetze, sollen zunichst ganz allgemein die Funktio-
nen, welche Tragesysteme bei Instrumenten ibernehmen, thematisiert werden. Im Gegensatz zur Gitarre
werden diese bei anderen Instrumenten aufgrund ihrer Bauform und der Spielweise schnell ersichtlich.
Ein Beispiel fiir Instrumente, bei denen schon sehr lange Tragebinder zum Einsatz kommen, sind Drehlei-
ern und Trommeln, wo man mitunter (ihnlich wie den Gurt der Gitarre) das Band iiber eine Schulter
legt. Der Gebrauch des Tragesystems bei diesen Instrumenten ergibt sich aus der Spieltechnik, denn zum
Erzeugen von T6nen und Geriduschen werden beide Hinde benétigt. So betitigt bei der Drehleier eine
Hand die Kurbel, wihrend mit der anderen die Tangententastatur bedient wird. Durch den Einsatz des
Trigers muss weder die Spieltechnik adaptiert noch das Instrument bautechnisch angepasst werden.

Der Bedarf nach einem Trageband kommt auch daher, dass beide Instrumente hiufig im Stehen und
Gehen gespielt werden. Dies findet bei der Trommel besonders im militirischen Kontext statt, wenn der
Schlagrhythmus den Marsch der Truppen begleitet. Die Drehleier wiederum setzen fahrende Spielleute
bis ins 18. Jahrhundert ein, die als StrafSenmusikerInnen auf dem Weg stehend mit dem Instrument ihren
Gesang begleiten.

Abgesehen von der vollstindigen Befreiung der Hinde und der Méglichkeit, stehend zu spielen, ergibt
sich der Bedarf nach einem Triger auch dann, wenn das Instrument besonders grof$ oder schwer ist und
seine Bauform keine andere Entlastung zulisst. Rohrblattinstrumente sind so gestaltet, dass die Finger und
besonders der Daumen, fiir den eine eigene Daumenauflage besteht, das Gewicht des Instrumentes tragen,

was fiir die kleinen und leichten Instrumente der hohen Lagen eine geringe Einschrinkung darstellt. Da aus
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akustische Griinden fiir die tiefen Lagen die GrofSe zunehmen muss, wird das Instrument unhandlicher
und schwerer. Um eine Entlastung der Finger zu erreichen, hat sich beim Spielen von Fagott oder Tenor-
bzw. Bass-Saxophon die Verwendung einer Halsschlaufe etabliert, mit der ein Teil des Gewichts von der
Hand auf den Nacken tibertragen wird. Auch bei anderen Instrumenten, die besonders groff und schwer
sind, wie der Zichharmonika oder der groflen Trommel kommen Gurte zum Einsatz, wobei bei diesen
ein Tragegeschirr genutzt wird. Durch die Verwendung von zwei Trageriemen lisst sich das Gewicht des
Instrumentes gleichmifig auf beide Schultern verteilen.

Eine ganz andere Form des Trigers hat sich bei den Streichinstrumenten etabliert, wobei auch hier die
Grofle des Instrumentes und die Funktion der Entlastung der Hinde bzw. der Beine (beim Cello) von
Bedeutung sind. Der Stachel, auf dem das Cello bzw. der Kontrabass beim Spielen ruht, erfiillt genauso
wie die anderen Tragesystem noch eine dritte Funktion, denn er soll das Instrument in die geeigneten
Spielposition bringen und dort halten.

Die hier anhand von unterschiedlichen Tragekonstrukten herausgearbeiteten Funktionen:

+ Hinde befreien,
* Mobilitit ermdglichen,
* Entlastung bei grofien, schweren und unhandlichen Gegenstinden,

* geeignete Spielposition

sind neben dem Tragen (des Instrumentes) die wesentlichen Aufgaben, die auch der Gitarrengurt erftllt.
Wie ich in weiterer Folge zeigen mdchte, ergibt sich die Notwendigkeit, dass diese Funktionen realisiert
werden, aus gesellschaftlichen und musikisthetischen Bediirfnissen, die sich auf die Musikpraxis auswirken.
Gleichzeitig ermdglichen sie neue Formen der Handhabung und Inszenierung und prigen somit das

Musizieren und Auftreten der KiinstlerInnen.

3.1.3 Der Gitarrengurt als Trager

Einsatz und Funktionsweise des Gitarrengurtes ergeben sich aus vorangegangenen Ubersetzungsprozes-
sen, die das Handlungsprogramm Gitarre spielen prigen. So ist das Hervorbringen von Melodie oder
Harmonie auf der Gitarre deshalb méglich, weil sich in der Vergangenheit ein Korpus herausgebildet hat,
der ausreichend grof und richtig geformt ist, um die Saitenschwingung zu verstirken. Die Méglichkeit,
neben Melodien auch Akkorde greifen zu kénnen, ergibt sich durch die sechs tiber den Hals gespannten
Saiten, sodass mit diesem Instrument eine harmonische Begleitung (des Gesanges) erreicht werden kann.
Die Anordnung der Saitenstimmungen resultiert aus vorangegangen Interaktionsprozessen, denn in ihr
stabilisiert und materialisiert sich die Logik des entwickelten Fingersatzes. Diese Liste der vorangegangenen
Ubersetzungen konnte noch viel linger und detaillierter fortgesetzt werden, jedoch wiirde sie von der
Thematik wegfiihren.

Wesentlich fir den Gitarrengurt ist, dass die vorangegangenen Interaktionen zu einer spezifischen Bauform
und einer elaborierten Spieltechnik mit einer ganz eigenen Kérperhaltung gefiihrt haben, was eine eigene
Form des Musizierens in einer Gruppe oder vor einem Publikum erméglicht. Da das Instrument einen

breiten, bis in tiefe Lagen reichenden Tonraum abdeckt, bendotigt es einen grofieren, weniger handlichen
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Resonanzkérper. Dieser ist aufgrund des Hohlraumes nicht sonderlich schwer, jedoch besitzt das Instru-
ment durch den langen, massiven Hals ein gewisses Gewicht, das auf Dauer spiirbar belastend sein kann.
Hinzu kommt, dass die auf beide Hinde verteilte Tonerzeugung (eine Hand variiert durch Abdriicken der
Saiten die Tonhohe, wihrend die andere die Saiten durch Schlagen oder Zupfen in Schwingung versetzt)
cine gewisse Beweglichkeit der Gliedmafien erfordert, sodass die Arme und Hinde zum Halten und Stiitzen
des Instrumentes nur bedingt in Frage kommen.

Um dem Anti-Programm der Handlung - flsissiges und schones Spielen ist nicht miglich — entgegenzuwirken,
muss die MusikerIn ihre Spielposition so wihlen, dass sie die Bedingungen, die die Bauform und die
dazugehorige Spieltechnik vorgeben, berticksichtigt. Abgesehen von diesen beiden Einflussfaktoren mischt
ein weiterer Akteur, nimlich die Schwerkraft® bei der Wahl der Spielhaltung mit, denn sie zieht den
Gegenstand zu Boden und macht ihn so auf Dauer schwer.

Die einfachste Méglichkeit, einen entspannten Kérper mit hoher Bewegungsfreiheit und geringer Ge-
wichtsbelastung auf den Hinden und Armen zu gewihrleisten, besteht darin, das Instrument irgendwo
aufzulegen. Typischerweise wird dies durch das Spielen im Sitzen erreicht, jedoch geniigt es schon, wenn
die Gitarre auf einen Tisch oder den Oberschenkel eines aufgebockten Beines gestiitzt wird. Diese Spielhal-
tung hat ein eher statisches Auftreten zur Konsequenz, denn die MusikerIn muss entweder wenig mobile
Gegenstinde als Auflagen zur Hilfe nehmen oder sie bringt ihren eigenen Kérper — unterstiitze durch
eine Sitzgelegenheit — in eine tragfihige Position. In beiden Fillen ergibt sich daraus eine 6rtlich Bindung.
Nicht immer ist das Spielen im Sitzen jedoch mdglich oder erwiinscht, wodurch andere Lésungen fiir das
erweiterte Handlungsprogramm stebend Gitarre spielen gefunden werden miissen™.

Um dem negativen Einfluss der Schwerkraft entgegenzuwirken, kénnen verschiedene Vermittler zwischen-
geschaltet werden®. Denkbar wire, dass eine andere Person die Aufgabe tibernimmt und das Instrument
wihrend der Performance trigt. Jedoch ist die Umsetzung kompliziert und unpraktisch, weshalb sich in
diesem Zusammenhang technische Lésungen herausgebildet haben. Eine Maglichkeit, das Instrument
im Stehen in einer stabilen und wenig belastenden Position zu halten, bieten Hilfsmittel, die nach dem

Sttitzprinzip funktionieren. Wie ich im Abschnitt Alternative zum Gitarrengurt noch genauer thematisiere

18. Es erscheint auf den ersten Blick unnétig, der Schwerkraft einen Akteurstatus zuzugestehen, schliefflich wirkt sie auch in
allen anderen Handlungszusammenhingen. Thre Bedeutung in diesem Handlungszusammenhang wird aber dann sichtbar,
wenn der Ort der Praxis verschoben wird. Unter Wasser oder im Weltraum wiirde der Gitarrengurt aufgrund der verinderten
physikalischen Bedingungen nicht so funktionieren wie wir es kennen. Diese Idee einer Raumverschiebung klingt licherlich,
jedoch wurde sie schon mehrfach umgesetzt. Beispielsweise demonstrierte der Astronaut Chris Hadfield auf der Internationalen
Raumstation (ISS), dass bei der Musikpraxis im Weltall die Notwendigkeit fiir einem Gurt ginzlich fehlt.

19. Zwar erlaubt das Gewicht des akustischen Instrumentes, durch die MusikerIn im Stehen gehalten - also ganz ohne Triger
- bespielt zu werden, jedoch lasst sich in dieser Position aufgrund der anhaltenden Belastung durch die Schwerkraft nur fiir
eine beschrinkte Zeit ausharren - aufSer die MusikerIn ist durch jahrelange Praxis entsprechend trainiert. Um den Korpus
zu stiitzen bzw. zu fixieren und dabei trotzdem die Saiten noch gut anschlagen zu konnen, muss die Schlaghand waagrecht
oder von unten an die Saiten gefiihrt werden, wodurch eine Anpassung der Spieltechnik notwendig wird. Hinzu kommt, dass
die Greifhand (bei RechtshinderInnen die linke Hand) den Instrumentenhals stirker stiitzen muss, was nicht nur zu einer
zusitzlichen Belastung des Handgelenkes fiihrt, sondern auch die Beweglichkeit der Finger beeinflusst. All das hat zur Folge,
dass die MusikerIn verkrampft spielen muss, sodass auf Dauer immer wahrscheinlicher wird, dass ein flissiges und schines Spielen
nicht mdglich ist. Verstirkt wird dieses Problem bei E-Gitarren und E-Bissen durch die massive Bauform des Korpus, durch die
die Instrumente ein héheres Gewicht als die hohlen Akustikinstrumente aufweisen.

20. Latour zeigt in diesem Zusammenhang mehrstufige Ubersetzungsschritte auf, bei denen der Weg von der bestehenden
Problemlage hin zur technischen Lésung, durch beobachtbare oder vorstellbare Delegationen an Personen, Zeichensysteme,
aber auch technischen Hilfsmittel nachgegangen wird. (vgl. Latour 2009, S. 171)
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werde, handelt es sich dabei vor allem um Stinder bzw. Stative auf denen die MusikerIn ihr Instrument be-
festigen und spielbereit abstellen kann. Zwar ermdglicht die Delegation der Trageaufgabe auf den Stinder
die vollstindige Entlastung des eigenen Korpers, jedoch behindert die Bauform und die Funktionsweise des
Gestells die Beweglichkeit. Ahnlich wie beim Spielen in einer sitzenden Position, ist die MusikerIn durch
die Nutzung dieses Hilfsmittels riumlich fixiert und kann ihre Position nur unter groflerem Aufwand
verindern.

Eine andere weit verbreitete Moglichkeit, das Belastungsproblem zu 16sen, bieten Binder oder Gurte, durch
die das Instrument am Korper getragen wird. Im verfolgten Aufhingeprinzip kommt der Schwerkraft
eine wesentliche Aufgabe zu, denn erst ihr stetiger Zug ermdglicht das Funktionieren des Netzwerkes.
Da die der Erdanziehung widerstrebende Kraft der eigene Korper leistet und das Instrument flexibel und
gleichzeitig einigermaflen stabil am Korper fixiert ist, kann nicht nur stehend gespielt werden, sondern es
muss auch auf keinen anderen statischen Akteur Riicksicht genommen werden. Die MusikerIn erreicht
tiber die Vermittlung des Gurtes nicht nur eine kérperliche Entlastung, sondern auch eine Flexibilitit, die
tiir die Performance genutzt werden kann. Die Verwendung des Gurtes ermdglicht verschiedensten Insze-
nierungsformen, denn die MusikerIn kann ihr Instrument stehend, tanzend, sitzend, gehend, springend
usw. spielen.

Der Triger arbeitet jedoch nur solange verlisslich mit, solange auch den von ihm ausgehenden Bedingungen
Rechnung getragen wird. So erfiillt er nur dann seine Aufgabe erwartungsgemif3, wenn er den Zug der
Schwerkraft und damit das Gewicht des Instrumentes an die Schulter und den Riicken der MusikerIn
weitergeben kann. Die Entlastung der Hinde und Arme geht somit zulasten anderer Korperteile, die bei
andauernder Belastung zu gesundheitlichen Folgeschiden fithren kénnen (Stainsby, Muir u. a. 2012). Dies
ist nicht zuletzt ein Motor fiir die stetige Weiterentwicklung des Gitarrengurtes. Eine weitere Bedingung
ergibt sich aus der labilen Verbindung zwischen Gurt und Instrument (siche Abschnitt: Das Pin-Loch
Problem: Ein instabiles Netzwerk), die dazu fiihrt, dass der Gurt nur solange seine Aufgabe erfiillt, solange

die Bewegungen mit dem Instrument das Funktionsprinzip der Verbindung nicht gefihrden.

Aus der vorangegangenen Analyse wird ersichtlich, in welchem Zusammenhang der Gitarrengurt als
Akteur einer musikalischen Interaktion zugezogen wird und unter welchen Bedingungen er auch bereit
ist, die ihm delegierte Aufgabe zu tibernehmen. Unklar bleibt aber vorerst, warum es ihn in einer so
groflen Vielfalt hinsichtlich seiner Materialitit, Form, Farbe und Funktionsweise gibt. Wenn nicht genauer
darauf eingegangen wird, kénnte diese Fiille allein mit dem Argument der kapitalistischen Ausschépfung
des Marktpotentials abgetan werden. Um die Vielfalt zu verstehen, ist es notwendig, den Gurt genauer
unter die Lupe zu nehmen, ihn zu zerlegen, die Black Box zu 6ffnen. Dazu ist es hilfreich, seine einzelnen
Bestandteile und ihre Ausformung zu thematisieren sowie die Entwicklungsgeschichte des Gitarrengurtes

zu durchleuchten.
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3.1.4 Der Gurt als Ausloser fliir Kommunikation

Der minimalistisch aufgebaute Gitarrengurt ist auf die Funktion des Tragens ausgerichtet und seine
Anwendung scheint selbsterklirend. Es wiirde wohl niemand auf die Idee kommen, den Gurt als ein
komplexes und in der Handhabe kompliziertes Hilfsmittel zu beschreiben. Die Gebrauchsanweisung
konnte knapp dargestellt folgendermaf$en lauten: Befestige den Gurt an den beiden Enden der Gitarre;
hinge das Instrument tiber die Schulter in eine angenehme Hohe und schon bist du spielbereit.

Und trotzdem kann sich der Umgang mit dem Hilfsmittel kompliziert gestalten und Schwierigkeiten
machen. Sobald der (technische) Akteur nicht so funktioniert wie gewiinscht — Latour deutet dies auch am
Beispiel des ausgefallenen Overheadprojektors an (vgl. Latour 2006b) — entfalten sich Handlungen und
Interaktionen, mit denen verschiedenste Wissensbestinde mobilisiert werden, um Losungen zu finden.
Das Artefakt verlangt somit eine Riickbindung an die soziale Wel.

Es entfalten sich Interaktionen, in denen NutzerInnen Hilfegesuche aussprechen, Erfahrungen austauschen
oder eigene Losungen prisentieren (z.B. in Online-Foren). Auf Blogs oder in Tutorial-Videos erkliren
MusikerInnen den Gebrauch des Gurtes und beantworten Fragen oder diskutieren iber Vorziige oder
Nachteile bestimmter Verwendungsweisen. Auch HerstellerInnen von Gurten stellen im Internet grafi-
sche Instruktionen zur Verfiigung, mit denen die Funktionsweisen und der basale Gebrauch des Gurtes
Schritt-fiir-Schritt demonstriert wird®. Aus den Fragen und Hilfestellungen zu den grundsitzlichen Ge-
brauchsweisen wird deutlich, dass der Gurt nicht so selbsterklirend ist wie er scheint. Viel Wissen, das den
routinisierten Gebrauch gewihrleistet, muss sich die MusikerIn zu Beginn aneignen.

Unerfahrene MusikerInnen kimpfen unter anderem mit Instrumenten, die aus der idealen Spielposition
rutschen, mit der instabilen Befestigung des Gurtes oder mit Schmerzen, die aus dem Gebrauch des Trigers
entstehen. Aber bereits die scheinbar einfachste und grundsitzlichste Titigkeit — die Befestigung des Gurtes
— kann Probleme bereiten. Dies rihrt hiufig daher, dass bei klassischen Gitarren und Westerngitarren,
wenn tiberhaupt, lediglich ein Gurtpin (kleiner Knopf, an dem der Gurt angehingt werden kann) am
unteren Ende des Instrumentes verbaut ist. Demgegeniiber sind heutige Gitarrengurte vorwiegend fiir zwei
Pins ausgelegt und deshalb mit zwei Pinlochern ausgestattet. In diesem Zusammentreffen verschiedener
Funktionsprinzipien und dem fehlenden Wissen iiber die Befestigungskonventionen bei akustischen

Instrumenten sind die Ursachen fiir Schwierigkeiten im Umgang mit dem Gitarrengurt zu suchen.

Dass durch den Gurt iiberhaupt kommunikative Interaktionen unter MusikerInnen ausgelst werden, liegt
ganz allgemein am Zusammentreffen dreier problematischer Umstinde. Zunichst ist er ein minimalistisch
gestaltetes Hilfsmittel, dessen Funktions- und Gebrauchsweise allgemein als bekannt gilt, weshalb eine
Erklirung eigentlich nicht notwendig erscheint. Des Weiteren ist er anwendungsoffen gestaltet, sodass jede
MusikerIn den Gurt nach eigenen Bediirfnissen einsetzen und modifizieren kann. SchlieSlich bestehen
rund um den Gurt, aufgrund der Entwicklungs- und Gebrauchsgeschichte, verschiedene Erfahrungs- und
Wissensbestinde, die die Gestaltungsform des Gurtes beeinflussen, in dessen Verwendung eine Rolle

spielen und aus denen auch Konventionen des Gebrauchs hervorgegangen sind.

21. Beispielsweise stellt der Gurtherstelle LEVY'S LEATHERS LTD. auf seiner Website grafische Anleitungen fiir ver-
schiedenste Gurtbefestigungstechniken zur Verfligung: http:/Avww levysleathers.com/how-to-attach-a-guitar-strap/ (Stand
1.6.2016)
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Bei der Betrachtung der Probleme in der Handhabung wird sichtbar, dass der minimalistische und an-
wendungsoffen gestaltete, sich scheinbar selbsterklirende Gurt im routinisierten praktischen Gebrauch
Erfahrungen und Wissensbestinde tiber Funktionsweisen und Konventionen voraussetzt. Schwierigkeiten
ergeben sich aber nicht nur aus fehlenden Wissensbestinden, sondern auch aus den technischen Funkti-
onsweisen des Gegenstandes. Dies wird, wie ich im folgenden Kapitel ausfiihre, an der Verbindungstelle

zwischen Gurt und Gitarre offensichtlich.

3.1.5 Das Pin-Loch Problem: Ein instabiles Netzwerk

In der jingeren Musikgeschichte zeichnet sich ein ambivalentes Verhiltnis zum Gitarrengurt ab. Zum
einen ist er ein essenzieller Partner fiir die musikalische Performance, zum anderen bleibt er eine stetige
Risikoquelle, die zu Problemen und Unfillen fihrt. Um die Ursachen dafiir zu verstehen, muss auch der
unscheinbare Gitarrengurt zerlegt und damit die Black Box gedftnet werden.

Das Tragesystem des Gitarrengurtes besteht nicht nur aus dem normalerweise tiber die Schulter verlaufen-
den Band oder Riemen, sondern ist ein weit komplizierteres Netzwerk. Ein wichtiger Knotenpunke ist
die Schnittstelle, an der das Instrument mit dem Gurt verbunden ist. Die Aufhingepunkte (Pins), die
am Instrument angebracht sind, dienen ausschliellich der Befestigung des Gurtes und sind in der Regel
nach dem Knopfprinzip** aufgebaut. Ein breiter Kopf (bzw. der Knopf) schliefit den schmalen Hals des
Pins ab. Der Kopf verhindert, dass die am Hals des Aufhingepunktes befestigte Tragehilfe abrutschen
kann. Die Form des Pins erlaubt verschiedene Befestigungsmdglichkeiten, solange der zu befestigende
Gegenstand um den Pin-Hals passt. Schniire, Binder aber auch weiche schmale Lederriemen kénnen
einfach angeknotet werden.

Beim modernen Gitarrengurt mit seinen festen und breiten Enden ist die Befestigung nach dem Knopf-
Loch-Prinzip gestaltet. Damit der Gurt nicht vom Pin rutschen kann, muss das Loch kleiner sein als
der Durchmesser des Kopfes. Um jedoch einen Gurt mit engem Pinloch zu befestigen, miisste der Pin
abmontiert, tiber die Schmalseite aufgefidelt und dann wieder angeschraubt werden. Hinzu komm,
dass zum Abnehmen des Gurtes die gleiche Aktion in umgekehrter Reihenfolge durchgefiihrt werden
miisste. Wenn man aber betrachtet, wie die gingigen Gitarrengurte konstruiert sind, soll dieser technische
und zeitliche Aufwand, der sich in einer etwas anderen Form auch beim Festknoten des Bandes ergibt,
vermieden werden.

Dies hat zur Folge, dass sich am Loch ein Interessenskonflikt austrigt. Der Gurt soll idealerweise fest am
Instrument fixiert sein, sodass er ein vertrauenswiirdiger und verlisslicher Partner in der Performance
wird, dem die Aufgabe des Instrument-Tragens zur Ginze iiberlassen werden kann. Damit der Gurt
dieses Versprechen einldst, muss das Loch so eng wie mdglich ausfallen. Wire das Verlangen nach einem
sicheren Triger ausschlaggebend, miisste — wie oben beschrieben und wie es zum Teil auch geschieht — der
Gitarrengurt einfach am Instrument angeschraubt werden. Jedoch ist in der Beschaffenheit der Schnittstelle
der Bedarf nach Flexibilitit eingeschrieben, welche das einfache und schnelle An- und Abmontieren des

Gurtes ermdglicht.

22. Neben dem Pin, der heute das am weitesten verbreitete Aufhingungsprinzip darstellt, sind in der Vergangenheit auch
Osen und Aufhingestege (siche Technikgenese: Das Aufkommen des Gitarrengurtes) verwendet worden, jedoch konnten sie
sich gegeniiber der Loch-Knopf-Variante nicht durchsetzen.
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Es stellt sich also die Frage, weshalb die optionale Flexibilitit von solcher Bedeutung ist, denn die Losung
des modernen Pin-Loch-Befestigungssystems geht auf Kosten von Stabilitit und Festigkeit der Verbindung.
Dass das Gitarren-Gurt-Netzwerk in Form eines Méglichkeitssystems gefertigt wird, lisst sich auf mehrere

Bedingungen zuriickfiihren.

Erstens zeichnet sich an der Schnittstelle eine Grenze zwischen dem aus festen Bestandteilen gefertigten
Instrument, das auch den Pin betrifft, und dem aus weichen und elastischen Materialien hergestellten Gurt.
Diese materiellen Unterschiede bedingen verschiedene Verarbeitungsverfahren, die nicht nur in einem ge-
trennten Produktionsprozess stattfinden, sondern auch von spezialisierten ProduzentInnen durchgefiihre
werden. Obwohl grofie Gitarrenbauer wie Fender oder Gibson selbst eine Vielzahl von Gurten herstellen,
entsteht ein Grofiteil der Triger in anderen Unternehmen. Zweitens ist der Gurt fiir die musikalische
Praxis nicht zwingend nétig, weshalb ein nicht verwendeter Triger aus spieltechnischen und isthetischen
Griinden als storend empfunden werden kann. Hinzu kommt, dass einige Gurte platzraubende Elemente
sind, die, wenn sie mit dem Instrument verbunden bleiben, in keinen Gitarrenkoffer passen. Neben der
Maéglichkeit, den Gurt vollstindig zu entfernen, besteht drittens die Option der Austauschbarkeit, die
eine individuelle Spiel- und Gestaltungspraxis ermdglicht. Sowohl hinsichtlich des Tragekomforts als auch
in Bezug auf die optische Ausgestaltung kann der Gurt dem eigenen Geschmack und den eigenen Bediirf-
nissen angepasst werden. Viertens schlieflich kann der Gurt eine Gefahr fiir das Instrument darstellen, da
harte Elemente wie Schnallen das Instrument beschidigen oder bestimmte Materialien wie Vinyl unter

Umstinden den Lack der Gitarre angreifen.

Um Instrument und Gurt jederzeit verbinden und wieder l6sen zu kénnen, muss das Loch im Gurt so
beschaffen sein, dass es (einfach) tiber den Knopf passt. Die sich ergebende komplizierte Aufgabe an das
Loch, kleiner als der Knopf zu sein und gleichzeitig grof§ genug, um tiber ihn gestiilpt werden zu kénnen,
1st sich insofern, als dass die kreisrunde Lochéffnung durch einen schmalen Schlitz verlingert wird
(Augenknopfloch). Dieses Prinzip kommt auch bei anderen Knopfléchern (z.B. an Hosen) zum Einsatz
und ist ein Kompromiss an die sich widerstrebenden Anforderungen. Im Fall der Gitarre funktioniert das
System nur dann, wenn das lochtragende Material einerseits steif genug ist, um den einwirkenden Kriften
entgegenhalten zu konnen. Andererseits muss eine gewisse Elastizitit vorhanden sein, denn das An- und
Abmontieren erfolgt nicht nur durch Krafteinwirkung, sondern vor allem durch Verformung des Gurtes.

Da Leder diese Anforderung erfiillt, hat es sich als Lochtrigermaterial durchgesetzt.

Die Eigenschaften von Leder hingen jedoch von der Qualitit des Materials, von der Verarbeitung und von
der Intensitit der Anwendung ab. Minderwertiges und schlecht verarbeitetes Leder ist weniger belastbar,
weshalb es ausleiern und reiffen kann. Hinzu kommt, dass das Material durch intensiven und anhaltenden
Gebrauch an FElastizitit gewinnt und somit die notwendige Steifheit verliert. Damit besteht besonders bei
minderwertigem Material die Gefahr, dass notwendige Eigenschaften fiir das Funktionsprinzip durch den

intensiven Gebrauch verloren gehen.

Abgesehen von den materiellen Risiken, kann ein Gurt mit einer derartig gestalteten Schnittstelle seine
Aufgabe prinzipiell erfiillen. Durch die Anforderung einer leicht 16sbaren Verbindung, trigt er aber eine
Schwachstelle in sich, die ihn jederzeit zu einem Saboteur der Performance werden lassen kann. Um die

Verbindung zu trennen, bendtigt es nur eine ausreichende Krafteinwirkung, die sich mitunter versehentlich,



aufgrund von Bewegungen oder ungiinstigen Winkelverhiltnissen an der Schnittstelle ergeben. Diese
Erfahrung musste etwa Eric Clapton beim 1976 stattfindenden Abschiedskonzert The Last Walrz der
Gruppe The Band machen. Nach einem leichten Abwirtsdruck der Gitarre wihrend des ersten Solos
im Song Further on Up the Road 16ste sich der etwas verdrehte Gurt vom Knopf, sodass Clapton, um
die Gitarre abzufangen, seine Darbietung abbrechen musste®. Viele vor und nach ihm kimpften mit
diesem Problem, sodass die instabile Verbindung zu einem stindigen Begleiter und Motor in der (Weiter-
)Entwicklung des Gurtes wird.

Die ungiinstigen Krafteinwirkungen an der Schnittstelle ergeben sich einerseits durch das hohe Gewicht der
Solidbody-Gitarren (im Gegensatz zu den Akustikgitarren) und andererseits durch intensive Bewegungen
in der Performance. Weshalb sich trotzdem das instabile Pin-Loch-Prinzip durchgesetzt hat, lisst sich nur

vermuten.

Losung zur stabilen Gitarrenbefestigung

Die unsichere Verbindung veranlasst die MusikerInnen, nach Verbesserungen und Alternativen zu suchen,
durch die eine sorglose Delegation der Tragetitigkeit an den Gurt gewihrleistet wird. Im Lauf der Zeit
haben sich verschiedene Losungen entwickelt, die entweder neue Akteure ins Netzwerk holen oder bereits
beteiligte modifizieren.

Die sicherste Variante bleibt das Festschrauben des Gurtes, womit jedoch das Funktionsprinzip des einfa-
chen und schnellen Wechselns aufgegeben wird. Prinzipiell bleibt ein Austausch maglich, der aber mit
einem technischen und zeitlichen Aufwand verbunden ist, denn abgesehen von der Montagearbeit bedarf
es auch eines speziellen Werkzeuges. Hinzu kommyt, dass sich die MusikerIn diesen Eingrift zutrauen oder
bei fehlendem Selbstvertrauen an eine Fachkraft weiterreichen muss.

Da das Festschrauben die hochste Sicherheit gewihrleistet, wurde diese Methode modifiziert, sodass sie
mit einem geringen Aufwand durchgefithrt werden kann und trotzdem fiir die gewiinschte Flexibilitit
sorgt. Dazu verinderte der Gitarrenbauer Gretsch bereits in den 1950er-Jahren den Pin so, dass er die
Pinképfe abschraubbar gestaltete. Um den Gurt zu montieren, dreht die MusikerIn den Kopf vom Schaft
ohne Werkzeug ab, hingt am abstehenden Dorn den Triger ein und schraubt den Kopf wieder an. So
einfach die Modifikation ist, ergeben sich aus dem modifizierten Akteur, der an den Cher Atkins-Gitarren
verbaut wurde, neue Schwierigkeiten. Das metallene Gewinde von Kopf und Schaft kénnen bei fehlen-
der Schmierung so sehr verkeilen, sodass der Kopf nicht mehr abschraubbar ist. Stattdessen passiert es
mitunter, dass der ganze Pin aus der Gitarre geschraubt wird. Hinzu kommyt, dass der Kopf bei diesem
Modell nicht breit genug ausfillt, sodass der Gurt besonders bei etwas ausgeleierten Trageléchern vom Pin
abrutschen kann. Dieses Problem wird durch die Zuhilfenahme eines weiteren Akteurs gelost. Mit dem

Einsatz von Beilagscheiben lisst sich die Haltefliche verbreitern**. Obwohl sich diese Modifikation nicht

23. Diese Szene ist im Live-Mitschnitt des Konzerts gut zu sehen. Im YouTube-Clip ,,The Band - Eric Clapton & Robbie
Robertson“ lisst sich das Problem ab Minute 0:33 beobachten (https:/Awvww.youtube.com/watch?v=rWDmMWF83x4, Stand
01.06.2016).

24. Dieser Losungsansatz wird in unterschiedlichen Internetforen diskutiert, wie zum Beispiel unter: http:/Awww.thegearpage
.net/board/index.php?threads/gretsch-strap-buttons-wtf. 958729/ http:/Awww.gretsch-talk.com/threads/strap-holders-s4 20t
.110566/page-2 oder http:/Awww.talkbass.com/threads/strap-locks-teach-me-oh-great-ones.1094181/page-2 (Stand 01.06.2016).
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durchgesetzt hat, kommt sie weiterhin vereinzelt zum Einsatz. Beispielsweise lisst der The 27 ho-Gitarrist
Pete Townshend, an der Mitte der 1970er-Jahre verwendeten Gibson eine Spezialanfertigung verbauen, bei

der breite Schraubenmuttern als abschraubbare Knépfe zum Einsatz kommen®.

Eine andere Moglichkeit, die Zuverlissigkeit zu erhéhen, und gleichzeitig die Eigenschaften der schnellen
(De-)Montage zu erhalten, ergibt sich, wenn die Form des Knopfes verindert wird. Ideal wire ein besonders
breiter Kopf, was aber zur Folge hat, dass das Loch ebenfalls in der Breite zunehmen miisste. Um bei
einem kleinen Loch trotzdem eine breite Auflagefliche zu gewihrleisten, muss die runde Form aufgegeben
werden — wenn der Knopf etwa oval gestaltet ist, kann das Gurtloch tiber die Schmalseite des Pins gestiilpt
werden, wihrend die Breitseite zusitzlich Halt bietet. Eine andere, futuristische Umgestaltung des Pins
ziert in den 1970er- und 1980er-Jahren einige Gitarren der japanischen Marke /banez. Hier sind die Kopfe

in Form eines V gestaltet, sodass der Gurt zur Befestigung eingefidelt werden muss?®.

DIY-Methoden

Abgesehen von professionellen Losungen haben GitarristInnen aufgrund fehlender zufriedenstellender
Hilfsmittel das Knopf-Loch-Problem immer wieder in Eigenregie gelost. Diese Herangehensweise wird mit
der Punkbewegung unter dem Schlagwort DIY (Do-It-Yourself) zu einem subversiven Ideal, mit dem nicht
nur das Problem von fehlenden 6konomischen Mitteln umgangen, sondern auch Selbstermichtigung
praktiziert wird und die Ablehnung des kapitalistischen Wirtschaftssystems zum Ausdruck kommt. Die
Problembehebung zeichnet sich durch schnelle Losungen aus: Alltigliche, leicht zur Verfiigung stehende

Hilfsmittel werden herangezogen, um das Problem ohne gréfieren Aufwand selbst zu bewiltigen.

Eine Losung, die mittlerweile weit verbreitet ist, ist der Gebrauch von Gummi-Dichtungsringen, die
von Biigelverschluss-Bierflaschen abgenommen werden (sieche Abb. 1)*7. Im Gegensatz zum Einsatz von
metallenen Beilagscheiben, die diese Losung inspiriert haben diirften, muss der Gurt bei dieser Methode
nicht fix am Instrument festgeschraubt werden. Der dehnbare Gummi lisst sich schnell und einfach
tber den Knopf stiilpen und wieder abnehmen. Die reibende Materialeigenschaft und der spezifische
Krafteinsatz, der zum Losen des Gummis notwendig ist, machen dieses Hilfsmittel zu einem hilfreichen
Akteur, weshalb er nicht nur von bekannten Gitaristinnen wie_joe Strummer (The Clash)*® verwendet,
sondern mittlerweile auch vom Gitarrenbauer Fender angeboten wird. Der Dichtungsring hat neben
der DIY-Inszenierung einen weiteren symbolischen Gehalt, der auf seine Herkunft verweist. So wird
die Verwertung des Bierverschlusses in Gitarristinnen-Foren gerne hervorgehoben und gleichzeitig die

Zuneigung zum Alkohol bekundet.

25. Dies wird am Nachbau der Townshend-Gitarre sichtbar: http:/Avww.themusiczoo.com/product/214 23/2010-Gibson-Custom-
Shop-76-Les-Paul-Pete-Townshend--3-Electric-Guitar-Goldtop---Used/ (Stand 01.06.2016).

26. Eine Abbildung dieses Strap-Buttons findet sich im Forum der Télecaster Discussion Page Reissue zum Thema ,,Strap
Locks®: http:/Awvww.tdpri.com/forum/other-guitars-other-instruments/284 402-strap-locks-2.html (Stand 01.06.2016).

27. Ob diese Losung im Kontext der Punkbewegung entstanden ist, kann an dieser Stelle nicht beantwortet werden. Aufgrund
des vorliegenden Bildmaterials diirfte die Dichtungsring-Sicherung in den 198oer-Jahren aufgekommen sein, weshalb aus
zeitlicher Sicht eine Nihe zur Punk-, Indie- oder Undergroundszene denkbar wire.

28. Dies wird auf der 1980 entstandenen Fotografie ,, The Clash“ von Richard E. Aaron ersichtlich: http:/4silverkgallery.com.a
u/rock-n-roll-photography/wp-content/uploads/rocknrollphotosors.jpg (Stand 1.6.2016).
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Abb. 1: DIY-Losung Bierflaschen-
verschluss (Irons 2013)

Abb. 2: DIY-L6sung: Gurtiiberklebung bei 7he Clash (Jordan
1978)

U.S. Patent Mlar. 30, 1579 4,144,794

FIGURE 3

FIGURE 2.

Abb. 3: DIY-L6sung: Horniiberklebung
bei Guy Picciotto (Fugazi) (Skitt-
les266 2008) Abb. 4: Erster patentierter Strap Lock

(Silverman und Collins 1979)
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Ein anderer Akteur, der als Allzweckshilfsmittel unter MusikerInnen beliebt ist und deshalb auch bei
der DIY-Modifikation von Gurten hinzugezogen wird, ist das Gaffer-Tape. Um den Gurt zu fixieren,
hat sich das faserverstirkte Klebeband auf verschiedene Arten bewihrt. So bringen unter anderem die
GitarristInnen von The Clash oberhalb der Offnung des Gurtes ein Tape an, wodurch sie das Loch nicht
nur stabilisieren, sondern auch den Schlitz verschlieflen (siche Abb. 2). So befestigt auch Pere Townshend,
trotz der zur Sicherung verwendeten breiten Schraubenmutter, in den 198oer-Jahren einen Klebestreifen an
seinem Ledergurt, um die Offnung - die Aufgrund der starken Beanspruchung méglicherweise ausgeleiert

ist — zu verkleinern und zu stabilisieren.

Auch die VertreterInnen des Hardcore-Punks, die sich energiegeladen und zerst6rerisch auf der Bithne
prisentieren, kimpfen mit der instabilen Schnittstelle. Im Gegensatz zur unauftilligen und fast schon be-
hutsamen Gurtbeklebungstechnik von 7he Clash 16sen ProtagonistInnen dieser Musikszene das Problem,
indem sie Pin und Triger tiberkleben und dabei das Tape grofiflichig am Gitarrenkorpus fest machen.
Damit geben die MusikerInnen nicht nur die Moglichkeit einer leichten und schnellen Demontage auf,
sondern sie nehmen auch in Kauf, dass durch das Tape Beschidigungen am Instrument, vor allem am Lack,
entstehen. Damit setzt der gleichgiiltige Umgang mit den Gitarren die in der Szene prisente zerstorerische
Inszenierung konsequent fort. Auch wenn es nicht so beabsichtigt ist, kommt das Gafferband so zum
Einsatz, dass es vom Publikum gut gesehen werden kann. Gitarristinnen wie Greg Ginn® (Black Flag) oder
auch Guy Picciotto® (Fugazi) haben einen Grof3teil des oberen Horns der Gitarre mit einem sich farblich
absetzenden Klebeband eingehiillt (siche auch Abb. 3). Diese Sicherungstechnik findet sich aber nicht
nur im Hardcore-Punk, sondern wird auch von nachfolgenden MusikerInnen-Generationen angewandst,
die durch die Hardcore-Musik und ihre Szene geprigt wurden. So setzten verschiedenen Grunge und
(Post)-Punk Bands der frithen 1990er-Jahre die grof8flichige Gaffer-Fixierung ein. Dabei verwenden nicht
nur MusikerInnen aus dem weiteren Umfeld der Hardcore-Szene wie Kathi Wilcox® von den Bikini
Kill oder der Nirvana-Bassist Krist Novoseli¢®® diese Fixiermehtode, sondern auch Billie Joe Armstrong,
der Frontman der Pop-Punk Formation Green Day, tritt noch Mitte der 1990er-Jahre mit der grofiflichi-
gen Gafter-Tape-Sicherung auf. Es lisst sich also eine Tradierung beim Gebrauch des Gafter-Bandes als
Sicherungsmittel beobachten. Noch heute kommt es in der alternativen Szene zum Einsatz® und dient
immer auch als symbolische Geste, durch die die Zugehdorigkeit zur Punk- und DIY-Tradition, mit ihrer

konsumkritischen Haltung demonstriert wird.

29. Greg Ginn 1983 aufgenommen von Ed Arnaud: htep:/swww.spirit-of-rock.com/membre_groupe/photo/Greg_Ginn_-
12715.jpg (Stand 1.6.2016).

30. Fotografie: ,,Guy Picciotto playing with Fugazi“ von Skittles266 (2008): https:/upload.wikimedia.org/wikipedia/commo
ns/{/f7/Guy_Picciotto.jpg (Stand 1.6.2016).

31. Fotografie: ,,Bikini Kill playing a show in Washington, DC in 1991 von Brad Sigal (1991): https:/bitchmedia.org/sites/def
ault/files/12064240096_4c4eccci60_o.jpg (Stand 1.6.2016).

32. Fotografie , Krist Novoselic Live in Jamaica Plain, MA, July 15,1989)“ von Stacey Egan (1989) http:/Avww.staceyegan.com/wp-
content/gallery/nirvana-green-street-station-boston-july-15-1989/12.jpg (Stand 1.6.2016).

33. Beispielsweise hat auch der Bassist der derzeit aktiven Gsterreichischen Band Bulbul seinen Gurt mit Gaffer am Instrument
fixiert.
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Komplexes Hilfsmittel

Gegen Ende der 1970er-Jahre, zu einer Zeit, als die von der Gitarre dominierte Popmusik einen Zenit
erreicht und bereits unterschiedlichste und exzessive Formen der Inszenierung zu sehen waren, patentieren
TechnikerInnen die ersten mechanischen Sicherungssysteme — sogenannte Strap Locks — die so gestaltet
sind, dass sie zuverlissig arbeiten und gleichzeitig ein leichtes und schnelles An- und Abnehmen des
Gurtes ermdglichen®. Dazu wird dem simpel gestalteten Loch die Aufgabe des Greifens und Haltens
entzogen und an einen komplexer aufgebauten Akteur tibertragen. Am Gurtloch wird ein mit einem
Bolzen ausgestatteter Mechanismus befestigt, der zur Befestigung im modifizierten, mit einem Hohlraum
ausgestatteten Pin einrastet (siche Abb. 4). Die sichere Verbindung gewihrleistet weiterhin, dass sich
der Gurt ohne Einschrinkungen um den Pin bewegen kann. Trotz der spezifischen Losung und der
hoheren Komplexitit bleibt der Gebrauch des erweiterten Trigers einfach und unkompliziert. Um den
Mechanismus verwenden zu kénnen, miissen jedoch die Trageknopfe ausgetauscht werden, was ihren

Finsatz behindern kénnte.

Sicher nicht ganz zufillig findet sich der Gitarrenlock auf dem Cover der 1983 erschienen Eric Clap-
ton-Kompilation Timepieces: The Best of Eric Clapton erstmals prominent in Szene gesetzt. Nach seinem
oben beschriebenen Missgeschick hat Clapton seine Fender-Gitarre mit diesem Sicherungssystem ausgestat-
tet. In den folgenden Jahren nimmt die Nutzung bei bekannten MusikerInnen zu und auch Kurt Cobain
gibt um 1990 die Gaffer-Band-Sicherung auf. Spitestens damit kommt der Lock in der Independent- und
alternativen Musikszene an. Bis heute haben sich nicht nur diese komplexen Sicherungssystem etabliert,

sondern es kommen laufend neue, oft kostengtinstige Modelle dazu.

Wie an der Schnittstelle sichtbar wird, 16st die einfache, aber auch problematische Verbindungsgestaltung
im Verlauf der Zeit unzihlige Modifikation aus, mit denen MusikerInnen und TechnikerInnen versuchen,
die bestehenden Schwierigkeiten in den Griff zu bekommen. Es hat sich gezeigt, dass eine weitere Delegation
notwendig ist, um das sichere Festhalten und gleichzeitig einfache Losen des Gurtes gewihrleisten zu
konnen. Aufbauend auf bestehenden Wissensbestinde kommen nicht nur alltiglichen Gegenstinde
wie Klebeband, Schraube und Mutter oder Bierverschliisse zum Einsatz, sondern es werden auch neue,
spezifische Hilfsmittel entwickelt. Ihre Funktionsweisen sind jedoch bewihrt und folgen bekannten
und etablierten Bewiltigungsstrategien. Die Problemlage: ,etwas 16st sich wird mit den bewihrten
Losungsansitzen: festkleben, festschrauben oder verkeilen gemeistert — auch wenn dazu neue Apparaturen
erdacht werden. Die Sicherung ist heute eine tibliche Erweiterung des Gurt-Gitarren-Netzwerkes und wird
von vielen GitarristInnen und BassistInnen bei Auftritten eingesetzt. Dariiber hinaus zeigt sich an den
DIY-Varianten das Potential, die Erweiterung auch als symbolisches Kommunikationsmittel einzusetzen,
tiber die die eigene Werthaltung ausgedriickt oder eine Zugehdorigkeit zu einer Musiktradition vermittelt

wird. Auf den Einsatz einer derartigen Bedeutungsebene gehe ich im Abschnitt Gestaltung genauer ein.

34. Patent von Dunlop: https:/Awvww.google.com/patents/US414 4794, und Schaller http://fwww.google.com/patents/US427 4181
(Stand 1.6.2016);
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3.2 Technikgenese: Das Aufkommen des Gitarrengurtes

Auch wenn der Gitarrengurt fiir die Musikpraxis nicht unbedingt notwendig ist, liegt seine Praktikabilitit
fiir bestimmte Spielsituationen und Positionen auf der Hand. Dementsprechend scheint eine, wenn
nicht synchrone, so doch zeitnahe Entwicklung des Instrumentes und der Instrument-Gurt-Symbiose
naheliegend. Es braucht schliefSlich nicht viel — nur zwei Aufhingepunkte und einen Riemen — um das
Instrument mit einer tragenden Konstruktion auszustatten. Neu ist das Tragesystem eines Schultergurtes
ebenfalls nicht, schon in der Antike kommt es verbreitet zum Einsatz¥.

Auch wenn es sich hier um ein ,einfaches technisches Konstrukt handel, stellt sich die Frage, ob es
immer schon so bestanden hat, wie wir es heute kennen. Zudem muss in Betracht gezogen werden, unter
welchen Bedingungen und in welchen Situationen auf die Hilfe eines Bandes bzw. Gurtes zuriickgegriffen
wurde. Dazu bedarf es eines Blickes zurtick bis ins spate Mittelalter — also in jene Phase, in der sich die
westeuropiische Instrumentalmusik und die heute geldufigen Instrumentenformen auszudifferenzieren
beginnen.®

Die Quellenlage hierzu ist diirftig, denn zum einen fehlt es — soweit ich das im Rahmen dieser Arbeit in
Erfahrung bringen konnte — an schriftlichen Quellen aus dieser Zeit. Bis zu Beginn der Neuzeit findet
das Erlernen eines Instruments vorwiegend in der direkten Unterweisung durch eine lehrende Person
statt. Zwar erscheinen ab Anfang des 16. Jahrhunderts die ersten Lautenbiicher?, die einleitend mit einem
didaktischen Teil versehen, zum Selbststudium einladen (Grosch 2013, 741F), jedoch wird der Gurt darin
lange nicht besprochen. Zum anderen kommt dem Gurtin der Rekonstruktion historischer Spieltechniken
eine nebensichliche Rolle zu, sodass er in Betrachtungen und Diskussion nur vereinzelt thematisiert wird
(vgl. Spencer 1975, The Lute Society 2007, Hind, Hodgson u. a. 2005).

Um die Entstehung des Gurt-Instrumenten-Netzwerkes erdrtern zu konnen, muss deshalb auf andere
Quellen zuriickgegriffen werden. Im Gegensatz zu schriftlichen Ausfithrungen tiber den Gurtgebrauch
existiert eine Vielzahl an bildlichen Darstellungen, Skulpturen und Instrumenten, die sich fiir Riickschliisse
auf die Musikpraxis vorangegangener Epochen anbieten.

Im einem ersten Schritt ist es notwendig, festzustellen, ob der Triger schon immer als Hilfsmittel bei
Halslauten® zum Einsatz kommt. Anhand einer recht ausfiihrlichen Prisentation von frithster Anzeichen
des Gitarrengurtes in entsprechenden Zeitdokumenten bis hin zu den ersten gehduften und eindeutigen
Darstellungen des Trigers, versuche ich im folgenden Abschnitt méoglichst schliissig den Zeitraum ein-
zugrenzen, in dem sich der Gebrauch des Gurtes etabliert hat. Aufgrund der vergleichsweise geringen
Anzahl an Darstellungen von Gitarren aus der Zeit zwischen Spitmittelalter und Barock richte ich den
Blick vorwiegend auf die Entwicklungen bei der Laute. Dieses Instrument genief3t in der Renaissance und

Frithbarock hohes Ansehen, weshalb es auf Gemilden und an Skulpturen besonders hiufig abgebildet

35. Romische Legionire beispielsweise transportierten ihr Schwert am sogenannten ,,Balteus®, einem eigenen Gurt, der iiber
die Schulter getragen wurde.

36. Auf auflereuropdische Entwicklungen kann ich nicht eingehen, da die Datenlage hierzu weitaus schlechter ist und eine
Vielzahl anderer Saiteninstrumente beriicksichtigt werden miissten.

37. im deutschsprachigen Raum: Judenkiinig, Hans: Ain schone, kunstliche underweisung (Judenkiinig 1523); Gerle, Hans:
Musica Teusch (Gerle 1532); Newsidler, Hans: Ein Newgeordnet Kiinstlich Lautenbuch (Newsidler 1536)

38. Diese Instrumentenfamilie umfasst sowohl die Schalenhalslauten, zu denen die Laute zihlt, als auch die Kastenhalslauten,
deren bekannteste Vertreterin die Gitarre ist.
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wurde. In der Untersuchung wird aber auch die Gitarre berticksichtigt, wobei sich auf den Abbildungen

eine dhnliche Entwicklung wie bei der Laute abzeichnet.

Aufbauend auf dem Etablierungszeitraum beschiftige ich mich im darauf folgenden Abschnitt mit den
spieltechnischen, musikalischen und somit auch gesellschaftlichen Entwicklungen, die rund um den
entsprechenden Zeitraum stattfinden. Abschlieffend betrachte ich im Detail, wie der Gurt in die musikkul-
turelle und soziale Praxis eingebettet ist. Ich zeige auf, wie die musikalisch-gesellschaftlichen Entwicklungen
einen Bedarf fiir den Triger erzeugen und welche spezifischen Gebrauchsformen sich daraus ergeben. Im
Anschluss an die Technikgenese in der frithen Neuzeit folgt ein Abschnitt zur Genese des modernen Gitar-
rengurtes. In dieser Betrachtung setze ich mit dem Entstehungszusammenhang auseinander — konkreter
mit der Entwicklung der spezifischen Gestaltungsform und Funktionsweise, die den Gitarrengurt bis heute

bestimmt.

3.2.1 Sichtung des Artefaktes

Bei der ersten Sichtung von Gemilden, Buchmalereien, Druckgrafiken und Skulpturen aus der Zeit
zwischen dem 14. und 19. Jahrhundert fillt auf, dass nur bei einem Bruchteil der Darstellungen eine
entsprechende Tragekonstruktion zu erkennen ist. Dieser Eindruck wird durch eine systematische Aus-
wertung der gesammelten Bilder bekriftigt, wobei sich abzeichnet, dass bis in die Spitrenaissance keine

eindeutige Darstellung eines Bandes/Gurtes oder seiner Befestigungsmaglichkeit zu erkennen ist®.

Die fritheste Abbildung, die ich sichten konnte, Musicerende kreu-
pelen von Cornelis Massijs entstand zwischen 1538 und 1557 (siehe
Abb. 5) und zeigt einen Musikanten, der seine Cister durch ein
Band am Riicken fixiert. Zu einer ihnlichen Zeit (1530-1540) diirfte
auch das von einem unbekannten Zeichner in der Nachfolge von
Hieronymus Bosch angefertigte Musterblart mir Bettlern entstan-
den sein. In der Mitte dieser Skizze ist eine auf Kriicken gehende
beinlose Person zu sehen, die am Giirtel befestigt verschiedene Ge-

genstinde mit sich trigt. Unter diesen befindet sich eine Laute,

wobei nicht ersichtlich wird, wie das Instrument mit dem Gurt

verbunden ist. Da sich der Verbindungspunkt im oberen Drittel Abb. s: Erste Darstellung des Gurees

auf einer Druckgrafik von
es nahe, dass auf der Riickseite des Instrumentes zumindest eine Massijs (Massijs nach 1538)

des Korpus befindet, der Hals der Laute aber frei schwebrt, liegt

Aufhingemdglichkeit existiert*°.

39. Auf den aus dem 14. Jahrhundert stammenden Darstellungen eines lautespielenden Affen bei der Initialie B im ,,Gebetbuch
fiir Friedrich ITT“ (http:/tarvos.imareal.oeaw.ac.at/server/images/7007358.JPG) sowie die Darstellung Kinig Wenzel von Bihmen
im ,,Codex Manesse“ (https:/commons.wikimedia.org/viki/File:Codex_Manesse_ Wenzel_II._von_B6hmen.jpg) — wobei es
sich, aufgrund der Saitenzahl und des Saitenhalters eher um ein Instrument aus der Streicherfamilie handelt - kénnte ein Band
vermutet werden. Das ist jedoch nicht eindeutig zu erkennen. (Stand 1.6.2016)

40. Eine dhnliche Transportform findet sich auf dem von Pieter Huys um 1570 angefertigten Gemilde /nferno, bei dem
das Instrument jedoch unter den Giirtel geklemmt ist: https:/upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/a/ab/Peeter_huys-
infierno-prado.jpg (Stand 1.6.2016).
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Auch fur das spite 16. Jahrhundert kénnen nur vereinzelt Indizien fiir die Verwendung eines Gurtes
gefunden werden, wobei in keinem Fall dessen Gebrauch beim Musizieren dargestellt ist. So ist zum
Beispiel auf dem von Pierre Woeiriot angefertigten Stich (1562), der den Lautenbauer Kaspar Tiefenbrucker
(Gasparo Duiffoprug) umringt von Instrumenten zeigt, auf der Unterseite einer Laute ein schwarzer Punke
zu erkennen. Dabei kénnte es sich um einen Aufhingeknopf (Pin) handeln. Auch das Gemilde Dearh
and the Maiden (unbekannte MalerIn der englischen Schule, ca. 1570) zeigt eine lautenspielende Dame,
tiber deren Unterkorper u-formig ein blaues Band hingt*. Da die eine Seite der Schleife hinter dem Arm
der Greifhand und die andere Seite hinter dem Lautenkorpus verschwinden, wire vorstellbar, dass es sich
hierbei um einen Lautengurt handelt. Ein weiterer Hinweis findet sich bei der fantastischen Lautenfigur
aus Frangois Desprez Buch Les Songes drolatiques de Pantagruel (1565)** Auf der 96. Zeichnung schreitet
ein Mischwesen aus Laute (K6rper und Hals) und Mensch (Hiifte, Beine und Kopf) tiber einen unebenen
Grund®. Vom Kopf, der sich auf der Hohe des Wirbelkastens befindet, hingt eine gewellte Borte herab,
die am oberen Ende des Korpus befestigt ist und deren Fortsetzung wie ein Arm mit Zangenfinger von
der Laute wegfiihrt. Neben diesen bildlichen Darstellungen verweist auch eine Geweihleuchte auf der
Deutschordensburg von Bouzov, die um 1595 entstanden ist, auf den Gebrauch eines Gurtes. In den Luster
ist eine Frauenfigur eingearbeitet, die ein gitarrenférmiges Instrument in den Hinden hilt. Am unteren
Ende des Instrumentes steht von der Zarge ein Knopf/Bolzen ab, der aufgrund seiner Position und in

seiner Ausformung, wenn auch etwas tiberdimensioniert, an einen Gitarrenpin erinnert.

Abgesehen von den hier beschriebenen Beispielen, konnte ich in der Fiille an Lauten- (und Gitarren) Dar-
stellungen auf Gemilden und an Skulpturen der Renaissance keine weiteren Hinweise auf die Verwendung

von (Vorldufern von) Gurten finden.

Eine weitere Quelle, die den Gebrauch von Tragekonstruktionen belegen konnte, ist der Fundus erhaltener
Instrumente aus dieser Epoche. Die Informationslage ist jedoch auch hier eingeschrinkt, da keine Laute aus
der Zeit vor 1500 tiberdauert hat. Hinzu kommyt, dass hiufig Umbauten an den Instrumenten vorgenom-
men wurden. Lauten aus dem 16. Jahrhundert, deren Klang MusikerInnen besonders schitzten, wurden
in der Barockzeit hiufig an die Bediirfnisse der damaligen Musikpraxis (zum Beispiel die Erweiterung der
Saitenanzahl) angepasst. (Nurse 1988, S. 101) Inwiefern ein an Instrumenten angebrachte Aufhingeknopf
der Adaptionsfreude spiterer Epochen geschuldet ist, miisste von Fachkreisen geklirt werden.

Als Hinweis fiir die Verwendung einer Tragekonstruktion kann bei diesen Instrumenten, wie bereits
angedeutet, der Knopf oder aber Locher, die in der Regel am Oberklotz und/oder an der Gegenkappe*#

eingearbeitet sind, dienen. Nur bei einem Teil der erhaltenen Instrumente aus der Spitrenaissance sind

41. Fotografie des im Besitz des im Besitz des Shakespeare Birthplace Trust befindlichen Gemaldes: http:/artuk.org/discover/ar
tworks/death-and-the-maiden-s4161 (Stand 1.6.2016)

42. Wie im langen Titel des Buches Les Songes drolatiques de Pantagruel, ou sont contenues plusienrs figures de linvention de
maistre Frangois Rabelais : & derniere oenvre diceluy, pour la recreation des bons espritsangedeutet wird, konnten die Entwiirfe
von Frangois Rabelais entstammen und wiren damit mindestens zehn Jahre frither entstanden. Jedoch ist die Urheberschaft
umstritten.

43. Fotografie der Zeichnung: http:/Avww.bvh.univ-tours.fr/Consult/consult.asp?numtable=B372616101_3540_2&numfich
e=62&mode=3&ecran=o&offset=100 (Stand 1.6.2016).

44. Der Oberklotz ist ein kleiner Holzblock, an dem der Korpus in den Hals des Instrumenten iibergeht. Die Gegenkappe,
ein verstirktes Holzelement, befindet sich am anderen Ende des Korpus und liegt somit dem Oberklotz gegeniiber. Zum Teil
befindet sich auch an der Unterseite ein Klotz, der dann als Endklotz bezeichnet wird.
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diese jedoch vorhanden. Bei Lauten, die vor 1550 entstanden sind, wie zum Beispiel die von Laux Maler
fragmentarisch erhaltenen Instrumente, sind zum Teil Knépfe oder Bohrl6cher zu erkennen. Wie der
Organologe und Lautenbauer Ray Nurse aber in seinem Artikel ,, Design and Structural Development of the
Lute in the Renaissance feststellt, haben diese Instrumente starke Eingriffe erlebt, weshalb sie als Quellen
in dieser Form nicht geeignet sind. Lediglich zwei Lauten mit der im 16. Jahrhundert vorherrschenden
11-saitigen Bespannung gelten als weitgehend unverindert, wobei die ltere, im Kunsthistorischen Museum
Wien ausgestellte Altlaute von Georg Gerle (ca. 1580) schon ein Bohrloch an der Gegenkappe aufweist.
(Nurse 1988, 101ff) Auch bei andere Lauten bertihmter Lautenbauer wie #endelin Tieffenbrucker oder
Jacob Hes, die im spiten 16. Jahrhundert gefertigt, im weiteren Verlauf jedoch umgebaut wurden, sind

Knopfe angebracht.

In der Ubergangsphase zwischen Renaissance und Frithbarock mehren sich nicht nur die Hinweise*S auf
den Gitarren- und Lautengurt, sondern es lassen sich auch die ersten eindeutigen Darstellungen seiner
Nutzung identifizieren. Um 1615 malte Leonello Spada die Gemilde Concerro und Le Concert auf denen
jeweils eine Gruppe musizierender Personen zu sehen ist. Auf beiden Bildern findet sich ein stimmender
Theorbenspieler, der das Instrument mit einem Band bzw. Riemen um den Hals trigt (siche Abb. 6).
Dabei liegt das Band auf beiden Schultern auf und verbindet den Wirbelkasten vermutlich mit dem Knopf

an der Gegenkappe des Instrumentes.

Abb. 6: Lautenband auf Gemilde von Spada (Spada 1615)

Ab den 20er-Jahren des 17. Jahrhundert finden sich dann vielfiltige Darstellungen von MusikerInnen,

die ihr Instrument mit einem Band am Korper fixiert spielen bzw. stimmen. Dabei fillt auf, dass der

4s. Auf der von Hans von Aachen vor 1613 erstellten Skizze ,,Musizierende Gesellschaft“ ist am unteren Ende der am Tisch
aufgestiitzten Laute ein Band befestigt. Dies ist die erste eindeutige Darstellung von der Fixierung an einem Pin, die ich finden
konnte.
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Lautengurt zunichst fast ausschliefSend beim Spiel mit groflen langhalsigen Theorben zu sehen ist, wobei
die MusikantInnen in der Regel dabei stehen. Im Gegensatz dazu konnte ich lediglich zwei Gemilde aus
dem ersten Drittel des 17. Jahrhunderts finden, auf denen auch bei einer Cister (Pietro Paolini’s: Bacchic
Concert*®) und bei einer Gitarre (Mattia Preti’s: Concert*7) ein Triger an der Musikpraxis beteiligt ist.

Dass sich die Verwendung der Tragekonstruktion im Lauf der Zeit besonders bei den groferen Lautenin-
strumenten durchsetzt, dokumentieren die unzihligen Stillleben (und Vanitas-Gemilde), die in dieser
Epoche eine Bliitezeit erleben. Ganz klar sind die Tragebinder auf den Malereien von Bartolomeo Bettera
und Evaristo Baschenis zu erkennen, die um die Jahrhundertmitte eine Vielzahl von Instrumentenstillleben
angefertigt haben. Dabei ist das Band mit einer Schleife an einer Befestigungsvorrichtung (Knopfe oder

Osen) am Endklotz der Theorben, Lauten oder Gitarren fixiert.

Neben der bis heute bekannten Variante des Gitarrengurtes lisst sich aus den Bildern, aber auch anhand
der erhaltenen Lauten noch eine zweite ganz eigenstindige Befestigungsmethode ableiten, die mit dem
Schulterband nichts gemein hat (vgl. Van Edwards 2005, The Lute Society 2007 und Spencer 1975). Dabei
handelt es sich um eine Schnur, Darmsaite oder auch ein schmales Band, welches eng am Scheitelpunkt
der Lautenmuschel verliuft und am Oberklotz und Endklotz angeknotet ist. Hinzu kommt, dass hiufig

nahe dem Oberklotz eine Schlaufe in die Schnur eingearbeitet ist.

—

Abb. 7: Knopfschlinge. Ausschnitt: Linard-Gemilde (Linard 1627)

Da diese Befestigungsvariante auf Gemilden eigentlich nur dann sichtbar ist, wenn das Instrument auf
einer Decke liegt, ist nicht ganz sicher, wie es in der Praxis verwendet wurde. Lediglich auf der Druckgrafik

Baroque Lute Player von Wenceslaus Holler (vor 1677) ist der Gebrauch dieser Konstruktion sehr wahr-

46. Fotografie des Gemildes: https:/commons.wikimedia.org/wiki/File:Bacchic_Concert_-_Paolini_(1625).jpg (Stand:
1.6.2016);

47. Fotografie des Gemilde: http:/commons.wikimedia.org/viki/File:Mattia_Preti_-_Concert_-_WGA18386.jpg (Stand
1.6.2016);
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scheinlich zu erkennen, weshalb LautinistInnen wie David van Edwards, die sich mit der historischen
Spielpraxis auseinandergesetzt haben, davon ausgehen, dass die Schlaufe an einem Knopf der Kleidung
eingehingt wurde, um so die Hinde der Musizierenden zu entlasteten. (Van Edwards 2005) Diese Aufhin-
gung gewihrt zwar nicht die gleiche stabile und Hinde befreiende Trigerschaft, aber fiir die Musikpraxis

dirfte sie, aufgrund der Verbreitung und andauernden Nutzung, mehr als ausreichend gewesen sein.

So wie die Gebrauchsweise ist auch das Aufkommen dieses Hilfsmittel schwer zu eruieren. Die bildlichen
Darstellungen verraten, dass die Aufhingekonstruktion etwa ab den 20er-Jahren des 17. Jahrhunderts
verbreitet war. Auf dem 1627 entstandenen Gemilde The Five Senses and the Four Elements von Jacques
Linard ist die oben beschriebene Konstruktion deutlich zu erkennen (siche Abb. 7). Aber auch auf
dem 1620 gemalten Bild Merry Company von Willem Pieterszoon Buytewech lisst sich bei genauerer
Betrachtung eine am oberen Knopf befestigte Schlinge erkennen*®. Als Indiz fiir die Verwendung dieser
Stiitze kann die Darstellung des Knopfes am Oberklotz des Instrumentes dienen, denn der Schultergurt
wurde eigentlich nur am Hals bzw. am Wirbelkasten befestigt. Bis zum Ende des 16. Jahrhunderts fehlt
dieser Pin jedoch weitgehend auf den Gemilden und Grafiken.

An dieser Stelle konnte eingewandt werden, dass dsthetische Griinde dafiir sprechen, das Band bzw. den
Gurt in den Malereien nicht darzustellen. Diese Annahme ist nicht ganz auszuschlief(en, jedoch erscheint
sie unwahrscheinlich, da bei anderen Instrumenten Binder oder Schniire als Tragekonstruktion schon seit
dem Mittelalter auf Gemilden beriicksichtigt werden. Auf mittelalterlichen Abbildungen sicht man bei
MusikerInnen, die gleichzeitig Einhandtrommel und Fl6te spielen, immer den Einsatz eines Tragebandes,
mit dem die Trommel am flétenspielenden Arm befestigt ist. Auch bei den (wandernden) Drehleierspie-
lerInnen ist auf Bildern die Tragevorrichtung, ohne die das Instrument im Stehen kaum zu bedienen
wire, schon im 15. Jahrhundert abgebildet. Allerdings ist hier Vorsicht geboten, da besonders die Drehleier
spatestens im 16. Jahrhundert zum Instrument der biuerlichen bzw. niederen Gesellschaftsschichten wird
und somit andere 4sthetische Erwartungen an die Darstellung herangetragen werden. Aber auch bei In-
strumenten, die ein hohes gesellschaftliches Ansehen geniefSen, wie dem Portativ (eine Art kleinformatige
Orgel)*? und der Harfe’, finden sich vereinzelte Darstellungen eines Trigers in der abgebildeten Musik-
praxis. Bei der Laute hingegen fehlt der dargestellte Einsatz beim Musizieren jedoch bis zum Beginn des 17.

Jahrhunderts.

Aufgrund dieser Quelllage ist davon auszugehen, dass sich der systematische Gebrauch des Trigers erst
gegen Ende des 16. Jahrhunderts, méglicherweise sogar erst um die Jahrhundertwende, durchsetzt. Die
fehlende bildliche Darstellung und ihr allmihliches Auftauchen im spiteren Verlauf des 16. Jahrhunderts
korrespondiert mit einem Wandel in der Musikpraxis und der Entwicklung einer spezifischen Spieltechnik

der Laute.

48. Die iiber die Muschel verlaufende Schnur fehlt hier jedoch: https:/upload. wikimedia.org/Avikipedia/commons/6/6d/Wille
m_Buytewech_-_Merry_Company_-_Google_Art_Project.jpg (Stand 1.6.2016).

49. Auf dem in den 1490er-Jahren vom Meister des Bartholomdus-Altars angefertigten linken Fliigel des Kreuz-Altars ist das
Trageband gut sichtbar dargestellt: https:/commons.wikimedia.org/wiki/File:Portativ.png (Stand 1.6.2016)

so. Beispielsweise findet sich eine derartige Darstellung auf dem Wandbild in der Taufkapelle der Kirche Pomarance, San
Giovanni Battista & Chiesa Parrocchiale €5 Pieve, das um 1520 entstanden ist: https:/commons.wikimedia.org/wiki/File:Pomara
nce,_san_giovanni_battista,_interno,_presepe_di_zacchia_da_volterra_e_affresco_di_vincenzo_tamagni,_03.JPG
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3.2.2 Einflussfaktor: Musikpraxis

Auch wenn es denkbar ist, dass der Gurt bereits im frithen 16. Jahrhundert verwendet wurde®, ist aufgrund
der fehlenden Darstellung und Erwihnung in Lautenbiichern davon auszugehen, dass sich dieses Hilfsmit-
tel erst viel spater durchsetzt. Auffallend ist, dass die vermehrte Darstellung des Lautengurts einhergeht
mit (spiel-)technischen Errungenschaften und musikalischen Entwicklungen der Renaissance. Es zeichnet
sich ab, dass die Delegation der Tragefunktion an den Gurt erst dann konsequent vollzogen wurde, als

diese Aufgabe aus der Spielpraxis heraus nicht mehr durch den eigenen Kérper bewiltigt werden konnte.

Bis ins spite 15. Jahrhundert spielen LautenistInnen ihr Instrument vor-
wiegend mit einem Plektrum. Dabei befindet sich der rechte Unterarm
und die Hand entweder parallel zu den Saiten der horizontal gehalte-
nen Laute oder das Instrument ist an den Oberarm (und Ellenbogen)
gelehnt, sodass die Hand von unten an die Saiten geftihrt wird (siche
Abb. 8). Diese Arm- und Handhaltung erméglicht eine Fixierung des In-
strumentes durch den Unterarm; besonders in einer stehenden Position

(Dorfmiiller 1967, sif).

Die Verwendung des Plektrons erlaubte in erster Linie das Spielen von

Akkorden oder Melodien (Einzellinien) erweitert durch Ornamentie- 21} . g pielposition im 1s.

rungen wie Tremolos (Dorfmiiller 1967, S. 48), weshalb die Laute bis Jahrhundert. Aus-
ins spite 15. Jahrhundert vorwiegend zur Begleitung der eigenen Stimme schnitt: Rothschild
oder im Ensemblespiel zum Einsatz kommt (Atlas 1998, S. 385). Mit der Micellany; Folio 246
. L o 1 (Unbekannt 15. Jahr-
Herausbildung einer eigenstindigen westeuropiischen Instrumentalmu- hundert)

siktradition gegen Ende des 15. Jahrhunderts™ kommt die Laute dhnlich

wie die Tasteninstrumente vermehrt als Soloinstrument zum Einsatz. Im Zuge dieser Entwicklung 16st das
Zupfen mit den Fingern das Plektrumspiel ab, denn erst mit dieser Spieltechnik kann die polyphone?
Satztechnik, wie sie in der Renaissancemusik vorherrscht, auf die Laute iibertragen werden (Atlas 1998,
S. 38s).

Durch den Fingeranschlag indert sich im Verlauf des 16. Jahrhunderts auch die Arm-Hand Position und
die Art, wie das Instrument gehalten wurde. Zunichst etabliert sich eine spezifische Spieltechnik (Daumen-
Innen-Technik), bei der nur Daumen und Zeigefinger die Saiten abwechselnd zupfen. Um eine bessere
Anschlagposition zu erhalten, wandert der Hals des Instrumentes von der waagrechten Ausrichtung,
wie sie vom Spielen mit dem Plektron ibernommen wurde, in eine leichte Schrige nach oben, wobei
der Unterarm und die Hand waagrecht oder in einem flachen Winkel zu den Saiten positioniert bleibt

(Dorfmiiller 1967, S. s1 und MacEvoy 2008, S. 5).

s1. Hier kénnte man von einer dhnlichen Situation wie bei der Verbreitung der sechssaitigen Laute ausgehen. Dieses Instrument
wird Ende des 15. Jahrhunderts erstmals schriftlich erwihnt. Sein Gebrauch ist aber erst aus dem 16. Jahrhundert iberliefert.

s2. Zwischen 1470 und 1520 beginnt sich die Instrumentalmusik aus dem Kontext der Vokal- und Tanzmusik zu 16sen und ent-
wickelt sich im weiteren Verlauf zu einer eigenstindigen musikalischen Ausdrucksform. Dabei entstehen neue Musikgattungen,
wie Ricercar, Fantasie usw., fiir die eigene Lautenstiicke komponiert werden (Atlas 1998, S. 367).

53. Polyphonie bedeutet zunichst Mehrstimmigkeit, wobei sich diese in der Renaissance- und Barockmusik durch das
Zusammenklingen von mehreren selbstindig erklingenden Stimmen, ohne der Dominanz einer Stimmlage auszeichnet. Dieses
Stilmittel kommt in kontrapunktischen Kompositionen zum Tragen.
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Bis zum Beginn des 17. Jahrhunderts setzt sich die Daumen-Auflen-Technik durch, bei der die Hand mit
nach oben weggespreiztem Daumen in einem beinahe rechten Winkel zu den Saiten gesetzt und der Hals
der Laute noch weiter aufgerichtet wird**. Im Verlauf des 16. Jahrhunderts nimmt zudem die Saitenanzahl
der Laute zu und damit auch das Gewicht des Wirbelkastens und des breiter werdenden Halses. Im
Gegensatz zu der 6-chorigen Laute, die durch ihren relativ leichten Hals gut in einer horizontalen Haltung
gespielt werden kann, ist es bei den kopflastigen Instrumenten hilfreich, den Hals in eine steilere Position
zu bringen, weshalb sich die neue Handhaltung bis zu einem gewissen Grad von selbst ergibr.

Durch die neue Hand- und Fingerhaltung ist es nicht nur leichter, mit mehr als zwei Fingern zu spielen.
Dariiber hinaus werden den einzelnen Fingern bestimmte Tonriume zugewiesen, was forderlich fiir den
Fingersatz und damit die Spielbarkeit von Musikstiicken ist (Dorfmiiller 1967, S. s1). Gleichzeitig hat dies
zur Folge, dass es schwieriger wird, die Laute mit ihrem runden Korpus in einer stabilen Position zu halten.
Ist es beim Spielen mit einer fast horizontalen Armhaltung noch méglich, das Instrument durch den Druck
des Unterarms zu fixieren, fillt diese Moglichkeit beim Spielen mit einem engeren Saiten-Hand-Winkel
weitgehend weg. Um eine Stabilisierung zu erreichen, kann, wie Marin Mersenne 1637 in seinem Werk
Livre Second des Instruments a Chordes festhilt, die MusikerIn das Instrument gegen einen Gegenstand
oder den eigenen Kérper lehnen, wobei eine zusitzliche Stiitzung durch das Gewicht des rechten Armes
notwendig ist (Mersenne 1637, S. 77). Auf Darstellungen aus dem 16. und 17. Jahrhundert ist die hier
beschriebene Kérperhaltung oft zu erkennen, denn die LautenistInnen stiitzen ihr Instrument im Sitzen
hiufig am Tisch oder auf dem Oberschenkel ab%”. Wenn die Méglichkeit des Aufstiitzens nicht gegeben ist,
wie es beim Spielen im Stehen oder bei einer recht hohen Instrumentenhaltung denkbar wire, kann die
Laute, so Mersenne in einem Halbsatz, auch mit Hilfe von zwei Knopfen aus Elfenbein oder Ebenholz
gehalten werden (Mersenne 1637, S. 77). Diese Andeutung, die der Autor nicht weiter ausfihrt, ist der
erste schriftliche Hinweis auf ein Tragekonstrukt. Damit wird sichtbar, dass die Spielhaltung bzw. die Art,
wie das Instrument geschlagen wird, offensichtlich ein Faktor dafiir ist, dass die Zuhilfenahme des Gurtes

notwendig wird.

Wie oben bereits erwihnt, geht mit dem Wechsel der Anschlagtechnik auch eine sich wandelnde Bauform
dieser Saiteninstrumente einher. War im 16. Jahrhundert zunichst noch die 6-chérige Laute verbreitet,
kommen gegen Ende der Renaissance immer mehr Saiten hinzu, wobei das Register im Bass erweitert wird.
Je nach Bauform nimmt auch die Mensur der Laute, also die Linge des Instrumentenhalses, zu. Basslauten
wie die sich zu Beginn des 17. Jahrhunderts etablierende Theorbe, aber auch die Angelica fallen durch ihren
besonders langen Hals auf.

Diese Verinderungen sind mit einer neuen Stromung in der Musikpraxis und Asthetik dieser Zeit verbun-
den. Im Ubergang von der Renaissance- zur Barockmusik blitht die seconda pratica mit ihrer musikalischen
Form der Monodie auf, in der die Bezichung zwischen Text und Melodie hervorgehoben und das Verhilnis

im stimmlichen Zusammenklang neu geordnet wird. Mit der Betonung einer Hauptmelodie, in der der

54. Diese Hand- und Fingerposition wird heute noch beim Zupfen der Gitarre verwendet.

s5. Auch Thomas Mace nennt 30 Jahre spiter in seiner detaillierten Anweisung zur Korperhaltung beim Lautespielen lediglich
diese sitzende Stellung als geeignete Position, wobei die Laute zwischen Tisch und Bauch der SpielerIn eingeklemmt wird.
Essenziell, aus seiner Sicht ist, dass die linke Hand keine Last tragen muss, was in dieser Haltung gewihrleistet wird (Mace 1676,

S. 71).
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Affekt des Vorgetragenen vermittelt werden soll, kommt die homophone Satztechnik und das mit ihr
einhergehende Generalbass-Spiel auf.3® Der Bedarf an Instrumenten mit tiefen Registern nimmt somit
zu. Die Theorbe mit ihrem groffen Bauch und extrem langen Hals macht es den MusikerInnen jedoch
nicht leicht, das Instrument wihrend des Spielens stabil in einer komfortablen Position zu halten. Die
runde Muschel tendiert zum Wegrutschen und der Hals mit seinem hohen Schwerpunkt ist eine Belastung
fiir die linke Hand. Um dem entgegenzuwirken, wird, wie aus den bildlichen Darstellungen hervorgeht,

bereits seit dem frithsten Gebrauch der Theorbe ein Instrumententriger verwendet.

3.2.3 Die Herausbildung des Tragesystems

Es sind soziale Faktoren wie das Aufkommen von neuen Horgewohnheiten und die Weiterentwicklung
der Musik, die sich im Wandel der Musikpraxis abzeichnen und die die Delegation an den Triger erst
notwendig machen. Sowohl die Herausbildung der polyphonen Instrumentalmusik, in deren Rahmen
sich die spezifische Anschlagtechnik entwickelt und die Saitenzahl zunimmyt, als auch das Aufkommen
der Homophonie, durch die die tief klingenden Lagen an Bedeutung gewinnen, haben zur Folge, dass
die Instrumente grofSer, schwerer und schwieriger zu halten sind. Damit steigt die Notwendigkeit einer
groferen Unterstiitzung und Entlastung der Hinde.

Die Hinzunahme eines weiteren Akteurs, auch wenn es sich um einen einfachen Gegenstand wie das
Trageband handelt, ist mit einem Aufwand verbunden, der offensichtlich erst dann betrieben wird, wenn
es zu Belastungen oder Einschrinkungen kommt. Deshalb tiberrascht es auch nicht, dass sich der Triger
erst nach diesen Entwicklungen im 17. Jahrhundert als Hilfsmittel bei der Laute durchsetzt, obwohl seine
Funktionsweise bereits lange bekannt ist und bei anderen Instrumenten vielfiltig verwendet wird.
Uberraschend ist aber, dass sich neben dem seit Jahrhunderten bewihrten Schultergurt eine ganz eigene
Tragevorrichtung (Knopf-Schlingen-Triger) herausbildet. Wie bereits weiter oben angesprochen, wird bei
diesem ein schmales, am Riicken des Instrumentenkorpus verlaufendes Band bzw. eine Saite an einem
Knopf der Kleidung eingehingt. Dadurch ist es moglich, das Instrument am Wegrutschen zu hindern,
wobei es durch den einzelnen Aufhingepunkt weitaus instabiler ist als mithilfe des Schultergurtes. Erst
durch die Zuhilfenahme der rechten Hand und des Unterarmes, mit dem der Instrumentenkorpus an den
Korper der MusikerIn gedriickt wird, kann das Instrument in seiner Position gehalten werden. Vermutlich
konnte durch die Verwendung der Schlinge auf das Abstiitzen am Tisch verzichtet werden, wodurch eine
sich dem Raum hin 6ffnende und heute tibliche Prisentationsform erméglicht wurde.

Auffallend ist, dass sich auf den Gemilden eine geografische Grenze in der Nutzung abzeichnet, denn die
Darmsaiten-Aufhingung ist auf Werken, die in Italien entstanden sind, nicht abgebildet. Demgegeniiber
findet sie sich besonders auf Bildern von niederlindischen MalerInnen (Adriaen van Utrecht, Barend Graat,
Willem Gabron oder Frans van Mieris), aber auch auf Gemilden von KiinstlerInnen, die in Frankreich
wirkten (Laurent de La Hyre oder Jacques Linard). Das Problem der Belastung besteht in dieser Zeit
also ganz allgemein, jedoch entwickeln sich in unterschiedlichen Regionen verschiedene Lésungsansitze.

Sowohl in der Musikpraxis nérdlich der Alpen, die im 16. Jahrhundert im franko-flimischen Raum eine

56. Homophonie bedeutet, dass eine Hauptmelodie durch das Akkordgefiige der anderen erklingenden Stimmen getragen
wird. Der Generalbass bildet als tiefste Lage die harmonische Basis des Musikstiicks.
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Bliite erlebt als auch in Italien ist der Bedarf fiir eine entsprechendes Hilfsmittel da, wobei sich im Siiden

die noch heute bekannte Form des Gurtes durchsetzt.

Im 17. Jahrhundert ist der Knopf-Schlingen-Triger bei der Laute, wie sich aus den Malereien ableiten
lisst, durchaus verbreitet, jedoch verschwindet er mit dem Bedeutungsverlust des Instrumentes im 18.
Jahrhundert aus den Gemilden. Ganz gerit sie jedoch nicht in Vergessenheit, denn die Tragevorrichtung
findet sich auch bei Gitarren wieder. Noch aus dem 19. Jahrhundert sind Instrumente erhalten, am Riicken
derer zwei Knopfe montiert sind. Von Instrumenten, die Lowuis Panormo in der ersten Hilfte des 19.
Jahrhundert geschaffen hat, ist aufSerdem bekannt, dass auf der Riickseite eine Schnur oder Saite gespannt

wurde, um das Instrument niher am Kérper zu befestigen®”.

Es stellt sich die Frage, weshalb sich ein neuartiger minimalistischer Triger ausgebildet hat, der aufgrund
seiner Instabilitit (im Gegensatz zum Schultergurt) weiterhin eine Stiitzung durch die MusikerIn bené-
tigt. Offensichtlich reichte die Entlastung und Fixierung, die die Darmsaiten-Aufhingung bietet, fiir die
musikalische Praxis aus. Hinzu kommyt, dass sich Komplikationen, die sich durch den Gebrauch eines
Bandes ergeben konnen, eriibrigen. Die Schlinge ist bei Bedarf schnell und in kleinen Bewegungen am
Knopf befestigt und auch wieder gelost. Es konnen also grofie und moglicherweise anziglich erscheinende
Bewegungen vermieden werden, was besonders fiir musizierende Frauen von Bedeutung gewesen sein
konnte (vgl. Abschnitt Instrument und Kérper). Hinzu kommt, dass das Band, beim Gebrauch tiber den
Kopf gehoben werden muss. Dadurch kann er sich leicht verheddern und die Akkuratesse einer Kopf-
bedeckung oder Frisur gefihrden. Wesentlicher Ausléser fiir die Entwicklung der Kopfschlinge diirften
jedoch die bereiten ausladenden Halskrausen gewesen sein, die einen bedeutenden Bestandteil der Mode
der Spitrenaissance und des Frithbarockes darstellen (sieche Abb. 9). Im Gegensatz zu Italien, wo sich
dieses Modeelement nicht so lange gehalten hat, kommt der breite Zierkragen in den Niederlanden bis ins
17. Jahrhundert als Teil der biirgerlichen Kleidung vor. Die aus gestirktem Leinen geformte Halskrause,
die auch als Miihlsteinkragen bezeichnet wird, behindert schon aufgrund ihrer Gréfle den Gebrauch des
Schultergurtes. Das Ablegen auf die Schulter war, wenn tiberhaupt, nur umstindlich méglich und als

Auflagefliche eignet sich die als unbequem beschriebene Krause auch nicht (vgl. Boehn 1986, 211f)

Damit entsteht durch die gesellschaftlichen Gepflogenheiten im Erscheinungsbild eine Hierarchie unter
den Artefakten. Hilfsmittel wie die Tragehilfe fiir die Laute oder auch der Loffel® miissen der gelebten
Kleiderordnung untergeordnet und damit angepasst werden. Die Herausbildung eines alternativen, weni-
ger stabilen Tragesystems dient damit der Erfallung der bestehenden Kleidernorm und erlaubt gleichzeitig

die notwendige Entlastung beim Musizieren.

57. Beispiele fir Panormo-Instrumente mit den speziellen Tragekn6pfen finden sich unter http:/liutaiomottola.com/instrum
ents/Panormo.htm oder http:/whitemanguitars.blogspot.co.at/2o1_12_o1_archive.html (Stand 1.6.2016).

$8. Auch die Verlingerung des Loffelstiels — das geschieht ebenfalls zu Beginn des 17. Jahrhunderts - und der damit einherge-
henden Anderung der Handhaltung beim Gebrauch des Loffels wird mit der Halskrause in Verbindung gebracht (vgl. Boehn
1986, S. 211). Bis in die Renaissance wurde der kurze LofFelstiel mit der Faust umfasst. Die Halskrause macht diese Handhaltung
problematisch, da es zum einen schwierig wurde, den Léffel bis zum Mund zu fithren und zum anderen die Gefahr bestand, sich
durch die ungiinstige Handhaltung anzupatzen. Deshalb wurde der Stiel verlingert und nach hinten verbreitert, sodass der
Loffel auf dem Mittelfinger abgelegt und mit Zeigefinger und Daumen gefiihrt werden konnte. Diese Handhaltung hat sich bis
heute bewihrt. (vgl. Ruf 1989, 100f)
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Abb. 9: Halskrause auf Jordaens-Gemilde  Abb. 10: Theorbe mit Lautenband
(Jordaens 1621) (Lana1630)

Dass der Schultergurt in Italien bereits ab dem Beginn des 17. Jahrhunderts in Gebrauch ist, liegt — neben
der verschwindenden Halskrause — vermutlich am verstirkten Einsatz der Theorbe in der Musikpraxis
(siehe Abb. 10). Dieses besonders grofie Instrument biirgert sich erst im Verlauf des 17. Jahrhunderts in
den nordeuropiischen Staaten ein. Der Theorbe ist ein ungiinstiges Gewichtsverhiltnis eigen, denn dem
leichten Korpus steht ein massiver und langer Hals gegentiber, weshalb das Instrument stark kopflastig
ist. Um die Theorbe stabil und mit geringer Belastung zu halten, wird ein Band, das meist am ersten
Wirbelkasten und an einem Knopf an der Gegenkappe angeknotet ist, iber die rechte Schulter und
den Riicken gelegt (vgl. Sayce, Lynda 2014). Der Schultergurt bietet einen hohen Tragekomfort, denn
er hindert das Instrument am Wegrutschen, entlastet bzw. befreit die Hinde und belisst die Laute in
einer einigermaflen stabilen Position. Auf Gemilden aus Italien ist diese Befestigungsform nicht nur bei
Theorben und Lauten zu erkennen, sondern auch die einzige Variante bei den immer hiufiger dargestellten
Gitarren. Spitestens in der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts — das verraten die Gemilde — breitet sich
das Schulterband auch nérdlich der Alpen aus, wobei als mogliche Faktoren fiir diese Entwicklung der
héhere Komfort des Trigers und der Wandel im Musikgeschmack und in der Mode angenommen werden

kénnen.

Nicht nur beim Triger fehlt es im 17. Jahrhundert noch an Einheitlichkeit, sondern auch bei der Gestaltung
der Aufhingepunkte zeigen sich verschiedenste Entwicklungen. Meistens sind auf den Gemilden und
den erhaltenen Instrumenten aus dieser Zeit Knopfe, so wie sie heute noch bestehen, angebracht. Dabei
falle auf, dass sie in Grofle und Ausformung stark variieren. Vereinzelt finden sich sehr breite und stark
abstehende Knéopfe, jedoch sind die meisten nur wenige Millimeter breit und erheben sich minimal vom
Instrumentenkdrper®.

Im Gegensatz zu den bis heute gingigen Kndpfen, kommen besonders in Italien Osen als Befestigungs-

punkte zum Einsatz. Dabei sind vor allem bewegliche (Metall-)Ringe an der Gegenkappe von Lauten und

59. Diese Pins, so Van Edwards, sind aber zu klein, um ein Band, das iiber die Schulter getragen wird, sicher zu befestigen.
Van Edwards 2005) Vermutlich wurde an ihnen eine Schnur bzw. Darmsaite befestigt.
g
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Theorben bzw. an der Zarge von Gitarren montiert. Aber auch andere Formen wie starre Holzdsen®® oder
kleine Holzbriicken lassen sich an erhaltenen Instrumenten finden. Zu den fest verbauten Osen gab es
auch Alternativen, denn wenn ein Endknopf angebracht war, der zu klein ausgefallen ist, um ein Band
daran zu befestigen, wurde mitunter eine kurze Schnur schlaufenformig angebracht. Erst an diese Schlaufe

befestigte man dann das Band®.

Diese Vielfalt verschwindet bis zum Beginn des 18. Jahrhunderts und der Schultergurt setzt sich in Kom-
bination mit dem Pin als vorherrschende Tragehilfe durch. Diese Tendenz zur Normierung deutet auf
sich im Verlauf der Zeit stabilisierende Wissensbestinde und die Herausbildung von Konventionen in
der Fertigung der Instrumente hin. Dass das Trageband als Kooperationspartner fiir die musikalische
Praxis bevorzugt verwendet wird, liegt vermutlich an der besseren Unterstiitzung bei der Ausfithrung
der Tragefunktion, denn dieser Triger bietet eine vollstindige Entlastung der Hinde und Arme und hilt
das Instrument dauerhaft in idealer Spielposition. Aber auch das Funktionsprinzip der Knopfschlinge
geht nicht verloren, sondern transformiert sich im Verlauf der Zeit und findet sich noch heute bei der

Gitarrenschlinge (vgl. dazu Abschnitt: Die Gitarrenschlinge fur klassische Gitarren).

3.2.4 Genese des modernen Gurtes

Bis ins 20. Jahrhundert fehlen Anzeichen dafiir, dass sich der Gurt in einer spezifischen Form ausdiffe-
renziert hat. Sowohl auf Gemilden als auch auf Fotografien sind Schniire, Lederriemen und Binder als
Trageelement zu erkennen, die am Endpin und an der Kopfplatte befestigt sind. Inwiefern diese Tragevor-
richtungen spezifisch hergestellt wurden, miisste in weiteren Untersuchungen geklirt werden. Es scheint
aber schlichtweg keine Nachfrage nach speziell angefertigten Tragegurten bestanden zu haben. Das liegt
moglicherweise daran, dass dieses Hilfsmittel aus einfachen Materialien selbst hergestellt werden konnten.
Gitarrengurte in der Form wie sie heute verwendet werden, entstehen Mitte des 20. Jahrhunderts. Ein
erster gesicherter Hinweis auf den spezifisch fiir diese Instrumentengruppe entwickelten Triger stellt ein
1953 an Samuel Robert Sottile erteiltes Patent dar®* (Sottile 1953).

Anstofs fur die Konzeption dieses spezifischen Trigers soll — so die Eigenerzihlung — ein Missgeschick
wihrend eines Aulftritts von Sottile gewesen sein. Bei diesem Konzert versagte die verwendete Tragekon-
struktion, weshalb das Instrument zu Boden fiel und schwer beschiddigt wurde. Aufgrund dieses Vorfalls
machte sich Sottile auf die Suche nach einem tragfihigen und sicheren Gitarrengurt aus Leder, die aber
erfolglos blieb. Dies bewog ihn, selbst ein geeignetes Hilfsmittel zu kreieren, das er bei seinen Auftritten

verwendete. In weiterer Folge sollen mehr und mehr GitarristInnen seinen Gurt bestellt haben, sodass er

60. Beispiel flir Holzosen an einer Barockgitarre: hteps:/scottishluteandearlyguitarsociety.files. wordpress.com/2012/07/ds
€8403.jpg (Stand 1.6.2016).

61. Die zusitzliche Schlaufe zur befestigung des Tragers finden sich auf verschiedenen Gemailden wie auf dem Gemilde
»Natura Morta con Strumenti Musicali“, das im Umfeld des Malers Evaristo Baschenis entstanden ist ( http:/www.sothebys.c
om/it/auctions/ecatalogue/2005/0ld-master-paintings-mio249/lot.61.html) oder auch in Bartholomeo Bertera ,,Stillleben mit
Musikinstrumente und Biicher aus der Mitte des 17. Jahrhunderts (http:/commons.wikimedia.org/wiki/File:Bartholomeo_Bet
tera_-_Still_Life_with_Musical_Instruments_and_Books_-_Google_Art_Project.jpg) (Stand 1.6.2016).

62. Sottile gibt an, dass er diesen bereits flinf Jahre zuvor, also um 1948, erdacht hat. Diese Information ist insofern relevant,
als dass die patentierte Losung vor den ersten seriell vermarkteten Solidbody-E-Gitarren entstanden ist und seine Entwicklung
somit nicht direkt mit den Problemen, die die schweren Gitarren mit sich bringen, in Verbindung steht.
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begann, diesen Gegenstand unter dem Markennamen Bobby Lee® seriell zu produzieren. Les Panl, dem
Sottile seinen ,,No-Mishap Guitar Strap® personlich vorgefiihrt hat, soll von dem Gurt angetan gewesen
sein und ihm versichert haben, dass Gitarristen dieses Hilfsmittel schon seit Jahren benétigten. (Bobby
Lee 2015)

Ob sich die Geschichte wirklich so zugetragen hat, misste an anderer Stelle Giberpriift werden. Auf jeden
Fall verbreitet sich das Design des Bobby-Lee-Gitarrengurtes — ein zweiteiliger Gurt mit Bligelschnalle
zur Hohenverstellung und Schulterpolster — in den 1950er-Jahren und wird von konkurrierenden Unter-

nehmen kopiert. Bis Mitte der 1960er-Jahre ist diese Form das vorherrschende Gurtmodell (siche Abb.

11).

Abb. 11: Ausschnitt aus Soztiles ,,Guitar Strap“-Patent
(Sottile 1953) Abb. 12: Werbeseite fiir Bobby-Lee-Gurte
(Bobby Lee 1950¢r)

Auch hier stellt sich die Frage, weshalb der ,moderne® Gitarrengurt nicht schon linger besteht, sondern
erst Anfang der 1950er-Jahre aufkommt und sich durchsetzt, obwohl die Gitarre spitestens seit den 1930er-
Jahren als bedeutendes Begleit- und Soloinstrument im Jazz, Blues und der Popularmusik eingesetzt
wird.

Triebfeder fiir den Bedarf nach einem stabilen und tragfihigen Gurt ist die Entwicklung der elektrisch ver-
stirkten Gitarre, mit der das Instrument nicht nur hiufiger zum Einsatz kommt, sondern auch an Gewicht
zunimmt und zudem bevorzugt in stehender Position gespielt wird. Zeitgleich mit der Entwicklung des
Gitarrengurtes gelangt die ,,Solidbody“-E-Gitarre zur Marktreife®. Nachdem Bigsby bereits seit 1948 die
ersten Vollholzgitarren als Einzelstiicke anfertigte, brachte Fender 1950 mit der Broadcaster (aus namens-

rechtlichen Griinde spiter in Telecaster umbenannt) die erste serienmifig hergestellte Solidbody-E-Gitarre

63. Sottile verwendete Bobby Lee als seinen Kiinstlername bei musikalischen Auftritten in den 1940er-Jahren.

64. Anstelle eines hohlen Resonanzkérpers besteht auch der Korpus dieser Instrumente aus einem massiven Holzblock,
wodurch sich das Gewicht erhéht. Diese Bauweise kam davor bereits bei Hawaiigitarren zum Einsatz, die jedoch mit dem
Riicken auf dem Oberschenkel liegend gespielt wurde.



auf den Markt, der in den folgenden drei Jahren weitere klassische E-Gitarrenmodelle, nimlich die Fender

Stratocaster und die von Gibson hergestellte Les Paul folgen.

Die neue Instrumentenbauform und die Spielhaltung fordern den Bedarf nach einem zuverldssigen und
sicheren Triger. Der von Sottile entwickelte Gurt war jedoch eigentlich nicht fir die Solidbody-Gitarren
konzipiert. Er ist so gestaltet, dass er die typische Befestigungs-Ausstattung der damaligen akustischen
(inkl. Archtop-Gitarren) und halbakustischen Gitarren bedient, die in der Regel lediglich mit einem Pin
ausgestattet waren. Am ersten Bobby-Lee-Gurt findet sich, wie heute noch tiblich, am unteren Ende des Le-
derbandes ein Loch, das tiber den Endpin gestiilpt wird. Das obere Ende ist so gestaltet, dass, wie der Name
»No-Mishap-Strap“ hervorhebt, Missgeschicke, die durch das Versagen der Halterung auftreten konnen,
vermieden werden. Im Prinzip funktioniert die Befestigung wie ein fester Griff. So wie eine Hand einen
schmalen Gegenstand umschlingt, wird der Gurt mit einer Schlaufe am Instrumentenhals festgemacht,
wobei es dazu zwei Moglichkeiten der Befestigung gibt. Angelehnt an die verbreitete Fixierungsform
von Bindern und Schniiren kann der schmale Ledergurt um die Kopfplattte gelegt werden. Hierzu wird
er unter den Saiten hindurchgeschoben. Die alternative Aufhingungsmethode nutzt den bei einigen
Gitarren-Modellen bestehenden Spalt zwischen Korpus und dem freistehenden Griftbrett. Dort hinein
wird der schmale Riemen geschoben. Neben einer Schlinge um den Halstuf3, so wie z.B. Paul McCartney
den Gurt an seinem bertthmten Hifner soo/1-Bass verwendet, kann bei diesem Befestigungspunkt das
Ende auch zu einem Knoten geformt werden, sodass sich das Band an dieser Stelle verkeilt. Auf dem
Beipackzettel des Bobby Lee-Gurtes wird dieses Tragesystem besonders empfohlen, da es das Vor- und

Zurtckrutschen der Gitarre beim Spielen verhindern und somit das Instrument besser fixieren soll.

Die Verwendung dieser beider Befestigungspunkte spiegelt eine wesentliche Entwicklung zum modernen
Gitarrengurt wider, die in dieser Phase stattfindet. Die weite Befestigung des Gurtes, bei der das eine Ende
des Trigers am Endpin und das andere Ende an der Kopfplatte festgemacht wird, ist bis zum Ende der
1940er-Jahre die typische Befestigungsmethode. Auch der an der Entwicklung der E-Gitarre beteiligte
Les Panl und seine Frau Mary Ford befestigen bis Anfang der 1950er-Jahre ihre Triger auf diese Weise.
An der Solidbody-E-Gitarre setzt sich diese Befestigungsmethode jedoch nicht durch, obwohl einzelne
MusikerInnen wie Sister Rosetta Tharpe sie weiterhin verwenden und auch Fender bis Anfang der 1960er-
Jahre E-Bisse mit an der Kopfplatte angebrachtem ,,Hootenanny-Strap-Button auslieferte. Die weite
Befestigung bleibt typisch fiir akustische und halbakustische Instrumente und wird zu einer traditionellen
Form der Befestigung, die besonders die Auftritte der MusikerInnen der 19soer-Jahre wie die von Elvis

oder Johnny Cash und verschiedenen Country-MusikerInnen prigte (Bob Dylan oder Joan Baez).

So wie bei der zweiten Befestigungsmethode des Bobby-Lee-Gurtes beide Enden des Trigers am Instrumen-
tenkorpus befestigt sind, setzt sich auch bei der E-Gitarre der schmale Befestigungsabstand durch. Damit
erlebt der aus der Mode gekommene und nicht mehr verbaute Gurtpin, der am oberen Ende des Korpus
angebrachte wird, eine Renaissance. Vorteil des verkiirzten Authingeabstandes ist das Plus an Stabilitit
und die bessere Austarierung des Schwerpunktes des Instrumentes. Dies spielt bei den etwas schwereren
Solidbody-Instrumenten eine gréfiere Rolle, weshalb schon bei den frithen Vollholzinstrumenten die enge,

am Korpus angebrachte Befestigungsmdglichkeit verwendet wird.



Paul Bigsby befestigt als einer der ersten an der einflussreichen, teils massiven und ab 1948 in einer kleinen
Serie hergestellten Bigsby/Travis-E-Gitarre kleine Briicken und spiter Osen, an denen mit einfachem
Karabiner ein Trageband festgehakt werden konnte (Dickerson 2012). Diese Befestigungsposition und
-methode, die bis Anfang der 19s0er-Jahre fiir die Gitarre nicht gebriuchlich war, hat sich dahingegen beim
Banjo seit langem bewihrt. BanjospielerInnen befestigen ihre Tragevorrichtung an einzelnen Stimmstiften,
mit denen das Resonanzfell gespannt wird. Dazu wird eine Trageschnur am Metallelement festgebun-
den oder ein mit einem Haken oder Karabiner ausgestatteter Gurt eingehingt®. Diese bereits bekannte
Methode adaptiert Bigsby fiir die Gitarre, jedoch setzt sie sich nicht durch. Mit dem metallenen Hacken
kommt nimlich ein neuer, problematischer Akteur ins Spiel, dessen Vorteil zwar die Gewihrleistung einer
einfachen, sicheren Verbindung ist. Gleichzeitig hat das Gewicht und die Hirte des Metallverbindungsstii-
ckes aber zur Folge, dass der Haken durch Reibung und Aufprallen auf den Korpus — was sich aus der
Bewegung mit der Gitarre ergeben kann — den Instrumentenlack beschidigt.

Aufgrund dieses Nachteils wird diese Verbindungsvariante verworfen und das nicht ganz unproblematische
Pin-Loch-Prinzip (siche dazu das vorangegangene Kapitel) setzt sich beim Gitarrengurt durch.

Als einer der ersten stattet Leo Fender seine frithen Solidbody-Instrumente mit dem zweiten Gurtpin
aus, den er gut sichtbar am Korpus oberhalb des Gitarrenhalses befestigt (Fender 1951). Mit der in Serie
gefertigten Fender Broadcaster bzw. Telecaster etabliert sich der zweite Befestigungsknopf und wird auch
von anderen Gitarrenbauern wie Gibson oder Gretsch verbaut. Damit sind die letzten Voraussetzungen
fiir den modernen Gitarrengurt geschaffen (Die verschiedenen Befestigungsarten werden auf der Abb. 12:
”Werbeseite fiir Bobby-Lee-Gurteersichtlich).

Wie sich in den Ausfithrungen zur Technikgenese zeigt, ist das Aufkommen bzw. die spezifische Mo-
difikation — wie sie beim modernen Gitarrengurt zu beobachten ist — eng mit Verinderungen in der
Musikpraxis und bis zu einem gewissen Grad mit einem gesellschaftlichen Wandel verbunden. So kommt
der Gebrauch des Lautentrigers in der Ubergangszeit von der Renaissance zum Barock auf und lisst sich
auf spieltechnische Entwicklungen und 4sthetische Innovationen dieser Zeit zuriickfithren. Der moderne
Gitarrengurt wiederum entsteht fast zur gleichen Zeit wie die ersten seriell erzeugten Solidbody-E-Gitarren.
Auch hier lisst sich eine kulturgeschichtlicher und sozialer Umbruch festmachen. Das Instrument und die
mit ihm verbundenen Spielpraktiken prigen die ab den 1950er-Jahren erfolgreiche (gitarrenlastige) Rock-
und Popmusik, die wiederum eng mit vielen Stromungen der Jugendkultur nach 1945 verbunden sind.

In beiden Fillen wird auch sichtbar, dass der neue bzw. modifizierte Akteur dann an Relevanz gewinnt
und hinzugezogen wird, wenn sich die Konstellationen in der Musikpraxis so verindern, dass diese sich
mit den bisherigen Handlungsmodellen nur schwer oder problembehaftet bewiltigen lassen. Sowohl die
Integration des Trigers als auch die Modifikation des Gurtes stellen somit Losungen fiir sich langsam
abzeichnende Probleme in der Musikpraxis dar. Dartiber hinaus zeichnet sich in beiden Fillen ein Entwick-
lungsprozess ab, bei dem zu Beginn mehrere unterschiedliche Lésungsansitze entstehen, die im Verlauf

der Zeit durch die Erfahrungen im praktischen Vollzug modifiziert bzw. verworfen werden.

65. Diese Befestigungsmethode wird Beispielsweise auf dem Bild von den Almanac Singers (1941) sichtbar. Pete Seeger, der in
dieser Gruppe das Banjo spielt, hat - im Gegensatz zum Gitarristen — die Trageschnur am Resonanzkérper des Instrumentes
befestigt: http:/Avww.woodyguthrie.de/getthee.html (Stand 1.6.2016)
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3.3 Form und Material des Tragers

Da der Gurt die Tragefunktion nicht wie ein menschlicher Akteur erledigen kann, muss die Aufgabe
tibersetzt werden. In der Ubersetzung findet eine Transformation der menschlichen Praktik in kausale
Wirkungszusammenhinge statt. Die verschiedenen Funktionen, die erfiillt werden miissen, damit der Gurt
als Triger erfolgreich ist, gehen aus eigenen technischen Lsungen hervor (hierin liegt die Ubersetzung),
die sich ginzlich von der menschlichen Handlungsform unterscheiden. In dieser Transformation kommt es
auch zur Verteilung der Aufgaben auf bestimmte Elemente bzw. Teilakteure des Gegenstandes, wobei beim
Gitarrengurt zwei wesentliche Ubersetzungen und Delegationen beobachtet werden kénnen. Zum einen
wird das Festhalten des Instrumentes an das Pin-Loch-Netzwerk tibertragen und zum anderen iibernimmt
die Auflagefliche des Gurtes die Tragefunktion (wobei diese nur unter der Primisse funktioniert, dass sie
das Gewicht an die MusikerIn weitergeben kann). Dieser zweite Funktionszusammenhang, also die die
Art und Weise, wie der Gurt seine Tragefunktion erledigt, soll im folgenden Kapitel thematisiert werden.
Die korperlichen Ausformung des Objekts und das Charakeeristika der verarbeiteten Materialien bestim-
men nicht nur die Funktionsweise der technischen Losung, sondern auf sie gehen auch verschiedenste
Bedingungen und Méglichkeiten zurtick, die in der musikalischen Praxis bedeutsam werden, und deshalb

bereits die Wahl des Gurtes beeinflussen.

In Ratgebern und Foren wird auf verschiedene Kriterien verwiesen, die sich aus der Interaktion mit dem
Gitarrengurt ergeben, und deshalb in der Entscheidung fiir einen bestimmten Triger berticksichtigt werden
sollen. So empfehlen die Autoren des Handbuches Gitarre fiir Dummies besonders auf die Bequemlichkeit

und das Aussehen®® des Gurtes zu achten.

»Die erste Regel bei der Wahl eines Gitarrengurtes ist, dass Sie den bequemsten Gurt
nehmen sollten, den Sie sich leisten kénnen. Wenn Sie eine Gitarre lingere Zeit an Threr
Schulter hingen haben, kann das sehr unangenehm werden. Je besser der Gurt ist, desto
mehr schiitzt er Thre Muskeln vor Verspannungen und Ermiidungserscheinungen. Der zweite
Entscheidungsfaktor fiir den Kauf eines Gitarrengurtes ist sein Aussehen. Der Gitarrengurt
muss Thnen gefallen, da seine Funktion nicht nur praktischer, sondern auch isthetischer

Natur ist.“ (Chappell, Phillips u. a. 2012, S. 305)

Da die MusikerIn sich auf ihren Kooperationspartner verlassen will, aber ihm, aufgrund seiner Nebenrolle
in der musikalischen Praxis, nicht zu viel Aufmerksamkeit entgegen bringt, werden Praktikabilitit, die
Langlebigkeit des Trigers und seine zuverlissige Funktionsweise zu relevanten Entscheidungsfaktoren
(vgl. Weissman 2010). All diese Kriterien sind nicht nur eng an das Design des Gurtes und die zum
Einsatz kommenden Materialien gekoppelt, sondern treiben mitunter auch die Weiterentwicklung und

Modifikation des Trigers voran.

66. Das Aussehen des Gurtes wird erst im Abschnitt Gestaltung thematisiert, da es fiir die Tragefunktion, die in diesem
Abschnitt besprochen wird, nicht direkt von Bedeutung ist.



3.3.1 Der Schultergurt

Das bereits thematisierte Problem, das zur Formgestaltung des Gurtes betrigt, ist der stindige Zug der
Schwerkraft, durch den besonders die schwereren elektrisch verstirkten Instrumente bei regelmifSiger
oder andauernder Verwendung zur Belastung werden. Da der Gurt aufgrund seiner Funktionsweise das
Instrumentengewicht auf den Oberkérper der MusikerIn Gibertrigt, konnen Schultermuskulatur und
Riicken unter der Inanspruchnahme leiden, und damit nicht nur zu Schmerzen fithren - es kann auch zu
Schidigungen wie Thrombosen in den jeweiligen Korperpartien kommen (vgl. Stainsby, Muir u. a. 2012).
Diese problematische Konsequenz treibt die Modifikation des Gurtes an, durch welche die Belastung

minimiert und der Komfort erhdht werden soll.

Hinsichtlich der Bequemlichkeit kann die einfachste und billigste Variante des Gitarrengurtes, die auch in
Eigenregie hergestellt werden kann, wenig mithalten. Um ein Instrument auf den Schultern zu tragen,
reicht es, eine Schnur oder einen Strick an den Knopfen oder am Endpin und der Kopfplatte festzuknoten.
Diese Form des Hilfsmittels hat eine sehr lange Tradition, wobei sie auf Fotografien, die zwischen Ende

des 19. Jahrhunderts und Mitte der 1940er-Jahre entstanden sind, besonders hiufig zu erkennen ist.

Neben diinnen Schniiren, die vor allem Personen niedriger Gesellschaftschichten verwenden, kommen
bis in die 1950er-Jahre (und danach noch vereinzelt) auch bunte Kordeln zum Einsatz, die zum Teil mit
Quasten verziert wurden. Spitestens ab den 1920er-Jahren erreicht diese aufwindigere und dekorative
Variante der Schnur eine weite Verbreitung und wird von MusikerInnen verschiedenster Musikrichtungen
verwendet. Neben CountrymusikerInnen®, BluesmusikerInnen® oder bekannten Personlichkeiten der
damaligen Jazz-Szene® war die Kordel besonders bei Interpreten der Western- bzw. Cowboy-Musik’®, die
als Cowboys kosttimiert ihre Lieder vortrugen (Singing-Cowboys), ein beliebter und wichtiger Bestandteil
des Outfits. Dass Schnur und Kordel heute kaum noch von MusikerInnen verwendet werden, liegt vor
allem an ihrem geringen Komfort, denn der diinne Faden schneidet sich aufgrund der kleinen Auflagefliche
beim Tragen stark in die Haut ein. Bei der akustischen Gitarre fillt die Belastung aufgrund des geringen
Instrumentengewichtes nicht so stark auf, jedoch wird sie bei schweren E-Gitarren und -Bissen schnell
unertriglich. Trotzdem wird das unangenehme Hilfsmittel weiterhin angeboten” und es kommt auch
noch vereinzelt zum Einsatz. Dies liegt am Symbol- bzw. Verweischarakter des Gegenstandes, denn mit
dem Befestigen einer Kordel kénnen MusikerInnen ihre historischen Instrumente so ausstatten, dass sie
der Gebrauchsform der 1930er- oder 1940er-Jahren entsprechen oder aber ein stilechtes Erscheinungsbild

hervorbringen, das auf Folk- und Western-MusikerInnen dieser Zeit verweist. Mit dem Fokus auf eine

67. Beispielsweise Maybelle Carter (https://retrorambling.files.wordpress.com/2013/12/312_the-carter-family.jpg) und Hank
Williams (http://www.billboard.com/files/stylus/1o6420-hank_williams_617.jpg) (Stand 1.6.2016)

68. Beispielsweise Blind Willie McTell, Lead Belly (http://Awww.mtv.com/artists/leadbelly/) und Blind Lemon Jefferson (https:
/fen.wikipedia.org/wiki/File:Blindlemonjeffersoncircarg26.jpg) (Stand 1.6.2016)

69. Beispielsweise Jobnny Smith (http:/downbeat.com/images/fohnnySmith_ 2151.jpg oder Les Paul (https://theinvisibleagen
t.files.wordpress.com/2o11/06/les-paul.jpg) (Stand 1.6.2016)

70. Beispielsweise Roy Rogers, Gene Autry (brtp://www.otrr.org/4img/details.php?image_id=5040) oder Reg Lindsay
(journal.media-culture.org.an/index.php/mejournal/article/view Article/82) (Stand 1.6.2016)

71. Im Internet besteht ein Markt fiir ,,Vintage Guitar-Ropes*, wie zum Beispiel unter: http:/www.folkwaymusic.com/merch
andise/id. 4/ (Stand 1.6.2016).
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originale und damit auch authentische Ausstattung wird noch heute der unkomfortable Triger in Kauf

genommen.

Um die Belastung, die sich aus der spezifischen Ubersetzung der Tragefunktion ergibt, zu reduzieren und
damit den (schmerzhaften) Faktor in der Interaktion zwischen MuiskerIn und Tragehilfe zu minimieren,
haben verschiedene Modifikationen stattgefunden, die sich in der Gurtform abzeichnet. Ein wichtiger
Losungsansatz, der aus den Erfahrungen mit Schnur und Kordel abgeleitet werden kann, ist die Verteilung
des Instrumentengewichtes auf einer moglichst grofSen Auflagefliche. Grundsitzlich gilt, je breiter ein
Gurt ist, umso besser verteilt er das Gewicht und entlastet damit die TrigerIn. Hinzu kommt, dass eine
breite Auflagefliche eine héhere Reibung erzeugt, wodurch der Gurt besser an seiner Position haftet und
das Instrument in der gewiinschten Spielposition verharrt. Diese positiven Wirkungszusammenhinge
liegen den bis zu zehn Zentimeter breiten Gurten zugrunde, die wegen des hohen Instrumentengewichtes
hiufig von BassistInnen genutzt werden”?.

Mit dem besonders breiten Gurt lsst sich zwar die Belastung reduzieren, die sich auf Schulter und Riicken
ergibt, jedoch verindert sich damit die Eigenschaften und Wirkungsweise des Trigers. Daraus ergeben
sich Konsequenzen fiir den praktischen Vollzug, denn trotz der Vorziige kann ein derartig geformter Gurt
in lebhaften bzw. bewegten Inszenierungen als unhandlich und unangenehm wahrgenommen werden.
Dieser Eindruck wird zudem bei wenig beanspruchten und damit starren Ledergurten weiter verstirkt”.
Der Triger kann aufgrund der Breite ungiinstig auf der Schulter zum Liegen kommen, sodass er sich,
verstirkt durch leichte Bewegungen, in die Hals- und Nackenmuskulatur der MusikerInnen einschneidet.
Da sich durch die grofie Auflagefliche auch die Beweglichkeit des Gurtes reduziert, wird es schwieriger, die
Auflageposition zu variieren. Diese fiir die Musikpraxis problematischen Eigenschaften verschwinden bei
schmileren Gurten, die aufgrund der kleineren Auflagefliche jedoch eine geringere Entlastungsfihigkeit
bieten. Da Gitarren und die meisten E-Gitarren ein geringeres Instrumentengewicht (als E-Bisse) aufweisen,
reicht die Entlastung, die ein schmaler Triger bietet, aus — in der Regel kommen so - 65 mm breite Gurte zum
Einsatz. Besonders die vielfiltigen Bithnen-Bewegungselemente, die GitarristInnen in ihrer Inszenierung

einbauen, lassen sich mit dem schmalen Gurt reibungsloser vollziehen.

Eine andere Méglichkeit, um der in der Tragefunktion des Schultergurtes bestehenden Belastung ent-
gegenzuwirken, ist die Einbindung weiterer Akteure. Mit Hilfe einer Schultermatte, die auf den Triger
aufgefidelt wird, kann die Auflagefliche verbreitert werden. Diese Erweiterung steigert nicht nur den
Tragekomfort, sondern ermdglicht auch den Einsatz von recht schmalen Trageriemen (ca. 20 mm breit).

Aufgrund der geringen Breite fallen die schmalen Gurte in der Musikpraxis kaum auf (bzw. dringen sich

72. Aber auch unter GitarristInnen sind solche Gurte zu finden. Neben dem Bluesgitarristen Stevie Ray Vaughan, dessen
Erscheinungsbild wesentlich durch den breiten mit Noten verzierten Gitarrengurt gepragt ist, fallt auch bei Frank Zappa
zeitweise das breite Trageband auf.

73. Beispielsweise: ,,I prefer thin straps (1 3/4”wide is what ’'m using these days...); wide straps always ended up chafing against
my neck. But, I move around alot, and move the guitar around alot while I play.“ (mudfinger 2010), ,,I honestly think it
is too wide - the edge cuts into my (massively hyperdeveloped .... ha ha) trapezius muscle and that side ends up bearing all
the weight. Maybe a 3”would be right, and I'm sure after a year the leather would wear in and work great, but for now
I went back to my regular old 2.s”Ernie Ball cheap dyed cotton straps. (rmconner8o 2010); weitere Diskussionen unter:
http:/Awww.thegearpage.net/board/index.php?threads/how-wide-is-your-strap.720909/, oder http:/acousticguitarsstrap.com/
(Stand 1.6.2016)
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auch nicht auf) und erméglichen bestimmte Funktionsweisen, wie die Befestigung des Trigers an der Kopf-
platte des Instrumentes. Im Gegensatz zu einfachen, diinnen Schultermatten, sind aktuelle Schulterkissen
zudem mit einer weichen Polsterung, meist aus Schaumstoft oder Neopren, ausgestattet. Die weichen
Stoffe absorbieren durch ihre Elastizitit den bestehenden Druck auf Riicken und Schultern. Somit ist
auch diese Erweiterung des Netzwerkes ein Losungsansatz, um die Probleme, die sich aus der Ubersetzung

der Tragefunktion ergeben, zu minimieren.

Die verschiedenen Formen und Erweiterungen, die die Gestalt des Schultergurtes bestimmen, dienen also
dazu, auf unterschiedlichste Art und Weise Abhilfe fiir den problematischen Wirkungszusammenhang
zu schaffen und den Komfort zu steigern, wobei sich daraus auch neue Probleme ergeben kénnen. Auch
wenn sich durch die Modifikationen des Gurtes die Tragebedingungen laufend verbessern, bleibt die
einseitige Belastung auf Riicken und Schulter (zumindest in abgeschwichter Form) immer bestehen. Diese
Eigenheit geht aus der speziellen Form der Ubersetzung der Trageaufgabe hervor, die der Funktionsweise
des Schultergurtes zugrunde liegt. Aufgrund der bestehenden Belastung, durch die MusikerInnen vermehrt
mit korperlichen Beschwerden kimpfen, sind im Verlauf der Zeit neue Trigervarianten entstanden, die

einem abgeinderten Ubersetzungsprinzip folgen.

Alternativen zum Schultergurt

Mit unterschiedlichen Trigerformen wird versucht, eine Umverteilung des Gewichts zu erreichen und
die Belastung auf diese Weise teilweise oder vollstindig auf andere K6rperpartien zu tibertragen. Zwar
bleibt das grundsitzliche Funktionsprinzip der Lastiibertragung vom Triger auf den Kérper erhalten,
jedoch wird es in der Ubersetzung um das Kriterium der Minimierung der einseitigen Belastung erweitert.
Um dies zu erreichen, muss die Tragemethode verindert werden, was meistens durch die komplexere
Gestaltung des Hilfsmittels geschieht.

Dies zeigt sich bei Spielhilfen, die — wie Babytragen — das Gewicht anhand von zwei Tragebindern auf
beide Schultern verteilen. Dieses Tragesystem gibt es in den vielfiltigsten Ausfithrungen, wobei die Do-It-
Yourself-Spielart darin besteht, dass zwei getrennte Schultergurte an den Pins montiert und am Riicken
tiberkreuzt tiber die Schulter geftihrt werden. In der professionellen Ausfithrung sind die Triger zu einem
Tragegeschirr verniht, das die MusikerIn zunichst anziehen muss, bevor sie das Instrument vollstindig
befestigen kann. Dies hat — wie ich weiter unten noch ausfithren werde — Konsequenzen fiir die Spielpraxis.
Hinzu kommyt, dass fiir den Einsatz des Tragegeschirrs hiufig ein weiterer Pin befestigt werden muss,
wodurch der Gebrauch nicht unmittelbar gewihrleistet ist.7+.

Mit der Verlagerung des Gewichtes auf die Hiifte wiederum, ist es moglich, eine vollkommene Entlastung
der Schulter-Rickenpartie zu erreichen. Damit der Triger nicht abrutscht, muss er dazu wie ein Bauchgurt
bzw. Giirtel um die Taille geschlungen werden. Diese verinderte Tragefunktion wendet beispielsweise Steve
Albini, Gitarrist der Post-Hardcore-Band Shellac an, wobei er eine individuelle Lésung entwickelt hat, die
zu einem Markenzeichen fir seinen Spielstil geworden ist. Er befestigt seine Gitarre an einen um den Bauch

geschlungenen einfachen, aber extralangen Schultergurt (siche Abb. 13). Zwar ist diese Methode leicht

74. Beispiele fur Tragegeschirre: http:/Avww.slingerstraps.com/, oder http:/Awww.musiciansfriend.com/guitar-straps/slider-
straps-dual-shoulder-strap (Stand 1.6.2016)
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Abb. 14: Schulter-Hiiftgurt bei Jack Whi-

Abb. 13: DIY-Hiftgurt von Steve Albini tes Aufiricc am Fuji Rock Festival

arpa 2008
Jarp ) 2012 (Summers 2012)

zu imitieren und es gibt auch von A/lbini Informationen hinsichtlich der Anwendung, jedoch erscheint
die Befestigungstechnik gewdhnungsbediirftig, besonders da sich eine extrem tiefe Spielposition ergibt”.
Professionelle Produzenten versuchen mit den von ihnen entwickelten Bauchgurten das Problem der tief
hingenden Gitarre, die sich durch die Auflage auf der Hiifte automatisch ergibt, zu vermeiden. Um das
Instrument mit diesen speziellen Trigern in eine héhere Spielposition zu heben, ist es jedoch auch hier
notwendig, einen weiteren Pin unterhalb des Gitarrenhalses zu montieren.

SchliefSlich besteht auch die Méglichkeit einer Kombination von Schulter- und Hiiftgurt, die das Gewicht
je nach Bauform auf eine oder beide Schultern und die Hiifte verteilen soll (siche Abb. 14)7°. Die Zusam-
mensetzung der beiden Trageprinzipien erméglicht die Nutzung des Hiiftgurtes, ohne dass das Instrument

in einer extrem tiefen Position hingt.

Obwohl alle drei alternativen Tragevorrichtungen eine bessere Verteilung der bestehenden Belastung auf
den Kérper versprechen, kommen sie bei Live-Auftritten bisher kaum zum Einsatz. Dies liegt daran, dass
das Funktionsprinzip, mit dem die Entlastung erreicht wird, Konsequenzen fiir die Auftithrungspraxis
hat. Sowohl die neuartige Befestigung um die Taille als auch die Verwendung von mehreren Tragebindern
haben zur Folge, dass die MusikerIn die Tragevorrichtung nicht mehr nur umhingen, sondern anziehen
bzw. festschnallen muss, wodurch das Instrument eng an die MusikerIn gebunden wird. Diese Fixierung
bewirke, dass viele Gesten und Inszenierungsformen — wie zum Beispiel das Spielen hinter dem Kopf - gar
nicht mehr oder nur noch eingeschrinkt méglich sind. Abgesehen vom Einfluss auf die Inszenierungspraxis
ist die Verwendung der alternativen Spielhilfen etwas aufwindiger als die des etablierten Schultergurtes.
So muss das Instrument zum Teil mit zusitzlichen Pins ausgestattet werden und das An- und Ablegen der

Gitarre ist mit zusitzlichen Handgriffen verbunden.

7s. Diskussion zur Verwendung des Hiiftgurtes inklussive kurzer Erkliarung von Steve Albini finden sich im electricalau-
dio.com-Forum: http:/Awww.electricalaudio.com/phpBB/viewtopic.php?f=s&t=40658 (Stand 1.6.2016)

76. Jack I hite verwendete einen derartigen Triger 2012 bei mehreren Auftritt, unter anderem im New Yorker Roseland
Ballroom oder am Fuji Rock Festival in Japan. Dabei fillt besonders der iiber die rechte Schulter verlaufende Gurt auf.
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Abgesehen von diesen Einflussfaktoren ist der Grund fiir die geringe Verbreitung auch darin zu suchen,
dass sich die Gurt-Sonderformen erst im Verlauf der letzten Jahrzehnte herausgebildet haben, und nur von
wenigen der groffen Gitarrengurtproduzenten hergestellt werden. Im untibersichtlichen Angebot grofier
Vertriebsfirmen sind sie lediglich vereinzelt enthalten, sodass ihr Auflinden stark erschwert wird. Dies
liegt auch daran, dass diese Produkte bis jetzt vorwiegend von einer kleinen Gruppe von MusikerInnen
wahrgenommen wird, nimlich von denjenigen, die tiber lingere Zeit besonders schwere Instrumente

spielen und denjenigen, die Probleme mit Riicken oder Schulter haben?”.

SchliefSlich fehltaufgrund der geringen Verbreitung unter musikalischen Vorbildern die Akzeptanz fiir diese
Form, sodass die sich ergebende Erscheinungsform als eigenwillig bzw. wenig attraktiv wahrgenommen

wird?®.

An den hier vorgestellten Variationen und Erweiterungen des Schultergurtes sowie an den alternativen
Trigervorrichtungen zeigt sich, dass bereits die Form des Gegenstandes eng mit den Musik- und Insze-
nierungspraktiken verbunden ist. Die Eigenschaften, die sich aus dem Design ergeben, bestimmen nicht
nur die Beziehung zwischen menschlichen und nichtmenschlichen Akteuren, sondern férdern die Weiter-
entwicklung des Trigers und werden zum wesentlichen Auswahlkriterium. Dass eine bereits bestehende
und bewihrte Ubersetzung wie der einfache Schultergurt modifiziert wird, macht deutlich, dass schon
kleinste Eigenheiten des Gegenstandes einen Unterschied im Handlungszusammenhang machen koénnen.
Diese Eigenschaften stehen in einer engen Beziehung zu Formen und Entwicklungen in der Musikpraxis.
Deutlich wird dies beispielsweise am Kontext der Elektrifizierung der Gitarre und des Basses. Im Zuge
dieser technischen Modifikation nimmt das Instrumentengewicht zu, sodass die bewihrte, auf leichtere
Instrumente ausgerichtete Delegation zur Belastung wird. Die etablierte Auftithrungspraxis verstirke dieses
Problem (mehr dazu im Kapitel Gurt und Performance), da das ganze Gewicht durch langes Spielen in
stehender Position auf Riicken und Schulter liegt. Es verwundert also nicht, dass es mit den Verinderungen

in der Musikpraxis zu einer Modifikation des Gurtes kommt.

Neben der Verbindung zur Musikpraxis fillt auf, dass die Form des Gegenstandes durch verschiedene
Wissensbestinde bestimmt wird, die in die technische Lésung einflieflen. So kénnen bereits bestehende
Gegenstinde — wie Schultergurte oder Tragegeschirre — als Inspirationsquelle oder Vorbilder dienen oder
durch das Wissen um spezielle Funktionsweisen — etwa eine breite Auflagefliche — eine Modifikation
vorantreiben. Wie sehr Erfahrungswerte in Gegenstinden tiberdauern kénnen, zeigt sich an der Gitar-
renschlinge fiir die klassische Gitarre, die ich im folgenden Kapitel thematisieren werde. Ahnlich wie die
alternativen Tragevorrichtungen unterscheidet sich diese Schlinge wesentlich vom Schultergurt, jedoch

vollftihre sie die gleiche Tragefunktion mit einer dhnlichen Ubersetzungslogik.

77. »Fir mich, als Gitarrist mit 2 fachem Bandscheibenvorfall leider eine Plichtinvestition - warum auch sonst sollte man
sich einen solchen Gurt zulegen? “ (Maik T. 2010)

78. ,Cool ist es zwar nicht, aber..“ (Maik T. 2010), ,,dabei sicht man aus wie ein Polizist mit Schulterhalfter* (Kundenbewertung:
LM Bass Strap Slider 9o1LT 2010)
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3.3.2 Die Gitarrenschlinge fiir klassische Gitarren

Fir die akustische Gitarre hat sich schon seit langem eine ginzlich eigene Tragehilfe ausgebildet. Diese
besteht aus einem Trageband, das am unteren Ende zusammengeniht ist, wodurch sie die Form einer
Schlinge aufweist. Am meist schmalen bandférmigen Ende ist ein kleiner, breiter Haken befestigt, der
als Halte- und Verbindungselement anstelle des Pin-Loch-Netzwerkes dient. Bevor die MusikerIn das
Instrument in die Hand nimmt, legt sie sich die Schlinge um den Hals. Damit hingt der Triger hinter
dem Instrument herab, sodass das Hiklein von unten in das Schallloch eingehingt wird. Die Gitarre kann
nun mit ihrer Taille auf das unter dem Instrument hervorlaufende schmale Band abgelegt werden, sodass

das Instrumentengewicht in der Regel auf dem Nacken der MusikerIn liegt (siche Abb. 15).

Im Gegensatz zum Schultergurt findet bei diesem Tragesystem keine
vollstindige Delegation der Tragefunktion statt, denn die Schlinge kann
nur durch die Unterstiitzung der MusikerIn ihre Aufgabe erftllen. Der
kleine Haken zieht das Instrument nach vorne, sodass immer eine Hand
an der Gitarre angelegt werden muss, um das Kippen nach vorne zu ver-
hindern. Auflerdem benétigt es aufgrund des einzelnen Auflagepunktes
auch in horizontaler Richtung eine Stiitze. Im Gegensatz zum Schul-
tergurt kann der Akteur die Hinde der MusikerIn nicht vollstindig
befreien, sondern nur fir eine Entlastung und Unterstiitzung sorgen.
Somit setzt — etwas tiberraschend - die Gitarrenschlinge die Funkti-

onsweise des in der Renaissance etablierten Knopf-Schlingen-Trigers

fort.
Abb. 15: Markante Gitarrensch-

linge bei Willie Nelson
Zeit bis heute erhalten hat, obwohl der Schultergurt eine vollstindige (Philpot 2009)

Es stellt sich die Frage, weshalb sich diese alternative Variante tiber die

Ubernahme der Aufgabe erméglicht. Ahnlich wie der Schultergurt ist
diese Variante simpel gestaltet, arbeitet verlisslich und lisst sich schnell
montieren und abnehmen. Die von ihr gebotene Entlastung reicht aus, um die Beweglichkeit der Finger
zu gewihrleisten und das Instrument im Stehen oder im Gehen spielen zu kénnen. Auch auf Befesti-
gungskndpfe, die bei klassischen Gitarren selten verbaut sind, kann durch die Zuhilfenahme des Hikleins
vollstindig verzichtet werden, womit das Instrument nicht mit aufSermusikalischen Elementen erweitert

werden muss.

Hinzu kommt, dass die Schlinge recht unauftillig eingesetzt werden kann, wie es bei mexikanischen
Mariachi-Bands mitunter zu beobachten ist. Bei den in lindlicher Tracht auftretenden Musikgruppen ist
der Gebrauch der Gitarrenschlinge unter GitarristInnen verbreitet, wobei sie diese in der Anwendung
adaptieren. Statt die gesamte Last des Instrumentes auf den Nacken zu tibertragen, schliipfen sie mit
dem Arm der Greifhand durch die Schlinge, wodurch das Gewicht dhnlich wie bei anderen Gurten auf
einer Schulter lastet. Durch das eng am Korper anliegende Trageband und den nur in der Kérpermitte
bestehende Verbindungspunkt ist es moglich, die Trachtenjacke tiber der Schlinge zu tragen, sodass der

Gurt (bis auf das Verbindungsband mit Hikchen am Schallloch) vollstindig verschwindet. Damit zeigt
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sich auch hier - dhnlich wie beim Mihlsteinkragen — eine gesellschaftlich bedingte Hierarchie unter den

Artefakten: Der Triger wird der gepflogenen Kleidungspraxis untergeordnet.

Zwar ist die Gitarrenschlinge fiir die klassische Gitarre kein Gurt, aber sein Entstehungs- und Gebrauchs-
zusammenhang baut auf den gleichen Anforderungen von Beweglichkeit und Entlastung auf. All den
unterschiedlichen Trigerformen ist gemein, dass sie nicht nur im Handlungszusammenhang mitwirken,
sondern die Handlung selbst beeinflussen. Je nach Gestaltungen und Modifikationen ergeben sich ver-
schiedenste Moglichkeiten und Einschrinkungen, die die Praktik prigen. So bietet der Schultergurt hohe
Beweglichkeit und Entlastung der Hinde, jedoch geht die gesamte Belastung auf Riicken und Schulter.
Bauchgurt und Tragegeschirr verteilen die Belastung auf andere Korperteile, jedoch verindert sich der
Umgang mit und die Beweglichkeit des Instrumentes, sodass manche Gesten mit der Gitarre — unter
anderem die, bei denen die MusikerIn das Instrument schnell vom Korper 16st — behindert oder unméglich
werden. Die Gitarrenschlinge wiederum lisst sich leicht umhingen, am Instrument einfach befestigen
und gut verstecken, jedoch bietet sie nicht die vollstindige Entlastung der Hinde. Abgesehen von der
Auswirkung auf die Inszenierung legen die unterschiedlichen Triger Konventionen oftfen, die die Wahl
und den Gebrauch des Gurtes beeinflussen. Neben dem gewiinschten Erscheinungsbild, durch das dem
einfachen Schultergurt der Vorzug gegeben wird, zeigt sich, dass bereits die verbauten Pins die Wahl des
Gurtes beeinflussen. Gibt es keinen — was eigentlich nur bei akustischen Gitarren vorkommt — wird
die Gitarrenschlinge eingesetzt. Bei einem verbauten Pin, bindet die MusikerIn den Schultergurt an der
Kopfplatte fest. Dass Triger, fiir die eine grofiere Anzahl an Pins benétigt werden, bis jetzt wenig zu sehen

sind, liegt moglicherweise daran, dass das Befestigen eines neuen Pins eher ein Hemmnis darstellt.

3.3.3 Material

Nicht nur die unterschiedlichen Formen, sondern auch die verschiedenen Materialien tragen dazu bei, dass
es ein Giberwiltigendes Angebot an Gitarrengurten gibt. Diese Fiille weckt den Anschein, dass es sich hierbei
lediglich um eine Angebotsdiversifikation handelt, wie es fiir die Konsumgesellschaft tiblich ist. Diese
Auffassung mag bis zu einem gewissen Grad stimmen, jedoch zeigt sich in der detaillierten Betrachtung,
dass die unterschiedliche Ausgestaltung der Artefakte zunichst aus Problemen und Erfahrungen resultiert,
die sich im praktischen Umgang mit den Gegenstinden ergibt. Das gilt nicht nur — wie bereits ausgeftihrt
— fiir die Form sondern auch fiir das verarbeitete Material, das ebenfalls unterschiedlichste Eigenschaften,
Maoglichkeiten und Widerstinde biindelt, die fiir die musikalische Performance von Bedeutung sind. Da
die optische Ausgestaltung des Gurtes, die ein wichtiger Aspekt des Trigers ist und vom verarbeiteten
Material abhingt, auf den physikalischen Wirkungszusammenhang keinen Einfluss hat, wird sie erst im

nichsten Kapitel (im Abschnitt: Gestaltung) thematisiert.

Gurte werden aus den unterschiedlichsten Werkstoffen angefertigt, wobei vorwiegend Textilien (Kunst-
oder Naturfasern) und Leder zum Einsatz kommen (vgl. Kottke 2013). Gemeinsam ist all den verarbeiteten
Stoften ihre Flexibilitit, wenn auch in unterschiedlichem Ausmaf3. Dadurch ist dem Gegenstand eine
Anpassungsfihigkeit und Beweglichkeit eingeschrieben, die besonders fir den Tragekomfort von grofer

Bedeutung ist. Im Gegensatz zu einem starren Objekt passt sich der Gurt der jeweiligen K6rperform und
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Position an, sodass immer ein Maximum der Gurt-Auflagefliche am Kérper anliegt. Zudem f6rdert die
Beweglichkeit des Materials auch die Beweglichkeit des Instrumentes, wodurch viele der Inszenierungsfor-
men, die man von GitarristInen und BassistInnen kennt, erst méglich werden. Abgesehen davon erleichtert
ein flexibles Material den Transport, denn im Gegensatz zu einem Gestell, das nur in seine Einzelteile
zerlegt werden kann, lassen sich die meisten Gurte in eine handliche Form rollen oder falten und einfach
in Kofter oder Taschen verstauen. Abgesehen von Leder und Textilien kommen vereinzelt auch andere
Materialien zum Einsatz, wobei auch bei diesen die Flexibilitit an oberster Stelle steht. So verwendete
Santana beispielsweise ein Zeit lang einen Triger aus verketteten Holzplatten und Zakk Wylde befestigte
seine Gitarre an einer Eisenkette. Wie hoch der Komfort und die Praktikabilitit dieser auffallenden Triger
ausfillt, kann hier nicht bestimmt werden, jedoch liegt es nahe, dass solche Gurte vor allem aus optischen

Griinden verwendet wurden.

Neben der Flexibilitit weisen die Materialien verschiedene Eigenschaften auf, die zu Einflussfaktoren
in der Gestaltung der Handlung werden koénnen. Leder dient schon seit jeher als geeignetes Material
fir alle moglichen Arten von Trigern. Deshalb Giberrascht es auch nicht, dass der erste patentierte Gurt
hieraus gefertigt wurde und es bis heute sowohl bei einfachen wie auch hochwertige Tragehilfen verarbeitet
wird. Das durch Gerben aus tierischen Hiuten hergestellte Material ist langlebig und zeichnet sich durch
seine robusten Eigenschaften aus. Um Leder mechanisch zu beschidigen, benétigt es einen héheren
Kraftaufwand, sodass Verkanten, Hingenbleiben und ReifSen nicht unmittelbar zu einem Schaden fihren.
Die Festigkeit und Stabilitit des Werkstoffes, die seine Zuverlissigkeit gewihrleisten, bedingen auch
eine gewisse Rigiditit des Materials. Diese ermdglicht ein gleichmifliges Verteilen des Gewichtes auf die
Auflagefliche. Trotz der Steifheit ist Leder beweglich und biegsam, wodurch das Material die geforderte
Flexibilitit erfille. Mit der Dauer der Verwendung nimmt die Elastizitit zu, sodass der Riemen immer

weicher und damit angenehmer zu tragen ist.

Zu Beginn konnen Ledergurte hingegen etwas starr sein. Dies gilt besonders fiir breite Triger, denn
aufgrund ihrer Materialeigenschaften passen sie sich nicht allen Bediirfnissen der MusikerIn an. Der

Komfort wird zudem durch das hohere Gewicht, das sich aus der Dichte des Materials ergibt, beeinflusst.

Abgesehen von den Konsequenzen beim Gebrauch des Gegenstandes, spielt das Material auch in finanzi-
eller Hinsicht eine zentrale Rolle. Nicht nur die Gewinnung und Herstellung des Werkstoftes, sondern
auch das Vernihen zu einem Gurt ist mit einem gréfleren Aufwand verbunden. Aus diesem Grund sind
Ledergurte bereits in der giinstigsten Form teurer als Tragevorrichtungen aus anderem Material. Mit
.

steigender Qualitit des Leders, der Dicke des verarbeiteten Materials und der Komplexitit des ,,Schnittes*

nimmt auch der Preis zu und kann im unteren Drittel eines dreistelligen Betrags liegen.

Demgegentiber kdnnen textile Gitarrengurte weitaus giinstiger produziert werden. Diese bestehen aus
verwobenem Garn, wobei anfangs natiirliche Produkte wie Baumwolle oder Hanf, heute aber vorwiegend
Kunstfaser, besonders Nylon oder Polyester, verarbeitet werden. Textile Gurte weisen ein geringes Gewicht
auf und sind weniger starr als Ledergurte, sodass sie sich vom ersten Tragemoment an an die K6rperform
anpassen. Gleichzeitig sind die aus Naturfasern hergestellten Gurte weniger langlebig, denn das verarbeitete

Material kann nicht nur durch kleinere Krafteinwirkungen beschidigt werden, sondern sich auch durch
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intensive Verwendung abnutzen (vgl. Weissman 2010, S. 42 79). Da sich Textilien aufgrund der fehlenden
inneren Rigiditit nicht zur Befestigung an den Pins eignen, miissen die Enden mit einer kleinen Lederfliche

oder Kunststoffschnallen ausgestattet werden.

Neben diesen allgemeinen Materialeigenschaften weisen die Werkstoffe unterschiedliche Eigenschaften
auf, die im praktischen Vollzug bedeutsam werden kénnen.

Beispielsweise kann Schweif}, der sich durch den Auffithrungskontext (Scheinwerferlicht und kérperlichen
Anstrengung) ergibt, die wahrgenommenen Materialeigenschaften verindern, sodass der Gegenstand im
Gebrauch plétzlich unangenehm wirkt. Abgesehen von Nylon gelten alle Materialien als atmungsaktiv,
weshalb sie sich auch bei schweifitreibenden Auftritten als praktikabel erweisen. Allerdings nehmen sie
Schweif$ auf und kénnen bei anhaltender Feuchtigkeit zu stinken und schimmeln beginnen. Auch scharfe
und harte Kanten von Nylon- oder Ledergurten kénnen — wie im Abschnitt Der Schultergurt beschrieben

— in der Musikpraxis unangenehm auffallen.

Abgesehen von der Bequemlichkeit und Zuverlissigkeit sind die Materialien an der Hervorbringung
der Inszenierung beteiligt. Abhingig von ihren Eigenschaften im Wirkungskontext wird das eine oder
andere Material bevorzugt. Beispielsweise variiert der Anspruch an die Beweglichkeit des Gurtes je nach
Performance. Fiir einen Teil der MusikerInnen ist es wichtig, dass der Gurt nicht verrutscht, damit das
Instrument wihrend des ganzen Auftritts in der gleichen Position verbleibt. Andere bevorzugen es, wenn
das Instrument leicht repositioniert werden kann, weshalb der Gurt mdéglichst leicht iiber den Kérper
gleiten muss. Auch dieses Bediirfnis wird durch die Eigenschaft des Material gedeckt: Gurte aus Kunst-
stofffasern erzeugen eine geringe Reibung und lassen sich leichter verschieben als andere textile oder glatte
Ledergurte. Um auch bei letzteren eine héhere Gleitfihigkeit zu gewihrleisten, wird mitunter Gaffer-Band
an die Unterseite des Gurtes geklebt.

Die geringe Reibung erhéht nicht nur die Beweglichkeit des Gurtes, sondern kann auch dazu fihren, dass
sich das Instrument aufgrund der Schwerkraft laufend aus der bevorzugten Spielposition bewegt. Das
geschieht besonders bei kopflastigen Instrumenten. Bei zu hoher Gleitfihigkeit des Gurtes senkt sich der
Instrumentenhals unkontrolliert zu Boden. Besonders BassistInnen leiden unter diesem Problem, denn sie
missen den Instrumentenhals in diesem Fall dauerhaft stiitzen. Neben der Vergrofierung der Auflagefliche
erhoht auch der Einsatz von rauen Materialen wie der Innenseite von Leder die Reibung, sodass der
Gurt besser an der Kleidung haftet und sich das Instrument nicht aus der Spielposition bewegt. Da diese
Eigenschaft besonders das leichte, diinne und flexible Veloursleder erfiillt, wird es auch an die Unterseite
verschiedener Textilgurte angebracht. So ist der in den 1960er-Jahren beliebte Hootenanny-Stoftgurt an

der Riickseite in der Regel mit dem samtigen Leder ausgestattet.

Materialeigenschaften, Produktion und Verarbeitung wirken nicht nur in die Musikpraxis, sondern sind

auch fur die Praktik der 6konomischen Vermarktung von Bedeutung. Der Einsatz von hochwertigen,

79. “If you play the guitar while standing, it is essential that you purchase a guitar strap. Straps come in many sizes, materials,
and colors. Leather straps are quite sturdy, but also tend to be fairly heavy. Cloth straps are lighter, and often come in a variety of
colors and designs. Leather straps are quite sturdy, and offer good support for the guitar. Many ornate designs are now available.
Leather is always rather heavy, and you may prefer a lighter [...] Cloth straps are much lighter than leather ones. By the same
token, cloth straps offer less support for the guitar. Many colorful cloth patterns are now available. ”(Weissman 2010, S. 42)
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langlebigen und robusten Rohstoffen (wenn sie die gewitinschten Materialeigenschaften erfiillen) und die
aufwindige Verarbeitung dienen zwar vor allem der Funktionalitit. Gleichzeitig lassen sie sich dadurch
aber auch teuer vermarkten. Dieser ckonomische Faktor spiegelt sich vermutlich auch in der musikali-
schen Praxis. Im Gegensatz zu professionellen und ambitionierten MusikerInnen, fiir die der Gurt ein
unverzichtbares Hilfsmittel ist, werden sich AnfingerInnen und MusikerInnen, die ihr Instrument eher
zum Zeitvertreib spielen, aber auch Personen, die dem Equipment weniger Aufmerksamkeit schenken,
cher mit einfachen, weniger komfortablen aber dafiir billigen Gurten zufrieden geben. Eine derartige

Strukturierung des Feldes miisste aber in einer weiterfiihrenden Untersuchung tiberpriift werden.

Das Motto ,,Zeige mir deinen Gitarrengurt und ich sage dir, wie du spielst [...]“ (Kottke 2013), das auf
einer Beratungsseite fiir Gitarrengurte zu finden ist, verdeutlicht den Beitrag und Einfluss des Gegen-
standes auf die Musikpraxis. Ob das Instrument viel bewegt wird, oder méglichst in einer bestimmten
Spielposition bleiben soll; ob das Instrument leicht oder schwer ist (wodurch sich bestimmte Klangeigen-
schaften ergeben); ob das Hilfsmittel moglichst unauffillig und unbelastend in der Inszenierung mithelfen
oder einfach nur seinen Tragezweck erfiillen soll; ob das Hilfsmittel moglichst dauerhaft und stabil oder
billig und funktional sein soll; all das ldsst sich an der Wahl des Gitarrengurtes ablesen. Die Beziehung
zwischen Gurt und handlungsbezogenen Informationen ergibt sich aus der Wirkung des Gegenstandes
im praktischen Vollzug, wobei sich diese — wie in den vorangegangenen Abschnitten aufgezeigt wurde
— vor allem aus den Eigenschaften und Eigenheiten des Materials und der Form ergeben. Ihre Einfliisse
missen in der Praxis berticksichtigt werden. Dabei kénnen sich auch ungiinstigen Bedingungen ergeben,
die als stérend oder behindernd wahrgenommen werden. Um diese Einfliisse zu minimieren, entstehen,
ausgehend von Erfahrungen und Wissensbestinden, laufend modifizierte bzw. neue Triger, die einen
ungestdrten Handlungsvollzug erméglichen sollen. Mit dem Einsatz eines bestimmten Trigers werden
all die Erfahrungen und Lésungen mobilisiert, die durch die Form und das Material im Gurt verankert
sind. Solange der Gurt den Praxisbediirfnissen entspricht, fallen die zugrunde liegenden Ubersetzungen
kaum auf. Das spezifische Trageprinzip erscheint dann als Black Box und der konkrete Triger als einer
unter vielen dhnlichen Gegenstinden, die trotz ihrer Unterschiede in der Wirkungsweise ganz allgemein

unter der Bezeichnung ,,Gitarrengurt® zusammengefasst werden.

3.4 Gurt und Performance

Wie der Gurt in die Performance eingebettet ist, ergibt sich nicht nur aus den Eigenschaften, die die
einzelnen Akteure auszeichnen, sondern auch aus der Art und Weise, wie sich die Zusammenarbeit zwischen
Triger und MusikerIn gestaltet. Genauso wie sich die materiellen Eigenschaften sowie die korperlichen
Ausfiihrungen und Erscheinungen des Objektes auf die Anwendung auswirken, beeinflussen auch die
Wiinsche und Bediirfnisse der MusikerIn, sowie ihre Fahigkeiten und Unvermégen den Gebrauch des
Gurtes. Die Inszenierung resultiert aus einer erfolgreichen Zusammenarbeit. Gleichzeitig prigt der Auftrite
als optischer Vorgang den Kommunikationsprozess zwischen MusikerIn und Publikum. Aus spezifischen
Gebrauchsweisen konnen durch Imitation und Tradierung typische Gebrauchsformen entstehen, die

mitunter Ziige einer Konvention annehmen und in bestimmten Musikrichtungen bevorzugt verwendet

77



werden. Der Inszenierung liegt also ein Informationsgehalt zu Grunde, sodass die Erscheinungsform des
Gurtes und die Art und Weise, wie dieser Teil des Geschehens wird, einiges tiber die MusikerIn und ihre
Musik verraten kann.

In den folgenden Abschnitten soll aufgezeigt werden, wie sich die Zusammenarbeit gestaltet und welche
spezifischen Inszenierungsformen — die hiufig an bestimmte Musikrichtungen und Zeitkontexte gekoppelt

sind — sich daraus ergeben.

3.4.1 Gebrauch des Tragers

Der simple Aufbau des Schultergurtes, bestehend aus einem durchgehenden Triger, gibt keine spezifische
Gebrauchsform vor, denn die Tragefunktion kann auf unterschiedlichste Weise erreicht werden. Aufgrund
seiner anwendungsoffenen Gestaltung haben sich im Verlauf der Zeit verschiedene Techniken in seiner
Verwendung entwickelt, von denen sich ein Teil bis heute etabliert hat. Diese werden zum einen an der
Artund Weise des Umhingens — also, wie der Gurt iiber Schulter und Riicken gelegt wird — und zum

anderen an der Trageposition — also ob das Instrument hoch oder tief hingt — sichtbar.

3.4.1.1 Formen des Umhéangens

Die heute iiblichste Gebrauchstechnik ist das Auflegen des Gurtes auf der Schulter der Greifhand, sodass
sich der Gurt an der Halsseite des Instrumentes auf der Kérpervorderseite der MusikerIn befindet und ab
der Schulter quer iiber den Riicken zum Endpin verlduft. Der Gurt umspannt die MusikerIn, sodass das
Instrument stabil am Korper anliegt und sich in der gewiinschten Spielposition befindet. Zudem kann
das Gewicht auf Schulter und Riicken verteilt werden. Da der Gurt die Beweglichkeit der Hinde nicht
beeinflusst, kommt diese Tragetechnik schon seit der Barockzeit zum Einsatz.

Auch wenn diese Gebrauchsweise naheliegend ist und von den MusikerInnen bevorzugt verwendet wird,
lasst sich keine Determinierung der Handlungsweise durch den Gegenstand beobachten. Im praktischen
Vollzug sind verschiedene weitere Gebrauchsformen anzutreffen, die sich ganz allgemein bei Tragerie-
menvorrichtungen bewihrt haben. Diese konnen im routinisierten Umgang mit anderen alltiglichen
Gegenstinden beobachten werden und verweisen auf implizite Wissensbestinde, die in der Nutzung von
Trigern bestehen. Fiir die Verwendung von Fotoapparaten oder Bauchliden reicht es beispielsweise, wenn
das Trageband am Nacken aufliegt. Bei Handtaschen wiederum wird der Trageriemen meist nicht diagonal
ber den K6rper gespannt, sondern lediglich auf einer Schulter abgelegt. Diese Gebrauchsformen, aber
auch weitere Adaptionen finden sich auch beim Einsatz des Gitarrengurtes.

Bis in die 1960er-Jahre legten sich einzelne Gitarristinnen und BanjospielerInnen den Gurt lediglich um
den Nacken®® (siche Abb. 16). Dass sich diese Trageposition nie wirklich durchgesetzt hat, liegt zum einen
daran, dass das Gesamtgewicht des Instrumentes auf einer Stelle lastet und zum anderen verliduft der Gurt
zum Endpin auf der Kérpervorderseite der MusikerIn, wodurch die Schlaghand behindern werden kann.
Eine Mischform, bei der der Gurt zunichst am Riicken, schlussendlich dann doch auf der Kérpervorder-

seite zum Endpin verlduft, hat sich fast ausschliefSlich bei GitarristInnen etabliert, die stehend Slide-Gitarre

80. Unter anderem verwenden der britische Gitarrist Berr Weedon und der Bluesmusiker Rev Gary Davis diese Umhingetech-
nik.
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Abb. 16: Umhingevariante von Rev Gary Davis Abb. 17: Umhingevariante bei Slideguitar:

(David 1964) Jerry Douglas (Frommer 2009)

Abb. 18: Umhingevariante im Blues: Albert

Collins (Sumori 1990) Abb. 19: Umhingevarinate im Bluegrass:

Bill Monroe (NaSHOF 1970¢r)

spielen (siche Abb. 17). Diese MusikerInnen® fideln ihre Schlaghand unter dem am Riicken herablaufen-
den Band durch. Diese Umhingetechnik schrinkt eigentlich die Bewegungsfreiheit der Schlaghand ein,
denn der Gurt windet sich fast vollstindig um selbige. Jedoch ermdglicht diese Trageform das drehen des
Instrumentes um 9o Grad, sodass mit der Decke nach oben gespielt werden kann. Die etwas eigenwillige
Instrumentenhaltung ahmt die Spielposition von Hawaii- und Pedal-Steel-Gitarren nach, die in der Regel
in sitzender Position mit dem Instrument auf dem Schof3 liegend oder auf einem Tisch befestigt, gespielt
werden. Diese Spielhaltung, die im Stehen mit der gedrehten Gitarre erreicht wird, resultiert aus der eigenen
Spieltechnik, die beim Spielen der Hawaii-Gitarre angewendet wird. Durch die nach oben zeigenden Saiten
kann der Slide-Gegenstand ohne Anwinkeln des Handgelenks tiber die Saiten gefithrt werden, wihrend
die Schlaghand - wie bei der Zitter — durch horizontale Bewegungen und Zupfen die Saiten zum Klingen
bringt. Aufgrund dieser Bewegung wirkt sich der um die Hand geschlungene Gurt nicht negativ auf den

Spielkomfort aus.

Eine weitere Variation der Tragetechnik ergibt sich, wenn statt der Schulter der Greifhand (innere Schulter)
die Schulter der Schlaghand (dufSere Schulter) als Auflagefliche verwendet wird. Diese Trageposition ist

besonders bei BluegrassmusikerInnen und lange auch bei bedeutenden BluesmusikerInnen zu beobachten.

81. Beispielsweise Jerry Douglas oder Pat Wictor.
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Sie wurde und wird bis heute zudem noch 6fters von Banjo- und besonders MandolinenspielerInnen
angewendet. Durch das Auflegen auf die duflere Schulter verliert das Instrument an Stabilitit, denn es
tendiert dazu, sich aus der idealen Spielposition zu bewegen und (dhnlich wie eine Handtasche) mit seiner
Breitseite im rechten Winkel zum Kérper der MusikerIn zu stehen. Das diese Gebrauchsweise trotzdem
hiufiger zum Einsatz kommy, lisst sich prinzipiell aus zweierlei Grinden erkliren. Zum einen ist sie
die schnellste und einfachste Moglichkeit, den Gurt im Stehen einzusetzen, ohne dass das Instrument
angehoben und der Gurt tiber den Kopf gehievt werden muss. Um die Tragetitigkeit zu erfiillen reicht es
reicht ihn einfach auf die duf8ere Schulter abzulegen. Zum anderen ergibt sich aus der hohen Spielhaltung
der Mandoline und der kleinen Instrumentendimension eine kurze Gurtlinge, die nur mithevoll tiber den
Kopf gehoben werden kann.

Im Umfeld der Bluegrass-Musik hilt sich eine weitere sagenumwoben, aber durchaus plausible Erklirung
fiir diese Tragepraktik. Thr Ursprung findet sich bei den Bluegrass-Bands der 1940er- und 1950er-Jahre®.
MusikerInnen dieser Formationen trugen bei ihren Auftritten grofle, weitkrempige Westernhiite, soge-
nannte Stetsons (siche Abb. 19). Mit ihnen vergroflert sich der Kopfumfang so, dass das Uberstreifen des
Gurtes behindert wird. Um bei Auftritten auf Bithnen und im Fernsehen Probleme mit der Kopfbede-
ckung zu vermeiden, die sich besonders beim Wechsel der Instrumente ergeben kénnen, hat sich in dieser
Musikrichtung die spezielle Schulter-Tragetechnik besonders unter Banjo- und MandolinenmusikerInnen
eingebiirgert® (vgl. Magram 2014; Laird 2006, s4f; Erbsen 2004, 8). Mit diesem Auftreten prigten die
frithen Bluegrass-Bands die Spielhaltung in der Musikrichtung, die bis heute von MusikerInnen kopiert
wird. Hier ldsst sich somit eine Tradierung erkennen, wobei vor allem Banjo-Spieler Earl Scruggs und

Madolinenspieler Bill Monroe als Vorbilder genannt werden:

»1 have always put the strap over my right shoulder because I saw a picture of Earl Scruggs
with it that way when I was just a kid. I just assumed that was where the strap was supposed

to go and never learned to put it over my head.“ (Culloden 2014)

Ob diese Trageposition von den Bluegrass-MusikerInnen entwickelt wurde oder schon frither bestanden
hat, kann hier nicht beantwortet werden. Jedoch fillt auf, dass Pete Seeger, der mit dieser Musik nur am
Rande zu tun hatte, ebenfalls in den 1940er- und 1950er-Jahren sein Banjo tiber eine Schulter hingend

spielte.

Neben der Verwendung unter Bluegrass-MusikerInnen kommt diese Tragepraktik auch bei Bluesmusike-
rInnen zum Einsatz, bei denen eine Tradierung bis in die 1970er-Jahre zu beobachten ist. GitarristInnen
wie Big Bill Broozny, Calvin Frazier oder T-Bone Walker tragen den Gurt bereits in den 1940er-Jahren iber
der rechten Schulter®. Auch MusikerInnen der nachfolgenden Generationen, besonders solche, die dem

Electric-Blues und dem Blues-Rocks® zugeordnet werden, spielen auf Konzerten ausschlieflich in dieser

82. Diese Tragetechnik findet sich beispielsweise bei den Blue Grass Boys, Foggy Mountain Boys oder bei den Stanley Brothers.

83. Der Banjospieler Dave AMagram berichtet in einem Forenbeitrag von einer Begegnung mit Far/ Scruggs in den 1970er-
Jahren, in dem dieser den Grund fiir diese Trageposition erklart: ,,Well, back when I was playing with Monroe [...], we had to
wear these big hats, you see. And it was too much trouble to take my hat off, and put the banjo on, and then put my hat back on.
So I just took to wearing the banjo on my right shoulder.“(Magram 2014)

84. Es konnte auch sein, dass diese Tragetechnik schon weitaus linger verwendet wird, jedoch ist die Quellenlage dazu diirftig.

8. Hier sind Freddie King, Albert Collins, aber auch Jobnny Guitar Watson zu nennen.
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Haltung (siehe Abb. 18). Auffallend ist in dem Zusammenhang, dass John Mayall, ein Wegbereiter der
britischen Bluesszene, diese Tragetechnik tibernimmt. In weiterer Folge findet sich diese Gebrauchsform
vereinzelt bei britischen Rockbands der 1960er-Jahre, die aus der lokalen Blues bzw. Rhythm and Blues
Szene hervorgingen.®® Es liegt nahe, dass diese Musiker, die sich am amerikanischen Blues orientierten
und von ihm beeinflusst sind, die Trageposition tibernommen haben, um auch im Auftritt auf ihre musi-
kalischen Wurzeln zu verweisen. Diese Vermutung miisste aber in weiterfithrenden Studien untersucht

werden.

Gerade durch die Anwendungsoffenheit des Gitarrengurtes kommt es zu unterschiedlichen Entwicklungen
und Anpassungen, bei denen bestechende Wissensbestinde im Gebrauch von Trageriemen entsprechend
den spezifischen Bedingungen der Situation eingesetzt werden. Aufgrund von Tradierungsprozessen
konnen bestimmte Gebrauchsformen zu einem Erkennungsmerkmal fiir Spieltechniken oder zum Verweis
auf die musikalische Herkunft werden. Schon alleine aus diesen spezifischen Praktiken, die vorwiegend
in bestimmten musikalischen Kontexten anzutreffen sind, ergibt sich eine gewissen Ordnung, die zur
Wahrnehmung einer relativen Strukturiertheit und Verstehbarkeit der Musik- bzw. Sozialwelt beitragen.
Dies gilt nicht nur fiir die Art und Weise, wie der Gurt umgehingt wird, sondern auch fuir die gewihlte

Trageposition des Instrumentes, wie ich im folgenden Kapitel erldutern werde.

3.4.1.2 Trageposition

Ein wesentliches Merkmal, das sich aus der Verwendung des Gurtes ergibt, ist die Hohe der Trageposition,
in der das Instrument am Korper festgehalten wird. Aufgrund des variierenden Kérperbaus der Musike-
rInnen und den unterschiedlichen Spieltechniken besteht der Bedarf, die Spielposition den individuellen
Bediirfnissen so komfortabel wie mdglich anzupassen.

Im Gegensatz zur Kordel, bei der die Hohe durch Zurechtschneiden der Schnurlinge bestimme wird, ist
der Gitarrengurt mit Vorrichtungen ausgestattet, die ein wiederholtes und relativ schnelles Verlingern
und Verkiirzen des Riemens ermdéglichen. Neben der Biigelschnalle, bei welcher der Riemen stufenweise
eingestellt wird, und dem stufenlosen Schiebesteg bzw. der Dreistegschnalle kommen auch schnallenlose
Losungen zum Einsatz.®” Abgesehen von der Verstellbarkeit hingt die Anpassung aber auch von der zur

Vertiigung stehenden Linge des Gurtes ab. Die Mglichkeit der Verlingerung und Verkiirzung des Trigers

86. So treten beispielsweise die Tioggs bis Ende der 1960er-Jahre durchgehend mit dem Gurt iiber der rechten Schulter auf
und auch Brian Jones und Keith Richards machen bei verschiedenen Fernsehauftritten bis Mitte der 1960er-Jahre von dieser
Haltung Gebrauch.

87. Der Vollstindigkeit halber soll hier angemerkt werden, dass die unterschiedlichen Verstellvorrichtungen auf unterschied-
liche Funktionszusammenhinge zuriickzufiihren sind. So kommen die hiufig recht auffallend gestalteten Biigelschnallen nur
bei Ledergurten als Dekorationselemente zum Einsatz. Demgegeniiber ist der Dreisteg aus diinnem und leichtem, abgrundeten
Material geformt und fallt weniger auf. Er hat sich als Hilfsmittel in der Hohenverstellung erst mit den Textilgurten etablierr,
da fiir das verkeilende Funktionsprinzip ein weiches und flexibles Material notwendig ist. Das geringe Volumen und die geringe
Masse der Halterung sowie der Umstand, dass diese keine scharfen Kanten aufweist, reduziert die Gefahr, dass die Schnalle einen
Schaden am Instrument verursacht. Dass dies zu der Zeit, als der Stoffgurt aufkommt (1960er-Jahre), ein Problem ist, unter
dem vor allem der Instrumentenlack leidet, zeigt sich an der Labelingstrategie der Gurt-Marke Bobby Lee. Sie vermarktet die
Stofftriger als ,,No-Scratch Guitar Strap“. Mit dem Satz ,,No metal to avoid scratching your guitar bewirbt Bobby Lee eine
Variante des No-Scrarch Guitar Strap, bei der zudem ginzlich auf Metallelemente und damit auf Verstellschnallen verzichtet
wurde. Stattdessen kommen bei diesen Stoffgurten verlingerte Lederenden zum Einsatz, in die mehrere Pinlcher eingestanzt
sind.
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wird von MusikerInnen unterschiedlich eingesetzt, wobei hinsichtlich der Positionierung des Instrumentes
ganz allgemein gilt, dass diese von der Spieltechnik und vom Komfort abhingen soll**. Die Meinungen, in
welcher Position diese Bedingungen gegeben sind, gehen dabei stark auseinander, sodass eine mitunter
ideologisch gefithrte Kontroverse unter GitarristInnen und BassistInnen zu beobachten ist. Neben den
spielerischen Moglichkeiten kommt der Faktor der Inszenierung hinzu, womit Aspekte des Auftretens

und des Erscheinungsbildes relevant werden, die sich vor allem um die Frage der Coolness dreht.

Praktik der hoch umgehangten Gitarre

Die tief hingende Gitarre steht im Kontrast zu der von MusikpidagogInnen bevorzugten Haltung, denn
fir die Spielbarkeit des Instrumentes, besonders hinsichtlich des Greifens, gilt eine hohe Trageposition
als vorteilhaft. Demzufolge sollte die Gitarre wie auch der Bass so positioniert sein, dass der Hals des
Instrumentes leicht nach oben zeigt und sie auf Hohe des Bauchnabels, bzw. zwischen Bauchnabel und
Giirtelschnalle geschlagen werden kann. Eine in Gitarrenschulen hiufig wiederzufindende Regel besagt,
dass sich das Instrument im Sitzen und Stehen idealerweise in der gleichen Position befindet (vgl. unter
anderem Arnold 2001, 2; Hurwitz 2006, 6; Fisher 2013, 86). Diese Haltung ermdglicht beiden Hinde den
grofiemaoglichen Aktionsradius, bei dem die Belastung fiir Hinde und Riicken gering sind und sich der
Arm der Schlaghand in einem fiirs Spielen geeigneten Winkel befindet (Bull 2008, S. 2).

Zudem konnen hohe Saitenlagen, die sich nahe am Instrumentenkorpus befinden, gut und mit einem
flachen Winkel in der linken Hand erreicht werden. Diese Vorteile sind fiir MusikerInnen von Bedeutung,
die den gesamten Tonumfang des Instrumentes niitzen und deren Klangerzeugung die hohe Beweglichkeit

der Finger bedarf, weshalb die Trageposition in einigen Musikrichtungen besonders hiufig anzutreffen ist.

Abb. 20: Hoch umgehingte Gitarre: Jaco

Pastorius (Jean-Luc1977) Abb. 21: Hoch umgehingte Gitarre: Steve

Howe (Yes); (Dikeman 1977)

Gerade JazzmusikerInnen®, die besonders in hohen Lagen, aber auch (virtuose) Liufe spielen, verwen-
den die hohe Spielposition (siche Abb. 20). Auch GitarristInnen des Progressive Rock?®, die mitunter

ein virtuoses Gitarrenspiel in ihren Lieder einsetzen, tragen das Instrument auffallend hoch (siche Abb.

88. ,,If the guitar is not comfortable to play, then you need to readjust the strap up or down.“(Weissman 2010, S. 44)
89. Hier kann unter anderem auf Jim Hall, Pat Metheny, Martin Taylor oder Jaco Pastorius verwiesen werden.
90. Beispielsweise Sreve Howe (Yes), Robert Fripp (King Crimson) oder Jobn Petrucci (Dream Theater).
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21). Einige dieser MusikerInnen haben das Instrument sogar so hoch umgehingt, dass es oberhalb des
Bauchnabels geschlagen wird. Obwohl besonders Jazz- und Progressive-Rock-MusikerInnen eine hohe
Trageposition zu bevorzugen scheinen, kann dies nicht generalisiert werden. Auch hier finden sich In-
strumentalistInnen, die eine tiefere Haltung bevorzugen. Die hohe Spielposition kann jedoch als typisch
tiir die beiden Musikrichtungen gelten. Daneben lassen sich weitere Gruppen ausmachen, die durch eine
hohe Spielposition auffallen, etwa jene der BassistInnen, die mit der Slap-Technik spielen. Fusion- und
Funk-BassistInnen wie Larry Graham, Louis Johnson oder Stanley Clarke schlagen und reifien die Saiten
ebenfalls auf Nabelhohe.

Abgesehen von den Spielmdglichkeiten ergibt die Trageposition ein spezifisches Erscheinungsbild im
Auftreten. Der enge Gitarrengurt, der diese Position ermdglicht, bindet das Instrument stirker an den
Kérper, wodurch dieses alle Bewegungen des Oberkorpers mitmacht. Zudem miissen durch die hohe
Instrumentenposition Hinde und Arme mitunter stark angewinkelt werden, sodass sie sich beim Spielen
durchwegs oberhalb des Beckens befinden und die musizierenden Kérperbewegungen im oberen Korper-
bereich stauchen. Diese kompakte Haltung wirkt eingeschrinkt und unfrei, auch wenn sie das entspannte

Musizieren fordert.

»Je hoher Sie die Gitarre positionieren, desto leichter kann man sie spielen. Das Problem
ist, wenn die Gitarre zu hoch hingt, sehen Sie ziemlich bescheuert aus. Je tiefer die Gitarre
hingt, desto cooler. Leider ist die Gitarre dann auch schwieriger zu spielen, und die linke

Hand kann leicht verkrampfen.“ (Chappell 2008, S. 56)

Der Umgang damit, dass Spielkomfort und attraktives Erscheinungsbild einen entgegengesetzten Zusam-
menhang aufweisen, bestimmt bis heute die Musikpraxis und wurde vor allem im Bereich der Pop-Musik
zu einem einflussreichen Problem. Auch in dieser ,,Stilrichtung der Musik® finden sich Strémungen, in
denen das Instrument bevorzugt hoch umgehingt wird. So fallen in den frithen 1960er-Jahren die aus Liver-
pool stammenden Mersey Bear Gruppen® durch die hoch umgeschnallten Instrumenten auf. Besonders
hervorstechend ist diese Position bei Gerry &5 The Pacemakers Musikern (siche Abb. 22). Gerry Marsden
scheint seine Gitarre fast auf Brusthohe zu schlagen und der Bassist Les Chadwick hat sein Instrument so
hoch umgehingt, dass er zum Spielen sowohl den Arm als auch das Handgelenk seiner rechten Hand stark
anwinkeln muss®?. Diese auftillige Trageposition scheint, wie Keith Richards in seinen Memoiren feststellt,
eine Modeerscheinung in dieser Musikszene gewesen zu sein, denn auch bei den Bearles, die ebenfalls aus
diesem Umfeld entstammen, tragen sowohl John Lennon als auch George Harrison ihre Instrumente weit
oben. Die von auflen als unkomfortabel und behindernd wahrgenommene Spielhaltung fithrte auch zu

Kritik, wie Richards Erinnerungen an Lennon zeigen:

»1 used to criticize [Lennon] for wearing his guitar too high. They used to wear them
up by their chests, which really constricts your movement. It’s like being handcufted. ‘Got

your fucking guitar under your fucking chin, for Christ’s sake. It ain’t a violin.” I think they

o1. Unter anderem Gerry €5 The Pacemakers, The Remo Four oder The Searchers;
92. Vergleiche dazu den Peacemaker-Auftritt in der BBC ,, Top Of The Pops“-Show (1965), in dem sie auch den Song Ferry
Cross The Mersey auffithrten: https:/Aavww.youtube.com/watch?v=08083BNaYcA (Stand 1.6.2016)
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thought it was a cool thing. Gerry & the Pacemakers, all of the Liverpool bands did it. We

used to fuck around like that: “Try a longer strap, John. The longer the strap, the better you

play.’?*“ (Richards und Fox 2010, 207f)

Abb. 22: Hoch umgehingte Gitarre: Gerry & The Peace-  Abb. 23: Hoch umgehingte Gitarre:
maker (Shout! Factory 1964) David Byrne (Talking Heads);
(Markos 1978)

Die Praktik der tief hingenden Gitarre ist fiir diese Gruppen aus Liverpool aber auch fiir einige andere
GitarristInnen und BassistInnen der Popularmusik nicht bedeutend. Ab den spiten 1960er-Jahren wandert
das Instrument vor allem bei rockigen weiflen MusikerInnen in eine tiefere Spielposition. Jedoch treten
mit der New Wave-, Post-Punk- und Indie-Musik, die aus dem Gitarrenband-Kontext hervorgehen, ab
Ende der 1970er-Jahre wiederum vermehrt MusikerInnen — vor allem GitarristInnen — in Erscheinung, die
ihr Instrument auf oder tiber der Giirtellinie tragen (siche Abb. 23)?*. Diese Haltung fillt auch Sara Cohen

in ihrer empirischen Untersuchung zur Inszenierung von Geschlechterrollen in der Rockmusik auf.

»Ihe lead singer of Cast, for example, holds his guitar tight up to his chest rather than
slung lower around the stomach or pelvis, in a manner that convey a youthful fragility and
earnestness which is enhanced by the clarity of his voice [...] The sounds produced by bands
like Cast, Space and the Lightning Seeds suggest a masculinity that is rather soft, vulnerable
and less macho, aggressive and assertive, less threatening or explicit than that promoted by
many styles of heavy rock and metal, rap or funk. The lyrics convey a similar impression,
covering a broad range of themes and issues but suggesting a fragile masculinity — men who

are lost, confused and betrayed.“ (Cohen 1997, 26ff)

93. All das nutzte nichts, denn John Lennon spielte bis zu seinem Tod mit einem hoch umgehingten Instrument.
94. Dies ist beispielsweise bei MusikerInnen der Gruppen Tulking Heads, Simple Mindes, Primal Scream, Mighty Mighty, Joy
Division oder Felt zu sehen.
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Auch Matthew Bannister, der sich in seinem Buch /#hite Boys, I hite Noise. Masculinities and 1980s Indie
Guitar Rock (2006) mit den Indie-Musikern der 1980er-Jahre befasst, verweist auf eine Zuriickweisung

von rockigen Elementen in ihrem Auftreten.

»But Indie initially defined itself not only by its opposition to commercial contempo-
rary pop, but also by its opposition to ‘rockism’, the traditional association of rock music
with machismo, spectacle, virtuosity, excess and self-indulgence — in other words, forms of
‘vulgarity’. So indie musicians had to somehow differentiate themselves from the adverse con-
notations of both a rock and a pop mainstream [...] Indie guitar rock was a tightly bounded
space/genre: on the one hand, one couldn’t be too ‘pop’ or ‘dance’; on the other hand, ‘rock’
was also at least initially loaded with negative connotations. The result was a music that was
gesturally restricted: not obviously black or danceable or too macho and ‘rock and roll’ [...].
Lyrics (often inaudible) tend to be introspective, pessimistic, passive, sometimes ironic or
apologetic. The image of the musician is often anti-star — ‘ordinary’, modest. [...] There is a
tendency towards an aesthetic of minimalism — ‘less is more’. [...]

Although indie groups were influenced by punk musically, in performance they gen-
erally avoided the transgressive, offensive aspect of punk and favoured a post-punk, non-
performance ‘shoe-gazing’ ordinariness, dressing in street clothes and eschewing expressive
‘rock’ gestures: a group approach, in which no single member is the ‘star’ — ‘dressing down, a

«

minimum display prowess, and a deliberate muting of charisma’.“ (Bannister 2006, 64ff)
Die hoch umgehingte Gitarre, die in dieser Musikszene weniger mit einem virtuosen, technischen Gitarren-
spiel einhergeht, folgt den der Musikrichtung inhirenten Codes, wie dem Bediirfnis ,kritisch entfremdet,
melancholisch® aufzutreten und bestehende Erwartungshaltungen an eine Gitarrengruppe nicht zu bedie-
nen oder gezielt zu brechen (Biisser 2000, S. 12). Obwohl nur ein Teil der MusikerInnen diese Trageposition

ibernimmt, geht auch aus dieser einfachen Praktik die beschriebene Anti-Haltung gegentiber der Rock-

und Punkmusik hervor.

Praktik der tief umgehangten Gitarre

Im Gegensatz dazu hingen sich besonders RockmusikerInnen ihr Instrument hiufig (weit) unter die Giir-
tellinie. Wie in Gitarrenschulen angesprochen und MusikerInnenforen diskutiert, ist diese Spielposition
gewohnungsbediirftig und kann als belastend wahrgenommen werden®. Durch das tiefe Griftbrett muss
das Handgelenk besonders beim Greifen eines Barrés®®, aber auch bei Liufen {iber die tiefsten Saiten in

hohen Lagen, stark gekriimmt werden. Typische gesundheitliche Folgen, die sich aus einer unvorteilhaften

9s. Beispielsweise findet sich in der von Hurwitz verfassten Gitarrenschule folgenden Eintrag: ,,Playing with a low-strung
strap might look cool, but it makes playing more difficult.“(Hurwitz 2006, S. 6) In einem Forum, in dem negative Erfahrungen
mit der Spielposition ausgetauscht werden, klingt das so: ,,Nothing looks cooler than a low-slung electric guitar, a la Jimmy
Page. But ergonomically I find it much less comfortable for my fretting wrist than playing at medium height, especially for
playing technically challenging stuff all over the fretboard.“(Phoenix 7 2005) ,,No, no one finds it comfortable, its just for looks.
look at studio shots of Jimmy Page even, he wore it alot higher than he did live.“ (Vanderkalin 20m)

96. Griff, bei dem ein Finger alle oder mehrere Saiten abdriicke.
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Haltung ergeben, kénnen Sehnenscheidenentziindungen, ein Repetitive-Strain-Injury-Syndrom oder
auch Riicken- und Schulterprobleme sein (Halstead 2000, S. 398). Insgesamt gilt, dass je tiefer die Gitarre
hingt, das technische und prizise Spielen anstrengender und schwieriger wird und weitaus mehr Ubung
benétigt.

Trotz dieser Probleme haftet dem tief hingenden Instrument ein Kultstatus an — und es prigt bis heute das
Bild des Rockstars. Es sind also nicht die spieltechnischen Moglichkeiten und der Komfort, die als Vorteil
dieser Haltung wahrgenommen werden, sondern lediglich das sich ergebenden Erscheinungsbild. Unter ei-
nem Teil der rock- und popaffinen MusikerInnen und BeobachterInnen herrscht die Meinung vor, dass eine
MusikerIn mit einer tief hingenden Gitarre einfach ,,cool und lissig bzw. ,normal® aussieht®”(Bayton 1997,
S. 43). Hoch umgehiingte Gitarren wecken demgegentiber den Eindruck eines ,,nerdigen®, streberischen
Auftretens, das mit einem ,,uncoolen®, mitunter dimmlichen und wenig minnlichen Erscheinungsbild
assoziiert wird®®. Offensichtlich wird diese abschitzige Haltung nicht nur in Bela B.s Lied Gitarre runter

(2006), sondern auch im Begleittext zur Singleauskopplung des Songs:

»Viele Leute tragen ihre Gitarren zu hoch. Sie meinen, sie konnten dadurch filigraner
spielen und hoffen, mit ihrer Technik zu beeindrucken. Dabei vergessen die meisten das Wich-
tigste: ES SIEHT SCHEISSE AUS, WENN DIE GITARRE UNTERM KINN HANGT!
DAS AUGE ROCKT MIT, VERDAMMT! Eine Gitarre sollte als integrierter Kérperteil (Ja,
das Wort Penisverlingerung dringt sich hier mit Recht auf) aus der Lende heraus wachsen.

Die elektrische Gitarre ist ein Symbol aggressiver Sinnlichkeit!“ (Bela B. 2007)

Wie hier ersichtlich wird, handelt es sich um ein essenzielles Erscheinungsbild, das aus der Zusammenarbeit
zwischen Musikerln, Gitarre und Gitarrengurt hervorgeht und in der Rockmusik zu so etwas wie einer
Konvention geworden ist. Es stellt sich also die Frage, woher die Wertschitzung fiir das tief hingende
Instrument herrithrt. Erklirungen dafiir finden sich unter anderem in den Méglichkeiten, die sich aus
dem Akteur-Netzwerk ergeben.

Durch den langen Gurt ist die Gitarre weniger fest mit dem Korper verbunden und kann leichter und
auflerdem mit grofSen Gesten bewegt werden. Die Arme sind beim Spielen weniger stark bis gar nicht an-
gewinkelt, was den Koérper in eine entspannte Haltung versetzt. Zudem ist der grofite Teil des Oberkérpers
frei und die Bewegung verteilt sich tiber den ganzen Korper.

Das Spielen einer tief hingenden Gitarre spiegelt aber auch die in der Pop- und Jugendkultur vollzoge-
ne Rebellion gegen die Elterngeneration wider. Mit der Verweigerung tradierter, musikerzieherischer
Spielkonventionen und der Bevorzugung eines locker aussehenden Auftretens lehnen sich MusikerInnen
gegen biirgerlich-spieffige Erwartungen — in diesem Fall gegen gutes und richtiges Spielen und ordentliches

Auftreten — auf.

97. Beispiele aus Blogeintrigen zu einer coolen Spielhaltung: ,,Lowering your guitar makes you look cooler, trust me. [...] The
lower you go the more uncomfortable it is for you to play, but the more cooler you look. I'd recommend to have the top of your
guitar body near your belly button, this way it looks cool, also not too uncomfortable.“(Rensa 2012) oder: ,, Too low, and your
wrists are all bent, but you look so cool.“ (Eichenberger 2012) ,,It’s moving up lately. It is just easier to play. Doesn’t look as cool
but nobody is watching anyway.“ (Watkins 2009)

98. Beispielsweise: ,,Too high and you play fusion, look like a dork and play along to backing tracks to the amazement of a
YouTube audience, but never to any actual people with a real band.“(Eichenberger 2012)

86



Die der tief hingenden Gitarre zugeschriebene Coolness steht auflerdem in Bezug zur Schwierigkeit, ein
Instrument in dieser Haltung gekonnt spielen zu kénnen. So lassen sich Attribute eines coolen Auftretens,
wie sie in einer Studie zu Streetball beobachtet wurden, auch auf RockmusikerInnen iibertragen. In der
Performance kommt es zu einer korperlichen Stilisierung, in der ,Bewegungsabliufe [...] mdglichst rund
und fliissig [...], leger und ohne sichtbare Anstrengung (Wenzel 2001, S. 137) ausgefihrt werden . Die

notwendige Anstrengung beim Erlernen und Auftithren der Spieltechnik bleibt beim Auftritt verborgen.

Das lsst sich im historischen Verlauf der Gebrauchsweise einer tiefhingenden Gitarre recht gut beobachten.
Zu einer der ersten Gruppen®, von denen zumindest der Bass markant tief getragen wurde, gehort Gene
Vincent & the Blue Caps (ab Anfang der 1960er-Jahre), wobei auch Gene Vincent selbst, zumindest
auf Fotos, hdufig mit einer unter der Giirtellinie geschlagenen Gitarre posierte. Zu dieser Zeit tourte
er durch Europa und wurde in England stark rezipiert, wo er unter anderem zu einem (musikalischen)
Idol der Rocker-Subkultur aufstieg. Moglicherweise prigte die von ihm eingenommene Pose nicht nur
die zugeschriebene Coolness der tief hingenden Gitarre, sondern beeinflusste auch MusikerInnen der
aufkommende englischen Musikszene.

In den 1960er-Jahren iibernahmen nimlich britische Bands, die besonders von Mods'*®
die tief hingende Gitarre. Neben dem The /7 ho-Gitarrist Pete Townshend fallen dabei die Musiker von

den Small Faces auf, die ihre Instrumente auf SchritthShe schlugen. Das tief hingende Instrument klebt

gehort wurden,

dabei nicht am Kérper der MusikerIn, sodass die Bewegungen mit der Gitarre Freiheit und Dominanz
ausstrahlen.

Aufgezeichnet wurde diese Inszenierungsform beispielsweise bei ihrem (Playback-)Fernsehauftritt im
Beat-Club 1967 in Bremen, bei dem Steve Marriott und Ronnie Lane mit den tiethingenden Instrumenten
lissig und distanziert wirken. Zwar wippen sie leicht mit den Schultern und Armen und gehen mit den
Beinen zunichst mit zaghaften Kicks mit, jedoch bleiben die markanten Bewegungen auf ein Minimum
reduziert und werden zudem von einem ernsten, mitunter aggressiven Blick begleitet. Auch offensive
Bewegungen wie ein hartes Schlagen der Saiten oder dominantes Verschieben der Gitarre finden fast
ausschliefSlich in den Arm- und Handgelenken und den Tanzschritten der Beine statt. Der Oberkérper,
die Schulter und die nach unten schlackernden Arme erscheinen steif und vermitteln eine gleichgiiltige,
zuritickhaltende Korperhaltung. Distanz und Desinteresse mischen sich mit einer snobistischen Haltung,
die, wie Diedrich Diederichsen in einem Interview konstatiert, typisch fiir die Coolness im westlichen
Kulturraum ist (Wudtke 1992).

Ein kleines Detail, das auf eine Konventionsiiberschreitung hinweist, findet sich am Gurt. Steve Marriotts
Triger, der auf die maximale Linge ausgezogen ist, reicht nicht aus, um die tiefe Spielposition zu gewihrleis-
ten. In der beschrinkten Linge des Gurtes ist die zu erwartende und tbliche Spielposition eingeschrieben,
die in diesem Auftritt offensichtlich tiberschritten wird, denn der Musiker verlingert seinen Gurt mit einer

provisorisch befestigten Schnur (siche Abb. 24).

99. Bereits bei Rock’n’Roll-MusikerInnen wie Chuck Berry oder Bo Diddly, die auch durch ihre spektakuliren Showeinlagen
und Posen wihrend dem Gitarre-Spielen auffallen, verlisst die Gitarre die ideale Spielposition und wandert den Kérper abwirts.

100. Eine Subkultur im England der 1960er-Jahre, die sich aus Angehérigen der Arbeiterklasse und Mittelschicht zusam-
mensetzte. Sie fiel besonders durch den Kleidungsstil auf und bevorzugte afro-amerikanische Musik, aber auch die neue
aufkommende englische Beatmusik.
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Durch den langen Gitarrengurt kann das Instrument als untergeordnetes und kontrolliertes Objekt
inszeniert werden, das dem Willen und der Dominanz der MusikerIn folgen muss. Das Instrument
gehorcht den Bewegungsanweisungen und kann durch Posen besonders hervorgehoben oder beiseite und
damit aus dem Spielbereich geschoben werden. In diesem Zusammenhang erscheint der Gitarrengurt
nicht nur als Kollaborateur in der Handlung, sondern er ist der unsichtbare Dreh- und Angelpunket
der Inszenierung, der erst die Spielposition, die Bewegungsfreiheit und die zur Schau gestellte Kontrolle

ermdglicht.

Neben Jimmi Hendrix prigte vor allem der Led Zeppelin-Gitarrist Jimmy Page in den 1970er-Jahren mit
seinem tief hingenden Instrument diese Darstellungsformen, die heute typisch fiir GitarristInnen und
BassistInnen der Rockmusik sind. In seinen Performances ist die Gitarre nicht nur stindig in Bewegung
und wird in alle méglichen Richtungen verschoben. Page spielte auch hiufig mit vorgeschobenem Becken,
wodurch das sich auf Schritth6he befindende Instrument betont und mit einer sexuellen Komponente
aufgeladen wird. Hinzu kommyt, dass die tiefe Position fir Liufe ungeeignet ist, weshalb er und auch
viele andere MusikerInnen sich damit behelfen, den Hals des Instrumentes bei Solis in einen steilen
Winkel zu bringen, um so die Beweglichkeit der Greifhand zu erh6hen und die Belastung im Handgelenk
zu minimieren. Der erigierte Instrumentenhals, der zudem aus dem Lendenbereich hervorragt, weckt

phallische Assoziationen.

An all diesen Inszenierungsformen ist der Gitarrengurt nicht nur beteiligt, sondern er schafft die Voraus-
setzung bzw. den Rahmen fiir diese Gesten. Aus seinem spezifischen Gebrauch erwachsen der phallische
Einsatz und der sexualisierte Umgang mit der Gitarre, womit seit Ende der 1960er-Jahre eine beobachtbare
aggressiv minnliche, mitunter frauenverachtende Inszenierungsform von RockmusikerInnen einhergeht.
Diese musikalisch-performative Entwicklung, bei der Sexualitit, Aggressivitit und musikalisches Konnen
verschmelzen und der minnliche Kérper im Zentrum steht, wird in feministischer und musiksoziologischer
Literatur als ,,cock rock® beschrieben und vorwiegend bei Musikern des Hard-Rock und Heavy Metal

beobachtet (vgl. McRobbie und Frith 1990, 319;'**, Bayton 1997, 43ff; oder Waksman 1999, 237ff).

Zwar tritt der Symbolgehalt der Gesten in erster Linie aus dem Umgang der MusikerIn mit dem Instru-
ment hervor, jedoch liegt der Inszenierung zunichst der praktische Gebrauch des langen Gitarrengurtes
zugrunde. Tief hingende Instrumente lassen sich ab den 1970er-Jahren immer hiufiger beobachten, wobei
vorwiegend BassistInnen diese Spielhaltung einsetzen. So tritt beispielsweise die Bassistin und Singerin
Suzi Quatro bereits Anfang der 1970er-Jahre mit dem tiefhingenden Instrument auf und prigt somit
diese GitarristInnen- bzw. BassitInnenpose mit. Zwar wird ihr Auftreten als Ubernahme von ménnlichen
Inszenierungsformen verstanden (,female machisma“ (Auslander 2004, 24t)), jedoch ergibt sich die tief-

hingende Bassposition ganz allgemein auch aus Komfortgriinden. BassitInnen, die ihr Instrument mit

101. ,,In male music, cock-rock performance means an explicit, crude, ,masterful® expression of sexuality (the approach is
most obvious [...] in the guitar hero style that derives from Led Zeppelin’s Jimmy Page). Cock-rock performers are aggressive,
boastful, constantly drawing audience attention to their prowess control. Their bodies are on display [...], mikes and guitars are
phallic symbols (or else caressed like female bodies), the music is loud, rhythmically insistent, built around techniques of arousal
and release. [...] What’s going on at such ,hard rock‘ shows is a masturbatory celebration of penis power: girls are structurally
excluded from this rock experience: it ,speaks out‘ the boundaries of male sexuality.“(Frith 1981, S. 227)
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einem Plektron spielen, empfinden die tiefe Spielposition hiufig als angenehmer, da auf das Anwinkeln

des Unterarms der Schlaghand verzichtet werden kann'>.

Abb. 24: Tief hingende Gitarre: Small Faces
mit Schnurverlingerung (Radio
Bremen TV 1967)

Abb. 25: Tief hingende Gitarre: Ramones
(Plismo 1976)

Obwohl sich Bands der Punk- und New Wave-Szene durch ihr direktes, der Einfachheit verschriebenes
Musizieren und Auftreten mit den ,episch, eskapistischen Produktionen des Progressive- und Hard-Rock
brechen (vgl. Biisser 2004, S. 87'%%), tibernehmen sie die tief hingende Gitarre teilweise. Im Punk und den
aus ihm erwachsenden Musikrichtungen wie Hardcore-Punk, Grunge oder Pop Punk wird sie zu einer
typischen Spielhaltung, die bis in die 1990er-Jahre das Erscheinungsbild der MusikerInnen prigt.

Die Abwendung von der virtuos vorgetragenen Rockmusik duflert sich nicht nur in den dilettantisch
anmutenden Liedern, mit ihren simplen Klangbildern und Texten, sondern auch in der Haltung und
Spieltechnik bei Auftritten, die mitunter zu einer Karikatur der gingigen Rock-Musikpraxis wird wie zum

Beispiel beim Bithnenauftritt der Ramones (siehe Abb. 25) beobachtet werden kann:

»Beside him was Johnny, his mulish, apelike mug working overtime as he struggled to play

his cheap, absurdly low-slung guitar in a masturbation-fast blur.“ (Beeber 2008, S. 130)

Diese als extrem tiefhingend beschriebene Instrumentenposition, bei der die Gitarre oder der Bass gerade
noch spielbar, fast unterhalb des Beckens hingt, etabliert sich vor allem bei BassistInnen der Punkmusik-
szene'®*. In den 1980er-Jahren wird diese Spielhaltung auch von MusikerInnen aus anderen Musikszenen
tibernommen und zum typischen Erscheinungsbild der hirteren Gitarrenmusik'®. Auch wenn diese Gitar-

renposition bis in die 1990er-Jahre das Bild von (Alternativ-)R ock-, Punk- und Heavy-Metal MusikerInnen

102. ,[...] While most people consider playing ,low* bad form as it is associated with ,metal acts* or ,looking cool’, it can be
more comfortable if you play with a pick, or if your fretting hand stays primarily in 1-5 positions instead of playing with the
instrument ,high‘. (sStringRyan 2011)“ ,,I play with a pick, and it’s most comfortable around my waist, and the point on the
string where I pick is around nads-altitude...a higher bass really wouldn’t be as comfortable for my right arm“(cowsgomoo 2003)

103.,[...] wihrend Mitte der 1970er-Jahre Bands wie Pink Floyd oder Genesis sowohl musikalisch als auch bei ihren aufwindigen
Bithnenshows einen ,ebenso epischen eskapistischen Ansatz pflegten, brachen Punk und New Wave ,mit einer neuen Direktheit,
Einfachheit und provokativen Drastik in das Geschehen ein‘.“(Biisser 2004, S. 87)

104. Zu sehen beispielsweise bei Sid Vicious (Sex Pistols), Michael Bradley (Undertones) und Tony Barber (Buzzcocks). Aber
auch bei der Bassistin Joan Jett, der zur gleichen Zeit aktiven Rockformation Runaways hingt das Instrument sehr tief.

105. Besonders tief hingen die Instrumente bei vielen bekannten MusikerInnen aus dieser Zeit wie den Gitarristen von
Guns’n’Roses (Slash), Metallica (James Hetfield), oder L7 (Donita Sparks) oder dem Bassisten von Nirvana (Krist Novoselic).
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prigt, bricht diese Dominanz gegen Ende des Jahrzehnts auf. So spielen etwa Gitarristen wie Tom Morello
(Rage Against the Machine), Albert Hammond Jr. (The Strokes) oder auch der Bassist Ryan Martinie von
der Metal-Band Mudvayne ihr Instrument wieder auf Bauchnabelhohe.

Insgesamt hat sich aber bis heute das im Beckenbereich oder tiefer hingende Instrument als typische
Spielhaltung gitarrenlastiger, hirterer Musik durchgesetzt. Aufgrund der historischen Entwicklung ist
diese Form der Performance mit Rockmusik verbunden und steht fiir Coolness und eine exzessiv-rebellische
Haltung.

Mittlerweile bauen auch MusikerInnen, die eigentlich nicht mit gitarren-
lastiger Rockmusik in Verbindung gebracht werden, das tief umgehingte
Instrument in ihre Konzert-Auftritte ein. So begleitet zum Beispiel 7zy-
lor Swiff ihr Lied ,Red” auf einer tiethingenden roten E-Gitarre (siche
Abb. 26) und wenn Madonna mit Gitarre auf der Bithne erscheint,
hingt diese bevorzugt auf Schritthéhe. Es liegt die Vermutung nahe, dass

mit dieser Inszenierung ein Rock-Image oder die damit in Verbindung

stehenden Attitiiden und Wertehaltungen auf das eigene Auftreten pro-

jiziert, oder im Sinne des Gitarrengurtes ,umgehingt“ wird.

Abb. 26: Taylor Swift (Zills

201
3.4.2 Gestaltung )

Soll der Gitarrengurt umfassend betrachtet werden, riickt neben der

Materialeigenschaft auch die optische Ausgestaltung des Gurtes in den Blickwinkel. Fir die musikalische
Praxis ist sie zwar nachrangig, jedoch partizipiert sie — Ghnlich wie andere Kleidungsstiicke — am (materiel-
len) Kommunikationsprozess. Wie ein Gurt gestaltet ist, hingt von den Eigenschaften des Materials und
den technischen Produktionsmdglichkeiten sowie 4sthetischen Entscheidungen ab.

Leder lisst sich nicht nur gut einfirben, sondern auch bemalen, was jedoch mit einem héheren Arbeits-
aufwand verbunden ist. Hinzu kommen traditionelle Ledergestaltungstechniken, bei denen zum einen
verschiedene Muster und Formen in das Material geprigt und zum anderen Metallelemente wie Schnallen,
Nieten oder Conchos (spanisch-texanische Schmuckelemente) am Leder befestigt werden. Weitere Ge-
staltungsmoglichkeiten bieten das Zusammennihen von verschieden eingefirbten Lederstreifen oder das
Anbringen von Ziernihten. Heute werden zudem vermehrt bedruckte oder bestickte Gurte angeboten,
diese Triger sind aber noch wenig verbreitet.

Aus textilen Materialen lassen sich durch maschinelles Aufsticken oder Verweben von verschiedenfarbigen

Garnen recht einfach und giinstig bunt gemusterte Binder herstellen.

Als Informationstriger und Symbol bzw. Erkennungszeichen hat das Schulterband in der westlichen
Gesellschaft lange Tradition und kommt spitestens seit dem 16. Jahrhundert zum Einsatz. Im Schmalkaldi-
schen Krieg signalisierten die sich bekriegenden Parteien anhand der Farbe der um die Brust gehingten
Feldbinde die Zugehérigkeit zum protestantischen (gelb) oder katholischen (rot) Lager. Dieses optische
Kommunikationsmittel diente in weiterer Folge nicht nur als Erkennungszeichen fiir Kriegsparteien,
sondern es wurde vor allem in Form der Schirpe Teil der politisch-militirischen Tracht sowie zu einem

Kennzeichen und gleichzeitig Form der Auszeichnung von WiirdentrigerInnen. Bis heute wird das Band
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als Kommunikationsmittel eingesetzt, weshalb auch der Gitarrengurt als Medium bzw. Symboltriger ver-
standen werden kann. Der Symbolgehalt hingt zum einen davon ab, in welcher (historischen) Phase oder
in welcher Musikrichtung ein bestimmter Typ von Gurt bevorzugt verwendet wurde. Zum anderen spielen
die verarbeiteten Materialien und die Erscheinungsformen eine wichtige Rolle. Viele Aspekte, die die
unterschiedliche Ausgestaltung des Gurtes bis heute prigen, sind in einem bestimmten zeitlich-modischen

Kontext entstanden, wie in der Entwicklungsgeschichte des Gurtes ersichtlich wird.

Waren noch vor dem Aufkommen des ersten patentierten Gitarrengurtes verschiedenste Eigenanfertigun-
gen und Kordeln in Verwendung, setzt sich ab Anfang der 1950er-Jahre die Form des neu entwickelten
Bobby-Lee Ledergurtes durch. Ein Grofiteil der Rock’n’Roll-Interpreten dieser Zeit'*® setzen diesen Gurt-
typus ein, sodass er das Erscheinungsbild der MusikerInnen mitprigt und deshalb bis heute besonders mit
der Rockabilly- und Rock’n’Roll-Musik in Verbindung gebracht wird. Noch bis in die 1960er-Jahre ist die-
ser einfarbige, aber in unterschiedlichen Farben'®” angebotene, schmale Lederriemen mit Schulterpolster
ein besonders hiufig verwendeter Triger. Gerade die GitarristInnen der zu dieser Zeit aufkommenden
britischen Musikszene'®® benutzen zumindest zu Beginn ihrer Karriere diesen schlichten Gurttypus. Auch
wenn nicht ausgeschlossen werden kann, dass die Prisenz dieser Trigerform in England mit dem bedeu-
tenden Einfluss der amerikanische Rock’n’Roll- und Blues-Musik verbunden ist, diirfte die Vorliebe fiir

das Design an der noch geringen Formvielfalt liegen.

Neben der unauffilligen Gurtgestaltung bieten unter anderem Bobby Lee oder Gretsch in den 19soer-Jahren
Gurte im ,,Western-Stil an, mit dem das Klientel der Country-GitarristInnen angesprochen wird. In dieser
Musikszene hat sich seit den 1920er-Jahren eine traditionell-folkloristische Selbstinszenierung etabliert,
bei der die MusikerInnen hiufig kostiimiert — in Kleidung der lindlichen bzw. biuerlichen Kultur —
auftreten. Um ein stimmiges bzw. authentisches Erscheinungsbild zu gewihrleisten, werden die speziell
fiir die Musikszene angefertigten Gurte mit traditionellen Lederbearbeitungstechniken gestaltet. Neben
der markanten Verzierung des Leders durch eingeprigte Muster sind die Gurte oft mit einer ebenfalls

reichhaltig verzierten metallenen Schnalle und Schlaufe ausgestattet.

Gurte, die mit der Chet-Atkins-Gitarre von Gretsch ausgeliefert wurden, folgten einer Modeerscheinung der
1950er-Jahre-Countrymusik, indem an den Metallelementen farbige Strasssteine angebracht waren. Dieser
Zierrat, mit dem der auf Gurten auch spiter hiufig eingesetzte Glitzereftekt entsteht, gelangt ab Anfang
der 1950er-Jahre durch die von Nudie Coben entworfene bunte und mit Schmucksteinen bespickten
(Western-)Kleidung in die Countrymusikszene. Berithmten VertreterInnenn dieses Musikgenres wie Hank
Williams, Porter Wagoner, Roy Rogers (spiter aber auch Elvis) machten diese schrillen und exzentrischen
Kostiime berithmt und populir, sodass Strasssteine bereits Ende der 1950er-Jahre zum Symbol fiir die

Countrymusik wurden. (George-Warren 1998, S. 119) Schon durch den Gebrauch von Ledergurten mit

106. Unter anderem verwenden MusikerInnen wie Bo Diddley, Chuck Berry, Elvis, Gene Vincent oder Buddy Holly diesen
Gurt.

107. In den 1950er-Jahren werden Bobby-Lee-Gurte in den Farben ,,Blonde, Maroon, Black and White“ angeboten. (vgl.
Moore 2012)

108. Neben den Beatles, die bis 1964 allesamt diesen Triger einsetzen, dient er auch David Bowie, Eric Clapton oder Jeff Beck
in den Anfangsjahren als Hilfsmittel.
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eingeprigten Kakteen und mit Strasssteinen verzierten Schnallen konnte sich die MusikerIn damit optisch
in einer Musiktradition positionieren.

Mit dem hohen Stellenwert der Auftrittskostiimierung in der Countrymusik wird die Moglichkeit der
Individualisierung zu einem relevanten Element der Inszenierung. Dies betrifft auch den Gurt, der nicht
nur mit unterschiedlichen Punzierungen verziert und mit austauschbaren Schnalle angeboten, sondern
auch immer 6fter als Einzelstiicke angefertigt wird. Dabei zeichnet sich ein typisches Gestaltungselement

fiir Countrymusik-Gurte ab, worauf etwa im Ratgeber Girarre fiir Dummies hingewiesen wird:

»Sie konnen sich Thren Gitarrengurt individuell anfertigen und Ihre Initialen einsticken
lassen, wenn Sie so etwas mdégen (ein absolutes Muss, falls sie ein berithmter Countrygitarrist

<«

werden mdchten).“ (Chappell, Phillips u. a. 2012, S. 305)

Schon in den 1950er-Jahren lassen Countrygitarristinnen ihren eigenen (Kiinstler-)Namen gut sichtbar in
den Gurt einarbeiten. Mit der Zurschaustellung des Namens wird also, mittlerweile vermutlich unbewusst,
eine Inszenierungstradition fortgeschrieben. Einer der ersten medial stark rezipierten und damit grofien
Stars der Country-Musik, der in den 1920er-Jahren aktive Jimmie Rodgers, liefd sich seinen Namen mit
Perlmutt ins Griftbrett einarbeiten. Ob dieser Schriftzug lediglich Resultat individueller Gestaltungs-
absichten ist oder der Vermarktung iiber optische Medien diente, kann hier nicht geklirt werden. Auf
jeden Fall greifen Country-MusikerInnen in weiterer Folge dieses Gestaltungsschema auf, wobei es in
den 1950er-Jahren auf den Gurt iibertragen und bis heute vor allem von MusikerInnen der Folk- und
Countryszene eingesetzt wird.

Diese bereits in den 1950er-Jahren stattfindenden Entwicklungen prigen bis heute die Erscheinungsform
von Country- bzw. Western-Gitarrengurten. Ihr hiufiger Einsatz in der Countrymusik hat einen symbo-
lischen Gehalt. Zum einen tragen entsprechende Gurte zu einem authentischen Erscheinungsbild der
MusikerIn bei und zum anderen vermitteln sie die Zugehdrigkeit zu einem bestimmten Musikgenre. Schon
der Gebrauch eines entsprechend gestalteten Gitarrengurtes kann im Publikum die Erwartung wecken,

dass die MusikerIn Countrymusik machen wird.

Abgesehen von den Westerngurten, die zu der Zeit fast ausschliefSlich von CountrymusikerInnen verwendet
werden, nimmt die Varianz der Ledergurte ab Ende der 1950er-Jahre zu. Neben einfachen breiten Leder-
riemen ohne Schulterpolster, kommen in der Rock- und Popszene immer aufSergewShnlicher gestaltete
Gurte zum Einsatz, sodass auch in diesem Musikgenre eine immer stirkere Tendenz zur Individualisierung
zu beobachten ist. Ein frithes und besonders auftilliges Modell ist der von der englischen Equipmentmarke
V' OX produzierte Python Guitar Strap. Der Name bezieht sich auf die an schwarze Lederriemen iiber-
lappend angebrachten Metallplatten in Schuppenform, die an die Haut einer Schlange erinnern. Zudem
stechen am Verbindungsriemen spitze Metallnieten hervor, die auch heute noch bei Gurten von Metal-
oder Punk-Bands in dieser Form zum Einsatz kommen'®?. Dieses ungewdhnlich harte und modernistische

Design, das wenig an die Popmusik der 1960er-Jahre erinnert, ist eng mit Jobhn Lennon und den frithen

109. Die Beziige zwischen Jobn Lennons Auftreten (inklusive dem Python-Gurt) und der Inszenierung im Heavy Metal
werden unter anderem auf http:/Awvww.earcandymag.com/heavymetallennon.htm thematisiert (Stand 1.6.2016).
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Beatles verkniipft, der als erster einen solchen Gurt 1964 und 1965 bei Auftritten verwendet®. Aber nicht
nur er betritt mit einem auffilligen Gurt die Bithne. Zeitgleich verwenden zum Beispiel auch die Musiker
der The Dave Clark Five Band spezielle Ledergurte, an denen auftillig grof8e ringférmig Metallelemente
angebrachtsind. Dass auch die PopularmusikerInnen immer auffilligere Gurte verwenden, liegt vermutlich
daran, dass sie zum einen als Blickfang und modisches Element in der Inszenierung dienen und ihnen zum

anderen auch das Potenzial eines Markenzeichens zukommt.

In der zweiten Hilfte der 1960er-Jahre erlangt der mit bunten
Mustern gewobene oder bestickte Stoffgurt Popularitit und
wird bis weit in die 1970er-Jahre von vielen bekannten Gi-
tarristInnen aus unterschiedlichen Genres verwendet (siehe
Abb. 27). Einer der ersten und federfithrenden Produzenten
ACE Musical Products vermarktet diesen Gurt seit Anfang
der 1960er-Jahre unter dem Name Hootenanny-Strap™. Auf-
grund des Namens liegt es nahe, dass auch sein Ursprung
eng mit der Folk- und Country-Musik-Szene verbunden ist,

denn unter Hootenanny werden (unter anderem) ungezwun-

gene Folk-Musikveranstaltungen verstanden, bei denen un-

terschiedlichste MusikerInnen und Gruppen auftreten und

gemeinsam improvisierte Volkslieder singen. Zudem strahlt
der Fernsehsender ABC von 1963 bis 1964 eine pop-orientierte  Apl,. 27: Hootenanny-Strap von Jimie
Folk-Musikshow unter dem Titel Hootenanny aus™?. Hendrix (Howzit 2014)

Ahnlich wie bei den Western-Ledergurten konnte bei der frithen Gurtgestaltung, die ein symmetrisches
Muster aufweist, ein Bezug zu traditionellem Handwerk bestehen, denn die Formsprache erinnert an die
Webkunst der Navajo-Indianer. Derartiges indianisches Gewebe verwenden Protagonistinnen der Country-
musik bereits seit den 19s0er-Jahren. Neben dem Cowgirl-Style tragen Musikerinnen auch Kostiimierungen,
die nicht nur Anleihe an mexikanische Fiesta-Kleidern nehmen, sondern in die auch Navajo-Textilien
eingeniht sind (George-Warren 1998, S. 119). Die bunten Ornamente, die die Hootenanny-Binder zieren,
variieren von eingestickten Blumen, tiber geometrische Formen, bis hin zu heterogenen Mustern.
Obwohl der Gurt seit Beginn der 1960er-Jahre vermarktet wird, setzt er sich erst in der zweiten Hilfte dieses

Jahrzehntes durch; und das auflerhalb der Folk- und Countrymusikszene. Die grofie Popularitit dieses

110. Die Information, wie Lennon zu diesem speziellen Gurt gekommen ist, findet sich unter: http:/Avww.guitarplayer.com
/miscellaneous/i39/british-invasion---celebrating-so-years-of-vox/14881 (Stand 1.6.2016)

1. ,,ACE Musical Products [...] The creator of the famous ,Hootenanny" Series guitar straps, the ,king* of guitar straps, Ace
manufacturers a full line of professional straps for guitar, banjo, bass, and wind instruments“ (Music Trades Corporation 1986,
S.54)

112. Wann dieser Gurt genau aufkommt, ist unklar, jedoch verwendet Peze Seeger, der eigenen Angaben nach an der Ver-
breitung des Hootenanny-Begriffs beteiligt war (Seeger 1992, S. 327), bereits in den 1950er-Jahren ein verziertes Stoffband
als Gurt. Dieses ist jedoch noch nicht mit den typischen regelmifiigen und symmetrischen Mustern der Hootenanny-Straps
besticke. Spitestens seit dem Beginn der 1960er-Jahre ist dieser Gurttypus verbreitet, denn /#7llie Nelsons verwendet ihn 1961 bei
seinem Auftritt in der Grand Ole Opry-Show (siche Fotografie: ,,Grand Ole Opry publicity depicting Willie Nelson“ (1965):
hteps://en.wikipedia.org/wiki/File:Willie_ Nelson_Grand_Ole_Opry_publicity_-_cropped.jpg, Stand 1.6.2016).

113. So ist er unter anderem als Accessoire des The Monkees-Gitarristen Michael Nesmith ab 1966 iiber die Fernsehserie The
Monkees medial prisent. Ab 1967 verwenden unter anderem Eric Clapron (als Gitarrist der Band Cream), Jimmy Hendrix oder
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Gurtes ab der zweiten Hilfte der 1960er-Jahre (besonders bei in England wirkenden MusikerInnen) fall
zunichst mit der sogenannten ,,Peacock-Revolution® zusammen; einer exzentrischen Mannermodebewe-
gung, die in London Mitte der 1960er-Jahre ihren Anfang nimmt und besonders von den Protagonisten der
Popmusik getragen wird. Als Ausdruck der eigenen Individualitit und in Abgrenzung zum angepassten
Erscheinungsbild der Elterngeneration lassen sich die jungen Minner nicht nur die Haare wachsen, sondern
tragen — in Anlehnung an den Dandy-Stil - auffallende, farbenprichtige und mitunter gemusterte Anziige
und Hemden (unter anderem mit grofien Kriigen und Riischen), die sich in der Formvielfalt, im Aussehen
und im Schnitt der weiblichen Kleidermode annihern (vgl. Hill 2015"4). Die Zuwendung zu bunten, mit
(Blumen)-Mustern verzierten Kleidungsstiicken erhilt ihre Fortsetzung mit der Hippie-Bewegung. Der
Farbenrausch steht in einer engen Beziehung zu der in dieser Zeit aufblithenden psychodelischen Musik.
Die farbigen Gurte ordnen sich in dieses 4sthetische Geftige ein und werden bis heute, wie in Foren und auf
Online-Handelsplitze zu sehen ist, mit der Hippiebewegung und psychodelischem Rock in Verbindung
gebracht.

Neben Bands, die in der Hippiekultur aufgehen, treten Ende der 1960er-Jahre Gruppen wie Iggy Pop,
Judas Priest oder Blue Oyster Club hervor, die im stidtischen Arbeitermilieu verwurzelt sind und die
Hippieideale ablehnen. Nicht nur klang- und inhaltlich unterscheiden sie sich von den Woodstock-Bands
— ihre Musik klingt hirter und sie thematisieren immer wieder das schwere Leben der Arbeiter — sondern
ihre Kleidung auch ist durch schwerere Materialien wie Leder und Jeans gekennzeichnet. Leder, das in
diesem Kontext fiir Gitarrengurte wieder 6fter eingesetzt wird, ist ein mit Bedeutung aufgeladenes Material.
Aufgrund seiner Eigenschaften dient es als Schutzkleidung fiir gefihrliche und kérperlich anstrengende
Berufe (Beispielsweise als Schurz von Schmieden oder Metzgern). Dartiber hinaus wird es auch durch
seinen Einsatz in der deutsche Militiruniform wihrend des 3. Reichs und als wesentliches Material der
Motorradkleidung, wie sie in der Subkultur der Rocker der 1950er-Jahre und in Outlaw Motorcycle Gangs
getragen wurde, mit (heterosexueller) Minnlichkeit, Kraft und Hirte verbunden. Durch den Gebrauch von
Leder kann sich die MusikerIn diese Zuschreibungen aneignen. So beobachtet die Anthropologin Amber
Clifford-Napoleone, dass besonders in der britischen Musikszene Musikerinnen ab Anfang der 1970er-Jahre
Leder einsetzen, um ihrem Auftreten ein ,,more masculine [and] emancipated image® (Clifford-Napoleone
2015, 28F) zu verleihen. Sichtbar wird dies an der Inszenierung von Suzzi Quatro, die vor allem durch
ihr Markenzeichen, einem schwarzen, ledernen Catsuit auffillt. Abgesehen davon trigt aber auch der
Gurt nicht unwesentlich zu ihrem Erscheinungsbild bei. Der breite schwarze Ledergurt mit einer auftillig
grofien metallenen Schnalle, den sie besonders in den ersten Jahren verwendet, wirkt extrem michtig und
schwer.

In der Post-Woodstock-Ara verliert der bunte Hootenanny-Gurt langsam an Popularitit, obwohl Gitar-

115

ristInnen verschiedener Hard-Rock Bands™, ihn bis Mitte der 1970er-Jahre verwenden. Immer hiufiger

The W ho-Girtarrist Pete Townshend den Hootenanny-Gurt und in der im Folgejahr ausgestrahlten, aufwindig gestalteten
Come-Back Show von Elvis Presley bildet der rot gemusterte Gurt einen auffilligen Kontrast zu seiner schwarzen Lederkluft.
Viele weitere beriihmte Gitarristinnen wie Jimmy Page (Led Zeppelin), Jobnny Cash, oder Robby Krieger (The Doors) setzen ab
Ende der 1960er-Jahre den gewobenen Gitarrentriger ein.

114. Dieses Phinomen wird auch in der BBC-Dokumentation ,, The Perfect Suit“ (2011) thematisiert: https:/Avww.youtube.c
om/watch?v=Kyljt2Xo-Gk (Stand 1.6.2016).

5. Unter anderem Deep Purple oder Led Zeppelin.
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werden eher breite Ledergurte, meist in Braun oder Schwarz mit zum Teil groflen metallenen Schnallen
oder anderen Verzierungen von den GitarristInnen eingesetzt. Mit der Hinwendung von Judas Priest zu
von BDSM-beeinflusster schwarzer, mit metallenen Zierelementen ausgeschmiickter Lederkleidung eta-
bliert sich ein fir Metal-Bands typischer Kleidungsstil. Amber Clifford-Napoleone, die sich mit Queerness
in der Metalszene auseinandergesetzt hat, spricht in diesem Zusammenhang von der stereotypen ,heavy
metal uniform“(Clifford-Napoleone 2015, 32f). Dieses Gestaltungsprinzip wirkt sich auch auf die Gitar-
rengurte aus, denn Formationen dieser Musikrichtung treten seit Ende der 1970er-Jahre vorwiegend mit
schwarzen Ledergurten auf. Metallene Stifte, Osen oder Noppen und sogar Patronen sind dabei mitunter

als Verzierung an den Gurten befestigt, und werden auch von (Hardcore)-Punkbands"®, verwendet.

Ab Ende der 1970er-Jahre nimmt die Vielfalt der Gurte zu, sodass eine spezifische Beziehung zwischen
einzelnen Musikrichtung, zeitlichem Kontext und Gestaltung — wie er bis hierher vorgestellt wurde — nicht
mehr direkt gegeben ist. Wie bereits hervorgegangen sein diirfte, lassen sich aber zwei Positionen in der
Inszenierung beobachten, die im Gebrauch des Gurtes zum Tragen kommen. Zum einen funktioniert der
speziell gestaltete Gurt als optischer Verweis, mit dem ein Bezug zu musikalischen Szenen, zu Vorbildern,
zu Werthaltungen oder auch zu zeitbezogenen Modeerscheinungen hergestellt werden kann. Zum anderen
dient der Gurt der Individualisierung, sodass er das Potenzial in sich trigt, zum Erkennungsmerkmal bzw.
Markenzeichen der Musikerln zu werden.

Durch spezifisch eingearbeitete Symbole, kénnen Gurte eine Verweischarakter erhalten und Beziige zu
bestimmten Musikrichtungen herstellen. So bedienen mit Kreuzen oder anderen christlichen Symbolen
versehene Gurte, die seit den 1990er-Jahren vermehrt auftretenden ,,Christian Rock“-Gruppen; unter
Rastafaris und Reggae-MusikerInnen finden sich Gurte in der rot-gelb-griinen Farbkombination; Gurte
in schwarzweiflem Schachbrettmuster werden ftir Ska- bzw. Ska-Punk-MusikerInnen produziert usw."”
Neben den Symbolen kommen auch Materialien, die in der aktuellen Modewelt verwendet werden, zum
Einsatz, wie Gurte aus Fellimitaten ab Ende der 1970er-Jahre. Das zu dieser Zeit als eher geschmackslos bzw.
banal wahrgenommene Material, findet unter anderem tiber die Punkisthetik Einzug in die Mode der
1980er-Jahre (Leblanc1999, S. 40) und wird in dieser Zeit von aufstrebenden MusikerInnen verschiedenster
Musikrichtungen wie Prince oder Yngwie Malmsteen als Gurt eingesetzt.

Auch die im historischen Kontext erwihnten Gurte sind mit der Musik der Zeit verbunden und kénnen
so zu einem symbolischen Kommunikationsmittel werden. Dies wird zum Beispiel am Rockabilly-Revival
in den 1980er-Jahren sichtbar. Bands wie The Stray Cats oder Levi and the Rockats lehnen sich nicht
nur musikalisch, sondern auch vom Kleidungsstil her an Bands der 1950er-Jahre an. Dementsprechend
kommen besonders gerne schmale Gurte in Form des Bobby Lee No-Mishap Straps zum Einsatz.
Abgesehen vom gezielten Nachahmen eines Erscheinungsbildes kann ein Gurt als offener wie auch versteck-
ter Hinweis auf einflussreiche Musikrichtungen oder Vorbilder gelesen werden. So verweist beispielsweise
Rivers Cuomo, Singer und Gitarrist der Pop-Punk-Band /zezer mit der Verwendung des ,,Lightning

Bolt“-Gurtes auf die fiir ihn einflussreiche Band Kiss bzw. auf ihren Gitarristen 4ce Frebley. Indem er

116. Beispielsweise The Wipers.
117. Obwohl auch fiir das Musikgenre der Volksmusik spezielle aus Trachtenstoff angefertigte oder mit Edelweif} bestickte
Gitarrengurte angeboten werden, konnte ich ihren aktiven Gebrauch nicht dokumentieren.
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den gleichen Gitarrengurt wie Frebley einsetzt, stellt er optisch zur Schau, dass dieser fiir ihn ein wichtiges
musikalisches Vorbild ist (Beaujour 1995). Auch bei der Band The Hints liegt es nahe, dass die verwendeten
Hootenanny-Gurte einen materiellen Bezug zum in der Musik erkennbaren 6oies-Garage Girl-Group Pop

darstellen, wie ihn She, The Girls oder The Daughters of Eve gemacht haben (Lester 2014).

Neben der Verweisfunktion, bei der eine Verbindung zwischen Musikrichtung bzw. Wertehaltung und
Gurttypus besteht, werden spezifische Gurte durch gehiuftes oder wiederholtes Tragen zum Marken-
zeichen von MusikerInnen. Einer der markantesten Triger, der mit einer Person verbunden wird, ist
wahrscheinlich jener vom Blues-Gitarristen Stevie Ray Vaughan eingesetzte breite Earth 3 Ledergurt mit
darauf angebrachten Noten, die er in verschiedenen farblichen Ausfithrungen verwendet. Auch Neil
Youngs ,Peace Sign & Dove Strap“"®, der an seiner legendiren Old Black Gibson Les Pauls hingt, oder

Princes Kunstleopardenfell-Gurt sind Erkennungszeichen dieser Kiinstler.

Abgesehen von der Verwendung bereits bestehender Gurte, lassen bekannte MusikerInnen fiir sich indivi-
duell gestaltete Triger herstellen. So verwenden diverse bekannte KiinstlerInnen wie Duane Allman, Keith
Richard, Ginger Pooley (Bassistin von Smashing Pumpkins) oder auch Taylor Swift seit den 1960er-Jahren
Sonderanfertigungen fiir ihre Auftritte, die mit unterschiedlichsten Elementen, Bildern oder Symbolen
versehen sind und somit als Kommunikationsmittel verstanden werden kénnen. So wiirde sich Swiffs, mit
schillernd-rosaroten Kreuzen und bunten Strasssteinen geschmiickter brauner Ledergurt beispielsweise fiir
eine hermeneutische Analyse anbieten, denn hier treffen christliche Elemente, solche der Countrymusik

sowie des Girlie-Pop aufeinander, was durchaus als Statement verstanden werden kann.

Wie sich in der vorangegangenen Auseinandersetzung zeigt, kann die optische Gestaltung des Gurtes im
praktischen Gebrauch als Informationstriger fungieren und dariiber hinaus zur Strukturierung der Musik-
und Inszenierungspraxis beitragen. Beispielsweise werden durch den Gebrauch spezieller Materialien und
Verarbeitungstechniken mit ihnen verbundene Bedeutungsebenen aufgegriffen, die Werthaltungen in
der Musikrichtung widerspiegel. So zeigt sich die Bedeutung der (lindlichen) Tradition fiir die Country-
musik nicht nur in der Riickbesinnung auf und Erneuerung von traditionellen Musikformen, sondern
auch am typischen Gurt, zu dessen Gestaltung auf traditionellen Handwerkstechniken zurtickgegriffen
wird. Auch der leichte, bunte und mit unterschiedlichsten Mustern verzierte Stoffgurt, der rund um die
Woodstook-Ara von vielen KiinstlerInnen getragen wurde, lisst sich zunichst mit dem Bedtirfnis nach
Individualitit und in weiterer Folge mit der Hippie-Kultur, dem Wunsch nach einem unbeschwerten
Leben und dem Konsum halluzinogener Drogen in Verbindung bringen. Schlieflich kommt auch der
Symbolgehalt des Leders (Macht und Hirte) in der hart und aggressiv vorgetragen und inszenierten Musik
des Hard-Rocks und Heavy-Metal zum Tragen. Neben dem Ausdruck von Werthaltungen, kénnen Gurte
auch als Verweise dienen, mit denen optische Beziige zu einflussreichen Musikrichtungen und Vorbildern
angedeutet werden. Durch die Reproduktion eines typischen (mitunter auch als authentisch warhrge-

nommenen) Erscheinungsbildes — zu dem auch der Gurt gehort — wie es besonders in der Countrymusik

18. Da Neil Young seit einigen Jahren seinen Gurt auf dem Kopf'stehend verwendet, fragen sich Fans ob dies eine Botschaft
zu verstehen ist. (vgl. dazu die Forums-Diskussion: http:/Avww.mylespaul.com/forums/cellar/261937-neil-youngs-dove-peace-
guitar-strap-why-upside-down.html, Stand 1.6.2016)
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oder im Heavy-Metal zu beobachten ist, kann sich die MusikerIn explizit einem spezifischen Musikgenre
zuordnen. Dartiber hinaus prigen gehiufter Gebrauch oder Sonderanfertigungen die Einzigartigkeit des
Erscheinungsbildes. Durch die Beziehungen zwischen der Gestaltung des Gurtes und den Werthaltungen
sowie durch die Praktiken des Verweises und der Individualisierung bestehen in der Inszenierungpraxis
verschiedene Kommunikationsebenen, iiber die die MusikerIn vom Publikum nicht nur optisch verortet

werden kann, sondern bei gelungener Selbstdarstellung auch als authentisch wahrgenommen wird.

3.4.3 Zentralmotiv: Bewegung

Die Zuhilfenahme des Gitarrengurtes hat wesentliche Auswirkungen auf die Musikpraxis, denn er entlastet

und befreit nicht nur die Hinde, sondern férdert verschiedenste Maglichkeiten der Inszenierung.

Eine wichtige Option, die sich aus dem Einsatz des Trigers ergibt, und die Auffihrungen gravierend
prigt, ist das Spielen im Stehen. Diese Haltung und Spielposition hat eine lange Geschichte und ist auf
bildlichen Darstellungen seit dem Mittelalter dokumentiert. Mit der Erwartung, auch beim Musizieren
eine isthetische Kérperhaltung einzunehmen™ und damit nicht nur gesittet aufzutreten, sondern auch
auf Grimassen zu verzichten und unschéne, anziigliche und unnétige Bewegungen zu vermeiden, etabliert
sich in der Romantik jedoch die sitzende Spielposition (Spénemann 2016). Im Verlauf des 19. Jahrhunderts
setzt sich die bis heute von virtuosen klassischen GitarristInnen eingenommen Spielhaltung durch, bei der
das Instrument durch Zuhilfenahme eines Fufschemels vom Oberschenkel gestiitzt und in die richtige
Spielposition gebracht wird. Mit dieser Haltung spielt der Gurt als Akteur in der Musikpraxis eigentlich
keine Rolle mehr und wird vollstindig aus dem Erscheinungsbild entfernt. Dies dufSert sich vor allem in
der Form, dass Konzertgitarren in der Regel bis in die Gegenwart ohne Bandkndpfe gefertigt werden.

Da der Gebrauch des Gitarrengurtes fast ausschliefSlich an das Spielen im Stehen gekoppelt ist, findet sich
sein Einsatz auf bildlichen Darstellungen, die gegen Ende des 19. Jahrhunderts entstanden sind, eigentlich
nur bei Szenen, die StraenmusikerInnen oder Musizierende im Freien zeigen. Dies gilt zunichst auch
fiir die zu Beginn des 20. Jahrhunderts im deutschen Sprachraum aufkommende Jugendbewegung der
Wandervogel. In der auf Natur und Tradition ausgerichteten Vereinigung steigt die Klampfe (Gitarre)
zum bevorzugten Begleitinstrument auf, da sie auf die hiufig stattfindenden Ausfliige ins Freie leicht
mitgenommen werden kann. Die Popularisierung der Gitarre resultiert aus dem hohen Stellenwert des
gemeinsamen Singens und der Riickbesinnung auf traditionelles Volksmusikliedgut. Aulerdem haftet der
Wiederentdeckung und Aneignung des zu dieser Zeit eher geringgeschitzten Instrumentes eine Abkehr von
der in der biirgerlichen Elterngeneration gelebten, auf das Klavier zugeschnittenen hiuslichen Musikpraxis

in Salons oder Wohnzimmern an**°. Fiir diesen subversiven Akt ist der Gitarrengurt bzw. das Trageband

119. Bergmann betont diese Erwartung in der Einleitung seines 1802 erschienenen Werkes Kurze Anweisung zum Gitarren-
spielen: ,,So wie bey dem Spielen des Klaviers, oder eines anderen Instruments, alle Grimassen vermieden werden miissen, so
ist es auch bey dem Spielen der Gitarre; und bey diesem Instrument hat man beynahe noch mehr Vorsicht néthig, auf guten
Anstand zu sehen, weil schon mehr Unbequemlichkeit durch das breite Griffbret, theils auch durch das Anschlagen der Saiten
sc. ensteht, und man iiberdies auch noch auf kiirzere und lingere Finger zu sehen hat.“

120. Auf den Stellenwert des immobilen Klaviers in der biirgerlichen Musikpraxis verweist nicht nur Weber in seinem
Manuskript: Die rationalen und soziologischen Grundlagen der Musik (1972), sondern auch Hoffmann ((Hoffmann 1991)), die es
zudem der hiuslichen, weiblichen Sphire zuordnet.
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ein unverzichtbarer Kollaborateur, denn das gemeinsame Musizieren pflegen die Wandervégel nicht nur
am Lagerfeuer sitzend oder beim gemeinsamen Proben. Besonders wihrend dem Wandern spielen die
Jugendlichen im Gehen ihre Gitarre und begleiten dabei nicht nur den gesungenen Text, sondern tragen mit
ihrem Schlagrhythmus auch die sportliche Aktivitit. (Dtimling 1985, 48fF) In diesem Praxiszusammenhang
fille somit das zweite wichtige Element in der Inszenierung auf, das durch die Mitarbeit des Gurtes
gewihrleistet wird. Aus der Option, im Stehen Spielen zu kénnen, geht auch die Méglichkeit hervor,
bewegt, also gechend oder sogar tanzend zu musizieren. Gerade diese Mobilitit ist meines Erachtens ein

wesentliches Kriterium fiir die Popularitit der Gitarre.

Bereits gegen Ende des 18. Jahrhunderts, in einer Phase, in der die Gitarrenmusik eine (kurze) Bliite erlebr,

21 Genau

wird die Mobilitit des Instrumentes genutzt und es auf Ausfliigen in die Natur mitgenommen
dieser Vorteil der Portabilitit und der Spielbarkeit im Stehen und Gehen hat auch den Bau von mobilen
Tasteninstrumenten beeinflusst, wobei die Spielposition und damit auch das Tragesystem der Gitarre
imitiert wurden. So entwickelt Carl Leopold Rillig Ende des 18. Jahrhunderts die Orphica, ein mit einem
Hals ausgestattetes Tasteninstrument, das, wie der Erbauer selbst vorschligt, mit einem Schultergurt auch

im Stehen gespielt werden kann.

Im 20. Jahrhundert wiederholt sich mit der sogenannten ,,Keytar® diese Entwicklung noch einmal. Mit der
Keytar konnen sich KeyboarderInnen wie GitarristInnen inszenieren: Das Instrument besteht aus einer
mit einem Hals ausgestatteten Klaviatur und wird mit einem Gurt versehen tiber die Schulter getragen
gespielt. Im Kontext dieser Arbeit sind solche tragbaren Instrumente insofern interessant, als in ihrer
Vermarktung die Verinderungen und Méglichkeiten, die sich aus dem Gebrauch des Gurtes ergeben,
explizit angesprochen werden.

In einer Werbeanzeige fiir den tragbaren Synth Roland SH-101, die eine auf einem Skateboard fahrende
und dabei das Instrument spielende Frau zeigt, steht in grofSen Lettern: ,, Takes You Where You Want To

Go*“ (siche Abb. 28). Im kleingedruckten Seitentext ist zu lesen:

»Get up and move with your music. There are no strings attached when you’re playing the
SH-101. [...] Strap it on and it becomes a part of you [...] you’ve got more power strapped

onto your body than you’ve ever had in any kind of portable keyboard.“ (YAMA 2014)

Essentiell, wie aus der Bildsprache bereits hervorgeht, ist die Moglichkeit, sich (uneingeschrinkt) bewegen
zu kénnen. Diese Moglichkeit wird, wie auch anhand anderer Beispiele nachweisbar, explizit mit Freiheit
in Verbindung gebracht. So ist eine andere Anzeige fiir denselben tragbaren Synth mit der Bildiiberschrift
»Freedom for Expression [...]“ ausgestattet. (YAMA 2014) Welche Bedeutung der Bewegungsfreiheit auf
der Bithne zugeschrieben wird, verdeutlicht auch die Firma Aoog, die ihren ersten tragbaren Synthesizer

unter dem Namen Liberation vermarktet (siche Abb. 29). Wie der Werbetext dazu prophezeit, bietet die

121. Beispielsweise zeigt die Radierung Ballspiel in Arzenbrugg von Ludwig Mohn (ca. 1820), wie Schubert einem Geigen-
Gitarrenduett lauscht, wobei das Trageband iiber die Schulter des sitzenden Gitarristen verliuft. In der von Stephen Mattingly
(2007) verfassten Studie Franzg Schubert’s Chamber Music with Guitar: A Study of the Guitar’s Role in Biedermeier Vienna ist
diese Bild auf Seite 8 abgedruckt. (http:/diginole.lib.fsu.edu/islandora/object/fsu:180929/datastream/PDF view, Stand 1.6.2016)
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TAKES YOU WHERE YOU WANT T0 60.

Liberation
Abb. 28: Werbeseite: Roland SHio1 Abb. 29: Werbeseite: Moog Liberation
(YAMA 2014) (Moog Music Inc. 2016)

durch den Gurt gewonnene Freiheit auflerdem die Mglichkeit, in den Mittelpunkt zu riicken und zum

zentralen Teil des Geschehnisses zu werden:

»Ireat yourself to Freedom. The LIBER ATION by MOOG®gives you the freedom to
move out in front! Sing, rap, entertain...step out into the action with the synthesizer that’s

no heavier than a Les Paul guitar!“ (Moog Music Inc. 2016)

Die in den Werbetexten angesprochenen Narrative von Freiheit und Individualismus sind, wie im Sam-
melband The Electric Guitar. A History of an American Icon (Millard 2004b) an verschiedenen Stellen
aufgezeigt wird, sehr eng an die E-Gitarre und das Auftreten als GitarristIn gekoppelt (vgl. McGovern
2004, 38f und Kraft 2004, 79f). Die Werbebilder und -texte fiir den tragbaren Synth verdeutlichen dabei,
dass sich diese Zuschreibungen aber nicht nur in den vielfiltigen klanglichen Ausdrucksmdglichkeiten
finden, sondern besonders in der Mobilitit, durch die eine bewegte Inszenierung méglich ist. Auf die
Bedeutung des Gitarrengurtes fiir die popularmusikalische Praxis verweist auch André Millard in dem
Text ,, The Guitar Hero®:

»Live appearances, photographs, and images on record covers placed the electric guitar at
the very epicenter of rock’n’roll. It was not a stationary instrument; the guitarist was expected
to move around rather than just stand in front of the amplifier and just play. The guitar strap

was therefore a vital addition to the instrumentation of rock’n’roll.“ (Millard 2004c, S. 147)

Wie aus dem Zitat deutlich wird, ist die Inszenierung von GitarristInnen wesentlich auf die Unterstiitzung
durch den Gitarrengurt angewiesen. Erst mit der Zuhilfenahme des Trigers besteht eine (fast uneinge-

schrinkte) Bewegungsfreiheit und die Moglichkeit, Raum einzunehmen und sich selbst ins Zenrum der
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Aufmerksamkeit zu mandvrieren, sodass die GitarristIn zu einer Zentralfigur in der popularmusikalischen

Auffihrung wird.

Guitar Showmanship

Die Kombination von stehendem Spielen und einer Entlastung der Hinde ermdglicht eine Vielzahl
musikalischer und aulermusikalischer Kérperbewegungen, die die Bithnenperformance der GitarristIn
prigen und Raum fiir die Schaffung visueller Erlebnisse bieten. Ohne den Gurt wiirde eine wesentliche
Komponente der Auftrittspraxis von Rock- und Popmusik-Gruppen nicht in dieser Form existieren, wie
sie heute praktiziert wird — das Showelement.

Die Inszenierung, die tiber das musikalische Spiel hinausgeht, wurde im Verlauf der Zeit immer mehr zu
einem Charakteristikum der popularmusikalischen Veranstaltungen, bei welchen die Musik — im Gegensatz
zur yernsten Musik® — nicht ausschliefflich dem Klangereignis ergeben, dem konzertanten Vortrag dient.
Es findet eine ,,Hinwendung zur Schauseite, nimlich zur Klangoberfliche, zum Sound, zur Inszenierung
und Show* (Biihl 2004, S. 16) statt. Der Auftritt einer Popformation entspricht einer Auftithrung, die
sowohl gehort, als auch gesehen werden soll. Bewegungen und Showeinlagen dienen dabei nicht nur
dem Ausdruck von Gemiitslagen, sondern auch der visuellen Erregung von Aufmerksamkeit. Damit
wird die Veranstaltung sowohl musikalisch als auch visuell zu einem Ereignis (und Erlebnis). Wie der
Ethnomusikologe Kip Lornell feststellt, lassen sich die Urspriinge des Showcharakters moderner Popmusik

auf den amerikanischen Musikshowbetrieb des 19. Jahrhunderts zuriickfiihren:

»[...] all of these practices are important in engaging the audience, grabbing their attention,
keeping them focused on the performance, and drawing them into the event. It is a means of
integration between audience and performer that African American performers have used

since at least the days of ,Jump Jim Crow*“(Lornell 2012, S. 326).

Neben dem stehenden und tanzenden Musizieren finden iiber die afroamerikanische Musikpraxis auch
artistische und exzentrische Showeinlagen Einzug in die Pop- und Rockmusik. Diese Inszenierungen
sind von den sogenannten ,,Minstrel Shows® geprigt, in denen zunichst Weifle mit schwarz bemalten
Gesichtern clownesk in Erscheinung traten und AfroamerikanerInnen als unbekiimmerte, faule und
diimmliche, aber musikalische Menschen darstellten. Als Showelemente fiir das Gitarrenspiel kommen
in diesen Auffihrungen bereits das Spielen (des Banjos) hinter dem Kopf oder mit den Zihnen zum
Einsatz. Diese der Unterhaltung zutrigliche stereotypisch-rassistische Inszenierungsform tibernahmen auch
afroamerikanische MusikerInnen, die ab Ende des 19. Jahrhunderts vermehrt in Minstrel- und Medicin-
Shows auftreten. Einer davon ist der Blues-Gitarrist Charly Patton, der fur sein Tricks und Showeinlagen
wihrend des Gitarrenspielens sowohl gerithmt, als auch verachtet wurde. Seine Showeinlagen (z.B. das
Spielen der Gitarre zwischen den Beinen hingend oder am Boden liegend) wiren ohne einen Triger
jedenfalls nicht méglich gewesen. (Lornell 2012, 441f)

Der Einsatz von auflermusikalischen Inszenierungsformen beim Gitarrenspiel bleibt in der ersten Hilfte

des20. Jahrhunderts ein Element der afroamerikanischen Musikpraxis. Die Bedeutung von Kénnen, Tricks
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und Unterhaltungsfihigkeiten wurzeln, so Steve Waksman, in den in afroamerikanischen stidtischen
Clubs ausgetragenen ,,Guitar battles“. MusikerInnen konnten sich hier profilieren und an Jobs gelangen,
wobei als wesentliches Selektionsmerkmal die Aufrechterhaltung von Aufmerksambkeit gilt (Waksman 1999,
1524F). Viele Bewegungselemente, die zu dieser Zeit dargeboten werden, aber auch spiter in der Popmusik
zu finden sind, resultieren aus der Beteiligung des Gitarrengurtes in der Performance'*.

Spitestens mit dem Rock’n’Roll halten auflermusikalische
Showeinlagen auch in der von einer breiten weifSen Schicht
konsumierten Popmusik Einzug. Besonders Chuck Berry fille
dabei mit seinen mitunter spektakuliren Gesten auf. Neben
Tanzeinlagen baut er fast schon akrobatische Darbietungen
in seinen Auftritt ein. So geht er beispielsweise im Fernsehli-
vemitschnitt zu Jobnny B. Goode beim Spielen eines Solos in
eine breite Gritsche und hoppst in dieser Position vor und
zuriick. Beriihmt wurde er aber vor allem mit dem am Ende
des Liedes You Can’t Catch Me dargebotenen Duck-Walk, bei
dem Berry die Gitarre in der Hocke gehend spielt (Waksman
1999, S.152). Auch bei diesen Einlagen ist der Gitarrengurt ein

zuriickhaltender Kooperationspartner, der die Show durch

seine zuverlissige Mitarbeit erst ermdéglicht.
Abb. 30: Duckwalk: Chuck Berry (Chuck- Im Lauf der Zeit entwickeln sich ganz unterschiedliche und
Berry.com 1950er) immer ausgefallenere Kérperhaltungen, Gesten und Bewe-
gungen, die die Inszenierung von Maskulinitit, Aggression
und Virtuositit stiitzen. So kommen spektakulire Einlagen auf (wie in die Luft geworfene Instrumente,
das Spielen hinter dem Kopf, mit den Zihne oder liegend), die auch ohne Zuhilfenahme des Gurtes
moglich sind. Andere Showelemente wiederum kdnnen nur durch die Prisenz und Mitarbeit des Gurtes
umgesetzt werden. So wire Pete Townshends Windmiihlen-Armbewegung, bei der er mit ausgestrecktem
Arm in groflen Kreisbewegungen die Saiten schligt, nicht méglich. Bei Spriingen, wie sie in punkigen
Auffihrungen hiufig zu sehen sind, kann ein Gurt nicht nur entlastend wirken, sondern gleichzeitig
als Sicherungssystem dienen, sodass das Herabstiirzen des Instrumentes abgefangen wird. Sowohl die
Spriinge als auch die Windmiihl-Bewegung machen die Inszenierung nicht nur bewegter, sondern lassen
das Musizieren energiegeladen und gleichzeitig enthemmt erscheinen.
Auch bei iiberzeichneten Bewegungen kommt dem Gitarrengurt eine wichtige Rolle zu. ZZ Top lassen
in ihrem Musikvideo zum Lied Legs (1984) ihre Instrumente auf Bauchnabelhéhe einmal um die eigene
Achse drehen. Auch wenn diese Einlage ein Showeffekt ist, der bei dieser Band nur im Video zum Einsatz
kommt, wird sie von Fans und Imitatoren aufgenommen und Gurte und Gitarren modifiziert, sodass die

Bewegung nachgeahmt werden kann'?.

122. Beispielsweise vollfithrt der Bluesgitarrist 7-Bone Walker bereits in den 1930er-Jahren neben vielen anderen Einlagen den
sogenannten Duck-Walk.

123. Unter dem Titel ,,How to ZZ Top Guitar Spin“ demonstriert auf YouTube beispielsweise ein Musiker unter dem User-Name:
CWZvideo seine DIY-Losung fiir die rotierende Gitarre: https:/Awvww.youtube.com/watch?v=qvyVo4sDhX4 und auch in der
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Eine andere extreme Bewegung, die nicht nur einen Gurt
voraussetzt, sondern sich erst durch die Beteiligung des Stra-
plocks entwickeln hat kénnen, ist der Guitar Flip, bei dem
die Gitarre am Gurt hingend um den Korper geschleudert
wird (siche Abb. 31). Durch die Fliehkraft fliegt die Gitarre
vom Korper geldst in einem groflen Bogen um die Gitarris-
tln, wihrend der Gurt das Instrument in der Umlaufbahn

hilt. Geprigt wurde diese spektakulire Einlage vom Metal-

Gitarristen Yngwie Malmsteen, der auf dem Instrument nach ) ) ) )
_ . ) _ Abb. 31: Guitar Flip; Still aus einem

der Schleuderbewegung sofort weiter spielt®#. An dieser Ein- YouTube-Video (malk 2009)

lage wird die Bedeutung eines einzelnen Akteurs im Hand-

lungszusammenhang, die Pin-Loch-Schwachstellen im Akteur-Netzwerk und die sozialen Konsequenzen,
die sich aus der Praktik ergeben kénnen, sichtbar. Bei fehlendem Straplock 16st sich der Gurt durch die in
der Schwungbewegung bestehende Krafteinwirkung vom Instrument, sodass die Gitarre in weiterer Folge
unkontrolliert, aber oft spektakulir durch den Raum fliegt. Wie GitarritInnen- bzw. BassistInnen-Fail-

12§

Clips auf Youtube' verdeutlichen, erscheinen derartige Missgeschicke bizarr bzw. komisch. Unterhaltsam
werden sie aufgrund des fehlenden ,,know how‘s“ und damit der fehlenden Praxiskompetenz, weshalb
die Hervorbringung des Subjektstatus einer coolen, routinisiert handelnden MusikerIn misslingt. Die
AkteurIn wird dann als AmateurIn oder im Extremfall als AngeberIn (bzw. AufschneiderIn) betrachtet.
Eine erfolgreiche Inszenierung wiederum kommt durch das stabil funktionierende Akteur-Netzwerk
zustande und verweist auf Kénnen und Routine, durch die sich die Person als fihige MusikerIn prisentiert.
Da die spektakulire Showeinlage die Gibliche Musikpraxis tibersteigt, kann das praktische Kénnen auch

dazu beitragen, dass die MusikerIn als besonders virtuos oder auflergewhnlich wahrgenommen wird.

Ein weniger spektakulires, aber durchaus symboltrichtiges Bewegungselement, das der Gurt ermdéglicht, ist
die Verschiebbarkeit des Instrumentes. Neben der Bewegung der Gitarre aus der bevorzugten Spielposition,
lasst sich das Instrument auch ganz aus dem Spielbereich verfrachten, ohne dass es vom Kérper genommen
wird. So schiebt beispielsweise Jobnny Cash sein Instrument — mitunter recht aggressiv — hinter seinen
Riicken. Die Macht und Kontrolliertheit, die die MusikerIn mit dieser Geste ausstrahlt, baut aber auf das
Biindnis mit dem Gurt, der diese Inszenierung erst zulisst. Das Verfrachten der Gitarre auf den Riicken
ermdglicht zudem einen Rollentausch, denn ohne Instrument kann sich die Gitarristln zeitweise in eine
SingerIn verwandeln. Ohne Barriere zwischen MusikerInnenk6rper und Mikrophon ist eine ginzlich

andere Inszenierung maoglich.

Diskussion ,, Those sweet ZZ Top spinning guitar straps?*“

thematisiert: htep:/Awvww.ultimate-guitar.com/forum/showthread.php?t=819991 (Stand 1.6.2016)

124. Als reine Showgeste setzte sie auch Bruce Springsteen ein, der das Showelement vollig losgeldst von der musikalischen
Darbietung zur Unterhaltung bei einem 2009 stattgefundenen Auftritt in Philadelphia performt (siehe: https:/Avww.youtube.c
om/watch?v=K--gDfAPeqE, Stand 1.6.2016).

125. Ein derartiger Clip findet sich in YouTube unter dem Titel: ,,Fail Flip - Bass Flip Fail Compilation® (https:/swww.youtube
.com/watch?v=b7hMUXZjsBM, Stand 1.6.2016)

im Ultimate-Guitar.com-Forum wird das spezielle Tragehilfsmittel
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Wie aus den Ausfithrungen hervorgegangen sein sollte, trigt der Gitarrngurt wesentlich zu den Insze-
nierungsmdglichkeiten der GitarristIn in der Bihnenperformance bei. Zuschreibungen wie Freiheit,
Individualitit aber auch Energiegeladenheit oder Aggressivitit ergeben sich zwar aus den vollzogenen
Handlungen, jedoch liegt diesen, im Sinne der Akteur-Netzwerk-Theorie, eine verteilte Handlungstriger-
schaft zugrunde. So wie es den routinisierten menschlichen Akteur braucht, um bestimmte Bewegungen
zu initiieren, wire das dargebotene Auftreten und die Showeinlagen ohne unauftillige Mitarbeit des

Gitarrengurtes nicht méglich.

3.5 Initiator fiir neue Handlungen

Der Gitarrengut, der eigentlich als Tragehilfe konzipiert ist und meist daftir verwendet wird, kann nicht nur
wihrend Showeinlagen zu einem handlungsleitenden Akteur aufsteigen. So ist er bzw. seine Funktionsweise
wesentlich fiir die Bauform der E-Gitarre verantwortlich.

Mit der Solidbody-Gitarre etabliert sich der Pin wieder am oberen Ende des Korpus — so wie er im Barock
bereits hiufig angebracht wurde — denn dieser Befestigungspunkt bewirke eine bessere Tragebalance. Bei
Instrumenten mit langem Hals und grof3er bzw. schwerer Kopfplatte, wie es besonders bei Bassgitarren
der Fall ist, liegt der Schwerpunkt jedoch aufSerhalb des Instrumentenkorpus. Die Befestigung des Gurtes
am Korpus hitte dann aber zur Folge, dass sich der Instrumentenhals laufend senken und es zu einer
ungiinstigen Belastung fiir die Griffhand kommen wiirde. Dieses Problem ist auch bei einem der ersten
Solidbody-Bissen — dem Fender Precision Bass (seit 1951 vermarktet) aufgetreten, was in weiterer Folge
zur stereotypen Bauformen von E-Gitarren und E-Bissen fiithrte. Um den Befestigungspunkt fiir den
Gurt weiter nach oben zu verlagern, ist die Oberkante des Instrumentes hornférmig verlingert, sodass sie
das Horn der Unterseite asymmetrisch spiegelt. Im Gegensatz zum Cutaway unterhalb des Halses, der
das Greifen in héchsten Lagen erleichtert, dient das obere Horn, an dessen duferer Spitze der Gurtpin
angebracht ist, lediglich der Tragefunktion. Dieses auftillige moderne Design tibertrug Fender auch auf
die E-Gitarre und vermarktete sie ab 1954 unter dem Namen Stratocaster. Schon in den 1950er-Jahren
erreichte dieses Instrumentenmodell hohe Beliebtheit, verbreitete sich rasch und etablierte sich so als

typische Erscheinungsform der E-Gitarre, die sich bis heute gehalten hat. (Millard 2004a, 96ft)

Abgesehen von dieser gravierenden Einwirkung, bietet sich der Gurt durch seine Teilhabe an der Mu-
sikpraxis fiir zusitzliche Aufgaben an, die Giber die Trage- und Entlastungsfunktion hinausgehen. Eine
bedeutende Titigkeit, die er iibernimmt, ist der Schutz des Verstirkerkabels. Aufgrund der Beweglichkeit
der MusikerIn besteht die Gefahr, dass das Kabel bei zu grofien Entfernung aus der Klinkenbuchse des
Instrumentes gezogen wird und auf den Boden fillt. Hinzu kommyt, dass ein ungiinstig angewinkelter
Zug am Kabel zu einem Kabelbruch fithren kann. Um beides zu vermeiden, wird das Kabel am Endpin

126 Damit besteht

zwischen Gurt und Instrument durchgefidelt und locker hingend zur Buchse gefiihrt
eine Kabelreserve, die unter Zug das Kabel verlingert, ohne es zu belasten. Zudem bremst die Engstelle

zwischen Gurt und Gitarre die Zugkraft und erschwert so die Krafteinwirkung. Falls sich das Kabel trotz-

126. Diese Gebrauchsweise wird auf www.guitarworld.com beschrieben und auch dargestellt: http:/Avww.guitarworld.com/gui
tar-bar-make-your-cables-last-jack (Stand 1.6.2016).
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dem aus der Buchse 16st, bleibt es in unmittelbarer Greifnihe, sodass es schnell wieder eingesteckt werden
kann. Durch diese Aufgabe trigt der Gurt nicht nur zur Schonung des Kabels bei, sondern verringert auch
das Risiko, dass die musikalische Darbietung durch ein herausgerissenes Kabel gestort wird.

Dariiber hinaus bietet sich der Gitarrengurt als stetiger Begleiter in der Musikpraxis zur Befestigung und
zum Transport von auftrittsrelevanten Dingen an. So dient er bei Wireless-Systemen — durch welche auf
das Verbindungskabel zum Verstirker bzw. zu den Effektgeriten verzichtet werden kann — als Befestigung
und Triger fiir die Sendevorrichtung. Auch fiir den Transport von anderem Equipment wird er eingesetzt.
Brian May klebte beispielsweise in den 2000er-Jahren eine Plektronhalterung mit einem Gafterstreifen am
Gurt fest, in der seine als Schlaghilfe verwendeten Penny-Miinzen klemmen'?”. Abgesehen von dieser DIY-
Losung existieren mittlerweile verschieden Gurtvarianten, die mit Plektron- oder Slidertaschen ausgestattet
sind. Mit dieser Erweiterung befinden sich wichtige Utensilien der Musikpraxis automatisch am Ort des

Geschehens, sodass sie schnell einsatzbereit sind und somit eine reibungslose Auffithrung erméglichen.

An diesen Beispielen wird ersichtlich, dass ein Artefakt, das an einer Handlung beteiligt ist, in die Losung
von neu auftretenden oder bestehenden Problemen eingebunden werden kann. Dabei muss der Wirkungs-
zusammenhang, den der Gegenstand erfiillt, keine Rolle spielen. Im praktischen Vollzug kann auch der
Gitarrengurt nicht nur neue Handlungen auslosen, sondern es kdnnen an ihn neue, die Grundfunktionen
des Hilfsmittels tibersteigende Aufgaben delegiert werden. Dass dies geschieht, liegt an seiner Prisenz im
Handlungszusammenhang, die es nahelegt, ihn in die Entwicklung von neuen Lsungen zu integrieren.
Auch wenn der Triger eigentlich auf die Erftillung eines speziellen Wirkungszusammenhangs ausgerichtet
ist, bedeutet das nicht, dass er in der Praktik nur im Rahmen dieser Wirkungsweise zum Einsatz kommt.
Vielmehr ist er Teil der Handlungsdynamik, sodass er sowohl Probleme schaften kann, als auch an der
(provisorischen) Lésung von Problemen beteiligt ist. Je nach Delegation in der Praxis kann der Gurt
Gitarrentriger, Sicherungssystem in der Performance, Transportmittel fiir andere Gegenstinde oder auch

Kabelschiitzer sein.

3.6 Alternative zum Gitarrengurt

Die einzige wirkliche alternative Spielhilfe, die 6fters zum Einsatz kommt und das Tragen des Instrumentes
sowie die Entlastung der Arme/Hinde tibernimmyt, ist der Stinder bzw. das Stativ in unterschiedlichsten
Varianten. Ihrer Entwicklung und ihrem Einsatz liegen dabei verschiedene Bediirfnisse zugrunde.

Bereits im 19. Jahrhundert entwickelt der Komponist und Gitarrenlehrer Dionisio Agnado y Garcia
(1784 - 1849) den Tripedisono; ein dreibeiniges Stativ, in das die Unterseite der Konzertgitarre eingespannt
werden kann. Durch die Zuhilfenahme dieses Akteurs kénnen nicht nur die Hinde der Aufgabe, das
Instrument halten zu miissen, entbunden, sondern auch die Gitarre vom Kérper gelost werden. Damit soll
die Dimpfung, die sich durch das Aufliegen am Korper der MusikerIn ergibt, unterbunden werden, sodass
das Instrument lauter erklingen kann. (Sponemann 2016) Und noch einen Vorteil birgt der Stinder nach

Aguado: Durch die Position des Instrumentes ist es der MusikerIn méglich, auch die hochsten Lagen, die

127. Auf der auf Wikimedia publizierten Fotografie: ,,Queen Live, San Carlos de Apoquindo Stadium, Chile.“ von Compadre
Edua’h (2008) ist diese Erweiterung gut zu erkennen: https:/en.wikipedia.org/wiki/File:Brian_ May.JPG (Stand 1.6.2016).
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bis dahin nicht wirklich verwendet wurden, zu spielen. Obwohl auch der berithmte Gitarrenkomponist
Fernando Sor den Tripedisono einsetzte, seine Vorziige kannte und mit ,,Elegiac Fantasia“ ein Stiick schrieb,
bei dem der Stinder eingesetzt werden sollte, konnte er sich allerdings nicht durchsetzen. (Turnbull 1991,
S.74)

Vereinzelt kommen derartige Tragevorrichtungen aber bei MusikerInnen der klassischen Musik auch
spiter noch zum Einsatz. Am Anfang des 20. Jahrhunderts verwendet zum Beispiel der italienische Gitar-
renvirtuose Pasquale Taraffo eine Art Sockel (engl.: pedestal), auf dem er seine Harfengitarre einspannt und
das Instrument im Stehen spielt. Der Sockel ist nicht nur eine Entlastung beim Gebrauch des aufgrund
der zwei Hilse besonders kopflastigen Instrumentes, sondern er dient auch als Resonator, durch den der
Klang des Instrumentes verstirkt wird. (Ravina 2010, S. 7)

Somit erfiillt der Stinder hierbei nicht nur eine Entlastungsfunktion, sondern bietet auch eine Losung fiir
das Problem der geringen Lautstirke des Instrumentes an. Im Gegensatz zum Gurt haben diese historischen
Hilfsmittel jedoch den Nachteil, dass sie sperrig sind und somit fiir ihren Transport ein hoher Aufwand

betrieben werden muss.

Mit einer anderen Form des Trigers wurde eine der ersten elektrisch verstirkten Gitarren (bzw. Steelguitar)
ausgeliefert. Die von Rickenbacker hergestellte Vibrola Spanish Guitar besteht nicht nur zur Ginze aus
dem Kunststoff Bakelit, womit sie auch eine der ersten Solidbody-Gitarren ist, sondern hat auch ein
motorbetriebenes Vibratio eingebaut. Aufgrund dieser Gesamtkonstruktion ist das Instrument besonders
schwer, weshalb es von Beginn an mit Stinder ausgeliefert wurde. Dieser ist kurioserweise im Verstirker
eingebaut und besteht aus einer héhenverstellbaren Stange, auf welche das Instrument aufgesetzt wird.
(Smith 1987, S. 48)

Abgesehen von diesen historischen Beispiele finden wir den Gitarrenstinder bis heute im Angebot von
MusikalienhindlerInnen und verschiedene KiinstlerInnen setzen ihn bei ihren Bithnenauftritten ein. Die
groflen Vorteile, die ein Gitarrentragestativ einer MusikerIn bieten, sind die sofortige Spielbarkeit des
Instrumentes, ohne dass es in eine entsprechende Position gebracht werden muss, sowie die Abkopplung
der Gitarre vom Korper. Fiir MusikerInnen, die wihrend eines Liedes/Stiickes schnell zwischen mehreren
Instrumenten wechseln méchten, kann das von Vorteil sein. So nutzt zum Beispiel James Hetfield (von
Metallica) die Spielhilfe bei Liveauftritten im Song ,,Unforgiven und wechselt wirend des Liedes zwischen

128 Um auf zwei Gitarren

der am Stinder befestigten akustischen Gitarre und der umgehingten E-Gitarre
gleichzeitig spielen zu konnen, verwendet auch der Gitarrist Satriani die Kombination aus umgehingter
und auf einem Stativ befestigter Gitarre!*®.

Aber nicht nur GitarristInnen, sondern auch SolokiinstlerInnen, die als MultiinstrumentalistInnen auftre-
ten, bietet das Stativ die Mglichkeit, ihre Gitarre in einer spielbereiten Position aufzubauen und so das
Instrument jederzeit einsetzen zu konnen. Zudem ermdglicht der Stinder Personen, die aufgrund kérperli-
cher Voraussetzungen ihr Instrument nicht mit einem Gurt verwenden kénnen, sowohl das stehende als

auch das sitzende Spielen.

128. Der Einsatz des Gitarrenstinders bei Metallica ist unter anderem im YouTube-Video ,,Metallica: The Unforgiven (Live -
San Diego ’92) [Live Shit: Binge & Purge] zu sehen (https:/www.youtube.com/watch?v=Q6dGQ_FmjxE, Stand 1.6.2016)

129. Siehe dazu den YouTube-Clip: ,,Satriani - played on 2 guitars at once!“ (https:/Avww.youtube.com/watch?v=DRyk6jg-tQs,
Stand 1.6.2016)
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Neben der Reduktion der Dimpfung bzw. Schallverstirkung, die aufgrund der elektrischen Verstirkung
schon lange weniger relevant ist, bieten Gitarrenstinder also die Mdglichkeit, das Instrumentengewicht
vollstindig an den Triger abzugeben und mit einem erweiterten Instrumentarium auftreten zu kénnen.
All das geht jedoch, wie bereits im Abschnitt Der Gitarrengurt als Triger angesprochen, auf Kosten der
Beweglichkeit und damit auf Kosten der Bithnenprisenz der MusikerIn. Da dieses Element zentral im
Auftritt von PopmusikerInnen ist, bietet das Stativ keine vollwertige Alternative, sondern kommt nur als
Erweiterung zum Einsatz. Aber nicht nur die fehlende Mobilitit auf der Bithne macht den Instrumenten-
stinder weniger interessant fiir die Performance. Im Gegensatz zum weichen und leichten Gitarrengurt,
der sich relativ einfach zusammenrollen und verstauen lisst, bleibt das Stativ aufgrund der verbauten Me-
talellemente auch im zusammengeklappten Zustand immer etwas sperrig, was besonders fiir den Transport
der Gegenstinde relevant ist. Hinzu kommt, dass durch die Notwendigkeit, das Instrument am Triger
zu fixieren, die Moglichkeiten des Gestikulierens mit dem Instrument weitgehend wegfallen. Inszenie-
rungsformen wie das Aufrichten des Instrumentenhalses oder das Hin- und Herschieben der Gitarre
wihrend dem Musizieren werden durch die Zuhilfenahem des Stativs unterbunden. Mit der fehlenden
Interaktion zwischen MusikerIn und Instrument beginnt sich auch die ,,Gitarre-Mensch“-Einheit aufzulo-
sen. SchliefSlich fehlt dem Stativ bisher auch die Moglichkeit, mit seiner Verwendung eine symbolische
Ebene zu beriihren. Der Gitarrengurt erméglicht durch seine Ausgestaltung, aber auch durch spezifische
Gebrauchsformen, Verweise auf Musiktraditionen oder Vorbilder zu vermitteln oder die Individualitit
der MusikerIn hervorzuheben.

Diese Beobachtungen konnten mit dem Gedanken zusammengefasst werden, dass sich fiir die bestehende
bzw. gelebte Musik- und Inszenierungspraxis die Verwendung des Gitarrengurtes durch seine vielfiltigen
Maoglichkeiten weitaus besser eignet als das Stativ. Diese Uberlegung verdeckt aber die Bedeutung des
Gurtes im Handlungszusammenhang und macht ihn zu einem beliebigen und austauschbaren Hilfsmittel
— Latour wiirde von einem Zwischenglied sprechen — das den Anforderungen der sozial geprigten Formen
des Musizierenes und Inszenierens dient. Es sollte in der Analyse des Gitarrengurtes jedoch deutlich
geworden sein, dass die bestehenden und in dhnlicher Weise immer wieder aufs neue hervorgebrachten
Praxisformen ohne der Beteiligung des spezifischen Instrumententrigers nicht existieren wiirden. So
dhnlich das Stativ in der von ihm ausgefiihrten Funktion erscheint, ergeben sich aufgrund der ginzlich

anderen materiellen Bedingungen und Funktionsweisen unterschiedliche und neue Praktiken.
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Schluss

Den Gitarrengurt zum Thema einer soziologischen Auseinandersetzung zu machen, mag irritieren. Bei
detaillierter Betrachtung zeigt sich jedoch, dass und wie er an sozialen Prozessen partizipiert und damit,
wie komplex sich die Einbettung eines ,einfachen“ Gegenstandes in gesellschaftliche Zusammenhinge bei
genauerem Hinsehen gestaltet. Mit der Frage nach der Beteiligung des Gitarrengurtes an den Praktiken
des Gitarrespielens und der (pop)musikalischen Inszenierung, behandle ich ein Themenfeld, das im ersten
Moment der Musiksoziologie zuzuordnen ist. Da es bisher allerdings keine mir bekannten musiksoziologi-
chen Auseinandersetzungen zu nicht klingenden Gegenstinden gibt, nihere ich mich dem Triger auch aus
techniksoziologischer und praxistheoretischer Richtung an. Mit der Verortung in diesen soziologischen
Forschungstraditionen ergeben sich verschiedene Grundannahme, die die Analyse des Instrumententrigers

bestimmen:

1. Der Gurt stellt kein nebensichliches Artefakt im Handlungsgeflecht dar, sondern ist wesentlich an
der Konstruktion der sozialen Wirklichkeit beteiligt.

2. Im Gegenstand verfestigen sich soziale Zusammenhinge, Erfahrungen und Wissen, sodass diese
zeitlich und riumlich mobil werden.

3. Die kleinste Einheit des Sozialen stellt die routinisierte Praktik dar, die auf inkorporierte Erfahrungs-
und Wissenbestinde aufbauen und gekonnt zur Ausfiihrung gebracht werden miissen.

4. Auch monologisches — also nicht interaktives und intersubjektives — Handeln, wie der Gebrauch
und der Umgang mit einem einfachen Gegenstand, ist als soziales Handel aufzufassen, denn auch

in ihm kommen erfahrene und erlernte Routinen zum FEinsatz.

Von diesen forschungsleitenden Annahmen ausgehend, setze ich mich umfassend und detailliert mit dem
Gitarrengurt auseinander, indem ich verschiedenste Facetten des Gegenstandes und ihr Verhiltnis zu den
Praktiken des Musizierens und Inszenierens herausarbeite. Neben visuellem Material (z.B. Fotografien,
Gemilde und Videoaufnahmen), das die Praktiken rund um den Gegenstand (und somit seinen Gebrauch)
im wahrsten Sinne des Wortes sichtbar macht, berticksichtige ich auch andere Dokumentationen von Erfah-
rungen mit dem Gitarrengurt (insbesondere Lsungsansitze fiir problematische Praxiszusammenhinge),
wie sie in Internetforen diskutiert, in Blogs oder Gitarrenschulen empfohlen, in Patenten prisentiert usw.
werden. Anhand eines kombinierten Vorgehens aus Ethnografie, Artefaktanalyse und Betrachtungsverfah-
ren der Akteur-Netzwerk-Theorie erarbeite ich verschiedene Aspekte des Objektes sowie Praktiken, die

sich darauf beziehen und zeige ihr Verhiltnis zu gesellschaftlichen Zusammenhingen auf.

Dass die Beschiftigung mit dem Gitarrengurt im Rahmen einer soziologischen Analyse nicht einfach wird,
war mir von Anfang an bewusst, weshalb diese Arbeit bis zu einem gewissen Grad einen experimentellen

Charakter aufweist. Sowohl durch die Themenwahl und den dahinter stehenden theoretischen Rahmen als
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auch durch die Form der Analyse und Ergebnisdarstellung ergeben sich Schwierigkeiten in der Umsetzung
des soziologischen Forschungsvorhabens. Gerade der Versuch, den Gurt und die auf ihn bezogenen
Praktiken ins Zentrum der Betrachtung zu riicken, hat zur Folge, dass viele kleine und kleinste Details,
in ihren unterschiedlichen Ausfithrung und im unterschiedlichen Umgang plétzlich bedeutungsvoll
erscheinen. Da all diese Aspekte im Handlungszusammenhang wirken, ist es aus der gewihlten Perspektive
notwendig, sie zu thematisieren. Dies hat aber zur Folge, dass einigen Stellen dieser Arbeit sehr technisch
und damit eher deskriptiv ausfallen (besonders jene, in denen die kausale Wirkungsweisen, die im Triger
bestehen, besprochen werden), wodurch der Abstraktionsgrad — hinsichtlich der sozialen Konsequenzen —
teilweise niedrig bleibt. Dieses Problem wird auch dadurch verstirke, dass ich versucht habe, mich nicht zu
weit vom Gegenstand und dem praktischen Gebrauch zu entfernen. Viele soziologische Anschlusspunkte

konnen deshalb nur angedeutet oder angerissen, aber nicht hinreichend thematisiert werden.

Ein weiteres Problem ergibt sich allein aus der Themenwahl: Die Betrachtung eines unscheinbaren, ne-
bensichlichen und optional einsetzbaren Gegenstandes, der nicht direkt eine soziale Aufgabe erfullc —
beispielsweise das Erzwingen einer moralischen Handlung, wie etwa eine Bodenschwelle, die eine Ge-
schwindigkeitsreduktion einfordert — und ausschliefSlich monologisch verwendet wird, lisst sich weitaus
schwerer als bedeutendes Element in sozialen Zusammenhingen darstellen. Obwohl die wechselseitige
Beeinflussung von Triger und MusikerIn in der Praxis ersichtlich wird, tragen die vorliegenden Erkennt-
nisse in erster Linie zum Verstehen bestehender Praxisformen bei. Zur Erklirung von grofSeren sozialen
Zusammenhingen kénnen sie lediglich einen minimalen Beitrag leisten, dessen Bedeutung jedoch nicht
unterschitzt werden darf. Denn erst durch die Berticksichtigung von (nebensichlichen) Gegenstinden

konnen blinde Flecken und somit falsche Schliisse in Interpretation von Handlungen vermieden werden.

Die ausfiihrliche soziologische Untersuchung des Gitarrengurtes hilft somit vor allem zu verstehen, wie
kleinste und nebensichliche Elemente zum Funktionieren und Strukturieren der Sozialwelt beitragen. So
gehtaus der Analyse hervor, dass der Triger als wesentlicher Akteur aus musikbezogenen Handlungszusam-
menhingen hervorgeht. Ohne ihn wiirden viele Formen des Musizierens und sich Inszenierens, wie sie vor
allem in der Popularmusik (inkl. Jazz, Blues usw.) zu beobachten sind, nicht bestehen. Mit der Delegation
der Trageaufgabe an den Gurt ergeben sich neue Méglichkeiten in der Musikpraxis, denn der Triger befreit
bzw. entlastet nicht nur die Hinde und Arme, sondern ermdglicht auch das Spielen im Stehen oder Gehen.
Dadurch kénnen komplexe und komplizierte Spielbewegungen (z.B. das Greifen von Akkorden und das
Spielen von Liufen) ungestort und fliissig dargeboten werden. Abgesehen davon erméglicht die Befreiung
der Hinde tiberzeichnete und auflermusikalische Gesten, die einen bedeutenden Teil der Inszenierung
darstellen. Hinzu kommt, dass die MusikerIn in stehender Spielposition auf der Bithne weitaus prisen-
ter erscheint und sich in Bewegung prisentieren kann. Letzteres dient nicht nur der Selbstinszenierung,
sondern vermittelt auch einen korperlichen Erregungszustand und verstirkt somit (somatische) Sinnes-
eindriicke. All diese Elemente der Darbietung wiren ohne den Gitarrengurt nicht vorstellbar, weshalb er
als wesentlich beteiligt an der Konstruktion der Erscheinungsform der (Rock-)GitarristIn gelten kann.
Gerade die durch ihn gewihrleisteten Inszenierungsformen tragen die der (E-)Gitarre zugeschriebenen
Narrative der Freiheit und des Individualismus. Der Aufstieg der Gitarre zu einem fithrenden Instrument

in der Popularmusik wire ohne Gitarrengurt so nicht denkbar.
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Durch die Berticksichtigung des Gurtes in der Betrachtung von Inszenierungsformen verindern sich zwar
die Erkenntnisse nicht direkt, die zum ,,Cock-Rock® oder zur Indie-Musik bereits bestehen, jedoch wird
sichtbar, dass es zur Entstehung des Auftretens und der Handlung weitaus mehr als die MusikerIn und ihr
Instrument bedarf. Der Kollaborateur oder — tiberzeichnet — der ,Vollstrecker in der Inszenierung ist
in vielen Fillen der Gurt. Diese in der Akteur-Netzwerk-Theorie eingeforderte Beachtung der Artefakte
bietet sich somit auch in der Untersuchung von KiinstlerInnen-Netzwerken an, wie sie Howard S. Becker
in seiner Monografie ,Art Worlds“ (Becker 1984) aufzeigt. Die Hervorbringung eines Kunstwerkes, aber
auch einer kiinstlerischen Handlung hingt demnach nicht nur von den Kunstschaffenden und dem sie
unterstiitzenden Personal, sondern auch von den im Schaffens- und Vermittlungsprozess mitwirkenden

Gegenstinden ab.

Aus der detailierten Betrachtung des Gurtes geht auch hervor, wie verschiedene Wissens- und Erfahrungs-
bestinde sowie gesellschaftliche Bedingungen und Konventionen im Gegenstand verfestigt sind. So wird
beispielsweise ersichtlich, dass die Art und Weise, wie der Gurt gestaltet ist, keineswegs die beste oder
einzige Losung fiir die Trageaufgabe darstellt. Vielmehr ergibt sich die Gestaltungsform aus den Bediirf-
nissen, die zum einen in der Musik- und Inszenierungspraxis und zum anderen in der Gesellschaft von
Bedeutung sind. Diese Bezichung zeigt sich unter anderem an der instabilen Pin-Loch-Verbindung, mit
der die Anforderungen nach Beweglichkeit, Austauschbarkeit sowie schneller Befestigung gewihrleistet
und damit iibergeordnete Bediirfnisse nach Individualitit auf der einen und einer Vergréflerung des
Inszenierungsspielraums auf der anderen Seite bedient werden sollen. Auch die Knopfschlaufe aus der
Barockzeit ist weniger ein Ergebnis der idealen Ubersetzung, sondern vielmehr ein Kompromiss zwischen
Praktikabilitit und gesellschaftlicher Konventionen in der Kleiderordnung. Diese Beobachtung bietet
sich auch fiir weitere soziologische Untersuchungen an, iiber die der gesellschaftliche Ursprung von in

Gegenstinden verfestigten (problematischen) Wirkungszusammenhingen ergriindet werden kann.

Ein anderer fiir die Soziologie interessanter Aspeke, der sich in der Auseinandersetzung mit dem Gitarren-
gurt gezeigt hat, ist eine unter den Gegenstinden bestehende Hierarchie. Obwohl dieses Ordnungsprinzip
spezifische Gestaltungs- und Gebrauchsformene bedingt — wie die durch die Halskrause hervorgerufenen
Entwicklung der Knopfschling — bleibt sie in der allgemeinen Wahrnehmung verborgen. Der Blick auf die
Hierarchie in der Dingwelt offenbart nicht nur den Stellenwert bestimmter Werte, Konventionen und
anderer gesellschaftlichen Aspekte, die vor allem tiber Gegenstinde vermittelt werden, sondern macht
auch die Unterschiede in den Erscheinungsformen von Gegenstinden und spezifischen, ungewdhnliche

Gebrauchskonventionen verstindlich.

Bei der Untersuchung des Gitarrengurtes fillt auflerdem auf, dass die Inklusion eines zusitzlichen (Vorteile
versprechenden) Gegenstandes nicht ohne weiteres geschieht. So wird in der Technikgenese deutlich,
dass erst mit den musikalischen und spieltechnischen Verinderungen im 16. Jahrhundert und dem damit
verbundenen kulturellen und somit sozialen Wandel auch der Bedarf nach einem technischen Hilfsmittel
entsteht. Solange die Spielpraxis ohne Triger moglich ist, wird auf ihn verzichtet. Auch die Beziehung
zwischen sozialen Praktiken und (gehemmter) Inklusion eines neuen Akteurs konnte zu einem Thema

weiterfithrender soziologischer Studien werden, in denen der Frage nachgegangen wird, ab wann und
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unter welchen Umstinden menschliche Akteure bereit sind einen neuen Gegenstand in den Handlungs-
zusammenhang zu integrieren.

Am routinisierten, vorbewussten Gebrauch des Gurtes werden Prozesse der Inkorporation, der Entwick-
lung eines Habitus und des performativen Handelns sichtbar. Der gekonnte Einsatz des Hilfsmittels
verweist auf erlernte und erfahrene Wissensbestinde, durch die Eigenschaften und Funktionsweisen des
Gegenstandes — aus denen konkrete Bedingungen resultieren — weitestgehend problemlos in die Praktik
integriert werden konnen. Eine eingehende Analyse des Artefaktes macht die in den Praktiken spielend
eingebetteten Einflussfaktoren sichtbar. Die unterschiedlichen Formen und Materialien, die als spezifische
Losungen fiir problematische Bedingungen entstanden sind, verweisen auf Erfahrungen, Probleme und
Bediirfnisse einer MusikerIn. Hinzu kommen verschiedene Gebrauchsweisen, wie die hoch oder tief
umgehingte Gitarre, spezielle Umhingetechniken oder auch die Wahl der Oberflichengestaltung des Tri-
gers. Durch den in bestimmten Zusammenhingen dhnlichen Einsatz des Gurtes lassen sich in der Musik-
und Inszenierungspraxis Strukturen erkennen, die auf sozial vermittelte und erlernte Wissensbestinde,
Tradierungen und Konventionen schliefen lassen. Diese gesellschaftlichen Strukturierungen, die sich
in den unterschiedlichen Gebrauchsformen des Gitarrengurtes abzeichnen, kénnen beispielsweise mit
Spieltechniken, Musikrichtungen oder Subkulturen in Verbindung gebracht werden.

Dariiber hinaus ist mit dem Gebrauch des Trigers auch eine Bedeutungs- und Symbolebene verbunden,
tiber die nicht nur Wertehaltungen und Verweise kommuniziert werden, sondern die auch eine individuelle
Note erméglicht. Tief hingende Instrumente mit emporragenden Gitarrenhilsen rufen wohl unter den
meisten Menschen das Bild der machistischen GitarristIn hervor. Die Verwendung bunter leichter Stofftri-
ger lassen sich nicht nur mit den Ideen der Hippiesubkultur in Verbindung bringen, sondern dienen auch
der Abgrenzung zu den relativ einheitlichen Gurten der 1950er-Jahre. Damit wird auch die zunehmende
Individualisierung, die unter anderem Ulrich Beck seit Ende der 1950er-Jahre beobachtet, in der auf die
individuellen Bediirfnisse ausgerichteten Vielfalt an Materialien, Formen, Farben und Symbolen sichtbar.
In der Gurtwahl zeichnen sich zudem die von Georg Simmel beschriebenen Mechanismen der Mode ab
(vgl. Simmel 1919). So findet sich zum einen das Element der Nachahmung, das besonders als Verweis
auf Wertehaltungen, Vorbilder oder einflussreiche Musikrichtungen dient und zum anderen Versuche,
die Inividualitit der MusikerIn herauszustreichen, die im Extremfall in Form von Einzelanfertigungen
sichtbar werden.

Alles in allem enthillt die detaillierte Betrachtung des Gegenstandes seine Bedeutung im Handlungszu-
sammenhang und seinen Beitrag zur Strukturierung der Gesellschaft. Durch den Blick auf die Praktiken
wird zum einen ihre Abhingigkeit von unscheinbarsten Dingen ersichtlich. Zum anderen zeichnet sich
ab, dass die soziale Welt erst aus den Praktiken hervorgeht. Mit dem Offnen einer wirkungsvollen Black
Box wie beim Gitarrengurt treten eine Fiille an (handlungsrelevanten) Einzelheiten hervor, durch die das
einfache Hilfsmittel plotzlich an Komplexitit gewinnt und zu einem groflen und facettenreichen Akteur

wird.
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Anhang

Abstract

In der vorliegenden musiksoziologischen Untersuchung gehe ich der Frage nach, wie der Gitarrengurt in
die Musik- und Inszenierungspraxis eingebettet ist. Ausgangspunke ist die Uberlegung, dass Gegenstinden
nicht nur an (alltdglichen) Praktiken beteiligt sind, sondern ihre Form und Funktionsweise aus dieser Ein-
bettung hervorgehen und sie durch ihre Beteiligung die Praxis beeinflussen und mitgestalten. Anhand einer
Kombination aus Ethnografie, Artefaktanalyse und Betrachtungsstrategien der Akteur-Netzwerk-Theorie
werden verschiedene Praxisformen, Erfahrungen, Probleme und Losungsansitze aus visuellen Materialien
(Fotografien, Gemilde, Videoclips) und unterschiedlichsten schriftlichen Dokumenten (Forenbeitrige,
Gitarrenschulen, Patente usw.) herausgearbeitet.

Anhand der Analyse kann aufgezeigt werden, wie der Gitarrengurt an der Musik- und Inszenierungspraxis
beteiligt ist, bestimmte Gebrauchsformen prigt und gleichzeitig durch verschiedene Erfahrungen und Be-
diirfnisse erst in den Handlungszusammenhang integriert, aber auch gestaltet und modifiziert wird. Durch
die detaillierte Betrachtung wird sichtbar, dass der Triger wesentlich an der Musik- und Inszenierungsform
in der Popularmusik und damit am Erscheinungsbild der (Rock)GitarristIn, beteiligt ist. Die der E-Gitarre
zugeschriebenen Attribute von Freiheit und Individualitit werden erst durch die Unterstiitzung und
Entlastung des Gitarrengurtes, der komplexe bzw. komplizierte Spieltechniken im Stehen oder Gehen
ermoglicht, gewihrleistet. Hinzu kommt, dass sowohl die Wahl fiir einen bestimmten Triger als auch die
Artund Weise wie der Gurt verwendet wird, auf Erfahrungen und Wissensbestinde verweisen, die die Mu-
sikerIn inkorporiert bzw. sich angeeignet hat und in der Praxis gekonnt und routinisiert zur Auffithrung
bringt. Ahnlichkeiten im Gebrauch, wie die Bevorzugung von Leder- oder Stoffgurten, das Tragen auf der
rechten oder linken Schulter, die Befestigung des Instrumentes in einer hohen oder tiefen Spielposition,
der Einsatz von Do-It-Yourself-Lésungen usw., lassen sich bestimmten Praktiken des Musizierens und
Inszenierens und in weiterer Folge bestimmten Gruppierungen, Musikgenres oder auch Zeitabschnitten
zuordnen. Damit zeichnen sich tiber den Gitarrengurt, seinen Gebrauch und seine Modifikationen, nicht
nur Tradierungen, Konventionen oder Werthaltungen ab, sondern es wird auch ein Ordnungsprinzip

ersichtlich, dass kulturell strukturierend wirkt.
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