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Vorwort der Herausgeber

Diisseldorf nimmt ohne Zweifel eine singuldre Stellung innerhalb der kulturellen
Topographie der Bundesrepublik ein. Die Rheinmetropole war fiir lange Zeit ein
entscheidender Impulsgeber fiir die deutsche Nachkriegsmoderne, und es war
eine charakteristische Durchdringung von Innovationen aus den Bereichen Archi-
tektur, Kunst, Musik, Design, Werbung und Mode, die bis heute die intellektuelle
und kreative Signatur Diisseldorfs bildet.

Die Beschreibung, Analyse und theoretische Durchdringung dieser spezifi-
schen Medienkulturen Diisseldorfs hat sich unser Forschungsprojekt am Institut
fiir Medien- und Kulturwissenschaft zum Gegenstand werden lassen. Der forschungs-
strategische Ansatz des Projektes besteht darin, Praktiken der Oral History, klassische
Quellenforschung, studentische Lehrprojekte und forschungsorientierte Symposien
mit vermittlungsorientierten und 6ffentlichkeitswirksamen Veranstaltungen zu ver-
binden. Da der ,Klang der Stadt®, d. h. die Soundgeschichte und die Soundsignaturen
Diisseldorfs dabei einen besonderen Bezugspunkt unseres Projektes darstellen, ist es
nur folgerichtig, dass der vorliegende Band in unserer Reihe ,acoustic studies
dusseldorf“ erscheint. Die ndchsten Arbeits- und Forschungsschritte werden
sich auf vertiefte Rekonstruktionen und Analysen zur Diisseldorfer Clubge-
schichte konzentrieren und damit das Konzept in eine neue Phase iiberfiihren.
Wir hoffen, schon bald auf weiteren Tagungen und 6ffentlichen Veranstaltun-
gen neuere Ergebnisse présentieren und diskutieren zu kénnen, und damit die
Grundlage fiir weitere Publikationen innerhalb unseres Forschungsprojekts zu
erarbeiten.

Diisseldorf im Mai 2023 Dirk Matejovski und Kathrin Dreckmann

@ Open Access. © 2023 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist
lizenziert unter der Creative Commons Namensnennung - Nicht-kommerziell - Keine Bearbeitungen 4.0
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Elfi Vomberg
Perspektiven: Von Fans zu Forschenden

Gruppenbilder, Portrits, feiernde Menschen — es sind konservierte Gliicksgefiihle
im Format 9 x 13 cm, die der Befragte in einem Schuhkarton gesammelt hat. Hun-
derte Fotografien erzéhlen seine Jugendgeschichte: er im Parka mit hochgeschniir-
ten Stiefeln, vor einem geparkten Opel Kadett, an der Seite von Freund*innen mit
Sonnenbrillen, Fohnfrisuren und Zigaretten im Mundwinkel. Eines haben alle Bilder
gemeinsam: Sie sind rund um die Ratinger StrafSe entstanden. Entweder auf der
Strafie selbst oder in einer der zahlreichen Kneipen, Bars und Clubs, die sich auf
der Diisseldorfer Vergniigungsmeile in den 1960er Jahren aneinanderreihen. ,Ganz
friher bin ich eben losgegangen nur mit meinen Ohren. Wo lief meine Musik? Ist
das meine Abteilung?“ (m, 67 Jahre, 2021), erklart er und ergénzt: ,Ich habe damals
Musik gemacht und bin dann irgendwann zu dem Schluss gekommen, ,Mensch, es
gibt ja fiir uns gar keine Kneipe, keine Rdumlichkeiten, wo wir uns treffen konnen.
Wo passiert das? Und dann macht man sich aus dem stinkbiirgerlichen Vorort auf
und geht dahin, wo die Kunst, da wo die Musik, da wo der Zeitgeist pocht.“ (m, 67
Jahre, 2021) In seinem Fall ins Diisseldorf der 1960er Jahre. Hier pochte die Punk-
Musik an die Pforten des ,Ratinger Hofs“, hier ging Joseph Beuys im ,Zur Uel“ ein
und aus und wéhrend er seine Happenings prasentierte, wurden die Reste des
Abendessens im ,Restaurant Spoerri“ zu ganz besonderen Kunstwerken.

Es ist eine kurze, aber intensive Geschichte, die sich in den spaten 1960er bis
in die 1970er Jahre rund um die Ratinger Strafie in Diisseldorf abspielt: Gerade
einmal zehn Jahre lang trifft sich hier in der Disseldorfer Altstadt das ,Who is
Who* der Kunst- und Kulturszene; es ist eine beschleunigte Geschichte, die hier
den Punk, New Wave und besondere Orte hervorbringt und Diisseldorf fiir kurze
Zeit zur Musikhauptstadt Deutschlands macht. Der Befragte hat sie miterlebt;
seine betrdchtliche Plattensammlung erzdhlt von der Musik dieser Zeit. Er hat
vor der Bihne gefeiert, hinter der Theke Bier gezapft. Er war Szenegdnger, Fan,
ist inzwischen Sammler und immer noch Fan — Fan vom Mikrokosmos ,Ratinger
Strafse“, Fan von der Musik und dem Lebensstil der Zeit. Eine immer wieder in
der Literatur als ,besonders*' beschriebene Zeit, die jedoch bis heute liickenhaft
und als Konstrukt aus Oral History und Mythen erscheint.

Das Citizen Science-Forschungsprojekt ,#KultOrtDUS — die Medienkulturge-
schichte Diisseldorf als urbanes Forschungsfeld“, das von 2020-2023 am Institut
fiir Medien- und Kulturwissenschaft der Heinrich-Heine-Universitit Diisseldorf

1 Siehe hierzu beispielsweise Esch 2014, S. 10. Siehe auch Bocker, Hansen und Wark 2018.
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durchgefithrt und von der Biirgeruniversitit Diisseldorf gefordert wurde, mochte
mit Hilfe von Biirger*innen, die sowohl als aktive Akteur*innen (Musiker*innen
in Bands, Kellner*innen, Feiernde) als auch als Beobachter*innen rund um die
Ratinger Strafie dabei waren, ein breiteres, kritisches und differenziertes Bild die-
ser Zeit herausarbeiten.

Besonders an dieser Forschungsgemeinschaft ist jedoch nicht nur, dass
Biirger*innen, Studierende und Wissenschaftler*innen intergenerationell und
interdisziplindr Seite an Seite forschen, sondern auch, dass die Biirger*innen sich
nicht aus einer distanzierten Perspektive in den Prozess einbringen, sondern invol-
viert sind in verschiedenen Rollen — als Fans, als Feiernde, als Sammler*innen, als
Nostalgiker*innen, als Szenegdnger*innen der Zeit — und dadurch innerhalb des
Projektes einen Perspektivwechsel einnehmen. Was sie mithringen, sind daher
nicht nur ihre Expertise, Erzdhlungen und Erfahrungen aus der Zeit, sondern eben-
falls Zeitzeugnisse: Fotos, Dokumente und Artefakte.

Doch was passiert, wenn der Nostalgiefilter ausgeschaltet wird und zuvor an
der Szene Involvierte die Forschungsbrille aufsetzen und damit eine ,objektive’
Haltung zum Gegenstand einnehmen?

Dass Fans zu Forschenden werden, ist innerhalb von Citizen Science keine Sel-
tenheit.? Citizen Science erméglicht diesen Seiten- und Perspektivwechsel, der so-
wohl in der Wissenschaft als auch in der Biirger*innenschaft zu einem produktiven
Wissens- und Erfahrungsaustausch fiihrt. Der vorliegende Band bringt erstmals die
beiden Disziplinen Citizen Science und Fanforschung zusammen. Er diskutiert, wie
der Rollenwechsel von Fans hin zu Forschenden und die Perspektivverschiebung
von der Szene in die Wissenschaft in der Praxis fruchtbar gemacht werden und wie
Citizen Science und Fanforschung gewinnbringend miteinander verkniipft werden
konnen.

Denn Citizen Science bringt neben vielen Potenzialen auch Herausforderun-
gen mit sich. So stellen Smolarski, Carius und Prell in ihrer Einleitung zum Sam-
melband Citizen Science in den Geschichtswissenschaften: Methodische Perspektive
oder perspektivlose Methode? (2023) fest, dass die Erwartungen an Citizen Science
»als Instrument gesellschaftlicher Teilhabe an Wissenschaft und deren daraus re-
sultierende Demokratisierung“ (Smolarski, Carius und Prell 2023, S. 9) seitens For-

2 Siehe hierzu beispielsweise folgende Projekte: u. a. Artigo — Laien beschreiben Kunstwerke
(2012-2020, Fans Zeitgenossischer Kunst): https://www.buergerschaffenwissen.de/projekt/artigo-
laien-beschreiben-kunstwerke; Historisches Radfahrwissen (seit 2017, Fans der Sport und Rad-
fahrkultur): https://www.buergerschaffenwissen.de/projekt/historisches-radfahrerwissen; Kino in
der DDR (seit 2020, Fans der Kinokultur Kino in der DDR): https://www.buergerschaffenwissen.
de/projekt/kino-der-ddr (siehe hierzu auch den Beitrag von Patrick Réssler, Emily Paatz und Mar-
cus Plaul in diesem Band). Zugegriffen am 30. Januar 2023.


https://www.buergerschaffenwissen.de/projekt/artigo-laien-beschreiben-kunstwerke
https://www.buergerschaffenwissen.de/projekt/artigo-laien-beschreiben-kunstwerke
https://www.buergerschaffenwissen.de/projekt/historisches-radfahrerwissen
https://www.buergerschaffenwissen.de/projekt/kino-der-ddr
https://www.buergerschaffenwissen.de/projekt/kino-der-ddr
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derpolitik, Wissenschaft und Gesellschaft zu hoch seien. Damit thematisieren sie
vor allem die begrenzte Wirksamkeit der Ergebnisse, die insbesondere bei For-
schungsprojekten zu beobachten sei, ,die von der Wissenschaftsseite initiiert
werden, traditionellen wissenschaftlichen Arbeitsweisen am ehesten entsprechen
und im Unterschied zu weitergehenden Partizipationsformen vergleichsweise
niederschwellig umsetzbar sind.“ (Smolarski, Carius und Prell 2023, S. 9) Ein Aus-
tausch auf Augenhohe sowie ein Forum fir birgerwissenschaftliche Impulse
wirde so jedoch nicht erreicht werden. Zudem wiirden auch formale Griinde,
wie beispielsweise die Antragsstellung, einen ko-kreativen Projektverlauf haufig
behindern, weshalb die Autoren folgern: ,Damit ist jene beteiligungsintensive
Partizipationsform, die auf die gemeinsame Aushandlung von Forschungsfragen
zielt und am ehesten den oben genannten Erwartungen einer Zusammenarbeit
von Fach- und Biirgerwissenschaften entspricht, nicht von den gangigen Forder-
instrumenten abgedeckt.“ (Smolarski, Carius und Prell 2023, S. 9)

Seitens der akademischen Forschung stellen sie zudem Vorbehalte beztiglich
der interessengeleiteten Themenwahl bilirgerwissenschaftlicher Forschung fest, da
sich diese somit auch aufSerhalb fachlicher Forschungsrelevanzen bewegen kann.
Erfahrungsgeméfd schreiben sie jedoch Citizen Science-Projekten einen hohen Er-
folg zu, ,wenn sie gesellschaftsrelevante Themen aufgreifen, die alltags- und lebens-
weltlich bzw. lokalhistorisch interessante Ankntipfungspunkte fiir eine Beteiligung
von Biirgerinnen und Biirgern mit ihrem Spezialwissen bieten.“ (Smolarski, Carius
und Prell 2023, S. 11) Insbesondere dieser letzte Aspekt bietet einen Hinweis darauf,
warum die Fan Studies in Verbindung mit Citizen Science-Projekten fruchtbar sein
konnen. So weisen Fans bereits von Beginn an eine hohe Identifikation und Invol-
viertheit mit ihrem Gegenstand auf, die héufig in partizipativen Praktiken resul-
tiert. Es ist jene Partizipation, die als Schnittstelle zwischen Citizen Science und
dem Fandom fungiert. So kénnen sowohl das Fandom als auch Citizen Science als
Spezialist*innen- und Insiderkultur betrachtet werden. Folglich kann eine méogliche
Loésung fir die Durchfithrung erfolgreicher Citizen Science-Projekte darin liegen,
die Citizen Scientists stiarker als Fans zu begreifen und sie damit mehr in ihrer Welt
abzuholen. Dartiber hinaus muss der Fokus solcher Projekte darauf liegen, den Wis-
sensraum so zu gestalten, dass das Partizipationspotenzial mdglichst vielféltig ent-
faltet werden kann und der Mehrwert fiir die Biirger*innen transparent ist.

Auch Jack Halberstam merkt in Bezug auf identitatspolitische Debatten an,
dass Akademiker*innen es versdumt hétten, ihre Ideen tiber die Universitat hin-
auszutragen und die notwendigen Interventionen in 6ffentlichen Foren vorzu-
nehmen. So fiihre Identititspolitik oftmals aufierhalb der akademischen Welt zu
einem weitaus grofieren Problem als innerhalb (vgl. Halberstam 2005, S. 201.).
Ebenso pladiert Fanforscher Henry Jenkins fir einen interdisziplindren Aus-
tausch, um die Potenziale, die die Figur des ,Fans“ in sich trédgt, auch fiir andere
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Disziplinen anwendbar zu machen (vgl. Jenkins 2007, S. 363). Was in all diesen
Uberlegungen mitschwingt, ist sowohl die Notwendigkeit einer Offnung des For-
schungsgegenstandes als auch der Methodik. Inshesondere in Zeiten, in denen ein
gemeinsamer gesellschaftlicher Konsens immer seltener erreicht wird, muss sich
die wissenschaftliche Praxis 6ffnen. Nur wenn es gelingt, Bliirger *innen starker in
die Produktion von Wissen und Erkenntnis miteinzubeziehen, kann eine geteilte
Lebensrealitét erreicht werden.

Im Folgenden sollen daher die Fan Studies mit ihren produktiven Potenzialen
fiir die Methodik Citizen Science betrachtet werden. Besonders die Kategorien
Produktivitét, Identitdt und Wissensaustausch bilden die Schnittmengen zwi-
schen den Disziplinen, die hier im weiteren Verlauf besonders fokussiert werden
sollen.

1 Zur Bedeutung partizipativer Produktivitat
fur die Fan-Identitat

Peter Finke sieht den Begriff der ,Partizipation‘ im Zusammenhang mit Citizen
Science kritisch und spielt dabei auf die haufig nach wie vor strikte Rollenvertei-
lung zwischen Wissenschaftler*innen und Mitforschenden an: ,Partizipation be-
sagt in dieser Perspektive, Citizen Science, Biirgerwissenschaft, sei eine moderne
Methode, kenntnisreiche Laien in die Wissenschaft einzubinden, sie an der For-
schung teilhaben zu lassen, in dem man ihr Wissen fiir die Wissenschaft zugang-
lich macht, nachdem die meisten Wissenschaftler lange Zeit daran interesselos
vorbei gegangen sind.“ (Finke 2016, S. 39).

Der Grad der Partizipation ist in der Realitdt von Citizen Science-Projekten
nach wie vor sehr unterschiedlich ausgeprégt, haufig aber eher an der ,unteren
Skala‘ der aktiven Beteiligung am Forschungsprozess angesiedelt. Muki Haklay
der UCL Extreme Citizen Science Group® zeigt vier ,Level of Participation® auf,
wobei das hochste Level dabei eine kollaborative Wissenschaft beschreibt, bei
der Mitforschende von Anfang an, mit Formulierung der Forschungsfrage bis hin

3 Innerhalb des Forschungsprojektes ,Extreme Citizen Science“ (2011-2016) wurde die Extreme
Citizen Science (ExCiteS) research group gegriindet. Diese verfolgt das Ziel, Blirger*innen dazu
zu befdhigen, wissenschaftliche Methoden und Werkzeuge zu nutzen, um Informationen iber
ihr Gebiet und ihre Aktivitdten zu sammeln, zu analysieren, zu interpretieren und zu nutzen.
Vgl. hierzu die Webseite der Forschungsgruppe: https://www.geog.ucl.ac.uk/research/research-
centres/excites/about-us. Zugegriffen am 30. Januar 2023.


https://www.geog.ucl.ac.uk/research/research-centres/excites/about-us
https://www.geog.ucl.ac.uk/research/research-centres/excites/about-us
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zur Datenauswertung, integriert sind. Das niedrigste Beteiligungslevel beschreibt
die Mitforschenden als blofie Datensammler*innen (vgl. Haklay 2018, S. 52-55).

Im Zusammenhang mit der Kategorie ,Produktivitit’, die innerhalb der Citi-
zen Science vor allem auf die gemeinsame Wissens- und Ereignisproduktion bezo-
gen werden kann, dufiert sich das damit einhergehende partizipatorische Potenzial
in den Fan Studies auf vielfaltige Weise: Denn auch Fans sind nicht nur blofie
Beobachter*innen und Konsument*innen ihres ,verehrten‘ Gegenstandes, sondern
zeichnen sich mehr und mehr durch ein erhéhtes Partizipationsengagement aus:
yFans gehen nicht nur im Konsum auf, sie kommunizieren mit anderen Fans und
bilden so Fangemeinden, sie organisieren Treffen, sie produzieren eigene Medien —
Fan-Sein heif3t, sich selbst an der Populdrkultur zu beteiligen, ist eine partizipatori-
sche kulturelle Praxis.“ (Mikos 2010, S. 109)

Doch auch tiber die Mediennutzung und -produktion hinaus, kann die perfor-
mative Kulturpraktik ,Fan-Sein“ auch als identitatsstiftend fungieren und eigene
Wiinsche und Bedurfnisse auf den Gegenstand und somit auf die Community pro-
jizieren, wie Lothar Mikos definiert: ,Fan-Sein als kulturelle Praxis zielt darauf
ab, anhand meist medienvermittelter populdrer Medientexte eine Mdoglichkeit
des symbolischen Ausdrucks fiir die eigenen Lebenslagen und -zusammenhénge
zu finden, von denen man weif3, dass diese Ausdrucksformen von anderen geteilt
werden.“ (Mikos 2010, S. 117)

Dariiber hinaus haben Fan Communities inzwischen auch das Potenzial, die
Medieninhalte an sich nicht mehr nur zu konsumieren, sondern diese und ihre Pra-
sentation kritisch hinterfragen und kommentieren kénnen, wie Vera Cuntz-Leng
feststellt: ,Die Genese von Fandoms stellt einen Paradigmenwechsel beziiglich der
Auffassung von und der Auseinandersetzung mit dem Rezipienten dar — vom
machtlosen, leicht kontrollier- und beeinflussbaren Konsumenten hin zum aktiv
partizipierenden Rezipienten und schliefilich zum selbst schopferisch Tatigen.«
(Cuntz-Leng 2014, S. 10) Durch die Digitalisierung nimmt hier das Internet — mit
Foren, Social Media-Plattformen und Zines — eine besondere Rolle fiir die be-
schleunigte und vernetzte Wissensproduktion ein und schafft neuen Raum fir
Partizipation und Austausch. ,Fand Fankultur unter analogen Bedingungen in
vergleichsweise hermetischen Rdumen statt, so erfahren diese Raume unter den
Voraussetzungen ihrer Digitalisierung eine signifikante Offnung. Hier wird
es moglich, dass Fan-Artefakte nicht mehr nur intern innerhalb von Fangemein-
den zirkulieren, sondern dass sie sich auch aufderhalb von Fan Communities ver-
breiten oder von Beginn an auf Medienplattformen ausgestellt werden, deren
Zuschauerschaft aus Fans und Nicht-Fans besteht. Es ist davon auszugehen, dass
Fans auf diese Weise andere, noch nicht Interessierte, auf ihre Fanobjekte aufmerk-
sam machen.“ (Einwachter 2014, S. 18)
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Damit beobachten die Fan Studies nicht zuletzt seit der Digitalisierung eine
verstarkte Wandlung der Fankultur: Spéatestens seit Anfang der 1990er Jahre sieht
man in der ,postsubkulturellen Theorie damit eine gewisse Fragmentierung des
Jugendstils, der durch vermischte Lebensstile auch subkulturelle Trennungen
mehr und mehr nivelliert (vgl. Linden und Linden 2017, S. 41). Damit hat sich
auch das Fandom als Kulturpraxis von einer fritheren Begleiterscheinung von
Sub- und Jugendkulturen hin zu einem Phdnomen der Alltagskultur gewandelt,
die in alltdgliche Kulturpraktiken iibergeht und durch seine massenhaft mediale
Vermittlung damit mitten im Mainstream angekommen ist.

Das Potenzial von Fans in Hinblick auf gesellschaftsordnende Prozesse wird in
der Forschung jedoch unterschiedlich eingeschatzt: Wahrend Vera Cuntz-Leng
Fans beispielsweise inzwischen die Rolle zuweist, aktuelle Diskurse wie Race, Class
und Gender zu thematisieren und damit das Potenzial gesellschaftliche Verdnde-
rungsprozesse anzustofien (vgl. Cuntz-Leng 2014, S. 11), ist laut Linden und Linden
die Vorstellung von Fans als potenzielle Anstifter*innen hegemonialer Umwélzun-
gen in einem kapitalistischen, konsumorientierten Gesellschaftskontext weitgehend
utopisch. Das Potenzial von Fans, bestehende Gesellschaftsordnungen kritisch zu
hinterfragen sei tiberschétzt — im Gegenteil gehen sie davon aus, dass im organisier-
ten Fandom durch soziale Hierarchien ein System aus Unterscheidung, Diskriminie-
rung und Machterhaltung gefordert werde (vgl. Linden und Linden 2017, S. 46). Das
Internet habe zwar die Sichtbarkeit von Fangemeinschaften erhéht und die Metho-
den alternativer Lesarten populérer Texte verbessert, aber es hat auch den Marken
erleichtert, die Kontrolle iiber den Diskurs zu tibernehmen und auf verschiedenen
Ebenen in das Gesprach einzutreten (vgl. Linden und Linden 2017, S. 52).

Henry Jenkins konstatiert bereits 2007: ,We should no longer be talking
about fans as if they were somehow marginal to the ways the culture industries
operate when these emerging forms of consumer power have been the number
one topic of discussion at countless industry conferences over the past few
years.“ (Jenkins 2007, S. 362)

2 Vom individuellen Wissen zur
,Schwarmintelligenz

Neben den bisher konturierten Aspekten ,Identitit und ,Produktivitat’ bzw. Parti-
zipation soll abschliefSend noch eine theoretische Betrachtung des ,Wissensaus-
tausches‘ im Spiegel der Fan Studies sowie der Citizen Science-Methodik in den
Blick gefasst werden, denn heide Personenkreise — sowohl die Sozialfigur des
Fans als auch der/die Citizen Scientist — konstituieren sich haufig iiber eine
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Spezialist*innen- bzw. Insiderkultur, in der Wissen, Erfahrung und der Austausch
derselben im Vordergrund steht.

Dafiir soll an dieser Stelle Pierre Lévys Konzept der ,,Collective Intelligence* die
Schnittstelle zwischen Fan Studies und Citizen Science bilden: Pierre Lévy beschreibt
seine Vision einer kollektiven Intelligenz als Mdglichkeit, die ,Formen sozialer Bezie-
hungen von Grund auf erneuern und ein grofieres Zusammengehorigkeitsgefiihl
entstehen“ lassen zu konnen (Lévy 1997, S. 9). Mit Hilfe der Komponenten Kommuni-
kation und Kooperation entfaltet sich in seinem Modell ein Raum des Wissens, ein
neuer Wissensraum, der ,cosmopedia“, in dem das Wissen eine Neubewertung
durch gemeinschaftsstiftendes Potenzial erfahrt. Lévy unterscheidet zwischen ge-
meinsamem Wissen (Informationen, die allen Mitgliedern einer Gemeinschaft
bekannt sind) und kollektiver Intelligenz (Wissen, das allen Mitgliedern einer
Gemeinschaft zur Verfiigung steht). Der individuelle Lernprozess des/der Einzel-
nen tritt somit vor dem vermittelnden Lernen von Kollektiven zuriick. Ein Ansatz,
der fiir die Methodik der Citizen Science ebenfalls richtungsweisend ist:

Biirgerforscher [...] eréffnen [...] neue Perspektiven auf die Entstehung und Zirkulation von
wissenschaftlichen Erkenntnissen sowie die offentliche Wahrnehmung der Disziplinen. Zu-
gleich bietet Citizen Science auch eine Bereicherung fiir die beteiligten Biirger selbst, indem
es ihnen ermdglicht, durch die Einblicke in wissenschaftliche Methoden und Denkweisen
vorhandene Fahigkeiten auszubauen oder neue zu entwickeln[,] (Smolarski und Oswald
2016, S. 10)

definieren die Citizen Science-Forscher*innen René Smolarski und Kristin Oswald
und heben ebenfalls die gleichberechtigte Teilhabe und damit das subversive
Kommunikationspotenzial zwischen Wissenschaft und Biirgerschaft hervor: ,Zu-
gleich konnen Biirgerforscher als Kommunikatoren, ja Vermittler zwischen bei-
den Sphéren agieren.“ (Smolarski und Oswald 2016, S. 11)

Dadurch, dass der Fan als Sozialfigur ebenfalls mehr und mehr an der Wis-
sensproduktion beteiligt ist, bezieht sich auch Fanforscher Henry Jenkins auf Lévy,
wenn er 2006 in seinen Uberlegungen zu Interactive Audiences? The ,Collective In-
telligence® of Media Fans eine Rekonzeptualisierung des Fandom vornimmt. Vor
allem die sozialen Dimensionen von Fangemeinden liefSe sich mit Lévys Ansatz
nicht als Widerstand betrachten, sondern als Prototyp dafiir, wie Kultur in der Zu-
kunft funktionieren konnte. So sei das Fandom laut Jenkins ein Raum, in dem die
Menschen lernen, wie man in einer Wissensgemeinschaft lebt und zusammenar-
beitet. Die neue partizipatorische Kultur entsteht laut Jenkins an der Schnittstelle
von drei Trends: Erstens ermoglichten neue Werkzeuge und Technologien den
Verbraucher*innen, Medieninhalte zu archivieren, zu kommentieren, sich anzueig-
nen und weiterzuverbreiten. Zweitens forderten eine Reihe von Subkulturen die
Do-It-Yourself-Medienproduktion und einen Diskurs, der die Art und Weise prégt,
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wie die Verbraucher*innen diese Technologien einsetzen. Und drittens begtinstig-
ten wirtschaftliche Trends den Fluss von Bildern, Ideen und Erzdhlungen tiber
mehrere Medienkandle und verlangten aktivere Formen der Zuschauerschaft.

In seinem Aufsatz beschreibt Jenkins, wie diese drei Trends das Verhdltnis
der Medienkonsument*innen zueinander — zu den Medientexten und zu den
Medienproduzent*innen — verdndert haben. Dabei verfolgt er das Ziel, die
Medienkonsument*innen weder als vollig autonom noch als vollig verwundbar ge-
gentiber der Kulturindustrie zu betrachten: ,The interactive audience is more than
a marketing concept and less than ,semiotic democracy.*“ (Jenkins 2006, S. 136)

Jenkins macht Lévys Ansatz fiir die Analyse des Fandom produktiv, indem er
argumentiert, dass Online-Fangemeinschaften maoglicherweise einige der am bes-
ten realisierten Versionen von Lévys Cosmopedia sind. So handle es sich bei die-
sen um selbstorganisierende Gruppen, die sich auf die kollektive Produktion,
Debatte und Zirkulation von Bedeutungen, Interpretationen und Fantasien als Re-
aktion auf verschiedene Artefakte der zeitgendssischen Populdrkultur konzentrie-
ren (vgl. Jenkins 2006, S. 137).

Damit tibernehmen Fan Communities relevante soziale Funktionen, die tiber
die eigene Identitatshildung weit hinausgehen. Und damit ist wiederum eine wei-
tere Gemeinsamkeit tiber den blofien produktiven Wissens- und Erfahrungsaus-
tausch benannt, die iiber beide Disziplinen — Fan Studies und Citizen Science —
hinausgehen: Uber verschiede Wissens- und Beteiligungsformen ergeben sich kol-
lektive Kontaktzonen, die mal in Harmonie, mal in Dissonanz — aber zumindest
immer im Vielklang tiber das Interessensgebiet hinaus — gesellschaftliche Prozesse
miteinander aushandeln. Hierin liegt auch das Potenzial, die beiden Disziplinen zu-
sammenzubringen. Citizen Science-Forscher Peter Finke plddierte bereits 2016
dafiir, Impulse aus der Gesellschaft wahrzunehmen und nicht Themen als Wissen-
schaft vorzugeben: ,Die Wissenschaft hat gerade heute die Wiedergewinnung von
Lebensnéhe, Freiheit und Kreativitit sehr nétig, wenn sie sich fiir das Transdiszi-
plinére Zeitalter fit machen will“ (Finke 2016, S. 53f.). Da der Verhandlungsort des
Fans in der Alltagskultur verhaftet ist, konnen die Fan Studies in dem Zusammen-
hang wichtige Impulse fiir die Methodik Citizen Science liefern, liegen hier mit der
popkulturellen thematischen Ausrichtung sowie einem niedrigschwelligen Zugang
Praktiken vor, deren Partizipationsmoglichkeiten dem Gegenstand bereits inhérent
eingeschrieben sind. Doch ob Barrieren zwischen Profis (Medienkritiker*innen,
Wissenschaftler*innen) und ,Amateuren*innen‘ (Fans, Citizen Scientists) tatsich-
lich dariiber abgebaut werden konnen, oder ob sich daraus nicht Partizipationsuto-
pien ergeben, muss kritisch hinterfragt werden.

Wenn Kristina Busse zudem das Zusammenspiel von der Begeisterung der
Fans fiir ein bestimmtes Objekte und der Zuneigung gegeniiber Fans und Fan-
praktiken als ein Gefiihl der ,Fanliebe“ (Busse 2014, S. 30) beschreibt, dann kann
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auch in der Citizen Science solch ein affektiver Uberschuss gefunden werden, der
potenziell verbindend und identitétsstiftend wirken kann.

Daher fragt die Publikation auch nach den Grenzlinien der interdisziplindren
Vermischung von Fan Studies und Citizen Science: An welcher Stelle kommt es
zum Rollenwechsel von Fans hin zu Forschenden? Welche Beteiligungsformen
sind moglich? Wie gelingt ein produktiver Wissens- und Erfahrungsaustausch?
Wo hért Objektivitat auf, wo fdngt Subjektivitdt an? Kénnen als Fans involvierte
Mitforschende tatsachlich genug Distanz zum Gegenstand aufbringen? Wann ist
es notig, wann ist aber gerade auch die Involviertheit von Relevanz? Und wann
genau ergeben sich transformierende Momente?

Der vorliegende Band méchte einen Baustein liefern und Potenziale aufzeigen —
einerseits fiir die Citizen Science-Forschung, andererseits fiir die Fan Studies, um
die Partizipationsmdglichkeiten von Fans bzw. Citizen Scientists auszuloten und
produktiv zu machen. Die Publikation versteht sich damit auch als Briickenbauerin
zwischen den wissenschaftlichen Disziplinen und versammelt Beitrdge aus unter-
schiedlichen Forschungsbereichen, die in zwei verschiedenen Perspektiven (Erster
Teil ,Von der Szene ... zweiter Teil ,.... in die Forschung®) die grofie Vielfalt der
Forschungsgegenstinde aufzeigt.

In seinem Beitrag ,Fans: Eine neue Grofe im Kunstbetrieb“ beschreibt Wolf-
gang Ullrich, wie Fans im Bereich der bildenden Kunst zunehmend an Relevanz ge-
winnen und welche Auswirkungen dies auf das Selbstverstindnis und Auftreten
von Kiinstler*innen sowie auf ihre Formate hat. Diesen Strukturwandel vollzieht
der Beitrag am Beispiel des Kiinstlers Damien Hirst und nimmt ebenso die Sozialen
Medien als Ort, an dem Fans qua Follower rekrutiert und zugleich in ihren spezifi-
schen Bedirfnissen befriedigt werden, in den Blick. Annekathrin Kohout widmet
sich in ihrem Beitrag ,Fan-Praktiken im K-Pop: Neue Kulturvermittler*innen“ der
globalen Fangemeinschaft sidkoreanischer Popularkultur, die sich inshesondere da-
durch auszeichnet, dass sie sich die von ihnen begehrten Artefakte — von K-Pop bhis
K-Dramen — tiber das Internet und die Sozialen Medien angeeignet hat. Die Autorin
untersucht die Praktiken dieser Fankultur in Hinblick auf ihre Uberschneidungen
zu geisteswissenschaftlichen Tatigkeitsfeldern und inwiefern diese als ,neue
Kulturvermittler*innen“ agieren. Den Bereich der Geisteswissenschaften untersucht
auch Sophie G. Einwéchter, wenn sie in ihrem Beitrag ,Wenn Wissen begeistert: Von
Fans und Celebrities in der Wissenschaft“ die Frage danach stellt, wieviel Fandom
bereits in der Wissenschaft selbst steckt. Dazu untersucht sie Phinomene von Fan-
dom und Celebrity innerhalb der Geisteswissenschaft und bezieht dabei auch die
Rolle von Abhéngigkeiten, Hierarchien und kulturellen Gepflogenheiten ein.

Ein Schwerpunkt der Publikation liegt ebenfalls auf der praktischen Einbindung
von und (wissenschaftlichen) Zusammenarbeit mit Citizen Scientists des Projekts
L#KultOrtDUS — die Medienkulturgeschichte Diisseldorf als urbanes Forschungsfeld®,
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sodass teilnehmende Biirger*innen im Band eine Stimme erhalten und ihre Sicht
auf die wissenschaftliche Forschung eine Plattform bekommt. Thre Erlebnisse und
Geschichten hilden damit einen zentralen Beitrag zur medienkulturwissenschaftli-
chen Erforschung der Kult-Orte rund um die Ratinger Strafie in Diisseldorf. Durch
diesen Rollen- und Perspektiviwechsel werden Fans eines spezifischen, urbanen,
(sub-)kulturellen Kontexts gleichsam zu Forschenden der Medienkulturgeschichte.
Der Beitrag von Lena Becker fiihrt aus einer projektinternen Perspektive in das For-
schungsprojekt ,#KultOrtDUS“ ein und arbeitet die Chancen und Herausforderun-
gen heraus, die die Synergie von Oral History als narrative Forschungsmethode
und Citizen Science fiir die Zusammenarbeit von Wissenschaftler*innen und Birger-
*innen mit sich bringt. Im Anschluss daran wird fiir die Beteiligung der Biirger-
*innen als Fans urbaner Kult-Orte in der Publikation ein Reprasentationsrahmen
eroffnet, innerhalb dessen ihre (sub-)kulturellen Erlebnisse, Anekdoten und Aus-
drucksformen nicht nur textlich, sondern auch mit Illustrationen von Ruth Zadow
grafisch sichtbar und essenzieller Teil der kollaborativen Forschung werden. Zwi-
schen Fans, Prosumer*innen, Biirger*innen und Urban Legends begibt sich die Pu-
blikation auf Spurensuche und verbindet die aktuelle Perspektive der Citizen
Science- und Fanforschung mit illustrativ-experimentellen Ansatzen und schopft
damit ein neues kreatives Potenzial aus der Arbeit im Umfeld von Citizen Science.
Der Beitrag der Herausgeberin ,Loschen, iiberschreiben, revidieren: Citizen
Science als Empowerment-Strategie“ stellt anschlieflend den Fall der Kiinstlerin
ELA EIS vor, die innerhalb des Citizen Science-Projektes ,#KultOrtDUS“ zur aner-
kannten Kiinstlerin wurde. So konnte durch die Methode der Oral History die
Rezeptions- und Entstehungsgeschichte des Werkes Miracle Whip [Befreit] neu
aufgearbeitet werden. Dartiber hinaus diskutiert der Beitrag hegemoniale Mann-
lichkeit und Machtdiskurse im Archiv. Aus der Perspektive einer Hochschule fiir
darstellenden Kiinste, erforscht Anna Luise Kiss im Kapitel ,Theater-Fans als For-
schungsverbiindete von Theaterarchiven“ wie und mit welchem Mehrwert Fans als
Citizen Scientists zu gewinnen sind. Im Mittelpunkt steht dabei der Aufbau eines
Inszenierungsarchivs an der Hochschule fiir Schauspielkunst Ernst Busch in Berlin
(HfS), das mithilfe von Theater-Fans aufgearbeitet und der Offentlichkeit zugéng-
lich gemacht werden soll. Patrick Rossler, Emily Paatz und Marcus Plaul berichten
in dem Beitrag ,Wenn Go Digital! versagt: Hindernisse fiir die Beteiligung von Fans
an Citizen Science — eine Evaluation® iiber das im Herbst 2022 abgeschlossene For-
schungsprojekt ,Kino in der DDR - Rezeptionsgeschichte ,von unten‘. Durch die
damalige staatlich gelenkte Film- und Kulturpolitik, ist heute wenig iiber die Rolle
des Kinos im Alltag der DDR-Biirger*innen bekannt. In diesem Sinne liefert das
Projekt mit seinem Citizen Science-Ansatz einen wichtigen Beitrag, der die Kinoge-
schichtsforschung um die Sichtweise der DDR-Kinobesucher*innen erweitert.
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René Smolarski nimmt in seinem Beitrag ,Mit Lupe und Pinzette: Die Philatelie
zwischen Fankultur und Wissenschaft“ die Briefmarkenkunde (Philatelie) in ihrem
Verhiltnis zur universitdren Geschichtswissenschaft in den Blick. In diesem Rah-
men beschaftigt er sich mit der Frage, welchen Beitrag Philatelist*innen als Fans
fiir die historische Forschung leisten konnen. Zuletzt wagt Ramoén Reichert in dem
Beitrag ,Partizipation in der plattformbasierten Stadt: Die offene Stadt im Zeitalter
des digitalen Kapitalismus“ einen Blick in die Zukunft und untersucht den Wandel
der Raumproduktion des Sozialen im Urbanen. So zeigt er, dass sich die Stadt der
Zukunft der Schnittstelle von mobilen Medienpraktiken, digitalen Infrastrukturen
und webbasierten Netzwerken entwickelt und stellt die Frage danach, welche Rolle
medial vermittelter Formen der Partizipation dabei spielen.

Die teilnehmenden Biirger*innen des Citizen Science-Projektes ,#KultOrtDUS*
am Institut fiir Medien- und Kulturwissenschaft der Heinrich-Heine-Universitét
Diisseldorf haben das Forschungsprojekt in den vergangenen drei Jahren auf viel-
faltige Art unterstiitzt: Ohne die beteiligten Mitforschenden hétte das Projekt nicht
in der Form realisiert werden kénnen. Ihr unverzichtbarer Beitrag hat den facet-
tenreichen und lebendigen Charakter des Projektes ausgemacht. Damit haben auch
die Studierenden, die in zahlreichen Seminaren, Workshops und Veranstaltungen
im Bachelor und Master involviert waren, ein ,,anderes“ Gesicht der Wissenschaft
wahrnehmen konnen. Und sie haben immer wieder in Evaluationen betont, wie
bereichernd und spannend sie den Austausch mit den Biirger*innen erlebt haben.
Der grofite Dank gilt daher an dieser Stelle den teilnehmenden Biirger*innen, die
mit ihrem Wissen und ihrer Erfahrung der universitdren Forschung einen grofien
Erkenntnisgewinn beschert haben. Herzlichen Dank, dass Sie IThre Wohnzimmer und
Fotoalben fiir uns geoffnet haben! Ich habe grofien Respekt vor Threm Mut, den
Schritt in den universitdren Raum zu wagen, und hoffe, dass der Erkenntnisgewinn
auf allen Seiten stattfinden konnte. Mir war es immer wichtig, die Erfahrungen, Er-
zdhlungen und Zitate der Biirger*innen nicht als ,Ausstellungsobjekte‘ zu betrachten,
sondern im Austausch generationsiibergreifend ins Gesprach zu kommen - iiber Ju-
gendkulturen, iiber Forschungsmethoden, aber eben auch tiber die kritische Refle-
xion von Nostalgie und Verklarung. Vor allem der illustrative Part dieses Buches soll
dies reprasentieren — die Kiinstlerin Ruth Zadow hat dafiir gesorgt, dass dies auf be-
sonders kreative Weise gelingt. Fir diese wunderbare, illustrative Umsetzung ganz
herzlichen Dank (und fiir den grafischen Feinschliff, lieber Tobi)!

An dieser Stelle mochte ich besonders den beiden Herausgeber*innen der
Reihe ,acoustic studies diisseldorf“ danken. Es ist der Unterstiitzung von Prof. Dr.
Dirk Matejovski und Dr. Kathrin Dreckmann vom Institut fiir Medien- und Kultur-
wissenschaft der Heinrich-Heine-Universitit im besonderen Mafse zu danken, dass
der vorliegende Band realisiert werden konnte. Von besonderer Bedeutung ist hier-
bei, dass Prof. Dr. Matejovski sein Forschungsprojekt zur Medienkulturgeschichte
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Diisseldorf gedffnet und mir damit die Moglichkeit gegeben hat, in diesem in-
haltlichen Feld den Ansatz der Citizen Science fruchtbar anzuwenden und mit
der Fokussierung auf Oral History nun einen wichtigen Teilbereich der Medien-
kulturgeschichte Diisseldorfs zu erforschen. Insofern stellt dieser Band eine Art
Teilarbeit eines grofieren Forschungs- und Projektzusammenhangs dar. Meine
Kollegin Dr. Kathrin Dreckmann wird kiinftig zusammen mit Prof. Dr. Matejov-
ski die Medienkulturgeschichte Diisseldorfs — besonders die Clubkultur der
Stadt — untersuchen und dabei sicher auch auf methodologische Ansétze des
vorliegenden Bandes rekurrieren.

Aber auch iiber diese ideellen Partner*innen und Wegbegleiter*innen hinaus ste-
hen hinter dem Forschungsprojekt ,#KultOrtDUS“ viele Helfer*innen, Mitdenker-
*innen und auch finanzielle Forder*innen, ohne die nicht nur das Buch, sondern auch
zahlreiche Workshops, Tagungen, Veranstaltungen und Treffen so nicht méglich gewe-
sen waren. Zundchst sei hier die Biirgeruniversitat der Heinrich-Heine-Universitat
genannt — Uber drei Jahre wurde das Projekt grofiziigig gefordert und von der Stabs-
stelle auch mit ideeller Unterstiitzung begleitet. Besonders die Mdglichkeiten, iiber
Workshops, Weiterbildungen und Austausch in die Forschungsmethode Citizen Sci-
ence naher einzutauchen und hier breitere Vernetzungsmoglichkeiten (bspw. tiber die
AG West) zu schaffen, haben das Projekt sehr bereichert. Dank der Férderung durch
die Universitats- und Landesbibliothek der HHU konnte das Buch erst als Open Access
erscheinen — gerade im Kontext von Citizen Science ein wichtiger Schritt. Auch der
Anton-Betz-Stiftung der Rheinischen Post sei fiir die finanzielle Unterstiitzung gedankt.
Mein Dank fiir die vertrauensvolle Zusammenarbeit gilt ebenfalls Anne Sokoll, die als
Ansprechpartnerin beim De Gruyter Verlag stets mit umsichtigem Rat zur Seite stand.

Zum Schluss gilt ein grofier Dank meinem gesamten Team, das tber die Jahre
im Forschungsprozess immer weiter gewachsen ist. Jeder hat einen individuellen
Anteil am Gelingen des Forschungsprojektes beigetragen: Lena Becker, Fabian
Boche, Janine Dietle, Lena Fuhrmann, Birte Joppien, Christina Schmitz, Carina Therés
und Lara Valsamidis. Dankeschon fiir eure Ideen, eure Talente, eure Recherchen —
furs Mitdenken und dabei sein! Christina Schmitz und Lara Valsamidis haben als
sMitarbeiterinnen der letzten Stunde“ die abschlieflende Projektphase — die Hlustra-
tionen sowie die Redaktion — federfiihrend begleitet. Besonders hervorheben méchte
ich auch Lena Becker, die als ,Mitarbeiterin der ersten Stunde“ das Projekt sogar
noch vor Beginn begleitet hat — von der Antragsstellung nun bis zum letzten Durch-
gang im Lektorat hat sie mit groflem Engagement einen Blick auf ,einfach alles ge-
habt. Tausend Dank fiir deine grofRartige Unterstiitzung in jeder Projektphase!

Ganz herzlichen Dank allen Studierenden, die im Bachelorstudiengang ,Me-
dien- und Kulturwissenschaft“ oder im Master ,Medienkulturanalyse“ das Projekt
LHKultOrtDUS“ begleitet haben — via Instagram, in Zeitzeug*innen-Interviews und
wéhrend der Archivworkshops.
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Wolfgang Ullrich
Fans: Eine neue GroRRe im Kunsthetrieb

Zusammenfassung: Der Beitrag widmet sich einem Strukturwandel der Kunstwelt,
der darin besteht, dass Fans, die im Bereich der bildenden Kunst des Westens bis-
her keine Rolle spielten, zunehmend an Relevanz gewinnen. Rezipient*innen und
Sammler*innen als den bisherigen Typen von Publikum machen sie Konkurrenz,
ersetzen sie vielleicht sogar schon bald als Bezugsgréfien. Damit einher geht eine
Umwandlung der Kunstwelt von einem Hort der Hochkultur zu einem Bereich, der
sich nach popkultureller Logik konstituiert. Spielarten von Teilhabe an den Perso-
nen, Marken und Artefakten, fiir die Fans sich begeistern, vor allem aber Formen
des Besitzes von Fanobjekten verdndern Selbstverstindnis und Auftreten von
Kiinstler*innen, aber auch die Formate ihrer Kunst, in der auf einmal z. B. Art Toys
eine wichtige Rolle einnehmen. Am Beispiel von Damien Hirst vollzieht der Beitrag
den Strukturwandel nach. Zugleich riicken damit die Sozialen Medien ins Zentrum
der Aufmerksamkeit — und zwar als der Ort, an dem Fans qua Follower rekrutiert
und zugleich in ihren spezifischen Bediirfnissen befriedigt werden. In ostasiati-
schen Lindern wie Japan ist die Auspragung einer Fankultur jedoch sogar bereits
vor der Etablierung der Sozialen Medien zu beobachten; dort sind Fans auch schon
seit rund 20 Jahren Gegenstand der Theoriebildung. Diese zu beachten kann dabei
helfen, den Wandel von Werken, die an Rezipient*innen adressiert sind, hin zu Ob-
jekten fiir Fans besser zu begreifen.

Schliisselworter: Art Toys, Bildende Kunst, Damien Hirst, Fan-Kunst, Fanobjekte,
Hochkultur, KAWS, Strukturwandel, Teilhabe, westliche Moderne

1 Die bildende Kunst der westlichen Moderne
als Hochkultur ohne Fans

Von Fans in einem Bereich wie der bildenden Kunst zu sprechen, der immer be-
sonders stark der Hochkultur zugeordnet wurde, weckt Befremden. Immerhin
denkt man bei Fans zuerst an Fufiball, dann an Popmusik und Popkultur: an Be-
reiche, die aus hochkultureller Perspektive zur Kulturindustrie gehoren. Mit Fans
assoziiert man auflerdem Fanatismus, unkontrollierte Emotionen und damit
einen Mangel an Zivilisiertheit, die aber als Voraussetzung fir jeglichen ange-
messenen Umgang mit Kunst erscheint. In einem soziologischen Standardwerk
werden Fans als Menschen definiert, ,die langerfristig eine leidenschaftliche Be-
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ziehung zu einem fiir sie externen, éffentlichen, entweder personalen, kollekti-
ven, gegenstandlichen oder abstrakten Fanobjekt haben und in die emotionale
Beziehung zu diesem Objekt Zeit und/oder Geld investieren. (Roose, Schafer und
Schmidt-Lux 2017, S. 4)

Diese Definition liefert noch einen zweiten Grund, warum es erst einmal un-
passend zu sein scheint, in Beziehung auf bhildende Kunst von Fans zu sprechen.
Denn wer Zeit und/oder Geld investiert, tut das, um gegentiiber dem Fanobjekt
eine noch engere Beziehung aufzubauen, um es sich anzueignen, ja um eine Art
von Teilhabe zu erreichen. Es geht um Habenwollen und Besitzstreben — darum,
aus dem Interesse an etwas ein Zusammengehoren, ein Dazugehoren, ein Ange-
horen, ein Gehoren zu machen. Ein derartiges Aneignungsbegehren aber wider-
spricht dem Ideal des ,interesselosen Wohlgefallens®, das rund zweihundert
Jahre lang als Grundlage des westlich-modernen Kunstverstdndnisses galt (vgl.
Kant 1974).

So sah man eine gemafie Rezeption von Kunst gerade dann gewdhrleistet,
wenn sie in einem Museum oder einer Ausstellung stattfindet — also dann, wenn
einem die rezipierten Werke gerade nicht geh6éren, wenn man sie betrachten
kann, ohne sich Gedanken tiber ihren Erhalt machen zu miissen, ohne Angst vor
Diebstahl und Zerstérung zu haben, ohne auch von Gefiihlen wie Eitelkeit oder
Stolz vereinnahmt zu sein, die gegentiber Besitz kaum vermeidbar sind. Seit Im-
manuel Kants Theorie des dsthetischen Urteils galt: Zu einer Erfahrung und Beur-
teilung von etwas als schon (oder erhaben) ist nur in der Lage, wer durch Besitz
nicht belastet ist. Zugespitzt formuliert lautete die Uberzeugung der Kunsttheorie
der westlichen Moderne: Wer Kunst kauft, sammelt, handelt, kann iberhaupt
nicht in den Modus gelangen, ein Werk frei und umfassend auf sich wirken zu
lassen und ihm als Kunst gerecht zu werden.

Es ist zu mutmafen, dass solche Uberzeugungen ihren Ursprung in Ressenti-
ments hatten, die ein 6konomisch fragiles Bildungsbiirgertum im achtzehnten
Jahrhundert gegeniiber wohlhabenderen Schichten entwickelte, in deren Besitz
sich die Kunst iiberwiegend befand. Aufierdem lasst sich bezweifeln, ob es jemals
gelang, die Interesselosigkeit und entsprechend die Besitzlosigkeit zur Norm des
Umgangs mit Kunst zu erheben. In den letzten Jahrzehnten hat die langanhal-
tende Hochkonjunktur des Kunstmarkts jedenfalls dazu gefiihrt, dass bildende
Kunst gerade dann am meisten Aufmerksamkeit erfahrt, wenn sie eine Sache des
Besitzes ist — wenn sie einen guten oder gar sensationellen Preis erzielt, was sie
oft genug getan hat.

Die Preise und diejenigen, die sie zahlen, sind dadurch fest mit den jeweiligen
Werken verkniipft, und das so stark, dass auch diejenigen, die Kunst im Museum
betrachten, davon nicht mehr abstrahieren konnen. Auch wenn ein Gemaélde
Mark Rothkos oder Gerhard Richters dort kein Preisschild hat, weifs man, was ein
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Rothko oder ein Richter kostet; man betrachtet die Gemélde daher mit dem Impe-
rativ, zumindest aber mit der heimlichen Erwartung, als Gegenwert zu den vielen
Millionen eine besondere kiinstlerische Qualitdt zu entdecken. Damit aber wird
die Tatsache, dass Kunst sehr teuer ist und dass einzelne sehr viel dafiir bezahlen,
zur Grundlage fiir ihre Beurteilung.

Zwar mogen einige nach wie vor darauf pochen, man mége Kunst unabhén-
gig von Kategorien des Besitzes betrachten, sonst entferne man sich von wahrer
Rezeption, doch wére dazu mittlerweile eine so hohe Abstraktions- und Verdran-
gungsleistung verlangt, dass es einer Gewaltanwendung gleichkdme und man
damit ebenfalls gegen das Ideal interesseloser Kontemplation verstiefSe. Es diirfte
inzwischen aber auch nicht wenige geben, denen sogar etwas fehlen wiirde, wiir-
den sie Werke ,an sich“ betrachten, ohne zugleich deren Ort und Funktion in den
Milieus zu reflektieren, in denen man sie besitzt. An die Stelle der Frage nach der
kiinstlerischen Intention riickt also zunehmend die Frage nach der Intention
derer, die sich fiir ein bestimmtes Werk entscheiden. Das sind im Fall sehr teurer
Werke tiblicherweise sehr reiche Menschen, oft also auch besonders méchtige
oder prominente Menschen. Fir sie kann Kunst Geldanlage sein, Spekulations-
masse, aber auch ein Statussymbol mit grofier Distinktionskraft — und oft diirfte
es eine Mischung von allem sein.

Die Distinktionskraft eines Kunstwerks aber ist umso grofier, je weniger fiir
AufSenstehende begreiflich ist, warum jemand so viel Geld dafiir ausgegeben hat:
Einen Millionenbetrag fiir einen Alten Meister oder fiir eine Yacht, das ist nach-
vollziehbar. Aber warum sollte das jemand fiir ein Werk ausgeben, das schnell
gemacht ist, das es in hunderten Varianten gibt, das also weder selten noch frei
vom Verdacht des Beliebigen ist? Oder fiir ein Werk, das eine Alltagsbanalitat nur
vergrofiert? In solchen Féllen verunsichert der hohe Preis, schiichtert gar ein,
weil man glaubt, etwas nicht kapiert zu haben, oder weil man merkt, wie anders
die Mafistdbe anderer Menschen sind. So fiihlt man sich ausgeschlossen, zugleich
aber haben diejenigen, die die teure Kunst besitzen, dank deren Distinktionskraft
einen Imagegewinn, sind es dann doch sie, die einschiichternd, geheimnisvoll,
glamourés und cool wirken.

Daraus entsteht bei vielen nicht so Reichen naheliegend der Wunsch, die Aus-
geschlossenheit zu iiberwinden und selbst auch ein bisschen cool, aufregend, ein-
schiichternd zu sein. Sie wiirden an der teuren Kunst also gerne ,irgendwie*
teilhaben — und das umso mehr, je mehr diese Kunst wiedererkennbar, gleichsam
gebrandet ist, ja je mehr sie so konfektioniert ist wie die Produkte einer Marke.
Einige besonders teure Kiinstler*innen haben auch erkannt, dass sich aus der
Sehnsucht der vielen, die sich keine Unikate leisten konnen, die aber bestenfalls
sogar zu Fans werden konnten, ein eigener Markt entwickeln lasst. Sie haben
daher mit etwas begonnen, das man von Luxusmarken kennt und das im Marke-
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ting als Markendehnung bezeichnet wird. So gibt es etwa von Porsche nicht nur
Autos, sondern ebenso Lesebrillen, Daunenjacken und vieles andere — fiir alle,
die auch gerne einen Porsche hétten, ihn sich aber niemals leisten kdnnten, ja fiir
alle, die gerne Teil der Markenwelt wiirden, die sich als Fans der Marke verste-
hen und daher maglichst viele Produkte von ihr haben wollen.

2 Paradigmenwechsel: Fans als neue Zielgruppe

Kaum jemand tibernahm diese Strategie in den letzten Jahren so konsequent wie
Damien Hirst. Mit ,,Other Criteria“ hat er zuerst eine eigene Shop-Marke mit mehre-
ren Filialen gegrindet. Aufierdem ging er dazu tiber, Produkte mit seinen Motiven
zu allen Preisklassen anzubieten, sodass man von ihm Sachen zwischen einem Dol-
lar und mehreren Millionen Dollar erwerben kann. Dabei iibernahm er zuerst
seine bekanntesten Motive und iibertrug sie auf alles Mogliche — kaum anders als
ein Fuftballverein, der sein Logo auf alles von der Teetasse bis zur Bettwasche
druckt. Allerdings haben dieselben Motive nicht mehr dieselbe Distinktionskraft,
wenn sie nur noch einen Bruchteil kosten. Ein Spot-Painting fiir ein paar hundert-
tausend Dollar, das Hirst von Angestellten malen liefd und das es in rund 2000 Vari-
anten auf dem Markt gibt, wirkt cool, ist eine radikale Geste, aber auf einer Tasse
flir einen zweistelligen Betrag sind die Spots nur ein nettes Dekor. Daraus lasst sich
also kaum eine ,leidenschaftliche Beziehung“ aufbauen, d. h. um langerfristig Fans
an sich zu binden, ja um diese als neuen Typus von Publikum - zusétzlich zu Rezi-
pierenden und zu Sammler*innen — tberhaupt erst zu erschaffen, braucht es
mehr.

Hirst hat auch das verstanden und damit begonnen, sein gesamtes Programm
umzustellen bzw. so zu differenzieren, dass er mittlerweile Fans etwas anderes an-
bietet als Superreichen. Fir sie gibt es vor allem eigene Formen der Teilhabe an
seiner Welt. Von grofier Bedeutung ist dabei Hirsts Instagram-Account. Man kann
in seinem Fall sogar genau datieren, wann er begonnen hat, sich eigens an seine
Follower zu adressieren — und zu bemerken, dass diese potenzielle Fans sind, mit
denen sich Geld verdienen lésst. Bis zum Januar 2018 wirkte Hirsts 2014 gestarteter
Account wie eine Pressestelle; die Postings waren unpersonlich, von Hirst war in
der dritten Person die Rede, es wurde tiber seine Arbeiten, Ausstellungen, Erfolge
berichtet. Seit Januar 2018 aber spricht Hirst selbst zu seinen Followern — und
gleich das erste Bild im neuen Stil verriet, dass damit ein grundsatzlicher Rich-
tungswechsel verbunden war: Zu sehen ist, wie er seine Hand auf eines seiner Bil-
der legt — dies ist ein Zeichen dafiir, nicht langer unpersonlich, als Inhaber eines
Betriebs, in dem serielle Ware ohne Handschrift produziert wird, wirken zu wol-
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len. Auch der Text in den Captions mutet personlich an und versetzt die Follower
in die Rolle von Insidern. Hirst blickt darin auf sein erstes Spot-Painting von 1986
zurtick und widmet sich der Frage, ob seine Kunst zu kalt sein kénnte. Er erklart,
dass ihn die Kélte des Minimalismus damals gereizt habe, er also von expressionis-
tisch anmutenden Spot-Paintings hin zu Spot-Paintings in strengem Raster, mit
einer Faktur, die moglichst maschinell wirken sollte, wechselte. Nun aber stellt er
einen Schwenk zurick in Aussicht; er sei dlter geworden und interessiere sich wie-
der fiir Kunst, die ,more emotional“ sei.!

Dazu passend postete er fortan zunehmend Fotos, die ihn im Atelier zeigen:
beim Malen, farbverschmiert, alleine, bohemienhaft, wie es einem Klischeebild von
Kiinstler entspricht. Dass er Chef eines Unternehmens, Manager seiner Marke ist,
wird auf diese Weise geschickt verdeckt. Im Frithjahr 2020 (wéhrend des ersten Co-
rona-Lockdowns) erfreute Hirst seine Follower damit, dass er, per Video, hundert
ihrer Fragen beantwortete. Dabei gab er sich freundlich und offen im Ton, ganz im
Gegensatz zu fritheren Auftritten, bei denen er sich als ruppiger, demonstrativ ar-
roganter, geradezu asozialer Typ in Szene zu setzen pflegte.

Ebenfalls im Frithjahr 2020 bot er eigens entworfene Herzen und Regenbogen
zum Download an, damit Follower Varianten davon basteln, in ihre Fenster han-
gen und sich so beim Pflegepersonal des durch Corona strapazierten National
Health Service bedanken konnten. Waren das grofizligige Gesten, die Hirst zu-
géanglich und menschenfreundlich erscheinen liefien, ja die ihm viele Sympathien
einbrachten und sicher einige Follower zu Fans werden liefien, so erprobte er
deren finanzielle Einsatzbereitschaft Ende Februar 2021 erstmals in grofsem Stil.

Nachdem er schon rund zwei Jahre lang Gemadlde mit Kirschbliitenmotiven
gemalt hatte, deren Serialitit an die Spot-Paintings erinnert, bei denen er aber
expressionistischen Exzessen fronen kann und das umsetzt, was er in dem Pos-
ting vom Januar 2018 angekiindigt hatte, offerierte er sechs Tage lang hochauflo-
sende Fotodrucke von acht dieser Gemélde. Jeder Druck ist handsigniert, pro
Motiv sollten so viele Exemplare produziert werden, wie bestellt wurden, das
Stick fiir 3000 US-Dollar oder den dquivalenten Preis in einer Kryptowahrung,
die Hirst in diesem Fall ausdriicklich akzeptierte.

16 Drucke vergab Hirst umsonst an Follower, die besonders gut begriinden
konnten, warum sie Kirschbliiten toll finden. Deren Kommentare postete er ei-
gens, verlinkte sie auch und bot damit das, was Fans sich am meisten wiinschen:
Aufmerksamkeit durch das Idol, unmittelbare Tuchfiihlung mit dessen Welt, die
Chance, auch von anderen Fans wahrgenommen und beneidet zu werden. In den

1 Vgl. Instagram-Beitrag von Damien Hirst vom 9. Januar 2018: https://www.instagram.com/p/
BdulcI6hn6b/. Zugegriffen am 13. November 2022.
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Kommentaren werden die Kirschbliiten Kélte und Winter entgegengesetzt, oder
man sieht sie als Signal fiir das Ende von Lockdown und fiir ein wieder feierfreu-
diges Leben.

Nach Beendigung der Aktion postete Hirst stolz das Ergebnis: Die Drucke
héatten sich wie verriickt verkauft (in 67 Linder), und zdhlt man zusammen,
kommt man darauf, dass Hirst mehr als 22 Millionen Dollar eingenommen hat
(Abb. 1).2 Davon bekommt der Drucker was ab, aber kein Galerist, kein Auktions-
haus, niemand sonst verdient daran, der grofite Teil verbleibt beim Kiinstler. Hirst
hat also nicht nur eine erfolgreiche Markendehnung betrieben, die erst maoglich
wurde, weil er schon seit mehr als zwei Jahrzehnten zu den global erfolgreichsten,
bekanntesten Kiinstler*innen zahlt, sondern er hat auch die Mdglichkeiten genutzt,
die die Sozialen Medien bieten. Ohne Instagram waére es fiir ihn viel schwerer ge-
wesen, Interessierte jenseits des angestammten Kunstpublikums zu erreichen und
uberhaupt eigene Fans heranzubilden.

@ damienhirst & - Abonniert

: ;!‘ o Q damienhirst & & @ My recent cherry
AN blossom prints by @heni sold like
crazy! Thanks for the love and support
@ 4 3¢S0 happy to share my love of
cherry blossoms with you all and loved
reading all your comments about why
cherry blossoms are so good! §§ %

Here are the final numbers:
7,481 prints:-

& Justice: 1,005
@ Courage: 760

“ Mercy: 817

@ Politeness: 1,549
# Honesty: 728
@ Honour: 693

& Loyalty: 1,067
& Control: 862

Qv N

@ Gefallt clickshes und
22.734 weitere Personen

12. MARZ

@ Kommentar hinzufiigen ...

Abb. 1: Damien Hirst. Instagram-Post. Zugegriffen am 19. November 2022. Screenshot.

2 Vgl. Instagram-Beitrag von Damien Hirst vom 12. Mérz 2021: https://www.instagram.com/p/
CMVKMS6MNj4/. Zugegriffen am 13. November 2022.
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Dass eine Plattform wie Instagram ein Follower-Modell etabliert hat, hilft
Prominenten generell, eine engere Verbindung zu Menschen aufzubauen, die
sich fiir sie interessieren. Auf einmal gibt es daher auch in Bereichen, in denen
bisher keine eigene Fankultur existierte, die Mdglichkeit dazu. Doch fiir kaum
einen anderen Bereich diirfte sich dadurch so viel &ndern wie fiir die bildende
Kunst. Dass diese anders als in der gesamten Moderne mit Besitz assoziiert wird,
ergab sich (wie ausgefithrt) schon aus der jahrzehntelangen Hochkonjunktur des
Kunstmarkts, aber dass sich nun auch ,emotionale Beziehungen“ zu Werken und
Kiinstler*innen etablieren, dass neben materiellem Besitz auch Partizipation und
Zugehorigkeit Faktoren werden, ja dass Praktiken, die bisher nur in der Popkul-
tur tblich waren, nun auch in einer Bastion der Hochkultur Einzug halten, zeugt
von einem gewaltigen Umbruch.

So war es fir das westlich-moderne Verstindnis von Kunst zentral, dass
diese unabhéngig von Bediirfnissen und Wiinschen eines Publikums entsteht und
gerade daraus ihre Autoritdt bezieht, moglichst autonom, ja sogar rtuicksichtslos
zu sein. Dagegen sind Artefakte der Fankultur nachfragebestimmt. Bezeichnend
fiir Hirsts neue Orientierung ist, dass er die Zahl der Drucke nicht von vornherein
limitierte, sondern sich die Auflagenhdhe allein nach der jeweiligen Nachfrage
richtete. Aber auch sonst bedient er Erwartungen von Fans. Dass er Kryptowah-
rungen akzeptiert, mit Emojis kommuniziert, ja iberhaupt Kirschbliitenmotive
anbietet — das zeugt alles davon, dass Hirst junge, internetaffine Zielgruppen vor
allem auch aus asiatischen Landern wie Japan und Stidkorea im Blick hat. Dort
ist das Motiv der Kirschbliite besonders populdr, die Zeit der Kirschbliite im Frith-
jahr sorgt fiir Volksfeststimmung, alle Netzwerke werden dann mit Bildern von
Kirschbliiten geflutet. Hirst hatte seine Fan-Aktion sogar so geplant, dass die Dru-
cke gerade zur Zeit der Kirschbliite in Asien ankamen. Bilder davon tauchen
daher nun fast direkt neben Fotos von Kirschbliiten auf, was es umso besser er-
laubt, eine emotionale Beziehung zu den Postern herzustellen.

Dass Hirst gerade Follower und Fans aus asiatischen Landern ansprechen
wollte, ldsst auch die Titelgebung seiner Drucke vermuten. So bezieht er sich damit
auf Bushido, eine aus dem alten japanischen Adel stammende Ethik, die im spéaten
19. Jahrhundert auch im Westen bekannt wurde und Tugenden wie Tapferkeit,
Treue und Hoflichkeit umfasst. Jeder der acht Drucke ist nach einer Bushido-
Tugend benannt. Durch den Erwerb identifiziert man sich also nicht nur mit dem
Kiinstler und dem Motiv, sondern legt auch ein Bekenntnis — eine Art von Selbst-
verpflichtung — gegentiber einer Tugend ab, was zu umso mehr Besitzstolz fiihrt
und auf einer weiteren, ideelleren Ebene noch einmal fiir ein Zugehorigkeitsgefiihl
sorgt (Hoflichkeit verkaufte sich tibrigens am besten, Ehre am schlechtesten). Zu-
gleich und iiber Asien hinaus bietet Hirst mit den Kirschbliiten-Tugend-Bildern ein
bisschen philosophischen Tiefsinn und damit das, was Menschen — nicht nur
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Fans — sich wiinschen, die einen solchen Druck fortan in ihren vier Wéanden
haben. Fiir viele von ihnen sind 3000 Dollar eine erhebliche Summe, dafiir wollen
sie einen Mehrwert, ja mdglichst genau das, was sie herkdmmlich von Kunst
erwarten.

Viele von ihnen haben es ihrerseits gepostet, als ihr Hirst sie erreichte, haben
also etwa Fotos vom Auspacken gemacht. In der Summe der Postings wird deut-
lich, was fiir unterschiedliche Funktionen die Drucke erfiillen. Fiir manche ist der
Hirst ein Sofabild, und frither hétten sie die 3000 Dollar fiir das Bild eines lokalen
Kiinstlers oder einer lokalen Kiinstlerin ausgegeben (das zeigt, dass ein Vorgehen
wie das von Hirst erhebliche Folgen filir den traditionellen Kunstmarkt haben
diirfte, erhohen die berithmten, zu Marken avancierten Kinstler*innen ihre
Marktanteile doch auf Kosten der Kleinen immer weiter). Andere geben ihrer
Freude Ausdruck, nun auch etwas von der Marke Hirst zu besitzen, die sie bisher
fir unerschwinglich hielten. Wieder andere empfinden das frohlich-bunte Werk
als Trost, hoffen, dass das Motiv sie aufbaut, oder nehmen es geradezu wie ein
Haustier bei sich auf. Seelentrdster, Talisman, cooles Markenobjekt — das alles
sind aber eindeutig Qualitidten von Fanobjekten.

3 Art Toys und Fanobjekte

In einer jiingeren Generation von Kiinstler*innen richtet man sich mittlerweile
von vornherein darauf aus, selbst einmal Fans zu haben. Schon jetzt beginnen auf
Instagram ebenso wie auf YouTube oder TikTok viele kleine und grofie Karrieren
junger Stars, deren Artefakte dann auch der jeweiligen Logik dieser Plattformen
angepasst werden. Manche werden iiber Nacht berithmt, andere bemiihen sich
neben ihrer Karriere im traditionellen Kunstbetrieb um zuséatzliche Vertriebsmog-
lichkeiten und eine neue Kundschaft. Wieder andere hatten schon lange vor den
Sozialen Medien Fans, waren jedoch allein innerhalb der Popkultur beriihmt, wer-
den nun aber auch in der auf einmal fiir Fans zugénglichen Kunstwelt wahrgenom-
men und mit Ausstellungen und Auktionsrekorden verwdéhnt.

Einer von ihnen ist der US-Amerikaner Brian Donnelly, der unter dem Namen
KAWS auftritt und so in den 1990er Jahren als Graffiti-Sprayer bekannt wurde, der
gerne auch Werbetafeln iibermalte. Spéter erlangte er globalen Erfolg mit Figuren —
Art Toys —, die er in diversen Spielarten vertreibt: als Bilder, Skulpturen, Aufdrucke,
Multiples. Oft kooperiert er dabei mit anderen Marken, ist also aus einer konsumkriti-
schen Subkultur in die hochkommerzielle Massenkultur gewechselt. Seine Asthetik ist
von Comics, Zeichentrickfilmen und Werbefiguren gepragt, immer wieder variiert er
bertihmte Vorbilder wie die Simpsons, das Michelin-Mannchen oder Mickey Mouse.
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Auch seine erfolgreichste Figur Companion, die er seit 1999 in zahlreichen
Versionen auf den Markt gebracht hat, paraphrasiert mit grofien Fiiflen und aus-
ladenden, knochenférmigen Ohren den Disney-Vorldufer. Allerdings handelt es
sich um ein ernstes, introvertiertes Gegenstiick dazu: meist in Grau- und Beigeto-
nen statt in quietschbunten Farben, ohne grinsenden oder aufgerissenen Mund
und ohne Kulleraugen. An ihrer Stelle finden sich bei KAWS zwei Kreuze, die er
auch sonst so oft verwendet, dass sie als sein Logo gelten konnen. Da die meisten
Varianten des Companion auflerdem eine gebiickte oder schlaffe Haltung einneh-
men oder sich die Hiande vor den Kopf halten, schafft er innerhalb des pauscha-
len Daueroptimismus der Konsumwelten einen Platz fiir die Momente, in denen
Menschen sich klein, schwach, erschopft, traurig fiihlen. Die Schwéache wirkt aber
nicht als Scheitern, vielmehr ergibt sich eine eigene Schonheit dadurch, dass die
Figuren perfekt anmuten und ihre Oberfldchen aus Vinyl, Holz oder Bronze glatt
schimmern. So wird Companion seinem Namen gerecht und eignet sich noch viel
besser als ein Hirst-Druck als Begleiter und Seelentrdster: als ideale Projektions-
fliche, um Empfindungen zur Geltung zu bringen, die sonst verdrangt werden.

So wie manche Fuf$ballfans gerade auch Vereine lieben, die 6fter verlieren
als gewinnen oder die immer wieder absteigen, weil ihnen das erlaubt, eigene
Misserfolge zu verarbeiten und zu tiberhéhen, verleiht auch KAWS Erfahrungen
von Niederlagen oder Enttduschungen eine Form und verwandelt sie fiir die Fans
in Ereignisse, denen eine eigene Wiirde zuteil wird. Umso emotionaler sind viele
von ihnen: Sie reisen zu Events, bei denen KAWS-Figuren auftreten, stehen néch-
telang an, um ein Teil einer besonderen Edition zu ergattern, oder drehen begeis-
tert Unboxing-Videos, wenn ein Art Toy ihres Idols angeliefert wird. Dabei gibt es
nicht nur Objekte fiir drei- oder vierstellige Summen, sondern ebenso fiir sechs-
stellige Betrage, und seit KAWS von der Kunstwelt entdeckt wurde, erzielten ein-
zelne Arbeiten sogar zweistellige Millionenbetrége. Das ist umso iiberraschender,
als man mit dem Einsatz von so viel Geld zwar innerhalb der Fan-Community zu
besonderem Ansehen gelangen kann, aber gerade kein Sieger-Image, ja keinen
grofen Distinktionsgewinn erwirbt, sondern eher als Person erscheint, die kost-
spieligeren Trost als andere braucht.

Daher diirften traditionelle Kunstsammler*innen fiir Arbeiten von KAWS
nach wie vor kaum solche Rekordsummen locker machen. Und so deuten die
hohen Kunstmarktpreise darauf hin, wie sehr Fans bereits das Geschehen auch
der etablierten Institutionen des Kunstbetriebs mitzubestimmen beginnen. Mu-
seen, immer um Steigerung der Anzahl ihrer Besucher*innen bemiiht, diirften
bald nachziehen, miissen dann allerdings sicherstellen, dass sie Objekte von
KAWS und anderen nicht nur in Ausstellungen zeigen, sondern auch in ihren
Shops anbieten. Denn Fans wollen sie vor allem haben, fiir sie ist ein Museum
umso attraktiver, je mehr man in ihm kaufen kann. Dabei sammeln viele ein gro-
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feres Spektrum an Art Toys. Statt Fans einzelner Kiinstler*innen zu sein, bewei-
sen sie ihre emotionale Bindung lieber dadurch, dass sie begehrte limitierte Edi-
tionen erwerben oder sich um aufwéndige Anordnungen und unkonventionelle
Inszenierungen ihrer Stiicke bemthen.

Auch hier wirken die Sozialen Medien anspornend, kann man die eigene
Sammlung durch das Posten von Fotos doch mehr Menschen als frither vorfiih-
ren. Auferdem befindet man sich dann im direkten Austausch, aber auch im
Wetthewerb mit anderen Fans, gegentiber denen man sich zu behaupten sucht —
durch eine grofiere, wertvollere oder individuellere Sammlung oder dadurch,
dass man zu den ersten gehort, die etwas Neues sammeln, das viele andere dann
ebenfalls haben wollen. Der Besitzstolz wird durch das Zeigen der eigenen Ob-
jekte erst ganz lebendig, und fiir viele diirfte das Fan-Sein seine Vollendung fin-
den, wenn sie andere mit ihrer Leidenschaft anstecken.

Auf den meisten Fan-Accounts werden die Art Toys daher auch nicht nur in
Szene gesetzt, sondern akkurat verlinkt — mit den Accounts der Kiinstler*innen,
Produktionsfirmen und Shops (Abb. 2). Damit macht man sie als Konsum- und
Markenprodukte kenntlich, und wer will, kann mit wenigen Klicks herausfinden,
von wem sie stammen und wo sie zu erwerben sind. Wie zuerst aus Followern
Fans wurden, werden diese also auf ihren eigenen Accounts zu Influencern, die
dazu beitragen, dass sich bestimmte Art Toys gut verkaufen oder gar viral gehen,
dass aber auch die Zahl an Fans weiter ansteigt.

Mit verschiedenen und immer wieder anderen Inszenierungen rechtfertigen
Fans auch den Begriff Art Toys, durch den die Objekte als Sonderform von Spiel-
zeug klassifiziert werden. Denn wéihrend man mit einer Companion-Figur oder
einem anderen Objekt nicht wie mit einer Puppe spielt (meist sind die einzelnen
Teile gar nicht beweglich), versetzt man die Art Toys je nach Konstellation, in die
man sie bringt, dennoch in andere Rollen und verleiht ihnen so eine jeweils an-
dere Bedeutung, eine spezifische emotionale Anmutung. Und beansprucht man
eine Figur einmal als Troster, als lustiges Maskottchen oder als Symbol fiir eine
Freundschaft, kann man das mit der ndchsten Inszenierung gleich wieder tber-
schreiben. Mit den Inszenierungen der Figuren in der eigenen Wohnung oder fiir
Fotos betreibt man eine Art von Fan-Fiction, verleiht also seinen eigenen Phanta-
sien Ausdruck, was dadurch begiinstigt wird, dass Art Toys von ihren Urheber-
*innen fast nie eine eigene Geschichte oder Gebrauchsanweisung mitbekommen.

Damit unterscheidet sich ein Art Toy auch von einem Kunstwerk. Zwar
waren Werke — nach westlich-modernem Verstandnis — ebenfalls auf keine be-
stimmte Bedeutung fixiert, verweigerten oft auch erzahlerische Motive, aber ihre
semantische Vielseitigkeit wurde als eigene Qualitit gewiirdigt, oft sogar als Viel-
schichtigkeit verehrt. Entsprechend wurden die verschiedenen Deutungen, die
Rezipient*innen vornahmen, als Beleg fiir die Komplexitit und Uberlegenheit des
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Abb. 2: Hannah Kim. Instagram-Post. Zugegriffen am 19. November 2022. Screenshot.

jeweiligen Werks aufgefasst und letztlich dessen Urheber*innen zugeschrieben.
Da diejenigen, die das Werk interpretierten, es im Allgemeinen nicht besafien,
durften sie also auch ihre Deutungen nicht fiir sich, nicht als ihre Leistung bean-
spruchen. Dass Fans hingegen durch den Kauf eines Art Toys ein Besitzverhéltnis
eingehen, berechtigt sie, damit zu spielen, sich durch Inszenierungen und Ver-
wendungsweisen einzubringen und sich auch als Urheber*innen eines Teils der
auf diese Weise entwickelten Bedeutungen anzusehen. Auf diese Weise sind Fans
Anteilseigner*innen an der Geschichte eines Art Toys.

4 Fan-Theorie und Fan-Kunst aus Japan

Vor allem in Japan sind Art Toys und Fan-Kulturen schon mindestens zwei Jahr-
zehnte vor Etablierung der Sozialen Medien zu einem relevanten Faktor des Kunst-
betriebs geworden. Damien Hirst entschied auch insofern strategisch geschickt, die
erste grofSere Aktion fiir Fans in Richtung Ostasien zu adressieren. Innerhalb der
japanischen Kultur fungierte bei einem Kiinstler wie Yoshitomo Nara vor allem die
Musikwelt als Vorbild fiir die Fan-Kultur. Dass viele Menschen sich mit Hilfe von
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Musik ihren Gefiihlen hingeben kénnen und zugleich Aufmunterung erfahren,
wies ihm den Weg zu einer Kunst, die ihrerseits ,spirituellen Trost und Ermuti-
gung*® stiften kann (Midori 2010, S. 15). Seine Karriere begann er in den 1990er Jah-
ren mit dem Entwurf von Platten-Covern, sodass die Fans bestimmter Bands nach
und nach auch zu seinen Fans wurden, die er dann mit Figuren wie verletzten
Médchen und traurigen Hunden weiter an sich und seine Arbeit binden konnte.
Oft enthalten die Titel der Arbeiten oder Textfragmente auf den Bildern aber weiter-
hin Popmusik-Referenzen, sodass Nara seine Figuren, so ratselhaft und unbestimmt
sie sein mégen, mit Erinnerungen an Musik-Erlebnisse verkniipft. Sie werden zu ,,Ge-
déchtnisstiitzen®, die ,individuell und selektiv miteinander verwoben werden kon-
nen“, was die Beschaftigung damit ,zu einer intimen personlichen Begegnung®
mache; es komme zu ,affektiven Reaktionen®, durch die ,,aus Zuhorern oder Betrach-
tern Fans“ wiirden, wie die Kuratorin Miwako Tezuka erldutert (Tezuka 2010, S. 95).
Nara selbst merkte bereits im Jahr 2000 an, er sei ,nicht durch die Akzeptanz seitens
der Kritiker® des etablierten Kunstbetriebs, sondern ,durch die Offentlichkeit®, also
durch Fans, ,beriihmt geworden“ (Matsui 2010, S. 22).

Tezukas Nara-Deutung ist sicher auch von einer 2001 publizierten Studie
des japanischen Philosophen Hiroki Azuma beeinflusst, die der Otaku-Kultur als
der leidenschaftlichsten und zugleich bertichtigtsten Fan-Kultur Japans gewid-
met ist. Azuma erkennt in ihrem Verstdndnis von Figuren zentrale Elemente
der Postmoderne ebenso wie eine Faszination fiir ,okkultes Denken und die
New-Age-Bewegung® (vgl. Azuma 2009, S. 7, S. 35). Seinerseits liefert er eine Er-
klarung fiir den Erfolg von Figuren wie KAWS’ Companion. Geméf seiner Deu-
tung konnte die Otaku-Kultur ndmlich nur deshalb pragend werden, weil der
noch bis in die 1970er Jahre vorherrschende Figurentyp, bei dem feste Bedeu-
tungen und komplette Narrative vorgegeben und zu entschlisseln waren, von
Figuren mit frei wéahl- und kombinierbaren erzéhlerischen Momenten und Mo-
tiven abgelost wurde. Figuren, die ,als ,Werke* diskutiert“ werden konnten, ver-
wandelten sich in Artefakte vom Charakter einer ,Loseblattsammlung“ (Azuma
2009, S. 41). Damit ist die Fan-Kultur auch nicht langer urheberfixiert, sondern
konzentriert sich auf markante, oft niedliche Merkmale der Figuren wie die
Grofie ihrer Augen, ihre Kopfform oder Frisur, die von den Fans emotional auf-
gegriffen und immer neu ausgeschmiickt werden (vgl. Azuma 2009, S. 61).

Wahrend also etwa Mangas der 60er Jahre noch fest umrissene Plots besa-
fBen, was den Spielraum der Figuren-Rezeption weitgehend vorgab, dhnelt ihre
Struktur ab den 80er Jahren der von Reizwortgeschichten. Ihre Figuren enthalten
eine Vielzahl jeweils fiir sich starker Elemente, mit denen man aber auch deshalb
freier umgehen kann, weil sie in zahlreichen Versionen und Kooperationen und
damit unabhéngig von Mangas auftauchen. Sowohl die vielfdltigen Manifestatio-
nen als auch die weitere Ausgestaltung der Figuren durch die Fans lasst jeglichen



Fans: Eine neue GroRe im Kunstbetrieb == 29

Begriff von Original — und damit zugleich die Differenz zwischen Originalen und
Kopien - sowie das bisherige Verstandnis von Urheberrecht erodieren. Azuma
weist darauf hin, dass fiir viele Fans die ersten und urspriinglichen Orte, an
denen eine Figur in Erscheinung getreten ist, nicht einmal mehr als ,Einstiegs-
stelle“ fungieren; vielmehr seien alle Versionen, unabhéngig von der Reihenfolge
ihrer Entstehung, grundsétzlich gleichberechtigt (vgl. Azuma 2009, S. 39). Daher
sei die Reihenfolge aber auch nicht mehr wichtig, ein Stoff miisse also nicht mehr
zuerst ein Manga sein, um dann in einen Anime-Film tiberfiihrt und im Weiteren
in anderen Medien und Produktformen ,ausgeschlachtet” zu werden.

Sofern Figuren aber nicht mehr an feste Plots und bestimmte Medien gebun-
den sind, brauchen sie auch nicht mehr notwendigerweise von Manga-Zeichnern
erfunden werden. Vielmehr konnen sie genauso von Werbeagenturen, Design-
Labels oder eben auch Kiinstler*innen entwickelt und von vornherein Bediirfnis-
sen von Fans angepasst werden. Statt erst nach und nach zu Maskottchen, Talisma-
nen, Statussymbolen oder Sammelstiicken zu werden, kénnen sie diese Funktionen
von Anfang an erfiillen, und statt erst im Lauf der Zeit die Grenzen zwischen ver-
schiedenen Bereichen zu iiberschreiten, sind sie in ihrer gesamten Konzeption so-
wohl ein Stiick Popkultur als auch Kunst.

In seinem Buch kommt Hiroki Azuma auch auf Takashi Murakami, den inter-
national berithmtesten Kunstler Japans, zu sprechen. Er wiirdigt ihn dafiir, dass er
die Figuren-Logik der Otaku-Kultur aufgegriffen und mit eigenen Figuren in die
Kunst tibertragen habe (vgl. Azuma 2009, S. 63). Zwei Jahrzehnte spéter sind viele
Murakamis Beispiel gefolgt; das Feld der Kunst ist mittlerweile voll mit Art Toys
(und vergleichbaren Fan-Objekten wie Sneakers), langst sind sie auch nicht mehr
nur eine Sache japanischer Kiinstler (allerdings jedoch nach wie vor vornehmlich
eine Sache von Ménnern). Murakami weist sich und seinesgleichen inzwischen
auch seinerseits eine gesellschaftlich relevante Rolle als spiritueller Dienstleister
zu. Nach Ausbruch der Corona-Pandemie schrieb er im April 2020 auf Instagram,
angesichts der allgemeinen Ohnmacht gegentiiber der Natur seien gerade ,Kiinstler
in der Lage, Geist und Herz der Menschen zu erlgsen“. Aber auch Spiele und an-
dere Formen der Unterhaltung hétten Funktionen der Religion iibernommen.
Dabei habe er selbst alles Religiose lange Zeit mit Skepsis betrachtet oder sogar ge-
hasst. Erst durch den Tsunami von Fukushima 2011 habe er verstanden, dass die
,Angst vor der Natur* als Ursprung religiéser Uberzeugungen anzuerkennen sei.®

Schon 2019 hatte Murakami den Tsunami als ,grofien Wendepunkt“ seines Le-
bens beschrieben, sei ihm doch erstmals klargeworden, warum es in Japan keinen

3 Vgl. Instagram-Beitrag von Takashi Murakami vom 3. April 2020: https://www.instagram.com/
p/B-gAVA-F-1A/. Zugegriffen am 19. November 2022.
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Monotheismus, sondern eine Vielzahl von Gottheiten gebe (vgl. Murakami 2019).
Um sich angesichts der vielen Gefahren ihres Alltags halbwegs geschiitzt fithlen zu
konnen, miussten die Menschen auf Tuchfiihlung zu ebenso vielen gottlichen Kraf-
ten sein. Ein einzelner Gott, so kann man erganzen, wére zu abstrakt, zu kalt; es
bestlinde die Sorge, dass er im entscheidenden Moment abwesend sein kénnte.

Dass Art Toys daher auch als Nachfolger buddhistischer und anderer Gottheiten
fungieren kénnen, wurde bei Murakamis Projekt ,The 500 Arhats“ besonders deut-
lich. Arhats sind im Buddhismus Heilige, die gegen verschiedene Arten menschlichen
Leidens helfen (vgl. Murakami zit. n. Mori Art Museum Tokio 2016). Thnen verlieh er
von 2012 an, in direkter Reaktion auf den Tsunami, neue Priasenz: mit einem hundert
Meter langen Gemalde, aber auch mit Figuren-Sets, die wie andere Art Toys verkauft
werden. Damit Figuren — unabhéngig von einer religiésen Vorpragung — trostend
oder ,heilend“ wirken kdnnen, sei es jedoch notig, so erklarte Murakami bei anderer
Gelegenheit, dass sie als schén und sorgfiltig entwickelt erlebt wiirden.* Schénheit
fiihrt zu Verehrung, denn erst wenn eine Figur aufgrund ihrer Gestaltung und Merk-
male dazu anregt, Phantasien und Winsche auf sie zu projizieren und ihr einen
Platz im eigenen Leben einzurdumen, kann sie auch zum Maskottchen, Talisman
oder gar zu einer eigenen kleinen Privat-Gottheit werden.

Nachdem Japan als ,Figuren-Supermacht“ (Wilde 2018, S. 27) weltweit Standards
gesetzt hat — man denke nur an Hello Kitty, Tamagotchis oder Pokémons — und Art
Toys zunehmend auch die Kunstwelt bevolkern, diirfte sich auch die Wahrnehmung
von Artefakten anderer Kulturen und fritherer Epochen verdndern. Was mit abschétzi-
gem Blick, sei er christlich-monotheistisch oder bildungsbiirgerlich-kolonialistisch ein-
gestellt, oft nur als Fetischismus oder Voodoo-Zauber abgetan wurde, erfahrt dank
neuer Kunstformen eine Rehabilitation oder wird zumindest besser verstanden. Die
These des Kulturwissenschaftlers Hartmut Bohme, der der Moderne des Westens vor-
hélt, ,Formen und Institutionen der Magie [...] aufgeldst zu haben, ,ohne dass die
darin gebundenen Energien und Bediirfnisse zugleich aufgehoben“ worden seien,
konnte sich bestatigen und zugleich weiterfiithren lassen (Béhme 2006, S. 22). So offen-
bart der Bedeutungszuwachs von Art Toys umso mehr das Defizit der westlichen Mo-
derne, zwar zahlreiche intensive Dingbeziehungen etabliert, diese aber nie akzeptiert
und reflektiert zu haben. Zugleich konnte der Erfolg dieser neuen Artefakte Ausgangs-
punkt fiir Diskurse sein, in denen man endlich die Bedeutung des Konsums und seiner
Dinge anerkennt, ohne deshalb die Sorge haben zu miissen, zwangsldufig zu altem ma-
gischem Denken zuriickzukehren.

4 Vgl. Instagram-Beitrag von Takashi Murakami vom 4. April 2020: https://www.instagram.com/
p/B-jy59wl2cf]. Zugegriffen am 19. November 2022.
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Der westlich-moderne Begriff von Kunstwerk diirfte dann allerdings erst
recht als historischer und auch geografischer Sonderfall erscheinen. Statt als Be-
gleiter und Troster gerade in alltiglichen Noten zur Stelle zu sein wie ein Fetisch
oder Art Toy, wurde das Kunstwerk zum seltenen Ereignis stilisiert. Seine Gunst,
ja Gnade hatte man sich immer erst zu verdienen, musste sich gut benehmen, ab-
warten, interpretationswillig sein, bevor man darauf hoffen durfte, einen Mo-
ment der Erleuchtung oder der Erlésung erleben zu diirfen. Analog zu einem
monotheistischen Gott, der zwar grofle Wunder zu vollbringen vermag, aber
meist abwesend — deus absconditus — ist und den Glauben der Glaubigen daher
fortwahrend auf die Probe stellt, dachte man sich auch das Kunstwerk als etwas,
dessen oft beschworene grofie Eigenschaften fast immer verborgen bleiben, das
also gerade nicht einfach dann Trost spendet, wenn man es am ndtigsten hétte
(und das, wenn es sich offenbart, dennoch vieldeutig, unergriindlich bleibt).?

Damit bestanden auch klare Hierarchien. Als Schopfung eines — gotthegnade-
ten — Genies trug das Kunstwerk nicht nur bereits alle méglichen Deutungen in
sich, es bewies seine Uberlegenheit gegeniiber allen, die es ausdeuten wollten, ge-
rade auch, wenn es sich den Entschliisselungsversuchen entzog. Adorno fasste
den Charakter des modern-autonomen Kunstwerks am pragnantesten zusammen,
als er, auf Kafka gemiinzt, schrieb: ,Jeder Satz spricht: deute mich, und keiner
will es dulden® (Adorno 2003, S. 255). Der Wille zur Interpretation, die geduldige
Hingabe an das Werk nahm also oft die Dramatik eines unerhérten Gebets an,
wobei diejenigen, denen hermeneutischer Erfolg versagt blieb, die Schuld immer
bei sich zu suchen hatten. Dagegen wird man ein Art Toy, das doch kein Gluck
gebracht hat, einfach ausrangieren. Indem man es besitzt, hat man auch Verfi-
gungsgewalt dartber, ist also als Fan in einer ungleich stdrkeren Position, als es
Rezipient*innen jemals waren. Doch allein, dass man Geld fiir ein Art Toy ausge-
geben hat, dirfte seine Wirksamkeit — wenn auch nur im Sinne eines Placebo-
Effekts — steigern. Misserfolgserlebnisse bleiben hier also eher die Ausnahme -
auch das ist ein Grund, warum das Kunstpublikum vielleicht schon bald vor
allem aus Fans und kaum noch aus Rezipient*innen bestehen wird.®

5 Zum Motiv der ,ars abscondita“ vgl. Ullrich 2011, S. 59.

6 Der Aufsatz beruht auf einem unveroffentlichten Vortrag, den ich am 25. Mai 2021 am Kultur-
wissenschaftlichen Institut (KWI) in Essen gehalten habe. Teile davon sind mittlerweile publiziert
in Ullrich 2022.
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Annekathrin Kohout
Fan-Praktiken im K-Pop:
Neue Kulturvermittlerinnen

Zusammenfassung: Die sogenannte ,Hallyu“ — koreanische Welle — benennt die
plétzliche weltweite Popularitit und Ausbreitung stidkoreanischer Popularkultur. Mit
ihr geht eine globale Fangemeinschaft einher, die sich zumindest in US-Amerika und
Westeuropa die von ihr begehrten Artefakte — von K-Pop bis K-Dramen — nicht iiber
die klassischen Medien wie Fernsehen, Radio, das Feuilleton oder akademische
Aufsitze angeeignet hat, sondern iiber das Internet und die Sozialen Medien. Unter
K-Pop-Fans sind einige Praktiken besonders ausgepragt, die generell in der Fankul-
tur angelegt sind und einige Uberschneidungen zu geisteswissenschaftlichen Té-
tigkeitsfeldern aufweisen. Angefangen vom Sammeln und Kategorisieren von
Materialien zu Themen, Stars oder Produkten, iiber die Analyse und Interpreta-
tion in Blogbeitragen oder Twitter-Threads bis hin zum Formulieren von Kritik,
etwa in Form von Reaction Videos oder Podcast-Diskussionen. In besonderem
Mafie agieren sie als ,neue Kulturvermittler*innen“ (Lee 2012, S. 132), die Uber-
setzungsleistungen tibernehmen (,Fansubbing®), auf Newsseiten Informationen
bereitstellen und kontextualisieren und in gréflerem Ausmafs als bislang tiblich
strukturell an der Anerkennung und Wirkung der Stars und ihrer Artefakte par-
tizipieren. Der Essay beschéftigt sich mit den Bedingungen und der Auspragung
fankultureller Praktiken im K-Pop.

Schlusselwdrter: Artefakt, Hallyu, koreanische Welle, Kulturvermittlung, K-Pop,
Prosumer, stidkoreanische Populdrkultur

1 Anmerkungen zur Unvereinbarkeit von Fantum
und (Geistes-)Wissenschaft

Wie kann man popkulturellen Artefakten als Wissenschaftler*in, genauer: als
Geisteswissenschaftler*in, adaquat begegnen? Mit welchen Methoden, aber auch
mit welchem Selbstverstandnis ndhert man sich Filmen, Serien oder Musikvi-
deos? Wie ,betroffen“ oder ,involviert“ darf oder sollte man in den eigenen Un-
tersuchungsgegenstand sein, damit hinreichend Abstand gegeben ist, um sich
dem in jeder Wissenschaft stets angestrebten Ideal der Objektivitit anzundhern?
Die Frage, ob und wenn ja wie man zu objektiven Erkenntnissen gelangen
kann, hat genauso Tradition wie die Infragestellung von dergleichen. Das Argument,

@ Open Access. © 2023 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist
lizenziert unter der Creative Commons Namensnennung - Nicht-kommerziell - Keine Bearbeitungen 4.0
International Lizenz.

https://doi.org/10.1515/9783110982114-003


https://doi.org/10.1515/9783110982114-003

34 —— Annekathrin Kohout

dass Wissenschaft von Subjekten praktiziert wird, die ,handelnde und sprechende
Personen“ und in Interaktionen eingebetteten sind, weshalb jede Erkenntnis immer
auch von Interessen geleitet ist, diirfte den meisten vertraut und verstindlich sein
(vgl. Habermas 1973, S. 396). Nun ist aber Person nicht gleich Person, Subjekt nicht
gleich Subjekt. Mit der Bezeichnung ,Fan“ ist gemeinhin ein bestimmter Personen-
bzw. Subjekttypus benannt, der sich durch ein besonders distanzloses, ja fanati-
sches Verhdltnis zu einem bestimmten Gegenstand auszeichnet, wobei dieser Ge-
genstand meistens aus dem populdrkulturellen Bereich stammt. Im Gegensatz zum/
zur (Kunst-)Liebhaber*in, der/die als Rezipient*innentypus von hochkulturellen
Artefakten ein distanziertes, gemafiigtes, bedachtes Verhaltnis zu den Werken
spflegt®, gelten Fans im 6ffentlichen Diskurs ,als besessene Individuen (mehrheitlich
mannlich, zum Beispiel der FufSballfan, der Biker etc.) und als hysterische Masse
(mehrheitlich weiblich, zum Beispiel Popfans, Starfans etc.)* (Mikos 2010, S. 108).
Fans reagieren unmittelbar und oft im Affekt auf ihre Stars oder die von ihnen be-
gehrten Produkte, es iiberrascht daher nicht, dass sie sich zur wissenschaftlichen
Auseinandersetzung mit dergleichen nicht zu eignen scheinen. Hinzu kommt: Fans
bezeugen einen Glauben. Den Glauben an die Bedeutsamkeit einer Person oder Per-
sonengruppe und ihrer Wirkméchte.

Wie sollte also angesichts dieser Voraussetzungen und dem beinahe religio-
sen Eifer ein unvoreingenommener, wertfreier Blick moglich sein? In der geistes-
wissenschaftlichen Praxis hat sich wohl nicht zuletzt aus den genannten Griinden
eine Methode durchgesetzt, die Dietmar Dath in seinem Buch Sie ist wach tiber
die US-amerikanische Fernsehserie Buffy the Vampire Slayer (1997-2003) einmal
stiffisant-kritisch mit einem Sandwich verglichen hat:

Warum nicht einfach das, was man weif}, auf das draufpacken, was man mag? Ist doch
auch ein Sandwich. Gute Buicher koénnen so entstehen, Fernsehen plus Bildung gleich wilde
Behauptungen, und darin liest man dann tiber ,Euddmonie‘ am Beispiel von Faith, tiber
Kierkegaard und Buffy, Nietzsche und Vampire, vor allem immer wieder tiber so ein ,und".
Erklart wird wenig: nicht Kierkegaard mit Buffy, nicht Buffy mit Kierkegaard. Aber schone
Schnittchen kommen dabei heraus. Warum also nicht sowas schreiben? Des Grusels wegen.
(Dath 2003, S. 19)

Damit entlarvt er eine gewisse Verlegenheit, die jene Wissenschaftler*innen emp-
finden diirften, die sich nicht nur aus Forschungsinteresse, sondern vielleicht
auch aus personlichen oder sogar emotionalen Griinden mit einem populdrkultu-
rellen Artefakt beschaftigen.

Eine andere Strategie, innerhalb der Geisteswissenschaften mit der eigenen
Involviertheit und der damit verbundenen Verlegenheit umzugehen, ohne die an-
gestrebte Objektivitit aufgeben zu miissen, ist die Beschrankung auf rein empiri-
sche Erhebungen oder ethnologische Studien. Das ist nicht nur, aber doch in
besonderem Ausmaf} bei der akademischen Auseinandersetzung mit K-Pop und
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K-Pop-Fans sehr auffallig. Wer sich mit populdrkulturellen Themen beschéftigt,
neigt eher zum theoretischen Uberbau, gilt der Untersuchungsgegenstand doch
als banal und oberflachlich. Denn nicht nur die vermeintliche Unfahigkeit zur Ob-
jektivitat fithrte bislang zur Unvereinbarkeit von Fans und Wissenschaft. Es war
auch die bis heute existierende, wenn auch unscharf gewordene Grenze zwischen
Hoch- und Populdrkultur, ,high art“ und ,low art“. Gewiss lieffen sich auch
Geisteswissenschaftler*innen, die sich mit Johann Wolfgang von Goethe oder mit
Ernst Jinger beschéftigen unter anderen Vorzeichen als Fans klassifizieren. Fir
sie gelten vergleichbare Urteile (z. B. fehlende Objektivitit, da befangen) aller-
dings nicht. Da ihr Gegenstand keiner Rechtfertigung bedarf, bleibt die Motiva-
tion fiir ihre Forschung unhinterfragt.

Sosehr die nétige Distanz zum Gegenstand fehlen mag: Fans ,kommunizieren
mit anderen Fans und bilden so Fangemeinden, sie organisieren Treffen, sie pro-
duzieren eigene Medien [...]. Fan-Sein heif$t, sich selbst an der Popularkultur zu
beteiligen, ist eine partizipatorische kulturelle Praxis“ (Mikos 2010, S. 109). Gerade
deshalb sind Fans langst nicht mehr nur noch Konsument*innen. Sie iiberstei-
gern in ihrer Praxis auch reine Formen von Partizipation, wie sich in zahlreichen
selbst produzierten YouTube-Clips, Collagen, Gemélden o. 4. sehen lasst. Daran
wird deutlich, dass Fan-Sein iiber die persénliche Dimension hinausgeht. Tatsach-
lich gibt es sogar einige Uberschneidungen, was die Tétigkeitsfelder und Metho-
den von Fans und Geisteswissenschaftler*innen betrifft. Viele Fans sammeln und
kategorisieren akribisch Material zu den Themen, Stars oder populérkulturellen
Artefakten, die sie begehren. Sie leisten Vermittlungsarbeit (etwa wenn sie Wiki-
pedia-Beitrége verfassen) oder interpretieren Filme, Musikstiicke oder Auftritte
in Form von Texten (z. B. Blogbeitragen und Twitter-Threads, Abb. 2) oder Filmen
auf YouTube. Sie tiben auch mal mehr und mal weniger sachliche Kritik — etwa in
Form von Reaction-Videos (vgl. Kohout 2022, S. 183-201, Abb. 1). Wenn es um popu-
lare Kultur geht, kann das Faktenwissen von Fans sogar deutlich ausgeprégter sein
als das von Wissenschaftler*innen — was schliefflich sogar zu einem vergleichbaren
distinktiven Verhalten innerhalb der jeweiligen Communities fiihren kann.

Diese eben skizzierten Praktiken sind unter westlichen Fans der stidkoreani-
schen Populdrkultur besonders ausgeprégt, da sie von etablierten Instanzen der
Medien und Wissenschaft noch nicht oder nur wenig iibernommen werden. K-Pop
und K-Dramen werden in Westeuropa und den USA kaum im Radio oder Fernse-
hen ausgestrahlt, selten im Feuilleton besprochen und wenig in medien- oder film-
wissenschaftlichen Aufsatzen analysiert (vgl. Ki 2020, S. 50-53). Ausnahmen bilden
vereinzelte Bands wie BTS und Blackpink, Serien wie Squid Game (2021) oder Filme
wie Parasite (2019). Demgegentiber steht eine enorme globale Popularitdt, die sich
den Klickzahlen auf Internet-Plattformen wie YouTube entnehmen lasst, und
auch einer grofien Zuganglichkeit, die von Fans auf der ganzen Welt hervorge-
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bracht und getragen wird. Es herrscht also eine gewisse Asymmetrie zwischen
dem quantitativen messbharen Erfolg von K-Pop durch das Internet einerseits
und dessen Ausschluss aus dem westlichen Mainstream und dessen klassischen
Medien andererseits.!

Im Folgenden soll die durch das Internet und die Sozialen Medien forcierte
globale Fankultur sudkoreanischer Populdrkultur etwas genauer in den Fokus ge-
riickt und einen Einblick in ihre proto-wissenschaftliche Praxis gegeben werden.
Dem geht die Frage voraus, was K-Pop eigentlich ist und unter welchen Bedingun-
gen ihre Fankultur und die damit verbundenen Praktiken entstehen konnte.

2 Sudkoreanische Popularkultur und Hallyu
als Rezeptionsphanomen

Zundchst verbreitete sich stidkoreanische Populdrkultur in China, Japan und dem
Rest Ostasiens in den spéaten 1990er Jahren. Der Begriff ,Hallyu“ — die sogenannte
koreanische Welle — wurde erstmals 1998 von chinesischen Medien gepragt, um der
plotzlichen Begeisterung chinesischer Jugendlicher fiir koreanische Pop-Produkte
einen Namen zu geben (vgl. Lee 2015, S. 7). In den Texten ostasiatischer Autor*innen
uber das um sich greifende Phidnomen iiberschlug man sich geradezu mit Ausdri-
cken des Erstaunens iiber die zunehmende Popularitat von K-Pop:

Back in 1965, the Beatles were named ,members of the most excellent order of the British
Empire‘. Today, if Korea were to award the equivalent of British knighthood to a Korean
celebrity, the first person on the list would be actor-cum-singer Ahn Jae-wook, who may
have accomplished something that no politician, businessman nor diplomat could ever do
for a nation. Ahn now commands unrivaled popularity in China, having surpassed Leo-
nardo DiCaprio as the most popular celebrity in a recent poll. (Cho 2005, S. 151)

Ahn Jae-wook war Hauptdarsteller der K-Drama-Serie Star in My Heart von 1997,
die zusammen mit K-Dramen wie What is Love (1991/1992) und Winter Sonata
(2002) haufig als Ausldser des vielfach beschworenen ,Drama-Wahns“ und der
ersten Hallyu-Welle genannt wird. Ublicherweise werden in der Fachliteratur
zwei Hallyu-Phasen voneinander unterschieden: Hallyu 1.0, die sich von den
1990er Jahren bis 2007 erstreckte und Hallyu 2.0 (2007 bis heute). In der Fanlitera-
tur diskutiert man bereits tiber bis zu vier Wellen (vgl. z. B. Eun-young, Mi und

1 MRC Data nach — dem wichtigsten Anbieter von Musikverkaufs- und Vertriebsdaten — wurden
BTS 2020 in samtlichen US-amerikanischen Radiosendern nur 83,000 Mal abgespielt. Tyler
Swift — nur im Vergleich — wurde 1,5 Millionen Mal gespielt, Post Malone 2,3 Millionen Mal.
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Hee-eun 2018). Die zweite Hallyu-Welle umfasst nicht mehr nur Produkte der ko-
reanischen Popkultur, sondern auch Produkte wie digitale Spiele, Kosmetika (z.B.
Klairs, Mizon), plastische Chirurgie usw. (vgl. Ganghariya und Kanozia 2020,
S. 178). Auch fithrende koreanische Unternehmen (Samsung, Hyundai und LG)
und der grofde Marktanteil von Choco Pie in Russland, Nongshim Cup Noodles in
China oder NC-SOFTs Guild Wars 2 in den Vereinigten Staaten werden als Hallyu-
Symptom der zweiten Welle betrachtet (vgl. Choi 2015, S. 31). Mittlerweile steht
die ,Welle“ fiir alles, was koreanisch ist, von K-Pop-Produkten wie K-Dramen, K-
Pop-Musik, K-Filmen bis hin zu Lebensmitteln (Kimchi), Spielen, Animationen
usw. (vgl. Ganghariya und Kanozia 2020, S. 178). K-Pop-Stars haben auf Instagram
Followerzahlen im mehrstelligen Millionenbereich — fiir ein Land seiner Grofde,
in dem Instagram zudem keine vergleichbar monopolistische Position innerhalb
der Sozialen Medien einnimmt (auch wenn seine Bedeutung in den letzten Jahren
anstieg) (vgl. Chan 2020), sind das beachtliche Zahlen, die von weltweiter Popula-
ritit zeugen. Zur koreanischen Welle zéihlen im Ubrigen nur jene Produkte, die
beim Publikum aufierhalb Koreas beliebt sind — unabhéngig von ihrer Populari-
tdt und Rezeption innerhalb des eigenen Landes. Denn der Begriff ,Hallyu“ be-
nennt allen voran ein Rezeptionsphidnomen. K-Pop, konnte man zugespitzt sagen,
bezeichnet demgegeniiber allen voran ein Exportprodukt.”

Wahrend Deutschland von der ersten Welle weitgehend unberthrt blieb und
diese sich — wenn tiberhaupt — auf K-Popmusik beschrankte, was nicht zuletzt an
der nur selten vorhandenen Verfiigharkeit koreanischer Dramen (noch seltener:
mit deutschen Untertiteln) zusammenhing, ist die zweite Welle nun auch hierzu-
lande angekommen. Dennoch gibt es bislang noch wenige deutschsprachige aka-
demische Auseinandersetzungen mit K-Pop im Allgemeinen (Ausnahmen stellen
z.B. Elena Beregows Text in POP. Kultur und Kritik iber BTS [Beregow 2019,
S. 24-33], Stefan Wellgrafs Beitrag auf Pop-Zeitschrift.de iiber Psys ,Gangnam
Style“ [Wellgraf 2012] oder die Beitrdge des Magazins Kultur Korea dar).

Es gibt verschiedene Theorien, wie Hallyu moglich wurde, die alle eine gewisse
Plausibilitat besitzen. Fraglos basiert die koreanische Kulturindustrie auf dem
enormen wirtschaftlichen Erfolg, den Sidkorea durch die unglaublich schnelle
Industrialisierung erzielen konnte. Der immense sozio6konomische Wandel, den
Europa tiber zwei Jahrhunderte und Japan innerhalb von 60 Jahren erlebte, fand
in Korea innerhalb von nur drei Jahrzehnten statt: Der viel rezipierte koreanische
Soziologe Chang Kyung-sup hat die Nachkriegsentwicklung Suidkoreas in diesem

2 Es wurde in den letzten Jahren unter Fans und Wissenschaftler*innen viel dartiber diskutiert,
was K-Pop eigentlich ist. Neben der Definition als Exportprodukt, kann K-Pop auch als Musik-
genre begriffen werden, die dahinterstehende Industrie benennen oder sogar ein Kulturphéno-
men, das die entsprechende Fankultur mit einschlief8t, bezeichnen (vgl. z. B. Ki 2020).
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Sinne als ,komprimierte Moderne“ definiert (Chang 1999, S. 30-55). Insbesondere
in Korea selbst wird Hallyu daher als ein Symbol der koreanischen ,Hard Power*
betrachtet, dessen innovative Kulturtechnologie es koreanischen Unternehmer-
*innen und Arbeiter*innen ermdglichte, professionelle kulturelle Produkte herzu-
stellen (Kim 2015, S. 156). In dieser Hinsicht ist Hallyu nicht nur ein kulturelles,
sondern (und vor allem?) ein 6konomisch-industrielles Phdnomen. Nicht zuletzt die
Existenz des Begriffs selbst macht es als solches auch handhabbar und kommuni-
zierbar. Dass Hallyu als Phdnomen in China entstand und v. a. K-Dramas sich dort
so grofier Beliebtheit erfreuten, wird hingegen oft mit dessen ,Soft Power* erklért:
ndmlich, dass sie die traditionellen Werte (Loyalitat, Frommigkeit usw.) aufrechter-
halten und wiirdigen, die in westlichen Produktionen kaum eine Rolle spielen. In-
sofern wurde K-Pop im ostasiatischen Raum auch als ,missionary of East Asian
cultural values“ angesehen (Lee 2015, S. 8).

Nach Sangjoon Lee sei Hallyu zudem durch einen Perspektivwechsel Siidkoreas
mdglich geworden. Wurde Asien und der asiatische Markt seit den 1960ern jahrzehn-
telang durch die nahezu ausschliefiliche Orientierung am Westen von Siidkorea ver-
nachlassigt (,Asia was just an invisible, dark region for Koreans, because the major
target for products has been consumers in developed countries — that is, Western
markets.“ [Lee 2015, S. 8]), wendete sich Siidkorea — wie auch Japan und Taiwan - in
den 1990er Jahren zunehmend dem asiatischen Markt zu. Durch den damit verbun-
denen ansteigenden Konsum ostasiatischer — anstatt westlicher — Populdrkultur
seien die entsprechenden Lander erstmals selbst die Hauptakteure ihrer kulturellen
Aktivititen geworden, bemerkt Kim Bok-Rae in seinem Paper Past, Present and Fu-
ture of Hallyu (Korean Wave):

[1]t is interesting to note that East Asian people, after gaining economic power through ,com-
pressed modernization‘, are eager to be main agents of their cultural activities in and
through the enjoyment of East Asian popular culture in a postmodern era. In this transition
from Western-centered into East Asian-based popular culture, they are no longer sub-
subjects of modernity. (Kim 2015, S. 154)

Daher sieht Kim Hallyu als ,.a process of ,cultural power reorganization* und erkennt
darin ein Symptom der Auflésung der stereotypen Einteilung ,westlicher Imperialis-
mus“ versus , Kolonialismus“ bzw. ,Erste Welt versus ,,Dritte Welt“ (Kim 2015, S. 154).

Auch die koreanische Film- und Medienindustrie wurde davon beeinflusst. Das
Ziel einer der grofiten Filmproduktionsfirmen in Korea — C] Entertainment — war
es nun, ,Asia’s number one total entertainment group“ zu werden (Lee 2015, S. 9).
Schlieflich griindete die koreanische Regierung die ,,Korea Foundation for Interna-
tional Cultural Exchange (KOFICE)“, um alle staatlichen und privaten Bemiihungen
bei der Entstehung von Hallyu zu orchestrieren — mit folgender Begriindung:
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Different countries around the world are cultivating their cultural industries competitively.
They are in an intense competition to take cultural industries as the means to revive the
nation’s economy and to step onto the global stage. Korea, too, is focusing on the unlimited
potential of its cultural industry and has recognized the cultural industry as a new growth
engine. (Lee 2015, S. 10)

Durch enorm hohe Forschungsgelder, zahlreiche neue Stipendien und die finanzi-
elle Unterstiitzung von entsprechenden Forschungsinstituten und Universitaten
durch die koreanische Regierung wurde dieses Ziel in den folgenden Jahren konse-
quent verfolgt. Es sind neue Fakultiten wie ,cultural industries®, ,culture and con-
tents“, ,cinematic contents®, ,digital contents®, and ,digital culture and contents“
entstanden, an denen studierte Kulturarbeiter*innen hervorgebracht werden sollen,
die fir die Produktion von Hallyu-Inhalten ausgebildet werden (vgl. Choi 2013,
S. 10). Fraglos wird auch im Westen Kultur von Regierungen unterstiitzt — insbeson-
dere, wenn diese fiir bewahrenswert gehalten wird. Ein vergleichbarer Support von
Populérkultur scheint aber aus hiesiger Sicht doch etwas spezifisch Neues zu sein.
Ist K-Pop also eine Industrie? Oder doch ein Musikgenre? Ein Kulturphéno-
men? Uber die Frage, was K-Pop eigentlich ist, diskutierten Fans und For-
schende in den vergangenen Jahren intensiv. Klar ist, wenn von K-Pop die Rede
ist, wird oft im gleichen Atemzug die dahinterstehende Industrie kritisiert — so-
wohl auflerhalb als auch innerhalb Siidkoreas. Die Entertainment Companies
sind Agentur und Label, ibernehmen die Auswahl, Produktion und den Ver-
trieb. Es kommt zu einer regelrechten Fabrikation von Boy- und Girlgroups, von
Castings, iber Ausbildung in Gesang und Tanz bis zu Trainings in Schauspiele-
rei, Fremdsprachen und professionellen Medienaufritten. Wie sehr K-Pop als
Exportprodukt angelegt ist, lasst sich auch daran erkennen, wie die Entertain-
ment Companies arbeiten. Sie lassen etwa eigene Musikvideos fiir das Publikum
in anderen Liandern drehen und passen mindestens im Refrain die Sprache an.
Es entstand also eine Art ,,Customized Popkultur®. Aus europdischer Perspektive
flihrt die mit der K-Pop-Industrie verbundene Standardisierung regelméfig zu
Befremdung, widerspricht sie doch dem Wunsch nach individueller Autonomie
und dem weiterhin hartnéckigen Glauben an Genialitét. Die Disziplinierung, die
sich darin ausdruckt, lauft dem Ideal des westlichen Popstars zuwider. Doch der
Anspruch eines wilden genialischen Popstars ist in der K-Pop-Industrie tatséch-
lich nicht zu finden, vielmehr geht es um die Perfektion bei der Ausfiihrung, ja
die Ubererfiﬂlung von vorherrschenden Standards. Auch das Militarische, das
in der Disziplinierung der Korper der Idols, ihrem uniformierten Auftreten und
der Exaktheit der Performance zum Ausdruck kommt, widerspricht der hierzu-
lande dominierenden Forderung nach Authentizitdt und Gegenkulturalitét.
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3 K-Pop-Fankultur

Im Juni 2011 veranstaltete S. M. Entertainment ein Konzert, das im Nachhinein als
entscheidender Wendepunkt fiir die Verbreitung von und das Sprechen iiber siid-
koreanische Popkultur aufierhalb Ostasiens interpretiert wurde. Das Unterneh-
men plante, fiinf der von ihnen vertretenen koreanischen Idol-Gruppen auftreten
lassen. In Korea und Ostasien rechnete man nicht mit dem Erfolg eines solchen
Exportversuchs, denn zu dieser Zeit hatte noch kein einziger K-Pop-Star eine
Platte in Europa veroffentlicht, Dramen wurden nicht im Fernsehen ausgestrahlt
(vgl. Hong 2017, S. 67-87). Doch man hatte die Sozialen Medien unterschatzt. Und
so erwies sich am Tag des Kartenvorverkaufs, dem 26. April 2011, das Gegenteil:
Nach nur 15 Minuten waren alle Tickets ausverkauft. Und dabei blieb es nicht: K-
Pop-Fans aus ganz Europa kamen zu einem Tanz-Flashmob vor keinem geringe-
ren Gebaude als dem Louvre zusammen, um damit mehr Karten und Plitze ein-
zufordern. Eilig reagierte S. M. Entertainment mit zwei weiteren Konzerten auf
die steigende Nachfrage der Fans.

Die Berichterstattung tiberschlug sich und die damals vorherrschende An-
sicht, K-Pop sei nur ein kurzlebiger Trend, wurde fortan als widerlegt angesehen.
In den Forschungen zu Hallyu und K-Pop nahm man zunehmend die Rolle der
Sozialen Medien fiir die Etablierung eines globalen Fandoms, das die Ausbhreitung
der ,Welle“ verantwortete, in den Blick — spétestens als ein Jahr spater, 2012,
»,Gangnam Style“ von Psy zum viralen Internet-Hit avancierte. In der ostasiati-
schen Literatur tiber die koreanische Welle wird Hallyu seither als das erste Pha-
nomen angesehen, bei dem eine globale Verbreitung von Populdrkultur fast
ausschliefilich tiber Informationstechnologien erfolgt (vgl. Kim 2015, S. 154-160).
In dem neuen Medienumfeld, das sich aus der digitalen Kultur und der Globalisie-
rung ergeben hat, konnten alle produzierten Medieninhalte ohne systematisierte
Vermittlungswege tiberall auf der Welt erreicht und verbreitet werden, sodass sie
schliefilich ihr eigenes Publikum fanden.

Die globale Zuganglichkeit stidkoreanischer Popkultur wird zum einen von
Migrant*innen geschétzt, die das Bediirfnis verspiiren, Inhalte aus ihrer Heimat
zu konsumieren, als ,Material fiir Nostalgie“ (vgl. Hong 2017, S. 67-87). Zum ande-
ren aber auch von all denjenigen, die aus unterschiedlichen Griinden neugierig
sind auf ihnen noch nicht vertraute Inhalte und Produkte, die sie selbststindig
entdecken und sich Wissen dartber aneignen konnen. Es ist in gewisser Weise
zum Lieblingsratsel der Hallyu-Forschung geworden, Erkldrungen dafiir zu fin-
den, was internationale Fans — besonders solche ohne kulturelle Verbindung zu
Stidkorea — an den Inhalten von K-Pop und K-Dramen interessiert oder fasziniert,
ja sie zu Mitwirkenden an der damit verbundenen Industrie werden lasst. Hong
Seok-Kyeong hat die bisherigen kulturwissenschaftlichen Studien iiber Hallyu
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wie folgt zusammengefasst: (1) Es wird festgestellt, dass sich ein enorm grofses Pu-
blikum fir stidkoreanische Massenkultur begeistert — besonders, aber nicht nur
in ostasiatischen Landern; (2) es wird erforscht, warum ein bestimmtes Land sich
fiir stidkoreanische Inhalte begeistern kann, indem nach kulturellen Griinden ge-
sucht wird oder qualitative Rezeptionsstudien durchgefiihrt werden; (3) For-
schende versuchen iber eine Inhaltsanalyse der Musikstiicke oder Dramen die
kulturellen Elemente offenzulegen, die fiir ein globales Publikum so attraktiv
sind, und stellen dann fest, dass sich sogar das transnationale Publikum beim Be-
trachten koreanischer Inhalte mit Ostasiat*innen identifiziert. Es wird meistens
davon ausgegangen, dass die Identifikation mit Ostasiat*innen méglich ist, weil
das Publikum entweder Ahnlichkeiten erkennt oder realisiert, was sie in ihrer ei-
genen Kultur vermissen oder verloren haben (vgl. Hong 2017, S. 67-87).

Doch mindestens so relevant wie die digitalen Infrastrukturen sowie die In-
halte und deren kulturelle Anschlussmoglichkeiten durfte die soziale Dimension
der K-Pop-Fankultur und die Autoritit der Fans sein. Fans von K-Pop haben oft
ein ausgepragtes Selbstverstdndnis als aktiv Mitwirkende am Erfolg ihrer Idols.
Dieses Selbstverstandnis geht uber die bereits verbreitete Vorstellung von Fans,
die nicht mehr nur Konsument*innen sind, sondern zudem Produzent*innen —
also Prosumer — hinaus.?

Den K-Pop-Fandoms wird in der K-Pop-Industrie und der Forschung tiber K-
Pop daher auch ein wichtiger Stellenwert beigemessen. Die Moglichkeiten ihrer
Machtausiibung werden vielfach innerhalb der K-Popkultur selbst thematisiert —
z.B. in K-Dramen wie Record of Youth (2020) oder Imitation (2021). In diesen Serien
wird nicht nur die Unerbittlichkeit der Branche aufgezeigt, sondern auch die
Macht der Fans anschaulich gemacht, die in Fanclubs organisiert unter eigenen
Namen, ja sogar als Labels agieren und das durchaus politisch. In der Serie Imitation
kommuniziert etwa der fiktive Fanclub Fins von der ebenfalls fiktiven Band Shax
iber im Internet veroffentlichte Statements mit einzelnen Mitgliedern der Gruppe —
um ihnen wahlweise zu huldigen, sie vor vermeintlich ungerechter Kritik zu schiit-
zen oder sie unter Druck zu setzen. Fehltritte der Idols werden mit angedrohten Boy-
kotten (eines Musikvideos, Auftritts etc.) bestraft. All das ist nur moglich, weil die
Mitwirkung der Fans am Erfolg ihrer Idols nicht nur subtil verstanden (ohne Fans

3 Der Begriff ,Prosumer* soll ausdriicken, dass Fans nicht nur Filme und Serien sehen oder Ro-
mane und Comics lesen, sondern auch zu Produzent*innen werden. Der Begriff ,Prosumer
wurde in den Kulturwissenschaften erstmals von Alvin Toffler gepragt, um hervorzuheben, wie
Individuen gleichzeitig als Konsument*innen und Produzent*innen auftreten (vgl. Toffler 1980).
Laut Don Tapscott sind die Verbraucher*innen ein Produkt der Populdrkultur. Sie werden nicht
nur zu Konsument*innen, sondern produzieren, verbreiten und schaffen auch ihre eigenen kul-
turellen Texte, die mit anderen Fandoms geteilt werden (vgl. Tapscott 2009).
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gibt es auch keine Stars), sondern als Praxis aktiv ausgetibt wird. Die Kommentar-
spalten zu K-Pop-Musikvideos auf YouTube sind

mitunter ausschliefSlich mit variierenden Aufrufen der Army [so lautet der Name des Fan-
clubs von BTS, Anm. d. Verf.] gefiillt, doch bitte mehr zu streamen, um die Klickzahlen weiter
in die Hohe zu treiben, neue Rekorde zu produzieren, die Konkurrenz zu tiberbieten. Entspre-
chend empfindlich wird reagiert, wenn YouTube sogenannte ,Fake-Views“ von Bots 16scht
und damit begehrte Zahlen ,klaut‘. Hier entsteht eine Form von Teilhabe, die sich nicht auf
wirkungslose subjektive Bewunderung der Idole reduzieren lassen will. (Beregow 2019, S. 30)

Die Fanclubs betreiben eigene Newsrooms, Galerien, Foren, Shops und sogar Mu-
sikcharts. Auf Streamingseiten wie viki.com tibersetzen Fans die neuesten Dramen
und Filme und sorgen so fiir Barrierefreiheit und Zugénglichkeit. Fans von K-Pop-
Idols sind gewissermafSen eine Institution, sie sammeln Gelder, finanzieren Versor-
gungs-Trucks fiir Stars an Filmsets und organisieren neben den hohen Klickzahlen
auch Geschenke. Zunehmend werden sie aufSerdem politisch. In bester Erinnerung
durfte eine Wahlkampfveranstaltung von Donald Trump im Juni 2020 geblieben
sein, die dank K-Pop-Fans zum Fiasko wurde. Sie hatten sich in den Sozialen Me-
dien organisiert, massenhaft Tickets bestellt und waren dann nicht hingegangen —
aus Protest gegen Trumps Drohung, TikTok in den USA zu sperren. Die Wirksam-
keit dessen zeigt sich auch daran, dass die Fans von K-Pop teilweise dhnlich popu-
l4r sind wie die Bands selbst. Das chinesisch-amerikanische Paar Ellen und Brian®
haben zum Beispiel mit ihren Choreografie-Coverversionen von Blackpink, BTS
oder aespa auf YouTube bereits iiber drei Millionen Follower. Die Fanbase Army
von BTS hat rund 5,5 Millionen Follower (Stand September 2022).

Wie K-Pop selbst einerseits von der US-amerikanischen, andererseits aber auch
von der japanischen Popkultur beeinflusst ist, trifft das auch auf den K-Pop-Fan zu.
Wurden Fans in der westlichen Popkultur, wie eingangs bereits beschrieben, bislang
oft als Menschen beschmunzelt, die ihrem Star verfallen sind und passiv konsumieren,
gelten die japanischen Otakus dariiber hinaus auch als besondere Kenner nicht nur
beispielsweise einzelner Mangas, Animeserien, Zeichner*innen oder Charaktere —
sondern ganzer Genres, Motivwelten und vor allem auch der mit den jeweiligen
popkulturellen Artefakten verbundenen Okonomien (Communities, Sammlerszenen,
Plattformen etc.). Im Otaku kommen also die Fan- und Nerd-Figur zusammen, letz-
tere zeichnet sich neben dem Enthusiasmus fiir Popkultur auch durch ihr Spezial-
wissen aus und riickt ihn in die Nahe bzw. in Tradition zu Figuren wie dem
(verriickten) Wissenschaftler.’ Doch anders als beim Otaku, der als asozialer Eigen-
brotler beschrieben wird, sind die K-Pop-Fans sozusagen soziale Otakus, sie besitzen

4 Vgl. https://www.youtube.com/c/EllenandBrian/videos. Zugegriffen am 30. September 2022.
5 Siehe hierzu beispielsweise Kohout 2022.
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nicht nur Kennerschaft, sondern kiimmern sich zudem um Infrastrukturen der Ver-
mittlung (vgl. Kohout 2022). Lisa Yuk-Ming Leung hat K-Pop-Fans daher als ,cultural
intermediaries“ bezeichnet, was ,the complex roles and activities of fans managing
and coordinating artistic production, gatekeeping, curating, cataloguing, editing,
scheduling, distributing, marketing/advertising, and retailing“ am besten beschrei-
ben wiirde (Leung 2017, S. 88).

4 K-Pop-Fans als Kulturvermittler*innen mit
pra-wissenschaftlichen Tatigkeitsfeldern

Schon Henry Jenkins hat gezeigt, inwiefern Fans , Textual Poachers“ sind, die enga-
giert auf populdre Medien reagieren (vgl. Jenkins 2012). In dieser Formulierung
sind Fans nicht einfach passive Konsument*innen populédrer Artefakte, sondern sie
werden zu aktiv Teilnehmenden an der Konstruktion und Zirkulation von Textbe-
deutungen (vgl. Jenkins 2012, S. 24). Fans konnen also durchaus versiert und sub-
versiv sein, wenn sie ihrerseits neue analytische und kreative Werke schaffen. Zu
diesen Werken gehoren Blog-Posts, selbst verdffentlichte (Online-)Zines, Fanfiction,
Kunst, Filme, Folk-Songs6 und Fan-Vids (vgl. Jenkins 2012, S. 24). Hinzu kommen
kulturvermittelnde Tatigkeiten, darunter das sogenannte ,Fansubbing®, die Erstel-
lung und das Betreiben von Newsseiten oder das Austiben von Analyse und Kritik.

Hallyu ist nicht der erste ostasiatische Trend, der grofie, teilweise weltweite
Popularitat erlangt hat. In den 1970er Jahren bis in die 1990er Jahre hat die
»Hongkong-Popkultur®, vertreten durch Genres wie den Kung-Fu-Film oder Can-
topop grofie Bekanntheit erlangt, und auch japanische Popkultur ist unbedingt
bemerkenswert, deren Mangas und Anime-Serien (z. B. ,Pokemon*, ,Sailormood*,
»,Ju-Gi-Oh“) oder Figuren (z. B. Hello Kitty) nicht mehr von der globalen Welt-
bithne wegzudenken sind. ,Hallyu is like a Korean car running on a well-built
highway, primarily constructed and polished by Japanese popular cultures.“
(Hong 2017, S. 202) hat Hong Seok-Kyeong geschrieben, um zu veranschaulichen,
dass es die ohnehin mit ostasiatischer Popkultur vertrauten Fans waren, die auch
K-Pop entdeckten. Sie konnten entsprechend schon auf einige vorhandene Infra-
strukturen und Fanpraktiken zuriickgreifen.

6 Folk ist eine Musikrichtung, die sich formal und deshalb auch dem Namen nach an Folksmusik
anlehnt und inhaltlich Science-Fiction- und Fantasy-Themen verwendet. Auch Musik aus Rollen-
spielen zdhlt mit zu diesem Genre. Das Genre zeichnet sich durch einen hohen Grad an Referen-
zialitat aus, oft handelt es sich auch um Parodien.
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Eine davon ist die seit den 1980er Jahren bestehende Praxis des ,Fansubbing,
die Untertitelung und Vermittlung fremdsprachiger — in diesem Fall ostasiatischer —
Filme und TV-Produktionen, und ,,one of the most influential and successful amateur
cultures® (Pérez-Gonzdlez 2007, S. 67). Der Begriff ,Fansubber“ bezieht sich auf alle
Fans, die am Prozess des Fansubbing teilnehmen, sei es durch die Ubersetzung von
Dialogen, die Bearbeitung von Videos oder die Leitung eines Ubersetzer-Teams. Dass
ldngst nicht mehr nur eine homogene Gruppe von Sprachexpert*innen Uberset-
zungsleistungen vornehmen, hat viel mit der sozialen Dimension der Ubersetzung
als gemeinschaftsstiftender Fanpraxis zu tun: ,subtitled films or television broadcasts
have come to serve ulterior purposes, such as enhancing social cohesion or fostering
the integration of specific groups within the community* (Pérez-Gonzalez 2007, S. 67).
Wenn Fans ihre Zeit und Arbeitskraft freiwillig und weitgehend unvergiitet zur Ver-
figung stellen, dann wegen der (und fir die) Gemeinschaft. Viki.com ist die grofite
Fansubbing-Plattform, auf der Fans seit 2008 u. a. K-Dramen untertiteln und damit
sogar Streamingdiensten wie Netflix oder Amazon Prime Konkurrenz machen, die
professionelle Ubersetzer*innen beschéftigen.”

Die Viki-Community hat ihre Wurzeln in der Fansubbing-Gemeinschaft fiir K-
Dramen, die sich der Ubersetzung, Untertitelung und kostenlosen Verbreitung von ko-
reanischen Serien im Internet widmete. K-Drama-Fansubber begannen ihre Arbeit um
2004 und verbreiteten Hunderte von untertitelten Serien. Durch ihre Arbeit haben die
freiwilligen Fans nicht nur dazu beigetragen, die englischsprachige K-Drama-Fange-
meinde aufzubauen, sondern auch die Erwartungen definiert, die an die untertitelten
Inhalte angelegt werden, die sie konsumieren (vgl. Woodhouse 2018, S. 2). Fansubber
sind also nicht nur das, was Lee Hye-Kyung ,neue Kulturvermittler*innen“ (,new cul-
tural intermediaries®) nannte, die ,[undertake] tasks of cultural intermediation that
are essential to bring a cultural product to an overseas audience (Lee 2012, S. 132f) —
wie z. B. Ubersetzung, Untertitelung und Medienvertrieb (vgl. Woodhouse 2018, S. 6).
Sondern sie leisten dartiiber hinaus etwas, das laut Steffen Martus und Carlos Spoer-
hase zur (wissenschaftlichen) ,,Geistesarbeit“ zahlt: Sie erstellen Vergleichsgruppen,
plausibilisieren Vergleichsgréfien, verhandeln Kriterien und erzeugen damit Wertmafs-
stabe (vgl. Martus und Spoerhase 2022, S. 13). So werden in Fanforen ausgiebig die
Ubersetzungsleistungen diskutiert und jene angeprangert, die dem kulturellen Kontext
nicht entsprechen oder angemessen sind. Das setzt nicht nur ein Verstandnis jenes kul-
turellen Kontextes voraus, sondern auch die Erarbeitung von Kriterien der Bewertung.

7 Andere vergleichbare Websites wie DramaFever.com und Kocowa.com, die seit Mitte der
2000er Jahre von der boomenden Popularitdt koreanischer Pop-Medien im englischsprachigen
Westen profitiert haben, konzentrieren sich fast ausschliefllich auf die schnelle Bereitstellung
professionell untertitelter Videoinhalte.
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Auch (Online-)Fanzines lassen sich allem Klatsch und Tratsch zum Trotz der
Geistesarbeit zurechnen, die ebenfalls, wie Martus und Spoerhase betonen, nicht
nur in ,der einsamen Schreibarbeit“ besteht, sondern auch darin, ,politische Ent-
scheidungen halbwegs verniinftig zu integrieren [an der Universitdt, Anm. d. Verf],
Mitarbeitende einzuweisen und zu qualifizieren, Querelen in Projekten zu schlich-
ten oder Zeitungsartikel fiir das grofiere Publikum zu lancieren.“ (Martus und
Spoerhase 2022, S. 13) Eine der altesten englischsprachigen K-Pop-Fanseiten ist die
von Susan Kang 1998 gegriindete Website Soompi.com, heute zudem eine der grofi-
ten Online-Communities fiir koreanische und ostasiatische Unterhaltungskultur im
Netz. In einem 2011 gefiihrten Interview mit The Korea Times umreist die Griinde-
rin ihr Ziel wie folgt:

Honestly, I'm not sure if the U.S. is ready to accept Asians as idols, as Asians are still widely
portrayed as awkward geeks or kung fu masters on TV and film, but I do believe it’s just a
matter of ,when’, not ,if*. I hope it’s sooner than later. In 10 years, I'll be 45 years old. I hope
by then, the Soompi community will still be going strong, with the love for Korean and
Asian pop being passed to a much wider audience. (Garcia 2010)

Kangs urspriingliche Website, Soompitown, war ziemlich schlicht. Sie lud lediglich
Fotos ihrer Lieblings-K-Pop-Acts wie H.O.T., S.E.S., Shinhwa und FinKL sowie engli-
sche Ubersetzungen koreanischer Zeitschriftenartikel hoch und veréffentlichte CD-
Horproben und eigene Kritiken neuer Alben. Als in den 2000er Jahren auch die inter-
nationalen Fans Soompi entdeckten, wurde die Website zur Plattform einer sich
neu formierenden Community. Mittlerweile ist Soompi ein ernstzunehmendes Unter-
nehmen mit Biiros in San Francisco und Seoul. Das Redaktionsteam besteht aus
Redakteur*innen und Mitarbeitenden aus der ganzen Welt, wiahrend es in der korea-
nischen Unterhaltungsbranche weiter an Einfluss gewinnt und Unterstiitzung von
den grofSen, koreanischen Talentagenturen wie JYP, SM oder YG Entertainment z. B.
fiir Fanspecials erhalt.® Durch die Bereitstellung von News, Teasern, Quiz-Spielen
oder Kritiken agieren sie ebenfalls nicht nur als interkulturelle Vermittler, sondern
auch, um Reputationsgewinne zu erzielen, wie Leung Yuk-Ming zusammenfasst:

In the context of K-pop, fans perform as (inter)cultural intermediaries using the prosumptive
skills and practices of capitalizing on idol texts for marketing purposes and managing a vir-
tual fan base as well as organizing and traversing online indulgence with offline activities, for
an ulterior motive to enhance their own status in the fan hierarchy. (Leung 2017, S. 90)

8 Vgl. https://www.soompi.com/about. Zugegriffen am 30. September 2022.
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5 Schlussbemerkung

Der Blick ist konzentriert geradeaus gerichtet, priifend werden die Augen zusam-
mengekniffen oder ganz plétzlich iiberrascht aufgerissen. Das Gesicht wird von
einem breiten Grinsen iiberzogen oder das Kinn nachdenklich auf den Handri-
cken gelegt. ,Wow, die Asthetik ist umwerfend!“ spricht eine Frau in die Kamera.
»,Das kam unerwartet, ergdnzt der Mann neben ihr. Die beiden sind Protagonist-
*innen eines sogenannten Reaction Videos, einer Gattung, die sich vor allem auf
den Social Media-Plattformen YouTube und TikTok grofSer Beliebtheit erfreut und
bei der Menschen dabei gefilmt werden, wie sie auf etwas reagieren. In diesem
speziellen Fall reagieren klassische Musiker*innen — und zugleich K-Pop-Fans —
auf das Musikvideo zu ,Black Swan“ (2020) der erfolgreichsten K-Pop Band BTS:
»Im Kopfhérer schwingt der Sound der Violinen von links nach rechts, wie schon,
dass sich das in seiner Tanzbewegung spiegelt.“; ,Horst du diesen einen Ton, der
nicht in die Melodie passt? Ich denke damit soll angekiindigt werden, dass sich
etwas verdndern wird.“; ,Einfach grofiartig.“; ,Es ist sehr linear.“; ,Das ist wie
eine perfekte Hochzeit aller Medien, die an einer solchen Produktion beteiligt
sind: Musik, Choreografie, Film.“; ,Aber die Tonika ist echt bizarr.“° Im Verlauf
des Videos werden eine ganze Reihe durchaus heterogener und anspruchsvoller
Beobachtungen dieser Art angestellt. Einzelne Passagen werden gedeutet, Musik,
Choreografie, Asthetik oder Instrumente beschrieben und kontextualisiert — ganz
dhnlich, wie es auch sonst in einer seridsen Kritik tiblich ist.

Die Auseinandersetzung mit kulturellen Artefakten findet schon lange nicht
mehr nur in Zeitungen, Zeitschriften, im Radio oder Fernsehen, in Galerien oder
Museen, an Universititen oder Forschungsinstituten statt, sondern vor allem auch
auf den Plattformen Sozialer Medien, wo neue Akteur*innen eigene Formate und
Genres im Umgang mit Literatur, Kunst, Theater, Film und etwaigen anderen Kul-
turformen etabliert haben. Bislang kam der traditionellen Kulturberichterstattung,
-vermittlung und -wissenschaft eine zentrale Bedeutung fiir gesellschaftliche Diskurse
zu. Im Feuilleton und in Bildungseinrichtungen wurde die 6ffentliche Urteilshildung
kanalisiert, Marktpositionen zugewiesen und kulturelle Archive und Kanons gestaltet.
Durch die Sozialen Medien ist die Machtposition der traditionellen Einrichtungen aller-
dings ins Wanken geraten. Allgemeine und tendenziell kulturpessimistische Lamentos
in diesem Zusammenhang lauten, dass man sich nur noch oberflachlich oder zumin-
dest verknappt mit einem (kulturellen) Gegenstand beschéftigen kann, da umfassen-
dere oder komplexere Beitrdge angesichts der Mengen an Information nicht mehr

9 ReacttotheK: Classical Musicians React: ,BTS Black Swan (Art Film): https://www.youtube.com/
watch?v = UAhtwpBDULE. Zugegriffen am 30. September 2022. Ubersetzung d. Verf.
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Abb. 1: Amicy. YouTube-Video. Zugegriffen am 30. September 2022. Screenshot.

wahrgenommen oder verarbeitet werden kdnnen. Es gébe zudem einen Anstieg ama-
teurhafter und semiprofessioneller Auseinandersetzungen mit kulturellen Artefakten,
die keine ,neutrale“ Auseinandersetzung mit einem Gegenstand darstellt, sondern auf
Grund der eigenen Involviertheit, die eingangs beschreiben wurde, oft auch Huldigung
oder Werbung sein kann (vgl. Kohout 2022, S. 183). Und immer wieder wird das For-
mat der Kritik von der Debatte begleitet, ob sie denn erst durch die Nahe zum Kriti-
sierten ermdglicht werde — oder nicht doch — und im Gegenteil — auf einer Distanz
zum Kritisierten beruhen miisse, da es nur so mdglich sei, Missverhaltnisse wahrzu-
nehmen. Umgreifender etablierte sich gewiss letzterer Standpunkt, der dem Kritiker
gewissermafien einen Sonderstatus verlieh (vgl. Jaeggi und Wesche 2009, S. 9).

Wie im vorliegenden Beitrag zumindest schlaglichtartig anschaulich gemacht
werden sollte, gibt es allerdings eine Reihe von Uberschneidungen zwischen der
Arbeit involvierter, betroffener Fans und vermeintlich distanzierter, kritischer
Wissenschaftler*innen. Nicht selten lasst sich beobachten, wie grundlegende wissen-
schaftliche Praktiken wie das Vergleichen, Klassifizieren, Erstellen von Kriterien und
Wertmaf$stdben intuitiv praktiziert und kultiviert werden. Freilich soll nicht der Ein-
druck erweckt werden, das gelte fiir alle Fans von koreanischer Popkultur, die ent-
sprechende Arbeit deshalb besonders notwendig gemacht hat, weil es bislang nicht
von Feuilleton oder Wissenschaft iibernommen wurde. Sondern vielmehr handelt es
sich um einzelne Fans, die innerhalb der Community auch entsprechende Reputation
erfahren. So gibt es in den Fandoms Mitglieder, die starker in ihr Objekt der Begierde
involviert sind als andere, denen zugleich eine Distanznahme dazu méglich ist. Uber
die Literaturkritik hat Marcel Reich-Ranicki einmal geschrieben, dass ihr grofies
Kunststiick sei, ,,in und aufier den Sachen“ zu sein (Prokop 2007, S. 16). Vor dem Hin-
tergrund dieses Gedankens lésst sich die fankulturelle Praxis durchaus auch akade-
misch kultivieren. Gesetzt den Fall, es herrschen entsprechende Voraussetzungen:
Etwa die Beherrschung verschiedener Werkzeuge der Kritik, eine hinreichende
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Abb. 2: lia. Twitter-Post. Zugegriffen am 30. September 2022. Screenshot.

Reflektion iiber das eigene Verhaltnis zur Sache, auf die reagiert wird, aber eben
auch das Potenzial, kreativ und innovativ damit umzugehen.
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Sophie G. Einwdchter
Wenn Wissen begeistert: Von Fans und
Celebrities in der Wissenschaft

Zusammenfassung: In einem Band, der sich damit befasst, wie Fans zur Wissen-
schaft beitragen, lohnt es sich, auch einmal aus anderer Richtung zu fragen: Wie
viel Fandom steckt eigentlich bereits in der Wissenschaft selbst? Die oftmals mit
Objektivitdt und niichternen Fakten assoziierte Wissenschaft ist ndmlich keinesfalls
frei von Begeisterungs- und Gefolgschaftsphdnomenen, und auch ohne Beteiligung
von Citizen Scientists ,von aufien‘ gehéren Leidenschaft, Freiwilligenarbeit und pri-
vate Aufwendungen von Zeit und Geld - z. B. von den Wissenschaftler*innen selbst —
zu den durchaus iblichen, wenn nicht gar zentralen Ressourcen wissenschaftlicher
Forschung und Innovation. Inwiefern sich in wissenschaftlichen Zusammenhangen
sowohl dem Fandom sehr dhnliche Phdnomene als auch regelrechte Celebrity-
Figuren finden lassen und welche Rolle dabei Abhéngigkeiten, Hierarchien und kul-
turelle Gepflogenheiten spielen, wird der vorliegende Beitrag mit besonderem Fokus
auf geisteswissenschaftliche Zusammenhénge eroértern. Dass wir trotz aller Ver-
gleichbarkeiten Wissenschaftler*innen selten als Fans bezeichnen, hat auch etwas
mit einer gehegten Erwartung beziiglich des richtigen Verhdltnisses von Ndhe und
Distanz zum beforschten Gegenstand zu tun sowie generell mit impliziten Fragen
der Angemessenheit von Begeisterungsformen im akademischen Umfeld.!

Schliisselwdrter: Auteur-Theorie, Celebrity, Fandom, Geisteswissenschaft, Hoch-
kultur, Popularkultur, Wissenschaft, Wissen

1 Fans, Wissenschaftler*innen, Aca-Fans
und Fan-Scholars

Wenn wir uns mit Phdnomenen von Fandom und Celebrity innerhalb der Geistes-
wissenschaft beschéftigen, ist es sinnvoll, dabei zunachst bei den Fan Studies
selbst anzusetzen, in denen viele Wissenschaftler*innen eine Doppelexistenz zwi-
schen Fandom und Forschung fiihren.

1 Der vorliegende Artikel entstammt dem inhaltlichen Rahmen des Projekts ,Medienwissen-
schaftliche Formate und Praktiken im Kontext sozialer und digitaler Vernetzung“ und wurde er-
moglicht durch Férderung der DFG.
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International Lizenz.
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Die Fan Studies blicken heute (2023) auf etwa 35 Jahre des institutionellen
Wirkens zurtick, ausgehend von einer Etablierung in den amerikanischen und
britischen Media and Cultural Studies. Dass wir unter den Wissenschaftler*innen,
die sich mit Fandom beschéftigen, hdufig bekennende Fans finden, stellt keine
Uberraschung dar. Die eigene Verbundenheit mit dem Feld erméglicht das Ver-
standnis von hier geltenden Normen und Regeln und erleichtert ethnografische
Forschung und Kontakte zu Informant*innen. Karen Hellekson und Kristina
Busse etwa beschreiben sich und die Beitragenden eines Sammelbandes zu Fan-
fiction und Fancommunities als ,fans who are already academics and academics
who are already fans“ (Hellekson und Busse 2006, S. 24). Und auch der bekann-
teste Blog aus der Sphéare der Fan Studies — Henry Jenkins’ Confessions of an Aca-
Fan (2006-2022, danach unter dem Namen ,Pop Junctions® fortgefiihrt) bezeugte
diese Doppelidentitét iiber den Begriff des Aca-Fans (academic + fan), aus der in
den Fan und Cultural Studies besondere Legitimitidt gewonnen wird. Auch die
Tatsache, dass es heute tiberhaupt eine Unterdisziplin der Medien- und Kultur-
wissenschaft (mancherorts auch der Sozialwissenschaft) gibt, die sich dezidiert
Fanstudien widmet, ist darauf zuriickzufithren, dass es in den 1980er und 1990er
Jahren eine Anzahl von Wissenschaftler*innen gab, die zugleich aktive Fans
waren. Diese trieb ein gewisses Unbehagen mit der eigenen Reprasentation in
Wissenschaft und Journalismus um: Sie bemerkten, dass Fandom bis dato in ein
schlechtes Licht gestellt worden war.

Zuvor hatte es, wie Joli Jensen treffend beschreibt, primér einen pathologisieren-
den Blick auf Fans in der Offentlichkeit gegeben (vgl. Jensen 1992, S. 9-29). Diesem
zugrunde lag die Tatsache, dass Zeitungen uiber Fans vor allem dann berichteten,
wenn es etwa im Rahmen von Sportveranstaltungen zu Ausschreitungen oder Mas-
senpanik kam (friedliche Fankultur hat vermutlich auch keinen hohen Nachrichten-
wert), — hier wurden dann Zuschreibungen von irrationalem oder gefdhrdendem
Verhalten sensationalistisch mit eingeflochten — oder wenn Celebrities von Fans
gestalkt, bedroht oder getotet wurden, wie etwa im Fall von John Lennon (vgl. Jensen
1992, S. 10-17). Zugleich, so Jensen, befasste sich der sozialwissenschaftliche Diskurs
seit Mitte der 1950er Jahre mit dem Phédnomen der parasozialen Interaktion — dem
Eingehen einer einseitigen, aber als vertraut empfundenen Fantasie-Beziehung mit
einer medial vermittelten Personlichkeit — und lenkte hiermit die Aufmerksamkeit
kulturpessimistisch eingefarbt darauf, dass Medien Menschen vereinsamen lassen
konnten, welche dann in Isolation die Ndhe zu unerreichbaren Leinwandfiguren
suchten (vgl. Jensen 1992, S. 17). Diese einseitige Uberbetonung von Fans als potenziell
dem Wahn verfallenen Einzelgénger*innen sowie die Vorstellung einer in Panik, Er-
regung oder Raserei verfallenen Menge an Fans lasst sich als eine grundlegende Kri-
tik an der Moderne und ihren Lebensbedingungen verstehen (fiir die pathologische
Fan-Phdnomene gewissermafien als symptomatisch, da kompensatorisch erachtet
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wurden): ,What we find, in the literature of fan-celebrity relationships, is a psycholo-
gized version of the mass society critique. Fandom, especially ,excessive‘ fandom, is
defined as a form of psychological compensation, an attempt to make up for all that
modern life lacks.“ (Jensen 1992, S. 16)

Das einseitige und iiberwiegend schlechte Licht, das solche Untersuchungen
und Darstellungen auf Fankulturen warfen, wollten diejenigen Fans, die eine Wis-
senschaftslaufbahn eingeschlagen hatten, jedoch nicht auf sich sitzen lassen. Es
folgten Selbstbezeichnungen als Scholar Fans oder Aca-Fans und eine Reihe von
Analysen, welche die kreativen, gemeinschaftshildenden und aktivistischen As-
pekte von Fankultur in den Mittelpunkt stellten. Nun sprachen Fans mit wissen-
schaftlicher Autoritdt von den Vorziigen einer intensiven Auseinandersetzung
mit Medien und traten dabei immer wieder dem Vorurteil entschieden entgegen,
dass hdufige Medienrezeption per se problematisch sei oder Gewalt provoziere.
Eine Diskussion, die auch heute heispielsweise immer wieder aufflammt, wenn es
zu Schusswaffenverbrechen kommt, bei denen, wie etwa 1999 beim Amoklauf an
der Columbine High School, ein/e Tater*in® einen Gaming-Hintergrund aufweist.

Gray, Sandvoss und Harrington beschreiben diese Bewegung, in der Stimmen
von Fans innerhalb der Universitat laut wurden, als ,erste Welle‘ der Fan Studies
(vgl. Gray, Sandvoss und Harrington 2007, S. 3). Medien- und Kulturwissenschaftler-
*innen wie Henry Jenkins, Roberta Pearson und Camille Bacon-Smith brachten
ihre eigenen Erfahrungen und Einblicke in Fankulturen als Ausgangspunkte vor-
nehmlich ethnografischer Arbeiten in einen wissenschaftlichen Diskurs ein, der bis
dahin Fans vor allem von aufien und als ,Andere‘ betrachtet hatte (vgl. Jensen 1992,
S. 25). Dass es nun Wissenschaftler*innen gab, die selbst Science Fiction liebten, auf
Conventions gingen und Fanfiction schrieben, half enorm beim Verstdndnis und
der Vermittlung der hier herrschenden Regeln, Ausdrucksformen und Poten-
ziale sowie der Konfliktfelder, in denen sich Fans bewegten, etwa gegentiber den
Produzent*innen offizieller Kulturgiiter (The Powers That Be — TBTB abgekiirzt),
denen gegeniiber sie sich oft machtlos fithlten, z. B. wenn eine Fernsehserie einge-
stellt oder aus dem Programm genommen wurde.

Was liefde sich aber argumentativ der empfundenen Front an Vorurteilen Fans
gegenuiber entgegensetzen? In den friihen Bestrebungen, Fandom anders als patholo-
gisierend zu beschreiben, waren es sowohl das implizite Betonen besonderer durch
Fandom erworbener Kompetenzen (Fankultur = Bildung) als auch der explizite rheto-
rische Vergleich mit Wissenschaftler*innen, der Fandom aufwertete und legitimierte.

2 Die geschlechtergerechte Form von Téter*in sollte nicht davon ablenken, dass die aus dem US-
amerikanischen Kontext leider zahlreichen bekannten Fille von sogenannten Mass Shootings zu
iber 96% von Mannern vertibt werden, so auch an der Columbine High School (vgl. Statista Re-
search Department 2023).
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So beschreibt Jensen, wie sich unsere Annahmen tiber Gefahrlichkeit (z.B. eine
,wahnsinnige Meute‘ von Fans) und gesellschaftlicher Isolation (z. B. isoliert lebende
Stalker-Fans von Celebrities) von Fandom &nderten, wenn wir einmal die Gegen-
stinde der Leidenschaft auswechselten. Tauschten wir ndmlich die mit Fans meist
assoziierten populdrkulturellen Gegenstande (Serien, Filme, Comichefte, Popkonzerte
etc.) gegen traditionell als hochkulturell verstandene (Oper, Theater, Literatur),
schliefSe sich eine komplett andere Assoziationskette an (vgl. Jensen 1992, S. 19-21).
Die Auseinandersetzung mit Letzteren werde in medialen Darstellungen kaum mit
subversivem oder gesellschaftsgefahrdendem Verhalten zusammengefiihrt, son-
dern vielmehr mit Kenner*innenschaft assoziiert — oder eben mit Wissenschaft.

Dass es sich bei den fiir Fans zentralen Gegenstdnden um eine grofse Bandbreite
handeln kann, macht die Definition der Soziologen und Kommunikationswissen-
schaftler Roose, Schéfer und Schmidt-Lux deutlich, denn diese halten als grundle-
gende Voraussetzung von Fandom fest, dass hier ,langerfristig eine leidenschaftliche
Beziehung zu einem [...] externen, 6ffentlichen, entweder personalen, kollektiven, ge-
genstandlichen oder abstrakten Fanobjekt“ bestehe, welche mit Investitionen von
»Zeit und/oder Geld“ einhergehe (Roose, Schafer und Schmidt-Lux 2010, S. 12). Dies
ermoglicht ganz eindeutig auch die Diskussion von Leidenschaften aus dem klassisch
als hochkulturell verstandenen Sektor wie Kunst, Theater und Oper, ebenso wie der
Politik und anderer offentlicher Spharen.

Wenn wir etwa — wie Jensen konkret vorschldgt — vor diesem Hintergrund
die Motivation und Dauer des Engagements von Literaturwissenschaftler*innen,
welche James Joyce beforschen, mit der von Popmusikfans vergleichen, fallen
zahlreiche Parallelen auf:

The mind may reel at the comparison, but why? [...] the Joyce scholar knows intimately
every volume (and every version) of Joyce’s oevre. [...] But what about the fans who are ob-
sessed [...], who organize their life around [...][a certain star]? Surely no Joyce scholar would
become equally obsessive? But the uproar over the definite edition of Ulysses suggests that
the participant Joyceans are fully obsessed, and have indeed organized their life (even their
,1identity‘ and ,community‘) around Joyce. (Jensen 1992, S. 191.)

Auch Karen Hellekson und Kristina Busse betonen in der Einleitung zu Fan Fic-
tion and Fan Communities in the Age of the Internet (2006) Parallelen zwischen
Wissenschaft und Fandom, indem sie dhnliche Tétigkeiten und Faktoren ausma-
chen: ,the act of performing fandom parallels the act of performing academia.
Both rely on dialogue, community, and intertextuality“ (Hellekson und Busse
20086, S. 25). Dieses besondere Verhéltnis von intensiver Rezeption, Deutungs- und
Interpretationsgemeinschaft und Texten (oder anderen Medien) pragt in der Tat
vor allem das geisteswissenschaftliche Forschen und Publizieren.
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2 Gute Textkenntnis erforderlich: Der besondere
Rezeptionsmodus der Wissenschaft und wo er
kultische Ziige annimmt

Eine besondere Identifikation mit den Gegenstdnden und das Ausbhilden von Ge-
meinschaftsformen im Zuge von deren Deutung, Untersuchung und Wertschatzung
sowie die detailverliebte Besessenheit, die Fans und Forschende gleichermafien
auszeichnet — all diese Aspekte belegen zwar keinesfalls, dass Fandom und Wissen-
schaft im Kern das Gleiche darstellen, sie sind aber Anzeichen dafiir, dass die Gren-
zen zwischen Wissenschaft und Fandom zuweilen verschwimmen kénnen.

Hierfiir spricht auch die favorisierte besondere Genauigkeit beim Lesen und
die daran gekntpften Praktiken der Textproduktion. Als Henry Jenkins 1992 als
Schlussfolgerung seines Buchs Textual Poachers eine Definition von Fandom tiber
funf Ebenen der Aktivitdt formuliert, fallen darin zahlreiche Bemerkungen, die
sich ohne Weiteres auch fiir die Beschreibung von Wissenschaftler*innen einset-
zen liefen (vgl. Jenkins 1992, S. 277-287). So hebt Jenkins etwa den besonderen
Rezeptionsmodus von Fans hervor — ,Fandom involves a particular mode of re-
ception. Fan viewers watch television texts with close and undivided attention®
(Jenkins 1992, S. 277) — ein Modus, der Medienwissenschaftler*innen sehr vertraut
sein dirfte. Das auf Details achtende und genaue, wiederholte Ansehen von me-
dialem Material sei wichtiger Bestandteil des Fan-Seins und miinde im Austausch
mit anderen tiber den Gegenstand: ,Fandom involves a particular set of critical
and interpretive practices. Part of the process of becoming a fan involves learning
the community’s preferred reading practices. (Jenkins 1992, S. 278) Auch die wis-
senschaftliche Gemeinschaft hat ihre eigenen Lesegewohnheiten und je nach
theoretischer ,Schule‘ oder diskursiver Schlagrichtung auch ihre praferierten Les-
arten, welche es an der Universitdt erst im Austausch mit anderen zu erlernen
gilt. Die Vielfalt an Interpretationen, das Auffinden und versuchte Fiillen von Lu-
cken in den untersuchten Texten oder anderen Medien beschreibt Jenkins bei
Fans als kollektives Unternehmen, das in der Erstellung eines ,Metatextes‘ resul-
tiere (vgl. Jenkins 1992, S. 278). Lasst sich die folgende Beschreibung, die vor allem
auf Fanfiction und Fan Art abzielt, nicht auch wie eine Charakterisierung des wis-
senschaftlichen Austauschs lesen?

This mode of interpretation draws them far beyond the information explicitly present and
toward the construction of a meta-text that is larger, richer, more complex and interesting
than the original [...][medium]. The meta-text is a collaborative enterprise; its construction
effaces the distinction between reader and writer [...]. (Jenkins 1992, S. 278)
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In der Tat resultiert das wissenschaftliche, griindliche Lesen in der Produktion
von eigenstdndigem Text; schafft die Wissenschaft ein Netzwerk an Gedanken, In-
terpretationen und Querverweisen, welche die Grenzen der untersuchten Werke
uberschreiten. In der Fankultur geschieht dies tiber Fanfiction, Videos oder an-
dere Formen der Fankunst, in der Wissenschaft sind es Artikel, Vortrige, Semi-
nare und Vorlesungen, durchzogen von Zitaten und Verweisen, die den Metatext
um ein bestimmtes Werk oder seine Urheber*innen konstruieren.

In den Geisteswissenschaften® lassen sich zudem Wissensbestinde, die aus Fan-
dom erworben werden, besonders nutzbar machen — schliefSlich hilft die Begeiste-
rung dabei, einen Gegenstand (wie beispielsweise das Werk eines Kiinstlers/einer
Kiinstlerin oder das Korpus einer Serie, die sich tiber viele Staffeln erstreckt) struk-
turiert anzueignen, Passagen auswendig wiedergeben zu konnen, Hintergrundinfor-
mationen zu sammeln und bedeutungsvoll zu verkniipfen. Man konnte also — ganz
im Sinne der ersten Welle der Fan Studies — folgern: Wer aktiver Fan ist, iibt bereits
einen Teil der Fahigkeiten von guten Geisteswissenschaftler*innen in der Freizeit
ein. Und wer Fan ist, bringt ein fankulturell erworbenes (oftmals populdrkulturelles)
Wissenskapital mit an die Universitat, das sich zumindest in den Geisteswissenschaf-
ten in institutionalisiertes Kapital (in Form von Bildungsabschliissen) umwandeln
lasst.

Uberdies gibt es gerade in den Geisteswissenschaften einen mit der griindli-
chen Rezeption verbundenen Personenkult, denn in der Medienwissenschaft, der
Germanistik, Anglistik, Romanistik, Komparatistik, der Kunstwissenschaft uvm.
stehen im Hinblick auf die untersuchten Primértexte meist die Werke bestimmter
Personlichkeiten im Fokus, deren Vita besondere Aufmerksamkeit zuteil wird. Si-
cherlich gibt es beim Studium dieser (meist) Verméachtnisse weniger unmittelbare
libidinése Aufladungen als bei dem Verfolgen des Lebenswegs von aktuell aktiven
Schauspieler*innen oder Popstars (obwohl diese zu Lebzeiten durchaus wahre
Fangemeinschaften besafien, wer trdumt heute noch von Goethe, Schiller oder
Byron?). Dennoch handelt es sich bei den in den Geisteswissenschaften vermittel-
ten Inhalten oftmals um Erzdhlungen grofSer Leistungen und Verdienste, was den
Eindruck einer institutionalisierten Fankultur zuweilen nahelegt.

Ein gutes Beispiel fiir eine solche kultische Verehrung im Gewand der Kritik
(die primadr als begeistertes Lob ausfiel) ist die theoretische Stromung der Poli-
tique des Auteurs, die fiir die Filmwissenschaft von grofier Bedeutung war und

3 In der Literaturwissenschaft, der Film- oder der Medienwissenschaft liegt die Parallele zum Fan-
dom aufgrund hier ublicher Praktiken des Lesens und Interpretierens sowie dhnlicher Gegen-
stdnde besonders nahe. Auf naturwissenschaftliche Forschungsrdume, -werkzeuge und -normen
lassen sich diese Beobachtungen wegen der unterschiedlichen Gegenstande kaum tibertragen.
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immer noch ist. In den 1950er bis 1970er Jahren bot die franzdsische Filmzeit-
schrift Cahiers du Cinéma einer Auswahl von Regisseuren® mittels zahlreicher In-
terviews und Filmbesprechungen eine besondere Plattform. Die filmbegeisterten
Journalisten der Cahiers argumentierten, dass es sich bei diesen Regisseuren (u. a.
Alfred Hitchcock, Howard Hawks, Fritz Lang) um die wahren stilgebenden Kiinst-
ler eines Films handelte, in Abgrenzung zu den bis dato oftmals den Produzenten
zugeschriebenen Verdiensten. Die Mitbegriinder dieser Autorentheorie machten
aus ihrem Fandom fiir zumeist US-amerikanische Regisseure kein Geheimnis. Sie
traten deutlich befiirwortend und positiv wertend auf. Andrew Sarris, Schliisselfi-
gur der Bewegung, gab etwa offen zu, dass die von ihm propagierte ,Autorenpoli-
tik‘ eine wertende Entscheidung darstellte (,a decision to be for certain directors
and to be against others” [Barrett 1973, S. 196]) und eindeutig personliche Vorlie-
ben abbildete: ,The policy of the critics writing in Cahiers du Cinéma was that
they only gave serious analysis to the films of the directors they liked“ (Barrett
1973, S. 196). Die Rechtfertigung fiir solche Subjektivitdt verortete er in exakt
jenem Lektiiremodus, der auch fiir die Fan Studies der 1990er Jahre im Hinblick
auf Fankultur definitionsgebend ist und der besonders intensive Auseinanderset-
zung verspricht: ,If you like somebody, you go to see his films again and again,
you see things other people don‘t see, you think about him more“ (Barrett 1973,
S. 196). Es geht also um eine zuséatzliche Motivation, die aus dem persénlichen In-
teresse resultiert. Interessant ist zudem, dass Sarris Begeisterung nachdriicklich
als Triebfeder wissenschaftlicher Produktivitdt und Qualitat beschreibt: ,Most
scholarship is done on the basis of likes, not dislikes. [...] The best scholarship is
done on the basis of enthusiasms* (Barrett 1973, S. 196). Wurde diese Begeisterung
fir das (Lebens-)Werk einzelner Regisseure fiir die Filmkritiker*innen der Ca-
hiers eindeutig zur Motivation, besonders genau hinzusehen und zu analysieren,
so sprach in diesem Zusammenhang dennoch niemand von Fandom, sondern von
Cinéphilie. Dieser Begriff hat sich bis heute noch in der Filmwissenschaft gehal-
ten, — man konnte kritisch vermuten — weil er erlaubt, von Fandom zu sprechen,
ohne ,Fandom‘ zu sagen. Matt Hills spricht in diesem Kontext von ,implicit fan-
dom“ — Fandom, das nur implizit verhandelt wird und etwa hinter Begriffen wie
,JKennerschaft‘ oder ,Liebhaberei‘ gewissermafien versteckt wird (vgl. Hills 2018,
S. 477).

4 Autoren, Regisseure und Journalisten sind hier bewusst nicht geschlechtergerecht formuliert,
da es sich um einen auf ménnliche Figuren konzentrierten Personenkult handelte, der auch
iberwiegend von mannlichen Journalisten ausgetragen wurde; dies bildet sich auch im obigen
Zitat von Andrew Sarris ab, der im Kontext von Filmschaffenden generalisierend von ,his films*
und ,him“ spricht.
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Heute ist die politique des auteurs wichtiger Lehrinhalt der Filmwissenschaft.
Die Uberlappung von Fandom und Cinéphilie wird hier bislang noch vorsichtig for-
muliert: ,the adoring, self-reflecting cinephile and the engaged, creative fan might
be articulating similar things in different ways“. (Goodsell 2014, S. 3) Das franzdsi-
sche Label lasst sich zudem als eine Form des intellektuellen Brandings verstehen,
welches jenen Filmwissenschaftler*innen entgegenarbeitet, die sich zwecks Vertei-
digung eines akademischen Habitus lieber von in Onlineforen oder auf Conventi-
ons geteilten Formen der Begeisterung distanzieren mochten (vgl. Einwéchter
2023).°

3 Die Angst vor dem F-Wort: Weshalb
Wissenschaftler*innen ungern Fans
genannt werden

Das Etikett des/der Fans mochten nur wenige tragen, auch wenn Sammelboxen,
Bildbdnde und andere Memorabilia von Hitchcock, Godard, Tarantino und Co.
die heimische Vitrine schmiicken mogen.

In dieser Weigerung, Fandom von Wissenschaftler*innen auch als solches zu benennen,
schwingt zum einen eine altbekannte Trennlinie zwischen vermeintlicher Hoch- und Sub-
kultur mit (und ihren jeweils unterschiedlichen Formen legitimer Begeisterung), zum ande-
ren gibt es auch eine genderspezifische Dimension zu beachten, denn traditionell hatten es
immer jene Texte und Medien schwerer, als legitime Forschungsgegenstdnde anerkannt zu
werden, die einem eher weiblichen (oder queeren) Publikum zugeordnet wurden oder mit
weiblichen oder queeren Gefithlsexzessen in Verbindung gebracht wurden, wie z. B. ro-
mance novels, Seifenopern etc. (Spiegel et al. 2023, S. 15f.)

Obwohl es mittlerweile zahlreiche Fan-Definitionen gibt, die wie die von Jenkins
(1992) und Roose et al. (2007) vorab angefiihrten ohne Zuschreibungen von pathologi-
schem Exzess auskommen, bleibt ein Teil des alten Klischees haften: Zumindest eine
Assoziation von ,Zuviel“ scheinen Fans nicht so ganz loszuwerden — davon zeugte
auch die Entscheidung von Facebook (heute Meta), im Jahr 2010 den ,Become a Fan
of“-Button gegen einen Like-Button zu tauschen, um mehr User zur Interaktion
anzuregen.

5 Fiir eine ausfiihrlichere Diskussion des Beispiels im Kontext von Gefolgschaftsphdnomenen in
der Wissenschaft siehe Einwachter 2023.
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Es scheint aber auch etwas damit zu tun zu haben, dass es so etwas wie einen
sozialen Konsens dartiber gibt, welche Begeisterungsformen je nach sozialem Kon-
text angemessen erscheinen, und da kennt jede Institution, jeder Raum andere Re-
geln — und nur in den wenigsten Féllen werden diese offen ausgesprochen. Die
Uberlegung, dass Fandom mit Begeisterungsformen assoziiert ist, welche in den
ehrwiirdigen Hallen der Universitat keinen Raum haben konnten, legt nahe, einmal
generell zu kartieren, welches Spektrum an Begeisterungsformen es eigentlich gibt
und inwiefern deren empfundene Angemessenheit durch soziale und kulturelle
Normen gepréagt ist. Hier 14dt der Artikel explizit zu einem Gedankenspiel ein. Man
stelle sich folgende Orte und Situationen vor: Theater, Kino, Museum/Galerie, Fern-
sehstudio, Fufsbhallstadion, eine religiose Stétte, eine Geburtstagsfeier, eine Vorle-
sung oder ein Seminar in der Universitat (face-to-face vs. online) — und dann die
jeweils angemessene Form der Bekundung von Begeisterung, Zustimmung oder
Freude (wer das zusatzlich verkomplizieren méchte, kann noch die Kategorien
Alter und Geschlecht der Begeisterten mit in die Waagschale werfen). Auch ohne
dass wir uns je explizit nach den Verhaltensregeln erkundigt haben, fallen uns zu
all diesen Situationen zumindest ein paar Verhaltensweisen ein, die uns ange-
bracht oder unangebracht erscheinen: Im Stadion wiirde man mit stiller Betrach-
tung aus dem Rahmen fallen, hier ist Lautstdrke, Anfeuern und Jubeln gewtinscht,
weil es als Akt der Solidaritdt mit den spielenden Teams verstanden wird. Im Mu-
seum wiirde man schnell ermahnt oder eventuell gar vor die Tiir gesetzt werden,
wenn man seine Freude dauerhaft lauter als im Fliisterton von sich gébe. Auch die
Frage, ob man anderen als positiven Gefiihlen Ausdruck verleihen darf, ist an sol-
che unausgesprochenen Konventionen gebunden. Buh-Rufe sind im Horsaal weit-
aus seltener als beim Sport. Das Fernsehstudio verlangt nach einem klatschenden
und lachenden Publikum, aber sicherlich nicht nach einem, das nicht abgespro-
chene Transparente mitgebracht hat und in eine Vuvuzela trotet. Wie sieht es mit
Gotteshdusern aus, und welchen Unterschied macht der Anlass von Gottesdienst
oder etwa klassischem Konzert, die beide jeweils in der grofien Halle einer Kathed-
rale stattfinden? Ein Kind, das in der Schule laut jubelt, jedes Mal, wenn der/die
Lehrer*in etwas Interessantes von sich gibt, wird bald darauf hingewiesen werden,
dass die Begeisterung erwiinscht, aber ihr Ausdruck in dieser Form unangebracht
ist. Und durch einen dhnlichen Sozialisierungsprozess sind auch Akademiker*
innen gegangen: Zu laut, zu begeistert, zu emotional, das gilt hier nicht als dien-
lich, da der Ruhe abtréglich, die fiir Objektivitat und neutrale Erdérterung schein-
bar vonnoten ist.

Griinde fiir die Zurtickhaltung gegeniiber dem Fan-Label sind also auch inner-
halb von wissenschaftskulturellen Normen zu suchen, die einen gewissen Habitus
unausgesprochen nahelegen, der nicht zuletzt tiber das Beispiel anderer tradiert
wird. Matt Hills beschreibt diesen Zusammenhang in Anlehnung an Roger Silver-
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stone sehr treffend mit dem Konzept der ,angemessenen Distanz*, welche wir von
Wissenschaftler*innen zu ihren Gegenstdnden ebenso verlangen konnen wie von
Fans zu ihren Begeisterungsobjekten. Silverstone hatte das angestrebte Verhaltnis
der ,proper distance“ (im Kontext einer Ethik der Begegnung zwischen Individuen
uber das Internet) als eines festgehalten, das ,distinctive, correct, and ethically or
socially appropriate“ und weder zu nah, noch zu distanziert sei (Silverstone 2003,
S. 473). Hills weist bei seiner Evaluation von Wissenschaftler*innen, die zugleich
Fans seien, darauf hin, dass es teils konkurrierende Wertesysteme in der Wissen-
schaft und in der Fankultur gebe — aus wissenschaftlicher Warte sei ein Fan Scho-
lar immer zu nah am Gegenstand, aus fankultureller Warte jedoch zu distanziert,
um ihm gerecht zu werden (vgl. Hills 2012, S. 14-37). Hier lasst sich die Betrachtung
einer Angemessenheit von Begeisterung gut anschliefien, die ebenfalls nach unter-
schiedlichen Wertesystemen beurteilt wird, je nachdem, welcher Ort/Raum und Zu-
sammenhang herrscht — hier entscheidet dann nicht primér die AuRerung der
Begeisterung selbst iiber ihre Un-/Angemessenheit, sondern ihr Zusammenhang
mit einer sozialen oder kulturellen Situation.

Es muss also nicht nur mit Zuschreibungen von Irrationalitdt oder uibermaé-
Riger Emotionalitdt zu tun haben, wenn Wissenschaftler*innen das Fan-Label
fur sich selbst meiden. Es mag schlicht damit zusammenhéangen, dass es inner-
halb der Rdume und Wirkungsstatten der Wissenschaft unausgesprochene konven-
tionalisierte Regeln gibt, welche tliber eine angemessene Nahe und Distanz zum
Gegenstand je nach Kontext entscheiden und denen fankulturelle Normen teils
zuwiderlaufen.

4 Strukturell angelegte Konzentrationen von
Macht: Celebrities und Mentor*innen der
Wissenschaft ... und ihr Gefolge

Auch die Wissenschaft selbst bringt Figuren hervor, denen kultische Verehrung zu-
teil wird, das gilt fiir (inter-)national vielgelesene Theoretiker*innen, die eigene
Denkschulen griinden oder prégen, genauso wie fiir machtvolle Professor*innen,
die einen wissenschaftlichen Standort tiber viele Jahre hinweg gestalten. Solche
Personen gehoren einerseits zu jenen ,Riesen, auf deren Schultern wir stehen‘ und
denen wir wichtige Erkenntnisse zu verdanken haben, wie Bernhard von Chartres
sowie u. a. Isaac Newton einst festhielten. Andererseits sind sie aber auch Be-
glinstigte eines Systems, das nur wenige nach oben kommen lasst, dann aber
jenen wenigen hohe Konzentrationen von Macht ermdglicht. Das deutsche uni-
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versitire Lehrstuhl-System versinnbildlicht solche Macht, da hier vielfaltige Ab-
hédngigkeiten zusammenkommen: Mitarbeiter*innen werden meist auch von
den ihnen vorgesetzten Personen bei Qualifikationsarbeiten betreut (im anglo-
amerikanischen Department-Modell sind solche Doppelabhédngigkeiten von Su-
pervision und Employment nicht denkbar). Die Wahrscheinlichkeit, dass die
Betreuenden ihre Machtstellung nutzen, um die Bekanntheit der eigenen Leh-
ren (per Empfehlung der Zitation) zu erhohen, ist durchaus hoch. Oder aus der
Sicht der Untergebenen gesprochen: Wenn ich ohnehin schon aufgrund meiner
Zuarbeit mit dem Werk meines Professors oder meiner Professorin sehr vertraut
bin, weshalb sollte ich dann nicht zu einem &hnlichen Thema publizieren und ihre
Arbeiten darin zitieren? Auch an Universititen entstehen Metatexte, ihre Verweis-
strukturen sind aber nicht allein von inhaltlichem Interesse getragen.

Studium ist dabei nicht nur eine Beschéaftigung mit Wissen, sondern auch Orien-
tierungssuche beztglich des eigenen Werdegangs, und gerat so oftmals zu einer
Suche nach Vorbildern. Es profitieren durchaus beide Seiten — Studierende (oftmals
zugleich Angestellte und Betreute) und Lehrstuhlinhaber*innen, jedoch in unter-
schiedlichem MafSe: Die ,Profs, da sie viel Aufmerksamkeit auf sich konzentrieren,
gewissermafien ,Celebrities‘ des universitdren Systems, konnen im Laufe ihrer Hoch-
schulkarriere regelrechte Gefolgschaften aufbauen, die als Multiplikator*innen fiir
ihr Werk dienen kénnen. Manche Professor*innen treten gar sichtbar mit Entourage
auf, mehr oder weniger willigen Helfer*innen der eigenen wissenschaftlichen Per-
formance (zuweilen wie Abziehbilder wirkend).® Die hierarchisch benachteiligten
Studierenden oder im Mittelbau Beschaftigten erhalten im Optimalfall von
ihren Vorbildern wichtige Hinweise flir die eigene Karriere, zudem zeitweise
Anstellung und etwaige Hilfe bei der Beantragung von Fordergeldern oder auch
der akademischen Jobsuche. Was diese Gefolgschaft angeht, so unterscheidet sie
sich von Fandom dahingehend, dass sie nicht immer freiwillig erfolgt, sondern
fest eingebunden ist in die Zwénge eines Systems, in dem sich ohne Formen des
Mentorings keine Tiren 6ffnen. Da sich die Anzahl der verfiigharen Stellen
nach oben hin immer mehr verringert (der akademische Arbeitsmarkt gleicht
einem Flaschenhals, der zudem fiir Frauen die in Arbeitskontexten oft kriti-
sierte ,glaserne Decke‘ impliziert) ist der bleibende Profit aus diesem Verhéltnis
sehr asymmetrisch verteilt.

6 Ich will hiermit nicht die jeweiligen Angestellten diskreditieren, sondern auf das Problem der
Reproduktion von Gleichem hinweisen, welche einer inklusiv und divers aufgestellten Wissen-
schaftskultur ebenso im Wege steht, wie in der freien Wirtschaft, siehe hierzu ausfiihrlicher Ein-
waéchter 2023.
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Die herausragende Stellung der Professor*innen fiihrt schlieflich dazu, dass eigenstandige
Leistungen anderer Wissenschaftler*innen nicht angemessen gewiirdigt werden. Wenn auch
formal inzwischen inexistent, wirkt hier das deutsche Lehrstuhlprinzip nach, in dessen Zent-
rum die Professur steht, der abhingig beschéftigte Wissenschaftler*innen als sogenannte
L,Ausstattung‘ zugeordnet sind. Sogar Postdocs, die ihre Befahigung zur eigenstdndigen wissen-
schaftlichen Tétigkeit durch die Promotion nachgewiesen haben, werden in diesem System
wie Handlanger*innen behandelt, die den Professor*innen allenfalls weisungsgebunden zuar-
beiten [...]. (Bahr, Eichhorn und Kubon 2022, S. 95)

Auch lésst sich kritisch in Frage stellen, wie innovativ ein System letztlich ist,
wenn es um wenige Stars und viele Gefolgsleute herum organisiert ist. Vieles deu-
tet darauf hin, dass sich hier Normen und Idealvorstellungen primér reproduzie-
ren (statt revolutionieren lassen), aus dem einfachen Grunde, dass die Machtigen
ihre Schiitzlinge oft unbewusst nach Ahnlichkeitsprinzip aussuchen, die wiede-
rum sobald sie endlich eine gesicherte Position erreicht haben, nur noch wenig
bereit sind, etwas an den angestammten Verhéltnissen zu andern.’

Reproduktion von bereits Vorhandenem muss hierbei nicht ausnahmslos
etwas Schlechtes darstellen, schlieffllich funktioniert Lernen oftmals iiber Nachah-
mung — das ist auch im Fandom so, wo Kenntnisse im kreativen Schreiben tiber
die Imitation und Transformation von Lieblingstexten im Fanfictionformat
erworben werden. Jedoch ist es inshesondere fiir jene Minderheiten, die im uni-
versitidren Feld noch nicht repréasentiert sind, schwierig, in einem solchen Wis-
senschaftssystem Fufd zu fassen. Zu oft gibt es — in Fan-/Star-Systemen wie auch
in der Wissenschaft — den sogenannten ,Matthdus-Effekt“ zu beobachten (nach
dem Spruch aus der Bibel benannt: ,wer [...] hat, dem wird gegeben werden®),
der jenen, die bereits erfolgreich sind, weiteren Erfolg sichert, und dabei eine
Chancengleichheit fiir alle verunmaglicht.

Es mag merkwiirdig klingen, Wissenschaftler*innen mit Stars zu vergleichen.
Aber was sind Celebrities denn in der Unterhaltungsindustrie anderes als Garan-
ten von Absatz und Einfluss, da sie grofse Mengen von Abnehmer*innen um sich
scharen, die bereit sind, ihnen wiederholt Zeit und Geld zu widmen? Celebrities
sind Personen, bei denen man davon ausgehen kann, dass ihre Kulturprodukte
langerfristig einen Markt finden, und das hat manchmal mit Kénnen und beson-
derem Charisma, hdufiger aber mit der geschickten Bewirtschaftung von Netz-
werken und medialer Aufmerksamkeit zu tun. In der Wissenschaft konzentrieren
alleine schon bedingt durch die asymmetrische Lehrsituation wenige Personen
viel Beachtung auf sich, und ihre Machtstellung — sobald sie einmal in Form einer
unbefristeten Professur erreicht ist — wird nicht mehr infrage gestellt.

7 Ausfiihrlicher besprochen in Einwéchter 2023.
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Bleiben wir bei den problematischen Aspekten von Fandom in der Wissen-
schaft, so fallt iiberdies die wichtige Ressource der intrinsischen Motivation ins
Auge. Intrinsische Motivation ist das, was einen Menschen dazu motiviert, aus sich
selbst heraus (also gewissermafien aus eigenem Wunsch oder Uberzeugung) etwas
zu tun, ohne dafiir Anreize in Form von Belohnungen von aufien zu erhalten. In
der Wissenschaft gibt es tiberdurchschnittlich viele dieser intrinsisch motivierten
Menschen, denn an extrinsischen Anreizen gibt es aufier dem guten Professor*
innengehalt, der Verbeamtung und einem gewissen Status fiir jene wenigen, die
dann endlich die Lebenszeitstelle erhalten haben, wenig zu erwarten. Vor allem in
der Geisteswissenschaft lassen die grofien Deals mit der Industrie (wie etwa in
Pharmazie oder in den Ingenieurswissenschaften iiblich), welche das Hiniiber-
wechseln in die freie Wirtschaft erleichtern und auch die Ausstattung der Institute
verbessern wurden, noch auf sich warten. Viele Geisteswissenschaftler*innen
geben jedoch an, ihre Arbeit iitheraus gerne zu verrichten und eine grofie Sinnhaf-
tigkeit ihrer Arbeit zu versptiren, was vermutlich auch der Grund ist, weshalb sie
trotz Kettenbefristungen und Wissenschaftszeitvertragsgesetz noch im System aus-
harren. Es ist schlicht die Freude am Vermitteln von Wissen, an der Beschéftigung
mit den vielseitigen Gegenstidnden, die sie besonders begeistern und uber die sie
gern in Austausch treten — Geisteswissenschaft bedeutet fir viele, eine Leiden-
schaft zum Beruf gemacht zu haben.

Der Hashtag #IchbinHanna zeigt seit geraumer Zeit auf Twitter, was
Wissenschaftlerinnen erwartet, die sich auf eine Unikarriere und dabei mit dem
Deutschland hochsteigenen Wissenschaftszeitvertragsgesetz einlassen:

Sehr viele kommen auf mehr Vertréage als Dienstjahre, hdufig mit Unterbrechungen auf Ar-
beitslosengeld I oder Hartz IV und Phasen der Unsicherheit, ob es iiberhaupt weitergeht.
Zahlreiche Hannas berichten von Erschépfung sowie korperlichen und psychischen Erkran-
kungen, die aber hédufig nicht 6ffentlich gemacht werden, um Nachteile in Bezug auf die
eigene Weiterbeschaftigung zu vermeiden. [...] (Bahr, Eichhorn und Kubon 2022, S. 82-83)

In diesem Kontext muss die fiir die Wissenschaft sehr spezifische (und vermutlich
allenfalls mit der Kulturwirtschaft zu vergleichende) Begeisterung fiir die eigene
Arbeit sehr kritisch gesehen werden, gerade weil sie zu einer Bereitschaft flihrt,
immer wieder tiberdurchschnittliche Mengen an Zeit und eigenem Geld einzuset-
zen, um in diesem System zu bleiben und doch noch eine Chance auf einen festen
Job zu erhalten. Es ist im Grunde die Selbstausbeutung von Wissensarbeiter-
*innen, die ein nicht funktionierendes System mit grofSer fachlicher Begeisterung
bis zur eigenen Erschopfung am Laufen hélt.
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5 Fazit: Egal wie wir sie nennen: Begeisterung ist
immer schon zentraler Bestandteil von Studium
und Wissensproduktion gewesen

Selbst wenn die Karriere in der Phantastikforschung oft urspriinglich nicht geplant war [...],
steht doch immer die Begeisterung fiir den Gegenstand im Zentrum. Man schreibt nicht zu-
fallig oder aus Verlegenheit, mangels besserer Alternativen, eine Dissertation tiber Harry-
Potter- und The-Lord-of-The-Rings-Fans oder Pen & Paper-Rollenspiele [...], sondern weil dies
Themen sind, die der jeweiligen Forscherin, dem jeweiligen Forscher unter den Nédgeln
brennen, die sie begeistern. Auffillig ist auch, [...] wie gut sich phantastische Themen fiir
die Lehre eignen, dass sich mit ihnen nicht nur ganz unterschiedliche Perspektiven und Me-
thoden behandeln lassen, sondern dass die Studierenden in aller Regel auch darauf anspre-
chen. Dies diirfte nicht nur daran liegen, dass vielen Studentinnen und Studenten Avengers-
Filme oder Horror-Serien ndher liegen als Romane des biirgerlichen Realismus, auch die Be-
geisterung der Dozierenden diirfte hier ein wesentlicher Faktor sein. Im Grunde ist es nicht
weiter erstaunlich: Wenn man etwas mit Leidenschaft vortrégt, springt der Funke viel eher
iber, als wenn man ein Pflichtprogramm runterspult. (Spiegel et al. 2013, S. 5)

Wissenschaftler*innen und Wissenschaft haben immer schon von Begeisterung
profitiert: Man denke etwa an die Besessenheit und vielseitigen Interessen eines
Leonardo da Vinci, eines Universalgelehrten Goethe oder gar an Sokrates — alles
Figuren, die (zu Lebzeiten und danach) Gefolgschaft um sich zu versammeln vermoch-
ten. Institutionalisiertes Wissen begiinstigte zudem immer schon Gefolgschaftseffekte,
da es zur Tradierung von Wissen immer eine nennenswerte Gruppe an Fortschrei-
benden und -denkenden geben musste. Im Grunde liefSen sich so in radikaler Sicht-
weise auch die Evangelien als institutionalisierte Jesus-Fanfiction verstehen, da hier
eine Geschichte aufgeschrieben und mit grofier Sorgfalt weiterverbreitet wurde, die
den Kultstatus einer 6ffentlichen Figur begriindete und vielfaltig auserzéahlte.

Als Gegenargument — oder treffender: als Grenzlinie der Ubertragharkeiten zwi-
schen Fandom und Wissenschaft — muss jedoch Folgendes angefiihrt werden: Erstens
ist Wissenschaft zumeist eine bezahlte Tatigkeit, auch wenn Wissenschaftler*innen
vielfach privat in ihre Arbeit oder Arbeitswerkzeuge investieren sowie Phasen ohne
Anstellung tiberbriicken miissen. Zweitens handelt es sich bei der Wissenschaft um
eine innerhalb einer Institution erlernte Profession, deren Handwerk (als Zusammen-
spiel von Heuristiken, Methoden, Lektiiremodi etc.) iiber viele Jahre ausgebildet, er-
probt und durch Mechanismen der Qualititssicherung gepriift und bewertet wird.
Drittens spielen hier — anders als im Fandom - auch ein starker Selektions-
zwang und damit verbundener Leidensaspekt eine Rolle, denn die Wissenschaft
steht keinesfalls jedem/jeder offen — in Deutschland z. B. aufgrund des Wissen-
schaftszeitvertragsgesetzes sogar den meisten nur auf bestimmte Zeit. Wer dem
Produktivititszwang der Wissenschaft nicht erfolgreich Rechnung zu tragen
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vermag, fallt so schnell aus dem System. Allein schon dieser Aspekt der Exklusi-
vitét, aber auch der (insbesondere in Deutschland) oftmals notwendigen Patro-
nage um in der wissenschaftlichen Gemeinschaft aufgenommen zu werden und
im System zu bestehen, lasst sich nattrlich bei den freizeitbasierten Tatigkeiten
des Fandoms nicht in vergleichbarer Form finden. Das gilt auch viertens fiir die
sich immer wieder reproduzierenden Machtverhéltnisse, die zunehmende Pre-
karisierung und Ausbeutung, welche aus der Stellenknappheit und den vielfalti-
gen Abhéngigkeiten resultieren, und so auch letztlich - flinftens — in einer
Unfreiheit in der Wahl der Untersuchungsgegenstinde miinden kénnen. Letz-
tere sind namlich allzu oft an das Vorhandensein und die Vorgaben bestimmter
Foérderlinien und Mittelgeber*innen gekniipft. Demgegeniiber steht doch zumin-
dest eine grofiere Inklusivitat von Fankulturen, deren Mitgliedschaften nicht in ver-
gleichbarer Form an Leistung und Geld gekntipft sind.

Allerdings ist spatestens seit der zweiten Welle der Fan Studies deutlich, dass
es sich auch im Fandom um hierarchisierte, durch das Vorhandensein oder die
Abwesenheit von 6konomischen, aber auch symbolischen Ressourcen geprégte
soziale Rdume handelt (vgl. Gray, Harrington und Sandvoss 2007). Zahlreich gibt
es — gerade auf Plattformen wie Twitch.tv, YouTube, Instagram oder TikTok — fan-
dom-basierte Formen des Influencing, welche das Fandom doch als eine Art be-
zahlte Tatigkeit darstellen; und gerade hier gelten dhnliche Produktivitdtszwange
sowie die Notwendigkeit der Netzwerkpflege und des Bedienens von Trend-
Themen. Dies héngt zweifelsohne mit der Professionalisierung dieser Formen
von Fandom zusammen, welche wiederum ein Phdnomen darstellt, das fiir sich
genommen der Beobachtung wert ist. Denn, dass Fandom in professionelle Ar-
beitsverhéltnisse iibergehen kann, ist keineswegs neu — vielfach gehen gerade in
der Kultur- und Kreativwirtschaft Freizeitvorlieben in berufliche Qualifikationen
iber: Fan-Sein ist selbst eine Form der — wenn auch inoffiziellen — Ausbildung
von Fertigkeiten und Szenewissen (vgl. Einwachter 2014). Und dies gilt eben oft-
mals auch fir die Wissenschaft, wo manche leidenschaftliche Freizeitbeschafti-
gung zusatzliche Verwertung im akademischen System erfahrt.
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Lena Becker

»Er spricht seine Sprache nicht*:
Oral History als narrativer Zugang
in der Citizen Science-Forschung

Zusammenfassung: Gerade fiir Forschungsprojekte, die in Zusammenarbeit von
Wissenschaftler*innen und Biirgerforscher*innen entstehen, sind ein dialogischer
Zugang sowie ein vertrauensvoller Umgang auf Augenhohe unerlésslich. Die Syner-
gie von Oral History als narrative Forschungsmethode und Citizen Science bietet
hierfiir einen wertvollen Ansatz. Im Rahmen des transdisziplindren Forschungs-
projekts ,#KultOrtDUS - die Medienkulturgeschichte Dusseldorf als urbanes For-
schungsfeld“ werden die Potenziale und Hurden, die die Arbeit mit und durch
Zeitzeug*innen als Citizen Scientists in der Praxis mit sich bringen, sichtbar: Wie
lassen sich Citizen Science und Oral History gewinnbringend verkniipfen und im
universitdren Forschungskontext der Geistes- und Medienkulturwissenschaften an-
wenden? Wie konnen alle Beteiligten dabei gemeinsam transdisziplindr und inter-
generationell forschen?

Schlagwérter: Citizen Science, Geisteswissenschaften, Interview, Medienkultur-
wissenschaft, Oral History, Storytelling, Zeitzeug*innen

1 Storytelling: Mehr als nur ein Tiroffner

Fiir mich waren Kulturwissenschaftler Menschen, die irgendwo sitzen und Konzepte entwi-
ckeln, um die Menschen zu unterhalten [...]. Das kann man ja nicht wegdiskutieren, ein ehema-
liger Kellner [...] und dann Kulturwissenschaftler, [...] das trennt normalerweise der Pazifik. [...]
Wenn sich diese zwei Pole immer weiter auseinander entwickeln, dann kann auch der ver-
meintlich Gebildete, sprich der Kulturwissenschaftler, nichts mehr fiir den vermeintlich Unge-
bildeten tun, weil er ihn nicht mehr erreicht, er spricht seine Sprache nicht [...]. (m, 65 Jahre,
2021)

So beschreibt es ein 65-Jahriger im Nachgang eines Interviews, das Studierende der
Heinrich-Heine-Universitat Diisseldorf mit ihm fiihrten. Er ist ,Biirgerforscher“ des
von Prof. Dr. Dirk Matejovski und Dr. Elfi Vomberg am Institut fiir Medien- und
Kulturwissenschaft realisierten Citizen Science-Projekts ,#KultOrtDUS — die Medi-
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International Lizenz.
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enkulturgeschichte Diisseldorf als urbanes Forschungsfeld, das gemeinsam mit
der Zivilgesellschaft die Medienkulturgeschichte Diisseldorfs der 1960er und 1970er
Jahre erforscht. Das von dem Interviewten gezeichnete Bild einer erstaunlich gro-
Ben Diskrepanz zwischen dem Kulturwissenschaftler auf der einen und dem Nicht-
Wissenschaftler auf der anderen Seite verdeutlicht, wo Citizen Science ansetzt: Im
Fokus steht die Zusammenarbeit von (institutionell eingebundenen) wissenschaft-
lich Forschenden und Menschen aus der Gesellschaft, die sich mit einem nicht-
fachlich-wissenschaftlichen Hintergrund am Forschungsprozess beteiligen. Schon
ein kurzer Blick in den Literaturkanon tiber Citizen Science zeigt, wie divers die
Thematik und die mit ihr verbundenen Fragestellungen sind. Besonders auffallig ist
dabei nach wie vor die starke Unterreprasentation von Citizen Science-Projekten in
den Geistes- und Kulturwissenschaften.” Doch gerade Citizen Science-Ansétze, die
sich in transdisziplindr ausgerichteten geistes-, kultur- oder sozialwissenschaftlichen
Disziplinen verorten, bringen haufig eine Ebene mit, die das Verhaltnis und den
Austausch von Wissenschaft, Wissensgenerierung und gesellschaftlicher Teilhabe
auf besondere Weise reflektiert. So lassen sich auch in den Medien- und Kulturwis-
senschaften, deren multiperspektivische Trans- und Interdisziplinaritat schon in
der Entstehungsgeschichte des Faches inhdrent sind, fruchtbare Potenziale fiir die
Umsetzung von Citizen Science-Vorhaben und den Umgang mit Citizen Scientists
finden. Diese Potenziale werden durch das Forschungsprojekt ,#KultOrtDUS“ und
die Ausgestaltung seiner Methodiken besonders sichtbar, da die am Projekt beteilig-
ten Biirger*innen nicht ,einfach nur‘ als Biirgerforscher*innen involviert sind: In
ihrer ,Doppelfunktion‘ als Citizen Scientists und zugleich Zeitzeug*innen der Diis-
seldorfer Medienkulturgeschichte treffen die Praktiken von Citizen Science und
Oral History zusammen, die besondere erzéhlende Zugénge zwischen Biirger-
*innen und Wissenschaftler*innen schaffen und ihnen erméglichen, sich im Aus-
tausch einer ,gemeinsamen Sprache‘ anzundhern.

Bereits eine 2019 durchgefithrte Untersuchung mit dem Titel ,storytelling for
narrative approaches in citizen science: towards a generalized model“ zeigt, dass
Geschichtenerzdhlung bzw. Storytelling auf verschiedene Weise Bestandteil der
deutschsprachigen Citizen Science-Praxis sein kann (vgl. Richter et al. 2019, S. 11£.).

1 Zur besseren Lesbarkeit wird im weiteren Verlauf die Kurzform des Projekttitels ,#KultOrt-
DUS“ verwendet.

2 Bezogen wird sich hier primér auf Citizen Science-Projekte, die im deutschsprachigen Raum
angesiedelt sind.

3 An dieser Stelle sei darauf hingewiesen, dass es zahlreiche Terminologien und Konzepte gibt,
die Citizen Science nahestehen und sich mit ihr iberschneiden. So sind beispielweise die Citizen
Humanities, Public Humanities, Public History und Citizen Social Science im Kontext der Citizen
Science-Forschung mitzudenken.



4Er spricht seine Sprache nicht* — 71

Auch die urspriinglich in den Geschichtswissenschaften verankerte Methode der
Oral History findet dabei als Teil narrativer Erzahltechniken Betrachtung. Die Ver-
antwortlichen der Untersuchung konstatieren, dass Storytelling und narrative
Techniken verschiedene kommunikationshezogene Funktionen in Citizen Science-
Projekten erfiillen kdnnen. Narrative Erzdhltechniken, die als ,connecting ele-
ments, as co-operator” ,shortcuts“ bieten, schlagen dabei eine Briicke zwischen Ge-
sellschaft und Wissenschaft und fordern die Interaktion zwischen Biirger*innen
und Wissenschaftler*innen (,they can provide shortcuts to bridge science and soci-
ety“ [Richter et al. 2019, S. 11f]). Doch was genau bedeuten diese ,Abkiirzungen*?
Gerade fiir Citizen Science-Formate ist die Ansprache von und Kommunikation mit
bereits Involvierten und noch zu gewinnenden Citizen Scientists von essenziel-
ler Bedeutung. Narrative Erzdhl- und Forschungsmethoden konnen als geeignete
Kommunikationsinstrumente einen bedeutsamen Beitrag dazu leisten, denn:

The success of communication in citizen science is more relevant than in conventional sci-
ence because it might motivate people to get or stay involved (or not) and thus contribute to
the project’s scientific success. More engaging formats of communication are needed to
make these complex interactions possible. (Hecker et al. 2018, S. 448)

So lasst sich annehmen, dass auch durch Zeitzeug*innen generierte personliche In-
halte mit ihren Narrationen involvierende Formate der Kommunikation bilden, die
Interessierte fiir das jeweilige Forschungsprojekt motivieren und ihre Beteiligung be-
glnstigen. Hecker et al. verweisen dabei auch auf den Einsatz von Social Media, durch
den Biirger*innen neben eher klassischen Kommunikationskanélen wie Printmedien
effektiv angesprochen werden konnen (vgl. Hecker et al. 2018, S. 448). Eine weitere
Stérke, die die Wissenschaftler*innen im Einsatz von Storytelling in Citizen Science-
Projekten sehen, lasst sich auf die Art und Weise, wie Wissen vermittelt und Wissen-
schaftskommunikation betrieben wird, beziehen. So sei es beispielsweise méglich,
durch konkrete und oftmals auch emotionale Erzdhlungen und Narrationen den ratio-
nalen und abstrakten Charakter der Wissenschaft aufzubrechen. Storytelling kann
hierbei als eine Art ,,Ubersetzer“ fungieren, der den Diskurs zwischen wissenschaftli-
cher Forschung und Gesellschaft, aber auch jenen zwischen Wissenschaftler*innen
und Biirger*innen vereinfacht und stérkt (vgl. Hecker et al. 2018, S. 447). Bei der ,Uber-
setzung® von Wissenschaft und ihren Inhalten kénnen laut den Autor*innen des Bei-
trags ,Stories can change the world - citizen science communication in practice“
erganzende Visualisierungstechniken behilflich sein. Mit Bezug auf die Politikwissen-
schaftler Howlett und Ramesh konstatieren sie:

Visuals reach human brains many times faster than words and connect information with
emotions [...]. Interesting citizen science stories translating policy issues to the public tend
to be viewed as more relevant and of higher importance than those with a less developed
narrative structure [...]. (Hecker et al. 2018, S. 455)
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Einen weiteren Dialog, den Storytelling und besonders auch Oral History im Citi-
zen Science-Kontext bestdrken konnen, ist der intergenerationelle. Der durch
Zeitzeug*innengesprache geschaffene direkte Austausch zwischen verschiedenen
Generationen ermogliche nicht nur die Weitergabe traditioneller Werte und das
Bewahren kulturellen Erbes sowie (oftmals lokalen) Wissens. Zudem verstarke er
das gegenseitige Interesse und Verstiandnis flireinander — also auch die Auseinan-
dersetzung mit gesellschaftlichen und sozialen Wandlungsprozessen (vgl. Richter
et al. 2019, S. 9): ,,As opposed to passive learning, oral history is very engaging and
hands-on, not only collecting stories but also creating social bridges between ge-
nerations“ (Hecker et al. 2018, S. 455). Auch Richter et al. kommen in ihrer Unter-
suchung zu diesem Ergebnis: Durch Erzdhlungen und Geschichten vermittelte
Inhalte unterstiitzen den Austausch tiber individuelle und kollektive Perspektiven
und Erfahrungen iiber langere Zeitrdume und Generationen hinweg (vgl. Richter
et al. 2019, S. 12).

Einen Mehrwert, den Oral History dariiber hinaus mit sich bringt, ist die
Moglichkeit, mit einem anderen Blick auf traditionelle Geschichtsschreibung zu
schauen und sie durch weitere Perspektiven anreichern zu konnen. Michael
Frisch schreibt hierzu:

What is most compelling about oral and public history is a capacity to redefine and redistri-
bute intellectual authority, so that this might be shared more broadly in historical research
and communication rather than continuing to serve as an instrument of power and hierar-
chy. (Frisch 1990, S. 37)

Auch in diesem Aspekt lassen sich Uberschneidungen von partizipativen For-
schungsformaten wie Citizen Science oder der hauptsichlich im aufierakademi-
schen Feld angesiedelten Public History mit Oral History finden. Allen Ansdtzen
liegt ein Charakter zugrunde, der die Reflexion iiber die Frage danach, wie Wis-
sen generiert, Geschichte geschrieben und ,,demokratischer® geforscht werden
kann, impliziert. Etwas zugespitzt liefse sich der Gedanke ,giving history back to
people“ des Historikers Paul Thompson (vgl. Thompson 2017, S. 391) in diesem
Sinne analog auf die Idee von Citizen Science lbertragen: ,giving science back to
people“. Das Einbringen eigener Lebenserfahrungen und die Teilhabe durch ak-
tive Mitgestaltung von Nicht-Wissenschaftler*innen im Kontext der Zeitzeug-
*innenbefragung ist dabei von wichtiger Bedeutung. Diese Tendenz lédsst sich
auch in Bezug auf die Forschungsarbeit mit Citizen Scientists erkennen:

It can be assumed that the interest in participating in citizen science reflects people’s desire
to live in a world where they belong to something. Storytelling is a mediator that allows this
desire to become reality and that facilitates the development of a sense of belongingness
through citizen science. (Richter et al. 2019, S. 14)
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Gerade wenn Individuen mit ihren personlichen Lebensgeschichten Teil der For-
schung werden, bedarf es eines sensiblen Umgangs mit den Involvierten. Auch fiir
die Citizen Science-Praxis allgemein, unabhangig von Disziplin und Forschungsge-
staltung, ist diese Kommunikationshaltung von essenzieller Bedeutung. Doch gerade
fiir partizipative Biirger*innen-Projekte, die sich in den Citizen und Public Huma-
nities, Social Citizen Sciences oder der Public History bewegen und mit individuellen
Lebenserfahrungen arbeiten, ist ein vertrauensvoller und sensibler personlicher
Austausch mit den Mitforschenden unerlésslich (vgl. Dobreva 2018, S. 171). Die von
Karl Schneider und Anna Quell geforderte ,Anndherung auf Augenhdéhe“ (Schneider
und Quell 2016, S. 115) als Zugang zum personlichen Kontakt mit forschenden Biirger-
*innen kann sicher nicht per se durch Oral History-Formate gewéhrleistet werden.
Dennoch hieten Formate wie Zeitzeug*innen-Interviews und die intensive Reflexion
iiber das Verhéltnis von Oral History-Forschenden bzw. Interviewenden und Befrag-
ten wertvolle Voraussetzungen fiir eine erfolgreiche Citizen Science-Arbeit.

2 Die Potenziale von Citizen Science und Oral
History fiir eine Medienkulturgeschichte

Auch das Forschungsprojekt , #KultOrtDUS“ setzt auf die Synergieeffekte von Biirger-
*innenforschung und Oral History. Zentrales Kernthema des Projekts bildet die
durch intermediale Austauschprozesse gepréagte (popkulturelle) Medienkulturge-
schichte der Stadt Diisseldorf, deren kultureller Charakter bis heute durch das Zu-
sammen- und Wechselspiel von bildender Kunst, Musik, Design, Werbung und Mode
auf besondere Weise ausgezeichnet ist. Die Projektinitiator*innen Matejovski und
Vomberg weisen darauf hin, dass die Diisseldorfer Kulturgeschichte bereits umfang-
reich erforscht und dokumentiert ist, jedoch elementare Binnenfelder und -aspekte
ebendieser bisher ungeachtet sind und tibersehen werden:

Bestimmte Phdnomene wie die Geschichte der Kunstakademie oder die Geschichte von The-
ater und Oper sind ausgezeichnet dokumentiert, analysiert und aufgearbeitet. Auch die sub-
kulturelle Phase zwischen 1978 und 1985, die Punk-, Post-Punk- und Elektronikszene dieser
Zeit ist durch eine Fiille von Oral History-Biichern, Fotobdnden und andere Zusammenstel-
lungen von Archivalien etc. dokumentiert und bilden neben der Band Kraftwerk ein weite-
res Flaggschiff der popkulturellen Identitat Diisseldorfs. Gleichzeitig jedoch st6fit man bei
der Auseinandersetzung mit diesen Fragen nicht nur in der Forschungslage, sondern auch
in der Wahrnehmung der Stadt selbst auf zahlreiche blinde Flecken: Etwas, das fiir das 6f-
fentliche und gesellschaftliche Bewusstsein der Stadt oft nur eine geringe bis keine Rolle
spielt, obwohl hier erstaunliche und bedeutsame Dinge zu entdecken sind. (Matejovski und
Vomberg 2020, S. 2)
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Bezogen wird sich hierbei vor allem auf die Zeit der 1960er bis 1970er Jahre, die
Disseldorf unter anderem mit seiner Punk-, Fluxusszene und urbanistischen
Architekturgeschichte nachhaltig beeinflussten:

Es ist eine préagende Geschichte, die sich in den spaten 1960er bis in die 1970er Jahre rund
um die Ratinger Strafie in Diisseldorf abspielt, und zwischen schwarz-weif} Bildern, vergilb-
ten Eintrittskarten und geknickten Flyern bildete sich der Mythos einer ganzen Generation.
Im legendaren Ratinger Hof fliegen Tierkadaver durch den Raum und wéhrend Joseph
Beuys seine Happenings préasentiert, werden die Reste des Abendessens im Restaurant
Spoerri zu ganz besonderen Kunstwerken. Und es ist eine beschleunigte Geschichte, die das
,Who is Who* der Kunst- und Kulturszene in der Diisseldorfer Altstadt schreibt. Die offizielle
Geschichte dieser Ara aber ist liickenhaft und erscheint bei niherer Betrachtung als ein
Konstrukt aus Oral History und verklarten Erinnerungen. (o. Verf. 2023a)*

LAKUtOrtDUS* reagiert hierauf mit einem Forschungsansatz, der nicht ausschlief3-
lich auf eine historische, kulturgeschichtliche oder medienkulturwissenschaftliche
Perspektive begrenzt ist. Vielmehr fithrt er auf inter- und transdisziplindre Weise
verschiedene Forschungsdisziplinen und -felder wie die Kulturgeografie, Stadt- und
Raumsoziologie, Gedadchtnis- und Erinnerungsforschung sowie (Pop-)Geschichts-
schreibung, Oral History und Netzwerkanalyse zusammen. Eines der zentralen For-
schungsthemen des Projekts behandelt dabei die Figur der/des Zeitzeug*in, ihre
Mythologisierung und den mit ihr im Zusammenhang stehenden methodologischen
Konflikt der miindlichen Geschichtserzdhlung. Die Projektinitiator*innen kons-
tatieren, dass das Sprechenlassen von Zeitzeug*innen und die Arbeit mit ihren
lebensgeschichtlichen Erinnerungen und Erfahrungen eine verbreitete Methode
medienkulturgeschichtlicher Forschung darstellt. Durch sie konnen die vergan-
genen (kultur-)historischen Ereignisse, Geschehnisse und Erfahrungen rekon-
struiert und ihre Relevanz fiir sowie ihren Einfluss auf die Gegenwart erforscht
werden. Gleichzeitig berge dies jedoch auch in Bezug auf die Medienkulturge-
schichte Diisseldorfs eine besondere Gefahr: die vereinheitlichte Redundanz und
Konstruktion durch von einer bestimmten Perspektive gefarbten Bilder und Ge-
schichten, die unreflektiert und unhinterfragt Teil eines ,kollektiven Wir“ werden
(vgl. Matejovski und Vomberg 2020, S. 2). Matejovski erforschte dieses Phdnomen
bereits in Bezug auf die Band Kraftwerk, die auch fiir die Diisseldorfer Medienkul-
turgeschichte eine pragende Rolle spielt. Er kritisiert die einfache Nebeneinander-
stellung und Dramatisierung von Zeitzeug*innennarrationen durch Dritte und
schreibt:

4 Siehe hierzu die Webseite des Projektes: https://kultortdus.org/kultortdus/. Zugegriffen am
24. Mérz 2023.
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Sinnvoll ist ein solches Vorgehen nur, wenn es in eine umfassende Perspektivierung eingeord-
net wird. Wer sich in dieser strukturellen Weise mit Diisseldorfer Kulturgeschichte beschéfti-
gen will, der wird eben nicht nur die einzelne Wahrnehmung zufillig aktivierter Akteure als
Bezugspunkt wihlen kénnen, sondern der muss sich [...] einen Uberblick iiber soziale Orte
verschaffen, an denen Kultur produziert wurde, der muss Milieus und Interaktionsprozesse
schildern und beschreiben und diesen strukturellen Ansatz natiirlich ergédnzen durch eine
Auseinandersetzung mit dem vorliegenden Quellenmaterial [...]. (Matejovski 2018, S. 6£.)

Die Frage nach der Art und Weise, wie und durch wen (Medien-)Kulturgeschichte
geschrieben und bearbeitet wird, bildet die grundlegende Basis des Forschungs-
projekts. Der Blick auf nicht bzw. wenig gehdrte Stimmen, die starke selbstkriti-
sche Auseinandersetzung hinsichtlich etablierter Forschungsweisen sowie das
Bewusstsein tiber die Notwendigkeit weiterer einzubeziehender Quellen zeigen:
Es liegt eine deutliche Verbindung zum Diskurs um Oral History vor.
LAKultOrtDUS nimmt vor allem diese methodische und zugleich methodologi-
sche Problematik als Ausgangspunkt, um an die Idee und Potenziale von Citizen Sci-
ence anzukniipfen. In enger Zusammenarbeit mit Biirger*innen und externen
Kooperationspartner*innen soll der Blick auf die Medienkulturgeschichte Diisseldorfs
differenziert ausgeweitet und in einen tibergeordneten Kontext eingebunden werden:

Ziel [...] ist es, tiber die isolierten und personlich gefarbten Erzdhlungen der Zeitzeug*innen
hinaus zu gehen und das tiefer liegende, vielschichtige, differenziertere Wahrnehmungs-
und Geschichtshild der Stadt zu erschlieffen. Verschiedenste aktive Biirger*innen und
Akteur*innen mit ihrem wertvollen Wissen zu Wort kommen zu lassen, kann sich dabei als
sehr sinnvoll und fruchtbar erweisen, wenn es in eine umfassende Perspektive eingeordnet
wird. [...] Es sollen nicht nur Biirger*innen zu Wort kommen, die in ,der ersten Reihe‘ inten-
siv und aktiv an der Medienkulturgeschichte partizipiert haben. Das Forschungsprojekt ist
besonders auch offen fiir alle, die bisher nicht zu Wort gekommen sind, aber mit ihren Fé-
higkeiten und Expertisen den Forschungsprozess gewinnbringend mitgestalten konnen.
(Matejovski und Vomberg 2020, S. 3)

Die Stimmen der Biirger*innen, Akteur*innen, Knowledge Communities und
Fans, die auf unterschiedliche Weise an der Medienkulturgeschichte Diisseldorfs
partizipiert haben, sollen Teil des wissenschaftlichen Diskurses werden und so
durch einen intensiven reziproken Austausch von Wissenschaft und Gesellschaft
neue Zugange zum medienkulturellen Stadtcharakter erméglichen.

Ein besonderes Augenmerk wird auch auf den intergenerationellen Austausch
und somit jingere Mitwirkende gelegt, die daran interessiert sind, das Wissen iiber
die kulturelle Vergangenheit in die Gegenwart zu transferieren und mit einem zu-
kunftsgerichteten Blick zu bearbeiten (vgl. Matejovski und Vomberg 2020, S. 4).
Dabei sollen ,Netzwerkstrukturen gemeinsam offen [gelegt]“ (Matejovski und Vom-
berg 2020, S. 1) und in praxisnaher Zusammenarbeit mit den Beteiligten ein Archiv
der Medienkulturgeschichte Disseldorfs aufgebaut werden, das der Zivilgesell-
schaft, Schulen, Institutionen und Vereinen langfristig zugénglich gemacht werden
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soll. Biirger*innen sind dazu aufgefordert, neben ihren miindlich tibertragbaren
Erinnerungen auch Erinnerungsartefakte wie Fotografien oder Schriftstiicke beizu-
tragen. Diese werden teilweise auch auf dem seit Februar 2021 gefiihrten Insta-
gram-Account ,@kultortdus“ sichtbar gemacht.® Bespielt wird dieser Account auch
mit Inhalten von Studierenden, die diese im Rahmen des Master-Seminars ,Take a
Walk on the Wild Side“ — ein (digitaler) Insta-Walk durch Diisseldorf (Wintersemes-
ter 2020/2021) erarbeiteten und vor wissenschaftlichem und kiinstlerischem For-
schungshintergrund reflektierten. Neben dem Aufruf zur Teilhabe am Projekt
sowie der Ankiindigung von projektbezogenen Veranstaltungen und der Darstel-
lung ihrer Ergebnisse werden seit Januar 2022 Ausschnitte der gefiihrten Zeitzeug-
*inneninterviews in Form von Zitaten und zu ihnen passenden Visualisierungen
veroffentlicht. Die Projektverantwortlichen nutzen hierbei die durch die Gesprache
hervorgebrachten Lebens- und Erfahrungsgeschichten nicht nur, um Inhaltliches
zielgruppengerecht an eine nicht-wissenschaftliche Offentlichkeit zu kommunizie-
ren. Besonders werden die dargestellten Zitate und Geschichten als ,stories as
agents“ eingesetzt, die auf das Projekt allgemein aufmerksam machen, mdgliche
Teilnehmende anzusprechen versuchen und zur Interaktion auffordern.

Neben den Citizen Scientists und Studierenden des Instituts fiir Medien- und
Kulturwissenschaft der Heinrich-Heine-Universitat Diisseldorf konnten verschiedene
(externe) Kooperationspartner*innen aus Institutionen der nordrhein-westfélischen
Kulturlandschaft wie dem Kunstpalast Diisseldorf, der Sammlung Philara Dtisseldorf
und dem Museum Folkwang in Essen mit ihrer jeweiligen Expertise inhaltlich integ-
riert werden. Das Forschungsprojekt bot neben den Zeitzeug*inneninterviews wei-
tere Formate, Medien und Kontexte um das Forschungsthema auch aufierhalb
yKlassischer” universitidrer Formate zu bearbeiten. So wurden beispielsweise ein
mehrtagiger Archivworkshop, ein Kongress und ein Insta-Walk realisiert, bei denen
Biirger*innen aktiv mitwirkten.®

Parallel wurden — nach einer theoretischen Reflexionsphase — durch Studie-
rende und Projektmitarbeitende qualitative Interviews mit Blirger*innen gefiihrt.
Neben inhaltlichen Fragestellungen standen dabei folgende Aspekte im Fokus:
Wie wird Geschichte geschrieben bzw. subjektiv kuratiert? Welche Faktoren kon-

5 Siehe hierzu den Instagram-Account @kultortdus: https://www.instagram.com/kultortdus/?hl=
de. Zugegriffen am 24. Mérz 2023.

6 In der ersten Halfte der Projektlaufzeit konnten 19 Biirger*innen gewonnen werden. Bis No-
vember 2021 erhohte sich die Anzahl der Beteiligten auf 23. Die Altersspanne der Citizen Scien-
tists erstreckt sich von 65 bis 84 Jahre. Die biirger*innenschaftliche Teilhabe und das Interesse
der Nicht-Wissenschaftler*innen ,gestaltet sich sehr unterschiedlich und erstreckt sich von Lite-
raturempfehlungen tber die Teilnahme am Archivworkshop bis hin zur Teilnahme an Zeitzeug-
*inneninterviews* (vgl. Vomberg 2021, o. S.).
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nen ein Interview beeinflussen? Wie sieht ein ideales Interview aus? Welche Po-
tenziale und ,,Gefahren® bringt die Rolle des/der Zeitzeug*in mit sich? Wie lasst
sich mit Mythologisierungen einer Zeit umgehen? (vgl. Vomberg 2021)’

Doch die Interviews haben nicht nur inhaltlich interessantes Material hervor-
gebracht und den Blick der Wissenschaftler*innen auf bhisher wenig betrachtete
Thematiken (wie beispielsweise fiir die Biirger*innen relevante aber bis dato im
Projekt nicht enthaltende Erinnerungsorte) gelenkt — also als ,stories as the core
research objective“ agiert. Auch lasst sich anhand der praktischen Projekterfah-
rungen die Annahme von Richter und Kolleg*innen bestatigen, dass Storytelling
den intergenerationellen Dialog sowie die gegenseitige Anerkennung von ver-
schiedenen Generationen fordert. Dies wird

[...] sowohl von Studierenden als auch von Wissenschaftlerinnen und Wissenschaftlern
sowie Biirgerinnen und Biirgern als Ubereinstimmung von Motivation zwischen Wissen-
schaft und Biirgerschaft wahrgenommen: Das eigene Wissen an jiingere Generationen wei-
terzugeben, das Interesse an der Zeit aufrechtzuerhalten und zu fordern und auch von der
jiingeren Generation zu erfahren, wie heutige Jugendkulturen denken und leben, zeigt sich
als erfolgreiches Moment des Forschungsprojektes. Hier konnten sich zwei verschiedene Ge-
nerationen iiber das Thema jugendkulturen einander anndhern und austauschen. (Vomberg
2023, S. 179, Hervorhebung im Original)

Folgendes Zitat, das aus einem mit einem Biirger gefilhrten Gesprach stammt,
verdeutlicht dies und zeigt, dass durch die Zeitzeug*innen-Interviews eine Briicke
zwischen den Generationen geschlagen wird und ihr Wissen tiber und das ge-
meinsame Interesse am Forschungsthema von Relevanz ist:

Ich fand es sehr schén, dass ich junge Leute getroffen habe, die offen, aufmerksam sind und
sich auch dafiir interessieren. [...] Wenn man keine Historie hat, hat man auch keine Zu-
kunft. Das sollte man sehr zu Herzen nehmen, denn unsere Zeit geht sehr schnell voran.
Und heute teilweise bedauern wir, dass die alten Dinge, die noch dagewesen sind und abge-
rissen worden sind oder verschiittet sind, dass man die nicht mehr hat. Und wen willst du
denn noch fragen? Zeitzeugen, vielleicht kriegst du noch welche [...]. (m, 82 Jahre, 2021)

Die Gesprédche und Interviews bieten neben ihrer Bedeutung als Kommunikations-
kanale und Interaktionsformen zwischen den Generationen und unterschiedlichen
Forschungsbeteiligten dartiber hinaus weitere Potenziale fir das Projekt: Zum
einen erfahren die befragten Zeitzeug*innen und Citizen Scientists, dass sie mit

7 Die Interviews wurden nach Abstimmung iiber Datenschutz- und Nutzungsrechte in universi-
tdren Raumen, bei den Interviewten zu Hause oder in einem offentlichen Café/Restaurant in der
Diisseldorfer Altstadt gefiihrt, auditiv aufgenommen, transkribiert und kodiert. Das Ergebnis
sind ein- bis zweistiindige biografisch-narrative Interviews, die Aufschluss tiber die Diisseldorfer
Zeit der 1960er und 1970er Jahre geben.
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ihren personlichen Lebensgeschichten eine aktive und bedeutsame Rolle fiir die
Geschichtsschreibung und das Forschungsprojekt einnehmen:

[...] Anfang 70er Jahre als wirklich wegweisend fiir die ganze Generation von uns, auch die
alteren haben ja gemerkt ,wow da geht ja noch was ganz anderes'. Ich finde, da muss dru-
ber gesprochen werden und das muss irgendwie im Gedédchtnis bleiben. [...] Ich habe eini-
ges zu erzdhlen. (m, 67 Jahre, 2021)

Das ist sehr wichtig, weil die Wissenschaft natiirlich ohne Menschen eine sehr glatte Ge-
schichte ist. (m, 67 Jahre, 2021)

Ich merke natiirlich, dass ihr so sehr intellektuell-studentisch daran geht, was sehr zum
Schmunzeln ist, wenn man die Gegensitze dann sieht. Wenn ich dann erzéhle. [...] Und ich
komme mir manchmal vor, wie so ein Zootier, das von frither erzéhlt. (m, 67 Jahre, 2021)

Zum anderen wird deutlich, dass ihre Erfahrungen und das mit ihnen einherge-
hende Wissen wertgeschétzt werden:

Und ich finde das auch schén, [...] dass da [durch meine Erzdhlungen] offensichtlich was bei
euch ausgeldst wird [...]. Ich bin ja kein Schriftsteller, Autor oder sonst irgendwas und bin
einfach ein Mensch, der von seinem Leben erzahlt. (m, 67 Jahre, 2021)

In diesem Aspekt lésst sich auch ein wichtiges Charakteristikum von erfolgreich
umgesetzter Citizen Science finden: Die involvierten Laienforscher*innen werden
nicht nur als ,anonyme Helfer*innen“, sondern vielmehr als ,Individuen“ angese-
hen (vgl. Schilling 2016, S. 161). Die Interviews und der mit ihnen einhergehende
personliche, offene und vertrauensvolle intergenerationelle Austausch haben in
der Praxis einen weiteren Vorteil mit sich gebracht, der die Theorie um das Zusam-
menspiel von Citizen Science und Oral History untermauert: Durch das Forschungs-
projekt und besonders auch die Gesprdache wurden die bestehenden Grenzen
zwischen Gesellschaft und Wissenschaft hinterfragt und offen reflektiert sowie
neue Perspektiven geschaffen, die auch die éffentliche Wahrnehmung der Kultur-
wissenschaften positiv beeinflussen und Diskrepanzen entgegenwirken — durch
eine Offnung seitens der institutionalisierten Wissenschaft. Um einem hohen Citi-
zen Science-Level sowohl auf der Ebene der Zeitzeug*inneninterviews als auch auf
ubergeordneter Projektebene gerecht zu werden, wurden die beteiligten Biirger-
*innen in einer nachsten Projektphase dazu eingeladen, an der Erprobung eines
experimentellen Partizipationsformats mitzuwirken. Das Zeitzeug*innen-Gesprach
wurde hierbei mit einer Variation des Graphic Recordings zusammengefiihrt, um
eine alternative Ausdrucksform zwischen Oralitit und Visualitit zu explorieren.®

8 Siehe hierzu den Beitrag ,Exploration eines Citizen Science-Formates zwischen Oralitdt und
Visualitét“ von Larissa Valsamidis in diesem Band.
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Die Citizen Scientists sind dazu aufgefordert, selbst an der kritischen Auswer-
tung der Ergebnisse teilzuhaben und ganzheitlich zum Forschungsprozess und
-diskurs beizutragen. Dies ist gerade im Kontext von sozialwissenschaftlich und so-
ziologisch ausgerichteten Citizen Science-Projekten von essenzieller Bedeutung, um
Citizen Science-Kriterien und -anforderungen gerecht zu werden. Lisa Pettibone und
Kolleg*innen verweisen darauf, dass es nicht dem Citizen Science-Gedanken ent-
spricht, empirisch ausgerichtete Forschungsprojekte allein ,aufgrund der qualitati-
ven oder performativen Methodik als ,partizipativ“ (Pettibone et al. 2016, S. 38) zu
charakterisieren. Dieser Gefahr entgegenzusteuern, ist in der Praxis aus mehreren
Griinden eine grofde Herausforderung: Erstens miissen sich Citizen Scientists fiir die
Evaluation, Interpretation und Auswertung der Zeitzeug*innengespréache intensiv
mit dem Diskurs um Oral History auseinandersetzen und wichtige Fahigkeiten erler-
nen, um mit dem narrativen Quellenmaterial wissenschaftsgerecht umzugehen.
Zweitens erweist es sich als herausfordernd, dafiir geeignete Vermittlungsformate zu
finden. Drittens stellt sich die grundlegende Frage, ob auf Seiten der Laienforscher-
*innen tatsichlich das Interesse und die Motivation besteht, sich mit wissenschaftli-
chen Forschungsmethoden auseinanderzusetzen. Anhand der innerhalb des Projekts
gemachten Erfahrungen lésst sich die Tendenz erkennen, dass sich die Citizen Scien-
tists ,primér als Wissensvermittler*innen“ verstehen, die auf Anweisung und Anlei-
tung der Wissenschaftler*innen reagieren (vgl. Vomberg 2023, S. 183). Daher ist es
unerlésslich, mégliche Partizipations- und Involvierungslevel von Anfang an offen
zu kommunizieren und das Interesse an ihnen abzufragen. Daneben ist nicht zu-
letzt eine Herausforderung besonders hervorzuheben, auf die auch die Projektini-
tiatorin explizit verweist:

[Es zeigt sich], dass wir es scheinbar auch bei den Zeitzeuginnen- und Zeitzeugen-Gesprachen
mit mythischen Verdichtungen, mit nostalgisch verklarten Erinnerungen zu tun haben. Der
methodische Ansatz, Zeitzeuginnen und Zeitzeugen zu einem Perspektivwechsel als kritische
Beobachterinnen und Beobachter ihrer eigenen Zeit einzusetzen, scheint also ein schwieriges
Unterfangen. (Vomberg 2023, S. 181)

Die kritische Analyse und Bewertung der in den Interviews entstehenden Narra-
tive sowie die Reflexion dartiiber, wie die Interviewten auch im Zusammenspiel
mit den Interviewenden Inhalte und Bilder (re-)konstruieren, ist jedoch von ele-
mentarer Bedeutung. Es ist herauszufinden, ob und wie von Biirger*innenseite
aus mit potenziellen ,eigenen“ Mythologisierungs- und Entmythifizierungsprozes-
sen umgegangen werden kann (vgl. Vomberg 2023, S. 180-183).
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3 Durch Dialog und Transparenz Briicken bauen

Die Auseinandersetzung mit Citizen Science und Oral History in der medienkul-
turgeschichtlichen Forschung fordert eine disziplin- und themeniiberschreitende
Analyse auf verschiedenen Ebenen. Das Forschungsprojekt ,,#KultOrtDUS“ veran-
schaulicht, dass ihre Synergien sowie die Zusammenarbeit von (institutionsge-
bundenen) Wissenschaftler*innen und Biirger*innen vielféltig, komplex und fiir
beide Seiten herausfordernd und gewinnbringend zugleich sein kann. Durch Oral
History hervorgebrachte Berichte und Geschichten sowie der mit ihr einherge-
hende zwischenmenschliche Austausch fungieren besonders als Briicke zwischen
Wissenschaftler*innen und Biirger*innen bzw. Wissenschaft und Offentlichkeit.
Auf der einen Seite bilden sie ein geeignetes Partizipationsformat, durch das ein
personlicher und vertrauensvoller Zugang zueinander geschaffen werden kann.
Dabei lasst sich innerhalb eines Kontexts arbeiten, der sich von klassischen uni-
versitiren Lehr- und Lernformaten unterscheidet und Raum fir individuelles,
subjektives Erinnern erdffnet sowie den wertschitzenden, sensiblen Umgang mit
Erinnerungen ermoglicht. Auf der anderen Seite ist es durch den Austausch zwi-
schen den Beteiligten mdglich, vorherrschende — zum Teil negativ behaftete Au-
Benperspektiven auf die Wissenschaft zu durchbrechen. ,#KultOrtDUS“ gelingt
dies nicht nur durch das Fithren der Zeitzeug*inneninterviews. Gerade auch
durch die Einbeziehung externer Kulturschaffenden aus der Praxis und die For-
derung des Dialogs mit ihnen, bekommt das Projekt einen starken transdisziplina-
ren Charakter, der universitatsiberschreitende Perspektiven mit einbringt. In
der Theorie schafft der Einsatz von Oral History und die Arbeit mit ihren entste-
henden Narrationen dariiber hinaus geeignete Interaktionskanéle, die zur Star-
kung der Wissenschaftskommunikation sowie des -transfers beitragen. Auch in
LAKultOrtDUS“ wird dieses ,Werkzeug“ produktiv gemacht, indem vor allem In-
terviewinhalte visualisiert tiber den Instagram-Account transportiert und an
aufler-wissenschaftliche Zielgruppen vermittelt werden. Was sich dabei deutlich
herausstellt: Die Oral History-Methode trégt auch in der praktischen Umsetzung
sehr stark zum intergenerationellen Dialog bei. Oral History-Formate wie Zeitzeug-
*innengespréche bieten gerade im Citizen Social Science- und Citizen Humanities-
Kontext das Potenzial, verschiedene Generationen zusammenzufithren und ihre
Auseinandersetzung mit sozialen und gesellschaftlichen Wandlungsprozessen zu
fordern. Fir die Medienkulturgeschichte Diisseldorf heifst dies, dass verschiedene
Perspektiven aufeinandertreffen und neue Blickwinkel und Impulse geschaffen
werden. Besonders durch den Oral History-Kontext wird die Erfahrungswelt der
Befragten direkt angesprochen und eine Verbindung zu ihrer eigenen Lebens-
umwelt und -realitit hergestellt. Dies zeigt, dass gerade in den Geisteswissenschaf-
ten verortete Oral History-Projekte gute Voraussetzungen fiir Citizen Scientists
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bieten, um aktiv zu werden, sich an Forschungsprozessen zu beteiligen und mit
Wissenschaftler*innen und Nachwuchswissenschaftler*innen in Dialog zu treten.

Und doch gibt es einige Herausforderungen zu beachten, wenn es um die Umset-
zung von Citizen Science und Oral History in der institutionellen Forschung geht: Es
reicht nicht aus, Citizen Science lediglich auf universitdre Systeme zu stiilpen oder
umgekehrt. Vielmehr ist es notwendig, die Herausforderung des Balanceakts zwi-
schen wissenschaftlichen Strukturen und einem flexiblen Austausch zu bewaltigen.
Dabei miissen Rdume und Formate geschaffen werden, die an die zu bearbeitenden
Forschungsinhalte angepasst und mit Blick auf die Bediirfnisse der Biirger*innen
entworfen werden (vgl. Vomberg 2023, S. 184). Besonders fiir die Arbeit mit person-
lichen Lebens- und Erfahrungsgeschichten von Citizen Scientists miissen Formate ge-
schaffen werden, die die Entwicklung von geeigneten Kommunikationskanélen und
Interaktionsformen ermdglichen. Oral History kann hierfiir gute Zugangsmoglichkei-
ten und Ansatze bieten, wenn die beteiligten Laienforscher*innen nicht nur als
LDatensammler*innen“ dienen. Auch ist es essenziell, dass sie sich selbst mit der My-
thologisierung der eigenen Vergangenheit kritisch auseinandersetzen. Was bedeutet
dies fiir ,#KultOrtDUS“ und die allgemeine Citizen Science-Oral History-Praxis kon-
kret? Eine Moglichkeit ist, die Citizen Scientists zu Interviewer*innen auszubilden
und sie selbst Interviews mit Zeitzeug*innen, Studierenden und Wissenschaftler-
*innen fithren und auswerten zu lassen. Um dabei die Qualitdt wissenschaftlicher
Forschung zu gewahrleisten, bedarf es dafiir jedoch grofer finanzieller, personeller
und zeitlicher Ressourcen. Ein Anfang hierflir wire, noch transparenter mit den
Biirger*innen iiber die Probleme, (unerfiillten) Erwartungen und (zu vermeidenden)
Fehler beider Seiten, die die Citizen Science-Arbeit allgemein, in der Oral History-
Forschung und konkret fiir alle Beteiligten im Forschungsprojekt mit sich bringt, zu
sprechen. Alle Beteiligten sind dabei heraus- und aufgefordert, offen und auch ein
ganzes Stiick weit flexibel und experimentierfreudig in den Dialog und die Umset-
zung zu treten.
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Larissa Valsamidis

sDas habe ich anders in Erinnerung“: Zur
Exploration eines Citizen Science-Formates
zwischen Oralitat und Visualitat

Zusammenfassung: In der finalen Phase des Citizen Science-Forschungsprojektes
L#KultOrtDUS — die Medienkulturgeschichte Diisseldorf als urbanes Forschungs-
feld“ stand die Involvierung und Abbildung von Vielstimmigkeit — repréasentiert
durch die Stimmen der Mitforschenden — im Fokus. Durch die Erprobung eines
experimentellen Partizipationsformates wurden Zeitzeug*innen-Gesprache ver-
tieft, zusammengefiihrt und schliefdlich in einer Variation des Graphic Recordings
kumuliert. Damit sollte erprobt werden, wie die fragmentarische und rekonstruk-
tive Eigenschaft von biografischen Erinnerungen in eine dsthetische Visualisierung
ubertragen werden kann, um diese als illustrativ-textliche Montage dem Ergebnis-
komplex der Forschung zur Diisseldorfer (sub- und popkulturellen) Medienkultur-
geschichte der 1960er und 1970er Jahre zur Seite zu stellen.
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1 Im Nebel der Erinnerung: Das Fragmentarische
als asthetisches Motiv

Leider kann ich mich an viele Details nicht mehr so richtig erinnern. Es ist einfach wirklich
so lange her. (w, 60 Jahre, 2021)

Dieser Satz einer teilnehmenden Biirgerin des Forschungsprojektes ,#KultOrtDUS
— die Medienkulturgeschichte Dusseldorf als urbanes Forschungsfeld birgt bereits
zwei Ebenen in sich, die fiir die Forschungsarbeit zwischen Citizen Science-Praxis
und Oral History-Methodik aufschlussreich sind. Zum einen markiert die Aussage
die Fliichtigkeit und die rekonstruktive Eigenschaft von biografischen Erinnerun-
gen, die fiir die demokratische, geschichtsschreibende Forschungsarbeit und die
daraus folgende Wissensproduktion in geisteswissenschaftlichen Citizen Science-
Projekten ein unaufloshares Merkmal darstellt. Zum anderen lasst sie die wich-
tige Voraussetzung und Bereitschaft der Reflexion von biografischen Erinnerun-
gen im Geflecht von Nostalgie und Mythifizierung erkennen. Die im Verlaufe der
Zeitzeug*innen-Interviews aufgenommenen, transkribierten und codierten Aussa-
gen der Szeneganger*innen der Ratinger Strafie der 1960er und 1970er Jahre erwei-
sen sich somit als gleichzeitig wertvolle Versatzstiicke fiir eine multiperspektivi-
sche (sub- und popkulturelle) Medienkulturgeschichte Diisseldorfs. Ebenso hilden
sie einen in der Gegenwart konstruierten Riickgriff auf Bruchstiicke einer weit
zuriickliegenden Vergangenheit. Legt die Gedachtnisforschung die Vergangenheit
als soziale Konstruktion nahe, die nur dann erinnert — ergo rekonstruiert — wird,
wenn ein in der Gegenwart ausgeloster Anlass als Impuls eintritt (vgl. Assmann
2005, S. 65-83), erfordert der Umgang mit im Rahmen von Citizen Science stattfin-
dendem Erinnern und Geschichtenerzédhlen als Oral History- und Storytelling-Pra-
xis eine umsichtige Einordnung. In dem Ansinnen, sich als Wissenschaftler*innen
und Biirger*innen (Zeitzeug*innen, Fans, Prosumer — die Rollen gestalten sich viel-
faltig und bilden Schnittmengen) auf gleicher Héhe zu begegnen und eine wert-
schdtzende Atmosphére der Zusammenarbeit zu schaffen, kann das Erfassen von
Aussagen als Datenmaterial stets nur mit einem Bewusstsein {iber dessen Genese
stattfinden. Eine wichtige Rolle spielt daher auch die Reflexion tiber die wechsel-
seitigen Prozesse innerhalb der kollaborativen Citizen Science-Arbeit. Aleida und
Jan Assmann verweisen in diesem Zusammenhang auf ein ,zwischen®, welches das
Gedachtnis auszeichnet:

Das Gedéchtnis entsteht nicht nur in, sondern vor allem zwischen den Menschen. Es ist nicht
nur ein neuronales und psychisches, sondern auch und vor allem ein soziales Phdnomen.
Es entfaltet sich in Kommunikation und Gedéachtnismedien, die solcher Kommunikation ihre
Wiedererkennbarkeit und Kontinuitét sichern. Was und wie erinnert wird, dariiber entschei-
den neben den technischen Moglichkeiten der Aufzeichnung und Speicherung auch die Rele-
vanzrahmen, die in einer Gesellschaft gelten. (Assmann und Assmann 1994, S. 114)
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Daraus leiten sie Fragen nach den Medien und Institutionen ab, die dieses ,zwi-
schen“ organisieren. Im Falle der Citizen Science obliegen sowohl Techniken, Prak-
tiken als auch Relevanzrahmen der Gruppe der Forschenden, die das Erinnerungs-
Setting zur Erforschung einer Medienkulturgeschichte gestalten. Bevor wir uns
dem progressiv-asthetischen Ansatz widmen, der die finale Phase des Forschungs-
projektes ,.#KultOrtDUS“ pragt, soll ebenfalls die Eigenschaft des Fragmentarischen
als Sujet des kritischen Denkens fiir die Gestaltung einer Citizen Science-Praxis pro-
duktiv gemacht werden.

In der theoretischen Reflexion tiber die Ruine und das Fragment wird eine Dif-
ferenzierung hinsichtlich ihrer Zeitlichkeit und Konnotation vorgenommen. Ver-
weise die Ruine dabei auf eine (bereits zerfallene) vergangene Vollkommenheit,
sei das Fragment auf eine (zu kreierende) zukiinftige Vollendung angelegt (vgl.
Assmann 2002, S. 10). Diese der Romantik zugewiesene zeitliche Gegenlaufigkeit
aus Verfalls- und Kreationsprozess kehre sich im Zuge der Moderne um. Das Frag-
ment entwickele sich zum Inbegriff einer zerbrochenen Welt, mit Simmel gespro-
chen sogar zu der einzig moglichen ,Form der Anndherung an eine in ihrer Tota-
litdt und Substanz unzugénglichen Welt“ (Assmann 2002, S. 10). Dem Fragment, so
lief3e sich daraus schliefSen, ist eine ambivalente Konnotation eingeschrieben, die
es gleichsam zu einem Sinnbild fiir das zerstorte Vergangene (und auch Gegen-
wartige) sowie das zu kreierende Zukiinftige macht. In Riickbindung zur Gedécht-
nisforschung und im Vorgriff auf die Exploration involvierender Citizen Science-
Formate erdffnet das Fragment in seiner Ambivalenz eine umgekehrte Lesart: die
als ein Sinnbild fiir das (noch) zu kreierende Vergangene. Stellt das Erinnern und
Gedenken an zurtickliegende Ereignisse, Empfindungen und Wahrnehmungen
eine gegenwadrtige, sich in einer sozialen Situation zwischen Menschen konstituie-
rende Rekonstruktion dar, so ldsst sich die aus ihr hervorgehende Aussage als eine
Form von performativer Kreation betrachten. Von dieser theoretischen Uberlegung
ausgehend ist es nur noch ein kurzer Weg von der erinnerten Narration hin zur
dsthetischen Produktion.

~orne, wenn du in die Kneipe her-
einkamst, da standen fiinfzehn Fern-
seher. Damals noch Rohrengerate.
Ich weiff nicht, ob das heute noch
irgendjemandem was sagt. Und da

liefen iiberwiegend Musikfilme und
—jaich weif$ gar nicht, wie man das
heute nennt - psychedelische Dias.*
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2 Under Construction: Methodologische
Exploration zwischen Oralitat und Visualitat

In der letzten Projektphase von ,,#KultOrtDUS“ befasste sich die Gruppe forschen-
der (Nachwuchs-) Wissenschaftler*innen und Biirger*innen mit der Aufbereitung
der entstandenen Zeitzeug*innen-Interviews und dem kommunikativen Transfer
ebendieser an eine sowohl akademische als auch nicht-akademische Offentlichkeit
im Rahmen der vorliegenden Publikation. Gleichzeitig lag das Augenmerk auf der
Erprobung weiterer Partizipationsformate, die eine Involvierung der Citizen Scien-
tists mitdenkt und den bisher angewandten, narrativ-interaktiven Methodiken der
Oral History und des Storytellings eine weitere Dimension hinzuzufiligen vermag.
Bei der Sichtung der Interviews und der gemeinsamen Reflexion tber die inter-
und transdisziplindre geisteswissenschaftliche Forschungshaltung des Projektes
kristallisierte sich der Ansatz heraus, das Bemiihen um eine Ausdrucksform tiber
den Prozess der Transformation von Sprache zu Text hinauszudenken. Denn neben
der Narration erlebter Ereignisse zeichneten die beschreibenden Aussagen der
Zeitzeug*innen nicht nur die Topografie der Ratinger Strafie nach, sondern ebenso
ein reichhaltiges Spektrum an asthetischen Codes rund um die ,Kultorte‘ und ihr
Publikum: Interieur, Bekleidung, Sounds, Geriiche, Kulinarik, Substanzen, Textu-
ren, Frisuren, Make-up und mehr. Die Ideenentwicklung zur Erprobung weiterer
moglicher Beteiligungsformate sowie der Transfer des daraus entstehenden Mate-
rials in die Publikation fithrte auf dieser Basis unweigerlich zu einer Reflexion iiber
die Ebene der Visualisierung. Wie kann eine Darstellung von Oralitdt und Visualitat
aussehen, die, wie sich herausarbeiten liefs, die medienkulturgeschichtliche For-
schungsarbeit des Projektes gleichermafien kennzeichnen? Und auf welche Weise
lasst sich hieraus ein Prozess initiieren, der dem Anliegen der Partizipation gerecht
werden kann?




88 —— Llarissa Valsamidis

Einen produktiven Vorstofs in diese Richtung bildete das Mitdenken kreati-
ver Techniken der Visualisierung von Kommunikation mittels Illustrationen und
Grafikdesign. Das vielseitige Spektrum des Graphic Recordings, das sich aus der
Graphic Faciliation (Prozessbegleitung) heraus entwickelte (vgl. Kuchenmuiller und
Stifel 2005), eroffnete einen Mdglichkeitsraum, den unterschiedlichen Bedarfen
gerecht zu werden. Im Fokus steht bei dieser gruppendynamischen und kollabo-
rativen Praxis die Visualisierung von kommunikativen Situationen und Prozessen.
Die Ausgestaltung und die Anwendungsmaoglichkeiten dieser Praxis sind so divers
wie die Interdisziplinaritdt der Fachrichtungen, die an ihrer Entstehung beteiligt
waren (vgl. Weitbracht 2020). Als Methode kommt sie hdufig in der Projekt- und
Organisationsentwicklung zum Einsatz. Aber ihre Variabilitit ist grof: Uberall
dort, wo Menschen (Geschichten) erzidhlen und miteinander in Kommunikation
treten, kann sie tiber das grafische Aufzeichnen und Synthetisieren eine Dimen-
sion der gestalteten Visualitit hinzufiigen. Der ,Recorder* ist dabei eine Person, oft
mit Ilustrationsexpertise, die mittels Papier, Stiften und ggf. weiteren Materialien
das Gesagte in Echtzeit in eine Illustration iiberfithrt. Dabei kann Graphic Recor-
ding nicht nur als visualisiertes Protokoll eines kommunikativen Anlasses, sondern
auch und vor allem als eine Art kreatives Arrangement mdglichst vieler am Prozess
beteiligter Stimmen verstanden und nutzbar gemacht werden. Zusammengenom-
men bildete dieses Instrumentarium die Basis fiir das Visualisierungsexperiment
der finalen Projektphase: Biirger*innen-Gespriche zur Asthetik und zum Erlebni-
scharakter der ,Kultorte‘ Diisseldorfs unter Zunahme einer Variation des Graphic
Recordings, bei der Aussagen in Form von schnellen Sketchnotes auf einem Tablet
srecordet” werden. Das hieraus entstandene Material und die bereits gesammelten
und verschriftlichten Daten bildeten die Basis fiir die visuelle Kontextualisierung
der Forschungsarbeit im Rahmen der vorliegenden Publikation.

Diese Vorgehensweise ertffnet das Potenzial einer weiteren Form von Involvie-
rung und Kollaboration innerhalb des Geflechts aus Oralitét, Historizitat, Schrift,
Bild, Gedachtnis und Speicherung in Bezugnahme auf die Organisation, Kommuni-
kation und Zirkulation des aus der Forschungsarbeit resultieren-
den Ergebniskomplexes. Dabei kann das Format ,.in the making®
verschiedene Funktionen erfiillen: Zum einen eroffnet es die
Moglichkeit, miindliche Erinnerungen mittels kiinstlerischer
Praxis in eine weitere Form der Uberlieferung zu tibertragen.
Dies kann die Prozesse von Sammeln und Speichern durch
neues Material im Sinne einer Rekonstruktion diversifizieren. Zum
_ anderen starkt es den Demokratisierungsprozess von Geschichts-
_ schreibung durch die Beteiligung und Sichtbarmachung von
I\ heterogenen Zeitzeug*innen-Stimmen durch diskursives Ein-
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wirken. Die neu geschopfte Bildsprache kann eine multi-perspektivische Verbin-
dung zwischen ,Science‘ und ,Citizens‘ herstellen, die wiederum auch einen wei-
teren kommunikativen Zugang — neben dem Social Media Kanal und der Website
— zur auBeruniversitdren Offentlichkeit erschliet (vgl. Hecker et al. 2018). Dabei
tritt besonders hervor, dass illustrierte Visualisierungen in der Rezeptionserfah-
rung das Potenzial besitzen, niedrigschwelliger als reine Schrift erfasst zu werden
und der Wissenschaftskommunikation in den Humanities neben der Abbildung
von Artefakten wie u. a. Fotografien, Plakaten und Handzetteln eine weitere Dar-
stellungsform hinzufiigen. Denn im Riickgriff auf die theoretischen Uberlegungen
zu der miindlichen (biografischen) Erzdhlung als gegenwaértig, sozial und perfor-
mativ rekonstruierte Erinnerung und zum Fragmentarischen als Sinnbild fiir das
(noch) zu kreierende Vergangene liefert gerade ein solches Partizipationsformat
eine fruchtbare praktische Entsprechung.

Die Zusammenfiihrung von Birger*innen-Gesprach und Graphic Recording in
einer Sketchnote-Variation erhielt daraufthin den Arbeitstitel ,Graphic Convo*,
eine aus den Komponenten des Grafischen, ,Graphic, und der Abkiirzung fir
Gesprach, ,Conversation®, bestehende Begriffskreation. Parallel zur Skizzierung
eines Erprobungsrahmens (Setting, Moderation, Material, usw.) stief} die Illustra-
torin und Designerin Ruth Zadow zur Forschungsgruppe dazu, um die geplanten
Gesprachstermine illustrativ ,aufnehmend“ zu begleiten. Im Austausch mit den
Citizen Scientists des Forschungsprojektes wurde die Idee der Erprobung eines
solchen Formates besprochen und reflektiert, um Transparenz und Kollaboration
im Prozess zu gewdhrleisten. Die angesprochenen Biirger*innen zeigten sich dem
experimentellen Ansatz sehr aufgeschlossen gegeniiber und begriifiten die Idee,
ihre mundlichen Erzdhlungen visuell gestalten zu lassen. Um die Erinnerungen
an asthetische Codes in den Gesprachen gezielt aktivieren zu konnen, wurden

eine reduziert gestaltete Umgebungskarte und mit Schlagworten ver-
sehene Kartonagen vorbereitet. Diese sollten das gedankliche
) Wandern entlang der Ratinger Strafie und ihrer ,Kultorte‘ sowie
die Fokussierung auf Interieur, Bekleidung, Sounds, Gertiche,
Habitus usw. erleichtern.

Die ,Graphic Convos“ wurden auf Wunsch der Biirger*
innen wahlweise in ihren privaten Ridumen oder an
oOffentlichen Orten wie Cafés gehalten. Wie die Erfah-
rung aus den Zeitzeug*innen-Interviews der vorherigen
Projektphase gezeigt hat, sorgte die vertrauensvolle,
personliche und auch hier wieder intergenerationelle
l. Begegnung fiir eine fruchtbare und wertschitzende Kommunikation
<l
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und damit eine wichtige Gelingensbedingung von Citizen Science-Forschung (vgl.
Vomberg 2023, S. 179 und Becker in diesem Band). Der zeitliche Rahmen wurde
gemeinsam auf 90 bis 120 Minuten festgelegt, da sich das Zeichnen parallel zum
Gesprach fiir die Ilustratorin als sehr fordernd darstellte. Wahrend des ersten
Termins erwies sich die Konzeption in zwei Punkten als zielfithrend: Zum einen
gelang das grafische ,recorden“ in Form des Sketchings deutlich besser als in
der geldufigeren Form, die am Ende eines Meetings oder anderen kommunikati-
ven Settings bereits vollstindige Ergebnisse hinterldsst. Denn sowohl Dichte als
auch Tempo der Erzdhlungen ermoglichten in Echtzeit lediglich das Erfassen von
Sketches, die wiederum als grafisch-textliche Gedachtnisstiitze aus den Gespra-
chen mitgenommen werden konnten. Zum anderen erschuf die Entscheidung fir
das Tablet als ,Sketchbook“ und gegen die Stellwand bzw. Flipchart eine deutlich
personlichere Gesprachssituation. Im Sinne einer Biirger*innen-Beteiligung auf
Augenhohe und des Bestrebens, eine vertrauensvolle Gesprachsatmosphére zu
erzeugen, lief§ sich das Recording somit ganz nah an den Gespréchsbeteiligten
ansiedeln und vermied einen Seminarcharakter, den entsprechende Prasentations-
medien moglicherweise hervorgerufen hétten. Daraus schlussfolgerten die betei-
ligten (Nachwuchs-) Wissenschaftler*innen in der Reflexion mit der Kiinstlerin,
dass die Ilustrationen ein Hybrid aus den Sketches der ,,Graphic Convos“ sowie der
bereits vorhandenen Zeitzeug*innen-Interviews werden und entsprechend auch
erst im Nachgang zu den Gesprachen ihre Form finden wiirden.

Die Kiinstlerin entwickelte darauthin eine Visualisierung, die das Fragmentari-
sche und die Rekonstruktion als theoretische Motive aufgriff und in asthetische
ubersetzte. In direkter Montage von flachigen und detaillierten Illustrationen
mit einzelnen Zitaten aus den Zeitzeug*innen-Interviews verwob sie die unter-
schiedlichen Versatzstiicke der bisherigen Forschungsarbeit und
konstruierte daraus einen Vermittlungs- und Erinnerungsraum, der
individuellen Projektionen und Reflexionen offen stehen soll. Dieser
asthetisch-progressive Ansatz verfolgt in seiner theoretischen Her-
leitung explizit keinen Anspruch dokumentarischer Abbildung;
= im Gegenteil: der performative Charakter des Vorhabens bringt
mit sich, dass jede Abweichung in der Gesprachskonstitution
(Wissenschaftler*innen, Biirger*innen, Kiinstler*in) der
»Graphic Convos“ ein jeweils anderes Resultat als dasje-
nige hervorgebracht hétte, welches auf diesen Seiten zu
sehen ist. Dies stellt kein defizitires Merkmal dar, sondern
rekurriert stimmig auf das transdisziplindre medienkul-
turwissenschaftliche Forschungsfeld von u. a. Diskurs- und
Gedéchtnistheorie sowie Performance Studies.
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Die illustrative (Re)Konstruktion erdffnet in der Bandbreite an stilistischen
Variationen, mit denen Graphic Recording zur Anwendung gebracht werden kann,
die Moglichkeit, spielerisch, symbolisch und metaphorisch mit den erinnerten Aus-
sagen der Biirger*innen umzugehen. Am Beispiel der ,Elefantensuppe* lasst sich
dies anschaulich darstellen: Ein Biirger erzdhlte: ,Mein Vater sachte: Jetzt macht
ein ganz Verriickter auf, am Burgplatz. Affen, die kannste da essen.

Und irgendwie Elefantenriissel und Ameisenrdckchen und was weifs ich. Der
sachte: Vollig bescheuert. [...] Ich war natiirlich ein bisschen fasziniert, dass ich
jetzt nen Elefanten essen kénnte, theoretisch. Da war ich vielleicht zehn oder elf.
[...] Da sind wir dann mal gucken gegangen.“ (m, 67 Jahre, 2021) Aus dieser Erzdh-
lung gestaltete die Kiinstlerin die Illustration eines Suppentellers, in dem ein in
der Gemtse-Einlage umgedreht liegender Elefant badet. Diese fiktionale Schopfung
arbeitet in ihrer &sthetischen Kreation sowohl metaphorisch als auch humorvoll
und kontextualisiert gleichzeitig auch die kindliche Perspektive eines Ereignisses,
das im Erleben einer anderen Person aus einer anderen Perspektive vermutlich zu
einer ganz anderen Schilderung gefiihrt hétte. Das dsthetische Motiv des Fragmen-
tarischen verwebt auf diese Weise verschiedene Kontexte und Komponenten zu
einem vielschichtigen Komplex.
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Die Visualisierung der Orgel im Kreuzherreneck wiederum bildet ein weiteres
reprasentatives Beispiel fiir die Resultatbildung der ,,Graphic Convos“. Die Beschrei-
bung des Interieurs des ,Bobby“ wie das Kreuzherreneck laut Burger*innen
damals schon umgangssprachlich genannt wurde, bezog sich dabei nicht nur auf
die Beschaffenheit, sondern auch auf die Wahrnehmung und Wirkung des Raumes.
In einem der Oral-History Interviews schilderte ein Biirger: ,Uber dem Damenklo,
wenn man reingeht, ist oben eine Orgel. Die ist 180 Jahre alt. Und die spielt auch
noch heute. Da fallen Thnen die Haare aus, so laut ist das dann da. (m, 82 Jahre,
2021) In der Gesprachsrunde zur gemeinsamen Sichtung der Illustrationen tausch-
ten sich drei Burger*innen ebenfalls iiber die Orgel im Kreuzherreneck aus, hier
konkret tiber ihre Erinnerungen zu dessen Gestalt: ,Die Orgel war rot.“ — ,Nein, so
gold!“ — ,Nein, die war silbern mit so goldenen Schnérkeln und Verzierungen.“ (m,
83 Jahre, m, 68 Jahre und w, 66 Jahre 2023) Diese Bandbreite an fragmentarischen
Erinnerungen zeichnet sehr lebendig die Vielstimmigkeit der Zeitzeug*innenschaft
innerhalb des Forschungsprozesses sowie die theoretische Betrachtung der Erin-
nerung als eine sich immer wieder performativ in sozialen Situationen kons-
tituierende Rekonstruktion nach. Der illustrative Umgang hiermit fiihrt somit
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zwangslaufig zu neu entstehenden Hybriden mit Raum fiir Assoziationen und Pro-
jektionen. Im gestalteten Resultat besteht die Orgel des Bobby schliefilich aus einer
geschwungenen Klaviatur, sich in verschiedene Richtungen windenden Orgelpfei-
fen und tdnzelnden Bauteilen, die weniger iiber den Detailgrad ihrer Verzierungen
als iber die Vermittlung der Wirkung ihrer Beschaffenheit agiert.

Bei dem gemeinsamen Treffen zur Sichtung der Illustrationen fielen die Reakti-
onen der Biirger*innen auf die kiinstlerische Abstraktion und visuelle Rekons-
truktion ihrer erinnerten Aussagen insgesamt konstruktiv, aber kritisch aus. Sie
merkten an, dass das Ergebnis zwar handwerklich-gestalterisch gelungen sei, aber
die Stimmung und die Atmosphére der Zeit, so wie sie ihnen in Erinnerung geblie-
ben ist, nicht addquat transportiert werden wiirde. Unabhéngig der fiktiv-rekons-
truktiven Gestaltung von Details sei es ihnen sehr wichtig, dass Rezipierende eine
fiir sie stimmige Ubermittlung des Lebensgefiihls ,ihrer Zeit erhielten, wenn sie
die Visualisierung ihrer Erinnerungen betrachteten. Das sei u. a. durch die Wahl
der Farbgebung und der kompositorischen Stringenz nicht gut gelungen, da diese
die Stimmung der Zeit nicht wiedergdben. Ihnen sei es ein Anliegen, nachfolgen-
den Generationen ein Gefiihl fiir die Zeitgeschichte zu vermitteln, die in ihrer
Wahrnehmung stark gegenkulturell gepragt, unangepasst, roh, chaotisch und bunt
gewesen sei: ,,Ich verbinde viel mehr Chaos mit der Zeit. Es war rot, orange, bor-
deaux, pink, lila, Hippie. Da gab es kein Farbkonzept — es war Nacht und dunkel.
[...] Schnaps und Kippen“ (w, 66 Jahre alt, 2023). Und auch: ,Es ist zu clean - es ist
so nice. Nice war damals ein Schimpfwort fiir uns“ (w, 66 Jahre alt, 2023). Hier zeigt
sich deutlich, dass theoretische Konzeption und praktische Realisation keinen line-
aren Prozess ergeben, sondern von unterschiedlichen Perspektiven und Erwar-
tungshaltungen geprégt sind, die einen diskursiven Austausch- und Aus-

handlungsprozess erfordern.

Im Verlauf des Gesprdachs wurden daraufhin Ideen und
Anregungen gesammelt, um die Visualisierung néher an die
von den Biirger*innen erinnerte Atmosphére zu bringen
und gleichzeitig den metaphorisch-fiktionalen Charak-
ter des Vorhabens sichtbar zu halten. Eine Blirgerin
schlug vor, die Illustrationen nicht in zusammen-
héngenden und durchkomponierten Layouts an-
zulegen, sondern mit dem Material eher de-
konstruktiv zu arbeiten, um einen stilisti-
schen Bruch zu erzeugen, dem die beschrie-
bene Atmosphére von Chaos und Unangepasst-
heit eher entspriche. Ein anderer Biirger




96 —— Larissa Valsamidis

brachte den Vorschlag ein, mehr mit dem Kontrast der o.g. Farben, wie orange, bor-
deaux und violett, und dunklen Hintergriinden zu arbeiten. Die Optik diirfe insge-
samt ,schmutziger” wirken, was zur Anmutung des Nachtlebens auf der Ratinger
Strafse besser passen wiirde. Die Kiinstlerin nahm auf Basis dieser Riickmeldun-
gen eine Uberarbeitung der Illustrationen vor, indem sie sie in einzelne Bereiche
zerlegte, die als frei kontextualisierbare Bausteine verwendet werden konnten.
Dies sollte das Zusammenspiel aus Text und Visualisierung auf eine starker
dekonstruierte — fragmentarische — Weise ermdglichen. Das Ergebnis wurde den
Biirger*innen erneut vorgelegt und die Eindriicke in individuellen Gesprachen
ausgetauscht. Das Ergebnis rief nun in der Breite deutlich zustimmendere Resonan-
zen hervor. Flankiert wurden diese von Bemerkungen, die auch noch einmal den
Spagat des Unterfangens zwischen theoretischem Konzept und praktischem Ergeb-
nis benannten. Ein Biirger argumentierte, fiir ihn hatte es auch gereicht, einfach
ein paar alte Fotos abzubilden. Diese herausfordernde Briicke zwischen Citizens
und Science, zwischen offenem Prozess und geschlossenem System sowie zwischen
Konkretisierung und Abstraktion bleibt das prédgnanteste Merkmal des ,,Graphic
Convo-Experiments“. Bemerkenswert ist in dieser Hinsicht die aufgeschlossene
Neugierde, mit der sich die Beteiligten des Vorhabens angenommen haben. Wenn
auch die unterschiedlichen Stimmen nicht immer unisono klingen, und dies auch
kein zu erwartendes Szenario darstellt, ist der diskursive, intergenerationelle und
transdisziplindre Prozess gleichzeitig die grofSe Starke des Vorhabens.

Die Erprobung der ,Graphic Convos“ als progressiv-dsthe-
tischer Ansatz erwirkt die Involvierung unterschied-
licher Beteiligter in einem wertschitzenden und
intergenerationellen Kommunikationsprozess. Aufier-
dem sind Birger*innen auf diese Weise nicht nur
Ubermittler*innen von Datenmaterial, sondern Teil der
Wissensproduktion auf sprachlicher und aufSersprachlicher
Ebene. Die synthetisierte Visualisierung ihrer erzdhlten Erinne-
rungen besitzt das Potenzial der Sichtbarmachung von Vielstim-
migkeit und eréffnet der nicht-akademischen Offentlichkeit eine
neue Zugangsmoglichkeit zur Rezeption und Zirkulation einer dif-
ferenziellen Medienkulturgeschichte Disseldorfs. Die diskursive
Aushandlung rund um das Spannungsfeld einer ,richtigen“ oder
Jfalschen“ visuellen Vermittlung einer erinnerten Vergangenheit
erfordert allerdings auch ein hohes Maff an Kommunikation und
gegenseitigem Verstidndnis fiir die unterschiedlichen Warten, auf denen
Biirger*innen und Wissenschaftler*innen stehen (konnen) und auf dessen
Basis ihre jeweilige Perspektivbildung stattfindet.
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,Die Ratinger Strafie, die war so ein Treffpunkt fir alle,
die irgendwie auch in Aufbruchstimmung waren. [...] Und
man befreite sich auch von diesen Vorstellungen von dem
Althergebrachten. Also etwas darstellen zu miissen. Davon
ist man in der Zeit vollig abgegangen. Niemand wollte
etwas darstellen, alle wollten experimentieren und in den
anderen Menschen durch die Betrachtung etwas auslosen.“

»,und jetzt musst du dir das vorstellen: Die
Leute, die in wabernden Haschischfahnen
durch die Gegend gewackelt sind und getanzt,
geliebt und gemacht und getan haben und
dann das. Das alles auf 50 Metern. Also du

bist aus dem ,Cream‘ rausgegangen und bist
nach hier gelaufen [Ratinger Hof] und warst
wie in einer anderen Welt. V6llig anders!”

»,ES war ein unglaubliches Flair. [...]
Alle waren lustig, gut gelaunt, weil
wir hatten alles vor uns. [...] Und auch
wir Madels, wir konnten dann die Pil-
le nehmen, was es frither ja gar nicht
gab. Wir konnten entscheiden. Wir
konnten alles tun, was wir wollten.“




yBestimmte Zeiten und Umstinde implizieren bestimmte
Entwicklungen und wenn diese Entwicklung zu Ende ist,
ist es einfach vorbei [...]. Es gibt im Rheinland so eine Weis-
heit, die heifdt: ,Watt fott es, es fott‘. Das ist auch gut so, weil
wenn sich so Sachen ewig und drei Tage halten wirden,
wadre kein Platz fiir neue Entwicklungen. [...] Und wenn dann
bestimmte Entwicklungen einfach ausgereizt und zu Ende
sind, dann bilden sich neue Entwicklungen. Wenn du die-
se alte Entwicklung, die du schon fandest und wo du dei-
ne Jugend drin verbracht hast — so wie ich zum Beispiel
— du kannst das ja nicht festhalten. Und das ist auch gut so.”

SWenn man da so drin steckt und einfach nur
ausgeht, dann denke ich natirlich nicht: ,Oh
wow, das konnte jetzt mal irgendwie eine ganz
tolle Zeit werden und ich erinnere mich spéter
daran: Da war ich dabei‘. Also so habe ich es nicht
empfunden, sondern es war fiir mich ja normal,
so wie jetzt andere Dinge normal sind, wenn ihr
ausgeht [...] dann tuberlegt ihr wahrscheinlich
auch nicht ,Ist das jetzt gerade eine historische
Zeit oder ist das ein historischer Ort, wo ich hin-
gehe?’, sondern ihr trefft da Freundinnen oder
Freunde [...]. Also ich glaube, man wird sich
immer erst hinterher dariiber im Klaren sein,
ob etwas vielleicht dann doch besonders war.“
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Elfi Vomberg
Loschen, tiiberschreiben, revidieren:
Citizen Science als Empowerment-Strategie

Zusammenfassung: ELA EIS wurde von einer Mitforschenden im Citizen Science-
Projekt #KultOrtDUS unerwartet zur anerkannten Kiinstlerin. Die Methode Oral
History brachte in dem Kontext den Rollenwechsel zum Vorschein und stellte die
Rezeptions- und Entstehungsgeschichte ihres verloren geglaubten Werkes Miracle
Whip [Befreit] in ein neues Licht. Dieser Beitrag ist als Anndherung und Spurensu-
che zwischen feministischer Selbsterméchtigung, hegemonialer Méannlichkeit und
Machtdiskursen im Archiv zu verstehen.

Schliisselworter: Archiv, Citizen Science, Feminismus, Gedachtnis, Kanon, Oral
History, Punk, Sammlung, Videokunst

1 Vom zufalligen Archivfund zum spannenden
Archivfall

Die Nachbarschaftsverhéltnisse im hintersten Regal des unterkiihlten Archiv-
raums in der Disseldorfer Stiftung IMAI sind zwischen Lars von Trier und Trini
Trimpop durcheinandergeraten. Das Video mit der Signatur DB0565, das im (Euvre
von Trini Trimpop einsortiert ist, hat sich verirrt — bereits vor 16 Jahren. Eigentlich
gehort das Digital Beta-Band zwei Regale weiter nach vorne - in die Nachbarschaft
von Brian Eno und Valie Export, zu ,E“ wie ,ELA EIS“. Eine neue Trennkarte mit
der Bezeichnung der Kiinstlerin miisste her — doch an dieser Stelle hat sich eine
Archivliicke aufgetan. ELA EIS ist dem Archiv und damit der Videokunstszene bis
zum 20. Dezember 2021' génzlich unbekannt.

Bereits seit 16 Jahren steht das Band mit dem Titel Mirakel Wip zwischen
Trini Trimpops und Muschas Werken Blitzkrieg Pop und Green turns red. Und es
ist ein Etikettenschwindel in mehrfacher Hinsicht: Eigentlich heifst das Video Mi-
racle Whip [Befreit], und eigentlich ist die Urheberin des Werkes die Ratinger
Kinstlerin ELA EIS. Sie selbst ist auch Protagonistin ihres Films. Zundchst hinter
einer roten Ledermaske verborgen, dann peitschend und maskiert als Domina,

1 Am 20. Dezember 2021 wird der neue Verwertungsvertrag zwischen der Kiinstlerin und der
Stiftung IMAI unterzeichnet.

@ Open Access. © 2023 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist
lizenziert unter der Creative Commons Namensnennung - Nicht-kommerziell - Keine Bearbeitungen 4.0
International Lizenz.
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https://doi.org/10.1515/9783110982114-007

102 — Elfi Vomberg

anschliefend gefesselt auf dem Boden und schliefflich mit grofser Befreiungspose
und unmaskiert (Abb. 1-3).

Abb. 1: Miracle Whip [Befreit]. ELA EIS. 1979. Videostill.

Doch was in dem Video nach acht Minuten und acht Sekunden resultiert — der grofie
Befreiungsschlag der Protagonistin — geschieht fiir die Kiinstlerin ELA EIS selbst erst
43 Jahre spéter im Oktober 2021 mit einem Verwertungsvertrag, der auch gleichzeitig
die Urheberrechte des Werkes neu regelt und sie als Kiinstlerin von Miracle Whip
[Befreit] anerkennt. Damit ist der Film von ELA EIS inzwischen nicht nur zu einem
spannenden Archivfall in der Stiftung IMAI geworden. Dartiber hinaus zeigt dieses
Forschungsbeispiel auch die Potenziale des Forschungsansatzes Citizen Science als
Empowerment-Strategie fiir teilnehmende Mitforschende aus der Gesellschaft auf.

Dieser Beitrag begibt sich auf Spurensuche im Archiv und erzdhlt die Rezepti-
ons- und Entstehungsgeschichte von Miracle Whip [Befreit] (Ela Eis 1979) und der
alten Version Mirakel Wip (Muscha und Trimpop 1979), die gleichzeitig eine Kultur-
geschichte des Loschens ist, gepragt von Umwegen, Machtdiskursen, Fehldeutungen —
und einer Reihe von Zuféllen. Im Spannungsfeld von feministischer Selbsterméchti-
gung und hegemonialer Méannlichkeit wirft dieser Artikel dabei mithilfe von Citizen
Science und Oral History das Archiv auf seine basalen Fragen von Autor*innenschaft
und Macht zurtick. Wahrend das Forschungsbeispiel zunéchst in seinem Kontext
als Archivfund positioniert wird, werden im weiteren Verlauf die Methoden Oral
History und Citizen Science reflektiert und auf ihre medienkulturwissenschaftli-
chen Potenziale hin analysiert. In einem ersten Schritt soll jedoch an dieser Stelle
das diskursive Moment im Zusammenhang mit dem zugrunde liegenden ,Archiv-
fall“ betrachtet werden.
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2 Im Aussagengeflecht von Macht, Ordnung
und Hierarchie

Jacques Derrida interpretiert das Archiv als System von Machtverhéltnissen, als
,0rt, von dem her die Ordnung gegeben wird.“ (Derrida 1997, S. 9) Und somit ist
eine Archivgeschichte gleichzeitig auch immer eine Institutionengeschichte, insofern
als dass die archivierende Institution diese Machtordnungen kuratiert (vgl. Kramp
2014/2015). Doch zunéchst soll die archivarische Analysemethode néher in den Blick
riicken, die hier mit Michel Foucaults archdologischem Ansatz verfolgt werden soll.
Michel Foucault versteht in seiner Theorie Archdologie des Wissens unter dem Ar-
chiv weder eine Ansammlung von (historischen) Texten und Dokumenten noch eine
Einrichtung, die versucht, Diskurse oder Kultur zu konservieren. Stattdessen denkt
er den Archivbegriff vielmehr als ein Gesetz des Denkens, das die grundlegenden
Rahmenbedingungen fiir Aussagen festlegt und dabei ihre ,Aussagbarkeit“ (Fou-
cault 1981, S. 188) definiert: ,Es ist das allgemeine System der Formation und Trans-
formation der Aussagen.“ (Foucault 1981, S. 188) Um das Archiv zu befragen, fithrt
Foucault eine Untersuchungsmethode ein, die durch Analyse und Beschreibung des
jeweils zugrundeliegenden Archivsystems einer Aussage ,das Gesagte auf dem Ni-
veau seiner Existenz befragt.“ (Foucault 1981, S. 188 und S. 190) Es geht also bei die-
sem ,archdologischen“ Ansatz nicht vorrangig um die Inhalte der Aussagen oder die
Personen, die diese getatigt haben, sondern vielmehr um die Frage nach den Entste-
hungsbedingungen einer Aussage.

Um den Archivfall rund um das Video Miracle Whip [Befreit] von ELA EIS nach-
vollziehen zu konnen, soll auch hier im weiteren Verlauf das Aussagengeflecht jen-
seits des Videomaterials analysiert werden, um diesen Archivfall und die damit
einhergehenden Machtstrukturen des Archivs rekonstruieren zu kdnnen. Um diese
Aussagen zu gewinnen, wurden einerseits Interviews gefiihrt (mit der Kiinstlerin
ELA EIS, mit dem Kiinstler Trini Trimpop, der zwischendurch ebenfalls als Urheber
im Archiv gefiithrt wurde, sowie mit der Archivarin Darija Simunovi¢ des IMAI). An-
dererseits wurde das Archiv von der Autorin des Beitrages besichtigt, sodass sich
daraus ein Aussagengeflecht aus Verwertungsvertragen, Mailkorrespondenzen,
Bandbeschriftungen, digitalen Files und Videomaterialititen ergeben hat. Im Fol-
genden soll nun das vorliegende Aussagensystem im Fokus stehen — beginnend mit
jenem Interview, das den Archivfall im Oktober 2021 erst zum Vorschein brachte.
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3 Von Mirakel Wip zu Miracle Whip [Befreit]

Im Rahmen des Citizen Science-Forschungsprojektes #KultOrtDUS — die Medien-
kulturgeschichte Diisseldorf als urbanes Forschungsfeld des Instituts fiir Medien-
und Kulturwissenschaft der Heinrich-Heine-Universitat Diisseldorf erfragt die Au-
torin dieses Beitrages im personlichen Gesprach am 26. Oktober 2021 mit der am
Projekt teilnehmenden ELA EIS ihre Rolle als Kiinstlerin zur Zeit der Punk-Ara im
Diisseldorf der 1970er Jahre. Die Kiinstlerin berichtet, dass sie sich als Frau in die-
ser Zeit oftmals benachteiligt fiihlte:

Ich habe mich in den 1970er Jahren sehr intensiv mit Frauenthemen beschéftigt. Das war
damals eine Zeit, in der Frauen anfingen, sich zu emanzipieren - in einer von Ménnern do-
minierten Kunstwelt. Aber ich wollte damals nicht direkt Teil einer aktiven Frauenbewe-
gung sein, sondern wollte mich als Frau in der Kunst- und Musikwelt etablieren. Aber mein
damaliger Lebensgefahrte war immer wieder eifersiichtig, weil ich als Frau Ideen hatte und
begann, Erfolg zu haben mit meiner Kunst. Und pl6tzlich war dies oder das weg von meinen
Werken. (EIS 2021)

Auf die Nachfrage, welche Art von Kunst und welche Kunstwerke konkret ver-
schwunden seien, beschreibt ELA EIS eines ihrer Werke wie folgt: ,Ich habe zum
Beispiel ein Video gemacht, in dem ich eine SM-Ledermaske trage. Ich habe eine
Peitsche und befreie mich aus meiner mir zugeschriebenen gesellschaftlichen
Rolle. (EIS 2021)

Abb. 2: Miracle Whip [Befreit]. ELA EIS. 1979. Videostill.
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Als die Interviewerin sich erkundigt, ob sie den Film Mirakel Wip kenne, der
genau diese Geschichte erzahlt, zeigt sich ELA EIS tberrascht und gibt sich als ei-
gentliche Urheberin des Films zu erkennen. Wéahrend sie selbst 1979 vor der Kamera
stand und in die verschiedenen emanzipatorischen Entwicklungsstufen der Protago-
nistin geschliipft ist, stand ihr damaliger Lebensgeféhrte hinter der Kamera.

Ich habe das Material dann auch geschnitten — also besser gesagt: mit Tesa geklebt. Ich
hatte zu der Zeit iiberhaupt kein Geld. Er wurde vielleicht einmal éffentlich gezeigt und
dann war der Film plétzlich verschwunden. Es gab wohl eine Anfrage einer psychiatrischen
Klinik in Miinchen, die den Film haben wollten, aber das hat alles mein damaliger Lebens-
gefdhrte geregelt. Und dann hat er irgendwann gesagt: ,Das war so schlecht produziert, das
Band fiel fast auseinander, das habe ich in den Miill geschmissen®. Das habe ich damals na-
turlich geglaubt. (EIS 2021)

Im Jahr 2006 gelangte das Material dann in die Stiftung IMAI als Erbfall: Trini
Trimpop tibernahm den Nachlass seines Kiinstlerfreundes Muscha und somit
wurde das Werk der Diisseldorfer Videosammlung zugefiihrt.? Das Video wurde
digitalisiert und unter dem Titel Mirakel Wip mit Nennung der Urheber Trini
Trimpop und Muscha katalogisiert. Seitdem wurde das Werk einmal 6ffentlich ge-
zeigt — am 11. Januar 2018 bei einer Gesprachsrunde im Haus der Universitit in
Diisseldorf im Rahmen der Veranstaltungsreihe ,Video Box“3, begleitet von einem
Gesprach mit dem vermeintlichen Urheber, Kiinstler Trini Trimpop.* Auf Nach-
frage der Autorin dieses Beitrages bei Trini Trimpop, wie das Werk unter fal-
schem Namen ins Archiv gelangen konnte, erklért der Kiinstler:

Wer sich an die Zeit erinnern kann, der war damals nicht richtig dabei. Muscha hat mir den
Film bestimmt gezeigt, aber das war ein Ding zwischen Ela und Muscha. In Muschas Kopf
lief das als Stilprobe um zu schauen, wie was auf Leinwand wirkt, so habe ich das in Erinne-
rung. Fir unser Projekt Decoder, das damals noch Biirgerkrieg hief. Ela war ja dabei, sie
weif es also besser als ich. Mit dem Film, den Ela fiir sich beansprucht, habe ich eigentlich

2 Ein Vertreter des IMAI unterzeichnete den Verwertungsvertrag am 17.1.2006, Trini Trimpop
am 27.1.2007. Im Vertrag sind noch sieben weitere Filme aufgefiihrt.

3 Siehe hierzu die Ankiindigungen der Veranstaltung: https://www.zsu.hhu.de/fileadmin/redak
tion/Oeffentliche_Medien/ZSU/ZSU_Broschuere_WS_17_18 komplett.pdf, S. 16 und https://www.
facebook.com/events/369245600168469/369245723501790/. Zugegriffen am 10. Dezember 2022.

4 ,Und er erinnerte sich coram publico an seinen Counterpart in jungen Jahren - Muscha. ,Wir
waren ein bisschen wie Briider und gleich crazy, interessiert an der Hippie-Bewegung. Erste Dro-
generfahrungen hétten sie gemacht, ,das gehorte dazu in der Zeit. Am Ende landeten beide in Diis-
seldorf, wo auch der Kultfilm ,Blitzkrieg Bob‘ entstand, der im Auditorium gezeigt wurde. (...)
Zuvor hatten sie schon viel aufgenommen. ,Meistens unsere Freundinnen mit der Super-8-Kamera.
Dann wollten wir was inszenieren.“ (Pavetic 2018).


https://www.zsu.hhu.de/fileadmin/redaktion/Oeffentliche_Medien/ZSU/ZSU_Broschuere_WS_17_18_komplett.pdf
https://www.zsu.hhu.de/fileadmin/redaktion/Oeffentliche_Medien/ZSU/ZSU_Broschuere_WS_17_18_komplett.pdf
https://www.facebook.com/events/369245600168469/369245723501790/
https://www.facebook.com/events/369245600168469/369245723501790/
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iberhaupt nichts zu tun. Die Sachen sind damals an 235 Media gegeben worden und als Mu-
scha tot war, war ich der Ansprechpartner. (Trimpop 2022)

Dass es sich bei der feministischen Performance Miracle Whip [Befreit] um die
Selbsterméchtigung und Emanzipation der Frau in einer von Mdnnern dominier-
ten Szene handelt, gibt diesem Archivfall eine besonders bittere Note.

Abb. 3: Mirakel Wip [Befreit]. ELA EIS. 1979. Videostill.

Im Nachgang des Gesprachs mit ELA EIS im Oktober 2021 kdnnen dann schlief3-
lich die Urheberrechte mit dem IMAI geklart werden. Nachdem die Kiinstlerin
mit Hilfe eines Zeitungsartikels, der ihre Live-Performance am 16. Oktober 1980
in der Villa Engelhardt an der Homberger StrafSe in Diisseldorf sowie das Scree-
ning ihrer ersten Filmproduktion am 23. Oktober 1980 als ,,Weltpremiere“ ankiin-
digt, ihr geistiges Eigentum nachweisen konnte (vgl. N. N. 1980). AufSerdem kann
sie mit Fotos ihres Reenactments als Kiinstlerin des Werkes in Verbindung ge-
bracht werden (vgl. Fagin 1980), sodass ihr das Werk im November 2021 — nach
Bestatigung des Kiinstlers Trini Trimpop - schlieflich nachtraglich zugeschrieben
wird. Wenige Monate spater wird das Video dann sogar neben Arbeiten u. a. von
Nan Hoover und Marcel Odenbach in der Ausstellung LES DUSSELDORFS im
NRW-Forum Diisseldorf gezeigt (12. Juni — 17. Juli 2022).

Die an #KultOrtDUS teilnehmende Mitforschende ELA EIS hat somit einen
Rollenwechsel innerhalb des Citizen Science-Projektes vollzogen: Von der Mitfor-
schenden wurde sie zusatzlich zur anerkannten Kiinstlerin, die im weiteren Ver-
lauf wiederum ihren eigenen ,Archivfall® erforschte.
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Das war irre, als ich im NRW-Forum - in diesem wahnsinns Gebdude der Kunst — meinen
Film ausgestellt sah. Ihn nach all den Jahren wiederzusehen und dann auch noch in grof.
Das hitte ich mir doch nie trdumen lassen. Ich falle seitdem von einer Ohnmacht in die
néchste. Es ist so viel passiert: Ich tauche in einer groffen Ausstellung auf, ich mache wieder
Kunst, ich habe ein Stipendium bekommen und habe an einem Filmkunstwetthewerb teilge-
nommen. (EIS 2022b)

4 Empowerment-Strategie Citizen Science

Im Folgenden soll anhand dieses Forschungsbeispiels die Methodik Citizen Science
mit ihren Potenzialen, aber auch mit ihren Hiirden reflektiert werden. Denn da-
durch, dass das Archiv hier in seinen bestehenden Machtstrukturen — auch instituti-
onell — kritisch hinterfragt wurde und damit einhergehend auch Erosionsprozesse
am Kanon des Videoarchivs sichtbar wurden, konnte die Forschungsgemeinschaft
#KultOrtDUS die Beteiligung der Wissenschaft und die gemeinsame Aufklarungsleis-
tung als problemlosend ansehen.

Gerade fiir eine quellenkritische Interpretation einer Fotografie ist die Intention des Urhe-
bers unabdingbar. In einer sich digitalisierenden und vernetzten Welt, die sich seit dem
,pictural turn‘ [sic!] zunehmend mit Bildquellen beschéftigt, wachsen die Anforderungen an
Archive als Bildungs- und Forschungseinrichtungen, diese Quellengattung angemessen zu
verzeichnen und nutzbar zu machen[,] (Becker 2020, S. 31)

erklirt Denny Becker und schlédgt Citizen Science als Losungsansatz vor. Die Beteili-
gung der Wissenschaft ermdglicht bei #KultOrtDUS nicht nur den direkten Zugang
zur Praxis, zur Institution und zum Archiv, sondern ebenfalls die resultierende Inter-
vention in die vorherrschenden Archivstrukturen sowie schliefdlich auch die Berich-
tigung des Archivkorpus. Diese Rolle der Wissenschaft als wichtiges Partizipations-
und Motivationsmoment fiir Citizen Science betrachten Kristin Oswald und René
Smolarski als grundlegend:

Wenn die Geisteswissenschaften zu einem ,Problemléser, und einer Anlaufstelle fiir grund-
legende Fragen der Gesellschaft werden wollen, bleibt ihnen kein anderer Weg, als neue
Strukturen und an die verdnderten Umstdnde angepasste Selbstverstdndnisse zu entwi-
ckeln. (Oswald und Smolarski 2016, S. 14)

Dafiir sehen die Autor*innen jedoch den Grad der Partizipation als richtungswei-
send fiir den Erfolg an:

Grundvoraussetzung [...] ist, dass [Biirgerforscher*innen] nicht nur als ,Datensammler* ein-
gebunden werden, sondern greifbare Einblicke in die Denkweise und Herangehensweisen
akademischer Forschungsarbeit erhalten. Nur dann konnen sie tiberzeugend anhand ihrer
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eigenen Begeisterung fiir diese sprechen und helfen, die Kluft zwischen privatem Interesse
und institutioneller Forschung zu tiberwinden. (Oswald und Smolarski 2016, S. 11)

ELA EIS hat im Forschungsprozess rund um #KultOrtDUS ihre eigene ,Stimme“ ge-
funden, sie hat sich empowert und einen Rollen- und sogar Identitatswechsel voll-
zogen, von der interessierten Burgerin hin zur anerkannten Kinstlerin und zur
Mitforschenden, die auch iiber den Fall von Miracle Whip hinaus im Nachgang an
die Archive herangetreten ist, um ihr (Euvre selbststandig aufzuarbeiten:

Die Arbeit im Projekt hat bei mir sehr viel angestofien. Ich bin seitdem in eine andere Phase
als Kunstlerin eingetreten — meine Arbeit wurde nun endlich anerkannt in der Kunst — und
habe auch wieder Motivation gefunden, mit dem Filmen weiterzumachen. Auf der anderen
Seite stelle ich jetzt aber auch selbst Nachforschungen an und versuche an den Nachlass von
Muscha und an sein Archiv ranzukommen, um es aufzuarbeiten. Ich habe Leute ausfindig
gemacht, die damals seine Wohnung ausgerdumt haben und werde mich im Filmmuseum,
die Teile des Archivs haben, umsehen. Da werden noch viele Dinge sein, die eigentlich ich
damals gemacht habe — zum Beispiel Musikplakate. Ich habe vor, das Archiv neu aufzuarbei-
ten. (EIS 2022b)

Doch an dieser Stelle miissen auch klar die Herausforderungen benannt werden,
wenn — wie in diesem Fall — Forschungsobjekt und Forschungssubjekt zusam-
menfallen und durch die starke Involviertheit der eigenen Person die Distanz
zum Gegenstand nicht mehr uneingeschrankt gegeben ist, muss auf die Qualitéts-
sicherung geachtet werden. Die Biirgerin ist zugleich Expertin fiir ihr eigenes
Werk und generiert ihr Wissen und ihre Erfahrung dariiber aus ihrer Erinnerung
heraus.

Die Forschung hat in diesem Fall das Problem aufgedeckt, allerdings wurden
gemeinsam mit der Mitforschenden im Verlauf des Forschungsvorhabens die Ar-
chivstrukturen analysiert, anhand von Aktennotizen, Dokumenten, Flyern und Zei-
tungsartikeln die Fakten zusammengetragen, Interviews mit den Beteiligten gefiihrt,
ein Netzwerk aufgebaut und somit am Ende das Archiv und das darin liegende
Werk an dieser Stelle neu interpretiert und einem neuen Kontext zugefiihrt.

Uber die wissenschaftlichen Erkenntnisse und Daten hinaus kann Citizen Science einen
Mehrwert fiir die Gesellschaft erzielen: [...] Sie kénnen Daten und Ergebnisse aus der Wis-
senschaft besser einschdtzen und auch die Grenzen wissenschaftlicher Methoden und Er-
kenntnisse nachvollziehen[,] (Bonn 2016)

heifdt es im Griinbuch Citizen Science.

Einerseits haben mich diese Wirkméchte der Wissenschaft total {iberrascht. Andererseits
hat mich total gefreut, dass die Wissenschaft jetzt mal ins Volk geht und nicht nur fiir sich
im Labor bzw. in der Universitit ist und sich auch mal fiir die Leute interessiert, das sind
Erfahrungen, die man nicht tiber Texte lernt, das muss man erleben. Diese Offenheit mit
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der man uns begegnet ist, war schon toll. Als Normalbiirgerin, die nicht studiert hat, be-
kommt man ja auch sonst nicht den Kontakt zur Universitét. (EIS 2022b)

ELA EIS spricht hier an, was eines der erkldrten Ziele von Citizen Science be-
schreibt: Barrieren zwischen Wissenschaft und Gesellschaft sollen durch die parti-
zipative Forschung abgebaut werden. Im konkreten Fall #KultOrtDUS konnten
nicht nur Forschungsliicken geschlossen werden, sondern auch Machtstrukturen
iberdacht und neu justiert werden, bis hin zum Empowerment einer — bis dahin -
marginalisierten Kiinstlerin.

5 Von Oral History zu Oral HERstory

Die Aufarbeitung rund um Miracle Whip [Befreit] zeigt nicht nur, dass der Kanon von
Videokunst — auch institutionell — iiberdacht werden muss, sondern auch, dass insge-
samt der methodische Ansatz Oral History einen wichtigen Beitrag zur Archivfor-
schung leisten kann, denn erst in diesem spezifischen Fall konnten Erosionsprozesse
von Kanonisierungs- und Kurationsprozessen mithilfe von Zeitzeug*innenaussagen
in Gang gesetzt werden. Im néchsten Schritt soll daher die Methode Oral History in
den Blick genommen und im Kontext von Kanonfragen im Archiv reflektiert werden.
Nicht nur dieses Ausloten von Vormachtstellungen verbindet die Forschungsmetho-
den Oral History und Citizen Science, ebenfalls der Versuch, gesellschaftliche Hierar-
chisierungen und Anspriiche auf Deutungshoheiten aufzuheben.

Bei der hermeneutischen Forschungsmethode Oral History geht es primér
darum, Menschen mit ihren individuellen Standpunkten, Emotionen und Erinne-
rungen neben der ,offiziellen“ Geschichte als Quelle zu Wort kommen zu lassen —
und damit auch Machtstrukturen aufzubrechen und neu zu verteilen:

Creating a new vision (and version) of history recquires a leap of faith: It means taking narra-
tors’ voices and oral history methods seriously. While the self-understood and often unspoken
validation of narrator’s subjective perspectives does not entail raking every recorded decora-
tion as factual truth, it does require that researchers commit to listening carefully for what nar-
rators’ recollections reveal about their time and place in history. (Ramirez und Boyd 2012, S. 5)

Bereits mit Aufkommen der Methode Oral History wurde der Fokus auf margina-
lisierte Zeitzeug*innen gelegt:

Eine demokratische Zukunft bedarf einer Vergangenheit, in der nicht nur die Oberen hor-
bar sind. Viele Bemihungen der neueren Sozialgeschichte sind deshalb darauf gerichtet,
auch und gerade diejenigen ins Geschichtsbild zu holen, die nicht im Rampenlicht gestan-
den haben. (Niethammer 1980, S. 7)



110 —— Elfi Vomberg

Dabei gerieten auch Frauengeschichten ins Blickfeld, die dann durch die feminis-
tische Bewegung und die Anfinge der Genderforschung in die Geschichtsfor-
schung mit ihren Aussagen integriert wurden:

The topics potentially addressed through oral history; the possibilities of putting women's
voices at the centre of history and highlighting gender as a category of analysis; and the
prospect that women interviewed will shape the research agenda by articulating what is of
importance to them; all offer challenges to the dominant ethos of the discipline. Moreover,
oral history not only redirects our gaze to overlooked topics, but it is also a methodology
directly informed by interdisciplinary feminist debates about our research objectives, ques-
tions, and use of the interview material. (Sangster 1994, S. 51.)

Sherna Berger Gluck geht sogar noch einen Schritt weiter und sieht das Potenzial
von Oral History darin, dauerhaft einen sozialen Wandel herbeizufiihren und
Macht- und Autoritdtsdynamiken gesellschaftlich neu zu verhandeln:

Women’s oral History, then, is a feminist encounter, even if the interviewee is not herself a
feminist. It is the creation of a new type of material on women; it is the validation of wo-
men’s experiences; it is the communication among women of different generations; it is the
discovery of our own roots and the development of a continuity which has been denied us
in traditional historical accounts. (Gluck 1977, S. 5)

Wiahrend in den Anfédngen dabei vor allem die Perspektiven westlicher, weifser
Frauen im Fokus standen, spielt in der neueren Oral History-Forschung vor allem
Intersektionalitat eine bedeutende Rolle fiir die Rekonstruktion von Erinnerun-
gen marginalisierter Gruppen.®

Um dabei von blofSen qualitativen Interviews, die vor allem auf spezifische Ereig-
nisse oder Phianomene fokussiert sind, zur vielschichtigeren Forschungsmethode Oral
History zu gelangen, bedarf es eines breiten Netzes aus biografischen Interviews, per-
sonlichen Narrativen und Case Studies, sodass die Vergangenheit der Einzelperson
Riickschliisse auf die Gegebenheiten und Ereignisse des Untersuchungszeitraumes zu-
lassen und zu weiterreichenden Forschungsbefunden fithren kann (vgl. Reinharz
1992, S. 130): ,When feminist oral histories cover extensive portions of profound ex-
periences in an individual’s life, they assist in a fundamental sociological task-
illuminating the connections between biography, history, and social structure.“
(Reinharz 1992, S. 131)

Die Diisseldorfer Kiinstlerin ELA EIS berichtet etwa im Gesprach, wie sie aus
ihrer eigenen Biografie heraus die Themen ihrer Kunst gefunden hat:

5 Siehe hierzu beispielsweise Srigley, Zembrzycki und Iacovetta 2018 sowie Boyd und Ramirez
2012.
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Ich bin mit 18 Jahren schwanger geworden, und das war zu der Zeit in den 1979er Jahren
was ganz Schlimmes. Ich war alleinerziehend und habe mich dann mit Frauenthemen be-
schéftigt. Es war die Zeit der Emanzipation der Frau — und ich wollte auch selbststandig
und unabhéngig von einem Mann sein. (EIS 2021)

Thr Empowerment funktionierte auch iiber ihre kiinstlerischen Arbeiten — sie ent-
warf Plattencover, designte Konzertplakate, machte Mode — und experimentierte
mit Super-8-Filmen.

It is important to celebrate the compelling stories that women tell about their lives. But the
truth is that those lives are not unusual; we thought they were! Furthermore, we can do
much more than simply illuminate neglected lives. We can push ahead to the harder job of
analysis and connection. To move from the single story to the whole picture requires that
we be systematic and critical — while remaining caring and appreciative. We need to move
ahead without losing touch with the personal and meaningful discoveries of women’s oral
history[,] (Armitage 1983, S. 3)

so Susan H. Armitage. Besonders im Zusammenhang mit der Punkgeschichte fallt
immer wieder auf, dass besonders mannlich gepragte Erzdhlungen den Diskurs
beherrschen. Mit den Biichern Verschwende deine Jugend, Future Sounds oder
Electri_City liegen zwar Oral History-Aufarbeitungen im Diskurs vor, jedoch sind
bei den Gespréichspartner*innen, Frauen* eindeutig unterreprasentiert® — ob-
wohl es nicht nur vor der Biithne bei den Fans, sondern auch auf der Bithne weib-
liche und queere Protagonist*innen gab — beispielsweise The Slits, Ostro 430,
Liliput, Raincoats oder Hans-A-Plast.

Eine erste Oral History-Aufarbeitung deutscher weiblicher Punkgeschichte ist
M_Dokumente (Bartel, Gut und Koster 2021) der Musikerinnen Beate Bartel, Gud-
run Gut und Bettina Koster, die die explizit weibliche Sichtweise der Bands Mania
D., Malaria! und Matador auf die Westberliner Musik- und Kunstszene ab den
spaten 1970er Jahren in den Blick nehmen:

Man suchte damals eben nicht einfach nach neuen, besseren Ausdrucksmitteln [...], sondern
nach dem Weg, eine andere Mentalitdt genauso miihelos, selbstverstdndlich und unange-
strengt zu artikulieren wie die Rockgeneration ihr Mindset. Nur wenige der vielen Rock-
Uberdrﬁssigen konnten damals benennen, dass es eine Mannerkultur war, derer man tiber-
driissig war: einer heterosexuellen, sich nunmehr seit einem Vierteljahrhundert austoben-
den Selbstbefreiung von Dudes. Nicht nur Frauen hatten das satt. Aber auch die meisten
Frauen, die es satt hatten, wussten zunachst keine Mittel, aufer sich inhaltlich abzusetzen.
Dieser klassische Feminismus und seine Kultur hatten damals noch wenig Verstdndnis fiir
die Mittel, die Mania D. gefunden hattel[,] (Bartel, Gut und Késter 2021, S. 11)

6 In der Publikation Verschwende deine Jugend von Jiirgen Teipel (2001) sind von 77 Befragten 12
Frauen* vertreten; in Future Sounds von Christoph Dallach (2021) sind von 66 Interviewten insge-
samt 5 Frauen™; in Electri_City von Rudi Esch (2014) sind von 71 Befragten 7 Frauen™ vertreten.
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erklart Diedrich Diederichsen im Prolog ,M wie mehr“ von M_Dokumente.

Die Herausgeberinnen Bartel, Gut und Kdster kommen in ihrer — nach eigener
Bezeichnung - ,Oral-Herstory-Doku“ meist selber zu Wort und sind mit Gespra-
chen untereinander vertreten, die wie Interviews anmuten. Doch gerade durch
diese Kollektivsituation der Interviews, bei der eine ,neutrale“ Interviewer*innen-
Instanz als Kommentator*in oder Fragesteller*in (in diesem Fall Anett Scheffel)
nicht sichtbar in Erscheinung tritt — und damit die Reflexion des Erinnerungspro-
zesses nicht transparent gemacht wird —, muss man sich in dem Zusammenhang
mit dem ,Memory Paradox“ auseinandersetzen, das Historiker Alistair Thomson
durch die Reproduktion von Narrativen sieht (vgl. Bartel, Gut und Kdster 2021,
S. 50). Er befiirchtet, dass sich im Umfeld von Oral History Erzéhlprozesse durch
ihre repetitiven Wiederholungen festigen und verselbststandigen (Thomson 2011,
S. 87 und S. 90).

Auch wenn die Publikation M_Dokumente keinen wissenschaftlichen Ansatz
verfolgt, sollen in diesem Beitrag dennoch einige Zitate der Herausgeberinnen in
das Netz aus Aussagen hinzugenommen werden, um die feministische Punkge-
schichte der 1970er Jahre zu durchdringen — um damit ein komplexeres Aussagen-
system fiir eine kritische Archivreflexion bestehend aus Dokumenten, Protokollen
und Zeitzeug*inneninterviews zur Verfiigung zu haben und damit bestehende
Machtdiskurse im Archiv aufzulésen und neu zu deuten.

Die drei Bands um Bartel, Koster und Gut spielten ab 1979 in unterschiedli-
cher Zusammensetzung Konzerte, tourten um die ganze Welt — und pragten
dabei ein neues Frauenbild in der Popkultur und sind Vorreiterinnen und Vorbild
fiir wichtige emanzipatorische Bewegungen in der Musikbranche.

Gudrun: Wenn man heute zurtickblickt, fallt einem natiirlich auf, wie besonders und neu das
war, dass wir eine Band waren, die nur aus Frauen bestand und die ihre Songs selber schrie-
ben. [...] Ich fand es toll, dass ab Ende der Siebziger mit den Geschlechtern gespielt wurde,
dass man als Madchen aussehen konnte wie ein Junge und als Junge wie ein M&dchen. Ich
dachte: Das ist das neue Normal. Alle sind jetzt so. (Bartel, Gut und Késter 2021, S. 63)

Doch ganz so ,normal“ scheint eine Frauenband in der Szene dann eben doch
nicht gewesen zu sein und ihre Verbreitungswege liefen iiber andere Kandle als
uber grofie Labels, die der Meinung waren, Frauenmusik verkaufe sich nicht
(vgl. Bartel, Gut und Késter 2021, S. 123):

Gudrun: Uns ist das damals nicht so aufgefallen, aber ich frage mich heute schon manch-
mal: ,Warum sind wir eigentlich nicht gesignt worden?“ [...] Aber ja, die A&Rs bei den La-
bels, das waren alles nur Typen. Und ich glaube, mit so einer Frauenband konnten die
einfach nichts anfangen. [...] Aber mit der Musik hatte das nichts zu tun. Bettina: Und wir
waren denen iiberhaupt nicht geheuer. Manche hatten richtig Angst vor uns. Wir entspra-
chen diesem Bild der gehorsamen Frau einfach nicht. Gudrun: Wir hatten schon einen ko-
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mischen Ruf. Wir haben mit irgendeiner Band in Wien gespielt und dann wollten die Typen
in der Band unbedingt, dass wir sie auspeitschen. [...] Bettina: und wie lange haben die bei
den Konzerten noch gerufen: ,Ausziehen, ausziehen!“ (Bartel, Gut und Koster 2021, S. 86f.)

Kristallisationspunkt fiir Beate Bartel, Gudrun Gut, Bettina Kdster und ELA EIS
sind auch die kreativen Rdume, in denen sie ihre Kunst ausleben konnten — wie
zum Beispiel der Ratinger Hof, bzw. iiberhaupt die Ratinger Strafie in Diisseldorf.
Popmusik ist hdufig an die Orte gebunden, an denen sie entsteht — aber wer diese
Orte mit Mythen und Legenden mitproduziert, sind im Falle Diisseldorfs, und mit
Blick auf die Zeitzeug*innen, iiberwiegend ménnlich dominierte Erzahlungen:

Ja, man wuchs als junge Frau damals in den 1970ern in eine reine Mannergesellschaft rein.
Ich habe mir dann immer Orte gesucht, die ich besetzen konnte, an denen die Manner kein
Interesse hatten. Zum Beispiel tauchte bei uns im Ratinger Hof damals plétzlich Gabi auf.
Gabi hatte ein SM-Studio, das war damals tierisch spannend und tiberhaupt nicht gesell-
schaftsfahig zu der Zeit. Von ihr habe ich dann die Accessoires fiir meinen Film — Leder-
Maske, Peitsche, Stiefel — ausgeliehen. (EIS 2021)

Auch die feministische Stadt- und Raumforschung geht davon aus, dass es eine
Wechselwirkung von Geschlecht und Raum gibt, dass das gesellschaftliche Ge-
schlechterverhéltnis in die rdumlichen Strukturen eingeschrieben ist und die
Réume vergeschlechtlicht sind.

6 Von ,,DB 0565“ zu ,,IMAI.D.812_D1, Digital
Heritage, EIS_ELA_Miracle_Whip.mp4*

Eine letzte Indizienanalyse im Fall Miracle Whip [Befreit] fiihrt zurtick ins physi-
sche Archiv: Betrachtet man die Stiftung IMAI in Bezug auf den Archivfall im Sinne
Michel Foucaults Archdologie des Wissens (Foucault 1981) als Aussagesystem, kann
ein komplexes Beziehungsgeflecht von verschiedenen Aussagen sichtbar gemacht
werden: Aussagen des Materials selbst (eine Videokopie im Archivraum als Digital
Beta-Format), treffen auf Aussagen des Dokumentarischen (Vertrage, Korrespon-
denzen, Beschlisse, Zeitungsartikel, Bilder) und Digitalen (Dateipfade verwalten
die Digitalen Migrationen des Werkes) und auf Aussagen und Ereignisse des Ar-
chivs selbst (Geratschaften, Aktenordner, Biicher, Kunstwerke). Alle Komponenten
bilden zusammen ein fluides Aussagesystem, dem gewisse Rahmenbedingungen
zugrunde liegen (Sperrfristen, Ordnungssysteme von Signaturen, GesetzméfSigkei-
ten der Institution, Rechtefragen zum Auffithrungsmaterial). Die Fluiditat dieses
Geflechts vollzieht sich u. a. auch an der Transformation zur Digitalisierung der Be-
stdnde. Erst die Digitalisierung des Bestandes und die damit einhergehende Kennt-
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nis Tiber das Werk der Autorin dieses Beitrages hat die Aufdeckung des Archivfalls
uberhaupt erst moglich gemacht. Doch nur die Signaturen der Digitalisate sind im
Pfadverzeichnis des IMAI inzwischen mit dem Namen ELA EIS verkniipft.

Aber was macht das physische Archiv mit den neuen Urheberinformationen?
Steht eine Umetikettierung des Bandes und ein Umzug zwei Regalreihen weiter
nach vorne, in die Nachbarschaft von Brian Eno und Valie Export bevor? Im Juli
2022 steht im Archivraum des IMAI das Werk Miracle Whip [Befreit] immer noch
in der Abteilung ,Trini Trimpop*“. Wie die Archivarin im Gespréach erklart, wird
das auch kiinftig so bleiben:

Ich habe lange dartiber nachgedacht, aber ich denke, ich werde es bei Trimpop stehen las-
sen. Im digitalen Archiv ist es korrigiert. Aber als der Datentrager im Format ,Digital Beta
mit der Signatur DB 0565 angefertigt wurde, ist es in dem Wissen geschehen, dass Trini
Trimpop der Urheber ist[,] (Simunovi¢ 2022)

so Darija Simunovi¢. Nimmt man an dieser Stelle den Loschprozess, der inzwi-
schen eng mit dem Werk verkntipft ist, in den Blick, hat man es vor allem mit
einem Uberschreibungsprozess zu tun. ELA EIS wurde als Urheberin im Laufe
der Geschichte aus ihrem eigenen Werk getilgt — ob dies bewusst oder unbewusst,
aktiv oder passiv geschah, spielt fiir das Archiv hier erst einmal eine untergeord-
nete Rolle. Fir Jacques Derrida ist das Archiv nicht nur ein Ort des Bewahrens,
sondern auch Ort der Zerstérung und des Vergessens, der stets auf der Dualitat
von Erhaltung und Dekonstruktion beruhe (,Mal d’Archive): ,Mit Sicherheit
géabe es ohne die radikale Endlichkeit, ohne die Moglichkeit eines Vergessens, das
sich nicht auf die Verdrédngung beschrénkte, kein Begehren nach einem Archiv.“
(Derrida 1997, S. 40) Im Anschluss daran konstatiert Sven Spieker: ,Es kann [...]
kein Archiv ohne Abfall geben, kein Speichern ohne Verdrangung, kein Erinnern
ohne Vergessen.“ (Spieker 2004, S. 21)

Dadurch, dass ELA EIS die Protagonistin in Miracle Whip [Befreit] ist, blieb sie
stets in ihr Werk eingeschrieben. Betrachtet man Loschprozesse iiberwiegend als
Vorginge des Verdnderns und Uberschreibens bzw. des Nicht-mehr-zugénglich-
Machens, ist also auch Wiederherstellung mdglich. Zunéchst soll also die Performa-
tivitit des Loschaktes untersucht werden, um den Prozess des Uberschreibens als
komplexes Zeichensystem zu analysieren. Dafiir sollen erneut die Dokumentationen
des Werkes im Archiv des IMAI in den Blick genommen werden. Im digitalen
Archivverwaltungssystem der Stiftung taucht das 1-Kanal-Video in vier Varianten
auf: als mp4-, mxf-, avi- und mpeg-Datei. Bis auf die mpeg-Datei sind alle Dateitypen
2017 im Zusammenhang mit einer Langzeitarchivierungs-Initiative des IMAI ent-
standen und wurden inzwischen umbenannt und mit der Urheberin ELA EIS beschrif-
tet. Doch auch hier im Dateipfad ,Migrationen“ finden sich in der Ordnerstruktur
noch Spuren vom Zwischenstadium des Videos — so deutet die mpeg-Datei von 2014
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mit dem Archivkiirzel ,trim“ nach wie vor noch auf Kiinstler Trini Trimpop hin.
Macht man sich an dieser Stelle bewusst, dass Loschen grundsétzlich den Vorgang des
Verdnderns beschreibt (Datensétze werden verdndert und unzugéanglich gemacht, um
sie neu zu nutzen [=Deletion]), muss man sich aber auch gleichzeitig bewusst machen,
dass diese Uberschreibungstechnik Ablagerungen bildet, die sich iiber das Werk legen
und damit langfristig in sein Gedéchtnis eingeschrieben bleiben. Im IMAI steht derzeit
also die ,traditionelle“ Archivtechnik der Aufbewahrung im Regal als physisches Mate-
rial der ,aktuellen“ Archivtechnik der Aufbewahrung im digitalen Raum als Cloud
und auf Festplatten gegeniiber. Wolfgang Ernst formuliert {iber das Nebeneinander
der Formen des Aufbewahrens:

So verwandeln sich Gedachtnistechnik, Kulturmiill und kulturelle Datennetze. [...] eine alte
Welt asthetischer Kohdrenz von ,Werken‘ wird damit nicht nur zerstiickelt, sondern eine
neue, hislang ungekannte virtuelle Klang- und Bildwelt daraus generiert. Aus Eingedenken
wird memory of waste. (Ernst 2007, S. 268)

Daraus resultiert nicht nur die Frage, mit welchem Werkbegriff im Archiv gear-
beitet wird, sondern auch welche Hierarchisierungen zwischen den Versionen
und Materialien vorgenommen und wie die genannten Ablagerungen dokumen-
tiert werden. Die Dokumentation rund um Miracle Whip [Befreit] ist in den ver-
gangenen Monaten stark angewachsen und hat viele Ablagerungsspuren und
Schichten erhalten: Dem Werk sind nun zwei Verwertungsvertrage und unter-
schiedliche Etikettierungen eingeschrieben. Dieses Nebeneinander wird bleiben
und ab sofort zur Werkgeschichte dazugehdren. Das orale Gedédchtnis von ELA
EIS konnte zwar die Autorschaft des Werkes neu deuten und damit den Léschpro-
zess ein stiickweit revidieren, doch der ﬁberschreibungsprozess, der mit der An-
derung der Urheberschaft einhergeht, ist wieder nur eine weitere Ablagerung.
Trini Trimpop und Muscha bleiben mit dem Werk verbunden, sie sind Teil der
Archivgeschichte geworden. Dennoch hat sich das Video Miracle Whip [Befreit] 43
Jahre nach seiner Entstehung endlich zum Akt des Empowerments entwickelt —
und konnte gleichsam auch die kanonischen Prozesse im Archiv hinterfragen —
damit hat die ,Wunderpeitsche“ ihr Ziel erreicht: ,Der Titel Miracle Whip steht
fiir die Dynamik die entsteht, wenn etwas in Gang gesetzt wird. Die Peitsche steht
als Symbol fiir Antrieb, Power und Wucht.“ (EIS 2022a)

Bemerkung

Die Forschung zur Videoarbeit von ELA EIS ist noch lange nicht abgeschlossen.
Wie das Video unter falschem Urheber ins Archiv gelangen konnte, ist noch nicht
vollstandig geklart. Zuletzt fithrte eine weitere Spur ins Diusseldorfer Filmmu-
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seum. Eine handschriftliche Notiz deutete auf ELA EIS hin sowie ein Programmbheft
von ,fett film*, indem sie als Schépferin von Mirakel Wip genannt wird. Bis Mérz
2023 galt das originale Super-8-Band als verschollen — bis es plétzlich im Depot des
Filmmuseums zuféllig auftauchte. Dieses Beispiel zeigt einmal mehr, dass Archive
standig neue Zeugnisse produzieren, die eine gemeinschaftliche Bewertung durch
Archivar*innen, Historiker*innen, Kiinstler*innen sowie Biirger*innen erfordert.’
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Anna Luise Kiss
Theater-Fans als Forschungsverbiindete
von Theaterarchiven

Zusammenfassung: In diesem Kapitel wird der Frage, wie und mit welchem Zu-
gewinn Fans als Citizen Scientists involviert werden konnen, aus der Perspektive
einer Hochschule der darstellenden Kiinste nachgegangen, die gerade dabei ist,
ein Inszenierungsarchiv aufzubauen. Die Hochschule fiir Schauspielkunst Ernst
Busch in Berlin (HfS) verfiigt seit der Zusammenlegung ihrer verschiedenen Ab-
teilungen an einem zentralen Standort tiber einen Archivbestand, der potenziell
mithilfe von Theater-Fans aufgearbeitet und der Offentlichkeit zugénglich ge-
macht werden kann. Die hierzu vorgestellten Uberlegungen sind als eine erste ex-
plorative Skizze zu einem solchen Vorhaben zu verstehen. Sie beruht auf den
Erfahrungen der Autorin mit Film-Fans in einem Citizen Science-Projekt und mit
einer ersten partizipativen Ausstellung, die an der HfS mit dem Archivbestand
realisiert wurde. Die Inhalte dieses Kapitels sind aus dem kollegialen Austausch
mit Kolleg*innen aus verschiedenen (Theater-)Archiven sowie einem einschlégi-
gen Projektbeispiel hervorgegangen. Es bietet Einblicke in einen laufenden insti-
tutionellen Findungsprozess, an dessen Ende eine Zusammenarbeit mit Theater-
Fans als Forschungsverbiindete in der gemeinsamen Etablierung eines neuen
Theaterarchivs stehen konnte.

Schlusselwoérter: Archiv, Citizen Science, Film, Partizipation, Schauspiel, Theater,
Theater-Fans

1 Zusammenarbeit mit Film-Fans als Citizen
Scientists

Meine ersten Erfahrungen mit Citizen Scientists konnte ich im Rahmen einer film-
wissenschaftlichen Arbeit an der Filmuniversitit Babelsberg Konrad Wolf sammeln.
Von Dezember 2019 bis September 2021 leitete ich dort das Projekt ,Das filmische
Gesicht der Stadte“, ein vom Bundesministerium fiir Bildung und Forschung (BMBF)
gefordertes Postdoc-Forschungsprojekt, in dem ich, gemeinsam mit Biirger*innen,
die Stadt Potsdam als Filmstadt untersucht habe. Ziel war es, die Prozesse zu verste-
hen, die hinter der Formierung von Filmstddten und ihren je spezifischen filmge-
schichtlichen Profilen liegen. Dabei riickten vor allem filmische Artefakte und
Strafdennamen im urbanen Raum in den Fokus unseres Interesses, verbunden mit
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lizenziert unter der Creative Commons Namensnennung - Nicht-kommerziell - Keine Bearbeitungen 4.0
International Lizenz.
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der Frage, wie diese zur Heraushildung filmisch-affizierter Stadtraume beitragen.
Als Forschungsverbiindete haben Biirger*innen, meine studentische Hilfskraft und
ich filmische Artefakte in der Stadtlandschaft gemeinsam kartografiert, filmische
Straflennamen ausfindig gemacht und die Artefaktstrukturen im offentlichen Raum
analysiert. Die Aufgaben der Theoretisierung, Sichtbarmachung und Publikation
lagen bei mir und zwei wissenschaftlichen Mitarbeiter*innen, die das Projekt in sei-
ner finalen Phase begleitet haben. Der Forschungsprozess wurde in einem Podcast*
sowie in Blog-Beitrigen (vgl. Kiss 2020a)* transparent gemacht und die Ergeb-
nisse unserer Arbeit in zwei Ausstellungen im Stadtraum® und als Open-Access-
Publikation* verdffentlicht. Den kleinen Kreis der nicht nur sporadisch, sondern
durchgéngig mitwirkenden Menschen verband eine bereits linger andauernde
emotionale Beziehung zum Film, die Begeisterung fiir Produktionsgeschichten und
Biografien von Filmschaffenden sowie die Lust am Austausch zu diesen Themen.
Was uns als Forschende zusammengebracht hat, war das spezielle Interesse an der
Geschichte des Potsdamer Studiogeldndes im Ortsteil Babelsberg, auf dem seit 1911
Filme produziert werden, sowie an der Filmgeschichte der DDR, die hier seit Mitte
der 1940er Jahre bis einige Jahre nach der Wiedervereinigung mit dem DEFA-
Spielfilmstudio ihr Zentrum hatte. Genau genommen waren wir ein kleiner, aber en-
gagierter Kreis von Film-Fans mit einem besonderen lokalgeschichtlichen Interesse
an der filmischen Entwicklung der Stadt Potsdam. Das Projekt baute auf unseren
alltaglichen Praktiken der Kommunikation tiber Film, dem Besuch von Filmver-
anstaltungen bis hin zum Sammeln von filmbegleitenden Materialien und der
Organisation von eigenen filmspezifischen Formaten auf und stellte einen wei-
teren speziellen — weil nun institutionalisierten und wissenschaftlichen Parame-
tern folgenden — Rahmen bereit, um tber unser ,Fanobjekt“ (Roose, Schafer und
Schmidt-Lux 2010, S. 10) kommunizieren und mit ihm interagieren zu konnen.®
Diese Kombination stellte sicher, dass wir trotz der Corona-Pandemie intrinsisch
motiviert durchgehalten und das Projekt zusammen professionell zu einem erfolg-

1 Der Podcast kann auf der folgenden Webseite aufgerufen werden: https://indiefilmtalk.de/episo
des/filmwissenschaft-mehr-als-nur-theorie/. Zugegriffen am 9. Januar 2023.

2 Siehe hierzu auch die etwas ausfiihrlichere englische Ubersetzung in Kiss 2020b.

3 Siehe hierzu die Webseite des Forschungsprojekts: https://filmische-stadt.projekte-filmuni.de.
Zugegriffen am 8. Januar 2023.

4 Siehe hierzu Kiss 2022.

5 Aus dieser Ausfiihrung spricht eine Definition von ,Fantum®, die der von Thomas Schmidt-Lux
entspricht. Danach besteht bei Fans eine ldnger anhaltende emotionale Beziehung zu einem Fan-
objekt, die sich in sehr verschiedenen Praktiken der Kommunikation tiber und der Interaktion
mit dem Fanobjekt beobachten lasst (vgl. Schmidt-Lux 2022, S. 231.).
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reichen Ende gebracht haben.® Mehr noch: Einige meiner Kolleg*innen haben ein
weiteres, ganzlich eigensténdiges und kontinuierlich fortlaufendes Forschungspro-
jekt zu Filmschaffenden im Ortsteil Grof§ Glienicke aufgesetzt, das auf einer Inter-
netseite verfolgt werden kann.’

2 Das potenzielle Inszenierungsarchiv an der
Hochschule fiir Schauspielkunst Ernst Busch

Ende 2021 bin ich von der medienwissenschaftlichen Forschungs- und Lehrtatigkeit
in das hauptberufliche Hochschulmanagement gewechselt und damit — scheinbar —
weit weg von Forschungskooperationen mit Citizen Scientists. An der Hochschule
fiir Schauspielkunst Ernst Busch in Berlin (HfS) habe ich das Amt der Rektorin
ibernommen. Die Geschichte der HfS reicht zurtick in das Jahr 1905, in dem Max
Reinhardt eine Schauspielschule am Deutschen Theater Berlin griindete. 2018 bezog
die geschichtstrachtige Hochschule mit sechs ihrer sieben verschiedenen Studien-
géange, die bis dahin an unterschiedlichen Standorten in Berlin zu finden waren,
einen gemeinsamen Standort in Berlin-Mitte. Mit dem Umzug wurden Teile der Ab-
teilungsarchive erstmals zusammengefithrt. Der Archivbestand, der nun am neuen
Standort vorliegt, ist &ufSerst heterogen: Er umfasst hunderte Fotoabziige des renom-
mierten Fotografen Roger Melis, der die Hochschule und ihre Studioinszenierungen
iiber viele Jahre fotografisch begleitet hat. Zu finden sind auch Inszenierungsfotos
der herausragenden Fotografin Helga Paris. Des Weiteren wurden Programme,
Handzettel, Plakate und Kritiken zu den hauseigenen Theaterproduktionen gesam-
melt. Diese Materialien wurden zum Teil in Hangeregistern archiviert, die jeweils
einzelnen Inszenierungen gewidmet waren. Werden sie gedffnet, begegnet einem
das ,Who’s who* der deutschen Theater- und Filmlandschaft, das sich zu der Zeit
der Fotoaufnahmen und der Produktion der sonstigen Materialien noch im Studium
befand. Neben Flachware sind im Archiv unter anderem auch wenige Modellbiicher

6 Auch das Citizen Science-Projekt ,Kino in der DDR“ an der Universitat Erfurt, das parallel von
Ende 2019 bis Ende 2022 lief (vgl. Riickblick des Projektes unter https://projekte.uni-erfurt.de/ddr-
kino/nach-dreijaehriger-laufzeit-forschungsprojekt-kino-in-der-ddr-erfolgreich-beendet/. Zuge-
griffen am 7. Januar 2023) und ebenfalls von der Corona-Pandemie betroffen war, lebte davon,
dass Kino-Fans ihr Wissen zum Kino in der DDR in das Projekt eingebracht haben (vgl. dpa 2021).
Siehe hierzu auch den Beitrag von Patrick Réssler, Emily Paatz und Marcus Plaul in diesem
Band.

7 Siehe hierzu die Webseite des Projektes ,AK Filme und ihre Zeit: Filmschaffende in Grof§ Glie-
nicke“: https://www.filmschaffende-in-gross-glienicke.de. Zugegriffen am 7. Januar 2023.
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zu finden. Dabei handelt es sich um Alben mit Fotos und Textausziigen, mit denen
ganze Inszenierungen dokumentiert wurden. Ebenfalls zum Bestand gehoren zahl-
reiche Mitschnitte von Inszenierungen und Tonaufnahmen. Aufbewahrt wurden fer-
ner Auszeichnungen und Preise, die der Hochschule iiber Jahrzehnte verliehen
wurden, Holzplatten und Stoffbahnen mit Fotodrucken und einiges mehr. Viele, die
den Bestand bislang kennengelernt haben, bekamen leuchtende Augen, denn wer
sich mit Theater- und Filmgeschichte auskennt, entdeckt schnell, dass hier die An-
fange bedeutender Schauspieler*innen, Regisseur*innen und Puppenspieler*innen
dokumentiert sind, die die deutsche Kunst- und Kulturlandschaft geprégt haben. An-
dere wiederum sind begeistert, weil aus dem Material die Geschichte der Hochschule
und ihrer sie pragenden Padagog*innen spricht: Spuren kiinstlerischer Entwicklung,
der Auseinandersetzung mit der Theaterpraxis und der methodischen Arbeit in der
Lehre der Theaterkiinste.

Da der Bestand zu Beginn meiner Amtszeit noch kaum erschlossen war,
stellte sich die grundlegende Frage, ob es iberhaupt die Aufgabe der HfS sein
kann, ein tiberaus anspruchsvolles Projekt wie den Aufbau eines eigenen Insze-
nierungsarchivs anzugehen. Ist die sukzessive Einrichtung personell, rdumlich
und finanziell zu leisten? Wére es nicht sinnvoller, nur eine grobe Erschlieffung
vorzunehmen und die Ubernahme des Bestandes durch ein etabliertes Archiv
herbeizufiihren? Welchen Zugewinn hétte das Archiv fiir die Hochschule selbst
und vor allem: Wiirde ein solches Vorhaben von den Hochschulangehérigen mit-
getragen werden?

3 Ein potenzielles Inszenierungsarchiv erfahrbar
machen: die partizipative Ausstellung ,Frauen
mit Namen, aber unbekannt*

Von der Zusammenarbeit mit den Film-Fans des Citizen Science-Projekts in Pots-
dam inspiriert, entwickelten die Frauen- und Gleichstellungsbeauftragte der HfS
und ich die Idee zu einem partizipativen Ausstellungsprojekt anlésslich des Inter-
nationalen Frauentags 2022. Im Archiv hatten wir einen Umschlag gefunden mit
der Aufschrift ,Frauen mit Namen, aber unbekannt“, darin waren zahlreiche
Fotos von Frauen vor allem aus den 1920er und 1930er Jahren zu finden. Dabei
handelte es sich um in Ateliers gefertigte Kiinstler*innen-Portraits zur Bewer-
bung bei Theater und Film. Anhand von weiteren ausgewahlten Fotos von be-
kannten Padagog*innen aus der Geschichte der Hochschule luden wir die Frauen
der HfS ein, sich assoziativ, spekulativ, kiinstlerisch oder historisch rekonstru-
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ierend mit den Fotos auseinanderzusetzen und jeweils ein Plakat fiir eine Ausstel-
lung zu gestalten. So sind zwdlf Ausstellungsplakate entstanden: Das Foto von
Dana Herman, auf dessen Riickseite ihre ehemaligen Wohnadressen zu lesen
waren, veranlasste uns zu einer biografischen Recherche, die die Vermutung na-
helegte, dass es sich um eine von den Nationalsozialisten verfolgte Schauspielerin
handeln konnte. Das Foto von Martha Koysela aus dem Jahr 1918, das sie mit
einem auffalligen Hut zeigt, inspirierte zu dem Projekt ,Martha’s Hut“ (Abb. 1):
Eine fiktionale Geschichte iber die Entdeckung von Marthas Leuchtfasern-Hut im
Requisitenfundus der HfS, deren ,Wahrheitsgehalt sich durch die Ausstellung
eben jenes besonderen Hutes untermauern liefd (vgl. Perner-Wilson 2022). Das
Bild einer bekannten Bewegungslehrerin der Hochschule bewegte eine Kollegin
dazu, deren Geschichte und padagogischen Leistungen herauszuarbeiten, und die
Fotografie der Regisseurin Brigitte Soubeyran brachte eine Studentin dazu, ein
Zeitzeugengesprach mit einem Verwandten der Regisseurin iiber ihre Arbeit an
der HfS zu fithren und es in Ausziigen in der Ausstellung zu prasentieren. Die
Ausstellungseréffnung war gut besucht. Die Plakate waren der Ausloser fiir einen
intensiven Austausch uber die Frauen, die die Hochschule gepragt haben, und die
vielen Spuren von unbekannten Schicksalen und Biografien, die — iber die reine
Hochschulgeschichte hinaus — offenbar im Archiv zu finden sind. Eine emotionale
Veranstaltung. Die Ausstellung war mehrere Wochen zu sehen. Dabei wurde sie
unter anderem einigen Kolleg*innen aus theatergeschichtlichen Sammlungen aus
Berlin vorgestellt, die wir eingeladen hatten, um das potenzielle neue Archiv ken-
nenzulernen und uns eine Einschdtzung zum weiteren Umgang mit dem Archiv-
material zu geben.

Der positive Verlauf und die Reaktionen auf die Ausstellung sowie die
Riickmeldungen der Archiv-Kolleg*innen bestarkten uns darin, dass es durch-
aus Aufgabe der HfS sein kann, den Aufbau eines eigenen Inszenierungsarchivs
anzugehen. Ein 6ffentlich zugéngliches Archiv kénnte nicht nur fiir externe
Theaterwissenschaftler*innen, sondern auch fiir die Hochschulangehorigen selbst
einen Zugewinn darstellen: Als inspirierende Materialressource fiir die Lehre und
kiinstlerische Forschung sowie als kiinstlerische Inspiration, als Erinnerungsressource
und -ort, der einer identitétsstiftenden (Neu-)Verwurzelung dient. Besonders dieser
letzte Aspekt ist fiir die Hochschule nach dem Bezug des neuen Standortes von grofser
Relevanz. Die partizipative Ausstellungsarbeit machte das potenzielle Archiv fiir die
Hochschulangehérigen auf besondere Weise erfahrbar und liefs erahnen, dass sie das
Vorhaben des Archivaufbaus mittragen wiirden. Mehr noch: Durch ihre Mitwirkung
und den Umgang mit dem Archivmaterial wurde deutlich, dass die Unterstiitzung
durch Nicht-Archiv-Expert*innen bei der Erfassung und Kontextualisierung von
iberschaubaren Teilbestdnden des Archivs sowie bei der 6ffentlichen Prédsenta-
tion fiir eine Kunsthochschule mit geringen Ressourcen eine Option darstellt.
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Abb. 1: Kunstlerinnenportrait aus dem Inszenierungsarchiv der HfS Ernst Busch. Es zeigt Martha
Koysela im Jahr 1918 und inspirierte zum kiinstlerischen Projekt ,Martha’s Hut*.

Der archivarische Zugewinn, der geschaffen wurde, und die Begeisterung, die
die Arbeit mit dem Archivmaterial und die Prasentation ausgeldst haben, geben
Anlass, explorative Uberlegungen dariiber anzustellen, wie Theater-Fans als
Forschungsverbiindete fiir den Aufbau des Inszenierungsarchivs der HfS ge-
wonnen werden und welcher Mehrwert daraus entstehen konnte.
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4 Theater-Fans als Forschungsverbiindete
beim Aufbau des Inszenierungsarchivs der
Hochschule fiir Schauspielkunst Ernst Busch

Ohne eine tiefergehende Analyse der Berliner Theater-Fan-Szene vorlegen zu kon-
nen, aber mit Riickgriff auf die Erfahrungen mit den Film-Fans im Potsdamer Film-
stadt-Projekt, darf von verschiedenen Eigenschaften ausgegangen werden, die
Theater-Fans als Forschungsverbtindete eines Theaterarchivs als besonders geeig-
net auszeichnen: Aufgrund ihrer Fan-Praktik des ,Ins-Theater-Gehens“ sind sie vo-
raussichtlich bereit, einen weiteren spannenden Theaterort aktiv aufzusuchen, mit
den Institutionsangehorigen zu interagieren und sich fiir den Ort und seine Men-
schen iiber einen bestimmten Zeitraum regelméfig zu engagieren. Kommunikation
iber das Fanobjekt Theater gehort wesentlich zum Theaterbesuch, sei es in der
Pause oder nach der Vorstellung in der Theaterkantine oder der Stammkneipe. Die
gemeinschaftliche Bewertung und der Vergleich von zuriickliegenden Inszenierun-
gen, Besetzungen und schauspielerischen Leistungen sind eine zentrale Fan-Praktik,
wodurch nicht nur von einem grundsatzlich hohen Kommunikationsinteresse tiber
das Theater ausgegangen werden kann, sondern von der Fahigkeit, Informationen
aus dem Archiv im Team und vernetzt denkend auszuwerten und einordnen zu
konnen. Theater-Fans haben sich etwa durch das Abonnement einer Theaterzeit-
schrift oder das Lesen von Rezensionen und Hintergrundtexten in einem Online-
Medium ein erweitertes Theaterwissen angeeignet, das fiir diese kontextualisie-
rende Arbeit im Archiv fruchtbar gemacht werden kann. Sie haben einschlagige
Erfahrungen mit den Paratexten des Theaters wie Handzetteln, Programmheften
und Plakaten oder sammeln diese sogar, wodurch eine Ndhe zum Umgang mit Ar-
chivmaterial gegeben ist.

Theaterarchive verfiigen schon lange tiber Erfahrungen in der Zusammenarbeit
mit Ehrenamtlichen. So arbeitet das Deutsche Theatermuseum in Miinchen kontinu-
ierlich mit Ehrenamtlichen zusammen (vgl. Volz 2022) und auch in Diisseldorf im
Theatermuseum und im Dumont-Lindemann-Archiv wird das ,Lebenswissen® von
Ehrenamtlichen als ,theaterhistorisches Wissen“ genutzt (vgl. Forster 2023). Am Ar-
chiv Darstellende Kunst der Akademie der Kiinste in Berlin wird aktuell diskutiert,
ob z.B. die Theaterzettel-Sammlung oder der DokFonds (Programmhefte und Kriti-
ken) durch Citizen Scientists bearbeitet werden konnen (vgl. Dérschel 2022). Das
Deutsche Theatermuseum ist gerade im ,Aufbau und der Erweiterung des Work-
flows im Bereich der Digitalisierung und der Zuganglichkeit der Sammlung*, um Ci-
tizen Science-Projekte zu ermdglichen (vgl. Volz 2022). Auch im Fachbereich Theater
und Tanz der Universititshibliothek der Universitdt der Kiinste wird ein ,,Umbruch
im Umgang mit Bestdnden“ gesehen, der ,Mdglichkeiten zur Einbindung von Citizen
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Scientists“ mit sich bringen wird (Kramer 2023). Hier finden aktuell Uberlegungen
fiir ein Erfassungsprojekt zu Videoinhalten im Bereich Theater und Tanz mit Hilfe
von Institutsmitgliedern statt. Dabei handelt es sich zwar (noch) nicht um ein Citizen
Science-Projekt, aber die Erfahrungen, die gesammelt werden, um einen ,bestmdg-
lichen Kompromiss zwischen bibliothekarischen Standards und einer auch fir
Laien zu realisierenden Erfassung“ herzustellen, sind wichtig, um Projekte mit
Biirger*innen perspektivisch realisieren zu kénnen (Kramer 2023). Fiir den
Fachinformationsdienst fiir Darstellende Kunst kdnnen zwei zurtickliegende Pro-
jekte retrospektiv in der Néhe des Citizen Science-Ansatzes verortet werden. Sie wur-
den allerdings zum Zeitpunkt ihrer Durchfiihrung nicht als solche benannt.? Eine
Blaupause fiir das Gewinnen von und die Zusammenarbeit mit dezidierten Theater-
Fans als Citizen Scientists gibt es demnach in den Theaterarchiven noch nicht.

5 Das Zettelschwarmer-Projekt

Jenseits der Theaterarchive gibt es allerdings ein Projekt, das fiir den Fokus auf The-
ater-Fans als Vorbild herangezogen werden kann: Das Zettelschwéarmer-Projekt, das
im MARCHIVUM in Mannheim angesiedelt ist.” Das MARCHIVUM ist nicht nur das
Stadtarchiv von Mannheim, sondern fungiert zugleich als Haus der Stadtgeschichte
und Erinnerung.10 Wahrend der Corona-Pandemie konnten die Ehrenamtlichen, mit
denen das MARCHIVUM bis dahin zusammengearbeitet hatte, nicht mehr ins Archiv
kommen, sodass die Idee entstand, einen bereits digitalisierten Bestand von 299 Thea-
terzettelbdnden, die das Repertoire des Nationaltheaters ab 1779 dokumentieren,
uber eine browserbasierte Eingabemaske durch Crowdsourcing erschliefSen zu las-
sen (vgl. Throckmorton 2022, S. 79-81). Im Februar 2022 startete das Projekt. Das
MARCHIVUM konnte das Nationaltheater Mannheim als Kooperationspartner gewin-
nen, sodass in der ,Wunderkammer* des Theaters — hierbei handelt es sich um ein
altes Requisitenlager — mit Unterstiitzung des Schauspielers Laszl6 Branko Breiding
ein Werbeclip fiir das Projekt produziert wurde. Des Weiteren wurden Flyer verteilt,
eine Anzeige im Magazin des Nationaltheaters geschaltet (vgl. Throckmorton 2023)

8 Dabei handelt es sich um eine Masterarbeit, die Musikbestdnde der Sammlung erfasste sowie
die Arbeit von Paul S. Ulrich, der Personen der Theateralmanache und -journale erfasst hat
(vgl. VoR 2023).

9 Vgl. die Webseite des Projektes: https://www.marchivum.de/de/zettelschwaermer. Zugegriffen
am 7. Januar 2023.

10 Vgl. die Webseite des MARCHIVUM: https://www.marchivum.de/de/ueber-uns. Zugegriffen am
7. Januar 2023.
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und im Newsletter des Fordervereins des Nationaltheaters' darauf verwiesen
sowie Netzwerkpartner*innen auf vielfaltige Weise in die Bewerbung einbezogen
(vgl. Throckmorton 2022, S. 81f.). So konnten bis heute tiber 50 Mitwirkende gewon-
nen werden. Im Januar 2023 sind 57 Theaterzettelbande von ihnen erschlossen wor-
den. Die Inhalte von sechs Spielzeiten sind, nachdem sie eine Priifung der Erfassung
durchlaufen haben, online zu finden.'* Die Projektverantwortlichen waren selbst
iiber den Erfolg des Projektes tiberrascht und betonen, dass Menschen gewon-
nen werden konnten, die sich zuvor nicht fiir das Stadtarchiv interessiert haben
(vgl. Throckmorton 2023 und Throckmorton 2022, S. 83). Unter den Citizen Scien-
tists befinden sich Hobby-Historiker*innen, ehemalige Theatertechniker*innen,
Verwandte von Schauspieler*innen und auch eine ganze Reihe von ,High Per-
formern®, also besonders fleiffigen Mitwirkenden, die, so Thomas Throckmorton
(Abteilungsleiter des Historischen Archivs des MARCHIVUM), als Theater-Fans
bezeichnet werden kénnen (vgl. Throckmorton 2023). Sie ziehen ihre Motivation
aus einer langanhaltenden Identifikation mit dem Nationaltheater Mannheim
und aus der lustvollen ,Detektivarbeit“ z. B. mit Bezug auf heute nicht mehr be-
kannte Regisseur*innen (vgl. Throckmorton 2023). Throckmorton verweist darauf,
dass neben der wertvollen Erschlieffungsarbeit die Zusammenarbeit auch einen
wichtigen Lernprozess fiir das Archiv mit sich gebracht hat. So seien sie im Stadtar-
chiv als Historiker*innen und Archivar*innen an die Theaterzettel herangegangen,
wéhrend die Theater-Fans die Perspektive der Theaterpraxis eingebracht hétten.
Durch die Orientierung nicht allein an der Quelle, sondern an der Inszenierungs-
praxis, die durch die Theater-Fans eingebracht wurde, konnten in der Erfassung
Korrekturen vorgenommen werden, die die Auffindbarkeit potenziell verbessern
werden. Das Projekt wird voraussichtlich noch drei Jahre fortgefiihrt, bis alle
Bénde erfasst worden sind.

Aus dem Zettelschwarmer-Projekt kann die HfS lernen, dass fir die Gewin-
nung von Theater-Fans auf die Knotenpunkte der Szene gezielt zugegriffen und Ko-
operationen geschlossen werden miissen. Dazu gehoren die Theater selbst, die
Fordervereine und Freundeskreise der Theater sowie der Einbezug des eigenen
Fordervereins™ und weiterer theaterbezogener Vereine wie etwa die Initiative

11 Vgl. den Newsletter des Vereins Freunde und Férderer des Nationaltheaters Mannheim:
https://www.freunde-nationaltheater.de/index.php/aktuelles/newsletter/456-newsletter-februar-
2022. Zugegriffen am 7. Januar 2023.

12 Vgl. die Sammlung der Theaterzettel: https://druckschriften-digital. marchivum.de/theaterzet
tel/nav/index/all. Zugegriffen am 7. Januar 2023.

13 Wobei anzumerken ist, dass es Museen gibt, die die Erfahrung gemacht haben, dass die eigenen
Fordervereine keineswegs der direkte Weg zu einer gemeinsamen Gestaltung von Gedéchtnisorten
darstellen, weil die Mitglieder bereits engagiert sind und sich nur schwer fiir zusétzliche Archiv-
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TheaterMuseumBerlin e.V. oder die Gesellschaft fiir Theatergeschichte e.V. Auch
eine aktive Ansprache von ehemaligen Mitarbeitenden und Lehrenden sowie
Alumni auch von theaterwissenschaftlichen Studiengéngen ist ein Weg, um Mit-
wirkende zu gewinnen.™ Hilfreich wird eine Medienpartnerschaft mit einem
Theatermagazin sein, um unter deren Abonnent*innen Mitwirkende zu finden
sowie das Engagement von prominenten ehemaligen Studierenden, die das Projekt
in einer Patenschaft aktiv bewerben und begleiten. Das Zettelschwarmer-Projekt,
das auch die Begegnung der Mitwirkenden ermdglicht hat (vgl. Throckmorton
2023), zeigt auch, dass selbst bei einem onlinebasierten Crowdsourcing-Projekt ein
Austausch vor Ort organisiert werden muss, damit die Fan-Praktik des Pausenaus-
tausches gelebt werden kann. Ferner soll in Anbetracht der geringen Ressourcen
der Hochschule in der Zusammenarbeit mit Theater-Fans ein deutlich abge-
grenzter, iberschaubarer Archivbestand herangezogen werden, aus dem ein zeit-
lich beherrschbares und erfolgreich abzuschliefSendes Projekt fiir alle Beteiligten
abgeleitet werden kann."> Auf diese Weise kann, trotz des zusitzlichen Aufwands,
ein zu rechtfertigender archivarischer Zugewinn gemeinsam erarbeitet werden.
Was den zu bearbeitenden Archivbestand anbelangt, zeigen die Zettelschwarmer,
dass gerade die Befassung mit Kiinstler*innen fiir Theater-Fans attraktiv ist. Auch
ein Citizen Science-Projekt des Historischen Archivs des Bayerischen Rundfunks zur
ErschliefSung rundfunkhistorischer Fotobestdnde verweist darauf (vgl. Leibner 2021,
S. 34). Hier waren es insbesondere Fotos aus dem Themenbereich Schauspieler-
*innen und Kiinstler*innen, die besonders haufig von den Citizen Scientists fiir die
Erschlieffung herangezogen wurden. Infrage kommt demnach Archivgut — wie etwa
Fotos, Theaterzettel oder Inszenierungsmitschnitte sowie die einzelnen Inszenie-
rungs-Héangeregister —, das insbesondere in Bezug auf die erwahnten und abgebilde-
ten Kiinstler*innen hin untersucht wird. In Ergdnzung zu den Hinweisen, die aus
dem Zettelschwédrmer-Projekt gezogen werden konnen, sollte ein Weg gefunden
werden, wie neben der rein archivarischen und wissenschaftlichen auch eine kiinst-
lerisch forschende, assoziative oder spekulative und prasentierende Zusammenar-
beit mit Theater-Fans ermoglicht werden kann. Gerade die kreative, kiinstlerische
und auf Présentationen ausgerichtete Auseinandersetzung ist etwas, das ein Archiv
an einer Hochschule der Theaterkiinste den Theater-Fans und Hochschulangehori-
gen als einzigartige Bereicherung bhieten kann.

vorhaben motivieren lieflen. Vgl. zu den Férdervereinen von Museen und partizipativer Mitgestal-
tung Hartinger 2016, S. 190f.

14 Die Ansprache von Ehemaligen wird auch von Sandra Leibner empfohlen (vgl. Leibner 2021,
S.32und S. 34).

15 Vgl. zur Empfehlung thematisch abgesteckter und iiberschaubarer Quellenkorpora z.B.
Huber, Kansy und Luipold 2020, S. 148.
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6 Ausblick

Bis wir so weit sind, Theater-Fans als Forschungsverbiindete fiir den Aufbau des
Inszenierungsarchivs der HfS einzubeziehen, ist noch einiges zu tun. Aktuell laufen
zwei Projekte: Gefordert durch die ,Koordinierungsstelle fiir die Erhaltung des
schriftlichen Kulturguts“ wird durch einen externen Dienstleister ein Bestandser-
haltungskonzept erstellt und stark beschadigtes Archivgut konservatorisch behan-
delt. Gefordert durch das ,Forschungs- und Kompetenzzentrum Digitalisierung
Berlin“ wird ein grundlegender Workflow fiir die ErschliefSung des Archivs (inklu-
sive Digitalisierung) definiert und erprobt. Eine weitere Ausstellung im Foyer der
Hochschule ist in Planung. Im Juli 2023 startet ein Forschungsprojekt in Kooperation
mit der Humboldt-Universitat, in dessen Rahmen insbesondere die Inszenierungs-
Hangeregister archivarisch aufbereitet werden. Dies alles sind wichtige und grundle-
gende Schritte auf dem Weg zu einer guten Arbeitsumgebung fiir Theater-Fans.

Zugleich sollte noch nicht alles vorab festgelegt und entschieden sein, wenn
die Theater-Fans angefragt werden. Gerade das Mitgestalten eines Archivs im Auf-
bau stellt sicherlich einen weiteren wichtigen Motivationsgrund fiir Theater-Fans
dar. Vor allem aber hietet die mittelfristige Integration der Theater-Fans die beson-
dere Chance, ein Archiv zu gestalten, das Partizipation von Anfang an vorsieht. Es
zeigt sich immer wieder, dass gerade dort, wo Strukturen bereits sehr ausdefiniert
sind, eine Offnung hin zu mehr biirgerschaftlichem Engagement schwierig ist.'® Des-
wegen sollte hier der Versuch unternommen werden, geschlossene Strukturen gar
nicht erst entstehen zu lassen, sondern von Anfang an Strukturen zu gestalten,"” die
die Mitwirkung von Studierenden, Lehrenden, Mitarbeiter*innen, Theater-Fans als
Citizen Scientists und Forscher*innen gleichermafien vorsehen und ein archivari-
sches, wissenschaftliches, kreatives, kiinstlerisches und kiinstlerisch-forschendes Ar-
beiten foérdern.

16 Vgl. zu den Schwierigkeiten von Museen, sich auf andere Formen der Museumsarbeit mit
Biirger*innen einzulassen, Hartinger 2016, S. 198.

17 So wadre z. B. die gemeinsame Entwicklung eines Fortbildungskonzepts fiir die Forschungsar-
beit ein Beispiel fiir neu geschaffene Strukturen. Andere archivbasierte Citizen Science-Projekte
haben gezeigt, dass fiir die wissenschaftliche Qualitdt der Forschungsarbeit ausgiebige gemein-
same Schulungen notwendig sind. Diese werden bislang vorwiegend von Forscher*innen fiir die
Biirger*innen konzipiert und kénnten hier zu einem ersten gemeinsamen Projekt werden.
Vgl. zum Thema der Archivfortbildungen z. B. Schneider und Quell 2016.
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Abbildungen

Abb. 1: Kiinstlerinnenportrait aus dem Inszenierungsarchiv der HfS Ernst Busch. Es zeigt Martha
Koysela im Jahr 1918 und inspirierte zum kinstlerischen Projekt ,Martha’s Hut“. © 1918
Fotoatelier Pollo H:fors.
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Patrick Rossler, Emily Paatz und Marcus Plaul

Wenn Go Digital! versagt: Hindernisse
fir die Beteiligung von Fans an Citizen
Science - eine Evaluation

Zusammenfassung: Da das Kino in der DDR stets Teil einer staatlich gelenkten
Film- und Kulturpolitik war, die keinerlei unabhéngiger Studien zur Wahrnehmung
und Rezeption des Films durch sein Publikum bedurfte, ist heute wenig tiber die
Rolle des Kinos im Alltag der DDR-Biirger*innen bekannt. An dieser Stelle setzte das
im Herbst 2022 abgeschlossene Forschungsprojekt ,Kino in der DDR — Rezeptionsge-
schichte ,von unten an, das ab 2019 an der Interdisziplindren Forschungsstelle fiir
historische Medien (IFhM) der Universitat Erfurt angesiedelt war und die For-
schungsbereiche der Geschichts-, Informations- und Kommunikationswissenschaft
verband.! Ziel des Projektes war es, die Kinogeschichtsforschung auf Grundlage
eines Citizen Science-Ansatzes um die Sichtweise der DDR-Kinobesucher*innen zu
erweitern.

Schliisselwoérter: Citizen Science, DDR, Digitalisierung, Digital Natives, Kino, Kino-
geschichtsforschung, Nutzungsverhalten, Silver Surfer, Zeitzeug*innnen

1 Die Citizen Science-Plattform ,Kino in der DDR“

Seit seiner massenhaften Verbreitung zu Beginn des vorigen Jahrhunderts stellte der
(Kino-)Film ein reichhaltiges Potenzial zur Ausbildung von Fankulturen bereit. Rund
um einzelne Filme (z. B. Casablanca [1942]), komplette Filmreihen (z. B. Star
Wars [1977-heute]), einzelne Kunstfiguren (z. B. James Bond) bis hin zu ganzen
Genres (z. B. Western-Filme) oder Stiltypen (z. B. Bollywood-Kino) finden sich Fans
zusammen — und insbesondere natiirlich in der Identifikation mit einzelnen populé-
ren Schauspieler*innen: von Asta Nielsen, die als weltweit erster Filmstar gilt, iiber
Marilyn Monroe und Brigitte Bardot bis zu Johnny Depp und den Stars unserer
Tage.” Auch iiber 30 Jahre nach der Wiedervereinigung der deutschen Staaten exis-
tiert bis heute eine grofle Gruppe von Anhédnger*innen des Films in der DDR, der

1 Das Projekt wurde von der Thiiringer Aufbaubank gefordert. Fiir weitere Informationen siehe
https://projekte.uni-erfurt.de/ddr-kino/. Zugegriffen am 7. Januar 2023.
2 Vgl. am Beispiel von Spanien Pujol Ozonas 2011.

@ Open Access. © 2023 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist
lizenziert unter der Creative Commons Namensnennung - Nicht-kommerziell - Keine Bearbeitungen 4.0
International Lizenz.

https://doi.org/10.1515/9783110982114-009
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sich sowohl technisch als auch kiinstlerisch von vielen Bewegungen in den westli-
chen Nationen (Hollywood-Mainstream-Kino, Nouvelle Vague etc.) abhob.? Diese
Personen, die zumeist noch personlich auf Kinoerlebnisse in der DDR zurtickgrei-
fen konnen, werden regelméflig von den Kommunikationsangeboten der DEFA-
Stiftung (Berlin)* angesprochen; deren Erfahrungshorizont deckt nicht nur die ei-
gentlichen DEFA-Eigenproduktionen ab, sondern meint zumeist auch die tiber den
staatlichen Filmverleih Progress vertriebenen, internationalen Produktionen mit.

Um die Kinogeschichtsforschung um die Sichtweise dieser DDR-Kinobesucher-
*innen zu erweitern, sollte im Citizen Science-Projekt ,,Kino in der DDR — Rezeptions-
geschichte ,von unten“ Quellenmaterial (wie Zeitzeug*innenberichte, Fotografien
oder auch andere private Zeugnisse) zum Kinobesuch in der DDR auf einer digitalen
Plattform gesammelt werden.’ Gerade angesichts des absehbaren Generationen-
wechsels erschien diese Aufgabe dringlich, da auskunftsfahige Fans des DDR-Kinos,
die dieses noch tiber einen langeren Zeitraum erlebt haben, in den néchsten Jahren
zunehmend versterben werden. Somit stellt sich die Frage, ob zeitgendssische Citizen
Science-Ansétze, die auf der Anwendung digitaler Werkzeuge beruhen, auch geeignet
sind, um historisches Biirger*innenwissen zu biindeln und diese kulturellen Erleb-
nisse und Ausdrucksformen weitergehender Forschung zu erschliefien. Der vorlie-
gende Beitrag widmet sich dieser Fragestellung, indem zunéchst die Citizen Science-
Plattform ,Kino in der DDR“ kursorisch mit ihren Funktionalititen vorgestellt wird,
bevor anschlieffend anhand der Befunde zweier systematischer Evaluationen ein kri-
tisches Restimee gezogen wird. Im Gesamtergebnis ist festzuhalten, dass sich digitale
Citizen Science-Initiativen zu alltagshistorischen Themen offenbar in einem Genera-
tionendilemma befinden, wenn die langjdhrigen Fans des DDR-Kinos inzwischen
haufig bereits zu alt sind, um noch gut mit digitalen Plattformen zurechtzukommen;
wahrend umgekehrt diejenigen ,Digital Natives*, die die technologischen Grundlagen
leicht beherrschen, zu meist zu jung sind, um noch tatséchlich Fan gewesen zu sein
oder es nachtraglich werden zu kénnen.

3 Siehe hierzu zuletzt etwa Wagner und Schiitt 2021.

4 Siehe hierzu die Webseite der DEFA-Stiftung: https://www.defa-stiftung.de/; u. a. mit Newslet-
ter, Blog, Hinweisen auf Veranstaltungen, Jubilden, Neuerscheinungen etc. und weiteren Offline-
Angeboten wie Broschiiren, Blichern, Filmeditionen usw. Zugegriffen am 7. Januar 2023.

5 Zur Notwendigkeit einer Erweiterung der DDR-Kinogeschichtsforschung um die Perspektive
des Publikums siehe auch Carius et al. 2020.
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2 Die Citizen Science-Plattform , Kino in der DDR*

Zum Verstandnis der Nutzerevaluationen ist es unerlasslich, die Citizen Science-
Plattform ,Kino in der DDR“ zumindest in ihren Grundziigen kennenzulernen.® Sie
besteht im Wesentlichen aus zwei mittels einer Anwendungsschnittstelle (kurz:
API, Application Programming Interface) miteinander verbundenen Komponenten:
(1) der virtuellen Forschungsumgebung ,Kino in der DDR®, die als kartenbasiertes
Kinomodul fiir alle Online-Nutzer*innen sichtbar ist und mit der Biirger*innen
ihre Erinnerung an das Kino in der DDR teilen kdnnen; und (2) der im Hintergrund
arbeitenden Plattform COSE (Citizen Open Science Erfurt) mit grundlegenden Funk-
tionen zum Verwalten von Nutzerdaten, die grundsétzlich auch die Adaption auf
andere Themengebiete als das Kino in der DDR erméglicht.”

(1) Fiir das fiir alle Nutzer*innen des Internets aufrufbare Kinomodul wurde als
primdrer, intuitiver Zugang eine interaktive Karte gewahlt (Abb. 1), anhand derer
geografische Punkte markiert, als Kinostandorte definiert und anschliefiend mit
Zusatzinformationen versehen werden konnen. Gerade mit Blick auf Fankulturen
wdren auch andere Zuginge denkbar gewesen, etwa iiber ,Kultfilme“ der Epoche
(z. B. Die Legende von Paul und Paula [1973], Drei Haselniisse fiir Aschenbrddel
[1973]) oder iiber die populdren Schauspieler*innen (z.B. Annekathrin Biirger,
Gojko Miti¢). Diese hatten allerdings den Nachteil, dass den Nutzer*innen keine
ibersichtliche, sofort erkennbare Gesamtstruktur angeboten werden kann. Umge-
kehrt ist der Film als Auffiihrungsmedium zwingend an einen Rezeptionsort gebun-
den, weshalb die Erschliefung tber die Kinostandorte in einem abgeschlossenen
Territorium fir eine alltagsgeschichtliche Sammlung von filmbezogenem Material
naheliegt.

Zu jedem Kino lésst sich dann zunéchst ein vorgegebener Satz an Basisdaten ein-
tragen, soweit diese bekannt sind (Abb. 2a/b). Hierunter fallen der aktuelle Name, die
Adresse, die geografischen Koordinaten, der Betriebszeitraum, ein Bild des Kinos,
der Typ des Kinos und dessen Geschichte. Dariiber hinaus kdnnen zusétzliche Infor-
mationen hinterlegt werden — inshesondere die im Zeitverlauf variierenden Daten
wie die (0fters wechselnden) historischen Namen und Adressen, die Anzahl der Sale
und deren Sitzplatze sowie Erfahrungsberichte und weitere Bilder zum jeweiligen
Kino. All diese in der Datenbank abgespeicherten Informationen rund um ein Kino
werden durch einen eindeutigen Identifikator miteinander verkniipft.

6 Vgl. hier und im Folgenden ausfiithrlich Haumann et al. 2022.
7 Der Quellcode der virtuellen Forschungsplattform ,Kino in der DDR* ist auf der GitHub-
Webseite verfiighar: https://github.com/cos-ue. Zugegriffen am 7. Januar 2023.
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Filmbuihne (Spielstatte)

Weitere Bilder

Zeitraum
Aktuelle Adresse
Typ des Kinos
Historie

Blogeintrag

Betreiber

Von

Sitzplatze
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1956 bis 1997
Anger 1, 99610 Sémmerda

Festes Kino

Name

Filmbthne

Betreiber

Anzahl der Sitzplatze

389

Anzahl an Kinosalen

1

— 137

Abb. 2a/b: Abrufbarer Datenbankeintrag zu einem Kino (Filmbihne Sémmerda) mit Bild- und

Textinformationen.

(2) Die Plattform COSE dient primér dem Community Management und wird von
der Projektkoordination genutzt, um die Nutzerdaten zu verwalten und - falls er-
forderlich — die Eintrige der Nutzer*innen zu korrigieren; d. h. das Anlegen, An-
dern und Loschen von Texten, Bildern oder Bildinformationen (Abb. 3). Weitere
Auswahloptionen ertffnen den Zugang zu einem Gamification-Element (Status-
punkte fiir aktive Nutzer*innen) und zur API-Schnittstelle, neben der Administra-
tion der personlichen Angaben. Der Zugang zu diesem Herzstlick der digitalen
Anwendung ist dementsprechend restriktiv zu gestalten.

Ein wesentliches Element des Citizen Science-Prozesses ist die Selbststeue-
rung des Wissensaufbaus durch die Community. Aus diesem Grund muss jeder
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C [ 5 E  Nutzermanagement~  Rollen- und Rangemanagement v APl-Management »  Admintools v Kontakt v Hallo Patrick Rossler Abmelden

Nutzerverwaltung Eigene Nutzerdaten Punktetbersicht API-Verwaltung

Hier konnen alle Nutzer Hier konnen Sie Ihre Hier konnen Sie Ihre Hier konnen die Zugriffe
eingesehen und die Rolle eigenen hinterlegten erhaltenen Punkte auf die Schnittstelle fur
der Nutzer geandert Daten wie Vor-, einsehen. Module verwaltet werden
werden. Auch kénnen Nachname oder E-Mail- und neue Module zu
Nutzer aktiviert oder Addresse andemn. COSE hinzugefugt
deaktiviert werden. werden.

Abb. 3: Benutzeroberflache der Administrations-Plattform COSE mit verschiedenen
Funktionselementen.

neu angelegte Datenpunkt, bevor er als bestétigter Kinostandort in den Samm-
lungskorpus aufgenommen wird, durch mindestens eine/n andere/n Nutzer*in
validiert werden, der/die die Richtigkeit der dort gemachten Angaben tberprift
und bestatigt. Dieses selbstregulatorische Element reduziert die Gefahr reiner
Spafieintrdge und entlastet die Projektleitung, denn Ziel der meisten Citizen Sci-
ence-Initiativen ist die verteilte Verantwortung fiir den gemeinschaftlich erzeug-
ten Datenbestand. Fiir die Koordinator*innen ist tiber die COSE-Plattform dabei
jederzeit der Stand der Eintrage und deren Status erkennbar (Abb. 4).

Personlicher Bereich  Kartenfunktionen ~ Material ~ Admintools ~ Kontakt~ Hallo Patrick Rossler (
8Geniesser Pimnaer Landstrale , 8046 Dresden 8Geniesser

Kino Ramsin Kockemnsche Str. 14, 06792 Ramsin A.Romeo

UFA-Palast Bahnhofstr. 42-44, 99084 Erfurt angerkino

Union-Theater Magdebuger Allee 144, 99086 Erfurt angerkino

Filmtheater Merkur Bahnhofstr. 32, 99310 Arnstadt angerkino

Abb. 4: Eintragsverwaltung (Ausschnitt) auf der Administrations-Plattform COSE mit Statusanzeige
und Eingriffsoptionen.
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Zuriick zum Kinomodul (1) als Frontend fiir die Benutzer*innen: Neben der
Datenstrukturierung durch die interaktive Karte kann tiber das Einstiegsmenti
(Abb. 5) noch auf weitere Elemente der digitalen Plattform zugegriffen werden:
Zundchst stellt der Projektblog ein wichtiges Pull-Element der Plattform dar,
denn hier bereitet die Projektkoordination in kurzen Beitrdgen die Erkenntnisse
aus dem alltagshistorischen Forschungsprozess fiir alle Nutzer*innen auf: etwa
Geschichten zu kuriosen Spielstiatten, Kinojubilden oder bislang unbekannte
Bilddokumente. Diese Form des Feedbacks erscheint wichtig, um das Interesse
der Biirgerwissenschaftler*innen dauerhaft aufrechtzuerhalten, Wertschatzung
fir die Beteiligung zu zeigen und gleichzeitig einen Eindruck davon zu vermit-
teln, welche Art von Informationen interessant und relevant sein konnen, um
weiteres Engagement zu stimulieren. Ein eigener Plattformbereich fiir ,Erfah-
rungsberichte“ erlaubt aufSerdem die Bereitstellung beliebiger Informationen
unabhdangig von einem vordefinierten Eingabeformat — im Freitext lassen sich
alle Arten von Anekdoten, Erinnerungen und Erzdhlungen festhalten und auch
zusatzliche Materialien hochladen.

KING  artenfunktionen ~  Material ~ Kontakt = Hallo Forscher (Gast)

Karte Archiv Erfahrungsberichte Blog

Auf der Karte werden Uber das Archiv haben In den Erfahrungs- Auf unserem Blog
Informationen zu Sie die Moglichkeit, berichten kénnen Sie Ihre konnen Sie mehr zum
ehemaligen Kino- relevantes Bildmaterial Erinnerungen an Kino- Hintergrund des
standorten in der DDR hochzuladen und mit besuche, Kinos und Projektes erfahren und
gesammelt. Das Ziel ist, anderen Forschem zu Filme einstellen. Mittels einige interessante Artikel
die Kinolandschaft der teilen. Interessant sind der Erfahrungsberichte zur Kinogeschichte lesen.
DDR zu rekonstruieren. zum Beispiel Foto- kann die Alltags- Auch ist eine Vorstellung
Hierzu konnen Sie aufnahmen von Eintritts- geschichte des Kinos in des Projektteams dort zu
Spielstatten eintragen karten, Programmheften der DDR erfahren finden

oder bearbeiten oder Kinogebauden. werden

Abb. 5: Zugangsoptionen zum Kinomodul mit unterschiedlichen Funktionsbereichen.

Von besonderer Bedeutung ist deswegen ein separat ausgewiesener Zugriff auf
den Dokumenten-Upload unter dem Meniipunkt ,Material“: Dieser ermdglicht es,
»quer“ zur Logik via einzelner Kinos einen Uberblick iiber alle derzeit zur Verfii-
gung gestellten Materialien zu gewinnen, unabhéngig vom jeweiligen Standort
(Abb. 6). Hier erdffnet sich den Nutzer*innen ein Potpourri an Fotos, Drucksachen,
Eintrittskarten, Dokumenten, Autogrammen, Bildern von Projektoren und anderen
Filmmemorabilia — angesichts der Sammelfunktion der Plattform eine wichtige
Funktion, die auch aufgrund ihrer visuellen Orientierung attraktiv und nieder-
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schwellig fiir die Befassung mit dem Forschungsgegenstand wirbt. Das Einstiegs-
ment konnte dariiber hinaus kiinftig durch weitere Zugriffsperspektiven erganzt
werden — angesichts der Konstitution von Fankulturen kénnte sich beispielsweise
ein ,Filmmodul® (zu einzelnen Produktionen, unabhéingig vom Vorfithrort) oder
ein ,Personenmodul“ anbieten, in dem nicht nur Schauspieler*innen, sondern ge-
nauso Regisseur*innen, Kinobesitzer*innen oder andere Akteur*innen aus der
Filmbranche hinterlegt und unabhéngig von der Kartenfunktion miteinander ver-
kniipft werden konnen.

e Eine Fotoaufnahme des Gloria-Palastes in .
& WeiRenfels aus dem Jahr 2020 i

Silvana Kino im Baumschulenweg Berlin
Foto: Andreas Freitag

Silvana Kino KathleenK

Filmbiihne Silvana
Berlin-Baumschulenweg

Eintrittskarte Silvana Kino  Silvana Kino Berlin im Baumschulenweg
Berlin Quelle: Andreas Freitag

KathleenK

vorzuzeigen
My gel Vorsh gl

Abb. 6: Liste des hochgeladenen Materials (Ausschnitt) mit beispielhaften Dokumenten
(Kinoansicht, Plakataushang, Eintrittskarte) zu unterschiedlichen Kinos.

3 Nutzungserfahrungen verschiedener
Zielgruppen

Nach Abschluss der Plattformentwicklung wurde das digitale Werkzeug auf seine
Nutzungs- und Bedienungsfreundlichkeit getestet. Da das Projekt darauf abzielte,
die Plattform mit personlichen Erfahrungen von Zeitzeug*innen zu fiillen, er-
schien es sinnvoll, zundchst diese in die Evaluation einzubeziehen. Damit setzt
sich die angesprochene Primérzielgruppe aus Personen im Alter von 50 Jahren
und mehr zusammen, die folglich zum Zeitpunkt der Wiedervereinigung mindes-
tens volljahrig waren. Mit Blick auf deren Internet-Nutzung werden diese Perso-
nen in der Konsumforschung heute auch als ,Silver Surfer“ bezeichnet. Daneben

8 Siehe hierzu beispielsweise Richter 2020, besonders Kap. 1.2.
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bot es sich an, ebenso ,Digital Natives®, also jiingere Personen im Alter von 20 bis
30 Jahren, als Kontrollgruppe in die Untersuchung zu integrieren, da diese erwar-
tungsgemadf affiner zu aktuellen Softwareanwendungen sind (vgl. Blirger und
Grau 2021).

Durch den Vergleich der verschiedenen Personengruppen sollte ermittelt
werden, inwiefern Schwierigkeiten bei der Bedienung der Plattform auf tatsdch-
liche Nutzungshiirden der entwickelten Software oder eher auf die jeweiligen
Online-Kompetenzen der Proband*innen zuriickzufiihren sind. Dafiir wurde
eine standardisierte Erhebung durchgefiihrt, die zwei Komponenten umfasst —
eine Verhaltensbeobachtung und eine daran anschlieffende Befragung. Aufgrund
der pandemischen Situation sollte die Evaluation urspriinglich digital durchge-
flihrt werden; das heifst, das Konzept sah vor, dass die Teilnehmenden dafiir den
Link zu einem Online-Meeting-Programm (,Webex“) erhalten und der Ablauf
der jeweiligen Sitzung aufgezeichnet wird. Fir die jingeren Digital Natives,
denen sowohl diese Programme als auch das Setting aus ,Home Schooling®, digi-
taler Hochschullehre und Home Office vertraut war, funktionierte diese Vorge-
hensweise ohne grofere Probleme. Ein Pretest mit der Zielgruppe der Silver
Surfer offenbarte jedoch Schwierigkeiten bei der Bedienung von Webex, weshalb die
Evaluation durch diese Personen letztlich ginzlich in Présenz erfolgen musste.’ Fiir
eine bessere Vergleichbarkeit der Befunde nutzten diese Proband*innen alle das-
selbe bereitgestellte Endgerat. Damit wurde tber die Funktion der Bildschirmauf-
zeichnung ebenso die Bearbeitung der Aufgaben festgehalten.” Der anschlieRende
Online-Fragebogen wurde in beiden Gruppen gleichermafien von den Versuchsper-
sonen jeweils alleine ausgefiillt, um ein Antwortverhalten nach dem Prinzip der so-
zialen Erwiinschtheit zu vermeiden. Ziel dessen war es, eine moglichst realistische
Einschétzung der Proband*innen zu erhalten, ohne dass diesen nahegelegt wird, die
Aufgaben als einfacher zu beurteilen, um gegebenenfalls mangelnde eigene techni-
sche Kompetenzen zu kaschieren.

9 Dabei wurde selbstverstdndlich auf das Einhalten entsprechender Hygiene und Schutzmaf-
nahmen geachtet. Aufgrund dieser unterschiedlichen Erhebungssituationen ist bei der Betrach-
tung der Vergleichsergebnisse zu bertiicksichtigen, dass mdgliche Unterschiede auch auf dem
jeweils unterschiedlichen Setting beruhen kénnten.

10 Diese Verhaltensbheobachtung konnte aufgrund der vorherigen Aufkldrung tiber das Auf-
zeichnen des Bildschirmes offen gestaltet werden. Ein verdecktes Vorgehen war aus Griinden
des Datenschutzes nicht mdglich, da die Teilnehmenden der Kontrollgruppe die Bildschirmin-
halte ihres personlichen Gerétes aufzeichneten. Die Beobachtung selbst unterlag weder einem
strengen Ablauf noch einer stringenten Protokollierung. Sie diente lediglich dem Ziel, die Ergeb-
nisse der Selbstauskunft der Teilnehmenden innerhalb des Fragebogens nochmals genauer be-
trachten zu konnen.

11 Siehe hierzu ausfiihrlich Brosius, Haas und Unkel 2022.
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Um die Nutzerfreundlichkeit zu untersuchen, wurden den Proband*innen je-
weils identische Aufgaben vorgelegt, zu deren Bewéltigung die verschiedenen
Tools der Plattform bedient werden mussten. Diese gliederten sich in fiinf Haupt-
elemente: (1) Registrierung auf der Plattform; (2) Bedienen des Kartentools; (3) Be-
dienen des Bildarchivtools; (4) Bedienen des Erfahrungsberichttools; (5) Schreiben
einer Kontaktmail. Zu den Aufgaben (2) bis (4) wurden zusétzliche Unteraufgaben
definiert, welche die Funktionen der einzelnen Tools adressierten. Die Bearbeitung
begann nach einer kurzen Einfithrung mit einer Erklarung zum Ablauf der Evalua-
tion."” Um die Schwierigkeiten beim Erfiillen der Aufgaben méglichst genau zu er-
fassen, unterlag die Bearbeitungsdauer keiner zeitlichen Begrenzung. Dennoch
bekamen die Proband*innen Hilfestellungen, sobald eine Funktion fiir sie beson-
ders schwierig zu bedienen war. Grundsétzlich war jedoch das eigensténdige Erfiil-
len der einzelnen Aufgaben vorgesehen. Der kurz gehaltene Online-Fragebogen
erfasste anhand einheitlicher, vierstufiger Skalen die Schwierigkeiten bei der Bear-
beitung, gegliedert nach den einzelnen Funktionen.

Um gut vergleichbare Untersuchungs- und Kontrollgruppen zu erhalten,
wurde keine Zufallsstichprobe gezogen, sondern auf eine bewusste, kontrollierte
Stichprobenziehung gesetzt.!* Angedacht war eine Stichprobengréfe von rund 20
Proband*innen, die noch nie in Bertihrung mit der zu evaluierenden Plattform ge-
kommen waren, mit jeweils zehn Personen in den jeweiligen Gruppen.** Da sich
bereits nach 16 Personen eine empirische Sattigung abzeichnete, wurde auf die Re-
krutierung weiterer Personen verzichtet. Davon waren acht Personen Digital Nati-
ves unter 30 (20-27 Jahre) und sieben Personen Silver Surver ab 50 und é&lter
(50-70 Jahre)."> Da mehr Frauen als Ménner rekrutiert wurden, ergab sich inner-
halb der Geschlechterverteilung eine deutliche Schieflage (w =11, m =4). Sieben der
Probandinnen gehorten der Kontrollgruppe an, vier der Probandinnen der Unter-
suchungsgruppe. Drei Viertel der Kontrollgruppe unter 30 Jahren hatte im Jahr
2022 ein Kino besucht, aber nur eine Person der iiber 50-jahrigen.

12 Die Aufgaben wurden den Proband*innen der Kontrollgruppe vorab per Mail zugesendet, so-
dass sie diese parallel 6ffnen konnten. Die Untersuchungsgruppe bekam die Aufgaben nach Ein-
fiihrung und Erklarung auf dem Gerét prasentiert, auf welchem sie die Aufgaben bearbeiten
sollten.

13 Die Rekrutierung der Teilnehmenden erfolgte innerhalb des Freundes- und Bekanntenkreises
der Projektbeteiligten; daneben wurden fiir die Kontrollgruppe Studierende der Kommunikati-
onswissenschaft der Universitat Erfurt angesprochen.

14 Als zusétzlicher Anreiz fiir die Teilnahme an der Studie konnten die Proband*innen zwischen
einem Amazon-Gutschein im Wert von 20 Euro und einem Konvolut historischer Kinoplakate als
Incentive wéhlen.

15 Ein Fragebogen musste aufgrund fehlerhafter Angaben im Nachhinein bereinigt werden,
womit sich eine schlussendliche Stichprobengrofe (N) von 15 Personen ergab.
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Die Proband*innen wurden innerhalb des Fragebogens zunachst gebeten, die
einzelnen Aufgaben entlang der fiinf Haupttools nach ihrer Schwierigkeit zu sor-
tieren (Abb. 7). Insgesamt elf der Teilnehmenden stuften die erste Aufgabe (Regis-
trierung auf der Webseite) als am einfachsten ein. Besonders aufféllig war das
Ergebnis der Kontrollgruppe, welche diese Aufgabe fast ausschliefSlich als am ein-
fachsten einstufte. Lediglich eine Person ordnete dieser Aufgabe Platz zwei zu.
Das zweite Tool (Kartenfunktion) wurde von zwei Personen dieser Gruppe als am
einfachsten zu bedienen eingestuft, zwei weitere platzierten es auf dem vierten
Platz und eine Person auf Platz zwei. Innerhalb der Kontrollgruppe hingegen
setzte die Halfte der Teilnehmenden dieses Tool auf den vierten Platz. Schliefflich
wurde das Bildarchiv-Tool in beiden Gruppen eher auf den Plitzen vier und funf
eingestuft. Das Tool der Erfahrungsberichte wurde von beiden Gruppen als mit-
telschwer eingeschatzt (Platz eins und finf waren innerhalb beider Gruppen

Registrierung auf der Plattform Bedienen der Kartenfunktion
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Anzahl der Personen
N

r I E B

Platz1 Platz2 Platz3 Platz4 Platz5 Platz1 Platz2 Platz3 Platz4 Platz 5
= Digital Natives Silver Surfer = Digital Natives Silver Surfer
Schreiben einer Kontaktmail Bedienen des Bildarchivtools
é 4 é 4
o o
2 3 2 3
& &
g 2 g 2
=4
< B [
0 < 0
Platz1 Platz2 Platz3 Platz4 Platz5 Platz 1 Platz2 Platz3 Platz4 Platz5
= Digital Natives Silver Surfer = Digital Natives Silver Surfer

Bedienen des Erfahrungsberichtetools

I I
| I
0

Platz1 Platz2 Platz3 Platz4 Platz5
= Digital Natives Silver Surfer

Anzahl der Personen

Abb. 7: Evaluation - Schwierigkeit der Hauptaufgaben nach Probandengruppen.



144 —— Patrick Rossler, Emily Paatz und Marcus Plaul

nicht vertreten). Auch das Schreiben einer Kontaktmail als letzte der Aufgaben
wurde eher einem mittleren Platz zugeordnet.

Die Ordnung dieser fiinf Hauptaufgaben, nach ihrer Schwierigkeit absteigend,
zeigt grundsatzlich ein einheitliches Muster im Vergleich der beiden Gruppen, weswe-
gen die als besonders schwierig eingestuften Aufgaben (z. B. zum Kartentool) ver-
mutlich auf Nutzungshiirden der Plattform hindeuten. Lediglich die Aufgabe des
Registrierens zeitigte Unterschiede zwischen den Gruppen und verwies so auf feh-
lende technische Kompetenzen bei den alteren Teilnehmenden. Insgesamt zeigte
allerdings die Verhaltensbeobachtung recht eindeutig, dass innerhalb beider Grup-
pen die Versuchspersonen zunachst Hilfestellungen benétigten, um verschiedene
Aufgaben zu bearbeiten. Die Untersuchungsgruppe beanspruchte haufiger die Un-
terstiitzung oder Hinweise durch die Versuchsleiterin. Die als am schwierigsten
eingestufte Hauptaufgabe war dabei jene zum Bildarchiv; die Verhaltensbheobach-
tung verdeutlichte auch den Grund fiir diese Probleme: Die entsprechenden Kinos
mussten zundchst eigenstdndig innerhalb einer Liste gesucht werden und konn-
ten — anders als in der Kartenfunktion — nicht durch ein Suchfeld gefunden wer-
den. Zudem lief$ sich, ebenfalls abweichend, das Material nicht einfach durch das
Anklicken eines entsprechenden Kinos verdndern. Ungeachtet der Altersgruppe
schien dies die Teilnehmenden zunéchst zu irritieren, woraus eine langere Bear-
beitungszeit resultierte. In der weiteren Abfrage der einzelnen Funktionen, welche
teilweise in mehreren Tools wiederzufinden waren, zeigte sich ein weitgehend ein-
heitliches Bild: Keine der Funktionen konnte sich dadurch auszeichnen, dass ihre
Bearbeitung als besonders einfach wahrgenommen wurde. Zwar tendierten die Sil-
ver Surfer der Untersuchungsgruppe bei einzelnen Funktionen zu einer langeren
Bearbeitungsdauer, was insbesondere die Verhaltensbeobachtung bestétigte, je-
doch bereiteten einzelne Aufgaben beiden Gruppen gleichermafien Schwierigkei-
ten. Daher lésst sich aus dieser Evaluation konkret ableiten, dass etwaige Symbole
flir die einzelnen Funktionen moglicherweise besser gekennzeichnet oder genauer
beschriftet werden sollten. Aufierdem sollten einzelne Funktionen wie die des Be-
arbeitens von hestehendem Material innerhalb der verschiedenen Tools identisch
aufgebaut sein, um die Bedienung der Plattform zu erleichtern. Insgesamt zeigte
die Verhaltensbeobachtung trotz der Nutzungshiirden mit dem Alter zunehmende
Schwierigkeiten bei der Bearbeitung der gestellten Aufgaben. Allgemein erscheint
es deswegen fraglich, ob eine primér auf einer digitalen Oberflache basierende Citi-
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zen Science-Plattform ein sinnvolles Angebot fiir eine wenig online-affine Ziel-
gruppe darstellt.'® Auch diese finale Nutzungsevaluation bestétigt, dass bei biirger-
wissenschaftlichen Projekten, die auf die Beteiligung alterer Personen abzielen,
trotz des hohen Aufwandes zumindest eine hybride Strategie eingesetzt werden
sollte, die zusatzlich auf Prasenzworkshops (die in unserem Fall wegen der Ein-
schrankungen durch die Corona-Pandemie nur bedingt moglich waren) und
Kklassische analoge Medien (wie Broschiiren oder anderes gedrucktes Informati-
onsmaterial) vertraut. Inwieweit sich dieses erniichternde Fazit auch jenseits
der Laborsituation bestétigt, in der diese Evaluation stattfand, zeigt eine Befra-
gung der tatsachlichen Nutzer*innen der Kinoplattform.

4 Was die Fans mit der Plattform tun

Das Projektteam hat mithilfe einer Online-Umfrage sowohl soziodemografische
Merkmale der auf der Plattform aktiven Biirgerforscher*innen als auch deren
Beteiligungsbereitschaft und die Nutzung der unterschiedlichen Kommunikati-
onsangebote erhoben (vgl. Haumann et al. 2022, S. 299-306). Da das Projekt digital
ausgerichtet war und die Nutzung der Plattform nur iiber das Internet méglich
ist, wurde auch die Befragung online konzipiert und durchgefiihrt. Die Aufforde-
rung zur Teilnahme erfolgte dabei im Befragungszeitraum vom 30. November 2021
bis zum 7. Januar 2022 tber den projektbegleitenden Forschungsblog sowie die
dazugehorigen Social Media-Kanéle auf Twitter und Facebook. Insgesamt lagen
am Ende der Befragungszeit 96 vollstindig ausgefiillte Fragebogen von Besucher-
*innen der Website vor, die nachfolgend ausgewertet werden (Tab. 1). Die erho-
benen Daten sind zwar aufgrund der geringen Teilnehmendenzahl und der
gewdhlten Online-Methode nicht reprisentativ fiir die gesamte Gruppe der am
Projekt interessierten Personen, bilden aber wichtige Erkenntnisse iiber die
Struktur und das Nutzungs- und Informationsverhalten der digitalen Commu-
nity des Forschungsformats ab.

Die Befragungsteilnehmenden sind, wie bei Online-Umfragen haufig anzutref-
fen, eher ménnlich mit einem Altersschwerpunkt zwischen 40 und 49 bzw. 50 und
64 Jahren (jeweils etwa ein Drittel des Samples). Letztere Personen waren zum
Zeitpunkt der Wiedervereinigung zumindest volljahrig und dirften {iber Primaér-
erfahrungen mit dem Kino in der DDR verfiigen. Allerdings zahlten nur drei Teil-

16 Es sei erneut darauf hingewiesen, dass selbst fiir die vorliegende Evaluation die Untersu-
chungsgruppe nicht online erreichbar war, was die gefundenen Gruppenunterschiede nochmals
unterstreicht.
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Tab. 1: Befragung der Besucher*innen der Forschungsplattform ,Kino in der DDR“
(n =96) - soziodemografische Angaben. © 2023, Projekt ,Kino in der DDR.

Héufigkeit Prozent

Geschlecht

weiblich 38 396%
mannlich 58 60,4%
Altersgruppen

18-29 Jahre 8 8,3 %
30-39 Jahre 17 17,7 %
40-49 Jahre 32 333%
50-64 Jahre 36 375%
65 Jahre und alter 3 31 %

Beruflicher Status

Student/in, Auszubildende/r 6 6,2 %
Angestellte/r, Beamt/er/in im wissenschaftlichen Bereich 19 198%
Angestellte/r, Beamt/er/in im nicht-wissenschaftlichen Bereich 50 521%
Rentner/in, Pensionar/in 8 8,3 %
Selbststandige/r 9 9,4 %
Derzeit ohne berufliche Tatigkeit 1 1,0 %
Sonstiges 3 31%
Ost-Herkunft*

Ja 77  80,2%
Nein 19 198%
Stichprobe gesamt 96 100 %

*Die urspriingliche Formulierung im Fragebogen lautete: ,Wurden Sie in der DDR
bzw. in den neuen Bundeslandern geboren?“

nehmende tiber 65 Jahre (3,1 %) und lagen damit innerhalb der eigentlichen Kern-
zielgruppe des Projekts. Im Ergebnis war die Klientel im Rentenalter ab 65 Jahren
nur schwer iiber das geschaffene Online-Angebot zu erreichen. Dieser Befund legt
nahe, dass diese Personengruppe ihre Erinnerungen an das (insbesondere friihe)
DDR-Kino kaum einer Online-Plattform anvertraut, weshalb im Rahmen eines Citi-
zen Science-Kommunikationskonzepts mit einer solchen zeithistorischen Ausrich-
tung zwingend auch klassische Medien zu bespielen sind.

Mit Blick auf ihren beruflichen Status dominieren Angestellte oder Beamt*innen,
kein/e einzige Teilnehmer*in stammte aus der Gruppe der (Fach-)Arbeiter*innen.
Ein Grofiteil der Befragten verortete sich in einem nicht-wissenschaftlichen
Berufsumfeld (52,3 %) und entspricht somit auch der klassischen Rolle der
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Biirgerwissenschaftler*innen als akademische Laien."” Jede/r Fiinfte allerdings iibt
eine insgesamt wissenschaftsaffine Tatigkeit aus, weshalb auch diese Klientel ein
Potenzial fiir Citizen Science-Initiativen erdffnet. Die Frage, ob man in der DDR
bzw. in den neuen Bundesldndern geboren wurde, bejahten rund 80 Prozent der
Teilnehmenden, was kaum tiberraschen kann, da die thematische Ausrichtung ein
uberwiegendes Interesse der ehemals ostdeutschen Bevolkerung unterstellt und
auch der vom Forschungsteam vorab definierten Zielgruppe entspricht.

Eher erniichternd fallt allerdings die tatsdchliche Beteiligungsbereitschaft aus:
84 Prozent der Befragten nahmen eigenen Angaben zufolge gar nicht aktiv am Pro-
jekt teil, d. h. sie nutzen die Informationsangebote von Website und Blog, (noch)
ohne selbst dazu beizutragen. Fast alle gaben zwar (erwartungsgemaéf) an, sich fiir
das Thema DDR-Kino (69 %) oder zumindest Biirgerwissenschaften im Allgemeinen
(13 %) zu interessieren - sie sehen aber dennoch von einer tatsachlichen Mitwirkung
ab. Dem steht eine kleine Gruppe von Befragten (16 %) gegentiber, die sich als Laien-
forschende oder Zeitzeug*innen in das Projekt eingebracht haben. Nur folgerichtig
fallt auch die Nutzungsbereitschaft der zum Projekt zugehorigen virtuellen For-
schungsumgebung mit einem Anteil von 16 Prozent der User eher gering aus. Immer-
hin weitere neun Prozent gaben an, die Forschungsplattform ohne Anmeldung zu
nutzen, um sich die Zwischenergebnisse anzusehen, aber drei Viertel der Befragten
haben sich nicht weiter damit auseinandergesetzt: Knapp 40 Prozent konnten schon
mit dem Begriff der virtuellen Forschungsumgebung nichts anfangen und gaben an,
diese nicht zu kennen; weitere 35 Prozent kannten die Anwendung zwar, jedoch
ohne darauf zuzugreifen. Anscheinend ist nicht allen Nutzer*innen der biirgerwis-
senschaftliche Charakter der Plattform hinreichend bekannt gewesen, oder es wéren
zusétzliche Anreize zu schaffen (z. B. durch Gamification oder Incentivierung), um
den Kreis der Nutzenden weiter zu vergrofiern. Schliefdlich konnte nur etwa die
Halfte der Befragten der Aussage ,Ich weif$, wie ich mich als Interessent*in in den
Forschungsprozess einbringen kann“ itberwiegend oder vollstindig zustimmen.

17 Zur Definition von Biirgerwissenschaften bzw. Citizen Science siehe auch Bonn et al. 2021,
S.12.
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5 Schlussfolgerungen: Magliche Alternativen
zu einer digitalen Plattform

Zwar verzeichnete die digitale Forschungsplattform zum ,Kino in der DDR“ insgesamt
einen erfreulichen Zuspruch, der im Verlauf der Projektarbeit seit Ende 2019 auch an-
stieg, wie etwa die kontinuierlich wachsende Zahl von Followern des Projektes auf
Facebook und Twitter belegt. Bei Twitter beispielsweise hatten seit Oktober 2019 be-
reits mehr als 530 Personen und offizielle institutionelle Accounts die Projektseite
abonniert. Darunter sind neben den Zeitzeug*innen und Biirgerwissenschaftler*innen
auch zahlreiche Wissenschaftler*innen aus Informatik und Geschichte, Hochschulen,
andere Drittmittelprojekte und Medienarbeitende, die mit dem Thema ,Kino in der
DDR* erreicht werden. Inshesondere ein Beitrag iiber das digitale Forschungsprojekt
bei der Deutschen Presseagentur (dpa) im dritten Quartal 2021, der von zahlreichen
Medienanbietern aufgegriffen wurde,'® weckte das Interesse an der Plattform. Parallel
zu den Followerzahlen auf den Social Media-Kanélen des Projektes war auch eine Zu-
nahme der Besucher*innen auf dem projektbegleitenden Blog beobachtbar, mit einem
Héchstwert von rund 3.000 Unique-Usern und 12.000 Seitenaufrufen (erneut im dritten
Quartal 2021), und seither konstant iiber 2.000 Besuchenden pro Quartal.”
Unbestritten préferiert allerdings ein Teil der Community rund um das Thema
dieses Projektes analoge Austauschformate. Das Projektteam hat zahlreichen Zuschrif-
ten und personlichen Gesprachen entnommen, dass grofse Teile der gewtinschten Ziel-
gruppe zwar kooperationsbereit wéren, aber nicht tiber die digitale Plattform erreicht
werden. Selbst der niederschwellige Projektblog oder die Social Media-Auftritte sind
fiir weniger internetaffine Menschen mit erheblichen Einstiegshiirden verbunden.
Um dem offensichtlichen Generationendilemma zu entrinnen, wurden deswegen flan-
kierend klassische Printmedien oder andere analoge Formate wie Prasenzveranstal-
tungen in die Citizen Science-Aktivititen eingebunden. Dies bekraftigt die Resonanz
aus mehr als 90 registrierten Anfragen von Biirger*innen per E-Mail und Telefon, die
sich auflerhalb der Online-Plattform als Zeitzeug*innen dem Projekt zur Verfiigung
stellen wollten. Darunter befand sich nicht nur ehemaliges Kinopublikum, sondern
ebenso Filmvorfithrer*innen, Kinobesitzer*innen oder Filmschaffende aus der ehe-
maligen DDR. Eine wesentliche Erkenntnis des durchgefiihrten Projektes liegt somit
in den teilweise erheblichen Diskrepanzen, die sich zwischen der anfénglichen Pro-

18 Die dpa-Meldung ,Uni Erfurt erforscht Kinoalltag® erschien unter anderem in Berliner Zei-
tung, Main-Echo, Miinstersche Zeitung, aber auch auf den Internetseiten t-online.de und zeit.de:
https://www.zeit.de/news/2021-07/11/uni-erfurt-erforscht-ddr-kinoalltag. Zugegriffen am 7. Januar
2023.

19 Fir detailliertere Kennzahlen vgl. im Folgenden Haumann et al. 2022, S. 307-309.
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jekterwartung an ein mehrheitlich digital ausgerichtetes Citizen Science-Projekt und
der realen Interaktion mit den adressierten Fankulturen ergaben. ,Go Digital!“
scheint also nicht bei allen Themen der Konigsweg fiir jede Citizen Science-Initiative
zu sein, denn schon kurz nach Projektstart wurde deutlich, dass die potenzielle
Reichweite einer digitalen Plattform zwar grof$ ist, die gewiinschte Zielgruppe mit
ihrer geteilten Kinoerfahrung in der DDR jedoch nur ansatzweise erreicht werden
konnte. Trotz der phasenweise drastisch erschwerten Situation durch die COVID-19-
Pandemie gelang es mittels einer hybriden Strategie besser, zahlreiche Kinoeintrage
auf der digitalen Projekt-Plattform zu generieren, mit den am Projekt Interessierten
in den Dialog zu treten, Veranstaltungen durchzufiihren, mit Kinoexpert™innen neue
Perspektiven zu erdffnen und spannende Geschichten tber vielfaltige Kinoerlebnisse
festzuhalten. Die auf der Plattform versammelten Materialien und Ergebnisse zum
,Kino in der DDR“ verdanken sich einer interessierten Offentlichkeit, die meist mit
grofer Begeisterung aus ihrer Vergangenheit berichtet hat. Auch wenn diese ge-
mischt analog-digitale Vorgehensweise fiir die Projektkoordination einen deutlichen
Mehraufwand bedeutet als eine sich selbst regulierende Online-Community, so lohnt
der multiperspektivische Ertrag ansonsten verschiitteter Alltagserinnerungen den
Aufwand allemal.

Medienverzeichnis
Abbildungen

Abb. 1-7: © 2023, Projekt ,Kino in der DDR.
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René Smolarski
Mit Lupe und Pinzette: Die Philatelie
zwischen Fankultur und Wissenschaft

Zusammenfassung: Die Briefmarkenkunde, auch als Philatelie bezeichnet, be-
schéftigt sich mit dem systematischen Sammeln und Erforschen von Postwertzei-
chen sowie postgeschichtlichen Dokumenten. Der Beitrag gibt einerseits einen
Uberblick iiber das Verhéltnis der meist auReruniversitir forschenden Philatelie
zur universitaren Geschichtswissenschaft und fragt andererseits danach, welchen
Beitrag Philatelist*innen als Fans fiir die historische Forschung leisten konnen.

Schliisselwdrter: Briefmarkenkunde, Citizen Science, Fanforschung, Geschichts-
wissenschaft, Philatelie, Postgeschichte, Sammeln

1 Einleitung

Wenn man an die Philatelie denkt, sofern man mit diesem Begriff iberhaupt schon
einmal in Berithrung gekommen ist, drangt sich nicht selten eine bestimmte Assozi-
ation auf: altere Herren, die sich pinzetten- und lupenbewehrt tiber ihre Sammelal-
ben beugen und, abgeschottet von anderen, die Zacken ihrer Briefmarken zdhlen
oder deren Farben bestimmen. Der Philatelist oder die wenigen Philatelistinnen ent-
sprechen damit sehr wohl dem klassischen Bild des ,Fans‘ als begeisterter Anhénger
bzw. begeisterte Anhéngerin von etwas: in diesem Fall der Briefmarke und Postge-
schichte (vgl. Mikos 2010, S. 108).

Das Bild der Philatelie, die es trotz verschiedentlicher Versuche aus dem aka-
demischen und philatelistischen Umfeld nie vermocht hat, in die Familie der his-
torischen Grundwissenschaften aufgenommen zu werden," ist damit jedoch sehr
verzerrt und unsauber gezeichnet. Und dies gleich aus zwei Griinden:

1 Hier sei vor allem auf die Arbeiten Walter Benjamins und Aby Warburgs verwiesen, die zwar
nicht direkt auf die Aufnahme der Philatelie in den Kreis der historischen Grundwissenschaften
gerichtet waren, gleichwohl aber den Wert der Philatelie und ihrer Quellen fiir die historische
Standortbestimmung einer Gesellschaft betonten. Siehe hierzu unter anderem Zéllner, Haug und
Schottker 2019. Aus Sicht der aufleruniversitiaren Philatelie siehe vor allem Helbig 2000. Siehe
hierzu auch Smolarski und Smolarski 2020.

@ Open Access. © 2023 bei den Autorinnen und Autoren, publiziert von De Gruyter. Dieses Werk ist
lizenziert unter der Creative Commons Namensnennung - Nicht-kommerziell - Keine Bearbeitungen 4.0
International Lizenz.
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Zum einen umfasst die Philatelie mehr als Briefmarken.” Diese Feststellung
muss einer Auseinandersetzung mit der Frage, welchen Beitrag die (aufSeruniversi-
tére) historische Arbeit mit philatelistischen Quellen fiir die historische Forschung
und damit die Einbindung von Fans in die Wissenschaft leisten kann, zwangslaufig
vorangestellt werden, da der Blick auf die philatelistische Forschung héufig auf ihre
Primérquelle — also die Briefmarke — reduziert wird. Zwar sind Briefmarken, wie
Gerhard Paul konstatiert, gerade fiir die historisch-politische Kulturforschung eine
ausgesprochen lohnenswerte Quelle,® der bereits Aby Warburg* und Walter Benja-
min® ihre Aufmerksamkeit schenkten und die dariiber hinaus auch ein ,beachtli-
ches didaktisches Potential“ (Onken 2013, S. 61) besitzt, doch geht die Philatelie als
solche weit liber das Markenbild und eine ikonografische Analyse desselben hinaus
(vgl. Paul 2017, S. 32£). Einerseits wéren an dieser Stelle klassische Archivquellen zu
nennen, die mit der Entstehungsgeschichte der einzelnen Marken verbunden sind.
Die Rekonstruktion dieser Entstehungsgeschichte erlaubt einen tieferen Einblick in
die damit verbundenen Beweggriinde und Argumentationslinien fiir die Auswahl
des letztlich verausgabten Markenbildes. Andererseits kommen eine Reihe zusétzli-
che philatelistische Quellen hinzu. Neben Ganzsachen® und Ansichtskarten’ sind

2 Siehe hierzu vor allem Smolarski und Smolarski 2020.

3 Siehe hierzu auch Gabriel 2009.

4 Siehe hierzu vor allem Aby Warburgs Vortrag iiber ,Die Funktion des Briefmarkenbildes im
Geistesverkehr der Welt“, den er am 13. August 1927 in der Kulturwissenschaftlichen Bibliothek
Warburg in Hamburg hielt. Siehe dazu unter anderem Zéllner 2016, S. 14-21 und Gabriel 2019,
S. 24.

5 Hier vor allem der von Benjamin verfasste Essay ,Briefmarken-Handlung®, der 1927 erst in der
Frankfurter Zeitung erschien und ein Jahr spéter in Benjamins Aufsatzsammlung EinbahnstrafSe
nachgedruckt worden war (vgl. Benjamin 2009, S. 62-65). Siehe dazu auch Gabriel 2009, S. 184f.

6 Hierbei handelt es sich um Briefumschldge, Postkarten oder Kartenbriefe mit eingedrucktem
Wertstempel in Hohe des jeweils erforderlichen Portos. Diese Wertstempel kénnen sowohl die
Form aktueller Dauer- oder Sondermarken als auch eine ganzlich andere Bildgestaltung aufweisen.
Ganzsachen durchlaufen, sofern postamtlich verausgabt, einen mit der Briefmarke vergleichbaren
Entstehungsprozess, bieten jedoch einen grofferen Raum fiir die Bild- und Textdarstellungen, so-
dass gerade sie eine exponierte Position im Hinblick auf die propagandistische Nutzung von Post-
wertzeichen einnehmen.

7 Seit dem ausgehenden 19. und beginnenden 20. Jahrhundert wurden Ansichtskarten in un-
iberschaubar grofier Zahl und Vielgestaltigkeit im Hinblick auf Motiv und Herausgeberschaft
produziert. Ihrer Erforschung widmet sich mit der Philokartie eine eigene, ebenfalls stark durch
aufleruniversitdre Akteur*innen und damit ,Fans‘ geprégte Subdisziplin der Geschichtswissen-
schaft (vgl. Kaden 2020, S. 2-5).
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hier auch die aufgetragenen Stempel® sowie eine ganze Reihe offizieller, wie inoffizi-
eller philatelistischer Presseerzeugnisse aufzufiihren.’

Zum anderen befasst sich die Philatelie iiber die reine Briefmarkenbestim-
mung hinaus auch mit Fragen der Post- und Kommunikationsgeschichte und bietet
zudem methodische Zuginge zu bislang i.d.R. nahezu unbeachtet gebliebenen
Quellenbesténden.’ Diese erlauben nicht nur die Erweiterung des Horizontes fiir
bereits bestehende historische Fragestellungen, inshesondere der Alltags- und Men-
talitats- aber auch der Wirtschafts- und Mediengeschichte, sondern auch eigenstén-
dige Themensetzungen, die die spezifischen Rahmenbedingungen der Entstehung
wie Verwendung von Postwertzeichen als Mittel der Massenkommunikation in den
Blick nehmen.

Hinsichtlich beider Punkte lasst sich konstatieren, dass fiir die Einbeziehung
philatelistischer Quellen in die Analyse historischer Kontexte der Blick allein auf
die Briefmarke fehlgeht, da Kartenbild, Postwertzeichen und Sonderstempel nicht
selten mit dem Inhalt der Sendung eine Einheit bilden. Gerade — aber nicht nur -
bei Belegen, die aufgrund eines frither weit verbreiteten philatelistischen Interes-
ses als Sammlerbelege entstanden sind, sind diese Bestandteile nicht zufillig ausge-
wahlt, sondern eng miteinander verbunden. Der intendierten propagandistischen
Wirkung dieser Medien tat die Versendung von solchen eindeutig identifizierbaren
Sammlerbelegen freilich mitnichten einen Abbruch, da sich damit ja dennoch die
Zahl der mit entsprechenden Postwertzeichen und Sonderstempeln versehenen
Postsendungen erhéhte. Auf diese Weise der philatelistischen Bemithungen wurde
die politische Botschaft weiter verstarkt.

8 Neben den obligatorischen Tagestempeln, die Auskunft tiber den Zeitpunkt und Weg der Post-
sendung geben, sind hier vor allem die sogenannten Beistempel gemeint. Bei diesen handelt es
sich um Aufstempelungen und Aufdrucke, die in der Regel von der Absenderpostanstalt aufge-
bracht worden und die fiir zahllose Ereignisse und Themen - vor allem aus den Bereichen Wer-
bung und ,Volkserziehung“ — existieren. Dartiber hinaus gibt es aber auch Stempel, die von der
Postverwaltung des Adressatenlandes als Reaktion auf inhaltliche Aussagen des postalischen Er-
zeugnisses, wie das Marken- oder Postkartenbild oder die vom Absenderland verwendeten Stem-
pel, aufgebracht wurden. Auf diese Weise entstand nicht selten der kuriose Umstand, dass sich
iiber die eigentliche Kommunikationsebene der Postsendung hinaus und von dieser bisweilen
vollkommen unabhéngig eine zweite Kommunikationsebene zwischen den beiden miteinander
im Konflikt stehenden Postverwaltungen des Absender- und Adressatenlandes erdffnete, die eine
vom urspriinglichen Inhalt der Postsendung unabhéngige Einsicht in die politischen Rahmenbe-
dingungen des Kommunikationsprozesses erlaubt.

9 Im digitalen Zeitalter sind hier auch vermehrt digitale Quellen, wie Blogs, Online-Foren und
Auktionskataloge einzubeziehen.

10 Zu methodischen Aspekten der Philatelie siehe Smolarski und Smolarski 2020, S. 104-118.
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Fiir eine philatelistisch-historische Analyse sind somit nicht Briefmarken, Ganz-
sachen oder Ansichtskarten allein, sondern vor allem die iiberlieferten gelaufenen
Belege und die in diesen enthaltenen Informationen zum Beweggrund sowohl des
Postversandes als auch der Frankaturauswahl von Interesse. Unter dem Schlagwort
der ,Social Philately“, die sich auf der Basis der vom postalischen Dokument preisge-
gebenen Informationen der Analyse geschichtlicher, wirtschaftlicher, kultureller und
sozialer Zusammenhange widmet," riicken die vollstindigen Postsendungen zuneh-
mend in den Blick der philatelistisch-historischen Forschung. Die Philatelie ist eben
mehr als die Briefmarke.

Diese Feststellung beinhaltet zudem, dass neben den eigentlich philatelisti-
schen Quellen auch Zeitschriften der Sammlerverbdnde sowie das philatelistische
Ausstellungswesen Berticksichtigung finden miissen, da sie nicht nur einen Ein-
blick in die politischen und gesellschaftlichen Rahmenbedingungen, sondern auch
in die Entwicklung der Philatelie als Sammlungsdisziplin und damit des Sam-
melns als wissenschaftliche Kulturtechnik geben.12 Dies umso mehr als sich, wie
Denise Wilde in ihrer Arbeit iiber das Sammeln von Dingen auch mit Bezug auf
die Philatelie feststellt, nicht nur die Geisteswissenschaften generell des Sammelns
bedienen, ,um Wissen zu generieren“ (Wilde 2015, S. 15). Somit gehoren auch die
Quellen des philatelistischen Sammelns, also Kataloge, Ausstellungsexponate und
andere Ordnungsobjekte zu den Quellen einer historischen Philatelie, die sich
nicht allein als Briefmarkenkunde begreift.

2 Fans in der Forschung? - Zur Rolle der
Philatelie in der universitaren
Geschichtswissenschaft
In seinem Portrait der Deutschen Bundespost, das 1982 unter dem Titel Damit wir
in Verbindung bleiben erschien, stellte der damalige Bundespostminister Kurt

Gscheidle (SPD) in Bezug auf eine der zentralen seinem Ressort unterstellten In-
stitutionen, die Deutsche Bundespost, allgemeingiiltig fest:

Die Post ist fiir die meisten Menschen unersetzlich, ja, lebensnotwendig. Dennoch ist sie
kein Thema, das Menschen in ihrer Freizeit beschéftigt, wenn wir einmal von einigen Lieb-

11 Siehe hierzu unter anderem Louis 2017 und Kriiger 2018.
12 Zum Aspekt des Sammelns als Kulturtechnik siehe unter anderem Heesen und Spary 2001
sowie Sommer 2002.
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habern und, natiirlich, von den Philatelisten absehen, die in der Tat weit {iber die Briefmar-
ken hinaus an der Post interessiert sind. (Gscheidle 1982, S. 11f))

Ahnlich wie Gscheidle hier das Interesse der Gesellschaft an der Institution Post
und ihren Aufgaben beschreibt, liefie sich auch das Interesse der Geschichtswis-
senschaft an postgeschichtlichen Fragestellungen zusammenfassen.

Zu diesem Schluss kam 1984 auch der Nahost-Historiker Donald M. Reid, als
er in einem Beitrag tiber den Symbolismus von Briefmarken als Quelle histori-
scher Forschung konstatierte, dass es zwar historische Untersuchungen zu einzel-
nen nationalen Postinstitutionen gébe, diese jedoch innerhalb der universitdren
Geschichtswissenschaft nur wenig Resonanz fainden. Zudem wiirde in den weni-
gen allgemeinen Ubersichtswerken," die {iberhaupt auf diese Themen Bezug néh-
men, lediglich die Bedeutung von Dampfschiffen, Lokomotiven und Telegraphen
fiir die Postrevolution im 19. Jahrhundert hervorgehoben. Reid gestand zwar zu,
dass die Telegraphenleitung spatestens seit etwa 1872 eine erheblich schnellere
Ubermittlung diplomatischer Depeschen, Neuigkeiten und Borsenkurse von London
nach New York, Bombay, Tokyo oder Adelaide erlaubten, in diesem Zusammenhang
jedoch zumeist unerwéhnt bliebe, dass auch der einfache und fiir nahezu jeden Men-
schen verfiighare Postverkehr zeitgleich eine erhebliche Beschleunigung erfuhr.
Diese Entwicklung erlaubte bereits zu dieser Zeit, Nachrichten in Form von Briefen,
Postkarten und Telegrammen an beinahe jeden Ort in der Welt binnen weniger Tage
oder Wochen zu iibermitteln (vgl. Reid 1984, S. 225). Ein Informationsfluss, der kurze
Zeit zuvor mancherorts noch ein oder gar mehrere Monate in Anspruch nahm.

Insbesondere die Einfilhrung eines einheitlichen Portos und damit verbun-
den einer geeigneten Gebilihrenquittung fiir die nunmehr bereits vom Absender
bzw. der Absenderin erfolgten Bezahlung dieser Gebtihren — also die Briefmarke —
war fiir diese Beschleunigung der postalischen Kommunikation von enormer Be-
deutung. Die Einfiihrung dieser Postwertzeichen als sammelbare und -wiirdige
Objekte bedingte wiederum die Entstehung einer sich allméhlich organisierenden
Philatelie, die sich zunehmend auch historisch-wissenschaftlich mit ihren Sam-
melobjekten und deren Entstehungskontexten auseinandersetzte.'*

Eine signifikante Intensivierung der Postgeschichtsforschung innerhalb der
akademischen Geschichtswissenschaft setzte jedoch trotz dieses Aufrufs nicht ein.
Vielmehr entstammt ein GrofSteil der historischen Analysen zur Post und Postge-

13 Reid fiihrt hier beispielhaft die folgenden an: Hobshawm 1976 (deutsche Ausgabe: Hobsbhawm
1979) und Bury 1967.
14 Siehe hierzu u. a. Briihl 1985, S. 13-15 und S. 1049-1051.
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schichte bis heute, wenn auch nicht ausschlielich,” postgeschichtlich interessier-
ten biirgerwissenschaftlichen Kreisen oder dem Umfeld der organisierten nichtaka-
demischen Philatelie, die in der Regel aufieruniversitir engagiert ist und sich in
Form verschiedener Arbeitsgruppen den Fragen der postalischen Kommunikation
angenommen hat.'® In der universitiren Geschichtswissenschaft sind sowohl die
Philatelie als auch die Postgeschichte hingegen eher randstindige Themen."”

Dies ist umso erstaunlicher, als der Post in der Kommunikationsgeschichte und
damit auch in vielen Bereichen der Gesellschaftsgeschichte eine besondere Bedeu-
tung zukommt. Dies hatte schon der eingangs erwdhnte Postminister festgestellt,
als er diesbeziiglich anmerkte, dass ,[a]Jlle erwachsenen Biirger [...] nahezu téaglich
mit der Post zu tun [hitten]“, die damit einhergehende ,Wechselbeziehung [jedoch]
in der Regel nur dann [registrieren], wenn sie gestort ist und nicht funktioniert.
(Gscheidle 1982, S. 12) Wenn die Stérung aber beseitigt und die Lage wieder norma-
lisiert wére, wirde das Interesse sofort wieder absinken. Die Post sei eben, so
Gscheidle, etwas Selbstverstandliches.

3 Fans in der Wissenschaft! - Was kann die
aulBeruniversitare Philatelie fiir die
Geschichtswissenschaft leisten?

Das Spektrum der Fragestellungen historischer, aber auch bildwissenschaftlicher
Forschung, fiir die philatelistische Quellen interessant sein konnen, ist, wie bei an-
deren ubiquitdren Bildquellen auch, sehr breit und soll hier nur ausschnittsweise
angedeutet werden. Ahnlich wie Plakate spielen philatelistische Quellen und hier
vor allem die Briefmarken besonders in der Politik- und Mentalititsgeschichte eine
zentrale Rolle (vgl. Weissbhach 2017, S. 201). So geben sie nicht zuletzt einen Einblick

15 Fiir das spate 19. und frithe 20. Jahrhundert sei hier unter anderem auf das entsprechende
Kapitel Siegfried Weichleins Habilitationsschrift verwiesen (vgl. Weichlein 2006, S. 105-190). Zu
verschiedenen Aspekten der Postgeschichte siehe auch Foschepoth 2013, Behringer 2013, ders.
1990, Lotz und Ueberschér 1999 und Amtmann 2006.

16 Neben unzdhligen heimatgeschichtlich motivierten ,Postgeschichten® seien hier wenige Pu-
blikationen beispielhaft angefiihrt. So unter anderem Ruszkowski 2019, Reifferscheid 2018, Diede-
richs 2016 und Mozdzan 2010.

17 Ein Blick in die Publikationen des vergangenen Jahres zeigt jedoch, dass die Wissenschaft zu-
mindest die Philatelie selbst stirker in den Blick genommen hat. Genannt seien hier beispielhaft
die bereits genannten Sammelbdnde: Naguschewski und Schottker 2019, Hack und Ries 2020,
Smolarski, Smolarski und Vetter Schultheifs 2019 sowie Smolarski 2021 sowie Plate 2021.
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in gesellschaftspolitische Normen und zeitgendssische Wertvorstellungen, wie etwa
das jeweils propagierte Verhaltnis der Geschlechter,'® das Verstindnis von Arbeit in
einer Arbeitsgesellschaft’® oder viele andere Aspekte des gesellschaftlichen Lebens.
Dartiber hinaus gibt die Entstehungsgeschichte einzelner Postwertzeichen auch Aus-
kunft iiber wirtschaftspolitische Zusammenhéange, wie den rasanten Wertverfall in
Zeiten der Inflation oder die grofien Auflagenhéhen und Sperrwertkonstruktionen
zur Devisenbeschaffung in der DDR (vgl. Ansorge und Mittelstedt 2001, S. 82).

Aus politischer Sicht sind philatelistische Erzeugnisse und hier neben der Brief-
marke eben auch Ganzsachen, Stempel und tatséchlich im Umlauf gewesene posta-
lische Belege jedoch vor allem fiir die Rekonstruktion aufien- und innenpolitischer
Verhéltnisse und deren zeitgendssische Rezeption von besonderem Aussagewert.
So geben sie Einblicke in die alltdglich erleb- und spilirbaren Beziehungen zweier
Staaten, wenn diese die untereinander bestehenden Konflikte in sogenannten Post-
kriegen®® auch auf die Ebene der an sich (mehr oder weniger) unpolitischen, gren-
ziberschreitenden zwischenmenschlichen Kommunikation verlagerten, wie dies
beispielsweise in jiingster Zeit im Streit um den Landesnamen Nordmazedoniens
zwischen diesem und Griechenland® oder etwas langer zuriickliegend in den ver-
schiedenen Sanktionsmafinahmen Ost- und Westdeutschlands im Kontext des Kal-
ten Krieges erfolgte.”

Gerade die bewusste und zielgerichtete Themensetzung bei der Auswahl der
Briefmarken- und Stempelmotive zeigt sich — inshesondere in Verbindung mit den
nicht selten auch offentlich gefithrten Debatten dariiber — jedoch nicht allein auf
der auSenpolitischen Ebene, sondern auch und gerade auf der Ebene der Innenpoli-
tik.2 Michael Sauer stellt in Bezug auf die Briefmarke diesbeziiglich fest, dass Post-
wertzeichen gerade aufgrund ihrer staats- und parteiabhéngigen Themensetzung
»als Quelle fiir das Selbstverstindnis und die Selbstlegitimation von Herrschenden
und Staaten“ und hierbei vor allem ,fir den Versuch, diese auf eingdngige Art zu
popularisieren“ (Sauer 2002, S. 161), dienen konnen. Philatelistische Quellen legen
somit auch Zeugnis dariiber ab, ,wie eine Regierung versucht, Geschichtsbilder und

18 Siehe hierzu unter anderem Smolarski 2019, S. 369-397.

19 Siehe hierzu Smolarski 2019, S. 341-368.

20 Zum Begriff ,Postkrieg“ im Allgemeinen sowie zu den jeweils sanktionierten Ausgaben im in-
ternationalen Postverkehr siehe unter anderem Hejs 2011.

21 Siehe hierzu unter anderem Miller 2019.

22 Siehe hierzu unter anderem Smolarski 2020.

23 Als besonders herausragendes Beispiel fiir die politische Themensetzung, die sich sowohl
nach innen als auch nach aufien richtete, kann die Herausgabe der sogenannten ,Kriegsgefange-
nenmarke“ angesehen werden, die im Kontext der Verhandlungen um die Entlassung der letzten
deutschen Kriegsgefangenen im Mai 1953 von der Deutschen Bundespost herausgegeben wurde.
Siehe hierzu Kriiger 2017 und Boddenberg 2019.
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damit die kollektive Erinnerung und Identitat der Bevolkerung mittels einer speziel-
len ,Geschichtspolitik‘ in ihrem Sinne zu beeinflussen.“ (Onken 2013, S. 61) Vor
diesem Hintergrund riicken auch Fragen der Erinnerungskultur in das Blickfeld
philatelistischer Untersuchungen (vgl. Schneider 2000, S. 262).

Die Berticksichtigung philatelistischer Quellen und Fragstellungen sowie die
Einbeziehung der damit beschéftigten Personen und Vereine in die historische
Forschung unter dem Schlagwort Citizen Science erlaubt jedoch nicht allein einen
erweiterten Blick und neue Fragstellungen zu historisch relevanten Themen, son-
dern vor allem auch zwei wesentliche Aspekte:**

Einerseits bietet die umfassende Einbindung engagierter aufSerakademischer
Kreise in die philatelistisch-historische Forschung Zugang zu bisher unerschlosse-
nen Quellenbestdnden, die in den privaten Sammlungen seit mehr als 150 Jahren
aufgebaut, kontextualisiert und systematisiert wurden und die nun — dank digitaler
Technologien — auch ohne deren physische Einbindung in institutionelle Strukturen
in die Forschung integriert werden kénnen.” Andererseits erméglicht die Einbezie-
hung bereits vorhandenen Wissens der Expert*innen sowohl zu posthistorischen
und philatelistischen Detailfragen auf der einen als auch zu ganz praktischen Infor-
mationen zur Einordnung und Identifikation postalischer Belege auf der anderen
Seite auch einen methodischen Perspektivwechsel. Besonders erwahnt seien in die-
sem Zusammenhang neben zahlreichen — oftmals privaten — Verdffentlichungen
auch entsprechende Datenbanken zu Stempeln, Katalogen, historischen Ortsver-
zeichnissen und zeitgenéssischen wie modernen Félschungen.”

Gerade der Bereich der Philatelie und die darin angesiedelten gemeinsamen
Projekte zwischen universitdrer und aufSeruniversitdrer Forschung der letzten
Jahre im Rahmen der Initiative Gezdhnte Geschichte zeigen, dass die Einbeziehung
der ,Fans‘ und der persénliche Austausch mit ihnen von beiderseitigem Nutzen
sein kann. Gleichzeitig ist es gerade bei Projekten, die innerhalb des universitaren
,Elfenbeinturms‘ konzipiert werden, von besonderer Bedeutung, sich die Frage zu
stellen, warum sich aufSeruniversitdre Akteure und Akteurinnen tiberhaupt daran
beteiligen sollten. Die wissenschaftlichen Fragestellungen selbst stehen hierbei
nicht selten weniger im Fokus als die Moglichkeiten aktiver und geselliger Teilhabe.
Letztlich bleibt der ,Fan‘ ein ,Fan‘, fiir den der direkte und personliche Bezug zum
eigentlichen Gegenstand auch der Antrieb fiir eine aktive wissenschaftliche Ausein-

24 Siehe hierzu unter anderem Smolarski 2023. Zu Citizen Science in der Geschichtswissenschaft
siehe unter anderem Smolarski, Carius und Prell 2023.

25 Zur Bedeutung digitaler Schnittstellen fiir Citizen-Science-Projekte siehe Smolarski und Kro-
ger 2023.

26 Beispielhaft sei hier auf die Plattform stampsx verwiesen: https://www.stampsx.com. Zuge-
griffen am 20. Januar 2023.
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andersetzung mit diesem darstellt. Die nicht-akademische Philatelie steht somit stets
im Spannungsfeld zwischen Fankultur und Wissenschaft.

4 Fazit

Ausgehend von dem Gesagten ldsst sich abschliefiend feststellen, dass die universit-
dre Geschichtswissenschaft durch die Berticksichtigung philatelistischer Quellen
sowie der durch die Einbeziehung der seit vielen Jahrzehnten aufSeruniversitar for-
schenden Sammlergemeinschaft und damit der ,Fans‘ eine Bereicherung sowohl in
methodischer als auch thematischer Sicht erhalten kann. Dabei ist es jedoch von
enormer Bedeutung, den besonderen Bezug einer Fangemeinschaft zu ihrem spezi-
fischen Gegenstand stets zu berticksichtigen. Die Einfithrung einer akademischen
philatelistischen Forschung unter anderem Namen, wie beispielweise dem der
»Timbrologie“, wie dies Achim Hack vorschléigt,27 muss dabei kritisch betrachtet
werden. Dies folgt daraus, dass ein solcher Schritt nicht nur im Hinblick auf die
Herleitung und inhaltliche Neuausrichtung, die den Bezug zum Aspekt des Sam-
melns und der Sammlungspréasentation und damit einen grofien Teilbereich der
Philatelie preisgibt, einerseits inhaltlich fragwiirdig und andererseits hinsichtlich
einer Intensivierung der Zusammenarbeit zwischen akademischer und nicht-
akademischer philatelistisch-historischer Forschung sogar kontraproduktiv er-
scheint. Zudem werden auf diese Weise bestehende Anschlussmoglichkeiten ka-
schiert und die inhaltliche Beschéftigung mit den zugrundeliegenden Objekten
zumindest nominell ausschliefilich in den Raum der universitaren Geschichtswis-
senschaft verlagert. So verlére der ,Fan‘ den Bezug zu seinem Gegenstand und
damit wohl auch den Antrieb fiir seine wissenschaftliche Kontextualisierung.

Das vorhandene Wissen der aufieruniversitdren Expertinnen und Experten,
das seit Bestehen der organisierten Philatelie aufgebaut wird, kann fiir die histori-
sche Forschung genauso fruchtbar gemacht werden wie die unzdhligen Sammler-
bestdnde, die durch ihren zeitgengssischen Entstehungszusammenhang und ihre
zeitgenossische Rezeption neue Einblicke in die Alltags- und Mentalitdtsgeschichte
erlauben. Der Zeitpunkt dafiir scheint mehr als geboten, da die aufieruniversitire
Philatelie durch eine stetige Uberalterung und den Bedeutungsverlust des Mediums
Briefmarke in den vergangenen Jahrzehnten zunehmend an Interessierten verliert
und die seit iiber 150 Jahren aufgebauten Wissens- und Quellenbestédnde ins Verges-
sen zu geraten drohen.

27 Siehe hierzu Hack 2020.
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Ramon Reichert

Partizipation in der plattformbasierten
Stadt: Die offene Stadt im Zeitalter des
digitalen Kapitalismus

Zusammenfassung: Die Konvergenz von mobilen Medien, Sensornetzwerken, die
Kapitalisierung plattformbasierter Anwendungen und die Kommerzialisierung von
Sozialbeziehungen in Verbindungen mit digitalen Kontroll- und Bewertungstechni-
ken hat dazu gefiihrt, dass sich die Raumproduktion des Sozialen im Urbanen in
einem radikalen Wandel befindet. Die Stadt der Zukunft entwickelt sich heute mehr
denn je an der Schnittstelle von mobilen Medienpraktiken, digitalen Infrastrukturen
und webbasierten Netzwerken. Die digitalen Informations- und Kommunikations-
netzwerke, die geolokalisierenden Navigationssysteme sowie die Konnektivitdt und
Navigation in Echtzeit verdndern die Stadt und schaffen einen medieninduzierten
Raum sozialer Erfahrungen und Transaktionen.

Schliisselwoérter: Citizen Science, Digitalitat, Infrastruktur, Medien, Netzwerke,
Partizipation, Plattform, Raumproduktion, Urbanitét, Vernetzung

1 Einleitung

Gerade in der Stadt sind Strukturen des Plattformkapitalismus augenfallig: Auf Rad- und
Fuflwegen bringen Lieferdienste Einkdufe kurzfristig zur Kundschaft, fiir die verpasste
letzte U-Bahn lésst sich per App ein*e Uber-Fahrer*in buchen, samstags fahrt die Reini-
gungskraft von einem Haushalt zum néchsten und richtet die Wohnung fiir das Wochen-
ende her. Auch das Babysitten und Pflegeeinsdtze konnen als ,Gigs‘ per App gebucht
werden. (Altenried, Diick und Wallis 2021, S. 7)

Vor diesem Hintergrund verstehen zahlreiche Gesellschaftsdiagnosen mobile und
plattformbasierte Vernetzungsmedien als einen richtungsweisenden Indikator zur
Bestimmung des urbanen Wandels. In diesem Zusammenhang beschreibt der ,Net-
worked Readiness Index“ (NRI) einen etablierten Indikator zur statistischen Evalua-
tion der informationellen Stadt. Mit diesem Index kann die digitale Vernetzung
einer Stadt mit Hilfe der Indikatoren ,Anzahl der Internetnutzer®, ,Anzahl der Breit-
bandanschliisse“ und ,,Anzahl der mobilen Breitbandanschliisse“ empirisch vermes-
sen werden (vgl. Baller, Dutta und Lanvin 2019).

Stadte, die in den Aufbau digitaler Infrastrukturen und Dienstleistungen inves-
tieren, erwarten sich eine umfassende Neugestaltung ihres Politik- und Verwal-
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tungshandelns im Sinne des Open Government und eine bessere Regulierung der
Zusammenarbeit und Mitbestimmung von gesellschaftlichen Institutionen, Unter-
nehmen und Biirger*innen (vgl. Lucke und Golasch 2022). Diese stadtplanerische
Erwartungshaltung an die informationelle Stadt kann als Indikator fiir eine weitrei-
chende Neuorientierung urbaner Lebensformen verstanden werden. Vor diesem
Hintergrund stehen folgende Fragen im Zentrum der nachfolgenden Studie: Welchen
Stellenwert hat der Aufbau der informationellen Stadt bei der Heraushildung neuer
Formen der sozialen und kulturellen Interaktion in einer digitalen Gesellschaft? In-
wiefern kann die Digitalisierung des Urbanen als gesellschaftlicher Gradmesser ver-
standen werden? Zur Beantwortung dieser Problemstellungen mdochte ich mich
eingehend mit den technisch-medialen Infrastrukturen und ihren méglichen Anwen-
dungen auseinandersetzen, um schliefilich ihre Wirkungsweisen fiir alle beteiligten
Akteur*innen herauszuarbeiten.

2 Modelle der informationellen Stadt

In den Diskursen der informationellen Stadt ist hdufig die Rede von einer mobilen
und plattformbasierten Stadtkultur, mit welcher die Zukunftsvision des urbanen
Menschen beschrieben wird. Diese Vorstellung bricht mit dem vertikal-hierarchi-
schen Modell stadtischer Maschinenbiirokratie; an seine Stelle tritt das netzformige
Machtmodell des Organisationstypus ,Markt’ und seiner neuartigen Beteiligungsfor-
men (vgl. Lessig 2004). Netzwerkstrukturen, Kommunikationspraktiken und Projekt-
management stehen fiir die beweglichen Relationierungen heterogener Wissens-,
Macht- und Subjektivitatsgefiige (vgl. Andrejevic 2011, S. 278-287). Der Raum der
mobil-dynamischen Vernetzung hat nichts mit einem ,natiirlichen‘, immer schon
vorhandenen geografischen oder physischen ,Behélter zu tun, sondern reguliert si-
tuative Kontexte, wahrscheinliche Handlungen und Gelegenheitsstrukturen und
zeichnet sich durch eine spezifische Verschrankung von Wissens-, Macht- und Sub-
jektverhéltnissen aus. Diese Metapher der neuen digitalen Urbanitét zahlt zu den
hegemonialen Metaphern der Gegenwartsgesellschaft (vgl. Vattimo 1997, S. 3-5) und
steht fiir eine soziale Entgrenzungsdynamik gesellschaftlicher Zugehorigkeit, indem
sie die Verflissigung von Institutionen und die Entstehung von hybriden Strukturen
beschreibt. Dynamische Netzwerke mit flexiblen Strukturen bilden die neue soziale
Morphologie der Stadtentwicklung: ,Hypertext ist die Technologie zur Theorie, die
Umsetzung der Dekonstruktion und postmodernen Multiplizitdt mit technischen
Mitteln.“ (Simanowski 2002, S. 137)

Im Kontext der Second-Screen-Nutzung verwandelt sich die Stadt in einen Hy-
pertext-Raum und wird informatisch aufgeladen. Die somit erméoglichten Vernet-
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zungsstrukturen erweitern zwar die Erfahrungs-, Handlungs- und Interaktions-
chancen urbaner Nutzung, bleiben aber auch anféllig fiir eine Verfestigung von
technisch-medialen Dispositiven. Die zentrale Fragestellung lautet daher: Inwiefern
werden Biirger*innen in die digital vernetzte Umgestaltung der Stadt integriert?
Werden sie nur als Akteur*innen der Anwendung adressiert, oder haben sie die
Moglichkeit, die Stadt nicht nur als Nutzende mitzugestalten? Wird sich die Stadt
der Zukunft in ein Interface verwandeln, das bestimmte Anwendungen steuert und
reguliert, oder wird ihren Bewohner*innen und Besucher*innen die Moglichkeit
eingerdumt, mittels digitaler Anwendungen urbane Praktiken zu initiieren und
weiterzuentwickeln? Welche Chancen und Herausforderungen ergeben sich aus
der digitalen Transformation der Stadt und des stadtischen Zusammenlebens?

Verteilte Netzwerkgesellschaften sind weder herrschafts- noch machtfrei, da
sich mit ihnen die Art und Weise der Machtverhdltnisse und der Machtausibung
nicht aufgehoben, sondern blof} verschoben haben. In ihnen haben sich spezifische
Steuerungs- oder Machtstrategien herausgebildet, die einen flexibilisierten Macht-
typus und folglich eine dezentralisierte soziale Kontrolle herausgebildet haben.
Diese in den distribuierten Peer-to-Peer-Netzwerken ermoglichte Freiheit und Be-
weglichkeit der Kommunikation suggeriert eine sich gleichsam ohne Zeitverluste
in alle moglichen Richtungen ausweitende Lebenswirklichkeit der Individuen, stellt
aber gleichermafien eine sich transformierende Regierungstechnik dar, die auf ein
produktives Machtverhdltnis abzielt und ein hohes Maf} an Kontingenz toleriert
(vgl. Galloway 2004). In Anlehnung an Michel Foucaults Konzept der ,Gouverne-
mentalitdt“ (vgl. Hardt und Negri 2000, S. 41-67) nennen Hardt und Negri den ver-
fliissigten Machttypus auch ,governance without government“ (Hardt und Negri
2000, S. 78) und machen damit auf den strategischen Zusammenhang von Beschleu-
nigungsbefdhigung, Flexibilisierung und Selbsttechnologien aufmerksam, der die
personalisierte Form der personalen Herrschaft abldst. Die These von der Produkti-
vitdt der Macht behauptet, dass Macht erst im Hervorbringen wirksam wird und
genuin als ein Akt der Ermoglichung zu verstehen ist. Wenn man unter Macht die
Gesamtheit aller Beziehungen in einem dynamischen Kraftfeld versteht, dann wird
Macht mehrdeutig und kann als ein Modus angesehen werden, der fiir das Zustan-
dekommen, die Potenzialitdt der Macht einsteht — fiir das Zustandekommen von
Verdnderungen in der sozialen Welt, die moglich, aber nicht notwendig sind.

Im Zusammenhang mit den rezenten Debatten, die um die Moglichkeiten des
Open Government gefiihrt wurden, wird die partizipative Reallaborforschung als
Motor gesellschaftlicher Transformations- und Bildungsprozesse angesehen und
stellt in diesem Sinne den Ausgangspunkt eines — nachhaltig orientierten — gesamt-
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gesellschaftlichen Lernprozesses dar. Reallabore' (oder auch: Experimentierrdume)
involvieren einen gesellschaftlichen Kontext, in dem Forschende gemeinsam mit
Biirger*innen Interventionen im Sinne von Realexperimenten entwickeln, um
mehr iiber soziale Dynamiken und Prozesse zu erfahren. Fiir Jager-Erben (2021) ist
Aktionsforschung in Reallabor-Environments eine ,plurale Struktur?, die aus hetero-
genen Perspektivierungen besteht und nicht mit {iberzeugenden Schlussfolgerungen
endet. Im Vordergrund steht hier ein Forschungsdesign, das symbiotisch in gegen-
seitig beabsichtigter Weise arbeitet und die Bedeutung des Ethisch-Relationalen in-
nerhalb von Praxisgemeinschaften anerkennt. Auf diese Weise zu arbeiten, bietet
Gelegenheiten, nicht nur zusammenzuarbeiten, um ein gemeinsames Verstdndnis
zu schaffen, sondern insbesondere, um energische Kritik und das Hinterfragen auf-
kommender Ideen und Perspektiven zu bieten.

Die in der teilnehmenden Beobachtung eingeschulten Citizen Scientists betreten
Felder der Herstellung von wissenschaftlichem Wissen und kooperieren mit Akteur-
*innen des wissenschaftlichen Wissens in Reallaboren. Das Format der Reallabore
unterstiitzt die Anforderungen an echte Partizipation und kann auf langjéhrige Er-
fahrungen mit partizipativen Prozessen und fachiibergreifender Forschung auf-
bauen. Dieses Format fokussiert vor allem das ,Selbermachen® und weist ein hohes
Innovationspotenzial auf. Fiir das Reallabor erstellten die Autor*innen der Studie
einen Themen- und Fragenkatalog, damit den beteiligten Akteur*innen des Science-
Hubs effektiver das Experimentieren mit Citizen Science in der Forschung ermdglicht
wird. In diesem Sinne kann die Reallaborforschung, d.h. die partizipative Einbin-
dung von forschungsexternen Akteur*innen als ein gesellschaftlicher Lernprozess
beschrieben werden. Das Reallabor als Feld zur Produktion wissenschaftlichen Wis-
sens erweitert sich in der teilnehmenden Beobachtung als unterstiitzender Lernort
und bietet die Gelegenheit, vermittels der Interventionsmethoden von Peer Learning
und Mutual Learning im sozialen Austausch mit- und voneinander zu lernen. Damit
haben sie das kontinuierliche dialogische Engagement innerhalb unseres Rahmens
gewlirdigt, das darauf abzielt, ein hohes Mafs an gemeinschaftlichem Engagement
und Engagement im Hinblick auf die Verfolgung eines kollektiven Ziels aufzubauen.
Eine solche Ausrichtung des Fokus stellt sicher, dass der pddagogische Ansatz und
die Ergebnisse kontextrelevant bleiben.

Die neuen Formen kollektiver Vernetzung in der Stadt kénnen folglich als
Transformation der Macht im Sinne der Restrukturierung und Umorganisation

1 Reallabore kénnen als transdisziplindre Forschungs- und Entwicklungsplattformen verstanden
werden, in denen sich unmittelbar an der Forschung Beteiligte, Stakeholder, NGO’s und Bildungs-
einrichtungen vernetzen, um unter dem Leitbild nachhaltiger Entwicklung Zukunftsmodelle fiir
wissenschaftliche und gesellschaftliche Lernprozesse zu entwickeln (vgl. Defila und Di Giulio
2019, S. 1-30).
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von Regierungstechniken geltend gemacht werden. Vor dem Hintergrund dieser
Machtverschiebungen kann die mittels mobiler Medien vorangetriebene Vernet-
zungskultur als eine Versuchsanordnung neuer Ausverhandlungsdiskurse, selbstun-
ternehmerischer Empowerment-Strategien und sozialer Organisation begriffen
werden. Sie bezieht ihre Machtigkeit nicht mehr aus der vermeintlich stabilen
Entitdt, sondern aus ihrer permanenten Formverdnderung ihrer Mitglieder, die
sie in prozedurale Verfahren der Bedeutungsstiftung und Bewertungspraxis
verwickelt.

Wenn davon ausgegangen wird, dass die durch die digitalen Kommunikati-
onsmedien zur Verfiigung gestellten Infrastrukturen Kollektivitdt im urbanen
Raum neu anordnen, erfahrbar machen, formieren und vernetzen, dann kann
die Frage nach den digitalen Techniken, Verfahren und Praktiken der Herstellung
von Kollektivitat aufgeworfen werden. Aber auch visuelle Navigationsraume sind
nur vordergriindig herrschaftsfrei und schaffen eine Struktur der performativen
Wirkmaéchtigkeit und der indirekten Kontrolle, wenn sie Nutzer*innen ,anrufen*
und fir eine kollektivierende ,Interpellation‘ sorgen. Welcher Stellenwert hat das
,Visual Regime of Navigation“ (Verhoeff 2012) bei der Produktion, Stabilisierung
und Verbreitung von kollektiven Praktiken im urbanen Raum? Die grafischen
Navigationsrdume der sozialen Netzwerke bilden Merkmale der Orientierung und
der Zugehorigkeit aus, welche die Mitglieder der Communities im Stadtraum mitein-
ander teilen. Die neuen Moglichkeiten der digitalen Navigation in Stadtrdumen ver-
langt reflexive Medienkompetenzen, wenn Passant*innen und Flaneur*innen in
einem andauernden Kommunikationsverhaltnis mit ihren geolokalisierenden und
sozial vernetzten Informationssystemen stehen und nicht nur stadtrdumlich, son-
dern auch mit Hilfe digitaler Verfahren verortet und personlich adressiert werden.

3 Die Stadt als Datenbank

Die ,Neo-Geography“ der kollektiven Mapping- und Monitoring-Praktiken erlebt
im Social Net einen grofien Aufschwung. An ihrer Ausdifferenzierung kann die
kulturelle Transformation von sozialer Kontrolle abgelesen werden. Sie bezieht
sich auf die neue Allgegenwart von Geodaten, die es den Nutzer*innen in niedrig-
schwelligen Anwendungen erméglichen, mit rdumlichen und raumbezogenen In-
formationen ihre Alltagswahrnehmungen in hypermedialen Reprédsentations-
und Wahrnehmungsraumen anschaulich darzustellen und analytisch zu nutzen.
Die digitale Kartografie und die mit ihr verbundenen interaktiven Praktiken des
»Geobrowsings“ (vgl. Peuquet und Kraak 2002, S. 80-82) haben kollaborative Kar-
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tierungspraktiken und interaktive Kommunikationsrdume sozialer Kontrolle und
Regulation etabliert.

Mit Hilfe dieser technischen Infrastruktur konnten Netzkollektive Datensamm-
lungen, -anreicherungen und -visualisierungen in ihren ,Map Mashups“ (Crampton
2010) erstellen. Die auf Navigationsplattformen kollaborativ erstellten Geovisuali-
sierungen sorgen dafiir, dass die Bedeutungskonstruktionen des Sozialen dyna-
misch, unabgeschlossen und verdnderlich werden und dass permanent ein neues
Kartenhandeln in sozialen Ausverhandlungsprozessen entsteht, das nicht mehr so
einfach differenziert werden kann.

Das kollektive Online-Mapping raumbezogener Daten verdndert das traditio-
nelle Bezugsverhaltnis von ,Ort‘ und ,Raum’. In seiner Theorie der ,Kunst des Han-
delns“ definiert Michel de Certeau den Ort als eine momentane Konstellation von
festen Punkten: ,Ein Ort ist die Ordnung, nach der Elemente in Koexistenzbezie-
hungen aufgeteilt werden. Damit wird also die Méglichkeit ausgeschlossen, dass
sich zwei Dinge an derselben Stelle befinden.“ (de Certeau 1988, S. 217) Seinen
Raumbegriff entwickelt er in Opposition zum Ortsbegriff und beschreibt den Raum
als einen Zustand, der weder eine Eindeutigkeit noch die Stabilitdt von etwas ,Eige-
nem‘ gewéhrleiste:

Der Raum ist ein Geflecht von beweglichen Elementen. Er ist gewissermafien von der Ge-
samtheit der Bewegung erfiillt, die sich in ihm entfalten. Er ist also ein Resultat von Aktivi-
taten, die ihm eine Richtung geben, ihn verzeitlichen und ihn dahin bringen, als eine
mehrdeutige Einheit von Konfliktprogrammen und vertraglichen Ubereinkiinfte zu funktio-
nieren. (de Certeau 1988, S. 218)

Diese von de Certeau getroffene Differenzierung zwischen Ort und Raum beschreibt
auf anschauliche Weise den Unterschied zwischen einer gezeichneten oder gedruck-
ten Karte und der digitalen Karte, die elektronisch im Navigationsprogramm errech-
net wird. Im Gegensatz zur Karte, die eine starre Konstellation abbildet, liegt die
entscheidende Medienspezifik des digitalen Navigierens in der Fahigkeit, den Raum
auf neue Weise zu organisieren und zuganglich zu machen. Aus der Beweglichkeit
des Raumes konnen kontinuierlich neue Konstellationen gebildet werden. Die tech-
nische Infrastruktur dieser neuen Beweglichkeit beim Navigieren in Datenbanken
bildet die Zoom-in-Technologie, die den Usern ermdglicht, permanent zwischen
einer lokalen und globalen Perspektive hin- und her zu wechseln: Sie scheinen selbst
zu bedeutungsproduzierenden Agent*innen zu werden, indem sie sich weltweite
Netze erschliefien, lokale Kommunikationsstrukturen aufdecken und ,tiefer in per-
sénliche Profile und Messages ,eindringen‘. Wenn wir uns heute in Stadtrdumen be-
wegen, dann orientieren wir uns durch Vermittlung von mobilen Medien in einem
digitalen Wissensraum, der die gesammelten Daten in einen spezifischen Bezug zum
stadtischen Umraum setzen kann. Durch ihre permanente Verénderlichkeit verlieren
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die interaktiven Karten jedoch auch ihre Bestéindigkeit und verlangen von ihren
Benutzer*innen die Bereitschaft einer ununterbrochenen Relektiire. So greifen kol-
lektive Netzpraktiken in eine Vielzahl kultureller Prozesse ein und verdndern auf
diese Weise die statischen Wissensordnungen und Reprasentationskulturen.

Mit dieser Merkmalsbestimmung bezeichnet Heidenreich auch eine Multipli-
zierung einer kollektiven Mediennutzung von digitalen Speichern und Netzwerken,
welche die Archive und Sammlungen des Wissens in dynamische Aggregatzustande
verwandelt, die sich mit jeder neuen Benutzung verdndern und anders anordnen:
,Die Ordnung eines Speichers steht nicht mehr fest, wie in einem Lexikon oder
einem Papierarchiv, sondern jeder Suchvorgang gibt die Daten vollkommen neu
sortiert wieder. Suchfunktionen stellen damit eine ganz andere Form von Ver-
gleichbarkeit her.“ (Heidenreich 2004, S. 132)

Eine anonyme und dynamische Kollaboration bei der Erstellung von Inhalten
sorgt dafiir, dass sich die Anzahl der Eintrdge kontinuierlich vervielféltigt und die
Vergleichbarkeit der verschiedenen Eintrdge permanent erhéht. Diese kollektive In-
haltserschliefSung eines Dokumentinhalts nennt Vander Wal (2005) ,Broad Folkso-
nomy“ und bezeichnet damit die Praxis vieler verschiedener Nutzer*innen, ein
Dokument mit Tags zu versehen. In diesen offenen Datenbanksystemen, welche die
Moglichkeiten der Annotation, des Kommentars und der Vernetzung anbieten, bil-
den stadtbezogene Daten und Informationen keinen stabilen und feststehenden
Wissensbestand ab, sondern kénnen als tempordr und verdnderlich charakterisiert
werden. Im Unterschied zu kontrollierten Begriffsregistern und einheitlichen Taxo-
nomien kénnen Folksonomies auch als Performative der Vielsprachigkeit betrachtet
werden, die sich mit jeder neuen Benutzung anders anordnen und damit populdres
Wissen in dynamische Aggregatzustande verwandeln. Folksonomies konfrontieren
uns exemplarisch mit der dynamischen Auflésung statischer Ordnungskonzepte.
Die informationelle Stadtnutzung kann folglich als eine symbolische Umarbeitung
und Umdeutung der Stadt verstanden werden. Sie basiert auf kollektiver und kolla-
borativer Zusammenarbeit und etabliert ein audiovisuelles Gedachtnis der Stadlt,
das traditionelle Représentationsmedien der Stadt tiberformt und in den Hinter-
grund drangt.

4 Stadte im informationellen Aggregatzustand

Die Verwandlung der Stadt in einen informationellen Aggregatzustand kann mit
Zygmunt Bauman treffend als Diskursfigur einer vorherrschenden ,Liquid Mo-
dernity“ beschrieben werden:
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Fluids, so to speak, neither fix space nor bind time. While solids have clear spatial dimensi-
ons but neutralize the impact, and thus downgrade the signifiance of time, fluids do not
keep to any shape for long and are constantly ready to change it; and so for them it is the
flow of time that counts, more than the space they happen to occupy: that space, after all,
they fill but ,for a moment‘. (Bauman 2000, S. 2)

Diese Vorstellung einer ununterbrochenen Akzelerationsdynamik behauptet auch
Manuel Castells in seiner Netzwerkanalyse, wenn er davon ausgeht, dass die webba-
sierten Netzwerke einen ,space of flows“ (,Raum der Strome*, Castells 1996, S. 83)
erzeugen, der diversifizierte Lokalitdten in einem interaktiven Netzwerk von Aktivi-
taten und Akteur*innen miteinander verbindet. Es sieht den ,Raum der Strome*
durch ein nicht hierarchisch stabilisiertes Netzwerk gekennzeichnet, dass sich mit-
tels temporérer Verdichtungen und dezentraler Verzweigungen organisiere:

Our societies are constructed around flows: flows of capital, flows of information, flows of
technology, flows of organizational interactions, flows of images, sounds and symbols.
Flows are not just one element of social organization: they are the expression of the proces-
ses dominating our economic, political, and symbolic life. (Castells 1996, S. 412)

Castells unterteilt den ,space of flows“ in eine materielle Ebene der technischen
Infrastruktur fiir globale Kommunikation in anndhernder Echtzeit? in eine hierar-
chische Ebene von Knoten, die nach ihrem Gewicht im Netzwerk organisiert sind
und schliefilich in eine machttechnologische Ebene der rdumlichen Organisation,
in der bestimmte Eliten den Raum der Strome steuern. Sicherlich fordert das durch
die digitalen Kommunikationsmedien angeheizte Echtzeitregime die Vorstellung
eines sozial und kulturell vollkommen durchldssigen Kommunikationsraums, der
mit den Begriffen der ,Adhocracy“ und der ,Liquid Democracy“ umschrieben wird.
Die technischen Moglichkeiten der Online-Kommunikation und der permanenten
Konnektivitdt mittels mobiler Medien verwandeln vereinzelte Passant™innen in
kollektive Mitglieder von Flash Mobs, mit denen in urbanen Rdumen ,Adhocracy“
geiibt werden kann (vgl. Cameron und Quinn 2011).2

Wer heute in einer Stadt lebt, muss zur Kenntnis nehmen, dass die digitalen
Vernetzungstechnologien die Sichtbarkeit der Stiddte und ihrer Bewohner*innen er-
hohen. Informationelle Stadte stehen unter einer kollektiven Dauerbeobachtung,
indem soziale Medien mit ihren Peer-to-Peer-Netzwerken sozial geteilte Moglichkei-

2 Allerdings ist der Begriff der ,Echtzeit‘ nicht unproblematisch, da er die Zeitvorstellung eines
Hier und Jetzt suggeriert und in Aussicht stellt, dass wir alle im gleichen Augenblick an der Kom-
munikation teilnehmen kénnen und damit an einem einzigen unendlichen Bewusstsein im Inter-
net angeschlossen sind.

3 ,Adhocracy“ bezeichnet dabei eine soziale Organisationsform, die im Gegensatz zur buirokrati-
schen Gesellschaftsordnung steht und sich niedrigschwellig, anti-hierarchisch und sachbezogen
entwickelt.



Partizipation in der plattformbasierten Stadt —— 171

ten der Stadtwahrnehmung ermdglichen (vgl. Bingol 2022, S. 967-987). Im Modell der
radikal reziproken Kommunikation in Feedbackschleifen kann jede/r Beobachter*in
alle anderen Beobachtenden beobachten, bewerten und kommentieren. Hier zeigt
sich eine weitere Eigenart der kollektiven Vernetzungstechnologien informationeller
Stadte: Das Social Web bietet Versuchsanordnungen zur Multiplizierung kollektiver
Blicke. Christian Fuchs interpretiert die Social Networking Sites als Kommunikati-
onsplattformen einer kiinftigen ,Surveillance Society“ (Fuchs 2011). Die kontinuier-
liche kollektive Kontrollkultur ist das Resultat der Massenfeedbacktechnologien,
der Bandbreitensteigerung der Ubertragungskanile und der Verkiirzung der Schalt-
und Rechenzeiten. Mit der technisch forcierten Echtzeitkommunikation kommt es
auf der Ebene der sozialen Anwendungen zu einem massiven rezeptionséstheti-
schen Anpassungsdruck. Soziale Netzwerke schlafen nie und generieren unun-
terbrochenes Massenfeedback. Wer mittels der Feedback-Technologien vernetzt
ist, kann permanent und an der Grenze zur Echtzeit bewertet und kommentiert
werden.

Stadte im informationellen Aggregatzustand verdandern grundlegend ihre Macht-
konstellation. Sie losen sich von ihrer vertikalen Ordnung und definieren sich nicht
mehr iiber top-down-Strukturen, wenn etwa Stadtplaner*innen die Nutzungsweisen
einer Stadt programmieren. Informationelle Stadte leben von den Datenpraktiken
ihrer humanen und nicht-humanen Akteur*innen. So gesehen kann die informatio-
nelle Stadt als ein technik- und medieninduziertes Geflecht von Praktiken verstanden
werden — Aneignungspraktiken, welche die Stadt immer wieder aufs Neue organisie-
ren und umdeuten. Stidte, die sich als informationelle Prozesse verstehen, bringen
transitorische Rdume hervor, die Sinnverschiebungen, Neuorientierungen und eine
Hybriditit von Nutzungsformen zulassen. Hybriditét entsteht nicht durch eine Inter-
vention von aufien, die unterbricht, denaturalisiert und die ;hegemoniale‘ kulturelle
Formationen dekonstruiert, sondern ist ein alltdglicher, unvermeidbarer und ge-
wohnlicher Bestandteil aller kulturellen Formationen, die auftauchen, sich verdn-
dern und durch Zeit und Raum fortbewegen. Dieser Umstand soll jedoch nicht
dariiber hinwegtduschen, dass die Politiken der Hybriditdt hart umkampft sind.

5 Die Stadt als Netzwerkgesellschaft

Zahlreiche Theoretiker*innen der digitalen Gesellschaft gehen davon aus, dass die
digitalen Vernetzungstechnologien und ihre kollektiven Praktiken neue Formen so-
zialer und kultureller Organisation hervorbringen werden. Digitale Kollektive gel-
ten als Hoffnungstrager fiir die kommende ,soziale Revolution® (vgl. Shirky 2008;
2010) oder werden als selbstorganisierte ,kollektive Intelligenz“ begriift, die von



172 = Ramon Reichert

James Surowiecki in The Wisdom of the Crowds (2004) als eine Organisationsform
grofierer Freiheitsgrade, als ein innovativeres Denken oder als ein effizienteres
Wirtschaften geltend gemacht wurde. Er argumentiert in seinem vielbeachteten
Buch, dass die Kumulation von Informationen in Gruppen zu gemeinsamen Grup-
penentscheidungen fiihren, die oft besser sind als Losungsansatze einzelner Teil-
nehmenden. Dieser Ansatz markiert nicht nur eine singulére Positionierung fiir
eine normative Aufladung kollektiver Intelligenz, die als ,,Weisheit der Vielen“ ver-
handelt wird; nein, diese These steht vielmehr fiir ein hegemonial werdendes Dis-
kursfeld, das von kollaborativen und kollektiven Praktiken einen entscheidenden
Beitrag zur sozialen, politischen und 6konomischen Wertschépfung erwartet: ,In-
teraktion und Partizipation dienen langst als rhetorische Mittel zur Vermarktung
kulturindustrieller Waren und werden zur Wertschopfung im Rahmen partizipati-
ver Technologieentwicklung und usergenerierter Inhalte genutzt.“ (Simanowski
2012, S. 20) Aber im Unterschied zu den Versuchsanordnungen der alternativen Ge-
sellschaftsmodelle der 1960er Jahre und ihren strikt organisierten Kommunen, Ko-
operativen und Arbeitskollektiven, die gemeinsame Ziele verfolgten und in denen
der kollektiven Entscheidungsfindung nach dem Prinzip des Konsens ein zentraler
Stellenwert eingerdumt wurde, erwartet man sich von den digitalen Kollektiven
die Bereitstellung eines wendigen Handlungsrezeptes fiir ein flexibles Strukturmo-
dell. Fir die digitalen Kollektivpraktiken stellt der fehlende organisatorische Zu-
sammenhalt keinen Mangel an Ubereinstimmung und Gemeinsamkeit dar, denn
gemeinsame Willensentscheidungen und gemeinsame Handlungen kommen nur
unter speziellen Voraussetzungen zustande. Die Struktur, der Aufbau und die je-
weiligen Verfahren bei der Organisation von digitalen Kollektivitdten miissen also
nicht mehr in komplexen Prozeduren der konsensuellen Meinungsfindung herge-
stellt werden, sondern sind mehr oder weniger in die strukturierten Anordnungen
der Social Software eingelagert. Von Globalisierung und dezentraler Medientechno-
logie vorangetrieben, dringt die mittels der digitalen Vernetzung hergestellte Macht
der Vielen in immer weitere Lebensbereiche ein. Social Media werden von kollekti-
ven Protestaktionen als Informations-, Kommunikations- und Kooperationswerk-
zeuge fiir die Online-/Offline-Vernetzung von oppositionellen Praktiken genutzt
(vgl. Dahlgren 2009).

Besondere Aktualitit haben kollektive Mobilisierungsprozesse gegenwértig vor
allem als Modellierung eines neuen, unkonventionellen sozialen Verhaltens: etwa in
den Smart Mobs oder Flash Mobs (vgl. Rheingold 2002), die sich ohne zentrale Mobi-
lisierungsinstanz als situationshezogene Protestgruppen zu digitalen Kollektivitaten
zusammenfinden und als ein aggregatdhnliches Kollektiv temporar und taktisch die
offentlichen Rdume durchqueren. IThre extreme Flexibilitdt und unhintergehbare
Wandelbarkeit machen die digitalen Mobs zum Grenzfall der Modellierung in repra-
sentationalen Verfahren der Aufzeichnung und Speicherung. Denn ihre Bewegungs-
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dynamik findet oft am Rande der kontingenten Strukturen statt und erschwert
einen epistemologischen Zugang. So kreist etwa die Ubertragung von Befragungs-
und Nutzungsdaten in Kombination mit dem Surfverhalten der User auf die Gesamt-
heit aller Nutzer*innen statistischen Berechnungen durch das Social Media-Targeting
und das Predictive Behavioral Targeting um mathematische Optimierungsprobleme
und bringt kein in sich abgeschlossenes Wissen hervor, da die sozialen Beziehungsge-
flige stets wandelbar, unvorhersehbar und unzyklisch in ihrem Verhalten erschei-
nen. Sie verweisen auf die Loschung stabiler Demarkationen und konfrontieren uns
mit der dynamischen Auflésung statischer Ordnungskonzepte. Daher erscheinen sie
als schlecht definierte Systeme, die sich durch schwach strukturierte Datenmengen
und eine dementsprechend unscharfe Logik auszeichnen. So erweist sich die infor-
mationelle Stadt als ein extrem volatiles und aggregatahnliches Gebilde, das
kein diskursives Zentrum erzeugt und einem empirischen Umherirren gleicht.
Informationelle Stddte 16sen sich von der Idee geplanter und stabiler Architek-
tur, indem sie zu verdichteten Orte sozialer Praktiken werden. Sie verweisen da-
rauf, wie unsicher, notorisch schwankend und unzuverléssig das Terrain der
Berechenbarkeit geworden ist und dass diese Unscharfe mit der stindigen Be-
wegung zu tun hat, mit welcher sich die Kollektivstrome ihrer medialen Identifi-
zierungs- und Registrierungstechnologien zu entziehen im Stande sind. Die
Volatilitdt der sich viral verbreitenden Inhalte und der sich viral verhaltenden
Kollektive erzeugt gleichermafien eine Volatilitit des Wissens, dem es nicht
mehr gelingt, einen analytischen Referenzraum zu konstruieren, der die globa-
len Kollektivstrome in einem System stabiler und diskreter Unterscheidungen
zu reprasentieren vermag.

Die prekére Objekthaftigkeit der vernetzten Kollektive gewinnt eine besondere,
symptomatische Bedeutung nicht zuletzt dort, wo sich die Kultur der Gegenwart
als eine Kultur der Unschérfe und als eine Asthetik des Verschwommenen und Un-
scharfen bestimmen l4sst. Sei es die neue Neigung zu schlecht definierten Systemen
in der Organisations- und Managementtheorie, sei es eine Kritik von Logik und
Mengenlehre durch eine unscharfe (,fuzzy) Logik, seien es schwach strukturierte
Datenmengen von der Astronomie bis zu Klimaforschung und Computergraphik,
seien es theoretische Entwiirfe, die sich mit Begriffen wie ,Jose Kopplung', ,Ver-
streuung’, ,Mannigfaltigkeit oder ,molekulares Werden‘ auf konstitutiv unscharfe
Objekte beziehen: in all diesen Féllen lasst sich die Figur der viralen Kollektive als
Emblem fiir die Selbstinterpretation zeitgendssischer Kultur begreifen, die sich auf
verschiedenen Gebieten mit der Loschung stabiler Demarkationen und der dyna-
mischen Auflosung statischer Ordnungskonzepte konfrontiert.

Diese mangelnde Sattigung an wissenschaftlichem Wissen tiber das kollektive
Verhalten im Netz macht dieses wiederum interessant fiir das politische Denken
des Widerspenstigen und Unzdhmbaren. Anders als Netze, deren Konnektivitat
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sie definiert, miissen kollektive Bewegungsstrome im Social Net die Konnektivitat
ihrer Einzelindividuen durch Medien der Kommunikation standig herstellen
(vgl. van Dijck 2012; 2013).

Die hiermit avisierte Bandbreite der digitalen Protestformen umfasst auch
Praktiken der Adhocacy. Die in Aussicht gestellte emanzipatorische Macht der Vie-
len wird aber durch Software-Features wie den erzwungenen Protected Mode®, der
den Usern den Software-Quellcode und die Moglichkeit zur individuellen Modifika-
tion vorenthdlt, standardisiert und normalisiert. Die demokratischen Defizite der
neuen Netzoffentlichkeiten bestehen aus einem geringen Involvement durch den
sogenannten One-Click-Protest, der an die Stelle der Mobilisierung der Massen die
Gewissensberuhigung des Einzelnen freisetzt und aus einer Folklorisierung von po-
litischen Offentlichkeiten, die einer transnationalen Demokratisierung der Gesell-
schaft entgegenwirken.

Gleichzeitig wird im Back Office der Anbieter von Sozialen Netzwerken die
digitale Masse als Datenaggregate mandvrierbar. In diesem Spannungsverhdltnis
zwischen Macht und Ohnmacht entfalten sich die (wieder aufgewarmten) Medien-
diskurse zwischen Technologie und Kultur, zwischen dem Asthetischen und dem
Politischen, zwischen den Usern als kulturellen ,Idioten‘ und den ,Technologen'
als den Verwaltern des digitalen Herrschaftswissens. Im Unterschied zur politi-
schen Macht im System, die zentral organisiert ist und zur Usurpation einladt,
haben die Netzwerke neue Kollektivititen hervorgebracht, die sich weder auf
eine Autoritit noch auf Recht zurtickfiihren lassen. Aus diesem Mangel einer positi-
ven Préadikatisierung crowdbasierter Stadt(um)nutzung leiten die affirmativen Dis-
kurse der informationellen Stadt das neue Potenzial von digitalen Zivilgesellschaften
ah. Der Hype um die digitalen Beteiligungsdiskurse darf jedoch die Frage, wer an der
Gestaltung der digitalen Infrastrukturen der informationellen Stadt mitwirken darf
und kann, nicht in den Hintergrund dringen. Die digitale Medialisierung der Stadt
fiihrt nicht zu einer liickenlosen Demokratisierung der Gesellschaft, sondern schafft
neue Macht- und Herrschaftsverhéltnisse, neue Verteilungs- und Aufmerksamkeits-
kampfe, die weiterhin einer aufmerksamen Medienreflexion bediirfen.

4 Im Unterschied zum offenen Quellcode der Open Source-Technologie, welche die freie Zugéng-
lichkeit und die gemeinniitzige kollektive Nutzung der Software ermdoglicht.
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Kommunikationswissenschaft der Universitét Erfurt. Im Rahmen seiner Dissertation forscht er zum
Thema Wissenschaftskommunikation im Kontext von Citizen Science. Von 2019 bis 2022 war er
zudem als wissenschaftlicher Mitarbeiter im Projekt ,Kino in der DDR - Rezeptionsgeschichte von
,unten‘ tatig.

Dr. Ramén Reichert lehrt und forscht als Senior Researcher am Department fiir
Kulturwissenschaften an der Universitét fiir angewandte Kunst in Wien. Zuvor ging er Lehr- und
Forschungstatigkeiten in Basel, Berlin, Canberra, Fribourg, Helsinki, Sankt Gallen, Stockholm und
Zirich nach und war langjahriger EU-Projektkoordinator. Aktuelles Forschungsprojekt: ,Visual Politics
and Protest. Artistic Research Project on the visual framing of the Russia-Ukraine War on internet
portals and social media“ (2022-2023). Publikationen (Auswahl): Selfies. Selbstthematisierung in der
digitalen Bildkultur (2023); Networked Images in Surveillance Capitalism (2022, gem. mit Olga Moskatova,
Anna Polze); Theo Politics of Metadata (2021, gem. mit Anna Dahlgren und Karin Hanson); Sozialmaschine
Facebook: Dialog diber das Politisch Unverbindliche (2019, gem. mit Roberto Simanowski).

Dr. Patrick Rossler ist Inhaber der Professur fiir Kommunikationswissenschaft mit Schwerpunkt
Empirische Kommunikationsforschung/Methoden an der Universitat Erfurt. Seine
Arbeitsschwerpunkte sind die Medienwirkungsforschung, politische Kommunikation, visuelle
Kommunikation in historischer Perspektive sowie die Digital Humanities. Er hat mehrere VR-
Anwendungen fiir kunsthistorische Umgebungen mitentwickelt und leitete das Projekt ,Kino in der
DDR - Rezeptionsgeschichte von ,unten mit. Daneben ist er als Kurator fiir Museen tétig und hat
Ausstellungen u. a. in Deutschland, der Schweiz, Frankreich, den U.S. A. und Japan realisiert; darunter
HFilmfieber“ zum Stummfilm der Zwischenkriegszeit und ,,DEFA in Thiringen“.

Dr. René Smolarski hat Informatik, Geschichte, Religionswissenschaft und Kulturwissenschaft an
der Technischen Universitat Ilmenau, der Fernuniversitdt Hagen sowie den Universitdten Jena und
Erfurt studiert. Promotion in der Zeitgeschichte an der Universitat Erfurt. Er arbeitet zu Themen der
Citizen Science, der Philatelie, der Digital Humanities sowie zur Neueren und Neuesten Geschichte.

Dr. Wolfgang Ullrich war von 2006 bis 2015 Professor fiir Kunstwissenschaft und Medientheorie an
der Staatlichen Hochschule fiir Gestaltung in Karlsruhe. Seither lebt und arbeitet er als freier Autor
in Leipzig. Er forscht und publiziert zur Geschichte und Kritik des Kunstbegriffs, zu bildsoziologischen
Themen sowie zu Konsumtheorie. Seit 2019 gibt er zusammen mit Annekathrin Kohout die Buchreihe
Digitale Bildkulturen im Verlag Klaus Wagenbach heraus. Jingste Buchveréffentlichungen: Selfies. Die
Riickkehr des 6ffentlichen Lebens, Berlin 2019; Feindbild werden. Ein Bericht, Berlin 2020; Die Kunst nach
dem Ende ihrer Autonomie, Berlin 2022.

Larissa Valsamidis, B.A., studierte Medien- und Kulturwissenschaft und Medienkulturanalyse an
der Heinrich-Heine-Universitat Diisseldorf. Im Rahmen ihres Masterstudiums forschte sie in der
finalen Phase des Citizen Science-Forschungsprojektes ,#KultOrtDUS“ mit. Nach mehrjahriger
Tatigkeit im Bereich Kulturmanagement und Offentlichkeitsarbeit in einem soziokulturellen Projekt
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sowie freiberuflicher Tatigkeit als Texterin ist sie seit 2021 als Konzepterin und Content Writerin in
einer Digitalagentur beschaftigt.

Dr. Elfi Vomberg ist zurzeit Vertretungsprofessorin fir historische Musikwissenschaft an der
Hochschule fiir Musik und Theater Rostock. Ansonsten lehrt und forscht sie am Institut fiir Medien-
und Kulturwissenschaft der Heinrich-Heine-Universitat Disseldorf in den Bereichen Sound Studies,
Fanforschung und Erinnerungskultur. AuRerdem leitet sie dort seit 2020 das Citizen Science-Projekt
#KultOrtDUS - die Medienkulturgeschichte Diisseldorf als urbanes Forschungsfeld.

Nach dem Studium der Musikwissenschaft, Literaturwissenschaft und Soziologie an der
Universitat zu KéIn promovierte sie am Forschungsinstitut fiir Musiktheater der Universitdt Bayreuth
mit der Arbeit ,Wagner-Vereine und Wagnerianer heute“. Aktuell beschaftigt sie sich mit ,Cancel
Culture‘ sowie Kanonisierungsprozessen von Neuer Musik. Ihre jlingsten Publikationen sind bei
Bloomsbury (More Than Illustrated Music. Aesthetics of Hybrid Media between Pop, Art, and Video), Hatje
Cantz (Fringe of the Fringe. Queering Punk Media History) und edition text+kritik (Krise - Boykott - Skandal.
Konzertierte Ausnahmezustdnde) erschienen.
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