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EINLEITUNG

Jede erfolgreiche und Uber einen langeren Zeitraum bestehende kulturelle Szene
bildet spezifische Szene-Medien heraus. Diese gewahrleisten nicht nur die interne
Kommunikation, sondern tragen auch dazu bei, die Qualitat einer kulturellen

Szene (iber die Jahre hinweg abzusichern.®

Im Fall von Subkulturen werden diese und noch viele weitere Funktionen
vorwiegend von Fanzines ibernommen. Meine spezielle Aufmerksamkeit gilt dem
Punk, da ich mich dieser Szene zugehdrig, besser gesagt, in ihr zuhause fihle.
Darum ist es mir ein personliches Anliegen, im Zuge der vorliegenden Arbeit ein
besonderes Augenmerk auf diese deviante Szene und die sozialen Strukturen,

aus denen heraus Fanzines entstehen, zu legen.

So kann die Subkulturforschung durch die Erhaltung des Geflihls der
Szenezugehorigkeit charakterisiert werden. Es wird einer Lebensweise, einer Idee
auf naturliche Weise die Treue gehalten, die die vorherrschende Gefuhlsstruktur
im Sinne von Raymond Williams bildet:?

.-Naturlichkeit®, die Nahe (symbolisch) bewahrt, steht der
,Eingebildetheit*, die Distanz errichtet, gegentiiber.?

Diese Idee, die urspringlich aus der Arbeiterkulturforschung stammt, besagt,
dass Forscher, die aus dem (Arbeiter-)Milieu stammen, nicht nur aus blofRer
Nostalgie ihre Herkunft/Klasse analysieren, sondern dass sie damit auch neues
Terrain betreten. Sie befinden sich am Schnittpunkt zweier Kulturen. So ist, was
auf den ersten Blick als Nostalgie erscheint, auch ein Weg der
Wiedergutmachung. Durch die Beibehaltung der .,in seinem Herkunftsmilieu

wd

erworbenen Kommunikations- und Verhaltensmuster*” beweist der Forscher, dass

Lvgl. Zinnecker, Jiirgen/Achim Barsch, ,,Jugendgenerationen und Jugendszenen im Medienumbruch®,
Mediennutzung, Identitat und Identifikationen. Die Sozialisationsrelevanz der Medien im
Selbstfindungsprozess von Jugendlichen, Hg. Lothar Mikos/Dagmar Hoffmann/Rainer Winter,
Weinheim/Miinchen: Juventa 2007, S. 279-297, hier S. 292.

2Vgl. Lindner, Rolf, ,,Arbeiterkultur und Authentizitat“, Alltagskultur im Umbruch. Festschrift fiir
Wolfgang Jacobeit zu seinem 75. Geburtstag. Hg. Wolfgang Kaschuba/Thomas Scholze/Leonore Scholze-
Irrlitz, Weimar/KéIn/Wien: Bohlau 1996, S. 71-83, hier S. 79.

% vgl. Williams, Raymond, S. 45-73; zitiert nach Lindner, S. 79.

* Lindner, S. 79.



er seine Wurzeln nicht vergessen hat und sich immer noch zugehdrig fuhlt. For
die etablierte akademische Forschung erschliel3t sich damit ein neues Feld. Durch
Sozialisation erreichtes Insider-Wissen wird so auf spezifisch natirliche Weise
kommuniziert. ,Die Authentizitdt der Darstellung wird durch die Authentizitat des
Autors verbiirgt.*®

Bei der Auswahl des Themas flr die vorliegende Diplomarbeit habe ich mich
~-gekonnt“ zwischen zwei Stihle gesetzt. Meine Ambition — das Studium positiv
abzuschlieen — gebietet es mir, das Thema gemall der ,guten
wissenschaftlichen Praxis* abzuhandeln. Aus der subkulturellen Szene erwarten
mich Vorwlrfe der Pseudo-Intellektualitdit oder gar der Szene-Fremdheit.
Wohingegen von wissenschaftlicher Seite der kritische Einwand der
Voreingenommenheit und Subjektivitat droht — wegen meiner fehlenden Distanz

zur Szene.

Den Vorbehalten der Szene kann ich nur dadurch begegnen, indem ich darauf
aufmerksam mache, dass ich — bevor eine (unsere) Subkultur falsch dargestellt
wird — lieber selbst die Initiative ergreife und eine Abhandlung zum Thema
Fanzines verfasse, als dies den ,hochtrabenden, mit Fremdwdrtern um sich
schmeiRenden, einen Stock im Arsch tragenden Pseudo-Intellektuellen“® zu

Uberlassen.

Der zweiten Gruppe der Kritiker sei gesagt, dass wohl jeder gute Wissenschatftler
eine gewisse Leidenschaft fur seinen oft langjahrigen Forschungsgegenstand
mitbringen muss. Nur als ,Fan® opfert man doch gerne Zeit und Nerven seiner
Obsession, die fur ein Gros der Gesellschaft uninteressant ist. Denn was bleibt
noch tbrig, wenn das innere Feuer erlischt? Texte, so staubig und trocken wie die

Asche im Herzen des Verfassers.

Es geht mir darum, beiden Seiten Genlge zu tun, indem ich das Thema mit
Sachkenntnis, Erfahrung und ,im Schweil3e meines Angesichts“ sowohl fir den
.harten Kern“ der Szene interessant darstelle als auch im akademischen Sinne

® Lindner, S. 79f.
® Qil The Print# 19, S. 9.



mit wissenschaftlicher Prazision aufbereite. So folge ich mit dieser Arbeit der
Intention von Jens Neumann, ,daf} die ,wunderbare’ Welt der Fanzineproduktion
weder von AulRenstehenden popularwissenschaftlich vermarktet noch

akademisch verfalscht wird*’.

Die oben erwahnten Stihle sollen ein kleinwenig zusammengeruckt werden —

sollte mir dies nicht gelungen sein, erwartet mich wohl eine harte Bruchlandung.

Produktive Feedbacks, Anmerkungen etc. an: susi_lindlbauer@gmx.at

Allen anderen kann ich nur sagen: Versucht es besser zu machen! DIY!

" Neumann, Jens, Fanzines. Wissenschaftliche Betrachtungen zum Thema, Mainz: Ventil 1997, S. 14f.



1 WAS IST EIN FANZINE?

Eine genaue wissenschaftliche Definition von Fanzines ist aul3erst schwierig, da
sie einer Vielzahl unterschiedlichster Formen von Veré6ffentlichung gerecht
werden muss. So kann man sich in Bezug auf eine Begriffsklarung nicht einmal
auf den etymologischen Ursprung des Wortes (Synthese aus ,Fan‘ und
.Magazin“) verlassen und davon ausgehen, bei der Rezeption eines Fanzines
tatsachlich ein paar Seiten Papier in der Hand zu halten. Hiermit spiele ich auf
das Wall Street Journal in Berlin an. Dabei handelt es sich um ein Fanzine zum
Thema Streetart, welches in Berlin an diverse Wande plakatiert wird. Zwischen
den einzelnen ,Seiten” findet der Leser Platz, um seine Meinung kundzutun, das
Medium — die Wand — mitzugestalten und etwas dazu zu kleben, zu schreiben

oder zu spruhen.

1.1 Fanzine versus Zine

Der Begriff ,Zine" etablierte sich in den 1980ern und bezieht sich auf eine weiter
gefasste Spannbreite von Publikationen als der Begriff ,Fanzine“. Der Fokus von
Fanzines liegt primar auf einem Objekt (Musik, Film ...). In Anlehnung an Stephen
Duncombe ist zwischen ,traditionellen/klassischen* Fanzines und Zines zu

unterscheiden:
‘traditional’ fanzines: interested in cultural genres such as science
fiction, music, sports, hobbies and pastimes; and (since the 1980s)
‘zines’ that go beyond fan writing to cover an extremely wide spread
of subjects, including politics, the personal (perzines), ‘fringe culture’,

and issues surrounding sexuality and sexual practices and life at
8
work.

Gleich vorweg, die in dieser Arbeit vorkommenden Zitate beziehen sich alle auf
Fanzines. Auch wenn an diversen Stellen der Ausdruck ,Zine" zitiert wird, treffen
die getatigten Aussagen doch auf Fanzines im obigen Sinne und insbesondere

auf Punk-Fanzines zu.

8 Atton, Chris, Alternative Media, London: SAGE Publications 2002, S. 58.



Im Zeitalter des Internets sind diverse E-Zines entstanden. Eine Variante davon
sind Blogs oder Vlogs, deren Ersteller sicher ahnliche Motivationen wie Egoziner
aufweisen (siehe Kapitel 7.1 Themen und Arten, S. 62). Die meisten klassischen
Fanzines (jene in Papierform) nutzen das Internet lediglich zusatzlich. Ein auf der

Hand liegender Vorteil der E-Medien ist sicher die groRere Aktualitat.

In meiner Arbeit mdchte ich mich auf die ,konventionelle® Papierform
beschranken. Wenngleich sich in der Entwicklung gezeigt hat, dass die Grenzen
zum etablierten Zeitschriftenmarkt of flieBend sind und es auf diese Weise zu

Mischformen kommt — doch davon spater.

1.2 Definitionen

Einen ersten Definitionsansatz liefert Stephen Duncombe:

[...] zines are noncommercial, nonprofessional, small-circulation
magazines which their creators produce, publish, and distribute by
themselves.®

Ein Fanzine ist demnach ein ,selbststdndig und unabhangig von der bekannten
Zeitungsszene zusammengestelltes und produziertes Heft“'°. Dieser Ansatz bleibt
aber insofern schwammig, als er auch von etablierten Verlagen finanzierte
Magazine inkludiert. Auch der Begriff ,unabhéngig® findet heute inflationére
Verwendung und musste naher bestimmt werden. Diese Aussage trifft demnach

auf ein breites Spektrum an Druckerzeugnissen zu.

Unerlasslich bei der Beschreibung eines typischen Fanzines ist eine
Zielgruppenbestimmung. Je nach inhaltlicher Konzeption sollen Menschen

angesprochen werden, die bereits von einer Sache infiziert sind:

° Duncombe, Stephen, Notes from Underground: Zines and the Politics of Alternative Culture, Portland:
Microcosm Publishing 2008, S. 10f.

10 Neumann, Jens, ,,Fanzines als Barometer und Jungbrunnen einer verfremdelnden Kultur der Reichen und
des Geldes. Uber die Entstehung, die Herkunft, die Geschichte, die Gegenwart, die Zukunft von Fanzines
und ihres Einflusses auf viele Bereiche der Kultur, Zeitung zur 12. Mainzer Minipressen-Messe, Mainz
1993, S. 6.



Von und fur Fans hergestelltes Magazin einer Musikrichtung (z.B.
Punk, Hardcore, Skin, Mod) oder Sportart (z.B. Skateboard,
FuRball). Meist geringe Auflagen [...]; gro3tenteils unregelmafiige
Erscheinungsweise, Format, Druckqualitat, Umfang und inhaltliche
Schwerpunkte uneinheitlich, nicht Gber normale Zeitschriftenverteiler
erhaltlich. ™

Von Fans — fir Fans. Thomas Lau beschrankt sich in seiner Definition leider auf
Musik und Sport. Die Welt der Fanzines ist jedoch nicht so leicht Gberschaubar.
Neben der Zielgruppe fuhrt Lau objektiv beobachtbare und eruierbare
Charakteristika wie Auflagenstarke, Erscheinungszyklus, Qualitat, Format und
Vertrieb an. Diese dirfen bei einer Analyse von Fanzines nicht fehlen, da sie

offensichtlich und vor allem fiir AuRenstehende leicht nachvollziehbar sind.

Vordergriindig handelt es sich bei Fanzines um schwarz-weil3 kopierte oder gar
handschriftlich gefertigte, im ,Schnipsellayout” mit Schere und Klebstoff gestaltete
Zettel, die einfach zusammengeheftet werden. Diese Art der Fertigung war und ist
vor allem in der Punkszene sehr beliebt. Solch eine Layoutierung verbreitet den
Anspruch von Authentizitat, dennoch kann man Fanzines nicht einfach auf diese
gualitativen Gesichtspunkte reduzieren. Das wuirde der Materie mit all ihren
Ausformungen nicht gerecht werden, liegt es doch in der Intention der
Herausgeber, ihre Hefte regelméaRiger, in besserer Qualitdt etc. erscheinen zu
lassen — diese Vorhaben scheitern oft nur an finanziellen Aspekten und an

Zeitmangel.

Stephen Perkins macht in seiner Definition ebenfalls einen ganz klaren Schnitt
zwischen kommerziellen Magazinen und Fanzines. Denn die eigenen Vorlieben
und der eigene Geschmack dominieren in Fanzines Uber Marktchancen und
Massenkompatibilitdt. Die Bezeichnung ,Produkt der Liebe®, frei interpretiert im
Sinne von Begeisterung fur eine Sache und von Enthusiasmus, lasst aber auch

schon Schlusse auf die Motivationen der Herausgeber zu:

1 |_au, Thomas, Die heiligen Narren. Punk 19761986, Berlin/New York: de Gruyter 1992, S. 101ff.



Zine ist nicht die Kurzform von Magazin. Ein Magazin ist ein Produkt,
eine kommerzielle Ware. Ein Zine ist ein ,labor of love*,
erwirtschaftet keinen Profit, haufig Verluste, nicht zuletzt an Zeit. In
einem Magazin sind die Informationen nichts weiter als Bestandteile,
thinly sliced layers to keep the cream filling of advertising from
sticking together. Informationen sind der Existenzgrund eines Zines;
alles was hier zu Papier gebracht wird, dient zum Transportieren von
Informationen.?

Wie im Zitat doppelt betont, spielt die Informationsvermittlung in Fanzines eine
grof3e Rolle. Besonders beachtet sollten in dieser Arbeit jene Fanzines werden,
die im Zuge der Punkbewegung entstanden sind. Aufgrund von
Falschdarstellungen in den Mainstream-Medien griindeten viele Punks in den
1970er Jahren eigene Fanzines. Einerseits, um sich mit anderen Punks und
Gleichgesinnten zu vernetzen und auszutauschen, andererseits sollte auch die

offentliche Meinung tber Punk richtiggestellt werden.

So sind diese antiquierten Fanzines mittlerweile auch fir die Wissenschaft
wichtige Informationsquellen lber die Anfangszeiten des Punk geworden:
The early days of the punk movement largely failed to attract the
entrance of television or the mainstream press, and Sniffin’ Glue

remains a key source of photographs of, and information about,
contributors to the scene.™®

Das Sniffin’ Glue gilt als eines der ersten Punk-Fanzines. Gegriindet von Mark
Perry (Marky Ramone) erschien es ab Juli 1976. Der Name ist abgeleitet vom
Ramones-Song ,Now | Wanna Sniff Some Glue®.

Die besonderen Mdglichkeiten der Kommunikation in Fanzines (siehe Kapitel 3
Fanzines im Kontext alternativer Medien, S.21) und die Absichten, die
Herausgeber wie partiell Mitwirkende verfolgen, bilden also einen weiteren

wichtigen Aspekt auf der Suche nach einem adaquaten Definitionsansatz.

12 perkins, Stephen, ,What’s a zine?”, Subbild 1994, o. S.
3 vgl. http://www.ijamming.net/Music/SniffinGluebook.html [14.09.2010].

10



Sehr emotional und bei Weitem nicht mehr so nlichtern wie zuvor, schreibt Jens
Neumann an anderer Stelle Uber die Selektion der Ubermittelten Informationen
und das Potenzial, das fur den Einzelnen in der Herausgabe eines Fanzines

steckt:

Ein Fanzine ist der offentlich gemachte Ausdruck der Persénlichkeit
seiner Herausgeberinnen, ist politische Stellungnahme,
Gesinnungsausdruck, fast ein wenig exhibitionistisch. Ein Pessimist
wurde sagen Geldverschwendung, ein Optimist, Ausdruck
demokratischer Gesinnung. Fanzinerinnen ist ihr Produkt ans Herz
gewachsen, ihr ,Kind®, ihre Befriedigung, etwas ,sinnvolles” gemacht
zu haben, die Moglichkeit innere Wiinsche, Traume, Ideen,
Meinungen, ihren Hal3, ihre Enttduschung 6ffentlich zu machen. Ein
Stuck, ich weil3 es ist abgedroschen, Selbstverwirklichung,
,Selbstbefriedigung®, Selbstdarstellung.**

Der viel zitierte Punkslogan ,Mach was du willst — aber mach es selbst* gewinnt
hier erneut an Bedeutung. So eint alle Fanzines nicht nur die nétige Motivation
ihrer Herausgeber, sondern auch Subjektivitdt. Die Informationen werden nach
den Meinungen und Ansichten der Herausgeber préselektiert, generell wird aber
alles gedruckt, was nicht den Grundprinzipien der jeweiligen Hefte widerspricht
(z.B. rechtsextremes Gedankengut). Subjektives Schreiben gehért demnach nicht

nur zum guten Ton, es ist gemeinsames Stilmittel.

Eine Kombination der bisher erwahnten Aspekte zur Beschreibung von Fanzines
bildet Jorg Nicolaus in seinem Aufsatz ,Fanzines — Geschichte, Bedeutung und

Perspektiven®:

Fanzines sind solche Publikationen, die von nicht-kommerziellen
Kdrperschaften herausgegeben werden und Uber alternative
Distributionswege (Eigenvertrieb, Mailorder, Tontragerdistribution,
nicht Postzeitungsvertrieb) ihrem Publikum zugéanglich gemacht
werden. Generell hat bei einem FANZINE das Mitteilungsbedurfnis
der Herausgeberinnen einen hoheren Stellenwert als das
Informationsbedirfnis der avisierten Teiloffentlichkeit und die
marktstrategischen Ambitionen der Kulturindustrie.*®

 Neumann, Zeitung zur 12. Mainzer Minipressen-Messe, 1993, S. 7.

3 Nicolaus, Jérg, ,,Fanzines — Geschichte, Bedeutung und Perspektiven“, Fanzines 2. Noch
wissenschaftlichere Betrachtungen zum Medium der Subkulturen, Hg. Jens Neumann, Mainz: Ventil 1999,
S. 11-26, hier S. 16.
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Herausragend hierbei ist die Pragnanz, mit der Nicolaus das Wesen von Fanzines
einfangt, denn aulR3ere Erscheinungsformen lassen sich nur zu leicht adaptieren
und somit auch imitieren (und zwar in beide Richtungen - von etablierten
Zeitschriften als auch von Fanzines).'® Den Fokus auf das Mitteilungsbediirfnis
der Herausgeber zu legen, die ihr ,Labor of Love“ ungeachtet aller 6konomischen
Verlockungen so gestalten, wie es ihnen gerade in den Sinn kommt, ist
zielfuhrender. Die nicht kommerziell ausgerichtete Orientierung der Fanziner
ermoglicht ein von allen Zwangen befreites Schreiben — somit totale

Unabhangigkeit.

In den Mittelpunkt einer akzeptablen Definition sollten deshalb die Menschen
hinter den Fanzines riicken. Ohne ihren ldealismus, ihren Schaffensdrang, ihr
Mitteilungsbedurfnis wiirde es keine Fanzines geben. Vordergriindig relevant sind
auch die Auswirkungen auf den einzelnen Leser sowie auf die Infrastruktur ganzer
Subkulturen. Fanzines sind Sprachrohr und Meinungsfihrer zugleich, sie dienen
der szeneinternen Vernetzung. Sie bringen auf unterhaltsame Weise
Diskussionen in Gang und informieren tber Aktivitaten der Szene. Gerhard Kettler
bezeichnet dies als eine ,szeneinterne, stabilisierende Binnenfunktion“'’. Erst

danach kommen optische Unterscheidungsmerkmale.

Fanzines entwickeln sich standig weiter, sowohl durch neue kinstlerische
Stromungen und politische Notwendigkeiten als auch durch technische
Errungenschaften. Was jedoch bleibt, ist die Notwendigkeit eines Kollektivs an

Menschen mit konvergenten Interessen.

Fantum konstituiert eine partikulare Kunstwelt, basierend auf der Produktion
eigener Texte, Bilder, Videos und Musik'® und — im Falle von Fanzines — eigener

Medien. Gleichsam Bedingung wie Resultat ist ein Netzwerk aus Gleichgesinnten:

18 \gl. Dieckmann, Jenz, ,,Fanzination. FANZINESs — Das Medium des Undergrounds. Diplomarbeit iiber
die Kommunikation in Undergroundzeitschriften“, Dipl. FH Dusseldorf 2000, S. 6.

7vgl. Kettler, Gerhard, ,,Alternative Tageszeitung in Osterreich. Studie tiber die in alternativen
Bewegungen an eine alternative Tageszeitung gestellten Anspriiche®, Dipl. Universitat Wien 1997, S. 41.
8 vgl. Jenkins, Henry, ,,,Strangers No More, We Sing*: Filking and the Social Construction of the Science
Fiction Fan Community*, The Adoring Audience: Fan Culture and Popular Media, Hg. Lisa A. Lewis,
London: Routledge, S. 208-236.
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Fanzines can [...] represent or stand in for, and activate or establish,
a community. ™

Dieser Faktor ist innerhalb einer Definition dieser distinkten, idiosynkratischen
Medien elementar. Fanzines begriinden eine Gemeinschaft, sie sind nur einem
kleinen Teil der Bevdlkerung bekannt und auch physisch zugénglich, weshalb

Amy Spencer durchaus zuzustimmen ist, wenn sie sie als ,elitar“ bezeichnet.?

Eine allumfassende Definition von Fanzines gibt es nicht. Eine solche musste
viele Aspekte vereinen und man wirde sich in immer weiter zu definierenden
Allgemeinheiten verlieren (Was ist alternativ, Subkultur ...?). In diesem Sinne ein
letzter, subjektiver, in keinem Fall allgemeingtltiger Definitionsansatz von

Stephen Duncombe:

If pushed to come up with a single defining attribute | would have to
say this: zines are decidedly amateur. [...] While other media are
produced for money or prestige or public approval, zines are done —
as Factsheet Five’s founding editor Mike Gunderloy is fond of
pointing out — for love: love of expression, love of sharing, love of
communication.?*

Im Untergrund kursieren Tausende Fanzines neben unabhangigen Magazinen
und Zeitungen, entstanden aus &hnlichen Idealen oder der simplen Ambition,
Worte und Texte in gedruckter Form erscheinen zu lassen. Entgegen der
weitverbreiteten Annahme, Punks wéaren die Ersten in der Geschichte, die
Fanzines produzierten, mussen diverse Entwicklungen im Rahmen alternativer
Kommunikation gewissermafien als Vorfahren von bzw. Vorlagen fir die Fanzines

der Punks festgehalten werden.

19 Atton, 2002, S. 54.
2 \/gl. Spencer, Amy, DIY. The Rise of Lo-Fi Culture, London/New York: Marion Boyars 2008, S. 18.
! Duncombe, S. 18.
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2 HISTORISCHER KONTEXT

Die Entwicklung reicht vom Science-Fiction Zine in den 1930ern, dem
dadaistischen Kunstzine und der Beat-Literatur in den 50ern Uber die radikalen
Polit-Zines in den 60ern bis zu den herausragenden Punk Fanzines der 1970er
Jahre bis heute — und weiter zu Online-Blogs und Guerilla News Reportings.

All diesen Publikationen ist gemeinsam, dass sie aus dem individuellen Drang
einzelner Personen heraus entstanden sind, neue Formen von Kultur und
Kommunikation zu kreieren und gemaf3 den ganz personlichen Vorstellungen
anderen zuganglich zu machen.?? Der augenscheinlichste Anreiz dafiir ist die
Moglichkeit, ohne Restriktionen, ohne Manipulation, ohne kommerzielle Zwange
und ohne Zensur das zu schreiben und zu publizieren, was einem gerade in den

Sinn kommt.

Jedoch widmen sich nur wenige Archive und Bibliotheken der Sammlung von
Fanzines. Ein Anspruch auf Vollstandigkeit ist quasi unmaéglich, bei einem solch
kurzlebigen Medium, das sich besonders seit der Punkbewegung durch eine
schier grenzenlos unregelmafiige Erscheinungsweise auszeichnet. So ist es den
Archiven meist nur moglich, aktuelle Ausgaben zu sammeln, bzw. sind sie auf
Sachspenden friherer privater Sammler angewiesen, die ihre Sammlung der

Offentlichkeit zuganglich machen wollen.

Ein kleiner, keinesfalls vollstandiger, standig zu ergdnzender Eindruck tber die
Entstehung von Fanzines, wie wir sie heute kennen, und deren Beeinflussung

durch Kunst, Politik und Gesellschaft soll im Folgenden gegeben werden.

2.1 Science-Fiction

Mitte der 1920er Jahre tauchten erstmals Science-Fiction-Magazine an den
Zeitungsstanden in ganz Amerika auf. Hugo Gernsbacks Amazing Stories gilt als

eines der Ersten und sein Anliegen war es, den Lesern fundierte,

22 \/gl. Spencer, S. 14.
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wissenschaftliche Berichte naherzubringen. Berihmtheit erlangte das Magazin
allerdings durch die Publikation von Texten von Jules Verne, H. G. Wells und
Edgar Rice Burroughs.?®

Besondere Erwahnung findet Amazing Stories hier allerdings, weil die Editoren
eine fur diese Zeit radikale Entscheidung trafen und so gewissermaf3en den
Startschuss fur alle Fanzines gaben: Sie entschieden sich dafur, Leserbriefe
abzudrucken, und veré6ffentlichten auch die dazugehdérigen Namen und Adressen.
Dies ermdglichte erstmals eine neue Form der Kommunikation zwischen

Menschen mit gleichen Anliegen und Interessen.

Diese Entwicklung ist in der Geschichte der Fanzines als Meilenstein zu
betrachten, denn schnell griindeten sich tberall in Amerika Science-Fiction-Clubs,
die bald ihre eigenen Publikationen hervorbrachten und diese ,fan-magazines*
oder .fan-mags“ nannten. Das friheste dieser ,fan-mags‘ war The Comet,
produziert von Roy Palmer fiir The Science Correspondence Club im Mai 1930.
Erst in den 40ern pragte Louis Russell Chauvenet den Begriff ,Fanzine*.?* Den
Science-Fiction-Anhangern war es somit gelungen, erstmals eine eigene,
alternative Kommunikationsstruktur abseits etablierter Medien aufzubauen. Diese
neuartige publizistische Aktivitat beschréankte sich zunadchst auf die Vereinigten
Staaten von Amerika und wurde erst 1955 mit ANDROMEDA im deutschen Raum

umgesetzt.

2.2 Dadaismus

Dada-Kinstler haben in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts gewissermalien
eine erste Designvorlage fir moderne Zines geliefert. Dada oder Dadaismus als
radikale kunstlerische und literarische Bewegung forderte den kompletten Bruch
mit Tradition und die systematische Destruktion von Kultur und Zivilisation. Die

Klnstler experimentieren mit Techniken wie Collage und Détournement.

2 \/gl. Spencer, S. 79.
2 \/gl. Spencer, S. 80.
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Détournement ist die bewusste Zweckentfremdung bestehender Formen. Die
Bedeutung sozial stereotyper Elemente wird durch Mutation und Umkehrung
destabilisiert. Verschiedene Designs und Symbole der Mainstream-Kultur werden

fur eigene Zwecke adaptiert und mit neuen Bedeutungen belegt.

Solch subversive Techniken der Verfremdung und Sinngebung bieten
Subkulturen bis heute die Mdglichkeit, einen eigenen Raum fir sich innerhalb des

Mainstreams zu gestalten.?

So zirkulierten bald selbst publizierte Magazine wie Cabaret Voltaire, Dada und
New York Dada, bestehend aus verschiedensten Materialien, Collagen, Stempeln
etc., entworfen und gedruckt von den Kinstlern selbst. Viele dieser Techniken
wurden spéater von den Surrealisten und Situationisten adaptiert und haben weite
Verbreitung in Punk-Fanzines von den 1970er Jahren bis heute gefunden.

2.3 Situationistische Internationale

Die Arbeit dieser 1957 gegrindeten linksradikalen kunstlerischen Pariser
Bewegung kann auch als grundlegend fir das Design heutiger Fanzines erachtet
werden. Die Gruppierung vertrat die Auffassung, Kunst dirfe nicht als elitare,
spezialisierte Aktivitat gesehen werden, sondern als Teil des Alltags. Beeinflusst

wurde die Bewegung sowohl von Dada, Surrealismus als auch Fluxus.

Die Arbeiten der Situationisten sind abstrakt und meist schwer verstandlich. Die
Situationistische Internationale veroffentlichte eine Reihe von Publikationen,
darunter Potlatch, womit eine ganzlich neue Form der Distribution eingefiihrt
wurde. Potlatch wurde an zuféllig aus dem Telefonbuch ausgewéhlte Empféanger

verschickt, mit der Anmerkung:

All texts published in Potlatch can be reproduced, adapted or quoted
without any mention of the source.?

> Vgl. Spencer, S. 102.
%6 Spencer, S. 104.
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1972 loste sich die Gruppierung schliel3lich auf, aber ihr Einfluss auf Fanzines
bleibt bis heute bestehen, sowohl in Aspekten des Designs und der radikalen
Einstellung als auch in Fragen der Distribution.

2.4 Fluxus

Erwahnung findet Fluxus hier aufgrund der fir Fanzines pragenden Einstellung,
dass Kunst nicht nur fur alle zuganglich sein misse, sondern auch jeder Kunst
produzieren konne. Der Begrinder George Maciunas erklarte der von
O0konomischen Interessen getriebenen und von Kritikern beherrschten Kunstwelt
den Krieg und forderte die (zugegebenermal3en idealistische) Gleichstellung aller
Kunstler. Seiner Vision zufolge sollten alle aus der Bewegung hervorgehenden
Kunstwerke anstatt mit der Signatur der jeweiligen Kiunstler nur mit dem Wort

_Fluxus“ unterzeichnet werden.?’

2.5 Politische Fanzines

Eine Politisierung von Fanzines fand im Zuge der Studentenbewegung der 1960er
Jahre statt. Die Ziele und Anliegen der Aktivisten widersprachen der gangigen
Meinung und Linie der etablierten Presse und es entwickelte sich eine Art von

Machtkampf.

Aus der Bewegung heraus entstanden allein in den USA 150 auf inhaltlicher und
finanzieller Ebene unabhangige Magazine, mit einer Leserschaft von Uber zwei
Millionen. Viele dieser Magazine erwuchsen aus der Unzufriedenheit mit der
Berichterstattung der etablierten Medien. Ein neues Netzwerk abseits der staatlich
beeinflussten/kontrollierten Presse veroffentlichte Artikel, die nicht institutionell
praselektiert wurden und in konfrontierender, provokativer Sprache zum Ausdruck

brachten, was viele damals fuhlten.

2"'\/gl. Spencer, S. 106.
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Untergrundmedien haben in der Vergangenheit immer Themen abgedeckt, vor
denen sich die Massenmedien scheuten: Burgerrechte, Tierrechte, Korruption,
Krieg, alternative Lebensweisen etc. Amy Spencer betont:

The importance of their attention to these issues lies in the fact, that

today they are addressed in the mainstream media: their efforts
have brought about change.®

So gibt es auch eine Korrelation zwischen dem politischen Klima einer Ara und
der Zahl der unabh&ngigen Publikationen. In Zeiten mit politischen und/oder
sozialen Repressionen werden ungleich mehr Fanzines publiziert. Brent Ritzel,
Herausgeber des Zine Guide, erklart diesen Trend im Jahr 2001 wie folgt und
prophezeit:
| think we’ll also see a new explosion of punk music because, in the
last few years, people have gotten complacent. That's why we have
Bush as president now, 'cause people got a little fatter in their

pocketbook and forgot the rage. People forgot how bad things were
in the Reaganomics era. And we’ll see a return to anger in zines.*

2.6 Musik Fanzines

Die Entwicklung musikorientierter Fanzines verlief zeitlich parallel zu der
Entstehung politischer Zines. So schufen ebenfalls in den 1960er Jahren
Rockmusikfans erste Zeitschriften Uber ihre Lieblingsbands. Fanclubs, wie
beispielsweise der von Greatful Dead, produzierten Hefte, die sich um Platten,

Konzerte und Fanartikel ihrer Idole drehten.

Mit der Zeit wurden die Inhalte komplexer. Hefte begannen sich nicht mehr nur
auf eine Band zu beschranken, sondern erweiterten ihren Fokus und wurden so

schlie3lich zum Sprachrohr ganzer musik- und jugendkultureller Szenen.

Wahrend die Zahl unabhéngiger Zeitungen sank, wurden in den spaten 70ern
mehr und mehr Fanzines publiziert. Der erhdhte Output lag nicht nur an den
vielen neuen Bands, Uber die es zu berichten galt, sondern auch an den neuen

Technologien, die die Produktion billiger und einfacher machten. Doch wahrend

%8 Spencer, S. 148.
2 http://www2.citypaper.com/arts/story.asp?id=4143 [02.03.2011].
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das Layout dieser Hefte noch den herkdmmlichen, am Kiosk erhaltlichen
Zeitschriften ahnelt, kam es erst durch Punk zu einer richtiggehenden Explosion

an Fanzines und zu einer Art grafischer Revolution.

2.7 Technologien

Technologien sind integraler Bestandteil jeglicher publizistischen Aktivitat. Jede
neue Entwicklung, wie etwa der Kopierer oder das Internet, hat die Produktion
massiv verandert und leichter zuganglich gemacht. So sind Fanzines auch auf
technologischer Ebene gewissermal3en als kulturelle Artefakte zu sehen, als
Belege fiir die vielzahligen Aktivitaten jenseits des Mainstreams.*

Das Aussehen von Fanzines hat sich Uber die Jahre immer wieder gewandelt.
Spatestens aber mit dem Aufkommen der Punkbewegung sind den persdnlichen
Vorlieben im Rahmen der technischen Mdoglichkeiten keine Grenzen mehr
gesetzt:

The form of zines lies somewhere between a personal letter and a
magazine. Printed on a standard copy machine, fastened together
on the side or corner, folded widthwise to form a folio and stapled in
the crease, zines typically run from ten to forty pages. They can,
however, run over one hundred pages as Maximumrocknroll does,
and range from color reproductions and card stock covers, like those
of Fish Taco, to what was once sent to me by the editor of
Frederick’'s Lament: a seemingly random jumble of smudged copies,
mass cultural flotsam and jetsam, and written personal statements
stuffed into an envelope.®

Stephen Duncombe erklart weiters, dass die Gestaltung und Produktion von
Fanzines im Rahmen der technischen Mdoglichkeiten durchaus auch kuriose

Ausmal3e annehmen kann:

% \/gl. Spencer, S. 78.
*! Duncombe, S. 14.
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Back in the 80s and 90s there was a strong suspicion of any zine
that appeared too “slick”. The irony was that this was the time in
which it got easier and easier to produce something that looked slick
without being commercial via home computers and desktop
publishing. So you had this odd phenomenon of people using
publishing software and then going back over it with pen or
photoshopping pictures so they looked as if they had been pasted in
by hand. Sort of simulacra of authenticity.®?

Fanzines lassen sich nicht nur schwer definieren, sie sind aufgrund ihrer Vielfalt,
ihrer Unangepasstheit und ihres unterschiedlichen historischen Backgrounds
auch theoretisch schwer zu erfassen. Nach Chris Atton ist das Fanzine ,the
quintessence of amateur, self-published journalism“®*. Am zielfihrendsten ist es
daher wohl, Fanzines im breiten Spektrum der alternativen Medien zu verorten,
denn

[...] zines and underground culture offer up an alternative, a way of

understanding and acting in the world that operates with different

rules and upon different values than those of consumer capitalism. It

is an alternative fraught with contradictions and limitations [...] but
also possibilities.>*

Doch auch alternative Medien wurden in der Vergangenheit von diversen
Wissenschaftlern sehr unterschiedlich definiert. Aus diesen Definitionen und
Charakteristiken méchte ich im nachsten Kapitel die wichtigsten und fur Fanzines
nachvollziehbarsten herausgreifen.

% Duncombe, Stephen; zitiert nach Spencer, S. 186.
% Atton, 2002, S. 55.
* Duncombe, S. 10f.
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3 FANZINES IM KONTEXT ALTERNATIVER

MEDIEN

Gerhard Kettler definiert 1997 in ,Alternative Tageszeitung in Osterreich*:

Alternativmedien sind nicht-kommerzielle, also nicht der Lukrierung
von Profiten dienende Produkte alternativer Offentlichkeit, d.h. von
alternativen Gruppen herausgegebene, grundlegend

antikapitalistisch/antirassistisch/antipatriarchal orientierte Medien.**

Johanna Dorer subsumiert Alternativmedien unter dem  Terminus
_nichtkommerzielle Medien®, welche sich charakterisieren lassen durch:®

e die ihnen zugrunde liegenden Basis- bzw. Protestbewegungen, die
dem Typus der progressiven Subkulturen zuzuordnen sind,

¢ ihre gesellschaftliche Position, zwischen Vereinnahmung und
Ausgrenzung,

e ihre inhaltliche Position, die auf eine Herstellung von
Gegenoffentlichkeit und Gegenmacht abzielt, und aul3erdem

e den charakteristischen Widerspruch von Identitat/Zweck und
Okonomie.

So ist ein wichtiges Kriterium fur die Definition von alternativen Medien laut Atton
ein gewisser radikaler Kontext, oft kombiniert mit dem Ruf nach sozialen

Veranderungen.®’

Tim O’Sullivan vertritt die Auffassung, dass dieser radikale Kontext sogar als
primarer Zweck von alternativen Medien angesehen werden kann. Indem sie
erklartermal3en etablierte und institutionalisierte Medien und Politik abweisen bzw.

verschmahen, treten sie ein flr soziale Veranderung oder zumindest eine

% Kettler, S. 41.

% \/gl. Dorer, Johanna, ,,Struktur und Okonomie der Alternativpresse. Eine Bestandsaufnahme des
nichtkommerziellen Zeitschriftenmarktes am Beispiel Osterreich®, Publizistik 40/3, 1995, S. 327-344, hier
S. 330.

¥ vgl. Atton, 2002, S. 14.
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kritische Neubewertung bestehender, traditioneller Wertvorstellungen.®® Die
autarke Produktion der alternativen Medien definiert O’Sullivan weiters durch zwei
Charakteristiken:

a. einen demokratisch/kollektiven Produktionsprozess und
b. Innovationsbereitschaft und Experimentierfreude in Form und/oder Inhalt
des Mediums®

Beide Punkte sind nicht nur auf Fanzines anzuwenden, sie sind gewissermafien

Fundamente, auf denen sich die Fanzine-Community aufbaut.

John Fiske hat 1992 in seinem Aufsatz ,Popularity and the Politics of Information*®
Unterschiede zwischen Mainstream- und alternativen Medien aufgezeigt, was das
Selektionsverfahren der verbreiteten Nachrichten betrifft. Obwohl Fiske selbst
Skepsis gegeniber der alternativen Presse und ihrer Relevanz fir den
durchschnittlichen Leser auf3ert, zeigt er auf, wie der Selektionsprozess der
Massenmedien von den alternativen Medien politisiert wird und bezeichnet dies

als ,repression of events**.

Fur ihn stellt dieser Aspekt eine definierende
Charakteristik fur den spezifischen, inhaltsbezogenen Handlungsrahmen von

alternativen Medien und somit Fanzines dar.*

Die gewissermalien autonome Berichterstattung innerhalb von Fanzines und
anderen alternativen Medien bietet ein Forum fur jene Geschichten und Themen,
die nicht in den Massenmedien auftauchen. Grinde hierfir kdnnen Druck von der
Regierung oder wirtschaftlichen Vertretern und Werbepartnern, crossmediale
Besitzverhaltnisse, Medienmogule, Konservativismus, Pruderie — oder schlicht

andere Auswabhlkriterien und Prioritaten im Themenfindungsprozess sein.

%8 vgl. O’Sullivan, Tim, , Alternative Media“, Key Concepts in Communication and Cultural Studies, Hg.
Tim O’Sullivan/John Hartley/Danny Saunders/Martin Montgomery/John Fiske, London: Routledge 21994,
S. 10.

% vgl. O’Sullivan, Tim/Brian Dutton/Philip Rayner, Studying the Media: an Introduction, London: Arnold
1994, S. 205.

“0 Fiske, John, ,,Popularity and the Politics of Information®, Journalism and Popular Culture, Hg. Peter
Dahlgren/Colin Sparks, London: Sage 1992, S. 45-63, hier S. 47.

*\/gl. Fiske, 1992, S. 45ff.
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Alternative Medien bieten demnach investigativen Journalismus, Informationen
und Geschichten, die wir sonst nie zu héren bekdmen, und Interpretationen und
Meinungen von Menschen, die zum Nachdenken und Handeln anregen sollen.
Fanzines bedeuten immer auch einen Demokratisierungsgewinn und im besten
Fall initiieren sie soziale Veranderungen:
The change that is looked for need not be structural on a national or
supra-national level; it may be local, even individual: for Duncombe
even the personal act of becoming a zine editor is a social
transformation, regardless of how few copies of the zine are sold (or

even made). If the personal may be political, the personal may be of
social consequence.*?

3.1 Zugrunde liegende Theorieansatze

Eine umfassende Theorie alternativer Kommunikation gibt es nicht. Dennoch
sollen in der Folge einige Ansatze diverser Autoren — mit unterschiedlichen
zeitlichen Hintergrinden — beleuchtet werden, um das Phanomen ,Fanzine“
wissenschaftlich zu wuntermauern. Der Leser wird dabei immer als zu

aktivierender, potenzieller Mitstreiter verstanden.

Fanzines stellen fur die jeweilige Subkultur ein Stiick Gegendéffentlichkeit dar.
Typisch fur Punk ist ein hoher Grad der Beteiligung und Produktivitat der
Angehdrigen der Szene. Diese Partizipation findet auch in Fanzines statt und fuhrt
zu einer Form der alternativen Kommunikation, wie sie schon Bertolt Brecht 1932

fur das Radio forderte.

Er warf dem Rundfunk vor, nur akustisches Warenhaus zu sein, ein Medium der
Einwegkommunikation, das seinen Zuhorer nur beliefert und dabei in seiner
Wirkung folgenlos bleibt. Seiner Meinung nach sollte der Horfunk in die
Wirklichkeit eingreifen und sie verandern. Brecht wollte den Distributionsapparat

in einen Kommunikationsapparat umwandeln.*?

“2 Atton, 2002, S. 18.

43 Vgl. Brecht, Bertolt, 1920-1932. Aus Notizbiichern — Uber alte und neue Kunst — Radiotheorie — Der
DreigroschenprozeR. Schriften zur Literatur und Kunst, Bd. 1, Frankfurt am Main: Suhrkamp 1967. S. 132-
140.
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Hans Magnus Enzensbergers Beschreibung eines emanzipatorischen

Mediengebrauchs ist gut auf Fanzines anzuwenden und weist im Gegensatz zu

repressivem Mediengebrauch folgende Charakteristika au

f,44

Dezentralisierte Programme, jeder Empfanger ist potenzieller Sender
Mobilisierung der Massen

Interaktion der Teilnehmer, Feedback

Politischer Lernprozess

Kollektive Produktion

Gesellschaftliche Kontrolle durch Selbstorganisation

Ebenso erfiillen Fanzines Enzensbergers Kriterien alternativer Kommunikation:*°

Aufhebung der Trennung von Kommunikator und Rezipient

Der Kommunikationsprozess durchlauft in Fanzines eine
Demokratisierung. Der Leser kann nicht nur an der Gestaltung des
Heftes mitarbeiten, sondern auch fir die Distribution sorgen. Es

entstehen Annaherungen zwischen Produzenten und Konsumenten.

Herstellung von Authentizitat

Gegen die durch Fehldeutung und Verfalschung kinstlich
erschaffene Realitdt der Massenmedien setzt die alternative
Kommunikation Authentizitat. Im Falle von Fanzines stammen die
Herausgeber direkt aus der Szene und berichten deshalb
authentischer als Massenmedien. Sie haben personliche Kontakte
zu Bands, Veranstaltern sowie Szenegangern und erhalten
Informationen aus erster Hand. Auch die Sprache und das typische

Schnipsellayout sind zu erwahnen.

*\/gl. Enzensberger, Hans Magnus, ,,Baukasten zu einer Theorie der Medien*,
Massenkommunikationsforschung, Hg. Maximilian Gottschlich, Wien: Braumuller 1987, S. 76.

> \/gl. Enzensberger, Hans Magnus/Peter Glotz, Baukasten zu einer Theorie der Medien. Kritische Diskurse
zur Pressefreiheit, Minchen: Fischer 1997, S. 254-275.
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e Verbindung von Kommunikation und Aktion

Alternative Medien wirken im Gegensatz zu Massenmedien nicht
systemstabilisierend. Im Gegenteil, der Rezipient soll aus seiner
Passivitat herausgerissen werden, um so etwas an der bestehenden
gesellschaftlichen Struktur zu andern. Beispiele hierfur sind Aufrufe

zu Demonstrationen oder Unterstitzungserklarungen.

Der wichtigste der drei Punkte bezogen auf Fanzines ist die Aufhebung von
Kommunikator und Rezipient, somit die Wandlung des in Massenmedien ublichen
unidirektionalen Kommunikationsflusses in einen omnidirektionalen:
The Zine as a medium can be thought of as monological in practice
yet dialogical in intent. Whilst its structure suggests other
monological periodicals such as magazines and newspapers, it

contains a powerful mechanism for enabling communication
between individuals.*®

So akzeptiert die Majoritat der Herausgeber Input von anderen nicht nur, sondern

sie fordert dieses Engagement, teils auf beinahe missionarische Weise, ein:
Anzeigen, Platten, Tapes, Fanzines, Leserbriefe, Lobeshymnen,
Schmeicheleien, Geschenke, Schmier- und Bestechungsgelder,

Infos, Interviews, Fotos, Berichte, Erpressungsversuche, Aktfotos,
Drohbriefe, also alles Verwertbare an: [...]*

Beitrdge der Leserschaft sind demnach unerlasslich fur den Fortbestand eines

Fanzines.

Professionelle, kommerzielle Medien versuchen den Betrachter flr eine gewisse
Zeit zu fesseln und aus seinem Alltag in eine perfekte Fantasiewelt zu entfiihren.
Fanzines hingegen erlauben dem Leser nicht, sich zu entspannen und vdllig in
das Medium einzutauchen. Anstatt einen konfliktfreien Ausweg aus dem
stressigen Alltag anzubieten, halten sie diesem einen Spiegel vor. lhre Dissonanz

soll dem Leser eine Reaktion abverlangen.*®

“6 Atton, 2002, S. 67.
TOX#1,1989,0.S.
*8\/gl. Duncombe, S. 134.
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Brecht und sein episches Theater

Diese Vorstellung liegt auch schon Bertolt Brechts epischem Theater zugrunde.
Seine Intention war es, das Publikum nicht in eine passive, politische Katharsis
verfallen zu lassen, sondern es durch Verfremdungen dazu zu bringen, tber die
eigene Situation, das eigene Leben nachzudenken.*® Die scheinbare Zufalligkeit
der Handlungen in Brechts Dramen ist kinstlerische Absicht und soll den
Zuschauer zum Denken anregen. Sein padagogisches Ziel war es, den
Zuschauer zum Sehen anderer Mdglichkeiten zu aktivieren.

Zines do this, knocking people out of the trance of the passive
consumer.>°

Den Vorgang, Leser in Autoren zu verwandeln, bezeichnet Duncombe weiters als
Emulation und als elementar fiir Fanzines.*! Dieser Prozess wird geférdert durch

den Verzicht auf Copyrights.

Atton folgt Duncombes Argument:

The medium of zines is not just a message to be received, but a
model of participatory cultural production and organisation to be
acted upon.*?

Wahrend sich die Partizipation der Leser an etablierten Magazinen und Zeitungen
meist auf das Schreiben von Leserbriefen beschrankt, wird in Fanzines ein
demokratisches Ethos sowohl proklamiert als auch praktiziert.

Zines [...], while pushing readers away, also welcome them back in

— but as equals who make the switch from spectator to
collaborator.*

Produzent und Konsument verlieren ihren separaten Status und verschmelzen

zum Prosumer. Diese Anndherung — sowie diejenige zwischen angebotenen

*9\/gl. Duncombe, S. 134.
50 Duncombe, S. 135.
5! Duncombe, S. 129.
52 Duncombe, S. 129.
5% Duncombe, S. 135.
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Medieninhalten und subkulturellen Eigenschépfungen — kann theoretisch als

mediale Konvergenz und Konkreativitat gefasst werden.>*

Der Begriff Prosumer ist seit der Entstehung von WEB 2.0 in aller Munde,
innerhalb der Fanzine-Gemeinde ist das Konzept jedoch nicht neu. Fur Stephen

Duncombe stellt es ,the heart of the zine ethic*®® dar.

Die notigen Fahigkeiten zur Partizipation in Medien, als Voraussetzung des
Prosumers, werden im Rahmen von Fanzines herausgebildet, praktiziert und
gefordert. Die Akteure erwerben — flr das Leben in unserer Zeit unerlassliche —
Medienkompetenzen. So zeichnen sich Rezipienten von Medieninhalten durch
grof3e Aktivitdt aus. Besonders in der Personlichkeitsentwicklung wéhrend der
Pubertat entwickeln Jugendliche Fahigkeiten fur einen kompetenten Umgang mit
Medien. Sie lernen sie zu verarbeiten, zu gestalten, ja sogar zu beeinflussen und

sind ihnen nicht langer passiv ausgesetzt.

Fanzines sind aber vor allem ein Jugendphanomen. Zumindest kommen die
meisten in jungen Jahren zum ersten Mal damit in Kontakt bzw. initiieren ihr
eigenes Fanzine. Darum soll hier die Rolle dieser Mikromedien in der
Sozialisation, im Sinne der Heranfihrung und Integration einzelner Individuen in

die Gesamtgesellschaft, beleuchtet werden.

Medienkompetenz und Medienpadagogik

Mediennutzung ist heute mehr denn je ein wichtiger Bestandteil der
Entwicklungsarbeit Jugendlicher. Ihre Erfahrungen mit Medien beziehen sich auf
bestimmte jugendspezifische Themen und/oder sind durch die Suche nach diesen
bestimmt. Fur die Auswahl von Medieninhalten ist eine ausgepragte
Themenbezogenheit demnach handlungsleitendes Motiv. Bestes Beispiel daftr
sind Teenie-Zeitschriften. Generationentbergreifend werden junge Erwachsene

dadurch an fir sie plotzlich relevante Themen wie beispielsweise Mode, Liebe,

**\/gl. Zinnecker/Barsch, S. 279.
** Duncombe, S. 134,
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Sex, Drogen und Subkulturen herangefiihrt. Viele haben Uber solch populare
Teenie-Zeitschriften zum ersten Mal Kontakt zu diesen Themen, wodurch ein
Grundstein fur eine spéatere Interessensspezifikation oder auch fur den Einstieg in
eine Subkultur gelegt wird. So bezeichnen Jirgen Barthelmes und Ekkehard
Sander Medienaktivitaten als ,kulturelle Praxen, die vor allem der Kommunikation

dienen, aber auch der Begegnung mit sich selbst“®.

In der Medienp&dagogik setzte man lange Zeit vor allem auf einen bewahrenden
Ansatz, wobei Heranwachsende vor schadlichen Einflussen der Medienangebote
geschutzt werden sollen. In den 1970er Jahren wurde diese Sichtweise um einen
handlungstheoretischen Ansatz erganzt. Der Unterschied zur Tradition der
Cultural Studies besteht darin, dass ,medienpéddagogische Ansatze das Problem
der Handlungsorientierung nicht nur gegentber Medien, sondern dezidiert auch in

ihnen formulieren“®’.

Diese progressive padagogische Anndherungsweise an das Problem richtet den
Fokus auf die Jugendlichen selbst. Sie sollen zu aktiven Partnern innerhalb des
Kommunikationsprozesses  herangebildet werden. Im Rahmen einer
Handlungstheorie bedeutet das, ihnen direkte Einflussnahme in Form von
Gestaltungs- und Partizipationsmoglichkeiten sowie einen Uberblick tber die

Produktionsbedingungen zu ermdéglichen.

Diese Art des Medienhandelns findet vorwiegend in nicht professionalisierten
Bereichen der Medien, die nicht gewinnorientiert und Quoten-unabhangig
orientiert sind, statt. Eine eigene Kolumne, ein eigener Beitrag baut ganz

wesentlich auf die Prasentation des im Umgang mit Medien gewonnenen

% Vgl. Barthelmes, Jiirgen/Ekkehard Sander, Erst die Freunde, dann die Medien. Medien als Begleiter in
Pubertat und Adoleszenz. Medienerfahrungen von Jugendlichen, Bd. 2, Miinchen: DJI 22001, S. 48.

5 Thiermann, Sven, ,,Produktive Identit4t. Mediale Aneignungstechniken zwischen Innovation und
Nachahmung“, Mediennutzung, Identitat und Identifikationen. Die Sozialisationsrelevanz der Medien im
Selbstfindungsprozess von Jugendlichen, Hg. Lothar Mikos/Dagmar Hoffmann/Rainer Winter,
Weinheim/Minchen: Juventa 2007, S. 39-49, hier S. 42.
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Erfahrungsschatzes.®® Fanzines sind somit bestes Beispiel fiir die Offnung des

Produzentenstatus und die Moéglichkeit der Lukrierung von Medienkompetenzen.

Der Mensch erwirbt beim Umgang mit Medien aber auch fir sich selbst einen
personlichen Gewinn sowie einen sozialen Nutzen. Auf der Beziehungsebene
konnen Medien ein Gemeinsamkeitsgefiihl erzeugen oder fur Abgrenzung
gegenuber anderen Gruppen und Personen sorgen. Die Inhaltsebene steht fur
den Wissenserwerb durch Medien, die Bewusstmachung von Themen und
Problemen (sowohl anderer Lebenswelten als auch personlicher Art), fir

Zeitvertreib und Unterhaltung.®®

Der Medienkompetenz wird seit den 1990er Jahren und der Verbreitung des
Internets ein hoher Stellenwert zugesprochen. Welche Konsequenzen dies auf

einer sozial-konstruktiven Ebene hat, soll hier erlautert werden.

Der Mensch ist darauf angewiesen, sich stets selbst zu produzieren,
durch Kommunikation, aber auch mittels seiner Produkte
gegenstandlicher oder textueller Art. Handlungen in Medien sind aus
diesem Grund nicht nur Parallelkonstruktionen von Medientext und
Identitat des Handelnden, beide Prozesse sind vielmehr eng
aufeinander verwiesen. Handeln in Medien, kbnnte man daher
formulieren, ist eine strukturelle Verschmelzung zweier
Herstellungsprozesse, der der Medien und der des Selbst.®

Die von Medien angebotenen Geschichten und Inhalte dienen nicht nur
Jugendlichen bei ihrer fortwahrenden Arbeit am Selbstbild.®* Roland Hitzler und
Anne Honer haben diese Koharenz von  Medienhandeln und
Selbstverwirklichungsprozessen unter dem Begriff der ,Bastelexistenz” erlautert:
,Man misse sowohl die Drehbicher seines individuellen Lebens selber

schreiben, und in diesem Streifen auch gleich selbst Regie fithren.“®?

%8 \/gl. Thiermann, S. 48.

% vgl. Barthelmes/Sander, S. 296f.

% Thiermann, S. 44f.

¢ \/gl. Barthelmes/Sander, S. 46f.

62 Hitzler, Ronald/Anne Honer, ,,Bastelexistenz. Uber subjektive Konsequenzen der Individualisierung®,
Riskante Freiheiten. Individualisierung in modernen Gesellschaften, Hg. Ulrich Beck, Frankfurt am Main:
Suhrkamp 1994, S. 307-315, hier S. 310.
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Um diesen Prozess der Arbeit am Selbstbild besser zu verstehen, soll nun der
Fokus auf die Heranbildung des Individuums gelegt werden und darauf, welche
Einflisse sowohl von auRRen als auch von innen ein Mitwirken in diversen

Subkulturen bzw. das Engagement als Fanzine-Herausgeber haben kann.
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4 |DENTITAT

Identitat ist das, was das Individuum einzigartig macht und somit vom Anderen
unterscheidet. In unserer Zeit ist die Frage nach dem ,Wer bin ich?* zu mehr als
einem ,heiteren Beruferaten* geworden, es muss vielmehr gefragt werden: ,Wer
bin ich im Verhéaltnis zu den Anderen?” und ,Wer sind die Anderen im Verhaltnis

ZUu mir?"

Identitat ist ein theoretisch schwer zu erfassbarer Begriff. Eine genaue
Abgrenzung konstituierender Elemente ist unmoglich, Einflusse sind zwar
verortbar, jedoch nicht konkret lokalisierbar. Zudem ist die konkrete subjektive
Ausformung der Identitdt eines Individuums meist ein Patchwork aus

unterschiedlichen Bereichen.®®

Nach Werner Frohlich und James Drever ist Identitat

[...] eine auf relativer Konstanz von Einstellungen und
Verhaltenszielen beruhende, relative Gberdauernde Einheitlichkeit in
der Betrachtung seiner selbst oder anderer.®*

Aus soziolinguistischer Perspektive ist Identitdt eine aktive, durch Sprache und
andere semiotische Ressourcen vollzogene Aushandlung der individuellen
Beziehung zu groRReren sozialen Konstrukten. Identitditen werden im sozialen

Handeln beansprucht und zugeschrieben.®

Sabine Misoch betont, dass es sich dabei um einen ,selbstreflexiven Prozess

handelt, in welchem die verschiedenen Erfahrungsinhalte des Individuums von

diesem synthetisiert werden“®.

8 Korber, Christian/Andrea Schaffar, ,,Jugend — Kultur — Identitét. Identitatskonstruktionen in der
Mediengesellschaft”, Dipl. Universtitat Wien 2001, S. 147.

% Frohlich, Werner/James Drever, Wérterbuch der Psychologie, Miinchen: dtv 1978, S. 168.

% v/gl. Neumann-Braun, Klaus (Hg.), Coolhunters. Jugendkulturen zwischen Medien und Markt, Frankfurt
am Main: Suhrkamp 2005, S. 161.

¢ Misoch, Sabina, ,,Die eigene Homepage als Medium adoleszenter Identittsarbeit*, Mediennutzung,
Identitat und Identifikationen. Die Sozialisationsrelevanz der Medien im Selbstfindungsprozess von
Jugendlichen, Hg. Lothar Mikos/Dagmar Hoffmann/Rainer Winter, Weinheim/Miinchen: Juventa 2007. S.
163-182, hier S. 163.
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Identitdten werden als soziale, kulturelle und diskursive Konstruktionen
verstanden, deren Bedeutungen sich nach Kontext, Ort und Zeit verandern. Sie
dienen nicht nur der Selbstbeschreibung, sondern sie werden sozial geformt und
zugeschrieben. Sie zeigen die Zugehoérigkeit zu einer Gruppe, einem Kollektiv
oder einer Ethnie an und konstituieren einen Raum des Gemeinsamen.
Gleichzeitig bedeutet dies aber auch eine Abgrenzung von anderen Identitaten.
So wird zwischen dem ,personlichen Selbst® und dem ,sozialen Selbst”

unterschieden.®’

Identitatsarbeit ist die Arbeit an sich selbst und muss je nach Lebenssituation
kontinuierlich angepasst werden. Sie ist
[...] als ein fortlaufender Prozess der Identifikation zu fassen, bei

dem verschiedene, zunehmend medienvermittelte
Identitatsangebote sich zur Gesamtartikulation der Identitét figen.®®

Identitat im Zeitalter der Globalisierung

Stuart Hall bezeichnet das ,postmoderne Subjekt‘ als dezentriert und plural. Er

spricht von Produkten ,of complicated crossovers® und Identitaten ,in transition“®®.

Er will damit zum Ausdruck bringen, dass wir alle unterschiedliche, sich nicht
selten widersprechende Identitaten in uns selbst ausgebildet haben. Dieser
Prozess wird insbesondere durch die Globalisierung verstarkt:
Sie [die Globalisierung] hat eine pluralisierende Wirkung auf
Identitaten, schafft eine Vielzahl von Mdglichkeiten und neuen
Positionen der Identifikation und gestaltet Identitaten positionaler,

politischer, pluraler und vielfaltiger sowie weniger fixiert, einheitlich
und transhistorisch.

®7Vgl. Mikos, Lothar/Dagmar Hoffmann/Rainer Winter, ,,Einleitung: Medien — Identitét — Identifikationen®,
Mediennutzung, Identitat und Identifikationen. Die Sozialisationsrelevanz der Medien im
Selbstfindungsprozess von Jugendlichen, Hg. Lothar Mikos/Dagmar Hoffmann/Rainer Winter,
Weinheim/Miinchen Juventa 2007, S. 7-20, hier S. 12f.

% Hepp, Andreas, Cultural Studies und Medienanalyse. Eine Einfilhrung, Wiesbaden: VS Verlag 2010, S.
274.

%% vgl. Hall, Stuart/Paul Du Gay, Questions of Cultural Identity, London: Sage 2005, S. 109.

0 Hall, Stuart, ,,Kulturelle Identitat und Globalisierung“, Widerspenstige Kulturen. Cultural Studies als
Herausforderung, Hg. Karl H. Horning/Rainer Winter, Frankfurt am Main: Suhrkamp 2001. S. 393-441,
hier S. 434.
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Ebenso werden laut Miller et al. die gesteigerte Mediatisierung und die kulturelle
Differenzierung als Ursachen daftir angesehen,
[...] dass Identitaten auf Markten angeboten werden und dass
Identitat vom ,alten essentialistischen Selbst“ zu Ansammlung
.konfligierender Quasiselbste®, zum Patchwork, zur Bastelexistenz

mutiert sei — oder sogar zum Gegenteil von ldentitat, namlich der
Vermeidung jeglicher Festlegung.™

Kulturelle Hybridisierung

Der Kulturtheoretiker Homi K. Bhabha spricht von kultureller Hybridisierung und
meint damit die Flexibilitat sozialer und kultureller Interaktionen.’? So konstruieren

Menschen ihre Personlichkeit nicht in einem Vakuum, sondern im Austausch, in

der Konversation mit anderen.73

Pluralisierung und Individualisierung sind zu Schlagworten einer sich standig
transformierenden Gesellschaft geworden. Identitdtsarbeit ist nicht mehr stabil
und kohérent, sondern ein stetiger, hochst subjektiver Produktionsprozess. Es ist
vom Tod des Subjekts die Rede. Dem Patchwork-Gedanken folgend besteht die
groRe Herausforderung eines jeden Individuums heute darin, ,Kohérenz,
Anerkennung und Authentizitdt herzustellen [...], aus denen die

Handlungsfahigkeit der Subjekte wachst“’*,

Identitatsarbeit und Medien

In der Mediensozialisationsforschung wird die Bedeutung der Medien im Prozess
der Personlichkeitsentwicklung von Kindern und Jugendlichen als &uf3erst wichtig
erachtet, wohingegen sich  Sozialisationsforscher  diesbeziglich  sehr
zurlickhalten. Grund dafur ist die Ansicht, dass Medien dem Sozialisanden nichts

zurickspiegeln  konnen, wund das ist jedoch nach Meinung der

™ Miiller, Renate/Marc Calmbach/Stefanie Rhein/Patrick Glogner, ,,Identitatskonstruktion mit Musik und
Medien im Lichte neuerer Identitats- und Jugendkulturdiskurse®, Mediennutzung, Identitat und
Identifikationen. Die Sozialisationsrelevanz der Medien im Selbstfindungsprozess von Jugendlichen. Hg.
Lothar Mikos/Dagmar Hoffmann/Rainer Winter, Weinheim/Miinchen: Juventa 2007, S. 163-182, hier

S. 135.

2\/gl. Bhabha, Homi K., S. 34ff. zitiert nach Duncombe, S. 46.

" \/gl. Duncombe, S. 46.

™ Keupp, Heiner, Identitatskonstruktionen. Das Patchwork der Identitéten in der Spatmoderne, Reinbek bei
Hamburg: Rowohlt 2002, S. 286f.
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Sozialisationstheoretiker absolut notwendig, denn nur Uber ein direktes positives
oder negatives Feedback werden Rollenidentifikationen, Verhaltensadaptionen

oder Werteinternalisierung méglich.”

Fanzines sind vor allem ein Jugendphanomen, daher wird hier insbesondere die
Position der Mediensozialisationsforscher naher beleuchtet. So sind Medien,
neben der Peergroup, wichtige Elemente im Kontext adoleszenter ldentitatsarbeit.
Der jugendliche Alltag ist entscheidend von ihnen gepragt, sie sind in (post-
)modernen Gesellschaften ein wichtiger Bezugspunkt fur Jugendliche und tragen
wesentlich zur Sozialisation bei. ,Jugendliche sind heute Medienjugendliche und

Biographien sind Medienbiographien.“®

Medien erdffnen temporéare und kontingente Felder der Identifikation,
die mit libidinésen Energien, Affekten und Phantasien verknupft
werden. Damit sind sie zu einer Sozialisationsinstanz geworden, mit
und in der Kinder und Jugendliche ihre Identitat aushandeln.””

Aber nicht nur das, der Zugang jedes Einzelnen zu Informations- und
Kommunikationsstrukturen entscheidet inzwischen uber die Position und die
Perspektiven in der Gesellschaft und fuhrt zu Prozessen der Inklusion bzw. der
Exklusion.”® Anders ausgedriickt: ,Die Rezeption ausgewahlter Inhalte flief3t in

Positionierungen, Abgrenzungen und Selbstfindungen ein.“"®

4.1 ldentitat und Subkultur

Heutige Jugendliche filhren ein anderes Leben als altere Generationen. ,Als

Kinder des Pluralismus leben sie im Crossover von Moden und Ideologien.“®°

> Vgl. Mikos et al., Einleitung, 2007, S. 10.

"8 Baacke, Dieter; zitiert nach Misoch, S. 164.

" Mikos, Lothar, ,,Medien als Sozialisationsinstanz und die Rolle der Medienkompetenz*,
Jugendsoziologische Sozialisationstheorie. Impulse fir die Jugendforschung, Hg. Dagmar Hoffmann/Hans
Merkens, Weinheim/Munchen: Juventa 2004, S. 157-171, hier S. 161f.

8 \/gl. Lash, Scott, ,,Reflexivitat und ihre Doppelungen: Struktur, Asthetik und Gemeinschaft®, Reflexive
Modernisierung. Eine Kontroverse, Hg. Ulrich Beck/Anthony Giddens/Scott Lash, Frankfurt am Main:
Suhrkamp 1996, S. 212.

® Mikos et al., Einleitung, 2007, S. 14.

8 Neumann-Braun, S. 9.
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Sie nutzen daher insbesondere ,audiovisuelle jugendmusik-kulturelle
Symbolsysteme als Medium der Identitatskonstruktion“®!. Jugendliche treffen
[...] Entscheidungen fir Spezialkulturen, fir audiovisuelle
Symbolwelten, die sie sich mitsamt zugrunde liegender kultureller
Wissensbestande, Kompetenzen und dazu gehdrender kultureller
Objekte aneignen und zur Selbstinszenierung dort einsetzen, wo sie

soziale Anerkennung und Mitgliedschaft (soziale Inklusion)
suchen.®

Jugendliche inszenieren sich innerhalb ihrer Subkultur durch das passende Outfit
und die richtige Verhaltensweise, aber vor allem durch ihr angeh&uftes
subkulturelles Kapital. Belohnt werden sie daftr mit Anerkennung, Respekt und
Integration:

Indem Zugehdrigkeit zu einer Szene symbolisiert wird, wird

Zugehorigkeit zugleich generiert [...]; indem Identitdt symbolisch
prasentiert wird, wird Identitat zugleich hergestellt [...].%*

4.2 ldentitat der Herausgeber

Was die Identitat der Herausgeber authentisch macht, ist die Tatsache, dass sie
ihre Identitat in und durch ihre Fanzines selbst definieren:
The ‘modern ideal of authenticity,” writes philosopher Charles Taylor,
resides in the belief that ‘being true to myself is being true to my own

originality, and that is something that only | can articulate and
discover. In articulating it, | am defining it.’%*

Marc Calmbach verortet fir Fanzines, ihre Herausgeber und Mitwirkenden jedoch
ein Problem in der Verscharfung der Ambivalenz von Identitat. Durch die
standige, generelle Verfugbarkeit von Symbolen nimmt ihr Distinktionspotenzial
ab — wéahrend parallel dazu der Drang und die Notwendigkeit, sich abzugrenzen
und Individualitat zu signalisieren, wachst.® Dieser Widerspruch wird in Fanzines
oft und ausgiebig diskutiert und bildet somit einen weiteren wichtigen

Themenkreis.

& Miiller et al., S. 139.

8 Miiller et al., S. 139.

8 Miiller et al., S. 139.

8 Taylor, Charles, S. 29; zitiert nach Duncombe, S. 45.
& vgl. Mller et al., S. 145.
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Identitatskonstruktionen sind aber auch héaufig von den finanziellen Ressourcen
des Einzelnen abhangig. Wer nicht die nétigen Mittel aufbringen kann, um sich
spezielle Tontrager, T-Shirts etc. zu kaufen, Uber deren Besitz Szene-
Zugehorigkeit und Authentizitat prasentiert wird, kann sich kaum etablieren.
Andererseits konnen durch kulturelle (Eigen-)Produktion in Jugendkulturen
Ressourcen erst geschaffen werden. Identitatsarbeit bedeutet haufig Arbeit in und

fur die jeweilige Jugendszene.®

8 vgl. Miller et al., S. 140.
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5 SOZIALER KONTEXT

Die vorliegende Arbeit bezieht sich im Besonderen auf Fanzines, die im und durch
Punk, in seinem Umfeld und in seinen unzahligen Ausformungen entstanden sind.

Daher soll diese aul3erst deviante Subkultur im Folgenden beleuchtet werden.

5.1 Punk

.Immer radikal, nie konsequent” — Walter Benjamin

Der Beginn der Punk-Bewegung ist, wie bereits erwahnt, als Meilenstein innerhalb
der Geschichte von Fanzines zu betrachten. Nach Hollow Skai lag in den Jahren
1976/77 etwas in der Luft, das zwar @hnliche Ausmal3e wie jede andere politische
und kulturelle Jugendbewegung zuvor hatte, jedoch génzlich andere Formen
annahm. Etwas, das ,soviel Schlagkraft besal3, die multinationale Vernetzung der
spatkapitalistischen Medien, wenn auch nicht zu sprengen, so doch
anzunagen“®’.
Das Resultat waren fur ihn die vielen neuen Fanzines der Punk-Aktivisten. Heute
rechnet er auch die zahlreichen kleinen Labels und Vertriebe dazu, die
unabhéngig von den groRen Produktions- und Distributionsapparaten der
Musikkonzerne arbeiten:
Von Veranderungen solcher Qualitat und solcher Quantitat hatten
z.B. die Dadaisten — eine sowohl in der Radikalitat, im universellen
Anspruch und sogar in einzelnen Ausformungen dem Punk
vergleichbare kinstlerische Strémung — nur traumen kénnen. Zwar
verfugten die Dadaisten noch nicht tber die technischen
Maoglichkeiten (etwa den Xerokopierer als Vervielfaltigungsweg oder
den Synthesizer zur kiinstlerischen Ton/Klangerzeugung), daftr

standen sie auch nicht solch Uberméachtigen Gegnern gegenuber wie
etwa den Medientrusts.®

Die meist vollig falsche Berichterstattung der etablierten Medien Uber die Szene

veranlasste Ende der 1970er Jahre unzahlige Menschen dazu, Fanzines zu

8 Skai, Hollow, Punk. Versuch der kiinstlerischen Realisierung einer neuen Lebenshaltung, Berlin: Archiv
der Jugendkulturen-Verl. 2008, S. 14.
% Skai, S. 14.
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grinden. Erstens als Sprachrohr zur Richtigstellung der verzerrten Wahrnehmung
von Punks in der Offentlichkeit, zweitens, um die szeneinterne Kommunikation zu
gewahrleisten und voranzutreiben.

Punk, in both America and Britain, offered young people a chance to

establish some sense of control over their own lives, which given the
political and social climate of the time was a challenge.®

So steht Punk wie Generation um Generation zuvor fur die Ablehnung und
Zerschlagung existierender Regeln, die Durchsetzung von Veradnderungen in der
Gesellschaft und vor allem fur die personliche Freiheit des Einzelnen, das zu

tun/zu sein, was man will.

Dieser Kerngedanke spiegelt sich auch in der Geschichte des 1969 gegrundeten
(WHO PUT THE) BOMP! wider. Das sehr erfolgreiche Fanzine erreichte neun
Jahre spéter eine schier unglaubliche Auflage von tUber 25.000 Exemplaren und
wurde dann jedoch eingestellt. Dies war weder finanziellen noch redaktionellen
Problemen geschuldet, sondern schlicht und einfach der nachlassenden

Motivation des Herausgebers Greg Shaw.

Punk bedeutet eine radikale musikgeschichtliche Veranderung im Vergleich zur
vorangehenden Tradition bombastischer, Gberproduzierter Rockmusik der 1960er
Jahre:
Punk was different, celebrating the amateur approach and
championing the idea that anyone could create anything, and it is
this key ethic that has echoed throughout underground culture ever
since. Punk’s zines were an embodiment of the ideal: the perfect

emblem of the DIY attitude and a suitable anarchic celebration of lo-
fi techniques.®

Obwonhl viele Punk Bands schliel3lich bei Major Labels unterschrieben, blieb Punk
fur den Mainstream der damaligen Zeit nur ein kurzer, kaum zu beachtender
Ausbruch musikalischer Aktivitat. Der Mainstream kratzte allerdings nur an der

Oberflache dessen, was Punk bedeutet. Bunte Irokesen, Lederjacken und

8 Spencer, S. 156.
% Spencer, S. 155f.
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wuitende Texte sind leicht kopierbar. Das, was Punk ausmacht, ist aber die bereits
erwahnte DIY-Ethik:

Seen by some as abrasive, violent and immature and by others as
an important social and cultural movement, punk was certainly a
form of music, media and style which revolved around the do-it-
yourself ethic.%*

So entstand durch Punk eine Gemeinschaft, die sich heute in viele
unterschiedliche Richtungen entwickelt hat (Hardcore, Oi!, Streetpunk,
Skatepunk ...), und jede dieser neuen Formen des Punk produziert eine Vielzahl

eigener Versionen an Fanzines und findet ein Publikum.

Punks etablierten DIY als anerkannte Praxis, als Arbeitsmethode und bewiesen,
dass es moglich ist, mit Eigeninitiative eine ganze Szene jahrzehntelang
aufrechtzuerhalten. Fir Punks boten Fanzines die ideale Maoglichkeit,
Informationen zu verbreiten:
They provided a network in the music scene, tying localized scenes
and ideas into a more cohesive whole. Those involved quickly

realized that this was a music scene that needed to forge a tight
community to survive against the mainstream.®?

Auf einem im No Fun nachgedruckten Flugblatt schrieben Das Pack, zwei

Hamburger Punks:

Punk ist eine tolle Basis — man kann seine ganze Kreativitat
hineinstecken und viel aus unserer grauen Umwelt + Leuten
machen. Versucht, Punk nicht nur nachzumachen, sondern etwas
daraus zu entwickeln. Das ist der beste Weg, der Vermarktung — der
Verarschung — dem REINFALL zu entgehen.®?

Punks waren witend und frustriert, sie opponierten gegen die Ideale von ,Peace
and Love" der Hippies. Dennoch orientierte sich ihre Herangehensweise bei der
Produktion von Fanzines weniger an der vorhergehenden Tradition der radikalen

politischen Zeitungen, sondern an diversen Art Zines:

° Spencer, S. 194.
% Spencer, S. 156f.
% No Fun Nr. 28, 0. S.
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Many of the aesthetics typical to the punk zine, such as the
handmade collages, use of slogans, appropriation of mainstream
adverts and angry ranting articles, are all techniques seen before in
the zines of the dada movement.*

Punks benutzten Elemente ihres eigenen asthetischen Stils, adaptierten diese
und kreierten somit eine vollig eigene Form der Kommunikation durch Fanzines.
Eine Art Vereinnahmung massenkultureller Formen und Symbole vollzog sich und
liel3 eine fur diese Zeit neuartige Ausdrucksweise entstehen. Wie Teal Triggs, Ko-
Autorin von Below Critical Radar: Fanzines and Alternative Comics from 1976 to
Now, im Jahr 2000 erklart:

When punk arrived in the UK, a politics of resistance translated into

a subcultural graphic language manifest in the use of “threatening”

ransom note lettering, anarchist symbols, underpinned by an

intentionally “shocking” and aggressive use of swear words and
slogans, intentional misspellings and incorrect use of punctuation.®

Mag das Layout der Punk Fanzines auch mit den Dada-Zines vergleichbar sein, in
ihrer Radikalitdt ahneln sie den politischen Zines der vorausgehenden Dekade.
Worin sie sich unterschieden, “was their attitude. The punk zine was far less

idealistic, this was the cynical side of self-publishing.”®®

Dennoch ist Punk nicht nur eine neue kinstlerische Ausdrucksweise, sondern
auch politisch motiviert. Die anarchistische Weltanschauung, dass Menschen
ohne jegliche staatliche Kontrolle leben konnen, ist tief verwurzelt. Wenn auch

nicht explizit politisch motiviert, propagierten Punks die Redefreiheit.

Jamie Reid, der Poster fur die radikale Suburban Press designte, war begeistert
von der Idee, durch Musik politische Ideen zu verbreiten. Wie auch Malcolm
McLaren orientierte er sich an situationistischen Vorbildern und schuf Werke, die
noch heute weithin mit Punk in Verbindung gebracht werden, wie etwa die Poster
der Sex Pistols. Er entwickelte aber auch andere situationistische Ideen weiter, so

% Spencer, S. 157.
% Interview mit Teal Triggs 2003; zitiert nach Spencer, S. 157.
% Spencer, S. 158.
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Uberzeugte er Bands, ihren eigenen geplanten Auftritten fernzubleiben, sei eine

neue Form von Détournement.®’

Ein weiterer Unterschied zu den politischen Zines besteht darin, dass die Punks
mit ihren Zines ausschliel3lich Gleichgesinnte in ihrer n&heren Umgebung
erreichen wollten und ihre Hefte nicht an szenefremde Personen weitergaben. So
wurden sie einfach bei Konzerten verkauft:

[...] punk zine founders were rarely concerned with widescale

distribution. In fact, they were only really interested in reaching fellow
98
punks.

Ausnahme: Maximumrocknroll

Naturlich gibt es auch Fanzines wie das Maximumrocknroll, das eine weit
verstreute Leserschaft anspricht und nicht nur Uber lokale Angelegenheiten
berichtet. Dennoch hat das Fanzine nie versucht, massenkompatibel zu werden
und sich den Anforderungen des Marktes zu beugen. Die zentrale Idee hinter
Punk, dass jeder ein Teil der/seiner kulturellen Szene sein kann, kann als Credo

von Maximumrocknroll verstanden werden.®

Um zu verstehen, in welchem Milieu Fanzines entstehen, méchte ich hier einen
kurzen Exkurs in die Soziologie unternehmen. Verschiedene Modelle und
Begrifflichkeiten sollen dazu beitragen, ein Gesamtbild dieser hdchst eigenwilligen
Medien und ihrer Herausgeber zu zeichnen.

5.2 Exkurs: Szene

Beate Grol3egger und Bernhard Heinzlmaier erstellen in ihrem ,Jugendkultur-
Guide" 2002 eine Typologie jugendlicher Szenen nach ihren unterschiedlichen

kulturellen Beziigen:'®

e Musik-Szenen (HipHop-, Techno-, Metal-Szene ...)

"\vgl. Spencer, S. 221.

% Spencer, S. 165.

% \/gl. Spencer, S. 185.

100 \/gl. GroRegger, Beate/Bernhard Heinzlmaier, Jugendkultur-Guide, Wien: Obv + Hpt 2002, S. 123.
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e Funsport-Szenen (Snowboarder-, Skateboarder-, Beachvolleyball-
Szene ...)

e Jugendkultur im digitalen Zeitalter (Computer-Szene)

Das Leben in einer Szene wird dabei als Form ,jugendlicher Vergemeinschaftung®
im Rahmen von modernen, individualisierten ,Erlebnisgesellschaften” verstanden.
Szenen basieren auf einem sozialen, instabilen Netzwerk von Gruppen, das durch
lose Verknipfungen den Jugendlichen einen ,vororganisierten Erfahrungsraum®
bietet. Szenen haben, wie bereits erwéahnt, einen thematischen Fokus (Sport,
Musik ...) und bilden um diesen Fokus eigene Lebensstile aus und tragen so zur
sozialen und kulturellen Verortung und Identitatsbildung ihrer Mitglieder bei.*** Die
Infrastruktur dieser Szenen wird durch drei Einrichtungen bestritten: , Treffpunkte,
Events und Medien gleichermal3en, die auf ihre je spezifische Weise die

Konstitution des Szene-Gesamts mittragen.“*%

GroRRegger und Heinzlmaier fihren noch eine vierte Kategorie an. Sie wird
interessanterweise solchen, eher kleineren Gruppen vorbehalten, die in offener

Opposition zur Mehrheitsgesellschaft stehen:
o Jugendliche Subkulturen (Skinhead-, Punk-, Gothic-Szene ...)'*

Die angefiihrte Kategorisierung ist in Bezug auf Fanzines nur als grober Uberblick
zu sehen. Die Unterteilung bleibt insofern problematisch, als auch — um nur ein
Beispiel zu nennen — in Metal- oder Rockszenen politische Ambitionen oder
Ahnlichkeiten der Lebensfiihrung auszumachen sind und nicht nur derselbe
Musikgeschmack die Mitglieder verbindet. Die Grenzen sind flielRend, wobei
festzuhalten ist, dass die fur diese Arbeit herangezogenen Fanzines alle einer

Subkultur im obigen Sinne entspringen.

102 \/gl. Hitzler, Ronald/Thomas Bucher/Arne Niederbacher, Leben in Szenen. Formen jugendlicher
Vergemeinschaftung heute, Opladen: Leske+Budrich 2001, S. 20ff.

192 Hitzler et al., S. 217.

103 \/gl. GroRegger/Heinzlmaier, S. 123.
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Rangstufen

Wodurch sich innerhalb dieser kulturellen Szenen die jeweiligen Akteure
auszeichnen und wie tief deren Grad der Integration in die jeweilige Gemeinschaft
ist, ist ebenso von groRer Wichtigkeit fir das Verstandnis von Fanzines. Darum
folgt hier ein kurzer Uberblick tiber die Strukturierung bzw. Zusammensetzung

von Szenen:

Der Kernszene sind jene Jugendlichen zugehdrig, die sich zu 100%
mit EINER Szene identifizieren und den Code ihrer Szene sowohl
auf sprachlicher, modischer, musikalischer als auch philosophisch-
weltanschaulicher Ebene im héchstmdéglichen Ausmal
reproduzieren. %

Der Freundeskreis dieser Kerngruppe setzt sich aus anderen Mitgliedern der
Szene zusammen, sie konsumieren Szene-Medien, sprechen einen Szene-
Jargon und verkehren vornehmlich in szenenahen Lokalitdten. Andere Szenen

interessieren sie nur peripher.*®

Ronald Hitzler, Thomas Bucher und Arne Niederbacher verorten eine weitere
wichtige Gruppierung:
Innerhalb des Szenekerns zwar nicht unbedingt die quantitativ
grofite, hinsichtlich der Reproduktion, Stabilisierung und
Weiterentwicklung der Szene bzw. ihrer Kultur jedoch eine sehr
bedeutsame Gruppierung ist die Szene-Elite. Ihre Mitglieder

erbringen in der Regel funktional notwendige Leistungen fur die
Szene.'%®

Beispielsweise durch die Planung und Durchfilhrung von Veranstaltungen,
Musikproduktion oder die Arbeit an einem Fanzine geniel3t die Szene-Elite einen

bevorzugten Status und diverse Privilegien.'®’

104 Heinzlmaier, Bernhard, ,,Szeneanalysen als neue Grundlage fiir das Jugendmarketing“, Jugendmarketing:
Setzen Sie lhre Produkte in Szene, Hg. Bernhard Heinzlmaier/Beate GrolRegger/Manfred Zentner,
Wien/Frankfurt am Main: Ueberreuter 1999, S. 15-35, hier S. 29.

105 v/gl. Heinzlmaier, S. 29.

1% Hitzler et al., S. 213.

197 vgl. Hitzler et al., S. 213.

43



Nicht mehr direkt zum Szenekern gehérend, zeichnet sich der Szeneganger
dennoch durch starkes Engagement aus. Das Leben des Szenegangers spielt
sich in und um die Szene ab, sein Leben

[...] gestaltet sich wie ein Gravitationsfeld, in dessen Zentrum die
Szeneaktivitaten stehen, wahrend andere Belange sich in Relation
dazu platzieren. Das meint Ubrigens nicht, daf’ das Leben in der
Szene prinzipiell den gré3ten Zeitaufwand (im Verhaltnis zu anderen
Lebensbereichen) erfordern wirde; vielmehr beschreibt das Bild
vom Gravitationsfeld das typische subjektive Organisationsprinzip
des Szenegangers: Er plaziert und gestaltet jene Teilstiicke, aus
denen er sein Leben bastelt, im Hinblick auf die Frage, welche
Konsequenzen sich daraus fiir sein Szeneengagement ergeben.*®®

Auch die Randszene beherrscht zu einem grofR3en Teil noch den Szene-Code, sie
lasst sich aber nicht auf eine konkrete Szene festlegen. Auch als Flaneure
bezeichnet, empfindet die Randszene grof3es Vergnigen beim Mischen von
Stilen, zeichnet sich durch wesentlich groRere Flexibilitdt aus und ist somit als
Inbegriff einer postmodernen Identitat zu verstehen:*®
Die Randszene ist ironisch, distanzierter, geht lockerer mit den
sogenannten Szene-Wahrheiten um, ist weniger szene-glaubig.
Wahrend fir die Kernszene-Jugendlichen die Szene eine Art

Religion ist, ist sie fur die Randszene-Jugendlichen nicht mehr als
ein Spiel.*°

Die letzte, am weitesten vom Szenekern entfernte Gruppe ist die der
Sympathisanten, oder wie Manfred Zentner formuliert, die ,Freizeitszene“'*!,
diese findet sich zwar hin und wieder bei Szene-Events wie Konzerten oder in
bestimmten Locations ein, sieht sich jedoch selbst (noch) nicht als Teil der Szene

bzw. wird von dieser auch nicht als zugehérig anerkannt.**?

Wissenschatftler quer durch alle Disziplinen sind sich nicht ganz einig, wie zentral
fur ein Engagement in einer bestimmten Szene oder Subkultur das Motiv der

sozialen und kulturellen Distinktion ist. Ist es der Wille, sich abzugrenzen, oder ist

1% Hitzler et al., S. 216f.

109 \/gl. Heinzlmaier, S. 29.

110 Heinzlmaier, S. 29.

111 hitp://www.praevention.at/upload/documentbox/jugendkultur_und droge_1.pdf

12 v/gl. Farin, Klaus, generation-kick.de. Jugendsubkulturen heute, Miinchen: Beck 2002, S. 95.
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es doch die Suche nach Gemeinsamkeiten? Meiner Meinung nach ist es eine
Mischung aus beidem — man konnte es als den Drang nach Exklusivitat

bezeichnen.

5.3 Exkurs: Subkultur

Chris Atton argumentiert, dass Fanzines nicht blo3 die Auslaufer einer
marginalisierten kulturellen Praxis sind, sondern als ganzheitlich subkulturelles
Phanomen zu verstehen sind, angefangen von ihrer Entstehung Uber die
Distribution bis hin zur Rezeption und der zugrunde liegenden Intention der

Herausgeber.'*

Daher mdchte ich den Terminus ,Subkultur® genauer bestimmen:

While some subcultures are secretive, others are spectacularly
public in their clothes, music and behaviour. Subcultures often
distinguish themselves against others — workers, achievers,
‘squares’ or the ‘mainstream’. They also differentiate amongst
themselves and in so doing create hierarchies of participation,
knowledge and taste.**

Ursprung

Der Begriff Subkultur wurde erstmals in den 20er Jahren des 20. Jahrhunderts in
der Soziologie und Kulturanthropologie im Rahmen von sogenannten
Gangstudien verwendet. Haufig steht der Terminus dabei als Synonym fir
Gegenkultur. In den 1970er Jahren definieren Wissenschaftler am Centre for
Contemporary Cultural Studies (CCCS) an der Universitat von Birmingham

Subkulturen in Relation zu Klasse, Ethnie und Geschlecht.

So unterteilt Rolf Schwendter in progressive und regressive Subkulturen.

Progressive sind solche Gruppierungen, die den gegenwartigen Zustand der

13 vgl. Atton, 2002, S. 57.
114 Gelder, Ken/Sarah Thornton (Hg.), The Subcultures Reader, London/New York: Routledge 1997,
Introduction.
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Gesellschaft verandern wollen, wahrend es das Ziel regressiver Subkulturen ist,

vergangene Werte und Normen wiederauferstehen zu lassen (z.B. Neonazis).!*®

Weil der Begriff Subkultur heute oft negativ konnotiert ist, bevorzugt der
Jugendforscher Klaus Farin in seinen Arbeiten den Terminus ,Artificial Tribes*“!1®,

der sich jedoch nur schwer ins Deutsche lbersetzen l&sst.

Subkultur in den Cultural Studies

Im Mittelpunkt der Studien der Cultural Studies ist das Verstdndnis von
Jugendkultur als Subkultur. Kultur wird als ,whole way of life* und somit als die
.distinkte Lebensweise einer Gruppe oder Klasse, die neben den materiellen

«117 "yerstanden.

Produkten deren Bedeutungen, Werte und Ideen mit einschlief3t
Andreas Hepp weist darauf hin, dass Subkulturen sich nun durch  kleinere,
starker lokalisierte und differenzierte Strukturen® [...] innerhalb eines grof3eren

kulturellen Netzwerkes auszeichnen.*®

Dieses Konzept ist zum einen gegen die damals vorherrschende Vorstellung der
Jugend selbst als Klasse gerichtet, also als eine von jeden weiteren
soziokulturellen Kontexten zu beschreibende, selbststdndige und unabhangige

Entitat.**°

Zum anderen aber, und dies stellt Andreas Hepp als den eigentlichen grof3en
Fortschritt der Jugendstudien der Cultural Studies dar, ist es

15 v/gl. Schwendter, Rolf, Theorie der Subkultur, Hamburg: Europaische Verlagsanstalt 1993, S. 28f.
116 Farin, Klaus, im Gesprach mit Susanne Lindlbauer im Archiv der Jugendkulturen Berlin, August 2010.
117
Hepp, S. 185.
18 Hepp, S. 185.
19 v/gl. Hepp, S. 186.
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[...] gegen die Vorstellung gerichtet, die Jugendkultur ausschlief3lich
im Rahmen einer kommerziellen Ausbeutung und medialen
Manipulation versteht. Jugend(kultur) ist — so die grundlegende
These — mehr als nur ein Marktphdnomen und bedarf eines
komplexen Begriffsgefiiges zu ihrer Beschreibung.?°

Elementare Termini fur die Definition dieses komplexen Gefliges sind laut Hepp
jene des Stils und der Homologie. Stil wird dabei als Freizeitphdnomen
verstanden, was mit der ,Stammkultur® der meisten Jugendkulturen korreliert,
namlich der Arbeiterkultur seit dem 19. Jahrhundert. Die Freizeit ist dabei das
Segment der ,relativen Freiheit”, in dem die Arbeiter ihrem personlichen

Vergniigen nachgehen kénnen.?!

Wesentlich dabei ist, ,dass die Freizeitwelt
nicht von der der Arbeit losgekoppelt ist, sondern dass die Freizeitvergniigen in

ihren kulturellen Mustern ,homolog‘ zu der Arbeitswelt sind“*??.

Homologie der kulturellen Objekte

Demnach missen Werte, Lebensstil und die verschiedenen Ausdrucksmittel einer
Szene gemeinsame kulturelle Merkmale besitzen, somit in einem Verhaltnis
zueinander stehen und aufeinander verweisen. Unter Homologie ist also zu
fassen — wie es der Kultursoziologe Paul Willis formuliert —, dass

[...] besondere Gegenstande [und Praktiken; A.H.] in ihrer Struktur

und ihrem Gehalt der Struktur [...] der sozialen Gruppe entsprechen
und diese reflektieren.??

Stil und Bricolage

Die fruhen Cultural Studies definierten die Entwicklung kultureller Praxen und
Neuerungen jugendlicher Subkulturen als ,Stilbastelei bzw. ,Bricolage”.
Urspriinglich wurde diese Konzeption der Rekontextualisierung von Symbolen
von Claude Lévi-Strauss fur die Analyse von Stammesgesellschaften entwickelt.
Bedeutungen sind den Objekten und Symbolen demnach nicht inhérent, sondern

entstehen durch die Logik ihres sozialen Gebrauchs.

120 Hepp, S. 185f.

21 vgl. Hepp, S. 186.

122 Hepp, S. 186.

122 Willis, Paul, S. 238; zitiert nach Hepp, S. 186.

47



Jugendliche eignen sich Elemente der dominierenden Kultur an und flgen sie in
das Ensemble von Zeichen ein, das ihre Subkultur ausmacht. Dabei ist
Provokation oft Teil des kulturellen Spiels: So werden Waren wie Kleidungsstticke
und Accessoires, die auf dem Markt existieren, genauso wie eigentlich
tabubesetzte Zeichen wie die deutsche Reichsfahne, Hakenkreuze etc. aus ihrem
historischen Kontext gerissen, zweckentfremdet und zu einem ,Szene-Code*
zusammengefugt.
Unter ,Code* versteht man die Summe aller sprachlichen,

musikalischen, bildlichen und mimetischen Zeichen, die im weitesten
Sinn das ,Design* einer Szene bestimmen.'?

Wobei die Destruktion bereits existierender und die Formulierung neuer Codes

nicht nur als kinstlerischer Ausdruck zu werten ist, sie bringt auch asthetisches

, 125
Vergnugen.

Ebenso kann jegliche Form von alternativer/radikaler Presse — insbesondere trifft
dies auf Fanzines zu — als hegemoniale Herausforderung verstanden werden. Sei
es auf einer explizit politischen Ebene oder im Rahmen von Bricolage auf
indirekte Weise, durch Transformation von existierenden Zeichen und

Rollenbildern. Diese bezeichnet Dick Hebdige als Herzstick jedes gegen die

herrschenden Verhéltnisse gerichteten, subkulturellen Stils.*#°

Zudem wies Hebdige bereits 1979 auf die ,entscheidende Rolle* der Medien

schon in diesem friihen Entstehungsstadium von Jugendkulturen hin:

Sie versorgen uns mit den meisten der vorhandenen Kategorien
zum ,Begrifflichwerden” der gesellschaftlichen Umwelt. Wenn man
so will: sie kauen uns unsere Erfahrungen vor. Presse, Fernsehen,
Film interpretieren sie fur uns und machen sie in ihrer
Widerspriichlichkeit zu einem zusammenhangenden Ganzen.*?’

124 GroRegger/Heinzlmaier, S. 13.

125 \/gl. Hebdige, Dick, ,,Subculture. Die Bedeutung von Stil“, Schocker — Stile und Moden der Subkultur,
Hg. Diedrich Diederichsen/Dick Hebdige/Olaph-Dante Marx, Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1983, S. 8-
120, hier S. 115.

126 \/gl. Atton, 2002, S. 19.

127 Hehdige, S. 78.

48



Fur ihn ist es nicht tGberraschend, dass auch viele der in Subkulturen codierten
Erfahrungen und Bedeutungen vorher durch die Hande der Medien gegangen
sind.*?® Darum soll die Koinzidenz jugendlicher Identifikationsprozesse mit

Medien ndher beleuchtet werden.

Subkultur und Medien

Subkulturen bilden sich nicht in abgeschotteten Rdumen, Medien und andere
Kulturindustrien sind daher als wesentlicher Bestandteil eines Prozesses zu
analysieren, mittels dessen Gruppen durch ihre mediale Reprasentation

erschaffen werden.'?°

Der Erstkontakt vieler Jugendlicher mit einer Subkultur findet meist durch Freunde
oder die Massenmedien statt. Diese ermoglichen erst die Identifikation vieler
Jugendlicher mit bestimmten Subkulturen. So erfinden die Massenmedien zwar

keine Subkulturen, sie formen sie aber und markieren ihre Grenzen.**°

Im Rahmen der Cultural Studies

[...] werden Medien als keine die Jugendlichen manipulierenden
oder die Alltagswelt der Jugendlichen nivellierenden Krafte gesehen,
vielmehr wird davon ausgegangen, dass Medienprodukte fir die
Jugendlichen ,symbolische Ressourcen* [...] sind, die es ihnen
ermdglichen, eigene Erfahrungen in medienbezogenen
Jugendkulturen auszudriicken.**

John Clarke diskutiert die Funktion der Medien insbesondere in Bezug auf die
Verbreitung des subkulturellen Stils. Dieser kann sich durch seine Verbreitung
durch die Medien in einen ,Konsumstil“ auflosen. Den Medien fallt dabei eine
hochst widerspriichliche Rolle zu, die man nicht blo3 auf den Aspekt der

Manipulation reduzieren kann.**? Einerseits kann

128 \/gl.: Diederichsen et al., S. 78.

129'\/gl.: Thornton, Sarah, Club cultures. music, media and subcultural capital, Cambridge: Polity Press
1995, S. 160.

B30 vgl. Miller et al., S. 141.

3! Hepp, S. 186.

132 vgl. Clarke, John, S. 141ff.; zitiert nach Hepp, S. 188.
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[...] die haufig ablehnende Berichterstattung in den Medien Uber
subkulturelle Stile eine in Relation zur Intention der
Medienschaffenden gegenteilige Wirkung haben, namlich die, dass
sich der Stil in seiner subkulturellen Spezifik unter Jugendlichen
weiter verbreitet.®

Andererseits kann die Berichterstattung tGber Subkulturen (egal ob positiv oder
negativ) den ,Effekt der Kommerzialisierung® und damit der Auflosung als

Subkultur haben.'** Denn wenn sich

[...] bestimmte Stilelemente so weit verbreiten, dass sie tber keine
Distinktionsspezifik mehr verfiigen, werden sie fir die Jugendlichen
in ihrer gruppenkonstituierenden Funktion ,bedeutungslos’, der
sublféJSItureIIe Stil als solcher I6st sich allenfalls in einem ,Konsumstil*
auf.

Dick Hebdige erlautert diesen Prozess der Vereinnahmung einer Subkultur durch

die Medien am Beispiel Punk wie folgt:

Nach und nach nimmt die Subkultur eine eigene, aber gut
vermarktete Pose an, und ihr visuelles und verbales Vokabular wird
vertrauter. [...] Und dadurch kdnnen sie letzten Endes alle [...]
vereinnahmt, eingereiht und auf der bevorzugten Landkarte
problematischer sozialer Realitat lokalisiert werden: bis zu jenem
Punkt, wo Junglinge mit Lippenstift nichts als ,feingemachte
Knaben* sind und das Madchen mit dem Gummidress zur , Tochter
von nebenan“ wird. [...] So werden die Subkulturen fortwahrend
wiedereingegliedert und die zerbrochene Ordnung wiederhergestellt.
Am Ende tauchen die ehemals abweichenden Regelbrecher als
unterhaltsames Schauspiel in der vorherrschenden Mythologie (aus
der sie zum Teil hervorkommen) reintegriert wieder auf: als Narren,
als Andersartige oder als Feinde.'%®

So hat die mediale Vereinnahmung von Jugendkulturen in den letzten
Jahrzehnten zu einer Erhéhung des gesamtgesellschaftlich verfigbaren

Zeichenrepertoires gefuhrt.

133 Hepp, S. 188.

134 \/gl. Hepp, S. 188f.
135 Hepp, S. 188.

136 Hehdige, S. 84f.
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Die Abweichung von der Norm ist in der Postmoderne somit zur
asthetischen Normalitat geworden, weshalb Stil als Ausdrucksmittel
sozialer Distinktion an Bedeutung verloren hat.*®’

Dies hat zur Folge, dass die Signifikantenebene vieler Jugendkulturen immer
