Zeitschrift fur

Semiotik

Band 41 ¢ Heft 1-2 (2019)
Seite 117-140
Stauffenburg Verlag Tubingen

Fanchoreografien als koordinierte Formen
kommunikativen Kollektivhandelns.
Beobachtungen aus semiotischer Perspektive

Stefan Hauser, Padagogische Hochschule Zug

Summary. In this contribution fan choreographies are understood as coordinated mul-
timodal forms of communicative collective action. Fan choreographies in sports stadi-
ums owe their existence to the fact that a large on-site-audience is involved in the coor-
dinated execution of a communicative action. From a semiotic and media-theoretical
perspective, this type of communication has to be categorized specifically. And it offers
a wealth of conceptual and theoretical challenges that have so far received little atten-
tion in audience research. These include questions of authorship as well as the meaning
of physical and social space.

Zusammenfassung. Bei Fanchoreografien handelt es sich um koordinierte multimoda-
le Formen kommunikativen Kollektivhandelns. Choreografierte Fankommunikation in
Sportstadien verdankt ihre Existenz dem Umstand, dass ein vor Ort anwesendes Grof3-
publikum an der koordinierten Durchfihrung einer kommunikativen Handlung beteiligt
ist. Fir semiotische und medialitédtstheoretische Fragestellungen bietet dieser eigens zu
kategorisierende Kommunikationstypus eine Fulle von konzeptionellen und theoretischen
Herausforderungen, die bislang noch kaum Beachtung gefunden haben. Dazu gehdren
unter anderem Fragen zur Autorschaft oder auch zur Bedeutung des physischen und des
sozialen Raums.

1. Fanchoreografien als Analysegegenstand

Fankulturen und Fankommunikation bilden in soziologischen, kultur- und
medienwissenschaftlichen Kontexten schon seit LAngerem einen zuneh-
mend beachteten und vielseitig beforschten Themenkomplex.! Ein pro-
minenter Bereich der jingeren, disziplindr zunehmend ausdifferenzierten
Fanforschung hat ein besonderes Interesse an ,mediatisierten Praktiken®
(Androutsopoulos 2016) in den sozialen Medien entwickelt (vgl. Klemm 2012;
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Michel 2018; Frick 2019; Meier 2019). Durch die vermehrte Auseinander-
setzung mit ,neuen® Kommunikationstechnologien sind die ,traditionellen®
Praktiken der Fanbeteiligung in manchen Forschungskontexten etwas aus
dem Fokus geraten. Die vielféaltigen Formen der choreografierten Fankom-
munikation, wie sie etwa in Sportstadien beobachtbar sind (vgl. Burkhardt
2009; Winands 2015; Thonhauser und Wetzels 2019), bieten fir semioti-
sche (und andere) Fragestellungen jedoch eine Fiille von bislang noch eher
wenig beachteten kollektiven Formen kommunikativen Handelns. Mit einem
bestimmten Typ von Fankommunikation — mit Fanchoreografien — will sich
der vorliegende Beitrag ndher befassen. Das Interesse richtet sich also auf
das im Stadion anwesende Prasenzpublikum, das ,sich leibhaftig an dem
Ereignis beteiligt, das es durch die eigene Prasenz mit pragt” (Knoblauch
2016:552). Bei choreografierter Fankommunikation handelt es sich um kol-
lektiv koordinierte multimodale Formen kommunikativen Handelns eines
vor Ort anwesenden GroBpublikums: ,,Die Ensemble-Vorflihrung ist in ers-
ter Linie eine gemeinschaftliche Vorfihrung, bei der im Zweifel das Eigen-
interesse des Darstellers hinter dem priméren Ziel, einen speziellen Ein-
druck aufzubauen, zuriickzustehen hat* (Winands 2015: 143). Der Vollzug
und die Wahrnehmung dieser Ensemble-Vorfiihrung ist im Fall von Fancho-
reografien auBerdem an die Strukturiertheit des Raums geknipft.2 Mit Bezug
auf die Medialitat von Fanchoreografien spielen also nicht nur die Kérper
der Kommunizierenden als Zeichentréager, sondern dartber hinaus auch
die rdumlichen Gegebenheiten des Stadions als ,site of engagement”
(Scollon 1998) eine zentrale Rolle.

Die folgenden Beobachtungen und Uberlegungen zu Fanchoreografien
sind als eine erste Anndherung zu verstehen, mit dem Ziel, verschiedene
Fragen aufzuwerfen, um einen Gegenstandsbereich besser zu verstehen,
mit dem unter zeichen- und kommunikationstheoretischer Perspektive bis-
lang noch keine vertiefte Auseinandersetzung stattgefunden hat. Dabei
werden im folgenden Kapitel zun&chst an einem konkreten Beispiel einer
Fan-Choreografie erste Beobachtungen angestellt, um exemplarisch auf
ausgewahlte Aspekte des hier zur Diskussion stehenden Phanomenbe-
reichs hinzuweisen. Daran schlief3t sich eine Positionierung des vorliegen-
den Gegenstands im Kontext verschiedener Publikumskonzeptionen an.
Und schlieBlich sollen einerseits Uberlegungen zu Fanchoreografien als
sKollektivkommunikation“ und andererseits einige Uberlegungen zur Bedeu-
tung des Stadions als Raum angestellt werden.

2. Choreografierte Fan-Beteiligung als koordinierte
Kollektivkommunikation

Die Besonderheit von Fanchoreografien besteht darin, dass es sich um
kommunikative Ereignisse handelt, die nur insofern Gberhaupt méglich wer-
den, als gro3e Kollektive an der koordinierten Durchfiihrung kommunikati-
ver Handlungen beteiligt sind. Was Fanchoreografien sind und wie sie sich
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von anderen Formen der Zuschauerbeteiligung abgrenzen lassen, stellt
auch fur die folgenden Uberlegungen eine Herausforderung dar. Geman
Winands (2015: 91) ist mit Choreografien ,im FuBballfanbereich zumeist
das Hochhalten von Tafeln oder Bannern gemeint, um ein weithin sichtba-
res Bild zu erzeugen®. Préazisierend — und auch flr das hier vorliegende
Verstéandnis von Fanchoreografien bedeutsam — halt Winands dann aber
fest: ,,Unter einer Choreographie im eigentlichen Sinne hingegen wird nicht
nur das Zeigen von Tafeln usw. verstanden, sondern auch die Aufstellung
von Menschen zu einer bestimmten Tanzformation oder das spezielle
Schwenken von Fahnen” (Winands 2015:91).2 Im vorliegenden Fall soll die
Eingrenzung des Gegenstandsbereichs schrittweise erfolgen und von der
Beobachtung unterschiedlicher Formen der Zuschauerbeteiligung ausge-
hen. Entscheidender als die Frage, ob es flr Fanchoreografien eine Liste
von notwendigen und hinreichenden Bestimmungsmerkmalen gibt, ist es
furs Erste festzuhalten, dass eine wesentliche Voraussetzung fir das Zustan-
dekommen einer Fanchoreografie ist, dass eine gro3e Zahl Beteiligter zur
gleichen Zeit am gleichen Ort gemeinsam an einem kommunikativen Akt
beteiligt sind. Im Folgenden wird dafiir der Begriff ,Kollektivkommunikati-
on“ verwendet. Damit soll zum Ausdruck gebracht werden, dass es sich
nicht um interpersonale oder um massenmediale Kommunikation handelt,
sondern um einen eigens zu kategorisierenden Typ von kommunikativem
Handeln. Um zu illustrieren, was mit solchen koordinierten Formen kom-
munikativen Kollektivhandelns gemeint ist, sei auf ein erstes Beispiel ver-
wiesen.

Was im Folgenden auf den drei Abbildungen zu sehen ist, ist Teil einer
,Choreo® von Fans des Fussballclubs Zirich.* Der Ausschnitt des Stadi-
ons, den man auf den Abbildungen sieht, wird ,Sudkurve” genannt; es
handelt sich um den Sektor des Stadions, in dem sich die organisierten
FCZ-Fans aufhalten. Fir die Dauer der Choreografie wird der Fansektor
durch die Ensemble-Auffihrung zur Bihne, das restliche Stadion wird
zum Zuschauerraum. Das Akronym FCZ, das in dieser Choreo sowohl
lautlich (als Gesang) wie auch grafisch (als kollektiv hervorgebrachte Gra-
pheme) materialisiert wird, steht fir Fussballclub Zurich. Der visuelle Teil
der Choreo setzt sich aus dem sequenzierten, blockweisen Sichtbarwer-
den und dem Wieder-Verschwinden der drei Grapheme F, C und Z zusam-
men, wahrend der auditive Teil der Choreo aus einer wiederkehrenden
Gesangsschleife (,aff tse za-at“) besteht, die parallel zu den gezeigten
Graphemen gesungen wird.

Dass die koordinierte Hervorbringung dieses sowohl lautlichen wie gra-
fischen Zeichengenerierungsprozesses von einem Kollektiv von mehreren
tausend Leuten geleistet wird, ist aus einer kommunikationstheoretischen
Perspektive bemerkenswert und verdient einiger weiterfihrender Uberle-
gungen, denn es stellt die Bestimmung semiotisch-pragmatischer Grund-
kategorien wie etwa ,Kommunikator” oder ,Sender” vor theoretische Her-
ausforderungen.
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Abb. 1: Visuell-auditive Fanchoreografie in der ,Stidkurve“ im Stadion Letzigrund.®
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FUr das Zustandekommen dieses kommunikativen Ereignisses missen
unterschiedliche Voraussetzungen erfillt sein: Es braucht ein Kollektiv, das
die auditive und die visuelle Zeichenprozessierung gemeinsam leistet. Es
ist m.a.W. zentral, dass alle Beteiligten zu einem bestimmten Zeitpunkt an
einem bestimmten Ort eine vorgangig definierte Handlung ausfiihren, da
ansonsten das intendierte Kollektivzeichen nicht entstehen kann. Winands
(2015) hebt in diesem Zusammenhang die besondere Bedeutung der ,dra-
maturgischen Loyalitdt des Ensembles” (Winands 2015: 142) hervor. Die
Beteiligten in den drei Sektoren sind also gefordert, zum jeweils richtigen
Zeitpunkt eine kommunikative Teilhandlung zu vollziehen (und auch wie-
der zu beenden). Weil es sich nicht um eine statische ,Choreo”, sondern
um eine wiederkehrende Abfolge von visuellen und lautlichen Zeichen han-
delt, ist die Sequenzierung und die Synchronisierung der verschiedenen
Teilhandlungen eine besondere Herausforderung fiir die Beteiligten: Es
erfordert eine individuelle Koordination von nicht-verbalen Handlun-
gen (synchronisiertes Hochhalten und Verbergen von weiBen Tafeln zum
jeweils richtigen Zeitpunkt) und verbalen Handlungen (Singen) und es
braucht eine kollektive Koordination von nicht-verbalen und verbalen
Handlungen (wiederkehrende und synchronisierte Sequenzierung tiber die
drei Blocke hinweg). Wenn bei einer sequenziell organisierten Fanchoreo-
grafie wie der eben erwahnten ,die drei dramaturgischen Schutzmechanis-
men Loyalitat, Disziplin und Sorgfalt” (Winands 2015: 144) nicht ineinan-
der greifen, kommt es — metaphorisch gesprochen — zu einem Rauschen.
Aus einer medialitdtstheoretischen Perspektive gilt es noch eine wei-
tere Besonderheit dieser Choreografie zu beachten: Zur Medialitat der
gesprochenen Sprache gehort bekanntlichihre Flichtigkeit undihre
Irreversibilitat. Interessanterweise werden diese beiden Merkmale
gesprochener Sprache hier auch visuell umgesetzt: Die kollektiv erzeugten
Einzelgrapheme, die sequenziert und synchron zu den gesungenen bedeu-
tungsgleichen Silben sichtbar werden, verschwinden wieder, nachdem sie
geduBert bzw. gezeigt wurden und tauchen erst wieder auf, wenn die
Gesangsschleife wieder an der entsprechenden Stelle angelangt ist. Indem
sich die grafischen Zeichen in Parallelitdt zu den akustischen Zeichen wie-
der verflichtigen, wird also eine besondere Eigenheit der Medialitat gespro-
chener Sprache auch mit den Mitteln der Schriftlichkeit dargestellt.”
AuBerdem sei darauf aufmerksam gemacht, dass das Zustandekom-
men dieses kommunikativen Ereignisses auf eine entsprechende raumli-
che Anordnung der Partizipierenden angewiesen ist. Fanchoreografien als
Ensemble-Auffihrungen nutzen die rdumlichen Bedingungen auf spezifi-
sche Weise: Zum einen ist der auf den Bildern sichtbare Ausschnitt des
Stadions (die ,Sudkurve®) in drei Blécke geteilt, wobei jeder der drei Bl6-
cke durch Stoffplanen so eingegrenzt ist, dass mit dem Hochhalten der wei-
Ben Tafeln jeweils ein spezifisches Graphem sichtbar wird. Zum anderen
ermoglicht erst die Gebautheit des Raums, insbesondere die schrag ange-
ordneten Range, dass die aus den kollektiven Teilhandlungen resultieren-
den Grapheme Uberhaupt von anderen Anwesenden im Stadion wahrge-
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nommen werden kénnen. Bei dieser Choreo haben wir es also einerseits
mit der koordinierten realzeitlichen Performanz (von Teilen) des Stadion-
publikums zu tun und andererseits mit der Nutzung bestimmter raumlicher
Gegebenheiten. Wenn man mit dem Begriff ,Medialitat” die Gesamtheit des
Bedingungsgefliges meint, die fir die Zeichenprozessierung relevant ist,
dann gilt es bei Fanchoreografien, die mit visuellen Mitteln arbeiten, auch
den rAdumlichen Gegebenheiten als einer Dimension von Medialitadt Rech-
nung zu tragen.

Die Koordination spielt bei choreografierter Fankommunikation aber
auch dann eine zentrale Rolle, wenn es um rein akustische Formen der
Zuschauerbeteiligung geht. Um die dramaturgische Disziplin sicherzustel-
len, wird auf unterschiedliche Informationskanéle gesetzt. Hier ein Beispiel
eines Flyers, der anlasslich eines Auswartsspiels des FC Bayern Mlnchen
an die Bayern-Fans verteilt wurde:

HEUTE, MORGEN UND FUR ALLE ZEIT:

Servus Sﬁdk}:rve, Heute, morgen und fiir alle Zeit,
nachdem es in Bremen perfekt geklappt hat und Du bist die Konstante, die auf ewig bleibt!
wir einen sehr guten Auftritt hatten, wollen wir Die rot-weiken Fahnen wehen im Wind
auch heute in Hoppenheim daran anschlieR y

? h ke =
Kommt friihzeitig in den Block und nutzt vor als Zeichen, dass wir immer bei Dir sind!

allem den Platz nach oben und zu den Seiten. Iy g dinicyilg zurUck., =
FC Bayern Miinchen, Du machst mich verriickt!

Wir haben einen neuen Schlachtruf eingefiihrt,

den Trommelrhythmus kennt ihr von den EINKLATSCHEN:
Amateuren, jedoch klatschen wir dabei nicht. Vorsanger: MUuatd...nchen
Ein lautes "FCB" und dazu eine geballte Faust Alle: KLATSCH KLATSCH KLATSCH
schatibisdon Alle: MUNCHEN
o G Nach dem Klatschen nicht sofort mit Miinchen rausplatzen, sondern auf
Vorwirts Stidkurvel die Vorsanger warten! Damit das MUNCHEN zur Geltung kommt!

SCHICKERIA MUNCHEN T 3
suedkurve-muenchen.org .
Abb. 2: Flyer (Vorder- und Rickseite).®

Auf der rechten Seite unten findet sich eine Anleitung, wie das chorische
Verhalten performativ umgesetzt werden soll. Mit Blick auf die intendierte
Koordinations- und Synchronisationsleistung ist es interessant, wie die Into-
nation der Vorsénger einerseits und der Fans andererseits graphostilistisch
emuliert wird. Wahrend in diesem Beispiel darauf gezahlt wird, dass die
Anleitung ausreicht, um den gewiinschten Koordinationseffekt zu erzielen,
werden andere Choreografien vorgangig gelibt. Dies istinsbesondere dann
der Fall, wenn es sich um sequentiell organisierte Choreografien handelt,
die komplexe Koordinationsleistungen der Beteiligten erfordern.

3. Fanchoreografien und Publikumsforschung

Wie Knoblauch (2016) ausflhrt, ist das ,,Publikum® zwar durchaus Gegen-
stand unterschiedlicher disziplindrer Forschung, aber der Uberblick tber
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die Publikumsforschung zeigt, ,wie wenig bislang die realzeitliche Perfor-
manz von Prasenzpublika beachtet wurde, sofern es sich um GroBpublika
handelt* (Knoblauch 2016: 550).° Auch im vorliegenden Fall geht es um
die realzeitliche Performanz von Prasenzpublika, aber im Unterschied zu
Knoblauch (2016) stehen im Folgenden weniger Fragen des Emotionsdis-
plays von GroBpublika im Vordergrund, sondern das Interesse richtet sich
primar auf Formen des choreografierten kommunikativen Handelns von
GroBpublika in Sportstadien. Und zwar soll aus einer semiotisch-kommu-
nikationstheoretischen Perspektive gefragt werden, um was flr einen Typ
von Kommunikation es sich bei Fanchoreografien handelt, denn die Kollek-
tivitat der Zeichenerzeugung wirft einerseits Fragen nach der Autorschaft
auf, andererseits gilt es mit Bezug auf die Medialitat der r&umlichen Veran-
kerung im Stadion Rechnung zu tragen.

Wenn hier im Zusammenhang mit den Urhebern bzw. Produzenten von
Fanchoreografien der Begriff ,,Publikum® verwendet wird, dann ist es nahe-
liegend, dass es sich nicht um ein disperses Publikum handelt, wie es in
der klassischen Definition von Massenkommunikation (vgl. Maletzke 1963)
vorgesehen ist, sondern um ein Prasenzpublikum, ein GroBpublikum also,
das live und vor Ort aneinem Ereignis teilnimmt. Zweitens geht es
darum, dass das kérperlich ko-prasente Publikum nicht in der Rolle der
primar rezipierenden MaBBe von Interesse ist, sondern als kollektiv agie-
render Akteur, dessen realzeitliche Performanz einen erheblichen Anteil
am Gesamtereignis hat: ,Die Stadionbesucher, und insbesondere die ,orga-
nisierten Fans‘ unter ihnen, sind dabei keineswegs nur ,Zuschauer’, sie
sind Akteure, die das (kommunikative) Geschehen im Stadion bzw. die
,soziale Veranstaltung’ [...] des FuBballspiels maBgeblich mitbestimmen*
(Spitzmdaller 2013: 251).

Beim Versuch Fanchoreografien von anderen Formen der Zuschauer-
beteiligung zu unterscheiden, wird allerdings ein definitorisches Problem
virulent, das in der Fanforschung eine prominente Parallele hat und das
zu den notorisch schwer zu beantwortenden Fragen gehdért, ndmlich die
Abgrenzungsproblematik von ,Fans® und ,normalen Zuschauern®.™ Per-
formanzanalytisch betrachtet ergibt sich Fan-Sein aus einer doppelten
Beteiligungsrolle: Wer Fan ist, ist Teil ein Publikums und wer sein Fan-
Sein zum Ausdruck bringen will, ist seinerseits auf ein Publikum ange-
wiesen,'" aber ein klares Unterscheidungskriterium ist auch dies selbst-
verstandlich nicht. Roose u.a. (2010: 12) definieren Fans als ,Menschen,
die langerfristig eine leidenschaftliche Beziehung zu einem flr sie exter-
nen, 6ffentlichen, entweder personalen, kollektiven, gegensténdlichen
oder abstrakten Fanobjekt haben und in die emotionale Beziehung zu die-
sem Objekt Zeit und/oder Geld investieren.” Ebenso wie eine eindeutige
Abgrenzung von ,Fans“ zu den ,anderen Zuschauern“ mit dieser Begriffs-
bestimmung nur schwer zu erreichen ist, ist es kaum mdglich, allgemei-
ne Formen des Zuschauerverhaltens im Stadion von den spezifischen
Formen der Fankommunikation abschlieBend zu unterscheiden. Zwar las-
sen sich in FuBballstadien typischerweise durchaus gewisse Zuordnun-
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gen machen: So versammeln sich die organisierten Fans in der Regel im
jeweils gleichen Sektor und sie geben durch Kleidung, Utensilien und
durch koordinierte kollektive Formen kommunikativen Handelns ihre Zuge-
hérigkeit zu den organisierten Fans zu erkennen.'? Aber weil etliche Aus-
drucksformen des Beteiligtseins auch bei den nicht organisierten Zuschau-
ern zu beobachten sind, ist eher von einem prototypisch strukturierten
Phanomen auszugehen.

Als ein mdogliches Kriterium fir die Abgrenzung von Fanchoreogra-
fien von anderen Formen der Zuschauerbeteiligung soll hier die sequen-
tielle Position vorgeschlagen werden: Fur einen nicht unerheblichen Teil
der Zuschauerbeteiligung im Stadion (Jubeln, Klatschen, Rufe usw.) kann
ein reaktiver Wesenszug geltend gemacht werden, und zwar in dem Sinne,
dass diese Verhaltensweisen positiv oder negativ evaluierend auf ein
Geschehen reagieren (Einlaufen der Spieler, Schiedsrichterentscheide,
Spielztige usw.). Wie Goodwin (1986) hervorhebt, setzen sie ein entspre-
chendes Wissen sowie eine Deutungsarbeit (,interpretive work®) voraus.
Grundlegend fur diese Art der Zuschauerbeteiligung ist, dass es sich um
Reaktionen handelt, die das Publikum ,situativ koordinieren“ (Knoblauch
2016: 553; Hervorhebung S.H.): So folgt einem Tor (zumindest auf der
Seite des ,eigenen‘ Publikums) der Jubel und wenn ein Schiedsrichter
einen vermeintlichen Fehlentscheid trifft, dann sind von den Anhangern
der betroffenen Mannschaft Pfiffe oder Rufe zu héren. In einer sequenz-
analytischen Lesart finden sich diese kollektiven Beteiligungsformen in
einer zweiten Position, gewissermafen als ,,Antwort“ auf ein Initialereig-
nis. Wéahrend also bestimmte Formen der Zuschauerbeteiligung (etwa
Applaus) als Reaktionen auf ein fokussiertes Spielereignis eine Wertung
oder Haltung gegeniiber dem beobachteten Geschehen zum Ausdruck
bringen, finden andere Arten der Publikumsbeteiligung losgel6st von den
konkreten Einzelereignissen eines laufenden Spiels statt. Dazu gehdéren
auch Fanchoreografien wie die oben beschriebene FCZ-Choreografie,
die jeweils vor Spielbeginn zur Darstellung kommen. Solche koor-
dinierten Formen kommunikativen Kollektivhandelns, die auf eine einmali-
ge Auffihrung vor dem Spiel angelegt sind, bilden den Kern der Ethnoka-
tegorie ,Choreo". Darlber hinaus finden sich in Sportstadien aber zahlrei-
che weitere Varianten von Kollektivkommunikation, die sich ebenfalls als
koordinierte, kollektive Kommunikationshandlungen manifestieren.'® Hier-
zu seien einige ausgewahlte Beispiele erwahnt, um die verschiedenen,
semiotisch vielfaltigen Vorkommensweisen von Kollektivkommunikation zu
illustrieren:

- Am 25.Mérz 2016 fand in der Amsterdam Arena ein Freundschaftsspiel
zwischen Holland und Frankreich statt. In der 14. Minute dieses Spiels
erhoben sich die Zuschauer flr eine einminitige Standing Ovation.
Anlass fur dieses kollektiv koordinierte Verhalten auf den Zuschauer-
rangen war das Gedenken an den Spieler Johan Cruyff, der mit der
Ruckennummer 14 in den 1970er und frihen 1980er Jahren Bekannt-
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heit erlangte und der am Tag vor dem Freundschaftsspiel verstorben
war (24. Marz 2016). Die Standing Ovation in der 14. Minute war also
eine nonverbale akustische Form der Kollektivkommunikati-
on, die mit einer kollektiv koordinierten raumlichen Formation
der K&rper kombiniert wurde (alle Anwesenden erheben sich).

- Eine andere Art der akustischen Beteiligung haben die islandischen
Zuschauer an der EM 2016 in Frankreich populdr gemacht: Die von
ihnen kultivierte Anfeuerung besteht aus einem kontinuierlich gestei-
gerten Klatschrhythmus, wobei jedes Klatschen mit einen ,Huh!“-Ruf
kombiniert wird. Dieser akustisch manifeste Aspekt des koordinierten
kommunikativen Handelns wird mit einem kérperlich-visuellen Element
verbunden: Die Beteiligten strecken die Arme seitwérts in einem 45°-Win-
kel aus und lassen sie wahrend der ruhigen Phase ausgestreckt, um
schlieBlich die Hande Gber dem Kopf zusammenzuschlagen. Initiato-
ren dieser choreografierten Kollektivkommunikation sind zumeist die
Fans, die damit vor dem Spiel oder wahrend des Spiels die eigene
Mannschaft anfeuern. Gelegentlich wird dieses Interaktionsformat aber
auch von den Spielern nach dem Spiel initiiert und zusammen mit den
Fans praktiziert.*

- Um eine Form der ausschlie3lich verbalen Kollektivkommu-

nikation handelt es sich, wenn ein Stadionsprecher bei der Vorstel-
lung der Heimmannschaft die Rickennummer und den Vornamen der
einlaufenden Spieler ruft und die Fans den Nachnamen des Spielers
rufen. Dieses Zusammenspiel unterschiedlicher Akteure kann in ver-
schiedenen Variationen beobachtet werden: Eine ereignisbezogene und
damit einmalige Form dieser koordinierten Kollektivkommunikation zeig-
ten die Anhanger des FC Schalke 04: Als sich der Schalke-Stirmer Breel
Embolo bei einem Spiel gegen Augsburg am 15. Oktober 2016 eine
schwere Verletzung zugezogen hatte, bekundeten die Schalke-Anhan-
ger beim nachsten Heimspiel ihre Solidaritat, indem sie bei der Prasen-
tation der Spieler durch den Stadionsprecher bei allen Nachnamen den
Namen ,,Embolo” riefen.
Es gibt auch eine ritualisierte Variante des Zusammenspiels von Sta-
dionsprecher und Zuschauern: Gewisse Stadionsprecher geben nach
einem Tor der Heimmannschaft den neuen Spielstand bekannt, nen-
nen dabei aber lediglich die Tore der eigenen Mannschaft und die
Zuschauer die Tore der gegnerischen Mannschaft. Eine sequenzielle
Erweiterung dieser dialogischen Interaktion Iasst sich beobachten,
wenn sich der Stadionsprecher mit einem ,Danke!“ meldet und die
Zuschauer dieses Ritual mit einem kollektiven ,Bitte!“ abschlie3en.

- Neben den oben erwahnten gibt es auch vielfaltige visuelle For-
men der Kollektivkommunikation: Beim nachsten Beispiel (Abb. 3) han-
delt es sich um eine Choreografie, die anlasslich des Champions-
League-Viertelfinalspiels vom 9. April 2013 zwischen Borussia Dort-
mund und dem FC Malaga gezeigt wurde:
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Abb. 3: Visuelle Fanchoreografie auf der Sudtribline des Westfalenstadions.®

Durch das koordinierte kollektive Hochhalten von rund 15.000 verschie-
denfarbigen Papptafeln entsteht die Abbildung eines Pokals. Hinzu kom-
men weitere Elemente (ein Transparent mit einer Schrift und die Abbildung
einer Figur, die durch einen Feldstecher blickt). In diesem Fall ist zwar von
den Beteiligten keine sequenziell organisierte Kollektivhandlung gefragt,
aber auch in diesem Fall ist es so, dass erst durch eine rdumlich genau
arrangierte Anordnung der Papptafeln und durch eine koordinierte Hand-
lung der Beteiligten ein ikonisches Kollektivzeichen zur Darstellung gelangt.
Was trotz der semiotischen Unterschiede zwischen den verschiedenen
Typen choreografierter Kollektivkommunikation als Gemeinsamkeit beste-
hen bleibt, ist, dass diese kommunikativen Handlungen Uberhaupt erst
dadurch zustande kommen, dass grof3e Kollektive von zumeist mehreren
tausend Beteiligten zur gleichen Zeit am gleichen Ort koordinierte Hand-
lungen vollziehen. Was dies in Bezug auf die Einordnung in bestehende
Kommunikationsmodelle heif3t, soll im Folgenden diskutiert werden.

4. Kollektivkommunikation als ein Kommunikationstyp sui generis

Eine in vielen medien- und kommunikationstheoretischen Grundlagenwer-
ken zu findende Gegenlberstellung ist diejenige von interpersonaler und
massenmedialer Kommunikation als zwei grundlegend zu unterscheiden-
de Kommunikationstypen (z.B. Bonfadelli 2010). Die interpersonale Kom-
munikation wird typischerweise in raumzeitlich koprasente Kommunikation
(auch ,face-to-face-Kommunikation“) und in medienvermittelte interperso-
nale Kommunikation (z.B. Briefkommunikation (schriftlich), Telefonkommu-
nikation (mandlich) usw.) gegliedert. Eine analog konzipierte Zweiteilung
findet sich in der Gegenliberstellung ,one to one“ vs. ,one to many*“ (vgl.
Burger und Luginblhl 2014: 446f.). Mit dem Aufkommen digitaler Kommu-
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nikationsmittel und der damit erméglichten Vernetzung von vielen mit vie-
len hat sich auBerdem das Konzept von ,many to many“ etabliert (ebd.).
Fanchoreografien als von einem grof3en und 6rtlich sowie zeitgleich anwe-
senden Kollektiv generierte und hochgradig koordinierte Kommunikations-
ereignisse passen nicht in diese Systematik. Denn die drei oben erwahn-
ten kommunikativen Grundkonstellationen setzen autonome und individu-
ell handelnde Zeichenproduzenten voraus, und zwar auch wenn es sich —
wie im Falle von ,many to many“ — um mehrere Zeichenproduzenten han-
delt. Diese Autonomie ist im Falle von Kollektivkommunikation jedoch nicht
gegeben. Weil das Phanomen Kollektivkommunikation zu diesen Katego-
rien quersteht, wird hier vorgeschlagen, dafir einen Kommunikationstyp
sui generis vorzusehen. Einem Vorschlag von Simon Meier folgend (miind-
liche Kommunikation) wird die hier als ,Kollektivkommunikation“ bezeich-
nete Konstellation als ,many as one to many“ bezeichnet und als eigener
Kommunikationstyp verstanden. Sowohl mit dem Begriff ,Kollektivkommu-
nikation“ als auch mit ,many as one to many* soll zum Ausdruck gebracht
werden, dass es sich bei den Zeichenproduzenten um ein Kollektivsubjekt
und nicht um individuell und autonom Kommunizierende handelt.'®

Dass Fragen der Autorschaft und der Autonomie der Zeichenproduk-
tion bei Fanchoreografien eine besondere Bedeutung zukommen, I&sst
sich an folgendem Beispiel illustrieren, das sich in der Champions-League-
Saison 2016/17 ereignet hat: Der Klubeigner des FC Steaua Bukarest
hatte sich fir das Champions-League-Spiel gegen Manchester United
etwas Besonderes einfallen lassen: Auf der Gegentribline sollte eine rie-
sige Choreo an den legendaren Sieg des Europapokals der Landesmeis-
ter vor 30 Jahren erinnern.'” Weil aber der Prasident mit den eigenen Fans
zerstritten war, wandte er sich an externe Experten, die ihm bei der Orga-
nisation dieser Choreografie behilflich sein sollten. Was der Prasident
allerdings nicht wusste, war, dass er von diesen vermeintlichen Experten
hinters Licht gefiihrt wurde. Es handelte sich namlich um Fans des Stadt-
rivalen Dynamo Bukarest, die etwas ganz anderes in Szene setzten:

Abb. 4: Gefélschte Choreo in der Arena Nationala.'®
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Als die Zuschauer auf der Gegentribline die Papptafeln hochhielten, war
statt der Huldigung des legendéaren Triumphs von 1986 in riesigen Buch-
staben ,,Doar Dinamo Bucuresti“ zu lesen, was so viel hei3t wie ,Nur Dyna-
mo Bukarest®. Dass sie mit ihrer choreografierten Kollektivhandlung nicht
dem eigenen Verein, sondern dem Stadtrivalen huldigten, konnten die Betei-
ligten allerdings selber gar nicht sehen. Weil den Beteiligten die Kontrolle
Uber die kollektiv erzeugte kommunikative Handlung entzogen war, wur-
den sie zu ahnungslos Ausfihrenden einer von ihnen nicht verantworteten
Choreografie; sie waren mit anderen Worten keine autonom agierenden
Zeichenproduzenten mehr. Wahrend es bei den akustischen Varianten der
Kollektivkommunikation noch eine gewisse Souveranitat der Zeichenpro-
duktion geben mag (typischerweise hat man ein Wissen dartiber, was man
ruft oder was man mitsingt), sind bei visuellen Formen der Kollektivkom-
munikation die Kontroll- bzw. Monitoringmdglichkeiten stéarker eingeschrankt
(man sieht unter Umstanden nicht, was man durch das Hochhalten einer
Papptafel fir ein Zeichen mitproduziert).

Wenn man ,Kollektivkommunikation“ — wie hier vorgeschlagen — als
einen Typus sui generis versteht, dann wirft das oben beschriebene Phé-
nomen der eingeschréankten Autonomie der Zeichenproduzenten bzw. die
nur teilweise vorhandene Souveranitat tiber die Zeichenprozessierung die
Frage nach einer entsprechenden Modellierung auf. Mit Bezug auf den
Aspekt der Autorschaft/Urheberschaft geht es etwa um das Problem, wer
hier eigentlich der Zeichenproduzent ist. Kann man die an einer Choreo-
grafie Beteiligten im Goffmann’schen Sinne als ,animators” bezeichnen
oder bilden sie als ,Kollektivkdrper® (Knoblauch 2016: 559) das Medium?

In Kommunikationsmodellen, die sich mit menschlicher Kommunikation
befassen, werden Fragen dieser Art typischerweise nicht systematisch mit-
bedacht. Dem ,Sender” (oder ,Sprecher”, ,Redner”, ,Kommunikator” usw.)
wird in der Regel eine mehr oder weniger spezifische Kommunikationsinten-
tion unterstellt und dies wird mit der Annahme verbunden, dass der Zeichen-
produzent einen gewissen Grad an Kontrolle tiber die Zeichenproduktion hat
oder zumindest beansprucht. Ob man nun das Bihlersche Organonmodell,
die Modellvorstellungen von Grice, von Searle oder von Watzlawick heran-
zieht: Uberall macht sich die Idee eines individuell und intentional agieren-
den Zeichenproduzenten bemerkbar. Neben den Individuen-zentrierten Kom-
munikationsmodellen finden sich insbesondere im Kontext von Modellierun-
gen massenmedialer Kommunikation zwar durchaus Hinweise auf die M6g-
lichkeit von kollektiv agierenden Kommunikatoren. So wird bspw. im Feld-
Modell von Maletzke (1963) dem Umstand Rechnung getragen, dass der
Kommunikator in einem sozialen Umfeld agiert und Teil eines Teams ist.

Obschon hier der Kommunikator nicht als Individuum, sondern als ein
Kollektiv von professionell organisierten Akteuren verstanden wird, gehen
auch mit diesem Modell verschiedene Annahmen Uber die Intentionalitat
und Souveranitat von Zeichenprozessierungen einher, die sich im Falle von
Kollektivkommunikation jedoch nicht (oder zumindest nicht durchwegs) zu
bewéahren scheinen.
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Abb. 5: Feldmodell der Massenkommunikation von Maletzke (1963: 41).°

Komplementéar zur Frage der Autorschaft stellt sich bei Fanchoreografien
auch die Frage, wer die Adressaten sind. Bei Fanchoreografien ist typi-
scherweise von einer spezifischen Form der Mehrfachadressierung aus-
zugehen: Zum einen richtet sich eine Fanchoreografie an die im Stadion
Anwesenden und zum anderen aber potentiell auch an ein disperses Pub-
likum jenseits des Stadions. Sowohl bei den im Stadion Anwesenden wie
auch bei den Nicht-Anwesenden gilt es zwischen verschiedenen Adressa-
tengruppen zu unterscheiden, wie etwa die eigene Mannschaft, die geg-
nerische Mannschaft, die Fans der gegnerischen Mannschaft, die Clublei-
tung usw. Choreografierte Fankommunikation kann sich also an spezifi-
sche Adressatengruppen oder an ein Ensemble von nicht spezifizierten
Adressaten wenden. Indem Fanchoreos als ein Mittel der Selbstdarstel-
lung und der Selbstvergewisserung fungieren, sind als Adressaten letzt-
lich immer auch die Fans selber mitgemeint, was nicht zuletzt an der
Anschlusskommunikation unter den Fans erkennbar wird: ,Denn der
Ensemble-Wettbewerb endet nach dem Spiel nur vorlaufig — er findet seine
Fortsetzung in Internetforen und Szenemagazinen, in denen erinnerungs-
wardige Momente geschildert, Videos hochgeladen und Fotos bereitge-
stellt werden” (Winands 2015: 185). Uber die Frage der Adressatenschaft
hinaus gilt es auch dem Umstand Rechnung zu tragen, dass die Perfor-
manz selbst (z.B. das Singen von Liedern, vgl. dazu Kopiez und Brink 1998)
eine flr die Konstituierung der Ingroup hochrelevante Funktion hat. Darauf
weisen auch Schwier und Schauerte 2009 hin:

Menschen besuchen unter anderem Sportveranstaltungen, um sich selbst &ffent-
lich zu prasentieren und durch diverse Aktivitaten ihre Zugehdrigkeit zu einer posi-
tiv bewerteten Gruppe vorzufiihren. [...] Nach Hildenbrandt (1994: 170) kommt es
so im Stadion zu einem kollektiven Selbstgesprach der Zuschauer, die mittels die-
ser kommunikativen Praxis das berauschende ,Ereignis, das sie erleben wollen’,
unmittelbar erschaffen (Schwier und Schauerte 2009: 429).



130 Stefan Hauser

Es ist im Falle von choreografierter Fankommunikation davon auszugehen,
dass verschiedene Gratifikationserwartungen eine Rolle spielen und dass
entsprechend von einem Funktionsspekirum auszugehen ist, das tUber die
reine Kommunikationsfunktion hinausgeht.2°

Dass mit choreografierter Fankommunikation auch ganz spezifische
Anliegen kommuniziert werden, die sich an klar identifizierbare Adressaten
richten, ist beim folgenden Beispiel erkennbar: Am 13. April 2019 kam es
anlasslich des Bundesliga-Spiels zwischen Borussia Dortmund und dem 1.
FSV Mainz 05 zu einem von den Initiatoren so genannten ,,Chaos-Intro®: Auf
einem Transparent vor der Siidtribline stand geschrieben ,Doppelhalter hoch
— Fahnen schwenken wir — Lauter singen fur den BVB*. Auf der Sidtribiine
warfen die BVB-Fans gleichzeitig Konfetti hoch, dazu wurden Fahnen
geschwenkt, Doppelhalter hochgehalten und Wurfrollen geworfen. Hinter-
grund dieser ungewdhnlichen Choreo war die Forderung verschiedener Fan-
Gruppierungen, wonach der traditionelle Stadionname (,Westfalenstadion®)
und nicht der Sponsorenname (,Signal Iduna Park®) zu benutzen sei.

Abb. 6: ,Chaos-Intro“.?'

Im Folgenden sei ein Beispiel erwéhnt, bei dem die Adressatenschaft die
anderen Anhanger im Stadion sind. Es handelt sich um Besiktas-Fans im
,Block” (dem wichtigsten Sektor bei den Besiktas-Fans), die mit inrem Ruf
,Kartal gol gol gol” (,Kartal“ ist der Adler, das Wappentier von Besiktas)
zuerst sich selbst aufschaukeln und schlieB3lich darauf abzielen, die ande-
ren Anhanger im Stadion zum Mitrufen und Mitklatschen zu bewegen.??
Man hért von turn zu turn, wie die zwei Seiten sich aneinander anpassen
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(aufschaukeln, beruhigen) und am Ende wird das gesamte Stadion einbe-
zogen (,btln stad“ — ganzes Stadion). Es wird also nicht wie im obigen
Fall mittels einer Choreografie eine spezifische Botschaft kommuniziert,
vielmehr wird darauf abgezielt, Gber den choreografierten Einbezug meh-
rerer Sektoren des Stadions eine gewisse Atmosphére unter den Anhan-
gern zu erzeugen, um damit die eigene Mannschaft anzufeuern und die
gegnerische Mannschaft und deren Anhanger zu beeindrucken.

Im Vergleich verschiedener Fanchoreografien zeigt sich also eine gros-
se Bandbreite unterschiedlicher Ausgestaltungen der semiotischen Res-
sourcen (z.B. priméar akustische Formen, akustisch-visuelle Kombinatio-
nen, rein visuelle Formen, dialogische und monologische usw.), auBerdem
erweisen sich die raumlichen Gegebenheiten und ihre spezifische Nutzung
durch das Kollektiv fiir die ,operative und performative Verfasstheit” (Jager
2015: 106) von Fanchoreografien als konstitutiv. Dabei spielt das Stadion
als Raum fur die hier zur Diskussion stehenden Formen des kommunika-
tiven Kollektivhandelns eine wichtige Rolle. Hierzu sollen im Folgenden eini-
ge — wenn auch eher noch vorlaufige — Uberlegungen angestellt werden.

5. Uberlegungen zur Bedeutung des Raums

Mit der als ,Spatial Turn“ bezeichneten Neuorientierung bzw. Fokuserwei-
terung in verschiedenen kulturwissenschaftlich orientierten Disziplinen sind
zahlreiche raumtheoretische Positionen in die Diskussion eingebracht wor-
den (vgl. Bachmann-Medick 2006). Ein wichtiger Aspekt dieser Neuorien-
tierung ist der theoretische Standpunkt, wonach ,nicht der territoriale Raum
als Container” mafBgebilich ist, ,sondern Raum als gesellschaftlicher Pro-
duktionsprozess der Wahrnehmung, Nutzung und Aneignung, eng verknupft
mit der symbolischen Ebene der Raumreprasentation” (Bachmann-Medick
2006:292). Fir den vorliegenden Zweck soll lediglich auf zwei Ansatze hin-
gewiesen werden, die diesen Zusammenhang je etwas anders akzentuie-
ren, einerseits auf die in raumsoziologischen Arbeiten (vgl. z.B. Léw 2001)
fokussierte Frage, wie das Entstehen von Rdumen durch soziales Handeln
theoretisiert werden kann. Andererseits auf die ,raumlinguistische Program-
matik“ (Hausendorf und Schmitt 2013), deren Interesse der Gebautheit des
Raums als Voraussetzung fur und als Teil von interpersonaler Interaktion
gilt. In Anlehnung an die raumlinguistischen Arbeiten gilt das Interesse im
vorliegenden Fall der Gebautheit des Raums als Voraussetzung flr und als
Teil von Kollektivkommunikation. Es geht um die Frage, wie das
Stadion bzw. der Stadionraum als interaktive Ressource genutzt wird (vgl.
Hausendorf, Mondada und Schmitt 2012).2% Dabei gilt es zwischen der sym-
bolischen Bedeutung des Stadions und der Gebautheit des Stadions zu
unterscheiden.

Was die Raumarchitektur von FuBballstadien betrifft, ist flr die hier zur
Diskussion stehenden Fanchoreografien zunéchst einmal die Anordnung
der Triblinen um das rechteckige FuBballfeld relevant. Zum einen ergibt
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sich durch die Triblnen (und die Ubrigen Teile des Stadiongebaudes) ein
AuBen und ein Innen, wobei das Spielfeld den Mittelpunkt des Innenraums
bildet. Zum anderen wird durch die schrag zum Spielfeld hin abfallenden
Triblnen eine Anordnung der Zuschauenden geschaffen bzw. nahegelegt,
die gleichzeitig auch die gegenseitige Sichtbarkeit des Publikums ermég-
licht: Jeder Stadionbesucher kann einen GroBteil des anwesenden Publi-
kums sehen. Die Affordanzen des gebauten Raums sind also nicht nur fur
die Sichtbarkeit des Spielfelds, sondern auch fiir die gegenseitige Wahr-
nehmbarkeit des Publikums von groBer Bedeutung.2* Fiir Fanchoreos, die
mit visuellen Mitteln arbeiten und die auf Sichtbarkeit (oder Lesbarkeit)
angewiesen sind, ist dies besonders bedeutsam. In diesem Zusammen-
hang kann etwa auch die Frage, ob es in einem Stadion ein Dach hat, fiir
die Realisierung einer Fanchoreografie relevant sein, denn das Dach (oder
auch die dem Spielfeld zugewandten Dachtrdger) kénnen fir die Befesti-
gung von Elementen einer ,,Choreo” eine wesentliche Rolle spielen. Es gilt
also dem Umstand Rechnung zu tragen, dass die rdumlichen Verhéaltnisse
und die dadurch sich ergebende Anordnung und gegenseitige Sichtbarkeit
der Beteiligten eine wesentliche Voraussetzung fur die Funktionsweise von
Fanchoreos darstellt.

Darlber hinaus sind das Stadion und der Stadionraum aber auch als eine
Ressource fir die Bildung und Aushandlung von Identitat bedeutsam (vgl.
dazu ausfihrlich Winands 2015). Insbesondere fiir die organisierten Fans ist
typischerweise nicht nur das Stadion als Ort, sondern vor allem auch ,ihr"
Bereich innerhalb des Stadions sozialsymbolisch hochgradig aufgeladen.

Das Stadion als ,,Gehause einer sozialen Zusammenkunft® (Goffman
1994: 147) stellt Mittel bereit, die von den Fans zur Darstellung der sozia-
len und territorialen Anspriche genutzt werden und die eine wichtige Grund-
lage fir die Interaktion in diesen Gehausen darstellen. Ahnlich halt auch
Scharf (2012) mit Blick auf FuBballstadien als sozial relevante Raume fest,
»,dass Radume erst funktional und sozial hergestellt werden und somit
Bestandteil fiir die Generierung sozialer Prozesse sind” (Scharf 2012: 179).

Mit dem aus der interaktionssoziologisch inspirierten Medienlinguistik
entlehnten Begriff ,,site of engagement” (Scollon 1998) soll auf das Zusam-
menwirken dieser beiden Auspragungen von Raum hingewiesen werden:
Versteht man das Stadion als ,site of engagement”, dann wird damit einer-
seits der physische Raum und andererseits der soziale bzw. semiotische
Raum bezeichnet, in dem Fanchoreografien als kollektive Kommunikati-
onshandlungen zur Darstellung kommen. Wahrend Scollon den Begriff ,site
of engagement” eher breit versteht und auch fir die Beschreibung transi-
torischer Phanomene verwendet, um damit verschiedene Dimensionen der
Verschréankung von sozialen und rdumlichen Konstellationen mit kommu-
nikativen Praktiken zu erfassen, wird der Begriff hier fiir die Verbindung von
gebautem und sozial-semiotischem Raum verwendet. Das Stadion mit sei-
nen raumlichen Gegebenheiten ist somit nicht nur Voraussetzung far
Fanchoreos, sondern auch Bestandteil dieser kollektiv koordinierten
Praktik.
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6. Fazit: Zur Medialitat von Fanchoreografien

Fanchoreografien als koordinierte Formen kommunikativen Kollektivhan-
delns stellen nicht nur in empirischer Hinsicht ein hdchst vielschichtiges
Phanomen dar, sondern bilden auch aus zeichentheoretischer Perspekti-
ve einen interessanten und bislang noch eher wenig beachteten Gegen-
standsbereich. Zum kommunikationsstrukturellen Arrangement von Fan-
choreografien gehdért inre als koordinierte Kollektivhandlung in Erscheinung
tretende Hervorbringung, die den Blick auf die performativen Aspekte, auf
die materiellen Erscheinungsformen sowie auf die rAumlichen Rahmenbe-
dingungen lenkt.

Was die Frage der Medialitat von Fanchoreografien betrifft, bietet sich ein
prozessorientiertes und mehrdimensionales Verstéandnis von Medialitéat an,
wie es in jungerer Zeit mehrfach diskutiert worden ist (vgl. dazu Schneider
2008, 2017; Jager 2015; Linz 2016).2° Wenn man unter Medialitét zunachst
ganz allgemein die ,Verfahren der Zeichenprozessierung“ (Schneider 2017:
35) versteht, dann bedeutet dies im Falle der Fanchoreografien, dass sowohl
den materiellen (d.h. auch: raumlichen) wie auch den performativen Rah-
menbedingungen der kollektiv koordinierten Hervorbringung von Sinn Rech-
nung zu tragen ist. Auch fir Fanchoreografien gilt das medialitatstheoreti-
sche Diktum, dass Prozessierung ,,nicht nur Vermittiung, sondern auch Kon-
stitution” (Schneider 2017: 37) meint. Allerdings impliziert diese Prozessie-
rung vor dem Hintergrund des besonderen Bedingungsgefliges der ,Kollek-
tivkommunikation“ verschiedene zeichentheoretisch relevante Fragen, die
sich so weder in der face-to-face-Kommunikation, noch in der massenme-
dialen oder der vernetzten Kommunikation stellen. Versteht man Fancho-
reografien als eigenstandig zu kategorisierende semiotische Verfahrenswei-
sen, dann bedeutet dies, sich auf die Diskussion und auf das Hinterfragen
kommunikationstheoretischer Gewissheiten einzulassen.

Anmerkungen

1 Vgl. Lewis 1992; Winter 1993; Baym 2000; Schwier und Fritsch 2003; Wegener
2008; Roose u.a. 2010; Cuntz-Leng 2014; Barton und Lampley 2014; Del Percio
2015; Bennett und Booth 2016; Duttler und Haigis 2016; Volker 2016.

2 »oharing a focus and being actively bound to the event and to each other, audien-
ces are also defined by specific forms of spatiality and temporality. Through this
feature, audiences can be identified as being located in certain forms of architec-
ture and specific time settings” (Thonhauser und Wetzels 2019: 234).

3 Winands weitet seinen Begriff von Fanchoreografien im Laufe seiner Darstellung
mehrfach aus und fihrt schlieBlich auch das Zinden von Pyros als eine Form von
Choreografie an: ,Das Anziinden bengalischer Feuer vor dem Anpfiff mutet in die-
sem Kontext wie eine Kampfansage an ein gegnerisches Ensemble an und ist Teil
des Wettkampfs um die beste Choreographie [...], denn zweifelsohne ist auch eine
Pyrotechnik-Show eine Form der Choreographie“ (Winands 2015: 95).
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Fur die theoretische Einordnung von choreografierter Zuschauerbeteiligung spielt
es auBBerdem eine nicht unerhebliche Rolle, ob eine Orientierung am Begriff ,,Cho-
reo” im Sinne einer Ethnokategorie vorliegt oder ob mit Fanchoreografien auf eine
wissenschaftlich angelegte (z.B. gattungstheoretische) Begriffsbestimmung abge-
zielt wird.

Quelle: https://www.youtube.com/watchv=JWQq_nbst9A

»Koordination bedeutet, dass die Handlungen Einzelner und ihre kérperlichen Voll-
zlige aufeinander abgestimmt werden. Bestehen Prasenzpublika schon aus im
Raum versammelten Kérpern, so sind ihre Formen durch die Koordination dieser
Korper erzeugt® (Knoblauch 2016: 558).

Einen ahnlichen Effekt erzielten BVB-Fans, als sie am 17.9.2019 das Champions-
league-Spiel BVB — Barcelona auf der Stdtribline Dortmund mit einer Choreogra-
fie erdffneten: Auf Kommando warfen sie gelbes und schwarzes Konfetti in die Héhe,
so dass fur einen kurzen Moment ein BVB-Schriftzug sichtbar wurde (vgl. die kurze
Filmsequenz auf: https://www.faszination-fankurve.de/index.php?head=BVB-Wap-
pen-mit-Konfetti-auf-der-Suedtribuene-dargestellt&folder=sites&site=news_
detail&news_id=20808).

Es handelt sich dabei um ein Spiel zwischen TSG 1899 Hoffenheim und dem FC
Bayern Minchen vom 9.9.2017. Mein Dank geht an Jan Georg Schneider, der mir
diesen Flyer freundlicherweise Uberlassen hat.

Unter den Begriff ,,Publikumsforschung®, der hier sehr breit verstanden wird, fal-
len vielféltige Erkenntnisinteressen und Herangehensweisen, auf die im Folgen-
den jedoch nicht nédher eingegangen wird (vgl. dazu Goodwin 1986; Abercrombie
und Longhurst 1998; Strau3 1998; Adelmann u.a. 2001; Holly u.a. 2001; Broth
2011; AyaB 2012; Klemm und Michel 2014; Michel 2018; Frick 2019). Gleichwohl
gilt es anzumerken, dass die breit gefadcherte Publikumsforschung ihre Existenz
nicht nur einer rein wissenschaftlichen Neugier verdankt, sondern je nach Aus-
pragung (d.h. insbesondere: je nach Auftraggeber) auch stark sozialstatistisch ori-
entiert sein kann und als Grundlage fir die Erreichung 6konomischer Ziele dient
(vgl. Glogner-Pilz und Féhl 2012).

So eindeutig, wie Burkhardt (2009) die Situation in einer normativen Perspektive
darstellt, ist sie bei weitem nicht: ,Wer nur zuschauen will, gehdrt nicht ins Stadi-
on, sondern an den Fernsehbildschirm zu Hause. Das Stadion oder genauer: die
Stadiontriblne ist nicht der Ort der (blo3 passiven) Zuschauer, sondern der (akti-
ven) Fans” (Burkhardt 2009: 175).

»The interesting aspect [...] is that they [Bruce-Springsteen-Fans; S.H.] have a sig-
nificant relationship with a performer and also perform themselves in various con-
texts” (Sandvoss 2005: 45).

.Besonders die Ultras haben den Verédnderungsprozess bei den Stilmitteln ange-
schoben. Stilmittel von FuBballfans sind also spezifische kulturelle Insignien oder
Symboliken, die innerhalb des besonderen Raumes des Stadions Anwendung
finden“ (Winands 2015: 90).

Die folgenden Uberlegungen beziehen sich primér auf Beobachtungen in Fuf3-
ballstadien und gelten nicht ohne Weiteres flir andere Sportstadion. So ist etwa
das Zuschauerverhalten in Tennisarenen oder an Pferderennen in vielerlei Hin-
sicht ein ganz anderes.



Fanchoreografien als koordinierte Formen kommunikativen Kollektivhandelns 135

14

15

16

17

18

19
20

21

22

23

Auch das Ausbleiben jeglicher Form der akustischen Zuschauerbeteiligung
kann als eine choreografierte Kollektivhandlung verstanden werden. Dies kommt
im Kontext des FufB3balls typischerweise als Ausdruck des Protests vor. In der Bun-
desligasaison 2012/13 hat dies im Rahmen der Aktion ,,12:12“ in den letzten drei
Spielen der Hinrunde zu einem kollektiven Ausbleiben von Zuschauerbeteiligung
in ganz Deutschland gefiihrt: Wahrend den ersten zwolf Minuten und zwélf Sekun-
den dieser drei Spiele enthielten sich die Zuschauer jeglicher Beteiligung, um
damit gegen das von der Deutschen FuB3ball Liga (DFL) geplante neue Sicher-
heitskonzept zu protestieren. Eine Besonderheit dieses kollektiven Protests bestand
darin, dass die gleiche Form der akustischen Abstinenz als Ausdruck der Betei-
ligung in mehreren Stadien praktiziert wurde.

Der offizielle Sponsorenname ,Signal Iduna Park® wird von den Fans des BVB
Dortmund nicht verwendet. Quelle Abb. 3: https://www.youtube.com/
watchv=HCNmM5EPTFDo

Auch Kolesch und Knoblauch (2019), die sich vor allem flr Fragen des Emotions-
displays von und in GroBpublika interessieren, heben die Idee von ,many as one*
hervor, ohne allerdings diesen Begriff zu verwenden: ,Audiences not only act as
a heterogeneous ensemble of individuals, but as individuals relating to an audience
of which they are part as audience in a way that bestows them with agency and
power” (Kolesch und Knoblauch 2019: 253).

Steaua Bukarest war 1986 der erste osteuropéische Klub, der den Vorgéanger-
Wettbewerb der Champions League gewinnen konnte. Daran sollte mit einer gro-
Ben Choreografie, die sich Uber die gesamte Gegentribline erstreckte, erinnert
werden.

Quelle: https://www.watson.ch/sport/schaun%20mer%20mal/433669889-dinamo-
fans-tricksen-steaua-bukarest-bei-der-choreo-aus

Abbildung aus: Bonfadelli (2010: 129).

Was alltagssprachlich mit dem ,Gefuhl des Dazugehérens” bezeichnet wird und
in soziologischer Terminologie (und mit spezifischerer Bedeutung) als ,Efferves-
zenz“ (vgl. Knoblauch 2016: 563) bezeichnet wird, benennt jenseits der Kommu-
nikationsfunktion eine wesentliche soziale Funktion von Fanchoreografien.
Quelle: https://www.faszination-fankurve.de/index.php?head=So-sah-das-Chaos-
Intro-auf-der-Suedtribuene-aus&folder=sites&site=news_detail&news_id=20107
Den Hinweis auf die Besiktas-Fans und die sprachlichen Erlduterungen dazu ver-
danke ich Kenan Hochuli, ebenso den Hinweis auf die folgende Filmsequenz:
https://www.youtube.com/watch?v=BgBywi7VRu8

Dabei gilt es dem Umstand Rechnung zu tragen, dass sich Menschen im Rah-
men sozialer Interaktion auf bestimmte Weise im Raum situieren und diesen fur
ihre Zwecke nutzen. Hausendorf (2013: 295) beschreibt rdumliche Situierung fol-
gendermafen: ,Situational anchoring makes use of what is provided in the spa-
tial environment, i.e. what goes beyond the on-board means of face-to-face inter-
action and lasts independent of co-presence. This holds true for basic affordan-
ces of the natural environment as well as for affordances due to humankind’s alte-
ration of the environment. [...] In this sense, usability relates to the participants
perception, locomotion and action.”
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24 Dies ist ein nicht unwesentlicher Unterschied zu Musik-Openairs, bei denen —
sofern sie nicht in einem Stadion stattfinden — die visuelle Wahrnehmbarkeit der
anderen Zuschauer durch die flachige Anordnung vor der Biihne typischerweise
massiv eingeschréankt ist. Diese anders angeordnete Raumstruktur von Biihne
und Zuschauerraum und die damit einhergehende, eingeschrankte Sichtbarkeit
der anderen dirfte mit ein Grund daflr sein, weshalb sich an Musik-Openairs
andere Formen der Zuschauerbeteiligung etabliert haben.

25 ,Der Begriff der Medialitat adressiert [...] die performativen Verfahren, in denen
Materialitét und Sinn in der Kommunikation prozessiert werden (Linz 2016: 104).
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