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Abstract (Deutsch) 

NFTs (non-fungible-Token) sind vereinfacht gesagt, digitale Kunstwerke die auch als 

Krypto-Kunst bekannt sind und auf der Blockchain-Technologie gehandelt werden 

können. Damit ergeben sich für die vorliegende Masterarbeit drei zentrale Bereiche: 

die Blockchain-Technologie, der Kryptowährungsektor und der Kunstbereich. Alle drei 

Bereiche zeichnen sich durch fehlende Genderdiversität und Geschlechter-

gleichstellung aus. Daher werden sowohl Blockchain-Technologie als auch NFTs als 

Teil des Kryptowärhungssektor auf einer technologischen, gesellschaftlichen und 

intersektionalen Ebene näher betrachtet, um anschließend aus einer feministischen 

Perspektive die Probleme, die sich hinsichtlich der Diskriminierung von Frauen in 

diesen Bereichen ergeben aufzeigen zu können. Auch im Kunstbereich werden Frauen 

unterdrückt, ausgeschlossen und diskriminiert. NFTs sind auch Teil des 

Kunstbereichs, daher erfolgt eine ausführliche Aufarbeitung der Frauen-

diskriminierenden Kunstgeschichte die auch kritische Stimmen von Feminist*innen 

beinhaltet. Der innovative Beitrag der vorliegenden Masterarbeit ist es daher anhand 

von Interviews herauszufinden, ob NFTs hier ein Potenzial für Veränderungen haben 

und weibliche Künstlerinnen durch NFTs finanziell unabhängig, erfolgreicher und 

selbstbestimmter in Bezug auf ihre Kunst werden können. Dies wird unter anderem 

auch aus einer intersektionalen Perspektive betrachtet. Da es sich um einen sich 

schnell verändernden Bereich handelt werden dürfen auch die Risiken nicht außenvor 

gelassen werden. Die Auswertung der Interviews zeigt, dass durch NFTs zumindest in 

Teilen eine finanzielle Unabhängigkeit erreicht werden kann. Darüber hinaus haben 

NFTs ein Potenzial hinsichtlich Diversität, Inklusion, Selbstbestimmtheit, Sichtbarkeit, 

und Empowerment. Risiken ergeben sich aufgrund des unsicheren Krypto-Markts. 

 

Abstract (Englisch) 

NFTs (non-fungible-tokens) are, simply put, digital artworks also known as crypto-art 

that can be traded on blockchain technology. This results in three key areas for this 

master's thesis: blockchain technology, the cryptocurrency sector, and the art sector. 

All three areas are characterized by a lack of gender diversity and gender equality. 

Therefore, both blockchain technology and NFTs as part of the cryptocurrency sector 

will be looked at in more detail on a technological, societal, and intersectional level in 

order to then be able to highlight from a feminist perspective the problems that arise 
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regarding discrimination against women in these areas. Women are also oppressed, 

excluded, and discriminated against in the arts field. NFTs are also part of the art field, 

therefore a detailed review of the history of art that discriminates against women is 

given, which also includes critical voices of feminists. The innovative contribution of 

this master thesis is therefore to find out by means of interviews whether NFTs have a 

potential for change here and whether female artists can become financially 

independent, more successful, and more self-determined regarding their art through 

NFTs. This is also considered from an intersectional perspective. Since this is a rapidly 

changing area, the risks cannot be ignored. The evaluation of the interviews shows 

that financial independence can be achieved at least in part through NFTs. 

Furthermore, NFTs have a potential in terms of diversity, inclusion, self-determination, 

visibility, and empowerment. Risks arise due to the uncertain crypto market. 
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1 Einleitung  

Die Blockchain-Technologie wurde vor allem mit der Entwicklung der ersten 

Kryptowährung Bitcoin im Jahr 2008 bekannt. Bitcoin wird seither oft als Synonym für 

Blockchain verwendet. Die Kryptowährung erlangte ihren Status jedoch erst dadurch, 

dass eine Blockchain aufgrund der technologischen Beschaffenheit sie erst möglich 

macht. Als Teil des Web3, womit die aktuelle Generation des World Wide Webs 

gemeint ist, hat die Blockchain-Technologie weitaus mehr Potenzial, als dass auf ihr 

nur währungsbasierte Angebote gehandelt werden können (Braun-Dubler et. al. 2020:  

63f). NFTs (Non-Fungible-Tokens) als eine weitere Form von Kryptowährung auf der 

Blockchain-Technologie handeln zu können, ist eine von vielen weiteren 

Einsatzmöglichkeiten. Für die vorliegende Masterarbeit ist genau diese Form nicht 

austauschbarer digitaler Kunstwerke (NFTs) konkret von Bedeutung (Zhong & 

Hamilton 2023: 1).  

 

Bekannt geworden durch Crypto-Punks1 und Bored Apes Yacht Club2 – zwei NFT-

Projekte, die auch unter anderem für den Hype rund um NFTs im Jahr 2021 

verantwortlich sind – ist der NFT-Markt bis heute ein von Männern dominierter Bereich. 

Es hat sich eine anhaltende Community der sogenannten „wealthy ‚blockchain bros‘“ 

(Frizzo-Barker 2023: 119) auch als „Krypto-Bros“ bezeichnet herausgebildet. Dadurch 

wird eine stereotype Krypto-Welt aufrechterhalten, die sich durch mächtige, 

vermögende und großteils Weiße3 Männer auszeichnet. Der gesamte Krypto-Markt 

und damit auch der NFT-Markt wird von ihnen eingenommen und bestimmt (Frizzo-

Barker 2023: 119). Ein Geschlechter-ungleichgewicht und damit großer Gender Gap 

lässt sich in Bezug auf den NFT-Markt sowohl auf der Seite der Investor*innen (die 

NFTs kaufen) als auch auf der Seite der Künstler*innen (die NFTs erstellen und 

 
1 Crypto-Punks sind vereinfacht gesagt verpixelte Bilder von Punks (weiblich, männlich und unterschiedlicher 
Hautfarbe) aber auch „Apes, Zombies and even the odd Alien“ (CryptoPunks 2023). Sie stellen sogenannte 
„Avatare“ dar, mit denen die eigene Identität online zum Beispiel als Profilbild in sozialen Medien oder Web 3.0 zum 
Ausdruck gebracht werden kann. Für mehr Informationen siehe https://cryptopunks.app/ 
2 Bored Apes sind Affen mit unterschiedlicher Kleidung, Mimik, Gegenständen, usw. und stellen sogenannte 
„Avatare“ dar, mit denen die eigene Identität online zum Beispiel als Profilbild in sozialen Medien oder Web 3.0 zum 
Ausdruck gebracht werden kann (Zhong & Hamilton 2023). Für mehr Informationen siehe 
https://boredapeyachtclub.com/#/ 
3 Der Begriff „Weiß“ wird in der vorliegenden Masterarbeit aus folgendem Grund in bestimmten Kontexten groß 

geschrieben: „Weiß“ und „Weißsein“ bezeichnen ebenso wie „Schwarzsein“ keine biologische Eigenschaft und 
keine reelle Hautfarbe, sondern eine politische und soziale Konstruktion. Mit Weißsein ist die dominante und 
privilegierte Position innerhalb des Machtverhältnisses Rassismus gemeint, die sonst zumeist unausgesprochen 
und unbenannt bleibt. Weißsein umfasst ein unbewusstes Selbst- und Identitätskonzept, das weiße Menschen in 
ihrer Selbstsicht und ihrem Verhalten prägt und sie an einen privilegierten Platz in der Gesellschaft verweist, was 
z. B. den Zugang zu Ressourcen betrifft.“ (Amnesty International 2023; Hervorh. i. O.) 

https://cryptopunks.app/
https://boredapeyachtclub.com/#/
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anbieten) finden (Adams et. al. 2020; Annabi 2023; Kirimi 2022; Trauth 2023). In einer 

amerikanischen Online-Umfrage aus dem Jahr 2021, bei der es um das 

Investitionsverhalten in Bezug auf NFTs ging, wurden insgesamt 1.088 US-

Amerikaner*innen befragt. Davon waren 525 männlich und 554 weiblich. Während in 

der Altersgruppe der 35- bis 44-Jährigen (sogenannten Millennials) nur 14 Prozent der 

Frauen, dafür aber 30 Prozent der Männer angaben, in NFTs zu investieren, war das 

Verhältnis bei den 18 bis 34-Jährigen (sogenannte Gen Z) ausgeglichener: 21 Prozent 

der Frauen und 24 Prozent der Männer gaben an, im Besitz eines NFTs zu sein. Wird 

jedoch das Gesamtbild betrachtet, zeigt sich, dass immer noch weniger Frauen (9 

Prozent) als Männer (14 Prozent) auf NFTs setzen (de Best 2023; Carter 2022). Auf 

der Seite der Künstler*innen, die NFTs erstellen und anbieten, drückt sich eine 

Unterrepräsentation von Frauen dadurch aus, dass sie nur einen Anteil von 16 Prozent 

am gesamten NFT-Markt einnehmen und ihnen nur 5 Prozent der Verkäufe 

zukommen, wohingegen es bei Männern 77 Prozent sind (Kirimi 2022).  

 

Diese Differenz kann darauf zurückzuführen sein, dass NFTs in einem engen 

Zusammenhang mit der dahinterliegenden Blockchain-Technologie stehen. Nicht nur 

die Krypto-Welt selbst, sondern auch der Technologie-Bereich weisen ein wenig 

ausgewogenes Geschlechterverhältnis auf. Adams et al. (2020: 48) bringen es 

diesbezüglich in ihrem Artikel „Meetups: making space for women on the blockchain“ 

mit dem Statement „Blockchain has a gender problem“ auf den Punkt. In 

unterschiedlichen Artikeln und Papers (finews.ch 2018; Frizzo-Barker 2020; Murdock 

2018; Peck 2018) lässt sich immer wieder ein und dasselbe Beispiel finden, das dieses 

Problem anschaulich macht: 

„At a recent North American Bitcoin Conference in Miami, 3 of the 88 speakers were 
women, and the event concluded with a party at a strip club“ (Adams et. al. 2020: 48). 

Anhand der wenigen Speakerinnen und dem Ausgang der Konferenz zeigt sich, wie 

sehr geschlechterstereotype Einstellungen und Vorstellungen in die Blockchain-

Krypto-Welt eingebrannt sind. Diese ungleiche Dynamik der Geschlechterverteilung 

zieht sich sowohl durch die Blockchain-Technologie und Kryptowährung als auch 

durch den NFT-Markt und hat Einfluss auf die Partizipationsmöglichkeiten von Frauen 

und ihre Mitbestimmung in diesen Bereichen. Langfristig kann eine einseitige 

männerdominierende Kontrolle dazu führen, dass Vorurteile, Ungleichheiten und 

Machtverhältnisse reproduziert und aufrechterhalten werden, womit eine 
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Chancengleichheit immer unterbunden wird (Adams et. al. 2020: 48). Dass kein 

ausgeglichenes Geschlechterverhältnis in der Blockchain-Krypto-Welt vorherrscht und 

dies auch den NFT-Markt beeinflusst, ist kein neuartiges Phänomen. Historisch hat 

sich gezeigt, dass alles, was mit Technologie zu tun hat, immer schon mit stereotypen 

Geschlechterbildern behaftet war. Frauen werden im Gegensatz zu Männern als 

weniger technisch versiert charakterisiert und ihnen wird ein fehlendes Interesse an 

Technologie aufgrund der Rolle, die sie als Frau in der Gesellschaft einnehmen sollen 

(Haushalt, Kinderbetreuung usw.), unterstellt (Annabi 2023; Trauth 2023). 

 

In den letzten Jahren zeigt sich jedoch eine positive Tendenz, indem Frauen immer 

mehr Raum einnehmen und ihren Platz innerhalb der Blockchain-Szene 

beanspruchen. Dafür nutzen sie vor allem „meetups, mentorship programs, 

hackathons, and global conferences“ (Frizzo-Barker 2023: 119) oder auch Kollektive, 

um sich gegenseitig durch Wissen zu unterstützen und ihr Netzwerk auszubauen. 

Dabei greifen sie die vorherrschende maskuline Tech-Sprache auf und verwenden 

diese auf ihre eigene Art und Weise. Eine wichtige Rolle spielen dabei nicht allein 

ungleiche Geschlechterverhältnisse, sondern intersektionale Aspekte. Denn weibliche 

BIPoC (Black, Indigenous and People of Color) bilden jene Gruppe, die am meisten 

von Ausschluss und Diskriminierung innerhalb der Blockchain-Krypto-Szene betroffen 

ist. Der Fokus bei der Unterstützung von Frauen durch Frauen liegt daher nicht 

ausschließlich auf Weißen Frauen, sondern generell spielt Diversität eine große Rolle. 

Mit Namen wie „Crypto Chicks”, „She256“, “Black Women Blockchain Council” und 

„Diversity in Blockchain” (J. Frizzo-Barker, 2023:  120) setzen sie ein klares Statement, 

indem sie spezifische Attribute (Geschlecht, Race, Diversity) verwenden und mit der 

Blockchain- und Krypto-Welt verbinden. In diesem Kontext spielen 

entwicklungsspezifische Aspekte und damit historisch gewachsene Machtstrukturen, 

die seit dem Kolonialismus verfestigt wurden, eine große Rolle (Henshaw 2022; Jutel 

2022). Primär geht es um die Vertretung der Interessen der westlichen Entwickler und 

Investoren, wodurch vor allem BIPoC diskriminiert und unterdrückt werden. Die 

vermögenden Weißen Männer – vorrangig aus dem Globalen Norden – sind die 

treibende Kraft hinter technologischen Entwicklungen wie Blockchains. Sie sind im 

Besitz der ökonomischen Mittel, die benötigt werden, um „Fortschritt“ vorantreiben zu 

können, wodurch ihr Vermögen noch weiter anwächst. Ihnen wird in diesem Kontext 
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ein schärferer unternehmerischer Geschäftssinn und stärkere Wettbewerbsfähigkeit 

zugeschrieben, wodurch ihre hierarchisch höhere Position global gesehen legitimiert 

wird (Henshaw, 2022: 566). Blockchain kann daher „[function] as both a continuation 

of offline social hierarchies and a force for shaping new inequalities” (Henshaw, 2022: 

566). Daher ist es wichtig, dass sich Frauen für mehr Diversität innerhalb der 

Blockchain einsetzen. Vor allem, da es sich um eine Technologie handelt, die sich in 

einem frühen Stadium befindet und bei der Potenzial für Veränderung vorhanden ist 

(Adams et al., 2020:  58f; Henshaw, 2022: 566).  

 

Ein Beispiel für eine Gruppe von Frauen, die sich bereits für mehr Diversität in der 

Blockchain einsetzen, sind „Black Women Blockchain Council“. Diese Organisation hat 

es sich zur Aufgabe gemacht, vor allem Schwarze Frauen und Mädchen4 auf ihrem 

Weg in die Blockchain zu unterstützen, um dadurch einen inklusiven Bereich zu 

schaffen, der ihnen dabei hilft, sowohl auf sozialer als auch ökonomischer Ebene 

teilzuhaben. Generell wird dem Kryptowährungs-Sektor ein Potenzial als „as an 

important tool for eliminating traditional barriers to wealth creation, which 

disproportionately affect Black communities” (Frizzo-Barker 2023: 138) 

zugeschrieben. Auch speziell im Bereich NFTs gibt es verschiedene Organisationen, 

Communities, Kollektive, usw., die Frauen unterstützen und Künstlerinnen die 

Möglichkeit bieten, ihre Arbeit auch auf globaler Ebene sichtbar zu machen (Adams 

et. al. 2020: 48). Dazu gehören zum Beispiel „Wom3n.DAO – the Women* in 

Blockchain collective“, das sich als Web3-Netzwerk das Ziel gesetzt hat „Frauen und 

Non-Binary den Zugang zu Web3 und Blockchain-Technologien zu erleichtern und 

Wissen einfach bereitzustellen“ (Wom3n.DAO 2023). Weiters gibt es zum Beispiel 

„World of Women“5 oder „Power of Women“6, welche speziell den NFT-space 

inklusiver machen, Diversität in diesem Bereich fördern und andere empowern 

möchten (Abb. 1). World of Women hat sich als Ziel gesetzt „to increase diversity in 

the NFT space, educate and onboard the next generation of creators and builders, and  

 
4 „Schwarze Menschen ist eine Selbstbezeichnung und beschreibt eine von Rassismus betroffene 
gesellschaftliche Position. "Schwarz wird großgeschrieben, um zu verdeutlichen,dass es sich um ein konstruiertes 
Zuordnungsmuster handelt und keine reelle' Eigenschaft', die auf die Farbe der Haut zurückzuführen ist. So 
bedeutet Schwarz-Sein in diesem Kontext nicht, einer tatsächlichen oder angenommenen 'ethnischen 
Gruppe' zugeordnet zu werden, sondern ist auch mit der gemeinsamen Rassismuserfahrung verbunden, auf eine 
bestimmte Art und Weise wahrgenommen zu werden" (Amnesty International 2023)  
5 https://www.worldofwomen.art/wow 
6 https://www.powerofwomen.io/ 

https://www.worldofwomen.art/wow
https://www.powerofwomen.io/
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create equal opportunities for everyone” (World of Women 2023).  

Der NFT-Space wird nicht nur von ungleichen Geschlechterverhältnissen in Bezug auf 

die Technologie- und Krypto-Welt beeinflusst, sondern auch davon, dass es sich bei 

NFTs um digitale Kunstwerke handelt. Damit werden auch historisch gewachsene 

Geschlechterungleichheiten und deren Einfluss auf die Kunst relevant. Frauen in der 

Kunst haben aufgrund von vielen verschiedenen Faktoren Diskriminierung, 

Unterdrückung und Exklusion erlebt. Kunst ist genauso wie der Blockchain-Krypto-

NFT-Space ein von Männern dominierter Bereich, in dem sich weibliche Künstlerinnen 

erst ihren Platz erkämpfen mussten. Dabei spielen westliche Vorstellungen von 

Geschlechterrollen und die Reduzierung der Frau auf ihre Körperlichkeit eine 

wesentliche Rolle für die Bewertung und Beurteilung weiblicher Kunst (Perry 1999). 

Die Kunstgeschichtsschreibung ist durchzogen von männlichen „Schöpfern“ und 

„Genies“, Frauen dienen lediglich als „Muse“ oder „Inspirationsquelle“ und werden 

Großteils als Beispiel für mangelnde Fähigkeiten oder fehlendes Talent, sich 

künstlerisch auszudrücken, herangezogen (Nochlin 2015: 58ff; Salomon 2006: 37ff). 

Auch die Attribute Weiblichkeit und Feminität sind zentrale Merkmale für die 

Definierung von Kunst. Diese Merkmale spielen auch im entwicklungsspezifischen 

Kontext eine Rolle, da durch Kunst in der Kolonialzeit westliche Vorstellungen auf 

Frauen, Männer und deren Kulturen des Globalen Südens projiziert wurden. Bis heute 

  

Abb. 1: Power of Women (https://foundation.app/@PowerOfWomenNFT) (links) und World of Women 
(https://opensea.io/collection/world-of-women-nft) (rechts) 

  

https://foundation.app/@PowerOfWomenNFT
https://opensea.io/collection/world-of-women-nft
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halten sich Vorstellungen von „Kultiviertheit“ und „Zivilisiertheit“, die in Relation mit der 

Hautfarbe von Menschen gebracht werden. Damit sind auch hier auf einer 

intersektionalen Ebene vor allem weibliche BIPoC als nicht-weiß und nicht-männlich 

mit Stereotypen wie „exotisch“ und „primitiv“ behaftet (Roth 2022: 59ff). Eine Frau zu 

sein, dient meist als Bezugsrahmen, der als Legitimation für Ausschluss und 

Diskriminierung dient. Sowohl der Technologie- und Kryptowährungssektor als auch 

der Kunstbereich sind von Stereotypen durchzogen und werden von Männern 

dominiert. Der Stellenwert von Frauen ist ein untergeordneter und das Nicht-

Vorhandensein weiblicher Perspektiven wird als selbstverständlich gesehen bzw. das 

Einbeziehen dieser nicht als notwendig erachtet (Degen 2022: 1; Meskimmon 2003:1f; 

Perry 1999). Aus diesem Grund liegt der Fokus der vorliegenden Masterarbeit darauf 

herauszufinden, welche Möglichkeiten es für weibliche Künstlerinnen im NFT-Space 

gibt um ungleichen Geschlechterverhältnissen, Stereotypen und Diskriminierung 

entgegenzuwirken. Daher wird die zentrale Perspektive der vorliegenden Masterarbeit, 

aus der die Bereiche Technologie, NFT und Kunst betrachtet werden, eine 

feministische sein. Im weiteren Verlauf der Einleitung werden nun das 

Erkenntnisinteresse, das Ziel, die Forschungsfrage und die Strukturierung der Arbeit 

dargelegt. 

 

1.1 Erkenntnisinteresse 

Die Wahl des Themas der vorliegenden Masterarbeit ist eine Kombination aus Zufall 

und persönlichem Interesse, das sich wie durch einen Trichter von einer Vielzahl an 

Themen zu einem engen, abgesteckten Bereich zusammenfügte. Den Anstoß gab ein 

Forschungsseminar zum Thema „Education and Racism“ während des 

Masterstudiums, in dem Lehrschulbücher aus dem Unterrichtsfach Kunst analysiert 

wurden. Das persönliche Interesse an bildender Kunst (Malerei und Fotografie) war 

immer schon sehr groß, daher fiel die Wahl für das Forschungsseminar auf Kunst-

Lehrschulbücher (da ein pädagogischer Kontext erfordert wurde). Anhand einer 

qualitativen Inhaltsanalyse wurden diese Bücher auf Rassismen, das Konzept des 

Weiß-Seins und die eurozentristischen Sichtweise darüber, was als „gute“ und 

„richtige“ Kunst angesehen wird, untersucht. Als Untersuchungsmaterial wurden zwei 

Bücher herangezogen, die sowohl für Mittelschulen als auch für Allgemeinbildende 

höhere Schulen (Sekundarstufe I und II) vom Bundesministerium für Bildung, 
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Wissenschaft und Forschung für das Jahr 2022/23 vorgeschlagen wurden. Während 

der Analyse wurde bemerkt, dass der Großteil der aufgelisteten Künstler*innen und 

Erfinder*innen Weiß und die Gesamtheit männlich war. Auch in der theoretischen 

Aufarbeitung der Thematik wurde bemerkt, dass die Kunstgeschichtsschreibung sehr 

einseitig durch die westliche, männliche Perspektive geprägt ist. 

 

Ein weiteres Element besteht in dem Interesse als Frau an finanzieller Unabhängigkeit. 

Damit verbunden sind die Recherche nach (neuen) Investitionsmöglichkeiten, zu 

denen auch Kryptowährungen gehören, die heutzutage unweigerlich in diesem 

Zusammenhang genannt werden müssen. Ein Kriterium bei der Auswahl des 

Arbeitsthemas war, dass es in der Gegenwart bzw. Zukunft von Relevanz ist 

beziehungsweise sein wird. Die Aktualität des Themas war somit ein wichtiger Punkt. 

NFTs als digitale Kunstwerke und eine relativ neue Art von Kryptowährung vereinen 

damit alle Komponenten und damit war der Themenbereich dieser Masterarbeit rasch 

definiert. 

 

Die Entscheidung, das Thema aus einer feministischen Perspektive zu betrachten und 

damit konkret weibliche Künstlerinnen in den Fokus zu stellen, hat unter anderem mit 

dem genderbezogenen Schwerpunkt zu tun, der während des Masterstudiums der 

Internationalen Entwicklung gewählt wurde. Andererseits fließt hier auch die 

Positionierung der Autorin als Frau mit ein. Im nächsten Unterkapitel wird nun das Ziel 

das mit der vorliegenden Masterarbeit verfolgt wird, näher beleuchtet.  

 

1.2 Ziel der Arbeit 

Einen innovativen Beitrag zu einem noch sehr unerforschten Bereich (Zhong & 

Hamilton 2023) zu leisten, ist das grundlegende Ziel der vorliegenden Mastarbeit. 

Dieser innovative Beitrag besteht aus Online-Interviews mit NFT-Künstlerinnen, 

anhand derer herausgefunden werden soll, inwiefern NFTs ein Potenzial für weibliche 

Künstlerinnen darstellen können, sich dadurch mit ihrer Kunst finanziell unabhängig zu 

machen, ihre Sichtbarkeit im globalen Kontext zu erhöhen und selbstbestimmt 

Entscheidungen in Bezug auf ihre Kunst treffen zu können. 

 

Für ein besseres Verständnis, warum dieser innovative Beitrag als relevant betrachtet 
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wird, wird aufgezeigt, inwiefern verfestigte Geschlechterrollen und -stereotype in 

Technologie, Kryptowährung und Kunst Einfluss auf den NFT-Space haben und damit 

zu Diskriminierung und Exklusion von weiblichen Künstlerinnen führen können. 

Insofern in dieser Arbeit von binären Geschlechterverhältnissen (Mann – Frau) 

gesprochen wird ist es notwendig anzumerken, dass dies nicht bedeutet, dass 

Diversität in den genannten Bereichen keine Rolle spielt. Es bedarf im 

wissenschaftlichen Kontext einer konkreten Definition des Untersuchungs-

gegenstands, wodurch sich die Reduzierung auf „weiblich“ ergibt. Die Betrachtung der 

Thematik, die alle Geschlechter miteinbezieht, wird als sehr wichtig und notwendig 

erachtet, wäre jedoch aufgrund mangelnder zeitlicher Ressourcen nicht durchführbar 

und würde außerdem den Rahmen dieser Arbeit sprengen. Grundsätzlich ist in dieser 

Arbeit, wenn von „weiblich“ oder „Frau“ gesprochen wird, die Kategorie „Gender“ im 

Vordergrund der Debatte. In der konkreteren Aufarbeitung wird häufig das biologische 

Geschlecht mit der Abwertung und Unterordnung der Frau in Verbindung gebracht, 

worauf jedoch konkret hingewiesen wird. Das Ziel der vorliegenden Masterarbeit ist es 

daher nicht, dichotome Geschlechterverhältnisse zu verfestigen, sondern 

diesbezügliche Problematiken aufzuzeigen. 

 

Da die Masterarbeit im Rahmen des Studiums Internationale Entwicklung entsteht, ist 

es vorab wichtig festzustellen, inwiefern eine Relevanz des Themas in diesem Kontext 

besteht. Intersektionalität wird in der vorliegenden Masterarbeit eine wesentliche Rolle 

spielen, um die Vielschichtigkeit der Problematik aufzeigen zu können. Dies 

beschränkt sich auf die Kategorien Gender und Race. Eine zusätzliche 

Auseinandersetzung mit anderen Kategorien würde auch hier den Rahmen der Arbeit 

übersteigen, wäre jedoch ein weiterer interessanter Forschungsbereich. Aufgrund der 

intersektionalen Herangehensweise liegt der Fokus nicht nur auf Weißen, sondern 

auch auf BIPoC-Künstlerinnen, wodurch versucht wird, einer einseitigen westlichen 

Perspektive entgegenzuwirken.  

 

Daraus ergibt sich konkret folgende Forschungsfrage:  

FF: Welche Potenziale und Risiken bieten Blockchain-basierte Kryptowährungen – im 

Speziellen künstlerische NFTs (Non-fungible-Tokens) – für weibliche Künstlerinnen, 

die in Technik und Kunst seit jeher diskriminiert werden, auf globaler Ebene? 
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Die Beantwortung dieser Forschungsfrage wird anhand der gesammelten Daten im 

Zuge der Interviews am Ende der vorliegenden Masterarbeit vorgenommen. Im 

folgenden Unterkapitel wird der Aufbau der Arbeit dargelegt.  

 

1.3 Aufbau der Arbeit 

Im Folgenden werden nun die einzelnen Kapitel der Arbeit dargelegt. Zunächst werden 

historische Entwicklungen des Internets aufgezeigt (Kapitel 2), wobei konkret auf die 

einzelnen Phasen eingegangen wird (Unterkapitel 2.1). Darauf aufbauend werden 

technologische Aspekte von Blockchains (Unterkapitel 2.2) und NFTs (Unterkapitel 

2.3) näher betrachtet. In Kapitel 3 befasst sich die Arbeit mit den gesellschaftlichen 

Implikationen neuer technologischer Entwicklungen, wobei konkret sozio-technische 

Implikationen von Blockchains (Unterkapitel 3.1) und von NFTs (Unterkapitel 3.2) 

sowie entwicklungsspezifische Aspekte der Blockchain-Technologie näher beleuchtet 

werden.  

 

Das Kapitel 4 beschäftigt sich mit der feministischen und intersektionalen Ebene. 

Dabei werden zu Beginn cyberfeministische Überlegungen jenen des 

Technofeminismus gegenübergestellt, um aufzuzeigen, welche Utopien und welche 

Realitäten sich im Übergang vom analogen in den digitalen Raum ergeben haben 

(Unterkapitel 4.1). In diesem Kontext wird auch auf die Diskriminierung von Frauen 

innerhalb des IT-Bereichs eingegangen (Unterkapitel 4.2). Anschließend werden 

zunächst entwicklungsspezifische Aspekte der Blockchain-Technologie näher 

beleuchtet (Unterkapitel 4.3) und dann der NFT-Markt auf einer intersektionalen Ebene 

betrachtet (Unterkapitel 4.4). 

 

In Kapitel 5 beschäftigt sich die Autorin mit der historischen Aufarbeitung der Rolle 

weiblicher Künstlerinnen in der Kunstgeschichte. Dabei werden die Anfänge der 

Diskriminierung von Frauen (Unterkapitel 5.1) und der Kanon als 

frauendiskriminierendes Werkzeug (Unterkapitel 5.2) dargestellt. Dabei werden 

Möglichkeiten einer feministischen Aufarbeitung der männerdominierenden 

Geschichtsschreibung (Unterunterkapitel 5.2.1) und der Stellenwert der 

Psychoanalyse inklusive feministischer Kritik in diesem Zusammenhang 
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(Unterunterkapitel 5.2.2) aufgezeigt. Wie westliche Geschlechterrollen und Stereotype 

als Legitimation in der Kunstproduktion (Unterkapitel 5.3) verwendeten werden, wird 

mithilfe der Aspekte des „Frauenproblems“ als Konstrukt (Unterunterkapitel 5.3.1), der 

Reduzierung auf den Körper (Unterunterkapitel 5.3.2) und der Abgrenzung der 

„westlichen“ Kunst von jener der „Anderen“ (Unterunterkapitel 5.3.3) erklärt.      

Anschließend wird näher auf die Errungenschaften von Feminist*innen innerhalb des 

Kunstsektors (Unterkapitel 5.4) eingegangen. Das Unterkapitel 5.5 beschäftigt sich mit 

der Digitalisierung im Kunstbereich und schlägt somit die Brücke zum empirischen Teil 

der Arbeit.  

 

In der methodologischen und methodischen Aufarbeitung (Kapitel 6) werden die 

Verwendung verschiedener Methoden (Unterkapitel 6.1), die Abgrenzung des 

Forschungsfelds und Samplings (Unterkapitel 6.2), die Art der Auswertung 

(Unterkapitel 6.3), das Kodierverfahren (Unterkapitel 6.4) und potenzielle 

Herausforderungen (Unterkapitel 6.5) konkret beschrieben. Im Sinne der Transparenz 

wird die eigene Positionierung der Autorin (Unterkapitel 6.6) vor der Präsentation der 

Ergebnisse reflektiert.  

 

In Kapitel 7 erfolgt die empirische Umsetzung anhand von Online-Interviews mit NFT-

Künstlerinnen. Zu Beginn wird der Aufbau des Fragebogens (Unterkapitel 7.1) 

dargelegt und anschließend die Demographie und Hintergrundinformationen der 

Interviewpartnerinnen (Unterkapitel 7.2) erläutert. Abschließend werden in der Analyse 

der Interviews (Unterkapitel 7.3) die Antworten der Interviewten auf Basis des 

Kodierleitfadens in verschiedene Themengebiete eingeteilt: Solidarität und 

Unterstützung (Unterunterkapitel 7.2.1), finanzielle Unabhängigkeit und beruflicher 

Erfolg (Unterunterkapitel 7.3.2), Repräsentation und Diversität (Unterunterkapitel 

7.3.3), Inklusion und Gleichberechtigung (Unterunterkapitel 7.3.4), Selbstbestimmtheit 

(Unterunterkapitel 7.3.5), Sichtbarkeit (Unterunterkapitel 7.3.6) und Empowerment 

(Unterunterkapitel 7.3.7). Am Ende erfolgen noch Anmerkungen aus der Analyse 

(Unterkapitel 7.4) Im abschließenden Kapitel 8 erfolgt die Conclusio, die Beantwortung 

der Forschungsfrage (Unterkapitel 8.1) und Erkenntnisse und Ausblick (Unterkapitel 

8.2). 
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Nachdem nun der Aufbau der Arbeit detailliert geschildert wurde, wird im 

anschließenden Kapitel 2 nun einleitend die Geschichte des Internets dargelegt. 

 

2 Historische Aufarbeitung der Entstehung des Internets 

Um ein besseres Verständnis darüber zu erhalten, welche historischen Schritte dazu 

geführt haben, dass es eine Blockchain-Technologie heute überhaupt gibt, muss 

zunächst kurz auf die Anfänge des Internets eingegangen werden. Anschließend folgt 

eine Aufteilung in die verschiedenen Phasen Web 1.0, Web 2.0 und Web 3.0, wobei 

Veränderungen, die im Laufe der Zeit stattgefunden haben, konkret sichtbar gemacht 

werden. Anschließend wird ein tieferer Einblick in die Beschaffenheit und Abläufe 

sowohl der Blockchain-Technologie als auch der NFTs gegeben. Dies soll als 

Grundlage dienen, damit nachfolgend sozio-technische Implikationen sowohl der 

Blockchain-Technologie als auch von NFTs und damit wechselseitige Einflüsse auf 

technologischer und gesellschaftlicher Ebene besser verstanden werden.  

 

2.1 Von den Anfängen des Internets über Web 1.0 und 2.0 zu Web 3.0 

Das Aufkommen des „Internets“ wird häufig als Beginn des Zeitalters der „Neuen 

Medien“ definiert. Neu bedeutet in diesem Zusammenhang jedoch nicht, dass etwas 

noch nie Dagewesenes entwickelt wurde, sondern beschreibt, inwiefern bereits 

existierende Medien verändert wurden. Die Technologie ist das Neue, das 

Veränderungen initiiert und digitale, multimediale Funktionsweisen möglich macht. Der 

Begriff des Internets wird heute auch häufig als Synonym für das World Wide Web 

(WWW) verwendet. Dabei handelt es sich jedoch um zwei verschiedene Dinge (Kirpal 

& Vogel, 2006:  138f). Das Internet ist die Hardware und das Netzwerk, das es 

ermöglicht, textbasierende Daten zu übertragen. Das WWW hingegen baut nicht nur 

auf reinem Text auf, sondern auf der Möglichkeit interaktiver, verknüpfender Vorgänge. 

(Kirpal & Vogel 2006: 144ff).  

 

Wenn von „dem“ Internet die Rede ist, dann ist damit nicht ein fixes Konstrukt gemeint, 

das vor Jahrzehnten entwickelt wurde und seitdem immer gleichgeblieben ist. Es gab 

einige Veränderungen im Laufe der Zeit, deren Nennung wesentlich für den weiteren 

Aufbau der vorliegenden Arbeit ist. Um zudem ein besseres Verständnis darüber zu 

bekommen, wie sich die Phasen des Internets im Einzelnen entwickelt haben, wird die 
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in der Literatur gängige Einteilung Web 1.0, Web 2.0 und Web 3.0 (umgangssprachlich 

Web3) (Dapp, Helbing & Klauser 2021; Kollmann 2020; Ragnedda & Destefanis 2020 

a) herangezogen. Mit Web 1.0 ist das bereits erwähnte WWW gemeint, das in den 

1990er-Jahren kommerziell verbreitet wurde. Der Fokus lag dabei darauf, 

Nutzer*innen Angebote zur Verfügung zu stellen. Sie nahmen dabei eine passive Rolle 

ein, bei der die Informationsbeschaffung im Fokus stand und sie ausschließlich 

Konsument*innen waren. Physisch vorhandene Daten wurden digitalisiert und den 

Nutzer*innen so bereitgestellt. Es fand jedoch keinerlei Interaktion statt. Nutzer*innen 

konnten keine Beiträge selbst erstellen und veröffentlichen oder mit anderen 

Nutzer*innen interagieren (Kollmann 2020: 134; Ragnedda & Destefanis 2020: 2).  

 

Ein Wandel von einer passiven hin zu einer aktiven Rolle der Nutzer*innen fand in den 

Anfängen der 2000er-Jahre mit dem Web 2.0 statt. In dieser Phase veränderte sich 

alles, was bisher als Internet verstanden wurde. Partizipation, Nützlichkeit und 

Austausch waren zentrale Merkmale dieser Phase. Nutzer*innen erhielten die 

Möglichkeit, Informationen mit anderen zu teilen und zu interagieren. „User-generated-

Content“ (Kollmann 2020: 134) war zentrales Element dieser Phase. Dies bedeutet, 

dass Nutzer*innen zu aktiven Akteur*innen wurden, die selbst Beiträge erstellen 

konnten, um ihn für andere online verfügbar zu machen. Beispiele aus dieser Zeit sind 

Blogs, Soziale Medien (etwa Facebook und LinkedIn) und Videoplattformen (etwa 

YouTube). Das Teilen von Beiträgen begrenzte sich somit nicht nur auf 

Geschriebenes, sondern umfasste multimediale Angebote wie Bilder oder Videos 

(Kollmann 2020: 134; Ragnedda & Destefanis 2020: 2f).  

 

Recht schnell entwickelte sich bereits 2006 die Phase des Web 3.0. Web 2.0 eröffnete 

neue Möglichkeiten für User-generated-Content, was auch dazu führte, dass eine 

Informationsflut über das Internet hereinbrach. Das Suchen und Finden von 

Informationen wird durch die Masse an Angeboten immer schwieriger (Kollmann 2020: 

137). Personalisierte Informationen, die schneller zur Verfügung stehen, sind eines der 

Ziele des Web 3.0. Vor allem Artificial Intelligence (AI) (zu dt. Künstliche Intelligenz, 

abgekürzt KI) spielt in dieser Phase eine wichtige Rolle. Es handelt sich dabei um eine 

gerätegestützte Intelligenz, die mit Informationen „gefüttert“ wird und in der Lage ist, 

mitzulernen. Individuelle Bedürfnisse von Nutzer*innen können damit besser und 
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schneller gedeckt werden. Einige Beispiele von AI sind  

„sophisticated web search engines (such as Google), recommendation systems (used 
by YouTube, Amazon, and Netflix), understanding human speech (such as Siri and 
Alexa), self-driving cars (Tesla), automated decision-making, and competing at the 
highest level in strategic game systems (such as chess and Go)” (Beutin & Boran 2023: 
18). 

Wissenschaftler*innen gehen mittlerweile davon aus, dass AI nicht nur menschliche 

Intelligenz imitiert, sondern in der Lage ist selbst zu „denken“ und rational zu handeln. 

Dies birgt einige Gefahren und Risiken in Bezug auf „fairness, accountability, and 

transparency“ (Schultz, Koch, und Olbrich 2023: 2). Dazu gehören unter anderem 

„codifying and entrenching biases, reducing accountability, hindering due process, and 

making faulty decisions“ (Schultz et. al. 2023). Dies wurde in den letzten Monaten auch 

in diversen Medien aufgegriffen (NDR 2023; ZDF 2023; Zimmermann et. al. 2023). 

Auch Virtual Reality (VR)7, Augmented Reality (AR)8 und Metaverse sind Teil von Web 

3.0, womit buchstäblich eine neue digitale Welt neben der realen Welt eröffnet wurde. 

Es gibt jedoch nicht das eine Metaverse. Metaverse steht als Überbegriff für die digitale 

Welt und die Vielzahl an Möglichkeiten, die es dort gibt. Wenn von Metaverse 

gesprochen wird, dann bedeutet dies: 

„individuals interact to work, play, do business, and socialize with other people and 
elements. To purchase, sell, or exchange goods and services in the metaverse, it 
employs a native, blockchain-based money” (Beutin & Boran 2023: 106). 

Es können Avatare im Metaverse erstellt werden, die in dieser Welt miteinander 

kommunizieren. Es ergeben sich auch wirtschaftliche Möglichkeiten, das Metaverse 

als Plattform anzusehen, Produkte anzubieten und zu verkaufen (Beutin & Boran 2023: 

106). Als Form der Bezahlung können dort ausschließlich Kryptowährungen verwendet 

werden, die auf der sogenannten Blockchain-Technologie gehandelt werden. Die 

bekannteste davon ist Bitcoin, diese wurde während der Finanzkrise 2008 als 

alternative Währung zur sogenannten „fiat currency“ (Beutin & Boran 2023: 76) 

entwickelt. Eine „fiat currency“ zeichnet sich dadurch aus, dass sie (wie zum Beispiel 

der Euro oder US-Dollar) zentral von einer Regierung kontrolliert wird, wohingegen 

eine Kryptowährung durch die zugrundeliegende Blockchain-Technologie dezentral 

und damit nicht von einer Autorität verwaltet wird (dazu mehr in Unterkapitel 2.2). 

Durch die Blockchain-Technologie wird eine neue Form des Zahlungsverkehrs 

 
7 Bei VR macht eine „Brille“ möglich, in eine digitale Welt einzusteigen, von der man glaubt, ein Teil zu sein. Dies eröffnet neue 
Möglichkeiten z. B. für Online-Shops, indem der/die Käufer*in durch diese Brille das Gefühl hat, in einem Geschäft zu stehen, 
obwohl er/sie physisch nicht dort ist. Weiterführende Informationen siehe Beutin & Boran (2023: 172). 
8 AR unterscheidet sich von VR, weil es keine neue Welt eröffnet, sondern eine Erweiterung der realen ist. AR macht es möglich, 
dass digitale Gegenstände auf physische Dinge projiziert werden. Weiterführende Informationen siehe Beutin & Boran (2023: 20). 
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ermöglicht, indem Transaktionen zwischen zwei Parteien stattfinden können, ohne 

dass eine dritte Partei (wie etwa eine Bank) involviert ist (Beutin & Boran 2023: 32; 

Swan 2015: 5). Dies allein ist jedoch nur ein Bruchteil dessen, was mit der Blockchain-

Technologie alles möglich ist. Die Art und Weise ihrer Funktionalität ermöglicht eine 

Vielzahl an Einsatzmöglichkeiten 

„[Blockchains] can be used by governments to maintain official registries (e. g., land or 
company registries), for electronic voting applications, by members of an industry, such 
as logistics, to track containers on transports or by energy companies to trade electrical 
power (Braun-Dubler et. al. 2020: 79). 

Darüber hinaus birgt Blockchain auch Potenziale für den Einsatz im 

Gesundheitswesen (z.B. Datenverwaltung in Krankenhäusern, Erhöhung der sicheren 

Speicherung und Privacy von Patient*innendaten) (Beutin & Boran 2023: 28; Dapp et. 

al. 2021: 16f; Dutta Borah, Moro Visconti, und Chandra Deka 2021: 36ff; Kotey et. al. 

2023: 891; Ragnedda & Destefanis 2020: 1f; 6).  

 

Für die vorliegende Arbeit ist die Blockchain-Technologie von wesentlicher Bedeutung, 

weil sie die Grundlage bildet, auf der NFTs erstellt und angeboten werden können. 

Daher bedarf es zunächst einer detaillierten Darstellung der technologischen 

Gegebenheiten einer Blockchain, um anschließend besser einordnen zu können, 

warum NFTs so funktionieren, wie sie es tun, was im folgenden Unterkapitel 2.2 näher 

beleuchtet wird. Darüber hinaus dient dies einem besseren Verständnis der Vor- und 

Nachteile, welche sich durch bestimmte Merkmale der Blockchain ergeben. Damit 

können auch die im Anschluss diskutierten gesellschaftlichen Auswirkungen besser 

nachvollzogen werden.  

 

2.2 Technologische Aspekte einer Blockchain 

Blockchain wird häufig mit Begriffen wie „trust engine or trust machine“ (Braun-Dubler 

et. al. 2020: 61) in Verbindung gebracht. Dieses Vertrauen beruht aber nicht auf dem 

Vertrauen in andere Akteur*innen, sondern ergibt sich laut Swan (2015: 2) aus 

folgenden Umständen: 

„The Blockchain is trustless in the sense that a user does not need to trust the other party 
in the transaction, or a central intermediary, but does need to trust the system: the 
blockchain protocol software system”. 

Die vier wichtigsten Merkmale für dieses Vertrauen sind: Dezentralität, 

Unveränderbarkeit, Transparenz und Consensus. Dezentralität bedeutet, dass das 

Netzwerk der Blockchain nicht wie bereits erwähnt von einer einzelnen Partei zentral 
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(von einem Unternehmen, einer Regierung usw.) gesteuert und kontrolliert wird, 

sondern dezentral von Computern, die sich an unterschiedlichen Orten befinden und 

miteinander verbunden sind. Diese geografisch verteilten, an das Netzwerk 

angeschlossenen Computer werden auch „Miner9“ genannt und haben die Aufgabe, 

Transaktionen, die in der Blockchain vorgenommen werden zu überprüfen und zu 

bestätigen, was als Validierung definiert wird (Braun-Dubler et. al. 2020: 61f; Kotey et. 

al. 2023: 892). Daher wird auch häufig der Begriff „distributed ledger technology (DLT)“ 

(Braun-Dubler et. al. 2020: 62) dafür verwendet. Diese Computer bilden die Basis der 

Blockchain. Der Name Blockchain lässt sich auf die Beschaffenheit der Technologie 

und damit auf die einzelnen Blöcke zurückführen, die zu einer Kette verbunden 

werden. Es wird häufig angenommen, dass wenn von Blockchain gesprochen wird, es 

nur eine einzige gibt. Dabei handelt es sich jedoch um eine falsche Annahme, denn es 

gibt mittlerweile eine Vielzahl. Zu den bekanntesten gehören die der gleichnamigen 

Kryptowährungen Bitcoin und Ethereum, die, wie weiter unten näher erläutert wird, für 

die vorliegende Masterarbeit von zentraler Bedeutung sind. Jede Blockchain hat einen 

Startpunkt, den sogenannten „genesis block“, welcher sozusagen die „constitution of 

a blockchain“ (Braun-Dubler et. al. 2020: 61ff; Kotey et. al. 2023: 892) bildet. Darauf 

aufbauend werden immer wieder neue Blöcke hinzugefügt. In diesem „genesis block“ 

werden verschiedenste Informationen festgehalten, wodurch die Funktionalität der 

Blockchain bestimmt wird, also wie Vorgänge vorgenommen werden und welche Rolle 

Miner dabei spielen. Zu den wichtigsten Informationen gehören „Block Time“, „Block 

Size“ und „Block Rewards“ (Braun-Dubler et. al. 2020: 65ff; Swan 2015: 2). Mit „Block 

Time“ ist sowohl die Häufigkeit als auch die Zeit gemeint, die verstreichen darf, bis ein 

neuer Block hinzugefügt wird. Die „Block Size“ gibt an, wie groß ein Block sein soll 

bzw. darf. Dies hat Einfluss auf die Schnelligkeit der Blockchain. Je größer die 

Blockchain ist, desto mehr Leistung bedarf es von den einzelnen verbundenen 

Computern. „Block rewards“ sind Belohnungen, die Miner für die Validierung erhalten 

kann. Dies soll die Teilnahme im Netzwerk einer Blockchain interessanter machen und 

steigern. Belohnungen werden auch als „the built-in inflation of a cryptocurrency” 

(Braun-Dubler et. al. 2020: 67) bezeichnet. Um jedoch einer zu starken Inflation 

 
9 Der Begriff Miner wird in der vorliegenden Masterarbeit nicht gendert, da er kein Geschlecht impliziert 
und sowohl Unternehmen als auch Einzelpersonen die Rolle eines Miner einnehmen können (Beutin 
und Boran 2023:108). 
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entgegenzuwirken, werden Belohnungen mit der Zeit verringert10 (Braun-Dubler et. al. 

2020: 65ff). Welche Wichtigkeit diese Angaben für die vorliegende Masterarbeit haben, 

wird in Kapitel 3 näher erklärt. 

 

Eine Blockchain bietet eine breite Auswahl an Einsatzmöglichkeiten. Dazu gehört die 

Speicherung von Daten, Durchführung von Transaktionen und Unterzeichnung von 

Verträgen (Braun-Dubler et. al. 2020). Ein Ablauf einer Transaktion lässt sich am 

einfachsten anhand des Kaufs eines NFTs aufzeigen. Damit ein NFT überhaupt 

gekauft werden kann, muss zunächst ein sogenanntes Wallet erstellt werden. Eine 

Wallet bietet die Möglichkeit eines sicheren Transfers von Kryptowährungen von 

einem Ort zum anderen. Jedes Wallet wird mit einem sogenannten „private key“ 

(Braun-Dubler et al., 2020: 51) zum Versenden und einem „public key“ (Braun-Dubler 

et. al. 2020: 51) zum Empfangen versehen. Der „private key“ ist geheim und sollte 

auch nicht veröffentlicht werden, weil dieser die digitale Signatur darstellt, mit der alle 

Transaktionen von dem/der Besitzer*in gezeichnet werden können. Der „public key“ 

ist die öffentliche Adresse des Wallets, an welche die Transaktion übermittelt wird. 

Dies kann mit dem IBAN, der bei einer Banküberweisung verwendet wird, verglichen 

werden. Der Unterschied ist, dass anhand des „public keys“ alle damit getätigten 

Transaktion öffentlich einsehbar sind. Damit sind alle Vorgänge auf der Blockchain 

transparent nachvollziehbar, was ein weiteres positives Merkmal derselben darstellt. 

Eine ausgehende Transaktion wird mit dem „private key“ digital signiert. Sobald dies 

stattgefunden hat, kann weder der Betrag noch der/die Empfänger*in geändert 

werden. Validiert wird diese Transaktion nun wie bereits erwähnt von einem Miner 

Dieser Miner kontrolliert dabei jedoch lediglich, ob der/die Sender*in und damit der/die 

Besitzer*in des „private keys“ auch der/die Inhaber*in der Kryptowährung ist und somit 

berechtigt ist, diese Transaktion durchzuführen (Braun-Dubler et. al. 2020: 51ff; 70f; 

111f). Wird dies bestätigt, wird die Transaktion von dem Miner validiert und der Eintrag 

in der Blockchain durch einen sogenannten „Hash“ (Braun-Dubler et. al. 2020: 70) 

vermerkt. Dieser Hash ist wie ein Stempel, der die Transaktionen mit Informationen 

des/der Sendenden und Empfangenden verbindet. Der Hash wird einem Block 

hinzugefügt. Der Hash dieses Blocks wird mit dem Hash des vorangegangenen Blocks 

verbunden. Eine Blockchain ist damit die Verbindung einer Vielzahl von Blöcken, die 

 
10 Für eine detailliertere Betrachtung siehe Braun-Dubler et al., 2020: 65ff; 86ff. 
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nacheinander verknüpft werden. Der Versuch einer Veränderung würde bedeuten, 

dass auch alle vorangegangenen Blöcke dadurch, dass sie miteinander verbunden 

sind, verändert würden. Der Versuch einer Veränderung oder Manipulation würde 

jedoch sofort ersichtlich werden, weil die Informationen nicht mehr 

zusammenstimmen. Eine Blockchain ist damit unveränderlich. Dadurch, dass nicht ein 

Teilnehmer*in innerhalb des Netzwerks die Macht hat, Veränderungen vorzunehmen 

und andere dazu zwingen kann, Änderungen annehmen zu müssen, wird das 

Vertrauen in die Technologie verstärkt (Braun-Dubler et. al. 2020: 62; 73f). Damit ist 

ein weiteres positives Merkmal der vertrauensfördernden Blockchain gegeben. 

 

Bezüglich des Merkmals des Consensus können im sogenannten „consensus 

protocol“ (Braun-Dubler et al., 2020: 7) zusätzlich zu dem bereits erwähnten „genesis 

block“, weitere Regelungen festgehalten werden. Anhand eines solchen „consensus 

protocol“ kann geregelt werden, wie die Auswahl der Miner, welche die Validierung 

vornehmen, stattfindet, sodass die Macht nicht von einem Miner übernommen werden 

kann. Dies hätte weitreichende Auswirkungen: 

„[They] could reverse transactions, double spend funds of the attackers, and recalculate 
the chain by forcing the remaining participants to accept these changes” (Braun-Dubler 
et al., 2020: 87). 

Mit „double spend“ ist gemeint, dass ein Coin mehrfach ausgegeben werden könnte, 

was bei realem Geld zum Beispiel nicht möglich ist. Mittlerweile gibt es bereits 

verschiedene Arten solcher „consensus protcols“ mit unterschiedlichen Mechanismen 

(Braun-Dubler et. al. 2020: 87). Diese detaillierter zu beschreiben, würde jedoch den 

Rahmen dieser Masterarbeit sprengen und wird nicht als essentielle Information für 

das Verständnis der Thematik angesehen.  

 

Eine Hierarchie entspricht nicht dem Selbstverständnis einer Blockchain. Jeder Miner 

oder andere Teilnehmer*in der Blockchain, der eine Veränderung vornehmen oder 

forcieren wollen würde, würde als Bedrohung angesehen und ausgeschlossen. Der 

Consensus und die Unveränderbarkeit der Blockchain erhöhen somit das Vertrauen in 

die Technologie und machen es zu einem basisdemokratischen Tool, bei dem alle 

beteiligten Parteien Mitspracherecht haben. Dass die Technologie auf demokratische 

Prozesse und einer „Gemeinschaft“ aufgebaut ist, ermöglicht etwas komplett Neues, 

nämlich „the transfer of value“, ohne, dass eine dritte Partei involviert ist (Braun-Dubler 
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et. al. 2020: 52; 61ff; Dutta Borah et. al. 2021: 36; Ragnedda & Destefanis 2020: 3). 

 

Obwohl die Technologie erst Anfang des 21. Jahrhunderts bekannt wurde, lässt sich 

auch hier eine Unterteilung in verschiedene Entwicklungsphasen, wie sie bereits beim 

Internet angewendet wurde, in der Literatur finden (Adams et. al. 2020; Beutin & Boran 

2023; Swan 2015). Den Beginn markiert Blockchain 1.0 und damit jener Zeitpunkt im 

Jahr 2008, an dem Bitcoin das erste Mal als alternative Währung entstanden und 

wodurch Blockchain bekannt geworden ist. Der Fokus dieser Phase lag einzig auf dem 

Einfluss von Kryptowährungen als erste digitale Währungen neben der „fiat currency“ 

auf dem Finanzmarkt (Beutin & Boran 2023: 32; Swan 2015: 5). Blockchain 2.0 weitete 

die Möglichkeiten von ausschließlich währungsbasierten Produkten auf den gesamten 

Markt und damit weitere Anwendungen aus, wie zum Beispiel „[the] exchange of 

certificates, rights, and obligations in real estate, intellectual property, vehicles, and 

artworks“ (Beutin & Boran 2023: 32). In diese Phase lassen sich auch NFTs einordnen. 

Blockchain 3.0 eröffnet neue Wege über die ökonomisch basierte Verwendung hinaus. 

Damit beginnt ein neuer Abschnitt, bei dem es nicht nur darum geht, Lösungen für 

wirtschaftliche Interessen zu finden, sondern auch Lösungen für die bisher genannten 

Probleme wie Skalierbarkeit, Interoperabilität und die enorme Umweltbelastung11 zu 

finden (Beutin & Boran 2023: 32). Dabei handelt es sich um technologische 

Gegebenheiten, die Einfluss auf gesellschaftlicher Ebene haben und die in Kapitel 3 

konkreter thematisiert werden. Nachdem nun eine intensive Auseinandersetzung mit 

den technologischen Aspekten einer Blockchain erfolgte, werden im nächsten 

Unterkapitel NFTs von einem technologischen Standpunkt näher beleuchtet 

 

2.3 Technologische Aspekte von NFTs 

In diesem Abschnitt werden NFTs und die Vor- und Nachteile, die sich durch die 

Blockchain-Technologie diesbezüglich ergeben, näher beleuchtet. Da es sich bei 

NFTs wie bereits mehrfach erwähnt um digitale Kunstwerke handelt, sei 

vorwegzunehmen, dass eine Aufarbeitung nicht ohne Aspekte, die für den 

Kunstbereich und den Kunstmarkt relevant sind, stattfinden kann. Eine konkrete 

Darlegung der Entwicklung von analoger zu digitaler Kunst folgt in Kapitel 5.5. 

 
11 Der ökologische Einfluss einer Blockchain auf die Umwelt wird in der vorliegenden Masterarbeit aus 
zeitlichen Ressourcen nur oberflächlich betrachtet. Für eine tiefere Auseinandersetzung siehe unter 
anderem Braun-Dubler et al. (2020) und Ragnedda & Destefanis (2020). 
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Aus technologischer Sicht beschreiben Mackenzie & Bērziņa (2022: 528), die NFTs 

unter dem Aspekt der Kriminalitätsprävention untersucht haben, NFT als ein  

„token stored on a blockchain that points to the art by containing a web address or some 
other reference that allows the art to be found on the internet”.  

Wie bereits erwähnt bedarf es mehr leistungsstarker Computer, die am Netzwerk 

angeschlossen sind, je länger eine Blockchain ist. Dies beeinflusst auch die 

Möglichkeit, Daten direkt darauf zu speichern. Videos und Bilder sind zu groß für eine 

Blockchain, daher kann nur die Web-Adresse dort gespeichert werden, durch die ein 

NFT im Internet gefunden und abgerufen werden kann. Wird ein Kunstwerk (ob 

physisch oder digital erstellt) als NFT angeboten, so wird das als Tokenisierung von 

Kunst definiert. Diese Tokenisierung bringt sowohl Vorteile als auch Nachteile mit sich. 

Das Merkmal der Transparenz der Blockchain-Technologie macht es möglich, dass 

(Wieder-)Verkäufer*innen und Besitzer*innen transparent nachvollzogen werden 

können. Zudem dient dies dem Nachweis, dass es sich bei dem Kunstwerk um das 

Original handelt. Das Originalwerk bleibt dadurch, dass es dezentral gespeichert ist, 

unveränderbar, wodurch vorgebeugt werden kann, dass ein Original ohne Nachweise 

des/der Originalkünstler*in weiterverkauft wird. Damit sind durch die Tokenisierung von 

Kunst zwei wichtige Faktoren, der Nachweis der Authentizität und der 

Eigentümerschaft, gegeben. Da das NFT jedoch nur ein Verweis auf das eigentliche 

Kunstwerk ist, ergeben sich rechtliche Probleme in der realen Welt, da Urheberrecht 

hier greifen kann, aber nicht muss (Braun-Dubler et. al. 2020: 27; Mackenzie & Bērziņa 

2022: 531).  

 

Die Blockchain-Technologie bietet Sicherheit und regelt Besitzansprüche. Sie schützt 

jedoch nicht vor kriminellen Handlungen, wie sie auch in der realen Welt häufig 

vorkommen, wie das Kopieren von Kunst und das Ausgeben dieser Kunst als das Werk 

des/die Originalkünstler*in, was oft mit Problemen verbunden ist. Mackenzie & Bērziņa 

(2022) postulieren, dass sich hier eine besondere Problematik bei digitaler Kunst 

zeige, da eben das Kopieren und Vervielfachen in der digitalen Welt viel einfacher 

möglich ist. Im Gegensatz zur realen Welt wird der/die Künstler*in jedoch schneller auf 

den Betrug aufmerksam, da das kopierte Kunstwerk online zugänglich ist. Er/sie wird 

veranlassen, dass es aus dem Web entfernt wird. In Bezug auf NFTs ergibt sich hier 

jedoch die Problematik, dass eine komplette Löschung oder Veränderung des NFT 
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aufgrund der Blockchain-Technologie nicht möglich ist. Dem/der Käufer*in bleibt 

jedoch am Ende nur eine wertlose Adresse (Mackenzie & Bērziņa, 2022: 528ff). 

 

Eine weitere Eigenschaft von NFTs, die sich vor allem positiv auf den/die Künstler*in 

auswirkt, ist, dass sie aufgrund von sogenannten Smart Contracts beliebig 

„beschrieben“ werden können. Damit ist gemeint, dass der Kauf eines NFTs immer 

auch mit einem Vertrag verbunden ist, in dem Künstler*innen Bedingungen festhalten 

können. Bei künstlerischen NFTs sind das etwa sogenannte „Royalty Fees“ (Dreyer & 

Wunderlich 2022: 285). In der realen Kunstwelt gibt es vertraglich festgelegte einmalige 

Provisionen, die ein*e Künstler*in für sein/ihr Kunstwerk erhält. Bei NFTs können 

Künstler*innen selbst bestimmen, wie hoch diese „Royalty Fees“ sind und so auch 

mitverdienen, wenn ein NFT weiterverkauft wird (Dreyer & Wunderlich, 2022: 284ff; 

Mackenzie & Bērziņa, 2022: 528ff). Mackenzie & Bērziņa (2022: 531) beschreibt 

diesen Prozess und damit verbundene Vorteile wie folgt: 

„An NFT resale royalty, automatically deducted through the smart contract mechanism 
governing NFT sales, looks likely to be highly lucrative given what seems like more of a 
tendency in buyers of digital art to ‘flip’ their purchases than is the norm in the 
conventional art market“. 

Für die Verkäufer*innen eines NFTs ergibt sich hier über die Festlegung der 

unbefristeten Gebühren hinaus die Möglichkeit, als Urheber*in geistige 

Eigentumsrechte wie zum Beispiel die Kommerzialisierung zu definieren 

(Veröffentlichen auf einer Website, Präsentieren in einer Online-Galerie usw.) 

(Mackenzie & Bērziņa 2022: 531ff).  

 

 

 

Abb. 3: The Kiss NFT – verfügbare und verkaufte 
Fragmente 

Abb. 2: The Kiss NFT  
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Ein weiterer Aspekt der Tokenisierung von Kunst und damit ein weiterer ökonomischer 

Vorteil gegenüber physischer Kunst ist die Möglichkeit der Fragmentierung von 

Kunstwerken. Dies bedeutet, dass ein Kunstwerk sozusagen „aufgeteilt“ und nur ein 

Bruchteil des Kunstwerkes erworben werden kann (Mackenzie & Bērziņa 2022: 531). 

Ein bekanntes Beispiel dafür lieferte 2022 das Museum Belvedere in Wien mit dem 

„The Kiss NFT“ (thekiss.art 2023). Das berühmte Werk von Gustav Klimt wurde als 

NFT angeboten, jedoch nicht als ganzes Kunstwerk, sondern aufgeteilt in insgesamt 

10.000 Stück NFTs. So war ist es möglich „a unique fraction of the high resolution 

image, for a price of 1,850€“ (thekiss.art 2023) zu erwerben (Abb. 2 & 3).  

 

Mehr als in der Herstellung physischer Kunst ergeben sich online unendlich viele 

Möglichkeiten, sich künstlerisch auszudrücken – vor allem seit dem Aufkommen von 

AI. Eine sehr populäre Form von NFTs sind wie bereits in der Einleitung angesprochen 

Crypto-Punks und Bored Apes Avatare. Diese werden auch „NFT avatars, or NFT 

profile pictures (PFPs)“ (Chen 2023: 13) genannt. Das sind „usually images of a 

character, often above the chest, and are often used as digital profile pictures” (Chen 

2023: 13). Auch die in der Einleitung (Abb. 1) gezeigten NFTs von „World of Women“ 

und „Power of Women“ sind genauso wie Crypto-Punks und Bored Apes Avatare, die 

dafür verwendet werden, die eigenen Identität im Web3 zu repräsentieren (Zhong & 

Hamilton 2023: 1). Diese Art der NFTs werden im empirischen Teil auch in den 

Interviews und in deren Auswertung eine Rolle spielen.  

 

Nachdem nun eine ausführliche Aufarbeitung sowohl der historischen Entwicklung des 

Internets als auch der technologischen Aspekte von Blockchains und NFTs 

stattgefunden hat, wird im nächsten Kapitel die gesellschaftliche Ebene näher 

beleuchtet. Dazu werden zunächst die Hoffnungen und Erwartungshaltungen, die 

immer wieder mit neuen Technologien oder Entwicklungen verbunden werden, 

aufgezeigt und Problematiken, die damit einhergehen, konkret beschrieben. 

Anschließend erfolgt eine sozio-technische Auseinandersetzung mit der Blockchain-

Technologie und NFTs, welche den wechselseitigen Einfluss von Technologie und 

Gesellschaft näher beleuchtet. Darauffolgend werden entwicklungsspezifische 

Problematiken näher beleuchtet, da die Blockchain-Technologie sowohl soziale als 

auch ökonomische Ungleichheiten auf globaler Ebene fördern oder vermindern kann. 
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3 Gesellschaftliche Implikationen neuer technologischer 

Entwicklungen 

In die Kommerzialisierung des Internets und damit das Web 1.0 wurde in den 1990er 

Jahren große Hoffnung gesetzt, dass damit wirtschaftliches Wachstum einhergehen 

würde, das schier unbegrenzt wäre. Es wurde prophezeit, dass es den traditionellen 

Markt in der bis zu diesem Zeitpunkt bekannten Form zukünftig nicht mehr geben 

werde. Der Besitz eines Computers und die Nutzung des Internets wurden als 

Prestigeobjekte für private Nutzer*innen angesehen und die Existenz von 

Unternehmen, die nicht mithalten konnten, wurde nicht nur als gefährdet, sondern 

potenziell beendet gesehen. Sowohl öffentliche Institutionen als auch Privatpersonen 

begannen unter Druck ihren Auftritt im Web aufzubauen (Kirpal und Vogel 2006: 145). 

Ähnlich war es mit dem Umschwung des Web 2.0, das in den 2000er-Jahren als 

weitere revolutionäre Errungenschaft angesehen und durch den neuen Fokus auf die 

Nutzer*innen mit Schlagworten wie „Weisheit der Vielen“ verbunden wurde. Damit 

einhergehen sollte ein „Relevanzverlust von Experten [sic!]“ (Dickel und Schrape 2015: 

445) und eine Verschiebung der Rolle der Nutzer*innen hin zu Journalist*innen, die 

als Ausgleich zur bestehenden, öffentlichen Berichterstattung dienen sollten. Die 

Berichterstattung wie es sie bisher gegeben hatte, wäre obsolet und würde in Zukunft 

nicht mehr existieren. Eine weitere Erwartung gipfelte in der „Annahme einer 

technikgetriebenen Demokratisierung der Produktion, Distribution und Vermarktung 

von Konsum- und Mediengütern“ (Dickel und Schrape 2015: 446). 

 

Als diese Ansprüche und Erwartungen nicht eintrafen, kam spätestens in den 2000ern 

die ernüchternde Erkenntnis. Sowohl das unermessliche Wachstum als auch der 

komplette Austausch des Offline- durch den Online-Markt, die mit dem Web 1.0 

prophezeit wurden, waren in weiter Ferne. Kund*innen gingen nach wie vor persönlich 

einkaufen und verlagerten nicht ihren gesamten Konsum auf das Internet (Kirpal und 

Vogel 2006: 146f). An den revolutionären Veränderungen des Internets wurde 

weiterhin festgehalten, obwohl es kritische Stimmen gab, die den Erwartungen 

widersprachen – auch dann, als die Annahmen über das Aufkommen „partizipativer 

Journalismusformen“ (Dickel und Schrape 2015: 446) und damit einhergehend die 

Verdrängung bisheriger Berichterstattung, die mit dem Umschwung auf das Web 2.0 

erwartet wurden, nicht eintrafen (Dickel und Schrape 2015: 445f). Das Mitspracherecht 
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an marktbezogenen Prozessen blieb auch aus. Dies zeigte sich am Beispiel des 

prophezeiten „Goldrausch für Entwickler [sic!]“. Die Softwareentwickler*innen seien 

jene Gruppe, die am meisten von den Entwicklungen des Web 2.0 profitieren sollten, 

weil ihr Wissen und ihre Fähigkeiten nun am meisten gebraucht würden. Es waren 

jedoch nicht die Entwickler*innen, sondern einzelne Unternehmen, die Profite machten 

und den Markt lenkten (beispielsweise Apple)12 (Dickel und Schrape 2015: 445f). 

Diese Glorifizierung von Technologien wie dem Internet basiert auf der Grundlage 

fehlender Reflexion, welche Risiken damit einhergehen und welche Folgen diese auf 

verschiedenen Ebenen (gesellschaftlich, politisch, wirtschaftlich usw.) haben können. 

Mit dem Aufkommen des Web 2.0 wurde dem Internet eine basisdemokratische 

Funktion zugesprochen, da nun alle gleichermaßen partizipieren könnten und in der 

Lage wären, ihre Sichtweisen und Meinungen zu teilen. Ein solcher Wandel bringt 

jedoch nicht nur Vorteile mit sich, sondern auch Probleme, wie dass nicht mehr 

zwischen Unwahrheit und Wahrheit unterschieden werden kann. Jede Person ist in 

der Lage, ihre persönliche Meinung ungefiltert zu äußern. Es wird ein altruistisches 

Verhalten aller Parteien vorausgesetzt und eine reine Nutzung des Internets zum 

Wohle aller impliziert. Was bei den Erwartungen an das Web 2.0 nicht beachtet wird, 

ist ein wichtiger Faktor: der Mensch. Die Vielfalt an Meinungen ist grundsätzlich wichtig 

für eine Demokratie, aber nicht alle Menschen haben hier ausschließlich gute 

Absichten (Kirpal und Vogel 2006: 146).  

 

Dickel & Schrape (2015: 443) bezeichnen Erwartungen und Hoffnung an revolutionäre 

technologische Entwicklungen wie das Internet als „Medienutopien“ (Hervorh. i. O.). 

Das Wort „Medien“ in diesem Zusammenhang wurde gewählt, weil es nicht mehr nur 

um technische Aspekte geht, sondern auch um die Digitalisierung. Es seien 

„technische [und digitale] Potenzialerwartungen und gesellschaftliche 

Transformationsvorstellungen, die mit schillerndem Revolutionsvokabular belegt 

werden“ (Dickel & Schrape, 2015: 443; Anm. der Autorin). So wird prophezeit, dass 

neue Medien eine revolutionäre Veränderung bringen würden, die es so noch nicht 

gegeben hat und damit gesellschaftliche Prozesse und Gegebenheiten in ihren tiefsten 

 
12 Apple ist ein US-amerikanisches Unternehmen, das sowohl Hardware als auch Software verkauft und 
im Jahr 2022 mit einem Marktwert von 2,64 Billionen US-Dollar zu den größten Unternehmen weltweit 
zählt (Quelle: https://de.statista.com/statistik/daten/studie/12108/umfrage/top-unternehmen-der-welt-
nach-marktwert/).  

https://de.statista.com/statistik/daten/studie/12108/umfrage/top-unternehmen-der-welt-nach-marktwert/
https://de.statista.com/statistik/daten/studie/12108/umfrage/top-unternehmen-der-welt-nach-marktwert/
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Strukturen verändern würden. Der transformative Charakter von Technologien und 

Ansprüche, die an diesen gestellt werden, sollen laut  Dickel & Schrape (2015: 443) 

angeblich zu einer sogenannten  

„,Prosumentengesellschaft‘ [sic!] (prosumer society) führen, die durch eine 
Demokratisierung gesellschaftlicher Entscheidungsprozesse, eine Dezentralisierung der 
Produktion beziehungsweise Distribution von Medieninhalten und materiellen Gütern 
sowie eine Emanzipation vormals passiver Mediennutzer [sic!], Konsumenten [sic!] und 
Bürger [sic!] geprägt ist“. 

Prosument*in ist die Verbindung von Produzent*in und Konsument*n, welche aus 

passiven Konsument*innen aktive Produzent*innen macht. Machtstrukturen würden 

dadurch verschoben und Nutzer*innen würden über der bisher bekannten 

ökonomischen Ordnung stehen (Dickel und Schrape 2015: 443f). Neuen Medien und 

Technologien wohne eine disruptive Kraft inne, die wie im Falle der Entwicklung des 

Internets dazu führe, „dass der klassische Konsument bereits 2015 ein Relikt der 

Vergangenheit sein sollte“ (Dickel und Schrape 2015: 445). Diese Annahmen haben 

sich wie bereits oben beschrieben bisher nicht bewahrheitet. Im Gegenteil sieht die 

Realität anders aus als prophezeit. Das Internet ist nicht allein zur Befähigung privater 

Nutzer*innen entwickelt worden, um basisdemokratische Ansprüche geltend und 

Nutzer*innenpartizipation auf allen Ebenen möglich machen zu können. Das Internet 

ist neben den Möglichkeiten, die es für Nutzer*innen bietet, ihren Meinungen und 

Einstellungen Gehör zu verschaffen, auch ein Ort der Interessensvertretung großer 

Konzerne. Durch Medienutopien wird verschleiert, dass diese hierarchisch über den 

Nutzer*innen stehen. Denn sie sind im Besitz ökonomischer Mittel und Bereitsteller der 

Infrastruktur, damit der Zugang zum Internet überhaupt möglich ist. Die Konzerne 

haben einen ausreichenden Einfluss darauf, wie Nutzer*innen Angebote konsumieren, 

und welche. Sie prägen ihre Lebensrealität, indem sie neue Entwicklungen auf den 

Markt bringen, nicht umgekehrt (Dickel und Schrape 2015: 444f). Auch in die mit Web 

3.0 aufkommende Blockchain-Technologie wurden und werden hohe Erwartungen 

gesetzt. Letzere wird häufig durch ihre Dezentralität und basisdemokratische 

Implikationen, als ein 

„radical shift from a world where one person or company control software to one where 
groups of people, companies or entire communities determine the evolution of the 
software” (Braun-Dubler et. al. 2020: 62) 

angesehen. Auch hier wird von einer gesellschaftlichen Neustrukturierung ausgehend 

eine neue Technologie prophezeit, welche die Welt komplett verändern wird (Braun-

Dubler et. al. 2020: 62f). Es wird jedoch häufig nicht beachtet, dass mit einer 
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Blockchain-Technologie nicht nur Positives bewirkt werden kann, sondern 

wirtschaftliche Interessen eine zentrale Rolle spielen.  

 

Die angeblichen Veränderungen, die solche Technologien auf gesellschaftlicher 

Ebene bringen (sollen), beziehen sich immer auf die Welt als Gesamtheit. Es wird nicht 

nur von Ländern oder Kontinenten gesprochen, sondern von der „neuen Welt“, die 

durch revolutionäre technologische Errungenschaften neu geordnet wird. Dies kann 

als utopische Vorstellung betrachtet werden, denn es wird vorausgesetzt, dass auch 

alle Personen in dieser Welt Zugang zu technischen Mitteln haben, die für die Internet-

Nutzung und in diesem Fall für die Verwendung einer Blockchain-Technologie benötigt 

werden (Castells 2021: 227ff; Kirpal und Vogel 2006: 146). Wird der reale Ist-Zustand 

betrachtet, kann davon ausgegangen werden, dass „vor allem weltweit gesehen, [das 

Internet] immer noch ein elitäres Medium wirtschaftlich privilegierter Länder und 

Bevölkerungsgruppen“ (Kirpal und Vogel 2006: 146) ist. Statistisch gesehen hatten im 

Jahr 2022 rund 66 Prozent der weltweiten Bevölkerung Zugang zum Internet. Dies 

bedeutet, dass rund ein Drittel (34 Prozent) und damit ca. 2,7 Milliarden Menschen 

davon ausgeschlossen sind (Destatis 2023). Dieses Ungleichgewicht beim Zugang zu 

Technologien wie dem Internet wird in der Literatur auch als Digital Divide definiert 

(Castells, 2021:  227). Was die Nutzung bzw. den Zugang zur Blockchain-Technologie 

angeht, lässt sich hier keine konkrete Statistik finden, da Blockchain noch sehr stark 

im Finanzbereich verhaftet ist und Marktkapitalisierung von oder Investitionsverhalten 

in Kryptowährungen dabei vorrangig thematisiert werden.  

 

Die bisher aufgezeigten Ansprüche und Erwartungen der Gesellschaft an 

technologische Entwicklungen wurden eher auf allgemeiner Ebene diskutiert. Aus 

diesem Grund wird im nächsten Unterkapitel konkreter eine sozio-technische 

Perspektive eingenommen, um zunächst näher auf die Wechselbeziehung zwischen 

Blockchain-Technologie bzw. NFTs und gesellschaftlicher Ebene einzugehen. Weiters 

wird aufgezeigt, dass entgegen den romantisierten Vorstellungen, was mit 

Technologien wie dem Internet und Blockchain alles möglich sei, bestehende 

Ungleichheiten reproduziert bzw. neue Formen auf globaler Ebene eröffnet werden.  
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3.1 Sozio-technische Implikationen einer Blockchain 

Mit einer sozialen und auch technischen Annäherung an die Blockchain-Technologie 

befasst sich Shin & Ibahrine (2020) in ihrem Text „The socio-technical assemblages of 

blockchain system: how blockchains are framed and how the framing reflects societal 

contexts“. Laut Shin & Ibahrine (2020) eignet sich eine sozio-technische Betrachtung 

dafür, da so nicht nur technische Komponenten untersucht und dadurch verbessert 

werden können, sondern auch soziale. Damit können auch die Folgen, welche die 

Technologie auf die Gesellschaft und den/die Einzelne*n haben kann, konkreter 

analysiert werden (Shin und Ibahrine 2020: 245ff). Blockchain könne demnach nicht 

nur als reine Technologie angesehen werden, sondern Wechselwirkungen von 

sozialen und technischen Gegebenheiten müssen im zeitlichen Kontext berücksichtigt 

werden. Damit ist gemeint, dass das Umfeld, in dem die Technologie verwendet wird 

und dessen Eignung darin betrachtet werden müssen. In Bezug auf die Blockchain-

Technologie gibt Shin & Ibahrine (2020: 246) an, dass 

„contextual issues concerning blockchains, such as transparency, trust and security, 
have surfaced, representing potential concerns regarding the processes of blockchain 
development”.  

Jene Merkmale, die in Unterkapitel 2.2 – sehr positiv – aufgezeigt wurden, werden nun 

im Kontext der gesellschaftlichen Ebene kritischer betrachtet. Zum einen gibt es das 

sogenannte „Blockchain Trilemma“ (Braun-Dubler et. al. 2020: 108). Der Begriff 

beschreibt, dass die Blockchain-Technologie nicht zugleich dezentral, skalierbar und 

sicher sein kein. Da es die Dezentralität ist, die eine Blockchain in ihrem Grundgerüst 

ausmacht, werden ausschließlich Veränderbarkeiten oder Anpassungen der anderen 

beiden Aspekte diskutiert und für eine Anpassung in Betracht gezogen. In Bezug auf 

die Skalierbarkeit gibt es das Dilemma, dass eine Blockchain nicht unendlich groß 

werden darf. In diesem Zusammenhang ist die in Unterkapitel 2.2 genannte 

Festhaltung der Block Size im „genesis block“ von wesentlicher Bedeutung. Dieser 

dient als Sicherheitsmechanismus, da dadurch geregelt wird, wie viele Daten innerhalb 

eines Blocks gespeichert werden können. Eine Vergrößerung der Blockchain hätte zur 

Konsequenz, dass nur jene Personen, Institutionen usw. Teil der Blockchain sein 

könnten, die im Besitz der ökonomischen Mittel sind, sich die dafür benötigte Hardware 

leisten zu können. Denn je größer die Blockchain, desto leistungsintensiver müssen 

die einzelnen Computer des Netzwerks sein. Durch die Bevorteilung einzelner 

Akteur*innen würde sich das Machtverhältnis verschieben, was nicht dem 
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grundlegenden Verständnis einer dezentralen, basisdemokratischen Blockchain 

entspricht. Dies würde außerdem dazu führen, dass die Sicherheit nicht mehr 

gewährleistet werden könnte, da sich dadurch die Dezentralisierung vermindern 

könnte. Durch die Größenlimitierung ergibt sich wie bereits angesprochen ein weiteres 

Problem: Datenintensive Bilder oder Videos können nicht direkt auf der Blockchain 

gesichert werden können (Braun-Dubler et. al. 2020: 27; 108f). Welche Auswirkungen 

dieser Aspekt für NFTs hat, wurde bereits im Unterkapitel 2.3 aufgezeigt.  

 

Die Limitierung hat weiter zur Folge, dass es nicht nur eine, sondern parallel mehrere 

Blockchains nebeneinander gibt. Bis dato führt das zum Problem der fehlenden 

Interoperabilität. Damit ist die nicht vorhandene Möglichkeit der Kommunikation 

unterschiedlicher Blockchains miteinander, die Übertragung von Kryptowährungen 

und Daten von einer zur anderen und die sichere Verarbeitung dieser Vorgänge 

gemeint. Die mangelnde Interoperabilität stellt eine wesentliche Hürde in der 

Bediener*innenfreundlichkeit, aber auch in der vollumfassenden Verwendbarkeit dar 

(Braun-Dubler et. al. 2020: 64; 109; Kotey et. al. 2023: 891f). Sowohl von 

wissenschaftlicher Seite als auch aus dem IT-Bereich selbst wurden Schritte 

unternommen, um eine Lösung für die Interoperabilität zu finden. Durch das schnelle 

Wachstum und das Potenzial, das vor allem in Kryptowährungen gesehen wird, 

versucht jedoch besonders die Industrie, ihre ökonomischen Interessen durch hohe 

Spesen zu verfolgen, die mit den genannten Prozessen verbunden werden. Zudem 

führt die fehlende Transparenz dieser Akteur*innen zu einer Verlangsamung der 

Bewältigung des Problems. Vorschläge, die bisher gemacht wurden, beinhalten in 

einer gewissen Art und Weise immer die Implementierung einer zentralen Kontrolle. 

Zentralität würde jedoch der Dezentralität als dem wichtigsten Merkmal einer 

Blockchain widersprechen (Kotey et. al. 2023: 908f). Die Verwendung von Blockchain 

ist schon lange nicht mehr nur auf den Transfer von Kryptowährungen wie Bitcoin (auf 

der gleichnamigen Blockchain) reduziert. Die zunehmenden unterschiedlichen 

Einsatzmöglichkeiten verlangen nach rascheren Lösungen. Durch die Verbindung mit 

den bereits erwähnten „Smart Contracts“ (Braun-Dubler et. al. 2020: 65) (siehe 

Unterkapitel 2.3), die zum Beispiel auf der sehr bekannten Blockchain Ethereum 

möglich sind, eröffnen sich weitaus mehr Anwendungsbereiche über den 

Finanzbereich hinaus, bei denen eine flüssige und optimal funktionierende 
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Interoperabilität wichtig wird. Trotzdem lag der Fokus der Problemlösung bisher auf 

Blockchains wie Bitcoin, auf denen Kryptowährungen gehandelt werden können, weil 

sie mit den Anfängen verbunden werden und weil in ihnen das meiste Potenzial für 

Monetarisierung gesehen wird (Kotey et. al. 2023: 908f).   

 

Auch das der Technologie inhärente positive Merkmal der Transparenz kann nicht 

einzig als positives Merkmal genannt werden, da es unter gewissen Umständen zu 

negativen Folgen für einzelne Personen führen kann. Wie bereits erwähnt, wird für die 

Durchführung von Transaktionen auf einer Blockchain eine Wallet benötigt, die bei der 

Erstellung einen „private key“ und einen „public key“ generiert. Durch diesen „public 

key“ lassen sich, wie bereits ausführlich beschrieben, jegliche Transaktionen öffentlich 

einsehen. Jede Person kann anhand des „public key“ nachvollziehen „what tokens 

have been received and transferred from this public address or which contracts have 

been signed or document hashes stored“ (Braun-Dubler et. al. 2020: 111). Es ist zwar 

nicht möglich, Einsicht auf den Inhalt von beispielsweise Dokumenten oder Verträgen 

zu erhalten, dennoch lässt sich jeder einzelne Transfer nachvollziehen. Damit ist es 

auch möglich, den Besitz einer Person, eines Unternehmens usw. durch den „public 

key“ genau zu bestimmen. Durch die Verwendung mehrerer Wallets könnte umgangen 

werden, dass alles auf eine Adresse zurückgeführt werden kann. Dies wäre jedoch 

wiederum in anderen Bereichen, zum Beispiel bei Wahlen oder Unternehmen, bei 

denen eben genau die Transparenz und Nachvollziehbarkeit eine wichtige Rolle spielt, 

als Nachteil zu sehen (Braun-Dubler et. al. 2020: 111f). Auch die Unveränderbarkeit 

der Blockchain ist nicht nur Schutzmechanismus, sondern birgt auch Risiken, wenn 

fälschlicherweise Informationen veröffentlicht werden, deren Löschung oder 

Veränderung unmöglich ist (Shin und Ibahrine 2020: 247). 

 

Genauso wie Blockchain sind auch NFTs Teil von sozialen Prozessen, vor allem, da 

sie (wie bereits im Unterkapitel 2.3 angemerkt), als Teil des Kunstbereichs eingeordnet 

werden können. Dies bringt wiederum Aspekte mit sich, wodurch sich NFTs durch ihre 

technologische Beschaffenheit auf gesellschaftliche Prozesse innerhalb dieses 

Bereichs auswirken können. Daher werden im nächsten Unterkapitel kurz sozio-

technische Implikationen von NFTs behandelt.   
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3.2 Sozio-technische Implikationen von NFTs im Kontext von Kunst 

Genauso wie die Technologie selbst haben auch NFTs durch ihre technischen 

Gegebenheiten Einfluss auf soziale Gefüge bzw. sind davon beeinflusst. Aus einer 

sozialen Perspektive betrachtet ist Kunst geprägt durch die sozialen Prozesse, in der 

sie sich befindet. Durch das Aufkommen von digitalen Kunstwerken ändert sich auch 

die Wahrnehmung hinsichtlich der Bedeutung von Kunst dadurch, dass plötzlich 

andere Akteur*innen Zugang zu einer Welt bekommen, die zuvor von Hierarchien 

geprägt war. NFTs bieten vor allem jungen Künstler*innen die Möglichkeit, sich 

unabhängig von den Galerien, die bisher als primäre Einstiegsmöglichkeit in die 

Kunstwelt betrachtet wurden, zu etablieren (Dreyer & Wunderlich 2022: 275ff). Dreyer 

& Wunderlich (2022) argumentieren, dass die Blockchain-Technologie Künstler*innen 

durch das Element der Nachvollziehbarkeit ermöglicht, Werke vor allem vor 

Fälschungen zu schützen und so mehr Sicherheit für sie geboten ist. Weiters erreichen 

digitale Kunstwerke oft weit höhere ökonomische Werte als physische Kunstwerke, da 

die Käufer*innen oft risikobereiter sind. Ein Risiko, das mit dem Kauf von Krypto-Kunst 

wie NFTs einhergeht, können starke Preisschwankungen sein und damit auch ein 

plötzlicher Wertverlust (Dreyer & Wunderlich 2022: 275ff; Henshaw 2022: 4).  

 

Wenn von der Blockchain-Technologie auf globaler Ebene gesprochen wird und 

welche weltweite Akzeptanz diese erlebe, dann steht immer ihr starkes Potenzial zu 

positiven Veränderungen im Vordergrund (Beutin & Boran 2023: 32). Was dabei 

jedoch meist nicht angesprochen wird, ist der globale Digital Divide und damit der nicht 

vorhandene Zugang zu internetfähiger Technik oder WLAN und in weiterer Folge zu 

Blockchain-Technologie (Castells 2021: 227). Eine große Rolle dabei spielen 

historisch gewachsene koloniale Strukturen, die beeinflussen, welche Position der 

Globale Süden in dieser Thematik einnimmt bzw. vielmehr einnehmen darf (Jutel 

2022). Um welche Faktoren es dabei genau geht und welche Interessen im 

Vordergrund stehen, wird im nächsten Unterkapitel konkretisiert. 

 

3.3 Entwicklungsspezifische Aspekte der Blockchain-Technologie 

Hinsichtlich der Rolle des Globalen Südens gibt es Herausforderungen bezüglich des 

Zugangs zur Blockchain-Technologie, wie es Alberto Medina Islas in seiner 

Masterarbeit „Blockchain – A Promising Instrument for Socio-Economic Development? 
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An Assessment of The Expectations“ aus dem Jahr 2019 näher beschreibt. Einerseits 

seien bestehende entwicklungstheoretische Annahmen (Modernisierungstheorie und 

Dependenztheorie) ein Hindernis, nach denen der Globale Norden als entwickelt 

angesehen wird. Es sei die Aufgabe des Globalen Südens, diesen Standard zu 

erreichen. Weiters müssen lokale Bedingungen bei der Implementierung einer solchen 

Technologie mitgedacht werden, sodass Asymmetrien auf globaler Ebene zwischen 

den Ländern des Globalen Südens und Globalen Nordens forciert werden. Jutel (2022) 

beleuchtet in seinem Paper „Blockchain humanitarianism and crypto-colonialism“ die 

Implementierung der Blockchain-Technologie im Globalen Süden unter dem Vorwand 

des Humanitarismus. Dieses Vorhaben unterliege wirtschaftlichen und politischen 

Interessen, die im Zusammenhang mit der Technologie selbst und den risikoreichen 

Kryptowährungen stehen. Jutel (2022: 1) warnt davor, dass unter dem „humanitarian 

blockchain paradigm“ versucht wird, den Ländern des Globalen Südens die 

Möglichkeit zu nehmen, selbst Technologie und Kryptowährung zu regulieren. Dies 

fasst Jutel (2022: 2) wie folgt zusammen: 

„The significance of this is that the people and economies of the developing world have 
become testing grounds for technologies that undermine the independence of 
developing world countries, continue colonial legacies of value extraction, and contribute 
to the PR hype that is central to inflating cryptocurrencies“.  

Der Globale Süden würde demnach als Werkzeug für die Interessen des Globalen 

Nordens dienen, während die lokalen Bedingungen und Bedürfnisse dort nicht 

berücksichtigt werden. Mit dem Einsatz von Kryptowährungen im Globalen Süden 

würde nicht versucht, das Finanzsystem, das bereits korrupt ist, zu verbessern, 

sondern Marktvorteile zu generieren und Preise zu beeinflussen. Dies führe dazu, dass 

Kryptowährungen noch korrupter seien als das bereits bestehende Finanzsystem. 

Dass nun Blockchain über den Weg der humanitären Hilfe in den Globalen Süden 

finden soll, sei  

„symptomatic of a neoliberal aid model that embraces PPPs [private-public 
partnerships], touts digital technologies under the rubric of efficiency, and creates 
competition incentives for project funding“  (Jutel 2022: 3). 

Die Blockchain-Technologie stelle in dieser Art der Verwendung nicht wirklich ein 

neues Mittel zur Transformation dar, um bereits bestehende Entwicklungsmodelle neu 

zu organisieren und die Situation im Globalen Süden zu verbessern. In diesem Fall 

wird die Blockchain-Technologie weniger ihrem Selbstverständnis von 

Basisdemokratie entsprechend verwendet, sondern um die Reproduktion bereits 

vorhandener „power dynamics, hierarchical structures, funding flows, and deployment 
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strategies“ (Jutel 2022: 3) noch zu verstärken. Von verschiedensten Institutionen wie 

dem World Food Programme (WFP; z. dt. Welternährungsprogramm), aus den Reihen 

der Blockchain selbst oder Facebook mit der Kryptowährung Libra (heute Diem) werde 

versucht, für die Technologie als fortschrittliches Werkzeug Werbung zu machen, das 

besonders dem Globalen Süden zu Unabhängigkeit und Freiheit verhelfen solle. 

Probleme wie etwa der fehlende Zugang zu Bankkonten werden dabei aufgegriffen 

und mit Blockchain als Erleichterung für den Zugang gworben. Blockchain-

Kolonialismus, wie es Jutel (2022) bezeichnet, führe dazu, dass sich der Westen 

wieder auf dem Rücken des Globalen Südens bereichere (Jutel 2022: 1ff). 

 

Blockchain kann jedoch, sofern korrekt verwendet, auch sehr viele Vorteile mit sich 

bringen. Die Blockchain-Technologie und die damit zusammenhängenden 

Anwendungsmöglichkeiten haben ein großes Potenzial. Spenden können aufgrund 

der Beschaffenheit der Blockchain transparenter gemacht werden, wodurch die 

Nachvollziehbarkeit gewährleistet ist und das Geld auch dort ankommt, wo es hin soll 

(Kshetri 2017: 1171). Bei Transaktionen ist keine dritte Partei involviert und 

Transaktionskosten können damit eingespart werden. Weiters kann eine Blockchain-

Technologie dazu beitragen Grundstückrechte festzuhalten und zu regeln. Im 

ländlichen Raum Afrikas sind zum Beispiel „90% of land is undocumented or 

unregistered“ (Kshetri 2017: 1712). Dies stellt ein Problem dar, da Eigentum eng mit 

der Möglichkeit zu finanzieller Unabhängigkeit und dem Aufbau eines eigenen 

Unternehmens verbunden ist. Durch die Blockchain-Technologie kann der 

Grundstücksnachweis nachvollziehbarer gemacht und die Korruption bezüglich 

Landraubes verringert werden13 (Kshetri 2017: 1171). Blockchain bietet auch speziell 

für Frauen Potenziale, was in Unterkapitel 4.3 konkreter beleuchtet wird, denn laut 

Adams et al. (2020: 49) kann Blockchain dazu beitragen „to reorganize and 

democratize the way value is distributed in order to bring about a fairer world“.  

 

Die Thematik einer gerechteren Welt, vor allem für Frauen, wird in den nächsten 

Kapiteln von großer Relevanz sein. Nachdem sowohl die technische als auch die 

gesellschaftlichen Aspekte der Blockchain-Technologie und der NFTs aufgearbeitet 

 
13 Für eine tiefere Auseinandersetzung mit den Vorteilen der Blockchain-Technologie im Globalen Süden siehe 
Kshetri (2017). 
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wurden, folgt nun die Auseinandersetzung aus einer feministischen Perspektive.  

 

4 Feministische und intersektionale Implikationen neuer 

technologischer Entwicklungen 

In diesem Kapitel werden zunächst utopische Vorstellungen, wie sie bereits 

hinsichtlich der Entwicklungen des Internets aufgezeigt wurden, und deren Kritik auf 

einer feministischen Ebene diskutiert. Anschließend werden auf einer 

gesellschaftlichen Ebene berufliche Chancen von Frauen im IT-Bereich allgemein und 

speziell in Bezug auf die Blockchain-Branche aufgezeigt. Darauf folgt eine 

intersektionale Betrachtung sowohl der Blockchain-Technologie unter Einbeziehung 

entwicklungsspezifischer Aspekte als auch des NFT-Markts. 

 

4.1 Cyberfeminismus vs. Technofeminismus 

Aus der Perspektive des Cyberfeminismus in den 1990er Jahren haben Technologien 

wie das Internet großes Potenzial für die Emanzipation der Frau. Die bis zur 

Entstehung von digitalen Technologien wichtige männliche Kraft in Industrie und 

Handwerk wurde nun bei digitalen Technologien durch den Einsatz des Verstands 

ersetzt und dadurch auch für Frauen ein neuer Bereich zugänglich gemacht. Dies wird 

im postmodernistischen Kontext als „feminisation of the workforce“ (Wajcman 2006: 

12) bezeichnet, welche sich dadurch kennzeichnet, dass die Anpassungsfähigkeit der 

Männer hinsichtlich neuer Technologien langsamer voran ging als die der Frauen. Im 

Cyberspace seien Geschlechterungleichheiten aufgehoben, so wie die Schwerkraft im 

Weltall, was dazu führe, dass soziale Kategorien wie Race, Gender, Klasse usw. keine 

Grundlage für Bewertung darstellen würden. Wajcman (2006:  12), die sich mit der 

feministischen Betrachtung von Frauen und Technologie beschäftigt, beschreibt die 

cyberfeministischen Überzeugungen so, dass Menschen im Cyberspace 

„experience a new sense of self that is decentred, multiple and fluid“. Durch die 

Auflösung der Grenzen zwischen Mensch und Maschine würden sich auch 

Geschlechterunterschiede auflösen und unterschiedliche Identitäten seien dadurch 

werturteilsfrei wählbar (Wajcman, 2006:  12f; 2007: 287, 291). Im Cyberfeminismus 

werden digitale Technologien wie das Internet aufgrund des Potenzials für Frauen als 

feminin angesehen. Genau dieser Standpunkt wurde von Seiten sozialistischer und 

radikaler Feministinnen kritisiert. Laut ihnen sei Technologie durchzogen von 
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Männlichkeit und männlichen Symbolen, Metaphern und Werten. Auch die Sprache 

sei dadurch geprägt. Daraus würde sich eine Unvereinbarkeit mit der Weiblichkeit 

ergeben, die geopfert werden müsste, um Teil dieser Welt sein zu können. Der radikale 

Feminismus konzentrierte sich vor allem auf physische Geschlechterunterschiede und 

damit zusammenhängend den Einsatz von Reproduktionstechnologien, während der 

sozialistische Feminismus die Arbeitsteilung im Kapitalismus als wesentlichen Einfluss 

auf Geschlechterunterschiede betrachtet. Technik und Handwerk seien durch die 

Vorherrschaft der Männer so beeinflusst worden, dass Frauen keinen Zugang dazu 

haben durften. Dadurch ergibt sich, dass es keine Neutralität und Wertfreiheit von 

Technologie gibt, sondern „Technology was seen as socially shaped, but shaped by 

men to the exclusion of women“ (Wajcman 2006: 10). Der Ansicht, dass Technologie 

nicht unabhängig von sozialen und gesellschaftlichen Strukturen geschaffen wird, 

sondern sich vielmehr gegenseitig beeinflusst, ist auch der Technofeminismus. 

Technologische Entwicklungen seien immer durch die sozialen Bedingungen geprägt, 

die sie umgeben. Daher sieht der Technofeminismus „technology as both a source and 

a consequence of gender relations“ (Wajcman 2006: 15). Aus diesem Grund sei die 

Einbeziehung von Frauen in den gesamten technologischen Prozess und in sozio-

technische Netzwerke notwendig, denn die Vergeschlechtlichung von Technik habe 

einen Einfluss auf verschiedene Bereiche wie Herstellung, Entwicklung, Design, usw. 

Die Wahrnehmung dieser Vergeschlechtlichung sei jedoch aufgrund von 

geographischen Faktoren, sozialen Kategorien oder Generationen unterschiedlich, 

was sich auch auf die Erfahrung der Frauen im Technik-Bereich auswirke (Wajcman 

2006, 2007). Eine fehlende Perspektive und der Ausschluss von Frauen zeichnen sich 

jedoch nicht nur dahingehend ab, wenn es um die Nutzung von (neuen) Technologien 

geht, sondern auch im Hinblick auf berufliche Chancen. Der IT-Bereich als 

Arbeitsbereich ist für Frauen mit unterschiedlichen Herausforderungen verbunden. Um 

welche es sich dabei genau handelt, wird im nächsten Unterkapitel aufgezeigt.  

 

4.2 Diskriminierung von Frauen im IT-Bereich 

Laut Trauth (2023), die sich in ihrem Artikel mit „The influence of intersectional identity 

on women in the IT field” beschäftigt, liegt das Problem der geschlechterspezifischen 

Diskriminierung in der Technologie-Branche in den stereotypen Sichtweisen, was als 

„feminin“ und „maskulin“ betrachtet wird. Sie schreibt „Girls and women are exposed 
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to discourses in the external environment about women being nontechnical and 

technology being masculine“ (Trauth, 2023: 182, Hervorh. i. O.). Dies sei ein kulturell 

geprägtes Konstrukt, das Mädchen und Frauen den Zugang zu Technologie erschwere 

bzw. unmöglich mache. Die Sozialisation und der Charakter seien dafür verantwortlich, 

wie Mädchen bzw. Frauen auf diese Prozesse und Diskurse reagieren. 

Intersektionalität spiele in diesem Zusammenhang eine wesentliche Rolle, denn die 

Kombination einzelner sozialer Faktoren beeinflusst Stereotype, Bias und Barrieren in 

unterschiedlichem Ausmaß (Trauth 2023: 182). Auch Annabi (2023) macht in ihrem 

Artikel „Lessons from women coping with IT workplace barriers“ darauf aufmerksam, 

mit welchen Barrieren Frauen im IT-Sektor konfrontiert sind und welche Rolle 

Intersektionalität dabei spielt. Im amerikanischen IT-Sektor seien lediglich „26 percent 

of computing profession“ (Annabi 2023: 328) im Jahr 2019 durch Frauen besetzt. 

Dabei seien Weiße Hetero-Frauen, die keine Behinderung haben, in „education, 

workforce, and leadership“ (Annabi 2023: 328) am meisten repräsentiert. Auffällig sei 

dabei, dass obwohl 74 Prozent der Frauen mit ihrem Job im IT-Sektor sehr glücklich 

sind, dennoch 56 Prozent nach maximal fünf Jahren nicht nur Job wechseln, sondern 

den IT-Sektor komplett verlassen. Im Vergleich „is […] [this] twice the turnover rate of 

men in IT and women in other professional fields“ (Annabi 2023: 329). Dafür 

verantwortlich seien sowohl Probleme auf der Ebene der Institutionen und 

Organisationen als auch auf der Ebene der Gesellschaft. Auf der sozialen Ebene 

spielen vor allem Rollenbilder und Stereotype eine große Rolle bei denen Frauen ein 

fehlendes Interesse an Technologie generell unterstellt wird. Auch oder gerade 

deswegen werden ihre Fähigkeiten in diesem Bereich unterschätzt. Der Ausschluss 

von Frauen aus dem IT-Bereich hängt somit eng damit zusammen, welche 

Mutmaßungen und Vorurteile in Zusammenhang mit Frauen und Technologie 

konstruiert werden. Durch Zuschreibungen wie weniger technikaffin, „family-focused“ 

and „unwilling to travel“ (Annabi 2023: 330) werden ihnen mangelndes Interesse und 

kaum vorhandene Fähigkeiten unterstellt. Damit wird Gender mit technischen 

Fähigkeiten assoziiert und wie bereits bei Trauth (2023) angemerkt, feminin als 

abwertende Kategorie herangezogen (Annabi 2023: 328ff). Annabi (2023: 330) fasst 

die Unternehmenskultur in der IT-Branche wie folgt zusammen:  

„In this culture, women are viewed as intrinsically less capable than men 
(legitimacy) and their performance is evaluated and rewarded differently than that 
of their men peers (discrimination)“. 
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Die Grundlage des Ausschlusses aus der IT-Branche von Frauen ist ihr Geschlecht – 

es werden also biologische Gegebenheiten dafür verwendet, Frauen hinsichtlich ihrer 

Leistungsfähigkeiten und Kenntnisse als geringwertiger anzusehen als Männer. Bei 

Männern wird Arbeit als „personal effort and skill“ (Annabi 2023: 330) angesehen, 

wohingegen derselbe Einsatz von Frauen als „luck and ease of assignments“ bewertet 

wird. Die unterschiedliche Betrachtungsweise von femininer und maskuliner Arbeit 

zeigt sich unter anderem im Gender Pay Gap und damit der unterschiedlichen 

Bezahlung der gleichen Arbeit von Frauen und Männern aufgrund ihres Geschlechts. 

Meinungen von Frauen wird weniger Beachtung geschenkt und damit bleibt der IT-

Sektor eine männerdominierte Branche, der es an Verständnis für andere 

Perspektiven mangelt (Annabi 2023: 330; 338). Die Situation von Frauen im IT-Bereich 

ist nicht einfach. Es herrscht ein hierarchisches Gefälle – auch, was die Ausbildung 

angeht. Frauen besetzen nur sehr selten eine Führungsposition, womit sie immer auf 

der Ebene derjenigen bleiben, die den Anweisungen von oben folgen müssen (Annabi 

2023: 330). Selbst wenn eine Frau in der Führungsposition ankommt, übernimmt sie 

die Strukturen, die von Männern aufgebaut wurden, was kurzfristig dazu führt, dass es 

an einer adäquaten Ausbildungs- und Feedbackkultur mangelt. Langfristig bedeutet 

es, dass – wie bereits erwähnt – sehr viele Frauen den Job wechseln, da ihnen eine 

Karriere sowie Aufstiegs- und Entwicklungsmöglichkeiten auf persönlicher Ebene 

verwehrt bleiben (Annabi 2023: 330f).  

 

Sofern Änderungen bezüglich des Ungleichgewichts vorgenommen werden, bestehe 

das Problem, dass nicht versucht wird, Strukturen zu verändern, sondern Frauen 

dadurch noch stärker als die Ursache des Problems in den Vordergrund gerückt 

werden. Damit wird das Problem auf ihre Seite verlagert. Wenn Frauen 

Gleichberechtigung fordern, dann liege es auch an ihnen den Kampf zu führen. Es 

fehle an der Beleuchtung systemischer Bias, welche für die Barrieren verantwortlich 

sind (Annabi, 2023: 332f). Weiters bedarf es einer intersektionalen 

Herangehensweise, denn wie auch bereits bei Trauth (2023) erwähnt:  

„The narrative around equality in the workplace emphasizes a more homogeneous 
representation of women and their stories, overrepresenting white, heterosexual mothers 
without disabilities“ (Annabi 2023: 333). 

Der IT-Bereich ist durchzogen von stereotypen Sichtweisen, Annahmen und 

Meinungen darüber, was Frauen können und was nicht und in welchem Bereich sie 
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Platz haben dürfen und in welchem nicht. Dies formt nicht nur die Beziehung zwischen 

Technologie und Frauen, sondern weitet sich dadurch auch auf die Gesellschaft aus 

(Trauth 2023: 333).  

 

Die Diskriminierung von Frauen im IT-Bereich wurde diskutiert, da dadurch noch mehr 

aufgezeigt werden konnte, inwiefern Geschlechterunterschiede im Technologie-

Bereich verfestigt sind. Frauen und deren Perspektive werden demnach nicht nur bei 

der Entwicklung, sondern auch bei der Nutzung ausgeschlossen. Von einer eher 

allgemeineren Betrachtung des IT-Bereichs, wird nun wieder konkret auf die in der 

vorliegenden Masterarbeit wichtigen Bereiche der Blockchain und anschließend des 

NFT-Markts eingegangen. Denn wie bereits im Unterkapitel 3.1 beschrieben ist auch 

Blockchain eine Form von Technologie, die in soziale Prozesse eingebettet ist und 

diese wiederum beeinflusst. Welche Auswirkungen dies auf einer intersektionalen 

Ebene und einem entwicklungsspezifischen Kontext hat, wird im nächsten Unterkapitel 

näher beleuchtet.  

 

4.3 Intersektionale Betrachtung entwicklungsspezifischer Aspekte der 

Blockchain 

Laut Henshaw (2022) wurden Frauen auch in Bezug auf den technologischen Wandel, 

der mit Blockchain und Kryptowährungen einhergeht, weitgehend unbeachtet 

gelassen. Henshaw (2022: 2), die sich mit Gender im Bereich von Blockchain und 

Kryptowährung in einem entwicklungsspezifischen Kontext befasst, argumentiert, 

dass,  

„decentralized finance, including cryptocurrency and other blockchain-based 
applications, promises participants benefits such as financial freedom, security, privacy, 
and wealth accumulation“.  

Vor allem für marginalisierte Gruppen wie unter anderem Frauen bieten 

Kryptowährungen ein großes Potenzial für Unabhängigkeit in finanzieller Hinsicht und 

den Aufbau von persönlichem Vermögen ohne Diskriminierung. Doch wie bereits 

durch den Ansatz des Technofeminismus aufgezeigt, verweist auch Henshaw (2022) 

auf die Problematik der Genderneutralität der Blockchain-Technologie und damit das 

Ignorieren von Geschlechterunterschieden. Sie fordert eine breitere und intensivere 

Auseinandersetzung mit Kryptowährung und Gender vor allem in einem 

entwicklungsbezogenen Kontext. Dabei argumentiert sie, 
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„that there is a pressing need for the application of a gendered lens to the rise of the 
decentralized economy (including cryptocurrencies and blockchain) and its promise to 
empower and elevate women, especially the poor and/or women of the Global South“ 
(Henshaw 2022: 3). 

Kryptowährungen werden als partizipative Technologie mit niedrigschwelligem 

Zugang zu Finanzprodukten für alle im gleichen Maße angesehen, die Empowerment 

fördern soll. Solange jedoch genderbezogene Machtverhältnisse nicht direkt 

angesprochen werden, würden diese reproduziert, anstatt Veränderungen 

hervorzurufen (Henshaw 2022: 1ff). Entgegen der Annahme des Cyberfeminismus 

sieht auch Henshaw (2022) einen Zusammenhang zwischen der Unterrepräsentation 

der Frauen im (analogen) Technologie- und Finanzbereich und der Unterrepräsentation 

im Bereich Blockchain und Kryptowährungen.  

 

Dies führe, wie bereits zu Beginn schon erwähnt, zu einer Dysbalance der 

Vermögensverteilung, welches vorwiegend in den Händen von männlichen Investoren 

und Entwicklern liegt. Damit seien sie auch die treibende Kraft des 

Kryptwährungssektors, da sie die Mittel haben, in diesen zu investieren und zu 

expandieren, wodurch vor allem global gesehen Frauen benachteiligt würden 

(Henshaw 2022: 6ff). Dies so Henshaw (2022: 6) sei auf das Verständnis der 

hegemonialen Männlichkeit (engl. hegemonic masculinity) zurückzuführen,  

„that privileges young, able-bodied, and economically successful men (usually, white 
men in the Global North), who are perceived as more capable of reaching the ideal of 
being entrepreneurial, competitive, and self-reliant“.  

Die Theorie der „hegemonialen Männlichkeit“ stammt von Raewyn Connell und kann 

als mögliches Erklärungsmodell für eine derartige Vernachlässigung eines 

Geschlechtes innerhalb der Gesellschaft und in verschiedensten Lebensbereichen 

herangezogen werden. Dieser Ansatz betont „die gesellschaftliche Verknüpfung von 

Männlichkeit und Macht bzw. Herrschaft“ (Connell 2015: 10). Macht oder Herrschaft 

ist in diesem Sinne jedoch nicht mit Gewalt assoziiert, sondern damit, dass ein Zwang, 

der auf Werte und Symbole aufbaut, die sich innerhalb einer Gesellschaft bzw. einer 

Kultur etabliert haben, dazu führt, dass sich eine Gruppe einer anderen mit 

vermeintlicher Zustimmung unterordnet. Connell (2015) weist darauf hin, dass sie 

damit nicht bestreitet, dass es gewalttätiges Verhalten von Seiten von Männern gibt. 

Machtausübung, die in Verbindung mit Gewalt auftritt, sei jedoch keine Hegemonie, 

sondern bedarf anderer Begriffe. Eine hegemoniale Männlichkeit kann nach Connell 

(2015:  10) sowohl einer „doppelten, die hetero- und die homosoziale Dimension 
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gleichermaßen bestimmenden Distinktions- und Dominanzlogik“ folgen. Dies 

bedeutet, dass eine Unter- bzw. Überordnung sowohl in Bezug auf die Geschlechter 

Mann und Frau als auch zwischen Mann und Mann stattfinden kann. Die 

Unterdrückung in welcher Form auch immer zeichne sich durch Stabilität aus. Es gibt 

jedoch nicht die eine hegemoniale Männlichkeit, für die sie oft gehalten wird. 

Hegemoniale Männlichkeit muss immer im Kontext der Zeit betrachtet werden. Sie ist 

kein starres Konstrukt, sondern durch gesellschaftliche Prozesse beeinflusst (Connell 

2015: 10ff, 23, 130ff). 

 

Der digitale Raum sei laut Henshaw (2022) nicht wie aus cyberfeministischer 

Perspektive angenommen neutral, sondern die in der physischen Welt bereits 

vorhandenen sozialen Hierarchien und Machtverhältnisse würden dorthin projiziert und 

neue Ungleichheiten produziert. Im entwicklungsspezifischen Kontext zeige sich dies, 

indem Frauen des Globalen Südens von der Nutzung solcher Systeme 

ausgeschlossen würden, weil sie erst gar nicht als potenziell wünschenswerte 

Akteurinnen betrachtet würden. Sie könnten somit kein Wissen über Kryptowährungen 

erwerben, da die Entwickler sie als Nutzerinnen ausschließen. Was im Widerspruch 

dazu stehe, da Entwickler des Globalen Nordens im Sinne der 

Modernisierungstheorien glauben, Frauen und generell die Bevölkerung aus dem 

Globalen Süden seien unterentwickelt und würden solche Technologien benötigen, um 

zu den Menschen im Globalen Norden „aufholen“ zu können (Henshaw 2022: 6ff). Es 

sei somit eine Frage des Interesses der Entwickler*innen des Globalen Nordens, ob 

Frauen des Globalen Südens potenziell als Nutzerinnen in Frage kommen. Bisher 

habe es einige Versuch von Start-Ups und Organisationen gegeben, Blockchain-

basierte Bezahlungssysteme wie Kryptowährungen über Textnachrichten zu senden 

und in SMS-Wallets (37coins 2015) zu speichern oder in Afghanistan-Gehälter über 

die Blockchain auszahlen zu lassen. 37coins sei daran gescheitert, dass es technische 

Probleme hinsichtlich der Sicherheit und der Nutzung gab. Hinzu kam, dass 37coins 

zwar in 25 Ländern aktiv war, nicht aber wie angekündigt vorrangig Länder des 

Globalen Südens damit helfen wollte, sondern sich auf den Globalen Norden 

konzentrierte, da sich die Bevölkerung dort besser mit digitalen Anwendungen und 

Kryptowährungen auskenne. Das Auszahlen von Gehältern in Form von Bitcoins hätte 

viel Potenzial für Frauen im Globalen Süden, da das häufig mit viel Bürokratie 
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verbundene Eröffnen von Bankkonten wegfalle und mehr Sicherheit als 

Barauszahlungen biete. Es erwies sich jedoch deshalb problematisch, da 

nachvollzogen werden konnte, wofür die Frauen ihr Geld ausgaben und nur wenige 

Händler*innen die Zahlung mit Kryptowährung akzeptierten. Weiter ist das Wallet nur 

durch einen alphanumerischen Code zugänglich. Wer im Besitz dieses Codes ist, hat 

auch Zugang auf das ganze Vermögen (Henshaw 2022: 12ff). Wie bereits andere 

entwicklungsspezifische Initiativen (etwa Mikrokredite) gezeigt haben sollen, stehe 

dabei nicht primär die Förderung der Frauen und ihre finanzielle Unabhängigkeit im 

Vordergrund, sondern es handle sich vielmehr um eine Instrumentalisierung der Frau 

als zusätzliche Verdienerin innerhalb der Familie. Henshaw (2022: 45) meint: 

„This not only raises moral and philosophical questions about these projects, but also 
calls into question how they deploy discourse about feminine and masculine gender roles 
in ways that are racialized and classed“. 

Es sei somit klar, dass Blockchain und Blockchain-basierte Anwendungen nicht wie 

häufig proklamiert außerhalb sozialer Prozesse angesiedelt werden können. 

(Henshaw 2022: 17f).  

 

Die bisher aufgezeigten Einsatzmöglichkeiten von Blockchain und Kryptowährungen 

in einem entwicklungsspezifischen und intersektionalen Kontext sind wesentlich für 

das Verständnis in welche Prozesse diese auf globaler Ebene eingebettet sind. 

Dadurch wird vor allem aufgezeigt, inwiefern Frauen im Kontext von Intersektionalität 

von einem Zugang zu diesen Bereichen ausgeschlossen werden. Studien die 

aufzeigen, inwiefern dies auch auf den NFT-Bereich zutrifft, konnten bisher nicht 

gefunden werden. Im nachfolgenden Unterkapitel wird daher auf die einzige Studie, 

die sich intersektional mit einem Ungleichgewichtsverhältnis hinsichtlich Gender und 

Race auf dem NFT-Markt beschäftigt eingegangen. 

 

4.4 Intersektionale Betrachtung des NFT-Marktes 

In einer Studie untersuchten Zhong & Hamilton (2023), inwiefern sich 

genderdiskriminierende und rassistische Vorgänge innerhalb des NFT-Marktes 

ausfindig machen lassen. Sie merken an, dass es an der Untersuchung sozialer 

Kategorien in diesem Bereich fehle und der Fokus vor allem auf ökonomischen 

Aspekten wie Investitionen, Risiko usw. liege. Die Studie von Zhong & Hamilton (2023) 

baut auf dem Bloomberg Artikel „Even in the Metaverse, Not All Identities Are Created 
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Equal” verfasst von Egkolfopoulou & Gardner (2021) auf. Diese haben sich zuvor 

bereits mit „race und gender bias“ auf dem NFT-Markt befasst. Allerdings 

konzentrierten sie sich dabei lediglich auf die – in der Krypto-Kunstszene sehr 

bekannten – NFTs Crypto Punks. Zhong & Hamilton (2023) hatten zum Ziel, ihre 

Untersuchung auf den gesamten NFT-Markt auszuweiten. Sie wählten für ihre Analyse 

die Plattform opensea.io, auf der die meisten NFTs gehandelt werden, und 

untersuchten neben den Crypto Punks auch die Kollektionen Avastar und Dynamic 

Duelers. NFTs wie zum Beispiel Crypto Punks bieten sich am besten für die 

Untersuchung auf Diskriminierung von Gender und/oder BIPoC im NFT-Markt an, da 

es sich um Avatare handelt, die unter anderem auch als Profilbild genutzt werden 

können. Investor*innen können dadurch in der digitalen Welt ihre Identität ausdrücken. 

Zum Zeitpunkt der Studie waren die gewählten Kollektionen die einzigen, die 

Metadaten mit den notwendigen Labels wie Gender und Race lieferten (Zhong & 

Hamilton 2023: 1f).  

 

Egkolfopoulou & Gardner (2021) analysierten den Kaufpreis in Relation zu Geschlecht 

und Hautfarbe der Crypto Punk NFTs. Sie versuchten so, Rückschlüsse darauf zu 

ziehen, inwiefern ein niedrigerer bzw. höherer Preis mit Geschlecht und Hautfarbe in 

Zusammenhang steht. Sie kamen zu dem Ergebnis, „that female avatars were sold for 

less than male avatars, and darker-skinned avatars were sold for less than lighter-

skinned NFTs” (Zhong & Hamilton 2023: 1). Dies konnte jedoch von Zhong & Hamilton 

(2023) nur in Teilen bestätigt werden. Nur Anzeichen für einen unterschiedlichen 

Kaufpreis in Bezug auf die Hautfarbe konnten auch von Zhong & Hamilton (2023) 

statistisch signifikant bestätigt werden. In Bezug auf das Geschlecht konnten sie weder 

konkret für Crypto Punks noch für den breiteren NFT-Markt einen statistisch 

signifikanten Unterschied zwischen den Kaufpreis für Frauen-Avatare und Männer-

Avatare bestätigen, das Verhältnis war ausgeglichen (Zhong & Hamilton 2023: 1ff).  

 

Als Begründung für den Unterschied in Bezug auf die Hautfarbe führen Zhong & 

Hamilton (2023) an, dass vor allem Weiße Investor*innen Besitzer*innen der als relativ 

teuer betrachteten NFTs wie Crypto Punks sind. Die Weißen Avatare werden 

erworben, weil sie ihnen am ähnlichsten sind und damit ihre Identität ausgedrückt 

werden kann. Daraus schließen sie, dass „demographics of NFT investors are the 
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mechanisms that produce this biases“ (Zhong & Hamilton 2023: 6). Dies erkläre die 

Differenzen bezüglich „lighter-skinned and darker-skinned“ NFTs. Dass sich keine 

Gender Bias finden lassen, begründet Zhong & Hamilton (2023) mit der auch in Kapitel 

1 erwähnten Statistik, laut der in der Gruppe der 18- bis 34-Jährigen (Gen Z) ein 

ausgeglichenes Verhältnis von Investor*innen vorherrscht (Zhong & Hamilton 2023: 

6). Dies spiegelt jedoch nur einen Teil und nicht die Gesamtlage wider, in der dennoch 

ein Ungleichverhältnis vorherrscht. Zhong & Hamilton (2023) merken an, dass es 

schwierig sei, den NFT-Markt auf gender- und race-bezogene Diskriminierungs-

mechanismen zu untersuchen, da der Untersuchungsbereich sehr klein ist. Die 

Beschränkung auf Avatare, die als Einzige die passenden Labels wie Geschlecht und 

Race aufweisen, sei nicht wirklich repräsentativ.  

 

Was in der Untersuchung von Zhong & Hamilton (2023) nicht bestätigt werden konnte, 

zeigt sich auf dem realen Kunstmarkt umso stärker. Halperin & Burns (2019) erläutern 

in ihrem Artikel mit dem Titel „Female Artist Represent Just 2 Percent of the Market“, 

veröffentlicht im Online-Auftritt der Zeitschrift Forbes, dass weibliche Künstlerinnen nur 

einen Bruchteil von dem verdienen, was männliche Künstler für ihre Werke erhalten:  

„More then $196.6 billion has been spent on art at auction between 2008 and the first 
five months of 2019. Of this work made by women accounts for just 4 billion“ (Halperin 
und Burns 2019).  

In diesen knapp elf Jahren macht der Anteil der Verkäufe von Frauen also lediglich 

zwei Prozent des Gesamtanteils aus. Ein weiteres Beispiel für die Diskriminierung von 

weiblichen Künstlerinnen zeige sich laut dem Artikel „The 192 Billion Gender Gap in 

Art“ von Elsesser (2022) für die Online-Ausgabe von Forbes. Demnach gibt es einen 

sehr starken geschlechterspezifischen Unterschied bei der Höhe der Preise, die für 

Kunstwerke bezahlt werden.  

„The highest price ever paid for a work sold at auction is $450 million for Leonardo da 
Vinci‘s ,Salvator Mundi‘. The comparable record for a female artist is less than 10% of 
the value, $44,4 million for Georgia O’Keefe‘s ,Jimson Weed/White Flower No. 1.‘“ 
(Elsesser 2022). 

Die fehlende Repräsentation von Personengruppen – in diesem Fall von Frauen in der 

Kunst – hat weitreichende Folgen, denn ein Gender Art Gap führt zu fehlender 

Diversität und damit zu fehlenden Perspektiven. Ohne Diversität in Bezug auf Kunst 

„können wir Gesellschaft, Geschichte, Kultur nicht wirklich erfassen und einer Epoche 

keinen Sinn abgewinnen“ (Hessel 2022: 11). 
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In den bisher abgehandelten Kapiteln wurde der Fokus auf die technologische Seite 

einer Blockchain und – für die vorliegende Arbeit von größerer Bedeutung – von NFTs 

gelegt. Die Diskriminierung von Frauen vor allem in der Krypto-Welt aber auch generell 

in der IT-Branche gehört zu jenen Aspekten, denen dabei besondere Aufmerksamkeit 

geschenkt wurde. Auf einer intersektionalen Ebene wurde die Exklusion von 

weiblichen BIPoC hervorgehoben, um deutlich zu machen, wie stark sich 

Diskriminierungsprozesse auf Grundlage von Gender und Race in den Bereichen 

manifestiert haben. Vor allem in der Studie von Zhong & Hamilton (2023) zeigt sich, 

inwiefern die männerdominierte Welt Weißer Investoren Einfluss auf den NFT-Markt 

hat. NFTs werden auch als Krypto-Kunst bezeichnet und lassen sich neben dem 

Technologie- und Kryptosektor demnach auch im Kunstbereich verorten. NFTs sind 

eine neue Form digitaler Kunst, die neue Möglichkeiten eröffnet, sich künstlerisch 

auszudrücken (Chen 2023: 13f; Zhong & Hamilton 2023: 1f). Genauso wie sich die 

Blockchain- und Krypto-Welt – wie bereits mehrfach hervorgehoben – durch ein 

einseitiges Geschlechterverhältnis auszeichnet, ist auch der Kunstbereich historisch 

von einer fehlenden Repräsentation weiblicher Künstlerinnen gezeichnet. Die 

Kunstgeschichte ist durchflutet von Männlichkeit sowie männlichen Meinungen, 

Einstellungen, Perspektiven und Interpretationen. Dies zeigt sich auf verschiedenen 

Ebenen: „Frauen wurden nicht in Galerien angeboten, sie hingen nicht in Museen, 

fehlten in Ausstellungen und in der Literatur“ (Hessel 2022: 9). Für die vorliegende 

Arbeit wurde es daher als wichtig erachtet, auch auf die Diskriminierung von weiblichen 

Künstlerinnen einzugehen und aufzuzeigen, wodurch fehlende Repräsentation, 

Unterdrückung und Ausschluss beeinflusst wurde. Aus diesem Grund folgt nun die 

historische Aufarbeitung der Position weiblicher Künstlerinnen in der Kunstgeschichte. 

 

5 Historische Aufarbeitung der Rolle weiblicher Künstlerinnen in 

der Kunstgeschichte 

Die Forderung von Feminist*innen und feministischen Kunsthistoriker*innen, Frauen 

in der Kunst mehr bzw. überhaupt Beachtung zu schenken, bedeutet nicht, die 

Kunstgeschichte umschreiben zu wollen und nun die Künstlerinnen über die Künstler 

zu stellen. Es geht vielmehr darum, anzuerkennen, dass sich die Kunst der Frauen 

nicht unter denselben Bedingungen und im Besondern nicht unter derselben Freiheit 

wie die der Männer entwickeln konnte. Die Kunst weiblicher Künstlerinnen war – und 
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ist – geprägt von dem westlichen Gesellschaftssystem das Frauen systematisch 

unterdrückt (Hessel 2022: 10). Diese Unterdrückung wiederum führt nicht allein zur 

Unterrepräsentation, sondern beeinflusst darüber hinaus die finanzielle 

Unabhängigkeit von Frauen, da ihrer Kunst ein geringerer ökonomischer Wert 

zugeschrieben wird und somit dafür weniger bezahlt wird als für die Kunst von 

Männern (siehe Unterkapitel 4.4). Hessel (2022: 12) macht in ihrem Buch „The story 

of art without men – Große Künstlerinnen und ihre Werke“ klar, „dass der 

Preisunterschied nicht auf Qualität zurückzuführen ist, sondern auf den Wert, den wir 

Künstlerinnen und Künstler zuschreiben“. Das Geschlecht spielt eine größere Rolle in 

der Bewertung von Kunst als die Fähigkeit, Kunst zu produzieren (Hessel 2022: 12). 

Mit dem Begriff „Kunst der Moderne“, der sich über das 19. und 20. Jahrhundert 

erstreckt, kann nicht wirklich von einer positiven Entwicklung innerhalb der Kunst 

gesprochen werden, sondern eher im Gegenteil: 

„,Weiblichkeit‘ […] [wird] als das ,Andere‘ der Moderne gehandelt […], d. h., Weiblichkeit 
wird mit Materialität und Konsum gleichgesetzt und Männlichkeit noch intensiver mit 
Innovation, Fortschritt und Formgebung in Verbindung gebracht“ (Söll, 2019:  610).  

Diese Sichtweise stellt eine grundlegende Perspektive dar, die sich in vielen Aspekten 

der Bewertung weiblicher Kunst finden lässt und die wiederum Ausgangspunkt vieler 

kritischer Standpunkte von Feminist*innen und feministischen Kunsthistoriker*innen 

ist. 

 

Linda Nochlin, amerikanische Kunsthistorikerin, kann mit ihrem Essay von 1971, in 

dem sie der Frage nachging „Why Have There Been No Great Women Artists?“ als 

Begründerin der feministischen Kunstgeschichte angesehen werden. Für sie sind 

strukturelle Faktoren für den Ausschluss von Frauen aus dem kunsthistorischen 

Diskurs verantwortlich (Zimmermann 2006: 10). Laut Nochlin (2015:  42) ist  

„the Western male viewpoint, unconsciously accepted as the viewpoint of the art 
historian“.  

Damit hebt Nochlin (2015) mehrere Probleme gleichzeitig hervor, die auch in den 

folgenden Unterkapiteln immer wieder hervortreten: westliches Gesellschaftsbild, 

Genderdiskriminierung, Allgemeingültigkeit des Männlichen und Rassismus. Eine von 

Weißen Männern dominierte Kunstgeschichte ist nicht einfach so entstanden, sondern 

lässt sich auf verschiedenen Ebenen verorten, die in den nächsten Unterkapiteln näher 

beleuchtet werden. Zunächst wird dabei der Frage nachgegangen, ob es einen 

historischen Moment gab, der als Ausganspunkt für die Diskriminierung der Frau 
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definiert werden kann (Beauvoir & Borde 2011; Hessel 2022; Zimmermann 2006). 

Anschließend wird die Entstehung des Kunstkanons und damit auch die Gleichsetzung 

von Männlichkeit mit Genialität als zentraler historischer Moment für die 

Diskriminierung von Künstlerinnen herangezogen (Christadler 2006; Salomon 2006). 

Eine nähere Betrachtung durch die Theorie Sigmund Freuds gibt hier einen tieferen 

Einblick, wie psychoanalytische Konzepte den Ausschluss von Frauen aus dem 

Kunstbereich als natürlich begründet zu verorten sind. In diese Auseinandersetzung 

fließen auch kritische Stimmen feministischer Autorinnen und Psychoanalytikerinnen 

mit ein (Beauvoir & Borde 2011; Bottinelli & Laxton 2018; Chadwick 2013; Cixous 

1977; Perry 1999; Zakin 2011). Weiters lässt sich die Unterdrückung weiblicher 

Kunstproduktion auf westliche Vorstellungen von Geschlechterrollen und 

Stereotypisierungen von Frauen zurückführen, welche sich sowohl in der Unterteilung 

von Genres widerspiegeln, als auch auf institutioneller Ebene eine Rolle spielen 

(Chadwick 2013; Nochlin 2015; Perry 1999; Zimmermann 2006). Weiblichkeit und 

Feminität als abwertende Kategorien für die Bewertung von Kunst (Hessel 2022) oder 

die Reduzierung von weiblicher künstlerischer Tätigkeit auf das Körperliche (Perry 

1999) sind weitere Prozesse, die sich in der Kunstgeschichte finden lassen.  

 

5.1 Anfänge der Diskriminierung von Frauen 

De Beauvoir versucht der Frage nachzugehen, ob es historisch gesehen einen 

spezifischen Auslöser dafür gab, dass Frauen diskriminiert wurden bzw. immer noch 

werden, und bezieht sich dabei auf andere Prozesse der Unterdrückung wie etwa den 

Antisemitismus oder Rassismus. Sie versucht herauszufinden, was dazu geführt hat, 

dass Männer die dominierende Position eingenommen haben und nicht Frauen 

(Beauvoir & Borde 2011: 7). Sie bezieht sich dabei als erstes auf die „numerical 

inequality“ (Beauvoir & Borde 2011: 7), die für die Dominanz einer Gruppe über eine 

andere aufgrund der Überzahl verantwortlich sein könnte. Frauen sind jedoch (im 

Gegensatz zu anderen Beispielen für diskriminierte Gruppen, die die Autorinnen 

nennen, wie Juden oder BIPoC) keine Minderheit. Weiters stellt sie die Frage, ob „two 

opposing groups concerned were once independent of each other“ (Beauvoir & Borde 

2011: 8) die Grundlage für eine Unterdrückung der Frau sein könnte. Dabei bezieht 

sie sich auf historische Ereignisse wie die Sklaverei oder die Eroberungen in der 

Kolonialzeit, die dazu führten, dass eine Gruppe sich einer herrschenden unterordnen 
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musste. Es gibt in Bezug auf Frauen und Männer jedoch kein solches einschneidende 

Ereignis, das eine nachvollziehbare Erklärung darstellen würde. Die Diskriminierung 

der Frau in der Kunstgeschichte ist etwa nicht dafür verantwortlich, dass Frauen 

generell unterdrückt, benachteiligt und untergeordnet werden. Darüber hinaus würden 

sich Frauen im Gegensatz zu der BIPoC-Community nicht als eine Einheit sehen 

(Beauvoir & Borde 2011: 7ff). Dies zeigt sich sehr gut anhand des Beispiels der 

unterschiedlichen Entwicklungen der Frauenbewegung im deutschsprachigen Raum 

und in den USA Ende des 20. Jahrhunderts innerhalb des Kunstbereichs. In den USA 

ging es den Frauen um den gegenseitigen Einfluss von Weißen und Schwarzen 

Frauenbewegungen, wohingegen sich der deutschsprachige Raum nur auf 

Geschlechterunterschiede von Mann und Frau konzentrierte und möglichen anderen 

Unterscheidungen keine Beachtung schenkte. In Amerika spielte für Feministinnen 

auch das Thema Intersektionalität eine Rolle, wohingegen in Deutschland die 

Homogenisierung der Frau und deren Aufspaltung zentral für die Auseinandersetzung 

war (Hessel 2022: 357f; Zimmermann 2006: 28f). Das fehlende Selbstverständnis bei 

Frauen als Gruppe, als ganze Einheit, führe laut Beauvoir & Borde (2011) dazu, dass 

sich die Geschichte nicht ändert. Frauen würden zwar wie BIPoC auch als die 

„Anderen“ angesehen werden, sie sehen sich selbst jedoch – außer in gewissen 

Ausnahmesituationen – nicht als Einheit an und nehmen sich selbst nicht als 

eigenständiges Subjekt war. Sie übernehmen die Theorien der Männer und 

internalisieren diese. Wenn Frauen handeln, dann seien dies einzig symbolische 

Gesten, aber keine Revolution wie bei anderen Gruppen. Sie handeln nur im Raum, 

den ihnen die Männer zugestehen. Beauvoir & Borde (2011:  8) meinen:  

„they have no past, no history, no religion of their own; […] they even lack their own 
space that makes communities of American blacks, or the Jews in ghettos […];”. 

Sie seien den Männern in ihrem Umfeld näher als ihresgleichen. Den Frauen mangle 

es daher auch an der Solidarisierung mit anderen Frauen. Da der Hintergrund bei der 

Unterdrückung der Frau ein anderer sei als bei anderen Gruppen, sei es ihnen nicht 

möglich, sich aus der Situation zu befreien, denn 

„The tie that binds her to her oppressor is unlike any other. The division of the sexes is 
a biological given, not a moment in human history” (Beauvoir & Borde 2011: 9). 

Frauen und Männer sind aufgrund ihrer Biologie miteinander verbunden und für den 

Erhalt der Gesellschaft notwendig. Sie bedingen sich gegenseitig, daher befinden sie 

sich sozusagen in einer aussichtslosen Situation (Beauvoir & Borde 2011: 8f).  
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Die Diskriminierung von Frauen hat wie nun ausführlich erklärt keine 

Gemeinsamkeiten mit anderen Unterdrückungsprozessen, die zu einer Klärung der 

Frage, warum Frauen unterdrückt werden, dienen könnten. Zudem kann auch 

historisch kein konkreter Zeitpunkt bzw. kein konkreter Auslöser definiert werden, an 

dem die Diskriminierung von Frauen begonnen hat. Machtverhältnisse in Bezug auf 

binäre Geschlechterverhältnisse sind durch Gegebenheiten, welche durch biologische 

Aspekte beeinflusst werden, anders gestaltet als andere Formen struktureller 

Diskriminierung. In den nächsten Unterkapiteln wird daher versucht, Merkmale und 

Momente herauszuarbeiten, welche speziell für die Diskriminierung weiblicher 

Künstlerinnen verantwortlich gemacht werden können.  

 

5.2 Der Kanon als frauendiskriminierendes Werkzeug 

Als Gründer des Kunstkanons wird allgemein Giorgio Vasari, ein Künstler und 

Schriftsteller aus Florenz, angesehen. Sein Buch „Le Vite De‘ più eccellenti Architetti, 

Pittori et Scultori Italiani (1. Auflage 1550, 2. stark überarbeitete und erweitere Auflage 

1568), ist als „die erste ,moderne‘ Darstellung der Geschichte der westeuropäischen 

Kunst“ (Salomon 2006: 37) bekannt. Das Buch schrieb er zur Zeit Michelangelos, einer 

der Männer, die als bedeutendste Künstler der italienischen Kunstgeschichte 

betrachtet werden, was für den Kontext von Bedeutung ist. Das Vorgehen Vasaris in 

der Erstellung des Kunstkanons, der bis heute an Ansehen nicht verloren hat, ist 

bemerkenswert in dem Sinne, dass er es geschafft hat, dass nur wenige seine 

Vorgehensweise hinterfragt haben. Im Gegenteil: Der Kanon hat bis heute an 

Stellenwert in der Kunstgeschichte nicht verloren, obwohl moderne Analysen zeigen, 

„wie ideologisch motiviert die Konstituierung dieser Auswahl [von Künstler und Werk] 

ist“ (Salomon 2006: 37). Als Grundlage zog Vasari die chronologisch geordnete 

Biografie der Künstler heran, um damit die Verbindung zwischen Vermittlung von 

Genialität über Generationen und der Kunstproduktion als individuelles 

außergewöhnliches Können herzustellen. Das Kunstwerk steht nicht mehr allein für 

sich, sondern wird mit dem Mythos des Künstlers, den Vasari regelrecht konstruiert, 

unzertrennlich. Hinter dieser Mystifizierung des Künstlers und dessen Konnotation mit 

Begriffen wie „Schöpfer“ und „Genie“ steht der Versuch „Michelangelo und seine Kunst 

zum Höhepunkt aller künstlerischen Schöpfungen zu erheben“ (Salomon 2006: 37). 
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Damit zeichnet er ein Bild des Künstlers, das eng mit den sozialen Kategorien von 

Geschlecht, Klasse und Race zusammenhängen. Genauer gesagt formt er das Bild, 

das dazu führt, dass Künstler gleichgesetzt mit Weiß, männlich und aus einer 

gehobenen Klasse stammend wird. Weiters wird Italien, im speziellen Florenz, als 

Zentrum künstlerischer Schöpfungskraft und klassischer Kunst angesehen – als jene 

Kunst, an der alles andere gemessen werden muss. Damit wird implizit Kunst von 

außerhalb Italiens abgewertet, auch die von anderen männlichen Künstlern, weil sie 

den Standard des Klassizismus nicht erreichen. Frauen werden im Kanon damit auf 

zweifache Weise diskriminiert. Wenn sie als Teil des Kanons vorkommen, dann nur, 

um ihre Leistungen in Relation zu jenen der männlichen Künstler zu diffamieren. 

Weiters werden künstlerische Tätigkeiten von Frauen außerhalb Italiens damit von 

vorn herein abgewertet (Christadler, 2006:  253f; Salomon, 2006:  37ff). Vasaris Buch 

prägt bis heute als grundlegendes Werk die vermeintlich objektive Entstehung der 

Kunstgeschichte und die Definition eines Künstlers. Der Geist wird als zentrales 

Werkzeug für die Schöpfungskraft der Künstler beschrieben, die als angeborene 

Begabung ihren Ausdruck findet. Diese angeborene Begabung des Künstlers wird 

meist von einem nahestehenden Mann „entdeckt“ – wie dem Vater, der selbst Künstler 

ist, oder jemandem, der sich mit Kunst gut auskennt. Der junge Künstler übersteigt die 

künstlerische Fertigkeit seines Vorgängers, wodurch eine lineare, übergenerationale 

Kunstgeschichtsschreibung konstruiert und als allgemeingültig angesehen wird. 

Vasari verwendet weitere Narrative, die aus den Künstlern eine Art „Überwesen“ 

konstruieren, die sich von der Gesellschaft durch ihre Hingabe zur Kunst und 

Interessen wie etwa an Anatomie, Biologie, Natur usw. und durch völlige Aufgabe 

zwischenmenschlicher Bedürfnisse abheben. Vasari gelingt es damit, „künstlerische 

Arbeit klassifizierbar und bewertbar zu machen“ (Christadler 2006) – auf eine Art und 

Weise, die Männlichkeit als zentral für die Fähigkeit eines Künstlers postuliert 

(Christadler, 2006:  250ff; Salomon, 2006:  37ff). 

 

Diese Hingabe zur Arbeit, zur Kunst, wird bei männlichen Künstlern als positive 

Eigenschaft angesehen. Er erhebt sie dadurch zu einem genialen Schöpfer, was bei 

Frauen generell und bei weiblichen Künstlern im Besonderen als unweiblich 

bezeichnet wird. Laut Nochlin (2015:  58) werden künstlerische Tätigkeiten bei Frauen 

als „hobbies“ eingestuft, wohingegen dieselbe Aktivität bei Männern als „,real‘ work“ 
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angesehen wird. Dies würde auch als Legitimation verwendet, dass der Mann die 

künstlerische Arbeit der Frau als weniger ernsthaft betrachtet als seine eigene. Die 

einzige „echte“ Arbeit von Frauen sei demnach die Hausarbeit, Kindererziehung, sich 

um das Wohl des Mannes zu kümmern usw. „Any other commitment falls under the 

rubric of diversion, selfishness, egomania, or, at the unspoken extreme, castration“ so 

Nochlin (2015:  58). Männer würden sich in einem Bereich, den sie als ihren 

Geltungsbereich ansehen, einer Gefahr ausgesetzt sehen und probieren so die 

„normale“ Ordnung aufrecht zu erhalten. Frauen, die versuchen, sich zu emanzipieren, 

sind Gegnerinnen, die den Männern ihren Platz streitig machen wollen, so sei 

zumindest die Sichtweise von manchen Männern. Es wird darauf gepocht, dass 

Frauen sich auf die Arbeit konzentrieren, die ihnen von Natur aus aufgrund ihrer 

Fähigkeit der Reproduktion am nächsten ist. (Beauvoir & Borde 2011: 12; Nochlin 

2015: 58f).  

 

Von Seiten feministischer Kunsthistorikerinnen wurden jedoch ab den 1970er Jahren 

Stimmen laut, welche die bisher als objektiv betrachtete Kunstgeschichtsschreibung 

infrage stellten und die „normale“ Ordnung durcheinanderbrachten. Es zeigte sich, 

dass „der Ausschluss von Frauen aus dem Kanon und den Orten kultureller Produktion 

in Universität und Museum konstitutiv für das Fach Kunstgeschichte“ (Zimmermann 

2006: 9) sei. Damit wurde klar, dass das Fehlen weiblicher Künstlerinnen Bedingung 

für den Erhalt der bisherigen Kunstgeschichte war. Welche Forderungen von Seiten 

der Feminist*innen für eine Aufarbeitung dieser langen Tradition gestellt wurden, wird 

im nächsten Unterunterkapitel aufgezeigt.  

 

5.2.1 Feministische Aufarbeitung der männerdominierenden Kanonbildung 

Bevor (Nochlin 2015) 1971 in der Erstveröffentlichung ihres Essays mit der Frage „Why 

have there been no great women artists“ das Fehlen von weiblichen Künstlerinnen in 

der Kunstgeschichte thematisiert hat, wurde innerhalb des Kunstbereichs versucht, 

den Ausschluss und den fehlenden Einfluss von Frauen in der Kunstgeschichte 

tautologisch zu begründen. Demnach fehle es an qualitativ hochwertigen 

Kunstwerken, die von Frauen hergestellt sind, was wiederum der Grund dafür ist, dass 

die Qualität von weiblichen Kunstwerken, die es in der Kunstgeschichte gar nicht gibt, 

minderwertig sei (Zimmermann 2006: 9). Man ist auch davon ausgegangen, dass 
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sofern Frauen mit schöpferischer Genialität „ausgestattet“ gewesen wären, so wie es 

bei den Männern der Fall war, sich dies ja früher oder später offenbart hätte. In 

Nochlin's (2015:  50) Worten ausgedrückt: „If women had the golden nugget of artistic 

genius, then it would reveal itself. But it has never revealed itself“.  

 

Feministinnen haben in der Vergangenheit bereits einiges unternommen, um einer 

solchen Auffassung entgegenzuwirken, indem sie den Weg in den Kanon für weibliche 

Künstlerinnen geebnet haben14. Das Einbinden von Künstlerinnen in die 

Kunstgeschichte ist ein wichtiger Fortschritt, dies allein ist jedoch einerseits nicht 

ausreichend und andererseits auch gefährlich. Gefährlich darum, weil dadurch 

bestehende Machtstrukturen noch weiter verstärkt werden. Frauen würden dadurch 

nur als Teil des Kunstkanons geduldet, wenn sie dem traditionellen Verständnis von 

Kunst entsprechen würden und zum männlichen Künstler in Vergleich gesetzt werden 

können. Dies führe dazu, dass sie wiederum in der Kunstgeschichte nicht als 

eigenständige Personen angesehen werden würden, sondern lediglich in Relation zu 

den Genies und Schöpfern, wie sie durch Vasari konstruiert und bis heute angesehen 

werden. Durch den Vergleich würden die weiblichen Künstler immer in der 

benachteiligten Position bleiben (Salomon, 2006:  43f). Es bedarf somit weiterer 

Schritte. Einer davon ist, Frauen als bedeutungsvolle „Kritikerinnen und Interpretinnen“ 

(Salomon 2006: 43) hervorzuheben, die Kunst genauso wie Männer kritisch betrachten 

können und deren Wissen darüber als vollwertig angesehen wird. Darüber hinaus war 

ein essenzieller Schritt der Feministinnen das Aufzeigen von Faktoren, die dazu 

führten, dass Künstlerinnen aus der Kunstgeschichte ausgeklammert wurden. Denn 

dann taucht  

„aus dem, was bisher als objektive Darstellung von Kunstgeschichte galt, […] plötzlich 
die Geschichte der Privilegierung von Kreativität und Patronage eines weißen Mannes 
der Oberschicht auf“ (Salomon 2006: 43).  

Sobald weibliche Künstlerinnen ihren Platz innerhalb der Kunst einnehmen und 

sichtbar werden, wird klar, dass der Kanon und die Kunstwerke somit nicht mehr als 

Repräsentation einer allgemeingültigen Kunstgeschichtsschreibung herangezogen 

werden können. Denn  

„die Kunstwerke des Kanons […] sind die Bausteine eines Zusammenspiels in einem 
größeren System von Machtverhältnissen. Bedeutung und Genuss werden einzig über 
männliche Erfahrung definiert“ (Salomon 2006: 43). 

 
14 Für eine konkrete Auseinandersetzung siehe Hessel, 2022 
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Ein reines Eingliedern weiblicher Künstlerinnen in den Kanon würde nur die Ursachen 

für ihren Aufschluss verschleiern und sie wiederum lediglich in einem Bereich billigen, 

in dem nach wie vor Männer bestimmen (Salomon 2006: 43f; Zimmermann 2006: 9ff). 

Traut sich die Frau aus ihrem „natürlichen“ Platz, der ihr von Männern zugewiesen 

wurde, heraus, wird sie als Bedrohung angesehen. Sofern Narrative und Mythen wie 

bei der Erstellung des kunsthistorischen Kanons von Vasari nicht mehr reichen, wird 

zusätzlich auf wissenschaftliche Theorien und Ansätze zurückgegriffen, um männliche 

Überzeugungen und Vorstellungen zu untermauern (Beauvoir & Borde 2011: 12; 

Nochlin 2015: 58f). Eine dieser wissenschaftlichen Theorien, die in der vorliegenden 

Masterarbeit näher diskutiert wird, stellt die Psychoanalyse Freuds dar. Siegmund 

Freud spielte seinerzeit eine wesentliche Rolle in der Kunst, da einerseits vor allem 

Surrealisten seine Theorien nutzten, um ihre Überzeugungen der „ideology of female 

inferiority“ (Bottinelli & Laxton 2018: 26) zu festigen. Andererseits versuchte er unter 

anderem anhand von Künstlern wie Leonardo da Vinci und Michelangelo zu erklären, 

warum Männer im Gegensatz zu Frauen in der Lage sind, sich auf kreative und 

schöpferische Art und Weise auszudrücken. Aus diesem Grund wird im folgenden 

Unterkapitel aufgezeigt, welche Rolle psychoanalytische Ansätze Sigmund Freuds für 

eine geschlechterdiskriminierende Kunst(-geschichte) spielen.  

 

5.2.2 Die Rolle der Psychoanalyse in der Kunst und Kritik daran 

In der Psychoanalyse, die vor allem durch Annahmen und Theorien von Freud und 

später Lacan geprägt ist, wird angenommen, dass der Ödipuskomplex bei beiden 

Geschlechtern – Jungen und Mädchen – durchlaufen wird, allerdings in 

unterschiedlicher Art und Weise. Laut Freuds Theorie ist der Besitz eines Penis der 

normale Ausgangspunkt für beide Geschlechter. Daraus schlussfolgert er, dass sobald 

Mädchen erkennen, keinen Penis zu haben, dies zu einem unbewussten Penisneid 

führe. Beim Jungen wiederum wirke sich die Entdeckung unterschiedlicher 

Geschlechtsorgane so aus, dass er Angst davor habe, den Penis zu verlieren, was 

Freud als Kastrationsangst bezeichnet (Fernanda Negrete 2020: 11ff). Der Penis steht 

als Symbol für Vollkommenheit, im Besonderen das Sinnbild des Mannes als 

vollkommener Mensch. Diese Theorie Freuds wird von vielen feministischen 

Autorinnen und Psychoanalytikerinnen kritisiert, unter anderem von Helen Cixous und 

Simone de Beauvoir. Cixous (1977: 25) sieht in der Theorie Freuds die Frau als 

Mangelwesen dargestellt, deren Existenz von dem Mann abhängig ist: „Ohne den 
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Mann wäre sie also dieses unsexualisierte Wesen, undefiniert und undefinierbar, das 

sich nicht kennt“. Erst durch die Existenz des Mannes, der sich durch den Besitz des 

Penis als solcher definiert, wird die Frau als Wesen erkannt. Simone de Beauvoir, eine 

der bekanntesten Feministinnen, greift dies auch in ihrem Buch „The Second Sex“, das 

bereits 1949 zum ersten Mal erschienen ist, auf:  

„Humanity is male, and man defines women, not in herself, but in relation to himself; she 
is not considered an autonomous being“ (Beauvoir & Borde 2011: 53).  

Die Frau wird zum „Anderen” gemacht, das in Relation zum Mann erst vollständig wird. 

Die Frau hat demnach alleine als Individuum keinerlei Bedeutung, sondern erfährt 

diese nur durch ihre Definition über den Mann (Beauvoir & Borde, 2011: 5f).  

 

Im Gegensatz zum Ödipuskomplex bei Mädchen verläuft dieser bei Jungen weniger 

komplexhaft und wird auch abgeschlossen. Der Junge sieht den Vater als Bedrohung 

an, der ihn aufgrund seiner Überlegenheit und der Liebe zur Mutter kastrieren könnte. 

Dies kann jedoch gegen Ende hin aufgelöst werden, indem sich der Junge mit dem 

Vater identifiziert und sich wünscht, so wie er zu werden oder zu sein und die Macht 

zu haben, eines Tages eine Frau zu besitzen. Symbolisch für diesen Besitz steht der 

Penis (Zakin 2011). Beim Mädchen drückt sich der Penisneid dadurch aus, dass es 

sich von der Mutter abwendet, da diese als kastriert wahrgenommen wird. Das 

Mädchen geht davon aus, dass die Mutter selbst dafür verantwortlich ist und möchte 

nicht selbst zu einem „kastrierten Mann“ werden. Daher wendet sie ihre Liebe dem 

Vater zu. Die Abwendung des Mädchens von der Mutter beruht laut Freud jedoch nicht 

auf Angst, sondern auf Neid. Das Mädchen ist neidisch auf den Vater, etwas zu 

besitzen, was sie nicht hat. Im Gegensatz zum Jungen kommt es bei dem Mädchen 

zu keiner Identifikation, weder mit der Mutter noch mit dem Vater. Das Einzige, was ihr 

bleibt, ist die Verehrung des Vaters, der für sie im Besitz dessen ist, was sie gerne 

hätte und der Verachtung der Mutter, die sowohl für ihre eigene als auch die des 

Mädchens verantwortlich ist. Ein Kind mit einem anderen Mann zu bekommen sei laut 

Freud der einzige Ausweg für das Mädchen, den Verlust aufzuwiegen (Fernanda 

Negrete 2020: 11ff; Zakin 2011).  

 

Simone de Beauvoir kritisiert die Theorie Freuds zum Verlauf des Ödipuskomplexes 

bei Mädchen, weil es keine eigenständige Entwicklung ist, sondern schlichtweg den 

Prozess des Jungen kopiert. Sie schreibt „He [Freud] assumes that a women feels like 
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a mutilated man“ (Beauvoir & Borde 2011: 53). Laut de Beauvoir kann dies aber nur 

der Fall sein, wenn ein Mädchen wüsste, wie sich der Verlust des Penis anfühlt. Das 

Mädchen kann den Unterschied zum Jungen lediglich durch Äußerlichkeiten sehen 

und daher nicht fühlen. Der unvollendete Ödipuskomplex beim Mädchen ist jedoch laut 

Freud „for girls weaker super-ego and lesser capacity for sublimation“ (Zakin 2011) 

verantwortlich. Freud definiert „Sublimation“ als die Fähigkeit, ursprünglich sexuelle 

Triebe in einer gesellschaftlich anerkannten Weise wie der Kunst ausleben zu können. 

Kunst kann demnach als Expression des Unbewussten gesehen werden, indem 

sexuelle Wünsche und Triebe in Erwachsenen dort Ausdruck finden. Das Gegenstück, 

nämlich die Betrachtung von Kunst als visueller Vorgang, „is closely connected to 

conscious fantasies of control and power” (Perry 1999: 236). Was aus 

psychoanalytischer Sicht dazu führt, dass auch das Betrachten von Kunst 

unterbewusste perverse Fantasien hervorbringen kann. Laut Perry lässt sich dieser 

Vorgang, der kulturell geprägt ist, aufteilen „into the active form of masculinity which 

looks at and controls a more passive form of femininity“ (Perry 1999: 236). Daraus 

kann geschlussfolgert werden, dass laut Freud‘s Theorie der Sublimation die 

Entwicklung der Sexualität von Frauen aufgrund ihrer biologischen Gegebenheiten als 

Grundlage für das fehlende Talent, sich auf intellektuelle und künstlerische Art und 

Weise ausdrücken zu können, angesehen wird. Wohingegen die Fähigkeit der 

Auflösung des Ödipuskomplex bei den Jungen genau zum Gegenteil führt: „a severe 

super-ego is set up as its heir“ (Fernanda Negrete 2020: 11). Dies führe zum Mann als 

Genie und Schöpfer. Weiter bedeutet dies, dass Frauen nicht nur bei der 

Kunstproduktion von Natur aus benachteiligt sind, sondern auch bei der 

Kunstrezeption nur als (Lust-)Objekt vom Mann kontrolliert werden (Fernanda Negrete 

2020: 11; 38; Zakin 2011). Für Perry schließt sich aus diesen Annahmen „[the] 

unconscious need to maintain and protect fragile stability of certain (male) narcissistic 

identities” (Perry 1999: 237). 

 

Die Männer im Besitz des Penis seien dazu im Stande, ihre Triebe zu kanalisieren und 

auf produktive Art und Weise zu nutzen(Fernanda Negrete 2020: 36f). Im Gegensatz 

dazu werden Frauen von Freud in seinen Studien als Hysterikerinnen diagnostiziert. 

Ihre Unterdrückung sexueller Wünsche zeigten sich nicht schöpferisch und produktiv, 

sondern wurden als Grundlage zur Stereotypisierung von Frauen verwendet und mit 
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Überemotionalität und Hochsensibilität verbunden (Fernanda Negrete 2020: 37; Zakin 

2011). Dies ist eine weitere Bestätigung für die Annahme, dass Frauen passiv seien, 

dass ihre Sexualität passiv sei. So wird auch laut Chadwick (2013: 279) die 

„künstlerische Schöpfung mit männlicher sexueller Energie [gleichgesetzt], [und im 

Gegensatz dazu] Frauen als machtlos und sexuell unterworfen“ angesehen. Laut 

Cixous (1977: 21)  

„ist alle Theorie der Kultur, alle Theorie der Gesellschaft, sämtliche symbolische 
Systeme – also alles was spricht, sich organisiert als Diskurs, Kunst, Religion, Familie, 
Sprache, alles das, was uns verhaftet ist, was uns macht – organisiert in 
hierarchisierenden Oppositionen, die zurückgehen auf die Opposition Mann/Frau, die 
nur aufrechterhalten wird durch eine Differenz, die den kulturellen Diskurs als 
naturgegeben versteht, die Differenz zwischen Aktivität und Passivität“.  

Diese Oppositionen seien immer in konfliktiven Paaren angeordnet, wobei ein Element 

innerhalb jedes Paares stärker ist als das andere. Diese Hierarchie und der Konflikt 

zwischen den Paaren werden als von der Natur vorgegeben betrachtet. So erklärt 

Cixous (1977: 21) weiter  

„Mann/Frau heißt auch automatisch groß/klein, überlegen/unterlegen… das heißt oben 
oder unten, das heißt Natur/Geschichte, das heißt Veränderung/Unbeweglichkeit“. 

Die Macht des Mannes bedingt somit gleichzeitig die Unterordnung und Unterwerfung 

der Frau. Seine Sexualität, die als treibende Kraft seines Schöpfertums angesehen 

wird, wird bei der Frau genau ins Gegenteil gekehrt.  

 

Simone de Beauvoir kritisiert generell die Herangehensweise Freuds und der 

Postulierung der Allgemeingültigkeit seiner Ansätze (Beauvoir & Borde 2011: 53f). 

Wichtige Bestandteile, auf denen die Theorien basieren, wie zum Beispiel die Triebe 

oder – hier relevant – der Stolz des Jungen auf seinen Penis, werden als gegeben 

hingestellt. Es wird nicht erklärt, woher diese Annahmen stammen, worauf begründet 

wird, dass der Junge stolz auf seine Genitalien sei. Das Individuum wird als vom 

Unbewussten gesteuert hingestellt, ohne, dass ihm selbst Entscheidungsmacht 

zugesprochen wird. Es wird auch ohne Hinterfragen und ohne nähere Erklärung 

angenommen, dass der Ödipuskomplex und damit zusammenhängend die 

Sublimation bei Frauen fehlerhaft sei. So schreiben Beauvoir & Borde (2011: 61): „we 

are told that […] sublimation was not successfully carried out in them [women]; [but] it 

is never supposed that perhaps they [women] could have rejected it“. 

Widersprüchlichkeiten zeigen sich laut de Beauvoir auch in der Angabe, dass die 

weibliche Libido passiv sei. Dies wird von ihr kritisiert, „because the libido has been 
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defined as a drive, as energy based on the male“ (Beauvoir & Borde 2011: 60). Sie 

stellt in Frage, wie etwas, das aus dem Mann stammt und als Trieb bezeichnet wird, 

dann passiv sein kann.  

 

Die Studie Freuds zur Hysterie und der Rückführung menschlichen Verhaltens auf das 

sexuelle Verhalten hat die Kunst des 20. Jahrhunderts maßgeblich und im Besonderen 

geprägt. Für Künstlerinnen stellte dies eine zusätzliche Barriere dar, da männliche 

Künstler das freudsche Bild der Frau und von Weiblichkeit aufrechterhalten wollten. 

Hier zeigt sich erneut das Streben des Männlichen nach der Aufrechterhaltung der 

Machtstrukturen, um die eigene Fragilität zu schützen (Bottinelli & Laxton 2018, 23f). 

Bottinelli & Laxton (2018:  23), die sich mit „Psychoanalytic Feminism and the Depiction 

of Women in Surrealist Photography“ befassen, heben diesbezüglich hervor: „The 

Oedipus complex acted as a justification to depict women as passive and powerless 

in the images, inferior to the male artist“. Die Rolle der Frau in der Kunst war immer 

eine untergeordnete, einer reine Inspirationsquelle, eine Muse. Dafür wurde sie 

geschätzt und anerkannt (Bottinelli & Laxton 2018: 22; 24). Der Ödipuskomplex liefert 

nun durch Freud den wissenschaftlichen Beweis der Unterdrückung der Frau, der 

Reduzierung auf ihre Passivität als sexuelles Wesen und das pathologisierte 

sexistische Urbild von Weiblichkeit. Ein weißer Mann behilft sich der Wissenschaft, um 

den Penis als die Norm zu postulieren, das Fehlen als die Abweichung von dieser und 

den Ödipuskomplex als Grundlage für die fragile Persönlichkeit westlicher, Weißer 

Männer.  

 

Freud ist mit seinen Überlegungen insofern für die Diskriminierung der Frau in der 

Kunst(-geschichte) verantwortlich, da sein „medical status and published works 

functioned as both an inspiration and justification […] to derogatorly portray women“ 

(Bottinelli & Laxton 2018: 26). Das westliche Frauenbild, das sowohl in der 

Gesellschaft, als auch in der Kunstwelt aufrecht erhalten wurde, ist ein wesentlicher 

Punkt in der Aufarbeitung der Kunstgeschichte (Zimmermann 2006: 22f). Im nächsten 

Unterkapitel wird näher beschrieben, wie westliche Geschlechterrollen und Stereotype 

von Männern verwendet wurden, um Frauen vor allem auf institutioneller Ebene 

auszuschließen. Dabei spielen einerseits der Genie-Diskurs, wie er bei Vasari 

beschrieben wird, und andererseits die Vorstellung von geschlechterspezifischen 
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„Arbeitsbereichen“ eine große Rolle. 

 

5.3 Westliche Geschlechterrollen und Stereotype als Legitimation 

Geschlechterrollen werden vermeintlich häufig als naturgegeben, als angeborene 

Eigenschaften von Geschlechtern wahrgenommen. Dabei handelt es sich jedoch viel 

mehr um etwas, das sich gesellschaftlich und historisch etabliert hat und das über 

Generationen weitergegeben wird. Geschlechterrollen sind gesellschaftlich verankert 

und beziehen sich immer auf ein binäres Verhältnis der Geschlechter, von Frau und 

Mann. Sie beschreiben Eigenschaften und Werte aber auch Erwartungen die an die 

Geschlechter erhoben werden (Connell 2015: 69ff). Es ist nicht verwunderlich, dass 

sich auch solche Geschlechterrollen für die Erklärung bestimmter Vorgänge innerhalb 

der Kunstgeschichte finden lassen. 

 

Die sogenannte „hohe Kunst“ war es im 16. Und 17. Jahrhundert, die einen Künstler 

als solchen definierte. Es waren jene, die einfach eine angeborene Begabung dafür 

hatten. Frauen war es als Teil der Zünfte, in denen Kunst produziert wurde, erlaubt, 

dies zu tun, sie wurden jedoch immer als Individuen zweiter Klasse angesehen. Sie 

und/oder Assistentinnen oder Teilnehmerinnen von Seminaren an der Seite ihrer 

Brüder. Was sie nicht waren: eigenständige, handlungsfähige Menschen. Sie hatten 

mit einigen wenigen Ausnahmen keinen Zugang zur akademischen Kunstbildung. Sie 

standen im Schatten ihres männlichen Umfelds und die Anerkennung ihrer Leistungen 

wurde durch Männer beeinflusst. Die Kunst von Frauen wurde im Vergleich zu den 

Werken der Männer bewertet und war durch geschlechterspezifische Zuschreibungen 

beeinflusst (Perry 1999: 33ff). Der fehlende Zugang zum öffentlichen sozialen Leben 

beeinflusste die unmittelbare Lebensrealität der Frau und ihre Kunst, in der vorwiegend 

das häusliche Leben eine Rolle spielte. Frauen „entwickelt[en] […] ihre Themen 

innerhalb der Grenzen ihres Geschlechts und ihrer sozialen Schicht“ (Chadwick 2013: 

238). Ihre Werke spiegelten die starken räumlichen Grenzen der Frauen wider, deren 

Inhalt häufig die Komplexität abgesprochen wurde, weil es „nur“ um Dinge ging, die 

den Alltag der Frauen und ihrer Kinder zeigten (Chadwick 2013: 238ff; Nochlin 2015: 

61).  

 

Frauen waren in all ihren Entscheidungen (Reisen, Bildung, Bewegung im öffentlichen 

Raum), in ihren Rechten stark eingeschränkt und von den Männern abhängig. Ihr 
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Zuständigkeitsbereich waren der private Raum, der Haushalt, die Kindererziehung und 

Fürsorge der Männer, die ein solches geschlechterspezifisches Verhalten für das 

einzig Richtige hielten (Perry 1999: 35). Geschlechterspezifische Zuschreibungen 

waren etwa, dass Maskulinität mit der Fähigkeit gleichgesetzt wurde (und auch heute 

noch wird), alle Räume – ob öffentlich oder privat – gleichermaßen einnehmen zu 

können, dass Männer den nötigen Weitblick haben, die Gesellschaft leiten können und 

als Sprachrohr für alle dienen. Im Gegensatz dazu wurde Feminität mit 

eingeschränkten Kenntnissen gleichgesetzt (auch heute noch). Ihr Handlungsbereich 

solle sich auf den privaten Raum beschränken, in dem, laut Männern, der vorwiegende 

Interessensbereich der Frauen liege (Nochlin, 2015:  61; Perry, 1999:  33ff). Perry 

(1999:  36) beschreibt in ihrem Buch „Gender and art“ die unterschiedliche Sichtweise 

wie folgt: 

„The ,masculine‘ stands for the unlimited and omniscient while the ,feminine‘ is 
represented as limited in vision and knowledge”. 

Generell war der Status einer Frau in allen gesellschaftlichen und sozialen Bereichen 

sehr niedrig. Eine Ausnahme machten die Witwen, denen es gestattet war 

unabhängige Entscheidungen treffen zu können (Perry, 1999:  35ff). In der ersten 

Hälfte des 19. Jahrhunderts beeinflussen die westlich gefärbten Rollenbilder weiterhin 

die Kunst. Frauen hatten nur beschränkt Zugang zum öffentlichen Leben, was sich 

wiederum auf sie als Künstlerinnen und ihre Werke auswirkte. Der Stellenwert der Frau 

wurde unter anderem durch ihre Zugehörigkeit zu einer Klasse bestimmt. Übten 

Frauen einen Beruf aus, wurden sie als Bedrohung betrachtet, die sich zu viel Raum 

und damit zu viel Macht aneignen könnte (Chadwick 2013: 40; 230ff). Außerdem 

brachten sie dadurch die häusliche Balance durcheinander. Künstlerinnen wurde mit 

sehr viel Skepsis und Ablehnung gegenübergetreten. Ob und wie sich eine Frau 

(beruflich) weiterentwickelt, hing nach wie vor von den Männern in ihrem Umfeld ab. 

Jene, die aus wohlhabenden Familien stammten oder hineingeheiratet hatten, wurden 

von Kollegen respektiert. Die Entscheidung für eine Heirat war auch eine Entscheidung 

gegen den Beruf als Künstlerin. Beide Welten ließen sich in einem patriarchalen 

System nicht einfach vereinbaren (Chadwick, 2013:  230ff; Nochlin, 2015:  59f). 

 

In der Kunst selbst zeigte sich eine genderspezifische Unterscheidung weiters stark in 

der Zuordnung von Genres und Kunstwerken zu weiblichen bzw. männlichen 

Künstler*innen. Perry (1999:  61) bezeichnet dies in ihrem Buch als „The gendering of 
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the genres“. So spiegeln sich auch gesellschaftliche Prozesse im Kunstbereich wider. 

Männer als Künstler besitzen die angeborene Begabung, sich in allen Kunstgenres 

durchgängig zu beweisen und so jeglichen künstlerischen Raum einnehmen zu 

können. Weibliche Künstlerinnen hingegen sollten sich aufgrund ihrer mangelnden 

Fähigkeiten nur in bestimmten Genres aufhalten, denn von ihnen wird erwartet  

„to practice in areas which symbolize in some way her relative weakness, her 
dependence, her decorum as daughter, wife or mother, and her supposed intellectual 
capacity“ (Perry 1999: 61).  

So wurden zum Beispiel Selbstportraits grundsätzlich als weiblich, feminin betrachtet 

und daher vor allem weiblichen Künstlern zugeordnet. (Selbst-)Portraits und Stillleben 

seien Genres, in denen den Künstlerinnen nicht viel abverlangt wird, es keiner 

technisch anspruchsvollen Leistungen bedarf. Dies sei der richtige Platz für Frauen, 

der ihnen zugestanden wurde und von dem erwartet wurde, dass sie sich selbst auch 

dort einordnen würden (Chadwick 2013: 40; Perry 1999: 61ff). Vor allem Stillleben 

wurden vorrangig als weiblich angesehen, da die Gegenstände auf den Bildern 

(Blumen, Geschirr, Essen usw.) Teil des alltäglichen Lebens der Hausfrau sind. Alle 

anderen Kunstgenres (erzählende Malerei, Allegorie, Mythos), bei denen die Fähigkeit 

des abstrakten Denkens und der Vorstellungskraft, welche die Realität übersteigt, 

zentral war, waren „Männersache“ (Perry 1999: 61ff). Es blieb Frauen nicht sehr viel 

Spielraum übrig, um sich als Künstlerin in der Kunstwelt beweisen zu können. Daher 

wurde versucht „adopting, however covertly, the ,masculine’ attributes of single-

mindedness, concentration, tenaciousness, and absorption in ideas and craftsmanship 

for their own sake“ (Nochlin 2015: 61), um erfolgreich zu sein. Sobald jedoch bemerkt 

wurde, dass eine Frau hinter einem Kunstwerk stand, wurden auch hier ihre zunächst 

für gut empfundenen Fähigkeiten kritisiert (Perry 1999: 100).  

 

Die Anzahl weiblicher Künstler im 16. Und 17. Jhdt. ist überschaubar. Dies hatte 

mehrere Gründe:  

„Most have been marginalized or even written out of art history. If their works were 
ambitious they were later attributed to their male relations or teachers or, if signed, were 
subsequently spoken of as exceptional. If they seemed poor in terms of skill, women’s 
works were not regarded as belonging to the dominant narrative of stylistic change and 
artistic progress” (Perry 1999: 83f). 

Produzierten Künstlerinnen innerhalb der als weiblich bezeichneten Genres, dann 

wurden diese Werke als feminin bewertet und dadurch abgewertet. Versuchten sie 

sich innerhalb anderer Genres zu bewegen, wurden sie dafür kritisiert, sich gegen das 
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zu stellen, was ihrer Kunst entspreche: die Feminität. Sie wurden so oder so klein 

gehalten (Perry 1999: 83f).  

 

Nochlin (2015) stellt in ihrem Essay infrage, inwiefern die Bewertung weiblicher Kunst 

ausschließlich feminin sein soll, wenn doch bekannte männliche Künstler sich genauso 

mit Hingabe der Nuancierung von Materialien – wie im filigranen Rokoko Stil – oder 

der Zeichnung von Kindern – während des Impressionismus – widmeten. Es ist somit 

nicht nur eine Frage nach der Feminität, sondern nach dem grundsätzlichen 

Verständnis von Kunst. Sie bemängelt, dass eine ausschließliche Betrachtung der 

Frage nach dem Femininen oder Maskulinen als Differenzierungsmerkmal, selbst von 

Feministinnen, lediglich das Bild des angeborenen maskulinen Talents reproduziert. 

Kunst ist nicht, so Nochlin (2015), das Innere eines Individuums, das er/sie auf einer 

Leinwand (oder einer anderen Form von Kunst) verewigt. Es ist vielmehr ein 

langwieriger Weg des Erlernens und Experimentierens (Nochlin 2015: 44ff). Eine 

Debatte nur auf Ebene des „femininen“ Stils zu führen sei demnach nicht richtig, es 

müsse grundsätzlich hinterfragt werden, was als Kunst angesehen wird. Der Versuch, 

die gesellschaftliche Vorstellung von Weiblichkeit und Feminität aufrechtzuerhalten, 

begründet sich in dem Bestreben, dass 

„such an outlook helps guard men from unwanted competition in their ,serious‘ 
professional activities and assures them of ,wellrounded‘ assistance on the home front 
so that they can have sex and family in addition to the fulfillment of their own specialized 
talents at the same time“ (Nochlin 2015: 57). 

Damit zeichnet sich ein immer wiederkehrendes Muster ab, nämlich das der Frau als 

Gefahr für männliche Bereiche, die davon abgehalten werden muss, sich dort Macht 

zu verschaffen. Die Frau als natürlicher Feind des Mannes, die seine Angst weckt, 

nicht mehr als allgemeingültiges Wesen angesehen zu werden. Argumentiert wird dies 

damit, dass ein natürliches Bedürfnis der Frau vorhanden sein muss, sich um den 

Haushalt und die Belange ihrer Familie zu kümmern  (Beauvoir & Borde 2011: 12; 

Chadwick 2013: 230ff; Nochlin 2015: 58f). 

 

Genauso paradox verhielt es sich in der akademischen Kunstbildung von Frauen bzw. 

deren Teilnahme an Klassen als (Akt-)Modelle. Generell wurde  

„der Ausschluss von Frauen vom Universitätsstudium […] beispielsweise mit der zarten 
Beschaffenheit des weiblichen Geistes begründet, dem die harte akademische Arbeit 
nicht zuzumuten sei“ (Connell 2015: 67).  

Legitimiert wurde die Annahme, dass Frauen von Natur aus solcher geistig 
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anspruchsvollen Arbeit nicht fähig wären, mit der Wissenschaft, die einen natürlichen 

Unterschied zwischen Frau und Mann postulierte. „Eine mentale Verstörung wäre die 

Folge und würde ihre Fähigkeiten, gute Ehefrauen und Mütter zu werden 

beeinträchtigen“ (Connell 2015: 67). Frauen durften weder als Studentinnen an 

akademischer Bildung teilhaben, noch war ihnen im Europa bis zum Ende des 19. 

Jahrhunderts erlaubt, dass sie als weibliche Akte gezeichnet werden durften. Das 

Widersprüchliche daran: Die Fähigkeiten des Aktzeichens waren gleichzeitig essentiell 

für die Anerkennung als Künstler*in (Connell 2015: 67f; Nochlin 2015: 52f; Perry 1999: 

87ff). Nochlin (2015:  53) beschreibt diese wichtige Zeit in der Kunstgeschichte  

„[as] a period in which careful and prolonged study of the nude model was essential to 
the training of every young artist, to the production of any work with pretensions to 
grandeur, and to the very essence of History Painting, generally accepted as the highest 
category of art“. 

Das Zeichnen von Akten in akademischen Seminaren galt als eines der 

angesehensten Genres der historischen Malerei und hatte daher eine große 

Bedeutung für den Kunstkanon. Durch den institutionellen Ausschluss von Frauen aus 

der akademischen Bildung wurden sie im beruflichen Kontext als Künstlerin sehr stark 

benachteiligt. Den Männern reichte ihre Genialität allein nicht aus, um ihre höher 

bewertete schöpferische Kraft gegenüber Frauen zu beweisen. Ihnen war wichtig, 

dass Frauen nicht nur aufgrund fehlender Fähigkeiten in der Kunstwelt nicht teilhaben 

sollten, sondern schlossen sie gleich ganz aus. Ein weiterer negativer Effekt des 

Verbots der Aktzeichnung war die fehlende Repräsentation des weiblichen Körpers im 

Kunstbereich (Nochlin 2015: 67; Perry 1999: 87ff). Eine Ausnahme machten jene, die 

finanziell in der Lage waren, Frauen als Akte in privaten Studios zu zeichnen. 

Weibliche Akte fanden jedoch nur dann Anklang im Kunstbereich, wenn sie durch den 

idealisierten Blick intellektueller Männer als solches auch anerkannt wurden und durch 

ihren niedrigen sozialen Status als Analogie zum männlichen, athletischen Helden 

gewertet wurden. Der sogenannte „male gaze“ kann „[as] a well established tradition 

of male artists representing female nudes in passive and erotic poses, as the objects 

of male sexual desire” (Perry 1999: 205) definiert werden. Frauen dienten als Akt der 

Befriedigung männlicher Bedürfnisse, erhielten dadurch ihre Daseinsberechtigung in 

der Kunst und wurden im Gegensatz zu den heroischen männlichen Akten zum 

Lustobjekt degradiert und damit erneut dem Männlichen untergeordnet. Der weibliche 

Körper war nichts, was mit Athletik oder Heldentum verbunden wurde, sondern 

reduziert auf den Erotizismus, die Sexualität, die den Männern zur Verfügung stand 
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(Perry 1999: 205ff). Das „decorative“ als „feminine“ und das „intellectual“ als 

„masculine“ (Perry 1999: 100) als Merkmale zur Beschreibung und Bewertung der 

Werke von Künstler*innen zieht sich durch das gesamte 18. Jahrhundert.  

Im nächsten Unterkapitel wird der Versuch unternommen, die Gründe dafür zu 

erläutern, warum Frauen ausgeschlossen wurden und Feminität als etwas Negatives 

betrachtet wird. 

 

5.3.1 Das „Frauenproblem“ als gesellschaftliches Konstrukt und seine 

Erhaltung 

Für Nochlin (2015:  46) kann die Unterdrückung bestimmter Personengruppen (wie die 

der Frauen) darauf zurückgeführt werden, dass es sich dabei um Menschen handelt 

„who did not have the good fortune to be born white, preferably middle class, and 

above all, male“. Für Nochlin (2015:  46) ist jedoch klar „the fault […] lies not in our 

[womens] stars, our hormones, our menstrual cycles, or our empty internal spaces, but 

in our institutions and our education“. Als Bildung versteht sie nicht ausschließlich 

schulische Bildung, sondern „everything that happens to us from the moment we enter 

this world of meaningful symbols, signs, and signals“ (Nochlin 2015:  46). Sie macht 

gesellschaftliche Prozesse für die Situation von Frauen (oder BIPoC und Jud*innen) 

verantwortlich, die so hingenommen würde, als wäre sie etwas Natürliches, als sei sie 

selbstverständlich oder unumgänglich. Es sind jedoch Konstrukte, die es zu 

hinterfragen gilt, die Sprache, die diese konstruiert und aufrechterhält. Als Gesellschaft 

sollte hinterfragt werden, wie und von wem Fragen gestellt werden. Wie am Beispiel 

ihrer eigenen Frage „Why have there been no great women artists?“ (Nochlin 2015: 

42) wird damit bereits impliziert, dass es keine großartigen Künstlerinnen gab bzw. 

dass Frauen die Fähigkeit fehlt, genauso grandios zu sein wie Männer. Begriffe wie 

„Women Problem“, „Black Problem“ oder „Poverty Problem“ verschieben das 

„Problem“ auf die Seite der Unterdrückten und postulieren eine Situation, für die es 

eine Begründung gäbe. Es verschleiert die Tatsache, dass diese Probleme 

gesellschaftlich gemachte Probleme sind, dass es strukturelle Probleme sind, die 

Machtstrukturen unterliegen. Laut Nochlin (2015) können im Falle des „Women 

Problems“ in der Kunst – und auch in allen anderen Bereichen – nur Veränderungen 

auf institutioneller Ebene dabei helfen, die Situation zu verbessern. Die Sichtweise, 

was als „natürlich“ angesehen wird und was nicht, muss sich ändern. Darauf zu warten, 
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dass den Männern klar wird, etwas ändern zu müssen, sei aussichtslos. Dies 

begründet Nochlin (2015:  47) damit, dass  

„those who have privileges inevitably hold on to them, and hold tight, no matter how 
marginal the advantage involved, until compelled to bow to superior power of one sort or 
another“.  

Männer werden immer einen Weg finden, ihren Status erhalten zu können und da sie 

diejenigen in der Machtposition sind, können sie sich auch in vermeintlich „feminine“ 

Bereiche vorwagen und selbst dort als übergeordnetes Geschlecht agieren (etwa 

Köche, Kinderärzte, Lehrer usw.) (Nochlin, 2015:  43ff).  

 

Genauso wie Feminität für minderwertige Qualität steht, ist auch der weibliche Körper 

als zentrales Merkmal für die Bewertung von Kunst und künstlerischer Fähigkeit in der 

Kunstgeschichte zu finden. Im nächsten Unterunterkapitel wird der Diskurs um den 

Körper der Frau in der Kunstgeschichte näher beschrieben.  

 

5.3.2 Von weiblicher Kreativität und dem Körper der Frau in der 

Kunstgeschichte 

Der weibliche Körper kann als Austragungsort für viele soziale und kulturelle Debatten 

gesehen werden. Künstlerinnen werden in der von Männern dominierenden 

Kunstgeschichte wenn dann nur als Ausnahmen betrachtet. Ihre Fähigkeit, Kunst 

überhaupt produzieren zu können, wird mit ihrer Nähe zur Natur und der 

Reproduktivität begründet. Die biologischen Gegebenheiten und Fähigkeit der Frau 

zur Mutterschaft bestimmen einerseits ihre Genrezugehörigkeit und andererseits ihren 

stilistischen Handlungsraum in der Kunstproduktionen. Die Frau sei in der Lage, Kinder 

in derartiger Natürlichkeit zu malen, weil sie dazu fähig ist, „echte“ Kinder zu gebären 

(Christadler 2006: 261; Zimmermann 2006: 9, 20). Eine solche Sichtweise lässt sich 

anhand von Vasaris Kanonbildung untermauern, in dem er „weibliche Kreativität […] 

aus der Reproduktionsfähigkeit des weiblichen Körpers erklärte während er männliche 

Kreativität als vom Körperlichen unabhängiges geistiges Vermögen beschrieb“ 

(Zimmermann 2006: 9). Damit wird das Geschlecht als Differenzierung von 

künstlerischen Fähigkeiten herangezogen und Leistungen der Frauen als von Natur 

aus minderwertig deklariert. Das Geschlecht wird als natürliches Element für die 

Hierarchisierung verwendet, um wiederum die künstlerische Genialität des Männlichen 

zu betonen (Christadler, 2006:  259f). Änne Söll (2019:  615) spricht in ihrem 
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„Kunstwissenschaft und Bildende Künste: von männlicher Dominanz, feministischen 

Interventionen und queeren Perspektiven in der Visuellen Kultur“ dabei von der 

„paradoxe[n] ,Unsichtbarkeit‘ des männlichen Geschlechts und des männlichen 

Körpers“. Was den Terminus Unsichtbarkeit angeht, gilt es hier anzumerken, dass 

diese verschiedenen Bedeutungen haben kann. Mit „unsichtbar“ in Bezug auf Frauen 

ist die mangelnde Repräsentation und Berücksichtigung in diverse Lebensbereiche 

gemeint, wie es Criado-Perez (2020) in ihrem Buch „Unsichtbare Frauen: wie eine von 

Daten beherrschte Welt die Hälfte der Bevölkerung ignoriert“ auf verschiedenen 

Ebenen aufzeigt. Bei Männern ist damit gemeint, dass sie sich selbst als das Absolute 

betrachten, wie es de Beauvoir in ihrem Text beschreibt und Criado-Perez (2020) 

weiter ausführt. Ein Mann versteht sich demnach als geschlechtsneutral, als universell, 

dem die Frau, wiederum reduziert auf ihr Geschlecht, als sein „Subtyp“ untergeordnet 

ist. Der Mann bedarf nicht der Verbindung mit der Frau, um sich wahrzunehmen, 

umgekehrt sei dies jedoch der Fall. Die Frau wird vom Mann kontrolliert, der in ihr 

ausschließlich ein sexuelles Wesen sieht. Laut de Beauvoir führt dies dazu, dass „the 

male sees her essentially as a sexed being; for him she is sex, so she is it in the 

absolute“ (Beauvoir & Borde 2011: 6). Er definiert sie innerhalb des Standpunktes des 

Absoluten als das „Andere“. Es wird als selbstverständlich betrachtet bzw. ignoriert, 

dass das weibliche Geschlecht Zuschreibungsprozessen unterliegt, der Mann jedoch 

nicht denselben unterliegt (Criado-Perez 2020: 13ff, 27, 43). Indem „wir die meisten 

Dinge für männlich halten, solange sie nicht explizit als weiblich markiert sind“ (Criado-

Perez 2020: 27), wird die strukturelle Unterordnung von Frauen aufrecht erhalten. 

Criado-Perez (2020:  47) beschreibt dies wie folgt: 

„Frauen werden nicht gesehen, und man erinnert sich nicht an sie, weil Daten über 
Männer den Großteil unseres Wissens ausmachen. So erscheint alles Männliche als 
allgemeingültig. […] So sind Frauen dafür prädestiniert, vergessen zu werden. Sie 
werden überflüssig – für die Kultur, die Geschichte und die wissenschaftliche 
Datenerhebung. Und damit werden sie unsichtbar“. 

Frauen sind unterrepräsentiert: in der Medizin, in der Forschung, in der Wissenschaft, 

in der Technik, in der Kunst usw. Wird ihnen dort ein Platz gewährt, dann nur, um ihre 

Abweichung vom vermeintlich neutralen, als menschlichen Standard angesehenen 

männlichen Geschlecht zu postulieren. Frauen werden ausgelassen, weil ihre 

Leistungen nicht denen der Männer entsprechen und damit gar nicht nennenswert sind 

(Beauvoir & Borde 2011; Criado-Perez 2020: 6f).  
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Neben all den bisher aufgezeigten Herausforderungen, denen sich Frauen in der 

Kunstgeschichte stellen mussten, fehlt es in der westlichen kunsthistorischen 

Auseinandersetzung an einer kritischen Betrachtung der eigenen Historie und damit 

der rassistischen und antisemitischen Überzeugungen. Wenn auch von feministischen 

Kunsthistorikerinnen gefordert, wurde dies auf visueller Ebene nicht durchgeführt. Die 

bereits von Nochlin (2015) und dem „Women Problem“ aufgezeigte Diskrepanz zeigt 

sich auch hier: Wenn Unterschiede in Bezug auf Ethnie oder Sexualität ausschließlich 

als Probleme anderer betrachtet werden, verstärkt dies das Problem eher, anstatt es 

zu lösen. Es reproduziert im Falle ethnischer Unterschiede, dass Weiß-Sein als 

Standard der Gesellschaft sich nicht mit Themen wie Rassismus auseinandersetzen 

muss – und damit wird das Bild der „Anderen“ und „Andersartigkeit“ verstärkt 

(Zimmermann 2006: 28ff). Welche Rolle Kunst bei der Produktion und Reproduktion 

dieser Bilder spielte, zeigt sich im nächsten Unterunterkapitel, indem auf 

intersektionaler Ebene aufgezeigt wird, wie weibliche BIPoC noch stärker von 

Diskriminierungsprozessen betroffen waren. Dabei wird auch speziell auf die 

westliche, negative Beschreibung anderer Kulturen, die auf die Kolonialzeit 

zurückzuführen ist, eingegangen. 

 

5.3.3 Westliche Kunst und die Kunst der „Anderen“ 

„Race“ kann in der Kunst als starkes Hierarchisierungselement verstanden werden, 

indem die „,Anderen‘ [die] als nicht-okzidental (nicht-europäisch, nicht-Weiß, nicht-

männlich)“ (Roth 2022: 61) in der westlichen Welt mit Stereotypen wie exotisch, 

Nacktheit und Primitivität verbunden werden. Künstler nutzten ihre Kunst, um koloniale 

Stereotype in Bildern auszudrücken. Auch westliche Künstlerinnen haben hier ihren 

Beitrag dazu geleistet, um ihre emanzipatorischen Bedürfnisse in Kunst auszudrücken, 

indem sie Bilder von Männern anderer Kulturen nach ihren Vorstellungen von 

Männlichkeit zeichneten. Der Westen, auch genannt das „Abendland“ oder der 

„Okzident“, zeichnet das Bild der Welt, wie er es sich vorstellt und setzt sich in das 

Zentrum, von dem aus bestimmt wird, was Norm ist und was nicht. Der „Orient“ 

entspricht laut westlichen Überzeugungen nicht der Norm und wird wie bei den 

Gegensatzpaaren von Cixous (1977: 21) Mann und Frau als ganze Kultur über- und 

untergeordnet, als stark und schwach dargestellt. Roth (2022: 52) bezeichnet dies in 

ihrem Beitrag „Europa »kreolisieren« Neu gerahmte Kulturkämpfe zwischen Neo-
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Okzidentalismus und dekolonialer afroeuropäischer Ästhetik/Aisthesis“ als 

„orientalisierendes Othering“. Zurückzuführen sind solche stereotypen Bilder auf den 

Kolonialismus und damit eng verbunden mit der Ausbeutung anderer Kulturen, auf 

Grundlage derer eine Debatte, was als „modern“ und was als „nicht modern“ 

angesehen wird, erst möglich war. Der Westen sieht sich als modern an, als überlegen 

gegenüber den „Anderen“. Durch die Konturierung der „Anderen“ gelingt die 

„Herstellung eines Selbst, das über die alleinige Definitions- und Bewertungsmacht 

über ästhetische, kulturelle und künstlerische Artefakte und Praktiken verfügt“ (Roth 

2022: 55). In der Visualisierung der „Eroberungen“ des Westens wird auch sehr stark 

der Zusammenhang mit dem Geschlecht deutlich. Die bildliche Darstellung von 

„männlich–weiblich, bekleidet–nackt, zivilisiert–natürlich etc.“ (Roth 2022: 59) wird als 

Legitimierung für die gewaltsame Übernahme anderer Kulturen verwendet. Auch hier 

können Überschneidungen zum westlichen Verständnis von Weiblichkeit und 

Männlichkeit, von Feminität und Maskulinität herausgearbeitet werden. Die eroberte 

Kultur wird als ganze Einheit mit der Nähe zur Natur dargestellt. Nacktheit und wilde 

Tiere dienen als Bildnis der exotischen und unzivilisierten Kultur. Wohingegen der 

„Eroberer“ als Individuum wahrgenommen wird, gekleidet in teurem Gewand, die Hilfe 

bringend, auf die die nackten Menschen nur gewartet haben (Haehnel, 2006:  298ff; 

Roth, 2022: 52ff).  

 

Es wurde nun ausführlich aufgezeigt, dass sich die Konnotation von 

Weiblichkeit/Feminität mit der Nähe zur Natur als abwertende Kategorie in jeglicher 

Form in der Kunstgeschichte finden lässt. Es gibt keinen Startpunkt, an dem 

festgemacht werden kann, wann die Diskriminierung der Frau begonnen hat. Es gibt 

auch keine wirkliche Begründung dafür, obwohl auch auf wissenschaftlicher Basis 

versucht wurde, diese zu finden. Es sind Strukturen, die über Jahrzehnte und 

Jahrhunderte aufgebaut wurden und die als gegeben angesehen werden. Dagegen 

anzukämpfen ist ein schwieriger Prozess, denn selbst Frauen haben Einstellungen 

und Überzeugungen internalisiert, die dazu führen, dass Vorurteile und Annahmen 

reproduziert und verstärkt werden. In Unterkapitel 5.2 wurde dies bereits in Bezug auf 

die männerdominierende Kanonbildung angesprochen, jedoch gibt es von 

feministischer Seite Einwände und Maßnahmen zu Veränderungen. Im nächsten 

Unterkapitel wird näher auf Beispiele von weiblichen Künstlerinnen eingegangen, die 
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Wege gefunden haben, sich in der Kunstgeschichte durch ihre Kunst zu behaupten. 

Zudem wird eine detaillierte Betrachtung der Veränderungen auf institutioneller Ebene 

vorgenommen und deren Auswirkungen auf Künstlerinnen näher beleuchtet. 

 

5.4 Feministische Kunstgeschichte und Kunst als politische Ausdrucksform 

Künstlerinnen fanden schon früher in der Kunstgeschichte ihren eigenen Weg, sich in 

ihren Werken auszudrücken. Dies kann so auch als feministischer Akt bezeichnet 

werden. Dadurch können einige Merkmale festgemacht werden, wie Frauen Kunst zur 

jeweiligen Zeit verwendet haben, um ihre Erfahrungen teilen zu können. Sie nutzten 

die Kunst, in der sie Platz haben durften und sollten, um ihre Unterdrückung als Frau 

auf ihre Art und Weise zu verarbeiten und auszudrücken. „Their chosen subjects (such 

as middle-class domestic and leisure scenes) and methods of depiction can reveal 

gendered and class-bound cultures” (Perry 1999: 209). Feministische 

Kunsthistorikerinnen sehen in der Art und Weise, wie Frauen Körper dargestellt haben, 

einen Versuch, dem bereits erwähnten „male gaze“ entgegen zu treten (Perry 1999: 

209ff; Zimmermann 2006: 21f).  

 

In der zweiten Hälfte des 19. Jahrhunderts beeinflusste der Wandel hin zu einer 

Konsumgesellschaft auch die Rolle der Frau in der Gesellschaft und die Räume, die 

ihr zugestanden wurden. Die Mittelschicht als Aushängeschild für Modernität und 

Eigenständigkeit veränderte auch die Kunstwelt. Immer mehr Frauen war die 

Kunstbildung auf institutioneller Ebene gestattet (Hessel 2022: 12; Perry 1999: 247ff). 

Es wurde im 19. Jahrhundert jedoch auch von Feministinnen vermehrt gegen 

Stereotype und Rollenbilder angekämpft und Gleichberechtigung eingefordert. 

Frauen-Salons, Ausstellungen, Künstlerinnenvereinigungen, Vereine und der Zugang 

zu Kunstbildung waren wichtige Meilensteine. Dennoch hatten Frauen immer noch 

kein Wahlrecht, waren nach wie vor von gesellschaftlichen Überzeugungen hinsichtlich 

des Frau-Seins und der Weiblichkeit eingeschränkt und ihre Arbeit und Leistung wurde 

nicht anerkannt (Perry 1999: 247ff). Für Nochlin (2015:  61) benötigt eine Frau – egal 

ob früher oder heute – „in any case […] a good strong streak of rebellion in her to make 

her way in the world of art at all, rather than submitting to the socially approved role of 

wife and mother, the only role to which every social institution consigns her 

automatically”. Selbst wenn sie einen Platz in der Kunstwelt besetzen und erfolgreich 
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sind so Nochlin (2015), dann unterliegen sie häufig noch immer männlichen 

Vorstellungen von Kunst. 

 

Im 20. Jahrhundert, vor allem gegen Ende desselben, wird ein starker Widerstand von 

Künstlerinnen bemerkt. Hessel (2022: 332) schreibt dazu: „Das vielleicht wirksamste 

Mittel, um Veränderungen anzustoßen, war die Kunstproduktion selbst“. Was in den 

letzten Jahrhunderten als weiblicher Raum mit all seinen Komponenten deklariert und 

dazu verwendet wurde, die weibliche Kunst zu unterdrücken, abzuwerten und zu 

bagatellisieren, wurde nun von Künstlerinnen thematisch aufgegriffen, um ihre 

Sichtweise teilen zu können. Kunst wurde politisch. „Mutterschaft, Gewalt, Migration 

und Rasse“ (Hessel 2022: 332) waren zentrale Themen, die dazu verwendet wurden, 

ihre Erfahrungen in einer Gesellschaft öffentlich zu machen, die sie aufgrund ihres 

Frau-Seins, ihrer Weiblichkeit unterdrückte. Feministische Kunst wurde durch Frauen 

definiert, indem sie sich „mit dem Körper oder körperlichen Symbolen“ (Hessel 2022: 

333) in ihrer Kunst gegen gesellschaftliche Zuschreibungsprozesse auflehnten (Hessel 

2022: 332ff). 

 

Mit dem medialen Wandel der 1980er Jahre kamen neue Formen der Ausdrucksweise 

hinzu. Die neuen Medien führten zu einer Erweiterung gesellschaftsspezifischer 

Stereotypen und Rollenbilder. Künstlerinnen verwendeten Fotografie, um zu 

dokumentieren, den Blick auf sich selbst als Kunstobjekt zu rücken und damit zu 

verändern, was als Kunst bis dato verstanden wurde (Hessel 2022: 356). Bei all den 

feministischen Errungenschaften blieben jedoch eines bestehen: Die Kunst(-welt) war 

und ist Weiß. Kunst und was als solches verstanden wird, wird von der westlichen 

Weißen Welt nach wie vor bestimmt. Schwarze Künstlerinnen wurden und werden 

nach wie vor in der Kunst noch weniger beachtet als Weiße Künstlerinnen (Hessel 

2022). Inwiefern hier NFTs eine Veränderung anstoßen und unter anderem auch 

weiblichen BIPoC-Künstlerinnen die Möglichkeit bieten können, ihre Sichtweise in der 

Kunst zu zeigen, gehört zum innovativen Beitrag der vorliegenden Masterarbeit. Bevor 

jedoch auf diesen Teil der vorliegenden Masterarbeit eingegangen werden kann, muss 

zunächst noch aufgezeigt werden, welche Veränderungen dazu beigetragen haben, 

dass es Krypto-Kunst in der Form heute gibt.  
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5.5 Digitalisierung im Kunstbereich 

Die Digitalisierung hat in den letzten Jahrzehnten vor keinem Bereich Halt gemacht. 

Demnach ist es nicht verwunderlich, dass auch der Kunstbereich sich früher oder 

später, ob gewollt oder nicht, von dem traditionellen Verständnis, wie und wodurch 

Kunst definiert wird, trennen musste. Denn  

„Zeitgenössische Kunst behandelt ihre Zeit – und unsere Zeit ist digital“ (Weidinger 2021: 
5). 

Doch so modern digitale Kunst auch klingt, der Übergang von analoger zu digitaler 

Kunst vollzog sich eher wenig spektakulär und wurde zu Beginn auch kritisch 

betrachtet. Dem Medium Computer und seinem Nutzen für die Kunst wurde zunächst 

eher skeptisch gegenübergetreten. Der Computer war in den 1980er Jahren noch 

„eine […] kommandozeilenbasierte Textmaschine“ (Pratschke 2018: 035). Dies 

machte ihn für einen unter anderem auf Bildern aufbauenden Bereich irrrelevant. Auf 

gewisse Art und Weise wurde er auch als Gefährdung der Forschung und 

wissenschaftlicher Ansätze angesehen, die in der analogen Kunst vorangetrieben 

wurden. Demnach empfanden Kritiker*innen, dass sich 

„digitale Methoden am hergebrachten Instrumentarium der Kunstgeschichte messen 
lassen [mussten]. Und in den Augen der kritischen Kunsthistoriker der 80er Jahre fiel der 
Computer hier auf den methodischen Stand des 19. Jahrhunderts zurück“ (Pratschke 
2018: 030).  

Der Computer wurde als „bildfeindliches“ Instrument angesehen, das für den 

Kunstbereich keinerlei Wert hatte. Die Diskrepanz zwischen analoger und digitaler 

Kunst ergab sich daraus, dass die analoge Kunst sich einem breiteren Kunstkontext 

verschrieben sah, der sowohl technische (Materialien, Stil, usw.) als auch 

naturwissenschaftliche (Anatomie, Physik, Perspektive, usw.) Ansätze beinhaltete. 

Wohingegen digitale Kunst eher einem engeren Kunstkontext und damit zunächst 

formalen Prozessen (Katalogisierung, Archivierung, Speicherung von Daten usw.) 

nachging. Damals, so könnte man es beschreiben, war der Computer eher ein 

Werkzeug zur technischen Digitalisierung und damit zum „Inventarisieren, 

Klassifizieren und Katalogisieren bis hin zum fotografischen Erfassen der Kunstwerke“ 

(Schelbert 2018: 051). Eine Technologie, die zur Verarbeitung von Bildern aufgrund 

fehlender Kapazitäten nicht fähig war – was jedoch in der Kunst von zentraler 

Bedeutung war und ist –, war kein Instrumentarium, das mit Fortschritt gleichgestellt 

wurde und einen größeren Nutzen darstellte. Bildbearbeitung, -verarbeitung, -

speicherung usw. wurde als „digitale Leerstelle“ (Pratschke 2018: 035) angesehen, 
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deren Füllung noch in sehr weiter Ferne schien (Pratschke 2018: 030ff). 

 

Mit der Zeit wurde der Computer auch für den Durchschnittsnutzer*innen verfügbar 

und zusammen mit der Verbreitung des Internets (Web 1.0) und sowohl dem 

technischen als auch medialen Fortschritt änderte sich dieser Umstand in den 1990er 

Jahren sehr schnell. Mit der sogenannten Bildflut entwickelte sich die Art und Weise 

weiter, wie digitale Technologien verwendet wurden und welchen Stellenwert diese 

auch im Hinblick auf die Erzeugung von Bildern für die Gesellschaft erhielten. Es war 

nun nicht mehr nur ausgewählten Personen möglich, Bilder zu erstellen. Durch die 

technologischen Möglichkeiten, die für eine breitere Masse leistbar wurden und durch 

den Computer mit Zugang zum Internet, der Einzug in immer mehr Haushalte hielt, 

wurde einerseits das Erstellen von Bildern und Videos einfacher und andererseits auch 

die Verbreitung. Durch diese Entwicklungen änderte sich auch das Verständnis von 

Kunst und was als Kunst definiert wurde (Schelbert 2018: 219). 

 

Eine sehr basale Definition von digitaler Kunst, wie die Autorinnen selbst auch 

anmerken, liefern Dreyer & Wunderlich (2022: 271): „Digitale Kunst ist, oberflächlich 

betrachtet, ein ästhetischer Ausdruck, der sich hinter einem Screen zeigt […] und im 

binär codierten Bereich des Digitalen besteht“. Grundsätzlich beschreibt dies eher den 

mechanischen Vorgang, wie digitale Kunst entsteht. Kunst lässt sich jedoch nicht nur 

auf die (technologische) Produktion reduzieren. Das würde der Kunst das Essentielle 

ihrer Existenz verwehren, ihren symbolischen Gehalt, den sie für die Gesellschaft 

besitzt. Die Fragen nach dem „Was ist Kunst?“ kann nicht als solches einfach 

beantwortet werden. Ob etwas als Kunst angesehen wird oder werden kann, hat 

einerseits mit Entwicklungen der Gesellschaft zu tun und muss andererseits immer in 

Zusammenhang mit dem Kontext (Raum, Zeit, Künstler*in) betrachtet werden. Ob ein 

Gemälde, ein Objekt, eine Installation, ein Foto, ein Film als Kunstwerk eingestuft wird, 

hat unter anderem auch mit Zuschreibungsprozessen zu tun. „Ein Kunstwerk [wird] 

erst zu einem werthaltigen symbolischen Objekt“ (Dreyer & Wunderlich 2022: 279), 

weil ihm dieser Wert als solches von bestimmten Personen zugeschrieben wird. 

Darüber hinaus spielt sowohl der Status des/der Künstler*in als auch des/der 

Sammler*in für die Bewertung eines Kunstobjekts eine Rolle. Solchen 

Zuschreibungsprozesse entstehen nicht, wie vielleicht von vielen angenommen, 
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natürlich, sie sind nicht naturgegeben. Sie sind gefärbt von Akteur*innen, die damit 

interagieren. Die Bemessung des Wertes kann „am Preis und der Symbolkraft“ (Dreyer 

& Wunderlich 2022: 279) festgemacht werden, die wiederum von mehreren Parteien 

wie den Künstler*innen, den Sammler*innen, den Galerien usw. beeinflusst werden 

(Dreyer & Wunderlich 2022, 270ff). 

 

Der digitale Raum als Erweiterung der analogen Kunstproduktion eröffnet zudem neue 

Möglichkeiten, die wiederum mit anderen Wertzuschreibungen und Statussymbolen 

verbunden sind. Durch die technologischen Gegebenheiten wird es, wie bereits in 

apitel 2.3 kurz angeschnitten, möglich, (digitale) Kunst zu vervielfachen. Dies bringt 

einerseits Vorteile mit sich, etwa Reproduzierbarkeit und damit ökonomischer Erfolg, 

sowie niederschwelliger Zugang zu Kunst und damit Erreichbarkeit eines 

Massenpublikums oder Diversität von Menschen, die Kunst rezipieren und kaufen und 

die dadurch erreicht werden können. Diese Faktoren wirken sich wiederum auf Wert 

und Status der Kunst und des/der Künstler*in. Andererseits ergeben sich daraus auch 

Nachteile wie Probleme mit der Nachweisbarkeit des Originals und damit rechtliche 

Themen wie Besitzansprüche, Copyright, Urheberrecht usw. (Dreyer & Wunderlich, 

2022: 272ff).  

 

Die Blockchain-Technologie und insbesondere NFTs als neuer innovativer Teil der 

digitalen Kunst setzen genau dort an. Bis 2021 hatten NFTs nur sehr geringen 

Bekanntheitsgrad. Dreyer & Wunderlich (2022) sehen hier einen starken Einfluss der 

Corona-Pandemie auf die Veränderungen in Bezug auf die Kunstproduktion und das 

Verständnis von Kunst im Zusammenhang mit dem Hype um NFTs. Sie schreiben in 

ihrem Text „Kunst als digitale Kapitalie – Wie die Digitalisierung das Sammeln, 

Ausstellen und Produzieren von Kunst verändert“: 

„Dass der Verkauf eines NFT-Kunstwerkes fast genau ein Jahr nach Beginn der Corona-
Pandemie in engem Zusammenhang mit der Verlagerung des öffentlichen Lebens in den 
digitalen Raum einhergeht, kann kein Zufall sein“ (Dreyer & Wunderlich 2022: 272). 

Die Pandemie hat den bereits bestehenden technologischen Fortschritt und die 

Digitalisierung der Lebensbereiche, die erst zwei bis drei Jahrzehnte zuvor sehr viel 

verändert haben, nochmals auf eine neue Ebene gehoben. Auch wenn sich durch die 

Bildflut und den digitalen Wandel im Kunstbereich das Verständnis von Kunst 

verändert hatte, war doch der physische Raum ein wichtiger Teil. Museen, Galerien, 



 
70 

 

die Kunstproduktion, Auktionen usw. waren immer ein wichtiger Bestandteil des 

Kunstkonsums. Durch die Pandemie waren physische Treffen kaum mehr möglich und 

„die pandemiebedingten Veränderungen des Alltags betreffen und verändern [somit] 

konsequenterweise auch das Gefüge der traditionellen Kunstwelt“ (Dreyer & 

Wunderlich 2022: 272). 

 

Der digitale Wandel hat durch technologische Veränderungen auch sehr viel auf 

gesellschaftlicher Ebene beeinflusst. Durch die Blockchain-Technologie ergeben sich 

neue Formen basisdemokratischer Prozesse, währungsbasierte Bezahlmethoden und 

– für die vorliegende Masterarbeit von zentraler Bedeutung – durch NFTs auch neue 

Wege und Möglichkeiten Kunst verkaufen und kaufen zu können, sei es für 

Kunstschaffende als auch für Käufer*innen. Welches Potenzial diese neue Form, 

Kunst anbieten zu können, im Besonderen für weibliche Künstlerinnen hat, ist zentrale 

Fragestellung und deren Beantwortung der innovative Beitrag der vorliegenden 

Masterarbeit zu einer sehr großen Forschungslücke15. Damit die wissenschaftliche 

Transparenz gegeben ist, wird im nächsten Kapitel zunächst auf methodologische und 

methodische Aspekte eingegangen. Damit wird klar gemacht, warum die Methode von 

Online-Interviews für die vorliegende Arbeit als passend erachtet wurde, damit die 

Erhebung und anschließende Auswertung der Daten durch die Interviews 

nachvollziehbar ist. Zudem bedarf es auch in diesem Teil der vorliegenden 

Masterarbeit speziell einer feministischen Auseinandersetzung, da es beim 

Interviewen von Frauen im Besonderen auch weiblicher BIPoC gilt, bestimmte 

Vorgänge und Aspekte zu beachten.  

 

6 Methodologie und Methode 

Das Ziel der vorliegenden Masterarbeit besteht, wie bereits in Unterkapitel 1.2 

dargelegt, darin, herauszufinden inwiefern NFTs ein Potenzial für weibliche 

Künstlerinnen darstellen, mit ihrer Kunst mehr Sichtbarkeit zu erlangen, erfolgreicher 

und finanziell unabhängig zu werden und selbstbestimmte Entscheidungen hinsichtlich 

ihrer Kunst treffen zu können. Eine qualitative Herangehensweise erscheint aus dem 

Grund naheliegend, da es bei qualitativer Forschung um „das Verstehen von 

gesellschaftlichen, sozialen, geschlechts-spezifischen oder politischen Phänomenen, 

 
15 siehe (Zhong & Hamilton 2023) 
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Diskursen und Strukturen im jeweiligen Kontext“ (Dannecker & Englert 2014: 9) geht. 

Qualitative Forschung bedient sich dabei einer systematischen Vorgehensweise der 

Interpretation gesammelter Daten innerhalb eines bestimmten Kontextes. Somit folgt 

qualitative Forschung einer deduktiven (vom Allgemeinen zum Einzelfall) 

Theorienbildung, um allgemeingültige Aussagen treffen zu können. Hier liegt der 

Unterschied zu quantitativer Forschung, deren Ziel es ist, induktiv (vom Einzelfall zum 

Allgemeinen) vorzugehen, was bedeutet, dass anhand bereits vorhandener Theorien 

Hypothesen abgeleitet und überprüft werden sollen (Dannecker & Englert 2014: 9f; 

Reichertz 2014: 76f). Bei qualitativer Forschung ist vor allem der Aspekt der Flexibilität 

von zentraler Bedeutung. Es geht in erster Linie darum, das Forschungsinteresse und 

damit zusammenhängend den Forschungsprozess zu unterstützen. Im Gegensatz 

dazu geht es in der quantitativen Forschung mehr um standardisierte Methoden, deren 

Ziel es ist, stets zum gleichen Ergebnis kommen zu wollen. Qualitative Forschung 

zeichnet sich durch ihre Flexibilität aus und ermöglicht es dem/der Forscher*in, jene 

Methode zu wählen, die dem Erkenntnisinteresse entspricht und bei Notwendigkeit die 

Kombination unterschiedlicher Methoden (Triangulation von Methoden) zulässt. 

Nichtsdestotrotz ist es bei qualitativer Forschung auch wichtig, allgemeingültige 

Aussagen treffen zu können, „um das Muster, das verbindet, das Muster, das 

verstehen lässt, das Muster, das erklärt“ (Reichertz 2014: 68) herausarbeiten zu 

können (Dannecker & Englert 2014: 10f; Reichertz 2014: 69f). 

 

Flexibilität ist vor allem für die vorliegende Masterarbeit ein wichtiges Merkmal, da es 

sich bei Blockchain und Kryptowährung um einen sich sehr schnell wandelnden 

Bereich handelt. Die Möglichkeit der Forscher*in auf den Forschungsprozess reagieren 

und eventuell Fragestellung bzw. Design der Forschungsarbeit währenddessen 

verändern und anpassen zu können, erweist sich als großer Vorteil. Neue, bei Beginn 

der Forschung noch nicht mitgedachte bzw. noch nicht vorhandene Informationen 

können Einfluss auf die Forschung haben und Veränderungen bedingen. Eine strikte, 

standardisierte Vorgehensweise wäre hier nicht möglich (Dannecker & Englert 2014: 

10f).  

 

Die Auswahl der passenden Methode wird durch die Forschungsfrage und das 

Erkenntnisinteresse beeinflusst, hat ihrerseits jedoch auch wieder Auswirkungen auf 
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die theoretische Auseinandersetzung damit und welche Ergebnisse sich daraus 

ableiten lassen. Die Frauen- und Geschlechterforschung hegte immer schon „eine 

grundlegende Skepsis gegenüber den herkömmlichen Methoden empirischer 

Sozialforschung“ (Althoff et. al. 2017: 60)., vor allem gegenüber den sehr hohen 

Ansprüchen an die Objektivität und Wertfreiheit in der quantitativen Forschung. Wie 

bereits in der Einleitung vorweggenommen, ist die zentrale Perspektive, aus der die 

Themen der vorliegenden Mastarbeit betrachtet werden, eine feministische. Dies setzt 

sich auch in der Auswahl der Methode fort. Vor allem als Forscherin, welche die 

Diskriminierung von Frauen erforscht, ist es nicht richtig, sich als Frau vollkommen aus 

dem Forschungsprozess auszuklammern. Die eigene Positionierung ist für den 

Forschungsprozess von wesentlicher Bedeutung, weil sie sowohl Themen- als auch 

Methodenwahl und Interpretation der Ergebnisse beeinflusst. Es ist daher von 

besonderer Wichtigkeit, dem Verständnis von feministischer Forschung zu folgen und 

die Forscherin als wichtigen Teil mit eigenen Überzeugungen, Erfahrungen und 

Einstellungen und deren Einfluss zu reflektieren (Althoff et. al. 2017: 60f). Aus diesem 

Grund folgt im nächsten Unterkapitel eine Darlegung der Wahl der Methode zunächst 

auf einer allgemeinen und anschließend auf einer feministischen Ebene. Wesentliche 

Punkte, die es besonders als weibliche Interviewerin in Zusammenhang mit weiblichen 

Interviewpartnerinnen zu beachten gibt, werden aufgezeigt. Darauf folgen ethische 

Grundsätze feministischer Forschung auch im Kontext von Intersektionalität. Bezüglich 

des Auswertungsverfahrens ist die Wahl auf die Feminist Grounded Theory gefallen, 

da auch hier speziell die feministische Perspektive von zentraler Bedeutung für die 

Kodierung und Interpretation ist. 

 

6.1 Methodisches Vorgehen und Begründung der Auswahl der Methode 

Als Methode wurde bisher eine systematische Literaturanalyse durchgeführt. Diese 

eignet sich für die Masterarbeit, da sie als ein „process for identifying and critically 

appraising relevant research“ (Snyder 2019: 334) angesehen werden kann. Eine 

Literaturanalyse kann einen Überblick über den Wissensstand der für die Masterarbeit 

relevanten Bereiche (Blockchain, Gender, Kunst) geben, wichtige bereits erzielte 

Forschungsergebnisse aufzeigen, aber auch auf potenzielle Forschungslücken 

aufmerksam machen (Snyder 2019: 334). Für die vorliegende Masterarbeit wurden 

dafür Primärliteratur, Sekundärliteratur, Fachzeitschriften, peer-reviewed Journals und 
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Online-Quellen herangezogen. 

 

Für die Erhebung der Daten des empirischen Teils (Kapitel 7) wurden sowohl 

persönliche Online-Interviews als auch schriftliche Interviews durchgeführt. Zunächst 

waren ausschließlich persönliche Online-Interviews als methodische Herangehens-

weise angedacht. Während der Rekrutierung der Interviewpartnerinnen ergab sich 

jedoch das Problem der sprachlichen Barriere. Zwei Interviewpartnerinnen (siehe 

Unterkapitel 6.2) fühlten sich nicht wohl dabei, ein 30-60-minütiges Interview in 

Englisch zu führen. Daher wurde Ihnen angeboten, das qualitative Interview schriftlich 

durchzuführen, worauf sie einwilligten. Alle Interviews, sowohl schriftlich als auch 

persönlich, wurden in englischer Sprache durchgeführt.  

 

Individuelle Motive, Überzeugungen, Erfahrungen und Interpretationen weiblicher 

NFT-Künstlerinnen im Kontext intersektionaler Wirkmechanismen sind zentrale 

Aspekte der vorliegenden Mastarbeit. Daher fiel die Wahl auf „qualitative Interviews 

[da anhand dieser] Situationsdeutungen, Handlungsmotive, Selbstinterpretationen, 

Erfahrungen oder Alltagstheorien bestimmter Akteure [sic!] – Personen, Gruppen oder 

Organisationen – erhoben und analysiert“ (Dannecker & Englert 2014: 154) werden 

können. Bezüglich der schriftlich durchgeführten qualitativen Interviews kann folgende 

Definition herangezogen werden: 

„Das schriftliche qualitative Interview kann definiert werden als eine vom Forscher 
stimulierte schriftliche Textproduktion, die der Interviewpartner [sic!] unter Abwesenheit 
des Interviewers [sic!] und in einer deutlich verzögerten Kommunikation vollzieht“ 
(Schiek 2014: 379). 

Die beiden schriftlichen qualitativen Interviews wurden mittels einem Word-Dokument, 

das an die jeweiligen E-Mail-Adressen gesendet wurde, durchgeführt. Dabei wurde 

angemerkt, dass Rückfragen jederzeit erlaubt sind. Eine Mindestlänge des Texts 

wurde hier nicht vorgegeben, damit die Interviewpartnerinnen in ihren Darlegungen 

nicht eingeschränkt wurden. Eine narrative Form der schriftlichen Interviews wurde 

gewählt, da es sich dabei eher um eine selbstläufige Kommunikation handelt. Dies 

wurde als positiver Aspekt betrachtet, da die Interviewpartnerinnen die Möglichkeit 

dadurch hatten, ungestört ihre Sichtweise zu teilen (Schiek 2014: 387). Weiter wurde 

den Interviewpartnerinnen genügend Zeit für die Beantwortung eingeräumt, damit sie 

eventuell Ergänzungen hinzufügen können. Dies vermindert Stresssituationen und 

kann dazu führe, dass Interviewpartner*innen sich konkreter mit der Thematik 
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auseinandersetzen. Dadurch dass die Interviewerin während der Befragung nicht 

anwesend war, wurde die Beantwortung in einem geschützten Raum durchgeführt und 

soziale Faktoren, welche die Beantwortung beeinflussen könnten, sind geringer. Zu 

solchen sozialen Faktoren gehört zum Beispiel, dass Interviewpartner*innen in einer 

direkten Interviewsituation, dazu neigen könnten so zu antworten, wie sie glauben, 

dass es von der Interviewenden gewünscht ist (Schiek 2014: 384ff). Sind 

Interviewpartner*innen eher wenig motiviert zu schreiben, wirkt sich das negativ auf 

die Fülle an Informationen, die durch ein schriftliches qualitatives Interview generiert 

werden können, aus. Weiter können vielleicht wichtige Informationen verloren gehen, 

da der/die Interviewpartner*in die Möglichkeit hat, Aussagen zu löschen (Schiek 2014: 

389f).   

 

Für die persönlichen Online-Interviews wurde der Online-Dienst Google Meet16 

verwendet, womit alle Teilnehmerinnen einverstanden waren. Als Interviewform 

wurden Leitfaden-interviews gewählt, da dadurch einerseits der Vergleich der 

erhobenen Daten möglich ist und andererseits ein Rahmen für die Befragung 

festgelegt wird, um nicht allzu weit abzuschweifen. Ein Leitfaden gibt dem Interview 

eine gewisse Struktur, lässt jedoch der Interviewpartner*in genug Spielraum, um auf 

die Fragen zu antworten. Außerdem müssen die Fragen im Leitfaden nicht 

nacheinander folgend durchgegangen werden, sondern je nach Situation können 

welche vorgezogen oder hintenangestellt werden (Dannecker & Englert 2014: 158f). 

Die Interviewfragen sollen dazu dienen die Interviewpartner*innen anzuregen und ihre 

Sichtweise zu teilen, daher sollte auch auf die Sprache, dem Kontext, spezielle 

Begrifflichkeiten, usw. bei der Erstellung geachtet werden, um Missverständnissen 

vorzubeugen. Die Formulierung der Fragen sollte den/der Interviewpartner*in nicht das 

Gefühl geben, sie hätten nur eine Möglichkeit darauf zu antworten. Es soll möglichst 

ein offener Raum geschaffen werden, in dem der/die Interviewpartner*in das Gefühl 

hat, er/sie könne keine falsche Antwort geben (Dannecker & Englert 2014:159). Für 

einen fließenden Ablauf des Interviews, sollte der Fragebogen vorab gut strukturiert 

sein und eventuell in Bereiche gegliedert werden. Dies hilft dabei den Überblick 

während des Interviews zu behalten, dass Fragen nicht vergessen werden und 

flexibler reagiert werden kann. Auch wenn eine gewisse Flexibilität in der Fragestellung 

 
16 https://apps.google.com/meet/  

https://apps.google.com/meet/
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vorherrscht, sollte dennoch drauf geachtet werden, dass der Fragebogen „einem 

,natürlichen‘ Gesprächsaufbau“ (Dannecker und Englert 2014: 160) entspricht. Dies 

hilft auch dem/der Interviewenden, „abrupte Themenwechsel und Gedankensprünge 

[zu] vermeiden“ (Dannecker & Englert 2014: 160) die sich negativ auf den 

Gesprächsfluss und damit auch auf die Antworten auswirken könnten. Grundsätzlich 

ist es auch wichtig die Interviewteilnehmer*innen vorab über den thematischen 

Rahmen zu informieren, ohne jedoch zu viel von dem Forschungsvorhaben preis zu 

geben. Zum Schluss sollte der/die Interviewpartner*in gefragt werden, ob noch 

Anmerkungen gemacht werden möchten, die während dem Gespräch nicht 

angesprochen wurden (Dannecker & Englert 2014: 160). Eine solche Einteilung und 

Abfolge des Fragebogens wurde auch für die Interviews der vorliegenden Masterarbeit 

vorgenommen (Kapitel 7.1). Auch wurden die Interviewteilnehmerinnen generell über 

den Themenbereich informiert.  

 

Die Entscheidung, die Interviews online durchzuführen und nicht vor Ort, beruht sowohl 

auf fehlenden zeitlichen und ökonomischen Ressourcen als auch auf der Tatsache, 

dass sich die potenziellen Interviewpartnerinnen an unterschiedlichen Orten 

aufhielten. Ein Online-Interview hat den Vorteil, dass eine potenziell höhere Anzahl an 

Interviewpartnerinnen generiert werden kann, die Teilnehmer*innen in einer 

gewohnten Umgebung sind und sich dadurch in der Interviewsituation wohler fühlen. 

Ein Interview online durchführen zu können, setzt die „necessity of access to high-

speed Internet, familiarity with online communication, and having digital literacy“ 

(Janghorban et al. 2014: 2) voraus.  

 

Die Ansprüche an ein Online-Interview sind dieselben wie an ein Präsenzinterview. 

Dazu gehören die Art und Weise der Fragestellung (nicht beeinflussend, irreführend, 

konkret usw.), das Zurückhalten des/der Interviewer*in, um Interviewpartner*innen 

nicht zu unterbrechen bzw. zu verunsichern, als Interviewer*in vermeiden, in eine 

dominante Haltung zu verfallen (Antworten nicht bewerten, auf die Mimik achten, usw.) 

oder soziale Erwünschtheit zu forcieren, was die Ergebnisse verfälschen kann 

(Dannecker & Englert 2014: 166ff). Die bisher genannten Aspekte treffen grundsätzlich 

auf online-geführte Interviews zu. Im folgenden Unterunterkapitel wird näher auf die 

für die vorliegende Masterarbeit von wesentlicher Bedeutung feministische 
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Perspektive, generell auf die Interviewführung und anschließend im Speziellen auf 

Online-Interviews eingegangen.  

 

6.1.1 Feministische Interviewführung 

Auch in der Methode ist, wie bereits erwähnt, ein feministischer Standpunkt wesentlich 

– in diesem Fall konkret für die Durchführung der Interviews. In den 1970er- und 80er-

Jahren machten sich feministische Forscher*innen die Methode des Interviews zu 

eigen und bewirkten einen Wandel in der Betrachtung, was bisher in den 

Sozialwissenschaften als „Objektivität“ galt. Der/die Forscher*in wurde als potenzieller 

Einflussfaktor auf die Forschung betrachtet und nicht unabhängig davon. Reflexivität 

über den eigenen Standpunkt und dessen Einfluss auf die Forschung wurde ein 

zentrales Element feministischer Forschungsvorgehen. Feminist*innen stellten die 

bisherige wissenschaftliche Vorgehensweise in Frage, was für die damalige Zeit 

bereits einen rebellischen Akt darstellt, „because they [feminists] suggested locating 

authority and ,truth‘ somewhere other than in the received wisdom of the Euro- and 

androcentric disciplines“ (DeVault & Gross 2012: 210). Dies eröffnete vor allem für 

Schwarze Frauen neue Möglichkeiten, ihre Sichtweise und Perspektive und damit ihre 

Erfahrung der Unterdrückung teilen zu können – als Gegenpart zu der bis dahin 

geltenden männlichen, Weißen Sichtweise einer gehobenen Klasse. Die persönliche 

Erfahrung ist zentraler Aspekt feministischer Interviews, welche dazu dienten, diese 

Erfahrungen der Frauen in ihren eigenen Worten sichtbar zu machen: 

„African American women’s words against cultural stereotypes, middle-class women’s 
words against the culture’s simultaneous romanticization and trivialization of household 
labor, and depressed women’s own stories against individualizing psychiatric diagnoses 
of their pain” (DeVault & Gross 2012: 210). 

Erfahrungen, denen in der Forschung bis dahin oftmals zu wenig Beachtung geschenkt 

wurde, weil soziale Kategorien und damit zusammenhängende Prozesse häufig als 

von Natur aus gegeben angesehen wurden, konnten somit abgebildet werden. Durch 

Reflexion, so die feministische Forschungspraxis, wird jedoch klar, dass Forschung 

niemals frei von Einflüssen ist, sondern „always embedded in and shaped by cultural 

constructions of similarity, difference, and significance“ (DeVault & Gross 2012: 215). 

Die Art und Weise, wie Fragen formuliert werden, die Auswahl der 

Interviewpartner*innen und der gesamte Interviewverlauf sind davon beeinflusst und 

können nicht als unabhängiger, objektiver Akt angesehen werden. Daher gilt es auch, 

gewisse Dinge vor, während und nach der Durchführung eines feministischen 
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Interviews zu bedenken. Gleiches Geschlecht oder kultureller Hintergrund ist häufig 

mit der Annahme verbunden, dass dies einen verbindenden Faktor darstellt und damit 

eine einheitliche Meinung zu bestimmten Themen herrscht. Es hat sich jedoch gezeigt, 

dass dies eine viel zu einfache Sichtweise ist und die Komplexität, die damit 

einhergeht, nicht beachtet wird. Vor allem feministische Forscher*innen haben sich 

damit befasst, dass gewisse Annahmen nicht reproduziert und aufrechterhalten 

werden dürfen. So ist es wichtig, dass bei Frauen nicht von Frauen als homogene 

Gruppe gesprochen wird und damit Unterschiede unsichtbar gemacht werden. Dies 

kann dazu führen, dass mit Frauen immer nur ein gewisser Teil der Gesellschaft 

assoziiert wird – und damit sind nicht-behinderte Weiße Frauen der Mittelklasse 

gemeint. Vor allem, weil „feminism owes much of its history to the political organizing 

of women of color, poor women, lesbian women, and women with disabilities” (DeVault 

& Gross 2012: 208). Eine feministische methodische Herangehensweise an Interviews 

bedeutet auch immer eine Auseinandersetzung mit der Lebensrealität der zu 

interviewenden Personen und ihrer Stellung innerhalb der Gesellschaft. Eine 

Homogenisierung von Meinungen auf Grundlage sozialer Kategorien kann dazu 

führen, dass die Daten in Interviews als selbstverständlich angesehen werden oder 

Aussagen zu wenig Beachtung geschenkt und nicht hinterfragt werden. Was daraus 

resultieren kann, sind verfälschte Daten und Ergebnisse. Weiters spielen auch Alter, 

Bildung und/oder Behinderung eine wesentliche Rolle und können zu 

Missverständnissen in den Interviews führen (DeVault & Gross 2012: 212ff). Eine 

Möglichkeit, dem vorzubeugen, ist, sich vorab über diese Prozesse Gedanken zu 

machen und zu überlegen, ob „sharing personal information or a willingness to reveal 

research interests and political commitments“ (DeVault & Gross 2012: 215) förderlich 

für die Durchführung sein könnte. Feministische Forschung hat einen großen Teil dazu 

beigetragen, dass die Biographie und der Standpunkt eines/einer Forscher*in 

wesentlich für den Forschungsprozess ist und Kontext für das Verständnis von 

Forschungspraktiken und -ergebnissen von wichtiger Bedeutung ist (DeVault & Gross 

2012: 216). 

 

Ein weiterer wichtiger Teil der Interviewführung ist auch das richtige Zuhören. 

Historisch hat sich gezeigt, dass Weiße Frauen dazu neigten, weiblichen BIPoC und 

ihren Diskriminierungserfahrungen kein Gehör zu schenken. Dabei spielen vor allem 
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stereotype Zuschreibungen eine Rolle, weil weibliche BIPoC bei ihren Erzählungen als 

„aufbrausend“ empfunden wurden und dies als Begründung für die Ablehnung, ihnen 

zuzuhören, verwendet wurde. Dies fördert nicht nur eine ungleiche Stellung innerhalb 

der Gesellschaft, sondern auch die Verhinderung eines Wandels auf Systemebene 

(DeVault & Gross 2012: 216). Die Art und Weise, wie Forscher*innen zuhören, hat 

Auswirkungen auf die Daten, die sie erheben, auf die Auswertung und auf die 

Ergebnisse, die sie interpretieren. Wenn die Wichtigkeit des korrekten Zuhörens nicht 

reflektiert wird, dann besteht die Gefahr „[of] producing work that reinforces dominant 

perspectives“ (DeVault & Gross 2012: 217). Genauso wie die problematische 

Annahme, dass Geschlecht auch ähnliche Meinung bedeutet, gilt es für eine 

feministische Forscherin, sich mit ihren Privilegien auseinanderzusetzen. Auch eine 

feministische Forscherin kann dazu beitragen, ungleiche Verhältnisse und 

Machtstrukturen zu fördern. Nur weil eine Frau sich als Feministin bezeichnet, ist sie 

nicht gleich vollkommen frei von Vorurteilen (DeVault & Gross 2012: 216ff). Nachdem 

nun allgemein auf die feministische Interviewführung eingegangen wurde, folgt im 

nächsten Unterunterkapitel eine nähere Auseinandersetzung mit der Methode eines 

Online-Interviews unter anderem auch aus feministischer Perspektive. 

 

6.1.2 (Feministisches) Online-Interview 

Wie in Kapitel 2 bereits beschrieben, brachte die Digitalisierung viele positive 

Veränderungen, es kamen jedoch auch neue Herausforderungen dazu. So ist es auch 

bei der Durchführung von Interviews im digitalen Raum. Zu den Vorteilen von Online-

Interviews gehört, dass mehr Teilnehmer*innen in Frage kommen, die Einholung eines 

Feedbacks oder ggf. ein Follow-Up im Nachhinein und der Zugang zu Personen 

einfacher ist. Lehnen etwa Institutionen Befragungen ab, können Einzelpersonen 

kontaktiert werden. Es können zeitliche Ressourcen damit geschont und sogenannte 

„hidden populations“ (DeVault & Gross 2012: 223) erreicht werden. Zu diesen „hidden 

populations“ gehören unter anderem LGBTIQ+-Personen oder Communities, bei 

denen Online-Interviews eine gewisse räumliche aber auch persönliche Distanz 

zwischen dem/der Interviewten und dem/der Interviewenden überwinden können. Die 

Teilnehmer*innen an einem Online-Interview haben darüber hinaus auch mehr 

Einfluss darauf, das Interview selbst zu beenden, weil dafür nur ein Knopfdruck nötig 

ist. Offline eine Interviewsituation zu verlassen, kann mit (Ohn-)Macht, Demütigung, 
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Scham usw. verbunden sein (DeVault & Gross 2012: 222ff). 

 

Genau dieser umfangreiche Zugang zu Teilnehmer*innen kann gleichzeitig jedoch 

jene ausschließen, die technologisch weniger versiert sind oder keinen Zugang zur 

nötigen Technologie haben. Dies ist auch unter dem Begriff „Digital Divide“ bekannt, 

der im Laufe dieser Arbeit bereits mehrmals auftauchte. Es stellt sich dabei die Frage, 

ob die Zuwendung zu solchen Technologien ausschließlich die Partizipation betrifft 

oder auch die Forschung selbst beeinflusst. Wird sich also einem Thema nur 

zugewandt, weil man es durch eine bestimmte Online-Methode erforschen kann, 

anstatt umgekehrt (DeVault & Gross 2012: 223ff). Der Digitale Divide spielt zweifellos 

eine wesentliche Rolle, es stellt sich jedoch die Frage, inwiefern vor der Digitalisierung 

hier eine Diskrepanz in der Teilnahme vorherrschte oder die Methode den 

Themenbereich einschränkte. Weiters können sich immer wieder technologische 

Probleme ergeben, auf denen die/der Interviewer*in flexibel und schnell reagieren 

können muss. Auch ist der barrierefreie Zugang von Menschen mit Behinderung auf 

beispielsweise Websites nicht immer gegeben (DeVault & Gross 2012: 223f). 

 

Was die zeitlichen Ressourcen anbelangt, ist es einfacher, die Teilnahme an den Alltag 

der zu interviewenden Personen anzupassen wie etwa bei Müttern oder Arbeitenden. 

Dies ermöglicht auch wiederum eine breitere Anzahl an Personen, die interviewt 

werden können, weil der Aufwand für sie geringer ist. Durch die Digitalisierung und 

das Aufkommen des Internets wird jedoch auch die Erforschung neuer „sites and 

communities to investigate“ (DeVault & Gross 2012: 224) ermöglicht, was für die 

vorliegende Arbeit von Bedeutung ist, denn Blockchain und NFTs bestehen nur 

aufgrund dieser historischen Entwicklungen. Die Zielgruppe weiblicher NFT-

Künstlerinnen, die im Rahmen der Masterarbeit befragt wird, gibt es als solche nur, 

weil sie aufgrund technologischer Gegebenheiten dazu fähig sind, ihre Kunst auf diese 

Art und Weise online zu präsentieren und zu verkaufen. Grundsätzlich kann jedoch 

nicht davon ausgegangen werden, dass die Wahl einer Online-Methode eine „easy 

option“ (DeVault & Gross 2012: 224) ist und den Prozess ausschließlich vereinfacht. 

Hier kommen neben sozialen Faktoren, die Einfluss auf das Interview und das daraus 

generierte Wissen haben, auch technologische Faktoren hinzu, die es genauso zu 

reflektieren gilt (DeVault & Gross 2012: 224f). 
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Ein wichtiger Teil von online durchgeführter Forschung ist die Gewährleistung des 

Datenschutzes und damit auch die Sicherung der Privatsphäre der Teilnehmer*innen. 

Darüber hinaus muss sichergestellt werden, dass dafür gesorgt ist, dass die Daten 

sicher aufbewahrt werden. Ethische Grundlagen sind zu beachten, wie ein sensibler 

Umgang mit den Teilnehmer*innen und den gesammelten Daten, der Schutz der 

Identität der Interviewten ggf. durch Anonymisierung und die Zustimmung zur 

Bestätigung der Teilnahme und die Berechtigung zur Verwendung der Daten durch 

eine Unterschrift. Dies schützt auch den/die Interviewer*in (DeVault & Gross 2012: 

225).  

 

Im nächsten Unterunterkapitel wird auf die genannten ethischen Aspekte aus einer 

feministischen Perspektive eingegangen.  

 

6.1.3 Ethische Grundsätze feministischer Forschung 

Die bisher genannten Aspekte sind grundsätzliche ethische Ansprüche, die an eine 

qualitative Forschung erhoben werden. Feministische Forschung geht noch einen 

Schritt weiter: 

„Feminist research, acutely aware of the harms produced by generations of male-
centered research that distorted women’s realities, have set themselves an even higher 
ethical standard. In some cases they have challenged disciplinary codes of ethic” 
(DeVault & Gross 2012: 225). 

Ein sensibler Umgang mit den Personen, die an einer Forschung teilnehmen, und das 

Reflektieren von Forschungsstandards im Hinblick auf jede/n Einzelne*n ist notwendig. 

So kann zum Beispiel das Wahren der Anonymität und die anstelle dessen 

verwendeten Namen oder gar Zahlen Personen retraumatisieren, weil sie sich in ihrer 

Existenz beraubt fühlen können. Eine individuelle Abklärung ist daher notwendig und 

die Bedürfnisse der einzelnen Personen wichtiger. Weiters ist zum Beispiel im Hinblick 

auf Forschungen, welche die Gesundheit betreffen, zu beachten, wie Menschen 

„kategorisiert“ werden. Während vorgegeben wird, dass die klinische Diagnose als 

Einteilung in eine Gruppe die geeignete Herangehensweise ist, um die Forschung zu 

vereinfachen, kann es für Betroffene oft bedeutsamer sein, sich über andere Merkmale 

zu definieren als nur über eine Diagnose. Es ist somit immer eine Abwägung zwischen 

institutionellen Vorgaben und der Einhaltung feministischer Ethik nötig (DeVault & 

Gross 2012: 225f). Ethische Aspekte sind in feministischer Forschung darüber hinaus 
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auch in der Art und Weise, wie Daten und Ergebnisse verwendet und interpretiert 

werden, wichtig. Damit sind „issues of ,appropriation‘“ (DeVault & Gross 2012: 226) 

und die Frage, welchem Zweck die erzielten Ergebnisse einer Forschung dienen bzw. 

welchen Interessen sie nachgehen sollen, von zentraler Bedeutung. Geht es um die 

reine Informationsbeschaffung, um den beruflichen Aufstieg des/der Forscher*in oder 

doch den Menschen oder die Gruppe, die daran teilnehmen. Die teilnehmenden 

Personen dürfen nicht nur als Kategorie oder Gruppe gesehen werden, die außerhalb 

dieser Zuschreibungen keinen Stellenwert haben. Sie müssen als eigenständige 

Individuen betrachtet werden, die aktiv Entscheidungen treffen können, Menschen mit 

Rechten sind und nicht nur auf ihre Opferrolle reduziert werden. Vor allem, wenn 

transkulturell geforscht wird, bedarf es der Reflexion vieler ethischer Punkte. So haben 

zum Beispiel Stimmen antirassistischer Feministinnen die Art und Weise kritisiert, wie 

sie von feministischen Theoretikerinnen aus dem Westen dargestellt werden: 

„These writers suggest that Western feminists’ analyses of the experience of third world 
[sic!] women are often problematic because they are organized around the assumption 
that third world [sic!] are victims of backward, uncivilized traditions and culture (the same 
assumption that has been used to justify the violent colonization and appropriation of 
seemingly untamed bodies and territories in the past and that continues to justify 
imperialist efforts today)” (DeVault & Gross 2012: 226). 

Bestehende Machtstrukturen und Ungleichheiten können dadurch verstärkt werden, 

wie über Personen anderer Kulturen geschrieben wird, auch wenn die Intention einer 

Aufklärung oder der Versuch, Erfahrung anderer sichtbar zu machen, dahintersteckt. 

Wie bereits erwähnt, kann nicht angenommen werden, dass eine homogene 

Sichtweise zu bestimmten Themen ausschließlich auf Grundlage von sozialen 

Faktoren wie Geschlecht oder Rasse vorherrscht. So wird auch bei Frauen, wenn 

angenommen wird, dass alle die gleichen Erfahrungen gemacht und dieselbe 

Einstellung dazu haben, nur weil sie Frauen sind, ihre Individualität unsichtbar 

gemacht. Das gilt auch bei weiblichen BIPoC oder Frauen mit einer Behinderung. So 

gilt 

„while making generalizations about groups of women can be useful […], such 
generalization can also be used to reinforce the very power structures feminists have 
sought to dismantle (DeVault & Gross 2012: 230).   

Gilt es zum Beispiel, Verhalten oder Einstellungen zu erforschen, können 

Generalisierungen dabei helfen, Unterschiede, Überschneidungen oder Gleichheiten 

sichtbar zu machen. Wenn es aber um individuelle Erfahrungen gehen soll, dann 

können Generalisierungen nicht vorausgesetzt werden und sollten auch nicht das 
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gewünschte Ergebnis darstellen. Ergeben sich Ähnlichkeiten in der Auswertung und 

Interpretation der Ergebnisse, so sollte sich daraus jedoch nicht auch der Anspruch 

ergeben, dies als allgemeingültig für alle Frauen oder alle BIPoC anzusehen (DeVault 

& Gross 2012: 228ff). 

 

Einige der genannten Punkte sind auch für die vorliegende Arbeit von wesentlicher 

Bedeutung. So darf auch, wenn der Fokus auf weibliche Künstlerinnen gesetzt wurde, 

nicht davon ausgegangen werden, dass alle dieselben Erfahrungen und demnach 

auch alle dieselben Meinungen zum Thema haben. Es wird zwar zum Zwecke der 

Einfachheit die Gruppe der weiblichen Künstlerinnen abgesteckt, was jedoch bei der 

Erhebung und Auswertung betrachtet werden muss, sind unterschiedliche kulturelle 

Faktoren, welche die Erfahrungen beeinflussen. Für unterschiedliche Personen 

können auch im Kontext unterschiedliche Aspekte wichtig sein. Weiters sind 

feministisch-ethische Aspekte für die vorliegende Masterarbeit wichtig, weil es um 

Frauen geht, die potenziell Diskriminierungserfahrungen gemacht haben. Was hierbei 

jedoch reflektiert werden muss, ist, dass nicht jede Frau Diskriminierung gleich 

wahrnimmt und als solche betrachtet. Es handelt sich deshalb lediglich um eine 

Annahme, die während der Interviews jedoch auch widerlegt werden kann.  

 

Wie es zur Auswahl der Interviewpartnerinnen kam, wird nun im nachstehenden 

Unterkapitel näher beleuchtet. Die Absteckung des Forschungsfeld und des Samplings 

ergibt sich wiederum auf der Grundlage des gewählten Themas (Janghorban et. al. 

2014: 1ff). 

 

6.2 Forschungsfeld und Sampling 

Es handelt sich um ein komplexes Thema, das aus einer feministischen Perspektive 

betrachtet wird und sich aus verschiedenen Bereichen wie Technologie und Kunst 

zusammensetzt. Grundsätzlich lässt sich das Forschungsfeld der vorliegenden Arbeit 

auf den Bereich „Frauen in der Krypto-Kunst“ abstecken. Damit wird sozusagen das 

Thema „Frauen in der Kunst“ (Hassler 2017; Klein 2019) auf eine andere Ebene 

gehoben, nämlich die des Web 3.0. Dieser Punkt fließt auch in die Wahl der Online-

Methode ein, da es sich bei Blockchain und Kryptowährungen nicht um eine alltägliche 

Nutzung eines Laptops oder Handys handelt, sondern besondere Kenntnisse 
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Voraussetzung sind. Daher wird die Durchführung des Interviews in Online-Form als 

unproblematisch angesehen. Eine Herausforderung hätte jedoch sein können, dass 

sich die Künstlerinnen nicht für ein Interview bereit erklären oder erst gar nicht 

antworten (Przyborski und Wohlrab-Sahr 2010:175). In diesem Fall hätte der Fokus 

der Arbeit verändert werden und Interviews mit Initiativen, die sich für mehr Diversität 

im Bereich Blockchain einsetzen, als Möglichkeit in Erwägung gezogen werden 

müssen. Wobei sich auch hier die Frage stellt, ob genug Interviewpartner*innen 

gefunden worden wären. Weiters wird angenommen, dass auch die Sprachbarriere 

sich nicht nachteilig auswirkt, denn im digitalen Raum (auf globaler Ebene) und in 

diesem Kontext ist die Beherrschung der englischen Sprache im Normalfall eine 

Grundvoraussetzung. Der Zugang zu Literatur, was Blockchain und Kryptowährungen 

und -kunst anbelangt, stellt ebenso kein Problem dar. Positiv ist außerdem, dass sehr 

viel aktuelle Literatur zur Verfügung steht, da es sich bei Kryptowährung um ein 

hochaktuelles Thema handelt. Auch Forschungsarbeiten, die sich mit 

gesellschaftlichen Aspekten in Bezug auf Blockchain und Kryptowährungen 

auseinandersetzen und damit sozio-technische Gegebenheiten diskutieren, lassen 

sich zuhauf finden (Braun-Dubler et. al. 2020; Ragnedda & Destefanis 2020; Shin und 

Ibahrine 2020). Was das Thema Gender anbelangt, gibt es bereits eine Vielzahl an 

Literatur in den Bereichen Blockchain und Kryptowährungen (Adams et. al. 2020; 

Frizzo-Barker 2023; Henshaw 2022). Die Auswahl diesbezüglich hinsichtlich Krypto-

Kunst und NFTs ist wesentlich kleiner, vor allem, was intersektionale Problematiken 

anbelangt (Zhong & Hamilton 2023). Der schnelle Wandel in diesem Bereich könnte 

sich nachteilig auf die Aktualität der in dieser Arbeit verwendeten Daten auswirken. 

Grundsätzlich lässt sich feststellen, dass es eine große, vor allem empirische 

Forschungslücke hinsichtlich Genderdiversität und Intersektionalität im Bereich NFTs 

gibt. 

 

Die Wahl des Samplings ist in der qualitativen Forschung von essenzieller Wichtigkeit, 

denn 

„die Möglichkeiten der Verallgemeinerung der Ergebnisse am Ende einer Untersuchung 
hängen entscheidend davon ab, wie die Untersuchungseinheiten bestimmt wurden und 
wie das Sample zusammengesetzt wurde“ (Przyborski und Wohlrab-Sahr 2010:173). 

Aus diesem Grund ist einerseits Transparenz über den gesamten qualitativen 

Forschungsprozess hinweg unumgänglich und andererseits auch die Reflexion über 
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die eigene Positionierung der Forscher*innen notwendig. Alle Entscheidungen (die 

Wahl des Samplings, der Methoden und Auswertungsverfahren), die während eines 

Forschungsprozesses getätigt werden, sind natürlich durch das Forschungsfeld 

bedingt und abgesteckt, dennoch können diese, wie bereits erwähnt, nicht als von 

dem/der Forscher*in unabhängig betrachtet werden. 

„Das Bewusstsein über den Einfluss der eigenen Persönlichkeit auf die Forschung ist 
eine der Stärken qualitativer Forschung, vor allem auch, wenn die Reflektion darüber in 
den Interpretationsprozess einfließt“ (Dannecker & Englert 2014: 13). 

Qualitative Forschung sieht die Forscherin als teilnehmende Person und nicht als einen 

Störfaktor, der vom Prozess ausgeschlossen werden kann (Dannecker & Englert 2014: 

12ff). Die Wahl des Samplings ergibt sich zwar unmittelbar aus der thematischen 

Eingrenzung, dennoch ist die Wahl der Interviewpartner*innen durch den/die 

Forscher*in geprägt (Przyborski und Wohlrab-Sahr 2010:174ff). 

 

Zunächst bedarf es der Bestimmung der Grundgesamtheit durch eine 

Zufallsstichprobe, um die Objektivität beim Auswahlverfahren sicherstellen zu können 

(Baur und Christmann 2021: 126). Eine konkrete Zahl kann hier für die vorliegende 

Masterarbeit nicht genannt werden, da es aus technischer Sicht nicht möglich ist, 

ausschließlich nach weiblichen NFT-Künstlerinnen auf dem NFT-Markt zu suchen. 

Aufschluss auf das Geschlecht können ausschließlich Profilbeschreibungen oder 

Profilbilder geben und eine finale Bestätigung nur durch Abfragen der Personen 

ermittelt werden.  

 

Um für die vorliegende Arbeit eine Auswahl an Interviewpartnerinnen treffen zu 

können, wurden verschiedene Möglichkeiten der Kontaktaufnahme wahrgenommen. 

Dazu gehört die Social-Media-Plattform Instagram17: Dort wurde nach den Seiten 

„World of Women“18, „Women Rise NFT“19 und „Power of Women“20 gesucht und diese 

zunächst über DM (Direct Message) angeschrieben, ob sie möglicherweise eine 

Unterstützung dabei geben könnten, direkten Kontakt mit Künstlerinnen aufzubauen. 

Zusätzlich wurden die Follower*innen dieser Instagram Accounts durchsucht und 

Einzelpersonen, welche sich durch „NFT artist“ in der Instagram-Biografie erkenntlich 

 
17 https://www.instagram.com/  
18 https://www.instagram.com/worldofwomen/  
19 https://www.instagram.com/womenrisenft/  
20 https://www.instagram.com/powerofwomennft/  

https://www.instagram.com/
https://www.instagram.com/worldofwomen/
https://www.instagram.com/womenrisenft/
https://www.instagram.com/powerofwomennft/
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machten, ebenso via DM angeschrieben. Weiters wurde auf Discord21 in 

verschiedenen Channels (World of Women, Women Rise NFT, Women DAO, Female 

Pleasure Society) in den öffentlichen Chats der Aufruf nach einer Suche von 

Interviewpartnerinnen zum Thema NFTs gepostet.  

 

Die erste Interviewpartnerin Shreya Bahn22 hatte über Instagram geantwortet und 

wurde zum einen gewählt, weil ihre Kunst auf Instagram Diversität widerspiegelt, zum 

anderen stand in ihrer Profilbeschreibung, dass sie Speakerin bei der NFT-Konferenz 

2023 in New York war. Daher wurde ihre Sichtweise sehr umfangreich und als 

potenziell interessant für die vorliegende Arbeit angesehen. Es wurde zudem nach 

dem Schneeballverfahren vorgegangen (Przyborski und Wohlrab-Sahr 2010:180). 

Shreya wurde im Rahmen des Online-Interviews gefragt, ob sie eventuell Kontakte 

bereitstellen könnte, die dazu bereit wären, ein Interview zu führen. Dieses Verfahren 

kann dazu genutzt werden, Kontakte zu wichtigen Akteur*innen herzustellen. Es hat 

jedoch auch den Nachteil, dass daraus eventuell ähnliche Ergebnisse ermittelt werden 

und damit eine einseitige Sichtweise resultiert. Dadurch, dass sich die Personen meist 

kennen, kann auch die Möglichkeit bestehen, dass vorab Informationen untereinander 

ausgetauscht und damit Ergebnisse wiederum verfälscht werden (Przyborski und 

Wohlrab-Sahr 2010:180). Für die vorliegende Arbeit wurde so jedoch nur der Kontakt 

zu einer Interviewpartnerin namens Leah Ibrahim Sams aufgenommen. Die Sichtweise 

von Leah, die über ihr Unternehmenskonto „Power of Women“23 angeschrieben, wurde 

als relevant erachtet, da sie selbst mit dem Kollektiv „Power of Women“ Teil der NFT-

Szene ist. Dadurch wurde angenommen, dass ein sehr guter, aktueller Einblick in die 

NFT-Welt und ein breites Wissen speziell in Bezug auf weibliche Künstlerinnen 

vorhanden ist. Durch das Interview mit Leah wurde auf eine weitere Plattform – 

theHug24 – aufmerksam gemacht. Dort war es möglich, explizit nach „Women Artist“ 

zu suchen und diese per E-Mail anzuschreiben, worauf unter anderem Alena Simone25 

antwortete. Da sie ein Black Artist ist, konnte angenommen werden, dass eine weitere 

wichtige und interessante Perspektive mit in die Ergebnisse einfließen würde. Die zwei 

 
21 „Discord ist ein Dienst für Sprach-, Video- und Textkommunikation, der von über hundert Millionen Menschen 
genutzt wird, um sich zu treffen und mit Freunden und Communitys zu unterhalten“ https://discord.com/company  
22 https://www.instagram.com/brush_bound/  
23 https://www.instagram.com/powerofwomennft/  
24 https://thehug.xyz/  
25 https://thehug.xyz/artists/lana-simone  

https://discord.com/company
https://www.instagram.com/brush_bound/
https://www.instagram.com/powerofwomennft/
https://thehug.xyz/
https://thehug.xyz/artists/lana-simone
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Künstlerinnen Anna Bright26 und Elizaveta Kazakova27 antworteten auch direkt über 

Instagram und wurden ausgewählt, da angenommen wurde, dass diese durch ihren 

kulturellen Hintergrund (Russland) interessant für die Ergebnisse sein könnten. 

Diversität war einer der zentralen Ansprüche, der an den Auswahlprozess gestellt 

wurde, damit die Thematik nicht durch eine einseitige, westliche und damit 

ausschließlich Weiße Perspektive betrachtet wird. Dies sollte auch bei der Auswertung 

und Interpretation vermieden werden, daher wurde die Methode der Feminist 

Grounded Theory gewählt, um solche Aspekte vorab und währenddessen zu 

reflektieren. Im nächsten Unterkapitel wird näher auf das Auswertungsverfahren 

eingegangen.  

 

6.3 Auswertungsverfahren 

Als Auswertungsverfahren wird die Methodologie der Feminist Grounded Theory (FGT) 

herangezogen, die als ein Zusammenschluss zwischen der Grounded Theory (GT) 

und der Feminist Theory (FT) angesehen werden kann. Die GT eignet sich für die 

Auswertung der erhobenen Daten aus dem Grund, da für sie „ein Kodierverfahren 

charakteristisch [ist], über das sie sukzessive theoretische Zusammenhänge 

erschließt“ (Przyborski und Wohlrab-Sahr 2010:184). Ein solches Kodierverfahren 

ermöglicht es, Informationen aus den erhobenen Daten einzuordnen, sofern möglich 

mit bereits bestehenden theoretischen Konzepten zu verbinden und das Ziel einer 

Theorieentwicklung zu erreichen (Przyborski und Wohlrab-Sahr 2010:194f). Für die 

Masterarbeit von wesentlicher Bedeutung ist auch die FT, die „feminist empiricism, 

feminist standpoint, and feminist postmodernism“ (Wuest 1995:126) vereint. Die 

zentralen Komponenten der FT umfassen den Versuch der Wahrheitsfindung, der frei 

von Einflüssen durch Kategorien wie Gender, Race oder Klasse ist (feminist 

empiricism) (Wuest 1995:126). Zudem beinhalten sie die Untersuchung der von diesen 

Kategorien beeinflussten Gruppen und der daraus resultierenden sozialen Prozesse 

(feminist standpoint). Ein weiterer zentraler Aspekt liegt in der Erkundung der 

unterschiedlichen Erfahrungswelt von Frauen, die wiederum durch die genannten 

Kategorien beeinflusst ist, sowie der damit verbundenen Machtstrukturen (feminist 

postmodernism) (Wuest 1995:126). 

 
26 https://www.instagram.com/annabrightt1/  
27 https://www.instagram.com/kazakova.arts/  

https://www.instagram.com/annabrightt1/
https://www.instagram.com/kazakova.arts/
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Was der GT und der FGT als Gemeinsamkeiten zugrunde liegt, ist der „symbolic 

interactionism [which] focuses on the meanings that people attribute to events through 

experience or interaction“ (Wuest 1995:127). Die persönlichen Erfahrungen von 

Frauen werden hier als ausschlaggebend für Wissensproduktion gesehen und darüber 

hinaus auch die damit in Verbindung stehenden sozialen Strukturen, die Einfluss auf 

die jeweilige Lebensrealität haben. Das Ziel der FGT ist „to capture the diversity of 

women’s experiences, explores the gendered manifestation of power, and interrogates 

the operation of gender norms“ (Mohajan & Mohajan, 2022: 55). Aus den genannten 

Gründen wird die FGT als passendes Auswertungsverfahren für diese Arbeit 

angesehen, da es darum geht, die soziale Realität der Teilnehmerinnen in Bezug auf 

das gewählte Thema einfangen und abbilden zu können. Darüber hinaus wird versucht, 

Überschneidungen, zentrale Merkmale, (wiederkehrende) Muster usw. zu erörtern und 

darunter liegende Machtstrukturen sichtbar zu machen. Im nächsten Unterkapitel wird 

konkret das Kodieren des Analysematerials beschrieben. 

 

6.4 Kodierverfahren 

Für das Kodieren wird nach dem Prinzip der Grounded Theory und damit der Analyse 

anhand von „Open Coding“, „Axial Coding“ und „Selective Coding“ (Vollstedt und 

Rezat 2019: 86ff) vorgegangen. Dabei geht es bei Open Coding zunächst darum, dass 

Aussagen in den Interviews, die für die Arbeit relevante Konzepte oder Phänomene 

enthalten, durch Codes hervorgehoben werden. Da es sich um ein noch unerforschtes 

Thema handelt, können keine bereits vorhandenen Theorien aus der Literatur 

verwendet werden, daher wird nach dem „in vivo“ Prinzip kodiert. Dies bedeutet, dass 

sich die Codes während der Analyse des Materials ergeben. Ein und derselbe Code 

kann auch mehrmals in einem Analysematerial verwendet werden. Codes stellen 

Konzepte dar, die wiederum in übergeordnete Kategorien eingebettet eingeteilt 

werden können. Diese Kategorien sind mit wichtigen theoretischen Aspekten 

verbunden und helfen dabei, dass eine Kategorie anhand der Codes auf 

verschiedenen Ebenen beschrieben und diskutiert werden kann. Ein wichtiger Punkt 

dabei ist, dass bereits gewonnenes Wissen der/des Forscher*in bei der Analyse und 

Interpretation der Daten als wichtige Ressource angesehen wird (Sebastian 2019: 5; 

Vollstedt und Rezat 2019: 86f). Eine theoretische Verbindung kann in der vorliegenden 
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Masterarbeit nur in Teilen erfolgen, da es für Themen, die in den Interviews 

aufkommen, aufgrund der Neuwertigkeit von NFTs nicht immer Literatur dazu gibt. 

Zudem ist der innovative Teil der vorliegenden Masterarbeit darin begründet, neue 

Aspekte zu sammeln, die noch nicht erforscht wurden.  

Weiters werden bei Axial Coding die Codes (Konzepte) und Kategorien in eine 

Hauptkategorie eingeordnet. Dies dient als Grundlage der Vergleichbarkeit und damit 

dem Herausarbeiten von Überschneidungen oder Unterschieden. Selective Coding 

bildet die letzte Stufe des Kodierens. Während des selektiven Kodierungsprozesses 

„by which a core category emerges, theoretical conceptualization can begin, and the 

researcher can attempt to verify any assumptions that they may have” (Sebastian, 

2019:  5). Dabei können die Annahmen, die im Rahmen der Forschungsfrage 

angegeben werden, verifiziert oder falsifiziert werden. Eine Theorieentwicklung kann 

auch im letzteren Fall vorgenommen werden (Sebastian 2019: 5f; Vollstedt und Rezat 

2019: 87ff).  

 

Ein wichtiger Bestandteil der Analyse im Rahmen der GT ist das Schreiben eines 

Memos, während der Kodierungsprozess abläuft. Dabei werden Notizen zu den Codes 

und den Phänomenen, die sich daraus ergeben, gemacht, um den Analyseprozess zu 

begleiten, den Fokus beizubehalten und die finale Theorienbildung zu unterstützen. 

Dieses Memo ist ähnlich wie ein Tagebuch und dient einzig und allein dem/der 

Forscher*in, damit Gedanken, Überlegungen usw. festgehalten werden. Ein solches 

Memo ist somit am Ende nicht Teil der Forschungsarbeit und damit auch für den/die 

Leser*in nicht von Relevanz. Es dient dazu, den Forschungsprozess „with reference 

to credibility, plausibility, and trustworthiness“ (Vollstedt & Rezat, 2019:  90) 

nachvollziehbar zu machen. Ein Memo dient dem/der Forscher*in dazu, sich in Bezug 

auf ihre/seine Theoriebildung darauf beziehen und seine Handlungen bei Bedarf 

transparent darlegen zu können (Kaiser und Presmeg 2019: 90; Sebastian 2019: 6). 

Transparenz ist ein wesentlicher Bestandteil des Forschungsprozesses, der sich durch 

den gesamten Verlauf zieht. Daher wird im nächsten Unterkapitel auf 

Herausforderungen des Forschungsprozesses eingegangen. 

 
6.5 Herausforderungen des Forschungsprozesses 

Da für die Masterarbeit feministische Forschung als zentrales Element betrachtet wird, 
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ist es notwendig, die dafür wichtigen Prinzipien aufzuzeigen. Dazu gehört, „that those 

being researched not be objectified or exploited […] Participants should be partners in 

the nonhierarchical process of both data collection and analysis“ (Wuest 1995:129). 

Frauen werden aufgrund ihrer Position in der Gesellschaft häufig diskriminiert und 

unterdrückt. Ein Forschungsprozess, in dem Frauen über ihre Erfahrungen und 

Lebensrealität sprechen, sollte ein sicherer Ort sein, frei von Machtstrukturen, 

Diskriminierung und Ausgrenzung. Daher ist es nicht nur eine Notwendigkeit, sondern 

unumgänglich, dass mit den Informationen, die aus den Interviews ermittelt werden 

können, sorgfältig, respektvoll und nicht abwertend umgegangen wird. Dazu gehört die 

Erstellung der Fragen, die Durchführung des Interviews, die Wiedergabe der 

Informationen, deren Interpretation und Bearbeitung (Mohajan & Mohajan, 2022: 47f). 

 

Weitere ethische Implikationen des Forschungsprozesses sind „informed consent, 

confidentiality, and avoiding harm to do well” (Mohajan & Mohajan, 2022: 49). Dies ist 

vor allem wichtig, da Frauen im Interview potenziell auch Fragen bezüglich ihrer 

finanziellen Situation beantworten sollen. Der vertrauliche Umgang mit Daten und das 

Einholen von Zustimmung und Genehmigung zur Verwendung dieser Daten ist 

Voraussetzung dafür. Eine feministische Forschung sollte nicht darin resultieren, dass 

mehr Nachteile für Frauen entstehen, ideologiefrei sein und es sollte der Grundsatz 

gelten: „feminist research studies should be for women, not on women” (Wuest, 1995: 

134, hervorh. i. O.). 

 

Zu der feministischen Forschungspraxis gehört, wie bereits erwähnt, eine „reflexively 

and relationaly“ (DeVault & Gross 2012: 207) Herangehensweise, die den eigenen 

Standpunkt als wesentlichen Faktor in die Forschung miteinbezieht. Aus diesem Grund 

wird im folgenden Unterkapitel die Positionierung der Autorin dieser Arbeit näher 

beschrieben.  

 

6.6 Positionierung der Autorin 

Wie bereits zu Beginn der Arbeit festgehalten, definiert sich die Forscherin und Autorin 

der vorliegenden Mastarbeit als Frau. Unter anderem aus diesem Grund wurde auch 

der Themenbereich dementsprechend „weibliche Künstlerinnen“ abgesteckt, da die 

Selbsterfahrung von Diskriminierung– nicht im künstlerischen Bereich, aber auf 
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anderen Ebenen (Beruf, Alltag, Studium) – aufgrund des Geschlechts gemacht wurde. 

Daher kann in gewisser Art und Weise nachvollzogen werden, wenn andere Personen, 

die sich als Frauen definieren, ähnliche Erfahrungen gemacht haben. Was nicht 

nachvollzogen werden kann, ist die Diskriminierung aufgrund von Race. Als Weiße 

Frau und den damit einhergehenden Privilegien ist es unmöglich, nachzuempfinden, 

was es bedeutet, aufgrund der Hautfarbe und Kultur diskriminiert zu werden. Als 

Person, die in einem westlichen, auf eurozentrischer Sichtweise aufbauenden Land 

(Italien) geboren ist, würde sich die Autorin/Forscherin aufgrund der Sozialisation nicht 

gänzlich frei von unbewussten Rassismen sprechen. Eine Selbstreflexion und 

Hinterfragung von unbewusst eingeprägten Vorurteilen, Meinungen oder 

Einstellungen findet jedoch immer wieder statt. Es wird versucht, dieses Vorurteil 

aufzulösen, um nicht Teil von reproduzierenden Strukturen zu sein. Demnach wird 

auch in den Interviews versucht, keine Haltung einzunehmen, die in dem Gegenüber 

das Gefühl weckt, die Weiße Interviewerin wäre überlegen. Weiters sollte auch der 

Bildungsgrad während den Interviews keine Rolle spielen. Der Bildungsgrad einer 

Person sagt grundsätzlich nichts darüber aus, wie viel Wissen in einem Bereich 

angesammelt wurde und wie viel Expertise jemand darin hat – daher wird dieser auch 

nicht abgefragt. Die Forscherin sieht sich selbst nicht als Teil des Forschungsfeldes 

an (weder als Künstlerin noch als Investorin) und hat daher nur einen theoretischen 

Zugang durch die vorliegende Arbeit, wodurch die Interviewpartnerinnen als Personen 

mit dem Expertinnenwissen angesehen werden.  

 

Nachdem nun ausführlich der methodische Teil sowohl auf theoretischer Ebene mit 

allen Eventualitäten und Herausforderungen dargelegt als auch die Forscherin als Teil 

der Forschung abgehandelt wurde, folgen im nächsten Kapitel nun die Ergebnisse. 

 

7 Empirische Umsetzung 

Bevor die Ergebnisse im Einzelnen präsentiert werden, wird zunächst der Aufbau des 

Fragebogens erläutert und anschließend demographische Daten und Informationen 

der Interviewpartnerinnen, die für den Kontext relevant erschienen, aufgezeigt.  

 

7.1 Aufbau des Fragebogens 

Der Fragebogen wurde generell in verschiedene Teilbereiche unterteilt. Bei beiden 
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(schriftlich und persönlich) wurden in der Begrüßung die Teilnehmerinnen bezüglich 

der (1) Anonymität befragt und damit abgeklärt ob sie damit einverstanden sind, dass 

der vollständige Name in der Masterarbeit aufscheint. Darauf folgte die Abfrage der (2) 

demographischen Daten wie (2.1) Vor- und Nachname, (2.2) Alter, (2.3) Geschlecht, 

(2.4) Geburtsort und (2.5) aktueller Wohnort. Weiter wurde der (3 und 3.1) berufliche 

Hintergrund und (3.2) die Kunstform als relevant angesehen und abgefragt. Im 

persönlichen Interview wurden die Teilnehmerinnen im dritten Abschnitt über (4) die 

persönliche Erfahrung in Bezug auf den NFT-space Kunst befragt. Dazu gehörten 

Fragen welche (4.1) die Erfahrung mit dem NFT-space betreffen, welche (4.2) 

Motivation dahinter steckt dort Kunst zu verkaufen, welche (4.3 und 4.4) Vor- und 

Nachteile und (4.6) positive oder negative Erfahrungen damit verbunden werden. 

Sofern die Teilnehmerinnen auch Erfahrung mit dem traditionellen Kunstmarkt hatten, 

wurde gefragt (4.5) welche Veränderungen NFTs in diesem Kontext angestoßen 

haben. Weiter wurde im Abschnitt 5 und 5.1 gefragt, welches Potenzial die 

Teilnehmerinnen den NFTs für weibliche Künstlerinnen zuschreiben würden und (5.2) 

welchen Einfluss NFTs ihrer Meinung nach auf die Sichtbarkeit, (5.2.1) den Erfolg und 

(5.2.2) die finanzielle Unabhängigkeit haben. Weiter wurde nach (5.3) den Barrieren 

und Herausforderungen gefragt, die sich laut den Teilnehmerinnen speziell für 

weiblichen Künstlerinnen in Bezug auf NFTs ergeben können. Anschließend wurde 

nach (6) zukünftige Veränderungen und Ereignisse gefragt, (6.1) welche 

Veränderungen die Teilnehmerinnen auf den NFT-space zukommen sehen und ob sie 

(6.2) Tipps für weibliche Künstlerinnen haben, die darüber nachdenken, NFTs erstellen 

und anbieten zu wollen. Im letzten Abschnitt wurde nach (7) weiteren Kommentaren 

gefragt und ob sie (7.1) noch etwas kontextbezogen erwähnen möchten, worüber noch 

nicht gesprochen wurde.  

 

Im schriftlichen Interview wurden die Fragen ab Frage 4.2 etwas abgeändert, um 

eventuellen Verständigungsprobleme vorzubeugen. Die Frage bezüglich der Vor- und 

Nachteile wurde zusammengefasst (4.3) und die negative bzw. positive Erfahrungen 

damit darauffolgend abgefragt. Die Frage nach den (5.1) Veränderungen die NFTs für 

weibliche Künstlerinnen in Relation zum traditionellen Kunstmarkt erbringen wurde in 

den nächsten Bereich der (5) Potenziale von NFTs für weibliche Künstlerinnen 

geschoben. Darauf folgten die direkte Abfrage der (5.2) möglichen Potenziale von 
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NFTs für weibliche Künstlerinnen und wie die (5.3) Teilnehmerinnen selbst den NFT-

space in Bezug auf Geschlechterstereotype und Gleichberechtigung empfinden. Die 

Frage nach dem Einfluss von NFTs auf (5.4) die Sichtbarkeit, den (5.4.1) Erfolg und 

die (5.4.2) finanzielle Unabhängigkeit für weiblichen Künstlerinnen wurde 

anschließend abgefragt. Dann wurde nach der eigenen (5.5) Einschätzung hinsichtlich 

der Diversität im NFT-space und den (5.6) möglichen Herausforderungen, die sich für 

weibliche Künstlerinnen in Bezug auf NFTs ergeben gefragt. Im nächsten Abschnitt 

folgte der (6) Blick in die Zukunft und die Frage nach (6.1) möglichen Veränderungen 

welche der NFT-space in naher Zukunft für weibliche Künstlerinnen erbringen könnte. 

Anschließend wurden die Teilnehmerinnen nach (6.2) Tipps gefragt, die sie weiblichen 

Künstlerinnen geben würden, wenn diese darüber nachdenken würden, in den NFT-

space einzusteigen. Abgeschlossen wurde der Fragebogen auch mit der Frage nach 

(7) weiteren Kommentaren und (7.1) offenen Punkten, die vielleicht nach denen in 

Bezug auf den Kontext noch nicht gefragt wurde. Die unterschiedlichen Versionen des 

Fragebogens werden der vorliegenden Masterarbeit im Anhang beigefügt. Wie bereits 

in der Beschreibung des Leitfadeninterviews (Kapitel 6.1) erklärt, wurden die Fragen 

je nach Gesprächsverlauf in unterschiedlicher Reihenfolge abgefragt.  

 

Im nächsten Unterkapitel folgen nun die Antworten auf die Fragen bezügliche der 

demographischen Daten, dem beruflichen Hintergrund und der Kunstform. Darüber 

hinaus wurde noch die Art des Interviews für ein besseres Verständnis der Auswertung 

der Daten hinzugefügt. 

 

7.2 Demographie und Hintergrundinformationen der Interviewpartnerinnen 

Es sei hier vorab anzumerken, dass alle Teilnehmerinnen sich dazu bereit erklärt 

haben, mit ihren vollständigen Namen teilzunehmen. Allen wurde bei Beginn des 

Interviews angeboten, dass die Daten anonym verarbeitet werden könnten. Auch ein 

Einwilligungserklärung wurde an alle versendet und wird der vorliegenden 

Meisterarbeit unterschrieben beigelegt.  

 

Vor- und Nachname: Shreya Bahn 

Geburtsort: Indien 

Wohnort: London 
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Alter: 34  

Beruflicher Hintergrund: Shreya kommt eigentlich aus der Modeindustrie, in der sie 12 

Jahre lang gearbeitet hat. Sie hat ihre Ausbildung in Design abgeschlossen und ist seit 

zwei Jahren (ca. 2021) Teil des Web3 und NFT-Space. 

Interviewform: Online-Interview 

 

Vor- und Nachname: Leah Ibrahim Sams 

Geburtsort: London 

Wohnort: London (aufgewachsen in Malaysia) 

Alter: 30  

Beruflicher Hintergrund: Leah arbeitete beim Theater als Bühnen- und 

Kostümbildnerin, bis sie durch die Pandemie arbeitslos wurde. Seit 2,5 Jahren sind sie 

und ihr Mann Teil des Web3 und NFT-Space und erkunden alle Möglichkeiten, die es 

dort gibt. Während sie beim Theater gearbeitet hat, hat sie nebenbei immer schon als 

Grafikerin selbständig gearbeitet.  

Interviewform: Online-Interview 

 

Vor- und Nachname: Anna Bright 

Geburtsort: Baykalsk, Russland 

Wohnort: Novosibirsk, Russland 

Alter: 39  

Beruflicher Hintergrund: Anna bezeichnet sich selbst als Illustratorin, die als 

unabhängige Künstlerin arbeitet und sowohl Auftragsarbeiten macht als auch seit 

Januar 2022 NFTs erstellt.  

Interviewform: schriftliches Interview 

 

Vor- und Nachname: Elizaveta Kazakova 

Geburtsort: Russland 

Wohnort: Russland 

Alter: 28 

Beruflicher Hintergrund: Elizaveta bezeichnet sich selbst als freischaffende Künstlerin. 

Ihr Fokus liegt auf Portraits, Auftragsarbeiten und Illustrationen und sie ist seit Februar 

2022 Teil des NFT-Space. 
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Interviewform: schriftliches Interview 

 

Vor- und Nachname: Alana Simone 

Geburtsort: Philadelphia (USA) 

Wohnort: Delaware (USA) 

Alter: 23 

Beruflicher Hintergrund: Als Alana noch zur Schule ging, hat sie Kunst im traditionellen 

Sinne hergestellt und dann Grafikdesign studiert. Sie macht mittlerweile fast 

ausschließlich digitale Kunst auf Auftragsbasis und arbeitet mit Unternehmen 

zusammen. 2020 hat sie mit ihrer ersten NFT-Kollektion „The black girl“ in diesem 

Bereich gestartet.  

Interviewform: Online-Interview 

 

Es folgen nun im nächsten Unterkapitel die Ergebnisse der insgesamt fünf Interviews.   

 

7.3 Analyse der Interviews 

In der Darlegung der Ergebnisse wird nun einzeln auf die in der Analyse erstellten 

Kategorien und Konzepte eingegangen. Den Kategorien „Machtstrukturen“, 

„Geschlechterverhältnisse“ (siehe Kodierleitfaden im Anhang) und „finanzielles Risiko 

/ Finanzielle Abhängigkeit“ wird kein eigenes Unterkapitel gewidmet, da sich diese in 

ihrer Häufigkeit mit den anderen überschneiden und es sonst zu vielen 

Wiederholungen kommen würde. 

 

7.3.1 Solidarität und Unterstützung 

Alle Teilnehmerinnen empfinden den Bereich des Web3 und NFT-Space, in dem sie 

sich aufhalten, als sehr positiv. Die Community wurde bei allen als ein sehr zentrales, 

positives Element genannt. Für Leah gibt es jedoch unterschiedliche Interessen, 

denen im NFT-Space nachgegangen wird. Auf der einen Seite stehen, wie in der 

Einleitung schon erwähnt, die „Krypto Bros“, die vor allem Geld verdienen und Gewinn 

machen wollen. Auf der anderen Seite geht es darum, Kunst zu kaufen um die 

Künstlerin zu supporten und zu empowern (Ibrahim Sams, Leah, persönliches 

Interview, 18.09.2023, siehe Anhang). Anna beschreibt den NFT-space so 

„Once you enter the world of NFTs, you are not just selling your art, but you are entering 
the Web3 family. This is a huge community of caring people from all over the world, living 
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on Twitter. Complete strangers become close to you, support you, your creativity, and 
pay a lot of attention. This is a very warm relationship. […] I've never seen anything like 
this before“(Bright, Anna, schriftliches Interview, 21.09.2023, siehe Anhang). 

Künstlerinnen und Sammlerinnen bauen eine persönliche Beziehung auf, aber auch 

untereinander herrscht unterstützendes Klima. Leah machte die Erfahrung bei ihrem 

Einstieg in den NFT-Space, dass kein Neid auf den Erfolg anderer herrscht, sondern 

ein Interesse besteht, sich gegenseitig zu unterstützen. Ihre Kunst wurde von anderen 

geteilt und sie teilte wiederum die Kunst von anderen. Dadurch entsteht eine „win, win 

culture“ (Ibrahim Sams, Leah, persönliches Interview, 18.09.2023, siehe Anhang). 

Auch Alana machte die Erfahrung, dass sie bei ihrem ersten Launch ohne 

Gegenleistung Unterstützung von anderen bekam, indem ihre Kollektion auf TikTok 

geteilt wurde und viral ging. Dies verhalf ihr dazu, dass viele Menschen ihre NFTs 

kauften und sie immer noch NFTs verkaufen kann (Simone, Alana, persönliches 

Interview, 18.09.2023, siehe Anhang). Shreya war zunächst skeptisch gegenüber 

Blockchain und dem Kryptosektor, da sie aus einem völlig anderen Bereich stammt. 

Sie baute sich eine große Community auf, die sich durch gegenseitige Hilfe 

auszeichnet (Bahn, Shreya, persönliches Interview, 11.09.2023, siehe Anhang). Leah 

beschreibt ihre „collector base“ so, dass es sich dabei um „either women or their family 

men who […] want to buy art to support women or empower their children” (Ibrahim 

Sams, Leah, persönliches Interview, 18.09.2023, siehe Anhang) handelt. Damit steht 

die Unterstützung einer weiblichen Künstlerin primär im Fokus (Ibrahim Sams, Leah, 

persönliches Interview, 18.09.2023, siehe Anhang). Fast alle Teilnehmerinnen haben 

ihre persönliche Erfahrung mit ihrer Community als sehr wertschätzend und respektvoll 

beschrieben. Dabei handelt es sich laut Leah um eine „Niche Group“, denn „whereas 

male artists have just male collectors and […] if male collectors make up 80 percent of 

the collector base, then of course they're going to be more successful” (Ibrahim Sams, 

Leah, persönliches Interview, 18.09.2023, siehe Anhang). Beruflicher Erfolg und 

finanzielle Unabhängigkeit, die aus der Erfahrung der Teilnehmerinnen beschrieben 

werden, spielen auch im nächsten Unterkapitel eine wesentliche Rolle. 

 

7.3.2 Finanzielle Unabhängigkeit und beruflicher Erfolg 

Grundsätzlich lässt sich in der Auswertung der Interviews ein großer gemeinsamer 

Konsens festhalten: Der Verkauf von NFTs als einziges Standbein für eine Karriere 

und finanzielle Unabhängigkeit ist eher unrealistisch, da der Markt zu instabil ist. Worte 
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wie „volatile“ (Bahn 2023; Ibrahim Sams, Leah, persönliches Interview, 18.09.2023, 

siehe Anhang; Kazatova, Elizaveta schriftliches Interview, 21.09.2023, siehe Anhang) 

oder „fluctuate” (Simone, Alana, persönliches Interview, 18.09.2023, siehe Anhang) 

wurden in diesem Zusammenhang genannt. Dies bezieht sich jedoch nicht nur speziell 

auf weibliche Künstlerinnen, sondern wird generell mit dem NFT-Markt in Verbindung 

gebracht. Es gibt einige Ausnahmen weiblicher Künstlerinnen, dennoch fügt Leah 

hinzu: „I could probably name 10 male NFT artists who were probably doing better than 

her (Amber Vittoria)“ (Ibrahim Sams, Leah, persönliches Interview, 18.09.2023, siehe 

Anhang). Generell kann aus den Interviews herausgelesen werden, dass ein 

Ungleichgewicht besteht, sowohl was die Anzahl an weiblichen Künstlerinnen als auch 

weibliche Investorinnen angeht. Der NFT-Space wird laut Shreya und Leah sehr stark 

von den „Krypto Bros“ beeinflusst die vermögend, Weiß und männlich sind (Frizzo-

Barker 2023). Auch Alana gibt an, dass vor allem männliche Sammler dominieren, und 

spezifiziert dies durch den Zusatz „Weiß“ (Simone, Alana, persönliches Interview, 

18.09.2023, siehe Anhang). Dies wird im Kontext als ein negativer Aspekt angesehen, 

da damit Themen wie „Gender Pay Gap“ (Bahn, Shreya, persönliches Interview, 

11.09.2023, siehe Anhang), „white males have more spending power“ (Ibrahim Sams, 

Leah, persönliches Interview, 18.09.2023, siehe Anhang), „hierarchy you have to go 

around“ (Simone, Alana, persönliches Interview, 18.09.2023, siehe Anhang) genannt 

werden. Im Gegensatz zu den genannten Statements haben Elizaveta und Anna eine 

andere Sichtweise darauf. Elizaveta nimmt an, dass Männer als Sammler überwiegen, 

hat jedoch die Erfahrung gemacht, dass es für weibliche Künstlerinnen einfacher ist, 

NFTs zu verkaufen, als für männliche Künstler. Sie schließt das darauf zurück, dass 

männliche Sammler im NFT-Space nicht nur einzig an Investitionen in Kunst 

interessiert sind und daher männliche Kunst nicht so gefragt ist (Kazatova, Elizaveta, 

schriftliches Interview, 21.09.2023, siehe Anhang). Auch Anna empfindet, dass „NFT 

collectors are predominantly male“ (Bright, Anna, schriftliches Interview, 21.09.2023, 

siehe Anhang), zieht daraus jedoch den Schluss, dass „women have every chance to 

be noticed and in demand“ (Bright, Anna, schriftliches Interview, 21.09.2023, siehe 

Anhang), was zum Erfolg weiblicher Künstlerinnen beiträgt. 

 

Damit wird in allen Interviews bestätigt, was in der vorliegenden Arbeit bereits 

ausgeführt wurde: dass Blockchain und NFT ein von Männern dominierter Bereich ist 
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(Adams et. al. 2020; Annabi 2023; Kirimi 2022; Trauth 2023). Allerdings besteht eine 

unterschiedliche Sichtweise darauf, was die Auswirkungen eines ungleichen 

Geschlechterverhältnis angeht. Generell zeigt sich in der Literatur eher die Dynamik, 

dass die Dominanz des männlichen Geschlechts, sowohl im Bereich der Technologie 

als auch in der Kunst, Einfluss auf Partizipationsmöglichkeiten, Mitbestimmung, Erfolg 

und finanzielle Unabhängigkeit hat. Stereotype Geschlechterbilder und -rollen, 

genderbezogene Machtverhältnisse und Ungleichheiten werden dadurch weiter 

verfestigt und reproduziert (Adams et. al. 2020; Annabi 2023; Henshaw 2022; Trauth 

2023). Überschneidungen lassen sich diesbezüglich bei den Statements von Leah 

finden. In dem sehr instabilen Markt können sich laut ihr nur jene halten, die auch 

genug ökonomische Mittel haben (Ibrahim Sams, Leah, persönliches Interview, 

18.09.2023, siehe Anhang). Dazu gehören laut ihr die schon erwähnten „Krypto Bros“, 

die seit Anbeginn Teil des NFT-Space sind,  

„because they’re the ones with spending power and the privilige of being able to be either 
financially independent or not having to worry so much“ (Ibrahim Sams, Leah, 
persönliches Interview, 18.09.2023, siehe Anhang). 

Daher sind auch weiße Männer diejenigen, die den NFT-Space immer noch 

beherrschen. Sie haben außerdem die Möglichkeiten zu einer höheren 

Risikobereitschaft, weil sie finanziell abgesicherter sind als Frauen, und sie Verluste 

daher in Kauf nehmen können (Ibrahim Sams, Leah, persönliches Interview, 

18.09.2023, siehe Anhang). Genau dies lässt sich auch in den Angaben von Henshaw 

(2022) finden: dass unter anderem eine ökonomische Disparität dazu führt, dass 

Blockchain und der Kryptowährungssektor und in diesem Fall der NFT-Space vom 

männlichen Geschlecht dominiert wird. Dadurch ergibt sich ein Machtgefälle in der 

Geschlechter- und Vermögensverteilung im NFT-Space, und das kann, wie Shreya es 

auch anspricht, auf den „Gender Pay Gap“ zurückgeführt werden, der in engem 

Zusammenhang mit der Diskriminierung der Frau steht (Bahn, Shreya, persönliches 

Interview, 11.09.2023, siehe Anhang). Damit kann auch der NFT-Space nicht als 

genderneutraler Bereich angesehen werden, sondern als Erweiterung der 

gesellschaftlichen Strukturen in Bezug auf Geschlechterverhältnisse (Annabi 2023; 

Henshaw 2022; Wajcman 2006, 2007). Intersektional betrachtet trifft es laut Leah, vor 

allem jene, die diese finanziellen Mittel nicht haben und dazu gehören laut ihr Frauen 

und/oder Minderheitengruppen (Ibrahim Sams, Leah, persönliches Interview, 

18.09.2023, siehe Anhang).  
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Die Prioritäten und Interessen, warum Menschen in den NFT-Space kommen, seien 

unterschiedlich, was laut Leah wiederum auch Auswirkungen auf die Art und Weise 

hat, wie sich Investor*innen zusammensetzen(Ibrahim Sams, Leah, persönliches 

Interview, 18.09.2023, siehe Anhang).  

• Elizaveta glaubt, dass „some collectors actively seek out underrepresented artists, 

including female artists” (Kazatova, Elizaveta, schriftliches Interview, 21.09.2023, 

siehe Anhang) was zu ihrem Erfolg und zu mehr Sichtbarkeit beiträgt.  

• Für Leah bestehen die Interessen ihrer Community einerseits an der Technologie 

selbst bzw. der Neugierde darin, was sich im NFT-Space alles tut. Geld spiele dabei 

weniger eine Rolle, sie sehen es mehr als Hobby neben ihrem eigentlichen 

Hauptjob. Oftmals sind es auch Unternehmer*innen, die neue Wege einschlagen 

möchten. Sie sehen den NFT-Space eher „as a potential opportunity […] and the 

technology is empowering us“ (Ibrahim Sams, Leah, persönliches Interview, 

18.09.2023, siehe Anhang).  

• Shreya sieht den NFT-Space auch als eine „given opportunity to a lot of people“ 

(Bahn, Shreya, persönliches Interview, 11.09.2023, siehe Anhang) an, bei der man 

selbst entscheiden kann, in welcher Form man daran teilnimmt (Künstler*in, 

Investor*in, Kollaborationen, usw.) (Bahn, Shreya, persönliches Interview, 

11.09.2023, siehe Anhang). 

• Anna meint: „Thanks to NFTs, a woman artist can advance very well in her career” 

(Bright, Anna, schriftliches Interview, 21.09.2023, siehe Anhang). Es geht um die 

Möglichkeit „[to] achieve success“ und „become a famous artist“ (Bright, Anna, 

schriftliches Interview, 21.09.2023, siehe Anhang). Sie sieht den Erfolg jedoch nicht 

nur allein in NFTs, man solle sich auch andere Möglichkeiten offenhalten (Bright, 

Anna, schriftliches Interview, 21.09.2023, siehe Anhang). 

• Für Alana bietet der NFT-Space eine Möglichkeit, sichtbarer zu werden und sich 

mit Menschen zu verbinden, die die gleichen Interessen haben (Simone, Alana, 

persönliches Interview, 18.09.2023, siehe Anhang). 

 

Die eigenen Intentionen, die dazu führten, dass sich die Interviewpartnerinnen dafür 

entschieden, in den NFT-Space einzutreten, sind dementsprechend auch 

unterschiedlich. 
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• Bei Shreya, Leah und Alana könnte zusammengefasst werden, dass es um die 

Repräsentation ihrer eigenen Identität und Kultur als BIPoC ging. Wie bereits 

erwähnt, bestand Shreyas erste Kollektion aus „women and women of color“ (Bahn, 

Shreya, persönliches Interview, 11.09.2023, siehe Anhang) wodurch sie sehr viel 

Zuspruch erhalten hat und was zu einem essenziellen Bestandteil ihres Erfolgs als 

weibliche Künstlerin im NFT-Space beigetragen hat (Bahn, Shreya, persönliches 

Interview, 11.09.2023, siehe Anhang).  

• Auch zu Leahs Erfolg trug der Fokus auf „female driven artwork, you know artwork 

inspired by women“ (Ibrahim Sams, Leah, persönliches Interview, 18.09.2023, 

siehe Anhang) dazu bei, dass sie innerhalb kürzester Zeit fünfzig NFTs verkaufte. 

Wie sie angibt, war sie damit so erfolgreich, dass sie „at one point earned more 

than my husband, which […] has never happened“ (Ibrahim Sams, Leah, 

persönliches Interview, 18.09.2023, siehe Anhang). In dieser Aussage zeigt sich 

das Ausmaß des Gender Pay Gap, mit den Frauen konfrontiert sind. Sie bezieht 

dies auch auf sie als kreative Person, indem sie betont: „When I looked at my 

creative career when we first met, I never thought that I would earn more […]. I 

wanted to be a freelance creative and he was working for companies and you know, 

that was just never a possibility in my mind” (Ibrahim Sams, Leah, persönliches 

Interview, 18.09.2023, siehe Anhang). Dieser Erfolg hält jedoch aufgrund 

marktbezogener Prozesse und schnellen Aufschwüngen und schnellen 

Abschwüngen des Kryptomarkts nicht lange an (Ibrahim Sams, Leah, persönliches 

Interview, 18.09.2023, siehe Anhang). Sie glaubt auch nicht, dass es aktuell 

möglich ist, allein davon zu leben und etwa eine Familie davon zu ernähren. Für 

sie ist es wichtig  

„to make sure that I earn enough money to pay the bills, that there are enough diverse 
collectors out there who appreciate, you know, artwork with representation” (Ibrahim 
Sams, Leah, persönliches Interview, 18.09.2023, siehe Anhang). 

Daraus kann geschlussfolgert werden, dass es für Leah bei Erfolg nicht rein darum 

geht, viel Geld zu verdienen, sondern auch darum, sich für andere einzusetzen. 

Auch können ihre Aussagen hinsichtlich Kunst so interpretiert werden, dass es 

dabei nicht nur um das Anbieten von NFTs per se geht, sondern ein Mehrwert 

damit verbunden sein soll. Menschen sollen sich dadurch angesprochen fühlen, 

sich in ihren Kunstwerken wiederfinden bzw. Diversität hinsichtlich Gender, Race, 

usw. als positives Merkmal ansehen.  
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• Bei Alana lässt sich eine ähnliche Intention finden. Für sie ist der 

Repräsentationsgedanke wichtig, um anderen zu zeigen, dass sie es auch 

schaffen können. Auf die Frage, welche Tipps sie für weibliche Künstlerinnen hat, 

die mit NFTs anfangen möchten, sagte sie: „It doesn't really matter where you start 

at because you know, you can always grow, so don't worry too much about it“ 

(Simone, Alana, persönliches Interview, 18.09.2023, siehe Anhang). Authentizität 

und Mehrwert eines Kunstwerks/Projekts sind wichtig für sie:  

„Just create something that you relate to and something that's either part of your 
identity or something that you went through” (Simone, Alana, persönliches Interview, 
18.09.2023, siehe Anhang). 

Auch daraus kann abgeleitet werden, dass ihre primäre Intention, NFTs zu 

kreieren, die Sichtbarkeit für andere ist und sie sich damit identifizieren können 

(Simone, Alana, persönliches Interview, 18.09.2023, siehe Anhang).  

• Annas Motivation, in den NFT-Space als Künstlerin einzusteigen, war in erster Linie 

die Freiheit, sich künstlerisch auf individuelle Weise ausdrücken zu können und 

absolut keine Limitierung zu haben auch, was die Selbstdarstellung anbelangt. 

Darüber hinaus ist es für sie ein Weg, Werte zu vermitteln (Bright, Anna, 

schriftliches Interview, 21.09.2023, siehe Anhang). Ein weiterer Aspekt für sie ist, 

„that I can make money from my creativity and achieve success and popularity as 

an artist” (Bright, Anna, schriftliches Interview, 21.09.2023, siehe Anhang).  

• Auch für Elizaveta ist die künstlerische Freiheit einer der wichtigsten Aspekte von 

NFTs und, dass sie dafür sehr gut bezahlt wird (Kazatova, Elizaveta, schriftliches 

Interview, 21.09.2023, siehe Anhang). 

 

Dementsprechend sind die Ansprüche daran, was als Erfolg mit NFTs angesehen wird, 

auch sehr unterschiedlich. Was zum Erfolg der unterschiedlichen Teilnehmerinnen 

geführt hat und welche Rolle dabei Repräsentation und Diversität spielt, wird im 

nächsten Unterkapitel näher beleuchtet.   

 

7.3.3 Repräsentation und Diversität 

Vor ca. drei Jahren lag der Anteil an weiblichen Sammlerinnen noch bei 5 Prozent. 

Dies sei in der Zwischenzeit auf 16 Prozent angestiegen und hat sich damit zwar 

verbessert, hat aber noch Potenzial nach oben (Ibrahim Sams, Leah, persönliches 

Interview, 18.09.2023, siehe Anhang). Solche Verbesserungen in den letzten Jahren 
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liegen unter anderem an Kollektiven, die sich aktiv für Frauen als weibliche 

Künstlerinnen einsetzen. Darunter wurden „World of Women“ (Bahn, Shreya, 

persönliches Interview, 11.09.2023, siehe Anhang) und „the Hugs“ (Bahn, Shreya, 

persönliches Interview, 11.09.2023, siehe Anhang; Ibrahim Sams, Leah, persönliches 

Interview, 18.09.2023, siehe Anhang) genannt. Auch Konferenzen wie SheNFT28 

(Bahn, Shreya, persönliches Interview, 11.09.2023, siehe Anhang) werden 

abgehalten, bei denen es ausschließlich um das Sichtbarmachen und empowern von 

weiblichen Künstlerinnen geht. Leah als Gründerin des Kollektivs „Power of Women“ 

hat das Interesse und den Bedarf an mehr weiblichen Künstlerinnen im NFT-Space 

gesehen und war damit schon sehr früh erfolgreich. Sie sieht die Aufgabe des 

Kollektivs darin „huge advocates of amplifying underrepresented stories“ (Ibrahim 

Sams, Leah, persönliches Interview, 18.09.2023, siehe Anhang) zu sein, ein „safe 

haven“ (Ibrahim Sams, Leah, persönliches Interview, 18.09.2023, siehe Anhang), in 

dem Frauen im NFT-Space sich wohl fühlen und gegenseitig unterstützen können 

(Ibrahim Sams, Leah, persönliches Interview, 18.09.2023, siehe Anhang).  

 

Leah und Shreya waren erfolgreich mit ihren ersten NFT-Kollektionen, da sie laut 

eigenen Aussagen Diversität und Minderheitengruppen sichtbar machten. Ihre NFT-

Kollektionen zeichneten sich dadurch aus, dass weibliche BIPoC sich in einem von 

Männern dominierten und auf Technologie aufbauenden Bereich repräsentiert fühlten 

(Ibrahim Sams, Leah, persönliches Interview, 18.09.2023, siehe Anhang; Bahn, 

Shreya, persönliches Interview, 11.09.2023, siehe Anhang). Shreya meint: „Everybody 

could say that, oh, we can resonate with this“ (Bahn, Shreya, persönliches Interview, 

11.09.2023, siehe Anhang). Alana selbst begann damit, NFTs anzubieten, weil sie 

durch eine andere BIPoC-Künstlerin dazu inspiriert wurde, etwas zu kreieren, „that 

represents me. You know, my culture“ (Simone, Alana, persönliches Interview, 

18.09.2023, siehe Anhang). Der Technologiebereich ist durch ungleiche 

Geschlechterverhältnisse gekennzeichnet (Annabi 2023; Trauth 2023), Shreya meint 

dazu: „People don’t think women would really know much about“ (Bahn, Shreya, 

persönliches Interview, 11.09.2023, siehe Anhang). Durch ihre NFT-Kunst konnten 

andere Frauen ihre Identität und ihre Kultur zum Ausdruck bringen und fühlten sich 

 
28 https://cryptoevents.global/shenft-netherlands-first-in-europe-women-empowering-digital-art-exhibition-expert-
talks/  

https://cryptoevents.global/shenft-netherlands-first-in-europe-women-empowering-digital-art-exhibition-expert-talks/
https://cryptoevents.global/shenft-netherlands-first-in-europe-women-empowering-digital-art-exhibition-expert-talks/
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dadurch sicher. Repräsentation von BIPoC und Minderheitengruppen ist vor allem bei 

den Teilnehmerinnen Leah, Shreya und Alana ein wichtiger Bestandteil ihrer Kunst 

(Ibrahim Sams, Leah, persönliches Interview, 18.09.2023, siehe Anhang; Bahn, 

Shreya, persönliches Interview, 11.09.2023, siehe Anhang; Simone, Alana, 

persönliches Interview, 18.09.2023, siehe Anhang). Bei Elizaveta lässt sich 

diesbezüglich kein Statement finden. Für Anna ist der gesamte NFT-Space frei von 

Stereotypen und Diskriminierung. Ein Raum, in dem „a woman of any nationality can 

develop her creativity and achieve success“(Bright, Anna, schriftliches Interview, 

21.09.2023, siehe Anhang). Laut ihr ist der NFT-Space „a very friendly community. 

There you feel comfortable and safe. It doesn’t matter what skin color, race or gender 

you have” (Bright, Anna, schriftliches Interview, 21.09.2023, siehe Anhang). Diese 

Aussage lässt etwas an cyberfeministische Theorien erinnern, die das Internet als 

komplett wertfreien und urteilfreien Raum romantisierten (Wajcman 2006, 2007). Von 

der Interviewpartnerin Leah kamen hier gegenteilige Angaben, vor allem, was das  

„treatment of people who were not white, treatment of queer artists or queer collectors, 
the treatment of women generally in a male dominated space” (Ibrahim Sams, Leah, 
persönliches Interview, 18.09.2023, siehe Anhang). 

angeht. Dabei bezog sie sich auch unter anderem auch auf die Sprache, die häufig 

verwendet wurde. In DMs (Direct Messages) auf Twitter wurde sie immer wieder mit 

„Bro“ (Abkürzung von Brother) angesprochen, obwohl anhand ihres Profilbilds 

ersichtlich war, dass sie nicht männlich ist. Sie hörte außerdem von Geschichten „sort 

of scandals of like a male collector grooming lots of female artists” (Ibrahim Sams, 

Leah, persönliches Interview, 18.09.2023, siehe Anhang), oder, dass vor allem bei 

Projekten, in denen der Großteil der Investor*innen Männer sind, Frauen schlecht 

behandelt wurden: 

„If you were a female collector in a very male dominated sort of project where […] 90 
percent of the collectors were male, […] there were stories of women being pushed out 
of these spaces, you know, women having to hide their gender just so that they can sort 
of have conversations within communities“ (Ibrahim Sams, Leah, persönliches Interview, 
18.09.2023, siehe Anhang). 

Mittlerweile habe es sich verbessert, vor allem, weil es solche Kollektive wie „Power of 

Women“ gibt, die sich dafür einsetzen, dass der NFT-Space sicherer und diverser wird. 

Sie nennt das Web3 auch „Wild West“, da es bisher nur wenige Regulierungen gab. 

Dies ändert sich, zwar nur sehr langsam, aber falsches Verhalten hat mittlerweile seine 

Konsequenzen. Es wird immer mehr Sicherheitsmaßnahmen von Unternehmen oder 

in Bezug auf Projekte gefordert, Entschädigungen müssen ausgezahlt werden, wenn 
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Investor*innen betrogen werden usw (Ibrahim Sams, Leah, persönliches Interview, 

18.09.2023, siehe Anhang). Leah sieht ein Potenzial für mehr Veränderungen durch 

die Förderung von Diversität im NFT-Space und der Kryptowelt: 

„I always believe that, you know, a lot of issues, societal issues will be solved when we 
have more diversity and representation on the higher ups. So the people who are making 
policy, making decisions“ (Ibrahim Sams, Leah, persönliches Interview, 18.09.2023, 
siehe Anhang). 

Dies entspricht auch den Forderungen von Henshaw (2022), die in Bezug auf 

Blockchain und Kryptowährung eine stärkere intersektionale Auseinandersetzung 

fordert um dem nachzukommen, wofür dieser Sektor eigentlich steht: das 

Empowerment von Frauen und Minderheitengruppen (Henshaw 2022: 3). 

 

Auch Alana glaubt daran, dass  

„projects […]  like I have, like projects that represent me, and other people have projects 
to represent them. So that way more people that look like them can come into the space“ 
(Simone, Alana, persönliches Interview, 18.09.2023, siehe Anhang). 

Je mehr Menschen verschiedener Gender, Race usw. im NFT repräsentiert werden, 

desto mehr Menschen folgen, meint sie. Sie habe die Erfahrung gemacht, dass 

Menschen interessiert waren, NFTs zu kaufen, sie sich aber mit jenen, die angeboten 

wurden, nicht identifizieren konnten. Mit ihrer Kunst hat sie dazu beigetragen, dies zu 

ändern, und sie meint dazu: „You know that makes me feel good, that, you know, they 

have one that looks like them“ (Simone, Alana, persönliches Interview, 18.09.2023, 

siehe Anhang).  Auch Leah spricht diese Thematik an und nennt unter anderem die 

fehlende Diversität von Kunstwerken im NFT-Space, als sie in diese Welt eintrat. Damit 

sind auch grundsätzlich Weiße Frauen gemeint, da diese vorwiegend weiße Frauen 

abbildeten (Ibrahim Sams, Leah, persönliches Interview, 18.09.2023, siehe Anhang). 

Weiters sprach sie auch das Bored Apes Projekt an, bei dem es sich, wie bei vielen 

anderen, um „artwork that were created historically by men for men“ (Ibrahim Sams, 

Leah, persönliches Interview, 18.09.2023, siehe Anhang) handelt. Vor allem sie als 

Frau hatte sich damit nicht identifizieren können. Generell habe es an der 

Repräsentation von Frauen gefehlt und die Projekte von Männern haben auch 

Problematiken hinsichtlich Repräsentation und Diversität nicht angesprochen, 

geschweige denn dazu beigetragen, sie zu lösen. Frauen und Minderheitengruppen 

waren immer schon am meisten davon betroffen, diskriminiert und ausgeschlossen zu 

werden. Nun gibt es diese neue Technologie, und auch hier sind es wieder Männer, 

die am meisten von dem Hype und dem Profit abbekommen, meint Leah (Ibrahim 
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Sams, Leah, persönliches Interview, 18.09.2023, siehe Anhang). Repräsentanz ist für 

sie aus folgendem Grund wichtig: 

„I've spent my entire life being a woman and you know, potentially not. Not being paid as 
much, not being treated as fairly. And then you come into a space you want to buy art 
that represents you“ (Ibrahim Sams, Leah, persönliches Interview, 18.09.2023, siehe 
Anhang).  

Auch immer mehr Mütter, meint sie, kommen in den NFT-Space, und damit auch 

Kunstwerke, welche diese Gruppe repräsentieren. Dies trägt weiter zu mehr Diversität 

bei, indem nicht immer nur der einseitige Fokus auf Weißer Krypto-Kunst liegt (Ibrahim 

Sams, Leah, persönliches Interview, 18.09.2023, siehe Anhang). Hier lässt sich eine 

Entwicklung in der feministischen Kunstgeschichte wiederfinden, indem Kunst im 20. 

Jahrhundert dazu verwendet wurde, auch politische Statements zu setzen, bei denen 

unter anderem Mutterschaft auch zentrales Thema war. So konnten Mütter durch die 

Kunst ihre eigene Erfahrungswelt der Unterdrückung und des Ausschlusses aus der 

Gesellschaft zum Ausdruck bringen (Hessel 2022: 9ff). Im Kontext der NFTs geht es 

wiederum darum, die Vielfalt der Gesellschaft aufzuzeigen, was auch als politisch 

relevantes Thema angesehen werden kann. 

 

Wie bereits zu Beginn angemerkt, hat sich die Anzahl der weiblichen Künstlerinnen 

laut Leah erhöht auf 16 Prozent, was jedoch im Vergleich zu den männlichen immer 

noch sehr gering ist (Ibrahim Sams, Leah, persönliches Interview, 18.09.2023, siehe 

Anhang). Diese Statements von Leah lassen sich ähnlich auch bei Hessel (2022: 9ff) 

finden, wo auf die fehlende feministische Auseinandersetzung mit Kunst auf einer 

intersektionalen Ebene aufmerksam gemacht wird. Das Kunstverständnis ist demnach 

westlich geprägt und Kunst im Allgemeinen wird als Weiß betrachtet. Frauen nehmen 

dabei generell eine untergeordnete Stellung im Kunstbereich ein und weibliche BIPoC 

werden noch weniger beachtet. Der Kunstbereich generell ist weder inklusiv, noch 

herrscht dort Gleichberechtigung. Fehlende Diversität und Vielfalt wirkt sich negativ 

auf gesellschaftliches und kulturelles Verständnis aus. Wie sich dies laut den 

Teilnehmerinnen auf den NFT-Space auswirkt, wird im nächsten Unterkapitel näher 

beschrieben.  

 

7.3.4 Inklusion und Gleichberechtigung 

Ein Vorteil des NFT-Space in Bezug auf Inklusion, ist der niederschwellige Zugang. Es 

wird kein Titel, kein Abschluss, keine spezielle Ausbildung oder Ähnliches benötigt, um 
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Teil davon sein zu können. Weiters ist der orts- und zeitunabhängige Zugang für mehr 

Gruppen ein wesentlicher Vorteil. Shreya und Leah brachten das Beispiel der Mütter, 

denen sie häufig im NFT-Space begegnet sind. Menschen können die Arbeit an ihren 

Rhythmus anpassen und nicht umgekehrt. Dies ist per se kein Aspekt, der nur auf den 

NFT-Space zutrifft, jedoch wird dieser dadurch mehr inklusiver und fördert 

Gleichberechtigung auf allen Ebenen. Die genannten Aspekte sind in kleinen Rahmen 

sichtbar, im Großen und Ganzen zeichnet sich jedoch immer noch ein sehr einseitiges 

Bild ab (Bahn, Shreya, persönliches Interview, 11.09.2023, siehe Anhang; Ibrahim 

Sams, Leah, persönliches Interview, 18.09.2023, siehe Anhang). Leah spricht im 

Interview von einer Liste von „Top 10 Künstler*innen“: Davon ist ein*e Künstler*in 

trans, eine weiblich und der Rest ist männlich bzw. ein*e davon Ehefrau und Ehemann. 

„So, you know, in terms of seeing equity, it's really not there” (Ibrahim Sams, Leah, 

persönliches Interview, 18.09.2023, siehe Anhang). Für sie herrscht kein faires 

Verhältnis hinsichtlich Geschlechteraufteilung unter den Künstler*innen. Frauen und 

Minderheitengruppen sind immer noch unterrepräsentiert. Ein Trend, der sich aktuell 

verzeichnen lässt und ein Potenzial für mehr Inklusion unterschiedlicher 

Künstler*innen darstellen könnte, sind große Marken (Bahn, Shreya, persönliches 

Interview, 11.09.2023, siehe Anhang; Ibrahim Sams, Leah, persönliches Interview, 

18.09.2023, siehe Anhang). Damit könnten mehr Menschen außerhalb des NFT-

Space damit in Berührung kommen. Marken werden versuchen, das vereinfacht an 

Menschen zu verkaufen, wodurch sich wahrscheinlich mehr Menschen dafür 

interessieren werden (Ibrahim Sams, Leah, persönliches Interview, 18.09.2023, siehe 

Anhang). Marken ermöglichen Kollaborationen mit Künstler*innen, die den NFT-Space 

bereits kennen, wodurch sie im Vorteil sind (Ibrahim Sams, Leah, persönliches 

Interview, 18.09.2023, siehe Anhang). Dies eröffnet laut Leah auch mehr 

Möglichkeiten für Frauen und Minderheitengruppen:  

„These big brands will not just wanna work with white males. They wanna work with 
female artists. They wanna work because that […]  is a better representation. I think a 
lot of big brands will want to work with more diverse sort of artists because it better 
represents them as a brand” (Ibrahim Sams, Leah, persönliches Interview, 18.09.2023, 
siehe Anhang). 

Marken tendieren laut Leah immer mehr in Richtung Diversität, da sie deren Fehlen 

als Problem anerkannt haben (Ibrahim Sams, Leah, persönliches Interview, 

18.09.2023, siehe Anhang). Laut Alana hat der NFT-Space Potenzial für Inklusion, da 

sie einige Projekte, die sich um das Thema drehen, bemerkt hat (Simone, Alana, 
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persönliches Interview, 18.09.2023, siehe Anhang). Für Anna sind alle im NFT-Space 

auf Augenhöhe, egal wie der Bekanntheitsgrad ist: „Everyone is equal.“ Es ist ein Ort, 

an dem vor allem Frauen „can explore their creativity without fear of gender inequality 

and prejudice” (Bright, Anna, schriftliches Interview, 21.09.2023, siehe Anhang). 

Gleichberechtigung sowohl im Kunst- als auch im Technologie- und Kryptobereich war 

immer schon ein Problem. Frauen haben immer schon eine untergeordnete Rolle 

einnehmen müssen. Nicht umsonst haben Feministinnen in allen Bereichen versucht, 

Veränderungen anzustoßen, sodass weibliche Stimmen lauter wurden und ihre 

Unterdrückung sichtbar gemacht wurde (Annabi 2023; Hessel 2022; Nochlin 2015; 

Perry 1999; Salomon 2006; Trauth 2023; Zimmermann 2006). Selbstbestimmtheit ist 

dabei ein wesentlicher Aspekt, der es Frauen ermöglicht, eigenständige 

Entscheidungen zu treffen und sich als vollständiges Individuum wahrnehmen zu 

können, was ihnen historisch häufig abgesprochen wurde (Beauvoir & Borde 2011). 

Ob der NFT-Space zu einem selbstbestimmteren Leben von weiblichen Künstlerinnen 

beitragen kann, wird im nächsten Unterkapitel näher erläutert.  

 

7.3.5 Selbstbestimmtheit 

Wie bereits im Unterkapitel 7.3.2 bei Anna und Elizaveta angesprochen, ist für sie der 

NFT-Space ein Ort, an dem selbst darüber bestimmt werden kann, wie man sich 

künstlerisch ausdrücken möchte: die Freiheit, in der Art und Weise kreativ sein zu 

können, wie man es sich vorstellt (Bright, Anna, schriftliches Interview, 21.09.2023, 

siehe Anhang) und dabei eigene Gefühle (Kazatova, Elizaveta, schriftliches Interview, 

21.09.2023, siehe Anhang) und Werte (Bright, Anna, schriftliches Interview, 

21.09.2023, siehe Anhang) zum Ausdruck bringen zu können. Die Möglichkeit zu 

haben, ohne Regeln kreativ zu sein (Kazatova, Elizaveta, schriftliches Interview, 

21.09.2023, siehe Anhang) und sich auf sich selbst fokussieren zu können, ohne von 

anderen abhängig zu sein (Bright, Anna, schriftliches Interview, 21.09.2023, siehe 

Anhang). Elizaveta sieht das Potenzial in „NFTs [to] empower female artists to take 

control of their art careers“ (Kazatova, Elizaveta, schriftliches Interview, 21.09.2023, 

siehe Anhang). Ein weiterer wichtiger Punkt ist für sie, dass durch NFT die Möglichkeit 

der Eigentumsrechte geregelt werden kann, was vor allem für weibliche Künstlerinnen 

wichtig sein kann, die womöglich auf dem traditionellen Markt schlechte Erfahrungen 

damit gemacht haben (Kazatova, Elizaveta, schriftliches Interview, 21.09.2023, siehe 



 
107 

 

Anhang). Hier lässt sich eine Verbindung zu Mackenzie & Bērziņa (2022: 531f) 

herstellen die genau den positiven Aspekt der Möglichkeit der Regelung von 

Eigentumsrechten von NFTs hervorheben. 

 

Leah beschreibt ihre Erfahrung im NFT-Space so: „I've been able to […] choose what 

I do for the first time in my life“ (Ibrahim Sams, Leah, persönliches Interview, 

18.09.2023, siehe Anhang). Durch NFTs erhält man die Möglichkeit, selbst darüber zu 

bestimmen, was mit dem eigenen Kunstwerk passiert, wo man es anbieten möchte, 

und ist damit unabhängig von Galerien, die dafür Geld verlangen. Sie sagt „You are 

the owner of the art“ (Ibrahim Sams, Leah, persönliches Interview, 18.09.2023, siehe 

Anhang) und „You have control“ (Ibrahim Sams, Leah, persönliches Interview, 

18.09.2023, siehe Anhang). Dies lässt sich auch in der Literatur bei Dreyer & 

Wunderlich 2022 (275f) finden, die genau auf den Aspekt eingehen, dass Kunst durch 

NFTs hierarchiefreier angeboten werden kann da Galerien die auf dem traditionellen 

Kunstmarkt wesentlich für den Erfolg von Künstler*innen angesehen werden nun 

wegfallen.  

 

Gleichzeitig kann man laut Leah selbst bestimmen, wie viel von einem Kunstwerk 

angeboten wird. Man selbst ist Erschafferin des Kunstwerks, kann entscheiden, in 

welche Richtung man gehen möchte und erhält dafür auch den kompletten Erlös. 

Diese Selbstbestimmtheit geht über das eigene Kunstwerk hinaus und spiegelt sich 

auch in der Technologie wider, die nicht zentral reguliert ist, sondern durch die 

beteiligten Personen, die Entscheidungen treffen können (Ibrahim Sams, Leah, 

persönliches Interview, 18.09.2023, siehe Anhang). Dies spricht auch Shreya an. Es 

ist etwas, woran jeder beteiligt sein kann und sich einbringen kann, dass der Raum 

dazu genutzt wird, andere zu unterstützen und für ein inklusives, diverses Umfeld zu 

sorgen. Dies kann ein Raum sein, der anders ist, als die reale Welt, in der keine 

Gleichberechtigung herrscht. Jede*r hat die Möglichkeit, den Raum zu betreten und 

ihn auch jederzeit wieder zu verlassen, wenn es nicht dem entspricht, was er/sie sich 

vorstellt (Bahn, Shreya, persönliches Interview, 11.09.2023, siehe Anhang). 

 

Bezüglich der Selbstbestimmtheit können Parallelen zur feministischen 

Kunstgeschichte  gezogen werden, bei der es auch unter anderem darum ging, dass 
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Kunst von weiblichen Künstlerinnen in ihrer eigenen Art und Weise verwendet wird, 

um ihrer Erfahrungswelt Ausdruck zu verleihen (Hessel 2022). Die von Männern 

dominierte Kunst wird dazu verwendet, sich in einem von Männern dominierten 

Technologiebereich wie der Blockchain als Frau und als weibliche Künstlerin selbst 

auszudrücken. Es ist ein gewisser Akt der Rebellion, wie Nochlin (2015) feststellt: die 

Courage einer Frau im Kunstbereich, ihren Platz bestimmen zu wollen und sich nicht 

von gesellschaftlichen Rollenbildern aufhalten zu lassen. Die Sichtbarkeit spielt eine 

wesentliche Rolle dabei, sich als Künstlerin beweisen zu können und als solche auch 

im globalen Kontext wahrgenommen zu werden. Welche Erfahrungen bzw. Meinungen 

die Teilnehmerinnen zu dieser Thematik haben, folgt im nächsten Unterkapitel. 

 

7.3.6 Sichtbarkeit 

Elizaveta hat die Erfahrung gemacht, dass durch NFTs die Möglichkeit besteht, auch 

auf internationaler Ebene gesehen zu werden und dadurch die Bekanntheit als 

Künstlerin zu steigern. Dies ist grundsätzlich nicht nur bei weiblichen Künstlerinnen der 

Fall, sondern bei allen. Es herrscht jedoch sehr viel Wettbewerb im NFT-Space, was 

es häufig schwierig macht, herauszustechen schreibt sie. (Kazatova, Elizaveta, 

schriftliches Interview, 21.09.2023, siehe Anhang). Sichtbarkeit ist für Elizaveta jedoch 

auf mit sehr viel Zeitaufwand verbunden. Es muss sehr viel Zeit aufgewendet werden, 

dass ein*e Künstler*in auch wahrgenommen wird, vor allem weil sich der Krypto-Markt 

sich im Gegensatz zu vergangenen Jahren wieder stark verändert hat. Sie schreibt 

„it’s very time demanding, especially if you have other things to do” (Kazatova, 

Elizaveta, schriftliches Interview, 21.09.2023, siehe Anhang)  Auch für Shreya ist das 

globale Publikum, das durch den NFT-Space erreicht werden kann wichtig, vor allem 

für den Aufbau einer Community und eines Netzwerks. Für sie hat der NFT-Space 

großes Potenzial, damit Frauen generell, aber auch BIPoC sichtbarer werden (Bahn, 

Shreya, persönliches Interview, 11.09.2023, siehe Anhang). Auch für Anna ist die 

Steigerung des Bekanntheitsgrads durch etwa die Möglichkeit auf internationale 

Ausstellungen die eigenen Kunst präsentieren zu können, ein wesentlicher Vorteil von 

NFTs (Bright, Anna, schriftliches Interview, 21.09.2023, siehe Anhang). Für Shreya 

war Sichtbarkeit mehr damit verbunden, dass wenn im NFT-space bereits zum Beispiel 

„Latina women“ (Bahn, Shreya, persönliches Interview, 11.09.2023, siehe Anhang) 

eine gewisse Präsenz haben, sich dann andere wiederum gesehen fühlen und der 
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Einstieg in den NFT-space einfacher ist (Bahn, Shreya, persönliches Interview, 

11.09.2023, siehe Anhang). Für Alana ist es auch die Sichtbarkeit auf globaler Ebene 

welche durch NFTs für Künstler*innen einen Vorteil erbringen (Simone, Alana, 

persönliches Interview, 18.09.2023, siehe Anhang). 

 

7.3.7 Empowerment 

Das Element des Empowerment wurde bereits in Kapitel 4.3 bei Henshaw (2022) im 

Kontekt entwicklunsspezifischer und intersektionaler Aspekte von Blockchain-

Technologien und Kryptowährungen bereits angesprochen. Dass dies auch eine 

relevante Kategorie in Bezug auf Potenziale von NFTs für weibliche Künstlerinnen 

darstellen würde, wurde erst im Rahmen der Analyse der Interviews sichtbar. Leah 

wiederholt mehrmals im Interview, dass nicht nur die Technologie, sondern auch NFTs 

Potenzial für Empowerment von Künstler*innen haben. Sie sagt „NFTS will always be 

an empowering tool” (Ibrahim Sams, Leah, persönliches Interview, 18.09.2023, siehe 

Anhang) wenn sie genauso wie andere technologische Entwicklungen zum Beispiel KI 

(Künstliche Intelligenz) ethisch und in guter Absicht verwendet werden. Weiter spricht 

sie auch darauf an, dass unterschiedliche Interessen von Investor*innen, worauf schon 

eingegangen wurde, zu unterschiedlichen Beweggründen führen kann. Am Beispiel 

von ihrer Community sagt sie: „my collector base are either women or their family men 

[…] who want to buy art to support women or empower their children” (Ibrahim Sams, 

Leah, persönliches Interview, 18.09.2023, siehe Anhang). Auch für Shreya stellt den 

NFT-Space als einen Ort dar, der dafür verwendet werden kann, andere zu empowern 

vor allem um Gleichberechtigung zu fördern (Bahn, Shreya, persönliches Interview, 

11.09.2023, siehe Anhang). Für Elizaveta haben NFT das Potenzial „[to] empower 

female artists to take control of their art careers“ (Kazatova, Elizaveta, schriftliches 

Interview, 21.09.2023, siehe Anhang) womit Empowerment wiederum 

Selbstbestimmtheit fördern kann.  

 

Die während des Kodierens herausgearbeiteten Kategorien und Konzepte wurden nun 

im Detail ausführlich besprochen. Bevor eigene Schlussfolgerungen gemacht werden 

und die Forschungsfrage anhand der Ergebnisse beantwortet wird, folgen zunächst 

einige Anmerkungen zu Faktoren, die während der Analyse beobachtet wurden. Es 

sei hier festzuhalten, dass es sich dabei ausschließlich um die Interpretation der 
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Forscherin handelt. 

 

7.4 Anmerkungen aus der Analyse 

Bei der Analyse der Interviews lässt sich generell ein Unterschied zwischen den 

Statements von Shreya, Leah und Alana und den Statements von Elizaveta und Anna 

finden. Die ersten drei Interviewpartnerinnen gehen explizit auf intersektionale 

Probleme ein und heben hervor, dass die Repräsentation von weiblichen BIPoC ein 

wichtiges Element im Bereich NFTs und allgemeiner gesprochen auch Web3 ist. Sie 

sehen sich als wichtige Vermittlerinnen, die ihre Standpunkte in ihrer Kunst zum 

Ausdruck bringen. Bei Anna und Elizaveta geht es zwar auch um mehr Sichtbarkeit, 

aber vordergründig sind ihre Ziele, Geld zu verdienen und Karriere zu machen 

(Kazatova, Elizaveta, schriftliches Interview, 21.09.2023, siehe Anhang; Bright, Anna, 

schriftliches Interview, 21.09.2023, siehe Anhang). Für beide ist der NFT-Space frei 

von Stereotypen und es gibt absolut keine Probleme, was Equality anbelangt, obwohl 

beide angeben, dass der NFT-Space von Männern dominiert wird (Kazatova, 

Elizaveta, schriftliches Interview, 21.09.2023, siehe Anhang; Bright, Anna, schriftliches 

Interview, 21.09.2023, siehe Anhang). Anna empfindet den NFT-Space sogar als 

absolut frei von Diskriminierung (Bright, Anna, schriftliches Interview, 21.09.2023, 

siehe Anhang). Im Gegensatz zu Elizaveta, spricht Anna zwei Mal intersektionale 

Kategorien („any nationality“, „skin color, race or gender“) an (Bright, Anna, 

schriftliches Interview, 21.09.2023, siehe Anhang). Dies zieht sich jedoch nicht so stark 

durch das Interview wie bei Shreya, Leah und Alena. 

 

Ein weiterer auffälliger Aspekt war, dass beide den Begriff Diversität (engl. Diversity) 

falsch verstanden haben. Bezüglich der Frage (5.5) „How do you experience the NFT 

space as female artist regarding diversity?“, haben beide den Begriff so interpretiert, 

dass es dabei um die Vielfalt von künstlerischen Ausdrucksweisen (Bright, Anna, 

schriftliches Interview, 21.09.2023, siehe Anhang; Kazatova, Elizaveta, schriftliches 

Interview, 21.09.2023, siehe Anhang), technologischen Neuheiten wie Künstlicher 

Intelligenz und Flexibilität (Kazatova, Elizaveta, schriftliches Interview, 21.09.2023, 

siehe Anhang) sowie Kommunikationsmöglichkeiten und die Zugänglichkeit des 

digitalen Raums geht (Bright, Anna, schriftliches Interview, 21.09.2023, siehe Anhang). 

Der Begriff Diversität wurde im Fragebogen nicht näher definiert, da dieser Begriff im 
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ersten Online-Interview mit Shreya – und darüber hinaus auch in den darauffolgenden 

– nicht näher erläutert werden musste. Ein Verständnis des Begriffs wurde zudem 

vorausgesetzt, da das Thema, welche Potenziale NFTs für weibliche Künstlerinnen 

haben können, klar kommuniziert wurde. Darüber hinaus ging es in den Fragen davor 

um Geschlechterstereotypen, Equality, Sichtbarkeit, Erfolg und finanzielle 

Unabhängigkeit von weiblichen Künstlerinnen. Das Fehlen von Informationen 

bezüglich der einen Frage der Diverisät im NFT-space wird nicht als großer Nachteil 

für die Analyse der Interviews betrachtet, da alle anderen Fragen ausführlich 

beantwortet wurden. Dennoch wurde es von der Autorin für notwendig erachtet, dieses 

Unterkapitel mit Anmerkungen einzufügen. Im 

 

Diese sehr markant unterschiedlichen Sichtweisen könnten auf verschiedene Faktoren 

zurückzuführen sein. Sowohl Anna als auch Elizaveta haben den Fragebogen 

schriftlich ausgefüllt, wodurch sich vielleicht Verständigungsprobleme ergeben haben 

könnten. Beide fühlten sich wie bereits erwähnt nicht wohl dabei, am Online-Interview 

teilzunehmen, weil sie sich in der englischen Sprache nicht sicher gefühlt haben, über 

das Thema zu sprechen. Demnach kann es auch sein, dass die sprachliche Barriere 

eine Rolle spielte. Weiters könnten auch der kulturelle Hintergrund und die 

unterschiedliche Sozialisation von Bedeutung sein. Sowohl Anna als auch Elizaveta 

stammen aus Russland und leben auch heute noch dort (siehe Unterkapitel 7.2), was 

grundsätzlich zu einem divergierenden Verständnis von Gleichberechtigung führen 

könnte. Elizaveta spricht zwar den „gender bias“ an, fügt jedoch gleich hinzu, dass das 

Geschlecht in der Bewertung von Kunst weniger wichtig ist (Kazatova, Elizaveta, 

schriftliches Interview, 21.09.2023, siehe Anhang). Für Anna sind NFTs „free from 

stereotypes” (Bright, Anna, schriftliches Interview, 21.09.2023, siehe Anhang), was 

auch spannend ist. Es scheint, als würde für beide zwischen einem von Männern 

dominierten NFT-Space und der Diskriminierung von Frauen keine Verbindung 

bestehen, eher im Gegenteil, dies könnte sich sogar positiv auf die Stellung der Frau 

bzw. weiblichen Künstlerin auswirken.  

 

Folgenden und letzten Kapitel dieser Arbeit erfolgt nun die Conclusio und die 

Beantwortung der Forschungsfrage. 

 



 
112 

 

 

8 Conclusio 

In diesem Kapitel wird zunächst die Beantwortung der Forschungsfrage auf Grundlage 

der erhobenen Daten vorgenommen. Anschließend folgt ein Ausblick. 

 

8.1 Beantwortung der Forschungsfrage 

Die Forschungsfrage „Welche Potenziale und Risiken bieten Blockchain-basierte 

Kryptowährungen – im Speziellen künstlerische NFTs (Non-fungible-Tokens) – für 

weibliche Künstlerinnen, die in Technik und Kunst seit jeher diskriminiert werden, auf 

globaler Ebene?“ kann damit beantwortet werden, dass es sehr viel Potenzial gibt. Es 

gibt jedoch auch Risiken, die mitbedacht werden müssen.  

 

Zum einen ergibt sich durch den NFT-Space für die Künstlerinnen zwar keine 

vollkommene, aber dennoch in Teilen mögliche finanzielle Unabhängigkeit. Durch die 

Beschaffenheit von NFTs ist es möglich, auch bei Widerverkäufen mitzuverdienen 

(Dreyer & Wunderlich 2022: 284f; Mackenzie & Bērziņa 2022: 531). Dies stellt keinen 

Aspekt dar, der speziell nur für weibliche Künstlerinnen gilt. Jedoch ist das für sie 

aufgrund der Diskriminierung auf dem traditionellen Kunstmarkt (Hessel 2022; Nochlin 

2015; Perry 1999; Zimmermann 2006) von besonderer Bedeutung und ein viel 

wichtigerer Aspekt als für männliche Künstler. Die finanzielle Situation ist zwar 

aufgrund des sehr unsicheren und risikoreichen Krypto-Markts und damit 

einhergehend oft sehr plötzlichen Schwankungen (Dreyer & Wunderlich 2022: 275f; 

Henshaw 2022: 4) vor allem für weibliche Künstlerinnen sehr unsicher, als zusätzliche 

Verdienstquelle aber umso interessanter. Die Volatilität des Krypto-Marktes kann sich 

auch positiv auswirken, denn es ist dadurch möglich, sehr schnell Geld zu verdienen 

(Bahn 2023; Ibrahim Sams, Leah, persönliches Interview, 18.09.2023, siehe Anhang; 

Bahn, Shreya, persönliches Interview, 11.09.2023, siehe Anhang) und – wie im Falle 

der Interviewpartnerin Leah – anders als in anderen Arbeitsbereichen auch mehr als 

ihr Ehemann.  

 

Es zeigt sich darüber hinaus auch ein sehr großes Potenzial in und große Nachfrage 

nach PFPs (NFT Profile Pictures). Die Repräsentation von Race und Geschlecht 

scheint ein sehr wichtiger Aspekt im Verkauf von NFTs zu sein. Wird diese Form der 
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NFTs durch die weibliche Künstlerin bedient (wie es bei den Interviewpartnerinnen der 

Fall war), trifft sie auf sehr viel Anklang, vor allem bei weiblichen Investorinnen (Ibrahim 

Sams, Leah, persönliches Interview, 18.09.2023, siehe Anhang; Bahn, Shreya, 

persönliches Interview, 11.09.2023, siehe Anhang; Simone, Alana, persönliches 

Interview, 18.09.2023, siehe Anhang). Es geht weniger darum, Kunst nur aufgrund der 

Ästhetik zu verkaufen, sondern mehr darum, Communities aufzubauen, die 

Künstlerinnen aufgrund der Repräsentation von Diversität finanziell unterstützen. Dies 

unterscheidet männliche von weiblichen Investorinnen, da es auf der männlichen Seite 

des Krypto-Markts nur darum geht, schnell Geld zu verdienen. Auf der weiblichen Seite 

steht jedoch im Vordergrund, den Krypto-Markt zu einem Ort zu machen, an dem 

Diversität und Gleichberechtigung herrschen (Ibrahim Sams Leah, persönliches 

Interview, 18.09.2023, siehe Anhang). Daraus zieht die Autorin, dass die Beziehung 

zu weiblichen Künstlerinnen eine konstantere ist als die zu männlichen Künstlern, was 

sich auch auf die finanzielle Unterstützung auswirken kann. Es besteht ein langfristiges 

Interesse an der Kunst der weiblichen Künstlerin, da dadurch ein Mehrwert geboten 

wird.  

 

Zudem ist der Einsatz, der für die Erstellung von NFTs bezahlt werden muss, nicht so 

groß, wie bei der Kunstproduktion in der physischen Welt. Es können 

dementsprechend Kosten eingespart werden, da für die Produktion von Krypto-Kunst 

ein Laptop und Grafikprogramme ausreichen. Es muss kein eigener Raum angemietet 

oder Material gekauft und es müssen keine Versandspesen bezahlt werden (Simone, 

Alana, persönliches Interview, 18.09.2023, siehe Anhang; Ibrahim Sams, Leah, 

persönliches Interview, 18.09.2023, siehe Anhang). Dies wirkt sich vor allem auf 

Frauen aus, die am meisten unter dem Gender Pay Gap leiden und dementsprechend, 

was ökonomische Verhältnisse betrifft, meist nicht auf der gleichen Ebene wie Männer 

sind (Henshaw 2022:6f; Bahn, Shreya, persönliches Interview, 11.09.2023, siehe 

Anhang). Hinzu kommt, dass eine weitere Gruppe, die der Mütter, die Möglichkeit hat, 

mit ihrer Kunst zumindest in Teilen finanziell unabhängig zu werden. Es bedarf keiner 

Einhaltung von gewissen Zeiten, in denen gearbeitet werden muss. Die 

Kunstproduktion kann auf die zeitlichen Ressourcen der Mütter angepasst werden und 

ortsunabhängig erfolgen Ibrahim Sams, Leah, persönliches Interview, 18.09.2023, 

siehe Anhang; Bahn, Shreya, persönliches Interview, 11.09.2023, siehe Anhang) 
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NFTs besitzen für weibliche Künstlerinnen darüber hinaus das Potenzial, sich mit ihrer 

Kunst selbstbestimmt ausdrücken und über ökonomische Aspekte entscheiden zu 

können. Kosten können eingespart werden, weil Kunstwerke nicht mehr in Galerien 

ausgestellt werden müssen und Künstlerinnen selbst entscheiden können, wie und wo 

ihre Kunst gezeigt wird. Außerdem können sie ihre Kunst durch NFTs schützen und 

damit als ihr Eigentum transparent festhalten (Dreyer & Wunderlich 2022: 275f; 

Kazatova, Elizaveta, schriftliches Interview, 21.09.2023, siehe Anhang; Bright, Anna, 

schriftliches Interview, 21.09.2023, siehe Anhang). Dies mag zwar nicht nur für 

Künstlerinnen per se gelten, sondern generell für alle, aber Künstlerinnen wurden und 

werden auf dem traditionellen Kunstmarkt nicht immer fair behandelt (Hessel 2022; 

Nochlin 2015). Das Ausgeben der Kunst von Frauen als die von Männern, wie es sich 

in der Vergangenheit schon häufig gezeigt hat (Perry 1999), ist nur ein Beispiel davon, 

dass geregelte Besitzansprüche wichtig sind. Mit der Digitalisierung und der damit 

einhergehenden Möglichkeit, Kunst ganz einfach zu kopieren und zu vervielfältigen, 

entstehen immer mehr Probleme (Mackenzie & Bērziņa 2022). Eine weibliche 

Künstlerin, die anhand von NFTs festhalten kann, dass es sich um ihre Kunst handelt, 

kann selbstbestimmt handeln.  

 

Ein weiterer Vorteil ergibt sich durch NFTs: die Sichtbarkeit (Bright, Anna, schriftliches 

Interview, 21.09.2023, siehe Anhang; Bahn, Shreya, persönliches Interview, 

11.09.2023, siehe Anhang). Dies ist ebenfalls kein Alleinstellungsmerkmal, das nur auf 

weibliche Künstlerinnen zutrifft. Die Sichtbarkeit kann für jede Person die NFTs 

anbietet zunehmen. Jedoch entwickeln sich immer mehr Kollektive wie „World of 

Women“, „Power of Women“ usw., die bekannter werden und vor allem die Förderung 

und Unterstützung von Frauen – aber auch von anderen Minderheitsgruppen – im 

NFT-Space forcieren (World of Women 2023; Ibrahim Sams, Leah, persönliches 

Interview, 18.09.2023, siehe Anhang). Durch PFPs, welche die zentrale NFT-Form der 

genannten Kollektive darstellen, kann, wie schon erwähnt, die Repräsentation von 

weiblichen BIPoC gefördert werden (Simone, Alana, persönliches Interview, 

18.09.2023, siehe Anhang; Ibrahim Sams, Leah, persönliches Interview, 18.09.2023, 

siehe Anhang), wodurch sich auch die Sichtbarkeit ihrer Kunst erhöht (Bahn, Shreya, 

persönliches Interview, 11.09.2023, siehe Anhang).   



 
115 

 

 

Auf einer intersektionalen Ebene bedeutet dies: Je mehr Repräsentation von 

weiblichen Künstlerinnen generell und im Speziellen von weiblichen BIPoC-

Künstlerinnen vertreten ist, desto mehr Diversität tritt auf (Simone, Alana, persönliches 

Interview, 18.09.2023, siehe Anhang). BIPoC-Künstlerinnen gehören aufgrund des 

westlichen Verständnisses von Kunst zu den am meisten marginalisierten Gruppen in 

diesem Bereich. Die Kunstgeschichte ist männlich und Weiß, was sich bis heute 

durchsetzt (Hessel 2022). Die fehlende Sichtbarkeit von weiblichen BIPoC-

Künstlerinnen führt dazu, dass ein solches Verständnis reproduziert wird und aufrecht 

erhalten bleibt (Adams et. al. 2020:48; Zimmermann 2006:28f). Der NFT-Space hat 

mit Krypto Bros und Co. nach wie vor dasselbe Problem (Frizzo-Barker 2023: 119; 

Ibrahim Sams, Leah, persönliches Interview, 18.09.2023, siehe Anhang). Der NFT-

space kann jedoch zu einem Ort werden, der durch andere Sichtweisen mitgeprägt 

wird und nicht nur durch die eine männerdominierte. Vor allem bei den 

Interviewpartnerinnen Alana, Leah und Shreya ging es beim Empowerment durch 

Repräsentation jedoch nicht nur um Frauen oder weibliche Künstlerinnen. Es ging vor 

allem um Minderheitengruppen generell und um LGBTIQ+. Sie sehen in der 

Unterstützung von weiblichen Künstlerinnen immer auch die Verbindung der 

Unterstützung anderer Geschlechter oder Kulturen (Ibrahim Sams, Leah, persönliches 

Interview, 18.09.2023, siehe Anhang; Simone, Alana, persönliches Interview, 

18.09.2023, siehe Anhang; Bahn, Shreya, persönliches Interview, 11.09.2023, siehe 

Anhang). 

 

Was das Risiko von NFTs anbelangt, kann gesagt werden, dass es sich Grenzen hält. 

Wie bereits erwähnt, bedarf es keiner hohen Ausgaben um NFTs erstellen und 

anbieten zu können (Ibrahim Sams, Leah, persönliches Interview, 18.09.2023, siehe 

Anhang; Simone, Alana, persönliches Interview, 18.09.2023, siehe Anhang). Es ist 

jedoch keine stabile Einnahmequelle aufgrund des unsicheren Krypto-Markts und 

wodurch oftmals nur einzelne Personen, meist männlich und Weiß, davon profitieren 

(Ibrahim Sams, Leah, persönliches Interview, 18.09.2023, siehe Anhang; Kazatova, 

Elizaveta, schriftliches Interview, 21.09.2023). Ein Aspekt, der hier noch genannt 

werden kann, ist die Zeit, die investiert werden muss. Allerdings wurde das nur von 

einer Interviewpartnerin angemerkt. Es kostet Zeit, sich mit den technologischen 
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Gegebenheiten auseinanderzusetzen und alles verstehen zu können (Kazatova, 

Elizaveta, schriftliches Interview, 21.09.2023). Das ist eine individuelle Entscheidung, 

ob das Interesse NFTs zu verkaufen groß genug ist und ob damit eine wertvolle 

Möglichkeit verbunden wird oder nicht.  

 

Zusammengefasst kann gesagt werden, dass die Potenziale gegenüber den Risiken 

für weibliche Künstlerinnen überwiegen. Vor allem durch die sehr hilfreiche Community 

im NFT-Space sollte von Künstlerinnen auf jeden Fall der Schritt gewagt werden, Kunst 

in Form von NFTs anzubieten. Das finanzielle Risiko, sollte sich kein Erfolg dadurch 

ergeben, ist im Verhältnis zu traditionellen Galerien überschaubar. Zudem müssen 

beim Verkauf keine hohen Provisionen ausbezahlt werden und die weibliche Künstlerin 

hat die Möglichkeit, selbst zu entscheiden, was sie veröffentlichen möchte. Im 

Vordergrund steht das Ausleben der eigenen Kreativität, mit der Geld verdient werden 

kann. Ist man abhängig vom Krypto-Markt zum richtigen Zeitpunkt am richtigen Ort, 

dann kann mit NFTs sehr viel Geld in kürzester Zeit verdient werden. Der Weg zu 

Gleichberechtigung von weiblichen Künstlerinnen und weiblichen BIPoC-

Künstlerinnen ist im NFT-Space jedoch noch ein sehr weiter. Mit einem Anteil von 16 

Prozent an weiblichen Künstlerinnen im NFT-Space sind hier noch einige Potenziale 

gegeben. Der Fokus verschiedenster Kollektive, Organisationen usw. liegt jedoch 

genau darauf, die Sichtbarkeit von weiblichen Künstlerinnen und weiblichen BIPoC- 

Künstlerinnen zu fördern.  

 

Im nächsten Unterkapitel folgt der Ausblick und damit Erkenntnisse, die während der 

Auseinandersetzung mit der Thematik aufgekommen sind.  

 

8.2 Erkenntnisse 

In wissenschaftlicher Hinsicht gibt es zum Thema NFTs und Diversität eine sehr große 

Forschungslücke, die geschlossen werden kann. Die Erforschung der Erfahrungswelt 

weiblicher Künstlerinnen und weiblicher BIPoC-Künstlerinnen im NFT-Space ist nur 

ein kleiner Teil, der nun durch die vorliegende Masterarbeit abgedeckt werden kann. 

Es wäre wünschenswert gewesen, noch mehr Interviews zu führen, um ein noch 

deutlicheres Bild zu bekommen. Fehlende zeitliche Ressourcen machten dies jedoch 

nicht möglich.  
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Weiters würde die Wahl nicht noch einmal auf eine Kombination von Online-Interviews 

und schriftlichen Interviews fallen, da in einem gesprochenen Interview 

Verständnisprobleme sofort gelöst werden können. Auch kam es zu 

Missverständnissen, was Begrifflichkeiten anbelangt und es wurde nicht so ausführlich 

geantwortet, wie es erwartet wurde.  

 

Für eine weitere Forschung wird das Auseinandersetzen mit weiteren Perspektiven 

von zum Beispiel Mitgliedern der LGBTIQ+-Community oder Müttern und deren 

Erfahrungswelt als sehr relevant angesehen. Auch eine Gegenüberstellung der 

Sichtweisen von männlichem und weiblichem Künstler*innen wäre ein interessanter 

Untersuchungsgegenstand für weitere Forschungen. Vor allem was generell die 

Wahrnehmung des NFT-space durch männliche Künstler, ihre Erfahrung hinsichtlich 

finanzieller Unabhängigkeit und deren Einschätzung der eigenen Community.  

 

Aufgrund mangelnder Ressourcen wurde das Thema der durch KI-gestützten 

Kunstproduktion, das sehr aktuell ist und für NFTs immer mehr an Bedeutung gewinnt, 

bewusst außenvor gelassen. Ein Einbeziehen von KI hätte den Rahmen der 

vorliegenden Masterarbeit gesprengt. Eine nähere Auseinandersetzung wird jedoch 

als ein sehr spannender Bereich angesehen. 

 

8.3 Ausblick 

Der anfängliche Hype um NFTs wie es während der Pandemie der Fall war, ist 

mittlerweile unter anderem auch durch die Entwicklungen auf den Krypto-Markt und 

damit zusammenhängende Wertverluste und sinkende Preise abgeflacht. Das 

Interesse an NFTs als reine Spekulationsmöglichkeit oder als reines künstlerisches 

Sammelobjekt rückt daher immer weiter in den Hintergrund (finanzen.ch 2023). Es 

eröffnen sich jedoch immer wieder neue Wege und Potenziale in Bezug auf NFTs. 

 

Wie es bei der Auswertung der Interviews schon angesprochen wurde, wurde von 

einigen Teilnehmerinnen angemerkt, dass immer mehr Marken in den NFTs-space 

kommen, um mit NFT-Künstlerinnen zusammenzuarbeiten. Dadurch wird der NFT-

space einem neuen Publikum eröffnet und Künstler*innen die Möglichkeit gegeben, 
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mit ihrer Kunst auf diesem Weg Geld zu verdienen. Weiter soll dadurch auch die 

Diversität gefördert werden, weil Marken immer mehr Wert darauf legen, 

unterschiedliches Publikum anzusprechen (Ibrahim Sams, Leah, persönliches 

Interview, 18.09.2023, siehe Anhang; Bahn, Shreya, persönliches Interview, 

11.09.2023, siehe Anhang; Simone, Alana, persönliches Interview, 18.09.2023, siehe 

Anhang).  

 

Smart Contracts machen es auch möglich, sogenannte dynamische NFTs zu erstellen, 

die sich durch ein Ereignis ändern können. Dies ist interessant für Kunst-NFTs, bringt 

jedoch auch viele Möglichkeiten für Bereiche in denen sich Gegebenheiten verändern 

wie z.B. beim Immobilienbesitz (Sergeenkov 2023). Auch KI wird in der Zukunft von 

NFTs eine große Rolle spielen. Damit können NFTs interaktiver gestaltet werden und 

Bewegtbilder erstellt werden (DeMatteo 2023).  

 

Anhand von NFTs können weiter nicht nur Kunstwerke auf der Blockchain geschützt 

werden, sondern NFTs können generell Besitzansprüche und Eigentumsrechte im 

Immobiliensektor, Konzerttickets, Mitgliedschaften, Lizenzen im Musikbereich und in 

der Filmproduktion (z.B. Streaming), usw. regeln (finanzen.ch 2023; Yalabik 2023). 

Durch die Smart Contracts ergeben sich eine Vielzahl an Verwendungsmöglichkeiten 

wie der Verkauf eines künstlerischen NFTs in Verbindung mit Mitgliedschaften, 

Vergünstigungen für Produkte, Mitbestimmungsrechte innerhalb eines Kollektivs 

(ähnlich wie bei einem Verein), usw. (Douedari 2022; Yalabik 2023).  

 

Weiter wird die Community immer mehr zentraler Mittelpunkt des NFT-space. Die 

Identifikation mit der angebotenen Kunst wird, wie es bereits in der vorliegenden 

Masterarbeit anhand von PFPs angesprochen wurde, immer wichtiger. Auch spielt 

Authentizität der Künstler*innen oder Projekte eine wichtige Rolle. Wie genau sich der 

NFT-space zukünftig entwickeln wird sich in den nächsten Jahren zeigen. 
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10 Anhang 
 

Fragebogen Deutsch (persönlich) 
 
Fragebogen 
 
1. Begrüßung 

1.1. Abklärung Anonymität 
 

2. Demografische Daten 
2.1. Name bzw. Pseudonym 
2.2. Alter 
2.3. Geschlecht 
2.4. Geburtsort 
2.5. Wohnort 

 
3. Beruflicher Hintergrund 

3.1. Beruf 
3.2. Art von Kunst 

 
4. Persönliche Erfahrungen mit NFTs und Kunst 

4.1. Seit wann haben Sie schon Erfahrung mit der Erstellung und dem Verkauf 
von NFTS? Bitte erzählen Sie kurz davon 

4.2. Wie sind Sie darauf gekommen, sich mit Blockchain und NFTS 
auseinanderzusetzen? Welche Beweggründe gab es für Sie?  

4.3. Was sind laut Ihnen Vorteile von NFTs? 
4.4. Welche Nachteile haben NFTs laut Ihnen? 
4.5. Welche Veränderungen haben NFTs auf dem konventionellen Kunstmarkt 

bewirkt? (falls Erfahrung damit vorhanden) 
4.6. Welche Erfahrungen haben sie persönlich (positiv oder negativ) mit NFTs 

gemacht?  
 

5. Potenziale für weibliche Künstlerinnen 
5.1. Welche Potenziale haben NFTs speziell für weibliche Künstlerinnen laut 

Ihnen? 
5.2. Welche Auswirkungen können NFTs laut Ihnen auf die Sichtbarkeit von 

weiblichen Künstlerinnen haben? 
5.2.1. Welche auf den Erfolg? 
5.2.2. Welche auf die finanzielle Unabhängigkeit? 

5.3. Was sind laut Ihnen mögliche Barrieren oder Herausforderungen für weibliche 
Künstlerinnen im Zusammenhang mit NFTs? 
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6. Blick in die Zukunft 

6.1. Was glauben Sie wird sich in den nächsten Jahren auf dem Kunstmarkt 
generell und im Zusammenhang mit NFTs verändern? 

6.2. Haben Sie Tipps für andere Künstlerinnen, die darüber nachdenken NFTs 
erstellen und verkaufen zu wollen? 

 
7. Weitere Anmerkungen 

7.1. Gibt es noch Dinge die wir nicht besprochen haben die sie noch gerne 
ergänzen möchten? 

 
 
Fragebogen Englisch (persönlich) 
 
1. greeting 

1.1. Clarification anonymity 
 
2. demographic data 

2.1. Name or pseudonym  
2.2. age 
2.3. sex 
2.4. place of birth 
2.5. place of residence 

 
3. professional background 

3.1. profession 
3.2. type of art 

 
4. personal experience with NFTs and art 

4.1. How long have you had experience creating and selling NFTSs? Please tell 
us briefly about it 

4.2. How did you get involved with blockchain and NFTS? What were the 
motivations for you?  

4.3. What are advantages of NFTs according to you? 
4.4. What are the disadvantages of NFTs according to you? 
4.5. What changes have NFTs brought to the conventional art market? (if 

experience with them) 
4.6. What has been your personal experience (positive or negative) with NFTs?  

 
5. potentials for female artists 

5.1. What potentials do NFTs have specifically for female artists according to you? 
5.2. According to you, what impact can NFTs have on the visibility of female 

artists? 
5.2.1. Which on success? 
5.2.2. Which on financial independence? 

5.3. According to you, what are potential barriers or challenges for female artists 
related to NFTs? 

 
6. looking into the future 

6.1. What do you think will change in the coming years in the art market in general 
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and in relation to NFTs? 
6.2. Do you have any tips for other women artists who are thinking about creating 

and selling NFTs? 
 
7. further comments 

7.1. Are there still things we have not discussed that you would like to add? 
 
Fragebogen Deutsch (schriftlich) 

 

Fragebogen 

 
1. Schutz der Daten 

1.1. Bitte füllen Sie das dem Fragebogen beigefügte Dokument 
"Einverständniserklärung" aus und geben Sie unter Punkt 2.1. Ihren 
vollständigen Namen oder, wenn Sie anonym bleiben möchten, ein 
Pseudonym Ihrer Wahl an. 

 
2. Demographische Angaben 

2.1. Name oder Pseudonym: 
2.2. Alter: 
2.3. Geschlecht: 
2.4. Ort der Geburt 
2.5. Wohnsitz: 

 
3. Beruf 

3.1. Wie würden Sie Ihre berufliche Situation beschreiben? (sind Sie ein 
selbständiger Künstler, besitzen Sie ein Atelier?) Bitte erläutern Sie dies kurz. 

3.2. Welche Art von Kunst machen/anbieten Sie? 
 
4. Persönliche Erfahrungen mit NFTs und Kunst 

4.1. Wie lange haben Sie bereits Erfahrung mit der Herstellung und dem Verkauf 
von NFTS? 

4.2. Was hat Sie dazu bewogen, sich mit Blockchain und NFTS zu beschäftigen? 
Was waren die Beweggründe für Sie?  

4.3. Was sind Ihrer Meinung nach die Vorteile und was die Nachteile von NFTS? 
4.4. Welche persönlichen Erfahrungen (positiv oder negativ) haben Sie bisher mit 

der Herstellung und dem Verkauf von NFTs gemacht? 
 
5. Potenziale für Künstlerinnen 

5.1. Welche Veränderungen haben die NFTs für Künstlerinnen im Vergleich zum 
traditionellen Kunstmarkt gebracht (falls Sie Erfahrung mit diesem Markt 
haben)? 

5.2. Welche Potenziale haben NFTs Ihrer Meinung nach speziell für 
Künstlerinnen? 

5.3. Wie erleben Sie als Künstlerin den NFT-Raum in Bezug auf 
Geschlechterstereotypen und Gleichberechtigung?  

5.4. Welchen Einfluss können NFTs Ihrer Meinung nach insbesondere auf die 
Sichtbarkeit von Künstlerinnen haben? 
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5.4.1. Welche auf den Erfolg? 
5.4.2. Welche auf die finanzielle Unabhängigkeit? 

5.5. Wie erleben Sie als Künstlerin den NFT-Raum hinsichtlich der Vielfalt? (wenn 
Sie Erfahrungen mit dem traditionellen Kunstmarkt haben, stellen Sie bitte 
einen Vergleich an) 

5.6. Was sind Ihrer Meinung nach mögliche Hindernisse oder Herausforderungen 
für Künstlerinnen im Zusammenhang mit NFTs? (falls Sie Erfahrungen mit 
dem traditionellen Kunstmarkt haben, was sind die Gemeinsamkeiten oder 
Unterschiede) 

 
6. Ein Blick in die Zukunft 

6.1. Was wird sich Ihrer Meinung nach in den nächsten Jahren in Bezug auf NFTs 
für Künstlerinnen ändern? 

6.2. Haben Sie Tipps für andere Künstlerinnen, die sich mit dem Gedanken 
tragen, im Bereich der NFTs zu arbeiten und sich zu verkaufen? 

 
7. Andere Kommentare 

7.1. Gibt es Dinge, nach denen noch nicht gefragt wurde und die Sie gerne 
hinzufügen würden? 

 

Fragebogen Englisch (schriftlich) 

 

Questionnaire 

 

1. Data protection 
1.1. Please fill out the document "Declaration of consent" attached to the 

questionnaire and state your full name under point 2.1. below or, if you wish 
to remain anonymous, a pseudonym of your choice. 

 

2. Demographic data 
2.1. Name or pseudonym: 
2.2. Age: 
2.3. Gender: 
2.4. Place of birth 
2.5. Place of residence: 

 

3. Occupation 
3.1. How would you describe your professional situation? (are you a self-

employed artist, do you own a studio?) Please elaborate briefly. 
3.2. What type of art do you make/offer? 

 

4. Personal experience with NFTs and art 
4.1. How long do you already have experience creating and selling NFTS? 
4.2. What made you decide to get involved with blockchain and NFTS? What were 

the motivations for you?  
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4.3. According to you, what are the advantages and what the disadvantages of 
NFTs? 

4.4. What has been your personal experience (positive or negative) producing and 
selling NFTs until now? 

 

5. Potentials for female artists 
5.1. What changes have NFTs brought for female artists in comparison to the 

traditional art market (if you have experience with this market)? 
5.2. What potentials do NFTs have specifically for female artists according to you? 
5.3. How do you experience the NFT space as female artist regarding to gender 

stereotypes and equality?  
5.4. According to you, what impact can NFTs have especially on the visibility of 

female artists? 
5.4.1. Which ones on success? 
5.4.2. Which ones on financial independence? 

5.5. How do you experience the NFT space as female artist regarding diversity? (if 
you have experience with the traditional art market please make a 
comparison) 

5.6. According to you, what are potential barriers or challenges for female artists 
related to NFTs? (if you have experience with the traditional art market, what 
are similarities or differences) 

 

6. Looking intto the future 
6.1. What do you think will change in the next few years related to NFTs for 

female artists? 
6.2. Do you have any tips for other female artists who are thinking about creating 

and selling themselves in the field of NFTs? 

 

7. Other comments 
7.1. Are there any things that have not been asked about yet that you would like to 

add? 

 

 

Kodierleitfaden 

 

Hauptkategorie Kategorien und 
theoretische 
Verbindung 

Codes 

Machtstrukturen Weiß-sein als Privileg 
Zimmermann 2006 

• domination of white men 

• domination of men 

• domination of white women 

• privilege 

 Verhaltensmuster • toxic people 

• negative behaviour 
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• treatment of minority groups 

 Geschlechterbezogene 
Vermögensverteilung 
Henshaw, 2022 

• gender pay gap 

• economic means 

 Stereotype 
Roth, 2022; 
Cixous, 1977; 
Annabi 2023;  
Henshaw 2022;  
Trauth 2023; 

• stereotypes 

Geschlechter-
verhältnisse 

Männliche Dominanz 
Adams et. al. 2020;  
Annabi 2023;  
Henshaw 2022;  
Trauth 2023; 
 

• percentage of men vs. women 
in the nft space 

• bigger amount of only one sex 

• unequal spending power 

• treatment of women 

• male speech 

Finanzielles Risiko 
/ Finanzielle 
Abhängigkeit 

Krypto-Markt 
Dreyer & Wunderlich 
2022;  
 

• volatile market 

• fluctuate market 

• severe maket 

• big change of value 

• price dropping 

• stability 

 Berufliche 
Möglichkeiten 

• expensive projects 

• collaborations 

 Sicherheitsaspekte 
Dreyer & Wunderlich 
2022;  
Henshaw 2022 

• Scams 

• safety 

Solidarität & 
Unterstützung 

Unterstützung • community 

• support 

• positive surrounding of women 

• supporting system 

• supporting each other 

• promoting 

• uplifting other people 

• personal connection 

• safe space 

 Austausch • shared learning 

• sharing experience 

• sharing information 

 Ethische Grundsätze • authenticity and honesty 

• ethics 

Repräsentation & 
Diversität 

Vielfalt 
Hessel, 2022; 

• representation 

• diversity 

• women collectives 

• Avatar NFTs 
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 Intersektionalität 
Henshaw 2022; 

• divers genders 

• divers ethnicities 

• representation of my culture 

• few / a lot of minority groups 

 Zugehörigkeitsgefühl • belonging 

• resonate with 

Inclusion & 
Equality 

 • doing more for women and/or 
minority groups 

• equality 

• more people into the nft space 

• treatment of equality / fairness 

 Partizipation und 
Teilhabe 
Adams, 2022; 
Henshaw, 2022; 
Annabi 2023;  
Hessel 2022;  
Nochlin 2015;  
Perry 1999;  
Salomon 2006;  
Trauth 2023; 
Zimmermann 2006 

• motherhood, working mums 

• accessibility of the NFT market 

• discrimination 
 

Beruflicher Erfolg 
& finanzielle 
Unabhängigkeit 

Ökonomische Vorteile 
Henshaw, 2022; 

• financially independent 

• selling fast 

• high profitability 

• crazy response to first launch 
of nfts 

• making a lot of money in a 
short time 

• royalty system / passive 
income 

• control over revenue  

• pricing of NFT 

 Berufliche Chancen • success 

• fame 

• career 

• opportunity 

• competition / collaboration 

• side job / other ways earning 
money 

• pioneers 

• quiet big in the space 

 Interessen • priorities 

• niche 

Selbstbestimmtheit Eigentum 
Mackenzie & Bērziņa 
2022; 

• my property 

• owner of the art 
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 Entscheidungen 
Dreyer & Wunderlich 
2022; 

• ability to choose / make 
decisions independently 

• decision / reason to sell NFTs 

• having control 

 Freiheit • freedom of expression in the 
art 

Sichtbarkeit  • visibility 

• global 

• exposure 

• standing out 

Empowerment Henshaw 2022; • empower 

• motivation 

• inspiration 

• pushing women 
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