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EINLEITUNG  
 

Serielles Erzählen auf YouTube  

Eine Untersuchung anhand von Fernsehwissenschaftlichen Serialitätskonzepten  

 

Ich möchte in meiner Diplomarbeit das Phänomen der Serialisierung in Bezug auf die 

Videoplattform YouTube untersuchen. Serialität wird verstanden als narrative Form einer 

postfordistischen Informationsgesellschaft, die sich durch ständiges serielles Produzieren 

immaterieller Arbeit auszeichnet. Aufmerksamkeitsökonomie beruht auf dem Prinzip des 

periodischen Erzählens, das die Zuschauer*Innen durch die Transformation des 

Immergleichen binden soll. In der Fernsehwissenschaft geht man davon aus, dass das Serielle 

des Programmangebots die einzelnen Serienformate mit hervorbringt. Es gilt zu fragen, ob 

dieser Zusammenhang von Struktur und Inhalt auch auf die Videoplattform YouTube zutrifft. 

 

Im Rahmen meiner Diplomarbeit werde ich einzelne Beispiele seriellen Erzählens auf 

YouTube herausnehmen und analysieren. Ein besonderes Augenmerk lege ich dabei auf die 

Serien, welche sich durch die Videoantworten von verschiedenen Personen zu einem Thema 

ergeben. Es gibt nicht eineN Erzähler*In, vielmehr entsteht die Serie durch die Partizipation 

unterschiedlicher User*Innen. Um diese Art von Serie begreiflich zu machen, nehme ich ein 

Beispiel heraus und werde dieses genauer beschreiben: ‚51 Things i found around my House’ 

von HurricaneAubrey. Im Gegensatz dazu gibt es Serien, die von einer Person erzählt werden. 

Hier werde ich auf eine Vlogger*In eingehen, deren Kanal ‚Feminist Frequency’ heißt. Dabei 

handelt es sich um nicht-fiktive Beiträge, in denen die Erzählerin verschiedene Themen aus 

einer feministischen Perspektive kommentiert. 

 

Serienproduktion taucht immer dort auf, wo kontinuierlich ein Programm geboten werden 

muss, wie im Radio oder Fernsehen. Der Fernsehwissenschaftler Knut Hickethier 

differenziert zwischen Serie und Serialität des Programms. Das Fernsehen mit seiner 

täglichen Ausstrahlung und seinem häuslichen Zugang zum Programmangebot neigt zur 

seriellen Produktion. Hickethier versteht das Programm als große Erzählung, die auf dem 

Prinzip des Seriellen beruht. So stehen die Fernsehserie und das Serielle des Fernsehens in 

engem Zusammenhang. Die Serialität ist das konstitutive Prinzip des Fernsehens: es muss 

immer etwas Neues gesendet werden, dieses jedoch mit Wiedererkennungswert. Hier stellt 

sich die Frage ob es bei YouTube einen Zusammenhang zwischen dem Aufbau und der 
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Strukturierung der Videoplattform und deren Inhalten gibt, die wiederum serielle Erzählungen 

fördern. Durch die Schlagwort-Suche wird eine Ordnung der Dinge hergestellt. Die Seite ist 

so konzipiert, dass einem andere Videos zu demselben Thema, von derselben Person oder 

Videoantworten vorgeschlagen werden. Alle diese weiterführenden Videos stehen in 

Beziehung, so dass ein selbständiges Fortsetzten eines eigenen seriellen Programms möglich 

ist. Durch das Video-on-Demand System fällt die zeitliche Strukturierung eines Programms 

weg, stattdessen kann sich jede*R sein eigenes Programm zusammenstellen. Ziel seriellen 

Erzählens ist die Bindung der Zuschauer*Innen an ein Produkt.1 Welche Mittel werden dafür 

eingesetzt? Eine mögliche Erklärung findet sich in dem Argument, dass Serialität Intimität 

erzeugt. Das neue Erzählen im Cyberspace ist alltäglich, zugänglich, lebensnah.2 Auch bei 

fiktiven Fernsehserien werden Sympathien dadurch hergestellt, dass die Protagonist*Innen 

Menschen wie du und ich sind.3  

 

Für meine Untersuchungen habe ich mir folgende Fragen gestellt:  

 

*Da ich mit Theorien aus der Fernsehwissenschaft arbeite, gilt es zu fragen, inwiefern 

YouTube als neue Form von Fernsehen gesehen werden kann, immer in Bezug auf den 

Aspekt der Serialisierung: Wie wird Serialität aus dem Fernsehen rezitiert und welche neuen 

Formen von Serialität und seriellem Erzählen bringt das neue Medium hervor? 

 

*Welche Formen seriellen Erzählen gibt es auf YouTube, vor allem in Bezug auf meine 

Beispiele und wie unterscheiden sie sich voneinander; welche Serien-Definitionen sind 

passend; was ist der serielle Rahmen, bzw. die serielle Regel?  

 

*Gibt es einen strukturierenden Zusammenhang der Plattform YouTube mit den produzierten 

Formaten/Inhalten? Kann die ‚Programm-als große serielle Erzählung-These’ auch auf die 

Videoplattform angewendet werden?  

 
Die Gliederung meiner Arbeit hängt eng mit dem Konzept der Heterotopien von Michel 

Foucault zusammen. Ich gehe von der These aus, dass YouTube eine Heterotopie ist. Diese 

Annahme hat Christina Schachtner bereits für virtuelle Räume im Allgemeinen untersucht. 

                                                        
1 Vgl. Hickethier, Knut: Film- und Fernsehanalyse. Stuttgart: Metzler, 2007. S.186. 
2 Vgl. Grond, Walter: Vom neuen Erzählen. Gipfelstürmer und Flachlandgeher. Essays, Gespräche, E-Mail-
Dialoge. Innsbruck: Haymon-Verl., 2001. S.8. 
3 Vgl. Douglas, Pamela: TV-Serien. Schreiben fürs Fernsehen. Frankfurt am Main: Verlag, 2008. S.14. 
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Ihre Leseweise virtueller Räumlichkeiten als Heterotopien habe ich spezifiziert und konkret 

auf die Videoplattform angewendet. In der Virtualität verortet, verkörpert YouTube einen 

eigenständigen Ort mit separaten Regeln und (Un-) Ordnungen. Zudem gehe ich davon aus, 

dass das Prinzip der Serie ein wesentliches Strukturmerkmal der Heterotopie YouTube ist. 

Foucault beschreibt in dem Text ‚Andere Räume’ an verschiedenen Beispielen, was er unter 

Heterotopie versteht. Er erstellt eine Heterotopologie mit sechs Merkmalen. Ich habe mich für 

das Beispiel des Schiffes entschieden, da dieses meiner Meinung nach als Ort ohne Ort sehr 

passend für virtuelle Räumlichkeiten ist. Die Merkmale der Beweglichkeit und Dynamik 

treffen auf die Serien im Netz, die durch Partizipation verschiedener User*Innen entstehen, 

zu. Darüber hinaus habe ich drei von den sechs besprochenen Prinzipien ausgewählt und 

genauer untersucht: Jede Heterotopie stellt ein System von Öffnungen und Schließungen dar. 

Eine Heterotopie ist ein Ort, der viele Orte beherbergt und Heterotopien brechen mit der 

herkömmlichen Vorstellung von Zeit, dies bezeichnet Foucault als Heterochronie.  

 

Zum Aufbau meiner Arbeit kann gesagt werden, dass ich mit einer Einführung beginne zu 

dem Thema virtueller Raum und Heterotopie. Dann folgen vier Unterpunkte. Als erstes 

möchte ich mit der These, dass jede Heterotopie ein System von Öffnungen und Schließungen 

darstellt, eintauchen in mein Thema. Unter Punkt zwei gehe ich näher auf die Metapher des 

Schiffes ein, dabei behandle ich vor allem die Hyperstruktur des Netzes und das Phänomen 

Videoantworten. Das dritte Kapitel ist betitelt ‚Ein Ort, viele Orte’. In diesem Abschnitt 

behandle ich die Beziehung zwischen Television und YouTube. Im vierten Abschnitt setzte 

ich mich mit den Thema Zeit in Bezug auf serielles Erzählen auseinander. Dieses letzte 

Kapitel soll gleichzeitig eine Art Ausführung aus dem Thema sein. Serien und serielle 

Strukturen erwecken die Vorstellung von Unendlichkeit. Dies jedoch ist lediglich eine 

Illusion, da alles endlich ist. Dies empfinde ich als guten Schlusspunkt, um meine 

Auseinandersetzung mit dem Thema zu beenden.  
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Untersuchtes Material: 

 

 

Feminist Frequency 

Sarkeesian, Anita: Feminist Frequency.  

http://www.youtube.com/user/feministfrequency?feature=results_main 

 

51 Things 

HurricaneAubrey: 51 things i found around my house. 11. 11. 2008. 

http://www.youtube.com/watch?v=pF20uyMTqqI  

Minute: 0:57. 

 

Danmovproduction: (2)51 Things I found in my Home [in Stop-Motion]. 16.10.2009. 

http://www.youtube.com/watch?v=ZLLQhWbklNw  

Min. 4:00. 

 

Cocasseries: 52. Thing. 19.11.2011. 

http://www.youtube.com/watch?v=d7DCYlK57JQ 

Min. 1:45. 

 

Call Me Maybe 

Connerhulse: Harvard Baseball 2012 Call Me Maybe Cover. 06.05.2012. 

http://www.youtube.com/watch?v=eEWVwgDnuzE&feature=player_embedded 

Min. 3:19. 

 

Creepyskulls1313: SMU Women’s Rowing 2012 Call Me, Maybe Cover. 16.05.2012. 

http://www.youtube.com/watch?v=K7ppxF4O130 

Min. 3:19. 

 

Cuz I’m ... 

Penelope416: Cuz I'm Black. 8.04.2009. 

http://www.youtube.com/watch?v=5q1-t1M-smE 
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Min. 2:00 

 

Filipino TagGame 

GenTosMenTos: Filipino TagGame. 26.07.2008. 

http://www.youtube.com/watch?v=hyMwUehHYEs&feature=plcp 

Min. 2:23. 

 

Ndtitanlady: Racially Explicit Tag Game. 20.9.2008. 

http://www.youtube.com/watch?v=yjQmFZ_CDt0 

Min. 3:47. 
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VIRTUELLER RAUM 
 

In diesem Raum sind keine Vorstellungen möglich! 
 

Medien und Computer haben Lebensgewohnheiten verändert. Medienbenutzende wissen sich 

selbst an einem bevorzugten Ort in einer Welt des vielfältigen und globalen 

Zeichentransports, in dem selbst Zeit und Raum problematisch geworden sind. Erreichbarkeit 

scheint für den/die Medienbenutzer*In stets und überall herstellbar. 4  

 
 „War im Zeitalter der Industrialisierung die Geschichte das große Thema der Literatur, verleiht die 

 Reichweite und Bandbreite der elektronischen Kommunikation sowohl der Produktion wie auch dem 

 Konsum ein weltweit gleiches, rationales Gesicht. So wird der Ort zum grundlegenden Problem der 

 postindustriellen Ära. Popkultur stärkt das Gefühl für den Ort, indem sie zeigt, dass der gemeinsame 

 kulturelle Ort nicht mehr unbedingt der gemeinsame geographische Ort ist.“5 
 

Der Zusammenhang von Virtualität und Realität beschäftigt viele Theoretiker*Innen. Digitale 

Medien schaffen virtuelle Räume und stehen in einer besonderen Beziehung zu realen 

Räumen. Kritiker*Innen der ‚Neuen Medien’ sprechen von einer Verdrängung der Realität 

durch Simulakren während Netzliebhaber*Innen von einer Aufhebung sozialer, geografischer, 

ethischer, gender-spezifischer, kultureller oder politischer Antagonismen träumen. 6 Virtuell 

wird definiert als „das was nach Anlage oder Vermögen als Möglichkeit vorhanden ist; was 

intrinsisch alle Bedingungen seiner Realisierung erfüllt; auch: scheinbar, denkbar“7. Der 

Begriff ‚Virtuelle Realität’ bezeichnet eine mögliche Wirklichkeit. Eine Wirklichkeit, „die 

wirklich eine werden kann, auch wenn sie es nicht ist“8. Die Reise in den Cyberspace 

suggeriert, dass man sich in einen völlig anderen Raum begeben kann ohne sich selbst zu 

bewegen und genau das ist die Pointe, denn man kann sich niemals komplett im Cyberspace 

verlieren, weil der Körper des Benützers oder der Benützer*in zum Teil immer außerhalb 

dieser virtuellen Welt bleibt.9 Die Vorstellung einer geistig-abstrakten Existenzweise im Netz 

greift zu kurz und bleibt in einer Körper-Geist Dichotomie stecken, die einhergeht mit der 

                                                        
4 Vgl. Grond (2001), S.9. 
5 Ebd. S.16-17. 
6 Schachtner, Christina: Virtualität und Realität. Von der Dualität zum Konzept der Heterotopie. Vortrag im 
Rahmen des Symposiums ‚Entgrenzungen zwischen Realität und Virtualität – Grundlagen und Formen 
informeller Bildungsprozesse im Internet‘ am 12. 3. 2012 an der Universität Osnabrück / DGFE Kongress 2012.  
http://wwwu.uni-klu.ac.at/cschacht/Schachtner_VortragOsnabrueck_Virtualitaet_und_Realitaet_2.pdf  
Zugriff: 21.05.2012. S.1. 
7 Münker, Stefan: Was heißt eigentlich: ‚virtuelle Realität’? Ein philosophischer Kommentar zum neuesten 
Versuch der Verdopplung der Welt. In: Münker, Stefan und Roesler, Alexander [Hgg.]: Mythos Internet. 
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1997. S.109. 
8 Ebd. S.109. 
9 Vgl. ebd. S.110. 
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Hegemonie des Geistes. Susanne Lummerding weist darauf hin, dass der Begriff der 

Informationsgesellschaft eine „Vorstellung der Dematerialisierung“ impliziert und bestens in 

die neoliberale Doktrin eines „reibungslosen Kapitalismus“ 10  passt. Ein dualistisches 

Weltbild, welches Körper und Geist als zwei voneinander getrennte Einheiten versteht, wird 

im Spannungsfeld Subjekt versus Technologie aufrechterhalten. Die Trennung zwischen 

Körper und Geist bildet die Grundlage für die „Idee einer technologisch perfektionierbaren 

Subjektivität als körperloser Einheit“11. 

 
„Die Vorstellung eines kausalen Zusammenhangs zwischen der aktuellen Technologieentwicklung und 

der Herausbildung eines dezentrierten Subjekts setzt allerdings zum einen die Annahme eines 

‚vortechnologischen’, ‚zentrierten’ bzw. ‚kohärenten’ Subjekts voraus. Zum anderen steht der 

Postulierung einer ‚Auflösung’ von Dichotomien eine unübersehbare Aufrechterhaltung 

konventioneller, dichotomer Denk- und Repräsentationsschemata gegenüber.“12 

 

Das Wunschdenken, dass es keine Differenz zwischen ‚hier’ und ‚dort’ gibt, wird durch das 

Eintauchen in virtuelle Räumlichkeiten simuliert. Diese Erfahrung kann man mit dem Begriff 

der Immersion beschreiben.13 

 
„Immersion wird von einigen Theoretikern mit dem Modell der Reise an einen anderen Ort 

beschrieben, wobei mediale Immersionsstrategien darauf abzielen, die Grenze zwischen dem medialen 

Raum, in den man eintritt, und dem eigentlichen Rezeptionsraum im Bewusstsein der Rezipierenden 

partiell auszulöschen oder zumindest die Aufmerksamkeit von dieser Grenze abzuziehen.“14 

 

Jedoch sei hier festgehalten, dass das Bild der Reise immer zwei Orte benötigt. Von einem 

Ort bewegt man sich zu einem anderen. Die Trennung von ‚hier’ und ‚dort’ löst sich niemals 

gänzlich auf, dennoch ist das Eintreten in virtuelle Räume ein ambivalentes Phänomen. Man 

ist gleichzeitig hier und dort. Passend dazu ist das Konzept der Telepräsenz, schon im 

Terminus selbst wird die Beziehung von Ferne und Gegenwärtigkeit angesprochen.15 Eine 

Vorform der virtuellen Realität stellt das Telefon dar. Man unterhält sich beim Telefonieren 

                                                        
10 Vgl. Lummerding, Susanne: Agency@? Cyber-Diskurse, Subjektkonstituierung und Handlungsfähigkeit im 
Feld des Politischen. Wien: Böhlau, 2005. S.13. 
11 Ebd. S.25. 
12 Ebd. S.24. 
13 Vgl. Neitzel, Britta: Facetten räumlicher Immersion in technischen Medien. In: montage/av 17/2/2008. S.145-
158. http://www.montage-
av.de/pdf/172_2008/172_2008_Facetten_raeumlicher_Immersion_in_technischen_Medien.pdf 
Zugriff: 18.06.2012. S.146. 
14 Ebd. S.146. 
15 Vgl. ebd. S.147. 
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mit einer Person, von der lediglich die Stimme hörbar und anwesend ist.16 Mit Hilfe des 

Telefons wird die Distanz überwunden und eine Kommunikation trotz Entfernung ermöglicht. 

In dieser Tradition der Raumüberwindung stehen auch Live-Übertragungen des Fernsehens 

oder Radios, man kann an einem Ereignis teilhaben ohne an diesem Ort zu sein.17 Hier wird 

deutlich, dass das Fernsehen mit der Möglichkeit der Live-Sendung ein Medium der 

Gleichzeitigkeit ist und somit Simultanität herstellt. Wobei nicht das eine das andere ersetzt 

sondern zwei verschiedene Ereignisse entstehen, und somit auch nicht eines von beiden als 

das bessere definiert werden kann. Beispielsweise ermöglichen die vielen Kameras bei einer 

Übertragung von einem Fußballspiel verschiedene Perspektiven und der/die Zuschauer*In zu 

Hause vor dem Fernseher sieht andere Dinge als der/die Zuschauer*In im Stadion.18 

 

Baudrillard spricht vom Verlust der Realität durch die zunehmende Mediatisierung in unserer 

Gesellschaft. In die ‚Agonie des Realen’ beschreibt er einen Zerfall der Wirklichkeit 

zugunsten der simulierten Zeichen.19 In dieser Hyperrealität gibt es keine Bezüge und kein 

dialektisches Denken mehr. Die Dichotomie von Realem und Imaginärem wird hinfällig, es 

gibt keinen objektiven Grund, keine lineare Kontinuität.20 Dies führt zu einem unendlichen 

Spielraum verschiedener Interpretationen ohne jemals auf eine Wahrheit zu stoßen.21 Nun 

bedingen sich aber dialektische Polaritäten gegenseitig, wird das Reale durch das Imaginäre, 

die Wahrheit durch den Skandal, das System durch die Krise bewiesen. Wenn nun also die 

Realität wegfällt, zerbricht auch die Illusion. Darum spricht Baudrillard auch von einem 

System des Todes. Um diesem Dilemma zu entgehen, werden im Virtuellen Zeichen für die 

Realität gesucht und umgekehrt, was in einer scheinbar nihilistischen Welt der 

Referenzlosigkeit schier unmöglich ist.22  

 
„Im Grunde nicht mehr von der Ordnung des Realen, da es von keinem Imaginären mehr eingehüllt 

wird. Es ist hyperreal, Produkt einer sich ausbreitenden Synthese von kombinatorischen Modellen in 

einem Hyperraum ohne Atmosphäre. In diesem Übergang zu einem Raum, dessen Krümmung nicht 

mehr dem Realen oder der Wahrheit folgt, öffnet sich die Ära der Simulation durch Liquidierung aller 

Referentiale – schlimmer noch: durch deren künstliche Wiederauferstehung in verschiedenen 

Zeichensystemen, die ein viel geschmeidigeres Material abgeben als Sinn.“23 

                                                        
16 Vgl. ebd. S.151. 
17 Vgl. ebd. S.152. 
18 Vgl. ebd. S.152. 
19 Vgl. Baudrillard, Jean: Agonie des Realen. Berlin: Merve-Verlag, 1978. S.9. 
20 Vgl. ebd. S.10-11. 
21 Vgl. ebd. S.30-31. 
22 Vgl. ebd. S.40. 
23 Baudrillard (1978), S.9. 
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Baudrillard differenziert zwischen unterschiedlichen Formen von Simulakren. Dabei 

beschäftigt er sich besonders mit dem Simulakrum der Simulation, welches durch die 

Massenmedien verbreitet wird. Als Merkmal dieses Simulakrums nennt er die Aufhebung von 

Original und Kopie. Zeichen und Bilder verlieren ihr Signifikat. Die Wahrheit des Fernsehens 

ist zur realen Wahrheit aufgestiegen.24 Anhand einer amerikanischen Fernsehsendung, bei der 

man den Alltag der Familie Loud gefilmt hat, verdeutlicht Baudrillard diese Auffassung. 

Bezüglich dieses Reality-Formats spricht er von einer „Auflösung des Fernsehens im Leben“ 

und einer „Auflösung des Lebens im Fernsehen“25. Virtualität und Realität stehen in einem 

Konkurrenzverhältnis. Virtualität ist darauf bedacht, die Realität auszulöschen. Schachtner 

weist daraufhin, dass es einen zweiten Argumentationsstrang bei Baudrillard gibt, bei dem die 

Virtualität als ‚Retterin der Realität’ fungiert. Damit ist gemeint, dass das Reale als solches 

verschwindet und die virtuelle Welt dieses Faktum zu verschleiern versucht. Unter diesem 

Blickwinkel kann man „die weltweit beobachtbare Zunahme digitaler Selbstpräsentationen als 

einen Hinweis darauf sehen, dass das Subjekt nach digitalen Belegen seiner selbst sucht, weil 

es in der physikalischen Realität an Bedeutung verliert“26.  

 
„Die beiden Argumentationsstränge existieren aber nicht notwendigerweise getrennt voneinander; ein 

Zusammenhang ist denkbar und zwar insofern, als das Virtuelle zwar die Realität zu retten versucht, 

aber dabei so übermächtig wird, dass es sich der Realität überstülpt. So würde die Realität 

verschwinden, gerade dadurch, dass sie gerettet werden soll. Was bleibt, ist keine andere Realität, 

sondern lediglich das Double der alten.“27 

 

Baudrillards Thesen stehen nicht außerhalb jeder Kritik. Dieter Thomae und Stefan Münker 

hinterfragen seine Annahmen. Münker kritisiert vor allem, dass Baudrillards Denkmodell ein 

dualistisches Weltbild zugrunde liegt, das eine klare Trennung zwischen Virtualität und 

Realität vorsieht. Diese Auffassung ist laut Münker illusorisch, da sich so eine klare 

Differenzierung nicht vornehmen lässt. Ebenso bemängelt er die hierarchische Anordnung, 

welche eine Hegemonie der ursprünglichen Realität vor Schein und Double impliziert.28 

Medien verändern unsere Sichtweise und das Verständnis von Welt. Den Einwand, dass durch 

mediale Darstellungen der Blick auf die Wirklichkeit versagt wird und es mittels Medien zu 

einer Welt der reinen Simulation kommt, wehrt Münkers mit der These ab, dass Welt immer 

                                                        
24 Vgl. Schachtner (2012), S.1. 
25 Baudrillard (1978), S.47. 
26 Schachtner (2012), S.1. 
27 Ebd. S.2. 
28 Vgl. ebd. S.2. 
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medial vermittelt wird.29 Man kann demnach nicht fragen wie sehr Medien die Realität 

verzerren, sondern nur, wie sie Realität konstruieren.30 

 
„Wahrnehmung ist immer schon medial – und das, was wir ‚Wirklichkeit’ nennen, mithin immer das 

Ergebnis eines Konstruktionsprozesses.“31 

 

Die erkenntnistheoretische Kritik eines Realitätsverlustes aufgrund einer simulierten 

Wirklichkeit weist auch Dieter Thomä zurück, in dem er zu bedenken gibt, dass ein Verlust 

der Realität gleichsam auch einen Verlust des Doubles bedeute, denn ohne Original macht der 

Schein wenig Sinn. Somit sind virtuelle Welten darauf angewiesen, dass es als Gegensatz eine 

andere Realität gibt.32 Wer von ‚virtueller Realität’ spricht, impliziert, dass es mehr als nur 

eine Realität gibt.33 Man kann also sagen, dass es viele Welten innerhalb einer Wirklichkeit 

gibt. Mit dem Verweis auf die kopernikanische Wende verdeutlicht Münker diese Annahme 

noch einmal aus einer philosophischen Perspektive, denn man kann niemals das Ding-an-sich 

erkennen, sondern nur so wie es uns erscheint.34 Der Streit um das Verhältnis einer realen und 

einer virtuellen Wirklichkeit gehört in der Philosophie zu der Geschichte des Seins bzw. des 

Scheins. 

 
„Es gibt keine ‚virtuelle Realität’, weil es ‚die eigentliche Wirklichkeit’ nicht gibt, gegen die jene sich 

abgrenzen müsste. Das eben bedeutet nichts anderes, als dass sich das Virtuelle zumindest nicht auf 

dem Weg einer kategorischen Abgrenzung gegen das Reale verstehen lässt. [...] Die Frage nach dem 

Sein oder Nicht-Sein anzunehmen heißt, die Spannung, die in ihr steckt, auszuhalten.“35 

 

Nicht die Differenz zwischen real und imaginär sei zu beachten, sondern diejenige zwischen 

dem Aktuellen und dem Virtuellen. Diese Achse verläuft nicht nach dem Prinzip von real und 

imaginär, denn beide sind gleichermaßen real.  

 

                                                        
29 Vgl. Münker, Stefan: Epilog zum Fernsehen. In: Münker, Stefan und Roesler Alexander [Hgg.]: Televisionen. 
Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1999. S.220-237. S.228-229. 
30 Vgl. ebd. S.230. 
31 Ebd. S.229. 
32 Vgl. Thomä, Dieter: Zeit, Erzählung, Neue Medien. Philosophische Aspekte eines Streits der Medien um das 
Leben. In: Sandbothe, Mike und Zimmerli, Walter Ch. [Hgg.]: Zeit – Medien – Wahrnehmung. Darmstadt: 
Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1994. S.89-110. S.97. 
33 Vgl. Münker (1997), S.115. 
34 Vgl. ebd. S.119. 
35 Ebd. S.118. 
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„Virtuell ist das, was gerade nicht ist, aber genauso gut sein könnte; virtuell ist aber auch 

beispielsweise das Gewesene und das Zukünftige. Virtuell ist also abwesend, aber real.“36 Die 

Differenz zwischen Wirklichkeit und Möglichkeit birgt einen Unsicherheitsfaktor, denn was 

wirklich ist, ist möglich und was noch nicht verwirklicht ist, ist ebenfalls möglich.37 Was wir 

als wahr annehmen, ist einem ständigen Aushandlungsprozess unterworfen.38 

 
„Die Beziehung von Möglichkeit und Wirklichkeit ist immer in Bewegung; und was sich bewegt, ist 

Realität in Relation zur Zeitachse. Das heißt auch, dass die Wirklichkeit variabel  ist – und die Welt der 

realisierten Möglichkeiten, die wir kennen, nur eine mögliche Welt.“39 

 

Anhand von Blogger*Innen zeigt Schachtner auf, dass bestimmte Selbstverständlichkeiten 

des physikalischen Raumes im Netz nicht per se gegeben sind und verdeutlicht hiermit, dass 

der virtuelle Raum einen anderen Raum, eine Gegenplatzierung einnimmt. „Die Online- und 

Offline-Realität können nicht in eins gesetzt werden. Es zeigen sich vielmehr Differenzen, die 

Fragen aufwerfen.“ 40  Um die Beziehung zwischen Realraum und virtueller Welt zu 

verdeutlichen, eignet sich das raumtheoretische Konzept der Heterotopien von Michel 

Foucault.41  

 

 

                                                        
36 Engell, Lorenz: Der Krieger und die Kaiserin. Vorlesung. 2004. 
 http://www.uni-weimar.de/medien/philosophie/lehre/ws0304/DerKriegerunddieKaiserin.pdf 
Zugriff: 10.04.2012 
37 Vgl. Münker (1997), S.112. 
38 Vgl. ebd. S.124. 
39 Ebd. S.112. 
40 Schachtner (2012), S.3.  
41 Vgl. ebd. S.3.  
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HETEROTOPIE 
 

Die Erzählung ist tot.  

Es lebe die Erzählung.  

Alle Macht den Medien.  

Es wird Zeit dass, es Zeit wird.42  

 

Foucault beschreibt den heutigen Aufbau der Welt als Netz und sieht eine Abgrenzung zum 

19. Jahrhundert, in dem es eine große Begeisterung für die Geschichte als linear verlaufende 

Zeitachse gab.43 Themen wie Entwicklung und Stillstand, Krise und Zyklus sowie die 

Akkumulation der Vergangenheit bewegten die Gesellschaft des 19. Jahrhunderts. Foucault 

beschreibt ein vorrangiges Interesse an der Zeit als Geschichte, das sich nun verschoben hat 

zu einem Fokus auf die Kategorie Raum, der durch eine rhizomartige Gestalt und ein 

zeitliches Nebeneinander strukturiert wird. 44  Raum und Zeit sind die Grundlagen der 

Wahrnehmung und die Voraussetzung für Erkenntnis.45 Die Moderne ist geprägt von dem 

Glauben an die sogenannten ‚großen Erzählungen’, dazu zählt die Annahme, dass es einen 

stetigen Fortschritt zum Besseren gibt, dass die Geschichte einen übergeordneten Sinn besitzt 

oder dass der Mensch prinzipiell ein vernünftiges Wesen ist. „Eine postmoderne Welt wäre 

eine Welt, die für alle gültigen Weltsichten zurückweist und das Nebeneinander 

verschiedenster Lebensentwürfe anerkennt sowie den Relativismus, der daraus resultiert, 

akzeptiert.“46 Was geschieht nun, wenn die Erzählung ‚tot’ ist? Subjekte gewinnen mit 

narrativen Mitteln erst ihre Identität.47 Dass man erzählen kann, wie zuerst das passierte und 

dann jenes, hängt mit den sprachlichen Strukturen zusammen und diese wiederum zwingen 

das Leben in eine lineare Erzählung. 48  Diese Form der Erzählung als fundamentale 

Organisationsform menschlicher Lebensformen ist lediglich eine Möglichkeit unter Vielen.  

 

                                                        
42 Vgl. Thomä (1994), S.89-90. 
43 Vgl. Foucault, Michel: Andere Räume. In: Barck, Karlheinz u.a. [Hg.]: Aisthesis. Wahrnehmung heute oder 
Perspektiven einer anderen Ästhetik. Leipzig: Reclam, 1992. S.34-46.  
http://www.uni-weimar.de/cms/uploads/media/Foucault_AndereRaeume_01.pdf  
Zugriff: 17.04.2012. S.34. 
44 Vgl. Raumvermessung: Thermodynamik und Foucault. 2008. 
http://raumvermessung.wordpress.com/2008/05/16/thermodynamik-und-foucault/ 
Zugriff: 9.08.2012. 
45  Vgl. Kunzmann, Peter und Burkard, Franz-Peter [Hgg.]: dtv-Atlas Philosophie. München: Deutscher 
Taschenbuch Verlag, 2007. S.136-140. 
46 Sexl, Martin [Hg.]: Einführung in die Literaturtheorie. Wien: WUV, 2004. S.83. 
47 Vgl. Thomä (1994), S.93. 
48 Vgl. ebd. S.95. 
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„Durch die Erzählung erfahre man, so heißt es, wer man ‚selbst’ sei, sie biete eine antihierarchische 

Ordnung, sichere die lebensgeschichtliche Kohärenz, sei die angemessene Form der Selbstgestaltung 

und -entfaltung. Das Wunschbild vom gelingenden Leben als vollendetem Roman lockt von neuem. Die 

Erzählung soll dienen zur Entfaltung der ‚Lebenszeit’ als der ‚Eigenzeit’ des Individuums.“49  

 

Galt die Erzählung einst als Kunst der Zeit wird nun die Zeit durch Technologien organisiert. 

Die Erzählung wird ausgetauscht mit Information.50 Anstelle von Geschichten gewinnt der 

Augenblick, das Aktuelle an Wichtigkeit. Den Vorwurf, dass Neue Medien die Zeit aufheben 

und es am Ende auf eine geschichtslose Omnipräsenz hinausläuft, weist Thomä entschieden 

zurück.51 Unser Zeitalter ist geprägt von der Erfahrung medial überall sein zu können. Die 

Überwindung von Distanzen geht rasend schnell und so scheint es, dass die Zeit gegen Null 

geht. Die Zeit kann jedoch nicht verloren gehen, sondern lediglich eine traditionelle 

Auffassung von Zeit. Unsere Vorstellung von Raum und Zeit wird durch Medien 

hervorgebracht und kann sich wandeln. Es gilt die räumlichen und zeitlichen Konzepte in 

Bezug auf Medien zu untersuchen. Die netzartige Struktur des Internets und die serielle 

Organisation von Zeit sind dabei besonders interessant. Thomas Elsaesser beschäftigt sich 

ebenfalls mit der veränderten Funktion von Narration. Erzählung verhandelt unsere gängigen 

Vorstellungen von Zeit, Ort und Subjekt. Narrative handeln also vom Hier, Jetzt und dem 

Selbst. Das wirft die Frage auf, welche Formen von Erzählungen im Netz ausgeübt werden? 

Das Internet ist dynamisch, fördert interaktive Formen und erlaubt Feedback-Schleifen.52  
 

„[...] linear sequencing, though quasi-universal, is not the only way to make connections of continuity 

and contiguity or to plot a trajectory and provide closure. It follows that if time’s arrow is only one of 

the axes on which to string data and access it, then stories with a beginning, middle and end are only 

one such cultural form. In the era of simultaneity, ubiquity and placeless places, other cultural forms are 

conceivable and do indeed exist.“53 

 

Foucault beschreibt in seinem Aufsatz ‚Andere Räume’ die zeitlichen und räumlichen 

Strukturen unserer heutigen Welt folgendermaßen: 

 
 „Wir sind in der Epoche des Simultanen, wir sind in der Epoche der Juxtaposition, in der Epoche des 

 Nahen und des Fernen, des Nebeneinander, des Auseinander. Wir sind, glaube ich, in einem 

                                                        
49 Ebd. S.94. 
50 Vgl. ebd. S.90. 
51 Vgl. ebd. S.101. 
52 Vgl. Elsaesser, Thomas: Tales of Epiphany and Entropy: Around the Worlds in Eighty Clicks. In: Snickars, 
Pelle und Vonderau, Patrick [Hgg.]: YouTube Reader. Stockholm: National Library of Sweden, 2009. S.166-
184. S.166. 
53 Ebd. S.167. 
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 Moment, wo sich die Welt weniger als ein großes sich durch die Zeit entwickeltes Leben erfährt, 

 sondern eher als Netz, das seine Punkte verknüpft und sein Gewirr durchkreuzt.“54 
 

An die Stelle der Ausdehnung tritt die Lagerung bzw. Speicherung. „Die Lagerung oder 

Platzierung wird durch die Nachbarschaftsbeziehungen zwischen Punkten oder Elementen 

definiert, formal kann man sie als Reihen, Bäume, Gitter beschreiben. [...] Wir sind in einer 

Epoche, in der sich uns der Raum in der Form von Lagerungsbeziehungen darbietet.“55 

Foucault unterscheidet zwischen Utopien und Heterotopien in der Gesellschaft. „Die Utopien 

sind die Platzierungen ohne wirklichen Ort.“56 Wohingegen Heterotopien wirkliche Orte sind, 

„sozusagen Gegenplatzierungen oder Widerlager, tatsächlich realisierte Utopien, in denen die 

wirklichen Plätze innerhalb der Kultur gleichzeitig repräsentiert, bestritten und gewendet sind, 

gewissermaßen Orte außerhalb aller Orte, wiewohl sie tatsächlich geortet werden können“57. 

Um genauer zwischen Utopie und Heterotopie zu differenzieren, wendet sich Foucault dem 

Spiegel zu, dieser repräsentiert beide Formen und dient somit gut als Erklärung. Die These, 

die ich in der vorliegenden Arbeit argumentieren möchte, ist dass YouTube einen Ort der 

Heterotopie darstellt. Bereits mit dem Titel meiner Diplomarbeit ‚Heteroyoutopia’ habe ich 

auf diese Verschränkung hingewiesen. Als methodische Vorgehensweise wähle ich das 

Konzept der Heterotopie als Analyseraster zur Untersuchung der Videoplattform. Meine 

These, dass YouTube eine Heterotopie ist, werde ich im folgenden Kapitel vertiefen. 

 

                                                        
54 Foucault (1992), S.34. 
55 Ebd. S.36. 
56 Ebd. S.38. 
57 Ebd. S.39. 
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DER SPIEGEL ALS MISCHFORM 
 

Spieglein, Spieglein an der Wand, wer ist die YouTubste im ganzen Land 

 

Die Heterotopie stellt eine Art Schnittstelle zwischen Realraum und Utopie dar. Utopien sind 

Orte ohne physisch-materielle Entsprechung, „die lediglich in den Imaginationen der Sprache 

oder den geheimen Räumen menschlicher Vorstellungskraft existieren“ 58 . Wie bereits 

erwähnt, sind Heterotopien realisierte Utopien, die in Bezug zu den real existierenden 

Räumen stehen. Heterotopien sind Zwischenräume oder Gegenplatzierungen. Zwischenräume 

bilden transzendierende Orte, ein Darüber-hinaus-schreiten wird gedacht.59  

 

Anhand des Spiegels erklärt Foucault das Verhältnis zwischen Utopie und Heterotopie, denn 

der Spiegel stellt eine Art Misch- oder Mittelerfahrung dar.  

 
„Der Spiegel ist nämlich eine Utopie, sofern er ein Ort ohne Ort ist. Im Spiegel sehe ich mich da wo ich 

nicht bin: in einem unwirklichen Raum, der sich virtuell hinter der Oberfläche auftut; ich bin dort wo 

ich nicht bin, eine Art Schatten, der mir meine eigene Sichtbarkeit gibt, der mich mich erblicken lässt, 

wo ich abwesend bin: Utopie des Spiegels. Aber der Spiegel ist auch eine Heterotopie, insofern er 

wirklich existiert und insofern er mich auf den Platz zurückschickt, den ich wirklich einnehme. [...] Der 

Spiegel funktioniert als eine Heterotopie in dem Sinne, dass er den Platz, den ich einnehme, während 

ich mich im Glas erblicke, ganz wirklich macht und mit dem ganzen Umraum verbindet, und dass er ihn 

zugleich ganz unwirklich macht, da er nur über den virtuellen Punkt dort wahrzunehmen ist.“60 

 

Die Analogie von Spiegel und Leinwand wurde als Quelle für die Filmwissenschaft schon 

häufig verwendet und erfährt mit der Theorie Foucaults eine Wende.  

 
„Das, was wir auf der Leinwand sehen, ist die Utopie dessen, was dort ist, wo es nicht ist, eine Illusion 

unserer selbst, als Figuren in einer Filmnarration konfiguriert. Die Materialität des Kinos jedoch, der 

Raum vor der Leinwand und das, dessen ich mir bewusst werde während des Schauens, die Verortung 

des Selbsts gewissermaßen, das ist die Heterotopie des Films.“61 

 

Bei der (Re)Produktion von Räumen und Raumvorstellungen spielen der Film-Raum und 

filmische Räume eine interessante Rolle. In Bezug auf das Kino gibt es sowohl die 
                                                        
58 Klung, Katharina: Trialektik und Heterotopie. Raum, Film und die Dialektik von Zentrum und Peripherie.  
publikationen.ub.uni-frankfurt.de/files/.../Trialektik_und_Heterotopie.pdf 
Zugriff: 21.05.2012. S.3. 
59 Vgl. ebd. S.3. 
60 Foucault (1992), S.39. 
61 Braidt, Andrea: Film-Genus. Gender und Genre in der Filmwahrnehmung. Marburg: Schüren, 2008. S.152. 
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‚Materialität des Kino-Raumes’ sowie die verschiedenen abgebildeten Räume innerhalb der 

erzählten Welt.  

 
„Der in diesem Kontext besprochene Film-Raum soll ein tatsächlich existenter sein, zugleich aber auch 

ein imaginärer, ein lokalisierbarer, aber auch ein Raum des Dazwischen sowie eine Heterotopie. Dieser 

etwas verspielt anmutende Versuch einer Kategorisierung verschiedener Raumvisionen ist ungeachtet 

dessen in der Lage, den Film als abwesend-anwesendes Schattenspiel auf der Leinwand mit der 

Materialität des physischen Realraumes zu verbinden. Dabei kann nicht davon ausgegangen werden, dass 

der Raum im Film sein physisch-materielles Äquivalent einfach abbildet. Es muss vielmehr die Annahme 

im Vordergrund stehen – auch wenn der Aufsatz die vollständige Klärung des Problems nicht zu leisten 

vermag – dass der Film eine eigene, jedoch keine eigentümliche Raumkonstruktion entwirft und damit ein 

neues oder vielmehr im Sinne des spatial turn verändertes Raumparadigma konstituiert.“62  

 

Mit dem ‚spatial turn’ geht ein Umdenken gängiger binärer Dichotomien einher. 

Begriffspaare wie innen/außen, oben/unten werden hinterfragt und man kommt zu der 

Auffassung, die den Raum als vorgestellt, wahrgenommen und gelebt erklärt. Nun stellt sich 

die Frage, wie dies bei filmischen Medien zutreffen kann, da gerade beim Film eine klare 

Trennung zwischen On und Off, innerhalb der Bild-Kadrierung und außerhalb des Bildes, 

vorliegt.63 Hier bringt nun Klung das Konzept der Heterotopien ins Spiel, denn das Film-Bild 

gleicht Orten ohne wirklichen Ort. Auf der Leinwand werden Orte abgebildet, die dort 

niemals existieren könnten, dennoch eine Entsprechung in der realen Welt besitzen. Dies 

erklärt sich schon aus der Tatsache, dass beim Film etwas Zweidimensionales gezeigt wird, 

was eigentlich dreidimensional ist.64 „Sowohl der Film als auch die Leinwand fungieren, wie 

auch der Spiegel, als Heterotopie, besitzen darüber hinaus jedoch die Eigenschaft, aufgrund 

ihrer Beschaffenheit genau wie eine physisch-materielle und lokalisierbare Heterotopie viele 

Räume auf sich zu beherbergen.“65 Klung beschreibt das Filmbild als entmaterialisiert, denn 

zwar wird bei Fotografien ebenfalls ein abwesender Raum dargestellt, dennoch wird der 

Fotografie durch das stillstehende Bild eine Materialität gegeben, die bei einem flüchtigen 

Bewegtbild schwindet. Dadurch entsteht schließlich das ‚imaginäre Potential’ des Filmes. Das 

Bild ist geprägt durch ein dialektische Verhältnis von An- und Abwesenheit. Für die 

Filmanalyse bedeutet das, dass sowohl was gezeigt und wie etwas gezeigt wird, auf das was 

der/die Betrachter*In sieht hinweist und gleichzeitig auf das hinweist, was nicht zu sehen 

                                                        
62 Klung (2010), S.1. 
63 Vgl. ebd. S.2. 
64 Vgl. ebd. S.5-6. 
65 Ebd. S.6. 
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ist.66 Film legt offen, dass der gelebte Raum ebenfalls mit imaginierten Eigenschaften besetzt 

ist und zum Teil illusorisch, damit entlarvt und entmaterialisiert er den topografischen Raum 

der realen Welt.67 Gleichzeitig wird alles was im Bild zu sehen ist nach einem geometrischen 

Prinzip in eine Form gebracht. Der/die Zuschauer*In ist gebannt von dem Bild, dennoch 

besteht das Wissen um einen Raum außerhalb dieser Bildgrenzen.68 

 

Eine sehr beliebte und berühmt gewordene Einstellung bei YouTube-Videos ist, wenn der/die 

Protagonist*In am Schreibtisch vor dem Computer sitzt und direkt in die Kamera blickt, 

welche schräg oben am Bildschirm befestigt scheint. Diese Einstellung simuliert eine 

Dialogsituation bei der das Gegenüber in derselben Position dasitzt. Als Zuseherin sehe ich in 

den Bildschirm wie in einen Spiegel, die Rezeptionssituation wird gedoppelt. Der starke 

Blickkontakt stellt eine Art Beicht-Situation her.69 Torsten Näser beschreibt die klassische 

Selbstrepräsentation auf YouTube folgendermaßen:  

 
„So wie die Direct Cineasten damit ein unmittelbares, ungeschöntes Dabeisein suggerierten, gibt es 

auch für das Veröffentlichen von visuellen Tagebucheinträgen ein bestimmtes Vorgehen, das ein 

Einlösen der durch den Kontext hervorgerufenen Erwartungen beim Zuschauer suggeriert. In Hinblick 

auf die audiovisuelle Suggestion von Authentizität lassen sich hier eine in der Farb- und 

Schattierungswiedergabe nicht zu perfekte, amateurhafte Webcam-Optik nennen sowie eine fast schon 

stereotype, meist halbnahe Einstellungsgröße, die den sich an die Community wendenden Nutzer – 

scheinbar am Schreibtisch vor dem PC sitzend – etwa bis zur Höhe des Bauchnabels zeigt. Hinzu 

kommt eine Aufnahmeperspektive, die der links oder rechts neben dem Monitor befestigten Webcam 

entspricht. Der Ton ist oft mäßig und eine editierende Nachbearbeitung erfolgt in der Regel nicht. Wie 

auch sonst – könnte man fragen – kann es ein Videoblogger schaffen, sich weitestgehend spontan und 

direkt und noch dazu in einem Turnus von nur wenigen Tagen regelmäßig an die Community zu 

wenden?“70 

 

Die Begrenztheit des Bildschirms gleicht der begrenzten Welt in der man sich bewegt. Es gibt 

keine Aufsichten, keine Totalen, keine Landschaften, keine Panoramen. Die Menschen 

                                                        
66 Vgl. ebd. S.6. 
67 Vgl. ebd. S.7. 
68 Vgl. ebd. S.9. 
69 Vgl. Creeber, Glen: Online-Serien: Intime Begegnung der dritten Art. In: Blanchet, Robert [Hg.]: Serielle 
Formen. Von den frühen Film-Serials zu aktuellen Quality-TV- und Online-Serien. Marburg: Schüren, 2011. 
S.377-398. S.389. 
70 Näser, Torsten: Authentizität 2.0 – Kulturanthropologische Überlegungen zur Suche nach ‚Echtheit’ im 
Videoportal YouTube. 2008. 
http://www.soz.uni-frankfurt.de/K.G/B2_2008_Naeser.pdf 
Zugriff: 22.05.2012. S.8. 



18 

bewegen sich in Räumen, Häusern und sie sprechen miteinander innerhalb enger 

Zusammenhänge.71  

 
„In their banality, these sites are offering us a new and unfamiliar aesthetic – one that is, like all 

interesting art, visually fascinating, disconcertingly erotic and a provocative reflection of ourselves.“72 

 

YouTube stellt einen Zwischenraum, eine Gegenplatzierung dar, das Konzept der 

Heterotopien ist sehr geeignet um das Phänomen besser begreiflich zu machen. YouTube als 

Widerlager, wo neue Ordnungen ausprobiert und ausgefochten werden. Traditionelle 

Vorstellungen von Autor*Innenschaft, Originalität, Werkabgeschlossenheit werden 

unterwandert. Andrea Seier erklärt das Interesse der User*Innen von YouTube anhand der 

„geteilte[n] Leidenschaft für die Heterotopien und Heterochronien, jenen Utopien, die nicht in 

strikter Trennung vom Gegebenen (Raum und Zeit) als dessen ‚Jenseits’ auftreten, sondern 

als Überschreitungs- und Transformationspotenziale des Gegebenen selbst.“73 Seier analysiert 

Home Dance Videos und zieht dafür das Konzept von Foucault heran. Das Set der Videos ist 

häufig das private Teenager Zimmer. Durch das Teilen des Videos auf YouTube wird die 

Privatheit durch Öffentlichkeit erweitert, was die Frage aufwirft, inwiefern der Raum durch 

die virtuelle Welt die Dichotomie zwischen Privatheit und Öffentlichkeit aufhebt. Diese 

Umkehrung kann auch andersherum betrachtet werden, denn wie bereits durch das Fernsehen 

werden noch einmal mehr durch das WWW die Räumlichkeiten der Zuschauer*Innen in 

Frage gestellt und gegebenen Falls erweitert. Ich bin privat zu Hause vor meinem PC, kann 

aber durch das WWW, wie der Name bereits verrät, mich mit anderen weltweit vernetzen.  
 

„Den YouTube Home Dance Videos kommt eine ähnliche Rolle zu: Die Videos sorgen dafür, dass der 

eigene Körper, das eigene Selbst, das eigene Zimmer keine bloße Utopie sind. Der Körper ist hier, das 

Zimmer ist hier. Zugleich verlängern die YouTube Videos aber auch die utopische und imaginäre 

Dimension, die den tanzenden, singenden, geschminkten, maskierten und Posen einnehmenden Körper 

bestimmt: Nicht erst das Video, schon die Musik, der Tanz und die Maskierung versetzten den Körper 

in einen anderen Raum, der nicht direkt mit diesem spezifischen Teenager-Zimmer, seinen 

Schreibtischkanten und Zimmerpflanzen verknüpft ist, sondern mit einem imaginären Raum. Die 

Jugendzimmer und die in ihnen tanzenden Körper werden durch die Videos ebenso in ‚Privatheit’ 

                                                        
71 Vgl. Creeber (2011), S.394. 
72 Firth, Simon: 21st: Live! From my bedroom. 1998. 
http://www.salon.com/1998/01/08/feature_354/ 
Zugriff: 22.06.2012. 
73 Peters, Kathrin und Seier, Andrea: Private Dancers. 2010. 
http://www.nachdemfilm.de/content/private-dancers 
Zugriff: 21.05.2012. S.4. 
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realisiert, wie sie dieser Privatheit und Realisation zugleich entrissen oder mindestens auf Distanz 

gesetzt werden, in dem sie auf YouTube (‚Utope’) veröffentlicht werden.“74 

 

Die Annahme dass YouTube eine Heterotopie ist, muss genauer erläutert werden. Es stellt 

sich die Frage: Wodurch zeichnen sich Heterotopien aus und unterscheiden sich von 

topografischen Orten? Foucault beschreibt das Konzept anhand einer Heterotopologie. Was 

das genau bedeutet und welche Charakteristika Foucault näher erklärt, werde ich im nächsten 

Kapitel ausführen. 

 

                                                        
74 Ebd. S.4. 
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HETEROTOPOLOGIE 
 

Sechs Merkmale um einen Ort genauer zu bestimmen 

 

Foucault erklärt das Konzept der Heterotopien anhand einer Topologie mit sechs Prinzipien.  

In allen Gesellschaften finden sich Heterotopien, jedoch verschiedene mit unterschiedlichen 

Funktionen. Erstens erklärt Foucault, dass die ursprünglichen Krisenheterotopien sich in 

unserer Gesellschaft zu Abweichungsheterotopien gewandelt haben. Als Beispiel nennt er die 

Gefängnisse, Altersheime oder die Psychiatrie. Mit dem zweiten Prinzip, weist er darauf hin, 

dass sich die Bedeutungen und Funktionen einer Heterotopie historisch wandeln können. Das 

dritte Prinzip besagt, dass Heterotopien die Eigenschaft haben an einem Ort mehrere Orte zu 

vereinen. Ein viertes Merkmal der Heterotopien ist, dass sie mit dem herkömmlichen 

Zeitverständnis der Menschen brechen. Das fünfte Prinzip legt offen, dass Heterotopien ein 

System von Öffnungen und Schließungen sind. Das letzte und sechste Prinzip der 

Heterotopologie besagt, dass die Heterotopie gegenüber dem verbleibenden Raum eine 

Funktion erfüllt. Entweder die Heterotopie erschafft eine perfekte Ordnung und der reale 

Raum wirkt im Vergleich dazu chaotisch, als Beispiel hierfür nennt Foucault, die Kolonien 

des 17. Jahrhunderts, oder aber die Heterotopie verwirft die Ordnung und hebt die Gesetze 

teilweise auf und im Vergleich dazu wirkt die reale Welt diszipliniert und gesittet.75  

 
„Sie bilden das Andere zur Gesellschaft, die anderen Räume, wie Foucault sagt, und stehen doch in 

einem besonderen Verhältnis zur Gesellschaft. Es sind Räume, in denen gesellschaftliche Normen nur 

teilweise umgesetzt sind und sich neue Normen bilden. Das Konzept der Heterotopien erlaubt keine 

dualistische Sichtweise; es beschreibt vielmehr Orte, die durch ein Nebeneinander und Ineinander, 

durch Übergänge und Relationen gekennzeichnet sind.“76 

 

Auf dieses sechste und letzte Prinzip, dass Heterotopien gegenüber den Ordnungen in realen 

Räumen eine Funktion haben, möchte ich hier kurz näher eingehen: Foucault unterscheidet 

zwischen Illusionsheterotopien und Kompensationsheterotopien.  

 
„Entweder haben sie einen Illusionsraum zu schaffen, der den gesamten Realraum, alle Platzierungen, 

in die das menschliche Leben gesperrt ist, als noch illusorischer denunziert. [...] Oder man schafft einen 

                                                        
75 Vgl. Foucault (1992), S.40-46. 
76 Schachtner (2012), S.4. 
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anderen Raum, einen anderen wirklichen Raum, der so vollkommen, so sorgfältig, so wohlgeordnet ist 

wie der unsrige ungeordnet, mißraten und wirr ist.“77 

 

In der physikalischen Welt waren Heterotopien jeweils einem der beiden Charaktere 

zuzuschreiben. Heterotopien können Orte sein, an denen diszipliniert und kontrolliert wird 

oder Orte an denen diese Ordnung aufgehoben wird und sich eine Lust am Widerstand 

etabliert. Die digitale Welt jedoch ist doppeldeutig. Sie bietet einerseits ungeahnte 

Möglichkeiten der Überwachung und Kontrolle, „die das Subjekt disziplinieren sollen; selbst 

dort, wo das Subjekt meint, frei zu agieren, unterwirft es sich häufig z.B. den gängigen 

Schönheitsstandards bei der Erstellung digitaler Selbstprofile“78. Andererseits sind es Orte die 

durch die Partizipation der Netzakteur*Innen erst geschaffen werden und somit immer einen 

Spielraum der Veränderung beinhalten.79 

 
„In den digitalen Heterotopien des Cyberspace finden sich sowohl Versuche, die gegebene 

gesellschaftliche Realität zu retten, als auch Versuche, diese zu negieren. Es geht aber niemals um die 

Realität an sich wie bei Baudrillard, sondern nur um einen bestimmten Typus von Realität, der gerettet, 

verändert oder negiert werden soll. Das Konzept der Heterotopien durchkreuzt das dualistische Denken; 

es verweist statt dessen auf mixed-realities.“80 

 

Heterotopien sind also niemals eine reine Abkupferung der Realität, sondern stellen eine 

eigenen Realität dar, eine Realität der Unruhe.81  

 

Da ich in meiner Arbeit davon ausgehe dass YouTube eine Heterotopie darstellt, möchte ich 

dies anhand der Heterotopologie begründen. Hierfür habe ich mich entschieden drei der 

Prinzipien näher zu betrachten. Als erstes möchte ich beginnen mit der Aussage, dass eine 

Heterotopie ein System von Öffnungen und Schließungen ist. Ich finde dies sehr passend als 

Einstieg. Man muss zuerst in eine Heterotopie eintreten um dann näheres herauszufinden, 

deshalb habe ich mich entschlossen zu untersuchen, wie man ein Mitglied bei YouTube wird. 

Dann entferne ich mich ein wenig von den sechs Merkmalen und gehe auf die, wie Foucault 

sie nennt, Heterotopie schlechthin ein: das Schiff. Auch wenn, das Schiff als Metapher sehr 

viele Konnotationen aufweist, möchte ich Abstand nehmen von den kolonialistischen 
                                                        
77 Foucault (1992), S.45. 
78 Schachtner (2012), S.6. 
79 Vgl. ebd. S.6. 
80 Ebd. S.6. 
81 Chlada, Marvin (2006): In Heterotopia. Postmoderne Träume von Abenteuer und Freibeuterei: Über die 
Möglichkeiten und Grenzen der so genannten anderen Orte nach Michel Foucault & Co. 2006. 
http://jungle-world.com/artikel/2006/02/16708.html 
Zugriff: 21.05.2012. S.1. 
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Eroberungs-Bildern, auch verwende ich die Metapher nicht um auf das Schiff als 

Handelsmotor einzugehen, sondern ich arbeite die Aspekte der Bewegung und Dynamik 

heraus, welche sehr wichtig für die Serien-entwicklung im Netz sind. Als nächstes gehe ich 

auf das Merkmal einer Heterotopie ein, welches besagt, dass ein Ort, mehrere Orte aufweisen 

kann. Unter diesem Merkmal möchte ich besonders auf die Verstrickungen von TV und 

YouTube eingehen, beides Medien, die unzählig viele Orte beherbergen. Eine wesentliche 

Rolle dabei spielt der Zuschauer*Innen Raum und der abgebildete Raum. In diesem Kapitel 

werde ich auch auf das fernsehwissenschaftliche Konzept des flows eingehen. Dieses viel 

diskutierte Konzept enthält eine zeitliche Komponente, darum werde ich im Anschluss daran 

auf die Frage der Zeit in Heterotopien eingehen: die Heterochronie. Die Anschauungsformen 

Zeit und Raum ziehen sich durch meine gesamte Arbeit. In diesem letzten Kapitel 

„Heterochronie“ möchte ich noch einmal explizit auf den Aspekt der Zeit eingehen, da sich 

dieses Thema aber ohnehin unterschwellig in all den anderen Kapitel mitschwingt, gilt dieses 

letzte Kapitel als eine Art Zusammenfassung des bisher gesagten. Und nun treten Sie mit mir 

ein in die Heterotopie YouTube.   
 

 

1. SYSTEM VON ÖFFNUNGEN UND SCHLIESSUNGEN 
 

Passwort bitte! 
 

„Die Heterotopien setzen immer ein System von Öffnungen und Schließungen voraus, das sie 

gleichzeitig isoliert und druchdringlich macht. Im allgemeinen ist ein heterotopischer Plan nicht ohne 

weiteres zugänglich.“82 

 

Entweder man wird zum Eintritt gezwungen, wie dies der Fall beim Gefängnis ist oder man 

braucht eine Erlaubnis. Diese bekommt man meistens durch die Vollziehung gewisser Gesten, 

Riten oder man muss sich einer Reinigung unterziehen. Auch der virtuelle Raum ist 

gekennzeichnet von Aufnahmekriterien.  

 
„Der Zwang zum Eintritt in die virtuelle Welt zeigt sich für viele Individuen und Organisationen der 

Gegenwart implizit; wer sich diesem Signal entzieht, ist viel weniger sichtbar, erfährt weniger 

Resonanz, ist von Informationen abgeschnitten, partizipiert nicht an bestimmten Diskursen, die online 

geführt werden. Dieser implizite Zwang schließt nicht aus, dass man sich bestimmten Zugangsritualen 

unterwerfen muss. Ein Zugang zum Netz erhält nur, wer dafür bezahlt. Darüber hinaus braucht man, um 

                                                        
82 Foucault (1992), S.44. 
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zu passieren, ein Passwort; die Teilhabe an einer Community verlangt, sich als Mitglied zu registrieren 

und den ethischen Code zu akzeptieren, den sich die Community gegeben hat.“83 

 

Diese Beschreibung virtueller Räumlichkeiten trifft auf YouTube zu. Sobald man einen 

bezahlten Internetzugang hat, kann man sich Videos auf der Plattform ansehen. Um spezielle 

Funktionen wie eine Playlist zu erstellen oder Videos selbst hochzuladen muss man einen 

Account anlegen und Mitglied der YouTube Community werden. Mitglied wird man indem 

man eine Google-Mail Adresse besitzt, sich einen User*Innen-Namen gibt und ein Passwort 

wählt. Die Namensgebung spielt in der virtuellen Welt wie in der realen Welt eine 

wesentliche Rolle und das geheime Wort lässt einen (auch ohne Pass) passieren in einen 

Raum in dem es gut zu sein scheint viel von sich preiszugeben ohne jedoch eine materielle 

Präsenz zu besitzen.  

 
„Das System der Öffnungen und Schließungen isoliert Heterotopien, macht sie zum Anderen Ort der 

Gesellschaft und bleibt dieser gleichwohl verbunden.“84 

 

 

2. DAS SCHIFF ALS HETEROTOPIE 
 

Surfen im Netz 

 

„Das Schiff ein schaukelndes Stück Raum“, „ein Ort ohne Ort, der aus sich selber lebt, der in 

sich geschlossen ist und gleichzeitig dem Unendlichen des Meeres ausgeliefert ist“ 85 und von 

Hafen zu Hafen reist, nennt Foucault als die Heterotopie schlechthin. In Zivilisationen, bei 

denen es keine Schifffahrt gibt, versiegen auch die Träume. Folglich räumt Foucault der 

Bewegung und Veränderung eine große Bedeutung ein. Die „Fahrt des Schiffes verleiht dem 

relativ ‚statischen’ Raummodell ein Moment der Dynamik“86. 

 
„Digitale Räume sind beweglich, weil sie interaktiv produziert werden. Kommunikative Beiträge im 

Netz sind stets Produkte der NetzakteurInnen; sie können verändert, ergänzt und wieder gelöscht 

                                                        
83 Schachtner (2012), S.5. 
84 Ebd. S.5 
85 Foucault (1992), S.46. 
86 Chlada (2006), S.2. 
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werden. Auch online präsentierte Identitäten müssen nicht von Dauer sein; ich kann in verschiedenen 

Identitätskostüme schlüpfen und verschiedene Handlungsmöglichkeiten ausprobieren.“87 

 

Beim Navigieren durch virtuelle Räume des WWW spricht man vom Surfen, einer 

Fortbewegung auf dem Wasser. Der Begriff wurde bekannt durch die US-amerikanische 

Bibliothekarin Jean Armour Polly, sie verfasste im Jahre 1992 einen Artikel mit dem Titel 

‚Surfing the Internet’, der im Wilson Libary Bulletin erschien. 

 
„I wanted something that expressed the fun I had using the Internet, as well as hit on the skill, and yes, 

endurance necessary to use it well. I also needed something that would evoke a sense of randomness, 

chaos, and even danger. I wanted something fishy, net-like, nautical.“88 

 

Diesem Gleiten auf dem Wasser wie ein Schiff entspricht auch die Video-Serie ‚51 Things I 

Found around my House’. Die Serie ist offen und entsteht nach und nach durch die 

Partizipation verschiedener User*Innen. Die Serie als Struktur ist doppeldeutig. Einerseits 

bricht die serielle Struktur gängige Vorstellungen von Werkeinheit und Zeitlichkeit auf und 

setzt Dinge in Beziehung. Andererseits ist die Serie ein Ordnungsprinzip und Ausdruck einer 

Gesellschaft, in der das Verlangen nach Gleichheit besteht. Der Wunsch nach identischen 

Wiederholungen in wissenschaftlichen Experimentalreihen sowie in der industriellen 

Produktion von Serien verkörpert eine perfekte serielle Ordnung.89 So ist es verständlich, dass 

die Serie eine Konjunktur im 20. Jahrhundert feiert, wo Serialität als Prinzip der Reihung in 

Arbeit und Konsum vorherrscht. Erst unter der seriellen Produktion des Kapitalismus hat sich 

die Serie als Format durchgesetzt.90 Serien sind immer selbst auch eine serielle Produktion, 

eine Geschichte wird auf Grund ihres Erfolges zerteilt und immer wieder neu erzählt. Der 

Filmwissenschaftler Jörg Schweinitz verortet das Aufkommen eines Serialitätsdiskurses in 

der industriellen Massenfertigung. Er verwendet metaphorische Beschreibungsmuster wie das 

Fließband.  

 
„Das Diskursfeld der 20er und 30er Jahre fand für die serielle Produktion daher hauptsächlich 

metaphorische Beschreibungsmuster, die z.B. auf das Fließband oder die Konfektionsware verwiesen. 

Schweinitz schlug in seinen Ausführungen vor, das Konzept des Stereotypen nicht nur auf 

                                                        
87 Schachtner (2012), S.5. 
88 Polly, Jean Armour: Birth of a Metaphor. The Nascence of Surfing the Internet. 1994. 
http://www.netmom.com/about-net-mom/26-surfing-the-internet.html 
Zugriff: 24.05.2012. 
89 Vgl. Blättler, Christine [Hg.]: Kunst der Serie. Die Serie in den Künsten. München: Fink, 2010. S.8. 
90 Vgl. ebd. S.7. 
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Figurenkonstruktionen anzuwenden, sondern auf visuelle und narrative Elemente auszuweiten. 

Stereotypen strukturieren, so Schweinitz, die mediale Welt des imaginären auf vielfältigen Ebenen.“91 

 

Einen Sinn für das Gleichartige in der Moderne beschreibt auch Astrid Deuber-Manowsky. 

Dauer und Einmaligkeit werden durch Flüchtigkeit und Wiederholung ersetzt. Technische 

Neuerungen beinhalten Zähl- und Aufzähltechniken und bei allen spielt Serialität im 

Verfahren eine maßgebliche Rolle und wird dadurch im Werk als strukturelles Merkmal 

verankert.92 

 

„Die statistische Mechanik und Wahrscheinlichkeitsrechnung partizipieren an der 

Verwandlung in eine Welt, in der nicht mehr Einzelwesen, sondern Muster und Populationen, 

in der nicht mehr Individuen, sondern die ‚großen Zahlen’ zählen.“93 

 

Bei Foucault ist Serialisierung ein Teil der produktiven Machttechnologie, die die 

individuellen Körper im Raum anordnet, verteilt, überwacht und herstellt.94 Serielles Erzählen 

kann als standardisierendes Ordnungsprinzip verstanden werden oder aber auch als eine 

Erzählform, die von Konzepten wie Originalität und Ursprung befreit  ist. Joachim Penzel 

bezeichnet serielle Verfahren als „strategisches Verhalten, als methodisches Vorgehen und als 

instrumentelle Praxis“95, beharrt jedoch darauf, dass Serien einen dynamischen prozessualen 

Charakter besitzen. 

 

„Serien sind nicht etwa Ausdruck einer neuen Werkorientierung in der Malerei, bei der die 

Aufmerksamkeit vom einzelnen Bild auf einen größeren Zusammenhang gelenkt wird, sondern sind 

deutliche Hinweise auf eine prozess-, konzept- und handlungsorientierte Kunstpraxis, die jeden gültigen 

Werkbegriff hinter sich gelassen hat.“96 

 

                                                        
91 Serielle Formen – Internationale Tagung am Seminar für Filmwissenschaft der Universität Zürich, 4.-6.6.2009 
http://www.zfmedienwissenschaft.de/?TID=9 
Zugriff: 3.April 2011. 
92 Vgl. Blättler (2010), S.11. 
93 Deuber-Mankowsky, Astrid: Praktiken der Illusion. Kant, Nietsche, Cohen, Benjamin bis Donna J. Haraway. 
Berlin: Vorwerk 8, 2007. S.217. 
94 Vgl. Pieper, Marianne (Hg.): Empire und die biopolitsche Wende. Die internationale Diskussion im Anschluss 
an Hardt und Negri. Frankfrut am Main: Campus, 2007. S.216. 
95 Penzel, Joachim: Serielle Malerei. Die Neuformulierung der Produktions-, Rezeptions- und 
Distributionsbedingungen des Tafelbildes. 2010. 
http://archiv.ub.uni-heidelberg.de/artdok/volltexte/2010/974/  
Zugriff: 17.04.2012. S.19. 
96 Ebd. 19. 
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Wie ein Schiff, das ständig in Bewegung ist, können an den Serien im Netz verschiedene 

Personen partizipieren und der Prozess wird so gut wie nie abgeschlossen. Ich werde nun eine 

Serie beschreiben, die durch die Partizipation verschiedener User*Innen entstanden ist.  

 

 

2.1. 51 Things I found around my House 
 

everything you have to know about me – you’ll find in my room 
 

Das Video ‚51 things’ der Userin HurricaneAubrey hat eine ganze Welle von Antwortvideos 

ausgelöst. Das kurze Video mit mehr als 2 Millionen Klicks hat eine Spielzeit von 0:57 

Sekunden. HurricaneAubrey wird in einer Halbtotalen sichtbar und blickt direkt in die 

Kamera.97 

 

 

 

 

                                  

 

 

 
 

Das Video ist mit Musik unterlegt und die Userin zeigt 51 Dinge, welche laut dem Titel in 

ihrem Haus zu finden sind. HurricaneAubrey selbst beschreibt das Video als „einfach nur ein 

Video, wo 51 Dinge gezeigt werden, es beinhaltet keinerlei Botschaft“98. Sie bedankt sich bei 

den YouTube User*Innen für die vielen Klicks und macht darauf aufmerksam, dass die 

Bekanntheit des Videos damit zusammenhängt, dass YouTube das Video auf der Startseite 

gehostet hat. Folgenden Post hinterlässt HurricaneAubrey: 

 

 “wow. thanks to youtube for the feature on this. thank you to everyone who watched, subscribed, and 

 left nice comments. JUST SO EVERYONE KNOWS this video does not have a point, it does not 

 have a message, there is nothing more to this video than me showing 51 items. and this video has 

                                                        
97 HurricaneAubrey: 51 things i found around my house. 11. 11. 2008. 
http://www.youtube.com/watch?v=pF20uyMTqqI  
Zugriff: 27.08.2012. Minute: 0:00. 
98 HurricaneAubrey (2008), eigene Übersetzung. 

Abbildung 1: 51 things 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 so many views because it was featured on the front page. and just in case if you don't know youtube 

 chooses what videos get featured. i had nothing to do with it. but thank you anyway.”99 

 

Nun stellt sich die Frage, warum dieses Video Teil einer Serie ist. Auf diese Frage, die Rolle 

der Interaktion sowie welchen Einfluss die Hyperstruktur des Netzes auf die Serienbildung 

nimmt, werde ich im Folgenden eingehen. Ein wesentliches Augenmerk lege ich dabei auf die 

Spannung von seriellem Muster und individueller Selbstdarstellung.  

 
 
 

2.2. Serielles Erzählen auf YouTube 
And why is it serial? 

 

Einleitend möchte ich kurz den Aufbau dieses Kapitels erklären. Erstens möchte ich am 

Beispiel von ‚51 Things’ auf Serialität im Netz eingehen, dabei werde ich den Begriff ‚virales 

Video’ einbringen. Dies führt mich zweitens zu der Annahme, dass sich durch die Interaktion 

verschiedener User*Innen eine Form von ‚multipler Autor*Inschaft’ ergibt. Als dritten Punkt 

möchte ich die Serien im Netz anhand von Serialitätskonzepten der Fernsehwissenschaft 

untersuchen und testen, inwiefern diese auf meine Beispiele anwendbar sind. Viertens werde 

ich mich mit Selbstdarstellung befassen, da dies das Thema von ‚51 Things’ ist. Dabei wird 

deutlich, dass sich die User*Innen in einem Spannungsfeld von Anpassungsdruck und 

Individualismus befinden. Dies diskutiere ich in Hinblick auf die Wahl der Selbstdarstellung 

mit Hilfe serieller Formen. Als letzten Punkt möchte ich die Wiederholung als Merkmal der 

Serie diskutieren.  

 

1.) Das Video von HurricaneAubrey fordert andere User*Innen auf ihrem Beispiel zu folgen. 

Erst durch die antwortenden Videos ergibt sich eine Serie. Eine Wechselwirkung zwischen 

den einzelnen Videos und dem Gesamtsystem der Serie entsteht. Durch die gemeinsame 

Teilnahme an genau dieser Serie werden User*Innen miteinander verknüpft. Serien haben 

einen zweifachen Charakter, denn die einzelne Folge steht für sich, dennoch ist sie in ein 

größeres Ganzes eingebettet, Joachim Penzel spricht von einer „Doppelidentität von 

Einzelwerk und Systemzugehörigkeit“100. 

 

                                                        
99 Ebd. 
100 Penzel (2010), S.2. 
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„Serien sind eine Ganzheit aus Teilen. Sie prozessieren ausgehend von formalen Konstanten ein System 

von Wiederholung und Variation, das offen oder geschlossen, begrenzt oder unbegrenzt angelegt sein 

kann.“101  

 

Die Serie entsteht durch User*Innen und ist deshalb prinzipiell offen in zweierlei Hinsicht: 

Einerseits in Hinblick auf die Art und Weise, wie die User*Innen die Regeln der Serie 

umsetzen und andererseits zeitlich offen, da kein Ende festgelegt ist. Die Serie hört nicht nach 

100 Beiträgen auf, sondern ist immer erweiterbar. Lothar Mikos meint in Bezug auf das 

Fernsehen, dass Serien prinzipiell auf Unendlichkeit angelegt werden.102 Der Anfang soll aus 

dem Blickfeld der Zuschauer*Innen rücken und ein Ende ist nicht absehbar. Serielles 

Erzählen erodiert den klassischen Kunstwerkbegriff, der von einem Werk ausgeht, das sich 

mit einem Anfang und einem Ende klar vom alltäglichen Leben abgrenzt. 103  

 
„Damit ist im traditionellen Kunstverständnis die Sinnstiftung des fiktionalen Kosmos, der sich in der 

Einheit des Werkes definiert, aufgehoben, gewinnt die Serie den Charakter ‚Fluß des Lebens’ im 

kleinen.“104 

 

Dennoch ist der Begriff der Endlosigkeit problematisch, weil Serien nie endlos produziert 

werden. Im Gegensatz zum TV sind Serien wie ‚51 Things’ im Netz grundsätzlich endlos 

fortsetzbar, da sie nicht an das Quotenprinzip und finanzielle Mittel gebunden sind, dennoch 

führt die Schnelllebigkeit des Internets dazu, dass Themen und Ideen schnell von anderen 

abgelöst werden. Der Begriff der Serialität im Netz artikuliert sich als ‚virales Video’. Dies 

bezeichnet das Phänomen, bei dem Videoclips durch User*Innen-gesteuerte Distribution im 

Internet rasch an Popularität gewinnen. Diese Erscheinung ist artverwandt mit dem 

sogenannten Internet ‘Meme’. Unter einem ‘Meme’ versteht man einen Scherz, der via 

Internet propagiert und imitiert wird. Durch die massenhafte Verbreitung gewinnt das ‘Meme’ 

an Berühmtheit, die Reproduktion lässt jedoch Veränderungen zu und dem/der ursprünglichen 

Produzent*In bleibt wenig bis gar keine Kontrolle.105 Ein Beispiel für ein Internet ‘Meme’ 

                                                        
101 Ebd. S.1. 
102 Vgl. Mikos, Lothar: Fern-Sehen. Bausteine zu einer Rezeptionsästhetik des Fernsehens. Berlin: Vistas, 2001. 
(Beiträge zur Film- und Fernsehwissenschaft ; 57 = Jg. 42) S.227-231. 
103 Vgl. Hickethier, Knut: Die Fernsehserie und das Serielle des Fernsehens. Lüneburg, 1991.(Kultur, Medien, 
Kommunikation ; 2) S.9. 
104 Hickethier, Knut: Film- und Fernsehanalyse. Stuttgart: Metzler, 2007. S.207. 
105 Vgl. Burgess, Jean: ‘All Your Chocolate Rain are belong to Us’? Viral Video, YouTube and the Dynamics of 
Praticipatory Culture. In: Lovink, Geert und Niederer, Sabine: Video Vortex Reader. Amsterdam: Institute of 
Network Culture, 2008. S.101-109. 
http://networkcultures.org/wpmu/portal/publications/inc-readers/videovortex/ 
Zugriff: 21.06.2012. S.101. 
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stellen die ‚BreadedCats’ (www.breadedcats.com) dar. Dabei handelt es sich um eine 

Webseite bei der verschiedene Leute Fotos von einer Katze hochladen, die eine Brotscheibe 

am Kopf ziert. Der Witz entsteht vor allem durch die Menge der Beiträge. Unter viralen 

Videos werden häufig nur jene verstanden, die viele Klicks erreicht haben; dies ist jedoch 

eine Vereinfachung, denn geht es dabei vielmehr um die Partizipation, durch die ein Video an 

Popularität gewinnt. Die Videos auf YouTube haben nicht primär eine Botschaft, sondern der 

Hauptantrieb liegt im sozialen Netzwerkcharakter der Seite. Es geht um kulturelle 

Partizipation und sozialen Anschluss.106   

 
„[...] it is necessary to see videos as carriers for ideas that are taken up in practice within social 

networks, not as discrete ‘texts’ that are ‘consumed’ by isolated individuals or unwitting masses – a 

‘copy the instructions’, rather than ‘copy the product’ model of replication ad variation.“107 

 

Diese partizipative Praxis wurde von der Künstlerin Miranda July im Jahre 2002 bewusst 

angewandt. Gemeinsam mit Harrell Fletcher gestaltete sie 63 Aufgaben, die von allen, die 

Lust dazu haben, ausgeführt werden können. Ein Teil der Einreichungen wurde auf einer 

Webseite (www.learningtoloveyoumore.com) und in einem Buch veröffentlicht. 108  Die 

Künstlerin trifft damit den Nerv der Zeit. ‚Learning to love you more’, der Titel des Buches, 

zeigt einmal mehr, wie Interaktion als Weg verstanden wird, mehr über sich selbst zu 

erfahren. Julia Bryan-Wilson, Professorin für „contemporary art“ und „visual studies“, 

bezeichnet diese Form der künstlerischen Arbeit als „a modest collective: many people doing 

simple things well“109.  

 

2.) In Bezug auf YouTube Videos spricht Thomas Elsaesser von „multiple authorship of the 

YouTube tales“ oder einem anonymen, aber pluralen „me“110. Das ist eine zentrale Aussage 

über das Funktionieren der Plattform. Der/die Rezipient*In klickt sich durch verschiedene 

Videoclips, dabei ergibt sich ein ‚mix of voices’, verschiedene Amateur*Innen, aber auch 

kommerzielle Firmen kommen zu Wort. Die Video-Serie ‚51 Things’ wird von verschiedenen 

nicht-kommerziellen User*Innen erzählt, diese Form passt sich dem Medium an, oder 

umgekehrt formuliert: die Art der Serie wird durch die Struktur der Webseite gefördert. Die 

                                                        
106 Vgl. ebd. S.102. 
107 Ebd. S.108. 
108 July, Miranda: Learning to Love You More. 2002. 
http://www.learningtoloveyoumore.com/hello/ 
Zugriff: 09.08.2012. 
109 Bryan-Wilson, Julia In: July, Miranda und Fletcher, Harrell: Learning to Love you more. New York [u.a.]: 
Prestel Verlag, 2007. S.144. 
110 Elsaesser (2009), S.183. 
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serielle Herstellung der Videos wird von der veränderten Produktionsweise beeinflusst. 

Jede*R darf und soll nun selbst Videos online stellen, ganz nach dem Motto ‚Broadcast 

yourself’. Der vereinfachte Zugang, das leistbare Equipment, die Möglichkeit der Vernetzung 

und der Bezugnahme durch die Videoantworten haben das ihrige getan. Die klassische 

Vorstellung von Autor*Inschaft wird in Frage gestellt. So wird zwar von einigen User*Innen 

auf das Ursprungsvideo verwiesen, aber es spielt keine Rolle mehr, von wem die Idee stammt. 

Serialität macht deutlich, dass es ein unabhängiges Genietum nicht gibt. Jede Kunstform, 

jedes Medium und jede Erzählweise bedient sich bereits vorhandener Muster. Diese Muster 

werden bei seriellen Arbeiten hervorgehoben. Die Auseinandersetzung mit dem Seriellen 

rückt „ein planmäßiges Vorgehen nach einem regelgeleiteten System“111 in den Vordergrund, 

während künstlerische Gestaltung und individuelle Autor*Inschaft in den Hintergrund 

geraten. Nun stellt sich die Frage, inwiefern die Anwendung von einem Muster den Begriff 

des Originals aufhebt. Judith Butler bezeichnet das Original als einen „verfehlten Versuch ein 

phantasmatisches Ideal zu kopieren“112.  

 
„Die parodistische Wiederholung des ‚Originals’ [...] offenbart, dass das Original nichts anderes als 

eine Parodie der Idee des Natürlichen und Ursprünglichen ist.“113  

 

3.) Serielle Formate sind im Fernsehen sehr weit verbreitet. Um die Serie als Struktur genauer 

zu untersuchen, möchte ich nun auf die Fernsehwissenschaft eingehen:  

In der Fernsehwissenschaft wird zwischen series und serials unterschieden. Series sind 

Episodenserien und bestehen aus Einzelfolgen, wobei jede Folge für sich abgeschlossen ist. 

Serials sind Fortsetzungsserien, bei denen Handlungsstränge und Spannungsbögen über viele 

Episoden andauern.114 Bei den Episodenserien wiederholt sich die Zeit und ist nicht messbar. 

Jede Episode beginnt bei derselben Ausgangssituation und endet wieder dort, damit wird eine 

chronologisch verlaufende Zeitachse negiert. Die Handlung bei den Serials wird fortgesetzt, 

es gibt eine Figuren- und Ereignisentwicklung, die Erzählzeit ist zukunftsorientiert und es 

ergibt sich ein großer linearer Handlungsstrang.115 Die zwei Formen seriellen Erzählens sind 

nicht immer so klar voneinander getrennt, sondern es ergeben sich Mischformen. Wenn man 

innerhalb dieser Kategorisierung bleibt, lässt sich das Video ‚51 Things’ den Episodenserien 

                                                        
111 Bippus, Elke: Serielle Verfahren. Pop Art, Minimal Art, Conceptual Art und Postminimalismus. Berlin: 
Reimer, 2003. S.9. 
112 Butler, Judith: Das Unbehagen der Geschlechter. Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1991. S.226. 
113 Ebd. S.58. 
114 Vgl. Ellis, John: Fernsehen als kulturelle Form. In: Adelmann, Ralf [Hg.]: Grundlagentexte zur 
Fernsehwissenschaft. Theorie – Geschichte – Analyse. Konstanz: UVK-Verlag, 2001. S.44-73. S.53. 
115 Vgl. Hickethier (2007), S.195-198. 
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zuordnen. Denn jedes Video ist für sich abgeschlossen und es gibt keine Geschichte, die 

forterzählt wird. Was gezeigt wird, ist ein serielles Darstellen von Subjektentwürfen, die sich 

einem Muster unterwerfen um an einer community zu partizipieren. 

 

John Ellis weicht von dieser gängigen Kategorisierung ab, er unterscheidet zwischen „einer 

Serienform mit einem zeitlich absehbaren Ende (serial bzw. Mehrteiler)“ und einer „endlosen 

Serienform (series bzw. Endlosserie)“116. Zu diesen endlosen Serienformen zählt er Soaps, 

aber auch Sendereihen ohne vorher festgelegte Folgenanzahl. Somit zählen die täglich 

wiederkehrenden Nachrichtenformate ebenfalls zu den Endlosserien.117 

 
„Immer stärker wird die Endlosserie zum Standard. Hier ist jede Folge mehr oder weniger eigenständig 

und es gibt, wenn überhaupt, wenig narrative Entwicklung von Folge zu Folge. [...]Die Endlosserie ist 

nur an ihrer eigenen Wiederkehr interessiert.“118  

 

Es gibt fiktionale und nicht-fiktionale Endlosserien. Fiktionale Endlosserien zeichnen sich 

durch dieselbe Figurenkonstellation und bestimmte Situationen aus. Die nicht-fiktionalen 

Serien entstehen durch ein „wiederkehrendes Format und ein Set etablierter Verfahren“119.  

 
„Die Endlosserie etabliert eine stabile Situation, innerhalb derer sich von Woche zu Woche 

unterschiedliche Dinge ereignen. Gewöhnlich bilden die Ereignisse einer Folge eine komplette Einheit 

(außer im Falle einer Soap). Eine solche Definition der Endlosserie trifft auf fast alles zu, was im 

Fernsehen gezeigt wird: Nachrichten, investigative Dokumentationen, Sitcoms, Shows, Talkshows, 

Sportsendungen. Die Endlosserie impliziert grundlegende Stabilität und die Rückkehr zum Status quo 

am Ende jeder Sendung oder eines jeden Sendeteils.“120 

 

Ellis’ Herangehensweise eröffnet eine weite Betrachtungsweise und macht den Begriff der 

Serie für sehr viele Formate im Fernsehen und auf YouTube anwendbar. Dies entspricht den 

Medien, da das Serielle als Formstruktur eine wesentliche Rolle bei TV und der 

Videoplattform YouTube spielt.121  

 

                                                        
116 Ellis (2001), S.53. 
117 Vgl. ebd. S.53.  
118 Ebd. S.55. 
119 Ebd. S.55. 
120 Ebd. S.56. 
121 Vgl. Wünsch, Michaela: Serialität und Wiederholung in filmischen Medien. In: Blättler, Christine [Hg.]: 
Kunst der Serie. Die Serie in den Künsten. München: Fink, 2010. S.191-204. S.196. 
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„Das Muster von Serie und Varianz ist strukturell auf moderne Entwicklungen zurückzuführen wie die 

technische Reproduzierbarkeit von audio-visuellen Medien.“122 

 

4.) YouTube beherbergt verschiedene Formen seriellen Erzählens; eine wesentliche 

Unterscheidung ist, ob eine Serie wie bei ‚51 Things’ durch das Partizipieren verschiedener 

User*Innen entsteht oder ob lediglich eine Person eine Serie gestaltet. YouTube wird durch 

einzelne Kanäle strukturiert. Vlogger*Innen stellen periodisch neue Einträge als Video auf 

ihre Seite um nicht ins Vergessen zu geraten. Die Selbstvermarktung findet über das Prinzip 

des seriellen Erzählens statt. Diese Aussage ist zentral, denn in ihr finden sich Spannungen, 

die kaum auflösbar sind. Die Serie als Struktur hebt ein Regelsystem in den Vordergrund 

nach dem gehandelt wird, Individualität hingegen tritt in den Hintergrund. Deshalb ist es 

paradox, wenn Selbstdarstellung über eine serielle Struktur verhandelt wird. Eine Spannung 

zwischen System und Einzelteil sowie Norm und Individuum wird deutlich. Durch die serielle 

Darstellung werden Lebensentwürfe in Fragmente unterteilt.  

 
„Die hypermediale Umgebung unterstützt die Episodenhaftigkeit der Selbstdarstellung, die polyvalent 

anschlussfähig sein kann. Somit ergibt sich eine relationale Lektüre, die den Sinn der Selbsterzählung 

aus der Perspektive seiner Verknüpfungen aktualisiert.“123 

 

Die Hyperstruktur des Internets erlaubt ein hin- und herspringen, ein assoziierendes 

Informationsverhalten und freies Navigieren. Es wird eine eigene Auswahl von Abfolgen 

getroffen, auf die der/die ursprüngliche Produzent*In nur teilweise einen Einfluss hat. Die 

Hyperstruktur führt zu einer mulitperspektivischen und multimedialen Herangehensweise, die 

wiederum multiple Wahlmöglichkeiten eröffnet. 124  Dadurch entstehen neue Praxen des 

Erzählens von Lebensgeschichten, was besonders durch die interaktive Nutzung der Plattform 

zu einer Non-Linearität führt.125  

 
„Die reflexiven, kreativen und interaktiven Selbstinszenierungen und -stilisierungen in sozialen Netzen 

zielen weniger auf die Herstellung eines Subjekts authentischer und autonomer Substanz, sondern 

vielmehr auf ein flexibles, offenes Subjekt der Wahlmöglichkeiten, das im Rahmen der Produktions- 

und Rezeptionskontexte hervorgebracht wird. Digitale Selbstnarrative sind nicht mehr als dauerhaft und 

ursprünglich, sondern als multipel und wandelbar konzipiert.“126 

                                                        
122 Ebd. S.202. 
123 Reichert, Ramón: Amateure im Netz. Selbstmanagement und Wissenstechnik im Web 2.0. Bielefeld: 
Transcript-Verlag, 2008. S.84. 
124 Vgl. ebd. S.84. 
125 Ebd. S.82. 
126 Ebd. S.85. 
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Aufgrund der Kommerzialisierung der Fernsehanstalten haben sich Fernsehsender hin zu 

einer Marke entwickelt. Wenn man nun die einzelnen Kanäle der Vlogger*Innen ebenfalls – 

in einer leistungsorientierten Konsumgesellschaft verortet – als Marke versteht, stellen die 

Protagonist*Innen meist selbst das Produkt dar, das sie vermarkten. Bei dem vielfältigen 

Angebot von Videos, Kanälen und Kommentaren auf YouTube dominiert der Kampf um 

Aufmerksamkeit die Plattform. YouTube ist keine marktfreie Zone. Patrizia Lang weist 

darauf hin, dass (jegliche) soziale Interaktion immer von einer Aufmerksamkeitsökonomie 

geprägt ist.127 Es wird deutlich, dass sich der virtuelle und der soziale Raum überlagern.128 

Soziale Netzwerke mit ihrer seriellen Struktur stellen Verbindungen und Verknüpfungen 

zwischen einzelnen Individuen her. Dennoch ist es interessant, dass sich die serielle Struktur 

als aus der Ökonomie kommende Struktur durchgesetzt hat. Zieht man sich freiwillig ein 

Korsett der Industrie an, um in einer Gesellschaft, in der nur mehr seriell produzierte 

Konsumgüter bestehen können, sichtbar zu werden? Packe das wenige, was du meinst zu sein, 

in ein serielles Muster und zeige dich her, vermarkte dich selbst! Erst wer sichtbar ist – 

exisitiert. Wer gesehen werden will, benötigt Beobachter*Innen oder besser Freund*Innen im 

Netz, deshalb: Subscribe! Subscribe! Höre nicht auf zu senden! Viele Subscriber*Innen und 

Clicks sind das Ziel. Die Kanäle müssen sich voneinander unterscheiden und jede*R muss 

sich durch seine/ihre Einzigartigkeit auszeichnen. Hier wird die Spannung sichtbar, in der 

jedes Subjekt steckt: Einerseits benötigt man die Differenz um sich als eigenständig 

abgrenzen zu können, um überhaupt erst als Subjekt wahrgenommen zu werden, andererseits 

will man sich einer community anpassen, ja gar ident machen, um zu denen zu gehören, die 

bestimmen, wer und was ein autonomes Subjekt überhaupt erst ist. Die autobiographische 

Selbstinszenierung im Netz erfolgt innerhalb eines normativen Rahmens. Soziale Netzwerke 

werden wie Gemeinschaften außerhalb des Internets durch einen Normalismus strukturiert, 

aber nicht in dem Sinne, dass von vornherein eine Auffassung von Normalität gegeben ist, 

sondern vielmehr etabliert sich innerhalb der Kollektive eine „Zone des Normalen“129 und 

schafft eine Orientierung für die Individuen, wobei das individualistische Denken selbst 

einem Normalismus unterworfen ist.130  

 
„Die Subjektivierung selbst ist ein prekärer Vorgang: sie überlagert Autonomie und Kontrolle, Selbst- 

und Fremdführung. Individualisierung beruht folglich nicht auf einer freien Entscheidung der Subjekte, 

                                                        
127 Vgl. Lange, Patricia G.: Videos of Affinity on YouTube. In: Snickars, Pelle und Vonderau, Patrick [Hgg.]: 
YouTube Reader. Stockholm: National Library of Sweden, 2009. S.70-87. S.72-73. 
128 Reichert (2008), s.83. 
129 Reichert (2008), S.73. 
130 Vgl. ebd. S.73. 
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sondern ist ein in sich widersprüchlicher Zwang zur vermehrten Selbstreflexion und biografischen 

Selbstinszenierung.“131 

 

Das autonome Subjekt muss nicht mehr von einer zentralistisch organisierten Macht 

diszipliniert werden, sondern überwacht und kontrolliert sich selbst. Diese freiwillige 

Selbstkontrolle wird durch den Anpassungsdruck an eine Norm reguliert.132 Sehr deutlich 

wird dies bei dem Beispiel der verschiedenen Videoantworten zu ‚51 Things’. Alle 

partizipieren an derselben Idee. Eine Gleichschaltung wird propagiert. Man ordnet sich ein 

und demselben Muster unter und verfolgt das Ziel, wie jemand anderer zu sein. Individualität 

wird scheinbar aufgehoben und der Wunsch einer Norm zu entsprechen dominiert die 

Videoantworten unterschwellig. Die Formen von globalen televisuellen Inhalten wie die 

Videoantworten, die einmal um die ganze Welt reisen und dann wieder zurück gelangen, 

enden alle in einer Vereinheitlichung.  

 

5.) Helmut Schanze weist darauf hin, dass die Wiederholung eine große Rolle im 

WorldWideWeb spielt. Er reiht sich in die kritischen Stimmen gegenüber den digitalisierten 

Audiovisionen ein: Das Wiederholungsprinzip wird bis zur Perfektion so ausgeübt, dass „die 

Wahl zwischen Formaten, deren Ähnlichkeit bis zur Gleichheit erstarrt“133, vorherrscht.  

 
„Man will immer nur sich und seinesgleichen sehen, nichts Fremdes, nichts Anderes. Auch die neuen 

Individualmedien kennen offensichtlich nur noch das gleiche Prinzip. Statt in den Spiegel zu schauen, 

der dies oder jenes Fremde noch zeigen könnte, wird die Webcam der anderen Selbstdarsteller 

besichtigt. Dass mit diesem Medium, wie einst mit dem Fernsehen, auch Anderes gemacht werden 

kann, dies scheint aus dem Blick geraten.“134 

 

Andererseits wird in den Videoantworten zu  ‚51 Things’ deutlich, dass kein Video wie das 

andere ist, denn eine idente Repetition ist unmöglich und genau dieser Ansatz findet sich in 

der Substanz der seriellen Struktur, welche auf Wiederholung und Varianz basiert. Bereits 

Umberto Eco hat darauf hingewiesen, dass Serien sich durch ein Muster von Wiederholung 

und Innovation auszeichnen. Wobei Umberto Eco der Auffassung folgt, dass bei 

Massenmedien lediglich der Schein von Innovation getätigt wird. 

 

                                                        
131 Ebd. S.73. 
132 Vgl. ebd. S.71-74. 
133 Schanze, Helmut: De Capo. Kleine Mediengeschichte der Wiederholung. In: Jürgen, Felix [Hg.]: Die 
Wiederholung. Marburg: Schüren 2001. 31-40. S.40. 
134 Ebd. S.40. 
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„In der Serie glaubt der Konsument, sich an der Neuheit der Geschichte zu erfreuen, während er 

faktisch die Wiederkehr eines konstanten Schemas genießt und sich freut, bekannte Personen 

wiederzufinden […] In diesem Sinne entspricht die Serie dem infantilen, aber darum nicht krankhaften 

Bedürfnis, immer wieder dieselbe Geschichte zu hören, Trost zu finden an der (oberflächlich 

maskierten) Wiederkehr des Immergleichen.“135 

 

Medialisierungen können ohne Wiederholung nicht auskommen. 136  Jedoch gibt es 

verschiedene Formen der Wiederholung. Hickethier unterscheidet zwischen inhaltlicher, 

stilistischer Wiederholung und maschineller Reproduktion. Reproduktion verweist auf einen 

technischen Vorgang, der es ermöglicht ein Produkt zu vervielfältigen.137 In Bezug auf die 

narrative Struktur der Serie geht es nicht um die technische Reproduzierbarkeit sondern um 

diegetische Wiederholung. „Allen serialen und seriell angebotenen Produkten ist das 

stilistische Merkmal der Wiederholung gemeinsam.“138 Mit Verweis auf ‚Wiederholung’ als 

einen der vier Grundbegriffe der Psychoanalyse bei Lacan differenziert Mladen Dolar 

Repetition mit den Aristotelischen Begriffen: Automaton und Tyche, beide sind Merkmale 

der Wiederholung, sie existieren nur gemeinsam.139 Automaton gehört zur Wiederholung, die 

im Bereich des Symbolischen angesiedelt ist. Die mechanische Repetition bezieht sich auf die 

Iterabilität von Zeichen. Ein Zeichen ist ein Zeichen weil es wiederholbar ist. Das Lustprinzip 

birgt die Tendenz, das, was lustvoll erscheint, zu wiederholen. Im Gegensatz dazu ist die 

Tyche, der Zufall, eine Begegnung mit dem Realen.  

 
„In jeder Wiederholung liegt schon, auf minimale Art und Weise, die Entstehung dessen, was der 

Symbolisierung entkommt, das zufällige, kontingente Objekt, das die bloße Wiederholung des Selben 

verhindert, erscheint, sodaß das wiederkehrende Selbe niemals dasselbe ist.“140 

 

Genau dadurch ergibt sich die Möglichkeit einer resignifizierenden Praxis. Jeder Akt ist 

kulturell bedingt und wird durch die Wiederholung erst konstituiert. Dies bedeutet, dass nur 

                                                        
135 Eco, Umberto: Über Spiegel und andere Phänomene. München: Dt.Taschenbuch-Verlag, 2001. S.160. 
136 Vgl. Schanze (2001), S.31. 
137 Vgl. Hickethier, Knut: The Same Procedure. Die Wiederholung als Medienprinzip der Moderne. In: Jürgen, 
Felix [Hg.]: Die Wiederholung. Marburg: Schüren 2001. 41-62. S.48. 
138 Prugger, Prisca:Wiederholung, Variation, Alltagsnähe. Zur Attraktivität der Sozialserie.In: Giesenfeld, 
Günter [Hg.]: Endlose Geschichten. Serialität in den Medien.Ein Sammelband. Hildesheim: Olms-Weidmann, 
1994. Germanistische Texte und Studien, 43. S.90-113. S.92. 
139 Vgl. Dolar, Mladen: Die Komödie und ihr Double. In: Pfaller, Robert [Hg.]: Schluss mit der Komödie! Zur 
schleichenden Vorherrschaft des Tragischen in unserer Kultur. Wien: Verl.-Ges., 2005. S.25-59. S.48. 
140 Ebd. S.48. 
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auf Grund der Möglichkeit der Wiederholung Macht konstituiert wird, dadurch ergibt sich 

allerdings gleichfalls die Möglichkeit der Umdeutung, der Resignifikation.141 

 
„Das heißt, sie [Judith Butler] weist mit dem Begriff auf regulative und normative Verfahren hin, die 

lesbar werden, weil jeder performative Akt ein Ideal zitiert und erneut autorisiert. [...] Die 

Identifizierung mit dem Ideal gelingt jedoch nie vollständig. Aber gerade in der ‚Zitathaftigkeit, die den 

Diskurs und die Performativität kennzeichnet, d.h. in der Möglichkeit der Abweichung in der 

Wiederholung, liegt das Potential einer subversiven Verschiebung der Normen’.“142 

 

Serielle Verfahren, die ihre Regelhaftigkeit ausstellen, durch die Wiederholung der Prämisse 

des zugrunde liegenden Systems neue Arbeiten hervorbringen und diese in ein Netzwerk 

einspannen, bezeichnet Elke Bippus als performative Akte.143 Reproduktion (hier nicht im 

Sinne von technischer Reproduzierbarkeit) stellt einen transformierenden und performativen 

Akt dar.144 Mit dem Verweis auf Kierkegaard streicht Dolar den vergeblichen Versuch etwas 

zu wiederholen heraus: Das, „was wiederholt wird, ist nichts anderes als die eigentliche 

Unmöglichkeit der Wiederholung“145.  
 

„[...] Wiederholung als Rückkehr dessen, was gleichzeitig ähnlich und anders als das Vorangehende ist. 

Es handelt sich also nicht um ein erneutes Auftreten des exakt Gleichen, sondern vielmehr um eine neue 

Erscheinung, die Bekanntes mit Neuem vermischt.“146 

 

Meine These besagt, dass der Aufbau und das Funktionieren eines Mediums sich in dessen 

Inhalte einschreibt, die Struktur der Videoplattform bringt serielle Formate, die sich durch 

Wiederholung und Innovation auszeichnen, hervor. Dies habe ich bereits mit der Serie ‚51 

Things’ versucht zu verdeutlichen. Ich möchte nun im folgenden auf eine Serie eingehen, die 

nicht wie bei ‚51 Things’ durch die Interaktion verschiedener User*Innen zustande kommt, 

sondern von einer einzelnen Person gehostet wird. Die folgende Serie ‚Feminist Frequency’ 

steht durch ihren klar strukturierten Kanal und Episodeneinteilung näher dem Fernsehen, ist 

aber dennoch als eine Alternative zu verstehen. Die Vloggerin, welche für diese Serie 

verantwortlich zeichnet, ist eine social network Userin und ihr Kanal vielfach vernetzt, es gibt 

                                                        
141 Butler, Judith: Für ein sorgfältiges Lesen. In: Benhabib, Seyla und Butler, Judith: Der Streit um Differenz. 
Feminismus und Postmoderne in der Gegenwart. Frankfurt am Main: Fischer-Taschenbuch-Verlag, 1993. S.122-
133. S.122. 
142 Bippus (2003), S.22. 
143 Ebd. S.23. 
144 Vgl. ebd. S.22. 
145 Dolar (2005), S.48. 
146 Dusi, Nicola: Remaking als Praxis. Zu einigen Problemen der Transmedialität. In: Serielle Formen. Von den 
frühen Film-Serials zu aktuellen Quality-TV- und Online-Serien. Marburg: Schüren, 2011. S.357-376. S.357. 
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von ihr erstellte Playlists, Links und vorgeschlagene Favoriten. Dennoch habe ich dieses 

Beispiel gewählt, um es von Serienformen wie ‚51 Things’ abzugrenzen und eine zweite 

Form seriellen Erzählens auf der Videoplattform YouTube vorzustellen. Dies soll jedoch auf 

keinen Fall bedeuten, dass es nicht noch andere serielle Formate auf YouTube gibt. 

 
 
 

2.3. Feminist Frequency als differente Form seriellen Erzählens 
 

Eine Person – ein Kanal – eine Serie 
 
Ein Beispiel für serielles Erzählen einer Person liefert die Vloggerin Anita Sarkeesian mit 

ihrem YouTube Kanal ‚Feminist Frequency’. Sie beschreibt ihre Serie folgendermaßen: 

„Conversations with Pop Culture. An ongoing series of videoblog commentaries from a 

fangirl/feminist perspective“147. Ihr Kanal versteht sich als Kommentar zu massenmedialen 

Produkten. Er stellt eine alternative Herangehensweise und einen feministischen Umgang mit 

Medien dar.  

 
„Im Jänner 2009 ging www.feministfrequency.com online. Dabei handelt es sich um den Blog bzw. 

Vlog der Kommunikationswissenschaftlerin und Medienkritikerin Anita Sarkeesian. In ihren Artikeln 

und Videos kritisiert sie Rollenkonventionen in Filmen, Serien, Werbung und Computerspielen. Sie 

beschäftigt sich u.a. mit Gender, Sexismus, Rassismus und Klassenverhältnissen in popkulturellen 

Kontexten (und das mit viel Humor und Ironie).“148 

 

Beim Ansehen ihres Kanals wird eine Ähnlichkeit der einzelnen Clips deutlich. Fast alle ihrer 

Videos (von den derzeitig 32 Uploads, 4 Seasons, geordnet nach Jahren) folgen demselben 

Muster. Wiederholung und Innovation sind wesentliche Charakteristika von Serien. 

„Gleichbleibende Elemente zwischen den einzelnen Folgen“ 149  sind wichtig für den 

Wiedererkennungswert und die Zuordnung zu einer Serie. So beginnt jedes ihrer Videos mit 

der Einspielung von Musik zu dem Logo ‚Feminist Frequency – Conversations with popular 

culture’. Der Schriftzug sowie der Hintergrund sind immer identisch. Am Ende ihrer Videos 

                                                        
147 Sarkeesian, Anita: Feminist Frequency.  
http://www.youtube.com/user/feministfrequency 
Zugriff: 27.08.2012. 
148 Fernseherkaputt: Fünf sehenswerte Videos von Feminist Frequency. 2011. 
http://fernseherkaputt.blogspot.com/2011/04/funf-sehenswerte-videos-von-feminist.html 
Zugriff: 27.08.2012. 
149 Hickethier (2007), S.195. 
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erscheint wieder derselbe Hintergrund mit einem Abspann. Die Videos werden durch 

denselben Beginn und dasselbe Ende gerahmt.  

 

 
Abbildung 2: Feminist Frequency150 

In all ihren Clips ist Anita Sarkeesian in einer halbnahen Einstellung zu sehen. Vor einem 

einfarbigen Hintergrund spricht sie direkt in die Kamera. Sie arbeitet mit Schrift und 

manchmal auch mit einer Off-Stimme. Häufig werden Bilder (von den Filmen, über die sie 

spricht) eingeblendet. Dies erinnert an den visuellen Aufbau von Nachrichtensendungen und 

weist auf den informativen Charakter der Serie hin. 

 

 
Abbildung 3: Feminist Frequency151 

 

Die wiederkehrende Struktur findet sich vor allem im visuellen Aufbau, dem thematischen 

Bogen, der alle Videos umspannt, und in der Präsenz der Sprecherin Anita Saarkesian. Die 

besprochenen Themen werden durch den feministischen Blickwinkel zusammengehalten, 

variieren aber von Episode zu Episode. Anders ist dies bei ‚51 Things’, diese Serie zeichnet 

                                                        
150 Sarkeesian, Anita: Feminist Frequency. The Hunger Game Movie. vs. The Book. 12.04.2012. 
http://www.youtube.com/user/feministfrequency?feature=watch 
Zugriff: 27.08.2012. Min. 0:02 und 7:27. 
151 Sarkeesian, Anita: Feminist Frequency. The Hunger Game Movie. vs. The Book. 12.04.2012. 
http://www.youtube.com/user/feministfrequency?feature=results_main 
Zugriff: 27.08.2012. Min. 0:00. 
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sich gerade dadurch aus, dass in jeder Episode jemand anderer erzählt. Bei sozialen 

Netzwerken spielt der Austausch zwischen den User*Innen eine wesentliche Rolle und ist 

häufig der Motivationsgrund für die Erstellung eines Beitrages. Das Web 2.0 definiert Flusser 

als „zweite dialogische Epoche des Internets“ 152  und YouTube stellt eine typische 

Erscheinung dessen dar. 

 
„Die Funktion ist neben Selbstdarstellung und Huldigung des Verehrten immer die Mitteilung des 

Individuums an die Community.“153 

 

Ein wesentlicher Unterschied der zwei Formen seriellen Erzählens ergibt sich durch die 

jeweilige Form der Bewegung: Verfolgt man die Serie von Anita Sarkeesian, kann man ihre 

Videos auf ihrem Kanal ansehen. Der Kanal wird von ihr verwaltet und ist chronologisch 

aufgebaut, für den/die Zuschauer*In ergibt sich eine recht überschaubare Serie. Im Gegensatz 

dazu gleicht das Ansehen der Serie ‚51 Things’ mehr dem Surfen im Netz. Man sieht sich ein 

Video an und wird auf ein nächstes verwiesen, von diesem komme ich zu einem anderen und 

bewege  mich quer auf der Plattform. Serien, die von einer Person oder einer Personengruppe 

auf einem Kanal hochgeladen werden, folgen einer stringenten Logik, wohingegen 

Videoantworten netzartig miteinander verwoben sind. 

 

Neues Erzählen findet ohne Zentrum und ohne formale Mitte statt. Das Navigieren in realen 

und virtuellen Räumen entspricht nicht mehr einem linearen Entwurf von Geschichte. Das 

selbstbewusste Surfen im Netz arbeitet mit Verknüpfungen anstatt entlang eines 

chronologischen Zeitverständnis. Als Kritik an dem dezentralen Netz nennt Grond, dass jedes 

Wissen in einen gewissen Kontext eingebettet ist und dieser teilweise verloren geht 

beziehungsweise in einen anderen verschoben wird. Denn im WorldWideWeb wird viel 

recycelt, collagiert und vor allem ge-remixt.154 
 

 

 

 

 

 
                                                        
152 Richard, Birgit: Art 2.0: Kunst aus der YouTube! Bildguerilla und Medienmeister. In: Richard, Birgit und 
Ruhl, Alexander [Hg.]: Konsumguerilla. Widerstand gegen Massenkultur? Frankfurt am Main: Campus Verlag, 
2008. S.225-246. S.226. 
153 Ebd. S.242. 
154 Grond (2001), S.13. 
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2.4. Clipkategorie Videoantwort 
 

and it goes round and round and round 
 

 
Abbildung 4: Videoantworten155 

 
„For either type of video, I don't just think of it as a ‚video’ – it's a ‚You Tube video’. Within a couple 

of years of its existence, the site's very name had become descriptive of a particular kind of audio-visual 

artefact: the short, fast, online video. This is the case even though being a ‚You Tube video’ says 

nothing really about the content. But You Tube is a particular kind of thing – a platform of 

possibilities.“156 

 

Jedes Medium benötigt eine angemessene Erhebungs-, Sortierungs- und 

Auswertungsmethode. In der folgenden Analyse werde ich als methodische Grundlage die 

Clipkategorien von Birgit Richard anwenden. Richard bezeichnet den Strom von  Videos auf 

YouTube zunächst als „endloses, geschwätziges Rauschen.“ Von dieser Grundannahme 

ausgehend beschäftigt sich Richard mit der Frage, „wie man von der generellen 

Kommunikation mit visuellen Mitteln im Web 2.0 [...] zur besonderen ästhetischen Qualität 

                                                        
155 51 things i found around my house: Videoantworten. 
http://www.youtube.com/video_response_view_all?v=pF20uyMTqqI 
Zugriff: 27.08.2012. 
156 Gauntlett, David: Making is connecting. The social meaning of creativity, from DIY and knitting to YouTube 
and Web 2.0. Cambridge: Polity, 2011. S.88. 
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durch bewusste Gestaltung kommt?“157 Dabei wird der Fokus darauf gelegt, wie eigene 

mediale Strukturen sichtbar werden und eine YouTube-spezifische Ästhetik etabliert wird. 

Erzählen ist eine transmediale Kategorie und jedes Medium organisiert spezifische Formen 

des Erzählens auf Grundlage seiner medialen Codes.158 Birgit Richard bezeichnet Praxen, die 

von „vorgegebenen medialen Formaten und Stereotypen“159 abweichen, als kreativ. Sie 

bezieht sich auf eine Studie der Universität Frankfurt, die sich mit der „medialen Struktur und 

Ästhetik von YouTube Clips“ auseinandersetzt. Dabei wurden „repräsentative Grundmuster 

und Sorten, also Clipkategorien“ 160  erarbeitet. Als eine „übergeordnete neuartige 

Kategorie“161 nennt sie die Videoanworten auf YouTube. 

 

„The tagline ‚Broadcast Yourself’ – which quickly replaced the original, less engaging slogan ‚Your 

Digital Video Repository’ – points to the outward-facing, and possibly autobiographical, nature of the 

anticapted videos, but You Tube's functionality encourages much more than mere individualized ‚look 

at me’ selfexhibition. It actively encourages users to make comments, to subscribe, to give star ratings, 

to add friends and send messages, and to make videos responding to other videos.“162 

 

Meiner Meinung nach ist die Kategorie der Videoantworten besonders interessant. Die 

Videoplattform ermöglicht im Gegensatz zu herkömmlichen (sogenannten: ‚alten’) Medien 

ein direktes Bezugnehmen. Dadurch entstehen scheinbar endlose Serien, die durch dasselbe 

Thema und die Referenz zu anderen User*Innen zusammengehalten werden. Eine Antwort 

muss nicht unbedingt als solche gekennzeichnet werden, beispielsweise gibt es derzeit das 

‚Meme’ Call me maybe163, ein Lied der kanadischen Sängerin Carly Rae Jepson. Ihr Song 

wurde bekannt durch ein LippenSynchron-Video von Justin Biber, Selena Gomez und Ashley 

Tisdale, welches sie im Februar dieses Jahres auf YouTube gestellt haben. Seit dem gibt es 

zig Interpretationen und Variationen dieses Liedes: Parodien, Tanz-Choreografien, Cover-

Songs aber vor allem LipDubs.  

 

                                                        
157 Richard (2008), S.225. 
158 Vgl. Wünsch (2010), S.162. 
159 Richard (2008), S.226. 
160 Ebd. S.225. 
161 Ebd. S.230. 
162 Gauntlett (2011), S.93. 
163 Know your Meme: Call me Maybe. 2012. 
http://knowyourmeme.com/memes/call-me-maybe 
Zugriff: 27.08.2012. 
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Dabei stechen besonders die Videos von amerikanischen Teamsportler*Innen heraus, als 

Beispiel sei hier ‚Harvard Baseball 2012 Call Me Maybe Cover’ genannt.164 Die Videos 

beziehen sich aufeinander und werden von der Plattform gebündelt. Wenn man das ‚Harvard 

Baseball’-Video ansieht, werden als nächstes ähnliche Videos vorgeschlagen wie etwa das 

Video von ‚Stapels Center Team’165 oder ‚Call Me Maybe – 2012 USA Olympic Swimming 

Team’166. Die Videos stehen in engem Kontakt, Anspielungen und Zitate können erst bei der 

Kenntnis mehrerer Videos verstanden werden. Zum Beispiel gibt es eine Antwort auf das 

‚Harvard Baseball’-Video von einer Frauenmannschaft ‚SMU Women’s Rowing 2012 Call 

Me, Maybe Cover’167, welche die Choreografie der Männer aufnimmt, aber anstelle der 

Hände diese mit den Füßen ausführt. 

 
 
 

 
 
Abbildung 5: Harvard Baseball168  
Abbildung 6: SMU Women169 

Im Gegensatz zu Videos, die sich nur durch ihren Inhalt ähneln wie diverse Videos von 

Katzenbabys, nehmen diese Videos explizit aufeinander Bezug. Es wird miteinander 

                                                        
164 Connerhulse: Harvard Baseball 2012 Call Me Maybe Cover. 06.05.2012. 
http://www.youtube.com/watch?v=eEWVwgDnuzE&feature=player_embedded 
Zugriff: 27.08.2012. 
165 SCNTMarketing: STAPLES Center Team – „Call Me Maybe“ Cover. 23.05.2012. 
http://www.youtube.com/watch?v=RLraLnaXEl8&feature=BFa&list=PL57B7648DC4F9572C 
Zugriff: 27.08.2012. 
166 USASwimmingOrg: Call Me Maybe – 2012 Olympic Swimming Team. 26.07.2012. 
http://www.youtube.com/watch?v=YPIA7mpm1wU 
Zugriff: 27.08.2012. 
167 Creepyskulls1313: SMU Women’s Rowing 2012 Call Me, Maybe Cover. 16.05.2012. 
http://www.youtube.com/watch?v=K7ppxF4O130 
Zugriff: 27.08.2012. 
168 Connerhulse: Harvard Baseball 2012 Call Me Maybe Cover. 06.05.2012. 
http://www.youtube.com/watch?v=eEWVwgDnuzE&feature=player_embedded 
Zugriff: 27.08.2012. Min. 1:29. 
169 Creepyskulls1313: SMU Women’s Rowing 2012 Call Me, Maybe Cover. 16.05.2012. 
http://www.youtube.com/watch?v=K7ppxF4O130 
Zugriff: 27.08.2012. Min. 2:04. 
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kommuniziert und etwas forterzählt. Ich würde sagen, YouTube zeichnet sich durch Videos 

aus, die auf online gestellte Videos antworten. Diese Antwort wird als ‚response’ bezeichnet.  

 

 

 

2.5. Reinszenierung 
 

Reinszenierung und Reinszenierung und Reinszenierung 
 
 „Response ist die bildliche Variante von synonymen Begriffen aus anderen Kontexten, wie die 

 Coverversion im Bereich der Musik mit dem Ziel, eine dem Original nahe kommende Version zu 

 erzeugen, wie der Remake-Begriff im Film, der schon Veränderungen und Interpretationen des 

 Ursprungsstoffs impliziert und wie der Parodie-Begriff, welcher das vorangegangene Original ins 

 Lächerliche zieht.“170 
 

Birgit Richard vergleicht die Videoantworten mit dem Remix in der Musik oder dem 

sogenannten ‚re-enactment’, welches ursprünglich die Nachstellung historischer Ereignisse 

oder Lebenswelten bezeichnet. Bekannte Film- und Gameszenen sind häufig Inhalt von 

YouTube-Videos. Die Videoantworten zu ‚51 Things’ beziehen sich direkt auf die community 

und stellen eine Form der Kommunikation dar. Gérard Genette definiert Remakes auf einer 

hypertextuellen Ebene, dabei wird ein zweiter (Hypo-)Text an einen ersten (Hyper-)Text 

gebunden. Der erste Text stellt den Ausgangstext dar.171  Remaking ist immer ein In-

Beziehung-Setzen von Texten und die hypertextuelle Struktur der Plattform bringt Formen 

wie Videoantworten hervor. 

 
„Die Popmusik liefert uns Coverversionen und Remixes von ‚Golden Oldies’ wie auch von neuen 

Songs, und den Abwandlungen des Mythos vom Originaltext scheinen keine Grenzen mehr gesetzt. 

Dies gilt auch für den Mythos des Originalfilms. Solche Replikats-Praktiken lassen sich definieren als 

‚kreative und gemeinsame Praktiken des Remaking und der Neubearbeitung, die aus Enzyklopädien, 

Bibliotheken und Archiven von Musik, Bildern, audiovisuellen und multimedialen kulturellen 

Produkten schöpfen’.“172 

 

                                                        
170 Richard (2008), S.230. 
171 Vgl. Dusi (2011), S.362.  
172 Ebd. S.369. 
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Serien stellen eine Form des Remakes dar. Die Begriffe ‚Serialität, Wiederholung und 

Expansion’ spielen immer mehr eine Rolle bei audiovisuellen Medien.173 Nicola Dusi versteht 

Remakes als einen Übersetzungsprozess verschiedener Texte und somit als intertextuelles 

Verfahren.174 Sie bezieht sich auf die Erläuterungen Jakobsons, welcher zwischen einer 

Übersetzung von einer Sprache in eine andere Sprache und zwischen einer innersprachlichen 

Übersetzung unterscheidet. Eine innersprachliche Übersetzung, auch Paraphrase genannt, 

bedeutet „die Interpretation sprachlicher Zeichen mittels anderer Zeichen derselben 

Sprache“175. Dusi vergleicht das Remake mit einer innersprachlichen Übersetzung bzw. 

Paraphrase. 

 
„In einem Remake geht es demnach stets um den Grad der Transformation auf der Ebene des Inhalts, 

zum Beispiel bei der Aktualisierung des historischen und kulturellen Kontextes oder der Verankerung 

der Geschichte in einem anderen Umfeld. Aber auch auf der Ebene des Ausdrucks kommt es zur 

Transformation, durch Einbezug neuer Formen der audiovisuellen Gestaltung, der Montage und des 

Synkretismus unterschiedlicher ‚Sprachen’. Es lässt sich festhalten, dass ein Remake seinem 

Ausgangstext etwas Neues hinzufügt. Dies kann etwas Sichtbares und für den Zuschauer 

Offensichtliches sein, zum Beispiel neue Schauspieler, ein neuer Produzent oder eine neue 

Erzählperspektive.“176 

 

Die Videoantworten zu ‚51 Things’ scheinen dem Ursprungstext wenig Neues hinzuzufügen, 

es geht weniger um eine Neuinterpretation eines Textes als um zu zeigen: „Das ist es!“  

YouTube-Videos sind „kleine Formen“ und zwar auf Grund ihrer faktischen Kürze und des 

Status von „Micro Celebrities“177. Nicht Popularität, Prominenz oder die Ökonomie der 

Aufmerksamkeit, alles wesentliche Kriterien sozialer Netzwerke, bestimmen die Videos, 

sondern das Fragment, der Moment und „das momentane Gepacktwerden des Subjekts von 

der Sache selbst“178. Die Hypertextstruktur des Internets ist fragmentiert und unvollständig. 

Diese Struktur dringt auch in die Erzählformen ein. Die Geschichtenerzähler*Innen sind nicht 

mehr Welterschaffende, sondern Navigatoren*Innen. Neues Erzählen unter Bedingung der 

Informationsgesellschaft zeichnet sich durch mediale Gebrochenheit gegenwärtiger Existenz 

sowie die Selbstbezogenheit jedes Textes aus. Mediale Fallbeispiele werden als 

Lebensentwürfe zitiert und es entsteht ein Mix aus Leben, Gelebtem und Gezeigtem.179 

                                                        
173 Vgl. ebd. S.357. 
174 Vgl. ebd. S.357. 
175 Ebd. S.365. 
176 Ebd. S.367. 
177 Seier (2010), S.1. 
178 Ebd. S.1. 
179 Vgl. Grond (2001), S.12. 
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Andrea Seier greift Roland Barthes’ Überlegungen zu der „kleinen Form“ auf und überträgt 

jene auf heutige Medien wie Video und Internet. Barthes bezeichnet die „kleine Form“ als 

„Vorbereitungsstufe des Schreibens“, dennoch betrachtet er sie als eigenständige Form. 

Kleine Formen wie die Tagebuchaufzeichnung, die Notiz, der Aphorismus oder einfach nur 

ein Satz sind „Aufzeichnungen des Gegenwärtigen“180. 

 
„Dieses ‚Gepacktwerden’ meint eine sehr persönliche Begeisterung oder Zustimmung, die sich nicht 

weiter erklären kann und will. Gerade diese Stillstellung von Sinn eröffnet für Barthes das Potenzial 

einer Individuation, die er nicht im Register gegenwärtiger Subjektivierungs- und 

Individualisierungsimperative aufgehen lassen will, sondern im Bereich der körperlichen Affektion 

ansiedelt.“181 

 

Wie die Userin HurricaneAubrey schreibt, gibt es keine Botschaft zu dem Video, es ist 

einfach nur, was es ist. Nach diesem Motto haben viele geantwortet, als wollte jedes Video 

sagen: ‚This is a rose [video] is a rose is a rose is a rose.’ Das „narrative Design“ eines Textes 

wird von den „textuellen Praktiken einer Kultur“182 beeinflusst. Dies trifft auch auf die 

Verfahrensweisen von Remaking zu. „Im Kontext einer Ästhetik der Wiederholung wird das 

Remake zum ‚typischen Mutanten-Objekt der postmodernen Ära’.“ 183 Durch digitale 

Technologien haben sich viele neue Möglichkeiten der ‚Replikats-Praktiken’ ergeben.  

 
„Jeder kann einen digitalen Kurzfilm drehen und ihn auf der Website veröffentlichen; tatsächlich 

produzieren mehr und mehr Leute hausgemachte Remakes, sei es als spielerische Neuinterpretation, als 

Pastiche, Parodie oder in Gestalt anderer Repliken-Praktiken. Diese Remakes sind ins Kollektiv 

eingegangen und zirkulieren fast anonym. Sie sind zu neuen Alltagspraktiken geworden (vgl. De 

Certeau 1990) und bilden mehrheitliche Formen der Überinterpretation (vgl. Eco 1992).“184  

 

Zwei essentielle Grundvoraussetzungen sind in Bezug auf Videoantworten zu beachten: 

Erstens stehen Videoantworten als Serie ihrem Charakter nach immer in Bezug zu den 

anderen Videos. Zweitens wird durch den vom System vorgegebenen Kompetitivcharakter, 

der sich im ‚Wer am meisten Klicks hat’ äußert, ein gewisser Wettbewerb stets forciert.  

 

                                                        
180 Seier (2010), S.1. 
181 Ebd. S.1-2. 
182 Dusi (2011), S.368-369. 
183 Ebd. S.374. 
184 Ebd. S.374. 
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„Videoantworten haben immer einen Wettbewerbscharakter, man versucht, den Vorgänger-Clip zu 

 übertreffen, sie sind also auch als contest-Clip zu bezeichnen.“185 

 

Die Anzahl der Klicks bei einem Video kann aber auch, auf Rezipient*Innenseite verortet, 

das Gefühl von Gemeinschaft, welches man bei einem ausgestrahlten Fernsehereignis hat, 

ansatzweise ersetzen. Man schaut sich etwas an, das bereits viele andere gesehen haben und 

somit meistens Teil der Gesprächskultur wird. Dennoch stehen manche Clips mehr in einem 

Konkurrenzverhältnis als andere. Die von mir besprochenen Videos ‚51 Things’ und ‚Cuz 

I'm’ sowie TagGames wie ‚The Philippine TagGame’ und ‚Five random Facts’ stehen meiner 

Meinung nach nicht offensichtlich in einem Konkurrenzverhältnis. Diese Beispiele bleiben 

dem selbstdarstellerischen Moment des Mediums verhaftet. Es wird mit der community 

kommuniziert und etwas über sich preisgegeben. Im Gegensatz dazu gibt es Beispiele bei 

denen der Wettstreit offensichtlich ist. Eines davon möchte ich hier kurz erwähnen: Bei der 

‚Cinnamon Challenge’186 handelt es sich, wie bereits durch den Namen deutlich wird, um 

einen Wettstreit. User*Innen essen einen Löffel Zimt vor laufender Kamera, husten, spucken 

und erbrechen (Hauptsache der Zimt staubt!). Diese ‚Challenge’ ist eine Art Mutprobe und 

User*Innen versuchen sich gegenseitig zu übertrumpfen. Aber auch derartige ‚Challenge’-

Clips stehen in einem Bezug zur YouTube-community. Das Aufeinander-Bezug-Nehmen 

spielt eine wesentliche Rolle für die Serienbildung. Dies lässt sich gut am Beispiel des 

gegenseitigen Zitierens verdeutlichen. 

 

 

2.6. Das Zitat  
 

ich zitiere mich selbst und dadurch andere oder das Zitat als Ware 

 

Eine besondere Form der Wiederholung stellt das Zitat dar, das sich häufig als Stilmittel in 

den Videos findet. Mit Hilfe des Zitats wird innerhalb des sozialen Netzwerkes aufeinander 

Bezug genommen. Unter einem Stilzitat versteht man, dass ein Text eine bestimmte 

Erzählweise, einen Tonfall zitiert.187 Somit stellt jeder Text, der einer gewissen Gattung 

zugeordnet werden kann, ein Stilzitat dar. Ein Text kann natürlich auch verschiedene 

                                                        
185 Richard (2008), S.239. 
186 Fwbproductions: The Best Cinnamon Challenge. 13.13.2007. 
http://www.youtube.com/watch?v=mNQEcTGkAgM 
Zugriff: 23.08.2012. 
187 Vgl. Eco (2001), S.162. 
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Erzählweisen zitieren. In dem Fall der YouTube-Videos ‚51 Things’ und auch ‚Cuz I'm’ wird 

zwar nicht eine gewisse Gattung zitiert, aber es werden Darstellungsweisen präsentiert, die im 

Kontext des Videoportals wiederholt auftreten und somit ein gewisses ‚Repräsentationsre-

gime’ etablieren. Im Gegensatz zum Plagiat verweist Umberto Eco darauf, dass es Teil des 

künstlerischen Schaffensprozesses ist, bereits vorhandene Muster anzuwenden. 

 
„Das Zitat spielt im postmodernen Kino eine herausragende Rolle. Motive und Bildformeln der 

Filmgeschichte werden ausgeschlachtet und in ausgeklügelte Verweissysteme eingebunden, die 

offenbar selbst nur noch auf immer wieder neue Zitatebenen verweisen. Einen festen Bezugspunkt gibt 

es nicht mehr. Unter diesem Gesichtspunkt ist der Film nun endlich auf dem Niveau der anderen Künste 

angekommen, oder – wenn man so will – diese auf dem seinen. Schon früh griff der Film auf stereotype 

Formeln zurück, die offenbar sowohl den technischen Herstellungsprozess als auch die industrialisierte 

Produktion von Massenkunst auf einer inhaltlichen Ebene spiegeln.“188 

 

Was Henning Engelke hier für das postmoderne Kino formuliert, kann man auch auf die 

folgenden YouTube-Videos anwenden. Mit Hilfe des Zitats werden Referenzen hergestellt 

und Texte miteinander verwoben. Daraus resultiert eine zusammenhängende Serie, deren 

Hauptmerkmale der gemeinsame Titel sowie das vorgegebene Schema bilden. Hinzu kommt 

eine für YouTube konventionelle Bilddarstellung, die sich bereits in die Erwartungshaltung 

der Rezipient*Innen/User*Innen eingeschrieben hat, passend hierzu ist der Begriff Stereotyp: 

„Stereotype formation is understood as a special conventionalized form of schematization“189. 

Der Begriff Stereotyp wird in unterschiedlichen Disziplinen auf verschiedene 

Forschungsgegenstände angewandt: In der Psychologie versteht man darunter die Vorstellung 

von konventionellen Menschenbildern, die Linguistik bindet den Begriff an häufig 

vorkommende Muster in Texten, darüber hinaus können darunter standardisierte 

Redewendungen oder normierte Bilder verstanden werden. 190 Jörg Schweinitz versteht 

Stereotypisierung als notwendiges Unterfangen für jegliches Kommunizieren, Denken und 

Handeln. Dabei muss aber auch die Kehrseite dieses Mechanismus kritisch beleuchtet 

werden.  

 

                                                        
188 Engelke, Henning: Jörg Schweinitz. Film und Stereotyp. 2008. 
http://www.sehepunkte.de/2008/04/13731.html  
Zugriff: 17.07.2012. 
189 Schweinitz, Jörg: Film and Stereotype. A Challenge for Cinema and Theory. New York: Columbia University 
Press, 2011. S.xvi. 
190 Vgl. Schweinitz, Jörg: Film und Stereotyp. Eine Herausforderung für das Kino und die Filmtheorie. Zur 
Geschichte eines Mediendiskurses. Berlin: Akademie-Verlag, 2006. S.XIV. 
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„Wenngleich Schweinitz ausdrücklich herausstellt, dass Stereotype abhängig vom Kontext ganz 

unterschiedliche Ausprägungen und Funktionen annehmen, so zeichnen sich doch zwei Positionen 

deutlich ab: Die Auffassung, dass Stereotype den Blick auf eine komplexe soziale oder physische 

Realität verstellen und somit als Mittel ideologischer Manipulation abzulehnen sind, sowie die 

entgegengesetzte Annahme, dass Stereotype durch Übereinkunft und Wiederholung Verstehen und 

Kommunikation erleichtern, wenn nicht überhaupt erst ermöglichen. Beide Positionen werden immer 

wieder in unterschiedlichen historischen Zusammenhängen vorgebracht und im postmodernen Kino 

scheinbar zusammengeführt und überwunden.“191 

 

Das Internet-Credo – ‚alles ist zitierbar und darf nachgemacht werden’ – findet sich in der 

generellen Ablehnung eines traditionell verstanden Urheber*Innenrechts wieder. Das 

gegenseitige Zitieren lässt sich gut am Beispiel der Video-Serie ‚Cuz I'm’ erläutern. Es 

handelt sich wie auch bei ‚51 Things’ um ein Video, das von vielen verschiedenen 

User*Innen interpretiert und nachgeahmt wurde. Dabei werden gängige Stereotype verhandelt 

und deren Lächerlichkeit aufgezeigt. Die Userin Penelope416 hat aufgrund ihrer schwarzen 

Hautfarbe ein Video zu folgendem Titel ‚Cuz I'm black’ gedreht. Sie zählt Klischees auf, bei 

denen klar wird, dass diese nicht auf sie zutreffen können. Die Userin sagt beispielsweise: 

„i’m fat! cuz i’m black“192 dabei wird durch ihr Erscheinungsbild deutlich, dass dies nicht der 

Fall ist. Die meisten der Videos bleiben nah an dem vorgegebenen Muster. Das Wiederholen 

der Regeln verstärkt formal das inhaltlich verhandelte Thema. In der Filmwissenschaft wird 

Wiederholung meist in Zusammenhang mit Begriffen wie Stereotyp und Klischee 

diskutiert.193 Schweinitz definiert diese als „Typen invarianter Merkmalskombinationen, die 

vorhandene mentale Schemata oder Vorurteile widerspiegeln und verstärken können“194. 

Mentale Stereotype sind vereinfachende und meist unbewusste Orientierungsraster, die 

notwendige Voraussetzungen für das psychische Gleichgewicht und die Denkökonomie des 

Menschen sind.195 Eine Wiederholung der statischen Elemente bedeutet eine Verringerung 

des Arbeitsaufwands. „Als unterhaltsam gilt ja auch per definitionem, was entlastet, bestätigt 

und vereinfacht (Trennung in Gut und Böse) – im Gegensatz zu Werken, die eine komplexe 

Sprache sprechen.“196 Die einmal abgespeicherten Schemata werden verinnerlicht und die so 

gewonnenen Erfahrungswerte bei ähnlichen Fragestellungen wieder angewandt.197 

                                                        
191 Engelke (2008). 
192 Penelope416: Cuz I’m Black!!! 8.04.2009. 
http://www.youtube.com/watch?v=5q1-t1M-smE  
Zugriff: 28.08.2012. Min. 0:37. 
193 Vgl. Prugger (1994), S.93. 
194 Vgl ebd. S.93. 
195 Vgl. ebd. S.93. 
196 Ebd. S.97. 
197 Vgl. ebd. S.94. 
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„Wiederholung und Ritualisierung sind notwendige Orientierungs- und Ordnungsprinzipien des 

Handelns und Denkens, und deshalb in der Lage, dem Individuum Beheimatung und Geborgenheit zu 

vermitteln.“198  

 

Die serielle Formstruktur der Medien beinhaltet einen Wiederholungszwang.199 Ursachen für 

die immer häufiger werdenden Tendenzen seriellen Erzählens findet Schweinitz in der 

industriellen Produktionsweise, verbunden mit kapitalistischen Verwertungs- und 

Distributionsbedingungen. Eine zyklische Produktion fordert ständige Bewegung und ‚neue’ 

Waren.200 Muster werden aber auch aus dem einfachen Grund wiederholt, weil sie gut 

funktionieren und Anklang beim Publikum finden. Stereotype als Standardisierung werden 

meistens in Abgrenzung zu Begriffen wie ‚originell’ oder ‚kreativ’ gesehen; so eine 

Auffassung verliert sich jedoch in einer Einfachheit, die dem Begriff des Stereotyps nicht 

gerecht wird. Konventionelle Muster und Schemata haben bereits eine derartige Präsenz in 

der Medienwelt und unseren Köpfen eingenommen, dass es unmöglich ist etwas unabhängig 

davon zu kreieren. So galt populäres Erzählen lange vor dem Film als “Kunst der 

Wiederholung reduzierter Formen“, alles, was gut ankommt, zieht folglich eine „lange Kette 

von Nachfolgen“ 201  hinter sich. Audiovisuelle Medien produzieren ununterbrochen 

Stereotype, was mit dem ständigen Senden oder Veröffentlichen einhergeht. Der Begriff des 

Stereotyps ist somit eng mit dem Serialitätsbegriff verknüpft.202 Das Konzept des Stereotyps 

kann nicht nur auf Figurenkonstruktionen angewendet, sondern auch auf visuelle und 

narrative Elemente ausgeweitet werden. Denn Stereotype strukturieren die mediale Welt des 

Imaginären auf vielfältigen Ebenen. 203  So wie das Filmgenre ein übergeordnetes 

Ordnungsprinzip darstellt, erfüllt die Struktur der Serie gewisse Erwartungshaltungen der 

Zuschauer*Innen. Sie stellen „konventionelle Strukturmuster“ dar und führen zu einer 

„genredeterminierten Leseanweisung“204.  

 
„Wie die seriale Wiederholung, so belohnt auch das Filmgenre die einschlägige Kompetenz des 

Zuschauers und etabliert über seine positive Verstärkung genreeigene Rezeptionsanweisungen und 

Interpretationskonventionen.“205  

 

                                                        
198 Vgl. ebd. S.94. 
199 Blätter (2010), S.13. 
200 Vgl. Schweinitz (2006), S.X. 
201 Schweinitz (2006), S.XI. 
202 Vgl. ebd. S.XIII. 
203 Serielle Formen (2009). 
204 Vgl.Prugger (1994), S.96. 
205 Ebd. S.96. 
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Die Struktur der Serie stellt ein stereotypes Schema dar, im Sinne eines gleichbleibenden und 

häufig vorkommenden Musters, welches komplexe Sachverhalte vereinfacht und reduziert. 

Die Videoclips zitieren sich gegenseitig – dabei wird deutlich, wie komisch die Tatsache ist, 

dass jemand genau dasselbe sagt, tut und wiederholt, wie jemand anderer. 

 
„Es scheint, als ob das Wiederholte mit jeder Wiederholung komischer würde, als ob jedes Mal ein 

unsichtbarer Zusatz zu der absoluten Gleichheit hinzugefügt worden wäre, die Wiederholung hat einen 

kumulativen Effekt, so als ob ihre absolute Bedeutungslosigkeit neue Bedeutung sammeln würde. 

Etwas wird sinnlos wiederholt, gegen alle Erwartungen, keine neue Information wird hinzugefügt, und 

trotzdem bewirkt die Wiederholung Neuheit und Überraschung.“206 

 

Penelope416 hustet, zeigt ihre Faust und macht ein Geräusch, das Ärger ausdrückt. Viele 

User*Innen sagen dann folgenden Satz, welchen sie nur als Kommentar unter ihr Video 

gepostet hat: „I just wanna clarify a few things with you. There's a lot of Black Folks 

stereotypes going around and I just wanna make sure that you guys get every single one 

perfect.“207 Eine andere Userin schreibt folgende Frage unter das Video: 

 
 „OK why do all of these videos start out with music then they make a Grrrrrrrrrrrrrr like there 
 constipated then the say ‚there has been allot of stereotype about blah blah blah’ - Thestar8642“208 

 
Dann werden Stereotype in die Kamera gesagt und jedem Vorurteil folgt ein ‚Cuz I'm Black’. 

Penelopes Video dauert zwei Minuten; bei der Hälfte wird der Videofluss  unterbrochen, 

indem sie etwas trinkt und der Schriftzug ‚Intermission’ (Unterbrechung) über das Bild läuft. 

Die meisten der Videoantworten folgen genau diesem Aufbau, wobei die genannten 

Stereotype variieren. Besonders interessant finde ich das Husten zu Beginn, da es keinen 

Konnex zum Inhalt des Videos hat und rein um des Zitieren willens da ist. Es macht darauf 

aufmerksam, dass etwas nachgeahmt wird und die Idee ursprünglich von jemand anderem 

war, dennoch spielt es keine Rolle, von wem das Ursprungsvideo stammt. Somit weist das 

Husten lediglich darauf hin, dass das Video eine Kopie ist und keinen Anspruch auf 

Originalität hat.  

 

Im folgenden möchte ich auf drei Videoclips eingehen, die sich explizit auf ‚51 Things’ 

beziehen, aber in unterschiedlicher Weise davon abweichen. Die YouTuberin Coldmirror hat 
                                                        
206 Dolar (2005), S.46. 
207 Penelope416 (2009). 
208 Residentmikelee: Number 5 - Cuz I’m Asian. 12.02.2008. 
http://www.youtube.com/watch?v=1cgFgJmbQgg&feature=watch_response_rev 
Zugriff: 28.08.2012. 
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eine parodistische Videoantwort mit dem Titel ‚51 things i found around my house’ erstellt. 

Sie verfolgt dasselbe Prinzip wie andere Videoantworten zu ‚51 Things’, aber wie in den 

meisten ihrer Videos wird ein sarkastischer Ton deutlich, wodurch das Video ins Lächerliche 

gezogen wird. Das Video weicht ein wenig von den übrigen ab, da die zynische Einstellung 

der Userin zu dem Phänomen ‚51 Things’ deutlich wird. 

 
„Das kommt dabei raus, wenn im Sommer die Bude zu heiß wird, das Gehirn dahinschmilzt und man 

plötzlich Lust bekommt IRGENDETWAS aufzunehmen: 51 things - die kapitalistische ‚proll mit 

Sachen aus deinem Zimmer rum’ Videoaktion... [...] Während der Dreharbeiten wurde eine Wespe 

getötet.“209  
 

Das Video ‚(2)51 things i found in my Home [in Stop Motion]’ ist eine Videoantwort auf 

‚Verrückte Dinge’ 210  von den Aussenseitern, wobei dieses Video wiederum eine 

Videoantwort auf ‚51 Things’ ist. Wie der Titel des Videos bereits sagt, werden 251 Sachen 

in ‚Stop Motion’ gezeigt. Der User schreibt, dass das Video ein Dankeschön an die 

Aussenseiter ist, und verweist in seinem Video auf diese durch ein Poster, welches eines der 

251 Gegenstände darstellt.211 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

                                                        
209 Coldmirror: 51 things i found around my house. 20.08.2009. 
http://www.youtube.com/watch?v=5M_ysKTYnF4 
Zugriff: 28.08.2012. 
210 DieAussenseiter: Verrückte Dinge. 18.05.2009. 
http://www.youtube.com/watch?v=xaFQSPWwICc 
Zugriff: 28.08.2012. 
211 Danmovproduction: (2)51 Things I found in my Home [in Stop-Motion]. 16.10.2009. 
http://www.youtube.com/watch?v=ZLLQhWbklNw  
Zugriff: 28.08.2012. Min. 0:11. 

Abbildung 7: (2)51 things 
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Hier wird deutlich, dass Serialität besonders durch eine Bezugnahme zu anderen User*Innen 

hergestellt wird. Sich innerhalb der community zu verorten und in Kontakt mit anderen 

User*Innen zu treten ist besonders bei diesen Beispielen wesentlicher Bestandteil. Dieses 

Video stellt eine Interpretation und Variation des Themas ‚51 Things’ dar. Der User spielt mit 

dem Titel und der Zahl 51. War es eine der wenigen Regeln bei ‚51 Things’ dass genau 51 

Gegenstände gezeigt werden, so bricht der User absichtlich mit der Zahl und übertreibt sie. 

Diese Variationen können als solche nur verstanden werden, wenn man andere Videos zu ‚51 

Things’ kennt.  

 

Ein bewusst gewähltes Zitat kann entweder eine Parodie, eine Hommage oder ein ironisches 

Spiel mit der Intertextualität sein, wie dies häufig in der postmodernen Literatur und Kunst 

vorkommt.212 Das „ironische Topos-Zitat“ führt Umberto Eco als typisches Verfahren in der 

postmodernen Literatur an. Um das Zitat genießen zu können, muss der/die Zuseher*In die 

Anspielung verstehen, der Topos muss in die „Enzyklopädie“ der Zuseher*Innen eingegangen 

sein, er ist Teil der kollektiven Bilderwelt und wird als solcher zitiert.213 Die Zuseher*Innen 

müssen vieles wissen, wenn ein Text andere Texte zitiert. Die Kenntnisse der Texte sowie 

Umstände außerhalb des Textes, die für das Verständnis wichtig sind, sind Voraussetzung (für 

den Genuss). Diese Kenntnisse oder, wie Umberto Eco es nennt, diese Enzyklopädie ist 

historisch kontextuell verortet, so wird meist auf dasselbe kulturelle Erbe Bezug genommen.  

 

„Die Wiederholung hat gleichsam einen lerntheoretischen Effekt; das zugrunde liegende System geht 

durch die stetige Wiederholung in den Wissensschatz der Betrachter über. Die Elemente der Objekte 

werden wiedererkannt und mit bereits gesehenen in Beziehung gesetzt. Die Wiederholung trägt so zu 

einer Klärung des Systems bei und lässt es zugleich komplexer werden. Aber auch die seriellen 

Wiederholungen identischer Module in einem Objekt verändern die Wahrnehmung.“214 

 

Zwei Jahre nach ihrem Video ‚51 Things’ hat die Userin Cocasseries ein Video mit dem Titel 

‚52. Thing’ hochgeladen. In diesem Video sieht man die Userin mit einem roten Haarband in 

die Kamera blicken, 1:45 Minuten lang.215  

 

 

                                                        
212Vgl. Eco (2001), S.163. 
213Vgl. ebd. S.163. 
214 Vgl. Bippus (2003), S.17. 
215 Cocasseries: 52. Thing. 19.11.2011. 
http://www.youtube.com/watch?v=d7DCYlK57JQ 
Zugriff: 5.09.2012. Min. 0:03. 
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Ein Zitat kann kongruent oder inkongruent verwendet werden. Wenn es von dem Original 

abweicht, also inkongruent eingesetzt wird, dann kann der/die Zuseher*In diesen Bruch mit 

der eigenen Erwartungshaltung genießen und es kann sogar dazu führen, dass der/die 

Zuseher*In seine/ihre Enzyklopädie in Frage stellt.216 In diesem Falle stellt das Video eine 

Abweichung dar. Es ist nicht Teil der Serie, kann aber ohne die Serie nicht verstanden 

werden. ‚52. Thing’ beschäftigt sich ebenfalls mit der Auflistung und der Zahl 51. Das 52. 

Ding steht außerhalb der Idee von 51 Dingen – es erinnert ein wenig an ein Making-Of. Die 

Userin gibt auch an, dass dies ‚found footage’ von ihrem Video zu ‚51 Things’ sei. Die 

explizite Bezugnahme auf die Zahl im Falle von ‚(2)51 Things’ und dem ‚52. Thing’ weist 

auf die Aufzählung von Gegenständen hin und spielt mit der mathematischen Auflistung 

innerhalb der Videos.  

 

Zusammenfassend kann gesagt werden, dass es sich bei den besprochenen YouTube-Videos 

immer um eine gegenseitige Bezugnahme handelt. Die Form der Serie eignet sich deshalb 

gerade für soziale Netzwerke sehr gut. Auch die abweichenden Videos stellen einen Teil der 

Serie bzw. einen Kommentar dazu dar. Sie ergeben ohne Kenntnis der Serie kaum bis wenig 

Sinn. Die YouTube-Kommentare, wie Antwort-Videos, wollen nicht eine ästhetische 

Reflexion oder eine kritische Argumentation anregen, sondern nehmen eine zustimmende 

oder ablehnende Haltung ein. Somit führen die Videos zu einer „Ausbildung von Präferenzen 

und Gemeinschaften“ 217 . Die Struktur der Serie und das Partizipieren verschiedener 

User*Innen in sozialen Netzwerken stehen in einem engen Verhältnis zueinander. Ich möchte 

nun näher auf den Interaktionsaufruf in Bezug auf Videoserien wie ‚51 Things’ eingehen. 

Denn erst durch die Teilnahme verschiedener User*Innen entsteht die Serie. 
                                                        
216 Vgl. Eco (2001), S.164. 
217 Seier (2010), S.4. 

Abbildung 8: 52. Thing 
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2.7. Do-it-Yourself! Aufforderung zur Interaktion 
 

„Dies ist deine Community! Jeder Nutzer von YouTube leistet seinen Beitrag, also leg los und 
mach mit!“218 

 

 
„Neben wohldefinierten Texten, kulturellen Produkten mit einem spezifischen narrativen Design, die 

statisch, dynamisch oder variabel sein können (vgl. Eugeni/Bellavita 2006), gibt es auch Texte in 

Aktion, die Teil eines dynamischen Prozesses sind, da sie eine Serie von Interaktionen und Praktiken 

darstellen, so etwa die Performance eines DJ oder VJ oder das YouTube Video vom Fan einer TV-

Serie.“219 

 

Die Videoclips sind nicht per se interaktiv, denn der/die User*In muss ein Video nur 

anklicken um es abzuspielen. Die Interaktion wird dadurch gegeben, dass der/die User*In 

dazu animiert wird, ein Antwortvideo zu machen.  

 
„Sie [die Clips] sind in einer veränderten, viel umfassenderen Form partizipativ: die visuell innovativen 

Clips regen dazu an, einen eigenen Clip als Antwort zu produzieren. Dieser bildet dann zusammen mit 

dem Ursprungsclip ein auf unterschiedlichen Ebenen vernetztes Gesamtprojekt, das sich permanent 

verändert.“220 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 

 
 

                                                        
218 YouTube-Community-Richtlinien. 
http://www.youtube.com/t/community_guidelines 
Zugriff: 5.09.2012. 
219 Dusi (2011), S.369. 
220 Richard (2008), S.242. 

 
Abbildung 9: 51 things 
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Am Ende des Videos werden die zwei folgenden Sätze eingeblendet. ‘51 Things i found 

around my House’ und die Aufforderung „what can you find?“221. Die explizite Anweisung 

an andere User*Innen, ebenfalls 51 Dinge aus ihrem Besitz zu zeigen, hat zu vielen 

Antwortvideos geführt. Dabei gibt es keine lineare Serie zu verfolgen, die Rezeption gleicht 

vielmehr dem Surfen im Netz. Die Idee von ‚51 Things’ hat sich zirkulär schnell verbreitet 

und das Ausgangsvideo spielt dabei keine wesentliche Rolle, da möglicherweise jemand auf 

ein Video antwortet und das Ursprungsvideo gar nicht kennt. Die Userin Glowpinkstah 

bezieht sich beispielsweise mit ihrer Antwort nicht auf das Video von HurricaneAubrey, 

sondern nennt als Motivation die Bekanntheit eines Videos von einem anderen User und dass 

es einfach Spaß macht. 

 

 „I was inspired by Carlos [Sparky6768] so i wanted to do it too! it looked like fun which it was!!! 

 #28 - Most Responded (Today 12/12/08) - Comedy  

 #90 - Most Responded (This Week) - Comedy“222 

 

Glowpinkstah beendet ihr Video, indem sie auf schwarzem Hintergrund die Worte „I Tag:“ 

einblendet, einzelne User*Innen beim Namen nennt und auffordert, ihrem Beispiel zu 

folgen.223 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

                                                        
221 HurricaneAubrey: 51 things i found around my house. 11. 11. 2008. 
http://www.youtube.com/watch?v=pF20uyMTqqI 
Zugriff: 27.08.2012. Min. 0:53 und 0:56. 
222 Glowpinkstah: 51 things i found around my house. 06. 01. 2009. 
http://www.youtube.com/watch?v=QSbZ4MljTgY 
Zugriff: 27.06.2011. 
223 Glowpinkstah: 51 things i found around my house. 06. 01. 2009. 
http://www.youtube.com/watch?v=QSbZ4MljTgY 
Zugriff: 27.06.2011. Min. 1:22, 1:23, 1:24, 1:26 und 1:28. 

Abbildung 10: 51 things 
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Auf YouTube funktioniert ein TagGame folgendermaßen: Jemand macht ein Video und 

fordert andere User*Innen namentlich auf dasselbe zu machen. Um das Prinzip eines 

TagGames genauer zu erklären, möchte ich kurz auf das ‚Filipino Tag Game’ eingehen. Hier 

beantwortet eine Person fünf Fragen bezüglich ihrer Nationalität, in diesem Fall 

Philippiner*Innen. Das Ursprungsvideo wurde von dem User GenTosMenTos am 26.07.2008 

hochgeladen. Er nennt drei Regel für das Spiel: Die erste Regel besagt, dass wenn man 

‚getaggt’ wurde, spielen muss, zweitens soll man drei seiner Freund*Innen ‚taggen’ und die 

letzte Regel besagt, dass man nicht zweimal die selbe Person ‚taggen’ darf. Die zu 

beantwortenden Fragen lauten: „Wann warst du das letzte mal auf den Philippinen?“, „Was ist 

dein philippinisches Lieblingsgericht und warum?“, „Nenne einen philippinischen 

Gegenstand in deinem Haushalt, welcher die philippinische Kultur am besten repräsentiert“, 

„Beherrschst du die Sprache Tagalog? Wenn ja, sage zwei Sätze“ und „Von wo genau aus den 

Philippinen kommst du?“224 

 

„NOTE: This game is not intended to be in anyway, shape or form racist or bias toward any race. I 

started this game for fun and to see how it digs deep into our roots. So please, no complaining, that's 

why i said your all tagged! there are different ethnicities playing as well.“225   

 

Eine Videoantwort stellt das Video von der Userin Ndtitanlady dar, hochgeladen am 

20.09.2008. Sie bezeichnet das ‚Filipino TagGame’ als ‚Racially Explicit Game’ und verrät 

somit bereits im Titel ihres Videos ihre Haltung zum Spiel.226 

 

 

 

 

 

 
 

                                                        
224 GenTosMenTos: The Filipino Tag Game. 26.07.2008. 
http://www.youtube.com/watch?v=hyMwUehHYEs&feature=plcp 
Zugriff: 28.08.2012. 
225 Ebd. 
226 Ndtitanlady: Racially Explicit Tag Game. 20.9.2008. 
http://www.youtube.com/watch?v=yjQmFZ_CDt0 
Zugriff: 28.08.2012. Min. 0:49. 
 

Abbildung 11: Filipino TagGame 
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Das ‚FilipinoTagGame’ wird mit verschiedenen Nationalitäten gespielt. Ein anderes 

TagGame ist ‚Five random Facts’, bei dem es darum geht fünf Fakten zur eigenen Person 

aufzusagen, dies gibt es ebenfalls in verschiedenen Abwandlungen.  

 

All diese Spiele weisen gewisse Gemeinsamkeiten auf: Inhaltlich soll etwas Persönliches 

preisgegeben werden und die Idee soll sich wie ein Kettenbrief verbreiten. User*Innen 

werden zur Teilnahme aufgefordert und es steht ganz im Sinne der community und des social 

networks sich selbst darzustellen. Auch bei „51 Things“ wird über die gezeigten Gegenstände 

(scheinbar) etwas über die eigene Person und Interessen ausgesagt. Social networks leben von 

privaten Details. Es entsteht eine spannende Verknüpfung von individuellen Geschichten auf 

der einen Seite und einer community-Bildung mittels serieller Methode auf der anderen Seite. 

Beim Filipino TagGame beispielsweise soll jede*R einzelne die fünf Fragen beantworten, 

aber im Endeffekt verbindet die gemeinsame nationale Identität. Auch bei „51 Things“ will 

jede*R einzigartige und aufregende Dinge zeigen, die etwas über das eigene Leben aussagen 

sollen und Vorlieben erkennen lassen sollen, dennoch werden in verschiedenen Videos häufig 

gleiche oder ähnliche Gegenstände gezeigt. Kommentare beziehen sich oftmals darauf, dass 

jemand denselben Gegenstand besitzt. Ein Auszug der Kommentare zu dem Video „Verrückte 

Dinge“ von den „Aussenseitern“227, eine Videoantwort zu „51 Things“. 

 
 „Heyy cool ich hab genau die gleiche Lavalampe wie bei 0:27 aber nur mit blauem Lava ^^ Ihr seids 

 cool!!! Macht weiter so!!  GangsterSeba“228  

 

  „Hey ich habe das gleiche Fibatermometer in der gleichen Farbe auch bei 0:45  Dorottymor1998“ 229 
 

Was ich aufzeigen möchte ist, dass soziale Netzwerke eine Art von seriellem Erzählen 

erzeugen, die stark mit Interaktion und Kommunikation zusammenhängt. Jemand macht 

etwas und jede*R darf es reproduzieren, die vielfachen Nachahmungen sind sogar gewollt 

bzw. Sinn der Sache. Das Individuum tritt in den Hintergrund und das Muster drängt sich in 

den Vordergrund. Die Konzeptkunst hat die Massen und das Alltägliche erreicht. Die Idee ist 

ausschlaggebend und nicht die professionelle Umsetzung – man könnte von amateurhafter 

Konzeptkunst sprechen. Die Dynamiken gegenwärtiger populärer Kultur beschreibt Jean 

Burgess anhand solcher Videos, deren Ideen einladen sie zu reproduzieren, ja geradezu 

                                                        
227 Die Aussenseiter (2009). 
228 Ebd. 
229 Ebd. 
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auffordern selbst ein Video zu gestalten und sich in den viralen Prozess einzumischen.230 Bei 

‚51 things i found around my house’ ist die Wiederholung oberstes Gebot. Verschiedene 

User*Innen ergänzen die Serie und durch das Wiederholen des Prinzips werden die Regeln 

klar und deutlich präsentiert. Die Serialität schreibt sich nicht nur durch die Wiederholung in 

die medialen Inhalte ein, sondern bei vielen Beispielen ist ein mathematisches Aufzählen Teil 

des Konzepts. Eine Serie besteht aus vielen einzelnen Komponenten und stellt selbst eine 

Form der Anhäufung dar – dies verschiebt sich bei folgenden YouTube-Videos auch in deren 

Muster. Bei ‚51 Things’ werden 51 Dinge gezeigt. Bei dem ‚Filipino TagGame’ sollen fünf 

Fragen beantwortet werden, bei dem Spiel ‚Five random Facts’ ebenso und auch bei ‚Cuz I'm 

black’ wird mit der Häufung von Vorurteilen gearbeitet, wenn auch hier nicht genau nach 

Zahlenvorgabe. Somit ist allen Beispielen das mathematische Anordnen immanent. Die 

Permutation ist durch den Wechsel der erzählenden Personen gegeben. Auch wenn die Idee 

dieselbe bleibt, so verändert sich die Erzählung doch durch die Verschiebung der 

Erzählperspektive. Spiegelung findet sich sowohl in der Doppelung der Gegenstände, der 

Ähnlichkeit der Dinge von verschiedenen User*Innen, in der Rezeptionsdoppelung sowie in 

dem simplen Reproduzieren einer Idee. 

 
„[...]Serielle Verfahren wie Addition, Permutation, Kombination und Spiegelung sind konstitutiv [...]. 

Durch diese Prozesse wird Serialität zum Motiv, da die Wiederholung [...] den ‚einzelnen’ Arbeiten 

immanent ist. Die Thematisierung der immanenten Wiederholung lenkt den Blick auf die Art und 

Weise der Darstellung.“231 

 

Durch Interaktion, Bezugnahme und Vernetzung wird eine serielle Struktur gefördert, die 

Antwortvideos hervorbringt und eine audiovisuelle Kommunikation ermöglicht. David 

Gauntlett versteht Videos als Ausdrucksmittel und eine Art der Kommunikationsführung: 

 
„In particular, taking time to make something, using the hands, gave people the opportunity to clarify 

thoughts or feelings, and to see the subject-matter in a new light. And having an image or physical 

object to present and discuss enabled them to communicate and connect with other people more 

directly.“232 

 

Gauntlett versteht diese Form der Kommunikation, bei der man etwas selber gestalten muss 

und mit anderen interagiert, als kreative Handlung. Kreative Aktivitäten hat es immer schon 

                                                        
230 Vgl. Burgess (2008), S.108. 
231 Bippus (2003), S.25. 
232 Gauntlett (2011), S.4. 
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gegeben, sie wurden logischerweise nicht mit dem Web 2.0 erfunden; es wurde nur um ein 

Vielfaches vereinfacht, Information mit anderen zu teilen und kollaborativ zu arbeiten. 

Kollektive und User*Innen-generierte Inhalte sind wesentliche Charakteristika des Web 2.0. 

Darin sind auch die Wünsche des WWW-Erfinders Tim Berners-Lee von 1990 verwirklicht. 

Vergleicht Gauntlett das Web 1.0 mit separaten Gärten ist das Web 2.0 nun Ausdruck einer 

„Making and doing culture“233. Für die Popularität des Begriffs ‚Web 2.0’ war der Artikel 

‚What is Web 2.0?’ von Tim O'Reilly ausschlaggebend.234 Es wird weggegangen von einer 

„sit back and be told culture“. Durch das „lo-fi recording“ entsteht die Botschaft „Jede*R 

kann das machen“235. Im Gegensatz zum passiven Konsumieren versteht Gauntlett dieses 

Selbermachen als politisch.236 Er beschäftigt sich mit der Motivation der User*Innen und 

bezieht sich auf den Kreativitätsforscher Mihaly Csikszentmihalyi.237 Kreativität entsteht 

durch eine unterstützende Umgebung und verändert die Gesellschaft. Drei Elemente müssen 

vorhanden sein, um von Kreativität sprechen zu können: eine Kultur mit symbolischen 

Regeln, eine Person, die darin eine Neuheit einbringt, und Expert*Innen, welche diese 

Neuheit erkennen und wertschätzen.238 Diese allgemeine Definition ist jedoch unpassend und 

wenig hilfreich in Bezug auf das alltägliche ‚Selber-Basteln’ der YouTube User*Innen. 

Gauntlett hingegen versteht Kreativität als Prozess. Du tust etwas, was du davor vielleicht 

noch nicht getan hast. Er betrachtet nicht nur das Endprodukt, welches die Anerkennung 

anderer braucht.239 

 

 

2.8. Prosumer-Kultur 
 

Kritik an einer Selbermacher*Innen Kultur 
 

Mark Andrejevic betrachtet die zunehmende Interaktion aus einem anderen Blickwinkel, er 

weist auf die unbezahlte Arbeit hin und spricht von einer neuen Form der (Selbst-) 

Ausbeutung.240 Die Do-It-Yourself Attitude kommt ursprünglich aus Subkulturen wie aus 

dem Punk oder der ‚Flower-Power’-Generation. Nun ist dieses Selbermachen und 

Selberbasteln plötzlich massentauglich und salonfähig geworden. Gerade in den 
                                                        
233 Ebd. S.5. 
234 Vgl. ebd. S.7. 
235 Ebd. S.85. 
236 Vgl. ebd. S.19. 
237 Vgl. ebd. S.13. 
238 Vgl. ebd. S.14. 
239 Vgl. ebd. S.17. 
240 Vgl. ebd. S.88. 



60 

Konsumkulturen, in denen man sich beinahe alles kaufen kann und der soziale Status vom 

Besitz abhängig gemacht wird, scheint die ‚Marke Eigenbau’ an Bedeutung zu gewinnen. Do-

it-Yourself bedeutet, dass man etwas anders machen will als die anderen. Diese Alternative ist 

nun zum Trend mutiert. Eine wesentliche Triebkraft für diese Entwicklung stellt das Web 2.0 

dar.241  

 
„Jede/r kann zum Online-Autor und aktiven Mitglied einer Netzgemeinschaft werden, und zwar nahezu 

unabhängig von eben jenen Kenntnissen, Ressourcen und Kapazitäten, die ehedem die Voraussetzung 

für eine solche aktive Mediennutzung gewesen sind.“242 

 

Der US-amerikanische Zukunftsforscher Alvin Toffler hat bereits 1980 in seiner Utopie einer 

postkapitalistischen Gesellschaft den Begriff ‚Prosumer’ geprägt. „Prosumer sind potenziell 

ProduzentInnen und KonsumentInnen zugleich.“243 Durch die digitale Medienkultur eröffnen 

sich neue Möglichkeiten der Partizipation und die strenge Unterscheidung zwischen 

Zuschauer*Innen als entfremdete, passive, manipulierte Masse einerseits oder selbstbestimmt 

bewusst handelnde Individuen andererseits beginnt zu bröckeln. Aber die Dichotomie von 

Produzent*Innen und Konstument*Innen wird im Begriff des Prosumers nicht aufgehoben 

sondern aufs Neue festgeschrieben.244  

 
„Auch im mittlerweile recht gebräuchlichen Kompositum des „Prosumers“, des produktiven oder 

professionellen Konsumenten, der als Trendsetter eine wichtige Rolle im Produktionsprozess spielt, ist 

dieser Widerspruch enthalten. Einerseits steht der Prosumer für den pro-aktiven, kritischen 

Konsumenten, andererseits werden sein Konsumverhalten und sein Feedback im Kreislauf der neuen 

Ökonomie wiederum zur Optimierung von Produkten und für das zielgruppenspezifische Marketing 

gebraucht.“245 

 

Es stellt sich die Frage, inwieweit der aus der Subkultur stammende Ausruf ‚Do-it-yourself’ 

mittlerweile von der Marktwirtschaft aufgegriffen wurde und zur Optimierung des 

bestehenden Systems beiträgt. Partizipation ist mittlerweile ein bewusst eingesetztes Mittel, 

                                                        
241 Vgl. Kuni, Verena: Happy Prosumer? Do-it-Yourself or Die 2.0. In: Richard, Birgit: Konsumguerilla. 
Widerstand gegen Massenkultur. Frankfurt am Main: Campus-Verlag, 2008. S.97-116. 
242 Ebd. S.103. 
243 Ebd. S.104. 
244 Vgl. Müller, Eggo: Performativ, transformativ, interaktiv. Fernsehen als Dienstleistungsagentur im digitalen 
Medienensemble. In: montage/av 14/1/2005. S.136-154.  
http://montage-av.de/pdf/141_2005/14-1_Eggo_Mueller-Performativ-transformativ-interaktiv.pdf 
Zugriff: 22.6.2012. S.149. 
245 Ebd. S.149. 
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um die Bindung an ein Produkt herzustellen oder die Identifikation damit zu steigern. Immer 

häufiger finden partizipative Elemente ihre Wege in große Firmen, Werbung oder Medien.  

 
„[P]articipation has nothing at all to do with power sharing [...] participation as a form of labor [...] The 

advent of digital interactivity does not challenge the social relations associated with capitalist 

rationalization, it reinforces them and expands the scale on which they operate.“246 

 

Andrejevic beschreibt das Verhältnis zwischen Zuschauer*Innen und Medium als eines der 

Überwachung und Disziplinierung im Foucaultschen Sinne, wobei dieses Panoptikum seine 

Macht gerade in der produktiven Verführung zur Interaktion entfaltet.247 Um es drastisch und 

zugespitzt zu formulieren: Das Fernsehen als Propagandamedium für die Massen verändert 

sich durch die Fernbedienung hin zu einem Medium, das seineN Konsument*In vor ein 

vielfältiges Angebot stellt, aus dem gewählt werden darf, ganz im Zeichen des neoliberalen 

Individualismus. Heute haben wir Normen bereits verinnerlicht und produzieren selbst Videos 

für YouTube im Zeitalter der postfordistischen Selbstvermarktung, wo immaterielle Arbeit 

gratis und selbstverständlich erzeugt wird. Es ist wichtig, den ‚Interaktionszwang’ kritisch zu 

hinterfragen. Bei den Antwortvideos zu ‚51 Things’ geht es aber weniger um ökonomische 

Interessen, obwohl man diese nie außer Acht lassen kann. Bei dem vielfältigen Angebot von 

Videos, Kanälen und Kommentaren auf YouTube dominiert der Kampf um Aufmerksamkeit 

die Plattform. YouTube ist keine marktfreie Zone. Ralf Adelmann untersucht die Ökonomien 

des Medialen. ‚Das Ökonomische’ gibt es nicht als universelles Prinzip, das allen Formen von 

Produktion und Austausch zugrunde liegt, sondern: 

 

„Die Ökonomie, mit ihren Konkurrenzen und Märkten, ihren Unternehmen und Konsumenten, 

muss stets hervorgebracht werden (u.a. durch Medien); und sie wird aller Orten – aber in sehr 

unterschiedlicher Weise – verfertigt.“248 

 

Deswegen kann man auch nicht von einer Ökonomie/Nicht-Ökonomie Dichotomie ausgehen. 

Ökonomische Konzepte wie Tausch, Wert und Zirkulation etc. strukturieren die Gesellschaft 

und somit auch die Medien.249 Serialisierung ist besonders interessant in Bezug auf die 

Verinnerlichung neoliberaler Wirtschaftslogiken. Die postfordistische Souveränität hat die 

Trennung zwischen Fabrik und Gesellschaft aufgelöst, die Fabriksdisziplin hat sich auf alle 
                                                        
246 Andrejevic, Mark: Reality TV. The work of being watched. Lanham: Rowman&Littlefield, 2003. S.196. 
247 Vgl. Müller (2005), S.147. 
248 Adelmann, Ralf [Hg.]: Ökonomien des Medialen. Tausch, Wert und Zirkulation in den Medien- und 
Kulturwissenschaften. Bielefeld: Transcript-Verlag, 2006. S.11. 
249 Vgl. ebd. S.9. 
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gesellschaftlichen Prozesse ausgedehnt.250 Diese These besagt, dass der Wunsch nach einem 

seriellen Muster vorzugehen aus den Umständen resultiert, in einer Welt der Serienproduktion 

zu leben. Die Selbstdarstellungen in den Antwortvideos zu ‚51 Things’ gleichen den 

Produkten, die seriell am Fließband gefertigt werden. Indem man eine Idee kopiert, passt man 

sich einer Normvorstellung an. Möglicherweise resultiert dieses Sich-Angleichen aus den 

immer größer werdenden Distanzen, die durch das Netz aufgehoben werden: So müssten sich 

eigentlich entsetzlich viele Diversitäten auftun, aber anstelle dessen werden (auch) die 

Medieninhalte globalisiert. Bewohner*Innen der virtuellen Welt können sehr rasch über 

Wissen verfügen. Der Begriff der Information bedeutet eine Flatterhaftigkeit, eine 

vergängliche Aktualität  und war bisweilen literaturunwürdig.251 Grond definiert die Rolle des 

Autors/der Autor*in als Dienstleister*In in einer Informationsgesellschaft, der/die den 

Wunsch nach Freiheit hegt, die Befreiung des Körpers ersehnt und dabei in einem 

Universalismus strandet.252 Das Aufsplitten von Erzählungen nach dem Serienprinzip ist eine 

postmoderne Form der Bildererzählung, die unentwegt Hypertexte produziert. Eine 

Globalisierung der Bilderwelten soll zu einer grenzüberschreitenden Zuschauer*Innen-

Bindung und Vermarktung führen. Um dies zu bewerkstelligen gewinnen Wiedererkennung 

und universal verständliche Inhalte an Bedeutung: Was eine globalisierte Bilderzählung nicht 

vermag, ist die Abbildung konkreter Lebensumstände. „In einer globalisierten Bilderfantasie 

wie der Sequel-Ästhetik kommen nur die globalisierten (oder globalisierungsfähigen) 

Elemente unseres Lebens vor.“253 

 

 

2.9. Kommunikation via Videoantwort 
 

51 Things I have to tell you – face to face  

 

Die Mitgliedschaft in einer Gemeinschaft bedeutet immer auch, eine gewisse Form der 

Anpassungsfähigkeit an den Tag zu legen. Jedes soziale Netzwerk hat seine eigenen Regeln 

der Zugehörigkeit. Die Videos auf YouTube sind immer auch Videos der Affinität, dies zeigt 

sich erstens durch eine gewisse Ähnlichkeit und zweitens durch deren kommunikativen 
                                                        
250 Vgl. Birkner, Martin und Foltin, Robert: (Post-)Operaismus. Von der Arbeiterautonomie zur Multitude. 
Stuttgart: Schmetterling-Verl., 2010. S.33. 
251 Vgl. Grond (2001), S.15. 
252 Vgl. ebd. S.11. 
253 Seesslen, Georg: Haben wir uns schon mal gesehen? 2011 ist das Kino-Jahr der Fortsetzungen: Vom 
filmischen Recyclen zwischen Kommerz, Kunst und dem Zusammenbuch von Erzählwelten. In: Die Zeit N°30. 
Feuilleton. 21. Juli 2011. S.42. 
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Charakter.254 Sich anderen Menschen ähnlich zu machen stellt ein Gefühl der Verbundenheit 

dar.255 Patrizia Lange trifft eine wesentliche Unterscheidung zwischen früheren ‚home-made’ 

Filmen und jetzigen YouTube-Clips. Die Familienfilme waren dazu gedacht, einen Moment 

festzuhalten, den man sich später ansehen kann, um die Erinnerung zu bewahren. Der privat 

aufgenommene Familienfilm gehört zwar nicht zur Institution Kunst, stellt aber dennoch ein 

ästhetisches Vorgehen dar. Diese Auffassung erklärt Roger Odin folgendermaßen: Jemand 

filmt seine Familie, weil er/sie diesen familiären Zustand als schön definiert. Der privat 

aufgenommene Film soll zeigen, dass man „etwas Schönes als schön zeigt“, somit konstruiert 

der Familienfilm einen Zustand, den man „später als ‚schönen’ zu empfinden meint“256. Im 

Gegensatz dazu werden YouTube-Videos nicht dazu gemacht, um sich später an etwas zu 

erinnern, sondern um in Kommunikation zu treten. „Videos of affinity have a present focus 

and communicative orientation.“257 Es geht um Verbundenheit, Nähe und das Knüpfen von 

Freundschaften. Meist ist der Inhalt eine informelle Kommunikation und häufig wird eine 

Erfahrung geteilt. Eine wesentliche Rolle spielt die Anwesenheit des Körpers der erzählenden 

Person.258 Dies führt dazu, dass man sich mit einer Person verbunden fühlt und nicht nur mit 

einem Video.259 Die User*Innen, die direkt in die Kamera blicken und mit den Zuseher*Innen 

Kontakt aufnehmen, erinnern an TV Moderator*Innen, die sich ebenfalls mit den 

Rezipierenden verbünden. Fernsehrezeption kann als (quasi zwischenmenschliche) 

Kommunikation, als Zeichenprozess und als sozial strukturierte Erfahrung oder auch als ein 

diskursives Konstrukt beschrieben werden.260 Bereits Theodor Adorno hat in seiner frühen 

Auseinandersetzung mit dem US-amerikanischen Fernsehen festgestellt, dass „der kleine 

Bildschirm und die familiäre Rezeptionssituation als Mechanismen einer spezifischen 

ideologischen Funktion, als Indizien der Entfremdung zwischen den Menschen und zwischen 

den Menschen und den Dingen“ 261 fungiert. Der Auffassung, dass sich Fernsehen der 

„Verfahrensweisen der Face-to-face-Kommunikation bedient und die Figuren des Fernsehens 

zu verlässlichen Bezugspersonen unseres Alltags werden können“, vertreten auch Donald 

Horton und Richard Wohl. Sie beziehen sich in ihrer Rezeptionsanalyse der 1950er Jahre auf 

                                                        
254 Vgl. Lange (2009), S.71. 
255 Vgl. ebd. S.73. 
256 Odin, Roger: Kunst und Ästhetik bei Film und Fernsehen. Elemente zu einem semio-pragmatischen Ansatz. 
In: montage/av 11/2/2002. S. 42-57. 
http://www.montage-av.de/pdf/112_2002/11_2_Roger_Odin-Semio-Pragmatik_Kunst_Aesthetik.pdf 
Zugriff: 29.08.2012. S.53. 
257 Lange (2009), S.74. 
258 Vgl. ebd. S.78. 
259 Vgl. Lange (2009), S.83. 
260 Vgl. Adelmann, Ralf: Perspektiven der Fernsehwissenschaft. In: Adelmann, Ralf [Hg.]: Grundlagentexte zur 
Fernsehwissenschaft. Theorie – Geschichte – Analyse. Konstanz: UVK-Verlag, 2001. S. 7-20. S.16. 
261 Ebd. S.10. 
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den Symbolischen Interaktionismus und die Rollentheorie Herbert Meads. Unser Tun und 

unsere Identität ist abhängig von Erwartungen, die andere an uns stellen, sowie unsere 

Vorstellung davon. Fernsehen kann auch unter dem Aspekt der Übernahme von Rollen und 

Formulierung von Verhaltenserwartungen gesehen werden.262 

 
„Manchmal wird der ‚Darsteller’ - der sich selbst oder eine fiktionale Rolle spielt – mit anderen 

zusammen gesehen; häufig ist er aber ein Gegenüber der Zuschauer, greift auf die Form der direkten 

Adressierung zurück und redet, als ob er sich mit ihnen im privaten und persönlichen Gespräch befände. 

[...] Dieses Simulakrum eines wechselseitigen Gesprächs kann parasoziale Interaktion genannt 

werden.“263 

 

Im Gegensatz zum TV gibt es auf der Videoplattform mit der Kategorie der Videoantwort 

(einem schriftlichen Kommentar oder einem ‚Mag ich’/‚Mag ich nicht’-Button) tatsächlich 

die Möglichkeit, sich direkt auf einen Beitrag zu beziehen. Dies ist auch ein wesentlicher 

Unterschied zwischen TV und YouTube. Das Fernsehen stellt einen einseitigen Medienkanal 

dar, bei dem aktive Teilnahme nur simuliert oder maximal über Telefonanrufe oder 

schriftliche Einsendungen geschehen kann. Dennoch weisen die beiden Medien Parallelen 

und Ähnlichkeiten auf und beeinflussen sich gegenseitig, denn kein Medium ist unabhängig 

von anderen. Sowohl das Fernsehen als auch YouTube betonen Intimität, dies wird durch 

Nah- und Großaufnahmen verstärkt. Durch die kleine Größe des Bildschirms wird das 

Gesicht ungefähr gleich groß abgebildet wie jenes der  Zuschauer*Innen. Dies stellt eine 

Gleichwertigkeit her. Der starke Blickkontakt eröffnet eine Art Beicht-Raum, hier darf gesagt 

werden, was eigentlich nicht für die Öffentlichkeit bestimmt ist. Fernsehen und YouTube 

simulieren einen privaten/persönlichen Raum, welcher durch die Tendenz zum Dialogischen 

charakterisiert ist.264 Die Größe des Bildschirms hat Auswirkungen auf das Gezeigte, meist ist 

die Kamera nah am Geschehen und es findet wenig Bewegung statt. Die Begrenztheit des 

Bildschirms gleicht der begrenzten Welt, in der man sich bewegt. Es gibt keine Aufsichten, 

keine Totalen, keine Landschaften, keine Panoramen. Die Menschen bewegen sich in 

Räumen, Häusern und sie sprechen miteinander innerhalb enger Zusammenhänge.265  

 

                                                        
262 Vgl. ebd. S.30. 
263 Horton, Donald und Wohl, Richard: Massenkommunikation und parasoziale Interaktion. Beobachtung zur 
Intimität über Distanz. In: Adelmann, Ralf [Hg.]: Grundlagentexte zur Fernsehwissenschaft. Theorie – 
Geschichte – Analyse. Konstanz: UVK-Verlag, 2001. S.74-104. S.74-75. 
264 Vgl. Creeber (2011), S.377. 
265 Vgl. ebd. S.394. 
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John Ellis hat bezügliche früher TV-Rezeption von einem flüchtigen Blick (glance) 

gesprochen. Das stimmt mit den heutigen komplexen Fernsehformen nicht mehr überein, 

Serienformate wie Lost oder Mad Men benötigen einen fixierten Blick.266 Die Quality-Serien  

des heutigen TV entsprechen vielmehr einem filmischen Look und erfordern einen hohen 

Grad an Aufmerksamkeit. Jedoch ist dies nur eine Entwicklung, die man beobachten kann, 

andererseits boomen nämlich Reality-Shows oder andere Formate im Fernsehen, die dem/der 

Zuschauer*In nicht so viel Konzentration abverlangen. Der Computer begleitet viele 

Menschen täglich und ist ein häufig verwendetes Arbeitswerkzeug. Man muss sich nicht extra 

Zeit nehmen, um ein YouTube-Video anzusehen, sondern es ist möglich zwischen durch 

einmal ‚reinzuschauen’, ein Video anzugucken oder einfach nur zu überprüfen, ob es etwas 

Neues gibt. Durch die Kürze der Videos wird man auch nicht lange von der Arbeit abgehalten 

– wobei das nicht ganz stimmt, denn meistens bemerkt man nach dem siebten Video, dass 

man ja immer noch schaut. Glenn Creeber vertritt die These, dass Vertrautheit und Intimität 

heute vor allem von Online-Serien aufgenommen wird, weil sich das Fernsehen immer mehr 

der Hochglanzästhetik des Kinos annähert. Als Gemeinsamkeiten des frühen Fernsehens und 

der neuen Form der Online-Serie nennt Creeber: die Unmittelbarkeit, dass Episoden täglich 

oder wöchentlich gemacht werden und vorgeblich in Echtzeit, ferner die Verwendung von 

häuslichen Sets, meist das Innere eines Gebäudes oder das eigene Zimmer, den Dialog statt 

visuellem Spektakel sowie viele Großaufnahmen von Gesichtern. Wenn neue technisch-

apparative Medien bereits vertraute Inhalte aufweisen, wird eine Akzeptanz geschaffen. Denn 

Wiederholung erzeugt kulturelle Identität. Diese spezifische ‚intime’ Ästhetik des frühen 

Fernsehens findet sich in den YouTube-Clips wieder. 

 
„Indem Film, Radio und Fernsehen wiederholten, was kulturell etabliert war, indem sie bestätigten, was 

als kulturelle Formen und Inhalte etabliert und vertraut war, versöhnten sie mit der neuen technischen 

Apparatur – und übten ein in das strukturell Neue, in die Medialisierung der Wahrnehmung.“267 

 

Das Fernsehen konstruiert eine zerstreute Öffentlichkeit, die örtlich voneinander getrennt ist. 

Das Medium Fernsehen hat sich von einem zentralistischen Massenmedium mit wenigen 

öffentlich-rechtlichen Sendern hin zu einem kommerziellen System entwickelt. Durch Kabel 

und Satellit geht es weg von einem Massenpublikum hin zu kleineren Zielgruppen bzw. 

aufgeteilten Zuschauer*Innen. Früher hatte man die Vision von TV als einem ‚person-to-

person’ Medium wie das Telefon, mit nur ein paar Funktionen wie Nachrichten und 

                                                        
266 Vgl. ebd. S.378.  
267 Hickethier (2001), S.45-46. 
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Unterhaltung, die für die Öffentlichkeit gedacht waren; hier sei die Idee des Telephonoscope 

(1883) von Albert Robida genannt.268 Die Videos auf YouTube stehen in der Tradition eines 

Telefonanrufs, „ich wollte nur mal hallo sagen“ 269 . Auch optisch erinnern sie an 

Telefonkonferenzen via Skype oder Video-Chat-Formaten. Wie bei den vielen 

Tagebucheinträgen im Netz wird bei ‚51 Things’ eine Intimität hergestellt. Eine 

Gesprächssituation wird simuliert, der/die Protagonist*In adressiert die Zuschauer*Innen 

direkt und gibt etwas über sich preis. Von diesem Blickwinkel können die Videos zu den Ego-

Clips gezählt werden. Diese Clipsorte dient der „exzessiven narzisstischen 

Selbstdarstellung“ 270 . Am Beispiel von Tagebucherzählungen eines Bloggers analysiert 

Walter Grond die Erzählformen im Netz. Er spricht von einem Fehlen einer Fabel und eines 

linearen Erzählbogens. Das Ideal der Sprache im WorldWideWeb ist „alltäglich, zugänglich, 

lebensnah“ oder mit den Worten der Kritiker*Innen „ausufernd, bekennerisch, 

privatistisch“271 und oftmals keine nachvollziehbare Geschichte. Auf der einen Seite huldigen 

die Videos dem selbstdarstellerischen Moment des Mediums, auf der anderen Seite gliedern 

sie sich offensichtlich in eine community ein und nehmen aufeinander Bezug. Ich möchte in 

diesem Zusammenhang den Begriff der ‚Mimesis’ heranziehen. Mimesis bedeutet soviel wie 

„sich ähnlich machen, zur Darstellung bringen, ausdrücken“272.  

 
„Mimesis führt zur Angleichung an destruierte Umwelten und verfestigte Gesellschaftsverhältnisse; sie 

beteiligt sich an der Verbildlichung der Welt und an Prozessen der Simulation.“273 

 

Die Unterschiede zwischen Bildern bzw. Fiktion und Wirklichkeit heben sich auf, Bilder 

verhalten sich mimetisch zu anderen. Mimesis widersetzt sich der harten Subjekt-Objekt 

Spaltung. Während das moderne rationale Denken auf das einzelne isolierte 

Erkenntnissubjekt bezogen ist, ist Mimesis immer eine Angelegenheit eines 

Beziehungsgeflechts von Personen. Die Vermittlung zwischen Welten und Personen birgt 

immer einen Aspekt der Macht in sich. Denn es stellt eine Form von Macht dar, andere und 

sich selbst darzustellen und die Welt zu interpretieren. Somit stellt der Begriff Mimesis eine 

politische Dimension dar und gehört zur Geschichte der Machtverhältnisse.274 
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„Der Bezug auf Andere, das Denken in Kontexten, in Gebräuchen, in Spielen, die Hinwendung zum 

Tun, das Sichveräußerlichen – dies alles sind Seiten der Bemühungen, die Moderne im Sinne ihrer 

Verbesserung bzw. ihrer Überwindung zu vollenden.“275 

 

Erich Auerbach hat den Begriff der Mimesis wiederaufgenommen und die Identifikation einer 

Person mit einer anderen als mimetische Fähigkeit definiert. Wenn ein Mensch sich in einem 

anderen selbst wahrnimmt, stellt er eine Gleichheit zwischen sich und einem anderen her. 

Dies ist eine klare Abgrenzung zur ‚mimikry’, welche sich nur auf eine physische 

Nachahmung bezieht, nicht jedoch auf eine geistige Beziehung abzielt.  

 

Zusammenfassend kann gesagt werden, dass die Metapher des Schiffes zeigt, wie dynamisch 

und beweglich die Serien auf YouTube sind, besonders solche, die auf der Partizipation 

verschiedener User*Innen basieren. Ein Schiff, das sich auf dem Meer von einem Ort zu dem 

nächsten begibt, und dabei selber einen Ort ohne wirklichen Ort symbolisiert, ist vergleichbar 

mit den Videos, die auf der Plattform hin- und herreisen, verschiedene Verknüpfungen 

eingehen, Netze bilden, ein Satz, eine Botschaft sein können oder einfach nur ‚das ist es’ 

zeigen wollen. Die Videos bleiben dabei immer in Bewegung, können jederzeit aufgegriffen, 

woanders eingebettet, uminterpretiert, zitiert oder ge-remixt werden. Der ursprüngliche Ort, 

die Herkunft oder – wenn man so will eine Verortung muss nicht unbedingt stattfinden. Ein 

Video kann heimatlos und entwurzelt seinen Weg gehen und als Gemeingut von jedem 

genützt werden, möglicherweise stellt dies allerdings nur eine neue Form von Beheimatung 

und Kontextualisierung dar. Ich möchte nun den Ort des Schiffes verlassen und auf das 

Phänomen eingehen, dass eine Heterotopie mehrere Orte beherbergen kann.  
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3. EIN ORT, VIELE ORTE 
 

Willkommen im öffentlichen Schlafzimmer! 

 

Der virtuelle Raum umfasst eine Vielzahl an Räumen, die sich weiter unterteilen lassen. Diese 

Räume werden als solche erlebt, obwohl sie im Grunde immateriell sind und nicht 

geographisch fixiert.276 Die Videoplattform YouTube als eine Räumlichkeit im virtuellen 

Spektrum beherbergt ebenfalls viele verschiedene Orte. Die hochgeladenen Videos bilden 

wiederum eine Vielzahl von Orten ab. Hier sei auf das private Zimmer verwiesen. 

 
„Wollte man in Foucaults Sinne die Teenager-Zimmer als Heterotopien bestimmen, so ließen sie sich 

als gleichermaßen private und öffentlich, gegeben und utopische, performative und transgressive 

Räume verstehen. Es ginge in dieser Utopie nicht um ein Imaginäres, das in strikter Trennung vom 

Gegebenen als dessen ‚Jenseits’ auftritt, sondern um die Überschreitungs- und 

Transformationspotenziale des Gegebenen selbst.“277  

 

Simon Firth bezeichnet das Schlafzimmer als den Senderaum des 21. Jahrhunderts.278 Das 

freiwillige Preisgeben von persönlichen und intimen Momenten ist die logische Konsequenz 

einer Überwachungskultur. Jede neue und ungewohnte Ästhetik hat etwas Reizvolles und 

visuell Faszinierendes. Die neunzehnjährige amerikanische Studentin Jennifer Kaye Ringley 

(‚JenniCam’) installierte einige Webkameras bei sich zu Hause und filmte sich bei allen 

möglichen alltäglichen Tätigkeiten bis hin zu sexuellen Praktiken. Die Webcam öffnet einen 

privaten und intimen Raum und verwischt die Grenzen zwischen Öffentlichkeit und 

Privatheit.279 Creeber verbindet die Webcam mit der Pornographie und erklärt so den Reiz, 

der auf Millionen von Nutzer*Innen ausgeübt wird.  

 
„Während man das Fernsehen im Allgemeinen mit dem privaten Wohnzimmer und der Familie 

assoziiert, verbindet man die Webcam offensichtlich mit dem persönlicheren Raum des Schlafzimmers 

und dem einsamen Zuschauer, was ihre Affinität zum Privaten und extrem Intimen weiter bestätigt.“280  

 

Die erste Webcam wurde 1991 von einer Informatikabteilung der Cambridge University 

entwickelt und zeigte das Bild einer Kaffeekanne.281 Während das Fernsehen besondere 

                                                        
276 Vgl. Schachtner (2012), S.4. 
277 Seier (2010), S.3. 
278 Vgl. Firth (1998). 
279 Vgl. Creeber (2011), S.381-383. 
280 Ebd. S.384. 
281 Vgl. ebd. S.380. 
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Ereignisse zeigt, wird im Netz gerade das Banale und Alltägliche gefeiert. „Als ob die 

Banalität des Ereignisses dessen Authentizität dadurch steigerte, dass man dem Zuschauer 

genau das bietet, was ihm das Fernsehen vorenthält, einen flüchtigen Blick auf die ‚reale 

Welt’, die den anderen Medien nicht der Mühe wert erscheint.“282 

 
„Möglicherweise liegt ein Teil der Faszination darin, dass die Webcam uns durch einen Livestream mit 

anderen Teilen der Welt vernetzen kann und damit das ‚Aktuelle’ und das ‚Virtuelle’ auf eine Art und 

Weise verbindet, wie es im Internet bisher nicht möglich war. In dieser Hinsicht gleicht das Phänomen 

der stolzen Verkündung des frühen Fernsehens, Bilder ‚live zu Ihnen nach Hause’ kommen zu 

lassen.“283 

 

Die Webcam differenziert sich von den professionellen, ‚manipulierten’ digitalen Bildern und 

versucht den Eindruck zu erwecken, das zu zeigen, was man als ‚das Leben-wie-es-ist’ 

bezeichnen könnte.284  

 
„Im Gegensatz zur Dynamik des Breitbilds im heutigen Fernsehen ist nämlich das kleine ‚Fenster’, 

durch das wir das Webcam-Bild betrachten, dazu gezwungen, in vieler Hinsicht auf die traditionelle 

Ästhetik des frühen Fernsehens zurückzukommen oder sie neu zu erfinden: insbesondere durch 

Großaufnahmen von Gesichtern im Gegensatz zu weiten spektakulären Landschaften und 

Naturaufnahmen.“285 

 

Das Internet und das Fernsehen beeinflussen sich gegenseitig. Reality-Formate wie Big 

Brother können als Fortsetzung der ‚JenniCam’ verstanden werden und als ein Versuch 

Kontakt zur Realität herzustellen, der mit der Digitalisierung verloren ging. 

‚Realitätsfernsehen’ wurde heftig kritisiert und kulturpessimistisch diskutiert. Es sind weniger 

die Themen des Reality-TV, die es zu einem Genre des Umbruchs gemacht haben, als die 

verwandten Formen der Thematisierungen und die Adressierung der Zuschauer*Innen. Der 

Prototyp des Reality TVs, dem es auch seinen Namen verdankt, waren eher journalistische 

Programme über Unfälle und Rettungsaktionen. 286  Reality TV, auch bezeichnet als 

Affektfernsehen oder Emotionsfernsehen, ist heute ein wesentlicher Bestandteil des 

Fernsehprogramms. Angela Keppler spricht von ‚performativen Realitätsfernsehen’, da 

soziale Handlungen ausgeführt werden, die das soziale Leben der Akteure und Akteur*innen 

                                                        
282 Ebd. S.381. 
283 Ebd. S.381. 
284 Vgl. ebd. S.384. 
285 Ebd. S.379. 
286 Vgl. Müller (2005), s.142. 
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verändern.287Auch das Kino hat versucht die Authentizität des kleinen Bildschirms auf die 

Leinwand zu übertragen mit Filmen wie zum Beispiel ‚The Blair Witch Project’.288Die 

Online-Ästhetik kehrt ironischerweise zu „älteren ästhetischen  Standards und visuellen 

Traditionen des frühen Fernsehens“289 zurück. Das Fernsehen konstruiert einen privaten und 

persönlichen narrativen Raum. Durch die häusliche Umgebung und die schlechtere 

Bildqualität wird Intimität betont. Die Tendenz zum Dialogischen wird durch den Einsatz von 

Nah- und Großaufnahmen verstärkt und erzeugt ein Gefühl von Gleichwertigkeit. Besonders 

im frühen Fernsehen wurde eine spezifische ‚intime’ Ästhetik gepflegt. Das Fernsehen nähert 

sich mit den komplexer werdenden Formaten immer mehr dem ‚filmischen Look’ an.  „Diese 

Vertrautheit und Intimität findet sich, so meine These, in heutigen Online-Serien wieder, die 

sich viele Eigenschaften des Fernsehens aneignen und sie, verschoben in ihr neues Medium, 

für sich fruchtbar machen.“290 

 
„Demzufolge kann die Online-Serie als komplexe Mischung aus alten und neuen Sendeformen  

betrachtet werden. Auf der einen Seite droht sie die Grenzen zwischen den älteren Medien zu 

verwischen, indem sie die gut etablierten Strukturen von Besitz, Kontrolle, Inhalt, Rezeption und 

Werbung untergräbt. Auf der anderen Seite schafft es ihre reduzierte und amateurhafte Ästhetik, frühere 

analoge Formen der Repräsentation fruchtbar zu machen und wiederzubeleben; insbesondere kann sie 

ein privates und persönliches ‚Fenster zur Welt’ anbieten, das die Aufmerksamkeit des Publikums von 

den Zeichen medialer Vermittlung ablenkt.“291 

 

 

3.1. Intimität durch Serialität 
 

feedbackschleifefeed 

 
Das, was als glaubwürdig angesehen wird, hängt von Darstellungskonventionen ab, die dem 

‚common sense’ entsprechen.292 „Diese Konventionen der Darstellung materialisieren sich im 

filmischen Spiel als kognitive Konventionen oder ‚mentale Schemata’ und sind ein Element 

der als realistisch empfundenen Darstellung.“293 Die Frage nach Echtheit bei YouTube-

                                                        
287 Vgl. ebd. S. 143. 
288 Vgl. Creeber (2011), S.386. 
289 Ebd. S.380. 
290 Ebd. S.378. 
291 Ebd. S.394. 
292 Vgl. Prugger (1994), S.99. 
293 Ebd. S.99. 
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Videos spielt eine wesentliche Rolle. Seit dem Aufdecken um die wahre Identität des 

Lonlygirl15 gibt es einen Aushandlungsprozess um die Begriffe ‚faktisch’ und ‚fiktional’.294  

 
„Realismus ist eine Funktion, ein Stil der Dramaturgie. Dieser Stil entspricht gemeinhin den 

Wirklichkeitskonstruktionen, mit denen das Individuum seine reale Welt erschließt, also den 

herrschenden Auffassungen, wie Wirklichkeit zu deuten sei. Trifft diese Voraussetzung zu, wird ein 

Text als realistisch empfunden.“295  

 

Eine Methode um den Eindruck von Authentizität herzustellen bietet das serielle Erzählen. 

Serien wird allgemein eine gewisse Nähe zum Alltagsleben zugeschrieben, dies führt Hartmut 

Winkler nicht auf das Thema zurück sondern auf den ähnlichen Rhythmus von Innovation 

und Redundanz.296  

 
„Da sich auch im Leben bekanntlich nichts Relevantes ereignet und eine redundanz-geschwängerte, 

zyklische Zeit die lineare immer wieder dominiert, muss die Serie alleine diese Zeitstruktur 

übernehmen, um Referenz als einen Effekt zu produzieren und von einer kurzangelegten Fernsehtheorie 

als ‚parasozial’ wiedererkannt zu werden.“297  

 

Die immer wiederkehrenden Serien versprechen eine ersehnte Verlässlichkeit, dennoch greift 

die Annahme, Fernsehen oder YouTube-Videos lediglich als Alltagsabbild oder gar Ersatz zu 

sehen, zu kurz. 298  Serialität als Ausdruck von banalen Alltagserlebnissen, täglichen 

Zeitstrukturen und die Spannung von Wiederkehr und Innovation spiegelt nur eine Seite der 

Ordnungsstruktur wieder.  

 
„Seriale Texte verleiten zu einer bestimmten Art, sie zu lesen: Ihre festen, variiert wiederkehrenden 

Elemente bieten dem Zuschauer Orientierung und Identifikation an, ihre neuen Elemente fördern 

Spannung und Neugier. Die Abfolge der statischen (wiederholten) und der dynamischen (neu 

hinzukommenden) Textelemente und ihre Spannungsdynamik erinnern an die Art und Weise, wie auch 

die Erfahrung des Alltagslebens strukturiert ist. Der individuelle Rhythmus von Alltagsroutine 

                                                        
294 Vgl. Näser (2008), S.2. 
295 Prugger (1994), S.99. 
296 Vgl. Winkler, Hartmut: Technische Reproduktion und Serialität. In: Giesenfeld, Günter [Hg.]: Endlose 
Geschichten. Serialität in den Medien. Ein Sammelband. Hildesheim: Olms-Weidmann, 1994. Germanistische 
Texte und Studien, 43. S.38-45. S.45. 
297 Ebd. S.45. 
298 Vgl. Hickethier, Knut: Die Fernsehserie und das Serielle des Programms. In: Giesenfeld, Günter [Hg.]: 
Endlose Geschichten. Serialität in den Medien. Ein Sammelband. Hildesheim: Olms-Weidmann, 1994. 
Germanistische Texte und Studien, 43. S.55-71. S.61. 
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(bewährte Verhaltensweisen) und ihre Brüche (Veränderungen und Neuorganisation) erfährt in serialen 

Produkten nur eine Umsetzung in mediale Fiktion.“299  

 

Die Serie als Erzählstruktur, die dem Alltag nahe kommt und somit einen persönlichen 

Erfahrungsraum darstellt, öffnet und strukturiert, ist zugleich auch ein Muster, das 

entindividualisiert und verallgemeinert. Aus einer kulturwissenschaftlichen Perspektive 

heraus betrachtet Werner Faulstich Serialität: Er stellt die Frage nach der Funktion von 

Fernsehserien. 300  Bei dem fernsehspezifischen Begriff der Serie erarbeitet er vier 

Schlüsselkategorien: Unterhaltung, Manipulation, Serie und Substitution.301  

 
„Die Serie war nicht nur das produktionsbestimmende ökonomische Merkmal des Fernsehens, sondern 

zugleich auch rezeptionsrelevant, weil sie den Zuschauer-Bedürfnissen entspricht. Beides eröffnet die 

Frage nach dem subjektiven Gebrauchswert des Mediums Fernsehen: Warum wollen wir soziale 

Manipulation? Warum die Serie als Wiederkehr des Immergleichen unterm Schein der Variation? 

Antwort: Unterhaltung des Fernsehens zielt auf psychischen Halt. Die Formel vom Fernsehen als 

‚Manipulation in Serie’ wurde damit ersetzt durch den Funktionsbegriff von Unterhaltung letztlich als 

‚Substitution’ von Wirklichkeit, als Ersatz-Wirklichkeit.“302 

 

Prisca Prugger stellt eine Reduzierung des Fernsehens auf seine Soziusfunktion auf der 

Nutzer*Innenseite und eine Trivialisierung auf der Angebotsseite fest.303 Sie erklärt den 

Serienerfolg mit dem Bedürfnis der Zuseher*Innen nach „Geborgenheit im Altbekannten“304.  

 
„Die im Wochen- oder Tagesrhythmus wiederholten Variationen der einmal bekannten und vom 

Zuschauer (von der Zuschauerin) internalisierten Muster in Form von Serien-Figuren, Handlungsorten 

und Erzählstrukturen, die wiederholte Bestätigung bereits gemachter Erfahrungen haben etwas 

Tröstliches: Nichts beunruhigendes Neues wird da aufgetan, sondern versöhnlich in die Arme einer 

altbekannten Welt-Ordnung zurückgeführt – und sei es nur in die liebenswerter Allgemeinplätze.“305 

 

Serielle Formate eignen sich gut, um den Anschein von Authentizität zu erwecken, da sie 

durch ihre Zeitstruktur unserem Alltagsleben näher sind als abgeschlossene Geschichten und 

                                                        
299 Prugger (1994), S.96. 
300 Vgl. Faulstich, Werner: Serialität aus kulturwissenschaftlicher Sicht. In: Giesenfeld, Günter [Hg.]: Endlose 
Geschichten. Serialität in den Medien. Ein Sammelband. Hildesheim: Olms-Weidmann, 1994. Germanistische 
Texte und Studien, 43. S.46-54. S.47. 
301 Vgl. ebd. S.47. 
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Werke, die uns gerade aus dem Alltagsleben in eine aufregende Welt entführen wollen. Nun 

stellen Intimität und Unmittelbarkeit sowohl beim Fernsehen als auch auf der Videoplattform 

YouTube wesentliche Kategorien dar.  

 
„Aber gerade die Konventionalität und Einfachheit der Filmsprache und das Wiederholungselement in 

der Serie sind es unter anderem, die ihr den typischen Realitätsschein verleihen.“306  

 

Die Botschaft des Mediums, sei es beim Fernsehen das live-Senden in die privaten Haushalte 

oder wie bei YouTube das Versprechen, die Grenzen von meinem Schreibtisch zu deinem 

Schreibtisch oder von Schlafzimmer zu Schlafzimmer aufzulösen, ist auch der Inhalt der 

Sendungen, dies spiegelt sich auch in der visuellen und formellen Gestaltung wider. Serielle 

Formate dienen zur Wiedererkennung. Sendungen erhalten durch eine aufwendige 

Bildgestaltung eine Identität. John T. Caldwell weist darauf hin, dass somit einzelne 

Sendungen durch ihre „visuelle Opulenz und berühmte Namen als Ereignis markiert werden“ 

und somit „ein Gegengewicht zum vereinheitlichenden flow“307 darstellen. Dieser Auffassung 

möchte ich widersprechen, genau das Gegenteil ist der Fall. Serielle Strukturen werden durch 

das Fernsehen und YouTube hervorgebracht, sind beteiligt an der Vereinheitlichung der 

Formate und tragen zu einer allgemeinen Rezeptionserfahrung bei. 

Stanley Cavell beschäftigt sich weniger mit der Unterscheidung von einzelnen seriellen 

Formen als mit dem allgemeinen Phänomen der Serialisierung, welches er als wesentliches 

Merkmal des Fernsehens herausarbeitet.308 Die Formate beim Fernsehen sind  nicht von 

langer Dauer sondern von einer Flüchtigkeit geprägt, eine Sendung wird zu einer bestimmten 

Zeit an einem bestimmten Ort gezeigt, sie dient lediglich als Gesprächsstoff, wird selten mehr 

als einmal angesehen und schnell wieder vergessen.309 Bei YouTube ist Flüchtigkeit in einer 

andern Form gegeben, die Videos können durch den Archivcharakter der Plattform mehrmals 

konsumiert werden. Dennoch gibt es eine enorm wachsende Vielfalt an Videos, dass die 

Internet-Memes schnell ersetzt werden und ebenfalls vergessen werden. William Urichhio 

bezeichnet den Moment und die damit verbundene Flüchtigkeit als Kennzeichen von 

YouTube und dem WWW allgemein. „You Tube is a creature of moment.“310 Dies gilt auch 

für die Inhalte der Videos, häufig wird ein Moment mit der Mobiltelefonkamera festgehalten 

                                                        
306 Ebd. S.95. 
307 Adelmann (2001), S.32. 
308 Vgl. Cavell, Stanley: Die Tatsache Fernsehen. In: Adelmann, Ralf [Hg.]: Grundlagentexte zur 
Fernsehwissenschaft. Theorie – Geschichte – Analyse. Konstanz: UVK-Verlag, 2001. S. 125-164. S.135. 
309 Vgl. ebd. S.130. 
310 Uricchio (2009), S.24. 
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und online gestellt. Das Fernsehen hat in seinen Anfängen viel vom Radio übernommen, 

welches wiederum das Varieté zitiert. Das Radio steht dem Fernsehen näher als dem Kino, 

weil beide Formen des Sendens und Überwachens sind. Cavell formuliert dies als „Ströme 

simultaner Ereignisrezeption“ 311 . Überwachen und Betrachten sind allgemeine Aspekte 

menschlicher Wahrnehmung. Es wird nicht  ein Rezeptionsmodi ausgewählt, sondern je nach 

Medium wird ein Aspekt stärker betont. 312  Cavell erklärt seine These anhand einer 

Übertragung eines Fußballspiels. Es gibt eine Vielzahl von Kameras und das Spiel wird aus 

verschiedenen Winkeln gefilmt.313 Bei dem Wechsel von einem Monitor zu einem anderen, 

geht es jedoch nicht wie beim Film um Bedeutungskonstruktion oder Reihenfolge, sondern 

um Überwachung und Kontrolle.314  

 
„Trost oder Geselligkeit im endlos Ereignislosen zu finden, findet seine reinste Verwirklichung und sein 

Sinnbild im Gebrauch des Fernsehens als Überwachungsinstrument gegen das Verdächtige, zum 

Beispiel gegen ungewollten Zutritt.“315 

 

Wenn nun beim Fernsehen davon ausgegangen wird, dass nicht das Einzelwerk im 

Vordergrund steht, sondern der Sendefluss und damit eine Seh-Erfahrung, was trägt dazu bei, 

dass diese einzelnen Werke, die stellenweise in sich schon geschlossen sind, Teil dieses 

ganzen flows werden? Diese Frage beantwortet Cavell mit dem  Begriff der Serialisierung. 

Hierzu möchte ich Thomas Elsaessers Analyse in Bezug auf YouTube heranziehen. Er 

beschreibt den Rezeptionsfluss auf YouTube anhand des Kunstfilms ‚Der Lauf der Dinge’ 

von Peter Fischli und David Weiss. Das Video aus dem Jahre 1987, wurde häufig imitiert, 

unter anderem für eine kommerzielle Honda Werbung. Der Film zeigt eine Art Ruben-

Goldberg-Maschine, das ist eine Nonsens-Maschine, die verschiedene Aufgaben auf viele 

einzelne Schritte aufteilt. „Die umständliche Ausführung einer einfachen Aufgabe hat dabei 

keinen praktischen Nutzen, sondern soll Spaß erzeugen“.316 Zu Beginn des Films wird eine 

Art Kettenreaktion ausgelöst, wobei jedes Element einen Bewegungsimpuls an das Nächste 

weitergibt. Dieses Beispiel ist eine schöne Metapher für das durchklicken von YouTube-

Videos, wo der/die User*In durch Schlagworte, Tags, Links, Kommentare, Vorschläge und 

                                                        
311 Cavell (2001), S.155. 
312 Vgl. ebd. S.153. 
313 Vgl. ebd. S.150. 
314 Vgl. ebd. S.151. 
315 Ebd. S.150. 
316 Wikipedia: Ruben Goldberg Maschine. 
http://de.wikipedia.org/wiki/Rube-Goldberg-Maschine 
Zugriff: 9.08.2012. 
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eine assoziative Suche geleitet wird.317 „[…] a site like YouTube is inherently addictive, as 

one video drags one along to another and another and another.“318 Das Web 2.0 mit seinen 

Feedback-Loops produziert ein Gefühl der scheinbaren Unendlichkeit. Andererseits landet 

man durch die Feedbackschleifen letztendlich immer wieder beim Selben. Die Ähnlichkeit 

beherrscht die Webseite, denn es werden einem automatisch ähnliche Videos von YouTube 

selbst vorgeschlagen. „The more you move, the more you come to a stillstand.“319 

 

„[...] describes its specific ‚mode of adress’ as an infinite loop. YouTube’s scripted spaces or picaresque 

narratives are held together not by a coherent diegesis nor a coherent subject-position, but by a 

perpetual oscillation between the ‚fullness’ of reference and recognition and the ‚emptiness’ of 

repetition and redundancy, the singularity of an encounter and the plurality of the uncountable in which 

the singular occurs.“320 

 

Wenn nun Creeber davon ausgeht, dass YouTube auf frühe Formen des Fernsehens 

zurückgreift, stellt sich die Frage, was eigentlich Television ist und ob das was auf YouTube 

gezeigt wird nicht ebenfalls eine Form von Television darstellt. 

 

 

3.2. Das Ende des TVs? 
 

Oder warum die Post einen Fernseher braucht? 

 

Viele kennen das nostalgische Bild einer Familie welche um einen Fernseher versammelt ist, 

die Mutter mit den Kindern und der Vater, welcher den Knopf einschaltet und die neue 

Technik einführt und kontrolliert. Mittlerweile reicht das Bild einer Familie welche auf einer 

Couch sitzt aus um Fernsehen zu symbolisieren. Oder ein anderes Bild: einen ganze 

Gemeinde versammelt in einer kleinen Stube, ihre Gesichter sind erleuchtet vom 

Fernsehbildschirm. Das Fernsehen als „Herz der Moderne“321.  

 
„When TV was represented like this, it was a broadcast technology. It was consumed within the home, 

adressed to a national audience, universally available, articulated to the democratic state as part of its 

                                                        
317 Vgl. Elsaesser (2009), S.168. 
318 Ebd. S.183. 
319 Ebd. S.177. 
320 Ebd. S.184. 
321 Vgl. Turner, Graeme und Tay, Jinna [Hgg.]: Television studies after TV. Understanding Television in the 
Post-Broadcast Era. London: Routledge, 2009. S.1. 
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communications infrastructure, and a leading edge in post-war representations of the consumer 

society.“322 

 

Dieser normative Gebrauch des Fernsehens hat sich seit Mitte der 1970er Jahre stark 

verändert. Große Bildschirme verteilen sich auf Städte und in U-Bahnen oder aber der 

Bildschirm wird kleiner und man kann in einem Auto oder auf dem Handy fernsehen. Das 

heimatliche Wohnzimmer wird teilweise verlassen und Schauplätze sind nun urbane Flächen, 

Straßen oder das eigene Schlafzimmer.323 Nostalgische Bilder ‚alter’ Medien sind typische 

Begleiterscheinungen von Neuerungen im Mediensystem. Fernsehen als Rundfunkmedium 

mit gemeinschaftsbildenden Programmen, wenigen Sendern in einer häuslichen Umgebung 

im Kreise der Familie ist eine Vorstellung, die nicht (mehr) der Realität entspricht.324 Die 

Neuregulierung des Fernsehens durch die Zulassung von privat-kommerziellen Sendern, die 

Öffnung der Märkte für Kabel und transnationale Satelliten haben das Medium wesentlich 

verändert. Dieser technologische und institutionelle Wandel des Fernsehens ist eine 

Konsequenz der neoliberalen Wirtschafts-, Medien- und Kulturpolitik. Es entstehen neue 

Genres und Phänomene wie Infotainment, Dokutainment, Politainment, Lifestyle-Fernsehen 

in einer globalen Unterhaltungs- und Spektakelkultur. Neben den Hybridgenres gibt es nach 

wie vor die traditionellen Reinformen, dennoch haben Programmdiversifizierung, 

Boulevardisierung und Dominanz des Formatfernsehens das Medium umstrukturiert.325 Eggo 

Müller versteht das Fernsehen „als Motor der Individualisierung, des Konsumismus und 

forcierter Kapitalisierung“326. Das Fernsehen hat sich über die Jahre verändert und wird sich 

auch weiterhin verändern. Internet, TV und mobile Telefonie konvergieren und auf Grund 

dessen wird häufig (besonders in Print Medien) von dem ‚Ende des Fernsehens’ 

gesprochen.327 Spigel und Olsson unterscheiden in ihrem Buch ‚Television after TV: Essays 

on a Medium in Transition’ zwischen ‚Television’ und ‚TV’ um darauf Aufmerksam zu 

machen wie sich das Medium immer wieder neu erfindet.328 Das WorldWideWeb und 

Videoplattformen wie YouTube haben immer wieder die Frage aufgeworfen, was eigentlich 

Fernsehen ist.  
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324 Vgl. Müller (2005), S.136. 
325 Vgl. ebd. S.138. 
326 Ebd. S.137. 
327 Vgl. Gugel, Bertram und Müller, Harald: TV 2.0. 2007. 
http://www.gugelproductions.de/blog/wp-content/uploads/2007/07/tv20_gugel_mueller.pdf 
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Univ.Press, 2004.  
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3.3. Television 
 

Television, was ist das? Der Versuch Fernsehen in Abgrenzung zum Kino zu definieren 

 

Fernsehen ist paradox, da es für jeden konsumierbar und allgegenwärtig ist, dennoch ein so 

vielschichtiges Phänomen darstellt, dass es schwer ist dieses präzise zu beschreiben.329 

Fernsehgeräte können sowohl in öffentlichen Bereichen als auch im privaten Haushalt stehen, 

somit stellt der Fernseher keinen einheitlich bestimmbaren Gegenstand dar. Die Inhalte der 

Sendeanstalten sind sowohl Gesprächsstoff als auch ökonomische Ware. Dieses Verhältnis 

kann man auch auf die Zuseher*Innen übertragen, sie sind Publikum aber sie sind auch 

gleichzeitig ein Produkt, „das die Fernsehsender an die Werbeindustrie verkaufen“330. Es 

können sowohl einzelne Zielgruppen angesprochen werden, als auch der Versuch einem 

Massenpublikum zu entsprechen, ist vorhanden. 

 
„Die Angebote von Regionalprogrammen und Spartenkanälen richten sich an fein differenzierte 

Zielgruppen […], während herausragende Medienereignisse […] die Lebenszeit nahezu global 

synchronisieren.“331 

 

Um eine Definition für ein Medium zu finden hilft es, wenn man es von anderen abgrenzt. 

Der Unterschied zwischen Kino und Fernsehen ist hilfreich um das Phänomen Fernsehen 

besser zu verstehen. Ein Lichtspiel im Kino ist öffentlich zugänglich, man befindet sich in 

einem abgedunkelten Raum mit anderen Personen, die Aufmerksamkeit ist auf die Projektion 

gerichtet und über die Bilder werden Bedeutungen konstruiert.  

 
„Fernsehen strahlt eine Serie von Signalen aus, verfügbar für jeden, der einen Apparat besitzt oder 

geliehen hat. Fernsehen wird vorwiegend in einer häuslichen Umgebung empfangen. Die jeweiligen 

Bilder unterscheiden sich deutlich voneinander: Das Kinobild ist groß und wird projiziert, das 

Fernsehbild ist klein und leuchtend.“332 

 

Medien voneinander zu unterscheiden ist wichtig, da jedes Medium spezifische ästhetische 

Formen und Repräsentationsregime entwickelt, die wiederum durch die Rezeptions-

bedingungen beeinflusst werden. Ein wesentlicher Unterscheid ist dadurch gegeben, dass 

beim Kino von einzelnen Werken ausgegangen wird und beim Fernsehen eine kontinuierliche 

                                                        
329 Vgl. Adelmann (2001), S.7. 
330 Ebd. S.8. 
331 Ebd. S.8. 
332 Ellis (2001), S.44. 
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Abfolge von Signalen stattfindet, in die sich die Zuschauer*Innen zuschalten können. So 

„bietet Fernsehen voneinander weitgehend getrennte Segmente: kleine aufeinander folgende 

Einheiten von Bildern und Tönen, die eine maximale Dauer von fünf Minuten zu haben 

scheinen“333. Diese Einheiten können entweder wie bei einer Serie zusammenhängen oder wie 

bei Werbeblöcken nur durch ihre Genre-Zusammengehörigkeit eine beliebige Ansammlung 

darstellen.334 Den Weg das Fernsehen in Abgrenzung zum Kino zu definieren geht auch Knut 

Hickethier. Er bezeichnet das Fernsehen mit dem Foucaultschen Begriff des Dispositivs. 

Bereits Jean-Louis Baudry hat sich diesen Begriff angeeignet und medientheoretisch auf das 

Kino angewandt. Das Fernsehen als Dispositiv zu begreifen, bedeutet das Medium Fernsehen 

als wesentlichen Faktor gesellschaftspolitischer Meinungsbildung und als Gegenstand in 

einem größeren Kontext zu verorten.  

 

„Dispositiv- und Programmtheorien bemühen sich demgegenüber stärker, Fernsehen als eine 

spezifische Anordnung zu begreifen, die Wahrnehmungsmuster, ökonomischer und technische 

Mechanismen verdichtet. […] Mit dem Begriff des Dispositivs werden institutionelle Strukturen des 

Mediums und die Strukturen des Programmangebots mit gesellschaftlichen Machtverhältnissen und 

Mentalitäten in Zusammenhang gebracht.“335 

 

Hickethier möchte mit diesem Konzept unterschiedliche Betrachtungsweisen 

zusammendenken und „Technik, Institution, Programme, Rezeption und Subjektverständnis 

als ein Geflecht von Beziehungen“ 336 verstehen. 

 
„Fernsehen als Dispositiv zu begreifen ist ein Konzept zur Bestimmung des Mediums Fernsehen. 

Seinen Ausgangspunkt hat es darin, die verschiedenen Aspekte der Fernsehkommunikation und ihre 

Rahmenbedingungen, die in traditionellen Betrachtungsweisen der Massenkommunikationsforschung 

auseinanderdriften, neu zusammen zu sehen und Technik, Institutionen, Programme, Rezeption und 

Subjektverständnis als Geflecht von Beziehungen zu verstehen.“337 

 

Fernsehen ist immer in kulturelle Kontexte eingebettet. Spätestens seit 1977 mit der 

Veröffentlichung des Buches ‚Image et pedagogie’ von Jacquinot Geneviève  hat sich die 

Medientheorie hin zu einer kontextorientierten Wissenschaft entwickelt. „Die Schwerpunkte 
                                                        
333 Ebd. S.45. 
334 Vgl. ebd. S.45. 
335 Adelmann (2001), S.27. 
336 Hickethier, Knut: Dispositiv Fernsehen. Skizze eines Modells. In: montage/av 4/1/1995. S.63-83. 
http://montage-av.de/pdf/041_1995/04_1_Knut_Hickethier_Dispositiv_Fernsehen.pdf 
Zugriff: 29.08.2012. S.63. 
337 Ebd. S.63. 
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haben sich verschoben“, schreibt Eef Masson, „vom Text auf den Kontext und von einem 

semiotischen zu einem eher pragmatischen und kulturhistorischen Zugang verlagert“338. 

Fernsehen stellt einen Gegenstand dar, der sich nicht endgültig von andern Medien, Texten 

ökonomischen und kulturellen Prozessen abgrenzen lässt. Deutlich wird dies beispielsweise 

bei dem Unterschied von öffentlich-rechtlichen Sendern und kommerziellen Anstalten, bei 

beiden sind verschiedene Systeme wirksam die sich auch auf die Inhalte und das 

Fernsehprogramm auswirken.339  

„Fernsehtheorie [...] bezieht den Gegenstand auch auf ökonomische Mechanismen, kulturelle Praktiken 

und technische Strukturen – im allgemeinsten Sinne auf Kontexte, die das Fernsehen so funktionieren 

lassen, wie es funktioniert. Fernsehen hat nicht nur eine Struktur, sondern partizipiert an vielen 

Strukturen – ökonomischen, ästhetischen, technischen, politischen usw.....“340 

 

Hickethier grenzt das Fernsehen durch seine fehlende Abdunkelung, die deutlich kleinere 

Bildfläche, die andere Projektionsrichtung und vor allem die Platzierung der Zuschauer*Innen 

im privaten Wohnumfeld vom Kinodispositiv ab.  

 
„Die axiale Ausrichtung des Zuschauers auf die Bildfläche, die in der jahrhundertelangen Tradition der 

Gottesdienste im kirchlichen Dispositiv, der Machtrepräsentation im großen Staatsakt und der 

Rezeption von Theater- und Kinoaufführungen steht, ist durch die Mobilität des Zuschauers in dessen 

privatem Raum tendenziell aufgehoben. Das bedeutet einen Verzicht auf die Disziplinierung der 

Wahrnehmung durch die Fixierung der Zuschauer.“341 

 

Die Differenzen haben Konsequenzen auf das Erscheinungsbild und die Inhalte des Mediums 

Fernsehen. John Ellis verdeutlicht dies anhand der Ton-Bild Beziehung. Beim Kino ist der 

Zusehende kleiner als das Bild und blickt nach oben, beim Fernsehen wird der Bildschirm 

minimiert und je nachdem wo das Fernsehgerät im Raum angebracht ist blickt der/die 

Zuseher*In meistens nach unten oder auf Augenhöhe. Schon allein deshalb unterscheidet sich 

das ‚Regime des Sehens’ voneinander. Zu Hause ist die Aufmerksamkeitsspanne der 

Zuschauer*Innen geringer als im Kino, dafür aber findet eine häufigere Nutzung statt.  Diese 

Umstände führen zu zwei wesentlichen Auswirkungen: erstens spielt der Ton im Fernsehen 

eine wesentlich wichtigere Rolle als im Kino und zweitens spricht Ellis von einem „flüchtigen 

                                                        
338 Masson, Eef: Didaktik vs. Pädagogik. Ein kontextueller Ansatz für die Untersuchung von Unterrichtsfilmen. 
In: montage/av 15/1/2006. S.10-25.  
http://www.montage-av.de/pdf/151_2006/151_2006_Eef_Masson-Didaktik-vs-Paedagogik.pdf 
Zugriff: 29.08.2012. S.11.  
339 Vgl. Adelmann (2001), S.10. 
340 Ebd. S.24. 
341 Hickethier (1995), S.65.  
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Blick (glance)“ und nicht wie im Kino von einem gebannten „gaze“342. Ellis geht davon aus, 

dass im Fernsehen der Ton die Bedeutung trägt. Das Bild im TV ist entleert, es muss 

offensichtlich sein. Details werden eher durch die Musik betont. Der Ton sorgt für Kontinuität 

und wird häufig als Wiedererkennungsmerkmal eingesetzt.343 

 

„Es ist der Ton, der die Geschichte oder die Dokumentation trägt, während das Bild eine eher 

illustrierende Funktion hat. Das Fernsehbild hat die Tendenz zur Einfachheit und Geradlinigkeit, befreit 

von Details und einem Übermaß an Bedeutungen. Der Ton hat die Tendenz, Details zu vermitteln 

(Hintergrundgeräusche, Musik).“344 

 

YouTube ist meiner Meinung nach dem Fernsehen ähnlich. Der kleine Monitor beeinflusst 

die visuelle Darstellung und auch bei YouTube-Videos kommt dem Ton eine besondere 

Bedeutung zu. Es gibt auf YouTube erstaunlich wenig Videos ohne oder mit wenig Ton. Sehr 

häufig kommt Musik zum Einsatz, aber als noch bedeutender sehe ich das viele ‚Sprechen’ 

direkt in die Kamera an. Hier wird jedeR einzelne YouTube User*In zu einer moderierenden 

Person. Die Figur des Fernsehmoderators oder der Moderatorin wird aufgegriffen und 

verwendet. Das Fernsehen hat YouTube wesentlich beeinflusst und YouTube zitiert dieses 

wiederum. Dennoch ist YouTube nicht gleich Fernsehen und umgekehrt. Diese 

Unterscheidung treffen einige Theoretiker*Innen in dem sie dem Fernsehen nur 

eingeschränkte Interaktionsmöglichkeiten zuschreiben. Bei YouTube, einer Erscheinung des 

Web 2.0, hingegen steht Interaktion ganz oben. Deshalb spricht man bei der Videoplattform 

auch von TV 2.0.  

 

 

 

 

 

 

 

 
 

                                                        
342 Vgl. Ellis (2001), S.59. 
343 Vgl. Ellis (2001), S.60. 
344 Ellis (2001), S.60. 
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3.4. TV 2.0 

Ein neues Fenster zur Welt 

 

Bereits 1995 weist Hickethier daraufhin, dass das Dispositiv Fernsehen möglicherweise von 

einem neuen ‚Fenster zur Welt’, dem vom Computer geprägten Dispositiv, abgelöst wird.345 

In dem Buch ‚Television Studies after TV’ stellt John Hartley fest, dass sich das was man 

Television nennt mit dem Aufkommen des Web 2.0 radikal verändert hat.346 

 
„Most radically, the production base has broadened to include, in principle if not (yet) in practice, 

everybody with access to a computer. You can make TV yourself or with others, and you can ‚redact’ 

existing content. Either way, you can publish your efforts to family and friends and to the world large. 

And then, the restlessness of imaginative creativity being what it is, some bright spark can turn that DIY 

format into a brilliant new type of ‚TV’ drama (online internet video blog) - lonelygirl 15 and 

zKateModern.”347 

Die Produktionsbasis ist nur eine von vielen Veränderungen. Die Größe der 

Computermonitore führt zu verkürzten Formaten. Die meisten Online-Videos stehen mit ihren 

zwei bis sieben Minuten in der Tradition von Musikvideoclips und Werbespots. Je größer der 

Bildschirm ist desto subtiler kann das Drehbuch sein, je kleiner der Bildschirm desto direkter, 

spannender und schräger muss das, was gezeigt und erzählt wird sein.348 Auch wenn die Idee 

vom gemeinsamen Fernseherlebnis längst überholt ist, wird durch den PC noch einmal mehr 

eine individuelle Erfahrung geschaffen unter anderem durch das zeitversetzte Fernsehen, 

jede*R kann sich individuell sein eigenes Programm erstellen.349 Aber nicht nur das Video-

on-Demand System führt zu einer Individualisierung, sondern schon allein die Tatsache, dass 

die meisten Menschen einen PC oder ein Mobiltelefon besitzen und somit den technischen 

Apparat nicht mehr mit jemand anderen teilen müssen. Television ist nun „personalized and 

portable, integrated with clothes, phones and music platforms“350. Michael Curtin beschreibt 

Television in der Post-Broadcast Ära als ein Matrix Medium, das eine flexible und 

dynamische Kommunikationsform darstellt.351 

 
                                                        
345 Vgl. Hickethier (1995), S.81. 
346 Vgl. Hartley, John: Less Popular but more democratic? Corrie, Clarkson and the Dancing Cru. In: Television 
Studies after TV. Understanding Television in the Post-Broadcast Era. Ort: Verlag, 2009. S.20-30. S.20. 
347 Hartley (2009), S.21. 
348 Douglas (2008), S.228. 
349 Ebd. S.223-224. 
350 Hartley (2009), S.20. 
351 Curtin, Michael: Matrix Media. In: Turner, Graeme und Tay, Jinna [Hgg.]: Television Studies after TV. 
Understanding Television in the Post-Broadcast Era. London: Routledge, 2009. S.9-19. S.13. 
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„If the classical network era was characterized by centralized production and transmission to an 

undifferentiated mass audience, the matrix era is characterized by interactive exchanges, multiple sites 

of productivity, and diverse modes of interpretation and use.“352  

 

Die Verbreitung von televisuellen Inhalten findet immer mehr über virales Marketing anstelle 

von Broadcasting statt. YouTube Videos werden von anonymen Privatpersonen selbst 

hochgeladen und verbreiten sich über soziale Netzwerke wie Facebook, MySpace oder 

Twitter.353 YouTube ist nicht das einzige ‚Unternehmen’, welches das Internet und das 

Fernsehen zusammendenkt. Die meisten TV-Sender sind ohnehin online präsent, sowie 

verschiedenste Plattformen auf denen man sich Serien und sonstige Fernseh-konnotierten 

Inhalt ansehen kann.354 Wenn die Fernsehanstalten selbst im Internet vertreten sind, welche 

Form von Television ist dann auf YouTube zu finden? 

YouTube hat Verträge mit großen Firmen, wie CBS, BBC, Universal Music Group, Sony 

Group, Warner Music Group etc. aber meistens stellen diese Firmen nur Zusatzinformationen 

zu ihren Sendungen für Fans auf YouTube, wie Interviews, Specials, hinter den Kulissen, 

oder aber Musik-Videos, welche als Werbung für den/die jeweiligeN Artist*In gesehen 

werden kann. Für herkömmliches Fernsehen und dessen Formate ist YouTube nicht geeignet. 

Es stellt eine Alternative zu herkömmlichen Medien dar und ermöglicht Beiträge zu 

kommentieren, sowie Teil einer community zu werden und ein eigenes User*Innen Profil zu 

gestalten.355 YouTube geht weg von den anerkannten 30-60 Minuten Formaten im Fernsehen. 

Man spricht bei YouTube von einer ‚mix of voices’, da Einzelpersonen genauso zu Wort 

kommen wie Firmen oder NGOs.356 

Das Fernsehen als solches kann schwer definierbar gemacht werden, sondern je nach 

Fachrichtung und Untersuchungsinteresse werden verschiedene Akzente herausgearbeitet. 

Theorie bedeutet immer „Begriffsarbeit, die durch genaue Definitionen Sachverhalte präzise 

benennt, voneinander unterscheidet und sie auf eine bestimmte Weise perspektiviert.“357 

Durch die Begriffsarbeit wird eine Verallgemeinerung vorgenommen, die zu einer  

Anordnung von Phänomenen unter eine Definition führt.358 

 

                                                        
352 Ebd. S.13. 
353 Vgl. Turner (2009), S.2. 
354 Vgl. Uricchio (2009), S.26. 
355 Vgl. ebd. S.28. 
356 Vgl. ebd. S.36. 
357 Adelmann (2001), S.21. 
358 Ebd. S.23. 
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„Um nämlich ‚DAS Fernsehen’ mit seinen Mechanismen und Diskursivierungen beschreibbar zu 

machen, wird es auf einzelne Aspekte reduziert, die dann für Fernsehen im Großen und Ganzen stehen. 

Vor diesem Hintergrund wird Fernsehen je nach Interesse gleichgesetzt mit Institutionen und Sendern, 

mit Programm und Sendungen, mit Fernsehgeräten und technischen Erfindungen, mit Bildern, flow, 

Information, Unterhaltung, Wirkung usw.“359 

 

Das Fernsehen ist ein Medium, welches ständig sendet und unentwegt Inhalte produziert. 

Dieser anhaltende (Sende-)Fluss bringt hauptsächlich serielle Formate hervor. YouTube 

sendet nicht in dem Sinne permanent, als dass sich der/die Zuschauer*In zuschalten kann, 

sondern dieser klickt sich durch eine unendlich-fortsetzbare Feedbackschleife. Sowohl das 

herkömmliche Fernsehen, als auch die Formen von Television auf YouTube zeichnen sich 

durch einen seriellen Charakter aus. Auch wenn die Strukturen der beiden Medien 

voneinander abweichen, führen diese zu einer vermehrten Serien-Produktion.  
 

 

3.5. Serialität als spezifische Struktur des TVs 
 

und täglich grüßt die Serie 
 

Um das Spezifische des Fernsehens zu untersuchen, werden bestimmte Merkmale akzentuiert: 

das endlose Programm, die Ansprache der Zuschauer*Innen, die vorstrukturierte 

Wahrnehmung von Ereignissen oder der visuelle Exzess.360 Ich werde mich in meiner Arbeit 

auf den Aspekt der Serialisierung konzentrieren und als wesentliches Strukturelement des 

Fernsehens analysieren. 

 
„Wenn beispielsweise die Programmstruktur und das Phänomen der Serialität als wichtigstes Merkmal 

des Fernsehens verstanden werden, dann können spezifische Differenzierungen begrifflich erfasst 

werden: So werden [...] mit den Begriffen serial und series unterschiedliche Formen von Serialität 

identifiziert; [...] Ähnlich ist auch die Auseinandersetzung darüber zu verstehen, ob die 

Programmstruktur stärker durch einen kontinuierlichen Programmfluss (flow) oder durch kleinteilige 

Segmente geprägt wird.“361 

 

Ich beziehe mich auf Theoretiker[*Innen] die sich besonders mit der Serialität 

auseinandergesetzt haben. Das Konzept des flow von Raymond Williams spielt dabei eine 

wesentliche Rolle, sowie die weiterführenden Analysen von John Ellis, der Fernsehen als 
                                                        
359 Ebd. S.22.  
360 Vgl. ebd. S.22. 
361 Ebd. S.24. 
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kulturelle Form definiert. Das Serien-Episoden-Prinzip von Stanley Cavell beschäftigt sich 

ebenfalls mit den seriellen Formen und den sich daraus ergebenden Strukturen des Mediums. 

Wichtig ist dabei, die Annahme, dass Fernsehen durch zwei wesentliche Charakteristika 

bestimmt wird. Ereignisse können live übertragen werden und Fernsehen kann 

ununterbrochen senden – womit sich die Frage nach Einheiten stellt, demzufolge Anfang und 

Ende von Sendungen unklar werden. Deshalb setzen viele Untersuchungen den Schwerpunkt 

auf die Auseinandersetzung mit der textuellen Struktur und dem Programmcharakter von 

Fernsehen und weniger auf einzelne Werke. Von nicht klar unterscheidbaren Sendungen 

sondern einer „kontinuierliche Abfolge von Bildern und Tönen“ 362  spricht Raymond 

Williams.  

 
„Die Bedeutungen ergeben sich zum einen aus der unbeabsichtigten Abfolge heterogener Teilelemente. 

Zum anderen wird das kontinuierliche Hereinströmen von Bildern und Tönen selbst (jenseits von 

‚Inhalten’) bedeutsam.“363 

 

Warum sind diese Konzepte interessant für meine Untersuchungen bezüglich YouTube-

Videos? Wie bereits besprochen wurde, kann man bei TV nicht von einem einheitlichen 

Gegenstand ausgehen.364 Das Fernsehen war bisher ein Massenmedim und jede*R wurde 

darin repräsentiert aber niemand hat sich selbst dargestellt.365 Dies verändert sich wesentlich 

mit der interaktiven Videoplattform YouTube. Während andere Theoretiker*Innen vom Ende 

des Fernsehens sprechen, betitelt William Uricchio seinen Aufsatz über die Videoplattform 

The Future of a Medium Once Known as Television. Gugel und Müller sprechen von TV 2.0.  

 
„Der Inhalt muss durch den Produzenten frei aber nicht zwingend kostenlos verfügbar sein. Die 

Verfügbarkeit darf nicht durch spezielle Netze oder technische Zusatzeinrichtungen begrenzt sein. 

Inhalt muss zeitlich unbefristet und jedermann mit eindeutiger URL zugänglich sein. Konsument*Innen 

haben die Möglichkeit miteinander in Kontakt zu treten, idealerweise gibt es die Möglichkeit: Features 

wie Bewertungen, Kommentare oder Weiterleitungen. Bei Videohostern oder Videoportalen muss es 

den Konsument*Innen möglich sein eigene Inhalte upzuloaden oder Inhalte von Dritten in das Angebot 

einzuführen. Inhalte aus dem TV werden nur dann TV 2.0 tauglich wenn ein zusätzlicher Nutzen 

entsteht.“366 

 

                                                        
362 Ebd. S.16-17. 
363 Ebd. S.29. 
364 Vgl. Turner (2009), S.3. 
365 Vgl. Hartley (2009), S.21. 
366 Gugel (2007), S.11. 
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Es ist wichtig Medien voneinander zu unterscheiden. Jedes Medium hat spezifische 

Merkmale, dennoch überschneiden sich Aspekte, werden innerhalb eines Mediums 

reproduziert und zitiert. 

 
„Medien werden demnach nicht aufgrund ihrer spezifischen Gegebenheit, sondern als Kette sich 

wiederholender Akte von Remediatisierungen wirksam, in denen das eigene und/oder andere Medien 

wiederholend zitiert werden.“367 

 

Bolter und Grusin arbeiten in ihrem Konzept der Remediation heraus, dass neue Medien sich 

immer als Verbesserung alter Kommunikationsformen präsentieren.   

 
„[W]hat is new about new media comes from the particular ways in which they refashion older media 

and the ways in which older media refashion themselves to answer the challenges of new media.“368 

Es ist schwierig zu sagen, wo ein Medium beginnt und wo es endet. Der ‚Digital Turn’ 

verändert, wie wir über Bewegt-Bilder denken, das Verhältnis von Konsument*Innen und 

Produzent*Innen, welches als Charakteristika der industriellen Ära galt, beginnt zu bröckeln. 

Verschiedene Medien konvergieren auf einer Plattform: Formen von hypermedia und cross-

media entstehen. Der Begriff der ‚Neuen Medien’ ist ein sehr vager Begriff und durch ihn 

wird ein Gegensatz zu ‚alten Medien’ konstruiert. Neue Medien gehen über das Alte hinaus, 

transzendieren den Erfahrungsraum und erweitern die Sinne, dies schreibt sich auch in den 

Begriffen ‚Meta’, ‚Hyper’ oder ‚Cyber’ fest, die so häufig genannt werden bei Digitalen 

Plattformen.369 Die Trennung von ‚Neuen’ und ‚Alten’ Medien ist jedoch problematisch, da 

sich Medien immer gegenseitig bedingen.  
 

 

3.6. Übertragungsmedium – Speichermedium – Selektionsmedium 
 

senden, erinnern und wählen 
 

Zu Beginn war das Fernsehen stärker ein Medium der Übertragung. Mit der Fernbedienung 

wandelt sich das Fernsehen allerdings zum Selektionsmedium und durch den Videorekorder 

                                                        
367 Seier, Andrea: Remediatisierung. Die performative Konstitution von Gender und Medien. Berlin: Lit, 2007. 
S.138. 
368 Boltin, Jay David und Grusin, Richard: Remediation. Understanding New Media. Cambridge: MIT Press, 
2001. S.15. 
369 Rusch, Gebhard und Schanze, Helmut [Hgg.]: Theorien der Neuen Medien. Kino, Radio, Fernsehen, 
Computer. Paderborn: Fink, 2007. S.27. 
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zu einem Aufzeichnungsmedium. Je nach Perspektive und Verwendung kann zwischen den 

Modi gewechselt werden. Der Fokus kann einmal mehr auf Fernsehen als 

Übertragungsmedium, Speichermedium oder Selektionsmedium gelegt werden.  

 

Dies trifft auch auf die Videoplattform YouTube zu. Die Videos können wiederholt zu einem 

selbstgewählten Zeitpunkt konsumiert werden und deshalb spricht man von Video-on-

Demand, dies wird durch die digitale Speicherkapazität der Plattform ermöglicht. Gleichzeitig 

kann der Fokus der Untersuchungen aber auf dem flow der Seite liegen. Einerseits werden 

einem von der Plattform selbst immer wieder neue Videos vorgeschlagen, andererseits 

entsteht ein User*Innen generierter flow. Das bedeutet, dass man als Rezipient*In sowohl 

einem flow folgen, als auch selber selektieren und jedes Video zu einem gewünschten 

Zeitpunkt abrufen kann. Alle drei Modi kommen zum tragen.  

 

 

3.6.1. Übertragungsmedium und die Simulation von Liveness 
 

Lorenz Engell legt den Fokus auf Fernsehen als Übertragungsmedium. Er bezieht sich mit 

dieser Auffassung des Fernsehens auf Knut Hickethier: „Es handelt sich beim Fernsehen um 

einen Apparat mit dem Zweck, ‚ein an einem Ort A befindliches Objekt an einem beliebigen 

anderen Ort B sichtbar zu machen’.“370 Eines der ältesten Charakteristika des Fernsehens ist 

seine Möglichkeit der live-Sendung.371  

 
„Fernsehen der frühen Jahre war stets Live-Fernsehen. Auch alle Spielformen und alle Serienformen, ja 

sogar die Werbe-Einblendungen waren ausschließlich Live-Übertragungen. Dies verhielt sich so bis zur 

Einführung der ‚Filmed Series’ und den ersten Experimenten mit elektronischer Bildaufzeichnung, der 

sogenannten ‚Ampex Revolution’, beides 1953/54.“372 

 

YouTube ist nicht live, versucht jedoch diese Liveness zu simulieren. Meiner Meinung nach 

sind viele der YouTube-Videos so konzipiert, als würde mir die Person in dem Video jetzt 

gerade gegenüber sitzen und etwas erzählen. William Uricchio fasst in seinem Artikel ‚The 

Future of a Medium Once Known as Television’ das Verständnis der Unmittelbarkeit auf 

YouTube folgendermaßen zusammen: 
                                                        
370 Engell, Lorenz: Erinnern/Vergessen. Serien als operatives Gedächtnis des Fernsehens. In: Blanchet, Robert 
[Hg.]: Serielle Formen. Von den frühen Film-Serials zu aktuellen Quality-TV- und Online-Serien. Marburg: 
Schüren, 2011. S.115-131. S.116.  
371 Uricchio (2009), S.31. 
372 Engell (2011), S.116. 
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„Its notion of liveness is one of simulation and ‚on demand’; it's embrace of flow is selective and user-

generated; its sense of community and connection is networked and drawn together through 

recommendation, annotation and prompts.“373 

 

Unmittelbarkeit wird auf YouTube hauptsächlich über Fehler, die nicht mehr 

herausgeschnitten werden können verstanden. (ein Bsp. hierfür sind die vielen Versprecher-

Videos von TV-Moderator*Innen). Beauty Peachiii, welche Schminkvideos auf YouTube 

stellt, meinte bei ‚RTL Die große Reportage – Stars im Netz’, dass sie Versprecher im Video 

nicht heraus schneidet, um die Sympathie-Werte zu steigern.374 

 
„YouTube, like film, misses the capacity for televisual liveness. This is not to say that it doesn't at times 

seek to simulate it. [...] In fact, if one searches on You Tube for live television, one is prompted with 

subcategories such as ‚bloopers, mistakes, accidents, gone wrong, and fights’ – indications that liveness 

is understood by You Tube's minions as an excess of signification that cannot be cleaned up, edited 

away or reshot.“375 

 

Der Anschein von Liveness wird beim Fernsehen häufig künstlich über andere Mittel 

hergestellt. Auch John Ellis fernsehwissenschaftliche Untersuchungen haben als wichtige 

Punkte: Aktualität, Liveness, Ton, Kontinuität und Nähe. Er nennt als wesentliches Merkmal 

für den Eindruck von Unmittelbarkeit die direkte Adressierung, welche von Moderator*Innen 

angewendet wird.  
 

„Das Fernsehbild hat den Effekt der Unmittelbarkeit. Es scheint ein ‚Live’ Bild zu sein, das im Moment 

seiner Produktion ausgestrahlt und empfangen wird. [...] Die Unmittelbarkeit des Fernsehbildes liegt 

nicht nur in der Annahme, dass es live ist, sondern vor allem in den Beziehungen, die durch das Bild 

aufgebaut werden. Unmittelbarkeit ist ein Effekt der Direktheit des Fernsehbildes, der Art, wie es sich 

selbst und seine Betrachter konstituiert, als gäbe es eine Beziehung der gegenwärtigen Nähe. Fernsehen 

verwendet sehr oft Formen der direkten Adressierung, die von einer Person in Großaufnahme an die 

Personen gerichtet werden, die sich vor dem Fernsehgerät versammeln.“376 

 

Das Mittel der direkten Adressierung wird seit vielen Jahren beim Fernsehen angewandt und 

findet sich häufig in Online-Videos. Vlogging als ein Genre der Kommunikation lädt ein zur 

Kritik und Diskussion. Das direkte Adressieren der Zuschauer*Innen fördert 
                                                        
373 Uricchio (2009), S.35. 
374 Vgl. Die große Reportage – Ruhm zum Selbermachen: Die Stars im Netz. 
http://rtl-now.rtl.de/diegrossereportage.php?container_id=49727&paytype=ppv&productdetail=1&na=1&season=0  
Zugriff: 3.04. 2011. 
375 Uricchio (2009), S.32. 
376 Ellis (2001), S.63. 
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Antwortmöglichkeiten via Kommentar oder Video. Der Monolog direkt in die Kamera ist Teil 

einer ‚confession culture’ und erinnert an Formate wie Talkshows und Reality-Fernsehen.377 

Durch das direkte Ansprechen der Rezipient*Innen wird die Rezeptionshaltung deutlich 

gemacht. Ganz im Gegensatz zum Film, bei dem die Zuschauer*Innen in die Handlung 

eintauchen sollen und im besten Fall vergessen, dass sie sich in einem Kinosaal befinden, 

wird beim Fernsehen durch das direkte Adressieren der Rezipient*Innen deren Habitus als 

Beobachter*Innen offenbart. Dazu kommt, dass die Moderator*Innen scheinbar mit ihren 

Zuseher*Innen in Kontakt treten. 

 
„Fernsehen drängt sich auf, adressiert seine Zuschauer so, als führe es mit ihnen eine Unterhaltung. 

Nachrichtensprecher und Ansager sprechen direkt aus dem Bildschirm, sie imitieren den Augenkontakt 

alltäglicher Konversation, indem sie aus dem Bildschirm direkt herausschauen und bisweilen nieder 

blicken (eine bewusst entwickelte Technik).“378 

 

Das direkte Sprechen in die Kamera fingiert eine Gesprächssituation und es wird ein 

gemeinsamer Bezugsrahmen mit den Zuschauer*Innen geteilt. Das Fernsehen konstruiert sich 

als Ich-Erzähler[*In], die Zuschauer*Innen stellen das Gegenüber im Dialog dar, 

symbolisieren ein ‚du’ im Gespräch. 379 Es wird eine „Komplizenschaft des Fernsehens mit 

seinen Zuschauer*Innen“380 eingegangen. Die direkte Adressierung ist ein machtvoller Effekt, 

weil das ‚ich und du’ bestimmten Personen vorenthalten bleibt.381  

 
„Die Effekte der Unmittelbarkeit, der Segmentierung und der Serialität anstelle einer streng narrativen 

Entwicklung sowie die Ausrichtung des Fernsehdramas auf die Familie (als angenommenes Spiegelbild 

seines Publikums) – all dies verstärkt den Eindruck, das Fernsehdrama sei Teil eines Konsens zwischen 

dem Fernsehen und seinem Publikum.“382 

 

Die besprochenen YouTube-Videos arbeiten auch stark mit dem Gefühl der Verbundenheit. 

Ich möchte an dieser Stelle noch einmal auf die Herstellung von Vertrautheit und Nähe 

hinweisen, die mit Hilfe von Großaufnahmen von Gesichtern hergestellt wird. Bei den Videos 

zu ‚51 Things’ macht lediglich der Ausdruck auf dem Gesicht die Beziehung zu den 

                                                        
377 Vgl. Burgess, Jean und Green, Joshua: The Entrepreneurial Vlogger: Participatory Culture Beyond the 
Professional-Amateur Divide. In: Snickars, Pelle und Vonderau, Patrick [Hgg.]: YouTube Reader. Stockholm: 
National Library of Sweden, 2009. S.89-107. S.94. 
378 Ellis (2001), S.63. 
379 Vgl. ebd. S.67. 
380 Ebd. S.68. 
381 Vgl. ebd. S.64. 
382 Ebd. S.70. 
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Gegenständen deutlich.383 Bei Soap Operas wird auch häufig die Nahaufnahme und das Spiel 

mit der Mimik gezeigt um die Zuschauer*Innen mitfühlen zu lassen. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Bei Fernsehserien werden die Figuren wie zu vertrauten Freund*Innen und begleiten uns in 

unserem Leben, diese Ersatz-Geselligkeit findet bei diesem Beispiel eine besondere 

Ausdrucksform. So wird schon durch die Offenbarung von persönlichen Dingen eine 

Vertrautheit evoziert. Tania Modleski untersucht in ihrem Aufsatz ‚Die Rhythmen der 

Rezeption – Daytime-Fernsehen und Hausarbeit’ den Zusammenhang von Soap-Operas und 

weiblicher Hausarbeit. Dabei streicht sie heraus, dass ein Grund warum viele die Sendung 

verfolgen, womöglich damit zusammenhängt, dass eine „Verschmelzung der Grenze 

zwischen Phantasie und Wirklichkeit“384 stattfindet. Modleski bezieht sich auf Luce Irigaray. 

Irigaray stellt die These auf, dass „Identifikation ein unzureichender Begriff zur Beschreibung 

weiblichen Genusses ist“385. Es wird eine Beziehung zwischen Zuseher*Innen und Figuren 

einer Serie aufgebaut, die einer freundschaftlichen Beziehung im realen Leben ähnelt, dieses 

Verhältnis bezeichnet Irigaray mit ‚Nähe’.  

                                                        
383 HurricaneAubrey: 51 things i found around my house. 11. 11. 2008. 
http://www.youtube.com/watch?v=pF20uyMTqqI 
Zugriff: 27.08.2012. Min. 0:02, 0:18, 0:47 und 0:50. 
384 Modleski, Tania: Die Rhythmen der Rezeption. Daytime-Fernsehen und Hausarbeit. In: Adelmann, Ralf 
[Hg.]: Grundlagentexte zur Fernsehwissenschaft. Theorie – Geschichte – Analyse. Konstanz: UVK-Verlag, 
2001. S.376-387. S.378. 
385 Ebd. S.378. 

Abbildung 12: 51 things 
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„[E]ine so unmittelbare Nähe, dass jede Identifikation vom Einen mit einem Anderen unmöglich ist. Die 

Zuschauerin wird nicht zu einem der Charaktere […], sondern hat zu ihnen eine Beziehung wie zu 

intimen Bekannten, erlebt sie wie eine Expansion ihrer Welt.“386 

 

Tania Modleski weist darauf hin, dass die Naheinstellungen in Soap Operas nicht der 

Fetischisierung von Körpern dienen, sondern Naheinstellungen veranlassen das Publikum, 

dasselbe zu tun.387 

 
„Naheinstellungen trainieren die Zuschauer/innen darin, andere Menschen ‚zu entziffern’ und für ihre 

(unausgesprochenen) Gefühle jederzeit empfänglich zu sein.“388  

 

Das Private öffentlich online zu stellen und die Selbstdarstellung forcieren eine mediale 

Darstellungsweise, die dazu passt. Dinge von sich herzuzeigen, die etwas über meine 

Persönlichkeit aussagen (sollen) und die Naheinstellung, der emotionale Gesichtsausdruck der 

Protagonistin sowie die direkte Adressierung, sind passende Parameter. Das direkte 

Ansprechen stellt im heutigen Kino eher die Ausnahme dar, aber dies war nicht immer so. 

Joost Broeren zieht Parallelen zum frühen Kino, besonders bezieht er sich auf das ‚Kino der 

Attraktionen’. Es geht dabei weniger um Geschichten, die erzählt werden, als um die reine 

Schaulust. Kino der Attraktionen wird auch in Bezug auf Werbung- und Musik-Videos häufig 

genannt.389 Als Charakteristika des frühen Kinos nennt Broeren die direkte Orientierung auf 

die Zuschauer*Innen durch Gestik, Adressierung und den direkten Blick, eine frontal 

gehaltene Bildgestaltung, sowie die Kürze der Filme. Dies alles sind Merkmale, die auch auf 

die heutigen Online-Videos zutreffen.390 Der Einsatz von Musik erinnert an Stummfilme, die 

trotz ihres Namens, niemals wirklich stumm waren.391 Nun kommt aber der für meine Arbeit 

wesentlichste Übereinstimmungsgrund: die frühen Kurzfilme wurden durch Programm und 

einen Lektor, der durch dieses Programm führte, verbunden und erzählbar gemacht. Auch 

Online-Videos werden selten als alleinstehendes Werk rezipiert, sondern als Serie von 

Einheiten angesehen. 

 

                                                        
386 Ebd. S.378. 
387 Vgl. ebd. S.380. 
388 Ebd. S.380. 
389 Vgl. Broeren, Joost: Digital Attractions: Reloading Early Cinema in Online Video Collections. In: Snickars, 
Pelle und Vonderau, Patrick [Hgg.]: YouTube Reader. Stockholm: National Library of Sweden, 2009. S.154-
165. S.155. 
390 Vgl. ebd. S.158. 
391 Vgl. ebd. S.159. 
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„[E]arly films were not shown independently but as programs, structured and therefore ‚made narrative’ 

by a lecturer or programmer, the same goes for online video. It is rare that users watch one film 

specifically; one film tends to lead to another in a potentially endless string of more or less associated 

clips.“392 

 

Zusammenfassend kann gesagt werden, dass sowohl das Fernsehen als auch die 

Videoplattform YouTube Übertragungsmedien darstellen, wobei beim Fernsehen die 

Möglichkeit der Live-Sendung hinzukommt. Beide Medien erzeugen aber teilweise künstlich 

den Eindruck der Unmittelbarkeit und versuchen so eine Nähe zu ihren Konsument*Innen 

herzustellen. Diese Nähe wird bei YouTube durch die community-building zusätzlich 

verstärkt. 

 
„Direkte Adressierung ist nicht die einzige Form, mit der Fernsehen den Effekt von Unmittelbarkeit 

konstruiert. Die ständige Präsenz des Fernsehens selbst (jeden Abend für uns da) sowie seine seriellen 

Formate erzeugen das Gefühl ständiger Gegenwärtigkeit. Das Fernsehen behauptet von sich, im Präsenz 

stattzufinden, indem es das Prinzip der Aufzeichnung leugnet (…).“393 

 

Diese Allgegenwärtigkeit wird durch einen kontinuierlichen Fluss hervorgerufen, diesen Fluss 

bezeichnet der Fernsehwissenschaftler Raymond Williams als flow. Ich möchte zuerst auf das 

Konzept des flows in Bezug auf das Fernsehen eingehen, um dann zu zeigen, dass dieses 

ebenfalls fruchtbar ist für eine YouTube Analyse.  

 

 

3.6.2. Flow 
 

Zu Beginn des Fernsehens gab es keinen durchgehenden Ablauf des Programms. Sendungen 

waren klar voneinander getrennt und wurden durch längere Pausen unterbrochen. Dies hat 

sich gewandelt hin zu einem permanenten Sendefluss, in den sich die Zuschauer*Innen 

einschalten können. Der Begriff flow stammt von dem britischen Theoretiker Raymond 

Williams und ist mittlerweile einer der meist diskutierten in der Fernsehwissenschaft. Der 

Text ‚Programmstruktur als Sequenz oder flow’ (1974)  entspricht einem Klassiker.394 

Williams bezieht sich mit dem Begriff flow auf das amerikanische kommerzielle System.395 

                                                        
392 Ebd. S.163. 
393 Ellis (2001), S.64. 
394 Vgl. Adelmann (2001), S.10-11. 
395 Williams, Raymond: Programmstruktur als Sequenz oder flow. In: Adelmann, Ralf [Hg.]: Grundlagentexte 
zur Fernsehwissenschaft. Theorie – Geschichte – Analyse. Konstanz: UVK-Verlag, 2001. S.33-43. 
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Die Entdeckung geht zurück auf eine Fernseherfahrung in einem Hotelzimmer in Miami, wo 

der britische Wissenschaftler mit einer Form von Television konfrontiert wurde, welche durch 

Werbeeinschaltungen, Programmdiversität und Vielfalt an Kanälen charakterisiert ist. Dieses 

veränderte Senden erklärt Raymond durch einen Wechsel des Konzepts der Abfolge als 

Programm hin zu einem Konzept der Abfolge als flow. 396  Die Programmvielfalt und 

einsetzende Deregulierung haben das Fernseherlebnis bedeutend verändert. Es entsteht der 

Eindruck einer Unübersichtlichkeit bei dem vielfältigen Angebot, welches zusätzlich durch 

die Werbeunterbrechungen verstärkt wird. Hans J. Wulff unterstreicht Williams 

Unterscheidung zwischen Fernsehen als program und Fernsehen als flow. Wobei Williams 

selbst darauf hinweist, dass das ältere Konzept des programming immer noch aktiv ist.397 Das 

Wort ‚Programm’ stammt aus dem Theater, insbesondere vom Varietétheater und bezeichnet 

eine Serie von Zeiteinheiten. Jede Einheit ist für sich abgeschlossen und die 

Programmerstellung stellt ein serielles Montieren dieser Entitäten dar. 398 

 
„Ein Programm ist der Wortbedeutung nach die Folge einzelner Punkte im Ablauf einer Veranstaltung; 

die einzelnen Punkte bilden füreinander eine Umgebung, die sich zu Sinn- und Bedeutungsebenen 

ausweiten.“399 

 

Sendeanstalten steuern ihr gesamtes Erscheinungsbild und ihre Akzeptanz beim Publikum 

über das Programm und dadurch wird die Erwartungshaltung der Zuschauer*Innen an die 

Sender beeinflusst.400 Williams erklärt den Wechsel vom Programmcharakter des Fernsehens 

hin zu einem flow, bei dem nicht mehr die diskreten Einzelelemente eine wichtige Rolle 

spielen, sondern das Einströmen vieler verschiedener unzusammenhängender Eindrücke an 

Bedeutung gewinnt. Diese Entwicklung geht Hand in Hand mit dem zunehmenden 

Konkurrenzdruck der Sendeanstalten.  

 
„Unter den Bedingungen eines verschärften Wettbewerbs, wie zwischen den amerikanischen Sendern, 

gibt es sogar noch häufiger Trailer, und auf diesen Prozess wird unter dem Begriff ‚moving along’ 

speziell Bezug genommen, um das, was als eine Art Markentreue zum Sender gilt, aufrechtzuerhalten. 

Ein Teil des angebotenen flow ist so direkt auf die Bedingungen des kontrollierten Wettbewerbs 

                                                        
396 Ebd. S.33-43. 
397 Vgl. Wulff, Hans J.: Kaleidoskopische Formationen des Fern-Sehens. 1995. 
http://www.derwulff.de/files/2-57.pdf 
Zugriff: 4.05.2012. S.1. 
398 Vgl. Williams (2001), S.35. 
399 Borstnar, Nils und Pabst, Eckhard [Hgg.]: Einführung in die Film- und Fernsehwissenschaft. Konstanz: 
UVK-Verl.-Ges., 2002. S.179. 
400 Vgl. ebd. S.179. 
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zurückzuführen, genau wie ein Teil seiner spezifischen Ursprungselemente auf die Finanzierung des 

Fernsehen durch Werbung zurückgeführt werden kann.“401 

 

Der zunehmende Konkurrenzdruck zwingt die Sendeanstalten Wege zu finden, die 

Zuschauer*Innen für einen gesamten Fernsehabend an sich zu binden. Williams verwendet 

bewusst nicht den Begriff der Unterbrechung, denn Werbungen, Trailer und spezifische 

Programmhinweise unterbrechen nicht einzelne Sendungen, sondern werden integriert.402  

Einzelne Programmpunkte werden durch Vorausgehendes und Nachfolgendes beeinflusst.403 

Wann ein Film beginnt und wann er zu Ende ist wird nicht extra markiert. Obwohl die 

Dramaturgie eines Filmes nicht so konzipiert ist, dass er unterbrochen werden kann, ist es ein 

geplantes Vorgehen der Sendeanstalten um die Zuschauer*Innen länger an den Bildschirm zu 

binden. Kommerzielle Fernsehsendungen wissen um die geplanten Unterbrechungen und 

gestalten die Sendungen dementsprechend. Meistens gibt es eine Eröffnungssequenz, welche 

das Interesse wecken soll, eine Art Trailer für sich selbst. 404  Es wird versucht die 

Zuschauer*Innen schon in den Anfangsmomenten zu binden. John Ellis bezeichnet die „Ware 

Fernsehen als programmierte Serie bedeutungstragender Segmente“405. Die Segmentierung 

findet sich in den Sendungen selbst wieder. Werbung, Nachrichten und aktuelle 

Berichterstattung sind bezeichnend für die segmentierte Struktur des Fernsehens.406 Als 

Beispiel nennt Ellis die Titelsequenz, da diese eigenständig ist und jedes Mal wiederholt 

wird.407 Ellis analysiert anhand des flow-Konzepts von Williams Werbungen im Fernsehen. 

Werbespots sind kurz, teuer und zeichnen sich durch eine ‚schillernde Diversität’ aus, sie 

charakterisieren damit ein typisch televisuelles Produkt.408  

 

„Aber dennoch stehen Werbespots nie für sich allein. Die Erfahrung beim Betrachten von Werbung ist 

ein Sehen von Segmenten, die sich zusammenscharen und gegenseitig aufstacheln. Die spezifischen 

Bedeutungen haben wenig miteinander zu tun; die allgemeine, genrespezifische Bedeutung (eine 

private, konsumistische Beziehung zu Objekten) verleiht ihnen eine gewisse gemeinsame Thematik.“409 

 

                                                        
401 Williams (2001), S.41. 
402 Vgl. ebd. S.38. 
403 Vgl. ebd. S.42. 
404 Vgl. ebd. S.39. 
405 Ellis (2001), S.49. 
406 Vgl. ebd. S.52. 
407 Vgl. ebd. S.53. 
408 Vgl. ebd. S.51. 
409 Ebd. S.51. 
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Die Beziehung zueinander ergibt sich lediglich durch die „Tatsache der Zugehörigkeit zu 

einer bestimmten Art von Segment“410. Sendungen gehen ineinander über und „bilden eine 

Art Montage ohne übergeordneten Sinn“411. Mit Bezug auf John Ellis, der anhand von 

Werbeblöcken das Modell von Williams untersucht, meint Wulff: Dass die 

Bedeutungsproduktion auf zweierlei Arten geschieht. Jeder Einzeltext (in diesem Falle jeder 

Werbespot für sich) enthält eine Bedeutung. Damit ist gemeint, dass ein Einzeltext 

verstanden, erinnert, nacherzählt etc. werden kann. Dies setzt voraus, dass dem Text eine 

Bedeutung zugeschrieben wurde. Die Kombination von Einzeltexten führt zu einer zweiten 

Bedeutungsebene – dem flow-Effekt.412 Genau dies stellt die Besonderheit des flow-Effekts 

dar. Wenn also Segmente nacheinander folgen, die aber in keinem Zusammenhang stehen, 

füllt der/die Rezipient*In dies dennoch mit Sinn. 

 
„Eine flow-Sequenz – darunter sei eine zusammenhängende Rezeptionspassage verstanden, in der der 

flow-Effekt auftritt – ist nicht komponiert, um aus der Kombination der Segmente Aussagen höherer 

Ordnung zu induzieren, sondern entsteht zufällig. Die Bedeutungen, die sich in einer solchen Sequenz 

realisieren, sind nur möglich, weil sich die kulturellen Prozesse auf ‚Tiefenideologien’ beziehen. John 

Fiske hat einige Jahre nach Ellis versucht, derartige Bedeutungsverhältnisse als Diskursstrukturen zu 

beschreiben. Weil nun die Segmente des flow kulturelle Texte sind und weil in Texten kulturelle 

Wertvorstellungen zum Ausdruck gebracht werden, lassen sich die Segmente des flow aufeinander 

beziehen – eben weil sie als Ausdruckselemente für jeweilige Diskurse aufgefasst werden können.“413 

 

Auf die genaue Art und Weise der Bedeutungsproduktion des flow-Effekts möchte ich im 

Folgenden eingehen. 

 

 

a) Bedeutungsproduktion durch den Flow-Effekt 
 

 

Wulff trifft eine wesentliche Unterscheidung zwischen flow-Strukturen und Montageeffekten. 

In der Montagetheorie geht man davon aus, „dass zwei Elemente, die aneinander gesetzt 

werden, Beziehungen eingehen, etwas Neues hervorbringen“414. 

 

                                                        
410 Ebd. S.51. 
411 Ebd. S.49. 
412 Vgl. Wulff (1995), S.2. 
413 Ebd. S.2. 
414 Ebd. S.3. 
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„Die Bedeutungen, die in einer flow-Sequenz entstehen, resultieren nicht aus der Juxtaposition von 

Elementen, sondern müssen in einer dreistelligen Beziehung bestimmt werden.“415 

 

Im Gegensatz zur Montage, bei der es um Kombination geht, wird beim flow das 

„Nebeneinanderstehen zweier Texte oder Textfragmente als gegebene Ausgangstatsache“416 

angenommen. Bei der Montagetheorie wird vom Produzenten oder von der Produzentin eine 

Bedeutung gewollt erzeugt. Beim Konzept des flow hingegen, wird nicht unmittelbar von 

außen produziert sondern der Rezipient kann Bedeutungen hinzufügen.417  

 
„Flow dagegen bringt nichts in Gang, es gibt kein kommunikatives Ziel und keine Kontrolle der flow-

Effekte. Flow-Theorien sind tendenziell immer Rezeptionstheorien, Rezipiententheorien. Im flow-

Erlebnis geht es darum, in der Verschiedenartigkeit der Elemente der Sequenz Gleichartigkeiten, 

abstrakte Vergleichbarkeiten und ähnliches zu entdecken. Wollte man plakativ formulieren: Flow steht 

in striktem Widerspruch zu allen Montage-Konzepten. Es geht nicht um Konstruktivität, sondern um 

einen spezifischen Typus (meditativer?) Rezeptivität.“418 

 

Odin analysiert die Terminologie von Kunst und Ästhetik in Bezug auf Film und Fernsehen 

und beschäftigt sich dabei mit Prozessen der Bedeutungsproduktion.419 Jeder Text ist „unter 

dem Druck von Kontext-Determinationen konstruiert“420. Dass Film der Institution Kunst 

zugeordnet wird und Fernsehen bzw. YouTube nicht, hat wesentliche Auswirkungen auf den 

Lektüre-Modus, gleichzeitig besagt Odin dass die Subjekte selbst, den Objekten ästhetische 

Werte zuordnen.421  
 

„Das Objekt wird gesehen, als habe es die Werte, die das Subjekt ihm im Laufe der Lektüre 

zugeschrieben hat, doch das Subjekt denkt nicht, dies selbst getan zu haben: Es glaubt, dass die Werte 

im Objekt liegen.“422  

 

Der semio-pragmatische Ansatz von Roger Odin steht im Kontext der französischen 

Forschung. Odin weist so bereits zu Beginn des Essays ‚Kunst und Ästhetik bei Film und 

Fernsehen’ darauf hin, dass die Semiologie sowie die Film-Semiologie in Frankreich auf der 

immanenten Analyse aufbaut. Dieser textorientierte Ansatz geht von den Spuren im Text 

                                                        
415 Ebd. S.3. 
416 Ebd. S.3. 
417 Vgl. ebd. S.3. 
418 Ebd. S.3. 
419 Vgl. Odin (2002), S.42-43. 
420 Ebd. S.43. 
421 Vgl. ebd. S. 49. 
422 Ebd. S.47. 
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selbst aus, so wird der/die Zuseher*In vom Film konstruiert. Dieses Kommunikationsmodell, 

welches von einer einfachen Übertragung von Sender*In zu Empfänger*In ausgeht, wurde 

vor allem durch die Pragmatik überholt. Deshalb weist Odin in seinem semio-pragmatischen 

Ansatz darauf hin, dass die Text-Produktion immer ein doppelter Prozess ist.423  

 
„Die Semio-Pragmatik zeigt, dass nie ein Text von Sender zu Empfänger übertragen wird, sondern dass 

die Text-Produktion ein doppelter Prozess ist: der eine spielt sich im Raum der Herstellung ab, der 

andere in dem der Lektüre.“ 424 

 

Beim klassischen Fernsehen, kann sich der/die Zuschauer*In lediglich durch Zapping aktiv 

ins Programm einschalten. Im Gegensatz zum Fernsehen, das einen einseitigen Medienkanal 

darstellt, gibt es bei YouTube drei Aktant*Innen. Der/die Produzent*In, welche*R ein Video 

auf die Plattform hochlädt, kann das Video selbst betiteln, mit Schlagworten versehen und 

einer oder mehreren Kategorien zuordnen, damit hat der/die Produzent*In einen gewissen 

Einfluss auf die Rezeption. Zusätzlich selektiert das System, generiert Zusammenhänge und 

bündelt Videos. Als dritter aktiver Nutzer kommt der/die Rezipient*In hinzu, welcher 

ebenfalls einen Einfluss nimmt auf die Kettenreaktion der Feedbackschleifen.425  
 

„The website (‚exhibitor’) structures the pathways a user may take offering a certain selection from the 

database and by offering this selection in a certain order. The producer can influence this structuring 

somewhat by means of the titel, tags and description. But the decision of where to start the journey, 

what film to watch next and when to stop watching are made by the audience. Here, the attractional 

dispositif meshes with one of the central elements of the digital dispositif – interactivity.“426  

 

Es gibt drei Ausgangssituationen um sich Videos auf der Plattform YouTube anzusehen. Man 

kann Begriffe in das Suchfeld eingeben, um zu Ergebnissen zu gelangen. Zusätztlich gibt es 

vom System ausgewählte Videos, wie ‚most popular’, ‚most viewed’ etc. oder aber man folgt 

einem speziellen Link. All diese Möglichkeiten sind jedoch nur Startbedingungen, denn wenn 

man einmal begonnen hat, werden einem/einer ähnliche Videos, zum selben Thema, vom 

selben User/der selben User*in, Videos mit ähnlichen Schlagworten etc. vorgeschlagen. Das 

System verleitet zum weiterschauen. „[...]once you start watching, there’s no end in sight.“427 

Dieses weiterschauen kann mit dem Konzept des flows beschrieben werden. Der/die YouTube 

                                                        
423 Vgl. ebd. S.42. 
424 Ebd. S.42. 
425 Vgl. Broeren (2009), S.163. 
426 Ebd. S.164. 
427 Vgl. ebd. S.163. 
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Rezipient*In wird verleitet weiter zu klicken. Die Videos stehen nicht alleine als 

abgeschlossenes Werk, sondern sind eingebettet in Verknüpfungen und den 

Netzwerkcharakter der Plattform. Der Vergleich von YouTube und Fernsehen wird besonders 

in Bezug auf das Konzept des flows sinnvoll. Innerhalb dieses flows können sehr wohl 

Elemente gezeigt werden die eigentlich dem Dispositiv Kino angehören und eigenständige 

Werke darstellen, aber meistens folgt Fernsehen dem anderen Modell.428 So nennt John Ellis 

als wesentliche Einheit des Fernsehens das Segment. Der segmentierte Charakter der 

Erzählungen spiegelt die unkonzentrierte Art des häuslichen Fernseh-Schauens wieder. John 

Ellis bezeichnet die Fernseherfahrung als „zerstreuten Blick (glance)“ und grenzt es somit 

vom „konzentrierten Sehen (gaze)“ 429 im Kino ab. Ellis differenziert Williams flow Begriff, 

indem er auf die Bedeutsamkeit von Teilsegmenten unterhalb der Einheit von Sendungen 

hinweist. Diese Segmente, von Seiten der Produktion eingesetzt, werden von den 

Zuseher*Innen identifiziert und machen somit eine Unterscheidung verschiedener Formen 

von Serialität möglich.  

„Das Segment als Basiseinheit, die mit einem kurzen Aufflackern von Aufmerksamkeit einhergeht, 

findet seine Entsprechung in den Formen des Seriellen. Diese bringen eine besondere Form der 

Wiederholung und des neuen hervor, welche sich deutlich von den narrativen Mustern unterscheidet, 

die man im klassischen Kino findet. Im Zusammenhang mit dem Seriellen wird demgegenüber ein 

anderer Begriff wichtig: die Programmplanung (scheduling). Diese Form einer zeitlichen Anordnung ist 

das Mittel, mit welchem das Tagesprogramm so organisiert wird, dass bestimmte Sendungen mit 

bestimmten Ereignissen im Leben einer Familie übereinstimmen.“430 

 

Der segmentierte Charakter des Fernsehens steht nicht als alleiniges mediales Phänomen da, 

sondern muss kulturell verortet werden. Flow weist über die Programmstruktur hinaus. 

Raymond Williams versteht Fernsehen als eine spezifische Form kultureller 

Bedeutungsproduktion.431 Wulff fragt nach dem Ort der Bedeutungsproduktion bei flow-

Sequenzen. Hier kann argumentiert werden, dass Bedeutung jeweils im Text schon enthalten 

ist, denn die Themen, Kategorien und Orientierungen jeweiliger Diskurswelten sind bereits in 

die Texte eingeflossen. Eine radikalere These vertritt, die Auffassung, dass bei flow-

                                                        
428 Ellis (2001), S.49. 
429 Ang, Ien: Zuschauer, verzweifelt gesucht. In: Adelmann, Ralf [Hg.]: Grundlagentexte zur 
Fernsehwissenschaft. Theorie – Geschichte – Analyse. Konstanz: UVK-Verlag, 2001. S.454-483. S.474. 
430 Ellis (2001), S.48. 
431 Vgl. Adelmann (2001), S.28. 
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Sequenzen nur zwischen den Texten Bedeutung entsteht.432 Wulff versteht das Konzept des 

flows als eine Rezeptionsform.433 

 
„Die Bedeutungen stecken dann nicht im Text, sondern werden durch den Zuschauer in die 

Textbedeutung einerseits ‚importiert’ (weil sie ja nicht im Text schon enthalten sind), andererseits 

‚abgeleitet’ (weil erst die Gegenüberstellung zweier Texte Anlass dafür bildet, auf tiefendiskursive 

Schichten von Bedeutung überzugehen). Die Bedeutungen werden vom Zuschauer konstruiert, indem 

die Texte in Beziehung zum Wissen von Zeitgenossen gebracht werden.“434 

Raymond Williams hat einen sehr weiten und nicht-hierarchischen Kulturbegriff. Kultur 

bedeutet für ihn einen bestimmten way of life. Wulff definiert Kultur folgendermaßen:  

 
„Die Kultur als Wissenszusammenhang ist flüchtig und hintergründig und muß in den 

Aneignungsprozessen der Kulturteilnehmer immer wieder neu hervorgebracht werden.“435 

 

Das bedeutet, dass Kultur nicht vorausgesetzt wird, sondern ständig hervorgebracht werden 

muss. Ein wesentlicher Bestandteil wodurch Kultur produziert wird sind Medien, hier spielt 

also das Fernsehen eine tragende Rolle. Jedoch ist der Prozess ein wechselwirkender und 

dadurch wirkt die folgende These wie eine Tautologie. Kulturelle Werte werden in den 

Texten des Fernsehens eingebettet, gleichzeitig werden diese kulturellen Werte jedoch erst 

hervorgebracht.436  

„Als kulturelle Form ist Fernsehen [...] ein virtuell dauer-präsentes und kaleidoskopisches Medium: Die 

‚Einheiten’ des Fernsehens sind nicht klar umrissen; stattdessen ist es durch einen andauernden flow 

von Sendungen, Segmente und Einzelstücken gekennzeichnet.“437  

 

Im flow werden Elemente kombiniert, die außerhalb des Fernsehens oft nichts miteinander zu 

tun haben, die aber dennoch zum kulturellen System gehören. Wulff zeigt auf wie flow zur 

Konventionalisierung von wiederum neuen textbildungsfähigen Bedeutungsstrukturen führt, 

insbesondere zu assoziativen Beziehungen.438 

 
„Die Semantik einer flow-Sequenz basiert nicht auf der Tatsache, dass ihre Elemente 

Ausdruckselemente einer höher geordneten Einheit der Bedeutung sind, sondern darauf, dass sie sich 

                                                        
432 Vgl. Wulff (1995), S.2-3. 
433 Vgl. ebd. S.9. 
434 Ebd. S.3. 
435 Ebd. S.4. 
436 Vgl. ebd. S.4. 
437 Ang (2001), S.474. 
438 Vgl. Wulff (1995), S.5. 
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gleichermaßen rückbeziehen lassen auf einen zugrundeliegenden kulturellen Prozess, der in den 

Segmenten nur angezeigt ist.“439 

 

Wulff stellt folgende Frage: „Ist also das flow-Erlebnis auch das beständige Ausprobieren von 

neuen, ungewohnten assoziativen Zusammenschlüssen eigentlich heterogener, nicht 

zusammengehöriger Themen und Gegenstände?“ 440 Zerfließen feste Kategorien und 

Referenzen bzw. werden diese erst hergestellt und damit offenbart, dass Zusammenhänge 

ebenso konstruiert sind wie Kontradiktionen? Dazu zieht Wulff die Philosophie von Georg 

Simmel heran, denn der Gegensatz von fest und flüssig passt auch zu dem Konzept flow – 

heißt flow übersetzt Fluss. Der Begriff flow nimmt ebenfalls Bezug auf die Aggregatzustände:  

 
„Und es liegt nahe, den flow als eine der Erscheinungsformen des kulturellen Prozesses zu nehmen, der 

die Vielstimmigkeit und Widersprüchlichkeit, die Endlosigkeit und Offenheit der Welt auslotet und 

dazu die konventionellen Formen und Regulierungen unterwandert, sie immer wieder zumindest partiell 

außer Kraft setzt und so ihren allmählichen Wandel bedingt.“441 

 

Wenn man sich auf YouTube durch verschiedene Videos klickt, begibt man sich auf eine 

Reise, wo zu Beginn nie klar ist, wo (und wann) sie endet. Dabei ergeben sich die 

verschiedensten Zusammenhänge. Ich kann von einem Indie-Cover Lied ‚Skinny Love’ zu 

einem ‚Work out’-Video kommen oder von einer Lady Gaga Parodie zu einem Schmink-

Tutorial. Videos die eigentlich nichts miteinander zu tun habe, aber ähnliche Schlagworte 

oder Betitelung aufweisen oder vom selben User/der selben User*in sind, werden vernetzt. 

Dabei ergeben sich häufig witzige bis absurde Verbindungen. Andererseits arbeitet die Seite 

mit der Bündelung von ähnlichen Beiträgen, und so folgt man lange verschiedenen Videos 

von Babykatzen, oder Kinder auf Autorückbänken, und endet schlussendlich nach vielen sehr 

ähnlichen Beiträgen wieder bei einer Babykatze oder einem Kind auf der Autorückbank. Was 

alle Videos verbindet, ist eine Seh-Erfahrung. Alle Videos sind eingebettet auf der Plattform 

und werden dadurch auf eine gewisse Art und Weise vereinheitlicht. Das visuelle 

Erscheinungsbild der Seite beeinflusst die Rezeption, zusätzlich gibt es diverse Funktionen, 

die man tätigen kann, sowie die vielzähligen Vorschläge und Kommentare, welche man 

während man ein Video konsumiert, lesen oder sehen kann. Flow als Rezeptionstheorie 

bedeutet eine Seh-Erfahrung, auf die ich im folgenden näher eingehen möchte. 

                                                        
439 Ebd. S.5. 
440 Ebd. S.10. 
441 Ebd. S.10. 



100 

b) Flow als Erfahrung 
 

Technische Medien wie Telefon, Auto, Fernseher führen zu einem enormen Zuwachs an 

Mobilität und gleichzeitig zu einem Rückzug in die häusliche Privatheit. 442 Die Aufhebung 

räumlicher Distanzen und die Zunahme von Geschwindigkeit haben einen wesentlichen 

Einfluss auf die Bilderfluten und die Vorstellung von Aktualität. So wie das Vorbeiziehen der 

Landschaft bei einer Zugfahrt als Metapher für den Film gesehen werden kann, ist das 

Nebeneinander verschiedener Bilder und collagenartige Kombinieren beim Fernsehen 

vergleichbar mit einem Kaleidoskop, in bunter Folge ständig wechselnde Bilder und 

Eindrücke. Die Zeitschrift, welche im 18. Jahrhundert entwickelt wurde, gilt als Vorläuferin 

zusammengewürfelter Themenbereiche und collagenartiger Kommunikationsformen. Dies 

zeigt sich im ‚Puzzleeffekt des Layouts’ ab dem 19. Jahrhundert.443 

 
„Dieser allgemeine Trend hin zu einer zunehmenden Variabilität und Vermischung von öffentlichen 

Kommunikationsakten ist offensichtlich ein Teil allgemeiner sozialer Erfahrungen. Er steht in enger 

Verbindung mit dem Wachstum und der Entwicklung größerer physischer und sozialer Mobilität - 

sowohl hinsichtlich kultureller Expansion als auch kultureller Organisation, die nicht mehr an 

Gemeinschaft, sondern am Konsumenten orientiert sind.“444 
 

Fernseherfahrung entspricht einem häuslichen Konsum von Segmenten, der nach einer 

Serienlogik organisiert ist.445  

 

„Dennoch kann Fernsehen als ein einheitliches ‚Regime des Sehens’ konzipiert werden, insofern die 

Segmentierung allen Fernsehbildern eine Unmittelbarkeit verleiht.“446 

 

Sprachlich schlägt sich diese Erfahrung nieder, indem man von ‚Fernsehschauen’ und 

‚Radiohören’ spricht - also von einer generellen Erfahrung und nicht von einer 

spezifischen. 447  Man kennt das Phänomen, dass es schwierig ist den Fernseher 

auszuschalten.448 Die Grenzen einzelner Werkeinheiten verschwimmen zunehmend. Es ist als 

wäre man an einem Abend in zwei verschieden Theaterstücken gewesen, hätte drei Zeitungen 

                                                        
442 Vgl. Adelmann (2001), S.18. 
443 Williams (2001), S.34. 
444 Ebd. S.34. 
445 Vgl. Ellis (2001), S.58. 
446 Adelmann (2001), S.29-30. 
447 Vgl. Williams (2001), S.36. 
448 Vgl. ebd. S.41. 
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gelesen, und wäre von Kuba nach London geflogen, aber „doch ist es andererseits nicht damit 

vergleichbar, da die Teilelemente, die unterschiedlich sein mögen, durch die 

Fernseherfahrung in einigen wichtigen Punkten vereinheitlicht worden sind“449. 

 
„Was angeboten wird, ist – in alter Terminologie gesprochen – kein Programm diskreter Teilelemente 

mit spezifischen Einfügungen, sondern ein geplanter flow, in dem die tatsächliche Abfolge keineswegs 

der (in Programmzeitschriften) veröffentlichten Sequenz von Programmelementen entspricht, da diese 

Sequenz durch die Einfügung einer weiteren Art von Sequenz transformiert wird; mit dem Effekt, dass 

diese Sequenz gemeinsam den wirklichen flow, die wirkliche ‚Rundfunkübertragung’ ausmachen.“450 

 

Das bedeutet, dass es wichtig ist das Fernsehen als eine Seh-Erfahrung zu begreifen und das 

Konzept des flows ist eine Möglichkeit disparate televisuelle Formen unter einem Deckmantel 

zu denken. Fernsehen als ein Medium, bei dem nicht die verschiedenen Einzelteile eine Rolle 

spielen sondern mehr deren Bezüge zueinander. So beschreibt Adelmann die Theorie von 

Williams als eine Ganzheitliche: 

„Williams fasst darunter gleichermaßen die Produktion von Sendungen (die Werbung immer schon in 

die Dramaturgie einplant), die ästhetische und apparative Struktur des Fernsehens die ein jederzeitiges 

Ein- und Zuschalten erlaubt, aber auch die Erfahrung des Fernsehens, die im Kontext umfassender 

kultureller Veränderungen zu verorten ist.“451 

 

Wulff fasst das Konzept des flows von Williams folgendermaßen zusammen. Es geht dabei 

darum, dass die „Sinnkonstruktionen des Fernsehens aus einer Tätigkeit des Rezipienten 

hervorgehen“452. Das bedeutet Williams geht von einem Sender-Empfänger Modell aus, bei 

dem der Empfänger einen wesentlichen Teil zur Sinnkonstruktion beiträgt. Dabei geht es aber 

nicht um Einzel-Texte sondern um das Erlebnis Fernsehen.  

 
„Demzufolge würde eine Untersuchung der Semantik einzelner Texte des Fernsehens zu kurz greifen, 

weil ein besonderer Ort der Bedeutungsentstehung im Fernsehen zwischen den Einzelprogrammen und 

 -sendungen liegt.“453 

 

Wulff argumentiert mit den Untersuchungen von dem Soziologen Mihaly Csikszentmihaly, 

welcher flow als ein Erlebnis definiert, welches man in außergewöhnlichen Situationen 

bemerken kann.454  
                                                        
449 Ebd. S.43. 
450 Ebd. S.37. 
451 Adelmann (2001), S.29. 
452 Wulff (1995), S.1. 
453 Ebd. S.2. 
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„Im Tun aufgehen, voll konzentriert sein, die Umgebung wird im Fluss des Handelns begriffen. Eine 

flow-Situation besteht dabei aus einer Folge von Spannungserzeugung und -lösung, von Angst vor 

Misserfolg, Triumph über die Umstände und erneuter Angst vor möglichem Versagen, darauf wieder 

folgender Triumph etc.“455 

 

 

c) YouTube und Flow 
 

Die Videoplattform YouTube spreng jegliche Vorstellung von Vielfalt an Kanälen. Jedem 

User und jeder User*in wird ein eigener Kanal zugeordnet. Durch Suchmaschinen, 

Aggregatoren, Guides etc. wird versucht dieses große Angebot überschaubar zu machen, was 

eine Schwierigkeit darstellt bei der „großen Fragmentierung des Angebots“456. Videohoster 

versuchen nach verschiedenen Kriterien zu sortieren, in themenspezifische Kategorien 

einzuteilen. Dies funktioniert vor allem bei Nischenpublikum sehr gut. Das riesengroße 

Angebot an Bilderfluten wird zusätzlich durch die verschiedenen Tools auf der 

Videoplattform verstärkt. Die Plattform glitzert förmlich vor vielfältigem Angebot, neben den 

diversen Videos, können Kommentare gelesen und gepostet werden, Werbung ist am Rande 

zu sehen oder Pop-ups erscheinen auf dem Bildschirm. Es gibt also genügend Angebot um 

sich scheinbar unendlich durchzuklicken und viele Eindrücke auf einmal zu sammeln. In 

diesem Punkt entspricht die Seh-Erfahrung bei YouTube dem Konzept des flows, da der/die 

Zuschauer*In mit einem großen Angebot konfrontiert wird und eine Vorstellung von 

Unendlichkeit erzeugt wird.  

 

Dennoch stellt das Konzept des flows scheinbar einen Gegensatz zu dem Video-on-Demand 

Verfahren auf YouTube dar. Fernsehen sendet ununterbrochen und der/die Zuseher*In kann 

sich in die Parallelwelt einklinken wohingegen bei YouTube gerade das individuelle 

zeitversetzte Sehen vorrangig ist. Hartmut Winkler untersucht das Konzept des flows und 

stellt die Frage inwieweit es durch das Video-on-Demand System verändert wird.457 Die 

Annahme, dass YouTube nur als Speichermedium funktioniert und das Konzept des flows nur 

auf einen ständigen Sendefluss anwendbar ist greift zu kurz.  

                                                                                                                                                                             
454 Vgl. ebd. S.4. 
455 Ebd. S.4. 
456 Gugel (2007), S.18. 
457 Vgl. Winkler, Hartmut: Zugriff auf bewegte Bilder. Video on Demand. In: Hillgärtner, Harald; Küpper, 
Thomas [Hg.]: Medien und Ästhetik. Festschrift für Burkhardt Lindner. Bielefeld: transcript, 2003. S.318-331. 
S.323. 
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Flow bleibt als Potenzial bei YouTube vorhanden, aber in einer anderen Form als beim 

Fernsehen. Flow als kontinuierlicher Strom von Programmsequenzen wie dies beim 

Fernsehen der Fall ist, kommt bei YouTube nicht vor.458  Interessant ist wie sich der 

Sendefluss in die Inhalte der Medien einschreibt.  

 

3.6.3. Video-on-Demand 
 

Video-on-Demand bedeutet, dass man bewegte Bilder zu einem selbst gewählten Zeitpunkt 

über ein Kabel abrufen kann.459 Früher waren bewegte Bilder längs einer linearen Zeitachse 

organisiert, was sich im Fernsehen durch eine kontinuierliche Abfolge von Sendungen bzw. 

dem Programm niederschlägt. Die Rezipient*Innen schalten sich in diesen fortlaufenden 

Strom ein. Eine Art Parallelwelt, welche immer schon da ist und ihr zeitliches Gesetz 

exekutiert. 460  Televisueller Inhalt wird aber nicht erst mit dem WWW zu einem 

selbstgewählten Zeitpunkt zugänglich, denn bereits beim herkömmlichen Fernsehen gibt es 

diverse Aufzeichnungsverfahren. Mit dem Fernsehen als Aufzeichnungsmedium beschäftigt 

sich Jason Mitell. Besonderes Augenmerk legt er auf die Untersuchung der DVD-Editionen 

amerikanischer Fernsehserien. Serielles Erzählen erreicht durch Video-on-Demand neue 

Dimensionen. Auch wenn Mitell sich hauptsächlich den DVD-Boxen widmet, stellen die 

Aufzeichnungsmöglichkeiten des DVD-Players eine technische Weiterentwicklung des 

Videorekorders der 90er Jahre dar. Die Videobänder nennt Mitell „Archive des 

Sendeflusses“461. 

 
„Die Videobänder archivierten ein Ereignis. Sie standen jeweils exemplarisch für den aufgezeichneten 

Sendefluss (flow) und fingen einen Moment ein, der als kurzlebig angelegt war.“462 

 

 

 

 

                                                        
458 Vgl. Uricchio (2009), S.31. 
459 Vgl. Winkler (2003), S.319. 
460 Vgl. ebd. S.322. 
461 Mitell, Jason: Serial Boxes. DVD-Edition und der kulturelle Wert amerikanischer Fernsehserien. In: 
Blanchet, Robert [Hg.]: Serielle Formen. Von den frühen Film-Serials zu aktuellen Quality-TV- und Online-
Serien. Marburg: Schüren, 2011. S.133-152. S.134. 
462 Ebd. S.134-135. 
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a) Speichermedium – durch Aufzeichnungssysteme zum „publishing flow“ 
 

Der Videorekorder und später der DVD-Player haben den Fernsehkonsum grundlegend 

verändert. Besonders interessant sind Mitells Untersuchungen, da er von der These ausgeht, 

dass serielles Erzählen wesentlich davon beeinflusst wird.  

 

„Bereits in den 1990er und sogar schon in den 1980er Jahren wurden zahlreiche Sendungen auf VHS 

und Laserdisc veröffentlicht; der Übergang zur DVD stellt also eher eine graduelle Beschleunigung als 

einen Umbruch zu völlig neuen Distributionsformen dar. Doch hat die Art und Weise, mit der die DVD 

das Konsumieren und Sammeln von Sendungen ermöglicht, die Rolle von Fernsehserien innerhalb der 

kulturellen Landschaft drastisch verändert und damit auch die narrativen Möglichkeiten der 

Serienmacher[*Innen] erweitert.“463 

 

Die DVD-Boxen können wie Bücher in ein Regal gestellt werden. Serien und deren Inhalte 

werden aus dem Programm-Konnex des Fernsehens losgelöst und unabhängig davon 

abspielbar gemacht.464 Damit wird eine Fernsehsendung zu einem handfesten Gegenstand, 

den man angreifen, kaufen, sammeln und katalogisieren kann. Durch die DVD-Box wird ein 

televisuelles Produkt zu einem Objekt, das man besitzen kann und bleibt gleichzeitig eine 

Erzählung, die man erfahren kann.465 Mit Bezug auf Derek Kompare466, der sich eingehend 

mit dem publishing flow auseinandersetzt, bezeichnet Mitell „diesen Wandel als Verlagerung 

vom televisuellen Sendefluss zum Publikationsprinzip (publishing)“ 467. Wichtig ist der 

Unterschied von einem selbst aufgezeichneten Sendefluss (mehr bei den Videokassetten) und 

einem professionell publizierten Sendefluss (mehr bei DVD-Boxen).468  
 

„An die Stelle des selbst archivierten Sendeflusses treten nun autorisierte und rechtmäßig publizierte, 

kulturelle Objekte.“469 

 

Durch die DVD Boxen wird eine narrative Komplexität bei seriellem Erzählen ermöglicht.470 

Diese Komplexität beschreibt Mitell einerseits durch das Zusammenspiel episodischer und 

                                                        
463 Ebd. S.134. 
464 Vgl. ebd. S.135-136. 
465 Vgl. ebd. S.136. 
466 Siehe Kompare, Derek (2006): Publishing Flow: DVD Box Sets and the Reconception of Television.  In: 
Television and New Media 7,4; S.335-360. 
467 Mitell (2011), S.136. 
468 Vgl. ebd. S.136. 
469 Ebd. S.136. 
470 Vgl. ebd. S.139. 
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selbstreflexiver Erzähltechniken und andererseits durch zunehmend experimenteller werdende 

Formen.471 

 
„Serialität kann durch das Publikationsmodell in hohem Maße verstärkt werden. Die Besitzer von 

DVD-Boxen können den für Bücher typischen Direktzugriff übernehmen und auf Momente 

vergangener Folgen oder Staffeln zurückgreifen, um sie noch einmal zu sehen. Eines der Kennzeichen 

serieller Erzählweisen ist, dass die erzählte Welt Kontinuität aufweist und über eine Art 

Langzeitgedächtnis verfügt.“472 

 

Die Möglichkeit des gezielten und wiederholten Zugreifens auf Inhalte verändert die 

Sehgewohnheiten und damit die Erzählstränge.473 Die Rezipient*Innen erlangen Kontrolle 

und dies erzeugt Vergnügen.474 Der Zeitplan wird nicht mehr von außen aufgezwungen, 

sondern ein eigener Zeitplan kann verfolgt werden.475  

 
„Wenn wir die Möglichkeit haben, eine Serie on demand zu schauen, scheinen wir die positive 

Erfahrung der gemeinschaftlichen Rezeption schnell den Anforderungen unserer persönlichen 

Zeitplanung oder dem rauschähnlichen Drang, immer weiterzuschauen, zu opfern.“476 

 

Die DVD-Boxen, welche ein abgeschlossenes Werk darstellen und somit als Ware besser in 

die Konsumgesellschaft Eingang finden, haben zu einer ‚kulturellen Aufwertung’ von Serien 

geführt.477 Diese Aufwertung findet auch bei anderen seriellen Medien statt sofern diese als 

gebundenes und zusammengefügtes Ganzes ein Objekt darstellen, beispielsweise nennt Mitell 

den Roman, welcher ursprünglich seriell erschien und erst später als Buch publiziert wurde 

oder die seriell erscheinenden Comic-Hefte, welche als ‚Graphic Novels’ gedruckt werden. 

Ein Objekt wie ein Buch oder eine DVD-Box entspricht mehr dem traditionellen Kunstbegriff 

als eine flüchtige Erzählung - scheinbar ohne Anfang und Ende. Die kulturelle Aufwertung 

des Fernsehens hat noch einen anderen Grund: Durch das Publikationsmodell können Inhalte 

des Fernsehens in den Unterricht eingebaut werden.478 

 

                                                        
471 Ebd. S.139. 
472 Ebd. S.140. 
473 Vgl. ebd. S.140. 
474 Vgl. ebd. S.141. 
475 Ebd. S.150. 
476 Ebd. S.149. 
477 Vgl. ebd. S.144. 
478 Vgl. ebd. S.145. 
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b) Selektionsmedium 
 

Video-on-Demand verfährt diskontinuierlich und stellt somit die lineare Zeitachse in Frage. 

So wie sich die Flusslogik des flows in das Gesendete einschreibt, geschieht dies auch beim 

Video-on-Demand System.479  

„Video on Demand bedeutet, dass in ein Bewegtbilduniversum, das bis dahin dominant linear 

organisiert war, eine Logik der Auswahl einbricht, die selbst keiner Linearität und keinem zeitlichen 

Ablauf mehr folgt. [...] Die Möglichkeit der Auswahl gewinnt Macht über jenes zeitlich-kontinuierliche 

Gleiten, das im Sosein der Bewegtbilder selbstverständlich gegeben schien; und wie vorher wird es nun 

die Auswahl sein, die in das Ausgestrahlte sich einschreibt.“480 

 

Nun weist Hartmut Winkler aber darauf hin, dass die medialen Vorläufer nicht nur einer 

linearen Achse folgten und es ähnliche Auswahlkriterien immer schon gab. So muss eine 

Entscheidung an jedem Bücherregal oder Kinokasse getätigt werden. Ein prominentes 

Beispiel für eine frühe Auswahllogik stellt die Fernbedienung und das damit verbundene 

Zapping dar. 481 Lorenz Engell bezeichnet das Fernsehen als Selektionsmaschine bei der 

unentwegt die Wahlmöglichkeit besteht, die sich fast schon in Form eines Zwanges äußert. 

Die Einführung der ‚Remote Control’ und des Multikanalfernsehens seit den 70er Jahren 

führen zu einer Erhöhung des Möglichkeitsdrucks. Engell unterscheidet zwei reflexive 

Figuren die sich historisch ablösen: von der Sichtbarkeit zur Wählbarkeit. Er weist mit dieser 

Theorie auf das panoptische Potential des Fernsehens hin. Durch das große Angebot aus dem 

gewählt werden kann, entsteht eine paradoxe Gleichzeitigkeit des einander Ausschließenden 

in der Einheit der Differenz. 482  Das Selektivitätsprinzip verlagert sich auch in die 

Erzähltechniken. Als Beispiel nennt Engell die Serie ‚Miami Vice’ bei der „Selektivität als 

mediales Formgebungsverfahren“ selbst zur Form wird, wobei somit wiederum auf das 

Medium zurück verwiesen wird. Die Fragmentierung der Narration, der Verzicht auf eine 

formale Stringenz und das Patchwork an Stilen in der Fernsehserie ‚Miami Vice’ 

verdeutlichen dies.483 

 

Hartmut Winkler unterscheidet zwischen Und-Medien und Oder-Medien. Und-Medien folgen 

einer syntagmatischen Reihung, die im Gegensatz zur Logik der Auswahl steht. Oder-Medien 

                                                        
479 Vgl. Winkler (2003), S.322-323. 
480 Ebd. S.323. 
481 Vgl. ebd. S.323. 
482 Kirchmann Kay: Philosophie der Möglichkeiten. Das Fernsehen als konjunktivisches Erzählmedium. In: 
Engell Lorenz und Fahle: Philosophie des Fernsehens. 2006. S.157-172. S.159. 
483 Ebd. S.160. 
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fordern eine Entscheidung. Medien sind nun nicht ausschließlich einer dieser beiden Formen 

zuzuordnen, denn es wirken immer beide Mechanismen. Dennoch kann man bestimmen, 

welches Medium mehr zu den Und-Medien und welches mehr zu den Oder-Medien gehört. 

Das Fernsehen zählt eher zu ersteren mit seiner Abfolge von Sendungen, welche meist ohne 

markierte Grenzen ineinander übergehen und einem kontinuierlichen Fluss der Zeit folgen.484 

Das WorldWideWeb hingegen war durch sein paralleles Angebot immer schon auf 

Querverbindungen angewiesen. Die Inhalte von Datenbanken werden nebeneinander geordnet 

und Auswahloptionen bereitgestellt. Somit wird das Nebeneinander und die Auswahl stärker 

betont.485 Hartmut vergleicht das Video-on-Demand System mit einem Videoregal, wobei 

sich durch die Stichwortsuche und Hypertexte im WWW immer weiter die Logik der 

Auswahl ausbreitet. „Die Internet-Suchmaschinen analysieren das Innere von Texten und 

untersuchen den Text auf das entsprechende Stichwort im Text. Diese Vorgehensweise 

negiert in gewissem Sinne die Textgrenzen und begreift die Texte insgesamt als eine 

dekonstruierbare Fläche.“486 Der Computer restrukturiert den medialen Raum.487  

 
„Je mehr wir nicht mehr mit Texten, sondern nun mit Textstellen arbeiten und je leichter 

Suchmaschinen uns den Zugriff machen, desto mehr gewinnt der Zugriff selbst Gewicht, und zwar 

gegen die Linearität der Zeile.“488  

 

Bei der Videoplattform YouTube wird die Auswahl des enorm großen Angebots ins 

Unermessliche gesteigert. Trotz der heterogenen Beiträge etabliert sich ein 

‚Repräsentationsregime’489. Es entsteht eine YouTube-spezifische Ästhetik – und damit 

einhergehende Erwartungshaltungen. Die verschiedenen Beiträge werden durch die 

Prosumer*Innen selbst und durch die Art und Funktionsweise der Videoplattform 

vereinheitlicht. Je nach Kontext eines YouTube-Videos entsteht eine differente 

Rezeptionserfahrung. Befindet man sich auf der YouTube-Plattform um ein Video anzusehen, 

ertappt man sich häufig dabei, nach einer Stunde bei einem völlig anderen Video angelangt zu 

sein. Hierbei gibt es viele Möglichkeiten, Stunden vor dem Bildschirm zu verbringen, dass 

dies von der Plattform intendiert ist, sieht man an folgendem Satz: Wenn Ihnen dieses Video 

gefallen hat, dann gefällt Ihnen möglicherweise auch das. Da es keinen permanenten 

                                                        
484 Vgl. Winkler (2003), S.326. 
485 Vgl. ebd. S.324. 
486 Vgl. ebd. S.329. 
487 Vgl. ebd. S.331. 
488 Ebd. S.327. 
489 Vgl. Ellis (2001), S.59. 
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Sendefluss gibt, gehen die Videos nicht direkt ineinander über, sondern es etablieren sich 

Grenzen. Dennoch werden besonders durch den social network-Charakter der Seite Bezüge 

hergestellt, die einzelne Beiträge miteinander verknüpfen und eine Art Sendefluss wird somit 

vorgetäuscht. Die Clipkategorie Videoantwort enthält allein durch ihren kommunikativen 

Charakter ein serielles Moment. Die Beispiele, die ich behandle, stellen Serien dar, ein 

weiterer Grund dranzubleiben und weiter zu klicken. Die Möglichkeit, Videos wiederholt 

anzusehen, ermöglicht Nachahmung. Weiterschauen aber auch selber teilnehmen wird 

forciert. Man könnte sagen, dass zu einem Selektionszwang ein Interaktionszwang hinzu 

kommt. Wenn Hartmut Winkler argumentiert, dass sich die Logik der Auswahl in die Inhalte 

einschreibt, dann möchte ich hinzufügen, dass man bei den Videos zu ‚51 Things’ immer 

dasselbe zusehen bekommt und dies die Vielfalt des Angebots ad absurdum führt, weil man 

im Endeffekt immer wieder beim Selben landet. Ich möchte darauf hinaus, dass wir in der 

westlichen Welt ein Warenangebot haben, das sich ins Unermessliche steigert. Diese Aussage 

trifft auch auf Medien zu, denn diese stehen nicht außerhalb von ökonomischen Strukturen. 

Bereits das Fernsehen bietet mit seiner Vielzahl an kommerziellen Sendern eine Unmenge an 

Produkten an. YouTube eröffnet eine noch größere Auswahl, gleichzeitig jedoch ergeben sich 

Formen, die wiederum sehr ähnlich sind. Das heißt, bei all dem vielfältigen Angebot entsteht 

der Wunsch nach Gleichheit. Unendlich viele verschiedene Formen und identische 

Wiederholungen sind beides Dinge der Unmöglichkeit und doch vereinen sich die beiden 

Ideen in der Struktur der Serie, die wiederum eine Spannung von Wiederholung und 

Innovation in sich trägt.  

 

Bei allen bis jetzt beschriebenen Phänomenen spielt die Zeit eine besondere Rolle. Das 

Konzept des flows als ewiger Fluss trägt eine Vorstellung von Unendlichkeit in sich. Die 

Struktur der Serie mit ihren wiederholenden Elementen erweitert die Erzählzeit. Wie ich 

bereits zu Beginn dieser Arbeit erwähnt habe, spielen Raum und Zeit eine wesentliche Rolle 

für alles Erkennbare. Mit dem Konzept der Heterotopie habe ich YouTube räumlich verortet. 

Im Folgenden möchte ich explizit das Thema Zeit beleuchten. Eines der sechs Merkmale 

einer Heterotopie ist, dass die Menschen mit ihrer Vorstellung von herkömmlicher Zeit 

brechen. Diese zeitliche Komponente benennt Foucault Heterochronia. 
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4. HETEROCHRONIA 
 

Das ewige Fortsetzen im Stillstand 
 

William Uricchio bezeichnet TV und YouTube als Heterotopien, die mit ihren zeitlichen 

Formaten mit der herkömmlichen Vorstellung von Zeit brechen – also Heterochronien 

darstellen.  

 
„Die Heterotopien sind häufig an Zeitschnitte gebunden, d.h. an etwas, was man symmetrischerweise 

Heterochronia nennen könnte. Die Heterotopie erreicht ihr volles Funktionieren, wenn die Menschen 

mit ihrer herkömmlichen Zeit brechen.“490 
 

Das Fernsehen mit seinem ununterbrochenen Sendefluss wehrt sich gegen jegliche 

Vergänglichkeit. „[T]elevision is a space of accumulated artifacts that are endlessly 

recombinatory. [...] television's recombinatory process plays out as flow, as a structured linear 

sequence over time.“491 YouTube installiert eine Vorstellung von Zeit, die auf Knopfdruck 

abrufbar und wiederholbar ist. Durch den Archiv-Charakter der Plattform wird Zeit wie in 

einem großen Museum gespeichert. Die große Anzahl der verschiedenen Videos führt zu der 

Illusion, man könnte ewig weiterschauen. Gleichzeitig ist gerade der flüchtige Moment Inhalt 

vieler dieser Videos. Man möchte einen Moment einfangen und für die Ewigkeit auf der 

Videoplattform abspeichern. Diese wiederum ist verortet in einem Medium bei dem 

Aktualität und Neuheit sich rasend schnell fortbewegen.  

 
„YouTube is at least for ‚contributing users’ as opposed to ‚lurking users’ – all about sharing moments 

online with a potentially world-wide audience, but actually a limited number of viewers.“492 

 

Foucault nennt Museen und Bibliotheken als Heterotopien der abendländischen Moderne. Vor 

dem 19. Jahrhundert waren die Sammlungen Ausdruck einer individuellen Wahl, jedoch 

entwickelt sich immer mehr der Wunsch hin zu einer Art ‚Generalarchiv’, welches alles 

akkumuliert und scheinbar außerhalb der Zeit exisitiert.493 YouTube wird häufig als Archiv 

von Bewegtbildern bezeichnet. Der Archivist Rick Prelinger meint, dass YouTube kein 

Archiv im eigentlichen Sinne sei. Er beginnt seinen Aufsatz ‚The Appearance of Archives’ 

                                                        
490 Foucault (1992), S.43. 
491 Uricchio (2009), S.32. 
492 Müller, Eggo: Where Quality Matters: Discourse on the Art of Making a YouTube Video. In: Snickars, Pelle 
und Vonderau, Patrick [Hgg.]: YouTube Reader. Stockholm: National Library of Sweden, 2009. S.126-139. 
S.127. 
493 Vgl. Foucault (1992), S.43. 
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mit dem Satz: „[...] YouTube is not itself an archive. Preservation is neither its mission nor its 

practice.“ 494  Aber dennoch ist die Videoplattform möglicherweise ein Archiv, schreibt 

Prelinger weiter. Weite Teile der Öffentlichkeit sehen in YouTube nicht nur ein Archiv, 

sondern sogar eine ideale Form von einem Archiv.495 Jede Suche nach einem beliebigen 

Thema ergibt mindestens ein paar Treffer. Es findet eine ständige Erweiterung des Bestandes 

statt und jedeR kann sich daran beteiligen. Es entsteht der Eindruck einer kompletten 

Kollektion. Bei Heterotopien wie dem Museum oder der Bibliothek geht es um die 

Speicherung von Zeit. Im Gegensatz dazu gibt es auch Heterotopien, welche an das 

„Flüchtigste, an das Vorübergehendste, an das Prekärste der Zeit“496 gebunden sind. Dazu 

zählen beispielsweise Feste. Ein Fest ist etwas Besonderes und Einmaliges, kann sich aber 

rituell wiederholen. Urlaub oder Ferienlager zählen auch dazu, sie sind gleichzeitig flüchtig 

und speichern Zeit, denn man hebt „die Zeit auf; aber ebenso findet die Zeit sich wieder“497. 

Schachtner meint, dies treffe auch auf virtuelle Räume zu: „Virtuelle Räume beherbergen das 

Flüchtige und das Bleibende zugleich.“498 

 

Um nun auf Foucaults Definition der Heterochronie zurückzukommen, möchte ich die Frage 

aufwerfen, was denn damit gemeint ist, wenn er davon spricht, dass Menschen mit ihrer 

‚herkömmlichen Zeit’ brechen. Die Philosophie beschäftigt sich seit jeher mit der Frage nach 

dem Wesen der Zeit und ich möchte keineswegs diesen äußerst komplexen Sachverhalt 

vereinfachen. Ich habe mich weder eingehend mit Zeit beschäftigt noch steht mir genügend 

Zeit zur Verfügung, näher auf diese einzugehen. Allein diese Aussage wiederum zeugt von 

einer bestimmten Vorstellung von Zeit: die überhaupt erst besagt, dass Zeit zur Verfügung 

stehen kann. Wenn ich nun in diesem Kapitel von Zeit spreche, möchte ich festhalten, dass 

ich mich lediglich mit den für meine Untersuchungen relevanten Aspekten von Zeit 

beschäftigt habe (das wiederum ist natürlich eine Anschauungssache bzw. eine Frage der 

Perspektive – meiner Perspektive nämlich). Ich gehe davon aus, dass mit ‚herkömmlicher 

Zeit’ gemeint ist, dass alles endlich ist und in Konzepten von ‚vorher’ und ‚nachher’ gefasst 

wird (diese Auffassung von Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft impliziert, dass Zeit 

niemals stillstehen kann). Inwiefern wird nun mit dieser Vorstellung von Zeit bei YouTube 

und meinen Beispielen gebrochen? Darauf möchte ich drei Antworten geben: 1.) die Illusion 

                                                        
494 Prelinger, Rick: The Appearance of Archives. In: Snickars, Pelle und Vonderau, Patrick [Hgg.]: YouTube 
Reader. Stockholm: National Library of Sweden, 2009. S.268-274. S.268. 
495 Vgl. ebd. S.268. 
496 Foucault (1992), S.44. 
497 Ebd. S.44. 
498 Schachtner (2012), S.5. 
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von Unendlichkeit wird erzeugt, 2.) gleichzeitig kommt es scheinbar zu einem Stillstand von 

Zeit und 3.) wird der Versuch getätigt, einen flüchtigen Moment einzufangen und 

festzuhalten.  

 

Ad 1.) Mit dem Konzept des flows habe ich versucht, die kurzen, verschiedenen Segmente zu 

fassen und als einheitliche Erfahrung zu erklären. Dabei spielt der Wunsch des 

Weiterschauens eine große Rolle. Die YouTube-Videos ‚fließen’ nicht von alleine, sondern 

werden anhand des Video-on-Demand Systems von den Rezipient*Innen selbst gewählt, 

dennoch entsteht eine Dynamik des Weiter-Klickens. Man endet nicht selten in einer Art 

Feedbackschleife. Es entsteht der Eindruck von Unendlichkeit. Es ist schier unmöglich, nichts 

zu finden oder bei der Botschaft zu landen: Hier geht es nicht weiter. Das einzige was 

geschehen kann ist, dass ein Video sich nicht mehr online befindet. In diesem Fall wird auf 

schwarzem Hintergrund mitgeteilt, dass das folgende Video nicht mehr verfügbar ist. 

Dadurch wird der flow aber nur minimal unterbrochen. Viel wichtiger ist die Vorstellung 

eines unendlich möglichen Surfens auf den Wellen der Unendlichkeit im Netz und im 

Besonderen auf der Videoplattform YouTube; womit wir wieder bei der Metapher des 

Schiffes angelangt sind. Und hier spielt auch die Produktion von Serien, die wiederum durch 

die Struktur des flows gefördert werden, hinein. Denn Serien setzen die Erzählung sehr lange 

fort und erzeugen eine Illusion von Unendlichkeit.  

 

Ad 2.) Bei allen Bemühungen, die Endlichkeit zu überwinden kommt es gleichzeitig zu einem 

Stillstand der Zeit. Die Videoplattform wird von Ähnlichkeit bestimmt, Kategorien und 

Themen werden gebündelt und als Rezipient*In ertappt man sich dabei, immer wieder in 

leicht variierender Form dasselbe anzusehen – besonders bei den Videoantworten. Die 

Wiederholung als Grundelement der Serie versucht etwas Bleibendes, Feststehendes zu 

kreieren.  

 

Ad 3.) Die Bezeichnung als Archiv und Speichermedium zeigen den Wunsch auf, Zeit 

einzufangen und zu konservieren.  

 

Bei allen besprochenen Beispielen treffen alle drei Punkte zu. ‚Feminist Frequency’ als 

informierendes, serielles Format erzählt immer fort und bleibt dennoch dem feministischen 

Thema treu. Die visuelle Bildgestaltung gibt durch Wiederholung der Serie eine erkennbare 

Identität. Es ist unklar, wie lange die Serie fortschreitet, im Moment ist kein Ende in Sicht. 
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‚51 Things’ und ‚Cuz I’m’ halten eine Idee fest und zelebrieren diese, indem sie von 

verschiedenen Leuten wiederholt wird. Unendlich scheint die Anzahl der Videos, die sich 

durch ihre Menge und die Möglichkeit der weiteren Partizipation (auch wenn diese derzeit 

nicht getätigt wird) auszeichnet. Bei den Serien ‚51 Things’, ‚Cuz I’m’ und Call me maybe 

wird ebenfalls ein Moment festgehalten. Entweder durch die derzeitige Beschreibung der 

eigenen Person über 51 Gegenstände, oder durch das Zeigen des eigenen Zimmers. Im Falle 

der Call me maybe-Serie wird häufig ein Moment einer Reise festgehalten, denn die Videos 

werden als Jux wahlweise in einem Bus, Auto oder Flugzeug gedreht.  

 

Die Erzählstruktur der Serie beinhaltet ein besonderes Zeitverhältnis. Einerseits wird immer 

weiter erzählt und die Serienzeit wird zu etwas Dauerhaftem. Lange Zeitspannen führen die 

Illusion des ewigen Flusses ein. Gleichzeitig passt der Begriff ‚ereignislos’. Die Zeit wird ins 

Unendliche hinausgezögert und steht dennoch still. Serien erzählen immer und immer wieder 

dasselbe. Die ewigen Wiederholungen absorbieren Zeit.499 Mit Bezug auf die Annales-Schule 

weist Stanley Cavell auf die lange Dauer und die außergewöhnliche Ausweitung narrativer 

Zeit durch Serialisierung hin.500 Serien führen eine zeitliche Ordnung ein, welche unvereinbar 

ist mit filmischer Zeit. 501  Die unendlich fortsetzbare Serie scheint der Geschichte zu 

entkommen, bzw. eine Veränderung der Vorstellung von Geschichte zu etablieren.  

 
„Der Gegenpol zur langen Dauer findet sich in den Einzelepisoden, deren Ereignisse, wie dramatisch 

sie auch sein mögen, vergänglich sind. Daher läuft die Ästhetik der Serie-Episoden-Konstruktion auf 

folgende Vermutung hinaus: Was entsteht, ist ein Widerstreit zwischen Zeit als Wiederholung und Zeit 

als Vergänglichkeit.“502 

 

Die lange Zeitspanne hat etwas Alltägliches. Fernsehen hält sich an den Rhythmus der 

Woche, an die Ordnungsstruktur und Wiederholungsmuster der Zuseher*Innen.503  

 
„Die Art, wie das Fernsehen den Tag immer weiter in Minuten und Sekunden einteilt, hat vielleicht mit 

seiner Etablierung in industriellen Gesellschaften und deren Reglementierung von Zeit zu tun.“504 

 

Der Alltag beinhaltet das Moment des Immer-Wiederkehrenden. Spätestens der Tod aber 

beendet die ewige Wiederkehr. Serielles Erzählen verneint den Tod. Eine der ältesten 
                                                        
499 Cavell (2001), S.153. 
500 Ebd. S.156. 
501 Ebd. S.157. 
502 Ebd. S.159. 
503 Ebd. S.158. 
504 Ebd. S.158. 
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überlieferten Formen seriellen Erzählens ist 1001 Nacht. Scherezade setzt ihre Erzählung 

Nacht für Nacht fort, um nicht sterben zu müssen.  

Die ständige Verbesserung von Speichermedien erklärt Hickethier mit dem Verweis auf 

Roldand Barthes, der dies für die Fotografie untersucht hat, mit der Sehnsucht des Menschens 

nach Unsterblichkeit. Es wird versucht, dem eigenen Tod zu entkommen und auf einem 

gespeichertem Bild ewig weiterzuleben. Aber dieser Versuch scheitert, da der/die 

Betrachter*In durch das Bild auf die eigene Vergänglichkeit hingewiesen wird. Denn ein Bild 

kann immer nur etwas Vergangenes abbilden.505 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                        
505 Hickethier (2001), S.51 
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SCHLUSS 
 

Zum Schluss möchte ich auf die in der Einleitung gestellten Fragen zurückkommen. 

Zusammenfassend gebe ich hier die Antworten wieder, die ich in meiner Arbeit ausführlicher 

behandle.  

 

Bei meinen Untersuchungen kristallisierte sich heraus, dass es einen Zusammenhang 

zwischen der Strukturierung der Videoplattform YouTube und den von ihr hervorgebrachten 

seriellen Formaten gibt. Ich habe zwei verschiedene Formen von Serien untersucht. Einerseits 

die Serie ‚FeministFrequecny’ und andererseits die Serie ‚51 Things’. Erstere ähnelt den 

bereits bekannten Serienformaten aus TV und Radio. Auf einem Kanal wird eine Serie 

erzählt. Die im Bild sichtbare Sprecherin Anita Sarkeesian bleibt von Episode zu Episode 

dieselbe. Weitere Wiedererkennungsmerkmale sind die visuelle Rahmung der Serie, der 

Jingle zu Beginn, der thematische Bogen und der Titel der Serie, welcher ident ist mit dem 

Kanaltitel: ‚FeministFrequency’. Die nicht-fiktive Serie zitiert die Figur der Moderator*In aus 

dem TV, die Bildgestaltung erinnert an Nachrichten-Sets. Wie im Fernsehen spielt der Ton 

eine wesentliche Rolle und auch das Mittel der direkten Adressierung wird häufig angewandt. 

Dennoch unterscheidet sich die Form seriellen Erzählens von Formaten aus dem Fernsehen 

durch die vielen Features, die YouTube als soziales Netzwerk bietet. Die Userin Anita 

Sarkeesian kann Playlisten anfertigen, auf andere User*Innen oder Videos verweisen, eine 

Favouriten-Liste erstellen oder auf Kommentare antworten. Zusätzlich gibt es auch die 

Möglichkeit der Vernetzung mit anderen User*innen sowie Videoantworten. Diese waren 

Untersuchungsgegenstand in Bezug auf die Serie ‚51 Things’. Ich habe dieser zweiten Form 

seriellen Erzählens auf YouTube in meiner Diplomarbeit wesentlich mehr Raum eingeräumt 

als Ersterer. Grund dafür ist meine Annahme, dass diese zweite Form stärker abweicht von 

den bereits bekannten Formaten aus dem Fernsehen. Diese Serie ist geprägt von dem sozialen 

Netzwerkcharakter der Seite, der Hyperstruktur des Netzes und der Interaktion verschiedener 

User*Innen. Anhand dieser Serie sieht man die Verstrickung von strukturellem Aufbau der 

Seite und inhaltlichem Forterzählen. Beide Formen seriellen Erzählens werden von der 

Plattform beeinflusst und hervorgebracht. Die Videoantworten zu ‚51 Things’ zeigen, wie 

man sich von einem Video zu einem nächsten klicken kann und wie eine Reise quer durch die 

Plattform beginnt. Dieses Sich-Weiter-Klicken und der Wunsch, weitere Videos anzusehen, 

stehen in engem Zusammenhang mit dem Seriellen der Plattform. Hierfür habe ich das 

fernsehwissenschaftliche Konzept des flows herangezogen. Auch wenn auf YouTube durch 
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das Video-on-Demand System eine andere Form von flow vorkommt als im Fernsehen, finde 

ich die Herangehensweise an die Videoplattform mit Hilfe von fernsehwissenschaftlichen 

(Serialitäts-)Konzepten sehr hilfreich und fruchtbar. YouTube ist meiner Meinung nach mit 

seinen seriellen Formen, die ständig erweitert, verändert und zitiert werden können dem 

Fernsehen ähnlich. Beide Medien weisen eine vermehrte Serienbildung auf. Ich habe in 

meiner Arbeit jedoch betont, dass es auch Differenzen gibt. Diese sind wichtig, um Medien 

voneinander abzugrenzen und spezifische Darstellungskonventionen zu erkennen. 

Beispielsweise gibt es die Möglichkeit der Live-Sendung auf der Videoplattform nicht. 

Stattdessen wird ein Gefühl von Liveness über die Aufnahmequalität und nicht 

herausgeschnittene Versprecher hergestellt. 

 

YouTube als Heterotopie, als Gegenplatzierung stellt entweder eine perfekte Ordnung oder 

ein ungeordnetes Chaos gegenüber der restlichen Welt dar. Wie bereits Schachtner für 

virtuelle Räume festgehalten hat, treffen auf die Videoplattform YouTube beide Annahmen 

zu. Einerseits stellt die Plattform eine perfekt durchorganisierte Ordnung dar, die bestens ins 

Weltbild eines kapitalistischen Neoliberalismus hineinpasst. Der Schritt von kommerziellen, 

privatisierten Sendern hin zu noch privateren Kanälen, weiter differenzierten Zielgruppen und 

einem enorm großen Angebot an Videos ist vollzogen. Einzelnen Personen wird nun ein 

Kanal zugeordnet. Jede*R kann sich sein eigenes Programm zusammenstellen, die visuelle 

Warenwelt hat sich ins Unermessliche ausgeweitet. Überwachung wurde vereinfacht, da es 

Usus ist, private Details öffentlich preiszugeben. Es werden einem/einer mit jedem YouTube-

Video jegliche statistische Daten mitgeliefert. Wie viele Klicks hat ein Video, in welcher 

Region wird es am häufigsten rezipiert, ist es bei männlichen oder weiblichen User*Innen 

beliebter etc. Dies und noch mehr Informationen kann man einfach abfragen. Die Serie als 

vorherrschende Produktionsform (in westlichen Ländern) hat sich auch in den Erzählformen 

weitgehend durchgesetzt. Selbstdarstellungen werden unter dem Druck des Individualismus 

zu einer angepassten Serie von ähnlichen Entwürfen. Die globalisierte Bilderwelt wird immer 

stärker vereinheitlicht. Die Beiträge stammen von User*Innen, die in einer Welt leben, in der 

es mittlerweile normal geworden ist, gratis immaterielle (kreative) Arbeit zu produzieren. 

Mein Blick richtet sich hier auf westliche Industrieländer. Bei meinen Untersuchungen habe 

ich mich aufgrund meiner Sprachkenntnisse lediglich mit deutsch- und englischsprachigen 

Videos auseinandergesetzt. Als Verfasserin dieser Arbeit bin ich mir meiner 

eurozentristischen Sichtweise bewusst, die mit meiner wissenschaftlichen Sozialisierung 

zusammenhängt. 
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Auf der anderen Seite kann man YouTube als Ort verstehen, der viele Freiheiten zulässt. 

Urherber*Inrecht und Autor*Inschaft werden in Frage gestellt. Es ist noch unklar, welche 

Regeln und Normen sich durchsetzen werden. Die Struktur der Serie bietet Platz für 

Spielereien und Resignifikation. User*Innen eignen sich Medientexte an, spielen sie nach, 

fügen etwas hinzu, deuten sie um. Die Beiträge stellen größtenteils eine Alternative zu 

herkömmlichen Mediensystemen dar. Ich habe die Videos als Kommunikationsmittel 

verstanden. Mit Hilfe des sozialen Netzwerkes findet ein reger Austausch statt. Eine eigene 

visuelle Sprache entsteht, bei der sich die Selbermacher*Innen gegenseitig zitieren und das 

Repräsentationsregime ständig hervorbringen, erweitern und verändern können. Die seriellen 

Arbeiten sind kreativ und erinnern stark an Konzeptkunst. Eine ‚hohe’ Kunstform findet ihren 

Eingang in das Alltägliche. Amateur*Innen gestalten Beiträge für den wilden chaotischen 

Videojungle. Die serielle Ordnung stellt sich nicht durch ein klares Nacheinander her, sondern 

wird netzartig verwoben. Verschiedene Beiträge verweisen aufeinander und zitieren sich 

gegenseitig, eine lineare Leseweise oder ein zeitliches Nacheinander wird zunehmend 

unwichtiger. Es gilt, diese Spannung als solche wahrzunehmen und auszuhalten, so wie es 

gilt, die Diskrepanz von Innovation und Repetition in der Struktur der Serie als solche 

anzuerkennen.  
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ANHANG 
 

Abstract 
 
Anhand von fernsehwissenschaftlichen Serialitätskonzepten wird serielles Erzählen auf der 

Videoplattform YouTube untersucht. Dabei wird zwischen zwei Formen von Serialität 

unterschieden: Einerseits gibt es Serien, die von einer Person auf einem YouTube-Kanal 

erzählt werden – als Beispiel für diese Form seriellen Erzählens zählt die Videoserie 

‚Feminist Frequency’. Andererseits gibt es Serien auf YouTube, die durch die Partizipation 

verschiedener User*Innen entstehen. Diese Serienform bespreche ich anhand von 

Videoantworten wie ‚51 Things’, ‚Cuz I’m Black’ oder Call me maybe. In dieser 

Diplomarbeit wird versucht, Differenzen und Gemeinsamkeiten des Phänomens YouTube und 

des Fernsehens herauszuarbeiten. Beide Medien weisen eine vermehrte Serienproduktion auf 

und es ist Ziel dieser Arbeit, einen Zusammenhang der Struktur des Mediums mit den 

narrativen Formen aufzuweisen sowie das Phänomen der Serialisierung in einen größeren 

kulturellen Kontext zu stellen. Das theoretische Fundament der Arbeit bildet Foucaults 

Konzept der Heterotopie. YouTube – verortet im virtuellen Spektrum – stellt einen anderen 

Ort, eine Gegenplatzierung dar.  
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