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Vorwort

Selbstdokumentation stellt nicht nur eine jahrtausendealte Kulturtechnik dar,
die Menschen seit jeher die Moglichkeit einrdumt, Spuren ihres Lebens und
Wirkens in der Welt zu hinterlassen, ihre Form bzw. die Medien, mit denen
man sich selbst dokumentiert, sagen auch etwas iiber die kulturellen Zusam-
menhinge aus, in denen sie entstanden sind. Praktiken der Selbstdokumenta-
tion sind in diesem Sinne ein Gradmesser fiir Stand und Entwicklung medie-
nisthetischer Produktions- und Rezeptionsweisen. Die vorliegende Studie
untersucht kontemporire Formen audiovisueller Selbstdokumentation in
sozialen Medien. Ich habe mich entsprechend in der Zeit vom Herbst 2016
bis zum Friihjahr 2020 mit jenen Beitrigen auf sozialmedialen Plattformen —
YouTube, Instagram, TikTok, Snapchat usw. — beschiftigt, die einen medialen
Selbstentwurf prisentieren.

Wie so hiufig gab das Staunen iiber etwas Unbekanntes auch hierfiir den
ersten Anstof$, denn die mediale Welt von Influencer_innen war mir zunichst
nicht nur wenig vertraut, auch die Asthetiken, Themen und Resonanzriume,
die diese erschlieflen, weckten in mir Befremdung wie Neugierde zugleich.
Doch obwohl vieles an solchen medialen Selbstentwiirfen seltsam anmutet
und verwirrend ist, licherlich oder trivial erscheint, kann eine ernsthafte und
aufgeschlossene Forschungsagenda aus der Beschiftigung mit ihnen wertvolle
Erkenntnisse gewinnen. In vielerlei Hinsicht scheint es nachgerade geboten,
sich mit diesem medialen Mikrokosmus zu beschiftigen, der fiir ganze Gene-
rationen eine wesentliche Quelle der Information und Unterhaltung bietet.

Die aus dieser Forschung hervorgegangene Studie liest sich stellenweise
vielleicht wie ein historisches Dokument. Zumindest haben sich in der Zwi-
schenzeit die analysierten Praktiken, Asthetiken, Rezeptionsverhiltnisse und
Diskurse so stark gewandelt, dass man beinahe verleitet ist, von einem ande-
ren Phinomen zu sprechen. Hierin ist die Arbeit aber auch aktuell, weil es ihr

zentrales Anliegen ist, Stellenwert und Volatilitit der vielschichtigen Situie-
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rung des beobachteten Mikrokosmos und der darin emergierenden Praktiken
zu betonen. Dass man als Forscher_in nie hinterherkommt, hat in diesem Fall
also weniger mit Publikationszyklen als mit dem untersuchten Phinomen
selbst zu tun.

Mediale Selbstentwiirfe werden im Folgenden aus mehreren Perspektiven
untersucht. Nach einer methodischen und begrifflichen Verortung des Phi-
nomens, die auch die bisherige akademische Forschung auf diesem Gebiet
kritisch wiirdigt, widmet sich Kapitel I vor allem rezeptionsisthetischen Fra-
gestellungen. Unter dem Schlagwort »Das authentische Selbst« verbirgt sich
dabei das zentrale Kapitel der Arbeit, das sich in einer Verschrinkung von
Theorie und Analyse der Frage widmet, die dokumentarische Formen seit
jeher aufrufen: Der Frage nach Wahrheit und Liige.

Kapitel II nimmt das Phinomen der Selbstdokumentation zum Aus-
gang, um iiber das Soziale der sozialen Medien zu reflektieren. Im Gegensatz
zu fritheren Forschungsvorhaben, die ssozial< hiufig als normativen Begriff
verstanden und deshalb unweigerlich entweder utopische oder dystopische
Diagnosen der untersuchten Plattformen formulieren mussten, habe ich fiir
diese Doktorarbeit versucht, die spezifischen Bedingungen und Praktiken von
Sozialitit in der Digitalkultur zu beschreiben. Mit anderen Worten: Verge-
meinschaftung findet auf verschiedene Weisen statt und Gemeinschaften zei-
tigen durch die gemeinsamen Prakrtiken, auf denen sie beruhen, negative wie
positive Effekte, sie konnen sowohl konstruktiv als auch dekonstruktiv sein.

Einen weiteren thematischen Fokus bilden die unternehmerischen Bestre-
bungen sich selbst dokumentierender Personen, denn in gewisser Hinsicht
hat sich der Typus Influencer_in tiberhaupt erst in den Gefilden selbstdoku-
mentarischer Milieus herausgebildet. Untersucht wurden dafiir in Kapitel III
die Strategien, die eingesetzt werden, um sich selbst zur Marke zu machen
und verkaufen zu kénnen. Ein wesentlicher Aspeke ist hierfiir die Herausbil-
dung eines Images, das eine markenformige Kommunikation mit den zuvor
untersuchten Gemeinschaften iiberhaupt erst ermdglicht. Ferner nimmt das
Kapitel den Diskurs um Influencer_innen und >Schleichwerbung: in den
Blick, und hinterfragt die Annahmen einer reflexartigen Medienkulturkritik.

In Kapitel IV werden theoretische Dimensionen von Serialitit in den
Blick genommen und auf ihren rekursiven Charakter untersucht. Aus die-
ser Perspektive wird es maoglich, die serielle Dialektik von Bekanntheit und

Innovation, der selbstdokumentarische Videos in sozialen Medien unterlie-
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gen, besser zu verstehen. So konnen etwa Video-Trends nicht nur mit Blick
auf Nachahmung betrachtet werden, in vielerlei Hinsicht fithren Influencer_
innen immer wieder auch Musterldsungen ein, die auf altbekannte istheti-
sche und dramaturgische Probleme reagieren. Viele Videos sind dahingehend
als serielle Attraktionen zu verstehen, die demonstrieren, wie versiert die Pro-
duktion medialer Artefakte vonstattengeht.

Mit dieser medienisthetischen Dimension ist das Stichwort fiir die letzte
Perspektive aufgeworfen, die sowohl als mediengeschichtlicher Riick- als auch
als forschungspragmatischer Ausblick zu verstehen ist. Ausgehend von der
Beobachtung, dass Selbstdokumentation immer sowohl eine sozio-kulturelle
als auch eine dsthetische Praxis darstellt, geht das Kapitel dem Stellenwert
von Medienamateur_innen und (Video-)Kiinstler innen fiir das untersuchte
Phinomen nach. Die verschiedenen Konstellationen haben in der ein oder
anderen Weise kontemporire mediale Selbstentwiirfe prifiguriert und ermog-
lichen es dadurch, verschiedene ihrer genealogischen Linien zusammenzu-
denken.

Selbstdokumentation stellt sich in allen diesen Perspektiven als stets fragi-
ler Akt heraus. Die Videos spannen ein Kontinuum zwischen authentischer
Darstellung und kalkulierter Liige, zwischen informativer Dokumentation
und manipulativer Strategie, zwischen ungefiltertem Einblick in den Alltag
und tibertriebener Selbstinszenierung auf, die, obwohl sie gleichsam Extrem-
punkte bilden, schr nah beicinander liegen kénnen. Diese unauflgsbaren
Spannungsverhiltnisse sind gleichsam der Grund dafiir, dass mediale Selbs-
tentwiirfe einen so faszinierenden Forschungsgegenstand bilden. Wenn Sie
beim Lesen dieser Studie ein bisschen von dem Spaf3, von dem Unbehagen
und von der Neugier erfasst werden, die ich bei der Erkundung selbstdoku-
mentarischer Videos erfahren habe, dann ist der Versuch, den untersuchten

Mikrokosmus in eine wissenschaftliche Publikation zu iibersetzen, gelungen.

Ko6ln und Hohenebra, November 2021
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Einblick: Das Selbst
und die Dokumentation

I think the web makes me not alone [...]. And the web is my constant
connection to something larger than myself. But I can’t seem to be an
adult and feed the web my intimacies and be with the people that I want
to be with. What if a deeply connective personal activity you do, that’s
like religion, that you practice with yourself [...] turns out to drive peo-

ple away from you? (Hall 2005, TC: 00:00:39—00:01:28)"

2005 veroffentlichte Justin Hall* unter dem Titel Dark Night ein Video auf
seiner Webseite wwuw.links.net, das seinen eigenen Nervenzusammenbruch
dokumentierte. Ausléser fiir Halls Verzweiflung schien die Reaktion seiner
Partnerin zu sein, die wohl wenig begeistert dariiber war, dass er auch Teile
ihres gemeinsamen Privatlebens publik machte, und ihn deshalb bewog, das
Blog aufzugeben. Hall, der bis dahin regelmiflig private Text-, Bild- und
Videobeitrige veroffentlichte, reflektiert in besagtem Video den immen-
sen Stellenwert, den seine Prisenz im Internet fiir die eigene Identitdt und
Lebensqualitit einnimmt. Der Gedanke, auf das Bloggen und Vloggen ver-
zichten zu miissen, 18ste — dass insinuiert zumindest das Video — eine tiefe
Krise in ihm aus. Es entbehrt deshalb nicht einiger Ironie, dass er die Diffe-
renzen, die sich zwischen ihm und seiner Partnerin entwickelten, in einem

vermeintlich letzten Vlog*-Beitrag® verdffentlichte. Genauso wie die Tatsache,

1 Video — Dark Night: Online Zugriff unter: heep://www.links.net/daze/os/
or/14/dark_night_flick.html (zuletzt gepriift am 24.07.2021).

2 Hall gilt als eine >Pionierfigur« des (Video-)Bloggens, der mit Unterbrechun-
gen bereits seit 1994 seine medialen Selbstentwiirfe im Internet teilt (vgl.
Bleicher 2009, S. 135).

3 Die mit einem Asterisk (*) gekennzeichneten Begriffe werden jeweils durch
kurze Eintrige im Glossar erklirt. Dieses enthilt vor allem Erlduterungen zu
milieuspezifischen Begriffen, Formaten der Selbstdokumentation und einzel-
nen medienisthetischen Praktiken. Das Glossar soll es ermdglichen, Kapitel


http://www.links.net
http://www.links.net/daze/05/01/14/dark_night_flick.html
http://www.links.net/daze/05/01/14/dark_night_flick.html
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dass Hall seine Vlogging-Titigkeit 2010 im Anschluss an die Trennung von
besagter Partnerin wiederaufleben lieff. Sein erster Beitrag: ein ausfiihrliches
Video iiber die Scheidung.*

Folgt man Mathias Mertens, waren es Ereignisse wie Halls 6ffentlich
lancierter, psychischer Meltdown, die dazu fithrten, dass man »im Netz die
echten, ungefilterten« (Mertens 2006, S. 139) und somit »authentischen:
Dokumente des Alltags zu vermuten begann. Dark Night steht aber noch aus
mindestens einer weiteren Perspektive fiir eine Zisur, markiert der Beitrag
doch auch einen Wandel der Verdffentlichungspraktiken selbstdokumenta-
rischer Videos. Hatte Justin Hall diese 2005 noch auf einer personal webpage
bzw. einem Blog verdffentliche, sollte die im selben Jahr gegriindete Video-
Sharing-Plattform YouTube diese Distributionsform zum Anachronismus
werden lassen.’ Seitdem findet die 6ffentliche Selbstdokumentation als popu-
lare Kulturpraktik vor allem auf eigens darauf ausgelegten Plattformen statt
(vgl. Pscheida/Triiltzsch 2009, S. 253f.). Auch wenn YouTube Sinnbild dieser
Kulturtechnik geworden ist — seit 2016 existiert »YouTuber« sogar als Lemma
im Oxford English Dictionary —, sind mediale Selbstentwiirfe auch auf fiir
andere Plattformen wie Instagram, TikTok, Snapchat, Twitch oder YouNow
prigend. Hall war also in gewisser Weise Teil einer medienkulturellen Revo-
lution, die ihre eigenen Kinder zwar nicht fraf}, aber zuriicklief$, denn die
Tatsache, dass er seit Lingerem einen eigenen YouTube-Kanal betreibt, kann
nicht dariiber hinwegtiuschen, dass dieser mit ca. 400 Abonnenten nicht

annihernd an seine einstige Popularitit heranreicht.®

oder sogar kiirzere Abschnitte der Arbeit auch unabhingig von der iibergrei-
fenden Darstellung und Argumentation verstehen zu kénnen.

4 Video — Sharing My Divorce: Online Zugriff unter: heeps://www.youtube.com/
watch?v=vfcAPeOoa_Y (zuletzt gepriift am 24.07.2021).

5 YouTube war nicht die erste Plattform, die zum Zwecke der Veréffentlichung
medialer Selbstentwiirfe gelaunched wurde. Ende der 1990er existierten be-
reits einige Webseiten, die hierfiir genutzt wurden (vgl. Bleicher 2009, S. 74).
Noch beliebter waren zu dieser Zeit jedoch private Homepages, auf denen
man sich in Form von Texten, Bildern und Videos selbst dokumentieren
konnte (vgl. Otto 2013, S. 228).

6  Hall veréffentlicht seine Videos hingegen parallel weiterhin auf besagter
Webseite, was man als Ausdruck einer Nostalgie lesen konnte, die sich auch
in den dsthetischen Konventionen seiner aktuellen Videos niederschligt, die
sich von denen avancierter YouTuber_innen deutlich unterscheiden.


https://www.youtube.com/watch?v=vfcAPeOoa_Y
https://www.youtube.com/watch?v=vfcAPeOoa_Y
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»Broadcast Yourself«, so lautete bis ins Jahr 2012 YouTubes emblematischer
Slogan, der als eine Aufforderung verstanden werden konnte, sich selbst auf
Sendung zu bringen (Abb. 1 links).” Dabei war trotz der imperativen Formu-
lierung gerade in der Latenzphase der Plattform tiberhaupt noch nicht offen-
sichtlich, wie sich diese Sendungen zu gestalten hatten. Mit welchem Beitrag
die Geschichte der YouTube-Videos® schliefSlich ihren Anfang nahm, ldsst
sich indes — anders als es die mittlerweile kaum mehr iiberschaubare Ange-
botsfiille vermuten lassen wiirde — unzweifelhaft feststellen: Me at the z00.
Der lediglich 19 Sekunden andauernde Clip (Abb.1 rechts) zeigt einen jun-
gen Mann (Jawed Karim) vor einem Elefantengehege, der in einer kurzen
Ansprache deklamiert, dass die Riissellinge der sich im hinteren Bildfeld des
Videos befindlichen Tiere das wahrlich Beeindruckende und Coole an diesen
sei — eine Darbietung, die merkwiirdig anmutet, aber lingst nicht das Merk-

wiirdigste auf der Plattform bleiben sollte (vgl. Hillrichs 2016, S. 54 u. S. 229).

You{

Broadcast Yourself™

_ — 5.
This clip h;.; gver been publicly shown before
of course, ilrvas publicly shown:

Abb. 1 - YouTube-Logo mit dem ehemaligen Slogan (links) und Still aus
Me at the zoo mit eingeblendeter Infokarte (rechts).

7 Der Slogan »Broadcast Yourself« wurde 2012 ersatzlos getilgt (vgl. dazu
Tufnell 2013, 0.S.).
8 Es sei an dieser Stelle darauf verwiesen, dass es nicht das YouTube-Video gibt,

sondern sich auf der Plattform sehr unterschiedliche Inhalte und Formate ver-
sammeln — lingst nicht nur selbstdokumentarische (vgl. Hillrichs 2016, S. 11ff.).
Roman Mareks Feststellung, die meisten Beitrige auf YouTube folgen nicht
einmal der Programmatik des Slogans »BrRoaDCAST YOURSELF«, ist nur ein
Hinweis auf diesen Sachverhalt (vgl. Marek 2014, S. 24ff.). Laut Hugendick
ist YouTube gar vom »Zauber der Aleatorik« beseelt, der die Existenz von
scheinbar Unvereinbarem erméglicht (vgl. Hugendick 2015, 0.S.).

9 Me at the zoo wurde am 23.04.2005 von YouTube-Mitgriinder Jawed Karim
hochgeladen und ist online verfiigbar unter: https://www.youtube.com/
watch?v=jNQXAC9IVRw (zuletzt gepriift am 24.07.2021).


https://www.youtube.com/watch?v=jNQXAC9IVRw
https://www.youtube.com/watch?v=jNQXAC9IVRw
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Primir ist an Me at the zoo aber nicht der medienhistorische Status als erstes
YouTube-Video interessant, sondern die grundlegende Unsicherheit, die in
dem Beitrag zum Ausdruck gebracht wird.™ Die direkt zu Beginn eingeblen-
dete und damit zugleich erste auf YouTube verwendete Infokarte® verunsi-
chert nimlich durch ihre Formulierung zunichst einmal, ob das Video wirk-
lich zur 6ffentlichen Verbreitung auf der neuen Plattform bestimmt war: »This
clip had never been publicly shown before - until, of course, it was publicly
shown« (Abb. 1 rechts, TC: 00:00:00-00:00:07)." Zugleich wird durch die
offensichtliche Nachtriglichkeit dieser Einblendung das Bemiihen um die
Beglaubigung einer Authentizitit des Dargestellten, die laut Luhmann beim
bewegten Bild immer erst im Moment »der Kommunikation in Beweisnot«
(Luhmann 1998, S. 306) gerit, offenbar. Der Beitrag richtet sich rhetorisch
also bereits an ein Publikum, von dem im emphatischen Sinne noch gar nicht
die Rede sein konnte. Es war schlieSlich iiberhaupt nicht klar, ob und wie die
Kommunikation weitergehen konnte, weil sich auf der Plattform noch keine
Praktiken der Vergemeinschaftung herausgebildet hatten — kurzum, YouTube
war noch gar kein soziales Medium.” Mittlerweile entstehen auf Video-Sha-
ring-Plattformen wie YouTube, aber wie erwihnt auch in anderen sozialen
Netzwerken, auf Live-Stream-Plattformen oder in Messengern permanent
neue Formate und Genres der Selbstdokumentation. Das Dokumentieren
des Selbst und die Rezeption selbstdokumentarischer Videos ist schliefllich

mehr denn je weitverbreitete soziale Praxis geworden, die ebenso viele Anhin-

10 Fiir was YouTube tiberhaupt die sprichwortliche Plattform sein sollte, dafiir
bot das Auftaktvideo nimlich noch keine Erklirung oder Definition an. Es
blieb letztlich denen, die YouTube benutzen sollten und — wie sich gezeigt
hat — auch wollten, vorbehalten, zu gestalten und zu definieren, was YouTu-
be sei. Dabei erlangten selbstdokumentarische Videos schnell prominenten
Status.

1 Beider vorletzten Sichtung des Videos am o1.03.2018 wurde das Schriftinsert
noch eingeblendet, inzwischen ist die Infokarte aber aus dem Video entfernt
worden (zuletzt gepriift am 24.07.2021). Es wird also schon zu Beginn dieser
Arbeit deutlich, dass Forschung zur Digitalkultur immer ein atavistisches
Moment innewohnt. Artefakte der Digitalkultur entstehen, verindern sich
und verschwinden schneller als es in akademischen Schriften festzuhalten
wire (vgl. Bleicher 2009, S. 9; Warnke 2011, S. 10).

12 Zu einer anderen Einschitzung kommt Rainer Hillrichs, der hierin keine
Adressierung potenzieller Zuschauer_innen erkennt, damit wahrscheinlich
aber auf deren konkrete sprachliche und nicht etwa implizite Einbeziechung
abhebt (vgl. Hillrichs 2016, S. 229f)).
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ger_innen wie (medienkulturkritische) Gegner_innen findet. Menschen doku-
mentieren in solchen Videos z. B. ihren Alltag, haben ihr 6ffentliches Coming
Out, testen Produkte, duflern ihre Meinung zu aktuellen gesellschaftlichen
Themen, geben Tipps zum Kochen, Handwerken oder Schminken, erzihlen
reif$erische Geschichten aus ihrem Leben, inszenieren Wettbewerbe, begehen
Straftaten, performen kurze Sketche, prisentieren Unterwische u.v.m.”

Man muss keine Mediengeschichte der Selbstdokumentation schreiben,
um zu wissen, dass Selbstdokumentation natiirlich auch auflerhalb dieser
Sphiren eine traditionsreiche Kulturtechnik ist, deren Popularitit wohl so
etwas wie eine anthropologische Konstante darstellt (man denke an Tagebii-
cher, Selbstportraits, Autobiographien usw.). Aber erst durch neue Verbrei-
tungskanile und Rezeptionsbedingungen konnte sie gleichsam zu einem
massenmedial-partizipativem Phinomen werden und im Zuge dessen auch
neue Publika formieren (vgl. Mertens 2011, S. 241 ; Pscheida/Triiltzsch 2009,
S. 253f). Es erscheint daher verlockend, die Etablierung solcher Praktiken
auf eigens daftir eingerichteten und betriebenen Plattformen als Siegeszug zu
beschreiben. Anders als bei fritheren medienhistorischen Erfolgsgeschichten,
stellt sich aber nicht nur die Frage, »[woriiber] es gesiegt hat« (Cavell 2001,
S. 125), sondern auch, was es iiberhaupt sein soll. Man hat es schlicht nicht
mit einem Medium zu tun, dass als diskret identifizierbar wahrgenommen
wird, wie es vormals beim Film, Radio oder Fernsehen der Fall war. Viel mehr
emergieren die Formate der Selbstdokumentation im Zusammenspiel diver-
ser medialer Ensembles und Akteur_innen. Wenn man ein Medium identifi-
zieren miisste, so wire es wahrscheinlich das Video; und dennoch ist iiber das
Phinomen und seine Spezifik damit viel weniger gesagt, als ein eindeutiges

Etikett vermuten lassen wiirde.

Medienkulturen der Selbstdokumentation

Uber was diese Formate in jedem Falle gesiegt haben, ist der Kampf um
Aufmerksamkeit einer bestimmten Kohorte von Medienrezipient_innen,
die mindestens Digital Natives der zweiten Generation und damit eigentlich
schon in anderen digitalen Praktiken und Umgebungen heimisch sind als die

vorherige Kohorte, in der zum Beispiel ich selbst mediendsthetisch sozialisiert

13 Selbstdokumentarische Videos sind damit Teil der »performative[n] Selbst-
beschreibungen« die Susanne Regener unter den Begriff der »Kulturen des
Selbst« (Regener 2009a, S. 301) subsumiert.
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wurde. Diese Dissertation ist deshalb nicht zuletzt auch aus dem Staunen
tiber mir zunichst Unbekanntes und merkwiirdig Erscheinendes heraus ent-
standen. Ich versuche in diesem Sinne medienkulturelle Mikrokosmen zur
Anschauung zu bringen und zu {ibersetzen, die kaum quantitativ erschlossen
werden kénnen. Das Erkenntnisinteresse an diesen Formen der Selbstdoku-
mentation ist indes ein medienkulturwissenschaftliches, was mindestens zwei
zentrale Gegenstandsbereiche impliziert: die wissenschaftliche Beschiftigung
mit Medien und die wissenschaftliche Beschiftigung mit Kultur. Paradoxer-
weise ist die Frage nach dem genuinen Gegenstandsbereich einer Disziplin fiir
Wissenschaftler_innen hiufig die schwierigste. Was ist ein Medium? Was ist
Kultur? Das zu erkliren ist weitaus intrikater, als z. B. iiber einzelne kulturelle
oder mediale Phinomene zu sprechen.

Ich méchte die erste Frage deshalb nur in Bezug auf selbstdokumentari-
sche Praktiken beantworten. Medien der Selbstdokumentation sind trivia-

lerweise die Mittel, die einen 6ffentlich geteilten Selbstentwurf erméglichen,

14 Die Beschiftigung mit den unterschiedlichen Formen audiovisueller Selbst-
dokumentation beginnt mit einem veritablen Problem, das nicht in erster
Linie auf ein Verstindnisproblem des Phinomens per se zuriickzuftihren ist:
Am Anfang steht ein Problem der Darstellbarkeit — der Darstellbarkeit einer
iiberbordenden Fiille und Vielfalt des Materials. Die vermeintlich intuitive
Strategie im Umgang mit solchen Problemen scheint hiufig der Riickgriff
auf quantitative Methoden der Datenerfassung und -auswertung zu sein. Es
wirkt zwar fast wie ein abgenutzter Allgemeinplatz, dass jede Methode einen
Gegenstand nur auf eine bestimmte Art und Weise zu 6ffnen vermag, so-
bald man aber beginnt, diesen Einwand ernst zu nehmen, stellt sich erneut
die Frage, ob eine populire medienisthetische Kulturtechnik mit quantita-
tiven Methoden iiberhaupt erschlossen werden kann. Es ist schliefllich nicht
nur Aufgabe von Kulturwissenschaft, ihre Gegenstinde in der Breite und
in Bezug auf die Adressierbarkeit einzelner Kategorien zu erfassen, sondern
insbesondere mittels dichter Beschreibung (thick description) auch greifbar
und plastisch darzustellen (vgl. Geertz 1973, S. 3-30). Das Unbehagen gegen-
iiber einer Datenerfassung, die erfolgt, bevor eine medienkulturelle Praktik
tiberhaupt in einer gewissen Tiefe — eher intensiv als extensiv — erschlossen
wurde, bildet in gewisser Hinsicht den methodologischen Ausgangspunkt
dieser Untersuchung. Damit soll keineswegs der potenzielle Erkenntnisge-
winn statistischer Methoden per se in Frage gestellt werden; angesichts der
vorfindlichen Problemlage kiime dies aber einer Modellierung des Phino-
mens gleich, die die 4sthetischen und kulturellen Aspekte der Kategorien,
aus denen sie ein Modell bildet, nicht ergriinden kann. Was dabei abfallen
wiirde, wiren Theoriegebiude, deren spezifisch medienkulturwissenschaftli-
che Belastbarkeit gering bliebe.
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unter anderem Kameras, Mikrofone, das World Wide Web, Computer,
Smartphones, soziale Netzwerke, Apps (in keiner priorisierten Reihenfolge).
Kultur wiederum kommt dort ins Spiel, wo mit diesen Medien in spezifischer
Weise umgegangen wird, wo isthetische und soziale Praktiken entstehen,
die auf entsprechenden Medienkompetenzen basieren und die von Kultur
geformt werden und selbst Kultur formen. Felix Stalder hat in seiner Studie
zur Kultur der Digitalitit eine Definition des Begriffs vorgelegt, der ich mich

fir die Untersuchung dieses ko-konstituiven Verhiltnisses anschliefSe:

Als Kultur werden im Folgenden all jene Prozesse bezeichnet, in denen
soziale Bedeutung, also die normative Dimension der Existenz, durch
singulire und kollektive Handlungen explizit oder implizit verhandelt
und realisiert wird. Bedeutung manifestiert sich aber nicht nur in Zei-
chen und Symbolen, sondern die sie hervorbringenden und von ihr
inspirierten Praktiken verdichten sich in Artefakten, Institutionen und
Lebenswelten. (Stalder 2017, S. 16; Hervorheb. R. D.)

Es ist sicherlich hilfreich, Stalders Dimensionen schon jetzt fiir die hiesigen
Zwecke zu tibersetzen: Aus den Praktiken der Selbstdokumentation entstehen
durch die Netzkultur geprigte (und diese prigende) Artefakte wie Videos,
Kommentare oder Memes*. Die zugehérigen Institutionen sind ebenso viel-
gestaltig: Plactformen (z. B. YouTube, Instagram, TikTok oder YouNow),
Produktionsnetzwerke (sogenannte Multi-Channel-Networks) oder die eta-
blierten Rundfunk- und Landesmedienanstalten gehoren beispielsweise in
diesen Verbund. Schliefllich werde ich einige Aspekte dessen, was Stalder mit
Lebenswelten bezeichnet, in Anlehnung an Thomas Weber unter dem Begriff
des sozialmedialen Milieus fassen.

Ich versuche, der mit dem Phinomen der Selbstdokumentation verbun-
denen Fiille heterogenen dokumentarischem Materials aus verschiedenen
Perspektiven zu begegnen und die jeweils durch induktive Analyseverfahren
gewonnenen, gegenstandsbegriindeten Erkenntnisse an paradigmatischen
Beispielen darzustellen. Zu den eingenommenen Perspektiven zihlen genuin
medienwissenschaftliche Gegenstandsbereiche wie Authentizitits-, Serialitits-
und Asthetikkonzeptionen, aber auch transdisziplinire Fragestellungen nach
sozialen, 6konomischen, politischen oder diskursanalytischen Gesichtspunk-

ten des Phinomens. Die einzelnen Kapitel der Arbeit stellen jeweils thema-
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tische Sammelpunkte dar, die durch die Analyse paradigmatischer Beispiele
einen medienkulturwissenschaftlichen Einblick in die verschiedenen Facetten

der Selbstdokumentation gewihren sollen. Sie gliedern sich folgendermaf3en:

Perspektiven auf mediale Selbstentwiirfe

1.) Das authentische Selbst. Aus rezeptionsisthetischer Sicht wird zunichst
die Kategorie des Authentischen befragt, die, obwohl gehorig strapaziert, fiir
die Lektiire dokumentarischen Materials immer noch sehr wirkmichtig ist.
In Anschluss an Erkenntnisse (semio-)pragmatischer Medientheorie wird
Authentizitit als Qualitit der Lektiire modelliert und neue isthetische Strate-
gien untersucht, die unter dem Nimbus des Authentischen operieren. Dabei
geraten Fragen nach rezeptionsisthetischen Einflussfaktoren — wie z. B. nach
dem Zusammenhang von Authentizitit und Technik, Asthetik oder Gender —
in den Fokus des Erkenntnisinteresses. Es gilt aber zu betonen: die unter-
suchten Rezeptionsartefakte (Kommentare, Reaktionsvideos, Memes etc.)
zeugen durchaus davon, dass mittlerweile ein ambivalenter Umgang mit den
Beitrdgen und ihren Authentifizierungsversuchen herrscht, der auch darauf
hinweist, dass sich durch Sozialisation in sozialen Medien eine neuartige
»medienisthetische Kompetenz« (Mertens 2009, S. 144) herausgebildet hat.

11.) Das soziale Selbst: Anschlieflend wende ich mich dem Aspeke des Sozi-
alen der sozialen Medien zu. Im Gegensatz zu fritheren Forschungsvorhaben,
die »sozial« hiufig als emphatisch-normativen Begriff verstanden und deshalb
unweigerlich entweder utopische oder dystopische Diagnosen der unter-
suchten Plattformen formulieren mussten, wird versucht die spezifischen
Bedingungen und Praktiken von Sozialitit in der Digitalkultur zu beschrei-
ben. Dabei riicken Formen »posttraditionale[r] Gemeinschaft« (Hitzler et al.
2008, S. 9) und ihre dsthetischen Praktiken der Vergemeinschaftung in den
Fokus. Aus diesem Blickwinkel wird es beispielsweise auch moglich, antide-
mokratische und menschenfeindliche Diskursriume vor dem Hintergrund
von Vergemeinschaftung zu verstehen. Ein ausgedehnter Exkurs widmet sich
in diesem Sinne einer Gruppe von YouTuber_innen, die mit nationalsozialis-
tischem Vokabular und rechtsradikaler Rhetorik eine von ihnen begeisterte
Community (online wie offline) aufbauen konnten.

I11.) Das Selbst als Marke: Eine weitere Insel des Interesses bilden die
unternehmerischen Bestrebungen sich selbst dokumentierender Personen.

Untersucht werden u.a. die Strategien, die eingesetzt werden, um sich selbst
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zur Marke zu machen und verkaufen zu kénnen. Es wird danach gefragt,
was {iberhaupt mit dem gegenwirtig omniprisenten Begriff »Influencer_in«
adressiert wird bzw. auf welche Ebenen deren potenzielle Beeinflussung zielen
mag. Dabei wird erneut deutlich, dass die Rezipient_innen nicht blof§ unre-
flektierte Konsument_innen einer Kulturindustrie sind, sondern durchaus
kritische oder hedonistische Aneignungen des Materials stattfinden. Nicht
zuletzt werden mediale und juristische Diskurse dieser 6konomischen Seite
des Phinomens beleuchtet, die einen deutlichen genderselektiven Bias decou-
vrieren: Figur der Emporung ist das junge, naive und besinnungslos konsu-
menthusiastische Midchen.

IV.) Das Selbst in Serie: In diesem Kapitel geht es in kursorischer Form
um theoretische Dimensionen von Serialitit. Hierfiir wird die Rekursion als
serielle Operation im Gegensatz zur einfachen Wiederholung eingefiihrt.
Dadurch wird es méglich, singulire Ereignisse und sich wiederholende Bege-
benheiten zusammen zu denken, die fiir die serielle Dialektik von Bekanntheit
und Innovation kennzeichnend sind. Der zweite Teil des Kapitels ist stirker
gegenstandsorientiert und widmet sich der Analyse einzelner serieller Formate
und zeigt, inwiefern die Logik der Rekursion eine Wechselbezichung zwischen
Form und Inhalt bedingt. Besonderes Augenmerk wird dabei nicht zuletzt auf
den episodischen Charakter selbstdokumentarischer Videoserien gelegt.

Anstelle eines globalen Fazits werden die vorgestellten Kapitel jeweils
durch konzise Zusammenfassungen erginzt. Das abschlieffende Kapitel Das
Selbst als Amateur und Kiinstlerin erlaubt hingegen einen forschungsstrate-
gischen Ausblick und zugleich einen mediengeschichtlichen Riickblick auf
mediale Entwiirfe des Selbst. Das Kapitel greift dafiir exemplarisch die Arbei-
ten einzelner Videokiinstler_innen der 1970er Jahre heraus und untersucht,
wie dort verschiedene medientechnische Konstellationen und medienisthe-
tische Praktiken kontemporirer Selbstdokumentation prifiguriert wurden.”

Zudem orientieren sich die Ausfithrungen neben Kiinstler_innen auch an

15 Natiirlich ist die Genealogie der Selbstdokumentation als dsthetischer Praxis
wie als medialer Form viel weitreichender als die Auswahl einzelner kiinstle-
rischer Arbeiten insinuiert. Diese Einfliisse und Urspriinge sind aber so ver-
zweigt, dass ihre Aufarbeitung eine eigene Arbeit wert wire. Ich habe mich
deshalb dazu entschieden, auf andere selbstdokumentarische Praktiken wie
dem Schreiben von Tagebiichern und Autobiographien sowie offensichtliche
Verbindungen zu anderen Medien wie dem Fernsehen lediglich en passant an
geeigneten Stellen einzugehen.
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Medienamateur_innen, deren Rolle fiir die Entwicklung technischer Arte-
fakte und medienisthetischer Praktiken in der Mediengeschichte hiufig
vernachlissigt wurde. Projekte aktueller Medien- und Netzkiinstlerinnen,
auf die das letzte Schlaglicht geworfen wird und die selbstdokumentarische
dsthetische Praktiken fiir ihre Kunst appropriieren, zeigen wiederum, dass die

Grenze zwischen Kunst und Amateurtum immer prekirer wird.

Zu den Gegenstinden

Die Popularitit selbstdokumentarischer Praktiken hat zu einer ubiquitiren
Verfugbarkeit entsprechender Videos auf sozialmedialen Plattformen gefiihre,
deren Untersuchung schon aufgrund ihrer schieren Menge fiir die akademi-
sche Forschung eine Herausforderung darstellt. Man muss diese Fiille an ver-
figbaren Gegenstinden aber auch als Chance fiir eine qualitativ-empirisch
arbeitende Medienkulturwissenschaft begreifen, wie es z. B. Mertens formu-

liert hat:

Mit dem Internet hat sich die fiir Unterhaltungssuchende und Wis-
senschaftler komfortable Situation ergeben, dass eine unglaubliche
Menge an Material zur Verfugung steht, das frei zuginglich ist, stin-
dig anwichst, von niemanden gesammelt und archiviert werden muss,
keiner Produktionsideologie’® folgt und auf das mit individualisierten
Suchmaschinen zugegriffen werden kann. [...] Fiir Wissenschaftler —
zumindest wenn sie Kulturwissenschaftler sind und es ihnen nicht um
Fakten, sondern um Tendenzen und Entwicklungen geht — hat es den
Vorteil, dass sie ohne designte Datenerhebung auf einen grofien Kor-
pus [sic/] an Daten zugreifen kénnen, um daraus Schliisse zu zichen.

(Mertens 2009, S. 139)

Die Kapitel dieser Arbeit sind gegenstandsorientiert strukeuriert. Sie versu-
chen den jeweils fokussierten thematischen Horizont mittels konkreter Gen-

res und Formate zuginglich zu machen. Anhand der Gliederung der Arbeit

16 Nach meinem Verstindnis ist es jedoch nicht denkbar, Kultur ohne Ideologie
zu begreifen und auch die Entwicklung von Video-Plattformen im Netz hat
gezeigt: von einer Absenz der Produktionsideologien kann kaum mehr ge-
sprochen werden und es ist auch zu bezweifeln, dass dies je der Fall war (vgl.
Distelmeyer 2017, S. 127-141; Hillrichs 2012, S. 71-73).
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ldsst sich das wie folgt tibersetzen: Der Problembereich des Dokumentari-
schen wird im zweiten Kapitel im Spektrum zwischen Storytimes* und Fol-
low Me Arounds* abgesteckt. Kapitel drei, das sich mit der Frage nach dem
Sozialen der Sozialen Medien beschiftigt, nimmt die Formate Challenge*,
TikTok- Trend, Instagram bestimmt meinen Tag und Ansage* in den Blick. Das
vierte Kapitel — Das Selbst als Marke — konzentriert sich anschlieffend auf
einzelne Akteur_innen und deren Veréffentlichungsregister — unter anderem
Hauls*, Beauty-Tutorials*, Let’s Plays*. Das fiinfte Kapitel exemplifiziert die
Thesen zur Serialitidt des Phinomens an einem heterogenen Korpus diverser
Formate und Serien. Das letzte Kapitel widmet sich audiovisueller Selbstdo-
kumentation als kiinstlerischer und als Medienamateur-Praxis unter Riick-
bezug auf Beispiele vor allem der frithen Videokunst.

Dieses Vorgehen gleicht sicher einem Spagat, weil prinzipiell jedes zur
Veranschaulichung ausgewihlte Beispiel in jedem Kapitel Platz finden
konnte. Die langjihrige Selbstdokumentation eines Justin Hall ruft bei-
spielsweise Fragen nach Authentizitdt oder Serialitit ebenso auf, wie sie auf
Aspekte von Marketing und Vergemeinschaftung st68t. Dennoch erscheint es
mir sinnvoll, spezifische Video-Formate und einzelne mediale Selbstentwiirfe
herauszugreifen, die fiir bestimmte Themenschwerpunkte einschligig sind,
um diese in separaten Kapiteln auf die jeweils hervorstechenden Aspekte hin
zu untersuchen. Ich strebe also an keiner Stelle so etwas wie eine holistische
Werk- oder Korpusanalyse an, sondern widme mich exemplarischen Videos
stets unter MafSgabe eines gezielten thematischen Zugriffs. Noch bevor dies
erfolgen kann, méchte ich aber das begriffliche und methodische Fundament
darlegen, dessen Kenntnis zum Verstindnis der einzelnen Kapitel und der
dort dargestellten Aspekte notwendig scheint, sowie meine Verortung in
der bisherigen wissenschaftlichen Diskussion darlegen. Zunichst werde ich
dafiir den Globaltermini des medialen Selbstentwurfs und etwas spezifischer
der audiovisuellen Selbstdokumentation definitorische Kontur verleihen, um
davon ausgehend die Vorstellung eines sozialmedialen Milieus der Selbstdoku-
mentation zu begriinden. Abschlieflend gehe ich noch auf den Stellenwert von
Formaten und den dahinterliegenden Konzepten und axiomatischen Annah-

men ein.
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Audiovisuelle Selbstdokumentation

Definitiv wird die Kunstleistung des Biihnenschauspielers dem Publi-
kum durch diesen selbst in eigener Person prisentiert; dagegen wird die
Kunstleistung des Filmdarstellers dem Publikum durch eine Apparatur
prisentiert. [...] Dem Film kommt es viel weniger darauf an, dass der
Darsteller dem Publikum einen anderen, als dass er der Apparatur sich

selbst darstellt. (Benjamin 2006a, 364f.)

Mediale Entwiirfe des Selbst kénnen durch die Anwendung mannigfaltiger
Medien-Kulturtechniken entstehen. Autobiografische Schriften konstituieren
ebenso mediale Selbstentwiirfe wie Visitenkarten, Selfies, Lebensliufe, Selbst-
portraits oder YouTube-Videos — wenngleich auf je eigene Weise und unter
Riickgriff auf je spezifische mediale Bedingungen.” Der Begriff audiovisuelle
Selbstdokumentation« wendet in diesem Sinne eine Differenzierung nach der
medialen Konfiguration an: Unter audiovisueller Selbstdokumentation ver-
stehe ich die Schaffung eines medialen Selbstentwurfes im Medium Video
(oder selten Film). Soweit zur Unterscheidung; gemeinsam ist den oben
genannten Selbstentwiirfen indes ihr dokumentarischer Gestus: Sie geben
tiber ein Selbst Auskunft. Angesichts der Fiille an begrifflicher Auseinander-
setzung, die »das Dokumentarische« bereits erfahren hat (siche dazu Kapitel I),
scheint es jedoch nétig noch priziser zu definieren, welche Art Video in den
Gegenstandsbereich »audiovisueller Selbstdokumentation« fallt.

Was »Selbstdokumentation< meint und worauf diese Bezeichnung zutrifft,
scheint zwar zunichst evident — eine genauere Betrachtung lisst diese Gewis-
sheit jedoch rasch verblassen. Wie soll beispielsweise die Bestimmung, ob
jemand sich im emphatischen Sinne selbst dokumentiert hat, erfolgen kén-

nen? Es wire ja immerhin moglich, dass hinter der Produktion eines Videos

17 In Bezug auf audiovisuelle Inskriptionsverfahren konnte man lange Zeit
wohl nur von einer spirlichen selbstdokumentarischen Praktik sprechen.
Bevor die Produktion von Filmen und Videos auch in die Gefilde der Ama-
teurproduktion vorgedrungen war, gab es in diesem Bereich kaum eine mit
dem Ausmaf} — besonders der schriftlichen Verfahren — vergleichbare popu-
lire Praktik der Selbstdokumentation (vgl. Bellour 1989, S. 7f.). Selbst im
Dokumentarfilm sind autobiografische Versuche erst seit Beginn der 1960er
Jahre zu beobachten und bis heute eine marginale Erscheinung geblieben
(vgl. Decker 2008, S. 169ff.).
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oder einer ganzen Serie von Videos nur vorgeblich eine einzelne Person steht,
tatsichlich aber ein ganzes Team oder sogar eine professionelle Produktions-
firma die Herstellung dieser Videos besorgt.”® Und dennoch wiirde das pri-
sentierte Selbst auch in solchen Fillen — und zwar auf der Ebene der Rezep-
tion — eine entscheidende Rolle spielen. Mit anderen Worten: wenn Doku-
mente eines Selbst vorliegen, wird stets auch die Frage nach der Autonomie
ihrer Entstehung relevant. Ich méchte Selbstdokumentation deshalb nicht
produktionstheoretisch definieren, sondern fiir deren Bestimmung vor allem
rezeptionsisthetische Bedingungen in den Fokus nehmen. Ein Video kann so
z. B. auf visueller Ebene den Eindruck erwecken, dass sich ausschliefflich ein
einzelnes Subjeke fiir dessen Umsetzung verantwortlich zeigt; oder das Video
kann in Paratexte eingebettet sein, die auf eine solche selbstdokumentarische
Lektiire hindringen, obwohl es eventuell unter ganz anderen Umstinden ent-
standen ist (siehe ausfiihrlich hierzu Kapitel I).

Warum erscheint mir dieser Einwand wichtig? Weil, wie ich spiter noch
am Material ausfiihrlich zeigen werde, unzihlige Formen von Rezeptionsarte-
fakten existieren (z. B. Kommentare, Reaktionsvideos, Memes, journalistische
Artikel usw.), die darauf hinweisen, dass mediale Selbstentwiirfe — unabhin-
gig vom tatsichlichen Produktionskontext — in aller Regel tatsichlich auch als
dokumentarische Formate behandelt werden. Was bedeutet das? Prima facie ist
damit zunichst einmal die Annahme verbunden, dass solche Beitrige mit einer
Behauptung der Referenz zur Wirklichkeit assoziiert werden — einer Wirklichkeit,

die zudem in irgendeiner Form mit dem dokumentierten Selbst verquicke ist:

Der dokumentarische Charakter einer filmischen Darstellung resultiert
aus dem Anspruch eines direkten Referenzverhiltnisses zur vorfilmischen
Wirklichkeit. Dargestellte Orte, Ereignisse und Personen sind (per defi-
nitionem) nicht frei erfunden, sondern existieren unter der Behauptung
eines Bezugs zwischen abgebildeter und srealer« Wirklichkeit. (Schroer/
Bullik 2017, S. 61; Hervorheb. R. D.)

18 Beispielsweise stehen viele Influencer_innen* bei sogenannten Multi-Chan-
nel-Networks unter Vertrag, die nicht selten als Holding oder Tochterfirma
zu traditionellen Medienkonzernen gehéren. Somit sind viele Influencer_in-
nen in ganz andere Verwertungsketten und -kontexte eingebunden, als es das
Image des_der autonomen Medienamateur_in suggeriert.
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Selbstdokumentarische Videos fallen demnach erstens in einen Gegen-
standsbereich, in dem es legitim erscheint, den Wahrheitsstatus des Gesag-
ten und Gezeigten als Referenzgrofie der Lektiire zu modellieren (vgl. Eitzen
1998, S. 26-34). Mit dem Begriff der audiovisuellen Selbstdokumentation sind
jedoch mindestens drei weitere Dimensionen dessen, was in den entsprechen-

den Videos als Dokumentiertes erscheint, angesprochen.

Die Suche nach dem Selbst im Inneren

Zweitens: Die offensichtlichste Konnotation des Begriffs beriihrt das Selbst
als wesenhafte, existenzielle Dimension des Menschseins: Selbstdokumenta-
tion ist immer auch mit dem Versprechen verbunden, eine ohnedem schwer
zugingliche Innerlichkeit zu entbergen und erscheint in diesem Sinne als
Enthiillung einer Introspektion. Das bedeutet nicht, dass Selbstdokumenta-
tion »als Manifestation einer je schon gegebenen, vorgingigen Innerlichkeit«
(Surma 2009, S. 236) missverstanden werden darf. Wir haben es vielmehr
mit einem medialen Selbstentwurf zu tun, der aus der Vorstellung einer sol-
chen Innerlichkeit hervorgeht. Diese Suche nach dem Selbst im Inneren gibt
zugleich Aufschluss tiber einige in der westlichen Neuzeit mit dem Konzept
des Selbst einhergehenden Beobachtungen: Charles Taylor hat in einiger Aus-
fihrlichkeit fiir die europdische Geistesgeschichte nachgezeichnet, wie die
Vorstellung vom Selbst spitestens seit dem 18. Jahrhundert immer stirker
durch eine Hinwendung zu besagtem Inneren geprigt wurde (Taylor 1994,
passim). Ausgehend von Platon, iiber Augustinus, Descartes und Locke,
beschreibt er diese »Verinnerlichung« (Taylor 1994, S. 230) als eine Wende
in der epistemologischen Verfasstheit des Selbst. Zwar ist der Begriff schon
bei Platon an eine Trennung von Innen und Auflen gebunden, die dezidierte
Situierung des Selbst im Innen erfolgt laut Taylor aber erst im neuzeitlichen
Abendland; sie ist demnach eine »historisch und ortlich bedingte Selbstinter-
pretation« (Taylor 1994, S. 210). Wurde die Notwendigkeit zur Selbstsorge
bei Platon beispielsweise noch durch duflere Faktoren begriindet, erfolgt seit
Augustinus eine »Hinwendung zum Selbst als Selbst« (Taylor 1994, S. 318).

Unser moderner Begriff des Selbst steht in Zusammenhang mit einem
gewissen Gefiihl — vielleicht auch einer ganzen Familie von Gefiihlen —
der Innerlichkeit, ja man kénnte wohl sagen, ein solches Gefiihl sei kon-

stitutiv fiir diesen Begriff des Selbst (Taylor 1994, S. 207).
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Eine ihnliche Selbstkonzeption liegt offensichtlich auch den Praktiken
des eingangs erwihnten Justin Hall zugrunde, auf dessen Homepage Selbst-
dokumentation als Dokumentation eines inneren Wesenskerns bzw. der Per-
sonlichkeit eines Menschen im Vordergrund steht.” Es geht bei Hall immer
wieder ganz explizit darum, die eigene Innensicht zu entduflern, sich also
nach auflen zu 6ffnen. Sein 6ffentlicher Zusammenbruch als Hohepunke
dieser exzessiven Selbstdokumentation steht damit ferner auch fiir einen
symbolischen Kollaps zwischen Innen- und Auflenwelt, zwischen der Sphire
privater Selbstdokumentation und der Sphire ihrer 6ffentlichen Publikati-
on.” Selbstdokumentation kann aus dieser Perspektive zugleich als ein »Sich-
Einschreiben in die Welt« verstanden werden, das auch dazu dient, sich in ihr
»zu konstituieren, fiir sich und fiir andere« (Stalder 2017, S. 123). Es ist damit
wohl offensichtlich, wie schr mediale Selbstentwiirfe ganz allgemein Fragen
nach dem Status des Privaten und Offentlichen beriihren: »Accordingly, these
videos should be seen as public artifacts — and not as private artifacts or as
private-artifacts-gone-public« (Hillrichs 2016, S. 102), urteilt z. B. Rainer
Hillrichs tiber die frithen Formen von Video-Blogs* auf YouTube. Das kalku-
latorische Moment der Veroffentlichung, welches damit problematisiert wird,
tut aber der Beobachtung, dass es in solchen Videos hiufig um Themen geht,
die lange Zeit gemeinhin der Sphire des Privaten zugeordnet wurden (wie die
Bezichungsprobleme, psychischen Ausnahmereaktionen oder Scheidungen
eines Justin Hall), keinen Abbruch. Wenn es so etwas wie eine amerikanische

Transparenzideologie gibt — Justin Hall ist ihr Prototyp.

19  Selbstdokumentation ist also aus rezeptionsisthetischer Sicht vor allem mit
einer idealistischen Konzeption von Subjektivitit assoziiert, aus produkti-
onstheoretischer Perspektive wiire indes eine konstruktivistische Konzeption
naheliegender (vgl. Bublitz 2010, S. 26).

20 Daich auf die Dimensionen des Privaten und Offentlichen zwar wiederkeh-
rend, aber nur sporadisch zu sprechen komme, sei an dieser Stelle auf zwei
Studien verwiesen, die sich dem Phinomen der Selbstdokumentation unter
eben diesen Vorzeichen nihern: Aus soziologischer Perspektive und unter
Riickgriff auf verschiedene mediale Konstellationen widmet sich Hannelore
Bublitz dem Thema in ihrer Studie /m Beichtstuhl der Medien. Die Produktion
des Selbst im dffentlichen Bekenntnis. Bielefeld 2010, transcript. Mit Fokus
auf Video-Blogs wihlt Janou Feikens einen stirker medienwissenschaftlichen
Zuschnitt in ihrer Masterarbeit mit dem Titel Between the Faded Lines of
Public and Private Spheres — Documenting the Self 2.0. Bochum 2017, unver-
offentlichte Masterarbeit.
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Dessen ungeachtet lisst sich nicht verleugnen, dass mit dem Selbst-Begriff

auch »terminologische[.] Probleme[.]« (Burkart 2006, S. 17) verbunden sind:

Wo der eine Autor vom Selbst spricht, verwendet ein anderer den
Subjektbegriff. Dariiber hinaus sprechen manche von Identitit,
wo andere das Selbst thematisieren. Vor allem die Verwendung des
Selbstbegriffs ist wenig konsistent. Ein Teil der Problematik ergibt
sich durch die im Deutschen und Englischen (im Unterschied zum
Franzosischen) tibliche Substantivierung: >das Selbst« und die zahl-
reichen Wortkombinationen von Selbstachtung bis Selbstzweifel.
Diese Substantivierungen sind irrefiithrend, weil sie suggerieren, >das
Selbste sei der aktive Part. Tatsachlich ist aber gemeint: Das Ich oder
das Subjekt thematisiert »sich selbst«.>Das Selbstc ist also nicht, wie
die Sprache — fast unvermeidlich — suggeriert, ein >Dings, sondern die

reflexive Seite des Bewusstseins. (Burkart 2006, S. 17£.)

Diese Selbstthematisierung und Thematisierung des Selbst ist es, durch die
eine Innerlichkeit zuginglich gemacht werden soll und die in vielen Forma-
ten audiovisueller Selbstdokumentation eine veritable Rolle spielt. Justin Hall
wird in Dark Night beispielsweise nicht miide, den therapeutischen Aspekt
seines Dokumentierens zu betonen und weist den Rezipient_innen dafiir
symbolisch die Rolle von Vertrauenspersonen zu, denen er vermeintlich alles

ehrlich berichtet.” So gesehen, exemplifiziert Halls Zusammenbruch das

21 Die Untersuchung therapeutischer Aspekte von Selbstdokumentation wire
sicher eine eigene Studie wert. In einer selbstproduzierten Webdokumenta-
tion (OVERSHARE: THE LINKS.NET STORY /USA 2015) iiber sein Leben und
seine Karriere im Internet beschreibt Justin Hall beispielsweise das Aufwach-
sen in einem schwierigen Elternhaus und wie seine 8ffentlichen Aussprachen
schlieflich zum Substitut fiir Therapiesitzungen wurden: »Each week I had
therapy appointments so I could pick apart my daily life with professional
listeners. Later I would pick apart my daily life in public on the web« (TC:
00:01:15-00:01:24). Zudem scheint die Metaphorik der Tiefe (das Selbst im
Inneren) in der Psychoanalyse einen mafigeblichen Stellenwert zu besitzen.
Vgl. fiir weiterfithrende Hinweise zur Verschrinkung von Selbstdokumen-
tation und Psychotherapie den Sammelband Video and Filmmaking as Psy-
chotherapy: Research and Practice. Joshua L. Cohen, J. Lauren Johnson und
Penny Orr (Hg.) London 2016, Routhledge; die Studie von Janine WeifSer-
Gleiflberg: Mein Film iiber mich. Regisseure vor und hinter der Kamera. Berlin
2014, Avinus; und den Aufsatz von Friedemann Malsch: Das Verschwinden
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generelle Versprechen medialer Selbstentwiirfe, die authentische Personlich-
keit eines Menschen, seine Erlebnisse und Gedanken erfahrbar machen zu
konnen — ganz gleich ob man diesem Versprechen dann glaubt oder nicht.
Die Offenbarung ciner durch Selbsterkundung erfahrenen Innerlichkeit ist
als Destination also auch im Begriff der Authentizitit aufbewahrt, adressiert
diese doch das vermeintlich unverstellte Wesen eines Menschen.>

Es ist vor diesem Hintergrund erwihnenswert, dass Authentizitit schon
historisch als Zusammenhang zwischen Aufen und Innen betrachtet wurde.
In diesem Verstindnis basiert die Rhetorik von Authentizitit und Eigent-
lichkeit auf der Wahrnehmung eines wechselseitigen Verhiltnisses zwischen
»dem Sinn (dem Tiefen) und den Formen seines Ausdrucks (der Oberfliche)«
(Gumbrecht 2003, S. 283). Als authentisch gilt, wer nach auffen hin zeigt,
was sich innen abspielt. Maglich ist das natiirlich erst, sobald das Subjeke als
mit innerer Tiefe ausgestattet betrachtet wird, was nach Taylor eine sozialge-

schichtlich kontingente Entwicklung darstellt:

Anders als die Angehorigen jeder fritheren Kultur, hat das moderne
nachexpressivistische Subjekt wirklich »innere Tiefe«. Dieser Begriff eines
unerschdpflichen inneren Bereichs entspricht dem Vermégen der expres-
siven Selbstartikulierung. Das Empfinden der Tiefe im inneren Raum ist
verkniipft mit dem Empfinden, dass wir uns in diesem Raum hineinbe-
geben und darin Enthaltenes zum Vorschein bringen kénnen. Dies tun
wir, sobald wir etwas artikulieren. Das unentrinnbare Gefiihl der Tiefe
rithrt von der Erkenntnis her, dass — einerlei, was wir hervorholen — dort
unten immer noch mehr ist. Die Tiefe liegt darin, dass es unauthérlich
und unweigerlich etwas gibt, was iiber unser Artikulationsvermogen

hinausgeht. Dieser Begriff der inneren Tiefe steht daher in innerer Ver-

des Kiinstlers? Uberlegungen zum Verbiltnis von Performance und Videoinstal-
lation. In: Wulf Herzogenrath und Edith Decker (Hg.): Video-Skulptur. Re-
trospektiv und aktuell 1963-1989. Kéln 2014: DuMong, S. 25-34.

22 Erik Schilling spricht dahingehend von einer »Wesensauthentizitit« (Schil-
ling 2020, S. 35).

23 Entsprechend wird die expressive Manipulation dieses Verhiltnisses hiufig
als nicht-authentisch oder unauthentisch bewertet. Verwiesen sei hier auch
auf Martin Dolls pointierte lexikalische Analyse des Wortes »verstellens, die er
mit Bezug auf Filschungen vorgenommen hat: »Selbst in der reflexiven Form
fithre »verstellenc ein ssich« mit sich, das impliziert, dass eine Innerlichkeit
[...] verdeckt wird« (Doll 2012, S. 22).
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bindung mit unserem Selbstverstindnis als expressiven Wesen, die eine
innere Quelle artikulieren. Das Subjekt mit Tiefe ist daher ein Subjekt

mit einem solchen expressiven Vermégen. (Taylor 1994, S. 678)

Mit der Behauptung, ganz er selbst zu sein, tritt auch Hall vor der Kamera
in Erscheinung, wenn er im Moment der Krise entduflert, was eigentlich
nur innerlich zuginglich ist. Wiirde man gemeinhin vielleicht erwarten, dass
jemand einen psychischen Zusammenbruch als Ausnahmereaktion abtut, als
Zustand, in dem er_sie zuweilen nicht er oder sie selbst gewesen ist, gibt Hall
stattdessen zu verstehen, dass man gerade in dieser Ausnahmesituation einen
authentischen Moment von ihm miterleben konnte.** Nichtsdestotrotz funk-
tionieren solche Beitrige natiirlich nur aus ihrer Irregularitit heraus; um als
besonders authentisch zu erscheinen, muss eine gewisse Exklusivitdt markiert
werden. Das mag einer der Griinde dafiir sein, dass auch aktuelle selbstdoku-
mentarische Videos nicht selten die Form von Gestindnissen annehmen, die
nach Foucault zu den »hochstbewerteten Techniken der Wahrheitsproduk-
tion« (Foucault 2019, S. 62) zihlen.”

[...] mit grofiter Genauigkeit bemiiht man sich zu sagen, was zu sagen
am schwersten ist; man gesteht in der Offentlichkeit und im Privaten,
seinen Eltern, seinen Erziehern, seinem Arzt und denen, die man liebg;
man macht sich selbst mit Lust und Schmerz Gestindnisse, die vor
niemand anders moglich waren, und daraus macht man dann Biicher.

(Foucault 2019, S. 62f.)

Oder man macht daraus ein Video. Melina Sophie, eine prominente YouTu-

berin, verdffentlichte beispielsweise am 31.07.2015 einen in der deutschspra-

24 Die Kirise ist generell ein wichtiger Topos des medialen Selbstentwurfs. De-
cker deklariert sie gar als eigentliches Substrat autobiografischer Filme, da
man dem Selbst besonders in der Exposition einer personlichen Bedringnis
Plastizitdt zu verleihen vermag (vgl. Decker 2008, S. 171f.).

25 Hannah Surma betont, dass sich einige wegbereitende Tendenzen der kon-
temporiren medialen Gestindnispraxis ausmachen lassen, deren Initialziin-
dung — so scheint mir — hiufig eine medientechnische oder -kulturelle Zasur
bildet. Sowohl die Videotechnologie in den 1970er Jahren als auch das im
Zuge des Privatfernsehens entstandene Reality-TV stimulierten »die mono-
logische Selbstreflexion vor der Kamera« (Surma 2009, S. 231) in Form des
Gestindnisses (vgl. Surma 2009, S. 231ff).
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chigen YouTube-Szene inzwischen weidlich bekannten Beitrag mit dem Titel

COMING OUT >

Fuck, ich hab’ absolut keinen Plan wie ich dieses Video anfangen soll.
YouTube ist ein sehr grofler Teil meines Lebens und so seid auch ihr ein
sehr grofier Teil meines Lebens und als ein sehr grofier Teil meines Lebens
hab’ ich das Gefiihl euch auch diese Sache von mir, mein personliches
lebenslanges Geheimnis, endlich mitteilen zu miissen bezichungsweise
will ich es euch endlich mitteilen. Ich bin lesbisch und es hat mich selbst

verdammt viel Zeit gekostet, das zu akzeptieren. (TC: 00:00:01-00:00:31)

Melinas Ausdrucksweise zeugt von einem ambivalenten Verhiltnis zu ihrem
Gestindnis. In der Korrektur von »mitteilen zu miissen« hin zu »will ich es
euch endlich mitteilen« manifestiert sich der Glaube, dass das Gestindnis
nicht durch Zwang, sondern aus freien Stiicken abgeleistet, mithin als Befrei-
ung empfunden wird (vgl. Foucault 2019 S. 61ff.). Gleichzeitig lassen sich
hierbei ganz deutlich Prozesse der Selbstnormierung nachspiiren: »Ich bin
lesbisch und es hat mich selbst verdammc viel Zeit gekostet, das zu akzeptie-
ren.« Bublitz apostrophiert: »Offentlich-medial inszenierter Beichtdrang und
Bekenntniszwang ermoglichen dem Subjeke, sich selbst in Bezug auf sozi-
ale Normen [...] zu formen« (Bublitz 2010, S. 13). Sexualitit ist dabei nicht
zufillig so hiufig Sujet der 6ffentlichen Beichte. So kommt auch Foucault
erst im Zusammenhang mit dem Wissen iiber Sexualitit eingehend auf das
Gestindnis zu sprechen, dessen Form den Diskurs iiber Sexualitit mafigeblich
bestimmyt, weil er diese als »Vertraulichkeit organisiert« (Foucault 2019, S. 66)
und sich dadurch auch ein lustvolles Spiel um deren Preisgabe entwickeln
kann (Foucault 2019, S. 66f.). Durch das Gestindnisdispositiv wird gleichzei-
tig auch das kommunikative Gegeniiber (besser: die Rezipient_innen selbst-
dokumentarischer Videos) ins Spiel gebracht. Sowohl bei Hall als auch bei
Melina Sophie unterstreichen die Gesten der Zuschauer_innen-Adressierung

die Beobachtung Foucaults, dass

26 Video: COMING OUT | Melina Sophie. Online Zugriff unter: https://www.
youtube.com/watch?v=OZTOs7Qq6pQ (zuletzt gepriift am 24.07.2021).
Auf den Beitrag wurde bis dato mehr als 5,8 Millionen Mal zugegriffen und
er hat zu beinahe 60.000 Kommentaren angeregt.


https://www.youtube.com/watch?v=OZTOs7Qq6pQ
https://www.youtube.com/watch?v=OZTOs7Qq6pQ
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niemand sein Gestindnis ohne die wenigstens virtuelle Gegenwart eines
Partners [leistet], der nicht einfach Gesprichspartner, sondern Instanz
ist, die das Gestiindnis fordert, erzwingt abschitzt und die einschreitet,
um zu richten, zu strafen, zu vergeben, zu trésten oder zu versdhnen.

(Foucault 2019, S. 65)

Die von selbstdokumentarischen Videos verheiflene Verduflerung von Inner-
lichkeit ist immer auch vor dem Hintergrund einer potenziellen Zuschauer_
innenschaft zu untersuchen. Auch wenn Melina konstatiert: »Es freut mich
unglaublich, dieses Video fiir euch zu drehen und auch fiir mich zu drehen;
erstmal fiir mich, damit ich frei sein kann.« (TC: 00:04:47-00:04:55), ist
evident, dass offentlich geteilte Beitrige sich stets ostentativ an ein Publi-
kum richten. Die geteilte Selbsterkundung vollzieht sich dabei in aller Regel
als eine »Erkundung der eigenen Gefiihle« (Taylor 1994, S. 539) und ihres
Ursprungs. Obwohl sich dokumentarische Formen tiblicherweise gerieren, als
ob sie von jeglichem Affekt bereinigt und damit neutral seien, operieren die
Dokumentationen des Selbst deshalb hiufig im Modus des Affektiven. Die
Authentizitit — verstanden als isthetischer Effekt — scheint hierdurch aber

nicht geschmalert, sondern sogar gesteigert zu werden.

Selbstdokumentation als Auto-Dokumentation

Drittens: >Selbstdokumentation« schliefSt bewusst 7icht die Dokumentation
eines Selbst durch einen Anderen ein, sondern meint exklusiv die Dokumen-
tation des Selbst durch sich selbst.”” Selbstdokumentation ist damit zugleich
immer auto-dokumentarisch, nicht hetero-dokumentarisch.® Das mag auf

den ersten Blick trivial wirken, macht aber letztlich noch einmal die neuzeit-

27 Selbstdokumentarische Videos zihlen mit Einschrinkungen zu den Inhal-
ten, die man als user-generated content bezeichnet. Da das aber auf unzihlige
Artefakte — z. B. auch auf Kommentare und Memes — zutrifft, scheint mir
der Begriff zur Erfassung des vorliegenden Phinomens kein weitergehendes
Erklirungspotenzial zu besitzen.

28  Dabei werden aus verstindlichen Griinden natiirlich auch andere dokumen-
tiert. Dark Night ist aber ein gutes Beispiel dafiir, dass die Beschiftigung
mit den anderen immer auch eine Beschiftigung mit dem Selbst ist: »And I
published my life on the fucking internet and it doesn’t make people want to
be with me, it makes people not trust me and I don’t know what the fuck to
do about it« (TC: 00:05:19—00:05:33).
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liche Verfasstheit des Selbst als etwas Innerliches deutlich. Selbsterkundung
kann in dieser Logik nur vom Selbst geleistet werden; nur ihm ist das eigene
Innere zuginglich und nur das Selbst kann deshalb seine eigene Innerlich-
keit zum Ausdruck bringen. Dieser Hinweis ist nicht willkiirlich gewihlt,
ist es doch eben diese Innerlichkeit und das Versprechen ihrer authentischen
Abbildung, die eine zentrale Bezugsgrofie fiir die Rezeption selbstdokumen-
tarischer Videos darstellt.

Bemerkenswerterweise prisentiert sich z. B. das erste YouTube-Video
Me at the zoo zwar bereits als die Dokumentation eines Selbst, aber noch
nicht als Selbstdokumentation. So nickt Jawed Karim — einer der Begriinder
von YouTube — am Beginn des Videos einer vermeintlich hinter der Kamera
positionierten Person zu. Er signalisiert oder vergewissert sich damit, dass es
losgeht; was auch sprachlich noch einmal markiert wird: »All right, so here
we are [...].« Die Geschichte von YouTube beginnt also mit einem hetero-
dokumentarischen Video, einer Form, die in audiovisuellen Medien ohnehin
lange Zeit die dominierende gewesen ist. Fiir die hier gemeinte Form der
Selbstdokumentation gilt aber: Der Eindruck, dass ein Selbst dokumentiert
wird, reicht als Kriterium nicht aus; der Eindruck, dass eben jenes Selbst die
Dokumentation auch eigens bewerkstelligt hat, ist zusitzlich notwendige
Bedingung. Implizit wird diese Anforderung auch von anderen akademischen
Charakterisierungen des Phinomens adressiert: Kuhn schreibt aus produkti-

onstheoretischer Perspektive {iber Videotagebiicher:

Im Mittelpunke von Video-Blogs steht eine einzelne Person, die sowohl
fiir die Produktion als auch fiir das Hochladen des Filmclips ins Netz
(meist auf YouTube oder eine vergleichbare Video-Plattform) verant-
wortlich ist. Diese Person hat zugleich die meiste Prisenz vor der Kamera

und die lingste Redezeit. (Kuhn 2017, S. 299)

Auch wenn es mir hier vordergriindig nur um den Anschein einer Doppel-
funktion von Produzent_in und Performer_in geht, die ich als conditio sine
qua non der Selbstdokumentation begreife, macht diese Bedingung gleich-

wohl die Erwihnung des verwandten, von Jorg Diinne und Christian Mosers

29 Auch hier sind es nicht die tatsichlichen Produktionsbedingungen, sondern
zuvorderst der Eindruck, den ein Video von den Produktionsumstinden ver-
mittelt, der fiir die Attribution als auto-dokumentarisch ausschlaggebend ist.
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vorgeschlagenen, Begriffs der »Automedialitit« (Diinne/Moser 2008, S. 7-16)
notig. Damit versuchen die Autoren vor allem eine bis dahin in der Autobio-
graphieforschung zu konstatierende »Medienvergessenheit« (Diinne/Moser
2008, S. 7) einzuholen. Sie betonen dabei sowohl die Rolle des Mediums bei
der Erzeugung des dokumentarischen Artefaktes (vermittelnde Dimension
des Mediums), als auch seine Rolle bei der Konstruktion eines Selbst (kon-
struktivistische Dimension des Mediums) (vgl. Diinne/Moser 2008, S. 12).
Sie beklagen deshalb zweitens auch den naiven Umgang mit den in
autobiographischen Artefakten prisentierten Erzihlungen: »Nicht allein
das Subjekt (autos) der Selbstdarstellung, auch das dargestellte Leben (bios)
wird als gegeben vorausgesetzt« (Diinne/Moser 2008, S. 7), weshalb Sie den
Begriff der Autobiographie fiir einen »belasteten« (Diinne/ Moser 2008, S. 10)
halten und vorschlagen, ihn durch Awutomedialitit zu ersetzen. Moser und
Diinne interessieren sich im Zuge dessen dezidiert fiir die Subjektivierungs-
prozesse, die in Anlehnung an Ideen Foucaults mit automedialen Praktiken
einhergehen, und bemerken, »dass die Identitit des Subjektes wie auch der
Zusammenhang seines Lebens sich erst im autobiographischen Schreib-
prozess konstituieren [...J« (Diinne/Moser 2008, S. 8). Damit schildern
sie Aspekte einer Identitdtsarbeit, die nur insofern Bestandteil des hiesigen
Programms sind, als dass sie sich thematisch in den Artefakten audiovi-
sueller Selbstdokumentation niederschlagen. Die Begriffe Automedialitit
und Selbstdokumentation setzen also je unterschiedliche epistemologische
Schwerpunkte, interessieren sich aber beide fiir die von Burkhard pronon-

cierte Selbstthematisierung:

Es gibt kein Selbst ohne einen reflexiven Selbstbezug, es gibt keinen
Selbstbezug ohne den Rekurs auf die Auferlichkeit eines technischen
Mediums, das dem Individuum einen Spielraum der >Selbstpraxis« erdf-

net. (Diinne/Moser 2008, S. 13)*

Trotz dieser Nihe scheint die Stellung des Mediums bei Moser und Diinne vor

allem in Bezug auf die Produktion automedialer Texte eine Rolle zu spielen.

30  Ebenfalls im Rekurs auf Foucault macht Christian Quendler ein dhnliches Ar-
gument fiir das Verhiltnis von Subjekt und Kamera. Das Prifix »auto« ist fiir
ihn insofern besonders reizvoll, als es im Audiovisuellen sowohl auf das Selbst
als auch auf die Mechanik der Kamera referiert (vgl. Quendler 2016, S. 127f).
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Hingegen fokussiert die in dieser Arbeit dominierende rezeptionsisthetische
Perspektive das Mediale vor allem auf Seiten des Textes und seiner Lektiire. Es
geht deshalb nicht darum, wie durch den Dokumentationsprozess ein Selbst
hervorgebracht wird, sondern wie sich das Selbst in den Dokumenten konsti-
tuiert, die es im neutralen Sinne zu dokumentieren vorgeben. Kehren wir, um
diese Differenz zu verdeutlichen, noch einmal zu Halls Dark Night zuriick.
Selbstverstandlich spielt Medialitdt hier eine wesentliche Rolle, schlie3-
lich ist die medienkulturelle Praktik, deren Beendigung Hall gleichzeitig
kommuniziert, Dreh- und Angelpunke des Videos. Auflerdem beeinflusst die
Beschaffenheit des selbstdokumentarischen Artefaktes in erheblichem Maf3e
seine mediale Anmutung. Die Asthetik eines Videos differiert in diesem Sinne
von der eines Tagebuchs, wie sie sich gleichfalls auch von einem Selbstpor-
trit oder anderen Formen der Selbstdokumentation unterscheidet. Dariiber,
inwiefern die spezifischen medialen Bedingungen von Dark Night Hall aber
einen konkreten Spielraum der »Selbstpraxisc erdffnet und die Produktion an
der Konstituierung der Identitit des Subjektes beteiligt war, vermag die hiesige
Perspektive, so spannend diese Fragen sein mdgen, nichts auszusagen. Wor-
iiber im gegebenen Rahmen Aussagen getroffen werden konnen, betrifft die
isthetische, inhaltliche und rezeptionsbezogene Ebene der Videos und damit

allesamt Charakteristika, die zum letzten Kriterium iiberleiten.

Sprache und visuelle Abbildung des Selbst

Viertens: Die letzte Bedingung, um von audiovisueller Selbstdokumentation
sprechen zu konnen, ist mit der dritten verbunden, referiert aber vor allem auf
das Attribut »audiovisuellc.®* Sie ist letztlich zuriickzufiihren auf »die Schwie-
rigkeit, Bilder als Aussage einer bestimmten Person zu deklarieren« (Brinck-
mann 1997b, S. 93). Wer sich im hier gemeinten Sinne selbst dokumentiert,
muss infolgedessen selbst zu sehen und/oder zu héren sein. Selbstdokumen-
tation findet dementsprechend wesentlich als sprachliche (4.a) und visuelle

(4.b) Manifestation von Subjektivitit ihren Ausdruck.”

31 Der Begriff ist eigentlich verwirrend, hat sich aber etabliert. Nimmt man ihn
wortlich, zeugt er von einer Vermischung eines technischen Signalparameters
(audio) mit einer perzeptiven Gréfe (visuell). Priziser wire von auditiv-visuell,
aural-visuell oder akustisch-visuell zu sprechen (vgl. Spielmann 2005, S. 17).

32 Von einem »sich sprachlich und visuell prisentierende[m]« Selbst spricht
auch Bublitz in ihrer Studie Im Beichtstubl der Medien (Bublitz 2010, S. 13).
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I sort of had a breakdewn
in January 2005

Abb. 2 - Einleitender Monolog und erkldrendes Schriftinsert (links) und
Visualisierung des emotionalen Zustandes (rechts).

4.a) Fiir Markus Kuhn ist »das Auditiv-Sprachliche« (Kuhn 2017, S. 299) in
Videotagebiichern per se von zentraler Bedeutung.? Audiovisuelle Selbstdo-
kumentation ist jedoch konkreter an das Sprechen in der ersten Person Singu-
lar gebunden. Das Selbst gibt sich, indem es sich in der »Ichform« (Hambur-
ger 1968, S. 38) artikuliert, als »historisches Aussagesubjekr« (Hamburger 1968,
S. 38) zu erkennen. Hiermit ist eine AufSerungsinstanz beschrieben, die nach
Kite Hamburger, stets auf eine »individuelle Person« (Hamburger 1968, S. 38)
zuriickgefithrt wird — in Dark Night also z. B. auf die Person (nicht die Figur)
Justin Halls. Zudem weist Hamburger das Sprechen in der ersten Person
gleichsam schon als dokumentarische Geste aus (vgl. Hamburger 1968, S. 246).
In Kapitel I werden die sich hieraus ergebenden Fragen beziiglich der Deixis
und der Enunziation selbstdokumentarischer Videos niher besprochen, es sei
aber schon jetzt erwihnt, dass bereits Karl Biihler den generell fordernden
Duktus des deiktischen Ausdrucks ich bemerkt hat, der auch vielen selbstdo-
kumentarischen Videos als Imperativ implizit ist, denn die Ichform ist recht
wortlich als Anweisung im Sinne von »schau auf mich« (Biihler 1978, S. 102)
zu verstehen.

4.b) Mit dem Aspekt des Schauens wird schliefllich auch die visuelle
Manifestation des Selbst tangiert. In selbstdokumentarischen Videos ist das
dokumentierte Selbst zu sehen und macht sich zugleich sichtbar. Nach dem

33 Die Sprache war lange das exklusive Medium, um die eigene Innerlichkeit
zum Ausdruck zu bringen. Auch an ihrem Gebrauch lisst sich historisch
ein verindertes Verhiltnis zum Selbst ablesen. Diente sie vormals hauptsich-
lich der getreuen Wiedergabe einer dufleren und objektiv gegebenen Welt,
nimmt sie seit dem 18. Jahrhundert immer hiufiger auch die Rolle des Ver-
mittlers der eigenen Innenwelt ein (vgl. Taylor 1994, S. 252f).
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einleitenden Monolog von Dark Night (Abb. 2 links), den Hall dazu nutzt,
seine leidenschaftliche Beziechung zur Selbstdokumentation und Veréffent-
lichung im Internet deutlich zu machen, und bevor er die problematische
Beziehung zu seiner Partnerin einem Freund am Telefon offenbart (Abb. 3
links), wird das Video von einem Schnitt unterbrochen, der eine ostentative
Auslassung unterstreicht. Vor allem die Lichtsetzung hat sich danach merk-
lich verindert — vorher regelrecht diister, ist der Raum mittlerweile zumin-
dest soweit beleuchtet, dass auch etwas vom Hintergrund erkennbar wird.
Hall fithre sein Gesicht nun ganz nah an die Kamera heran und demonstriert
uns — ohne etwas zu sagen —, dass er in der Zwischenzeit Trinen vergossen
hat (Abb. 2 rechts). In ihrer Studie Crying on YouTube heben Berryman und
Kavka die »confessional address to camera« als typischen Topos von »crying
Vlogs« (Berryman/Kavka 2018, S. 87) hervor. Der Blick in und die Konfronta-
tion des Selbst mit der Kamera sind dabei wesentliche Motive, die Hall noch
dadurch unterstreicht, dass er sein Gesicht mit einer Taschenlampe beleuch-
tet.* Sein Auftreten im Bild und die kontinuierliche, reflexive Involvierung
des medialen Produktionsprozesses gehen Hand in Hand und sind in ihrer
wechselseitigen Verschrinkung fiir den Eindruck einer Selbstdokumentation

notwendig, weil

man dem Bild eines Menschen — sei es Gemilde, Fotografie oder Film —
nicht ohne weiteres ansieht, ob es ein Selbstbild ist. Statt einfach »ich« zu
sagen, muss sich der Maler mit der Palette, der Fotograf mit der Kamera
darstellen, um den Betrachtern den Schluss nahezulegen, dass hier darge-
stellte und darstellende Person identisch sind [...] Eine solche Identitit
miisste vom Film stets aufs neue aufgebaut werden [...], damit sich der
Ichcharakter einer abgefilmten Person nicht wieder verliert. (Brinck-

mann 1997b, S. 94)

Wihrend der gesamten Lauflinge von Dark Night bildet die Beziehung des
Selbst zum Medium daher ein bestimmendes Element der Bildlichkeit. Aber

34  Metaphorisch argumentierende Interpretationen wiirden vielleicht anmer-
ken, dass hiermit versucht wird, die sonst im Schatten liegenden Bereiche des
Inneren auszuleuchten und den Zuschauer_innen dadurch zu offenbaren.
Zugleich erscheint diese verstérende Exposition bereits als Menetekel des
finalen Zusammenbruchs (Abb. 3).
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nicht nur der Bildlichkeit, denn Hall reflektiert auch die Rolle der Kamera, zu
der er ein beinahe zirtliches Verhiltnis einnimmt und die er in gewisser Hin-
sicht zum Substitut persénlicher Begegnung erklirt — nicht ohne aber eine
gewisse Bitterkeit dariiber zum Ausdruck zu bringen: »What kind of a fucked
up metaphor is this? I'm stroking a camera« (TC: 00:02:37-00:02:43). Die-
ses Verhiltnis zum dokumentierenden Medium ist reflexives Sinnbild einer

Dokumentation des Selbst durch sich selbst.*

I'm on the phonels
with my friend GK¢

Abb. 3 - Erlauterung der Situation am Telefon (links) und
Finaler Nervenzusammenbruch (rechts).

Die anschlieflende Sequenz stellt unterdessen die Medialitit und die damit
verbundenen Versprechungen der authentischen Dokumentation sogar noch
frappanter heraus. Nachdem Hall bisher direke in die Kamera geblickt und
gesprochen und diese zugleich zur stellvertretenden Interaktionspartnerin
deklariert hat, ignoriert er nun vollstindig die Aufnahmesituation. Er wendet
sich nicht linger an die Kamera; auch nicht an den_die Zuschauer_in, son-
dern an eine_n Dritte_n. Ein Schriftinsert erkldrt uns darauthin die gedinderte
Situation (Abb. 3 links): Hall spricht am Telefon mit einem Freund (der im
Video nicht zu héren ist) {iber seine verzweifelte Situation. Gerade hierdurch
wird der bekannte und lange Zeit kolportierte utopische Topos authentischer,
ungefilterter, unvermittelter, nicht-inszenierter Dokumentation im Internet

bedient, wofiir das Video die Rezipient_innen in die Rolle unbemerkeer

35 Medienreflexivitit ist generell Teil audiovisueller Selbstdokumentation und
wahrscheinlich ist eine Bemerkung Karin Bruns iiber Justin Hall genau vor
diesem Hintergrund zu verstehen: »Schon Justin Hall [...], versffentlichte
sich in seinem personlichen Blog unter dem Alias einer medienarchiologi-
schen Spiegelfigur« (Bruns 2009, S. 324).
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Beobachter_innen versetzt.?* Solche rhetorischen Mittel konnen den »Ein-
druck der Unmittelbarkeit« (Hattendorf 1994, S. 73) heraufbeschworen, weil
sie die »Teilnahme des Zuschauers als Augenzeuge der gezeigten Ereignisse«
insinuieren (Hattendorf 1994, S. 73). Das Eskamotieren des Medialen zielt
schlussendlich auf eine Potenzierung des Authentizititseindrucks.

Hall eignet sich das Gestindnisdispositiv an, indem er in verteilte Rollen
schliipft. Als Beichtender schildert er bestiirzt seine Situation, die zerrissene
Lage, in der er sich befindet, als Beichtvater wiederum bewertet und sank-
tioniert er sein eigenes Verhalten. Das Zwiegesprich am Telefon wird fiir die
Zuschauer_innen zum dissoziativen Selbstgesprich. In dieser Ambivalenz
der Rollen, dem Gestindnis eigenen »Spiel von Verhiillung und Enthiillung«
(Bublitz 2010, S. 28) ermichtigt sich Hall in bemerkenswerter Weise seiner
selbst. Selbstdokumentation ist im etymologischen Sinne von docere (lat. unter-
richten, unterweisen) nicht zuletzt auch ein Akt der Selbstunterweisung (vgl.
Pfeifer 2000, S. 235). Dabei bildet Halls minutidse Selbstdokumentation und
die darauffolgende Entsagung nur ein mustergiiltiges Beispiel fiir die diversen
Spannungszustinde des Dokumentarischen in sozialen Medien — einer Kipp-
figur von Exzess und Entzug.y

Zusammenfassend ist fiir das weitere Vorgehen der Arbeit festzuhalten:
selbstdokumentarische Videos sind 1.) dokumentarische Videos, in dem
Sinne, dass Wirklichkeit und Wahrheit fiir ihre Lektiire als Referenzgrofie
dienen, 2.) handelt es sich um Videos, in denen ein Selbst vorgibt sein Inneres
zu entbergen, 3.) erwecken sie den Eindruck auto-dokumentarische Artefakte
zu sein, die immer auch die medialen Bedingungen der dokumentarischen
Praktik reflektieren und 4.) das im Video prisentierte Selbst sowohl sprach-
lich (in der ersten Person Singular) als auch visuell prisent ist. Anders als das
Beispiel von Justin Hall vielleicht vermuten lisst, untersuche ich folgend im
Wesentlichen deutschsprachige Selbstentwiirfe, Videos, Kanile und Profile.
Drei zentrale Griinde seien fiir diese Entscheidung genannt: 1.) Das Close Rea-
ding selbstdokumentarischer Artefakte erfordert eine Sprachkompetenz, der

ich, wenn tiberhaupt, nur im Deutschen gerecht werden kann. 2.) Die Fiille

36  Dieser Anspruch der Filmschaffenden ist aus dem Direct Cinema bekannt,
wo das Filmteam am Drehort >unbemerke« als sogenannte fly on the wall
agieren sollte (vgl. Schroer/Bullik 2017, S. 68f.).

37 Das Dokumentarische. Exzess und Entzug lautet der Titel des Graduiertenkol-
legs, im Rahmen dessen diese Arbeit entstanden ist.
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des Materials zwingt dazu, auf verschiedenen Ebenen Schneisen ins Material
zu schlagen. Da deutschsprachige Varianten des Phinomens bisher nicht in
monografischer Form untersucht wurden, lag es durchaus nahe, das Korpus
daraufhin einzugrenzen. 3.) Obwohl sich die medialen Selbstentwiirfe in der
Netzkultur global gesehen durchaus dhnlich sind, gibt es Unterschiede zwi-
schen ihnen, die man erst erkennt und versteht, sobald einem die diskursiven
und sozialen Regeln des jeweiligen medialen Mikrokosmos vertraut sind. Das
hat zum Teil kulturelle Griinde, ist bis zu einem gewissen Grad aber auch auf
soziale Mechanismen zuriickzufithren, die gemeinsame Praktiken des Verste-
hens, des Produzierens und Rezipierens medialer Selbstentwiirfe im Rahmen
partikularer Gemeinschaftsformen ausbilden. Um diesen Punkt besser zu illu-
strieren, mochte ich im nichsten Abschnitt von einem Erlebnis zu Beginn
meiner Promotionsphase berichten, das das weitere Vorgehen mafgeblich
geprigt hat, weil es meine Arbeitsweise sowohl irritiert als auch — im Nach-

denken tiber diese Irritation — in eine neue Richtung begleitet hat.

Sozialmediale Milieus
der Selbstdokumentation

Ende Juni 2017 hielt ich im Rahmen der Jahrestagung des European Network
for Cinema and Media Studies (NECS) einen Vortrag an der Université de
Paris III — Sorbonne Nouvelle tiber die Beschiftigung mit dem Thema Body
Positivity® in Video-Blogs. In der damaligen Konzeption sollte sich die zu

38 Body Positivity ist ein Konzept und eine Bewegung, die jeweils auf die ge-
sellschaftliche Diskriminierung hinsichtlich der physischen Erscheinung von
Menschen reagieren, die auch als Lookism bezeichnet wird. Die Body Positivity
Bewegung hat mehrere Vorldufer, entstand aber vor allem aus dem in den
1970er Jahren aktiven Fat-Empowerment-Movement, das wiederum eng
mit der zweiten Welle des Feminismus verkniipft war. Mit Slogans wie
»Beauty comes in all sizes!« oder »A diet is a cure that doesn’t work, for a
disease that doesn’t exist.«, versuchten das Fat-Empowerment-Movement so-
wie bestimmte feministische Gruppen (z. B. 7he Fat Underground) besonders
auf die pejorativen Stereotype in Bezug auf die Kérperfiille von Menschen
hinzuweisen und zu hinterfragen. Gegenstand der Auseinandersetzung wa-
ren auch Stigmatisierungen, die nicht ausschliefSlich an die Vorstellung von
Schénheit gekniipft sind, wie die Frage, ob bestimmte Formen der Fettver-
teilung im Kérper als Krankheit gelten sollten oder nicht (z. B. Adipositas).
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schreibende Dissertation noch vordergriindig mit verschiedenen Diskursfel-
dern auseinandersetzen, in denen — im Sinne Foucaults — Manifestationen
und Aushandlungen sozialer Normen stattfinden. Der Vortrag sollte ein ers-
ter Versuch der Analyse eines spezifischen Diskursfeldes darstellen, in dem
mediale Codes von Schonheit, Hisslichkeit, kérperlichem Wohlempfinden
und den damit assoziierten Kérperpraktiken Gegenstand der diskursiven Pro-
zeduren sind. Im Vorfeld des Vortrags iiberlegte ich, ob es iiberhaupt sinnvoll
sei, auf einer englischsprachigen Konferenz das deutschsprachige Material
vorzustellen, das ich fiir eine erste Anniherung untersucht hatte. Ich ent-
schied mich, aus Griinden der Anschlussfihigkeit und zur Erleichterung der
Diskussion meine Thesen an englischsprachigen Video-Blogs zu demonstrie-
ren, zumal mir der Diskurs in Bezug auf das Thema Body Positivity recht dqui-
valent erschien. Ich wihlte im Versuch auch den Vortragsort einzubeziehen
als erstes Beispiel eine franzésische Vloggerin, die viele ihrer Videos auf Eng-
lisch produziert; zudem zwei Videos amerikanischer YouTuberinnen, sowie
das Video eines amerikanischen Info-Kanals, das Body Positivity begrifflich
zu kldren versuchte, um damit auch ein Schlaglicht auf das Verstindnis des
Begriffs auf$erhalb der akademischen Welt zu geben und die emische Perspek-
tive meiner Arbeit zu markieren.

Durch die zum Teil recht kritischen Fragen nach dem Vortrag wurde aber
schnell deutlich, dass meine Wahl nicht besonders gliicklich war, weil ich
von den jeweiligen Sphiren und Communities doch weniger verstand als
ich dachte. Obwohl sich die einzelnen Videos inhaltlich wie isthetisch kaum
von ihren deutschsprachigen Pendants unterschieden und sogar auf der glei-
chen Plattform (in diesem Fall YouTube) veréffentlicht wurden, schien deren

diskursive Einbettung doch vollig verschieden verfasst zu sein. Aus schierer

Das Body Positivity Movement engagiert sich dariiber hinaus auch fiir andere
Aspekte von Diskriminierung aufgrund der physischen Erscheinung. Darin
sind normierte Kérperformen genauso inbegriffen wie normierte Korper-
praktiken — so beispielsweise auch das Rasieren bestimmter Kérperpartien,
was wiederum mit geschlechterbiniren Vorstellungen und in diesem Sinne
geschlechtsselektiven Normierungen einhergeht. Spitestens seit den 2000er
Jahren und dem Aufstieg des Web 2.0 haben sich die Ideen von Body Posi-
tivity, zu denen schliefSlich auch das positive Verhiltnis zum eigenen Kérper
gehort, in Foren, Blogs und den sozialen Medien verbreitet. Ab 2012 wurde
auf Instagram der Hashtag #effyourbeautystandards populir, der stark mit
der Bewegung assoziiert wurde (vgl. Cwynar-Horta 2016, S. 38ff.; Diamond
et al. 2017, S. 72-74).
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Unwissenheit konnte ich weder die franzésische Vloggerin noch die beiden
amerikanischen adiquat auf den grofSeren Kontext ihrer Verdffendichung
beziehen. Ich recherchierte zwar vorab die individuellen Publikationshisto-
rien und sichtete verschiedene Videos und Profile der Akteurinnen, um den
erweiterten Horizont der jeweiligen medialen Selbstentwiirfe mitzudenken,
verkannte aber vollkommen die kontextuellen Implikationen meiner Aus-
wahl. Dariiber hinaus stellte sich der Kanal, dem ich das Info-Video ent-
nahm, als ausgesprochen umstrittenes (und damit als im besten Fall hochst
selektives) Beispiel fiir das Verstindnis der Community, was unter Body Posi-
tivity zu verstehen ist, heraus. Der Verlauf des Vortrags und die anschlieflende
Diskussion demonstrierte also im Wesentlichen — mindestens mir —, dass ein
textimmanenter Deutungsversuch von Artefakten in der Netzkultur Gefahr
lauft, dieser Kultur entriickte Analysen und Hypothesen zu produzieren.
Wie ldsst sich diese Kontextbedingtheit und -sensitivitit auf medienwis-
senschaftliche Begriffe bringen? Um die beschriebenen Herausforderungen
der Digitalkultur terminologisch situieren zu kdnnen, erscheint mir zunichst
die Vorstellung eines medialen Milieus besonders geeignet. Ich entlehne den
Begriff vor allem den Ausfithrungen Thomas Webers, die er iiber mehrere
Aufsitze hinweg dargelegt hat (vgl. Weber 2017a, S. 207—221; Weber 2017b,
S. 3—26; Weber 2017¢, S. 91-122; Weber 2018, S. 110-118). Seine Ausgangs-
these, die sich auf den dokumentarischen Film bezieht, aber anschlussfihig
fiir andere dokumentarische Formen scheint, setzt voraus, dass die dsthetische

Beschaffenheit dokumentarischer Artefakte

allein [...] kaum Aufschluss tiber die Bedeutung des Materials [gibt].
Erst wenn man die Verwendungspraxis des Materials kennt, und das
heifft auch den performativen Charakter und den Kontext der Auffith-
rung, lisst sich die Bedeutung von dokumentarischen Filmen verstehen.
(Weber 2018, S. 110)

Weber geht davon aus, dass diese Verwendungs- und Verstehensweisen doku-
mentarischen Materials »milieuspezifisch« (Weber 2018, S. 110) sind. Sie sind
also vom jeweiligen medialen Milieu abhingig, worunter er »eine stabile, repe-
tierbare Form des Zusammenspiels von heterotypischen Akteuren in einem
medialen Feld« versteht, die es ermdglicht, »ein in spezifischer Weise kombi-

niertes Ensemble von Praktiken innerhalb von und querstechend zu media-
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len Dispositiven zu analysieren und d.h. auch ihre Differenz zu beschreiben«
(Weber 20173, S. 210).” Die bereits hier anklingenden Probleme des Disposi-
tiv-Begriffs®, die durch den des medialen Milieus vermieden werden sollen, sind
fiir die Beschreibung von Phinomenen in der Netzkultur vielleicht noch akuter
als fiir den dokumentarischen Film. Ich beschrinke mich im Folgenden auf die
Ubertragung zweier wesentlicher Kritikpunkte, die Weber hierzu formuliert:
1.) Der Fokus des Dispositiv-Begriffs auf stabile Arrangements von Tech-
niken, Formaten und Akteur_innen kann gerade nicht erkliren, warum
innerhalb spezifischer Dispositive dhnliche dsthetische und semantische For-
men dennoch unterschiedlich gelesen werden und deshalb verschieden Wir-
kung entfalten konnen. Mit medialen Milieus ist hingegen die Vorstellung von
spezifischen medialen Umgebungen verbunden, die je eigene »Rahmungenc
vornehmen, wodurch ein bestimmtes dsthetisches oder rhetorisches Verfahren
eine je »andere »Bedeutung: bekommen kann« (Weber 2017¢, S. 112). Am
Beispiel des dokumentarischen Films beschreibt Weber das folgendermafien:

die gleichen ésthetischen Mittel [kénnen] in unterschiedlichen medialen
Kontexten unterschiedliche Bedeutung haben. Insofern kann eine spe-

zifische Asthetik auch nicht wesenhaft — essenziell — den Charakter des

39  In dieser Definition scheinen mehrere akademische Traditionslinien auf. Weber
verweist unter anderem auf Grundannahmen der Akteur-Netzwerk-Theorie, die
eng mit dem Namen Bruno Latour verbunden sind und vor allem die selektive
Konzentration auf menschliche Akteure zugunsten der Vorstellung eines relatio-
nalen Gefliges aus menschlichen #nd nicht-menschlichen Akteuren aufgibt (vgl.
Weber 2017b, S. 11f.; Weber 2017c¢, S. 109). Des Weiteren betont Weber die Kon-
zentration auf die Prozessualitit von medialen Milieus. In diesem Punkc sieht er
Ahnlichkeiten zu Howard S. Beckers Konzept der art worlds, die durch koor-
dinierte und kooperative Aktivititen geprigt sind (vgl. Weber 2017b, S. 14ff)).
Nicht zuletzt versteht Weber mediale Milieus als »mediendkologische Kategorie«
(Weber 2017b, S. 14), wobei er auf Vorarbeiten von Marshall McLuhan und vor
allem von Régis Debray zuriickgreift (vgl. Weber 2017b, S. 141T.).

40 Der Begriff des Dispositivs wird bekanntermafien nicht einheitlich verwen-
det. Weber bezicht sich hier aber eher auf das Dispositiv als »technisch-appa-
rative Anordnung« (Weber 2017b, S. 10), so wie es bei Baudry (siche Baudry
2003) oder spiter bei Hickethier (siche Hickethier 1995) gedacht wird und
nicht etwa auf den Bedeutungshorizont, den der Begriff bei Foucault erfah-
ren hat, der iiber die apparativen Elemente hinaus in einem Dispositiv auch
Diskurse, Institutionen, Gesetze, Aussagen, Regeln usw. verkniipft wissen
will (Foucault 2003, S. 392ff.).
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dokumentarischen Films definieren. Vielmehr miissen wir uns von derart
essentialistischen Vorstellungen 16sen und die Frage nach Authentizitit
und Glaubwiirdigkeit des Dokumentarischen daran festmachen, was in
den jeweiligen dokumentarischen Praktiken darunter verstanden wird.
Dabei ist zu beachten, dass die jeweiligen Praktiken sich mit einer Bezug-
nahme auf Wirklichkeit an unterschiedlichen Referenzrahmen orientie-
ren und damit auch Authentizititsanspriiche variieren, d.h. sie passen die
Maf3stibe von Glaubwiirdigkeit den jeweiligen medialen Milieus an und

»modalisierenc sie auf diese Weise. (Weber 20172, S. 210)

Anhand dessen wird deutlicher, was bei meinem Vortrag passierte. Die unter-

schiedlichen Referenzrahmen der gewihlten Beispiele produzierten verschie-

dene Bedeutungen — oder in den Worten Webers: beeinflussten die Art der

»Zuordnung von Bedeutung« (Weber 2017a, S. 211). Es ging im beschriebe-

nen Fall aber nicht nur um die Glaubwiirdigkeit der Beitrige, auch die Inter-

pretation der Beweggriinde der Vlogger_innen fiir die Auseinandersetzung

mit dem Thema Body Positivity und die entsprechenden Reaktionen auf die

Videos fielen milieuspezifisch aus.*

41

Wihrend des Vortrages zeigte ich zwei Videos, in denen junge Frauen ihre
Beweggriinde dafiir berichten, sich nicht oder nicht linger zu rasieren. Das
Video der franzésischen Vloggerin Antastesia wurde auf YouTube sehr wohl-
wollendend, das der amerikanischer Vloggerin bs24x7 eher kritisch und
nicht selten sogar duflerst despektierlich kommentiert. Erst die Diskussion
nach dem Vortrag vermittelte mir den Grund dafiir: Anzastesia produziert
Videos zu sehr spezifischen Themen. Wie in dem besagten Beitrag ist bei
ihr haufiger Thema, warum sie sich bewusst gewissen normierenden Korper-
praktiken entzieht. Sie widmet sich also regelmif8ig Themen von Normie-
rung und Diskriminierung und setzt sich mit intersektionalem Feminismus
und kritischem Denken auseinander, wodurch sich eine Community formie-
ren konnte, die diesen Auseinandersetzungen im Sinne einer gemeinsamen
Praxis affirmativ begegnet. Innerhalb dieses medialen Milieus war das Spre-
chen tiber Body Positivity eine anerkannte Praktik und wurde als Ausdruck
einer gesellschaftspolitischen Agenda verstanden. Der Kanal von tabs24xy ist
hingegen viel heterogener und scheint auch ein viel heterogeneres Publikum
zu binden, das keine vergleichbare Gemeinschaft darstellt. Der Kanal bietet
eine Vielzahl unterschiedlicher Formate, zu denen nicht nur kritische gehs-
ren, sondern z. T. auch Beitrige die stereotype Schonheitsbilder restituieren.
Dieses publizistische Spannungsverhiltnis hat zabs24x7 nicht blof Kritik ein-
gebracht, sie sah sich massiven sexistischen Anfeindungen ausgesetzt. Eine
Zeit lang galt sie gar als neue gueen of /b/, was auf die Uberschneidung zu
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2.) Einzelne Dispositive — wie das Kino — sind seit lingerem nicht mehr
exklusiver Ort bestimmter medialer Erfahrungen, wie etwa der Filmerfah-
rung. Eine solche Erfahrung kann ebenso in anderen medialen Dispositiven
gemacht werden (vgl. Weber 2017c¢, S. 109). Ob ich einen Film auf der Kinole-
inwand, unterwegs auf dem Smartphone oder am heimischen Bildschirm
schaue, hat sicher Einfluss auf das Rezeptionserlebnis, es bleibt aber in allen
genannten Fillen dieser Film und es bleibt auch eine — wenngleich differie-
rende — filmische Erfahrung. Das gilt genauso fiir die Erfahrungsraume der
Selbstdokumentation: Man spricht z. B. von YouTube unabhingig davon, ob
der Zugang zur Plattform auf dem Notebook, dem Smartphone oder dem
Tablet erfolgt, wie man auch von einem Video-Blog spricht, egal ob dieses
auf YouTube, Vimeo, Dailymotion oder der atavistischen Variante der Per-
sonal Website veroffentlicht wurde.” Auch diesen Gemeinsamkeiten trotz
unterschiedlicher Apparate und Plattformen versucht der Begrift des medialen
Milieus gerecht zu werden (vgl. Weber 2017b, S. 10ff.; Weber 2017c¢, S. 108f.).

Im Vergleich zur Netzkultur wirke die Verwendung des Begriffes bei
Weber jedoch beinahe anachronistisch, schliefSlich lisst sich medienhistorisch
nur schwer so etwas wie eine »gemeinsame Erfahrungswelt« (Weber 2017c¢,
S. 118) der Akteur_innen ausmachen. Zwar gab und gibt es im dokumenta-
rischen Filmschaffen bestimmte epochale Stile und Bewegungen, die sich in
gewisser Hinsicht auf einen gemeinsamen Referenzrahmen bezichen, und auch

die Existenz spezifischer Rezeptionsmilieus, die einen »Erfahrungshorizont«

mindestens einem weiteren Milieu hinweist. Auf dem Imageboard 4Chan ist
/b/ ein bekanntes Subboard, das fiir seine misogyne Rhetorik bekannt ist und
auf dem zabs24x7 Gegenstand zahlreicher Verunglimpfungen wurde, die sich
in die Kommentarspalte des besagten Videos verlingerten. In den hier nur
im Ansatz skizzierten medialen Milieus wurden dhnliche Beitrige also voll-
kommen unterschiedlich rezipiert, was ich bei meiner Ursachenforschung
tiberhaupt nicht mitbedacht hatte und mir von einigen Diskutant_innen,
die firm in den Regeln und Praktiken der jeweiligen medialen Milieus waren,
zurecht vorgehalten wurde.

42 Es soll hier auch nicht verschwiegen werden, dass gerade YouTube ein Mus-
terbeispiel fiir die Heterogenitit des Angebots ist, dass sich lingst nicht auf
Selbstdokumentation beschrinkt. Vom professionellen Clip der Musikin-
dustrie tiber Spielfilme bis zu historischen Interviews ist hier ein gewaltiges
medienhistorisches Archiv entstanden, dessen Spektrum kaum breiter sein
konnte (vgl. Hillrichs 2016, S. 11, Hugendick 2015, 0. S.). Rainer Hillrichs hat
dieses hiufig festgestellte Faktum in seiner Dissertation treffend zusammen-
gefasst: »YouTube is different things to different people or different things all
at once« (Hillrichs 2016, S. 11).
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(Weber 2017¢, S. 114) teilen, ist nicht von der Hand zu weisen. In dem Mafle
aber, in dem sich in der Netzkultur geteilte Praktiken des Produzierens, Rezi-
pierens und Verstehens milieuspezifisch ausbilden, kann in Bezug auf Gattun-
gen wie dem Dokumentarfilm oder Dispositiven wie dem Fernschen allerdings
nicht gesprochen werden. Wie Felix Stalder prononciert, fungieren geteilte
»Referenzrahmen« (Stalder 2017, S. 17) nimlich vor allem in der Netzkultur —
er spricht von »Digitalkultur« — als Orientierungssystem fiir das Handeln
und Verstehen. Es gibt also viel konkretere Erfahrungshorizonte als blof§ die
gemeinsame »historischel[.] Welt« (Weber 2017c¢, S. 114); es gibt gar Erfahrun-
gen, die tiberhaupt nur in der Netzkultur gemacht werden kénnen und das
Sprechen von Erfahrungswelten daher erst als legitim erscheinen lassen. Um
diesen Unterschied zu markieren, spreche ich im Weiteren von sozialmedialen
Milieus, denn obwohl das Konzept des medialen Milieus nach Weber auch
historisch — und wahrscheinlich nicht erst seit dem Aufkommen technischer
Medien — durchaus Erklirungspotenzial besitzt, realisieren sich dessen Annah-
men erst in sozialen Medien in einem umfinglichen Sinne.® Der jeweilige
Referenzrahmen — die Erfahrungswelt und ihre »epistemologische Relevanz«
(Weber 2018, S. 110) — sind in den sozialmedialen Milieus der Selbstdoku-
mentation schliefflich nicht blof§ Konventionen, sondern entstehen, wie ich
zeigen mochte, tatsichlich im kontinuierlichen »Zusammenspiel[.] von hete-
rotypischen Akteuren« (Weber 20172, S. 210).# Erst durch die Analyse dieses
Zusammenspiels wird verstindlich, wie das gleiche Format und selbst Videos,
die auf den ersten Blick sowohl dsthetisch als auch motivisch dquivalent schei-
nen, unterschiedlich wahrgenommen, bewertet und verstanden werden.
Hierin unterscheidet sich mein Verstindnis des Begriffs in gewissem
Mafle von Webers Ausfithrungen, in denen »medienspezifische Differenzenc
(Weber 2017b, S. 5) einen hoheren Stellenwert einnehmen. Am Beispiel des
Fernsehens skizziert er etwa die vermeintlich getrennten Milieus von Fern-
sehnachrichten, Dokumentarfilmen und dem Reality-TV, denen er je eigene
Kriterien fiir Glaubwiirdigkeit und je eigene Modi des Realititsbezuges zuweist
(vgl. Weber 2018, S. 112). Ich behaupte hingegen, dass dies nur einen Aspekt

43 Fur die schmissige Formulierung »sozialmedial« danke ich Johannes Wassmer.

44  Auch wenn Weber auf theoretischer Ebene stets betont, dass alle Akteur_innen
eines medialen Feldes Wirkung in diesem entfalten, konzentriert er sich bei der
Beschreibung einzelner Milieus hiufig auf die Sphire der Produktion. Hier ver-
kehrt sich Webers Kritik an semio-pragmatischen Ansitzen, denen er zurecht eine
einseitige Konzentration auf die Sphire der Rezeption vorhilt, in ihr Gegenteil.
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von milieuspezifischer Bedeutungsproduktion darstellt, schliefilich lassen sich
die hierin entstehenden medialen Artefakte auf vollig unterschiedliche Arten
und Weisen (milieuspezifisch) aneignen und verstehen. Dass beispiclsweise
die institutionelle Absicherung, die Weber in Bezug auf Fernsehnachrichten
anfiihre (vgl. Weber 2018, S. 112), lingst nicht mehr deren Glaubwiirdigkeit
garantiert, haben die Stigmatisierungen, die mit dem Kampfbegriff Liigenpresse
evoziert worden sind, gezeigt. Hierfiir ist die Medienspezifik von Fernsehnach-
richten tiberhaupt nicht bedeutsam — man konnte sogar sagen, dass es nicht
ein mediales Milieu der Fernsehnachrichten gibt, aber dass Fernsehnachrich-
ten (als Format) in verschiedenen medialen Milieus einen je eigenen Status
einnehmen. Je nach medialem Milieu ergeben sich folglich unterschiedliche
affirmative oder aversive Aneignungen und Lektiiren des gleichen Materials.
Insbesondere auf solche rezeptionsisthetischen Aspekte zielt mein Einsatz
des Begriffs. Fiir die damit zusammenhingende Analyse dominanter Lektii-
reweisen sozialmedialer Milieus greife ich immer wieder auch auf Rezeptions-
artefakte wie den Kommentar zuriick. Kommentare haben aus rezeptionsis-
thetischer Perspektive exemplifizierenden Charakeer. Sie werden daher nicht
als empirische Aussagen im strikten Sinne behandelt, die Aufschluss tiber die
eine oder andere Lektiirehaltung geben konnten, sondern sind vielmehr als
Hinweis auf die verschiedenen Rezeptionsweisen zu verstehen, die in einem
Milieu und iiber mehrere Milieus hinweg zur Verfiigung stehen oder zwischen
diesen differieren. Sie sind fernerhin diskursive Artefakte, die sich als nicht-
aukroriale Paratexte in den Kontext der Videos einspeisen und somit als Anker-
punkee fiir kommende Lektiiren dienen kénnen (vgl. Bshnke 2007, S. 23;
Genette 2001, S. 390f.). Zuweilen ldsst sich deshalb die klassische Opposi-
tion zwischen Text und Kommentar aus theoretischer Perspektive nicht mehr
aufrechterhalten, in der Selbstreflexion sozialmedialer Milieus kommt dieser

Differenz aber weiterhin Bedeutung zu. So schreibt auch Dominik Maeder:

Kommentare driicken [...] nicht blof§ Rezeptionsverhalten aus, sondern
beobachten und kommentieren wiederum zugleich andere Kommen-
tare, fungieren also als eine Selbstbeobachtung von Medienrezeption,
die immer schon den Raum der Medieninhalte durchkreuzt. Kommen-
tare lassen sich mithin als Auto-Empirie digitaler Medienrezeption lesen
und gerade in ihrer Selbst-Beforschung fiir Medienforschung produktiv
machen. (Maeder 2017, S. 71)
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Im Konzept des medialen Milieus sind allerdings nicht nur Personen inbegrif-
fen, die mediale Artefakte produzieren und rezipieren, sondern auch »Tech-
nologien und die Materialitit von Medien, ebenso wie ihre institutionellen
und rechtlichen Rahmungen, ihre sozialen und 6konomischen Bedingungen
und nicht zuletzt auch die Eigendynamik ihrer 4sthetischen Konventionenc
(Weber 2017b, S. 13). In diesem Sinne widmen sich die einzelnen Kapitel
dieser Arbeit spezifischen » Wirkungskrifte[n]« (Weber 2017b, S. 13) innerhalb

der zu untersuchenden sozialmedialen Milieus.

Das Milieu der Influencer_innen
Bleibt noch zu kliren, welche das sind. In sozialen Medien lassen sich selbst
mit Blick auf ein spezifisches Register wie das der Selbstdokumentation sehr
unterschiedliche Milieus untersuchen. Beispielsweise pflegen viele Berufspo-
litiker_innen Profile auf Instagram oder bespielen eigene YouTube-Kanile.
Genauso tummeln sich auch Vertreter_innen traditioneller Medien (Musik,
Film, Kunst usw.) — zum Teil sehr erfolgreich — in diesen Sphiren. Sogar in
Bereichen, in denen die Verfasstheit des medialen Selbstentwurfs zunichst
nicht virulent erscheint, bilden sich sozialmediale Milieus der Selbstdokumen-
tation aus. So finden sich etwa Philosoph_innen, die auf YouTube z. B. den
Unterschied zwischen Idealismus und Materialismus niherbringen; nicht ohne
aber einen Gelehrten-Habitus zu pflegen, der nicht nur ihre Expertise authen-
tifiziert, sondern sie auch als Person in den Vordergrund riickt. Man kann sich
leicht vorstellen, dass es bei Tutorial- und Ratgeber-Videos, die sich mit The-
men wie Gesundheit, Sport, Karriere, Selbstoptimierung usw. beschiftigen,
dhnliche Tendenzen der selbstbezogenen Prisentation zu beobachten gibt.
Die genannten Beispiele und die sozialmedialen Milieus, die mit ihnen
assoziiert sind, haben eines gemeinsam: Sie bilden weder die prigenden noch
die populiren medialen Felder der Selbstdokumentation. Sie formen zwar
eigene, fiir die Forschung iiberaus interessante Milieus, die mit spezifischen
Praktiken der Produktion, Rezeption und des Verstehens operieren, sich dafiir
aber ganz mafigeblich anderer Milieus bedienen, ohne die sie nicht zu denken
wiren. Ich mochte diese Milieus — in einer fiir den Moment notwendigen
Verkiirzung — als Milieus der Influencer_innen bezeichnen. Damit ist nicht nur
der okonomische und affektive Einfluss angesprochen, der mit dem Begriff

hiufig adressiert wird, sondern auch die mediendsthetische Einflusskraft, die
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von diesem Milieu ausgeht. In ihm stehen sich als Privatpersonen® gerierende
Menschen im Fokus, die vor allem mit Hilfe von audiovisuellen Artefakten
mediale Selbstentwiirfe konstruieren. Auch wenn damit viele Spielarten ange-
sprochen sind, die man leichthin ridikiilisieren* konnte, ihre Wirkung ist
nicht zu unterschitzen.

Man kénnte dies beispielsweise in Bezug auf die politische Dimension en
detail demonstrieren; ich beschrinke mich hier auf einen Fingerzeig: Im Ver-
gleich zu den bekanntesten Akteur_innen auf YouTube oder Instagram errei-
chen die oben angesprochenen Politiker_innen mit ihren Selbstdokumenta-
tionen nur einen Bruchteil der Aufmerksamkeit in sozialen Medien. Gesehen
und gehdrt wird hingegen — scheinbar plétzlich — ein punkiger YouTuber, der
auf den Kiinstlernamen Rezo hért und mit einem Video iiber die CDU vor
der Europawahl fiir Furore sorgt. Gehort werden aber auch die Akteur_innen
um den Influencer Max Herzberg alias Adlersson, die mit rechtsextremer Rhe-
torik und sprachlichen Anleihen am Begriffsvorrat des Nationalsozialismus

in verschiedenen sozialen Medien Zuschauer_innen enthusiasmieren. Allein

45 Hier setzt sich eine massenmediale Entwicklung fort, die in Deutschland
spitestens seit dem Start des Privatfernsehens zu beobachten ist. Im Zuge
dessen riickten die Belange von Privatpersonen und ihre alltiglichen Angele-
genheiten in den Fokus televisueller Medien (vgl. Pscheida/Triiltzsch 2009,
S. 253f.). Das Wort »privat« in >Privatfernsehen« bezieht sich damit im Riick-
blick nicht nur auf die privatwirtschaftliche Provenienz der Sender, sondern
ist mindestens auch in diesem zweiten Sinne zu verstehen. Im Gegensatz zu
den heutigen Influencer_innen blieben die im Privatfernsehen dokumentier-
ten Personen iiber ihren Aufritt hinaus jedoch fast immer Unbekannte und
wurden nicht durch die Prisentation ihres Alltags zu (Micro-)Celebrities.

46 Dass dieses weite Feld bisher kaum untersucht worden ist, hingt wahrschein-
lich auch mit den popkulturellen Inhalten der Beitrige zusammen. In Anleh-
nung an Hartmut Winkler hat Lorenz Engell fiir die frithe Forschung zum
Fernsehen etwas festgestellt, das sich nur allzu leicht auch auf die wissen-
schaftliche Beschiftigung mit den isthetischen Praktiken der sozialen Me-
dien und der Netzkultur im Ganzen iibertragen lisst: »Der Gotterhimmel
akademischer Begriffsarbeit scheut den Blick auf, schon gar den Aufenthalt
am Schweinekoben unsiglicher kommerzieller und alltagskultureller Trivia-
lititen« (Engell 2012, S. 14). Eine Ausnahme bildet solche Forschung, die die
negativen Effekte popkultureller Angebote zu entlarven glaubt. In dem Bild
von Winkler kann man sich die Forscher_innen wohl in Schutzkleidung, mit
Handschuhen, Masken und Messgeriten ausgeriistet, vorstellen: gut protek-
tiert betreten sie den Stall, um festzustellen, warum es fiir den Menschen
gefihrlich wire, hier zu essen.
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Adlersson erreicht damit wahrscheinlich mehr Rezipient_innen als alle Social
Media-Auftritte rechtskonservativer Politiker innen zusammen und ist in
diesem Sinne auch ein Influencer im politischen Diskurs. Das funktioniert
vor allem deshalb so gut, weil er seine Inhalte in Gestalt populdrer Formate
lanciert, und damit in einer Form, die in medialen Milieus der Netzkultur
prozessierbar ist. Die Funktionslogik dieses Milieus in seinen unterschiedli-

chen Facetten zu erschlieflen, ist Gegenstand der vorliegenden Studie.

Induktive Analyse sozialmedialer Milieus

Die Analysen der sozialmedialen Milieus und ihrer Elemente sind einem
induktiven methodischen Programm verpflichtet. Mittels verschiedener For-
men qualitativer Analyse wurde zunichst versucht, ohne einen festgelegten
theoretischen Zugang die jeweiligen Spezifika der Milieus audiovisueller
Selbstdokumentation zu erschliefen, um hierdurch erste Thesen zu generie-
ren. Erst im Anschluss wurde gepriift, inwiefern die entstandenen Thesen
und Modelle an bestehende Forschungsdiskurse ankniipfen kénnen und
ob sie mit deren Axiomatik vereinbar sind oder im Hinblick auf Formen
audiovisueller Selbstdokumentation neu gedacht werden miissen. Ziel die-
ser induktiven Analyseverfahren ist es, gegenstandsbegriindete Thesen iiber
das Phinomen zu generieren, die dessen motivische, dsthetische, aber auch
medienkulturelle Charaketeristika ernst nimme. Es geht mir letztlich darum
»neue Formen des bereits Bekannten« (Reichertz 2005, S. 280) zu entdecken;
obwohl sich solche Entdeckungen dem »systematischen Zugriff« (Reichertz
2005, S. 285) oftmals entzichen. Dieser Ansatz hat deshalb explorativen Cha-
rakter und soll die Moglichkeit weiterer Forschung zum Thema unterstiitzen.
Er ist ein Zugang, kein Abschluss.

Es wire zudem ein Missverstindnis zu glauben, dass die Analyse beziig-
lich ihrer theoretischer Vorannahmen tatsichlich bei null ansetzen konnte.
Im Laufe eines solchen Analyseprozesses entlarven sich viele implizite Pri-
missen und das eigene Vorwissen als konstitutiv dafiir, welche Fragen tiber-
haupt an den Gegenstand herangetragen werden.*” Begriffe wie sozialmediales
Milieu zeigen deshalb auch schon die Theoriebeladenheit meiner Beobach-

tungen und Thesen an (siche dazu Hanson 1975, passim). Aber auch wenn die

47  Alexander Kluge bemerke etwas forsch, dass induktive Methoden hiufig blof§
»verkappt[en]« (Kluge 1975, S. 201) Deduktionen entsprichen.
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Annahme der Existenz und Wirkmichtigkeit solcher Milieus, den Blick mei-
ner Analysen beeinflusst, basiert die Annahme selbst auf Beobachtungen und
Erfahrungen, die ich im Forschungsprozess gemacht und oben kurz skizziert
habe. Das Axiom ist also induktiv begriindet.

Der induktive Zugriff auf die medialen Milieus der Selbstdokumentation
kann als zeitweise teilnehmende, zeitweise nicht-teilnehmende Beobachtung
beschrieben werden. Auch wenn dabei keine Ethnografie im emphatischen
Sinne entstanden ist — man kénnte vielleicht vorsichtig von einer semi-ethno-
graphischen Perspektive sprechen —, steht die Untersuchung solcher Milieus

in der Forschungstradition einer

[...] Ethnografie, die um die Kontextualitit ihrer Lesarten weifs, auch
darum, dass sie mit eigenen Zielen und Interessen generiert, aber darin
kein Problem sieht, da>Zielec und »Interessen« Interpretationen nicht ent-
werten: Alle Lesarten sind ziel- und interessegebunden, und die Wahl
besteht nur zwischen unterschiedlichen Zielen und Interessen [...].

(Dellwing/Prus 2012, S. 153)

Eine medienkulturwissenschaftliche Studie, die das eigene kulturelle Riist-
zeug verschleiert bzw. verleugnet, scheint aber ohnehin weder moglich noch
wiinschenswert. Viele Uberlegungen basieren daher notwendigerweise auf
bekannten Untersuchungen zur Struktur und Spezifik des Internets, auf eta-
blierter Film-, Fernseh- und Medientheorie, Erkenntnissen der Literaturwis-
senschaft, Soziologie, Medienethnographie usw. Dennoch wurde versuche,
die vorfindbaren Beitrige zunichst so weit wie moglich aus sich selbst heraus
zu erschlieffen, ohne sie schon im Vorhinein mit einschligigen Theorien deu-
ten zu wollen. Hierflir wurde auch méglichst darauf verzichtet, im Vorfeld
Hypothesen tiber den Gegenstand aus bestehender Theorie abzuleiten (vgl.
Meinefeld 2005, S. 266—271).# Mit anderen Worten: Weil dieser Studie ein

48  Induktive Analyse ist notabene auch in der Ethnologie und Soziologie ein
bewihrtes Mittel. Besonders die sogenannte Grounded Theory — eine etwas
ungliickliche Bezeichnung, da sie selbst eine Methode ist, die Theorie ge-
nerieren will — hat hier einen immensen Einfluss gehabt. Die von Barney
Glaser und Anselm Strauf§ entwickelte Methode basiert auf der vergleichen-
den Analyse (comparative analysis) ausgewihlten Materials. Dieses Material
sollte moglichst divers sein, um den zu untersuchenden Problembereich ad-
dquat abdecken zu konnen. Thesen, die an bestimmten Einheiten entwickelt
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dezidiert theoretisches Interesse zugrunde liegt, wird ihr gerade kein apodik-
tisches Theoriegebiude vorangestellt. Meine Uberlegungen sind in diesem
Sinne stets theorieorientiert, aber nur selten theoriegeleitet. Die Theorie soll
gleichsam im Gang der Analyse an konkreten Gegenstinden, Phinomen und
Beispielen entwickelt werden, aus diesen Darstellungen emergieren, fortwih-
rend an geeigneter Stelle verdichtet und zu widerlegbaren Thesen formuliert
werden.® Exemplarisch kann dieses Vorgehen an einem Element nachvollzo-
gen werden, das sich fiir alle sozialmedialen Milieus der Selbstdokumentation
als wesentliche Orientierungskategorie erwiesen hat: das Format. Dass damit
etwas anderes (oder zumindest mehr gemeint) ist als aus traditionellen Ver-
wendungen des Begriffs resultiert, konnte erst durch ein induktives Explorie-
ren der entsprechenden Milieus erschlossen werden und zeigt die Notwendig-

keit, bestehende Konzepte neu zu denken.

worden sind, miissen sich dabei im Vergleich zu anderen Einheiten immer
wieder erneut bewihren. Bis eine gewisse theoretische Sittigung eingetre-
ten ist, miissen Thesen stetig abgewandelt und zugehérige Kategorien an-
gepasst werden (vgl. Glaser/Strauss 1967, S. 21—43). Schlussendlich ist »das
empirische Material im Hinblick auf sich wiederholende Plausibilisierungen
hin zu kategorisieren« (Wagner/Forytarczyk 2015, S. 4). Dabei verfihrt die
Grounded Theory nach einem recht strikten Paradigma der Codierung und
Auswertung (theoretical sampling) des zu vergleichenden Materials, bei dem
verschiedene Phasen durchlaufen werden miissen (vgl. Glaser/Strauss 1967,
S. 45-77). Auch wenn ich mich nicht an diese Systematik halte, ist der mi-
nutios vergleichende Umgang mit zu analysierendem Material, wie er von
Glaser/Strauss vorgeschlagen wurde, fiir die hier zugrunde liegende Analyse
inspirierend. Eine kurze Einfihrung in die Grounded Theory findet sich z. B.
bei B6hm 2005, S. 475-485 oder Hildebrand 2005, S. 38—42.

49  Dies zeigt hoffentlich, dass damit keine iibergreifende Makrotheorie der
Selbstdokumentation als anthropologisch persistenter Kulturpraktik ange-
strebt wird. Das Anliegen ist es, diese Argumentation so genau, prizise und
konzis zu gestalten, dass sie sich einer potentiellen Widerlegung gegeniiber
nicht versperrt. Dennoch arbeite ich nicht selten mit kursorischen theo-
retischen Ausfithrungen. In ihrer gegenseitigen Bezugnahme lassen diese
vielleicht eine andere Form der Komplexitit entstehen, als das strukturiert-
schematische Analysen leisten konnten. Schon diese Einleitung zeugt jedoch
davon, dass die Darstellung der Ergebnisse immer nur als Synthese der in-
duktiv entwickelten Thesen und bestehender Theorie funktioniert.
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Formate der Selbstdokumentation

Audiovisuelle Selbstdokumentation ist ein weitgefasster Oberbegriff fiir eine
Praktik, die mittlerweile unzihlige verschiedene Formate auf diversen Platct-
formen hervorgebracht hat. Diese sind in Bezug auf Form und Inhalt jedoch
selten vollkommen disjunke, was ihre begriffliche Differenzierung zusitz-
lich erschwert und wahrscheinlich auch dazu gefiihrt hat, dass sie trotz ihrer
Heterogenitit bisher hiufig einfach als Video-Blogs bezeichnet wurden.* Die
Frage nach den Differenzen verschiedener Videos bleibt dabei aber ebenso
offen wie die Unterscheidung verschiedenartiger Verdffentlichungskanile.
Zuriickzufiihren ist dieser Umstand wohl auf die Unmoglichkeit, mit der
rasanten und unaufhérlichen Entwicklung neuer Formate und Distributi-
onskanile in sozialen Medien Schritt zu halten, die auch die Theoriebildung

bisher sichtlich gechemmt hat.”

so  Folgend sind einige einschligige Studien und Artikel aufgefiihre, die in die-
sem Sinne mit dem Begriff operieren: Bruns, Karin (2009): Archive erziihlen.
Weblogs, V-Blogs und online lagebiicher als dokumentar-fiktionale Formate. In:
Harro Segeberg (Hg.): Referenzen. Zur Theorie und Geschichte des Realen
in den Medien. Marburg: Schiiren, S. 314-333; Burgess, Jean; Green, Joshua
(2009): YouTube. Online Video and Participatory Culture. Cambridge, Polity
Press; Frobenius, Maximiliane (2014): 7he pragmatics of monologue: interaction
in video blogs. Dissertation. Vorgelegt der philosophischen Fakultit der Uni-
versitit des Saarlandes; Hillrichs, Rainer (2016): Poetics of Early You Tube. Pro-
duction, Performance, Success. Bonn: ULB; Surma, Hanna (2009): Broadcast
your Self! Videoblogs als mediale Symptome kultureller Transformationsprozesse.
In: Daniela Pscheida und Sascha Triiltzsch (Hg.): Das Web 2.0 als Agent kul-
turellen Wandels. Frankfurt am Main: Peter Lang (= special issue SPIEL: Sie-
gener Periodicum zur Internationalen empirischen Literaturwissenschaft, 26
(2007), H.2), S. 231-243. Auch in der Presse ist der Begriff weit verbreitet, sie-
he dafiir beispielsweise: Dean, Katie (2005): BLOGGING + VIDEO = VLOG-
GING. Online Zugriff unter heeps://www.wired.com/2005/07/blogging-
video-vlogging/ (zuletzt gepriift am 24.07.2021); Hugendick, David (2015):
Versende Dich selbst. Online Zugriff unter htep://www.zeit.de/kultur/2015-02/
youtube-10-jahre-jubilacum-essay/komplettansicht?print (zuletzt gepriift am
24.07.2021); Ressner, Jeffrey (2004): See Me, Blog Me. In: TIME, 11.04. Online
Zugriff unter: http://content.time.com/time/magazine/article/0,9171,11010
40419-610076,00.html?Tag=video 2004 (zuletzt gepriift am 24.07.2021).

st Ahnlich gestaltete sich die Situation schon bei der Erforschung des Fernse-
hens. Der stindige, durch die wechselseitige Beeinflussung technologischer
und 4sthetischer Entwicklungen bedingte Medienwandel, erschwerte die Bil-
dung globaler Fernsehtheorien fortlaufend (vgl. Engell 2012, S. 23).
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Im Gegensatz dazu reagieren die Akteur_innen der sozialmedialen Milieus
vergleichsweise schnell und seismographisch mit Begriffsneuschépfungen auf
solche Wandlungsprozesse. Mein medienkulturwissenschaftliches Erkenntni-
sinteresse und das induktive Forschungsvorgehen legen es nahe, dieses emer-
gente Beschreibungsvokabular aktiv in den verwendeten Begriffsapparat zu
integrieren, denn die in den untersuchten Bezugssystemen zirkulierenden
Bezeichnungen geben hiufig eine tiefere Einsiche in zugrunde liegende Logi-
ken als artifizielle externe Begriffe es vermdgen. Sie markieren semantische
Differenzen und sind als wissenschaftliches Vokabular deshalb mitnichten
ungeeignet, sondern miissen hiufig nur noch kontextualisiert und deskriptiv
angereichert werden, um die Bedingungen terminologischer Konsistenz zu
erfiillen.” Zieht man etwa Verben wie liken oder posten heran, dann ist damit
nicht eine bereits bekannte medienkulturelle Technik markiert, die lediglich
fiir die Verwendung im Internet neu benannt wurde — dass es einen dezidier-
ten Begriff dafiir gibt, zeigt schon eine immanente Differenz an, die es lohnt,
ernst genommen und auf ihre Funktion hin befragt zu werden. Mit der Ent-
scheidung, auf das emische Vokabular zuriickzugreifen, folge ich daher erneut
einem impliziten ethnologischen Grundsatz: man kommt als Forscher_in
nicht ins Feld und weif, sondern man mdchte erfahren. Ahnlich verfihrt
auch Maximiliane Frobenius in ihrer Studie zur Pragmatik von Monologen in
Video-Blogs: »I try to avoid deciding on what counts as a vlog based on other
than vloggers own judgement« (Frobenius 2014, S. 12).

Erste Anhaltspunkte zur Differenzierung bieten in der Regel bereits die
grobmaschigen Einteilungen, die durch die Betitelung der jeweiligen Videos
vorgenommen werden. Gingige Bezeichnungen auf der Plattform YouTube
sind z. B. Daily-Viog, Tutorial*, Storytime*, Lets Play*, Ansage*, Prank*, Follow
Me Around*, Haul* usw. (vgl. Kohout 2017, S. 69f.; Surma 2009, S. 231f.).?
Doch welchen Status haben diese Etiketten, die zur Kategorisierung selbstdo-
kumentarischer Videos eingesetzt werden? Hier hilft wiederum der Blick in

bestehende Forschung: Im medienwissenschaftlichen Begriffsvorrat sind zwei

52 Wo es sinnvoll erschien, habe ich die vorgefundenen Bezeichnungen an be-
stehende wissenschaftliche Terminologie angeschlossen oder sie durch diese
erweitert.

53 Diese Einteilung kénnte noch viel differenzierter fortgefithrt werden: »Je-
des Format bildet wiederum Unterformate aus: Es gibt allgemeine Hauls,
aber auch Hauls zu bestimmten Einzelhandelsketten (DM-Haul, >Primark-
Haul() oder zu aktuellen Trends (>Unicorn-Haul)« (Kohout 2017, S. 69).
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Termini zu finden, die zwar nicht jeder fiir sich, vielleicht aber zusammen-
genommen abbilden kénnen, was diese Etiketten eigentlich bezeichnen: die
Begriffe Format und Genre.

1.) Beim Formar beziehe ich mich auf die Konnotationen, die der Begriff
in der Fernsehforschung tiblicherweise besitzt.”* Dort findet er sowohl zur
Klassifizierung einzelner Sendungen als auch zur Klassifizierung ganzer Sen-
dungstypen Verwendung. Der Terminus kann demnach lizensierte Sendun-
gen wie WER WIRD MILLIONAR? bezeichnen, aber eben auch einen eige-
nen Sendungstypus wie den der Quizshow adressieren.” Damit spannt der
Formatbegriff ein Spektrum auf, das von der Charakterisierung recht stabiler
Strukturen im ersten Fall, bis zur Charakterisierung eher wandelbarer Ele-
mente im zweiten Fall reicht. Im strengen Sinne des ersten Definitionszusam-

menhangs werden Fernsehformate z. B. von Jonathan Bignell charakterisiert:

Format specifies the ingredients of a programme, to the extent that the
programme could be made by another television production company if
that company combines the ingredients in the same way. A format is like a
recipe, and can be the legal property of its creator so that if another com-
pany makes a similar programme, the makers of the new version could

be taken to court for «tealing) the programme idea (Bignell 2013, S. 127).

Insbesondere das Kopieren und Nachahmen hat in der Netzkultur jedoch
einen anderen Status (siche hierzu ausfiihrlich Kapitel II). Die Anordnung
der Elemente eines Formates sind daher auch nicht Gegenstand von Urhe-

berstreitigkeiten, sondern von Besitzanspriichen befreit. Es gehort deshalb in

54  Der Begriff des Formats ist in der Medienwissenschaft in unterschiedlichsten
Verwendungszusammenhingen geliufig; von einer einheitlichen Verwendung
kann aber kaum gesprochen werden (vgl. Tiirschmann/Wagner 2011, S. 7-16).
In der Filmwissenschaft wird beispielsweise mit Format sowohl das Filmformat —
die Breite des Filmstreifens bei Analogfilm (z. B. 33mm) — als auch das Bildfor-
mat — »das Seitenverhiltnis von Hohe und Breite des projizierten Filmbildes«
(Borstnar et al. 2008, S. 100) — beschrieben (vgl. ebd., S. 126fF.). In den Science
and Technology Studies werden mit Formaten hingegen eher Dateiformate as-
soziiert. Ich mochte aber von diesem — auf Abmessungen bzw. informatische
Spezifikationen referierenden — Gebrauch des Formatbegriffs hier abschen.

55 Es gibt durchaus auch Definitionen von Format, die nur die lizensierte Sen-
dung als Format bezeichnen wiirden. Die Quizshow wird in solchen Konzep-
ten dann eher als Genrebezeichnung behandelt (vgl. Scheinpflug 2014, S. 71).
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den sozialmedialen Milieus der Selbstdokumentation zu den gingigen und
anerkannten Praktiken ein bestehendes Format als »blueprint« (Bignell 2013,
S. 184) fiir die eigene Dokumentation zu nutzen, oder wie es Annekathrin

Kohout formuliert:

Formate helfen sehr gut dabei, auf Themen zu kommen und Abliufe zu
gestalten. Zwar dndern sich diese Formate stindig, weil sie permanent
variiert und differenziert werden oder neue hinzukommen und das Spek-
trum erweitern, sie lassen sich zugleich aber auch immer wieder beim

Entstehen beobachten und dadurch erlernen. (Kohout 2017, S. 69)

Unter >Format« subsumiere ich daher sowohl universelle Typen von Videos
wie das Q&#A* als auch an konkrete Selbstentwiirfe gebundene Videoserien
eines solchen Typus wie die Q¢&#A-Serie der YouTuberin Kelly aka MissesViog",
welche auf ihrem Kanal unter dem Titel Kelly kommentiert Kommentare fir-
miert, obwohl die entsprechenden Videos letztlich auch Qe#4-Videos darstel-
len. Eine damit verbundene These geht davon aus, dass erst ein als individuell
prisentierter medialer Selbstentwurf es vermag, einen originiren Unterschied
zu inszenieren, der auf formaler Ebene gar nicht auszumachen ist (siche hierzu
ausfiihrlich Kapitel IV). Formate audiovisueller Selbstdokumentation sind in
diesem Punkt analog zu Formaten im Fernschen zuweilen mit der Vorstellung
»personeller Konstanz« (Hickethier 2007, S. 205) verkniipft.

Trotz der Variationsbreite persistieren auch die anderen Bausteine eines ein-
zelnen Formats zumindest iiber die Zeitspanne mehrerer Wochen oder Monate
hinweg. Maflgeblich ist hierfiir die Lebensdauer des jeweiligen Trends, der als
Orientierung dafiir dient, welche Art von Beitrag man als nichstes produzie-
ren kann (vgl. Kohout 2017, S. 69f.). Ein plastisches Beispiel dafiir bietet das
tiber mehrere Monate des Jahres 2016 in der deutschsprachigen YouTube-Szene
duflerst populire Storytime-Format. Viele YouTuber_innen haben unter diesem
Label Videos lanciert, in denen sie Geschichten erzihlen, die ihnen vorgeb-
lich selbst passiert sind. Die Beitrige zu diesem Format operieren dabei mit

sehr stabilen isthetischen, motivischen und narrativen Strukturen und Topoi.

56 Es kommt zuweilen vor, dass Influencer_innen die Benennung ihrer Kanile
und Profile abindern. Wihrend der Abfassung dieser Dissertation wechselte
der Kanalname von Kelly aka MissesViog beispielsweise mehrfach, Bezeichnun-
gen waren unter anderem: Kelly MissesViog, kelly, kel und KELLY //missesvlog.
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Bignells Vergleiche mit einem Rezept (vgl. Bignell 2013, S. 127) oder einer Blau-
pause (Bignell 2013, S. 184) sind, bedenkt man den Entstehungskontext solcher
Videos, daher durchaus naheliegend. Memetische Prozesse der Imitation und
Appropriation, denen ich mich in Kapitel II eingehender widme, sind namlich
ein wesentlicher Bestandteil solcher Videoamateurpraktiken, und die Etablie-
rung von Trends wird durch die orientierenden Vorgaben eines Formats erst
ermdglicht (vgl. Kohout 2017, S. 69f.). Dabei kann jedes Video eines Typus
als Anleitung bzw. als Rezept fiir die Generierung eines neuen, eigenen Videos
dienen. Das Rezept schliefSt in diesem Verstindnis von Format also auch die
impliziten Zsthetischen Bildungsregeln memetischer Artefakte ein. Die For-
schungstradition, die dieses Verstindnis von Format zugrunde legt, beschiftigt
sich dementsprechend insbesondere mit »dem Produktions-Kontext, der Ent-
stehung, dem Handel und der Distribution« (Scheinpflug 2014, S. 72) von For-
maten, sowie ihrer 6konomischen Verwertungslogik, denn Formate »machen es
moglich zu kommerzialisieren und zu konfektionieren.« (Kohout 2017, S. 70).
Diese Perspektive bietet eine wichtige Erginzung zum rezeptionsisthetischen
Fokus der vorliegenden Studie (vgl. Hickethier 2007, S. 205).

Schon an der Distributionshistorie des Storyzime lisst sich aber auch der
Aspekt kontinuierlichen Wandels beobachten. So gliedern sich die darin
berichteten Ereignisse tendenziell in eine Uberbietungslogik ein. Tiirschmann
und Wagner bringen diese Uberbietungslogik an anderer Stelle ebenfalls mit
dem Begriff des Formats in Verbindung;

[...] das Spielerisch-Sportliche, um die Wettbewerbssituation des Alltags
in attraktive Formen zu wenden, und das Serielle, um in Langzeitbeob-
achtung die tigliche Routine aus ihrer Monotonie zu befreien und zum

Ereignis zu machen. (Tiirschmann/Wagner 2011, S. 9)

Diesem Credo folgend unterliegen selbstdokumentarische Videos ebenso der
»Notwendigkeit permanenter Neuerung« (Tiirschmann/Wagner 2011, S. 10),
weil sie im Internet nie solitdre Erscheinungen sind, sondern von jedem Video-
typus eine Unzahl dhnlicher Beitrige zur Verfligung steht. Aus dieser Perspek-
tive ldsst sich z. B. auch verstehen, warum in der Online-Video-Kultur in Form
sogenannter Challenges immer wieder Wettbewerbsformate zu kurzzeitiger
Prominenz gelangen. Der Formatbegriff fasst eben auch den Variationsdruck,

dem Videophinomene unterliegen, weil sich wie bei Fernsehformaten »[d]er
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Ereignischarakter einer Neuerung [...] rasch ab[nutzt]« (Tiirschmann/Wagner
2011, S. 10). Der Formatbegriff schliefft deshalb nicht zuletzt auch den Aspekt
der »kontinuierliche[n] und damit serielle[n] Produktion« (Hickethier 2007,
S. 205) ein, wie sie fiir selbstdokumentarische Formate auf allen hier betrachte-
ten Plattformen prototypisch zu beobachten ist. Formate »variieren ein Prinzip,
eben die jeweilige Formel, bis zur Unendlichkeit« (Engell 2012, S. 17; Hervor-
heb. im Original). Damit ist stets »das Verhiltnis von Format und Einzelgegen-
stand von entscheidender dsthetischer Bedeutung« (Cavell 2001, S. 131).

2.) Die Einteilung nach Genre basiert noch mehr als die des Formats auf
einer Typisierung anhand gemeinsamer Konventionen. Bestimmte Texte wer-
den zu bestimmten Genres gruppiert, weil sie gemeinsame Konventionen —
z. B. dsthetischer, motivischer oder narrativer Natur — aufweisen (vgl. Schein-
pflug 2014, S. 3).7 Der Genrebegriff betont also weniger die Orientierung an
einer Blaupause als viel mehr den Prozess der Zuordnung selbst. Genre wird
in diesem Sinne hiufig verstanden als ein Ort der Aushandlung (vgl. Engell
2012, S. 16), weshalb jedes Genre notwendigerweise »einer stindigen Defi-
nition und Re-Definition ausgesetzt [ist]« (Cavell 2001, S. 136). Oder wie es
Cavell an anderer Stelle in einer griffigen Metapher verpacke hat:

[...] the members of a Genre share the inheritance of certain conditions,
procedures and subjects and goals of composition, and [...] each member
of such a genre represents a study of these conditions, something I think

of as bearing the responsibility of the inheritance. (Cavell 2003, S. 28)

Damit adressiert der Genrebegriff weniger das Formelhafte, sondern gerade
die Abweichung von der Formel, die innerhalb der Genregrenzen — und das
ist das Besondere am Genrekonzept — kompensiert werden kann (vgl. Cavell

2001, S. 136f.) Zudem nimmt die Genreforschung, stirker als die Format-

57 Die Bestimmung, ob ein Video einem bestimmten Genre angehdor, ist je-
doch nicht unproblematisch. Eine blof§ theoretische Modellierung spezifi-
scher Genres lduft hiufig Gefahr, einer Tautologie zu erliegen, sobald nim-
lich Konventionen aus einem Korpus von Texten abgeleitet werden, die
vermeintlich einem spezifischen Genre angehéren. Solche Texte mussten
schliefSlich fiir die Analyse erst einmal ausgewihlt werden, was bedeutet,
dass es Selektionskriterien gab, die bereits auf der Annahme bestimmter
Genrekonventionen basiert haben (vgl. Scheinpflug 2014, S. 3f.). Dariiber
hinaus ist die Art der Zuordnung natiirlich iiberaus kontingent.
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forschung, den Einfluss der Zuordnung auf die Erwartungshaltungen und
Lektiiren der Rezipient_innen in den Blick (vgl. Scheinpflug 2014, S. 72).
Knut Hickethier macht dementsprechend etwa die Notwendigkeit der Ver-
ortung von Genres in einem »historisch-pragmatischen Zusammenhangx«
(Hickethier 2007, S. 203) deutlich (vgl. dazu auch Jost 2011, S. 21-24).

Es scheint daher sinnvoll fiir die Typisierung von Texten, kulturelle Kon-
ventionen der Zuordnung von Genres zu beriicksichtigen. Anders als solche
Genre-Theorien, die Genre blof8 als »textual attribute«® (Mittel 2001, S. 5)
verstehen, folge ich Jason Mittel, der betont, dass die Grundlage der Veror-
tung von Texten in konkreten Genres kulturelle Praktiken bilden (vgl. Mittel
2001, S. 7). Die konstatierten Verbindungslinien, die zwischen Texten auf
Basis bestimmter gemeinsamer Attribute gezogen werden, erscheinen aus die-
ser Perspektive erst durch kulturelle Prozesse der Zuschreibung als solche. Dass
manche Merkmale der Texte als genrekonstituierende Konventionen angese-
hen, andere fiir diese Kategorisierung aber nicht in Betracht gezogen werden,
weist schon auf einen kulturellen Selektionsprozess hin, der deutlich werden
lasst, dass Genre keine rein textuelle Kategorie sein kann, weil hierbei nicht
jeder Unterschied auch einen Unterschied macht (vgl. Mittel 2001, S. 5-8).
Die Einteilung in ein Genre ist immer auch ein Aushandlungsprozess, der
viel iber den Gebrauch von und den Umgang mit bestimmten Texten verrit:
»Genres sind mithin keine feststehenden Begriffe, die es zu verteidigen gilt,
sondern Konstrukte und als solche Symptome kultureller Prozesse, Praktiken
und Diskurse der Text-/Medien-Aneignung« (Scheinpflug 2014, S. 8).

Die jeweiligen genrekonstituierenden Merkmale geben dariiber hinaus
auch Aufschluss tiber medienspezifische Organisationsprinzipien. Dass Gen-
res der Selbstdokumentation z. B. an einzelnen Hashtags agglomerieren, gibt
Hinweise auf deren Stellenwert in der Digitalkultur. Genres bilden sich also
durch diskursive Praktiken aus (vgl. Mittel 2001, S. 8). Sie sind — wie Mittel im
Rekurs auf Foucaults Autorbegriff herausstellt — als Funktionen von Texten zu

begreifen (vgl. Mittel 2001, S. 8; Foucault 2009, S. 210-217). Der Genrebegriff

58 Mittel verneint damit nicht den Einfluss, den Genrevorstellungen und -er-
wartungen auf den Umgang mit Texten haben, konstatiert jedoch, dass ein
Unterschied dazwischen besteht, Genre entweder als textuelle GrofSe (»con-
ceiving of genre as a textual categorie«) zu begreifen oder Genre als Bestand-
teil des Textgebrauchs (»treating it as a component of text«) zu verstehen (Mit-
tel 2001, S. 55 Hervorheb. im Original).
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denkt Prozesse der Hervorbringung distinkter Videotypen mit. Etablieren kon-
nen sich diese Typen nur im Zusammenspiel verschiedener diskursiver Prak-
tiken. Die vielfache Betitelung von Videos als Vlogs, der selbstverstindliche
Gebrauch des Begriffs in Wikis, Foren oder Kommentaren und nicht zuletzt
auch die Verwendung in journalistischen und akademischen Texten konstitu-
iert das Vlog als eigenes Genre, letztich aber auch als eigenes Format, denn
Typen selbstdokumentarischer Videos sind besser als konzeptionelle Hybriden
aus beiden zu verstehen. Sie beleben sowohl das »Prinzip der Serialisierung
als auch das »Prinzip der Hervorbringung« (Cavell 2001, S. 137) neu und ste-
hen nicht mehr in einem kontrastiven Verhiltnis von Format (Serialisierung)
und Genre (Hervorbringung). Sie re-mediatisieren und vereinen Differenz-
kriterien, die dlteren Mediengenerationen und -praktiken entstammen — eine

Tendenz, die sich schon am klassischen Web-Blog nachweisen lisst:

Weblogs kniipfen [..] an Praktiken, Gattungen und Formaten des>Doku-
mentierensc und »Erzihlens« an, die selbst bereits z. T. Genrekreuzungen
sind, um daraus komplexe Hybrid- oder Metaformate zu entwickeln.

(Bruns 2009, S. 317)

Diese Hybriditit verlangt eigentlich danach, weder den Begriff des Formats
noch den des Genres exklusiv zu nutzen. Aus methodologischen Griinden
schlage ich aber fiir den hiesigen Kontext eine begriffliche Verklammerung
der Kategorien vor, ohne eine artifizielle Begriffsneuschopfung vorzunehmen.
Ich verwende im Folgenden zur Beschreibung der verschiedenen Videoty-
pen den Begriff Format, weil er in den untersuchten medialen Milieus den
gingigeren Terminus darstellt, denke dabei aber ausdriicklich die aufgezeig-
ten Dimensionen des Genrebegriffs mit, der jedoch in diesen Milieus anders
konnotiert wird als es die Begriffstradition der Medien- und Filmwissenschaft
nahelegt. So hilt z. B. die YouTube-Wiki unter dem Punkt Genre vor allem
thematische Schlagworte bereit.® Die Zuordnung zu Bereichen wie Technik,
Gaming, Unterhaltung, Lifestyle oder Beauty zeigen in diesem Sinne cher an,

welchen Themen sich die Produzent_innen von Webvideos widmen, nicht

59 Online Zugriff unter: https://youtube.fandom.com/de/wiki/Kategorie:Genre
(zuletzt gepriift am 24.07.2021)
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aber in welcher Form bzw. in welchem Videoformat sie das tun.® So gesehen,
hat die emische Verwendung des Genrebegriffs viel eher Schnittmengen mit
dem Konzept des medialen Milieus.

Eine kurze Begriffsgeschichte des Video-Blogs

Es wurde zu Beginn bereits erwihnt, dass verschiedenste selbstdokumentari-
sche Formate selten begrifflich differenziert werden, sondern in der Regel als
Video-Blog — kurz Vlog — bezeichnet werden. Auch wenn das Subsumieren
unter einem einzigen Begriff von einer gewissen Verlegenheit zeugt, unter-
scheidbare Kategorien identifizieren zu konnen, ist die Begriffsgeschichte des
Vlog eng mit der Entwicklung anderer Formate audiovisueller Selbstdoku-
mentation verwoben. Bekanntlich wurden selbstdokumentarische Videos
schon auf Web-Blogs und Personal Websites veroffentlicht, bevor sich »Video-
Blog: tiberhaupt als eigenstindiger Begriff auf Plattformen wie YouTube eta-
bliert hatte. Adrian Miles, der wie Justin Hall zu den mythischen Pionierfi-
guren des Vloggens zihlt, daneben aber auch akademische Texte zum Thema
veroffentliche hat, versuchte spitestens seit dem Jahr 2000 mit Video-Blog
respektive der Abkiirzung vog, die sich bekanntlich nicht durchgesetzt hat,
eigene Termini fiir das Phanomen zu prigen. Auch sein erster Eintrag thema-
tisiert — dhnlich dem oben erwihnten Me ar the zoo — die Ungewissheit, wie so
ein Video-Blog bzw. vog gestaltet sein kdnnte — was vielleicht noch deutlicher
dadurch wird, dass er seine Uberlegungen zunichst ginzlich in bewihrter

Textform prisentiert:

welcome. this is a video blog. don’t know if there are lots around, or what
they should be called. but if its ok to call a web log a blog then it this can
be a vog. i guess. don’t really know, since its my first blog of any descrip-
tion. I think it will have video for each posting, however irregular that may
be. the video might be all the content, or it might just be illustration. don’t

know yet. have to test it out. maybe a video diary? (Miles 2000, 0.S.) ©

60  Die Wiki-Eintrige zu einzelnen YouTuber_innen weisen deren gingige
Videotypen wiederum als Formate aus.

61 Schon vier Jahre nachdem Miles den zitierten Beitrag veréffentlichte, erklirte
Steve Garfield bereits das gesamte Jahr 2004 — wiederum in seinem ersten ver-
dffentlichten Video — zum »Year oft the video blog« (2004: The Year of the Video
Blog. Online Zugriff unter: http://stevegarfield.blogs.com/videoblog/2004/
ot/index.html (zuletzt gepriift am 24.07.2021). Meine Darstellung der be-
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Die entsprechenden Videos waren aufgrund der Veréffentlichungsform »often
explicitly juxtaposed to a textual commentary« (Miles 2001, 0.S.), also wei-
terhin eng an den schriftlichen Blog-Eintrag gekoppelt. Der Begriff war dem-
entsprechend zunichst einfach die Bezeichnung fiir eine relativ klar abgrenz-
bare Form der seriellen Distribution selbstdokumentarischer Videos, die den
Verdffentlichungspraktiken von Blogs nachempfunden war.®* Es scheint wie
angedeutet mittlerweile jedoch eine metonymische Verschiebung stattgefun-
den zu haben, die Vlog zum Sammelbegriff umgedeutet hat, der ungemein
heterogene Formate audiovisueller Selbstdokumentation vereint (vgl. Bruns
2009, S. 218.). Vor dieser Verschiebung waren mit Viog in erster Linie seriell
veroffentlichte Videos assoziiert, die strukturell und inhaltlich den Eintrigen
in Logbiichern nahestanden (vgl. Petras 2017, S. 231), noch hiufiger aber mit
der wesentlich personlicheren Dokumentationsform des Tagebuchs in Ver-

bindung gebracht wurden.®

grifflichen Emergenz des Vlogs soll indes keine bestehenden Mythen weiter-
schreiben. Weder das Format noch der Begriff sind von einzelnen Personen
erfunden wurden; sie wurden sicher nicht einmal durch individuelle Beitrige
geprigt. Auch wenn sich solche Narrative sehr schon erzihlen lassen und in
diesem Sinne anschlussfihig an unzihlige andere Ursprungsmythen sind, ist
das Dokumentieren des Selbst in Vlogs und anderen Formaten ein kollek-
tives Phinomen, das sich erst in einer durch Nachahmung und Zirkulation
generierten Ubiquitit konturiert. Das Dokumentieren des Selbst via Video-
technik hat keine Erfinder_innen. Ich bin an solchen Ursprungserzihlungen
lediglich deshalb interessiert, weil sie Aufschluss tiber etwas geben, das eng
mit dem verbunden ist, was ich unter dem Label Selbstdokumentation hier
verhandeln méchte: Vlogs sind stets auf ein Selbst, das sich selbst zur Dis-
position stellt, angewiesen und gerade deshalb erscheint die Personalisierung
der Geschichte des Vloggens so naheliegend. Dabei werden hiufig problema-
tische Selektionskriterien fortgeschrieben, die gerade weifle Minner (Hall,
Miles, Garfield) als Erfinder und Pioniere dsthetischer Praxis behaupten. Ein
ihnliches, einseitiges Bild wurde schon bei der Geschichte des Web-Blogs
gezeichnet, das mit Namen wie Cameron Barret oder John Barger in Verbin-
dung gebracht wird (vgl. Bleicher 2009b, S. 70 u. 135).

62 Manche Klassifizierungssysteme, die Blogs »nach den iiberwiegend ver-
wendeten Medientypen« (Petras 2017, S. 232) — dass bedeutet in diesem
Zusammenhang z. B. nach Text, Foto oder Video — einteilen, betrachten
Video-Blogs deshalb auch weiterhin als Subkategorie des Blogs.

63  Ein Blick in die Filmgeschichte zeigt, dass auch fiir autobiografische Doku-
mentarfilme hiufig eine tagebuchanaloge Form gewihlt wurde (vgl. Decker
2008, 169-184).
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In dieser Hinsicht [...] erscheint der etymologische Riickverweis auf die
Gebrauchsgattung des Logbuchs [aufschlussteich], in dem bekanndich
neben Zeit- und Ortsbestimmungen kursorisch-stenografisch Ereignisse
einer Reise fixiert wurden und werden. Im Ubergang zu den Aufzeich-
nungen von Kaufleuten und Handelsreisenden, die neben einem erwei-
terten und kommentierenden Register der Einnahmen und Ausgaben
mit allen merkantilen Daten und Fakten zunehmend auch Alltagsabliufe
und Zwischenfille notierten, entwickelte sich daraus der Gattungstypus
des (biirgerlichen) Tagebuchs. In den narrativen und dsthetischen Rah-
menkategorien dieser frithen Selbstzeugnisse, in Bezug auf das Kalenda-
rium, Kiirze, Rekurs auf Alltag, tabellarische Darstellungskonventionen
usw., sind die Weblogs angesiedelt oder zumindest ein grofler Teil dieser

neuen Netz-Texte. (Bruns 2009, S. 319 f.)

In dieser Tradition stehende Video-Blogs lassen sich daher »auch als Tagebii-
cher in Videoform bezeichnen« (Kuhn 2017, S. 299). Die Veréffentlichung der
Videobeitrige folgte einer chronologischen Stringenz und in Analogie zum
Tagebuch konnten die Beitrige, in der Reihenfolge ihrer Versffentlichung
rezipiert, gewisse dramaturgische und narrative Synergieeffekte evozieren.® In
den Videos standen die Vlogger_innen mit ihren aktuellen und subjektiven
Erlebnissen, Sichtweisen und Geschichten im Vordergrund. Neben der aus
dem Begriff hervorgehenden Genealogie scheint es wichtig zu betonen, dass
diese Form des Video-Blogs insbesondere auch auf Traditionen des Fernsehen
zuriickzufiithren ist (vgl. Hillrichs 2016, S. 29—99 u. S. 190-297; Kim 2012, S. 53
Lano 2020, S. 12f,; Surma 2009, S. 231-234).%

64  Diese Chronologie besitzt keine Notwendigkeit, weil viele Vlogs auch als in
sich abgeschlossene Einheiten rezipiert werden konnen. Es wird sich aber
auch zeigen, dass kontemporire selbstdokumentarische Videoformate ins-
besondere auf eine serielle Rezeption setzen (siche Kapitel IV). Die meisten
Plattformen fiihren in diesem Sinne die umgekehrt chronologische Reihen-
folge der Beitrige des traditionellen Blogs weiter und bieten daneben hiufig
zusitzliche Sortierungsméglichkeiten z. B. nach Beliebtheit oder chronologi-
scher Abfolge an. Zudem zeichnet sich seit lingerem auch ein durch perso-
nalisierte Empfehlung geleitetes Rezeptionsinteresse ab.

65 Das>Tubec in »YouTube« kann in diesem Sinne wortlich genommen werden
und in einen Zusammenhang mit der Elekeronenrdhre (vaccum tube) — dem
wichtigsten Bestandteil des klassischen Fernsehapparats, der umgangssprach-
lich auch Réhre genannt wird — gebracht werden. Das urspriingliche Motto
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Die Vorldufer der Vlogs sind u. a. in der weit verbreiteten Gestindnis-
kultur des seit den 1990er Jahren proliferierenden Reality-TV zu finden,
in welcher die monologische Selbstreflexion vor der Kamera, das video

diary, eine iiberaus prominente Rolle einnimmt. (Surma 2009, S. 231)

Rainer Hillrichs, der frithe Formen von YouTube-Videos (2005—2006)
eingehend untersucht hat, konzeptualisiert das Video-Blog als »cultural
form«®¢ (Hillrichs 2016, S. 56), die verschiedenste Arten von Videos — »kinds
of videos« (Hillrichs 2016, S. 99) — umfasst, und verweist hierbei sowohl
auf die Verwendung des Begriffs auf der Plattform selbst als auch auf die
Verwendung in anderen akademischen Arbeiten. »Vlog« ist nach Hillrichs
in Bezug auf YouTube synonym zum Begriff Kanal (channel) zu verstehen
(vgl. Hillrichs 2016, S. 46). Hieran zeigt sich zugleich, dass »Vlog« bei Hill-
richs bereits als Oberbegriff etabliert ist: »Using an overall term seemed apt
to account for the fact that the same users were producing different kinds
of videos and uploading them to the same channels« (Hillrichs 2016, S. 46;
Hervorheb. im Original).

Obschon Hillrichs Definition auch die Veréffentlichung niche-tage-
buchartiger Beitrige einschliefit, ist »Video-Blog« bei ihm vor allem noch die
Bezeichnung fiir eine bestimmte Art der Bereitstellung des Videos auf einem
(YouTube-)Kanal. Inzwischen wird »Vlog« jedoch nicht mehr nur als Ober-
begriff fiir die Distributionsform selbstdokumentarischer Videos verwen-
det, sondern gleichzeitig fiir die Bezeichnung diverser Videotypen, womit
ein zusitzlicher Verlust an Trennschirfe einhergeht. Alternativ hat Hannah
Surma als eine der wenigen versucht, das, was der Begriff »Vlog« urspriing-
lich bezeichnete, durch den Zusatz »diary-style« (Surma 2009, S. 232)

einzuhegen:

der Plattform »Broadcast Yourself« erinnert zudem an den englischen Aus-
druck rtelevision broadcasting:.

66  In einem umfassenderen Sinn spricht auch Andreas Treske von Online-Vi-
deo bzw. Web-Video wiederholt als einer cultural form (vgl. z. B. Treske 2015,
S. 26).

67  Einen ihnlichen, wenn auch leicht davon abweichenden Vorschlag macht
auch Hillrichs. Gleicht man einmal die kinds of videos in seiner Klassifikation
mit den Videoformen ab, die urspriinglich mit dem Begriff Vlog assoziiert
waren, dann kime die dortige Definition des »public diary clips« (Hillrichs
2016, S. 100) diesen wohl am nichsten. Ein augenfilliger Vorteil dieser Be-
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Vlogs im diary-style bestehen auf YouTube aus regelmifiig im sogenann-
ten >Channel¢ eines/einer YouTube-Userln geposteten Videos, die von
anderen Userlnnen angeschen, abonniert, kommentiert, bewertet und

per Video »beantwortet« werden kénnen. (Surma 2009, S. 231)

Im Zuge der erwihnten metonymischen Verschiebung wurde der Begriff
»Vlog¢ also zum Synonym fiir verschiedenste Praktiken der Selbstdokumen-
tation, die ihren Platz in der Netzkultur gefunden haben. Angesichts der der-
zeitigen strukturellen Entwicklung wire es aber fatal, die dynamische Ausdif-
ferenzierung verschiedener Formate zu iibergehen, indem man den Begriff
»Vlog« generisch verwendet und eben jene metonymische Verschiebung
unkommentiert in das Analysevokabular integriert. So lsst sich unterstrei-
chen, dass gerade innerhalb der jeweiligen sozialmedialen Milieus hiufig eine
deutlich avanciertere Ausdifferenzierung des Vokabulars stattgefunden hat.
Allgemeine Hinweise und Erliuterungen zu dieser Terminologie finden sich
im anhingigen Glossar.

Die oftmals nahegelegte Verwandtschaft zwischen Video-Blogs und pri-
vaten Dokumentationsformen wie dem Tagebuch kann zum Teil erkldren,
warum Formen audiovisueller Selbstdokumentation als authentische Arte-
fakte einer entiuflerten Introspektion wahrgenommen werden und eine
authentische Darstellung mithin auch eingefordert wird. Zudem haben die
einleitenden Uberlegungen zur Praktik des sich selbst Dokumentierens noch
weitere Griinde fiir eine solche Verortung geliefert. Was bisher offengeblieben
ist, ist die Frage nach den konkreten Lektiireweisen selbstdokumentarischer
Videos. Wird die Behauptung authentischer Darstellung stets unterhinter-
fragt hingenommen? Gibt es unterschiedliche Grade von Authentizitit und

resultiert sie immer aus den gleichen isthetischen und rhetorischen Bedin-

zeichnung ist darin zu sechen, dass mit dem Zusatz public insbesondere die
Differenz zum klassischen Tagebuch markiert wird (vgl. ebd., S. 102). Als
epistemologischer Nachteil kann aber die Loslésung vom Begriff des Vlogs
gelten, weil public diary clips dadurch in erster Linie als eine Art von Videos,
nicht spezifisch als eine Art des Vlogs erscheinen. Surmas Begriff des diary
style Vlog ist insofern priziser und eleganter, weil in Anbetracht der oben be-
schriebenen semantischen Verschiebung das héhere Maf an Ahnlichkeit zu
anderen Vlog-Formaten und das geringe Maf§ an Ahnlichkeiten zu anderen
Arten von Online-Videos — bei Hillrichs z. B. sketch comedy clips oder lip sync
music videos (vgl. ebd., S. 104f.) — auch terminologisch erkennbar bleibt.
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gungen? Welche Rolle spielen sozialmediale Milieus im Einzelnen und was
passiert, wenn sich bestimmte Kriterien als nicht zuverldssig herausstellen?
Dies sind Fragen, die die erste Perspektive auf mediale Selbstentwiirfe, nim-
lich auf das authentische Selbst, kliren soll.
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| Das authentische Selbst

Das »authentische Selbst« wird — anscheinend ganz klassisch — mit Refe-
renz auf die Innenwelt, etwa das persénliche Gewissen, die personlichen
Interessen oder Begehren, entworfen. Diese Innenwelt als Kern der Per-
sonlichkeit stellt jedoch nicht mehr ein unwandelbares Wesensmerkmal,
sondern eine temporire Position dar. Auch die radikale Neuerfindung
kann heute als authentisch gelten. Das ist der zentrale Unterschied zur
Klassischen biirgerlichen Subjektkonzeption. Das Selbst wird nicht mehr

essentialistisch, sondern performativ verstanden. (Stalder 2017, S. 143)

Mit dem Aufstieg selbstdokumentarischer Videos im Internet gerieten auch
die generellen Erwartungen an das sich dokumentierende Selbst in Bewe-
gung. Das videografische Bild nahm den letzten symbolischen Schleier der
Anonymitit,®® die im Internet von Beginn an einen hohen, wenn nicht den
héchsten Stellenwert hatte, von seinem Gesicht (vgl. FafSler 1999, S. 62fF;
Pabst 2018, S. 21-25).% Konnte man vielleicht zuvor noch annehmen, dass im
Schutz der vermeintlichen Anonymitit alle ungeniert ihr wahres Wesen offen-
barten, rief das Erscheinen als identifizierbare Person auch die Fragen nach
der Authentizitit des Dargestellten und der Glaubwiirdigkeit dieser Person

erneut auf den Plan: »Die visuelle Erscheinung im Internet — im Gegensatz

68  Anonymitit schien im Internet lange Zeit ein schiitzenswertes Gut an sich
zu sein. Schon frithzeitig machten Hacker_innen und Informatiker_innen
immer wieder auf Risiken fiir die Wahrung der eigenen Anonymitit auf-
merksam (siche dazu Arns 2002, S. 9.; Lovink 2012, S. 53ff.).

69  Das Gesicht gilt wohl als das Medium des emotionalen Ausdrucks (vgl. Tay-
lor 1994, S. 651). Durch seine Abbildung im Video wird deshalb nicht nur
die Identitit, sondern auch das Gefiihlsleben des Selbst lesbar, wie ich am
Beispiel Justin Halls oben versucht habe zu verdeutlichen. Dieser gedachte
Zusammenhang von Oberfliche und Tiefe ist bereits fiir historische Vorstel-
lungen von Authentizitit von Relevanz (vgl. Gumbrecht 2003, S. 283f.).
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zur textlichen — gestattet [...] eine Identifizierung und Gegeniiberstellung der
hinter der Online-Identitit stehenden Person im sozialen Alltag [...]J« (Doll
2012, S. 385).7° Damit ist bereits ein wesentlicher etymologischer Ursprung des
Authentischen aufgerufen: Authenticum bezieht sich im Lateinischen darauf,
dass ein Text tatsichlich von dem Verfasser stammt, dem er zugeschrieben wird
(vgl. ebd., S. 28f.). Des Weiteren wird hier noch eine zweite Dimension des
Begriffes relevant, in der, wie im vorherigen Kapitel angerissen, »Unmittelbar-
keit, Unverfilschtheit, Unverstelltheit, Wahrhaftigkeit« (Knaller 2006, S. 17)
als Vorstellungen und Erwartungen prisent sind.” All diese Attribute finden
im Milieu der Influencer_innen oftmals Verwendung, um zu attestieren, dass
das Gezeigte dem »wirkliche[n] Leben« (Gruber 2007, S. 147) enthommen
ist. In diesem Sinne wird regelmifSig versucht, mediale Entwiirfe des Selbst
mit einer vermeintlich vormedialen Wirklichkeit abzugleichen. Anders als sich
Sherry Turkle ein Leben im Netz noch in den 1990er Jahren vorstellte, wird
das authentische Selbst gerade nicht als Selbst mit multiplen Identititen ima-
giniert (Turkle 1999, S. 287ff.). Es ist zwar, wie Felix Stalder im einleitenden
Zitat vermerkt, immer moglich, sich neu zu erfinden, aber auch ein frischer
medialer Selbstentwurf ist nicht multipel, sondern unitir. Das authentische
Selbst muss sich in den untersuchten medialen Milieus widerspruchsfrei und
vorhersehbar verhalten, kurz, es hat ein wiedererkennbares Image zu konstru-
ieren. Die Authentizitit des Selbst ist also das Resultat von Vereinheitlichung,.

Wie schon hiufiger in der Geschichte technischer Medien erweist sich
die Konjunktur des Authentischen — die bestindige Erwartung authentischer
Darstellung, die als eindringlich erfahrene Erfiillung oder Enttiuschung die-
ser Erwartung und die diskursive Omniprisenz des Topos — als an »mediale

Umbriiche gebunden« (Zeller 2010, S. 20). Im Zuge solcher Zisuren werden

70 Es wire natiirlich naiv zu glauben, dass man im Schutze der Niche-Sichtbar-
keit tatsichlich auch nicht-identifizierbar bliebe: Gerade soziale Netzwerke
betreiben massives Profiling, ein Verfahren, fiir das personenbezogene Daten
aus verschiedenen Quellen aggregiert werden und mit dem schon aus weni-
gen Einzelheiten Riickschliisse auf die Identitit einer Person gezogen werden
konnen (vgl. Taranu et al. 2014, S. 107ff.).

71 Susanne Knaller weist auf die unterschiedlichen etymologischen Urspriin-
ge und Bedeutungskontexte des Begriffs hin. Das hier in Dienst gesetzte
Wortumfeld ist daher mehr als restriktiv, orientiert sich aber, wie ich zeigen
werde, an den Bedeutungen der untersuchten sozialmedialen Milieus (vgl.
Knaller 2006, S. 174.).
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4sthetische Praktiken entwickelt, die immer auch einen Verstindigungsprozess
dariiber in Gang setzen, ob das neue Medium bzw. die neuen medialen For-
men ein Mehr an Authentizitit bieten konnen.” (vgl. Beilenhoff/ Vowe 2000,
0.S.) Mit der ubiquitiren Verfiigbarkeit von Webcams und Camcordern sowie
der Moglichkeit fiir Medienamateur_innen, ihre selbstdokumentarischen
Videos direke online zu verbreiten, hat sich dieser Topos erneut akeualisiert.”
Dementsprechend befindet man sich mit der Untersuchung medialer Selbst-
entwiirfe im unmittelbaren Gravitationsfeld derjenigen medienkulturwis-
senschaftlichen Forschung, die den regen Diskursen medialer Milieus »um
Begriffe wie Authentizitit, Glaube an das Bild, Evidenz« (Regener 2008, o0.S.)

nachzuspiiren versucht.

72 Mit gleicher Regelmifiigkeit wiederholt sich dabei auch die Dramaturgie
von Aufstieg und Fall des Authentischen. Sie beginnt mit der Affirmation
des Authentizititspotenzials und endet spitestens dann mit dessen Negation,
wenn die einst als authentisch wahrgenommenen Ausdrucksweisen zu leicht
erkennbaren Formeln erstarrt sind.

73 Video hat aufgrund seiner Medialitit zwar entscheidenden Anteil daran, in
welcher Weise die Frage nach dem Authentischen beantwortet wird, seine
Technik determiniert diese Entwicklung aber keineswegs. Mit Stalder kann
davon ausgegangen werden, dass neue Medien notwendigerweise auf be-
reits vorhandenes gesellschaftliches Wandlungspotenzial treffen und unter
wechselseitiger Beeinflussung in laufende Prozesse des Wandels eingebun-
den werden (vgl. Stalder 2017, S. 21f.). Stalder macht dies an verschiedenen
exemplarischen Entwicklungen deutlich. Entgegen der These, das Internet
hitte zwangsweise zur Flexibilisierung der Arbeitsverhiltnisse in der Krea-
tivwirtschaft gefiihrt, wird beispielsweise plausibel dargelegt, wie lange bevor
das Internet ein Massenmedium wurde, sich die Vorstellung vom Einzelnen
als Unternehmer seiner Selbst etablierte (vgl. Brockling 2007, passim). Uber-
tragen auf die Ausweitung der Dokumentationskultur ldsst sich festhalten:
Weder die Einfithrung der Videotechnik in den 196o0er noch die Etablie-
rung von Camcordern in der 1980er noch die seit den 199oer Jahren immer
leistungsfihiger gewordene Infrastrukeur zur 6ffentlichen Verbreitung von
Videos (Internet, Videoplattformen etc.), fiihren automatisch auch zur Pro-
liferation einer >authentischen Idee.c Vielmehr scheinen die Praktiken der
Selbstdokumentation genauso wie die Praktiken der Glaubwiirdigkeitserzeu-
gung und -infragestellung einem fundamentaleren Bediirfnis zu entspringen,
dem neue Techniken lediglich neue Ausdrucksformen verleihen und an de-
ren Neuartigkeit sich dann utopische Hoffnungen und dystopische Angste
entziinden kdnnen. Auch abseits von YouTube, Instagram und Co. lassen
sich daher Tendenzen zur visuellen Exposition des Selbst in verschiedenen
Mikrokosmen des Internets (Beruf, Dating, Hobby etc.) beobachten.
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Um aber tiber Authentizitit konkreter sprechen zu kénnen und auszulo-
ten, inwieweit diese als Kriterium auch in den Milieus der Influencer_innen
zur Anwendung kommt, mochte ich zunichst bei einer simplen Trennung
beginnen, die, obwohl gehérig strapaziert, immer noch erhellend ist: der
Trennung zwischen dem Fiktionalen und dem Dokumentarischen. In die-
sem gattungstheoretischen Schema ist es gerade letztere, die auf Authentizitit
hin verpflichtet wird. Selbstdokumentarische Videos reklamieren — dhnlich
dokumentarischen Filmen — diese gleich in zweifacher Weise fiir sich, als
»eine Authentizitit der Person und eine Authentizitit der Sache. Es geht zum
einen um Personen, die unverstellt und natiirlich, und zum anderen um Dar-
stellungen, die unverfilscht und wahrhaftig sein sollen« (Huck 2012, S. 248;
Hervorheb. im Original). Authentizitit erscheint in dieser Perspektive also
als dsthetische Qualitdt dokumentarischer Medien, wobei im Folgenden die
Authentizitit der Person — das »Selbst< in Selbstdokumentation weist unwei-
gerlich daraufhin — merklich im Fokus steht. Wie an spiterer Stelle noch zu
zeigen sein wird (Kapitel III) ist das Image der Person und die Erfiillung der
daran gekniipften Erwartungen wichtiger als einzelne Darbietungen, Hand-

lungen und Aktionen.

Sind Video-Blogs (selbst-)dokumentarisch?

Ein erster Blick auf die bestechende Forschung verrit schnell, welchem For-
mat audiovisueller Selbstdokumentation bisher unter dem Gesichtspunkt
der Authentizitit am meisten Beachtung geschenkt wurde: dem Video-Blog.
Etwas verknappt lisst sich festhalten, dass diese Arbeiten zwar auch schon die
traditionelle filmwissenschaftliche Einteilung in dokumentarisch und fiktio-
nal bemiihen, jedoch wenig Einigkeit dariiber herrscht, in welche der beiden
Gartungen die als Video-Blogs verdffentlichten Beitrige eingruppiert werden
konnen. Hieran ist die Asthetik des Formats nicht ganz unbeteiligt. Demge-
mifs spricht Karin Bruns dem Format einen hybriden Status zu, denn obwohl
der Begriff Viog (dhnlich wie »Blog() die Verwandtschaft mit klassischen »Pro-
tokollmedien« nahelegt, treten in ihnen »zugleich Fiktionalisierung und die
journalistisch-kiinstlerische Strategie des Fake« (Bruns 2009, S. 324) offen zu
Tage. Zu einer dhnlichen Einschitzung kommt auch Markus Kuhn. Obwohl
er weniger als Bruns auf Seiten dsthetischer Strategien argumentiert, betont er

die Hybriditit solcher Formate, wenn er entscheidet, dass diese
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keine dokumentarischen Formen [sind], wiewohl sie durchaus doku-
mentarische Anteile haben kénnen. Sie sind Hybride aus Selbstbericht,
persdnlichen Meinungsiuflerungen, Selbstperformance vor der Kamera

und Dokumentation des privaten Umfelds mit der Kamera. (Kuhn 2017,

S. 299)

Welche der aufgezihlten Formen in welchem Mafle dokumentarisch ist oder
nicht, dariiber gibt Kuhn zwar keine Auskunft, aber in seiner Definition
scheint eine Vorstellung des Dokumentarischen als wesensmifiger, sozusa-
gen ontologischer Qualitit bestimmter medialer Formen zugrunde zu liegen.
Was er als dokumentarische Anteile bezeichnet, »betrifft [...] nur die Anteile
des Filmclips, in denen Wirklichkeitsaussagen getroffen werden, die Akteure
also Fakeen ihres Lebens offenlegen oder ihr privates und berufliches Umfeld
dokumentieren« (Kuhn 2017, S. 299). Wenn sich nur das Dokumentarische
auf die Wirklichkeit bezieht, dann verrit der gattungslogische Umkehrschluss
auch, wie Kuhn Fiktion als Gegenpart des Dokumentarischen verstanden
wissen will. Fiktion ist in diesem Verstindnis, um eine Formulierung Kite
Hamburgers zur Anwendung zu bringen, »die Seinsweise dessen, was nicht
wirklich ist« (Hamburger 1968, S. 247).

Rainer Hillrichs schligt indes mit der Unterscheidung zwischen »regu-
lar video blogs« und »unacknowledged fictional video blogs« (Hillrichs 2016,
S. 57) eine Einteilung vor, die zunichst auf dhnlichen Annahmen hinsicht-
lich der Bezichung des Dokumentarischen und Fiktionalen zur Wirklichkeit
beruht, die Zuschreibung von Authentizitit und damit assoziierten Attribu-
ten jedoch ausdriicklich nicht von dieser Einteilung abhingig macht. Es geht
Hillrichs nidmlich gerade darum, dass unacknowledged fictional video blogs die
gewohnten Authentizititszuschreibungen selbstdokumentarischer Videos irri-
tieren (vgl. Hillrichs 2016, S. 57). Auch wenn ich dieser ersten Einschitzung
zustimme, scheint mir auch Hillrichs mit seiner Einteilung in letzter Konse-

quenz aber an einer ontologischen Differenz der Kategorien festzuhalten:

On regular video blogs there was a personal union of performing, pro-
ducing, and uploading. On unacknowledged fictional video blogs such a
configuration was emulated. Such channels were meant to pass as regular
video blogs. Unacknowledged fictional video blogs are best understood

as constructed regular video blogs within an additional an unacknowl-
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edged frame. Differentiating between these channels is primarily possible

through secondary sources. (Hillrichs 2016, S. 57; Hervorheb. im Original)

Neben der Validierung durch sekundire Quellen legitimiert sich sein Beharren
auf der Existenz einer fundamentalen Differenz zudem durch die Annahme,
dass die Produktionsbedingungen der jeweiligen Videos bis zu einem gewis-
sen Grade tiberpriifbar seien (vgl. Hillrichs 2016, S. 57—-61). Hillrichs gesteht
zwar ein, dass man als Forscher_in zumeist nicht bei der Produktion der zu
analysierenden kulturellen Artefakte anwesend ist, mit Bordwell ist er aber

davon iiberzeugt, die Produktion schreibe sich als Spur in das Produkt ein:

[T]he audiovisual material itself gives some indication about the pro-
duction process. Audiovisual analysis implies or explicates assumptions
about production. We can say quite a bit about settings and profilmic
events, cinematography, editing, and sound without having been present
at production and without relying on secondary sources [...]. (Hillrichs
2016, S. 61)

Unabhingig davon, ob Produktionsbedingungen wirklich den ontologischen
oder textimmanenten Status eines Produktes bestimmen oder nicht vielmehr
ein Wissen um Produktionsbedingungen die Rezeption dieses Status beein-
flusst, scheint mir keine der erwihnten Einteilungen fassen zu konnen, dass
auch Fake-Vlogs — wie das bekannte Beispiel von lonelygirlrs’ — unser Ver-
stindnis von Authentizitit nicht blof$ irritieren, sondern auch authentizitits-

stiftend wirken konnen.” Solche Fakes spielen zwar, wie Hillrichs und Kuhn

74 Im Jahr 2006 sorgte der Kanal von lonelygirirs fiir Furore, als sich heraus-
stellte, dass man hier nicht wirklich Einblick in das Leben einer jungen Frau
bekam, sondern einer Schauspielerin in einer Webserie beiwohnte, die diesen
Produktionskontext strategisch verbarg (vgl. z. B. Hillrichs 2016, S. 71ff;
Kuhn 2014, S. 1—21; Niser 2006, o0.S.).

75 Regular video blogs lassen sich, so Hillrichs weiter, von unacknowledged fic-
tional video blogs in puncto textimmanenter Charakteristika unterscheiden,
weil unacknowledged fictional video blogs ihre dokumentarischen Vorbilder
nicht nur imitieren, sondern diese auch abwandeln und dabei neue Elemente
hinzuftigen (vgl. Hillrichs 2016, S. 57f.). Was diese These von der istheti-
schen Differenz nicht erkliren kann, ist die Tatsache, dass sich trotz aller
Konventionen auch regular video blogs mit der Zeit verindern. Variation ist
demnach kein Ausschlusskriterium, sondern ein genuines Verfahren serieller
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richtig feststellen, mit den Rezeptionsmodalititen dokumentarischer Arte-
fakte, sie stimulieren aber gleichfalls — mindestens temporir — eine authenti-
zitdtsgeleitete Lektiire. Dass Fakes nach ihrer »Enttarnung: als unacknowledged
fictional betrachtet werden, liegt aus dieser Perspektive nicht an ihren Produk-
tionsbedingungen, sondern ist auf Paratexte zuriickzufiihren, die eine dem-
entsprechende Rezeptionsweise forcieren. Die Frage danach, wie ein mediales
Erzeugnis in die Welt gekommen ist, ist also keineswegs irrelevant, deutet sie
doch auf den mafigeblichen Einfluss des Kontextes auf die Rezeption hin.
Etwas salopp formuliert liefSe sich daher auch sagen, dass die einseitige Ein-
ordnung von Fakes in das Register der Fiktion den 4sthetischen Witz seiner
medialen Form ein Stiick weit verpasst.

Authentizitit hat in der vorliegenden Arbeit dagegen die Stellung einer
rezeptions- bzw. wirkungsisthetischen Kategorie. Verstanden als »rezeptive
Authentizitit« (Knaller/Miiller 2006, S. 13), muss sie stets als »Ergebnis einer
rthetorischen Vermittlung« (Hattendorf 1994, S. 14) angesehen werden.”
Authentizitit ist ein 4sthetischer Effekt, dessen Wirksamkeit nicht im »unmit-
telbarenc Bezug zur abgebildeten >vorgefundenen< Wirklichkeit begriindet
liegt« (Hattendorf 1994, S. 14) , sondern auf der Gestaltung eines Textes, den
ihn umgebenden Paratexten und den Rezeptionskonventionen des jeweiligen
medialen Milieus” beruht (vgl. Hattendorf1994, S. 67; Hohenberger 1988, S. 328;
Knaller/Miiller 2006, S. 13; Surma 2009, S. 232).7* Auf die Frage, wie dieses
Zusammenspiel theoretisch grundiert werden kann, versuche ich spiter mit

der medienspezifischen Rezeptionstheorie der Semio-Pragmatik eine instruk-

Popkultur (siche Kapitel IV). Letztlich ist Fakes und Filschungen so etwas
wie eine nachtrigliche Offensichtlichkeit eigen. Erst einmal enttarnt, lassen
sich spielend leicht formatspezifische Differenzen benennen. Martin Doll
hat diesen Effekt anhand von TV-Filschungen luzide zur Anschauung ge-
bracht (vgl. Doll 2009, S. 294fF.).

76 Anders als z. B. bei Christoph Zeller wird hier unter Authentizitit also nicht
nur eine »ésthetische Kategorie« verstanden, die ausschliefSlich »Produkt 4s-
thetischer Operationen« (Zeller 2010, S. 20) ist.

77 Knaller spricht mit einem etwas anders gelagerten Fokus von »diskursivel[r]
Bedingtheit« (Knaller 2006, S. 32).

78 Deshalb bekriftigt der hier veranschlagte Authentizititsbegriff auch nicht die
»Existenz einer vormedialen Form von >Realitit« (Surma 2009, S. 232), eine
Vorstellung, auf die laut Surma in Bezug auf Video-Blogs hiufig zuriickge-
griffen wird. Wirklichkeit ist aber immer vermittelt und dementsprechend
immer auch eine mediale Wirklichkeit.
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tive Antwort zu geben. Fiir den Moment scheint aber erst einmal wichtig zu
unterstreichen, dass Authentizitit hier im Sinne einer erlebbaren Qualitit
dokumentarischer Medien und nicht als deren essenzielle Qualitit untersucht
wird, weil (selbst-)dokumentarische Videos Wirklichkeit zwar auf verschie-
denste Weise beanspruchen und ernstnehmen, diese aber kein ontologischer
Bezugspunkt dokumentarischer Formen ist (vgl. Hohenberger 1988, S. 328).
Die folgende rezeptionsorientierte Analyse (selbst-)dokumentarischer Video-
formate im Internet versteht sich deshalb als Beitrag zur Entwicklung einer
Theorie der Authentizitit und des Dokumentarischen in sozialen Medien, die
bedenkt, dass Authentizitit nicht nur eine Fremdzuschreibung, sondern auch
etwas ist, das das Selbst in seinen medialen Entwiirfen fiir sich reklamiert (vgl.
Knaller/Miiller 2006, S. 13).

Dieses Vorgehen scheint mir indes auf eine weitere Trennung hinauszu-
laufen, die es zu berticksichtigen gilt: Selbstdokumentarische Videos operieren
(vorwiegend) entweder sprachlich-narrativ oder visuell-narrativ, sie prisentie-
ren entweder ein vergangenes Ereignis, indem sie es als orale Erzihlung wie-
dergeben (sprachlich-narrativ), oder suggerieren uns, an Ereignissen in actu
teilhaben zu lassen (visuell-narrativ).” Im ersten Fall wird also etwas berichtet,
das audiovisuell nicht reprisentiert wird, weil es zum Zeitpunkt des Berichts
bereits geschehen ist (oder sein soll); im zweiten Fall wird etwas gezeigt und
kommentiert, das sich im Moment der Aufzeichnung ereignet hat — ganz gleich
wie die Produktionsbedingungen tatsichlich beschaffen waren; ob es sich also
z. B. um >unverstellte« oder »arrangierte« Aufnahmen handelt. Zwar verfahren
audiovisuelle Medien fast immer sowohl sprachlich-narrativ als auch visuell-
narrativ, mit Markus Kuhn lief3e sich jedoch in einem Fall von der Dominanz
einer »visuellen Erzihlinstanz« und im anderen Fall von der Dominanz einer
»sprachlichen Erzihlinstanz« (Kuhn 2013b, S. 85ff.) sprechen.

Diese sehr unterschiedlichen Darstellungsformen, werfen je eigene Fragen
in Bezug auf ihre beanspruchte Referenzialitit zur Wirklichkeit auf, ihr je

eigenes Geprige fordert unterschiedliche methodologische und theoretische

79  Kuhns Charakeerisierung der Erzihlinstanzen in audiovisuellen Medien ist
fiir das Verstindnis dieser Relation hilfreich: »Der Prozess des filmischen Er-
zihlens entsteht im Zusammenspiel einer visuellen Erzihlinstanz, die durch
audiovisuelles Zeigen bzw. Vorfithren von Szenen erzihlt, mit einer oder
mehreren (oder auch keiner) sprachlichen Erzihlinstanz(en), die wortsprach-
lich erzdhlen und der visuellen Erzihlinstanz untergeordnet sein kénnen,
aber nicht miissen« (Kuhn 2013b, S. 85).
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Zuginge. Meine Uberlegungen zum Dokumentarischen in sozialen Medien
gliedern sich daher in zwei Bereiche: den der dokumentarischen Bilder, wo vor
allem die visuelle Erziblinstanz fiir Aspekte des Dokumentarischen relevant
ist, und den der dokumentarischen Narrationen, in denen nicht die visuelle
Erziihlinstanz, sondern die sprachliche-Erzibhlinstanz eine Referenz zur Wirk-
lichkeit herstellt. Die Uberlegungen werden an zwei Formaten expliziert: Fiir
den Bereich dokumentarischer Bilder ziche ich mit dem sogenannten Follow
Me Around eine Spezialform des klassischen tagebuchartigen Vlogs heran. Das
Follow Me Around setzt, anders als die meisten frithen Vlogging-Formate, auf
wechselnde Settings und den Einsatz mobiler Aufnahmegerite. Wesentlicher
Bestandteil ihres dsthetischen Verfahrens ist ein Phinomen, das ich als Aap-
tische Kamera bezeichne und das an Fragen der Authentizitit riickkoppelbar
ist. Die Thesen zu dokumentarischen Narrationen sollen wiederum am Format
des Storytimé® exemplifiziert werden, welches auf der sprachlich-narrativen
Rekonstruktion eines vorgeblich autobiografischen Ereignisses basiert. Die
diversen Rezeptionsartefakte solcher Storyzimes vermitteln dann im Gang der
Analyse einen exemplarischen Eindruck von den ambivalenten Lektiirehal-

tungen innerhalb des Influencer_innen-Milieus.

Rezeptionsisthetische Fragestellung

Rezeptionsisthetik, in dem Sinne wie sie hier verstanden wird, sucht vor
allem Einsichten dariiber zu gewinnen, wie bestimmte mediale Artefakte rezi-
piert und gebraucht werden; ihre Perspektive ist eine pragmatische. Darin
unterscheidet sie sich von rein inhaltsanalytischen, produktionstheoretischen
oder 6konomischen Methodologien. Weil Texte nicht einfach objektiv gege-
ben sind, sondern viel eher eine »Entfaltung des Textes durch die Lektiire«
(Iser 1975b, S. 228) stattfindet, beschiftigt sich die Rezeptionsisthetik mit der
Funktionsweise ebendieser Entfaltung in der Lektiire. Es handelt sich dem-
nach um eine »Forschungsrichtung, die unter verschiedenen Aspekten und
auf verschiedenen Wegen Bedingungen, Modalititen und Ergebnisse der
Begegnung von Werk und Adressat untersucht« (Warning 1975, S. 9).*

80  Unter deutschsprachigen YouTuber_innen wird beinahe einmiitig das neu-
trale Genus (das Storytime, ein Storytime, dieses Storytimes usw.) zur Be-
zeichnung des Formats verwendet.

81 Andere Auslegungen verstehen hingegen das Werk als »das Konstituiertsein
des Textes im Bewusstsein des Lesers« (Iser 1975a, S. 253). Ergo geht es aus
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Unterschiedliche mediale Milieus bilden je spezifische Rezeptions- und
Gebrauchsweisen aus, die Gegenstand solcher Analysen sein kénnen.® Da
mediale Milieus keine geschlossenen Systeme darstellen, basiert Rezeption
aber auch hier nie auf exklusiv fiir ein Milieu giiltige Konventionen (vgl.
Weber 2017b, S. 10-19; Weber 2017¢, S. 112-118). Genauso wie Rezeption im
Speziellen also in grofiere kulturelle Kontexte und Konventionen eingebettet
ist, beeinflussen bestimmte Rezeptionspraktiken das Rezipieren im Allgemei-
nen. Ich interessiere mich vor diesem Hintergrund auch fiir die Verinderun-
gen des Dokumentarischen als pragmatischer Kategorie, deren Wandel, so
werde ich zeigen, durch kontemporire Phinomene audiovisueller Selbstdo-
kumentation mafigeblich mitgestaltet wird.

Dem altbekannten Problem der Rezeptionsisthetik, wie man »iiber die
hochst verschiedenen Interaktionen, die zwischen Text und Leser ablaufen,
tiberhaupt Aussagen machen kann, ohne in Spekulation abzugleiten« (Iser
1975b, S. 228), lisst sich in der Netzkultur hingegen recht gut begegnen. War
es fur die nicht-empirisch argumentierende literaturwissenschaftliche Rezep-
tionsdsthetik schwierig, Anhaltspunkte {iber konkrete Rezeptionsweisen zu
erhalten, gibt es im Internet eine Fiille von Rezeptionsartefakten, die sich stu-
dieren lassen: Kommentare, Reaktionsvideos, Parodien, Memes* u.v.m. Diese
mogen zwar, wie bereits thematisiert, keine quantitativ belastbaren Erkennt-
nisse dariiber vermitteln, welche Gruppen und Personen etwas auf welche
Art und Weise lesen, die einzelnen Rezeptionsartefakte zeugen aber von der
Existenz konkreter Lesarten, die nach ihrer Freilegung niher ins Auge gefasst

und qualitativ untersucht werden kénnen.®

dieser Sicht der Rezeptionsisthetik um die Begegnung von Text und Leser_
in, bei der erst ein Werk entsteht. Ich selbst referiere nicht auf den Werkbe-
griff, verstehe Videos und Filme aber auch im Sinne eines Texts.

82  Dass ich hier nicht von User_innen, Prosument_innen, Produser_innen oder
Konsument_innen spreche, hat also etwas mit der Perspektive der Arbeit zu
tun. Die genannten Begriffe und damit verbundenen Konzepte erschlieffen
wichtige Aspekte des Verhiltnisses von Produktion und Rezeption, bergen
in ihrer jeweiligen theoretischen Konfiguration aber wenig Potenzial fiir eine
Beschiftigung mit den dsthetischen Dimensionen selbstdokumentarischer
Praktiken und rezeptionsisthetischen Fragestellungen. Dariiber hinaus halte
ich Rezeption fiir ein vorgelagertes Phinomen und versuche dahingehend in
Kapitel II zu zeigen, dass die Lektiire in gewisser Hinsicht Ausgangspunkt und
Bedingung von Produktion in und Nutzung von sozialen Medien darstellt.

83 Hier zeigen sich natiirlich Grenzen einer semi-ethnografischen Perspektive, die
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Rezeptionsisthetik konzentriert sich zudem auf Rezeption als »Akt einer

variablen Konkretisierung« (Semsch 2007, S. 1363) und versteht sich damit

»als Uberwinderin traditioneller Formen der Produktions- und Darstel-

lungsisthetik, die sie der Perpetuierung lingst tiberholter Substantialismen

verdichtigt.« (Warning 1975, S. 9).% Was jedoch nicht bedeutet, dass die

Beschaffenheit des Textes keine Auswirkungen auf die Lektiire hitte, denn

weder allein »auf die Realitit des Textes noch auf die den Leser kennzeichnen-

den Dispositionen« (Iser 1975, S. 253), noch allein auf den Kontext kommt

es bei der Rezeption an, sondern auf ein Zusammenspiel dieser Faktoren.

Beginnend mit dem Follow Me Around-Format soll nun ein solch relationales

Gefiige in den Blick genommen werden.

84

ausschliefSlich den Online-Zugang zum Feld sucht, denn viele Bedingungen
und Modalititen der Rezeption bleiben dabei notwendigerweise ungeklirt. In
welchen Settings findet die Rezeption statt? Gibt es bei TikTok, YouTube oder
Instagram ein Pendant zum gemeinsamen Fernsehabend oder Kinobesuch?
Wie ist die Aufmerksamkeit wihrenddessen verteilt (z. B. first vs. second screen)?
Wie verhilt es sich mit mobiler Nutzung? Inwiefern wird Sinn auch nach der
Rezeption beispielsweise im Austausch mit der eigenen Peergroup produziert?
Fragen dieser Art miissen weitestgehend an ethnografische Untersuchungen
delegiert werden, die nicht nur Artefakte der Rezeption, sondern die Rezeption
selbst beobachten. Gleichzeitig haben Rezeptionsartefakte als Dokumentati-
ons- und Selbstbeobachtungsinstrumente der Lektiire und ihrer Bedingungen
einen wichtigen Stellenwert innerhalb sozialmedialer Milieus, der eine eigen-
stindige Untersuchung lohnenswert macht.

Andere Arbeiten zum Thema Selbstdokumentation in der Digitalkultur be-
schreiten hdufig noch diesen Weg: So orientiert sich beispielsweise Rainer
Hillrichs Dissertation an David Bordwells Ausarbeitungen zu den »poetics
of cinema« (Bordwell zitiert nach Hillrichs 2016, S. 51) und verweist daher
schon mit dem Wort Poetik, im Sinne des altgriechischen poiesis (machen),
auf die produktionstheoretische Ausrichtung seiner Ausfilhrungen (ebd.,
S. siff)). Im Gegensatz zur vorliegenden Studie konzentriert sich Hillrich
deshalb im Stile Bordwells darauf »the finished work as the result of a process
of construction« (Bordwell zitiert nach Hillrichs 2016, S. s1) zu untersuchen.
»The term >poetics« puts an emphasis on »making It conveys the notion that
in order for the YouTube videos of the corpus to come into being, users did
something. Users’ »making« comprised the creation of content and form of
videos while these two dimensions are of course inextricably linked« (Hill-
richs 2016, S. 54).



76 DOKUMENTARISCHE BILDER — DAS FoLLow ME AROUND

Dokumentarische Bilder — Das Follow Me Around

Das Follow Me Around (kurz FMA) stellt eine Sonderform des Video-Blogs
dar. Dieser Status wird dem Format aufgrund zweier wesentlicher Charakte-
ristika zuteil: Erstens zeigen FMAs Handlungen in ihrer Ausiibung (in actu)
und Ereignisse — gleich ob gestellt oder nicht — wihrend ihres Geschehens.®
Zweitens liegt der Sonderstatus in der Asthetik des Formats begriindet, einer
Asthetik des Mobilen und Manuellen. Diese stellt wiederum eine Sonder-
form dessen dar, was man gemeinhin als »Handkameraisthetik« (Kuhn 2013a,
S. 92) bezeichnet, insofern die Aufnahmen nicht blof§ auf die Anwesenheit
einer Person hinter der Kamera verweisen (vgl. Brinckmann 1997a, S. 277),

sondern die manuell gefiihrte Kamera sich immer wieder auch denjenigen

zuwendet, die sie bedienen.

\.. - :

Abb. 4 - FUr FMAs ist die Pose des ausgestreckten Arms typisch. Die Kamera
begleitet die Figuren dabei vor allem in auBeralltdgliche Settings. FMAs von
Ausfligen und Urlauben (rechtes Bild)® sowie von Messen und Festivals

(linkes Bild)®” dominieren bei weitem das motivische Register des Formats.

Man muss sich auf keine lange Suche begeben, um erste Anhaltspunkte dafiir
zu finden, dass das Format zu dokumentarischen Lektiiren anregt und damit

gleichsam die Kategorie des Authentischen aufruft. So hilt das YouTube-Wiki
unter dem Punke »Erfolg von FMAs« beispielsweise fest:

85 Im Gegensatz zu Formaten wie dem Storytime wird das Erlebte also nicht zu
einem spiteren Zeitpunkt nacherzihlt — was auch dem klassischen Modus
tagebuchartiger Video-Blogs entsprechen wiirde —, sondern die audiovisuelle
Dokumentation des Vorgangs selbst prisentiert.

86  Video: MIAMI FOLLOW ME AROUND ® Traumurlaub. Online Zugriff
unter heeps://www.youtube.com/watch?v=1-eityCE6pY (letzter Zugriff am
24.07.2021).

87  Video: Follow Me Around: Gamescom Tag 1 | ungefilmt. Online Zugriff
unter https://www.youtube.com/watch?v=izZRZfywlLxYs (letzter Zugriff am
24.07.2021).


https://www.youtube.com/watch?v=1-ei1yCE6pY
https://www.youtube.com/watch?v=izRZfywLxYs
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FMAs konnen den YouTuber transparenter, niher und persdnlicher
erscheinen lassen, was die Zuschauerbindung steigert. Durch die Videos
bekommt man tiefere Einblicke in das Leben des Vloggers und sicht was
diesen beeinflusst. FMAs kénnen einen Serien, Soap oder Reality Soap

Charakter annehmen, was fiir Zuschauer unterhaltsam sein kann.%

In dieser durchaus ambivalenten Diktion koexistiert die Einsicht einer blof
authentischen Anmutung (verscheinen lassen«) neben der verldsslichen Aus-
sicht auf einen Gewinn an Echtheit (»bekommt man«). Authentizitit wird
zugleich als dsthetischer Effekt des Formats aber eben auch als seine essenzielle
Qualitdt verhandelt, ohne dass sich in den Formulierungen eine epistemologi-
sche Zisur ausmachen liefle. Das Kalkiil der »Zuschauerbindung« wird dabei
genauso thematisiert wie die Nutzbarmachung dokumentarischer Formen
zum Zwecke der Unterhaltung — ein Verfahren, dessen Logik, wie ebenfalls
bemerkt wird, bereits durch arrivierte Fernsehformate lesbar geworden ist.
Dennoch sind auch die Bilder in FAMAs nicht ohne weiteres als dokumen-
tarisch dekodierbar. Die Stills in Abb. 5 verdeutlichen, wie durch Schriftin-
serts eine konkrete Denotation des Bildes ermdglicht wird. Dass die Aufzeich-
nungen nicht irgendetwas zeigen, sondern beispielsweise den Weg vom Flug-
hafen zum Hotel oder die Villa eines Musikers wird mit Hilfe textueller Ein-
blendungen nahegelegt, hiufig aber auch direkt durch die YouTuber_innen
in situ verbalisiert. Im verbal- oder schrift-sprachlichen Akt der Zuordnung
werden die Bilder dokumentarisiert und dadurch tiberhaupt erst — z. B. auf
ihre Authentizitit hin — befragbar. Mit Roland Barthes lief3e sich angesichts
dessen, von einer Funktion der »Verankerung« sprechen, die »die sprachliche
Botschaft in Bezug auf die [...] bildliche Botschaft [besitzt]« (Barthes 2013,
S. 34). Solche ankernden Zuordnungen stellen folglich den Versuch dar, die
Lektiire der Rezipient_innen zu »beaufsichtig[en]« (Barthes 2013, S. 35), inso-
fern sie darauf insistieren, die Bilder zuallererst als dokumentarische Bilder zu

lesen.

88  Online Zugriff unter: https://youtube.fandom.com/de/wiki/Follow_me_
around (zuletzt gepriift am 24.07.2021).


https://youtube.fandom.com/de/wiki/Follow_me_around
https://youtube.fandom.com/de/wiki/Follow_me_around
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Abb. 5 - Einstellungen aus dem Video MIAMI FOLLOW ME AROUND *
Traumurlaub, in denen Inserts das Bild signifizieren.

Im Unterschied zu den vielen Video-Blogs, die in hiuslicher Umgebung gedreht
werden, sind in FMAs oftmals bekannte und damit wiedererkennbare Orte
zu sehen. Nicht, dass die zugehérigen Bilder nicht hiufig generisch wiren —
Palmen, Sonnen, Villen in Miami —, aber sie kdnnen ohne Miihe einem kon-
kreten Ort zugeordnet werden. Ein Kinder-, Wohn- oder Schlafzimmer ist
dagegen immer ein Ort, der selbst generisch ist und nur daraus seine Refe-
renz zur Wirklichkeit bezieht. Von hier aus kénnen zwar dokumentarische
Geschichten erzihlt werden, etwas ereignen, das dokumentationswiirdig wire,
tut sich dort aber nur duflerst selten.® FMAs reinszenieren damit eine Emanzi-

pation von den Innenriumen, die zuvor schon einmal stattgefunden hat.

Aus den Kinderzimmern hinaus in die Welt

FMAs haben sich ab ca. 2012 auf YouTube etabliert und erleben dort bis heute
eine gewisse Konjunktur. Eine nach Anzahl der Aufrufe sortierte Suche des
Stichworts »Follow Me Around< in der Suchmaske der Plattform ergab (Stand
07.03.2019), dass knapp iiber 70 % der beliebtesten Beitrige des Formates in
den Jahren 2014, 2015 und 2016 hochgeladen wurden. Es gibt indes durchaus
auch iltere Spielarten des Video-Blogs, die tiberschneidende Charakeeristika
mit FMAs aufweisen. Ahnlichkeiten lassen sich beispielswiese zu Hillrichs
Kategorie der »self/world documentaries« (Hillrichs 2016, S. 103) nachweisen,
die er in Bezug auf Video-Blogs aus den Jahren 2005 und 2006 in die Dis-

89  Justin Halls Video Dark Night ist als hybrider Ausnahmefall zu betrachten.
Mit der vorausgegangenen Trennung von seiner Partnerin hat sich bereits
etwas ereignet, das nacherzihlt wird; der darauffolgende Zusammenbruch ist
aber dann 7 actu dargestellt. Aus stilistischen und motivischen Griinden, die
im Folgenden noch niher charakeerisiert werden, ist der Beitrag jedoch nicht
als FMA zu klassifizieren.
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kussion eingefithrt hat. Er referiert damit auf solche Beitréige, in denen sich
ein Selbst in verschiedenen Umgebungen dokumentiert, wobei die »narrated
events« (Hillrichs 2016, S. 104) visuell reprisentiert sind und auch das Selbst —
meiner Begriffsbestimmung von Selbstdokumention gemif$ — zu sehen und zu
héren ist (vgl. Hillrichs 2016, S. 103f.).

Ein Beispiel fiir solche frithen Vorldufer des F//As bildet das YouTube-Video
LisaNova takes the Bus*°, in welchem man LisaNova auf einem mit einer Hand-
kamera gefilmten Trip durch Los Angeles begleitet.”” Dokumentiert werden dabei
vor allem Begegnungen mit anderen Menschen — sie selbst ist nur sporadisch im
Bild zu schen, und selbst dann hiufig nur im Anschnite erkennbar (Abb. 6).
Das Video spielt zu grofien Teilen im titelgebenden Bus und setzt die Méglich-
keiten portabler Aufnahmegerite im Vergleich zu kontemporiren Follow Me
Arounds noch recht spirlich ein. In der Regel sitzt oder steht LisaNova unbewegt

an einem Platz, lediglich in einer Szene, in der sie zum nichsten Bus sprintet,

deutet sich kurz der dsthetische Reiz einer bewegten Kamera an (Abb. 6 rechts).”

\‘.4 1

Abb. 6 - Links: LisaNova sitzt im Bus wdhrend sie abwechselnd zur Kamera und
zu einem Fahrgast spricht, mit dem sie sich darUber unterhdlt, was sie wohl
noch wahrend der Fahrt aufnehmen kdnnen wird. Rechts: LisaNova filmt sich
von der Seite wdhrend sie beim Umsteigen zum nd&chsten Bus sprinten muss.

90  Online Zugriff unter: https://www.youtube.com/watch?v=b4xaZis4YPE (zu-
letzt gepriift am 24.07.2021).

91 Hillrichs erwihnt das Video kurz an einer Stelle, geht aber nicht weiter dar-
auf ein (vgl. Hillrichs 2016, S. 135). Da es aktuellen Follow Me Around is-
thetisch (mobile Handkamera, die sich zuweilen auf das Selbst richtet) und
rthetorisch (rhetorische Einladung, die YouTuberin zu begleiten) jedoch am
nichsten kommyt, greife ich als Beispiel der von ihm eingefiihrten Kategorie
selflworld documentary dennoch darauf zuriick.

92 Die Montage des Videos zeugt hingegen von einem avancierteren Einsatz
der technischen Mittel: Der Schnittrhythmus des Clips ist auf einen thema-
tischen Song (Randy Newmans »I Love L. A.«) aus dem Off abgestimmt und
stellenweise korrelieren die Motive des Songtextes mit dem Gezeigten.


https://www.youtube.com/watch?v=b4xaZis4YPE

80 DOKUMENTARISCHE BILDER — DAS FoLLow ME AROUND

Auch wenn sich bereits in den Anfangsjahren von YouTube Beispiele finden
lassen, die eine mobile Asthetik aufweisen, sind solche Aufnahmen durchaus
als Ausnahmeerscheinungen aufzufassen: »Static framing was nearly universal
in public diary clips, subject clips, and lip sync music videos; it was also com-
mon in other kinds of videos« (Hillrichs 2016, S. 218). Selflworld documen-
taries bildeten insoweit noch kein eigenstindiges Format heraus, als dass es
weder eine milieueigene Bezeichnung fiir solche Videos gab (Hillrichs Begriff
ist eine akademische Neuprigung), noch iibergreifende asthetische Verfahren
zwischen ihnen auszumachen sind.”

Mit der Losung von statischen Kameravorrichtungen ging ebenfalls ein
Wechsel und eine Erweiterung angestammter Settings einher. Dominierten
zunichst hiusliche Arrangements wie Schlaf- oder Kinderzimmer die Gestal-
tung von Video-Blogs — was sicher auch mit dem Abglanz der privatimem
Atmosphire solcher Riumlichkeiten zusammenhing — wurden allmahlich
immer mehr Beitrige unterwegs aufgenommen (vgl. Hillrichs 2016, S. 128-139).
Durch den steigenden Grad an Mobilitdit wurde es sogleich moglich, dass
Kameras als stindige Begleiter tiberall dort zum Einsatz kommen konnten,
wo sich ihre Triger_innen hinbegaben. Aus dem Kinderzimmer zogen sie in
die Welt hinaus.?*

FMAs haben diese Moglichkeiten schliefflich zum obersten Prinzip
ethoben. In ihnen wird das Selbst in stindiger Bewegung prisentiert: Die
Videos sind Dokumente von Unterwegs, portritieren das Reisen und zele-
brieren filmische Bilder vom Fahren, Laufen, Schwimmen oder Fliegen.”

Damit stehen Handlungen im Vordergrund, die uneingeschrinkt auch ohne

93 Vgl. dazu z. B. das weiter unten besprochene Video Renetto goes TANNING.
Im Gegensatz zu diesen Beispielen lief sich das FMA seit ca. 2012 tatsichlich
als eigenstindiges, konventionalisiertes Format »beim Entstehen beobachten
und dadurch erlernen« (Kohout 2017, S. 69).

94  Esverhilesich mit dem Setting dhnlich wie mit dem Aufnahmemodus: Auch
hier lassen sich vereinzelt frithe Beispiele fiir das Verlassen der hiuslichen
Umgebung finden (vgl. Hillrichs 2016, S. 128-139).

95  Das Einfangen ephemerer Momente scheint hierbei als wesentliches Movens
auf. Fiir von ihr als videos of affintiy bezeichnete Beitrige, zu denen auch
viele Video-Blogs zihlen, bemerkt Patricia Lange eine dhnliche Betonung
des Augenblicks: »Although they are technically records of past events (when
compared to live video chats, for instance), many videos of affinity neverthe-
less aim to transmit a feeling of sharing a particular moment, large or small,
or a certain state of affairs in the creator’s life« (Lange 2009, S. 74).
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die Anwesenheit einer Kamera hitten stattfinden kénnen. Denn erschei-
nen die Inhalte und Darstellungsweisen der allermeisten YouTube-Formate
ohne eine zum Zwecke der Veroffentlichung gemachte Aufnahme gar nicht
sinnhaft — warum sollte man sich beispielsweise selbst ein Tutorial geben? —,
konnten die Aktivititen in FMAs (Reisen, Ausfliige, Besuche im Freizeitpark
usw.) prinzipiell auch durch andere Anreize als ein Videoprojekt motiviert
sein. Und dennoch erscheint Hillrichs Vermutung »many of these events
[...] were largely initiated to be documented in a YouTube video in the first
place« (Hillrichs 2016, S. 104) nicht unwahrscheinlich. Dass die Erwihnung
dieses Umstandes tiberhaupt vonnéten ist, scheint mir zugleich ein Hinweis
auf einen umfangreicheren Fragenkomplex zu sein, den die Authentizititsver-
sprechungen des Formats unweigerlich nach sich ziehen, denn warum sollte
sich etwas Sehenswertes ausgerechnet vor einer Kamera ereignet haben? Oder
wie es Brinckmann formuliert hat: »Die vorgebliche visuelle Verfiigbarkeit
vergangener Ereignisse schafft auf jeden Fall Probleme der Glaubwiirdigkeit«
(Brinckmann 1997b, S. 89). Die Auseinandersetzung mit solchen vermeintli-

chen Ereignissen ist der Mediengeschichte wiederum nicht neu.

Putative Ereignisse

FEine einflussreiche Annahme iiber die Verfahrensweise dokumentarischer
Medien griindet in der Vorstellung, diese wiirden Ereignisse registrieren, die
selbst dann stattgefunden hitten, wire kein Aufzeichnungsmedium vor Ort
gewesen (vgl. Hattendorf 1994, S. 47; Roth 1982, S. 85).%¢ Auch wenn damit
vielleicht ein Anspruch des Dokumentarischen formuliert ist, vernachlissigt
dieser zu konzedieren, dass die Anwesenheit der Kamera sich héchstwahr-
scheinlich immer auf das Ereignis auswirkt, das es zu registrieren sucht: »So
sehr man auch das Dokument bewahren will, kann man doch nicht vermei-
den, es herzustellen« (Comolli 1998, S. 244). Dabei geht es also noch gar nicht
um offensichtlich arrangierte Szenen wie Interviews oder Reenactments (vgl.
HifSnauer 2011, S. 35ff.), sondern auch um Ereignisse, die zwar irgendwie, aber
eben nicht so stattgefunden hitten. Die akademische Disziplin der visuellen

Anthropologie beschiftigt sich aus methodologischen Griinden schon seit lin-

96  Es wurde aber auch schon hiufiger darauf hingewiesen, dass »die Dicho-
tomie vor-gefunden vs. er-funden« (Hiffnauer 2011, S. 37; Hevorheb. im
Original) oftmals nicht brauchbar ist, um aus pragmatischer Sicht zwischen
dokumentarischen und fiktionalen Beitrigen zu differenzieren.
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gerem mit den Fallstricken dieses Phinomens: In den Untersuchungen zeigt
sich immer wieder, wie sensibel Personen und Gruppen auf die Anwesenheit
von Kameras reagieren. Zum einen antizipieren sie den Eindruck, den ihre
Darstellungen auf Aufenstehende machen kénnten und passen diese gegebe-
nenfalls den eigenen Erwartungen ihrer Auflenwirkung an, zum anderen ist
ihnen dariiber hinaus auch das Potenzial einer massenmedialen Verbreitung
der Dokumente wihrend der Aufnahme schon drohend prisent (vgl. Ballhaus
1995, S. 28f%; Piault 2006, S. 363ff.; Ruby 2000, S. 176ff. u. 240ff.).

Wie beriicksichtigen Filmemacher_innen diesen Umstand? In den 1960er
Jahren entwickelten sich beispielsweise zwei durchaus gegensitzliche Stré-
mungen im dokumentarischen Filmschaffen, die mit ihren Ansitzen in ziem-
lich kontrirer Weise auf die oben notierten Beobachtungen reagierten: Auf
der einen Seite das Direct Cinema, das eine nicht-teilnehmende Beobachtung
proklamierte, und auf der anderen das Cinéma Vérité, das auf ostentative
Teilnahme setzte (vgl. Beyerle 1991, S. 29ff.; Roth 1982, S. 9). Noch einmal
auf filmwissenschaftliche Begriffe gebracht produziert die Anwesenheit der
Kamera also ein eklatantes Missverhiltnis zwischen dem vorfilmischen Ereig-
nis und dem Ereignis, wie es sich ohne die Anwesenheit der Kamera zugetra-
gen hitte (vgl. Vaughan 1976, S. 22-28). Fiir letzteres hat Dai Vaughan den
Begriff des »putative event« geprigt:

The putative event is the pro-filmic event as it would have occured had
the camera and crew not been present. [...] the putative event is not an
object of consciousness at all, but only a point of reference. (Vaughan

1976, S. 25)%7

97  Aus begriffslogischer Sicht miisste man das putative event (vermutetes Ereig-
nis) eigentlich als Element der nicht-filmischen und nicht der vor-filmischen
Realitit begreifen, weil letztere definitionsgemifl erst durch die Aufnahme
einer Kamera entsteht (vgl. Hohenberger 1988, S. 28—37). Da die Spekulation
aber ein fiktives filmisches Artefake betrifft, ginge der Distinktionsgewinn
des Begriffes verloren, wiirde man das mutmafliche Ereignis als Element des
Nicht-Filmischen begreifen. Hattendorf situiert die Position des Konzeptes
deshalb zwischen den beiden Realititen, wohl wissend, dass das Nicht-Filmi-
sche in den Ausfithrungen Vaughans noch keine Rolle gespielt hat. Die An-
nahme eines vermuteten Ereignisses ermoglicht somit eine rezeptionsisthe-
tische Triangulation der Ebenen, indem das vermutete Ereignis der Relation
von filmischer und nicht-filmischer Realitdt Ausdruck verleiht (vgl. Hatten-
dorf1994, S. 46f.). Da mir fiir den hiesigen Zweck in dieser Bestimmung der
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Auf diesem Referenzpunke, so kénnte man erginzen, beruht die Hoflnung
einer authentischen Vermittlung von Ereignissen in dokumentarischen
Medien (vgl. Hattendorf 1994, S. 46). Wo man diesen als Rezipient_in ver-
ortet, hingt aber mafigeblich von der Entstehungslegende des dokumenta-
rischen Materials ab. Die Legende fungiert als »Leseanweisung, die in ihrer
Konfiguration dem Betrachter der Bilder dazu verhilft, die Zeichen der
Authentizitit als solche zu deuten« (Wortmann 1997, S. 136). Wihrend die
Filmemacher_innen des Direct Cinema behauptet haben, so unauffillig wie
moglich im Hintergrund zu agieren (20 be a fly on the wall),”* um sich als st-
rendes Element weitgehend selbst zu entfernen und damit das Vorfilmische
dem Putativen anzunihern, wagten die Vertreter_innen des Cinéma Vérité die
rhetorische Flucht nach vorne und experimentierten mit Stilmitteln, die das
Eingreifen durch Aufzeichnung und Postproduktion plastisch werden liefSen
und im Zuge dessen gleichsam die Kluft zwischen vorfilmischen und puta-
tiven Ereignis unterstrichen (vgl. Vaughan 1976, S. 27). Auch die Formspra-

chen dieser Filmbewegungen lesen sich daher antithetisch:

[Ilm Direct Cinema [kommen] hiufig lange Einstellungen vor, die in
ihrer Kontinuitit fiir die Vollstindigkeit des Ereignisses biirgen; und
Schwenks oder Zooms von einem Punkt des Raums zum anderen wer-
den aus dem gleichen Grund Schnitten vorgezogen, auch wenn die
Ubergiinge aus der freien Hand gedreht sind und unscharf und holprig
ausfallen. (Brinckmann 1997a, S. 284)

[TThey [die Filmemacher_innen des Cinéma Vérité; Anm. R.D.] adopted

raw editing techniques which negate the convention of temporal con-

Einfluss von Kamera und Filmschaffenden unterzugehen droht, schlage ich
vor, das putative Ereignis als Element einer pseudo-vor-filmischen Realitit
zu verstehen, also einer gedachten vor-filmischen Realitit, die nur zustande
gekommen wire, wenn die Anwesenheit der zur Produktion des Films néti-
gen Aktanten keinen Einfluss auf das gefilmte Ereignis gehabt hitte. Damit
ergibt die Vorstellung vom puzative event auch fiir solches Geschehen Sinn,
das ohne ein Film- oder Videoprojekt gar nicht stattgefunden hitte — z. B.
ein Interview, ein YouTube-Tutorial etc. —, aber dennoch vom Mediensetting
beeinflusst worden ist.

98  Die Forderung, sich wie eine Fliege an der Wand zu verhalten, geht vermut-
lich auf eine Aulerung des britischen Regisseurs Richard Leacock zuriick
(vgl. Hiiningen 2011, 0.S.).
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tinuity between shots, and have allowed cameras and microphones to

appear, physically or by reference, in the picture. (Vaughan 1976, S. 22)

Obwohl den entsprechenden Filmen also vollig verschiedene Entstehungsle-
genden zugrunde liegen, die zusitzlich auch noch isthetisch sekundiert wer-
den, ist es in beiden Fillen méoglich, einen authentischen Referenzpunkt der
gezeigten Ereignisse zu modellieren, der den Einfluss der jeweils kolportierten
Methodologie korrigierend beriicksichtigt. Solange man die Annahmen des
jeweiligen Verfahrens als schliissig und konsistent erachtet, ist es hier wie da
méglich, sich der Hoffnung einer authentischen Abbildung hinzugeben.

Dieser Exkurs wiire lediglich eine filmgeschichtliche Randnotiz, wiirden
FMAs nicht beide Positionen in ihrer Rhetorik vereinen. Das Format bringt
nimlich zusammen, was in der Tradition des dokumentarischen Bewegtbildes
lange nicht zusammengehérte: Das Prononcieren der Kamera bei gleichzei-
tiger Verneinung ihrer Einflussnahme auf das Geschehen. Zum einen findet
in FMAs eine ostentative Auseinandersetzung mit Aufnahmedispositiv und
Nachbearbeitung statt, zum anderen scheinen die offenkundigen medialen
Eingriffe nicht als Storung des Authentizititsduktus empfunden zu wer-
den (vgl. dazu den Abschnitt zur haptischen Kamera). Die Anmutung dieser
Unverfilschtheit des Geschehens wird dabei in zweifacher Weise supplemen-
tiert: erstens gibt es eine implizite, Authentizitit stiftende Legende, die den
Bildern als beglaubigender Paratext zur Seite steht, zweitens existieren rheto-
risch-performative und visuell-(re)prisentierende Strategien, die auf dem
Fortbestehen dieser Legende insistieren.

1.) Die derzeitige Ubiquitit von Kameras und der Stellenwert von Selbst-
dokumentation im Alltag — im 6ffentlichen wie im privaten (z. B. familidren)
Kontext — ldsst diese gleichsam in den Hintergrund treten. Nicht nur beriihmte
Influencer_innen, wir alle haben mit unseren Smartphones und -watches per-
manent Aufnahmeapparate bei uns, die wir nicht zuletzt zur Dokumentation
unserer selbst einsetzen kénnen. Noch wihrend sich etwas ereignet, ist es also
moglich, »spontan« die Kamera drauf zu halten, d.h. selbst dann, wenn die

Aufnahme nicht im Vorhinein geplant war.?” Dieser dokumentarische Exzess

99  Florian Krautkrimer notiert iiber Aufnahmen mit GoPro-Kameras, dass die
hiufige »Betonung der Verankerung von Mensch und Technik in der profil-
mischen Wirklichkeit als Authentizititsstrategie anzusehen ist [...]« (Kraut-
krimer 2017, S. 242).
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insinuiert eine Gewdhnung an die Kamera, die (vermeintlich) beinahe jegli-
chen Unterschied zwischen vorfilmischem und putativem Ereignis einzueb-
nen vermag. Es gibt laut diesem Topos kein Leben ohne Kamera mehr, und

damit auch keines, das ohne eine solche authentischer wire:

[(Ilm Internetkontext [stellt es] keinen Ausnahmefall mehr [dar] [...],
wenn Figuren der Handlung oder reale Menschen Kameras dabei haben.
Es muss nicht mehr durch ein Dokumentarfilmprojekt beglaubigt wer-
den [...], dass die Figuren Kameras besitzen, benutzen und ihr Material

anschlieflend sofort veroffentlichen. (Kuhn 20133, S. 106)

Wurde mit dem Begriff des putativen Ereignisses einst versucht »die Differenz
an Glaubwiirdigkeit [zu] fassen, die der Rezipient zu Lasten der Anwesenheit
der Kamera (oder der Medien) bei einem filmisch aufgezeichneten Ereignis
verbucht« (Hattendorf 1994, S. 46f.), scheint mittlerweile eine solche Diffe-
renz hiufig nicht mehr wahrgenommen zu werden. An die Stelle des Unbe-

hagens ist eine Zuneigung zur Kamera getreten:

Mit der Verfugbarkeit von Aufzeichnungsgeriten und Bildspeichern
entsteht zeitgleich zum »reality turn« des Fernsehens eine theatrale Netz-
kultur, die mit der zunehmenden Allgegenwart von Aufzeichnung, Spei-
cherung und Verbreitung des Alltags durch die Ausbreitung der digitalen

Technologien die Kameras zu lieben gelernt hat. (Otto 2013, S. 15)

Die Entstehungslegende muss sich daher nicht mehr darum bemiihen, den
Einfluss der Kamera auszublenden oder offenzulegen, sie zielt schlicht auf die
Normalisierung ihrer Anwesenheit, zuweilen gar auf ihre Gunst, weshalb sie
betont in Szene gesetzt werden kann, wihrend gleichzeitig ihr Einfluss auf das
Geschehen negiert wird. Der Name eines mittlerweile inaktiven Kanals von

Simon Unge fasst diese Ambivalenz als Wortspiel prignant zusammen: unge-

100 Im autobiografischen Dokumentarfilm scheint die Gegenwart einer Kamera
stattdessen lange Zeit als Zwangslage betrachtet worden zu sein, jedenfalls
war man hiufig darauf bedacht, zu »zeigen, in welch hohem MafS die techni-
schen Apparate in den Alltag integriert sind, um ihnen den Charakeer eines
Eindringlings zu nehmen« (Decker 2008, 173). Die Legende von der nicht als
Stérung empfundenen Kamera musste demnach quasi textintern formuliert
werden, weil es sie als externen Topos noch gar nicht gab.
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fibmt. Unge filmt, doch was er filmt, ist gleichzeitig wie ungefilmt. Wenn man
tiber das Konzept der Authentizitit in FMAs spricht, dann ist damit also vor
allem die Vorstellung einer Nihe zum »wirkliche[n] Leben« (Gruber 2007,
S. 147) assoziiert, das gerade bei sich selbst dokumentierenden Influencer_
innen zweifelsohne als Leben mit der Kamera akzeptiert wird. Unterstiitzt
wird dieser Eindruck durch verschiedene stilistischen Verfahren, fiir deren
Beschreibung ich eine Feindifferenzierung zwischen rhetorisch-performativen
(2.a) und visuell-(re)prisentierenden (2.b) Verfahren vornehmen méchte.
2.a) Rhetorisch-performative Verfahren zur Normalisierung des Aufnah-
medispositivs lenken den Blick vom Inszenierungspotenzial der Ereignisse
ab, indem sie wiederkehrend auf der Ungeplantheit des Gezeigten behar-
ren. Hiufig erscheinen Szenen als spontane und zufillige Begebenheit oder
es wird, wie in einem Urlaubs-FMA™* des YouTuber-Pirchens Bianca (alias
BibisBeautyPalace) und Julian (alias julienco), die Unkenntnis der Aufnah-
mesituation nahegelegt. Beide sitzen zunichst am Rand des Hotel-Pools,
wihrend er sie filmt und dazu ermutigt, zu berichten, was sie sich gerade
gekauft hat, woraufhin sie einen donutférmigen Schwimmreifen lachend
in die Kamera hilt. Auf die Frage, was sie denn mit dem skurrilen Utensil
vorhabe, antwortet sie erwartungsgemif3, dieses mit in den Pool nehmen zu
wollen. Damit ist die Szene zunichst als vereinbarte Aufnahme gerahmt. Das
performativ wie rhetorisch hélzerne Frage-Antwort-Spielchen der beiden bil-
det aber lediglich den Auftakt fiir die anschlieflende Szene, in der Bibi bereits
mit dem Reifen im Pool schwimmt. Erneut reden die beiden miteinander;
er filmt vom Beckenrand, wihrend sie versucht, eine bequeme Position auf
dem Schwimmgerit einzunehmen. Nach einem Schnitt bekommt die Auf-
nahme jedoch etwas Heimliches: Weder redet Bibi mit Julian noch wendet
sie sich linger der Kamera zu. Unverdrossen und vertriumt planscht sie im
Wiasser, schaut mal hier, mal dort hin; bis ihre Aufmerksambkeit erneut von der

Kamera ergriffen wird: »Filmst du mich grade?« [ungldubiger Tonfall] — »Ja« —

101 Nicht zu verwechseln mit den unterschiedlichen Erzihlinstanzen, die ich
oben in Rekurs auf Markus Kuhns Analysemodell eingefiihrt habe. Die bei-
den Attribute referieren auf Vermittlungsmechanismen, die zumeist narrativ
operieren oder Bestandteile eines Narrativs sind, jedoch einer anderen Diffe-
renzierungslogik unterliegen.

102 Video: MIAMI FOLLOW ME AROUND ® Traumurlaub. Online Zugriff
unter: hteps://www.youtube.com/watch?v=1-eityCE6pY (zuletzt gepriift am
24.07.2021).


https://www.youtube.com/watch?v=1-ei1yCE6pY
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»Hallo'?« [spitzes Lachen] (TC: 00:13:35-00:13:38). Die arrangiert wirkende
Exposition erhéht also im Nachhinein den Spontaneititseindruck der wei-
teren Szenen, denn folgt man der Rhetorik des beschriebenen Ablaufs, hat
man Bibi gerade nicht nur von der Aufnahmesituation unberiihrt beobachten
kénnen, sondern obendrein ihre spontane Reaktion auf das >heimliche« Fil-
men erlebt (Abb. 7 links).

<

Abb. 7 - Bibi fragt, ob sie gerade gefilmt wird (links); Mirella bemerkt, dass sie
aus Versehen ein Video macht (rechts).

Ein dhnlicher Eindruck von Ungeplantheit stellt sich in solchen Szenen ein,
in denen Aufnahmen aus Versehen« entstanden sind: In einem FMA von den
Videodays 2014 der YouTuberin mirrelativegal gibt es z. B. eine Stelle, an der
sie zunichst einfach in die Kamera lichelt, um dann festzustellen: »Oh ich
mach ein Video, oh nein« (TC: 00:03:24—00:03:27)."% Hektisch schaltet sie
daraufhin die Kamera aus, wihrend aus dem Hintergrund Gelichter zu horen
ist. Auffillig bleibt, dass dies die einzige Sequenz des Videos ist, die hochkant,
also im typischen Bildformat des Selfies, gedreht wurde, was den Eindruck
eines Fauxpas noch verstirkt, weil man den Eindruck gewinnen kann, sie
hitte eigentlich nur ein Foto machen wollen (Abb. 7 rechts). Obwohl die
Sequenz im Schnitt planmiflig in das Video integriert worden sein muss —
ihre Verwendung also jeglicher Spontaneitit entbehrt — bleibt sie als Sinnbild
tagtiglicher, ritualisierter und daher vom Einfluss der Kamera unberiihrter
Akt der Selbstdokumentation stehen.

Ein weiteres gingiges Verfahren, das dhnlich wie das vorherige Beispiel die
klare Grenzziehung zwischen den rhetorisch-performativen und den visuell-
(re)prasentierenden Verfahren verwischt, beinhaltet Bilder, auf denen nichts

oder nur undeutlich etwas zu erkennen ist. In solchen Fillen biirgt gerade die

103 Video: Nervositit, Freude, Angst, Spaf§ — Videodays 2014 FMA. Online
Zugriff unter: hteps://www.youtube.com/watch?v=volsQGtVsqo (zuletzt
gepriift am 24.07.2021).


https://www.youtube.com/watch?v=v0lsQGtV5q0
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nicht-vorhandene oder suboptimale visuelle Reprisentation fiir die Authen-
tizitdt des Ereignisses. Als in dem Video SPANIEN 2015 _ FOLLOW ME
AROUND auf dem Weg zum Hotel plétzlich die Seraf$e blockiert ist, steigt
Protagonist Marcel (alias StaudiTV) aus dem Auto, um die Ursache hierfiir
zu ergriinden. Es folgt ein Schnitt, an den sich die in Abb. 8 (links) darge-
stellte Texttafel anschliefSt. Indem der eingeblendete Text die Verwendung des
Zwischentitels selbst legitimiert, beglaubigt er, was gar nicht zu sehen ist. In
solchen Momenten verfahren FMAs offensichtlich nicht linger primir visuell,
sondern sprachlich, die Authentifizierung durch diesen Wechsel kann aber
nur vor dem Hintergrund des reguliren Prisentationsmodus funktionieren.
Weil das Ereignis erwartungsgemif$ eigentlich visuell reprisentiert werden
miisste, kann das Ausbleiben im Umkehrschluss fiir es biirgen. Das Ereignis
wird quasi ex nibilo diegetisiert. Auch Nicht-Bilder kénnen dementsprechend
dokumentarische Bilder sein, die fiir die Authentizitdt des (Nicht-)Gezeigten

stellvertretend einstehen.

Da ca. 5 Polizeiwagen an der Stelle waren,
konnte ich nicht filmen.

War aber nichts schlimmes. Eine Putzmaschine ist von
einem Anhénger gefallen.

Einfach mal 20iMinutenimeine
Hosentaschelgefilmt:: lauft bei mir! A*

Abb. 8 - Nicht-Bilder: Zwischentitel ersetzen Szenen, die nicht gefilmt werden

konnten (links). Unkenntliche Bilder bezeugen ungewollte Aufnahmen (rechts).

Etwas anders verhilt es sich mit der Szene, die in Abb. 8 (rechts) dargestellt
ist. Das Bild, das mit einigem Wohlwollen als Inneres einer Hosentasche
identifizierbar ist, zeigt, indem es fast nichts zeigt, dass Simon Unge verges-
sen hat, die Kamera auszuschalten, die er, die Produktionslegende untermau-
ernd, stindig bei sich trigt. Erst als das Gerit aus der Tasche befreit wird und
der Protagonist verbal feststellt, dass diese die ganze Zeit aufgenommen hat,
wird klar, dass man auch hier einem Geschehen iz actu beiwohnt und nicht
nur ein Zwischenbild zu sehen bekommen hat. Durch solche und andere
thetorisch-performative Verfahren wird vor allem die selbstdokumentarische
Videos flankierende Produktionslegende zementiert. Zugleich ist deutlich
geworden, dass die Strategien nicht so klar voneinander abzugrenzen sind,

wie die terminologische Differenzierung nahelegt. Tatsichlich schlieffen
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sich die Verfahren weder gegenseitig aus, noch gibt es tiberhaupt eine klare
Grenze zwischen ihnen. Um die jeweilige Dimension besser herausarbeiten
zu kdénnen, mochte ich die Trennung aber auch fiir visuell-(re)prisentierende
Aspekte als Heuristik beibehalten.

2.b) Zu den bekanntesten FMAs im deutschsprachigen Raum zihlt eine
Serie von Videos, die wihrend der sogenannten »Longboard-Tour« entstanden
sind. Eine Gruppe minnlicher YouTuber, bestehend aus Julien Bam, Simon
Unge, Dner und Cheng, durchquerten in 40 Tagen beinahe ganz Deutschland.
Fiir die Reise, die auf Sylt startete und auf Schloss Neuschwanstein endete,
gab es nur eine selbst auferlegte Regel: Die gesamte Strecke muss auf einem
Longboard zuriickgelegt werden. Gerade vor dem Hintergrund einer doku-
mentarischen Beglaubigung ist dieses Beispiel interessant, weil hier nicht nur
ein FMA, sondern eine ganze Fiille dokumentarischer Videos entstanden
sind, die sich nicht auf die Aufnahmen der besagten Gruppe beschrinken:
Wihrend der Fahrt treffen die YouTuber immer wieder auf Fans, die ebenfalls
mitfilmen und sich nicht selten sogar fiir einen Teil der Strecke anschlieSen —
in der Regel auf dem vereinbarten Fortbewegungsmittel.** Die Longboard
Tour ist aber auch deshalb interessant, weil sich in den Videos der prominen-
ten Vierergruppe — fast immer FMAs, nur selten stationire Vlogs — die ganze
Klaviatur sthetischer Authentifizierungsstrategien nachvollziehen lisst.

Sie sind zudem auch ein gutes Beispiel dafiir, dass FMAs sich nicht auf die
Dokumentation eines einzigen Selbst beschrinken, sondern durchaus meh-
rere Personen oder ganze Gruppen zu fassen kriegen konnen. Dadurch erge-
ben sich zusitzliche Strategien der Verifizierung einer Entstehungslegende.
Abb. 9 zeigt beispielsweise die gleiche Szene aus zwei verschiedenen Perspek-
tiven. Die Bilder verifizieren sich in ihrem riickldufigen Bezug aufeinander
gegenseitig; zugleich prisentieren (Abb. 9 rechts) und reprisentieren (Abb. 9
links) sie das zentrale dsthetische Verfahren des Formats: den spezifischen Ein-

satz der Handkamera.

104 Entsprechend finden sich auf YouTube unzihlige von Fans produzierte Vi-
deos, wenngleich diese weit weniger Aufrufe generieren konnten und deshalb
auch eine bedeutend geringere Sichtbarkeit z. B. in den Ergebnissen einer
Suchanfrage erreichen.
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— A |

Abb. 9 - Links: Simon Unge (rechts im Bild) im FMA von Cheng (links im Bild)."*
Rechts: Die gleiche Szene aus dem FMA von Unge.'%®

In FMAs biirgt der Kamerastil insbesondere fiir die Souverinitit des Selbst,
womit auch der Hinweis auf den gemeinsamen etymologischen Ursprung von
Autor und Authentizitit erneut bedeutsam wird: »griech. authentikés bedeutet
seiner Bildung nach >zum Utheber [...] in Bezichung stehends, daher (bes. von
Schriften und Auf8erungen) original, zuverlissig, maflgebend« (Pfeifer 2000,
S. 102; vgl. dazu auch Knaller 2006, S. 19). Wir folgen den Autor_innen, die,
weil sie zugleich das Selbst des prisentierten Selbstentwurfs sind, als dessen
zuverldssige Quelle erscheinen. Die Kamera ist dabei insofern auch eine »anth-
ropomorphe Kamera«®” (Brinkmann 1997a, S. 277), als sie auf das »Subjekt
hinter der Kamera und seine Entscheidungen und Interessen« (Brinkmann
1997, S. 284) rekurriert.”® In erster Linie wird aber nicht die »Person fiihlbar
[...], die hinter der Kamera steht« (Brinckmann 1997a, S. 277), in der Ausrich-
tung der Kamera auf das Selbst wechselt die Richtung der Verweisgeste hin zur
Kamera, wihrend die Person hinter bzw. jetzt vor der Kamera zur Sichtbar-
keit gelangt. Mit der Pose des ausgestreckten Arms wird jedoch nicht nur das

105 Video: Beginn einer grofen Reise | Longboard Tour Tag 1 | Cheng. Online Zu-
griff unter: hteps://www.youtube.com/watch?v=nvoVzLJtDLQ (zuletzt ge-
priift am 24.07.2021)

106 Video: Start der Longboard Tour durch Deutschland — Tag 1 | ungespielt. On-
line Zugriff unter: https://www.youtube.com/watch?v=bYBZNdrHQTc
&t=11s (zuletzt gepriift am 24.07.2021).

107 Kameraarbeit, die die Aufmerksamkeit auf den Apparat lenkt, bezeichnet
Brinkmann in Opposition dazu als »technomorph« (Brinkmann 1997, S. 277).

108 Die Kamera folgt dabei nur selten der traditionell horizontalen Bildnorm
(vgl. Brinckmann 1997a, S. 277). Schrige Bilder, unscharfe Aufnahmen,
plétzliche Kameraschwenks oder das ungerichtete Abgleiten des Fokus sind
Teil dieser Asthetik und befordern die Vorstellung eines spontan agieren-
den und reagierenden Subjekes hinter der Kamera (vgl. Kuhn 2013a, S. 93fF;
Richter 2008, S. 60).


https://www.youtube.com/watch?v=nv0VzLJtDLQ
https://www.youtube.com/watch?v=bYBZNdrHQTc&t=11s
https://www.youtube.com/watch?v=bYBZNdrHQTc&t=11s
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Subjekt betont, auch die Kamera und ihre Beziechung zum dokumentierten
Selbst dringt durch den autonomen Aufzeichnungsmodus in das Zentrum der
Aufmerksamkeit. Am Ende des ausgestreckten Arms wird der Apparat zum
nachgerade inversen Fluchtpunke des Bildes. In dessen gedachte Verlingerung
lasst sich die Kamera hinein imaginieren und wird dadurch quasi erfithlbar. Ich
versuche im Folgenden diesem Effekt mit dem Begriff der haptischen Kamera
(von griech. haptos = fithlbar) gerecht zu werden.

Die haptische Kamera

In FMAs hat sich ein ganzer Vorrat an Standartsituationen und konventiona-
lisierten Topoi herausgebildet, die eines gemeinsam haben: in ihnen bestimmt
das manuelle Spiel mit der Kamera die Asthetik des Bildes. In der Tradition
dokumentarischer Bewegtbilder wurde der Asthetik der Handkamera prinzi-
piell schon hiufiger die Anmutung des Authentischen beschieden (vgl. Flii-
ckiger 2005, S. 131; Kuhn 20133, 104), wobei die daftir vorgebrachten Argu-
mente, wie oben kursorisch dargelegt wurde, je nach spezifischer Einsatzweise
des Apparates differieren.’ Die Stilistik der haptischen Kamera® kennzeich-
net nun im Wesentlichen zwei Aspekte. Diese referieren zum einen auf Para-

meter der Kameraperspektive und zum anderen auf Parameter der Bewegung.

109  Nach Markus Kuhn hat besonders das Direct Cinema »die Konnotation von
Handkameras mit Authentizitit und Dokumentarismus katalysiert«(Kuhn
20134, S. 104).

1o Nicht zu verwechseln ist diese mit den Begriffen »haptic visuality« und »hap-
tic image«, die Laura U. Marks in die medienwissenschaftliche Diskussion
eingebracht hat (vgl. Marks 2000, S. 162-193). Diese versuchen eher einen
Modus des Sehens zu beschreiben, bei dem das Bild und sein Inhalt quasi ab-
getastet bzw. Elemente des Bildes — Gegenstinde, Texturen usw. — férmlich
greifbar werden: »In haptic visuality, the eyes themselves function like organs
of touch.« (ebd., S. 162; Hervorheb. im Original). Fiir eine Zusammenfas-
sung des Begriffs, einen Uberblick der daran ankniipfenden Diskussion und
einer Kritik des Konzeptes (vgl. Kirschall 2017, S. 48—64).
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i)

Abb. 10 - Selfieanaloge Posen in Follow Me Around-Videos. Links: Dagi Bee beim
Z&hneputzen.™ Rechts: Dner auf dem Longboard.™

1.) Typisch fiir die Einstellungen der haptischen Kamera ist die Pose des aus-
gestreckten Arms, bei der die Kamera sich dezidiert dem filmenden Subjekt
widmet, das sich zugleich der Kamera zuwendet, sich formlich fiir ihren Blick
offnet. Diese Konfiguration ist von den Bildkonventionen des Selfies her
bekannt und lisst sich anhand der Stills in Abb. 10 fiir das Format exempla-
risch nachvollziehen.™ Wir sehen die Kamera zwar nicht im Bild, kénnen ihre
Position aber aus perspektivischen Griinden erahnen; sehen zum Teil sogar
die Hand, die sie ergreift (z. B. im linken Still der Abb. 10). Gleich dem
Fluchtpunke eines Bildes erlangt die in der Hand des ausgestreckten Arms
befindliche Kamera eine gewisse visuelle Sogwirkung, wenngleich sie nicht
abgebildet ist, sondern vielmehr erst aus dem Bild heraus extrapoliert werden
muss. Sie wird dabei zum inversen Fluchtpunk, erscheint — wie rechts in der
Abb. 10 besonders deutlich zu erkennen — als dessen Kontrapunke und ruft
den Apparat sowie dessen Materialitit ins Bewusstsein der Rezipient_innen.
Damit ist die haptische Kamera ein Sinnbild gegenwirtiger Digitalkulcur.

In seiner inzwischen kanonischen Studie hat schon Erwin Panofsky in

Anlehnung an Cassirer von der Perspektive als »symbolischer Form« (Panofsky

m  Video: FOLLOW ME AROUND #2 — Urlaub, See ¢ Hitze ! Online Zugriff
unter: hetps://www.youtube.com/watch?v=kUzPBHyqs80 (zuletzt gepriift
am 24.07.202I).

12 Video: BEI ZUSCHAUERN GESCHLAFEN | Longboard Tour Tag 2 | Dner.
Online Zugriff unter: https://www.youtube.com/watch?v=i-opRGYky2U&
t=247s (zuletzt gepriift am 24.07.2021).

13 Bedingt durch diese Haltung rangieren die Einstellungsgrofien der hapti-
schen Kamera ausschliefSlich zwischen Naher Einstellung (medium close-up)
und GrofSaufnahme (close-up). Klassische Einstellungen wie establishing
oder re-establishing shot sind dem Format véllig fremd, cut-in, cut-out und
andere etablierte Formen des Einstellungswechsels lediglich duflerst selten
anzutreffen.


https://www.youtube.com/watch?v=kUzPBHyqs80
https://www.youtube.com/watch?v=i-0pRGYky2U&t=247s
https://www.youtube.com/watch?v=i-0pRGYky2U&t=247s
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1974, passim) gesprochen und damit — wie wiederum Peter Weibel apostro-
phiert — deren Funktion in der »Eroberung der Welt als Reprisentation« (Wei-
bel 1990, S. 170) erfasst. Die perspektivisch-imaginative Position des Aufnah-
meapparates, seine Situierung als inverser Fluchtpunkt des Videobildes, lisst die
haptische Kamera als ebenso symbolische Form erscheinen. Sie erinnert an die
stetige Verfiigbarkeit und Gegenwart portabler und manueller Aufnahmege-
rite, deren medientechnische Verfasstheit und apparative Materialitdt. Zugleich
ist die haptische Kamera eine imaginierbare Kamera. Wo der Fluchtpunkt eine
»Geometrie des Imaginiren« (Weibel 1990, S. 170) in die Kunst eingefiihrt hat—
die Linien treffen sich eigendich erst im Unendlichen —, da akzentuiert die
haptische Kamera eine Sensorik der Imagination. Was nun auf den ersten Blick
nach einer bloflen Analogie klingt, bekommt vor der Urszene des Fluchtpunk-
tes als perspektivischem Prinzip tatsichlich scharfe Kontur.** Samuel Y. Edger-
ton beschreibt die Angelegenheit in Die Entdeckung der Perspektive wie folgt:

Florenz, Italien, Piazza del Duomo, 1425, an dem Tag, als vermutlich
friihmorgens ein kleingewachsener Mann mittleren Alters [Filippo
Brunelleschi; Anm. R.D.] die Piazza zwischen dem Dom und dem
gegeniiberliegenden Baptisterium betrat, beladen mit einer merkwiir-
digen, kleinen quadratischen Holztafel und einem Spiegel von glei-
cher Form. [...] Und dann sehen wir ihn, wie er im Portal steht und
hiniiberspiht zum Baptisterium, mit einer Hand, seltsamerweise mit
der Riickseite zum Gesicht, das bemalte Tifelchen haltend, mit der
anderen den Spiegel. [...] Wenn unsere Zeitmaschine noch funktio-
niert, kdnnen wir warten, bis er einen Passanten — einen von uns? —
herbeibittet, damit er sich iiberzeuge, wie gut das Gemdlde ist. Bevor
er aber die Tafel und den Spiegel abgibt, besteht er wenn auch hoflich
darauf, einiges {iber gewisse optische Prinzipien, tiber die Mechanis-
men der Reflexion im Spiegel und iiber die Geometrie eines gewissen
zentralen >Punktsc zu erkliren. Ob nun aus Bescheidenheit, aus Auf-
regung oder weil einer oder zwei von seinen gelehrten Freunden auf-
getaucht sind, Messer Brunelleschi vergisst leider zu erwihnen, dass

in eben diesem Moment eine der tiefsten Ideen der menschlichen

114 Die Ausfithrungen zum Fluchtpunkt haben wesentlich von den Anregungen
Daniel Fetzners profitiert, dem an dieser Stelle mein Dank gilt.
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Geschichte das Licht der Welt erblickt hat: die perzeptuelle »Wahr-
heitc der Linearperspektive. (Edgerton 2002, S. 113)

Dieses Ensemble aus Spiegel, Tafel und Architeke prifiguriert den Modus der
haptischen Kamera in mehrerlei Hinsicht." In der von Edgerton beschriebe-
nen Anordnung (vgl. Abb. 11) ist es der Spiegel, der — im ausgestreckten Arm
gehalten — zum Darstellungsmedium des Bildes wird, denn erst das virtuelle
Spiegelbild erméglicht das Einnehmen einer zentralperspektivischen Sicht auf
das Baptisterium.” Im Spiegel konnen die Linien so konvergieren, dass der
gemeinsame Fluchtpunke sich exake auf derselben Ebene wie das Auge befin-
det (vgl. Edgerton 2002, S. 123f.). Die spiegelnde Fliche ist nicht nur optisches
Medium der Reflexion, als Handspiegel gewinnt sie schon im wértlichen Sinne
haptische Qualititen. Wie bei der haptischen Kamera, konvergieren auch bei
der Entdeckung des Fluchtpunktes nicht nur visuelle Linien; das technische

Dispositiv evoziert einen sensorischen Konvergenzpunkt der Imagination.

Abb. 11 - Anordnung des optischen Experimentes, mit dem Brunelleschi das
Baptisterium aus der Zentralperspektive betrachten konnte.™”

115 Notabene hat Edgerton das Experiment, um Abbildungen fiir sein Buch
zu generieren, mit einer 3smm-Kamera selbst rekonstruiert (vgl. Edgerton
2002, S. 131ff.).

116 Video istals Medium, bei dem Aufnahme und Wiedergabe synchron maéglich
ist, schon hiufiger mit Spiegeln in Verbindung gebracht und der Spiegel auch
als Topos des Videos analysiert worden (vgl. dazu z. B. Krauss 1976, S. s2fF;
Adorf 2008, S. 299fT.).

117 Die Abbildung ist Edgerton 2002, S. 115 entnommen.
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Fiir Panofsky fithrte die Entwicklung der Zentralperspektive letztlich zu einer
»Objektivierung des Subjektiven« (Panofsky 1974, S. 123), die mit dem zu tun
hat, was Peter Weibel spiter als die »Dialektik von Fluchtpunkt und Blick-
punkt« (Weibel 1990, S. 170) bezeichnen sollte. Das lisst sich auf die haptische
Kamera iibertragen: Im Wechselspiel mit dem filmenden Selbst ist die hap-
tische Kamera mal Objekt — filmischer Apparat der Selbstdokumentation —,
dann wieder lisst sie das Selbst zum Objeke-Korper werden. Die haptische
Kamera wird also nicht nur zum erfiihlbaren Apparat, sie erméglicht auch das
sich selbst filmende Subjekt zu taxieren. Bedingt durch das Aufnahmedisposi-
tiv wird hierbei die Front des menschlichen Kérpers der Kamera unweigerlich
zugewendet und bis zu einem gewissen Grad auch ausgeliefert. Der hiufig
nackte Arm bildet gleichsam eine Bahn, auf der der Blick der Zuschauer_in
gleiten kann. Den Aufnahmen der haptischen Kamera eignet daher nicht sel-
ten ein senso-erotisches Moment. Anders als alle anderen manuellen Kame-
ras vor ihr, neigt sie nicht nur zur anthropomorphen subjektiven Einstellung
(Point-of-View-Shot), sondern auch zum »technomorphen« (Brinckmann
1997a, S. 277), objektivierenden Blick des Aufnahmeapparats und ist damit
Fluchtpunke wie Blickpunke gleichermafSen.

2.) Als zweite conditio sine qua non der haptischen Kamera kann die Spezi-
fik ihrer Bewegung gelten, denn erst durch die Bewegung erlangt die Handha-
bung der Kamera iiberhaupt sensorische Prisenz. Damit ist sowohl die Bewe-
gung im Bild als auch die Bewegung des Bildes angesprochen. Zwar zeichnen
sich Handkamerastile generell durch ein hohes Mafd an »Bewegtheit« (Kuhn
20133, 93) aus, aber nur weil hier die Bewegungen des Subjektes im Bild und
die Verinderung des Bildausschnittes aneinander gekoppelt sind, kann die
haptische Kamera neben dem Visuellen iiberhaupt eine weitere sensorische
Dimension entfalten. Durch ihre Regungen wird der Apparat erst zu einem

fithlbaren Objekt — oder wie Karl Priimm es formuliert:

Die bewegte Kamera ist immer eine expressive Rede des Kinos iiber
sich selbst. [...] In der gesteigerten, beschleunigten Bewegung wird die
Kamera spiirbar. Sie macht sich als technisches Instrument kenntlich,
zugleich wird aber auch das Sehen, wird die Wahrnehmung thematisiert.

(Priimm 2004, S. 241)
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Im FMA sind Selbst und Kamera also stindig in Bewegung; das Format
demonstriert im Zuge dessen, was das Selbst mit der Kamera alles anstellen,
wie virtuos es sie einsetzen kann. Kaum eine vor-filmische Unwigbarkeit, die
nicht zu bewiltigen wire. Paradigmatisch kann man das in einem Video von
Julien Bam bestaunen: Wihrend der Talfahrt mit einer Seifenkiste, die wie
selbstverstindlich im Modus der haptischen Kamera aufgenommen wurde,
merkt der YouTuber beispielsweise an: »Boah, das ist richtig schwer mit einer
Hand zu lenken« (TC: 00:03:51-00:03:53)."® Die implizite Aussage: Es ist viel-
leicht schwer mit einer Hand zu lenken, mit einer Hand zu filmen dagegen
keineswegs. Das setzten auch die FMAs der Longboard-Tour, an der auch
der zitierte Julien Bam teilnahm (Abb. 12 links), immer wieder in Szene. Die
(Fort-)Bewegung ist gewissermafien Motto der ganzen Serie und der Modus
der haptischen Kamera in allen zugehérigen Videos omniprisent. An den
Beitrdgen der Longboard-Tour ldsst sich auch exemplarisch beobachten, wie
zusitzlich zur Bewegtheit noch die Geschwindigkeit als dsthetische Qualitit in

FMAs inszeniert und wahrnehmbar wird.

"R /4
Abb. 12 - Bilder von der Longboard-Tour: Links: Julien Bam filmt sich in

akrobatischer Haltung." Rechts: Simon Unge dokumentiert das Passieren
einer befahrenen StraBe.?°

-

Damit ist der Begriff der haptischen Kamera und seine zwei wesentlichen

Merkmale — der ausgestreckte Arm mit dem Apparat als inversem Flucht-

118 Video: Der GEILSTE TAG | HOHENANGST | Julien Bam. Online Zu-
griff unter: https://www.youtube.com/watch?v=96Zy1pknyrY&t=2s (zuletzt
gepriift am 24.07.2021).

19 Video: Das stirkere Team — Longboard Tour — Tag 1 | Julien Bam. Online
Zugriff unter: https://www.youtube.com/watch?v=qjoqwDDIchs&t=113s
(zuletzt gepriift am 24.07.2021).

120 Video: Das Leben ist eine Reise! — Longboard Tour Tag 33 | ungespielt. Online
Zugriff unter: https://www.youtube.com/watch?v=6sVhFd]JvtFk (zuletzt ge-
priift am 24.07.2021).


https://www.youtube.com/watch?v=96Zy1pknyrY&t=2s
https://www.youtube.com/watch?v=qjoqwDDIchs&t=113s
https://www.youtube.com/watch?v=6sVhFdJvtFk
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punkt und die gekoppelten Bewegungen im Bild und des Bildes — umrissen.
Sicherlich umfasst der Terminus gleichwohl nicht alle dsthetischen Aspekte des
Phinomens. So vermittelt er beispielsweise nicht die hiufige Verwendung von
Weitwinkelobjektiven oder das matte Farbregister aktueller DV-Produktionen.
Die Aufgabe des Begriffs ist jedoch zunichst einmal, Differenz sichtbar zu
machen, in der Uberzeugung, mit dem Attribut >haptisch« die fundamentale
Differenz zu anderen Formen mobiler Kamerafiihrung adressieren zu kénnen.

Man kann erginzen, dass die haptische Kamera sich in mindestens dreier-
lei Hinsicht als greifbar erweist. Sie ist 1.) greifbar im Sinne der Verfiigbarkeit
der Apparate, die beinahe global ohne groflere Probleme — weder pekuniirer
noch infrastrukeureller Art — erworben werden kénnen.™ 2.) basiert die hap-
tische Kamera auf handhabbaren Apparaten, die eine manuelle Bedienung
erst ermdglichen und 3.) erlangt die haptische Kamera auf Ebene der senso-
rischen Rezeption fiir die Zuscher_innen erfithlbare Qualititen. Trotz aller
Griffigkeit driingt sich aber die naheliegende medienhistorische Frage auf, wie
neu das beschriebene Phinomen {iberhaupt ist. Bereits in den 1920er Jahren
gab es ja mobile, handliche Kameras, mit denen entsprechende Aufnahmen
durchaus maoglich gewesen wiren. Um die Spannung vorwegzunehmen: die
haptische Kamera wird erst in sozialen Medien zu einem dominanten stheti-
schen Modus, und dennoch ersffnet der Blick in die Mediengeschichte mobi-
ler Kameras einen interessanten Blickwinkel auf eine nachgelagerte Frage:

warum eigentlich niche?

Kleine Geschichte der Handkamera™
Die Geschichte der Handkamera beginnt etwas spiter als die Geschichte des
Kinos. Ab den frithen 1920er Jahren erscheinen erste federbetriebene Hand-

kameras wie die Cine Sept von Debrie oder die Kinamo-Reihe (ab 1923 feder-
betrieben) der Firma ICA auf dem Markt (vgl. Priimm 2008, S. 76). Die

121 »Mit dem Aufkommen videofihiger Handys in der jiingsten Vergangenheit
expandiert die filmische Selbstdarstellung, die auf Webseiten wie YouTube,
MySpace und YouPorn an die Offentlichkeit kommt« (Regener 20093, S. 307).

122 Geschichten manueller Kamerafiihrung und der medientechnischen Ent-
wicklung von Aufnahmeapparaten kann man an anderer Stelle noch aus-
fithrlicher nachlesen (vgl. dazu z. B. Cedefio Montafa 2017, passim; Miiller
2011, S. 35-152; Priimm 2004, S. 235-256; Salt 2009, passim). Ich verkiirze die
Abhandlung hier rigoros zugunsten der Argumentation und greife nur solche
Aspekte heraus, die mir fiir deren Darstellung notwendig erscheinen.
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Apparate weisen eine kompakte Form und ein geringes Gewicht auf und sind
daher hindisch bedienbar. Durch den Federantrieb fillt zudem das manuelle
Kurbeln, mit dem der Transport des Filmstreifens durch die Apparatur in
Gang gesetzt und gehalten wird, weg. Mit Hilfe dieser ersten Handkame-
ras entsteht so manche Szene im dokumentarischen Film, die in den Kanon
cineastischen Wissens eingegangen ist. So sind z. B. Teile der wohlbekannten
Dokumentarfilme DER MaNN mrT DER Kamera (UdSSR 1929) und BERLIN —
Die SiNnrONIE DER GRrosssTADT (D 1927) mit Hilfe des Kinamo aufgenom-
men worden (vgl. Miiller 2011, S. soff.). In letzterem wurde die Grofle der
Kamera vor allem genutzt, um versteckte oder Aufnahmen aus sonst unzu-
ginglichen Lagen zu drehen (vgl. Miiller 2011, S. 58ff.) — ein erster Hinweis
darauf, dass die Handhabbarkeit technischer Aufzeichnungsapparate sowohl
den isthetischen als auch den epistemologischen Status dokumentarischer
Medien bedingen kann.

Trotz ihrer Handlichkeit ist mir kein Film dieser Zeit bekannt, indem die
Kamera im vorgeschlagenen Sinne haptisch wiirde und sich dem filmenden
Subjeke selbst zuwendet. Das mag verschiedene Griinde haben. Wegen ihrer
kompakten Form boten die Kameras zunichst einmal nur dufSerst wenig Platz
fir Filmmaterial. Die Cine Sept konnte beispielsweise lediglich sm Filmstrei-
fen fassen, was einer Aufnahmezeit von ca. 15s entspricht (vgl. Miiller 2011,
S. 50). In einer Zeit, in der dokumentarisches Filmen vor allem als Entdek-
kungsreise konzipiert war — Filme {iber Expeditionen, >fremdec Kulturen,
Landschaften oder »Volksgruppen« waren sehr erfolgreich (vgl. Barnouw 1984,
S. 33f; Ellis/McLane 2005, S. 12ff.) — lag es wahrscheinlich nicht besonders
nahe, den ohnehin duflerst kurzen Filmstreifen, mit Aufnahmen der Film-
schaffenden selbst zu belichten, ganz zu schweigen von den hohen Kosten, die
Filmmaterial immer noch verursachte. Zudem hemmen diese Restriktionen
das Experimentieren mit dem Apparat, die Freiheitsgrade fiir das Probieren
neuer dsthetischer Verfahren sind also angesichts des teuren Filmmaterials und
seiner kurzen Laufzeit duflerst begrenzt. Eine weniger spekulative Ursache bil-
det die Entwicklung des Synchrontonverfahrens. Obwohl im Vergleich zum
Spielfilm der Ton den Dokumentarfilm erst wesentlich spiter bestimmten
sollte, wurden die frithen Handkameras, die keine Méglichkeit zur Synchron-
tonaufnahme boten, obsolet. Eine neue Generation grofSerer und schwerer
Kameras diktierte anschlieflend den Markt und verdringte handliche Auf-
nahmeapparate zweitweise (vgl. Miiller 2011, S. 821T.).
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Die Verwendung der frithen Handkamera widerspricht in jedem Falle
der Vorstellung eines technischen Determinismus: Nur weil ein Aufnahme-
apparat potenziell als haptische Kamera fungieren kann, wird er noch lange
nicht als solche verwendet. Technische und 4sthetische Entwicklung stehen
stattdessen in einem Wechselverhiltnis. So waren gerade in den 1920er Jahren
Filmschaffende z. B. auch an der Ideenfindung und Weiterentwicklung der
Handkameratechnik maf3geblich beteiligt (vgl. Priimm 2004, S. 241f.). Die-
ser Eindruck eines ko-konstitutiven Verhiltnisses lisst sich ebenso mit Blick
auf die 1950er und 6oer Jahre gewinnen, in denen neue Apparate dem mobi-
len Kameraeinsatz im Dokumentarfilm zu neuer Bliite verhalfen. Als beson-
ders einflussreich ist die seit Beginn der soer Jahre erhiltliche Arriflex 16mm
anzuschen, die sowohl portabel eingesetzt werden konnte als auch synchrone
Tonaufnahmen ermdéglichte. Dennoch entwickelten sich im Anschluss daran
mit den Direct Cinema und dem Cinéma Vérité sehr unterschiedliche Einsatz-
weisen der Arriflex-Kamera, die — wie bereits erwihnt — gar als Gegenpro-
gramme zueinander gelesen werden konnen. Von Selbstdokumentation oder
gar einer haptischen Kamera kann aber auch bei diesen Bewegungen nicht die
Rede sein. Neben 1.) technischen Gegebenheiten und 2.) isthetischen Kon-
ventionen scheint hierfiir ein dritter Aspekt ausschlaggebend zu sein, der im

folgenden Zitat besonders augenfillig wird:

Die Handkamera [...] ist eine Wunschmaschine der neuen Art, dem
Kérper des Kameramannes und seiner Bewegungsmotorik vollkommen

angepasst, seinem Kérper quasi einverleibt. (Pritmm 2004, S. 254)

Was Priitmm hier schon fiir die frithen Apparate konstatiert, mutet als
Beschreibung fiir eine Handkamera vielleicht prima facie etwas seltsam an,
weil es tiberhaupt nicht um das Fithren des Apparates aus der Hand geht.
Die Kamera ist hier nicht Extension des Kérpers, sie ist an diesen ge-, bzw.
mit diesem verbunden. Technischer Apparat und Bewegungsapparat treten in
Symbiose. Das macht darauf aufmerksam, dass es 3.) auch eine Epistemologie
der Handkamera gibt, die den Terminus riickblickend nicht immer adiquat
erscheinen lisst. Auch wenn Kameras wie die Arriflex it6mm also in der Hand
gehalten und nicht wie eine Steadycam am Korper fixiert wurden, waren sie
dennoch vielmehr somatisches als manuelles Medium. Weder die Bauweise

des Apparats noch die Praktiken seiner Nutzung zeugen von einem Wissen
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iiber das Fiihren der Kamera aus der blanken Hand. Akademische Auseinan-
dersetzungen mit dem autobiografischen Film bezeugen sogar, dass es selbst
an dem bloflen Vorstellungsvermégen fiir den Gebrauch einer haptischen

Kamera mangelte. Decker akzentuiert beispielsweise die

Verunsicherung, die in der Frage steckt, woher der Blick und die Wahr-
nehmung auf das autobiografische Subjekt kommen. Denn fiir diese
Frage gibt es schon aus praktischen Griinden nur zwei Antworten:
Entweder die Kamera wurde einer anderen Person iibergeben, um das
Auto-Subjekt zu filmen, dann ist es keine Selbst-Wahrnehmung mehr.
Oder die Kamera wurde auf ein Stativ montiert und das Auto-Subjekt
stelle sich in den Bildkader wie vor einen Spiegel. Dann muss es aber
gerade jene Qualitit des Subjektiven aufgeben, die zuvor mit grofler
Miihe als Ausdruck seiner Individualitit gelten sollte, die tastendenden
Bewegungen des subjektiven »Kamera-Auges¢, das sich die Welt isthe-

tisch erschliefit [...]. (Decker 2008, S. 174; Hervorheb. im Original)

Die Kamera aus der Hand auf sich selbst zu richten, und damit die Sub-
jektbindung sogar zu visualisieren, wird als Option von Decker gar nicht
angeboten. Eine haptische Kamera war nicht nur kein Teil der dsthetischen
Uberzeugung des Dokumentarfilms, kam nicht nur in der Praxis nicht vor,
sondern konnte noch nicht einmal gedacht werden.™ Fiir die Geschichte der
Selbstdokumentation noch relevanter sind indes die weiteren technischen
und isthetischen Entwicklungen im Laufe der 1960er Jahre: Mit dem Auf-
kommen der Sony Portapak — einer der ersten synchrontonfihigen Video-
kameras, die ab 1965 offiziell kiuflich zu erwerben waren (Spielmann 200s,
S. 125) — riickte nimlich das dokumentierte Selbst erstmalig wirklich in den
Fokus der Kamera. Schauplatz dieser Selbstdokumentation war die gerade
entstehende Videokunst. Doch auch in den Arbeiten von Kiinstler_innen wie

Vito Acconci, Eleanor Antin, Joan Jonas, Bruce Nauman, Ulrike Rosenbach

123 Nicht zuletzt war die Verwendung als haptische Kamera auch aus prakti-
schen Griinden mit Hindernissen verbunden, weil die Kontrolle des Bildes
nur durch einen Sucher erfolgen konnte, der Apparat neben der Verbindung
zum gesamten Korper deshalb also immer noch auf die direkte Verbindung
zum Auge angewiesen war.
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u.a. bleibt die Kamera in aller Regel unbewegt.** Zwar riicken die Subjekte
ins Bild, sie sind aber nicht zugleich aktive Kamerafrauen und -minner ihres
Werks, sondern agieren ganz traditionell vor den Aufnahmeapparaten, nicht
mit diesen. Das hat sicher nicht zuletzt auch pragmatische Griinde. Die
Portapak wog immerhin gut 2,5 kg (vgl. Cedefio Montana 2017, S. 141), was —
aufgrund des Hebelgesetzes — beim Halten am ausgestreckten Arm bedeu-
tet, dass ein Vielfaches dieses Gewichtes auf Deltamuskel und Schultergelenk
wirkt und man den Apparat in dieser Position kaum linger halten kénnen
wird. Kurzum, die Portapak war ebensowenig auf den Einsatz als haptische
Kamera ausgelegt wie ihre mechanischen Vorldufer.

Auch wenn die technische Entwicklung seit den 1960ern keineswegs
tiber mehrere Jahrzehnte hinweg stagnierte, findet die nichste entscheidende
medientechnische Zisur der manuellen Kameraarbeit erst in den 1990er Jah-
ren statt. Im Zuge der Etablierung von Digital Video (kurz DV) lost sich die
Kamera schliefSlich vom Kérper und wird dann tatsichlich aus der Hand
gefithre.” Die skandinavische Dogma-Bewegung ist vielleicht zum Sinnbild
dieses Kamerastils geworden, aber auch fiir den Dokumentarfilm und doku-
mentarisches Arbeiten im Allgemeinen bedeutete Digital Video eine kleine
Revolution. Es ist deshalb kaum moglich, das weite Feld dokumentarischer
Produktion seit dieser Zeit zu {iberschauen, zumindest lisst sich aber konsta-
tieren, dass von einer haptischen Kamera noch nicht lange als einem arrivier-
ten oder gar dominanten 4sthetischen Modus gesprochen werden kann.

Als Fallbeispiel konnen die Filme von Jan Peters vielleicht dariiber Aus-
kunft geben, weshalb die haptische Kamera cum grano salis auch in den
1990ern nicht prisent war, obwohl mit Digizal Video-Apparaten wie dem JVC
GR-DVT viele der beschriebenen Probleme (Laufzeit, Kosten, Synchronton,
Gewicht usw.) hinfillig wurden, die das Fithren aus der Hand und besonders

das Fiihren aus dem ausgestreckten Arm zuvor verhinderten (vgl. Miiller 2011,

124 Bei manchen Arbeiten ist das auch als dsthetische Strategie zu verstehen,
die Gewalt, die beispielsweise von den Videos eines Vito Acconci ausgeht,
griindet nicht zuletzt in der Unbewegtheit der Kamera, die kein Entrinnen
aus der Situation erhoffen lisst.

125 Als wesentlicher Zwischenschritt kann die Etablierung des Camcorders in
den 1980¢r Jahren gelten. Waren bei der Portapak Kamera und Recorder
noch getrennt, vereinten Camcorder deren Funktionen in einem Apparat,
was die Handhabbarkeit durchaus beférderte (vgl. Cedefio Montana 2017,
S. 149fF., Hieber 2017, S. 345f.).
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S. 117). Peters, der sowohl hiufig mit Super 8 — eine Technik, der man in Bezug
auf Handkamerafiihrung auch ein eigenes Kapitel widmen miisste — als auch
mit DV arbeitet, ist als Filmemacher fast immer auch Teil seiner Dokumen-
tationen. Selbst wenn er, wie in WIE ICH EIN FREIER REISEBEGLEITER WURDE
(D 2007) eigentlich eine Form prekirer Arbeit portritiert, tut er dies doch vor
allem durch die Dokumentation des Selbstversuches. Arbeiten wie DEZEMBER
1-31 (D 1998) sind sogar noch stirker mit Peters als Person verbunden, weil er
hier die Trauer tiber den Verlust eines Freundes und die Verarbeitung dessen in
Form einer Langzeitdokumentation festhilt. Eine haptische Kamera lisst sich
bei Peters aber nur in Ausnahmefillen finden und wirkt selbst dann eher wie
ein Notbehelf denn als (selbst)bewusst eingesetzte dsthetische Praktik. Peters
sagt selbst:

Meiner Kamerafiithrung sicht man an, dass der, der den Film erzihlt,
auch die Kamera fiihrt. Das heiflt, die Kamera ist meistens — solange
sie mich nicht selbst filmt — eine Handkamera [...]. (Peters zitiert nach

Ziemann 2008, 0.S.)

Auch fiir Peters scheint die Handkamera also nicht dazu geeignet, sich selbst
zu filmen. Wiewohl sich hier erneut bestitigt, dass die Geschichte der mobilen
Kamera zugleich eine Geschichte der Absenz der haptischen Kamera ist, kann
man in seinen Filmen etwas beobachten, dass auch fiir letztere charakteris-
tisch ist: Immer wieder spielt die Handhabbarkeit des Apparates eine iiberaus
wichtige Rolle. Wenn Peters die DV-Kamera in WIE ICH EIN FREIER REISE-
BEGLEITER WURDE beispielsweise in einen Laib Brot einarbeitet, um angeb-
lich unauffilliger filmen zu konnen, dann reflektiert das zugleich ironisch die
Maéglichkeiten und Versprechungen, die mit der Handhabbarkeit des Appa-
rates assoziiert werden. Dieser Dimension der ostentativen Verhandlung der
apparativen Materialitir™® des Aufnahmegerdtes mochte ich mich mit Blick
auf Selbstdokumentation in sozialen Medien im Folgenden noch eingehender

widmen.

126 Der Zusatz apparativ soll darauf hinweisen, dass es bei der Handhabung ei-
ner Kamera nicht nur um stoffliche Aspekte geht, sondern die Bauweise, die
Form und die medientechnischen Gegebenheiten (Formate, Laufzeit, Filter
usw.) einen entscheidenden Einfluss ausiiben.
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Apparative Materialitiit

Mobile Handkameras wurden zur Selbstdokumentation im Internet zunichst
nur duflerst spirlich eingesetzt, denn anfinglich zwang der Einsatz von mit
dem Computer verbundenen Webcams zur stationdren Verortung in Innen-

riumen:

Physisch ist der Raum, in den uns die private Webcam fiihrt, immer
eng: Wohnzimmer, Schlafzimmer, Arbeitszimmer. Die beliebteste Kame-
ra-Platzierung ist die in der Nihe des Computers, entweder auf dem
Monitor installiert oder schrig von der Seite mit Objektivausrichtung

auf den Arbeitsplatz. (Regener 2002, S. 143)

Selbst in den ersten Jahren nach dem Launch von YouTube im April 2005
blieben Video-Blogs auf der Plattform weitestgehend ortsgebunden und von
starren Kameraeinstellungen geprigt (vgl. Hillrichs 2016, S. 215ff.). Neben
dem bereits erwihnten LisaNova takes the Bus (Juni 2006) stellt das Video
Renetto goes TANNING" (Dezember 2006) des vormals populiren YouTubers
renetto eines der wenigen frithen Beispiel dar, in denen die Kamera und
damit auch die Zuschauer_innen mitgenommen wurden in die Welt auf8er-
halb der heimischen vier Winde. Der knapp fiinfminiitige Clip dokumen-
tiert einen Besuch im Sonnenstudio, den renetto wegen eines Lippenherpes
angetreten ist. Die Bestrahlung mit dem UV-Licht des Solariums soll Lin-
derung verschaffen, gerade weil die als optischer »Makel« empfundene Haut-
verinderung — so renetto im Gesprich mit einer Mitarbeiterin — die weitere
Produktion von YouTube-Videos hemmt. Es handelt sich zwar letztlich nur
um die Legende des Videos, entbehrt aber nicht einer gewissen Ironie, dass
das heimische Setting erst dann verlassen wurde, als man dort nicht mehr
aufnehmen konnte oder wollte, und nicht etwa, um aus eigenem Antrieb

mit neuen isthetischen Ausdrucksformen zu experimentieren.

127 Online Zugriff unter: https://www.youtube.com/watch?v=jjGF3pAghHU
(zuletzt gepriift am 24.07.2021).


https://www.youtube.com/watch?v=jjGF3pA9hHU
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Abb. 13 - Stills aus Renetto goes TANNING. Links: ErlGduterung der Beweggrinde.
Rechts: Eindricke von der Sonnenbank.

Ob aus der Not geboren oder nicht, renerro richtet die Kamera iiber weite
Teile des Videos immer wieder auf sich selbst (Abb. 13). Betrachtet man die
jeweilige Kadrierung des Bildes, fillt schnell auf, dass der YouTuber hierbei
eine nihere Einstellung wihlt, als es in aktuellen FMAs tiblich wire, weshalb
der Arm, der den Aufnahmeapparat hilt, so gut wie nie zu sehen ist. Wihrend
er unter der Sonnenbank liegt, ragt hingegen ein Teil dieses Apparates — offen-
sichtlich ein Laptop — am unteren Rand ins Bild (Abb. 13 rechts). Das tiber-
rascht, denn auch wenn Laptops generell als mobile Gerite gelten, wiirde man
sie, mit Blick auf den Einsatz als manuellen Aufnahmeapparat, nicht unbe-
dingt als handlich bezeichnen. Das hingt, wie Hillrichs in Rekurs auf rener-
tos Video darlegt, auch mit der restriktiven Haptik des Apparates zusammen,
»because unlike a >proper« camera, a laptop does not have a grip« (Hillrichs
2016, S. 156). Es scheint aber nicht nur ein fehlender Griff, sondern die ins-
gesamt schwerfillige Handhabbarkeit zu sein, die die Aufnahmemodalititen
prigt. Ein Laptop ist schliefSlich im Vergleich zu einem Smartphone oder einer
Vlogging-Kamera immer noch ein recht schweres Gerit, weshalb es auch nicht
verwundert, dass renetto zumeist eher aus einer Unter- als einer Aufsicht filmt
und sein Arm angewinkelt bleibt und nicht ausgestrecke wird.

Dessen ungeachtet prifiguriert die improvisierte Mobilmachung eigent-
lich stationirer Medien das Aufnahmedispositiv und die Kameratechnik

kontemporirer Vlogging-Formate wie dem Follow Me Around.”*® Denn cines

128  Ich méchte hier keiner Ursprungsgeschichte der haptischen Kamera das Wort
reden. Solche Narrative von Originalitit und Pioniergeist sind fiir Praktiken
der Digitalkultur schlichtweg obsolet, zumal sie dariiber hinaus nicht selten
problematische Selektionskriterien wie Gender und Race reproduzieren und
restituieren. In vielen Fillen werden durch derartige Historiographien in ste-
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hat das Laptop mit aktuellen Kameras gemein: Durch den Monitor kann
man sich wihrend der Selbstdokumentation auch selbst beobachten, und erst
dadurch wird es tiberhaupt méglich zu kontrollieren, ob man im Bild ist, ob
Fokus und Belichtung stimmen, was gerade sonst noch alles aufgenommen
wird usw. Analog zu Brunelleschis Fluchtpunktexperiment iibernimmt der
Monitor der Kamera hierbei die Funktion eines Spiegels. Als Paradebeispiel
fur diese Konstellation kann die Canon LEGRIA mini (Abb. 14 links) gelten,
die tiber mehrere Jahre zu den beliebtesten Vlogging-Kameras zihlte und der
etliche Tutorials* und Reviews* auf YouTube und anderswo gewidmet wur-
den.™ Auffillig ist ihre Form, die sehr konkret an den Aufbau eines Laptops
erinnert — mit dem kleinen Unterschied, dass das Objektiv nicht oben am
Monitor, sondern am unteren Ende des Apparates integriert ist. Dadurch ist
es moglich, sein eigenes Bild zu kontrollieren und trotzdem die »Blickachsenc
von Kamera und Auge soweit anzunihern, dass der Blick auf den Monitor
nicht als Blick an der Kamera vorbei wahrgenommen wird, wie es bei Vlogs
in der Anfangszeit noch hiufig der Fall war.*° Zu dieser Zeit waren Monitor
und Kamera nimlich entweder separate Apparate oder die Linse des Gerites

war so angebracht, dass sich die »Blickachsen< unméglich treffen konnten.

reotyper Manier weifle Minner zu Technikpionieren erkoren.

129 Hieran wird auch eine weitere Verschiebung deutlich: Wenn in Tutorials
und Reviews von der Canon LEGRIA mini als Vlogging-Kamera oder so-
gar als der Vlogging Kamera gesprochen wird, dann ldsst sich daran able-
sen, dass sie nicht irgendeine Kamera ist, mit der man auch Vlogs erstellen
kann, sondern diese Operation der Technik bereits einbeschrieben ist. Als
Beispiel kann man folgendes Video konsultieren: Canon Legria mini — DIE
Vlogging-Kamera? Online Zugriff unter: hteps://www.youtube.com/watch?-
v=DmIKc6lOCz20 (zuletzt gepriift am 24.07.2021). Ich danke Jan Harms fiir
den Hinweis zur Bezeichnung der Kamera.

130 Susanne Regener spricht angesichts dieses Phinomens von einem zugleich
»anwesenden/abwesenden Blick« (Regener 2002, S. 144). Ahnliche Beob-
achtung macht Hannah Surma fiir Video-Blogs (vgl. Surma 2009, S. 239)
und Rainer Hillrichs verweist darauf, dass sich im Zuge der Etablierung von
Qualititskriterien fiir dieses Format erst nach und nach der frontale Blick in
die Kamera durchgesetzt hat (vgl. Hillrichs 2016, S. 160f.).


https://www.youtube.com/watch?v=DmIKc6lOC2o
https://www.youtube.com/watch?v=DmIKc6lOC2o
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SELBSTAUFNAHMEN LEICHT GEMACHT

Abb. 14 - Stills aus zwei Werbevideos fir die LEGRIA mini, die auf dem YouTube-
Kanal von Canon Deutschland verdffentlicht wurden. Links: Das Video zur
Kamera selbst. Rechts: Zwischentitel aus dem Video zum Wettbewerb.™'

Die LEGRIA mini ist zudem ein weiteres instruktives Beispiel fiir die Wechsel-
beziehung von technischer und 4sthetischer Entwicklung. Es ist keinesfalls so,
dass Canon eine neuartige Kamera in den luftleeren Raum hinein entwickelt
hitte und deren technische Gegebenheiten dann zu ebenfalls neuartigen dsthe-
tischen Verfahren fithrten. Das Produkt wurde vielmehr dezidiert fiir den Ein-
satz in Vlogging-Formaten wie dem FMA produziert und entsprechend auch
vermarktet (Abb. 14). Es gab also bereits eine populire Kulturtechnik inklusive
konventionalisierter dsthetische Verfahren, die die Entwicklung einer solchen
Kamera iiberhaupt zu einem rentablen Unterfangen gemacht haben. Im rech-
ten Still der Abb. 14 ist dann auch zu lesen, was als Motto der Produktprosa
gelten kann: »Selbstaufnahmen leicht gemacht«. Es stammt aus einem von
Canon initiierten Wettbewerb, bei dem es fiir die beste Video-Idee neben einer
LEGRIA mini auch eine Reise zum YouTube-Space in London — einem profes-
sionellen Studio, das zur Produktion von YouTube-Videos und der Vernetzung
der YouTube-Partner_innen dienen soll — zu gewinnen gab. Sinnfilliger lasst
sich die angesprochene Verquickung eigentlich kaum demonstrieren.

Die verwendete Technik und die Moglichkeiten ihrer Handhabung wer-
den nun nicht nur in Werbevideos der Aufnahmegerite thematisiert, sondern
auch in den Video-Blog-Beitrigen von YouTuber_innen. Fiir die frithen Jahre
der Plattform, einschliefflich dem Video von renetto, hat Hillrichs diese Beob-

achtung folgendermaflen formuliert.

'The overall low level of production values and the ways in which scarcities
were reflected on and shown in the videos themselves characterized video

blogging. We are witnessing scarcities, reflection, and response in videos

131 Der Kanal sowie die zugehorigen Videos sind nicht mehr verfiigbar.
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like [...] Renetto goes TANNING (RENETTO). One way of making
sense of the overall aesthetics of video blogging would be in terms of an

aesthetics of scarcity and responding to scarcity. (Hillrichs 2016, S. 375)

Die Handhabbarkeit des Apparates wirkt sich also nicht einseitig auf die Bild-
sprache aus oder schreibt sich qua technischer Bedingung ins Bild ein. Es
gibt ganz offensichtlich auch eine Auscinandersetzung mit den medientech-
nischen Gegebenheiten, die diese ontologische Ebene iiberschreitet. So kon-
frontiert renetto in seinem Video die Zuschauer_innen auf sprachlicher und
visueller Ebene bestindig mit den Schwierigkeiten des Aufnahmeprozesses
(vgl. Hillrichs 2016, S. 158). Die wechselseitige Bedingung von Technik und
isthetischer Praxis kommt im Zuge solcher reflexiven Auseinandersetzungen

als eine Materialitit zweiter Ordnung zur Anschauung.

=

Abb. 15 - Selbstdokumentation als Dokumentation der Handhabbarkeit der
Apparate und der Mdglichkeiten des technischen State of the Art.

Im Gegensatz zur Asthetik der Knappheit, die charakteristisch fiir frithe Vlog-
ging-Formate ist, zelebrieren Follow Me Arounds die durch avancierteres
technisches Equipment gewonnenen Méglichkeiten und Freiheitsgrade. Das
Format ist durchsetzt mit spektakuliren Aufnahmen, die die virtuose Hand-
habung des Apparates in Szene setzen.” Ob Unterwasser, auf der Achterbahn,
im Go-Kart, beim Longboard-Fahren, an der Zipline, auf dem Jet-Ski — alle
Varianten zeugen davon, wie einfach sich die manuelle Fithrung der Kamera
aus jeder erdenklichen Lage gestaltet. Damit dokumentieren Video-Blogs
nicht nur ein Selbst, sondern auch die Technologien, die zur Selbstdokumen-

tation genutzt werden. Das betrifft die Handhabung des Apparates, aber auch

132 Sehr viele FMAs beginnen mit einem selektierten Zusammenschnitt, der
dem eigentlichen Video vorangestellt ist und gleich den Konventionen eines
Trailers einen Vorausblick auf besonders aufregende Szenen und Aufnahmen
gewihrt.
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weitere medientechnische Entwicklungen wie elektronische Bildstabilisato-
ren, ohne die solche Aufnahmen wohl bedeutend zittriger ausfallen wiirden,
oder auch Gehiuse, die das Filmen unter Wasser (Abb. 15 links) moglich
machen. Neben dem Zelebrieren der Handhabbarkeit findet in FAZAs mit der

haptischen Kamera immer auch eine Dokumentation von Technologie statt:

Die bewegte Kamera ist immer eine expressive Rede des Kinos iiber sich
selbst. Technologien werden hier ausgestellt, Energien entladen sich, die
zu einem wesentlichen Teil die Beeindruckungsrhetorik des Kinos ausma-

chen, das Effekevolle und Imposante reprisentieren. (Priimm 2004, S. 241)

Zugleich wird die Wandlung des epistemischen Status von Handkameras
kontinuierlich mitthematisiert. Noch fiir Priimm hatte sich der lang gehegte
Wunsch nach einer »Kamera, die ihre Materialitdt quasi abgeschiittelt hat, die
ihre eigene Objekthaftigkeit verleugnet, die entgegenstindlicht ist« (Pritmm
2008, S. 75) mit dem Aufkommen der DV-Technik erfiille (vgl. Miiller 2011,
S. 33). Was fiir die Produktionen der 1990er Jahre stimmen mag, muss fiir aktu-
elle dokumentarische Produktionen in den sozialen Medien revidiert werden:
Es geht hier ganz explizit um die Objekthaftigkeit der Kamera, deren behidnder
Einsatz die Vorziige der apparativen Materialitit kontemporirer Technik zur
Schau stellt. Die haptische Kamera ist entgegen dem einstigen Leitbild mobiler
Aufnahmetechnik — der sogenannten entfesselten Kamera (vgl. Priimm 2004,
S. 247ff) — an das sich dokumentierende Selbst gebunden, das im manuellen
Spiel mit ihr neue isthetische Modi hervorbringt. Die virtuose Handhabung
des Apparates dient nicht dem Kaschieren irgendwelcher Restriktionen oder
gar dem Eskamotieren des Apparates als solchem, seine Materialitit wird zum

nachgerade eigentlichen Gegenstand des Geschehens stilisiert.

Kamera — Hand — Spiegel

Neben der virtuosen Handhabung der haptischen Kamera in Bewegung
haben sich noch weitere bildésthetische Topoi, die auf den Apparat und seine
Nutzungsweise referieren, in FMAs etabliert. Zum situativen Standartreper-
toire des Formats gehoren in diesem Sinne z. B. Szenen vor dem Spiegel.
Die Kamera wird hierbei auf einen Spiegel gerichtet, in dem dann das virtu-
elle Bild des Selbst mit seiner Kamera erscheint, wodurch die Funktion des

Monitors nochmalig durch den Spiegel ibernommen wird. Diese Sichtbar-
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machung des Aufnahmedispositivs geht nur duflerst selten beiliufig vonstat-
ten, sie ist viel hiufiger ein dezidiert reflexiver Moment, der — anders als es die
Symbolik des Spiegels vielleicht nahelegen wiirde — keinen Blick in das Innere
des Selbst ermdglichen soll, sondern die medientechnischen Bedingungen der

Dokumentation des Selbst zuginglich zu machen sucht.

Abb. 16 — Im Spiegel wird nicht nur das Selbst mit seiner Kamera sichtbar,
Spiegelszenen reflektieren immer auch die Medialitat des Aufnahmedispositivs.

Zum Teil widmen sich die Vlogger_innen dabei gar nicht ihrem Spiegel-
bild, sondern nutzen zur Kontrolle der Aufnahme weiterhin den Monitor
der Kamera (Abb 16. rechts).”” Die Postierung vor dem Spiegel ermoglicht
es aber den Blick auf den Monitor fiir die Zuschauer_innen zu emulieren.
Noch expliziter wird die Reflexion des Aufnahmedispositivs in dem Beispiel,
aus dem das linke Still der Abb. 16 stammt. In seinem Video SPANIEN 2015
NFOLLOW ME AROUND?"* thematisiert der YouTuber StaudiTV die Auf-
nahmebedingungen sowohl visuell als auch verbal. Wihrend einer Roomzour
im Hotelzimmer, bei der Zustand und Ausstattung der Riumlichkeiten kom-
mentiert und bewertet werden, thematisiert er vor dem Badezimmerspiegel

die Aufnahmesituation:

Eine kleine Toilette, mit so nem kleinen Spiegelchen [...] da seht ihr euch
auch gerade, also bzw. seht ihr mich mit dem Handy filmen, ihr seht euch

ja nicht, wenn ihr in die Kamera reinguckt. Na? (TC: 00:04:20-00:04:33)

133 Video: SOOOO0O0 SCHON — Urlaub mit der ganzen Familie- Follow me
around Dubai — Saskiasbeautyblog. Online Zugriff unter: heeps://www.you
tube.com/watch?v=sZjoicesiro (zuletzt gepriift am 24.07.2021).

134 Video: SPANIEN 2015 //FOLLOW ME AROUND. Online Zugriff unter:
https://www.youtube.com/watch?v=SqV4ESIp-6A (zuletzt gepriift am
24.07.2021).


https://www.youtube.com/watch?v=5Zj0ice5i10
https://www.youtube.com/watch?v=5Zj0ice5i10
https://www.youtube.com/watch?v=SqV4ESIp-6A
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Die aufschlussreiche Verwirrung verdeutlicht noch einmal, auf welcher Ebene
der Wahrnehmungseffekt einer haptischen Kamera angesiedelt ist. Mit dem
Begriff ist ein rezeptionsisthetisches Phinomen angesprochen, das die Anwe-
senheit des Apparates sensorisch imaginierbar machen soll, obwohl diese
doch nur das filmende Selbst zu fassen bekommt. Auf dem Monitor sind
deshalb nicht blof§ aus physikalischen Griinden keine Zuschauer_innen zu
sehen, sondern immer nur das Selbst mit der Kamera und auf deren Bild-
schirm wiederum das Selbst mit der Kamera, ad infinitum.

Auf das Aufnahmedispositiv rekurrieren aber nicht nur ausgewihlten Sze-
nen, wiederkehrend hilt die Montage der Einstellungen die Produktionsbe-
dingungen prisent. Hierbei riicken besonders solche Formen des Anschlus-
ses in den Fokus, die auf manuellem Spielen mit der Kamera basieren. Ein
beliebtes Verfahren, um in der Montage Uberginge zu gestalten, ist das Ab-
und Aufdecken der Kamera mit der Hand. Eine Szene endet hierfiir, indem
das filmende Selbst seine Hand zur Linse fiihrt und das Bild damit ins Dun-
kel taucht, die nichste Szene beginnt dann, indem die Hand sich von der
Linse entfernt und zuriick zum Korper gefithrt wird. Hier wird der Aspekt
des Manuellen, im etymologischen Sinne von manus (Hand) und manualis
(aus der Hand gefiihrt), tatsichlich noch einmal im Bild prisent. Wahrend
die eine Hand die Kamera fiihrt, markiert die andere Anfang und Ende einer
Szene. Wie selbstverstindlich werden die Zuschauer_innen in den Alltag der
YouTuber_innen eingebunden und wieder ausgeschlossen. Die vergangene
Zeit wird dabei nicht kaschiert, sondern der gewihrte Einblick in das Gesche-
hen als souveriner Akt des Selbst inszeniert. Die Montage muss daher nicht
bei der Verdringung des filmischen Eingriffs behilflich sein. Es wird nicht
verschwiegen, dass zwischen den Szenen Zeit vergeht oder es auch Ereignisse
gibt, die womdglich nicht aufgezeichnet wurden oder sogar trotz Aufzeich-
nung nicht Teil des Videos geworden sind. Manuelle Auf- und Abblenden
konnen sowohl als harter Schnitt zwischen zwei Szenen wirken — Dagi Bee
setzt diese Variante regelmifSig ein (Abb. 17 rechts) — als auch in aufeinan-
derfolgender Kombination als Match-Cut fungieren — wie es hiufiger in den

FMAs von Simon Unge zu sehen ist (Abb. 17 links).
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Abb. 17 - Links: Simon Unge fUhrt die Hand vor einem Match-Cut zur Kamera.”®
Rechts: Dagi Bee entfernt die Hand von der Kamera nach einem harten Schnitt.”

Eine eigene Klasse dsthetischer Verfahren bilden Montagetechniken, die mit
der Bewegung der Kamera verbunden sind. So kann z. B. einfach durch einen
rasanten Schwenk, der sich in der nichsten Einstellung fortsetzt, ein Szenen-
wechsel unterstrichen werden, der durch den prononcierten diegetischen
Sprung, die Frage nach dem Status der temporalen und spatialen Fuge hinfil-
lig werden lisst. Es scheint in solchen Fillen beinahe so, als ob die Kamera als
Transportmittel fungiert, die zeitraumliche Beschrinkungen im Nu tiberwin-
den kann. Das Trauma des Schnitts™ wird kurzhin innerdiegetisch iiberwun-
den, indem die Zuschauer_innen ostentativ mit der Montage(-technik) kon-
frontiert werden. Die Einstellungen in Abb. 18 demonstrieren diesen Effekt
anhand eines angekiindigten Szenenwechsels, der durch eine schwankende

und wackelnde Kamerabewegung akzentuiert wird.

135 Video: Follow Me Around: Gamescom Tag 1 | ungefilmt. Online Zugriff un-
ter: hteps://www.youtube.com/watch?v=izZRZfywLxYs (zuletzt gepriift am
24.07.2021).

136 Video: TOMORROWLAND 2015 8 — Follow me around | Dagi Bee. Online
Zugriff unter: https://www.youtube.com/watch?v=XMFE7F9BebY (zuletzt
gepriift am 24.07.2021).

137  Ich verdanke diese Formulierung meinem Kollegen Sebastian Kéthe, der in
einem gemeinsamen Gesprich das Phinomen mit der Uberwindung eines
Traumas in Verbindung gebracht hat. Der Filmschnitt kann in dieser Ana-
logie als gewaltsamer Eingriff empfunden werden, der die spatiale und tem-
porale Union des vorfilmischen bedroht und deshalb kaschiert, unsichtbar
gemacht und verfliissigt werden muss, um die Verdringung dieses eigentlich
verstorenden Aktes zu erleichtern. Genau das passiert bei der klassischen
Kontinuititsmontage, die z. B. mit unsichtbaren Schnitten arbeitet. Im Fol-
low Me Around wird der Ubergang zwischen den Szenen gerade nicht zum
Verschwinden gebracht, sondern durch manuelle oder technomorphe Mon-
tageeffekte besonders sichtbar gemacht.


https://www.youtube.com/watch?v=izRZfywLxYs
https://www.youtube.com/watch?v=XMFE7F9BebY
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Abb. 18: Der Szenenwechsel wird in Der GEILSTE TAG | HOHENANGST |
Julien Bam durch das manuelle Spiel mit der Kamera begleitet.

Das Beispiel in Abb. 18 zeigt Julien Bam, der im ersten Schritt des Szenen-
wechsels auf eine Seilbahn deutet (Abb. 18 oben links) und dariiber infor-
miert, dass er gleich dort oben sitzen wird, woraufhin er die Kamera zum
Wackeln bringt (Abb. 18 oben rechts). Nach einem Schnitt befindet er sich
nun auf besagter Seilbahn und startet die Sequenz wieder aus der Drehung
der Kamera heraus (Abb. 18 unten links), bevor diese mit einem Mal wei-
testgehend zur Ruhe kommt (Abb. 18 unten rechts). Unterstiitzt wird der
Effekt durch ein zischendes Gerdusch, das beide Sequenzen akustisch verbin-
det und das Wackeln im Anstieg und Fall der Frequenz imitiert. Man kdnnte
diese Technik handwerklich mit einem Match-Cut vergleichen, miisste aber
feststellen, dass der Effekt ein anderer ist, denn hier werden separate Einstel-
lungen niche transitorisch verklammert, sondern die mediale Erzeugung und
Inszenierung des Videos prononciert (vgl. Keutzer et al. 2014, S. 170ff.).5*
Die technophile Bildsprache des Follow Me Arounds evoziert dariiber hin-
aus weitere technophile Montageverfahren. Zu diesem Repertoire gehért der
omniprisente Einsatz digitaler Blenden (Wischblenden, Uberblendungen),
die Aufmerksambkeit fiir die Poetik der Bilder durch ihren verspielten Gestus

138 Zu diesem Repertoire lassen sich noch weitere Techniken hinzuzihlen, die je-
doch nicht auf die manuelle Handhabung der Kamera rekurrieren. Zu nennen
witre der omniprisente Einsatz digitaler Blenden (Wischblenden, Uberblendun-
gen), die visuelle Betonung von Ellipsen sowie das Verwenden von Jump-Cuts.
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binden. In ihrem gemeinsamen Video MIAMI FOLLOW ME AROUND
Traumurlanb™ wird beispielsweise der Wechsel der Kamerafithrung zwischen
Julienco und BibisBeautyPalace mit einer Uberblendung gelost, die ein recht

unbeschwertes rites de passage ermdglicht (Abb. 19).

n

Abb. 19 — Wechsel der monstrativen Instanz, der durch die Uberblendung
nicht kaschiert, sondern betont wird.

Der offensichtliche Eingriff in die dokumentarischen Bilder und ihr unge-
niertes Arrangieren lisst eine diegetische Legitimation des Wechsels obsolet
werden. Der Austausch der monstrativen Instanz wird als technisch und nicht
als inhaltlich motiviert deklariert. Auch solche Uberblendungen insistieren
also auf einem souverdnen Herstellungsprozess. Dass sie arrangiert sind, miis-
sen sie nicht verbergen, sondern kénnen stattdessen offensiv damit umgehen.

Gemeinsam ist den beschriebenen Formen der Montage in diesem Sinne
auch, dass sie einer gewissen Vorbereitung untetliegen. Man muss die entspre-
chenden Schnitte ja schon im Vorhinein, also vor der Bearbeitung, planen, um
solche — zumeist manuellen — Spiele des Anschlusses spiter auch fiir den Szenen-
wechsel nutzbar machen zu kénnen. Die haptische Kamera ist also nicht aus-
schliefilich unter den Vorzeichen von Spontaneitit und Ungeplantheit verstehbar,
mindestens genauso wichtig sind die Aspekte der Inszenierung, die die Frage nach

139 Video: MIAMI FOLLOW ME AROUND ® Traumurlaub. Online Zugriff
unter: hteps://www.youtube.com/watch?v=1-eityCEGpY (zuletzt gepriift am
24.07.2021).


https://www.youtube.com/watch?v=1-ei1yCE6pY
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der Authentizitit als rezeptionsisthetischem Effeke in ein diffuses Liche riicke,
das, je nach Blickwinkel, die Gemachtheit des Formates kaschiert oder offenbart.

Das Selbst tritt vor der Kamera auf, konstituiert seinen Selbstentwurf im
performativen Spiel mit ihr und ist aus dieser Sicht immer auch ein theatrales
Selbst. Ich habe diesem Kapitel ein Zitat vorangestellt, das diese Verstrickung
von Authentizitit und Performativitit beriihrt. Die Andeutungen Stalders
verstehe ich als Hinweis auf die Tatsache, dass ein authentisches Selbst nicht
aus sich heraus authentisch ist, sondern der isthetische Effekt des authen-
tischen Eindrucks performativ hervorgebracht werden muss (vgl. Stalder
2017, S. 143). Ulf Otto ist diesen Aspekten von Theatralitit in der Netzkul-
tur noch umfinglicher nachgegangen. Seine Analysen, die auch Phinomene
der Selbstdokumentation einbeziehen, liefern instruktive Einsichten fiir das
Verstindnis von performativen Formaten wie dem FMA. Niitzlich scheint
diesbeziiglich Ottos Konzentration auf den Auftrite als Kernelement jeder
theatralen Konstellation, weil dieser bereits von dem skizzierten Spannungs-
verhiltnis informiert ist: Auftritte sind trotz ihrer Alltdglichkeit dem Alltag
stets enthoben (vgl. Otto 2013, S. 11ff). Selbiges gilt fiir »Internetauftritte«
(Ortto 2013, S. 12), die im Zentrum von Ottos Untersuchung stehen:

Einerseits scheinen die Auftritte im Rahmen der neuen Medien ihre
Offentlichkeit aufzugeben und sich zu intimen Praktiken des Selbst zu
wandeln, andererseits aber entstehen 6ffentliche Auftritte hier im vor-
mals Privaten, und vormalige Praktiken des Selbst enthalten auf einmal

Auftritts-Charakter. (Otto 2013, S. 205)

Neu ist an den Internetauftritten auch die Tendenz zur »Riicknahme jener
Differenzierung zwischen Akteuren und Publikum« (Otto 2013, S. 13), die
eigentlich fir Auftritte immer konstituierend war: mittlerweile »[steht] durch
die Allgegenwart digitaler Medien [...] jedes Publikum immer schon poten-
ziell auf der Seite der Akteure, weil alles Tun als mogliches Auftreten gedacht
werden muss« (Otto 2013, S. 16). Dass dem wirklich so ist, haben die vielen
Fan-Videos der Longboard-Tour schon exemplarisch vor Augen gefiihrt. Sie
sind als Begleiter_innen der Tour nicht nur unweigerlich in den Videos der
Gruppe zu sehen, treten darin also als Akteur_innen auf, sondern lassen deren
Mitglieder wiederum auch in ihren eigenen Beitrigen auftreten. Aber auch in

ihrer Rolle als Rezipient_innen erscheint das vormalig unbeteiligte Publikum
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als Akteur im theatralen Spiel der Selbstdokumentation. Bevor ich darauf zu
sprechen komme, wie sich diese Rolle im medialen Milieu der Influencer_
innen manifestiert, ist aber ein theoriegeleiteter Zwischenschritt notig, der das
Zustandekommen dokumentarischer Lektiire, und damit einer Lektiire, die
sich wesentlich anhand der Suche, Erwartung und Enttduschung von Authen-
tizitdt und Wahrheit organisiert, modelliert. Auf die Expressivitit und Perfor-
mativitit des Selbst sowie die Querverweise zwischen Theater und Selbstdo-

kumentation werde ich indes an spiterer Stelle noch einmal zuriickkommen.

Dokumentarische LektUreweisen

Nicht verschiedene Abbildungsmodi, sondern verschiedene Interpretati-
onsmodi; nicht der — gleichsam objektive, auf technischen und apparati-
ven Voraussetzungen beruhende — Objektbezug des Films, sondern sein
Interpretationsbezug bedingen seine Einstufung als dokumentarisch oder
fiktional. Fiktionalitit und Dokumentaritit sind demnach nicht Quali-

tit, sondern Funktion eines Films. (Engell 2007, S. 17)

In FMAs ist eine doppelt grundierte Logik der Authentizitit operativ, insofern
sich die Legende der Authentizitit und die als authentisch konnotierten Stil-
mittel gegenseitig stiitzen. »Das Dokumentarische [...] vergegenwirtigt [...]
seinen eigenen Kontext: Es bringt ihn zum Ausdruck« (Steyerl 2008, S. 15),
wie Hito Steyerl es formuliert hat. Hierzu ist es nétig, dsthetische Codes zu
entwickeln, die sich von den dominanten Stilmitteln traditioneller Medien
absetzen, damit sie mit einer originiren Legende, einem neuen, im Gegensatz
zum bekannten, authentischen Kontext synthetisieren kénnen (vgl. Beilen-
hoft/Vowe 2000, 0.S.). Mit der haptischen Kamera wurde ein Paradebeispiel
fiir diese restituierende Verklammerung von textuellen und kontextuellen
Elementen beschrieben. Die Vorstellung einer Kamera als stindigem Beglei-
ter von Influencer_innen wird dadurch beigepflichtet, dass ihre Portabilitit
permanent verhandelt wird. In der ausgestellten manuellen Handhabung
wird die zwanglose Verbindung von Selbst und Kamera, von Leben und Auf-
zeichnung visuell konkludent. Die haptische Kamera vermittelt damit noch

einmal exemplarisch die Funktionslogik des Authentischen:
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[...] die Authentizitit einer Darstellung [lisst sich] nicht denken ohne
das wie auch immer vermittelte Wissen um seine Entstehung, die erst
dann evident erscheint, wenn sie die Legende mit einer entsprechenden

Asthetik verkniipft. (Wortmann 1997, S. 135)

Wenn das Authentische — wie oben eingefithrt — als Qualitit verhandelt
wird, die das Gezeigte mit der Nihe zum wirklichen Leben assoziiert, dann
ist damit erneut auch die Kategorie des Dokumentarischen aufgerufen. Die
bisherigen Beobachtungen haben hierfiir schon deutlich werden lassen, dass
das Dokumentarische kein ontologischer Status ist, sondern ein Lektiiremo-
dus, der mit Vorstellungen und Erwartungen eines Wirklichkeitsbezuges ein-
hergeht. Hierin konvergieren meine Thesen mit pragmatischen Ansitzen der
Rezeptionsisthetik, die deshalb kurz eingefithrt werden sollen.

Pragmatische Theorien der Medienrezeption nehmen ihren Ausgang nicht
in der Differenzierung essentialistisch konzeptionalisierter Gattungen, sondern
gingiger, respektive konventionalisierter Lektiiremodi. So wird zumeist zwi-
schen einem Modus, der im semantischen Radius des Dokumentarischen, sowie
einem, der im semantischen Radius des Fiktionalen operiert, unterschieden,
womit die oben angesprochene Trennung hier erneut virulent wird. Sie bilden
nicht nur einen Gegenentwurf zu produktionstheoretischen Verortungen des
Dokumentarischen, sondern vermeiden auch eine Vernachlissigung kulturell
signifikanter Distinktionspraktiken. Dieses Problem ergibt sich ndmlich, wenn
man die Unterschiede beider Formen z. B. mit dem Verweis auf die unweiger-
liche, narrative Konstruiertheit von sowohl Spielfilmen wie Dokumentarfilmen
einebnet. Damit aber »kann [...] die praktische Relevanz der Alltagsunterschei-
dung zwischen Fiktion und Wahrheit nicht erklir[t]« werden, es handelt sich
dabei schliefflich um »Unterscheidungen, die wir fiir wirklich halten und die
héchst reale Auswirkungen auf unseren Umgang mit der Welt haben, mégen
sie auch noch so imaginir sein« (Eitzen 1998, S. 15).° Im alltdglichen Gebrauch
audiovisueller Medien ist der mentale Etikettierungsprozess, im Zuge dessen
Filme, Videos usw. der einen oder anderen Gattung zugeschlagen werden, trotz
einiger theoretischer Abgesinge auf das Dokumentarische, immer noch wirk-

sam: »The difference is to be found in the mind of the audience« (Winston

140  Es sei an dieser Stelle an den als Thomas-Theorem bekannt gewordenen Satz
erinnert: »if men define situations as real, they are real in their consequences«

(Thomas/ Thomas 1928, S. 572).
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1995, S. 253). Untersuchungen, die auf Basis dieser Annahme erfolgen, versu-
chen deshalb vor allem die Prozesse offen zu legen, die dafiir verantwortlich
sind, dass die Zuschauer_innen den einen oder anderen Lektiiremodus auf den
filmischen Text applizieren (vgl. Kessler 2002, S. 105f.; Odin 2002b, S. 43).
Roger Odins Ausfithrungen zu diesen Lektiiremodi haben wohl am nach-
haltigsten auf die Entwicklung einer solchen pragmatischen Theorie der Film-
lektiire gewirkt."" Der Pragmatik-Begriff selbst ist in Bezug auf Rezeptions-
weisen von Texten aber zuallererst durch seine Verwendung bei Charles Mor-
ris geprigt, der Pragmatik definiert als »that portion of semiotic which deals
with the origin, the uses, and effects of signs within the behavior in which
they occur« (Morris zitiert nach Warning 1975, S. 219). Schon Warning fragt
aber zurecht, ob eine solche Definition von Pragmatik iiberhaupt Teil einer
Semiotik sein kann, die sich doch tendenziell eher mit kontextinvarianten
Aspekten von Texten beschiftigt (Warning 1975, S. 31). Auf diesen Umstand
weist auch Roger Odin hin, wenn er seine Theorie der Lektiire- bzw. Rezep-
tionsmodi mit dem Label Semio-Pragmatik versicht, weil sie im Unterschied
dazu die »externen und internen Anweisungen« (Odin 1998, S. 299) eines (fil-
mischen) Textes beriicksichtigt.** Hattendorf resiimiert: »Die Erorterung des
Zusammenhangs von Zeichen und Zeichenbenutzer sowie Text und Kontext
ist das Arbeitsgebiet der Pragmatik« (Hattendorf 1994, S. 18). Gleichzeitig ist
es Odins erklirtes Ziel, »mit der Immanenzphilosophie der Saussureschen

Semiologie zu brechen« (Odin 2002a, S. 299).

141 Obwohl die Ideen der Pragmatik bisher wenig Widerhall in der theoretischen
Auseinandersetzung mit anderen audiovisuellen Medien als dem Film gefunden
haben, sind einige Thesen von Odins Theorie bedenkenlos auf solche iibertrag-
bar. Eine solche Adaption auf dokumentarische Fernsehformate hat z. B. Chris-
tian HifSnauer vorgenommen (vgl. Hiffnauer 2011, passim). Auch Odin selbst
wendete sie auf dsthetische Gegenstinde und Kunstwerke an (vgl. Odin 2002b,
S. 47£). Neben dokumentarisierendem und fiktionalisierendem Modus, die ja auf
eine tradierte Gattungsunterscheidung rekurrieren, deutet er fiir den Film da-
riiber hinaus Modi an, die andere Aspekte des Textes markieren, darunter der
»spektakularisierende, fabularisierende [...] [oder der] private Modus« (ebd.,
S. 43). Guido Kirsten hat zudem einen realistischen Lektiiremodus fiir Spiel-
filme beschrieben (vgl. Kirsten 2013, passim). Welcher dieser Modi fiir die eine
oder andere Lektiire virulent wird, hingt in Odins Modell im Gegensatz zu an-
deren Ansitzen mafSgeblich vom Rezeptionskontext ab (vgl. Odin 2002b, 43f.).

142 Solche »textexterne[n]« und »textinterne[n] Signale« (Bauer 1992, S. 21) sind
schon weit linger Gegenstand literaturwissenschaftlicher Rezeptionsfor-
schung (vgl. Bauer 1992, S. 21).
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Es gibt keinerlei textuelle oder andere Kriterien, die eine Definition #
priori moglich machen. Deshalb versucht die Pragmatik zumindest
die Bedingungen herauszuarbeiten, unter welchen ein Film fir den
Zuschauer als ein dokumentarischer finktioniers. (Kessler 1998, S. 66;
Hervorheb. im Original)

Paraphrasierend liefle sich auch sagen: Die Semio-Pragmatik versucht zu
ergriinden, warum die Rezeption von auf Textebene invarianten Strukturen,
dennoch variabel ausfallen kann.# Odins Analysen bauen daher weder auf
einer ontologischen Unterscheidung zwischen Fiktion und Dokumentation
auf, noch situiert er den Unterschied der beiden Gattungen ausschliefSlich auf
der stilistischen Ebene des filmischen Textes (vgl. Hohenberger 1998, S. 25f.).
Sowohl der Text als auch der Kontext — so die These — sind in der Theorie der
Semio-Pragmatik an der Aktivierung einer gattungsspezifischen Lesart von Fil-
men beteiligt (vgl. Kessler 1998, S. 67). Odin begibt sich mit seinen Annahmen
zudem in offene Opposition zu kommunikationstheoretischen Sender-Emp-
finger-Modellen der Filmrezeption, die die gesicherte Ubertragung einer Bot-
schaft durch das Medium des filmischen Textes postulieren und stellt klar,

dass die Semiopragmatik ein non-kommunikatives Modell darstellt, wel-
ches davon ausgeht, dass der Sinn eines Textes immer das Ergebnis eines
doppelten Konstruktionsprozesses ist: einer Konstruktion im Raum der
Realisierung und einer Re-Konstruktion im Raum der>Lektiirec und dass
es keinen apriorischen Grund dafiir gibt, diese beiden Konstruktionsebe-

nen fiir homolog zu halten. (Odin 1995, S. 85)

Indem Odin eine Homologie zwischen den Bedingungen der Produktion

und denen der Rezeption bestreitet (vgl. dazu auch Odin 2002b, S. 42),#

143 Fiir literarische Texte formuliert Umberto Eco, dass »strukturelle Unterschie-
de [...] kein Garant fiir die Bestimmbarkeit von Fiktion und Nicht-Fiktion
[sind]« (Eco 19994, S. 162) — eine Feststellung, die in Bezug auf Dokumentar-
filme auch Thomas Weber titigt und die er zum Anlass nimmt, vom Einfluss
weiterer Variablen auf die Lektiire auszugehen, die er, wie oben ausgefiihrt,
unter dem Begriff des medialen Milieus zusammenfasst (vgl. Weber 2017a,
S. 210f.; Weber 2017¢, S. 112).

144 Ahnliche Auffassungen herrschen auch fiir rezeptionsisthetischen Betrach-
tungen von Literatur: »Das literarische Werk besitzt zwei Pole, die man den
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begreift er die »dokumentarisierende Lektiire« als einen Rezeptionsmodus,
der prinzipiell »jeden Film als Dokument zu behandeln vermag« (Odin 1998,
S. 286) — ganz gleich wie er produziert wurde, miisste man hinzufiigen. An
der Formulierung zeigt sich zugleich: die Semio-Pragmatik untersucht mittels
eines dezidiert nicht-empirisch orientierten Zugriffs, »wie der Leser den Text
konstruiert (d.h. benutzt, in seine Welt einbettet, ihn sich aneignet und mit
ihm umgeht)« (Elsaesser 1996, S. 108; vgl. dazu auch Kessler 2002, S. 105)."
QOdin verweist mehrfach darauf, dass die Zuschauer_innen den Lektiiremo-
dus ebenso zu wechseln, wie auch einen von der Konvention abweichenden
Lektiiremodus in Gang zu setzen vermdgen, was die Freiheitsgrade, die Lek-
tiiren bieten, offensichtlich werden lisst. Den Zuschauer_innen wird dadurch
eine aktive Rolle im Prozess der Rezeption zuteil, die so weitreichend gedacht
ist, dass selbst die bewusste und gezielte Aktivierung einzelner Modi hierbei
nicht ausgeschlossen wird (vgl. Elsaesser 1996, S. 108; Kessler 1998, S. 67;
Odin 1995, S. 96; Odin 1998, S. 294-300).1 Anhand dessen wird auch nach-
vollziehbar, warum Odin nicht von dokumentarischer, sondern von doku-

mentarisierender Lektiire spricht.'7

kiinstlerischen und den isthetischen Pol nennen kdnnte, wobei der kiinstle-
rische den vom Autor geschaffenen Text und der isthetische die vom Leser
geleistete Konkretisation bezeichnet« (Iser 1975a, S. 253).

145  Elsaesser riickt diese Perspektive in die Nihe der frithen Sprachtheorie Witt-
gensteins, »der Bedeutung immer als Funktion von Gebrauch und Kontext
definierte« (Elsaesser 1996, S. 113).

146 Die Semio-Pragmatik kann durch die kontextbezogene Analyse und das Zu-
gestindnis des konstruktiven Aneignungspotentials auch hinreichend erkli-
ren, weshalb es méglich ist, Texte entgegen der urspriinglichen Intention
und — noch entscheidender — auch entgegen einer scheinbar restriktiven se-
miotischen Beschaffenheit des Textes zu lesen. (vgl. Kessler 2002, S. 106).

147 DParadoxerweise liegt die intuitive Uberzeugungskraft einer ontologischen
Konzeption des Dokumentarischen, aus diesem Blickwinkel, in eben jener
Beschaffenheit der Lektiireweisen begriindet und Odin stellt dies mit Refe-
renz auf Genette auch sehr deutlich heraus: »Die dsthetischen Werte werden
im Zusammentreffen des Subjekts mit dem Objekt konstruiert [....]. Genette
hat diesen Vorgang der Objektivierung des Subjektiven schén beschrieben:
Das Objekt wird geschen, als habe es die Werte, die das Subjekt ihm im Lauf
der Lektiire zugeschrieben hat, doch das Subjekt denke nicht, dies selbst ge-
tan zu haben: Es glaubt, dass die Werte im Objekt liegen (vgl. Genette 1997,
S. 117). [...] Doch diese Bedenken gefihrden das Funktionieren des Modus
nicht: Denn das Wesentliche liegt nicht im Gehalt der mobilisierten Werte,
sondern in der Bewegung, in der Suche nach ihnen« (Odin 2002b, S. 47).
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Obwohl ich im nichsten Unterkapitel zu zeigen versuche, dass mit den
Versprechungen des Dokumentarischen in sozialen Medien durchaus refle-
xiv, kritisch und ambivalent umgegangen wird, mochte ich mit Blick auf das
Vokabular Odins dennoch etwas zu bedenken geben: Lektiire und Interpre-
tation sind zwar in gewisser Hinsicht aktiv, und deshalb mit Entscheidun-
gen verbunden, diese werden aber oftmals eher intuitiv gefille. Ob Rezipi-
ent_innen etwas als fiktional oder dokumentarisch lesen, hingt nimlich mit
dem impliziten Wissen iiber die Konventionen und Legenden zusammen, die
im jeweiligen medialen Milieu* zirkulieren."* Rezipieren ist eine kulturelle
Praxis, die in aller Regel Konventionen und Normen respektiert. Deshalb
wird sicherlich selten aktiv dokumentarisiert oder fiktivisiert, sondern ein Text
viel eher intuitiv und ohne reflexive Uberpriifung anhand der Konventio-
nen und Kriterien des jeweiligen medialen Milieus als zu einer der beiden
Gartungen zugehorend rezipiert. Ich spreche deshalb vorwiegend von einer
dokumentarischen Lektiire. Dabei ist mitgedacht, dass dieser Lektiire keine
essenzielle Qualitdt, wohl aber ein konventioneller kultureller Umgang mit
bestimmten semiotischen Zeichen des (Kon-)Textes zu Grunde liegt. Auch
wenn Rezeptionsweisen also prinzipiell individuell ausfallen kénnen, scheint
es doch gerade mit Blick auf die Gattungsunterscheidung textinterne wie
textexterne Konventionen zu geben, die einen konkreten Rezeptionsmodus
wahrscheinlich machen (vgl. Hattendorf 1994, S. 73).

Odin selbst hat sich in seinen Texten vor allem auf die Beschreibung der
externen Anweisungen verlegt und die »im Werk selbst vertextete[n] Rezepti-
onslenkungen« (Warning 1975, S. 25) cher vernachlissigt, obwohl sie in seinen
theoretischen Ausfithrungen zumeist gleichberechtigt erscheinen (vgl. Hohen-
berger 2018, S. 245; Kessler 1998, S. 66; Trautmann 2017, S. 58f.). Letztere treten
vor allem in Form »spezifische[r] stilistische[r] Figuren« (Odin 1998, S. 296)
auf, die in einem medialen Milieu als Konventionen des Dokumentarischen
bekannt sind und daher Authentizitit »als Ergebnis von Strategien der Wie-
dererkennung« (Knaller 2006, S. 22) ins Werk setzen kénnen (vgl. auch Traut-
mann 2017, S. 61). Fir das Milieu der Influencer_innen kann beispielsweise die

haptische Kamera als eine solche szilistische Figur geltend gemacht werden. Die

148 Was mit Blick auf FMAs als authentisch gilt, muss nicht zugleich in einem
aktuellen Dokumentarfilm als authentisch gelten. Schon die Entstehungsle-
genden dieser Formate sind sehr unterschiedlich verfasst und entsprechend
mit anderen Asthetiken verquickt.
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Beschiftigung mit dem FMA sollte jedoch deutlich gemacht haben, dass weder
interne noch externe Anweisungen als getrennte Dimensionen, sondern beide
als relationales Gefiige gedacht werden miissen, in welchem Lektiirequalititen
wie Authentizitit tiberhaupt erst durch die Kopplung einer Legende mit einer
stilistischen Figur Wirkung entfalten konnen. Die Aktivierung dokumentari-
scher Leketiire basiert in diesem Sinne nicht unbedingt auf dem Glauben einer
logischen, sondern viel eher einer dsthetischen Wahrheit, die »sinnlich-sensitiv
zuginglich« (Voss 2013, S. 24) wirke, und nicht etwa kognitiv.
Dokumentarische Lektiireweisen sind nun aber weder homogen noch las-
sen sie sich auf die Anmutung einer authentischen Asthetik allein reduzieren.
Im nichsten Abschnitt soll die Rezeption selbstdokumentarischer Videos im
medialen Milieu der Influencer_innen deshalb noch eingehender untersucht
werden. Diesmal steht nicht der Eindruck eines aus dem alltiglichen Leben
gegriffenen Ereignisses im Vordergrund, sondern aufieralltdgliche Begeben-
heiten, deren exzeptioneller Charakter Fragen nach dem Wahrheitsstatus des

Geschehens wesentlich dringender in den Vordergrund riicke.

Dokumentarische Narrationen —
Das Storytime™

Tjchiades: Kannst du mir sagen, Philokles, was doch wohl in aller Welt
die Ursache sein mag, warum die meisten Menschen so grofle Liebhaber
vom Liigen sind, dass sie sich nicht nur selbst ein Vergniigen daraus
machen, unglaubliche Geschichten zu erzihlen, sondern auch lauter Ohr
werden, wenn andere dergleichen Zeug zu Markte bringen.

Philokles: Es gibt viele Fille, wo sich die Menschen in Riicksicht ihres
Vorteils zum Liigen gendtigt finden.

Tjchiades: [...] Aber ich rede von denen, mein Bester, die ohne den mindes-
tensichtlichen Nutzen die Liige der Wahrheit vorziehen und sich ein beson-
deres Vergniigen, ja eine Art von Geschift aus dem Liigen machen [...].
Philokles: Du kennst also, wie es scheint, solche Leute, denen diese Liebe
zur Unwahrheit gleichsam eingepflanzt ist?

Tjchiades: Und ihrer sehr viele! (Aus Der Liigenfreund — Lukian 1981, S. 85)

149  Eine frithere Version dieses Kapitels ist als eigenstindiger Text verdffentlicht
worden (siche Dérre 2018).
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Die (Auf-)Trennung in das Dokumentarische und das Fiktionale ging mit der
(Ab-)Trennung der Liige vom Fiktionalen einher. Ausgang dieser Trennung
bildete ein Dilemma, fiir das sie zugleich als Losung fungierte: Die Etablie-
rung einer Kategorie des Fiktionalen, so die gingige These, ermdglichte es
niamlich, Erdachtes »von der Vorstellung der Liige« (Ranciére 2006, S. 57) zu
befreien; einer Vorstellung also, mit der schliefSlich auch ein moralisch gefirb-

ter Vorwurf einhergeht:

Genau darum geht es in der Poetik des Aristoteles. Aristoteles entzieht die
Formen der poetischen mimesis Platons Verdacht gegeniiber der Beschaf-
fenheit und der Bestimmung der Bilder und behauptet so, dass Hand-
lungen in Form eines Gedichts anzuordnen nicht bedeutet, ein Trugbild
herzustellen. Vielmehr handelt es sich um ein Wissensspiel, das sich auf
einen bestimmten Zeit-Raum beschrinkt. Fingieren bedeutet niche, Illu-
sionen hervorzurufen, sondern verstindliche Strukturen zu entwickeln.

(Ranciére 2006, S. 57)

Wenn es sich hierbei um ein Wissensspiel handelt, dann wird deutlich, dass
auch die Konzeption des Fiktionalen nicht auf eine ontologische Differenz
abhebt, sondern als spezifische Rezeptionshaltung gedacht werden muss."
Fiktional oder dokumentarisch sind Texte und Bilder wie gesagt nicht per
se, sondern im Horizont konkreter Lektiiren und vor dem Hintergrund spe-
zifischer Kontexte kultureller, historischer oder sozialer Art. Thr Status ist
relational (vgl. Gabriel 1975, S. 29ff.; Martinez/Scheffel 2009, S. 1ff.). Die
Genese und Legitimierung cines fiktionalen Rezeptionsmodus, die Ranciére
hier nachzeichnet, verweist damit auf ein Charakteristikum, das im Umkehr-
schluss auch fiir eine Theorie des Dokumentarischen elementar wird: Durch
die Trennung der Fiktion von der Liige, die »Ergebnis eines iiber mehrere
Jahrhunderte reichenden kulturhistorischen Prozesses« (Martinez/Scheffel
2009, S. 11) ist, wird es obsolet, fiktionale Formen auf ihren Wahrheitssta-

tus hin zu prifen.” Oder umgekehrt formuliert: gerade, weil Fiktion nicht

150 Hier trennt sich auch das Fiktionale, das eine pragmatische Entitit ist,
vom Fiktiven, das wiederum eine ontologische Entitit darstellt (vgl.
Martinez/Scheffel 2009, S. 13).

151 Es scheint keineswegs unerheblich zu erwihnen, dass die Lektiire fiktionaler
Gartungen hiufig dennoch vor der Folie des Wirklichen betrachtet wird. So
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linger als eine Funktion der Wahrheit betrachrer wird, verlisst auch die Lige
als Kehrwert der Wahrheit diesen Definitionsbereich (vgl. Bauer 1992, S. 25;
Wolterstorff 1980, S. 134). Wo nicht auf Wahrheit bestanden wird, ist auch der
Vorwurf der Lige hinfillig.

Im Nachgang dieser Entkoppelung erlangten die Liige, das triigerische
Moment und die Tduschung konstitutiven Charakeer fiir die Rezeption einer
anderen Gattung: das Dokumentarische.”> Die Liige ist als Verdacht und/oder
Behauptung potentiell immer Teil des Dokumentarischen; sie ist gerade weil
das Dokumentarische stets auf eine Wahrheit pochen muss, ja als ein »Ake der
Beglaubigung« (Balke/Fahle 2014, S. 11) auftritt, nicht hiervon abzusondern.
Mit der Differenzierung zwischen dokumentarisch und fiktional wird des-
halb sogleich auf eine Unterscheidung moralischer Maxime insistiert.”® Wenn
Dirk Eitzen beispielsweise »die Anwendbarkeit der Frage »Konnte das gelogen
sein?« (Eitzen 1998, S. 26)* zur Bedingung fiir das Dokumentarische als einer
Kategorie sui generis macht, dann hebt er ebenso auf die potentielle Entrii-
stung ab, die sich einstellt, wenn etwas sich in den Augen der Rezipient_in als
unwahr erweist (vgl. Eitzen 1998, S. 33f.).

Man muss nun nicht erst die jiingste Debatte um sogenannte Fake-News
aufnehmen, um einen Eindruck davon zu bekommen, dass der Status doku-
mentarischer Formen im social web vom Vorwurf der Liige im Einzelfall ebenso
bedroht ist, wie durch eine mittlerweile beinahe generelle Haltung des Zwei-
fels. Im Schatten bekannt gewordener Fake-Video-Vorfille hat sich gegeniiber

werden z. B. Historienfilme nicht selten auf die Adiquatheit geschichtlicher
»Fakten« verpflichtet. Die Fiktion »ist zwar frei von dem dufSeren Zwang des
dokumentarischen Beweises, aber ist [...] gleichwohl innerlich gebunden
durch die Erfordernisse der Quasi-Vergangenheit« (Ricoeur 2007, S. 310).
Manche Aspekte solcher Filme werden daher in gewisser Hinsicht durch eine
dokumentarische Brille betrachtet, die aber nur auf vereinzelte Merkmale
gerichtet wird und weniger die offensichtlich erdachten Teile der Handlung
kritisch bedugt (vgl. hierzu z. B. Eco 19994, S. 105).

152 Mengentheoretisch gesprochen, ist ebenfalls erwihnenswert, dass im anglo-
phonen Sprachraum vom Dokumentarischen in vielen Fillen nur als non-fic-
tion gesprochen wird, womit die Existenz weiterer Kategorien formallogisch
ausgeschlossen ist — tertium non datur.

153 Schon Siegfried Kracauer forderte: »Dokumentarfilme sollen der Wahrheit
entsprechen« (Kracauer 1985, S. 220).

154  Eitzens Aufsatz ist im Original mit »When is a documentary« betitelt. Dieses
an Nelson Goodman angelehnte Diktum (When is art?) riickt die Umstinde
bzw. Kontexte, in denen man etwas dokumentarisch deklariert, in den Fokus.
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dokumentarischen Videos ein spiirbares »Klima« des Misstrauens entwickel.
Was — so kann man fragen — hat es vor diesem Hintergrund dann mit der
Kategorie des Dokumentarischen bzw. einer dokumentarischen Rezeptions-
haltung tiberhaupt auf sich? Es scheint ja weniger ein unbedingter Glaube an
die Versprechungen des Dokumentarischen vorzuherrschen, als eine skeptische
Lektiireweise, die sich im Spannungsfeld zwischen Glauben und Unglauben
entfaltet; eine Rezeptionshaltung, die den schillernden Glanz der Authentizitit
ersehnt und das Elend der Liige (be-)fiirchtet (vgl. Steyerl 2008, S. 9). Unab-
hingig davon, wie das Dokumentarische theoretisch modelliert wird, bleibt
die Frage und Suche nach dem Wahrheitsstatus eine elementare Dimension
dokumentarischer Lektiire (vgl. Trautmann 2017, S. s1). Es gibt aber durchaus
selbstdokumentarische Video-Formate, die zu einer solchen Suche stirker ein-
laden als andere. Das Storytime gehort zu ithnen, weil es mit der prominenten
Stellung, die das Erzdhlen in ihm hat, nicht auf den Unmittelbarkeitseindruck

anderer Formate audiovisueller Selbstdokumentation spekuliert.

Dokumentieren vs. Erziblen?

Storytime-Videos™ bilden ein recht junges Genre der Onlinevideokultur, in
welchem ein vergangenes Ereignis, das die Akteur_innen vorgeblich selbst
erlebt haben, in Form einer Erzahlung prisentiert wird.”® Besonders auf der
Plattform YouTube hat das Format seit 2016 eine kurze und strohfeuerartige
Karriere erlebt. Es gehort einem Ensemble selbstdokumentarischer Videos an,
das ich hier als dokumentarische Narrationen bezeichnen méchte. Auf den ers-

ten Blick ist damit natiirlich nichts Neues benannt: Zum einen ist das Erzih-

155 Manchmal werden solche Videos auch mit dem Begrift Realtalk tiberschrie-
ben, wobei hier zuweilen eine geringere narrative Ausgestaltung festzustellen
ist. Realtalk wird zudem hiufig als idiomatischer Begriff gebraucht, um aus-
zudriicken, dass man etwas ungeschont zur Sprache bringt; vergleichbar etwa
dem geldufigen deutschen Phraseologismus »Klartext redenc.

156 In einer empirischen Studie iiber das Erzihlen im Netz entwickelt Christina
Schachtner eine umfangreiche Typologie von Erzihlungen. Storytimes konn-
ten mit Hilfe dieser Systematik als Selbstinszenierungsgeschichten benannt
werden (vgl. Schachtner 2016, S. 119ff.). Dennoch lduft dieser Begriff Gefahr,
zu einseitig den Inszenierungscharakter des Formats zu betonen, der ledig-
lich einen Pol eines spannungsreichen Kontinuums isthetischer Qualititen
bildet. Noch niher liegt daher, das Srorytime in Anlehnung an die literatur-
wissenschaftliche Beschiftigung mit dem Erzihlen als faktuale Erzihlung zu
bezeichnen (vgl. Genette 1992, S. 65ft.).
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len von Geschichten als Kulturtechnik aus dem Repertoire sozialer Interak-
tion ohnehin nicht wegzudenken, denn Geschichten sind allgegenwirtig und
bilden eine quasi-anthropologische Konstante (vgl. Martinez/Scheffel 2009,
S. 145-159). Zum anderen hat das Erzihlen auch im World Wide Web von
Beginn an eine prominente Position (vgl. Niinning/Rupp 2012, 3f.). Betrach-
tet man dahingehend nur einmal die vergleichsweise kurze Mediengeschichte
von Formaten wie der Personal Website, dem Blog, Podcast oder Videoblog,
dann stellt man schnell fest, dass das Narrative seit jeher Anteil an medialen
Selbstentwiirfen im Internet hat. Nichtsdestotrotz werden die Beitrige all die-
ser medialen Formen duf8erst selten explizit als »Erzahlungc oder »Geschichte«
gekennzeichnet, sondern mit Bezeichnungen bedacht, die hiervon divergie-
rende Assoziationen nahelegen.”” Das liegt wahrscheinlich auch daran, dass
das Narrative in den Gefilden des Dokumentarischen cher pejorativ besetzt
ist, ihm zuweilen gar der Ruf des Fadenscheinigen anhaftet (vgl. Kessler 1998,
S. 71), weshalb sich die Film- und Medientheorie lange Zeit schwer damit
getan hat, beides in Einklang zu bringen (vgl. Hohenberger 1988, S. 79ff.)."s*
In Kontrast dazu hat Bill Nichols narrative Elemente dagegen als konstitu-
tive Bestandteile des Dokumentarfilms ausgewiesen: »documentary operates in
the crease between life as lived and life as narrativized« (Nichols 1986, S. 114).
Und dennoch scheint auch fiir Nichols eine narrative Darstellung in Opposi-
tion oder zumindest in einem Spannungsverhiltnis zu einer vermeintlich neu-

tralen Aufzeichnung zu stehen. So urteilt er an anderer Stelle entsprechend:

Narrative is like a black hole, drawing everything that comes within its
ambit inward, organizing everything from decor and clothing to dialogue
and action to serve a story. Narrative has a place in documentary, but a

less dominant one generally. (Nichols 1991, S. 142)

157 Ein offenkundiges Beispiel bilden die Bezeichnungen Blog und Videoblog,
die dem Begriff des Logbuches entlehnt wurden, also einer Dokumentations-
form, bei welcher Ereignisse, scheinbar objektiv und mit metrischen Daten
versehen, schriftlich festgehalten werden.

158 Und das obwohl auch mit dokumentarischen Formen immer schon erzihlt
wurde (vgl. Hohenberger 1998, S. 8—34). Fiir eine umfangreiche theoretische
Auseinandersetzung mit Aspekten der Narration im Dokumentarfilm kann
neben Eva Hohenbergers Darstellung auch Margrit Tréhlers einschligiger
Aufsatz hierzu konsultiert werden (vgl. Tréhler 2002, S. 271T.).
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Nichols paraphrasiert hier die bekannte Einsicht, dem modus operandi von
Erzihlungen liege Mittelbarkeir® und nicht Unmittelbarkeit zu Grunde. Als
Ausnahme unter vielen dokumentarischen Beitrigen im Internet, die ihren
narrativen Charakter und damit ihre Mirtelbarkeir hiufig verschleiern, um
als /ife as lived zu erscheinen, existiert mit dem Storytime demgegeniiber ein
Video-Format, in dessen Bezeichnung das Erzihlerische einen geradezu emb-
lematischen Status einnimmt. So konzentrieren sich alle unter diesem Label
subsumierten Videos auf die narrative Prisentation eines separaten Ereignis-
ses. Dessen Wirklichkeitsbezug stiitzt sich derweil allein auf verbale Auf3e-
rungen; dokumentarische Bilder des Ereignisses wie im Follow Me Around’
werden hier keine prisentiert.

Ein solcher Prisentationsmodus hat wie oben angedeutet in der Netz-
kultur eine gewisse Tradition und ist in seinen Grundziigen schon aus den
Zeiten stationdrer Webcam-Aufnahmen bekannt (vgl. Regener 2002, S. 142).
Auf YouTube lassen sich ebenfalls Vorliufer finden, so erinnern die von
Hillrichs als public diary clips bezeichneten Videos in manchen Punkten an
aktuelle Srorytimes. Unter Riickgriff auf Seymour Chatmans Erzihltheorie
konzediert Hillrichs fiir besagtes Format: »A >doubly temporal logic« is con-
stituted between the events of the day (story) and the vlogger’s oral rendering
of these events (discourse)« (Hillrichs 2016, S. 101)."° Es gibt damit tiber die
Erzihlung hinaus nichts, »was das in Frage stehende Sujet durch Dokumente

161

[belegen]« (Niney 2012, S. 23) konnte.
Motivik, Asthetilk und Topologie des Formates
Auch wenn schon dokumentarische Bilder eines Ereignisses mitnichten ein

Garant fir dessen Glaubwiirdigkeit sind, erweisen sich die Freiheitsgrade
fiktiver Ausgestaltung mit Blick auf dokumentarische Narrationen doch als

159  Vgl. zum Konzept der Mittelbarkeit Stanzel 1991, S. 15-38.

160 Die Formulierung »events of the day« ist ein Hinweis darauf, dass die Er-
zihlung hier noch als Ersatz fiir einen nicht gefilmten daily-viog hergehalten
halt. Storytimes stiitzen sich hingegen zumeist auf Erlebnisse, die schon etwas
linger vergangen sind. Als paradigmatische Lebensphase des Formates kann
die Adoleszenz gelten.

161 Die vorwiegend sprachliche Darstellung vergangener Ereignisse scheint
nicht zufillig, ist doch das Reenactment in der populiren Internetkultur eher
humoristischen Formen vorbehalten und geht hiufig sogar mit der reflexiven
Parodie des Reenactments an sich einher.
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umfangreicher, weshalb in der Folge insbesondere der Frage nach dem Wahr-
heitsstatus noch einmal dringlicher nachgegangen wird. Am Beispiel von
Storytime-Videos wird dieser Umstand besonders gut nachvollziehbar, da sie
noch wesentlich notorischer als die frithen public diary clips von spektaku-
liren, unwahrscheinlichen oder einschneidenden Erlebnissen handeln und
damit die Fallhohe ihrer eigenen Integritit maximieren.

Grosso Modo sind die in Storytimes erzihlten Geschichten nimlich von
stark affektgeladenen Sujets durchwirkt: Das motivische Register reicht von
basalen coming of age Konflikten und den Irrungen und Wirrungen des Lie-
beslebens iiber den Exzess bei der letzten Party, Konflikte mit dem Gesetz
oder paranormale Erfahrungen, bis zur Verhandlung von Krankheit, Miss-
brauch, Tod. Neben das Gestindnis, mit dem — meist im Rekurs auf Fou-

cault'®

— viele selbstdokumentarische Videoformate verglichen werden, gesel-
len sich damit solche Storytimes, die der Kategorie eines traumatischen Ereig-
nisses oder — ganz im Sinne der Etymologie des »Dokumentarischen< — der
Kategorie »warnendes Beispiel« (Pfeifer 2000, S. 235) zugeordnet werden kon-
nen. In aller Regel kiinden die Titel dieser Videos bereits plakativ an, welches
Thema verhandelt, welches Geheimnis preisgegeben, welche der genannten
Kategorien bedient wird — eine proleptische Strategie, die fiir fiktionale For-
men cher ungewdhnlich wire, weil sie die typisch »narrative Unbestimmtheit
(suspense)« (Genette 2010, S. 39) dieser Formen kompromittieren wiirde (vgl.
Genette 2010, S. 39f.). Nicht selten wird sogar der Ausgang der Geschichte
durch den Titel des Videos, einen Beschreibungstext in der Infobox oder durch
die zugehérigen Kommentare schon ex ante enthiillt. Damit wird analog zu
traditionellen autobiografischen Formen »die Geschichte eines Individuums
vom Ende der Erzihlung zum Ende hin [erzdhlt]« (Giinther 2001, S. 31).

Das Storytime erweist sich also prinzipiell als Autobiografie en miniature,
fur die im Grunde die Narration lediglich auf einen winzigen autobiografi-

schen Ausschnitt begrenzt worden ist.'** Offensichtlich prasupponieren diese

162 Wie das obige Zitat aus Lukians Der Liigenfreund demonstriert, gilt die Pra-
xis »unglaubliche Geschichten zu erzihlen« (Lukian 1981, S. 85) als Grund-
sdule des Liigens.

163 Vgl.z. B. Bublitz2010, S. 57—77; Dannenberg 2016, S. 2—14; Griffith/ Papacha-
rissi 2010, 0.S.; Ménkeberg 2015, S. 100ff.; Reichert 2008, S. 33-59; Surma
2009, S. 131ff.

164 Obwohl die erzihlten Geschichten in der Mehrheit der Fille auf ihrer (Auto-)
Biografizitit beharren, fasse ich das Storytime-Format hier nicht als Teil ein-
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Beitrige ein schon vorhandenes Wissen um die jeweilige Person, das man
potenziell durch die Rezeption fritherer Beitrige erlangen konnte oder das als
allgemeine Information im medialen Miliew* der Influencer_innen zur Ver-
fiigung steht. »Als Moment erzihlerischer Integration« (Giinther 2001, S. 31)
dient also ein personlicher Werdegang, der schon lange vor einem einzelnen
Storytime etabliert worden ist. Rezeptionsisthetische Ansitze, die der Frage
nachgehen, wie dokumentarische Lektiiren beschaffen sind und wie sie in
Gang gesetzt werden, kdnnen solche Videos deshalb nie als solitire Manife-
stationen dokumentarischer Praxis betrachten. Die Handlung von Storytime-
Videos entspricht zwar einer »geschlossenen Form« (Klotz 1975, S. 25), die
auch ohne dezidierte Vorkenntnisse vom (vermeintlichen) Lebenslauf der
Person verstindlich ist; aber nur weil ein Storytime ein Video unter vielen ist,
kann es iiberhaupt ohne die wiederholte Bereitstellung umfangreicher Infor-
mationen, sinnvoll als dokumentarisch und autobiografisch rezipiert werden.

Die dem Storytime zuzurechnenden stilistischen Charakteristika sind
unterdessen nicht erst seit dem Aufkommen von Videoblogs im Internet hin-
langlich bekannt. Im Gegensatz etwa zum Follow Me Around trifft man hier
noch ausschliefSlich auf Aufnahmen, in denen das Selbst so gut wie unbewegt
vor einer starren Kamera sitzt. Das Fehlen von Einstellungswechseln und
Kamerabewegungen erweckt den Eindruck einer vorfilmischen Kontinuitit,
so als ob das Erlebte aus dem Stehgreif und ohne Vorbereitung wiederge-
ben wiirde. Die einzigen Eingriffe in das Material bildet die Montage, die
als Montage der Auslassung beschrieben werden kann: Storytimes weisen eine
Schnittfrequenz zwischen 5 und 15 Schnitten pro Minute auf, wobei die Ein-
stellungen von sehr unterschiedlicher Linge sein konnen, es also durchaus
Ballungen und Freiriume, kurzum eine Schnittdramaturgie gibt. Von Mon-
tage der Auslassung spreche ich dabei deshalb, weil diese scheinbar einseitig auf
den Akt der decoupage, also dem Schneiden und Fragmentieren des Materials,

er »alltdgliche[n] Biografiearbeit« (Reichert 2008, S. 49) im soziologischen
Sinne auf. In der Tradition filmwissenschaftlicher Theorie, befasse ich mich
weniger mit dem Produktionsprozess als mit dem medialen Produkt, das als
Synthese diverser Produktionsschritte begriffen werden kann. Auch in der Ges-
chichtswissenschaft gibt es Positionen, die autobiografische Zeugnisse nicht
als objektive Zeugnisse eines Lebens lesen, sondern deren kommunikative Di-
mension berticksichtigen: »Lebenserinnerungen« behaupten sich als »wahre
Erzihlung. Sie wollen als Zeugnis echter, ontologisch primirer, alltiglicher
und historischer Wirklichkeit gelesen werden« (Giinther 2001, S. 32).
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reduziert wurde und daher der Eindruck entsteht, die Fragmente unterligen
nicht dem Gestaltungszugriff der sonst tiblichen assermblage (vgl. Keutzer et
al. 2014, S. 250f.). Obwohl also fraglos recht regelmifiig geschnitten wird,
erscheint die vorfilmische Kontinuitit ungebrochen. Der Schnitt dient dem-
nach nicht dem Arrangement von Szenen, kreiert keine Abfolge von Einstel-
lungen, ist nicht im emphatischen Sinne Montage, sondern schneidet heraus
und erzeugt mithin ein Stakkato der Ellipsen. Was entfernt wurde, dariiber
kann man nur spekulieren: Verzogerungslaute, Versprecher, ungelenke For-
mulierungen oder doch ganze Abschnitte und wiederholte Takes? Die Videos
vermdgen dariiber keinen Aufschluss zu geben, in letzter Konsequenz bleibt
aber der Eindruck einer kaum bearbeiteten Aufnahme. In Folge der weitge-
henden Absenz von Bewegung — sowohl der Kamera wie des Subjektes vor
ihr — ldsst sich hierbei aber nicht von einem klassischen Jump Cut sprechen.
Jump Cuts erzeugen einen Sprung auf der bildlichen Ebene und analogisieren
damit den Eingriff in das Material recht plastisch (vgl. Keutzer et al. 2014, S.
156). Im Storytime bleibt zwar nicht der Schnitt, aber doch die Anderung ver-
borgen. Als Montage der Auslassung kann das Verfahren nur erscheinen, weil
gerade nicht mit unsichtbaren Schnitten gearbeitet wird. Trotz allem bleibt
das Storytime dem dominanten Kontinuititsparadigma populirer Medien
verpflichtet, die Auslassungen konnen zwar potenziell sehr umfangreich sein,
als dsthetischer Effekt resultiert aber kein Bild-, sondern ein (als lediglich
minimaler wahrgenommener) Zeitsprung.'

Als Setting dienen beim Storytime, wie bei anderen Formaten »mono-
logische[r] Selbstreflexion« (Surma 2009, S. 231) hidufig private Riume wie
Kinder-, Jugend-, Schlaf- oder Wohnzimmer (vgl. Surma 2009, S. 234).
Dadurch erbt die erzihlte Geschichte etwas von der Vertraulichkeit der
gewihlten Szenerie (vgl. Pini 2009, S. 71) und das Erzihlen erscheint in ihr
zugleich als »private[r]« Moment[.]« (Surma 2009, S. 234). Da viele jiingere
Influencer_innen noch zu Hause zu wohnen scheinen und von dort aus ihre

Geschichten verbreiten, wirken Schlaf- und Kinderzimmer auch als einziger

165 Die Montage der Auslassung bildet zwar eine weitere Differenz zum vorher vor-
gestellten Format des Follow Me Around, ist aber allgemein in Formaten audio-
visueller Selbstdokumentation sehr verbreitet. So ist dieser Stil vor allem auch
in Tutorials*, Hauls*, Unboxing*- und Fakten iiber mich*-Videos prisent.
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»Ort ohne elterliche Autoritit« (Creeber 2011, S. 389) und folglich als Ort, an
dem man sich selbst als (narrative) Autoritit etablieren kann.'

Zumeist sind die Videos in einer halbnahen — seltener einer nahen — Ein-
stellung gefilmt und die YouTuber_in positioniert sich wihrend des gesamten
Videos frontal vor der Kamera. Eslisstsich von der Normalsicht des talking head
sprechen, bei der sich die Kamera ungefihr auf Augenhéhe befindet, was aus
Interviewfilmen und Reality-TV-Formaten geldufig und auch fiirandere Genre
audiovisueller Selbstdokumentation typisch ist (vgl. Surma 2009, S. 231-234) .7
Zwar bilden die visuellen Rahmenbedingungen damit tatsichlich ein dsthe-
tisches Analogon zum »wrealen< Dialog« (Surma 2009, S. 234), die Wahl der
Pronomina (einhellig die 2. Person Plural: >ihr¢, seuchs, seuer() zeigt aber
schon, dass hier eine groffere Anzahl von Leuten adressiert werden soll.** Die
sprachliche Einbindung aller potenziellen Zuschauer_innen ist nicht nur dem
Umstand geschuldet, dass diese Videos von vielen Personen gesehen werden
(sollen), sondern geht, den kollegialen Duktus beriicksichtigend, auch mit
Vorstellungen von Gemeinschaft einher (siche Kapitel III). Diese Gemein-
schaft ist es auch, die letztlich zum Resonanzraum fiir die Auseinandersetzung

mit der Frage Kinnte das gelogen sein? wird.

Zwischen Autobiographie und Mirchenstunde
Der Begrift' Storytime bereitet zunichst einmal das Fundament fiir diverse
Assoziationen, die jeweils spezifische Aspekte des Formats in den Vordergrund

riicken. Dass hier etwas erzahlt wird, ist darunter nur die naheliegendste Ein-

166 Gerade in frithen Video-Blogs war das Schlafzimmer ecines der beliebtesten
Settings (vgl. Hillrichs 2016, S. 128-131). Man kénnte in diesem Umstand eine
erneute genealogische Linie zum Fernsehen erkennen, wo das hiusliche Arran-
gement vormals seinen angestammten Platz hatte (vgl. Creeber 2011, S. 371ff.).
Gangz sicher ist aber zumindest der Feststellung zuzustimmen, dass diese Riume
generell einen hohen Stellenwert bei Jugendlichen besitzen: »Their rooms are
places of identification, distinction, and representation.« (Hillrichs 2016, S. 129)

167 Abhingig vom Ausmafd der Tragik des berichteten Ereignisses wird zuweilen
ein moroser Grundton, die fatalistische Geworfenheit des_der Erzihler_in in
das Ereignete, auch durch eine leichte Aufsicht der Kamera akzentuiert. Die
Erzihlungen in Storytimes konstruieren — auf narrative Begriffe gebracht —
weder eine agierende noch eine_n reagierende Held_in. Letztlich bleibt er_sie
in aller Regel eine Figur der Stasis, die das Ereignis nicht erfahren hat, son-
dern der es widerfahren ist.

168  Das deckessich mit der Einsicht, dass autobiografische Aufnahmen ganz generell
auf »Kommunikation ausgerichtet« (Caneppele/Schmidt 2017, S. 100) sind.
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sicht. Story Time ist zudem im {ibertragenen Sinne auch die Bezeichnung fiir
eine »Mirchenstundes, was die dokumentarische Qualitit solcher Narrative als
prekire aufscheinen ldsst und den aus dem Fernsehen bekannten Effeke der
»Alltagsdramatisierung« (Gottlich/Nieland 1998, S. 418) paraphrasiert. Die all-
gegenwirtige Beflirchtung der Inhalt eines Videos konnte nur mit Bedacht auf
Klickzahlen entstanden sein (vgl. Kapitel III), wird also schon als reflexives und
ironisches Spiel mit diesem Verdachtsmoment in die Selbstbezeichnung des
Formats integriert. Dokumentarisch sind Storyzimes indes, weil in ihnen stets
eine Bezichung zur Wirklichkeit behauptet wird (vgl. Schroer/Bullik 2017, S.
61f.). Und trotzdem sind die Umstinde dieser Behauptung eigenartige, denn
es wird kaum je kaschiert, wie sehr sich die Orientierung an Erzihlstrukturen
auf den Prisentationsmodus dieser Videos niederschligt. Das Narrative und
das Dokumentarische scheinen jedoch, wie oben beschrieben, zwei, zumindest
auf den ersten Blick, unvereinbare Kategorien zu sein, weil gerade das, was
beansprucht, dokumentarische Qualitit zu besitzen, sich dem Verdacht einer
kiinstlichen Modellierung zu entledigen versucht. Im Storytime werden beide
Aspekte dennoch wie selbstverstindlich zusammengedacht.

Fiir eine erste exemplarische Analyse, an die sich weitere theoretische
Uberlegungen anschlieen, mochte ich im Folgenden vor allem Storytimes
der YouTuberin Dagi Bee konsultieren.'® Storytime-Videos werden iiblicher-
weise mit einer Intro-Sequenz eingeleitet, die Funktionen von Prolepse und
Vorwort vereint: Sie kiindet nicht nur in opaker Manier vom Sujet der Erzih-
lung, sondern etabliert auch bereits eine dokumentarische Rahmung, mit der
eine Behauptung der Referenz zur Wirklichkeit einhergeht. So leitet Dagi Bee

das erste Storytime-Video ihres Kanals folgendermafien ein:

Hi ihr Lieben und ganz herzlich willkommen zu ein’ neuen Video von
mir und dieses Video wird ein etwas anderes Video, was ihr in der Art
noch nicht auf meinem Kanal gesehen habt. Ich hab’ euch nimlich auf
Twitter gefragt, ob ihr nicht mal Bock hittet, dass ich ein Video mache,

wo ich etwas aus meinem Leben erzihle, was mich extrem geprigt hat

169  Der YouTube Kanal Dagi Bee vereint mehrere hundert Videos, zihlt iiber 4
Millionen Abonnent_innen (Stand o1.12.2019) und kann zu den bekann-
testen im deutschsprachigen Raum gerechnet werden. Auf den VideoDays
2017 in Koéln ist Dagmar Nicole Ochmanczyk, die neben dem Hauptkanal
Dagi Bee, mit BE a BEE auch noch einen Kanal fiir sehr kurze Videos be-
treibt, der Legend Award tiberreicht worden.
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oder was halt einfach so weird is’, wo man sich so denkt: What the fuck,
ist dir das [Stimme entgleitet etwas] wirklich passiert? Ja es sind [wird
stark prononciert] wahre Geschichten aus meinem Leb- [Tonfall wird
noch artifizieller] wahre Geschichten aus Dagis Leben. Aber so witzig ist

das eigentlich alles gar niche [...].7°

Was man aus Dokumentarfilmen als vorangestellten »Hinweis auf die Echt-
heit der dargestellten Ereignisse« (Hattendorf 1994, S. 73) kennt, findet hier
sein ambivalentes Gegenstiick. Auf rein formalsprachlicher Ebene erscheinen
ihre Aussagen zwar als die recht eindeutige Behauptung, die erzihlten Ereig-
nisse wiirden Tatsachen in der Wirklichkeit entsprechen.””” Beachtet man
aber insbesondere die {ibertriebene Intonation des Satzes »Ja es sind wahre
Geschichten aus meinem Leb— wahre Geschichten aus Dagis Leben.«, dann
konnte das Gesagte bereits einen anderen Eindruck erwecken. Unter zusitz-
licher Beriicksichtigung ihrer Mimik und Gestik wird der Deutungshorizont
dann zuschends polysem. Sie verdreht, sobald sie auf >das Wahre« zu sprechen
kommyt, ihre Augen und beschreibt mit den Handen eine enigmatische Bewe-
gung vor ihrem Gesicht — eine moglicherweise ikonische Geste, die z. B. als
das Offnen eines Vorhangs gelesen werden kann und das Folgende in diesem
Sinne als Theatralisierung erkennbar macht. Genauso gut ist es aber mog-
lich, diese Uberhéhung als geschickte rhetorische Volte zu lesen, die durch
die anschlieffende Beschwichtigung »Aber so witzig ist das eigentlich alles gar
nicht« die Authentifizierung sogar verstirke.

Solche doppelbddigen Wendungen sind in der Tradition autobiografi-
scher Formen alles andere als neu. Schon Montaigne stellt seinen beriihm-
ten Essais, die selbst Taylor als »mustergiiltiges Beispiel« (Taylor 1994, S. 328)
einer selbsterkundeten und anschliefend explizierten Innerlichkeit gelten, in
einem Vorwort an die Leser_innen einen Passus voran, der erstaunliche argu-

mentative Ahnlichkeiten mit kontemporiren Phinomen der Netzkultur hat:

170 Transkribierte Intro-Sequenz des Videos Ich war SCHWANGER mir 15 1? ...
Vom Lebrer gemobbt — STORYTIME | Dagi Bee, welches seit dem 07.02.2016
auf dem YouTube-Kanal Dagi Bee verfiigbar ist. Online Zugriff unter: https://
www.youtube.com/watch?v=eW_HseinDSU (zuletzt gepriift am 24.07.2021).

171 Behauptungen sind nach Searle Sprechakte, die immer auf Wahrheit referie-
ren: »the maker of an assertion commits himself to the truth of the expressed
proposition« (Searle 1975, S. 322).


https://www.youtube.com/watch?v=eW_H5e1nDSU
https://www.youtube.com/watch?v=eW_H5e1nDSU
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Wire es mein Anliegen gewesen, um die Gunst der Welt zu buhlen, hitte ich
mich besser herausgeputzt und kime mit einstudierten Schritten daherstol-
ziert. Ich will jedoch, dass man mich hier in meiner einfachen, natiirlichen
und alltdglichen Daseinsweise sehe, ohne Beschonigung und Kiinstelei,

denn ich stelle mich als den dar, der ich bin. (Montaigne 1998, S. )

Beim Video 7 almost died in an Uber... no clickbait (LIVE FOOTAGE): STO-
RYTIME der fiir ihre reiflerischen Storytimes bekannten amerikanischen You-
Tuberin Tana Mongeau (vgl. Feikens 2017, S. 65ff.) klingt der Versuch von der

getreuen Wiedergabe zu {iberzeugen im Vergleich dazu so:

This story is not overdramatized in the slightest. There is no need to over-
dramatize something happening to me like this. I am telling you this
story the way a narrator would tell you this story. I'm telling you this

story the way a news reporter on Fox Five would have told the story, had

I died.™

Mongeau parallelisiert hier fiktionale (Erzihlung) und dokumentarische (Nach-
richt) Gattungen und weist die lang ignorierte Komplizenschaft von Narration
und Dokumentation als etwas Selbstverstindliches aus, deren Spannungsver-
haltnis sich im weiteren Verlauf aber trotzdem nicht aufzulésen vermag, Zum
einen resultiert aus den wiederholten rhetorischen Wendungen in den Intros
von Storytime-Videos eine Ausweitung der Rezeptionsangebote, die diese ihren
Rezipient_innen unterbreiten. Zum anderen ist die Ambivalenz der Intros
symptomatisch fiir die potenziell vielgestaltigen Lektiireweisen solcher Videos.

Die Intros des Formates besitzen in jedem Falle eine versichernde Funk-
tion, jedoch ohne, dass die damit einhergehenden Behauptungen etwas Defi-

nitives reklamieren. Es kommt mir an dieser Stelle nicht auf hermeneutisch

172 Gegen Tana Mongeau, die besonders fiir ihre Clickbait-Titel* bekannt ge-
worden ist, wurde unlingst eine Petition mit dem Titel Shur Down Tana
Mongeau'’s Fake Storytime Channel; Proven to be a Compulsive Liar MANY
TIMES gestartet (online Zugriff unter: hetps://www.change.org/p/youtube-
shut-down-tana-mongeau-s-fake-storytime-channel-proven-to-be-a-com
pulsive-liar-many-times-8786dc34-c8b6-4beb-8c2a-7286df9898b7). Gerade
wenn jemand regelmiflig reiflerische Storytime-Videos produziert, scheint
ein noch héherer Legitimationsdruck fiir jedes weitere Video zu entstehen,
der in solchen Expositionen seinen Ausdruck findet.


https://www.change.org/?petition_not_found=true&redirect_reason=unknown-petition-id
https://www.change.org/?petition_not_found=true&redirect_reason=unknown-petition-id
https://www.change.org/?petition_not_found=true&redirect_reason=unknown-petition-id
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fundierte Interpretationen der Sequenzen an, es soll nur betont werden, dass
solche Intros bereits eine ambivalente oder sogar amorphe Referenzialisierung
vornehmen, die sich in einigen, wenngleich nicht allen, Srorytimes nachwei-
sen lisst und Effekt wie Symptom gleichermaflen darstellt. Das Unstimmige
und Doppelbsdige, das Zweifelhafte und Mehrdeutige ist also fester Bestan-
teil dokumentarischer Narrationen und wird auch in einem anderen Beitrag
der YouTuberin Dagi Bee prisent, den ich nun etwas intensiver besprechen
mochte. Abermals wird die prisentierte Geschichte von Beginn an als Pha-

lanx des Dokumentarischen und Narrativen gerahmt:

Hi und ganz herzlich willkommen zu einem neuen Video von mir. Und
dieses Video wird mal wieder ein Storytime-Video sein. Da mein letztes
Storytime-Video wirklich so gut bei euch angekommen ist und ich wirk-
lich so viele Fragen bekommen habe: »Hey, kannst du mal wieder ein
Storytime-Video machen? Und ... ich hab wirklich lang iibetlegt und
dhhm ja jetzt ist hier das nichste Storytime-Video. Und wie ihr vielleicht
schon unten aus dem Titel entnehmen kénnt, is” es schon ’ne ziemlich
krasse Geschichte, also eigentlich aus 'nem winzig kleinen Problem ein
wirklich grofles geworden; und das ist schon heftig. Aber ich hér’ dann
auch direkt auf zu reden. Ich wiinsche euch viel Spaf§ bei dem Video
und gebt dem Video gern ein Daumen nach oben, wenn ihr gerne mehr
Storytime-Videos haben wollt, dann mach ich das gerne fiir euch und ich

fang dann auch direkt mal an."”?

Diese, das Video Durch einen ARZTFEHLER fast gestorben ... STORYTIME |
Dagi Bee einleitendende, Prolepse, vermittelt den Eindruck, dass hier zwei
véllig unterschiedliche Au8erungsinstanzen etabliert werden sollen: »Aber ich
hér dann auch direke auf zu reden. Ich wiinsche euch viel Spaf§ bei dem Video
[...]«. Die erste Minute des Videos stellt damit noch nicht den Anfang der
Geschichte dar, sondern ist cher mit der paratextuellen Stellung eines Vor-

worts vergleichbar, das von der Authentizitit des darauf folgenden tiberzeugen

173 Transkribierte Introsequenz des Videos Durch einen ARZTFEHLER fast ge-
storben ... STORYTIME | Dagi Bee, welches seit dem 29.05.2016 auf dem
YouTube Kanal Dagi Bee verfiigbar ist. Online Zugriff unter: hteps://www.
youtube.com/watch?v=bjHBUQnkngs (zuletzt gepriift am 24.07.2021).


https://www.youtube.com/watch?v=bjHBUQnkngs
https://www.youtube.com/watch?v=bjHBUQnkngs
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soll.7+ Gleichzeitig prononcieren die Formulierungen eine Grundbedingung
des Erzdhlens: die perspektivische Vermittlung von Ereignissen durch eine
Erzihlinstanz (vgl. Niinning/Rupp 2012, S. 13). Eine weitere paratextuelle
Beschreibung, die unterhalb des Videos in der Infobox* zu finden ist, stellt
dann vor allem die beanspruchte Referenzbezichung zur Wirklichkeit heraus.

Hey Leute :) Da euch mein erstes STORYTIME Video so gut gefal-
len hat habe ich euch hier in diesem Video meine nichste STORY aus
meinem Leben erzihlt, die aus einem kleinen Problem zu etwas sehr
sehr sehr grofles hitte werden kénnen oder sogar meinen Tod hitte
sein kénnen. Schaut euch das Video einfach an & Thr werdet bescheid
wissen. Wiirde mich natiirlich riesig freuen, wenn Thr dem Video eine
POSITIVE BEWERTUNG gebt, wenn Thr mehr STORYTIME Videos

haben méchtet :) 7

Die scheinbar banalen Legitimationsfloskeln, die Dagi Bee ihrem Video an
verschiedenen Stellen vorschaltet, unterstreichen eigentlich schon, dass eine
»Story« mit ziemlicher Sicherheit nicht nur auf Rezipient_innen trifft, die will-
fihrig an das behauptete Referenzverhiltnis zur Wirklichkeit glauben. In den
meisten Storytimes wird daher eine Form der verbalen Absicherung betrie-
ben, die die kommunikative Kalamitit des dokumentarischen Erzihlens per

se verdeutlicht.”¢ Erzihlungen missen, um den kommunikativen Erfolg zu

174  Dass solche Paratexte Kontexte bereitstellen, die die Rezeption beeinflussen,
gar manipulieren kénnen, hat Genette ausfiihrlich beschrieben (vgl. Genette
2001, besonders S. 15 u. S. 388t.). Speziell zu den vielfiltigen Funktionen von
Eréffnungssequenzen in Video-Blogs siche Frobenius 2014, S. 47-73.

175 Eigentlich ist es beinahe seltsam, dass solche Erklirungen in der Infobox
prisentiert werden, kann man diese doch erst lesen, wenn das Video schon
aufgerufen und deshalb wahrscheinlich auch bereits angesehen wurde. Eine
werbende Vorschau scheint dann aber nicht linger nétig.

176 Bei einer anderen ebenfalls prominenten Variante wird auf das Hadern, das mit
der Veréffentlichung privater und zumeist sensibler Geschichten verbunden
war, Bezug genommen, gleichwohl wird immer ein Grund gefunden, warum
man trotzdem nicht umhingekommen ist, diese >Privatsache« nun doch preis-
zugeben. Interessanterweise setzt sich dieses Zgern in Form wiederkehrender
Verzogerungen auch im Erzihlfluss vieler Storytimes fort. In der Rhetorik be-
zeichnet man diese Technik als retardatio; sie gilt als »Hinhalten, zum Zweck
der Spannungssteigerung« (Mayer 2007, S. 687). Das Ringen nach Worten
und Formulierungen ist wichtig, weil es den seelischen Kampf, den man im-
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sichern, den Abglanz der Singularitit vorweisen, ohne gleichfalls als erfun-
den wahrgenommen zu werden; sie sehen sich gezwungen, um Relevantes zu
kreisen, damit sie sich behaupten kdnnen, gehen damit aber das Risiko ein,
als unglaubwiirdig zu erscheinen (vgl. Koschorke 2013, S. 29—s1). Diese Span-
nung schligt sich, wie gezeigt werden soll, in der Rezeption von Dagi Bees
Video nieder, dessen »Story« schnell wiedergegeben ist: Dagi Bee begibt sich
nach linger anhaltenden Schmerzen im Unterbauch zu ihrem Hausarzt, der
sie mit Verdacht auf eine Blinddarmentziindung (Appendizitis) in die Notauf-
nahme iiberweist. Aufgrund der Tatsache, dass sie dem dort diensthabenden
Arzt gesteht, sich iiber ihre Symptome im Internet informiert zu haben, arg-
wohnt dieser, sie simuliere; nimmt ihr aber dennoch Blut ab. Die Analyseer-
gebnisse veranlassen die Arzte schliellich zu einer Notoperation, in welcher

ihr der appendix vermiformis, der Wurmfortsatz des Blinddarms, entfernt wird.

Skeptische Lektiire

Dagi Bees Video ist mittlerweile tiber 2,5 Millionen Mal aufgerufen worden
und hat zu mehr als 10.000 Kommentaren angeregt. In vielen dieser Kom-
mentare werden eigene Krankheitsgeschichten beschrieben, die teilweise
Ahnlichkeiten mit dem Videoinhalt aufweisen, teilweise vollig andere Krank-
heitsverldufe und -topoi ausbuchstabieren. Einige wenige Beitrige nehmen
entweder kaum oder iiberhaupt keinen sichtlichen Bezug auf Dagi Bees
Beitrag und bilden das typisch diskursive Hintergrundrauschen von Kom-
mentarspalten in sozialmedialen Milieus*. Fiir Fragen des Dokumentarischen
scheint es aber besonders spannend zu sein, dass die meisten Kommentare in

Bezug zum Wahrheitsstatus des Erzihlten stehen.”””

mer noch aufgrund des Erlebten ausficht, in einen stilistisch nachvollzichbaren
Ausdruck konvertieren kann, ohne einfach nur plump auszusprechen, dass
man mit der Preisgabe der Geschichte hadert. Ganz wesentlich ist fiir diese
Wirkung das temporale Moment. Nur peu 4 peu schreitet die Erzihlung in
Storytimes voran, denn solange etwas noch nicht bekannt ist, lisst sich die
Neugier darauf steigern und in die Linge ziehen, sodass das Video selbst dann
zu Ende geschaut wird, wenn lingst klar ist, wie die Geschichte ausgeht. Das
Storytime steht unter stindigem Beweisdruck, dass das Erzihlte interessant
und aufregend ist; erscheint es zu trivial und alltiglich, missen Spannung und
Aufregung kiinstlich generiert werden.

177  Alle hier ausgewihlten Kommentare beziehen sich auf das Video Durch einen
ARZTFEHLER fast gestorben ... STORYTIME | Dagi Bee und sind unter
den ersten 100 Top-Kommentaren gelistet (Stand: or.10.2107). »Top-Kom-
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07 | Jahr
Den Arzt hattest du verklagen miissen wegen unterlassener Hilfeleistung

ANTWORTEN 310 . o

. 071 Jahr
Oh mein Gott, was fiir ein Arzt!!!

Zum Gliick ist alles gut gegangen!

ANTWORTEN 436 s &

Abb. 20 - Beispielkommentare, die keinen Zweifel an der Wahrheit
der Geschichte erkennen lassen.

Die Kommentare in Abb. 20 setzen die Glaubwiirdigkeit des Erzihlten impli-
zit voraus oder lassen zumindest prima facie keinen Zweifel an der Wahrheit
des Erzihlten erkennen. Es werden Handlungsnormative formuliert (Einlei-
tung eines gerichtlichen Verfahrens), der Fassungslosigkeit Ausdruck verlichen
(»Oh mein Gott«) und Empathie signalisiert (»Zum Gliick ist alles gut gegan-
gen!«). Hier scheint sich die These, eine »affektiv-kognitive[.] Involvierung des
Rezipienten« (Voss 2013, S. 19) nehme diesen formlich in Beschlag, zu bewih-
ren. Zudem entfaltet sich in den zitierten Aussagen die Vorstellung einer vor-
medialen Wirklichkeit, die durch dokumentarische Medien aufgezeichnet
und vermittelt werden konnte. Es wird also ein Konzept von Authentizitit
ausagiert, dass, im Gegensatz zu wissenschaftlichen Betrachtungen selbst-
dokumentarischer Videoformate, Authentizitit nicht als dsthetischen Effekt
begreift, sondern diese auf das Fundament der »Existenz einer vor-medialen

Form von >Realititc oder sEchtheit« (Surma 2009, S. 232) stellt. Dariiber hin-

mentarec sind Kommentare, auf die besonders hiufig reagiert wurde, ob in
Form von Sub-Kommentaren oder durch eine Bewertung. Kommentare
lassen sich in zwei Reihenfolgen anzeigen, entweder vom neuesten zum il-
testen Beitrag oder in einer Rangliste nach Top-Kommentaren, deren Kri-
terien jedoch kaum priifbar sind. Ich méchte an dieser Stelle noch einmal
wiederholen, dass diese Rezeptionsartefakte aus rezeptionsisthetischer Pers-
pektive lediglich exemplifizierenden Charakter haben. Sie werden hier nicht
als empirische Aussagen im strikten Sinne behandelt, die Aufschluss tiber die
eine oder andere Lektiirehaltung geben konnten, sondern sind als Hinweis
auf die verschiedenen Rezeptionsweisen zu verstehen, die Storytimes durch
ihre amorphe Verfasstheit anbieten. Sie sind fernerhin diskursive Artefakte,
die sich als nicht-auktoriale Paratexte in den Kontext der Videos einspeisen
und somit als Ankerpunkte fiir konkrete Lektiireweisen dienen kénnen (vgl.
Béhnke 2007, S. 235 Genette 2001, S. 390f.). In letzter Konsequenz heben
solche Kommentare die vormalige Trennung von Text und Kontext auf.
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aus finden weder die medialen Bedingungen noch die narrativen Gestaltungs-
merkmale des Videos Eingang in die obigen Kommentare. Im Kontrast dazu

artikulieren die Kommentare in Abb. 21 eine véllig andere Lektiireweise.

I vor 1 .Jahr
Deine Liigen-Geschichten werden wohl auch nicht besser,wah'?

ANTWORTEN 131 1o ®

I Or 1 Jahr
aha jetzt kommen alle mit so ner " ich starb fast " story um die ecke.... alter muss das sein nur
um klicks zu bekommen?

ANTWORTEN 54 s ®

Abb. 21 - Beispielkommentare, die Zweifel an der Wahrheit der Geschichte
duBern oder diese als LUge deklarieren.

Dagi Bees Storytime-Video fillt also fiir einige Rezipient_innen tatsichlich in
den Geltungsbereich, der die Eitzensche Frage Konnte das gelogen sein? sinn-
fillig werden ldsst. Dass dokumentarische Narrative den Vorwurf der Liige
evozieren und hervorbringen, kann unterdessen nicht zum Anlass genommen
werden, solchen Videos ihren dokumentarischen Charakter abzusprechen,
sondern demonstriert tatsichlich ein wesentliches Kriterium des Dokumen-
tarischen. Hierbei wird der prekire Status dokumentarischer Narrative eben
durch die narrative Rahmung und die narrative Gestaltung in besonderem

Mafle augenfillig.

Seit erzihlt wird, wird indessen auch Klage dariiber gefiihrt, dass das
Ausfabulieren von Geschichten irreleitet, dass es dazu einlidt, die Wirk-
lichkeit zu verleugnen, dass es Unordnung stiftet und Unsinn erzeugt.
Immer wieder hat diese Klage Anlass geboten, das Erzihlen als kulturelle
Praktik zu diskreditieren. Mit guten Griinden weist es doch einen grund-
legenden ontologischen Mangel auf. Denn die Erzihlung herrscht, so
scheint es, in ihrem Reich bindungslos und allmichtig; sie muss sich um
Kongruenz mit der dufleren Realitit nicht bekiimmern; sie nimmt sich
die Freiheit, alles und jedes zu einem Gegenstand in der Welt zu erkliren.

(Koschorke 2013, S. 12)

Fiir die Unterscheidung zwischen dokumentarisch und fiktional scheint ent-

scheidend zu sein, auf welche Welt hierbei Bezug genommen wird. Auch fikei-
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onale Welten konnen auf den, wenn auch innerdiegetischen, Priifstand gestellt
werden; sobald als fiktional akzeptiert, werden sie jedoch nicht unbedingt auf
ihre Ubereinstimmung mit Tatsachen in der Wirklichkeit verpflichtet. Erst
wenn etwas als dokumentarisch akzeptiert wird, riicke die Wirklichkeit als
Referenz unausweichlich in das Vergleichsdispositiv und kann als Bezugspunkt
fir die Entlarvung von Unwahrheiten dienen. Die Kommentare in Abb. 21
duflern aber nicht bloff den Vorwurf der Liige, sie zeugen auch von einem
reflexiven Wissen tiber Medien der Netzkultur, das weit avancierter ist, als es
kulturpessimistische Anklagen hiufig vermuten lassen (vgl. Burgess/Green,
S. 29). Die Bemerkung »aha jetzt kommen alle mit so einer »ich starb fast
story um die Ecke« illustriert zum einen das Moment des Zweifelns, verweist
aber zugleich auf ein implizites Sachverstindnis der memetischen Praktiken
des social web (vgl. Kapitel II). Storytime-Videos sind nicht nur in Bezug auf
einen YouTube-Kanal keine alleinstehenden Artefakte, sondern werden auch
vor dem Hintergrund anderer Storytimes auf anderen Kanile rezipiert. Dass
viele YouTuber_innen dhnliche Geschichten erzihlen, scheint nun die Glaub-
wiirdigkeit nicht etwa zu erhdhen, dieser Umstand schmalert sie sogar. Der
Nachsatz des Kommentars »alter muss das sein nur um Klicks zu bekommen«
verdeutlicht im Ubrigen auch, dass es ein Bewusstsein fiir die hiufig zurecht

konzedierten Okonomien der Aufmerksamkeit und des Geldes gibt.

I vor 1 Jahr

Boah Leute, ihr wisst doch gar nicht, ob es gelogen ist oder nicht...Und hier ist auch niemand n
Gangster, nur weil er Dagi den Tod wiinscht.

ANTWORTEN 151 e &I

‘ o | Jah
ALTER WOHER WOLLT IHR ES WISSEN DAS ES GELOGEN IST,DIE GESCHICHTE....LASST SIE
DOCH ALLE INRUHE...UND DARUBER MACHT MAN KEINE WITZE

ANTWORTEN 32 s &'

Abb. 22 - Beispielkommentare, die eine Nicht-Uberprifbarkeit
der Wirklichkeitsreferenz konstatieren.

Abb. 22 beinhaltet wiederum Kommentare, die sich unverkennbar auf solche
Kommentare bezichen, wie sie in Abb. 21 vertreten sind, dahingegen aber nicht
in eine naive Gldubigkeit an Liige (oder Wahrheit) verfallen. Was sie konstat-
ieren, ist letztlich die Uniiberpriifbarkeit einer Wirklichkeitsreferenz oder wie
es Christiane Voss formuliert: »Der lustvolle Glauben an die Illusion entzieht

sich [...] jeglicher Verifizierung oder Falsifizierung« (Voss 2013, S. 56). Genau
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genommen wird mit der Feststellung, dass es unmoglich ist zu tiberpriifen,
»ob es gelogen ist oder nicht« hier ein medientheoretisch recht elaboriertes
Argument formuliert, selbst wenn es nicht den sonoren Ton akademischer
Spache trifft. Storytimes besitzen in diesem Sinne assertive” Funktionen, in
welchem Modus aber die Behauptungen geduflert werden, ist tendenziell

»eher bestimmbar als bestimmt« (Searle 2004, S. 31).

Die Unbestimmtheit des Storytime

Es lohnt sich an dieser Stelle kurz auf das Konzept der Unbestimmtheits- bzw.
Leerstelle hinzuweisen, wie sie z. B. in der Literatur- und Filmwissenschaft
untersucht wurden (vgl. Dablé 2012, S. 15-109). Mit Unbestimmtheitsstellen
sind verschiedene Dimensionen eines Textes angesprochen, die etwas nicht
konkret angeben oder gewisse Spielriume der Interpretation offenlassen. Das
konnen ganz triviale Merkmale von Figuren sein, das kann aber auch den
dramaturgischen Verlauf, die Bewertung des Geschehens usw. betreffen. All-

gemeiner formuliert:

Eine solche Stelle zeigt sich tiberall dort, wo man auf Grund der im Werk
auftretenden Sitze von einem bestimmten Gegenstand (oder von einer
gegenstindlichen Situation) nicht sagen kann, ob er eine bestimmte

Eigenschaft besitzt oder nicht. (Ingarden 1975, S. 44)

Als rezeptionsisthetisches Konzept wird damit aber nicht nur auf die struk-
turelle Ebene des Textes referiert, auch der Akt des Ausfiillens bzw. Erginzens
solcher Leerstellen ist von Interesse und wird in der Tradition literaturwis-
senschaftlicher Rezeptionsforschung als Konkretisation bezeichnet (vgl. Ingar-
den 1975, S. 42ff;; Warning 1975, S. 11ff.). Ein Text erfiillc zwar bis zu einem
gewissen Grade immer die Voraussetzungen dafiir, dass diese Konkretisation
unterschiedlich ausfallen kann (vgl. Iser 1975b, S. 235), im Storytime bleibt
aber im Gegensatz zu klassischen Formen des Dokumentarischen vor allem
unbestimmt, ob der Modus des Erzihlens ein ernsthafter und aufrichtiger
ist. Wie sich an den Intros und Paratexten der Videos von Dagi Bee exempla-

risch gezeigt hat, basiert dieser vage Eindruck darauf, dass die Erzihlerin die

178  Diese Eigenschaft teilen Storytimes mit allen faktualen Erzihlungen, die zu
»bestimmenden Teilen aus assertiven Sprachhandlungen [bestehen]« (Zipfel
2001, S. 115).
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Glaubwiirdigkeit der Geschichte in mehrfachem Wechsel und auf verschie-
denen Ebenen be- und entkriftigt. Die Lektiire verlduft in Folge dessen nicht
selten als eine Art priifender Vorgang und verdichtet die Konkretisationen
besonders entlang der Kategorien Wahrheit und Liige.

In seinen Arbeiten zu Unbestimmtheitsstellen hat Wolfgang Iser dariiber
hinaus eine These formuliert, die ich, so sehr sie aus dem urspriinglichen Kon-
text der Beckett-Rezeption gerissen sein mag, auf das Storytime tibertragen
mochte: Er vermutet, »dass hohe Unbestimmtheitsgrade, ganz offenbar Bedeu-
tungen provozieren, die auf Eindeutigkeit hin tendieren« (Iser 1975b, S. 247).
Die Kommentare der ersten beiden Lektiirehaltungen weisen diese Tendenz
zur Eindeutigkeit auf, wihrend in der dritten die Unbestimmtheit selbst
als neue Dimension dokumentarischer Videos bereits hingenommen wird.
Gerade weil Texte mit hohen Unbestimmtheitsgraden »den ganzen Einsatz
ihrer Leser« (Iser 1975b, S. 236) fordern, entstehen hitzige Debatten, um die
Glaubhaftigkeit eines eigentlich vollig belanglosen Ereignisses. Dazu beitra-
gen mag, dass Dagi Bee das Ereignis eben gerade nicht als belanglos prisen-
tiert. Wire der Wahrheitsanspruch des Gesagten jedoch eindeutig, der Text
also in hohem Mafle bestimmt, konnte das, wie Iser dargelegt hat, schnell
zu Langeweile bei den Rezipient_innne fithren (vgl. Iser 1975b, S. 236). Dies
scheint auf Storytimes nicht zuzutreffen, und zwar so wenig, dass man die
Konkretisationen von Leerstellen sogar coram publico in den Kommentaren
vorfiihrt und nachvollzieht. Nicht selten werden hierbei Diskussionen um die
Authentizitit des Dargestellten mit spielerischer Leidenschaft und krimino-
logischer Akribie gefithrt: »a kind of game is built around the race to do the
detective work involved in busting or confirming the myth of authenticity«
(Burgess/Green 2009, S. 29). In beinahe jedem Detail der Videos kénnen
Anzeichen dafiir gefunden werden, dass das Erzihlte nie geschehen ist oder so
nicht stattgefunden haben kann. Das kann durch ésthetische Effekte bedingt
sein, wie sie durch Mimik und Gestik entstehen — ein ausweichender Blick,
ein verschlagenes Zucken des Mundwinkels, ein fadenscheiniges Licheln.
Genauso kénnen aber auch widerspriichliche Elemente innerhalb der Hand-
lung oder reifferische Motive Anlass zum Misstrauen bieten. Nicht zuletzt
werden Inkonsistenzen unter die Lupe genommen, die den Verdacht nicht
nur auf die Liige selbst, sondern auch auf das moglicherweise dahinterste-

hende 6konomischen Kalkiil lenken.
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ch denk mir jz auch Geschichten aus und bekemm Geld dadurch(@ zeig doch mal die Narbe. Weil ungefahr 97% diese
chte nicht glauben gl

ANTWORTEN 347 s &
Antworten ausblenden ~
heutzutge werden bei ops die schnitte 5o gut vernaht (meist mit einer kreuznahtl dass man dasnach einer weile gar nicht
mahr sieht &
ANTWORTEN 2 s &

+Heidi iMK heutzutage...
ANTWORTEN 2 il &

+Heidi iMM was redest du man sieht 2 narben Es kann jeder sagen was er will ich kenne locker 20 Leute egal ob aus
Garerreich oder Deutachland und die haten alle diese 2 oder 3 narben, man sieht sie such wenn she kKlein sing
ANTWORTEN 2 s &

Wenn du ihr nicht glaubst, warum guekst du dann ihre Videos? @

Lass deinen Hass doch einfach privat raus oder lass dich beraten, hier suf sozialen Netzwerken kann das keiner

e

Abb. 23 - Diskussion, die sich auf das Vorhandensein von Spuren
der Operation konzentriert.

Das Dokumentarische wird in Abb. 23 auf seine indexikalische Absicherung
hin befragt. So wie das lateinische documentum auch die Bedeutungen Beweis
und Probe (vgl. Peifer 2000, S. 235) einschlief3t, soll die Narbe als Spur, als
tiberpriifbare physische Inskription das berichtete Ereignis bezeugen. Damit
wiedetholt sich ein Falsifizierungsversuch, wie er schon in der Geschichte
selbst stattgefunden hat, schliefSlich glaubte der Arzt nicht Dagi Bees Auflerun-
gen, sondern erst den Ergebnissen der Blutabnahme, und als ebenfalls inde-
xikalisches Verfahren ist die Analyse der Blutprobe im Gegensatz zur verbalen
Entduflerung des Selbst ein ungleich transparenteres Verfahren — sowohl fiir
den Arzt als auch fiir die Rezipient_innen der Geschichte. Aus den Kommen-
taren in Abb. 23 wird zudem leicht ersichtlich, wie kleinteilig den méglichen
Indizien, die fiir oder gegen Dagi Bees Geschichte sprechen, nachgespiirt wird.

Es gibt allein fiir das hier besprochene Beispielvideo eine uniiberschaubare
Fiille solcher Auseinandersetzungen zwischen denen, die die Geschichte fir
wahr, und denen, die die Geschichte fiir unwahr halten. Die einzige, die sich
gar nicht zu den Vorwiirfen dufert, ist Dagi Bee selbst, wahrscheinlich auch
deshalb, weil eine ganze Armada an Kommentierenden existiert, die fiir sie
eintritt und sie in ihrem Namen gegen die Vorwiirfe verteidigt.”” Das unter-
streicht zudem eine weitere These, auf die noch weiter einzugehen sein wird:

Storytime-Videos laden selbst dann zur Lektiire und Auseinandersetzung ein,

179  Fiir diesen Hinweis danke ich Janou Feikens.
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wenn an der Aufrichtigkeit der Erzihler_innen tatsichlich gezweifelt wird.
Auf die Frage »warum guckst du dann ihre Videos?« (Abb. 23) ldsst sich in
diesem Sinne auch erwidern, dass es ein gewisses kindliches, mithin destruk-
tives Wohlgefallen daran zu geben scheint, den Glauben anderer an dieser

Aufrichtigkeit blof8zustellen.

Multistabile Rezeptionsweisen

Weil Storytimes amorph und weder ihre empirischen Produktionsbedingun-
gen noch ihr Wahrheitsgehalt tiberpriifbar sind, erméglichen sie es, auf ver-
schiedenste Arten und Weisen gelesen zu werden. Die Behauptung einer
Beziehung der Referenz zur Wirklichkeit ldsst sich dennoch, so ambivalent sie
sein mag, aus allen Videos herauspriparieren und auch die Suchbewegungen
nach Wahrheit oder Liige sind den aufgezeigten Lektiireweisen inhirent. Das
Dokumentarische erweist sich im Hinblick auf Storyzimes deshalb als Kip-
pfigur, deren multistabile Rezeptionshaltungen Ausdruck einer Spannung
zwischen Glauben (beliefy und Unglauben (disbelief) sind, die im Gegensatz
zu fiktionalen Formen nicht aufgeldst, nicht in eine »suspension of disbelief«
(Coleridge 1907, S. 6) iiberfiihrt werden kann. Den Zweifel, den Hito Stey-
erl als prigend fiir die Rezeption dokumentarischer Bilder ausweist, lisst sich
auch fiir dokumentarische Narrationen feststellen (vgl. Steyerl 2008, S. 9-15).
Wiewohl die meisten Storytimes tatsichlich hochemotionale Themen auf-
greifen, entziindet sich dieser Zweifel sogar an cher kithlen und unaufgeregten
Narrativen: Trotz der Banalitit von Dagi Bees Storytime — wer hat noch nie
die Geschichte vom entziindeten Blinddarm, der kurz vor dem Durchbruch
stand gehort oder erzihlt? — wird die Diskussion um dessen Wahrheitsstatus
nicht ausgespart. Sie wird vielmehr leidenschaftlich gefiihrt, denn Dagi Bee
macht unmissverstindlich klar, dass ihre personliche Blinddarmgeschichte
eben nicht banal, sondern dramatisch, kontingent und singulr ist.

In Bezug auf diejenigen Kommentare, die am Wahrheitsgehalt zweif-
eln, ldsst sich feststellen, dass der Vorwurf der Liige, sich weniger auf
die »Unwahrheit der Aussage (enuntiato falsa)« bezicht als die generelle
»Unwahrhaftigkeit [...] (locutio contra mentem)« und »Tiuschungsabsicht
des Sprechers (intentio fallendi)« (Miiller 2007, S. 28; Hervorheb. im Origi-
nal) unterstellt. Das Dokumentarische tritt hier nicht nur in der Form einer
Behauptung der Referenz zur Wirklichkeit auf, sondern ist dariiber hinaus als

Versprechen markiert, dass (sezzsu Searl) von nicht wenigen Rezipient_innen
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als »insincere promise« (Searle 1972, S. 62) wahrgenommen und beklagt wird.
Dadurch wird einmal mehr die moralische Dimension des Liigens wie des
Dokumentarischen in Erinnerung gerufen (vgl. Miiller 2007, S. 33 £.)*, die
sich allerdings nicht nur in zweifelnden Kommentaren bemerkbar macht.
Wenn z. B. gefordert wird, die berichteten Ereignisse nicht ins Licherliche
zu ziehen ’DARUBER MACHT MAN KEINE WITZE«, Abb. 22), dann
bringt das die moralische Fallh6he des Liigens — und wir reden hier wie gesagt
tiber eine recht harmlose Leidensgeschichte — auf den Punke.

Die »evaluative[n] Momente« (Miiller 2007, S. 33), die der Verdacht der
Liige stimuliert, sind auch in der Rezeption von Erzihltem stets prisent.
So hat Albrecht Koschorke sie beispielsweise in seine Theorie des Erzihlens
aufgenommen. Dafiir entlehnt er William Labovs berithmter soziolinguis-
tischer Studie Language in the Inner City das Konzept der Evaluation und

erhebt es gleichsam zur grundlegenden Operation jedweden Erzihlens:

So oder so geht seine Erzihlung irgendwann dem Ende zu und muss sich
einer doppelten >Evaluation« stellen: durch den Erzihler selbst, der damit
seinen Standpunkt gegeniiber dem Erzihlen markiert, und durch den
Zuhérer, der sowohl die Geschichte als auch die Art ihrer Darbietung,
einschliefSlich der Selbstpositionierung des Erzihlers, bewertet. Diese
Evaluation bildet iiber den inneren >Zielpunkt« der Geschichte hinaus
eine weitere Form des Abschlusses und markiert damit auch die einver-
nehmliche Riickkehr der beteiligten Kommunikanten in die extradiege-

tische Situation. (Koschorke 2013, S. 68)

Diese Evaluation kommt im Fall des Storytimes nie zu einem eindeutigen
Ergebnis, kreist aber hdufig um die Unwahrscheinlichkeit spektakulirer oder
tragischer Ereignisse, die eine affektive Aufladung — der Texte wie der Rezep-
tion — induzieren. Steyer]l macht den Zweifel dafiir verantwortlich, dass Emo-
tionen im Dokumentarischen (das sich sonst geriert, als ob es von jeglichem
Affeke bereinigt wire) Konjunkeur haben. Es kommt dabei zu einer Art Riick-
kopplung: Der Zweifel verstirkt die Tendenz zum Affekt und das Affektive
wiederum die Tendenz zum Zweifeln (vgl. Steyerl 2008, S. 12ff.). Dabei erlebt

180  Zur philosophischen Begriffsgeschichte des Liigens und der Konzeptualisie-
rung als Wertbegriff (vgl. Miiller 2007, S. 33-53).
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das Dokumentarische laut Steyerl eine Verschiebung von einer Funktion der
»Vermittlunge« zu einer der »Teilhabe«, vom »dokumentarischen Sehen« zum
»dokumentarischen Fiihlen« (Steyerl 2008, S. 13), fiir das (dokumentarische)
Bilder aber — und das Storytime ist ein Beispiel hierfiir — tiberhaupt nicht von
Néten sind. Affekte werden zum Motor des Zweifels und gleichzeitig zum
Substitut fiir den verlorenen Glauben an die dokumentarische Wahrheit, der

durch das emotionale Erleben eingetauscht wird.

Reflexive Verdopplung

Erinnern wir uns noch einmal an die Klimax der Geschichte in Durch einen
ARZTFEHLER fast gestorben, als der Arzt Dagi Bees Schmerzen als blofle
Simulation abtut. Hier finden wir die Motive der Vortduschung, der Simu-
lation und des Zweifelns sowie einen Archetypus des Zweiflers schon in die
Erzihlung eingelassen. Wollte man es zuspitzen, dann liefle sich sagen, dass
diese Episode der Erzihlung zur antizipierten mise en abyme ihres eigenen
Diskurses, ihrer eigenen Lektiire wird. Nicht nur herrscht ein reflexives Wis-
sen iiber produktionsseitige Aspekte der Inszenierung, Performativitit, Narra-
tion, der 6konomischen Interessen und Anreizstrategien auf Seiten der Rezi-
pienten vor, auch die Storyzimes selbst, haben reflexive Momente inne und

geben Aufschluss tiber ihre Rezeptionskontexte.

Auf der Ebene der Form erweist sich die Wahrheit dieser Bilder: Die Form
ihrer Konstruktion stellt das reale Abbild ihrer Bedingungen dar. Ihr
Inhalt kann mit der Realitit iibereinstimmen oder auch nicht — der Zwei-
fel daran wird niemals véllig auszurdumen sein. Seine Form aber wird
unweigerlich die Wahrheit sagen, und zwar {iber den Kontext des Bildes

selbst, seine Herstellungen und seine Bedingungen. (Steyerl 2008, S. 15)

Die Spannung zwischen Glauben und Unglauben schreibt sich also auf allen
Ebenen in Storytime-Videos ein. Nicht nur in die begriffliche Rahmung (Szory
Time = Mirchenstunde) auch in die Paratexte (Intro-Sequenzen, Begleit-
texte und Kommentare) und in die innere narrative Logik der Videos ist
diese Spannung integriert. In diesem Sinne sind Storytimes auch Ausdruck
eines unsicheren und Verunsicherung hervorrufenden Produktionskontex-
tes. Hinter jedem Kanal, hinter jedem Video und jeder Geschichte kénnte
sich schliefSlich 6konomisches Kalkiil verbergen (vgl. Reichert 2008, S. 62fF.).
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Nichtsdestotrotz erfreute sich das Storytime-Format iiber einige Monate des
Jahres 2016 hinweg immenser Beliebtheit. Selbst viele reichweitenirmere
YouTube-Kanile haben in dieser Zeit Storytimes lanciert, die im Vergleich zu
ihren Abonnentenzahlen ungleich héhere Zugriffszahlen generieren konn-
ten. Die erhohte Konjunktur des Formats mobilisierte aufferdem verschie-
denste popkulturelle Aneignungen, deren Nukleus erneut die Verhandlung
der Glaubwiirdigkeit des berichteten Geschehens bildet. Bereits kurz nach-
dem die ersten Storytime-Videos in den YouTube-Trends landeten, tauchten
z. B. vermehrt Internetmemes auf, die die entsprechenden Videos bzw. die
Ereignisse, auf welche sie Bezug nehmen, zum Gegenstand machen. Diese
Memes* suggerieren, dass die YouTuber_innen eigentlich alltdgliche und uns-
pektakulire Begebenheiten zu singulidren und dramatischen Geschichten auf-

bauschen. Abb. 24 verdeutlicht das Prinzip an zwei Beispielen:

youtuber: you brought me diet coke instead of uber driver: *drives over pothole*
regular coke
uber driver: sorry about that
waiter: oh i'm sorry about that
Youtuber:

youtuber:

o

| WAS POISONED | STORYTIME I almost died in an Uber... no clickbait (LIVE _
¥ FOOTAGE): STORYTIME

199,404 views

Abb. 24 - Beispiele fur das Storytime-Meme.”®

Fiir das Meme wird in aller Regel auf existierende Storytimes zuriickgegriffen,
aus denen sowohl der Titel als auch das Still (nicht unbedingt das Zhumb-
nail*) entnommen wird. In der Kontrastierung der narrativen Synopse mit
dem Titel des Videos wird der hyperbolische Charakter des Formats, der sich
im Verlauf des Videos meist selbst entlarvt, zur Ziindquelle der Ironie. Doch

die Reflexion der Ubertreibung ist mindestens eine doppelte: Neben der Vor-

181 Diese und weitere Beispiele fiir das Storytime-Meme sind in der Wiki Know
YourMeme archiviert. Online Zugriff unter: https://knowyourmeme.com/
memes/youtube-storytime-clickbait-parodies/photos (letzter Zugriff am
26.11.2019).


https://knowyourmeme.com/memes/youtube-storytime-clickbait-parodies/photos
https://knowyourmeme.com/memes/youtube-storytime-clickbait-parodies/photos
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fihrung einer hyperbolischen Rhetorik, bedient sich das Meme auch selbst
rege der Ubertreibung, denn so wie die Geschichten hier zusammengefasst
werden, sind sie in den Videos nie erzihlt worden. So wird im linken Bei-
spiel von Abb. 24 eigentlich berichtet, wie jemand der YouTuberin einen Tee
verabreichte, der mit etwas versetzt wurde, dass ihr kdrperliches Unwohlsein
(Schwitzen, Zittern, Schwindel) bereitete. Im rechten Beispiel wird der Fahrer
entgegen der Zusammenfassung des Memes als duflerst waghalsig, unfreund-
lich und unter dem Einfluss von Narkotika stehend beschrieben. Beides mag
den jeweiligen Titel noch nicht rechtfertigen, verdeutlicht im Kontrast aber
auch die Zuspitzung des Memes selbst. Neben den bereits registrierten Reak-
tionen gibt es notabene auch solche, die dieses Moment der Ubertreibung

problematisieren (Abb. 25).

o1 3 Jahren I or 3 Jahren
bisschen {ibertriebene Uberschrift, fiir das was passiert ist. Ich finde es einfach iibertrieben !

il §  ANTWORTEN s 1 ANTWORTEN

Abb. 25 - Kommentare unter Dagi Bees Video, die den Aspekt der Ubertreibung
in die Diskussion einbringen.

Ubertreibungen sind im logischen Sinne natiirlich ebenfalls nicht wahr, wer-
den aber gemeinhin eher als Dehnung der Wahrheit empfunden, weil sie
immerhin auf etwas basieren, was stattgefunden hat, und nicht véllig aus der
Luft gegriffen sind. An anderer Stelle diskutiert Wolfgang Ullrich das Konzept,
wenn er {iber die Rezeption von Werbung schreibt. Er unterteilt dabei drei
Haltungen gegeniiber diesen Ubertreibungen, die zum Teil an die Lektiirewei-
sen von Storytimes erinnern. Es gibt demzufolge erstens eine Gruppe von Ver-
teidiger_innen der Ubertreibung und zweitens eine Gruppe, die sich betrogen,
gleichzeitig aber auch {iiberlegen fiihlt, »sind sie doch — im Unterschied zu
anderen Konsumenten — wach genug, um das bose Spiel der Manipulation zu
durchschauen«. Was er als dritte Variante ausweist, erganzt indessen die bisher
diskutierten Haltungen, weil sich die Reflexivitit hier nicht in eine moralische
Anklage, sondern in Humor tibersetzt (vgl. Ullrich 2013, S. 1731t.).

Das vorgestellte Storytime-Meme und die zitierten Kommentare sind also
zwei Seiten einer Medaille, der die Ubertreibung als Motiv aufgeprigt ist. Sie
nehmen ferner beide auch den Diskurs um das sogenannte Clickbait* auf,
also die Verwendung eines Videotitels, der die potentiellen Rezipient_innen

kodern soll, letztlich aber mit dem Inhalt des Videos wenig zu tun hat. Dagis



148 DOKUMENTARISCHE NARRATIONEN — DAS STORYTIME

Bees Storytime ist dafur sicherlich ein gutes Beispiel, weil man wohl kaum
davon sprechen kann, dass sie durch einen Arztfehler fast gestorben wire.
Selbst wenn der behandelnde Arzt Zweifel an der Darstellung der YouTuberin
gehabt haben mag, ldsst sich doch beim besten Willen kein Behandlungsfeh-
ler identifizieren, schliefllich wurde ihr Blut abgenommen und die Entziin-
dung daraufhin entdeckt. Der Arzt hat sich also nach ihrer eigenen Aussage
von seinem Verdacht tiberhaupt nicht zu einem Fehler verleiteten lassen, son-
dern mit der Laboranalyse eine objektivere Methode — man konnte sagen eine
dokumentarische Methode - fiir die Einschitzung konsultiert.

Abgesehen von Memes gibt es noch einige weitere humoristische Reak-
tionen auf das Format. Zu den beliebtesten gehéren wahrscheinlich verschie-
dene Formen der Parodie. So hat Dagi Bees Video beispielsweise zu einer
neusynchronisierten Version angeregt, in der plotzlich eine Ufo-Entfithrung
den Handlungsrahmen bildet.”™ Etwas subtiler verfihrt hingegen ein Video
des YouTubers dailyknoedel, der sich ein anderes Storytime der YouTuberin
vornimmt. In dem Video deklamiert er eine Transkription des oben zitierten
Videos Ich war SCHWANGER mit 15 17 .. Vom Lebrer gemobbr — STORY-
TIME | Dagi Bee, was aufgrund der niichternen Stimmfithrung, die erzihlte
Geschichte ad absurdum fihrt, denn was als Srorytime funktionieren mag,
funktioniert eben nicht in im kunstgerechten Vortrag. Einen dritten Weg
beschreitet das Video Absreibung fiir Liebe meines Lebens™ — Story Time der
YouTuberin Kelly aka MissesVlog, indem sie iiber zehn Minuten den Plot
des Films Dirty Dancing (USA, 1987) wiedergibt, mit der kleinen Ein-
schrinkung, dass sie die Rolle der Frances sBaby« Houseman mimt und die
Geschichte aus der Ich-Perspektive erzihlt. Ke/ly nimmt damit die Leichtgldu-
bigkeit mancher Zuschauer_innen auf die Schippe, die das in den Kommen-

taren zum Video auch freimiitig einriumen (Abb. 26).

182 Video: Von UFO entfiihrt — DAGIS X AKTEN ... STORYTIME | Dagi Bee
Parodie | HD. Online Zugriff unter: https://www.youtube.com/watch?v=_
Bed7SYKC2E (zuletzt gepriift am 24.07.2021).

183 Video: Ich war schwanger mit 15 — dagibee Cover. Online Zugriff unter:
https://www.youtube.com/watch?v=bwm6p7OrXRe (zuletzt gepriift am
24.07.2021).

184  Video: Abtreibung fiir Liebe meines Lebens — Story Time. Online Zugriff un-
ter: hteps://www.youtube.com/watch?v=YsItPnx9dLA (zuletzt gepriift am
24.07.2021).


https://www.youtube.com/watch?v=_Bcd7SYKC2E
https://www.youtube.com/watch?v=_Bcd7SYKC2E
https://www.youtube.com/watch?v=bwm6p7OrXRc
https://www.youtube.com/watch?v=YsItPnx9dLA
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I vor 3 Jahren
Ich habe verdammt nochmal ALLES bis zum Schluss geglaubt, weil ich noch nie Dirty Dancing geschaut habe! :D :D :D

e 775 &'  ANTWORTEN

~ 108 Antworten ansehen

I vor 3 Jahren
Ich kenne Dirty Dancing nicht mal ¢ @ @ §& Katastrophe ich habe dir die Geschichte voll abgekauft...

ife 462 &'  ANTWORTEN
~ 7 Antworten ansehen

Abb. 26 - Beispielkommentare, von Rezipient_innen, die Kellys Geschichte
Glauben geschenkt haben. Die Reaktionen darUber sind in der Regel aber nicht
verdrgert, sondern belustigt.

Obwohl Kellys Storytime er- bzw. gefunden ist, allein die Imitation seiner Form
veranlasst manche schon, auf etablierte Rezeptionskonventionen zuriickzu-
greifen. Ricoeur hat zu diesem generellen Effekt angemerkt: »Irgend etwas
erzihlen, [...] heifit es so zu erzihlen, als 0b es geschehen sei« (Ricoeur 2007,
S. 306). Offensichtlich sind einige Rezipient_innen des Videos aber nicht nur
davon ausgegangen, dass ein Storytime ein dokumentarisches Format ist und
sich die darin erzdhlten Geschichten deswegen auf die Wirklichkeit bezichen,
sondern auch davon, dass die Geschichten mit einer ernsthaften Haltung vor-
getragen werden und nicht etwa wie hier im Modus des uneigentlichen, iro-
nischen Sprechens. Kellys parodistische Aneignung des Storytimes bringt also
die generelle Aufrichtigkeit der Erzihler_innen solcher Videos zum Flirren,
was mich zu einem weiteren wichtigen Punkt fithrt: Wenn man tiber Formen
audiovisueller Selbstdokumentation nachdenken méchte, dann kommt man
nicht umhin, die wichtige Stellung des Aussagesubjektes in den Videos zu
berticksichtigen. Gerade in Formaten, die wie dem Storytime stark auf der
Miindlichkeit des Vorgetragenen basieren, riicken die Sprecher_innen unwei-

gerlich in den Fokus des Erkenntnisinteresses, denn solche

Videoformate [handeln] das Verhiltnis zwischen Wort, Wissen und
Schrift neu aus. Dem gesprochenen Wort scheint dabei eine neue und
noch niher zu erforschende Rolle und Funktion zuzukommen, die mit
den neuen medientechnischen Bedingungen zusammenhingt, der die
Miindlichkeit seit etwa zehn Jahren unterliegt. Erstens hat die Kombina-
tion von Smartphones und Plattformanbietern zu einer leichten und uni-
versellen Aufzeichenbarkeit des Sprechens gefiihrt. Zweitens ist das gespro-

chene Wort in eine Verbreitbarkeit gestellt, die mit detjenigen von Texten
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zu konkurrieren beginnt. Und drittens ist das gesprochene Wort — im
Unterschied zu fritheren Medien (Tonband, Rundfunk) des Sprechens —

adressierbar geworden. (Engemann 2019, S. 34)

Bei der Selbstdokumentation geht es aber nicht nur um das Sprechen an
sich, sondern auch um die verschiedenen Instanzen, die sich qua Video
duflern kénnen. Um das zu verdeutlichen, greife ich zum einen erneut auf
die Semio-Pragmatik zuriick, zum anderen bette ich die Uberlegungen in
den grofleren theoretischen Zusammenhang der Beschiftigung mit Aufle-
rungsinstanzen ein und vervollstindige zugleich die pragmatische Definition

dessen, was unter Selbstdokumentation zu verstehen ist.

Die selbstdokumentarische Enunziation oder
zur Frage wer eigentlich wie spricht

»Guck mal, wer da sprichtl« (Kessler et al. 1994, S. 5)

»Wen kiimmert's, wer spricht?« (Foucault 2009, S. 227)

Schon der zuvor diskutierte Roger Odin nimmt eine Ebene des filmischen
Textes in den Blick, die fiir die Definition des Selbstdokumentarischen eine
besondere Valenz besitzt: die AufSerungsinstanz, den so genannten Enun-
ziator bzw. die Enunziationsinstanz. Die linguistisch orientierten Theorie-
zweige der Filmwissenschaft haben in Anlehnung an Emile Benveniste einige
Ansitze vorgelegt, die eine solche Auflerungsinstanz theoretisch konturieren.
Der Annahme, dass »das Subjekt der enonciation (das >Ich, das sich dufSert)
[sich] vom Subjekt des enonce (das >Ich im Text() unterscheiden [ldsst]« (Kess-
ler et al. 1994, S. 5), kommt dabei eine elementare Bedeutung zu.

Fiir Filme lisst sich zunichst wohl ohne Weiteres konstatieren, dass das »/ch
im Text« und das »Iche, das sich dufSert (der Enunziator) in der Regel nicht in
cins fallen. Nach Christian Metz ist mit dem Begriff Enunziator — dem er eine
Tendenz zum Anthropoiden unterstellt — eigentlich der »Sitz oder [die] Quelle
der Enunziation« gemeint, und auch Odin verwechselt den »Erzihler nicht mit
dem Autor« (Metz 1997, S. 3), wenn er »den Enunziator als das [definiert] [...],
was als Ausgangspunkt der filmischen Kommunikation angenommen wird«
(Odin 1998, S. 287; Hervorheb. R.D.). Fiir die verschiedenen Lektiiremodi
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ist das relevant, insofern sich »das Bild, das sich der Leser vom Enunziator
macht« (Odin 1998, S. 287) jeweils charakeeristisch unterscheidet. Wihrend
bei der fiktionalen Lektiire Aulerungen nicht mit der »Konstruktion eines
srealen Ursprung-Ichsc durch den Leser« (Odin 1998, S. 287) einhergehen, ist
es eben die Annahme eines solchen realen Ursprung-Ichs, das fir die Quelle der
Enunziation gehalten wird, die eine dokumentarische Lekriire auszeichnet.
Das ist auch der Grund dafiir, dass der Zweifel in Bezug auf selbstdo-
kumentarische Videos kein allumfassender sein kann. Um sich der Frage
»Konnte das gelogen sein?« tiberhaupt sinnvoll widmen zu kénnen, muss ja
eine gewisse Bereitschaft herrschen, die Existenz der YouTube-Persona anzu-
erkennen. Wiirde man im obigen Beispiel annehmen, dass Dagi Bee nicht nur
das Pseudonym eines existierenden Menschen, sondern eine fiktionale Figur
wire, die wiederum von einer Schauspielerin verkdrpert wiirde, dann wire die
Frage nach dem Wahrheitsstatus der Geschichte wohl von vornherein obso-
let.’ Deshalb wire selbst ein Storytime mit frei erfundener Geschichte in der
Regel kein Beispiel fiir »fingiertes autobiografisches Erzihlen« (Zipfel 2001,
S. 133), weil hier kein fiktionaler homodiegetischer Erzihler, sondern ein
realer, dokumentarischer angenommen wird (vgl. Zipfel 2001, S. 133ff.)."%¢
Offensichtlich ist das Dokumentarische damit stark an ein Subjekt gebun-
den, das uns das Dokumentierte vermittelt. Im Dokumentarfilm, anhand
dessen Odin seine Uberlegungen zur Enunziation entfaltet, ist ein sprechen-
des Subjekt bzw. eine sprechende Figur, in den meisten Fillen nicht mit dem
Enunziator, also dem »was als Ausgangspunkt der filmischen Kommunika-
tion angenommen wird« (Odin 1998, S. 287) gleichzusetzen. Nicht jede_r,
der_die spricht, ist in der Vorstellung der Leser_innen auch die Instanz, die
uns mittels des Films, etwas vermitteln méchte.®” Die Sprecher_innen sind

deshalb zwar hiufig die Instanz, auf die mit dem #ch referiert wird, dieses ich

185 Ich mochte Niklas Kammermeier fiir diesen wichtigen Hinweis danken.

186  Eine der wenigen Ausnahmen bildet z. B. Ke/llys Adaption von Dirty DANCING.

187  Dabei macht Odin darauf aufmerksam, dass Leser_innen verschiedene Ur-
spriinge der Enunziation annehmen kénnen, die nicht immer automatisch
mit einem_einer Autor_in bzw. einem_einer Regisseur_in verbunden sein
miissen. Auch Kamerafrau, Beleuchter_in oder Drehbuchautor_in kénnen
so als Quelle der Enunziation erscheinen (vgl. Odin 1998, S. 292; Odin
2002b, S. 49). Mit Aufferung sind deshalb nicht nur Aussagen einer Figur
angesprochen, sondern auch Kamerafiihrung, Montageentscheidungen usw.
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verweist aber nicht auf die eigentliche Auflerungsinstanz des Films (vgl. Jost
1998, S. 226).

Ich habe eingangs vorgeschlagen, mit audiovisueller Selbstdokumentation
eine spezifische Art von Video zu bezeichnen, die unter anderem dadurch
gekennzeichnet ist, dass das dokumentierte Selbst gleichsam ein dokumentie-

rendes ist und als solches ich sagt.®® Es muss aber erginzt werden: Von Selbst-

188 Auﬁerungsinstanzen, die sich in der ersten Person Singular artikulieren,
weisen eine generelle rezeptionsisthetische Tendenz zum Dokumentari-
schen auf. Selbst fiktionale Formen, die aus der sprachlichen Ich-Perspekti-
ve erzihlt werden, ist eine Anmutung des Nicht-Fiktionalen zu attestieren.
Brinkmann hat z. B. darauf aufmerksam gemacht, »dass die meisten Ichro-
mane sich an nichtfiktionalen Textsorten orientieren: Sie geben sich als Ta-
gebiicher, Autobiographien, Lebensbeichten, lange Briefe, Gestindnisse, als
Kaminfeuer-Erzihlungen oder andere monologhafte Erlebnisse [...] [aus]«
(Brinckmann 1997b, S. 85). Auch Kithe Hamburger greift in ihrer Darstel-
lung der Ich-Erzihlung als Beispicle den Brief- sowie den Memoirenroman
heraus, jedoch um zu argumentieren, dass diese aufgrund der Ich-Form in
letzter Konsequenz nicht-fiktional seien (vgl. Hamburger 1968, S. s1-58). Aus
pragmatischen Griinden halte ich Brinckmanns Einordnung als fiktional
aber fiir sinnvoller, denn auch wenn Hamburger sicherlich zu recht feststellt,
das Ich-Erzihlungen im allgemeinen, die logisch-sprachlichen Struktur von
Wirklichkeitsaussagen nachvollziehen, so erwartet doch kaum jemand bei
der Rezeption eines als Roman gekennzeichneten Buches, etwas iiber ein
Selbst zu erfahren, das so tatsichlich in der Welt existiert (hat), weshalb ich
die Einordnung als »fingierte Wirklichkeitsaussage« (vgl. ebd., S. 245) rezep-
tionsdsthetisch fir wenig plausibel halte (vgl. Brinckmann 1997b, S. 84fF;
Hamburger 1968, S. 245—268.). Viele Leser_innen kénnen sich laut Brinck-
mann mit einer Ich-Erzihlung sogar weniger leicht identifizieren, was sie auf
den artifiziellen Charakter dieser sich quasi selbst-vermittelnden Erzihlweise
zuriickfiihre (vgl. Brinckmann 1997b, S. 87). In audiovisuellen Medien sperrt
sich das Fiktionale zudem in gewisser Hinsicht der Ichform im Sinne einer
vermittelnden Auﬁerungsinstanz, was weniger mit der logischen Strukeur des
Sprechens in der ersten Person Singular zu tun hat — schliefSlich akzeptieren
wir diese wie erwihnt in anderen Medienformen auch als Mittel der Fiktion —
sondern mit bestimmten Konventionen der Vermittlung des audiovisuellen
Erzihlens. Brinckmann spricht z. B. vom Ichfilm als fiktionalem Pendant
zum Ichroman und konzediert, dass ihr nur ein Fall bekannt sei, der die
folgende Definition des Ichfilms tiberhaupt tiberzeugend erfiille: »Will die
filmische Icherzihlung konsequent und analog zum Ichroman verfahren, so
muss der Erzihler ein Filmemacher sein — und zwar méglichst ein unabhin-
gig produzierender Einzelginger, der alle filmischen Funktionen im Allein-
gang bewiltigt. Damit ist das Reservoir an geeigneten Ich-Kandidaten und
fiktionalen Ausgangssituationen fiir den Film duf8erst schmal« (ebd., S. 89).
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dokumentation lisst sich konkreter, mit Blick auf die Quelle der Enunziation,
nur sprechen, wenn der »als real prasupponierten Enunziator[.]« (Odin 1998,
S. 291) mit der als Sprecher auftretenden Figur durch die Rezipient_innen
in eins gesetzt wird. Zusammengefasst: Sobald man glaubt, dass es etwa eine
Dagi Bee gibt, auf die die Auflerungen in einem Videobeitrag zuriickgefiihrt
werden kénnen, diese Dagi Bee dementsprechend nicht nur die Figur des
Videos ist, die 7ch sagt, sondern sie auch als die Quelle der Enunziation ange-
sehen werden kann und damit gleichsam das ich sowohl auf die Sprecherin als
auch auf die Quelle der Enunziation referiert; erst dann kann man das Video
als selbstdokumentarisch lesen — unabhingig davon, ob man einzelne Aussa-
gen Dagi Bees fiir unwahr hilt oder nicht. Zusitzlich muss Dagi Bee also nicht
nur als sprechende Figur und Auf8erungsinstanz anerkannt werden, sondern
auch als Autorin des Videos. Kann im Allgemeinen »ein Film sehr wohl als
»Dokument« gelesen werden [...], ohne dass die Aquivalenz von Enunziator
und »Autor« prisupponiert wird.« (Odin 1998, S. 290), kommt ein Video, um
als selbstdokumentarisch gelesen zu werden, nicht ohne die Annahme einer
solchen Aquivalenz aus. Die Enunziation ist damit — anders als Metz das fiir
den Spielfilm demonstriert — aus rezeptionsisthetischer Sicht — zwangsliufig
eine anthropoide Enunziation, weil Autor_in, sprechende Figur und Aufle-
rungsinstanz als dieselbe Person akzeptiert bzw. in der Lektiire als solche kon-
struiert werden (vgl. Metz 1997, S. 2-27)."®

Damit sind wir bei einer Definition angelangt, die der des
»autobiografische[n] Pakt[es]« (Lejeune 1994, S. 13) bei Phillipe Lejeune sehr
nahekommyt, jedoch stirker an der Medialitit des Videos orientiert ist. Auch
Lejeune argumentiert »von der Position des Lesers aus« und konstatiert, dass
die Untersuchung der »Lesesituation [...] die Funktionsweise der Texte [...]

klarer zu erkennen [gibt], da sie doch fiir uns Leser geschrieben werden und wir

189  Erneut bezieht sich diese Qualitit nicht nur auf sprachliche AufSerungen.
Beinahe alle Produktionsentscheidungen werden in der selbstdokumentari-
schen Lektiire auf die Quelle der Enunziation und damit zugleich auf das als
Sprecher_in anwesende Selbst des Videos zuriickgefiihrt. Es sei aber bereits
erwihnt, dass mit der Tendenz zur Kommerzialisierung selbstdokumenta-
rischer Videos mittlerweile auch die Entscheidungen anderer Aktanten fiir
die Rezeption eine Rolle spielen. So werden zuweilen z. B. Multi-Channel-
Netzwerke und andere Unternehmen als Ursprung gewisser Auflerungen
verstanden, wie ich an spiterer Stelle zu zeigen versuche (siche Kapitel III).
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sie lesend zum Funktionieren bringen« (Lejeune 1994, S. 14).%° Nach Lejeune
zeichnen sich autobiografische Texte durch die »Identitit zwischen dem Autor
(dessen Name auf eine tatsichliche Person verweist) und dem Erzihler« sowie
durch die »Identitit zwischen dem Erzihler und der Hauptfigur« (Lejeune
1994, S. 14) aus. Dabei liegt allerdings nicht in allen selbstdokumentarischen
Videos ein Erzihler im Sinne der Narratologie vor: Wie Hillrichs bereits in
Anlehnung an Seymour Chatman feststellt, weisen nur manche Video-Blogs
eine »doubly temporal logic« von »Story« und »Discourse« (Chatmann zitiert
nach Hillrichs 2016, S. 101) auf. In den von Hillrichs als public diary clip
bezeichneten Formaten der Selbstdokumentation kann die Situation dieser
Darstellung zustimmend wie folgt beschrieben werden: »the experiencing »I¢
is reconstructed by the narrating >I¢’s speech« (Hillrichs 2016, S. 103f)." In
diesem erzihlerischen Modus, der ebenso das Format des Storyzimes bestimmt,
kann man die Definition von Lejeune ohne grofere Probleme verwenden. Da
aber nicht alle selbstdokumentarischen Videos in diesem Modus operieren,
bleibt die obige Definition, die nicht nur den narrativen Spezialfall einschlief3t,
die adiquatere.” Als Exkurs mochte ich deshalb kurz am nicht primir narra-
tiven Format des Hauls demonstrieren, wie ein Selbst in selbstdokumentari-

schen Videos als solches (sprachlich) hervorgebracht wird.

190  Dokumentarisierend ist Lektiire gerade vor dem Hintergrund der zweiten
Begriindung Lejeunes, denn man bringt das Dokumentarische erst in der
Lektiire zum Funktionieren.

191 Diese Trennung von Story (Geschichte) und Discourse (Erzihlung der Ge-
schichte) ist in der Narratologie trotz einer Vielzahl von unterschiedlichen
Terminologien Konsens (vgl. Martinez/Scheffel 2009, S. 22-26).

192 Ebenfalls in Anlehnung an Lejeune stellt Christof Decker als Bedingung fiir
einen »autobiografischen Film-Pake [...], die Identitit zwischen Autor, Er-
zihler sowie Protagonist« (Decker 2008, S. 171) heraus. Da sich Decker mit
Dokumentarfilmen beschiftig, ist es natiirlich denkbar, dass Erzihler_innen
auch aus dem Off sprechen, was in selbstdokumentarischen Formaten so
gut wie nie vorkommt und die Frage nach der Enunziation noch einmal
verkomplizieren wiirde, welche Decker in seiner Definition auch nicht zu
beriicksichtigen scheint (vgl. Decker 2008, S. 170ft.).
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Exkurs — Enunziation am Beispiel des Hauls

Haul bezeichnet im Englischen die Beute oder den Fang, die bzw. den man —
so die Bedeutung des Wortes in der Verbform — nach Hause schleppr. In den
gleichnamigen Videos geht es aber weniger um das Erwerben, als um das
Testen, Anprobieren und »[d]ie Prisentation von erbeuteten Produkten«
(Kéberer 2015, S. 267) vor der Kamera. Die Produktpalette reicht dabei von
Kleidung, tiber Styling- und Make-Up-Artikel bis hin zu Lebensmitteln. Ein
wesentlicher Bestandteil der Videos ist zum einen die Bewertung der Produkte
und zum anderen die Erteilung von Ratschligen hinsichtlich der Anwendung
oder des Erwerbs derselben (vgl. Harnish/Bridges 2016, S. 113f.; Koberer 2015,
S. 267£.). Obwohl es also vorgeblich bloff um Produkte geht, die beschrie-
ben, prisentiert und bewertet werden, scheint die Rolle der Person vor der
Kamera — und damit hier auch der Auf8erungsinstanz — eine zentrale zu sein,
wie ein Beispiel-Haul der YouTuberin Michelle Danzinger aus dem Jahr 2016

verdeutlichen soll:

Hi und willkommen zu einem neuen Video von mir. Heute gibt es einen
Try-On Bikini Haul und das Ganze hat sich jetzt tiber die letzten Monate
gesammelt, es hat so lange gedauert. Ich hab’ bei nem richtig giinstigen
chinesischen Online-Shop bestellt, also wirklich das Giinstigste vom Giins-
tigsten gekauft und wollt’ einfach mal testen, ob es sich lohnt und ob die
Sachen auch wirklich so aussehen [lacht], wie sie auf der Seite aussehen.
Ich werd’ euch die ganzen Sachen auch angezogen zeigen, weil’s mich per-
sonlich immer stért, wenn Leute Sachen nicht angezogen zeigen, weil die
Sachen wieder [Pause] Sachen Sachen Sachen [lacht], weil die Sachen am
Korper einfach komplett anders ausschauen, als wenn man sie hochhilt.
Und um mich jetzt mal zu duflern: ihr seht, es geht mir auf die Nerven
[zdhlt sichtbar mit den Fingern die folgenden Griinde ab]: jeder sicht mich
so am Strand, ich steh zu meiner Figur, wenn euch das nicht geféllt was ihr

seht, dann schaltets einfach weg. (TC: 00:00:18—00:01:06)"*

193  Transkribierte Introsequenz des Videos Huge ultra cheap Bikini TRY-ON
HAUL Summer 2016 | Michelle Danzinger, welches seit dem 31.07.2016 auf
dem YouTube-Kanal Michelle Danzinger verfiigbar ist. Online Zugriff un-
ter: hteps://www.youtube.com/watch?v=vjHdvbsPKoQ&index=59&list=PL
4xNTed6QAdGihAy_iJnY1to NDZLOrtqt (zuletzt gepriift am 24.07.2021).


https://www.youtube.com/watch?v=vjHdvbsPK0Q&index=59&list=PL4xNTcd6QAdGihAy_iJnY1t0%20NDZLOrtqt
https://www.youtube.com/watch?v=vjHdvbsPK0Q&index=59&list=PL4xNTcd6QAdGihAy_iJnY1t0%20NDZLOrtqt
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Es geht also von Beginn an nicht nur um Bademode. Und wie sollte es
auch, schlief$lich werden solche Hauls von unzihligen Personen auf YouTube
produziert, sodass die Differenz kaum an den ausgewihlten Produkten, son-
dern erst am diese prisentierenden Selbst ablesbar wird. Doch wie bringt sich
dieses Selbst sprachlich hervor? Schon ihre erste Formulierung ist daftir para-
digmatisch: »Hi und willkommen zu einem neuen Video von mir.« Dieser
gingige Satz leitet in seinen verschiedensten Paraphrasen die meisten selbst-
dokumentarischen Videos ein (vgl. Frobenius 2014, S. 56ff.).%* Die Regel-
mifSigkeit, mit der auf dhnliche Formulierungen zuriickgegriffen wird, legt
nahe, das Gesagte nicht nur als Eigentliches zu begreifen, also nicht nur als
blofle Begriiffung einer potenziellen Zuschauerschaft, nicht nur als phatische
Kommunikation. Es deutet sich an, dass solche BegriifSungsfloskeln neben
der Aufgabe, das Video einzuleiten und die soziale Verbindung zur Commu-
nity* zu stabilisieren, auch weitere Funktionen erfiillen. Michelle Danzinger
markiert, indem sie von einem »neuen Video von mir« spricht, gleichsam ihre
Rolle als Persona des Videos (siche dazu auch Kapitel II) und ihre Stellung als
Auflerungsinstanz. Thr einleitender Satz ist, genauso wie dhnliche Eroffnungs-
sitze anderer YouTuber_innen, zu einer Trope geronnen; etwas das eben nicht
mehr nur fiir sich selbst steht, sondern eine ganze Gattung selbstdokumenta-
rischer Videos etikettiert, weil damit angezeigt wird, dass das »/ch im Text und
das »lche, das sich GufSert in der Rezeption in eins zu setzen sind.

Auch im weiteren Verlauf ihrer Einleitung verweist sie sprachlich immer
wieder auf sich selbst. Dahingehend kann die Bedeutung des Sprechens in der
ersten Person Singular in Formulierungen wie »ich hab’«, »ich werd’« oder »ich
steh’« kaum tiberschitzt werden. Die Verwendung des Personalpronomens >ichs
hat in solchen Videos — im Vergleich zu vielen anderen dokumentarischen For-
men — die von Benveniste erklirte Doppelfunktion: »Ich« bezeichnet den, der
spricht und impliziert zugleich eine Aussage von »mir: wenn ich »ich« sage, kann
ich nicht umhin von mir zu sprechen« (Benveniste 1974, S. 254). Dass Michelle

Danzinger dabei nicht nur von sich, sondern auch iiber sich spricht, wird spi-

194  Schon seit den Anfingen YouTubes ist es gang und gibe, Eroffnung und
Schluss des Videos mit »individuellen< wiederkehrenden Ausdriicken zu
beginnen (vgl. Hillrichs 2016, S. 165). Auch in der deutschsprachigen You-
Tube-Szene benutzen viele YouTuber_innen solche wiedererkennbaren und
deshalb mit ihnen in Verbindung gebrachten Formulierungen zu Beginn
und Ende des Videos (vgl. dazu auch Kapitel II).
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testens klar, sobald sie beginnt, ihre Sichtweisen dariiber darzulegen, wie sie zu
ihrem Korper steht, warum sie die Bikinis an ihrem Korper prisentiert und was
sie von so manchen Reaktionen der Zuschauer_innen hilt. Damit zeugt schon
dieser kurze Ausschnitt aus dem Intro des Videos von den soziokulturellen Gege-
benheiten, in denen Selbstdokumentation und »Selbstthematisierung« (Mén-
keberg 2015, S. 103) stattfindet. Es ist z. B. iiberhaupt nicht uniiblich, in Haul-
Videos, die erbeutete Kleidung auch angezogen zu prisentieren; die Vorfiihrung
von Bikinis, so kann man Michelle Danzingers Erlduterung entnehmen, scheint
dabei aber eine Ausnahme darzustellen. Obschon sie deutlich macht, dass ihr
ganz allgemein die Prisentation am Korper wichtig ist — »weil die Sachen am
Kérper einfach komplett anders ausschauen« — zeugt ihre explizite Erklirung
von der Verankerung als Selbst in einer Gesellschaft, die hingegen Unterschiede
zwischen der 6ffentlichen Zeigbarkeit von Ober- und Unterbekleidung macht.
Dieses Beispiel verdeutlicht also auch, inwiefern Selbstdokumentation nicht nur
auf die individuelle Sicht des Selbst, sondern immer auch auf die Stellung des
Selbst in der Gesellschaft rekurriert — oder wie es Sarah Ménkeberg formuliert:
»in der Art und Weise, wie Subjekte sich selbst zum Thema machen [...], [lasst
sich] etwas iiber gesellschaftliche Ordnung ablesen« (Ménkeberg 2015, S. 99).
Ich mochte den Exkurs mit ein paar Bemerkungen zur Deixis selbstdoku-
mentarischer Videos schlieSen und dafiir noch einmal Christian Metz Uber-
legungen zum Ausgangspunkt nehmen. Fiir Metz ist der Status der Enunzia-
tion im Film ein unpersonlicher. Zu dieser Konklusion gelangt er aufgrund
einer Primisse, die sich auf eine dem Spielfilm eigene Deixis bezieht. Er
spricht dahingehend »von einem enunziativen Apparat [...], der nicht grund-
legend deiktisch (und damit anthropomorph) [...], nicht personlich [ist]«
(Metz 1997, S. 10; Hervorheb. im Original). Mit Deixis sind zunichst im ein-
fachsten Sinne alle sprachlichen Aufgerungen gemeint, die mit einer Funktion
des Zeigens einhergehen (vgl. Diewald 1991, S. 19—24). Sie verweisen gleich
wie Zeigegesten »sowohl auf das zu Zeigende als auch auf ihren Produzenten«
(Diewald 1991, S. 20). Ausgehend vom Personalpronomen »ich« sowie den
Zeit- und Ortsadverbien >hier« und >jetzt¢, hat Karl Biihler als einer der Ersten
verschiedene Zeigefunktionen sprachlicher Ausdriicke formuliert (vgl. Biihler

1978, S. 102-120). Diewald fasst diese Funktionen konzise zusammen:

Deixis [...] verweist auf auf8ersprachliche Elemente, indem sie diese vom

Sprecher (von der Origo) aus lokalisiert. Sie stellt also tiber den Sprecher
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eine Verbindung des auflersprachlichen Kontextes mit der Sprache, dem
Kotext, her. Das Gelingen dieser Verbindung ist jedoch abhingig von
den Gegebenheiten der aktuellen kommunikativen Situation. (Diewald

1991, S. 1)

Nach Metz sind fiir den Spielfilm die Gegebenheiten der aktuellen kommu-
nikativen Situation vollig andere als im Gesprich zweier anwesender Perso-
nen, weil Rezipient_innen und Autor_innen des Films nicht im gleichen
zeit-riumlichen Zusammenhang anwesend sind, in welchem sie in Austausch

treten konnten (vgl. Metz 1997, S. 12f):

Der Film, der alles andere als ein zwischen zwei Anwesende gezwingtes
Abwesendes ist, [...] [erscheint] vielmehr insgesamt als ein Anwesendes,
das zwischen zwei Abwesende (den Autor, der nach der Fertigstellung
verschwindet, und dem Zuschauer, der zwar anwesend ist, seine Anwe-
senheit jedoch durch nichts manifestiert) gezwingt ist, denn er kann

nichts iiber seine Ohnmacht erfahren. (Metz 1997, S. 17)

Bezugspunkt jedes deiktischen Verweises bildet die Origo (lat. fiir Ursprung),
von der aus mittels sprachlicher Ausdriicke auf etwas gezeigt wird (vgl. Biihler
1978, S. 102; Diewald 1991, S. 27-30). Sie bildet den »Ausgangspunkt der
kontextgebundenen gerichteten Relation« (Diewald 1991, S. 27) und »ist in
der Sprecherrolle verankert« (Diewald 1991, S. 28; Hervorheb. im Original).
Da der Sprecher im Film in der Regel nicht die Auferungsinstanz darstellt,
spricht Metz dem Film eine Origo im emphatischen Sinne ab. Der Film, so
Metz weiter, kann nicht mit deiktischen, sondern nur mit reflexiven Mit-
teln auf sich, die damit verbundene Auﬁerungsinstanz und auf Gegenstinde
auflerhalb von sich selbst verweisen (vgl. Metz 1997, S. 2-27).

Auf Ebene der Personendeixis sind Metz Uberlegungen zunichst gut auf
Hauls iibertragbar. Es ldsst sich nimlich tatsichlich schwer von einer Perso-
naldeixis sprechen, wenn das »Ich¢ »bereits vergangen ist, bevor es prisent
wird« (Metz 1997, S. 8). Dieses >Ich« hat aufler in Bezug auf eine vorfilmische
Realitit tatsichlich keine Origo, auch wenn es in der Rezeption, wie bereits
angedeutet, behandelt wird als hitte es die Maglichkeit, auf Auflerungsin-
stanz und Sprecher_in zu verweisen. Die Absenz der Origo zeigt sich zudem

auch in einer weiteren Feststellung Metz, die man ebenfalls fiir Hauls, aber
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auch fiir andere selbstdokumentarische Formate, iibernehmen kann: »Der
Film ist nicht interaktiv, er erlaubt keine Antwort« (Metz 1997, S. 13). Es ist
zwar auf den meisten Plattformen moglich, mit Kommentaren auf ein Video

Bezug zu nehmen, auf die textuelle Beschaffenheit des Videos wird dies hin-

gegen keinen Einfluss haben.

Abb. 27 - Links: Prasentation des Bikinis vor der Anprobe. Rechts: Verabschie-
dung mit Verweis auf andere Plattformen.

Wie sieht es mit zeitlichen und riumlichen Verweisstrukturen aus? Diese kann
der Spielfilm laut Metz »allein auf anaphorische Art und Weise [ausdriicken]«
(Metz 1997, S. 13), d.h. indem er z. B. auf frithere oder spitere Abschnitte des
Textes zeigt, respektive hinweist. Er sieht jedoch keine Méglichkeit, wie der
Film »zwischen sich und irgendjemandem oder irgendetwas« (Metz 1997, S. 13)
eine deiktische Beziehung herstellen konnte. Wenden wir uns fiir eine genau-
ere Betrachtung zunichst der Lokaldeixis zu. Diese »umfasst alle Deiktika,
deren Deixisobjekt ein lokaler Bereich, ein Ort, ist« (Diewald 1991, S. 152).
Abb. 27 oben zeigt wie Michelle Danzinger in ihrem Bikini-Hau/-Video mit

ihrer Hand den Bereich markiert, indem ihr Snapcode™ eingeblendet wird:

Wenn ihr gerne ein paar Fotos von mir sehen wollt, schauts gerne auf Ins-
tagram vorbei. Und wenn ihr wissen wollt, was ich im Alltag mach’, dann
schauts gerne auf Snapchat vorbei. Den Code blend’ ich euch hier ein,
wenn ihr mich noch nicht gekannt habts — ich frew’ mich immer tiber
ein Abo oder einen Kommentar. Und sonst sehen wir uns im nichsten

Video. Ciao. (TC: 00:07:59—00:08:15)

195 Snapcodes sind — dhnlich wie QR-Codes — visuelle zweidimensionale Code-
systeme, die durch das Einscannen zum zugehérigen Profil auf dem sozialen
Netzwerk Snapchat fiihren.
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Sie zeigt sprachlich (»blend’ ich euch hier ein«) wie gestisch (Abb. 27 rechts)
auf den Snapcode. Diese Relation ist wie bei Metz auf den ersten Blick eine
anaphorische, weil hier lediglich auf ein Element innerhalb des Videos ver-
wiesen wird. Dieses Element aber kann bei Inanspruchnahme zu etwas aufer-
halb des Videos fithren, etwa einem Snapchatprofil. Damit weist die Geste in
gewisser Hinsicht tiber den Einzugsbereich der eigenen Diegese hinaus. Mit
dem gleichen Effekt haben wir es zu tun, wenn z. B. auf Infokarten* mittels
Demonstrativa hingewiesen wird. Durch die Einbettung selbstdokumenta-

rischer Videos in eine Plattform ist es im begrenzten Mafle sogar moglich,

auf Bereiche Bezug zu nehmen, die auflerhalb des cigentlichen Videos liegen

(siche Abb. 28).

é R i} L & o
Abb. 28 - Michelle Danzinger weist einmal in Richtung der Kommentarspalte
(links), sowie in Richtung der Zuschauer_innen.

Diese beiden Stills sind einem aktuelleren Hau/ von Michelle Danzinger
entnommen.”® Die Geste im linken Bild unterstiitzt ihren Verweis auf die
Kommentarspalte, die auf YouTube je nach Auflosung des Bildschirms an
die unter dem Video lokalisierte Infobox oder noch weiter unten an andere
vorgeschlagene Videos anschliefft: »Wenn ihr mehr von solchen Videos
sehen wollt, schreibt es mir in die Kommentare« (TC: 00:07:21-00:07:24).
Die sprachliche und gestische Verortung der Kommentarspalte findet »unter
Riickbezug auf die Origo statt« (Diewald 1991, S. 152), die in Form der Aufie-
rungsinstanz des Videos fixiert ist. Solange das Video auf der Plattform You-
Tube angeschen wird, besitzt es in Bezug auf die Lokaldeixis eine Origo, also
eine Quelle der Enunziation von der »aus die »Welt« [aufSerhalb des Videos;
Anm. R.D.] sprachlich geordnet und dargestellt wird« (Diewald 1991, S. 28).

196 Video: 7hrift Haul Try On Summer 2017 | Retro, Vintage, 70's. Online Zugriff
unter: https://www.youtube.com/watch?v=UoQkFz8Yek&index=10&list=-
PLsGdYYbAunvsniHIoUvzQIWteweQVGbMg&t=0s (zuletzt gepriift am
24.07.2021).


https://www.youtube.com/watch?v=U0QkFz8Yek&index=10&list=PL5GdYYbAunvsniHIoUvzQIWteweQVGbMg&t=0s
https://www.youtube.com/watch?v=U0QkFz8Yek&index=10&list=PL5GdYYbAunvsniHIoUvzQIWteweQVGbMg&t=0s
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»Um wissen zu konnen, auf welchen Ort hier hinweist, muss man wissen,
wo der Satz dieses Mal ausgesprochen wurde« (Metz 1997, S. 7). Der alltags-
sprachlich etablierte Begriff »YouTube-Video« konnotiert aus dieser Perspek-
tive nicht nur einen bloflen Distributionskanal, sondern zeigt auch an, dass
solche Videos ihr Rezeptionspotenzial {iberhaupt nur auf YouTube entfalten
kénnen. Die Funktionen der Lokaldeixis konnen deshalb nur verwirklicht
werden, wenn das Video nicht im Vollbildmodus geschaut wird: selbstdo-
kumentarische YouTube-Videos sind nicht an der Topographie des visuellen
Interfaces im Vollbildmodus orientiert. Selbst Funktionen temporaler deik-
tischer Verweise konnen solche Videos in begrenztem Maf3e erfiillen, indem
z. B. auf die Zeitlichkeit der seriellen Veréffentlichung rekurriert wird. Die
Temporaldeixis bezieht sich generell auf »eine gerichtete Relation zwischen
zwei kontextgebundenen Zeitbereichen« (Diewald 1991, S. 168). Im ersten
Beispiel-Haul werden wir dementsprechend mit dem Hinweis auf ein nichs-
tes Video entlassen. Fiir den Fall, dass man die neuen Veréffentlichungen von
Michelle Danzinger verfolgt, verweist die durch das Anschauen aktualisierte
Auflerungsinstanz auf eine in der Zukunft liegende Versffentlichung und
stellt damit eine gerichtete Relation her.

Nach dem nun kursorisch am Format des Hauls demonstriert wurde, wie
sich das Selbst in selbstdokumentarischen Videos sprachlich hervorbringt und
welche deiktischen Freiheitsgrade es besitzt, mochte ich mich einer nachgela-
gerten Frage widmen, die schon in Bezug auf Storyzime-Videos aufgeschienen
ist: In welchen Modi kann eigentlich gesprochen werden und welche Auswir-
kungen haben die Annahmen dariiber auf die Wahrnehmung des Gesagten?
Selbstdokumentarische Videos wie das Storytime sind mit einer Sprache ver-
bunden, die viele Ahnlichkeiten mit der Oralitit der Alltagsprache aufweist.
Es lohnt sich daher den Versuch zu wagen, das Sprechen noch intensiver auf

Sprechakte zu bezichen, wie sie etwa John Searle untersucht hat.

Auflerungsmodalitiiten

Odin, der seine Uberlegungen auch bei Searle beginnt, unterstreicht zunichst
sicher berechtigterweise, dass »die Begriffe der Wahrheit und der Aufrich-
tigkeit, die Searle fiir assertive Sprechakte reklamiert, nicht ausreichen, um
eine dokumentarische Lektiire zu charakterisieren, weil wie bereits erwihnt,
»ein Film selbst dann ein Dokumentarfilm bleibt, wenn man i{iber ihn eine

negative Beurteilung, was die Wahrheit des Dargestellten und die Aufrichtig-
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keit des Autors anbelangt, abgibt« (Odin 1998, S. 289; vgl. dazu auch Searle
1975, S. 322 und Trautmann 2017, S. 59). Im Dokumentarischen diskreditier-
ten unwahre Darstellungen zwar vielleicht die Aufrichtigkeit der Autor_in,
suspendieren aber nicht unsere Einschitzung, beispielsweise einen Film als
Dokumentarfilm zu lesen (vgl. Odin 1998, S. 287—289, Trautmann 2017, S.
59). Denn als im eigentlichen Sinne unwahr kann eine Aussage ja nur dann
empfunden werden, wenn sie mit einer Behauptung der Referenz zur Wirk-
lichkeit einhergeht, sprich dokumentarisch ist (vgl. Eitzen 1998, S. 26-34;
Hohenberger 2018, S. 242—248). Trotzdem scheint es fiir die Lektiire doku-
mentarischer Beitrige daneben noch andere Einflusstaktoren zu geben.

Die Einschitzung, ein Film oder Video sei dokumentarisch, hingt von
verschiedenen Formen des Wissens ab, auf deren Basis diese Kategorisierung
stattfindet und die wiederum cine spezifische Lektiire bedingt. Francois Jost
hat verschiedene Formen eines solchen Wissens voneinander abgegrenzt.
Seine Kategorie des »pragmatische[n] Wissen[s]« beinhaltet hierbei die im
hiesigen Zusammenhang wichtigsten Wissensbestinde: 1.) Rezipient_innen
kénnen mit einem Weltwissen und Sachverstand aufwarten, der es ihnen
ermdglicht, das Gesehene mit Blick auf den Wahrheitsgehalt mindestens ein-
zuschitzen. 2.) Rezipient_innen haben ein gewisses Vertrauen in den »Enun-
ziator [...] seine Autoritdt (als der Auzor) oder seine Aufrichtigkeit« (Jost
1998, S. 218). Das dieses Vertrauen kein unerschiitterliches ist, konnte bereits
gezeigt werden, es spielt, wie Odin anmerke, aber fiir die Konstruktion der

Auﬁerungsinstanz eine entscheidende Rolle:

Schlieglich ist die Erzeugung einer Auflerungsinstanz, die einen ernst-
haften Diskurs iiber einen realen Gegenstand zur Folge hat, stets ein
duf8erst unsicheres Verfahren: Tatsichlich kann man sich aufgrund der
in einem Text gegebenen Hinweise nie des Status der AufSerungsinstanz
sicher sein. [...] Die Erzeugung einer AufSerungsinstanz als ernsthafte
Auflerungsinstanz ist in letzter Konsequenz immer das Ergebnis eines

Vertrauensvertrages aufseiten des Zuschauers. (Odin 1995, S. 92)

Wie oben dargestellt, nimmt Odin nicht die Annahmen dariiber, wie sich
geduflert wird, sondern die Annahmen dariiber, wer sich duflert, zum Aus-
gangspunkt der dokumentarischen Lektiire. Diese bei Odin vernachlissigte

Dimension muss jedoch fiir die Beschiftigung mit sozialmedialen Milieus
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aufgewertet werden: Angenommen, ein Video wird als selbstdokumenta-
risch gelesen, weil der Rezeption die Vorstellung einer Enunziationsinstanz
zugrunde liegt, die identisch mit dem_der Sprecher_in des Videos ist. Und
des Weiteren angenommen, dem, was der_die Sprecher_in sagt, wird nicht
geglaubt, weil ihm oder ihr entweder Ubertreibung oder Liige vorgeworfen
bzw. ein uneigentliches Sprechen wie im Modus der Ironie unterstelle wird
(vgl. Hindelang 2010, S. 87). Keine dieser Annahmen suspendiert eine doku-
mentarische Rezeptionsweise und dennoch wiirde man in jedem dieser Fille
von einer je anders gearteten dokumentarischen Lektiire sprechen. Fiir die
Rezeption sind nicht nur Annahmen dariiber wer spricht, sondern auch dar-
tiber wie gesprochen wird, entscheidend. Searle hat sich mit solchen unter-
schiedlichen Auflerungsmodalititen z. B. in Bezug auf die Behauptung®” und
das Versprechen beschiftig, die beide im sozialmedialen Milieu der Influen-
cer_innen wesentliche illokutionire Akte bilden. Das Dokumentarische ver-
spricht Wahrheit und behauptet sie zugleich — das Selbstdokumentarische tut
dies in spezifischem Rekurs auf ein Selbst.”*

Behauptungen haben immer einen Wahrheitswert (vgl. Searle 2004,
S. 31f.) — sie kdnnen wahr oder falsch sein —, dieser ist aber nicht allein anhand
der formallogischen Struktur einer Aussage kenntlich. Searle nennt, mit Blick
darauf wie gesprochen wird, lteral (wortlich) bzw. nonliteral (nicht-wort-
lich) und serious (ernsthaft) bzw. nonserious (nicht-ernsthaft) als wesentliche
Distinktionsmerkmale einer assertiven Auf8erung, (vgl. Searle 1975, S. 320f.;
dazu auch Jost 2011, S. 25). In Bezug auf das Versprechen werden zudem die
Modalititen correct (faktisch wahr) und sincere (aufrichtig), die auch fiir die
Behauptung wichtig sind, als entscheidende Bezugsgrofien genannt (vgl.
Searle 1972, S. 61).”> Wie sich am Beispiel von Dagi Bees Storytime und den

197 Hierzu sei auf Eva Hohenbergers Ausfithrungen zum Dokumentarfilm und
dessen Verhiltnis zu Wahrheit und Recht verwiesen. Fiir Hohenberger ist
es demnach die »soziale Funktion [des Dokumentarfilms], Wahrheit iiber
Wirklichkeit zu behaupten« (Hohenberger 2018, S. 248).

198  Es gibt weitere Kategorien von Sprechakten, die fiir selbstdokumentarische
Videos zentral sind, z. B. direktive (verpflichtende) Auﬁerungen wie »>Gebt
dem Video bitte einen Daumen nach oben¢ oder expressive, die beispiels-
weise in Dark Night prominent vertreten sind, weil sie einen »psychischen
Zustand zum Ausdruck bringen« (Searle 2004, S. 34). Da diese aber nicht
unmittelbar das Dokumentarische betreffen, werden sie an anderer Stelle —
vor allem in Kapitel IT — besprochen (vgl. Searle 2004, S. 31-39).

199  Begreift man das Dokumentarische auch als Versprechen der Auf8erung von
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darauf reagierenden Parodien gezeigt hat, sind die prisupponierte Aufrich-
tigkeit und die prasupponierte Ernsthaftigkeit der Enunziationsinstanz in
besonderem MafSe relevant. Wahrend dem Storytime beinahe niemand eine
geringe Ernsthaftigkeit attestiert, es in diesem Sinne etwa als Scherz versteht,
werfen der YouTuberin manche durchaus Unaufrichtigkeit vor. Bei den Par-
odien verhilt es sich umgekehrt, sie werden als nicht-ernsthaft, als Witz auf
Kosten Dagi Bees eingestuft, aber nicht als unaufrichtig, obwohl zum Teil die
gleiche oder noch weiter zugespitzte Geschichten wiedergegeben werden.

Das uneigentliche (nicht-wortliche) Sprechen in Form von Tropen wie
der Metapher ist fiir das Verstindnis des Dokumentarischen hingegen kaum
von Interesse, weil durch die Nihe zur Alltagssprache der Wahrheitsgehalt
solcher Ausdriicke nicht im wortlichen Sinne zur Debatte steht (vgl. Searle
1975, S. 320f.). Auch die faktische Wahrheit der Aussage ist nur insofern von
Bedeutung, als es ein Begehren danach zu geben scheint, diese in Erfahrung zu
bringen. Sie spielt nur als Suchbewegung eine veritable Rolle. Thre Uberprii-
fung ist unterdessen in den meisten Fillen — ganz gleich, welche der gingigen
Definitionen von Wahrheit man zugrunde legt — schlichtweg unméglich, weil
gemeinhin zu wenig Kontextinformationen iiber das dokumentierte Selbst
vorliegen. Anders als z. B. die Darstellung historischer Ereignisse in Doku-
mentarfilmen, fiir deren Priifung man Quellen heranziehen kann, lsst sich
kaum be- oder widerlegen, ob Dagi Bee das Berichtete wirklich so widerfahren
ist. Die Spekulation darum ist aber ein wesentlicher Bestandteil der Lektiire
und hingt wiederum mit Annahmen tiber Ernsthaftigkeit und Aufrichtigkeit
der Sprecherin zusammen.

Ich habe nun zunichst mit Odin versucht, die Position zu beschreiben,
die das Selbst in der Selbstdokumentation als real prisupponierte Auflerungs-
instanz, Autor_in und sprechende Figur innehat, und iiber die Spezifikation
der Sprechweisen dieser Figur dann angedeutet, welchen Einfluss die Modali-
titen der Auflerungen auf die Einschitzung der Authentizitit bzw. Glaubwiir-
digkeit haben kann. Um die Eingangsfrage danach, wer spricht, beantworten
zu kdnnen, kann man aber nicht bei einer theoretischen Modellierung stehen
bleiben, schliefSlich zielt das kleine Interrogativpronomen auch auf die Identi-
tit des Selbst ab. Ich werde mich diesem Aspekt besonders in Kapitel III unter

Wahrheiten, dann gilt hier auch Searles Feststellung: »insincere promises are
promises nonetheless« (Searle 1972, S. 62).
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dem Stichwort des Images noch einmal eingehender widmen, mochte aber
hier auf eine Perspektive von Identitit eingehen, die sich im Forschungspro-
zess immer wieder als relevant herausgestellt hat und der ich mich an dieser

Stelle im Riickgriff auf Storytimes kurz zuwenden méchte.

Genre und Gender

Es ist sicher schon aufgefallen, dass in den hier verhandelten Storytimes simt-
lich weibliche Protagonistinnen im Zentrum stehen. Das ist weder Zufall
noch strategische Selektion, es ist zunichst lediglich die empirische Ausgangs-
lage des Formats bzw. Genres. Sucht man nach dem Stichwort »Storytime« in
der Suchmaske von YouTube (Stand 05.12.2019), sortiert die Beitrige nach
Anzahl der Aufrufe und ldsst solche Beitrige auflen vor, die keine Storytimes
im hier besprochenen Sinne sind, sondern z. B. Musikvideos der Band Night-
wish zum Song Storytime, Videos der Kinderserie STORYTIME wiTH BLIPPI
oder Ausschnitte aus Thomas Sanders bekanntem Vine-Format®® Narrating
People’s Lives, dessen Beitrige immer mit dem Wort »Storytime« eingeleitet
wurden,” dann findet man unter den ersten so Storytimes lediglich sechs
Videos, in denen ein Mann allein oder, wie in einem einzigen dieser Fille,
zusammen mit einer Frau ein Erlebnis aus seinem Leben erzihlt. Eine statisti-
sche Anomalie scheint bei dieser deutlichen Tendenz mehr als unwahrschein-
lich zu sein. Ebenso scheint es wohl kaum eine Koinzidenz darzustellen, dass
das lateinische >genus, sowohl den etymologischen Ursprung von Genre wie

von Gender bildet (vgl. Babka 2008, S. 81). Vor diesem Hintergrund macht

200 Vine war eine Plattform fiir Videos mit einer Linge von sechs Sekunden, die
in einem Loop wiedergegeben und mit anderen Personen auf der Plattform
geteilt werden konnten. 2017 hat Vine seinen Dienst eingestellt.

201 Sanders Format hat mit den hier besprochenen Storytimes eigentlich nichts
zu tun, sondern spielt mit Erzihlungen, die offensichtlich erfunden, also
fiktional sind, woraus das Format letztlich seine Komik gewinnt. Mit der
sonoren Stimme eines Mirchenonkels kommentiert Sanders — glaubt man
der Legende der Videos — ihm fremde Personen und dichtet ihnen dafiir
Geschichten an. Ein Beispiel: Sanders nihert sich dem Empfangstresen eines
Gebidudes von NBC News. Dort sitzt eine junge Frau an einem Compu-
ter und er ertont als Sprecher aus dem Off: »The receptionist’s dark secret
was that the computers were only used for minesweeper« (TC: 00:00:40—
00:00:45). Video: Thomas Sanders Narrating People's Lives Vine Compilati-
on 2016. Online Zugriff unter: https://www.youtube.com/watch?v=ogis7fY-
9T9Y (zuletzt gepriift am 24.07.2021).


https://www.youtube.com/watch?v=0gi57fY9T9Y
https://www.youtube.com/watch?v=0gi57fY9T9Y
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die Tatsache, dass viele Parodien solcher Storytimes — ich hatte oben Beispiele
fiir die Beitrige von Dagi Bee erwihnt — von Minnern produziert werden, die
sowohl das Erzihlen an sich als auch die einzelnen Geschichten ridikiilisieren,
noch einmal einen anderen Eindruck. Storytime-Videos zu drehen, scheint

eine Méglichkeit zu sein, Geschlechtlichkeit zu performen:

Der Zusammenhang zwischen Performativitit und Autobiographie ergibt
sich dadurch, dass das autobiographische Ich seiner (Geschlechts)-Iden-
titdt nicht vorgingig ist und nur iiber reiterative Diskurse tiberhaupt ins
»Seinc kommt. (Babka 2008, S. 92)

Schaut man sich einmal die Storytimes an, in denen ausschliefSlich ein Mann
eine Geschichte erzihlt, dann wird diese Verquickung deutich: Entweder
sind die YouTuber queere Charaktere wie im Fall von Lowuie'’s Life** oder
Adventures of Zach and B oder die Geschichten sind mit klischeebehafte-
ten Minnlichkeitsstereotypen konnotiert, so im Fall von Colby Brock,** der
von seinen Erfahrungen im Gefingnis berichtet, oder in der Geschichte des
YouTubers VonBoogie, > die die despektierliche korperliche Herabwiirdigung
einer fritheren Sexualpartnerin zum >Themac hat. Das Storytime scheint eine
Diskurseinheit darzustellen, die vor allem dazu verhilft, cis-weibliche oder
manchmal auch queere Geschlechtsidentititen zu performen; wenn sie von
Cis-Minnern angeeignet wird, dann unter den Vorzeichen patriarchaler,
dominanter und martialischer Minnlichkeit. Die »Tropen der Autobiogra-
phie« stehen in einem Zusammenhang mit den »Tropen der (Geschlechts-)
Identitit« (Babka 2008, S. 86), wie es Anna Babka ausdriickt.

202 Video: Losing my virginity in 6th grade!? | STORYTIME. Online Zugriff
unter: https://www.youtube.com/watch?v=MSbF1sMl7dg (zuletzt gepriift
am 24.07.2021).

203 Video: MY FIRST GAY EXPERIENCE IN HIGH SCHOOL — STORYTIME.
Online Zugriff unter: https://www.youtube.com/watch?v=jrta8DuLsow (zu-
letzt gepriift am 07.12.2019).

204 Video: My Scary Experience in Jail: STORYTIME. Online Zugriff unter:
https://www.youtube.com/watch?v=Aksj6wfthQe4 (zuletzt gepriift am
24.07.2021).

205 Video: Story time: Her Pu**y Stank (@) . Mittlerweile ist das Video nicht mehr
verfligbar, es existieren aber einige Beitrige anderer YouTuber mit dhnlichem
Titel und Inhalt.


https://www.youtube.com/watch?v=MSbF15Ml7dg
https://www.youtube.com/watch?v=j1ta8DuL5ow
https://www.youtube.com/watch?v=Aksj6wfhQe4

| DAS AUTHENTISCHE SELBST 167

Mir scheint es aber abwegig zu vermuten, dass die geschlechtliche Codie-
rung eines Formats blof§ inhaltlich begriindet werden kann. Das Beispiel
von Justin Hall am Anfang dieser Studie hat bereits exemplarisch vor Augen
gefiihre, dass sich auch minnliche Figuren in Video-Blogs auf eine Art und
Weise duflern, die nicht der konventionellen Auffassung von Minnlichkeit
entsprechen, sondern ein verletzliches und briichiges Selbst konstituieren.
Es kann also nicht allein an stereotypen Zuschreibungen von Weiblichkeit
und Minnlichkeit liegen, die den aufgezeigten geschlechtsselektiven Befund
begriinden, zumal die Themen der weiblichen Vloggerinnen insgesamt so
heterogen sind, dass man nicht davon sprechen kann, sie wiirden ein spezi-
fisches Bild von Weiblichkeit reprisentieren. Es scheint also Mechanismen
zu geben, die Gender und Genre anderweitig verkniipfen, ohne dass sich
ad hoc sagen liefle, welche das seien oder worauf sie beruhen. Mit der Zeit
scheint sich das Storytime-Machen jedenfalls als (geschlechter-)identititsspe-
zifische Praxis herausgebildet zu haben, woran sich auch die Arbitraritit sol-
cher Zuschreibungen noch einmal relativ leicht ablesen ldsst. Weil hier die
Codierung in status nascendi beobachtet und nachgeahmt werden konnte,
musste man nicht unbedingt an bestehende Weiblichkeitsdiskurse ankniip-
fen, das Format a/s solches konnte weiblich codiert werden. Wie Judith But-
ler deutlich gemacht hat, ist »die stilisierte Wiederholung von Akten durch
die Zeit« die Basis von »Geschlechteridentitit« (Butler 2002, S. 302) und so
konstituiert die Wiederholung fiir das Format einen »Anschein von Substan-
tialitir« (Butler 2002, S. 302; Hervorheb. im Original). Ich werde mich den
Fragen nach den Zusammenhingen von Genre und Gender, die auch Fragen
nach Authentizitit und Gender implizieren, noch an verschiedenen Stellen
widmen (besonders im Kapitel III). Dennoch scheint es mir iiberaus rele-
vant, schon an dieser Stelle grundlegend darauf hingewiesen zu haben, weil
es ein Themenkomplex ist, der quer durch alle diese Arbeit strukturierenden
Themenkomplexe verliuft. Dennoch ist das Storytime weder ein Format, das
in erster Linie hegemoniale Weiblichkeitsvorstellungen perpetuiert, noch ist
es bar jeder politischen Ausdrucksform. Es gibt durchaus Beitrige, die die
feministische Parole, dass das Private politisch ist, ernst nehmen und in denen
beispielsweise tiber Diskriminierungs- und sogar Missbrauchserfahrungen auf
eine Weise gesprochen wird, die patriarchale Machtstrukturen zur Disposi-
tion stellt bzw. kritisiert. Ich méchte im Folgenden ein paar Beobachtungen

zu Letztgenannten darlegen.
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Storytimes iiber sexuellen Missbrauch

Waren die Sujets der bislang diskutierten Storyzimes von geradezu trivialer Natur,
geht es im Folgenden um Beitrige, tiber die man iiberhaupt nicht addquat spre-
chen kann. Sie konfrontieren damit, dass manche der notierten Axiome zum
Dokumentarischen nicht so arglos sind, wie sie auf den ersten Blick erscheinen.
Kann man ohne grofiere Bedenken fragen, ob Dagi Bees Geschichte {iber einen
vermeintlichen Arztfehler wahr ist oder nicht, und entsprechend auch recht
freimiitig und leichthin behaupten, sie wire gelogen, stellt sich in Anbetracht
von Erzihlungen iiber sexuellen Missbrauch gar die ethische Frage, ob man
tiberhaupt am Wahrheitsstatus des Berichteten zweifeln sollte.>

Noch bevor im Rahmen der #metoo-Debatte im Jahr 2017 sexualisierte
Gewalt zum Gegenstand der Aufmerksamkeit traditioneller Medien wurde,
fand das Thema in Storytimes auf YouTube erhebliche Resonanz. Fiir meine
Uberlegungen dazu méchte ich hier drei deutschsprachige Beitrige in den
Blick nehmen — die Auseinandersetzung mit sexualisierter Gewalt, (sowie im
Zuge dessen notwendigerweise auch mit Sexismus) in Storytime-Videos ist
aber bedeutend umfangreicher. Wenn, wie ich gerade angedeutet habe, die
eitzen'sche Frage »Konnte das gelogen sein?« fiir Storytimes iiber sexuellen Miss-
brauch keine adiquate Frage darstellt, sind solche Videos dann iiberhaupt
noch dokumentarisch im zuvor definierten Sinne? Schon das erste Beispiel
des YouTubers Marc gibt zu erkennen, dass dem so ist.

Im Video ALS JUNGE MIT 14 VERGEWALTIGT WORDEN | STORYTIME®”
wird direkt zu Beginn darauf aufmerksam gemacht, dass die zu erzihlende
Geschichte einen dokumentarischen Anspruch erhebt: »Und nein, das ist lei-
der kein clickgeiler Titel, sondern eine sehr sehr sehr personliche Geschichte

flir mein neues Storytime-Video« (TC: 00:00:05-00:00:13), gibt der YouTuber

206 Es bereitet mir dementsprechend ein extremes Unbehagen, iiber solche
Storytimes so zu sprechen, wie ich iiber vorherige gesprochen habe und ich
mochte deshalb auch zu bedenken geben, dass die wissenschaftliche Analyse
der Schwere solcher Erlebnisse nie gerecht werden kann.

207 Das Video ist mittlerweile nicht mehr auf YouTube verfiigbar, so wie der
gesamte Kanal von Marc, der zur Zeit des Video-Uploads noch ANOwHomo
hief3, keine Beitrdge mehr enthilt. Die folgende analytische Auseinanderset-
zung mit dem Video hat jedoch bereits vorher stattgefunden und wesentlich
vom Workshop Selbstdokumentation und Affektkulturen im Wintersemester
2017/18 an der Rubr-Universitit Bochum profitiert. Allen Beteiligten gilt
mein herzlicher Dank fiir ihre offenen und interessierten Beitrige.
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zu verstehen. Sowohl auf die Dimension der Wahrheit als auch auf die Dimen-
sion der Ubertreibung wird also trotz des sakrosankten Themas zuriickgegrif-
fen: Marc insistiert, dass der Titel kein Mittel darstellt, Aufrufe zu generieren,
nein, dass es sogar um cin Erlebnis geht, das ihm selbst widerfahren ist. Wie
ein diese Versicherung verstirkendes Mantra wird der Titel des Videos zudem
in leicht abgewandelter Form nach den ersten einleitenden Worten noch ein-
mal von ihm wiederholt: »Aber wie fang ich am besten an? Ich wurde mit 14
Jahren vergewaltigt« (TC: 00:00:47-00:00:55).

Nach der Einleitung legt er die Umstinde und das Zustandekommen
der Vergewaltigung — die im weiteren Verlauf des Videos nicht mehr explizit
als solche bezeichnet wird — niichtern und unaufgeregt dar: Auf dem Weg
zu einer Reitstunde, so erzihlt Mare, wird er in einer Kleingartenanlage von
einem Unbekannten tiberwiltigt, wobei die Vergewaltigung selbst aus der

Erzihlung ostentativ ausgelassen wird, Leerstelle bleibt:

Und irgendwie merke ich dann plétzlich, wie mich jemand packe und
mir seine Hand auf den Mund driickt. Ja. Und diese Person hat dann
mich in seinen Garten gezogen, in Richtung des Gartenhauses. Ahhh,
leider war niemand in der Nihe und ich konnte mich auch nicht bemerk-
bar machen. [...] Dann war ich auch schon in diesem Gartenhaus drin.
Also das ging gefiihlt so schnell, dass selbst wenn ich keine Hand auf
dem Mund gehabr hitte, ich glaube ich hitte es nicht geschafft mich
irgendwie bemerkbar zu machen. Ja und als wir dann in seinem Haus
waren hat er mich immer noch so festgehalten und mir dann ins Ohr
gefliistert: Ich lasse dich jetzt los und wenn du zu ... versuchst zu flichen,
bringe ich dich um. [...] Ja dann hat er mich halt losgelassen und mich
dann auf die Knie also auf den Boden gedriickt und mein Gesicht gegen
seine Hose gepresst. Ahm weitere Details mochte ich euch ersparen und
mochte ich auch mir ersparen. Als er dann fertig war durfte ich gehen.

(TC: 00:02:09—00:04:30)

Nach der eher sachlichen, auf die Kausalitit der Ereignisse abhebenden
Beschreibung des Missbrauchs und der Umstinde, werden die Folgen dieses
Ereignisses, das Leben nach der Vergewaltigung und der Umgang mit dem
Trauma erértert. Hier weicht der niichterne Ton einer emotionaleren Dar-

stellung: Sein ganzer Kérper driickt Unbehagen aus, Gesten der Selbstberu-
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higung (siche Abb. 29 links) hiufen sich und immer wieder droht die Arti-
kulation der Worte durch affektive Uberwiltigung abgebrochen zu werden.
Marc endet so, wie auch die zwei anderen Beispiele enden werden: mit einem
Appell an alle, die dhnliche Erfahrungen gemacht haben. Diese Appelle heben
auf mehrere Aspekte ab, sie beinhalten Ermutigungen, iiber das Erlebte zu
sprechen, sexualisierte Gewalt zur Anzeige zu bringen und sich therapeuti-
sche Hilfe zu suchen, formuliert werden aber auch an Plattitiiden grenzende
Empfehlungen, wie ganz generell auf sich aufzupassen, seine Grenzen zu
kennen oder nicht allein auf Partys zu gehen. Damit riicken sie eine weitere

Dimension des Dokumentarischen in den Fokus: ein belehrendes Moment

bzw. einen aufklirerischen Charakter (lat. docere = lehren).

i S
‘z P

Abb. 29 - Ausschnitte aus den Videos Uber sexuellen Missbrauch der
YouTuber_innen Marc und fraeuleinchaos.

Mares Video sowie die zugehdrigen Kommentare und Reaktionen lassen sich
aus vielerlei Hinsicht nicht mit den bereits beschriebenen Spezifika des Story-
times und vor allem kaum mit den obigen Thesen zum dokumentarischen
Lektiiremodus des Formats iibereinbringen. So sind zwar bestimmte isthe-
tische, dramaturgische und motivische Mittel durchaus les- und somit auch
entmystifizierbar — die Dreiaktstrukeur von Krise, Bewiltigung und Aufls-
sung, die melodramatische Klaviermusik, die im Hintergrund des Videos
liuft, die Kérpersprache, die als bewusst cingesetztes Mittel der affektiven
Eingenommenheit erscheinen kénnte, die nur allzu geldufigen Topoi der
Reitstunde oder der Kleingartenanlage. Rezeptionsisthetisch gesprochen lisst
sich aber weder von einer ambivalenten Darstellung — die Erzihlhaltung ist
nicht doppeldeutig, schon gar nicht ironisch wie bei anderen Beitrigen des
Formats —, noch einer zweifelnden Lektiire sprechen.

Entsprechend sind die Kommentare auf das Video durchweg affirmativ. Sie
driicken Empathie fiir Marc und Abscheu fiir den Titer aus, enthalten Berichte
von dhnlichen Erfahrungen oder attestieren Mut fiir den Entschluss, mit
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der Geschichte an die Offentlichkeit gegangen zu sein. Das hat verschiedene
Griinde: Zum einen ist die Hemmschwelle, ein solches Video anzuzweifeln
oder zu desavouieren, prinzipiell sehr hoch, weil unser kultureller und gesell-
schaftlicher Umgang mit dem Vorwurf einer Vergewaltigung — mit deutlichen
Einschrinkungen (siche unten) — héchst sensibel ist. Das manifestiert sich nicht
nur in dem Respeke, Darstellungen von Missbrauch dufierst ernst zu nehmen,
sondern findet auch in einem hohen juristischen Strafmaf$, sowie sozialer Miss-
billigung und Achtung sexuellen Missbrauchs seinen Ausdruck. Zum anderen
zeitigt aber auch die Rhetorik des Videos gewisse Effekte. So delegiert Marc
die Frage der Wahrscheinlichkeit des Ereignisses z. B. an die Statistik, wenn
er gegen Ende des Videos die jahrlichen Missbrauchszahlen in Deutschland
zitiert und auch explizit darauf verweist, wie viele Jungen Opfer sexualisierter
Gewalt werden. Zudem werden die Rezipient_innen im Verlauf der Erzihlung
unweigerlich in die Rolle des_der Richter_in versetzt, gerade weil dem Titer in
der Schilderung keine Strafe widerfihrt. In dieser Position wiirde man sich also
mit zweifelnden Bemerkungen in mancher Hinsicht zur symbolischen Kom-
pliz_in des Titers machen. Das Video weist den Zuschauer_innen damit eine
nicht ungewshnliche Rolle im Prozess der Erzeugung eines dokumentarischen
Modus zu und verunméglicht dadurch letztlich die Anwendung der Frage nach
dem Wahrheitsstatus — deren Anwendbarkeit ja in aller Regel Bedingung des
Dokumentarischen ist. Es mag tautologisch anmuten, aber die Abwesenheit
der Frage nach der Liige fiktionalisiert das Video nicht, ihre Verneinung aber
wird zum Politikum, denn wiirde man deshalb vom dokumentarischen Pakt (vgl.
Trautmann 2017, S. 46—56) zuriicktreten, kime dies einen Verrat gleich.

Etwas anders verfihrt ein Video der YouTuberin fraeuleinchaos (Abb. 29
rechts). So wie der Titel Ein offener Brief. //Achtung, TRIGGER"®* schon nahe-
legt, richtet sich das Video rhetorisch an den Titer:

Das hier ist ein offener Brief an meinen Vergewaltiger. Es ist schon
sehr lange her, und zwar schon so lange, dass ich es im Laufe der Jahre
geschafft hab', eine gewisse Objektivitit zu gewinnen. Natiirlich nicht in
Ginze, aber ich bekomme weniger Panikattacken. Damals habe ich das

erste Mal mit dir und deinen Freunden harten Alkohol getrunken. IThr

208 Online Zugriff unter: https://www.youtube.com/watch?v=VTesCleQvfA
(zuletzt gepriift am 24.07.2021).


https://www.youtube.com/watch?v=VTe5CIeQvfA
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fandet es wahnsinnig lustig, wie schnell ich betrunken wurde und habt
mich dazu angeleitet noch mehr und noch schneller zu trinken. Irgend-
wann hast du mich dann mitgenommen und ich habe mich hingelegt,
weil mir nicht wohl war. Und dann hast du dich auf mich draufgelegt.

(TC: 00:01:03—00:01:41)

Obwohl auf sprachlicher Ebene hier eine andere Adressierung vorgenommen
wird, erzhlt auch fraeuleinchaos ihre Geschichte nicht so, als ob sie nur der
Adressierte zu horen bekommen wiirde — schliefSlich ist es ein offener Brief —,
sondern so, dass auch alle bisher nicht Eingeweihten das Geschehen nachvollzie-
hen kénnen. Ich wiirde das Video deshalb zunichst ebenfalls als Variante eines
Storytimes betrachten, weil auf narratologischer Ebene sowohl die Fokalisierung
(intern) als auch die Stellung der Erzihlerin in der Geschichte (autodiegetisch)
dquivalent zu anderen Storytimes ist und sich das Format neben dem dokumen-
tarischen Lektiiremodus vor allem {iber den narrativen Zuschnitt verstehen lisst.

Das Video beginnt mit einer Rhetorik des Abstandes, die auch im Video
von Marc zur Anwendung kommt. Der zeitliche Abstand zum Ereignis
scheint ein konstitutives Element dokumentarischer Narrationen eines Trau-
mas zu sein, weil mit der zeitlichen auch eine affektive Distanzierung einzu-
setzen scheint, die es tiberhaupt erst ermdglicht, sich zu einer Situation zu
verhalten, in der man sich schliefSlich nicht verhalten konnte. Dessen unge-
achtet wird aber auch in diesem Beispiel der Missbrauch nur bis zu einem
bestimmten Punkt beschrieben, die Vergewaltigung an sich hingegen ausge-
spart. Bei fraeuleinchaos ist jedoch die Analyse eines patriarchalen Movens

hinter sexuellem Missbrauch wesentlich expliziter:

Manche Menschen vermégen in meinem Leben besondere Spuren zu
hinterlassen, doch solche hinterlassen auch Personen, an die ich nie wie-
der denken mochte, die, die weder gewollt noch eingeladen waren, an
meinem Leben Teil zu haben und erst recht nicht an meinem Kérper.
So jemand warst du. Du sahst in mir eine Hiille zum Nutzen, ein Mittel
zum Zweck, frei verfiigbar, weil du es gerade so wolltest. Ich war dein
Spielzeug. Fiir dich war das alles ok, und wahrscheinlich sogar ziemlich
gut, denn sonst hittest du das nicht gemacht, hittest mir nicht den Mund
zugehalten und mich meiner Sprache beraubt oder meines Kérpers oder

meiner Freiheit. (TC: 0o:01:42—-00:02:27)
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Die Vergewaltigung wird von fraeuleinchaos »als Ausdruck des Machtan-
spruchs von Minnern {iber Frauen« (Connell 2012, S. 110) gekennzeichnet
und analysiert. Obwohl auch im ersten Beispiel der Titer minnlich war, ist
Marc jedoch durchweg bemiiht, das Thema erst einmal als eines zu etablie-
ren, dass auch fiir Minner als potenzielle Opfer von Bedeutung ist. Er zitiert
dazu Statistiken und diskutiert nicht zuletzt auch spezifische Problemlagen
von Jungen, die entsprechende Erfahrungen erleiden mussten. Der ohnehin
unmdogliche Vergleich zeigt zumindest, dass auch hier die (Geschlechts-)Iden-
titdt der Sprecher_innen von Belang zu sein scheint.

Auch wenn die Geschichten unterschiedlich erzihlt, gerahmt und legiti-
miert werden, eint sie die affirmative Resonanz. Es mag in beiden Beispielen
den Anschein haben, dass sexueller Missbrauch ein derart sakrosanktes Thema
darstellt, dass die Hemmschwelle ein solches Video anzuzweifeln oder zu des-
avouieren prinzipiell sehr hoch ist, weil der kulturelle und gesellschaftliche
Umgang mit dem Vorwurf einer Vergewaltigung dies per se sanktioniert. Ent-
gegen dieser intuitiven Annahme stehen aber Storytime-Videos mit vergleich-
barem thematischen Fokus, die dessen ungeachtet ein breites Spektrum an
Reaktionen hervorrufen. So weist das Video Vergewaltigung nach KO Tropfen
im Party Urlaub | Storytime® der YouTuberin Jolina Mennen beispielsweise
recht viele negative bis beleidigende Kommentare auf, die nicht zuletzt auch
den Wahrheitsstatus des Erzihlten in Frage stellen. In vielerlei Hinsicht dhnelt
der Beitrag den vorherigen, es scheint aber vor allem die Geschlechtsidenti-
tdt von Jolina zu sein, die die entscheidende Differenz in der Wahrnehmung
des Videos ausmacht und in diesem Sinne diskriminierende Lektiiretenden-
zen offenbart. Jolina wird als Transfrau selbst in der Konfrontation mit einem

Missbrauchserlebnis verhéhnt.

Die Geschlechterzugehorigkeit wird in der Tat in Ubereinstimmung
mit einem Modell von Wahrheit und Falschheit gebracht, das nicht
nur deren eigener performativer Beweglichkeit widerspricht, son-
dern einer gesellschaftlichen Politik der Regulierung und Kontrolle
der Geschlechterzugehérigkeit dient. Seine Geschlechterzugehorig-

keit falsch performieren fiihrt zu einer ganzen Reihe von indirekten

209 Online Zugriff unter: hteps://www.youtube.com/watch?v=o7uxbkxQHRS8
(zuletzt gepriift am 24.07.2021).


https://www.youtube.com/watch?v=07uxbkxQHR8
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und offenen Strafen, und sie gut performieren bietet die beruhigende
GewifSheit, dass es schlieSlich doch eine essentielle Geschlechteriden-
titdt gibt. (Butler 2002, S. 316)

Im Unterschied zu den ersten beiden Beispielen wird in diesem Sinne das eigent-
liche Anliegen des Videos hiufig ignoriert und sehr viele Kommentare nchmen

Jolina Mennens Transsexualitit zum Anlass von Fragen und Spott (Abb. 30).

S ' 3 Jahren ‘ I \or 3 Jahren
. bist du ein mann oder eine Frau? War die friher ein Mann?
s 9§  ANTWORTEN s §' ANTWORTEN
' Vor 3 Jahren I or 3 Jahren
. Hahahahahahahahahahhahah digga du bist ja ein Kerl Q Bist du als Frau geboren oder als mann ?
i §'  ANTWORTEN i ®'  ANTWORTEN

Abb. 30 - Fragen und Kommentare, die Bezug auf das Geschlecht von
Jolina Mennen nehmen.

Daneben wird in den Kommentaren immer wieder auch der Vorwurf der
Liige laut, der — das gilt es noch einmal zu betonen — bei keinem der anderen
beiden Videos je geduflert wird. Ich méchte die entsprechenden, teilweise
extrem despektierlichen Kommentare hier nicht unnétig reproduzieren, son-
dern stattdessen noch auf einen weiteren Grund fiir die unterschiedlichen
Reaktionen aufmerksam machen, der dann offensichtlich wird, wenn man
den Blick weg von den einzelnen Videos oder Personen hin zum medialen
(Mikro-)Milieu der jeweiligen YouTuber_innen lenkt. Marcs Kanal, der zum
Zeitpunkt des Video-Uploads noch mit #NOwHomo benannt war, konstitu-
ierte eine eher kleine und homogene Community. Auf dem Kanal waren viele
Videos zum Thema Homosexualitit versammelt, die bei knapp 10.000 Abon-
nent_innen kaum je Aufrufzahlen in hoheren Dimensionen erhalten haben.
Ohne das empirisch iiberpriifen zu kdnnen, liegt die Vermutung nahe, dass
viele der Zuschauer_innen Marc und seinen Anliegen cher positiv zugewandt
sind und den Kanal verfolgten, weil sie ein thematisches Interesse teilten.
Zudem schienen die Rezipient_innen, die sich zu dem Video duflern, den
Kanal schon vorher zu kennen. Die Community von Jolina Mennen ist hinge-
gen nicht nur wesentlich gréfler (knapp 300.000 Abonnent_innen), sondern
allem Anschein nach auch diverser, denn auch andere Videos der YouTuberin

bekommen durchaus gemischte Resonanz. Das liegt jedoch auch daran, dass
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Mennen aufgrund ihrer Reichweite hiufiger in den YouTube-Trends erscheint,
und so ebenfalls die Aufmerksamkeit von Personen auf sich zieht, die noch
nicht mit ihr in Verbindung gekommen sind. Die hdufigen Nachfragen, zu
ihrer Geschlechtsidentitit zementieren diesen Eindruck. Nicht zuletzt stiitzt
der Vergleich der drei Beitrige die von Thomas Weber geborgte Eingangs-
these, dass es »milieuspezifische[.] Kriterien von Glaubwiirdigkeit« (Weber
2017b, S. 18) und Authentizitit gibt.

Milieuspezifische Authentizitat

Meine These ist, dass in professionellen wie amateurhaften, kiinstlerischen
und niche-kiinstlerischen Bildproduktionen heute ein spezifischer Authen-
tizititscode Anwendung findet: das bedeutet, dass es eine stillschweigende
oder laute Verstindigung dariiber gibt, was als authentisch angesehen
wird. Die Frage nach der Referenz ist schlicht tiberfliissig geworden bzw.
als Teil des Spiels dem Vergessen anheim gefallen. [...] Man gewinnt den
Eindruck, dass wir die Illusion und den Traum von Authentizitit nihren,

um sie letzdlich abzuschaffen. (Regener 2009a, S. 301)

Authentizitit ist nicht nur eine Qualitit, die durch dokumentarische Lektii-
reweisen aktiviert wird, bzw. sich in dokumentarischer Lektiire aktualisiert.
Sie ist, wie Thomas Weber dargelegt hat, gleichzeitig auch wesentlich mit
Ktriterien verbunden, die weit iiber die individuelle Lektiire eines Textes hin-
ausragen (vgl. Weber 2017c¢, S. 112ff.); die, um die Begrifflichkeit erneut auf-
zunehmen, als Normen und Konventionen in einem sozialmedialen Milieu
zirkulieren und wirksam sind. Ahnliche Annahmen sind Grundlage pragma-
tischer Theorie, in deren Tradition sich Weber zwar in gewisser Hinsiche stellg,
von der er sich aber auch an bestimmten Stellen absetzt — ich komme gleich
noch einmal darauf zuriick.

Zunichst eine knappe Zusammenfassung dessen, was bei Roger Odin
und anderen zum Zusammenhang zwischen Lektiireumgebung und Lektiire
nachzulesen ist. Odins urspriingliche Konzeption des semio-pragmatischen
Modells stellte drei Aktanten in Rechnung: Die Beschaffenheit des filmischen
Textes (intern), die Vorgaben eines Kontextes bzw. einer Institution (extern)

und »einen Leser, der auf seine Weise auf die Aufforderungen und die Anwei-
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sungen der beiden anderen Instanzen reagiert« (Odin 1998, S. 300). Zwar
beschiftigen Odin sowohl externe als auch interne Bedingungen eines Textes,
er resiimiert an anderer Stelle allerdings auch: »Nicht der Text, sondern der
Kontext steht am Anfang meiner Uberlegung« (Odin 2002a, S. 299).2° Ahn-
lich wie Weber ist die Aktivierung eines bestimmten Lektiiremodus also mafi-
geblich von der Lektiireumgebung geprigt, wobei direkt zu betonen ist, dass
Weber die Rezipient_innen als Teil dieser Umgebung begreift: Sie reagieren
nicht nur auf ein Milieu, sie prigen es auch mit.

Was bei Weber Milieu heifSt, nennt Odin in den ersten Publikationen
zum Thema schlicht Kontext, ein Begriff, der fiir Uberlegungen zur Rezep-
tion eine weitreichende Tradition besitzt, vielleicht am stirksten popularisiert
durch Stanley Fish. Dieser begriindet wiederum recht ausfiithrlich etwas, das
heute vielleicht nicht mehr erklirungsbediirftig scheint, mithin tautologisch
wirkt, dass ndmlich der Kontext nicht erst durch einen Text bereitgestellt,
sondern im Gegenteil, der Text in einem bereits bestehenden sozialen Kontext
interpretiert wird (vgl. Fish 2011, S. 40-48). Diese Annahme teilt Odin und
spezifiziert dariiber hinaus verschiedene Kontexte; als wirkmiachtigsten weist
er aber immer wieder den des »institutionellen Typs« (Odin 1998, S. 294) aus.
Er beschreibt damit institutionalisierte mediale Riume wie das Kino, deren
konventionalisierte Lektiireanweisungen man gemeinhin verinnerlicht hat
und deshalb in der Regel auch zur Anwendung bringt (vgl. Odin 1995, S. 95).

Vergleichbare Gedanken finden sich erneut bei Fish, der Aufgrund der
»Nichtexistenz feststehender Bedeutungen« (Fish 2011, S. 35) davon ausgeht,
dass in Kommunikationsprozessen bestimmte Bedeutungen privilegiert wer-
den, weil Normen existieren, die »in eine institutionelle Struktur [eingelas-
sen sind]« und Auflerungen deshalb »als bereits organisiert, in Beziehung auf
bestimmte vermutete Absichten und Ziele« (ebd., S. 36f.) erscheinen. Deu-
tungsmoglichkeiten sind aufgrund dieses Eingebundenseins in Institutionen

und den ihnen zugehérigen Normen in praxi restriktiv (ebd., S. 35ff.). Odin

210 Die Betonung kontextueller Faktoren in den Texten Odins mag den Ein-
druck zementiert haben, Odins Ansatz wiirde die Art der Lektiire aus-
schliefllich an den Kontext bzw. an institutionelle Aspekte binden. Genau
genommen ist es aber die konventionalisierte Verschrinkung textueller und
kontextueller Elemente, die Odin zu zeigen versucht, wenngleich seine ana-
lytischen Ausfiihrungen dazu spirlich geblieben sind. Ich habe oben mit der
haptischen Kamera* versucht einen Effekt genauer zu beschreiben, der auf
einer solchen Verschrinkung beruht.
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selbst bezeichnet diese Restriktionen als »institutionelle[.] Zwinge« (Odin
1995, S. 93). Sie beschrinken die »Modi zur Erzeugung von Bedeutung in
dem diskursiven Raum, in dem sie auftreten« (ebd.). So bildet etwa das Kino
einen diskursiven Raum, der Kontexte fiir die Filmrezeption bereitstellt und
dadurch bestimmte Modi der Lektiire ermdglicht. Aufgrund von Paratexten
wie Trailern, Filmplakaten, Leporellos, Flyern oder Interviews wird demnach
beispielsweise fast immer deutlich, ob ein Film als dokumentarisch oder fik-
tional zu lesen ist (vgl. Kessler 1998, S. 66).™

Odin betont aber auch, dass gerade das Kino als Paradebeispiel einer Insti-
tution fungiert, die typischerweise eine fiktivisierende Lektiire einfordert (vgl.
Odin 1998, S. 294f). Der Kinobesuch ist demnach aus soziologischer Per-
spektive eine soziale Situation und »in Situationen zu sein [heif$t] zugleich
[...], im Besitz dieses oder jenes Gertists von Annahmen zu sein [...]« (Fish
2011, S. 48) und in der Praxis zeigt sich, dass das Spektrum solcher Annahmen
nicht sehr breit sein muss (vgl. ebd., S. 38). Vielmehr ist der Spielraum der
Lektiireméoglichkeiten gerade in Bezug auf Filme sehr begrenzt und hiufig
werden diese entweder als Dokumentar- oder als Spielfilm betrachtet. Video-
Sharing-Plattformen, soziale Netzwerke, personliche Webseiten, Blogs —
all diese unterschiedlichen Dispositive sind in diesem Sinne seit Langem
mit privaten und selbstdokumentarischen Beitrdgen assoziiert. Sie sind ein
institutioneller Hort fiir jene Texte, die eine »dokumentarisierende Lektiire
programmier[en].«, d.h. sich vor allem an Konventionen orientieren, die als
zum »dokumentarischen Ensemble« (Odin 1998, S. 295) gehorend markiert
sind und deshalb eine dokumentarisierende Lektiire wahrscheinlich machen.

In seinem jiingsten Buch zur Semio-Pragmatik ersetzt Odin nun den
Begrift des Kontextes bzw. der Institution durch den des Kommunikations-

raums™ (vgl. Odin 2019, passim), wobei diese topologische Ausrichtung auch

211 Dazu Caroll: »we can never tell merely by looking whether or not a film is a
piece of nonfiction. This is because any kind of technique or verbal assertion
that is characteristic of a nonfiction film can be imitated by a fiction filmma-
ker [...] But like a sentence, a film cannot be classified at a glance as fiction or
nonfiction. Rather films are indexed by their creators, producers, distributors
etc. as belonging to certain categories« (Carroll 1996, S. 232).

212 Der Begriff selbst ist nicht ganz neu, wurde aber in Bezug auf das Internet
bisher eher in Zusammenhingen gebraucht, die Kommunikation unter dem
Primat einer Verstindigung zwischen Sender und Empfénger betrachten: »Der
Kommunikationsraum Internet ermdglicht unabhingig von bestehenden
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in fritheren Texten schon angeklungen ist: »In jedem sozialen Raum gibt es
einen dominierenden Modus der Bedeutungserzeugung, d.h. einen Modus,
den der Zuschauer bevorzugt in Kraft setzt« (Odin 1995, S. 90). Anders als
in fritheren Texten definiert Odin Kontext jedoch mittlerweile als »Ensemble
an Bedingungen, dass [sic/] die Sinnproduktion bestimmt« (Odin 2019, S. 45)
und bewegt sich damit recht nahe an Webers Vorstellungen von medialen
Milieus, die »Rahmungen« auf eine Weise vornehmen, dass ein Beitrag
dadurch eine je »andere »Bedeutung: bekommen kann« (Weber 2017¢, S. 112).
Odins Modell besteht also nicht linger aus lediglich drei Akzanten, sondern
ist »durch ein Biindel an Bedingungen bestimmt« (Odin 2019, S. 63), die —
und gerade hierin wird die Nihe zu Weber besonders deutlich — die Produk-
tion, Rezeption, ja letztlich alle Akteur_innen eines medialen Feldes (vgl. Weber
20173, S. 210), dazu anhalten, »Bedeutung entlang derselben Achse der Rele-
vanz zu produzieren« (ebd., S. 64; Hervorheb. im Original). Doch was ist die
Achse der Relevanz in den Kommunikationsriumen sozialer Medien, die ich in
Anlehnung an Weber die Milieus der Influencer_innen genannt habe? Hannah
Surma beantwortet diese Frage am Beispiel von YouTube folgendermaflen:

Die Einbettung in das soziale Netzwerk des Portals YouTube ist als [...]
Element zu begreifen, das zur Herstellung eines medial als »authentischc
erscheinenden Selbst beitrigt. Dem medialisierten Selbst der VlogerIn-
nen wird ein je hoherer Grad an >Authentizitit zugeschrieben, je deut-
licher sie als Teil des sich auf YouTube ausbildenden sozialen Netzwerks

erkennbar sind. (Surma 2009, S. 241)

Das sozialmediale Milieu der YouTuber_innen und, wie sich im Zuge dieser
Arbeit noch vielfach zeigen wird, das Milieu der Influencer_innen im All-
gemeinen, organisiert die Bedeutungsproduktion entlang von Authentizitit,
die sich dann z. B. als isthetische Qualitit dokumentarischer Lektiire nie-

derschligt. Wie ich mittels zweier Formate bereits zu zeigen versucht habe,

Raumbegrenzungen der >realen< Welt sowohl Formen zwischenmenschlicher
Kommunikation als auch den Austausch von Gruppen. [...] Das Modell des
Kommunikationsraums impliziert die Sichtweise von sich frei bewegenden In-
dividuen und wechselnden Kommunikationsrollen zwischen Kommunikato-
ren und Rezipienten. Dabei kénnen sich soziale Gruppen unabhingig von real
existierenden Raumgrenzen bilden [...]« (Bleicher 2009, S. 86).
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sind die sozialmedialen Milieus der Influencer_innen mittlerweile aber durch
mehr oder weniger diffuse und heterogene Vorstellungen von und Erwartun-
gen an Authentizitit geprigt, die jedoch zumindest gemeinsam haben, dass
mit »authentisch¢ eine Qualitit gemeint ist, die sich auf das Selbst und seine
Innerlichkeit bezieht, deren unverstellte Entduf$erung jedoch anders als noch
bei Surma nicht nur vermutet und ersehnt, sondern auch hinterfragt, bezwei-
felt und geleugnet wird.

Authentizitit ist also, wie Christian Huck apostrophiert, »kein Zustand,
sondern muss prozessual mit Bezug auf den jeweiligen Kontext hergestellt
werden« (Huck 2012, S. 250), und zwar immer wieder und wieder, weshalb
auch das Ergebnis dieses Prozesses nicht als dauerhaft reliabel verstanden wer-
den kann. Die milieuspezifische Verklammerung bestimmter Asthetiken und
Motive mit Attributen wie Authentizitit wird schliefSlich als solche lesbar
und verliert mit der Zeit die verldssliche Wirkung, von der Hannah Surma
noch berichten konnte. Das fiihrt nicht unbedingt dazu, dass einzelne For-
mate und ihre Konventionen — das Storytime hat das demonstriert — vollig
ihren Reiz verlieren wiirden. Im Gegenteil existieren mittlerweile sogar Bei-
spiele fiktionaler Formate, die durch die strategische Nihe zum Milieu der
Influencer_innen auf Authentizititseffekte spekulieren kdnnen, die vormals
ausschliefSlich fiir selbstdokumentarische Beitrige reserviert waren. Dafiir
werden nicht blof§ stilistische und thematische Aspekte iibernommen, die
Distributions- und Kommunikationslogiken sozialer Medien werden dezi-
diert in die Auswertung der Formate einbezogen. Am Beispiel einer solchen
fiktionalen Serie, die in das Milieu der Influencer_innen eingeschleust wurde,
um an den entsprechenden milieuspezifischen Aspekten der Authentizitit zu
partizipieren, kann auch fiir den hiesigen Zusammenhang demonstriert wer-

den, inwiefern der Kontext die Lektiire eines Formats mitbedingt.

iam.serafina

Seit 2016 verantwortet der gemeinsame Jugendkanal von ARD und ZDF
(funk) eine transmediale Serie, die die Anmutung gegenwirtiger selbstdoku-
mentarischer Formate in sozialen Medien besitzt und zunichst vor allem auf
der Plattform Snapchat, spiter aber auch auf YouTube, Instagram und Tik-
Tok distribuiert wurde — mit zum Teil verschiedenen plactformspezifischen
Inhalten. Die ersten fiinfzehn Staffeln iiber lief diese Serie unter dem Namen

iam.serafina und wurde spiter mehrfach umbenannt, zumeist gemif3 der Pro-
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tagonistin, die im jeweiligen Staffelzyklus im Mittelpunke stand.>” Fiir meine
Darstellung konzentriere ich mich aber lediglich auf erstere, die bis ins Jahr
2019 ausgestrahlt wurde. Um was es inhaltlich bei iam.serafina ging, kann

man der Internetseite der Serie aber immer noch entnehmen:

»fam.serafina« ist die erste Serie auf Snapchat: Auf den ersten Blick wirke
Serafinas Account wie das Videotagebuch einer ganz normalen Userin.
Aber der grofle Unterschied ist: Sie snappt auch dann, wenn andere die
Kamera aus lassen wiirden. In Wahrheit ist die Geschichte nimlich insze-
niert und wird live von einem Team nach einem Drehbuch produziert.
Serafina triumt davon, irgendwas mit Mode zu machen. Auf ihrem Weg
dahin teilt sie ihr komplettes Leben, ihre Gefiihle und ihre Gedanken mit
ihren Followern — ihre erste Liebe, und ihre erste grofle Enttduschung
genauso wie ekstatische Partynichte, das schale Gefiihl im falschen Bett
aufzuwachen oder den Moment, in dem sie realisiert, dass sie selbst das
Praktikum bei der berithmten Designerin vermasselt hat, weil sie die

Nacht davor einfach zu lange Party gemacht hat.*

iam.serafina wird auf den ersten Blick als fiktionales Videotagebuch vermark-
tet. Der kurze Beschreibungstext verrit dahingehend auch, welchem Genre
des Fernsehens die Serie wohl nachempfunden ist: der Seifenoper (vgl. Stoll-
fufl 2019, S. s14). Dass iam.serafina trotzdem fiir den hiesigen Zusammen-
hang interessant ist, hingt damit zusammen, dass die Serie in gewisser Hin-
sicht Authentizititskriterien prisumiert, die dem sozialmedialen Milieu ent-
stammen, das in der fiktionalen Darstellung reprisentiert wird: dem Milieu
der Influencer_innen. Schon der Beschreibungstext gibt erste Anhaltspunkte
fiir diese These, denn im Text folgt auf die Erklirung der Produktionsum-
stinde eine ungebrochene Beschreibung des Sujets — eben so, als ob wieder
vergessen werden soll, dass Serafina eine fiktionale Figur in einer Snapchat-

Seifenoper ist. Zudem wird nahegelegt, Serafina kénnte noch authentischer —

213 Mit iam.josephina, iam.meyra und iam.justmyself sind entsprechend Formate
lanciert wurden, die zwar nicht alle der gleichen diegetischen Welt entsprin-
gen, aber auf den gleichen narrativen Prinzipien und Distributionsweisen
beruhen und zum Teil als Fortsetzung oder Spin-Off von iam.serafina bzw.
voneinander vermarktet werden.

214 Online Zugriff unter: hteps://presse.funk.net/format/iam-serafina/ (zuletzt
gepriift am 24.07.2021).


https://presse.funk.net/format/iam-serafina
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im Sinne von >dem Leben entnommen« — sein als ihre dokumentarischen
Pendants, weil sie nicht selektiert, sondern alles zeigt — alles was im Drehbuch
steht, miisste man natiirlich eingestehen.

Noch verschlagener wird dieses Verwirrspiel in einem kurzen Making-Off
der Serie betrieben, das auf dem YouTube-Kanal des bayrischen Jugendkanals
Puls zu finden ist, der wiederum im Auftrag von funk die Serie produziert.”
So zeigt das knapp vierminiitige Video Serafina eben nicht hinter, sondern in
den Kulissen, die wihrend der Drehzeit iiber mehrere Wochen zugleich die
Unterkunft der Darsteller_innen bilden. Suggestiv wird dann auch gefragt:
»Bei so viel Verschmelzung zwischen Fiktion und Rea/ Life, wird’s da auch in
echt stressig?« (TC: oo:01:50—00:01:54). Die Replik: »Ich glaub 24/7, boaaah
ich glaub das wird schon echt, das wird schon echt hart, vor allem, weil
ich kein eigenes Zimmer hab’. Ich hab’ keine Privatsphire« (TC: oo:or:57—
00:02:04). Die Ausfiihrungen suggerieren, hier wiirde eine eigene Lebenswelt
geschaffen, die durch die Abwesenheit von Privatsphire gekennzeichnet ist
und in diesem Sinne alles, was in dieser Lebenswelt stattfindet, zum Teil der
Serie werden ldsst. Implizit wird damit auch nahegelegt, dass eine Trennung
zwischen Set und Garderobe, zwischen Vorder- und Hinterbiihne, zwischen
Offentlichem und Privatem hier nicht existiere.

Dieses Muster zieht sich bis auf die Ebene von Darstellerin und Figur
durch: Gespielt wird Serafina in der Serie nidmlich von einer Schauspielerin
mit dem Namen Franca Serafina Bolengo und angesichts dessen verwun-
dert es nicht, dass im Making-Off auch die Frage »Wie viel Franca steckt
denn nun in Serafina’« (TC: 00:02:25-00:02:28) gestellt wird. Die Antwort
lidsst erneut aufhorchen: »Schon ein Teil, also das is’ auch mein Zweitname.
Wir haben zusammen entschieden, dass der ganz gut dazu passt, von daher
fihl ich mich der Rolle eigentlich noch niher. Aber es fiihlt sich manchmal
komisch an, so viel preiszugeben von seinem Leben — und in der Zeit ist das
ja mein tatsichliches Leben« (TC: 00:02:32-00:02:48). Bevor aber zu schnell
der Eindruck entsteht, hier rolle eine nichste Welle des method acting an, bei
der das Einfiihlen in die Rolle direkt mitgefilmt wird, vollfithrt die Sprecherin

aus dem Off eine erneute rhetorische Volte: »Ganz wie im echten Leben ist’s

215 Video: iam.serafina — Hinter den Kulissen bei der ersten Snapchat-Soap der
Welt || PULS. Online Zugriff unter: https://www.youtube.com/watch?v=3Y-
3koksYVCo (zuletzt gepriift am 24.07.2021).


https://www.youtube.com/watch?v=3Y3k0ksYVC0
https://www.youtube.com/watch?v=3Y3k0ksYVC0
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dann doch nicht. Obwohl die Snapchat-Soap auf Improvisation setzt, gibt es
eine vorgegebene Handlung und einen Drehplan« (TC: 00:02:49—00:02:58).

Hieran wird anschaulich, wie durch das abwechselnde strategische Offen-
baren und Verdecken der Produktionsumstinde die Rezipient_innen zu
einem Lektiire-Spiel eingeladen werden, dessen Regeln man so paraphrasieren
konnte: Sei dir bewusst, du verfolgst hier ein fiktionales Geschehen, bedenke
aber, wenn du dich darauf einlisst, dann kannst du eine ganz neue Form von
Authentizitit erleben. Die etablierten Authentizititskriterien des dokumen-
tarischen sozialmedialen Milieus, auf das sich die Serie bezieht, schaffen in
diesem Sinne die Rahmenbedingungen dafiir, dass auch im Fiktionalen, also
dort, wo die Frage »Konnte das gelogen sein?« (Eitzen 1998, S. 26) eigentlich
nicht gestellt wird, ein illudierendes Spiel in Gang gesetzt werden kann. Durch

diesen ludischen Duktus partizipiert iam.serafina am Effekt der Illusion:

Wen nach gesellschaftlicher Teilhabe verlangt, der muss sich »ins Spiel
bringenc: im Sinn des lateinisschen illudere, aus dem sich das Wort Z//u-
sion gebildet hat, das folglich die Bereitschaft bezeichnet, an das jeweils
aufgeﬁihrte Spiel, an seine Wichtigkeit wie an seine Regeln, zu glauben.

(Koschorke 2013, S. 15; Hervorheb. im Original)

Im spielerischen Umgang mit der Serie ist es méglich, seine eigene Illusion
zu kreieren. An diese zu glauben gelingt, weil ihr Social-Media-Auftritt den
Eindruck erweckt, man habe es mit einer hauptberuflichen Influencerin zu
tun, deren Selbstentwurf sich inter- und transmedial tiber verschiedene Platt-
formen hinweg konstituiert. Dabei werden nicht einfach willkiirlich irgend-
welche Beitrdge auf Plattformen wie Snapchat oder YouTube veréffentliche,
sondern die Bedingungen der jeweiligen sozialmedialen Milieus beriicksichtigt
(vgl. Stollfuf3 2019, S. s515).

So reihen sich z. B. auf Snapchat* zehn-sekiindige Videos und Bilder zu
einer Geschichte zusammen, die nach 24 Stunden wieder geléscht werden.”¢

Das Videobild ist passend zur Idee einer mobilen Nutzung der App vertikal

216 Die Serie ist allerdings in chronologischer Reihenfolge der Snaps und nach
Staffeln und Folgen (eine Folge entspricht einem Tag) geordnet in der Me-
diathek von Funk archiviert. Online Zugriff unter: heeps://www.funk.net/
channel/iamjosephina-898/liebe-zu-dritt-folge-1-1608338/iamserafina-staffel-
1-3663 (zuletzt gepriift am 24.07.2021).


https://www.funk.net/channel/iamjustmyself-898/liebe-zu-dritt-folge-1-1608338/iamserafina-staffel-1-3663
https://www.funk.net/channel/iamjustmyself-898/liebe-zu-dritt-folge-1-1608338/iamserafina-staffel-1-3663
https://www.funk.net/channel/iamjustmyself-898/liebe-zu-dritt-folge-1-1608338/iamserafina-staffel-1-3663
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ausgerichtet, die Aufnahmen entsprechen einer baptischen Kamera* und die
klassische Postproduktion wird weitestgehend auf den Einsatz der durch Snap-
chat bereitgestellten Filter und Effekte beschrinkt. Die Pointe stellen aber die
Kommunikationsmodalitidten der Plattform dar, die im Gegensatz zu ande-
ren sozialen Medien keine 6ffentlichen sind. Als Messenger konzipiert, ist es
zwar moglich, mit Serafina direkt in Kontakt zu treten, Kommentierung oder
Bewertung der Videos selbst ist hingegen ausgeschlossen (vgl. Stollfuff 2019,
S. sist.). Dadurch konnen alle Zuschauer_innen die Regeln des Rezeptions-
Spiels nach eigenem Gusto auslegen. Ein gemeinschaftlich konstituierter Lek-
tiiremodus, der das Format im Konsens als dokumentarisch, fiktional, pseudo-
authentisch oder hybrid diskursiviert, wird hingegen sichtlich erschwert. Wer
weifd schon, was Serafina den anderen auf ihre Fragen antwortet? Schon in
dieser Hinsicht erreicht die Serie eine potenziell sehr personliche Involvierung
in die Illusion, die auf der strategischen Einbindung der Plattform beruht.
Wihrend auf Snapchat vorwiegend kurze Videos (sogenannte Snaps) quasi
direkt nach der Produktion in Echtzeit geteilt werden, findet man auf dem
YouTube-Kanal der Serienfigur stattdessen typische YouTube-Formate wie
Hauls*, Beauty-Tutorials*, zehn Arten von-Videos* oder Challenges*, die die
entsprechenden #sthetischen Konventionen des jeweiligen Formates bertick-
sichtigen und z. T. auch wesentlich aufwendiger montiert sind als die Beitrdge
auf Snapchat. Diese Formate bewegen sich in gewisser Hinsicht auflerhalb
der Seriendramaturgie bzw. sind sie fiir den Fortgang der Handlung zunichst
irrelevant, sie referieren aber auf die gleiche diegetische Welt und riicken die
Figur der Serafina noch niher in die mediale Sphire der Influencer_innen.
Sie zeugen von der Beobachtung eines sozialmedialen Milieus, dessen Trends
und Konventionen remediatisiert werden und dessen Authentizititskriterien
die Serie mithin erbt. Wie in den zuvor besprochenen Beispielen hilt dadurch
auch der Zweifel an der Authentizitit Einzug in die Rezeption, was sich am
Instagramaulftritt der Serie rekonstruieren ldsst. Bei Instagram kann sowohl
die Serie selbst in Form sogenannter Instagram-Storys* — ebenfalls kurze zu
Clips gereihte Videos und Bilder — rezipiert als auch eine tiberbordende Gale-
rie von Selfies bewundert werden. Im Unterschied zu Snapchat ist es hier
aber moglich, auf die Beitriige zu reagieren. Ein kursorischer Blick auf solche

Reaktionen ist aufschlussreich.
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0Qv A

Gefallt 4,006 Mal

fam.serafina Heute hatte ich mein erstes Mal, Mein erstes Mal auf der Modeschule, kch war total geflasht und kann's
noch gar nicht glauben, dass ich es wirklich geschafft hab. Leider hat Marie zum Auftakt gleich mal bisschen
rumgestresst, aber davon lass ich mir nicht die gute Laune vermiesen. Schon eher davon, dass Vicky angekundigt hat,
sich jetat eine Auszeit in Berlin gonnen zu wollen... Wo wurdet ibr gerne mal hin, um ein bisschen Abstand zum Altag zu
bekommen?

( he #munichfashion #munichfashionblo
#prettylitieinspo #blogger_de #fashionpost #blogger_ muc #fashionblogger muc Hstylebi
#fashion de

Abb. 31 - Post von Serafina auf ihrem Instagram Profil, der im Gegensatz zu
Snapchat-Beitrdgen éffentlich kommentiert werden kann.

Die Bilder bei Instagram korrespondieren, die fiktionale Legende sekun-
dierend, in aller Regel mit dem Plot der Serie. Im obigen Foto (Abb. 31),
das ausnahmsweise nicht die Form eines Selfies hat, sehen wir Serafina an
ihrem ersten Tag in einer Modeschule, wovon entsprechend auch die Folge
dieses Tages handelte. Zusitzlich richtet sie in dem zugehérigen Post” die
Frage »Wo wiirdet ihr gerne mal hin, um ein bisschen Abstand zum Alltag
zu bekommen?«, an ihre Follower_innen, die mit der fiktionalen Figur dar-
authin in einigen Fillen so korrespondieren, als ob diese auch vormedial als

Person existiere (siche Abb. 32).

217 Der schriftliche Begleittext erscheint in der App eigentlich unterhalb des
Bildes, wird hier aus Griinden der Skalierung aber neben dem Bild darge-
stellt.
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. I ol wohin einfach mal weg, wo es kein Internet, Femseh oder sonstiges gibt. Einfach mal
chne Medien sein

Antworten
Antworten verbergen

* lam.serafina @) I ja' So ne Auszeit kann ich auch empfehlen. Wiirdest du dich das echt
trauen? Probier das mal ohne Handy

Antworten

. I i serafing Jja ich wiirde mich das echt trauen und auch ganz ohne Handy! @
einfach mal von alldem ganzen stress und den Problemen anderer Menschen abschalten.

Antworten

'#l' iam.serafina @1 [ super ldee und Einstellung, mag ich @

Antworten

Abb. 32 - Beispiel fur eine schriftliche Korrespondenz mit den Rezipient_innen.

Hier offenbart sich aber kein naiver Glaube oder gar eine gegliickte Tdu-
schung, sondern diese Kommunikation mit der Figur funktioniert, weil man
sich auf das Spiel mit der Illusion bewusst einlisst. Die Rezeptionspraktiken,
die aus dem Milieu der Influencer_innen importiert werden, sichern dabei
ab, dass die Frage nach der Authentizitit stets in Verhandlung bleibt. Es mag
vereinzelt dazu kommen, dass jemand dieses Spiel aufgrund der Tatsache
nicht durchschaut, dass die Legende der Serie einfach nicht bekannt ist; eine
hiufig anzutreffende Variante des Kommentars versieht aber auch diese Ver-

mutung mit einem grofen Fragezeichen.

. I Kann mir mal einer sagen ob das was sie postet gestellt ist?!?! Das sieht so geschauspielert aus

Antworten

. I st geschauspielert, da hat's sogar schon mal ne Doku driiber gegeben wie
die das mit dem filmset und so machen

Antworten

I Hey verfolge dich erst seit kurzem und wollte wissen ob diese Folgen gespielt oder echt
sind?@

Antworten

. gespielt. @

lw  Antworten

Abb. 33 - Weitere Kommentare auf den Instagram-Post von Serafina, die sich
diesmal aber auf den Status der Figur beziehen.
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Anhand der Kommentare in Abb. 33 ldsst sich exemplarisch nachvollziehen, dass
auch ohne Kenntnis der Produktionslegende, Zweifel am dokumentarischen
Charakeer der Serie entsteht. Zwar folgen auf solche Nachfragen so gut wie nie
Antworten von Serafinas Profil, andere Akteur_innen des medialen Feldes kliren
die Faktenlage dafiir aber ziemlich unmissverstindlich auf. Solche Nachfragen
und Kommentare sind Ausdruck einer milieuspezifischen Form der Medien-
kompetenz (»Das sicht so geschauspielert aus«), die das Gesehene und Gehérte
in Abgleich mit den Standards und Konventionen des jeweiligen sozialmedialen
Milieus bringt. Erst diese Kompetenz erméglicht es tiberhaupt, sich dem ange-
botenen Spiel hinzugeben und die Spielregeln entlang einer Achse der Relevanz
(hier der Authentizitit) zu entwickeln. Wie sich Serafina verhilt, wird bestindi-
ger Priifungen auf Nachvollziehbarkeit und Konsistenz unterzogen, ihre Figur
wird bewertet, bemitleidet und bewundert. Das Einschleusen der Serie in das
sozialmediale Milieu der Influencer_innen erméglicht es zwar, dass die eigent-
lich fiir die Serie naheliegende fiktionale Lektiire bewusst unterlaufen werden
kann, die Beitrige erben jedoch keinen unhinterfragten Schein des Authenti-
schen. Vielmehr bleibt Authentizitit als Qualitit, die in der Rezeption attribuiert
wird, Verhandlungsmasse eines wechselhaften Spiels. Nichtsdestotrotz wird sich
diesem Spiel leidenschaftlich verschrieben, was nicht zuletzt mit der Faszination
des Dokumentarischen selbst zu tun hat. Letztlich ist dokumentarische Lektiire
nimlich immer geprigt von einer gewissen Hingabe, die ich das Kapitel beschlie-
Bend als Fetisch des Authentischen bezeichnen mochre.

Authentizitiit als Fetisch dokumentarischer Lektiire

Der Riickgriff auf den Fetisch-Begriff zur Veranschaulichung dokumentari-
scher Lektiireweisen mag zunichst begriindungsbediirftig erscheinen, wird
Fetisch doch in der Regel als Bezichung zu einem Objekt verstanden, dem
gewisse Qualititen zugeschrieben werden, die dieses Objekt wohl nicht
besitzt. Fetische basieren also auf einem »projektiven Akt«, bei dem »der Feti-
schist selbst [...] den Fetisch und die Beziehung zu ihm konstruiert« (B6hme
2006, S. 17). Die dokumentarische Lektiire kann man insofern als einen
solchen projektiven Akt beschreiben, als einem Artefakt oder einer Person
Attribute wie Authentizitit zunichst einmal lediglich zugeschrieben werden.
Denn wenn es, wie hier angenommen und zu Beginn des Kapitels expliziert,
keine ontologische Basis des Dokumentarischen gibt, dann erweisen sich

Qualititen wie Glaubwiirdigkeit, Authentizitit oder Wahrhaftigkeit als blofie
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»Fetisch-Qualitit[en]« (B6hme/Endres 2010, S. 25), die erst im Zuge der Lek-
tiire z. B. auf selbstdokumentarische Videos tibertragen werden.® Im Rekurs

auf Gérard Genette hat das auch schon Roger Odin festgestellt:

Das Objekt wird gesehen, als habe es die Werte, die das Subjekt ihm
im Lauf der Lektiire zugeschrieben hat, doch das Subjekt denke nicht,
dies selbst getan zu haben: Es glaubt, dass die Werte im Objeke liegen
(vgl. Genette 1997, 117) [...]. Das Problem ist, dass diese Werte nicht
nur nicht feststehen (es kann Schonheit sein, Hisslichkeit, das Erhabene,
das Wohlgestaltete, das Neue, die Authentizitit [...] usw.), sondern auch
sehr schwer als solche zu definieren sind. Doch diese Bedenken gefihrden
das Funktionieren des Modus nicht: Denn das Wesentliche liegt nicht im
Gehalt der mobilisierten Werte, sondern in der Bewegung, in der Suche

nach ihnen. (Odin 2002b, S. 47)

Selbst wenn man dokumentarische Artefakte nicht als Objekte oder Dinge im
strengen Sinne betrachten kann, erscheint mir Fetisch fiir die Beschreibung
dokumentarischer Lektiire als taugliche »heuristische Kategorie« (Anten-
hofer 2011, S. 9), die auch auf »Nicht-Dinge« (Bohme/Endres 2010, S. 25)
anwendbar ist, zumal es mir ohnehin um den projektiven Akt, nicht um das
Fetisch-Objekt geht, denn dies kann der zugrundeliegenden Logik folgend

eine beliebige Projektionsfliche sein:

Wias ist ein Fetisch? Etwas, das fiir sich genommen nichts, sondern blof§
die leere Leinwand ist, auf die wir irrigerweise unsere Phantasien, unsere
Arbeit, unsere Hoffnungen und Leidenschaften projiziert haben. (Latour

2015, S. 331)

Fetischisierung setzt also voraus, dass die Fetischist_innen den Gegenstand

der Fetischisierung verkennen, indem sie ihn als etwas behandeln, das er nicht

218  Damit offenbart die dokumentarische Lektiire ihren fetischistischen An-
strich im wértlichen Sinne, bedeutet doch das portugiesische Wort fetico,
das als fétiche Eingang ins Franzésische und dann ins Deutsche gefunden
hat, zunichst »kiinstlich Hergerichtetes« (Kluge/Seebold 2011, S. 290). Fir
eine umfassende Begriffsgeschichte vgl. Pietz 1985, 1987, 1988 jeweils passim.
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ist.? Was auf den ersten Blick als naiver und unwissender Glaube an einen
Schein wirken mag, griindet eigentlich in einer changierenden Haltung. Wie
Bohme betont, ist Fetischisierung »ein bewusst gehandhabter Mechanismus,
der in seiner inneren Struktur unbewusst bleibt« (Bohme 2006, S. 17); eine
»Selbstverzauberung [...], [die] bis an die Grenzen ihrer Auflésung bewusst
wird.« (ebd., S. 75).° Er ist also eine Illusion und kann als solche »gleicher-
maflen durchschaut und massiv sein« (Voss 2013, S. 85; Hervorheb. im Ori-
ginal). Im Lichte dieser Erkenntnis wird auch die Verwandtschaft zwischen
Fetisch und Spiel — das sich den etymologischen Ursprung mit der Illusion
teilt (vgl. Voss 2013, S. 69; Koschorke 2013, S. 15) — erkennbar:

Der Form nach betrachtet, kann man das Spiel also zusammenfassend
als eine freie Handlung nennen, die als >nicht so gemeint« und auf3erhalb
des gewdhnlichen Lebens stehend empfunden wird und trotzdem den

Spieler véllig in Beschlag nehmen kann [...] (Huizinga 2009, S. 22).

Die absichtsvolle, aber spielerisch gebrochene Verkennung kann auf verschie-
denen Ebenen der Lektiire angesiedelt sein und unterschiedliche Dimensio-
nen annehmen. Wihrend bei Storytimes wie dem von Dagi Bee lediglich der
Wahrheitsgehalt des Erzihlten zur Disposition steht, der gegen den Vorwurf
der Liige bestindig von ihren Anhinger_innen verteidigt wird, dehnt sich die

Reichweite des Fetisches bei pseudo-dokumentarischen Formaten wie iam.

219 Auf psychoanalytische Begriffe gebracht, liefSe sich diese Charakeeristik des
Fetisch auch so ausdriicken: »der Fetisch [inkorporiert] ein Nicht-Anwesen-
des bzw. eine Projektion in einen konkreten Gegenstand [...]« (Bohme/End-
res 2010, S. 23).

220 Die »seltsame Spannung zwischen Unglauben und Glauben« (Béhme 2006,
S. 13), die nach Béhme fiir die Haltung der Fetischist_innen charakteristisch
ist, erinnert wiederum an die Form des Zweifelns, die Steyerl insbesondere
fiir das dokumentarische Bild festhilt: »[...] permanente Ungewissheit stellt
[...] nahezu unweigerlich unsere Reaktion auf dokumentarische Bilder dar.
Der dauerhafte Zweifel, die nagende Unsicherheit dariiber, ob das, was wir
sehen, wahr, realitdtsgetreu oder faktisch ist, begleiten [sic/] dokumentarische
Bilder wie ihren Schatten. [...] In der Ara allgemeiner Ungewissheit konnen
wir eines mit Gewissheit iiber sie sagen: Wir zweifeln immer schon, ob sie
wahr sind. [...] Unser Verhiltnis zu dokumentarischen Behauptungen [...]
schwankt zwischen Glauben und Ungliubigkeit, zwischen Vertrauen und
Misstrauen, Hoffnung und Enttiduschung« (Steyerl 2008, S. 9).
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serafina bis auf die vormediale Existenz der Figuren aus. Erst im Spiel wird es
moglich, mit diesen in Austausch zu treten, als ob man eine reale Enunzia-
tionsinstanz voraussetzt. Lisst man sich vom Fetisch des Dokumentarischen
in Beschlag nehmen, dann ist man wie im Spiel »zugleich wissend und betro-
gen« (Huizinga 2009, S. 33).

Interessant an diesem Spiel ist zudem die Rolle derer, die die Fetischisten
bestindig von ihrem vermeintlich falschen Glauben tiberzeugen wollen — ein
Phinomen, das zuvor schon bei Dagi Bees Storytime iiber einen méglichen
Arztfehler kurz angeklungen ist. Entsprechend wird nicht nur die YouTuberin
mit Vorwiirfen der Liige konfrontiert, auch diejenigen, die ihrer Geschichte
Glauben schenken, werden in den Kommentaren adressiert, um ihren Fetisch
als solchen zu entlarven. Daraus erklirt sich auch, warum so viele Rezipi-
ent_innen — wie in Kommentaren oftmals irritiert festgestellt wird — Dagi
Bees Videos schauen, obwohl sie sie per se fiir unaufrichtig (nonsincere im
Sinne Searles) halten. Es herrscht nicht nur eine Lust an der Illusion vor, es
existiert eine ebenso grofle Lust an ihrer Zerstérung, die mithin jedoch auch

die »Naivitit der illusionskritischen Strategien« (Voss 2013, S. 29) entlarvt.

Das ist die peinliche Seite des Anti-Fetischismus: Es handelt sich immer
um eine Anklage. Eine Person oder Gruppe wird der Leichtgliubigkeit
angeklagt — oder schlimmer noch, der zynischen Manipulation naiver
Glaubiger —, und zwar angeklagt von jemanden, der sicher ist, dass er
selbst nicht auf die Illusion hereinfillt, und die anderen ebenfalls befreien
will, sei es von ihrem naiven Glauben oder von ihrer zynischen Mani-
pulation. [...] in Wirklichkeit [ist es] der kritische Denker, der den
Begriff des Glaubens und der Manipulation erfindet und ihn dann auf
eine Situation projiziert, in der der Fetisch eine vollkommen andere Rolle
spielt. [...] Anders als die Kritiker es sich immer ausmalen, erschrecke die
»Eingeborenenc<im bilderstiirmerischen Schritt nicht die drohende Geste,
die ihre Idole zertriimmern will, sondern der iibertriebene Glauben, der
ihnen vom Bilderstiirmer zugeschrieben wird. (Latour 2015, S. 332; Her-

vorheb. im Original)

Das Zweifeln an der Glaubwiirdigkeit medialer Selbstentwiirfe und die
Bemiihungen das Vertrauen in ihren dokumentarischen Status zu zerstéren,

stellen zugleich offensive Strategien dar, sich der Faszination des Authenti-



190 MILIEUSPEZIFISCHE AUTHENTIZITAT

schen zu entzichen. Dabei verfallen auch diejenigen, die ein Spiel initiieren
nicht einfach der Faszination; dem Fetisch ist nimlich ebenso ein subver-
sives Moment eingeschrieben, das kreative Aneignungen dokumentarischer
Beitrige ermdglicht. Der Widerstreit zwischen den Rezipient_innen weist in
diesem Sinne auch auf das »Irritationspotential« (Antenhofer 2011, S. 22) hin,
das dem Begriff des Fetischs innewohnt. Formate wie das Storytime oder die
Serie iam.serafina werden in diesen Prozess der Infragestellung eingespeist,
sie konnen fetischisiert werden, weil sie eine amorphe Gestalt aufweisen und
mit vagen Zeichen operieren, die der Lektiire entsprechend hohe Freiheits-
grade (iber-)lassen und auch scheinbar unvereinbare Positionen in der Lek-

221

tiire zusammenfiithren kénnen.*” Trotz des Wissens um die Tendenzen zur
Inszenierung und Okonomisierung dieses sozialmedialen Milieus (vgl. Kapi-
tel III), kann es deshalb ein Vergniigen, ja eine Lust geben, solche Beitrige
dennoch als authentisch zu behandeln. Voraussetzung dieses Spiels um die
Wahrheit von Geschichten und die Aufrichtigkeit von Sprecher_innen bildet
eine Medienkompetenz, deren Einsichten im medialen Milieu diskursiv ver-
figbar sind und somit angeeignet werden konnen.

Nicht zuletzt werden durch die polarisierenden Tendenzen des Fetischs
immer auch Prozesse der Dichotomisierung kenntlich (Antenhofer 2011, S.
22). Neben der Aufteilung in Dokumentarisches und Fiktionales, wurde am
Format des Storytimes auch deutlich, welche Rolle dichotome und normative
Geschlechtszuschreibungen fiir die Glaubwiirdigkeit einer Geschichte spie-
len. Authentizitit als Fetisch dokumentarischer Lektiire, verweist in diesem
Sinne auch auf die Verkniipfung von Authentizitit und Geschlecht; denn wie
Judith Butler ihren Uberlegungen zur Geschlechterkonstitution voranstellt,
ist (geschlechtliche) »Identititdt als zwingende Illusion« ja als »Gegenstand
des Glaubens« (Butler 2002, S. 302; Hervorheb. im Original) zu verstehen. In
diesem Sinne fungiert die performative Erfiillung geschlechtlich konnotier-
ter Konventionen auch in den sozialmedialen Milieus der Influencer_innen
als Kriterium, wenn es um die Wahrnehmung als authentische Persona geht.
Den verbreiteten Vorstellungen eines binir gedachten geschlechtlichen Habi-
tus muss demgemif entsprochen werden, weil der kommunizierte Authenti-

zititsanspruch andernfalls abqualifiziert wird.

221 Die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit dem Phinomen des Fetisch
hat diese hybride Verfasstheit fetischisierender Lektiire vielfach betont (vgl.
Antenhofer 2011, S. 10).
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Die Realitit der Geschlechterzugehorigkeit ist performativ, was ganz ein-
fach bedeutet, daf§ die Geschlechterzugehorigkeit real nur ist, insoweit sie
performiert wird. Man darf wohl sagen, das bestimmte Arten von Akten
gewohnlich als Ausdruck eines Kerns der Geschlechterzugehérigkeit oder
der Geschlechteridentitit interpretiert werden und entweder einer erwar-
teten Geschlechteridentitit entsprechen oder ihr irgendwie entgegenste-

hen. (Butler 2002, S. 315)

Verkannt wird demnach vor allem die soziale Konstruktion von Geschlecht-
lichkeit, die nur in ihrer essentialistischen Vorstellung tiberhaupt als authen-
tisch gedacht werden kann, um von da aus mit »verschiedenen Akten, Posen
und Gesten« (ebd., S. 315) verkniipft zu werden. Das dem Kapitel voran-
gestellte Zitat Felix Stalders miisste daher fiir den hiesigen Zusammenhang
relativiert werden. Zur Erinnerung: »Das authentische Selbst«wird [...] nicht
mehr essentialistisch, sondern performativ verstanden« (Stalder 2017, S. 143).
Im Gegensatz dazu wird Authentizitit hiufig immer noch als essentialistische
Qualitdt verhandelt, die entweder zugesprochen oder aberkannt wird, dass
das passiert, liegt aber nicht in einer essentialistischen Innerlichkeit des Selbst,
sondern in »milieuspezifischen Kriterien« (Weber 2017b, S. 18) begriindet, zu
denen eben auch die performative Bestitigung verschiedener Normen und

Konventionen gehort.

Zusammenfassung

Die Verortung des Selbst im Inneren, der ich eingangs versucht habe mit
Charles Taylor kulturgeschichtlich Kontur zu verleihen, macht es méglich,
Selbstdokumentation zur Ausdrucksform werden zu lassen, die dieses Innen
offenzulegen sucht und damit immer schon die Frage nach der Authenti-
zitdt der Darstellung aufwirft und die expressive Entiuflerung als stets fra-
gilen Akt markiert. Die Rezeptionsmodi selbstdokumentarischer Videos
spannen folglich ein Kontinuum zwischen authentischer Darstellung und
kalkulierter Liige, zwischen informativer Dokumentation und manipulativer
Strategie, zwischen ungefiltertem Einblick in den Alltag und iibertriebener
Selbstinszenierung auf, die, obwohl sie gleichsam Extrempunkte bilden, sehr

nah beieinander liegen kdnnen. Es konnte dahingehend aufgezeigt werden,
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dass traditionelle Annahmen iiber den Charakter und die Funktionslogik
des Dokumentarischen zwar weiterhin bedeutsam sind, sich in sozialmedi-
alen Milieus aber auch ein distanzierter Umgang mit den Versprechungen
des Dokumentarischen herausgebildet hat. Dokumentarische Lektiireweisen
basieren in sozialen Medien auf eigenen Kriterien, die informiert sind von
dokumentarischen Traditionen — des Kinos, des Fernsehens (besonders des
Reality TV), der Kunst, des Privaten —, gleichwohl aber diese Kriterien inter-
pretieren und verfliissigen.

Im Gang der Analyse haben sich drei Lektiireweisen herauskristallisiert,
die in einem quasi-dialektischen Verhiltnis zueinanderstehen. 1.) Eine Hal-
tung, die den Glaubwiirdigkeitskriterien des medialen Milieus vertraut, ihnen
mithin naiv gegeniibersteht, und kaum Zweifel daran erkennen lasst, dass
das Gezeigte der Wahrheit entspricht, authentisch ist. 2.) Die Antithese dazu
bildet eine skeptische Haltung, die den Kriterien gerade nicht vertraut, son-
dern sie als kalkulierte Manipulation begreift. Nicht selten bedringt diese
Haltung die erste. Die skeptischen Rezipient_innen versuchen dann den
vertrauensseligen ihre vermeintlichen Fehlannahmen vor Augen zu fithren.
Aber auch ihre Haltung griindet in der Annahme, es gibe so etwas wie eine
ontologisch fundierte Authentizitit. 3.) Die dritte Haltung bildet sozusagen
die Synthese der beiden anderen. In ihr scheint ein reflexives Wissen iiber die
Glaubwiirdigkeitskriterien auf, das es méglich macht, sowohl involviert als
auch distanziert zu sein. Sie ist die Haltung von Spiel und Fetisch, in deren
Uneigentlichkeit der Essentialismus des Dokumentarischen suspendiert wird.
Das Wissen um performative und inszenatorische Strategien hat es méglich
werden lassen, Authentizitit als dsthetischen Effekt und Qualitit der Lekeiire
zu verstehen, zu der man nicht in Opposition treten muss, sondern auch in
Distanz treten kann.

Den damit angesprochenen Konventionen und Modalititen, die von
manchen abgelehnt, von anderen als unglaubwiirdig und von wieder anderen
als Spiel betrachtet werden, habe ich mich ebenfalls wiederholt gewidmet.
Mit der haptischen Kamera wurde beispielsweise ein Kamerastil vorgestellt,
dessen Asthetik mit einer authentifizierenden Legende verkniipft ist, die das
Wechselverhiltnis von Selbst und Kamera in den Vordergrund riicke. Beim
Storytime-Format erwies sich hingegen weniger das Gezeigte als das Erzihlte
fiir die dokumentarische Lektiire als relevant. Die Wahl der Themen, die

Dramaturgie des Plots, die affektiv-performative Involviertheit des Selbst
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wihrend des Erzihlens — diese und weitere narrative Komponenten sind Teil
des hiesigen Kriterienkatalogs der Glaubwiirdigkeit. Die entsprechenden
Kriterien haben zudem milieuspezifischen Charakter, was nicht bedeutet,
dass sie auf alle Akteur_innen eines sozialmedialen Milieus in gleicher Weise
angewendet werden. So konnte bereits darauf hingewiesen werden, dass es
geschlechtliche Zuschreibungen gibt, die selektive Erwartungen wecken und
abweichende Handlungsweisen entsprechend sanktionieren. Es existieren
beispielsweise weiblich und minnlich konnotierte Formate, in denen Aner-
kennung und Authentizitit mit der Einhaltung von geschlechtsspezifischen
Rollenbildern korrespondieren und im Zuge dessen immer auch performa-
tiv hervorgebracht werden. Diese Perspektive wird auch im III. Kapitel eine
wichtige Rolle spielen. Zuvor méchte ich mich aber der Frage widmen, wie
in sozialmedialen Milieus tiberhaupt Konventionen entstehen und welchen

Stellenwert sie fiir die Bildung von Gemeinschaften besitzen.
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Il Das soziale Selbst

Audiovisuelle Selbstdokumentation findet heute vor allem auf Plattformen wie
YouTube, Instagram, Tik Tok, Twitch oder YouNow statt. Als Prakrik ist sie damit
Teil des Bereichs im Internet, der seit einigen Jahren gemeinhin mit dem Schlag-
wort der sozialen Medien adressiert wird. Im Folgenden méchte ich mich des-
halb zunichst der naheliegenden Frage widmen, was soziale Medien zu sozialen
Medien macht und inwieweit die Sphire der Selbstdokumentation mit Aspek-
ten des Sozialen verkniipft ist. Noortje Marres und Carolin Getlitz haben dahin-
gehend in einem Aufsatz unlingst darauf hingewiesen, dass die Frage »What
does the ssocial« in social media refer to?« (Marres/Gerlitz 2018, S. 253) nicht
nur eine breite akademische Auseinandersetzung befordert, sondern auch ein
breites Spektrum an Antworten hervorgebracht hat (vgl. Marres/Gerlitz 2018,
S. 253ff.). Ich mochte dieses Spekerum hier nicht erweitern, sondern vielmehr
den Fokus spezifisch auf solche Praktiken der Vergemeinschaftung legen, die
entlang medialer Selbstentwiirfe emergieren. Das mag auf den ersten Blick para-
dox wirken, weil Gemeinschaften als soziale Gebilde gelten, die per definitionem
tiber das einzelne Selbst hinausreichen. Dessen ungeachtet dient die Vorstellung
einer Gemeinschaft im medialen Milieu der Influencer_innen als wesentlicher
Bezugspunke und die Adressierung einer \Community< gehort unbedingt zum
konventionalisierten Repertoire selbstdokumentarischer Praktiken.>

Von »Community« war aber schon vor dem Erfolg der genannten Online-
plattformen vielfach die Rede. Im Glossar der Gegenwart konstatiert Reinhard
Kreissl im Jahr 2004 unter dem entsprechenden Lemma, dass der Ausdruck

generell positiv besetzt ist und ihn die Vorstellung »einer versunkenen Idyllec,

222 Die sogenannte YouTube Creator Academy — ein online Hilfsangebot fiir
Produzent_innen von YouTube-Videos, das letztlich einfach nur eine sehr
umfangreiche und elaborierte Variante tiblicher FAQ-Seiten darstellt — bietet
sogar einen ganzen Online-Kurs zum Thema »Deine Community aufbauen«
an (https://creatoracademy.youtube.com/page/course/fans?hl=de).
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sowie »eine urdemokratische Aura [umstrahlt]« (Kreissl 2004, S. 37). Vor
diesem Bedeutungshorizont wurden auch die spiter auf den Plan getretenen
Plattformen nicht selten affirmativ mit dem Label >soziale Medien« versehen —
unter anderem auch, um diese gegeniiber anderslautenden Vorwiirfen der
Asozialitdt zu nobilitieren (vgl. Hillrichs 2016, S. 299-305).

Unklar bleibt in den bisherigen Studien aber zuweilen, was unter einer
»Community« eigentlich verstanden wird, bzw. was sie als solche definiert (siche
dazu Hillrichs 2016, S. 17ff. u. 304f.). Deutlich wird bei der Durchsicht der
Positionen hingegen schnell, dass die Ausdriicke ssozial« und >Community
oftmals in einem emphatischen Sinne gebraucht werden.” Entweder bezieht
man das Soziale auf kollaborative Praktiken (vgl. z. B. Burgess/Green 2009, S.
65ft.) oder stellt zwischenmenschliche Bezichungen in den Vordergrund, wo
es um die Beschreibung der Dimensionen des Sozialen geht (vgl. z. B. Lange
2014, passim). Haufig sind mit dem Actribut »sozial« also Aspekte von Sozialitit
gemeint, die als positiv und wiinschenswert diskursiviert werden. Die schirfste
Kritik dieser mithin sozialromantischen Positionen hat wohl Rainer Hillrichs
formuliert. Er weist nicht nur auf eine unhinterfragte emphatische Verwendung
des Wortes ssozial¢ hin, er setzt diesem Narrativ auch ein anderes gegeniiber.

So ist fiir Hillrichs ein Medium 1.) nicht prinzipiell sozialer als ein ande-
res. Ganz im Gegenteil, beim Gebrauch von Medien spielen ihm zu Folge

soziale Prozesse immer eine Rolle:

I would not even refer to YouTube as a social medium in particular:
Communication and associations between people are foundational for all
media to work and are enabled by all media. Contrasting YouTube with
previous media through the label ssocialc works by ignoring the social
character of all media, and only makes sense if we are ignoring it. [...] All
offline and online settings of human culture [...] have a social dimension
and are social formations from a certain perspective. The important ques-
tion is if the social dimension or social formation is best conceived of as a

community in each of these cases. (Hillrichs 2016, S. 302)

223 Schon bei Ferdinand T6nnies — einem der >Siulenheiligen< der Gemein-
schaftsforschung — ist implizit, dass Gemeinschaft als »durch Zuneigung
gefestigte Sozialbeziehung|.]« (Niekrenz 2011, S. 16) verstanden wird. Diese
Vorstellung restituiert sich zuweilen auch in neueren Studien zur Vergemein-
schaftung (vgl. z. B. Bauman 2009, S. 7-28).
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Zu einem gewissen Grad ist dem zuzustimmen: Lincoln Dahlberg weist z. B.
darauf hin, dass Begriffe wie »Web 2.0 oder »soziale Medien« hiufig verde-
cken, dass es bereits in den 1990er Jahren mit Bulletin Boards, E-Mail-Listen,
Chatriumen usw. auch im Internet Formen der Vergemeinschaftung gab,
denen diejenigen sozialen Aspekte inhdrent waren, die heute mit sogenann-
ten sozialen Medien assoziiert werden (vgl. Dahlberg 2015, S. 1f.). Man miisste
angesichts dessen Hillrichs” Perspektive eigentlich umdrehen, denn bemer-
kenswerterweise lief§ die Beschiftigung mit dem Sozialen der sozialen Medien
tiberhaupt erst die generelle Frage nach dem Sozialen aller Medien virulent
werden.* Schon aus dieser Warte hitte das Sprechen von >sozialen Medien«
seine Berechtigung, ich mochte im Folgenden den Fokus aber vor allem auf
die konkreten Prozesse und Mechanismen richten, die zur Entstehung von
Gemeinschaften (Communities)™ in sozialen Medien beitragen.

Hillrichs weist 2.) darauf hin, dass der Umgang in sozialen Medien nicht
selten von Konkurrenz, Hierarchie, Rivalitit und Antagonismus geprigt ist;
dass es somit hdufig nicht um Vergemeinschaftung, sondern um Individualisie-
rung geht und Kommunikationsformen wie der Hasskommentar positive Kon-
notationen von sozial ad absurdum fithren (vgl. Hillrichs 2016, S. 299-305).
Eine dhnliche Stofirichtung nehmen die Bemerkungen von Birgit Richard:

Im positiven Sinne ist das Internet in Form des Web 2.0 das Medium der
sinnlosen visuellen Selbstentiuflerung bzw. des Verschwindens auf der
Grundlage einer speziellen technologischen Struktur, die einen Freiraum
erdffnet. Im negativen Sinne dient das Netz der sprachlichen Bevormun-
dung durch (meist minnliche) Erwachsene (z.B. Wikipedia) und fordert
asoziale Verhaltensweisen wie Cyberbullying und pornographische Aus-
beutung. (Richard 2014a, S. 203f.; Hervorheb. im Original)

224  Dies mag zum Teil auch daran liegen, dass soziale Medien ein hybrides Konglo-
merat verschiedener ilterer Medien und medialer Formen darstellen. Es liegt
nahe, viele Phinomene und Praktiken in sozialen Medien deshalb als Reme-
diatisierung dieser fritheren Formen zu betrachten, im Zuge derer — mit dem
notigen medienhistorischen Abstand — ein Perspektivwechsel auf bisher ver-
nachlissigte Aspekte initiiert wird, der z. B. das Soziale (wieder-)entdecken lisst.

225 Ich ziche den englischen Plural communities dem der deutschen Grammatik
angepassten Plural Communitys vor, weil ich ihn fiir gebriuchlicher halte.
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Was Hillrichs und Richard hierbei nicht zu bedenken scheinen, ist die Tat-
sache, dass auch solche Verhaltensweisen elementarer Bestandteil von Verge-
meinschaftungsprozessen und somit im deskriptiven, soziologischen Sinne
sozial sind.** Hier zeigt sich ex negativo, dass auch Hillrichs letzdlich mit dem
emphatischen Begriff des Sozialen operiert, den er im Grunde zu {iberwinden
sucht. Zwar spricht er sich immer wieder ostentativ gegen eine solche Verwen-
dungsweise aus, widerlegt die Addquatheit einer sozialromantischen Perspek-
tive von sozialen Medien aber durch Gegenbeispiele, die er als nicht-sozial
im Sinne von »nicht-wiinschenswert« fiir ein gelingendes Zusammenleben
ausweist. Die Negativitit des Sozialen wird also auch bei Hillrichs nur vor der
Folie vermeintlicher Positivitit iberhaupt sinnfillig. In Anbetracht der vielfil-
tigen Beschiftigung mit dem Sozialen, wie sie z. B. in der Soziologie stattge-
funden haben, verharren solche Positionen in einer theoretisch unzureichend
grundierten Vorstellung des Begriffs. Hillrichs hat mit seiner Feststellung »all
media are social« (Hillrichs 2016, S. 368)*7 zwar durchaus recht, verliert hier-
bei aber aus dem Blick, wie sich Sozialitdt im Einzelnen ausprigt — und das
obwohl er an mehreren Stellen seiner Studie Praktiken von YouTuber_innen
beschreibt, die durchaus als soziale Praktiken im soziologischen Sinne gelten
miissen. So schildert er z. B. wie sich durch den kritisierenden und lobenden
Austausch untereinander bestimmte Richtlinien und Konventionen fiir eine
Videoisthetik herausgebildet haben (vgl. Hillrichs 2016, S. 84-99).

While the quality level of YouTube videos in areas such as the profilmic
presentation, image and sound quality improved over the years to the
present, early YouTube culture was not an unspecific realm of »bad« qual-
ity but a realm in which video bloggers developed their own standards of

what a>good« video was. (Hillrichs 2016, S. 375)

226 Felix Stalder bringt diesen Umstand mit Hilfe einer schlichten Aufzihlung
geschicke zur Geltung. Gemeinschaftliche Praktiken sieht er in vielfiltigen
Gebieten am Werk »sei das nun Netzpolitik, illegale Stralenrennen, rechts-
extreme Musik, Kérpermodifikationen oder eine freie Enzyklopidie« (Stal-
der 2017, S. 137).

227 Axel Bruns wihlt die gleiche Formulierung wie Hillrichs, ohne dass sie sich
aufeinander beziehen wiirden: »Ultimately, all media are social. How could
they not [...]. The processes of media production are social processes just as
much as the activities of media audiencing. So strictly speaking, all media are
social media« (Bruns 2015, S. 1).
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Zwar stellt das Vlogging fiir Hillrichs in erster Linie eine audiovisuelle Praktik
dar (ebd., S. 64fF.), seinem Zitat ldsst sich aber entnehmen, wie sich geteilte
Standards dafiir entwickelt haben, was gemeinschaftlich als adiquate Produk-
tionsweise verstanden wird. Folglich hat eine symbolische Differenzierung
stattgefunden, die markiert, was es bedarf, um an einer gewissen Gemein-
schaft und ihren audiovisuellen Praktiken richtig teilhaben zu kénnen. Wie
sollte man diese Art und Weise der Herausbildung eines gemeinsamen Stan-
dards bezeichnen, wenn nicht als sozial2 Als einer der wenigen hat sich Felix
Stalder darum bemiiht, die Kultur der Digitalitiit unter einem so verstandenen
Vorzeichen des Sozialen zu fassen. Was er ganz prinzipiell tiber die dortigen
Interaktionen schreibt, ldsst sich auf soziale Medien im engeren Sinne tiber-

tragen, in denen ebenfalls

nicht der Einzelne bestimmt, was gelungene Kommunikation ist, was
einen Beitrag zur gemeinschaftlichen Formation darstellt oder in welcher
Form man prisent zu sein hat. Diese Entscheidungen werden — in Form
von positivem, negativem oder ausbleibenden Feedback — von anderen
Mitgliedern der Formation getroffen, und zwar unter Riickgriff auf den

gemeinsamen konstituierten interpretativen Rahmen. (Stalder 2017, S. 137)

Unter Riickgriff auf Max Weber bezeichnet Simon Lindgren solche Ver-
haltensweisen als »social actions«, weil sie auf das (erwartete) Verhalten
anderer bezogen sind. Er resiimiert dahingehend: »[M]uch of the things we
do on social media, such as sharing, messaging, liking, subscribing, invit-
ing, and so on, are indeed very likely to be social actions« (Lindgren 2017,
S. 34). So besehen, miissen auch audiovisuelle Praktiken als soziale Prak-
tiken gelten, insofern die Entfaltung gemeinsamer isthetischer Kriterien
nicht zufillig stattfindet, sondern im (erwarteten) Verhalten von anderen
begriindet liegt.

Die folgenden Uberlegungen sind von der Annahme geleitet, dass sozi-
ale Medien in spezifischer Weise sozial sind und sich dort insbesondere ein

»Formwandel von Gemeinschaft« (Rosa et al. 2010, S. 61)*** und Vergemein-

228  Der Ausdruck »Formwandels, soll dabei deutlich machen, dass sich Vergemein-
schaftung in sozialen Medien keineswegs ginzlich von traditionellen Verge-
meinschaftungsweisen unterscheidet — sie nimmt jedoch anders Gestalt an.
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schaftung®? beobachten lésst. Es geht mir, wenn ich vom Sozialen der sozialen
Medien spreche, in diesem — soziologischen — Sinne also nicht um wiinschens-
werte oder nicht-wiinschenswerte Ausprigungen des Sozialen, was ohnehin
eine arbitrire Zuordnung zu sein scheint, sondern um Fragen der Sozialitit
im Allgemeinen und um Fragen der Vergemeinschaftung im Speziellen — um
Formationen und Praktiken also, die das einzelne Selbst iibersteigen und in
kollektive Zusammenhinge einbetten. Ich werde dafiir im Folgenden aus der
Perspektive sozial- und kultwissenschaftlicher Gemeinschaftstheorien unter-
suchen, was eigentlich das Geteilte dieser Communities umfasst. Bevor ich
mich jedoch den konkreten Mechanismen der Vergemeinschaftung in sozi-
alen Medien zuwenden kann, ist eine zumindest knappe theoretische Fundie-

rung der Begriffe Community, bzw. Gemeinschaft vonnéoten.

Die Community

Seinen Ursprung hat das Wort community im lateinischen comminitas, von
wo es iber das franzésische Lehnwort communité Eingang ins Englische

gefunden hat. Unter comminitis werden Kollektive verstanden, die etwas

229  Gemeinschaft gilt in den Kultur- und Sozialwissenschaften als »hoffnungs-
los tiberfrachteter Begriff«, weshalb Felix Stalder mit Blick auf die Kulrur
der Digitalitit beispielsweise von »gemeinschaftlichen Formationen« (Stal-
der 2017, S. 131) spricht. Damit vermeidet er tiberdies, die in der deutschen
Begriffsgeschichte von Ténnies herkommende kategoriale Bifurkation von
Gemeinschaft und Gesellschaft mitzutragen (Stalder 2017, S. 131ff;; Rosa et
al. 2010, S. 30ff.). Statt iiber die gemeinschafilichen Formationen mochte ich
aber vor allem {tiber die diese Formationen bildenden Prozesse sprechen. Mit
dem Begriff Vergemeinschafiung soll in diesem Sinne die Prozessualitit von
Gemeinschaft betont und auch das statische Verstindnis des Begriffs Ge-
meinschaft abgeldst werden (vgl. Rosa et al. 2010, S. 66).

230 Mit dem Terminus soziale Medien hebe ich dabei zunichst besonders auf
solche Plattformen ab, die als sozialmediale Milieus* fiir die Praktiken der
Selbstdokumentation und die damit einhergehenden Formen von Verge-
meinschaftung dienen, wobei ich zur Darstellung im Weiteren explizit You-
Tube und TikTok als paradigmatische Beispiele herausgreife. Obwohl damit
sehr spezifische mediale Umgebungen im Zentrum der Analyse des Sozialen
stehen, sind die dabei beschriebenen Prozesse der Vergemeinschaftung auch
in einem umfassenderen Sinne fiir soziale Medien relevant und in vielen Fil-
len auf andere Plattformen tibertragbar.
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gemeinsam besitzen oder nutzen.” Weil Vergemeinschaftungsformen sich
stetig wandeln, wandeln sich auch diese geteilten Ressourcen, woftir die
Mediengeschichte des Internets als instruktives Beispiel herangezogen wer-
den kann: Computer und Computernetzwerke fanden zunichst vor allem in
militdrischen und wissenschaftlichen Kontexten Verwendung. Rechner waren
entsprechend zum Rechnen da und ihre spitere Vernetzung erweiterte diesen
Funktionsradius zunichst lediglich um die Dimension des Informationsaus-
tauschs (vgl. Bleicher 2009, S. 38—58; Warnke 2011, S. 29—41). Erst mit der
Offnung der Netzwerke fiir private Anwender_innen hielt in ihnen schlief3-
lich auch das Soziale Einzug und amalgamierte dann mit der Technologie
von Computernetzwerken dermaflen schnell, dass es heute so scheint, als ob
beides nie getrennt gewesen sei.”

Im einleitenden Teil dieser Arbeit wurde bereits deutlich, dass selbstdoku-
mentarische Formate nicht erst durch das Aufkommen neuer Plattformstruk-
turen im Web 2.0 entstanden sind. So nahmen beispielsweise die Verdffentli-
chungspraktiken von Akteur_innen wie Justin Hall, Jennifer Ringley, Adrian
Miles oder Steve Garfield zum Teil schon seit den spiten 1990er Jahren in
ihrer Asthetik und Dramaturgie, ihren Motiven und rhetorischen Adressie-
rungsweisen, Spezifika kontemporirer selbstdokumentarischer Videoformate
vorweg. Dennoch ist mit YouTube im Jahr 2005 nicht einfach ein Dienst
zur niedrigschwellen Distribution von Videos auf den Plan getreten, der in
diesem Sinne lediglich Auswirkung auf die Skalierung der Dokumentations-
praktiken gehabt hitte. Die Proliferation selbstdokumentarischer Beitrdge
ist wechselseitig mit sich neu bildenden Prozessen der Vergemeinschaftung
verschrinkt. Erlangten etwa Justin Hall oder Jennifer Ringley insbesondere
noch aufgrund der Einzigartigkeit ihres Transparenzversprechens Popularitit,
etablierte sich spitestens auf YouTube eine gemeinschaftsstiftende Praxis des

Selbstdokumentierens.

231 Siche hierzu den Eintrag Community im Oxford English Dictionary. Online
Zugriff unter: https://www.oed.com/view/Entry/373372redirectedFrom=-
community#eid (zuletzt gepriift am 24.07.2021).

232 Ahnlich gestaltet sich die Entwicklung der konomischen Sphire, die zunichst
fiir die Entwicklung des Internet kaum von Bedeutung war (vgl. Warnke 2011,
S. 17 £). Mittlerweile ist das Okonomische neben dem Sozialen wohl der wich-
tigste Motor und Zweck des Internets, was an der Gestaltung medialer Selbst-
entwiirfe keineswegs spurlos vorbeigegangen ist (siche Kapitel I1I).
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Mit dem Erfolg von Plattformen haben sich neben solchen »communities
of practice« (Lave/Wenger 1993, S. 89fF.)* auch eigene, rezeptionsbezogene
Gemeinschaften herausgebildet. So besafl Justin Hall zwar beispielsweise
schon eine treue Anhinger_innenschaft, die ihn in den Kommentarspalten
durch alle Héhen und Tiefen — jubelnd oder mitfithlend — begleitete; jedoch
traten erst mit YouTube neben solchen erwartungsvollen Gemeinden auch
Gemeinschaften auf den Plan, die nicht nur das Wissen um eine Person, son-
dern um ein umfingliches medienkulturelles Phinomen teilten. YouTube
wurde als eine Plattform erschlossen, die durch die kollektive Nutzung indi-
vidueller dokumentarischer Formen erst Erfahrungen kollektiver Vergemein-
schaftung méglich werden lieff. Sozial sind soziale Medien also nicht nur,
weil sie generell eine Riickbesinnung auf soziale Aspekte von Medien evozie-
ren, in ihnen sind auch die elementaren Mechanismen lokalisierbar, die fiir
Gemeinschaftsbildung in allen soziohistorischen Ausprigungen von Relevanz
gewesen sind. In Anlehnung an Hartmut Rosa et al., die aus verschiedensten
Theorieansitzen drei zentrale Dimensionen der Vergemeinschaftung extrahie-
ren, lassen sich diese Mechanismen wie folgt zusammenfassen (vgl. Rosa et al.
2010, S. 66-90):

1.) Geteilte Praktiken, die nach innen gerichtet sind, weil sie auf die
Gemeinschaft als solches zielen und fiir ihre Mitglieder definieren, was eine
Gemeinschaft ausmacht und dadurch erméglichen, diese gemeinsam zu erle-
ben. Damit sind sowohl geteilte dsthetische Praktiken als auch geteilte Prak-
tiken der Lektiire angesprochen, denen eine integrative Funktion zuteil wird
und die auf einem gemeinsamen Wissen um die medienkulturellen Zusam-
menhinge selbstdokumentarischer Formen aufbauen. Dieses kollektive Wis-

sen und der geteilte visuelle wie sprachliche®* Zeichenvorrat, schaffen erst —so

233 Hillrichs merke an, dass einige Untersuchungen auf Basis der Vorstellung
solcher communities of practice operieren, wenngleich sie das Konzept von
Lave und Wenger nicht explizit als Referenz ausweisen (vgl. Hillrichs 2016,
S. 18). Letztlich wire dieser Rekurs auch nur bedingt folgerichtig, da das
Konzept an traditionalen Gemeinschaften orientiert ist, in denen die ge-
meinschaftsstiftende Praxis situativ verankert ist, sodass man sie auch situativ
z. B. in einem Verein oder einer AG erlernen kann (vgl. Lave/ Wenger 1993,
S. 89ff.). Die hier besprochenen Communities hingegen »exists through
shared assumptions about and social practices of mediated communication«
(Lindlof 1988, S. 102).

234  Der Rolle von sprachlichen Zeichensystemen bei der Herausbildung von
Gemeinschaft ist bereits einige Aufmerksamkeit gewidmet worden. Die
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die These — die Bedingungen dafiir, dass das Rezipieren, Appropriieren und
Diskutieren von Videos gemeinsame »Erlebniswelten« (Hitzler 2008, S. 135)
evozieren kann. Ich werde mich diesen geteilten Praktiken anhand eines You-
Tube-Formats und eines TikTok-Trends widmen.

2.) Praktiken der Abgrenzung nach AufSen, bei denen nicht zuerst das
Geteilte der Gruppe betont, sondern deren Unterschied zu einem Auflen
dargestellt wird. Sie dienen nicht der Integration, sondern der Ausgren-
zung (vgl. auch Niekrenz 2011, S. 23). Mit Blick auf YouTube-Communities
werden hier vor allem antagonistische Lager bedeutsam, die sich durch die
Anhinger_innenschaft zu einzelnen YouTuber_innen formieren. Hiufig wer-
den solche Fehden von YouTuber_innen explizit forciert und inszeniert, wie
ich am Beispiel des Formats Ansage und dem Fall des Drachenlords aufzeigen
mochte. Von Bedeutung wird im Anschluss auch die Figur des Siindenbocks,
die René Girard in die Diskussion um Gemeinschaften eingefiihrt hat, um
zu verdeutlichen, wie Gruppen durch ostentativen Ausschluss von Mitglie-
dern das Innen stabilisieren konnen (vgl. Girard 1988, passim). Diese Praktik
der AusstofSung zieht also gleichzeitig eine intermedidre Ebene zwischen den
nach innen und den nach auflen gerichteten Mechanismen ein.

3.) Hervorbringung eines Gemeinschafts-Phantasmas durch das — zunichst
vielleicht kontraintuitiv — nicht einfach eine Gemeinschaft filschlich dort
behauptet wird, wo ecigentlich keine zu finden ist, sondern die fiir jegliche
Prozesse der Vergemeinschaftung wesentlich ist. Der Begriff \Community« ist
dementsprechend weder blof§ ein »rhetorical term« (Hillrichs 2016, S. 303),
noch stecke hinter dem kollektiven Duktus ein falsch interpretiertes Symptom
von Gemeinschaft — er ist viel mehr Agens der Vergemeinschaftung: »Com-
munities have always been partially constructed by a shared imagination, and
the internet is playing an increasing role in mediating the imagination« (Stran-
gelove 2010, S. 104). Gemeinschaften miissen also immer imaginiert werden,
um als solche tiberhaupt in Erscheinung treten zu kénnen, denn »die Gemein-

schaft [bendtigt] eine Vorstellung davon, was sie ist, wenn sie ist« (Niekrenz

kollektive Einbettung in und Partizipation an spezifischen Sprachmilieus ist
charaketeristisch fiir viele Gemeinschaften und ihr kommunikatives Handeln
(vgl. Hitzler 2008, S. 133; Knoblauch 1995, S. 57-63). Schon der aus dem
althochdeutschen stammende 