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OK User. Zur materialistischen Basis der digitalen
Aufmerksamkeitsokonomie

Von Daniel Burghardt

Zusammenfassung

Der Beitrag verfolgt vor dem Hintergrund einer materialistischen Theorie des digitalen Kapitalismus die These, dass in digitalen
Formaten eine neue Aufmerksamkeitsokonomie fester Bestandteil der profitorientierten Verwertungslogik geworden ist. Neben
klassischen Kapitalkategorien wie Wert, Ware oder Arbeit, treten nun Begriffe wie Aufmerksamkeit und Anerkennung, deren dig-
itale Wihrung Likes, Klicks oder Follower sind. Gleichwohl soll anhand des Beispiels von Memes gezeigt werden, dass imma-

terielle Giiter nicht an die Stelle von Kapital und Arbeit getreten sind, sondern diese als manifeste Kapitalfaktoren erginzen.

Die Feststellung, dass ein groBer Teil des sozialen Lebens und der Arbeitswelt online stattfindet, ist mittlerweile ein alter Hut. Pad-
agogisch unterstreicht dies nicht zuletzt die aktuelle Shell Jugendstudie 2019, die einmal mehr empirisch nachweist, dass ohne
Riicksicht auf die jeweilige Nutzungsform soziale Netzwerke die wichtigste Informationsquelle fiir Jugendliche bilden (Wolfert
& Leven 2019). Dessen ungeachtet ergeben sich, wenn es um die Zusammenhinge von Digitalisierung und Kapitalismus geht, auf
den ersten Blick mehr Fragen als Antworten. Die aktuellen (Internet-)6konomischen Debatten sprechen von ,,Datenkapitalismus®
(Mayer-Schonberger & Ramge 2017), ,,Plattformkapitalismus® (Srnicek 2018), ,,digitalen Kapitalismus® (Staab 2019) oder von

neuen Formen einer ,,Okonomie der Aufmerksamkeit“ (Franck 2007).

Ein digitales Beispiel der zuletzt genannten Aufmerksamkeitsokonomie erregte im Sommer 2019 die Gemiiter: So entziindete
sich an dem Meme OK Boomer eine Art Generationenkonflikt 2.0, in welchem die damit bezeichnete Generation der Baby--
Boomer von den Digital Natives in ihre analogen Schranken verwiesen wurde. Seinen Ursprung hatte das Meme auf der Plattform
TikTok als mehrere Personen mit diesen Worten den Beitrag eines Mannes kommentierten, der jiingeren User*innen infantiles
Benehmen vorwarf. Besondere Aufmerksamkeit erlangte die Phrase schlieBlich iiber ein Hunde-Meme, woriiber es sich schnell
viral verbreitete. Das Meme funktionierte wohl auch deshalb so gut, weil es als Schlagwort auf jedes noch so ernst gemeinte Argu-
ment passte, eben weil es nicht passen musste. Die pointierte und reduzierte Form des Memes reprisentiert in nuce die Stereotype
der Generationen in Zeiten der Klimakrise — namlich den uneingestandenen Untergang einer paternalistisch daherkommenden
und SUV-fahrenden Elterngeneration, der nunmehr die umweltbewusste und zum Verzicht bereite Generation Greta gegeniiber-
tritt. Es geht um die Zukunft der Jugend: Diese Botschaft wurde nicht nur inhaltlich, sondern auch qua Form vermittelt. Weniger
amiisante und harmlose Beispiele gibe es natiirlich en masse: Soziale Netzwerke sind ein Hort antisemitischer Verschworungsthe-

orien, anonymer Trolle und unzihliger rechter Memes.

Doch im Folgenden geht es weniger um die padagogische Konfliktlage von Internetphdnomenen, vielmehr soll deren
okonomische Basisbestimmung nachgezeichnet werden. Im Sinne einer materialistischen Theorie des digitalen Kapitalismus ver-
folgt der vorliegende Beitrag daher die These, dass Kategorien wie Aufmerksamkeit oder Anerkennung fester Bestandteil einer
profitorientierten Kapitallogik geworden sind — zumal in digitalen Formaten. Ohne die daran ankniipfenden Debatten im Einzel-
nen diskutieren zu konnen — etwa welche Folgen die digitale Transformation fiir die Marx‘sche Arbeitswertlehre, das Monopol
der Plattform-Unternehmen oder die Okonomie der Algorithmen im Einzelnen hat (Sevignani 2017) — soll hier ein Blick auf den

okonomischen Modus geworfen werden, der etwa TikTok und YouTube Videos oder Mikroblogs wie Twitter inhdrent ist.

Zur Erinnerung: Die kapitalistische Produktionsweise zeichnet sich zuvorderst nicht durch Bedarfsdeckung oder Bediirfnisbefrie-
dung, sondern durch Verwertung bestimmter Wertsummen bzw. Kapitalien aus, deren Zweck es ist, Gewinn abzuwerfen. Kapital-
istisch ist die Okonomie also dann, wenn die Entwicklung und Dynamik von Gesellschaften in der Steigerung von Kapital
gemessen wird (Burghardt & Zirfas 2019). Aus diesem Grund hélt Marx fest, dass die Bewegung des Kapitals ,,maBlos* ist (Marx
1962, S. 167).
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Neben einigen prominenten Gleichsetzungen wie Daten = Rohstoffe; Informationen = Ware bzw. Geld; Posten = (immaterielle)
Arbeit oder Prosumer = digitaler Verbraucher und Hersteller bleiben die materialistischen Basisbestimmungen indes recht
oberflichlich. Dieser Sachverhalt setzt sich fort, wenn es um spezifische Phinomene wie die bereits angesprochenen Memes geht,
die von beliebigen Nutzer*innen qua Freeware anonym hergestellt werden — aus dieser genealogischen Unspezifik riihrt wohl
auch die héufig bemiihte Definition von Memes als Kulturphinomen. Freilich liegt diese Unpezifik auch in der Logik der Memes
selbst, daher bilden den digitalen Anerkennungs- oder AufmerksamkeitsmaBstab auch eher Likes, Klicks, Follower oder die An-
zahl der Social-Media-Freund*innen. Aber selbst wenn manche Memes als Beispiel fiir den kreativen Raum, den die netzaktivis-
tische Idee eines freien Internets durchaus lisst, genutzt werden konnten, mutet in Zeiten der globalen Player wie Apple, Face-
book oder Google die Debatten um eine postkapitalistische Sharekonomie der Commons regelrecht anachronistisch an. Das Inter-
net ist trotz mancher viralen Phédnomene und einiger Erfolgsgeschichten von Commons-basierten, sozialen Praxen ein nahezu voll-
standig kommodifizierter Raum. Auch die aufgeregte Rede von einem wissensbasierten Postkapitalismus, der nicht mehr tiber
Ausbeutung der Ware Arbeitskraft und staatlich geschiitzte Eigentumsverhéltnisse funktioniere, vergisst die materiellen und
stofflichen Voraussetzungen der Digitalisierung. Denn trotz des Postulates, dass Wissen grundsitzlich eine frei verfiigbare Ware
zu sein habe, wird damit nicht das konkrete Elend der Ausbeutung tangiert, welches etwa der Abbau von Konfliktrohstoffen wie
Coltan, das in nahezu jedem neueren Endgerit vorkommt, bedeutet. Auch immaterielle Giiter besitzen eine stoffliche Seite (Haug
2003). Daten sind also nicht das neue Ol, sondern treten ungeachtet vieler Differenzen — wie etwa die Ressourcenknappheit —
neben dieses. Die beiden Rohstoffe machen sich keine Konkurrenz. Offensichtlich ist iiberdies, dass das Angebot der neu entstan-
denen Kommunikationsriesen nur scheinbar ,,umsonst“ ist. Die Kund*innen bzw. User*innen erhalten zwar hdufig freien Zugang
auf die dementsprechenden Plattformen, der Preis dafiir ist jedoch die Preisgabe der eigenen Daten. Wie genau sogenannte wer-
befinanzierte Unternehmen wie Google, Facebook oder Twitter — eine prominente Ausnahme bildet die freie Online-Enzyk-
lopadie Wikipedia — die personenbezogenen Daten verwenden, ist in der Regel unbekannt. Diese Uberwachung durch Big Data
bedeutet fiir kapitalistische Unternehmen, die auf Werbung mindestens angewiesen sind — und das sind fast alle — ein wertvolles
Gut. Plattformen wie Facebook generieren Profit durch die Verwertung von content (Inhalten), der von Dritten bereitgestellt wird,
sowie iiber die Datenprofile der User*innen. Daher ist der geschitzte Wert der Unternehmen, die einen viel genutzten digitalen
Raum zur Interaktion zur Verfiigung stellen, in dem passgenaue Werbung aufpoppt, so unheimlich grof3. Das data tracking der
Suchmaschinen registriert die digitalen Bewegungen iiber Algorithmen, um den User*innen dann ihre spezifische Konsum- und
Politikpréferenz anzubieten. Denn smarte Werbung und smarte Politik erfordern Zielgenauigkeit, und diese wird erst iiber eine

gewisse Menge an Daten ermoglicht.

Neben dem Umstand, dass die freie Nutzung den Preis der eigenen Daten hat, sind die Formate selbst Dynamiken unterworfen,
die wiederum von der kapitalistischen Produktionsweise nicht zu trennen sind. So werden Giiter und Waren im Kapitalismus
zwar immer schon zu reinen Zwecken des Profits hergestellt, jedoch @ndern sich die Produktionsverhiltnisse, in welchen die Pro-
duktion und der Austausch der Waren vonstattengeht. Galt lange Zeit noch die zeitliche, rdumliche und sachliche Trennung von
Arbeit und Privatleben als charakteristisch, wird mittlerweile von einer ,,Entgrenzung der Arbeit* gesprochen (Pongratz & Vof3
2003). Damit werden Arbeitsverhiltnisse beschrieben, die vor allem auf die Flexibilitit, die Autonomie, die Mobilitit und die
Kreativitit der Lohnabhéngigen setzten. Entgrenzung bezeichnet dabei nicht nur das Schwinden der klassischen Schranken nebst
der Arbeitsplatzsicherheit, vielmehr werden dariiber auch die privatesten und intimsten Regungen der Einzelnen einer
Okonomisierung und nicht zuletzt qua Digitalisierung iiberantwortet. Die Ware Arbeitskraft trigt sich nun als Unternehmer sein-
er selbst zu Markte und ist permanent um die eigene Optimierung bemiiht. Sozialpsychologisch gewendet, wandern die Profit-
und Verwertungslogik nun in die Einzelnen und vor diesem Hintergrund scheint es nicht abwegig Plattformen, auf denen das
neue Projekt neben dem Mittagsessen, der Joggingrunde, dem Urlaub oder dem Auto geteilt werden, als eine Verldngerung dieser
Logik unter digitalen Bedingungen zu betrachten. Freilich ist auch diese These nicht mehr sonderlich innovativ: So ist das ange-
sprochene Phidnomen der Subjektivierung bereits Gegenstand zahlreicher Untersuchungen gewesen, die abwechselnd von einem
unternehmerischen (Brockling 2007), einem aktivierten (Lessenich 2008) einem beschleunigten (Rosa 2005) oder einem hybri-
den (Reckwitz 2006) Selbst bzw. Subjekt sprechen. Greifen wir Reckwitz’ Ansatz auf, systematisiert sich der von ihm so bezeich-
neten dsthetischen Kapitalismus in vier 6konomische Kategorien (Reckwitz 2012, S. 140-144). Erstens gilt das Gebot der perma-
nenten Innovation, wodurch nun technische und kulturelle Reformierungen zusammenlaufen. Zweitens liefert die Innovationsori-
entierung die Voraussetzung fiir eine Semiotisierung und emotionale Aufladung der Waren und Dienstleistungen. Diese Form der
Lasthetischen Arbeit” (S. 142) zielt nicht allein auf Gegenstinde, sondern iiberdies auf Situationen und Ereignisse ab. Drittens

wird die konkrete Lohnarbeit von einer spezifischen Motivationskultur getragen. Das Arbeits- und das Selbstbild bilden einen
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Zusammenhang; nicht die Wiederholung, sondern das innovative Projekt verlangt nach einem kreativen Subjekt. SchlieBlich wer-
den viertens auch die Konsument*innen als innovativ begriffen. Demnach steht nicht mehr der materielle Nutzen des Gebrauchsw-

erts, sondern eine sinnlich, affektive Erfahrung im Vordergrund eines jeden Kaufs.

Die Analyse von Reckwitz lisst sich gut auf die Okonomie des Internets iibertragen: Dessen technisches Potenzial gebiert nim-
lich eine Netzkultur, in der ein digitaler Trend den nichsten jagt. Das eingangs genannte Beispiel — OK Boomer — diirfte seine
aufmerksamkeitsokonomische Halbwertszeit bereits iiberschritten haben, selbst wenn es immerhin zu einem Wikipedia-Artikel
gereicht hat. Auch ist die digitale Subjektivierungsokonomie hochgradig affektgeladen, was sich insbesondere politisch auswirkt,
wie anhand der digitalen Mobilmachung der Neuen Rechten gezeigt werden kann: So hatten im Juni 2019 die Regierungsparteien
aus SPD und CDU/CSU nicht einmal im Ansatz so viele Fans und Follower auf Facebook wie die AfD (Graftf 2019). Und der
Twitter-Account von Donald Trump hat den Begrift der Fake News tiberhaupt erst salonfahig werden lassen. Einer Studie des
MIT aus dem Jahr 2018 zufolge verbreiten sich Fake News wesentlich schneller viral: ,Die Wissenschaftler stellten fest, dass
falsche Informationen mit einer 70 Prozent hoheren Wahrscheinlichkeit in einer Retweet-Kaskade weiterverbreitet werden als
wahre. Die ,besten Falschinformationen erreichten zwischen 1 000 und 100 000 Menschen, die wahren kaum mal tausend“ (Rotz-
er 2018). Dies liegt nicht zuletzt an der emotionalen Aufladung, denn der Inhalt der analysierten Falschinformationen zielte meist
auf Angst, Abscheu und Uberraschung. Auf den meisten Plattformen werden selten unvermittelt Waren angeboten, sondern digi-
tale Emotionen und Erfahrungen iiber diese produziert. Prisentiert werden Einzigartigkeit und Lifestyle. Die digitalen Grenzen
zwischen Okonomie und Kunst scheinen ebenso flieend, wie die zwischen analogem Leben und digitaler Inszenierung. Ob dage-
gen die digitale ,,Okonomie der Singularititen® (Reckwitz 2019, 15), die Reckwitz an anderer Stelle zum Modus der postindus-
triellen Moderne erhebt, die Industrialisierung ablost, sei aus materialistischer Perspektive einmal dahingestellt. Denn auch in den
deindustrialisierten Vereinigten Staaten arbeiten immer noch viermal so viele Menschen in industriellen Sektor als in der Tech-
nologiebranche. Indes: Als der Instant-Messaging-Dienst WhatsApp ftiir 19. Milliarden Dollar an Facebook verkauft wurde, hatte
das Unternehmen gerade einmal 55 Mitarbeiter*innen (Srnicek 2018).

Hinsichtlich der Frage, ob die digitale Aufmerksamkeitsokonomie einen Bruch mit klassischen Kapitalkategorien wie Wert,
Ware oder Arbeit bedeutet, kann hier festgehalten werden, dass Begriffe wie Aufmerksamkeit und Anerkennung tatsichlich zu
manifesten Kapitalfaktoren geraten sind — unser OK-Boomer-Beispiel wiirde ich allerdings davon ausnehmen. Dabei hat der Wett-
bewerb um immaterielle Giiter auf sozialen Plattformen sicherlich die Tendenz, sich kulturell zu verselbststindigen — hierfiir
wire das Beispiel wiederum ein Beleg. Gleichwohl: Immaterielle Giiter sind nicht an die Stelle von Kapital und Arbeit getreten,
wie die Diskurse héufig glauben lassen. Und Honneths (1994) sprichwortlicher Kampf um Anerkennung reicht weit ins vordigitale
Zeitalter hinein, auch wenn heute Likes, Retweets und die Zahl der Follower einen so zentralen Stellenwert in diesem besitzen. Die
digitalen Formate markieren keine monokausale Ursache fiir dieses oder jenes Verhalten: So war der in den 1940er-Jahren vom
exilierten Institut fiir Sozialforschung konzipierte autoritire Charakter bereits im vordigitalen Zeitalter konformistisch an Macht
und Gehorsam orientiert und auf der Suche nach Subjekten und Gruppen, die sich ihm zufolge schadlos halten; auf Facebook, Ins-
tagram und Twitter konnte er sein Betitigungsfeld jedoch hegemonial ausweiten und das wirkt sich letztlich auch auf die analoge

Lebenswelt aus.
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OK User. Zur materialistischen Basis der digitalen
Aufmerksamkeitsokonomie

Von Daniel Burghardt

Zusammenfassung

Der Beitrag widmet sich Mikroformaten in den aktuellen Medienkulturen und nihert sich aus theoretischer Perspektive den kom-
plexen Verbindungen und Konstellationen zwischen ihren Rahmenbedingungen, den Ausprigungen medialer Formen sowie den
zugehorigen Praktiken ihrer Nutzer*innen an. Gerahmt werden diese Uberlegungen von zeitdiagnostischen Befunden iiber die

mit der Digitalisierung verbundenen technischen, 6konomischen und gesellschaftlichen Verdnderungen sowie zu formattheo-
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retischen Positionen, die zur Begriffskldrung herangezogen werden.

Beobachtungen

Auf einem Spielplatz in Berlin-Wilmersdorf an einem Montagnachmittag im Sommer 2017. Zwei Midchen im Alter von circa 13
Jahren nehmen auf einer Parkbank Platz, ihre Smartphones halten sie in der Hand. Rund 20 Minuten lang spielen sie sich — fiir
alle in ihrer Néhe horbar — im Wechsel ihre Playlists vor und tauschen sich dariiber aus. Gelassen klicken sie sich durch ihre
Auswahl, und zwar mit einer Verweildauer pro Song von etwa drei bis fiinf Sekunden — langer nur dann, wenn textsicher mitge-
sungen wird. Offenbar stellt diese hohe Taktung der Musikrezeption fiir sie nichts Ungewohnliches dar. Ihre schnellen, knappen
Reaktionen erscheinen angepasst an die kurzen Intervalle der angespielten Songs: Auf Kopfnicken, sobald der Song oder die
Quintessenz des Liedes erkannt wird, folgen einzelne Worte als Kommentar oder gestische und mimische Bekundungen iiber Ge-

fallen oder Missfallen.

Diese konzentrierte Aufmerksamkeit auf jene so kurzen Klangereignisse wird von beiden auffillig lange aufrechterhalten, ohne
dass der Eindruck entsteht, diese Art der Musikrezeption in irgendeiner Weise als herausfordernd oder anstrengend zu empfin-

den. Vielmehr wirkt sie gewohnlich, alltdglich, ritualisiert.

Was fillt an der geschilderten Situation auf ? Die beiden Teenager halten sich nicht an die vorgegebene zeitliche Form des Pop-
songs, sondern wihlen kiirzestmogliche Sinneinheiten, um sich iiber die Songs auszutauschen. Haben wir es nun bei der
beobachteten Situation mit besonders medien- und musikaffinen Heranwachsenden zu tun oder zeigt sich hier womdglich ein Allt-
agsphanomen unter Peers? Sollte letzteres der Fall sein — dhnliche Phanomene lassen sich auch in anderen Alltagssituationen
zwischen Jugendlichen beobachten —, dann mag dies dafiir sprechen, dass wir es hier mit einer verdnderten Praxis von Rezeption

und Kommunikation iiber Musik zu tun haben kénnten.

Auf der Ebene der Rezeption erinnern diese Handlungen ans Zappen, das schon linger bekannt ist, auch an die musikalischen
Snippets, etwa im Sinne von Vorhorfunktionen, die mit der Digitalisierung von Musik eingefiihrt und mit den Musikstreaming--
Plattformen zu einem Standard von Musikrezeption wurden, wenn man auf der Suche nach neuer Musik war und ist. Das vernet-
zte Smartphone macht die zuvor noch stirker an stationédre (Offline-)Abspielsituationen gebundenen Rezeptionsprozesse mobiler,
komplett unabhingig von Ort und Zeit und ermdglicht in einem immerwéhrenden Onlinezustand gleichsam den Zugriff auf eine

schier endlose Fiille an Musik.

Vor diesem Hintergrund stellt sich die Frage, ob sich an diesem kommunikativen Umgang mit Musik etwas Symptomatisches
zeigt, was auch fiir andere mediale Produktions-, Kommunikations- und Vermittlungszusammenhénge sowie Wahrneh-
mungsweisen unserer aktuellen digital-vernetzten Medienkulturen in dhnlicher Weise gilt, ndmlich dass unsere Gegenwart von
,neuen’ digitalen Formatlogiken, genauer von Mikroformaten und Mikroformatierungen bestimmt ist, die in die Rezeptions-, (Re-

)Produktions- und Kommunikationsweisen hineinragen, diese prigen und transformieren.

Indem wir uns gezielt solchen durch Mikroformate geprigten Phinomenen der aktuellen digitalen Medienkulturen und Netzkul-
turen widmen, verhilt sich unser Forschungsfokus in gewisser Weise komplementir zu einer Vielzahl von Arbeiten zu kleinen
Formen, deren Entstehung deutlich vor der Einfiihrung des Internets anzusiedeln ist und damit unter anderen medienkulturellen
Rahmenbedingungen erfolgte. Im Gegensatz zu all den verschiedenen historischen kleinen Formen, wie sie in diversen Sammel-
béanden der Literatur-, Medien- und Kulturwissenschaft verhandelt werden (z. B. Autsch et al. 2014; Gamper & Mayer 2017;
Hilzinger et al. 2002; Schuller & Schmidt 2003), weisen die Phanomene der aktuellen Medien- und Netzkulturen jedoch spez-
ifische Eigenlogiken auf, die durch die komplexen vernetzten Konstellationen, in denen sie erscheinen, geprigt sind. Um diesen
phianomenologisch addquat begegnen zu konnen, bedarf es einer neuen theoretischen Rahmung, fiir die seit Mitte der 2010er--
Jahre bereits verschiedene Vorschlige formuliert worden sind. So fragt etwa Sabiene Autsch in einem Forschungsbericht zur klei-
nen Form ,nach dem oszillierenden und spannungsreichen Mit- und Gegeneinander kleiner Formen* (Autsch 2016, S. 2) in der
digitalen Medien- und Alltagskultur. Autsch schldgt den Begriff der Konstellation vor, um kleine Formen als Bewegungsfiguren

fassen zu konnen, die stets andere Formen und veridnderte Ordnungen provozierten. Der Begriff der Konstellation erscheint ,,im
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Vergleich zu Ordnungsmetaphern wie Dispositiv, System, Kontext, Netzwerk, Gewebe oder Konfiguration besonders geeignet,
um interaktiv und intermedial verflochtene Phéinomene, zirkulierende und zerstreute Bewegungen und polarisierende Bedingun-
gen kleiner Formen und Formate sowie dsthetische und soziale Faktoren und Resonanzen sichtbar und als optische Figuren
beschreibbar zu machen.” (ebd., S. 3). Solche Konstellationen sind insbesondere bei Mikroformaten der aktuellen digitalen Medi-
enkulturen zu beobachten, deren Gestalt durch die den jeweils spezifischen Gestaltungs- und Funktionsrahmen von Plattformen
zwar vorstrukturiert bzw. dsthetisch vorgeprigt erscheint, aber gleichzeitig durch das intermediale Interagieren mit anderen klei-
nen wie grolen Formen und Formaten hochdynamisch bleibt — man denke etwa an die mannigfaltigen Kiirzestvideos auf TikTok

(vgl. Beitrag von Pasdzierny und Wolf).

Um unsere Vermutungen und Uberlegungen zu Mikroformaten weiter zu stiitzen, seien zunichst einige zeitdiagnostische Befunde
vorausgeschickt, formattheoretische Anschliisse dargelegt sowie die Mikropraktiken im Umgang mit ,klassischen® Formen
analysiert. Die daraus abgeleiteten Uberlegungen miinden schlieBlich in erste theoretische Ansitze mit Blick auf Mikroformate

und Mikropraktiken im Kontext aktueller Medienkulturen.

Zeitdiagnostische Befunde

Mit der weltweiten Einfiihrung digital-vernetzter Technologien beginnt eine breite wissenschaftliche Reflexion der damit ein-
hergehenden gesellschaftlichen Transformationsdynamiken, sodass mittlerweile eine Fiille von theoretischen Beschreibungen
unserer Gegenwart vorliegt. Vor dem Hintergrund medientheoretischer Diskurse begreift man, dass sich die mit der Digital-
isierung einhergehenden Veridnderungen nicht nur auf den technologischen und 6konomischen Bereich beschrinken, sondern sich
auf alle Bereiche gesellschaftlichen Lebens auswirken. Der Soziologe Dirk Baecker spricht daher 2007 von der ,,nichsten Ge-
sellschaft®, die auf dem Computer als geschiftsfithrender Medientechnologie basiert. Baecker geht dabei von der Vermutung aus,
dass kaum etwas so groBe Bedeutung fiir die Strukturen einer Gesellschaft — gleichsam fiir Politik, Wirtschaft, Pidagogik sowie
die symbolischen Formen der Kultur — habe wie die jeweils dominierenden Speicherungs- und Verbreitungsmedien. Folglich kon-
nte die Einfithrung des Computers und des Internets fiir die Gesellschaft ebenso dramatische Folgen haben wie zuvor die Ein-
fithrung der Sprache, der Schrift und des Buchdrucks (vgl. Baecker 2018). Die Wechselwirkung zwischen Technik und mensch-
lichen Praktiken der Aneignung, oder auch zwischen aktiver (medien-)technischer Veridnderung und ihrer passiven Nebeneffekte,

wire auf unterschiedlichen Ebenen und Bereichen gesellschaftlichen Lebens genau zu beobachten und zu untersuchen.

Entlang einer solchen Serie von Beobachtungen beschreiben Hans Ulrich Gumbrecht (2011) und Douglas Rushkoft (2013) in zeit-

theoretischer Perspektive ein neues Chronotop,”J das Gumbrecht als ,,breite Gegenwart“ bezeichnet und die uns wiederum als in
ihr lebende Menschen nach Rushkoff in einen ,Jetzt-Schock* versetze. Das Chronotop der breiten Gegenwart habe das his-
torische Chronotop des 19. und 20. Jahrhunderts zum Ubergang ins 21. Jahrhundert abgeldst und forme die Wahrnehmungs-, Er-
fahrungs- und Handlungsweisen der in ihm lebenden Menschen neu. Diese neuen zeitraumlichen Verhiltnisse menschlichen
Zusammenlebens und ihre Kommunikation seien nach Gumbrecht und Rushkof in erster Linie der global vernetzten Digitaltech-
nologie geschuldet. Globalisierungsprozesse, digitaltechnologisch vermittelte Interaktionen und Kommunikation bewirkten die Er-
fahrung einer verbreiterten Gleichzeitigkeit. Mit jeder versendeten E-Mail, jeder besuchten Website, jedem geschriebenen oder
gelesenen Tweet oder Post, einer SMS oder auch einem Bild oder Video u. a. m. vergrofere sich die Komplexitit und Intensitit
des technischen und kulturell-symbolischen Netzwerks, in dem wir miteinander kommunizieren. In der breiten Gegenwart
scheint alles, das digitalisiert und archiviert wurde bzw. werden kann, instantan, hier und jetzt, verfiigbar (die Musikstreaming--
Plattform Spotify stellt beispielsweise im September 2020 60 Millionen Musiktitel zur Verfiigung). Sie lasse es aber gleichsam
zunehmend schwerer erscheinen, sich als Gesellschaft, als individueller Mensch mit seinem Handeln in einer linearen Zeitlichkeit
zu entwerfen, wenn im ,Echtzeit-Archiv‘ des Internets, insbesondere auf den Plattformen der Sozialen Medien, verschiedenste In-
formationen, Wirklichkeitsentwiirfe und -deutungen gleichwertig nebeneinanderstehen. Wir sehen uns einer téglich anwachsen-
den, uniiberschaubaren Menge an Informationen gegeniiber, gleichzeitig, sich unterbrechend, oft widerspriichlich. Diese (mittler-
weile nicht mehr ganz so) ,neuen’ medientechnologischen und chronotopischen Bedingungen, die sich mit Carson Chan als As-
pekte eines ,,Internet state of mind* (2011) bezeichnen lassen, bringen wiederum neue, andere Praktiken der Wahrnehmung und

Kommunikation hervor. So beschreiben Gumbrecht und Rushkoft die Entstehung neuer Kommunikations- und Erzéhlformen, die
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in immer kiirzeren Einheiten prozessieren. Langere Narrative verschwinden und treten zuriick hinter der seriellen Erfahrung
fliichtiger Momente und Augenblicke. Gumbrecht (2011) beschreibt zudem an mehreren Beispielen, wie wir in aktuellen digital-
isierten Kommunikationssituationen immer schon in verschiedenen Rdumen und Zeiten zugleich eingelassen sind: Wir sind mit
Freunden beim Essen in einem Restaurant oder auf einer Party und zugleich iiber das Smartphone in den virtuellen Kommunika-
tionsrdumen der Sozialen Medien potenziell in Echtzeit mit einer unbestimmten Menge anderer Menschen verbunden. Wahrneh-
mung und Aufmerksamkeit wiren in diesen Situationen dementsprechend nur als geteilte denkbar. Beide Autoren, insbesondere
Gumbrecht, machen in anthropologischer Perspektive darauf aufmerksam, welche Rolle der Korper bzw. die Korperlichkeit und
die Materialitiit in einem Nachdenken iiber eine von Digitalisierung gepriagten Gegenwart spielen konnte. In Bezug auf die Mikro-
formate und Mikropraktiken der digitalen Kommunikationsmedien, denen unser Interesse im Besonderen gilt, stellt sich also die
Frage, wie die Rezipient*innen/Nutzer*innen als Wahrnehmende und Handelnde in ihnen eingebunden sind; wie sie diese Medi-

en nutzen, mit ihnen gestalten sowie gleichsam von ihnen in Anspruch genommen und geprigt werden.

Der Kommunikationswissenschaftler Peter Vorderer hat zusammen mit einem Team von Wissenschaftler*innen 2015 in seinem
Aufsatz ,,Der mediatisierte Lebenswandel — Permanently online, permanently connected” erste Antworten auf diese Fragen for-
muliert. Sie gehen von der These aus, dass das mobile Breitbandinternet mitsamt den mobilen Endgeriten als ,,Universalw-
erkzeuge® nicht nur die Moglichkeit bereitstelle, alle Dienste und Funktionen der Online-Kommunikation jederzeit und ortsunab-
héngig in Anspruch zu nehmen, sondern dariiber hinaus — durchaus im Anschluss an die metatheoretischen Perspektiven von
Baecker, Gumbrecht und Rushkoff — immens prigenden Einfluss auf alle Bereiche der kommunikativen Praktiken der Menschen
und damit auch auf die Praktiken des Selbst habe. Die Menschen im Chronotop der digital vernetzten Medientechnologien neh-
men wahr, fiihlen, denken und handeln ,,permanently online, permanently connected (POPC). In dieser POPC-Umgebung haben
die Nutzer*innen spezifische Praktiken, habituelle und kognitive Strukturen entwickelt, die ihre mobilen Endgerite, ihre Kommu-
nikationsbeziehungen und den Umgang mit Informationen im Laufe ihres tiglichen Lebens betreffen. Sie konnen sich auf ihre
,»Al-ways-on“-Technologie und die mit ihr ausgebildeten Praktiken verlassen, um Probleme zu 16sen, ihre Stimmungen zu mana-

gen und sich kontinuierlich kommunikativ mit anderen zu verbinden (Vorderer 2015).

Die Gruppe um Vorderer kann in vielen Bereichen der individuellen Verhiltnisse zur Welt und zu sich selbst — wie dem Problem-
16sen, dem Beziehungshandeln, der Motivation und dem individuellen Selbstverstindnis — Verdnderungen feststellen, die sich als
produktive Losungen in der alltdglichen praktischen Auseinandersetzung mit den kommunikativen Verhiltnissen in der POPC-
Umgebung verstehen lassen. Wir konnen hier nur beispielhaft einige ihrer Ergebnisse nennen, wobei wir uns auf das kommunika-

tive Beziehungshandeln beschrinken (Vorderer 2015):

m  FEine permanente Erreichbarkeit ersetze rdumliche Néihe als Grundlage von kommunikativem Beziehungshandeln: Bre-
itbandinternet, Smartphone und Kommunikations-Apps machen nicht nur geografische Distanzen immer unbedeu-
tender fiir den intersubjektiven Austausch, sondern ermoglichen es auch, innerhalb sozialer Situationen in phy-
sischen Raumen mit relevanten Anderen tiberall auf der Welt zu kommunizieren.

m Parallel existierende, latente Konversationsfiden ersetzen Gesprdche als geschlossene Form: Gegeniiber klar abge-
grenzten Gesprachsformen zeigen sich Konversationen in den aktuellen digitalen Medienkulturen vielmehr als la-
tenter Dauerzustand, in dem die Grenze zwischen Kontakt und Nicht-Kontakt verschwimmt — immer wieder unter-
brochen, aber auch permanent anschlussfihig und jederzeit

m  Liveness', in Form von visuellen, audiovisuellen Dokumentationen und Mitschnitten des Dabeiseins, ersetze die
Nacherzdhlung: Mobile Endgerite und ihre Funktionen (wie das Aufzeichnen und Teilen von Textnachrichten,
Bildern und Videos in den Sozialen Medien) versprechen ihren Nutzer*innen, andere Menschen besonders intensiv
und direkt/,live‘ an ihren Erlebnissen teilhaben zu haben. So ersetze eine Serie von Posts und foto- sowie video-

grafischen Aufnahmen wihrend des Ereignisses die Nacherzdhlung desselben aus zeitlicher

Insgesamt zeigen die Befunde, dass das intersubjektive Beziehungshandeln immer schneller, kleinteiliger, reversibler und kom-

plexer wird sowie eine andere Form von Aufmerksamkeit verlangt.

Auch im kultur- und kunstwissenschaftlichen Diskurs zur Digitalisierung betonen Autor*innen in Begriffen wie ,,Kultur der Digi-
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talitdt“, ,Digital Condition* (Stalder 2016, 2018) und ,,Postdigitalitit* (Cramer 2015, 2016), dass Digitalitéit nicht auf Medientech-
nologien, mediale Endgerite oder digitale Netzwerke begrenzt werden kann, sondern unsere Kulturen und Gesellschaften in
einem umfassenden Sinne durch dieselbe geprigt werden; dass sich digitale Praktiken und Konventionen in unserem Alltag
etabliert haben und sich auch auf nicht-digitale Praktiken auswirken. Beispielhaft zeigt sich der neue, selbstverstindliche Um-
gang mit der vernetzten digitalen Medialitit, ihren Asthetiken, den entsprechenden symbolischen Formen sowie den verinderten
Produktions-, Distributions- und Rezeptionsbedingungen in der Kunst der Post-Internet Art (Herlitz & Zahn 2019; Meyer et al.
2019).

Ohne hier im Einzelnen auf die genannten zeitdiagnostischen Studien und ihre Unterschiedlichkeit genauer eingehen zu koénnen,
lasst sich diese Zusammenschau der Rahmenbedingungen auch auf die Breite kommunikativer Praktiken und ihrer innovativen
Formate in den aktuellen Medienkulturen beziehen — dabei ist uns bewusst, dass diese Rahmenbedingungen in machtkritischer
Perspektive wiederum diverse Unterschiede und Ungleichheiten, im Sinne der digital divides, hervorbringen kénnen. Diese For-
mate sowie damit einhergehende &sthetische und kommunikative Praktiken der digitalen Kulturen lassen sich u. a. mit folgenden
Aspekten fassen: Gleichzeitigkeit, Instantaneitit, Verdichtung und Verkiirzung, Beschleunigung, Konnektivitit, Referenzialitit,

Serialitit sowie Zirkulation.

Daran anschliefend ergeben sich einige Annahmen und Fragen fiir eine Theorie der Mikroformate in den aktuellen Medienkul-
turen. Eine solche Theorie muss sich unserer Einschitzung nach in interdisziplindrer und medientkologischer Perspektive insbe-

sondere fiir die technologischen, 6konomischen und #sthetischen Umgebungen und Rahmensetzungen (wie z. B. Plattformlogiken

[2]) interessieren. Sie sollte ebenso die unterschiedlichen Moglichkeiten der Verbindungen des Kleinen, des Kurzen und Momen-
thaften jenseits der narrativen Verkettung in den Fokus nehmen: Wie werden in/durch/mit den Mikroformaten und Praktiken der
Mikroformatierung sinnhafte Beziige und Bewegungen in der Fiille der breiten Gegenwart erzeugt? Welche Eigenlogiken der
Mikroformate werden durch die jeweiligen Plattformlogiken beférdert und welche Dynamiken ergeben sich wiederum aus dem
Mit- und Gegeneinander der Mikroformate? Und wie lernen wir (durch/mit den Mikroformaten), mit dem Momenthaften, mit

Beschleunigung und maximaler Referenzialitidt umzugehen und diese zugleich zu erforschen?

Formattheoretische Anschlisse

Spitestens seitdem Jonathan Sterne (2012) zur Entwicklung einer Formattheorie aufgerufen hat, ist ein gesteigertes kunst- und
medienwissenschaftliches Interesse an der Auseinandersetzung mit Formaten zu beobachten (Fahle et al. 2020; Jancovic et al.
2019). Zwar weist die Beschiftigung mit Formaten in den Kunst-, Literatur- und Medienwissenschaften eine lange Tradition auf,
allerdings liegen die Ansitze dazu bisher eher verstreut in Einzelstudien vor und waren nicht Gegenstand eines eigenen systema-
tischen theoretischen Ansatzes (Miiller 2014, Volmar 2020).

Die Thematisierung des Formatbegriffs umspannt einen weiten Phinomenbereich von konkreten technischen bzw. technolo-
gischen, medienindustriellen Setzungen und Regeln bis hin zu eher metaphorischen Verwendungen des Begriffs zur Beschreibung
medialer Formen. Der Begriff ist dementsprechend breit, vage und schliefit ein Biindel an technischen, konomischen, kommu-

nikationsstrategischen sowie dsthetischen Kriterien ein, um Standardisierungen von und in Massenmedien zu erfassen.

Trotz seiner breiten, teils metaphorischen und auch alltagssprachlichen Verwendung ist der Formatbegriff gleichwohl ein fech-
nischer Begriff geblieben. Er wird zum ersten Mal im 17. Jahrhundert im Kontext des Buchdrucks verwendet (Miiller 2014) und
erfahrt mit jeder Erfindung und Implementierung neuer Massenmedien, wie Radio, Kino und Fernsehen, sowie entsprechenden
Strategien der Formatierung, neue Bedeutungsschichten. Pointiert formuliert: Mit jedem neuen Massenmedium bildete sich auch
eine neue Auffassung und Kontextualisierung des Formats heraus. Diese Auffassungen haben sich im Laufe der Medienkul-
turgeschichte nicht abgelost und ersetzt, sondern existieren nebeneinander. Im Anschluss an diese medienhistorischen Befunde ge-
ht man davon aus, dass sich auch im Kontext aktueller Netzkulturen weitere Formate herausgebildet haben und herausbilden wer-
den, von denen sich einige — so unsere leitende These — als Mikroformate beschreiben lassen. Wie im medienwissenschaftlichen

Diskurs ist folglich auch in kiinstlerischen und kunstwissenschafltichen Diskursen die Verwendung des Begriffs dhnlich heterogen
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wie die zeitgenossische Medienlandschaft selbst, die den Kontext der kiinstlerischen Praxis bildet (Stallschus 2013),[3]

Neben vielen Publikationen, die sich der medienkulturhistorischen Rekonstruktion verschiedener Formatierungsstrategien und -
praktiken widmen, liegen mittlerweile in systematischer Perspektive auch einige Vorschlige fiir Definitionen des Formatbegriffs
vor. Aus einer abstrahierenden Perspektive lassen sich zwei Pole beschreiben, zwischen denen sich der Diskurs um den Formatbe-
griff aufspannt: Zum einen sind da Definitionen, die die materiellen, technischen und 6konomischen Aspekte des Formats beto-
nen und es damit als recht beharrliches Ergebnis eines medienindustriell geprigten Prozesses der Formatierung verstehen. Zum
anderen gibt es Definitionen, die Medienformate vielmehr als dynamische und im Gebrauch verinderliche Muster beschreiben

und sie damit in die Néhe zu Begriffen (wie Textsorte, Genre, Muster) riicken.

Folgt man, in einem ersten Schritt, einem Verstindnis von Format, das stirker materielle, technische und institutionelle Aspekte
betont, lassen sich Medienformate klar abgrenzen von medialen Formen, wie sie beispielsweise Gegenstand des medienmorpholo-
gischen Ansatzes von Rainer Leschke (2010) sind und auch von anderen Begriffen wie Gattung, Genre, Stil u. a. m., die ebenso
Strukturierungs- und Ordnungsfunktionen medialer Darstellung und Kommunikation erfiillen. Axel Volmar pointiert diese Unter-

scheidung wie folgt:

,,Obwohl mediale Formen [...] ebenso wie Formate Ordnungsfunktionen erfiillen konnen, unterscheiden sie sich von Letzteren al-
so moglicherweise dadurch, dass sie als Mittel zur Strukturierung medialer Anschauung und Darstellung Formen in Medien
darstellen und Formate demgegeniiber tendenziell eher als Formierungen von Medien verstanden werden konnten.“ (Volmar 2020,
S.22)

Eben gerade durch ihren priskriptiven Charakter im Sinne vereinheitlichender Modelle, Standards oder Regelwerke unterschei-
den sich Formate von Begriffen wie Gattung, Genre und anderen Mustern sowie von ,kiinstlerischen‘ Stilen. Der Literatur- und
Medienwissenschaftler Michael Niehaus (2018, S. 541t.) stirkt diese Definition und betont zudem die Festigkeit und Starrheit von
Formaten im Vergleich etwa zu Genres, die sich in einem kontinuierlichen Prozess des Wandels befinden: ,,Formate @ndern sich
eben nicht mit der Zeit, sondern — wenn sie nicht abgeschafft werden — sprunghaft (also nicht natirlich)“ (ebd., S. 55). Niehaus
grenzt sich damit deutlich ab von dynamischeren Konzeptionen des Medienformats, wie sie beispielsweise Bucher et al. (2010)
vertreten. Sie verstehen Medienformate wiederum als dynamische und im Gebrauch verénderliche Muster und schlagen den Be-
griff eher als Alternative zu Begriffen wie Darstellungsform, Textsorte, Genre, Regel oder Muster vor, die auch herangezogen wer-

den, wenn es darum geht, die Stabilitit kommunikativer Ordnungen zu beschreiben.

Einen integrativen Definitionsvorschlag des Formats macht Volmar (2020), der darin praskriptive Strategien der Formatierung und

eher situative Praktiken des Formatierens, normative Konzeption und praktische Konkretion miteinander verbindet:

,,Ein Format kann daher als medienindustriell motivierte Form bestimmt werden, die durch auf dullere Zwecke zielende Strate-
gien der Formatierung hervorgebracht wird und als Formatierungsanweisung die spezifische Formgebung und Binnenstruk-
turierung von Medien und Medienprodukten in Form von Arbeit bzw. Praktiken des Formatierens nach sich zieht. Der Zusam-
menhang zwischen normativer Konzeption und praktischer Konkretion sowie zwischen Auflenbeziigen und Binnenstrukturen ist

aufgrund ihrer kausalen Verschrankung fiir das Verstindnis von Formaten zentral [...].“ (Volmar 2020, S. 29)

Man kann also sagen, dass einerseits die Entstehung von Formaten auf Strategien der Formatierung von Medien zuriickgeht, die
nicht primir auf die Binnenstrukturierung medialer Formen und Texte zielen, sondern durch die Festlegung elementarer Parame-
ter, etwa im Hinblick auf Grofle oder materielle Qualitit, aulerhalb der jeweiligen medialen Texte liegenden Zwecken dienen.
Ein gutes Beispiel dafiir ist die Studie von Jonathan Sterne (2012) zur Entwicklung des MP3-Formats. Es ist keine Ubertreibung,
die Entwicklung und kommerzielle Implementierung dieses Audiokompressionsformats als eine der bedeutendsten Transformatio-
nen unserer Wahrnehmungspraktiken in den digitalen Medien- und Klangkulturen zu betrachten. Sterne rekonstruiert u. a. die
okonomischen und industriellen Interessen, die die Konstruktion von MP3 geleitet haben und analysiert die Strategien der For-
matierung des technischen Systems, in das es eingebettet ist. Der Erfolg dieses Formats beruht auf der Tatsache, dass dank der en-
twickelten Kompressionsalgorithmen z. B. ein Musikstiick auf ein Zehntel seiner Daten reduziert werden kann, was ein Zehntel
der Ubertragungskosten iiber das Telefonnetz bedeutet. GroRe Telekommunikationsanbieter sparen so rund neunzig Prozent der
Kosten fiir die Datenlieferung. Dieses Geschiftsmodell verdankt sich wiederum der Berechnung und Kontrolle der menschlichen

Sinne sowie der erfolgreichen Gewohnung der Verbraucher*innen an standardisierte Formate. Die Entwicklung von MP3 basiert
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auf psychoakustischen Erkenntnissen und Praktiken, die Sterne mit dem Begrift der perzeptuellen Kodierung fasst. Sie operiert
mit einem mathematischen Modell der Liicken innerhalb des menschlichen Horspektrums, auf dessen Grundlage der MP3-
Kodierer Sounds und Tone analysiert und alles entfernt, was Menschen nicht héren werden. Mit anderen Worten: Der psy-
choakustische Komplex aus 6konomischen, medienindustriellen Interessen und wissenschafltichen Erkenntnissen, der zur En-
twicklung und erfolgreichen Implentierung des MP3-Formats in den Medien- und Klangkulturen gefiihrt hat, ist nichts anderes

als die folgenreiche Entscheidung dariiber, was Menschen nicht unbedingt horen miissen.

In performativer Perspektive andererseits treten Praktiken des Formatierens in den Fokus, die sich als Ausdifferenzierung in und
durch die Medienpraxis vollziehen und sich auf Formgebungen bzw. konkrete Gestaltungen von Medien und medialen Artikula-
tionen richten. Diese Binnendifferenzierungen konnen wiederum eigene mediale Formen — im Sinne von Leschkes Medienmor-
phologie — ausprigen. Formatierung kann hier als Prozess der Sedimentierung von Nutzungs- und Arbeitspraktiken verstanden
werden. Hier konnte auch in kritischer Perspektive untersucht werden, welche kulturellen Vorannahmen, Stereotypen etc. sich
mittels der Mikropraktiken des Formatierens in solche digitalen Mikroformate einschreiben (vgl. Fahle et al. 2020, S. 12f.). In
dieser Perspektive erscheint die Beschrinkung und Vorstrukturiertheit, der die Mikroformate an der Schnittstelle von Medium
und Form unterliegen, zugleich und vielmehr als Gestaltungsspielraum. In diesem Spielraum werden konkrete Praktiken des Um-
gangs mit der vorgingigen Formatiertheit moglich. Das sind Verhaltensweisen von begrenzter Reichweite, die zum Beispiel das
Ausprobieren, das Einiiben, die Variation, die Subversion und die Parodie sowie andere Remix-Strategien in ihren verschiedenen
Spielarten erlauben. Medienformate der aktuellen digitalen Netzkulturen stellen also die notwendigen Formen der Strukturierung
und Bereitstellung von Medien dar, die zwischen materiellen und technischen Infrastrukturen und den Praktiken ihrer Nutzer*in-
nen vermitteln. Medienformate bestehen aus spezifischen Beschreibungen, technischen Anforderungen und Rahmenbedingungen,
die die Anordnung und Prisentation von Informationen prigen, wie z.B. durch die einheitliche Gestaltung digitaler Dateiformate.
Diese Beschreibungen wirken sich auf die édsthetischen Qualitdten von Medien aus und sie instruieren menschliche Benutzer*in-

nen und technische Gerite, wie mit Medieninhalten umgegangen werden sollte.

Vor dem Hintergrund der skizzierten zeitdiagnostischen und formattheoretischen Uberlegungen sprechen wir von Mikroformat-
en, die sich zusammen mit der Einfiihrung digital-vernetzter Medientechnologien, dem Internet und insbesondere der Sozialen
Medien entwickelt haben. Sie sind zuerst als spezifische Strategien der Formatierung rekonstruierbar, die in einem komplexen me-
dienindustriellen Prozess entwickelt und implementiert wurden (wie bspw. GIF, JPG, MP3, MPEG-4). Diese eher materiellen,
technologischen Standardisierungen und Regeln bilden zusammen mit entsprechenden institutionalisierten Vorgaben auf den In-
ternet-Plattformen die Rahmenbedingungen fiir sich ausdifferenzierende Praktiken des Formatierens bzw. Mikropraktiken und
damit entstehende mediale Formen mit wiederum sehr spezifischen Erscheinungsformen und Asthetiken, wie z.B. die Gif- und
Meme-Kulturen oder die verschiedenen Genres von audiovisuellen Bewegtbildern in Form von Kiirzestvideos auf Plattformen
wie TikTok, als Insta-Stories oder als travel boomerangs u.a.m. Mit anderen Worten: Durch die Mikroformate und ihre Vorgaben
entstehen in den digitalen Medienkulturen auch neue Gestaltungsspielrdume im Sinne von konkreten Mikropraktiken, die sich
fluide innerhalb der vergleichsweise starren medienindustriellen Vorgaben bewegen, sich ausdifferenzieren, transformieren und
auch tiber verschiedene Plattformen hinweg transversale Bewegungslinien und Verkniipfungen provozieren. Kurz gesagt: Inner-
halb eines Mikroformats sind mannigfaltige Ausdifferenzierungen medialer Formen zu beobachten. Wenn wir also im Folgenden
von ,,Mikroformaten® sprechen, dann bezeichnen wir damit die komplexen Verbindungen und Konstellationen zwischen den tech-
nischen, 6konomischen sowie ésthetischen Rahmenbedingungen, ihren phanomenalen Auspragungen in Form von Medieninhal-
ten sowie den zugehorigen Praktiken ihrer Nutzer*innen. Damit stellen wir die Relationierungsweisen der Mikroformate in den

Mittelpunkt unserer theoretischen Uberlegungen.

Eine Forschung an den komplexen Mikroformaten sollte folglich aus interdisziplindrer Perspektive sowohl die rahmenden For-
matierungen als auch die fluiden, hochkonnektiven medialen Formen fokussieren. Letztere lassen sich, sobald sie in netzkul-
turellen Medienpraktiken eine gewisse Stabilitit erlangt haben, als networked objects, als metastabile Konstellationen heterogener
Elemente beschreiben und analysieren. Nicht zuletzt konnte eine solche Forschung im Anschluss an den hier skizzierten Begriff
des Mikroformats untersuchen, wie Mikropraktiken — im Sinne von Produktions- und Rezeptionspraktiken, die im Kontext von
digitalen Mikroformaten eingeiibt und habitualisiert wurden — auf ,klassische® Formate und mediale Formen iibertragen und

angewendet werden.
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Mikropraktiken im Umgang mit ,klassischen‘ Formen

Wie die eingangs beschriebene Anekdote bereits deutlich werden ldsst, finden sich beim alltéiglichen Umgang mit Medienformat-
en und medialen Formen — deren Etablierung und Festigung zeitlich deutlich vor dem Internet und seiner Medienkulturen
anzusiedeln ist und hier mit dem Begriff ,klassisch® gefasst wird — aktuell diverse Mikropraktiken auf Seiten der Rezipient*innen
vor. Mit dem Begriff ,Mikropraktiken“ fassen wir all die Umgangsweisen mit medialen Formen jedweder Dauer, die von
Verkiirzungs-, und Verdichtungsstrategien — wie z.B. Skipping und Scrolling bzw. Sampeling, Looping und Mash up —
gekennzeichnet sind. Im genannten Beispiel verkiirzen die beiden Méadchen durch ihr Weiterklicken (Skippen) die mehrmintitige
Form der Popsongs auf wenige Sekunden, reduzieren diese also auf die kiirzestmogliche Sinneinheit, die den Teenagern oftenbar
ausreicht, um sich eine Vorstellung vom Song zu machen. Vermutlich tragen bereits die wenigen Sekunden so viel Informationen
in sich, dass sie entweder die Erinnerung an einen bereits bekannten Song wachrufen oder aber Annahmen iiber das Spezifische
des Gehorten iiber einen Abgleich mit Horerfahrungen zulassen. Womadglich ist das (implizite) Wissen der Middchen um Produk-
tionsspezifika, musikalische Genres und andere Parameter von Popsongs durch das tigliche Musikhoren bereits so ausgepragt,
dass diese musikalischen Fragmente tatsdchlich weitreichende Riickschliisse etwa auf Form und Ausdruckscharakter des Songs

zulassen, indem das Spezifische des Songs innerhalb kiirzester Zeit erfassbar ist.

Damit wire die Praktik des Skippens womoglich weniger verkiirzten Aufmerksamkeitsspannen geschuldet, sondern vielmehr auf
den effektiven Umgang mit und die hohe Kenntnis von populdren Formen zuriickzufiihren, die durch eine intensive Medien-

nutzung erworben worden ist. Die Tatsache, dass heutzutage via Smartphone auf Millionen von Medieninhalten direkt zugegriffen

werden kann, diirfte diesen Kompetenzerwerb erheblich begiinstigt haben."*! Man darf gespannt sein, welche Ergebnisse em-

pirische Studien in den nichsten Jahren hierzu liefern werden.

Die verinderten digitalen Rezeptionspraktiken im Netz mit ihren verkiirzten Zugangs- und Auswahlstrategien — etwa mittels Skip-
ping nach wenigen Sekunden oder Sampling — konnten mehr und mehr auch auf ,klassische’ Formen zuriickwirken, und zwar mit
Blick auf Linge, Struktur und Ereignisdichte. Anhand zweier Plattformen aus dem Musik-Bereich seien die komplexen Zusam-

menhinge zwischen rezeptiven und (re-)produktiven medienkulturellen Praktiken verdeutlicht.

Wihrend die Musiknutzer*innen beim Kennenlernen von Musik offenbar auf sehr kurze Anspielzeiten zuriickgreifen, erfolgt bei
der Musikstreamingplattform Spotify, die aktuell mit weltweit rund 300 Mio. Nutzer*innen Marktfiihrer ist, die Vergiitung der
Komponist*innen erst nach einer Abspieldauer von 30 Sekunden. Die Urheber*innen stellt diese an sich willkiirliche Festsetzung
der Vergiitungsmarke vor enorme Herausforderungen. Denn dieser Logik nach sollte die Zeit zwischen zwei Entlohnungspunkten
moglichst kurz gehalten werden. Ein Beispiel: Hort jemand 30 Minuten lang die Playlist einer Band auf Spotify, so erhalten die
Urheber*innen bei Songlidngen von durchschnittlich 2:30 min. zwolf Mal Tantiemen, bei Songlidngen von durchschnittlich 3:30
min. nur knapp neun Mal. Die Vergiitungsstrategien von Streaming-Plattformen begiinstigen also moglicherweise Kompositionss-

trategien, die auf Verdichtung, Vorwegnahme und Verkiirzung ausgerichtet sind.

Dieses konnte ein Grund dafiir sein, dass in den vergangenen Jahren die Songs tendenziell kiirzer werden, indem etwa auf eine
dritte Strophe verzichtet wird oder aber die Songbestandteile selbst verkiirzt werden (vgl. den Beitrag von Neuhaus und Keden).
Gleichzeitig hat sich die Ereignisdichte der Songs wihrend der ersten 30 bis 40 Sekunden in den vergangenen Jahren wesentlich

erhoht, indem Intros verkiirzt und Refrains — als vormals dramaturgischer Hohepunkt — der ersten Strophe vorgeschaltet sind, so-

dass die ,Quintessenz’ des Songs innerhalb kiirzester Zeit erfasst werden kann. Ziel ist es offenbar, die ,Catchiness‘[S] der Kompo-
sition zu Beginn zu maximieren, um die Rezipient*innen beim ersten Horeindruck bereits so stark zu affizieren, dass sie im Ideal-
fall langer als 30 Sekunden verweilen.[®!

Als zweites Beispiel sei ndher auf die Musik-Video- und Social-Media-App TikTok eingegangen, die mit weltweit rund 800 Mio.
Nutzer*innen aktuell zu den einflussreichsten Plattformen im Netz zéhlt und sich gerade bei (Pri-)Teenagern und jungen Erwach-
senen grofer Beliebtheit erfreut. TikTok ist ein gutes Beispiel dafiir, dass sich die Mikropraktiken im Umgang mit etablierten For-
men nicht nur auf aktuelle Rezeptionspraktiken beschrinken, sondern auch (re-)kreative Praktiken im Netz einschlieBen. TikTok
basiert auf der Produktion von Kiirzest- videos, die zumeist nicht langer als 15 Sekunden (bis zu 60-sekiindige Clips sind

moglich) und hiufig mit Musik unterlegt sind. Die Auswahl der Musikausschnitte stammt dabei nicht nur von den Nutzer*innen
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selbst. Denn innerhalb der Gestaltungsoberfliche fiir die Videoproduktion bietet TikTok einen umfangreichen Fundus vorge-
fertigter Musikvorschldge an. D.h., auf der Basis von Algorithmen wird Musik auf passende Sinnabschnitte hin analysiert und der
Mikroformat-Logik entsprechend zugeschnitten. Hierbei gilt das Primat der Kiirze. Wie genau solche Algorithmen bzw. Vorsch-
lagssysteme arbeiten, wird von TikTok nicht transparent gemacht. Auffillig ist jedoch, dass die Musikausschnitte eine in sich
geschlossene Sinneinheit bilden, die zur Wiederholung einlddt und somit der Prisentation der Clips im Dauerloop entspricht. So
werden etwa musikalisch markante Sequenzen mit entsprechenden Textierungen ausgewihlt, zu denen die Bildinhalte rhythmisch

und atmosphdrisch in Einklang stehen oder sogar — wie etwa bei Tanz- und Lipsync-Videos — direkt aufeinander bezogen sind.

Miriam Zeh (2020) weist darauf hin, dass bereits Riickwirkungen auf die Musikproduktion zu beobachten sind, indem bestimmte
Formbestandteile eines Songs so komponiert und produziert werden, dass sie einer ,7ikTok-Mikrodramaturgie® entsprechen und
als ca. 15-sekiindige Sinneinheit (von Musik und Text) passgenau aus dem Song herausgelost und auf TikTok als auditiver oder au-
diovisueller Loop platziert werden konnen. Gesicherte Befunde zu solchen Riickwirkungen bilden derzeit aber noch ein

Forschungsdesiderat.

Zusammenfassend lésst sich also die Hypothese aufstellen, dass ,klassische’ mediale Formen — wie etwa Popsongs —, deren
Etablierung unter ginzlich anderen medienkulturellen Rahmenbedingungen stattgefunden hat, immer stirker in den Sog der
aktuellen Medien- und Netzkulturen und ihrer Logiken geraten und damit (in Teilen) an Eigenstindigkeit einbiilen. Eine Medien-
theorie, die auf die Spezifik der jeweiligen Gestaltungsformen abzielt (wie etwa von Greenberg 1997), wiirde diese aktuellen Dy-

namiken dann nicht mehr widerspiegeln und verlore damit an Beschreibungskraft.

Theoretische Schlussfolgerungen

Die zuvor dargelegten theoretischen Aspekte und Beispiele verdeutlichen, warum es eines neuen theoretischen Rahmens bedarf,
um die aktuellen Mikroformate und -praktiken innerhalb der Netzkulturen in ihrer &dsthetischen Eigenart phdnomenologisch
fassen zu konnen. Denn wenn die Mikroformate und ihre medialen Formen nicht linger auf groere Narrative verweisen bzw. in
Relation zu ihnen stehen, sondern vielmehr als momenthafte, zirkulierende, hoch dynamische Bewegungsformen der Logik der
Vernetzung sowie kontinuierlicher De- und Rekontextualisierung folgen, dann verlieren vorliegende Theoriefiguren wie

Einzelmedium, Medienspezifik, Narration, pars pro toto u. a. m. zusehends ihre Beschreibungs- und Unterscheidungsfunktion.[7]

Um nun aber die Spezifika der mitunter hochst heterogenen Mikroformate fassen zu konnen und zugleich iibergreifende Zusam-
menhinge zwischen den unterschiedlichen Mikroformaten und -praktiken sichtbar zu machen, erscheint es hilfreich, sich ihnen
in einem interdisziplindren und auch mediendkologischen Ansatz zu nihern, der sowohl die materiellen, medienindustriellen und
institutionellen Strategien der Formatierungen als auch die zugehorigen Mikropraktiken und die Dynamik der sich aus-
differenzierenden medialen Formen in ihrer wechselseitigen Bezogenheit aufeinander analysiert und beschreibt. Wir schlagen
dazu vor, die phinomenologische Beschreibung der Mikroformate innerhalb des skizzierten theoretischen Rahmens — und in An-

schluss an Autsch (2016) — entlang ihrer spannungsvollen Konstellationen, die sie als networked objects bilden, zu versuchen.

Um die Breite moglicher Forschungsperspektiven anzudeuten, wollen wir zunichst einige Beispiele fiir mogliche Forschungsper-
spektiven auf das komplexe Feld der Mikroformate umreiflen, um dann einige Aspekte aufzuzeigen, die unser Ansicht nach

geeignet sind, Mikroformate in ihren Konstellationen zu beschreiben.

Forschungsperspektiven

Zum jetzigen Zeitpunkt ergeben sich aus unseren wissenschaftlich-disziplindren Interessen und Ausrichtungen, aus der intensiv-
eren Beschiftigung mit einzelnen Mikroformaten sowie aus unseren gemeinsamen theoretischen Voriiberlegungen fiinf komple-

mentire Forschungsperspektiven, die man in Bezug auf das Feld der Mikroformate und -praktiken einnehmen konnte:
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1. Die erste Perspektive fokussiert und analysiert die jeweiligen materiellen, technologischen, 6konomischen, also
medienindustriellen Rahmensetzungen der Mikroformate und befragt sie dann in einem weiteren Schritt in ihren
Wechselbeziehungen zu den dynamischen medialen und kulturellen Formen sowie zu den Mikropraktiken, die
durch sie entsteht. Die Mikroformate kommen so gleichsam als rahmende Begrenzung und als Erméglichung von
je spezifischen Gestaltungsspielrdumen ihrer Nutzer*innen in den Blick.

2. An die erste Forschungsperspektive konnten komparatistische Forschungen anschlieBen, die sich den Unterschie-
den zwischen den Mikroformaten (in der zuvor skizzierten Komplexitit von Plattformlogiken, medialen Formen
und Praktiken ihrer Nutzer*innen) nihern. Fragen wiren hier beispielsweise: Welche Eigenlogiken der Mikrofor-
mate werden durch die jeweiligen Plattformlogiken befordert und welche Dynamiken ergeben sich wiederum aus
dem Mit- und Gegeneinander der Mikroformate? Welche Verbindungen und Ubergiinge stellen die Mikroformate
zwischen verschiedenen Plattformen, z.B. den Sozialen Medien, her? Lassen sich intermediale und intertextuelle
Verweise und andere Verbindungen von medialen Formen und Inhalten zwischen den verschieden Mikroformaten
beobachten? Im Anschluf daran interessieren auch Transformationen, die sich in Kopiervorgiangen von einem
Medium, einem Mikroformat ins andere oder transversalen Bewegungen durch verschiedene Mikroformate ereig-
nen.

3. Weitere Forschungen bieten sich zur Ubertragung von medienkulturellen Mikroformaten und -praktiken auf an-
dere nicht-digitale Praktiken In den Blick gerit damit z.B. die Anwendung der im Umgang mit den netzkulturellen
Mikroformaten eingeiibten, habitualisierten Praktiken auf andere (analoge, dltere, unter anderen medienkulturellen
Rahmenbedingungen entstandene) Medien und kulturelle Phinomene (wie im Abschnitt IV beschrieben).

4. In medienpsychologischer Perspektive konnte es interessant sein, mogliche Veridnderungen von Wahrnehmung
(Blickbewegungen, Textwahrnehmung, u.a.m), Aufmerksamkeit und Kommunikationsverhalten der Nutzer*innen
von Mikroformaten aktueller Medienkultur zu erforschen (vgl. Beitrag von Kaspar). Vergleichende Gegeniiberstel-
lungen von Mikroformaten mit anderen Formaten der Informationsdarstellung wiren denkbar, die untersuchen, in-
wiefern kurze Darstellungen von Informationen hinsichtlich ihrer Wirkung auf die Mediennutzer*innen vergleich-
bar mit ausfiihrlicheren Informationsdarstellungen

5. Nicht zuletzt konnten aus (medien-)pddagogischer Perspektive Fragen nach der angemessenen piadagogischen The-
matisierung und Anwendung der Mikroformate, ihrer medialen Formen und ihrer zugehorigen Praktiken bearbeit-
et werden. In der Verzahnung einer lern- und bildungstheoretischen mit einer medienkritischen Perspektive konnte
man sowohl an (medien-)psychologische Befunde, an Diskurse um den Begriff des ,Microlearning’ (vgl. Beitrag
von Hug) sowie Debatten um mobiles Lernen und Fragen medial vermittelter Transformationen von Selbst- und
Weltverhiltnissen anschlieBen. Fragen zur Entgrenzung des Lernens im Sinne einer Verschmelzung von formellen
und informellen Lernkontexten, zur Bedeutung des affekthaften Charakters der Mikroformate fiir Lern- und Bil-
dungsprozesse boten sich zur Bearbeitung an sowie die medienkritische Auseinandersetzung mit u. a. der kapitalis-
tischen Verwertungslogik sowie Uberwachungs- und Datenschutzproblematiken. Zudem kénnten in fachdidaktisch-
er Perspektive (z.B. Deutsch, Musik- und Kunstpadagogik) die Mikroformate und -praktiken als Gegenstand von
asthetischen Lern- und Bildungsprozessen untersucht werden (vgl. Beitrige von Kolb und Schmidt, Lell und Stihli
sowie Neuhaus und Keden).

Konstellationsaspekte

So unterschiedlich die mikroformatisch gerahmten Phinomene auch sein mogen (vom Meme bis zum TikTok-Video), so dhnlich
scheinen sich diese jedoch in ihren Konstellationen zu sein, die sie als networked objects eingehen. Wir verstehen unter Konstella-
tionen metastabile Gebilde vernetzer Aspekte und Bestandteile, die durch performative Praktiken bestindig stabilisiert oder
verindert werden. Entsprechend konnen auch einzelne Aspekte der Konstellationen neu hinzutreten oder aber verschwinden.
Grundsitzlich liegen diese Konstellationen transversal zu den zuvor beschriebenen Forschungsperspektiven. Ubergreifend schei-

nen uns dabei folgende Aspekte relevant zu sein, die der jeweiligen rahmenden Formatierung sowie der Phiinomenspezifik fol-
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gend unterschiedlich ausgeprigt und konstelliert auftreten diirften.

1. Konnektivitit: Den kleinen, kurzen und verdichteten Medienphédnomenen in den unterschiedlichen Mikroformaten
lasst sich eine hohe Anschlussfihigkeit ein hohes Vernetzungspotenzial zuschreiben. Mannigfaltige Verbindungen
zwischen einem Element und vielen néchsten Elementen sind moglich. Damit einher geht das Potenzial zur Ref-
erenzialitit und Serialitdt. Mikroformate bergen viele ,,Modi des Moglichen® (Gamper & Mayer 2018, S. 18) in
sich, bieten sich damit auch im Sinne der Affordanztheorie fiir unterschiedliche Nutzungsweisen an.

2. Instantaneitit: Durch die hohe Anschlussfiahigkeit der Mikroformate und ihre medialen Phinomene und Inhalte,
sind sie in der Lage, sich rasend schnell und multidirektional im Internet auszubreiten — und dort zu verweilen und
zu Digitaltechnologisch vermittelte Interaktion und Kommunikation bewirken die Erfahrung einer verbreiterten
Gleichzeitigkeit, in der alles, was digitalisiert, auf Computern archiviert, kommuniziert oder in den Sozialen Medi-
en mit anderen geteilt wurde, auch instantan, hier und jetzt, hiufig simultan in verschiedenen Medien, verfiigbar
scheint.

3. Prozessualitit: Aus der Konnektivitit erwéchst gleichsam ein Prozesspotenzial. Mikroformate und ihre medialen
Formen konnen hohe Dynamiken bei ihrer Verkettung und Transformation entfalten, die uns unter dem Begriff
der Viralitit vertraut sind. Bei solchen Prozessdynamiken lassen sich mitunter auch Zerstreuungs-, und Verselbst-
stindigungsphinomene

4. Metastabilitit: Im Zuge solch hochdynamischer Prozesse lisst sich ein Wandel (von Teilaspekten) der Mikrofor-
mate beobachten. Formale Stabilitit erscheint daher nur fiir bestimmte Elemente und auch nur temporir denkbar.
Indem die Mikroformate potenziell stets flexibel bleiben, besteht die Moglichkeit ihrer Mit dem Begriff der Me-
tastabilitdt ldsst sich dieser Zustand des Dazwischen fassen — des je spezifischen Verhiltnisses von Bewegung und
Stillstand, von Verfliissigung und Verfestigung, Stabilisierung und Destabilisierung.

5. Performativitit: Aus einer praxistheoretischen Perspektive verstanden als geronnener Ausdruck menschlicher und
nicht-menschlicher Praktiken, aber auch Vorstellungen vom Menschen, seiner Korperlichkeit, weisen Mikrofor-
mate ein hohes Performativititspotenzial auf. So ruft etwa die Nutzung einer Musikstreaming-Plattform andere
zuhorende Subjekte hervor als etwa durch das Abspielen einer MP3-Datei, einer CD oder einer Schallplatte (Fahle
2020, S. 13).

6. Intermedialitit und -textualitiit: Mit ihren formgenerierenden Potenzialen wirken Mikroformate mehr und mehr auf
Jklassische’ medienkulturelle Formen ein — wie oben dargestellt — und beférdern so deren Hybridisierung. Vormals
dominierende Gattungslogiken Medienspezifika werden durch entsprechende Einschreibungen in Richtung einer in-
termedialen Vernetzungslogik transformiert. Die besondere Attraktivitidt und Popularitidt der mikroformatisch
geprigten Formen als Gegenstand der Zirkulation und Kommunikation diirfte ihrer Kiirze, semantischen Dichte

bzw. Offenheit entspringen, die ihre stindige De- und Rekontextualisierung ermoglicht.

An den hier aufgezeigten Perspektiven einer Phanomenologie der Mikroformate samt ihrer konstellativen Aspekte wollen wir
weiterarbeiten und streben die Untersuchung einzelner Mikroformate an, um die bisherigen, eher tastenden theoretischen Uberle-
gungen zu erproben und weiterzuentwickeln.'®!
Vergewissert man sich abschliefend noch einmal, wie viele neue Internet-Plattformen, wie viele Mikroformate in den vergange-
nen Jahren entstanden sind, die die zeitgenossischen Medienkulturen (mit)bestimmen, neue mediale Formen provozieren sowie
menschliche Praktiken der Wahrnehmung und des Handelns, der Rezeption und Produktion prégen, so spannt sich ein
Forschungsfeld auf, von dem sich kaum erahnen lésst, welche Entwicklungen zukiinftig noch zu beobachten sein und wie diese

wiederum unser Denken iiber Mikroformate verdndern werden.
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Anmerkungen

[T Gumbrecht benutzt den Begrift in Anlehnung an den Literaturwissenschaftler Michael Bachtin, der den ,,Chronotopos® als
erzihltheoretisches Konzept einfiihrt, um das Orientierungssystem, eine Art ,,Raumzeit-Gesetzlichkeit”, einer Erzihlung oder an-
derer literarischer Texte zu Ein Chronotopos umfasst die rahmenden Bedingungen, die raumzeitlichen Ordnungen der erzihlten

Welt und gleichsam die zentralen Orientierungen der wahrnehmenden und handelnden Figuren.

21 per Begrift verweist auf Einflussmechanismen von Internet-Plattformen hinsichtlich Produktion, Distribution und Rezeption
kultureller Giiter. Siehe hierzu auch Nieborg und Poell (2018).

(31 Im kunsttheoretischen Diskurs bezeichnete man bis weit ins 20. Jahrhundert hinein mit ,,Format“ vornehmlich die Dimensio-
nen und Proportionen von Gemalden, seltener von Skulpturen oder Architekturen (Schneckenburger 1973); Nicolas Bourriaud
(2009) bringt mit dem Begriff des Formats alle nur denkbaren Mittel standardisierter Formgebung zwischen Kunst, Massenkom-
munikation und Alltag in Verbindung und David Joselit (2016) versteht den Formatbegriff in Anlehnung an Latours Konzept der
Assemblage als ein Beziehungsgefiige von heterogenen Elementen und Kriften, das dazu in der Lage ist Muster, Verbindungen

und Links zu erzeugen.

4 pie Engfiihrung der Auswahlprozesse etwa auf Musikstreamingplattformen durch algorithmusgeleitete Empfehlungssysteme
und die damit verbundene Einflussnahme auf die Prigung musikalischer Vorlieben bilden dabei vermutlich die Kehrseite dieser

Moglichkeitsraume.

B Die Idee der ~Catchiness“ zu Beginn einer Komposition ist dabei keineswegs So riet etwa Richard Strauss Igor Strawinsky
dazu, sein Ballett Der Feuervogel nicht pianissimo beginnen zu lassen: ,,Da hort das Publikum niemals zu. Man mu8 es beim er-
sten Akkord durch groies Getose iiberraschen, dann folgt es sogleich, und hinterher konnen sie machen, was Sie wollen.“ (Burde
1982, S. 63)

(1A uch bei der algorithmusgeleiteten Auswahl von Song-Ausschnitten fiir kostenlose Horproben, wie etwa bei Amazon Music, er-
folgt die Selektion des Abschnitts offenbar nach Kriterien wie Ereignisdichte und Verénderungsgrad der Denn keineswegs wer-
den immer nur die Anfinge der Songs prisentiert, sondern vielmehr jene Passagen, wie etwa der Wechsel von Strophe zu Re-
frain, die als ,Catchy Moment‘ eine hohe affektive Attraktivitit aufweisen — und diese konnen gerade bei élteren Songs weit von
der 30-Sekunden-Marke entfernt liegen.

"1 Dieser Befund ist nicht ganz neu. Im medientheoretischen Diskurs wird schon seit mehreren Jahren unter dem Begriff der Me-
dialitdt ein essentialistisches Verstidndnis von Einzelmedien durch die Untersuchung der operativen Logik von Medien und me-

dialen Geftiigen ersetzt (Jager 2015).

8] Damit reihen wir uns ein in eine Serie von jiingeren Studien und Forschungsarbeiten sowohl zu Mikroformaten und -praktiken
des (literarischen) Lesens und Schreibens (Schulze 2020) als auch zu bildbasierten Mikroformaten (GIF, Meme), wie sie in der

Reihe Digitale Bildkulturen bei Wagenbach von Wolfgang Ullrich und Annekathrin Kohout herausgegeben werden.
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