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Abstract 

In het huidige digitale medialandschap staan televisieomroepen voor de uitdaging om kijkers betrokken te 

houden bij hun programma’s. In een poging deze kijkers binnen hun omroep te houden, blijkt uit meerdere 

onderzoeken dat zij binnen hun multi-platformproducties strategieën van liveness inzetten. In eerder 

onderzoek naar deze strategieën ontbreekt echter een nadruk op de constructie van liveness op het niveau 

van de stijl van de (televisie)tekst zelf. Onderzoek naar stijl is volgens Jeremy Butler noodzakelijk omdat 

stijl altijd een of meerdere functies heeft. Om aan te tonen dat liveness binnen multi-platform producties 

niet alleen geconstrueerd kan worden door de inzet van sociale media en digitale platformen – en de 

combinatie hiervan met de mogelijkheid van televisie om live uit te zenden – is in dit onderzoek aan de 

hand van een stilistische analysemethode geanalyseerd hoe op het niveau van de stijl van de online 

dramaserie SKAM liveness wordt geconstrueerd. Hieruit blijkt dat verschillende stijlmiddelen enerzijds een 

constructie van immediacy en anderzijds een constructie van intimacy benadrukken waardoor 

gebeurtenissen in de online dramaserie zich gelijktijdig lijken plaats te vinden.  
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1 |   Inleiding1 

 

De multi-platform productie SKAM   

De Noorse publieke omroep NRK2 stelt zichzelf als doel de samenleving middels radio- en 

televisieprogramma’s te informeren, onderwijzen en amuseren.3 De waarde van universaliteit speelt daarbij 

volgens Vilde Schanke Sundet een belangrijke rol. De NRK ziet het namelijk als haar publieke taak de 

gehele samenleving te bereiken en het aanbod van programma’s voor alle doelgroepen aantrekkelijk en 

toegankelijk te maken.4 In het huidige digitale medialandschap – waar kijkers steeds meer keuzevrijheid 

krijgen door een toename aan kanalen en online platformen – staat de NRK volgens Sundet echter voor de 

uitdaging om de doelgroep van jongeren aan te spreken. Zij zouden in mindere mate naar lineaire televisie 

kijken en vooral actief zijn op online platformen als Netflix, YouTube en Facebook.5    

 In een poging deze jonge doelgroep te bereiken en binnen hun omroep te houden, besloot de NRK 

daarop in 2014 een nieuw online concept te ontwikkelen waarbij verschillende mediaplatformen werden 

ingezet. Dit nieuwe concept was SKAM6 (2015-2017), een online dramaserie waarin het dagelijkse leven 

van een aantal tieners op een middelbare school werd gevolgd.7 In elk van de in totaal vier seizoenen stond 

telkens één hoofdpersonage centraal. Het doel van de online dramaserie was volgens Sundet om realistische 

verhalen te creëren die herkenbaar zouden zijn voor een jong Noors publiek en om het tevens in een vorm 

te gieten die zou passen binnen het huidige mediagebruik van tieners.8  

 Het resultaat was een verhaal dat verspreid werd over verschillende mediaplatformen, met als 

centraal platform een website waar elk seizoen tien weken lang losse clipjes op werden geplaatst. Elk clipje 

bestond uit een scène die ongeveer drie tot acht minuten duurde. De serie volgde daarbij een zogenaamde 

‘real-time’ programmering: het tijdstip waarop een clipje werd geplaatst, correspondeerde met de fictionele 

																																																								
1 Binnen deze masterscriptie is gebruikgemaakt van de richtlijnen voor annotatie zoals deze beschreven staan in de 
17e editie van The Chicago Manual of Style Online, geraadpleegd op 
http://www.chicagomanualofstyle.org/tools_citationguide.html. 
2 De NRK is als publieke omroep de grootse mediaorganisatie in Noorwegen. De NRK beheert drie nationale 
televisiekanalen (NRK1, NRK2 en NRK3) en drie nationale radiostations. Waar NRK1 en NRK2 zich veelal richten 
op een algemeen publiek, richt NRK3 zich specifiek op een jong publiek. 
Zie: Karoline Andrea Ihlebæk, Trine Syvertsen, en Espen Ytreberg, “Keeping Them and Moving Them: TV 
Scheduling in the Phase of Channel and Platform Proliferation,” Television & New Media 15, nr. 5 (2013): 473.   
3 Gunn Sara Enli et al., “From Fear of Television to Fear for Television: Five Political Debates About New 
Technologies,” Media History 19, nr. 2 (2013): 221-222. 
4 Vilde Schanke Sundet, “From ‘Secret’ Online Teen Drama to International Cult Phenomenon: The Global Expansion 
of SKAM and Its Public Service Mission,” in The Scandinavian Invasion: The Nordic Noir Phenomenon and Beyond, 
red. Richard McCulloch en William Proctor (Oxford: Palgrave MacMillan, 2017), 4. 
5 Idem, 5.   
6 De Nederlandse vertaling van het Noorse woord ‘skam’ is ‘schaamte’. 
7 SKAM, NRK, Julie Andem, Oslo, 2015-2017.  
8 Sundet, “From ‘Secret’ Online Teen Drama to International Cult Phenomenon,” 2.  
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tijd in de serie. Een clipje over een nachtelijk feestje werd bijvoorbeeld ’s nachts op de website geplaatst.9 

Op deze website hadden kijkers tevens de mogelijkheid om onder de clipjes berichten te plaatsen en met 

andere kijkers in gesprek te gaan.10 Daarnaast hadden verschillende personages een eigen Facebook- en 

Instagramaccount waarop zij foto’s en berichten deelden over gebeurtenissen uit hun leven. Kijkers konden 

de personages zodoende met hun eigen sociale media accounts volgen.11 Alhoewel SKAM in zijn vorm als 

online dramaserie centraal stond – de beoogde doelgroep bevond zich immers vooral online – werden aan 

het eind van iedere week de gepubliceerde clipjes samengevoegd in een aflevering die elke vrijdagavond 

op de lineaire televisiezender van de NRK3 werd uitgezonden.12 

 

Constructies van liveness in het hedendaagse digitale medialandschap 

De Noorse online dramaserie SKAM kan gezien worden als een voorbeeld van een multi-platform productie 

waarbij verschillende digitale platformen ingezet worden om het gefragmenteerde publiek betrokken te 

houden bij de omroep. De kwestie waarbij (jonge) kijkers zich naar online platformen verplaatsen en minder 

loyaal zijn aan één bepaalde televisiezender of omroep, vormt ook voor andere omroepen in Europa een 

uitdaging.13 Om in te spelen op de beweeglijkheid van kijkers, stellen Karoline Andrea Ihlebæk et al. dat 

omroepen daarom een strategie van ‘keeping them and moving them’ toepassen. Door onder andere zelf 

digitale platformen te creëren, online content te produceren en/of sociale media in te zetten tijdens en 

rondom televisieprogramma’s, pogen omroepen kijkers in beweging te houden binnen hun eigen multi-

platform producties.14  

 Het gebruik van digitale media wordt binnen deze multi-platform context bovendien vaak 

gecombineerd met de mogelijkheid van televisie om programma’s live uit te zenden. Uit meerdere 

onderzoeken blijkt namelijk dat omroepen binnen deze multi-platform producties het traditionele 

televisiekenmerk liveness15 inzetten om kijkers terug te halen naar de lineaire zender of het centrale online 

platform en om zodoende concurrentie te bieden tegen online spelers.16 Deze online spelers – zoals 

YouTube of Facebook – maken volgens Karin van Es daarnaast zelf steeds vaker de claim live te zijn. 

																																																								
9 Idem, 9-10.  
10 Idem, 10. 
11 Idem, 8. 
12 Idem, 10.    
13 Ihlebæk, Syvertsen en Ytreberg, “Keeping Them and Moving Them,” 470-472.  
14 Idem, 478-479.  
15 Naast dat liveness vaak omschreven wordt als een (traditioneel) kenmerk van televisie, is het ook een theoretisch 
concept dat binnen mediastudies – afhankelijk van de auteur – verschillende invullingen krijgt. Hier wordt in 
hoofdstuk 2 dieper op ingegaan.  
16 Espen Ytreberg, “Extended Liveness and Eventfulness in Multi-Platform Reality Formats,” New Media & Society 
11, nr. 4 (2009): 467-485; Inge Ejbye Sørensen, “The Revival of Live TV: Liveness in a Multiplatform Context,” 
Media, Culture & Society 38, nr. 3 (2016): 381-399; Karin van Es, “Liveness Redux: On Media and Their Claim to 
Be Live,” Media, Culture & Society 39, nr. 8 (2017): 1245-1256. 
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Gebruikers van sociale mediaplatformen kunnen bijvoorbeeld in real-time berichten met elkaar delen of 

zelf live gaan via ingebouwde livestream functies.17  

 In het huidige digitale medialandschap moet liveness volgens Van Es dus begrepen worden als een 

constructie die veel verschillende (nieuwe) vormen aan kan nemen. Deze constructies van liveness hoeven 

daarnaast niet altijd betrekking te hebben op een gelijktijdigheid tussen opname, uitzending en receptie van 

gebeurtenissen die op dat moment plaatsvinden.18 Media content hoeft bijvoorbeeld niet volledig live te zijn 

om wel het gevoel bij de kijker te creëren dat iets gelijktijdig en in het hier en nu plaatsvindt, ook wel 

immediacy genoemd.19 De online dramaserie SKAM is hier een voorbeeld van. Ondanks dat de clipjes in 

technische zin niet volledig live werden uitgezonden – de scènes werden namelijk vooraf opgenomen – 

werd volgens Sundet wel getracht een gevoel van liveness te creëren. Het gebruik van een real-time 

programmering leidde er bijvoorbeeld toe dat de publicatie van nieuwe clipjes onregelmatig en 

onvoorspelbaar was. Er was namelijk geen vast tijdstip waarop deze clipjes werden gepubliceerd omdat de 

tijd en datum van publicatie moest corresponderen met de fictionele tijd en datum in de serie. Kijkers wisten 

daardoor nooit wanneer een nieuw clipje online kwam en moesten daarvoor de website in de gaten houden.20 

Doordat de fictionele tijd en datum overeenkwamen met de werkelijke tijd en datum van de kijker, kon hij 

of zij de gebeurtenissen in de clipjes dus mogelijk ervaren als handelingen die zich gelijktijdig en in het 

hier en nu afspeelden.21 Volgens de online producent Mari Magnus werd binnen de online dramaserie dan 

ook getracht fictie met realiteit te verweven. Zo luidde de signatuur van de serie: “allowing the fictional to 

slide into reality.”22 

  

De constructie van liveness op het niveau van stijl  

Binnen mediastudies merkt Van Es echter op dat academische benaderingen van liveness falen om de 

veelzijdigheid en complexiteit van deze huidige constructies te vatten. Veel van deze constructies worden 

zodoende bijvoorbeeld onder bepaalde generaliserende groepen geschaard.23 Elke constructie van liveness 

																																																								
17 Karin van Es, The Future of Live (Cambridge: Polity Press, 2016), 2.  
18 Ibidem.    
19 Dit is een zeer beknopte omschrijving van het concept immediacy. In het volgend hoofdstuk zal hier dieper op in 
worden gegaan.  
20 Sundet, “From ‘Secret’ Online Teen Drama to International Cult Phenomenon,” 9-10.  
21 Hierbij moet echter wel een kleine kanttekening worden gemaakt. Met kijkers die mogelijk dit gevoel van liveness 
ervoeren, worden voornamelijk kijkers bedoeld die de dramaserie online en op dat moment volgden. Dit gevoel gaat 
mogelijk niet volledig op voor kijkers die de serie via de lineaire televisiezender volgden of voor kijkers die de serie 
pas op een later moment hebben gekeken. Voor deze kijkers correspondeerde de fictionele tijd en datum namelijk niet 
met hun eigen tijd en datum waarop zij de clipjes of afleveringen bekeken. 
22 Sundet, “From ‘Secret’ Online Teen Drama to International Cult Phenomenon,” 8.  
23 Karin van Es haalt hier als voorbeeld Philip Auslander aan, die in 2012 verschillende constructies van liveness 
onder de groep ‘digital liveness’ schaarde.  
Zie: Philip Auslander, “Digital Liveness: A Historico-Philosophical Perspective,” PAJ: A Journal of Performance 
and Art 34, nr. 3 (2012): 3-11, geciteerd naar Van Es, The Future of Live, 15.  
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is volgens Van Es daarentegen uniek en om grip te krijgen op de complexiteit hiervan moeten deze dan ook 

in hun eigen specificiteit gewaardeerd en onderzocht worden.24 Daarnaast heeft eerder onderzoek naar de 

constructie van liveness binnen multi-platform producties zich voornamelijk gericht op de manier waarop 

omroepen en zenders live-uitzendingen combineren met sociale media en andere digitale platformen – zoals 

bijvoorbeeld de inzet van second screen applicaties.25 In deze onderzoeken ontbreekt echter een nadruk op 

de constructie van liveness op het niveau van de stijl van de (televisie)tekst zelf.26 Onderzoek naar stijl is 

volgens Jeremy Butler noodzakelijk omdat stijl altijd een of meerdere functies heeft en een (televisie)tekst 

nooit een neutraal object is, maar met bepaalde intenties van de maker(s) is samengesteld. Zo stelt Butler: 

“All television texts contain style. Style is their texture, their surface, the web that holds together their 

signifiers and through which their signified are communicated.”27  

 De doelstelling van dit onderzoek betreft daarom om aan te tonen dat liveness binnen multi-

platform producties niet alleen geconstrueerd en benadrukt kan worden door de inzet van sociale media en 

digitale platformen – en de combinatie hiervan met de mogelijkheid van televisie om live uit te zenden – 

maar dat ook op het niveau van de stijl van de (televisie)tekst zelf liveness geconstrueerd kan worden. De 

real-time programmeringsstrategie van de online dramaserie SKAM kan bijvoorbeeld bijdragen aan een 

gevoel dat gebeurtenissen gelijktijdig plaatsvinden, maar de stijl van deze clipjes heeft ook een bepaalde 

functie hierbinnen. Om een bijdrage te leveren aan huidige debatten over de functie van televisiestijl en de 

complexiteit van liveness, is in dit onderzoek dan ook geanalyseerd hoe op het niveau van de stijl van de 

online dramaserie SKAM liveness wordt geconstrueerd. De stelling van dit onderzoek luidt: 

 

 Binnen de multi-platform productie SKAM wordt op het niveau van de stijl van de online clipjes 

 liveness geconstrueerd door de inzet van verschillende stijlmiddelen die de immediacy en 

 intimacy van gebeurtenissen in de online dramaserie benadrukken.  

 

Dit onderzoek is uitgevoerd aan de hand van een stilistische analysemethode zoals Jeremy Butler deze in 

zijn boek Television Style heeft beschreven. Aan de hand van een shotlijst zijn twee clipjes uit seizoen 4 in 

																																																								
24 Van Es, The Future of Live, 21.  
25 Espen Ytreberg, “Extended Liveness and Eventfulness in Multi-Platform Reality Formats,” New Media & Society 
11, nr. 4 (2009): 467-485; Inge Ejbye Sørensen, “The Revival of Live TV: Liveness in a Multiplatform Context,” 
Media, Culture & Society 38, nr. 3 (2016): 381-399; James Bennett en Niki Strange, “The BBC’s Second-Shift 
Aesthetics: Interactive Television, Multi-Platform Projects and Public Service Content for a Digital Era,” Media 
International Australia 126, nr. 1 (2008): 106-119. 
26 Met de stijl van een tekst wordt in brede zin het algehele systeem van relaties tussen bepaalde elementen – zoals 
videografie, montage en mise-en-scène – bedoeld.  
Zie: Jeremy G. Butler, Television Style (New York: Routledge, 2010), 11.  
27 Idem, 15-16.  
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detail bestudeerd, waarbij de nadruk lag op een viertal stijlmiddelen.28 Dit betreft de videografie, montage, 

mise-en-scène en het geluid. Om achter de constructie van liveness op het niveau van de stijl te komen, is 

vervolgens geanalyseerd hoe deze stijlmiddelen enerzijds bijdragen aan de constructie van immediacy en 

anderzijds aan de constructie van intimacy. Voordat dieper ingegaan wordt op de specifieke stappen die 

binnen deze methode zijn genomen, wordt in het volgend hoofdstuk het wetenschappelijke debat rondom 

de complexiteit van liveness geschetst en besproken hoe de constructie van liveness in verband staat met 

immediacy en intimacy.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

																																																								
28 De verantwoording voor de keuze van deze twee clipjes wordt in hoofdstuk 3 nader toegelicht.		
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2 |   Theoretisch kader  

 

De mogelijkheid om tijd en afstand te overbruggen  

 

Man has always wanted to be in two places at the same time and now he can be by means of 

television. Tele is Greek for “at a distance.” Vision, of course, means the “ability to see.” Therefore, 

television is the ability to see at a distance. Man at home pushes a button on his television receiver 

and he then can see what is being televised in a studio many miles away or he can be a spectator at 

a Yale Bowl football game or a parade down Fifth Avenue.29 

 

In 1945 beschreef Judy Dupuy in haar boek Television Show Business televisie als een technologie waarmee 

tijd en afstand overbrugd konden worden. Televisie zou namelijk in staat zijn de kijker beelden te tonen 

van plekken over heel de wereld. De kijker zou daardoor het gevoel kunnen ervaren dat hij of zij op twee 

plekken gelijktijdig aanwezig kon zijn, zowel in zijn of haar huiskamer als op een plek “many miles 

away.”30 In de periode waarin Dupuy dit schreef – de zogenaamde ‘Gouden Eeuw’ van televisie – werd 

bijna elk televisieprogramma live uitgezonden. De live opvoering en uitzending van soap opera’s werd 

bijvoorbeeld zeer populair onder een groot publiek.31 Gebeurtenissen die op dat moment plaatsvonden, 

konden door een gelijktijdigheid tussen opname, uitzending en receptie, rechtstreeks in de woonkamer 

bekeken worden.32  

 Vanaf eind jaren vijftig werden steeds meer televisieprogramma’s echter vooraf opgenomen. Mede 

omdat dit winstgevender was voor de industrie – reruns konden onder andere later weer doorverkocht 

worden – werd de regelmatig geplande live-programmering beperkt tot onder andere nieuwsuitzendingen, 

sportevenementen en talkshows.33 Vanaf de jaren tachtig kreeg de televisiekijker daarnaast steeds meer 

controle over zijn of haar kijkervaring. Technologische ontwikkelingen zoals de videorecorder stelden de 

kijker in staat programma’s op te nemen of door te spoelen. Programma’s hoefden daardoor niet alleen 

meer bekeken te worden op het tijdstip dat zij (live) werden uitgezonden. In het huidige digitale 

medialandschap zou de kijker in een nog hogere mate een “master of his own time” zijn geworden.34 Video-

																																																								
29 Judy Dupuy, Television Show Business (Schenectady: General Electric, 1945), 140, geciteerd naar Rhona J. 
Berenstein, “TV Performance, Intimacy, and Immediacy (1945-1955),” in Reality Squared: Televisual Discourse on 
the Real, red. James Friedman (Londen: Rutgers University Press, 2002), 29. 
30 Ibidem.  
31 Butler, Television Style, 2. 
32 Jérôme Bourdon, “Live Television Is Still Alive: On Television as an Unfulfilled Promise,” Media, Culture & 
Society 22, nr. 5 (2000): 534.  
33 Van Es, The Future of Live, 3-4.  
34 Wendy van den Broeck, Jo Pierson, en Bram Lievens, “Video-On-Demand: Towards New Viewing Practices?,” 
Observatorio (OBS*) 1, nr. 3 (2007): 29-30.	
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on-demand diensten zoals Netflix geven de kijker bijvoorbeeld steeds meer controle over welke content hij 

of zij op welk scherm en op welk tijdstip consumeert.35 Volgens Sørensen betekent dit echter niet liveness 

uit het hedendaagse digitale medialandschap is verdwenen.36 Zoals in de inleiding besproken, wordt het 

construeren van liveness door verschillende omroepen en zenders opnieuw ingezet als strategie om kijkers 

te binden en maken online spelers ook steeds vaker de claim live te zijn, maar falen academische 

benaderingen om de complexiteit van deze huidige constructies te vatten.  

 

Liveness als een complexe socio-technologische constructie  

In haar boek The Future of Live tracht Van Es dan ook aan te tonen dat liveness begrepen moet worden als 

een veelzijdige en complexe socio-technologische constructie. Deze constructie wordt volgens haar 

gevormd door de interactie tussen instituties, technologieën en gebruikers en/of kijkers. 37 Zo stelt zij:  

 

 To capture its diversity, the live needs to be considered as the product of the complex interaction 

 among institutions, technology, and users. The unique interaction among these three groupings 

 constructs different constellations of live media.38  

 

Doordat elke interactie tussen instituties, technologieën en gebruikers en/of kijkers uniek is, ontstaan er 

volgens Van Es dus veelzijdige constructies van liveness.39 Zij zet zich hierbij af van een ontologische 

benadering waarbinnen liveness slechts als een technologie gezien wordt waarmee beelden van 

gebeurtenissen die op dat moment plaatsvinden, direct opgenomen en uitgezonden kunnen worden.40 Om 

het argument te verduidelijken dat liveness altijd een socio-technologische constructie is, vergelijkt Van Es 

liveness met de real-time mogelijkheden van een bewakingscamera. Een bewakingscamera neemt beelden 

in real-time op en dat wat getoond wordt, is niet gemedieerd. Dit betekent dat beelden niet door een institutie 

zijn bewerkt. Het bekijken van camerabeelden die in real-time worden opgenomen, wordt volgens Van Es 

echter niet als live ervaren.41 Naast de technologische mogelijkheid om beelden van gebeurtenissen direct 

op te nemen en uit te zenden, speelt bij de constructie van liveness namelijk ook de ervaring van de kijker 

en de invloed en de macht van instituties mee.42  

																																																								
35 Ibidem.  
36 Sørensen, “The Revival of Live TV,” 382.  
37 Van Es, The Future of Live, 5.  
38 Idem, 25.  
39 Ibidem.		
40 Karin van Es, “Liveness Redux,” 1248. 
41 Idem, 1246.		
42 Idem, 1248.  
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 Zo beargumenteert Van Es allereerst dat kijkers een gebeurtenis vaak pas als live ervaren, als zij 

het gevoel hebben dat zij gelijktijdig met (vele) anderen naar dezelfde gebeurtenis kijken en dus onderdeel 

uitmaken van één gedeelde kijkgemeenschap.43 Leden binnen deze gedeelde kijkgemeenschap – ook wel 

een imagined community44 genoemd – zouden volgens Paddy Scannell daarbij een zogenaamde 

‘communicative entitlement’ hebben. Doordat zij samen met anderen een evenement of programma live 

hebben gezien, behoren zij volgens Scannell tot de groep die hierover kan en mag praten.45 Sociale media 

bieden deze kijkers daarbij de mogelijkheid om niet alleen na, maar ook tijdens een live-uitzending met 

elkaar hierover in gesprek te gaan. Deze sociale dimensie van liveness zou bij het eerdergenoemde 

voorbeeld van het kijken naar real-time camerabeelden afwezig zijn omdat deze gedeelde kijkgemeenschap 

in dat geval ontbreekt. Liveness is dus meer dan slechts een technologie omdat het ook betrekking heeft op 

de ervaring van de kijker.46 De ervaring betrokken te zijn bij een live evenement wordt daarnaast niet alleen 

versterkt door het gevoel gelijktijdig met vele anderen te kijken, maar ook door de manier waarop 

gebeurtenissen door instituties in beeld worden gebracht. 

 De rol van instituties mag bij de constructie van liveness volgens Van Es namelijk niet onderschat 

worden. Ondanks dat live-programma’s vaak een belofte lijken te maken dat zij een directe en transparante 

weergave van de realiteit geven – zij tonen immers beelden van gebeurtenissen die op dat moment 

plaatsvinden – is dit beeld altijd gemedieerd en geconstrueerd. Een live uitzending wordt – in tegenstelling 

tot de beelden van de bewakingscamera – namelijk in een bepaalde vorm gegoten zodat het voor de kijker 

aantrekkelijk en geloofwaardig blijft om te kijken. Zo ligt het bijvoorbeeld in handen van de 

televisieproductie welke camerabeelden de kijker over een bepaalde gebeurtenis te zien krijgt.47 Wanneer 

in dit onderzoek dus gesproken wordt over de mogelijkheid van televisie om de realiteit in beeld te brengen, 

wordt hiermee een representatie van een bepaalde realiteit bedoeld. Televisie biedt namelijk geen directe 

toegang tot de realiteit en elke representatie weerspiegelt slechts een bepaald perspectief hierop.48  

																																																								
43 Ibidem.  
44 Benedict Anderson heeft de term imagined communities in 1991 geïntroduceerd. Hoewel hij de term inzette om 
nationalisme te beschrijven, wordt deze term in mediastudies vaak aangehaald om in bredere zin een gemeenschap 
te beschrijven waarvan niet alle leden elkaar persoonlijk kennen, maar zij waarschijnlijk wel het gevoel ervaren dat 
zij onderdeel uit te maken van dezelfde gemeenschappelijke groep.  
Zie: Benedict Anderson, Imagined Communities: Reflections on the Origin and Spread of Nationalism (Londen: 
Verso, 1991), 6-7.   
45 Paddy Scannell, “Authenticity and Experience,” Discourse Studies 3, nr. 4 (2001): 409.  
46 Van Es, The Future of Live, 9.  
47 Idem, 35-36.  
48 Daarnaast bestaat er niet één enkele opvatting van de realiteit. De zogenaamde realiteit wordt door elke persoon 
anders ervaren.  
Zie: James Friedman, “Introduction,” in Reality Squared: Televisual Discourse on the Real, red. James Friedman 
(Londen: Rutgers University Press, 2002), 8-10. 
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 Naast dat liveness bestaat uit een technologische en sociale dimensie, is het volgens Van Es dus 

ook een construct. Zij haalt hierbij Jane Feuer aan die in 1983 al heeft beargumenteerd dat liveness geen 

essentiële technologische eigenschap van televisie is, maar eerder begrepen moet worden als een 

ideologische constructie. Televisie zou volgens Feuer een fragmentarisch karakter hebben omdat er continu 

geschakeld moet worden tussen verschillende beelden van gebeurtenissen, waarbij tevens technieken als 

herhaling of slow motion toegepast kunnen worden. Deze fragmentatie zou de ontologische benadering van 

liveness ondermijnen.49 Volgens Feuer wordt liveness echter als ideologie ingezet om de fragmentatie die 

aan televisie ten grondslag ligt, te verbergen.50 Een programma hoeft dus niet volledig live te zijn om wel 

een illusie te creëren dat gebeurtenissen gelijktijdig plaatsvinden. Het gaat dan voornamelijk om het geloof 

van de kijker dat een programma live is. Jérôme Bourdon definieert dit ook wel als de notion of belief.51 Hij 

beargumenteert daarbij dat televisieprogramma’s verschillende stijlmiddelen in kunnen zetten om deze 

notion of belief in stand te houden. Zo wordt in live-uitzendingen bijvoorbeeld vaak gebruikgemaakt van 

continuity editing. Om gebeurtenissen realistisch en geloofwaardig te laten verlopen, moeten grote 

tijdssprongen vermeden worden. Wisselingen tussen camerastandpunten moeten daarom bijvoorbeeld niet 

abrupt of onverklaard in beeld worden gebracht.52  

   

Immediacy: aanwezig in het hier en nu    

Ook de online dramaserie SKAM werd in technische zin niet volledig live uitgezonden. Ondanks dat de real-

time programmering ervoor zorgde dat de tijd en datum in de serie overeenkwamen met de tijd en datum 

waarop de clipjes op de website werden geplaatst, vond er geen gelijktijdigheid plaats tussen de opname de 

en publicatie van de clipjes. De scènes in de clipjes werden namelijk vooraf opgenomen. Dit betekende 

echter niet dat kijkers niet het gevoel konden ervaren dat de gebeurtenissen die zij bekeken, in het hier en 

nu plaatsvonden. Zoals hierboven benoemd hoeft mediacontent namelijk niet volledig live opgenomen te 

zijn, om wel een notion of belief bij de kijker te creëren dat de gebeurtenissen die hij of zij ziet, in het hier 

																																																								
49 Jane Feuer, “The Concept of Live Television: Ontology as Ideology,” in Regarding Television: Critical 
Approaches – An Anthology, red. Elizabeth Ann Kaplan (Washington, DC: University Publications of America, 
1983), 14-16. 
50 Zo ziet Feuer in haar onderzoek naar het televisieprogramma GOOD MORNING, AMERICA hoe liveness als ideologie 
wordt ingezet om een illusie van eenheid en gelijktijdigheid te creëren. In dit programma werden – toen zij dit in 1983 
onderzocht – per uitzending zowel opgenomen video’s als live fragmenten getoond van plekken over heel de wereld. 
Door de inzet van bepaalde stijlmiddelen werd volgens Feuer echter getracht deze (ruimtelijke) fragmentatie te 
verbergen. Zo stond een graphic van de tijd altijd in beeld en werd door de host David Hartman benadrukt dat 
gebeurtenissen op dat moment plaatsvonden. Daarnaast werden de interviews die Hartman met personen over heel de 
wereld voerde, altijd vanuit zijn perspectief gefilmd. De ruimte van Hartman en de ruimtes waarin de geïnterviewde 
personen zich bevonden, konden volgens Feuer zodoende samenvloeien met de ruimte van de kijker waardoor een 
tijdelijke illusie kon ontstaan dat alle drie de partijen in het hier en nu en in dezelfde ruimte aanwezig waren.  
Zie: Idem, 17-18.  
51 Bourdon, “Live Television Is Still Alive,” 535. 
52 Idem, 540-543. 
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en nu plaatsvinden. Het geloof dat iets live is, hangt dus onder andere samen met een ervaring van 

immediacy. Volgens Rhona J. Berenstein kan immediacy begrepen worden als een tijdelijke en ruimtelijke 

relatie tussen de kijker en de gebeurtenissen op een scherm. Zo onderzocht zij hoe in de jaren 1945 tot 1955 

(vroege televisie) door journalisten en academici gesproken werd over manier waarop televisie de 

zogenaamde realiteit in het hier en nu vast kon leggen – en hoe deze aspecten van televisie nog steeds 

relevant zijn.53 Door een gelijktijdigheid tussen opname, uitzending en receptie – of in sommige gevallen 

een illusie hiervan – kan het namelijk lijken alsof gebeurtenissen allereerst in het nu plaatsvinden.54 Dit 

creëert een tijdelijke relatie tussen de kijker en de gebeurtenissen omdat hij of zij deze gebeurtenissen direct 

ervaart op het moment dat deze plaatsvinden. Deze tijdelijke dimensie heeft volgens Berenstein ook 

betrekking op een ruimtelijke dimensie. De gebeurtenissen lijken zich namelijk niet alleen ‘nu’, maar ook 

in het ‘hier’ te voltrekken. Zo kan er een ruimtelijke relatie tussen de kijker en de gebeurtenissen ontstaan 

doordat hij of zij het gevoel ervaart op dezelfde plek te zijn als waar de gebeurtenissen zich afspelen. Door 

in een oogwenk tijd en afstand te overbruggen, kan een kijker dus ervaren een directe toegang te hebben 

tot gebeurtenissen die zich in het hier en nu afspelen. Zo stelt Berenstein: “[…] the qualities of immediacy 

and liveness connote temporal and spatial relations between the viewer and performance at hand and 

suggest an unmediated or direct access to those performances.”55    

 Door deze zogenaamde directe toegang tot gebeurtenissen die zich in het hier en nu lijken af te 

spelen, wordt de suggestie gewekt dat dit een transparante en niet-gemedieerde toegang biedt tot de realiteit. 

Volgens Berenstein maakt televisie immers al sinds zijn vroege jaren de belofte het leven vast te leggen “as 

it happens.”56 Zoals in de voorgaande paragraaf werd besproken is het van belang te beseffen dat dit echter 

nooit een directe weergave van de realiteit is, maar slechts een representatie van één bepaalde realiteit. 

Misha Kavka beargumenteert dan ook dat een televisieprogramma begrepen moet worden als een 

constructed unmediation. Alhoewel zij deze term voornamelijk gebruikt in relatie tot reality TV, 

beargumenteert zij dat het ook betrekking heeft op andere televisiegenres. Met de term doelt Kavka 

namelijk op het gegeven dat in de (post-)productie van een (live-)televisieprogramma getracht wordt een 

geloofwaardige en niet-gemedieerde weergave van de realiteit te construeren.57  

 

 

 

																																																								
53	Berenstein, “TV Performance, Intimacy, and Immediacy,” 25-26.	
54 Idem, 26-27.   
55 Ibidem.  
56 Idem, 25-26.			
57 Misha Kavka, Reality Television, Affect and Intimacy: Reality Matters (Houndmills: Palgrave Macmillan, 2008), 
22.  
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Intimacy: tijdelijke, ruimtelijke en emotionele betrokkenheid  

Bij het construeren van deze geloofwaardige en niet-gemedieerde weergave van de realiteit, speelt 

spontaniteit volgens Misha Kavka en Amy West een belangrijke rol. Spontane acties van personen of 

onverwachte wendingen van gebeurtenissen bevestigen namelijk de zogenaamde niet-gemedieerde en 

realistische eigenschap van (live-)programma’s.58 Handelingen schijnen niet voorbereid of in scène gezet 

te zijn en emoties van personen lijken daardoor in het moment te ontstaan.59 Wanneer de emotionele 

intensiteit van een persoon op het beeldscherm vervolgens samenvalt met de emoties van een kijker, kan er 

volgens Kavka een intieme relatie tussen beiden ontstaan omdat de kijker mogelijk dezelfde emotie ervaart 

als diegene op het scherm. Deze intieme relatie tussen een persoon op het scherm en een kijker wordt ook 

wel intimacy genoemd.60 Het gevoel intiem betrokken te zijn bij een gebeurtenis of persoon, kan daarnaast 

versterkt worden door een ervaring van immediacy. Als gebeurtenissen zich in het hier en nu lijken af te 

spelen, wordt een kijker zowel in tijd als in ruimte dichter bij de gebeurtenis gebracht. Wanneer een 

presentator tijdens een live-programma het thuispubliek bijvoorbeeld aanspreekt, kan een kijker het gevoel 

ervaren dat de presentator direct en alleen tegen hem of haar in het hier en nu spreekt. Dit zou volgens 

Berenstein kunnen leiden tot een persoonlijke band tussen deze kijker en de presentator.61  

  Televisie is volgens Kavka – door onder andere de mogelijkheid van immediacy – dus in staat 

ervaringen van intimacy te creëren. Zo stelt zij: “Television fulfills its function as a technology of intimacy; 

by bringing things spatially, temporally and emotionally close.” Glen Creeber beargumenteert dat niet 

alleen televisie in staat is deze ruimtelijke, tijdelijke en emotionele betrokkenheid te creëren. In zijn boek 

Small Screen Aesthetics: From TV to the Internet gaat hij namelijk in op de stijl van zowel televisie als 

online dramaseries62 en komt hij tot de conclusie dat ook deze online dramaseries een ervaring van intimacy 

kunnen creëren omdat zij verschillende stijlkenmerken van vroege televisie laten herleven.63  

 Zo werd al in de beginjaren van televisie – ook wel vroege televisie genoemd – vaak 

gebruikgemaakt van close-ups. Dit was noodzakelijk omdat de schermgrootte van televisietoestellen in 

																																																								
58 Kavka en West beargumenteren daarbij dat programma’s niet volledig live opgenomen hoeven te zijn, om alsnog 
spontaan aan te voelen, zoals bij Reality TV het geval kan zijn. Zoals eerder besproken hoeft een programma 
namelijk niet volledig live opgenomen te zijn om wel deze illusie te creëren dat gebeurtenissen op dat moment 
plaatsvinden.  
Zie: Misha Kavka en Amy West, “Temporalities of the Real: Conceptualising Time in Reality TV,” in 
Unverstanding Reality Television, red. Su Holmes en Deborah Jermyn (New York: Routledge, 2004), 141.  
59 Ibidem.   
60 Kavka, Reality Television, Affect and Intimacy, 19.  
61 Berenstein, “TV Performance, Intimacy, and Immediacy,” 34.  
62 Een online dramaserie – zoals SKAM – wordt door Creeber omschreven als een seriële fictie die speciaal 
ontworpen is om bekeken te worden op het internet.  
Zie: Glen Creeber, “It’s Not TV, It’s Online Drama: The Return of the Intimate Screen,” International Journal of 
Cultural Studies 14, nr. 6 (2011): 591. 
63 Glen Creeber, Small Screen Aesthetics: From TV to the Internet (Londen: Palgrave Macmillan, 2013), 7.  
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deze tijd beperkt was waardoor details niet goed zichtbaar waren.64 Creeber merkt op dat online dramaseries 

eveneens vaak op kleine schermen – van bijvoorbeeld draagbare apparaten als tablets of mobiele telefoons 

– worden bekeken, waardoor zij net als vroege televisie in een hoge mate gebruikmaken van close-ups.65 

Vergezichten en long shots worden gemeden omdat details op deze kleine schermen niet goed zichtbaar 

zouden zijn. Door het gebruik van close-ups komen personen duidelijker in beeld en kunnen emoties beter 

van de gezichten afgelezen worden. De nadruk ligt daarbij volgens Creeber vaak op de gevoelens van 

personages en het plot draait net als bij vroege televisie niet om visueel spektakel maar om interactie en 

dialoog.66 Deze interacties tussen personages worden tevens vaak opgenomen in herkenbare, huiselijke 

locaties, zoals de woonkamer of de slaapkamer.67 Doordat de nadruk in deze online dramaseries dus vaak 

ligt op de gevoelens van personages en hun emoties via close-ups duidelijk in beeld worden gebracht, 

kunnen kijkers volgens Creeber een gevoel ervaren dat zij een intieme band hebben met de personages op 

het scherm – omdat zij zich bijvoorbeeld kunnen verplaatsen in de emoties van deze personages.68  

 Deze ervaring van intimacy kan versterkt worden wanneer het gecombineerd wordt met ervaringen 

van immediacy. De emotionele betrokkenheid kan namelijk toenemen als de kijker het gevoel ervaart dat 

gebeurtenissen gelijktijdig en in het hier en nu plaatsvinden. Hij of zij kan zich dan niet alleen emotioneel, 

maar ook ruimtelijk en tijdelijk betrokken voelen bij de gebeurtenissen. De belofte die liveness lijkt te 

maken – dat het de kijker een directe en niet-gemedieerde weergave van de realiteit toont omdat 

gebeurtenissen uitgezonden worden op het moment dat zij plaatsvinden – hangt daarom dus sterk samen 

met ervaringen van immediacy en intimacy. Immediacy en intimacy worden in dit onderzoek dus niet slechts 

als kenmerken van liveness beschouwd, maar eerder begrepen als ervaringen die in relatie of in verband 

staan met liveness. Ondanks dat in dit hoofdstuk werd getracht de onderlinge relaties tussen deze ervaringen 

zo helder mogelijk te krijgen, is het onmogelijk om de complexiteit van het debat over liveness in zijn 

geheel te bevatten. Het doel van dit onderzoek is dan ook niet om deze complexiteit in zijn totaliteit te 

verklaren, maar om een bijdrage aan dit debat te leveren door inzicht te krijgen in één specifieke constructie 

binnen deze complexiteit, namelijk de constructie van liveness op het niveau van stijl binnen de online 

dramaserie SKAM. 

 
 
 
 
 

																																																								
64 Berenstein, “TV Performance, Intimacy, and Immediacy,” 39.  
65 Creeber baseert zijn uitspraken op de analyse van verschillende online dramaseries, waaronder KATEMODERN, 
QUARTERLIFE en WEB THERAPY.  
66 Glen Creeber, “It’s Not TV, It’s Online Drama,” 596-597.  
67 Idem, 601.   
68	Creeber, Small Screen Aesthetics, 133-137. 	
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3 |   Methode  
 
De beschrijving en interpretatie van stijl  

In dit onderzoek wordt verondersteld dat liveness binnen multi-platform producties niet alleen 

geconstrueerd en benadrukt kan worden door de inzet van bijvoorbeeld sociale media en digitale platformen 

maar dat dit ook op het niveau van de stijl van de (televisie)tekst zelf geconstrueerd kan worden. Om de 

stijl van de online dramaserie SKAM te onderzoeken, is daarom gekozen voor een stilistische 

analysemethode die uitgaat van de tekst zelf en enkel kijkt naar de elementen die deze bevat. Dit onderzoek 

is dan ook gebaseerd op de stilistische analysemethode zoals beschreven en uitgevoerd door Jeremy Butler.  

 Butler beargumenteert dat elk televisieprogramma een bepaalde stijl heeft en dat deze stijl ook 

altijd één of meerdere functies kent. Zo stelt hij: “I advocate for an understanding of style as any patterning 

of sound-image technique that serves a function within the television text.”69 Binnen het wetenschappelijke 

debat wordt volgens Butler echter te weinig aandacht besteed aan de stijl van televisieprogramma’s en de 

manieren waarop deze stijl geanalyseerd kan worden.70 In zijn boek Television Style reikt hij daarom een 

methode aan om de stijl – en de desbetreffende functie(s) van deze stijl – van televisieprogramma’s te 

analyseren. Hij onderscheidt hierbinnen een aantal niveaus, waaronder descriptive stylistics en analytic 

stylistics.71  

 Het eerste niveau – descriptive stylistics – vormt volgens Butler de basis voor iedere stilistische 

analyse. Om de stijl van een tekst te analyseren en interpreteren is het namelijk van belang dat deze 

allereerst wordt beschreven. Hij baseert zich hierbij op een semiotische benadering waarbij zo objectief en 

zorgvuldig mogelijk te werk wordt gegaan door de stijl te beschrijven aan de hand van shotframes, 

diagrammen en/of tabellen.72 Het is daarbij van belang dat tijdens deze beschrijving veel aandacht wordt 

besteed aan details. Zo stelt hij dat makers en regisseurs vaak tot in de kleinste details nagedacht hebben 

over de constructie van bepaalde stijlelementen. Het is dan ook de taak van de onderzoeker om deze 

																																																								
69 Butler, Television Style, 15. 
70 Zo stelt Butler dat onderzoek naar de stijl van televisieprogramma’s minder vanzelfsprekend is dan het lijkt omdat 
televisie – in vergelijking met film – tot aan het begin van de twintigste eeuw nog vaak als een minder respectabel 
medium zou worden gezien. Televisie zou in tegenstelling tot film namelijk geen eigen stijl hebben omdat het 
voornamelijk een technisch medium zou zijn dat gebeurtenissen slechts vastlegt en uitzendt.  
Zie: Idem, 7.    
71 Daarnaast onderscheidt hij twee andere niveaus, namelijk evaluative stylistics en historical stylistics. Deze twee 
niveaus zullen binnen dit onderzoek echter buiten beschouwing worden gelaten. De online dramaserie SKAM zal 
namelijk niet geëvalueerd worden omdat een waardeoordeel kan leiden tot subjectiviteit. Daarnaast zal er geen 
vergelijkend historisch onderzoek worden uitgevoerd.  
72 In de jaren zestig en zeventig waren filmsemiotici een van de eersten die tot in detail filmscènes analyseerden en 
rapporteerden. Zo keken Raymond Bellour en Stephen Heath naar individuele shots en stelden zij diagrammen en 
tabellen op om deze verschillende shots tot in detail te beschrijven en bestuderen. 
Zie: Butler, Television Style, 4-5.  
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constructie bloot te leggen.73 Vervolgens beargumenteert Butler dat de beschreven stijl geïnterpreteerd moet 

worden.74 De onderzoeker gaat op dit tweede niveau – genaamd analytic stylistics – op zoek naar 

onderliggende patronen en de relaties tussen de stijlmiddelen om zodoende te achterhalen wat de functie 

van een stijl is en hoe deze functie in een tekst tot uiting komt.75 Voortbouwend op David Bordwell haalt 

Butler acht verschillende functies aan die tot uitdrukking kunnen komen in de stijl van een televisietekst. 

Eén daarvan is het duiden van liveness.76 Bepaalde stijlmiddelen zouden binnen deze functie ingezet worden 

om de liveness van een televisieprogramma te benadrukken.77 Voordat ingegaan wordt op de stappen die 

binnen dit onderzoek tijdens deze stilistische analyse zijn genomen, wordt eerst het casusmateriaal 

toegelicht en verantwoord.  

 

Toelichting en verantwoording casusmateriaal 

De online dramaserie SKAM telt in totaal vier seizoenen waarvan in 2017 het laatste seizoen verscheen. In 

elk seizoen werden tien weken lang ongeveer vijf tot zeven clipjes per week op de website gepubliceerd.78 

Om te onderzoeken hoe op het niveau van de stijl van deze online dramaserie liveness is geconstrueerd, zijn 

in dit onderzoek twee clipjes uit seizoen 4 – het laatste en dus meest recente seizoen – geanalyseerd. Het 

eerste clipje betreft ‘The One and Only.’ Dit clipje is op donderdag 25 mei 2017 om 19.21 uur gepubliceerd 

en duurt 4.50 minuten.79 Het tweede clipje – genaamd ‘Hope You Have Room’ – is gepubliceerd op 

woensdag 7 juni 2017 om 15.59 uur. De duur bedraagt 8.11 minuten.80  

 In dit onderzoek is dus niet de stijl van elk clipje binnen de online dramaserie geanalyseerd. 

Volgens Butler is het namelijk omslachtig en onproductief om het beeldmateriaal van een gehele serie te 

																																																								
73 Idem, 6.  
74 Idem, 11. 
75 Idem, 10-11.		
76 Butler onderscheidt naast het duiden van livenes nog zeven andere functies van stijl. Vier daarvan – denote, express, 
symbolize en decorate – zijn door David Bordwell beschreven in zijn boek Figures Traced in Light: On Cinematic 
Staging. Met de functie denote bedoelt Bordwell dat stijl in staat is de ‘wie, wat, waar en wanneer’ in een tekst aan te 
wijzen. Er is volgens hem namelijk bijna altijd een element van tijd, plaats of personage in de tekst aanwezig. Express 
verwijst naar de manier waarop stijl een emotie over kan brengen. Een shot kan een specifiek gevoel presenteren of 
oproepen bij de kijker. De functie symbolize doelt op het gegeven dat stijl ook een abstracte betekenis kan hebben. De 
vierde en laatste functie beschreven door Bordwell betreft decorate. Deze functie symboliseert of drukt niets anders 
uit dan de stijl zelf. Butler voegt hierbij nog de functies persuade, hail or interpellate en differentiate toe. De functie 
persuade doelt op het gegeven dat stijl een kijker over kan halen, om bijvoorbeeld een product te kopen. Daarnaast 
kan een stijl ook de functie hebben om de aandacht van de kijker te vragen, dit betreft hail or interpellate. De laatste 
functie – differentiate – richt zich op het onderscheiden van andere programma’s of andere media.  
Zie: David Bordwell, Figures Traced in Light: On Cinematic Staging (Berkeley: University of California Press, 2005), 
33-34, geciteerd naar Butler, Television Style, 11-15.  
77 Idem, 15.  
78 SKAM, NRK, Julie Andem, Oslo, 2015-2017. 
79 ‘The One and Only,’ SKAM, NRK, 25 mei, 2017, geraadpleegd op 18-02-2018, 
https://www.dailymotion.com/video/x5nul6v. 
80 ‘Hope You Have Room,’ SKAM, NRK, 7 juni, 2017, geraadpleegd op 26-02-2018, 
https://www.dailymotion.com/video/x5pig1a. 
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bestuderen. Niet alleen zou dit enorm veel tijd in beslag nemen, cruciale details zouden dan ook over het 

hoofd gezien kunnen worden.81 Binnen dit onderzoek staan daarom enkel de clipjes ‘The One and Only’ en 

‘Hope You Have Room’ centraal, omdat de stijl hiervan zodoende op een nauwkeurige en gedetailleerde 

wijze geanalyseerd kan worden. Beide clipjes zijn daarbij niet uniek of onderscheidend, maar zijn gekozen 

omdat de stijlmiddelen die ingezet worden ook kenmerkend zijn voor andere clipjes uit het vierde seizoen 

en de rest van de serie. Een voorbeeld hiervan is het gebruik van sociale media graphics. Deze sociale 

media graphics worden niet alleen in de bovengenoemde clipjes, maar in de gehele stijl van de serie 

toegepast. Zo worden deze graphics in seizoen vier al in 26 verschillende clipjes ingezet.82 

 

De stappen binnen dit onderzoek 

De eerste stap die binnen deze stilistische analyse is genomen, betreft het beschrijven van de stijl van de 

twee clipjes. Om aandacht te besteden aan details, is het op dit niveau van descriptive stylistics van belang 

dat deze beschrijving op een nauwkeurige en systematische wijze wordt uitgevoerd. De stijl is dan ook 

beschreven aan de hand van een shotlijst. Elk shot binnen deze clipjes is door middel van een screenshot 

hierin opgenomen. Daarnaast lag tijdens de beschrijving de nadruk op de volgende vier stijlmiddelen: mise-

en-scène, videografie, montage en geluid. Dit zijn namelijk de stijlmiddelen waar Butler zich in zijn 

analyses op richt wanneer hij de stijl van een televisieprogramma in detail wil beschrijven.83   

 Het eerste stijlmiddel dat beschreven is, betreft de mise-en scène. In dit onderzoek wordt hiervan 

een definitie aangehouden die niet zo zeer betrekking heeft op de gefilmde ruimte, maar gericht is op de 

organisatie van de ruimte in het beeld. Zo stelt John Gibbs dat mise-en scène begrepen kan worden als “the 

contents of the frame and the way that they are organised.”84 Daarom is in de beschrijving hiervan niet gelet 

op bijvoorbeeld kostuums of acteerwerk, maar is in de shotlijst wel opgenomen hoe de ruimte in het beeld 

georganiseerd is waarbij onder andere aandacht besteed is aan de plaatsing van sociale media graphics. Ten 

tweede is het stijlmiddel videografie beschreven. Dit stijlmiddel bepaalt niet alleen wat de kijker ziet, maar 

vooral hoe hij of zij iets ziet. Het legt een bepaald gezichtspunt op het materiaal in het beeld.85 Doordat 

bijvoorbeeld een object op de voorgrond scherp is gesteld, kan de aandacht van de kijker hierna 

toegetrokken worden.86 Om uitspraken te kunnen doen over de manier waarop een gebeurtenis of object in 

																																																								
81 Butler, Television Style, 6.		
82 Zie bijlage 2 voor een compleet overzicht van het gebruik van deze sociale media graphics in seizoen 4.  
83 Zo richtte hij zich zowel in de stilistische analyse van de soap AS THE WORLD TURNS, als in de analyse van de 
sitcom THE HONEYMOONERS op deze vier stijlmiddelen.   
Zie: Butler, Television Style, 30-36, 179-183.  
84 John Gibbs, Mise-en-scène: Film Style and Interpretation (New York: Columbia University Press, 2002), 5.  
85 David Bordwell en Kristin Thompson, Film Art: An Introduction (New York: McGraw Hill, 2013), 182.  
86 Het is echter van belang dat er geen absolute betekenissen worden toegekend aan de cameravoering. Een bepaalde 
camerahoek heeft bijvoorbeeld niet in elke film of televisieserie dezelfde functie. In dit onderzoek wordt dus niet 
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beeld wordt gebracht, is van de shots uit de twee clipjes zowel de camerapositie als de camerabeweging 

beschreven.  

 Niet alleen de videografie heeft invloed op de manier waarop iets in beeld wordt gebracht, ook de 

montage speelt hierbij een rol. De montage heeft onder andere betrekking op hoe de verschillende shots 

zich tot elkaar verhouden en in welk tempo deze elkaar afwisselen.87 Door de montage kunnen shots 

bijvoorbeeld zo georganiseerd worden dat het verhaal dat verteld wordt, coherent en duidelijk is doordat 

tijd, ruimte en actie in een vloeiende beweging doorgaan over een reeks shots. Dit wordt ook wel continuity 

editing genoemd.88 In de shotlijst is opgenomen wat de tijdsduur van ieder shot is. Doordat de shots 

daarnaast schematisch onder elkaar staan weergegeven, zijn eventuele relaties en patronen zichtbaar. Het 

laatste stijlmiddel dat centraal staat binnen deze analyse, betreft het geluid. Hieronder valt (non-)diegetic 

geluid en dialoog.89 Zowel gesprekken die tussen personen in dezelfde ruimte plaatsvinden als gesprekken 

die online worden gevoerd, zijn in de shotlijst opgenomen. Naast de vier stijlmiddelen, is kort voor elk shot 

de actie beschreven. Het screenshot van een shot is namelijk altijd een stilstaand beeld en is daarom slechts 

een momentopname van een beweging. Door de actie te beschrijven die in het shot wordt uitgevoerd, is in 

ieder geval getracht een impressie te geven van deze beweging.  

 De verschillende stijlmiddelen zijn dus aan de hand van een shotlijst op systematische en 

overzichtelijke wijze in kaart gebracht waarbij veel uiteenlopende aspecten zijn beschreven.90 Op het 

volgend niveau – analytic stylistics – is deze beschreven stijl geïnterpreteerd door te analyseren welke 

verbanden er tussen bepaalde stijlmiddelen en aspecten zijn en hoe deze bijdragen aan een constructie van 

liveness. Liveness hangt – zoals in hoofdstuk 2 is besproken – sterk samen met constructies van immediacy 

en intimacy. Het gevoel dat iets gelijktijdig plaatsvindt, kan namelijk versterkt worden als gebeurtenissen 

in het hier en nu lijken plaats te vinden en/of als de kijker zich emotioneel betrokken voelt. Om achter de 

constructie van liveness op het niveau van de stijl van de online dramaserie SKAM te komen, is daarom 

geanalyseerd hoe bepaalde stijlmiddelen enerzijds bijdragen aan de constructie van immediacy en 

anderzijds aan de constructie van intimacy. In het volgende hoofdstuk worden deze analyseresultaten 

besproken.  

 

																																																								
verondersteld dat elementen van de videografie – of andere stijlmiddelen – een algemene betekenis hebben, maar dat 
stijlmiddelen binnen iedere stijl beschikken over een eigen functie.  
Zie: Idem, 192.  
87 Idem, 220-228.  
88 Idem, 231.  
89 Diegetic geluid is geluid dat onderdeel uitmaakt van het verhaal. Het is afkomstig van gebeurtenissen uit het verhaal 
en de bron van het geluid is vaak aan te wijzen of te beschrijven. Non-diegetic geluid is geluid dat tijdens de post-
productie wordt toegevoegd. Het maakt geen onderdeel uit van de verhaalwereld. 
Zie: Idem, 250.  
90 Zie bijlage 1 voor een compleet overzicht van deze shotlijst.		
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4 |   De constructie van immediacy  

 

Analyses van stijl hangen af van expliciete en impliciete aannames over het doel en de functie(s) van stijl 

binnen een tekst. Het is volgens Butler de taak van de stilist om te deconstrueren hoe deze stijl een 

desbetreffende functie vervult.91 Binnen de multi-platform productie SKAM wordt op het niveau van de stijl 

van de online clipjes liveness geconstrueerd. Zoals in hoofdstuk 2 werd besproken, kan liveness in verband 

staan met ervaringen van immediacy en/of intimacy. In dit hoofdstuk is dan ook geanalyseerd hoe 

immediacy wordt geconstrueerd door de inzet van verschillende stijlmiddelen die de suggestie lijken te 

wekken dat gebeurtenissen in de clipjes onvoorbereid en niet-gemedieerd in het hier en nu plaatsvinden.  

 

De paradox van SKAM 

In de online dramaserie SKAM staat het leven van een aantal Noorse tieners centraal. De hoofdpersonages 

– Sana, Eva, Noora, Vilde en Chris – gaan naar de Harvard Nissenschool en vormen samen een Russ Bus.92 

In het vierde seizoen wordt het personage Sana gevolgd. Zij is een Noorse moslima maar worstelt in dit 

seizoen met haar vertrouwen in haar religie en de positie van de vrouw hierbinnen. In elk clipje wordt een 

klein moment uit haar dagelijkse leven getoond, zo ook in de twee geanalyseerde clipjes. In ‘The One and 

Only’ zit Sana in haar slaapkamer en raakt ze gefrustreerd over een berichtje dat ze op haar telefoon 

ontvangt. Vervolgens begint ze via Facebook Messenger met Isak te praten, een vriend van haar. In ‘Hope 

You Have Room’ heeft Sana op het schoolplein een moeizame bespreking met een groep meiden over de 

kwestie of ze het aan de school moeten melden dat er aantal neppe Instagram profielen zijn aangemaakt. In 

deze paragraaf wordt geanalyseerd hoe in beide clipjes een bepaalde cameravoering en montagetechniek 

wordt ingezet om zogenaamde spontane en onvoorbereide handelingen te construeren die in het moment 

lijken plaats te vinden.  

  Zo volgt de camera het personage Sana in al haar handelingen. Alleen wanneer zij beweegt, 

beweegt ook de camera. Zoals in figuur 1 te zien is, pant de camera bijvoorbeeld van links, naar rechts, 

naar links als ook Sana van links, naar rechts en weer naar links kijkt. De camera lijkt daarbij moeite te 

hebben om op de onverwachte handelingen van Sana te reageren. In shot 9 komt zij bijvoorbeeld met haar 

halve lichaam in beeld omdat de camera te laat antwoordt op deze beweging. Doordat de camera pas 

beweegt op het moment dat Sana een handeling uitvoert, kan het overkomen alsof de camera verrast wordt 

																																																								
91 Butler, Television Style, 11.   
92 ‘Russ’ of ‘Russefeiring’ is de benaming voor het Noorse feest waarbij leerlingen afscheid nemen van hun 
middelbareschooltijd. Voorafgaand aan dit feest vormen zij vaak groepen die samen een bus kopen om deze 
vervolgens om te bouwen tot een ruimte waar zij wekelijks feestjes in kunnen vieren.  
Zie: Anna Leszkiewicz, “Skam, Interrupted: Why is the Phenomenally Popular Teen Drama Ending Before Its Peak?” 
New Statesman, 23 juni, 2017, https://www.newstatesman.com/culture/tv-radio/2017/06/skam-interrupted-why-
phenomenally-popular-teen-drama-ending-its-peak. 
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Onbekend [buiten beeld]: They haven’t       Sara: No.   
written to you or anything? 
 
Shot 28, clip ‘Hope You Have Room’        Shot 29, clip ‘Hope You Have Room’  
 
Figuur 3: Onbekend meisje buiten beeld  

 

 

 

 

 

door haar bewegingen die niet voorbereid maar spontaan in het moment lijken plaats te vinden.  

 Een ander voorbeeld waarbij de camera moeite lijkt te hebben om spontane en onvoorbereide 

handelingen volledig op beeld vast te leggen, is te zien in figuur 2. Zo wordt in shot 21 eerst een beeld van  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Sana getoond. Vervolgens begint iemand anders in de groep te praten. Het is op dit moment nog niet 

duidelijk wie dit is omdat het personage zich buiten beeld bevindt. Na een aantal seconden wordt in shot 

22 pas geschakeld naar dit personage, die vervolgens nog iets zegt. Op andere momenten wordt helemaal 

niet getoond wie aan het spreken is. Zo is in figuur 3 te zien dat in shot 28 een beeld van Sana wordt  

 

 

 

 

 

 

 

 

Shot 8.2, clip ‘Hope You Have Room’       Shot 8.3, clip ‘Hope You Have Room’       Shot 9, clip ‘Hope You Have Room’  
 
Figuur 1: de camera volgt Sana’s beweging 

Sana: I think they’re coming                       Ingrid: Everyone here agrees we won’t  
Ingrid [buiten beeld]: Because it’s              report it to the school?  
a bit meaningless without them.  
 
Shot 21, clip ‘Hope You Have Room’        Shot 22, clip ‘Hope You Have Room’  
 
Figuur 2: Langzame schakeling tussen shots 
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getoond. Zij staart naar beneden. Een onbekend meisje uit de groep stelt op dit moment een vraag aan een 

ander meisje, namelijk Sara. In het volgend shot is te zien hoe Sara reageert op deze vraag. Het meisje die 

de vraag heeft gesteld, is nooit in beeld gekomen. Doordat pas later een beeld wordt getoond van een 

personage dat begint te praten – en in sommige gevallen zelfs geen beeld wordt getoond van iemand die 

iets zegt – lijkt het alsof de camera handelingen vastlegt die zich onverwacht in het moment voltrekken. 

Wanneer daarnaast verschillende gebeurtenissen op hetzelfde moment plaatsvinden, lijkt de camera telkens 

een keuze te moeten maken welke hiervan op beeld vastgelegd worden. Deze gebeurtenissen worden 

daardoor niet altijd volledig in beeld gebracht omdat er geschakeld moet worden tussen bepaalde 

cameraposities. 

 Om verschillende gebeurtenissen gelijktijdig vast te kunnen leggen, wordt bij live-programma’s – 

zoals talk- of spelshows – dan ook vaak gedraaid met meerdere camera’s. Bij deze zogenaamde ‘multiple 

camera shootings’ worden verschillende camera’s ingezet die van buiten of binnen de set gebeurtenissen 

vastleggen. Twee camera’s maken bijvoorbeeld close-ups van de personen en een derde camera legt een 

totaalbeeld van de set vast.93 Om de beelden tot een coherent verhaal te vormen, wordt hierbij live-on-tape 

editing gebruikt. Op het moment dat de gebeurtenissen zich voltrekken, moet in de regiekamer besloten 

worden welke camerabeelden getoond worden. Als bepaalde gebeurtenissen gelijktijdig plaatsvinden, kan 

het dus zijn dat niet elke handeling volledig in beeld wordt gebracht. Een reactie van een personage of 

televisiepresentator wordt bijvoorbeeld niet getoond omdat in de montage voor een camerabeeld is gekozen 

die een andere actie vastlegt.94  

 Aangezien handelingen in de twee clipjes ook niet volledig in beeld worden gebracht, lijkt de 

suggestie gewekt te worden dat de beelden met meerdere camera’s direct en in het moment opgenomen en 

live-on-tape gemonteerd worden. Dit is echter niet het geval. Meerdere malen wordt namelijk de gehele 

ruimte rondom Sana en de groep meiden getoond. Zo is in figuur 4 te zien hoe de camera twee meisjes op 

beeld vastlegt die tegenover Sana zitten. Deze meisjes worden vanachter de rug van Sana gefilmd. Aan de  

rechterkant van het beeld is namelijk het silhouet van Sana te zien. Vervolgens wordt een beeld van Sana 

getoond, vanuit de positie van de twee meisjes. Ook hun silhouetten zijn zowel aan de linker- als 

rechterzijkant waar te nemen. Als hier gebruikgemaakt werd van een multiple camera shooting dan zouden 

beide camera’s nu zichtbaar op beeld hebben moeten staan omdat de personages tegenover elkaar 

gepositioneerd zijn. Dit is echter niet het geval waardoor verondersteld kan worden dat in het clipjes gefilmd 

is met een single camera.  

 

 

																																																								
93 Butler, Television Style, 142.  
94 Idem, 195.  
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Shot 22, clip ‘Hope You Have Room’         Shot 23, clip ‘Hope You Have Room’  
 
Figuur 1: single camera   

 

 

 

 

 

 

 

 Bij het gebruik van een single camera worden losse fragmenten geheel in de post-productie zodanig 

gemonteerd dat er een bepaald verhaal uit voortkomt. Zo stelt Butler: “Live-on-tape editing preserves a 

temporal continuum that single-camera editing must construct out of fragments.95 Spontane en onverwachte 

handelingen kunnen hierdoor wegvallen. Door het gebruik van deze single camera wordt dus verondersteld 

dat beelden in de clipjes gemedieerd zijn en dat handelingen vooraf worden voorbereid. Wanneer een 

handeling vanuit meerdere standpunten in beeld wordt gebracht, betekent dit namelijk dat voor elk 

standpunt de handeling opnieuw uitgevoerd en gefilmd moet worden.96 Deze camera- en montagetechniek 

is niet kenmerkend voor SKAM, maar wordt volgens David Bordwell en Kristin Thompson in veel films 

toegepast.97 

 Daarnaast worden de beelden opgenomen in hoge beeldkwaliteit. Deze hoge beeldkwaliteit wordt 

bijvoorbeeld in figuur 5 benadrukt wanneer een techniek van racking focus wordt ingezet. Shot 14.1 begint  

 

 

 

 

 

namelijk met Sana als object dat scherp en ‘in-focus’ op de voorgrond wordt geplaatst. Vervolgens 

verschuift de focus zich naar de achtergrond. De groep meisjes is nu scherp gesteld. In shot 16 wordt de 

voorgrond weer vaag gemaakt en wordt Sana scherp gesteld. Deze racking focus laat zien wat de 

mogelijkheden van deze hoge beeldkwaliteit zijn; zowel de voorgrond als de achtergrond kan in scherpe 

																																																								
95 Idem, 194. 
96 Een handeling wordt vanuit meerdere standpunten gefilmd zodat een coherent verhaal gevormd kan worden waarbij 
de handeling vloeiend doorloopt over een reeks shots, ook wel continuity editing genoemd. Hier wordt in de volgende 
paragraaf dieper op ingegaan.  
Zie: Bordwell en Thompson, Film Art, 20-21.  
97 Ibidem.		

Shot 14.1, clip ‘Hope You Have Room’     Shot 14.2, clip ‘Hope You Have Room’     Shot 16, clip ‘Hope You Have Room’  
 
   Figuur 5: racking focus  
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details worden weergegeven. Butler beargumenteert dat een hoge beeldkwaliteit gerelateerd wordt aan de 

visuele kenmerken van film.98 In zijn onderzoek naar de stijl binnen soap opera’s komt hij daarbij tot de 

conclusie dat er sprake is van een paradox binnen deze stijl. Zo stelt hij:  

  

 […] soap operas that have converted to high-definition production presents a paradox: the 

 resolution and aspect ratio of the image link them to the cinema, but virtually all other elements 

 of their videography link them to broadcast presentation that we know to be live.99  

 

 Deze paradox is ook waar te nemen binnen de stijl van de online dramaserie SKAM. Aan de ene 

kant verwijst het gebruik van een single camera en de hoge beeldkwaliteit naar de bewerkte en gemedieerde 

beelden die terug die zien zijn bij (huidige) films en televisieseries. Aan de andere kant lijkt het alsof door 

de inzet van een bepaalde cameravoering en montagetechniek de spontaniteit en directheid van live-

programma’s wordt nagebootst. Omdat de camera pas later op onverwachte handelingen reageert en niet in 

staat blijkt te zijn deze volledig vast te leggen, lijken gebeurtenissen gelijktijdig en in het hier en nu plaats 

te vinden.  

 

Long takes en de overeenkomst tussen real duration en screen duration  

Deze immediacy van gebeurtenissen wordt niet alleen benadrukt doordat de camera verrast lijkt te zijn door 

spontane bewegingen. In deze paragraaf wordt namelijk geanalyseerd hoe gebeurtenissen in de clipjes zich 

door een reële en geloofwaardige tijdspanne in het hier en nu lijken te voltrekken waarbij ‘dode’ 

tijdmomenten niet worden gemeden. Allereerst is de volgorde van shots zodanig gemonteerd dat er geen 

abrupte of onverwachte overgangen plaatsvinden die de continuïteit van gebeurtenissen onderbreken of 

verstoren. Zo is in figuur 6 te zien dat Sana in shot 14.2 en shot 15 voor de groep meisjes staat. Vervolgens 

wordt in shot 16 getoond dat Sana en de meisjes zitten. Er is een kleine sprong in de tijd gemaakt omdat 

niet in beeld is gebracht hoe Sana en deze meisjes zijn gaan zitten. De aanname dat dit echter een kleine 

tijdssprong is geweest die niet een aantal uren of dagen in beslag heeft genomen, komt voort uit het gegeven 

dat de tijd, ruimte en handeling in een vloeiende beweging wordt doorgevoerd in het volgende shot. Sana 

 

 

 

																																																								
98 Televisie zou in eerste instantie niet in staat zijn geweest beelden uit te zenden met een hoge ‘aspect ratio.’ De eerste 
televisietoestellen hadden bijvoorbeeld een verhouding van 4:3. Nu worden steeds meer televisieprogramma’s 
opgenomen met dezelfde resolutie als film.  
Zie: Butler, 192-193.  
99 Butler, 193.  
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en de andere meiden bevinden zich in shot 16 namelijk nog steeds in dezelfde tijd en ruimte en de 

camerapositie is vanuit het perspectief van Sana hetzelfde gebleven.100  

 Wanneer personen daarnaast met elkaar in gesprek zijn, wordt er in de clipjes vaak gebruikt 

gemaakt van shot-reverse-shots. Bij een shot-reverse-shot wordt een personage getoond wanneer hij of zij 

naar een ander personage kijkt, die op dat moment vaak buiten beeld is. Het volgend shot is dan meestal 

het andere personage dat terugkijkt naar het eerste personage.101 Deze montagetechniek is bijvoorbeeld in 

figuur 7 te zien wanneer Sara en Sana in gesprek zijn en de camera tussen beide personages schakelt. Door 

het gebruik van deze shot-reverse-shot wordt verondersteld dat handelingen overgedragen worden van het 

ene naar het andere shot. Dit wordt ook wel een ‘match on action’ genoemd.102  

 Deze continuity editing – waarbij shots zodanig zijn gemonteerd dat er continuïteit bestaat tussen 

tijd, ruimte en actie – is echter niet uniek voor enkel de online dramaserie SKAM maar wordt gezien als dé 

klassieke manier waarop film en televisie hun verhalen consistent en geloofwaardig proberen vorm te 

geven.103 De illusie dat gebeurtenissen in het hier en nu plaatsvinden en binnen een geloofwaardig en 

realistisch tijdsbestek voltrekken, wordt binnen de clipjes echter voornamelijk versterkt door het gebruik 

 

 

 

 

 

 

  

 

																																																								
100 Deze aanname dat dit maar een kleine tijdssprong is geweest, kan versterkt worden wanneer een kijker de clipjes 
keek op het moment dat deze gepubliceerd werden volgens de real-time programmering. De kijker wist dan dat de 
tijd en datum van de gebeurtenis, overeenkwam met zijn eigen tijd en datum waardoor grote tijdsprongen 
“onwaarschijnlijk” konden lijken.   
101 Butler, Television Style, 45. 
102 Bordwell en Thompson, Film Art, 250.  
103 Idem, 231.  

Shot 14.2, clip ‘hope you have room’     Shot 15, clip ‘hope you have room’             Shot 16, clip ‘hope you have room’  
 
   Figuur 6: kleine tijdssprong 

Shot 20, clip ‘Hope You Have Room’          Shot 21, clip ‘Hope You Have Room’  
 
Figuur 7: shot-reverse-shot  
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van long takes en de overeenkomst tussen real duration en screen duration. De screen duration – de tijd 

die handelingen op het scherm in beslag nemen – lijkt namelijk overeen te komen met de real duration – 

de tijd die handelingen in werkelijkheid in beslag nemen.104  

 Zo volgt de kijker Sana wanneer zij via Facebook en iMessage berichten ontvangt, leest, typt en 

verzendt. Door middel van graphics worden deze handelingen in beeld gebracht. In figuur 8 is te zien hoe 

zij met Isak een chatgesprek via iMessage voert. In dit 1 minuut en 44 seconden durende shot – ook wel 

een long take genoemd – kan de kijker via een graphic meekijken welke berichten Sana ontvangt en hoe 

 

 

 

 

 

 

 

 

  

 

zij hier vervolgens op reageert. Deze handelingen verlopen daarbij niet feilloos. Zo maakt ze bijvoorbeeld 

een aantal keer een typefout, verwijdert ze het bericht en begint ze opnieuw te typen. Nadat ze een bericht 

heeft gestuurd, wacht te tevens telkens op een reactie. Wanneer Isak aan het typen is, komt een “…” icoon 

in beeld. Deze icoon veronderstelt dus dat iemand aan het typen is. Bij een bericht met veel tekst is Isak 

langer aan het typen – en verschijnt deze icoon langer in beeld – dan bij een bericht met weinig tekst. In 

werkelijkheid neemt het typen van een bericht met meer tekst namelijk ook meer tijd in beslag dan het 

typen van een kort bericht. Zogenaamde ‘dode’ tijdmomenten worden daarbij niet vermeden. Zo wacht de 

kijker telkens “samen” met Sana op een reactie van Isak. Het verloop van de tijd wordt daarbij benadrukt 

door het knipperend “…” icoon.   

 Een ander voorbeeld waarbij een dood tijdmoment in beeld wordt gebracht, is te zien in figuur 9.   

Sana probeert in deze shots twee keer een vriendin via haar telefoon te bereiken. In shot 31.1 belt ze haar 

voor het eerst. De telefoon gaat vier keer over voordat de voicemail wordt afgespeeld. Ze luistert deze 

helemaal af, spreekt geen boodschap in en hangt vervolgens op. In totaal duurt dit shot 41 seconden. 

Vervolgens probeert ze nog een keer te bellen. Op dit moment wordt een beeld getoond van drie meisjes  

																																																								
104 Idem, 207.	

Shot 14.8, clip ‘The One and Only’            Shot 14.9, clip ‘The One and Only’           Shot 14.10, clip ‘The One and Only’  
Sana: Tomorrow after school?                    Sana: Or are you going out drinking?        Isak: Tomorrow after school sounds good. 
                I’m done 14.30, you?  
 
   Figuur 8: sociale media graphics  
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die haar afwachtend aan lijken te kijken. In shot 33 wordt weer naar Sana geschakeld. De telefoon gaat 

wederom vier keer over maar haar vriendin neemt nog steeds niet op waardoor de voicemail weer 

ingeschakeld wordt. Opnieuw luistert Sana naar deze voicemail. In totaal neemt deze handeling ongeveer 

1 minuut van het in totaal 8-minuten durende clipje in beslag.   

 Momenten waarin niets gebeurt – ook wel dode tijd genoemd – worden volgens Kavka en West bij 

televisie – en in het bijzonder bij reality TV – vaak gemeden omdat televisieproducenten anders bang zijn 

dat kijkers hun aandacht verliezen.105 Het internet zou daarnaast wel het potentieel hebben om 

gebeurtenissen in real-time te tonen zonder dat de kijker hierdoor verveeld raakt. Zo stellen zij: “It is the 

internet where the potential for voyeuristic pleasure promises to overcome the threat of being bored by real 

time.”106 Het internet zou kijkers een niet-gemedieerde blik kunnen bieden waardoor zij het gevoel kunnen 

ervaren dat ze – stiekem – een gebeurtenis in real-time observeren. Net zoals de beelden die opgenomen 

worden door een bewakingscamera zou het internet ook in staat zijn de kijker niet-gemedieerde beelden te 

tonen van gebeurtenissen die op dat moment plaatsvinden.107 In beide clipjes – die dus op het internet 

geplaatst worden –  lijken deze dode tijdmomenten dan ook benadrukt te worden. Zo probeert Sana niet één 

keer maar twee achter elkaar haar vriendin tevergeefs te bellen. Dat zij niet opneemt, zou al met de eerste 

overgang naar de voicemail voor de kijker duidelijk kunnen worden. Bij een live televisieprogramma zou 

dan bijvoorbeeld geschakeld kunnen worden naar een andere gebeurtenis, zodat de kijker niet verveeld 

raakt. In het clipje wordt echter wel getoond dat Sana nog een keer probeert te bellen. Dit dode tijdmoment 

lijkt te benadrukken dat het beeld niet-gemedieerd is en direct opgenomen wordt op het moment dat deze 

plaatsvindt, waarbij “saaie” of betekenisloze handelingen niet in de (post-)productie weggeknipt worden.  

   

																																																								
105 Kavka en West, “Temporalities of the Real,” 143-144.  
106 Kavka en West, “Temporalities of the Real,” 144. 
107 Ibidem.		

Shot 31.1, clip ‘Hope You Have Room’     Shot 32, clip ‘Hope You Have Room’       Shot 33, clip ‘Hope You Have Room’  
Voicemail: Hello, you’ve reached Chris.            Voicemail: Hello, you’ve reached Chris 
I can’t pick up the phone right now, I’m                          I can’t…  
sorry.  
 
   Figuur 9: een dood tijdmoment  
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Deelconclusie: de objectieve waarnemer  

Televisie werd volgens Creeber in zijn beginjaren gezien als een medium dat gebeurtenissen die op dat 

moment voltrekken, direct naar de kijker kon brengen. Vroege televisie zou een “window to the world” 

bieden. Daarbij zou het medium optreden als een ‘objectieve waarnemer’ die gebeurtenissen op een zo 

transparant mogelijke manier vastlegt op het moment dat zij plaatsvinden. Zo stelt Creeber: “It tended to 

record action without interfering too much in the presentation of its content.”108 Het hedendaagse 

medialandschap wordt volgens hem nog steeds beïnvloed door het idee dat televisie de realiteit op een 

transparante en niet-gemedieerde manier vast kan leggen.109  

 Ook digitale media lijken volgens Creeber de claim te maken dat zij een zogenaamde transparante 

blik op de wereld geven en dus net als vroege televisie de rol van objectieve waarnemer aan kunnen 

nemen.110 Hij beargumenteert dan ook:  

 

 The stripped-down and homemade aesthetic of the internet image manages to tap into and revive 

 earlier media claims to offer an unproblematic ‘window on the world’. In doing so, it reveals a new 

 small screen that implicitly harnesses an older aesthetic construction, appearing to revel in content 

 that rejects the spectacle of digital technology by reinventing the image and returning it to a more 

 ‘primitive’ state.111 

 

In online videocontent – zoals user-generated content en online dramaseries – is volgens Creeber dus een 

esthetiek waar te nemen die verwijst naar de zogenaamde mogelijkheid van vroege televisie om het leven 

in het hier en nu vast te leggen “as it happens”.112 De online dramaserie SKAM lijkt zichzelf dan ook als 

objectieve waarnemer te positioneren door de inzet van bepaalde stijlmiddelen die benadrukken dat 

gebeurtenissen in het hier en nu direct en niet-gemedieerd opgenomen worden. Zo volgen de clipjes een 

reële tijdspanne omdat door het gebruik van long takes de screen duration overeenkomt met de real 

duration. Hierbij worden dode tijdmomenten niet gemeden maar lijken deze juist benadrukt te worden. De 

camera lijkt daarnaast telkens verrast te worden door onverwachte bewegingen en handelingen van 

personages en heeft soms moeite om deze volledig in beeld te brengen.  

 Volgens Kavka en West zouden spontane acties de immediacy van gebeurtenissen versterken, 

omdat zij laten zien dat een programma in het hier en nu is opgenomen en niet vooraf is voorbereid.113 

																																																								
108 Creeber, Small Screen Aesthetics, 17.   
109 Idem, 17-18.  
110 Idem, 126.  
111 Ibidem.  
112 Ibidem.		
113 Kavka en West, “Temporalities of the Real,” 141. 
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SKAM wordt echter wel van tevoren opgenomen. De gebeurtenissen zijn niet spontaan omdat de acteurs een 

bepaald script volgen. De online dramaserie kan dan ook wel gezien worden als een constructed 

unmediation; door de inzet van verschillende stijlmiddelen wordt een schijnbaar transparante en niet-

gemedieerde weergave van de realiteit geconstrueerd waarbinnen gebeurtenissen plaats lijken te vinden op 

het moment dat zij bekeken worden. De online dramaserie is net als andere (live-)televisieprogramma’s niet 

in staat de ‘echte’ realiteit te representeren, maar door de inzet van bepaalde stijlmiddelen lijkt wel een 

illusie hiervan geconstrueerd te worden.  
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5 |   De constructie van intimacy 

 

De notion of belief dat gebeurtenissen in de clipjes live en in het hier en nu plaatsvinden, kan niet alleen 

door een tijdelijke en ruimtelijke betrokkenheid versterkt worden, maar ook door een emotionele 

betrokkenheid. In dit hoofdstuk is dan ook geanalyseerd hoe intimacy in beide clipjes wordt geconstrueerd 

door de inzet van verschillende stijlmiddelen die de kijker emotioneel lijken te betrekken bij de 

gebeurtenissen. Hierdoor kan een intieme band tussen de personages en de kijker ontstaan.  

 

Een intieme blik in het leven van Sana  

Allereerst valt op dat elk shot in beide clipjes niet gestabiliseerd is, maar een beetje schudt en schokt. De 

beelden lijken hierdoor opgenomen te zijn met een handheld camera.114 Bij een handheld cameravoering 

wordt de camera gedragen door een cameraman en niet bevestigd op een tripod of dolly. De cameraman 

gebruikt daarentegen zijn eigen lichaam als ondersteuning van de camera. Hierdoor kan het beeld wat 

schokkend overkomen.115 Volgens Bordwell en Thompson werd deze techniek voor het eerst gebruikt bij 

het filmen van documentaires binnen de direct cinema stroming, waarbij op een zo objectief mogelijke 

manier werd getracht beelden direct op camera vast te leggen.116 Het gebruik van deze handheld camera 

wekt volgens Jane Roscoe de illusie dat beelden niet-gemedieerd en realistisch over kunnen komen.117 Naar 

aanleiding van haar onderzoek naar onder andere het gebruik van een handheld camcorder in de film The 

Blair Witch Project (1999) stelt zij dan ook:  

 

 Like much Reality TV or docusoap, the style looks rather amateurish, which for us as viewers 

 tends to signify authenticity and heightens the feeling that we are seeing the world as it is. The 

 aesthetics of the camcorder look, the shaky frame […] and the camcorder’s portability are most 

 often associated with intimacy and authenticity.118  

 

 

																																																								
114 Het is niet geheel duidelijk of hierbij daadwerkelijk gebruikgemaakt is van een handheld camera of dat het 
schokkende, bewegende beeld later in de post-productie is toegepast.  
115 Bordwell en Thompson, Film Art, 196.  
116 Deze stroming kwam op tussen 1958 en 1962 in Noord-Amerika en wordt ook wel cinéma-vérité genoemd, wat in 
het Engels ‘cinema-truth’ betekent. Bij direct cinema documentaires worden gebeurtenissen opgenomen op het 
moment dat deze plaatsvinden. De filmmakers probeert zich daarbij zo min mogelijk met te cameravoering te 
bemoeien om zodoende op een zo objectief mogelijke manier gebeurtenissen vast te leggen.  
Zie: Idem, 340.  
117 Jane Roscoe, “The Blair Witch Project: Mock-documentary Goes Mainstream,” Jump Cut 43 (2000): 3-8, 
http://www.ejumpcut.org/archive/onlinessays/JC43folder/BlairWitch.html. 
118 Ibidem.		
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Volgens Roscoe wordt door het gebruik van een handheld camera dus een bepaalde intimiteit gecreëerd 

doordat de beelden een bepaalde ‘homemade aesthetic’ lijken te genereren.119  Deze ‘homemade aesthetic’ 

is volgens Creeber ook waar te nemen bij video’s op het internet, zoals user-generated content. Door het 

schuddend beeld lijkt de suggestie gewekt te worden dat de beelden wat onhandig en onvoorbereid 

opgenomen zijn met een camcorder en daardoor de realiteit op een niet-gemedieerde manier hebben 

vastgelegd.120 Het gebruik van een handheld camera in de clipjes kan er dus bijvoorbeeld toe leiden dat de 

kijker het gevoel ervaart dat hij of zij een authentieke blik in het leven van Sana te zien krijgt doordat de 

beelden op een transparante manier opgenomen lijken te zijn. De inzet van de camera als slechts een 

waarnemer van gebeurtenissen – zoals in het voorgaande hoofdstuk werd besproken – kan door deze 

schuddende cameravoering benadrukt worden.  

 Het gevoel dat de kijker een intiem kijkje krijgt in het leven van Sana, kan tevens versterkt worden 

door manier waarop de camera in de ruimte gepositioneerd wordt. Zo toont de camera nooit een point-of-

view shot vanuit Sana. De camera lijkt daarentegen op sommige momenten op een afstand geplaatst te zijn, 

om zo de handelingen van Sana vanuit een “glurende” positie waar te nemen. Dit is te zien in figuur 10. De  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

camera is op een bepaalde afstand geplaatst. Dit wordt benadrukt doordat rechts in beeld de vage contouren 

van een kast of deur te zien zijn. De camera lijkt een fly-on-the-wall te zijn die gebeurtenissen niet actief 

medieert maar slechts observeert. Deze waarneming van beelden kan daarnaast aanvoelen als 

voyeurisme.121 Doordat de camera zich achter een kast of deur lijkt te bevinden, kan de kijker het gevoel 

ervaren dat hij of zij Sana in haar handelingen bespiedt of begluurt vanuit een verscholen positie. Het 

internet zou volgens Creeber de ultieme plek zijn om het leven van andere mensen te begluren. Zo stelt hij: 

“The internet finally allows us to look through people’s ‘bedroom keyholes’, to glimpse a world seldom 

																																																								
119 Ibidem. 
120 Creeber, Small Screen Aesthetics, 126.  
121 Dit begrip wordt in dit onderzoek in niet-seksuele zin gebruikt voor de nieuwsgierigheid naar privézaken en het 
intieme leven van personen. 	

Shot 7.2, clip ‘The One and Only’               Shot 7.3, clip ‘The One and Only’  
 
Figuur 10: de afstandelijke plaatsing van de camera 
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Shot 13.2, clip ‘Hope You Have Room’     Shot 13.3, clip ‘Hope You Have Room’  
 
Figuur 12: het typen van een bericht  

witnessed on screen before.”122 Gebruikers van sociale media kunnen bijvoorbeeld berichten delen over hun 

dagelijkse leven en het gebruik van webcams in user-generated content en online dramaseries zoals 

JENNICAM zouden een niet-gemedieerde blik geven in iemand zijn of haar persoonlijke leven.  

 

De inzet van sociale media graphics en (medium) close-ups 

Deze ‘bedroom keyhole’ wordt in de online dramaserie SKAM niet alleen benadrukt op het niveau van de 

cameravoering, waarbij door een schuddend beeld en een afstandelijke positionering de camera een 

glurende waarnemer lijkt te zijn. Deze intieme blik in het dagelijkse leven van Sana lijkt namelijk ook 

gecreëerd te worden door de inzet van sociale media graphics. Bij elke handeling die Sana op haar telefoon 

verricht, wordt namelijk een sociale media graphic op het beeld geplaatst. Zo wordt in het 5-minuten 

durende clipje ‘The One and Only’ geen woord door Sana of een ander personage hardop gesproken. De 

conversaties vinden geheel online plaats. In figuur 11 is te zien hoe Sana een bericht van Facebook ontvangt  

 

 

 

 

 

op haar telefoon. Er is een foto in een besloten groep geplaatst waar Sana deel van uitmaakt. De kijker kan 

dit bericht zien omdat rechts, naast het hoofd van Sana, een graphic hiervan op het beeld is geplaatst. Onder 

de foto komen vervolgens reacties van leden uit de groep te staan. Wanneer Sana op haar telefoon door het 

bericht scrollt, beweegt de graphic met deze handeling mee. Niet alleen wanneer zij berichten ontvangt, 

ook wanneer zij zelf berichten typt, wordt dit door middel van zo een dergelijke graphic in beeld gebracht.  

 

 

 

 

 

 

 

																																																								
122 Creeber, Small Screen Aesthetics, 125.  

Shot 4.1, clip ‘The One and Only’              Shot 4.2, clip ‘The One and Only’             Shot 4.4, clip ‘The One and Only’  
 
   Figuur 11: een close-up en de plaatsing van een sociale media graphic 
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Zo is in figuur 12 te zien hoe Sana via iMessage een bericht typt. De kijker lijkt dus via deze sociale media 

graphics op een intieme manier mee te kunnen kijken met berichten die Sana op haar telefoon ontvangt en 

verzendt. Deze berichten zouden normaal – tenzij Sana deze deelt met andere – alleen voor haar zichtbaar 

zijn. Omdat deze handelingen eigenlijk niet bedoeld zijn om door de hele wereld gezien te worden, kan de 

kijker een gevoel ervaren dat hij of zij een intieme band heeft met dit personage. De kijker lijkt immers het 

privilege te hebben om mee te “gluren”.  

 Deze intieme band lijkt daarnaast versterkt te worden door de framing van de camera. De sociale 

media graphics worden namelijk in elk clipje dat zij worden ingezet, in combinatie met een (medium) close-

up van Sana’s gezicht in beeld gebracht. Dit is zowel in figuur 11 als 12 te zien. Door het gebruik van deze 

(medium) close-ups komen gezichten van personages duidelijk in beeld waardoor de expressie hier 

makkelijker vanaf gelezen kan worden. Op een gedetailleerd niveau kan de kijker namelijk zien hoe Sana 

op gebeurtenissen reageert. Zo verandert haar gezichtsuitdrukking in figuur 11 langzaam wanneer zij 

verschillende berichten leest die binnenkomen op haar telefoon. Als hier bijvoorbeeld gekozen was voor 

een medium shot, dan zou deze kleine verandering in emotie niet duidelijk zichtbaar zijn geweest. De band 

tussen Sana en een kijker – die onder andere al tot stand zou kunnen komen door de intieme blik in haar 

persoonlijke leven via de sociale media graphics – kan dus versterkt worden door het gebruik van (medium) 

close-ups omdat het personage hierdoor emotioneel open lijkt en de kijker het gevoel kan ervaren dat hij of 

zij zich in deze emoties kan verplaatsen. Omdat de beelden daarnaast niet-gemedieerd opgenomen lijken te 

zijn – de schuddende handheld camera positioneert zich slechts als waarnemer –  kunnen deze gevoelens 

van Sana als realistisch worden ervaren. Een online dramaserie zou de kijker volgens Creeber dan ook 

geven wat televisie niet meer kan: “a glimpse into the ‘real world’ of ‘authentic feeling and emotion’”.123 

 

Deelconclusie: samenkomst van vroege televisie en nieuwe media  

Zoals in hoofdstuk 2 is besproken, werd in de beginjaren van televisie vaak gebruikgemaakt van close-ups 

omdat de beperkte grootte van het beeldscherm het niet toe liet om beelden te tonen met veel visuele details. 

Deze zouden dan namelijk niet goed zichtbaar zijn. Vroege televisie zou dan ook een medium van 

‘intimacy’ zijn. Door het gebruik van close-ups kwamen personen duidelijker in beeld en konden hun 

emoties beter van hun gezichten afgelezen worden waardoor de kijker een intieme band met deze persoon 

op zou kunnen bouwen. Daarnaast zou televisie deze beelden in de huiselijke sfeer van de kijker brengen.124 

Creeber beargumenteert dat de esthetiek van vroege televisie niet verdwenen is, maar terug te zien is in de 

stijl van online dramaseries. De schermen waarop deze series bekeken worden zijn namelijk eveneens vaak 

van beperkte grootte. Zij worden bijvoorbeeld online via een tablet of mobiele telefoon afgespeeld. Online 

																																																								
123 Creeber, “It’s Not TV, It’s Online Drama,” 598.  
124 Creeber, Small Screen Aesthetics, 16-17.  
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dramaseries zouden volgens Creeber dan ook net als vroege televisie intimacy construeren doordat via 

close-ups de nadruk wordt gelegd op de emoties van de personages en interactie en dialoog wordt verkozen 

boven visueel spektakel.125  

 In de online dramaserie SKAM wordt deze intimacy van vroege televisie eveneens geconstrueerd 

door de inzet van (medium) close-ups waardoor Sana emotioneel open in beeld wordt gebracht. Naast het 

gebruik van deze intieme framing wordt de camera in andere gevallen juist op afstand geplaatst. Hierdoor 

lijkt de camera slechts mee te gluren in plaats van het beeld actief te mediëren. Het gevoel intiem betrokken 

te zijn, lijkt echter vooral benadrukt te worden door de inzet van sociale media graphics en de combinatie 

hiervan met de intieme framing. De kijker krijgt hierdoor een intieme blik in de onlineactiviteiten van Sana. 

De online dramaserie SKAM lijkt dus enerzijds stijlkenmerken van vroege televisie te gebruiken. Anderzijds 

worden aspecten van sociale media ingezet door middel van graphics. Het beeld van de serie lijkt hierdoor 

een drie-dimensionele ruimte te worden die meerdere lagen aan informatie kan bevatten. Niet alleen krijgt 

de kijker een beeld te zien van de werkelijke ruimte waar personages zich bevinden, door de inzet van 

sociale media graphics wordt ook een virtuele ruimte op het scherm gecreëerd waarbij kenmerken van 

digitale media verwerkt worden in het “traditionele” televisiescherm.126 Het beeld lijkt hierdoor een 

‘bricolage’ te zijn geworden: een mosaic van verschillende, maar samenhangende elementen.127  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

																																																								
125 Creeber, “It’s Not TV, It’s Online Drama,” 596-597. 
126 Hiermee wordt het televisiescherm bedoeld waar de clipjes iedere vrijdag samengevoegd op worden uitgezonden.  
127 Creeber, Small Screen Aesthetics, 110. 	
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6 |   Conclusie  

 

De constructie van liveness  

In dit onderzoek is aan de hand van een stilistische analysemethode geanalyseerd hoe op het niveau van de 

stijl van de onlinedrama serie SKAM liveness wordt geconstrueerd. De doelstelling van dit onderzoek betrof 

namelijk om aan te tonen dat liveness binnen multi-platform producties niet alleen geconstrueerd en 

benadrukt kan worden door de inzet van sociale media en digitale platformen – en de combinatie hiervan 

met de mogelijkheid van televisie om live uit te zenden – maar dat ook op het niveau van stijl van de 

(televisie)tekst zelf liveness geconstrueerd kan worden.  

  Allereerst lijken gebeurtenissen die in de clipjes worden opgenomen, in het hier en nu plaats te 

vinden omdat door de inzet van een bepaalde cameravoering en montagetechniek de suggestie wordt 

gewekt dat de gebeurtenissen spontaan en onvoorbereid plaatsvinden. De camera reageert namelijk pas 

later op onverwachte handelingen en lijkt soms niet in staat te zijn deze handelingen volledig op beeld te 

krijgen. Tevens lijken gebeurtenissen zich direct en niet-gemedieerd voor de camera te voltrekken omdat 

de tijd die handelingen op het scherm in beslag nemen, door een toepassing van long takes en dode 

tijdmomenten lijkt overeen te komen met de tijd die ervoor nodig is om deze handelingen in werkelijkheid 

uit te voeren. Het idee dat gebeurtenissen gelijktijdig plaatsvinden en dat personages zich in dezelfde tijd 

en ruimte als de kijker lijken te bevinden, kan tot een gevoel van intimiteit leiden. Zo lijkt de kijker door 

de inzet van sociale media graphics op een intieme manier in staat mee te kunnen kijken met de online 

activiteiten van Sana. Deze persoonlijke band kan versterkt worden een intieme framing. Sana wordt 

namelijk vaak via een (medium) close-up in beeld wordt gebracht waardoor emoties duidelijk zichtbaar 

zijn. Door de inzet van deze verschillende stijlmiddelen lijkt een transparante en niet-gemedieerde realiteit 

geconstrueerd te worden waarbinnen gebeurtenissen live lijken plaats te vinden op het moment dat zij 

bekeken worden. De online dramaserie SKAM kan dan ook wel gezien worden als een constructed 

unmediation: dat wat in de clipjes als de realiteit wordt ervaren, is een niet-gemedieerde illusie die door de 

inzet van bepaalde stijlmiddelen geconstrueerd wordt.  

 

De samenkomst van verschillende stijlen 

Op het niveau van de stijl van de online dramaserie SKAM lijkt dus liveness geconstrueerd te worden door 

de inzet van verschillende stijlmiddelen die de immediacy en intimacy van gebeurtenissen lijken te 

benadrukken. Het valt hierbij op dat aan de ene kant stijlmiddelen worden ingezet die altijd al een onderdeel 

lijken te zijn geweest van een klassieke televisiestijl, zoals bijvoorbeeld de manier van cameravoering 

waarbij in de clipjes getracht wordt de gebeurtenissen vast te leggen “as they happen”. Deze gebeurtenissen 

worden tevens gemonteerd volgens de klassieke continuity editing. Daarnaast wordt ook – zoals uitvoerig 



	 38 

aangehaald door Creeber – teruggegrepen naar de intimiteit van vroege televisie doordat personages via 

close-ups gedetailleerd in beeld zijn gebracht.  

 Aan de andere kant lijkt de online dramaserie daarnaast kenmerken over te nemen van een nieuwe 

media esthetiek. Dit is op twee niveaus terug te zien. Zo heeft de Noorse publieke omroep een serie 

ontwikkeld die een real-time programmering volgt waardoor de clipjes onregelmatig op een website worden 

geplaatst. Daarnaast wordt ook op het niveau van de stijl zelf deze nieuwe media esthetiek doorgevoerd. 

Dit is bijvoorbeeld terug te zien in de toepassing van sociale media graphics in de tekst. Via deze graphics 

wordt een koppeling gemaakt naar de zogenaamde directheid van het internet zelf. Net als televisie, zou het 

internet namelijk de mogelijkheid hebben om een ogenblikkende connectie te maken tussen mensen en 

plekken over heel de wereld. Alhoewel het gebruik van deze directheid van sociale media kan verwijzen 

naar vroege televisie, zou het volgens Creeber dus ook een reflectie kunnen zijn van een digitale esthetiek. 

Zo stelt hij: “It may be perceived as another reflection of digital aesthetics – the internet offering its ‘user’ 

a liveness on demand, a portable interactivity that almost instantly reveals the ‘here and now’.128 De stijl 

van de online dramaserie SKAM dus lijkt zowel stijlkenmerken in te zetten van “traditionele” televisie als 

van digitale media. Net zoals de Noorse publiek omroep een multi-platformproductie van SKAM heeft 

gemaakt waarbij verschillende mediavormen en –platformen ingezet worden, lijkt ook op het niveau van 

de stijl van de tekst zelf een combinatie van verschillende media bij elkaar te komen. In het hedendaagse 

digitale medialandschap moet televisie volgens Creeber dan ook begrepen worden als een medium dat 

continue in verandering is en niet geïsoleerd bestaat binnen bepaalde medium-specifieke grenzen.129  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

																																																								
128 Idem, 109.  
129 Idem, 84.		
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