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Das neue Fernsehen und 
die Historizität des Dispositivs

von Daniela Wentz

I
Ist man willens, etwas über ›Fernsehen und das Neue‹ in Erfahrung zu bringen, 
so sieht man sich sogleich mit mindestens zwei grundlegenden Problemen kon-
frontiert.

Denn ist neuerdings vom zeitgenössischen Fernsehen die Rede, so sucht man 
beinahe überall vergeblich das ›Neue‹, trifft vielmehr auf sein Gegenteil, auf Auflö-
sung, Entgrenzung, gar auf sein ›Ende‹. Nicht nur im außer-akademischen Bereich 
diskutiert man gegenwärtig Probleme, Möglichkeiten und Konsequenzen der vor 
allem technologischen und institutionellen Transformationen des Mediums. Dem 
›Ende des Fernsehens‹ werden derzeit auch Tagungen und Konferenzen gewid-
met, die nicht allein die (Selbst-)Abschaffung des nicht mehr neuen und schon 
gar nichts Neues hervorbringenden, sondern vielmehr veralteten und obsolet ge-
wordenen Mediums diskutieren wollen,1 sondern auch der Wissenschaft seiner 
Erforschung.2

Steht man den Endzeiterwartungen auch eher gelassen gegenüber, davon aus-
gehend, das Fernsehen sei in seiner Geschichte schon immer fortlaufenden Mo-
difikationen unterworfen gewesen, so kommt man dennoch oder vielleicht auch 
gerade aus diesem Grund nicht umhin, sich der Frage anzuschließen, die Markus 
Stauff an den Anfang seiner »Machtanalyse« des »neuen Fernsehens« stellt: »Wie 
beschreibt man ein ›neues‹ Fernsehen, das sich (noch) fortlaufend verändert und 
zahlreiche konkurrierende Formen realisiert?«3

Zur Beantwortung seiner Frage richtet Stauff seine Aufmerksamkeit auf eben 
genau jene »Veränderungsprozesse und die Heterogenitäten des gegenwärti-
gen Fernsehens«, wie etwa neue Techniken des Digitalen und neue Sende- und 

1  Die Schlagworte sind allgemein bekannt: Digitalisierung, Konvergenz, WebTV, Video on Demand 
etc.
2  So lautet beispielsweise der Titel einer Tagung, die 2009 in Amsterdam stattfinden wird: »The Ends 
of Television: Logics Perspectives Entanglements«. In ihrem Call for papers fragen die Veranstalter, 
wenn auch rhetorisch: »Is TV as we know it dead? Does TV Studies have any relevance in a world of 
media convergence? Are we at risk of becoming gravediggers of an obsolete medium rather than inno-
vators in a cross-medial regime?« (http://www.hum.uva.nl/asca/news.cfm/86EF574A-1321-B0BE-A4E-
043C23CC4B2EB, letzter Zugriff 9.1.09). 
3  Markus Stauff: ›Das neue Fernsehen‹. Machtanalyse, Gouvernementalität und digitale Medien. Münster 
u. a. 2005a, S. 8.



D
an

ie
la

 W
en

tz
152

Programmstrukturen, die er als die entscheidenden Merkmale und Mechanismen 
identifiziert, mit deren Hilfe das Fernsehen seine gesellschaftliche Funktion aus-
übe, seine Macht- und Subjekteffekte hervorbringe. »Das ›Neue‹ des gegenwär-
tigen Fernsehens resultiert aus einer Veränderung der gesamten Anordnung des 
Mediums, aus einer Modifikation der Relationen zwischen Apparaten, Program-
men, Praktiken und Diskursen.«4

Vor diesem Hintergrund plädiert Stauff für eine Neuakzentuierung des Dispo-
sitivbegriffs, wie er in der Medienwissenschaft verwendet wird. Aus deren Pers-
pektive lässt sich der Begriff wissenschaftshistorisch auf mindestens zwei zentrale 
Bezugspunkte zurückführen: zum einen sind dies die machttheoretischen Arbei-
ten Michel Foucaults, in denen der Begriff nicht explizit auf mediale Phänomene, 
sondern auf ganz verschiedene Bereiche bezogen wird, und in denen er verstanden 
wird als »ein entschieden heterogenes Ensemble, das Diskurse, Institutionen, ar-
chitekturale Einrichtungen, reglementierende Entscheidungen, Gesetze, adminis-
trative Maßnahmen, wissenschaftliche Aussagen, philosophische, moralische oder 
philanthropische Lehrsätze, kurz: Gesagtes ebensowohl wie Ungesagtes umfaßt. 
[…] Das Dispositiv selbst ist das Netz, das zwischen diesen Elementen geknüpft 
werden kann.«5

Zum anderen findet sich der Begriff prominent in der Kinotheorie der 1970er 
Jahre, die das Zusammenspiel des räumlichen Arrangements der Kino-Situation 
mit der Wahrnehmung der Zuschauer_innen6 zu fassen versuchte, insbesondere 
im Hinblick auf ihre ideologischen Effekte und weitgehend unabhängig von der 
Analyse einzelner Filme. Die Einbeziehung der Betrachter_innen in den Bildraum, 
und die damit verbundenen Identifikationsprozesse, Subjektivierungs- und Ob-
jektivierungsverfahren waren die Punkte, an denen die Dispositiv- oder Appara-
tustheorie ansetzte, welche, so Volker Wortmann, »aufgrund der dem Apparat in-
newohnenden Perspektivlogik das Filmbild unter den generellen Verdacht stellte, 
bürgerliches Subjektverständnis affirmativ zu verschleiern«.7 Der Fokus lag auf 
genau derjenigen räumlichen Anordnung, die, in der Verschränkung von Bildraum 
und Rezeptionsraum, im Falle der Apparatustheorie der dunkle Raum des Kinos, 
ein »spezifisches Feld der Sichtbarkeit«8 ausbildet, welchem »the ideology inherent 

4  Ebd., S. 109.
5  Michel Foucault: Dispositive der Macht. Über Sexualität, Wissen und Wahrheit. Berlin 1978, S. 119f.
6  Im Sinne einer Annäherung an eine geschlechtergerechte Sprache verwende ich den Unterstrich. Die 
durch ihn symbolisierte Leerstelle soll Platz einräumen für Menschen, die sich im System der Zweige-
schlechtlichkeit nicht repräsentiert sehen.
7  Volker Wortmann: Bild und Raum: Versuch einer epistemologischen Begründung medialer Raum-
konstruktionen. In: Ders., G. Wartemann, D. Roesner: Szenische Orte – Mediale Räume. Hildesheim 2005, 
S. 176.
8  Stauff 2005a, S. 137.
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in perspective«9 eingeschrieben ist und die den Zuschauer_innen vorbestimmte 
Subjektpositionen geradezu aufzwingt.

Damit ist mindestens eine Gemeinsamkeit der beiden Dispositivtheorieposi-
tionen skizziert, nämlich ihre Produktivität für die Analyse räumlicher Arrange-
ments, in der Apparatustheorie der Raum des Kinos, bei Foucault etwa das Ge-
fängnis, – je nach Perspektive als eigenes Dispositiv der Organisation von Blick 
und (Un-)Sichtbarkeit oder als Teil eines Dispositivs, nämlich desjenigen der 
Disziplin10 –, als auch der zentrale Unterschied markiert, der in der Konzeptio-
nalisierung der Machteffekte liegt. Bildet das Kino in der Perspektive der Appa-
ratustheorie eine verallgemeinernde und eindeutige Machtmaschinerie aus, fasst 
Foucault die Machteffekte weitaus differenzierter in Registern der Produktivität 
und Heterogenität.

In seiner kritischen Bestandsaufnahme der dispositivtheoretischen Ansätze 
der Medienwissenschaft konstatiert Stauff, dass sich diese des Begriffs vor allem 
dahingehend bedienen, als dass sie die »subjektive und gesellschaftliche Wirk-
samkeit von Einzelmedien in der Regel damit [erklären], dass diese durch ihre 
materielle Anordnung nicht nur den symbolischen Prozessen (›innerhalb‹ des 
Mediums), sondern auch der Wahrnehmung und ›Nutzung‹ des Mediums eindeu-
tige Vorgaben machen.«11 Insbesondere hinsichtlich des Fernsehens seien solche 
auf Eindeutigkeit und einen repressiven Machtbegriff ausgelegten Ansätze aber 
unbrauchbar. In Anlehnung an Foucaults Analyse des Dispositivs der Sexualität 
und sein Modell der Gouvernementalität plädiert er deshalb für eine doppelte 
Verschiebung des Dispositivbegriffs und seiner Verwendung für eine Analyse des 
›neuen Fernsehens‹: weg von einem Modell und Regime der Sichtbarkeit, hin zu 
dem einer Regierungs- und Selbsttechnologie, und, damit verbunden, weg von der 
Eindeutigkeit hin zur Heterogenität.

Der theoretische Einsatz Stauffs, der Einbezug des Heterogenen und Verän-
derlichen als Teilelement, als Strategie und vor allem als dauerhaftes Merkmal des 
televisiven Dispositivs, kommt der Dynamisierung des Dispositivbegriffs, wie ihn 
Gilles Deleuze konzipiert, sehr nahe. Denn eine Konsequenz einer Philosophie der 
Dispositive, schreibt Deleuze mit Blick auf Foucault, »besteh[e] in einer Änderung 
der Orientierung: diese wendet sich vom Ewigen ab, um das Neue aufzunehmen. 
Das Neue ist nicht dazu bestimmt, die Mode, sondern vielmehr die den Dispositi-
ven folgende variable Kreativität zu bezeichnen – entsprechend der Frage, die im 
20. Jahrhundert allmählich zum Tragen kommt: Wie ist in der Welt die Produktion 
von etwas Neuem möglich?«12

9  Jean Louis Baudry, 1970, zit. in Stauff, 2005a, S.138.
10  Michel Foucault: Überwachen und Strafen: Die Geburt des Gefängnisses. Frankfurt/M 2004. 
11  Stauff 2005a, S. 110.
12  Gilles Deleuze: Was ist ein Dispositiv? In: François Ewald, Bernhard Waldenfels (Hg.): Spiele der 
Wahrheit. Michel Foucaults Denken. Frankfurt/M 1991, S. 153–162, S. 158.
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Ein derart verstandenes Konzept des Dispositivs, als einerseits dynamisches 
Gefüge, und andererseits und in Konsequenz, als ein diese Dynamik einbeziehen-
der »Denk- und Beschreibungsansatz«13 desselben, ist in der Lage, ein zugleich 
methodologisches wie historiographisches Problem, nämlich die Frage nach der 
epistemologischen Fass- und Erfahrbarkeit des Neuen, beherrschbar zu machen. 
Denn der eventuelle Widerspruch zwischen zwei Aussagen reiche nicht aus, so De-
leuze weiter, »um sie voneinander zu unterscheiden, noch um die Neuartigkeit 
der einen im Vergleich zur anderen hervorzuheben.«14 Eine solche Dynamisierung 
fragt deshalb nicht nach der »Originalität einer Aussage«, sondern vielmehr nach 
der »Neuartigkeit der Ordnung des Aussagens«.15 So verstanden ist das Dispositiv 
keinesfalls stabil, sondern veränderbar, fähig zur Transformation. Es ist niemals 
a-historisch, sondern besitzt notwendigerweise eine Geschichte, muss immer im 
Werden begriffen werden. »In jedem Dispositiv muss man unterscheiden zwischen 
dem was wir sind (was wir schon nicht mehr sind), und dem, was wir im Begriff 
sind zu werden: der Anteil der Geschichte und der Anteil des Aktuellen.«16 Das Neue 
und Alte, das Aktuelle und die Geschichte sind damit immer aufeinander verwie-
sen, bilden jedoch nicht das Spannungsfeld innerhalb dessen das Dispositiv sich 
transformiert, sondern sind gleichsam die Ergebnisse oder Produkte der Transfor-
mation. Geschichte, so schreibt auch Lorenz Engell, »ist ein Produkt nicht eines 
externen Beobachter- oder Beschreibungsstandpunkts, sondern vielmehr ein Pro-
dukt oder ein Zustand des jeweiligen Systems, d.h. hier des jeweiligen Mediums 
selbst. […] Sie wird vom sich entwickelnden System selbst generiert, und zwar in 
dem Moment, in dem dieses System Zugriff nehmen kann auf frühere, nicht mehr 
andauernde Entwicklungszustände und -schritte.«17 Geschichte setze so stets ein 
Selbstverhältnis voraus, die Fähigkeit zur Gewinnung eines Selbstbildes, welche 
wiederum an Bedingungen der Systemorganisation, also den Grad an Komplexität 
des Systems, geknüpft seien, wie etwa Reflexivität und Selbstreferentalität.18 Nicht 
nur vergangene Zustände des Dispositivs werden so als vergangene zugänglich, 
also bezugsfähig, operationalisierbar, auch das Neue wird so beschreibbar als ein 
Zustand innerhalb des Prozesses der Entwicklung des Selbstbezugs des Mediums. 

Geht man also einerseits mit Stauff davon aus, das ›neue Fernsehen‹ zeichne 
sich insbesondere durch eine, durchaus auch im materiellen Sinne verstandene, 
Heterogenität und Uneindeutigkeit aus, und andererseits aber, mit Deleuze und 

13  Lorenz Engell: Die genetische Funktion des Historischen in der Geschichte der Bildmedien. In: 
Ders., Joseph Vogl (Hg.): Mediale Historiographien. (= Archiv für Mediengeschichte 1). Weimar 2001, S. 
33–56, S. 41. 
14  Deleuze, S. 195.
15  Ebd.
16  Ebd., S. 160 (Hervorhebung im Original).
17  Engell, S. 45.
18  Ebd., S. 46.
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Engell, dass Dispositive stets im Werden und Wandel begriffen werden müssen, 
so steht die Frage nach seinem Dispositiv für das Fernsehen immer schon auf 
dem Spiel. Ist schon die ›traditionelle‹, ›klassische‹ Rezeptionssituation im priva-
ten Haushalt weniger als im Kino mit einer »starren« körperlichen Positionierung 
verbunden, und scheint so auch die Vorstrukturierung des Blicks schwächer zu 
normieren,19 so ist in Zeiten mobiler Medientechnologien, Public viewing und 
Bahn-TV, um nur einige zu nennen, fernsehen prinzipiell überall möglich. Die Re-
zeptionssituation des zeitgenössischen Fernsehens, das räumliche Arrangement 
der Verschaltung von Bildraum und Zuschauerraum, ist als nachgerade ubiquitär 
zu bezeichnen, – und damit paradoxerweise endgültig prekär geworden.

Vielleicht nimmt es deshalb nicht wunder, ist aber nichtsdestotrotz bemerkens-
wert, dass gerade im zeitgenössischen Fernsehen Formen und Formate der Häus-
lichkeit und der Familie nach wie vor Konjunktur besitzen, oder, mit Blick auf das 
viel beschrieene Ende des Fernsehens formuliert, noch immer eine erstaunliche 
Vitalität beweisen.20

Es genügt nun aber, Deleuze folgend, keinesfalls, die dominante Thematisie-
rung von Häuslichkeit und familialem Raum lediglich als Beleg der Heterogeni-
täts-These zu lesen, und darauf zu verweisen, dass Fernsehen eben in der Lage 
sei, widersprüchliche Aussagen zu beinhalten, Häuslichkeit somit den Status des 
Alten zuzuweisen. Denn schließlich ist auch die Verschränkung des Fernsehens 
mit dem häuslichen Raum keinesfalls eine Selbstverständlichkeit (gewesen), dies 
zeigen allein die Suchbewegungen des Fernsehens nach einem geeigneten Rezep-
tionsraum in seiner Anfangsphase. Fernsehen, anders als etwa das Kino und das 
Theater, und ähnlich wie etwa das Telefon, das Radio, der Rechner, etabliert nicht 
von Anfang an einen festen Ort, ein eindeutiges räumliches Gefüge, sondern ver-
sucht sich an allerlei Formen (z. B. an den (halb-)öffentlichen Fernsehstuben), bis 
es sich schließlich als »Wohnzimmermedium familiärer Privatheit«21 etabliert.

Der häusliche Raum ist damit also keinesfalls als stabiles Element des Fern-
sehdispositivs zu identifizieren, sondern vielmehr immer schon als sein Problem. 
Wenn das Fernsehen trotz seiner Entgrenzungen und Transformationen aber 
nach wie vor in zahlreichen Formen diesen zu seinem Thema macht, dann hätte 
eine Analyse des ›neuen Fernsehens‹ genau dort nach der »Neuartigkeit der Ord-
nung des Aussagens« zu suchen. Denn dies würde bedeuten, dass der Raum der 

19  ›Glance‹, der zerstreute Blick, anstelle des kinospezifischen ›Gaze‹ ist an anderer Stelle als Differenz-
kriterium angeführt worden (Ellis, 1992, zit. in Stauff, 2005a, S. 145).
20  Zum Beleg dieser These seien an dieser Stelle einige genannt: die Serie Desperate Housewives 
(2004ff.), die Doku-Soaps Frauentausch (2003ff.), Die Super-Nanny (2004ff.), We are family! So 
lebt Deutschland (2006ff.), die Ratgeber – und Home-Makeover-Shows Liebling, wir bringen die 
Kinder um (2006), Zu Hause im Glück – unser Einzug in ein neues Leben (2005ff.), Wohnen nach 
Wunsch (2004ff.), diverseste Kochsendungen etc.
21  Siegfried Zielinski: Audiovisionen. Kino und Fernsehen als Zwischenspiele in der Geschichte. Reinbeck 
b. Hamburg 1989, S. 8. 
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Familie im zeitgenössischen Fernsehen genau der Ort ist, an dem das Fernsehen 
Zugriff nimmt auf »frühere Zustände seiner selbst«, der Ort mithin, an dem das 
Dispositivproblem des Fernsehens virulent wird. Er wäre dann auch der Ort, an 
dem die Frage nach Alt und Neu, nach Aktuellem und Geschichte, vom Fernsehen 
selbst verhandelt und ins Bild gesetzt wird.

An diesem Punkt unterscheidet sich mein Vorschlag einer Analyse des ›neuen 
Fernsehens‹ von der Vorgehensweise Stauffs. Zwar kommt auch er, allerdings ganz 
klar in historischer Perspektive, zu dem Ergebnis, dass sich trotz der uneindeuti-
gen Anordnung gerade in der Häuslichkeit, die zwar die dispositive Struktur des 
Fernsehens »auf den ersten Blick in Frage stell[e],«22 das Medium als raumstruk-
turierender Mechanismus zu erkennen gäbe. Häuslichkeit lasse sich, so Stauff, 
gleichermaßen als Werkzeug und Wirkung des Dispositivs Fernsehen verstehen, 
indem sie die Menschen in sinnhafter Weise in die häusliche Wohnung einbinde. 

»Während Häuslichkeit mithilfe von Fernsehen definiert wird, ist sie in der Umkehrung der Aus-
gangspunkt, um bestimmte Sende- und Vermittlungsformen plausibel zu machen. (…) Fernsehen 
wäre demnach zwar nicht als eine stabile Topologie – im Sinne einer eindeutigen Achse Apparat-
Subjekt – zu beschreiben, hätte aber dennoch Effekte für die Strukturierung und Relationierung 
unterschiedlicher Räume, für die sinnhafte Verortung der Subjekte darin oder für zeitliche und 
kulturelle Differenzierungsprozesse.«23

Obgleich, oder gerade wegen der konstatierten engen Beziehung, die das Fern-
sehen zum Raum der Familie unterhielt/unterhält, fragt Stauff nicht danach, auf 
welche Weise etwa Bildraum und Zuschauerraum in eine Verhältnis gesetzt wer-
den, vielmehr richtet er den Blick nun auf »die zunehmende Individualisierung der 
Mediennutzung« und »Formen medialer Interaktivität«,24 statt auf die Transfor-
mationen dieses Verhältnisses.

Seine, wie erwähnt, am Foucaultschen Konzept der Gouvernementalität ge-
schulte Analyse interessiert sich in diesem Zusammenhang vor allem für die Ver-
wobenheit des Mediums mit anderen Praktiken und Institutionen, womit er vor 
allem Paratexte meint, die auf die Regulierung und richtige Nutzung des Mediums 
und auf seine Handhabung zielen. Stauff schlägt an anderer Stelle vor, genau dann 
von einer Gouvernementalität der Medien zu sprechen, »wenn Medien gerade 
dadurch, dass sie problematisiert und somit zum Objekt von Sorge und Anlei-
tung werden, zur Anleitung von Verhaltensweisen sowie zur Verschränkung von 
Fremdführung und Selbstführung beitragen«.25 Das Medium ist in diesem Sinne 
vornehmlich Zweck und Ziel des Regierungshandelns und Instrument nur inso-

22  Stauff 2005a, S. 146.
23  Ebd., S. 147.
24  Ebd., S. 178.
25  Markus Stauff: Zur Gouvernementalität der Medien. Fernsehen als ›Problem‹ und ›Instrument‹. In: 
Ders., Daniel Gethmann (Hg.): Politiken der Medien. Zürich, Berlin 2005b, S. 89–110, S. 93. 
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fern als die Effekte, die es zeitigt wiederum Ergebnis seiner eigenen Bearbeitung 
durch das Regierungshandeln sind.

Mein Vorschlag wäre nun, in Anlehnung an Deleuze und Engell, das Medium 
als Technologie zu begreifen, das Probleme bearbeitet, die es selbst generiert und 
konstituiert, dass es in diesem Sinne nicht nur ein Instrument von Regierung 
ist, sondern, – und in diesem Sinne autonomer als das von Stauff beschriebene 
– selbst Verfahren, Techniken und Diskurse ausbildet, die es ihm erlauben, sozi-
ale Beziehungen, Verhaltensweisen und Handhabungen seiner selbst zu regieren. 
Auch in den Termini der Gouvernementalität wäre der Sachverhalt des Fernsehens 
als Regierungstechnologie der Familie dann auch genau dort interessant, wo er im 
Fernsehen selbst mitgeführt wird.

Ich möchte dementsprechend im Folgenden zeigen, dass die Beziehung zwi-
schen Fernsehen und familiärem Zuschauerraum zuallererst ein Problem des Fern-
sehens ist, das es auf unterschiedliche Weise und in bestimmten Raumkonstellati-
onen verhandelt, und dass es ihm dabei um nicht mehr und nicht weniger geht als 
um seine dispositive Struktur selbst.

II
Insbesondere die Arbeiten Lynn Spigels haben gezeigt, wie sich das Fernsehen da, 
wo es auftaucht, nämlich nach dem Zweiten Weltkrieg, tief in die Formierung der 
westlichen Nachkriegsgesellschaften und deren familiären Leitbilder einschreibt, 
und zwar nicht nur, indem es das, was wir unter Familienleben verstehen und 
verstanden, definiert, problematisiert, – kurz bearbeitet, sondern indem es den 
familiären Lebenszusammenhang und Alltag so unter seinen Zugriff setzt, dass es 
ihn regelrecht hervorbringt.26 Fokus ihrer Analysen ist dabei insbesondere die Fi-
gur der Hausfrau nicht nur als ideale Zuschauerin, sondern regelrecht als Ziel und 
Instrument der Wirkungsweise des Fernsehens, und umgekehrt das Fernsehen als 
Instrument der Selbstregierung für die Hausfrau, wobei sich konkrete Handlungs-
anleitungen, etwa im Verkaufsfernsehen, mit bestimmten Darstellungsweisen, 
etwa in der Familienserie, der Soap, Sitcom oder dem Werbefernsehen verbinden.27 
Beziehen sich ihre Analysen ausschließlich auf das US-amerikanische Fernsehen, 
so lässt sich jedoch auch in Deutschland spätestens seit den 1960er Jahren, als zu 
dem Zeitpunkt, an dem das Fernsehen auch hier den Status eines Alltagsmediums 
erreicht, der Versuch des Fernsehens erkennen, sein Publikum als Familie zu ad-
ressieren und sein eigenes Familienidealbild wiederum im Fernsehen sichtbar zu 
machen. Dass beispielsweise bereits die erste west-deutsche Familienserie, Fami-
lie Schölermann (1954–1960) als typisch deutsche Normfamilie eingeführt wer-
den sollte, zeigt sich schon alleine an der formalen Ausgestaltung: Die Tageszeit 

26  Lynn Spigel: Make room for TV. Television and the family ideal in postwar America. Chicago 1992. 
27  Vgl. ebd., vor allem S. 73–98.
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der Diegese entsprach genau der Tageszeit der Ausstrahlung, nämlich zwischen 
20 und 21 Uhr. Diese Tatsache, und das immer gleiche Setting des Wohnzimmers, 
in dem die Familie beim Abendessen saß, sollten nicht nur dazu dienen, Familie 
als Konzept zu problematisieren und zu normativieren, sondern auch dazu, sich 
strukturell mit dem familiären Alltag zu Hause zu verschränken. Die Zuschauer_
innen sollten das Gefühl haben, den Nachbarn ins Wohnzimmer schauen zu kön-
nen. Bezeichnenderweise lautet der vollständige Titel der Serie dementsprechend: 
Die Familie Schölermann. Unsere Nachbarn heute Abend.

Reflexiv wird dieser Vorgang dann in einer spezifisch televisiven Darstellungs-
weise des familiären Raumes, wie sie sich vor allem in der Familien-Sitcom seit 
den 1980er Jahren bis heute beobachten lässt, und die sich vor allem von ihrem 
Kamerastandpunkt her definiert.28 Die Kameraperspektive ist dabei eine weitest-
gehend statische, wenn überhaupt, dann nur auf lateraler Ebene bewegte, und 
nimmt in den meisten Fällen eine Position gegenüber dem Familiensofa ein, also 
dort, wo sich ›normalerweise‹ der Fernseher befindet. Es entsteht so eine imaginä-
re Spiegelungsstruktur dahingehend, als dass die Zuschauer_innen den Eindruck 
gewinnen, sie blickten durch den Fernseher in den Raum hinein, direkt auf das 
Sofa, welches ihrem eigenen, das ebenfalls vor dem Fernseher positioniert ist, so-
mit quasi gegenübersteht. Es entsteht ein reflexives Moment, da sie, sich mit der 
Kameraperspektive identifizierend, auf den Fernseher ›zurückgeworfen‹ werden, 
so dass sie es wären, kehrte man die Perspektive um, die sich aus dem Bildraum 
mittels des Fernsehers im Wohnzimmer beobachtet vorfänden. Selbst wenn die 
tatsächliche Rezeptionssituation nicht mit der hier beschriebenen übereinstimmt, 
so ist doch der Effekt durch die Kamera als Stellvertreter des Fernsehers der glei-
che. Der Effekt lässt sich hier nicht mehr mit, ›so wie man reinschaut, schaut es 
raus‹,29 beschreiben, sondern vielmehr mit ›wir schauen uns selbst beim Zuschau-
en zu‹. Darüber hinaus wird durch die imaginäre Verdoppelung des Wohnzimmers 
sichtbar, wie ein Wohnzimmer angeordnet und ausgestattet sein muss (nämlich 
natürlich mit einem Fernseher), und so der fiktive Bildraum mit seinem imaginä-
ren Rezeptionsraum funktional verschränkt. Die beschriebene Raumdarstellung 
des Fernsehens bildet so ein reflexives Moment aus, welches die dispositive Ein-
schreibung des Fernsehens ins Familienleben einerseits imaginär im Bildraum, 
andererseits durch räumliche Anordnung selbst thematisiert und damit proble-
matisiert. Karl Siereck formuliert: »Der Gegenschuß einer TV-Einstellung ist nicht 
die nächste TV-Einstellung, sondern die Welt des Sehers.«30 Meint Siereck hier 

28  Zu finden etwa in: Married with children (1987–97), Roseanne (1988–97), Unhappily ever 
after (1995–99), Family Matters (1989–98), King of Queens (1998–2007) u. a.
29  Vgl. Lorenz Engell: Konzepte der Television. Vorlesung WS 04/05,Vorlesung 10: Die Familie und der 
Raum des Fernsehens. (http://www.uni-weimar.de/medien/philosophie/lehre/ws0405/konzeptederte-
levision.htm. [01.03.2008]). 
30  Karl Sierek: Aus der Bildhaft: Filmanalyse als Kinoästhetik. Wien 1993, S. 88.
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zwar das genaue Gegenteil dessen, was ich versuche zu zeigen, nämlich ein feh-
lendes Potential des Fernsehens, imaginäre Räume zu bilden, so könnte es doch 
nicht treffender formuliert werden. Der Gegenschuß der Sofaeinstellung ist nicht 
ein anderer Aspekt desselben Raumes, sondern mein eigenes Wohnzimmer. Mit 
anderen Worten, der sichtbare Bildraum, wie er sich hier zeigt, enthält zugleich 
ein Unsichtbares; ein Unsichtbares, welches imaginär, als Raumbild gewisserma-
ßen, Form gewinnt. Über dieses Verhältnis von Sichtbarem und Unsichtbarem im 
Raum der Sitcom, so eine erste Schlussfolgerung, enthält das Fernsehen sein dis-
positives Gefüge in imaginärer Form.

In ähnlicher Weise, jedoch zunächst weniger über das Verhältnis von Sichtbarem 
und Unsichtbarem, sondern viel mehr über das Verhältnis von Sichtbarem und 
Hörbarem lässt sich das Raumgefüge der Serie Desperate Housewives31 erschlie-
ßen. Die erste Einstellung der Serie zeigt uns aus der Höhe ihr Setting, eine Strasse 
namens Wisteria Lane der fiktiven us-amerikanischen Vorstadt Fairview, mit Ein-
familienhäusern in Pastell und Veranden im Landhausstil, um sich anschließend 
in einer langsamen Kamerafahrt hinunter zu bewegen und am Gartenzaun eines 
Hauses zu verweilen, aus dem heraus eine Frau tritt. An dieser Stelle beginnt der 
Off-Kommentar mit den Worten: »Mein Name ist Mary Alice Young, wenn sie die 
heutige Morgenzeitung aufschlagen, werden Sie vielleicht auf einen Artikel stoßen 
über den ungewöhnlichen Tag, den ich letzte Woche erlebte.«

Spätestens wenn sich die Erläuterungen zum Tagesablauf mit den Tätigkeiten 
zu decken beginnen, die damit enden, dass sich die Person im Bild eine Kugel in 
den Kopf schießt, wird klar, dass es sich bei der Sprecherin aus dem Off und der 
Frau im Bild um dieselbe Person handeln muss. Über den Kommentar der zum 
jetzigen Zeitpunkt bereits toten Mary Alice verschränken sich hier die Zeitebene 
des »vergangenen Donnerstags« und die der Gegenwart der Erzählung. Diese Tren-
nung der hörbaren Stimme von ihrem gleichzeitig sichtbaren Subjekt ermöglicht 
nicht nur die Überlagerung zweier unterschiedlicher Zeiten, einer Zeit des Vergan-
genen, und einer Zeit der Gegenwart, sondern errichtet auch zwei unterschiedli-
che, wenngleich miteinander verbundene Räume, einen rein akustischen Raum 
und den sichtbaren Bildraum. Das sprechende Subjekt bleibt dabei unsichtbar, 
und spricht zu uns aus einem Raum, der sich vom Bildraum radikal unterscheidet: 
das Reich der Toten ließe sich vermuten, ein transzendentaler Raum jedenfalls, 
der sich in den Zuschauerraum ausdehnt. Auf diese Weise erfährt in der Loslö-
sung der Stimme von ihrem Körper nicht nur deren phantasmatische Einheit eine 
Durchkreuzung, sondern auch das sichtbare Bild eine Grenzüberschreitung. Auch 
für Mary Ann Doane stellt die vom Körper losgelöste Stimme eine Irritierung des 
Verhältnisses von Bild- und Tonebene dar. Entgegen der geläufigen Auffassung, 

31  Desperate Housewives (2004ff.)
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wonach dieses Verhältnis ein hierarchisches sei, welches den Ton der Bildebene 
unterordne, Ton als vom Bild abhängig denke, wird das Voice-off bei Doane von 
seiner raumerzeugenden Funktion her gefasst, als eine Instanz nämlich, welche 
die unterschiedlichen räumlichen Dimensionen, – hier des Kinos –, nicht nur in 
ein spezifisches Verhältnis zueinander setzt, sondern sich als eine der Bedingun-
gen erweist, die Raumerfahrung erst möglich macht.

»The voice-off deepens the diegesis, gives it an extent which exceeds that of the image, und thus 
supports the claim that there is a space in the fictional world which the camera does not register. 
In its own way, it accounts for lost space. The voice-off is a sound which is first and foremost in the 
service of the film’s construction of space and only indirectly in the service of the image.«32 

Besitzt die raumbildende Funktion des Voice-offs oder Voiceovers für Doane den 
Effekt einer »hallucination as power over space«,33 so geschieht hier bei Desperate 
Housewives in der zwei verschiedene Zeitebenen überlagernden Verschränkung 
von Ton und Bild, so könnte man es formulieren, eine hallucination as power over 
time.
Denn die Räume sind es, die hier die unterschiedlichen Zeitschichten erst ermög-
lichen, hervorbringen, – und nicht etwa umgekehrt. Über den gesamten Verlauf 
der Serie wird es die Stimme von Mary Alice sein, die das Leben der 5 Despera-
te Housewives, die mit ihren Familien in der Wisteria Lane leben, aus dem Off 
kommentiert. Insofern vermittelt die Stimme zwischen dem Verfahren des Voice-
offs einerseits, welches in der Klassifizierung von Doane immer als zu einem be-
stimmten Körper gehörend ausgewiesen, und in der Diegese meist auch an die-
sen zurückgegeben wird, und dem körperlosen Voiceover-Verfahren andererseits, 
wie man es aus Dokumentarfilmen, vor allem aber aus dem Fernsehen kennt. Die 
Vermittlung zwischen diesen beiden unterschiedlichen Verfahren des Off-Tons 
geschieht in Desperate Housewives jedoch nicht durch den Wechsel des einen 
in den jeweils anderen Modus. Mary Alices Stimme oszilliert beständig zwischen 
beiden Polen, ist immer Voice-off und Voice-over zugleich, und doch keines von 
beiden. Sind diese unterschiedlichen Modi zunächst dadurch gerechtfertigt, dass 
Mary Alice eben nicht mehr Teil dieser Welt, und ihre Anwesenheit im Bild des-
halb immer als Zeit der Vergangenheit markiert ist, ihre reine Hörbarkeit jedoch 
der Gegenwart zukommt, kommt es im weiteren Verlauf der Episode jedoch zu 
einer zusätzlichen Irritierung des Raum-Zeit-Gefüges. Denn Mary Alice ist auch 
in der Erzählebene der Gegenwart im Bild, nicht nur ihre Stimme, auch ihr Körper 
oszilliert auf der Schwelle nicht nur zwei verschiedener Zeiten, sondern auch ver-
schiedener Räume.

32  Mary Ann Doane: The Voice in the Cinema: The Articulation of Body and Space. In: Philip Rosen 
u. a. (Hg.): Narrative, apparatus, ideology. 1986. S. 335–348, S. 340.
33  Ebd., S. 343. 
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Ihre körperliche Wahrnehmbarkeit verdankt sich dabei aber eben sehr viel weniger 
deutlich der Sichtbarkeit der Toten, ihrer physischen Erscheinung im Bild, als viel-
mehr ästhetischen Strategien, die ihrer Stimme Körperlichkeit geben, ohne dass 
etwa ein Körper sichtbar wäre.

Die Rede ist hier vor allem von einer Kameraführung, die die Kamera mit Mary 
Alices Blick identifiziert und sie derart in das Bild integriert, sie dort nachgerade 
physisch wahrnehmbar werden lässt. So schwebt etwa auch in der letzten Sequenz 
der Pilot-Episode die Kamera/Mary Alice vom Himmel herab, um sich zu den bei-
einander stehenden befreundeten Nachbarinnen zu gesellen, die sich vor Mary Ali-
ces Haus versammelt haben. Es scheint, als nähmen die Freundinnen Mary Alice 
in ihren Kreis auf (sie stehen in einem Halbrund), als Susan nach der Entdeckung 
des geheimnisvollen erpresserischen Briefes, den Mary Alice an ihrem Todestag 
erhielt, in Richtung der Kamera und damit in Richtung der Leerstelle des Kreises 
schauend die Frage stellt: »Mary Alice, was hast du getan?« Der an dieser Stelle 
eigentlich zu erwartende Gegenschuss auf eine anwesende Mary Alice bleibt zwar 
notwendigerweise aus, nichtsdestoweniger ist es aber gerade diese Auslassung, die 
eine Irritation hervorruft. Denn der Effekt, der durch diese Auslassung, diese ge-
fühlte Leerstelle verursacht wird, ähnelt dem der bereits diskutierten Sofaeinstel-
lung der Sitcom: zum einen schenkt es einem Unsichtbaren Materialität, dort dem 
nicht sichtbaren Fernseher, hier der toten Mary Alice, zum anderen stellt es die 
Abgeschlossenheit des diegetischen Universums innerhalb der Diegese selbst in 
Frage, und macht damit auch ein mögliches Außen, einen anderen Raum denkbar. 
Nach dieser Szene schwebt die Kamera sich langsam entfernend, »engelsgleich«, 
wie sie vom Himmel herabkam, zu diesem wieder hinauf, das letzte Bild dieser Epi-
sode zeigt genau wie das erste die Wisteria Lane aus der Vogelperspektive. Ebenso 
wie Mary Alices Stimme scheint also auch der Kamerablick aus einem transzenden-
talen Raum, einem Außen der Wisteria Lane zu kommen, und sie dorthin wieder 
zu verlassen. Diese beiden Ebenen, der akustische Raum, der durch das Voiceover 
eröffnet wird, und der Kamerablick, der als Mary Alices Blick die Geheimnisse der 
Wisteria Lane aufdeckt und begleitet, sind gerade auf Grund ihrer Verschränkung 
als vom diegetischen Raum unterschieden, als Blick von außen auf den eigentli-
chen Handlungsraum der Serie identifizierbar. Gleich einem Re-entry wird mittels 
der Kameraführung der mit der Stimme Mary Alices aufgeschlossene und von der 
eigentlichen Diegese unterschiedene transzendentale Raum in den Bildraum wie-
der eingeführt. Das dabei unterschiedene Außen, wie die Serie es hier imaginiert, 
ist jedoch nicht wie im Falle der Sitcom das Wohnzimmer der Zuschauer_innen. 
Denn mit der hier beschriebenen Wiedereinführung des Außen in den Bildraum 
wird zwar die Unterscheidung Innen/Außen erst denkbar, die vorgeführte extra-
diegetische Referenz jedoch zugleich als eine intramediale erkennbar gemacht. So 
paradox es klingen mag: die auf diese Weise vollzogene Umkehrung des Verhältnis-
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ses von Innen und Außen, von Diegese und Extradiegese lässt zwar das diegetische 
Universum prekär und durchlässig werden, erreicht damit aber den gegenteiligen 
Effekt, nämlich die Thematisierung seiner Abgeschlossenheit selbst. Das Außen 
macht deutlich, dass nichts dieser Welt entkommen kann, – augenscheinlich nicht 
einmal die Toten. Genau wie Mary Alices Stimme siedelt auch Desperate House-
wives so in einem Zwischenraum, begreift sich selbst als hermetische Welt, unter-
schieden von einem Außen, das es nicht gibt, oder vielmehr nicht geben kann.

Auch in der räumlichen Inszenierung ihres Schauplatzes findet die abgeschlos-
sene Welt der Desperate Housewives ihre Entsprechung. Denn die Wisteria Lane 
ist eine Sackgasse, wie sie typischer für eine us-amerikanische Vorstadt nicht sein 
könnte. Ihre besondere Bestimmung erfahren diese Formationen aus Stichwe-
gen in den sogenannten ›Gated Communities‹, den ganz und gar abgeschotteten 
Wohngegenden der bevorzugt weißen oberen Mittelschicht, zu der ja auch das Per-
sonal der Serie gehört.

Und in diesem Sinne erweist es sich auch als wenig ratsam, die ausgestellte 
Kulissenhaftigkeit der pastellfarbenen Wisteria Lane zu verlassen, denn auf der 
Handlungsebene stellen sich die äußerst spärlich vorkommenden außerhalb ge-
legenen Orte als durchaus lebensgefährlich heraus. Susan wird in einer dunklen 
Gasse überfallen, Lynette während einer Geiselnahme in einem Supermarkt gar 
angeschossen, wobei dieses Geschehen wiederum live von der gesamten Nachbar-
schaft an Brees Fernseher verfolgt wird. Neu hinzuziehende Nachbarn verbergen 
allesamt dunkle Geheimnisse, es ist rätselhaft, woher sie kommen, und auch wo-
hin sie gehen, sobald sie die Nachbarschaft wieder verlassen. Die Wisteria Lane 
ist somit nicht nur der zufällige Handlungsort der Serie, sondern unerlässliche 
Bedingung der Möglichkeit der in ihr auftretenden Ereignisse. Wie ein Schachbrett 
– und dies ist sowohl räumlich als auch funktional zu verstehen – determiniert 
sie die Relationen und Handlungen der Personen, die vor allem über Blick- und 
Lagebeziehungen und Positionsänderungen über die beiden Straßenseiten hinweg 
funktionieren.

Schließlich ist es sicherlich auch kein Zufall, dass Fairview, der fiktive Name 
der Stadt, in der die Serie spielt, einer der am häufigsten vorkommenden Städte-
namen in den USA ist. In beinahe jedem Bundesstaat gibt es ein oder zwei Städte 
mit diesem Namen. Fairview kann also notwendigerweise weder für sich, noch 
für eine konkrete Verortung des Handlungsortes stehen. Im Gegenteil: Fairview 
ist die All-American-Suburb, beansprucht für sich den Status der Allgemeingül-
tigkeit als amerikanische Vorstadt par excellence. Und auch hier erweist sich das 
Fernsehen als der Referenzhorizont der Serie. Denn unterhält etwa der Film ein 
besonderes Verhältnis zur modernen Großstadt, indem beide nicht nur derselben 
Epoche entstammen, sondern strukturell ähnliche Wahrnehmungen und Erfah-
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rungen modellieren,34 so ist der privilegierte Topos des Fernsehens die Vorstadt. 
Insbesondere die bereits erwähnte Lynn Spigel hat aufs Ausführlichste analysiert, 
auf welche Weise sich das Fernsehen funktional mit den Bedürfnissen der entste-
henden Konsumgesellschaft und der ihr entsprechenden Lebens- und Wohnform 
der Vorstadt-Mittelstandsfamilie verschränkt, indem beide eben nicht nur zur 
gleichen Zeit entstehen, sondern sich gegenseitig befeuern und befördern.35

Der Gegenschuss von Desperate Housewives, um Karl Sierek noch einmal zu 
bemühen, ist also nicht mehr das Wohnzimmer der Zuschauer_innen, sondern 
vor allem das Fernsehen selbst. Die »Neuartigkeit der Ordnung des Aussagens« 
besteht bereits in einem Ins-Verhältnis-Setzen des Anteils der Geschichte und 
des Aktuellen, des Alten und des Neuen, das vom Fernsehen selbst vorgenom-
men wird. Desperate Housewives nimmt Bezug nicht nur auf frühere Zustände 
seiner selbst, sondern problematisiert auf der Handlungsebene, über das Setting 
und Dekor, sowie über die Verschränkung verschiedener Räume die immer schon 
phantasmatische Beziehung des Fernsehens zu diesem anderen Raum, der etwas 
ganz anderes ist als das Fernsehen, und doch zugleich einer seiner medialen Vo-
raussetzungen: der Raum der Familie. In Desperate Housewives, so ließe sich 
formulieren, kommt das Dispositiv des Fernsehens schließlich zu sich selbst.

Am schönsten ist es eben zu Hause.

34  Vgl. hierzu Oliver Fahle: Die Stadt als Spielfeld. In: Rainer Leschke, J. Venus (Hg.): Spielformen im 
Spielfilm. Zur Medienmorphologie des Kinos nach der Postmoderne. Bielefeld 2007, S. 225–238.
35  Vgl. Spigel; vgl. auch Lorenz Engell: Tasten, Wählen, Denken. Genese und Funktion einer philoso-
phischen Apparatur. In: Stefan Münker, A. Roesler, M. Sandbothe (Hg.): Medienphilosophie. Beiträge zur 
Klärung eines Begriffs. Frankfurt/M 2003, S. 53–77.




